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Monsieur R.-A. d'Hulst ayant démissionné de ses fonctions de conser¬
vateur délégué des Musées royaux pour se consacrer à son enseignement
à l'Université de Gand et à ses travaux scientifiques, le Bulletin se voit
privé en même temps cle son rédacteur en chef.

C'est en 1952, sous la direction du regretté Paul Fierens, que parais¬
sait le premier numéro de notre revue. Depuis onze ans, M. R.-A. d'Hulst
a donc assumé la tâche d'animer cette publication qu'il avait fondée et

qui a sensiblement contribué au rayonnement de nos Musées.

Le présent numéro étant le dernier dont il ait dirigé la rédaction,
nous tenons à lui exprimer ici notre profonde reconnaissance pour
l'œuvre qu'il a accompli et nous sommes persuadés de pouvoir toujours
le compter parmi nos collaborateurs.

La Direction.

Met het ontslag dat de Heer R.-A. d'Hidst heeft genomen van zijn
functie van gemachtigd conservator van de Koninklijke Musea, om zich
te wijden aan zijn onderricht aan de Universiteit te Gent en aan zijn
wetenschappelijke arbeid, verliest het Bulletin zijn hoofdredacteur.

Het eerste nummer van ons tijdschrift verscheen in 1952, onder de
leiding van de betreurde Paul Fierens. Na ze te hebben gesticht,
heeft cle Heer R.-A. d'Hulst deze publikatie, die aanzienlijk heeft bij¬
gedragen tot het gezag van onze Musea, gedurende elf jaar bezield.

Het huidig nummer is het laatste waarvan hij de redactie zal hebben
waargenomen. Wij ivensen hem hier onze diepe erkentelijkheid te

betuigen voor het werk dat hij heeft gepresteerd. Wij zijn ervan over¬

tuigd, dat wij hem steeds onder onze medeiverkers zullen mogen

rekenen.

De Directie
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DAS

Ulli FISCHEL

„BUCH DER BEISPIELE"
IN CHANTILLY

EINE reich illuminierte Handschrift in der Bibliothek des SchlossesChantilly ist von der kunsthistorischen Forschung bisher so gut
wie unbeachtet geblieben : das Buch der Beispiele, ein Werk des
15. Jahrhunderts1. Diese Handschrift war nach unbekannten Schick¬
salen im Jahre 1860 in die Sammlung des Herzogs von Aumale gelangt,
des damaligen Eigentümers von Schloss Chantilly, stammt aber allem
Anschein nach aus dem Besitz eines süddeutschen Fürsten. Graf Eber¬
hard im Bart, der spätere Herzog von Württemberg, hat das ursprüng¬
lich indische Geschichtenbuch von seinem Hofkaplan und Berater
Antonius von Pforr ins Deutsche übertragen lassen; eine lateinische
Fassung, die Johann von Capua gegen Ende des 13. Jahrhunderts aus
dem Hebräischen übersetzt hatte, diente dabei als Vorlage2. Die
Grabrede des Herzogs erwähnt dies als sein literarisches Verdienst,
und man erfährt Entsprechendes und noch mehr auch aus dem Buche
selbst. Das erste Blatt zeigt die Wappen und Embleme des damaligen
Grafen (Abb. 1). Früchtetragende Palmen mit starken Wurzeln erin¬
nern hier an seine in jungen Jahren unternommene Fahrt ins Heilige
Land. Zwei Putten, die einander gegenüber auf den Zweigen schweben
und ihre rechten Händchen zur Umarmung ausstrecken, tragen Wappen¬
schilder des schwäbischen Grafenhauses und des Hauses Gonzaga von
Mantua, und versinnbildlichen damit seine kürzlich vollzogene Ehe-
verbindung. Groß und kunstreich ist über das Blatt hinweg die
lateinische Devise des Grafen geschrieben : Attempto. Auf der ersten
Textseite stehen die Wappen nochmals in den unteren Ecken des
Schmuckrahmens, der die Schrift umgibt, von einem Waippenfräulein
einerseits und einem Engel andererseits gehalten; zwischen ihnen in
der Mitte erscheint die Halbfigur eines zum Text aufblickenden Alten,
von einem Schrifthand Umschwüngen; er war vermutlich als der Autor
all der fernöstlichen Weisheit gedacht, die das Buch enthält, als jener
legendäre Bidpai der arabischen Übersetzung. Auf der ersten großen

1 Jacques Meurgey, Les principaux manuscrits à peinture du Musée Condé à Chantilly,
Paris 1930, S. XV und 144, mit 2 Abb. — Reallexikon z. deutschen Kunstgeschichte,
Bd II, Stuttgart-Waldsee, Sp. 1500.

2 Friedmar Geissler, Beispiele der alten Weisen. Des Johannes von Capua Über¬
setzung der hebräischen Bearbeitung des indischen Pancatantra ins Lateinische.
Deutsche Akademie d. Wissenschaften zu Berlin, Berlin 1960.
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Miniatur erblickt man das Porträt des jugendlichen Grafen selbst
(Abb. 2) : der persische Herrscher Anastres Tassri, wie ihn das späte
Mittelalter nennt, der hier in weißem Phantasiegewand mit Turban
unter dem Baldachin thront, trägt seine kenntlichen Züge 3. Die Szene
beruht auf historischen Fakten; im 6. nachchristlichen Jahrhundert
hat der Arzt des Sassanidenfürsten Kosru Anushirvan, Burzoe mit
Namen, seine persische Übersetzung des Buchs der Beispiele aus Indien
mitgebracht. Wenn so das Bildnis und die Ausstattung der ersten
Textseite, die das Buch als einziges unter den erhaltenen Exemjtlaren
enthält, darauf schließen lassen, daß es sich einst im Besitz des würt¬
tembergischen Regenten befand, so wird dies auch aus der Kostbarkeit
des Bandes wahrscheinlich : er besteht aus 183 Blättern Pergament
von 35/26 cm Größe mit 132 feingemalten Bildern, die auf ihren
Rahmen kleine Nummern tragen; die Initialen und der übrige Text¬
schmuck sind ebenfalls sehr sorgfältig ausgeführt. Auch der Übersetzer
meldet sich : sein Wappen, ein weißer Stern in schwarzem Feld, dar¬
über die Buchstaben A.v.P. ist irgendwo im Buch auf den Rand einer
Textseite gezeichnet, kurz darauf findet man nochmals im Körper
eines Initialbuchstabens den Namen Antonius. Der Einband stammt
aus späterer Zeit. Wohl gleichzeitig wurde damals das Buch mit Papier¬
blättern durchschossen, sodaß es heute einen starken Umfang hat.
Wieso die letzte Seite des Textes fehlt, ist schwer zu sagen; die Arbeit
bricht kurz vor dem Ende ah, die Bilder sind vollzählig. Dies war
also, wie man glauben darf, das gräfliche Exemplar der Pforrschen
Übersetzung. Die wirklich erste deutsche Bilderhandschrift dieses
Inhalts ist die Handschrift kaum gewesen ; man entnimmt einer Bücher¬
anzeige des Diebolt Lauher in Hagenau, daß auch er schon „das byspil
buch genant der weit louff gemalt" herstellte, vermutlich ebenfalls in
deutsch wie alle seine Bücher; ein entsprechendes Exemplar hat
leider bisher noch nicht nachgewiesen werden können4.

Es lohnt sich, dies Buch zu lesen, das als ein Werk der Weltliteratur
über die halbe Erde gewandert ist und in mehr als sechzig Sprachen
existiert5. Ein Rahmengespräch orientalischer Art motiviert die
Erzählung der vielen hier gesammelten Fabeln und Novellen, die kunst¬
voll durch immer neue Einschaltungen bereichert sind. Das Ganze war
ursprünglich ein Fürstenspiegel mit moralisierender Tendenz, aus
Gründen höfischer Diskretion vielfach in das Gewand der Tierfabel
gekleidet; Kaiila und Dimna, die beiden Schakale, die dem ehrgeizigen
Intrigenspiel des einen zum Opfer fallen, sind Hauptfiguren des Buchs.

3 Schon Meurgey, vgl. Anm. 1, vermutete, dass die Darstellung d. Königs ein Porträt
sei. Der in der Geschichte von Württemberg, 2. Auflage Stuttgart 1885 abgebildete
Kupferstich dürfte beweisen, dass es sich hier um den Grafen Eberhard i,m Bart
von Württemberg handelt. Er ist hier allerdings älter, etwa 50 jährig.

4 Vgl. Rudolf Kautzsch, „Diebolt Lauher u.s. Werkstatt zu Hagenau". Zentralblatt
f. Bibliotheksivesen, Bd. 12, S. 111.

5 Friedmar Geissler, „Das Pancatantra, ein altindisches Fabelbuch". Wissenschaftl.
Annalen, Bd 3, 1954, S. 660.
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Eine praktische, im Grunde pessimistische Lehensweisheit kommt
überall zum Ausdruck. Sie hat durch gewisse Änderungen, mit denen
das christliche Mittelalter sich die Erzählungen des Ostens anzu¬
passen suchte, nichts von ihrem Geist verloren, und macht das Buch
der Beispiele, wie es dann „von Geschlecht zu Geschlecht" weiter¬
gegeben worden ist, zu einem Buch der ganzen Menschheit.

Der Zeitpunkt, an dem die Handschrift geschrieben und gemalt
wurde, läßt sich aus den Wappen bestimmen. Graf Eberhards Vermäh¬
lung fand 1474 statt, zu diesem Anlaß oder kurz danach müsste sie
entstanden sein. Denn schon 1483 erschien das Werk als Ulmer
Erstdruck mit entsprechendem Text und mit Holzschnitten, die den
Miniaturen unter bereits beträchtlichen Veränderungen nachgebildet
sind. Handschriftliche Kopien, von denen die Heidelberger Universitäts¬
bibliothek noch einige bewahrt, Tassen eine schwäbische Handschriften¬
produktion erkennen, die ebenfalls eine Zeitspanne von Jahren bis
zum Erscheinen des Druckes zur Voraussetzung macht.

Wir haben diese Entwicklung und das Verhältnis der verschiedenen
Kopienexemplare zu der Handschrift von Chantilly an anderer Stelle
besprochen 6. Sie ist aufschlußreich, sie läßt Blicke tun in die rasche
Verbreitung des Werks. Hier interessiert uns besonders die Tatsache,
daß diese bevorzugte erste Handschrift keineswegs ganz schwäbisch ist.
Die großen Miniaturen, Bilder zu einem deutschen Text mit aus¬
gesprochen süddeutscher Initial-Ornamentik, sind von einer Schönheit
und Glätte, die der damaligen deutschen Buchmalerei sonst fremd ist;
sie sehen niederländisch aus. Alle Hauptfiguren erscheinen hier in fei¬
ner Grisaille, die durch zarte Farbakzente auf Gesichtern, Kleidern oder
kleinen Details gehoben wird; alles Umgebende, Landschaftliche, und
auch unter den Tieren alles ausser Kaiila und Dimna, trägt seine
natürliche Farbe. Dargestellte Fachwerkhäuser sind nach einem Typus
burgundischer Herkunft gefügt7. Niederländisch weite Fernen, wohl¬
konstruierte verschiedenartige Räume, niederländische Bildgedanken
überhaupt, dazu Figuren und Gesichter in der Art des Dierie Bouts
lassen die Quelle erkennen, aus der diese sorgfältige Schönheit kommt ;
man überzeugt sich leicht, dass ein deutscher Nachahmer des Bouts
der Autor der Bilderfolge von Chantilly gewesen sein muß.

Die Ausstattung des Buchbeginns ist uneinheitlich: außer den deut¬
schen und niederländischen Elementen enthält sie sogar Spuren italien¬
ischen Einflusses. Die heiden Putti auf der Eingangsseite, um 1474 inner¬
halb der deutschen Buchmalerei noch eine ungewohnte Erscheinung,
erinnern den Betrachter an die Mantuaner Heimat der jungen Gemahlin
Eberhards, Barbara Gonzaga; der feste Rahmen der ersten Textseite

6 In einer noch ungedruckten Abhandlung der Verfasserin, Kunstgeschichtliche Stu¬
dien z. deutschen Inkunabel-Illustration.

7 „Die hier gezeigten Bürgerhaustypen entsprechen in ihrer Fachwerkgestaltung einer
Gefügeart, deren Spuren für das 15. Jahrhundert sich nach erhaltenen Beispielen von
Burgund und dem Oberrhein bis nach Oberhessen verfolgen lassen." Freundliche
Auskunft von Herrn Dr. Schepers, Münster i.V.
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hat etwas von italienischen Geschmack, mögen die Motive, die ihn
füllen, noch so niederländisch und die Schrift, die er umschließt, noch
so süddeutsch sein. Das alles samt dem Porträt auf dem Widmungsblatt
setzt persönliche Wünsche voraus, die über das im eigenen Land
Gebotene hinausreichten und die man sich an dem humanistisch
gestimmten württembergischen Hof ersonnen haben mag. Es war nicht
der einzige Fall dieser Art. Graf Eberhard hat ein Gebetbuch besessen
(es liegt heute in der Stuttgarter Landesbibliothek), dessen Bilder
genaue Nachbildungen nach zufällig ebenfalls noch vorhandenen
französischen Miniaturen sind 8. Und bekanntlich hat Graf Eberhards
Mutter, die Pfalzgräfin Mechthild, der zu ihrem Witwensitz gehörenden
Kirche zu Ehningen einen Altar geschenkt, der ein heute verlorenes
Werk des Dieric Bouts kopierte und als gültiges Dokument des Bouts'-
schen Schaffens betrachtet wird 9. Die Handschrift dürfte ein paralleles
Beispiel darstellen. Damals und noch auf lange hin war ja der Original¬
charakter eines Kunstwerks für seine Bewertung nicht wie heute aus¬
schlaggebend; nicht die persönliche Künstlerhandschrift sondern der
Gegenstand in seiner besonderen Komposition hat in bekannten Fällen
Interesse erweckt und den Auftrag veranlasst.

Die Bilderfolge war kein Original. Ihr frappierender und zugleich
etwas beunruhigender Eindruck erklärt sich bei näherer Betrach¬
tung dahin, daß hier zwar ein Meisterwerk vorliegt, aber leider nur in
Gestalt einer Kopie. Der vorzüglichen Anlage der Bilder hält die
Ausführung nicht stand. Man bemerkt architektonische Umrisse, die
mit dem Lineal gezogen sind, harte Konturen auch sonst, die ihrer
formbildenden Funktion nicht genügen, und dies nicht nur an größeren
Formen des Vordergrundes sondern auch an zarten Details und in der
landschaftlichen Ferne, wo sie störend sind (Abb. 6). Man findet Klein¬
liches und auch Grobes: derbe Striche bezeichnen die Bachufer des Bil¬
des Abb. 7 und entstellen hier ein Blatt, das in anderen Teilen fein
behandelt ist. An wohlgebildeten Gruppen entdeckt man schwach
gezeichnete oder verkümmerte Hände und Gesichter (Abb. 4, 13); im
Landschaftlichen ist der Graswuchs, kleines Gebüsch und Baumrinde
durchaus schematisch. Diese und ähnliche Unstimmigkeiten durch¬
ziehen die ganze Folge und sind in ihrer Gesamtheit nicht als Zeichen
untergeordneter Hilfeleistung durch eine zweite Hand erklärbar.

Ist aber die Bilderfolge Kopie, woran nicht zu zweifeln sein wird, so
erhebt sich auch hier wieder die Frage nach der zugrundeliegenden
Quelle. Auf Dieric Bouts weist alles hin; da ist nichts, was von seiner
künstlerischen Ausdrucksweise abwiche, freilich auch nichts, worauf
man sich in dieser Wiedergabe ganz verlassen könnte. Man hat die
Formen vor sich, die der Kopist begriff und wie er sie begriff, und
darf sie nur mit der gebotenen Vorsicht deuten.
8 Jacob Eschweiler, Das Eberhardgebetbuch, Cod. brev. 4° No. 1 der Wiirtt. Landes¬

bibliothek zu Stuttgart. Stuttgart 1951.
9 Katalog der Gemäldegalerie Stuttgart, 1935, No. 762. — M.J. Friedländer, Die

Altniederländische Malerei, Bd III, Leiden 1934, S. 122, No. 78. — Wolfgang Schöne,
Dieric Bouts, Berlin-Leipzig 1938, S. 116/7 und 176, Tafeln 41, 43, 73.
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2. Buch der Beispiele, Widmungsbild. Musée Condé,
Chantilly.

3. Buch der Beispiele, Der Edelsteinsehleifer. Musée
Coudé, Chantilly.



4. Buch der Beispiele, Der Dieb in der Schlafkammer.
Musée Condé, Chantilly.

5. Buch der Beispiele, Die teilnehmende Frage. Musée
Condé, Chantilly.



Das Widmungsblatt (Abb. 2) erinnert an manche verwandte Kom¬
position aus Bouts'schem Kreise; die dargestellte Innenarchitektur mit
dem Lichteinfall auf die Fensternische und ihr Gebälk, auf Läden und
Fenstersitz sind typisch, — wir erinnern beispielsweise an die
Verkündigung der Sammlung Gulbenkian in Lissabon 10. Alle Flucht¬
linien der Perspektive, die sich aus den Quadern des Fußbodens, der
Sitzbank, aus den Brüchen des Wandbehangs und selbst aus der Rich-
tung des Szepters und dem erhobenen Arm des Ankommenden ergeben,
treffen sich an dessen Mütze, die rot ist, das einzige kräftigere Rot im
Bilde, so als käme von hier das alles vereinende Begrüßungswort.
Das Perpektivische wird auf diese Weise zum Inhalt, die Zentrierung
zur Konsequenz des Gegenstandes; man kennt diesen Zug als besondere
Eigenschaft der Bouts'schen Kunst, am entschiedensten aus der
herühmten Abendmahlsdarstellung zu St. Peter in Löwen. Der gewohn¬
ten Kompositionsweise des Meisters wenig entsprechend ist hier aller¬
dings (die Art, wie die Figurengruppe das Blatt in seiner ganzen Breite
füllt und damit den Tiefenraum verschließt. Es ist dies die einzige
derartige Komposition der Folge, — vielleicht war sie durch
Vorbilder beeinflusst, vielleicht aus Gründen ihres repräsentativen
Inhalts bestimmten Forderungen unterworfen. Künstlerisch spontan und
auch gewiß keine Erfindung eines gewöhnlichen Bouts-Nachahmers
ist aber der Einfall, in dieser Mußestunde eines Königs das Szepter
sacht am Bodem lehnen zu lassen. Immer auf diesen Bildern hat die
Lage oder Haltung des Szepters ihren stillen Sinn, es werde
geschultert oder amtlich getragen; einmal senkt es sich schwer, im
Augenblick wo der Tod einer königlichen Gemahlin gemeldet wird.

Die Bilder sind reich an immer anders ausgestatteten Räumen bürger¬
licher oder ländlicher und ebenso auch großer Art, an Hallen mit
knapp vom Bildrand überschnittener Wölbung oder nur mit einem
Ansatz von ihr, mit Durchblicken nach rückwärts, die die Tiefe
erweitern und ins Helle führen, mit Durchlässen auch nach der Seite
hin, so wie man es auf den Gemälden des Meisters gewohnt ist; und in
solchen Räumen befinden sich meist nur wenige Figuren, in deren
gegenseitiger Beziehung dann das räumliche Prinzip als eine mensch¬
liche Situation lebendig wird. Auf unserer Abb. 3 beispielsweise ist der
anspruchsvolle Kunde dargestellt, der einen Edelsteinschleifer den
ganzen Tag lang musizieren heißt, ihn aber dafür nicht bezahlen will.
Er lehnt links vorn in einem Faltstuhl, und seine Wendung und die
Schräge seines Arms richten sich gegen den Harfenspieler hin, rechts
in den schattigen Hintergrund, eben dorthin wo sich auch die Flucht¬
linien des hochgewölbten Raumes treffen. Ein andermal gibt die Fabel
von der Katze und der Maus Gelegenheit zu einem Bild, das nichts
als menschenleere Stille ist, ein niederländisches Interieur von genaues¬
ter Perspektive. Nirgends aber ist Perspektive nur ein äußerlicher Kunst¬
griff oder eine malerische Ausstattung. Sie ist eins mit der Handlung,
sie klärt und deutet den Gegenstand. In dem Bild des ehelichen Schlaf-
10 Wolfgang Schöne a.a.O. Tafel 61.
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raums (Abb. 4), in welchen ein Dieb eindringt um Kleider zu stehlen,
und dabei die junge Frau so sehr in Schrecken setzt, daß sie sich dem
ungeliebten Manne unwillkürlich anschmiegt, führen die Linien des
Fußbodens und der Zimmerdecke auf das im Bett hegende Paar hin,
und auch der Dieb bewegt sich in dieser Richtung, während auf der
rechten Bildseite ein stufenweises Ansteigen von Horizontalen, nämlich
des unteren Bettrahmens, des rückwärts stehenden Stuhls und schließ¬
lich noch des Betthaupts und der Kleiderstange den Blick in die Tiefe
leiten. Ganz schmal erscheint hier am linken Bildrand eine Fensteröff¬
nung in lichtem Blau, als farbiger Kontrast zu dem hellen Goldgelb
der Holzteile, den gegen Rosa gestimmten Tönen des Bodens und dem
vielen feingehöhten Weiß, lauter schwebend leichten Klängen, deren
Reiz unsere Reproduktion nicht einmal andeuten kann.

Ähnliche und noch andere Mittel der Bouts'schen Kunst enthält die
Miniatur unserer Abb. 5 mit der Geschichte von dem König, der einem
Traum nachgrübelnd auf seinem Lager ruht und von der eintretenden
Gemahlin nach dem Grund seiner Verstimmung gefragt wird. Sie steht
in dem genauen Profil, das man bei Gruppenkompositionen des Meisters
öfter findet (Erasmusaltar in Löwen). Die beschattete Senkrechte ihrer
Silhouette nimmt der weiter rückwärts hängende Vorhang raum¬
schaffend auf, ganz ähnlich wie dies auf dem Brüsseler Gottesurteil
das halbhohe Mäuerchen des Mittelgrundes bewirkt. Stufenweise
rückt so das Motiv zwischen den Gruppen hindurch in die Tiefe, auf
dem Gemälde wie auf unserer Miniatur, und gleichzeitig dient hier
die Senkrechte auch zur wirksamen Trennung des Königspaars von
dem Gefolge, die Intimität der Begegnung wahrend. Gerundete Gesten,
eine weiche Linienführung der Arme und des Kissens, seihst des
Betthaupts sind in diesem linken Teil des Bildes sanft wie die Frage,
die hier getan wird. Rechts hinter dem Rücken der Königin aber
ist es lebhaft, die Linien sind kürzer und spitzer; es entsteht eine
Gruppe für sich, so nah sie der Gestalt der Königin auch verbunden
bleibt. Der Kopfputz einer Hofdame erreicht ein hochgelegenes Fenster
im Hintergrund; es bringt die Vorstellung des Draußen in das Bild,
im Gegensatz zu dem Drinnen der linken Bildhälfte, es nimmt aber auch
das Motiv der Senkrechten nochmals auf, von dem wir eben sprachen.
Das Studium solcher Dinge und Beziehungen macht die Meisterschaft
des Originals sehr fühlbar, das den Bildern zugrundeliegt.

Das Landschaftliche muß in dieser Bilderfolge nicht erst aufgesucht
werden; sie ist ganz davon durchdrungen. Dünn belaubte schlanke
Bäume durchschneiden das Gelände. Grün bewachsene, lehmige Hügel
über rötlichem Gestein schieben sich hintereinander, die Himmel sind
reines Blau, die Fernen scheinen in milder Sonne zu liegen; bisweilen
versinken bläuliche Berge hinter den Erhebungen des Vordergrundes.
In Gewässern bilden sich kleine Wellen oder ja nach Anlaß runde
Ringe; Städte und Burgen im Hintergrund gruppieren sich um gestufte
Türme in flämischer Spätgotik. All das erinnert an Entsprechendes
auf den Gemälden des Bouts, so beispielsweise die Hügelform unserer
Abb. 8 an diejenige auf dem Melchisedek-Flügel des Löwener Abend-
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6. Buch der Beispiele, Die vier Wandergesellen. Mu¬
sée Condé, Chantilly.

7. Buch der Beispiele, Der Hund mit dem Knochen.
Musée Condé, Chantilly.



8. Buch der Beispiele, Der Esel beim Löwen. Musée
Coudé, Chantilly.

9. Buch der Beispiele, Der tote Jäger. Musée Condé,
Chantilly.



mahlsaltars, die Zeichnung des Wassers an das Christophorusbild des
„Perle von Brabant" bezeichneten Münchener Dreikönigsaltars. Die
Türme in der Ferne sind denjenigen auf Bouts'schen Gemälden so
ähnlich, daß man meint, man müsse Gleiches hier und dort entdecken;
es erübrigt sich wohl, noch weitere Einzelheiten aufzuzählen. Besonders
sorgfältig ausgeführt ist ein Blatt zu Beginn des Buchs, das eigentlich
nichts anderes darstellt als das liebliche Beieinander alles dessen, was
damals niederländische Landschaftsdarstellung ausmachte (Abb. 7);
es illustriert die Fabel von dem Hund, der seinen Knochen fallen läßt,
um nach dem trügerischen Spiegelbild zu schnappen. Kein weiteres
Blatt ist mehr so eingehend behandelt wie dieses, das damit den mög¬
lichen Maßtab für alle aufstellt; und doch merkt man den Kopisten
auch hier, wir sagten es schon. Wem käme nicht beim Anblick solcher
Miniaturen die Erinnerung an den besonderen Ruf, den Bouts als
Maler der Landschaft besaß ? „Ciaruit inventor in describendo rure"
berichtet der Chronist Molanus etwa hundert Jahre nach dem Tod des
Meisters, als Einziges und also wohl ihm wesentlich Erscheinendes, was
er über seine Kunst zu sagen weiß. Die behutsame Interpretation, die
Friedländer 11 dieser knappen Nachricht gibt, würde gewiß bestimmter
klingen, wenn der Kenner altniederländischer Malerei das Buch von
Chantilly gesehen hätte, das dieses Wort so eindrücklich bestätigt.
Das Landschaftliche in dem Werk des Bouts, das dem stillebenhaften
Charakter seiner Kunst so nah verwandt, ja mit ihm gleichbedeutend
ist, bestimmt hier den Gesamteindruck in unerschöpflichen Varianten;
es zeigt sich als ein Grundzug seines Wesens, holländisch bedingt. In den
Vordergründen tritt oft die starke Auf-Sicht ein, die etwa für den Elia-
Flügel des Löwener Altars bezeichnend ist; im Mittelgrund wird
die Raumbühne gewöhnlich durch seitliche Erhebungen gefestigt12.
Sehr frei schon ist die weite Landschaft unserer Abb. 9 mit der Geschich¬
te von dem Wolf, der aus Geiz die Sehne einer Armbrust benagen will,
während genug andere Beute vor ihm liegt (sie ist aber gespannt und
tötet ihn seiher). Auf Abb. 8 türmen sich grasbewachsene Blöcke auf,
aus denen die Höhle eines Löwen geschichtet ist; unten felsig, darüber
rund wie flache Kuchen (man kennt dergleichen aus Bouts'schen
Gemälden zur Genüge), weichen sie langsam in den Bildraum zurück :
ein echter Landschaftsausschnitt. Die Darstellung des Adlernestes
Abb. 10 ist geradezu Porträt eines breitgewachsenen Felsens, aus ähn¬
lichem Gestein gebaut wie das felsige Inferno des Höllensturzes von
Bouts, in Lille13.

Die Ähnlichkeit der Gruppen, Einzelfiguren und Gesichter kann diese
Hinweise nur noch bestätigen. Einmal wird die Geschichte eines
Tötungsversuchs durch eingeblasenen Giftstaub erzählt. Sie spielt im
Freien. Ein großes Haus steht im Hintergrund, vorn befinden sich die
11 Max J. Friedländer a.a.O S. 49 f.
12 Otto Pacht, in der Besprechung von M.J. Friedländers Altniederländische Malerei

Bd III, Kritische Berichte z. Kunstgeschichte Literatur, I, 1927, S. 44, erklärt dies
als bezeichnenden Zug in Bouts'seher Gestaltung der Landschaft.

13 Wolfgang Schöne a.a.O. Tafel 30.
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beiden Hauptfiguren mit dem Tisch, an dem getafelt worden war
(Abb. 11). Bezüglich der Gruppe ist wieder an die Szene des Elia mit
dem Engel zu erinnern, auf dem Löwener Altarflügel. Inhaltlich
könnten die beiden Darstellungen gewiß nicht verschiedener sein. Was
sie dennoch einander vergleichbar und sogar ähnlich macht, ist die
Art des figürlichen Zusammenschlusses, den hier ein Arm, dort das
Blasrohr herstellt, ist ferner der ähnliche Gesamtkontur der Gruppe,
im Einzelnen dann auch die Komposition des Liegenden (eine dem
Elia noch verwandtere Figur ist, auf einem anderen Blatt, der Schlafen¬
de, dem ein Affe seine Linsen stiehlt), — und schließlich, nicht zuletzt,
ist es die innere Beziehung der Gruppe zu dem sie stumm umgebenden,
gleichsam beseelten Raum, in dem sie existieren; er ist ein harmonisch
gewundenes Gelände bei der Begebenheit des Alten Testaments, und
eine schneidend scharfe, kahle Ecke bei dem Mordversuch; in beiden
Fällen fügt sich das Szenische zu einer Art von Einheit des handelnden
Geschöpfs mit seiner Umwelt.

Daß die figürlichen Proportionen auf unseren Bildern ganz die
Bouts'schen sind, braucht kaum mehr gesagt zu werden. Aus leisen
Wendungen der Oberkörper und der Blicke entsteht der Atisdruck
verhaltener Innerlichkeit; Hände öffnen sich zu ruhigen Gesten.
Der König auf unserer Abb. 12, — es wird hier eine fremde Gesandt¬
schaft mit ihren Gaben empfangen —, ist nicht unähnlich der stren¬
geren Gestalt des Kaisers auf dem Brüsseler Gottesurteil, trotz der Ver¬
schiedenheit des Themas und der figürlichen Überlängen, die auf dem
Gemälde vom Format bedingt sind. Die merklich gespannte Gestalt des
Kaisers und die liebenswürdiger geneigte auf der Miniatur bleiben ein¬
ander ähnlich; die schöne offene Hand gleicht Händen auf dem Gemäl¬
de. Längliche, edle Männerköpfe, hager mit vorgewölbten Backenkno¬
chen, wie sie Bouts zu malen lieht, kommen auf unseren Bildern häufig
vor. Ihnen entgegengesetzt ist der Typus eines kräftig gedrungenen, ver¬
kürzt gesehenen Kopfs gewöhnlicherer Art, man vergleiche die vorhin
gezeigte Darstellung des toten Jägers Abb. 9; es ist derjenige, den Bouts
bei den Wächtern des Heiligen Grabes zu verwenden pflegt. Der Kopf
des Berosias auf dem Widmungsblatt Abb. 2 gehört zu einem auf den
Gemälden des Meisters beliebten Altmännertyp. Auch weibliche
Gesichter lassen sich leicht vergleichen. Bouts scheint bei seinen
religiösen Darstellungen nur Würde und stille Versenkung zu kennen.
Die Sprache der profanen Buchillustration ist naturgemäß etwas freier,
aber auch sie verläßt kaum eine gewisse Gehaltenheit. Doch man be¬
achte auch die lebensvolle Individualität der ausgezeichnet dargestellten
Tiere, jedes einzelnen von ihnen. Es fehlt da nicht an ergötzlichen Phy¬
siognomien und Szenen (das Bild mit einem Rudel Affen ist ein Meister¬
werk für sich), auch nicht an dramatischen und sogar erschütternden
Vorgängen. Der tot ausgestreckte Schakal Kaiila ist ergreifend, und
es gibt wohl kaum einen stärkeren Ausdruck leiblicher Not als das
Bild der schreienden jungen Adler, Abb. 10, die mit aufgerissenen Häl¬
sen im roten Feuer ersticken. Stellen wir uns das Original des Buchs mit
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10. Buch der Beispiele. Das Feuer im Adlernest. Musée
Condé, Chantilly.

11. Buch der Beispiele, Der Mordversuch. Musée Condé,
Chantilly.


