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Wenn ein Kunsthistoriker an einer Tagung zum Thema
Todsünden teilnimmt, um über Hieronymus Bosch zu spre-
chen, so erwartet man vermutlich einen Vortrag über das
Tafelgemälde mit den Sieben Todsünden und vier letzten
Dingen in Madrid (siehe Seite 23, Abb. 1). Da sich aber
bezüglich des Inhaltes wenig Neues zu dieser Tafel sagen
lässt und sie vor allem Fragen der Datierung und Zu-
schreibung aufwirft, sollte sie besser Gegenstand eines
kunsthistorischen Symposiums sein. Auch andere Bosch
zugeschriebene Todsünden-Darstellungen, wie etwa der
Tod des Geizhalses in Washington, sind in der Eigenhändig-
keit umstritten. Aus diesen Gründen entschloss ich mich, in
meinem Beitrag auf die eigentlichen Todsünden-Bilder zu
verzichten und stattdessen Boschs Anspielungen auf Tod-
sünden in seinem bekanntesten Triptychon, im sogenannten
Garten der Lüste zu untersuchen.1

Hieronymus Bosch wurde um 1450/55 in der nordbrabanti-
schen Handelsstadt ’s-Hertogenbosch oder Den Bosch ge-
boren, wo er bis zu seinem Tod 1516 lebte und arbeitete. Er
hieß eigentlich Jheronimus van Aken und war das erfolg-
reichste Mitglied einer dem Namen nach aus Aachen stam-
menden Malerfamilie. 1474 wird er in einem Vertrag als
Sohn des Antonius van Aken erstmals namentlich fassbar.2

Dies lässt durch die vorauszusetzende Volljährigkeit und
die noch fehlende Berufsbezeichnung seine Geburt in den
frühen 1450er Jahren vermuten. Um 1480 steigt er durch
Heirat mit Adeleid van de Meervenne in die bürgerliche
Oberschicht der Stadt auf. Aus dieser Zeit stammen auch die
ältesten Dokumente, die ihn als selbständigen Maler nennen:
„Jeroen die maelre“ (Jeroen der Maler) und „Jheronimus dictus
Joen pictor“ (Jheronimus genannt Joen der Maler).3 Als der
Orden vom Goldenen Vlies 1481 in Den Bosch zu seinem
vierzehnten Kapitel zusammenkam,4 könnte Bosch poten-
ziellen Auftraggebern wie dem Ordenssouverän, dem späteren
Kaiser Maximilian I. (1459–1519), oder dem habsburgi-
schen Statthalter Graf Engelbert von Nassau (1451–1504),
dem vermutlichen Auftraggeber des Gartens der Lüste, auf-
gefallen sein.5 1486 wird Bosch Mitglied der angesehenen
Marien-Bruderschaft „De Illustre Lieve Vrouwe Broeder-
schap“, von der er zuvor schon Aufträge erhielt, und die ihn
ein Jahr später in den Kreis der sogenannten geschworenen
Brüder („gezwoeren broeders“) aufnahm.6 Die Signatur
„Jheronimus bosch“ wird erst 1510 als Künstlername des
Jheronimus van Aken erwähnt,7 doch findet sie sich schon
früher auf der Berliner Tafel mit Johannes auf Patmos und

dem Madrider Triptychon der Anbetung der Könige, die
beide vor 1500 entstanden. Andere Triptychen, wie das
Weltgericht in der Akademie der bildenden Künste in Wien
oder der Garten der Lüste in Madrid, sind hingegen un-
signiert, was darauf schließen lässt, dass sie noch vor Boschs
internationalem Durchbruch gemalt wurden. Vom frühen
Erfolg im Ausland zeugt das Nachlassinventar Isabellas von
Kastilien (1451–1504), wonach die Königin bereits vier
seiner Werke besessen hatte.8 Seine Bekanntheit in Spanien
verdankte er vermutlich dem Sohn Maximilians I., Philipp
dem Schönen (1478–1506), der, seit 1496 mit Isabellas
Tochter Johanna von Kastilien verheiratet, nachweislich ein
Auftraggeber Boschs gewesen war.9

Der Garten der Lüste, der erst 1591 nach Spanien kam, ist
das unkonventionellste sowie in Inhalt und Datierung um-
strittenste Werk Boschs. Die Datierungsvorschläge reichen
von Früh- bis Spätwerk, d. h. von den 1480er Jahren bis um
1510.10 Hoffnungen, dass die dendrochronologische Analyse
der Tafeln diesbezüglich Klarheit brächte, wurden enttäuscht,
da den Untersuchungsergebnissen zufolge die Bretter
bereits in den 1460er Jahren existierten.11 Die einzige
brauchbare Datierungshilfe bietet die chronologische Neu-
positionierung der erwähnten Madrider Anbetung der Könige
in die 1490er Jahre, was erst auf Grund der Identifizierung
des Stifters möglich geworden war.12 Als Folge davon kann
auch der Garten der Lüste nicht länger nach 1500 datiert
werden, da er sowohl im Figurenstil als auch in der Kompo-
sition deutlich älter wirkt. Außerdem enthält die Anbetung
der Könige ein Motiv, das die Existenz des Gartens der Lüste
voraussetzt, nämlich die rote Frucht, die der Diener des
Mohrenkönigs auf dem Kopf trägt, wie dies ähnlich auch an
einem Schwarzafrikaner rechts vorne im Garten der Lüste zu
beobachten ist.13 Dieses exotisch-bizarre Motiv hat keine
Tradition in der Drei-Königs-Ikonographie, erklärt sich
aber, wie noch zu zeigen sein wird, aus Boschs innovativem
Konzept der Laster-Anspielungen im Garten der Lüste. Mit
dieser Motivübernahme besitzen wir ein von stilistischen
Fragen unabhängiges Indiz, das dafür spricht, den Garten
der Lüste vor die Anbetung der Könige zu datieren, d.h. bei
einem Abstand von maximal fünf Jahren eine Entstehung
zwischen 1485 und 1495 anzunehmen. In diese Zeit fügt
sich auch der Gesamtcharakter des Triptychons, dessen
ungewöhnliches Konzept dem geistesgeschichtlichen Wandel
vom mittelalterlichen zum neuzeitlichen Denken entspricht.
Denn Bosch vereinte in sich die ungezügelte Vorstellungs-
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kraft eines mittelalterlichen Buchmalers, den renaissance-
haften Stolz menschlicher Erfindungskraft sowie eine
moralisierend-ironische Gelehrsamkeit, die mitunter an
Sebastian Brant (1457–1521) oder Erasmus von Rotterdam
(1465–1536) erinnert. Aufgrund seiner Unkonventionalität
hat man den Garten der Lüste schon sehr früh nicht mehr
verstanden. Von einigen Kopien abgesehen blieb er ohne
Nachfolge. Die Freude an Drolerien, in denen gotisch propor-
tionierte, puppenartig bewegte Menschen ihren Schaber-
nack treiben, wich zu Beginn des 16. Jahrhunderts der
Bewunderung für die Antike. Gleichzeitig erfuhren Boschs
fantastische Motive als Manifestationen künstlerischer Er-
findungskraft eine neue Aufwertung. Wie aus Kopien und
Imitationen hervorgeht, setzte im zweiten Jahrhundert-
viertel eine regelrechte Bosch-Renaissance ein, aus der im
dritten Jahrhundertviertel Pieter Bruegel d. Ä. als ein „neuer
Bosch“14 hervorging.

Als bewegliches Triptychon besitzt der Garten der Lüste
auch eine Außenseite. Sind die Flügel geschlossen, dann
sehen wir einen gigantischen transparenten Globus, in dem
die scheibenförmige, als gebirgige Landschaft dargestellte
Erde liegt (Abb. 1).15 Wie auch an vielen anderen niederlän-
dischen Triptychen des 15. Jahrhunderts sind die Flügel-
außenseiten en grisaille gemalt. Oberhalb der farblosen
Weltkugel liest man den Schöpfungspsalm „Ipse dixit et
facta sunt, / ipse mandavit et creata sunt“ (er sprach, und es
geschah; er gebot, und es stand da). Links oben thront Gott,
der im Verhältnis zu seiner Schöpfung ungewöhnlich winzig
ist.16 Mit der bereits von Bäumen und Wiesen bedeckten

1 Hieronymus Bosch: Der Garten der Lüste, um 1485–95
(geschlossenes Triptychon); Madrid, Museo del Prado

2    Hieronymus Bosch: Der Garten der Lüste, um 1485–95
(geöffnetes Triptychon); Madrid, Museo del Prado
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Erdscheibe, auf die weder Sonne noch Mond herabblicken,
entspricht die Welt ihrem Zustand am dritten Schöpfungs-
tag. An diesem Tag soll Gott auch das irdische Paradies ge-
schaffen haben.17 Auf dieses durch den Sündenfall verlorene
Paradies dürften sich die bizarren Gebilde am vorderen Rand
des Erdkreises beziehen, da ähnlich hybride Felsformationen
auch im Hintergrund des irdischen Paradieses im Inneren
des Triptychons zu sehen sind. Es scheint, als ob Bosch
schon auf der Außenseite jenes Paradies zitiert, das man vor
der Entdeckung Amerikas als real existierend am östlichen
Ende der Erde vermutete.18 Damit künden die Flügelaußen-
seiten wie der Titel auf dem Umschlag eines Buches den
Inhalt des Triptychons an, der die Welt des Menschen von
ihrer Erschaffung bis zu ihrem Ende zum Thema hat.

Öffnet man die farblose Weltkugel, so offenbart sich eine
auffällig bunte und fantastisch verfremdete Weltlandschaft,
die bis zu dem weit hochgezogenen Horizont, und darüber
hinaus noch im Himmel, mit zahllosen nackten Menschen
und Tieren übersät ist (Abb. 2). Der Flügel links davon zeigt
das Paradies der Genesis, wo Gott das erste Menschenpaar
vermählt, während der rechte Flügel die Hölle schildert. In
der Mitteltafel wird das irdische Paradies des linken Flügels
formal wie inhaltlich weiter gesponnen. Bosch präsentiert es
sozusagen im Zustand nach seiner Wiedereröffnung am Tag
des Jüngsten Gerichtes, an dem nach christlichem Glauben
die gerechten Menschen ins irdische oder gar himmlische
Paradies kommen. Mittelalterliche Autoren beschrieben das
irdische Paradies als eine Gegenwelt zur Hölle, als eine
Mischung aus Goldenem Zeitalter und Schlaraffenland, in
der die Seligen mit endlosen Freuden und ewiger Jugend
belohnt würden.19 In der jüngeren Bosch-Forschung speku-
lierte man, ob Bosch mit dem Garten der Lüste bloß die
Möglichkeit eines solchen, durch den Sündenfall verhinder-
ten Paradieses schildern wollte, gleichsam eine utopische
Menschheit, die es nie gab.20 Ich halte das für unwahrschein-
lich, da das irdische Paradies als Belohnung für ein gottge-
fälliges Leben eine Glaubensrealität darstellte und auch
schon vor Bosch Darstellung fand.

Es ist vor allem das Fehlen jeglicher Aggression unter seinen
Bewohnern, was im Garten der Lüste das künftige irdische
Paradies vermuten lässt. Dennoch überwiegt in seiner
Deutungsgeschichte die Meinung, dass Bosch in ihm die
Lasterhaftigkeit und Vergänglichkeit der Welt thematisierte.
Dieser Gedanke lässt sich erstmals 1605 in Spanien fest-
stellen, wo José de Sigüenza, Mönch und Bibliothekar im
Escorial, vom kurzlebigen Genuss der Erdbeere sprach und
diese den Garten der Lüste dominierende Frucht wie das
Heu in Boschs Heuwagen als Symbol der Nichtigkeit welt-
licher Freuden interpretierte.21 Er hatte damit nicht un-
recht, denn in den verfremdeten Früchten sowie in vielen
instabilen und hohlen Objekten dürften durchaus Anspie-
lungen auf die Unbeständigkeit weltlicher Genüsse stecken,
doch ging er m. E. zu weit, wenn er die dargestellten Meta-

morphosen und Tiere als Metaphern der Laster und un-
züchtiger Sitten deutete.22 In Anbetracht der völligen Absenz
von Teufeln oder anderen unfriedlichen Elementen fällt es
schwer, sich den Garten der Lüste als gemalte Kritik der
Todsünden vorzustellen, die als logische Konsequenz in die
rechts anschließende Hölle führen. Ernst H. Gombrich
interpretierte das Triptychon ebenfalls auf diese Weise und
vermutete in der Mitteltafel die verdorbene Menschheit vor
der Sintflut.23 Doch nicht nur, dass die allgemeine Fried-
fertigkeit der zahlreichen Figuren gegen diese Deutung
spricht, darf man auch nicht vergessen, dass die dargestellten
weltlichen Freuden dem Wesen eines irdischen Paradieses
bzw. seiner lateinischen Bezeichnung „paradisum voluptatis“
entsprechen. Erst Martin Luther schrieb vom „Garten Eden“,
weil er hier nicht der Vulgata, sondern der Tora folgte. In
Hartmann Schedels 1493 in Nürnberg erschienener Welt-
chronik ist dagegen noch von „paradeis des wolusts“ die
Rede.24 Hierzu ist anzumerken, dass sich der Begriff der
Wollust zur Zeit Boschs nicht allein auf Unkeuschheit
bezog, sondern auch auf andere irdische Freuden, wie Spiel,
Jagd und Naturgenuss. So zählte Schedel, der mittelalter-
lichen Quellen folgte, zu den paradiesischen Beglückungen
die „lustperkeit der plumen, [...] überflüssigkeit der frucht,
und der fögel gesangk“.25 Blumen, Früchte und Vögel hat
Bosch im Garten der Lüste überdimensional oder auf andere
Weise verfremdet dargestellt. Der Gesang der Vögel ist auch
bei ihm die einzige akustische Lustbarkeit des Paradieses.
Musizieren, Singen und Tanzen verbannt er, wie dies bereits
in frühchristlichen Jenseits-Visionen geschah,26 in die Hölle.
Ist meine Vermutung richtig, dass Boschs rätselhaftes
Triptychon ein „paradeis des wolusts“ darstellt, dann trifft
der moderne Titel Garten der Lüste durchaus zu. Wie das
Triptychon ursprünglich genannt wurde, wissen wir nicht.
Seine erste Erwähnung findet es erst nach Boschs Tod. Wie
Antonio de Beatis, der Sekretär und Reisebegleiter des Kar-
dinals Ludwig von Aragon, berichtete, hätte dieser bei einem
Besuch des Brüsseler Statthalterpalastes im Jahre 1517
Gemälde mit allerlei bizarren Darstellungen gesehen. Einen
Titel nennt er nicht, doch kann man annehmen, dass es sich
nach den geschilderten Details zu schließen sehr wahr-
scheinlich um den Garten der Lüste handelte.27 1593 wird
das Triptychon als „una pintura de la variedad del mundo“
(ein Bild von der Vielfalt der Welt) und 1605 als „tabla de
la gloria vana y breve gusto de la fresa o madroño [...]“
(Tafel vom nichtigen Ruhm und flüchtigen Geschmack der
Frucht des Erdbeerbaumes) beschrieben.28 Später wird es „la
pintura del madroño“ genannt.29 Von fleischlichen oder
irdischen Lüsten ist erst in den Titeln des 20. Jahrhunderts
die Rede. Carl Justi nennt es noch „Die Weltlust“.30

Die bekannteste vor Bosch gemalte Darstellung des zukünf-
tigen irdischen Paradieses ist ein gegen 1470 entstandener
und Dieric Bouts zugeschriebener Altarflügel in Lille, in
dem die Auferstandenen entweder betend und von Engeln
begleitet in einer paradiesischen Landschaft lustwandeln
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oder von einem Hügel hinter dem Lebensbrunnen ins himm-
lische Paradies getragen werden.31 Ein anderes Beispiel findet
sich im Hintergrund einer um 1470/75 in Brügge entstande-
nen Miniatur des Salting-Stundenbuches.32 Abgesehen von
einem Engel, der den Zugang zum Paradies bewacht, fehlen
dort wie bei Bosch die begleitenden Engel und das Tor in den
Himmel. In einer Buchminiatur mochte die Darstellung
einer ungewöhnlichen Vision von Hölle und Paradies ortho-
doxen Vorstellungen weniger zuwiderlaufen als in einem
monumentalen Gemälde. In einem öffentlichen Raum, wie
einer Kapelle oder Rathausstube, wäre jedoch Boschs un-
konventionelles Konzept, ein vollkommen engelfreies, mit
bizarren Drolerien durchsetztes Paradies zum zentralen
Sujet eines Triptychons zu erheben, kaum verstanden bzw.
toleriert worden. Dies legen auch Darstellungen des irdi-
schen Paradieses in zwei Altarflügeln nahe, die im zweiten
Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts von Werkstattmitarbeitern
bzw. Nachfolgern Boschs gemalt worden sind: Der eine
Flügel befindet sich im Dogenpalast in Venedig,33 der andere
am Weltgerichtstriptychon im Groeningemuseum in Brügge.34

Beide zeigen sich deutlich vom Garten der Lüste inspiriert.
Indem jedoch die unbekannten Maler das Paradies nicht
ohne Engel darstellten, bewegten sie sich wieder in die
konventionelle, kirchenkonforme Ikonographie zurück.

Boschs erste Schritte in Richtung eines profanen, außer-
kultischen Triptychons sind bereits im Wiener Weltgericht
festzustellen, wo er die Schilderung von Höllenqualen nicht
auf den rechten Flügel beschränkte, sondern über die gesamte
Breite der Mitteltafel ausdehnte. Im Garten der Lüste ver-
hält es sich umgekehrt. Hier wuchert das Paradies gleichsam
über den linken Flügel hinaus über die ganze Mitteltafel.
Nur in den Flügeln hielt sich Bosch einigermaßen an die
Konvention, obgleich er im Detail auch hier neue Wege
beschritt. Beispielweise umgab er die Vermählung von Adam
und Eva mit ironischen Motiven, die auf den baldigen
Sündenfall verweisen. Mitten im Paradiesbrunnen sitzt ein
Kauz, der bei Bosch stets mit Sünde und Torheit verbunden
ist.35 Die gefallenen Engel, die im Wiener Paradiesflügel
gerade erst vom Himmel stürzen, sind hier längst auf der
Erde angekommen und kriechen in Form amphibischer
Monstren an Land. Auch sonst wirkt die Fauna um Adam
und Eva alles andere als friedlich: Im Hintergrund reißt ein
Löwe eine Gazelle; im Vordergrund fressen Vogelmonstren
Frösche; neben Adam trägt eine Wildkatze eine erbeutete
Maus im Maul.36 Im Gegensatz dazu weist das idyllische
Paradies der Mitteltafel nicht die Spur einer tierischen oder
menschlichen Aggression auf: Löwe, Bär und Greif dienen den
Glückseligen als friedliche Reittiere, Drachen und Monstren
als Spielgefährten, und Seeritter treten ohne ihre Schwerter
auf. Dennoch kann man die Idylle angesichts der zahlreichen
bizarren Elemente nicht ernst nehmen. Bosch scheint sein
„paradisum voluptatis“ augenzwinkernd als „Verkehrte Welt“
voll scherzhafter Umkehrungen gewohnter Ordnung gemalt
zu haben:37 Menschen werden von riesigen Vögeln gefüttert,

essen überdimensionale Früchte, stecken kopfüber in hybriden
Gefäßen oder machen in schwindelerregender Höhe einen
Kopfstand, sie umarmen Fische oder haben Blumen im
Gesäß, und wer fliegen will, vermag auch das. Das einzige
Tier, das sich über einen Menschen beugt, als ob es ihn
fressen wollte, ist kein Raubtier, sondern ein Reh.

Boschs Verkehrungen der naturgegebenen sowie der sittlichen
Ordnung, die in den Darstellungen unschuldig-orgiastisch
agierender Figurengruppen aufgehoben ist, zeigen sich Eras-
mus von Rotterdams 1511 veröffentlichtem Lob der Torheit
verwandt, wo Gesellschafts- und Kirchenkritik durch die
personifizierte Torheit ungestraft thematisiert werden darf.38

Obgleich es unzutreffend wäre, den Garten der Lüste als ein
„Lob der Wollust“ zu bezeichnen, malte Bosch offenbar eine
satirische Parodie auf das „paradisum voluptatis“, wenn er
möglichst viele Motive der Mitteltafel formal wie inhaltlich
auf den Kopf stellte. Eine Uferszene im Hintergrund, in der
ein Mann zu einer badenden Menschenmenge spricht, er-
weckt den Eindruck einer Parodie auf eine Predigt im Freien,
wie sie um 1500 beispielsweise Darstellungen der Johannes-
predigt zeigen (Abb. 3).39 Doch ganz im Gegensatz zum
Täufer spricht Boschs Prediger eher für als gegen die
Freuden der Welt.

Über die ganze Mitteltafel verstreut finden wir Kugelformen,
die wie die vielen kopfstehenden Figuren auf die „Verkehrte
Welt“ anspielen. Die blaue Kugel, die dem zentralen Brunnen
als instabile hohle Basis dient, wird von einem goldenen
Gesims umfangen, auf dem unter anderem ein Menschen-
paar einen Kopfstand macht. Dieses Motiv erinnert an einen
ähnlich kerzengeraden Kopfsteher, den Simon Marmion um
1475 in einer Buchminiatur zu den Visionen des Ritters
Tondal als lebenden Stützpfeiler in den feurigen Rachen
eines gigantischen Höllenmonsters malte.40

Auch in vielen anderen Motiven wird Boschs Nähe zur
Buchmalerei deutlich,41 vor allem zu flämischen Drolerien
der 1470er Jahre. Beispielsweise kann man einen nackten
Akrobaten, der links oben im Garten der Lüste kopfüber an
eine überdimensionale Beerenranke klammert, mit einem
Affen oder einer Wilden Frau vergleichen, die in der Rand-
dekoration des Stundenbuches der Maria von Burgund ganz
ähnlich von überdimensionalen Erdbeerranken hängen.42

Natürliche menschliche Fortbewegung und naturgegebene
Größenverhältnisse werden im wahrsten Sinne des Wortes
auf den Kopf gestellt. Eine andere Vergleichsmöglichkeit
bietet ein Motiv links oben am Himmel des Gartens der Lüste:
Dort erinnert ein fliegender Greif mit einem nackten Reiter
an eine Drolerie mit einem Greif, auf dem ein Wilder Mann
sitzt (Abb. 4a/b). Diese Drolerie befindet sich im Oxforder
Stundenbuch Engelberts von Nassau, das vermutlich  in der
selben Gent-Brügger Werkstatt illuminiert wurde wie das
Stundenbuch der Maria von Burgund.43 Der eine Reiter hält
einen Ast, der andere eine Lanze hoch über seinen Kopf,
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und über beiden sitzt ein Vogel. Was Boschs „Drolerien“
eine völlig andere, surrealistisch anmutende Wirkung gibt,
ist der sie umgebende Raum. Die Buchmalerei bleibt bei
allen illusionistischen Effekten, die gerne mit dem Wechsel
zwischen wirklicher und erdachter Welt spielen, doch stets
der realen Zweidimensionalität der Buchseite verhaftet. Es
lässt sich nicht entscheiden, ob der Greif des Stundenbuches
fliegt oder bloß über eine imaginäre Fläche galoppiert. Bosch
dagegen lässt trotz aller Absurdität seiner „Drolerien“ keine
Ambivalenz dieser Art zu, sondern suggeriert dem Betrach-
ter mit Himmel und Landschaft die luftige Höhe, in der sich
der Greif bewegt. Es gehört zu Boschs Markenzeichen, das
Unmögliche möglichst realistisch darzustellen.

Angesichts der Vergleichbarkeit von Motiven aus dem Garten
der Lüste und Drolerien der Buchmalerei können wir davon
ausgehen, dass vieles, was heute in Boschs Werk als rätselhaft,
visionär, surrealistisch oder esoterisch empfunden wird, zu
seinen Lebzeiten allgemein verständlich war. Darüber hin-
aus gab es in den Niederlanden schon vor Bosch profane
Triptychen, wenngleich keine so monumentalen wie den
Garten der Lüste, weshalb Klaus Lankheit die formale Auf-
lösung des kultischen Triptychons erst mit Bosch beginnen
ließ.44 Der in Brügge tätige Hans Memling (um 1430/40–1495)
malte schon um 1485 ein profanes Polyptychon, das auf
einer der Tafeln die Allegorie eitler Wollust zeigt, doch ist
dieses mit einer Höhe von nur 22 cm von völlig anderer Art
als der 220 cm hohe Garten der Lüste.45

Wie die Wiedereinführung von Engeln in den erwähnten
Paradiesflügeln in Brügge und Venedig erkennen lässt, war

Boschs Konzept des Gartens der Lüste ein Bruch mit der
Tradition, der ohne direkte Nachfolge blieb. Die Aufhebung
der Grenzen zwischen bizarrer Drolerie, Satire und Paradies,
die dieses Werk so einzigartig macht, scheint ein einmaliger
Versuch gewesen zu sein. Als Bosch die Mitteltafel des
Triptychons, dessen Größe man nur im kultisch-sakralen
Kontext gewohnt war, mit unzähligen nackten Menschen,
paradoxen Szenen, verfremdeten Naturformen und hybriden
Monstren ausfüllte, musste er seine Zeitgenossen einiger-
maßen überrascht, verwirrt, vielleicht sogar verärgert haben.
Die monumentale Realisierung einer so radikalen Invention
ist ohne einen mächtigen Auftraggeber undenkbar. Am
ehesten kommt der bereits erwähnte Engelbert von Nassau,
der seit 1486 habsburgischer Statthalter von Flandern und
seit 1496 der ganzen Niederlande war, als Boschs Mäzen in
Frage. Er liebte nicht nur mit Drolerien verzierte Gebet-
bücher, sondern, wie man den Protokollbüchern des Ordens
vom Goldenen Vlies entnehmen kann, auch außereheliche
Abenteuer, womit er jenem Laster der Unkeuschheit frönte,
dem sich Bosch im Garten der Lüste so ambivalent und
farbenfroh widmete.46

Wie genau sieht nun Boschs Umgang mit Luxuria, der
Todsünde der Wollust, Buhlerei oder Unkeuschheit aus, die
nur im Paradies erlaubt war? Er setzte sie unübersehbar mit
flirtenden oder einander umarmenden Paaren ins Bild, bei
denen der Mann meist an die Brust oder Scham der Frau
fasst. Es sind dies Gesten aus dem Typenrepertoire spät-
gotischer Liebesgärten, die  – auf die niedere Minne bezogen –
ziemlich derb sein konnten. Im zentralen Motiv der von
Männern umkreisten badenden Frauen erinnert der Garten

3    Hieronymus Bosch: Der Garten der Lüste (Detail der Mitteltafel)
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der Lüste auch an Darstellungen von Jungbrunnen und
Moriskentänzen, in denen „Frau Venus“ oder „Frau Welt“
ihre Liebesnarren auftanzen lässt.47 Eines der bekanntesten
Details des Gartens der Lüste ist ein Liebespaar, das links im
Mittelgrund in verträumter Zweisamkeit in eine transparen-
te, an einem Blütenstängel sitzende Kugel eingeschlossen
ist, wobei die Kugelform wiederum an die Welt erinnert.
Obgleich die durchsichtige Sphäre an einer Blüte sitzt, lässt
sich ihre Konsistenz nicht bestimmen. Wie auch viele andere
Objekte im Garten der Lüste scheint sie ein absichtlich
unbestimmbarer Hybrid aus mineralischen, pflanzlichen
und tierischen Elementen zu sein. Eine hohle Perle wäre
ebenso denkbar wie die sprichwörtlich unbeständige Seifen-
blase,48 die nur in einer „Verkehrten Welt“ Bestand haben
kann. Etwas weiter rechts davon trägt ein Mann auf seinem
Rücken eine riesige Miesmuschel, aus der die Füße eines
Liebespaares ragen. Da wie dort sind die Paare in ihrer
Liebeslust gefangen. Dass die gigantische Muschel und die
durchsichtige Kugel als Symbole der Unkeuschheit verstan-
den wurden, beweist ihre Kombination in der Luxuria-
Zeichnung, die Pieter Bruegel d. Ä. 1557 für einem von
Pieter van der Heyden gestochenen Laster-Zyklus schuf.49

Bosch erzählt in der Mitteltafel des Gartens der Lüste keine
Geschichten, sondern schildert sein Paradies in Allegorien.
Was darin absurd erscheint, ist als Allusion auf eine als
paradox empfundene Welt gemeint. Gleichzeitig gewinnt er
seine Motive aus der Reflexion der Vorstellung eines exo-
tischen, real existierenden irdischen Paradieses, das letzt-
endlich nicht nur von Europäern bewohnt sein kann. So

nehmen neben hellhäutigen Menschen und blonden Wild-
leuten auch Männer und Frauen schwarzer und grauer
Hautfarbe an dem zeitlosen Liebesfest teil. Links auf einer
Wildente reitend liebkost ein Europäer eine dunkelhäutige
Inderin, und in einem biomorphen Liebesnachen im Hinter-
grund kommen eine Blondine und ein Schwarzafrikaner
einander näher. Überall herrscht Friede und Egalität. Kein
verliebter Mann wird abgewiesen, niemand schämt sich
seiner Nacktheit. Mit der Darstellung natürlicher „Scham-
losigkeit“, wie sie mit dem Sündenfall von Adam und Eva der
Menschheit verloren ging, veranschaulichte Bosch das para-
diesische Außerkraftsetzen gesellschaftlicher Normen in der
Tradition der „Verkehrten Welt“.

Wenn wir Boschs Vorstellungskraft, die Buntheit und Bild-
gewaltigkeit des Gartens der Lüste betrachten, scheint es,
als ob er primär Staunen erregen wollte. Aber auch der
Humor kam nicht zu kurz. An vielen Stellen bezweckten
seine Motive zweifellos ein Lachen über den absurden oder
obszönen Witz der Drolerie, ein befreiendes Lachen, das
gemeinsam mit der Schaulust die allgemeine Furcht vor dem
Zorn Gottes vergessen ließ.

Nicht weniger detailfreudig als der Luxuria widmet sich
Bosch dem Laster der Gula, der Unmäßigkeit beim Essen
und Trinken. Anders als im Schlaraffenland, wo gebratene
Tauben umher fliegen und Würste an den Bäumen hängen,
bleibt die Fresssucht im Garten der Lüste vegetarisch. Im
Paradies wird nicht getötet. An mehreren Stellen des Gar-
tens naschen seine Bewohner einzeln oder in Gruppen an

4a    Hieronymus Bosch: Der Garten der Lüste (Detail der Mitteltafel)
4b    Detail aus dem Stundenbuch des Engelbert von Nassau, um 1475–85; Oxford, Bodleian Library
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überdimensionalen Früchten. Unübersehbar ist die Fress-
gier eines Mannes, der im Vordergrund seine Zähne in eine
gigantische Erdbeere schlägt. Im hinteren Mittelgrund, rechts
des blauen Kugelbrunnens, kann man eine Anspielung auf
die Trunksucht entdecken: Von der Höhe des biomorphen
und instabilen Brunnenaufbaues herab fällt der Strahl einer
köstlichen Flüssigkeit in den aufgerissenen Mund eines
schwimmenden Mannes. Dieses Motiv ähnelt dem eines
Trunkenboldes, der in Boschs Hochzeit von Kana, die nur in
Kopien überliefert ist, den auslaufenden Inhalt einer hoch
über ihm umgefallenen Weinflasche mit dem Mund auf-
fängt.50 Weitere Anspielungen auf unmäßigen Weingenuss
sind in überdimensionalen, verfremdeten Trinkgläsern zu
vermuten: Rechts unten steht das Fragment eines Noppen-
glases, links davon auf einer Marmorsäule ein Römerglas
(Abb. 8b). Im Gegensatz zum Höllenflügel, wo Musikinstru-
mente und Alltagsgegenstände zu riesigen Foltergeräten
mutierten, sind in der Mitteltafel des Gartens der Lüste
Trinkgläser und Glasröhren die einzigen von Menschen-
hand gefertigten Objekte.

Besonders befremdlich wirkt der Umstand, dass viele Figuren,
vor allem die badenden Frauen im Mittelgrund, Früchte oder
Vögel auf den Köpfen tragen. Zu diesem wohl absichtlich
paradoxen Motiv dürfte sich Bosch von Etymachie-Illustra-
tionen inspirieren haben lassen, in denen die gegeneinander
ins Turnier ziehenden Personifikationen von Tugenden und
Lastern ihre Attribute als Helmzier auf dem Kopf tragen.
So zeigen sich solcherart gekleidete Tugend- und Laster-
Allegorien aus spätgotischen deutschen Handschriften,
Wandteppichen oder Fresken durchaus jenen Reitern ver-
wandt, die im Garten der Lüste das Frauenbad umkreisen

(Abb. 5a/b).51 Es ist sicher kein Zufall, dass sich unter Boschs
Reittieren auch jene der Lasterallegorien befinden: Kamel,
Bär, Pferd, Esel, Löwe, Schwein und Katze. José de Sigüenza
hat diese Anspielungen noch verstanden, wenngleich er sie
nicht als Anspielungen begriff, sondern als Metaphern des
Lasters überinterpretierte.52

Boschs Idee, seine Figuren mit Früchten und Vögeln auf den
Köpfen zu malen, scheint schrittweise gereift zu sein. Vor-
stufen finden wir in seinem Weltgerichtstriptychon in Wien,
wo in der Mitteltafel die Helmzierden dreier geharnischter
Teufel als Lasterattribute zu verstehen sind (Abb. 6a): links
ein Vogel, rechts ein Fuchskopf, der einen Fisch verschlingt
(alle drei Tiere finden sich auch auf Helmen und Schilden
deutscher Lasterallegorien der 1420er Jahre); auf dem Helm
des mittleren Teufels liegt ein abgeschlagenes Männerhaupt
mit verbundenen Augen – ein Symbol der Ungerechtigkeit.53

Der nächste Schritt ist am selben Wiener Triptychon auf der
Außenseite des rechten Flügels zu beobachten: Dort balan-
ciert ein feistes Bettlerkind als Zeichen der Fressgier einen
Breinapf auf dem Kopf (Abb. 6b).54

Ein Lieblingsmotiv Boschs, das er stets mit Torheit, Unbe-
ständigkeit oder Völlerei verband, ist das Ei als ein arche-
typisches Zeichen für Fruchtbarkeit und Fülle. Als wichtig-
ster Bestandteil des Waffelbackens kann es auf die Völlerei
im Fasching verweisen, gleichzeitig aber auch auf Grund
seiner Zerbrechlichkeit die Unbeständigkeit weltlicher Freuden
symbolisieren. Das hohle, unbrauchbare Ei ist wie der tote
Baum ein Symbol fruchtloser Sünde. So hat Bosch in der
Höllentafel ein aufgebrochenes leeres Ei und zwei tote Bäu-
me mit einem menschlichen Oberkörper zum dämonischen
Baummenschen verschmolzen. Im Hintergrund der Mittel-
tafel liegt links an einem Ufer ein haushohes offenes Ei, in
welches Menschen strömen, ohne dass zu erkennen wäre,

6a/b Hieronymus Bosch: Weltgerichtstriptychon, um
1485–95 (Details aus Mitteltafel und rechtem Flügel,
Außenseite); Wien, Gemäldegalerie der Akademie der
bildenden Künste5a Hieronymus Bosch: Der Garten der Lüste (Detail der

Mitteltafel)
5b Der Zorn (Ira). Detail aus dem Etymachia-Traktat einer

deutschen Handschrift, um 1420/30; London, Wellcome
Institute
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was sie dort tun. Ein kleineres, aber immer noch überdimen-
sioniertes Ei wird von einem der Reiter vor dem Frauenbad
wie schwerelos auf dem Kopf balanciert (Abb. 7a). Im
Höllenflügel vermittelt ein ähnliches Ei den gegenteiligen
Eindruck, nämlich drückende Schwere (Abb. 7b). Es liegt
auf dem gekrümmten Rücken eines Sünders, der es mit einer
Krücke verzweifelt herunterzuschlagen sucht. Dieser Mann
trägt die Last seines Lasters, von dem er zu Lebzeiten als
fresssüchtiger Bettler nicht lassen wollte.

Neben Gula und Luxuria stellte Bosch wahrscheinlich eine
dritte Todsünde dar: Acedia, das Laster der Trägheit. Mehrere
Figuren haben ihren Kopf auf eine Hand gestützt, wie dies
dem traditionellen Gestus der Melancholie und der Trägheit
entspricht.55 Möglicherweise sollen sie als schlafende Faul-
pelze das dargestellte Paradies als Traum kennzeichnen.56

Doch ohne ein seliges Lächeln auf den Lippen zu zeigen,

scheinen sie weniger zu träumen als von den endlosen
paradiesischen Lustbarkeiten gelangweilt zu werden. Diesen
Eindruck gewinnt man von mehreren über die ganze Mittel-
tafel verstreuten Figuren, wie beispielsweise von einer der
badenden Frauen am vorderen Rand des Schwimmbeckens
(Abb. 8a) oder von einem jugendlichen Wilden Mann, der
rechts unten hinter dem halbierten Noppenglas am Eingang
einer Erdhöhle lümmelt (Abb. 8b).57 Keiner vermittelt den
Eindruck, Glücksgefühle zu genießen. Dieselbe Haltung findet
sich im anschließenden Höllenflügel an einem Dämon, der
sich in Gestalt eines feisten Wirtes oder Zechbruders am
Rand der Trinkstube im offenen Leib des Baummenschen
niedergelassen hat (Abb. 9a). Weiter unten, hinter dem
Thron Luzifers, ist der gleiche Gestus an einem schlafenden
Mann unmissverständlich dem Laster der Acedia zugeord-
net (Abb. 9b). Bosch deutet dabei auch an, dass Müßiggang
aller Laster Anfang sei und unkeusche Gedanken zur Folge

7a/b    Hieronymus Bosch: Der Garten der Lüste (Details aus Mitteltafel und Höllenflügel)

8a/b    Hieronymus Bosch: Der Garten der Lüste (Details der Mitteltafel)
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haben kann: Dem Schlafenden nähern sich weiblich kostü-
mierte Dämonen, und auf seinem Bauch sitzt als Symbol der
Sünde eine dicke Kröte.

Nun stellt die Trägheit ebenso wie die Wollust und die
Völlerei ein Laster dar, das nach volkstümlicher Vorstellung
in einem schlaraffenlandähnlichen Paradies erlaubt sein
muss. Doch wie verhält es sich mit den übrigen Todsünden,
wie etwa der Superbia? Im Höllenflügel malte Bosch dieses
Laster des Stolzes und der Eitelkeit in Form einer lasziven
Sünderin, die eine Kröte auf dem Bauch sitzen hat, während
ihr ein eselköpfiger Buhlteufel an den Busen fasst. Die

Gesichter der beiden Figuren werden in einem Konvex-
spiegel reflektiert, der auf dem Hinterteil eines hybriden
Höllenmonsters sitzt (Abb. 10a). Diese Assoziation von
Spiegel und Teufelshintern geht auf eine der moralisieren-
den Geschichten zurück, die Geoffroy de La Tour Landry um
1371 für seine Töchter schrieb und in der er von einer eitlen
Frau erzählt, die in ihrem Spiegel den Hintern des Teufels
erblickte. Die 1493 in Basel gedruckte deutsche Über-
setzung Der Ritter vom Turn erschien mit einem Buchholz-
schnitt des jungen Albrecht Dürer, der die Spiegelszene
überaus anschaulich illustrierte.58 Bosch malte im Garten
der Lüste unzählige nackte Gesäße, die zum Teil anderen
Figuren entgegengestreckt werden.59 Das Entblößen des
Gesäßes war im Spätmittelalter in gemalten, gemeißelten
oder geschnitzten Drolerien allgegenwärtig und diente, wie
mancherorts auch heute noch, als Gestus der Verhöhnung.60

Im Garten der Lüste trifft eine solche obszöne Darbietung
jedoch nur an einer einzigen Stelle unmissverständlich auf
Ablehnung: In einem runden Loch der blauen Kugel, die
dem zentralen Lebensbrunnens als instabile Basis dient,
stehen eine Frau und ihr Buhler hüfthoch im Wasser, wobei
die Frau einen Arm wie abwehrend nach rechts streckt, wo
sich ihr ein feistes Gesäß entgegenwölbt (Abb. 10b). Jean
Wirth interpretierte dieses Motiv als Angebot zum „osculum
infame“, dem schändlichen Kuss, wie er angeblichen Teufels-
bündlern vorgeworfen wurde.61 Im Kontext der übrigen
Motive handelt es sich jedoch eher um ein Zeichen der
„Verkehrten Welt“, des „mundus perversus“. Gleichwohl
können wir nicht ausschließen, dass Bosch das Motiv des
dargebotenen Gesäßes in Kombination mit einer schönen
Frau auf den Spiegelhintern des Teufels im Höllenflügel
bezog. Wie bei den beiden überdimensionalen Eiern, von
denen eines federleicht und das andere bedrückend schwer

9a/b Hieronymus Bosch: Der Garten der Lüste
(Details des Höllenflügels)

10a/b     Hieronymus Bosch: Der Garten der Lüste (Details aus Höllenflügel/Mitteltafel)
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wirkt, könnte Bosch auch hier die Bedeutung eines Laster-
symbols umgedreht haben: Die Frau in der blauen Kugel
weist sozusagen das blanke Hinterteil als Teufelsspiegel
zurück und verweigert sich damit dem Laster der Eitelkeit.
Sie braucht sich nicht hübsch zu machen. Im blauen Lebens-
oder Jungbrunnen des Paradieses sind ohnehin alle Menschen
jugendlich schön.

Eine ähnliche Bedeutungsverkehrung könnte auch in Bezug
auf die Todsünde der Ira vorliegen. Das Laster des Zorns
begegnet in der Hölle des Wiener Weltgerichtstriptychons in
Form von Mord und Totschlag, wenn sadistische Teufel
arme Sünder mit langen Messern durchstoßen, was sie, wie
in den Visionen des Ritters Tandal zu lesen ist, in alle
Ewigkeit wiederholen.62 Eines der Opfer liegt dort rücklings
mit angezogenen Beinen und seitlich ausgestreckten Armen
auf dem Boden (Abb. 11a). Das Schema dieser perspekti-
visch verkürzten Figur – es findet sich auch in dem späteren
Höllenflügel im Dogenpalast63 – hat Bosch wie so vieles im
Garten der Lüste der flämischen Buchmalerei der 1470er
Jahre entlehnt.64 Ganz ähnlich liegt auch eine Figur im
Garten der Lüste auf dem Rücken (Abb. 11b). Sie suggeriert
allerdings das genaue Gegenteil von Zorn, nämlich wohlige
Entspanntheit. Wie im Fall des entblößten Hinterns halte
ich auch hier eine Allusion durch Bedeutungsspiegelung für
denkbar. Ob Bosch diese Methode auch auf die beiden noch
nicht erwähnten Laster des Neides und der Habgier –
Invidia und Avaritia – angewendet hat, sei dahingestellt.
Jedenfalls ist ihr Gegenteil im Garten der Lüste allgegen-
wärtig: neidlose Besitzlosigkeit und selbstloses Teilen.
Keiner drängt sich vor, wenn sich Menschen um gigantische
Früchte scharen oder von einem riesigen Vogel gefüttert

werden. Schon die ersten frühchristlichen Paradiesvor-
stellungen waren von sozialer Gleichheit und friedlicher
Anarchie geprägt.65 Die Bewohner des Gartens der Lüste
sind zweifellos als Hedonisten charakterisiert, der Mann mit
der Riesenerdbeere wirkt geradezu gierig, doch habgierig
sind sie nicht. Wo man kein Ende des Überflusses befürch-
ten muss, ist für Neid und Habgier kein Platz.

Mit seinen Darstellungen unmäßiger und gelangweilter
Paradiesbewohner erinnert Bosch an die Unsinnigkeit eines
ewig währenden Vergnügens, wie es sich zu allen Zeiten
Angehörige sozialer Unterschichten und Randgruppen er-
träumt haben. Bürger, Kleriker und Aristokraten mussten
sich hingegen gefragt haben, wie denn nach dem Tod erlaubt
sein kann, was zuvor als Todsünde zu meiden war. Es konnte
ihnen nicht leicht fallen, sich vorzustellen, dass eine so
hochverehrte Kardinaltugend wie das Maßhalten nach dem
jüngsten Gericht keinen Wert mehr haben sollte. Also stellte
Bosch die Bewohner des irdischen Paradieses als Gefangene
ihrer Laster dar und steckte sie nach Art mittelalterlicher
Drolerien in hohle Früchte oder Blütenkelche. Rechts im
Mittelgrund setzte er als Zeichen der Torheit eine Eule
über ein Paar, das Rücken an Rücken mit dem Oberkörper in
einer Samenkapsel steckt und mit exaltierten Bewegungen
närrische Moriskentänzer imitiert (Abb. 12). Versteckte
Allusionen wie diese lassen im Garten der Lüste ein profanes
Triptychon satirischen Inhalts vermuten, dessen Darstel-
lungen unschuldig wirkender Sexualität nicht anders als
ironisch und daher letztendlich doch als eine Kritik des
Lasters zu verstehen sind.

11a Hieronymus Bosch: Weltgerichtstriptychon, um 1485-95 (Detail der Mitteltafel);
Wien, Gemäldegalerie der Akademie der bildenden Künste

11b Hieronymus Bosch: Der Garten der Lüste (Detail der Mitteltafel)
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