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und seiner Popularitdt ausmacht, werden nicht weiter erforscht. Das Kiinstlerische
wird auf das rein Handwerklich-Technische und damit auf das vermeintlich positi-
vistisch Erforschbare reduziert. Doch selbst hier bleibt die Systematik und Methodik
im Ansatz stecken.

STEFAN FISCHER
Remagen

Bosch Research and Conservation Project (Hrsg.); Hiero-
nymus Bosch. Painter and Draughtsman. Catalogue Rai-
sonné; Briissel: Mercatorfonds 2016; 608 Seiten, 730 farb.
HIERONYMUS BOSCH Abb. u. 120 s/ w-Abb; ISBN: 978-0300220148; $ 150

Pilar Silvia Maroto (Hrsg.); E1 Bosco. La exposicién del V
centenario/Bosch. The 5th Centenary Exhibition (Ausst.-
Kat. Museo Nacional del Prado, Madrid, 31. Mai bis 11.
September 2016); Madrid: Museo Nacional del Prado
2016; 396 S.; ISBN: 978-0500970799; € 45

Hieronymus Boschs 500. Todesjahr hat uns in mehreren
Gedenkveranstaltungen und Projekten die zeitlose Faszi-
nation seiner Kunst bewiesen. Im musealen Bereich kul-
minierten die Feiern in zwei Grofsausstellungen: Zuerst
présentierte das Noordbrabants Museum in ‘s-Hertogen-
bosch, der Geburtsstadt des Kiinstlers, die von dem nie-
derldndischen Bosch Research and Conservation Project
(BRCP)! kuratierte Ausstellung ,Jheronimus Bosch - Visi-
oenen van een genie/Hieronymus Bosch - Visions of
Genius’ (13. Februar bis 8. Mai 2016). Das Museum zihlte
421.700 Besucher. Danach présentierte das Madrider
Museo Nacional del Prado die Ausstellung ,El Bosco. La
exposicion del V centenario/Bosch. The 5th Centenary Exhibition’ (31. Mai bis 25.
September 2016), die beinahe 600.000 Besucher verzeichnen konnte.

Wie den Untertiteln der beiden Ausstellungen zu entnehmen ist, hoben die Spa-
nier das Gedenkjahr hervor, wihrend die Niederldnder das Genie des Malers, seine
geistige und innovative Leistung in den Vordergrund stellten. Das BRCP vollzog
damit eine Schwerpunktverschiebung weg von der Vorstellung von Bosch als Team

1 Das interdisziplindre Team setzte sich aus acht Personen zusammen. Matthijs Ilsink, Jos Koldewetij,
Hanneke Nap und Ron Spronk, alle drei an der Radbout Universiteit Nijmegen titig, iibernahmen
den kunsthistorischen Teil, Luuk Hoogstede den restauratorischen. Rik Klein Gotink und Daan
Veldhuizen iibernahmen die fotografische Digitalisierung und Robert G. Erdmann die Program-
mierung der digitalen Bildverarbeitung und Prasentation.
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El Bosco, Mesa de los Pecados
Capitales [cat. 40], detalle de la
reflectografia infrarroja del
tondo de la Muerte (53)

und Label, wie dies noch vor zehn Jahren als die neue addquate Sichtweise dargestellt
wurde. Natiirlich dréngt sich der Verdacht auf, dass hierbei eine patriotische und
werbewirksame Heroisierung des bedeutendsten Malers der niederldndischen Pro-
vinzhauptstadt eine Rolle spielte. Doch hat diese Revision der alten Bewertung Boschs
insofern ihre Berechtigung, als Jeroen van Aken, der in den 1490er Jahren damit be-
gann, seine Triptychen als ,Jheronimus Bosch” zu signieren, ziemlich sicher der Spiri-
tus Rektor seiner erfolgreichen Werkstatt war, gleichgiiltig, wie viele Gehilfenhinde
an der Ausfithrung seiner groSformatigen Werke beteiligt waren.?

In den beiden Ausstellungen konnte man grofsteils dieselben Werke bestaunen.
Das Noordbrabants Museum, das im Gegensatz zum Prado selbst kein einziges Werk
Boschs besitzt, musste jedoch schmerzhafte Liicken hinnehmen. Diese Liicken wiren
vielleicht vermeidbar gewesen, wenn das BRCP mehr Riicksicht auf die Befindlich-
keiten mancher Sammlungsleiter genommen hitte. Abgesehen von den beiden grof-
ten Triptychen Boschs, dem Garten der Liiste im Prado und dem Jiingsten Gericht in der
Akademie der bildenden Kiinste in Wien, denen kaum ein Restaurator den Transport
zugemutet hitte, durften auch kleinere Tafelgemaélde nicht nach Nordbrabant reisen.
Neben der Verspottung Christi in London (National Gallery) und der Versuchung des

2 Selbst im Garten der Liiste lassen manche Tierdarstellungen an einer eigenhidndigen Ausfiihrung
durch den Meister zweifeln. Man vergleiche zum Beispiel im Paradiesfliigel die Katze links von
Adam mit jener in der Berliner Zeichnung mit dem Krieg zwischen Végeln und Séugetieren, oder
den kleinen Elefanten im Hintergrund der Paradiesszene mit dem Kriegselefanten im Kupferstich
des Alart du Hameel. Im Kupferstich lassen die Form der Stirn oder die im Gemaélde nicht vorhan-
denen Zehennigel auf eine Vorlage schlieSen, die alle bisherigen Elefantendarstellungen — auch
jene im Haarlemer Buchholzschnitt von 1485 — an Naturnghe weit iibertraf.
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El Bosco, Triptico de santa Wilgefortis [cat. 32], detalles de la radiografia y el visible de las
tablas laterales con los dontantes ocultos (44)

heiligen Antonius in Lissabon (Museu Nacional de Arte Antiga) fehlten auch zwei
bekannte Prado-Gemalde: das Steinschneiden und die Tischplatte mit den Sieben Tod-
stinden und den Vier Letzten Dingen. Der Prado zog seine bereits gegebene Zusage der
beiden Leihgaben wieder zuriick, als sie von den niederldndischen Kuratoren nicht
als eigenhéndige Arbeiten Boschs anerkannt wurden. Aufgrund der Kurzfristigkeit
dieser Aktion konnte das Steinschneiden nicht mehr aus dem Ausstellungskatalog ge-
nommen werden (Kat.-Nr. 9). Diese Groteske ist umso unverstidndlicher, als der
Prado mehr eigenhidnge Werke Boschs besitzt als jedes andere Museum, aber sie de-
monstriert sehr anschaulich, wie sehr die Kunstwissenschaft im heutigen ,Museums-
geschift’ auf der Strecke bleiben kann.

Im Gegensatz zum Ausstellungskatalog des Prado, der ein fiir Grofsausstellun-
gen iibliches Format besitzt, prasentierten die Niederldnder ein preiswertes, handli-
ches Bandchen mit kurzen Texten. Der Verzicht auf einen umfangreichen Ausstel-
lungskatalog erkldrt sich daraus, dass anldsslich der Ausstellung ohnehin zwei
schwergewichtige Kunstbande mit den Ergebnissen der fiinfjahrigen Forschungs-
arbeit des BRCP erschienen: Der eine Band ist entsprechend seinem Titel Hieronymus
Bosch. Painter and Draughtsman. Technical Studies ganz den technischen und konserva-
torischen Fragen gewidmet. Der andere tragt den Titel Hieronymus Bosch. Painter and
Draughtsman. Catalogue raisonné und versteht sich folglich als Werkverzeichnis.

Mit seinen 607 Seiten und mehr als 900 Abbildungen ist dieser Catalogue rai-
sonné die mit Abstand umfangreichste Publikation des Bosch-Jahres 2016. Dem ei-
gentlichen Werkverzeichnis sind vier einfiihrende Kapitel vorangestellt. Das erste be-
schiftigt sich mit der Biografie des Malers, das zweite untersucht die Frage der Eigen-
hindigkeit und woran diese zu erkennen sei (,What is a Bosch?’), das dritte widmet
sich den Materialien und Techniken, das vierte dem Zustand der Bilder. Als Nach-
schlagewerk erweist sich der Band allerdings als gewShnungsbediirftig: Wenn man
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ohne langes Blittern fiindig werden mochte, muss man erst das Inhaltsverzeichnis
auf Seite 6 konsultieren. Die Ordnung des Werkverzeichnisses erfolgte ndmlich nicht
chronologisch, was bei Bosch nur sehr ungenau und hypothetisch moglich wire, son-
dern nach Bildthemen, wobei es auch innerhalb einer Themengruppe keine chronolo-
gische Ordnung gibt, selbst dort nicht, wo Friith- und Spatwerk unterschieden werden
kann. So wurde etwa in der Gruppe der moralisierenden Themen der relativ frithe
Garten der Liiste (Kat.-Nr. 21) nach dem spéten Heuwagen (Kat.-Nr. 20) katalogisiert.
Auch Bedeutung und Grofle spielen keine ordnende Rolle, weshalb in der Gruppe
zum Thema Versuchung des hl. Antonius das autorschaftlich fragwiirdige Fragment in
Kansas City (Kat.-Nr. 3) vor dem beeindruckenden Lissabonner Triptychon (Kat.-
Nr. 4) zu finden ist. Nach dem Garten der Liiste, welcher die 21 als eigenhéndig erach-
teten Tafeln und Triptychen abschliefit, folgen drei kleine Gruppen von Arbeiten, ge-
ordnet nach ,Werkstatt’, ,Nachfolger’ und ,Werkstatt oder Nachfolger’. Im Anschluss
daran werden die 20 als eigenhindig betrachteten Zeichnungen bzw. beidseitig be-
zeichneten Blétter katalogisiert. Darunter finden sich auch einige der von Koreny
(2012) abgeschriebenen Zeichnungen, die nach Meinung des BRCP wieder als zwei-
fellos eigenhéndig gelten diirfen (Kat.-Nr. 43—49, 53, 54).% Die einzige mit einem Fra-
gezeichen versehene Zuschreibung betrifft die von Koreny erstmals als eigenhédndig
erachtete Berliner Zeichnung Zwei orientalische Minner (Kat.-Nr. 55).

Man kénnte an diesem Werkverzeichnis beanstanden, dass darin nicht wie in
einem klassischen Catalogue raisonné die gesamte Literatur zu einem Werk ange-
fithrt wird. Doch hétte man das getan, wire daraus ein mehrbéndiges Werk entstan-
den. Der Catalogue raisonné des BRCP gleicht daher mehr einem tiberdimensionier-
ten Ausstellungskatalog. Dieser Eindruck entsteht auch deshalb, weil das BRCP darin
kaum alternative Meinungen referiert, wihrend es die eigenen Thesen seitenlang aus-
breitet. Dies geschieht zum Beispiel bei den beiden Tafeln Johannes auf Patmos (Berlin)
und Johannes der Tiufer (Madrid), in denen das BRCP die Altarfliigel der von Adriaen
van Wesel um 1476/ 77 geschaffenen Schnitzbilder vermutet, obwohl sich diese These,
wie zuletzt von Stephan Kemperdick im Berliner Katalog Hieronymus Bosch und seine
Bilderwelt im 16. und 17. Jahrhundert, durch gute Gegenargumente entkréften ldsst.*

Andere beeindruckende Leistungen des BRCP wiegen solche Schwachstellen
wieder auf. Hierzu zdhlen neben den kunsthistorischen Forschungsergebnissen auch
die Restaurierung der venezianischen Tafeln oder die standardisierte Digitalisierung
der Infrarotreflektographien (IRR) und ihre Online-Présentation im sogenannten Cur-
tain Viewer. Wirklich kritikwiirdig sind allerdings die Schwachstellen der deutschen
Fassung des Catalogue raisonné. Die falsche Ubersetzung von ,brown ink’ als ,braune
Tusche’ tiberrascht in einer solchen Publikation. Doch ist in diesem zeichentechni-
schen Zusammenhang nicht nur das offensichtlich mangelhafte Korrekturlesen zu be-

3 Fritz Koreny, Hieronymus Bosch. Die Zeichnungen. Werkstatt und Nachfolge bis zum Ende des 16. Jahr-
hunderts, Turnhout 2012, Nr. 12-16, 19, 22-24.

4  Hieronymus Bosch und seine Bilderwelt im 16. und 17. Jahrhundert, hrsg. von Geméldegalerie und Kup-
ferstichkabinett der Staatlichen Museen — Preuf$ischer Kulturbesitz, 11. November 2016 bis 19. Feb-
ruar 2017, Petersburg 2016, S. 92.
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klagen. Generell finde ich es bedauerlich, dass Boschs Zeichnungen nicht mit dersel-
ben Akkuratesse untersucht wurden wie die Tafelgemailde. So versucht der Catalogue
raisonné erst gar nicht, die Zeichnungen zu datieren oder fremde Datierungsvor-
schldge zu diskutieren, obwohl man doch erwarten wiirde, dass sich gerade an einer
Originalzeichnung die Handschrift des Kiinstlers unverfilschter offenbart als in einem
mit der Beteiligung von Gehilfen ausgefiihrten Triptychon. Die stiefmiitterliche Be-
handlung der Zeichnungen kommt auch in den technischen Basisdaten zum Aus-
druck. Bei fast jeder Zeichnung liest man das tibliche ,pen and brown ink’, obwohl
auch dem BRCP langst bekannt ist, dass Bosch seine Feder keineswegs in braune, son-
dern in schwarze Tinte eintauchte, ndmlich in Eisengallustinte. Mit dieser Tinte gezo-
gene Linien sind grau oder schwarz, bis sie nach Monaten zu braunen beginnen. Die-
ser chemische Vorgang ist fiir die kunsthistorische Forschung keineswegs irrelevant,
denn es macht sehr wohl einen Unterschied, ob Bosch eine Zeichnung in Graubraun
oder in Grauschwarz konzipierte. Zum Beispiel musste der Baummensch der Albertina
urspriinglich mehr einem Kupferstich als einer braunlichen Bisterzeichnung geglichen
haben. Die Verwechslungsgefahr zwischen der gebrdunten Eisengallustinte und Bister
ist groB und fiithrte dazu, dass sogar ein Zeichnungsspezialist wie Walter Koschatzky
den Wiener Baummenschen als Paradeexemplar einer Bisterzeichnung ansah.’ Dabei
wire der Aufwand einer Tintenbestimmung aller Bosch-Zeichnungen heute durchaus
leistbar. Sofern keine Mischtinte vorliegt, kann man auf eine teure Rontgenfluores-
zenzanalyse (RFA) verzichten und benétigt lediglich Infrarotlicht, in dem Eisengallus-
tinte bis zur Unsichtbarkeit aufhellt, wihrend Bister wegen des lichtabsorbierenden
Kohlenstoffs nahezu schwarz erscheint. So gentigt im Fall des Rotterdamer Eulennests
(Kat.-Nr. 36) ein kurzer Blick auf eine Infrarotfotografie, um das Blatt zweifelsfrei als
eine mit Eisengallustinte ausgefiihrte Federzeichnung zu identifizieren. Ein weiteres
Manko im Katalogtext zum Rotterdamer Eulennest ist das Verschweigen der von Jakob
Rosenberg vertretenen und meines Erachtens sehr plausiblen These, wonach das
Eulennest bloB die obere Hilfte einer gréferen Zeichnung gewesen sein diirfte.®

Der einzige Fall, in dem sich das BRCP zu einer eingehenderen Tintenuntersu-
chung veranlasst sah, war die Berliner Zeichnung Das Feld hat Augen, der Wald hat Oh-
ren (Kat.-Nr. 37), auf der eine einzeilige lateinische Aufschrift, die sich gegen einfalls-
lose Nachahmer richtet, von Boschs hoher Bildung und kiinstlerischem Selbstver-
stdndnis zeugen wiirde, sofern sie noch von ihm selbst stammte. Es galt daher

5 Walter Koschatzky, Die Kunst der Zeichnung. Technik, Geschichte, Meisterwerke, Miinchen 1981, S. 307.
6 Jakob Rosenberg, ,On the Meaning of a Bosch Drawing”, in: Essays in Honor of Erwin Panofsky (De
artibus opuscula, XL), New York 1961, S. 422-426.
Fiir die Fragment-These lassen sich drei Indizien ins Treffen fithren: die bewaffneten Reiter in der
Hintergrundlandschaft, ein links am unteren Blattrand beschnittenes wolkiges Liniengefiige und
die im Catalogue Raisonné nicht erwihnte fragmentierte Skizze auf der Riickseite des Blattes. Das
urspriingliche Blattformat hitte dem der Baummensch-Zeichnung in der Albertina entsprechen
konnen.
Abgesehen davon, dass es sich um keine Naturstudie handelt, erscheint mir die Idee zu anachro-
nistisch, dass ausgerechnet der Moraldidaktiker Bosch ein Eulennest um seiner selbst willen
gezeichnet haben soll.
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herauszufinden, ob fiir Beschriftung und Zeichnung dieselbe Eisengallustinte ver-
wendet wurde. Offenbar misstraute das BRCP der von Koreny 2012 erwihnten RFA,
welche zwei unterschiedlich zusammengesetzte Eisengallustinten feststellte.” Anstatt
jedoch eine neuerliche RFA durchzufiihren, meinte man allein mittels UV- und IRR-
Untersuchung nachweisen zu kénnen, dass Schreib- und Zeichentinte identisch wi-
ren. Jedoch ergab die von Oliver Hahn und Timo Wolff 2009 durchfiihrte RFA, die zu
publizieren ich noch keine Gelegenheit hatte, einen eklatanten Unterschied im Bleige-
halt. Natiirlich schlieen zweierlei Tinten Bosch als Verfasser der Zeile keineswegs
aus. Auch Diirer beschriftete Zeichnungen erst Jahre nach ihrem Entstehen.

Nun ist der geniale Brabanter Maler schon ein halbes Jahrtausend tot und wurde
in den letzten hundert Jahren von unzghligen Fachleuten unter die Lupe genommen,
aber immer noch sind Deutungen, Datierungen und Zuschreibungen seiner Werke
umstritten. Entsprechend widerspriichlich gestalten sich die Forschungsmeinungen in
den Katalogen der beiden Grofausstellungen. Da der Prado viele internationale Bosch-
Forscher als Autoren verpflichtete, finden sich Widerspriiche sogar in ein und demsel-
ben Ausstellungskatalog. So schreibt Fritz Koreny (Kat.-Nr. 45) die Hollenschiff-Zeich-
nung der Wiener Akademie der bildenden Kiinste dem Meister des Briigger Weltge-
richtstriptychons zu, obwohl wenige Seiten vorher Till-Holger Borchert das Briigger
Triptychon als eigenhdndiges Werk Boschs bespricht (Kat.-Nr. 42). Nun kénnte man
meinen, dass Borchert als Direktor des Museums, welches das Triptychon besitzt, bei
der Wiederzuschreibung befangen war. Doch auch im Catalogue raisonné gilt das
Briigger Triptychon (Kat.-Nr. 16) als eigenhédndig, ungeachtet der Gegenargumente
Gerd Unverfehrts (1980), der den Notnamen ,Meister des Briigger Gerichtsaltares’ ein-
fithrte und diesem Anonymus aufSerdem den Heuwagen des Prado zuschrieb.” Auch
Koreny hélt das Briigger Triptychon fiir eine Werkstattarbeit, kreierte jedoch zusétz-
lich einen ,Maler des Prado-Heuwagens’, um den er eine ganze Gruppe von bis dahin
Bosch zugeschriebenen Werken versammelte, die eine pastose Malweise und schein-
bar linkshidndig gezogene Parallelschraffuren in der Unterzeichnung gemeinsam
haben.!? Dazu gehoren neben dem Heuwagen (Kat.-Nr. 20) die Lissaboner Versuchung
des hl. Antonius (Kat.-Nr. 4) und die Triptychon-Fragmente um den Rotterdamer Land-
streicher (Kat.-Nr. 19A-C). Angesichts der hohen Qualitit dieser Gemilde konnte
Korenys Schiiler-These kaum iiberzeugen, und so gilt sogar der Heuwagen sowohl im
Madrider Ausstellungskatalog als auch im Catalogue raisonné weiterhin als eigenhén-
diges Spatwerk des Meisters, obwohl das geschitzte Alter des bemalten Eichenholzes
diese Zuschreibung fast nicht zulédsst, wenn man davon ausgeht, dass die Zeitspanne

Koreny 2012, S. 174 (s. Anm. 15).
Catalogue Raisonné, S. 505, Anm. 3: , Extensive documentation of the drawing by means of macro-
photography in vis and ir, as well as uv photography and irr, does not reveal any discrepancy be-
tween the image and the inscription. The examination was performed on 27 and 28 May 2014 by the
brep in collaboration with and under the auspices of Holm Bevers and Georg Dietz of the Kupfer-
stichkabinett in Berlin.”
9 Gerd Unverfehrt, Hieronymus Bosch. Die Rezeption seiner Kunst im friihen 16. Jahrhundert, Berlin 1980,
S.240-241, Nr. 3.
10 Koreny 2012, S. 86-108.
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zwischen dem letzten erhaltenen Jahresring und der Bemalung solcher Eichentafeln
zumeist 15 bis 25 Jahre betrdgt. Im Fall der vom Meister von Alkmaar gemalten und
1504 datierten Sieben Werke der Barmherzigkeit (Amsterdam, Rijksmuseum) betrégt
diese Zeitspanne 21 Jahre.!! Zwischen dem letzten Jahresring in den Tafeln des Heuwa-
gens und Boschs Tod liegen nur 17 Jahre. Das ist knapp, aber nicht unméglich.

Noch etwas gilt es in der Frage der Eigenhidndigkeit des Heuwagens zu beden-
ken: Wenn man dieses Triptychon einem Bosch-Schiiler gibt, miisste man Koreny
folgend auch die stilistisch eng verwandte Albertina-Zeichnung Mann im Korb (Kat.-
Nr. 46) diesem Anonymus zuschreiben. Meines Erachtens entsprechen jedoch die
ziigige Malweise im Heuwagen ebenso wie der dynamische Zeichenstil des Albertina-
Blattes eher der letzten Schaffensphase eines Malers in seinen 60ern als einem auf Stil-
nachahmung bedachten Nachfolger. Auch aus diesem Grund tiberzeugen mich die
rezenten Wiederzuschreibungen des Heuwagens weit mehr als die Schiiler-These.

Bei einem weiteren Vergleich der beiden Kataloge fallen auch die vielen unter-
schiedlichen Datierungen auf. Zum Beispiel datiert das BRCP den Garten der Liiste um
1495-1505 (Kat.-Nr. 21), wihrend Silva Maroto (Kat.-Nr. 46) eine Entstehung um
1490-1500 vermutet. Der Grund fiir die etwas spitere Datierung durch das BRCP
liegt darin, dass die im Dezember 1493 erschienene Niirnberger Weltchronik einen
Holzschnitt enthilt, der zur Darstellung des segnenden Schopfers denselben Psalm
zitiert, wie er wortgleich auf der Auflenseite des Gartens der Liiste vorkommt. Dies ist
ein gutes Argument, doch kénnten die Ubereinstimmung auch durch eine gemein-
same Bildquelle zustande gekommen sein.

Abgesehen von seiner Datierung bleibt der Garten der Liiste auch inhaltlich ein
unlgsbares Rétsel. Egal ob sich Interpreten vor Jahrhunderten oder erst in unserer Zeit
um eine Entschliisselung bemiihten: Kaum jemand bemerkte, dass man das fantasti-
sche gigantische Triptychon immer mehr oder weniger unbewusst den eigenen Wiin-
schen gemaf interpretiert. Insofern ging die vermutlich von Anfang an intendierte
Spiegelfunktion gewissermafien nie verloren. Die Unmoglichkeit eines objektiven Zu-
gangs hat natiirlich Konsequenzen fiir die Kunstgeschichte. Das gilt besonders im
Vorfeld des Bosch-Jahres 2016. Mit dessen Niherriicken und den damit verbundenen
Erwartungen an die Forschung gerieten Experten und Kuratoren zunehmend unter
Leistungsdruck, mussten neue und definitive Antworten finden oder Vermutungen
als solche verkaufen. In Hinblick auf die Ausstellungen waren werbewirksame Sensa-
tionsmeldungen gefragt, und so konnte es passieren, dass das Antonius-Fragment in
Kansas City (Kat.-Nr. 3) als ,Neuentdeckung’ durch die Medien ging, obgleich es Gert
Unverfehrt schon 1980 einem Bosch-Nachfolger zugeschrieben hatte. Pieter van Huijs-
tees Dokumentarfilm JHERONIMUS BoscH. TOUCHED BY THE DEVIL hélt die festliche Pri-
sentation dieser ,Neuentdeckung’ fiir immer fest. Er zeichnet damit, und noch viel
mehr mit den Einblicken in das fragwiirdige Wissenschaftsverstdndnis im Prado, ein
von der Siinde des Hochmuts durchzogenes buntes Sittenbild der Bosch-Forschung.

11 Die dendrochronologische Analyse der Tafelgemilde des Amsterdamer Rijksmuseums ist online
verfiigbar: https:/ / www.rijksmuseum.nl/nl/ downloads/ ffdb8bbc-2c0a-48d1-a0c6-7a68bde5e19e /
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Freilich war Wissenschaft nie frei von Eitelkeiten, und so sollte man solche Siinden-

falle zur reinigenden Selbstreflexion nutzen, d. h. sich selbst an der Nase nehmen. Die

Arbeit, die das BRCP geleistet hat, ist ohne Frage sehr beeindruckend, und es versteht

sich von selbst, dass der Catalogue raisonné fiir lange Zeit das erste Nachschlagewerk
zu unserem Brabanter Ausnahmekiinstler bleiben wird.

ERWIN POKORNY

Wien

Ariane Mensger; Bestechend gestochen. Das Unter-
nehmen Hendrick Goltzius; Miinchen: Hirmer 2016;
120 S., 103 farb. Abb.; ISBN 978-3-7774-2664-8; € 39,90

,Hendrick Goltzius hat Konjunktur” — so knapp wie tref-
fend bringt es die Begleitpublikation der Bremer Golt-
zius-Ausstellung von 2014 auf den Punkt.! Diese Feststel-
lung gilt nicht allein fiir das Werk des Haarlemer Meister-
stechers, vielmehr lisst sich seit etwa zwei Jahrzehnten
ein zunehmendes Interesse der Forschung an frithneu-
: zeitlicher Druckgrafik insgesamt konstatieren. Ein Kata-
lysator mag in der Pubhkatlon von David Landaus und Peter Parshalls The Renaissance
Print aus dem Jahre 1994 zu finden sein. Einen anderen stellt zweifellos das grof§ ange-
legte New-Hollstein-Projekt dar, das ebenfalls in den frithen 1990er Jahren angetreten
ist, die tiberholten, noch von Friedrich Hollstein selbst verfassten Bande der 1950er
Jahre zu tiberarbeiten, angemessen zu illustrieren und mittlerweile mit einer Reihe vor-
bildlicher Publikationen viele Forschungsliicken geschlossen hat. In Bezug auf die nie-
derldndischen Schulen wire, um nur ein jiingeres Beispiel eines zuvor vergleichsweise
wenig erschlossenen (Euvres zu nennen, etwa an Nadine Orensteins pointierte Einfiih-
rung ihrer materialreichen Bénde zu Simon Frisius? zu denken.
Abgesehen von dieser notwendig monografisch ausgerichteten Reihe nehmen
vermehrt Fachtagungen und Kongressforen die origindren Eigenschaften und Funk-
tionen der ,Kunst auf Papier’ in den Blick.> Auch die Rolle von Verlegern,* das Sam-

1 Christien Melzer, Virtuos imitiert. Die Meisterstiche des Hendrick Goltzius (1558-1617), Bremen 2014,
S. 10.

2 Nadine Orenstein, The New Hollstein Dutch & Flemish etchings, engravings and woocuts, 1450-1700,
Simon Wynhoutsz Frisius, 2 Bde., Rotterdam 2008.

3 Vgl. Druckgraphik zwischen Reproduktion und Invention, hrsg. von Markus A. Castor, Jasper Kettner,
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