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Kreuzigung Christi

Crucifixion of Christ

1449

deutschsprachiger Raum

Osterreich; Wien; Osterreichische Galerie Belvedere
Inventarnummer: 4919

Altarbild; Tafelbild

0l; Gold

Holz (Fichte)

Hohe: 179 cm; Breite: 179 cm

die Tafel durfte mit zwei Fligeln mit Szenen aus dem Marienleben auf
den Vorder- und Heiligendarstellungen auf den Riickseiten
ausgestattet gewesen sein; MalSe der Fligel: je 89 x 79 cm

Kreuzigung Christi; Kreuzigung im Gedrang

73D6 - the crucifixion of Christ: Christ's death on the cross; Golgotha
(Matthew 27:45-58; Mark 15:33-45; Luke 23:44-52; John 19:25-38)

ohne
1449

datiert: auf der Satteldecke des Pferdes in Riickenansicht unter dem
mittleren Kreuz; zweite Datierung auf der roten Fahne im
Hintergrund rechts

d / PFENNING / 1449 / ALSICHCHVN; auf der Satteldecke des
Pferdes in Riickenansicht unter dem mittleren Kreuz

[IN]RI; oberhalb des Nimbus Christi

diverse Zeichen; auf der grinen Fahne

unbekannt

Salzburger Franziskanerkirche (vormals Stadtpfarrkirche) (?);
Fursterzbischofliche Sammlung Salzburg; kurz vor 1806 an Marchese
Frederico Manfredini gegeben, von diesem dem Stift St. Peter
geschenkt; 1807 im Bestand der kaiserlichen Gemaldegalerie; 1953
vom Kunsthistorischen Museum der Osterreichischen Galerie
Belvedere uibergeben

unbekannt



Zu Details zu technischen Befunden und Restaurierung,' zum ehemaligen Gesamtensemble
des Altars, moglicherweise mit zwei Fligeln mit Mariendarstellungen,? zu
Detailbetrachtungen zur Ikonografie® und zu einer detaillierte Analyse der Provenienz und
des urspringlichen Aufstellungsortes.*

Verweise

1. Vgl. u. a. Koller 1997; Stébe 1997.<

2. Zum Altar bzw. den Marienfliigeln in Venedig und Padua vgl. u. a. Kollermann 2007, 42-59; Rosenauer 1983;
Soding 1997, 27-29.<

3.Vgl. u. a. Kéllermann 2007, 25-31, bes. 25-27; o. A. 1997, 190f; Roth 1967, zum volkreichen Kalvarienberg
allgemein, zu Laib bes. 77-79.<

4. Kollermann 2007, 19-21.«

Bildnis 1

Bildrechte

URL: Webadresse

Copyright: BotMultichillT

Quelle: Digital Belvedere

Lizenz: CC-BY-SA 4.0

Bildbearbeitung: Detail extrahiert; Farbe bearbeitet

Lokalisierung im Objekt: links vor dem mittleren Kreuz
Ausfithrung Korper: Ganzfigur auf einem Pferd sitzend; Rickenfigur

Ausfihrung Kopf: im Profil


http://explore-research.uibk.ac.at/arts/metapictor/media/mediafiles/laib_kreuzigung-wien_selbst-1_hEVugN6.jpg
http://explore-research.uibk.ac.at/arts/metapictor/media/mediafiles/laib_kreuzigung-wien_selbst-1_hEVugN6.jpg
http://explore-research.uibk.ac.at/arts/metapictor/media/mediafiles/laib_kreuzigung-wien_selbst-1_hEVugN6.jpg
https://commons.wikimedia.org/w/index.php?title=File:Conrad_Laib_-_Kreuzigung_Christi_-_4919_-_Kunsthistorisches_Museum.jpg&amp;oldid=626351898

Ikonografischer Kontext:

Blick/Mimik:

Gesten:

Korperhaltung:

Interaktion/Raum-,
Bildraumbeziehung/
Alleinstellungsmerkmal:

Formale
Besonderheiten:

Attribute:

Kleidung:

Zugeordnete
Bildprotagonisten:

Figur wohnt der Kreuzigung direkt unter dem Kreuz Christi bei
Blick in Richtung Christus; Sprachgestus

hinweisende Geste mit der rechten Hand (Richtung Christus); linke
Hand nicht sichtbar

aufrecht sitzend; Oberkorper leicht nach links gebeugt; Kopf und
erhobener rechter Arm Richtung Christus am Kreuz ausgerichtet;
linker Arm angewinkelt

die Ruckenfigur unter dem Kreuz bildet mit den beiden rot
gekleideten Figuren links (Bogenschiitze) und rechts (Maria
Magdalena) eine pyramidale Formation unter dem Kreuz Christi, die
als Gesamtes durch das Maultier links und das Pferd rechts vom Rest
des Figurenpersonals abgegrenzt scheint; Blick- und
Bewegungsrichtung (Geste) der Figur ist durch die identische
Blickrichtung des Bogenschiitzen betont; der Bogenschiitze ist nahezu
in derselben Profildarstellung erfasst (Blick, Kopfneigung); er tragt
eine farblich mit der des Reiters korrespondierende Kopfbedeckung,
zudem halten Goldbordiren an den Kleidungssticken die Gruppe
formal zusammen, nur die Farbe des Obergewandes ist im Falle des
Reiters durch WeiShohungen stark zuriickgenommen; Farbe der
Oberbekleidung und Faltenwurf am Riicken des Reiters sind dem
Inkarnat und den Rippenformulierungen von Jesus eigentiumlich
ahnlich; Reiter und Pferd sind trotz horror vacui kaum iiberschnitten
(der Mann gar nicht); der Kopf des Reiters ist vom Maultier links und
dem Pferd rechts gerahmt; neben dem ebenfalls gut einsichtigen
Kreuz ist die Riickenfigur durch dessen ruhige braune Flache betont;
neben dem Bogenschiitzen gehort der Reiter zu den wenigen Figuren,
die die Szene mit Blickrichtung Christus aus dem Vordergrund
erschliefSen (BetrachterInnenanleitung?); die Fingerspitzen der
weisenden Hand befinden sich exakt an der Seitenkante des Kreuzes,
die Hand weist auf die Fiile Christi, eine direkte Berithrung ist durch
die Einwartskrimmung des linken grofSen Zehs des Heilands
abgewehrt (im Leerraum zwischen Fingerspitze und dem Fuf$ Christi
ist ein fruchtbarer Moment impliziert); die Figur ist durch die isolierte
horizontale Positionierung wie wenige andere herausgehoben (auf
Hohe des Kopfes findet sich keine weitere Figur im Bild, trotz des
ansonsten haufig eingesetzten Stilmittels der isokephalen Reihen);
gemeinsam mit dem Reiter im rechten Vordergrund (mit ahnlichem
Kopfschmuck und Zaumzeug) beschreibt die mogliche
Selbstportratfigur einen Bewegungsbogen von rechts aufSen bis hin
zum Kreuz; sie wirkt als Repoussoirfigur; nach Kollermann bilden die
beiden Reiter (Rickenfigur und Reiter im rechten Vordergrund) eine
Einheit

Gold; integrierter Schriftzug auf der Satteldecke

Schwert

Rock mit Goldbordiire tiber der Rustung; turbanartiger Stoffkranz
iber dem Helm

Bogenschiitze links neben der Figur; Maria Magdalena rechts der
Figur; Christus; Reiter im rechten Vordergrund; weiterer Reiter auf
braunem Pferd in der rechten Bildhalfte
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Die Reiter erfuhr verschiedene Interpretationen, die ihn sowohl im christlichen,
fernostlichen als auch romischen Umfeld verorten. Er wurde als guter Hauptmann,!
frommer Hauptmann Longinus,? orientalisch gewandeter Reiter’ und romischer Reiter
eingeschétzt.*

Rainer und Rainer (2003) vergleichen die beiden Riickenfiguren in Laibs Kreuzigungen
(Stephaton in der Grazer Tafel und den Reiter in der Salzburger Tafel) und schlieSen wegen
Ubereinstimmungen der Darstellungen auf einen Zusammenhang der Figuren mit der
Person des Kinstlers riick: ,Vielleicht ist jeweils ein in Bescheidenheit abgewandeltes
Selbstportrat gemeint.” Weiterfuhrend argumentieren die Autoren, dass das verdeckte
Gesicht spatestens seit Entwicklungen der Briidder Limburg ,ein Topos der
Kunstlerselbstdarstellungen” sei.”

Kollermann (2007) spricht sich gegen eine herkommliche Lesart der bei Laib als
Selbstdarstellungen diskutierten Figuren in den beiden Kreuzigungstafeln in Wien und Graz
aus. Sie schreibt von ,Laibs Selbstdarstellung im ritterlichen Habitus” und weiter:
,[O]bwohl man bei Laib natirlich nicht auf den Gedanken kame, es handle sich um ein
Portrat im eigentlichen Sinne.“® Die Autorin analysiert Laibs Signaturen und Inschriften
hinsichtlich ihrer Potenz als selbstbewusste Selbstinszenierungen und stellt dabei sowohl
offene Fragen als auch weiterfiihrende Uberlegungen in den Raum. Wie Kollermann
herausarbeitet, sind sowohl die prominente Position auf der Satteldecke als auch der
Wortlaut der Laib’schen Inschrift im Salzburger Bild ungewohnlich.” Dieser weise weder
auf eine Bitte noch auf eine Furbitte hin, vielmehr sei die Inschrift auf eine berufliche
Handlung ausgerichtet: Denn obwohl der Kiinstlername nicht genannt ist, ist Laib durch
das Motto prasent.® Die Figur vereine devotionale, selbstbezeichnende und kiinstlerische
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Aussagen.’ Zwar fordere der ,Kiunstler mit seiner Selbstdarstellung Ruhm ein[...]“, was er
»zZugleich aber demitig zurucknimmt.” Eine Vielzahl hintergrindig eingesetzter
Mechanismen weisen die Figur als bildliche Umsetzung der ,paulinische[n] Humilitas”
aus.! In einer ikonografisch weitreichenden Analyse fokussiert die Autorin auf
Verbindungsebenen der hier diskutierten Figur mit dem Reiter im rechten Vordergrund,
den sie als Miles Christianus interpretiert.!! Aus formalen Bezugnahmen der beiden
(Rustungen, Kopfbedeckungen, Schmuckelemente) und einer Kkorrespondierenden
Erfassung in Unter- (Reiter vorne) und Aufsicht (Reiter hinten) leitet die Autorin eine neue
These ab: ,Seine Kleidung [die des Reiters in Riickensicht] scheint anzuzeigen, dal3 er [...]
einen geringeren Rang einnimmt. Vorsichtig lielSe sich schliefSsen, dal3 sich der Reiter in der
Bildmitte - und mithin jener Reiter, in dem sich der Maler unserer Uberlegung nach selbst
artikuliert - als im Dienste jener Idealgestalt eines Ritters stehend versteht, mit der [...] der
Kinstler Vorstellungen von der Idealgestalt eines miles christianus verbindet.”!?
Weiterfiuhrend befragt Kollermann die Inschrift hinsichtlich ihrer Schnittmengen mit dem
Motto ALS ICH CAN von Jan van Eyck und stellt neben prinzipiellen Ubereinstimmungen
auch Abweichungen fest. Wahrend van Eycks Slogan zumeist in Verbindung mit seinem
Namen uberliefert ist, verzichtet Laib auf diese Benennung. Einerseits sei dies als weitere
Demutsgeste anzusehen, andererseits konne die Inschrift doch starke selbstreferenzielle
Aussagen bergen. Die Autorin zieht Parallelen zwischen dem artikulierten Motto, dem
fehlenden Namen, dem erhobenen, auf Christus ausgerichteten Arm und dem Redegestus
der Figur (geoffneter Mund) und resumiert: ,In Gestalt des Reiters - so meine These -,
wendet sich der Maler dem Gekreuzigten zu, um ihm zu sagen, dals er leistet, soviel er
vermag, dals er sein Konnen [...] dem Gekreuzigten darbringt.“!® Dieser Uberlegung steht
ein direkter Vergleich mit den deutlich bescheideneren Inschriften auf der Grazer Tafel
entgegen, der die Moglichkeit stutzt, dass es sich bei der Salzburger Kreuzigung um eine
Stiftung Laibs handeln kénnte.'* Neben der devotionalen Aussage sei durch die bewusste
(und einzigartige) Referenz an Jan van Eyck Kinstlerstolz inharent: ,Durch die Adaption
der Eyck’schen Devise - so konnte eine mogliche These lauten - bezeugt der Maler
gegeniiber sich selbst und einem informierten Publikum auch, dals er den Wettbewerb mit
seinem berihmten Vorbild nicht scheut.”!> Zudem nimmt Kollermann unter
Berucksichtigung der Forschungslage'® eine Diskussion auf, nach der in van Eycks Motto
sein Name im Sinne einer phonetischen Referenz integriert ist (im ICH klingt Eyck an) und
stellt Uberlegungen zu einer ahnlichen Vorgehensweise bei Laib an; dieser kénnte durch
eine bewusste Abanderung eines Buchstabens auf seinen Vornamen referiert haben (CHUN
wie Chuntz oder Chunrad!’). Uber ,Chunrad“ kénnte eine Verbindung zum ,d“ zu Beginn
der Inschrift gemacht werden, womit Anfang und Ende Laibs Namens in verschliisselter
Form in der Inschrift prasent waren.'® Zudem ergéabe sich eine Verbindungsebene zu van
Eyck tUber einen Vergleich mit dem Genter Altar. Zwei Bildnisse in diesem, die sich im
Gefolge der christlichen Reiter befinden, wurden in der Literatur als Selbstdarstellungen
der Gebrider Eyck (Jan und Hubert) vorgeschlagen. Obwohl die Autorin einraumt, dass
diese Selbstportratthesen nicht gesichert sind, konne dies eine weitere Parallele aufzeigen.
SchlieRlich beendet Kéllermann ihre Uberlegungen zur Figur mit der einschréankenden
Feststellung, dass alle auf van Eyck aufbauenden Interpretationen nur eine Bewertung der
Inschrift hinsichtlich selbstdarstellerischer Gesichtspunkte rechtfertigen.'®
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Krabichler (2024) bezieht sich in ihrer Dissertation zu Selbstportrats in Assistenz auf ihre
hier vorliegenden Ausfilhrungen und bietet eine Zusammenschau der bei Laib als
Selbstbildnisse thematisierten Portrats. Eingebettet in ein Kapitel zu Osterreichischen
Selbstportrats im 15. Jahrhundert bewertet sie die Entwicklungen Laibs hinsichtlich der
Kombinationen von Inschriften/Signaturen und Selbstbildnissen als herausragend. In einer
Gegeniuberstellung der Selbstbildnisse in der Salzburger und in der Grazer Kreuzigung
fokussiert Krabichler auf metareferenzielle Tendenzen der Bildnisse (u. a. Verortung einer
bildinternen Betrachterln, bewusste Formulierung von Hinweisen auf auktoriales
Schopfertum, auf Profession und kiunstlerische Selbstpositionierung, Ausreizen von
Systemen von Bild- und BetrachterInnenraum, Real- und Transzendentalraum, sakralen,
historischen und zeitgenoOssischen Zeitebenen). Sie resumiert, dass die bewusst
eingesetzten Selbstinszenierungen miteinander kommunizieren und eventuell als
Qualitatsmarken eingesetzt wurden. Zudem arbeitet Krabichler heraus, dass Laibs System
der Selbstdarstellung auf den Maler Rueland Frueauf d. J. und dessen Selbstinszenierungen
einwirkte.?°
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ALS ICH CHVN - das und mehr

Wie bereits im Einleitungstext zu Conrad Laib betont, wurde die in aller Deutlichkeit an Jan
van Eycks Motto erinnernde Inschrift Laibs auf der Satteldecke des Pferdes der hier als
Selbstportrat diskutierten Figur - ALSICHCHVN - nur selten als Hinweis auf eine
Selbstdarstellung gelesen.! Vielmehr konzentrierten sich die Uberlegungen zunéchst lange
auf den Textteil PFENNING, der einerseits als Name eines (weiteren) Malers, andererseits
als Hinweis auf eine wirtschaftliche Transaktion interpretiert wurde.? Erst mit Kéllermanns
detaillierter Analyse wurden die Forschungsmeinungen zusammengefithrt und abweichende
Theorien rund um die Inschrift hinsichtlich selbstbezliglicher Tendenzen Laibs entwickelt,
die sich vorrangig auf die Ahnlichkeit des Slogans zu van Eycks Motto ALS ICH CAN sowie
den Signaturwert der Inschrift iiber einen Bezug zum eigenen Namen (CHVN wie Chunrad)
stiitzen.® Die bei Kollermann zudem thematisierte Theorie, nach der das kleine ,d“ zu
Beginn der Wortfolge zugleich den Endbuchstaben des Vornamens von Laib symbolisieren
wirde, konnte um eine weitere Interpretation erganzt werden: Wie ein ,Rad” schlingt
Con,rad” seinen Namen um seinen Leib (,Laib“).* Auch wenn der Schriftzug
Deutungsspielraum  bietet, der nach Biedermann vom Maler selbst als
»Spannungserhohendes” Moment eingesetzt worden sein durfte,® ist offensichtlich, dass es
sich um ein weiterentwickeltes Zitat nach Jan van Eyck handelt. Die Inschrift offnet
Interpretationsebenen vielfaltiger Art, die, allesamt selbstreferenzieller Natur, auf mehrere
Metaebenen inhaltlicher Erweiterung verweisen: PFENNING auf Aspekte der Profession,
ALSICHCHVN auf kiunstlerischen Stellenwert und Kenntnisse internationaler
Entwicklungen und (insbesondere) CHVN (d) auf die Person des Malers. Bewusst eingesetzt
kommt der Schriftzug einem selbstsicheren Statement gleich, das Laib in erster Linie wohl
an sich selbst richtete und erst in zweiter Instanz an einen vermutlich elitaren Kreis von
RezipientIlnnen, die das hochintellektuelle Wortspiel verstanden haben konnten. Diese
Beobachtung verstarkt sich durch den Befund der Bildanalyse: Wahrend der
Kultbildcharakter des Gemaldes bereits aus der Fernsicht durch die feierliche Strenge der
Komposition deutlich wird, werden die Details und damit weiterfihrende, inhaltliche
Aspekte erst in der Nahsicht erfahrbar.® Die Inschrift nimmt eine Ausnahmestellung ein: Sie
zieht die Aufmerksamkeit der Betrachterlnnen als bedeutungsperspektivisch
hervorgehobenes Segment schnell auf sich.

Laibs in der Forschung vielfach untersuchter, innovativer Eklektizismus’ endet in Bezug auf
Methoden der Selbstdarstellung kaum bei der Abwandlung des Eyck’schen Mottos. Etwa ist
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in Nordlingen, dem Herkunftsgebiet Laibs,® mit Friedrich Herlin ein Maler beheimatet, der
sich selbst vermutlich mehrfach in Bildverbanden portratierte, was auf eine Tradition bzw.
ein Bewusstsein fur das Sujet in der Region schliefSen lasst, die bzw. das Laib bekannt
gewesen sein konnte. Herlin verstand es, sich im Bildzusammenhang zu integrieren® und
hinterlief zudem ein Selbstportrat als Stifterfigur.'® Die Selbstinszenierung als Stifter ist
auch ein Aspekt, der bei Laib relevant sein konnte. Neben Theorien rund um die Inschrift
(insbesondere um den Textteil PFENNING, der von Suida in einer umstrittenen These
bereits 1908 uber einen semantischen Vergleich mit dem althochdeutschen ,Pfand” in
Zusammenhang gebracht wurde'!) zeigt nach Kollermann auch der direkte Vergleich der
prominent platzierten Inschrift in der Salzburger Kreuzigung mit der versteckten Signatur
in der Grazer Tafel die Moglichkeit, dass es sich bei der Salzburger Kreuzigung um eine
Stiftung Laibs handeln konnte'? - bei der Figur auf dem Pferd in weiterer Folge um eine
Selbstdarstellung als Stifter. Augenfallig ist allemal, dass sich ansonsten kein Stifterportrat
im Bild findet. Andere Bezugnahmen in Laibs Gemalden fihren zu italienischen Meistern,
die ebenfalls integrierte Selbstportrats schufen. Eine wesentliche Motivanlehnung stellt
etwa gerade die Rickenfigur auf dem Pferd dar, die u. a. im Zusammenhang mit einem,
ebenfalls von hinten erfassten, Reiter in Altichieros um 1379 entstandener Kreuzigung im
Oratorio San Giorgio in Padua verhandelt wird.'3 In derselben Kapelle schuf Altichiero
Fresken zum Leben der Heiligen Georg, Katharina und Lucia; im Zyklus zu letzterer werden
frihe Selbstdarstellungen vermutet. Ein Beispiel hierfiir ist eine im Profil erfasste
Schwellenfigur am rechten Bildrand im Bildfeld der Exequien der hl. Lucia.'* Laibs
Darstellung im Profil fihrt als gangiges frithes System fiir Selbstbildnisse aber weit iiber
Altichiero hinaus.!®

Laib bedient sich zahlreicher formaler Methoden der Kennzeichnung und Betonung der
Figur, die eine Individualisierung und Herauslésung aus dem Bildverband bedingen.'®
Daneben schuf er ein System der BetrachterInnenansprache und der Kommunikation von
Bild- und BetrachterInnenraum, was sich etwa durch die Verbindung des Reiters als
Ruckenfigur mit dem Reiter vorne rechts zeigt. Der gemeinsame Bewegungsbogen der
beiden sowie der daran anschlieliende Blick und die Geste der Ruckenfigur leiten direkt zu
Christus als Hauptmotiv.'” Es ist u. a. dieses Vorgehen, das Hinweise auf das konzeptionelle
Herangehen des Malers liefert. Wie Kollermann zudem iuberzeugend ausfiuhrt, arbeitete
Laib mit Schablonen und legte seine Kompositionen in nachvollziehbaren Systemen an. Die
Figuren in Laibs Kreuzigungen lassen sich in Folge dieser Prozesse in verschiedene,
physiognomisch zusammenhangende Gruppen ordnen.!® Entsprechende
Ubereinstimmungen finden sich auch bei den beiden Profildarstellungen, die in den Tafeln
als Selbstportrats diskutiert werden: Beide zeichnen sich durch eine schlanke
Gesichtsform, ein spitzes Kinn, ausgepragte Konturen im Wangenbereich, einen leichten
Hocker auf der Nase in Kombination mit einer runden, leicht erhobenen Nasenspitze aus.
Das Gesicht in der Grazer Tafel wirkt deutlich definierter, was evtl. auf einen
Alterungsprozess zuriuckgefithrt werden konnte. Obwohl physiognomische Vergleiche und
Ahnlichkeiten nur mit héchster Vorsicht zur Identifizierung herangezogen werden kénnen
und kaum mehr als Indizien darstellen, erhartet die Beobachtung den Verdacht, dass es
sich bei den Portrats zumindest um hervorgehobene Personen handeln sollte -
insbesondere, da sie sich uUber ihre Gesichtsziige von den meisten anderen Figuren
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unterscheiden. In der Salzburger Tafel sind neben den direkt umliegenden Figuren der
pyramidalen zentralen Gruppe (Bogenschiitze und Maria Magdalena), deren
Gesichtsformen ansatzweise mit der Riickenfigur tibereinstimmen (wobei sie sehr gerade
Nasen ohne Hocker haben), keine weiteren mit iberzeugenden Ahnlichkeiten zu finden.!®
Ein anderes Stilmittel Laibs sind individuelle Erzahlungen, die in der Vermischung von
Erzahlebenen resultieren.?’ Diese Feststellung kann ein weiterer Anhaltspunkt fur die
Befurwortung der Selbstportratfigur sein: Weshalb sollte sich Laib nicht in Rollen begeben
haben, etwa in die Rolle eines volkerverbindenden Reiters (romische Rustung, orientalische
Oberbekleidung) - oder in die Rolle einer historischen Figur (Stephaton in der Grazer
Tafel)?

Es gibt in Laibs Kompositionen keine Zufalligkeiten?! - so ist es kaum denkbar, dass das
konzentrierte Zusammenspiel unterschiedlichster Merkmale der Figur (Inschrift,
hervorgehobene, prominente Position, Kennzeichnungsmechanismen, Systeme der
BetrachterInnenansprache, differenzierte Physiognomie, Ubereinstimmungen mit der
signierten Figur in der Grazer Kreuzigung...) den Reiter unter dem Kreuz nicht als
konsequent und gezielt eingesetztes Selbstportrat ausweisen sollte.
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