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m New Yorker Metropolitan Museum

hatte der Besucher im vergangenen Win-

ter das Vergniigen, einen exzeptionellen
Maler kennenzulernen: Jan Gossaert (1478-
1532), nach seinem Heimatort Maubeuge auch
»,Mabuse* genannt. Dem breiten Publikum mag
Gossaert weniger vertraut sein als etwa seine Zeit-
genossen Albrecht Diirer oder Hans Holbein d. J. -
Kenner und Liebhaber der niederldndischen
Kunst schitzen den Maler jedoch als Initiator der
Renaissance in den Niederlanden. So war Gos-
saert der erste niederldndische Kunstler, der The-
men aus der antiken Mythologie in einem antiki-
sierenden Stil dargestellt hat, was thm unter sei-
nen Zeitgenossen den Ruf eines neuen Apelles
einbrachte.

Bisher hatte erst ein einziges Mal, 1965 in Rot-
terdam und Briigge, eine monographische Ausstel-
lung zu Gossaert stattgefunden. Seitdem ist es we-
gen der Empfindlichkeit der Werke und der zu-
nehmend strengeren Ausleihkriterien immer
schwieriger geworden, einen Kiinstler der Frithen
Neuzeit, dessen Werke iiber Museen in aller Welt

verteilt sind, in einer Ausstellung zusammenzu-
bringen. Umso erfreulicher, dass es in New York
gelungen ist, das vielfdltige (Euvre Gossaerts in
seiner ganzen Breite vorzustellen.

EFFEKTMALEREI

In neun Abteilungen waren Werke aus allen
Schaffensphasen ausgestellt: Zeichnungen aus
seinen Anfangsjahren, als Gossaert den Antwer-
pener Manieristen nahestand, sowie Studien nach
antiken Monumenten, die er wiahrend einer Rom-
Reise im Gefolge seines Forderers Philipp von
Burgund 1508/09 gezeichnet hatte — die ersten er-
haltenen Zeichnungen eines niederldandischen
Kiinstlers nach Antiken tiberhaupt. Gezeigt wur-
den auflerdem Bilder mit traditionellen religidsen
Themen, kleinformatige Andachtsbilder und mo-
numentale Altartafeln, die sowohl den neuen anti-
kisierenden Stil als auch das damals aktuelle spat-
gotische Flamboyant aufweisen. Ebenfalls vertre-
ten waren Gossaerts mythologische Darstellungen
(Abb. 1), denen er seinen Rang eines Erneuerers
verdankt, sowie — als eine weitere Spezialitdt des
Malers — zahlreiche Portréts.

Leider hatten nicht alle wichtigen Werke die
Reise tiber den Atlantik antreten diirfen: Vor allem
grofiformatige Tafeln wie die Lukas-Madonna aus
der Nationalgalerie in Prag, die Anbetung der Koni-
ge aus der National Gallery London und auch Nep-
tun und Amphitrite aus der Gemaldegalerie Berlin,
Gossaerts 1516 entstandenes Schliisselwerk mit
den ersten wirklich monumentalen Aktfiguren,
fehlten. Dennoch bot sich dem Besucher ein iiber-
waltigendes Seherlebnis, das sich von Raum zu
Raum noch steigerte. Die Exponate boten mannig-
faltige Moglichkeiten, Gossaerts perfekte, an der
Tradition Jan van Eycks geschulte Maltechnik und
seinen stupenden Illusionismus zu studieren: Mit
feinen Farbabstufungen und genau kalkulierten
Hell-Dunkel-Effekten erzeugt er verbliffende
dreidimensionale Wirkungen und lasst die Gegen-
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stande formlich aus dem Bild heraustreten. Dane-
ben ermdéglicht ihm seine minutidése Maltechnik
mit mehreren tibereinander aufgetragenen Lasu-
ren porzellanartig schimmernde Haut, transpa-
rente Schleier, fein ziselierte Haarstrahnen sowie
prunkvolle Stickereien, Perlensdume und Brokat-
stoffe sinnlich prazise und tduschend echt ins Bild
zu setzen — malerische Effekte, die keine Repro-
duktion addquat wiederzugeben vermag und die
in der Ausstellung immer wieder aufs Neue ver-
bliifften.

Erganzt wurden Gossaerts Werke durch ein-
zelne Arbeiten zeitgleich tatiger Kiinstler, die ihn
beeinflusst haben oder deren Kunst dhnlichen &s-
thetischen Maximen folgt. Besonders gelungen
war die Gegeniiberstellung seiner Madonnenbil-
der mit einer marmornen Maria mit Kind des Bild-
hauers Conrad Meit (um 1470/85-1550/51). Im di-
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Abb. 1 Jan Gossaert, Danae,
1527. Miinchen, BStGS, Alte
Pinakothek (Kat.nr. 35)

rekten Vergleich offen-
barte sich, wie verwandt
sich Maler und Bildhau-
er trotz — oder gerade
ihrer unter-
schiedlichen Betéti-
gungsfelder sind. Beide
verfolgen die gleiche ds-
thetisierend glatte In-
szenierung und zeich-

wegen —

durch eine
skulpturale Auffassung
aus, die ihren Bildern
selbst im kleinen For-
mat eine monumentale
Anmutung verleiht.

nen sich

REVISION DES (EUVRES

Anlésslich der Ausstellung erschien ein opulenter
Katalog, der nicht nur die Exponate vorstellt, son-
dern als komplettes Werkverzeichnis angelegt ist
und damit mit dem ehrgeizigen Anspruch auftritt,
die bisherigen Werkverzeichnisse von Max J.
Friedldnder (1930; engl. Neuausgabe 1972) und
Sadja Herzog (1968) zu aktualisieren. Zusdtzlich
sind soeben alle relevanten Quellen publiziert
worden (nach Redaktionsschluss erschienen: jJan
Gossart. The Documentary Evidence, Turnhout
2011). Tatséchlich hat sich die Forschung zur nie-
derldndischen Kunst in den letzten Jahren vor al-
lem in der Gemaldetechnologie weiterentwickelt,
so dass eine Revision des Gossaertschen (Euvres
unter Berticksichtigung neuester Untersuchungen
mit Infrarotreflektographie und Dendrochronolo-
gie sehr zu begrifien ist. Entsprechend liegt das



Verdienst der Publikation in ihrer ausfiihrlichen
und kritischen Diskussion jedes einzelnen Werks,
sei es nun eine Zeichnung oder ein Tafelbild. Auf
diese Weise wurden neue Erkenntnisse tiber Gos-
saerts Arbeitsmethoden gewonnen und verschie-
dene Zu- bzw. Abschreibungen vorgenommen.
Die Ausstellung bot dann die Moglichkeit, einige
dieser Neubewertungen gleich an den Originalen
zu Uiberpriifen.

Ein iiberzeugendes Ergebnis dieser Revision
ist beispielsweise der Ausschluss des HI. Donatian
aus Tournai und des Portrdts des Jean Carondelet
aus Kansas City (das sogenannte Carondelet-Dipty-
chon; Kat.abb. 86, 87; Abb. 2) aus Gossaerts (Euvre.
In direkter Konfrontation mit seinen anderen
Werken wurde das warme Kolorit und die lockere
Malweise augenfillig, die weniger fiir Gossaert als
vielmehr fir den etwas jlingeren Maler Jan Corne-
lisz Vermeyen typisch sind, der in der Schau mit
seinem machtigen Carondelet-Portrdt aus dem

Abb. 2a Gossaert-Nachfolge (Jan Cornelisz Vermeyen?),
HL. Donatian, 1525-30. 43 x 35 cm. Tournai, Musée des
Beaux-Arts (Kat.abb. 86)
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Brooklyn Museum vertreten war. Weniger nach-
vollziehbar ist die Zuschreibung einer kleinen An-
dachtstafel mit dem Kreuztragenden Christus aus
Privatbesitz (Kat. 26), die in der Forschung bisher
kaum bekannt war. Der Vergleich mit anderen
Werken Gossaerts lief§ ihr differierendes Kolorit
und ithre Schwiéchen in der anatomischen Darstel-
lung deutlich hervortreten — der Verweis auf Gos-
saerts Adam und Eva-Zeichnung aus Wien (Kat.
65), die dhnliche anatomische Fehler zeige, tiber-
zeugt an dieser Stelle nicht, da es sich in diesem
Fall um eine vorbereitende, suchende Skizze und
nicht um ein fertiges Tafelbild handelt.

»PRESTIGE COLLABORATION*

Eine neue These, der im Katalog viel Platz einge-
rdaumt wird, ist die mogliche Zusammenarbeit
Gossaerts mit dem Briigger Maler Gerard David
(um 1460-1523), die in den 1510er Jahren, nach
seiner Riickkehr aus Rom und vor seiner Anstel-

-

Abb. 2b Gossaert-Nachfolge (Jan Cornelisz Vermeyen?),
Jean Carondelet, 1525-30. 43 x 34,8 cm. Kansas City, The
Nelson-Atkins Museum of Art (Kat.abb. 87)
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lung als Hofmaler, stattgefunden haben soll. Aus
dieser Zeit haben sich keinerlei schriftliche Quel-
len zu Verbleib und Tétigkeit des Malers erhalten;
die einzige Ausnahme bildet der Eintritt eines
LJanin de Waele“ 1509 in die Marien-Bruder-
schaft in Middelburg, den man gewohnlich mit
Gossaert identifiziert. Mehrfach ist jedoch schon
auf den eindeutigen Einfluss Briigger Kunst hinge-
wiesen worden, den seine Arbeiten aufweisen, die
gemeinhin in diese Zeit datiert werden.

Die Untersuchung der entsprechenden Werke
mittels Infrarotreflektographie und die Interpreta-
tion der dadurch sichtbar gemachten Unterzeich-
nungen werden nun dahingehend interpretiert,
dass bestimmte Partien in seinen Bildern - die
Képfe von Madonnen und weiblichen Heiligen so-
wie Landschaftshintergriinde — nicht von Gossaert
selbst, sondern von Gerard David stammen. ,No
matter of influence as of collaboration* (13) wird
die neue Erkenntnis {iber das Verhiltnis Gos-
saert — David auf den Punkt gebracht. Eine solche
Zusammenarbeit von gleichrangigen Kiinstlern
am selben Bild, im Katalog ,prestige collaboration*
(14) genannt, soll sowohl beim kleinen Malvagna-
Triptychon (Kat. 6) als auch bei der grofiformatigen
Anbetung der Konige (Kat. 8) vorliegen — beides
Werke, die immerhin Gossaerts Signatur tragen.
Im gleichen Sinne gilt nun das unsignierte Doria-
Diptychon (Kat. 7) als Gemeinschaftsarbeit von
Gerard David, der den linken Fliigel, und Gos-
saert, der zusammen mit einem spezialisierten
Landschaftsmaler den rechten Fliigel gemalt ha-
ben soll.

Der Vorschlag einer ,prestige collaboration* in
den genannten Werken wiirde unser Bild des Re-
naissancekiinstlers tatsdchlich um eine ganzlich
neue Facette bereichern. Diese These wird daher
im Folgenden eingehender diskutiert, wobei bei-
spielhaft gezeigt werden soll, dass sich das aufge-
botene Material womdglich auch anders interpre-
tieren liefle.

So offenbaren die Vergleiche mit Werken
Davids neben Ahnlichkeiten auch Differenzen:
Das kubische Képfchen der Maria mit ihren rosi-
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gen Wangen im Malvagna-Triptychon unterschei-
det sich durchaus von der durchscheinenden ele-
ganten Blasse von Davids Maria in dessen Ruhe auf
der Flucht nach Agypten. Auch die Haare sind un-
terschiedlich gemalt: mit fast metallisch schim-
mernden Strahnen bei Gossaert und weich das
Gesicht umrahmend bei David (Kat.abb. 137, 138,
142, 143).

Was die Unterzeichnung des Malvagna-Tripty-
chons angeht, so ldsst sich tatsdchlich feststellen,
dass diese nicht einheitlich, sondern in unter-
schiedlichen Zeichenstilen ausgefithrt wurde.
Doch nicht nur die Unterzeichnung der nun fiir
David in Anspruch genommenen Figuren der Ma-
ria und der Heiligen, auch die des Architekturbal-
dachins unterscheidet sich deutlich von den restli-
chen Partien des Bildes (Kat.abb. 135). Die Unter-
zeichnung des Baldachins wird im Katalog mit der
Verwendung eines Musterblattes erklart — womit
man jedoch explizit einrdumt, dass Unterschiede
in der Unterzeichnung nicht automatisch die Mit-
arbeit eines weiteren Malers bedeuten miussen,
sondern durch die gleichzeitige Verwendung un-
terschiedlicher Vorlagenblatter erkldart werden
kénnen.

Die charakteristische Unterzeichnung in den
diskutierten Partien kénnte also auch darauf hin-
deuten, dass Gossaert ein auf David zuriickgehen-
des Musterblatt verwendete. Der Tausch von Vor-
lagen war in Briigge zu Beginn des 16. Jh.s eine
sehr verbreitete Praxis, fiir die es mehr nachgewie-
sene Falle gibt als fiir die arbeitsteilige Zusam-
menarbeit gleichrangiger Maler am selben Bild.
Dass sich Gossaert eng an David orientierte und
dabei woméglich Vorlagen von ihm verwendete,
beweisen nicht zuletzt seine Werke, etwa seine
Zeichnung Maria mit Kind zwischen HI. Katharina
und HI. Barbara (Kat. 72), in der Maria und die
Heiligen ebenfalls Analogien zur Davidschen
Kunst aufweisen.

Die Beobachtung schliefilich, dass die Madon-
nen- und Heiligenkopfe im Malvagna-Triptychon
feiner lasiert und mit mehr Sorgfalt gemalt wurden
als Assistenzfiguren und Fligelaulenseiten, ist
ebenfalls kein Beweis fiir die Beteiligung mehrerer
Hinde. Sie dokumentiert vielmehr ein iibliches



Abb. 3 Gossaert, Szenen
aus der Vita des HL. Agidius,
um 1520. Kopenhagen,
Statens Museum for Kunst
(Kat.nr. 89)

Vorgehen, handelt es
sich doch um die wich-
tigsten Teile des Bildes,
deren qualitédtvolle und
sorgfaltige Ausfithrung
manchmal sogar durch
den Auftraggeber ver-
traglich festgeschrieben
wurde.

Auch die Abschrei-
bung des linken Fliigels des Doria Diptychons (Kat.
7a) ist selbst mit Sichtbarmachung der Unter-
zeichnung keineswegs bewiesen. Dass sich die
wengen kontrollierten Parallel- und Kreuzschraf-
furen der springenden Feder* von der ,sehr locke-
ren Skizze mit dem trockenen Pinsel® (144) in
Gossaerts Anbetung der Kinige und seiner Lukas-
Madonna aus derselben Zeit unterscheiden, muss
nicht zwangsldufig auf unterschiedliche Maler
hinweisen, sondern konnte auch durch die sehr
unterschiedlichen Formate der Werke begriindet
sein. Auch in diesem Fall sollte bei der Diskussion
der Unterzeichnung berticksichtigt werden, dass
als Vorlagen verschiedene Zeichnungen mit unter-
schiedlicher Funktion und verschiedenem Status
verwendet wurden. Da das Doria-Diptychon im
linken Fltigel eine Kopie nach Jan van Eycks Kir-
chenmadonna darstellt, fur diesen Part also eine
konkrete, bereits vorhandene Vorlage zum Einsatz
kam, ist es nur folgerichtig, dass die Unterzeich-
nung in diesem Fliigel von der im rechten, neu er-
fundenen Stifter-Fliigel abweicht.

Die These einer ,prestige collaboration* zwi-
schen Gossaert und David, wie sie im Katalog be-
schrieben wird, kann durch Infrarotaufnahmen
und Detailvergleiche also nicht endgiiltig belegt
werden. Sie miisste vielmehr ihre Tragfihigkeit

durch weitere Argumente und Belege erweisen. In
jedem Fall stellt der Vorschlag einen wertvollen
Beitrag zur Diskussion um Gossaerts (Euvre dar,
der traditionelle Denkmuster aufbricht und die
Forschung womdglich in ganz neue Bahnen lenken
kann.

NEUBEWERTUNG DER ZEICHNUNGEN
Grundlegende neue Erkenntnisse hat die kritische
Revision im Hinblick auf Gossaerts zeichnerisches
Werk erbracht, dessen Umfang nun fast um das
Doppelte vergrofert ist. Zahlreiche Zeichnungen,
die in der fritheren Forschung, vertreten vor allem
durch den Aufsatz von Jacqueline Folie ,Les des-
sins de Jean Gossart, dit Mabuse“ (Gazette des
Beaux-Arts 38,1951, 77-89), abgeschrieben waren,
wurden wieder ins (Euvre aufgenommen (z. B.
Kat. 79, 82, 87, 89, 108). Hinzu kommen Arbeiten,
die bisher noch gar nicht mit Gossaerts Namen in
Verbindung gebracht wurden (z. B. Kat. 66, 88,
107). Die Zuschreibungen betreffen in erster Linie
Werke aus Gossaerts Zeit seit 1520. Als Referenz-
objekt dient in diesen Féllen die Federzeichnung
mit Adam und Eva aus Wien, die aufgrund des Mo-
nogramms als authentisch gilt und nun als Beleg
fur Gossaerts ,reifen Zeichenstil herangezogen
wird.
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So wurde beispielsweise das grofiformatige
Blatt mit dem HL Agidius (Kat. 89; Abb. 3) als au-
thentisch ,rehabilitiert“. Die dicht schraffierte
Komposition mit den charakteristischen Madnner-
kopfen und dem knolligen Blattwerk war bereits
1930 von Friedldnder als Werk Gossaerts erkannt,
spéter jedoch aus seinem (Euvre wieder ausge-
schieden worden. Auch das kleine Blatt mit Gro-
teskenornamenten, dessen Motive in (Gossaerts
Lukas-Madonna aus Wien wiederkehren, kann als
gliicklicher Fund bezeichnet werden (Kat. 107).
Gewagt ist allerdings die Zuschreibung einer
Adam und Eva-Zeichnung nach einem Fresko von
Baldassare Peruzzi (Kat. 66). Das von Rubens par-
tiell iiberarbeitete Blatt galt bisher als Werk des
Pieter Coecke van Aelst — es wére das erste Bei-
spiel, in dem Gossaert die aktuelle, nach seinem
Romaufenthalt entstandene italienische Kunst der
Hochrenaissance direkt rezipiert hétte.

Das Bild von Gossaerts Zeichenkunst zeigt sich
nun grundlegend gewandelt. Die wiederentdeck-
ten Werke mit ithren vielfigurigen, oft pathosgela-
denen Szenen offenbaren eine Seite des Kunstlers,
die aus seinen Gemdlden kaum bekannt ist. Die
Zusammenschau aller Zeichnungen macht zudem
Gossaerts gattungsiibergreifende Téatigkeit deut-
lich. So schuf er nicht nur Vorzeichnungen fiir sei-
ne eigenen Druckgraphiken und Gemalde, son-
dern auch fiir andere Glasmaler, Bildschnitzer
und Steinmetze.

KATALOG ALS WERKVERZEICHNIS

In den einzelnen Beitrdgen finden sich zahlreiche
weitere Zuschreibungen, Interpretationen, Ver-
gleiche und Anregungen, auf die hier nicht im ein-
zelnen eingegangen werden kann. Der Katalogteil
wird durch kiirzere Aufsdtze erginzt, die sich ver-
schiedenen tibergreifenden Themen zum (Euvre
des Malers widmen: etwa der Darstellung von Ar-
chitektur, den erotischen Bildern und Gossaerts
Experimenten in der Druckgraphik — Themen, die
gerade in jiingeren Studien auch schon ausgiebiger
verhandelt wurden. Da das Buch anders als tbli-
che Ausstellungskataloge als Werkkatalog ange-
legt ist, konnen verschiedene weiterfiihrende As-
pekte zu Inhalt, Funktion und Kontext von Gos-
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saerts Bildern naturgemdfl nicht in der gleichen
Ausfiihrlichkeit behandelt werden wie die Zusam-
menstellung des (Euvres. Insgesamt stellt die her-
vorragend bebilderte Publikation in ihrer Informa-
tionsfiille eine beeindruckende wissenschaftliche
Leistung dar und setzt einen Markstein in der For-
schung zu Jan Gossaert.

Abschlieﬁend noch eine orthographische
Randbemerkung zur Entscheidung der Autoren,
von der traditionellen Schreibweise ,Gossaert
abzuweichen und den Namen des Malers ,Gos-
sart, also ohne Dehnungs-“e*, zu schreiben: Auf
der einen Seite wurde und wird der Name geméf
seiner flimischen Aussprache mitlangem ,a* tibli-
cherweise mit ,ae“ geschrieben. Er ist in dieser
Version seit dem 15. Jh. verbreitet, weshalb vor al-
lem Belgier und Holldnder heute ihrem Sprachge-
fithl entsprechend diese Schreibweise bevorzu-
gen. Auf der anderen Seite hat Gossaert selbst in
den Signaturen seiner Frithwerke ohne ,e“ ge-
zeichnet (Kat. 8,69, 84) —spéter verwendete er nur
noch die latinisierte Form. Ob der fldmische
Kiinstler auf diese Weise seinen Namen womaog-
lich franzosisieren wollte oder schlicht aus Platz-
mangel auf das ,e“ verzichtete (auch andere Buch-
staben werden in den kleinen versteckten Signa-
turen weggelassen), lasst sich heute nicht mehr
entscheiden.
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