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Teilung wiederum den weitaus grofseren Teil.
Jene Ereignisse der 2o0er Jahre hatten die Polen
radikalisiert und die Deutschen verbittert. Fir
den Architekturhistoriker aber brachten sie
Erstaunliches und Singuldres. Auf der einen
Seite das regionale Planungskonzept ‘Drei-
stadteeinheit’ fiir Beuthen, Hindenburg, Glei-
witz (siehe hierzu auch die eingehende Unter-
suchung von Barbara Szczypka-Gwiazda,
Pomigdzy praktykg a wutopig. Tréjmiasto
Bytom - Zabrze — Gliwice, Wydawnictwo
Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2003). Auf
der anderen Seite wurde Katowice/Kattowitz
als eine Art von autonomer Hauptstadt gefor-
dert — daher der sich wie ein Reichstag gebir-
dende schlesische ‘Sejm’. In beiden Teilen
herrschte zudem eine lebhafte Moderne, die in
Polen auch nach 1933 weiterblithen konnte.
Auch die relativ geringen Beitrige der Nazi-
jahre werden dann kurz, aber sorgfiltig analy-
siert. Ein strenges Urteil wird nur iber die
Stalinzeit gefillt: ‘eine unterbrochene Tradi-
tion ...", wobei es aber kaum klar wird, was
hier mit ‘Tradition’ — ein meist unscharfer
Begriff — gemeint ist, wohl die Art, wie in die-
ser Zeitspanne Schlesien Befehle aus Warschau
erhielt (S. 437). Im Dehio hingegen wird das
ehemalige Regierungsgebdude, Breslaus wich-
tigster NS-Bau, im Hauptteil nicht als solcher
identifiziert (Dehio S. 1139) Man muf$ wie-

derum im Vorwort blittern, und dort wird
dann auch kurz restimiert, dafl der Nach-
kriegswiederaufbau im Geiste des Stalinismus
nicht eine unterbrochene Tradition, sondern
eine Kontinuitat zwischen zwei gleichartigen
Regimen darstelle (Dehio S. 100) — wenn man
will, auch dies eine Art von deutsch-polnischer
Symbiose; gliicklicherwiese gibt es rein kiinst-
lerisch wenig tiber diesen Bau zu sagen.
Die nordeuropdische Gotik, der reiche habs-
burgische Barock, das preufSisch-klassizisti-
sche Regiment, alles das fand vornehmlich in
Niederschlesien statt, wihrend die internatio-
nale Moderne und der polnische Postmoder-
nismus sich tiber ganz Schlesien erstrecken.
Dazu aber kommt die einzigartige Regional-
architektur und -kultur Ost-Oberschlesiens,
die aus heutiger Sicht eine Durchdringung von
deutschen und polnischen und, so mochten es
viele heutige Schlesier betonen, von genuin
schlesischen Elementen vorweist.
Eine der Knappschaft zu Tarnowitz gewid-
mete Zeile Goethes, zitiert im polnischen Text
(S. 1715 ‘Den 4 Septbr. 1790’), und dort auch
auf Deutsch, vermag den Geist dieser beiden
Biicher vielleicht am besten wiederzugeben:
‘... Schitze finden, und sie gliicklich bringen
ans Licht. Nur Verstand und Redlichkeit hel-
ferighie

Stefan Muthesius

Dirk Bouts und seine Werkstatt — zu aktuellen Problemen der

Bouts-Forschung

Aus Anlafs der Neuerscheinung:

CATHELINE PERIER-D’TETEREN, Thierry Bouts. I’ceuvre complet. Vorwort von Paul
Philippot, Assistenz Valentine Henderiks. Briissel, Verlag Mercatorfonds 2005. 400
S., 300 Farbabb., ISBN 978-90-6153-593-5. Erhdltlich auch in Niederlindisch
(Dirk Bouts. Het volledige ceuvre, ISBN 978-90-6153-592-8) und Englisch (Dieric
Bouts. The complete Works, ISBN 978-90-6153-611-6)

Kaum ein kiinstlerisches (Euvre der altnieder-
landischen Malerei wurde so kontrovers dis-
kutiert wie jenes von Dirk Bouts d. A. (ca.
1410/20-1475). Seine Biographie und kiinstle-
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rische Entwicklung sind bis auf wenige Eckda-
ten ungesichert: Einzig das Mannerportrit
(London, National Gallery, Inv. 943) von
1462 ist datiert. Historisch dokumentiert sind
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lediglich sein Hauptwerk, der Abendmabls-
altar von St. Peter in Lowen (1464-68), und
die Gerechtigkeitstafeln, die Hinrichtung des
unschuldigen Grafen und die Feuerprobe
(beide Briissel, Musées royaux des Beaux-Arts
de Belgique, Inv. 1447 und 1448), die 1469
begonnen und nach Bouts” Tod von anderer
Hand bis 1482 fertiggestellt wurden. Evidente
stilistische, qualitative und maltechnische
Unterschiede innerhalb der unter seinem
Namen zusammengefafsten Werkgruppe hat-
ten immer neue Zuschreibungsversuche und
Datierungen zur Folge. Dabei stehen sich seit
mehr als hundert Jahren zwei Forschungsmei-
nungen gegeniiber: Wihrend eine Fraktion
mit Max J. Friedlinder an der Spitze nahezu
alle jemals fiir Bouts reklamierten Werke trotz
der stilistischen Differenzen als eigenhindig
annimmt (M. J. Friedlander: Altniederlindi-
sche Malerei, Bd. 3: Dierick Bouts und Joos
van Gent, Berlin 192 5, erw. englische Ausgabe
Leiden 1968; im folgenden zitiert als »F .« mit
Werkkatalog- und Tafelnummer in der Aus-
gabe von 1968. »E 12/20« etwa bezeichnet
Kat.Nr. 12, Tafel 20), versucht die andere mit
ihrem Hauptvertreter Wolfgang Schone, das
(Euvre verschiedenen Hinden zuzuweisen (W.
Schéne: Dieric Bouts und seine Schule, Leip-
zig/Berlin 1938, mit Literatur). Sie ordnet nur
einen Teil Bouts selbst zu und gibt die ausge-
schiedenen Werke anonymen Werkstattmitar-
beitern wie dem »Meister der Miinchener
Gefangennahme«, dem »Meister der Perle von
Brabant« oder dem » Meister des Rotterdamer
Johannes auf Patmos« sowie Bouts’ zweitem
Sohn Albrecht. Daraus resultierte nicht weni-
ger grofle Verwirrung, da die neu gebildeten
Gruppen stilistisch wiederum inkoharent sind.
Der Vorschlag Matthias Wenigers (Uberwun-
den, unverantwortlich? Fragen zur Eigenhin-
digkeit bei Bouts und Ouwater, in: Bouts Stu-
dies. Proceedings of the Internat. Colloquium,
Lowen 26.-28.11.1998, hrsg. von Bert Car-
don, Maurits Smeyers [t], Roger Van Schoute
und Héléne Verougstraete, Lowen/Paris/Ster-
ling 20071, S. 223-243), die Werke nicht mehr
unbedingt konkreten Malerpersonlichkeiten

zuzuordnen, sondern von einer vielgliedrigen
Atelierorganisation auszugehen, bietet einen
neuen Denkansatz, wurde jedoch bislang nicht
weiter verfolgt. Ahnliche Uberlegungen bewo-
gen schon Otto Picht, den Namen Bouts »im
weiteren Sinn« zu gebrauchen, »ohne damit
behaupten zu wollen, dafs es sich jedesmal um
eigenhindige Werke des fithrenden Meisters
handle« (Altniederlindische Malerei. Von
Rogier van der Weyden bis Gerard David,
hrsg. von Monika Rosenauer, Miinchen 1994,
iiber Dirk Bouts S. 99-144, hier S. 110).
Catheline Périer-D’leteren hat sich demnach
mit ihrer Monographie einem schwierigen
Thema und einer lange vernachlassigten Auf-
gabe der Forschung gestellt. Der grofiziigig
und durchgehend farbig illustrierte Band ist
bei Mercatorfonds erschienen, einem Verlag,
der sich bereits mehrfach um prichtige Publi-
kationen zu den Altniederlindern verdient
gemacht hat. Viele grofsformatige Abbildun-
gen (auch von Details, etwa Abb. 1, 32, 156),
zahlreiche IRR-Aufnahmen sowie sachkun-
dige Zustandsbeschreibungen der Bilder machen
das Buch zu einem kiinftigen Standardwerk, es
ersetzt jedoch — soviel sei vorweggenommen —
nicht Schones Monographie.

Wie im Vorwort von Paul Philippot angekiin-
digt, folgt die Autorin dem methodischen
Ansatz von Johannes Taubert (Zur kunstwis-
senschaftlichen Auswertung von naturwissen-
schaftlichen Gemiildeuntersuchungen, Diss.
Marburg 1956, publiziert Miinchen 2003)
und beleuchtet die Werke in erster Linie unter
technologischen und soziologischen Gesichts-
punkten. Didier Martens geht in einem Essay
auf ikonographische Besonderheiten einiger
Werke und auf Bouts’ Auftraggeber ein. Im
Anhang finden sich die Ergebnisse der dendro-
chronologischen Untersuchungen von Peter
Klein, Archivalien wie die Transkription des
Vertrags und der autographen Zahlungsbe-
stitigung zum  »Sakramentsaltar« sowie
umfangreiche bibliographische Angaben.

Im ersten Abschnitt behandelt die Autorin in
elf thematischen Kapiteln die dokumentari-
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Abb. 1
1485/90. Silberstift auf grundiertem Papier.
Northampton, Smith College Museum of Art
(Périer-D’leteren 2005, S. 121)

Anonym, Portrit eines Mannes, um

schen Quellen zu Bouts’ Leben, seine ktinstle-
rischen Vorbilder, Hauptwerke und die Werk-
statt. Die Kapitel sind klar strukturiert, eine
knappe Zusammenfassung der vorangehen-
den Literatur ermoglicht dem Leser jeweils
einen schnellen Uberblick iiber die oft kontro-
versen Forschungspositionen.

Manches davon bediirfte allerdings ausfiihrli-
cherer Diskussion: So etwa folgt die Autorin
(S. 22) der von Maurits Smeyers vertretenen
Hypothese, Bouts sei zwischen 1410 und 1420
in Haarlem geboren und habe sich als bereits
fertig ausgebildeter Maler um 1445-47 in
Lowen niedergelassen, weil er dort ein opti-
males 6konomisches und kulturelles Umfeld
vorfand (Dirk Bouts. Peintre du Silence, Tour-
nai 1998, S. 21-30). Anders als Schone, der
dem Verhiiltnis zwischen Bouts und Albert van
Ouwater viel Raum widmete (Schone 1938, S.
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Abb o2
Gerichts (zugeschrieben), Portrit eines Mannes,
um 1485. Madrid, Sammlung Thyssen-Borne-
misza, Inv. 1929.20 (Isolde Liibbeke, Early Ger-
man Painting 1350-1500 [The Thyssen-Borne-
misza Collection], Mailand 1991, S. 315)

Meister des Liineburger [iingsten

23-28 und ders.: Albert van Ouwater. Ein Bei-
trag zur Geschichte der hollandischen Malerei
des 15. Jh.s, in: Jahrbuch der PreufSischen
Kunstsammlungen 1942, S. 1-42), referiert
Périer-D’leteren lediglich die verschiedenen
Literaturmeinungen, ohne Position zu bezie-
hen (siehe hierzu auch Herman Th. Colen-
brander: Aelbert van Ouwater and Dieric
Bouts, Painters in Haarlem?, in: Bouts Studies
2001, S. 89-109). Bouts sei, so die Autorin,
Teil der Schule von Haarlem gewesen (S. 30).



Rezensionen

Wie man sich die hollindischen Wurzeln des
spateren Lowener Stadtmalers vorzustellen
hat, bleibt damit weiterhin ebenso ritselhaft
wie sein Verhaltnis zu Rogier van der Weyden
und spater zu Hugo van der Goes.

Der zweite Abschnitt des Buches besteht aus
einem chronologisch geordneten Werkkata-
log: Anschliefend an die Périer-D’leteren
zufolge 25 autographen Werke — von denen
jedoch im vorangehenden Textteil sechs als
Werkstattarbeiten vorgestellt werden — reihen
sich die von ihr als Ergebnis der Zusammen-
arbeit zwischen Bouts und seinem Atelier aus-
gewiesenen Bilder. Darauf folgen Werkstattar-
beiten und zuletzt problematische Zuschrei-
bungen. Mit Akribie und tbersichtlichem
Layout gibt jede Katalognummer Auskunft
tber Provenienz, Zustand, Unterzeichnung,
Restauriergeschichte und bisherige Literatur.
Wurde ein Bild im ersten Teil noch nicht
erwihnt, folgt ein erliuternder Text, sonst
wird auf die betreffenden Seiten verwiesen.
Der Katalog verzeichnet allerdings nicht samt-
liche Werke, die jemals mit Bouts in Verbin-
dung gebracht wurden, sondern nur die nach
Périer-D’leteren eigenhdndigen Gemilde sowie
jene, die von Max J. Friedlander 1925 als sol-
che erachtet wurden, aber nach Ansicht der
Autorin diese Zuschreibung nicht rechtferti-
gen (S. 11). Zwar ist diese subjektive Werk-
auswabhl legitim, sie erfiillt jedoch nur bedingt
den im Buchtitel erhobenen Anspruch, »das
gesamte (Fuvre« vorzustellen. Viele Werke
werden aus der Diskussion ausgeklammert;
wer sich fiir die nicht aufgenommenen Arbei-
ten interessiert, muf Schones Werkverzeichnis
konsultieren.

Das Ziel der Autorin, sowohl ein breites Publi-
kum kunstinteressierter Laien anzusprechen
als auch Spezialisten, an die besonders das
Kapitel iiber die Maltechnik adressiert ist (S.
10), erscheint gerade beim Thema Bouts als
kaum moglicher Spagat: Fir Leser ohne Vor-
bildung mag die Problematik der Handeschei-
dung innerhalb der Bouts-Gruppe nur schwer
nachvollziehbar sein. Experten werden hinge-

) @
Abb. 3 Meister WB (zugeschrieben), Bildnis
einer Frau mit Kopftuch, um 1485/90. Silberstift

auf grundiertem Papier. Bayonne, Musée Bonnat,
Inv. N.I. 1258 (Shestack 1971, Abb. 52)

gen bemingeln, daff manch heikle Frage nur
angerissen, jedoch zu keinem befriedigenden
Abschluf§ gebracht wurde. Dabei kann man
sich fragen, warum die bisherigen Probleme
der Forschung und damit die Ursachen fiir die
Heterogenitit der Zuschreibungen nicht ein-
gehender thematisiert wurden. Was sind bei-
spielsweise die typischen Details, durch die
sich der Meister nachweislich von seiner
Werkstatt abhebt, oder die ihn von Nachah-
mern trennen? Die Charakterisierung von
Bouts’ kiinstlerischer Personlichkeit und sei-
ner stilistischen Entwicklung bleibt ebenso
unscharf wie die des sog. »Meisters der Miin-
chener Gefangennahme«. Dies umso mehr, als
Périer-D’leteren diesem Anonymus eine tiber-
raschend grofle Bedeutung als kiinstlerisches
Individuum zuweist, ohne allerdings seine spe-
zifische malerische Handschrift herauszuar-
beiten und z. B. anhand direkter Gegeniiber-
stellungen zu prizisieren. Somit ist der Band
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zwar ein hilfreiches Werkzeug fur die kiinftige
Forschung, nicht aber der erhoffte Schlissel
zur Losung ungeklarter Probleme.

Angesichts der Kernfrage, ob und wie weit es
tiberhaupt moglich und zielfithrend ist, zwi-
schen Bouts und seiner Werkstatt zu unter-
scheiden, und wenn ja, mit welchen Argumen-
ten — winschte man sich des ofteren tiefer
gehende Analysen zur Charakterisierung der
eigenhandigen Werke und deutlichere Abgren-
zung zur Werkstatt, wie es Périer-D’leteren am
besten im Kapitel iiber die Madonnenbilder
(S. 126-1671) gelingt. Um der beim Leser wach-
senden Skepsis hinsichtlich mancher Zuschrei-
bung entgegenzuwirken, bediirfte es der kon-
sequenten Stilanalyse (vergleiche hierzu die
Kritik Pachts an Friedlanders 1925 erschiene-
nem dritten Band der Altniederlindischen
Malerei in: Kritische Berichte zur kunstge-
schichtlichen Literatur 1927/28, S. 37-54, hier
50). Bouts’ stilistischer Entwicklung widmet
Périer-D’leteren nur wenige Seiten (S. 87-91)
und belaflt es bei allgemeinen Bemerkungen:
Etwa, dafs Frithwerke um 1450 an schwerfil-
ligen Figuren zu erkennen seien. Spiter sei das
Korperideal gelangt, wobei enge modische
Hosen die angestrebte Vertikalitat unterstiit-
zen. Auch trage die zunehmende Individuali-
sierung der Figuren zur Steigerung des Realis-
mus bei. Typisch fiir Bouts — hier wiederholt
die Autorin Beobachtungen von Taubert 1956
(2003), S. 103-111 —sei vor allem eine » Form-
kontraktion«, eine Zuriicknahme des Konturs
(im Sinne von Verringerung ausgreifender
Draperieteile), wodurch die Formen kompak-
ter erscheinen und zugleich mehr Raum zwi-
schen den Figuren entstehe. Dies diene der
Raumgewinnung, der Verbesserung des
Gleichgewichts der Komposition und der Inte-
gration der Figuren in die umgebende Land-
schaft (vgl. S. 110). Charakteristisch fiir Bouts
sei weiter, dafS es in den Bildern kaum Bewe-
gung gebe, die Gestik oft linkisch, Fiifse
manchmal unnatirlich verdreht seien. — Hier
darf man sich fragen, ob anatomische bzw.
perspektivische Unstimmigkeiten Anzeichen
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fir ein Fruhwerk — aber doch des Meisters
selbst — oder ein Hinweis auf Werkstattbeteili-
gung sein konnen? Kommen derartige »Feh-
ler«, beispielsweise beim Briigger Hippolytal-
tar (Kat. A7; E 29/43-45), tiberhaupt als »Stil-
element« in Frage? Oder ist es nicht vielmehr
problematisch und sogar irrefithrend, mit
einem Genie-Begriff (»der Meister ist der
Beste«) zu werten? Solchen Fragestellungen
weicht die Autorin mit blumigen Umschrei-
bungen in der Art Friedlanders aus, etwa, der
Lowener Meister sei »un artiste plus observa-
teur que créateur de sujets« (S. 89) und
»davantage tourné vers I’ame que vers le
corps« (S. 91).

Mit besonderem Gewinn liest man das Kapitel
uber die Maltechnik (S. 93-1171), das u. a.
wertvolle Informationen zu den Unterzeich-
nungen enthdlt: Als Zeichenmittel dienten
sowohl Pinsel und Feder als auch Kreide,
Kohle oder Silberstift. Offensichtliche Unter-
schiede in der Unterzeichnung fihrt die Auto-
rin nur bei wenigen Werken auf die Mitarbeit
eines Werkstattmitglieds zurtick. Vielmehr
sieht sie die Differenzen in der Funktion des
Gemildes, seinem Format, der Technik oder
den unterschiedlichen Oberflichenstrukturen
begriindet (S. 100). Uber die Unterscheidung
derartiger ,Modi“ der Unterzeichnung ist
wenig bekannt, man hitte hier gerne mehr
erfahren.

Eine Sonderstellung nehmen die Portrits ein:
Wie aus IRR-Untersuchungen hervorgeht,
arbeitete Bouts in den Physiognomien weitge-
hend ohne Vorzeichnung. Périer-D’leteren
nimmt daher an (S. 99), daf$ die Vorstudien
der Modelle auf Papier gezeichnet waren und
heute verloren sind. Die neuerliche Zuschrei-
bung einer Silberstiftzeichnung in North-
ampton (Abb. 1) an Bouts und deren Bestim-
mung als Studie fir ein Portrit (S. 120)
erscheinen der Rezensentin jedoch in mehrfa-
cher Hinsicht problematisch. Unser Bild von
Bouts als Zeichner ist bei derzeitigem Wis-
sensstand nichts als Hypothese: Keine einzige
Handzeichnung kann ihm mit Sicherheit zuge-
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schrieben werden. Die motivische Ahnlichkeit
zu Bouts” Londoner Méannerportriit von 1462
(S. 114-116 und Kat. 13) ist unbestreitbar und
wohl ausschlaggebend dafiir, dafl sich die
Zeichnung hartnickig in der Bouts-Literatur
hadlt (als eigenhindig u. a. bei Schone 1938,
Kat. 7; E Add. r17/51; Lisa Murphy: The
Smith College Museum of Art ,Portrait of a
Man’ attributed to Dieric Bouts, in: Bouts Stu-
dies 2001, S. 19-32; Ann H. Sievers: Master
Drawings from the Smith College Museum of
Art, New York 2000, Kat. 1, S.18-21 mit Lite-
ratur). Erwin Panofsky hielt das Blatt fiir ein
Selbstbildnis eines Nachfolgers von Bouts
(Early Netherlandish Painting. Its Origin and
Character, Cambridge/Mass. 1953, Bd. 1, S. 491-
492, Anm. 5 zu S. 316 und Bd. 2, Abb. 423;
deutsche Neuausgabe: Die altniederlindische
Malerei, hrsg. von Jochen Sander und Stefan
Kemperdick, Koln 2006, Bd. 1, S. 472-473,
Anm. 8o und Bd. 2, Abb. 389). Robert O.
Parks schrieb es ebenfalls einem Nachfolger
von Bouts zu (Bulletin of the Smith College
Museum of Art 38, 1958, S. 6-7, Anm. 14).
Die von Murphy 2001, S. 25 gezogenen Ver-
gleiche zwischen der Portratzeichnung und der
Unterzeichnung der »Gerechtigkeitstafeln«
(Abb. 72), die Périer-D’leteren tibernimmt,
sind kaum haltbar: Wihrend sich die Pinsel-
unterzeichnung der Tafel aus regelmifSigen
Parallelschraffen zusammensetzt, beschreiben
im Blatt des Smith College fahrige, wenig
strukturierte und mehrfach Ubereinander
geschichtete Schraffenlagen die Form und
Oberfliche der Kleidung. Divergenzen zeigen
sich auch bei der Gegeniiberstellung der Bild-
niszeichnung mit der Skizze eines knienden
Stifters im Amsterdamer Rijksprentenkabi-
nett, Inv. 57:249 (Abb. 110), die Périer-D’Iete-
ren ebenfalls Bouts oder seinem engsten
Umkreis zuweist. Das unterschiedliche Strich-
bild — bei der Stifterfigur ein kleinteiliges Netz
aus Kreuzschraffen — schliefSt ebenso wie der
andersartige Faltenstil eine Zuschreibung an
dieselbe Hand aus.

Die hauptsdchlich durch die Hutform
bewirkte Ahnlichkeit der Zeichnung mit dem
Portrdt von 1462 (F. 12/20) und den beiden
Figuren im Hintergrund der Briisseler Feuer-
probe (Abb. 26), aufgrund derer Boon (Kat.
Dieric Bouts, Palais des Beaux-Arts Briissel
und Museum Prinsenhof, Delft, 1957/58,
S. 189-190) und Panofsky 1953 bzw. 2006 das
Blatt in die 1470er Jahre datierten, sollte nicht
dariiber hinwegtduschen, daf$ in Details wie
der Durchbildung der Augen und der iiber-
pointierten Zeichnung von Mund und Nase
deutliche Unterschiede zutage treten: Die mit
relativ groben Linien umrissenen Augen
erscheinen als flache mandelférmige Schlitze,
deren untere Begrenzung unnatiirlich wulst-
artig erscheint. Bouts formt seine Physiogno-
mien wie beim Londoner Portrit von 1462
ungleich komplexer, erfaflt das Auge als viel-
teiliges Gebilde von Ober- und Unterlid, Lid-
falte, Augenfiltchen, Wimpern und mit einem
deutlich dreidimensionalen Augapfel. DafS
Bouts — ware das Blatt die Naturstudie fur ein
Portrit, wie etwa die Portritstudie eines Man-
nes von Jan van Eyck im Dresdner Kupfer-
stichkabinett (Inv. C 775) — gerade auf die
Ausformung solch charakteristischer Details
verzichtet hitte, diese in seiner Malerei — wo
das Modell wohl kaum mehr zugegen war —
aber doch akkurat ausfiihrte, erscheint wenig
plausibel. Zweifel an der Zuschreibung ver-
stirkt die Gestaltung der Mundpartie: Die
Lippen sind mit hartem Strich umrandet und
wirken dadurch wie aufgesetzt. Ebenso scharf
herausgezeichnet erscheinen die grofen
Nasenlocher und der Nasenlippenspalt. Der-
artige Uberpointierung findet sich in der
Malerei nicht vor dem letzten Viertel des 15.
Jh.s (Abb. 2).

Auf eine Entstehung nach Bouts’ Tod lafit
auch das Strichbild schlieen: An Gesicht und
Hals sind die Schraffenlagen bewuf3t feiner
und zarter als in Hut und Obergewand. Sie
verdeutlichen so den Kontrast von Haut und
Stoff. Fur das lockere Skizzieren in der Klei-
dung mit groben, breit nebeneinandergesetz-
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ten Strichen findet sich in der niederlandischen
Zeichnung der 1460er Jahre jedoch keine
Parallele (Kat. Altniederlindische Zeichnun-
gen von Jan van Eyck bis Hieronymus Bosch,
Konzept und wiss. Leitung Fritz Koreny, mit
Beitrigen von Koreny, Erwin Pokorny und
Georg Zeman, Rubenshuis Antwerpen 2002,
v. a. S. 18-19). Die Zeichenweise entspricht
eher Beispielen der Jahre um 1485/90. Der
bewegte, »rupfige« Strich der Zeichnung ist
etwa Blattern des Hausbuchmeisters ver-
wandt, der zwischen ca. 1470 und 1500 am
Mittelrhein fafSbar ist (Kat. Livelier than Life.
The Master of the Amsterdam Cabinet or the
Housebook Master, mit Beitrigen von J. P.
Filedt Kok, K. Boon u. a., Rijksprentenkabi-
net/Rijksmuseum Amsterdam 1985; Daniel
Hess: Meister um das mittelalterliche Haus-
buch. Studien zur Hausbuchmeisterfrage,
Mainz 1994). Eine besonders enge Verwandt-
schaft besteht zu einer Kopfstudie im Musée
Bonnat in Bayonne Inv. N.I. 1258 (Abb. 3), die
dem sog. Meister WB zugeschrieben und um
1485/90 datiert wird (Alan Shestack: Master
LCz and Master WB, aus der Reihe Northern
European Engravers of the Fifteenth Century,
New York 19771, S. 51-87, zur Zeichnung S.
61, Abb. 52; Bodo Brinkmann, Stephan Kem-
perdick: Deutsche Gemdlde im Stadel 1300-
1500, Mainz 2002, S. 346-357): Die Model-
lierung von Hals, Wange und Kopftuch ent-
spricht ganz den lockeren unregelmifSigen
Schraffenlagen in der Kleidung des Mannes.
Einer Uberlegung wert ist auch der gewihlte
Bildaussschnitt: Der Oberkorper ist fast bis
zur Taille zu sehen, leicht gedreht, der abge-
winkelte Arm 6ffnet den Blick auf den Brust-
korb unterhalb der Achsel. Unter den Bildnis-
sen von Bouts und seinem Umbkreis steht dieser
Typus allein: Im Londoner Portrit von 1462
(E 12/20) ist der Oberkérper bis knapp unter
der Brust zu sehen, das Portrit eines Mannes
im New Yorker Metropolitan Museum (Inv.
14.40.644; E 32/571) erscheint als Biiste.

Der Strich wirkt sprode und etwas zogerlich.
Der Zeichner scheint um malerisch-tonige
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Wirkung bemiiht, der Armel und der schmale
innere Stehkragen wirken »heller« als der
Leibrock. Diese »malerische« Art der Gestal-
tung, die tonige Wiedergabe des Inkarnats und
der kriftige Schatten unter dem Oberarm deu-
ten darauf hin, dafS es sich wohl nicht um eine
Naturstudie handelt, sondern um eine Kopie
nach einem verschollenen Tafelbild. Mogli-
cherweise war dieses ein Werk eines Malers
aus Bouts’ Umkreis oder seiner Nachfolge, das
ein niederlandischer Zeichner um 1485/90
kopierte. Die hohe Kappenform und Haar-
tracht des Mannes entspricht laut Panofsky
(1953 bzw. 2006) der Mode der 1470er Jahre.
Ob das Vorbild der Zeichnung tatsichlich in
den 1470er Jahren oder spater entstanden ist,
bleibt offen.

Im Zusammenhang mit ihren Erlauterungen
zur Maltechnik lenkt Périer-D’leteren das
Auge des Lesers auf die bislang wenig beach-
teten Ritzungen im Malgrund: In die Grundie-
rung gravierte Linien dienten traditionell
sowohl der Perspektiv- oder Architekturkon-
struktion als auch zur Angabe wichtiger Kon-
turen der figuralen Komposition. Sie wurden
spater meist von der Malschicht tberdeckt
und ausgefiillt. Bouts behielt hingegen, so die
Autorin, die Ritzungen teilweise bewuf3t bei,
damit sie als contours réservés (© Périer-D’le-
teren) das Interferieren der Farben verhindern
(S. 94-95). Wo so der helle Malgrund sichtbar
bleibt — hier stellt sich freilich die Frage, ob es
sich nicht eher um ein nachtragliches Heraus-
kratzen von Farbe handelt? —, haben diese Rit-
zungen dieselbe Wirkung wie Lichtreflexe und
zeugen, so Périer-D’leteren, von Bouts’ Inter-
esse an Lichteffekten; von der Werkstatt und
Bouts” Sohnen seien diese contours réservés
»schematischer« (wobei offen bleibt, was
genau damit gemeint ist) weiterverwendet
worden (S. 1o4). Eine Detailabbildung aus
dem Tafelbild Christus mit Dornenkrone
(Abb. 71; E. 63 0/78 als Albrecht Bouts) ver-
deutlicht diese vielleicht auch fiir die kiinftige
Diskussion von Zuschreibungen niitzliche
Beobachtung.
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Abb. 4 Dirk Bouts Werkstatt (?), Marienkrénung, 1460er Jahre. Wien, Gemaldegalerie der Akade-
mie der bildenden Kiinste, Inv. 558 (Périer D’leteren 2005, S. 336)

Ein eigenes Kapitel ist der sog. Tiichleinmale-
rei — Malerei mit Tempera auf feiner Leinwand
— gewidmet: Abgesehen von Hugo van der
Goes haben sich von keinem niederlindischen
Maler des 15. Jh.s Tiichlein in dieser Menge
erhalten (Emil D. Bosshard: Tiichleinmalerei,
eine billige Ersatztechnik?, in: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte 45, 1982, S. 31-42; Diane
Wolfthal: The Beginnings of Netherlandish

Canvas Painting 1400-1530, Cambridge
1989). Die Autorin stellt einmal mehr in
Frage, ob der Kalvarienberg (Briissel, Musées
royaux des Beaux-Arts de Belgique, Inv. 8181)
gemeinsam mit den auf verschiedene Samm-
lungen aufgeteilten Tiichlein — der Verkiindi-
gung (Los Angeles, The J. Paul Getty Museum,
Inv. 85.PA.24; F. Add. 116), der Epiphanie
(Privatbesitz; F. Add. 116), der Grablegung
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(London, National Gallery, Inv. 664; F. 3/7)
und der Auferstehung (Pasadena, Norton
Simon Foundation, Inv. E1980.I.P; F Add.
116/122) — tatsichlich ein Ensemble bildete
(erstmals vorgeschlagen von David Bomford,
Ashok Roy, Alistair Smith: The Technique of
Dieric Bouts: Two Paintings contrasted, in:
National Gallery Technical Bulletin 10, 1986,
S. 39-57, hier 41). Angesichts stilistischer
Unterschiede in der Figurendarstellung, etwa
der fiir Bouts ungewohnlich breiten, gedrun-
genen Gestalt des Gekreuzigten, schreibt
Périer-D’leteren den Kalvarienberg einem
Werkstattmitglied zu und denkt dabei an den
»Meister der Miinchener Gefangennahmex«.
Sie schldgt vor, daf$ es sich dabei um eine Art
Meisterstiick handeln konnte, nach dem Bouts
den Anonymus in sein Atelier aufgenommen
habe. Bouts selbst habe zu diesem die Seiten-
teile gemalt und beides zu einem Ensemble
gefigt (Abb. 151; Kat. 2-5). Als Alternative
dazu sei die Moglichkeit in Betracht zu ziehen,
dafs der Kalvarienberg ein Fragment eines
anderen Polyptychons sei (S. 176-177). Im
Werkkatalog reiht die Autorin — widerspriich-
lich zur vorangehenden Argumentation — den
Kalvarienberg wieder unter die eigenhandigen
Werke Bouts’ ein (Kat. 2). Allein die Band-
breite der angebotenen Denkmoglichkeiten
verdeutlicht, wie wenig man weifS. So durfte
auch Périer-D’leterens Hypothese von einem
» Meisterstiick« fiir Diskussionsstoff sorgen.
Ist es nicht eher unwahrscheinlich, daf§ der Mei-
ster sich mit den Seitenteilen begniigt hatte? —
Die stilkritische Beurteilung des Kalvarienbergs
ist aufgrund des schlechten Erhaltungszu-
stands nur bedingt moglich. Ob die Ergebnisse
der Gewebeanalyse, wonach sich die Gewebe-
dichte des Briisseler Tuchleins von den ver-
meintlichen Seitenteilen unterscheidet, gewichtig
genug sind, um Zweifel an der Zusam-
mengehorigkeit von Mittelbild und Seitentei-
len zu begriinden? Wihrend die Gewebedichte
bei Verkiindigung, Grablegung und Auferste-
hung anndhernd gleich ist (19-23 x 18-21,
20-22 x 19-20 und 20-22 x 18-20 Fiden/cm?),
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divergiert sie beim Kalvarienberg mit 21-25
x 14-19 Faden/cm?* (Mark Leonard, Frank
Preusser, Andrea Rothe, Michael Schilling:
Dieric Bouts’s ‘Announciation’. Materials and
Techniques: a Summary, in: Burlington Maga-
zine 130, 1988, Nr. 1024, S. 517-522).

Der Vorschlag Michael Rohlmanns, wonach
das Tichlein aufgrund der annihernd tber-
einstimmenden Mafle als Abdeckung des
»Sakramentsaltars« gedient habe (Dirk Bouts
als Gestalter mehrteiliger Bildensembles, in:
Bouts Studies 2001, S. 163-178, hier 170 und
ders., Wahres Bild und wahrer Leib, Wandlun-
gen Christi in Dirk Bouts’ Lowener Sakra-
mentsaltar, in: L'immagine di Cristo da van
Eyck a Bernini, Convegno Internaz. 8-1o0.
3.2001, Citta del Vaticano, in Vorbereitung),
wurde von der Autorin ebensowenig in ihre
Uberlegungen mit einbezogen wie die Tatsa-
che, daf§ der Kalvarienberg an prominenter
Stelle gestanden haben muf: Zahlreiche
Kopien und Reflexe in Malerei und Zeichnung
zeugen davon. So befand sich einst eine exakte
gemalte Kopie in einer Privatsammlung in Ber-
gamo (E Suppl. 108/122). Schone kannte das
Brusseler Tiichlein noch nicht und hielt mut-
mafSliche Gemildevariationen und -reflexe des
Kreuzigungs-Tuchleins fur Teilkopien zweier
verlorener Tafelbilder des »Meisters der
Gefangennahme« (Schone 1938, Kat. 60 und
61). Eine Federzeichnung nach der Gruppe der
Trauernden befindet sich in Paris (Ecole
Nationale Supérieure des Beaux-Arts, Inv.
Masson 659), Peter Huys griff dasselbe Motiv
in einer Federzeichnung (Amsterdam, Rijks-
prentenkabinett, Inv. 38:32) und einem Kup-
ferstich auf (Friedrich Winkler: Eine verschol-
lene Kreuzigung des Dirk Bouts, in: Mélanges
Hulin de Loo, Briissel/Paris 1931, S. 341-
345). Bislang in diesem Zusammenhang unge-
nannt sind eine Skizze nach dem Reiter rechts
im Vordergrund in Minchen (Graphische
Sammlung, Inv. 1992:1) und eine Kreuzigung
Christi des Germanischen Nationalmuseums
in Niirnberg (Inv. HZ 42) sowie die Kreuzi-
gung des dem Meister LCz zugeschriebenen
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Tucher-Epitaphs von St. Sebald in Niirnberg,
die moglicherweise weitere Varianten des Vor-
bildes tradieren. Unter Umstinden konnte
jedoch gerade mittels Kopienkritik AufschlufS
tiber das Vorbild gewonnen werden: Die ent-
scheidende Frage wire hier, ob diese Kopien
auf das Tiichlein selbst zuriickgehen, oder ob
sie etwa ein anderes beriihmtes Bild reflektie-
ren, von dem das Tiuchlein seinerseits Replik
oder Kopie sein konnte?

Mit der Zuschreibung des Kalvarienbergs an
den »Meister der Miinchener Gefangen-
nahme« beriithrt die Autorin eine zentrale
Frage der Bouts-Forschung. Sie weist dem
Anonymus eine tiberraschend wichtige Funk-
tion innerhalb der Lowener Werkstatt zu und
bildet im folgenden eine recht divergente
Werkgruppe: So hilt sie neben der namen-
gebenden Miinchener Gefangennahme (Kat.
A8a; F. 20/34) und der Auferstehung (Kat.
Aga; E 20/35) auch die Wiener Marienkro-
nung (Kat. As; E 19/33) und das Fragment
einer Stifterfigur (Kat. A6; F. to/19) fir Ergeb-
nisse einer Zusammenarbeit von Bouts mit
dem Anonymus, die mit dem Kalvarienberg
begonnen habe. Dieselbe Hand glaubt sie in
der Beweinung (Kat. A3; E 4/8), Moses vor
dem brennenden Dornbusch (Kat. Ag; E
13/21) und der Epiphanie der »Perle von Bra-
bant« (Kat. A2; F 24/38-39) zu erkennen. Die
Epiphanie des bislang als Jugendwerk von
Bouts geltenden »Marienaltars« im Prado
(Kat. A1; FE 1/1-2) habe der »Meister der
Miinchener Gefangennahme«, so Périer-D’Ie-
teren, zwischen 1452 und 1460 nach einer
Pauszeichnung gemalt (S. 313). Daf§ es sich
um kein Frithwerk von Dirk Bouts handeln
kann, ja dafs eine Zuschreibung an Bouts mog-
licherweise ganz auszuschliefSen ist, hat bereits
Kemperdick gezeigt (in Bouts Studies 2001,
S. 71-87). Périer-D’leteren zufolge habe der
»Meister der Miinchener Gefangennahme«
nach Bouts’ Tod vielleicht auch die Hippolyt-
marter (Kat. A7; F. 29/43-45) und die Briisse-
ler Gerechtigkeitstafel mit der Hinrichtung
(Kat. 243 F. 33/48) fertiggestellt. Grund fiir die

vor allem in den 1460er Jahren intensive
Zusammenarbeit war — so Périer-D’leteren —,
dafs Bouts Arbeiten delegieren mufSte, weil er
zwischen 1464 und 1468 am »Sakramentsal-
tar« beschaftigt war und laut Vertrag (S. 372)
bis zu dessen Fertigstellung keine anderen
Arbeiten annehmen sollte (S. 204).
Problematisch bleibt, daf$ die Autorin mehr
oder weniger alles, was sie — wohl zu Recht —
als »nicht eigenhindig von Dirk Bouts«
erkennt, unter dem Namen des » Meisters der
Miinchener Gefangennahme« zu subsumieren
sucht. Sie bezieht jedoch in ihre Uberlegungen
nicht alle Werke ein, die Schone und andere
fiir ihn reklamiert hatten. Zudem lassen gra-
vierende stilistische Unterschiede die Grup-
penbildung als trigerische Vereinfachung
erscheinen: Das Aussparen der Beobachtun-
gen Wenigers zu Divergenzen innerhalb der
Bouts-Gruppe, vor allem was die Ausfithrung
der Brokate, Inkarnate und Landschaftshin-
tergrinde anbelangt, stellt gerade in dieser
Hinsicht eine uiberraschende Liicke in Périer-
D’leterens sonst so detaillierter Werkanalyse
dar.

Die von Schone vorgeschlagene Identifizie-
rung des » Meisters der Perle von Brabant« mit
Bouts’ erstem Sohn, Dirk Bouts d. J. (Schone
1938, S. 179-189), schliefSst die Autorin auf-
grund dendrochronologischer Untersuchun-
gen aus (S. 180) und unterliegt damit dem-
selben Fehlschlufs wie Charles D. Cuttler
(A Bouts-Bosch-Schongauer Miscellany, in: Le
beau Martin. Etudes et mises au point. Actes
du colloque, 30.9.-2.10. 1991, Musée d’Un-
terlinden, Colmar, 1991, S. 133-140, hier
134). Beide argumentieren, der ca. 1448 gebo-
rene Dirk d. J. konne die »Perle von Brabant«
nicht gemalt haben, da die Dendrochronologie
eine Datierung von ca. 1454-62 ergibt. Dirk
sei damals noch zu jung gewesen, um der
Maler zu sein. Doch konnte eine Tafel auch
lingere Zeit als die bei der Dendrochronologie
als Mittelwert angenommene Lagerungszeit
unbenutzt bleiben. Da also die Dendrochrono-
logie nur einen terminus post quem erzielen
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kann, ist eine Identifizierung des Malers mit
Dirk Bouts d. ]J. mittels dieser Methode allein
nicht auszuschliefSen.

Angesichts der komplizierten Zuschreibungs-
lage wiren noch mehr IRR- und Detailabbil-
dungen - z. B. nach dem Vorbild der ebenfalls
bei Mercatorfonds erschienenen Monographie
von Roger H. Marijnissen, Hieronymus
Bosch. Das vollstindige Werk, deutsche Fas-
sung Koln 1999 — wiinschenswert, um den
Blick fiir eine mogliche Hindescheidung zu
schirfen. Deutlich zeigt sich das etwa an der
Wiener Marienkronung (Abb. 4): Hier irritiert
vor allem die Korperdarstellung Christi. Der
Oberkorper sitzt gleichsam ohne Becken auf
der Bank auf, die Oberschenkel bleiben pla-
stisch unartikuliert. Zwar sind die Zehen von
zwei Fuiffen zu sehen, doch fehlt zu einem ein
Bein bzw. das zweite Knie. Ein derartiger
unmittelbarer Ubergang von Oberkérper und
Sitzfliache findet nachste Entsprechung nicht
bei den Bouts d. A. oder dem »Meister der
Gefangennahme« zugeschriebenen Werken,
sondern in einer von Périer-D’leteren vorsich-
tig Dirk Bouts d. J. zugewiesenen Madonna
mit Kind des Louvre (Kat. 20; F. 26/42). In der
Raumbildung dhnelt die Marienkrénung hin-
gegen der als Werkstattarbeit geltenden Lon-
doner Madonna mit Kind zwischen Petrus und

Paulus (Kat. B1; F. 21/36). Zwei der Engel
rechts finden sich wiederum in der Bouts d. A.
selbst zugeschriebenen Madonna mit vier
Engeln in Granada (Kat. 22; E 17/25). Auf-
grund solcher motivischer und stilistischer
Vernetzung mit anderen Werken der Bouts-
Gruppe erscheint die Verkniipfung der Wiener
Tafel mit dem »Meister der Gefangennahme«
nicht zwingend. Unter den gegebenen Umstin-
den scheint es ratsamer, sich Bouts nicht als
Individuum, sondern als ,Marke* vorzustel-
len, als Leiter einer effizient organisierten
Werkstatt, deren Meister selbst nur wenige
oder vertraglich vereinbarte Werke ausfiihrte
und fur die Fiille der iibrigen Arbeiten als spi-
ritus rector wirkte.
Mit Périer-D’leterens Monographie riickt der
groffe Lowener Maler wieder verstirkt ins
Blickfeld der Kunstgeschichte. Durch die
grofsziigigen Farbabbildungen, die IRR-Auf-
nahmen und die aktuelle Bibliographie stellt
das Buch eine wertvolle Informationsquelle
und Bereicherung der bisherigen Bouts-Litera-
tur dar. Es zeigt sich aber auch, daf§ zum
Thema Bouts noch lange nicht das letzte Wort
gesprochen ist.

Eva Michel

Fir Anregungen und niitzliche Hinweise sei
Fritz Koreny herzlich gedankt.
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(Kataloge der Gemalde im Stidelschen Kunstinstitut Frankfurt am Main, V, brsg.
von Herbert Beck und Jochen Sander). Mainz, von Zabern 2005. X111, 585 S., zablr.
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Die Sammlung deutscher Gemilde des 16. Jh.s
im Stadelschen Kunstinstitut ist facettenreich
und hochkaritig. Der von Bodo Brinkmann
und Stephan Kemperdick bearbeitete Katalog
behandelt auf 600 Seiten ca. so Werke aus 50
Jahren zwischen 1500 und 1550, alle in Farbe
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reproduziert und durch Vergleichsabbildun-
gen in Schwarz-Weifs erginzt. Der Katalog ist
gleich den vorhergehenden Bestandskatalogen
des Stidel hochwillkommen als Zeugnis einer
ebenso intensiven wie ergebnisreichen wissen-
schaftlichen Arbeitsleistung. Anschaulich ge-



