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Vor allem von zwei Dingen zeigten sich Auslän
der, die im 17. Jahrhundert die Niederlande be
reisten, zutiefst beeindruckt. Zum einen von 
der außerordentlichen 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 es so 
viele und so ausgezeichnete Gemälde gibt".1 

Und John Evelyns von Bewunderung getrage
ner Bericht aus dem Jahr 1641 ist so oft zitiert 
worden, dass der Verdacht der Übertreibung 
aufkam.2 Doch beinahe alle Reisenden berich
ten übereinstimmend, dass Bilder in den Nie
derlanden sehr verbreitet waren und es kaum 
einen gewöhnlichen Kaufmann gab, dessen 
Haus nicht mit ihnen geschmückt war. Dieser 
allgemeine Eindruck wird durch andere Quel
len bestätigt.3 

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 

worden und muss hier nicht wiederholt wer
den.4 Es lässt sich festhalten, dass gemessen am 
europäischen Durchschnitt Gemälde außeror
dentlich verbreitet waren. Und wenn auch ge
naue quantitative Untersuchungen noch feh
len, lässt sich doch allgemein formulieren, dass 
es wohl keinen gutbürgerlichen Haushalt gab, 
in dem nicht auch gemalte Bildnisse zu finden 
waren. Auch mit Blick auf den überlieferten Be
stand mag man mit Willem Martin vermuten, 
dass eigentlich „jeder Holländer [...] wenigs
tens sein eigenes Bildnis und das seiner ,Huijs
vrouw'" besaß.5 

Die Zahl der in den Niederlanden des 
17. Jahrhunderts gemalten Porträts war 
enorm.6 Mag die Zahl der Porträts aber auch 
exorbitant gewesen sein, waren doch die bei 
weitem meisten Bildnisse ausgesprochen kon
ventionell.7 Das erweist leicht ein fachhisto
risch eher selten eingenommener Blickwinkel, 
der deutsche, flämische, nordniederländische 
und englische Bildnisse gleichermaßen in den 
Blick nimmt. Den kunsthistorischen Fachtra
ditionen folgend werden nämlich die einzelnen 
Gattungen der Bildkünste außerhalb der auf 
die Versammlung von „Meisterwerken" abzie
lenden Überblicksdarstellungen, bei denen die 
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„Massenware" in der Regel systematisch außen 
vor bleibt, nur selten komparatistisch in den 
Blick genommen. Zumeist blieb die Betrach
tung auf das einzelne Künstlerindividuum fo
kussiert, so dass selbst der Stilbegriff auf den 
Personalstil des Künstlers reduziert wurde. 
Diese Auffassung fußt auf einer seit der Ro
mantik virulenten Kunstanschauung, die das 
einzelne Werk vor allem als „Bekenntnis und 
Weltanschauungsausdruck" wahrnimmt.8 Vor 
allem der biographisch argumentierenden 
Künstlergeschichte bleiben das im 19. Jahrhun
dert zur ideengeschichtlichen Prämisse gewor
dene Paradigma des Künstlergenies und die 
Vorstellung fest verbunden, dass ein Kunstwerk 
eine wesentlich geistige Hervorbringung sei.9 

Und selbst wo die neuere Kunstgeschichts
schreibung mit mehr kritischer Distanz auf 
Maler und ihre Werke schaut, bleibt die seiner
zeit ausgeprägte Präferenz wirksam, eher indi
viduelle Leistungen zu würdigen, als konkrete 
historische Zusammenhänge zu erforschen. 
Genauso prägend wirkt das 19. Jahrhundert 
auch in der Idee des Nationalstaates nach, denn 
wo das Künstlerindividuum als Vertreter einer 
Zeit und Region beschrieben wird, geschieht 
dies in den Grenzen der modernen National
staaten. Man stellt „Holländer im Porträt" aus, 
erforscht die flämische Bildniskunst oder das 
„Menschenbild in der deutschen Kunst".10 Die
se nationale Orientierung ist  der Fragestel
lung entsprechend  weniger darauf angelegt, 
die Gemeinsamkeiten der europäischen Bild
produktion in den Blick zu nehmen, als viel
mehr deren Spezifika. Erst in jüngerer Zeit ist 
die Frage in den Blick geraten, ob eine solche 
Perspektive tatsächlich historisch angemessen 
sei." Gerade mit Blick auf die Porträtmalerei 
scheint ein Perspektivwechsel dringend ge
boten, denn diese Gattung war in ihren Kon
ventionen europaweit grenzüberschreitend.12 

Grund genug, hier im Folgenden eine kompa

ratistische Perspektive anzumahnen und die 
Grenzüberschreitungen im Bereich der Por
trätmalerei zu skizzieren. 

Seit dem späten 15. Jahrhundert hatten sich 
gängige visuelle Konventionen für das Porträt 
entwickelt, die vor allem in Flandern und Ita
lien ausgebildet worden waren.13 Durch den di
plomatischen Verkehr und die Kontakte zwi
schen den Höfen waren sie europaweit verbrei
tet worden. Die Porträtmaler des 16. und später 
des 17. Jahrhunderts waren zwar bemüht, die 
älteren Vorbilder auszuschmücken, zu modifi
zieren und nach Möglichkeit zu variieren, doch 
diesen Bemühungen waren durch das Ausse
hen und vor allem die Forderungen und Wün
sche der Kunden enge Grenzen gesetzt. So ent
stand die Mehrzahl der Porträts 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 lebensgroßen Bildnissen bis zu win
zigen Miniaturen, von Ganzfiguren „ten voeten 
uyt", über Kniestücke und Brustbildnisse, teils 
mit, teils ohne die Darstellung der Hände, bis 
hin zu isolierten Darstellungen des Kopfes oder 
des Gesichtes. Dabei wurden lebensgroße 
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 Porträts sozialer Gruppierungen, zum 
Beispiel von Angehörigen der Leitungsgremien 
öffentlicher Institutionen oder von Bürger
wehren. Unter den Einzelporträts waren Profil
bildnisse eher selten und Porträts „en face" nur 
um weniges häufiger; Halb und Dreiviertel
profilAnsichten herrschten bei weitem vor. 
Ließ sich zum Beispiel ein verheiratetes Paar 
malen, so waren zwei gleich große Tafeln oder 
Leinwände gefordert, die als Pendants gestaltet 
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und aufgehängt wurden. Der Mann links, die 
Frau rechts, beide zur Mitte blickend und zu
meist von links beleuchtet.14 Von links be
leuchtet sind meist auch jene Einzelporträts, 
die durch affizierende Gesten oder schmücken
des Beiwerk dezent bereichert sind. 

Als Beispiele seien hier zwei noch in das spä
te 16. Jahrhundert datierende Porträts von 
Cornelis Joriszn. und Grietje Willem Back
ersdr, angeführt, denen sich andere Bildnisse 
zur Seite stellen lassen (Abb. I).15 Diese beina
he seriell wirkenden Porträts entsprachen da
bei genau den Idealvorstellungen, die europa
weit verhältnismäßig ähnlich waren. Das er
weist der Vergleich einiger niederländischer 
Bildnisse mit deutschen Porträts der gleichen 
Zeit. Wenn man sich  in Zeiten des digitalen 
Bildes ist dies leicht möglich  einmal den Spaß 
macht, jeweils bei den Porträtpaaren einen der 
Partner mit einem statusgleichen Angehörigen 

des nämlichen Geschlechts aus einem ande
ren Land Nordeuropas auszutauschen, wird 
schnell die abgesehen von minimalen Gewand
details völlig durchgängige Übereinstimmung 
in der äußeren Erscheinung augenfällig. Dabei 
sorgt die allgemeine formale Ähnlichkeit dafür, 
dass die teils minimalen Unterschiede in den 
Gewanddetails deutlich hervortreten, mit de
nen die Dargestellten ihre Herkunft und ihren 
sozialen Status eindringlich dokumentierten. 
Doch unabhängig von diesen Abweichungen 
im jeweils gültigen Kleiderstil und allen Unter
schieden in der spezifischen Ausführung und 
der künstlerischen Qualität zum Trotz, treten 
bei einem solchen Vergleich die Gemeinsam
keiten deutlich hervor. Abgesehen von winzi
gen, individualstilistischen Details sind sie ei
nander ausgesprochen ähnlich. Das soll nicht 
heißen, dass man nicht eine Debatte über den 
künstlerischen Stil auch gerade im Bereich der 

l KOPIE NACH PIETER PIETERSZN, CORNELIS JORISZN U N D GRIETJE W I L L E M BACKERSDR, Ö L AUF L E I N 
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Bildniskunst führen könnte. Denn sowohl der 
Individualstil einzelner Maler lässt sich in de
ren Porträts genauso ablesen wie allgemeine 
stilistische Tendenzen.16 Doch mag es auch ein
mal lohnend sein, die Porträtmalerei der Frü
hen Neuzeit in komparatistischer Perspektive 
in den Blick zu nehmen und die Frage zu stel
len, wo die Gründe für die so augenfällige Uni
formität der Bildnisse lagen. 

Die Künstler Europas mussten den in den 
Bildern ablesbaren Darstellungskonventionen 
getreulich folgen, „wie sie die Kunst und der 
Rang desjenigen verlangen, der sich porträtie
ren lässt", so dass der Maler gezwungen war, 
„Regeln und Gebote dem zu überlassen, den er 
porträtierte";  „e astretto posporre le regole e 
precetti dell'arte al capricio di chi ritrare" wie 
es Giovanni Paolo Lomazzo 1584 formulier
te.17 Die Künstler hatten mithin kaum gestal
terische Freiheit und eigentlich keinen Raum 
für eigene Inventionen. Diese Beschränkung 
schlug sich auch in den Niederlanden in kunst
theoretischen Äußerungen nieder, in denen die 
Anfertigung von Bildnissen als „Sklaverei" be
schrieben wurde. Der vielzitierte Ausspruch 
Karel van Manders aus dem Jahr 1604, der die 
Porträtkunst als einen minderwertigen „sijd
wegh der Consten" beschrieb, drückt deutlich 
die Missachtung für die serielle Produktion 
von Bildnissen aus.18 Wenn auch zweifelhaft 
scheint, dass diese Einschätzung sich negativ 
auf die zeitgenössische Bildproduktion ausge
wirkt hat oder potentielle Kunden davon ab
hielt, ihr Geld in Porträts zu stecken, bleibt 
doch bemerkenswert, wie dieser Topos in der 
Kunstliteratur während des 17. Jahrhunderts 
lebendig blieb. So setzte Samuel van Hoogstra
ten, der 1678 eine Hierarchie der Gattungen 
aufstellte, die Porträtmalerei weiterhin niedrig 
an, eine Einschätzung, die Gerard de Lairesse 
1707 zu dem Ausspruch verdichtete, dass es 
ihm mit Blick auf die Porträtmalerei seltsam 

vorkomme, „dass jemand seine Freiheit aufge
ben könne, um sich zum Sklaven zu machen."19 

Im gleichen Sinne drückte nochmals zehn Jah
re später Arnold Houbraken in seiner Vita des 
Jacob Jordaens sein Bedauern für Nicolas Maes 
aus, der sich angeblich bei einem Besuch in 
Antwerpen, als er sich Jordaens als Porträtma
ler vorstellte, als „Märtyrer" bedauern lassen 
musste.20 

Derartige Äußerungen blieben, das sei noch 
einmal betont, allem Anschein nach ohne Aus
wirkungen auf das Kaufverhalten der Porträt
kunden. Dennoch erscheinen sie mit Blick auf 
die Produktionsbedingungen in den großen 
Werkstätten durchaus verständlich. Das beson
ders produktive und häufig beauftragte Atelier 
von Michiel Jansz Miereveld, wo die Kunden 
zwischen bestimmten Standardporträts wäh
len konnten, mag hier als Beispiel dienen.21 Der 
Meister selbst malte höchstens noch Hände 
und Gesicht, während der Rest des Bildes von 
Schülern und Gehilfen standardisiert ausge
führt wurde. Es muss dort Mitarbeiter gegeben 
haben, die kaum etwas anderes malten als be
kleidete Männer und Frauenkörper. Auch bei 
anderen Porträtisten gab es „Standardposen", 
also auf Vorrat gearbeitete Bilder von Männer
oder Frauenkleidern, in die dann nur ein indi
viduell gemalter Kopf eingesetzt wurde. So ar
beiteten beispielsweise die RubensWerkstatt, 
später Gerard ter Borch und Caspar Netscher.22 

Mit Blick auf die Praxis der zeitgenössischen 
Bildproduktion kann es kaum verwundern, 
dass nicht alle damals entstandenen Gemälde 
von überragender Qualität waren, wobei Bild
nisse wie die Porträts von Willem Backer und 
Brigitta Spiegels aus der Zeit um 1627 durchaus 
im Rahmen der qualitativen Norm lagen 
(Abb. 2).23 Dabei steht außer Frage, dass es ne
ben diesen eher schlichten Bildern außeror
dentlich unkonventionelle und avantgardisti
sche Bildfindungen gab. Sie sind es, die seit 
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2 A N O N Y M , WILLEM BACKER U N D BRIGITTA SPIEGELS, Ö L AUF LEINWAND, JE f 

H I S T O R I S C H M U S E U M 

I x 6y CM, A M S T E R D A M S 

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 Porträt 
von Charles I. aus drei Blickwinkeln angeführt 
oder das ebenso berühmte Bildnis des Königs 
beider Jagd (Abb. 3).24 

Die so zeittypischen, konventionellen Ge
mälde, die, wie man wohl durchaus vermuten 
darf, seinerzeit bei weitem in der Überzahl 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 für biographisches Erzählen, 
um so die Historie in Geschichten lebendig 
werden zu lassen. Daneben fristet andererseits 
eine noch weit größere Zahl anonymer Porträts 

von teils unbekannten Malern ein Schattenda
sein in Magazinen und Depots historischer 
Museen. Es sind Bilder, die als Illustration his
torischer Umstände untauglich sind und denen 
ihr vermeintlich mangelnder künstlerischer 
Wert den Eingang in ein Kunstmuseum ver
wehrt hat. Wenn die Übergänge zwischen die
sen beiden Extremen auch fließend sind, lassen 
sich die erhaltenen Bildnisse doch insgesamt 
grob in zwei Gruppen klassifizieren: Zum einen 
die konventionellen Stücke, die weit hinter 
dem zurückblieben, was zeitgleich an den Fürs
tenhöfen Europas en vogue war, zum anderen 
unkonventionelle Gemälde, die dafür zumeist 
mit dem Namen eines großen Malers verbun
den sind. Eines ist ihnen allen gemeinsam, 
nämlich dass sie allesamt im Auftrag entstan
den sind und keinesfalls aus der Laune eines 
Künstlers heraus.25 Hier drängt sich die Frage 
auf, wann Menschen überhaupt beschlossen, 
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3 A N T O O N V A N DYCK, C H A R L E S I. K ö N I G VON E N G L A N D VON DREI SEITEN, 1 6 3 6 , Ö L AUF LEINWAND, 

8 4 , 5 x 9 9 , 7 CM, L O N D O N , W I N D S O R CASTLE 

sich malen zu lassen und warum sie sich für 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 Porträt beauftragte oder war diese Ent
scheidung von anderen Überlegungen getra
gen? 

Ausgesprochen erhellend war in diesem Zu
sammenhang die am Amsterdamer Historisch 
Museum durchgeführte Ausstellung „Kopstuk
ken. Amsterdammers geportretteerd 1600
1800".26 Sie illustrierte eindrucksvoll die au
genfällige Tatsache, dass sich zahlreiche Ange

hörige bedeutender und reicher Amsterdamer 
Familien nicht von den schon zu ihrer Zeit be
deutendsten Malern ins Bild setzen ließen. Als 
Beispiel für diesen Umstand seien hier die Por
träts von Cornelis de Graeff und Catharina 
Hooft aus dem Jahr 1636 angeführt (Abb. 4).27 

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 für Amsterdamer 
Verhältnisse Höhepunkte der Porträtkunst wa
ren, sie international gesehen allerdings alter
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tümlich seien. Tatsächlich bleiben die durch ih
re Größe beeindruckenden Porträts weit hinter 
allem zurück, was damals an den führenden 
Höfen Europas angesagt war. Das erweist der 
Vergleich mit einigen teils in Holland entstan
denen Werken Antoon Van Dycks. Schon 
1631/32 während eines Aufenthaltes in Den 
Haag hatte Van Dyck Porträts des Statthalters, 
des zu dieser Zeit am Hof befindlichen „Win
terkönigs" und seiner Gemahlin geschaffen so
wie von Angehörigen des Hauses Oranien.28 

Diese Porträts belegen, dass Van Dyck am Hof 

der Oranier hoch geschätzt wurde und dass die 
konfessionellen und politischen Schranken 
kein Problem waren, wenn es darum ging, sich 
von ihm porträtieren zu lassen.29 

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

i y 

 j 
4 N I C O L A E S ELIASZ. PICKENOY, CORNELIS DE GRAEFF U N D C A T H A R I N A H O O F T , 1 6 3 6 , Ö L AUF LEINWAND, 
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hannes Wtenbogaert gemalt.30 Cornelis de 
Graeff entschied sich für eine weit klassischere 
Variante des Bildnisses, die mindestens ebenso 
weit hinter den stilistischen Errungenschaften 
Van Dycks zurückblieb, 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 Rückschau als Antipoden er
schienen. In seiner Vita des Porträtisten und 
Historienmalers Jan de Baen schreibt Houbra
ken, dass der achtzehnjährige Maler um das 
Jahr 1650 nach Vorbildern Ausschau hielt: 

„Nun musste er sich eine ruhmwürdige Art des 
Malens vor Augen führen, um sich daran zu hal
ten. Die Pinselkunst Antoon Van Dycks wurde 
hoch geschätzt und auch die Rembrandts fand 
viele Anhänger. Lang stand er unentschlossen 
an dieser Weggabelung und wusste nicht, wel
che Richtung er einschlagen sollte. Dann aber 
wählte er die Manier des Ersteren sich zum Vor
bild, da sie von dauerhafterer Art war."31 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 längst europaweit zum Gradmesser der 
Porträtkunst geworden war. 

Die Tatsache, dass die Bildnisse Cornelis de 
Graeffs und Catharina Hoofts weit hinter den 
stilistischen Errungenschaften Van Dycks zu
rückstehen und deshalb „international gesehen 
altertümlich wirken", darf nun allerdings nicht 
dahingehend missverstanden werden, dass 
Amsterdam provinziell war. Pickenoys Porträt 
de Graeffs entsprach in seinem Aufbau und 
Ausdruck noch ganz dem Typus, den auch ein 
mehr als fünfzehn Jahre älteres Porträt des Lau
rens Real von der Hand des Cornelis van der 
Voorts repräsentiert (Abb. 5).32 Doch dessen 
Porträts lassen sich beliebig viele andere aus al
len Teilen Europas zur Seite stellen, die teils so
gar weit später entstanden. Als beinahe beliebi
ges Beispiel sei hier das ebenfalls 15 Jahre spä
ter, 1636, von dem englischen Maler Gilbert 
Jackson geschaffene Bildnis des John Belayse of 
Worlaby angeführt (Abb. 6).33 Auch mit diesen 
Bildnissen ließe sich wiederum eine Reihe von 
Vergleichen aufstellen, was hier zu weit führen 
würde. Es lässt sich schlicht festhalten, dass un
abhängig vom Künstler, der ein Bildnis schuf, 
oder von der Nationalität des Auftraggebers 
überall in Europa die alten Porträtformen auch 
über die Lebenszeit Van Dycks hinaus lebendig 
blieben. Beiden Formen der Repräsentation, 
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dem standardisierten Durchschnittsporträt 
wie dem heute als avantgardistische künstleri
sche Sonderleistung gewürdigten Bildnis von 
eines berühmten 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 minutiöser Quel
lenarbeit die Bedeutung der Memoria als kon
stitutives Element mittelalterlicher und früh
neuzeitlicher Gemeinschaften und gesell
schaftlicher Gruppen herausgearbeitet. Sie ver
mochten zu zeigen, dass die Memoria als sakra
les und schließlich auch profanes Denken prä
gende Form die soziale Praxis und das alltägli
che Leben nicht nur bis in die Jahre der Refor
mation bestimmte. Andere haben zeigen kön
nen, in welcher Weise der Mensch durch die 
Memoria von der eigenen Existenz und der 
Welt Besitz ergreift.34 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
fahrungshintergründen bestimmt wurde und 
wird. Als ein gruppenbezogenes Phänomen 
wird die Memoria in der Tradierung bestimm
ter kollektiver Verhaltensmuster durch Kom
munikation und Interaktion hergestellt. Denn 
tatsächlich ist jede Form des Erinnerns stets ein 
instrumentalisiertes, versicherndes Zurückbli
cken, das aus den jeweils gegenwärtigen Bedin
gungen heraus erwächst.35 

Von der Bedeutung der kulturellen Praxis 
der Memoria im Alltag der Frühen Neuzeit legt 
zum Beispiel das noch um die Mitte des 17. 
Jahrhunderts immer wieder nachgedruckte 
Memorialbuch des Kaufmanns Lowys Porquin 
beredt Zeugnis ab.36 In diesem Buch beschreibt 
Porquin sich zum Gedächtnis und seinen Kin
dern zur Erinnerung, seine Abstammung, seine 

Herkunft und sein Leben. „So deuchte es mir 
auch nicht unnütz zu sein", heißt es in der Ein
leitung, „Euch meinen Kindern dies Büchlein 
zur Lektüre zu überlassen, zu einem reinen An
gedenken {memoriael)."37 Das Schlüsselwort 
zum Verständnis der Absichten des Kaufmanns 
ist die Memoria, die sich in den beigegebenen 
Porträts und Wappenbildern genauso aus
drückt wie im Text des Buches. Porquin ge
braucht den Begriff der „memorie" in seinem 
knappen Vorwort tatsächlich gleich mehr als 
zehnmal, in Wendungen wie „een sonderlingue 
memorie", „memory Boecxken", „memoriael" 
oder „eender memorie achter te laten".K Der 
Hinweis auf dieses Beispiel mag genügen, um 
anzudeuten, dass ein Bemühen um die Memo
ria bei weitem nicht auf den Hochadel oder den 
Klerus beschränkt blieb. 

Nachdem die Geschichtswissenschaft der 
Memoria „den Rang eines konstituierenden 
Faktors bei den Gemeinschaften des Mittelal
ters" und der Frühen Neuzeit zugewiesen hatte, 
begann auch die Kunstgeschichte diesen Ansatz 
aufzugreifen.39 Von kunsthistorischer Seite be
deutete Truus van Buurens Ausstellung Leven 
na de dod einen gewichtigen Beitrag zu den 
spätmittelalterlichen Konzepten kulturellen 
Erinnerns.40 Im Kontext der dort entwickelten 
Überlegungen 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 Porträtkunst 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. 

Porträts 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 u m die Visualisierung einer „ständi

schen" Qual i tä t , die sich als Anspruch auf Adel 

beschreiben lässt. Eine allgemeingült ige Defi

n i t ion dessen zu geben, was „Adel" sei, erweist 

sich als schwierig, wenn m a n sich nicht auf eine 

pragmat i sche Erklärung beschränkt . 4 1 Diese 

k ö n n t e z u m Beispiel lauten, dass seinerzeit all 

diejenigen adelig waren, die sich selbst fü r ade

lig hielten u n d von ihren Mi tmenschen als ade

lig angesehen wurden . 4 2 Diese auch von der 

neueren Geschichtswissenschaft referierte De

f ini t ion, dass Adel vor allem in der Einschät

zung der Mi tmenschen bestehe, galt dabei 

schon der jur is t ischen Literatur des 17. Jahr

h u n d e r t s als akzeptabler Gemeinplatz . 4 3 An 

erster Stelle s tanden damals tradit ionell jene 

Adeligen, die aus e inem angesehenen u n d alten 

Geschlecht s t ammten . 4 4 Neben Grundbes i tz 

war vor allem die Ancienni tä t der Adelsansprü

che einer Familie ausschlaggebend, die sich in 

einer Ahnenfo lge von mindes tens drei Genera

t ionen adeliger Vorfahren zu bezeugen hatte.4 5 

Es war dies eine klassische Defini t ion, die sich 

auf Aristoteles als ane rkann te Kapazität der all

gemeinen Staatskunde be ru fen konnte . 4 6 Diese 

aus der Antike t radier te Vorstellung eines Ge

burtsadels f indet sich noch 1732 in Johann 

Heinr ich Zedlers UniversalLexicon.47 Es sei 

näml ich nicht zu leugnen, heißt es dor t , dass 

„wenn m a n die Adelichen Familien ansiehet, 

ihr Adel meistenthei ls aus d e m Erbe h e r r ü h 

ret".48 Je weiter d e m n a c h die Vorfahrenschaf t 

eines adeligen Ind iv iduums zurückreicht , das 

heißt zugleich: je weiter die Er inne rung an sie 

zurückreicht , desto herausragender ist sein 

Adel. Deshalb wird durch die E r inne rung an 

die Toten u n d ihre Taten als Gedanke u n d als 

Praxis „Adel" konst i tuier t . U n d deshalb wird in 

d e m Maße , wie durch Texte u n d Rituale, vor al

lem aber auch durch Bilder, du rch Denkmäle r 

u n d Bauten M e m o r i a geschaffen wird , auch 

Adelsqualität geschaffen. Diese abstrakte Q u a 

lität wird dabei durch Bilder, die visuellen M a 

nifes ta t ionen des kul turel len Gedächtnisses, in 

das Bewusstsein der Lebenden gebracht . Da

durch erzeugt diese M e m o r i a auch i m m e r Fa

ma, R u h m , u n d beides vermag d a n n in se inem 

Z u s a m m e n w i r k e n im Hier u n d Jetzt Macht 

u n d Her r schaf t sansprüche zu legit imieren. So

wohl fü r Kaiser u n d Könige wie fü r den Kauf

m a n n Lowys Porqu in u n d andere gilt näml ich , 

dass die möglichst lange Generat ionsfolge ihres 

Geschlechtes den Nachweis einer kont inuier l i 

chen u n d kont inuier l ich gesteigerten Befähi

gung zu Mach t u n d Her rschaf t en thä l t u n d 

mi th in dazu bei t ragen kann , ihre soziale Positi

on zu legit imieren. 

Die Tradi t ionen dieses Denkens reichen weit 

in die Antike zurück u n d sind weit älter, als 

phys iognomisch getreue Bildnisse. Lange be

vor sich Bildnisse allgemein durchgesetzt ha t 

ten, w u r d e im Mittelalter die herrschaftslegit i

mie rende Abfolge der Genera t ionen du rch 

Wappen symbolisiert . Als Relikt dieser alten 

Tradi t ionen lassen sich auch die in hol ländi 

schen Kirchen aufgehängten Wappenschi lde 

lesen oder die mi t Wappen versehenen Grab

steine, in denen die Gegenwart der Toten ver

mittels der M e m o r i a die sozialen S t ruk tu ren 

der Lebenden legitimierte. Ihre bis ins 17. Jahr

h u n d e r t z u n e h m e n d e Verbrei tung ist als Beleg 

f ü r die Allgegenwart dieses Denkens in den 

Nieder landen a n z u f ü h r e n . 

Sprechender Beleg fü r die Wirkmächt igke i t 

des Pr inzips der M e m o r i a ist auch die Tatsache, 

dass hol ländische Famil ien sich Ahnenre ihen 

kons t ru ie r ten u n d Vorfahren e r fanden , wo kei

ne waren. 4 9 Daneben kann m a n aber jenseits 

derart iger „fiktiver" Behaup tungen zugleich in 

den so zahlreich überl iefer ten Ehepaarbi ldnis

sen stets den Anfang einer Ahnenre ihe sehen. 

Die Eheschl ießung war näml ich der zentrale 

M o m e n t fü r die genealogische For tentwick

lung des Fami l i ens t ammbaums . D e n n die Ehe 
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und die aus ihr zu erwartenden Kinder waren 
die Garantie für den Fortbestand der Memoria. 
Deshalb war die Heirat zweier Menschen, die 
zugleich durch ein Bild beurkundet werden 
konnte, ein zentraler Anlass für die Anferti
gung eines Bildnisses. Und jedes derartige Por
trät, das in der Familie weitervererbt wurde 
und durch die folgende Generation um weitere 
Bilder ergänzt wurde, bewirkte einen allmähli
chen Aufbau von Adelsqualität. 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.50 Das Gemälde entstand nämlich sicher 
nicht ohne Zufall im Jahr von Munters Ehe
schließung mit Maria Piso. Munter, umgeben 
von Anspielungen auf seine Profession, ist in 
einen seidenen Mantel gehüllt, dessen dezente 
Farbigkeit nicht über die außergewöhnliche 
Kostbarkeit hinwegzutäuschen vermag. Allein 
dieses Detail vermochte dem zeitgenössischen 
Betrachter eindringlich den sozialen Rang des 
Dargestellten vor Augen zu führen. So lag eine 
zentrale Absicht dieses Bildnisses auch im Sin
ne einer zukünftigen Memoria darin, sinnfällig 
soziales Prestige zum Ausdruck zu bringen. 
Diese Memoria des eigenen sozialen Prestiges 
zu dokumentieren, war ein integrales Anliegen 
jeden Porträtauftrags. So ist neben Hochzeit, 
Geburt und Tod mit einem Aufrücken inner
halb der sozialen Hierarchie und der Erlangung 
eines Amtes oder anderer Würden, die der Er
innerung wert schienen, zugleich ein weiterer 
wichtiger Anlass für die Bestellung eines Por
träts benannt.51 Das erweist zum Beispiel ein 
1666 von dem englischen Maler John Hayls ge
schaffenes Bildnis (Abb. 7).52 Wenn sich dieses 
eher drittklassige Gemälde 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 

war. So tragen beide Männer, deren intellektu
elle Interessen attributiv angedeutet werden, 
neben der langen Allongeperücke einen ver
gleichbaren grünen Seidenmantel. Der Englän
der mit dem Notenblatt in Händen, dessen 
Geisteskraft in den Augen der zeitgenössischen 
Betrachter auch durch den als „genialische 
Kopfwendung" bekannten Blick über die 
Schulter zum Ausdruck gebracht wurde, war 
übrigens kein Musiker.53 Es ist der durch sein 
Tagebuch bis heute unvergessene Marinebeam
te Samuel Pepys (16331703). Diesem Tage
buch verdanken wir auch genaue Einsichten in 
den Entstehungskontext dieses Gemäldes. So 
saß Pepys, der sich schon zuvor mehrfach hatte 
malen lassen, am 17. März 1666 das erste Mal 
bei Hayls Model, wobei er noch vor dem ersten 
Pinselstrich 14 Pfund für das Gemälde und ein 
Pfund fünf Schilling für den Rahmen bezahlen 
musste: „Am heutigen Tag begann ich Modell 
zu sitzen und er wird mir, so denke ich, ein sehr 
schönes Bild machen [...] und ich sitze, damit 
es voller Schatten sei und breche mir dabei fast 
beim über die Schulter blicken den Hals, um 
für ihn die Pose einzunehmen, nach der er ar
beitet."54 Bei dieser ersten Sitzung wurde erst 
einmal nur das Gesicht gemalt und die Gesamt
disposition festgelegt. Erst bei einer späteren 
Sitzung wurden die sinnfälligen Anspielungen 
hinzu gemalt, wie der grüne Seidenmantel, den 
Pepys sich eigens geliehen hatte: „zu Haies 
[sie!], und dort habe ich gesessen, damit er 
meinen Mantel malt, den ich zu diesem Zweck 
gemietet habe; einen Indischen Mantel."53 

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 über Pepys 
Tagebuch dokumentierte Entstehungskontext 
belehrt uns noch einmal eindringlich darüber, 
wie sorgsam jedes Detail eines Gemäldes vom 
Auftraggeber durchdacht und geplant wurde. 
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7 JOHN HAYLS, SAMUEL 

PEPYS, Ö L AUF LEINWAND, 

7 5 , 6 x 6 2 , 9 CM. L O N D O N , 

N A T I O N A L PORTRAIT G A L -

LERY 

Zugleich sind die Tagebuchaufzeichnungen als 
Mahnung zu lesen, nicht für gegeben hinzu
nehmen, was uns auf den Bildnissen vorgeführt 
wird.56 So konnte Pepys den Seidenmantel, in 
dem er sich gezeigt wissen wollte, gerade ein
mal leihen, doch keinesfalls kaufen. Dennoch 
war gerade dieses Stück 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 Porträt 
versichern wollte und die auch Cornelis Mun
ter für sich in Anspruch nahm. 

Das Dekorum derartiger Würdeformeln war 
dabei international konventionalisiert, so dass 
die nonverbale Botschaft der Bilder in ihrer 
Zeit überall in Europa verstanden werden 

konnte. Mit dieser Beobachtung ist zugleich 
auch erklärt, warum sich die Porträts über alle 
Ländergrenzen hinweg gleichen. Außerdem 
wird mit Blick darauf verständlich, warum die 
traditionellen Formen des Bildnisses so zähle
big allen stilistischen Neuerungen widerstan
den. Die Verwendung einer tradierten und 
etablierten Form des Porträts, die sich der be
kannten Zeichen der visuellen Erinnerungs
kultur bediente, garantierte nämlich über 
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 berühmten Van Dyck 
zu beschäftigen, Wert darauf, in ganz konven
tioneller Weise porträtiert zu werden. Dennoch 
ist auch die Beauftragung eines berühmten 
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Malers im Kontext der Memoria zu sehen. Lässt 
man sich nämlich von einer Berühmtheit por
trätieren, profitiert man als Dargestellter zu
gleich von der Fama des ausführenden Künst
lers.57 So war es dem Ansehen von Frederik 
Hendrick sicherlich zuträglich, sich von Van 
Dyck malen zu lassen. Dabei ließ sich der fürst
liche Herr aber zugleich getreulich nach den 
Konventionen für Feldherrnbildnisse abbilden, 
die auch ein Miereveld beherrschte. So fügt sich 
zum Beispiel das von Van Dyck gemalte Bildnis 
Frederik Hendriks in die schier unendliche Rei
he von Feldherrnporträts in Rüstung, 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 Gegenüberstellung von Van 
Dycks Porträt 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.58 

Die oft nur minimalen Variationen derarti
ger Bildnisse werden dabei erst im beinahe seri
ellen Nebeneinander einer Porträtgalerie sicht
bar. Ihre Lesbarkeit war nur jenen garantiert, 
die mehr als ein derartiges Porträt kannten. In
sofern war die von Van Dyck konzipierte Bild
nissammlung, die unter dem Titel „Iconogra
phie" im Stich über ganz Europa verbreitet 
wurde, ein genialer Schachzug. Mit den ver
breiteten Stichen der „Iconographie" wurde 
zugleich das ikonographische Repertoire fürst
licher Porträts kodifiziert und popularisiert.59 

In ihrem subtilen Anspielungsreichtum galten 
Van Dycks im Stich verbreitete Bildnisse der ge
krönten Häupter Europas, der Berühmten und 
Mächtigen, als Referenzsystem für den visuel
len Code, der bald allen Porträts zu Grunde lag 
und ihre Lesbarkeit über die engen Grenzen 
einzelner Länder hinweg garantierte und so die 

Memoria sicherstellte. Dabei ist es das den 
Glaubensvorstellungen des Mittelalters ent
wachsene, über die höfische Kultur lebendig er
haltene Konzept der Memoria, das diese Bild
nisse von Mächtigen, Fürsten und Königen mit 
denen der Bürger Amsterdams eint. Die Por
träts holländischer Bürger sind mit Georg Wil
helm Friedrich Hegel immer wieder im Kon
text eines Bürgerstolzes gesehen worden, der 
sie zu Sinnbildern von Freiheitlichkeit und In
dividualismus machte: „Diese Bürgerlichkeit 
und Unternehmungslust im Kleinen wie im 
Großen, im eigenen Lande wie ins weite Meer 
hinaus, dieser sorgfältige und zugleich reinli
che, nette Wohlstand, die Frohheit und Über
mütigkeit in dem Selbstgefühl, daß sie dies alles 
ihrer eigenen Tätigkeit verdanken, ist es, was 
den allgemeinen Inhalt ihrer Bilder ausmacht", 
hatte der deutsche Philosoph zu Beginn des 
19. Jahrhunderts geschrieben.60 Seine These 
vom selbstbewussten Individualismus und der 
Bürgerlichkeit der niederländischen Republik 
wird besonders in populären Publikationen bis 
heute fortgeschrieben, so zum Beispiel im Jubi
läumskatalog des Rijksmuseums aus dem Jahr 
2000.61 Doch dieses Bild bedarf, das wird zu
nehmend deutlich, der Korrektur.62 

Es mutet geradezu paradox an, dass von eini
gen berühmten Ausnahmen abgesehen, gerade 
in der vermeintlich individuellsten Gattung der 
bildenden Kunst, dem Porträt, eine starke Nor
mierung offenbar wird. Die holländische Ge
sellschaft des 17. Jahrhunderts akzeptierte und 
benutzte gerade in ihren Porträts ein kodifi
ziertes Zeichensystem, dessen starres Dekorum 
an den europäischen Höfen entwickelt worden 
war und das von den führenden Fürstenhäu
sern Europas determiniert wurde. Mit Blick auf 
die Bildniskunst des Goldenen Zeitalters lässt 
sich mithin das Fazit formulieren, dass sich das 
aufstrebende Bürgertum der niederländischen 
Republik in seinen Ambitionen und in der 
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Form seiner Selbstdarstellung den in Europa 
seinerzeit allgemein gültigen adeligen Grund
sätzen und höfischen 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 europäischen 
Porträtkunst, die  bei allen Unterschieden in 
der jeweils individuellen Ausprägung  durch
aus als grenzüberschreitendes Phänomen 
wahrgenommen werden können. 
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