Q arthistoricum.net

FACHINFORMATIONSDIENST KUNST - FOTOGRAFIE - DESIGN

Klaus F. Steinsiepe

Winterbilder im niederlandischen Kunstmarkt
des 17. Jahrhunderts:
Kaufer, Besitzer, Verbreitung

Erschienen 2020 auf ART-Dok

URN: urn:nbn:de:bsz:16-artdok-68018

URL.: http://archiv.ub.uni-heidelberg.de/artdok/volltexte/2020/6801
DOI: 10.11588/artdok.00006801




Winterbilder im niederlandischen Kunstmarkt des 17. Jahrhunderts:
Kéufer, Besitzer, Verbreitung

Klaus F. Steinsiepe

Seite Inhalt

02 Abstract

04 Fragestellung

Erster Teil: Grundlagen
06 Die niederldandische Republik im 17. Jahrhundert

10 Die niederldandische Gesellschaft im 17. Jahrhundert:
Soziookonomische Aspekte

15 Malerei, Gesellschaft und Wirtschaft
21 Der niederlandische Kunstmarkt im 17. Jahrhundert

40 Niederldandische Winterlandschaften im 16. und 17. Jahrhundert

Zweiter Teil: Auswertungen / Ergebnisse
45 Inventare (probate inventories)

47 Methodik

49 Ergebnisse der Auswertung
56 Verteilung der Winterbilder in niederlandischen Hausern
60 Dritter Teil: Zusammenfassung und Diskussion

69 Bibliographie



Abstract

Winter Landscapes in the Dutch Art Market of the 17th Century: Buyers, Owners, and Distribution

The setting for this article is the Dutch culture of the Golden Age in the 17th century. For various,
not least economic reasons the demand for pictures of all kind (including copies and prints) in this
period lead to an unprecedented production of paintings and to an expanding Dutch art market.
Landscapes, including winters, were an important part of this artistic activity, and winter
landscapes are considered to have been very popular. Allegedly, almost every Dutch household
had numerous paintings and/or pictures on its walls.

My paper poses different questions. First, which social classes of the Dutch society at that time
were in fact able to afford paintings in general? Second, how was the distribution of landscape
paintings from a social point of view? Third, how large was the share of these winter paintings in
relation to all Dutch landscape paintings? And finally, which occupations and which socio-
economic position can be attributed to buyers and owners of winter landscapes in particular, and
how did they display these paintings in their homes?

To answer these questions, part one of my contribution describes the background. Here the
historical, political and social fundamentals of the Dutch society are summed up and the links
between painting, economy and society in the Golden Age are explained, including remarks on the
value of Gulden and the prices of landscape paintings. Also, part one gives an in-depth account of
the Dutch art market by describing its different protagonists and its distribution channels in great
detail, in particular the typical lotteries and auctions. A historical and artistic overview of winter
landscapes, their rise and decline is also given.

Part two presents material and method of my analysis. The Montias database (1'280 inventories,
nearly 36'000 paintings) and Duverger’s Antwerpse Kunstinventarissen (more than 3'900
inventories, about 70’000 paintings) have been scrutinised for landscape and winter paintings in

a period from 1600 to 1689, following a list of 15 criteria including occupation of owners and
buyers, attributed/anonymous paintings, ratio of landscapes to winters, prices, and distribution of
paintings in different rooms.

Landcape paintings in Amsterdam make up 15% of all paintings compared to an estimated 10%
in Antwerp. Winter landscapes in the Montias database make up 5.6% of all landscapes and
0.85% of all paintings. The respective numbers for Antwerp are 4% and 0.39%.



Occupation of owners/buyers are compared with the findings of Montias (2002), who examined
these groups in auctions in Amsterdam. More than half of inventories in Amsterdam containing
winter landscapes were owned by whole-sale merchants and manufacturers while craftsmen and
ordinary servicemen owned 5% of inventories with winters. Contrary to these findings in
Amsterdam, most of winter-containing inventories in Antwerp belonged to higher employees and
public servants while large-scale merchants ranked third.

Other results are given in several tables according to the diverging structure of the two sources.

In conclusion, winter landscapes represent less than 1% of all paintings in Amsterdam inventories
and less than 0.5% in Antwerp. In general, we find much less landscapes and winters in Antwerp
than in Amsterdam reflecting the economic situation in 17th century Low Countries. This is
confirmed by the different occupational distribution of owners and buyers possessing winter
landscapes. On the other hand, there is no difference when we look at the hanging of paintings
inside Amsterdam or Antwerp houses where winter landscapes are distributed evenly in public
and private rooms.

In the discussion, I emphasise the socio-economic analysis of incomes and purchase power and
present an appraisal of the term ‘middle class’ in 17th century Netherlands. Contrary to
widespread belief, nearly half of the Dutch society in this century could not take an active part in
the art market. In spite of their obvious popularity, winter landscapes represented a very small
fraction of the vast art production. My results place them mainly in the property of a prosperous
to wealthy upper class of whole-sale merchants, factory owners and regents. Nevertheless, winter
landscapes are part of the artistic effort to create a collective imagination of Dutch landscape.



Zur Fragestellung

Die Niederlande' erlebten im 17. Jahrhundert ihr ,Goldenes Zeitalter’. Sie hatten in Europa
die hochste Urbanisierung, ein ausgebautes soziales Netz und die geringste Zahl an
Analphabeten; sie waren die filhrende Wirtschaftsmacht und hatten einen ungewohnlich
grossen und verbreiteten Kunstbesitz.? Die Bliite der niederlindischen Kultur in dieser Zeit
ist vielfach beschrieben worden.? Die Malerei spielt dabei eine fiihrende, vielleicht die
ausschlaggebende Rolle. Das betrifft vor allem deren Qualitit und die Entwicklung neuartiger
Sujets wie Genrebilder oder die Landschaftsmalerei.*

Hinzu kommt der quantitative Aspekt einer enormen Produktion: In der Hochbliite sollen in
den Niederlanden jdhrlich etwa 70'000 Bilder gemalt worden sein, zwischen 1640 und 1659
1,3 bis 1,4 Millionen.’ ,,Eine beispiellose Zahl von Kiufern erwarb eine prizedenzlose Anzahl
von Qualititsbildern.“® Die Folge davon war eine ebenfalls ungewdhnliche Verbreitung von
Gemilden in niederlindischen Haushaltungen des 17. Jahrhunderts.’

Wer waren die Kiufer und Besitzer dieser zahllosen Bilder? Dieser Frage ist seit den 1970er
Jahren vor allem der Wirtschaftswissenschaftler John Michael Montias (1928-2005) in
zahlreichen Untersuchungen nachgegangen. Die vorliegende Arbeit versucht in dhnlicher Art
erstmals, die Besitzer eines als reprédsentativ geltenden Gemaldetypus zu erfassen und pars
pro toto eine Antwort auf die oben gestellte Frage zu geben. Zu diesem Zweck bezieht sie sich
auf niederldndische Winterlandschaften.

Wintertjes® eignen sich fiir eine solche Studie gut. Sie gehdren zu den Landschaftsbildern, die
im ,Goldenen Zeitalter’ besonders beliebt waren und viel gekauft wurden.® Als ein
spezifisches, typisch niederlédndisches Genre werden sie fast ausschliesslich zwischen 1565
und etwa 1680 gemalt.'? Gleichzeitig ist ihre Zahl begrenzt, weil die niederlindischen
Landschaftsmaler nur einen Teil ihrer Bilder dem Winter widmeten (eine Ausnahme bildet H.
Avercamp). Winterbilder als Genre werden in einem gesonderten Abschnitt vorgestellt.

! Hier und im Folgenden sind die nérdlichen Niederlande gemeint, also die vereinigten sieben Provinzen, die
sich von der spanischen Krone losgesagt hatten. Darauf wird weiter unten genauer eingegangen. Obwohl
Holland nur eine dieser Provinzen war, wird ,holldndisch* und ,,niederlédndisch* oft synonym gebraucht, weil
Holland die bestimmende Macht darstellte (vgl. den deutschen Titel von Huizingas Klassiker Nederland’s
beschaving in de zeventiende eeuw: ,,Holldndische Kultur im 17. Jahrhundert®).

2 North 2001, 1, 19.

3 S. u.a. Huizinga 1941; Schama 1988; Israel 1995; North 2001; Prak 2005.

4 Brown 1984; Sutton 1987; Biittner 2006.

5> Montias 1990 Estimates, bes. S.70; Van der Woude 1991 The Volume and Value of Paintings (Van der
Woudes Schitzungen waren schon seit 1987 bekannt). Siehe dazu unten Seite 16.

6 Israel 1995, 556.

7 Loughman/Montias 2000; North 2001 u.a.

8 S. Biittner 2006, 175.

9 Stechow 1966 Dutch Landscape Painting, bes. Winter, 82-100; Miiller 2006 Die Winterlandschaft in der
hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts; Ferencz 2012 Die Entwicklung der Winterlandschaft in der
fldmischen und holldndischen Malerei des 16. und 17. Jahrhunderts.

10Van Suchtelen 2001; Goedde 2005.
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Meine Fragestellung lautet somit: Wer hat wéihrend der Bliite der niederlandischen Kultur im
17. Jahrhundert Winterbilder in Auftrag gegeben und gekauft? Wie verbreitet waren sie,
welche sozialen Schichten haben sie besessen? Dafiir miissen wir einen Einblick in die
soziookonomische Zusammensetzung der niederléndischen Gesellschaft gewinnen, sollten
zum Beispiel also wissen, ob sich ein Handwerker den Erwerb eines solchen Gemaéldes leisten
konnte. Das wiederum bedingt, den kulturellen Hintergrund zu skizzieren und hier vor allem
den Handel mit Kunst.

Wie die Besitzer von Winterlandschaften zu ihren Objekten kamen, wie also der Handel mit
Bildern damals aufgebaut war, ist gerade fiir die Niederlande des 17. Jahrhunderts sehr
vielgestaltig. In Frage kamen ndmlich nicht nur die iiblichen Kanile (Kauf bei einem
Kunsthéndler, direkt beim Maler oder auf Messen), sondern auch die hiufig durchgefiihrten
Auktionen und Lotterien. Diese Distributionswege werden ausfiihrlich dargestellt.

Quellen hierzu sind zumeist Inventarlisten. '! Deren Bandbreite reicht von notariellen
Inventarien bis zu den Inventarlisten der privat oder von Behorden wie der Waisenkammer
(weeskamer) organisierten Auktionen. Vor allem Montias hat diese Quellen zwischen 1982
und 2002 in mehreren Monographien und Beitragen detailliert bearbeitet. Darauf wird immer
wieder eingegangen.

Damit sind wesentliche Teile am Aufbau der vorliegenden Arbeit festgelegt. Sie umreisst
einleitend den geschichtlichen, wirtschaftlichen und sozialen Hintergrund der ndrdlichen
Niederlande im 17. Jahrhundert und schildert ausfiihrlich den niederldndischen Kunstmarkt
dieser Zeit. Sie beschreibt die Winterbilder und fragt nach deren Vorkommen in den
damaligen Nachlassinventarien. Die Auswertung der Quellen wird mit der Literatur
verglichen.

Zusammenfassend mochte die Arbeit die Frage beantworten, wie verbreitet die
Winterlandschaften im Goldenen Zeitalter der Niederlande wirklich waren und wie ihre
Eigentiimer eingeordnet werden konnen. Damit sollten auch die vielfiltigen Beziehungen
zwischen der Malerei und den soziodkonomischen Verhédltnissen in der niederldndischen
Republik des 17. Jahrhunderts einsichtiger werden.

' Dazu allgemein Schuurman 1980.



Erster Teil: Grundlagen

Die niederldndische Republik im 17. Jahrhundert

Geschichtlich1? entwickelten sich auf dem Gebiet der heutigen Niederlande, Belgiens und
Luxemburgs (sog. Benelux-Staaten) sich im 12. und 13. Jh. weitgehend selbstindige
Provinzen und Stédte, die seit etwa 1384 schrittweise unter die Oberhoheit der Herzoge von
Burgund kamen (burgundische Niederlande). Vertreter dieser Provinzen (Staaten) wurden seit
1437 zu einer Stindeversammlung, den Generalstaaten, einberufen, welche vor allem die
Abgaben zu regeln hatten. Wirtschaftliches Riickgrat waren die reichen Handelsstiddte Gent,
Briigge und Ypern sowie die flimische Tuchindustrie. Antwerpen entwickelte sich in der
zweiten Halfte des 15. Jh. zur Handelsmetropole (englisches Tuch, oberdeutsche Metallwaren,
portugiesische Gewlirze aus Indien und Afrika).

Die burgundischen Herzdge erreichten ihr politisches Ziel, die Vereinigung der Niederlande
mit ithrem Stammland im Siiden (Burgund, Franche Comt¢), jedoch nicht. 1477 verlor der
letzte Herzog Karl der Kiihne auf dem Schlachtfeld vor Nancy in Lothringen sein Leben, ohne
einen mannlichen Erben zu hinterlassen. Seine einzige Tochter Maria heiratete bald darauf
Maximilian I. von Osterreich, den Sohn von Kaiser Ferdinand III. Die burgundischen
Niederlande gingen so an das habsburgische Reich. Erst nach kriegerischen
Auseinandersetzungen mit Frankreich, das dynastisch begriindete Anspriiche erhob, und mit
den flandrischen Stiddten, die ihre Unabhingigkeit bedroht sahen, wurde 1493 das Erbe
Burgunds zwischen Frankreich und dem Haus Habsburg im Vertrag von Senlis geregelt.

1522 einigten sich Karl V. und sein Bruder Ferdinand I. (die Enkel von Maximilian I.) darauf,
das habsburgische Weltreich in eine spanisch-niederldndische und eine deutsch-
Osterreichische Linie aufzuteilen (Vertrag von Briissel). Die jetzt spanischen Niederlande
umfassten nach dem Erwerb weiterer nordlicher Territorien durch Karl V. 17 Provinzen, von
Artois und Hennegau im Siiden iiber Flandern, Brabant und Holland bis hinauf nach Friesland
und Groningen. 1548 wurden diese Provinzen rechtlich als Einheit zusammengefasst. 1555
dankte Karl V. ab und iibergab das Reich seinem Sohn Philipp II., der in Spanien geboren und
aufgewachsen war, anders aber als sein Vater weder flamisch noch franzdsisch sprach und
zudem das spanische Weltreich nur von Madrid aus regierte (Escorial).

Schon Karl V. hatte jegliche reformatorische Bewegung in den Niederlanden unterdriickt.
Philipp II. verfolgte eine streng zentralistische, spanisch-katholische Politik, durch die sich
der lokale Adel zuriickgestuft sah, und verschérfte die Inquisition. Dennoch gewann der
Calvinismus an Boden. 1566 kam es zu Aufstinden und einem Bildersturm in den

12" Grundlagen dieses Abschnittes und gleichzeitig weiterfiihrende Literatur: Als Uberblick dtv-Atlas
Weltgeschichte 2000, besonders 193, 245; kurz gefasst North 2013, 9-20, 28-36; ausfiihrlicher Prak 2005, 7-44;
umfassend Israel 1995, Kap. 2, 4, 6-10 (S. 9-230).



katholischen Kirchen. Daraufhin schickte Philipp spanische Truppen unter der Fiihrung des
,eisernen® Herzogs von Alba, der die Aufstdndischen blutig verfolgte und die Steuern
drastisch anhob, um seine Soldaten bezahlen zu konnen. Das wiederum verstirkte den
Widerstand vor allem in den Provinzen Holland und Seecland, die sich 1572 offiziell der
Revolte unter der Fiihrung Wilhelms von Oranien anschlossen. Nach der Abberufung Albas
und dem frithen Tod seines Nachfolgers schlossen sich die nordlichen und siidlichen
Provinzen 1576 kurzfristig in der Genter Pazifikation zusammen, um den Terror der
spanischen Soldateska zu beenden, die zuvor Antwerpen eingenommen und dort ein Blutbad
angerichtet hatte. Schon 1579 kam es mit der siidkatholischen Union von Arras und der
protestantischen Union von Utrecht zur entscheidenden Trennung innerhalb der Niederlande.
Nur zwei Jahre spiter erkliren sich die Nordprovinzen fiir unabhiingig vom spanischen Konig.
Ihre militdrischen Riickschldge, darunter die endgiiltige Einnahme Antwerpens durch die
Spanier 1585, wurden durch die Unterstiitzung Frankreichs und Englands aufgewogen. Die
Weltmacht Spanien erfuhr mit der Vernichtung der spanischen Armada 1588 und einem
wiederholten Staatsbankrott schwere Einbussen. Thre finanzielle Lage war mit ein Grund,
warum sie nach langeren Verhandlungen einem zwolfjahrigen Waffenstillstand mit den sieben
abtriinnigen Provinzen zustimmte (1609-1621). Diese Generalstaaten hatten unter Vorsitz
Hollands ihre Ziele erreicht: eine de facto-Anerkennung, den ungestérten Handel mit
Ostindien, die weitere Blockade der Scheldemiindung und damit des Antwerpener Seehandels
und nicht zuletzt das Verbot der katholischen Religionsausiibung in ihrer Republik.

Ursachen und Motive dieses Kampfes gegen die spanische Herrschaft sind vielfaltig und
pragen die gesellschaftlichen Verhéltnisse der Niederlande noch im 17. Jahrhundert. North
sieht in diesem Kampf vor allem die Verteidigung der stdndischen Privilegien gegen die
Zentralisierung der absolutistischen Staatsgewalt.'® Der religiose Gegensatz wurde wegen der
unnachgiebigen Haltung Philipps II. ( 1598) nie in einem Kompromiss entschérft. Dies, die
Brutalitdt der spanischen Kriegsfiihrung (,,spanische Furie®) und die Belastung der
Bevdlkerung durch immense Steuern waren wichtige Motive im eigentlichen Freiheitskampf.

Der zwdolfjdhrige Waffenstillstand kam als Konsequenz einerseits der spanischen Schwiche
in  dynastischer, militdrischer und finanzieller Hinsicht, der niederldndischen
Widerstandskraft, ihrer wirtschaftlichen Erfolge und ihrer politisch-staatlichen
Konsolidierung andererseits zustande. Politisch war die Republik jetzt ein foderaler
Staatenbund aus sieben souverdnen Provinzen, deren Vertreter unter Fithrung Hollands (das
mehr als die Hélfte der jdhrlichen Staatsausgaben bezahlte) die Generalstaaten, das oberste
Staatsorgan, bildeten. Der Statthalter war oberster Beamter im Dienst der Provinzstéinde. Weil
er aus dem fiirstlichen Haus der Oranier stammte und den militdrischen Oberbefehl in
Kriegszeiten hatte (also bis 1648 andauernd), besass er nach innen wie nach aussen einen
monarchischen Rang. Daneben war der Landesadvokat, Leiter der holldndischen Delegation
in den Generalstinden, der fiilhrende Staatsmann der Republik. Die Rivalitdt zwischen dem
Statthalter als Armeefiihrer und dem Landesadvokaten als Leiter der politischen Exekutive
entziindete sich wihrend des Waffenstillstandes an einem religiosen Konflikt innerhalb der
niederldndischen reformierten Kirche, die trotz der Religionsfreiheit, die in der Union von

13 North 2013, 34.



Utrecht zugesichert war, als einzige 6ffentlich in Erscheinung treten durfte. Wahrend der
Landesadvokat Oldenbarnevelt aus Griinden der Staatsrdson eine tolerantere Form des
Calvinismus vertrat, stellte sich Statthalter Maurits hinter die radikalen Calvinisten. Die bis
an den Rand eines Biirgerkrieges fiihrende Auseinandersetzung endete mit der Hinrichtung
des Landesadvokaten'# und dem vorldufigen Sieg des rigiden Calvinismus.

Mit dem Auslaufen des zwolfjahrigen Waffenstillstandes 1621 flackerten die Kdmpfe mit
Spanien wieder auf, fiihrten aber zu keiner entscheidenden Anderung. Nach langjihrigen
Vorverhandlungen und nach Klérung der territorialen Besitzanspriiche zwischen Spanien und
der Republik (Ost- und Westindien, Brasilien) wurde die Ratifizierung eines
Friedensvertrages am 15. Mai 1648 in Miinster feierlich von den Delegationen Spaniens und
der Generalstaaten beschworen. !* Die Vereinigte Republik wurde im Rahmen des
Westfilischen Friedens rechtlich von allen europdischen Méchten als unabhingiger Staat
anerkannt und schied aus dem Reichsverband aus (ebenso wie die Schweizerische
Eidgenossenschaft).

Spitestens die zweite Hélfte des 17. Jh. sieht die niederlandische Republik als Weltmacht. Die
osterreichischen Habsburger und die Spanier hatten ihre Macht verloren; England, Frankreich
und die Niederlande waren jetzt die filhrenden Méchte. Die ungekldrte Machtbalance fiihrte
zu drei aufeinander folgenden Kriegen mit England (1652-54, 1665-67, 1672-74) und zum
Einmarsch der Franzosen 1672. Vierzig Jahre lang herrschte ein fast dauernder Kriegszustand
zwischen Frankreich und den Niederlanden. Nachdem seit 1650 kein Statthalter mehr ernannt
worden war, fiihrte die Invasion Frankreichs 1672 (dem ,,Katastrophenjahr“) dazu, Wilhelm
III. zuerst als Befehlshaber von Heer und Marine und spéter als erbberechtigten Statthalter
einzusetzen. 1677 heiratete Wilhelm III. seine Cousine Maria (Stuart), die Nichte des 1685
hingerichteten englischen Konigs Charles II. In der Glorious Revolution von 1688 wurde der
katholische Konig James II. abgesetzt und sein Schwiegersohn Wilhelm III. vom Parlament
zum englischen Konig bestimmt (Beginn der konstitutionellen britischen Monarchie). Schon
1701 begann allerdings der spanische Erbfolgekrieg, der England und die Republik erneut
gegen Frankreich fiihrte. Im Frieden von Utrecht 1713 fielen schliesslich die siidlichen
(spanischen) Niederlande an das Osterreichische Habsburg zuriick. Die Republik der
Vereinigten Provinzen hatte ihre territoriale Integritdt gewahrt, ihre Rolle als Weltmacht
jedoch eingebiisst.

Der geschichtliche Ablauf kann gerade im Fall der Niederlande nicht von der wirtschaftlichen
Entwicklung getrennt werden. 16 Flandern und Brabant waren schon seit dem 14. Jh.
bedeutende wirtschaftliche Regionen in Europa, Briigge galt als die reichste Stadt nordlich
der Alpen. In der zweiten Hélfte des 15. Jh. wurde Antwerpen mit der Verarbeitung von
englischem Tuch und dem Umschlag oberdeutscher Metalle und portugiesischer Gewiirze
zum europdischen Handelszentrum; hier und in Rotterdam wurden ca. 50% der

14 Danach wurde das Amt des Landesadvokaten umbenannt in Ratspensionir (Prak 2005, 46, Anm. 1).

15 Von Gerard ter Borch in seinem bedeutenden Historiengemailde 1648 festgehalten. Siche Kettering 1998
sowie www.rijksmuseum.nl .

16 Grundlagen dieses Abschnittes und weiterfithrende Literatur: Slicher 1982; North 2001, 19-41; Prak 2005,
75-121; North 2013, 43-53.
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Welthandelsgiiter umgeschlagen.!” Nach der Einnahme von Antwerpen durch die Spanier
1585 wanderten viele Protestanten in die Nordprovinzen aus (darunter zahlreiche Maler, wie
wir noch sehen werden). Zudem sperrten die Nordniederlédnder den Unterlauf der Schelde und
blockierten damit Antwerpens Zugang zum Meer. Die wirtschaftliche Bedeutung Antwerpens
nahm danach deutlich ab.

In globaler Hinsicht verlagerte sich im 16. Jh. der wirtschaftliche Schwerpunkt vom
Mittelmeer zum Atlantik, und die europiische Expansion nach Ubersee wurde zur Triebkraft
der Handels. Holland mit der Hauptstadt Amsterdam {ibernahm die Fiihrung in der
Frachtschifffahrt, im Getreidetransport aus dem Ostseeraum und im Fischfang. Schon im 15
Jh. besassen die Niederldnder doppelt so viel Frachtschiffraum wie Venedig. Amsterdam
iibernahm zunehmend die Rolle Antwerpens als Handels- und Finanzdrehscheibe. Der Import
von billigem Getreide aus dem Ostseeraum, schon friih eine wirtschaftliche Lebensader fiir
die Niederlande (um 1500 kamen mehr als die Hélfte aller Schiffe, die den ddnischen Sund
passierten, aus Holland; 1636 waren es zwei Drittel), hielt den Brotpreis niedrig und erlaubte
der Landwirtschaft eine betrichtliche Spezialisierung. Sie bendtigte nur noch knapp 30% der
arbeitenden Bevolkerung, was wiederum Gewerbe und Handel zugute kam. Rund 40% der
Berufstétigen arbeitete im Gewerbe, vor allem im Textilgewerbe, das von Fliichtlingen aus
dem katholischen Siiden in Leiden und Haarlem aufgebaut wurde. Daneben war der
Schiffsbau der bedeutendste Wirtschaftszweig. Holldnder entwarfen das erfolgreichste
Frachtschiff ihrer Zeit, die flute; ein solches Schiff von 200 Tonnen konnte mit neun bis zehn
Mann Besatzung gesegelt werden, dhnlich grosse Schiff der Engldnder bendétigten dreissig
Mann. Auch die keramische Industrie gewann an Bedeutung. Immer wichtiger wurde der
Handel, gefordert durch die iiberlegene Frachtschifffahrt. Die Republik entwickelte sich zu
einer ,,Drehscheibe der Weltwirtschaft“!'®, nicht zuletzt durch die Griindung von zwei
Handelsgesellschaften. Die VOC (Verenigde Oostindische Compagnie) vereinte den Handel
mit Siidostasien (Pfeffer und andere Gewlirze; Griindung der Festung Batavia auf Java 1619,
Vorldufer des heutigen Jakarta). Der ebenfalls aggressiv-militdrisch geflihrte Handel durch
die WIC (Westindische Compagnie, Karibik, Brasilien, Afrika) sicherte einige Jahrzehnte die
Dominanz im Zuckerhandel; Mitte des 17. Jh. war Holland der grosste Zuckerproduzent
Europas. Auch im Sklavenhandel waren die Niederldnder erfolgreich. VOC und WIC waren
als Aktiengesellschaften organisiert, konnten militdrische Aktionen durchfiihren und mit
anderen Staaten Vertrdge abschliessen, waren also teilautonom.

Der niederldndische Handel wurde 1609 durch die Griindung einer neuartigen Bank, der
Wisselbank (Wechselbank) in Amsterdam, gefordert, die fiir stabile Finanzverhéltnisse sorgte
(Miinzwesen, Wechsel, Kredite)."”

Ein weiterer Grund flir die prosperierende Wirtschaftsentwicklung war die
Bevolkerungszunahme. Zwischen 1500 und 1650 stieg die Bevolkerung von 0,95 auf 1,9
Millionen, auch wegen erheblicher Zuwanderung. Es gab also geniigend Arbeitskréfte, und es

17 dtv-Atlas, 245.
18 North 2013.
19 Ebd. 52f.



gab reichlich Investitionskapital. Die Wirtschaftsbedingungen waren liberal. Zusammen mit
einer den Konkurrenten lange Zeit iiberlegenen Technologie und geniigend Energiereserven
(Windkraft, Torfverbrennung) sind damit die wichtigsten Faktoren genannt, die im 17. Jh. die
Niederlande zur fiihrenden Wirtschaftsmacht und zum reichsten Land Europas aufsteigen
liessen. Die Literatur bezeichnet die niederldndische Wirtschaft dieser Zeit als
Marktwirtschaft mit weltweitem Handelsnetzwerk und als The First Modern Economy.?°
Diese fithrende Stellung ging im letzten Drittel des 17. Jh. zunehmend (und definitiv mit dem
Ende des Spanischen Erbfolgekrieges, s. 0.) an England verloren.

Die niederldandische Gesellschaft im 17. Jahrhundert: Sozio6konomische Aspekte

Eine Analyse der 6konomischen Verhéltnisse und der Einkommensverteilung in der Republik
soll uns Antwort auf die Frage geben., welche sozialen Schichten sich den Kauf von Bildern
leisten konnten. Wieviel musste man verdienen, um Gemaélde kaufen zu konnen?

Michael North zitiert in seinem Buch iiber Kunst und Kommerz in der niederldndischen
Malerei des 17. Jahrhunderts?! mehrere Unterteilungen dieser Gesellschaft, angefangen mit
der des Amsterdamer Maklers Joris Craffurd aus dem Jahr 1686 iiber D. J. Roorda (1961) bis
zu G. Groenhuis (1977).2% Schon Bengtsson hatte 1952 in seiner Dissertation iiber die
hollandische Landschaftsmalerei die damalige soziale Schichtung beschrieben und dabei eine
untere Einkommensgrenze von monatlich 30-36 fl. fiir den Kauf von Kunst definiert.?* Die
differenzierteste Unterteilung der niederldndischen Gesellschaft, ihrer verschiedenen Berufe
und deren Einkommen findet sich bei J. de Vries und A. van der Woude in ihrem
Standardwerk “The First Modern Economy‘“** mit der Einschrinkung, dass die von den
Autoren angegebenen Zahlen von 1742 stammen. Da die Lebenshaltungskosten in den
nordlichen Niederlanden zwischen 1640 und 1750 kaum zugenommen haben, die Loéhne in
dieser Zeit sogar um 10-15% gestiegen sind? und keine gesellschaftliche Umwilzung
abgelaufen ist, konnen wir diese Unterteilung auch fiir das 17. Jahrhundert heranziehen, zumal
sie sich weitgehend mit den anderen Beschreibungen deckt.

Alle diese Einteilungen beziehen sich auf die stddtische Bevolkerung. Der Grad der
Urbanisation war in den Niederlanden so hoch wie in keinem anderen Land. Er betrug 1675
in der gesamten Republik 45%, in der Provinz Holland sogar 61% (schon 1525 waren es hier
erstaunliche 44%).%° Fast die Hilfte der Bevélkerung lebte bereits in Stidten.

20 De Vries/Van der Woude 1997.

2 North 2001, 42-59.

22 D. J. Roorda: Partij en Factie, Groningen 1961; G. Groenhuis: De Predikanten, Groningen 1977; Zitate und
Einteilungen bei North 2001, 46f.

23 “A monthly income of about 30-36 fl was not likely to suffice for purchase of art to any considerable extent“,
Bengtsson 1952, 36.

24 De Vries/Van der Woude 1997, 561-596.

25 Ebd. 628 mit Abb. 12.4 und 610-613 mit Tab. 12.1-12.2.

26 Ebd. 57-77, besonders 60f.
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Folgen wir also De Vries und Van der Woude und entnehmen relevante Ergédnzungen den
Arbeiten der anderen Autoren. Die untersten Schichten in den Stddten bestanden aus dem
grauw, also Obdachlosen, Bettlern und Landstreichern; knapp dariiber die Schicht der
Hausierer, Marktverkdufer und Strassenhéndler zusammen mit Lastentrigern und
Gelegenheitsarbeitern. Bei Bengtsson gehoren auch die Garnwickler in der Textilindustrie
dazu, die noch 1620 nur 16 Stuiver in der Woche verdienten.?’” Beide Gruppen bildeten die
tiefste soziale Kategorie, zusammen 10 bis 20% je nach Stadt und nach Wirtschaftslage.?®
Diese Schichten kauften sicherlich keine Bilder.

In der grosseren Gruppe dariiber findet man Knechte und Dienstmidchen, Matrosen, Soldaten,
Schutenfiihrer sowie zahlreiche ungelernte und halbgelernte Lohnarbeiter, die um 1650 in den
wohlhabenderen westlichen Niederlanden 18 bis 19 stv. tdglich verdienten (13 in den dstlichen
Niederlanden). Sidger und Schaufler verdienten mehr, rund 28 stv., ebenso Zimmerménner,
dies bei einem Arbeitstag von 11-12 Stunden im Sommer und geringerem Lohn im Winter
sowie rund 300 Arbeitstagen im Jahr.?

Diese Schichten zusammen machten knapp die Hilfte (etwa 45%) der stidtischen Gesellschaft
aus. Zwei Drittel von ihnen waren Lohnarbeiter. Sie bildeten die grosste Gruppe in der unteren
Halfte der Gesellschaft. De Vries und Van der Woude bezeichnen sie als working class mit
einem mittleren Einkommen von 325 fl. jihrlich.*® Davon mussten im 17. Jh. rund 60% fiir
Nahrungsmittel aufgewendet werden.®! Ob der Besitz von Landschaftsbildern bis in diese
untere soziale Hilfte der Einwohner niederldndischer Stadte reichte, muss man bezweifen.

Dass die obersten Schichten, auf die ich noch zuriickkomme, sich Bilder leisten konnten und
sehr viele Gemaélde besassen, steht ausser Frage. Wie aber war es mit den mittleren Schichten?
Wenn wir den Satz von Schama ernst nehmen, ,,dass es in der holldndischen Republik fiir die
biirgerliche Familie iiblich war, Kunstwerke zu besitzen‘*
eine ,,biirgerliche Familie* vielleicht nicht definiert, aber situiert war. Da Schama an anderer
Stelle vom brede middenstand spricht und ihn mit bestimmten materiellen Giitern (Besitz
einer holzgeschnitzten Leinenvitrine und einer Truhe; Ausriistung mit Topfen, Pfannen und
Geschirr; Spiegel) verbindet??, liegt die Annahme nahe, ,biirgerlich’® mit ,Mittelstand’
gleichzusetzen.

, miissen wir herausfinden, wie

Zur burgerij zdhlten die Niederlinder alle Einwohner, die {iber den untersten
soziookonomischen Gruppen rangierten, also rund 55% der stidtischen Bevolkerung. Sie
verdienten von 350 fl. an aufwérts und zéhlten zur ,guten’ Gemeinde (goede gemeente, im

27 Stuiver (Groschen), abgekiirzt stv. 1 Gulden (fl) ist unterteilt in 20 stv.

28 De Vries/Van der Woude 1997, 562. Dies entspricht den Schichten 4 und 5 bei Roorda und bei Bengtsson
sowie 5 und 6 bei Groenhuis (De Vries/Van der Woude nummerieren die Schichten nicht).

2 De Vries/Van der Woude 1997, 610-617 (Tab. 12.1, 12.2; Fig. 12.1).

30 Ebd. 562 sowie 565, Tab. 11.12. Dies entspricht den Schichten 5 bei Groenhuis bzw. 4 bei Bengtsson und
Roorda.

31 Ebd. 625, Tab. 12.5.

32 Schama 1988, 344.

33 Ebd. 340-344.
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Gegensatz zur schamele gemeente, der diirftigen Gemeinde).** ,Gute Biirger’ sind also
einkommensdefiniert.

Die unterste burgerij* hatte ein Jahreseinkommen von 350 bis 500 Gulden und bestand aus
einfachen, aber selbstdndigen Handwerkern und Ladenbesitzern mit bescheidenem Umsatz,
aus besserem Personal von Geschéftsbetrieben und aus kleineren Beamten wie Operatoren
von Hebebriicken oder Hafenbeamten. Das war immerhin ein Viertel der stiddtischen
Bevolkerung (27%).3® Diese eigentlich ,,breiteste* Schicht verdiente zwischen 350 und 500 1
jéhrlich, also im Durchschnitt 425 fl., rund 35 fl. im Monat. Das ist gerade die
Einkommensgrenze, die laut Bengtsson nicht mehr fiir Kunstkdufe reichte. Von den 27% der
smalle burgerij kommt gut die Halfte deshalb nicht fiir Kunstbesitz in Betracht, womit sich
dieser Teil der Bevolkerung auf 55% erhoht (45% grauw und working class sowie 15% der
untersten Biirgerschicht).

Dartiber (aber noch immer Biirger mit geringen Mitteln) kamen Buchhéindler, Lehrer,
Inspektoren, dann die Bicker, Fleischer, Schuster, Schneider, Klempner und alle
spezialisierten Geschéftsinhaber, aber auch Bestatter, Geburtshelfer, bestimmte Chirurgen
und bescheidene Apotheker. Bengtsson zdhlt auch einen grossen Teil der ,,intellektuellen
Bourgeoisie” dazu, nimlich Ingenieure, Professoren, Wissenschaftler, Arzte, Rechtsanwilte
und Notare, Richter, Pfarrer und viele Kiinstler (einige Arzte und Anwilte waren reich und
rechneten zu den hdheren Schichten).?” Diese Gruppe verdiente 500 bis 600 fl. jihrlich (40
bis 50 fl. im Monat), machte aber nur 8% aus.*®

Damit bleiben 20% Stédter, die iiber mehr als 600 fl. im Jahr verfiigen konnten. Bis zu einer
Grenze von 1000 fl. unfasste dies erfolgreiche Héndler und Handwerker, viele Bicker,
Schmiede, Zimmerleute mit Meisterstatus, Buchhindler, Chirurgen, Gastwirte, selbstdndige
Schiffer, Offiziere der unteren Rédnge sowie Weinhdndler, Metzger und Notare. Auch
Buchhalter, stiddtische Amtstriger, hohere kaufminnische Angestellte oder Grosshindler
gehorten zur Einkommensgruppe 600 bis 1000 Gulden. Sie stellten 12 bis 14% der stédtischen
Bevdlkerung dar und konnten ihr Kapital bereits in Lagerbestdnden, Rohmaterialien oder
Hiusern anlegen, sicherlich auch in Bildern.>’

Der Mittelstand wird heute {iber das Medianeinkommen von Haushalten (eine oder mehrere
Personen; Anzahl Kinder) definiert. Zwischen 70 und 150 Prozent dieses mittleren
Einkommens qualifizieren fiir den ,Mittelstand’. In den OECD-Léndern erreichen dies fast
60% der Bevolkerung (Schweiz: 57-61% in den Jahren 1998-2013, Quelle: BFS 2013). De
Vries/Van der Woude geben fiir das Jahr 1742 ein durchschnittliches Haushaltseinkommen in

34 De Vries/Van der Woude 1997, 563.

35 Sie entspricht der smalle burgerij bei Loughman/Montias 2000, 21.

36 De Vries/Van der Woude 565, Tab. 11.12.

37 Bengtsson 1952, 35.

38 De Vries/Van der Woude 1997, 565, Tab. 11.12. Auf dieser Basis zihlen Loughman/Montias 2000, 21 die
zwei zuletzt erwdhnten Schichten als lower middle classes mit 35 % Bevolkerungsanteil zusammen.
Loughman vermutet, dass die Nachfrage nach modischen Mo6beln und Dekoration auch in diesen Schichten
entstanden sei, hilt aber die weitere Erforschung der materiellen Kultur in den Einkommensschichten zwischen
350 und 600 f1 fiir nétig, ebd.

3 De Vries/Van der Woude 1997, 564.
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Holland von 654 fl. pro Jahr an. * Nimmt man die Spanne von 70-150% dieses
Medianeinkommens, dann zédhlten etwa 34% der niederlindischen Bevolkerung zu einer
solchen ,rechnerischen’ Mittelklasse.*! Diese 34% umfassen die 12% der Einkommensgruppe
400-500 fl., 8% 500-600%? sowie die stidtische Gruppe, die zwischen 600 und 1'000 fl.
jéhrlich verdienten (12-14%, siche diese Seite oben). Das ist fiir das 17./18. Jahrhundert ein
sehr grosser Anteil, der die Aussage, die Vereinigten Provinzen hétten damals den héchsten
Lebensstandard in Europa besessen, bekréftigt.

Die 6 bis 8 Prozent Grossbiirgertum (die grote burgerij) mit einem Jahreseinkommen von
mehr als 1000 fl. bestanden aus reichen Kaufleuten und Grossgrundbesitzern, protestantischen
Geistlichen (Stadtpredikanten) sowie freien Berufen (Professoren, Anwilte, Arzte)*. Dazu
gehorten Unternehmer wie Bierbrauer und Seifenfabrikanten, hohere Offiziere, hohe
Regierungsbeamte wie Gerichtsschreiber und Stadtsekretire sowie Vorstinde der
Handelskompanien. An der Spitze standen die Regenten, also das regierende Patriziat
(Biirgermeister, Stadtrite, Schoffen, Beirédte). Es bestand aus reichen Biirgern und Adligen,
die in die Stddte gezogen waren. Diese Elite, eine oligarchische Schicht von etwa 2'000
Personen (bei einer Bevolkerungszahl von 1,85 Millionen Mitte des 17. Jahrhunderts*}), teilte
die staatlichen und stidtischen Amter unter sich auf. Diese beiden Schichten, also Adel und
biirgerliches Patriziat sowie das wohlhabende Kaufmannsbiirgertum, hatten geniigend Geld,
um sich (fast) jedes Gemélde kaufen zu konnen. Der (ldndliche) Adel wird einzig von
Groenhuis in der obersten Schicht erwéhnt; als Auftraggeber von Gemilden scheint jedoch
nur der Statthalterhof in Den Haag tiitig gewesen zu sein.*’

Versuchen wir, anhand dieser Ausfithrungen abzuschétzen, mit welchem Einkommen sich ein
Haushalt Bilder an den Winden leisten konnte. Die Schwelle, von der an Bilderkauf moglich
war, diirfte in etwa mit der Abgrenzung der smalle burgerij nach unten zusammenfallen bzw.
mit der lower middle class, fir die wir ein unterstes Einkommen von 350 fl. festgestellt haben.
Dies deckt sich mit der bereits erwidhnten Ansicht von Bengtsson, dass ein monatlicher
Verdienst von 30-36 fl. nicht ausreichte, Kunst in nennenswertem Ausmass zu erwerben.*
Anders gesagt: die working class kaufte keine Gemailde. Sie erwarb

allenfalls billige bortjes, Kopien oder einen Stich.*’ Das diirfte auch fiir die unterste Gruppe
der Kleinbiirger (Jahreseinkommen 350-400 fl., immerhin 15% der Stadtbewohner) zutreffen.

4 De Vries/Van der Woude 1997, 567-569 mit Tab. 11.13.

4170-150% dieses Medianeinkommens = 460 bis 980 fl (eigene Berechnung).

42 De Vries/Van der Woude 1997, 565, Tab. 11.12.

4 Knevel 2002, 218-221, hier Tab, 3.4.

4 North 2001, 20.

45 Chong 1987, 104-106. Siehe auch Bengtsson 1952, 67-70 (unter besonderer Beriicksichtigung von Esaias
van de Velde). In der Monographie The Nobility of Holland (Van Nierop 1993) findet sich kein Hinweis auf
eine Kunstpatronage des Adels. Portraitauftrige hat es vermutlich gegeben, aber weil sie (abgesehen vom Hof
in Den Haag) nirgends erwéhnt werden, diirften es nur wenige gewesen sein.

46 Bengtsson 1952, 36.

47 Bengtssons Einschitzung wird von A. Jager 2016, 129 geteilt, die nicht ausschliessen kann, dass in der
Einkommensgruppe von 200-350 fl pro Jahr bortjes und Stiche vorhanden waren, die man fiir einige Stuiver(!)
kaufen konnte. North (2013) schreibt, Kupferstiche und Radierungen seien ,,nahezu fiir alle Niederldnder
erschwinglich® gewesen; dafiir habe es ,,einen riesigen, heute kaum mehr rekonstruierbaren Markt“ gegeben
(S. 63).
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Es ist wenig wahrscheinlich, dass sie sich ein Gemadlde, sei es auch nur die Kopie eines
Landschaftsbildes, leisten konnte. Montias schreibt dazu: “Households with an

assessed value of movable goods of less than three hundred guilders [...] rarely had more than
a few prints hanging on the wall or five or six little *bortjes’ [...].*8

Kann uns die Frage nach der Kaufkraft des Guldens im 17. Jh. bei dieser Abgrenzung
weiterhelfen? Einige wenige Beispiele mdgen zeigen, wie schwierig es ist, einen Vergleich
mit heutigen Einkommen, Ausgaben und Preisen zu ziehen; zu unterschiedlich sind die
gesellschaftlichen Verhiltnisse und die Bediirfnisse, zu unterschiedlich auch die Lohne, die
fiir viele heute gut bezahlte Berufe absurd tief waren (so gibt Schama das Jahresgehalt eines
Lehrers oder Predigers mit 200 fl. an*’). Zudem mussten in der zweiten Hilfte des 17.
Jahrhunderts 60% des Einkommens fiir Nahrung aufgewendet werden®, wihrend der
gewichtete LIK-Warenkorb 2018 des Schweizerischen Bundesamtes fiir Statistik dafiir 13%
verzeichnet (Alkohol und Tabak einbezogen, was auch fiir die Niederlande zutreffen diirfte).
Umgekehrt gaben schweizerische Haushalte im Jahr 2018 33% ihres Einkommens fiir
Verkehr, Nachrichteniibermittlung, Freizeit/Kultur sowie Restaurants/Hotels aus’!, was kaum
auf die niederldndischen Verhiltnisse im Goldenen Zeitalter iibertragen werden kann.

Wir kennen hingegen einige Preise damaliger Giiter. Brot kostete wenig: 12 Pfund 6-9 stv.,
d.h. fiir einen Gulden konnte man etwa 15 kg Brot kaufen.” Ein Krug Bier kostete einen
halben stv., bezogen auf den Wochenlohn eines Facharbeiters von 2,8 f1.>3 De Vries/Van der
Woude beziffern die jihrlichen Kosten eines Warenkorbes zum Leben um 1640 mit 250 1.5
Andererseits kostete das Haus eines kleinen Héandlers 900 fl., und ein erfolgreicher Kaufmann
erwarb ein Haus fiir 1'000 1.3 Das entspriche 15'000 kg Brot, die bei uns heute mit etwa 30-
50'000 Franken zu Buche schliigen®, oder aber fiinf Jahresgehiltern eines Grundschullehrers
- das eine ist unrealistisch, das andere nicht. Man sieht, wie wenig hier vergleichbar ist.

Das trifft auch auf die reine Wahrungsumrechnung zu. Floerke hat fiir die 1890er Jahre
berechnet, dass 1 Gulden des 17. Jahrhunderts 4 Mark Reichswiihrung entspreche.’’ Eine

48 Dem Wort “hortjes’ (auch bortges) werden wir noch mehrfach begegnen. Es handelt sich um kleine Tafeln,
,Brettchen’ (urspriinglich zum Essen benutzt). Darauf konnte ein einfaches Gemalde sein, oder ein Druck war
daran befestigt oder auch eine handgeschriebene oder gedruckte Bibelstelle. Ausfiihrlich Montias 1996, 85-88
(’ Appendix on “Little Boards* ’). Montias nimmt an, dass jedes zehnte painting ein solches bortje war,
entweder mit einem gemalten Bild oder mit einem Druck versehen.

49 Schama 1988, 651. Das ist allerdings sehr tief geschétzt, wenn sogar dem grauw 200-300 f]
Jahreseinkommen zugebilligt werden (s. De Vries/Van der Woude 1997, Tab. 11.12 auf S. 565).

30 De Vries/Van der Woude 1997, 625 (Tab. 12.5).

51 https://www.bfs.admin.ch/bfs/de/home/statistiken/preise/erhebungen/lik /warenkorb.html
(29.08.2018)

52 Schama 1988, 651. Ahnlich Van Zanden 1993, 131 (Tab. 7.1). Allerdings waren die Brotpreise regional
unterschiedlich (ebd.) und hoch volatil (De Vries 1993, 97f.).

53 Schama 1988, 651.

4 De Vries/Van der Woude 1997, 628 (Abb. 12.4).

35 Schama 1988, 339, 341. Auch Floerke schildert den Verkauf eines Hauses fiir 900 fl an den Maler De
Vlieger im Jahr 1637 (1905/1972, 36). Montias 2002, 8 gibt deutlich hohere Preise an: “...a typical merchant’s
house in Amsterdam cost anywhere from f5,000 to 13,000 (which was the price for which Rembrandt bought
his large house on the Breestrat) , also im obersten Preisbereich.

%6 Das billigste Weissbrot kostet beim Grossverteiler heute SFr. 2,- pro Kilo; gehobenere Brotsorten kosten
SFr. 5.-/kg. Zur Kritik an Indices, die sich am Brotpreis orientieren und dadurch Veranderungen im Reallohn
falsch einschétzen: De Vries 1993 “Between purchasing power and the world of goods*, 97.

57 Floerke 1905/1972, Anm. 43 auf S. 188.
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Mark aus dem Jahre 1890 wird offiziell mit 6,40 Euro verglichen.’® Ein damaliger Gulden
wiren heute somit (ndherungsweise umgerechnet) € 25,-.

Bringt uns das wirklich weiter? Das erwdhnte Haus hitte dann € 25'000 gekostet, vielleicht
ein plausibler Mittelwert. Fiir ein Kilogramm Brot hétte man € 1,65 gezahlt, nach heutigem
Massstab eher wenig (der Brotpreis war stidtisch reguliert®). Ziemlich teuer dagegen war
beispielsweise eine mit Stroh oder Federn gefiillte Matratze, die zwischen 25 und 50 fl.
kostete ®; das wiren 625 bis 1250 Euro und mindestens das Dreifache der jdhrlichen
Lebenshaltungskosten.

Diese schlanke Umrechnung ist jedoch kaum geeignet, ein realistisches Bild der damaligen
Preissituation bzw. der finanziellen Belastung mittlerer und drmerer Schichten zu zeichnen;
wir lesen einfach andere Zahlen. Deshalb raten Wirtschaftshistoriker von
Kaufkraftvergleichen ab und empfehlen, solche Berechnungen gar nicht anzustellen.®!

Malerei, Gesellschaft und Wirtschaft

Bilder an den Winden zu haben, war in den Niederlanden des 17. Jahrhunderts
ausserordentlich  verbreitet. ,,Das Gemailde hing {berall: im Rathaus, in der
Schiitzengesellschaft, im Kontor, im kleinen Salon des Patrizierhauses und in der guten Stube
des Biirgerhauses, nur in der Kirche nicht.“%?> Die Angaben iiber die Verbreitung von Bildern,
zu denen neben originalen und kopierten Gemélden auch Drucke und Stiche gehorten, sind
sowohl bei Zeitgenossen als auch von Historikern erstaunlich und werden immer wieder
zitiert. Augenzeugen haben zahlreiche Beschreibungen dazu geliefert. Der bekannteste unter
ihnen, der Kaufmann, Reisende und Schriftsteller Peter Mundy, schrieb 1640: ,,Alle bemiihen
sich, ihre Héuser, besonders den &dusseren, zur Strasse hin gelegenen Raum mit kostbaren
Stiicken zu schmiicken®, Metzger und Bicker ihre Liden nicht weniger [...] oft haben sogar
Schmiede und Schuhmacher das eine oder andere Bild in ihrer Schmiede oder ihrem
Marktstand hiingen. %4

Jean Nicolas de Parival aus Verdun, Professor fiir franzosische Sprache an der Universitit
Leiden, schrieb 1661: ,,Ich glaube nicht, dass man irgendwo sonst so viele gute Maler finden

8 Stand 2015. Angaben aus: Wissenschaftliche Dienste, Deutscher Bundestag, Aktenzeichen ED4-3000-
096/16 vom 05.08.2016 (www.bundestag.de , abgerufen am 30.08.18)

% De Vries/Van der Woude 1997, 621f. (auch Abb. 12.3).

0 Loughman/Montias 2000, 26.

6! Ubereinstimmende Empfehlung von Prof. T. Straumann, Univ. Ziirich (per E-Mail 29.04.2019) und Prof. M.
Denzel, Univ. Leipzig (per E-Mail 17.05.2019), der auch die Umrechnung von Floerke bestreitet. Beiden
Wirtschaftshistorikern danke ich sehr fiir ihre Stellungnahme.

62 Huizinga 1941/2002, 108.

3 Damit meint Mundy das voorhuis, siche unten Seite 71.

8 “As For the art off Paintings and the affection off the people for Pictures, I thincke none other goe beyond
them [...] All in general striving to adorne their houses, esp. the outer or street roome, with costly peeces,
Butchers and bakers not much inferiour in their shoppes which are Fairly set Forth yea many tymes
blacksmithes, Coblers, etts., will have some picture or other by the Forge and in their stalle Such is the general
Notion, enclination and delight that these Countrie Natives have to Paintings. " The Travels of Peter Mundy in
Europe and Asia, Hg. R.C. Temple, London 1925, Bd. 4, 70, zitiert nach Chong 1987, 104, {ibersetzt nach
Brown 1984, 63.
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kann; auch sind die Héauser voll von sehr schonen Gemélden und auch der arme Biirger mochte

genug davon haben.“%

Dazu gibt es einige quantitative Rekonstruktionen. Am besten bekannt sein diirften die
Hochrechnungen, die in die Millionen gehen: Zwischen 1580 und 1800 sollen allein in
Holland 5 bis 10 Millionen Gemilde entstanden sein.®® Andere Autoren gehen von 4,7-5,3
Millionen Bildern zwischen 1580 und 1680 in der gesamten niederléindischen Republik aus.¢’
Diese Zahlen konnen aus mehreren Griinden zu hoch veranschlagt sein.®® Bok ist sogar der
Ansicht, sie miissten betrachtlich revidiert werden, weil spétestens ab 1672 die Nachfrage

stark eingebrochen sei; die Angaben von Van der Woude fiir die Jahre 1660-1699 seien massiv
zu hoch.®

Montias ist bei seinen Berechnungen fiir die beiden Dekaden 1640-59, die quellenmaéssig
besser abgesichert sind, allerdings auch auf 70'000 Gemélde jahrlich gekommen, die allein
von master-painters angefertigt wurden.’® Wie kam es zu dieser enormen Produktion? Gab es
auch die entsprechende Nachfrage?

Damit ist ein Phanomen angesprochen, das in den Worten von Jonathan Israel keine Parallele
in der Geschichte findet: Aufblilhen und Verbreitung der Kunst, kiinstlerische
Errungenschaften =~ und Neuerungen in einer bislang unbekannten Intensitdt und
Grossenordnung mit einer beispiellosen Vielfalt von Kiinstlern und kiinstlerischen
Fahigkeiten, die sich am Ende des 16. Jh. in den vergleichsweise armen Niederlanden
angesammelt hatten.”! Die Erklirungen fiir diese einmalige Entwicklung zum ,,Goldenen
Zeitalter* sind vielfaltig und diirften auch nur in ihrer gesamten Kombination zutreffen.

Montias und auch Bok betonen in ihren Arbeiten die 6konomischen Zusammenhinge;
Montias will wirtschaftliche Erkldrungen fiir Langzeitverdnderungen in der niederldndischen
Kunst vorlegen. Das betrifft vor allem den Aufschwung von Handel und Wirtschaft in den
Vereinigten Provinzen ab etwa 1590. > Im 17. Jh. verlief die niederlindische
Bilderproduktion nédmlich parallel zum Wirtschaftswachstum. Auch die Zahl der Maler stieg

65, Je ne croy point qu’il se trouve tant de bons peintres ailleurs qu’ici; aussi les maisons sont-elles remplies
de tres beaux tableaux, & n’y a si pauvre bourgois qui n’en veuille étre bien pourveu. “ Jean Nicolas de
Parival, Le délices de la Hollande, avec un traité du gouvernement et un abrégé de ce qui s’est passé de plus
mémorable jusque a l’an de grdce 1661, Leiden 1662, 25 (zitiert bei Van der Woude in Freedberg/De Vries
1987, 286, eigene Uberssetzung).

% Van der Woude 1991, 309.

7 De Marchi/Van Miegroet 2006, 93.

8 .a large margin of error...relying on rather crude evidence...’, s. Van der Woude 1991, 297; 309.

% Bok 2001, 208 mit Anm. 111. Seither haben zwei weitere Arbeiten die Produktionszahlen nochmals bis auf 1
Million statt 5-10 Mill. gesenkt (Kloos-Frolich 2005 und Biemans 2007, letztere unpubliziert; beide zitiert bei
Bok 2008, 9 Anm. 2).

70 Montias 1990 Estimates, Schlussfolgerung S. 70.

"1 Tsrael 1995, 548.

72 Montias 1987 Cost and Value, 456. Ebenso wie Montias verweist auch Israel 1995 auf den Zusammenhang
zwischen der raschen Steigerung der kiinstlerischen Produktion und der sozio-6konomischen Entwicklung der
niederldndischen Gesellschaft, die eine solche Steigerung mdglich und dauerhaft machte (S. 551).
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entsprechend an und war, auf die Bevolkerung umgerechnet, etwa viermal h6her als im Italien
der Renaissance.”

Nun kann die Verbesserung der finanziellen Situation resp. die Erhohung der Kaufkraft
durchaus den Wunsch wecken, Kunst zu kaufen.’”* Ein weiterer Grund dafiir war in den
Niederlanden der Konfessionswechsel.” Die ikonoklastischen Wellen ab 1566 hatten sehr
viele geistliche Kunstwerke zerstort, die man in den gereinigten Kirchen nicht mehr sehen
konnte. Dadurch entstand eine Nachfrage nach religiéser Kunst im Privaten, vor allem bei
Katholiken, aber auch bei Calvinisten, die ihren Kunstbedarf mit religiosen Historienbildern
befriedigten.”® Einige der besten geistlichen Kunstwerke wurden in 6ffentlichen Gebduden
ausgestellt.”’

Der Zusammenbruch des Kunstmarktes in Antwerpen ist im Kontext des 80jihrigen Krieges
zu sehen.”® Das calvinistische Antwerpen wurde 1585 von den Spaniern zuriickerobert. Der
folgende Exodus halbierte seine Einwohnerzahl.” Die meisten flohen in die Nordprovinzen.
Zu den iiberwiegend protestantischen Emigranten zdhlten zahlreiche Kaufleute mit besten
Handelsbeziehungen und mindestens 225 Maler. % Darunter sind illustre Namen wie
Vinckboons, Savery, Esaias van de Velde und Coninxloo. 3! Auch Karel van Mander war
Flame. Sie alle brachten die kiinstlerische Erbschaft von Briigge, Gent und Antwerpen mit.
Allerdings blieben auch viele Maler in Antwerpen.®?

Das hatte in zweifacher Hinsicht tiefgreifende Konsequenzen: fiir die Entwicklung der
Malkunst in den Vereinigten Provinzen und fiir deren Kunstmarkt. Wir werden zuerst die
Auswirkung der flimischen Immigration auf die kiinstlerische Entwicklung beleuchten.®3
Bruyn sieht hier einen Wendepunkt in der Geschichte der niederldndischen Kunst. Der
Umschwung hin zu dem, was man allgemein ,niederldndischen Realismus’ nennt (das
Natiirliche, das Alltdgliche, auch die Landschaft), basiert fiir ihn auf der Kunst von Bruegel
und seinen Kollegen. %

73 North 2001, 75f. Genaue Zahlen unten Seite 26.

"4 Vgl. unten ,,Grundsitzliches zum Kunstmarkt®, Seiten 21-23.

75 Biittner 2006, 189.

76 Montias 1987 Cost and Value, 459. S. auch die Anm. 8 auf S. 465.

7 Die Rédume des Biirgermeisters von Leiden waren mit Bildern von Lucas van Leyden ausstaffiert, s. Israel
1995, 548.

8 Vermeylen 2003, 109-118; De Marchi/Van Miegroet 2006, 90.

7 Von 80’000 bis knapp iiber 100°000 auf die Hilfte, s Vermeylen 2003, 37 (Tab. 2) und 109; Schott 2014,
147; Biittner 2016, 49.

80 Bok 1993 Art-Lovers, 151.; Bok 2001 Rise of Amsterdam, 194 unter Verweis auf J.G.C.A. Briels: Viaamse
schilders in de NoordelijkeNederlanden in het begin van de Gouden Eeuw, 1585-1630, Amsterdam 1987.

81 Coninxloo kam aus , auf dem Umweg iiber Deutschland nach Amsterdam, s. Biittner 2016, 48.

82 Biittner 2016, 50f. tritt der Annahme eines Massenexodus von Malern aus Antwerpen 1585 entgegen Er hélt
fest, dass ,,[...] die Mehrzahl der noch heute bekannten Mitglieder der Lukasgilde [...] Antwerpen nicht
verlieBen (S. 50), geht aber auf die Briels’sche Zahl von 225 emigrierten Malern nicht ein.

8 Die strukturellen und 6konomischen Auswirkungen auf den Kunstmarkt werden spiter behandelt (s. unten
, Vertriebswege’ Seiten 30-36).

8 Bruyn in Luijten 1993 Dawn of the Golden Age, 116-119. Bok 2001, 188 sieht den Hauptbeitrag der
flimischen Emigranten zur holldndischen Malerei in der Einfiihrung neuer Genres.
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Die flimische Landschaftsmalerei behielt ihren Einfluss in der ersten Hilfte des 17. Jh.%
Gleichzeitig setzte, nicht zuletzt auf Grund der calvinistischen Bildauffassung, eine
Entwicklung zu einer ,realistischen’ Landschaftsdarstellung ein.®¢ Die Holléinder bildeten ihr
flaches weites Land und ihre Dorfer zuerst in weit verbreiteten Druckgraphiken und Stichen
als ,,Plaisante Plaetsen, als erfreuliche Orte ab®’; die ,Schonheit Arkadiens’ lag fiir sie jetzt
vor der eigenen Haustiir.3® Wegbereiter dieser naturalistischen Darstellung in der Malerei
wurden Esaias van de Velde (1590-1630) und Jan van Goyen (1596-1656).

Es gab also seit den 1590er Jahren reichlich kiinstlerisches Talent und gleichzeitig eine
wirtschaftliche Ressourcensteigerung — wohlgemerkt alles in Kriegszeiten. Aber noch ein
anderer Aspekt der Beeinflussung durch flandrische Kiinstler muss erwidhnt werden. Der
12jdhrige Waffenstillstand 6ffnete ab 1609 die Grenze zum Siiden. Sluijter geht davon aus,
dass danach eine Flut von billigen Bildern und Drucken aus Antwerpen den Markt in den
Vereinigten Provinzen iiberschwemmte, gekauft zumeist von den Immigranten aus dem
Stiden. Thre Angewohnheit, die Wénde der Hauser mit vielen Bildern zu dekorieren, wurde
nach und nach von den Nordniederlindern iibernommen.®® Damit kopierte die biirgerliche
Gesellschaft auch eine Reprisentationstechnik, die friiher dem Adel und den Eliten
vorbehalten war: die Betonung des sozialen Status durch Kunstbesitz.”

Auf diese Weise verstirkte sich nochmals die Nachfrage, aber auch das Angebot, denn die
Kiinstler (vor allem die der zweiten Immigrantengeneration) richteten ihre Produktion auf das
zunehmende Bediirfnis nach Bildern fiir die biirgerlichen Hauser aus. Damit einher ging eine
Reihe von Neuerungen, die Montias als Produkt- und Prozessinnovation beschrieben hat.
Marktnachfrage und Konkurrenz unter den Malern fiihrte zu einer zunehmenden
Spezialisierung.®! Sie war nicht nur auf die Ausweitung der Landschaftsmalerei und auf
Genrebildern beschriankt. Im 17. Jahrhundert gab es Maler, die nur Stillleben malten oder
Seestiicke, andere spezialisierten sich auf Tierdarstellungen, Mondscheinbilder oder
Blumenstriusse. Avercamp malte fast ausschliesslich Winterbilder, wihrend der Winter fiir
andere Landschaftsmaler ein Motiv unter vielen war. Italienisch anmutende Landschaften
waren eine weitere Kategorie vor allem der niederlindischen Maler, die ihre Ausbildung in
Italien erweitert oder dort eine Zeit lang gearbeitet hatten (die ,Italianisanten’®?).

Die Entwicklung solch neuer Bildthemen kann als Produktinnovation aufgefasst werden. Der
Markt fiihrte aber auch zu maltechnischen Neuerungen, die darauf abzielten, Kosten und Zeit

8 S. dazu Ferencz 2011, 13-17.

8 S. Bengtsson 1952: “Studies on the rise of realistic landscape painting in Holland 1610-1625%. Dieser
Realismus stellt allerdings keinen Anspruch auf topographische Korrektheit und bleibt ,,in vieler Hinsicht ein
idealisierender, poetischer Realismus® (Hedinger in Budde 2001, 11).

87 Pleasant Places’: Gibson 2000, passim; Van Suchtelen 2001, 54; Biittner 2006, 171-174. Dies war in etwa
die Zeit des zwolfjahrigen Waffenstillstandes mit Spanien 1609-1621.

88 S. Biittner 2006, 179.

8 Sluijter 2000 (2009), passim. S. auch Israel 1995, 549.

%0 North 2001, 171,

91 Kloek 2001 liefert eine schone Ubersicht {iber die Spezialisierung der niederlindischen Malerei im 17. Jh.,
auch iiber deren Ursachen. Winterbilder sind fiir ihn keine eigensténdige Spezialitit.

92 Ausfiihrlich Biittner 2006, 192-202.
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einzusparen (Prozessinnovation).”® Grossformatige, arbeitsintensive Historiengemilde traten
beispielsweise zugunsten kleinerer Landschaftsbilder zuriick, die weniger arbeitsaufwindig
waren und von denen man deshalb mehr pro Zeiteinheit herstellen konnte. Hier muss die
tonale Malerei erwidhnt werden, deren Einfithrung auf Esaias van de Velde, Jan van Goyen
und Salomon van Ruysdael zuriickgeht und die besonders in der Landschafts- und Seemalerei
verwendet wurde.** Dabei wurde die Farbpalette auf braune, graue und gelbe Farbtone
reduziert, der Untergrund wurde in die Bildstruktur miteinbezogen, die Pinselfiihrung war
breiter.”> So konnten Bilder viel schneller gemalt werden - bis zu einem Bild am Tag, wie eine
bekannte Anekdote zeigt: Knibbergen, Van Goyen und Porcellis wetteiferten, wer in einem
Tag das beste Bild malen konne.”®

Die Einschriankung der Farbpalette in der tonalen (oder monochromen) Landschaftsmalerei
des 17. Jahrhunderts ist nach Israels Ansicht nicht eine kiinstlerische Entwicklung und auch
keine bewusste Sparmassnahme, um die Kosten zu senken, sondern Folge der einbrechenden
Handelsbeziehungen mit Spanien, Portugal, der Karibik und dem spanischen Amerika in den
frithen 1620er Jahren. Dadurch konnten Farbstoffe wie Indigo, Karmin, Rot- und Blauholz
sowie Erdpigmente nicht mehr in ausreichendem Masse geliefert werden, was besonders die
brillanten Rot-, Blau- und Gelbtone betraf.®’

Diese rein 0konomische Erklarung fiir den Stilwechsel in der Landschaftsmalerei, den
Stillleben und den Seestiicken ist, so weit ich sehe, von der Literatur nicht weiter
aufgenommen worden. *® Auf den kostensparenden Effekt und die dadurch ermdglichte
Preissenkung von Bildern, die ,tonal” gemalt wurden, hat Montias schon 1987 hingewiesen.”’
Fiir ihn hat die Einflihrung dieser Technik in den ersten Jahrzehnten des 17. Jh. einen eigenen
kiinstlerischen Stellenwert, der Landschaften so wiedergab, wie es einem breiten Publikum
gefiel. Die Attraktivitit dieser Bilder wurde noch durch ihren tiefen Preis erhoht, und da die
Kaufkraft der ,Mittelklasse’ zunahm, fanden solche Bilder reichlich Abnehmer. ' Das
wiederum stimulierte das Angebot, so dass zur Bliitezeit der niederldndischen Malerei jeder
Maler fast zwei Bilder in der Woche fertigstellte. 1!

Der Leser hat vielleicht einen Eindruck gewonnen, welche Faktoren auf der Nachfrage- wie
auf der Angebotsseite die enorme niederldndische Bildproduktion beeinflusst haben. Mit der
Untersuchung der Besitzverhéltnisse in Delft des 18. Jh. durch T. Wijsenbeek-Olthuis erhalten

93 Zu beiden Begriffen s. Montias 1987 Cost and Value, 456-458.

% Vgl. Israel 1995, 560 mit besonderer Erwéhnung von Jan Porcellis.

% Als Beispiel Jan van Goyen, s. Biittner 2006, 181.

%S, u.a. Montias 1987 Cost and Value, 460. Picasso hat zeitweilig bis zu drei Bilder am Tag gemalt: AK
Blaue und Rosa Periode, Fondation Beyeler (Bouvier), Riehen b. Basel 2019, 33.

97 Israel 1995, 559f und besonders Israel 1997 Adjusting to hard times.

%8 Ein solcher Stil- und Farbwechsel ist in der Geschichte der Malerei nicht ungewdhnlich, wie beispielsweise
die Entwicklung des Kubismus zu Beginn des 20. Jh. zeigt (Braque, Gris, Delaunay, auch Picasso). Guillaume
Apollinaire hat ,,die Tendenz junger Maler in Paris, ihre Farbwahl auf Grautdne zu beschrénken®, beschrieben
(Text zur Ausstellung Kosmos Kubismus, Kunstmuseum Basel 2019).

9'S. Montias 1987 Cost and Value, der das mit der Preisreduktion durch die ,Innovatoren’ belegt (S. 461).
Auch Roeck 1999, 24 glaubt, dass eine durch wirtschaftliche Zwinge verstarkte Konkurrenz unter Kiinstlern
neue stilistische Entwicklungen begiinstigen kann.

100 Montias 1990a, Socio-economic aspects, 371f.

101 Montias 1990 Estimates, 70; Montias 1990a Socio-economic aspects, 373 mit Anm. 125.
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wir eine weitere Vorstellung davon, wie der Besitz von Bildern auf die 6konomischen (und
sozialen) Schichten verteilt war.!?? Insgesamt fiinf Schichten werden nach der Héhe der
Begribnissteuer unterteilt, die wiederum nach dem Besitz berechnet wurde. Die Hilfte der
Verstorbenen war so arm, dass sie keine solche Steuer zu bezahlen brauchte (die Pro Deo-
Klasse mit einem Besitz von weniger als 300 fl). Diese Schicht wies immerhin sieben
,paintings’ pro Haushalt auf, jedoch waren das nur 5,4% aller Bilder. Von Montias haben wir
dazu bereits erfahren, dass Haushalte mit weniger als 300 fl. Besitz beweglicher Habe selten
mehr als einige Drucke oder 5-6 billige kleine bortjes (einfach bemalte Brettchen) hatten.!®
Die gemiss Besteuerung reichsten 13% der Delfter besassen dabei 83% aller Bilder (allein
die obersten 7% kamen auf 70% bzw. auf 53 Bilder pro Haushalt). Eine ,,untere Mittelschicht*
von immerhin 31% wies noch 11,5% Bildbesitz auf (in jedem Haushalt durchschnittlich 15[!]
Bilder). Es ist anzunehmen, dass dies in etwa der smalle burgerij entspricht.

In Amsterdam waren zum Vergleich 80% der Verstorbenen von der Begribnissteuer
ausgenommen '% und nicht 50% wie in Delft, auch wenn die Berechnungskriterien
unterschiedlich waren.!®® Ich gehe davon aus, dass sich in Amsterdam der Bilderbesitz mehr
zu den wohlhabenden Schichten verschoben hat.'%

Auch bei der Frage, wie die Hiuser und deren Raume aussahen, in denen zahlreiche Bilder
hingen, wird erneut das soziale Gefille erkennbar. Loughman und Montias haben die
Beziehung zwischen Rdumen und darin aufgehédngten Bildern in den Hiusern der Republik
im 17. Jh. untersucht. Thre Arbeit bezieht sich allerdings auf ein gehobenes Milieu mit
wertvolleren, meist zugeschriebenen Gemilden und Hiusern mit zahlreichen Riumen. ' Thre
Abgrenzung, wie weit Bildbesitz in der unteren Mittelklasse (also auf der sozialen Skala nach
unten) reichte, bleibt vage; sie beschreiben dabei die smalle burgerij mit einem jéhrlichen
Einkommen von 350 bis 600 Gulden, die 35% der stddtischen Bevolkerung ausmachte,
sprechen gleichzeitig aber von einer nicht repriasentativen Auswahl von Nachldssen, die zum
grossen Teil von Kunstsammlern stammten. '% Auch ihre Bildbeispiele (Gemilde von
damaligen Interieurs; kunstvolle Puppenstuben aus der Zeit) stammen aus dem oberen
sozialen Fiinftel, die Puppenhiuser sogar aus dem Grossbiirgertum.'%”

Diese Héauser waren grundsitzlich in zwei Bereiche gegliedert: den ,06ffentlichen’, in dem
Giste, aber auch Kunden oder Geschiftskollegen empfangen wurden (voorhuis mit

102 S Wijsenbeekn1980 sowie Van der Woude 1991. Letzterer hat aus einer spiteren Arbeit von Wijsenbeek-
Olthuis Achter de gevels van Delft (Hilversum 1987) Tabellen und eine Zusammenfassung erstellt (288-291
sowie Tab. 2 - 6). Ich beschrinke mich hier auf die Jahre 1706-30, bes. Tab. 4 und 5, S. 311f. (die Anzahl der
Bilder nahm im Verlauf des 18. Jh. kontinuierlich ab, ebd. 289).

103 Montias 1990a Socio-economic aspects, 361 Anm. 19. Zu den bortjes siche oben Anm. 48.

104 Faber 1980, 149 fiir die Jahre 1701-10.

105 Van der Woude 1991, 291.

196 Die nicht sehr umfangreichen, aber detaillierten Statistiken von Faber 1980, 153 (Tab. 5 u. 6) verweisen in
diese Richtung: Die beiden (geméss zu zahlender Begrébnissteuer) reichsten Schichten besassen zwar ,nur’
65,5% der Bilder (in Delft waren es 70%), aber deren Wert belief sich auf 87,5% des Gesamtwertes. Die
durchschnittlich 37 Bilder pro Haushalt in der obersten Steuergruppe hatten einen Durchschnittswert von 11 fl
10 stv; die Bilder der von der Steuer befreiten untersten Gruppe waren jedes 1 fl wert.

197 L oughman/Montias 2000, hier 51.

108 Ebd. 21; 51.

109 Vgl. Westermann 2001, 43-45.
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Seitenrdumen und die grosse Halle, zaal) und den ,privaten’ mit innerem Herdraum
(binnenhaard), manchmal einer separaten Kiiche sowie einem Hinterraum oder einem
separaten Hinterhaus (achterkamer, achterhuis) und, je nach Grosse des Hauses, Rdumen im
ersten Stock. Die bedeutenden und wertvollen Bildern hingen in den ,6ffentlichen’ Rdumen;
Familienbilder/Portrits und religidse/mythologische Bilder fanden sich in den ,privaten’.!!
Am auffalligsten fiir die Autoren ist die ungeordnete Mischung aller moglichen Themen in
samtlichen Rédumen. Eine Gliederung bestand oft nur in der formalen Héngung der Bilder,
meist in Reihen hoch im Raum. Bilder scheinen fiir die meisten Niederldnder mehr Dekoration
als Inhalt bedeutet zu haben, “a way of filling an empty void on a wall“."'! Dabei gab es aber
auch Kunstkenner und -sammler und solche, die trotz der allgemeinen Auffassung, Bilder
seien Dekoration, ihre wertvollsten Bilder {iber den Kamin hingen, sie mit einem Goldrahmen
versahen oder sie mit einem seidenen Vorhang abdeckten.'!?

Was Landschaften betriftt, erfahren wir, dass sie in den ,6ffentlichen’ Rdumen zahlenmaissig
iibervertreten waren.''> Eine Aufgliederung der Bilder, die auf dem Ehrenplatz {iber dem
Kamin hingen (vor de schoorsteen), zeigt, dass 12 von 41 Gemilden Landschaften
darstellten.!'* Winterbilder werden von Loughman und Montias nicht erwihnt.

Der niederliandische Kunstmarkt im 17. Jahrhundert 115

Auf dem Kunstmarkt116 werden Kunstgiiter, also die Ware ’Kunst’ gehandelt. Wie auf jedem
Markt bestimmt das Verhiltnis von Angebot und Nachfrage die Preise. Findet ein Einzelstiick
mehr als einen Interessenten, handelt es sich um ein knappes Gut.!!”

Man unterteilt in einen priméren und einen sekundédren Kunstmarkt. Auf dem Primdrmarkt
wird ein Kunstwerk zum ersten Mal verkauft (Arbeiten eines bislang unbekannten Kiinstlers
oder neue Arbeiten eines etablierten Kiinstlers). Typischerweise arbeitet der Kiinstler mit
einem Galeristen (oder einem Hindler, die Uberginge konnen fliessend sein) zusammen; der
Kiinstler als Produzent besorgt die kreative Arbeit, der Galerist/Handler besitzt Marktwissen
und Erfahrung, mit denen er die Marktstrategie und den Marktpreis des Kiinstlers gestaltet.
Auf dem Sekunddrmarkt werden die Werke der Kiinstler durch eine Galerie, eine
Kunsthandlung oder ein Auktionshaus weiterverkauft. Diesen kommerziellen Vermittlern der

110 Siehe dazu den Abschnitt iiber die Verteilung der Winterbilder in niederlindischen Hiusern, unten Seiten
56-59.

! Loughman/Montias 2000, 50.

12 Ebd., 131.

113 Ebd. 69.

14 Ebd. 187, Anm. 10.

115 Franz Wilhelm Kaiser hat 2017 einen (trotz unklaren Fragezeichens) lesenswerten Uberblick zu diesem
Thema geschrieben: Die Geburt des Kunstmarktes?, in Die Geburt des Kunstmarktes, 18-169 (der Text
umfasst volle 15 Seiten und nicht 150, weil es sich um einen Ausstellungskatalog mit iiber 100 Bildern
handelt).

116 Heilbrun/Gray 2001, 169-182; Velthuis in Towse 2003, 470-475; Hausmann 2014, 13-267; Boll 2017, 11-
70.

117 Boll 2017, 71.
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Ware Kunst stehen ihre inhaltlichen Vermittler gegeniiber (Museen, Kunsthochschulen,
Medien).

Mehr als auf anderen Mairkten besteht auf dem Kunstmarkt eine asymmetrische
Informationslage, weil die Giiter nicht in grosser Zahl vorhanden sind. Neukdufer im
Primérmarkt wissen nicht, welche Bilder angeboten werden, von welcher Qualitdt sie sind und
wieviel Zeit und Einsatz es braucht, sie zu beschaffen. Sie sind ungeniigend informiert, tragen
deshalb erhebliche Transaktionskosten und gehen ein ziemliches Risiko ein. Im
Sekundidrmarkt hingegen ist der Kaiufer {iiblicherweise gut informiert. Risiko und
Informationskosten sind deshalb kleiner.

Auf der Angebotsseite findet man Auftragswerke und ,spekulative’ Arbeiten. Klienten, die
den Kiinstler und seine Malweise kennen, erteilen ihm einen Auftrag wie z.B. ein Portrit.!!8
Spekulative Werke sind solche, die ‘on spec’ auf Kiaufer hoffen/warten; sie werden im
Primérmarkt vermittelt. Ihr Preisniveau ist abhéngig von den Produktionskosten (Arbeitszeit,
Material) und dem erwarteten Verkaufserls. Der Kiinstler kann seine Arbeiten auch bei sich
zuriickbehalten; wird er ,,entdeckt®, kann er sie zu hoheren Preisen auf den Markt bringen.

Auf der Nachfrageseite stehen Sammler (auch Unternehmen und Koérperschaften), Héandler,
Museen und private Kéufer. Sammler sind zahlungskréftige (reiche) und gut informierte
Kéufer mit Vorlieben (und Geschmack). Sie legen Bildersammlungen an, die nach Epochen,
Themen oder anderen Kriterien geordnet sind. Thre besondere Eigenschaft besteht darin, die
Sammlung vergrossern und bereichern zu wollen; die scheinbare Erfiillung verstarkt dieses
Begehren noch mehr. !’

Weitere Akteure am Kunstmarkt sind neben den erwédhnten Galerien (im Primérmarkt
zustdndig fiir den Absatzmarkt, aber auch fiir die Entdeckung und Férderung neuer Kunst) die
Auktionshduser (die zunehmend in den Primdrmarkt eindringen und damit die Galerien
konkurrenzieren), ferner Kunsthochschulen, Kunstmessen, Experten, Kunstberater und
Kunstkritiker. (Wir werden spater die Akteure dieses modernen Kunstmarktes mit denen des
niederldndischen Kunstmarktes im 17. Jahrhundert vergleichen kénnen.)

Beim Ankauf von Kunst spielen folgende okonomische Parameter eine Rolle: Vermdgen
(also die finanziellen Ressourcen); erwartete Rendite (im Vergleich mit Substituten); Risiko
(im Hinblick auf die Rendite); Liquiditit (wie rasch und einfach kann das Kunstwerk wieder
auf dem Sekundédrmarkt verkauft werden); ferner Geschmack und Vorlieben (aber auch die
Liebe zur Kunst ganz allgemein).

Haushalte mit mehr Ressourcen konnen mehr Kunst kaufen. Deshalb ist anzunehmen, dass
mehr Kunst gekauft wird, wenn ein Haushalt reicher wird. Den Grad, mit dem die Nachfrage
nach Kunst auf Anderungen im Vermdgen reagiert, nennt man die Einkommens- oder

118 Klienten, Patrone, Mizene - die Terminologie der Kunstpatronage ist vielfaltig, vgl. Roeck 1999, 13f. Ich
bevorzuge den neutralen Begriff , Auftraggeber’, werde ihn aber bei Bedarf genauer fassen.
119 Boll 2017, 60-70.
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Vermégenselastizitdt fiir Kunst. Sie wird auf rund 1.3 geschitzt. ?° Nimmt der Wert des
Besitzes um 1 zu, steigt also die Nachfrage nach Kunst um den Faktor 1,3. Reiche kaufen
deshalb tiberproportional mehr Kunst, wenn sie reicher werden, durchschnittliche Haushalte
nicht. Umgekehrt sinkt bei den Reichen die Nachfrage nach Kunst liberproportional zu den
sinkenden Einnahmen. Bilder zihlen aus dieser Sicht zu den Luxusgiitern, werden also nur
von ausreichend zahlungskriftigen Kiufern erworben. %!

Im Hinblick auf die niederldndischen Verhéltnisse im 17. Jh. ist eine weitere Unterscheidung
sinnvoll. Kunstwerke (in unserem Fall Gemélde) konnen doppelte Eigenschaften aufweisen:
eine dekorative Wirkung oder Funktion und einen intellektuellen Reiz bzw. Anspruch. Die
erste Eigenschaft beruht auf Grosse, Bildmaterial, Rahmung, Zustand und Bildthema; die
zweite auf der Qualitdt des Bildes, der Reputation des Malers, der kunsthistorischen
Bedeutung und der Einstellung des Betrachters/Besitzers zur Kunst. Beide Eigenschaften
schliessen einander nicht aus, konnen sich aber deutlich voneinander unterscheiden. >

Geschichtlich1?3 gab es seit dem 15. Jahrhundert erste Primdrmérkte fiir den Einzelverkauf
von Bildern in Florenz und in Briigge. In Florenz wurden zwar die meisten Bilder im Auftrag
von Kirchen, Kldstern, Armenspitilern, Gilden und vermodgenden Privatpersonen gemalt
(vielfach als Wettbewerb ausgeschrieben), aber es gab auch einen Markt fiir konfektionierte
(religiose) Kunst wie Altdre, Tabernakel und Devotionalbilder, so in der Werkstatt des Neri
di Bicci, des um 1480 reichsten Malers in Florenz.!'?* In Briigge (Flandern) entstand ein hoch
organisierter und kommerzialisierter Kunstmarkt mit immer weniger direkten Auftraggebern
und zunehmendem Hindlertum.'?® Trotz riickliufiger wirtschaftlicher Entwicklung im 15. Jh.
nahm hier die Zahl der Maler zu, zum Teil durch Einwanderung. Ursache war die anhaltende
Nachfrage nach Bildern durch ausldndische Kaufleute und deren ansdssige Vertretungen
sowie eine jdhrliche internationale Messe im Mai. Unter Memlings Kéufern machten
Kaufleute aus dem Ausland 60% aus. > Der Wettbewerb zwischen Kunstmalern,
Dekorations- oder Behangmalern 2’ und Buchilluminatoren sowie Innovationen in der
Maltechnik flihrte zu erhohter Produktion bei tieferen Preisen. Briigge stand am Anfang einer
Entwicklung, bei der billige Bilder in grosser Zahl gekauft und auch in bescheideneren
Hiusern zur Schau gestellt wurden. '?® Die kommerzialisierte Bilderproduktion in Antwerpen
und im nahe gelegenen Mechelen soll im 16. Jh. 30'000 Bilder im Jahr erreicht haben.!®

120 1,35 nach Heilbrun/Gray 2001, 178, Anm. 17; 1,23 nach Montias 1982 Artists, 265 (0,92 fiir
unterdurchschnittliche Vermdgen).

121 Zu diesen dkonomischen Parametern sieche auch Montias 1982, 263-268; De Vries in Freedberg/De Vries
1991, 268-270; Montias Works of Art 1996, 75f.; De Marchi/Van Miegroet 2006, 79f.; Heilbrun/Gray 2001,
177-182.

122 Modifiziert nach Singer 1978.

123 S. De Marchi/Van Miegroet 2006.

124 Siehe auch Roeck 2018, 667f.

125 Campbell 1976.

126 De Marchi/Van Miegroet 2006, 80 mit Anm. 36. Siche auch Ainsworth 1998, 34.

127 Floerke 1905/1972, 4.

128 De Marchi/Van Miegroet 2006, 83f. Vgl. Sluijter 2000 (2009).

129 De Marchi/Van Miegroet 2006, 88f. mit Anm. 61; 109 (4). Das wiiren bei geschitzten 200 Malern 3 Bilder
pro Woche (50 Wochen Arbeit). Noch 1990 war Montias in Estimates auf 1,8 Bilder pro Woche gekommen,
hat aber 2002 diese Zahl flir Maler in Amsterdam in Relation zum Preis ihrer Bilder ebenfalls auf bis zu 3
Bilder pro Woche erhoht (fiir eine Preisspanne von 5-9 fl, s. Notes on Economic Development 2002a, 120).
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Als vereinfachtes Fazit formuliert: Wahrend sich Kunstproduktion und Kunstmarkt im 15. Jh.
in Briigge und im 16. Jh. in Antwerpen konzentriert hatten, zog mit Beginn des 17. Jh. vor
allem Holland als grosste, reichste und vom Krieg wenig bedrohte Provinz Maler und Héndler
an — vor allem die Hauptstadt Amsterdam, aber auch zahlreiche mittelgrosse Stidte, die wir
im Goldenen Zeitalter als Kunstzentren erleben.

Im Folgenden stelle ich die verschiedenen Akteure im niederldndischen Bildermarkt des 17.
Jahrhunderts vor.130

Die Auftraggeber kann man in Offentliche, korporative und private unterteilen. Als
offentlicher Auftraggeber trat die Kirche in den Vereinigten Provinzen nicht mehr in
Erscheinung: Die katholische Kirche war verboten'®!, in den calvinistischen Kirchen durften
keine Bilder aufgehidngt werden. Der Oranierhof im Haag vergab zwar Auftrige fiir Portrits
und fiir die Ausschmiickung von Silen, aber deren Ausmass war begrenzt.!*? Der Adel, wie
schon bemerkt (oben Seite 13 mit Anm. 45), spielte als Auftraggeber keine nennenswerte
Rolle. Dafiir waren niederldndische Meister an zahlreichen europdischen Hofen
erfolgreich.'*3

Vor allem in den Jahren nach 1590 vergaben die Regierungen der Provinzen und der Stidte,
begiinstigt durch die wirtschaftliche Entwicklung, zahlreiche Auftrige fiir Kunstwerke
unterschiedlicher Art. '** Die meisten Auftrige dienten zur Dekoration der Rathiuser.
Lukrative Auftrage ergingen beim Neubau des Amsterdamer Rathauses (ab 1648, eingeweiht
1655, kiinstlerisch ausgeschmiickt in den 1650-1660er Jahren'?®); sie brachten Jan Lievens,
Ferdinand Bol und Govert Flinck 1'000 bis 1'500 Gulden pro Bild.!*® In Delft war man
bescheidener. Hier wurden zwischen 1619 und 1675 fiir 6ffentliche Auftrage im jéhrlichen
Schnitt nur 135 fl. ausgegeben. '’

130 Montias Artists 1982, 183-219 beschreibt in Kap. 7 The Art Market paradigmatisch die Verhéltnisse in
Delft; De Marchi/Van Miegroet 1994 Art, value and market practices betonen anhand der Praktiken von
Kiinstlern und von Kunsthdndlern den Unterschied zwischen Markttheorie und damaliger Praxis; Schwartz
1998 unterteilt detailliert die Handelswege der Kunst und zeigt deren intensive Vernetzung auf; North 2001,
79-99 bietet im Kap. V einen breiten Uberblick iiber Auftraggeber und Kunstmarkt™; Vermeylen 2003, 6f.
stellt kritische Uberlegungen zur Kommerzialisierung der Kunst in den Niederlanden an, deren Wurzeln er in
den siidlichen (spanischen) Niederlanden des 16. Jh., insbesondere in Antwerpen sicht. Sluijter 2015 beschreibt
in der Einfithrung zu Rembrandt’ Rivals vorziiglich Umfeld und kompetitive Situation der Maler.

131 Seit 1581 war den Katholiken die 6ffentliche Ausiibung ihres Glaubens untersagt (North 2013, 58; Prak
2005, 206). Die Realitdt war allerdings differenzierter, s. Prak ebd. 210-216. Noch ausfiihrlichere Angaben zu
den lokal unterschiedlichen Verhiltnissen im Abschnitt The catholic revival, Israel 1995, 377-395.

132 Die Kunstpatronage der Oranier war im Vergleich mit européischen Konigshéusern bescheiden, s. Montias
Artists 1982, 184 mit Einzelheiten.

133 Schwartz 1998, 236.

134 Q. Tsrael 1995, 551f., 878f.

135 Ebd. 868. Vgl. Haak 1984, 358-364 (ohne Hinweis auf Zahlungen).

136 North 2001, 81.

137G, Tab. 7.1 in Montias Artists 1982, 186f. 1640 allerdings bezahlte Delft 700 fl an Simon de Vlieger fiir
einen (heute nicht mehr vorhandenen) Bilderzyklus, der vielleicht fiir Wandteppiche vorgesehen war, s.
Montias 1982, 188 und Chong 1987, 109.
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Die 6ffentlichen Auftrage (vor allem der Stadtregierungen) fiir Landschaftsbilder hat Chong
1987 zusammengestellt. Diese gut bezahlten Auftrdge wurden allerdings nur an renommierte
Maler vergeben.'3® Winterbilder sind nicht darunter, aber welche Regierung wird ein Bild
ihrer Stadt authidngen, auf dem sie im Schnee liegt und der Fluss davor zugefroren ist?

Schiitzengilden (also Biirgerwehren), Vorstinde anderer Gilden oder Kkaritativer
Organisationen bestellten Gruppenportrits, deren beriihmtestes Rembrandts ,Nachtwache’
darstellt.!* Sie sind in ihrer Art einmalig und sind typisch fiir die Epoche. In der ersten Hilfte
des 17. Jh. wurden allein in Amsterdam rund 40 solcher Gruppenbilder gemalt. 4
Einzelportrdts wurden auch von Handwerksmeistern oder Kaufleuten in Auftrag gegeben;
billige Portratmaler verlangen 6 fl., fiir 30 fl. erhielt man ein qualitativ gutes Kopfbild.

Sicherlich haben sich alle Maler um direkte Auftrige bemiiht, weil sie lukrativ waren. Ob aber
,,die meisten — wenn nicht alle — niederldndischen Kiinstler des 17. Jh. vom Mézenatentum
der einen oder anderen Art profitierten*, wie Schwartz meint!'#!, ist bei der immensen Zahl
unbekannter und angestellter Maler zu bezweifeln.

Kunsthdndler unterschiedlichster Art scheinen den damaligen Markt mehr gepriagt zu haben
als heute.'*? Nach North waren sie fiir die Mehrheit der Maler die wichtigsten Abnehmer. Thre
Intermediérfunktion bei der Vermarktung von Bildern scheint nach 1630 stark zugenommen
zu haben. '** Mit Bildern handelten allerdings sehr viele Personen: die Maler selbst im
Nebenerwerb mit Bildern anderer (Beispiel: Vermeer), professionelle Handler (nicht selten
erfolglose Maler), etliche Gastwirte, aber auch Rahmenmacher, Handwerker und
Weinhéndler, schliesslich Trodler, meist Frauen (uytdraegster), die bei der Abwicklung eines
Nachlasses halfen und billige Bilder weiterverkauften.!* Bilderhandel wurde somit in fast
allen sozialen Schichten betrieben, ein weiterer Hinweis auf die ausgeprigte
Kommerzialisierung des Kunstmarktes und der niederldndischen Gesellschatft.

Aber auch die Klientel der Kunsthéndler war sozial unterschiedlich. Erstklassige Handler (wie
De Renialme und Uylenburgh '*° ) belieferten die Oberschicht. Sie konnten Bilder
unterschiedlicher Stilarten und Perioden anbieten und spiirten qualitativ hochwertige Bilder
auch in anderen Stadten auf. Kleinere Kunsthindler kauften oder bestellten billige Bilder bei
unbedeutenden Kiinstlern, oder sie stellten junge Maler an, die fiir sie preiswerte Dutzendware
produzierten (,,auf der Galeere malen*'4®). Diese Hindler besorgten auch den Verkehr

138 Chong 1987, 104-109.

1391642, Kloveniers-Gilde in Amsterdam. Der korrekte Titel des Bildes im Amsterdamer Rijksmuseum lautet
Schutters van wijk Il onder leiding van kapitein Frans Banninck Cocq (Schiitzen des Distrikts II unter der
Leitung von Kapitéin Frans Banninck Cocq).

140 Spaans 2018, 11.

141 Schwartz 1998, 237.

142 North 2001, 89-94; Montias 1988 Art Dealers.

143 Montias 1987 Cost and Value, 461.

144§ auch Montias 1982 Artists, 204 f.

145 Montias 1988 Art dealers, 250-252; North 2001, 92f.

146 Floerke 1905, 95f; Montias 1988, 246.
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zwischen den Stidten und vor allem den Import nach Amsterdam. ¥’ Die Trddler bzw. second
hand-Verkéufer setzten ihre Ware im Strassenhandel und auf Jahrmirkten ab.

Von einer bewussten Forderung junger Kiinstler durch die Kunsthédndler (wie zum Beispiel
Berthe Weill Picasso in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts gefordert hat) lesen wir nichts.
Galeristen als ,,Marktmacher der Kunst*!*® oder Mczene im heutigen Sinn (Schenkungen an
Museen, Griindung von Stiftungen) gab es damals nicht. Die Funktion einer Galerie, eine
Plattform fiir die 6ffentliche Prisentation und Diskussion von Kunst anzubieten'®’, erfiillten
zum Teil die Ausstellungsraume der Gilden (s. unten S. 28f.). Kunstmuseen gab ebenso wenig
wie die heutigen Berufe des Kunstberaters oder Sachverstindigen'*°
immer wieder Experten zur Verfligung stellten.

, auch wenn die Gilden

Die Zahl der Maler hatte sich zwischen 1600 und 1620 um das Vierfache erhoht, zu einem
grossen Teil durch die Einwanderung aus dem Siiden. Bis 1640 verdoppelte sie sich nochmals
und erreichte 1650-60 ein Maximum von etwa 650 bis 750 Malern in der gesamten
Republik.'®! Im statistischen Durchschnitt malte jeder von ihnen wochentlich fast zwei Bilder
und verdiente rund 1'400 Gulden, mehr als das Dreifache eines Tischlermeisters.'>> Maler
konzentrierten sich auf die grossen und mittleren Stédte, in denen im Schnitt 1,5 bis 2 Maler
auf tausend Einwohner kamen. Diese Stidte besassen gewisse thematische Schwerpunkte. So
entwickelte sich die Landschaftsmalerei vor allem in Haarlem '3, in Utrecht lag der
Schwerpunkt auf historischen Bildern, aber man denkt auch an die ,,Caravaggisten®, die in
Italien unter den Einfluss des chiaroscuro geraten waren. Middelburg war bekannt fiir seine
Blumen-Stillleben. In Delft formierte sich die Architekturmalerei, und Leiden rithmte sich
seiner fijnschilders, der Feinmaler mit ihren detailgenauen Bildern.'>* Andererseits waren
etliche niederlindische Maler im Ausland titig, vor allem in Italien.'>

Trotz dieser scheinbar lokalen Verankerung produzierten die Maler zunehmend fiir einen
anonymen Markt (“on spec®, s. oben). Die Verschiebung von der Auftragskunst zum Markt
hatte, wie wir gesehen haben, bereits im 15. Jh begonnen. '® Wie diese Maler ihre
wahrscheinlich rund 50'000 jéhrlich produzierten Bilder in den Verkauf brachten, welche
Handels- und Vertriebswege es dafiir gab, wird weiter unten im Einzelnen beschrieben.

147 Amsterdam war net importer of paintings, De Marchi/Van Miegroet 2006, 114,

148 Hausmann 2014, 22.

1499 Boll 2017, 68.

150 Ebd., 49-51.

151 Montias 1990 Estimates, 64; De Vries 1991 Art History, 259-261 sowie Tab. 2. Boers-Goosens hat 2000
eine Verdreifachung zwischen 1605 und 1615 und eine Verachtfachung bis 1635 errechnet; der stérkste
Anstieg war nach 1609 zu verzeichnen (zitiert bei Biittner in Pfisterer/Wimbdck 2011, 96).

152 Montias 1990 Estimates, 64-67, bes. 66. Vgl. auch North 2001, 74f. Montias 2002a Notes berechnet bis zu 3
Bilder einer wochentlichen Produktion, vgl. Anm. 129.

133 Vgl. Bengtsson 1952.

154 Prak 2005, 242f. ; Spaans 2018, 23. Siehe auch Interactive Map of the Principle Centers of Artistic
Production & Timeline of Seventeenth-Century Dutch Painters, unter www.essentialvermeer.com .

155 S, Schwartz 1998, 239.

136 Campbell 1976.
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Die Sammler wurden schon oben erwihnt. In den Niederlanden des 17. Jahrhunderts gab es
zahlreiche bekannte Sammlungen. !’ Beriihmt ist die von Herman Becker, der als
Kunsthéndler und als Geldverleiher fiir Maler tétig war, die ihre Bilder als Pfand einbrachten
(u.a. Rembrandt). Beckers Sammlung umfasste 231 Bilder, darunter 14 von Rembrandt. Sie
wurde 1679 versteigert. ¥ Das Schwergewicht bei Becker lag auf der niederlindischen
Gegenwartskunst. Seine Sammlung soll rund ein Drittel Landschaftsbilder enthalten haben. !
Andere grosse Sammlungen in den Niederlanden (Reynst, Kretzer, Van Uffelen, Lopez, Van
Capelle, Uylenburg!%®) wiesen vor allem italienische und flimische Werke auf, dazu Bilder
von Rembrandt, Holbein und Lievens und einige wenige ,italianate’ Landschaften. ¢!

Im Hinblick auf diese Sammlungen stellt sich die Frage der definitorischen Abgrenzung.
North bezeichnet ndmlich die von Montias ausgewerteten Nachlassinventare in Delft und
Amsterdam durchwegs als ,,Sammlungen®. Montias selbst fasst Kunstobjekte in den
Nachlassinventaren als collections zusammen. Die Mehrheit der Kdufer auf Auktionen sind
fiir ihn jedoch ordinary collectors, deren Absicht es war, ihre Hiuser auszustatten.'®> Chong
unterscheidet ,Gelegenheitssammler’, in deren Nachlass bis zu 80 Bilder auftauchen ' (selten
teurer als 75 fl.) und die bewegliche Giiter mit einem Wert von 500-1500 fl. besassen (nicht
zu verwechseln mit einem Jahreseinkommen dieser Hohe), und ,ernsthafte’ Sammler mit 100
Bildern oder mehr, darunter wertvolle Stiicke, die ihrem erheblichen Vermodgen
entsprachen. !4 Es diirfte klar werden, dass Gelegenheitssammler und ordinary collectors
keine einheitliche Gruppe darstellen. Montias spricht von einer signifikanten Minderheit an
Kunstliebhabern (liefhebbers).'®®

Die Behauptung von North, ,,der Niederlinder habe in erster Linie eine bestimmte
Bildergattung gekauft und erst in zweiter Linie einen bestimmten Maler'®®, kontrastiert mit
der Darstellung von Loughman, dass Bilder meist zu Dekorationszwecken (und nach
passendem Format) aufgehéngt wurden und im allgemeinen ein Wirrwarr an Bildthemen
bestand. '*” Diesen Widerspruch kann man auflésen: Die Niederlinder interessierten sich
mehr fiir Bildthemen als fiir Maler. Sie kauften, was ihnen inhaltlich oder formal
gefiel.'® Wire dem nicht so, miissten die einzelnen Inventare eine grossere Einheitlichkeit
aufweisen. Nicht jeder, der Bilder kaufte und seine Wande damit fiillte, kann somit als

157 Floerke 1905, 163-178 gibt einen breiten Uberblick, in dem er ,,den Sammlerkunsthéndler [...] als die
Regel“ betrachtet und betont, dass man ,,Wahrhaft grossartigen Sammlungen [...] im Besitz von Kiinstlern
begegnet (173; 177). Siehe auch North 2001, 100-122.

158 Einzelheiten zur Sammlung Becker: Postma 1988; North 2001, 110-119.

159 Nach Chong 1987, 110. Ich zihle allerdings nur 50 Landschaften unter 231 Bildern. Winterbilder sind nicht
dabei.

160 North 2001, 107-110

161 Chong 1987, 110.

162 Montias 2002 Art at Auction, 15.

163 North 2001, 101 erwihnt drei Leidener Tuchfirber, die je 64, 96 und 103 Bilder besassen.

164 Chong 1987, 119 Anm. 6.

165 Montias 2002, 15.

166 North 2001, 121.

167 S. Loughman/Montias 2000, 50, 131. Man vergleiche diese Feststellungen mit furnishing their homes
(Montias) und mit dem modernen Begriff des Interior Decorating (Boll 2017, 79-82). Zu dekorativen
Eigenschaften s. auch oben S. 21.

168 Diesen Hinweis verdanke ich N. Biittner (E-Mail vom 30.08.2019).

27



»Sammler bezeichnet werden, und nicht alle Nachlassinventare mit Bildern sind ,,private
Kunstsammlungen* im &sthetischen Sinn.

,Ernsthafte’ Sammler waren hdufig auch Handler. Den sammelnden Kunsthéndler gab es
schon immer (Ernst Beyeler steht in der Schweiz paradigmatisch fiir diesen ,,besonderen
Typus des Sammlers*!®®). Auch dass Sammler eine gezielte Patronage ausiibten, war nicht
ungewohnlich; so im Fall des ,Feinmalers’ Gerard Dou, dessen Sammler (zuerst Spiering,
spater De Bye) ihm regelmissig und gegen jahrliche Vorauszahlung die Bilder abkauften,
oder wie Pieter van Ruijven, der ausschliesslich Vermeer sammelte und fast zwanzig Jahre
exklusiv dessen Bilder erwarb. 7

Sowohl Kunstliebhaber als auch grosse Sammler stellten jedoch nicht die Mehrheit der Kdufer
dar. Der Kunstmarkt in den Niederlanden blieb das ganze 17. Jh. hindurch ein Kdufermarkt.
Die grosse Menge der Kéufer aus dem mittleren und oberen Biirgertum und zu einem Teil aus
der smalle burgerij (Personen mit einem Jahreseinkommen ab 400 fl nach oben) bestimmte
die Nachfrage. Sie war bis etwa zur Mitte des Jahrhunderts grosser als das Angebot; nach
1650 tiberstieg das Angebot die Nachfrage in einem Masse, dass nach Ansicht von Schwartz
kein Maler ohne Protektion (oder ohne Nebenberuf) sein Auskommen finden konnte. !”!

Gilden oder Ziinfte'’? waren ,formelle, obrigkeitlich anerkannte und formaliskel wie sozial
hierarchisch strukturierte Korporationen vonists Handwerkern, die in weiten Teilen Europas
vom Hoch-istel und Spétmittelalter bis teilweise ins 19. Jh. existierten.ise; [Thre] zentrale
stnFunktion [...] war neben Ausbildung (Berufsbildung) sowie Qualititskontrolle die
Regulierung 6konomischer Aspekte im Bereich des jeweiligen Gewerbes, insbes. der Waren-
und Arbeits-Mirkte.“!”® Im Kunstmarkt waren sie, ebenso wie die stidtischen Regierungen,
Regulatoren und sahen sich als Verteidiger sowohl der Qualitdtsmalerei als auch der
Einkommen ihrer Mitglieder.!”

Der hl. Lukas ist der Schutzpatron der Maler!”; er soll als erster ein Bild der Jungfrau Maria
gemalt haben.!”® Maler waren in den Niederlanden seit dem spiten Mittelalter in Ziinften
(Gilden) organisiert. 1579 trennten sich die Maler in Amsterdam von anderen Berufen und
griindeten die Gilde des hl. Lukas (Lukasgilde), die neben den Malern auch Bildhauer,

169 Boll 2017, 66f.

170 Chong 1987, 109; North 2001, 120.

171 Schwartz 1998, 242.

172 Relevante Literatur: North 2001 Das Goldene Zeitalter, Kap. IV, bes. 66-70; Romein/Korevaar 2006 Dutch
Guilds; Prak 2008 Painters, Guilds, and the Art Market. S. auch ,,Zunft” in Enzyklopédie der Neuzeit, hg. von
Friedrich Jaeger, Bd. 15, Stuttgart 2012, Sp. 599-605.

173 Enzyklopédie der Neuzeit 2012, Bd. 15, Sp. 599.

174 De Marchi/Van Miegroet 1994, 458.

175 Und der Arzte: ,,Der Evangelist Lukas soll nicht nur Arzt (Kol. 4, 14), sondern auch — so die Legende seit
dem 6. Jh. — Maler gewesen sein®, Klaus Bergdolt: Bildende Kunst und Medizin, in: Werner E. Gerabek u.a.
(Hrsg.), Enzyklopddie Medizingeschichte. Berlin/New York 2005, S. 177f. S. auch E. Gorys: dtv-Lexikon der
Heiligen, Miinchen 2008, 219-221.

176 Von den zahlreichen Darstellungen erwihne ich die Inspiration des hl. Lukas von Hermen Rode (1484), das
Bild von Niklaus Manuel Deutsch Der hl. Lukas malt die Madonna (1515 Kunstmuseum Bern) und natiirlich
die bekannte Lukas-Madonna von Rogier van der Weyden (1535/36).
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Glasmacher und ,,alle anderen, die mit Pinsel und Farbe umgehen®, umfasste.!”” Mit dem
Beginn des Waffenstillstandes 1609 konnten Waren aus dem Siiden leichter in den Norden
kommen, darunter zahlreiche Gemilde.!”® Als (Gegen-)Reaktion darauf wurden weitere
Gilden gegriindet (z.B. 1609 Gouda, Rotterdam; 1611 Delft, Utrecht).!” Diese Griindungen
kamen also mit der Expansion des Bildermarktes und dessen Spezialisierung zusammen. '%°

Die Kontrolle dieses Marktes durch die Gilden beschrédnkte sich noch im 17. Jh. lange auf die
Produktion ihrer Mitglieder und die Qualitit der Bilder. Die Gilden legten die Ausbildung fest
und begrenzten die Anzahl der Lehrlinge.'®! Nur Mitglieder durften mit ihren Bildern handeln
bzw. Bilder ausserhalb der reguliren Messen verkaufen.!®? Dieses angestrebte Monopol
wurde zunehmend umgangen: Jedes Gildemitglied konnte Bilder in anderen Stidten
erwerben; auch Héandler, die in der Gilde eingeschrieben waren, konnten somit auswirtige
Bilder verkaufen.'®* Schliesslich belieferten sogar Gildemitglieder irregulire Auktionen und
Lotterien. Zwar wurden lokale Meister von den Kéufern bevorzugt, aber in der Praxis war das
Monopol wenig wirksam. '%*

Diese Expansion des Kunstmarktes wird von mehreren Autoren auf die Einwanderung der
vielen Kiinstler aus dem Siiden zuriickgefiihrt.'®> Sie brachten nicht nur sehr viele billige
Bilder mit, sondern auch die Sitte, die Wiande ihrer Hiuser mit zahlreichen Bildern zu
behdngen. Amsterdam und Leiden verboten deshalb jeden Bilderverkauf ausserhalb der
Messen. Trotz verstirkter Regulierung durch die Gilden begiinstigte die zunehmende
Nachfrage irreguldre Vertriebskanile wie Strassenverkdufe, Lotterien oder unbewilligte
Auktionen. '3 Deshalb gingen die Gilden dazu iiber, diese Kanile zu kontrollieren. Sie
iiberwachten die 6ffentlichen Verkéufe, sie registrierten die angebotenen Bilder, iibernahmen
Expertisen und fiihrten schliesslich selbst Auktionen durch.'®” Das fiihrte schliesslich zu einer
aktiven Organisation der Verkdufe durch die Gilden, die eigene Lidden einrichteten und
Auktionen (aber keine Lotterien) veranstalteten. Gilden wandelten sich folglich von
restriktiven Regulatoren iiber Kontrolleure des Verkaufs zu aktiven Marktteilnehmern. '38

Die Lukasgilden forderten im iibrigen spezifische Stile und lokale Repertoires und hoben
damit den Qualititsstandard. '®° Thre Griinderphase um 1610 fillt nicht zufillig mit dem
Aufstieg der hollindischen Malschule zusammen. '*° Zu deren kiinstlerischem und
kommerziellem Erfolg trugen sie dadurch bei, dass sie einen stabilen Rahmen fiir die

177 Zitat bei North 2001, 66.

178 Sluijter 2000 (2009).

179 Prak 2008, 151f.

130 Ebd., 154.

181 North 2001, 64f.

182 Prak 2008, 158 zitiert die entsprechenden Statuten der Lukasgilde Utrecht 1611 und deren Ubernahme
durch das Malerkollegium 1644.

183 Montias 1988 Art Dealers, 247f.

134 Ebd., 159-161.

135 Sluijter 2000 (2009); Romein/Korevaar 2006, 9.1 (und 9.3).
186 Romein/Korevaar 2006, 9.4.

137 Ebd. 9.5.

138 Ebd. 9.6, 9.7.

189 Prak 2008, 165.

190 Ebd. 170.
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Ausbildung schufen, die Asymmetrie zwischen Produzenten (Malern/Handlern) und Kunden

verringerten und so den Markt fiir die Kiufer transparenter machten. !

In den Niederlanden des 17. Jh. wurde in einem ungewo6hnlich grossen Ausmass Handel mit
Bildern betrieben. 1°2 Die treibende Kraft hinter der steigenden Nachfrage und der
Entwicklung neuer Marktkanile waren die vielen eingewanderten Kiinstler aus dem Siiden.!*?
Selbstverstindlich konnte man Bilder im Atelier eines Malers oder im Lager eines
Kunsthindlers kaufen. '°* Auch die Buchhindler boten Bilder zum Kauf an, wie zwei
bekannte Zeichnungen zeigen.!”® Weitere Vertriebswege und -orte werden im Folgenden
beschrieben: Strassen- und Markthandel; Ausstellungsraume; Lotterien; Auktionen.

Kunsthandel war im Spitmittelalter zunichst Teil des allgemeinen Warenhandels. Seit dem
14. Jh. erfolgte eine Abtrennung. Kunsthandel wurde vorerst in Form des Strassenhandels und
besonders auf Messen und Mirkten getitigt.!”® Diese 6ffentlichen Verkiufe hat Floerke im
Kapitel ,,Der Markt- und Strassenhandel mit Kunstwerken* beschrieben.!®”  Dass sich Maler
oder Maler-Kunsthéndler auf einer Briicke oder sonst einem 6ffentlichen Platz aufstellten, war
nicht ungewdhnliches. In der Regel war dazu eine Erlaubnis der Behorde erforderlich.«!?8

Der Strassenhandel wurde in Antwerpen schon 1460 in Buden bzw. auf Stinde gelenkt, die
Panden. Dass der Handel ,,unter freiem Himmel“'”® unter Umgehung solcher Einrichtungen
ein wichtiger Vertriebsweg blieb, zeigt nicht nur Amsterdam; hier wurde 1623 auf Betreiben
der Lukasgilde ,,verboten, Bilder auf Briicken, in den Strassen und vor der Borse, tiberhaupt
unter freiem Himmel feilzuhalten“. 1635 wurde auch das Hausieren mit Bildern untersagt.?%
Strassenhandel blieb somit irregulér.

Der reguliare Markthandel mit Bildern war sehr beliebt. Freie Mérkte fanden in den grossen
Stiddten zwei- bis dreimal jdhrlich statt. In Antwerpen wurde seit 1410 zweimal im Jahr ein
sechswochiger Markt abgehalten.?’! Auch die regionale Kirmes (bei der Weihefeier der
Hauptkirche) bot Gelegenheit zum Bilderhandel.?*? Stéinde auf dem Marktplatz wurden mehr

191 Ebd. 162. Damit sanken die Transaktionskosten, vgl. oben ,Kunstmarkt’ Seite 21f.

192 Fine Zusammenstellung aller Mdglichkeiten, wie Maler ihre Bilder vertreiben konnten, gibt Schwarz 1998,
236-40. Eine lebendige, gut bebilderte Ubersicht zu diesem Thema: Bok 2008 Paintings for Sale.

193 Sluijter 2000 (2009), passim; Romein/Korevaar 2006, 165f. (9.1) und 169-172 (9.3).

194 Montias 1982 Artists, 194f. erwiihnt die grossen Bestéinde von Bildern bei prominenten Delfter Malern, hat
aber keinen einzigen Beleg eines Atelierverkaufs gefunden.

195 Chong 112, Abb. 12; Bok 2008, 15 Abb. 9 und 10; die besten Wiedergaben sind Abb. 10 und 11 bei Spaans
2018, 21.

196 Metzler Lexikon Kunstwissenschaft 2011, 260.

197 Floerke 1905/1972, 6-23.

198 Ebd. 10.

199 Open-air sales: Schwartz 1998, 239.

200 Floerke 1905/1972, 111,

201 Floerke 1905/1972, 186.

202 John Evelyn war iiberrascht, wie viele Bilder er 1641 in Rotterdam auf der Kirmes vorfand. (Als visuelles
Beispiel diene ein Gemilde von Franz Francken d.A. bei Floerke 1905/1972, 16-17.) Allerdings zog er falsche
okonomische Schliisse daraus. Er behauptete, einfache Bauern wiirden ihr Geld in Gemaélde anlegen, weil es zu
wenig Land gebe, in das sie investieren konnten (s. Floerke 1905, 20). Montias hat diese verbreitete Meinung
iiberzeugend widerlegt (Montias 1982 Artists, 269; 1990 Socio-Economic Aspects, 361f.).
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von professionellen Zwischenhindlern betrieben als von Malern selbst.??* Sogar normale
Kaufleute nahmen Bilder in ihr Handelsgut auf; Van Coninxloo habe viel fiir solche Kaufleute
gemalt, die dann seine Bilder exportierten.?** Bok hat kiirzlich die fritheren Darstellungen von
Mirkten und Kirmessen anschaulich weitergefiihrt.?%

Auf der anderen Seite stehen die anhaltenden Verbote von 6ffentlichen Bilderverkdufen, wie
sie in Haarlem noch 1644 durch den Magistrat bestitigt wurden.?* Sie entsprachen der
restriktiven Einstellung der Gilden, die nur Mitgliedern den Handel mit ihren Bildern erlaubte
und damit Herstellung und Verkauf regulierte.

In Antwerpen konnten seit 1445 im Pand, einer Verkaufshalle oder einer Art Kunstgalerie in
Buden neben der Liebfrauenkirche, Bilder wéhrend der Messezeiten ausgestellt und verkauft
werden.?’” Solche Verkaufsstéinde gab es spiter noch mehr, bis hin zu einer Galerie mit 100
Stinden im ersten Stock der 1540 erdffneten Antwerpener Borse, dem schilderspand.**

Die aus dem Siiden, vor allem aus Antwerpen emigrierten Kiinstler und Kaufleute waren eine
wesentlich liberalere Verkaufspraxis gewohnt als in den Vereinigten Provinzen iiblich. Die
Folge waren unkontrollierte Offentliche Verkdufe und die Suche nach reguldren
Vertriebskanilen. Eine der Massnahmen, die die Lukasgilden schliesslich ergriffen, um die
Kontrolle iiber den Bildermarkt nicht zu verlieren, bestand in der Erdffnung eigener
Verkaufsrdume. 1639 bekamen die Maler in Utrecht eine solche schilderkamer. Aufgelaufene
Bestiinde wurden alle drei Jahre 6ffentlich verkauft.?”” Eine gleiche Kammer (Ausstellungs-
und Verkaufsraum) wurde 1656 in Den Haag eingerichtet. Sie war so erfolgreich, dass sie
1682 in grossere Riume umzog, wo weiterhin zweimal im Jahr Verkiufe stattfanden.?!® Auch
in Delft wurde 1661 ein Ausstellungsraum eingerichtet und festgelegt, dass alle Verkaufe und
Auktionen von Bilder der Gildemitglieder in der Zunfthalle durchgefiihrt werden mussten.?!!
Die eher spite Einrichtung solcher Ausstellungs- und Verkaufsraume durch die Gilden belegt,
wie schwer es ihnen fiel, von der Rolle der Kontrolleure und Regulatoren zu der von
kompetitiv aktiven Teilnehmern auf dem Kunstmarkt zu wechseln.

Kunst wurde gegen alles und jedes getauscht, und die Maler benutzen Bilder als
Zahlungsmittel>'?; die Beispiele dafiir sind zahlreich.?!® Ein Garten wurde gegen zwei

203 Schwartz 1998, 239.

204 Nach Karel van Mander, zitiert bei Floerke 1905/1972, 18, Anm. 39.

205 Bok 2008, 19-21 (The continuation of old customs, mit zeitgendssischen Stichen Abb. 16 und 17).

206 Vgl. De Marchi/Van Miegrot 1994, 458-460. Auch hier galten die iiblichen Ausnahmen: Nachlassverkiufe,
Berufsaufgabe, Wegzug.

207'S. auch Floerke 1905/1972, 7f; Vermeylen 2000, 14; ders. 2003, 21f.; De Marchi/Van Miegroet 2006, 87f.
208 Vgl. Floerke 1905/1972, 62; Vermeylen 2003, 50-61 (beachte dazu die Abb. 10 auf S. 59); De Marchi/Van
Miegroet 2006, 88.

209 Floerke 1905/1972, 65-67; North 2001, 83f.; Romein/Korevaar 2006, 181f. Sie wurde 1674 wegen
mangelnder Beteiligung wieder geschlossen, ebd.

210 Floerke 1905/1972, 67-70; North 2001, 84; Romein/Korevaar 2006, 182 f.

211 Montias 1982 Artists, 365; Romein/Korevaar 2006, 183.

2128, den Abschnitt ,,Bilder als Zahlungsmittel“ bei Floerke 1905/1972, 30-37; ferner North 2001, 88f.

213 Schwartz 1998, 239; North 2001, 88.
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t214. Wirtshausschulden wurden hiufig mit Bildern beglichen?!®, ebenso

216

Gemailde getausch
wurden Kredite oder Ratenzahlungen fiir ganze Héuser mit Gemélden abbezahlt.

Bilder waren gut verfiigbare Wertgegenstdnde, eigentlich eine Ware. Fiir den Handwerker,
der sich seine Arbeit mit einem Bild bezahlen liess, war dieses Bild ein Handelsobjekt; ein
Kéaufer dafiir fand sich ebenso leicht wie einer fiir eine silberne Kanne oder einen
lederbezogenen Stuhl. Im gleichen Sinn konnte ein Bild als Gebrauchsgegenstand gelten und
zur Dekoration genutzt werden, wie es in den niederldndischen Hausern {iblich war (s. oben).
Als Wertgegenstand musste es jedoch einen allgemein akzeptierten Preis haben Montias
glaubt, dass die Qualitdtsstandards innerhalb derselben sozialen Klasse damals ziemlich
einheitlich waren. Die &dsthetische wie auch die 6konomische Wertschéitzung von Kunst sei
heute wesentlich disparater. 2!

Die Grundhaltung der Lukas-Gilden war, wie wir gesehen haben, nicht darauf ausgerichtet,
Verkaufe von Bildern zu fordern und dafiir auch neuartige Vertriebskanile einzurichten. Die
stark steigende Nachfrage und damit das Wachstum des Kunstmarktes machten es aber nétig,
dass Kiinstler und Kéufer sich nicht nur an den regelmissigen Messen und in den offiziellen
Ausstellungsrdumen treffen konnten. Aus dieser Situation erkldren sich die Bedeutung von
Lotterien und Auktionen im niederlindischen Kunstmarkt des 16. und 17. Jahrhunderts. '8

Lotterien sind Gliicksspiele. Die Teilnehmer an einer Lotterie kaufen zu einem festgelegten
Preis Lose und erhoffen sich Gewinne, die nach dem Zufallsprinzip verteilt werden. Man
unterscheidet zwischen Geldlotterie (Gewinne sind Bargeld, wie beim Lotto) und
Warenlotterie (sog. Ausspielgeschift, bei dem Sachpreise gewonnen werden konnen).
Forderungen oder Rechtsschutz gelten nur, wenn die zustindige Behorde die Lotterie / das
Ausspielgeschift bewilligt hat.?!”

Verlosungen sind seit der Antike bekannt (z.B. von Amtern in Athen und Rom). Gleichfalls
zur Besetzung lukrativer &ffentliche Amter, aber mit dem Ziel, dadurch Einnahmen zu
generieren, veranstalteten flandrische Stidte schon ab 1440 Lotterien, so dass deren Prinzip
in den Niederlanden lange bekannt war.?%°

Man kann bei den Lotterien in den Niederlanden des 16. und 17. Jahrhunderts unterscheiden
zwischen solchen, die von weltlichen oder religidsen Institutionen zugunsten offentlicher

214 Montias 1982 Artists, 205.

215 Floerke 1905, 31; Montias 1982, 195. Nicht wenige Wirte handelten mit Kunst, so Vermeers Vater.

216 North 2001, 88.

217 Montias 1982, 205f.

218 Relevante Literatur im Uberblick: Montias 1982 Artists and Artisans, 197-202 mit Beispielen; Schama 1988
Uberfluss und schoner Schein, 331-335 zur Mentalitit von Gewinn und Luxus; De Marchi 1995 The role of
Dutch auctions and lotteries, bes. 214-217 innerhalb eines grundlegenden markttheoretischen Beitrags;
Romein and Korevaar 2006 Dutch Guilds and the Threat of Public Sales, bes. 175-177 im Rahmen einer
Darstellung der St.Lukas-Gilden; Raux 2018 Lotteries, Art Markets, and Visual Culture in the Low Countries,
umfassende Abhandlung mit umfangreicher Bibliographie, vermittelt den Eindruck, Lotterien seien der
wichtigste Treiber des frithneuzeitlichen Kapitalismus gewesen.

219 Schweiz. Obligationenrecht (OR) § 515.

220 Romein/Korevaar 2006, 175; Raux 2018, 19-21.
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Einrichtungen bzw. zu wohltitigen Zwecken veranstaltet wurden, und Lotterien privater
Unternehmer bzw. Hindler aus kommerziellen Griinden.??' ,,Das Lotteriewesen war durch
eine offizielle, von den Stdnden von Holland oder Seeland gewéhrte Erlaubnis sanktioniert
und von der Kirche als eine Form der Mildtitigkeit gesegnet.“?** Dies 4nderte sich, als die
Kiinstler Lotterien als zusétzliche Vermarktungs- und Absatzmoglichkeit begriffen.
Wiederum waren die aus dem Siiden emigrierten Maler und Handler, bei denen Lotterien eine
lingere Tradition hatten, fiir diese Entwicklung bestimmend.??® Sie gerieten dabei in Konflikt
mit den regulatorischen Vorschriften der Gilden und der stddtischen Obrigkeiten. Allerdings
waren die Vorschriften nicht in allen Stiddten gleich und wurden auch nicht gleich konsequent
gehandhabt; wie tiblich, war Amsterdam liberaler (oder weniger durchsetzungsfihig) als
Stadte wie Delft, Utrecht oder Haarlem.??*

Was machte die Lotterien attraktiv? Dasselbe, was sie auch heute attraktiv macht: die Aussicht
auf einen im Vergleich zum Einsatz unverhdltnisméssig hohen Gewinn. Der Reiz des
Gliickspiels scheint in den Niederlanden hoch gewesen zu sein. Lotterien hatten enormen
Zulauf, Wetten waren #usserst beliebt??®, und die beriihmte Tulpenspekulation weist in die
gleiche Richtung.??® Fiir Lotterien wurde mit Plakaten geworben; es gab eine Gratismahlzeit
fiir die, die eine bestimmte Menge Lose kauften; es gab Preise flir die hdchste Anzahl
gekaufter Lose.??” Die Hauptpreise waren nicht selten hochkaritig. Um die Gewinnchancen
zu erhdhen, wurden biindelweise Lose gekauft. Dafiir setzten die Kéufer erhebliche Sachwerte
ein.??8

Genauere Angaben zu einer genehmigten Lotterie von Gemailden 1626 in Delft finden wir bei
Montias. 2*° Der Gesamtwert der Bilder betrug 1275 fl. Der Hauptpreis, ein Gemilde von
Blommert (Abram Bloemaert), war 360 Gulden wert. Ein Los kostete betrichtliche 25 f1.23°
Das ergab 51 Lose zu je 25 Gulden. 30 davon gewannen, 21 waren Nieten; wer drei Nieten
zog, erhielt ein Bildchen (stuckgen schilderij) im Wert von 2 flimischen Pfund, also 12
Gulden.?! Die wichtigsten Bilder wurden von den Leitern der Lukasgilde geschitzt. Der
Organisator der Lotterie konnte nur einen Profit machen, wenn der Schitzwert der Bilder
hoher war als die Summe, die er dafiir ausgegeben hatte.

22! Raux 2018, 8; 22-28.

222 Schama 1988, 332. Bei Lotterien, deren Gewinn zum Bau von Altersheimen oder Irrenanstalten dienten,
wurden 1592 in Amsterdam und 1609 in Haarlem tiber 300'000 Lose verkauft, s. Prak 2005, 162; Raux 2018,
65.

223 Romein/Korevaar 2006, 176; Raux 2018, 35.

224 So wurden Lotterien in Haarlem von den Behorden 1607, 1634 und 1642 verboten (De Marchi 1995, 214).
225 S, Montias 1982 Artists, 201f. mit Beispielen.

226 S, Schama 1988, 379-392.

227 De Marchi 1995, 215f.

228 Zu den Hauptpreisen einer Lotterie (4000-2000 Gulden!) von 1662 s. Schama 1988, 334; zu den fiir den
Loskauf eingebrachten Sachwerten ebd., 335.

229 Montias 1982, 198f. auf der Basis von Bredius 1:321-4, dem er Auslassungen nachweist; u.a. wurden zwei
Winterbilder zu 11 bzw. 13 fl. als Preise ausgesetzt.

230 De Marchi 1995, 214 (Anm. 14) gibt einen Lospreis von 2 fl. an, was auch einem Facharbeiter mit einem
Tageslohn von 1,25 fl. eine Teilnahme erlaubt habe; ein Bild fiir 25 fl. zu kaufen stand ausser Frage. Schon ein
anderer Lospreis von dreimal 4 fl. (Haarlem) beschrinkte die Teilnahme auf ,,mittlere* Einkommen. Wenn
man bei solchen Lospreisen seine Gewinnaussichten durch den Kauf mehrerer Lose erh6hen wollte, musste
man wohlhabend sein.

231 Montias 1982, 198 zitiert nicht ganz korrekt; der Trostpreis war 2 flim. Pfund (12 fl) wert, nicht drei (18 fl).
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Die Maler konnten durch den Verkauf von Gemélden auf Lotterien hohere Preise erzielen als
mit gewdhnlichem Verkauf.?*?> De Marchi glaubt zudem, dass die Attraktivitit der Lotterien
die Nachfrage nach Bildern angefacht habe.?** Beides zusammen mag erkliren, warum es
immer wieder nicht genehmigte Lotterien gab?** oder solche, die ausserhalb der stidtischen

Jurisdiktion durchgefiihrt wurden.

Die Anziehungskraft der Lotterien erschdpfte sich mit der Zeit.?*> Die auf dem Zufall
beruhende Verteilung der Preise auf eine heterogene Gruppe von Teilnehmern konnte sich
gegen die individualisierte Beziehung zwischen Objekt und Kéufer, wie Auktionen sie
ermdglichten, nicht durchsetzen.?*® Das traf auf Gemilde in besonderem Masse zu, weil die
Kennerschaft im niederlindischen Kunstmarkt wuchs und einzelnen Kiinstlern
zugeschriebene Bilder sowohl in ihrer Anzahl als auch in ihrem Wert zunahmen.>*” Auktionen
waren fiir den gezielten Erwerb solcher Bilder durch Kenner und Liebhaber wesentlich besser

geeignet.

Versteigerungen sind schon aus der Antike, vor allem aus dem Rdmischen Reich bekannt?3®,
waren aber im Mittelalter nicht gebrduchlich. In den niederldndischen Stadten wurden sie
unterschiedlich gehandhabt. Amsterdam kennt Auktionen seit Beginn des 16. Jahrhunderts;
der Portier des Rathauses fiihrte testamentarisch verfiigte Verkdufe durch, die Waisenkammer
sonstige Auktionen.?*’

Die Waisenkammer (Weeskamer, nicht zu verwechseln mit dem Waisenhaus) war eine
Aufsichtsbehorde in den Niederlanden, die fiir das ererbte Vermdgen minderjéhriger Waisen
zustidndig war. Sie bestellte einen Vormund, der fiir die Aufstellung eines Nachlassinventars
sorgte. Solche Hinterlassenschaften wurden wdchentlich versteigert. 2% Aufgrund
demographischer Zahlen geht Montias von 5'000 Begribnissen jihrlich in Amsterdam aus.?*!
30-40% davon diirften minderjdhrige Erben gehabt haben, also 1500 bis 2000. Nur 10-15%
davon erschienen vor der Waisenkammer. 85-90% der Hinterlassenschaften war so klein oder

232 De Marchi 1995, 216f., bes. Anm. 15.

233 Dieses Argument hilt Schwartz 1998, 239 fiir zu optimistisch.

234 Beispiele bei Montias 1982, 200f., und bei De Marchi 1995, 215, 217.

235 Montias 1982 Artists, 198 sieht eine begrenzte Spitzenzeit zwischen 1615 und 1625, aber es gab noch weit
ins 17. Jh. hinein Lotterien; sie blieben aber keine dauerhafte Einrichtung des Kunstmarktes.

236 Raux 2018, 310.

237 Vgl. Tummers 2008.

238 Kunst [wurde] in der gesamten Antike auf Mirkten [...] ebenso wie bei Versteigerungen gehandelt*,
Metzler Lexikon Kunstwissenschaft, 22011, 260 (kursiv durch Verf).

239 Schwartz 1998, 238 (zitiert Isabella van Eeghen 1969 Het Amsterdamsche Sint Lucasgilde, 74-88); Montias
2002 Art at Auction, 15.

240 Jblicherweise wurde ein Erbe gemiss Testament verteilt; war keines vorhanden, nach den gesetzlichen
Bestimmungen. Der iiberlebende Partner konnte jedoch eine Versteigerung des Erbes durch die
Waisenkammer bewirken, um das Geld dafiir direkt den Kindern zukommen zu lassen. Waren die Erben
minderjdhrig (unter 25 und unverheiratet), wurde stets die Waisenkammer (Weeskamer) eingeschaltet (ausser
wenn das Testament dies untersagte), die den Besitz 6ffentlich versteigerte und den Gewinn fiir die Erben bis
zu deren Grossjédhrigkeit verwahrte. Auch diese konnten eine Versteigerung des Erbes durchsetzen. S. Montias
2002, 17f., 20.

241 Ungefihre Einwohnerzahl von Amsterdam: 1585: 60'000; 1622: 105'000; 1650: 175'000; gegen Ende des
17. Jh. etwa 200'000.
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so verschuldet, dass es fiir die Erben bei der Kammer nichts zu holen gab. Wer vor der
Kammer erschien, war also iiberdurchschnittlich begiitert. Das galt noch mehr fiir die Kéufer:
Von den reichsten Amsterdamern kaufte jeder Dritte bei den Auktionen; von denen, die am
wenigsten Steuern zahlten (unter 50 fl jdhrlich), nur jeder Fiinfzehnte. Allerdings waren nur
15% der Amsterdamer steuerpflichtig. >+

Daneben fiihrte die Waisenkammer auch Auktionen durch, die von Kiinstlern und
Kunsthindlern veranlasst wurden, die also keine Nachlassauktionen bei Todesfillen waren
und bei denen ausschliesslich Kunst, zumeist Bilder versteigert wurden.?*?

In Antwerpen war die Lukasgilde schon seit 1508 berechtigt, eigenstindig Kiinstlergut zu
versteigern. 2** In Delft fiihrte der stidtische Auktionator (venduemeester) allwdchentlich
Nachlass- oder Benefizversteigerungen durch, bei denen viele Bilder verkauft wurden.?* In
Den Haag konnte die Lukasgilde jihrlich eine sechstéigige Auktion durchfiihren.?*®

Solche Auktionen waren flir Kunstliebhaber mit die wichtigsten Quellen, um Bilder zu
erwerben. Umgekehrt war fiir die Maler der Verkauf ihrer Bilder an Kunstauktionen eine
sichere Einnahmequelle. Sie konnten andernfalls ihre Bestinde nur dann versteigern, wenn
sie in eine andere Stadt zogen oder wenn sie bankrott gingen.?*’

Montias hat die einzigen erhaltenen Akten der Amsterdamer weeskamer aus den Jahren 1597-
1638 studiert und die 524 Auktionen ausgewertet, bei denen es zu Verkdufen von Bildern kam
(sie umfassen 95% aller Bilder, die im Gesamtzeitraum verdussert wurden). Die
iberwiltigende Mehrheit davon waren billige Tafeln (die schon mehrfach erwéhnten
bortjes***) oder kleine Drucke, die bar bezahlt wurden. Montias hat vor allem die Kdufer der
versteigerten Bilder untersucht.?*’

Bis 1619 bildeten Kiufer aus dem Siiden die grosste Mehrheit.?>° Von 2048 identifizierten
Kéufern ist bei 1088 der Beruf bekannt. Rund 30% waren Kaufleute, die meisten im
internationalen Handel engagiert. Zéhlt man alle Berufe, bei denen mit Bildern gehandelt
wurde, dazu (also auch einen Teil der Maler, der Goldschmiede u.a.), waren knapp mehr als
die Hilfte aller Kdufer im Handel titig. Unter den Kaufern gab es doppelt so viele Kiinstler,

242 Montias 2002 Art at Auction, 51; 55. Die tiefste Steuerrate betrug 5 fl bei einem Besitz von ca. 1'000 fl. Vgl.
Seite 24f. sowie die Angaben zur Begrabnissteuer in Anm. 391.

243 Die bekannteste solche Auktion ist die der Bilder Van Uffelens 1637, s. unten Seite 36.

24 Floerke 1905/1972, 38.

24 Montias 1982 Artists, 202f.

246 Schwartz 1998, 238 (zitiert Hoogenwerff 1947 St. Lucasgilden, 194).

247 Das fiihrte zu einigem Missbrauch: Fremde Bilder wurden in Nachlassversteigerungen eingeschmuggelt,
oder es wurde ein Konkurs nur vorgetduscht (Floerke 1905/1972, 42f.; Romein/Korevaar 2006, 173f.)

248 Zu den bortjes siche oben Anm. 48 auf' S. 14.

249 Montias 2002, passim, hier Kap. 4-6. Montias schiitzt, dass die bei den Auktionen der Waisenkammer
versteigerten Kunstwerke 5% der in ganz Amsterdam umgeschlagenen Kunst ausmachten. Da in seinem
Untersuchungszeitraum von 40 Jahren die Waisenkammer rund 100'000 f umgesetzt hat (ebd. 34f.), miisste in
ganz Amsterdam Kunst fiir 2 Mill. fl. verkauft worden sein (50'000 pro Jahr).

250 Montias 2002 Art at Auction, 63. Es waren natiirlich nicht nur die Maler und Hindler, die den Kunstmarkt
belebten.
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Bildhauer, Goldschmiede und andere hochspezialisierte Handwerker wie unter den
Inventarbesitzern. !

Eine feste Gruppe von Kaufern bei den Nachlassauktionen stellten die Trodlerinnen dar
(uitdraagster, Altwarenhandlerinnen, praktisch alles Frauen aus unteren sozialen Schichten).
Sie ersteigerten neben Gebrauchtgegenstinden auch preiswerte Bilder?>?, um sie auf Mirkten
oder in Laden weiter zu verkaufen, und sorgten damit fiir eine signifikante Verbreitung von
Bildern (oder Drucken).?*

Der Durchschnittspreis der auf den Auktionen der Waisenkammer versteigerten Bilder liegt
deutlich unter 10 fl. Bis 1619 war nur ecin Viertel aller Bilder teurer als 9 fl., danach bis 1638
nur ein Fiinftel; die erzielten Preise gingen also zuriick.>>* Das ist angesichts der erwihnten
Tatsache, dass Erblasser wie Auktionédre aus einem dkonomisch gehobenen Milieu kamen
(nach Montias aus den 15% besser gestellter Biirger von Amsterdam?*®), doch iiberraschend.

Landschaften waren zu Beginn des 17. Jh. noch iiberdurchschnittlich teuer, die Preise gingen
bis zur Mitte des Jahrhunderts aber deutlich zuriick. Das Gros der Preise fiir Landschaften lag
zwischen 5 und 49 Gulden (knapp zwei Drittel aller Bilder; ein Viertel fiel in die Kategorie
5-9 f1.), mit leicht sinkender Tendenz. Wahrend der Anteil der Landschaften an allen Bildern
bei diesen Auktionen mit den Jahren missig zunahm (in der zeitlich zweiten Hélfte waren es
18,2%), blieben alle religiésen Bilder zusammen auf betrachtlichen gut 30% und erzielten die
gleichen Preise wie Landschaften.?>

In der Zusammenfassung von Art at Auction hebt Montias hervor, dass die Kdufer bei den
Auktionen der Amsterdamer Waisenkammer 1597-1638 untereinander und auch mit den
Erblassern sozial eng vernetzt waren und dass in dieser Zeit ausschliesslich niederldndische
Bilder an Einheimische versteigert wurden. Erst nach 1638 kam es zu Versteigerungen auch
von italienischen Bildern an Auswirtige.?’

Welche Grossenordnung/Ausmasse Versteigerungen der Waisenkammer erreichen konnten,
zeigt die aussergewohnliche Van Uffelen-Auktion von 1639. Die Gesamtsumme der
versteigerten Kunstwerke belief sich auf fast 60'000 Gulden. Das teuerste Gemailde war
Raffaels Portrit von Castiglione fiir 3’5001 f1.2°8

251 Ebd. 41-51 mit Tab. 5.3 auf S. 45f.

252 Durchschnittspreis um die 5 fl bei Montias 2002, 44 mit Tab. 5.2; 1-2 fl bei North 2001, 89.

253 Montias 2002, 204f.

254 Ebd. 88f. mit Tab. 9.2. Vgl. Etro/Stepanova 2016, 320 u. Abb. 1 auf S. 324.

255 Montias 2002, 108.

236 Ebd. 90f.

257 Montias 2002 Art at Auction, 108-110.

258 Rembrandt war bei dieser Auktion anwesend, fertigte eine Skizze dieses Portriits an und notierte den Preis
(Montias 2002, diverse bes. 28 sowie 257, Anm. 8). Es wurde von Alfonso Lopez fiir den franzdsischen Hof
gekauft (North 2001, 88) und hédngt heute im Louvre. Eine Jungfrau Maria von Tizian brachte 3000 fl (Montias
2002, 28). Es gibt leider keine Zusammenstellung aller versteigerten Werke und/oder ihrer Kéufer.
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Fiir die Preissetzung heutiger Gemaélde gibt es keine standardisierte Methodik. Die
Bilderpreise * hingen vor allem vom Bekanntheitsgrad des Kiinstlers und von der
Zahlungsfihigkeit des Kiufers ab. Sie sind also bestenfalls flexibel, teilweise irrational.>®
Fiir die Niederlande des 17. Jh. kann man sich an konkreten Faktoren orientieren. 2°!
Wesentlich sind Materialkosten, Arbeitszeit und Reputation des Malers.?? Bok nimmt an,
dass Farben, Eichentafeln oder Leinwand wenig gekostet hitten. Die Preise von Cochenille-
Farbstoff und Brasilholz, die Israel von Postumus {ibernimmt, scheinen jedoch recht hoch,
ebenso die von Leinwand in besserer Qualitit.?> Aus dem hiufig zitierten Vertrag, mit dem
sich Jan Porcellis 1615 verpflichtete, jede Woche zwei Bilder zu malen, geht hervor, dass der
Auftraggeber pro Bild 8,25 fl. an Porcellis zahlte (den Vorschuss von 30 fl. eingerechnet),
aber vier Gulden flir Malbretter und Rahmen und einen fiir Farben ausgab; das heisst bei jedem
Bild mussten mehr als ein Drittel (37,7%) Materialkosten berechnet werden.?%4

Arbeit konnte man in Stunden oder Tagen bemessen, und es ist logisch, dass grossere Bilder
mehr Zeit beanspruchten.?®®> Grossere Bilder waren in der Regel teurer als kleine.?® Der
Arbeitsaufwand kann aber auch nach anderen Kriterien berechnet werden wie Zeitaufwand
fiir den Entwurf oder die Vorbereitung des Bildes®’, das Ausmass der Details oder Figuren
auf dem Bild ?®, schliesslich Malstil (grossziigig oder fein-genau) und Fertigkeit des
Kiinstlers. Selbstverstindlich unterschied sich der Preis eines Originals, also eines
zugeschriebenen Bildes von dem einer Kopie oder eines unbekannten Malers. %

2% Eine mehr theoretischen Abhandlung dariiber: De Marchi/Van Miegroet 1994; ein pragmatischer Uberblick
bei North 2001, 94-99.

260 S, dazu die Meinungen moderner Kiinstler bei Bok 1998, Pricing the Unpriced, 104f. (“It’s a matter of trial
and error®).

261 Bok 1998, 105; Boers-Goosens 2006, bes. 60f; .Sluijter 2008, bes. 9-13 (valore di stima).

262 Boers-Goosens 2006, 60. Sluijter 2015, 3-5 betont ebenfalls die Bedeutung der Reputation fiir die
Preisbildung (S. 4).

263 Israel 1979, 473. mit Quellenangabe auf S. 472. Auf die Hauptthese dieser Arbeit gehe ich nicht weiter ein,
s. oben Seite 23f. Zur Leinwand vgl. Boers-Goosen 2006, 70 (Anm. 26). Biittner hilt Pigmente, Ol und
Eichentafeln sogar fiir teuer (pers. Mitteilung per E-Mail 01.09.2018).

264 Eigene Berechnung auf Basis der Angaben von Floerke 1905 (1972), 19f. Montias 1990 Estimates, 67
zitiert falsch: die Kosten fiir Malbrett und Rahmen betrugen nicht 3, sondern 4 fl fiir jedes Bild. Boers-Goosens
2006, 70 (Anm. 24) liest den Vertrag selbst falsch, weil sie die Materialkosten direkt von Porcellis Verdienst
(wochentlich 15 fl sowie 30 fl Vorauszahlung) abzieht. Sie wéren aber erst vom Gewinn abgezogen worden,
den der Auftraggeber durch den Verkauf der Bilder erzielt hitte (und an dem Porcellis beteiligt gewesen
wire).- Nimmt man an, dass damit die Materialkosten pro Bild unter ein Drittel gesunken wéren, deckt sich die
Grossenordnung mit der Berechnung von Montias 1990 Estimates, 70, der fiir die grosse Auktion von 1647 in
Den Haag einen (korrigierten) Durchschnittspreis aller originaler Bilder von 11,6 flI schétzt, der 3,12 1 (27%)
Materialkosten enthilt (also 8,5 fl fiir den Maler pro Bild; Porcellis bekam 8,25 f1).

265 Drei Viertel des Unterschiedes in investierter Arbeitszeit ist durch die Dimensionen eines Bildes erklirt:
Bok 1998, 106.

266 S dazu die Statistiken von Van der Woude 1991, 308 sowie 324, Tab. 17.

267 Mit Recht weist Boers-Goosens 2006, 61 darauf hin, dass der Originalentwurf eines Bildes mehr Zeit in
Anspruch nimmt, als wenn ein bekanntes Motiv oder eine Kopie umgesetzt wird.

268 Der Architekturmaler Jan van Vucht berechnete den Preis nach der Anzahl Saulen auf seinen Bildern, s.
Kloek 2001, 7.

269 Auf dieses umstrittene Thema trete ich nicht ein. Eine kurze Ubersicht gibt E. J. Sluijter 2008 in seiner
Einfiihrung zu Art Market and Connoisseurship (Determining Value, hier 16-18; im selben Band die vertiefte
Studie von A. Tummers By His Hand, 31-66).
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Angaben tliber Stundenldhne oder Tagesansitze zeigen bereits eine grosse Bandbreite. Der
bestbezahlte Maler seiner Zeit, Adriaen van der Werff (1659-1722), verlangte einen
Basispreis von 25 Gulden pro Tag; dazu kamen alle Material- und Nebenkosten sowie ein
subjektiver Aufschlag je nach Marktlage.?”° Gerrit Dou, der beriihmte Leidener Feinmaler
und Schiiler von Rembrandt, verlangte sogar 6 Gulden pro Stunde.?’! Berchem erhielt zehn
Gulden am Tag. Mittelmissigen Antwerpener Malern wurden 3-4 fl. pro Tag bezahlt.?’”?

Aber auch die Maler des Goldenen Zeitalters versuchten, die Preise hochzutreiben. Hendrick
Vroom forderte einmal fiir ein Seeschlachtenbild 6'000 fl., erhielt aber den Auftrag nicht.?”?
Rembrandt verlangte zum Teil extravagante Summen, die er mit seiner Reputation und
Qualitiit rechtfertigte. Gleiches gilt fiir Rubens. 274

Bilder im Wert bis zu zehn Gulden waren Mitte des 17. Jh. in den niederldndischen
Haushalten ,.stark verbreitet.?”> Der durchschnittliche Preis einer kleinen Landschaft oder
eines kleinen Stilllebens betrug 3-4 f1.27¢ Es gab Kunsthindler, deren Bestéinde an Bildern im
Durchschnitt unter 4 fl. wert waren, die aber rege handelten.?’”” Jede Holztafel (bort, bortje),
die einen Gulden kostete, war ziemlich sicher ein Gemilde; Drucke kosteten fiir gew6hnlich
10 Stuiver (einen halben Gulden) oder weniger.?’®

Wie steht es mit den Preisen fiir verschiedene Kategorien von Bildern, besonders von
Landschafts- und Winterbildern, um bei unserem Thema zu bleiben? Bilderpreise
verschiedener Gattungen im 17. Jh. hat Chong schon 1987 verglichen, allerdings vor allem
bei Bildern mit Zuschreibungen, die stets teurer sind.?”” Landschaftsbilder blieben bis 1675
preiswert, vergrosserten aber ithren Anteil von 25 auf fast 40%; d.h. ihre Produktion stieg in
den beiden mittleren Quartalen des 17. Jh. stark an, wihrend ihre Preise sogar sanken. Der
Durchschnittspreis fiir Landschaftsbilder mit Zuschreibung betrug wéhrend dieser Zeit 23 fl.,
der fiir nicht zugeschriebene sogar nur 11,2 fl. Avercamp, der fast ausschliesslich Winterbilder
malte, erzielte hohe Preise (im Schnitt fast 40 fl.). Von den Kiinstlern, die sonst zahlenméssig

270 Bok 1998, 106-108.

271 Sluijter 2008, 10. Allerdings malte Dou mit seiner metikuldsen Technik auch nur zwei oder drei Bilder
jahrlich.

22 Ebd., 12.

273 Chong 1987, 108 und Sluijter 2008, 13 (nach Bredius II, 671-79). Ebenfalls 6'000 Gulden verlangte Gerhard
ter Borch fiir seinen ,,Friede von Miinster*, was das Gemaélde (wohl beabsichtigt) unverkauflich machte (vgl. S.
J. Gudlaugsson Gerard ter Borch, 1959, 671., der die Forderung von Vroom zum Vergleich heranzieht).
Vielleicht wollte Vroom das Bild gar nicht malen? Allerdings verlangte er noch gut anderthalb Jahre spéter 70
Gulden nur fiir Unkosten und Miihe, die er gehabt habe (Dok. 16 bei Bredius 11 675/679). Vgl. auch die
Interpretation von Boers-Goosens 2006, 61-63, bes. Anm. 9.

274 Sluijter 2008, 13-16.

275 North 2001, 95 bezieht sich hier auf Bredius 1916 Kiinstler-Inventare, 2. Teil, 457-520. Dieses Register der
»venduwe van schilderijen* von Mitgliedern der Haager St.Lukasgilde, beginnend am 8. April 1647, enthélt
die Preise von 1'323 Bildern, die von den Gildemitgliedern verkauft wurden (sie hatten das Recht, abwechselnd
Bilderverkidufe durchzufiihren, bei denen sie auch Bilder auswirtiger Kiinstler vertreiben durften). Der von mir
errechnete Durchschnittspreis (die Preise und die Namen der Kéufer sind genau aufgefiihrt) liegt mit 6 f1 15 st
tiefer als bei Montias, der flir 850 originale Bilder 9,3 fl und fiir 68 Kopien nach anerkannten Meistern 4,13 fl
annimmt (1990 Estimates, 69).

276 Schama 1988, 345.

2778, Jager 2015, § 4-8: Three Art Dealers.

278 Montias 1996 Works of Art, 86f. Vgl. Anm. 47 auf S. 14.

27 Chong 1987, hier 115-118.
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die meisten Winterbilder gemalt haben, wurde Art van der Neer, der 150 Winterbilder gemalt
hat, in den Jahren 1650-75 mit 20 fl. gehandelt, bis 1700 nur noch mit 9 fl. Van Goyens Bilder
(davon rund 100 Winter) waren bis 1675 mit rund 17 fl. giinstig zu haben und wurden bis
1700 noch billiger (rund 8 fl.). Salomon van Ruysdael (rund 24 Winterbilder) wurde mit rund
9-12 fl. gehandelt, Jacob van Ruisdael war deutlich teurer (42 fl. bis 1675, danach 28 fl.).

Auch bei diesem kurzen Uberblick bestitigt sich, dass Landschaftsbilder weniger kosteten als
andere Sujets. Damit ist nicht gesagt, dass auch die Winterbilder preiswert waren; nach Chong
kosteten Winterlandschaften gut 50% mehr als Landschaften allgemein (nur zugeschriebene),
nidmlich 35,8 fl. Das ist aber vielleicht auf die hohen Preise fiir Avercamp zuriickzufiihren.

Dass die Landschaftsbilder im Laufe des 17. Jh. immer beliebter wurden, ihr Anteil in
Nachldssen und Sammlungen also zunahm, hatte 1982 schon Montias fiir die Delfter
Kunstsammlungen des 17. Jh. nachgewiesen.?%" Er konnte diese Entwicklung fiir Amsterdam
bestétigen. In dortigen Inventarien nahm der Anteil an Landschaftsbildern zwischen 1620 und
1689 von 20,2% auf 36,5% zu.

Winterbilder stellen in Montias’ Statistiken keine eigenstdndige Kategorie dar. Er hat die
Gattung ,Landschaft’ zwar in sieben Subkategorien unterteilt, Winterbilder aber nicht
dazu genommen (Seestiicke, Stadtansichten, Luftperspektiven, Schlachtenbilder,
Strandszenen, Bilder von Reitern). Sie diirften in die achte Kategorie fallen, Landscapes n.o.s.,
also andere, nicht spezifizierte Landschaftsbilder.?8! Auch in seiner letzten grossen Arbeit Art
at Auction (2002) heisst es lapidar “ Landscapes include seascapes, beachscapes, cityscapes,
and riders on horseback”.282 Warum ‘winterscapes’ nicht beriicksichtigt werden, hat
wahrscheinlich einen quantitativen Grund, den diese Arbeit im Folgenden klarstellen
wird.

Niederlandische Winterlandschaften im 16. und 17. Jahrhundert

Landschaftsmalerei kann man definieren als eine Bildgattung, bei der die Natur bzw. ein
Ausschnitt davon das essentielle Motiv des Bildes darstellt.?®® Dieser Naturausschnitt wird
mit einem &sthetischen Interesse an Flora, an geomorphologischen Strukturen und an
kulturbildenden Eingriffen des Menschen wiedergegeben. 2%

Die frithere Lehrmeinung, dass sich die Landschaft in der Malerei vom Hintergrund religioser
Bilder zum profanen, zunehmend eigenstiindigen Bildthema entwickelt habe, ist widerlegt.?%
Die Schonheit der Landschaft war seit der Antike ein Thema, ebenso die symbolische Ideal-
wie auch die Gartenlandschaft (Stichworte sind locus amoenus und hortus conclusus). Spater
kam der geographische Bezug hinzu, einerseits Landschaft als Darstellung des

280 Montias 1982 Artists, 220-271, hier 242 mit Tab. 8.3 und S. 270.

281 Montias 1991 Works of Art 350 u. 352, Tab. 2 u. 3.

282 Montias 2002 Art at Auction 87, Tab. 9.1 und 90, Tab. 9.3.

283 Langdon 1996 in Dictionary of Art, 700.

284 Schneider 2009, 15.

285 Es war keine Profanierung, die die Landschaft zum Thema werden lieB, sondern deren Etablierung in
anderen Medien®, Biittner (pers. Mitteilung 2019). S. dazu Biittner 2006 Geschichte der Landschaftsmalerei,
19-21 und passim; explizit die Buchbesprechung dazu von Lewis 2007.
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Herrschaftsbereiches, mit dem wachsenden Interesse an Kartographie und Geographie zu
Beginn des 16. Jh. andererseits die ,Weltbeschreibung’. 2% Landschaft’ wird vermessen und
malerisch dargestellt; der Zusammenhang zwischen der Asthetik der Landschaftsbilder und
der wissenschaftlichen Erfassung der Natur ist offensichtlich.?®’

Mit Joachim Patinir und seinen iiberblicksartigen ,Weltlandschaften’ etabliert sich die
Landschaftsmalerei im flimischen Raum. 2®® Pieter Bruegel d. A. (um 1525-1569) brachte von
einer dreijdhrigen Italienreise ausschliesslich Landschaftszeichnungen mit nach Antwerpen,
dem damaligen Zentrum der geographischen Wissenschaften und der Kartographie. 2%
Bruegel kniipfte 1565 mit seinem beriihmten Zyklus der Jahreszeiten zudem an die
illustrierten Stundenbiicher des 15. Jh. an, in denen der monatliche Wandel der Landschaft
zusammen mit den wechselnden Titigkeiten der Menschen dargestellt wird.?*°

Die Darstellung winterlicher Landschaften kann man als Sonderform der Landschaftsmalerei
bezeichnen.?! Sie war fiir die Maler wegen der winterlich ,reduzierten’ Landschaft und der
Reflexion von Licht und Farben auf Eis und Schnee anziehend?*?, aber auch deswegen, weil
der Winter keine Landwirtschaft erlaubte, dafiir (neben Jagd und Holzarbeiten) den geselligen
Zeitvertreib auf dem Eis, der im Bild dargestellt werden konnte. Niederldndische
Winterlandschaften des 17. Jahrhunderts sind folglich eine Mischung aus naturalistischer
Landschaft, aus winterlicher Dorflandschaft und aus Eisszenen. Schlittschuhlaufen, Spiele
und gesellschaftliches Treiben auf dem Eis waren traditionell und auch deshalb beliebt, weil
sich dabei die sozialen Unterschiede auf dem Eis ausglichen.?** Schlittschuhe aus Holz oder
Eisen waren seit dem 14. Jh. bekannt?**, und ein Holzschnitt von 1498 zeigt bereits Skater auf
dem Eis.?” Eis als fiihrendes Charakteristikum ist im Gegensatz zu alpinen Darstellungen auf
praktisch allen Winterbildern vorhanden, Schnee hingegen viel weniger; Schneefall, also
Flocken wurden ganz selten gemalt.?%

286 Biittner 2000 passim, hier 14 und 16.

287 Michalsky 2011 passim, hier 335. Vgl. auch Hedinger in Budde 2001, 11.

288 Joachim Patinir (um 1475-1524) wurde von Diirer nach einer persénlichen Begegnung 1520 als ,,gut
landschafft mahler bezeichnet, die erstmalige Verwendung dieses Begriffes (Biittner 2006, 100).

289 Biittner 2000, 47-60 und 1891,

20 Vel. Wiemann Winterlandschaften 2005, 65.

291 Einen Uberblick iiber den Winter in der europiischen Kunst gibt R. de Leeuw in Haag et al. 2012
Wintermdrchen, 15-57. Zusammenfassende Darstellungen niederlindischer Winterlandschaften findet man bei
Stechow 1966, 82-100; Van Suchtelen 2001, besonders 14-70; Wiemann 2005, 65-81; Biittner 2006, 171-213;
Miiller 2006; Ferencz 2012.

292 Das galt nicht zuletzt fiir die Impressionisten. Fiir sie, namentlich fiir Monet bedeutete ,,eine
Winterlandschaft das perfekte Sujet, in dem er mit Licht-Dunkel-Kontrasten experimentieren und trotz
begrenzter Farbpalette mit feinen Nuancen eine starke Tiefenwirkung schaffen konnte®, E. Becker in Haag et
al. 2012, 355 (Bildbesprechung 150 ,,Die Elster). Vgl. auch Van Suchtelen 2001, 15.

293 Van Suchtelen 2001, 16-26, hier 20.

294 Seit 1551 gab es in Amsterdam eine Handwerkergilde fiir Schlittschuhkufen (Roelofs 2009, 59).

25 Sturz der Heiligen Lidwina von Schiedam®, s. Van Suchtelen 2001, 16. Frauen durften sich, entgegen den
sonst tiblichen Anstandsregeln, sportlich bewegen (Graf 2009, 50). Eislaufen ist bis heute Volkssport in den
Niederlanden, vgl. Roelofs 2009, 7.

2% Auch das beginnt mit Bruegel d. A. (,,Die Anbetung der Heiligen Drei Kénige im Schnee®, 1563). Van
Valckenborch hat spéter ebenfalls Schneefall dargestellt (s. Ferencz 2012, 49f.).
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Winterbilder entstanden in den siidlichen Niederlanden. Mit der Darstellung des Februar in
Les Tres Riches Heures de Duc de Berry (1411-16), dem beriihmtesten Stundenbuch dieser
Zeit, gelang den Briidern Limburg die erste Winterlandschaft.?®” | Jiger im Schnee®, das
Winterbild aus Bruegels grossformatigem Jahreszeiten-Zyklus mit seiner neuartigen frostigen
Atmosphére, aber auch mit seinen Schlittschuhldufern, gilt als als Ursprung, als
,Initialziindung’ aller niederlindischer Winterbilder des 16. und 17. Jahrhunderts.?*3

Auch die weiteren Winterbilder von Bruegel?”, die Jahreszeiten-Serien mit Eisszenen und
Schlittschuhldufern von Jacob und Abel Grimmer und von Lucas van Valckenborch, die
Dorflandschaften von Joos de Momper und viele andere waren in den siidlichen Niederlanden
sehr populér. In den ndrdlichen Niederlanden entstanden bis in das erste Jahrzehnt des 17. Jh.
aber keine Landschaftsbilder.??’ Das #nderte sich nach der Eroberung Antwerpens durch die
Spanier 1585. Der Exodus von Malern in den Norden befruchtete hier die Landschaftsmalerei.
301 Hendrik Avercamp (1585-1634), “Master of the Ice Scene“**?, der bedeutendste Maler
von Winterbildern zu dieser Zeit, war durch den aus dem Siiden emigrierten Maler Hans Bol
(11593) geprégt. Gillis van Coninxloo (71607) war mit Avercamps Lehrmeister befreundet;
der ebenfalls emigrierte David Vinckboons aus Mechelen (11632) lebte in der Nihe.?* Auch
bei Adriaen van de Venne (1589-1662), der aus Delft stammte, war der flimische Einfluss
deutlich.*

Die fldmische Landschaftsmalerei wurde also, stark vereinfacht gesagt, nach Holland
exportiert®®> und behielt ihren Einfluss in der ersten Hilfte des 17. Jh. Die Entwicklung zu
einer ,realistischen’ Landschaftsdarstellung wurde bereits skizziert (oben Seite 18). Deren
Protagonisten Esaias van de Velde und Jan van Goyen waren, zusammen mit Salomon van
Ruysdael (1600-1670), auch Exponenten der ,tonalen Malerei’ mit monochromen
Winterbildern. Damit einher ging eine Abkehr von der vergniiglichen Eisszene als
Hauptmotiv hin zur Darstellung der Natur und der Menschen in den Hirten des Winters. Sein
zligiger Malstil und die monochrome Farbpalette erlaubten Van Goyen die Herstellung von
rund 1200 Gemalden; davon sind 108 Winterbilder.3%°

Sogar die Sonderform der Winterbilder facherte sich, wohl als Folge einer dkonomisch
bedingten Spezialisierung, in unterschiedliche Richtungen auf.*°” Es gab Maler, die weiterhin

27 “Winter landscape painting began in the workshop of the Limburg Brothers some time around 1415,
Stechow 1966, 82. Das mag apodiktisch tonen, aber Bruegel, der als erster Tafelbilder mit Winterlandschaften
malte, kannte zweifellos die Arbeiten der Briider Limburg und ihres spédten Nachfolgers Simon Bening
(1483/84-1561, s. Van Suchtelen 2001, 36-38).

298 Graf 2009, 33; Van Suchtelen 2001, 13.

298, Grif 2009. Von Bruegels ,,Winterlandschaft mit Vogelfalle* (Briissel) gibt es 127 Kopien; die meisten
sind in der Werkstatt seines Sohnes entstanden (Van Suchtelen 2001, 41).

300'S. Stechow 1966, 84-86. Van Suchtelen 2001, 50 schreibt: “/...] Northern Netherlandish art had no
separate landscape tradition at all before the seventeenth century .

301 Zum Einfluss der Immigranten auf die holldndische Malerei in mehrfacher Hinsicht s. Sluijter 2000/2009.
302 So der zutreffende Untertitel der grossen Avercamp-Retrospektive 2009 (s. Roelofs 2009). Avercamp malte
(und zeichnete) fast ausschliesslich solche Eisszenen.

303 Roelofs 2009, 15; 31f,; 36; 41f.; Van Suchtelen 2001, 46.

304 Stechow 1966, 85f.

305 Ausfiihrlich und differenzierter u.a. Ferencz 2011.

30 Rigene Zihlung aus Beck 1973, Bd. II: Katalog, 2-52.

307§, Van Suchtelen 2001, 58-67.
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genrehafte Eisszenen in der Tradition von Avercamp bevorzugten.**® Andere malten vor
allem biuerlich-dorfliche Szenerien.?” Sogar die italienisch geprigten Maler verfertigten
Winterbilder.>!? Aelbert Cuyp ist fiir seine Lichteffekte auf Schnee und Eis bekannt, Aert van
der Neer, der flihrende Landschaftsmaler im dritten Quartal des 17. Jh., fiir seine
Nachtstiicke. *!' Bei Jan van de Capelle dominiert die Landschaft ohne Menschen.
Architekturmaler wie Jan Beerstraten (1622-66) prisentierten verschneite Tlrme und
Stadttore. Adriaen van de Velde (1636-72) ist in seinen wenigen Winterbildern Figuren- und
Landschaftsmaler. Mit Jacob van Ruisdael (1628-1682) und seinen schwermiitig-
bedriickenden Winterlandschaften erreicht die Landschaftsmalerei einen Hohepunkt. Auch
Philips Wouwerman (1619-1682), eigentlich spezialisiert auf Bilder von Pferden, hat die
frostig-eisigen Verhéltnisse liberzeugend dargestellt.

Insgesamt sehen wir im 17. Jh. eine Entwicklung von der idealisierten flimischen zur
naturalistischen holldndischen Landschaftsmalerei, eine Verlagerung im Bild von der Erde
zum Himmel durch die abgesenkte Horizontlinie und eine Verwandlung der Szenerie vom
frohlichen Treiben auf dem FEis zur menschenleeren, melancholisch-diisteren
Winterlandschaft. Diese stilistischen Verdanderungen liefen innerhalb von rund siebzig Jahren
ab.

The end of a tradition iiberschreibt Van Suchtelen den Abschnitt, in dem sie erldutert, warum
im letzten Viertel des 17. Jh. die Malerei der Winterlandschaft zum Erliegen kam: Zwischen
1668 und 1683 beschlossen fast alle bedeutenden Maler von Winterbildern ihr Leben.?!? Dass
dies den Abstieg der Landschaftsmalerei in den Niederlanden allgemein betreffe, hatte 1987
schon Sutton angefiihrt.*!3 In beiden Arbeiten wird somit das Aussterben der Maler als
wichtigster Grund fiir diesen Niedergang betrachtet. Das ist nicht falsch, aber es ist nur die
eine Seite des Problems. Wichtiger ist, dass es keinen Nachwuchs gab. So wurde nach 1636
(Adriaen van de Velde) kein bedeutender Wintermaler mehr geboren. Betrachten wir das
etwas genauer.

Jan de Vries hat 1991 mit verschiedenen Berechnungen demonstriert, dass die Zahl der nach
1640 in den Niederlanden geborenen Maler nicht allméhlich zuriickging, sondern aprupt
abfiel. >'* Gary Schwartz hat das 1998 mit weiteren Zahlen belegt und auch graphisch
dargestellt.’!® Diese Zdsur um 1640 hat eine praktische Bedeutung: Viele Eltern gaben seit
etwa 1650 ihre Kinder nicht mehr wie frither zu einem Maler in Ausbildung, sondern liessen
sie einen anderen Beruf lernen, so dass ab 1660/70 die Zahl aktiver Maler drastisch abfiel.

308 Arent Arentsz, genannt Cabel; Barent Avercamp.

39 Isaac von Ostade.

310 Asselijn; Berchem.

311 Van der Neer hat rund 150 Winterbilder gemalt, Rembrandt nur eines.

312 Wouwerman starb 1668, S. van Ruysdael 1670, A. van de Velde 1672, A. van der Neer 1677, J. van de
Capelle 1679, J. van Ruisdael 1682, Berchem 1683. Van Goyen war schon 1656 gestorben, s. Van Suchtelen
2001, 70.

313 Sutton 1987, 55.

314 De Vries 1991, 249-271, bes. 258, 261.

315 Schwartz 1998, 242f. mit Tafel 2. Etro/Stepanova haben 2016 mit modernen statistischen Methoden diesen
Riickgang fiir Amsterdam bestétigt, auch wenn ihre Grafik dazu weniger drastisch erscheint (S. 325, Abb. 2).
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Ich habe die These von De Vries und Schwartz auf andere Weise liberpriift, indem ich alle
172 Landschaftsmaler aus dem Standardwerk von Stechow *'® nach Geburtsjahrgingen
geordnet habe (sieche Abb. 1). Auch hier ist ein klarer Riickgang schon vom Jahr 1631 an
erkennbar. Zwischen 1651 und 1682 verzeichnet Stechow nur noch 8 (neu geborene) Maler
(in den ersten 50 Jahren des 17. Jh. kamen 110 Landschaftsmaler zur Welt, in jedem Jahrzehnt
durchschnittlich 22). Noch eindeutiger sind die Zahlen bei den Malern, die Stechow im Kap.
I1 'Winter’ auffiihrt.?!” Hier wurden nach 1630 nur noch drei Maler geboren und nach 1640
keiner mehr.

Maler 1600-1680

40
35
30
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10

5 — /\
0

1600 1610 1620 1630 1640 1650 1660 1670 1680

e \/inter e==sm==]andschaft

Abb. 1: Jahrgiinge niederldndischer Landschaftsmaler 1600-1680 (Anzahl nach Dekaden;
blaue Linie). Darunter die Anzahl der Maler von Winterbildern nach Jahrgang (alle Daten
aus Stechow 1966). Erlduterung im Text

Was sind die Griinde fiir diesen Riickgang? Warum glaubten die Eltern nicht mehr, dass der
Beruf des Malers fiir ihre Kinder der richtige sei? Der Umschwung deckt sich eher zufillig
mit dem Friedensjahr von 1648, das den achtzigjdahrigen Krieg mit Spanien beendete und der
Republik die formelle Unabhingigkeit brachte. Man hétte ja meinen konnen, dass die
Aussichten fiir Maler in gesicherten Friedenszeiten besser gewesen wiren. Aus 0konomischer
Sicht haben zwei wesentliche Faktoren diese Einschidtzung verdndert: Die wirtschaftliche
Situation verschlechterte sich um 1650 (der erste niederldndisch-englische Krieg datiert 1652-
54); als Folge davon wurden weniger Bilder vor allem der tieferen Preisklasse gekauft. Zudem
war der Markt an Bildern mittlerweile geséttigt. Haushalte und Sammler mussten ihre Bilder
wegen deren langer Lebensdauer kaum ersetzen, schon gar nicht, wenn es ihnen wirtschaftlich
schlechter ging.’!® In #sthetischer Hinsicht zog das Publikum bei den Landschaftsbildern
immer mehr franzosisch und italienisch orientierte Bilder vor, so dass die ,,dritte Generation“

316 Stechow 1966.
317 Ebd., 82-100.
318 Bok 1994 beschreibt dies als ,,strukturelle Uberproduktion®, s. 124-127. Schwartz 1998, 242 erginzt: “After

1650, supply so exceeded demand that no painter without special ties of protection was certain of his
livelihood. **
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der Italianisanten kaum noch niederlindische Elemente in ihren Gemilden aufwies. 3!
Stechow diagnostiziert zudem eine ,Erschopfung’ der kiinstlerischen Vitalitit nach ca.
1670.3%° Das betraf die Winterlandschaft besonders; sie geriet aus der Mode, obwohl die
kiltesten Winter des ganzen 17. Jahrhunderts erst nach 1680 eintrafen.’?! Ausserdem brach
im Katastrophenjahr 1672, als die Franzosen weite Teil der Niederlande einnahmen, der
Kunstmarkt strukturell zusammen. 3?2 Mizene wurden wichtiger; die gesellschaftliche
Funktion der niederlindischen Kunst glich sich an die im iibrigen Europa an.*?

Zweiter Teil: Auswertungen / Ergebnisse

Inventare (probate inventories)

Wer waren nun die Besitzer und die Kiufer von Winterlandschaften im 17. Jh. in den
Niederlanden? Anhand welcher Quellen konnen wir diese Frage beantworten? Vor allem mit
Hilfe sogenannter Nachlassinventare (darauf wurde oben schon kurz hingewiesen). Im
Folgenden werden Inventare und ihre Besonderheiten kurz vorgestellt. Danach kommen wir
auf die beiden grossen Inventarsammlungen zu sprechen, die dieser Arbeit zugrunde liegen.

Ein Inventar ist ein Verzeichnis, besonders eines, das den Nachlass eines Verstorbenen
auflistet. Es bezweckt, erbrechtlichen Verpflichtungen und Anspriichen nachzukommen. Das
schweizerische Erbrecht kennt Steuerinventare, Sicherungsinventare und Offentliche
Inventare.

319 Qutton 1987, 55; Van Suchtelen 2001, 70.

320 Stechow 1966, 185f.

321 Das Maunder-Minimum begann 1675 und fiihrte 1708/09 zum kéltesten Winter iiberhaupt, s. Mauelshagen
2010, 70. Dies ist eines der vielen Argumente, die dagegen sprechen, dass niederlandische Winterbilder
direkter Ausdruck klimatischer Langzeitveranderungen waren (weitere Argumente: Steinsiepe 2020).

3228, Israel 1995, 881- 884. “A number of genres flourishing before 1672 sharply declined thereafter, among
them the landscape, still life, and low-life scenes“, S. 883.

323 De Vries 1991, 267f.; Kaiser 2017 Das Ende des Goldenen Zeitalters, 167 mit Thesen zur
Rezeptionsgeschichte.

44



Nachlassinventare sind eine wichtige Quelle fiir das Studium der materiellen Kultur in der
frithen Neuzeit geworden (Besitz einschliesslich Kunstbesitz, Lebensweise, Verteilung des
Reichtums,  Sozialstruktur). *2* Der 2005 verstorbene franko-amerikanischen
Okonomieprofessor John Michael Montias, dessen grundlegende Arbeiten schon wiederholt
zitiert wurden, hat bei der Auswertung solcher notariellen oder behordlichen Inventare
Pionierarbeit geleistet. Sie bieten zudem einen langfristigen Uberblick iiber die
Preisverinderungen auf dem Kunstmarkt.3?®

In den Niederlanden des 17. Jh. finden sich Inventare in Notariatsarchiven (wenn ein
Testament notariell abgefasst wurde), in den Archiven der Waisenkammer (weeskamer), in
den Archiven der Waisenhiduser (die in der Regel einen Notar zur Verfligung hatten) und in
Familienarchiven.32® Die Waisenkammer sorgte fiir die Absicherung minderjéhriger Waisen
und Halbwaisen; ihre Inventarien betreffen zumeist gut situierte, ja reiche Familien (s. oben
Seite 43). Die Waisenhduser waren fiir die d&rmeren Waisen, fiir deren Aufnahme oder
Zuteilung zu Pflegefamilien zusténdig; Inventare schafften Klarheit dartiiber, ob sich diese
Massnahmen finanzieren liessen. Weitere Griinde dafiir, ein Inventar zu erstellen, waren
Heirat (Giiterabwégung), Erteilung einer Vormundschaft, die Ablehnung einer Erbschaft oder
eine Insolvenz. Fiir letztere war die Insolvenzkammer zustindig, die Desolate Boedelskamer .
Die meisten Inventare wurden beim Tod eines Erblassers erstellt; in der Montias-Datenbank
sind das gut dreimal so viele wie aus anderen Griinden (hiufig Insolvenz).

Inventare filhren Immobilien, Bargeld, Wertgegenstinde und personliche Habe auf, ebenso
die Verbindlichkeiten, alles von einem Notar, zwei Zeugen (nicht selten Sachverstindige) und
einem oder mehreren Familienmitgliedern beglaubigt. Ihre Grosse schwankt sehr; Wijsenbeek
berichtet liber Delfter Inventarien von nur elf Objekten (Kleider eingeschlossen) bis zu einer
Liste von mehr als 200 Seiten (darin die Aufzihlung von iiber tausend Porzellanstiicken).*?’

Schwartz hat aufgrund der Angaben von Wijsenbeek eine Rangfolge der Verldsslichkeit von
Inventaren verfasst.>> Am glaubwiirdigsten sind solche, die eine Familie mit minderjihrigen
Erben zusammenstellt, weil alles in der Familie bleibt. Weniger verldsslich sind Inventare, die
von der Waisenkammer fiir Kinder erstellt werden, die ins Waisenhaus kommen, weil dabei
die Verwandten moglichst viel zuriickhalten. Am wenigsten zuverldssig sind
Insolvenzinventare, weil der Bankrotteur alles Interesse hat, das Inventar in seinem Sinne zu
beeinflussen. Als Konsequenz daraus hat Wijsenbeek sich bei ihrer Untersuchung der
materiellen Kultur in Delft nur auf Todesfallinventare gestiitzt.??

Schwartz warnt insbesondere davor, Nachlassinventare auf Bildgattungen hin zu analysieren.
Er begriindet das vor allem damit, dass Inventarien (und damit substanzieller Besitz und

324 S, Van der Woude/Schuurmann 1980.

325 North 2001, 94.

326 Die folgenden Ausfiithrungen beruhen auf Wijsenbeek 1980, 159-164 und auf Montias 2002 Art at Auction,
15-20.

327 Wijsenbeek 1980, 164.

328 Schwartz 2006, 405.

329 Wijsenbeek 1980, 162.
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dessen Verteilung) der d&rmeren Schichten unterreprasentiert sind. Montias hat ja vor allem
Inventarien mit zugeschriebenen Bildern untersucht.>*® Allerdings l4sst sich diese Annahme
weder mit dem Anteil von Genrebildern noch von Landschaften beweisen, den Montias bei
einem Vergleich zwischen reicheren (relatively wealthy) und ,armeren’ (more modest)
Inventarien gefunden hat; im Gegenteil, Genrebilder waren hdufiger in reichen Inventaren
vorhanden als in drmeren, ebenso Landschaften.?*! Es ist also fraglich, ob die Warnung von
Schwartz**? vor dem unkritischen Gebrauch von Inventarien in jedem Fall berechtigt ist.

Was die Winterbilder angeht, stiitzt sich die vorliegende Arbeit auf zwei der grossten
Sammlungen von Inventarien aus den damaligen Metropolen Amsterdam und Antwerpen, die
uns zur Verfligung stehen: Die Datenbank von Montias und die Inventarsammlung des 17. Jh.
von Duverger.

Die Montias-Datenbank333 wurde von John Michael Montias zusammengestellt und umfasst
1280 Inventarien aus dem Amsterdamer Staatsarchiv (Gemeentearchief) aus den Jahren 1597
bis 1681. Die darin erwdhnten Malereien, Drucke, Skulpturen, Mdbel und andere
Kunstgegenstinde (insgesamt 51'071) lassen sich unter verschiedenen Gesichtspunkten
gliedern und abrufen: Art des Gegenstandes (in unserem Fall: painting), Name des Kiinstlers
(oder anonymous), Titel des Bildes (hier die geringfiigig verschiedenen Worter fiir ein
Winterbild, meist winter oder wintertje), die thematische Kategorie (in diesem Fall landscape)
sowie die originale Kurzbeschreibung auf holldndisch, oft mit dem geschétzten oder auf der
Auktion erzielten Wert in Gulden (fl). Hinzu kommen teils ausfiihrliche Angaben iiber die
Besitzer (in der Regel familidrer Art wie Heiraten) und die Kéufer. Zahlreiche weitere
Angaben lassen sich mit der Funktion Advanced Search herausfiltern.

Ginzlich anders geartet ist die zweite von mir ausgewertete Quellensammlung. Es handelt
sich um eine chronologische Aufstellung von insgesamt 4318 Nachlassinventarien der Stadt
Antwerpen, die das gesamte 17. Jahrhundert umfassen. 334 Der 2004 verstorbene belgische
Kunsthistoriker Erik Duverger hat sie in den Jahren 1984 bis 2002 in insgesamt 12 Binden
(und einem 13. Band ,,Index Personennamen‘ 2004) katalogisiert und herausgebracht. Zum
besseren Vergleich mit Montias (1597-1681) habe ich die Erhebung auf den Zeitraum 1600-
1689 begrenzt.

Bei Duverger werden die notariell erhobenen Inventarien im fldmischen Wortlaut
wiedergegeben. Trotz des Titels Kunstinventarissen enthalten sie (anders als in der Montias-
Datenbank) auch zahlreiche Gegensténde der Inneneinrichtung und des taglichen Gebrauchs,
sind also vollstdndige Inventarien. Die Bilder werden jeweils kurz, aber prignant beschrieben,
so dass sich Bildtypen wie lantschap und winter (auf Holz oder Leinwand) gut herauslesen
lassen. Im Vergleich mit der Datenbank von Montias gibt es weniger Berufsangaben und keine

330 Siehe Montias 1982 Artists, 221-225.

31 Montias 1991 Works of Art, 350f., Tab. 2.

332 Bzw. die Hypothese von J. Rosen: Schwartz 2006, 408f.

333 http://research.frick.org/montias . Wood Ruby 2006 erliutert den Zusammenhang mit dem Getty Research
Institute und der Frick Art Reference Library. Ich verwende durchgehend den Begriff ,Montias-Datenbank’.
334 Duverger 1984-2002.
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familidren oder genealogischen Schilderungen; das strikte notarielle Schema ist durchgehend
eingehalten. Dazu gehdren fast durchgehend genaue Angaben, in welchen Raumen die Bilder
hingen. Preisangaben zu den Bildern fehlen dagegen fast vollig.

Methodik

Entsprechend der Fragestellung unserer Arbeit wurden aus beiden Quellensammlungen Bilder
extrahiert, die eindeutig als winter, wintertje, winterken bezeichnet waren. In der Montias-
Datenbank mussten sie zudem unter der Kategorie ,Landschaft’ rubriziert sein. Gleichzeitig
wurde in beiden Quellen die Anzahl Landschaftsbilder in den erfassten Inventaren gezahlt.
Fiir beide Sammlungen wurde je eine Excel-Tabelle gefiihrt. Deren einzelne Parameter gehen
aus folgender Gegeniiberstellung hervor (Tabelle 1):

Montias-Datenbank Duverger-Inventare
Datenbank-Nummer Inventarnummer (und Seitenangabe)
Bildtyp (winter, wintertje u.a.) Bildtyp (winter, winterken)

Name des Malers / anonymous Name des Malers / anonymous
Name des Besitzers / Kadufers Name des Besitzers (meist verst.)
Anlass zum Inventar (Tod o.a.) (nicht erhoben, fast nur Nachlassinv.)
Jahr des Inventars Jahr des Inventars

Beruf (bei Witwen Beruf des verst. Beruf (bei Witwen Beruf des verst.
Ehemannes, falls bekannt) Ehemannes, falls bekannt)
Konfession (keine Angaben, die meisten kath.)
Total der Kunstgegenstiande (keine Angabe, Schitzung Bilder s.u.)
Anzahl Landschaftsbilder Anzahl Landschaftsbilder (pro Band)
Anzahl Winterbilder Anzahl Winterbilder

Ort/Raum der Hangung (falls bekannt) Ort/Raum d. Hangung (falls bekannt)
Preis (falls bekannt) Preis (nur sehr wenige angegeben)
Anmerkung (zB. Doppelbild Winter - Anmerkung (Besonderheiten;
Sommer) Doppelbilder unter Bildtyp)

Tabelle 1: Einzelheiten der tabellarischen Erfassung (die originalen Excel-Tabellen sind beim
Verfasser einsehbar)
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Anhand dieser Parameter wurden beide Quellensammlungen systematisch bearbeitet. Obwohl
Montias, wie oben erwéhnt (Seiten 47f.), in seinen zahlreichen Arbeiten nie Winterbilder als
Subkategorie der Landschaftsbilder auffiihrt, kann man in der Datenbank unter
Browse/Search Art -> Art Keywords den Begriff winter eingeben.** Es erscheint eine Liste
von 376 ,,Winterbildern, von denen nur 307 als ,,reine* Winterlandschaften gelten konnen.
So sind alle Doppelbilder Sommer/Winter in der Winter-Datei zweifach aufgelistet, aber
natiirlich ist nur eines davon ist ein Winterbild. Bei anderen Winterbildern war nicht der
Winter das Thema, sondern zB. die personifizierten Monate Januar/Februar (131.0071); eine
winterliche Bauernkirmes von Pieter Breugel wird mitgezdhlt, aber korrekt als Subject
GENRE bezeichnet (169.0044); oder es wird ein Heiliger vor winterlichem Hintergrund
dargestellt und unter RELIGION aufgefiihrt (199.0014). Diese Beispiele mogen die
Reduktion der 376 Winterbilder um 18% erkléren.

Die Inventarsammlung von Duverger wurde mir von Prof. N. Biittner in einer von ihm
digitalisierten Fassung zur Verfligung gestellt. Mit den Suchbegriffen winter und lantschap
konnten aus den Inventaren der Jahre 1600 bis 1689 insgesamt 275 Winterbilder und 3'927
Landschaftsbilder definiert werden. Dabei wurden nur Landschaftsbilder gezahlt, die keine
biblisch-religiosen oder mythologischen Figuren in einer Landschaft zeigten; auch Portrits
oder Kdpfe vor einer Landschaft wurden ausgeschieden. Das waren recht viele, zwischen 10
und 20%, darunter allerdings nur ganz wenige Winterbilder.

Ziel der Erhebungen war, die Anzahl der Winterbilder zu erfassen; ebenso ihr numerisches
Verhiltnis zu den Landschaftsbildern (und bei Montias zur Gesamtzahl der inventarisierten
Gemailde). Zugeschriebene Bilder wurden von solchen unbekannter Hand (anonymous)
unterschieden. Der Beruf ihrer Besitzer/Kéufer wird als Schliissel zum sozialen Status und
damit auch zum wahrscheinlichen Reichtum angesehen.**® Wenn vorhanden, wurden andere
soziologische Angaben der Besitzer sowie ihre Konfession erhoben. Weiterhin wurde der
Raum bzw. das Zimmer erfasst, in dem Winterbilder hingen. Schliesslich wurden die Preise
notiert, die fir Winterbilder bezahlt wurden oder angegeben waren.

Ergebnisse der Auswertung

Die Montias-Datenbank gibt allgemein Auskunft iiber 1'280 Inventare. Von den 51'071 darin
verzeichneten Kunstwerken sind 35'948 Gemélde (paintings). Darunter sind 5’465
Landschaftsbilder, das sind rund 15%. 0,85% aller Gemélde und 5,6% der Landschaften sind
Winterbilder, insgesamt 307.

Von den 35’948 Gemilden sind 30'601 nicht zugeschrieben (85,1%). 5'347 sind
zugeschriebene Bilder (14,9%). Zum Vergleich: In einer anderen Arbeit von Montias (11'984

335 Andere Suchbegriffe wie wintertje oder ice ergeben weniger Treffer.
336 Hier war die genaue Unterscheidung von Berufen niitzlich, die Montias 2002 in Art at Auction erstellt hat:
45 f., Tab. 5.3. Vgl. Seite 50.
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Gemilde in 362 Amsterdamer Inventarien 1620-1679) waren 23% mit und 77% ohne
Zuschreibungen.**” Die Inventare der Datenbank enthalten im Vergleich zu dieser Arbeit
deutlich weniger zugeschriebene Bilder, aber immer noch so viele, dass man von einer
gehobenen Auswahl sprechen kann.

Winterbilder im engeren Sinn (also in der ,gereinigten’ Auswahl) machen weniger als ein
Prozent aller Gemaélde aus (0,85%). Die 307 Winterbilder finden sich in insgesamt 217
Inventarien (von total 1'280, das sind 17%). Auf jedes dieser 217 Inventare entfallen im
Durchschnitt 1,4 Winterbilder. Sie sind ziemlich gleichméssig verteilt: In drei von vier dieser
217 Inventare (75,5%) figuriert nur ein einziges Winterbild, und nur 18 Inventare weisen mehr
als zwei Winterbilder auf (8,3%). Ein einziger Sammler, der Kunsthindler und Maler Cornelis
Doeck (11664, Inv. Nr. 532), bringt es auf neun Winterbilder.3*

Anders verhilt es sich mit den Landschaftsbildern. Pro Inventar fallen in der Montias-
Datenbank immerhin 4,27 Landschaften an (5'469 / 1'280). Auffillig ist dabei Folgendes:
Diese 5'469 Landschaften verteilen sich auf 1'280 Inventarien. Die 217 Inventarien mit einem
oder mehreren Winterbildern enthalten aber bereits 2'165 Landschaften. Das heisst, diese 17%
Inventarien weisen fast 40% aller Landschaften auf — in einem Inventar mit einem Winterbild
finden sich im Schnitt zehn Landschaften; in einem Inventar oAne rechnerisch aber nur drei
(ich habe die verbleibenden iiber 1'000 Inventarien nicht auf Landschaftsbilder ausgezéhlt).

Ein Unsicherheitsfaktor bei diesen Berechnungen ist die grosse Anzahl von unknown subjects.
Beispielsweise finden sich im Nachlass des Malers Pieter [Jsacksen unter 129 Gemaélden 58
unbekannte Themen (45%), die von den Nachlasspriifern (darunter viele, die nicht
Kunstexperten waren, wie etwa Notare und Angestellte der Waisenkammer) nicht
kategorisiert wurden (werden konnten?).

Von den 217 Inventaren mit Winterbildern sind 100 Nachlassinventare, die nicht versteigert
wurden. 56 Nachlassinventare wurden von der Waisenkammer versteigert. Es gibt 29
Insolvenzinventare. Die restlichen Inventare verteilen sich auf Erbteilungen, Heiraten, andere
Inventargriinde oder sind unbekannt.

Berufe der Besitzer: Von den 217 Inventareignern liefert uns die Datenbank 172 Berufe’
(knapp 80%, also vier Fiinftel). Diese Berufe wurden nach der Einteilung gegliedert, die
Montias in seinem letzten Buch Art at Auction in 17th Century Amsterdam (2002) fiir die
Kiufer auf diesen Auktionen verwendet hat.>*® Er hat darin alle Grosskaufleute / Grosshindler
(Trade, large-scale) zusammen genommen und sie den Einzelhidndlern gegeniibergestellt
(Retail); dazu zahlt er (trotz Bestdnden von 600-700 Bildern!) auch die Kunsthiandler. Die

337 Montias 1991 Works of Art, 349 Tab. 1.

338 Wie die von A. Jager 2016 ausgewerteten Nachlassinventare von Doeck und zwei weiteren Amsterdamer
Kunsthéndlern zeigen, handelte Doeck in grossem Stil mit billigen Historienstiicken und beschéftigte
zahlreiche Maler ungewisser Reputation. Winterbilder werden von Jager nicht erwdhnt. Vgl. Anm. 344 u.
Anm. 360 unten.

339 Bei zwei Besitzern war deren Reichtum so offensichtlich, dass ich sie unter merchant/large scale eingereiht
habe.

340 Tab. 5.3, S. 451,
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Kiinstler werden unter Art crafts gefiihrt; dazu gehoren Maler und Goldschmiede. Bei den
Handwerkern unterscheidet Montias High-skill crafts (wie z.B. Diamantschleifer, Uhrmacher)
und andere; wegen der geringen Zahl von Handwerkern habe ich beide Gruppen vereint (nur
7 unter 172). Das verarbeitende Gewerbe (Manufacturing) umfasst u.a. Brauer, Seifensieder
sowie Nahrungsmittelerzeuger wie Bécker und Metzger. Im Dienstleistungssektor (Services)
finden sich u.a. Notare, Broker und Banker. Schliesslich beinhaltet die Gruppe der
Angestellten (Employees im weiteren Sinn) auch hohe Beamte und freie Berufe wie Arzte und
Anwilte. Man kann diese Einteilung sicherlich hinterfragen; Maler und Kunsthidndler zum
Beispiel lassen sich oft nicht trennen (in meiner Montias-Auswertung stehen immerhin fiinf
Doppelbezeichnungen). Jede andere Gruppierung hat aber ebenfalls Uberschneidungen oder
andere Schwichen. Ausserdem verteilen sich die 172 Berufe bereits auf sieben Kategorien.

In der folgenden Tabelle 2 werden die Berufsgruppen der Besitzer von Winterbildern aus der
Montias-Datenbank in Prozentzahlen aufgelistet und denen gegeniibergestellt, die Montias
2002 fiir Besitzer (owmer) von Inventaren ermittelt hat, die durch die Amsterdamer
Waisenkammer in den Jahren 1597-1638 versteigert wurden.>*!

Berufe Winter-Besitzer Montias 2002
Trade (large-scale): 45,3 % 27,6
Retail (inkl. art dealer) 10,5 % 4,7

Art crafts 12,2 % 13,1
High-skill and other crafts 4,0 % 13,6
Manufacturing 8,7 % 7,3
Services 11,6 % 15,7
Employees 7,5 % 114

Tabelle 2: Berufe der Inventarbesitzer mit Winterbildern aus der Montias-Datenbank (linke Spalte)
im Vergleich mit denen von Besitzern versteigerter Inventare in Amsterdam (s. Anm. 341)

86% der Inventarien weisen zwischen 10 und 100 Bilder auf. 13 Inventare (6%) enthalten
weniger als 10 Bilder (davon stets ein Winterbild); drei davon gehorten Kaufleuten, zwei
einfachen Serviceangestellten und eines einem Kerzenmacher (die iibrigen Berufe sind nicht

341 Montias 2002 Art at Auction, 50, Tab. 5.4. Beachte: Die in dieser Tabelle aufgefiihrten Berufe wurden in
Gruppen gemiss Tab. 5.3 (ebenfalls Montias 2002) zusammengefasst, um eine einheitliche Nomenklatur zu
erhalten.
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bekannt). 18 Inventare (8%) weisen mehr als 100 Bilder auf (zwischen 120 und 603); 11 davon
gehorten Malern und/oder Kunsthandlern.

Aus diesen Zahlen (und aus der Auswertung der Tabelle) lassen sich folgende Schliisse
ziehen:

e Grosskaufleute und Fabrikanten machen zusammen mehr als die Hélfte der Besitzer
von Amsterdamer Inventarien aus, die mindestens ein Winterbild enthalten (und
ausserdem eine liberdurchschnittliche Anzahl an Landschaftsbildern).

e Derselben Gruppe gehorte aber nur ein gutes Drittel der Inventare, die durch die
Waisenkammer versteigert wurden.

e Handwerker und einfache Dienstleistende mit einem Winterbild besassen knapp 5%
der Inventarien. Thr Wohlstand ist schwer abzuschitzen: Der einzige Schmied mit
einem Winterbild besass 26 Gemélde, der einzige Schneider 28.

e Maler und Kunsthéndler zusammen kamen auf knapp 9% der Inventare; mehr als die
Halfte davon besassen weit liber hundert Bilder.

In der Winterbilder-Datenbank erscheinen 56 versteigerte Inventare (nicht Bilder!), die
insgesamt 77 Kdufer auf den Plan riefen. 48 von diesen Kédufern, also etwas weniger als zwei
Drittel (62,3%), tragen eine Berufsbezeichnung.>** Thre Einteilung ist dieselbe wie bei den
Besitzern, mit einer wichtigen Ausnahme, ndmlich den Trodlern (uitdraagsters). Das waren
einfache Strassenhdndlerinnen und Wiederverkdufer, die sich darauf spezialisiert hatten,
preiswerte Gegenstdnde und auch Bilder auf Auktionen zu ersteigern. Sie machen bei Montias
2002** nur knapp 9% der Kiufer aus, aber sie stellen in der Datenbank fast ein Viertel (23%)
der Kéufer von Winterbildern. Hier die entsprechende Tabelle 3:

Berufe Winterbilder-Kaufer Montias 2002
Trade (large-scale): 35,4 % 32,2%

Retail (ohne uitdraagsters) 6,3 % 7,4%

Art crafts 6,3 % 19,5%
High-skill and other crafts 2,0 % 6,3%
Manufacturing 12,5 % 8,8%
Services 42 % 8,6%
Employees 10,4 % 8,5%

342 Montias 2002 Art at Auction, 45 zihlt bei 2'048 Kéufern 1'088 mit bekanntem Beruf (53%).
343 Montias 2002 Art at Auction, 45f.
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uitdraagsters 23,0 % 8,9%

Tabelle 3. Berufe der Kdufer von Winterbildern in der Montias-Datenbank (linke Spalte) im Vergleich
mit denen von Kaufern auf den Auktionen der Amsterdamer Waisenkammer (rechte Spalte), in
Prozenten. Berufseinteilung wiederum einheitlich nach Montias 2002, 45f.

Warum der Anteil der uitdraagsters unter den Kéufern von Winterbildern fast dreimal grosser
war als unter den Kéufern bei Auktionen allgemein, kdnnte man nur dann erkléren, wenn die
Winterbilder besonders billig gewesen wiren oder/und die uitdraagsters vor allem preiswerte
wintertjes gekauft hétten. Nur die zweite Annahme ist belegbar, diirfte aber keine
befriedigende Erkldrung darstellen:

e Durchschnittspreis der von 11 uitdraagsters gekauften Winterbilder: 4,6 fl

e Durchschnittspreis der von 37 anderen Kéufern mit identifizierten Berufen
gekauften Winterbilder: 18,14 fl

e Durchschnitt der mit einem Preis belegten Winterbilder in der Montias Datenbank:
11,58 fl

In der Datenbank werden als anonymous paintings 30'601 Bilder angezeigt, das sind 85% aller
Geméilde. 15% der Datenbank-Bilder konnen somit einzelnen Kiinstlern zugeschrieben
werden. Bei den Winterbildern sind es 18,6 % (57 von 307). Gut die Hélfte, ndmlich 30 von
57 findet man in den 47 Inventarien, die mehr als ein Winterbild enthalten.***

Eines von 5 Winterbildern ist somit zugeschrieben, geringfiigig hdufiger als andere Bilder.
Von diesen ist fast jedes vierte von Avercamp (13 von 57), gefolgt von Beerstraten*® (5) und
Esaias van de Velde (4).

Knapp die Hiélfte der in der Montias-Datenbank abrufbaren Winterbilder ist mit einem
,Preisschild’ versehen (147 Bilder, 48%). Der Durchschnittspreis betrdgt 12,4 Gulden. Dabei
reichen die Preise von 0,4 fl (ein anonymes Winterbild aus dem Inventar 696 Colijns, von
einem unbekannten Kaufer ersteigert) bis zu 75 fl. (ein Avercamp aus dem Verkauf des
Juweliers Jan van Maerlen 1637, der in der Familie blieb4®).

Die Ergebnisse bei Duverger, wie schon erwéhnt, sind anders als in der Montias-Datenbank;
auch die Ausgangslage ist eine andere. Im Zeitraum unserer Auswertung (1600-1689) fallen
3'927 Inventare an, also gut das Dreifache wie bei Montias (1'280). Wieviele Gemilde
insgesamt diese 3'927 Inventare enthalten, kann nicht abgerufen werden. In absoluten Zahlen

344 Bei Cornelis Doeck (s. oben Seite 49 mit Anm. 338) sind sogar 8 von 9 Wintern zugeschrieben.

345 Johannes und Abraham Beerstraten. Zu Jan Beerstratens bekanntem Winterbild Ansicht von Nieukoop s.
Stechow 1966, 99 mit Abb. 196.

346 S Montias 2002 Art at Auction, 188-199, bes. Tab. 19.1
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zihle ich in diesen Inventaren 275 Winterbilder und 6'785 Landschaftsbilder.?*’ Die 275
Winterbilder finden sich in insgesamt 213 Inventaren (von total 3'927, das sind 5,4%). Auf
jedes dieser Inventare entfallen im Durchschnitt 1,3 Winterbilder. (Auch bei Montias war
dieser Anteil mit 1,4 kaum hoher.)

Anders als bei Montias, bei dem alle Winterbilder auch Landschaftsbilder sind, miissen bei
Duverger die Winterbilder zu den Landschaften dazugezéhlt werden. Damit sind 3,9% der
Landschaften Winterbilder (5,6% bei Montias).

Wie hoch der Prozentsatz an Winterbildern oder Landschaften in Antwerpen insgesamt ist,
ldsst sich deshalb nicht genau sagen, weil wir die Gesamtzahl aller Bilder (Gemélde auf Holz,
Leinwand oder Kupfer) nicht kennen. Im Zeitraum unserer Auswertung (1600-1689) fallen
3'927 Inventare an, also gut das Dreifache wie in der Montias-Datenbank (1280). Die
einfachste Schidtzung wegen der dreifachen Anzahl an Inventarien wére also: Fast 36'000
Bilder bei Montias, also 100'000 Bilder bei Duverger.

Aber sind nicht die Antwerpener Inventarien bescheidener und damit kleiner als die in
Amsterdam? Einerseits nein, denn in beiden Quellen gibt es grosse Sammlungen von 600, 900
und weit liber 1'000 Kunstgegenstdnden, zumeist Bilder. Andererseits ja, denn hinter den
Antwerpener Inventarien steckt, einfach gesagt, weniger Geld. Die 6konomische Situation
war in Amsterdam ungleich besser. Zudem hat Montias (wie schon mehrfach betont)
Inventarien mit Zuschreibungen bevorzugt. Tatséchlich finden wir in seiner Datenbank, dass
18,6% der Winterbilder zugeschrieben sind; bei Duverger sind es nur 14,9%. Es gibt bei
Duverger auch deutlich weniger Landschaften, dafiir eindeutig mehr religiose und historische
Sujets.

Zusammen mit dem Eindruck, die Inventare bei Duverger seien kleiner und bescheidenerer
als bei Montias, wiirde ich das Inventarverhéltnis von 1:3 auf ein Bildverhiltnis von 1:2
reduzieren, also nur mit der doppelten Anzahl von Bildern rechnen. In diesem Fall wéren
72'000 Bilder in den Antwerpener Inventarien von 1600-1689 enthalten. Das wird gestiitzt
durch den geschétzten Anteil von Landschaften, der sicherlich tiefer ist als bei Montias; ich
gehe von 10% aus (bei Montias sind es 15%). Bei 6’800 Landschaftsbildern in den
ausgewerteten Inventaren kimen wir auf rund 68'000 Bilder.

Wenn wir also von 70'000 Bildern insgesamt ausgehen, betriige der Anteil der 6'785
Landschaften, die ich ausgezéhlt habe, 9,7% (deutlich weniger als die 15% in der Montias-
Datenbank) und der Anteil der 275 Winterbilder wiirde sich auf 0,4% belaufen (ebenfalls
weniger als die 0,85% bei Montias).

Die Amsterdamer Inventare weisen also mindestens 50% mehr Landschaftsbilder und doppelt
soviele Winterbilder auf als diejenigen in Antwerpen. Dabei spielt auch das Verhiltnis von
Landschaften zu Wintern eine Rolle: Bei Montias sind 5,6% der Landschaften Winter, bei

347 Auch hier sind beide Gattungen ,gereinigt’: Heilige in einer Landschaft gelten als religidses Motiv, Portriits
mit Landschaftshintergrund werden nicht gezéhlt (vgl. Seite 48).
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Duverger nur 4%. Wihrend sich die 307 ,reinen* Winterbilder in Amsterdam auf 217
Inventarien verteilen (1,4 Bilder pro Inventar in 17% der Inventare), sind es in Antwerpen 275
Bilder in 213 Inventaren (1,3 Winter pro Inventar in 5,4% aller Inventare). Aus diesen Zahlen
lasst sich ableiten, dass Landschafts- und Winterbilder in Antwerpen deutlich geringer
vertreten waren.

Die Angaben iiber die Berufe der Inventarbesitzer (die meisten Erblasser) oder deren
Eheménner sind bei Duverger sparlicher als bei Montias: 110 Berufsangaben bei 213
Inventaren (51,6% gegeniiber 79,2%). Das schrankt die Aussagekraft etwas ein. Die folgende
Tabelle 4 zeigt die erfassten Berufe der Antwerpener Inventareigner in derselben Einteilung,
wie sie fiir Besitzer (und Kaufer) in Amsterdam verwendet wurde. Die Prozentzahlen der
Inventareigner aus der Montias-Datenbank>* stehen zum Vergleich daneben:

Berufe (Besitzer) Duverger Montias-Datenbank
Trade (large-scale): 19 % 45,3 %
Retail (incl. art dealer) 13 % 10,5 %
Art crafts 10 % 12,2 %
High-skill and other crafts 8,2 % 4,0 %
Manufacturing 5,5% 8,7 %
Services 20 % 11,6 %
Employees 24,5 % 7,5 %

Tabelle 4. Verteilung der Berufe in Prozenten von Antwerpener und Amsterdamer Inventarbesitzern
(nach der Einteilung von Montias)

Auf der linken Seite stehen jetzt ganz andere Zahlen als rechts. In Antwerpen dominieren
nicht mehr die Grosskaufleute, sondern die hoheren Angestellten und Beamten, zu denen ich

348 Also aus der eigenen Erhebung, s. oben Tabelle 2.
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sechs Adlige ohne Berufsangabe dazugerechnet habe (gut ein Fiinftel) - nicht mangels
Alternativen, sondern weil Montias fiir Amsterdam auch Regenten und Admirale zu den
employees gezahlt hat (Adlige mit inventarisiertem Besitz gibt es bei ihm nicht). Auch die
Dienstleister sind in Antwerpen stark vertreten, wahrend die Grosskaufleute auf den
dritten Platz abgerutscht sind. Das passt gut zur wirtschaftlichen Situation von
Antwerpen im 17. Jahrhundert, denn die Stadt hatte sich nie von der Einnahme durch
die Spanier 1585 erholt. Die Schelde und damit der direkte Zugang zum Meer waren
seither durch die Nordniederlander blockiert, und die enorm wichtigen auslandischen
Handelshauser hatten sich aus Antwerpen zuriickgezogen oder ihre Aktivitidten stark
reduziert. Obwohl die Kiinste wieder auflebten34?, ging die wirtschaftliche Bedeutung
Antwerpens in der zweiten Halfte des 17. Jh. deutlich zuriick. 350

Kdufer, wie gesagt, sind in den Duverger-Inventarien keine Kategorie. Nur eine einzige
Auktion ist verzeichnet (Inventar 2095) und einmal auch ein Kéufer (Inv. 2587). Deshalb sind
auch nur acht Preisangaben vorhanden. Thre Spannweite ist, wie bei Montias, recht weit und
reicht von 1 fl bis 25 fl. Von den acht Bildern mit Preisangaben sind 5 zugeschrieben.

Insgesamt finden sich bei den Antwerpener Winterbildern 41 Zuschreibungen, das sind 15%
und damit nur leicht weniger als in der Datenbank. Wahrend in Amsterdam bei den
zugeschriebenen Bildern der Holldnder Avercamp fiihrt, ist es in Antwerpen der Flame
Momper mit 11 Zuschreibungen, gefolgt vom Namen ,Breugel’ (in dieser Schreibweise),
dessen 13 Nennungen sich wohl auf mehrere Generationen verteilen.*! Ebenfalls ist der
Name Mostaert mehrfach vertreten. Wie bei Montias, sind auch bei Duverger die meisten
zugeschriebenen Winterbilder in Inventarien zu finden, die mehr als ein solches Bild
aufweisen.

Bei der Suche nach Winterbildern stésst man in den Inventaren immer wieder auf solche, die
zusammen mit einem Sommerlandschaftsbild aufgefiihrt sind. Es heisst dann beispielsweise
,twee schilderytges een winter ende somertgen®. Wie diese Bilder, die bei Montias
gemeinsam unter /andscape rubriziert werden, im Einzelnen kombiniert sind, wird nicht
erldutert, aber es sind getrennte Darstellungen, wie man auch aus den Preisbezeichnungen
ersicht. In der Montias-Datenbank kommen sie 35mal vor, machen also 11,4% der
Winterbilder aus. Bei Duverger sind es weniger, aber immerhin noch 23 Bilder, somit 8,4%.
Jedes sechste dieser Winter-Sommerbilder ist bei Montias ein zugeschriebenes Bild; darunter
sind bekannte Namen wie Ostade, Grimmer, van de Velde. Bei Duverger werden nur zwei
dieser Bilder einem Maler zugeschrieben; einer davon ist ,,Breugel®.

Wenn wir an Bruegel, an Jacob Grimmer oder an Lucas van Valckenborch denken (s. oben
Seite 52), erschliessen sich die Sommer-Winterbilder aus der flimischen Tradition der

349 Balis 1993, 115-127. Die Antwerpener Lukasgilde verzeichnete zwischen 1590 und 1600 177 neue
Malerlehrlingen, s. Biittner 2016, 49.

330 Voet 1993, 17; Schott 2014, 146-148.

35! Da ,Peter Breugel” am meisten genannt wird (und einmal auch der ,,Hdllenbreugel®), diirfte es sich um
Pieter Bruegel d. J. handeln, zudem einmal um Jan Bruegel d. A. Drei Bilder sind mit der Zuschreibung
,Momper und Breugel“ versehen.
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Jahreszeitenbilder. Sie haben mit den Kalenderbildern der Briider Limburg ihren Anfang
genommen und sind mit dem Zyklus von Pieter Bruegel d. A. als Tafelbilder beriihmt
geworden. 332, Die insgesamt 58 Doppelbilder von Sommer und Winter, die bei Montias und
Duverger vorkommen, stehen also fiir eine lange Tradition.

Verteilung der Winterbilder in niederlédndischen Héusern

Wir haben bislang die sozialen Aspekte untersucht. Im folgenden Abschnitt geht es um die
Verteilung dieser Bilder in den Silen, Ridumen und Kammern der H&user sowohl in
Amsterdam als auch in Antwerpen. Ich folge hier der wegleitenden Arbeit tiber Public and
Private Spaces von John Loughman und John Michael Montias aus dem Jahr 200033, masse
mir aber nicht an, deren Tiefe der statistischen Auswertung und kulturhistorischen
Beschreibung zu erreichen. Im Wesentlichen geht es mir darum, ob Wainterbilder in
bestimmten Rdumen haufiger zu finden waren und welche soziale ,Funktion’ diese Raume
hatten.

Die grundsitzliche Zweiteilung der niederlandischen Hauser wurde schon kurz erldutert . Das
Haus war direkt mit der Strasse verbunden. Die vorderen Raume im Erdgeschoss, also die, in
die man zuerst eintrat, waren ,,06ffentlich*; hier wurden Besucher empfangen, Géste bewirtet,
teilweise auch Geschifte abgewickelt oder der Beruf ausgeiibt.>** Die inneren bzw. hinteren
Raume waren dagegen ,,privat®; hier versammelte sich die Familie, hier wurde gekocht (an
der Feuerstelle oder in einer eigenen Kiiche). Die Zimmer im ersten Stock dienten ebenfalls
familidren Zwecken (Schlafzimmer, Kinderzimmer). Die o6ffentlichen Réume auf der
Frontseite der Hauser waren gleichermassen die Reprisentationsrdume. In Amsterdam war
dies das voorhuis, in Antwerpen die neercamer, die allenfalls noch eine voorcamer besass.
Voorhuis wie voorcamer/neercamer waren nicht nur diejenigen Raume, die Besucher zuerst
betraten; beide beherbergten die wertvollsten Kunstwerke des Hauses. 3. Grosse und
Ausstattung waren abhingig vom sozialen Status und/oder dem Bediirfnis nach
Reprisentation. Diese Rdume konnten Nebenriume (zijkamers, sy camers>>%) aufweisen, auch
ein Biiro, das comptoir, oder in Antwerpen eine cleyn neercamer fur religiose Zwecke. Mit

352 Zu den ,Jahreszeitenbildern’ ausfiihrlich Schiitz 2003, mit Bildbeispielen (Kat.nr. 90-100). Grimmers ,,Die
vier Jahreszeiten“ auch bei Biittner 2006, 118f. Zudem Ferencz 2012, 47 und Abb. 37 auf S. 128.

333 Loughman/Montias 2000. Zu fritheren Arbeiten ebd. S. 12f, bes. Anm. 5 u. 6 auf S. 179. Ebenfalls zum
Thema: Westermann 2001, 25-31.

3% Vgl. Westermann 2001, 27-29

355 Vgl. die Beobachtung von Mundy (oben Seiten 15 mit Anm. 64).- Zur besonderen Rolle des voorhuis s.
Montias Kap. II in Loughman/Montias 2000. Zur neercamer Kaminska 2019, 73 mit Anm. 1. Die neercamer
war zudem “/...] a highly esteemed male place within the home “, s. Blondé/De Laet 2006, 81. Sie wurde
deshalb auch als heerencamer bezeichnet, s. Maiden’s House Museum Antwerpen, Visitor Guide 2015, S. 18.
3% Aufgrund der Ubersetzung von sy camer mit side room bei Westermann 2001, 30 sowie von Textstellen in
Amstelodamum (1962 Maandblad Jaargang 49, https://amstedolamum.archiev.nl) und in Oud Holland Vol. 2
(1884, oudholland.rkd.nl) gehe ich davon aus, dass sydelcamer und zijkamer identische Bezeichnungen sind. In
mehreren Worterbiichern habe ich keine Erklirung oder Ubersetzung fiir sydelcamer gefunden.

56



https://amstedolamum.archiev.nl/

der Zeit und mit wachsendem Reichtum kamen eigentliche Empfangsrdume hinzu: die grosse
Halle (zaal, sael) oder die beste kamer, das beste Zimmer.*’

Das private Innere des Hauses war der binnenhaard oder das binnenhuis zusammen mit der
Kiiche (keuken oder ceycken). Es gab hintere Rdume (achterkamer) oder sogar ein separates
Hinterhaus (achterhuis) neben einem Innenhof und durch einen Korridor verbunden.
Zahlreiche andere Rdume konnten, je nach Grosse des Hauses, hinzukommen. Ich zdhle in
den Amsterdamer Inventarien von Montias 31 verschiedene Rdume und in den Antwerpener
Inventarien von Duverger sogar 47 (und ich habe nur die gezéhlt, in denen ein Winterbild
hing). Diese Rdume sind aber nicht immer spezifiziert, weder in ihrer Funktion noch in ihrer
Lokalisation. Ein hinteres oder ein vorderes Zimmer konnten im Erdgeschoss oder im ersten
Stock liegen, oder ein Raum oben (bovenkamer) nach vorn oder nach hinten zeigen.

Bezeichnungen wie beste kamer, groote kamer oder zaal scheinen austauschbar zu sein.>*

Bleiben wir angesichts dieser Fiille (oder dieses Wirrwars) bei unseren einfachen Fragen.
Winterbilder fanden sich in beiden Inventarien in praktisch allen Zimmern, nimlich 156
Bilder verteilt auf 31 bezeichnete Raume in Amsterdam und 224 Bilder verteilt auf 47
bezeichnete Antwerpener Rdume (die Duverger-Inventare bezeichnen die Rdume préiziser). In
allen diesen Rdumen hing, wie wir schon gesehen haben, in der Regel nur ein Winterbild.
Welche Rdume mit einem Winterbild (oder allenfalls zwei Bildern) dabei héufiger genannt
wurden als andere, zeigt die folgende Tabelle 5:

Amsterdam n Antwerpen n
Voorhuis 31 neercamer 49
Binecamer 15 voorkamer 30
Beste camer/Sydelkamer  je 13 ceucken 17
achtercamer / gang je 11 bovencamer 14

bovenvoorc./groote camer  je 11

gesamt 94 132

Tabelle 5: Rdume, die in der Montias-Datenbank und bei Duverger fiir die Hingung von Winterbildern
am hiufigsten genannt werden (n = Anzahl Nennungen)

Natiirlich sind diese hdufiger genannten Rdume auch die, in denen iiberhaupt mehr Bilder
hingen; im voorhuis also mehr als in der knechtskamer und in der Antwerpener neercamer

357 Vgl. Westermann 2001, 30, mit Hinweisen auf Verinderungen im Lauf des 17. Jh.
358 Loughman/Montias 2000, 14f.; Marten/Peeters 2006, 40.
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mehr als in der slaepcamer. Die jeweils sechs Rdume in der obigen Aufstellung zeigen fiir
Amsterdam einen Anteil von 60% an den Winterbildern (94 von 156, alle {ibrigen Bilder
verteilen sich auf 25 Rdume); in Antwerpen ist der Anteil praktisch derselbe (59%, ndmlich
132 von 224, die restlichen Bilder verteilen sich auf 41 Rdume). Ahnlich verhilt es sich, wenn
man nur die beiden Rdume anschaut, die am meisten genannt wurden: In Amsterdam voorhuis
und binecamer mit einem Anteil von 29,5% an den Winterbildern, in Antwerpen 35,3% in
neercamer und voorcamer. Auch hier gilt: diese Anteile betreffen in einer &hnlichen
Grossenordnung die Verteilung aller Bilder, Winterbilder sind ein kleiner Teil davon.

Man kann daraus auch nicht schliessen, dass in Amsterdam weniger Bilder in den
,offentlichen® Rdumen hingen; die beste cameren sowie die sydelcameren, die Nebenrdume
des voorhuis, waren ebenfalls Repridsentationsraume. Der Anteil an Nennungen von
,,offentlichen Rdumen belduft sich unter dieser Pramisse auf 36,5%, wihrend er in
Antwerpen 35,3% betragt.

Wir konnen somit eine einfache Schlussfolgerung ziehen: Winterbilder waren, was ihre
Héngung in verschiedenen Rdumen niederldndischer Hauser betrifft, keine Ausnahme.
Reprisentationsraume, in denen der Biirger seinen Besitz zeigte, werden zwar deutlich
hiufiger genannt, wenn es um Raume mit Winterbildern geht, aber deren Anzahl pro Raum
bleibt unterschiedslos tief (eines, selten zwei Bilder*®). Anders formuliert: Winterbilder
reflektieren die Verteilung von Gemélden auf die verschiedenen Rdume niederlédndischer
Hiuser und zeigen keine {iberproportionale Konzentration auf einzelne Rdume im
,offentlichen oder im ,,privaten* Bereich.

Wie steht es mit der Bedeutung derjenigen Winterbilder, die in den Reprédsentationsrdumen
hingen? Man koénnte vermuten, dass hier die Anzahl zugeschriebener Bilder hoher ausfiele.
Das trifft aber fiir die Winterbilder der Montias-Datenbank nicht zu: Von 57 zugeschriebenen
Bildern ist bei 26, also fast der Hilfte kein Raum angegeben, und die Reprasentationsraume
voorhuis, sydelcamer und beste kamer sind nur fiir 11 der 57 Bilder genannt (jedes fiinfte, d.h.
19,3%).3 Anders sicht es in den Duverger-Inventarien aus: Hier wird nur fiir ein gutes
Viertel der 41 zugeschriebenen Bilder kein Raum genannt, und bei immerhin 13 von diesen
41 Bildern werden neercamer/voorcamer bezeichnet (knapp ein Drittel, 31,7%).

In Antwerpen kamen also tendenziell die zugeschriebenen Winterbilder in den représentativen
Réumen héufiger vor als in allen anderen. Hier gab es ausserdem Winterbilder in besonderen
Bilderrdumen, der schilderscamer oder der constcamer; eine Eigenheit, die in Amsterdam
nicht (oder noch nicht) erwihnt wird.

359 6 Rdume mit 2 Winterbildern in der Montias-Datenbank (1 Raum mit 4); 10 Rdume mit 2 Winterbildern bei
Duverger.

360 Von den 8 zugeschriebenen Winterbildern im Inventar von Cornelis Doeck hing keines in einem seiner
Reprisentationsrdume. S. oben Seite 49 mit Anm. 338.
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Dritter Teil: Zusammenfassung und Diskussion

Diese Arbeit sucht Ergebnisse und Antworten auf Fragen innerhalb des niederldndischen
Kunstmarktes, wie er sich im 17. Jh. vor dem Hintergrund der politischen, wirtschaftlichen,
sozialen und vor allem kiinstlerischen Entwicklung eines Landes prisentiert, das in einer
einmaligen Dynamik in allen diesen Bereichen unversehens an die Weltspitze gelangt war.
Huizinga hat dazu die Frage gestellt: ,,Wo gibt es ein zweites Beispiel einer nationalen Kultur,
die gleich nach der Geburt von Staat und Volk selbst ihren Héhepunkt erreicht?3¢!

Der damalige Kunstmarkt widerspiegelt diese Dynamik in seinen unterschiedlichen
Teilnehmern, in seiner sich unablissig bis zu einer Klimax steigernden Folge von Angebot
und Nachfrage und in seinen vielféltigen Marktmechanismen und Vertriebskanélen.

Aus dieser Vielfalt geht deutlich hervor, dass im Vergleich zu heute erheblich grossere Teile
der Bevolkerung am Bildermarkt teilgenommen haben — hdufig als Zuschauer auf den
Mirkten und Strassen, aber auch als Kéufer bei den uitdraagsters, den Wiederverkduferinnen
billiger Drucke, Stiche oder Kopien, als Mitspieler bei Lotterien, vielleicht als Kéufer bei
Hindlern, in Ateliers oder Buchliden oder sogar als Mitbieter auf Auktionen.*%? Das war auf
jeder Ebene eine Frage der Kaufkraft, die, wie schon mehrfach ausgefiihrt, allerdings fiir die

361 Huizinga 2007 [1941], 1.
362 Vgl. die (etwas blumige) Darstellung von Floerke 1905/1972, 27-30 sowie - neben dem Text - die
zahlreichen Abbildungen in Bok 2008 Paintings for Sale.
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Hilfte der niederldndischen Bevolkerung nicht ausreichte, um aktiv mit Erwerbungen am
Bildermarkt teilzuhaben.

Meine bewusst breit angelegte Ubersicht iiber diesen Kunstmarkt lisst einen gewissen
Wildwuchs erkennen. Aus der Melange verschiedener Akteure und diversifizierter
Vertriebswege heraus splirt man formlich die Dynamik einer Gesellschaft, die ihre
wachsenden Moglichkeiten realisiert und damit ihre Anspriiche steigern kann. Man kann das
mit guten Griinden als friihkapitalistisch bezeichnen. 3 Dazu gehdren explizit das
Wechselspiel von Nachfrage und Angebot auf dem Bildermarkt, Verkaufskanidle und
Verkaufstechniken, Regulationsbestrebungen von Behdrden und Gilden und ebenso deren
Umgehung durch (fast) alle Beteiligten.

Aufstiegsmoglichkeiten erfordern Statussymbole, nicht zuletzt den Besitz von Bildern. Geld
ist wie immer entscheidend; in den biirgerlich-calvinistischen Niederlanden wurde man durch
Reichtum ,geadelt’. Das gilt fiir den ,.freien” Kunstmarkt nicht weniger als fiir den
Auftragsmarkt. 364

Auf die kunstgeschichtliche Bedeutung der Achse Antwerpen — Amsterdam wurde schon
hingewiesen (oben Seite 50-53). Nicht nur die kiinstlerische Entwicklung folgt dieser Achse,
auch der Kunstmarkt in den Vereinigten Provinzen des 17. Jh. wird durch Vorbilder,
Erfahrungen und vor allem Menschen aus dem siidlichen Niederlanden geformt.®® Viele
Marktmerkmale, die wir im 17. Jh. in den Vereinigten Provinzen finden, waren bereits im 15.
Jh. in den burgundischen Niederlanden vorhanden. ¢

Ebenfalls aus dem Siiden kamen die Winterlandschaften, das wichtigste Untersuchungsobjekt
der vorliegenden Arbeit. Pieter Bruegels d. A. Paukenschlag ,,Jiger im Schnee* von 1565
eroffnete eine neue Gattung. Obwohl Teil einer Darstellung bauerlicher Arbeit im Wandel der
Jahreszeiten (vgl. ,Jahreszeitenbilder’ auf Seite 70f.), blieb das Bild des Winters als neuartiges
Sujet pragend und wurde zum ikonischen Vorldufer der niederlindischen Winterlandschaften
und Eisszenen. Bruegel selbst trug mit weiteren drei (oder vier) Winterbildern dazu bei; vor
allem seine ,,Winterlandschaft mit Eisldufern und Vogelfalle* wurde immer wieder variiert
und kopiert.>¢’

Nachdem Landschaftsbilder allgemein zur beliebtesten Gattung in den niederlédndischen
Gemildesammlungen des 17. Jh. avanciert waren®*® und Avercamp zum erfolgreichen Master
of the Ice Scene*® wurde, sollte man annehmen, dass Winterlandschaften einen #hnlichen

363 Vgl. Dutch capitalism and world capitalism (Hg. M. Aymard 1982, bes. Kap. 2); Van Zanden 1993,
Economic Growth in the Golden Age. Aus kulturhistorischer Sicht dazu lesenswert die Seiten 371-379 in
Schama 1988.

364 In den engl. Texten heisst es stets ‘open’ oder ‘anonymous market .

365 Vgl. De Marchi/Van Miegrot 2000 und Sluijter 2000 [2009].

366 Campbell 1976, Art Market. Im Einzelnen werden aufgefiihrt (S. 198): Hoher Organisationsgrad,
Kommerzialisierung der kiinstlerischen Produktion, nur wenig Auftragswerke, statt dessen Héndler,
Aufweichung der Monopole und der Produktionskontrolle durch die Gilden.

367 S. oben Anm. 299 auf Seite 41. Zur Anziehungskraft von Winterbildern s. S. 40 mit Anm. 291-292; zum
niederldndischen ,,Eisfieber” S. 41 mit Anm. 293-295.

368 Bok 2008, Grafik S. 20; North 2008, 621,

3%9'S, Roelofs 2009.
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Hohenflug angetreten hitten. *7°

Ergebnisse meiner Auswertung nahelegen. Es ist auffillig, wie wenig Winterbilder in grossen
Sammlungen oder bei bedeutenden Auktionen vorkommen. Schon in der grossen
Versteigerung der Haager Maler von 1647, die ,,Hunderte von Kiufern verzeichnete®’!,

findet sich nur eine Winterlandschaft.3"

Ihre Verbreitung scheint aber begrenzt zu sein, wie die

In der 1679 versteigerten Sammlung von Herman Becker, die mit 231 Bildern ,,ihresgleichen
sucht®, zihle ich zwar 47 Landschaften (gut ein Fiinftel), aber kein Winterbild.?”® Nimmt man
aus Art at Auction von Montias die drei grossten Auktionsinventare dazu®’*, kommt man
zusammen auf 549 Bilder. Davon sind 102 Landschaftsbilder (jetzt knapp ein Fiinftel), aber
insgesamt finde ich nur acht Winterbilder (1,46%). Montias als der beste Kenner der
quantitativen Verhéltnisse in diesem Zusammenhang hat wohl deshalb keine Kategorie
,Winterbilder’ in seinen Arbeiten erdffnet.3”>

Meine Auswertung zeigt fiir Amsterdam und noch deutlicher fiir Antwerpen, dass der Anteil
von Winterbildern in insgesamt 5207 Inventarien unter 1% liegt (0,85 in Amsterdam,
geschitzte 0,4% in Antwerpen). Mir scheint das iiberraschend wenig, wenn ich die
Bekanntheit bestimmter Winterbilder von Bruegel und Avercamp mit Landschaftsbildern
anderer Niederldnder vergleiche.?’® Die Zahlen sind jedoch eindeutig: Winterbilder stellen,
trotz ihrer Beliebtheit noch beim heutigen Publikum??’, ein Randphinomen dar.

Sie nahmen in Inventaren, Sammlungen oder Héusern der Niederldnder auch keinen
prominenten Platz ein. Nur in jedem vierten Amsterdamer Inventar fanden sich zwei oder
mehr Winterbilder (in nur 8% mehr als zwei®’®), und in Antwerpen sogar nur in jedem
zwanzigsten (5,6%, nie mehr als zwei solcher Bilder).

Bei der Schlussfolgerung, dass Winterbilder nicht gesammelt wurden, muss man allerdings
berticksichtigen, dass es im 17. Jh. in den Niederlanden keine thematischen Sammlungen gab,
erst recht nicht in den Hausern. Dort wurden Bilder unter eher dekorativen Gesichtspunkten
und solchen der Représentation gehingt (vgl. oben Seite 26). Ohnehin gab es in der Regel nur
ein Winterbild pro Haus. Sie hingen deutlich haufiger in voorhuis oder neercamer als in
anderen, namentlich familidr genutzten Rdumen. Das gilt, wie Montias fiir Amsterdam gezeigt

370 Die Winterlandschaft wird zur Massenware*, behauptet Miiller 2006, 85. Ich glaube das nicht.

371 Montias Estimates 1990, 69f.; ders. 2002 Art at Auction, 29.

372 Bredius 1916 Kiinstler-Inventare, 2. Teil, 457-520 (vgl. oben Anm. 275 auf Seite 48). Allerdings ist nur bei
wenigen Bildern deren Thema beschrieben; darunter Een wintertge auf S. 512, verkauft zusammen mit zwei
weiteren Stiicken fiir 8 fl 5 st im Auftrag der Gildemaler Schuijff und Van Goyen an Pieter Oosterom.

373 Postma 1988; North 2001, 110-119, hier 111.

374 Die inventarisierten Bilder von Johannes de Renialme, die 1640 auf dem Dachboden von Lambert Massa
gefunden wurden (Montias 2002, 141-143); die Kéufe auf der Auktion Jan van Maerlen im Herbst 1637 (ebd.
199-203) und die auf der Auktion Paulus Bisschop im April 1620 (ebd. 241f).

375 S. oben Seite 39 mit Anm. 281 u. 282.

376 Beispiel Google: 557'000 Ergebnisse fiir ,,Landschaftsbilder Malerei* und 280'000 Ergebnisse fiir
,»Winterbilder Malerei“ (aufgerufen 03.12.2019).

377 Allein zwischen 2001 und 2011 fanden vier grosse Ausstellungen iiber das Thema statt: ,,Die Kleine
Eiszeit* (Berlin 2001-02, s. Budde 2001); “Holland Frozen in Time* (Den Haag 2001-02, s. Van Suchtelen
2001); ,,Master of the Ice Scene* (iiber Avercamp, Amsterdam 2009, s. Roelofs 2009); ,,Wintermérchen*
(Ziirich 2011, s. Leeuw 2011).

378 Doeck stellt mit 9 Winterbildern eine Ausnahme dar, s. oben Seite 49 Anm. 338.
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hat, in gleichem Masse fiir Landschaftsbilder allgemein. Ebenso waren zugeschriebene und
wertvolle Gemiilde stirker im voorhuis vertreten.*”

Man kann die Verbreitung der Winterbilder noch durch ein anderes Rechenbeispiel
iiberpriifen. Geht man von der bereits erwdhnten (und nicht ganz unbestrittenen) Annahme
aus, im 17. Jh. seien in den nordlichen Niederlanden 5 Millionen Bilder gemalt worden®®°,
dann wiren 1% davon Winterbilder, also 50'000. Nach den Berechnungen von Brulez®! ist
von allen Bildern nur etwa 1% erhalten geblieben. Wir konnten deshalb annehmen, dass heute
rund 500 Winterbilder physisch vorhanden sind; eine Zahl, die ich nicht nachpriifen kann, die
mir aber als Grossenordnung plausibel erscheint. 382

Schliesslich darf im Rahmen einer solchen quantitativen Betrachtung nicht iibersehen werden,
dass etliche hoch produktive Maler nur wenige Winterbilder gemalt haben; Van Ruisdael zum
Beispiel nur 25,3 Rembrandt sogar nur ein einziges. Man kann deshalb nicht von einem
konstanten Anteil an Winterbildern innerhalb der Produktion von Landschaftsbildern
ausgehen.

Winterbilder, ebenso aber auch Landschaftsbilder kommen in den Antwerpener Inventarien
von Duverger signifikant seltener vor als in denen aus Amsterdam. Das konnte 6konomische
Griinde haben, weil Winterbilder teurer waren als andere Bildgattungen®** und weil das
Berufsprofil der Antwerpener Inventarbesitzer auf einen geringeren Wohlstand deutet. Da
aber in Antwerpen biblische und mythologische Themen, die durchwegs teurer sind als
Landschaften **°, am héufigsten vorkommen, kann der geringere Anteil an Winter- und
Landschaftsbildern nicht mit Geldmangel erklart werden.

Damit sind wir bei Vorlieben, Asthetik und Konfession. Seit 1585 war Antwerpen wieder
katholisch. Die Kirche protegierte religiose Kunst und deren Hersteller. Sie forderte die
Ausstattung von Gotteshiusern und beeinflusste dadurch auch die Kunst im Privatbereich. %
Der geringere Anteil an Landschaften (und damit auch an Winterbildern) kann somit (auch)
durch den konfessionellen Unterschied erklart werden.

Bevor ich auf den sozio6konomischen Status von Kéufern und Inventarbesitzern eingehe, soll
die Titelfrage nach der Verbreitung von Winterbildern in einer anderen Dimension
beantwortet werden. Welche sozialen Schichten kauften diese Bilder? Wer konnte sie sich

37 Loughman/Montias 2000, 69.

3803, oben Seite 18 unter Hinweis auf Van der Woude 1991 und De Marchi/Van Miegroet 2006.

381'W. Brulez: Cultuur en getal, Amsterdam 1986, zitiert und ausfiihrlich besprochen von Montias 1990 Socio-
Economic Aspects, 372. Ebenso North 2001, 158 Anm. 2.

382 Stechow meint, es seien noch heute viele Hunderte, vielleicht einige Tausende Winterbilder vorhanden,
belegt das aber nicht (Stechow 1966, 82).

383 Ferencz 2012, 86.

384 Vgl. Chong 1987.

385 Zumindest in der Montias-Datenbank, s. Van der Woude 1991, 319 (Tab. 12). Die wenigen Preisangaben
bei Duverger (s. oben Seite 67 Absatz 3.2.2.2) lassen keine Aussage zu.

386 Rubens ging auch deshalb nach seiner Riickkehr aus Italien 1608 nicht in den Norden, sondern zuriick nach
Antwerpen. ,,Schon wenige Jahre spater gab es in seiner Heimatstadt kein bedeutendes 6ffentliches Gebéude,
in dem man nicht ein Werk von ihm bewundern konnte®, Nils Biittner: Pietro Paolo Rubens. Eine Biographie,
Regensburg 2015, 60.
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leisten? Damit direkt verbunden ist die Frage, wie breit eigentlich die so genannte
Mittelschicht damals war.

Aussagen tliber den Mittelstand fehlen in keiner Publikation, die sich mit der niederlédndischen
Gesellschaft beschiftigt. Sie sind aber nicht kongruent. So beschreibt Dagmar Freist eine
urbane  Mittelschicht aus Pfarrern, Lehrern, Arzten, stidtischen Amtstrigern,
Handwerksmeistern, Schiffern und grosseren Hindlern.*®” Biittner meint: ,,Landschaftsbilder
waren damals selbst fiir die untere gesellschaftliche Mittelschicht keine unerreichbaren
Luxusartikel. 3% Schama hat ausfiihrlich die materiellen Giiter beschrieben, die seiner
Ansicht nach fiir den brede middenstand charakteristisch sind.**° Miiller schildert sogar eine
sehr breite Mittelschicht von mittleren und kleinen Kaufleuten, Gewerbetreibenden, Beamten,
unteren Offiziersklassen und Handwerksmeistern.>*° Spaans spricht von einer “large middle

“«“

class of moneyed citizens “. *°' Die Liste kann man verlingern, ohne aber eine Definition vom
,Mittelstand’ zu erhalten. Die vorliegende Arbeit versucht genauer aufzuzeigen, wie eine

solche ,Mittelschicht” zusammengesetzt war.

Auf der Grundlage mehrerer Studien wurde oben (Seiten 12-16) bereits ein Uberblick iiber
die sozialen Schichten in den nérdlichen Niederlanden gegeben und mit Einkommenszahlen
verkniipft.**? Ich wiederhole kurz die wichtigsten Fakten.

45% der stidtischen Gesellschaft verdienten weniger als 350 fl jéhrlich, also weniger als 30
fl im Monat. Sie konnten sich keine Kunst ,,in nennenswertem Ausmass“>°> kaufen, also keine
Landschafts- oder Winterbilder. Ein Teil von ithnen, die working class (loonafhankelijk, 30%
der stiadt. Gesamtbevolkerung) kaufte vielleicht Drucke, einen Stich oder billige bortjes.>**

35% der stiddt. Gesellschaft bildeten die untere Mittelschicht, die smalle burgerij (De
Vries/Van der Woude; Knevel) bzw. die lower middle class (Loughman/Montias). Rund drei
Viertel davon erzielten einen monatlichen Durchschnittslohn von 35 fl. In dieser Schicht
beginnt wohl langsam der ,Erwerb von Kunst’ vermutlich in Form von Kopien oder billigen
Bildern. Hier liegt wohl auch (ab einem jahrlichen Einkommen von 400 1) die unterste Grenze
des Mittelstandes.

Sicher kann man die brede burgerij mit einem Jahreseinkommen von 600-1'000 fl zum
Mittelstand rechnen. Vielleicht meint Schama dies mit brede middenstand, aber nach meiner
Kenntnis war er nicht ,breit’, sondern nahm hochstens 15% der Einkommensschichten ein.

387 Freist 2012, Absatz 42.

388 Biittner in Pfisterer/Wimbock 2011, 97 (Kursivsetzung durch Verf.).

389 Oben Seite 14 (Schama 1988, 340-344).

3% Miiller 2006, 8.

31 Spaans 2018, 11.

392 Dieser jihrliche Verdienst hat zwar keine direkte Korrelation zum Besitz (ich habe auch keine solche
gefunden), aber man muss an dieser Stelle erwéhnen, dass im 18. Jh. in Delft 55% der Bevolkerung keine
Begribnissteuern zu zahlen brauchten, weil sie zu wenig Besitz hatten (Van der Woude 1991, Tab. 5 nach
Wijsenbeek-Osterhuis). In Amsterdam betrug dieser Anteil tiber 80% (Faber 1980, 149).

33 Vgl. die mehrfache Erwihnung der Einkommensgrenze fiir Kunst bei Bengtsson Seite 12 mit Anm. 23 u.
Seite 16.

394 Zu den bortjes s. oben Anm. 48 auf Seite 14.
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Mit einem Einkommen von mehr als 1'000 fl jédhrlich gehorte man nédmlich bereits zur grote
burgerij, also zur Oberschicht. ,,Biirgerlich* kann man weder nach oben noch nach unten mit
,Mittelstand* gleichsetzen.

Wir kommen damit auf etwa 36% der stadt. Bevolkerung (Spannbreite 32 bis hochstens 40%),
die man dem Mittelstand zurechnen kann. Die gute Korrelation mit dem ,rechnerischen’
Mittelstand von 34% nach heutiger OECD-Definition (siehe oben) ist deshalb erstaunlich,
weil diese Definition auf moderne Sozialgesellschaften angewendet wird. Zu Recht gelten die
Niederlande des 17. und 18. Jahrhunderts als erste moderne Volkswirtschaft.>*>

Chong 1987 definiert “middle class “-collectors als eine Gruppe, die typischerweise 500-1500
fl jahrlich verdient. Das tridfe nach den Zahlen von De Vries und Van der Woude allerdings
auf hochstens 25% der stddt. Bevolkerung zu. Hier scheint mir die obere Einkommensgrenze
zu hoch angesetzt; mehr als 1'000 fl im Jahr verdienten nur 6-8 %. Knevel bemerkt dazu, dass
sich diese Schicht im Lebensstil kaum vom Patriziat unterschieden habe.3%

Wahrscheinlich finden wir mit dieser zusammenfassenden Auswertung auch eine konkrete
Antwort auf die Frage, wie verbreitet der Bilderbesitz war: Kaum die Hilfte der
niederlandischen Stadtbewohner konnten am ,Kunsthandel’ teilnehmen und dessen
Erzeugnisse zum Schmuck ihrer Hiuser erwerben. Gemaélde konnte sich wohl nur (oder
immerhin) gut ein Drittel der Bevolkerung leisten, wobei innerhalb dieses oberen
Gesellschaftsdrittels die sozialen Unterschiede betrachtlich waren.

Wo in dieser Sozialordnung finden wir Kdufer und Besitzer von Winterbildern? Neben der
Verbreitung dieser Bilder ist dies die andere Titelfrage. Die Antwort darauf ist ziemlich
einfach. Winterbilder waren im Besitz einer wohlhabenden bis sehr reichen Oberschicht, die
sich liberwiegend aus (Gross-)Kaufleuten, Fabrikanten und gut situierten Amtstrigern
zusammensetzte. Anders formuliert: rund 80% der Besitzer von Inventaren mit einem oder
mehreren Winterbildern waren wohlhabend bis sehr reich (dazu zihle ich alle Grosskaufleute,
die Halfte der Kiinstler und Goldschmiede, alle Fabrikanten und Amtstrager sowie die Hélfte
der Dienstleistenden und der Einzel- und Kunsthéndler; siche oben Tab. 2).

Die grossten Unterschiede zu den Zahlen von Montias liegen darin, dass der Anteil an
Grosskaufleuten und Kunsthidndlern unter den Inventarbesitzern mit Winterbildern deutlich
hoher ist als unter den Besitzern anderer versteigerter Inventare. Das ist eher ein Hinweis auf
die Qualitit dieser Inventare allgemein, als dass es eine Vorliebe fiir Winterbilder darstellt.
Auffillig ist der tiefe Anteil an Handwerkern (alle Niveaus) sowohl bei den Besitzern wie bei
den Kéufern. Der Umstand, dass einige ,echte’ Handwerker mehr als 20 Bilder besassen
(dabei stets nur ein Winterbild), spricht wohl fiir deren beruflichen Erfolg (und vielleicht fiir
Mundy’s Beobachtung).*’

395 Vgl. Seite 11. “The First Modern Economy “ lautet der Titel der grundlegenden wirtschafts- und
sozialwissenschaflichen Studie , die schon mehrfach zitiert wurde (De Vries/Van der Woude 1997).

3% Knevel 2002, 218-221, hier Tab. 3.4.

3978, Anm. 64 auf Seite 16. Zu Mundys Beobachtungen bemerkt Mariét Westermann: “Mundy unquestionable
exaggerated the social spectrum of people able to afford such lavish home decoration in 1640 [...] One
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Der Anteil an Malern und Goldschmieden bei Auktionskidufen der Waisenkammer ist dreimal
hoher als der unter den Kdufern von Winterbildern. Sie wurden offenbar von den Kiinstlern
weniger geschitzt, aus welchen Griinden auch immer.

Ein weiterer deutlicher Unterschied liegt darin, dass fast jeder vierte Kdufer von Winterbildern
eine Trodlerin oder ein second hand-Verkdufer war, wihrend diese uitdraagsters bei den
Auktionen, die Montias ausgewertet hat, nur knapp 9% der Kéufer(innen) ausmachten.>® Sie
kauften in aller Regel billige Waren und preisgiinstige Bilder. Tatséchlich zahlten sie fiir ihre
Winterbilder im Durchschnitt weniger als ein Viertel des Preises, den die anderen Kéufer fiir
thre Winterbilder beglichen; damit blieben sie ihren Okonomischen Prinzipien (und
Moglichkeiten) treu.

Der Durchschnittspreis eines Winterbildes in der Montias-Datenbank betrédgt 12,4 Gulden und
entspricht damit dem Durchschnittspreis bei 784 in den Jahren 1620-38 versteigerten
Landschaftsbildern (12,0 f1).>* Fiir die 22 zugeschriebenen Winterbilder wurde im Schnitt
25,75 1l gezahlt, fiir 125 nicht zugeschriebene 10 fl. Zugeschriebene Winterbilder haben bei
Chong einen Durchschnittspreis von 35 fl (und sind gut 50% teurer als zugeschriebene
Landschaften).**’ Dieser Durchschnittspreis von 35 fl ist deutlich hdher als der von 25,75 fl
in der Montias-Datenbank. Die sieben bei Chong preislich eingestuften Winterbilder von
Avercamp haben im Schnitt 37 fl gekostet; die sieben Avercamps mit Preisen (sechs ohne
Angabe) in der Datenbank kosteten durchschnittlich 37,3 fl, also praktisch dasselbe.

Wie sah es zum Vergleich in Antwerpen aus?

Obwohl Landschaftsmalerei und Winterbilder in Flandern ihren Ursprung haben, liegt ihr
Anteil in Antwerpener Inventaren deutlich tiefer als in Amsterdam. Wir sehen hier
Unterschiede, die sich mit der bereits geschilderten geddmpften Wirtschaftslage und dem
Einfluss des gegenreformatorisch erstarkten Katholizismus erkldren lassen. Der Verlust der
wirtschaftlichen Vormachtstellung mag erkldren, dass sich in den Duverger-Inventarien die
soziologische Gliederung der Inventarbesitzer mit Winterbildern verschiebt, weg von der
Dominanz des Grosshandels hin zu Beamtentum und zum Dienstleistungssektor. Wahrend in
Amsterdam 45% der Besitzer zu den Kaufleuten zdhlten, stammen in Antwerpen wiederum
45% aus den Kategorien Employees und Services, sind also hohere Staatsangestellte, Adlige,
Geistliche, Arzte, Banker und Anwilte/Notare (siehe Tab. 4). Das grosse, frither im Handel
verdiente Geld scheint hier bei der Kunst zu fehlen. Alles wirkt bescheidener, der
Durchschnittspreis der wenigen (7) zugeschriebenen Winterbilder betrdgt 13 fl, obwohl die
Maler berithmte Namen tragen: Bruegel und Momper.

Winterbilder werden im letzten Drittel des 17. Jh. immer weniger gemalt, ja dieses Genre
stirbt aus. Das liegt nicht allein am Tod bedeutender Landschaftsmaler in den 70er und 80er

wonders how many houses “of indifferent quality “ or “common * farmsheds these well-heeled travellers saw*,
Westermann 2001, 31.

398 Montias 2002 Art at Auction, 45f. mit Tab. 5.3.

3% Ebd., 90 mit Tab. 9.3.

400 Chong 1987, 116.
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Jahren. 40!

Faktoren, die den niederldndischen Kunstmarkt dieser Zeit allgemein
beeintrachtigen, treffen auch die Winterbilder. Man kann diese Faktoren unterteilen in
okonomische, demographische und solche, die spezifisch den Kunstmarkt, Geschmack und
Mode betreffen. Sie hingen miteinander zusammen und entfalten ihre volle Wirkung erst in

threr Kombination.

Einige Griinde wurden bereits erdrtert (oben Seiten). Die Kriege mit England und die
Okkupation durch franzosische Truppen 1672 verschlechterten die dkonomische Lage.*?
Damit stand weniger Geld zur Verfiigung, die Vermdgenselastizitit fiir Kunst nahm ab.*
Demographisch starben nicht nur wichtige Protagonisten der Landschaftsmalerei, auch die
Bevolkerung stagnierte bzw. ging leicht zuriick.** Und der Kunstmarkt war gesittigt, weil es
bereits einen Uberhang nicht verkaufter Bilder gab und die Nachfrage (wiederum aus
okonomischen Griinden) einbrach (,strukturelle Uberproduktion’ *®*). Der Einfluss des
franzosischen Geschmacks machte sich zunehmend auch in der Dekoration der H&user
bemerkbar; die Wandtapete verdrdangte dort die Bilder, und Winterlandschaften waren in
Frankreich nie en vogue.**® Aus dem Zusammenspiel aller dieser Faktoren erklirt sich das
unmittelbare Problem der niederldndischen Maler: der mangelnde Nachwuchs.

Trotz ihrer geschétzten Gesamtzahl von vielleicht 40-50'000 waren Winterbilder als
Subspezialitit von dieser Entwicklung besonders betroffen. Sie blieben ein temporires
Nischenprodukt. Auch wenn sie beliebt waren, stellten sie, wie meine Untersuchung aufzeigt,
keine zentrale Gattung dar. Nur 17% der Inventare enthalten einen winfer oder ein wintertje,
und ihr Anteil an allen Gemélden liegt unter einem Prozent. Mit den in dieser Arbeit
gewonnenen Resultaten vor Augen halte ich die Aussage von Miiller, Winterbilder héitten eine
»tragende Rolle* in der Entstehung der realistischen holldndischen Landschaftsmalerei
gespielt, fiir iibertrieben.*” Und ich kann mich kaum dem Enthusiasmus von Stechow
anschliessen, der meint, dass die schiere Anzahl von Winterbildern im Verhiltnis zur
Bevdlkerungszahl Hollands sehr eindriicklich gewesen sein miisse; Winterbilder seien von
einem Grossteil der Bevdlkerung ausserordentlich begiinstigt worden.*%

Die Quellenlage positioniert diese Bilder vor allem in eine gut situierte Biirgerschicht,
sicherlich nicht in die working class. Zehn Gulden Durchschnittspreis war auch fiir die untere
Mittelklasse viel Geld. Master painters wurden meist vom oberen Drittel der
Reichtumsverteilung gekauft. Immerhin seien aber, wie Montias schreibt, Bilder von
Gildemeistern bis in die mittlere und untere Schicht der Delfter Gesellschaft gelangt, was vor
dem 17. Jh. nicht der Fall war und was sicherlich nicht in Frankreich, England oder Italien zu
dieser Zeit vorkam.*%

401§ oben Seite 42 u. 43 mit Anm. 312 u. 313.

492 De Vries/Van der Woude 1997, 410f. und 673-675.

403 S oben Seite 23 mit Anm. 120 u. 121; ferner De Vries in Freedberg 1991, 268-270.
4%4 De Vries/Van der Woude 1997, 49f.

405 De Vries in Freedberg 1991, 270 sowie Bok 1994, s. oben Anm. 318 auf Seite 44.
496 De Vries 1991, 270; Miiller 2006, 110.

407 Miiller 2006, 63.

408 Stechow 1966, 82.

409 Montias 1982 Artists, 2691.

66



Die Landschaftsbilder des 16. und 17. Jh. hatten das Bild der Niederlande fiir
Zeitgenossen und Nachgeborene massgeblich gepragt; in diesen Bildern sei die
Vorstellung von der ,Realitdat” der historischen Niederlande liberhaupt erst generiert
worden, schreibt Michalsky.410 Eine solche Vorstellung vom eigenen Land sollte dessen
winterliche Realitat einschliessen. Leider belegt Michalsky ihre Aussage mit keinem
einzigen Winterbild, sieht man von der eher oberflichlichen Besprechung der
ikonischen ,Jager im Schnee“ ab. Die von Michalsky postulierte ,Obsession“ der
Niederldnder, ihr Land unter jedwedem Blickwinkel darzustellen, hiatte wohl eine
Erwdhnung der Winterbilder gerechtfertigt. Auch ihre Ausfiihrungen zu den
Jahreszeiten und zum Wetter nehmen keinen Bezug zum Winter oder zu dessen
bildhafter Darstellung.411 Dennoch (und damit kann ich Michalskys These ergianzen)
haben Winterbilder zweifellos einen spezifischen Beitrag geleistet nicht nur zur
Etablierung einer kollektiven Vorstellung der niederldndischen Landschaft, sondern
auch zur Bestatigung der politischen und sozialen Situation in den Vereinigten
Provinzen - dies obwohl, wie ich gezeigt habe, Winterbilder quantitativ weniger
verbreitet waren, als ihre selektive Publizitat suggeriert. Die ,Erfahrung von
Kreatiirlichkeit und existentieller Bedrohung“412 ist schon in Bruegels Winterbildern
angelegt, bei Avercamp versteckt zu beobachten, und sie wird beispielsweise in
Ruisdaels spaten Bildern zum Hauptthema. Gerade Avercamps Bilder wiren ein gutes
Beispiel fiir ,kollektive Imagination“ 413 , weil sie ein Bild friedlicher sozialer
Durchmischung vermitteln, das zwar, einem Zeugnis von Hugo Grotius nach#14, auf dem
Eis gelebt wurde, abseits davon aber wohl kaum.

Die am Anfang dieser Arbeit gestellten Kernfragen, wie verbreitet die Winterlandschaften im
Goldenen Zeitalter der Niederlande wirklich waren und wie ihre Eigentiimer eingeordnet
werden konnen, sind, wie ich glaube, mit meinen Ausfithrungen beantwortet. Sie werfen ein
neues Licht auf das quantitative Ausmass von Winterbildern und Eisszenen im 17.
Jahrhundert, auf die soziookonomischen Verhiltnisse ihrer Besitzer und auch auf die
Verbreitung von Bildern in den Gesellschaftsschichten dieser Zeit.

410 Michalsky 2011, 335.

411 Ebd., 284-290.

412 Michalsky 2011, 355.

413 Ebd., 333.

414 S, Van Suchtelen 2001, 20.
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