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teil erscheint es passend als ein substantieller 

Beitrag zur derzeit anregt gefiihrten Diskus- 

sion tiber Hauptstiidte und Residenzen; vgl. 

etwa den KongreEaktenband W>rIg>E->EN 

ar3>yH>Rdnl3HrHngHIrud>kRp>EHknDIHgHR2hERg>k 

kIId>ERV>l->IHRFIrR-leR’Eg>Rg>kRthEnkudIuU 

hrsg. von Kurt Andermann (Oberrheinische 

Studien, Bd, io), Sigmaringen 1992. Ohne 

Zweifel hatte Klingensmith die fiir das 

Umfeld der hofischen Kulisse aufschluEreiche 

von Richard Bauer herausgegebene 0>rudIudO 

H>Rg>kRiHngHRtIIEud>E (Miinchen 1992) zitiert. 

Infolge eines Versehens bei der Herstellung 

enthalt die Unterschrift zu Plan C die irrige 

Datierungsangabe »ca. i6io-3O«, es soil rich

tig heifien: »i68o/85«, vgl. S. 134.

Peter Diemer

Jochen Sander

Niederlandische Gemalde im Stadel 1400-1500

GfnHnDhL>Rg>kR0>enDg>RIeRiHgg>Drud>ERflErHRIErHIHlHURdkrLNR2hERfDnlrR0nDDQIH- 
lEgRjhud>ERinEg>kURBgNRSSTNRtnIE-URbdIDI33R2hERpnF>kERA99CN
500 i>IH>EU 32 onkFHn>DEURC11RaFFIDglEL>EURQ>DH>k>REIudHREle>kI>kH>RaFFIDglEL>E 

lEgRfhErHklyHIhEr->IudElEL>E

Die Forschungen zur altniederlandischen 

Malerei haben nach den richtungweisenden 

Arbeiten von Max J. Friedlander, Erwin 

Panofsky u. a. einen hohen Grad der Spezia- 

lisierung erreicht. Historisch-stilkritische Stu

dien in Form von Kiinstlermonographien lie

gen in grower Zahl vor, und daneben gibt es 

eine Fiille ikonographischer Abhandlungen. 

Gleichwohl sind noch viele Fragen strittig, da 

die Basis fiir Zuschreibungen und Datierun- 

gen mitunter recht schmal geblieben ist.

Um die bisher erzielten Ergebnisse etwas zu 

’objektivieren’, setzt man seit langerer Zeit 

auf die Gemaldetechnologie, welche Auf- 

schliisse uber den EntstehungsprozeE eines 

Werkes erlaubt und bei der Echtheitsbestim- 

mung von groEem Nutzen ist. Ein Markstein 

war hier der Band 6nLE>nlRexrHI:l>RnlRDnFhO 

knHhIk> von Paul Coremans (1953), der mit 

Hilfe von Infrarot- und Rontgenaufnahmen 

wichtige Erkenntnise vermittelte. Seit einigen 

Jahren wird nun hauptsachlich die Infrarot- 

reflektographie eingesetzt, die noch weit mehr 

von der Unterzeichnung eines Gemaldes sicht- 
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bar werden laEt. Dies hat im Einzelfall zu 

bemerkenswerten Einsichten gefiihrt (Mira- 

flores-Altar in Berlin u. a.), doch wird man 

auch davon keine unumstdElichen Ergebnisse 

im Hinblick auf den Personalstil und die 

Entwicklung eines Meisters erwarten diirfen 

(J.R.J. van Asperen de Boer u. a., (Eg>k

gknQIELRIER3nIEHIELrRhRHd>RWhLI>kR2nERg>k 

7>xg>ERnEgRtnrH>kRhRoD>enDD>R0khl3rU 

Zwolle 1992; vgl. flErHudkhEIy 46, 1993, S. 

718-731). Seit geraumer Zeit werden zudem 

dendrochronologische Untersuchungen vor- 

genommen, die schon zu manchen Uberra- 

schungen gefiihrt haben, aber fiir die Feinda- 

tierung nur eingeschrankt verwendbar sind.

Das Fortschreiten der Gemaldetechnologie 

laEt sich an dem seit 1951 vom Briisseler For- 

schungszentrum herausgegebenen Corpus 6>r 

bkIeIHIrRoDnenEgr ablesen, in dem alle Tafeln 

des 15. Jahrhunderts erfaEt werden sollen. 

Mittlerweile sind 16 vorziiglich bebilderte 

Hauptbande zu einzelnen Sammlungen er- 

schienen, durch die eine Unmenge von Daten 

zum materiellen Bestand, zur Provenienz und
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Geschichte eines Bildes bereitgestellt werden 

und wo die bisherigen Forschungsergebnisse 

mit dem technologischen Behind konfrontiert 

werden.

Vor dem Hintergrund des dort entwickeken 

Systems inufi Jochen Sanders Katalog der 

Frankfurter Gemalde gesehen werden, ein 

hochst ambitioniertes Werk, das einer eher 

kleinen, aber sehr bedeutenden Sammlung ge- 

widmet ist, in der fast alle Hauptmeister 

vertreten sind. Welche Zielsetzung der Autor 

dabei verfolgt, erfahrt man im Vorwort, wo 

er sich programmatisch zugunsten einer »Ar- 

chaologie des Bildes« ausspricht, die mit Hilfe 

der oben genannten technischen Methoden zu 

leisten ist und von deren Ergebnissen aus Fra- 

gen nach Bildtradition, Bildfunktion, Stil und 

Komposition beantwortet werden sollen (S. 11). 

Der Band beginnt mit einem niitzlichen 

Uberblick liber die Geschichte der Sammlung 

und die Tatigkeit Johann David Passavants, 

dessen Fiirsprache einige der wichtigsten 

Erwerbungen verdankt werden. Dann folgen 

die 29 Katalogeintrage in aiphabetischer 

Reihenfolge nach den Kiinstlernamen, wobei 

Meister mit Notnamen an den SchluE gesetzt 

sind (mit Ausnahme des Meisters der Sibylle 

von Tibur). Jedem Beitrag ist eine Kurz- 

biographie des Kiinstlers vorangestellt. Es fol

gen die Angaben zum materiellen Bestand, 

getrennt nach Bildtrager (MaBangaben, 

Brettfolge) und Malflache (Mafiangaben, Er- 

haltungszustand). Daran schlieEt sich eine 

Beschreibung des Werkes nach Bildgegenstan- 

den an, wobei sich auffallend wenige Bemer- 

kungen zur kompositionellen und themati- 

schen Gestaltung finden und auch die kolori- 

stische Behandlung vernachlassigt wird. 

Darauf folgt eine listenartige Erfassung der 

Daten zur Provenienz des Bildes, die teilweise 

im nachsten Abschnitt wiederholt werden, in 

dem die Forschungsgeschichte referiert wird. 

Hier gibt es meiner Meinung nach manche 

Ungleichmafiigkeiten und einseitige Akzent- 

verschiebungen. Dann kommt das Kapitel 

»Gemaldetechnologische Befunde«, in dem 

die Ergebnisse von Infrarotreflektographie, 

Rontgenaufnahmen und Dendrochronologie 

mitgeteilt werden. SchlieElich folgen unter der 

Uberschrift »Diskussion« Darlegungen des 

Autors zu Fragen der Bildgenese, zu Eigen- 

handigkeit und Datierung, die bisweilen mit 

Bemerkungen zu Ikonographie und Bild

tradition oder historischen Erorterungen ver- 

bunden sind. Auch hier finden sich eine Reihe 

von Wiederholungen, die sich aus der Uber- 

schneidung mit den vorangegangenen Ab- 

schnitten, vor allem dem Literaturbericht und 

den technologischen Befunden, ergeben. Am 

Ende steht eine chronologisch angelegte Liste 

der Literatur, so wie sie auch das Briisseler 

»Corpus« bietet. Im Anhang enthalten sind 

detaillierte Angaben zu den dendrochronolo- 

gischen Ergebnissen (von Peter Klein verfaEt), 

Konstruktionszeichnungen zu den Original- 

rahmen sowie ein Abkiirzungsverzeichnis und 

mehrere Register.

Illustriert wird das Ganze durch Farbtafeln 

aller Gemalde in unterschiedlicher Qualitat, 

durch Schwarzweifiabbildungen der (ausge- 

rahmten) Bilder im Text und gut lesbare Mon- 

tagen der Infrarotreflektogramme und Ront- 

genaufnahmen. Aufierdem werden die rele- 

vanten Vergleichsstiicke abgebildet, womit 

der Frankfurter Band liber das Briisseler 

»Corpus« hinausgeht.

Der Katalog von Jochen Sander ist also durch 

sein akribisches Zusammentragen von Da

ten und das Bereitstellen von Abbildungen ein 

gewichtiges Buch, das umfassend und in gut 

verstandlicher Weise liber die Altniederlan- 

der-Sammlung im Stadel informiert. Der 

Wissenszuwachs ist beachtlich, auch wenn 

manche Ergebnisse schon in Zeitschriften- 

beitragen publiziert wurden, und die iiber- 

sichtliche Presentation des Materials ver- 

dient uneingeschranktes Lob. Durch ein 

ansprechendes Layout und durch die all- 

gemein gute Druckqualitat ist daruber hinaus 

ein schoner Band entstanden, der inner- 

halb seiner Gattung zweifellos zu den erfreu- 

lichsten Erscheinungen zahlt.
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Im folgenden sollen Einzelergebnisse dieser 

Arbeit betrachtet werden, wobei ich mich auf 

die Hauptwerke des 15. Jahrhunderts, vor 

allem die Lucca-Madonna und die Flemaller 

Tafeln, konzentrieren mochte, welche noch zu 

einer Reihe von Fragen Anlafi geben.

Im Faile der Lucca-Madonna von Jan van 

Eyck, die Stilkritiker, Ikonographen und 

Perspektivforscher gleichermafien interessiert 

hat, teilt Sander neue Beobachtungen zur 

Entstehungsgeschichte des Gemaldes mit: 

Zuerst war ein zweistufiger Unterbau ohne 

Teppich geplant, das Dorsale und der Balda

chin waren breiter angelegt, und fur den 

Raum war eine Flachdecke vorgesehen. Die 

Veranderungen im Zuge der Bildausfiihrung 

hatten dann den Zweck gehabt, ein Raum- 

kontinuum zu schaffen und den Betrachter 

gleichsam an die Stelle des auf anderen Tafeln 

dargestellten Stifters zu versetzen. So sei eine 

Komposition entstanden, »die geradezu ideal- 

typisch die Bildaufgabe ’Andachtsbild’ zu ver- 

korpern scheint«. Und weil diese ’Funktion’ 

so gut erfiillt werde, sei das Gemalde eher 

gegen Ende von van Eycks Tatigkeit entstan

den (S. 2.58). Diese Meinung mrilste nun 

eigentlich stilkritisch abgesichert werden, 

doch laf>t sich der Autor darauf nicht ein. Er 

hat sich namlich die zuerst von Charles 

Sterling vertretene und dann von Hans Belting 

und Dagmar Eichberger aufgegriffene Ansicht 

zu eigen gemacht, dal? es bei van Eyck ver- 

schiedene ’Idiome’ gebe, die dem Kiinstler 

gleichzeitig zur Verfiigung gestanden hatten: 

einen »monumental-dffentlichen« und einen 

»erzahlend-privaten« Stil, fiir den hier wie- 

derum die 1436 vollendete Paele-Madonna 

in Brugge und das 1437 datierte Dresde- 

ner Triptychon als Beispiele angefiihrt wer

den. Ein praziser zeitlicher Ansatz undatier- 

ter Werke im Sinne einer linearen Stil- 

entwicklung sei wenig aussichtsreich, doch 

tendiert Sander unter Hinweis auf den den- 

drochronologischen Befund zu einer Da- 

tierung der Lucca-Madonna gegen 1438 

(S. 249, 261).
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Damit wird man aber die schon so lange 

anhaltende Diskussion um die Abfolge der 

Eyck-Madonnen noch nicht beenden konnen. 

Selbst wenn die aul?eren Entstehungsbedin- 

gungen geniigend beriicksichtigt werden, fal

len doch Unterschiede innerhalb der beiden 

genannten Kategorien auf, beim grol?en und 

mehr noch beim kleineren Format. Zunachst 

sollte also das Individuelle jeder Bildschop- 

fung starker beachtet werden, die inhaltliche 

Differenzierung, welche sich an der Darstel- 

lung von Mutter und Kind ablesen lal?t und 

die nicht ohne Konsequenz fiir die Gewand- 

bildung bleibt. Daneben aber geht es immer 

um die Losung bestimmter bildkiinstlerischer 

Fragen, die im Hinblick auf die Chronologic 

von Bedeutung sind: die Proportionierung 

und Durchbildung der menschlichen Gestalt, 

die Stellung der Figur im Raum (die Otto 

Pacht in den Vordergrund seiner Uberlegun- 

gen geriickt hat) sowie die koloristische 

Umsetzung, welche nach wie vor nicht genii- 

gend beachtet wird.

Deshalb sollte auch bei dem vielzitierten 

Vergleichspaar von Paele-Madonna und Dres- 

dener Altarchen mehr das durch die Daten 

vorgegebene Nacheinander betont werden. 

Die Paele-Madonna, die vielleicht schon seit 

1434 in Planung war, steht in der physiogno- 

mischen Behandlung und der kubischen 

Erscheinung der Marienfigur mit ihren harten 

Gewandbrechungen dem Genter Altar nahe. 

Im Raumlichen ist das Gemalde noch relativ 

wenig entwickelt. Der Bildraum wird nach 

alien Seiten eng begrenzt, ohne dal? die 

Thronarchitektur und der Chorumgang der 

Kirche ein iiberzeugendes Ganzes bildeten; sie 

sind vielmehr wie um die Figuren und deren 

Attribute herumgebaut und dienen vor allem 

der Flachengliederung. Durch die leuchtenden 

Farben drangen die Gestalten indes recht weit 

nach vorn und lassen die neutrale »Archi- 

tekturfolie« hinter sich zuriick. Fiir das Dres- 

dener Marientriptychon hat van Eyck dage- 

gen einen Raum entworfen, der den Figuren 

Luft gibt und in dem sie wirklich aufgehoben
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sind. Die iibersichtlich verkiirzten Saulen- 

reihen leiten den Blick in die Tiefe des zweige- 

schossigen, basilikalen Gebaudes, in dem der 

Thron mit seinem Dorsale und dem einge- 

hangten Baldachin genau zu lokalisieren ist. 

Maria und ihr Kind wirken lebendiger und 

besitzen eine natiirliche Anmut, und das 

(iibermalte) Gewand, das zunachst altertiim- 

lich aussieht, lalst die Figur doch korperhafter 

erscheinen. Hervorzuheben sind ferner die 

feine koloristische Abstufung und die iiber- 

zeugende Lichtfiihrung, welche der Raum- 

illusion dienlich ist und dem Bild noch beson- 

dere Stimmungswerte verleiht. Da sich diese 

Gestaltungstendenz in den nachfolgenden 

Werken (der neuerdings ofter spat datierten 

Berliner Kirchenmadonna und der Antwerpe- 

ner Springbrunnenmadonna von 1439) fort- 

setzt, zeichnet sich darin eine Entwicklung ab, 

welche auch durch die problematische Mael- 

beke-Madonna aus Ypern nicht in Frage ge- 

stellt werden kann.

Fiir die Lucca-Madonna hcilst das, dal? sie 

eigentlich nur einen Platz zwischen der Paele- 

Madonna und dem Dresdener Altarchen ein- 

nehmen kann und dais sie gegen 1436 datiert 

werden sollte. Durch die Ausbildung einer 

strengen Figurenpyramide ist sie der Paele- 

Madonna noch recht nahe, doch ist sie hin- 

sichtlich der Prazisierung der raumlichen 

Situation fortgeschritten. Bedeutsam scheint 

auch der Versuch, das Fensterlicht als Bild- 

licht zu nutzen und die in warmes Karmin 

gekleidete Maria koloristisch im Raum zu 

verankern. In dieser Beziehung, aber auch im 

Physiognomischen und in der Auffassung des 

Gewandes, ist die wohl nur wenig spater ent- 

standene Rolin-Madonna in Paris ausgespro- 

chen verwandt, die - was die Raumanlage 

betrifft - direkt auf das Dresdener Triptychon 

zufiihrt. Damit ware eine Abfolge der Werke 

gewonnen, die mir verstandlicher erschiene 

als die bisher angenommenen Chronologien. 

Ganz anders ist dagegen die Ausgangssituation bei den 

drei Tafelbildern des nach ihnen benannten Meisters 

von Flemalle, die ebenfalls zum Kernbestand der 

Frankfurter Sammlung gehdren. Es handelt sich dabei 

um grofsformatige Darstellungen der Maria lactans, 

der Hl. Veronika und der Hl. Dreifaltigkeit in 

Grisaille. Letztere wird nach einer Identifizierung von 

Georg Troescher gern als »Notgottes« bezeichnet und 

hat als solche auch Eingang in ikonographische 

Handbiicher gefunden. Mit den von Troescher an- 

gefiihrten, in franzdsischen Inventaren der Zeit um 

1400 genannten Werken der »pitie de nostre seigneur« 

sind aber offenbar nur Darstellungen des Schmerzens- 

mannes gemeint, wahrend Gruppen der HI. Dreifaltig

keit erwartungsgemaS als »trinite« aufgelistet wer

den.

Friiher wurden diese Tafeln als Uberreste eines Altar- 

retabels angesehen, doch konnen sie wegen der unter- 

schiedlichen Brettfolge nicht Vorder- und Riickseite 

eines Flugels gebildet haben. Sander vermerkt noch 

weitere technische Besonderheiten und kommt zu dem 

Ergebnis, dal? sie von einem Reliquienschrank her- 

stammen konnten. Wenn man allerdings an der 

Zusammengehorigkeit der Bilder festhalten will (und 

diese ist angesichts der Mal?e und der gemeinsamen 

Provenienz doch wahrscheinlich), so klingt das wenig 

iiberzeugend: Anders als an einem Altarretabel sind die 

beiden Frauenfiguren und die Gruppe in Grisaille 

schwerlich unterzubringen. Bei der Hl. Dreifaltigkeit 

sollte, wie gewohnt, eine Anordnung auf der 

AltarauEenseite angenommen werden, und die 

Perspektive der Bildnische weist auf einen Platz links 

von der Mitte. Gehorte sie vielleicht zu einer Folge von 

vier Paneelen mit zwei fingierten Statuen(gruppen) und 

zwei Stifterfiguren, wie sie in fast gleicher Grdl?e im 

unteren Register des Genter Altars anzutreffen sind? 

Bei den Frauengestalten miil?te iiberlegt werden, ob sie 

tatsachlich als Pendants aufzufassen sind, oder ob sie 

nicht zu einer ebenfalls vierteiligen Folge von Ein- 

zelfiguren gehorten. Aufgrund der Korperhaltung ka

me der Hl. Veronika die rechte Aufienposition zu, 

wahrend man sich die Muttergottes - aus ikonographi- 

schen und kompositionellen Griinden - in der Mitte 

(links) vorstellen konnte. Da nun die Madonnentafel 

auf der Riickseite eine Querteilung besal?, mul?te noch 

eine weitere Wandlungsmoglichkeit des Retabels ange

nommen werden. Beispiele fiir einen Altar mit 

Standfliigeln und drei Schauseiten (vgl. den Isenheimer 

Altar) sind in der Friihzeit allerdings nicht nachzuwei- 

sen.

Als Entstehungszeit der drei Tafeln kommen die Jahre 

zwischen 1428 und 1432 in Betracht und als Autor der 

in Tournai ansassige Robert Campin. Sander diskutiert 

in diesem Fall ausfiihrlich die Forschungsgeschichte 

und gibt einen meines Erachtens zutreffenden Uber- 

blick liber dessen Werke. Es hat jedenfalls wenig Sinn, 

von der immerhin sehr wahrscheinlichen Identifizie

rung abzuriicken oder vom Hauptbestand der Werke 

einige Tafeln abzuspalten, wie dies Lome Campbell im 

Faile der Merode-Verkiindigung in New York getan 

hat. Die Frankfurter Gemalde lassen sich gut mit der in
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der Formgebung etwas harteren Madonna am Ofen- 

schirm in London vergleichen oder auch mit dem dor- 

tigen Bildnispaar, das bei der Durchbildung der Phy- 

siognomien sehr grol?e Ubereinstimmung mit Maria 

und Veronika zeigt. Von daher ist auch die bisweilen 

behauptete Mitarbeit Rogiers van der Weyden an der 

Veronika-Tafel nicht zu belegen.

Von Robert Campin stammt auch ein weiteres Frank

furter Gemalde, die Tafel mit dem Schacher am Kreuz 

und zwei Zuschauern. Dies ist das Fragment vom rech- 

ten Fliagel eines groEen Triptychons mit der Kreuz- 

abnahme, das durch eine Kopie in Liverpool uberlie- 

fert wird. Das Bild gehort in die gleiche Zeit wie die 

Flemaller Tafeln und ist stilistisch unmittelbar ver- 

wandt, was sich besonders gut an der Behandlung des 

Aktes zeigen liiEt. Hier kommt der harte Realitatssinn 

des Meisters noch deutlicher zum Ausdruck, Interesse 

am Naturvorbild bei gleichzeitig kalter Distanz. 

Betrachtet man das ganze Triptychon, so gelangt man 

von dort keineswegs zur groEen Kreuzabnahme in 

Madrid, die mit Rogiers Namen verbunden ist, die 

aber vor kurzem nochmals Robert Campin zugeschrie- 

ben wurde (Felix Thiirlemann, in: bnEHd>hE 51, 1993, 

S. 18-45).

Von Rogier besitzt das Stadel die kleine Medici- 

Madonna, eine Darstellung der Maria lactans mit den 

HI. Petrus und Johannes d. T. sowie den Hl. Cosmas 

und Damian. Sander bestatigt die durch den italieni- 

schen Bildtypus und die Ikonographie nahegelegte 

Bestimmung der Tafel fiir die Medici und untermauert 

die Deutung des Wappens als dasjenige der Stadt 

Florenz. Bei der Datierung folgt der Autor Anne 

Markham Schulz, die die Tafel iiberzeugend an das 

Ende der 5oer Jahre gesetzt hat. Die teilweise kritische 

Bewertung der Spatwerke durch Schulz, welche auf 

eine Reihe von Selbstzitaten und die zunehmend flachi- 

ger organisierte Figurenkomposition hingewiesen hat, 

mochte Sander aber nicht gelten lassen (S. 330). - 

Nach meinem Dafiirhalten miiEte bei den Gemalden 

ab etwa 1455, die alle einen gewissen retrospektiven 

Zug zeigen, noch starker differenziert werden. So wird 

man die Beweinung Christi in Florenz, die durch ihre 

besondere Spiritualitat ausgezeichnet ist, sicherlich zu 

den Hauptwerken zahlen diirfen. Etwas schwacher 

wirkt dagegen der Johannesaltar in Berlin, dem die 

Medici-Madonna als nachste Verwandte angeschlos- 

sen werden kann. Bei ihr sind gewisse Probleme bei der 

Gestaltung, welche die Zusammenstellung der stehen- 

den Muttergottes mit dem Zeltbaldachin und den flan- 

kierenden Heiligen betreffen, nicht zu iibersehen. Am 

SchluE steht offenbar die Kreuzigungstafel im Escorial, 

ein ebenso schlichtes wie monumentales Werk, das die 

Kontinuitat im Schaffen des Kiinstlers eindrucksvoll 

dokumentiert.

Von Rogier fiihrt der Weg dann zu dem mit dem 

Namen des Dieric Bouts verbundenen Madonnenbild 

in Halbfigur, das sich auf die Lukas-Madonna und 

deren Derivate beruft. Sander sieht in dem Gemalde, 

welches erst nach einer Unterbrechung des Malvor- 

ganges umgearbeitet und fertiggestellt wurde, eine 

»Replik« nach einem Bouts’schen Urbild aus der Zeit 

um 1460, doch fallt es schwer, darin einen eigenhandi- 

gen Anteil zu erkennen.

Auch Hugo van der Goes ist in Frankfurt durch ein 

solches Madonnenbild vertreten, bei dem nun aber die 

Eigenstandigkeit der Bilderfindung hervorgehoben 

werden mui?. Sander hat das Gemalde bereits in ande- 

rem Zusammenhang ausfiihrlicher besprochen (vgl. J. 

Sander, 4lLhR2nERg>kR0h>rRORiHID>EHI2IuyDlELRlEg 

,dkhEhDhLI>U Mainz 1992., S. 91-m). Er bestatigt die 

traditionelle, von Goldschmidt, Oettinger, Panofsky u. 

a. begriindete Abfolge der Hauptwerke des Kiinstlers 

(Monforte-Altar, Portinari-Altar, Edinburgher Tafeln, 

Hirtenanbetung in Berlin, Marientod in Brugge) und 

kommt auch bei den kleinformatigen Bildern zu einer 

weitgehend einleuchtenden Chronolgie. Durch die 

unterschiedliche Datierung der beiden Tafeln des 

Wiener Diptychons - Siindenfall kurz vor 1470, Be

weinung Christi und Hl. Genovefa um 1479 - bringt 

er zudem eines der grbEten Probleme der Goes- 

Forschung zur Klarung. Aufgrund dieser Uberlegun- 

gen ist die Frankfurter Madonna, die nach Kopftypus 

und Ausdruck engstens mit der Hl. Genovefa iiberein- 

stimmt, zur Gruppe der spaten Werke zu zahlen.

GroE ist von hier aus der Abstand zu dem weit kon- 

servativeren Generationsgenossen Hans Memling, von 

dem das Stadel ein schlichtes Mannerbildnis besitzt, 

das seit jeher zu dessen friihen Werken gerechnet wird. 

Die Datierung zu Beginn der yoer Jahre wird betatigt 

durch die von Sander zusammengestellten Vergleichs- 

beispiele, die im Hinblick auf die Verwendung bestimm- 

ter Motive von Bedeutung sind (die Portinari-Bildnisse 

im Metropolitan Museum und das Mannerbildnis in 

der Frick Collection in New York). Das Frankfurter 

Portrait fallt dadurch auf, dal? nur in diesem Fall 

Schwierigkeiten bei der Integration der Arme und Hande 

entstehen. AuEerdem ergibt sich durch das Auftragen 

der Miitze eine Starke Flachenbindung von Figur, Rah- 

men und Hintergrundslandschaft, welche einer frei- 

raumlichen Wirkung abtraglich ist. Kennzeichnend fiir 

dieses Werk sind aber vor allem die unpratentiose Hal- 

tung und eine gewisse ’biirgerliche’ Gesinnung, die sich 

noch ausgepragter in dem ehemaligen Doppelbildnis 

eines alten Ehepaares (Berlin, Paris) findet. Darin ist 

Memling besonders Dieric Bouts verpflichtet.

Von den Werken des 16. Jahrhunderts sollen im An- 

schlul? daran nur die beiden Bildnisse erwahnt werden. 

Quinten Massys ist mit einem Mannerbildnis vertre

ten, das man zu seinen besten Leistungen zahlen darf. 

Innerhalb der Reihe der hochst unterschiedlichen Por

traits des Kiinstlers gehort es wahrscheinlich an den 

Schlul?, und man konnte sich vorstellen, dal? seine gro- 

l?e Lebensnahe und Vitalitat auf eine Beriihrung mit 

der Bildniskunst Albrecht Diirers zuriickzufiihren ist. 

Daneben steht das bescheidenere Mannerbildnis von 

Jan van Scorel, das Sander m. E. mit Recht zu den ei-
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genhandigen Werken zahlt und das noch einmal das 
hohe Niveau dieser Bildgattung in den Niederlanden 

dokumentiert.

Damit sollen die Betrachtungen abgeschlossen 

werden, die durch die ausfuhrlichen Darle- 

gungen Jochen Sanders angeregt wurden. Sein 

Katalog zeichnet sich insgesamt durch Sorg- 

falt und Gewissenhaftigkeit aus und ist von 

daher den Banden des Briisseler »Corpus« an 

die Seite zu stellen. Allerdings kommen die 

spezifisch kiinstlerischen Fragen, die im 

Rahmen eines derartig umfangreichen und 

ehrgeizig konzipierten Werkes angemessen 

behandelt werden mufiten, nicht geniigend 

zur Sprache. Hier fordert das riickhaltlose 

Bekenntnis zur Gemaldetechnologie, welche 

die Methode der Stilkritik unterstiitzen, nicht 

aber abldsen sollte, doch seinen Tribut.

Ulrich Soding

Bei der Redaktion eingegangene Neuerscheinungen

tIud>DR8>k.lvN Mit einem Beitrag von Christian Bes
son. Ausst.-Kat. Stadtisches Museum Abteiberg Mon- 
chengladbach 1993. 40 S., 10 sw-Abb.

Klaus Vierneisel: 6lgQILrRSNR8>kDnEL>EREnudRg>eRW>IO 
E>ERLkI>udIrud>ERiHID'N Sonderdruck aus: Bayerns Phil- 
hellenismus. Symposium an der Ludwig-Maximilians- 
Universitat Miinchen, 22. und 23. 11.1991, hg. von 
Gerhard Grimm und Theodor Nikolaou. Veroffentli- 
chungen des Instituts filr Orthodoxe Theologie, Bd. 1, 
1993. S. 113-145, 13 Abb.

Jindrich Vybfral: )IExRsleNRV>e>uygRnRknyhlrygRnkO 
udIH>yHlknREnRthkn2>RnR2>RiD>-rylR2RD>H>udRAm91O 
A9CmcsnrRnEg>k>R4nlrNRsI>Rg>lHrud>RlEgRhrH>kk>IudIO 
rud>RakudIH>yHlkRIERtgdk>ERlEgRiudD>rI>ERIERg>E 
jndk>ERAm91OA9CmN Ausst.-Kat. Prag, Nationalgalerie 
und Agneskloster 1993. 68 S., 29 sw-Abb.

7IDDIR7>IE>kRsI>RgIIEE>R4nlHRg>kRsIEL>URbDnrHIy>E 
lEgRp>IudElEL>EN Textbeitrag von Peter Anselm Riedl. 

Ausst.-Kat. Ulmer Museum 1993. 96 S., zahlreiche sw- 
und Farb-Abb.

p>IHrudkIHRIIkRflDHlknlrHnlrudRA99Cc Rs>kRfk>nHIO 
2IHgHRok>Ikgle>Rrudn>ENRplkRyIIEHIL>ERflDHlk3hDIHIy 
’lkh3nrN Beitrage von B. Hohenstein, N. Klein, W. 
Renzsch, H. Rosenstrauch und Joachim Sartorius. Hg. 
vom Institut fiir Auslandsbeziehungen, Stuttgart 1993. 
292 S.

SeRp>EHkleRt>Erud>EFIDg>kNRalrRg>kRLkn3dIrud>E 
ineeDlELR2hER4>IE>kRsIkyk>IH>kRGAm9COA9JJTN 
Mainfrankische Hefte Nr. 90. Ausst.-Kat. Stadtische 
Galerie Wurzburg 1993. Wurzburg, Verein der 
Freunde Mainfrankischer Kunst und Geschichte 1993. 
59 S., sw- und Farb-Abb., DM 30.-.

Michael Bohr: sI>R’EHQIuyDlELRg>kRfnFIE>HHrudkgEy> 
IERoDhk>E- (Diss. Mainz 1991). Europ. Hochschul- 
schriften, Reihe 28, Bd. 182. Frankfurt a. M. u. a., 
Lang 1993. 427 S., 109 sw-Abb.

Geplante Veranstaltungen

iylD3HlkRlEgRbIn--nNR0>rHnDHRlEgRB>O 
g>lHlELRh>EHDIudRnlL>rH>DDH>kRiHnO 
Hl>ERIERtIHH>DORlEgRwF>kIHnDI>E

Der Kurs wendet sich an fortgeschrittene Stu- 

denten des Hauptstudiums, Magistranden 

und Doktoranden sowie junge promovierte 

Kollegen. Die Zahl der Teilnehmer ist auf 15 

Personen beschrankt. Von jedem Bewerber 

wird erwartet, dal? er ein Referat zum Kurs- 

thema vorbereitet. Den Teilnehmern wird die 

Halfte der Fahrtkosten (2. Klasse Bahnfahrt) 

und Halbpension vergiitet. Fiir die Reservie- 

rung der Unterkunft sorgt das Institut. 

Nahere Einzelheiten zum Kursprogramm, 

Referatthemen etc. werden den Teilnehmern 

rechtzeitig zugesandt.

Bewerbungen mit kurzem Lebenslauf und 

einer Ubersicht iiber den Studiengang sind bis 

zum 8. Mai 1995 (Datum des Poststempels) 

an den sIk>yHhkRg>rRflErHdIrHhkIrud>E 

SErHIHlHrUR8InR0Ilr>33>R0IlrHI 44, SOxhI-k 

oIk>E->UReIHRg>eR8>ke>kyRPiHlgI>Eylkr 

1995'' -lRkIudH>EN
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