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Vor allem von zwei Dingen zeigten sich Auslédn-
der, die im 17. Jahrhundert die Niederlande be-
reisten, zutiefst beeindruckt. Zum einen von
der auflerordentlichen Sauberkeit, die vor al-
lem Deutsche nicht genug loben konnten, zum
anderen von dem ungeheuren Bilderreichtum.
So schrieb Jean de Parival 1678, dass wohl zwei-
fellos kein Land auf der Welt existiere, ,,wo €s sO
viele und so ausgezeichnete Gemilde gibt“'
Und John Evelyns von Bewunderung getrage-
ner Bericht aus dem Jahr 1641 ist so oft zitiert
worden, dass der Verdacht der Ubertreibung
aufkam.? Doch beinahe alle Reisenden berich-
ten iibereinstimmend, dass Bilder in den Nie-
derlanden sehr verbreitet waren und e$ kaum
einen gewohnlichen Kaufmann gab, dessen
Haus nicht mit ihnen geschmiickt war. Dieser
allgemeine Eindruck wird durch andere Quel-
len bestitigt.>

Es gab in den Niederlanden aber nicht nur
mehr Bilder als in jedem anderen Land Euro-
pas, es gab auch bei weitem mehr Maler. Es ist
immer wieder zu recht konstatiert worden,
dass diese Entwicklung mit dem enormen wirt-
schaftlichen Aufschwung zusammenfiel, den
die junge Republik seit Beginn des 17. Jahrhun-
derts erlebt hatte. Das alles ist oft beschrieben
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worden und muss hier nicht wiederholt wer-
den.* Es lasst sich festhalten, dass gemessen am
europdischen Durchschnitt Gemailde aufleror-
dentlich verbreitet waren. Und wenn auch ge-
naue quantitative Untersuchungen noch feh-
len, lisst sich doch allgemein formulieren, dass
es wohl keinen gutbtirgerlichen Haushalt gab,
in dem nicht auch gemalte Bildnisse zu finden
waren. Auch mit Blick auf den iiberlieferten Be-
stand mag man mit Willem Martin vermuten,
dass eigentlich ,jeder Holldnder [...] wenigs-
tens sein eigenes Bildnis und das seiner ,Huijs-
vrouw‘“ besaf3.?

Die Zahl der in den Niederlanden des
17. Jahrhunderts Portrits
enorm.® Mag die Zahl der Portrits aber auch

gemalten war
exorbitant gewesen sein, waren doch die bei
weitem meisten Bildnisse ausgesprochen kon-
ventionell.” Das erweist leicht ein fachhisto-
risch eher selten eingenommener Blickwinkel,
der deutsche, flimische, nordniederlindische
und englische Bildnisse gleichermaflen in den
Blick nimmt. Den kunsthistorischen Fachtra-
ditionen folgend werden namlich die einzelnen
Gattungen der Bildkiinste auflerhalb der auf
die Versammlung von ,,Meisterwerken® abzie-
lenden Uberblicksdarstellungen, bei denen die
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»Massenware® in der Regel systematisch auf8en
vor bleibt, nur selten komparatistisch in den
Blick genommen. Zumeist blieb die Betrach-
tung auf das einzelne Kiinstlerindividuum fo-
kussiert, so dass selbst der Stilbegriff auf den
Personalstil des Kiinstlers reduziert wurde.
Diese Auffassung fufit auf einer seit der Ro-
mantik virulenten Kunstanschauung, die das
einzelne Werk vor allem als ,,Bekenntnis und
Weltanschauungsausdruck® wahrnimmt.® Vor
allem der biographisch argumentierenden
Kiinstlergeschichte bleiben das im 19. Jahrhun-
dert zur ideengeschichtlichen Primisse gewor-
dene Paradigma des Kiinstlergenies und die
Vorstellung fest verbunden, dass ein Kunstwerk
eine wesentlich geistige Hervorbringung sei.’
Und selbst wo die neuere Kunstgeschichts-
schreibung mit mehr kritischer Distanz auf
Maler und ihre Werke schaut, bleibt die seiner-
zeit ausgeprigte Priferenz wirksam, eher indi-
viduelle Leistungen zu wiirdigen, als konkrete
historische Zusammenhinge zu erforschen.
Genauso priagend wirkt das 19. Jahrhundert
auch in der Idee des Nationalstaates nach, denn
wo das Kiinstlerindividuum als Vertreter einer
Zeit und Region beschrieben wird, geschieht
dies in den Grenzen der modernen National-
staaten. Man stellt ,,Hollinder im Portrit® aus,
erforscht die flimische Bildniskunst oder das
»Menschenbild in der deutschen Kunst*.!* Die-
se nationale Orientierung ist — der Fragestel-
lung entsprechend — weniger darauf angelegt,
die Gemeinsamkeiten der europdischen Bild-
produktion in den Blick zu nehmen, als viel-
mehr deren Spezifika. Erst in jiingerer Zeit ist
die Frage in den Blick geraten, ob eine solche
Perspektive tatsichlich historisch angemessen
sei.!! Gerade mit Blick auf die Portrdtmalerei
scheint ein Perspektivwechsel dringend ge-
boten, denn diese Gattung war in ihren Kon-
ventionen europaweit grenziiberschreitend.!?
Grund genug, hier im Folgenden eine kompa-
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ratistische Perspektive anzumahnen und die
Grenziiberschreitungen im Bereich der Por-
tratmalerei zu skizzieren.

Seit dem spéten 15. Jahrhundert hatten sich
gingige visuelle Konventionen fiir das Portrit
entwickelt, die vor allem in Flandern und Ita-
lien ausgebildet worden waren.'? Durch den di-
plomatischen Verkehr und die Kontakte zwi-
schen den Hofen waren sie europaweit verbrei-
tet worden. Die Portritmaler des 16. und spiter
des 17. Jahrhunderts waren zwar bemiiht, die
dlteren Vorbilder auszuschmiicken, zu modifi-
zieren und nach Moglichkeit zu variieren, doch
diesen Bemiithungen waren durch das Ausse-
hen und vor allem die Forderungen und Wiin-
sche der Kunden enge Grenzen gesetzt. So ent-
stand die Mehrzahl der Portrits nach starren
Regeln, die sich vor allem im weiteren Verlauf
des 16. Jahrhunderts immer mehr verfestigt
hatten und die sich auch im 17. Jahrhundert
kaum wandelten. Insgesamt reicht das Spek-
trum von lebensgrof3en Bildnissen bis zu win-
zigen Miniaturen, von Ganzfiguren ,,ten voeten
uyt tiber Kniestiicke und Brustbildnisse, teils
mit, teils ohne die Darstellung der Hénde, bis
hin zu isolierten Darstellungen des Kopfes oder
des Gesichtes. Dabei wurden lebensgrofie
Ganzfigurenbilder, die teuer waren und viel
Platz einnahmen, insgesamt seltener bestellt als
Bildnisse kleineren Formats. Neben den hier
im Folgenden zur Rede stehenden Einzelbild-
nissen gab es Bilder von Paaren oder Familien,
sowie Portrits sozialer Gruppierungen, zum
Beispiel von Angehorigen der Leitungsgremien
offentlicher Institutionen oder von Biirger-
wehren, Unter den Einzelportrits waren Profil-
bildnisse eher selten und Portriits ,,en face nur
um weniges haufiger; Halb- und Dreiviertel-
profil-Ansichten herrschten bei weitem vor.
Lief sich zum Beispiel ein verheiratetes Paar
malen, so waren zwei gleich grofle Tafeln oder
Leinwinde gefordert, die als Pendants gestaltet
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und aufgehingt wurden. Der Mann links, die
Frau rechts, beide zur Mitte blickend und zu-
meist von links beleuchtet.! Von links be-
leuchtet sind meist auch jene Einzelportrits,
die durch affizierende Gesten oder schmiicken-
des Beiwerk dezent bereichert sind.

Als Beispiele seien hier zwei noch in das spa-
te 16. Jahrhundert datierende Portrits von
Cornelis Joriszn. und Grietje Willem Back-
ersdr. angefiihrt, denen sich andere Bildnisse
zur Seite stellen lassen (Abb. 1).!° Diese beina-
he seriell wirkenden Portrits entsprachen-da-
bei genau den Idealvorstellungen, die europa-
weit verhdltnismifig dhnlich waren. Das er-
weist der Vergleich einiger niederldndischer
Bildnisse mit deutschen Portriits der gleichen
Zeit. Wenn man sich — in Zeiten des digitalen
Bildes ist dies leicht mdglich — einmal den Spafd
macht, jeweils bei den Portritpaaren einen der
Partner mit einem statusgleichen Angehérigen

des namlichen Geschlechts aus einem ande-
ren Land Nordeuropas auszutauschen, wird
schnell die abgesehen von minimalen Gewand-
details vollig durchgingige Ubereinstimmung
in der duleren Erscheinung augenfillig. Dabei
sorgt die allgemeine formale Ahnlichkeit dafiir,
dass die teils minimalen Unterschiede in den
Gewanddetails deutlich hervortreten, mit de-
nen die Dargestellten ihre Herkunft und ihren
sozialen Status eindringlich dokumentierten.
Doch unabhingig von diesen Abweichungen
im jeweils giiltigen Kleiderstil und allen Unter-
schieden in der spezifischen Ausfithrung und
der kiinstlerischen Qualitit zum Trotz, treten
bei einem solchen Vergleich die Gemeinsam-
keiten deutlich hervor. Abgesehen von winzi-
gen, individualstilistischen Details sind sie ei-
nander ausgesprochen dhnlich. Das soll nicht
heiflen, dass man nicht eine Debatte iiber den
kiinstlerischen Stil auch gerade im Bereich der

1 KopIE NACH PIETER PIETERSZN, CORNELIS JORISZN UND GRIETJE WILLEM BACKERSDR, OL AUF LEIN-

WAND, JE 116 X 90 CM, AMSTERDAMS HISTORISCH MUSEUM
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Bildniskunst fithren kénnte. Denn sowohl der
Individualstil einzelner Maler lasst sich in de-
ren Portrits genauso ablesen wie allgemeine
stilistische Tendenzen.'® Doch mag es auch ein-
mal lohnend sein, die Portritmalerei der Frii-
hen Neuzeit in komparatistischer Perspektive
in den Blick zu nehmen und die Frage zu stel-
len, wo die Griinde fiir die so augenfillige Uni-
formitit der Bildnisse lagen.

Die Kiinstler Europas mussten den in den
Bildern ablesbaren Darstellungskonventionen
getreulich folgen, ,wie sie die Kunst und der
Rang desjenigen verlangen, der sich portritie-
ren lasst®, so dass der Maler gezwungen war,
»Regeln und Gebote dem zu iiberlassen, den er
portrdtierte®; — ,,& astretto posporre le regole e
precetti dell’arte al capricio di chi ritrare®, wie
es Giovanni Paolo Lomazzo 1584 formulier-
te.”” Die Kiinstler hatten mithin kaum gestal-
terische Freiheit und eigentlich keinen Raum
fur eigene Inventionen. Diese Beschrinkung
schlug sich auch in den Niederlanden in kunst-
theoretischen Auflerungen nieder, in denen die
Anfertigung von Bildnissen als ,,Sklaverei“ be-
schrieben wurde. Der vielzitierte Ausspruch
Karel van Manders aus dem Jahr 1604, der die
Portritkunst als einen minderwertigen ,,sijd-
wegh der Consten® beschrieb, driickt deutlich
die Missachtung fiir die serielle Produktion
von Bildnissen aus.'® Wenn auch zweifelhaft
scheint, dass diese Einschitzung sich negativ
auf die zeitgenossische Bildproduktion ausge-
wirkt hat oder potentielle Kunden davon ab-
hielt, ihr Geld in Portrits zu stecken, bleibt
doch bemerkenswert, wie dieser Topos in der
Kunstliteratur wihrend des 17. Jahrhunderts
lebendig blieb. So setzte Samuel van Hoogstra-
ten, der 1678 eine Hierarchie der Gattungen
aufstellte, die Portritmalerei weiterhin niedrig
an, eine Einschitzung, die Gerard de Lairesse
1707 zu dem Ausspruch verdichtete, dass es
ihm mit Blick auf die Portritmalerei seltsam
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vorkomme, ,,dass jemand seine Freiheit aufge-
ben kénne, um sich zum Sklaven zu machen.“!?
Im gleichen Sinne driickte nochmals zehn Jah-
re spiter Arnold Houbraken in seiner Vita des
Jacob Jordaens sein Bedauern fiir Nicolas Maes
aus, der sich angeblich bei einem Besuch in
Antwerpen, als er sich Jordaens als Portritma-
ler {rorstellte, als ,Mirtyrer bedauern lassen
musste.?

Derartige Auerungen blieben, das sei noch
einmal betont, allem Anschein nach ohne Aus-
wirkungen auf das Kaufverhalten der Portrit-
kunden. Dennoch erscheinen sie mit Blick auf
die Produktionsbedingungen in den groflen
Werkstitten durchaus verstandlich. Das beson-
ders produktive und hiufig beauftragte Atelier
von Michiel Jansz Miereveld, wo die Kunden
zwischen bestimmten Standardportrits wih-
len konnten, mag hier als Beispiel dienen.?! Der
Meister selbst malte hochstens noch Hinde
und Gesicht, wihrend der Rest des Bildes von
Schiilern und Gehilfen standardisiert ausge-
fithrt wurde. Es muss dort Mitarbeiter gegeben
haben, die kaum etwas anderes malten als be-
kleidete Méanner- und Frauenkdrper. Auch bei
anderen Portritisten gab es ,Standardposen,
also auf Vorrat gearbeitete Bilder von Ménner-
oder Frauenkleidern, in die dann nur ein indi-
viduell gemalter Kopf eingesetzt wurde. So ar-
beiteten beispielsweise die Rubens-Werkstatt,
spater Gerard ter Borch und Caspar Netscher.??
Mit Blick auf die Praxis der zeitgendssischen
Bildproduktion kann es kaum verwundern,
dass nicht alle damals entstandenen Gemilde
von tiberragender Qualitdt waren, wobei Bild-
nisse wie die Portrits von Willem Backer und
Brigitta Spiegels aus der Zeit um 1627 durchaus
im Rahmen der qualitativen Norm lagen
(Abb. 2).% Dabei steht auler Frage, dass es ne-
ben diesen eher schlichten Bildern aufieror-
dentlich unkonventionelle und avantgardisti-
sche Bildfindungen gab. Sie sind es, die seit
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2 ANONYM, WILLEM BACKER UND BRIGITTA SPIEGELS, OL AUF LEINWAND, JE 80 X 67 CM, AMSTERDAMS
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dem Ende des 19. Jahrhunderts im Zentrum
des kunsthistorischen Interesses stehen und die
gemeinhin in Kunstmuseen und -ausstellun-
gen gezeigt werden. Als exzeptionelles Beispiel
sei hier zum Beispiel Antoon Van Dycks Portrit
von Charles I. aus drei Blickwinkeln angefiihrt
oder das ebenso berithmte Bildnis des Konigs
bei der Jagd (Abb. 3).2¢ '

Die so zeittypischen, konventionellen Ge-
milde, die, wie man wohl durchaus vermuten
darf, seinerzeit bei weitem in der Uberzahl wa-
ren, sind hingegen in die kulturhistorischen
und historischen Museen verbannt, wo sie zu-
meist ein Schattendasein fristen. Dort werden
sie einerseits als visuelle Dokumentation einge-
setzt, um Geschichte zu illustrieren. Sie dienen
dann als Anlass fiir biographisches Erzéihlen,
um so die Historie in Geschichten lebendig
werden zu lassen. Daneben fristet andererseits
eine noch weit groflere Zahl anonymer Portrits
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von teils unbekannten Malern ein Schattenda-
sein in Magazinen und Depots historischer
Museen. Es sind Bilder, die als Illustration his-
torischer Umsténde untauglich sind und denen
ihr vermeintlich mangelnder kiinstlerischer
Wert den Eingang in ein Kunstmuseum ver-
wehrt hat. Wenn die Ubergéinge zwischen die-
sen beiden Extremen auch fliefend sind, lassen
sich die erhaltenen Bildnisse doch insgesamt
grob in zwei Gruppen klassifizieren: Zum einen
die konventionellen Stiicke, die weit hinter
dem zuriickblieben, was zeitgleich an den Fiirs-
tenhéfen Europas en vogue war, zum anderen
unkonventionelle Gemilde, die dafiir zumeist
mit dem Namen eines groflen Malers verbun-
den sind. Eines ist ihnen allen gemeinsam,
nidmlich dass sie allesamt im Auftrag entstan-
den sind und keinesfalls aus der Laune eines
Kiinstlers heraus.” Hier dréngt sich die Frage
auf, wann Menschen iiberhaupt beschlossen,
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3 ANTOON VAN Dyck, CHARLES I. KONIG VON ENGLAND VON DREI SEITEN, 1636, OL AUE LEINWAND,

84,5 X 99,7 cM, LONDON, WINDSOR CASTLE

sich malen zu lassen und warum sie sich fiir die
eine oder andere Form des Bildnisses entschie-
den? Und: War es nur eine Frage des Geldbeu-
tels, ob man einen Van Dyck zu einem extrava-
ganten Portrit beauftragte oder war diese Ent-
scheidung von anderen Uberlegungen getra-
gen?

Ausgesprochen erhellend war in diesem Zu-
sammenhang die am Amsterdamer Historisch
Museum durchgefiihrte Ausstellung ,,Kopstuk-
ken. Amsterdammers geportretteerd 1600—
1800“%¢ Sie illustrierte eindrucksvoll die au-
genfillige Tatsache, dass sich zahlreiche Ange-
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horige bedeutender und reicher Amsterdamer
Familien nicht von den schon zu ihrer Zeit be-
deutendsten Malern ins Bild setzen liefen. Als
Beispiel fiir diesen Umstand seien hier die Por-
trats von Cornelis de Graeff und Catharina
Hooft aus dem Jahr 1636 angefiihrt (Abb. 4).%
Gemalt hat sie der aus Antwerpen stammende
Nicolaes Eliasz. Pickenoy, der schon zu Hou-
brakens Zeit vergessen war. Treffend schreibt
S.A.C.Dudok van Heel im Katalog der Ausstel-
lung, dass diese Bildnisse fiir Amsterdamer
Verhiltnisse Hohepunkte der Portritkunst wa-
ren, sie international gesehen allerdings alter-
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tiimlich seien. Tatsdchlich bleiben die durch ih-
re Grofle beeindruckenden Portrits weit hinter
allem zuriick, was damals an den fithrenden
Hoéfen Buropas angesagt war. Das erweist-der
Vergleich mit einigen teils in Holland entstan-
denen Werken Antoon Van Dycks. Schon
1631/32 wihrend eines Aufenthaltes in Den
Haag hatte Van Dyck Portrits des Statthalters,
des zu dieser Zeit am Hof befindlichen ,Win-
terkonigs* und seiner Gemahlin geschaffen so-
wie von Angehorigen des Hauses Oranien.?®
Diese Portrits belegen, dass Van Dyck am Hof

der Oranier hoch geschitzt wurde und dass die
konfessionellen und politischen Schranken
kein Problem waren, wenn es darum ging, sich
von ihm portritieren zu lassen.?

Doch nicht nur im Vergleich zu den hofi-
schen Portrits Van Dycks wirken die Bildnisse
Pickenoys alterttimlich. Das zeigt auch ein an-
derer Vergleich, denn ebenfalls schon 1631 hat-
te Rembrandt sein durch die Intensitit des Aus-
drucks beeindruckendes Bildnis des Kauf-
manns Nicolaes Ruts geschaffen, zwei Jahre
spiter hatte er das Ehepaar Bruyningh und Jo-

4 NicoLAEs ELiasz. PICKENOY, CORNELIS DE GRAEFF UND CATHARINA HOOFT, 1636, OL AUF LEINWAND,

JE 185 X 105 CM, BERLIN, STAATLICHE MUSEEN, PREUSSISCHER KULTURBESITZ, GEMALDEGALERIE
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5 CORNELIS VAN DER VOORT, LAURENS REAL,

OL AUF LEINWAND, 223 X 127, AMSTERDAM, RIJKS-
MUSEUM

hannes Wtenbogaert gemalt.’® Cornelis de
Graeff entschied sich fiir eine weit klassischere
Variante des Bildnisses, die mindestens ebenso
weit hinter den stilistischen Errungenschaften
Van Dycks zuriickblieb, wie hinter dem, was
Rembrandt schon zu jener Zeit gezeigt hatte.
Mit Van Dyck und Rembrandt sind zugleich
zwei stilistische Positionen benannt, die Arnold
Houbraken in der Riickschau als Antipoden er-
schienen. In seiner Vita des Portritisten und
Historienmalers Jan de Baen schreibt Houbra-
ken, dass der achtzehnjihrige Maler um das
Jahr 1650 nach Vorbildern Ausschau hielt:
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»Nun musste er sich eine ruhmwiirdige Art des
Malens vor Augen fiihren, um sich daran zu hal-
ten. Die Pinselkunst Antoon Van Dycks wurde
hoch geschitzt und auch die Rembrandts fand
viele Anhédnger. Lang stand er unentschlossen
an dieser Weggabelung und wusste nicht, wel-
che Richtung er einschlagen sollte. Dann aber
wihlte er die Manier des Ersteren sich zum Vor-
bild, da sie von dauerhafterer Art war.“>! Es
muss hier allerdings betont werden, dass zu
dem Zeitpunkt, als de Baen sich entschied, dem
Stil Van Dycks zu folgen, weil dieser ,,van een
duurzamer aart“ sei, Van Dycks Bildnisauffas-
sung lingst europaweit zum Gradmesser der
Portratkunst geworden war.

Die Tatsache, dass die Bildnisse Cornelis de
Graeffs und Catharina Hoofts weit hinter den
stilistischen Errungenschaften Van Dycks zu-
riickstehen und deshalb ,,international gesehen
alterttimlich wirken, darf nun allerdings nicht
dahingehend missverstanden werden, dass
Amsterdam provinziell war. Pickenoys Portrit
de Graeffs entsprach in seinem Aufbau und
Ausdruck noch ganz dem Typus, den auch ein
mehr als fiinfzehn Jahre élteres Portrit des Lau-
rens Real von der Hand des Cornelis van der
Voorts reprisentiert (Abb. 5).>2 Doch dessen
Portrits lassen sich beliebig viele andere aus al-
len Teilen Europas zur Seite stellen, die teils so-
gar weit spater entstanden. Als beinahe beliebi-
ges Beispiel sei hier das ebenfalls 15 Jahre spé-
ter, 1636, von dem englischen Maler Gilbert
Jackson geschaffene Bildnis des John Belayse of
Worlaby angefiihrt (Abb. 6).%* Auch mit diesen
Bildnissen lief3e sich wiederum eine Reihe von
Vergleichen aufstellen, was hier zu weit fithren
wiirde. Es lisst sich schlicht festhalten, dass un-
abhingig vom Kiinstler, der ein Bildnis schuf,
oder von der Nationalitit des Auftraggebers
tiberall in Europa die alten Portritformen auch
tiber die Lebenszeit Van Dycks hinaus lebendig
blieben. Beiden Formen der Reprisentation,
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6 GILBERT JACKSON, JOHN LORD BELAYSE OF WORLABY (1614-1689), OL AUF LEINWAND,
189,2 X 129,5 CM, SIGNIERT UND DATIERT 1636, LONDON, NATIONAL PORTRAIT GALLERY
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dem standardisierten Durchschnittsportrit
wie dem heute als avantgardistische kiinstleri-
sche Sonderleistung gewiirdigten Bildnis von
eines berithmten Meisters Hand, ist dabei eines
gemeinsam: Sie dienten der Memoria.

In den letzten Jahren haben Historiker wie
Otto Gerhard Oexle, Jacques LeGoff, Joachim
Wollasch und Karl Schmid in minutiéser Quel-
lenarbeit die Bedeutung der Memoria als kon-
stitutives Element mittelalterlicher und friih-
neuzeitlicher Gemeinschaften und gesell-
schaftlicher Gruppen herausgearbeitet. Sie ver-
mochten zu zeigen, dass die Memoria als sakra-
les und schlie8lich auch profanes Denken pra-
gende Form die soziale Praxis und das alltagli-
che Leben nicht nur bis in die Jahre der Refor-
mation bestimmte. Andere haben zeigen kon-
nen, in welcher Weise der Mensch durch die
Memoria von der eigeﬁen Existenz und der
Welt Besitz ergreift.* All diesen Forschungen
ist die Erkenntnis gemeinsam, dass mit dem
Prinzip der Memoria ein bis heute weiterwir-
kendes mentales Muster beschrieben ist. Erin-
nerung ist demnach ein soziales Konstrukt, das
wesentlich von den jeweils herrschenden Er-
fahrungshintergriinden bestimmt wurde und
wird. Als ein gruppenbezogenes Phinomen
wird die Memoria in der Tradierung bestimm-
ter kollektiver Verhaltensmuster durch Kom-
munikation und Interaktion hergestellt. Denn
tatsachlich ist jede Form des Erinnerns stets ein
instrumentalisiertes, versicherndes Zuriickbli-
cken, das aus den jeweils gegenwirtigen Bedin-
gungen heraus erwichst.?

Von der Bedeutung der kulturellen Praxis
der Memoria im Alltag der Frithen Neuzeit legt
zum Beispiel das noch um die Mitte des 17.
Jahrhunderts immer wieder nachgedruckte
Memorialbuch des Kaufmanns Lowys Porquin
beredt Zeugnis ab.* In diesem Buch beschreibt
Porquin sich zum Gedichtnis und seinen Kin-
dern zur Erinnerung, seine Abstammung, seine
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Herkunft und sein Leben. ,So deuchte es mir
auch nicht unniitz zu sein® heif3t es in der Ein-
leitung, ,Euch meinen Kindern dies Biichlein
zur Lektiire zu tiberlassen, zu einem reinen An-
gedenken (memoriael).“>” Das Schliisselwort
zum Verstidndnis der Absichten des Kaufmanns
ist die Memoria, die sich in den beigegebenen
Portrdts und Wappenbildern genauso aus-
driickt wie im Text des Buches. Porquin ge-
braucht den Begriff der ,memorie“ in seinem
knappen Vorwort tatsichlich gleich mehr als
zehnmal, in Wendungen wie ,,een sonderlingue
memorie®, ,memory Boecxken, ,,memoriael®
oder ,eender memorie achter te laten>® Der
Hinweis auf dieses Beispiel mag geniigen, um
anzudeuten, dass ein Bemiihen um die Memo-
ria bei weitem nicht auf den Hochadel oder den
Klerus beschrinkt blieb.

Nachdem die Geschichtswissenschaft der
Memoria ,den Rang eines konstituierenden
Faktors bei den Gemeinschaften des Mittelal-
ters“ und der Frithen Neuzeit zugewiesen hatte,
begann auch die Kunstgeschichte diesen Ansatz
aufzugreifen.* Von kunsthistorischer Seite be-
deutete Truus van Buurens Ausstellung Levern
na de dod einen gewichtigen Beitrag zu den
spatmittelalterlichen Konzepten kulturellen
Erinnerns.*” Im Kontext der dort entwickelten
Uberlegungen zu den Memorialbildern stand —
der Fragestellung entsprechend — die ,, Gemein-
schaft der Lebenden und der Toten“ als eine auf
das Jenseits orientierte Institution des Bewah-
rens im Zentrum des Interesses. Gerade mit
Blick auf die Portritkunst ist es allerdings von
Bedeutung, den Blick auch und gerade auf die
Lebenden zu richten und nach den sozialen
Implikationen und den gesellschaftlichen Aus-
wirkungen der Memoria zu fragen.

Portrits waren Bestandteil einer memoria-
len Alltagspraxis, die nicht allein auf Jenseits-
vorsorge, sondern vor allem auf die Mehrung
und Wahrung des eigenen Ruhmes abzielte. Es
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ging dabei um die Visualisierung einer ,stindi-
schen® Qualitit, die sich als Anspruch auf Adel
beschreiben lisst. Eine allgemeingiiltige Defi-
nition dessen zu geben, was ,Adel® sei, erweist
sich als schwierig, wenn man sich nicht auf eine
pragmatische Erklirung beschrinkt.*! Diese
konnte zum Beispiel lauten, dass seinerzeit all
diejenigen adelig waren, die sich selbst fiir ade-
lig hielten und von ihren Mitmenschen als ade-
lig angesehen wurden.*? Diese auch von der
neueren Geschichtswissenschaft referierte De-
finition, dass Adel vor allem in der Einschit-
zung der Mitmenschen bestehe, galt dabei
schon der juristischen Literatur des 17. Jahr-
hunderts als akzeptabler Gemeinplatz.** An
erster Stelle standen damals traditionell jene
Adeligen, die aus einem angesehenen und alten
Geschlecht stammten.** Neben Grundbesitz
war vor allem die Anciennitét der Adelsansprii-
che einer Familie ausschlaggebend, die sich in
einer Ahnenfolge von mindestens drei Genera-
tionen adeliger Vorfahren zu bezeugen hatte.*’
Es war dies eine klassische Definition, die sich
auf Aristoteles als anerkannte Kapazitit der all-
gemeinen Staatskunde berufen konnte.*¢ Diese
aus der Antike tradierte Vorstellung eines Ge-
burtsadels findet sich noch 1732 in Johann
Heinrich Zedlers Universal-Lexicon.”” Es sei
ndmlich nicht zu leugnen, heiflt es dort, dass
ywenn man die Adelichen Familien ansiehet,
ihr Adel meistentheils aus dem Erbe herriih-
ret“*8 Je weiter demnach die Vorfahrenschaft
eines adeligen Individuums zurtickreicht, das
heifdt zugleich: je weiter die Erinnerung an sie
zuriickreicht, desto herausragender ist sein
Adel. Deshalb wird durch die Erinnerung an
die Toten und ihre Taten als Gedanke und als
Praxis ,Adel“ konstituiert. Und deshalb wird in
dem Mafle, wie durch Texte und Rituale, vor al-
lem aber auch durch Bilder, durch Denkmiler
und Bauten Memoria geschaffen wird, auch
Adelsqualitit geschaffen. Diese abstrakte Qua-
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litdt wird dabei durch Bilder, die visuellen Ma-
nifestationen des kulturellen Gedichtnisses, in
das Bewusstsein der Lebenden gebracht. Da-
durch erzeugt diese Memoria auch immer Fa-
ma, Ruhm, und beides vermag dann in seinem
Zusammenwirken im Hier und Jetzt Macht-
und Herrschaftsanspriiche zu legitimieren. So-
wohl fiir Kaiser und Konige wie fiir den Kauf-
mann Lowys Porquin und andere gilt nimlich,
dass die moglichst lange Generationsfolge ihres
Geschlechtes den Nachweis einer kontinuierli-
chen und kontinuierlich gesteigerten Befihi-
gung zu Macht und Herrschaft enthilt und
mithin dazu beitragen kann, ihre soziale Positi-
on zu legitimieren.

Die Traditionen dieses Denkens reichen weit
in die Antike zuriick und sind weit ilter, als
physiognomisch getreue Bildnisse. Lange be-
vor sich Bildnisse allgemein durchgesetzt hat-
ten, wurde im Mittelalter die herrschaftslegiti-
mierende Abfolge der Generationen durch
Wappen symbolisiert. Als Relikt dieser alten
Traditionen lassen sich auch die in hollindi-
schen Kirchen aufgehingten Wappenschilde
lesen oder die mit Wappen versehenen Grab-
steine, in denen die Gegenwart der Toten ver-
mittels der Memoria die sozialen Strukturen
der Lebenden legitimierte. Ihre bis ins 17. Jahr-
hundert zunehmende Verbreitung ist als Beleg
fiir die Allgegenwart dieses Denkens in den
Niederlanden anzufiihren.

Sprechender Beleg fiir die Wirkmichtigkeit
des Prinzips der Memoria ist auch die Tatsache,
dass holldndische Familien sich Ahnenreihen
konstruierten und Vorfahren erfanden, wo kei-
ne waren.*” Daneben kann man aber jenseits
derartiger ,fiktiver Behauptungen zugleich in
den so zahlreich tiberlieferten Ehepaarbildnis-
sen stets den Anfang einer Ahnenreihe sehen.
Die Eheschliefung war ndmlich der zentrale
Moment fiir die genealogische Fortentwick-
lung des Familienstammbaums. Denn die Ehe
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und die aus ihr zu erwartenden Kinder waren
die Garantie fiir den Fortbestand der Memoria.
Deshalb war die Heirat zweier Menschen, die
zugleich durch ein Bild beurkundet werden
konnte, ein zentraler Anlass fiir die Anferti-
gung eines Bildnisses. Und jedes derartige Por-
trit, das in der Familie weitervererbt wurde
und durch die folgende Generation um weitere
Bilder erginzt wurde, bewirkte einen allméhli-
chen Aufbau von Adelsqualitit. Im Kontext der
Hochzeit situiert ist beispielsweise Nicolas Ma-
es’ beeindruckendes Bildnis des Cornelis Mun-
ter aus dem Jahr 1679, auch wenn bildimma-
nente Verweise auf diesen Zusammenhang feh-
len.® Das Gemilde entstand ndmlich sicher
nicht ohne Zufall im Jahr von Munters Ehe-
schlieBung mit Maria Piso. Munter, umgeben
von Anspielungen auf seine Profession, ist in
einen seidenen Mantel gehiillt, dessen dezente
Farbigkeit nicht iiber die auflergewéhnliche
Kostbarkeit hinwegzutauschen vermag. Allein
dieses Detail vermochte dem zeitgendssischen
Betrachter eindringlich den sozialen Rang des
Dargestellten vor Augen zu fithren. So lag eine
zentrale Absicht dieses Bildnisses auch im Sin-
ne einer zukiinftigen Memoria darin, sinnfillig
soziales Prestige zum Ausdruck zu bringen.
Diese Memoria des eigenen sozialen Prestiges
zu dokumentieren, war ein integrales Anliegen
jeden Portritauftrags. So ist neben Hochzeit,
Geburt und Tod mit einem Aufriicken inner-
halb der sozialen Hierarchie und der Erlangung
eines Amtes oder anderer Wiirden, die der Er-
innerung wert schienen, zugleich ein weiterer
wichtiger Anlass fiir die Bestellung eines Por-
trits benannt.’! Das erweist zum Beispiel ein
1666 von dem englischen Maler John Hayls ge-
schaffenes Bildnis (Abb. 7).52 Wenn sich dieses
eher drittklassige Gemilde auch mit dem von
Maes nicht messen kann, illustriert es doch zu-
gleich noch einmal, dass die in den Bildern ein-
gesetzte Symbolsprache europaweit einheitlich
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war. So tragen beide Ménner, deren intellektu-
elle Interessen attributiv angedeutet werden,
neben der langen Allongeperiicke einen ver-
gleichbaren griinen Seidenmantel. Der Englédn-
der mit dem Notenblatt in Hidnden, dessen
Geisteskraft in den Augen der zeitgendssischen
Betrachter auch durch den als ,genialische
Kopfwendung“ bekannten Blick iiber die
Schulter zum Ausdruck gebracht wurde, war
tibrigens kein Musiker.>® Es ist der durch sein
Tagebuch bis heute unvergessene Marinebeam-
te Samuel Pepys (1633-1703). Diesem Tage-
buch verdanken wir auch genaue Einsichten in
den Entstehungskontext dieses Gemaildes. So
safd Pepys, der sich schon zuvor mehrfach hatte
malen lassen, am 17. Mirz 1666 das erste Mal
bei Hayls Model, wobei er noch vor dem ersten
Pinselstrich 14 Pfund fiir das Gemilde und ein
Pfund fiinf Schilling fiir den Rahmen bezahlen
musste: ,Am heutigen Tag begann ich Modell
zu sitzen und er wird mir, so denke ich, ein sehr
schones Bild machen [...] und ich sitze, damit
es voller Schatten sei und breche mir dabei fast
beim tiber die Schulter blicken den Hals, um
fiir ihn die Pose einzunehmen, nach der er ar-
beitet.“>* Bei dieser ersten Sitzung wurde erst
einmal nur das Gesicht gemalt und die Gesamt-
disposition festgelegt. Erst bei einer spiteren
Sitzung wurden die sinnfélligen Anspielungen
hinzu gemalt, wie der griine Seidenmantel, den
Pepys sich eigens geliechen hatte: ,zu Hales
[sic!], und dort habe ich gesessen, damit er
meinen Mantel malt, den ich zu diesem Zweck
gemietet habe; einen Indischen Mantel.“%
Ganz zum Schluss wurde dann noch der Zettel
mit der von Pepys komponierten Vertonung
von Sir William d’Avenants ,Beauty, retire®
hinzu gemalt. Dieser biographisch tiber Pepys
Tagebuch dokumentierte Entstehungskontext
belehrt uns noch einmal eindringlich dariiber,
wie sorgsam jedes Detail eines Gemildes vom
Auftraggeber durchdacht und geplant wurde.
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Zugleich sind die Tagebuchaufzeichnungen als
Mahnung zu lesen, nicht fiir gegeben hinzu-
nehmen, was uns auf den Bildnissen vorgefiihrt
wird.>® So konnte Pepys den Seidenmantel, in
dem er sich gezeigt wissen wollte, geréde ein-
mal leihen, doch keinesfalls kaufen. Dennoch
war gerade dieses Stiick ein besonders spre-
chendes Accessoire, auf das er keinesfalls ver-
zichten wollte. Ein solcher Hausmantel signali-
sierte Weltgewandtheit und Wohlstand, zwei
Tugenden, derer Pepys sich in seinem Portrit
versichern wollte und die auch Cornelis Mun-
ter fiir sich in Anspruch nahm.

Das Dekorum derartiger Wiirdeformeln war
dabei international konventionalisiert, so dass
die nonverbale Botschaft der Bilder in ihrer
Zeit {iberall in Europa verstanden werden
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konnte. Mit dieser Beobachtung ist zugleich

auch erklédrt, warum sich die Portrits {iber alle
Lindergrenzen hinweg gleichen. Auflerdem
wird mit Blick darauf verstindlich, warum die
traditionellen Formen des Bildnisses so zihle-
big allen stilistischen Neuerungen widerstan-
den. Die Verwendung einer tradierten und
etablierten Form des Portrits, die sich der be-
kannten Zeichen der visuellen Erinnerungs-
kultur bediente, garantierte nidmlich {iber
Grenzen und Zeiten hinweg die Lesbarkeit der
sozialen Codes. Um diese Lesbarkeit zu garan-
tieren, legten sogar jene Auftraggeber, die es
sich leisten konnten, den berithmten Van Dyck
zu beschiftigen, Wert darauf, in ganz konven-
tioneller Weise portritiert zu werden. Dennoch
ist auch die Beauftragung eines berithmten
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Malers im Kontext der Memoria zu sehen. Lisst
man sich namlich von einer Berithmtheit por-
tratieren, profitiert man als Dargestellter zu-
gleich von der Fama des ausfithrenden Kiinst-
lers.’” So war es dem Ansehen von Frederik
Hendrick sicherlich zutréglich, sich von Van
Dyck malen zu lassen. Dabei lief sich der fiirst-
liche Herr aber zugleich getreulich nach den
Konventionen fiir Feldherrnbildnisse abbilden,
die auch ein Miereveld beherrschte. So fiigt sich
zum Beispiel das von Van Dyck gemalte Bildnis
Frederik Hendriks in die schier unendliche Rei-
he von Feldherrnportrits in Riistung, die in je-
ner Zeit gemalt wurden. Dabei waren diese
Darstellungen so konventionalisiert, dass auf
den ersten Blick selbst die Gegner kaum vonei-
nander zu unterscheiden sind. Das offenbart
eindringlich die Gegeniiberstellung von Van
Dycks Portrit des Fredrik Hendrik zu Rubens
Bildnis des habsburgischen Feldherrn Ambro-
gio Spinola, der ebenfalls von Miereveld ins
Bild gesetzt wurde, der ja auch Frederik Hen-
drik gemalt hatte.

Die oft nur minimalen Variationen derarti-
ger Bildnisse werden dabei erst im beinahe seri-
ellen Nebeneinander einer Portritgalerie sicht-
bar. Thre Lesbarkeit war nur jenen garantiert,
die mehr als ein derartiges Portrit kannten. In-
sofern war die von Van Dyck konzipierte Bild-
nissammlung, die unter dem Titel ,,Iconogra-
phie“ im Stich iiber ganz Europa verbreitet
wurde, ein genialer Schachzug. Mit den ver-
breiteten Stichen der ,Iconographie wurde
zugleich das ikonographische Repertoire fiirst-
licher Portrits kodifiziert und popularisiert.*
In ihrem subtilen Anspielungsreichtum galten
Van Dycks im Stich verbreitete Bildnisse der ge-
kronten Haupter Europas, der Berithmten und
Michtigen, als Referenzsystem fiir den visuel-
len Code, der bald allen Portrits zu Grunde lag
und ihre Lesbarkeit iiber die engen Grenzen
einzelner Lander hinweg garantierte und so die
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Memoria sicherstellte. Dabei ist es das den
Glaubensvorstellungen des Mittelalters ent-
wachsene, iiber die h6fische Kultur lebendig er-
haltene Konzept der Memoria, das diese Bild-
nisse von Michtigen, Fiirsten und Kénigen mit
denen der Biirger Amsterdams eint. Die Por-
trits hollandischer Biirger sind mit Georg Wil-
helm Friedrich Hegel immer wieder im Kon-
text eines Biirgerstolzes gesehen worden, der
sie zu Sinnbildern von Freiheitlichkeit und In-
dividualismus machte: ,Diese Biirgerlichkeit
und Unternehmungslust im Kleinen wie im
Groflen, im eigenen Lande wie ins weite Meer
hinaus, dieser sorgfiltige und zugleich reinli-
che, nette Wohlstand, die Frohheit und Uber-
miitigkeit in dem Selbstgefiihl, daf} sie dies alles
ihrer eigenen Tétigkeit verdanken, ist es, was
den allgemeinen Inhalt ihrer Bilder ausmacht*
hatte der deutsche Philosoph zu Beginn des
19. Jahrhunderts geschrieben.®® Seine These
vom selbstbewussten Individualismus und der
Biirgerlichkeit der niederlindischen Republik
wird besonders in populiren Publikationen bis
heute fortgeschrieben, so zum Beispiel im Jubi-
ldumskatalog des Rijksmuseums aus dem Jahr
2000.5! Doch dieses Bild bedarf, das wird zu-
nehmend deutlich, der Korrektur.5?

Es mutet geradezu paradox an, dass von eini-
gen bertthmten Ausnahmen abgesehen, gerade
in der vermeintlich individuellsten Gattung der
bildenden Kunst, dem Portrit, eine starke Nor-
mierung offenbar wird. Die hollindische Ge-
sellschaft des 17. Jahrhunderts akzeptierte und
benutzte gerade in ihren Portrits ein kodifi-
ziertes Zeichensystem, dessen starres Dekorum
an den europiischen Hofen entwickelt worden
war und das von den fithrenden Fiirstenhdu-
sern Europas determiniert wurde. Mit Blick auf
die Bildniskunst des Goldenen Zeitalters ldsst
sich mithin das Fazit formulieren, dass sich das
aufstrebende Biirgertum der niederldndischen
Republik in seinen Ambitionen und in der
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Form seiner Selbstdarstellung den in Europa
seinerzeit allgemein giiltigen adeligen Grund-
sitzen und hofischen Konzepten verpflichtet
zeigt. Die in der Republik der Vereinigten Nie-
derlande, in England, Frankreich, Deutschland
oder den habsburgischen Provinzen entstande-
nen Bildnisse folgten den gleichen visuell fest-
geschriebenen Formeln einer europdischen
Portritkunst, die — bei allen Unterschieden in
der jeweils individuellen Ausprigung — durch-
aus als grenziiberschreitendes Phinomen
wahrgenommen werden konnen. :

1 Jean de Parival: Les délices de la Hollande, Ams-
terdam 1669, S. 26: ,en un mot il ny a Pais au
monde ou la netteté soit si éclatante, & si univer-
selle que par tout la Hollande.“ Vgl. auch die
Einleitung zu Viatorium Belgicum. Oder Voll-
kommener Wegweiser jn das Niederland und
Holland, Frankfurt 1674, S. 6; Paul Zumthor:
Das Alltagsleben in Holland zur Zeit Rem-
brandts (Reclam-Bibliothek, 1434), Leipzig
1992, S. 218.

2 Simon Schama: Uberfluff und schoner Schein:
Zur Kultur der Niederlande im Goldenen Zeital-
ter, Miinchen 1988, S. 344.

3 Vgl. Marten Jan Bok: Fluctuations in the Pro-
duction of Portraits made by Painters in the
Northern Netherlands, 1550—1800, in: Econo-
mia e Arte secc. XIII-XVIII. Atti della ,, Trenta-
treesima Settimani di Studi®, 30 aprile 4 mag-
gio 2000 (Settimani di Studi, 33), hrsg. von Si-
monetta Cavaciocchi, Prato 2002, S. 649—661;
Marion Boers-Goosens: Een nieuwe markt voor
kunst: de expansie van de Haarlemse schilderi-
jenmarkt in de eerste helft van de zeventiende
eeuw, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek
50, 2000, S. 195-219.

4 Vgl. John Michael Montias: Cost and Value in
Seventeenth-Century Dutch Art; in: Art History
10, 1987, S. 455—466; ders.: The influence of eco-
nomic factors on style, in: De Zeventiende Eeuw
6, 1990, S. 49-57. Seither ist eine groffe Zahl von
monographischen Studien und Einzelunter-
suchungen erschienen. Fiir einen Uberblick vgl.
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Marten Jan Bok: Vraag en aanbod op de Neder-
landse kunstmarkt, 1580-1700 , (Diss.) Utrecht
1994; E. Melanie Gifford: Style and Technique in
Dutch Landscape Painting in the 1620s, in: His-
torical Painting Techniques, Materials, and Stu-
dio Practice, hrsg. von Arie Wallert u.a., Los An-
geles 1995, S. 140-147; Eric Jan Sluiter: Over
Brabantse vodden, economische concurrentie,
artistieke wedijver en de groei van de markt voor
schilderijen in de eerste decennia van de zeven-
tiende eeuw, in: Kunst voor de Markt — Art for
the Market 1500-1700, hrsg. von Reindert Fal-
kenburg u.a., Zwolle 1999 (Nederlands Kunst-
historisch Jaarboek, 50), S. 113—143.

W(ilhelm] Martin: Uber den Geschmack des
Holldindischen Publikums im XVII. Jahrhundert
mit Bezug auf die Malerei, in: Monatshefte fiir
Kunstwissenschaft 1, 1908, S.727-753, hier
S. 744. Eine durchaus vergleichbare Verbreitung
gemalter Bildnisse ldsst sich auch fiir die siidli-
chen Niederlande konstatieren, wie ein Blick in
die iiberlieferten Besitzinventare bezeugt: Eric
Duverger: Antwerpse kunstinventarissen uit de
zeventiende eeuw (Fontes historiae artis Neer-
landicae = Bronnen voor de kunstgeschiedenis
van de Nederlanden), 13 Bde., Briissel
1984-2004.

Zu den Zahlen vgl. Bok 2002 (wie Anm. 3),
S. 649-653. Bis heute gibt es kein Uberblicks-
werk, das die niederldndische Portritmalerei der
Frithen Neuzeit untersuchen und die Formen
und Typen dieser Bildgattung sowie die mit ihr
befassten Kiinstler in den nérdlichen und siidli-
chen Niederlanden zusammenfassend charakte-
risieren wiirde. Fiir die nordniederldndische
Portritmalerei vgl. Holldnder im Portrét: Meis-
terwerke von Rembrandt bis Frans Hals, hrsg.
von Rudi Ekkart, Ausstellungskatalog: London,
National Gallery, Stuttgart 2007; Kopstukken:
Amsterdammers geportretteerd 1600-1800,
hrsg. von Norbert Middelkoop, Ausstellungska-
talog: Amsterdams Historisch Museum, Bussum
2002. Fiir den Siiden vgl. Katlijne Van der Stig-
helen: Hoofd en bijzaak: Portretkunst in Vlaan-
deren van 1420 tot nu, Zwolle 2008.

Fiir einen allgemeinen Uberblick zur Gattungs-
geschichte des Portrits vgl. Maria Kusche: Der
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christliche Ritter und seine Dame, das Reprisen-
tationsbildnis in ganzer Figur: Zur Entstehung,
Entwicklung und Bedeutung des weltlichen
Bildnisses von der karolingischen Buchmalerei
tiber die Augsburger Schule bis zu Seisenegger,
Tizian,-Anthonis Moor und der Spanischen Hof-
malerschule des 16. und 17. Jahrhunderts, in:
Pantheon 49, 1991, S. 4-35. Eine Auswahl von
»Meisterwerken® bietet Andreas Beyer: Das Por-
trit in der Malerei, Miinchen 2002.
Hans-Joachim Raupp: Bauernsatiren: Entste-
hung und Entwicklung des biuerlichen Genres
in der deutschen und niederldndischen Kunst ca.
1470-1570, Niederzier 1986, S. 5 und 197.

Zur Problematisierung dieser methodologi-
schen Pridmisse vgl. Nils Biittner: Herr P. P. Ru-
bens: Von der Kunst, berithmt zu werden, Got-
tingen 2006, S. 7-17.

Vgl. die in Anm. 6 genannte Literatur und URL:
http://www.dieruhr.de/2q=node/5083 (17.01.
2010). :

Die nationalistisch geprigte Deutungsgeschich-
te der niederldndischen Malerei ist bis jetzt nur
in Ansétzen aufgearbeitet. Vgl. dazu Hans Vlieg-
he: Flemish art, does it really exist?, in: Simiolus
26, 1998, S. 187—200; Thomas DaCosta Kauf-
mann: What’s so Dutch about Dutch art? The
question of Dutch identity viewed from abroad,
in: ders., Toward a Geography of Art, Chicago/
London 2004, S. 114-153; zukiinftig auch: Ul-
rich Heinen: Rasse und Vernichtungskrieg. Ru-
bens bei Flamen und Deutschen, Vortrag im
Rahmen der Tagung ,,Die Tiefe der Oberfliche.
Populidre Kunstgeschichte als Problem®, Rom,
Bibliotheca Hertziana, 7. Oktober 2008.
Exemplarisch fiir eine komparatistische Studie
auf dem Gebiet des Portrits sei an dieser Stelle
verwiesen auf: Dana Bentley-Cranch: The Re-
naissance Portrait in France and England: A
Comparative Study (La Renaissance Frangaise,
11), Paris 2004, die neben politisch motivierten
Differenzen eine durchaus tiber weite Strecken
parallele Entwicklung nachzeichnet.

Vgl. hierzu und fiir das Folgende die in Anm. 6
genannte Literatur.

»Das bedeutet, dafy das Gesicht des Mannes teil-
weise im Schatten liegt und ein reizvolles Spiel
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des Lichtes erzeugt, das alle Moglichkeiten zur
plastischen Ausformung bietet, wihrend bei der
Frau das Licht direkt auf das Gesicht fillt, so daf§
beide Gesichtshilften gleich stark beleuchtet
werden. Infolgedessen sind Pendantportrits von
Frauen malerisch weniger interessant als die ih-
rer Partner.“ Bob Haak: Das Goldene Zeitalter
der holldindischen Malerei, Kéln 1996, S. 99.
Kopie nach Pieter Pieterszn, Cornelis Joriszn
und Grietje Willem Backersdr, Ol auf Leinwand,
je 116 X 90 cm, Amsterdams Historisch Mu-
seum, Inv. 2536 und 2538. Middelkoop 2002
(wie Anm. 6), S. 256, Kat. 105 a & b.

Selbst die seriellen Hervorbringungen der Werk-
statt von Michiel Jansz. Mierevelt lassen sich, wie
neuere Untersuchungen zeigen, unterschiedli-
chen Malern zuweisen. Einen Uberblick der
diesbeziiglichen Forschungen gab zuletzt Anita
Jansen mit ihrem Vortrag ,,De fabriek van Mie-
revelt“ auf der von Katlijne Van der StighelenTa-
gung ,,Family Ties“ am 10.—11. Dezember 2009
in Leuven (im Druck).

Giovanni Paolo Lomazzo: Trattato dell’arte della
Pittura (1584), hier zitiert nach: ders., Scritti sul-
le Arti, hrsg. von Roberto Paolo Ciardi, 2 Bde.,
Florenz 1973/74, hier: Bd. 2, S. 374 f.

[Karel van Mander]: Het Schilder-Boeck waer in
Voor eerst de leerlustighe Tueght den grondt der
Edel Vry SCHILDERCONST in Verscheyden
deelen Wort Voorghedraghen Daer nae in dry
deelen t'Leuen der vermaerde doorluchtighe
Schilders des ouden, en nieuwen tyds. Eyntlyck
d’wtlegghinghe op den METAMORPHOSEON
pub. Ouidij Oock daerbeneffens
wtbeeldinghe der figueren, Alles dienstich en

Nasonis.

nut den schilders, constbeminders en dichters,
oock allen Staten van menschen, Haarlem 1604,
fol. 281r.

Samuel van Hoogstraeten: Inleyding tot de hoo-
ge schoole der schilderkonst: anders de zichtbae-
re werelt. Verdeelt in negen leerwinkels, yder
bestiert door eene der zanggodinnen, Rotterdam
1678 (Neudruck: [Utrecht] 1969), S. 75-77 und
85-87; Gérard de Lairesse: Groot Schilderboek:
waar in de schilderkonst in al haar deelen gron-
dig werd onderweezen, ook door redeneeringen
en prentverbeeldingen verklaard met voorbeel-
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den uit de beste konststukken der oude en nieu-
we puikschilderen bevestigd, en derzelver wel-
en misstand aangeweezen, tweden druk, ver-
meerdert met des schryvers levensbeschryving,
Amsterdam 1712 (11, 5), S. 56.

Arnold Houbraken: De Groote Schouburgh der
Nederlantsche Konstschilders en Schilderessen,
3 Bde., Amsterdam 1718-1721, hier: Bd. 2,
S.276: ,Maas al wat verlegen, ziende dat zyn
Konstlicht maar als een nachtkaars i)y de Kon-
stfakkels die hem voorgestelt werden te vergely-
ken was antwoordde met een flaauwe stem, dat
hy een Pourtretfchilder was. Waar op Jordaans de
handen ’t zamen ley, en zeide, Bruer ik heb deer-
nis met ou, ben dy me van die Martelaren?

,Im Inventarverzeichnis von Mierevelt werden
Gemiilde aufgefiihrt, deren ,Gesicht [vom Meis-
ter] ausgefithrt’ und deren ,Kleider von Jacob
van Delft® gemalt waren.“ Haak 1996 (wie
Anm. 14), S.99; Abraham Bredius: Michiel
Jansz. van Mierevelt: Eene nalezing; in: Oud
Holland 26, 1908, S. 1-7 und 11.

Vgl. Hans Vlieghe: Rubens. Portraits of Identi-
fied Sitters painted in Antwerp (Corpus Rube-
nianum Ludwig Burchard, 19/2), London 1987,
S. 28f.; Sturla J. Gudlaugson: Gerard ter Borch I,
Den Haag 1959/60, Bd. 1, S. 138, Bd. 2, Nrn.
159f., 174, 179; Albert Blankert: Invul-portret-
ten door Caspar en Constantyn Netscher, in:
Oud Holland 81, 1966, S. 263-269.

Anonym, Willem Backer und Brigitta Spiegels,
Ol auf Leinwand, je 80 X 67 cm, Amsterdams
Historisch Museum, Inv. 2522 und 2533. Mid-
delkoop 2002 (wie Anm. 6), Kat. 107 a & b.
Antoon Van Dyck, Charles I. Kénig von England
von drei Seiten, 1636, Ol auf Leinwand,
84,5 X 99,7 cm, London, Windsor Castle; ders.,
Charles I. bei der Jagd, Ol auf Leinwand,
266 X 207 cm. Paris, Louvre. Vgl. Van Dyck: A
complete catalogue of paintings, hrsg. von Susan
J. Barnes, Nora De Poorter u.a., New Haven
2004, Kat. IV.48 und V.49, S. 464—468.

Sogar gemalte Selbstbildnisse entstanden wohl
weniger zum Zeitvertreib als dazu, dem Publi-
kum die eigenen Fihigkeiten anschaulich vor
Augen zu fithren. Vgl. Nils Biittner: ,Is said to
follow the light of the Sun“: Van Dycks Selbst-
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32

33

bildnis mit der Sonnenblume, in: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte 65, 2002, S. 24—42.
Middelkoop 2002 (wie Anm. 6). Vgl. auch: Dag-
mar Hirschfelder: Rezension von: Norbert Mid-
delkoop: Kopstukken. Amsterdammers gepor-
tretteerd, 1600—1800. Ausstellungskatalog Ams-
terdams Historisch Museum, Amsterdam 2002,
Bussum: Uitgeverij Thoth 2002, in Kunstform 4,
2003, Nr.10; URL:
cum.net/index.php?id=276&ausgabe=2003_
10&review_id=4092 (11. 11. 2008).

Nicolaes Eliasz. Pickenoy, Cornelis de Graeff
und Catharina Hooft, 1636, Ol auf Leinwand, je
185 x 105 cm, Berlin, Staatliche Museen, Preu-
Rischer Kulturbesitz, Gemildegalerie, Inv. 753
a & b. Middelkoop 2002 (wie Anm. 6), Kat. 21
a&b.

De Poorter u.a. 2004 (wie Anm. 24), S. 336-350.
Die Irrelevanz der seit dem 19. Jahrhundert ste-

http://www.arthistori-

tig postulierten kulturellen Grenze zwischen den
nordlichen und siidlichen Provinzen der Nie-
derlande wird auch durch die ungeteilte Begeis-
terung des Den Haager Diplomaten Contsantijn
Huygens fiir Rubens dokumentiert. Rubens und
Rembrandt galten ihm gleichermaflen als Ver-
treter der Kunst in ,,unseren Niederlanden® ,,in
belgio nostro®. Vgl. J.A. Worp: Fragment eener
Autobiographie van Constantin Huygens, in:
Bijdragen en Mededeelingen van het Historisch
Genootschap 18, 1897, S. 1-122, hier: S. 70.
Vgl. Gary Schwartz: Rembrandt: Samtliche Ge-
milde in Farbe, Stuttgart [u.a.] 1987, Nrn. 128,
131 und 132.

Houbraken 1718-21 (wie Anm.20), Bd.2,
S. 305: ,,Nu moest hy zig een wyze van schilderen
voorstellen die prysselyk was om zig daar aan te
houden. De penceelkonst van Ant. van Dyk was
in groote agting, en die van Rembrant vond ook
veel aanhangers. Op dezen tweesprong stond hy
lang te dutten, niet wetende wat weg best in te
slaan, dog verkoos de handeling van den eersten
als van een duurzamer aart, tot zyn voorwerp.“
Cornelis van der Voort, Laurens Real, Ol auf
Leinwand, 223 X 127, Amsterdam, Rijksmu-
seum, Inv. Sk-A-3741. Middelkoop 2002 (wie
Anm. 6), S. 154, Kat. 43.

Gilbert Jackson, John Lord Belayse of Worlaby
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38
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41

Nils Biittner

(1614-1689), Ol auf Leinwand, 189,2 X
129,5 cm, signiert und datiert 1636, London,
National Portrait Gallery, Inv. 5948. Susan Fois-
ter/Robin Gibson u.a.: The National Portrait
Gallery Collection, London 1988, S. 50.
Zusammenfassend: Otto Gerhard Oexle: Me-
morialiiberlieferung, in: Lexikon des Mittelal-
ters, 9 Bde., Miinchen/Ziirich 1980-1998, hier:
Bd. 6, Sp. 510-513. Jacques LeGoff: Geschichte
und Gedichtnis, Frankfurt a.M. / New York
1992; Memoria als Kultur, hrsg. von Otto Ger-
hard Oexle, Gottingen 1995; Otto Gerhard Oex-
le: Adel, Memoria und kulturelles Gedichtnis.
Bemerkungen zur Memorialkapelle der Fugger
in Augsburg, in: Les princes et 'histoire du XIV®
du XVIII® siécle, hrsg. von Chantal Grell/Wer-
ner Paravicini/Jiirgen Voss, Bonn 1998, S. 339—
357.

Vgl. hierzu neben der in Anm. 34 genannten Li-
teratur auch: Jan Assmann: Kollektives Gedécht-
nis und kulturelle Identitit, in: Kultur und Ge-
déchtnis, hrsg. von Jan Assmann und Tonio
Holscher, Frankfurt a. M. 1988, S. 9-19, ders.:
Das kulturelle Geddchtnis. Schrift, Erinnerung
und politische Identitit in frithen Hochkultu-
ren, Miinchen 1992.

Myriam Greilsammer: Een pand voor het para-
dijs. leven en zelfbeeld van Lowys Porquin, Pié-
montees zakenman in de zestiende-eeuwse Ne-
derlanden, Tielt 1989.

Greilsammer 1989 (wie Anm. 36), S. 13: ,,Dus
dochtet my oock niet onprofitich te wesen [...] U
min kinderen dit boecxken uutghelesen te laten,
tot een memoriael reyn beperelt.“

Greilsammer 1989 (wie Anm. 36), S. 15.

Oexle 1995 (wie Anm. 34), S. 86.

Fiir weitere Beispiele vgl. Leven na de dood: Ge-
denken in de late Middeleeuwen, hrsg. von Tru-
us van Bueren, Ausstellungskatalog: Utrecht,
Museum Catharijneconvent, Turnhout 1999.
Paul De Win: De adel in het hertogdom Brabant
van de vijftiende eeuw. Een terreinverkenning,

in: Tijdschrift voor geschiedenis 93, 1980,

S. 391-409, hier: S. 392; Paul Janssens: De Zuid-
nederlandse adel tijdens het Ancien Régime
(17de—18de eeuw), in: Tijdschrift voor geschie-
denis 93, 1980, S. 445—465, hier: S. 449 f.; Henk
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43

44

45
46

47

48
49

50

EX. van Nierop: The Nobility of Holland, Cam-
bridge 1984, S. 22-29.

Hilde de Ridder-Symoens: Adel en Universitei-
ten in de zestiende eeuw. Humanistisch ideaal of
bittere noodzaak, in: Tijdschrift voor geschiede-
nis 93, 1980, S.410-432, S. 410; van Nierop
1984 (wie Anm. 41), S. 23.

Selbst der Kunsttheoretiker Cornelis de Bie: Het
gulden cabinet van de edel vry schilderconst,
Antwerpen 1662 [Neudruck: Soest (NL) 1971],
S. 134, referiert unter Verweis auf juristische
Fachliteratur diese allgemeine Auffassung: ,,Dat
sy oock behoorden de ghemeyn opinie der men-
schen een weynich in te volghen ter wijlen den
Edeldom meest bestaet inde opinien ghelijck de
Latinisten segghen. Nobilitatem ipsam opinioni-
bus consitere & Famam publicam constituere ali-
quem quasi in possesione jngenuitatis. Soo bestaet
den Edeldom oock inde opinie ende al ghemey-
ne Faem.“ [Marginalie: ,Tiraque de nobil. cap.
10. num. 6.“].

»Nobility*, schrieb der Englinder Henry Pea-
cham: The complete Gentleman, 2. Aufl., Lon-
don 1634, S. 3, ,,is the honor of blood in a race or
lineage, conferred formerly upon some one or
more of that family, either by the prince, the
laws, customs of that land or place.

Janssens 1980 (wie Anm. 41), S. 464.

Aristot. rhet. 1360b [30f.]. Die Ubersetzung zi-
tiert nach Aristoteles: Rhetorik, hrsg. und tiber-
setzt von Gernot Krapinger, Stuttgart 1999,
5525

Johann Heinrich Zedler: Grosses vollstindiges
Universal-Lexicon aller Wissenschaften und
Kiinste, 64 Bde., Halle/Leipzig 1732-1750, hier:
Bd. 1, Sp. 467474

Zedler 173250 (wie Anm. 47), Bd. 1, Sp. 472.
Dudok van Heel, in: Middelkoop 2002 (wie
Anm. 6), S. 46—64.

Nicolaes Maes, Cornleis Munter, 1679, Ol auf
Leinwand, 46 X 47,5 cm, Amsterdams Histo-
risch Museum, Inv. SA 946. Middelkoop 2002
(wie Anm. 6),S. 105f., Kat. 13.— Zum Vergleich:
Nicolaes Maes: Leonard Verzijl und Anna Catha-
rina de Sadelaer, Ol auf Leinwand, je 115 X
95 cm. Haarlem, Frans Halsmuseum. Vgl. Eddy
de Jongh: Portretten van echt en trouw : huwe-
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lijk en gezin in de Nederlandse kunst van de ze-
ventiende eeuw, Zwolle [u.a.] 1986, Nr. 40,
S. 195.

So lief} Rubens sein Bildnis im Druck verbreiten,
nachdem er 1630 den Titel eines Ritters der eng-
lischen Krone trug. Vgl. Bittner 2006 (wie
Anm. 9), S. 107 f.

John Hayls, Samuel Pepys, Ol auf Leinwand,
75,6 X 62,9 cm. London, National Portrait Gal-
lery, Inv. 211. Vgl. Foister/Gibbons 1988 (wie
Anm. 33), S. 61.

Zur sogenannten genialischen Kopfwendung
vgl. Hans-Joachim Raupp: Untersuchungen zu
Kiinstlerbildnis und Kiinstlerdarstellung in den
Niederlanden im 17. Jahrhundert (Studien zur
Kunstgeschichte, 25), Hildesheim u.a. 1984,
S. 181-219; ders., in: Selbstbildnisse und Kiinst-
lerportrits von Lucas van Leyden bis Anton Ra-
phael Mengs, hrsg. von Riidiger Klessmann,
Ausstellungskatalog: Braunschweig, Herzog An-
ton Ulrich-Museum, Braunschweig 1980, S. 18—
21.

[Samuel Pepys]: The concise Pepys, Ware 1997,
S. 385: ,,This day I began to sit, and he will make
me, [ think, a very fine picture [...] and I sit to
have it full of shadows, and do almost break my
neck looking over my shoulder to make the pos-
ture for him to work by.“

Pepys 1997 (wie Anm. 54), S. 386: ,,To Hales’s,
and there sat till almost quite dark upon working
my gowne, which I hired to be-drawn in; an Indi-
an gowne.

In diesem Zusammenhang mag es als Trost gel-
ten, dass sich jene Handschuhe erhalten haben,
die Johanna le Maire auf dem von Nicolas Eliasz
Pickenoy gemalten Bildnis in Héinden hilt. So
kann man also davon ausgehen, dass zumindest
manche Portritierte auch besaflen, was sie auf
den Bildern so stolz vorfithren. Vgl. Ausstel-
lungskatalog: Das Goldene Zeitalter der nieder-
lindischen Kunst: Gemilde, Skulpturen und
Kunsthandwerk des 17. Jahrhunderts in Hol-
land, Ausstellungskatalog: Amsterdam, Rijks-
museum, Stuttgart 2000, S. 66 f.; Middelkoop
2002 (wie Anm. 6), Kat. 3 a—c.

Diese Tatsache mag das Thre dazu beigetragen
haben, dass man berithmten Kiinstlern Verstofle

207

58

59

60

61

62

gegen das Dekorum der stéindischen Ordnung
verzieh. Mehrten sie damit ihren Ruhm, wuchs
ja zugleich und im gleichen Mafle auch die Fama
derer, die sich rithmen konnten, ein Werk dieses
auflerordentlichen Kiinstlers zu besitzen. Fiir
diese Zusammenhinge vgl. Biittner 2006 (wie
Anm. 9), S. 106-108.

Peter Paul Rubens, Bildnis des Marchese Am-
brogio Spinola, Ol auf Holz, 117 x 85 cm,
Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum,
Inv. 85; Michiel Jansz. Mierevelt, Bildnis des
Ambrogio Spinola, Ol auf Leinwand, 119 X
87 cm, Amsterdam, Rijksmuseum, Inv. A3953.
Vgl. dazu Ulrich Heinen: Ambrogio Spinola, in:
Der Krieg als Person: Herzog Christian d. J. von
Braunschweig-Liineburg im Bildnis von Paulus
Moreelse, hrsg. von Nils Biittner und Jochen
Luckhardt, Ausstellungskatalog Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig
2000, Kat. 34-35.

Vgl. hierzu: Marie Mauquoy-Hendrickx: L'Ico-
nographie d‘Antoine van Dyck. Catalogue rai-
sonné, 2. iiberarbeitete Aufl., 2 Bde. Briissel
1991; Anthony van Dyck as a Printmaker, hrsg.
von Carl Depauw und Ger Luijten, Ausstellungs-
katalog Museum Plantin-Moretus/Stedelijk
Prentenkabinet, Antwerpen und Rijksmuseum,
Rijksprentenkabine, Amsterdam, Antwerpen
1999, S. 122f. Vgl. auch: Nils Biittner: Van Dyck
als Graphiker, in: Géttingische Gelehrte Anzei-
gen 253, 2001, S. 94-110.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen
tiber die Asthetik I, in: Werke in zwanzig Bin-
den, Bd. 13, Frankfurt a.M. 1983, S. 222 f.
Ausstellungskatalog Amsterdam 2000
Anm. 56), S. 27 f.

Besondere Beachtung verdient in diesem Zu-

(wie

sammenhang der von Henk van Nierop 1984
(wie Anm. 41) gefithrte Nachweis, wie stark die
niederldndische Gesellschaft des 17. Jahrhun-
derts auch in den nordlichen Provinzen von ho-
fischen Werten und Normen geprigt war.



