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NILS BUTTNER (STAATLICHE AKADEMIE DER BILDENDEN KUNSTE STUTTGART)

Antwerpener Maler — zwischen Ordnung der Gilde und Freiheit der

Kunst !

Zusammenfassung

Den Antwerpener Malern wurde im Unterschied zu den in anderen Landern Europas
Ublichen Standards Uber die verpflichtenden Ausbildungsjahre hinaus kein Probestick
abverlangt. Auch die Satzungen der Gilden in Brigge, Brissel sowie in den Stadten der
nordlichen Provinzen sahen kein Meisterstlick vor. Dennoch scheint es allgemein nicht
unublich gewesen zu sein, zum Ende der Lehrzeit eine Probe seines Kdnnens abzulegen
oder der im Namen des hl. Lukas zusammengeschlossenen Gemeinschaft zu anderer
Gelegenheit ein Gemélde zu dedizieren, das dann in den Gildehdusern seinen Ort fand.
Diesen Bildern und den spezifischen Bedingungen, unter denen man die Meisterwirde der

Antwerpener Malergilde erwerben konnte, ist der Text gewidmet.

<1>

Gegen die Anfeindungen, denen Baron Van Ertborn sich ausgesetzt sah, boten weder seine
adelige Abstammung noch die Summe der vorgeschobenen Ehrentitel einen wirksamen
Schutz. Er hatte den Fehler begangen, nachdem er 1805 zum Ehren-Geheimschreiber der
Antwerpener Akademie fur Schone Kinste ernannt worden war, seine im Archiv dieser
Institution gewonnenen Erkenntnisse der gebildeten Offentlichkeit zur Kenntnis zu bringen.?
Die 1663 gegrindete Antwerpener Akademie war aus der St. Lukasgilde der Scheldestadt
hervorgegangen, deren glorreiche Tradition bis ins ferne Mittelalter zurlickreichte. Aus der
noch zu Zeiten des Quentin Massys (1465-1530) gegrindeten Gilde und den ihr
angegliederten Rederijker-Vereinigungen war im Verlauf des 17. Jahrhunderts die Akademie
der Kiinste erwachsen.®> Zu Van Ertborns Zeit war man bemiht, an diese ruhmreiche
Vergangenheit anzuknipfen, indem man die Erinnerung an die Zeiten von Peter Paul
Rubens (1577-1640) und Antoon Van Dyck (1599-1641) lebendig hielt, an jene Tage, als der
Maler und Kunstschriftsteller Karel van Mander (1548-1606) schrieb, dass »Antwerpen,
diese hochberihmte Stadt, [...] gleichwie Florenz in Italien, in unseren Niederlanden eine

Mutter der Kiinste zu sein scheint.«*
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<2>

Als Nahrmutter der Kinste — pictorum nutricem — hatte auch der Maler Theodoor
Boeyermans (1620-1678) seine Vaterstadt gezeigt, als er 1665 fir den Fest- und
Versammlungssaal der zwei Jahre zuvor gegrindeten Akademie der Kinste ein

monumentales Gemalde schuf (Abb. 1).°

1 Theodoor Boeyermans: Antwerpen als Nahrmutter der Kiinste, 1665,
Ol auf Leinwand, 188 x 454 cm,

Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten

Im Zentrum der Komposition thront die Allegorie Antwerpens, der eine Zeichnung und ein
Gemalde prasentiert werden. Von rechts, wo unten die personifizierte Schelde ruht, ndhert
sich Chronos, die alles verschlingende Zeit, von den begleitenden Knaben kaum gebandigt.
Geradezu als Gegenbild der grausamen Verganglichkeit stehen links, von wo ein Knabe ein
Gemalde herantragt, hinter einer Biste Homers deutlich zu erkennen, Peter Paul Rubens
und Antoon Van Dyck.6 Uber den Tod genauso erhaben wie (iber den Neid, Invidia, die links
hinter einem Pfeiler lauert, bezeichnen sie den Traditionsbestand der damals noch jungen
Antwerpener Akademie.

<3>

Ein Vierteljahrhundert nach ihrem Tod waren Van Dyck und Rubens zum exemplarischen
Vorbild der folgenden Malergenerationen und zum stolzen Sinnbild der ruhmreichen
Antwerpener Kunsttradition geworden. Noch in den folgenden Jahrhunderten verlieh der
Ruhm dieser Meister der Akademie Glanz, wenn ihr auch nur die Schatten einstiger GréRRe
geblieben waren und sie nicht mehr im besten Ruf stand. Um die Mitte des 19. Jahrhunderts
sollte der franzdsische Dichter Charles Baudelaire (1821-1867) sogar behaupten, dass in
Antwerpen jeder Nichtsnutz Maler werde.” Umso wichtiger wurden die Erinnerung an die
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glorreiche Vergangenheit und der Verweis auf die ruhmreichen Ahnen. Und genau hier lag
Van Ertborns Vergehen: die brisante Neuigkeit, die seinen 1806 publizierten historischen
Anmerkungen zur Geschichte der Antwerpener Malergilde zu entnehmen war, bestand darin,
dass Rubens und Van Dyck, die vielbeschworenen Ahnen der traditionsreichen Akademie,
nie Vorsteher der Lukasgilde waren. Die allgemeine Empdrung uber diese detailliert belegte
Aussage war grof3 und hatte sich auch 1823 noch nicht gelegt, als eine zweite Auflage der
geschmahten Schrift erschien. Der Autor gab ihr deshalb eine Apologie bei, eine
wohlgesetzte Rechtfertigung seines Frevels und bemihte sich, die gegen seine These

vorgebrachten Argumente zu entkraften:

»lch weil3, dass man im allgemeinen nicht tGiber meine Entdeckung zu Rubens und Van
Dyck erfreut war, die man so lange als Dekane der Gilde angesehen hatte, als die erste
Ausgabe dieses Werkes im Jahre 1806 herauskam. Ich wurde des ketzerischen Frevels
an der Malkunst bezichtigt, weil ich zwei so hell leuchtende Namen aus dem Katalog der
Hauptleute der Kunst gerissen hatte.«®

<4>

Nach den Erkenntnissen Van Ertborns z&hlten nun zwei der bedeutendsten Maler des 17.
Jahrhunderts nicht mehr zu den Ahnen der Akademie. Seine Entdeckung hatte das
romantisch verklarte Bild zerstort, das man sich zu Beginn des 19. Jahrhunderts vom
Goldenen Zeitalter der niederlandischen Malerei und ihren Vertretern machte. Was Van
Ertborn aus den Archivstiicken an Fakten gewonnen hatte, schien gar nicht zu dem zu
passen, was man Uber Van Dyck und Rubens zu wissen meinte. Im 19. Jahrhundert hielt
man lieber an einer Vorstellung vom kiinstlerischen Leben fest, fir die man die Ideale der
eigenen Zeit auf die Vergangenheit zurlickprojizierte. Tatsdchlich ware es wohl im
Antwerpen des 19. Jahrhunderts undenkbar gewesen, dass ein Kinstler von Format nicht
zugleich im Vorstand der Akademie war. Und so stand Van Ertborns Entdeckung im
Widerspruch zu den als selbstverstandlich akzeptierten Vorstellungen von barockem
Kinstlertum und Kunstleben, die nach den fur Uberzeitlich erachteten Werten der eigenen

Zeit gedeutet wurden.

<5>

Die Erlebnisse des Barons Van Ertborn illustrieren eine enge Verflechtung der
Kinstlergeschichte mit den kulturellen Strukturen und Bedingungen der aktuellen
gesellschaftlichen Situation, die seit dem 19. Jahrhundert die Forschungsgeschichte
kennzeichnet.® Tatsachlich hat die Feststellung, dass Rubens und Van Dyck niemals das
Amt des Dekans der Antwerpener Lukasgilde innehatten, sich inzwischen allgemein
durchgesetzt. Allerdings ist auch bis heute kein Versuch unternommen worden, das
Verhéltnis beider Maler zur Gilde differenziert zu beschreiben. Vor allem blieb durch die

kunsthistorische Literatur ein besonders in den stdlichen Niederlanden zentraler Belang der
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Gilde weitgehend unbericksichtigt, namlich der in seiner Bedeutung nicht zu
unterschéatzende religiose Bereich. Die Antwerpener Lukasgilde war seit ihrer Griindung
nicht zuletzt eine spirituelle Gemeinschaft, die im Laufe des Kirchenjahres vor allem religiose
und reprasentative Aufgaben erflllte. Jedes Mitglied hatte jahrlich einen Gulden als
Kirchenbeitrag an die Kathedrale abzufiihren. Dort unterhielt die Gemeinschaft auch eine
eigene, dem heiligen Lukas geweihte Kapelle, in der zu bestimmten Festtagen Messen
gelesen wurden. Gemeinschaftlich sorgte man auch dafir, dass jedes Gildenmitglied ein
christliches Begrabnis erhielt, was durch die dootschult oder das sogenannte pellegeld

finanziert wurde, die ebenfalls jedes Mitglied entrichtete.®

<6>

Durch seinen Neffen Philipp Rubens ist glaubhaft tberliefert, dass der Maler Peter Paul
Rubens sommers wie winters die Frilhmesse besuchte.'! Was sich darin ausdriickt, ist mehr
als der rhetorisch geforderte Hinweis auf dessen Pietas. Aus heutiger Perspektive erscheint
die sich darin auRernde Religiositat als Teil des >Freizeitbereiches¢, der getrennt von der
beruflichen Sphéare existierte. Das wirde allerdings die Realitdt in einer stadtischen
Gemeinschaft der Friihen Neuzeit verkennen. Das religiose Leben war namlich alles andere
als eine private Angelegenheit. Der Alltag im Antwerpen des 17. Jahrhunderts war stark
religios gepragt und die alle Lebensbereiche durchdringende Spiritualitat pragte auch das
soziale und wirtschaftliche Leben der Stadt. Die gemeinschaftsstiftende Funktion der
religiosen Praxis beschrankte sich dabei nicht auf Kirchen, Kléster und geistliche
Bruderschaften, sondern bestimmte auch das Miteinander innerhalb der Handwerksgilden.
Gerade mit Blick auf das Gildenwesen rdumt die neuzeitliche Sicht dem 6konomischen
Bereich in der Regel ein Primat ein, eine vorrangige und grundlegende Bedeutung, die
zumindest nicht uneingeschrankt auf die Frihe Neuzeit Gbertragen werden sollte. Und es
sollte keinesfalls tGibersehen werden, dass die Antwerpener Lukasgilde zu Rubens’ Zeit noch

stark religits-spirituell ausgerichtet war.

<7>

Mit Blick auf Rubens wird dieser Umstand unmittelbar in dem auferordentlichen Totengeld
von 110 Gulden ersichtlich, das der Maler aus Anlass des Todes von Isabella Brant an die
Lukasgilde zahlte.> Aus dem ausfiihrlichen Nachlassverzeichnis, das nach dem Tode
Isabellas angefertigt wurde, geht hervor, dass dieser Betrag dem Vorstand der zur Gilde
gehorigen Rhetorikerkammer De Violieren zugedacht war, der am Tag der Beisetzung ein
feierliches Totenmahl abgehalten hatte.”* Rubens war 1598 als Freimeister in die Gilde
eingetreten und blieb ihr auch in den Jahren nach seiner Riickkehr aus Italien verbunden.'
Sein Bemuhen, den gemeinschaftlichen Verpflichtungen nachzukommen, wird zum Beispiel

durch die Tatsache dokumentiert, dass Rubens sich 1617 mit sechs Gulden an der
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feierlichen Freisprechung von Abraham Graphaeus beteiligte, der seine Lehrzeit beendet
hatte und nun Geselle war.™ Weitere Kontakte von Rubens zur Gilde werden durch deren
Mitgliedslisten, die Liggeren, dokumentiert, in denen unter dem Gildenjahr 1622 ein gewisser
Jacob Moermans (1602-1653) als Lehrling von Rubens verzeichnet ist.*® Eigentlich mussten
alle Werkstattmitarbeiter der Gilde gemeldet werden."” Rubens war jedoch durch seine
Bestellung zum Hofmaler von der Verpflichtung entbunden, seine Lehrlinge bei der Gilde zu
melden.'® Dass Moermans in den Liggeren erscheint, korrespondiert mit der besonderen
Position, die er in Rubens’ Werkstatt innehatte. Seine exponierte Stellung wird unter
anderem dadurch dokumentiert, dass er Rubens’ Werkstatt auch noch verbunden blieb,
nachdem er 1629 Freimeister geworden war.'® In seinem Testament hatte Rubens verfiigt,
dass Moermans gemeinsam mit Frans Snyders und Jan Wildens die im Nachlass
befindlichen Gemalde zugunsten der Familie verkaufen sollte.?® Eine &hnlich bevorzugte
Position hatte auch Willem Panneels (um 1605-1634) inne, dessen Name zusammen mit
dem von Justus van Egmont (1601-1674) in den Liggeren erscheint. Beide wurden 1627/28
als Freimeister verzeichnet und zahlten 23 Gulden 4 Stuiver in die Kasse der Lukasgilde,

wobei sich hinter ihrem Namen jeweils der Zusatz »bei Rubens« findet.*

<8>

Rubens’ Nahe zur Gilde wird auch durch materielle Zeugnisse dokumentiert. So zum
Beispiel durch ein Gemalde, das sich heute im Kdéniglichen Museum in Antwerpen befindet
und das bis 1794 den Festsaal der Lukasgilde schmiickte (Abb. 2).%
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2 Peter Paul Rubens: Heilige Familie mit dem Papagei, um 1615-1625,
Ol auf Holz, 163 x 189 cm,

Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten

Es war eine Stiftung des Malers, genau wie ein Stuhl, auf dessen lederner Riickenlehne in
goldenen Lettern der Schriftzug »PET. PAUL. RUBEWS 1633« angebracht ist, darunter das
Wappen der Rhetorikerkammer De Violieren und deren Wahlspruch »Vt lonsten versaemt« —
»Aus Gunst vereint«.?® Auch dieser Stuhl gehérte zum Inventar der Lukasgilde, deren
Dekane 1618 den Beschluss gefasst hatten, die einstmals beriihmte Rederijkerkamer neu zu
begriinden.?* Man wollte damit zugleich die alte Tradition festlicher Theaterauffiihrungen und
Dichterwettbewerbe wieder ins Leben rufen und an die ruhmreiche Vergangenheit
ankniipfen.” Dabei engagierten sich nicht nur die Maler der Stadt, sondern viele, die kulturell
oder literarisch interessiert waren. Dazu zahlten auch Caspar Gevaerts, der Advokat Peeter
Rubens und Jan Brant, der 1625/26 Mitglied wurde.?®
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<9>

Im Jahr der Neugrindung 1618 waren fir die Einrichtung und Ausstattung eines
Versammlungsraumes mit einer Bihne groRRere finanzielle Mittel nétig, als sie der Gilde zur
Verfligung standen. Die Dekane reichten deshalb beim Magistrat ein Gesuch zur
Ruckerlangung eines alten Privilegs ein, das ihnen gestattete, zum Vorteil der Violieren
gleich 75 Mitglieder vom Wehr- und Wachdienste in der Birgerwehr freistellen zu lassen.
»Das Kollegium, Birgermeister und Schoffen«, genehmigte das Gesuch zwar nur fir 50
Mann, doch auch das bescherte der Gilde schon einen betrachtlichen Zugewinn. Die Dekane
sahen sich darauf umgehend nach neuen Raumlichkeiten um und mieteten fur jahrlich 120
Gulden den prachtigsten Saal des Hauses der Ouden Voetboog-Gilde am Grof3en Markt.
Auch bei der Ausstattung lie? man es an nichts fehlen, wobei den erhéhten Ausgaben kaum
ausreichend Einnahmen gegeniberstanden. Im Angesicht des totalen Bankrotts der Gilde
stellten deshalb die Dekane, der Maler Jan Brueghel und der Verleger Jan van Meurs (t
1652) am 12. Februar 1621 beim Magistrat der Stadt einen Antrag, den jahrlichen
Mitgliedsbeitrag von 26 auf 36 Gulden erhdéhen zu durfen. Diesem Ersuchen wurde
allerdings nicht stattgegeben, was zur Folge hatte, dass die Gilde sich au3erstande sah, die
jahrlichen Ausgaben zu decken.?” Daran hatte sich bis zum Ende der Amtszeit nichts

geéandert.

<10>

Zwei Wochen vor Beginn des neuen Geschaftsjahres forderte der Magistrat dann Jacob
Jordaens (1593-1678) auf, das Amt des Prodekans der Gilde zu iibernehmen.?® Jordaens
muss diese Aufforderung im Wissen um die zu erwartenden Probleme geflissentlich ignoriert
haben. Ein Erlass aus dem Jahr 1619 regelte namlich, dass der neue Dekan eventuelle
Fehlbestande in der Kasse aus der eigenen Tasche zu erstatten hatte.?® Nur zwei Tage nach
der ersten Aufforderung an Jordaens erging der Beschluss, dass dieser unter Androhung
einer Konventionalstrafe von 100 Gulden aufgefordert sei, binnen 24 Stunden seiner
Eidespflicht als neuer Prodekan nachzukommen.®® Selbst nach der Strafandrohung war er
zur Ubernahme des Amtes allerdings erst bereit, als man ihm zugesichert hatte, dass er
keinesfalls fur die von seinen Vorgéangern verursachten Schulden aufkommen misse. Er
erklarte zwar, durchaus fur alle Schulden einstehen zu wollen, die unter seiner
Verantwortung entstiinden, jedoch keinesfalls fir irgendwelche, die seine Vorgénger
verursacht hatten. Es wurde daraufhin eine offizielle Untersuchung anberaumt, deren
Ergebnis leider nicht tberliefert ist.3! Leider lasst sich auch nicht mehr rekonstruieren, wie
Jordaens sich im folgenden Jahr seinen Pflichten entzog, denn entgegen einem seit 1620
gultigen Erlass wurde er nach Ablauf seiner Zeit als Prodekan nicht zum Dekan der Gilde

ernannt.*?
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<11>

Aktenkundig sind allerdings viele weitere Falle, in denen es derartige Probleme gab. So zum
Beispiel, als Theodoor van Thulden (1606-1669) zum Oberdekan der Gilde ernannt wurde,
nachdem er schon im September des Jahres 1639 verschiedene Unstimmigkeiten in der
Buchfilhrung der Lukasgilde angemahnt hatte.*® Der Zustand der Kasse hatte sich auch
nach seinem Amtsantritt nicht gebessert, im Gegenteil. Als es darum ging, seinen Nachfolger
zu benennen und das Amt zu Ubergeben, wurde festgestellt, dass auch van Thulden weit
mehr Geld ausgegeben hatte, als in der Kasse war, und nun nicht bereit war, den fehlenden
Betrag zu ersetzen.*® Am 3. August 1641 wurde van Thulden durch den Antwerpener
Magistrat verurteilt, fir die in seiner Amtszeit gemachten Schulden einzustehen und
personlich zu haften. Die Gerichtsvollzieher waren angewiesen, im Falle seiner
Zahlungsunfahigkeit den gesamten Hausrat mit Beschlag zu belegen.®® Vor diesem
Hintergrund ist es nur allzu verstandlich, dass die meisten Mitglieder der Gilde sich nicht

gerade darum rissen, das Ehrenamt des Dekans zu bekleiden.

<12>

Der Maler Cornelis Schut (1597-1655) bezahlte 1634/35 ganze 200 Gulden an die Gilde und
deren Vorstand, um damit fir alle und ewige Zeiten vom Amt des Dekans befreit zu werden.
Die Gilde gelobte, ihn »nie und nimmermehr zum Dekan unserer Gilde zu nehmen noch zu
wahlen«.*® Seit dieser Zeit war es jedoch verboten, »sulcke oft diergelycke accorden« zu
schlieRen, ohne sie sich vorher vom Magistrat genehmigen zu lassen.®” Dennoch scheint es
verschiedenen Mitgliedern gelungen zu sein, sich der unliebsamen Pflicht zu entziehen. So
auch Peter Paul Rubens, dessen Name auf der Ehrentafel mit den Namen der Dekane der
Lukasgilde unter dem Amtsjahr 1631 verzeichnet ist.®® In den sonst so getreulich gefiihrten
Liggeren findet sich sein Name allerdings nicht, und so steht wohl au3er Frage, dass Rubens
dieses Amt nie ausiibte.*® Die Vermutung, dass auch Rubens sich >freigekauft« habe, liegt
nahe und man mag sich der traditionellen Mutmaf3ung anschlie3en, dass er die Entbindung
von den Verpflichtungen mit dem Gemalde der Heiligen Familie mit dem Papagei (Abb. 2)
abgegolten habe.* Blickt man auf die Querelen, die nicht selten mit der Ausiibung der
Amtspflichten verbunden waren, wird leicht verstandlich, warum weder Jacob Jordaens noch
Peter Paul Rubens sonderliches Interesse daran hatten, sich dem auszusetzen. Auch hier
erweist sich wieder einmal, dass Rubens sich mit seinem Verhalten innerhalb der von den

Akteuren seines sozialen Feldes praktizierten Konventionen bewegte.

<13>
Zu diesen Konventionen scheint es damals auch gehort zu haben, nach dem erfolgreichen
Abschluss der Lehrzeit eine Probe seines Kénnens abzugeben. Ein >Meisterstiick¢, wie es

die Statuten der Antwerpener Lukasgilde beispielsweise von Glasern oder
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Instrumentenbauern verlangten, war fiir die Kunstmaler nicht vorgesehen.** Damit entsprach
die Antwerpener Satzung ganzlich dem seinerzeit in den Niederlanden Ublichen.** Die
Tatsache, dass ein >Meisterstiick« als handwerkliche Arbeitsprobe in den Niederlanden
vollkommen unublich war, mag ihren Teil zu der Emp0Orung beigetragen haben, die 1604 in
Karel van Manders Schilder-Boeck ihren Niederschlag fand. Dort wetterte van Mander in
seiner Lebensbeschreibung des Malers Pieter Vlerick (1539-1581) aus Kortrijk gegen die

zlinftische Organisation:

<14>

»0O Pictura! edle Kunst und unter allen Ubrigen in der Natur fir den Geist fruchtbarste
Mutter allen Schmuckes, Erndhrerin aller edlen und ehrenhaften Kinste, die du keiner
deiner Mitschwestern, die man freie Kiinste nennt, zu weichen brauchst, bei den edlen
Griechen und Rémern standest du in héchster Achtung, und die dich ausibten, waren
Uberall so sehr willkommen und wurden von Firsten und Behdrden so gerne als Blrger
aufgenommen. O allzu undankbare Jahrhunderte der Gegenwart, in denen man auf
Drangen gemeiner Pfuscher solch schandlichen Gesetzen und miRginstigen
Verordnungen in den Stadten Geltung verschafft hat, so dal fast tiberall (Rom fast allein
ausgenommen) aus der edlen Malkunst eine Gilde gemacht wird, wie man es mit allen
rohen Handwerken und Gewerben, als da sind: Weben, Pelzndhen, Zimmern,
Schmieden und dergleichen, tut. Zu Brigge in Flandern bilden die Maler nicht allein eine
Gilde, sondern es gehéren auch noch die Pferdegeschirrmacher dazu. Zu Haarlem, wo
es stets viele hervorragende Maler gegeben hat, gehdren die Kesselflicker, ZinngielRer
und Trodler zur Malergilde. Obwohl diese beiden Stadte Grunde dafur geltend machen,
warum dies so geschah, ist es doch so weit gekommen, dass man fast gar keinen
Unterschied zwischen Malen und Schuhflicken, Weben und dergleichen Dingen macht;
denn es muss — wie Unwissenheit und Unverstand es gern haben — in eine Gilde
gezwangt werden, und die Erlaubnis zu seiner Auslibung muss — dort wo man sie noch
erlangen kann — mit Geld erkauft werden. Dann muss ein Probestiick gemacht werden,
wie es Mdbelschreiner, Schneider und andere Handwerker missen; denn — was noch
plumper lautet — es wird auch ein Handwerk genannt. O edle Malkunst! wohin ist es jetzt
mit dir gekommen? Und wie wenig werden die edlen Meister, die dich ausiben, von
denen, die kaum einen kleinen Schimmer der Kunst ihr eigen nennen, unterschieden.«*

<15>

Wer in Antwerpen die >edle Malkunst< austiben und die Meisterwirde erlangen wollte,
musste kein solches Probestiick anfertigen. Jeder Birger der Stadt Antwerpen, der mehrere
Jahre in einem Meisterbetrieb mitgearbeitet hatte, konnte in der Scheldestadt die
Meisterwiirde erwerben.* Selbst eine verbindliche Lehrzeit schrieb die Gildensatzung nicht
vor und auch fiir den Erwerb des Gesellenstatus gab es keine festen Regelungen.* So war

der jeweilige Ausbildungsgang, den ein Antwerpener Kunstmaler durchlief, hdchst individuell.

<16>

Besonderer Beliebtheit als Ausbildungsbetrieb scheint sich zu Beginn des 17. Jahrhunderts
das Atelier des Malers Adam van Noort (1562-1641) erfreut zu haben, den van Mander 1604
in seinem Schilder-Boeck fiir seine »schénen Figuren« lobte.*® Fir sein besonderes
Ansehen spricht nicht nur das verschiedentlich bekundete Lob seiner Kunstfertigkeit,

sondern auch die grolRe Zahl seiner Lehrlinge, zu denen zeitweise auch Jacob Jordaens und
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Peter Paul Rubens zahlten.*” Aus den Liggeren der Lukasgilde lasst sich schlieRen, dass
mehr als 30, spater teils sehr erfolgreiche Maler ihre Ausbildung bei van Noort absolvierten.*®
Dabei liel3 er sich die Gunst, eine Lehre bei ihm absolvieren zu dirfen, recht gut bezahlen.*
Wie betrachtlich das Lehrgeld war, erweist der Fall des Matthijs Willenhout, der 1598
Freimeister werden wollte, allerdings zuvor noch mit seinem ehemaligen Meister abrechnen
musste. Er schuldete Adam van Noort fir genossene Verpflegung und das Erlernen der
Malkunst ganze 115 Gulden; bei einem durchschnittlichen Tagelohn von nicht einmal einem
Gulden, die ein Handwerksmeister damals verdiente, eine erhebliche Summe.* Doch mag
sich die Investition ausgezahlt haben, denn Adam van Noort hatte weitreichende Kontakte.
So unterhielt er zum Beispiel intensive Geschaftsbeziehungen nach Spanien, wo er Uber den
in Madrid ansassigen Kaufmann Lambert de Vos Beziehungen in die Kreise des spanischen
Adels gekniipft hatte.>* Wie weit Rubens diese Kontakte spater nutzen konnte, muss offen

bleiben.

<17>

Jordaens jedoch profitierte ganz personlich von seiner Lehrzeit bei van Noort, indem er am
16. Mai 1616 Adams alteste Tochter Catharina (geb. 1589) heiratete.*® Jordaens war 1607,
im Alter von 14 Jahren, in van Noorts Atelier eingetreten und blieb dort bis zum Oktober des
Jahres 1615, als er mit Beginn des Geschéftsjahres der Lukasgilde Freimeister wurde.*
Wohl in jener Zeit entstand ein Familienbildnis, das den damals 22-jahrigen Maler im Kreise

der Familie seines Meisters Adam van Noort zeigt (Abb. 3).>*
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3 Jacob Jordaens: Der Kiinstler mit der Familie seines Schwiegervaters
Adam van Noort, um 1615, Ol auf Leinwand, 116,3 x 148,2 cm,

Kassel, Gemaldegalerie Alte Meister

In gedrangter Fulle ist eine Vielzahl von Personen ins Bild gebracht. Links im Vordergrund in
einem kostbar wirkenden schwarzen Gewand ist Jordaens selbst gezeigt, der unverwandt
aus dem Bild blickt. Darliber im Hintergrund erkennt man die Bildnisse des Adam van Noort
und seiner Frau. Dem die Laute schlagenden Maler gegeniber sitzt zur Rechten in einem
leuchtend gelben Kleid, das unmittelbar an den vorderen Bildrand reicht, Catharina van
Noort. Sie breitet ihre Schirze aus, als habe sie gerade einige Blumen aus dem von ihrer
Schwester gehaltenen Korb aufgefangen. Wie zufallig herabgefallen liegt ein Blitenkranz in
der rechten vorderen Ecke. Vor allem aber sind all ihre Geschwister dargestellt, insgesamt
zwei Madchen und drei Jungen, so dass insgesamt neun Portrats auf dem gar nicht grof3en
Bild vereint sind. Allen Schwéachen der Komposition zum Trotz hat sein beeindruckendes
Kolorit dem aufRergewdhnlichen Gemalde seit dem 19. Jahrhundert immer wieder die
Bezeichnung >Meisterwerk« eingetragen.*®
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<18>

Die Tatsache, dass der junge Maler und seine zukinftige Braut auf diesem Bild in
eintrachtigem Miteinander dargestellt sind, hat zu der Vermutung gefiihrt, es sei aus Anlass
von Jordaens’ Verlobung mit Catharina van Noort entstanden. Allerdings ist die
bemerkenswerte Darstellung als Verlébnisbild ohne Vergleich.>® Und auch die Konstellation,
dass der Ehemann im Kreise der Familie der Braut gezeigt ist, nicht sie im Kreise seiner
Familie, legt diese Funktion nicht unbedingt nahe. Fraglos spielt das Bild auch auf die
besondere Beziehung des lauteschlagenden Kinstlers und der deutlich als sein Pendant
konzipierten jungen Frau an. Doch erschopft es sich keineswegs im Thematisieren des
Verlobnisses. Vielmehr erscheint es bei ndherer Betrachtung eher als anspielungsreiches
Sinnbild der Kunstfertigkeit des jungen Malers. Er zeigt sich mit einer Laute, die bislang
ausschlieRlich als Symbol der (ehelichen) Harmonie gedeutet wurde.”” Dabei inszeniert
Jordaens sich durch seine vornehme Kleidung und das Spielen des fur edel erachteten
Instrumentes nach den Begriffen der Zeit zugleich als virtuoso.”® Zu dieser
Selbstreprasentation fugt sich auch die auffallige Wendung des Kopfes, da dem Blick Uber
die Schulter als Kennzeichen von Genialitdt symbolische Funktion zukam. Dieses in
zahlreichen Kdunstlerbildnissen begegnende Motiv hatte sich langst als Zeichen fir die
kiinstlerische Inventio etabliert, als Jordaens’ Bild entstand.® Als Anspielung auf
kunstlerisches Virtuosentum mag auch der Catharina van Noort zugeordnete Blutenkranz zu
lesen sein, der durch die Geste. mit der sie die Bliuten aus dem Korb in ihrer Schirze
sammelt, als ihr Produkt erscheint. Antiker Uberlieferung folgend war die Kunst,
Blumenkréanze zu binden, durch Glycera erfunden worden, die mit dem Maler Pausias
verheiratet war. Er trat mit ihr in einen Wettstreit, so die von Rubens und Osias Beert
zwischen 1612 und 1615 auch ins Bild gesetzte Legende, indem er die von ihr gewundenen
Kranze Uber alle MaRen natiirlich ins Bild setzte.®® SchlieRlich, so Plinius in seiner Naturalis
historia (XXXV, 125) tUber Pausias und Glycera, schuf er ein Bildnis seiner Geliebten, das
Uber die MaRen bewundert wurde und als ungemein kostbar galt.®* Jedem humanistisch
gebildeten Betrachter musste diese Geschichte, auf die 1604 in seinem Schilder-Boeck auch
Karel van Mander anspielt, im Kontext eines Kinstlerbildnisses beinahe unmittelbar

einfallen.®?

<19>

Auch wenn sich die inszenierte Blutenpracht und der Blumenkranz zugleich im Kontext der
Ehe-Ikonographie deuten lassen und wiederum auf das Verlbnis anspielen, scheint es doch
insgesamt, als lege Jordaens in dieser Komposition zum Ende seiner Lehrzeit eine
besondere Probe seines Kodnnens ab. Es gelingt ihm, eine Vielzahl von lebensnah
geschilderten Personen auf dem engen Raum eines Bildes unterzubringen. Er demonstriert

seine Fahigkeit, unterschiedliche Stofflichkeiten und Materialien tberzeugend darzustellen
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und beweist in der fir den zeitgendssischen Betrachter leicht zu Uberprifenden

Portratdhnlichkeit sein Talent zur Gberzeugenden Vergegenwértigung.

<20>

Meisterschaft erweist sich dabei allein schon in der Tatsache, dass die von Jordaens
gewdahlte Komposition ohne Vorbild ist. Denn mit dem eigenstandigen Entwickeln einer
Bildkomposition, die nicht einem erkennbaren Vorbild folgt, hatte Jordaens nach den
seinerzeit gultigen Vorstellungen ein hohes Mal3 an Eigenstandigkeit bewiesen, das Uber das
von einem Gesellen zu Erwartende bei weitem hinaus ging. Einen Hinweis darauf gibt Karel
van Manders Biographie des Malers Hans Rottenhammer (1564-1625), von dem es im
Schilder-Boeck heifl3t, dass er unter den auslandischen Malern in Rom eine Sonderstellung
einnahm, weil er im Unterschied zu den »gewd6hnlichen Gesellen« nach eigenem Entwurf
arbeitete.®® Wenn also Jordaens sich in der Lage zeigte, eine eigene Komposition zu
entwickeln, dann bewies er damit zugleich, dass er Uber das von einem Gesellen zu
erwartende hinausgewachsen war. Zwar war das Portratfach van Mander folgend nicht hoch
angesehen, da es den Geist téte, doch mochte ein getreues Bildnis durchaus dazu dienen,

die Begabung eines Malers in der Figurenmalerei exemplarisch unter Beweis zu stellen.®

<21>

Dass ein Portrdt dazu besonders geeignet ist, liegt mit Blick auf das zeitgenéssische
Kunsturteil nahe, dem die lebensnahe Vergegenwartigung als zentrales Qualitatskriterium
galt. Zumal das Urteil der Laien war von der immer wieder geauf3erten Forderung héchster
mimetischer Abbildlichkeit gepréagt.®® Auch der kunsttheoretischen Literatur der Zeit galt die
mdglichst getreue Naturnachahmung als Grundlage jeder bildklnstlerischen Betatigung,
wenn sich die Malerei auch selbstverstandlich nicht in der bloRen Nachahmung erschépfen
sollte. Dennoch bezeichnet zum Beispiel Franciscus Junius (1591-1677) in seiner Schrift De
pictura veterum die illusionistischen Nachahmungen lebensnah differenzierter Stofflichkeit
als Ausgangspunkt jeden malerischen Bemuihens, wobei er, um diese Forderung zu
untermauern, gleich zu Beginn seiner Abhandlung als Beleg fur dieses seit der Antike
praktizierte Bestreben die Anekdote von Pausias und Glycera zitiert.®® Zumeist wird dieses
aus der Rhetorik Ubertragene Qualitatskriterium der Lebendigkeit innerhalb des
kunsttheoretischen Diskurses mit dem italienischen Terminus der vivacita belegt, der
Lebendigkeit, die als unhintergehbare Pramisse jeder berzeugenden Darstellung gesehen
wurde.®” Wie weit Jordaens in seinem Bild alle Forderungen der Kunsttheorie und Kunstkritik
erflllt hat, liel und lasst sich diskutieren. Fraglos jedoch hat er die Forderung nach vivacita,
der lebensnahen Stofflichkeitsschilderung, (berzeugend erfillt, als er — fir jeden
Zeitgenossen leichthin Uberpriifbar — sein eigenes Abbild und Portréats der Familie seines

Meisters zu einer abwechselungsreichen Komposition verband. Man mag also in dem von
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Jacob Jordaens zum Ende seiner Lehrzeit geschaffenen Familienbild durchaus nicht nur ein
Verlobnisbild sehen, sondern zugleich und vielleicht sogar in erster Linie ein informelles

Meisterstiick, in dem ein junger Maler sein Kénnen unter Beweis stellte.

<22>

Einen &hnlichen, am Schluss der Ausbildung erbrachten Beweis der erworbenen Fertigkeiten
mag man fir Antoon Van Dyck vermuten. Ausweislich der Liggeren war Van Dyck im
Oktober 1609 im Alter von nur zehn Jahren als >Lehrjunge< in die Werkstatt des Malers
Hendrik van Balen (um 1575-1632) eingetreten, der seinerzeit Dekan der Lukasgilde war.®®
Wohl nachdem er dort die ersten Grundlagen des Handwerkes erlernt hatte, arbeitete er in
der Rubens-Werkstatt mit, wo er allem Anschein nach 1618 als talentiertester Schiler galt.69
Im Oktober desselben Jahres wurde er Freimeister der Lukasgilde, was allerdings an seinem
Status in der Rubens-Werkstatt nicht viel gedndert zu haben scheint.”® Auch in den
folgenden Jahren blieb er dort und arbeitete an den verschiedensten Projekten mit. Noch
1620, als Rubens den Vertrag uUber die Ausfihrung von 39 Deckenbildern fir die
Antwerpener Jesuitenkirche unterzeichnete, wurde vertraglich fixiert, dass Rubens’
eigenhandige Entwirfe binnen neun Monaten durch »Van Dyck oder irgendwelche anderen
Schiller« umgesetzt werden sollten.”” Wohl erst nach diesem letzten gemeinsamen
GroRprojekt beendete Van Dyck seine Mitarbeit und brach im Oktober 1621 nach Italien auf.
Diesen Umstand teilt schon der Kunstkritiker André Félibien mit, der 1684 im dritten Band
seiner Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus excellens peintres anciens et
modernes anmerkt, dass Van Dyck eine wirklich auRergewohnliche Begabung fir das
Portratfach besessen habe. Er habe viele Bildnisse geschaffen, wahrend er bei Rubens
arbeitete, und er habe diesem zum Abschied, um ihm seine Dankbarkeit zu bezeigen, drei
Bilder hinterlassen: »Das eine war ein Bildnis von dessen Frau, das andere ein Ecce homo,

und das dritte stellte dar, wie die Juden unseren Herrn am Olberg gefangen nehmen.«"?

<23>

Zumindest die beiden letztgenannten Bilder werden nicht allein von Félibien und anderen
frihen Biographen erwéhnt, sondern sie finden sich auch in einem Verzeichnis von 324
Gemalden, die sich 1640 beim Tod von Peter Paul Rubens in dessen Haus befanden.” Eine
grol3e Zahl der in dieser Specification des peintures trouuees a la Maison mortuaire du feu
messire Pierre Paul Rubens aufgefihrten Bilder lasst sich identifizieren und ist bis heute
erhalten, darunter auch eine Dornenkronung und die Darstellung der Gefangennahme Christi
(Abb. 4).”
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4 Antoon Van Dyck: Gefangennahme Christi, vor 1620,
Ol auf Leinwand, 344 x 249 cm,
Madrid, Prado

Besonders von diesem letzteren Bild zeigte sich Félibien beeindruckt. »Rubens, der das Bild
aulRerordentlich schétzte«, schreibt er, »hangte es tiber dem Kamin des wichtigsten Raumes
seines Hauses auf und gab Van Dyck als Zeichen seiner Freundschaft eines der schénsten
Pferde aus seinem Stall zum Geschenk.«”” Wenn diese letzte Behauptung wohl auch
weniger ein tatsachliches Ereignis als vielmehr die barocken Vorstellungen von der
angemessenen Reaktion auf ein reiches Geschenk reflektiert, hat der Hinweis, dass Rubens

das Gemaélde in einer »principale salle de sa maison« platzierte, doch durchaus etwas fir
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sich.” Denn mit seiner Héhe, die mit Rahmen knapp vier Meter betrug, konnte das Bild
tatsachlich nur in einem der grof3ten Raume des Rubens-Hauses seinen Platz finden. Sollte
es tatsachlich gar noch Uber einem Kamin gehangen haben, kommt eigentlich nur der grof3e
Atelierraum in Frage, der heute der einzige beinahe unverandert erhaltene Teil des einstigen
Anwesens ist. Der obere Sims der Kamineinfassung ist beinahe drei Meter breit und auch
nach oben ist vor dem Rauchabzug geniigend Platz um Van Dycks riesiges Bild zu
prasentieren, das in mehr als zwei Metern Hohe aufgehangt seine volle Wirkung zu entfalten

vermochte.”’

<24>

Das Gemalde ist nicht datiert, doch ist sich die van Dyck-Forschung einig, dass es wohl nicht
erst kurz vor der Abreise nach Italien entstanden ist, sondern einige Jahre friher. Es
erscheint mir verlockend, als Entstehungszeit fir diese beiden monumentalen Historienbilder
Van Dycks, die sich spater im Besitz seines Meisters befanden, jenes Jahr 1618
anzunehmen, in dem der junge Maler als Meister in die Lukasgilde aufgenommen wurde.
Fraglos lasst sich das nicht beweisen, doch wirde es die schon im 17. Jahrhundert durch die
frihen Biographen tradierte Erzahlung begrinden, dass Van Dyck seinem Lehrer die
Dornenkronung und die Gefangennahme als Dank fur das bei ihm Gelernte Uberlassen
habe. Tatsachlich lieBen sich ja in einem monumentalen Historienbild die erworbenen
Fertigkeiten trefflich unter Beweis stellen. Denn neben mimetischer Qualitat, Uber die beide
Bilder verfligen, war nach Auffassung der zeitgendssischen Kunsttheorie der Beweis
kunstlerischer Erfindungskraft ein zentrales Qualitatskriterium; und die Inventionsfahigkeit

galt zugleich als Voraussetzung fir eine in allen Teilen Uberzeugende Gesamtkomposition.

<25>

Allgemein wurden von der zeitgendssischen Kunsttheorie sowohl die Aufgaben des Mediums
Bild als auch die Kriterien zu dessen Bewertung weitgehend aus der Rhetorik abgeleitet.”® In
diesem Sinne beschreibt Franciscus Junius in seinem Traktat De pictura veterum, wie ein
Gemaélde angemessen zu rezipieren sei. Zuerst misse man die Angemessenheit der
Gesamtkomposition begutachten, danach das nach den Gesetzen der genauesten
Naturwiedergabe geordnete Kolorit, schlie3lich, wie viele und welche Art von Empfindungen
das Bild vermittle und ob seine Betrachtung leidenschaftliche Affekte auslose: »Kurz, um
alles mit einem zu sagen, so wie die besten Redner und Dichter, so lehren, vergniigen und
rihren auch die Maler. Lehren ist Pflicht, Vergniigen ehrenvoll und Rihren notwendig. Um
zu lehren muss man scharfsinnig, um zu vergniigen geistreich und um zu rithren, muss man

eindriicklich  sein.«"

Zwingende Voraussetzung dafir war demnach eine so
abwechslungsreiche wie tiberzeugende kiinstlerische Gesamtgestaltung. Dabei lag in der die

Wirkung steigernden Verbindung von héchster Naturwahrheit in allen einzelnen Motiven und
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dem in jedem Detail fuhlbaren &sthetischen Gesamtkonzept jene Schwierigkeit, jene

difficolta, in deren Bewéltigung sich die denkbar héchste kiinstlerische Qualitat bezeigte.®

<26>

Eine besondere Schwierigkeit lag beim Thema der Gefangennahme Christi zudem in der
Tatsache, dass die Szene im n&chtlichen Dunkel situiert war. Hier erwies sich nach Meinung
des vielgelesenen italienischen Kunsttheoretikers Giovanni Paolo Lomazzo (1538-1600)
groRtes kunstlerisches Konnen. Denn wie Lomazzo in seinem 1584 edierten Trattato
dellarte della pittura schrieb, konne gerade ein gelungenes, stimmungsmalig
iberzeugendes Nachtstiick dem Maler zu Ruhm und Ehre verhelfen.®* Da van Dycks Bild
zudem eine aufRerordentliche mimetische Qualitat mit einer komplizierten Komposition
verband und sogar die héchste kunsttheoretische Forderung eines emotionalen Appells und
der damit verbundenen Affektiibertragung zu erfillen vermochte, konnte es hdchsten
Anforderungen gentigen. Dennoch blieb Van Dyck, auch nachdem er dieses von seinen
Zeitgenossen bewunderte Gemalde geschaffen hatte, das bei der Versteigerung von
Rubens’ Nachlass fir die exorbitante Summe von 1.200 Gulden an den spanischen Konig

verkauft wurde, der Rubens-Werkstatt als Mitarbeiter verbunden.®

<27>

In dieser Zeit muss dann auch das von Félibien erwahnte Portrat der Isabella Brant
entstanden sein. Es fehlt im Verzeichnis des Nachlasses, was seinen Grund in der von
Rubens getroffenen testamentarischen Verfigung haben dirfte, dass alle Selbstbildnisse
wie auch die Portrats seiner Angehdrigen unverduf3erlich seien und im Familienbesitz zu
verbleiben hatten.®® Doch steht wohl auRer Frage, dass es sich bei dem von Félibien
erwahnten Portrat um jenes Gemalde handelt, das sich heute in Washington befindet (Abb.
5).84
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5 Antoon Van Dyck: Bildnis der Isabella Brant, ca. 1621,
Ol auf Leinwand, 153 x 120 cm,
Washington, National Gallery of Art

Das eindrucksvolle Bildnis zeigt Rubens’ erste Frau Isabella Brant gleichsam thronend unter
einem wallenden roten Vorhang. lhr prachtiges und kostbar wirkendes Gewand steht in
merkwirdigem Gegensatz zu dem beinahe informell erscheinenden Halsausschnitt, den statt
des damals eigentlich obligaten Mihlisteinkragens eine Perlenkette ziert. Zur Rechten im
Hintergrund ist jene Portikus gezeigt, die den Hof des Rubens-Hauses vom Garten trennt.
Genau wie der rote Vorhang ist das Architekturmotiv als Wirdeformel eingesetzt, die dem

Portrat ein gleichsam aristokratisches Gepréage verleiht. Der lebendige Pinselduktus lasst die
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malerische Faktur sichtbar werden, doch ist zugleich ein hohes Mal3 an Differenzierung in

der Wiedergabe der Stofflichkeit unterschiedlicher Materialien erreicht.

<28>

Rubens hat seine erste Frau, abgesehen von seinem berihmten Verlébnisbild, das sich im
Haus seines Schwiegervaters befand, nie in einem auch nur anndhernd vergleichbar
opulenten Gemélde dargestellt.® Allerdings hat er ihre Ziige in einer bildmé&Rig ausgefiihrten
Rotelzeichnung festgehalten, die Van Dyck als Vorlage fir die Gesichtsziige in seinem
Gemalde gedient haben mag, wobei er die Seitenrichtung &nderte.®® Von dieser Zeichnung
wird allgemein angenommen, dass sie 1621 entstanden sei. Diese Datierung deckt sich mit
den stilkritischen Uberlegungen der Van Dyck-Forschung, die fiir das gemalte Portrét
tatsachlich eine Entstehung im Jahr 1621 annimmt. So mag man zwar in Zweifel ziehen,
dass Van Dyck seinem Meister mit der Uberlassung dieses Bildes seine Dankbarkeit fiir die
Lehrjahre ausdriicken wollte, doch entstand das Bild wohl tats&chlich zu jener Zeit, als Van
Dyck seinen Dienst in der Rubens-Werkstatt quittierte. Mit dem kurz vor seiner Abreise
entstandenen Portrat der Isabella Brant, das die Reihe jener grof3formatigen Bildnisse
eroffnete, die noch heute seinen Ruhm begriinden, empfahl sich der noch junge Maler als
Portréatist. Im Haus des Meisters hinterlassen, vermochte dieses Bild — zumal im Verbund mit
den dort ebenfalls gezeigten Historienbildern — gleichermaf3en Van Dycks Begabung wie den
hohen Ausbildungsstandard der Rubens-Werkstatt zu dokumentieren. Zudem konnten die
Gemaélde zu Van Dycks Bekanntheit beitragen, wenn sie in dem damals schon zur
Touristenattraktion aufgestiegenen und von auslandischen Besuchern haufig frequentierten
Rubens-Haus zur Schau gestellt wurden. Tatséchlich war nicht zuletzt das aul3erordentliche
Portrat weithin bekannt, das schon von den frihesten Biographen als herausragendes
Zeugnis von Van Dycks Kunst beschrieben wurde. Isaac Bullart zum Beispiel, der genau wie
Félibien die besondere Begabung Van Dycks fur die Portratmalerei wirdigte, erklarte 1682,
dass er gerade dieses Bildnis fir eines der besten halte, die in den Niederlanden zu finden
seien.®” So lasst sich wohl durchaus konstatieren, dass der junge Van Dyck seinem Meister
mit diesem Bild ein sehr persdnliches Andenken hinterlie, das am Ende seiner Zeit als
Mitarbeiter und unmittelbar vor dem endgdltigen Schritt in die Selbstandigkeit entstanden,

durchaus als informelles Meisterstiick angesehen werden mag.

<29>

Auch in anderen Portrats oder Selbstportrats mag man derartige informelle Meisterstiicke
sehen, in denen junge Kunstler zum Ende ihrer Lehrzeit ihnr Kinnen unter Beweis stellten. So
lieRe sich beispielsweise fragen, ob nicht vielleicht das eine neue Darstellungstradition
begrindende Selbstbildnis der Catharina van Hemessen (1528-nach 1567) auch in diesem
Sinne zu deuten ist (Abb. 6).%



Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal www.kunstgeschichte-ejournal.net

6 Catharina van Hemessen: Selbstbildnis, 1548,
Ol auf Holz, 32 x 15 cm,

Koln, Wallraf-Richartz-Museum

Sie malte dieses Bild, das die Reihe ihrer signierten und datierten Arbeiten eréffnet, im Alter
von zwanzig Jahren in jenem Jahr 1548, als ihr Vater Dekan der Antwerpener Lukasgilde
wurde. Es ist mit gutem Grund vermutet worden, dass die kleine Tafel, die in mehreren
Versionen Uberliefert ist, ihr als visuelle >Visitenkarte< dienen und ihren Ruhm als malende
Frau mehren sollte.* Fraglos markiert die Tafel, wie auch immer man sie interpretieren mag,

den Schritt in die Selbstandigkeit als Malerin.
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<30>

Das Gleiche mag auch fir ein Selbstbildnis gelten, das den Utrechter Maler Andries van
Bochoven (1609-16347?) im Kreise seiner Familie zeigt und das 1629 nach Beendigung
seiner Lehrzeit entstand.®® Oder fiir jenes Selbstbildnis, das der ebenfalls aus Utrecht
stammende Maler Herman van Vollenhoven 1612 schuf, nachdem er gerade in die
Lukasgilde aufgenommen worden war (Abb. 7).

7 Herman van Vollenhoven: Der Maler mit seinen Eltern, 1612,
Ol auf Leinwand, 87,8 x 111 cm,

Amsterdam, Rijksmuseum

<31>
Auch fur jenes Bildnis, in dem sich Otto van Veen 1584 im Kreise seiner Familie zeigte, darf

man vielleicht ein solches Dokument der beendeten Lehrjahre vermuten (Abb. 8).%
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8 Oftto van Veen: Der Maler im Kreise seiner Familie, 1584,
Ol auf Leinwand, 176 x 250 cm,

Paris, Louvre

Das in Leiden gemalte Bild zeigt in einem niedrigen Raum, von aufgespannten Tapisserien
hinterfangen, die Angehérigen der Familie van Veen. Fraglos sollte dieses Familienbild der
Memoria dienen, worauf die unten angebrachten Kartuschen auch ausdricklich hinweisen.
Wahrend die rechte Kartusche, mit den Wappen der vaterlichen und mudtterlichen Linie
geschmiuckt, die Namen der Eltern, Kinder und Enkel der Familie van Veen enthélt, regelt die
linke Kartusche, dass dieses Gemalde im Falle des Ausbleibens mannlicher Nachkommen
aus dem Nachlass des Malers in den Besitz des altesten Bruders tbergehen und von jenem
an seine Sohne vererbt werden solle. Fur den Fall ihres vorzeitigen Ablebens solle das
Gemalde in den Besitz des nachstaltesten Bruders Ubergehen und von dessen mannlichen
Nachkommen verwahrt werden.”® Fraglos war dieses Gemalde als genealogisches
Dokument intendiert. Doch ist das reprasentative Bild nicht nur eine visuelle Dokumentation
der Familie van Veen, sondern zugleich ein Zeugnis der Ambitionen und kinstlerischen
Fahigkeiten des Malers Otto van Veen. In der Geschichte des niederl&ndischen
Familienbildes nimmt es durch seine innovative Komposition eine Schlisselstellung ein.
Innerhalb des (Euvres steht es am Ende jener Lebensphase, die von den Biographen gern
unter dem Begriff der »Lehr- und Wanderjahre« subsumiert wird.** Denn in dem Jahr, als
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dieses Bild entstand, trat van Veen in den Dienst Alessandro Farneses, des habsburgischen

Statthalters der stidlichen Niederlande.®®

<32>

Mit dem Meisterstlck als einer von der Gilde auf ihre Qualitéat hin Gberprifte Arbeitsprobe hat
das Familienbild van Veens, haben die Bildnisse von Jordaens und Van Dyck sowie die
anderen erwdhnten Bilder nichts zu tun. Dennoch mag man sie als informellen Beweis der im
Rahmen der Ausbildung erworbenen Fahigkeiten ansehen, die teils schon in der
zeitgendssischen Wahrnehmung die Meisterschatt ihrer jeweiligen Verfertiger dokumentierte.
Zumindest steht es aufRer Frage, dass die hier vorgestellten Werke jeweils am Ende der
Ausbildungszeit entstanden und jene biographische Schnittstelle markieren, die andernorts
durch das formell geforderte Meisterstiick bezeichnet wird. Die hier vorgetragenen
Beobachtungen gehen vorerst von Einzelféallen aus, doch lassen sich fraglos noch zahlreiche
weitere niederlandische Bilder anfiihren, die in diesem Sinne als informelle Meisterstiicke
anzusehen sind. So sei hier am Ende weniger ein abschlieBendes Fazit formuliert, als
vielmehr der Hoffnung Ausdruck verliehen, dass die hier geduRerten Uberlegungen zu

weiteren und weiterfihrenden Nachforschungen und Untersuchungen den Anstol3 geben.
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schilderkonst belast, om dat ik twee zoo helder schynende naemen uyt den catalogus der
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S. 157-183, S. 161-163. Diese Freistellung wird auch durch eine Mitteilung des Hofes an den
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22 Peter Paul Rubens: Heilige Familie mit dem Papagei, Ol auf Holz, 163 x 189 cm, Antwerpen,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Inv. 312. Leo Wuyts, in: P. P. Rubens: Catalogus
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ende geordonneert Jacques Jordaens te wesen Deken van Sinte Lucasgulde binnen deser stadt,
mits doende den behoorlijken eedt, ende dat voor den jegenwoordighen jaere. Actum in Collegio
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Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal www.kunstgeschichte-ejournal.net

30 Antwerpen, Stadsarchief, PK 573 (Collegiale Actenboeken 1621-1623), sub dato: »Geordonneert
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dese stadt. Ende hoewel de suppliant meynt dat men hem van dien last wel hadde behooren voor
al noch te excuseren vuyt vele verscheyde redenen mondelinge verhaelt, nochtans soude hem
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38 Van den Branden 1883 (wie Anm. 16), S. 98 und 228. Rubens’ Name findet sich auf der Dekane-
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39 Rombouts u. van Lerius 1876 (wie Anm. 19), S. 39.
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41 Zum Meisterstiick der >gelaesmaker< vgl. Van den Branden 1883 (wie Anm. 16), S. 54: »XVI. Item
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ebd., S. 49: »IV. Nogtans deze nakomenden zullen onder de oogen en met de gereedschappen
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42 Vgl. hierzu den Uberblick bei Hessel Miedema: Over kwaliteitsvoorschriften in het St. Lucasgilde;
over »doodverf«, in: Oud Holland 101, 1987, S. 141-147.

43 van Mander/Floerke 1906 (wie Anm. 4), S. 387-389; van Mander 1604 (wie Anm. 4), fol. 241v-252r:
»0O Pictura, edel en alder vemuft-barenste Const in der Natuere/ Moeder aller vercieringen/ en
Voedster aller edler deughsamer Consten/ die gene uwer mede-susters/ die men vrye Consten
noemt/ te wijcken hebt/ die by den edelen Griecken en Romeynen soo heel in weerden waert, en u
constighe Oeffenaers over al soo heel welcom/ wel ontfanghen/ en van Heeren en Oversten so
gheern voor Borghers aengenommen. O al te ondanckbaer tegenwoordighe Eeuwen/ datmen voor
aendringhn van onaerdige brodders/ sulcke schandliicke Wetten/ en derghelijcke afjonstige
ordeningen/ in den Steden plaetse heeft ghegheven/ dat over al schier (sonder schier alleen te
Room) van de edel Schilder-const wordt een Gildt ghemaeckt/ gelijck men van alle plompe hant-
wercken en Ambachten/ als Weven/ Pels-naeyen/ Timmeren/ Smeden/ en derghelijcke doet. Te
Brugghe in Vlaender is t" Schilderen niet alleen een Gildt: maer daer onder wort ooc begrepen hel
Goreel-make[n]. Te Haerlem/ daer altijdt veel edel gheesten in anse Const zijn geweest/ daer zijn
de Ketel-bouters/ Tingieters/ en oude Cleer-vercoopers/ onder het schilders Gildt. Hoewel dees
twee Steden oorsaeck by brenghen/ waerom hel gheschiedt is: soo is het evenwel soo verre
ghecomen/ datmen haest weynich onderscheydt maeckt tusschen schilderen en schoen-lappen/
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geern heeft) een Gildt wesen/ en moet (daer men't noch ghecrijghen can) met ghelt ghecocht
worden. Dan moeter proef zijn gedaen/ ghelijck Kist-maeckers/ Cleer-maeckers, en ander
Ambachten doen: want (dat noch plomper luydt) wordt oock een Ambacht gheheeten. O edel
Schilder-const, waer is met u ten [252r:] lesten nu ghecomen? En hoe weynich worden uwe edel

Oeffenaers/ onder die nou een weynich schaduw oft schijn der Consten hebben, onderscheyden?«
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44 In den Statuten der St. Lukasgilde vom 22. Juli des Jahres 1442 heilit es unter Punkt I.: »In den
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Satz wurde von spéateren Autoren noch weiter ausgeschmiickt. Vgl. dazu Franz Maria Haberditzl:
Die Lehrer des Rubens, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhéchsten
Kaiserhauses 27, 1907-1909, S. 161-235, hier S. 167.

48 Zu den Lehrlingszahlen vgl. Van den Branden 1883 (wie Anm. 16), S. 394f. Allgemein zu van Noort
auch Erik Larsen: Seventeenth-Century Flemish Painting, Freren 1985, S. 60-62, mit weiterer

Literatur.
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Administration zum Dekan der Gilde berufen. Vgl. Antwerpen, Stadsarchief, Pk. 563 (Collegiale
Actenboeken 1597-1599), fol. 38v: »Geordonneert Adam van Oirt, schildere, woonende beneden
d'Oude Borse, in de Hoffstraete, in den Engel, omme te wesen Deken van Sinte Lucasgulde
binnen dese stadt, mits doende den behoorlijcken eedt daertoe staende, Actum ultima Septembris
1597 .«

50 Rombouts u. van Lerius 1864 (Anm. 12), S. 404; Van den Branden 1883 (wie Anm. 16), S. 395.
Zum Geldwert vgl. Etienne Scholliers: De lagere klassen. Een kwantitatieve benadering van
levensstandart en levenswijze, in: Antwerpen in de XVide eeuw, hg. v. der Genootschap voor
Antwerpse Geschiedenis, Antwerpen 1975, S. 161-180, hier S. 165f.; Hugo Soly: Het verraad der
16de-eeuwse burgerij; een mythe? Enkele beschouwingen betreffende het gedragspatroon der
16de-eeuwse Antwerpse ondernemers, in: Tijdschrift voor Geschiedenis 86, 1973, S. 262-280, hier
S. 263. Besonders anschaulich die Aufstellung bei Max Rooses: De munten en de waarde van het
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