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Im Meister von Flémalle erfullte sich seit sei-
ner Initiation in die kunsthistorische Literatur
das Schicksal einer Kunstfigur: Ebenso verehrt
wie mifSachtet, wuchs und verging er in den
Hinden seiner Interpreten. Von Tschudi 1898
mit einem (Euvre ausgestattet, sah man ihn
zundchst als epigonalen Zeitgenossen Rogier
van der Weydens. Das war 19ot1 und 1902
auch die Ansicht Hulins, der ihn damals mit
Jacques Daret, Rogiers Kollegen in der Werk-
statt Robert Campins, gleichsetzte. 1909 kam
der grofle Durchbruch, als Hulin durch die
Identifizierung der Tafeln des Altars aus Saint-
Vaast Darets Hand erkannt hatte und daraus
die Konsequenz zog, der Meister von Flémalle
wire niemand anderer als Rogiers und Darets
Lehrer, eben Robert Campin. Aus dem Epigo-
nen war ein Mentor, aus dem Anonymus eine
biographische Personlichkeit geworden. Tol-
nay legte 1932 noch etwas nach: Er sah die
Kunst des Flémallers nicht nur als Ausgangs-
punkt fiir Rogier, sondern auch als Quelle fiir
die Briider van Eyck, die bis dahin unange-
fochtenen Ahnherren niederldndischer Male-
rei.

Als Tolnay dies schrieb, war freilich schon
Zwietracht gesit. Ein Wetterleuchten beglei-
tete bereits Tschudis Pionierarbeit: 1898/99
schlug Firmenich-Richartz vor, das (Euvre des
Flémallers als Jugendwerk Rogier van der
Weydens anzusehen. Virulent wurde der Kon-
flikt erst 1931, als Renders mit Vehemenz fiir
diese Moglichkeit eintrat. Der Meister von
Flémalle wurde Spielball flimischer und wal-
lonischer Chauvinisten (wobei erstere auf van
Manders »Rogier aus Briissel« zuriickgriffen).
Immerhin wechselte aber schon im Jahr von
Renders’ Publikation Friedlinder, ein tiber

dem Verdacht der Parteilichkeit stehender
Kenner, ins Lager der »Unitaristen«. Der
Zweite Weltkrieg bereitete dieser Auseinan-
dersetzung ein Ende, und danach vertraten
Autoritdten wie Baldass, Panofsky und Pacht
die traditionelle Lehrmeinung. Bald gab es
aber wieder Zweifler, die an der einen oder
anderen Zuschreibung kratzten oder Gewich-
tungen verschoben. So beanspruchte Frinta
1966 die Kreuzabnahme des Prado, bis dahin
ein sakrosanktes Hauptwerk van der Wey-
dens, fur Campin, wie er tiberhaupt diesen
zum Genie, jenen zum dirren Epigonen zu
machen bestrebt war. Auf Frintas Thesen zur
Kreuzabnahme sollte noch Thirlemann
zurtckgreifen. 1974 streute Campbell eine
Saat, die die Kohirenz des (Euvres zunehmend
aufloste und Zweifel an so mancher Frithda-
tierung nahrte. In den letzten dreifSig Jahren
herrschte Meinungspluralismus. Davies und
Chatelet etwa entwarfen ein traditionelles Bild
des Meisters, in sich kohadrent und distinkt von
Rogier van der Weyden. Chatelet widmete
1996 Campin eine Monographie, in der er ten-
denziell Frithdatierungen und auch einige
gewagte historische Konjunktionen vertrat (K.
konnte auf diese Publikation nicht mehr ein-
gehen, doch kannte er viele darin vertretene
Standpunkte aus einem 1993 erschienenen
Aufsatz). Gleichzeitig wuchs die Hoffnung,
neue technische Verfahren, v. a. die Infrarotre-
flektographie, wiirden Klarheit in Fragen brin-
gen, in denen die Stilkritik versagt zu haben
schien. So unternahm ein Forschungsteam um
van Asperen de Boer eine einschligige Unter-
suchung der Gruppen Flémalle-van der Wey-
den mit dem Ziel einer neuen (Euvrezusam-
menstellung. Das 1992 publizierte Ergebnis
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geriet zu einer Art babylonischer Sprachver-
wirrung, denn jede Relation verschiedener
Standpunkte schien darin verloren gegangen.
— Der Meister von Flémalle war also einiger-
maflen zerzaust, als ihn Stephan Kemperdick
zum Thema wihlte. Das Ergebnis kann nicht
anders als beeindruckend bezeichnet werden.
K. beginnt seine Untersuchung mit dem Kern
des (Euvres, den drei »Flémaller« Tafeln und
dem Schicherfragment im Stadel. Eine Inter-
pretation der materiellen Gegebenheiten
erbringt bei ersteren einen neuen Rekonstruk-
tionsvorschlag. Demnach handelte es sich um
einen zweifach wandelbaren Flugelaltar, des-
sen Sonntagsseite Skulpturen vorbehalten
gewesen wire. Zum mittleren Zustand gehor-
ten die beiden erhaltenen Tafeln mit Maria
und Veronika, als Teile einer urspriinglich vier
Figuren zdhlenden Reihe. Nach den zwei ver-
lorenen forscht K. mittels Kopienkritik. Eine
hat er mit grofer Sicherheit gefunden, und
zwar in einer Zeichnung der hl. Gudula (Rot-
terdam). Bei einer ebenfalls zum Besitz des
Boymans-van Beuningen Museums zihlenden
Maria Magdalena scheint der Zusammenhang
weniger zwingend. Den Gnadenstuhl, also die
dritte der Frankfurter Tafeln, plaziert K. an die
Werktagseite, zusammen mit einer in Kopien
tiberlieferten Maria-Johannesgruppe. Hier
liegt allerdings der Schwachpunkt der Rekon-
struktion: Jedes der beiden monochrom
gemalten Figurenpaare ist nach aufsen gerich-
tet. Man erginzte deshalb gern nach dem Bei-
spiel Thiirlemanns links und rechts Stifterta-
feln, wiirde sich dadurch nicht die Notwen-
digkeit von Standfligeln ergeben, fur deren
Existenz in dieser frithen Zeit und zumal in
den Niederlanden jeder Hinweis fehlt (vgl.
bereits Kunstchronik 48, 1995, S. 119). — In
der auf der Riickseite der Madonnentafel dar-
gestellten Schmerzensmutter glaubt K. die
Hand des Lowener Manieristen Josse van der
Baren zu erkennen. Sollte sich diese Zuschrei-
bung bewahren, lieferte sie einen wertvollen
Hinweis auf die Herkunft der Frankfurter
Tafeln.

Eine gattungsgeschichtlich wichtige Beobachtung sei
noch mitgeteilt: Die Hintergriinde der Tafeln von Got-
tesmutter und Veronika sind nicht als abstrakte Muster
aufzufassen, sondern als gemalte Tiicher, die einige
Zentimeter iiber der Bodenzone enden und den Blick
auf eine Holzwand freigeben. Demnach wird schon
hier, einige Jahre vor Rogiers Kreuzabnahme, mit der
[llusion bemalter Schreinskulpturen gespielt.

Malerische Faktur und Technik lassen K. auf
die Beteiligung mindestens zweier Maler
schlieflen. Die Unterschiede treten am deut-
lichsten an der Veronikatafel hervor, wo im
Gesicht malerischer und chromatischer Reich-
tum, in den Hinden eine mehr auf die Einzel-
form abzielende Modellierung zu erkennen ist.
Vielleicht etwas zu vorsichtig bleibt K. in der
Frage, ob auch die Madonna dem Maler von
Veronikas Gesicht zugeschrieben werden
kann. Der Autor lifst keinen Zweifel offen,
dafd er letzteren fiir den Kiinstler der Kreuzab-
nahme im Prado, also fur Rogier van der Wey-
den hilt. Er bestitigt damit Friedlanders Dik-
tum, der Meister von Flémalle wire nie kreiert
worden, hitte es die Kreuzabnahme und die
Tafeln »aus Flémalle« nicht in so weit vonein-
ander entfernte Sammlungen verschlagen.

Das Ensemble, als dessen einziger Rest der
Frankfurter Schicher auf uns gekommen ist,
zihlte zu den wichtigsten seiner Zeit. Es han-
delte sich um ein Triptychon, das vollstindig
nur eine Kopie in Liverpool uiberliefert. Meh-
rere Indizien weisen auf Briigge als dessen
urspriinglichen Aufstellungsort. K. errechnet
wahrhaft riesige Dimensionen mit mindestens
2,70 m Hohe. Interessant ist die Vermutung,
die Fliigel wiren nach Art von Rogiers Wiener
Kreuzigungsaltar starr montiert gewesen. K.
schreibt den Entwurf dem Hauptmeister der
Flémaller Tafeln zu und datiert das Werk —
u. a. gestiitzt durch Dendrochronologie — um
1430. Den am Frankfurter Fragment titigen
Maler glaubt er in der Christus-Marien-Ikone
der Johnson-Collection wiederzuerkennen.
Den Umstand, dafd das Gesicht Mariens dort
mit jenem der Frankfurter Muttergottes
nahezu deckungsgleich ist, erklirt der Autor
durch die Verwendung einer Schablone als
Ubertragungshilfe. Dies ist nicht nur fiirr das
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Verstandnis der Bildformel als authentisches
Portrit der Gottesmutter von Belang, sondern
auch fur die Frage, ob die Malereien aus der-
selben Werkstatt hervorgegangen sind.

An diesem Punkt der Untersuchung ist eine
Stellungnahme zur Madrider Kreuzabnahme
unausweichlich, hat doch K. deren Schopfer
— wie ich meine, zu Recht — im Flémaller
Hauptmeister wiedererkannt. AufSerdem mufS
er die verlorene Kreuzabnahme in Relation
zur erhaltenen setzen, um der ersteren histori-
sche Stellung zu eruieren. Eingehende Beach-
tung findet Thiirlemanns Versuch, das Madri-
der Bild dem Rogier abzuschreiben. Indes halt
K. mit seinem eigenen Standpunkt nicht hin-
term Berg: Kreuzabnahme und Miraflores-
Altar sind Rogiers bestdokumentierte Werke,
das eine in der 2. Hilfte der 3o0er Jahre, das
andere Anfang des darauffolgenden Jahr-
zehnts entstanden. Mit Einfithlungsvermogen
analysiert K. die verschiedenen Aufgabenstel-
lungen der beiden Kreuzabnahmen: hier Har-
monie in Form und innerem Gehalt, dort
Parataxe und vereinzelnde Gegeniiberstellung.
Auf das Phinomen wird zurtickzukommen

sein.

Zur Gruppe um die Flémaller Tafeln rechnet K. auch
die Geburt Christi in Dijon. An deren disparaten Ein-
ordnungen tritt das diinne Fundament unseres Wissens
zu Tage. Die meisten entdeckten in ihr noch relativ
altertiimliche, an die franco-flimischen Buchmaler
gemahnende Ziige und datierten demgemafl um 1420
oder bald danach. Schon Comblen-Sonkes vertrat im
Corpus der flimischen Primitiven eine avancierte
Datierung zwischen 1425 und 30. K. glaubt das Bild
noch spiter entstanden, um 1432: Es steht aufler Zwei-
fel, dafd Daret in seinen Arrasiner Tafeln die flémalleske
Geburt paraphrasiert hat. K. spricht in Hinblick auf die
Landschaftsgestaltung sogar von einer regelrechten
»Ausschlachtung« des Vorbildes und wundert sich,
daf8 Daret 1434 auf eine angeblich viel iltere, noch
dazu seiner eigenen Werkstatt entstammende Kompo-
sition zuriickgegriffen haben soll. Dieses Argument ist
nur zu unterstreichen. Eine Modifikation sei jedoch
vorgeschlagen: Darets Landschaften sind vom Typus
her der flémallesken Tafel eng verwandt, von regel-
rechten Zitaten kann man aber nur in zwei Fillen spre-
chen: in jenem des kurvenreichen, durch Terrain teil-
weise verdeckten Wegs auf der »Visitatio« sowie im
Fall der Weidenbdumchen und deren Schlagschatten
hinter der Drei-Kénigs-Szene. Von da her ist es nicht
zwingend, Daret unmittelbar an Dijon anschlieffen zu
lassen, ja ein wesentlicher Unterschied spricht sogar

dagegen: In Dijon gehoren die Figuren einem alteren
Typus an, sie sind wuchtiger, die Sprache ist grof$for-
mig und lapidar, voller Gegensdtze und Briiche. Die
zeitliche Einordnung sollte sich also an der unmittelba-
ren Verwandtschaft mit den um 1430 entstandenen
Tafeln »aus Flémalle« orientieren. Bei Daret ist die Fal-
tensprache bereits fliissiger und gelost, es dominiert die
lange Linie und formale Kohirenz. Die Entwicklung
erinnert frappant an jene der beiden Kreuzabnahmen.
Die Madonna vor dem Ofenschirm (London; Abb. 3)
ist nach Lektiire des ihr gewidmeten Abschnitts nicht
mehr die gleiche. Dafl die Tafel rechts und oben
modern angestiickt war, wufSte man seit langem, doch
galt bisher die Meinung, die Motive des Késtchens und
des Kelchs wiaren vom ausgewechselten Teil der Tafel
tibernommen worden. Was vor einigen Jahren bei einer
Restaurierung zutage kam, zwingt aber dazu, den rech-
ten Bildstreifen als willkiirliche Zutat des 19. Jh.s anzu-
sehen. Wahrscheinlich war die urspriingliche Komposi-
tion relativ symmetrisch, die Madonna etwa in der
Mittelachse, Bank und Draperie rechts fortgefiihrt. Die
Erfindung bindet K. an jene Werkstatt, in der die Flé-
maller Tafeln entstanden sind. Angesichts seiner iiber-
zeugenden Ableitungen verwundert die Datierung in
die fortgeschrittenen 3o0er Jahre, zu der er sich v. a.
durch den Vergleich mit Werken veranlafit sicht, die im
weiteren Verlauf seiner Arbeit als Produkte der frithen
Rogier-Nachfolge erkannt werden, etwa der Madonna
in Aix und der in Kopie tiberlieferten Madonna mit
Stifterfamilie. Vom Motivischen her gibt es aber mit
diesen nur vage Ahnlichkeiten, keinen direkten Zusam-
menhang, von Figurentypus und -stil hingegen Unter-
schiede. Die beiden zum Vergleich herangezogenen
Kompositionen haben schon einiges jener hochgeziich-
teten, nicht ungeschmeidigen Eleganz, die wohl aus
Rogiers Formwillen entstanden ist und der sich ab
einem bestimmten Zeitpunkt offenbar kein Kiinstler
entzichen konnte. Die Ofenschirm-Madonna ist davon
noch unberiihrt.

Wie ihr Maler sich zu dieser Entwicklung verhalten
hat, zeigt vielleicht eine in Kopien iiberlieferte Epipha-
nie-Komposition (Abb. 4), die K. auf Daret zuriick-
fithren will (S. 157). Darets Bildfelder sind aber weder
so vollgefiillt, noch liegt in seinen Formen jene
driickende Schwere. In beidem steht die Epiphanie der
Madonna vor dem Ofenschirm (Abb. 3) sehr nahe.
Auch dort ist das ridumliche Zueinander problema-
tisch, die Dinge scheinen neben- und iibereinander-
geklebt. Bei der Epiphanie kénnte es sich also um eine
spite Erfindung des Ofenschirm-Meisters handeln,
aber eben aus einer Zeit, als der Faltenstil kleinteiliger
und fliissiger geworden war (am besten zu erkennen im
Gewand der Madonna). Es ist jedenfalls cher denkbar,
daf sich der Stil der Londoner Madonna zur »Epipha-
nie« hin entwickelt als zu Darets Tafeln.

Die Madonna vor dem Ofenschirm (Abb. 3) gehort
dennoch einer dlteren Entwicklungsstufe an. Sie ent-
spricht in Grofie und Schwere der Form wie kaum ein
Bild den Tafeln »aus Flémalle« — warum sollte sie also
nicht Anfang der 3oer Jahre entstanden sein? Ks. Ein-
schitzung der Komposition als kompilierende Erfin-
dung und seiner Analyse der ziemlich harten Malweise
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tut dies keinen Abbruch. Charakter ist dem Bild ja
nicht abzusprechen: Neben der Raffinesse der Flémal-
ler Figuren behauptet es sich in seiner Wucht, in der
hypertroph entwickelten Materie. Die Individualitit
des Malers scheint mir so ausgeprigt, daf$ ich seine
Autorschaft nicht nur fiir die Epiphanie, sondern auch
fiir eine als gezeichnete Kopie iiberlieferte Madonna
mit der Birne zur Diskussion stellen mochte (Rotter-
dam, Museum Boymans-van Beuningen, Inv.-Nr. N76
[Sonkes 1969, Nr. C6]; Abb. 2). Im Gewand gibt es
dort die gleiche weiche Fiille, im Physischen die
gesunde Robustheit, schlielich die dicken, Kraft strot-
zenden Haare. Im Gegensatz zur wahrscheinlich spaten
Epiphanie spricht jedoch der gerichtete, kurvige Fal-
tenstil der Birnenmadonna fiir eine relativ frithe Ent-
stehung, denn sie ist motivisch einem Werk eng ver-
wandt, das K. einer zweiten groffen Gruppe (neben
jener um die Flémaller Tafeln) zurechnet: der Madonna
auf der Rasenbank in Berlin (Abb. 1). In der Auffas-
sung ist diese wiederum noch altertiimlicher, geht ihr
doch die Tektonik der Rotterdamer Madonna véllig
ab. Die Verbindung bestitigt jedoch eine Kernthese
Ks., derzufolge zwischen beiden Gruppen ein enger
Konnex, ja ein Werkstattzusammenhang bestanden
hat. Diesem Problem widmet er den Mittelteil seines
Buches.

Kern dieser zweiten Gruppe ist das Triptychon
der Sammlung Seilern. Zwischen diesem und
der Flémaller Gruppe bestehen trotz motivi-
scher Gemeinsamkeiten Unterschiede der
Gestaltungsprinzipien. In der Flémaller Grup-
pe beschrankt sich das mimetische Bemiihen
um Naturalismus nicht auf Details, sondern
erfafst Struktur. Ein immaterielles Phinomen
wird wichtigstes Bindemittel der Dingwelt:
das Licht. Es erfullt die Landschaft ebenso wie
die intime Kammer, es unterwirft die Gegen-
standsfarben steter Veranderung, zeigt sich im
Widerschein auf Gegenstanden des tiglichen
Lebens und am spharischen Korper des Aug-
apfels. Die Bilder um das Seilerntriptychon
sind noch unberiihrt von dieser Revolution
des Sehens, wenn sich auch etwa in Form von
Schlagschatten erste Anzeichen dafiir bemerk-
bar machen.

Die Forschung suchte den Unterschieden
durch eine Frihdatierung des Triptychons
gerecht zu werden. Fiir die meisten Interpreten
handelte es sich demnach um ein Werk des 2.
Jahrzehnts. (Chatelet plidierte im eingangs
genannten Buch sogar fiir eine Entstehung
zwischen 1406 und 10.) K. macht nun darauf
aufmerksam, dafl Merkmale der Mode — es
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Abb. 1

Maria mit dem Kind. Berlin, Gemdilde-
galerie (Inst. f. Kunstgesch. Wien)

sind die einzigen dufleren Anhaltspunkte —
keineswegs auf eine Entstehung vor etwa 1420
hinweisen. Im weiteren Verlauf seiner Unter-
suchung verdichten sich die Indizien fiir eine
Datierung des Seilern-Triptychons um etwa
1425.

In nichster Ndhe zum Seilern-Triptychon ste-
hen das Fragment mit der Darstellung Johan-
nes des Taufers in Cleveland, die schon heran-
gezogene Madonna auf der Rasenbank in Ber-
lin und eine Verkiindigungstafel in Briissel, die
bis vor kurzem als Nachschopfung der be-
riihmten Mérode-Verkiindigung gegolten hat.
Eine Interpretation der Unterzeichnungen
fuhrte Jeltje Dijkstra dazu, dieses Verhiltnis
umzukehren: Die New Yorker Verkiindigung
tibernahm Losungen, die auf der Briisseler erst
im Prozef§ der Vorzeichnung erarbeitet wor-
den waren. Diese Tatsache 6ffnet die Augen
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Abb. 2

Madonna mit der Birne
(Feder in brauner Tinte,
laviert u. weifd gehoht,
auf grundiertem Papier).
Rotterdam, Museum
Boijmans-Van Beuningen
(Museum)

fiir die vergleichsweise geringe Originalitét der
Mérode-Verkiindigung. Daf sich deren Maler
mit der lesenden, von der Ankunft des Engels
unbeeindruckten Maria von der Zartheit der
Briisseler Fassung entfernt, mag noch mit Hin-
weis auf unterschiedliche inhaltliche Implika-
tionen erkldrt werden. Ausgesprochen epigo-
nal ist aber die Anhéufung zitathaft verwende-
ter, symbolisch aufgeladener Alltagsgegen-
stinde, die im Ubrigen dafiir spricht, einen
klassischen, 1932 von Tolnay gezogenen Ver-
gleich zu revidieren: Die Motive von Wasch-
becken und Handtuchhalter kamen nicht vom
Meérode-Triptychon in den Genter Altar, son-

dern umgekehrt. Bei aller Kritik an Bildstruk-
tur und -logik ist freilich das malerische Kon-
nen nicht zu iibersehen, dank dessen der Maler
der Mérode-Verkiindigung auf der Seite jener
stand, denen die Zukunft gehorte.

Einige Indizien sprechen fiir eine etwa gleich-
zeitige Entstehung beider Verkiindigungen in
ein und derselben Werkstatt. Wie auf der Briis-
seler Tafel war auch in der New Yorker der
Himmel urspriinglich goldgrundig angelegt;
dafl Rickwinde und Fenster in beiden Fas-
sungen exakt gleich breit sind, i3t auf die
Verwendung einer Ubertragungshilfe schlie-
Ben; und schliefslich scheinen einige der All-
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tagsgegenstinde nach denselben Modellen
gezeichnet und nur im jeweiligen Bildzusam-
menhang vertauscht worden zu sein. Zahlrei-
che Kopien und Paraphrasen zeugen von der
Beliebtheit beider Fassungen. Man kann sich
des Eindrucks nicht erwehren, dafl die Ver-
kiindigungen in einem gut funktionierenden
Werkstattbetrieb »in Serie« hergestellt und
durch geringfiigige Modifikationen nach den
Vorstellungen der Kiufer adaptiert wurden.
Im Fall der Mérode-Verkiindigung wiinschte
der Kunde offensichtlich Flugel, und zwar
ohne altmodischen Goldgrund, der deshalb
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Abb. 3

Madonna vor dem Ofen-
schirm (Zustand vor der
jiingsten Restaurierung).
London, National
Gallery (Museum)

auf der Mitteltafel ibermalt werden mufSte. In
die Fenster wurde sein und seiner Frau Wap-
pen eingesetzt, und beide erschienen iz effigie
am linken Flugel. In einer schonen Passage
beschreibt K. die zustande gekommene Bildre-
gie: Es wird glauben gemacht, der Stifter und
seine Frau waren soeben nach Hause gekom-
men, als ihnen nach Offnen der Haustiir die
Verkiindigung zuteil wurde — ein jungver-
mahltes Paar in der Hoffnung auf Kinderse-
gen! Nach kritischer Besprechung der ver-
schiedenen Vorschlage zur Identifizierung die-
ser Leute widmet sich K. einer Datierung von
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kunsthistorischer Seite. Die Anhaltspunkte
dazu sind spirlich: Die Kleidung der Stifter
und die Holzalteruntersuchung der Flugel wei-
sen in die 2. Halfte des 3. Jahrzehnts. Diese
Einordnung wird durch die stilistische Nahe
des Josephsfligels zur Geburt Christi in Dijon
unterstiitzt. Der Stifterflugel steht fiir K. dem
Flémaller Hauptmeister naher, wihrend die
Mitteltafel mit ihrer weichen, porzellanhaften
Modellierung innerhalb der Gruppe Flémalle-
Campin vereinzelt steht. Die vorsichtig ausge-
sprochene Zuschreibung an den Meister der
Katharina von Kleve ist einer der wenigen
kithnen Ausritte in einem sonst so rationalen
Buch.

Dafs unterschiedliche Bilder wie die beiden
Verkiindigungen relativ gleichzeitig entstan-
den sind, ist als Ergebnis sicher gew6hnungs-
bediirftig. Zwei Umstande erleichtern das Ver-
stindnis: die Entstehungsbedingungen in einer
manufakturihnlichen Werkstatt und die
Situation einer Pionierzeit, in der Angehorige
ilterer Generationen neben Neuerern arbeiten
und sich weder bei den Kinstlern noch beim
Publikum ein Kanon etabliert hatte. Schon ein
Jahrzehnt spiter ist zumindest in den Zentren
mit diesem Pluralismus nicht mehr zu rechnen.
SchlieSlich war es gar nicht mehr anders még-
lich, als rogieresk zu malen.

Halten wir folgendes Ergebnis fest: Der » Mei-
ster von Flémalle« besteht aus zwei grofSen,
auf unterschiedlichen Entwicklungshchen ste-
henden Gruppen, die gleichzeitig, und zwar
wiihrend einer relativ kurzen Spanne in der 2.
Hilfte der 20er und Anfang der 3oer Jahre
koexistiert haben: eine traditionellere um das
Seilern-Triptychon und die Briisseler Verkiin-
digung und eine fortschrittliche um die Tafeln
»aus Flémalle« und das Frankfurter Schicher-
fragment. Wenn K. am Ende seines Buches
diese kunsthistorische Evidenz in Relation zu
den historischen Fakten setzt, ist die Koinzi-
denz verbliiffend: Die gediegene, traditionell
orientierte Werkstatt, in die zu einem
bestimmten Zeitpunkt eine treibende, offen-
bar sehr selbstindige Kraft eintritt, ist — so

Abb. 4 Anbetung der Konige (Feder und Pinsel

in brauner Tinte auf Papier). Berlin, Kupferstich-
kabinett (Chatelet, Campin, S. 167)

lautet die These — jene des Robert Campin,
mit der Rogier 1427 eine sechs Jahre
wihrende Zusammenarbeit eingeht. Campin
— nach damaligen Verhiltnissen ein alter
Mann (er wurde wahrscheinlich 1375 gebo-
ren) — wire der Schopfer von Seilern-Tripty-
chon und Briisseler Verkiindigung, Rogier der
Hauptmeister der Tafeln »aus Flémalle«. Die
Anfangsjahre der altniederlindischen Malerei
erscheinen somit in einem véllig neuen Licht:
Campin verliert den Rang eines Griindungsva-
ters neben Jan van Eyck, denn seine Malerei ist
zwar achtbar und hochst reizvoll, aber keines-
falls revolutionir (bei K. {ibrigens eine etwas
gunstigere Einschiatzung). Rogier gewinnt an
Bedeutung, denn er tritt schon friih als eigen-
standige Personlichkeit neben Jan. Wenn tiber-
haupt war dieser wahrscheinlich nur weniges
alter als Rogier, um 1430 waren jedenfalls
beide keine Junglinge mehr. So bleibt weiter-
hin im Dunkeln, wie ihre eigentlichen Jugend-
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werke aussahen, Werke, die die Schopfungsge-

schichte der nordischen ars nova einleiteten.
Die Seltenheit von Werken der Gruppe um Briisseler
Verkiindigung und Seilern-Triptychon reizt dazu, nach
bislang unbekannten Bilderfindungen zu forschen. Als
eine solche méchte ich die Zeichnung einer auf einem
Kissen sitzenden jungen Dame im Dresdner Kupfer-
stich-Kabinett vorstellen (Inv.-Nr. C1961-9.- Kat. Alt-
deutsche Zeichnungen, Dresden 1963, Nr. 115 Abb. 5).
Die Einordnung der Zeichnung bereitet einige Schwie-
rigkeiten (und erhilt durch das apokryphe Schongauer-
Monogramm keine Hilfe). Thr Vorbild gehort aber in
die Gruppe um die Briisseler Verkiindigung: die gleiche
Auffassung zarter, doch artikulierter Kérper, denen das
in langen, gratigen Falten geordnete Gewand nicht
antagonistisch, sondern umspielend beigegeben ist, die
charakteristische, hinter die Ohren zuriickgekammte
Frisur und die feinen, etwas spindeligen Hiande. Abwei-
chend ist allerdings der ovoide Kopftypus mit den
zusammengedringten Gesichtsformen. Statt der beim
»Meister von Flémalle« iiblichen Lingserstreckung hat
dieses Gesicht eine aufgewdélbte Stirn und ein kurzes
Naschen. Es erinnert an Mariengesichter, die Jan van
Eyck ab etwa der Mitte der 30er Jahre gemalt hat (vgl.
die Lucca-Madonna, die Dresdner und die Brunnen-
Madonna).

Fiir eine Entstehung in der 2. Hilfte der 3oer Jahre
spricht auch eine Weiterentwicklung des Faltenstils: Im
Gegensatz zur Briisseler Verkiindigung breitet sich das
Gewand am Boden in langen, planen Bahnen aus,
deren Umschlag oft zipfelig endet — ein System, das
sich mit Jans 1437 datierter Barbara vergleichen lafSt.
Fiir eine so spate Entstehung spricht auch die Ver-
wandtschaft mit dem Washingtoner hortus conclusus,
einem anderen Spitling der Gruppe um die Briisseler
Verkiindigung (Chatelet 1996, Nr. D3 [als Daret]). Es
handelt sich wohlgemerkt um die Verwandtschaft zeit-
gleicher, aus ein und demselben Umfeld stammender
Werke, nicht um eine Identitit der Hinde, macht doch
der Vergleich beachtliche Differenzen in Auffassung
und Qualitit sichtbar. Er demonstriert die Nihe der
Dresdner Figur (Abb. 5) zum Meister der Briisseler Ver-
kiindigung. Spiegelt die Dresdner Jungfrau sogar eine
spite Erfindung des Meisters der Briisseler Verkiindi-
gung selbst wider? Sie stammt, wie gesagt, aus einer
Zeit, als Rogiers Asthetik schon voll arrivierte, und
war somit entschieden altmodisch. Thr riickwirtsge-
wandter Charakter finde eine Erklirung, wire ihr
Schopfer Campin selbst: Sie wire dann die Erfindung
eines Sechzigjahrigen, zeitgenossisch in einzelnen Moti-
ven, aber traditionell in der Auffassung. Im iibrigen ist
es bezeichnend, dafs fiir einen solchen Kiinstler Jan van
Eycks Stil interessant wurde, als dieser selbst regotisie-
rende Tendenzen eingeschlagen hatte.

Das Fraulein der Dresdner Zeichnung ist wohl einem
hortus conclusus entnommen. Vielleicht ist noch eine
Figur dieser Komposition iiberliefert: eine weitere
midchenhafte Heilige, spiegelbildlich zur Dresdner,
eng verwandt in Typus, Kostiim und Pose (Zeichnung,
ex Sammlung Woodner; London, Christies, 2. Juli
1991, lot 68 [als siidtirolisch um 1450]; Abb. 6). Oder
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ist die Ahnlichkeit etwa der Gesten allzu groff und die
Zeichnung nur eine Paraphrase der Dresdner Figur?
Die Definition und Einordnung der beiden flémalles-
ken Hauptgruppen bildet den Kern von Ks. Arbeit. In
den verbleibenden Kapiteln widmet er sich Grenzfillen
und Nachfolgewerken. Zu letzteren zihlt er die Bilder
von Marienvermihlung und Verkiindigung im Prado.
Trotz Unterschieden in der Ausfiihrung sind beide als
Innenseiten ein und desselben Fligelaltars anzusehen.
Von der Riickseite der Vermihlungstafel stammen zwei
Grisaillefiguren der hll. Jakobus und Klara. Der Autor
fand in einer Nachzeichnung eine dritte Figur dieser
Reihe, die hl. Katharina darstellend (Rijksmuseum,
Amsterdam). Ausgehend von den biblischen Szenen
hile er die Tafeln wie vor ihm schon Lilli Fischel fiir
Arbeiten eines vielleicht in Briissel titigen Epigonen,
seiner Meinung nach der Zeit um 1435. Irritierend
bleiben die Unterzeichnungen der AltaraufSenseiten,
deren reiche, flexible Kreuzschraffur der Entwicklung
der Strichtechnik um Jahrzehnte vorauseilte.

In jeder Hinsicht merkwiirdig sind zwei im Original
verlorene Bilderfindungen mit Beispielen von durch
Frauenhand ausgeiibter Gerechtigkeit: die Rache der
Tomyris und die Totung des Sisera durch Jael. Man
weifd seit langem um die vermutlich Genter Herkunft
dieser Bilder und um ihre Funktion als Gerechtigkeits-
tafeln. Auch hatte schon Hulin eine Darstellung der
Judith als drittes Bild vermutet, ohne eine Vorstellung
ihres Aussehens gewinnen zu konnen. Als kleine Sensa-
tion darf bezeichnet werden, dafy K. eine Figur dieses
Bildes nachweisen konnte, nimlich die Dienerin der
Judith, die den Sack fiir das abgeschlagene Haupt des
Holofernes bereithilt. Ein siiddeutscher Kiinstler hat
sie gegen Ende des 15. Jh.s in einer Nachzeichnung fest-
gehalten, auf deren Photo der Autor im Nachlaf§ Fried-
rich Winklers gestoen ist. Zum Verbleib der bisher
unbekannten Zeichnung ist zu erginzen, daf sie in den
letzten Jahren mehrmals im Handel angeboten wurde,
zuletzt am 29. Jinner 1997 bei Sotheby’s, New York
(lot 53).

Die kiinstlerische Bedeutung der Bilderfindungen steht
der historischen um nichts nach. In der ilteren Litera-
tur blieb die Einordnungen ins (Euvre des »Meisters
von Flémalle« eher vage. Nach Dhanens ist K. der
erste, der sie einer griindlichen Untersuchung unterzo-
gen hat. Er reiht die Bilderfindung aber in keine der bei-
den Hauptgruppen, sondern duflert, ausgehend von
den schon Dhanens aufgefallenen Beziigen zum Genter
Altar, die Vermutung, die Gerechtigkeiten kénnten auf
die graue Eminenz der altniederlindischen Malerei, auf
Hubert van Eyck, zuriickgehen. Dies ist eigentlich der
einzige Fall, in dem es dem Rezensenten schwer fillt,
Ks. Auffassung einer wesentlichen Frage zu teilen. Der
Autor versiumt namlich, sich mit Volker Herzners
Buch iiber den Genter Altar auseinanderzusetzen (dies
geschieht nur ein einziges Mal, in Form einer Ableh-
nung [Anm. 110 auf S. 172]). Herzners Falsifizierung
der Genter Kiunstlerinschrift ist aber aus mehreren
Griinden unumginglich, und seine Ansicht, am Genter
Altar wire im wesentlichen nicht mehr als eine Hand
— die Jans — zu erkennen, auf jeden Fall diskutabel.
Ein Beispiel in Bezug auf Ks. Arbeit: Auf S. 24
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Abb. 5 Sitzende Heilige (Feder und Pinsel in
grauer und schwarzer Tinte, weifS gehéht, vorge-
zeichnet mit dunklem Stift, auf grundiertem
Papier). Dresden, Kupferstich-Kabinett (Museum)

beschreibt K. die — duflerst geringfiigigen — Unter-
schiede zwischen Unterzeichnung und Ausfithrung der
Evangelistenfigur auf der Genter Aufenseite. Es handle
sich um eine der Stellen, an denen der Wechsel von
Hubert zu Jan fafbar sei. Stammte aber die Konzeption
des Genter Johannes von einer anderen Hand als die
Figuren der Pacle-Madonna oder der Arnolfini-Hoch-
zeit, stiinde man vor dem Paradox einer einzigen kiinst-
lerischen Auffassung innerhalb zweier biographischer
Individuen (letzteres in Umkehrung einer Formulierung
Pichts [S. 206 der Publikation seiner Eyck-Vorlesung]).
Zuriick zu den Gerechtigkeitsbildern: Deren von K.
iiberzeugend analysierte Mittelstellung zwischen flé-
malleskem und eyckschem Milieu ist womdéglich noch
komplexer als vom Autor angenommen, denn die bei-
den Bilder folgen keineswegs einer einheitlichen Kon-
zeption. Die Tomyris-Szene spielt vor prospekthafter
Architektur, auch die Handlung orientiert sich an der
Front, alles ist dicht aneinander geschoben. Beim Jael-
Bild entwickeln sich formale Struktur und Erzidhlung in
die Tiefe, die Figuren agieren frei und flexibel (schon
Baldass hat sie mit den Genter Grisaillefigiirchen von
Kain und Abel verglichen!), und sogar die Nachzeich-
nung vermittelt luminaristische Effekte unter Jaels
Zelt. Ist nicht dieses Bild ebenso eyckisch, wie jenes der
Gruppe um die Tafeln »aus Flémalle« nahesteht?

Abb. 6  Sitzende Heilige (Feder in brauner
Tinte iiber Stiftvorzeichnung auf Papier). Ex-
Sammlung Woodner (Corpus der deutschen, nie-
derlandischen und franzésischen Zeichnungen

I350-1500)

Nochmals die Quintessenz von Ks. Flémalle-These: der
Meister der Briisseler Verkiindigung als hypothetischer
Werkstattleiter ist identisch mit Robert Campin, der
Meister der Tafeln »aus Flémalle« mit Rogier van der
Weyden. Im Zusammenhang mit den Genter Gerech-
tigkeitsbildern geht K. noch einen Schritt weiter: Deren
Erfindung gehe méglicherweise auf den 1426 verstor-
benen Hubert zuriick, und deren zahlreiche Be-
rithrungspunkte mit den — spiteren — Flémaller
Tafeln finden eine Erklirung, hitte Rogier vor dem
Eintritt in Campins Werkstatt bei Hubert seine Ausbil-
dung erfahren. Hubert mochte ich gern aus der Rech-
nung — keinesfalls freilich aus der Geschichte — strei-
chen, die frithe Entstehung der Genter Serie aber bei-
behalten. Arbeitete der Meister der Flémaller Tafeln
alias Rogier van der Weyden vor seiner Zeit in Tournai
tatsachlich mit einem Eyck, nur eben mit Jan, zusam-
men? Liegt darin die Erklarung fiir die enge Verwandt-
schaft der monumentalen eyckschen Figuren der spiten
20er und frithen 30er Jahre mit dem Riesengeschlecht
der Tafeln »aus Flémalle«? Geht die Jael auf eine Erfin-
dung Jans, die Tomyris auf dessen Mitarbeiter Rogier
zuriick?

Nach einer Auseinandersetzung mit den Por-
triats des » Meisters von Flémalle« (beide Ver-
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sionen des »feisten Mannes« [Berlin, Madrid]
werden als alte Repliken wahrscheinlich
gemacht, das Londoner Bildnispaar in unmit-
telbare Nihe zur Madrider Kreuzabnahme
gestellt, das Berliner Portrit einer jungen Frau
etwas spdter als ublich datiert) widmet sich K.
jenen Tafeln, die fiir gewohnlich als Spatwerke
Campins angesehen werden: dem Tifelchen
des Musée Granet in Aix, einer nur in gezeich-
neten Kopien tiberlieferten Madonna mit Stif-
terfamilie, der Madonna vom Typus Douai,
den Doppeltafeln in Petersburg und den Fli-
gelbildern des Werl-Altars. Er entfernt sie alle-
samt vom Werkstattbetrieb der beiden flémal-
lesken Hauptgruppen und bringt sie in die
Nihe von Bildern, die mit Rogiers frither Briis-
seler Tatigkeit in Verbindung stehen. In der
jungeren Forschung ist der ganze Komplex in
Bewegung geraten, nicht zuletzt durch die
Arbeiten Lorne Campbells. Einige Indizien
deuten darauf hin, daf$ die genannten, noch
relativ flémallesken Bilder den Anfang von
Rogiers Tatigkeit in Brussel begleiteten. Der
Zwang zur neuen, vom Meister geschaffenen
Bildasthetik scheint aber so stark gewesen zu
sein, dafs gegen Ende des Jahrzehnts Rogiers
Sprache durch die Mitarbeiter vollstindig
absorbiert war. Die Produkte der Werkstatt
verraten sich dann — abgesehen von den
Unterschieden in der malerischen Faktur —
durch mangelnde Originalitat. Als ihre Her-
vorbringungen haben etwa zu gelten der
Traum des Papstes Sergius (Malibu) und die
Exhumierung des hl. Hubertus (London), die
aus Turin stammende Verktndigung im Lou-
vre und das umstrittene Abegg-Triptychon.
Die beiden dem Problem gewidmeten
Abschnitte sind dicht und reich an Argumen-
ten. Im Prinzip ist Ks. Sicht der Dinge wahr-
scheinlich richtig. Im Einzelfall fallt ein Urteil

aber schwer, sind doch Analysen der kiinstleri-
schen Handschrift anhand von Reproduktio-
nen kaum nachpriifbar. Das von K. auf
musterhaftem Niveau aufgestellte System von
Abhingigkeiten und Filiationen wird sich in
kennerschaftlicher Arbeit bewahren mussen.
Die Zielsetzung der Arbeit ist eine klassisch
kunsthistorische: Es geht um »historische
Wahrheit«, also um Autorschaft, genetischen
Zusammenhang, um Quellen und Wirkung
und — nicht zuletzt — um die Realie des tiber-
kommenen Bildkorpers. In diesem Rahmen
wendet K. Methoden mit erfrischender Prag-
matik an. Seine ganze Leidenschaft gilt dem
Objekt, dem er mit allen Mitteln niherzukom-
men sucht. Er benutzt das Instrument seines
sensiblen Blicks ebenso wie Informationen
technischer Untersuchungsverfahren. In Bezug
auf letzteres ist die Vorsicht in der Interpreta-
tion der Infrarotreflektographien hervorzuhe-
ben. Kopienkritik betreibt er grofsteils exzel-
lent, ohne in geistlose Motivphilologie
abzugleiten. Einige seiner besten Resultate
erreicht er durch Heranziehen der meist ver-
nachlassigten Handzeichnungen. Andererseits
ist es vielleicht seine stets aufs Materielle und
FafSbare ausgerichtete Zugangsweise, die ihm
den Zugang zur Ikonologie und zu so mancher
hermeneutischen Frage verwehrt hat. Auch
tritt strukturelles Sehen gegentiber konkretem
deutlich zuriick, was der Einsicht in die manu-
fakturahnlichen Werkstattstrukturen ebenso
entsprungen sein mag wie dem personlichen
Interesse des Autors.

Vielleicht werden sich einige von Kemperdicks
Ergebnissen als revisionsbediirftig herausstel-
len, doch konnte sich die Kernthese seiner
Arbeit als tauglich erweisen, den Meister von
Flémalle — den vielgestaltigen — zu bannen.

Georg Zeman



