
Ausstellungen

aufwendigen Parcours in Sperrholz. Dieses 

ephemere Gebilde wurde in einer unmittelbar 

folgenden Ausstellung von Claudio Parmig- 

giani zum Teil der Installation seines eigenen 

Werks gemacht. Das subversive Spiel unterlief 

den Zwang zur Inszenierung, indem es die Prä­

sentation selbst zum Teil des Kunstwerks wer­

den ließ. Die hier subtil angedeutete Entmach­

tung des Szenographen durch die zeitgenössi­

sche Kunst wurde am Ende des Symposiums 

von Remy Zaugg lautstark eingefordert. 

Der Schweizer Konzeptkünstler sollte über das 

Problem, einen »espace juste« für eine Aus­

stellung zu finden, referieren. Das tat er auch, 

allerdings in unerwartet polemischer Form. 

Ein Grausen sei ihm die Ausstellung Le corps 

en morceaux gewesen, und Copier/creer (Lou­

vre, Paris, 1993) von Jean-Pierre Cuzin und 

Roberto Ostinelli mit ihren aufwendig gestal­

teten Wandverbauten hätte er als Kulturmini­

ster glatt verhindert. Der Geldhahn gehörte 

den Szenographen zugedreht, die Kunsthisto­

riker müßten sich gegen ihre Diktatur aufleh­

nen. Blankes Unverständnis schlug ihm zu­

nächst entgegen, und man fragte sich entsetzt, 

was den Gerechten so empörte, daß er seinen 

Zorn nicht mehr zügeln konnte.

Der hielt mit seiner Kritik nicht lange hinterm 

Berg. Verjagt doch endlich jene Fetischisten, 

denen unterschiedslos jedes Objekt Anlaß für 

eine spektakuläre Lichtshow bietet. Nur von 

Objekten wäre den ganzen Tag die Rede gewe­

sen, wo es doch ein fundamentaler Unter­

schied sei, ob man Autos, Kühe oder eben 

Kunstwerke ausstellt. Wären erstere im Aus­

stellungszusammenhang ihrer Funktion be­

raubt, hätte also der Szenograph vielleicht 

wirklich eine Aufgabe, so würde das Kunst­

werk gerade im Museum jenseits aller Bewun­

derung erweckenden Inszenierung »funktio­

nieren«. »Was das Badezimmer für die Zahn­

bürste ist das Museum für das Kunstwerk.« 

Das Kunstwerk brauche das Museum als Ort 

der Reflexion. Fatal wäre es, wenn es Künstler 

und Kunsthistoriker einfach dem Marketing­

profi, dem Emotionsfachmann überließen. 

Unvermittelt tat sich ein Abgrund in der trau­

ten Zweisamkeit von Szenograph und Kurator 

auf. Während sich ersterer auf die Notwendig­

keit seines technischen Könnens, Beleuchtung 

und Gestaltung der Vitrinen, zurückziehen 

konnte, blieb letzterer im Regen stehen. Eben 

noch war die Inszenierung der Szenographen 

als Teil eines Konzepts emotionaler Fesselung 

des Publikums gepriesen worden, da holte den 

Kunsthistoriker die Schattenseite, die sträfli­

che Vernachlässigung des pädagogischen Ver­

mittlungsauftrags ein. Nie sei von den Men­

schen die Rede gewesen, die das Museum mit 

einem Zugewinn an Erkenntnis verlassen soll­

ten, warf Zaugg den oben erwähnten Ausstel­

lungsprojekten vor. Der Szenograph rettete 

sich ins zuvor verschmähte Handwerk, dem 

Kunsthistoriker blieben zwei Möglichkeiten. 

Heftiges Bestreiten des Vorwurfs oder das Ein­

bekenntnis seiner Selbstaufgabe.

Michael und Thomas Rainer

Pieter Bruegel de Oude: Meestertekenaar - Pieter Bruegel the Eider: 

Drawings and Prints

Rotterdam, Museum Boijmans Van Beuningen, 24. Mai - 5. August 2001; New York, Metropo­

litan Museum of Art, 2.5. September - 2. Dezember 2001

Als europäische Kulturhauptstadt des Jahres 

2001 bot Rotterdam eine sensationelle Aus­

stellung, die es in dieser Form kaum je wieder 

geben wird: Beinahe das gesamte graphische 

Werk Pieter Bruegels d. Ä. (um 1525/30 

-1569) war im Museum Boijmans Van Beu­

ningen zu sehen. Die Schau wurde in enger 

Zusammenarbeit mit dem Metropolitan 
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gleich zu überprüfen und den Forschungs­

stand vor den Originalen zu resümieren.

So erwies sich in der Zusammenschau, daß die 

von Mielke (1996, 7) entdeckte pastorale 

Szene (Kat. 3) mit Bruegels Namenszug und 

dem Datum 1552. nicht nur der auf das gleiche 

Jahr datierten Zeichnung in der Ambrosiana 

nahesteht (Kat. 2), sondern auch der in Braun­

schweig bewahrten Hügellandschaft (Kat. 4) 

und der Leidener Dorflandschaft (Kat. 5). 

Diese unsignierten Blätter, die lange Zeit 

einem Nachahmer oder Künstler aus dem Um­

kreis des Meisters zugeschrieben wurden, 

erhalten damit einen festen Platz in Bruegels 

GEuvre. Gerade in der Nachbarschaft zu die­

sen Blättern gewinnt dann auch Mielkes 

(1996, 5) Zuschreibung einer auf blauem Pa­

pier ausgeführten Zeichnung Überzeugungs­

kraft, die durch ihre Lavierung und die male­

risch eingesetzte Weißhöhung auffällt. Sowohl 

die zeichnerische Gesamtanlage als auch De­

tails, wie das Pünktchenmuster zwischen den 

einzelnen Baumstämmen, lassen die Zuschrei­

bung dieser Zeichnung plausibel erscheinen, 

die durch eine im Infrarotlicht sichtbar ge­

machte Unterzeichnung zusätzlich an Über­

zeugungskraft gewinnt.

Andere Attributionen gilt es vielleicht noch 

einmal zu überdenken. Dazu zählt eine Zeich­

nung (Kat. 81), die lange als seitenverkehrte 

Kopie nach Bruegels einziger Radierung galt 

(Kat. 82). Mielke (1996, 53) hatte diese Land­

schaft mit Hasenjägern als eigenhändige 

Zeichnung des Meisters angesehen, Martin 

Royalton-Kisch (Master Drawings 38, 2000, 

S. 443-447) daraufhin die Rotterdamer Land­

schaft mit dem Gang nach Emmaus als diesem 

Blatt nahestehende, eigenhändige Arbeit 

bestimmt (Kat. 89). In Rotterdam boten sich 

beide Zeichnungen im direkten Nebeneinan­

der mit der unbestreitbar eigenhändigen 

Radierung zum Vergleich. Unzweifelhaft ist 

Royalton-Kischs Beobachtung zuzustimmen, 

daß beide Zeichnungen denselben Urheber 

haben. Dennoch erscheinen nach wie vor 

Zweifel angebracht, ob dieser wirklich Pieter 

Bruegel war. So willkommen jede Neuzu­

schreibung mit Blick auf das reduzierte CEuvre 

sein muß, bleiben doch Zweifel. Allzu flach 

und flüchtig sind weite Partien gerade der 

Landschaft mit Hasenjägern gezeichnet, als 

daß man in dem Blatt eine Vorbereitung der in 

ihrer Anlage genialen Radierung sehen 

könnte.

So sind vielleicht auch diese beiden zusam­

mengehörigen Blätter dem näheren Umkreis 

Bruegels zuzuschreiben, der in der Ausstellung 

durch eine ganze Reihe von Zeichnungen 

dokumentiert war. Die eigenhändigen Werke 

wurden nämlich um solche Blätter ergänzt, die 

von der neueren Forschung als Kopien angese­

hen werden. Vor allem betrifft dies jene viel 

diskutierten Zeichnungen, die von den Veran­

staltern der Ausstellung einem »Meister der 

Berglandschaften« zugeschrieben werden (Kat. 

120-125). Einige dieser Blätter, die ehedem 

stilististisch fest in Bruegels Werk verankert 

schienen, weisen Wasserzeichen auf, die sich 

bisher nur bei entschieden später datierten 

Drucken nachweisen lassen (Mielke 1996, S. 

75). So trägt zum Beispiel eine der »anerkann­

termaßen schönsten«, größten und attraktiv­

sten Bruegelzeichnungen, die als ein Schlüssel­

stück angesehene sogenannte »Rheinland­

schaft« in der New Yorker Pierpont Morgan 

Library (Kat. 120), ein Wasserzeichen, das 

Picard als einer Gruppe elsässischer Marken 

zugehörig ausweist, die erst um 1585 bis 1588 

einsetzen. Darüber hinaus legen die von 

Mielke publizierten Studien den Schluß nahe, 

daß auch etliche andere bisher gesichert 

geglaubte Zeichnungen keinen Bestand in Brue­

gels CEuvre haben. Darunter sind neben zwei 

Zeichnungen der Seilern Collection (Mielke 

1996, A 5, A 6) auch verschiedene andere Berg­

landschaften, u. a. die viel diskutierte Berliner 

»Martinswand« (Mielke 1996, A 2, A 4, A 7, 

A 8, A 17). Nicht weniger einschneidend war 

die Abschreibung einer Gruppe von Zeichnun­

gen, die mit Bruegels Namen versehen und auf 

die Jahre 1554 bis 1562 datiert ist (Kat. 

126-129). Darunter sind neben den beste-
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Abb. i Pieter Bruegel (?), Flußlandschaft mit zwei Zeichnern. Schwarze Kreide, 22,3 x 34,2 cm. 

Besangon, Musee des Beaux-Arts et d’Archeologie (Museum)

chend schönen Ansichten der Amsterdamer 

Stadtbefestigung vor allem ländliche und 

alpine Phantasieansichten (Mielke 1996, A 21- 

A 45). Sie gelten seither als Werke Jacob 

Saverys (um 1565-1603), wobei angenommen 

wird, daß er diese Blätter tatsächlich in fäl­

schender Absicht fertigte (Pieter Schatborn, in: 

Daum of the Golden Age. Northern Nether- 

landish Art 1580-162.0, Ausstellung: Rijksmu­

seum, Amsterdam 1993/1994, 197). Anders 

die ‘Naer het Leven’-Figurenstudien Roelant 

Saverys (1576-1639), die auf einer Reise 

durch Tirol nach der Natur entstanden und 

wohl als Motiv und Themenvorrat für eigene 

Werke dienten (Kat. 130-134). Als Motivfun­

dus waren vermutlich auch jene Kopien 

gedacht, die Jan Brueghel (1568-1625) nach 

Werken seines Vaters fertigte (Kat. 119). 

Gerade seine in der Ausstellung gezeigte Land­

schaft mit exotischen Tieren gibt dabei einen 

vitalen Eindruck von dem zugrundeliegenden 

Original, das - wie so viele Zeichnungen Brue- 

gels - nurmehr durch die Kopie dokumentiert 

wird. Die Möglichkeiten, die weit klaffenden 

Lücken in der Überlieferung durch den Ver­

gleich von Zeichnungen zu schließen, denen 

vielleicht ein Original Bruegels zugrunde liegt, 

sind jedoch begrenzt (vgl. dazu Mielke 1996, 

S. i6f.). Bedenkt man, wie nah sowohl Jacob 

als auch Roelandt Savery dem Stil Bruegels zu 

kommen vermochten, scheint es nicht mehr 

auszuschließen, daß es sich bei so mancher 

vermeintlichen Kopie um eine Adaption Brue- 

gelschen Stilwollens handelt. Eine abschlie­

ßende Bewertung dieser Zeichnungen wird 

erst nach einer eingehenden Untersuchung der 

»Bruegel-Renaissance« um 1600 möglich sein. 

Ziel einer derartigen Untersuchung sollte es 
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sein, die von der neueren Forschung aus Brue- 

gels CEuvre ausgeschiedenen Zeichnungen 

genauer im Werk jener Künstler zu verorten, 

die um 1600 Bruegels Stil kopierten.

Nach einer genaueren Einordnung der Bruegel 

nahestehenden Zeichnungen ließe sich viel­

leicht auch mehr über den sogenannten »Mei­

ster der Kleinen Landschaften« sagen (Kat. 

135-144). Die ihm zugeschriebene inhomo­

gene Gruppe von Landschaften, die z. T. als 

Vorlagen für zwei 1559 und 1561 von 

Hieronymus Cock edierte Stichserien gedient 

hatten, und deren Abbildungen noch die 1921 

erschienene BruegeLMonographie Max J. 

Friedländers prägten, gelten seit langem als 

das Werk mindestens eines unbekannten Mei­

sters. Die Frage der Autorschaft der »Kleinen 

Landschaften« wird wohl bis auf weiteres 

offen bleiben müssen. Sicher ist nur, daß sie 

nach der Mitte des 16. Jh.s von einem Ant­

werpener Künstler geschaffen wurden, der in 

direkter Beziehung zu Hieronymus Cock 

stand, und daß sie mithin in die direkte Ein­

flußsphäre Pieter Bruegels gehören.

Es mag vermessen scheinen, bei einer so reich­

haltigen Ausstellung noch mehr zu verlangen, 

doch fehlten gerade einige jener Zeichnungen, 

deren Eigenhändigkeit Mielke bezweifelt 

hatte. Diese Blätter im kritischen Vergleich 

neben den von ihm anerkannten Werken zu 

sehen, hätte wohl weitergeführt. So hätte man 

sich gewünscht, die in Kreide ausgeführte 

Landschaft mit zwei Zeichnern aus Besan^on 

zu sehen (Abb. 1; Mielke 1996, 13). Dieses 

Blatt war nicht zuletzt unter Verweis auf seine 

für Bruegel sonst nicht belegte Technik aus 

dem CEuvre ausgeschieden worden und wird 

seither häufig als Kopie angesehen. Karl Arndt 

hatte dagegen 1967 (Pantheon 25, 1967, S. 

102-104) in der Zeichnung das Original ver­

mutet, da sie — was auch Mielke anerkennt — 

»bruegeliger« sei als die Bruegel als Inventor 

nennende Radierung gleichen Vorwurfs. 

Gerade im Lichte neuer Entdeckungen wie der 

mit einer Unterzeichnung in schwarzer Kreide 

versehenen farbigen Waldlandschaft aus Cam­

bridge hätte es nahegelegen, die Landschaft 

aus Besangon zu zeigen. Leider fand sich das 

Courtauld Institute nicht bereit, die »Sturmbe­

wegte Schelde vor Antwerpen« auszuleihen 

(Mielke 1996, 52), eine Zeichnung, die eben­

falls eine Unterzeichnung in Kreide aufweist. 

Die Präsentation suchte nicht allein den kon- 

servatorischen Anforderungen zu genügen, 

sondern folgte augenscheinlich einem gestalte­

rischen Konzept. Die auf erhabenes Pathos 

zielende Lichtregie ließ die mehr als knapp 

gehaltenen Objektbeschriftungen im Dunkeln 

verschwinden, so daß die mit Bruegels Werk 

weniger vertrauten Besucher sich ratlos durch 

die Räume tasteten. Dafür wandte sich die 

Hängung der Werke nach thematischen 

Aspekten vermutlich speziell an das niederlän­

dische Publikum, dem man die Illusion von 

»Pier den Drol«, dem »Bauernbruegel«, wohl 

nicht endgültig rauben wollte. Anders als für 

die New Yorker Präsentation vorgesehen und 

im Begleitband praktiziert, waren die Blätter 

nämlich in Rotterdam nicht chronologisch, 

sondern ikonographisch gehängt, was die 

angestrebte neue Sicht auf Bruegels Frühwerk 

teils ein wenig verunklärte. Der vorbehaltlos 

positiven Gesamtbewertung der Ausstellung 

tun jedoch solche Details keinen Abbruch. Der 

opulent ausgestattete, mit prachtvollen Abbil­

dungen versehene Katalog (in der Ausstellung 

Hfl 84) wird als Ergänzung von Mielkes Ver­

zeichnis der Zeichnungen sicher zum Stan­

dardwerk werden. Zudem ist in Rotterdam 

ein ebenfalls gut gedrucktes, in niederländi­

scher Sprache verfaßtes kleines Buch von Sel- 

link erhältlich (Hfl 32), das die Biographie 

Bruegels nachzeichnet und die in der Ausstel­

lung gezeigten Hauptwerke bespricht.

Nils Büttner
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