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Inmit ten einer dicht gedrängten Gruppe männl icher Personen voll­
zieht sich in den Gerechtigkeitsbildern von Dieric Bouts, die er zwi­
schen 1471 bis 1482 fü r das Rathaus von Löwen erschaffen hat, über 
die Bildgrenzen hinweg eine Handlung in unterschiedlichen Szenen 
[Abb. 1 u . 2 ) . Im Z e n t r u m des ersten Bildes erkennt m a n eine Hin ­
richtung, im Z e n t r u m des zweiten Bildes eine Feuerprobe, weitere 
Szenen spielen im Hin te rg rund . Diese Personengruppe, die die Ge­
schehnisse kreisförmig umgibt , wurde innerhalb der kunsthis tor i ­
schen Forschung heft ig kritisiert. Das Argument bestand dar in , daß 
die versammelten Figuren nicht an der Erzählung te i lnehmen und 
dennoch prominent dargestellt wurden . Der Fragestellung des vor­
liegenden Sammelbandes folgend, kann diese abwertende Kritik an 
den Bildern jedoch positiv gewendet werden. Denn dadurch, daß 
die Narrat ion ins Mittelfeld gerückt ist, entsteht nicht nur fü r die 
unbeteiligte Personengruppe, sondern auch fü r den Betrachter eine 
räumliche Distanz zu den szenisch erzählten Handlungen. In dem 
Moment aber, in dem der Betrachter gemeinsam mit weiteren Per­
sonen nahe vor dem Bild steht, schließt er den Kreis der versammelten 
Personen. Wie im Folgenden gezeigt werden soll, tr i t t der Betrachter 
dadurch in eine innerbildlich konsti tuierte Gemeinschaft ein. Diese 
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gemeinschaftsst i f tende Anlage der Löwener Rathausgemälden von 
Bouts versetzt den Betrachter in die Position eines Schöffen, der nur 
im Kontext eines Gremiums und somit nur gemeinsam mit anderen 
Schöffen juridische Macht besaß. 

Eine Chron ik des 17. Jahrhunder ts der Stadt Löwen ver­
merkt , daß am 20. Mai 1468 der Meister Dieric Bouts mit der An­
fert igung von Bildern fü r das Rathaus beauf t rag t wurde.1 Zunächst 
sollte der Maler auf einer kleineren Tafel mi t den M a ß e n 6 x 6 Fuß 
das Jüngste Gericht darstellen. Des weiteren erhielt der Maler den 
Auft rag f ü r vier Bildtafeln im Umfang von 12 x 26 Fuß, zu denen die 
hier untersuchten Rathausbilder zählen [Abb. 1 u. 2]. Z u s a m m e n 
mit dem viel kleineren Jüngsten Gericht sollte der Maler insgesamt 
500 Kronen erhalten. Aus den Abrechnungen der städtischen Rech­
nungsbücher, die über die einzelnen Arbeitsschrit te Auskunf t geben, 
geht hervor, daß der Löwener Theologe Jan van Haeght eigens fü r 
die Arbeit bezahlt wurde , die zu malende Erzählung auszusuchen.2 

In den Akten von 1472 erhält er die Zahlungsbestät igung der Stadt 
Löwen fü r die Er f indung des Bildinhaltes u n d der Personen.3 Den 
Chroniken nach, die auf Got t f r ied von Viterbo oder auf Jacobus 
de Voragine zurückgehen, hat te die Gemahl in Ottos III. aus Ra­
che falsche Anschuldigungen gegen einen seiner Grafen erhoben, 
weil er ihrer Ver führungskuns t widerstand. Der Kaiser ließ den 
unschuldigen Grafen ohne Verhör hinr ichten. Dieser hatte jedoch 
zuvor die Gelegenheit ergriffen, die wahre Begebenheit seiner Ge­
mah l in zu erzählen und sie d a r u m zu bitten, nach seinem Tod seine 
Unschuld zu beweisen. Im ersten Gemälde sind in drei sich ver­
schränkenden Etappen diese Episoden erzählend ins Bild ü b e r f ü h r t 
[Abb. 1]. Durch eine Mauer geschützt, wendet sich im Hin te rg rund 
des Bildes die Kaiserin, die den Grafen fälschlicherweise beschul­
digt, ihrem Gemahl zu. Im Mittelfeld wird der unschuldige Graf, 
von seiner Frau begleitet, zur Hinr ichtungsstä t te geführ t . Die dri t te 
Etappe zeigt im vorderen Mittelfeld den enthaupteten Körper des 
Grafen, während der Henker dessen Haupt der Witwe reicht. Auf 
dem rechten, zweiten Bildteil wird die vor Kaiser Ot to III. kniende 
Gräf in im Moment der Feuerprobe dargestellt [Abb. 2]. Während 
sie mit dem rechten A r m das Haupt ihres Gemahls umfasst , hält sie 
in der l inken H a n d das glühende Eisen, u m seine Unschuld zu be­
weisen. Indem die Gräf in sich der Feuerprobe un te rwi r f t und diese 
besteht, m u ß sich der König der Anklage stellen und sein Fehlurteil 
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erkennen. D a r a u f h i n läßt er auch seine eigene Gemahl in auf dem 
Scheiterhaufen verbrennen, wie im Hin te rg rund , im Durchblick 
durch die gerahmte Öf fnung , zu sehen ist.4 Aus diesem Grund 
wurde später dem l inken Gemälde der Titel Die Hinrichtung des 
Unschuldigen [Abb. 1] u n d dem rechten Gemälde der Titel Die Feu­
erprobe [Abb. 2] gegeben. 

Die Forschung ist sich einig, daß diese beiden Rathaus­
gemälde als f r ü h e Profanmalerei ein noch nie dargestelltes Thema 
entwickeln, das nu r im Rekurs auf schon vorhandene Bildtypen 
überhaupt f ü r die Betrachter lesbar gemacht werden konnte . Des­
halb muß te Bouts nicht nu r auf die schrif t l ichen Quellen von Gott­
fr ied von Viterbo u n d Jacobus de Voragine, sondern auch auf ein 
konventionelles Bildvokabular mit anderem Bildinhalt zurück­
greifen, dami t der Betrachter die dargestellte Geschichte von sich 
aus u n d ohne externe schrift l iche Hilfe erkennen konnte.5 1902 hat 
Paul Hei land die Hinr ich tung des unschuldigen Grafen mi t der 
En thaup tung Johannes des Täufers verglichen, die Rogier van der 
Weyden von 1446 bis 1453 auf dem linken Flügel des Johannesaltars 
dargestellt hat te [Abb.3].6 Zwischen dem linken Bild von Bouts 
u n d der viel kleineren Enthauptungsszene können unmit te lbare 
Parallelen gezogen werden, was einerseits die Erzähl form und an­
dererseits die Figur des Henkers mi t den grüngelben S t rumpfbe i ­
nen betr iff t .7 Die jüngste Forschung n i m m t weniger die visuelle 
Gliederung der Erzähl form u n d die Körperhal tung des Henkers auf, 
sondern geht mehr einer ikonographischen Lektüre nach. Sie weist 
darauf hin, daß Bouts die Hinr ich tung so darstellen würde, als 
handle es sich u m die Enthauptung Johannes des Täufers. Nach Di­
dier Mar tens hat das im 15. Jahrhunder t verbreitete Bild als Modell 
f ü r die Hinrichtung des Unschuldigen gedient. Denn wenn die Le­
gende von Ot to III. keine eigene ikonographische Tradit ion besaß, 
dann k a n n angenommen werden, daß sich der Maler auf diejenige 
bezog, die zu seiner Zeit auf einem analogen Bildinhalt aufbaute . 
Das tertium comparationis der beiden Bilder bestehe dar in , daß es 
sich in beiden Texten u m den Tod eines Unschuldigen durch Ent­
haup tung handelt . 

Eine zweite Darstel lung mi t einer En thaup tung des Jo­
hannes von Hans Memling auf der l inken Tafel des Triptychons der 
Mystischen Vermählung der heiligen Katharina kann zum Vergleich 
herangezogen werden, da sich dieses Bild wiederum auf Bouts be­
zieht [Abb. 5]. Das auf das Jahr 1479 datierte Gemälde n i m m t die 
Bi lds t ruktur von Bouts auf, die Mar tens wie folgt beschreibt: 

G e m e i n s c h a f t in und vor d e m Bild 1 1 2 | 1 1 3 



»Die beiden Repräsentationen, diejenige von Bouts und die­
jenige von Memling, bringen auf der ersten Ebene die 
gleichen Personen ins Werk: Der Henker mit seinem 
Schwert nimmt in einer engen Bekleidung eine zentrale 
Position ein; zu seinen Füßen liegt schiefwinklig der leb­
lose Körper eines Hingerichteten; rechts, ein wenig abseits, 
nimmt eine Frau aus den Händen des Henkers den Kopf des 
Verurteilten­es handelt sich um Salome bei Memling und 
um die stolze Gräfin bei Bouts. Einige Zeugen assistieren 
stehend zur Szene.«8 

Die Frage, inwiefern sich inhaltlich die Darstellung der 
Enthauptung des unschuldigen Grafen von einer Darstellung des 
Johannes des Täufers unterscheidet, und in welcher Weise dies zu 
interpretieren ist, beantwortet Martens dahingehend, daß die Über­
nahme eines figurativen Schemas nicht nur zum Verständnis der 
repräsentierten unbekannten Episode führe, sondern diese auch er­
höhe. Ikonographisch führt die Assoziation mit Johannes dem Täu­
fer in Bezug auf das Bild von Bouts zu einer Aufwertung der Gräfin, 
die ausgehend von dem Typus einer christlichen Märtyrerin in eine 
obskure Figur aus der mittelalterlichen Literatur transformiert wur­
de.9 Zusätzlich nimmt die Gräfin eine andere Körperhaltung als 
Salome ein. Einerseits wird sie nicht stehend, sondern in beiden Bil­
dern kniend dargestellt. In dieser Haltung nimmt sie im linken Bild 
mit einem weißen Tuch den abgetrennten Kopf entgegen, weshalb 
diese Geste mit derjenigen der heiligen Veronika verglichen wurde10, 
und im rechten Gemälde hält sie den Kopf des Enthaupteten wie 
ein Martyriums­Attribut im Arm.11 Die kniende Haltung, die die 
Gräfin am deutlichsten von einer Salome unterscheidet, erinnert 
schließlich auch an Stifterporträts. 

Die Bildvergleiche mit den Johannestafeln van der Weydens 
und Memlings erweisen sich jedoch besonders in Bezug auf die the­
atrale Anordnung der Figuren im Bildraum als aufschlußreich, da 
in allen drei Bildern ein verschränkendes Verhältnis zwischen Ar­
chitektur und Landschaft konstruiert wurde. Bei van der Weyden 
findet die Enthauptung vor einem gotischen, mit Skulpturen ver­
sehenen Portal statt, das die Einsicht in einen langen Flur mit Trep­
pen und an dessen Ende in einen Festsaal eröffnet, der mit dem 
Doppelbogenfenster mit Lünette wiederum einen Ausblick auf die 
Landschaft ermöglicht. Auf der rechten Seite des Bildes befindet sich 
eine weitere fensterbogenförmige Öffnung, die ein rotes Stadttor in 
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der Landschaft und eine Stadtmauer zeigt. Bouts kehrt die Verhält­
nisse zwischen Architektur und Landschaft um, indem bei ihm die 
Stadtmauer eine Grenze zwischen Innen und Außen markiert. Das 
Königspaar befindet sich innerhalb des Schloßgartens, während die 
Hinrichtungsszene außerhalb, vor den Stadttoren, stattfindet. Der 
Verlauf der Mauer eröffnet eine Tiefe, die auf einen Stadtturm mit 
offenem Tor zuläuft. Mit der in die Weite verlaufenden Stadtansicht 
und der sich vom Grasgrün ins Blaugrau verfärbenden Hügelland­
schaft im Hintergrund entsteht eine Ferne, in die gleichzeitig ein wei­
ter Horizont eingeführt wird. Memling verschränkt schließlich diese 
beiden Architektur­ und Landschaftskonzepte. Einerseits findet die 
im Vordergrund sich abspielende Enthauptungsszene im Freien statt, 
so daß die Landschaft mittels der Stadtmauer eine Tiefe erhält, die 
von dem nach rechts geschwungenen Gewässer verlauf aufgenommen 
wird. Andererseits eröffnet die Rundbogenöffnung einen Einblick in 
den Festsaal mit der vor Herodes tanzenden Salome. 

Eine weitere entscheidende Veränderung bei Bouts betrifft 
die Figur des Henkers, der in den beiden Johannestafeln auf der 
vordersten Bildebene zu finden ist [Abb. 3 u. 5], während er in den 
Rathausgemälden von Bouts'räumlich in klarer Weise ins mittlere 
Feld gerückt wurde [Abb. 4]. Der Schatten der vorderen rechten Fi­
gur und die relativ hohe Pflanze, die fast bis zum Faltenwurf des 
roten Gewandes der Gräfin reicht, markiert die räumliche Tiefe der 
Szene mit der Überreichung des enthaupteten Kopfes des Grafen. 
Der Henker, der in den beiden Johannesbildern als Rückenfigur 
dargestellt ist, wird in dem Bild von Bouts innerhalb des mittle­
ren Feldes mit verdrehtem Körper und von vorne dargestellt. Das 
Schwert, das sich mit dem dunkelgrünen Bein überkreuzt, sowie 
die parallel verlaufende Fußstellung betonen die Frontalansicht 
des Unterkörpers, die in eine Drehung des Oberkörpers übergeht 
und in dem klar ins Profil gewendeten Kopf des Henkers mündet. 
Im Gemälde van der Weydens stehen Salome und der Henker sehr 
nahe beieinander, während ihre Köpfe in entgegengesetzte Rich­
tungen gedreht sind, so daß sie sich auf diese Weise nicht anblicken 
müssen. Bei Bouts hingegen wird eine in sich geschlossene kreis­
förmige Einheit zwischen Henker und Gräfin entwickelt, wodurch 
gerade mittels der Vorderansicht des Henkers der Eindruck einer 
offensichtlichen Schauansicht der Hinrichtungsszene entsteht. Auf­
grund der vorgenommenen Änderungen von Bouts entsteht in den 
Rathausbildern eine räumliche Distanz zur Hinrichtungsszene, die 
nicht zuletzt durch die umstehenden Personen hervorgehoben wird. 
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In der Johannesdarstel lung van der Weydens sind ebenfalls beo­
bachtende Figuren in die Szenerie eingefügt. Eine männl iche Person 
blickt, sich aus dem Fenster lehnend, auf den sich nach rechts h in 
ö f fnenden Platz, während etwas weiter vorne eine Figur dem Fen­
ster den Rücken kehrt und auf den Boden schaut. Noch näher am 
eigentlichen Geschehen lugen hinter der Mauerö f fnung rechts zwei 
weitere Personen hervor, wobei die vordere mit einem Monokel auf 
den enthaupte ten Körper des Johannes blickt, der in dem Schlund 
der Kerkertreppe zu verschwinden scheint. Die beiden beobachten­
den Personen in den Löwener Rathausgemälden im Vordergrund 
nehmen hingegen genau diejenigen Plätze ein, die in den beiden Jo­
hannesdarstel lungen den Protagonisten der Erzählung vorbehalten 
sind. Anstelle von Salome, Johannes dem Täufer u n d dessen Henker 
bef inden sich auf der vordersten Bildebene der Rathausgemälden 
von Bouts zwei sich gegenüberstehende Figuren, die spiegelverkehrt 
am Rande des Bildes, l inks u n d rechts, die Hinr ichtungsszene rah­
men. Besonders auffällig ist dabei, daß der Patrizier l inks die Funk­
tion der Rückenfigur u n d ebenso die Beinhal tung vom Henker der 
anderen Tafeln ü b e r n o m m e n hat. In einem spitzen Stiefel, dessen 
roter St rumpf ebenfalls am oberen Rand in Falten heruntergezogen 
ist, verläuft der rechte Fuß nahe u n d parallel zum Bildrand. Der 
Träger des edlen Gewandes aus Golddamast am linken Bildrand 
wird insofern in derselben Körperdrehung wie der Henker gezeigt, 
als seine Kopfha l tung in Dreiviertelansicht u n d sein Blick aus dem 
Bildraum hinaus anders ausgerichtet sind als sein Oberkörper. Als 
trompe-l'ceil scheint der spitze Ellenbogen, der in die gleiche Rich­
tung wie die Bl ickführung weist, in den Betrachterraum vorzusto­
ßen. Dieser aufgestützte rechte Arm, der durch die Drehung des 
Unterarms die innere Handf läche sichtbar werden läßt, entspricht 
genau der Armha l tung von Memlings Henker, der sein Schwert zur 
En thauptung auf die gleiche Weise in der Hand hält. Die Gegenü­
berstellung von einer f rontal ausgerichteten Figur zu einer Rücken­
figur, wie sie fü r die Darstellung der Salome und des Henkers bei 
van der Weyden angewandt wird, wird bei Bouts von zwei Personen 
übe rnommen , die nicht in die Erzählung integriert sind, sondern 
diese statt dessen rahmen. 

Der Vergleich mit der Enthauptung Johannes des Täufers 
macht deutlich, daß die Menschenansammlung u m die Szene 
herum, die bei van der Weyden einen externen Beobachtungsort 
im Hintergrund einnimmt, bei Bouts gerade umgekehrt prominent 
in den Vordergrund gerückt ist. An vorderster Stelle haben diese 
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Personen die Körperhaltungen und Plätze der repräsentativen Pro­
tagonisten aus der Bibel eingenommen. Die Schaulustigen bei den 
Johannesdarstellungen, die bei van der Weyden durch die Bauwerke 
und bei Memling durch andere Figuren halbverdeckt auf die Szenen 
blicken, beginnen in dem Rathausbild von Bouts eine Hauptrolle zu 
spielen, ohne daß sie in der Erzählung irgendeine Rolle oder Funktion 
einnehmen. Mit der Verschiebung und Umbesetzung der Bildformeln 
instrumentalisiert Bouts die Plätze sowie die Funktionen des Henkers 
und der betrachtenden Volksmenge, u m diese statt dessen durch indi­
viduell hervorgehobene Figuren zu ersetzen, die sich indifferent zum 
Geschehen verhalten. 

In gleicher Weise u m r a h m e n verschiedene Figuren die Sze­
ne der Feuerprobe [Abb. 6]. Der mehrmals herangezogene Vergleich 
mit Dedikationsbildern1 2 , wie die Präsentation eines Manuskriptes 
für Philipp den Guten von Girart de Roussillon [Abb. 7], läßt hin­
sichtlich der Raumgestaltung und Versammlung unterschiedlicher 
Personen einige Ähnlichkeiten mit der Feuerprobe erkennen. Die 
zentralperspektivische Konstruktion eines Innenraumes mit einer 
Türöf fnung im Hintergrund u n d die seitliche Ansicht eines mit 
Goldbrokat geschmückten Baldachinthrones bei Bouts weisen starke 
Ähnlichkeiten mit dem Dedikationsbild Roussillons auf. Wie in zeit­
genössischen illustrierten Manuskripten weit verbreitet, zeigt dieses 
Bild einen Autor, der sein vollbrachtes Werk seinem Auftraggeber 
und Herrscher überreicht. Der Autor kniet demütig mit dem Buch 
in der Hand, während der Herrscher, auf einem erhöhten Thron mit 
Baldachin, von seinen aufrecht stehenden Beratern umgeben ist. An 
die Stelle des Autors, der dem Herrscher das ihm gewidmete Buch 
überreicht, tritt in den Rathausgemälden von Bouts die ebenfalls 
kniende Gräfin, die einen glühenden Feuerbalken in der Hand hält, 
u m mittels der Feuerprobe den König anzuklagen. Bei der Feuer­
probe konnte Bouts daher ebenso wie bei der ersten Tafel des Dipty­
chons auf eine bekannte, wiewohl nicht christliche, sondern höfische 
Ikonographie zurückgreifen. Aus diesem inhaltlich maßgeblichen 
Unterschied entwickelt Martens eine Ähnlichkeit, u m aus der Feuer­
probe eine reine Angelegenheit des Hofes zu machen. 

»Auch wenn es keine fundamenta le Ähnlichkeit zwischen 
der Figur der Gräfin, die gekommen ist, u m die Unschuld 
ihres Gemahls zu beweisen, und dem Autor, der sein Werk 
überreicht, so sind sie dennoch durch den Parallelismus 
der Situation vereint: alleine, angesichts des Hofes, warten 
sie auf das Urteil eines Souveräns.«13 
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Doch stellt sich hier wie beim Vergleich mit den Johannes-
darstellungen nicht nur die Frage, inwiefern Bouts die Bildformen 
anderer bekannter Ikonographien aufgenommen hat, sondern eben­
so, in welchem Maße er sie verändert und ihnen dadurch eine andere 
Bedeutung gegeben hat. Zunächst wird in der Feuerprobe nicht der 
Einblick in einen schmalen langen Korridor, sondern der Ausblick auf 
eine Terrasse und eine Stadt eröffnet , u m mit der Hinrichtungsszene 
auf dem Hügel den Fortgang der Geschichte zu erzählen. So kom­
biniert Bouts die Dedikation von Roussillon mit der Raumst ruk tu r 
und der Erzählung der Johannestafel von Rogier dadurch, daß am 
Ende des Korridors ein Einblick in den Festsaal mit der tanzenden 
Salome möglich ist. Der gemeinsame Vergleich der höfischen mit 
der christlichen Darstellung zeigt, wie Bouts den Innenf lur in eine 
Terrasse verwandelt, und so die Hinrichtungsszene mit der verbren­
nenden Kaiserin im Freien stat tf inden läßt. 

In der Feuerprobe f ü h r t Bouts des weiteren die genau glei­
chen Änderungen wie bei der Hinrichtung des Unschuldigen durch, 
indem die Handlung des Gottesurteils ins Mittelfeld des Bildraumes 
gesetzt ist u n d von verschiedenen Personen umkreis t wird. Die 
Handlung in der Dedikat ion von Roussillon f indet statt dessen 
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auf der vordersten Bildebene statt, ähnlich wie bei den Johannes­
darstellungen von Memling oder van der Weydens. Während der 
kniende Autor gemeinsam mit dem H u n d und dem Höfl ing auf der 
vorderen Bildebene eine Linie bildet, rückt die Gräf in mit dem Feu­
erbalken deutlich in den Hintergrund, und auch der Hund , der zu­
sammengeroll t zu den Füßen des Königs schläft, wird nach hinten 
geschoben. An die Stelle des Hundes tri t t der Feuerkasten mit der 
glühenden Kohle, so daß im Vergleich mit der Miniaturdarstel lung 
einzig jene Figur, die sich auf einen langen Stab stützt, ihren Platz 
auf der vordersten Bildebene beibehält. Im Gegensatz zur Darstel­
lung Philipp des Guten, der sich zum Autor hinwendet , bildet Kai­
ser Ot to III. zusammen mit der knienden Gräf in keine diagonale, 
sondern eine horizontale Linie im mitt leren Bildraum. 

Diese Bildvergleiche zeigen, daß sich die Figurenanordnung 
bei Bouts in mehrfacher Hinsicht deutlich von ihren ikonographi­
schen Vorbildern unterscheidet. Einerseits befinden sich die Figuren 
der ikonographisch relevanten Szenen aus der Hinrichtung des Un­
schuldigen und der Feuerprobe nicht auf der vordersten Bildebene, 
während sowohl die Salome und der Henker in Die Enthauptung 
Johannes des Täufers als auch der Autor in der Dedikationsminiatur 

7 Meister Girart 
de Roussillon, 
Dedikation eines 
Manuskriptes für 
Philipp den Guten 
(1462). 
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von Roussillon ihre Plätze im Raum an vorderster Stelle e innehmen. 
Anderseits rücken statt dessen die aufgrund ihrer zurückhaltenden 
Gesten u n d ihres unbeteiligten Gesichtsausdrucks in der Forschung 
so oft kritisierten männl ichen Figuren prominent in den Vorder­
grund. Indem die linke Person als Rückenfigur und die rechte Person 
in Vorderansicht dargestellt ist, stehen sich beide auf der vorderster 
Bildebene gegenüber. Das Gleiche gilt f ü r die beiden männl ichen Fi­
guren in der Feuerprobe, die rechts im Bild auf der Höhe des Feuerka­
stens situiert sind. So ist deutlich, daß die Erzählung aus der Legende 
Ottos III. nicht wie üblich auf der vordersten Bildebene stat tf indet , 
sondern daß die Handlungsmomente , die den Exempla en tnommen 
wurden, szenisch ins Mittelfeld gerückt sind und wie im Theater von 
verschiedenen unbeteiligten Zuschauern u m r a h m t werden. 

II 
Im folgenden soll gezeigt werden, daß die Rathausgemälde 

von Bouts nicht fü r einen einzelnen Betrachter, sondern fü r mehrere 
Betrachter konzipiert sind, die gleichzeitig dem Bild gegenüber ste­
hen. Dies kann zunächst anhand des Experimentes, das Cusanus fü r 
die Brüder am Tegernsee entwickelt hat, bestätigt werden. Cusanus 
schickte zusammen mit seiner Schrift Über das Bild (De icona), be­
kannter unter dem Titel De visione Dei14, eine Vera Ikon nach Brixen, 
u m sein theologisches Verständnis zu exemplifizieren. In der Ab­
handlung beschreibt er, daß der Betrachter vor dem mitgeschickten 
Bild von jedem beliebigen Standpunkt aus vom dargestellten Christus 
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angeblickt werde. Eben diesen Blick, der den Betrachter in seiner Be­ 8 Schema aus: 

wegung vor dem Bild verfolgt, konnte Cusanus an mehreren Kunst­ ü?!fh?1 C e r t e ^ u ' ö ö ° Nikolas von Kues. 
werken feststellen, zu denen auch das Brüsseler Rathausgemälde van Das Geheimnis 

der Weydens zählt. Die zentrale Aussage von Cusanus, daß anhand e m e s Bl lckes­
dieses Bildes die paradoxe Figur der coincidentia oppositorum sinn­
lich wahrnehmbar wird, gelingt nach Michel de Certeau jedoch nur 
innerhalb einer Gemeinschaft, die in diesem Fall eine klerikale Bru­
derschaft ist.15 Visuell manifestiert sich die Figur der coincidentia 
oppositorum in der Idee, daß der Blick Gottes partikular und zugleich 
allgegenwärtig ist. Das bedeutet, daß jeder einzelne Bruder vor dem 
Bild in singulärer Weise von Gott angeblickt wird. Doch wenn er dies 
einem anderen Bruder mitteilt, behauptet dieser, daß er ebenfalls 
von Gott angeschaut werde, was über den Verstand hinausgehe und 
als unmöglich erscheine. Erst wenn die Brüder gemeinsam vor dem 
Bild stünden, könnten sie sich gegenseitig bezeugen, daß sie je ein­
zeln und zugleich alle gemeinsam von Gott angeblickt werden. Erst 
in der gemeinsamen und mitgeteilten Zeugenschaft des Erlebten sei 
der Glaube an Gott und seine mystisch entwickelte Theologie erfaß­
bar. Das Zusammenfallen von Gegensätzen, das mit dem Verstand 
nicht nachvollzogen. werden kann, veranschaulicht den absoluten 
Ort der göttlichen Wahrheit, welche vom Menschen niemals erreicht 
werden könne. Die notwendige Bewegung der Personen vor dem Bild, 
die niemals nur ein Dargestelltes sehen, sondern ihrerseits erblickt 
werden, ist in einem Schema von de Certeau verdeutlicht [Abb. 8]. 
Im Grundr iß steht die horizontale Linie für die Wand, an der das 
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Gemälde angebracht wurde, dessen genaue Position der vergrößert 
dargestellte Schni t tpunkt zwischen den Himmelsr ichtungen ist. In 
der halbkreisförmigen Anordnung ist mit den Pfeilen, die von West 
nach Ost und von Ost nach West zeigen, die Position des Betrachters 
markiert , der sich vor dem Bild hin und her bewegt. Die Pfeile, die 
von dem Halbkreis hin zum Schni t tpunkt weisen, bezeichnen das 
Auge des Betrachters, der das Bild sieht, während die Pfeile, die vom 
Schni t tpunkt hin zum Halbkreis zeigen, den omnipräsenten Blick 
Gottes darstellen, der den Betrachter ständig und überallhin verfolgt. 

In der Feuerprobe von Bouts entfaltet die dunkel geklei­
dete Person mit Goldkette u m den Hals, die dem schwörenden Zeu­
gen unter den Arm greift, die gleiche Wirkung wie die von Cusanus 
erwähnten Skulpturen und Gemälde, indem sie den Betrachter auf 
jedem seiner möglichen Standpunkte vor dem Bild anblickt [Abb. 2]. 
Im Unterschied zur Vera Ikon, die Cusanus seinen Brüdern schickte, 
handelt es sich bei Bouts jedoch nicht u m den Blick Christi, sondern 
u m den Blick eines städtischen Zunftmitgl iedes. Dabei ist insbeson­
dere von Interesse, daß es sich wie bei der klerikalen Bruderschaft 
in Brixen u m eine Gemeinschaft handelt , jedoch u m die juridische 
Urteilsinstanz der Schöffen. In der Art, wie sich die Betrachter in 
einer Gemeinschaft vor dem Bild bewegen können, verhalten sie sich 
des weiteren wie ein Theaterpubl ikum, das einer A u f f ü h r u n g auf 
einer Simul tanbühne beiwohnt. Indem die männl ichen Figuren in 
den Rathausbildern von Bouts verschiedenen Szenen einer kont inu­
ierlichen Erzählung gegenüberstehen, entsprechen sie dem Theater­
publ ikum der Passions­, Mysterien­ und Mirakelspiele, wie es in der 
Theatergeschichte Kindermanns beschrieben wird: 

»Die mittelalterliche Bühne wurde von einer Fülle unein­
heitlich nebeneinander gestellter Örtlichkeiten gebildet, an 
denen zu gleicher Zeit und nacheinander das Spiel sich ab­
wickelte. Das Auge des Zuschauers konnte nur hin­ und 
hergehend dem simultanen Ablauf der Handlung folgen.«16 

Die Szenenverknüpfung war ein dramaturgisches Problem, 
denn das W a r u m der Aufeinanderfolge mußte plausibel gemacht 
werden. Aus diesem Grund trat oft ein praecursor oder Theaterhe­
rold hervor und erklärte den Zusammenhang der Szenenabfolge oder 
untermauer te ihn durch Exempel aus dem Alltagsleben.17 Bisweilen 
wurde bei einem Szenenwechsel die Zuschauermenge aufgefordert, 
still zu werden, und die Ruhestörer im Publ ikum wurden halb 
scherzhaft von einem Teufel abgeschleppt und vor aller Augen in die 
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Hölle geworfen. Das Publ ikum, das auch ermunter t wurde, in die 
Szenen einzugreifen, setzte sich aus allen gesellschaftlichen Schich­
ten zusammen. Dabei befand es sich, genau wie bei Bouts dargestellt, 
größtenteils auf engem Raum unmit te lbar vor den aufgeführ ten Sze­
nen und betrat teilweise den Spielort, wie Kindermann beschreibt: 

»Da gab es bei den Marktplatzinszenierungen Zuschauer, 
die oben von den Fenstern der Häuser aus zusahen: Sie 
sahen immer nur das gerade in der Nähe sich Abspielende. 
Die anderen aber, und das waren die meisten, standen 
r u n d u m das Spielfeld, ja bis tief in das Spielfeld hinein, 
und zogen dann von Schauplatz zu Schauplatz der einzel­
nen Szene mit.«18 

Somit läßt sich sagen, daß sich in den Rathausgemälden 
von Bouts das Verhältnis zwischen Publ ikum und Spielgeschehen 
auf ganz ähnliche Weise darbietet wie auf einer spätmittelalterlichen 
Simultanbühne. Folgt der Betrachter den einzelnen Szenen in ihrer 
Reihenfolge, so lassen sich diese wie in anderen Simultanbildern 
etappenweise abschreiten. Des weiteren ist die kreisförmige Anord­
nung des Publikums bei Bouts zentral, die auch über die Bildgrenzen 
hinweg funktionier t . Dies entspricht theaterhistorisch am ehesten der 
in den Niederlanden besonders häufigen Form eines »profanen Si­
multan­Theaterfs] großen Stils«, den sogenannten Moralitäten.19 Die 
Anordnung des Publikums, das bei den Moralitäten sowohl sitzend 
als auch stehend zusah, verweist auf ein antikes Verständnis des The­
aters. Als Quellen dienten hier, Max Her rmann zufolge, Holzschnit­
tillustrationen sowie Miniaturen, die Elemente und Darstellungen 
eines Theatrum Romanum aus dem 14. und 15. Jahrhundert zeigen.20 

Ein Plan von 1440 sowie eine Rekonstruktion fü r das englische Mo­
ralitätenspiel Schloß der Beharrlichkeit zeigen, wie eine entsprechende 
Bühne von einem Publ ikum in kreisförmiger Anordnung umgeben 
ist. Dies entsprach jedoch einem antiken, szenischen Verständnis von 
Bühne und Betrachter, dessen Wiederentdeckung in den Niederlan­
den den Rhetor ikkammern zu verdanken ist. Am Ende des Mittelal­
ters wurden in vielen niederländischen Städten Kamers van Rethorica 
gegründet, die aus geistlichen Bruderschaften hervorgegangen waren 
und deren Mitglieder Rederijkers21 hießen. Zur 1401 in Brüssel gegrün­
deten Rhetor ikkammer Het Boek gehörte auch der Herzog Johann 
von Brabant, der Stifter der Universität Löwen.22 Zusammen mit den 
Lukas-Gilden, den Malerzünften, konzipierten und veranstalteten die 
Rederijkers in den Niederlanden diese theatralen Spiele, die die Form 

G e m e i n s c h a f t in und vor d e m Bild 1 2 4 | 1 2 5 



von Wettbewerben annahmen . Für die Jahre 1431 ­1620 sind 65 offi­
zielle Rederijker-'Wettkämpfe (Landjuweelen) nachgewiesen, die teil­
weise bis zu zehn Monate Vorbereitungszeit in Anspruch nahmen. 2 3 

Im Gegensatz zu Italien und Frankreich, wo gewöhnlich eher scharfe 
Gegensätze zwischen mittelalterlichen und neuzeitlichen Theaterfor­
men bestanden, f indet man bei den Rederijkers einen langsamen und 
übergreifenden Übergang der spätmittelalterlichen Spiel­ zu renais­
sancemäßigen Bühnenformen.2 4 Als antike Stoffe noch nicht auf der 
Bühne inszeniert wurden, übernahmen die Rederijkers jedoch bereits 
Formen des antiken Theaters, was zu einer langsam fortschreitenden 
Neukonstellation des räumlichen und performativen Verhältnisses 
von Bühne und Theaterpubl ikum führ te . 

Die Horizontl inie u n d die in Lebensgröße gemalten stehen­
den Figuren bei Bouts weisen darauf hin, daß der Augpunkt und 
die Maßeinhei ten der gesamten Bildanlage in ein Wirklichkeitsver­
hältnis von 1:1 zu setzen sind, wie die Darstellung des Feuerkastens 
betont. Der Blick von oben auf den am Boden liegenden Feuerkasten 
war nämlich eine gewohnte Ansicht im Rathaus, denn im Rathaus 
befand sich ein ähnlicher »eiserner Wagen fü r glühende Kohlen, so 
daß der in dem Feuerprobenbild im Vordergrund gezeigte, auch eine 
Anspielung auf den Gerichtsraum des Rathauses sein könnte«25. Man 
darf in diesem Zusammenhang auch nicht vergessen, daß im Ge­
gensatz zu den kleinen Johannestafeln van der Weydens und Mem­
lings [Abb. 3 u. 5] u n d insbesondere zu der Miniaturdarstel lung von 
Roussillon [Abb. 7] diese Figuren nicht winzig klein, sondern sehr 
groß zur Darstellung gebracht wurden. Die Gesamthöhe der Gemäl­
de beträgt 324 cm, deren Hälfte, also 162 cm, entspricht mehr oder 
weniger dem mitt leren Wert der Körperhöhe eines erwachsenen 
Menschen in dieser Zeit, wie Schöne verdeutlicht: 

»Daß die kleine Verbrennungsszene des Hintergrundes nicht 
so minia turhaf t ausgeführt ist, wie sie es als Gegenstand 
eines einzelnen kleinen Bildes des Meisters wäre, ist hier nur 
als Verdienst zu werten; denn wir haben nicht zwei ins Rie­
senhafte ausgedehnte Miniaturen vor uns, sondern große 
Bilder mit lebensgroßen Gestalten, die der Größe ihres For­
mats in allem, auch in ihrer Malweise, Rechnung tragen.«26 

Im Gegensatz zu vielen niederländischen Gemälden und 
auch im Gegensatz zu den ikonographisch herangezogenen Bildern 
sind bei Bouts sowohl die räumlichen Dimensionen als auch die 
Figuren lebensgroß. Der Betrachter der Rathausbilder steht daher 
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Personen und Dingen in einer möglichen Welt gegenüber. Vor diesem 
Hintergrund kann zusammenfassend festgehalten werden, daß Bouts 
zwei bestehende Bildformeln übernommen hat, die eine gemein­
schaftsstiftende Funktion besitzen, um diese miteinander zu kombi­
nieren. Erstens das >Theaterpublikum< im Bild, das in Gemeinschaft 
der inszenierten Erzählung gegenübersteht, ohne in die Handlung in­
volviert zu sein. Zweitens die gemeinschaftsbildende Funktion einer 
aus dem Bild herausblickenden Figur, die sich an mehrere Betrachter 
vor dem Bild wendet, die im Fall von Cusanus die klerikale Bruder­
schaft in Brixen war. Indem Bouts beide Formen zusammenführt 
und diese zugleich in eine Darstellung mit lebensgroßen Figuren 
überführt, entsteht der bildliche Effekt, daß ein Betrachter, der sich 
in Gemeinschaft mit anderen Betrachtern vor dem Bild bewegt, in 
diesem Moment zugleich den Kreis des Publikums im Bild schließt. 

III 
Betrachtet man die beiden Rathausbilder zusammen, so 

wird deutlich, daß die vier Personen im Vordergrund gemeinsam 
die narrativen Szenen umrahmen [Abb. 1 u. 2]. Links und rechts von 
der narrativen Handlung mit der Übergabe des Kopfes durch den 
Henker an die Gräfin auf der ersten Tafel sind die zwei männlichen 
Figuren gelängt gemalt. In gleicher Weise werden am Rand des zwei­
ten Bildes zwei Personen in einer leichten Rückenansicht dargestellt. 
Die linke Rückenfigur mit dem angewinkelten Ellenbogen auf der 
linken Tafel und die rechte Rückenfigur auf der rechten Tafel, de­
ren Gesicht im Profil dargestellt ist, rahmen gemeinsam über die 
Bildgrenzen hinweg die Szenen. Die im Profil dargestellte, reich ge­
kleidete adlige Figur rechts befindet sich auf der gleichen Raume­
bene wie die linke Rückenfigur, die mit ihrem angewinkelten Arm 
den Bildraum nach vorne durchbricht, und korrespondiert in ihrer 
Länge mit der hohen Säule des Thrones. Somit übernehmen die vier 
männlichen Figuren, die im Vordergrund der Gemälde situiert sind, 
die Funktion einer kompositorischen Unterteilung sowie einer farb­
lichen Rahmung, die die rhythmische Komposition der Figuren im 
Raum widerspiegelt. Otto Pächt vergleicht die um die dramatischen 
Szenen versammelten Figuren mit gotischen Pfeilern, was jedoch 
nicht positiv aufgefaßt, sondern als negatives Kennzeichen der Bil­
der kritisiert wird: 

»Die leichte Bewegtheit im Zentrum der Komposition geht 
jedoch unter in der Parallelisierung gehäufter Figurenverti­
kalen. Perspektivisches Größerwerden in der Nähe steigert 
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sich zu einem faktischen Größersein der Vordergrundsfi­
guren, die wie überlängte gotische Pfeiler emporschießen. 
Der maßlos gesteigerte Vertikalismus intensiviert die Iso­
lierung der Handlungsteilnehmer. Hand in Hand mit der 
physischen geht die psychische Isolierung.«27 

Indem Pächt die als gotisch charakterisierte Längung der 
Figuren mit einer sowohl physischen wie psychischen Isolierung 
verknüpft, nimmt er drei zentrale Kritiken auf, die in Bezug auf die 
Rathausbilder von Bouts formuliert wurden. Neben der Teilnahms­
losigkeit der Löwener Bürger und ihrer in die Länge gezogenen Ver­
tikalität wurden von der Forschung besonders die als zufällig und 
disparat betrachtete Komposition sowie die Steifheit der Figuren 
kritisiert, die im Gegensatz zur Bewegung in der Handlung steht. 
Diese jedoch haben ikonisch gesehen die Aufgabe, gerade in ih­
rer statischen Ruhe die bewegte Erzählung einzurahmen. Zugleich 
sind die Plätze und Positionierungen dieser versammelten Figuren 
als kreisförmige Versammlung inszeniert, in die der Betrachter auf 
unterschiedliche Weise eintreten kann. Der Betrachter kann auf 
den Leichnam und auf den Feuerkasten herunterschauen, wie es 
die versammelten Figuren im Gemälde tun könnten. Der Betrach­
ter kann sich in Gemeinschaft mit den anderen Betrachter vor den 
Gemälden hin und her bewegen, wie wenn er einem Theaterschau­
spiel beiwohnen würde. Und nicht zuletzt wird der Betrachter dabei 
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stets sowohl von der zeigenden Figur mit Goldkette im Hintergrund 
als auch von der Figur im Vordergrund, dessen angewinkelter Arm 
als trompe-Vceil die Bildfläche durchbricht, stets angeblickt. Diese 
zwei Figuren legen nahe, daß der Betrachter direkt adressiert wird 
und zugleich eingeladen wird, in das Bild einzutreten. Denn stellt 
man sich in die Reihe mit der linken Rückenfigur der linken Tafel 
oder der rechten Figur auf der rechten, die im Profil und in einer 
leichten Rückenansicht dargestellt ist, schließt man in diesem Mo­
ment mit den anderen dargestellten unbeteiligten Zuschauern den 
Kreis um die narrativen Szenen im Mittelfeld, wie anhand eines 
Schemas mit fiktiven Betrachtern ersichtlich wird [Abb. 9]. 

Bouts gelingt es auf diese Weise, in den Rathausgemälden 
zwei verschiedene Bildkonzepte miteinander zu vereinen. Indem der 
Betrachter vor den räumlich in Distanz gerückten Szenen steht, be­
findet er sich vor dem Bild und nimmt zugleich die Position eines 
distanzierten Auges ein, das über die dargebotenen Szenen thront. 
Betritt der Betrachter jedoch den Kreis des Publikums, das indifferent 
die narrativen Szenen umrahmt, befindet er sich nicht vor, sondern 
im Bild oder steht gemeinsam mit den versammelten Figuren der 
Erzählung gegenüber. Zentral bei den Rathausgemälden von Löwen 
ist dabei, daß es sich bei den' adressierten Betrachtern vor dem Bild 
weder um ein Theaterpublikum noch um eine mönchische Bruder­
schaft, sondern um eine juridische Gemeinschaft handeln kann. Ver­
setzt man die Rathausgemälde von Bouts in den juridischen Kontext 

9 Dieric Bouts, 
Die Gerechtigkeit 
Ottos III. (1471-1482), 
Schema mit Betrach­
terfiguren von C.B. 
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der brabantischen Stadt Löwen u m 1500, so besaß nicht der Richter, 
sondern das körperschaftl ich organisierte Schöffentum die juridische 
Aufgabe und Macht des Urteilens. Den städtischen Schöffen, die in 
den frühneuzeit l ichen Niederlanden mit scabini, schepenen, eskevins 
oder judices bezeichnet wurden2 8 , oblag die Strafrechtsprechung und 
das zivile Recht.29 Raymond Byl fasst die Funktionen der Schöffen, 
die allein da fü r zuständig waren, Stadtbürger vor Gericht zu holen 
und Urteile zu fällen, wie folgt zusammen: 

»Die Rolle der [brabantischen] Schöffen in juridischer Sa­
che bes tand dar in , die Klagen entgegenzunehmen, die 
Parteien u n d die Zeugen vorzuladen, den Rechtsfall mit 
Hilfe von Zeugen e inzuführen u n d die Untersuchungen 
zu leiten. Anschl ießend versammelte sich das Tribunal, 
u m nach den >Beratungen< unter der Aufsicht des Vor­
sitzenden das Urteil zu verkündigen oder gegebenenfalls 
sich an den Obergerichtshof (chef-de-sens30) zu wenden. 
Manchmal setzten die Schöffen sogar die Höhe des vom 
Angeklagten zu bezahlenden Betrages fest.«31 

Die Schöffen in Löwen waren daher nicht nur Verwalter 
der Stadt, sondern bildeten auch die höchste Rechtsinstanz, soweit 
die Fälle nicht durch Korporationsreglements der einzelnen Zünfte , 
der Kirchen oder der Universität abgedeckt waren. Der villicus u n d 
jeweils zwei Schöffen übten auch die Notars funkt ion in der Stadt aus, 
so daß sie offizielle Zeugen und Kontrolleure aller größeren zivil­
rechtlichen Aktionen waren. Als Chef der Polizei dur f te der villicus 
auch nur auf Antrag oder mit Erlaubnis der Schöffen Stadtbürger ver­
haf ten und dem Gericht zuführen . In diesem Fall übe rnahmen die 
Schöffen hierbei die Rolle des heutigen Staatsanwaltes. Die Schöffen 
konnten daher auch aufgrund des Verdachts auf einen Rechtsbruch 
Ermit t lungen einleiten, ohne daß eine Anklage erhoben wurde. Vor­
sitzender des Schöffengremiums ist der Mayer {mayeur oder villicus), 
der vom Herzog eingesetzte Repräsentant der Macht, der die An­
sprüche des Landesherren vertritt . Im 15. Jahrhundert bekommt er 
einen Stellvertreter f ü r die Zeit seiner Abwesenheit von der Stadt. Er 
ist allerdings nicht ein Richter im eigentlichen Sinne, sondern nur 
der Verhandlungsleiter des Schöffengerichts. Allein den Schöffen 
war es gestattet, als gemeinschaftliches Gremium die Verbrechen im 
Gerichtsraum zu deuten und Urteile zu fällen. Diese Tätigkeit der 
Hermeneut ik im Rahmen der gerichtlichen Wahrhei tsf indung war 
zur Zeit des Malers jedoch eine junge Erfindung. Im Gegensatz zur 
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feudalen Rechtspraxis der Probe (epreuve), die Michel Foucault als 
regelgeleitetes Kräftemessen beschreibt und zu der auch das Gottes­
urteil im Gemälde Die Feuerprobe von Bouts zu zählen ist, sind es 
n u n Schöffen und Richter, denen die Aufgabe der Wahrhei tsf indung 
obliegt. Kennzeichnend fü r das System der Probe ist ihre Ähnlich­
keit mit einem Duell, bei dem zwei Parteien gegeneinander antre­
ten, wie dies auf der narrativen Ebene im Gemälde von Dieric Bouts 
zwischen der Gräfin als Anklägerin und dem Kaiser als Angeklag­
ten geschieht. Das akkusatorische Verfahren im juridischen System 
der Probe zeichnet sich nach Foucault deshalb durch eine »binäre 
Struktur«3 2 aus, denn nur zwei Parteien, die beschuldigende und 
die angeschuldigte, sind im Spiel. Handelte es sich bei dem feudalen 
Rechtssystem der Probe (epreuve) u m ein Verfahren, das das Eingrei­
fen eines Drit ten nicht gestattet, so rückt in dem neu au fkommenden 
inquisitorischen Rechtssystem (enquete) gerade die Figur des Dritten, 
»der sich als neutrales Element zwischen die anderen [stellt] und he­
rauszufinden [versucht], wer von den beiden die Wahrheit sagt«33, 
ins Zen t rum der Szene. Der strukturelle Unterschied zwischen Pro­
be und Untersuchung manifestiert sich nach Foucault in erster Linie 
auf der Ebene des Urteils: 

»Das Urteil ist der Spruch eines Drit ten, der sagt, was folgt: 
Einer hat Recht, weil er die Wahrheit gesagt hat; der an­
dere hat Unrecht, weil er gelogen hat. D a r u m gibt es den 
Urteilsspruch im feudalen Recht nicht; die Auftei lung in 
Wahrheit und I r r t um zwischen den Kontrahenten spielt 
dort keine Rolle; es gibt nur Sieg oder Niederlage.«34 

Für die Schöffen und die später urteilende Gewalt in der 
Gestalt des Richters stellt sich damit plötzlich ein neues Problem, 
nämlich, daß sie nun zu einer urteilenden Instanz geworden sind. 
Wenn nun diese als eine drit te juridische Instanz objektiv und neu­
tral entscheidet, ob jemand als schuldig oder nicht schuldig erachtet 
wird, dann sind auch die Gerichtsverfahren durch andere Fragen ge­
leitet. Diese faßt Foucault in Theorien und Institutionen des Strafvoll­
zuges wie folgt zusammen: 

»[Zur] Gesamtheit von Praktiken zählen die fü r die Unter­
suchung charakteristischen Fragen (Wer hat was getan? Ist 
die Tatsache allgemein bekannt? Wer hat es gesehen und 
kann das bezeugen? Was fü r Hinweise liegen vor und was 
fü r Beweise? Gibt es ein Geständnis?); die Phasen der Un­
tersuchung (in denen jeweils die Tatsache begründet , der 
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Schuldige festgestellt und die Umstände der Tat erfasst 
werden); die Personen der Untersuchung (derjenige, der 
verfolgt; derjenige, der zur Anzeige bringt; derjenige, der 
es gesehen hat; derjenige, der leugnet oder gesteht; derje­
nige, der richten und die Entscheidungen fällen muß).«35 

An dieser Stelle wird auch deutlich, daß das akkusatorische 
Verfahren auf diese Weise durch ein inquisitorisches ersetzt wurde, 
indem nun im Gegensatz zu einem dualen Verhältnis zwischen An­
kläger und Angeklagtem plötzlich eine dritte Instanz ins Spiel kommt. 
Diese dritte Position einer unbeteiligten Beobachtung entwickeln 
die Rathausgemälden im Bild selbst, und genau innerhalb dieses 
juridischen Kontextes liegt die zentrale ikonische Neuerfindung von 
Bouts, die die Betrachter in die Bilder hineinziehen: Einerseits die des 
Eintretens ins Bild und andererseits die des Zurücktretens angesichts 
der ikonographisch entwickelten Bilderzählung eines juridischen 
Rechtsfalles. Diese im Bild angelegte Struktur ermöglicht es, als Be­
trachter einen Platz innerhalb der Gemeinschaft einzunehmen und 
zugleich in dieser Position distanziert dem narrativen Geschehen 
des exemplum gegenüber zu stehen. Mit Blick auf den juridischen 
Kontext nimmt man als Betrachter vor und im Bild innerhalb der 
Gemeinschaft des Schöffengremiums die Position eines juristischen 
Adressaten ein, der die sichtbar gemachten und zur Schau gestellte 
narrativen Fälle umkreist und in der mächtigen Rolle des Dritten 
das exemplum deutet sowie Urteile fällt. 
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