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Rogier van der Weyden
(Tournai 1399 —1464 Briissel)

Madonna mit Kind, um 1455
Ol auf Holz, 32,5 x 25 cm, Inv. Nr. G 2609

Rogier van der Weyden gehorte zur ersten Ge-
neration altniederlandischer Malerei, die die
européische Kunst revolutionierte, indem sie
die ,Ars nova“ (Erwin Panofsky), das moderne
Bild, schuf: durch die Darstellung von Licht und
Schatten, von spezifischer Oberflachen- oder
Materialbeschaffenheit, von plastischer Prasenz
nun auch psychologisch Uberzeugend darge-
stellter Akteure in wirklichkeitsnahen Interieurs
und atmosphérischen Landschaften.

Als Sohn eines Messerschmieds in der fran-
zosischsprachigen Bischofsstadt Tournai gebo-
ren, ging Rogier de le Pasture nach seiner wohl
4jahrigen Lehre 1427 fur 5 %2 Jahre als Mitarbei-
ter in die Werkstatt des ortsansdssigen Malers
Robert Campin, des sog. Meisters von Flémalle,
bevor er 1432 selbst als Meister in die Maler-
zunft aufgenommen wurde. Seit ca. 1426 war
er verheiratet und hatte zwei Kinder, mit denen
er um 1435 dauerhaft nach Brissel Ubersiedel-
te, wo er das Amt des Stadtmalers Gbernahm

und ein groBeres Atelier betrieb. Seinen Nach-
namen Ubertrug er hier ins flamische ,van der
Weyden“. Als angesehener und wohlhabender
Kunstler erwarb Rogier 1444 zwei Anwesen am
»,Cantersteen”. Zu seinen Kunden gehorten An-
gehorige des wohlhabenden Birgertums, des
burgundischen Adels und ausléandische Mo-
narchen. 1450 soll der Kinstler zum Jubeljahr
eine Pilgerreise nach Rom unternommen ha-
ben. International berihmt und finanziell erfolg-
reich, wurde er sehr schnell zum vorbildhaften
Kunstler Nordeuropas und gefragtesten Maler
im Portratfach. Der humanistische Gelehrte Ni-
kolaus von Kues bezeichnete ihn als ,maximus
pictor® und die Herzogin von Mailand schickte
ihnren bereits ausgebildeten Hofmaler Zanetto
Bugatto 1460 nach Brlssel zum Unterricht bei
Rogier. Der Kinstler wurde 1462 Mitglied der
Bruderschaft vom HI. Kreuz in Sint-Jacobs op
de Coudenberg. Zwei Jahre spéter verstarb er
und fand seine letzte Ruhestatte in der Briisse-
ler Hauptkirche Sainte Gudule.

Als vermutlich eigene Innovation kombinierte
Rogier gern Madonnendarstellungen mit halb-
figurigen Bildnissen als ,Andachtsportrats“ zu
Diptychen. So verband er das reprasentative
Portrat mit dem Motiv des ewigen Gebetes,
denn die Portratierten wenden sich mit gefalte-
ten Handen der Madonna auf der gegeniberlie-
genden Diptychonseite zu.

Die Heidelberger Tafel setzt keine Erganzung
durch einen zweiten Fligel mit der Darstellung
eines frommen Stifters voraus, sondern ist
ein unabhangiges, in sich geschlossenes An-
dachtsbild, wie es in Rogiers Werkstatt und von
seinen Nachfolgern mit diversen Veradnderun-
gen oft wiederholt wurde. Es zeigt in einem en-
gen Bildausschnitt nahsichtig den beim Kinst-
ler geldufigen Marientypus: als Himmelskénigin
mit Perlen-Diadem und zartem Strahlenkranz
und im engen Zueinander von Mutter und Kind
als Inbegriff mutterlicher Zuneigung — hoheits-
voll und zugleich demdtig.

Durch die groBe Verehrung der Gottesmut-
ter hatte sich das Thema der halbfigurigen Ma-
donnen mit Kind im byzantinischen Mittelalter
entwickelt, war Uber Italien in die westliche
Tafelmalerei eingedrungen und im Norden das
ganze 14. Jahrhundert présent, um in der ersten
Halfte des 15. Jahrhunderts seine Popularitat
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einzublBen. Seit den 1460er Jahren wurden sol-
che Darstellungen inniger Zuwendung der Mut-
ter zum gottlichen Kind durch Rogier van der
Weydens Einfluss in den Niederlanden wieder
zahlreicher. Neben der &ffentlichen Verehrung
in Kirchen wurden sie zur privaten Andacht in
Schlaf- und Studierzimmern aufgehangt, waren
aber auch in Werkstatten oder anderen halb-
offentlichen Rdumen zu finden.

Hier ist vor neutralem dunklem Hintergrund
die leicht nach rechts gewandte Madonna dem
Betrachter durch den engen Bildausschnitt un-
mittelbar nahe gebracht; ihr Gesicht — mit hoher
Stirn, langer gerader Nase und kugeligem Kinn
— tragt einen ernsten Ausdruck. Zwar hat sie
den Kopf zum Kind geneigt, blickt es aber nicht
direkt an, sondern halt es mit bildparallel ange-
ordneten Ha&nden schitzend und unterstiitzend
in ihren Armen. Das Kind blickt seinerseits Uber
die Schulter zum Betrachter, seine hochgezo-
genen Zehen und die mit einer Hand spielerisch
ergriffene Haarlocke der Mutter lassen den in
der altniederlandischen Malerei in die Heiligen-
darstellungen eindringenden Realismus spurbar
werden; zugleich steht diese vom Kind ausge-
hende aufmunternde Geste zur Gottesgebéare-
rin aber auch in der Tradition byzantinischer Iko-
nen, wo sie als Unterwerfung und Zustimmung
beider zum géttlichen Heilsplan gelesen wird.

Nach Erwin Panofskys berlihmter Formel
vom ,disguised symbolism“ finden sich in der
altniederlandischen Malerei bei aller Hinwen-
dung zur Wirklichkeit aber auch verkleidete
Sinnschichten, die stets mitzulesen sind. So
ist das Motiv Ubereinander gehaltener Hande
von byzantinischen lkonen-Darstellungen der
,Mater dolorosa“ bekannt, wo es einen Trau-
ergestus der Mutter Uber den Tod des Sohnes
darstellt. Hier deutet der ernste Blick der Mut-
ter an, dass sie die Bestimmung des Kindes
von seiner Geburt an kennt und um die kunfti-
gen Leiden weiB. Und dieses halt seinerseits in
seiner linken Hand eine rote Nelke als Verweis
auf die bevorstehende Passion; wie auch seine

Nacktheit und sein weiBes Tuch flir den damalig
wissenden Betrachter sinnbildliche Vorwegnah-
me kommenden Todes waren — der Grablegung
des vom Kreuz genommenen und nur in ein Lei-
chentuch gehlllten nackten Gottessohnes.

Uber einem weiBen Hemd, das am Aus-
schnitt und Armelabschluss sichtbar wird, tragt
Maria ein karminrotes Gewand und ihren tradi-
tionellen blauen Mantel, hier mit goldener Zier-
borte und Uber dem Hinterkopf hochgezogenen
Kopftuch. Auch die Kleiderfarben verweisen zu
dieser Zeit und im Werk Rogiers auf Bedeutun-
gen, die den bibelfesten frommen Betrachtern
gelaufig waren: Rot steht flir den Schmerz, Blau
fur die Treue und WeiB fUr die Reinheit Mariens.

lhre besondere Bildasthetik, ihre Farbtiefe
und Leuchtkraft, erreichten die Maler solcher
frihen Bilder durch eine maltechnische Neue-
rung, bei der die bisherige Temperamalerei ab-
geldst wurde durch eine spezielle vielschichtige
Technik in Ol: auf deckende untere Schichten
wurden mehrere durchscheinende Lasuren auf-
getragen, z.B. Blau meist mit dem sehr teuren
Pigment Lapislazuli Uber preiswerterem, aber
weniger intensivem Azurit. Diese systematische
Nutzung von Olen als Bindemittel begann in
den spéaten 1420er Jahren.

Im Jahr 2000 wurde durch die Hamburger
Universitdt eine dendrochronologische Unter-
suchung des von Rogier verwendeten, in den
Niederlanden Ublicherweise aus dem Baltikum
importierten Eichenholztragers der Heidelber-
ger Mariendarstellung durchgefiihrt. Dabei wur-
de an einem millimeterdiinnen Holzschnitt die
Breite der vorhandenen Jahrringe gezéhlt und
mit datierten Standardchronologien verglichen,
was einen Terminus post quem fiir die Datierung
der Malerei nach 1440 erbrachte — bei einem
moglichen Falldatum des Eichenholzstammes
zwischen ca. 1428 — ca. 1434 und einer Lage-
rung von ca.10 Jahren.

Annette Frese
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