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THEMA DIE SIEBEN TODSUNDEN

Hieronymus Bosch und das Paradies der Wollust

VoN ERWIN POKORNY (WIEN)

Wenn cin Kunsthistoriker an einer Tagung zum Thema
Todsiinden teilnimmt, um tiber Hieronymus Bosch zu spre-
chen, so erwartet man vermutlich einen Vortrag tiber das
Tafelgemilde mit den Sieben Todsiinden und vier letzten
Dingen in Madrid (siche Seite 23, Abb. 1). Da sich aber
beziiglich des Inhaltes wenig Neues zu dieser Tafel sagen
lisst und sie vor allem Fragen der Datierung und Zu-
schreibung aufwirft, sollte sie besser Gegenstand eines
kunsthistorischen Symposiums sein. Auch andere Bosch
zugeschriebene Todsiinden-Darstellungen, wie etwa der
Tod des Geizhalses in Washington, sind in der Eigenhéndig-
keit umstritten. Aus diesen Griinden entschloss ich mich, in
meinem Beitrag auf die cigentlichen Todstinden-Bilder zu
verzichten und stattdessen Boschs Anspielungen auf Tod-
stinden in seinem bekanntesten Triptychon, im sogenannten
Garten der Liiste zu untersuchen.'

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
hieB 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.?
Dies ldsst durch die vorauszusetzende Volljahrigkeit und
die noch fehlende Berufsbezeichnung seine Geburt in den
frithen 1450¢r Jahren vermuten. Um 1480 steigt er durch
Heirat mit Adeleid van de Meervenne in die bargerliche
Oberschichtder Stadtauf. Aus dieser Zeit stammen auch die
dltesten Dokumente, dic ihn als selbstindigen Maler nennen:
,Jeroen die maelre” (Jeroen der Maler) und , Jheronimus dictus
Joen pictor” (Jheronimus genannt Joen der Maler).? Als der
Orden vom Goldenen Vlies 1481 in Den Bosch zu seinem
vierzehnten Kapitel zusammenkam,* kénnte Bosch poten-
ziellen Auftraggebern wie dem Ordenssouverin, dem spéteren
Kaiser Maximilian I. (1459-1519), oder dem habsburgi-
schen Statthalter Graf Engelbert von Nassau (1451-1504),
dem vermutlichen Auftraggeber des Gartens der Liiste, auf-
gefallen sein.® 1486 wird Bosch Mitglied der angeschenen
Marien-Bruderschaft ,,De Ilustre Lieve Vrouwe Broeder-
schap®, von der er zuvor schon Auftrige erhielt, und die ihn
ein Jahr spiter in den Kreis der sogenannten geschworenen
Brider (,gezwocren broeders®) aufnahm.® Die Signatur
,Jheronimus bosch* wird erst 1510 als Kiinstlername des
Jheronimus van Aken erwihnt,” doch findet sie sich schon
frither auf der Berliner Tafel mit Johannes auf Patmos und

dem Madrider Triptychon der Anbetung der Konige, die
beide vor 1500 entstanden. Andere Triptychen, wic das
Weltgericht in der Akademie der bildenden Kiinste in Wien
oder der Garten der Liiste in Madrid, sind hingegen un-
signiert, was darauf schlieBen ldsst, dass sie noch vor Boschs
internationalem Durchbruch gemalt wurden. Vom frithen
Erfolg im Ausland zeugt das Nachlassinventar Isabellas von
Kastilien (1451-1504), wonach die Kénigin bereits vier
seiner Werke besessen hatte.® Seine Bekanntheit in Spanien
verdankte er vermutlich dem Sohn Maximilians 1., Philipp
dem Schénen (1478-1506), der, seit 1496 mit Isabellas
Tochter Johanna von Kastilien verheiratet, nachweislich ein
Auftraggeber Boschs gewesen war.”

Der Garten der Liiste, der erst 1591 nach Spanien kam, ist
das unkonventionellste sowie in Inhalt und Datierung um-
strittenste Werk Boschs. Die Datierungsvorschliage reichen
von Friih- bis Spéatwerk, d. h. von den 1480er Jahren bis um
1510." Hoffnungen, dass die dendrochronologische Analyse
der Tafeln diesbeziiglich Klarheit brichte, wurden enttiuscht,
da den Untersuchungsergebnissen zufolge die Bretter
bereits in den 1460er Jahren existierten.!' Die einzige
brauchbare Datierungshilfe bietet die chronologische Neu-
positioniecrung der erwihnten Madrider Anbetung der Konige
in die 1490cr Jahre, was erst auf Grund der Identifizierung
des Stifters moglich geworden war.'? Als Folge davon kann
auch der Garten der Liiste nicht linger nach 1500 datiert
werden, da er sowohl im Figurenstil als auch in der Kompo-
sition deutlich alter wirkt. AuBerdem enthilt die Anbetung
der Konige ein Motiv, das die Existenz des Gartens der Liiste
voraussetzt, nimlich die rote Frucht, die der Diener des
Mohrenkonigs auf dem Kopf trigt, wie dies dhnlich auch an
einem Schwarzafrikaner rechts vorne im Garten der Liiste zu
beobachten ist.”* Dieses exotisch-bizarre Motiv hat keine
Tradition in der Drei-Koénigs-Ikonographie, erklirt sich
aber, wie noch zu zeigen sein wird, aus Boschs innovativem
Konzept der Laster-Anspielungen im Garten der Liiste. Mit
dieser Motiviibernahme besitzen wir ein von stilistischen
Fragen unabhingiges Indiz, das dafar spricht, den Garten
der Liiste vor die Anbetung der Konige zu datieren, d.h. bei
einem Abstand von maximal fiinf Jahren cine Entstchung
zwischen 1485 und 1495 anzunchmen. In diese Zeit fugt
sich auch der Gesamtcharakter des Triptychons, dessen
ungewdhnliches Konzept dem geistesgeschichtlichen Wandel
vom mittelalterlichen zum neuzeitlichen Denken entspricht.
Denn Bosch vereinte in sich die ungeziigelte 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 sciner Unkonventionalitit
hat man den Garten der Liiste schon schr frith nicht mehr
verstanden. Von einigen Kopien abgeschen 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 fiir die Antike. Gleichzeitig erfuhren Boschs
fantastische Motive als Manifestationen kiinstlerischer 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. A. alsein ,neuer
Bosch“'* hervorging.

Als bewegliches Triptychon besitzt der Garten der Liiste
auch eine AuBenseite. Sind die Fliigel geschlossen, dann
schen wir einen gigantischen transparenten Globus, in dem
die scheibenformige, als gebirgige Landschaft dargestellte
Erde liegt (Abb. 1)."” Wie auch an vielen anderen niederlin-
dischen Triptychen des 15. Jahrhunderts sind die Fliigel-
aufensciten en grisaille gemalt. Oberhalb der farblosen
Weltkugel liest man den Schépfungspsalm |, 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 Verhiltnis zu seiner Schopfung ungewshnlich winzig
ist.'"® Mit der bereits von Biumen und Wiesen bedeckten

Hieronymus Bosch: Der Garten der Liste, um 1485-95
(geschlossenes Triptychon); Madrid, Museo del Prado

Hieronymus Bosch: Der Garten der Liiste, um 1485-95
(gedffnetes Triptychon); Madrid, Museo del Prado
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Erdscheibe, auf die weder Sonne noch Mond herabblicken,
entspricht die Welt ihrem Zustand am dritten Schopfungs-
tag. An diesem Tag soll Gott auch das irdische Paradies ge-
schaffen haben.'” Auf dieses durch den Stindenfall verlorene
Paradies diirften sich die bizarren Gebilde am vorderen Rand
des Erdkreises bezichen, da dhnlich hybride Felsformationen
auch im Hintergrund des irdischen Paradieses im Inneren
des Triptychons zu schen sind. Es scheint, als ob Bosch
schon auf der AuBenseite jenes Paradies zitiert, das man vor
der Entdeckung Amerikas als real existierend am 6stlichen
Ende der Erde vermutete.'® Damit kiinden die FliigelauBen-
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.

Offnet man die farblose Weltkugel, so offenbart sich eine
auffillig bunte und fantastisch verfremdete Weltlandschaft,
die bis zu dem weit hochgezogenen Horizont, und dartiber
hinaus noch im Himmel, mit zahllosen nackten Menschen
und Tieren tibersit ist (Abb. 2). Der Fliigel links davon zeigt
das Paradies der Genesis, wo Gott das erste Menschenpaar
vermihlt, wihrend der rechte Fliigel die Hélle schildert. In
der Mitteltafel wird das irdische Paradies des linken Fliigels
formal wie inhaltlich weiter gesponnen. Bosch prisentiert es
sozusagen im Zustand nach seiner Wiedererdffnung am Tag
des Jiingsten Gerichtes, an dem nach christlichem Glauben
die gerechten Menschen ins irdische oder gar himmlische
Paradies kommen. Mittelalterliche Autoren beschrieben das
irdische Paradies als cine Gegenwelt zur Hélle, als cine
Mischung aus Goldenem Zeitalter und Schlaraffenland, in
der die Seligen mit endlosen Freuden und ewiger Jugend
belohnt wiirden." In der jiingeren Bosch-Forschung speku-
lierte man, ob Bosch mit dem Garten der Liiste blof die
Maoglichkeit eines solchen, durch den Stindenfall verhinder-
ten Paradieses schildern wollte, gleichsam eine utopische
Menschheit, die es nie gab.*’ Ich halte das fir unwahrschein-
lich, da das irdische Paradies als Belohnung fir ein gottge-
falliges Leben eine Glaubensrealitit darstellte und auch
schon vor Bosch Darstellung fand.

Es ist vor allem das Fehlen jeglicher Aggression unter seinen
Bewohnern, was im Garten der Liiste das kiinftige irdische
Paradies vermuten lisst. Dennoch tiberwiegt in seiner
Deutungsgeschichte die Meinung, dass Bosch in ihm die
Lasterhaftigkeit und Verginglichkeit der Welt thematisierte.
Dieser Gedanke lésst sich erstmals 1605 in Spanien fest-
stellen, wo José de Sigtienza, Monch und Bibliothekar im
Escorial, vom kurzlebigen Genuss der Erdbeere sprach und
diese den Garten der Liiste dominierende Frucht wie das
Heu in Boschs Heuwagen als Symbol der Nichtigkeit welt-
licher Freuden interpretierte.”’ Er hatte damit nicht un-
recht, denn in den verfremdeten Friichten sowie in vielen
instabilen und hohlen Objekten diirften durchaus Anspie-
lungen auf die Unbestindigkeit weltlicher Geniisse stecken,
doch ging er m. E. zu weit, wenn er die dargestellten Meta-

morphosen und Tiere als Metaphern der Laster und un-
ztchtiger Sitten deutete.?* In Anbetracht der vélligen Absenz
von Teufeln oder anderen unfriedlichen Elementen fillt es
schwer, sich den Garten der Liiste als gemalte Kritik der
Todsiinden vorzustellen, die als logische Konsequenz in die
rechts anschlieBende Hélle fihren. Ernst H. Gombrich
interpretierte das Triptychon ebenfalls auf diese Weise und
vermutete in der Mitteltafel die verdorbene Menschheit vor
der Sintflut.”? 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 cines 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 Niirnberg erschienener Welt-
chronik ist dagegen noch von ,paradeis des wolusts® die
Rede.** 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 zihlte Schedel, der mittelalter-
lichen Quellen folgte, zu den paradiesischen Begliickungen
die , lustperkeit der plumen, [...] tiberfliissigkeit der frucht,
und der fogel gesangk“.®> Blumen, Friichte und Vogel hat
Bosch im Garten der Liiste iiberdimensional oder auf andere
Weise verfremdet dargestellt. Der Gesang der Vogel ist auch
bei ihm die einzige akustische Lustbarkeit des Paradieses.
Musizieren, Singen und Tanzen verbannt er, wie dies bereits
in frihchristlichen Jenseits-Visionen geschah,? in die Hélle.
Ist meine Vermutung richtig, dass Boschs ritselhaftes
Triptychon ein ,paradeis des wolusts” darstellt, dann trifft
der moderne Titel Garten der Liiste durchaus zu. Wie das
Triptychon urspriinglich genannt wurde, wissen wir nicht.
Seine erste Erwihnung findet es erst nach Boschs Tod. Wie
Antonio de Beatis, der Sekretir und Reisebegleiter des Kar-
dinals Ludwig von Aragon, berichtete, hitte dieser bei ecinem
Besuch des Briisseler Statthalterpalastes im Jahre 1517
Gemalde mit allerlei bizarren Darstellungen geschen. Einen
Titel nennt er nicht, doch kann man annehmen, dass es sich
nach den geschilderten Details zu schlicBen schr wahr-
scheinlich um den Garten der Liiste handelte.”” 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 madrono [...]"
(Tafel vom nichtigen Ruhm und fliichtigen Geschmack der
Fruchtdes Erdbeerbaumes) beschrieben.?® Spiter wird es , la
pintura del madrofo® genannt.” Von fleischlichen oder
irdischen Liisten ist erst in den Titeln des 20. Jahrhunderts
die Rede. Carl Justi nennt es noch , Die Weltlust®.3

Dic bekannteste vor Bosch gemalte Darstellung des zukiinf-
tigen irdischen Paradieses ist ein gegen 1470 entstandener
und Dieric Bouts zugeschriebener Altarfligel in Lille, in
dem die Auferstandenen entweder betend und von Engeln
begleitet in einer paradiesischen Landschaft lustwandeln
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oder von einem Hiigel hinter dem Lebensbrunnen ins himm-
lische Paradies getragen werden.*! Ein anderes Beispiel findet
sichim Hintergrund einer um 1470/75 in Briigge entstande-
nen Miniatur des Salting-Stundenbuches.?* Abgesehen von
cinem 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
ciner ungewdhnlichen Vision von Hoélle und Paradies ortho-
doxen Vorstellungen weniger zuwiderlaufen als in einem
monumentalen Gemiilde. In einem o6ffentlichen Raum, wie
ciner Kapelle oder Rathausstube, wire jedoch Boschs un-
konventionelles Konzept, ¢in 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 Altarfliigeln nahe, die im zweiten
Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts von Werkstattmitarbeitern
bzw. Nachfolgern Boschs gemalt worden sind: Der eine
Flagel befindet sich im Dogenpalast in Venedig,* der andere
am Weltgerichtstriptychon im Groeningemuseum in Briigge.**
Beide zeigen sich deutlich vom Garten der Liiste inspiriert.
Indem jedoch die unbekannten Maler das Paradies nicht
ohne Engel darstellten, bewegten sie sich wieder in die
konventionelle, kirchenkonforme ITkonographie zurick.

Boschs erste Schritte in Richtung eines profanen, aufer-
kultischen Triptychons sind bereits im Wiener Weltgericht
festzustellen, wo er die Schilderung von Hollenqualen nicht
auf den rechten Flagel beschrinkte, sondern tiber die gesamte
Breite der Mitteltafel ausdehnte. Im Garten der Liiste ver-
hilt es sich umgekehrt. Hier wuchert das Paradies gleichsam
tiber den linken Fliigel hinaus tiber die ganze Mitteltafel.
Nur in den Fliigeln hielt sich Bosch cinigermafien an die
Konvention, obgleich er im Detail auch hier neue Wege
beschritt. Beispielweise umgab er die Verméhlung von Adam
und Eva mit ironischen Motiven, die auf den baldigen
Stundenfall verweisen. Mitten im Paradiesbrunnen sitzt ein
Kauz, der bei Bosch stets mit Siinde und Torheit verbunden
ist.” Die gefallenen Engel, die im Wiener Paradiesfliigel
gerade erst vom Himmel stiirzen, sind hier lingst auf der
Erde angckommen und kriechen in Form amphibischer
Monstren an Land. Auch sonst wirkt die Fauna um Adam
und Eva alles andere als friedlich: Im Hintergrund reifit ein
Lowe eine Gazelle; im Vordergrund fressen Vogelmonstren
Frosche; neben Adam trigt cine Wildkatze eine erbeutete
Maus im Maul.** Im Gegensatz dazu weist das idyllische
Paradies der Mitteltafel nicht die Spur einer tierischen oder
menschlichen Aggression auf: Lowe, Béir und Greif dienen den
Gliickseligen als friedliche Reittiere, Drachen und Monstren
als Spielgefahrten, 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:*” Menschen werden von riesigen Véogeln gefiittert,

essen iberdimensionale Friichte, stecken kopfiiber in hybriden
Gefiflen oder machen in schwindelerregender Hohe einen
Kopfstand, sic umarmen Fische oder haben Blumen im
Gesil, und wer flicgen will, vermag auch das. Das cinzige
Tier, das sich tiber 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
agicrender Figurengruppen aufgehoben ist, zeigen sich Eras-
mus von Rotterdams 1511 veréffentlichtem Lob der Torheit
verwandt, wo Gesellschafts- und Kirchenkritik durch die
personifizierte Torheit ungestraft thematisiert werden darf.*
Obgleich es unzutreffend wire, den Garten der Liiste als cin
,Lob der Wollust* zu bezeichnen, malte Bosch offenbar eine
satirische Parodie auf das , paradisum voluptatis®, wenn er
moglichst 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-
wecktden Eindruck einer Parodic auf eine Predigt im Freien,
wie sie um 1500 beispielsweise Darstellungen der Johannes-
predigt zeigen (Abb. 3). Doch ganz im Gegensatz zum
Téufer spricht Boschs Prediger cher fiir als gegen die
Freuden der Welt.

Uber die ganze Mitteltafel verstreut finden wir Kugelformen,
die wie die vielen kopfstchenden 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
dhnlich kerzengeraden Kopfsteher, den Simon Marmion um
1475 in einer Buchminiatur zu den Visionen des Ritters
Tondal als lebenden Stiitzpfeiler in den feurigen Rachen
cines gigantischen Hollenmonsters malte.*

Auch in vielen anderen Motiven wird Boschs Nihe zur
Buchmalerei deutlich,*' vor allem zu flimischen Drolerien
der 1470e¢r Jahre. Beispiclsweise kann man einen nackten
Akrobaten, der links oben im Garten der Liiste kopfiiber an
eine iiberdimensionale Beerenranke klammert, mit einem
Affen oder einer Wilden Frau vergleichen, die in der Rand-
dekoration des Stundenbuches der Maria von Burgund ganz
dhnlich von tberdimensionalen Erdbeerranken hingen.*
Natiirliche menschliche Fortbewegung und naturgegebene
GrofBenverhiltnisse werden im wahrsten Sinne des Wortes
auf den Kopf gestellt. Eine andere Vergleichsmoglichkeit
bictet ein Motiv links oben am Himmel des Gartens der Liiste:
Dort erinnert ein fliegender Greif mit einem nackten Reiter
an cine 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-Brigger Werkstatt illuminiert wurde wie das
Stundenbuch der Maria von Burgund.* Der eine Reiter hilt
cinen Ast, der andere eine Lanze hoch iiber seinen Kopf,
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3 Hieronymus Bosch: Der Garten der Liste (Detail der Mitteltafel)

und tiber beiden sitzt ein Vogel. Was Boschs , Drolerien”
eine vollig andere, surrealistisch anmutende Wirkung gibt,
ist der sic umgebende Raum. Die Buchmalerei bleibt bei
allen illusionistischen Effekten, die gerne mit dem Wechsel
zwischen wirklicher und erdachter Welt spielen, doch stets
der realen Zweidimensionalitit der Buchseite verhaftet. Es
lisst sich nicht entscheiden, ob der Greif des Stundenbuches
fliegt oder bloB tiber eine imaginére Fliche galoppiert. Bosch
dagegen ldsst trotz aller Absurditit seiner , Drolerien keine
Ambivalenz dieser Art zu, sondern suggeriert dem Betrach-
ter mit Himmel und Landschaft die luftige Hohe, in der sich
der Greif bewegt. Es gehért zu Boschs Markenzeichen, das
Unmégliche méglichst realistisch darzustellen.

Angesichts der Vergleichbarkeit von Motiven aus dem Garten
der Liiste und Drolerien der Buchmalerei konnen wir davon
ausgehen, dass vieles, was heute in Boschs Werk als ritselhaft,
visionir, surrealistisch oder esoterisch empfunden wird, zu
seinen Lebzeiten allgemein verstindlich war. Dariiber hin-
aus gab es in den Niederlanden schon vor Bosch profane
Triptychen, wenngleich keine so monumentalen wie den
Garten der Liiste, weshalb Klaus Lankheit die formale Auf-
16sung des kultischen Triptychons erst mit Bosch beginnen
lief8.** Der in Briigge titige 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 Héhe von nur 22 cm von vollig anderer Art
als der 220 cm hohe Garten der Liiste.*

Wie die Wiedereinfithrung von Engeln in den erwihnten
Paradiesfliigeln in Briigge und Venedig erkennen lsst, war

Boschs Konzept des Gartens der Liiste 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 Grofie man nur im kultisch-sakralen
Kontext gewohnt war, mit unzihligen nackten Menschen,
paradoxen Szenen, verfremdeten Naturformen und hybriden
Monstren ausfillte, musste er seine Zeitgenossen einiger-
mallen tiberrascht, verwirrt, vielleicht sogar verérgert haben.
Die monumentale Realisierung einer so radikalen Invention
ist ohne einen michtigen Auftraggeber undenkbar. Am
chesten kommt der bereits erwihnte Engelbert von Nassau,
der seit 1486 habsburgischer Statthalter von Flandern und
seit 1496 der ganzen Niederlande war, als Boschs Mizen in
Frage. Er liebte nicht nur mit Drolerien verzierte Gebet-
biicher, sondern, wie man den Protokollbiichern des Ordens
vom Goldenen Vlies entnehmen kann, auch auflereheliche
Abenteuer, womit er jenem Laster der Unkeuschheit fronte,
dem sich Bosch im Garten der Liiste so ambivalent und
farbenfroh widmete.*

Wie genau sicht nun Boschs Umgang mit Luxuria, der
Todsiinde der Wollust, Buhlerei oder Unkeuschheit aus, die
nur im Paradies erlaubt war? Fr setzte sie uniibersehbar 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 spit-
gotischer Liebesgirten, die —auf die niedere Minne bezogen —
ziemlich derb sein konnten. Im zentralen Motiv der von
Minnern umkreisten badenden Frauen erinnert der Garten
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4a  Hieronymus Bosch: Der Garten der Liiste (Detail der Mitteltafel)
4b  Detail aus dem Stundenbuch des Engelbert von Nassau, um 1475-85; Oxford, Bodleian Library

der Liiste auch an Darstellungen von Jungbrunnen und
Moriskentinzen, in denen , Frau Venus® oder ,Frau Welt"
ihre Liebesnarren auftanzen lisst.*” Eines der bekanntesten
Details des Gartens der Liiste ist cin Licbespaar, das links im
Mittelgrund in vertrdumter Zweisamkeit in eine transparen-
te, an einem Bliitenstingel sitzende Kugel eingeschlossen
ist, wobei die Kugelform wiederum an die Welt erinnert.
Obgleich die durchsichtige Sphire an einer Bliite sitzt, ldsst
sich ihre Konsistenz nicht bestimmen. Wie auch viele andere
Objekte im Garten der Liiste scheint sie ein absichtlich
unbestimmbarer Hybrid aus mineralischen, pflanzlichen
und tierischen Elementen zu sein. Eine hohle Perle wire
ebenso denkbar wie die sprichwortlich unbestindige Seifen-
blase,* die nur in einer ,Verkehrten Welt" Bestand haben
kann. Etwas weiter rechts davon trigt ein Mann auf seinem
Riicken eine riesige Miesmuschel, aus der die Fiifle 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. A. 1557 fiir einem von
Pieter van der Heyden gestochenen Laster-Zyklus schuf.*

Bosch erzihlt in der Mitteltafel des Gartens der Liiste 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 Europidern bewohnt sein kann. So

nchmen neben hellhdutigen Menschen und blonden Wild-
leuten auch Ménner und Frauen schwarzer und grauer
Hautfarbe an dem zeitlosen Liebesfest teil. Links auf einer
Wildente reitend liebkost ein Europier eine dunkelhiutige
Inderin, und in einem biomorphen Liebesnachen im Hinter-
grund kommen eine Blondine und ein Schwarzafrikaner
einander niher. Uberall herrscht Friede und Egalitit. Kein
verliebter Mann wird abgewiesen, niemand schimt sich
seiner Nacktheit. Mit der Darstellung natiirlicher , Scham-
losigkeit®, wie sie mit dem Stindenfall von Adam und Eva der
Menschheit verloren ging, veranschaulichte Bosch das para-
diesische AuBerkraftsetzen gesellschaftlicher Normen in der
Tradition der , Verkehrten Welt“.

Wenn wir Boschs Vorstellungskraft, die Buntheit und Bild-
gewaltigkeit des Gartens der Liiste betrachten, scheint es,
als ob er primir Staunen erregen wollte. Aber auch der
Humor kam nicht zu kurz. An vielen Stellen bezweckten
seine Motive zweifellos ein Lachen iiber den absurden oder
obszonen Witz der Drolerie, ein befreiendes Lachen, das
gemeinsam mit der Schaulust die allgemeine Furcht vor dem
Zorn Gottes vergessen liel3.

Nicht weniger detailfreudig als der Luxuria widmet sich
Bosch dem Laster der Gula, der UnmiBigkeit beim Essen
und Trinken. Anders als im Schlaraffenland, wo gebratene
Tauben umher fliegen und Wirste an den Bdumen héngen,
bleibt die Fresssucht im Garten der Liiste vegetarisch. Im
Paradies wird nicht getotet. An mehreren Stellen des Gar-
tens naschen seine Bewohner einzeln oder in Gruppen an
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Sa  Hieronwymus Bosch: Der Garten der Liiste (Detail der
Mitteltafel)

5b  Der Zorn (Ira). Detail aus dem Etymachia-Traktat einer
deutschen Handschrift, um 1420/30; London, Wellcome
Institute

tiberdimensionalen Friichten. Uniiberschbar ist die Fress-
gier eines Mannes, der im Vordergrund seine Zihne in cine
gigantische Erdbeere schldgt. Im hinteren Mittelgrund, rechts
des blauen Kugelbrunnens, kann man eine Anspielung auf
die Trunksucht entdecken: Von der Hohe des biomorphen
und instabilen Brunnenaufbaues herab fillt der Strahl einer
kostlichen Fliissigkeit in den aufgerissenen Mund eines
schwimmenden Mannes. Dieses Motiv dhnelt dem eines
Trunkenboldes, der in Boschs Hochzeit von Kana, die nur in
Kopien tiberliefert ist, den auslaufenden Inhalt ciner hoch
tber ihm umgefallenen Weinflasche mit dem Mund auf-
fangt.>® Weitere Anspielungen auf unmifigen Weingenuss
sind in tberdimensionalen, verfremdeten Trinkgldsern zu
vermuten: Rechts unten steht das Fragment eines Noppen-
glases, links davon auf einer Marmorsiule ein Romerglas
(Abb. 8b). Im Gegensatz zum Hoéllenflagel, wo Musikinstru-
mente und Alltagsgegenstinde zu riesigen Foltergeriten
mutierten, sind in der Mitteltafel des Gartens der Liiste
Trinkglaser und Glasréhren die einzigen von Menschen-
hand gefertigten Objekte.

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

6a/b  Hieronymus Bosch: Weltgerichtstriptychon, um
1485-95 (Details aus Mitteltafel und rechtem Fliigel,
Aufenseite); Wien, Gemdldegalerie der Akademie der
bildenden Kiinste

(Abb. 5a/b).’! Esist sicher kein Zufall, dass sich unter Boschs
Reittieren auch jene der Lasterallegorien befinden: Kamel,
Bir, Pferd, Escl, Lowe, Schwein und Katze. José de Sigiienza
hat diese Anspiclungen noch verstanden, wenngleich er sie
nicht als Anspiclungen begriff, sondern als Metaphern des
Lasters tiberinterpretierte.*

Boschs Idee, seine Figuren mit Friichten und Végeln auf den
Képfen 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 cin abgeschlagenes Méannerhaupt
mit verbundenen Augen —ein Symbol der Ungerechtigkeit.”
Der nichste Schrittist am selben Wiener Triptychon auf der
Aulenseite des rechten Fliigels zu beobachten: Dort balan-
ciert ein feistes Bettlerkind als Zeichen der Fressgier cinen
Breinapf auf dem Kopf (Abb. 6b).**

Ein Lieblingsmotiv Boschs, das er stets mit Torheit, Unbe-
stindigkeit oder Véllerei verband, ist das Ei als ein arche-
typisches Zeichen fiir Fruchtbarkeit und Fiille. Als wichtig-
ster Bestandteil des Waffelbackens kann es auf die Vollerei
im Fasching verweisen, gleichzeitig aber auch auf Grund
seiner Zerbrechlichkeit die Unbestandigkeit weltlicher Freuden
symbolisicren. Das hohle, unbrauchbare Fi ist wie der tote
Baum cin Symbol fruchtloser Stinde. So hat Bosch in der
Hollentafel ein aufeebrochenes leeres Ei und zwei tote Biu-
me mit einem menschlichen Oberkérper zum dimonischen
Baummenschen verschmolzen. Im Hintergrund der Mittel-
tafel liegt links an einem Ufer ein haushohes offenes Ei, in
welches Menschen strémen, ohne dass zu erkennen wire,
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was sie dort tun. Fin kleineres, aber immer noch tiberdimen-
sioniertes Ei wird von einem der Reiter vor dem Frauenbad
wie schwerelos auf dem Kopf balanciert (Abb. 7a). Tm
Hollenfliigel vermittelt ein dhnliches Ei den gegenteiligen
Eindruck, ndmlich driickende Schwere (Abb. 7b). Es liegt
auf dem gekriimmten Riicken eines Stinders, der es mit einer
Kriicke verzweifelt herunterzuschlagen sucht. Dieser Mann
trigt die Last seines Lasters, von dem er zu Lebzeiten als
fresssiichtiger Bettler nicht lassen wollte.

Neben Gula und Luxuria stellte Bosch wahrscheinlich eine
dritte Todstinde dar: Acedia, das Laster der Trigheit. Mchrere
Figuren haben ihren Kopf auf eine Hand gestiitzt, wie dies
dem traditionellen Gestus der Melancholie und der Trigheit
entspricht.”” Méglicherweise sollen sie als schlafende Faul-
pelze das dargestellte Paradies als Traum kennzeichnen.>
Doch ohne ein seliges Licheln auf den Lippen zu zeigen,

scheinen sie weniger zu triumen als von den endlosen
paradiesischen Lustbarkeiten gelangweilt zu werden. Diesen
Eindruck gewinnt man von mehreren tiber 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 Fingang
einer Erdhohle liimmelt (Abb. 8b).>” Keiner vermittelt den
Eindruck, Gliicksgefiihle zu geniefien. Dieselbe Haltung findet
sich im anschlieBenden Héllenfliigel an einem Démon, 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 unmissverstindlich dem Laster der Acedia zugeord-
net (Abb. 9b). Bosch deutet dabei auch an, dass Miggang
aller Laster Anfang sei und unkeusche Gedanken zur Folge

8a/b  Hieronymus Bosch: Der Garten der Liiste (Details der Mitteltafel)
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9a/b  Hieronymus Bosch: Der Garten der Liiste
(Details des Hollenfliigels)

haben kann: Dem Schlafenden nihern sich weiblich kostii-
mierte Ddmonen, und auf seinem Bauch sitzt als Symbol der
Siinde eine dicke Krote.

Nun stellt die Trigheit ebenso wie die Wollust und die
Vollerei ein Laster dar, das nach volkstiimlicher Vorstellung
in einem schlaraffenlandihnlichen Paradies erlaubt sein
muss. Doch wie verhilt es sich mit den tibrigen Todstinden,
wie etwa der Superbia? Im Hollenfliigel malte Bosch dieses
Laster des Stolzes und der Eitelkeit in Form einer lasziven
Siinderin, die eine Krote auf dem Bauch sitzen hat, wihrend
ihr cin eselkopfiger Buhlteufel an den Busen fasst. Die

Gesichter der beiden Figuren werden in cinem Konvex-
spiegel reflektiert, der auf dem Hinterteil eines hybriden
Hollenmonsters sitzt (Abb. 10a). Diese Assoziation von
Spiegel und Teufelshintern geht auf eine der moralisieren-
den Geschichten zurtick, die Geoffroy de La Tour Landry um
1371 fiir seine Tochter schrieb und in der er von ciner eitlen
Frau erzihlt, die in threm Spiegel den Hintern des Teufels
erblickte. Die 1493 in Basel gedruckte deutsche Uber-
setzung Der Ritter vom Turn erschien mit ecinem Buchholz-
schnitt des jungen Albrecht Direr, der die Spiegelszene
tiberaus anschaulich illustrierte.”® Bosch malte im Garten
der Liiste unzihlige nackte GesiBe, die zum Teil anderen
Figuren entgegengestreckt werden.”® Das EntbloBen des
GesiBes war im Spétmittelalter in gemalten, gemeilelten
oder geschnitzten Drolerien allgegenwirtig und diente, wie
mancherorts auch heute noch, als Gestus der Verhohnung.®
Im Garten der Liiste trifft eine solche obszone Darbietung
jedoch nur an einer cinzigen Stelle unmissverstandlich auf
Ablehnung: In einem runden Loch der blauen Kugel, die
dem zentralen Lebensbrunnens als instabile Basis dient,
stehen eine Frau und ihr Buhler hiifthoch im Wasser, wobei
die Frau einen Arm wie abwehrend nach rechts streckt, wo
sich ihr ein feistes Gesid entgegenwolbt (Abb. 10b). Jean
Wirth interpretierte dieses Motiv als Angebot zum ,osculum
infame®, dem schindlichen Kuss, wie er angeblichen Teufels-
biindlern vorgeworfen wurde.®" Im Kontext der tbrigen
Motive handelt es sich jedoch eher um cin Zeichen der
,Verkehrten Welt”, des ,mundus perversus®. Gleichwohl
kénnen wir nicht ausschliefen, dass Bosch das Motiv des
dargebotenen Gesilies in Kombination mit einer schénen
Frau auf den Spiegelhintern des Teufels im Hollenfliigel
bezog. Wie bei den beiden tiberdimensionalen Eiern, von
denen eines federleicht und das andere bedriickend schwer

10a/b

Hieronymus Bosch: Der Garten der Liste (Details aus Héllenfliigel/Mitteltafel)
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wirkt, konnte Bosch auch hier die Bedeutung eines Laster-
symbols umgedrcht haben: Die Frau in der blauen Kugel
weist sozusagen das blanke Hinterteil als Teufelsspiegel
zurtick und verweigert sich damit dem Laster der Eitelkeit.
Sie braucht sich nicht hiitbsch zu machen. Im blauen Lebens-
oder Jungbrunnen des Paradieses sind ohnehin alle Menschen
jugendlich schon.

Eine dhnliche Bedeutungsverkehrung konnte auch in Bezug
auf dic Todsiinde der Ira vorliegen. Das Laster des Zorns
begegnet in der Hélle des Wiener Weltgerichtstriptychons in
Form von Mord und Totschlag, wenn sadistische Teufel
arme Siinder mit langen Messern durchstofen, was sie, wie
in den Visionen des Ritters Tandal zu lesen ist, in alle
Ewigkeit wiederholen.® Eines der Opfer liegt dort riicklings
mit angezogenen Beinen und seitlich ausgestreckten Armen
auf dem Boden (Abb. 11a). Das Schema dieser perspekti-
visch verkiirzten Figur — es findet sich auch in dem spiteren
Hollenfligel im Dogenpalast®® — hat Bosch wie so vieles im
Garten der Liiste der flimischen Buchmalerei der 1470er
Jahre entlehnt.** Ganz dhnlich liegt auch eine Figur im
Garten der Liiste auf dem Riicken (Abb. 11b). Sie suggeriert
allerdings das genaue Gegenteil von Zorn, nimlich wohlige
Entspanntheit. Wie im Fall des entbl6Bten Hinterns halte
ich auch hier eine Allusion durch Bedeutungsspiegelung fiir
denkbar. Ob Bosch diese Methode auch auf die beiden noch
nicht erwihnten Laster des Neides und der Habgier —
Invidia und Avaritia — angewendet hat, sei dahingestellt.
Jedenfalls ist ihr Gegenteil im Garten der Liiste allgegen-
wirtig: neidlose Besitzlosigkeit und selbstloses Teilen.
Keiner dringt sich vor, wenn sich Menschen um gigantische
Friichte scharen oder von einem riesigen Vogel gefittert

werden. Schon die ersten frithchristlichen Paradiesvor-
stellungen waren von sozialer Gleichheit und friedlicher
Anarchie geprigt.” Die Bewohner des Gartens der Liiste
sind zweifellos als Hedonisten charakterisiert, der Mann mit
der Riesenerdbeere wirkt geradezu gierig, doch habgierig
sind sie nicht. Wo man kein Ende des Uberflusses befiirch-
ten muss, ist fiir Neid und Habgier kein Platz.

Mit seinen Darstellungen unmifiger und gelangweilter
Paradiesbewohner erinnert Bosch an die Unsinnigkeit eines
ewig wihrenden Vergniigens, wie es sich zu allen Zeiten
Angehorige sozialer Unterschichten und Randgruppen er-
traumt haben. Biirger, Kleriker und Aristokraten mussten
sich hingegen gefragt haben, wie denn nach dem Tod erlaubt
sein kann, was zuvor als Todsiinde zu meiden war. Es konnte
ihnen nicht leicht fallen, sich vorzustellen, dass eine so
hochverehrte Kardinaltugend wie das MaBhalten nach dem
jiingsten 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 Friichte oder Bliitenkelche. Rechts im
Mittelgrund setzte er als Zeichen der Torheit eine Eule
tiber ein Paar, das Riicken an Riicken mit dem Oberkérper in
ciner Samenkapsel steckt und mit exaltierten Bewegungen
nirrische Moriskentinzer imitiert (Abb. 12). Versteckte
Allusionen wie diese lassen im Garten der Liiste cin profanes
Triptychon satirischen Inhalts vermuten, dessen Darstel-
lungen unschuldig wirkender Sexualitit nicht anders als
ironisch und daher letztendlich doch als eine Kritik des
Lasters zu verstehen sind.
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beeren beziehen. H. Th. Colenbrander und Gerd Unverfehrt
interpretieren viele Friichte im Garten der Liiste als die des
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Essen und Trinken bei Jheronimus Bosch, Gottingen 2003,
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mus Bosch; in Cleveland Studies in the History of Art, Vol. 8
(2003), S. 26.

Wirth: Bosch (wie Anm. 16), S. 17.

Ernst H. Gombrich: Bosch’s ,Garden of Earthly Delights — A
Progress Report; in Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes 32, 1969, S. 162—-170.

Schedelsche Weltchronik (wie Anm. 17), Fol. 7°.

Ebd., Fol. 8.

Wilhelm Schneemelcher: Neutestamentliche Apokryphen I1.
Apostolisches, Apokalypsen und Verwandtes, Ttibingen 1989
(5.Aufl.), S. 607.

Ernst H. Gombrich, The Earliest Description of Bosch’s
,Garden of Delights'; in Journal of the Warburg and Courtauld

Institutes 30, 1967, S. 403—-406.

Carmen Garrido, Roger Van Schoute: Bosch at the Museo del
Prado — Technical Study, Madrid 2001, S. 161.

Ebd., S. 161.
Carl Justi: Die Werke des Hieronymus Bosch in Spanien; in

Jahrbuch der Kéniglich Preussischen Kunstsammlungen, Bd.
10 (1889), S. 142 £, Anm. 10.
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Silver: Bosch (wie Anm. 13), Abb. 275.

[lluminating the Renaissance — The Triumph of Flemish
Manuscript Painting in Europe (hrsg. von Thomas Kren und
Scot McKendrick), Ausstellungskatalog des J. Paul Getty
Museum, Los Angeles, und der Royal Academy, London,
2003/2004, Nr. 53, Abb. 53a.

Silver: Bosch (wie Anm. 13), Abb. 276.
Ebd., Abb. 281 (linker Fliigel).

Paul Vandenbroeck: Bubo Significans — Die Eule als Sinnbild
von Schlechtigkeit und Torheit, vor allem in der niederldndi-
schen und deutschen Bilddarstellung und bei Jheronimus
Bosch; in Jaarboek van het Koninklijk Museum voor Schone
Kunsten Antwerpen, 1985, S. 19-135.

Dieses Motiv diirfte sich auf Eva bezichen, da zur Zeit Boschs
das Sprichwort , Die Katze lisst das Mausen nicht” mit dem
misogynen Vorurteil verbunden war, dass eine schéne Frau
nicht treu sein kénne.

Gloria Vallese, ,Follia e Mondo alla Rovescia nel ,Giardino
delle Delizie® di Bosch®; in Paragone, n.s. 38 (1987), S. 3-22.
— Keith Moxey: Hieronymus Bosch and the ,World Upside
Down'; in Visual Culture — Images and Interpretations (hrsg.
von Norman Bryson, Michael Ann Holly, Keith Moxey),
Hanover/London 1994, S. 105-140.

Wirth: Bosch (wie Anm. 16), S. 30. — Belting: Bosch (wie
Anm. 20), S. 96.

Val. etwa die Predigt im Hintergrund der , Taufe Christi* von
Joachim Patinier im Kunsthistorischen Museum Wien, Inv.-
Nr. 981 — Essays and Critical Catalogue (hrsg. von Alejandro
Vergara), Ausstellungskatalog des Museo Nacional del Prado,
Madrid 2007, Nr. 11 mit Abb. (vgl. auch Nr. 27-28).

Los Angeles, J. Paul Getty Museum, Ms. 30, fol. 17. — Silver:
Bosch (wie Anm. 13), Abb. 71.

Beziiglich Boschs Monstren und Héllendarstellungen ist sei-
ne Abhingigkeit von der Buchmalerei schon lange bekannt;
siche Jurgis Baltrusaitis: Le Moyen Age fantastique, Paris
1955. — Zu Boschs Nihe zur Buchmalerei siche u.a. auch
Moxey: Bosch (wie in Anm. 37), S. 121-124.

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 1857, Fol.
154" and 179" (Faksimile-Ausgabe: Glanzlichter der Buch-
kunst, Band 3: Das Stundenbuch der Maria von Burgund,
Kommentar von Franz Unterkircher, Graz 1993).

Oxford, Bodleian Library, Mss. Douce 219-220, Fol. 141
(Faksimile: The Master of Mary of Burgundy. A Book of Hours
for Engelbert of Nassau, hrsg. von J. J. G. Alexander, London
1970).

Klaus Lankheit, Das Triptychon als Pathosformel, Heidelberg
1959, S. 23-26.

Strasbourg, Musée des Beaux-Arts, Inv.-Nr. 185. — Dirk de
Vos: Hans Memling — the complete works, London 1994,
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Nr. 64. — Joelle Pijaudier-Cabot, Dominique Jacquot u.a.:
Peintures flamandes et hollandaises du XV© au XVIII® siecle
dans les collections du Musée des beaux-arts de Strasbourg,
StraBburg 2009, Nr. 24 (bearb. von Marie Monfort).

Ich danke Bernard Vermet und Sonja Diinnebeil fiir ihre
freundlichen Hinweise. Zu den Quellen siehe: Frederic de
Reiffenberg, Histoire de I'Ordre de la Toison d’or depuis son
institutions jusqu’a la cessation des chapitres généraux; tirée
des archives mémes de cet ordre et des écrivains qui en ont
traité, Briissel 1830, p. 93, sowie: Die Protokollbiicher des
Ordens vom Goldenen Vlies, Bd. 4: Der Ubergang an das Haus
Habsburg (1477 bis 1480), hrsg. von Sonja Diinnebeil (in
Vorbereitung).

Walter S. Gibson: Hieronymus Bosch, London 1973, S. 68-72,
Abb. 68-71.

Moxey: Bosch (wie in Anm. 37), S. 125 f.
Marijnissen: Bruegel (Anm. 14), S. 94, Abb.
Siche Marijnissen: Bosch (wie Anm. 1), S. 420 f.

London, Wellcome Institute for the History of Medicine, MS 49,
Fol. 53" — S.A.J. Moorat: Catalogue of Western Manuscripts
on Medicine and Science in the Wellcome Historical Medical
Library, Bd.1, London 1962, Nr. 49 (S. 32-37).

Wirth: Bosch (wie Anm. 16), S. 17.

Die Augenbinde als Zeichen der Gerechtigkeit ist eine neuzeit-
liche Erscheinung. Der ungerechten Blindheit entspricht
auch die Augenbinde, die von mittelalterlichen Personifi-
kationen der Synagoge getragen wird.

Daniela Hammer-Tugendhat hat im Zusammenhang mit
dem in Boschs Werkstatt gemalten Prado-Gemilde Das Stein-
schneiden, wo der Steinschneider einen Trichter und eine Frau
cin Buch auf dem Kopf tragen, auf Tugend-Personifikationen
in der Buchmalerei hingewiesen, die gleichfalls ihre Attribute
auf dem Kopfbalancieren. Daniela Hammer Tugendhat: Hiero-
nymus Bosch — Eine historische Interpretation seiner Gestal-
tungsprinzipien, Miinchen 1981, S. 52.

Vgl. beispielsweise die 1557 datierte Trigheit-Zeichnung von
Picter Bruegel d.A; siche Marijnissen: Bruegel (wie Anm. 14),
S. 88. - Als Gestus der Melancholie findet er sich an Johannes
dem Téufer in der Wildnis, in Madrid, Musco Lézaro Galdiano;
siche Marijnissen: Bosch (wie Anm. 1), S. 394 f.

In diesem Zusammenhang ist es interessant, dass 1521 die im
Dogenpalast erhaltene Tafel des irdischen Paradieses aus der
Werkstatt Boschs als , Tafel der Triume" (,la tela dellisogni®)
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bezeichnet wurde. Siehe Gerd Unverfehrt: Hieronymus
Bosch — Die Rezeption seiner Kunst im frithen 16. Jahr-
hundert, Berlin 1980, S. 22.

Dieser junge Wildmann wird seit Dirk Bax als Eva missdeutet
(Dirk Bax: Beschrijving en poging tot verklaring van het Tuin
der Onkuisheiddrieluik van Jeroen Bosch, Amsterdam 1956,
p- 37-39). Bei niherem Vergleich mit weiblichen und ménn-
lichen Figuren zeigt sich jedoch, dass sich seine Stoppellocken
nur mit jenen des Adam und anderer Méannern vergleichen
lassen. Als Wildmann weist ihn sein feines blondes Haarkleid
aus, wie es weiter links auch eine Wildfrau trigt, an deren
Haar eine Orange hingt.

Siche Wirt: Bosch (wie Anm. 16), S. 64, Abb. 22.

Man beachte rechts oben in einem von Reitern getragenen
Gefil} eine Ansammlungbliulicher Hinterteile. In einer zwei-
ten, dhnlich exhibitionistischen Gruppe, die sich etwas weiter
rechts unter einer kopfstehenden Meerjungfrau versammelt
hat, blickt einer der Minner unter seinen Beinen hindurch
zum Betrachter. Dieses Motiv, in dem wieder die Verkehrtheit
der Welt zum Ausdruck kommt, findet sich schon bei einer
Kleinkinddarstellung des Hausbuchmeisters, die in Stichen
des Meisters b x g und des Israhel van Meckenem tiberliefert
ist (das Motiv begegnet spiter auch in Hexendarstellungen
Albrecht Diirers und Hans Baldung Griens). Auch der Baum-
mensch im Héllenfliigel wendet dem Bildbetrachter sein
Hinterteil zu, wie um ihm mit der darin dargestellten Laster-
héhle einen mahnenden Spiegel vorzuhalten.

1346 entbléBten wihrend der Schlacht von Crécy hunderte
normannische Soldaten ihre Gesille gegeniiber den englischen
Bogenschiitzen. Heute ist dieser Gestus im angloamerikanischen
Raum als , mooning” bekannt.

Wirth: Bosch (wie Anm. 16), S. 57-61.
Kurt Pfister: Hieronymus Bosch, Potsdam 1922, S. 44, 46.
Silver: Bosch (wie Anm. 13), Abb. 272.

Ein vergleichbarer, in perspektivischer Verkiirzung gegebener
und von Teufeln gepeinigter Verdammter findet sich in einer
Randdekoration des Salting-Stundenbuchs von 1470/75; Lon-
don, Victoria and Albert Museum, 1..2384-1910 (Salting Ms.
1221), Fol. 154. Siche Bodo Brinkmann: Die flimische Buch-
malerei am Ende des Burgunderreiches — Der Meister des
Dresdener Gebetbuchs und die Miniaturisten seiner Zeit,
Turnhout 1997, S.159-162, 389, Tafelband: Farbabb. 27.

Schneemelcher: Neutestamentliche Apokryphen (wie Anm.
26), S. 600 (Vers 320).
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