
69 |

Angel, Philips

Middelburg 1616-nach 1683 Middelburg

Philips Angel, der am 14.9.1616 in Middelburg 

getauft wurde, wird haufig verwechselt mit 

seinem gleichnamigen Vetter, dem Maier und 

Verfasser des „Lof der Schilderkunst“, aus 

Leiden. Im Gegensatz zu seinem weitgereisten 

Verwandten beschrankte sich der Wirkungs- 

kreis des hier in Rede stehenden Kiinstlers auf 

Haarlem und Middelburg. Zwischen 1639 und 

1643 wird er in den Akten der St. Lukasgilde 

in Haarlem gefiihrt, von 1669 bis 1683 in den 

Gildebiichern von Middelburg. Angel make 

vor allem dammerige Bauerninterieurs, aber 

auch illusionistische Jagdstillleben, bei denen 

die Genauigkeit der Vogeldarstellungen beste- 

chend ist.

1 Waschkiiche

Eichenholz, 29 x 37 cm

Sammlung Georg Kestner, Hannover. - Sammlung 

Kestner, Hannover (Nr. 273). - Seit 1884 Stadtische 

Galerie.

KM 7

Dargestellt ist ein einfacher, dunkler, bauerli- 

cher Innenraum mit einer Balkendecke, kargen 

verputzten Wanden und einem Karnin. Im 

Vordergrund wascht eine junge Frau in einem 

Holzzuber weiEe Laken, wahrend sich im Hin- 

tergrund eine weitere Person am Karnin zu 

schaffen macht. Auf der linken Seite ist vor der 

Stiege zum Ausgang stilllebenhaft Alltagsgerat 

arrangiert: ein Holzfass mit Tuch und Kerze, 

ein Holzeimer, Messingtopfe und -teller, aber 

auch ein Wirsingkohl sowie Zwiebeln. Dunkle 

Bauerninterieurs mit vielen Stilllebenelementen 

sind typisch fur die Gemalde des Kiinstlers. Die 

kleine Tafel gait zunachst bei Georg Kestner 

als Teniers, dann als Kopie nach Brekelenkam. 

C. Miiller-Hofstede (miindl. Mitteilung 13.2. 

1952), und H. May (Brief 27.2.1953) sprechen 

sich fur Pieter van den Bosch aus. Vergleicht 

man die Darstellung einer jungen Frau in fast 

identischer Haltung beim Messingputzen auf

1 Angel I Waschkuche

dem undeutlich signierten Bild dieses Kiinstlers 

in Berlin (Eichenholz, 32 x 25 cm), erscheint 

die Einschatzung nicht abwegig, zumal in der 

Auffassung des Raumes und der stilllebenhaft 

prasentierten Geratschaften im Vordergrund 

ebenfalls Ubereinstimmungen zu erkennen 

sind. Ungeachtet der motivischen Uberein­

stimmungen zieht schon B. Rapp (Brief vom 

21.8.1953) auf Grund der Farbigkeit eine 

Zuweisung an van den Bosch in leise Zweifel, 

da dieser eine kiihlere Farbigkeit bevorzugte. 

F.G. Meijer, RKD Den Haag, weist die Tafel 

(miindl., Dezember 1996) Philips Angel zu. In 

Anbetracht eines signierten, auf 1646 datierten 

Werk des Kiinstlers (Holz, 57,5 x 68 cm, in 

deutschem Privatbesitz; Photo RKD), der etwas 

holzernen Haltung der Frau, deren Gesicht 

ahnlich grohe, weit geoffnete Augen zeigt, und 

der Auffassung der Geratschaften im Vorder­

grund ist die Zuschreibung durchaus iiberzeu- 

gend, auch wenn die Zweiteilung in Genre- 

szene rechts und Stillleben links, wie sie auf dem 

hannoverschen Bild zu sehen ist, im sonstigen 

Werk, das F.G. Meijer im RKD photographisch 

dokumentiert hat, nicht zu linden ist. Die noch 

im Kat. 1954 mit Fragezeichen vermerkten 

Reste einer unleserlichen Signatur sind nicht 

mehr auszumachen.

Verz. G. Kestner 1849/1867, Nr. 45 (angeblich von D. 

Teniers). - Fiihrer 1894, S. 71, Nr. 211 (nach Qu. Brekelen­

kam). - Fiihrer 1904, S. 128, Nr. 211. - Kat. 1954, S. 38, 

Nr. (P. van den Bosch). - Verz. 1980, S. 44.
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Antwerpen

erste Halfte des 7 7. Jahrhunderts

2 Bildnis einer Dame

Leinwand, 115 x 82 cm

Sammlung Obergerichtsdirektor von Werlhoff, 

Hannover. - 1849 Geschenk von diesem an den 

Herein fur die Offentliche Kunstsammlung 

(HAM 901). - Seif 1967 Stadtische Galerie.

KA 133/1967

Kniestiick einer jungen Dame in einem 

schwarzen, eng anliegenden, kurzen Oberkleid 

mit weit ausgestelltem Rock, unter dem ein 

langer, rotgelber Jupon sichtbar wird. Eine 

breite Halskrause, Spitzenstulpen und Koral- 

lenarmbander schmiicken die Frau. Ihr dun- 

kles Haar wird von einem kostbaren Diadem 

zuriickgehalten. Sie hat ihren Kopf mit leb- 

haftem Blick dem Betrachter zugewandt. Ihre 

rechte Hand umfasst den Knauf einer Stuhl- 

lehne. Wie die fast identische Haltung der 

dargestellten Person, Grofie und Beschaffen- 

heit des Bildtragers sowie die Malweise vermu- 

ten lassen, gehort das Damenbildnis trotz der 

unterschiedlichen Provenienz offenbar zu Kat. 

Nr. 3 und wird wie dieses Gemalde vor 1620 

zu datieren sein. Da beide Bilder auf eine neue 

Leinwand doubliert wurden, geben die Riick- 

seiten heute keine weiteren Aufschliisse fiber 

eine friihere, eventuell gemeinsame Provenienz 

der Bilder. R.Ekkart (RKD, Den Haag, miindl. 

Hinweis, Marz 1998) ordnet beide Bilder der 

Antwerpener Bildnistradition zu.

Kat. 1867, S. 22, Nr. 68. - Kat. 1876, S. 28, Nr. 55.

3 Bildnis einer Dame

Leinwand, 115 x 84 cm

Sammlung Ralph Leopold von Retberg. - 1862

Geschenk von diesem an den Herein fur die

Offentliche Kunstsammlung (HAM 902). - Seit 1967 

Stadtische Galerie.

KA 134/ 1967

2 Antwerpen I Bildnis einer Dame

Kniestiick einer jungen Dame in schwarzem 

Gewand, dessen Rock vorne auseinander springt 

und ein ockerfarbenes Unterkleid sehen lasst. 

Goldschmuck an den Armgelenken und um die 

Taille, ein perlenverziertes Diadem, die kostba­

ren Spitzenstulpen sowie der breite Miihlstein- 

kragen deuten auf den Wohlstand der Dar­

gestellten. Ihre rechte Hand, in der sie einen 

buntbestickten Handschuh oder ein Tuch halt, 

ruht auf der Lehne eines mit Leder bespannten 

Stuhles. Mit leichter Wendung des Kopfes blickt 

sie ernst aus dem Bild. Da diese Haltung haufig 

auf den Portrats von Jan van Ravesteyn zu fin- 

den ist, wurde er zu Unrecht auch als Urheber 

dieses Damenbildnisses sowie von Kat. Nr. 2 

diskutiert (Notiz Bildakte). Aus der Kleidung 

und der Grofie des Kragens lasst sich schliefien, 

dass beide Bildnisse vor 1620 entstanden sein 

mtissen (freundlicher Hinweis de Bruyn, RKD 

Den Haag).

Kat. 1867, S. 22, Nr. 69. - Kat. 1876, S. 28f., Nr. 56.



3 Antwerpen I Bildnis einer Dame

Averkamp, Hendrick (Umkreis)

Amsterdam 1585-1634 Kampen

Der taubstumm geborene Hendrick Averkamp 

wurde am 27.1.1585 in Amsterdam getauft. 

Wegen seines Leidens bekam er sparer den 

Beinamen „De Stomme“ mit dem Zusatz „van 

Kampen“, nach der Stadt, in die seine Eltern 

im ersten Jahr nach seiner Geburt iibersiedelten 

und wo sein Vater eine Apotheke betrieb. Seine 

Ausbildung erhielt er vermutlich bei dem 

Historienmaler Pieter Isaacsz. in Amsterdam, 

als dessen Hausgenosse er 1607 erwahnt ist. Fiir 

eine Ausbildung in Amsterdam sprechen vor 

allem die frtihen Werke Averkamps, die in der 

von den flamischen Emigranten vermittelten 

Tradition der Landschaftsmalerei stehen. Der 

Kiinstler malte vor allem Winterbilder und 

etablierte damit ein auf Pieter Bruegel d.A. 

zurtickgehendes Genre in den nordlichen Nie- 

derlanden. Seine Bilder waren gefragt, so dass 

er sie entgegen der Zunftregel nicht nur in sei­

ner Heimatstadt Kampen, in die er nach 1607 

zurtickgekehrt war, sondern auch in Amster­

dam verkaufen durfte. Dutch den groEen Er- 

folg Averkamps ermutigt, ahmten viele Kiinst- 

ler, wie z.B. der Neffe Barent Averkamp, Adam 

van Breen und auch Antonie Verstralen, seinen 

Stil nach.

4 Winterlandschaft

Eichenholz, 27,9 x 50,2 cm

Bezeichnungen:* Monogramm, unten Mitte: H ■ A 

Rahmenruckseite: zwei rote Punkte

Technischer Befund: Eichenholztafel, ein Brett mit waage- 

rechtem Faserverlauf, Splintholzseite oben; Riss im u.

Bilddrittel, auf 2,5-3 mm gedunnt, auf zweites Eichenholz- 

brett mit waagerechter Faserrichtung aufgedoppelt und mit 

Parkettierung versehen, alle Kanten dabei leicht behobelt. 

Dunne, elfenbeinfarbene Grundierung, ausfuhrliche skizzen- 

hafte Unterzeichnung mit schwarzem Stiff, in Bildmitte 

Muhle geplant, Linien von hellerem Zeichenmittel, Schriftzug 

im Himmel „coln"(?). Malerei sehr dunn, teilweise nass- 

in-nass mit Pinsel aufgetragen, vmtl. olhaltige Farben, 

Struktur aus feuchter Farbe gekratzt; durch Firnisabnahme 

stark gedunnt, kleinere Fehlstellen und Retuschen, Aste z. T. 

nachgemalt. Neuer Firnis.

Restaurierungen: Firnisabnahme und Verreinigungen - 

(ca. Anf. 20. Jh.:) umfangreiche Restaurierung mit Bildtrager- 

behandlung, geringfugiger Beschneidung, Retuschen - 

Retuschen aus weiterer Restaurierungsphase.

Kunsthandel Berlin, Fritz Rothmann. - 1927 

erworben.

PAM 754

Auf einem breiten, zugefrorenen Fluss vergntigen 

sich Menschen unterschiedlicher Schichten auf 

dem Eis. Ein hoher, winterlich kahler Baum 

reicht bis zum oberen Bildrand und schlieEt 

die breitgelagerte Komposition als Repoussoir 

links ab. Hierzu bildet etwas weiter im Hinter- 

grund auf der gegeniiberliegenden Seite eine 

dorfliche Ansiedlung ein Gegengewicht. Obwohl 

die Komposition durchaus der Bildaufteilung 

im Friihwerk Averkamps entspricht, zweifelt 

C.Weicker 1933 die Autorschaft dieses Kiinst- 

lers an und weist das Bild Antonie Verstralen zu. 

Auch H. Gerson bemangelt 1949 die Qualitat
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4 Averkamp-Umkreis I Winterlandschaft

des „kleinen Averkamp11. Da Weicker die Sig- 

natur des Bildes offenbar nicht bekannt war, 

reklamiert G. von der Osten, auf Grund der 

Initialen H.A auf dem Schlitten, die Tafel im 

Kat. 1954 wieder fiir Averkamp. Nach restau- 

ratorischer Untersuchung stammt das Mono- 

gramm bestimmt aus dem 17. Jahrhundert und 

ist zeitgleich mit dem Bild entstanden. Aller- 

dings ligiert der Kiinstler die Anfangsbuch- 

staben seines Namens stets, wahrend sie hier 

getrennt sind. Neben der Form der Signatur 

sprechen trotz der dutch eine scharfe Reinigung 

stark gedtinnten Farbschicht auch qualitative 

Mangel, besonders der Figuren, gegen Aver­

kamp. Einzelne Motive finden sich auf Gemal- 

den des Kiinsters wieder, so zeigt eine Winter­

landschaft (Weicker, 1979, Nr. S 14.6; Christie’s 

London, 9.1.1981, Nr. 21) einen fast identi- 

schen Baum und auch das Zelt mit der Fahne 

auf dem Eis. Ein nicht ganz richtig verstande- 

nes Motiv scheint die dorfliche Ansiedlung 

rechts zu sein: Wahrend bei Hendrick Aver­

kamp eine Stadtbefestigung gemeint ist, die 

meist als Festungsanlage von Kampen beschrie- 

ben wird, sind hier einzelne, dicht am Wasser 

stehende Bauernhauser mit tief herunterge- 

zogenen Dachern dargestellt. Im Vergleich zu 

gesicherten Werken Averkamps erscheint die 

Eisflache auf dem hannoverschen Bild leerer, 

die Figuren sind nicht so farbig. Aus diesen 

Griinden ist die Winterlandschaft einem unbe- 

kannten Kiinstler aus dem Umkreis oder in der 

Nachfolge Hendrick Averkamps zuzuschreiben.

Meisterwerke 1927, S. 23, Abb. 32 (H. Averkamp). - Kat. 

1930, S. 2, Nr. 2, Abb. - Kat. 1954, S. 32, Nr. 4. - Verz. 

1980, S. 43.-Verz. 1989, S. 51.

Literatur: Parthey I, S. 46, Nr. 5. - Die Gartenlaube 49, 

1925, Abb. S. 145. - CJ. Weicker, Hendrick Avercamp 

1585-1634 bijgenaamd „De Stomme van Campen“ en 

Barent Avercamp 1612—1679 „Schilders tot Campen“, 

Zwolle 1933, S. 233, Nr. S XI (Schaatsenrijders); 2. Ausg. 

Doornspijk 1979, S. 241, Nr. S XI. - H. Gerson, Die 

Ausstellung hollandischer Bilder in Schaffhausen, in: 

Cicerone 1, 1949, S. 23. - Benezit 1, S. 334.

Ausstellungen: Gemalde Alter Meister aus Berliner Besitz, 

Akademie der Kiinste, Berlin 1925, S. 11, Nr. 15. - Rem­

brandt und seine Zeit, Museum Allerheiligen, Schaffhausen 

1949, S. 33, Nr. 2, Abb. - Meisterwerke hollandischer Land- 

schaftsmalerei des 17. Jahrhunderts, Wallraf-Richartz- 

Museum, Koln 1954, S. 33, Nr. 2, Taf. 1.



Backereel, Gillis

Venus und Adonis

siehe: Willeboirts, Thomas (Umkreis)

Bassen, Bartholomeus van

Antwerpen (?) urn 1590-1652 Den Haag

Bislang ist ungeklart, wann und wo der Kiinstler 

geboren wurde. Bereits Horace Walpole behaup- 

tet in seinen „Anecdotes of Painting“ (1762-71), 

van Bassen stamme aus Antwerpen, eine Be- 

hauptung, die durch den stark flamischen Ein- 

schlag der friihen Bilder des Maiers erhartet wird. 

1613 trat dieser als Fremder der Delfter St. 

Lukasgilde bei, aber erst aus dem darauffolgen- 

den Jahr ist das erste Bild iiberliefert. Zu Beginn 

der 20er Jahre zog van Bassen nach Den Haag, 

wo er 1622 in die Gilde aufgenommen wurde 

und bis zum Ende seines Lebens wohnhaft blieb. 

Anfangs wirkte er auch hier vor allem als Maier 

im Architekturfach, ubernahm aber seit 1630 

zunehmend Bautatigkeiten und wurde schliefi- 

lich 1639 zum Stadtbaumeister ernannt.

van de Velde, Esaias

Amsterdam 1587-1630 Den Haag

Esaias van de Velde war Sohn des aus Antwerpen 

stammenden Kunsthandlers und Maiers Hans 

van de Velde, der 1585 aus religiosen Griinden 

seine Heimat hatte verlassen miissen und nach 

Amsterdam gezogen war. Seine erste Ausbildung 

erhielt Esaias vermutlich bei seinem Vater. Mog- 

licherweise lernte er aber auch bei Gillis van 

Coninxloo oder David Vinckboons. Ungefahr 

sechs Jahre lebte der Kiinstler in Haarlem, wo er 

1612 der St. Lukasgilde beitrat und vor allem als 

Landschaftsmaler hervortrat. Sein bedeutendster 

Schuler aus der Haarlemer Zeit ist Jan van 

Goyen. Anschliefiend zog er mit seiner Familie 

nach Den Haag. Hier begann in den 20er Jahren 

die iiberaus fruchtbare Zusammenarbeit mit 

Bartholomeus van Bassen, dessen Interieurs er 

staffierte. Diese Bilder waren bei den Zeitgenos- 

sen aufierst begehrt und erzielten hohe Preise.

5 Saal mit dem Gleichnis von Lazarus 

und dem reichen Mann

Eichenholz, 55,5 x 86,9 cm

Bezeichnungen: Signiert am Buffet unten rechts:

B. van Bassen. 1624

Technischer Befund: Tangential aus dem Stamm geschnitte- 

nes Brett, dicker Astansatz etwas unterhalb der Bildmitte, 

waagerechter, unregelmaBiger Faserverlauf; rucks, ringsum 

abgefast, an Ober- und Unterkante geringfugig beschnitten. 

V/eiBe, dunne Grundierung, an den seitlichen Bildkanten 

Grundierrander erhalten. Unterzeichnung: perspektivische 

Konstruktion der Architektur mit dunkelgrauem, weichem 

Stiff, Fluchtpunkt oberhalb des Ofenschirms. Malerei mit 

olhaltigem Bindemittel, vmtl. uber Isolierungsschicht, Raum- 

bild partiell dunkel vorgelegt und mit langen, linearen Pin- 

selzugen ubergangen, Konzeptanderung in der Gliederung 

auf dem Fries der Stirnwand, Figuren, Tiere, Blumenvase und 

vmtl. auch Gemalde mit bewegten Pinselstrichen von anderer 

Hand auf das fertig ausgefuhrte, gerahmte Architekturbild 

gemalt; Fruhschwundrisse im u. Teil des gelben Kleides 

und in den Strumpfen des Sitzenden, wenige Retuschen, 

partiell leicht berieben. Alterer Firnis dunn kreuzweise 

mit breitem Pinsel aufgetragen; fleckig, tw. trub, partiell 

gedunnt, daruber neuerer Naturharzfirnis.

Restaurierung: 1934: Firnisregenerierung - wenige kleine 

Retuschen aus verschiedenen Phasen, z. T. ohne Kittung.

Vermutlich Amsterdam, Versteigerung Nicolaas 

Nieuhoff (Van der Schley, De Winter & Yver), 14.4. 

1777, Nr. 11 (gekauft von Wubbels fur 49 Gulden). - 

Sammlung Friedrich Moritz Graf von Brabeck, spater 

Andreas Graf Stolberg, Schloss Sdder - 1859 Kbnig- 

lich hannoverscher Besitz. - Sammlung der Land- 

schaftsstraBe. - Seit 1893 FGG. - 7925 erworben.

PAM 757

Dargestellt ist ein geraumiger, barocker Saal 

mit aufwendig geschnitzter Holzkassettendecke, 

mit vergoldeter Ledertapete unterhalb und einer 

stuckierten, mit Bildern bestiickten Wandflache 

oberhalb eines stark vorkragenden Gesimses. 

Van Bassen richtet die Achsen des rechteckigen 

Saales strikt parallel bzw. senkrecht zur Bildebene 

aus. Entsprechend der einfachsten Konstruktion
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5 van Bassen und van de Velde I Saal mit dem Gleichnis von Lazarus und dem reichen Mann

eines zentralperspektivisch korrekt dargestell- 

ten Raumes treffen sich alle Fluchtlinien in 

der Bildmitte, betont durch den prachtigen, 

von roten Saulen flankierten Kamin, wobei 

die Tiefenerstreckung des Raumes durch die 

Felderflucht des blau-weifien Kachelbodens 

und der Kassettendecke besonders leicht ein- 

sichtig wird. Vom Eingangsportal an der linken 

Seitenwand, durch den man in einen Palasthof 

sehen kann, ragt ein altanartiger Windfang in 

den Raum. Mobliert ist der Saal mit einer 

wuchtigen, doppelstockigen Anrichte und eini- 

gen lederbespannten Stiihlen. Zur Linken, in 

der Tiefe des Raumes, geniefit der Hausherr 

in vornehmer Gesellschaft die Freuden einer 

grofien Tafel, wahrend an der Schwelle der 

schwarenbedeckte, hungrige Lazarus sitzt und 

um Brotkrumen (also Tischabfalle) des Reichen 

bitter (vgl. Luk. 16, 19—21).

Das hannoversche Bild ist ein typisches Beispiel 

fur die prunkvollen Innenraume, die van Bassen 

zwischen 1619 (Sammlung des Marquis of 

Letland in Aske Hall bei Richmond, Yorkshire, 

Photo RKD) und 1637 (63,5 x 94 cm, Hampton 

Court) in enger Anlehnung an Bilder von 

P. Vredeman de Vries (vgl. Verktindigung an 

Maria, Versteigerung L.A. Basmadjieff e.a.; 

Christie’s London, 19. / 20.7.1973, Nr. 255) 

haufig variierte. U.M. Schneede nennt 14 

weitere Beispiele des gleichen Schemas (vgl. 

Schneede, Anm. 128 zu Kapitel II), von denen 

drei ebenfalls 1624 datiert sind. Zudem besitzen 

die Museen in Darmstadt (Hessisches Landes- 

museum, Holz, 65 x 96 cm) und Amsterdam 

(Rijksmuseum, Holz, 72 x 100 cm) Architek- 

turdarstellungen mit nur wenig abgewandelten 

Raumen. Bartholomeus van Bassen arbeitete bei 

diesen Interieurs bis zu dessen Tode 1630 

haufig mit Esaias van de Velde (um 1590-1630)



zusammen (zur Zusammenarbeit der beiden 

Maier vgl. Keyes, 1984, S. 86ff.). Auch auf dem 

hannoverschen Bild hat van de Velde die Stafifa- 

gefiguren in den fertigen Perspektivraum hinein- 

gemalt. Offenbar war zu diesem Zeitpunkt das 

Bild bereits gerahmt, denn an der linken Tafel- 

seite reicht die Architekturmalerei bis zum Rand 

des Bildtragers, die Kontur des Hundes jedoch 

nur bis zur Rahmenkante. Ob van de Velde, wie 

haufig, auch die Gemalde an den Wanden bei- 

steuerte (vgl. Keyes, 1984, S. 88), ist schwer 

zu entscheiden. Auf jeden Fall wurden sie nicht 

gleichzeitig mit der Architekturdarstellung, son- 

dern in einem eigenen Arbeitsgang auf grau 

grundierte Felder aufgetragen.

Das Inventar des Delfter Glasmalers Cornells 

Cornelisz. van Leeuwen von 1626 verzeichnet 

fiinf Gemalde von van Bassen, unter denen auch 

eine Darstellung mit dem Lazarusgleichnis ge- 

nannt ist, bei der van de Velde die Figuren make. 

Doch lasst sich nicht klaren, um welche der fiinf 

erhaltenen Lazarusdarstellungen es sich handeln 

konnte (Keyes, 1984, S. 87).

Mit dem Gleichnis aus dem Lukasevangelium, 

das in den Staffagefiguren des Interieurs auf- 

gegriffen ist, wird unmissverstandlich auf die 

Verganglichkeit gerade jener irdischen Giiter 

verwiesen, die hier so tippig dargeboten weden. 

Noch einmal unterstrichen wird der Vanitas- 

Gedanke durch die Darstellung eines Blumen- 

bouquets, selten zu linden in niederlandischen 

Interieurs, und deshalb auch hier nicht nur als 

Zimmerschmuck zu verstehen, sondern wie- 

derum als Mahnung an die Verganglichkeit 

(Klessmann, 1979, S. 42). R. Klessmann spurt 

dem Sinngehalt der verschiedenen Bildmotive 

im hannoverschen Bild nach und kann mit ei­

nem Emblem aus den „Emblemata“ des Nico­

laus Taurellus von 1602 untermauern, dass in 

den beiden Hunden des Vordergrunds, von de­

nen der eine sich liber einen Teller voller Kno- 

chen hermacht, der andere aber das Zusehen hat, 

die Lazarusthematik noch einmal anklingt (S. 

41). Auch der Bilderschmuck lasst sich in diesem 

Zusammenhang verstehen, denn in der Nacht- 

und der Feuersbrunst-Szene auf der Wand liber 

den Tafelnden sind Strafen Gottes angedeu- 

tet, wahrend rechts auf der Amrichte das Bild mit 

der „Rlickkehr des verlorenen Sohnes“ zur recht- 

zeitigen Umkehr und Reue mahnt. U.M. Schneede 

sieht in den Tieren, dem Papagei auf der Stuhl- 

lehne, der Katze, dem Afifen und den Hunden, 

die abgesehen von den Hunden ohne szenischen 

Zusammenhang in den Raum eingefugt sind, ei­

nen Hinweis auf die Fiinf Sinne, allerdings raumt 

er ein, dass der fiinfte Sinn, das Gehor, nicht 

deutlich beriicksichtigt ist (Schneede, 1965, S. 

253 ff). Am stark moralisierenden Unterton des 

Bildes kann auf jeden Fall kein Zweifel bestehen.

Verz. 1876, S. 79, Nr. 438. - Kat. 1891, S. 70, Nr. 17. - Verz. 

FCG, S.70, Nr. 17. - Kat. 1902, S. 70, Nr. 17. - Kat. 1905, S. 

22, Nr. 9. - Kat. 1930, S. 4, Nr. 6, Abb. - Kat. 1954, S. 35, Nr. 

12. - Landesgalerie 1969, S. 100, Abb. - Verz. 1980, S. 43. - 

Verz. 1989,5. 51.

Literatur: Roland 1797, 5. 160. — Roland 1799, S. 92. - Conte 

de Brabeck, Catalogue de la Galerie de Soder, Kassel 1808. - 

Soder 1824, 5. 4, Nr. 11. - Soder 1856, 5. 4, Nr. 11. — Soder 

1859, S. 4, Nr. 11. - Verst. Kat. Brabeck 1859, Nr. 11. - Th. 

Frimmel, Kleine Galeriestudien II, Bamberg 1892, S. 178.

- Ebe IV, S. 408. - E.W Moes, in: Thieme-Becker 3, S. 10. - 

Jantzen 1910, S. 60, 62, Nr. 34, - W. Drost, Barockmalerei in 

den germanischen Landern, Wildpark-Potsdam 1926, S. 245.

- Bernt 1948, 1, Nr. 44, Abb. - H. Engfer, Die ehemalige von 

Brabecksche Gemaldegalerie zu Soder, in: Alt-Hildesheim 26, 

1955, S. 37, Abb. 3. - U.M. Schneede, Das representative Ge- 

sellschaftsbild in der niederlandischen Malerei des 17. Jahr- 

hunderts, Diss. Kiel 1965, S. 177, 184, 189f., 215, 255, Anm. 

128 zu S. 177, Anm. 36 zu S. 250. - Benezit 1, S. 479. - Jant­

zen 1979, S. 60f, 218, Nr. 34, Farbabb. 4. - G.S. Keyes, Esaias 

van den Velde 1587-1630, Doornspijk 1984, S. 92E, 173, Nr. 

XI, Taf. 359. — B. Haeger, Barent Fabritius’ Three Paintings of 

Parables for the Lutheran Church in Leiden, in: Oud Holland 

101, 1987, S. 114, Anm. 88. - Bernt 1991, 1, Nr. 61, Abb.- 

A.A. van Suchtelen, in: AKL 7, S. 396.

Ausstellungen: Aspekte der niederlandischen Architekturmale­

rei des 17. Jahrhunderts. Im Blickpunkt 6, Niedersachsische Lan­

desgalerie Hannover, Hannover 1978, Farbabb. 5 (L. Schrei­

ner). - Die Sprache der Bilder, Herzog Anton UlrichMuseum, 

Braunschweig 1979, S. 41 ff., Nr. 1, Abb. (R. Klessmann).

Berchem, Nicolaes

Haarlem 1620-1683 Amsterdam

Nicolaes Berchem wurde am 1.10.1620 in 

Haarlem als Sohn des Stilllebenmalers Pieter 

Claesz. getauft, bei dem er wahrscheinlich auch
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die ersten Unterweisungen in der Malkunst 

erhielt. Anschliefiend soli er nach Angaben des 

Kiinstlerbiographen Arnold Houbraken bei 

verschiedenen Malern wie Jan van Goyen, 

Nicolaes Moeyaert, Pieter de Grebber und 

dem Landschaftsmaler Jan Wils in der Lehre 

gewesen sein. Die Tochter seines letzten Leh­

rers heiratete er 1646, nachdem er vier Jahre 

zuvor Mitglied der Haarlemer St. Lukasgilde 

geworden war. Unmittelbar nach seiner um

1650 unternommenen Reise mit seinem Freund 

und Malerkollegen Jacob van Ruisdael in 

das deutsch-niederlandische Grenzgebiet muss 

Berchem nach Italien aufgebrochen sein, denn

1651 ist bereits ein in Italien entstandenes Bild 

belegt (Italienische Landschaft mit Hirten 

bei einer Briicke, Mailand, Museo d’Arte An- 

tica, Castello Sforzesco). Vermutlich blieb der 

Kiinstler bis 1653 in Italien und kehrte dann 

nach Haarlem zuriick. Kurz vor 1660 siedelte 

er nach Amsterdam uber, ist jedoch zehn Jahre 

sparer wieder in Haarlem erwahnt und lief? 

sich endgiiltig 1677 in Amsterdam nieder. 

Dort starb er 1683 und wurde am 18. Februar 

in der Westerkerk begraben. Berchem war ein 

ungemein vielseitiger Maier, der abgesehen von 

den italianisierenden Landschaften, bei denen 

er sich an Werken von Malern wie Jan Both, 

Jan Baptist Weenix und Jan Asselyn orientierte, 

auch grofiformatige Historien, Szenen aus dem 

romischen Volksleben in der Tradition der Bam- 

boccianten, Allegorien sowie Portrats schuf.

6 Herbstlandschaft mit Eichenwald

Leinwand, 106,1x 153 cm

Bezeichnungen:* Signiert Mitte unten:

C Berighem ■ f (CB ligiert)

Zierrahmenruckseite: zwei gelbe Punkte

Technischer Refund: Leinenbindung, allseitig beschnitten, 

an der o. Kante Ansatze der Spanngirlande; doubliert auf 

zweiteilige, vertikal vernahte Leinwand mit Leinenbindung, 

auf Keilrahmen des 19. Jhs. Graue Grundierung, keine 

Unterzeichnung sichtbar. Flachige Anlage der Komposition 

durch bindemittelreiche, in breiten Pinselstrichen angelegte 

Untermalung in verschiedenen Brauntbnen. Malerei mit 

vmtl. blhaltigem Bindemittel, Himmel gleichmaBiger horizon­

taler Anstrich, Baume trocken gestupft, freie Malerei der

Staffage; Verreinigungen in den Dunkelpartien, Uberma- 

lungen v.a. im Himmel. Wolkiger, ungleichmaBiger Firnis 

mit groBflachigen Krepierungen in den dunklen Partien.

Restaurierung: (vor 1893:) beschnitten (105,8 x 152,2 cm = 

MaBe des noch vorhandenen Originals), doubliert und mit 

neuem Keilrahmen versehen - (zwischen 1904 und 1918:) 

Himmel ubermalt, Baume und Landschaft mit safrangelbem 

Firnis uberzogen - 1927: gereinigt/freigelegt, retuschiert 

und gefirnist.

Sammlung Girod le jeune, Genf. - 1769 durch Chev. 

Fassin an die Graflich Wallmodensche Sammlung, 

Hannover. - 1825 Sammlung Hausmann, Hannover.

- 1857 Kbniglich hannoverscher Besitz. - Seif 1893 

FCG. - 1925 erworben.

PAM 760

Auf einem felsigen Weg, den einzelne z.T. schief 

gewachsene Eichen saumen, treiben Hirten 

Schafe und Rinder entlang. Rechts ist der Aus- 

blick in eine flache, weite Ebene freigegeben. 

Von dort steigt die Bilddiagonale mit schragen 

Felsen unter Baumwipfeln steil nach links oben 

an. In den alteren Bestandskatalogen wird die 

Entstehung des Gemaldes im Zeitraum von 

1650-60 angesetzt, heute halt man es einhellig 

fur ein Friihwerk des Meisters, das E. Schaar 

iiberzeugend auf 1647 datiert (S. 26). W. Ste- 

chows Untersuchungen zur Signatur Berchems 

ergaben zudem, dass der Kiinstler nur bis 

1656 mit „Berighem“ und dann mit „Berchem“ 

unterzeichnete. Trotz der siidlandisch anmu- 

tenden Szenerie der Landschaft und der an Jan 

Both erinnernden Hirtenstaffage im Vorder- 

grund ist das Bild in seiner erdbraunen sowie 

olivgrtinen Farbigkeit und auch in der Silhou­

ette der Baume der tonigen Haarlemer Land- 

schaftsmalerei verhaftet. Unter den von Schaar 

konstatierten Charakteristika der Werkgruppe 

von 1645-53 lasst das hannoversche Bild ein­

zig die starke Lokalfarbe vermissen. In der Ver­

bindung von Merkmalen der niederlandischen 

und italianisierenden Landschaft ist das hanno­

versche Werk typisch fur Berchems Schaffen 

vor der Italienreise.

Kat. 1827, S. 1, Nr. 2. - Verz. 1831, S.lf., Nr. 2. - 

Verz.1857, S. 5, Nr. 2. - Kat. 1891, S. 74, Nr. 24. - Verz. 

FCG, S. 74, Nr. 24. - Kat. 1902, S. 74, Nr. 24. - Kat. 1905, 

S. 26, Nr. 18. - Ftihrer 1926, S. 12. - Kat. 1930, S. 5, Nr.
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6 Berchem I Herbstlandschaft mit Eichenwald

8, Abb. - Kat. 1954, S. 36, Nr. 15. - Verz. 1980, S. 43, 

Abb. 77. - Verz. 1989, S. 52, Abb. 83.

Literatur: Wallmoden 1818, S. 2f., Nr. 6. - Parthey I, S. 

104, Nr. 59. - Ebe IV, S. 440. - HdG IX, Nr. 487. - Kunst- 

historische Studien II, Hannover 1929, S. 2, Nr. 4, Taf. 38. 

- E. Schaar, Studien zu Nicolaes Berchem (Diss. Koln 

1957), Koln 1958, S. 26, 52. - W. Stechow, Uber das Ver- 

haltnis zwischen Signatur und Chronologic bei einigen 

hollandischen Kiinstlern des 17. Jahrhunderts, in: Festschrift 

Trautscholdt, Hamburg 1965, S. 114. - Stechow 1966, S. 

156, Abb. 308. - Benezit 1, S. 642.

7 Hirten im Mondschein bei Fackellicht

(Farbtaf. XXXIX)

Eichenholz, 32,3 x 24 cm

Bezeichnungen:* Signiert und datiert auf Erdscholle 

unten links: C Berghem /1652 (C und B ligiert)

Technischer Befund: Radial geschnittenes Eichenbrett mit 

senkrechtem Faserverlauf, rucks, an alien vier Seiten abgefast, 

4-8,5 mm dick; Kanten geringfugig beschnitten und mit 

4-5 mm breiten Holzleisten eingefasst, Ruckseite beschliffen, 

geringer Anobienbefall erkennbar. WeiB-gelbliche, sehrdunne 

Grundierung, vmtl. dlhaltig. Pastose dlhaltige Malerei mit deut- 

lichem Pinselduktus, mehrschichtig aufgebaut und teilweise 

nass-in-nass ausgefuhrt, Hintergrund und Himmel rotbraun 

unterlegt, darauf pastoser, deckender Farbauftrag, mit warmen, 

rotbraunen Lasuren vervollstandigt; vereinzelt Risse und klei- 

nere Ausbruche in Faserrichtung, Lasuren an den Hbhen ver- 

reinigt, grobkbrnige Retuschen. Reste eines alteren Firnisses in 

den Tiefen; tw. krepiert, neuer mit Fusseln verunreinigter Firnis.

Restaurierungen: Geringfugige Beschneidung der Kanten 

und Ankleben der Holzleisten, Firnisabnahme, Retuschen, 

Firnisauftrag.
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Sammlung Anna Maria van Diemen, Amsterdam, 

vor 1675. - Sammlung Jeronimo Parensi, Amster­

dam. - Seit 1742 Sammlung Rafaello Mansi, Lucca. - 

Familienbesitz der Mansi, Lucca. - Sammlung 

Girolamo Mansi, Lucca. - Sammlung Marchese 

Raffaello Orsetti Mansi, Lucca, bis nach 1928. - 

Privatsammlung, London. - Kunsthandel Zurich, 

David M. Koetser. - 1985 aus Mitteln der Stiftung 

Kommerzienrat Georg Spiegelberg erworben.

PAM 1005

Zu tiefer Nachtzeit, im flackernden Feuerschein 

einer einzigen Fackel, versuchen zwei Hirten mit 

ihren Tieren — zwei Rindern, einem Hirtenhund, 

Schafen und einer Ziege - einen Bachlauf im 

Vordergrund zu queren. Zum Schutz vor der 

blendenden Lichtquelle, die er in der Linken 

tragt, hat der Hirte in der Bildmitte seine Rechte 

vor das Gesicht gehoben. Schemenhaft sind 

weitere Hirten zu erkennen, die aus dem Dunkel 

einen baumbestandenen Abhang hinabsteigen. 

Zwischen dem Baumgeast lugt der voile, teilweise 

von einem Wolkenschleier verhangene Mond 

hervor. Sein milchiges Leuchten, von deutlich an- 

derer Qualitat als der Schein des offenen Fackel- 

feuers, erhellt nur schwach den Hintergrund. 

Nachtbilder, die mit ihren verschiedenen Licht- 

verhaltnissen eine besondere maltechnische Her- 

ausforderung fur den Maier darstellen, sind im 

Werk Berchems aufierst rar. Thematisch und in 

der Komposition vergleichbar ist eine Zeichnung 

von 1655 „Furttiberquerung bei Nacht“, die sich 

im British Museum befindet (Feder und Sepia, 

20,1 x 14,5 cm, A. M. Hind, Catalogue of Dra­

wings by Dutch and Flemish Artists in the De­

partment of Prints and Drawings in the British 

Museum, London 1926, S. 29, Nr. 13; s. auch 

Ausst. Kat. Hannover 1985). Hier zeigt sich, wie 

I. von Sick hervorhebt, der Einfluss von Adam 

Elsheimer (I. von Sick, Nicolaes Berchem, ein 

Vorlaufer des Rokoko [Kunstwissenschaftliche  

Studien Bd. 5], Berlin 1930, S. 34, Abb. 24). 

Daneben verweist P.C. Sutton (in: Masters of 

17th-Century Dutch Landscape Painting, 19871 

88) zu Recht auch auf die Nachtszenen von Pie­

ter van Laer (vgl. Galleria Spada, Rom), der 1639 

nach Haarlem zuriickgekehrt war und vermutlich 

den jungen Berchem stark beeindruckt hatte. 

Sutton riickt die „Krebsfischer“ von 1645 (Kunst-

7 Berchem I Hirten im Mondschein bei Fackellicht

handel London, Trafalgar Square Galleries) in die 

Nahe des hannoverschen Bildes. Eine weitere 

Nachtszene befindet sich in der Alten Pinakothek 

in Miinchen (Inv. Nr. 2168).

Die Jahreszahl auf den „Hirten im Mondschein 

bei Fackellicht" war zunachst als 1652 (?) 

(Jacobsen, 1896), dann als 1664 gelesen worden 

(Ausst. Kat. Capolavori, 1928). Dasie jedoch ein- 

deutig als 1652 zu entziffern ist, muss das Werk 

in Italien entstanden sein, wo sich Berchem 

1651/52 aufhielt, wie G. Jansen (Berchem in Italy: 

notes on an unpublished painting, in: Mercury 2, 

1985, S. 13-17) glaubhaft machen konnte.

Verz. 1989, S. 52, Abb. 79.

Literatur: E. Jacobsen, Niederlandische Kunst in den Gale- 

rien Mansi zu Lucca, in: Oud Holland 14, 1896, S. 97. - 

E.W. Moes, De Hollandsche Afkomst der Collectie Mansi te 

Lucca, in: Oud Holland 26, 1908, S. 67 (zur Sammlung 

allgemein). - HdG IX, S. 193, Nr. 499. - Ausst. Kat. Masters 

of 17th-Century Dutch Landscape Painting, Hrsg. P.C. 

Sutton, Rijksmuseum Amsterdam, Museum of Fine Arts 

Boston 1987/88, S. 265, Abb. S. 266 (P.C. Sutton).
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Ausstellungen: Capolavori della pittura olandese, Galleria 

Borghese Rom 1928, S. 21, Nr. 18, Abb. - Ausst. Kat. 

Hannover 1985, S. 24, Nr. 2, Farbabb. S. 25 (H.W. Grohn).

Berchem (Kopie nach)

8 Mittag

Leinwand, 80,5 x 116 cm 8 nach Berchem I Mittag

Sammlung Kestner, Hannover (Nr 332).

- Seit 1884 5tadtische Galerie

KM 61

Mit Blick iiber ein weites Feld haben sich 

Hirten mit ihrem Vieh unter schattenspenden- 

den Baumen zur Rast niedergelassen. Die auf 

grober Leinwand gemalte Darstellung des 

Mittags ist, abgesehen vom Wolkenbild and dem 

Fehlen zweier Batime vor dem Himmel, eine 

detailgetreue Umsetzung des Stiches „Meridies“ 

von J. Visscher (1633-1692) nach Nicolaes Ber­

chem (Nagler 23, S. 182, Nr. 44) aus der zweiten 

Halite des 18. Jahrhunderts. Die Vorlage stammt 

aus einer Folge der vier Tageszeiten, die mit dem 

Vermerk „Berchem inventor“ versehen ist. Da- 

raus geht allerdings nicht hervor, ob der Stich 

nach einer Zeichnung oder einem Gemalde ent- 

standen ist (vgl. HdG IX, S. 273, Nr. 855). Eine 

Grisaille, die die Komposition seitenverkehrt 

wiedergibt, behndet sich in der Eremitage in St. 

Petersburg (Holz, 30 x 41 cm, Inv. Nr. 2037). 

Laut E. Schaar, Hamburg, handelt es sich auch 

hierbei um eine Kopie nach einem Stich nach 

Berchem (Notiz RKD). H.G. Gmelin, Hanno­

ver, vermutet (Notiz Bildakte), dass die Kompo­

sition auf ein Gemalde Berchems zuriickgeht, das 

sich in der Dresdner Gemaldesammlung befand, 

jedoch zu den Kriegsverlusten zu rechnen ist 

(Hirtenrast im Tai, Holz, 28 x 36 cm; vgl. Kriegs- 

verluste der Dresdner Gemaldegalerie - vernich- 

tete und vermisste Werke, bearb. von H. Ebert, 

Staatliche Kunstsammlungen Dresden 1963, S. 

69, Nr. 1487). In der Sammlung Kestner befand 

sich ein heute verschollenes Gegenstiick (Fiihrer 

1894 und 1904, Nr. 189b).

Fiihrer 1894, S. 71, Nr. 189a.- Fiihrer 1904, S. 127, Nr. 189a.

Berckheyde, Gerrit Adriaensz.

Haarlem 1638-1698 Haarlem

Als sechstes Kind des Metzgers Adriaen Joppen 

Berckheyden wurde Gerrit am 6.6.1638 in 

Haarlem getauft. Sein um acht Jahre alterer 

Bruder, der Architektur- und Genremaler Job 

Berckheyde, war sein Lehrer. Mit ihm zusam- 

men reiste Gerrit Anfang der 50er Jahre den 

Rhein hinauf nach Koln, von dort nach einem 

langeren Aufenthalt weiter iiber Mainz und 

Mannheim nach Heidelberg, wo er angeblich 

von Kurfiirst Karl-Ludwig zum Hofkiinstler 

ernannt wurde. Spatestens 1660 kehrten die 

Bruder zuriick, da in diesem Jahr Gerrit Berck­

heyde Mitglied der St. Lukasgilde in Haarlem 

wurde, und aus dem folgenden Jahr das erste 

datierte Gemalde von ihm iiberliefert ist. In 

Haarlem fuhrten die Kiinstler einen gemeinsa- 

men Haushalt. Bisweilen scheint Job auch die 

Bilder des Bruders staffiert zu haben, doch 

meistens iibertrug Gerrit diese Aufgabe ande- 

ren Malern wie Johann van Huchtenburg oder 

vermutlich auch Nicolas Guerard, Dirck Maas 

oder Johannes Lingelbach. Am 10.6.1698 

ertrank Gerrit Berckheyde in einem Kanal; 

begraben wurde er vier Tage sparer in der St. 

Janskirche.
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9 St. Pantaleon und St. Gereon zu Koln

Eichenholz, 30 x 36,5 cm

Bezeichnungen:* Signiert unten rechts neben 

dem Fenster: g berck Heyde

Technischer Befund: Ein Brett mit waagerechtem Faserver- 

lauf, 14 mm stark, rucks, abgefast, vorderseitig diagonale 

Sagespuren: drei Einlauferrisse an der rechten, einer an der 

Unterkante, Ecke r. u. weggebrochen und erganzt, an der 

Unterkante starker, alterer, behandelter Anobienbefall.

Dunne, braungraue Grundierung, keine Unterzeichnung.

Malerei mit vmtl. dlhaltigem Bindemittel und relativ feinem 

Pigment, tw. in mehreren Schichten aufgetragen: Zunachst 

Anlage des Himmels unter Aussparung der Architekturteile, 

dann Architektur lasierend vorgelegt und abschlieBend 

deckend ubermalt, Pentiment unter dem Kerb des Esels; 

starke Verreinigungen in weiten Teilen, Malerei auf unter- 

schiedliche Farbschichten gebracht und stark uberretuschiert. 

Relativ neuer, die Schaden kaschierender Fluoreszenzfirnis.

Restaurierungen: Ganzflachige Firnisabnahme und 

Verreinigung, zahlreiche Retuschen und Ubermalungen, 

neuer Fluoreszenzfirnis.

Vor 1826 Sammlung Charles Stirling, Esq. of 

Cawder. - Sammlung Lt. Colonel William Stirling 

of Keir. - Verst. London Sotheby's, 3.7.1963, 

Nr. 55. - 7965 Kunsthandel London,

The Flallsborough Gallery. - Kunsthandel Munchen, 

Galerie Arnoldi-Livie. - Kunsthandel London,

P. & D. Colnaghi - 1980 Geschenk des Fbrderkreises 

der Niedersachsischen Landesgalerie.

PAM 981

In frei erfundener Zusammenstellung zeigt 

Gerrit Berckheyde die beiden romanischen 

Kolner Kirchen St. Gereon und St. Pantaleon. 

Rechts wird die Mauer des Klausurgebaudes 

von St. Gereon vom Bildrand angeschnitten. 

Dahinter erhebt sich die zehnseitige Sternkup- 

pel des friihen 13. Jahrhunderts. Auf der ge- 

geniiberliegenden Bildseite ist eine kleine Ecke 

des Stiftsgebaudes und auf der anderen Platz- 

seite im Hintergrund St. Pantaleon mit dem 

von zwei runden Treppenturmen flankierten 

Westwerk dargestellt. Als Grundlage fur diese 

genauen, den damaligen baulichen Gegeben- 

heiten entsprechenden Architekturdarstellun- 

gen dienten zeichnerische Aufnahmen der 

Gebaude, die wahrend der Deutschlandreise 

der Bruder Berckheyde entstanden waren.

St. Gereon, von Norden gesehen, z.B. zeigt eine 

Zeichnung von Jobs Hand im Amsterdamer 

Fodor Museum. Wie haufig bei Gerrit dienen 

die Kirchenansichten als Kulisse fur unter- 

schiedliche Szenen aus dem stadtischen Alltags- 

leben. Ein mit Heu beladener Ochsenkarren 

sowie ein Esel, begleitet von drei Bauersleuten, 

beleben den Platz vor St. Gereon. Besonders 

die junge korbtragende Frau ist auf vielen ande­

ren Bildern Berckheydes wiederzufinden (z.B. 

„Blick auf die Kirche St. Cacilien“, Holz, 32,5 x 

40,5 cm, Boston, Museum of Fine Arts; Dat­

tenberg, 1967, Nr. 12 - oder „St. Aposteln“, 

Holz, 36,5 x 49 cm, Koln, Stadtgeschichtliches 

Museum; Dattenberg, 1967, Nr. 9). Eine zweite 

Fassung des Bildes mit reicher Staffage zeigt 

eine fast identische Ansicht von St. Gereon zu- 

sammen mit dem Westwerk von St. Pantaleon 

im Hintergrund (Leinwand, Mafie unbekannt, 

ehemals Galerie van Diemen, Amsterdam; Abb. 

in: Dattenberg, 1967, Nr. 16).

Verz. 1980, S. 43, Abb. 74b. - Verz. 1989, S. 52, Abb. 78b.

Literatur: A. Bury, In the Galleries, in: The Connoisseur 

158-160, 1965, S. 114 mit Abb. - L. Frohlich-Bume, Aus- 

stellung „Von Butinone zu Chagall11 bei Hallsborough, II. 

Teil, in: Weltkunst 35, 1965, S. 483, Abb. - H. Dattenberg, 

Niederrheinansichten hollandischer Kiinstler des 17. Jahr­

hunderts, Dusseldorf 1967, S. 30, Nr. 19, Abb. - La Chro- 

nique des Arts. Principales acquisitions des musees en 1980, 

Supplement zu: La Gazette des Beaux-Arts, Marz 1981, S. 

16, Nr. 85. - H.W. Grohn, Neuerworbene Werke, in: Welt­

kunst 51, Nr. 8, 1981, S. 1147f. Abb. - Museum 1984, S. 

93 (H.W. Grohn). - Koln: Die Romanischen Kirchen im 

Bild, hrsg. von H. Kier und U. Krings. Stadtspuren - Denk- 

maler in Koln, Bd. 3, Koln 1984, S. 6, Abb. 8. — C. 

Lawrence, Gerrit Adriaensz. Berckheyde (1638-1698), 

Haarlem Cityscape Painter, Doornspijk 1991, S. 80f, Abb. 

90. - U. Romer, in: AKL 9, S. 249f.

Ausstellungen: Exhibition from Butinone to Chagall, 

The Hallsborough Gallery London 1965, Farbabb. S. 4, 

Farbabb. S. 5. - Ausst. Kat. Hannover 1985, S. 26, Nr. 3, 

Farbabb. (H.W. Grohn).
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9 Berckheyde I St. Pantaleon und St. Gereon zu Koln

10 St. Maria im Kapitol zu Koln

Eichenholz, 30 x 36,5 cm

Bezeichnungen:* Signiert und datiert unten rechts, 

an Steinbank: G Berck Heyde 1672

Technischer Befund: Ein Brett mit waagerechtem Faserverlauf, 

10-14 mm stark, Rander rucks. abgefast, Tafel leicht wellig. 

Hell beigefarbene, wohl nicht alle Partien der Tafel bedeckende 

Grundierung, im Himmel diagonal von I. o. nach r. u. aufgetra- 

gen, schwarzbraune Imprimitur, keine Unterzeichnung. Malerei 

mit vmtl. blhaltigem Bindemittel und relativ feinem Pigment, 

in bis zu drei Schichten uber der Imprimitur aufgetragen: 

Zunachst Anlage des Himmels unter Aussparung der Architek- 

turteile und Baume, dann Architektur lasierend vorgelegt, 

deckend ubermalt, Pentiment beim rechten Arm des Mannes 

links; Schaden und Ubermalungen v.a. im Bereich der 

Schattenpartie in der Ecke I. u. Relativ neuer Fluoreszenzfirnis.

Restaurierungen: Ganzflachige Firnisabnahme, Retuschen und 

Ubermalungen, neuer Fluoreszenzfirnis.

Vor 1826 Sammlung Charles Stirling, Esq. of Cawder.

- Sammlung Lt. Colonel William Stirling of Keir. - 

Verst. London, Sotheby's, 3.7.1963, Nr. 56. - 7965 

Kunsthandel London, The Hallsborough Gallery. - 

Kunsthandel Munchen, Galerie Arnoldi-Livie. - 

Kunsthandel London, P. & D. Colnaghi - 1980 

Geschenk der Klosterkammer Hannover.

PAM 982

Dargestellt ist die romanische Kirche St. Maria 

im Kapitol zu Koln aus der Stidansicht. Hinter 

der Immunitatsmauer erhebt sich in der 

Bildmitte der vielfaltig gestaffelte ostliche Ge- 

baudekomplex, eine Dreikonchenanlage mit 

Chorumgang, vorgelagerter Hardenrathkapelle 

und sog. Singmeisterhauschen; im Westen sind 

die beiden nach dem Einsturz des Mittelturms 

1637 stehengebliebenen zwei Flankentiirme zu
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10 Berckheyde I St. Maria im Kapitol zu Kdln

erkennen. Zum Marktplatz hin offnet sich die 

von einem Walmdach gedeckte, hoch aufra- 

gende siidliche Vorhalle mit ihren drei regel- 

maEigen Arkaden. Die ostliche Baugruppe ist 

relativ genau wiedergegeben. Die Darstellung 

beruht sicherlich auf Zeichnungen, die der 

Kiinstler wahrend seines Aufenthalts in Kdln 

Anfang der 50er Jahre angefertigt hatte. Auf 

dem weiten Marienplatz vor der Kirche ver- 

kauft eine Bauerin Gemuse, eine Magd zieht 

am Seil des Ziehbrunnens und weiter im Hin- 

tergrund an der Mauerpforte werden Almosen 

gespendet. Einzelne Figuren und kleine Szenen 

finden sich auf verschiedenen Werken Berck- 

heydes wieder. Der Ziehbrunnen mit der was- 

serschopfenden Frau und die Gemiiseverkaufe- 

rin erscheinen auch auf dem Gemalde „Blick 

auf die Kirche St. Cacilien“ (Holz, 32,5 x 40,5 

cm) im Museum of Fine Arts in Boston (Abb. 

in: Dattenberg, 1967, Nr. 12), die Brunnens- 

zene ist seitenverkehrt in einer Ansicht von St. 

Gereon aufgenommen (Allentown Art Mu­

seum, Allentown, Pennsylvania, Leinwand, 37 

x 46,7 cm, Abb. in: Dattenberg, 1967, Nr. 17). 

Andererseits dient die Kirche in weiteren 

Veduten als Kulisse fur unterschiedliche Vor- 

dergrundstaffage. Auf dem Gemalde aus dem 

Gemeentemuseum Arnhem spielt vor der Kir­

che eine Theatergruppe (Leinwand, 45 x 56 

cm, Abb. in: Dattenberg, 1967, Nr. 27), in 

einer anderen Version tritt auf einer Btihne ein 

Quacksalber in Aktion (Kdln, Stadtgeschicht-
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liches Museum, Leinwand auf Holz, 48,5 x 57 

cm, Abb. in: Dattenberg, 1967, Nr. 28).

Auf Grund der gemeinsamen Provenienz und 

der identischen MaEe gelten die Ansichten von 

„St. Pantaleon und St. Gereon zu Kdln“ (Kat. 

Nr. 9) und „St. Maria im Kapitol zu Kdln“ 

als Gegenstiicke. Die unterschiedliche Bildauf- 

fassung der bildparallelen Komposition von 

„St. Maria im Kapitol zu Kdln“ und der tiefen- 

raumlichen Stadtansicht von „St. Pantaleon und 

St. Gereon zu Kdln“ lassen diese enge Zusam- 

mengehdrigkeit nicht zwingend erscheinen. 

Zudem ist die Malerei von „St. Maria im Kapi- 

tol“ qualitatvoller und detailreicher als die 

von dem sog. Gegenstiick (Kat. Nr. 9). Die den- 

drochronologische Untersuchung der beiden 

Holztafeln hat ergeben, dass das Falldatum der 

verarbeiteten Baume fast 50 Jahre auseinander 

liegt, wobei fur das Gemalde „St. Maria im Ka- 

pitol“ von 1672 eine Tafel verwandt wurde, die 

schon ab 1621 hatte bemalt werden konnen, 

wohingegen eine Bemalung der Tafel von „St. 

Pantaleon und St. Gereon“ ab 1667 denkbar ist. 

C. Lawrence (1991, S. 81, Anm. 22) weist auf 

ein wahrscheinlich ahnliches, etwas groEeres 

Pendantpaar von Kolner Stadtansichten hin, das 

sich 1762 in der Sammlung von Joan Willem 

Frank in Den Haag befunden hat (Dattenberg, 

1967, Nr. 31-32).

Verz. 1980, S. 43, Abb. 74 a. - Verz. 1989, S. 52, Abb. 78 a.

Literatur: A. Bury, In the Galleries, in: The Connoisseur 

158-160, 1965, S. 114, Abb.-L. Frohlich-Bume, Ausstellung 

„Von Butinone zu Chagall“ bei Hallsborough, II. Teil, in: Welt- 

kunst 35, 1965, S. 483, Abb. - H. Dattenberg, Nieder- 

rheinansichten hollandischer Kiinstler des 17. Jahrhunderts, 

Dusseldorf 1967, S. 33, Nr. 25, Abb. — La Chronique des Arts. 

Principales acquisitions des musees en 1980, Supplement zu: 

La Gazette des Beaux-Arts, Marz 1981, S. 16, Nr. 85, Abb. - 

H.W. Grohn, Neuerworbene Werke, in: Weltkunst 51, Nr. 8, 

1981, S. 1147f. Abb. - Museum 1984, S. 93 (H.W. Grohn). - 

Koln: Die Romanischen Kirchen im Bild, hrsg. von H. Kier 

und U. Krings. Stadtspuren - Denkmaler in Koln, Bd. 3, Koln 

1984, S. 229, Abb. 469. - C. Lawrence, Gerrit Adriaensz. 

Berckheyde (1638—1698), Haarlem Cityscape Painter, Doorn- 

spijk 1991,5. 81, Abb. 91. -U. Romer, in: AKL9.S. 249f.

Ausstellungen: Exhibition from Butinone to Chagall, The 

Hallsborough Gallery London 1965, Farbabb. S. 4, Farbabb. 

S. 5. - Ausst. Kat. Hannover 1985, S. 28, Nr. 4, Farbabb. 

(H.W. Grohn).

Beyeren, Abraham van

Den Haag 1620/21-1690 Overschie

Der aus Den Haag stammende Kiinstler war 

1638/39 in Leiden ansassig und heiratete dort 

Emerentia Stercke. Kurz darauf wohnte er je- 

doch wieder in Den Haag, trat 1640 der St. Lu- 

kasgilde bei und beteiligte sich 1656 an der 

Grtindung der „Confrerie Pictura“. Kurz nach 

dem Tod seiner ersten Frau heiratete er 1647 die 

Tochter des Maiers Crispiaen van Queborn. 

Zehn Jahre sparer zog er nach Delft und wurde 

in die dortige Malergilde aufgenommen, verlieE 

die Stadt aber nach sechs Jahren und kehrte 

1663 nochmals nach Den Haag zuriick. Zwi- 

schen 1669 und 1674 wechselte er mehrfach 

den Wohnsitz, zunachst nach Amsterdam, von 

dort nach Alkmaar und weiter nach Gouda. 

1678 zog er nach Overschie, kaufte zwei Jahre 

sparer ein Haus. Er verstarb dort 1690. Sein 

Werk umfasst verschiedene Sparten der Stillle- 

benmalerei, bekannt sind vor allem seine Prunk- 

bzw. aufwendigen Fischstiicke. Obwohl der 

Kiinstler sehr produktiv war, hatte er zeit seines 

Lebens mit Absatzschwierigkeiten zu kampfen; 

bei seinem Tod war er hoch verschuldet.

11 Bank eines Fischhandlers

Leinwand, 98,5 x 86,2 cm

Bezeichnungen: Monogrammiert auf der 

Tischkante: AVB (ligiert, B tw. lasierend erganzt) 

Keilrahmenruckseite: zwei rote Punkte

Technischer Befund: Originale Leinwand in Leinenbindung, 

ringsum Spanngirlanden erkennbar, Spannrahmenformat 

urspr. geringfugig kleiner; mit Wachs auf grundierte Lein­

wand (Leinenbindung) doubliert, neuer Keilrahmen. Dunne, 

dunkelgraue Grundierung mit grober Pigmentkbrnung; zahl- 

reiche kleine Fehlstellen entsprechend der Leinwandstruktur, 

einige weiB gekittet. Dunne olhaltige Malerei, die dunkle 

Grundierungsfarbe vielfach miteinbezogen, trockener 

Farbauftrag bei haufig vorkommenden WeiBausmischungen, 

oft nur die Leinwandkuppen bedeckend, ohne Blau, dunkel- 

braune Konturen und Binnenzeichnung zuletzt; verreinigt, 

anscheinend erheblich nachgearbeitet, Figurengruppe im 

Hintergrund groBtenteils spater, groBzugige Retuschen 

auch im Rochen, Lachs und Tuch o. r, Leinwandhbhen durch 

altere Firnisabnahme berieben, Lasuren in Schattentiefen 

stark reduziert. Wenige alte Firnisreste, dunner moderner
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Firnis, Eigencraquele mit weiBen Bruchkanten.

Restaurierungen: (vor 1925:) Kleisterdoublierung, neuer 

Keilrahmen, feinteilige Kittungen, Firnisabnahme, uber- 

malende Retuschen - 1969: Oberflachenreinigung, 

Ausbesserung alter Retuschen, Firnis - 1970: nach Wasser- 

schaden Abnahme der Kleisterdoublierung, Wachsdoublie- 

rung, Firnisabnahme, neuer Firnis, Retuschen - 1988: 

Schimmelentfernung, kleinere Retuschen, Verbesserung 

der Rahmung.

Kbniglich hannoverscher Besitz. - Sammlung 

der LandschaftsstraBe. - Seit 1893 FGG. - 1925 

erworben.

PAM 762

Auf einer Steinbank liegen vor einem Korb 

- gefiillt mit zwei Dorschen, von denen einer 

bereits ausgenommen ist, und einer Lachs- 

scheibe - ein Rochen, zwei Taschenkrebse 

und ein Plattfisch (freundl. Auskunft von H. 

Brenner, K.D. Hempel, Naturkundeabteilung 

des Niedersachsischen Landesmuseums Hanno­

ver). Bekront wird die nach rechts diagonal 

ansteigende Komposition von zwei ineinander 

gestapelten Waagschalen. Durch einen steinernen 

Tiirbogen blickt man links auf den Strand, an 

dem einige Fischer zusammenstehen. Die etwa 

50 bekannten Fischstillleben Beyerens zeigen 

in der Regel denselben doppelstockigen, dia- 

gonalen Aufbau und silbrig grau gedampfte 

Tone mit nur wenigen starkeren Farbakzenten, 

wie hier im leuchtenden Rot der Lachsscheibe. 

Sehr nahe steht dem hannoverschen Bild ein 

Stillleben in Bonn, ebenfalls ein fur den Kiinst- 

ler eher seltenes Hochformat mit ahnlicher 

Fischsortierung nebst Korb und Strandausblick 

(Rheinisches Landesmuseum, 122 x 104,5 cm).

Eine Chronologic des CEuvres von van Beyeren 

ist schwer zu rekonstruieren, da er bestimmte 

Fische sowie Kompositionselemente immer 

wieder verwendet und zudem seine Bilder 

selten datiert hat. In Kat. 1930 und Kat. 1954 

wird das hannoversche Stillleben als Spatwerk 

angesehen; J. Bengstrom und B. Rapp, die an- 

hand der datierten Werke und einer Auflistung 

der Verwendung einzelner Kompositionsele­

mente die Entwicklung des Kiinstlers nachzu- 

zeichnen versuchen, ordnen das Bild allerdings 

in das Friihwerk des Kiinstlers bis ca. 1655 ein.

Verz. 1876, S. 77, Nr. 429 (J. de Heem). - Kat. 1902, S. 75, 

Nr. 30 (A. van Beyeren). - Kat. 1905, S. 27, Nr. 24. — 

Meisterwerke 1927, S. 26, Abb. 42. - Kat. 1930, S. 6, Nr. 9, 

Abb. - Kat. 1954, S. 37, Nr. 19. - Verz. 1980, S. 44. - Verz. 

1989, S. 52.

Literatur: Ebe IV, S. 418. - J. Bengstrom, B. Rapp, Abraham 

van Beyeren, in: Iconographica I, Stockholm 1957 (Rapps 

Kunsthandel), S. 16, Nr. 9. - Benezit 2, S. 7. - Rheinisches 

Landesmuseum Bonn, Gemalde bis 1900, bearb. von 

E Goldkuhle, I. Krueger und H.M. Schmidt, Koln 1982, 

S. 64. — E. Gemar-Koeltzsch, Luca Bild-Lexikon. Hollandi- 

sche Stilllebenmaler im 17. Jahrhundert, Lingen 1995, 

Bd. 2, S. 101, Nr. 28/26 mit Abb. - Ausst. Kat. Jean Simeon 

Chardin, Werk, Herkunft, Wirkung, Staatliche Kunsthalle 

Karlsruhe 1999, S. 295 mit Abb. (D. Liidke).

Ausstellungen: Rembrandt und seine Zeit, Museum Allerhei- 

ligen Schaffhausen 1949, S. 34, Nr. 5.

Bijlert, Jan van

Utrecht 1597/1598-1671 Utrecht

Vermutlich lernte Jan zunachst bei seinem 

Vater, dem Glasmaler Herman van Bijlert. Nach 

dessen Tod im Jahre 1616 wurde er, laut Sand­

rart, Schiller von Abraham Bloemaert. Nach 

Beendigung der Lehrzeit zog er uber Frankreich 

nach Italien, verweilte mehrere Jahre in Rom, 

wo er bis 1621 nachweisbar ist und zusammen 

mit Cornells van Poelenburch sowie Willem 

Molijn die niederlandische Kiinstlergemein- 

schaft begriindete. Er war mit Jan Gerritz. 

Bronckhorst befreundet. Ein Jahr nach seiner 

Riickkehr nach Utrecht im Jahre 1624 heiratete 

er Margriete Kernings in der reformierten 

Kirche. 1626 trat er in die Gilde ein, der er seit 

1632 wiederholt vorstand. Bijlert gehort zum 

Kreis der Utrechter Caravaggisten. Seine Bilder 

mit einzelnen, meist lebensgrofien Halbhguren 

in bunten Gewandern vor dunklem Hinter- 

grund zeigen den Einfluss seiner Zeitgenossen 

Gerrit van Honthorst und Dirck van Baburen. 

Neben den caravaggesken Halbfigurenbildern 

make Bijlert ab Mitte der 20er Jahre auch klein- 

figurige Kompositionen. Mit der Hinwendung 

zur klassizistischen Auffassung in den 30er 

Jahren erhielt der Hintergrund mehr Gewicht 

und die Farben wurden leuchtenden Bijlert
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bevorzugte Historien aus der Bibel und der 

Mythologie, fertigte aber auch allegorische und 

biblische Einzelfiguren sowie Genreszenen. 

Erfolgreich war er zudem im Portratfach.

12 Die Funf Sinne (Farbtaf. XLIX)

Leinwand, 154,2 x 185,5 cm

Bezeichnungen:* Signiert in der Mitte auf dem 

Steintisch: J. bijlert ■ fe. (insgesamt stark retuschiert, 

„bij" nicht original)

Technischer Befund: Gewebe in Leinenbindung, vertikale 

Naht in der Bildmitte; mit wassrigem Klebemittel doubliert, 

Spannrander und Gemalderander allseitig beschnitten, rechts 

1 cm angestuckt, o. und u. evtl. angestuckt und 4-5 cm 

uberkittet, Rander mit Papier kaschiert. Rbtliche, einschich- 

tige Grundierung, darauf ausfuhrliche Untermalung in lasie- 

renden Braun-Grau-Tbnen, Dunkelheiten im Hintergrund 

bereits festgelegt, Hbhungen durch deckendes Grau. Malerei 

mit vmtl. olhaltigem Bindemittel, nacheinander Inkarnate, 

helle Gewander, dunkle Stoffbereiche und dunkler Hinter­

grund, Vollendung duch starke WeiBhbhungen; viele kleine 

Ausbruche in den dunklen Bereichen durch Druckeinwirkung, 

starke Verreinigungen, viele Retuschen und Ubermalungen. 

Dunkle Firnisreste, ungleichmaBige fruhere Abnahmen, 

neuer Kunstharz-Wachs-Firnis.

Restaurierungen: (vor 1926:) Beschneidungen / Anstuckun- 

gen der Rander, Doublierung in Berlin ausgefuhrt, Papier- 

kaschierung, Firnis im Galerieton, Ubermalungen. - 1926: 

Firnisabnahme, Auftrag eines Kutschenlackes, Einreiben 

mit Malmittel, Retusche. 1928: „Mit M. kalt ubergangen". 

(vmtl. Mastix) - 1985: Firnisabnahme, Entfernen alter 

Kittungen entlang der Naht, Abnahme von Ubermalungen, 

Kittung, Ubermalungen, Retusche, Firnis.

Kbniglich hannoverscher Besitz. - 1802 Schloss 

Hannover. - 1803 nach England verbracht. -1812 

verm. Augusta Lodge, England. - Vor 1844 

Hannover. - 1844 Directorialgebaude zu Herren- 

hausen. - Sammlung der LandschaftsstraBe. - Seit 

1893 ECG. - 1925 erworben.

PAM 772

Funf erwachsene Personen, Verkorperungen der 

Funf Sinne, sind um ein tischhohes Steinpodest 

gruppiert und gehen verschiedenen Tatigkeiten 

nach: Halb trunken lehnt die Gestalt des 

Geschmacks (gustus), ein mannlicher Halbakt, 

an einem zweiten, niedrigeren Podest. Er hat 

den Kopf in den Nacken gelegt und fangt mit 

geoffnetem Mund den Saft der Traube auf, die 

er in seiner erhobenen Rechten auspresst. Mit 

seinem linken Arm stiitzt er den zuriickgelehn- 

ten, nackten Oberkorper ab, in dieser Hand 

eine Weinflote so unachtsam haltend, dass der 

rote Wein herauslauft. Ihm gegentiber sitzt die 

weibliche Gestalt des Gesichtssinnes (visus) in 

tief dekolletiertem Kleid; ein Diadem schmiickt 

ihr Haar. Eine Lupe in ihrer linken Hand hoch- 

haltend, beugt sie sich leicht bildauswarts zur 

Seite und deutet auf ihr Spiegelbild. 1st ihr Blick 

eher abwesend in die Feme gerichtet, schaut der 

ihr beigegebene gefliigelte Putto interessiert tiber 

ihre rechte Schulter in den Spiegel. Dahinter 

steht der Geruch (odor) als ein Mann mit 

Federbarett im strengen Profil, der vorgebeugt 

an einer Rose riecht. Daneben stimmt eine nach 

oben blickende Frau, offenbar singend, eine 

Laute und versinnbildlicht damit das Gehor 

(auditus). Es folgt eine ungewohnliche Personi- 

fizierung des Tastsinns (tactus): Ein Mann mit 

einem pelzbesetzten Hut schaut schmerzverzerrt 

auf seine linke Hand, aus der er soeben einen 

Dorn entfernt. Das Blut tropft herunter. Die 

Figuren stehen in keinem Handlungsbezug 

zueinander, sondern sind nur durch die strenge 

Komposition eines auf die Spitze gestellten 

Dreiecks verbunden.

Der dicht gefullte Bildraum, die Nahsichtigkeit, 

die starken Licht-Schatteneffekte, die kraftigen 

Farben und Farbkontraste im Vordergrund vor 

dunklem Grund bezeugen den Entstehungszu- 

sammenhang des Werkes im Kreis der Utrechter 

Caravaggisten. Diese Bildelemente deuten auf 

Bijlerts Friihzeit, nach seiner Rtickkehr aus 

Italien (vor 1624). PH. Janssen datiert das 

Werk mit Recht auf 1625-1630. Von diesem 

Bild sind zwei oder drei weitere Versionen 

bekannt, die Janssen, der drei auflistet, als 

Kopien einstuft: Seit 1957 befindet sich im 

Wellesley, Massachusetts College Museum 

(USA), eine in den Mahen geringfiigig gean- 

derte Version des Bildes (Leinwand, 149 x 187 

cm, Abb. Catalogue, 1964, S. 40). Eine andere 

Leinwandfassung kam in Nizza 1952 zur Ver- 

steigerung (Verst. Barons Lazzaroni, bei J.-J. 

Terris, Nizza 16.—21.6.1952, Nr. 125, Taf. XIII 

als Ecole flamande XVIIe). Die Abbildung
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des Lazzaroni-Gemaldes zeigt, dass die angege- 

benen MaEe (180 x 200 cm) der Proportion 

nicht entsprechen. Das Gemalde konnte dem- 

nach identisch sein mit der Leinwandversion 

(146 x 199 cm), die unter Nr. 40 am 27.5.1979 

als Ecole Flamande du XVIIe Siecle im Palais 

des Congres in Versailles versteigert wurde 

(freundl. Hinweis M. Trudzinski).

Das Thema der Fiinf Sinne, das von der Graphik 

in die Malerei ubernommen worden war, erfreute 

sich im 16. und 17. Jahrhundert in den Nieder- 

landen grower Beliebtheit. Es steht den Darstel- 

lungen der „Frdhlichen Gesellschaft1 nahe, wobei 

Geschmack und Gehor, wie im hannoverschen 

Gemalde, dutch den Genuss von Speis oder Trank 

sowie dutch das Musizieren versinnbildlicht wer- 

den. Der Tastsinn wird meist dutch ein Liebe- 

spaar, der Geruch dutch einen Rancher und das 

Gesicht dutch das Lesen der Noten symbolisiert.

Auf dem hannoverschen Gemalde von Bijlert 

erinnern die beiden vorderen Figuren zudem an 

mythologische Gestalten: Der fast unbekleidete 

Mann, der den Saft aus den Trauben presst, 

assoziiert den Gott des Weines, das zottige Fell 

einen Silenen. Der Spiegel und Putto als Attri­

bute der schonen Frau lassen an Venus denken, 

wobei die Nacktheit der Gottin hier nur dutch 

das freiziigige Dekollete angedeutet ist. I. Geis- 

meier verwiest auf die Ahnlichkeit des Puttos mit 

demjenigen hinter der Venus auf dem Braun- 

schweiger Bild von Cornells van Haarlem (1610). 

Die Figur des Gustus entspricht spiegelbildlich 

der des Lot auf dem 1622 entstandenen Gemalde 

„Lot und seine TochteH von Dirck van Baburen 

(Leinwand, 100 x 146 cm, in franzdsischer Pri- 

vatsammlung, Abb. L.J. Slatkes, Dirck van Babu­

ren, Utrecht 1965, Abb. 19; Janssen, 1994, S. 141).

In der Darstellung der Fiinf Sinne wird nicht 

zuletzt auch die Verganglichkeit alles Irdischen 

angesprochen. Der Duft der Rose, der Klang 

der Musik, das Spiegelbild und auch die Schon- 

heit der Jugend sind fliichtig. Das Vanitas- 

Motiv wird in der zweiten Fassung des Bildes 

aus dem Wellesley College hervorgehoben, 

wenn aus dem Spiegel die junge Frau mit Wit- 

wenschleier herausschaut.

Th. Ketelsen (1998) sieht im geniisslichen Auf- 

fangen des mit der Hand gepressten Trauben- 

saftes eine Verbindung zum Verfuhrungsmythos 

der Nymphe Erigone durch den Gott Bacchus. 

Er verweist auf die erotische Aufladung des 

Motivs in der Parallelisierung der Sinnesdarstel- 

lung mit den verschiedenen Stufen der Liebe 

nach mythographischer Tradition, deren erste 

drei Stufen des Blicks, der Anrede und der 

Beriihrung mit dem Seh-, Hor- und Tastsinn in 

Verbindung zu bringen seien. Die vierte Stufe 

des Kusses ware moglicherweise im Riechen 

symbolisiert, wahrend durch die Darstellung des 

Geschmacks in der Figur des Bacchus, im Aus- 

pressen der Traube und Auffangen des Saftes, 

der sexuelle Akt versinnbildlicht sein konnte.

Die bei G. von der Osten im Kat. 1954 fur 

wahrscheinlich gehaltene Provenienz des Bildes 

aus der Brabeckschen Gemaldesammlung auf 

Schloss Soder ist nicht zu verifizieren. Bereits 

Engfer teilt 1954 brieflich mit, dass das 

Gemalde nicht in den Brabeckschen Katalogen 

von 1856 und 1859 zu finden sei (Brief vom 

4.10.54), nimmt das Bild aber trotzdem in 

seinen Aufsatz fiber die Brabecksche Gemalde­

sammlung auf. Prof. Achilles aus Diekholzen 

bei Hildesheim bemerkt ebenfalls, dass das 

Fiinf-Sinne-Bild aus der brabeckschen Samm- 

lung, das zudem Jacob Jordaens zugeschrieben 

worden war, schon wegen der stark abweichen- 

den Malle nicht mit dem Bijlert-Gemalde
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tibereinstimmen konne, und schlieEt, dass das 

Bild mit dem als „I.N. Bullert“ im koniglichen 

Besitz verzeichneten Gemalde identisch sei 

(miindl. am 12.3.1987), das auch von der 

Osten bereits im Blick hatte.

Kat. 1812 —Verz. 1844, S. 155, Nr. 3.-WM 1864, S. 88, Nr. 

178. - Verz. 1876, S. 68, Nr. 382. - Kat. 1891, S. 85f., Nr. 

66. - Verz. FCG, S. 85f, Nr. 66. - Kat. 1902, S. 85f., Nr. 66.

- Kat. 1905, S. 37, Nr. 54. - Fiihrer 1926, S. 6. - Kat. 1930, 

S. 13, Nr. 20, Abb. - Kat. 1954, S. 45, Nr. 48. - Landesgale- 

rie 1969, S. 254, Abb. S. 97. - Verz. 1980, S. 46, Abb. 71. - 

Verz. 1989, S. 55, Abb. 75.

Literatur: Ebe IV, S. 391. - H. Kauffmann, Die Fiinfsinne in 

der niederlandischen Malerei des 17. Jahrhunderts, in: Fest­

schrift Dagobert Frey, Breslau 1943, S. 144. - B. Nicolson, 

Caravaggio and the Netherlands, in: The Burlington Magazine 

94, 1952, S. 251. — Ch. Li, The five senses in art: an analysis 

of its development in northern Europe, (Diss.) Iowa 1955, S. 

77, Abb. 92. - H. Engfer, Die ehemalige von Brabecksche 

Gemaldegalerie zu Sbder, in: Alt-Hildesheim 26, 1955, S. 37, 

Abb. 4. — B. Nicolson, „Figures at a table" at Sarasota, in: The 

Burlington Magazine 102, 1960, S. 226. — Catalogue of 

European and American Sculpture and Paintings at Wellesley 

College, bearb. von C.H. Shell, 2. Aufl. Wellesey 1964 

(1. Aufl. 1958), S. 40. — G.J. Hoogewerffi Jan van Bijlert, 

Schilder van Utrecht (1598-1671), in: Oud Holland 80, 

1965, S. 7, Abb. 13; S. 26, Nr. 29. - M. Putscher, Die fiinf 

Sinne, in: Festschrift fur Wolfgang Kronig = Aachener Kunst- 

blatter 41, 1971, S. 173, Anm. 55. - Benezit 2, S. 426. — Best. 

Kat. European Paintings in the Collection of the Worchester 

Art Museum, Worchester 1974, S. 105. — Pigler Nr. 30. — 

B. Nicolson, The International Caravaggesque Movement, 

Oxford 1979, S. 27'. — Museum, 1984, S. 90 (H.W. Grohn).

— C. Klemm, Joachim von Sandrart — Kunst-Werke und 

Lebens-Lauf, Berlin 1986, S. 119. -1. Geismeier, Bemerkungen 

zu einigen niederlandischen Caravaggisten in der Gemaldegalerie 

des Berliner Bode-Museums, in: Hendrick ter Brugghen und die 

Nachfolge Caravaggios in Holland. Beitrage eines Symposions 

aus Anlafi der Ausstellung Hollandische Malerei im neuen 

Licht. Hendrick ter Brugghen und seine Zeitgenossen im 

Herzog Anton Ulrich-Museum in Braunschweig, Hrsg. R. 

Klessmann, Braunschweig 1988, S. 130. - B. Nicolson, 

Caravaggism in Europe, 3 Bde., Turin o.J. (1990), Bd. 1, 

S. 70, Bd. 3, Abb. 1316. - P.H. Janssen, Jan van Bijlert 

(1597/98- 1671), schilder in Utrecht (Diss. Utrecht), Utrecht 

1994, S. 48, 58, 139ff. Nr. 64 - U. Wegener, in: AKL 10, 

S. 637. - Ausst. Kat. Die Fiinf Sinne und die Kunst (Los 

Cinco Sentidos y el Arte), Kunsthistorisches Museum Wien, 

Prado Madrid 1997, S. 48, Farbabb. - Th. Ketelsen, Erigone. 

Ein phantasmatisches Szenario des Begehrens, in: NBK 37, 

1998, S. 152f, Abb. 19.

Ausstellungen: Caravaggio en de Nederlanden, Centraal 

Museum Utrecht, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten 

Antwerpen 1952, Nr. 25, Abb. 19. - Nieuw Licht op de 

Gouden Eeuw. Hendrick ter Brugghen en tijdgenoten, 

Centraal Museum Utrecht, Herzog Anton Ulrich-Museum 

Braunschweig 1986/87, S. 204, Nr. 42, Abb. S. 205.

Bloemaert, Abraham

Gorinchem 1566-1651 Utrecht

Uber Bloemaerts Ausbildung berichtet van 

Mander ausfiihrlich: Abraham lernte zunachst 

bei seinem Vater Cornelis Bloemaert zeichnen, 

ging dann fur zwei Wochen zu Gerrit Splinter, 

anschliefiend zu Joos de Beer in die Lehre. Von 

etwa 1582 bis 1583 war er in Paris und arbeitete 

dort fur kurze Zeit bei Jean Bassot, danach ein- 

einhalb Jahre bei einem Meister Herry, dann 

kurz bei Hieronymus Francken. Nach der 

Riickkehr aus Frankreich lebte er zunachst in 

Utrecht, folgte 1591 seinem Vater, der Stadt- 

baumeister in Amsterdam wurde, und heiratete 

dort am 2.5.1592 Judith van Schonenburgh. 

Nach dem Tod seines Vaters lieE er sich 1593 

wieder in Utrecht nieder, hielt aber immer Kon- 

takt mit Amsterdam, wo er 1600 seine zweite 

Frau Geertruida de Roy ehelichte und 1603 den 

Auftrag fur ein Glasfenster fur die Zuiderkerk 

erhielt. 1611 war er Mitbegriinder der St. 

Lukasgilde in Utrecht, deren Vorstand er 1618 

libernahm. Bloemaert gilt als Vater der Utrech- 

ter Malerschule. Er hatte sehr viele Schuler; zum 

einen lernten seine Sohne bei ihm, aber auch die 

sparer als Utrechter Caravaggisten bekannt 

gewordenen Maier Hendrick ter Brugghen, Jan 

van Bijlert und Gerrit van Honthorst sowie 

einige Vertreter der italianisierenden Land- 

schaftsmalerei, wie Cornelis van Poelenburch, 

Jacob Gerritsz. Cuyp und Andries Both. 

AuEerdem waren Nicolaus Knupfer, Jan Baptist 

Weenix sowie Willem van Drielenburch seine 

Schuler. Wahrend seiner langen Schaffensperi- 

ode, die in datierten Werken von 1591 bis in die 

letzten Lebensjahre dokumentiert ist, nahm 

Bloemaert ausgehend vom Manierismus liber 

eine klassizistisch beinflusste Auffassung bis 

hin zu caravaggesken Einfltissen immer wieder 

neue Stromungen auf. Durchgehend eigen ist 

Bloemaert das helle, kraftige Kolorit und die 

scharfe, fast kalligraphische Umrisszeichnung der 

Figuren und Objekte. Bloemaert war zu Leb- 

zeiten ein hochgeschatzter Maier, seine Werke 

waren besonders in Amsterdam, aber auch im 

Ausland begehrt. Sie wurden haufig kopiert und 

sind in Sammlungen liber ganz Europa verteilt.
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13 Schaferszene (Farbtaf. L)

Leinwand, 61,3 cm x 74,8 cm

Bezeichnungen:* Signiert links unten: 

A. Bloemaert. fe 11627

Technischer Befund: Ein Gewebestuck in Leinenbindung,

14 x 11-12 Faden, Ansatze von Spanngirlanden an der r. und 

I. Seite; Umspannkanten nicht erhalten, Format evtl. etwas 

verkleinert, aufgezogen auf Hartfaserplatte mit Stutzrahmen, 

dadurch Leinwandstruktur in die Malschicht gedruckt. 

Zweifarbige Grundierung: auf orangefarbener eine umbra- 

graue Schicht. Malerei mit vmtl. blhaltigem Bindemittel, 

meist deckend, Farbauftrag im Himmel - intensives Blau

auf Grautonen - spart Vordergrund aus, dann Figuren aus- 

gefuhrt, Ubergange tw. vertrieben, Aste und Blatter des 

Baumes spater aufgesetzt, Baumkronen gestupft, Landschaft 

abschlieBend zwischen die Figuren eingefugt, Farbton der 

umbragrauen Grundierungsschicht ist tw. in Malerei, bes. 

in Grenzbereichen verschiedener Farbpartien sichtbar, Penti- 

ment am I. Zeh des Mannes; Verreinigungen, tw. bis auf 

Leinwandkorn, Vergrauung im Rot am Rucken der Frau, 

Kittungen und Retuschen ca. 2 cm breit am I. Rand, sonst 

v.a. im Wolken- und Randbereich und entlang Craquele. 

Altere Firnisreste in Farbschollen- und Craqueletiefen, neuer 

Firnis mit feinem Craquele.

Restaurierung: Aufziehen auf stamen Trager - 1983: Firnis- 

abnahme, Abnahme von Ubermalungen, Planierung, 

Kittungen, Retuschen, Firnisauftrag.

Kunsthandel Berlin, Dr. Benedict & Co. - 1929 erworben.

PAM 917

Vor einer weiten, sanft in der rechten Bildhalfte 

ansteigenden Landschaft in vollem Sonnenlicht 

sitzt im Vordergrund unter einem Baum eine 

bauerlich, aber adrett gekleidete junge Schaferin 

mit einem blumengeschmiickten Strohhut und 

einem Hirtenstab in Ihrer Linken. Vor ihr kniet 

ein junger Hirte in braunem Mantelkleid mit 

Kapuze, der mit seiner Fibre die Schiirze des 

Madchens anhebt, wahrend er in der anderen 

Hand ebenfalls einen Hirtenstab halt. Pastorale 

Themen erfreuten sich besonders in Utrecht in 

den 20er Jahren des 17. Jahrhunderts groEer 

Beliebtheit: Ktinstler wie Gerrit van Honthorst 

oder Jan Bijlert schufen eine Vielzahl von Hir- 

tendarstellungen, wobei sie meist caravaggeske 

Halbfiguren vor neutralem Grund platzierten. 

Als erstes Utrechter Beispiel einer ganzhgurigen, 

szenischen Darstellung in landschaftlicher Um- 

gebung hat die hannoversche Schaferszene zu

13 Bloemaert I Schaferszene

gelten (McNeil Kettering, 1983, S. 85). In den 

30er Jahren hat Bloemaert das Grundschema 

der Komposition mit dem vom Bildrand ange- 

schnittenen Baum im Vordergrund, unter dem 

eine oder mehrere Figuren vor einer weiten 

Landschaft sitzen, haufig wiederholt (vgl. z.B. 

„Rastender Wanderer“, Leinwand, 50,2 x 64,6 

cm, Manchester Art Gallery; Roethlisberger, 

1993, Nr. 504).

Offensichtlich geht die Komposition des han- 

noverschen Bildes auf eine Zeichnung Abraham 

Bloemaerts zurtick, die sein Sohn Cornells um 

1620—25 gestochen hat: Seitenverkehrt findet 

sich das Paar auf dem achten Blatt der 16 

Kupferstiche umfassenden Folge „Otia Delec- 

tant“ (Hollstein II, S. 77, Nr. 213, Abb.; zu der 

Serie und den verschiedenen Versionen vgl. 

Roethlisberger, 1992, S. 14ff.) wieder. Nur ist 

die Gruppe um eine mannliche Gestalt erwei- 

tert und in Details variiert. Auf beiden Darstel- 

lungen hebt der Hirte mit der Fibre die Schiirze 

des Madchens an, wodurch die Szenen eine 

erotische Wendung erhalten, denn die Fibre, 

die neben dem Hirtenstab seit der Antike das 

Attribut der Hirten ist, assoziiert nicht nur 

Musik, sondern wird im 17. Jahrhundert auch 

als Phallussymbol verstanden (McNeil Kettering, 

passim, zuletzt 1983, S. 87). Wahrend auf dem 

Stich die junge Schaferin dutch die Tatigkeit
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des Spinnens explizit als tugendhaft ausgewiesen 

ist und deshalb den Annaherungen des Hirten 

vermutlich widerstehen wird, ist die Haltung 

des Madchens auf dem Gemalde nicht eindeu- 

tig charakterisiert: Nachdenklich ist ihr Gesicht, 

vielsagend det Gestus ihrer Rechten. Ein drei 

Jahre sparer entstandenes Gemalde Bloemaerts 

zeigt das Hirtenpaar bereits unbekleidet, der 

Schafer spielt auf dem Instrument, wahrend 

die Hirtin ihm unter dem Baum lagernd lauscht 

(Holz, 27 x 38 cm, Italienische Privatsamm- 

lung; Roethlisberger, 1993, Nr. 480, Ausst. Kat. 

Het Gedroomde Land, 1993, S. 114, Abb. 41).

M. Roethlisberger verzeichnet zehn weitere 

Werke Bloemaerts mit Schaferszenen aus alten 

Versteigerungslisten, die aber wegen der sparli­

chen Angaben nicht identifiziert werden kon- 

nen. Moglicherweise handelt es sich bei dem 

Bild aus Hannover um das Gemalde „Hirte und 

Hirtin in Landschaft“, das am 5.5.1806 als 

lot 242 in Amsterdam ausgerufen wurde (zu 

weiteren Identifizierungsversuchen s. Ausst. Kat. 

Het Gedroomde Land, 1993, S. 114, Anm. 1). 

Nach Angaben des Kunsthandlers Dr. Benedict 

aus Berlin stammte das Bild von einer Auktion 

bei Christie’s in London (Brief vom 22.10. 

1929), dort ist das Bild merkwiirdigerweise 

jedoch nicht registriert. Nach brieflicher Riick- 

frage gab Christie’s als mogliche Erklarung an, 

dass Gemalde unter einem bestimmten Wert 

nicht in Katalogen oder Geschaftsunterlagen 

dokumentiert wurden (Brief vom 16.4.1980). 

Eine Nummern- und Buchstabenfolge auf der 

Rtickseite, die auf eine Christie’s-Provenienz 

weisen wurde, ist nicht mehr auszumachen, da 

das Bild doubliert wurde.

Kat. 1930, S. 174, Nr. 226, Abb. - Stuttmann 1953, S. 48f., 

Abb. - Kat. 1954, S. 38, Nr. 20, Abb. - Meisterwerke 1960, 

S. 26, Nr. 54, Taf. 49. - Landesgalerie 1969, S. 42, 253, Farb- 

taf. S. 43. -Verz. 1980, S. 44. Farbtaf. 11. - Verz. 1989, S. 

52, Farbtaf. 11.

Literatur: J. Leymarie, Die hollandische Malerei, Genf- 

Paris-New York 1956, S. 66, Farbabb. S. 67. — J. R. Judson, 

Gerrit van Honthorst. A Discussion of his Position in Dutch 

Art, Den Haag 1959, S. 78, Anm. 3. - A. McNeil Kettering, 

The batavian Arcadia: Pastoral themes in seventeenth 

Century Dutch art, 2 Bde., Berkeley 1974 (Diss.), Bd. 1, 

S. 58, 162, 168ff, 186, 200f„ 241; Bd. 2, S. 427, Anm. 20, 

Appendix, S. 505, 561, 617, Taf. LVII, Abb. 180. - A. 

McNeil Kettering, Rembrandt’s Flute Player: a unique 

treatment of pastoral, in: Simiolus 9, 1977, S. 29, Anm. 35, 

Abb. 14. - Integrative Musikpadagogik, Teil 1: Theorie und 

Rezeption, Hrsg. W Roscher, Wilhelmshaven 1983, S. 99, 

Abb. 21, S. 98. — A. McNeil Kettering, The Dutch Arcadia. 

Pastoral Art and its Audience in the Golden Age, Montclair 

1983, S. 56, 85, 87, 94, Abb. 108. - J. Black, Idyllic Lands­

cape with a Woman Fishing: Nature and Sensibilite in the Art 

of Boucher, in: Perceptions, Indianapolis Museum of Art, Bd. 

2, 1982, S. 32, Abb. 4. - Ausst. Kat. La pastorale nel Seicento. 

L’ispirazione poetica della pittura nel secolo d’oro, Istituto 

Olandese Rom 1983, S. 37, 58, Abb. 4 (P. van den Brink). 

- Museum 1984, S. 90 (HW. Grohn). - G. Aillaud, A. 

Blankert, J. M. Montias, Vermeer, Paris 1986, S. 36, Farbabb. 

26. - Bernt 1991,1, Abb. 130. - M. Roethlisberger, Bloema- 

ert’s Series of Genre Prints, in: Gazette des Beaux-Arts 119, 

1992, S. 16, Anm. 2. - M. Roethlisberger, Abraham Bloe- 

maert, Doornspijk 1993, Nr. 449, S. 291f, 309, 375, 

386, Abb. 622. - Ausst. Kat. The Hoogsteder Exhibition of: 

Music and Painting in the Golden Age, Hoogsteder & 

Hoogsteder Den Haag 1994, S. 227 (E. Buijsen). - U. 

Wegener, in: AKL 11, S. 548. - C.J.A. Wansink, in: Dictio­

nary of Art 4, S. 152.-G. Seelig, A. Bloemaert, Berlin 1997, 

S. 294, Nr. A29.

Ausstellungen: Die Sprache der Bilder, Herzog Anton 

Ulrich-Museum Braunschweig 1978, S. 49ff, Nr. 3, Abb. 

(R. Klessmann). - Masters of Seventeenth-Century Dutch 

Genre Painting, Museum of Art Philadelphia, Royal Academy 

of Art London 1984, S. 33 (P. Sutton), Nr. 7, S. 140f. mit 

Abb. und Farbabb. (Ch. Brown); Dt. Ausgabe: Von Frans 

Hals bis Vermeer, Gemaldegalerie Staatliche Museen Preu- 

fiischer Kulturbesitz Berlin 1984, S. 38 (P. Sutton), 94f, Nr. 

7 mit Farbabb. (Ch. Brown), S. 281 (P. Sutton).- Het 

Gedroomde Land. Pastorale schilderkunst in de Gouden 

Eeuw, Centraal Museum Utrecht 1993, Nr. 11, Farbabb. (P. 

van den Brink).

14 Anbetung der Hirten

(Farbtaf. XLVII)

Leinwand, 143,5 x 173 cm

Bezeichnungen:* Signiert unten links:

A. BloemaeRt. fe.

Technischer Befund: Feines Gewebe in Leinenbindung,

22 x 19 Faden, zwei Bahnen senkrecht vernaht, allseitig 

Spanngirlandenansatz; Format verkleinert, doubliert, mit 

einem Flicken versehen, Rander angestuckt, neuer Keilrahmen. 

Grundierung zweischichtig, zunachst dunn, rotbraun, dann 

dick, hell beigefarben, von r. u. nach I. o. aufgetragen. Vmtl. 

einige Vorritzungen. GroBflachige, dunne Untermalung in 

Dunkelbraun, Ocker und streifigem Graugrun, tw. zunachst 

feine, dann mit breiterem Pinsel angelegte Zeichnung, Hinter- 

grund und einige Gesichter mit wenigen weiteren Akzenten 

als Skizze belassen. Malerei mit vmtl. blhaltigem Bindemittel,
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14 Bloemaert I Anbetung der Hirten

1-2 schichtig, partielle Korrekturen in den Gewandern, 

abschlieBend wenige dunne, schwarze Striche aufgesetzt, 

Konzeptionsanderung r. hinter Josef: urspr. Gestalt frontal 

zum Betrachter an schrag stehendem Balken, jetziger 

r. Hirte durch wenige kleine Striche angelegt und dann 

ausgefuhrt, sein Stock abermals nach r. versetzt; tw. stark 

verreinigt, umfangreiche Retuschen, auch konturierend 

und nachmalend, Rander ubermalt. Reste eines alten, 

ungleichmaBig abgenommenen Firnisses, neuer Kunstharz- 

Wachsfirnis.

Restaurierungen: Beschneiden der Rander, Doublierung, 

Kittung, Retusche - Wachsflicken - 1927: Gereinigt, 

gekittet, retuschiert - 1930: Ausgebessert, Retuschen 

verbessert, - 1986: Abnahme von Firnis und Ubermalungen, 

planiert, Leinwandstreifen angesetzt, Wachsharzim- 

pragnierung, neuer Keilrahmen, Retuschen, neuer Firnis, 

neuer Zierrahmen.

1779 Nachlass Franz Ernst von Wallmoden, 

Hannover. - Sammlung von Hake, Hannover. - 

1822 Sammlung Hausmann, Hannover. - 1857 

Kdniglich hannoverscher Besitz. - Self 1893 

FCG. - 1925 erworben.

PAM 763

Die Hirten sind vom Felde in den Stall gekom- 

men und umlagern im Halbkreis die mit Stroh 

gefiillte Krippe, auf der das Christuskind liegt. 

Maria hebt mit beiden Handen das weiEe 

Wickeltuch an und prasentiert den Knaben, 

dessen Korper zu strahlen scheint, den staunen- 

den Blicken der Hirten. Der aus Backstein 

gemauerte Tiirbogen gibt den Blick auf eine 

Szenerie in der Feme frei, in der an die Verkiin- 

digung auf dem Felde erinnert wird.

Abraham Bloemaert hatte bereits zwischen 1612 

und 1623 vier groEe Gemalde dieses Themas 

geschaffen, wovon zwei nachweislich als Altar- 

bilder dienten. Der Hochaltar fiir die romisch- 

katholische Klarissenkirche in ’s-Hertogenbosch 

datiert aus dem Jahr 1612; eine weitere Anbe­

tung der Hirten von 1623 war vermutlich ftir 

die St. Jacobuskirche in Den Haag bestimmt. In 

den 40er Jahren griff Bloemaert das Thema 

erneut auf. Neben der „Anbetung der Hirten“ 

in Hannover befmdet sich eine Version des 

Themas, die auf das Jahr 1640 datiert ist, in 

Diedersdorf, Landkreis Zossen (Leinwand, 

210 x 175 cm, Roethlisberger, 1993, Nr. 550). 

Hochformat und GroEe lassen wiederum an 

ein Altarbild denken. Ob das hannoversche, 

querformatige Bild ebenfalls diesem Zwecke 

diente, ist nicht nachzuweisen, doch vermutet 

M. Roethlisberger auch hierfur einen katho- 

lischen Auftraggeber (Roethlisberger, 1992, 

S. 156-164).

Roethlisberger datiert das Werk in die Zeit 

zwischen 1635—45 und schreibt „The figures 

blend into a beautiful, coherent group, and the 

denser colouring of the three figures closest to 

the viewer contrasts with the transparent, liquid 

effect of the rest, which is bathed in a brownish, 

atmospheric tone. (...) There is no indication 

of any studio collaboration" (Roethlisberger 

1992, S. 164). Zudem verweist der Autor auf 

Vorstudien Bloemaerts zu diesem Gemalde. 

Eine Zeichnung im Berliner Kupferstichka- 

binett (Feder, Aquarell, weiE gehoht, blaues 

Papier, 151 x 187 mm, Inv. Nr. 368) zeigt die 

Komposition seitenverkehrt mit nur gering- 

fiigigen Veranderungen in der Anordnung der 

Figuren gegeniiber dem ausgefuhrten Gemalde. 

So fehlt z.B. die Rtickenfigur des grtiEenden 

alteren Hirten, dessen Haltung Bloemaert erst 

im Bild mit kleinen Stricken festgelegt und 

dann ausgefuhrt hat. Die Beinhaltung des 

Hirten und die Hand mit dem Hut ist auf einer 

Zeichnung aus dem Rijksprentenkabinet in 

Amsterdam vorgebildet, auf der Bloemaert auch 

Detailstudien zur Beinstellung des im Vorder- 

grund sitzenden Hirten und zur Haltung des 

sich uber diesen zum Kind beugenden Schafers 

anfertigte.
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Kat. 1827, S. 21, Nr. 84. - Verz.. 1831, S. 45, Nr. 84. - Verz. 

1857, S. 12, Nr. 84. - Cumberland-Galerie, S. 6. - Kat. 

1891, S. 75, Nr. 32. - Verz. FCG, S. 75, Nr. 32. - Kat. 1902,

5. 75, Nr. 32. - Kat. 1905, S. 28, Nr. 26. - Fiihrer 1926, S.

6. - Kat. 1930, S. 6f, Nr. 10, Abb. - Kat. 1954, S. 38, Nr. 

21. - Verz. 1980, S. 44. -Verz. 1989, S. 52.

Literatur: Wallmoden 1779, S. 12f., Nr. 45. - Handschrift- 

licher Katalog der von Hakeschen Sammlung Nr. 55. - 

Parthey I, S. 127, Nr. 7. - Ebe IV, S. 381. - G. Delbanco, 

Der Maier Abraham Bloemaert, StraEburg 1928, S. 75, 

Nr. 23. - Verst. Kat. Helbing, Miinchen 27.6.—1.7.1931, 

Nr. 185, Taf. 10. - Benezit 2, S. 86. - K.G. Boon, Rijks- 

museum Amsterdam, Catalogue of the Dutch and Flemish 

Drawings, Netherlandish Drawings of the 15th and 16th 

Centuries, Den Haag 1978, I, S. 23, unter Nr. 55. - 

P. Schatborn, Dutch Figure Drawings from the seventeenth 

century, Den Haag 1981, S. 38, Abb. - M. Roethlisberger, 

Bloemaert’s altar-pieces and related paintings, in: The 

Burlington Magazine 134, 1992, S. 163f , Abb. 14. - Ders., 

Abraham Bloemaert, Doornspijk 1993; S. 29, 344f., Nr. 

551, Abb. 740, 740a.

ter Borch, Gerard (Schuler des)

Zwolle 1617-1681 Deventer

Als Sohn des gleichnamigen Maiers wurde 

Gerard ter Borch d. J. 1617 in Zwolle geboren 

und erhielt die ersten Unterweisungen in der 

Zeichenkunst offenbar auch bei seinem Vater. 

Seine frlihesten Zeichnungen datieren von 

1625- Mit 15 ging er, vermutlich zur Ausbil- 

dung, nach Amsterdam. 1633 ist er in Haarlem 

nachgewiesen und 1634 war er dort bei Pieter 

de Molyn in der Lehre. Ein Jahr sparer trat er 

der Haarlemer St. Lukasgilde bei, brach aber 

bereits kurz darauf nach London zu seinem 

Onkel Robert van Voerst auf. Es begann ein 

unstetes Leben, das ihn 1636 zunachst zuriick 

in die Niederlande, doch bereits 1637 fur zwei 

Jahre nach Siideuropa flihrte. Auch nach seiner 

Riickkehr nach Amsterdam reiste er in den 

40er Jahren in die siidlichen Niederlande, nach 

Frankreich und war verschiedentlich in Haar­

lem. Seit 1645 hielt er sich zusammen mit der 

niederlandischen Delegation bis zum Friedens- 

schluss 1648 in Munster auf und make dort 

sein beriihmtes Bild „Beeidung des Friedens 

von Miinster“ (London, National Gallery). Seit 

1654 wohnte er in Deventer und heiratete dort 

Geertruyt Matthys. Offenbar orientierte er 

sich nach dem Tod seiner Frau zwischen 1668 

und 1672 wieder verstarkt nach Amsterdam, 

wo er zunehmend als Portratist des Biirgertums 

gefragt war.

15 Dame mit Facher

Holz, 34 x 31 cm

Verst. Sammlung Gustav Ritter Hoschek von Muhl- 

heim, Versteigerungsamt Wien, 24.3.1909, Nr. 5. - 

1920 Kunsthandel Berlin, Bottenwieser. - Kunsthan- 

del Berlin, Galerie Haberstock. -1931 Kunstsamm- 

lung der Pellkan-Werke, Hannover. - 1984 Nieder- 

sachsische Zahlenlotto GmbH, Hannover. Leihgabe 

der Niedersachsischen Zahlenlotto GmbH, Hannover.

Das schlichte Portrat zeigt eine Dame als 

Dreiviertelfigur nahezu frontal vor neutralem 

Grund. Die junge Frau hat die Arme vor dem 

Leib zusammengelegt und halt in ihrer rechten 

Hand einen zusammengeklappten Facher. Sie 

tragt ein schwarzes, liber den Schultern ausge- 

schnittenes Kleid mit einem breiten weifien, eng 

bis liber die Oberarme geflihrten Kragen aus 

feinem Stoff mit Spitzeneinsatzen, der den Hals 

eng umschliefit und vorn durch eine Brosche 

zusammengehalten wird. Die aufgeschlagenen 

Armel sind durch breite weiEe Manschetten ge- 

schmlickt. Das schmale Gesicht mit merkwiir- 

dig breiter, hoher Stirn ist von dunklen Locken, 

die seitlich von einer dunklen Rosette akzentu- 

iert werden, gerahmt. Auffallend sind die etwas 

weit auseinander liegenden Augen und der 

kleine Mund.

S.J. Gudlaugsson berichtet, dass das Bild vor- 

zeiten einem Vorbesitzer offenbar zu karg schien 

und erganzt wurde: Nach einer Photographic 

des Bildes von 1909 waren dem Portrat ein 

Armstuhl, ein Tisch und ein Spiegelchen hin- 

zugefligt (vgl. Versteigerung Gustav Ritter 

Hoschek von Mlihlheim, Versteigerungsamt 

Wien am 24.3.1909; Gudlaugsson, I960, Nr. 

B 2). Als das Bild 1920 von der Kunsthandlung 

Bottenwieser in Berlin angeboten wurde, waren 

diese Zufiigungen allerdings beseitigt worden.
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15 ter Borch - Schuler I Dame mit Facher

Die Kleidung der Dame erlaubt eine Datierung 

in die Mitte der 50er Jahre des 17. Jahrhun- 

derts. Haltung der Arme and Verwendung des 

Fachers sind bei ter Borch vorgebildet: So zeigt 

z.B. das Bildnis der Johanna Keffken, das 1653 

oder etwas spater entstanden ist, diese Stan­

dardpose (Holz, 28,2 x 22,2 cm, Gudlaugsson, 

1960, Nr. 104), nur wird der Facher zwischen 

Zeige- und Mittelfinger und nicht zwischen 

Daumen und Zeigefinger, wie in Hannover, 

gehalten. Auch bei dem Ganzhgurenportrat der 

Johanna Quadacker von ca. 1660 (Gudlaugs­

son, 1960, Nr. 175) ist diese Haltung zu linden 

(Leinwand, 68,5 x 51 cm). S.J. Gudlaugsson 

vermutet, dass es sich bei dem vorliegenden 

Portrat um das Gegensttick zu einem Herren- 

bildnis handelt, das 1960 im Amsterdamer 

Kunsthandel war (Holz, 31,5 x28 cm; Gudlaugs­

son, 1960, S. 246, Nr. Bl). Auf Grund der 

mangelnden Brillanz in der Stoffwiedergabe 

und der Modellierung des Gesichtes ist S.J. 

Gudlaugsson beizustimmen, der es fur eine 

Schiilerarbeit halt. Die von ihm vorgeschlagene 

Zuweisung an Caspar Netscher, der zwischen 

1655 und 1658/59 bei ter Borch in der Lehre 

war, bleibt hypothetisch.

Kat. 1954, S. 153, Nr. 383 (G. Terborch). — Verz. 1980, 

S. 44.

Literatur: HdG V, S. 140, Nr. 452 (?). - S.J. Gudlaugsson, 

Katalog der Gemalde Gerard ter Borchs, sowie biographi- 

sches Material, Den Haag 1960, Bd. II., S. 246, Nr. B2. — 

H.W. Grohn, Zur Ubernahme der Pelikan-Kunstsamm- 

lung in Hannover, in: Weltkunst 54, Nr. 6, 1984, S. 704.

Ausstellungen: Die Pelikan-Kunstsammlung, Kunstverein 

Hannover 1963, S. 28, Nr. 21, Abb. S. 44.
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Bramer, Leonaert

Delft 1596-1674 Delft

Am 24.12.1596 wurde Leonaert Bramer, 

wahrscheinlich als Sohn des kaum bekannten 

Henricus Bramer, in Delft geboren. Seine 

Ausbildung erhielt er vermutlich beim Haager 

Maier Adriaen van de Venne oder in Utrecht 

bei Abraham Bloemaert. Anschlielsend brach 

er 1615 zu einer Reise nach Frankreich und 

Italien auf. Fiinf Jahre sparer hielt er sich in 

Rom auf, wo er bis 1627 blieb und ein friihes 

Mitglied der Malergemeinschaft der Bent- 

vueghels wurde. Von dort reiste er, wie Corne- 

lis de Bie im „gulden cabinet" berichtet, u.a. 

nach Venedig, Florenz, Mantua, Siena und 

Bologna. Nach einer Messerstecherei musste 

er offensichtlich Rom verlassen, kehrte 1628 

in seine Heimatstadt zurtick und trat im fol- 

genden Jahr der dortigen Malergilde bei. Zei- 

chen einer hohen Anerkennung in Delft und 

Umgebung ist die haufige Nennung seiner 

Bilder in Inventaren der Zeit und die Vergabe 

offentlicher Auftrage an ihn, bevorzugt von der 

Stadt Delft, aber auch vom Statthalter Frede- 

rik Hendrik zur Ausstattung der Palaste in Den 

Haag, Rijswijk und Honselaarsdijk. Bevorzugt 

make Bramer Historienbilder, wobei er die 

Begebenheiten haufig als Nachtszenen dar- 

stellte. Seit 1635 betatigte er sich vermehrt als 

Zeichner und schuf u.a. grobe Illustrations- 

folgen, z.B. zu Vergil, Ovid, zur Bibel oder 

zu modernen Autoren. Nach seinem Tod im 

Februar 1674 geriet Bramer schnell in Verges- 

senheit.

16 Die Handwaschung des Pilatus 

(Farbtaf. XXII)

Eichenholz, 58,5 x 44,9 cm

Technischer Befund: Zwei radial geschnittene Bretter mit 

senkrechtem Faserverlauf auf StoB verleimt, Starke ca. 12 

mm, Rander ruckseitig in 1-4 cm Breite abgefast; oberer 

Rand nachtraglich beschnitten und abgefast, zwei Einlaufrisse 

ruckseitig mit Furnier, Verleimungsfuge mit Leinwandstreifen 

gesichert, Reste von Papierbeklebungen. Dunne, weiBe 

Grundierung bis zum Tafelrand. Farben vmtl. blgebunden, 

erste ganzflachige grungraue Farbschicht, Vorder- und 

Hintergrund lasierend ausgearbeitet, Figuren alia prima mit 

pastosen Lichtern und feinem Pinsel, abschlieBend Konturen; 

Malschichten stark verreinigt, zahlreiche kleine Fehlstellen 

und Retuschen v.a. an Rissen, Hintergrund und Schatten 

flachig-lasierend ubermalt, mit eigenem Craquele. Alte 

Firnisreste und mind. Zwei Firnisschichten, unregelmaBig 

im Glanz.

Restaurierungen: Firnisabnahme, kleine Kittungen und 

Retuschen, Firnisauftrag - Retuschen, flachige Lasuren, 

Firnisauftrag.

Schweizer Privatsammlung. - 1962 Kunsthandel

Lausanne, H.H. Cevat. - 1962 Kunsthandel London, 

Alfred Brod Gallery. -1971 Sammlung Dr. Amir 

Pakzad, Hannover. - 1972 Leihgabe Dr. Amir Pakzad. 

Seit 1997 Leihgabe Familie Dr. Amir Pakzad

In der Szene mit ihren reliefartig angeordneten 

Figuren sitzt Pilatus auf dem Richterstuhl und 

wascht sich, wie Matthaus (27, 24) berichtet, 

die Hande in Unschuld. Ein vor ihm kniender 

Diener bietet die Schale dar, ein zweiter giefit 

das Wasser und halt das Handtuch bereit. Seit- 

lich hinter dem Thron stehen zwei Hohepriester 

in pelzbesetzten Manteln. Niemand scheint 

zu beachten, dass rechts im Hintergrund der 

gefesselte Christus abgefiihrt wird. Bildbe- 

stimmend ist der diagonale Aufbau der Kompo- 

sition, der dutch die theatralische Lichtftihrung 

und die pastose Malweise in den beleuchteten 

Partien des Bildes unterstrichen wird. Die 

Szene der Handwaschung finder nach dem 

Evangelium vor den Augen des Volkes, das den 

Tod gefordert hatte, start. Bramer versetzt die 

Handlung aber in einen nicht weiter definierten 

dunklen Innenraum ohne Zuschauer.

Der Delfter Ausstellungskatalog (1994, S. 291) 

verzeichnet sechs heute noch nachweisbare 

Darstellungen des Themas von der Hand des 

Ktinstlers. Eine Identifizierung des hannover- 

schen Bildes mit dem 1666 in einer Delfter 

Sammlung aufgefiihrten Gemalde, wie es 1962 

im Katalog der Alfred Brod Gallery vermutet 

wurde, ist jedoch rein hypothetisch. Eine 

identische Komposition Bramers befmdet sich 

im Brukenthal Museum in Sibiu (Holz, 54 x 

38 cm, Inv. Nr. 103; Best. Kat. Brukenthal 

Museum, Sibiu 1964, S. 17, Nr. 60 mit Abb.).
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positionellen Ubereinstimmungen zu schlieEen, 

sind wahrscheinlich auch die Gemalde in 

Hannover und Sibiu gegen Ende der 30 er oder 

zu Beginn der 40 er Jahre entstanden, was der 

Einordnung H. Wichmanns (vgl. Lit. zu Kat. 

Nr. 17) entspricht. Moglicherweise gehorten sie 

ebenfalls zu Passionsfolgen.

Das Firmenetikett eines Londoner Rahmen- 

machers auf der Rtickseite der Tafel („HENRY... 

URCOTT, I Picture Frame Manufacturer, I 6 

Endell Stree....Long Acr..., /London,.. .W.C.“) 

lasst vermuten, dass sich das Bild im 19. Jahr- 

hundert in England befand.

Verz. 1980, S. 45. - Verz. 1989, S. 53.

Literatur: Ausst. Kat. Alfred Brod Gallery, Old Dutch and 

Flemish Masters, London 1962, Nr. 17 mit Abb. — Ausst. 

Kat. Leonaert Bramer (1596—1674), Ingenious Painter and 

Draughtsman in Rome and Delft, Stedelijk Museum Het 

Prinsenhof Delft 1994, S. 154, Abb. 39a, S. 291, Nr. 138,1. 

— G. Seelig, in: AKL 13, S. 580.

Da diese Tafel signiert und in Einzelheiten sorg- 

faltiger ausgefiihrt ist, handelt es sich bei der 

hannoverschen Version wohl um eine eigenhan- 

dige, etwas vergroEerte Replik. Entsprechend 

den Proportionen des Bildes in Sibiu diirfte die 

Hohe urspriinglich etwa 64 cm betragen haben.

Eine andere Fassung des Themas (Holz, 77 x 61 

cm, 1967 Wien, Sammlung Dr. Erich Fiala, 

Abb. 21b in Ausst. Kat. Leonaert Bramer, 1994, 

S. 112) zeigt eine ahnlich aufgefasste Figuren- 

gruppe in spiegelbildlicher Anordnung. Die 

Figuren sind mit groEem Abstand voneinander 

in den Raum gesetzt, der zudem durch einzelne 

Zutaten, wie einer Ttiroffnung nach drauEen, 

durch die Christus abgeftihrt wird, und einer 

Empore tiber der Pilatusgruppe um architek- 

tonische Details erweitert wurde. Es ist anzu- 

nehmen, dass dieses Bild gemeinsam mit einer 

„Dornenkrdnung Christi", die 1637 datiert 

ist (Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, 

Holz, 79,5 x 58,5 cm; vgl. Ausst. Kat. Leonaert 

Bramer, 1994, S. 112, Nr. 21) zu einer Passions- 

folge gehorte. Nach den stilistischen und kom-

17 VerstoBung der Hagar

Leinwand, 54,7 x 48 cm

Bezeichnungen: Ursprunglich signiert rechts unten, 

jetzt unleserlich

Technischer Befund: Dichte, mittelgrobe Leinwand in 

Leinenbindung, unregelmaBige Fadenstarke, schwache 

Spanngirlanden; Spannrander abgeschnitten, Format 

etwas verkleinert, kleisterdoubliert auf feinere Leinwand, 

neuer Keilrahmen, Spannnagel stark oxidiert, Leinwand- 

struktur hervortretend, Bildtrager hart. Sehr dunne, 

weiBe Grundierung, partiell mit gestupfter Pinselstruktur, 

Leinwandkorn noch sichtbar. Malerei dunn, dunkelgrau 

angelegt, darauf deckender, tw. leicht pastoser Olfarben- 

auftrag, alia prima, tw. grobe Pigmentkbrnung, Blattgold- 

flitter auf der Kerzenflamme; auBerst starke Verreinigungen, 

tw. bis zur Leinwand, mehrere Ausbruche an den Randern. 

Dicke, milchige, matte Firnisschicht, die Oberflachenstruktur 

nivellierend; am linken Rand beschadigt.

Restaurierungen: (vor 1857:) Leinwandrander beschnitten, 

Kleisterdoublierung, Aufspannen auf neuen Keilrahmen, 

Ubermalungen - 7 953: Abnahme von Firnis und Ubermalun- 

gen, Auftrag von mattem Firnis, Nachspannen.

Sammlung Reichsfreiherr Joseph Anton

Sigismund von Beroldingen, Hildesheim. -1816
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Sammlung Kupferstecher Johann Christoph Franz 

Giere, Hannover. - 1825 Sammlung Hausmann, 

Hannover. - 1857 Koniglich hannoverscher Besitz. 

- Seit 1893 FCG. - 7925 erworben.

PAM 765

Im ersten Buch Moses 21,14 wird berichtet, 

dass Abraham dem Willen seiner Frau Sara 

entsprechend seine Magd Hagar mit Brot sowie 

Wasser ausriistet, sie mit dem gemeinsamen 

Sohn Ismael aus dem Haus verstdEt und in 

die Wiiste schickt. Das Thema war in der 

niederlandischen Kunst des 17. Jahrhunderts 

auEerst beliebt und wurde besonders haufig von 

Amsterdamer Ktinstlern aus dem Umkreis 

Rembrandts dargestellt. Auch diese Komposi- 

tion geht auf einen Radierung von Rembrandt 

aus dem Jahre 1637 zuriick. Ubernommen hat 

Bramer die Anordnung der drei Figuren vor der 

aufragenden Hausfassade. Rembrandt zeigt die 

Magd in hochgeschlossener Kleidung und Hut, 

wohingegen Bramer durch das schulterfreie 

Kleid die Jugend der Magd betont, die mit dem 

Tuch die Tranen vom Gesicht trocknet. Wie 

haufig in seinen Bildern verlegt Bramer auch 

diese Szene, die traditionell im Morgenlicht 

dargestellt wird, in die Nacht. Ein bleicher 

Mond steht am Himmel, im Hintergrund sitzen 

Manner bei einem Lagerfeuer und Abraham 

leuchtet den VerstoEenen mit einer Kerze den 

Weg, so dass etwas Licht auf den Vordergrund 

fallt. Die Szenerie ist in Brauntonen nur ange- 

deutet, in der Figurengruppe findet sich im 

kraftig roten Mantel Abrahams sparsam ein- 

gesetzte lebhafte Farbe. Durch das Mittel 

der Lichtregie konzentriert der Kiinstler seine 

Darstellung auf die Emotionen der scheidenden 

Figuren.

Das auf grober Leinwand gemalte Bild ist 

allseits beschnitten und gait, vermutlich wegen 

seines schlechten Erhaltungszustands und der 

fliichtigen Malerei, als ein Werk in der Art 

Leonaert Bramers. Rechts unten sind allerdings 

Reste der typischen Signatur des Maiers zu 

erkennen. H. Wichmann nimmt es in seine 

Monographie auf und ordnet es in das Werk um 

1640 ein, da der Kiinstler in der zweiten Halfte 

der 30er und zu Beginn der 40er Jahre haufiger

17 Bramer I VerstoBung der Hagar

auf Kompositionen Rembrandts zuriickgreift, 

die ihm durch Radierungen vertraut waren. 

Dieser Datierung folgt auch der Ausst. Kat. 

Leonaert Bramer, 1994 (S. 57), wohingegen 

im Kat. 1930 vage eine Entstehung zwischen 

1640-50 angenommen wird. Der diinne 

Farbauftrag und die unruhige, nur in wenigen 

Strichen ausgefuhrte Faltenbildung der Gewan- 

der lassen eine zeitgleiche Entstehung mit der 

„Handwaschung des Pilatus“ (Kat. Nr. 16) 

jedoch fraglich erscheinen. Auf Zeichnungen 

der 40er sowie 50er Jahre hingegen, wie 

z.B. den Blattern zur Passion (vgl. Ausst. Kat. 

Leonaert Bramer, 1994, S. 225ff), finden sich 

eine vergleichbare Faltenbildung und nervose 

Strichfiihrung. Da Bramer seine Werke selten 

datiert und sehr unterschiedlich durchgearbeitet 

hat, steht die Erstellung einer verlasslichen 

Chronologie seines Schaffens noch aus.

Kat. 1827, S. 36, Nr. 143 (L. Bramer). - Verz. 1831, S. 72f., 

Nr. 143.-Verz. 1857, S. 17, Nr. 143.-Kat. 1891, S. 81, Nr. 

54 (Art des L. Bramer ?). - Verz. FCG, S. 81, Nr. 54. - Kat. 

1902, S. 81, Nr. 54.-Kat. 1905, S. 33, Nr. 42. - Kat. 1930, 

S. 8f., Nr. 13, Abb. (L. Bramer). - Kat. 1954, S. 40, Nr. 29.



_bz_i

18 Breenbergh I Landschaft mit den Ruinen des Tempels der Minerva Medica

Literatur: Ebe IV, S. 403. - H. Wichmann, Leonaert 

Bramer. Sein Leben und seine Kunst. Ein Beitrag zur hollan- 

dischen Malerei des XVII. Jahrhunderts, Diss. Leipzig 1918, 

S. 43, 81, Nr. 4. — Ders., Leonaert Bramer. Sein Leben und 

seine Kunst, Leipzig 1923, S. 43, 81, 94f., Nr. 4. — Verst. 

Kat. Helbing, Miinchen, 27.6.-1.7.1931, Nr. 187, Taf. 11. 

- R. Hamann, Hagars Abschied bei Rembrandt und im 

Rembrandtkreise, in: Marburger Jahrbuch fur Kunstwissen- 

schaft 8/9, 1936, S. 5O9f., Abb. 58. - Ausst. Kat. Leonaert 

Bramer (1596-1674), Ingenious Painter and Draughtsman 

in Rome and Delft, Stedelijk Museum Het Prinsenhof Delft 

1994, S. 57, 59, 278, Nr. 4, Abb. 12 auf S. 56.

Breenbergh, Bartholomeus

Deventer 1598-1657 Amsterdam

Bartholomeus Breenbergh wurde am 13.11. 

1598 in der reformierten Kirche in Deventer 

getauft. 1608, kurz nach dem Tod seines Va­

ters, zog die Familie vermutlich nach Hoorn, 

sparer dann nach Amsterdam, wo Bartholo­

meus seine erste Ausbildung als Maier erhielt. 

Sein Lehrer ist nicht bekannt, doch verweisen 

seine friihen Arbeiten auf den Kreis der Am- 

sterdamer Historienmaler um Pieter Lastman, 

Claes Moeyaert und Jan Pynas. 1619 trat der 

Kiinstler, wie so viele seiner Zeitgenossen, eine 

Reise nach Italien an und blieb zehn Jahre in 

Rom, dessen Umgebung er bereiste, wie aus 

der groBen Anzahl iiberlieferter Zeichnungen 

aus Italien hervorgeht. Sparer nutzte er die 

Skizzen als Fundus italienischer Motive in 

seinen Gemalden. 1630 kehrte Breenbergh 

nach Amsterdam zuriick und heiratete dort 

drei Jahre spater Rebecca Schellingwou. Nach 

seiner Riickkehr vertrat der Kiinstler zunachst
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konkurrenzlos die italianisierende Land- 

schaftsmalerei in Amsterdam. Er gilt neben 

Cornells van Poelenbtirch als deren wichtigster 

Vertreter der ersten Generation. Am5.10. 

1657 wurde er in der Oude Kerk in Amster­

dam begraben.

18 Landschaft mit den Ruinen

des Tempels der Minerva Medica

Eichenholz, 17,4 x 24,2 cm

Bezeichnungen: Monogrammiert unten Mitte: 

BBf 16.. (BB ligiert)

Technischer Befund: Waagerechter Faserverlauf

7 mm stark, Rander ruckseitig abgefast, u. Kante 

gering beschnitten, alter Anobienbefall am o. Rand. 

Grobkbrnige, hell beigefarbene Grundierung, hell- 

braune Imprimitur. Mehrschichtige Malerei mit vmtl. 

blhaltigem Bindemittel; u. Halfte stark verreinigt, v.a. 

im Himmel zahlreiche kleinere Retuschen; an den 

Randern alter Firms.

Restaurierung: (Vor 1928:) Restaurierung und Retuschen - 

(vor 1928:) UV-Untersuchung (P.W.Danckwortt).

Sammlung Johann Ludwig Graf von Wallmoden- 

Gimborn, Hannover. - 1827 Sammlung Hausmann, 

Hannover. - 1857 Kbniglich hannoverscher Besitz. - 

Seit 1893 FCG - 1925 erworben.

PAM 767

Die bertihmte Ruine des sog. Tempels der 

Minerva Medica hat Breenbergh aus dem Stadt- 

bild Roms an eine Kiiste verlegt. Hinter dem 

steil abfallenden Uferstreifen sind in der Feme 

ein Bergrticken und davor eine Landzunge mit 

einem hohen Turm, vermutlich ein Leucht- 

turm, und wehrhafter Bebauung zu erkennen. 

Uber zehneckigem Grundriss wolbt sich der 

beeindruckende Kuppelbau, der im unteren 

Geschoss dutch neun Nischen und dariiber 

dutch ebenso viele Fenster gegliedert ist. Nach- 

dem man im 17. Jahrhundert bei der Ruine 

eine Statue der Minerva Medica gefunden 

hatte, war das Gebaude als ehemaliger Tempel 

der Gottin benannt worden. Doch ist die ur- 

spriingliche Bestimmung des Gebaudes nicht 

eindeutig geklart; wahrscheinlich handelte es 

sich um eine Versammlungshalle.

Aus den Resten der Datierung liest A. Dorner 

(Kat. 1930) die Jahreszahl 1637. Die Richtigkeit 

der Lesung zweifelt M. Roethlisberger (Brief 

vom 8.3.1978) aus stilistischen Grtinden an. Er 

meint, die Tafel wegen der Lichtftihrung, des 

kleinen Formats und des Themas einige Jahre 

friiher ansetzen zu miissen und datiert sie in 

seiner Monographic zu Breenbergh (Roethlis­

berger, 1981, S. 58) iiberzeugend auf 1630. 

Eine erneute Untersuchung der Jahreszahl er- 

gab, dass heute nur noch die ersten beiden 

Ziffern zu erkennen sind. Demnach kann die 

kleine Tafel noch in Rom entstanden sein.

Wahrend seiner romischen Zeit hat Breenbergh 

die Ruinen des sog. Minervatempels haufiger 

dargestellt: So z.B. auf einer Flusslandschaft, die 

Roethlisberger auf 1622—25 datiert und welche 

sich heute bei R.L. Feigen & Co in New York 

(Roethlisberger, 1981, Nr. 72) befindet, oder 

auch auf einer um 1625-29 zu datierenden 

Holztafel (Roethlisberger, 1981, Nr. 93) im 

Martin von Wagner-Museum in Wurzburg, zu 

der das Kupferstichkabinett in Berlin eine Vor- 

zeichnung bewahrt (Roethlisberger, 1969, Nr. 

134). Vermutlich 1631, also erst nach der Riick- 

kehr nach Amsterdam, entstand die Tafel aus 

Deventer, Museum de Waag (Roethlisberger, 

1981, Nr. 130). Die Pose des lagernden Mannes 

vor der Ruine hat Breenbergh 1643 in einem 

der Zuhdrer in der Landschaft mit der Predigt 

Johannes d. T. wieder aufgenommen (Samm­

lung Richard L. Feigen, New York, Roethlisber­

ger, 1981, Nr. 203).

Kat. 1827, S. 65, Nr. 259. - Verz. 1831. S. 130, Nr. 259. - 

Verz. 1857, S. 28, Nr. 259. - Kat. 1891, S. 82, Nr. 56. - Verz. 

FCG, S. 82, Nr. 56. - Kat. 1902, S. 82, Nr. 56. - Kat. 1905, 

S. 33, Nr. 44. - Kat. 1930, S. 9, Nr. 14, Abb. - Kat. 1954, 

S. 40, Nr. 31.-Verz. 1980, S. 45. - Verz. 1989,5.53.

Literatur: Wallmoden 1818, S. 41, Nr. 186. — Parthey I, S. 

174, Nr. 18. - Ebe IV, 5. 459. - P.W. Danckwortt, Luminis- 

zenz-Analyse im filtrierten ultravioletten Licht, Leipzig 1928, 

Taf. IX, Abb. 24, 25. - W. Stechow, Bartholomeus Breenbergh, 

Landschafts- und Historienmaler, in: Jahrbuch der Preu- 

Eischen Kunstsammlungen 51, 1930, S. 136. - G. Naumann, 

Die Landschaftszeichnungen des Bartholomeus Breenbergh, 

Diss. Heidelberg 1933, 8. 48, Nr. 15. - M. Roethlisberger, 

Bartholomeus Breenbergh, Handzeichnungen, Berlin 1969, 

S. 44, Nr. 134. - Ders., Bartholomeus Breenbergh. The 

Paintings, Berlin - New York 1981, S. 58, Nr. 129, Abb.
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19 Breydel I Reiterschlacht

Breydel, Karel

Antwerpen 1678-1733 Antwerpen

Karel Breydel wurde am 27.3.1678 in Ant­

werpen getauft. Zunachst war er Schuler des 

Bildnis- und Historienmalers Pieter Yckens. 

Nach dessen Tod 1695 vervollstandigte er seine 

Ausbildung bei dem Landschaftsmaler Pieter 

Rysbraeck. AnschlieEend arbeitete er in Frank­

furt a.M., Niirnberg und Kassel. In Amsterdam 

kopierte er 1703 fur den Bilderhandler Jacques 

de Vos Werke von Jan Brueghel I. und Jan 

Robert Griffier. Im selben Jahr heiratete er in 

Antwerpen, wo er ein Jahr sparer in die St. 

Lukasgilde aufgenommen wurde. 1723 verliefi 

er seine Familie, zog zunachst nach Brussel und 

dann 1726 nach Gent. Gestorben ist er in sei­

ner Heimatstadt und wurde dorr am 12.9.1733 

begraben. Wegen seiner Vorliebe fur Reiterge- 

fechte wird er auch „Le Chevalier" genannt.

19 Reiterschlacht

Kupfer, 10,7 x 16,1 cm

Technischer Befund: Gehammerte Kupfertafel, geglattet 

und geschliffen, ca. 0,7 mm stark, auf der Vorderseite 

Format mit Ritzlinien gekennzeichnet, rucks. Fingerabdrucke, 

Patina- und Firnisflecken und blaugraue Farbkleckse.

Reste einer sehr dunnen roten Schicht auf Vorder- und 

Ruckseite; vmtl. olhaltige, weiBbeigefarbene, kantenuber- 

lappende Grundierung, braungraue Imprimitur und partiell 

schwarzbraune Pinselvorzeichnung. Sehr freie Malerei mit 

vmtl. olhaltigem Bindemittel und meist ungemischten Farben; 

Fruhschwundrisse in den zinnoberfarbenen Bereichen, 

vereinzelt aufstehende Farbschollen, kleine Abplatzungen. 

Reste eines alteren Firnisses in der Ecke I. u., daruber ein 

neuerer, stark in sich craquelierter Firnis.

Restaurierungen: 1952 unvollstandige Firnisabnahme.

Sammlung Georg Kestner, Hannover. - Sammlung 

Kestner, Hannover, Nr. 309. - Seit 1884 Stadtische 

Galerie.

KM 113

H. Gerson schreibt die kleine Kupfertafel mit 

dem dramatischen Kampfgeschehen tiberzeu- 

gend Karel Breydel zu (Brief vom 1.2.1954). 

In freier, fast skizzenhafter Malerei schildert 

der Kiinstler ein Reitergefecht in einer nur 

angedeuteten Landschaft. Soldatenlager und
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Reiterkampfszenen sind die vorherrschenden 

Themen im Werk Breydels, wobei einzelne 

Motive, wie z.B. ein Schimmel, als Blickfang 

haufig in seinen Bildern wiederkehren. Eine 

ahnliche Komposition zeigt die kleine Holztafel 

in Stockholm aus det Hallwylska-Sammlung 

(14 x 16,2 cm, vgl. Kat. 1954, Photo RKD); 

auch dort liegt der Schwerpunkt der Figuren- 

komposition auf der linken Seite vor einer 

weiten Ebene. Vergleichbar ist vor allem das 

Bewegungsmotiv des courbettierenden, riick- 

wartig gesehen Schimmels, der von seinem 

Reiter in das Gefecht getrieben wird. Im Un- 

terschied zum Stockholmer Bild holt hier 

der Reiter zum Schlag gegen seinen Feind 

aus. Nochmals verwandte der Kiinstler dieses 

Bewegungsmotiv des Schimmels auf dem 

signierten Schlachtenbild (Holz, 22,5 x 31 

cm, Inv. Nr. 2940) im Briisseler Museum.

Verz. G. Kestner 1849/1867, Nr. 132. - Fiihrer 1894, 

S. 71, Nr. 215 (nach Wouwerman). - Fiihrer 1904, S. 128, 

Nr. 215. - Kat. 1954, S. 41, Nr. 33 (K. Breydel). - Verz. 

1980, S. 45. - Verz. 1989, S. 53.

Bril, Paul

Breda oder Antwerpen 1554 oder 

1556-1626 Rom

Da nicht sicher ist, zu welchem Zeitpunkt die 

aus Breda stammende Familie des Kiinstlers 

nach Antwerpen tibersiedelte, ist sein Geburts- 

ort ungewiss. Nach Angaben van Manders lernte 

Paul Bril bei einem Maier namens Damiaan 

Wortelmans die Wasserfarbenmalerei und 

reiste anschlieEend in den 70er Jahren tiber 

Lyon (1574) nach Rom (1575), wo sich bereits 

sein alterer Bruder Matthaus aufhielt. Dieser 

ebnete ihm vermutlich auch den Weg in die 

Kreise romischer Auftraggeber und in die dor- 

tige Kiinstlerwelt, so dass er schon bald in den 

vatikanischen Werkstatten arbeitete und ver- 

schiedene Palaste mit Landschaftsfresken aus- 

stattete. Obwohl er in den 90 er Jahren begann, 

auch Staffeleibilder zu malen, blieb er zeit seines 

Lebens weiter als Dekorationsmaler tatig. In 

seinen Landschaften verband er Elemente der 

flamischen und der italienischen Kunst. Beson- 

deren Einfluss auf seine Werke hatten Adam 

Elsheimer und Annibale Carracci.

20 Landschaft mit Wasserfall 

und dem Vestatempel von Tivoli 

(Farbtaf. IV)

Leinwand, 74,1 x 100 cm

Bezeichnungen: Datiert links unten: 1626

Technischer Befund: Originalleinwand grob, Schussfaden 

waagerecht, Webkante rechts, Kanten o. und u. original 

umgenaht, Spann rand o. leicht beschnitten; vor 1857 

mit Kleister auf grobe, etwas dichtere Leinwand doubliert, 

Schussfaden waagerecht. Spannrahmen vmtl. original, 

Ecken diagonal mit Leisten stabilisiert; I. 18 mm breite 

Leiste angesetzt, Bildformat dort urn ca. 20 mm verbreitert. 

Rotbraune Grundierung, Spannrand ungrundiert, keine 

Unterzeichnung sichtbar. Malerei mit vmtl. blhaltigem Binde- 

mittel, opak und ehem. pastos; durch Doublierung verpresst, 

Leinwandstruktur dominant, Verreinigungen und Uberma- 

Iungen v.a. im Himmel. Reste eines alteren Fimisses in den 

dunklen Partien und am Rand, neuer Firnis dick und glanzend.

Restaurierung: (1857:) Doublierung, Firnisabnahme, Retu­

sche, neuer Firnis - 1967: nicht spezifizierte MaBnahmen - 

1984: Untersuchung - 1992: kleinere Kittungen, Retusche.

1779 im Nachlass Franz Ernst von Wallmoden,

Hannover. - Sammlung Christian Ludwig von Hake, 

Hannover. - 1822 Sammlung Hausmann, Hannover. 

- 1857 Kdniglich hannoverscher Besitz. - Seit 1893 

FCG. - 1925 erworben.

PAM 768

Zwischen zwei hohen, z.T. mit Baumen und 

Gestrtipp bewachsenen Felswanden ist der Blick 

auf eine htigelige, sonnenbeschienene Land­

schaft freigegeben. Links stiirzt ein Wasserfall 

vom hohen, bis zum oberen Bildrand reichen- 

den, steilen Hang; gegentiber kront ein antiker 

Rundtempel die Anhohe. Wilde Tiere und be- 

dachtige Jager sind ebenfalls miteinander kon- 

frontiert. Bril gibt hier kein naturnahes Abbild 

einer bestimmten landschaftlichen Situation, 

sondern kombiniert einzelne zuvor in Zeich- 

nungen festgehaltene Motive, wie den Haupt- 

wasserfall und den Vestatempel aus Tivoli mit 

einer frei erfundenen Landschaft (vgl. z.B. die
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um 1595-99 entstandenen Zeichnungen des 

Wasserfalls von Tivoli im Amsterdamer Rijk- 

sprentenkabinet und im Kasseler Kupferstich- 

ekabinett; L. Oehler, Einige frtihe Naturstudien 

von Paul Bril, in: Marburger Jahrbuch fur 

Kunstwissenschaft 16, 1955, S. 199—206; sowie 

die Zeichnung des Vestatempels im Louvre, vgl. 

Best. Kat. Paris Louvre: Frits Lugt, Inventaire 

General des Dessins des Ecoles du Nord, Bd. 1, 

Paris o.J. [1949], S. 26, Nr. 407, 408, Abb. 

Taf. XXX). Wie Blankert 1965 nachweisen 

konnte (S. 55f), lehnt sich die Komposition mit 

der seitlich geschlossenen Landschaft an ein 

Frtihwerk Annibale Carraccis, „Die Vision des 

hl. Eustachius“, das auf etwa 1585—86 datiert 

und in den Gallerie Nazionali in Neapel be- 

wahrt wird, an. Der Einfluss A. Carraccis ist seit 

den 90er Jahren des 16. Jahrhunderts im Werk 

Paul Brils zu spiiren (vgl. dazu auch Berger, 

1993, S. 79ff). Vorgebildet bei Carracci ist der 

bis zum oberen Bildrand reichende Felsabhang 

links, der haufig in Gemalden Paul Brils als 

felsige Formation mit Wasserfall erscheint. Die 

beidseitig begrenzte Landschaft ist allerdings 

nur auf dem hannoverschen Bild zu finden.

Schon bei der 1624 datierten Berglandschaft 

im Hessischen Landesmuseum in Darmstadt 

(Leinwand, 73 x 97 cm) wird die linke Bildseite 

von einem baumbewachsenen Felsabhang mit 

einem Wasserfall eingenommen, doch reichen 

hier die Felsen noch nicht bis zum oberen 

Bildrand hinauf, auch der Sturz des Wassers ist 

weniger heftig. Aus dem Todesjahr des Maiers, 

aus dem PAM 768 datiert, stammt auch eine 

zweite Version dieser Komposition in Birming­

ham (voll signiert und datiert, Leinwand, 120,6 

x 149,2 cm). Hier stimmt die linke Bildhalfte 

bis auf wenige Details mit der des hannover­

schen Gemaldes iiberein, rechts bleibt die Land­

schaft flach. Beide Bilder unterscheiden sich zu- 

dem durch die Staffage. Auf dem Werk in 

Birmingham ist die Versuchung Christi darge- 

stellt. Beispiele fur ahnliche Kompositionen, die 

der Nachfolge Paul Brils zugewiesen werden 

bzw. vom Maier Marten Ryckaert stammen, 

sind z.B. die 1964 bei Sotheby’s in London ver- 

steigerte Tafel (Holz, 29 x 38 cm, Photo RKD) 

oder die mit M. Rykert und 1624 bezeichnete

20 Bril I Landschaft mit Wasserfall 

und dem Vestatempel von Tivoli

„Italienische Landschaft“ (Holz, 48 x 84 cm, 

Photo RKD), die sich als Bestandteil der Fidei- 

kommiss-Galerie des Gesamthauses Brauschweig- 

Liineburg bis 1925 im Provinzialmuseum 

Hannover befand (Kat. 1902, S. 190, Nr. 479).

Nachdem A. Mayer 1910 in der ersten Mono­

graphic zu Bril das Gemalde als ein Schulbild 

eingestuft hatte, hob R. Baer 1930 „die ausge- 

wogene, harmonische, an Elsheimer kultivierte 

Licht- und Farbgebung“ hervor und sah in der 

„auch im begrenzten Raum weiten Komposi­

tion mit der feinen Detailbehandlung die letzte 

kiinstlerische Abrundung“ (S. 59).

Kat. 1827, S. 14, Nr. 55. - Verz. 1831, S. 31, Nr. 55. — Verz. 

1857,5. 10, Nr. 55.-Kat. 1891,5. 83, Nr. 58.-Verz. FCG, 

S. 83, Nr. 58. - Kat. 1902, S. 83, Nr. 58. - Kat. 1905, S. 34, 

Nr. 46. - Fiihrer 1926, 5. 4f., Abb. 3. - Meisterwerke 1927, 

5. 21, Taf. 25.-Kat. 1930, 5. 9f., Nr. 15, Abb.-Kat. 1954, 

5. 41, Nr. 34. - Verz. 1980, 5. 45, Abb. 48. — Verz. 1989, 5. 

54, Abb. 48.

Literatur: Wallmoden 1779, 5. 13f., Nr. 48. - Handschrift- 

licher Katalog der von Hakeschen Sammlung Nr. 12. — Part- 

heyl, 8. 198, Nr. 17.-Ebe IV, 8. 273. - Wurzbach I, 5. 185.

— A. Mayer, Das Leben und die Werke der Bruder Matthaus 

und Paul Bril, Leipzig 1910, 5. 65, 74. - Jahrbuch des Pro- 

vinzial-Museums Hannover 1927, S. 89, Abb. 6. - R. Baer, 

Paul Bril. Studien zur Geschichte der Landschaftsmalerei um 

1600 (Diss. Freiburg i. Br. 1929), Miinchen 1930, S. 59. - Y. 

Thiery, Le paysage flamand au XVIIe siecle, Paris-Brussel 

1953, S. 44, 57, 58, 174, 204, Abb. 27. - Benezit 2, S. 314. - 

G. Faggin, Per Paolo Bril, in: Paragone 15.7.1965, 5. 25, 32.

— O. Koester, Et flamsk-romersk landskab. Paul Bril — Marten 

Ryckaert, in: Kunstmuseets Arsskrift 1976, Statens Museum 

for Kunst, Kopenhagen 1977, S. 9, Anm. 12. — A. Blankert,
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Nederlandse 17e Eeuwse Italianiserende Landschapschilders, 

Soest 1978, S. 55F-, Nr. 6, Abb. 6. - E. Larsen, 17th Century 

Flemish Painting, Freren 1985, S. 40, 46, Farbtaf. 4. - Ch. 

Steland, Wasserfalle. Die Emanzipation eines Bildmotivs in 

der hollandischen Malerei um 1640, in: NBK 24, 1985, S. 

86, Abb. 3. - Y. Thiery, Les peintres flamands de paysage au 

XVIIe siecle, Brussel o.J. (1986), S. 100, 105, Farbabb. S. 97. 

-A. Berger, DieTafelgemalde Pauls Brils, (Diss. Saarbriicken 

1991) Munster 1993, S. 180ff., Abb. 28. - Flemish Painters 

1994, 1, S. 77. - L. Pijl, in: AKL 14, S. 229.

Ausstellungen: Nederlandse 17e Eeuwse Italianiserende 

Landschapschilders, Centraal Museum Utrecht 1965, S. 55F-, 

Nr. 6, Abb. - Von Brueghel bis Rubens. Das goldene Jahr- 

hundert der flamischen Malerei, Wallraf-Richartz-Museum 

Koln, Kunsthistorisches Museum Wien 1992/93, S. 237, Nr. 

23.2 mit Abb.

Brouwer, Adriaen (Kopie nach)

Oudenaarde um 1605/06 -1638 Antwerpen

Adriaen Brouwer hatte groEen Einfluss auf die 

Ausbildung des Bauerngenres sowohl in den 

nordlichen als auch in den siidlichen Nieder- 

landen. Von seinen Zeitgenossen und auch 

sparer wurde er haufig imitiert oder kopiert. In 

Flandern geboren, ging er nach einer ersten Aus­

bildung bei seinem Vater - vermutlich Anfang 

der 20er Jahre - nach Haarlem. Dort blieb er 

mit kurzen Unterbrechungen bis 1631. Arnold 

Houbraken berichtet, er sei bei Frans Hals in 

der Lehre gewesen. Finanzielle Schwierigkeiten 

brachten ihn 1633 kurz nach seiner Ubersiede- 

lung nach Antwerpen zeitweise ins Gefangnis, 

wo er seinen spateren Nachahmer und Kopisten 

Joos van Craesbeck kennen lernte.

21 Der Lausecknacker

21 nach Brouwer I Der Lausecknacker

Braune Pinselunterzeichnung, Malschicht reicht nicht bis zu 

den Tafelrandern, Malkante unregelmaBig und ohne Grat, 

Malerei grob ausgefuhrt, z.T. deckend undpastes, z.T. 

lasierend, Grundierung als Farbwert mit einbezogen, fein- 

kbrniges Pigment, Farben nebeneinander und zwischen die 

Pinselunterzeichnung gesetzt; kein Alterscraquele vorhanden. 

Firnis pigmentiert und sehr unregelmaBig aufgetragen.

Restaurierungen: kleinere Kittungen und Retuschen.

1926 im Kunsthandel erworben (PAM 895). - 1959 

Kunstsammlung der Pelikan-Werke (Entschadigung 

fur Diebstahlsverlust einer Brouwer-Leihgabe in der 

Landesgalerie). - 1984 Niedersachsische Zahlenlotto 

GmbH, Hannover.

Leihgabe der Niedersachsischen Zahlenlotto GmbH, 

Hannover.

Eichenholz, 24,4 x 19 cm

Bezeichnungen: Ritzung auf der Ruckseite 

(Tafelmitte): ADBR (AD ligiert)

Technischer Befund: Ein altes Eichenholzbrett mit senkrech- 

tem Faserverlauf, 7-9 mm dick, Splintholzkante I., Rander 

rucks, abgefast; u. Kante am r. und I. Rand beschnitten, 

dabei durchgetrocknete Grundierung ausgebrochen; geringer 

Anobienbefall. WeiBe, vmtl. zweischichtige Grundierung, 

darauf streifige, braungrunliche Imprimitur bis zum Rand.

Von dem Bild des Bauern, der im Schein einer 

Kerze Ungeziefer knackt und dutch einen tief 

in die Stirn gezogenen Hut, wild gelockte Haare 

und die fur Adriaen Brouwers Protagonisten 

typische Knollennase charakterisiert wird, ver- 

zeichnet Hofstede de Groot (1910) fiinf Exem- 

plare und weist dartiber hinaus sechs Ein- 

tragungen in Versteigerungskatalogen des 18. 

Jahrhunderts nach. Das Original lasst sich seiner



103

Meinung nach unter diesen nachgewiesenen 

Werken nicht eindeutig bestimmen. Bode dage- 

gen erkennt 1924 die Version aus der New Yor­

ker Historical Society als eigenhandig an. Dem 

widerspricht Knuttel 1962, indem er schreibt: 

„Many copies are known, but none recom­

mends itself as original'* (S. 156). Er vermutet 

ein unbekanntes Gemalde Brouwers als Vorbild, 

das schon allein wegen seines Beleuchtungsef- 

fekts und der weit entfernten, mondbeschiene- 

nen Landschaft interessant gewesen sein muss.

Neben dem hannoverschen Bild befinden sich 

fiinf weitere Versionen in offentlichen Samm- 

lungen (Bayonne, Le Puy, Linz, Lubeck und 

New York, Historical Society), weitere Exem- 

plare sind im Kunsthandel oder in Privatbesitz 

nachgewiesen (1954 bei Heim-Gairac, Paris; 

vgl. The Burlington Magazine 96, 1954, Nr. 

614, S. VIII; Sammlung Bonomi Cereda, Mai- 

land, seitenverkehrt; vereinfachte Kopien ohne 

Landschaft: Sammlung Winters, Drost, Venlo 

1940 und ein am 19.10.1920 bei Helbing in 

Mtinchen versteigertes Gemalde, Photos RKD). 

Einige der Tafeln werden in den Museen dem 

Freund und Nachahmer Brouwers Joos van 

Craesbeck zugeschrieben. Die technologischen 

Untersuchungen des Gemaldes ergaben, dass 

zwar die Tafel aus der Mitte des 17. Jahrhunderts 

stammt, die Malerei aber merkwtirdigerweise 

kein Alterscraquele aufweist. Deshalb kann eine 

Datierung der Kopie in das 19. oder friihe 

20. Jahrhundert (und auch der Verdacht einer 

Falschung) nicht ausgeschlossen werden.

Fiihrer 1926, S. 9f., Abb. 9 (A. Brouwer). — Meisterwerke 

1927, S. 24, Taf. 36. - Kat. 1930, S. 10, Nr. 16, Abb. - Kat. 

1954, S. 42, Nr. 36. - Verz. 1980, S. 45, Abb. 62. — Verz. 

1989, S. 54, Abb. 66.

Literatur: HdG III, S. 671, Nr. 188 (alle ihm bekannten Fas- 

sungen) - W. Bode, Adriaen Brouwer, Berlin 1924, S. 175. - 

Kunstchronik 1926/27, S. 122. - Der Cicerone 19, 1927, 

S. 158, Abb. S. 156. - De Bougids 1929, S. 210. — G. Bohmer, 

Der Landschafter Adriaen Brouwer, Mtinchen 1940, S. 43, 

Abb. 40. — G. Knuttel, Adriaen Brouwer. The Master and his 

work, Den Haag 1962, S. 156. — H.W Grohn, Zur Ubernahme 

der Pelikan-Kunstsammlung in Hannover, in: Weltkunst 54, 

Nr. 6, 1984, S. 704. - Flemish Painters 1994, 1, S. 79.

Brueghel, Jan I.

Brussel 1568-1625 Antwerpen

Jan Brueghel war der zweite Sohn des beriihm- 

ten Maiers Pieter Bruegel d.A., der bereits ein 

Jahr nach Jans Geburt starb. Den ersten Unter- 

richt erhielt der Kiinstler wahrscheinlich bei 

seiner GroBmutter Marie Bessemers. Sparer soil 

er bei Pieter Goetkint d.A. in der Lehre ge­

wesen sein. Moglicherweise war auch Gillis 

van Coninxloo sein Lehrer, dessen Einfluss 

im Frtihwerk Jan Brueghels deutlich wird. 

Im Gegensatz zu seinem alteren Bruder, dem 

„Hdllenbrueghel“, der zeit seines Lebens dem 

Stil des Vaters verhaftet blieb und viele von 

dessen Werken kopierte, entwickelte sich Jan 

Brueghel zu einer eigenstandigen Kiinstler- 

personlichkeit. Als etwa 21-Jahriger trat er eine 

Reise nach Italien an. 1590 ist er in Neapel 

nachweisbar, zwischen 1592 und 1594 lebte 

er in Rom und von 1595 bis Mai 1596 in 

Mailand. Hier stand er in Diensten des Kardi- 

nals Federico Borromeo, mit dem ihn furderhin 

eine Freundschaft verband. Im Oktober 1596 

kehrte er in sein Heimatland zurtick, lief? sich 

in Antwerpen nieder, wo er 1597 Meister in 

der St. Lukasgilde wurde und im Januar 1599 

heiratete. 1601 wurde sein Sohn Jan II. und 

ca. 1602 seine Tochter Paschasia geboren. 

Nach dem Tod seiner Frau 1603 heiratete Jan 

Brueghel zwei Jahre sparer erneut und wurde 

Vater von acht weiteren Kindern. 1604 unter- 

nahm er eine Reise nach Prag, 1606 und 1616 

weitere nach Niirnberg. Erzherzog Albrecht 

und Infantin Isabella Clara Eugenia wurden auf 

den Maier aufmerksam, der neben Peter Paul 

Rubens zum Lieblingsmaler am Hof avancierte. 

Zusammen mit Rubens und Hendrick van 

Balen reiste Jan Brueghel 1613 in offizieller 

Mission in die nordlichen Niederlande. Als im 

Jahre 1625 in Antwerpen die Cholera aus- 

brach, fiel ihr Jan Brueghel zusammen mit 

dreien seiner Kinder zum Opfer. Er hinterlieB 

seiner Frau und den iiberlebenden Kindern ein 

betrachtliches Vermogen.

Ausstellungen: Die Pelikan-Kunstsammlung, Kunstverein 

Hannover 1963, S. 26, Nr. 9, Abb. S. 40.
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22 Belebte LandstraBe mit Wirtshaus 

(Allegorie des Herbstes) (Farbtaf. I)

Kupfer, rund, Durchmesser 12,4 cm

Technischer Befund: Gehammerte Kupfertafel, geglattet, 

0,5 mm stark, bildseitig Schleifspuren enter der Grundierung, 

Kanten nur an wenigen Partien mit original umlaufender 

Malschicht, sonst mit waagerechten Schleifspuren. Sehr 

dunne, hellgraue Grundierung, Unterzeichnung mit feinen 

graubraunen Pinsellinien. Obere zwei Drittel bis zur Figuren- 

gruppe in Grau-Blau-Tbnen untermalt bei geringerer Ver- 

wendung von blauem Pigment als in Kat. Nr. 23, Baum- 

stamme und Figurengruppe konturierend ausgespart, dabei 

Reiter auf dem Schimmel weitero. und I. geplant, Baume 

spater verbreitert und braun konturiert, Farbauftrag in der 

Figurengruppe sehr dunn, Pinselstrich haufig zweigeteilt, 

Farbansammlung zu den Randern; kleine Abplatzungen, 

besonders im roten Farblack, Rot im Warns des Reiters z. T. 

vergraut. Dunner, gelblicher Firnis.

Restaurierungen: Firnisabnahme, vereinzelte kleinere Kittun­

gen und Retuschen, Firnisauftrag - 1992: kleine Retuschen.

22 J. Brueghel I. I Belebte LandstraBe

mit Wirtshaus (Allegorie des Herbstes)

Pietro Palmaroli, Maier und Restaurator in Rom. -

1819 Sammlung August Kestner, Rom. -

Sammlung Hermann Kestner, Hannover. - Seit 1884 

Stadtische Galerie.

KM 143

Mit feinem Pinsel hat Jan Brueghel auf dem 

kleinen Kupfertondo eine Uberschaulandschaft 

gestaltet. Von dem erhohten Plateau im Vorder- 

grund fiihrt ein Weg an einem Wirtshaus und 

einigen Hausern vorbei in ein Tai. Es herrscht 

reges Treiben: Man erkennt Reisende, Bauern, 

Pferde, Esel und eine Rinderherde. Einige Rei­

sende haben zur Rast vor der Gaststatte ange- 

halten, links sieht man Bauern Apfel pfliicken. 

Ein hoher, vom oberen Bildrand angeschnitte- 

ner Baum bildet die Grenze zwischen dem hin- 

teren Bildraum und dem Plateau im Vorder- 

grund, wo drei Manner und drei mit Fassern 

schwerbeladene Esel, ein Pferd sowie ein Hund 

zu sehen sind. K. Ertz (1979) sieht in der noch 

manieristisch anmutenden Landschaftskon- 

zeption und vor allem in der im Vergleich zur 

Landschaft groEen Figurengruppe den Einfluss 

von Werken Pieter Bruegels d. A., wie z.B. der 

„Heimkehr der Herde“ im Wiener Kunsthisto- 

rischen Museum. Nach seiner Einschatzung 

ist das Bild 1594/95, also noch in Italien, 

entstanden. Neben der Orientierung an der 

Kunst des Vaters sprechen auch die noch etwas 

ungelenken Staffagefiguren sowie die Farbig- 

keit, bei der sich buntere Akzente, wie das 

Rot oder Blau der Kleidung, im Vordergrund 

konzentrieren, fur eine frtihe Datierung. Als 

Argument fiir eine Entstehung in der italieni- 

schen Zeit Brueghels kann auch die Provenienz 

betrachtet werden, denn August Kestner hat 

die Tafel zusammen mit Kat. Nr. 23 in Italien 

gekauft. Kestner vermerkt am 4.1.1819 in 

seinem Tagebuch: „Zu Koch und Palmaroli, 

wo ich drei Brueghels und zwei Grimaldi, 

Bolognese, die vielleicht Carracci sind, kaufte 

fiir zwolf Louisdor“ (zitiert nach M. Jorns, 

1964, S. 141; bei den zwei „Grimaldi“- Gemalden 

diirfte es sich um Rundbilder des Francesco 

Giovane handeln, vgl. Best. Kat. Niedersach- 

sisches Landesmuseum Hannover, Landes- 

galerie, Die italienischen Gemalde [H.W 

Grohn], Hannover 1995, Nr. 37f.). Ch. Stu- 

kenbrock weist im Ausst. Kat. Von Bruegel bis
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Rubens, 1992, auf die seltene Verwendung 

des runden Formats bei Brueghel bin, das nur 

bei etwa fiinf Prozent des GEuvres anzutreffen 

ist (S. 435).

Plausibel ist der Vorschlag von K. Ertz (Ausst. 

Kat. Brueghel-Brueghel, 1997/98), denTondo 

als Allegorie des Herbstes und Teil einer Jah- 

reszeitenfolge anzusehen, die zu komplettieren 

ist dutch Kat. Nr. 23 (KM 143) als Allegorie 

des Friihlings sowie zwei bereits von J. Mtiller- 

Hofstede als Zyklusdarstellungen von Sommer 

und Winter zusammengefiihrte Tondi in Miin- 

chen (Kupfer, rund 12,2 cm, Inv. Nr. 1991 und 

12,5 cm, Inv. Nr. 4911; vgl. Ausst. Kat. Brueghel- 

Brueghel, 1997/98, S. 142ff.).

Fiihrer: 1894, S. 70, Nr. 174. - Fiihrer 1904, S. 127, Nr. 174. - 

Kat. 1954, S. 43, Nr. 41. - Verz. 1980, S. 46.-Verz. 1989, S. 54.

Literatur: M. Jorns, August Kestner und seine Zeit 1777— 

1853, Hannover 1964, S. 141. - Ertz 1979, S. 104, 558, Nr. 

7, Abb. 9.

Ausstellungen: Von Bruegel bis Rubens. Das goldene Jahr- 

hundert der flamischen Malerei, Wallraf-Richartz-Museum 

Koln, Kunsthistorisches Museum Wien 1992/93, S. 435, Nr. 

80.1 mit Abb. (Ch. Stukenbrock). - Pieter Brueghel d.J. - Jan 

Brueghel d.A. Flamische Malerei um 1600. Tradition und 

Fortschritt, Hrsg. K. Ertz, Villa Hiigel Essen, Kunsthistori­

sches Museum Wien 1997/98, S. 138, Nr. 26, S. 142, Farb- 

abb. S. 141 (K. Ertz).

23 Flusslandschaft mit 

vornehmer Gesellschaft im Boot 

(Allegorie des Friihlings)

Kupfer; rund, Durchmesser 12,4 cm

Technischer Befund: Gehammerte Kupfertafel, ca. 0,8 mm 

stark, ruckseitig geglattet, poliert, vorderseitig Schleifspuren 

unter Grundierung, Kanten zeigen senkrechte Stufen 

(gesagt?), o. I. nach dem Malen nachgeschliffen. Sehr 

dunne, hellgraue Grundierung mit Pinselstrukturen in ver- 

schiedenen Richtungen. Landschaft komplett in Blautonen 

untermalt, nur Baumstamme ausgespart, Konturen und 

Binnenzeichnung der Burg mit mittelblauen Linien, daruber
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rbtllche, braunliche und grunliche Lasuren, Figuren relativ 

pastes aufgrune Landschaft gesetzt, die Blumen im Vorder- 

grund umfahrend, Pinselstrich in den Asten wie im Gegen- 

stuck haufig zweigeteilt, Pentiment in Bildmitte: zwei Aste 

uber gestupftem, we/Blichem Blattwerk, Schattierung der 

gelben Figur im Boot und des Baumes am linken Rand mit 

abperlender, wassriger Farbe; zahlreiche kleine Ausbruche, 

einige weiBlich verfarbte Retuschen, Gesichter der beiden 

Figuren am r. Bildrand retuschiert. Braunliche Firnisreste, 

hauchdunner, neuerer Firnis.

Restaurierungen: Firnisabnahme, Kittungen und Retuschen, 

neuer Firnis.

Pietro Palmaroli, Maier und Restaurator in Rom - 

1819 Sammlung August Kestner, Rom. - Sammlung 

Kestner, Hannover. - 5eit 1884 Stadtische Galerie. 

KM 142

Der Kupfertondo zeigt eine Landschaft, in der 

sich links ein kleiner Fluss in die Tiefe schlan- 

gelt, wohingegen der rechte Teil dicht mit Bau- 

men bestanden ist, zwischen denen im Mittel- 

grund eine Burg hervorlugt. Im Vordergrund 

nahert sich eine Gruppe vornehm gekleideter 

Damen und Herren dem Ufer, wahrend der 

zweite Teil der Gesellschaft sich bereits bei einer 

Bootsfahrt vergniigt. Dem MtiEiggang dieser 

Herrschaften steht die Betriebsamkeit der 

Bauern am jenseitigen Flussufer gegeniiber. Es 

wird geangelt, gepfliigt und Holz gehackt. Mit 

grower Wahrscheinlichkeit handelt es sich um 

eine Monats- bzw. Jahreszeitendarstellung, in 

der traditionell bauerliche Arbeiten ihren Platz 

haben. Nach K. Ertz (Ausst. Kat. Brueghel- 

Brueghel 1997/98) ist hier der Friihling und 

auf der „Belebten Landstrafie mit Wirtshaus“ 

(Kat. Nr. 22) mit der Apfelernte im Hinter- 

grund der Herbst dargestellt. Die beiden feh- 

lenden Jahreszeitendarstellungen sieht Ertz 

in den beiden mafigleichen Kupfertondi Jan 

Brueghels in den Bayerischen Staatsgemalde- 

sammlungen in Miinchen, die schon J. Miiller- 

Hofstede als Teile einer Jahreszeitenfolge er- 

kannt hatte (vgl. Kat. Nr. 22).

Zwischen den beiden Rundbildern, die Uber- 

einstimmungen im Format, in der Provenienz 

und der Komposition aufweisen, gibt es aller- 

dings auch betrachtliche stilistische Unter- 

schiede: Der Baumschlag ist grober, die Figuren 

sind ungelenker und nicht so detailliert ausge- 

fiihrt, die iiberproportionierten Wasserlilien im 

Vordergrund sind einfach gezeichnet, so dass 

die Tafel mit der Flusslandschaft zumindest 

qualitativ hinter ihrem Pendant zuriickfallt. 

Zudem ist die Figurengruppe im Vordergrund 

nicht so dominant. Das Thema ist innerhalb 

des Werks von Jan I. ungewohnlich. Eine ver- 

gleichbare Darstellung befand sich 1959 im 

Besitz des Earl of Crawford and Balcarres 

(Kupfer, 19 x 27 cm; Photo RKD), auch diese 

wurde Jan Brueghel I. zugewiesen. Hier Linden 

sich ebenfalls die iiberdimensionierten Wasser­

lilien im Vordergrund sowie die Dame mit den 

zu Hornern aufgedrehten Haaren.

K. Ertz hat das Werk zunachst nicht in seine 

Monographic uber Jan Brueghel I. (Ertz 1979) 

aufgenommen, halt aber nach erneuter Be- 

trachtung des Originals die Autorschaft von 

Jan I. fur unzweifelhaft (Ausst. Kat. Brueghel- 

Brueghel, 1997/98, S. 138).

Fiihrer 1894, S. 70, Nr. 173. - Fiihrer 1904, S. 127, Nr. 173. 

- Kat. 1954, S. 43, Nr. 40. - Verz. 1980, S. 46. - Verz. 1989, 

S. 54.

Literatur: M. Jorns, August Kestner und seine Zeit 1777 - 

1853, Hannover 1964, S. 141.

Ausstellungen: Pieter Brueghel d.J. - Jan Brueghel d.A. Fla- 

mische Malerei um 1600. Tradition und Fortschritt, Hrsg. 

K. Ertz, Villa Hiigel Essen, Kunsthistorisches Museum Wien 

1997/98, Nr. 24, S. 138f., Farbabb. S. 138, 142 (K. Ertz).

24 Bewaldete Landschaft

Kupfer, 15 x 21,3 cm

Bezeichnungen:* Signiert unten links:

■ BRUEGHEL ■ 1603

Technischer Befund: Gehammerte Kupfertafel,

7 mm stark, mit scherenartigem Werkzeug zugeschnitten, 

ami. Rand Feilspuren, Vorderseite waagerecht geschliffen, 

geritzte Kennzeichnung des Formates, I. Kante gering 

beschabt. Sehr dunne, waagerecht gestrichene, lasierende, 

braune Grundierung. Blaugraue, pastose Untermalung, 

partielle Zelchnung mit weichem Metallstift, feine 

Detailmalerei in ungemischten Farben, Korrekturen 

in Blau, partielle schwarze Konturierungen und 

Binnenzeichnungen. Kleine Abplatzungen, vereinzelt 

Retuschen ohne Kittung. Alter Firnis auf den Grunpartien,
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24 J. Brueghel I I Bewaldete Landschaft

daruber mindestens zwei weitere, unterschiedlich alte 

Firnisse mit kleinen Verunreinigungen.

Restaurierungen: partielle Firnisabnahme, neuer Firnis - 

Reinigungsproben, Retuschen, neuer Firnis.

Wahrscheinlich aus Kurfurstlich hannoverschem

Besitz. Wohl 1802 Schloss Hannover. - 1803

nach England verbracht. -1812 England. -

1844 Schloss zum Georgengarten, Hannover. - 

Sammlung der LandschaftsstraBe. - Seit 1893 

FCG. - 1925 erworben.

PAM 771

Von einem erhbhtem Standpunkt aus blickt 

man liber eine weite Landschaft. Ein Drittel 

der Bildflache nimmt auf der linken Seite die 

dunkle Kulisse der bis zum oberen Bildrand 

reichenden Baume auf der Anhohe ein, in de- 

ren Schatten eine reiche Figurenstaffage auszu- 

machen ist. Parzellierte Flachen, Windmiihlen 

und ein planvoll angelegter Kanal zeugen von 

intensiver menschlicher Nutzung. Ins nahege- 

legene Dorf flihrt rechts ein Fahrweg hinab, auf 

dem beladenene Planwagen und Pferdekarren 

in beide Richtungen fahren. In der Feme liegt 

ein weiteres Dorf am flachen Ufer eines Ge- 

wassers, das nur rechts von hohen Felsen be- 

grenzt ist. Entsprechend den Regeln der Luft- 

perspektive herrschen im Vordergrund die 

Braun- und im Mittelgrund die Grlintone vor, 

wahrend der Hintergrund einen blauen Ge- 

samtton erhalt und sich so mit der Farbung des 

Himmels verbindet.

Zunachst war die kleine Kupfertafel von K. Ertz 

nicht im CEuvrekatalog des Kiinstlers aufge- 

nommen worden, doch hat er seine Auffassung 

revidiert und das Bild in der Ausstellung liber die 

beiden Brueghelsbhne als ein unstrittiges Werk 

Jan Brueghels I. gezeigt. Kompositorisch ist das 

Gemalde in die Gruppe der Nah-Fernlandschaften 

einzuordnen, die einem von Brueghel in den 90er 

Jahren des 16. Jahrhunderts haufig angewandten 

Kompositionsschema unterworfen sind. Beispiele
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finden sich auch noch in seinem CEuvre der er- 

sten zwei Jahrzehnte des 16. Jahrhunderts. Die 

Teilung der Bildfache in eine dunkle Baum- 

kulisse und einen weiten Ausblick deutet auf 

den Einfluss Gillis van Coninxloos und ist vor 

allem fur die Friihzeit bezeichnend (z.B. „Weite 

Flusslandschaft mit rastenden Wanderern“ von 

1594, Campione, Silvano Lodi, Ertz 1979, Nr. 

4, Farbabb. 89 oder „Die Heimkehr von der Fal- 

kenjagd“, ebenfalls von 1594, Ertz 1979, Nr. 8a, 

Abb. 92b). Sie wurde allerdings auch in spaterer 

Zeit beibehalten, wobei der abrupte Wechsel 

zwischen Nah- und Fernsicht einem flieEenden 

Ubergang weicht. In der Komposition ver- 

gleichbar ist die Aschaffenburger Flusslandschaft 

von 1602 (Ertz 1979, Nr. 84, Abb. 16).

Kat. 1802/03, II. Abteilung, Nr. 102. - Verz. 1844, S. 164, 

Nr. 6.-WM 1864, S. 84, Nr. 124. - Verz. 1876, S. 55, Nr. 

300. - Kat. 1891, S. 85, Nr. 64. - Verz. FCG, S. 85, Nr. 64. 

- Kat. 1902, S. 85, Nr. 64. - Kat. 1905, S. 36, 52. - Kat. 

1930,5. 12, Nr. 19, Abb.-Kat. 1954,5.43, Nr. 39.-Verz. 

1980, S. 45, Abb. 50b. - Verz. 1989, S. 54, Abb. 50b.

Literatur: Parthey I, 5. 183, Nr. 119. - Die Kunst fiir Alle I, 

1886, S. 308. - Ebe IV, 5. 277. - A. Dorner, Das alteste Bild 

des Sammetbrueghel, in: Kunsthistorische Studien Hannover 

II, 1926, S. 70, Abb. 101.- L. Schreiner, Die „Dorfstraf>e“ 

von Jan Brueghel dem Alteren, in: NBK 14, 1975, 5. 113, 

121, Abb. 12, Abb. 15. - Benezit 2, 5. 47. - U. Wegener, 

Kiinstler-Handler-Sammler. Zum Kunstbetrieb in den 

Niederlanden im 17. Jahrhundert (Meisterwerke zu Gast in der 

Niedersachsischen Landesgalerie Hannover IV), Hannover 

1999, Abb. 1 (Detail). - M. Risch-Stolz, Der niederlandische 

Kunsthandel im 17. Jh., in: Weltkunst 69, 1999, 5. 1140.

Ausstellungen: Pieter Brueghel d.J. - Jan Brueghel d.A., 

Flamische Malerei um 1600. Tradition und Fortschritt, Hrsg. 

K. Ertz, Villa Hiigel Essen, Kunsthistorisches Museum Wien 

1997/98, Nr. 34, S. 160, Farbabb. S. 159 (K. Ertz).

Brueghel, Jan I. (alte Kopie nach)

25 Vor der Dorfschenke

Kupfer, 17,9 x 25,6 cm

Bezeichnungen:* Signiert in der Ecke 

unten rechts: I. BRVEGHEL 1591

(tw. mit dunner, grauer Farbe nachgezogen)

Tafelruckseite: roter Punkt

Technischer Befund: Gehammerte und geschliffene 

Kupfertafel; I. tw. beschnitten. Helle braunliche Grundierung 

mit Pinselstrukturen, vmtl. blgebunden; Bildkanten nach 

dem Grundieren leicht gebrochen. Wahrscheinlich feine 

Unterzeichnung im Vordergrund. Farbauftrag sehr dunn- 

flussig, vmtl. blgebunden, zunachst Himmel, dann Landschaft 

im Vordergrund mit genauen Aussparungen fur Personen 

und viele Details, nur Windmuhle, Pferd und Wagen o. r. und 

im Mittelgrund sowie kleinere Details nicht ausgespart, Blatt- 

werk aufgestupft, Feinzeichnung abschlieBend mit schwarzen 

und v.a. blauen Pinsellinien; ehem. gelbe Lasuren im Laub- 

werk evtl. verloren, in Baumkrone Krepierungen, v.a. in den 

Figuren kleine Ausbruche und Retuschen, tw. Schollenbil- 

dung. Mehrschichtiger, im Himmel reduzierter Firnis.

Restaurierungen: Firnisabnahme im Rahmen, 

neuer Firnis - 1927: Festigung, partielle Firnisabnahme, 

Ol-Retusche, neuerer Mastix-Firnis.

Sammlung Gerrit Bicker van Zwieten, Den Haag. - 

Gerard Bicker van Zwieten (Sohn von Gerrit Bicker 

van Zwieten). -Arnoldina Sebastiana Kien (1723-69) 

(Frau von Gerard Bicker van Zwieten). - Georg 

Ludwig von Spbrcken (zweiter Mann von Arnoldina 

Sebastiana Kien). - Sammlung von Spbrcken, bei 

Hannover. - Sammlung Weipart Ludolph von Laffert, 

Celle. - Sammlung Ludolph Friedrich von Laffert, 

Celle. - 1839 Sammlung Hausmann, Hannover. - 

1857 Kbniglich hannoverscher Besitz. - Seit 1893 

FCG. - 1925 erworben.

PAM 769

Vor einer Gastwirtschaft am Dorfeingang haben 

einige Bauern angehalten. Die Pferdekarren 

stehen am gegeniiberliegenden StraEenrand, 

wahrend die Bauersleute sich beim Bier erfri- 

schen. Im Vordergrund reicht eine Frau zwei 

Reitern einen Trunk. Der Weg, auf dem sich 

einige Schweine und Enten, am Teich ein Hahn 

und Hiihner tummeln, fiihrt an einer Anhbhe 

mit einer Miihle vorbei in die Tiefe, wo die 

Silhouette eines groEeren Ortes zu erkennen ist.

Auffallend ist die Farbigkeit des Bildes, die nur 

aus Braun und Blau besteht, in der Griintbne 

aber fehlen. Dorner halt 1926 die Farbung 

fiir ein Charakteristikum des Frtihwerks von 

Brueghel (S. 69) und fiihrt die wenig plastische 

Durchbildung der Baume auf den Einfluss von 

Zeichnungen des Vaters Pieter Brueghel d.A. 

zuriick (ebda., S. 69). Auf Grund der Datie- 

rung stellt A. Dorner die Kupfertafel als das
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25 nach J. Brueghel I. I Vor der Dorfschenke

friiheste Werk des „Sammetbrueghels“ vor und 

meint, es sei in Antwerpen noch vor der 

Italienreise entstanden und zeige dessen Kunst, 

„wie sie vor einer Bertihrung mit den Italie- 

nern“ ausgesehen habe (S. 68). Allerdings ist 

Jan Brueghel 1590 in Neapel nachweisbar. 

Dorners Ansicht wird I960 von H. Gerson 

widersprochen, der die Tafel fur eine schwache 

Kopie halt (S. 181, Anm. 26).

Auch L. Schreiner zweifelt an der Echtheit der 

Signatur, nicht aber an der Autorschaft Brue- 

ghels. Nach einer Untersuchung der Tafel zu- 

sammen mit dem Restaurator P. Waldeis sieht 

er den blauen Gesamtton und die fehlende 

Plastizitat der Darstellung in zu scharfer Re- 

staurierung begriindet, bei der die Lasuren der 

oberen Schicht abgerieben seien. Dieser Er- 

klarung vermag K. Ertz (1979) nicht zu folgen 

und stuft das Bild nicht zuletzt wegen der Far- 

bigkeit als Kopie ein. Einen weiteren Beweis 

der Nachahmung sieht Ertz im Fehlen von 

„formbildenden Kleinstrukturen, besonders 

im LaubL das von Dorner als Anzeichen man- 

gelnden Konnens des jungen Brueghels einge- 

schatzt worden war. Die technologische Unter­

suchung des Bildes ergab, dass gelbe Lasuren im 

Laubwerk eventuell verloren gegangen sind. 

Die urspriingliche Farbgebung lasst sich noch 

ahnen: Vermutlich zog sich der grtine Grund 

vom Teich links, hinter der biertrinkenden 

Gruppe auf der Bank entlang, hin zum Hiigel.

Von der Komposition existieren verschiedene 

Versionen und einige Kopien: Die qualitativ 

beste, die mit 160(3) oder (5) datiert ist, befin- 

det sich in Ztiricher Privatbesitz, Sammlung 

Knecht, und wird sowohl von H. Gerson 

(1960, S. 60) als auch von K. Ertz (1979, Nr. 

93) als Original anerkannt. Als vermutlich ei- 

genhandige Replik verzeichnet Ertz (1979) ein 

Gemalde, das 1956 von der Kaplan Gallery in 

London angeboten wurde. Jeweils als eigen- 

handige Variante mit veranderter Staffage 

nennt er ein 1955 bei Slatter in London ange- 

botenes Gemalde und ein 1963 in Amsterdam 

bei de Boer (ebda., Nr. 115). Das hannoversche 

Bild gehort mit dem Exemplar in Wien (Kunst- 

historisches Museum) und der 1967 in der 

Galerie Koetser in London angebotenen Tafel 

zu den Kopien von Nachfolgern. Des weiteren 

befinden sich noch neun frei variierende Kopien 

des Bildes in den Museen von Basel, Detroit, 

Kassel, Mainz, Paris und in der Gemaldesamm- 

lung Liechtenstein, Vaduz. Letztere diirfte nach 

Ertz (ebda., S. 137) von derselben Hand wie die 

in Hannover stammen.

Kat. 1827, S. 71, Nr. 281 (J. Brueghel I.). — Verz. 1831, hand- 

schriftlicher Nachtrag Nr. 281. - Verz. 1857, S. 30, Nr. 281 

(Datierung 1691). — Cumberland-Galerie, S. 9. - Kat. 1891, 

S. 84, Nr. 62. - Verz. FCG, S. 84, Nr. 62. - Kat. 1902, S. 84, 

Nr. 62. - Kat. 1905, S. 36, Nr. 50. - Fiihrer 1926, S. 5. - 

Meisterwerke 1927, S. 21f. Taf. 26. — Kat. 1930, S. 11, Nr. 17, 

Abb. - Stuttmann 1953, S. 46E, Abb. - Kat. 1954, S. 42f, Nr. 

37, Abb. — Landesgalerie 1969, Abb. S. 93. - Verz. 1980, S. 

45. — Verz. 1989, S. 54. — 25 Meisterwerke 1989, Nr. 9.



I 110

26 nach J. Brueghel I. I Riickkehrvom Markt (Rheingegend)

Literatur: Verzeichnis der von Laffertschen Gemalde- 

Sammlung in Celle, Inv. Nr. 26, Verkaufsnummer Nr. 24. - 

Parthey I, S. 186, Nr. 178. - Die Kunst fur Alle I, 1886, S. 

308. - Ebe IV, S. 277. - A. Dorner, Das alteste Bild des 

Sammetbrueghel, in: Kunsthistorische Studien Hannover II, 

1926, S. 68ff„ Abb. 99. - De Bougids XXL 1929, Abb. S. 

206. - E Klauner, Zur Landschaft Jan Brueghels des Alteren, 

in: Stockholm Nationalmusei Arbok 19/20, 1949/50, S. 19, 

Abb. 9. - Y. Thiery, Le paysage flamand au XVIIe siecle, 

Paris-Brussel 1953, S. 72f., 174, 206. - H. Gerson u. E.H. 

Ter Kuile, Art and Architecture in Belgium 1600 to 1800, 

Harmondsworth 1960, S. 181, Anm. 26, 207. - G. Winkel- 

mann-Rhein, Blumen-Brueghel, Koln 1968, 2. Aufl. 1974, 

S. 81, Nr. 34. — L. Schreiner, Die „Dorfstrafie“ von Jan 

Brueghel dem Alteren, in: NBK 14, 1975, S. 113ff., Farbabb. 

1, Abb. 16. - Benezit 2, S. 47. - E Baumgart, Blumen- 

Brueghel (Jan Brueghel d. A.) Leben und Werk, Kbln 1978, 

S. 50f„ Abb. 24. - Ertz 1979, S. 85, 136E, 520, Anm. 101, 

573, Abb. 142. — E. Larsen, 17th Century Flemish Painting, 

Freren 1985, S. 35. - Y. Thiery, Les peintres flamands de 

paysage au XVIIe siecle, Brussel o.J. (1986), S. 200, Farbabb. 

S. 197. - H.W. Dannowski, Bilder sprechen, Durchsichten I, 

Hannover 1991, S. 15, Farbabb. (Ausschnitt). - Ausst. Kat. 

Pieter Brueghel d.J. - Jan Brueghel d.A., Flamische Malerei 

um 1600. Tradition und Fortschritt, Hrsg. K. Ertz, Villa 

Hiigel Essen, Kunsthistorisches Museum Wien 1997/98, S. 

206 (K. Ertz), S. 507 (A.Wied).

26 Ruckkehr vom Markt (Rheingegend)

Bezeichnungen: Signiert links unten: ...EGHEL 1600 

Tafelruckseite: ein roter Pun kt

Technischer Befund: Gehammerte und geschliffene Kupfer- 

tafel, 7 mm stark, vorderseitig feine Schleifspuren und For­

mat angerissen, Bander tw. mit Grat vom Schneiden. Helle, 

leicht gelbllch getbnte Grundlerung, wohl ohne Vorzeich- 

nung. Erst Himmel und Hlntergrundslandschaft angelegt: 

Helles Blau und WeiB in helleren Zonen, tw. vertrieben, 

Detailzeichnung in dunklerem Blau mit WeiBhohungen, Vor- 

dergrundsflache ausgespart, Hugel, Baume und Figuren hell- 

grau skizziert, tw. blau schraffiert, erste warme Tbnung durch 

wenige rbtlich-braune Nuancen in den Figuren, Modellierung 

des Vordergrundes dunn braun und ockerfarben, farbige 

Akzente in Rot, Blau und WeiB; kleinteiliges Craquele, Schich- 

tentrennung zwischen Tafel und Malschicht unter Schussel- 

bildung, Verreinigungen, Verlust warmtoniger Lasuren uber 

Hlntergrundslandschaft. Dunner, leicht gelblicher Firnis; 

sprdde, uber Himmel und Hlntergrundslandschaft reduziert.

Restaurierungen: Partielle Firnisabnahme - 1927: Retusche.

Sammlung Gerrit Bicker van Zwieten, Den Haag. - 

Gerard Bicker van Zwieten (Sohn von Gerrit Bicker 

van Zwieten). -Arnoldina Sebastiana Kien (1723- 69) 

(Frau von Gerard Bicker van Zwieten). - Georg 

Ludwig von Spbrcken (zweiter Mann von Arnoldina 

Sebastiana Kien). - Sammlung von Spbrcken, bei 

Hannover. - Sammlung Weipart Ludolph von Laffert, 

Celle. - Sammlung Ludolph Friedrich von Laffert, 

Celle. - 1823 Sammlung Hausmann, Hannover. - 

1857 Kbniglich hannoverscher Besitz. - Seit 1893 

FCG. - 1925 erworben.

PAM 770

Durch eine mit einer Baumgruppe bestandene 

Anhohe im Vordergrund fiihrt ein lebhaft 

befahrener Weg hinab ins Tai. Am Wegesrand 

rasten einige Paare. In der Feme ist eine Stadt zu 

erkennen. Wie bei der Tafel „Vor der Dorf- 

schenke“ ist die Farbigkeit auf Blau- und Braun-
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werte beschrankt, Griintone fehlen. Nach dem 

brauntonigen Vordergrund folgt abrupt das Blau 

des Hintergrundes. Ursache fur die ungewdhnli- 

che Farbgebung ist auch hier die Beschadigung 

der Malschicht, deren obere, gelbe Lasur zerstort 

ist. Der ehemalige Ubergang von Grim zu Blau 

lasst sich noch auf der Hohe der Stadt erkennen.

K. Ertz halt die kleine Tafel wegen der uniib- 

lichen, diinnen Signatur, technischer Unsauber- 

keiten, der verwischenden Pinselstriche, des diin- 

nen Farbauftrags und der zerstorten Griintone 

nicht fur ein Werk Jan Brueghels I. (Ertz 1979, 

S. 143). Er stuft das hannoversche Gemalde als 

Kopie ein und schlagt - mit guten Griinden — 

vor, es als Pendant zur Dorfschenke anzusehen, 

denn entsprechende Bilderpaare sind noch drei- 

mal erhalten geblieben (Gemaldesammlung 

Liechtenstein, Vaduz; Kaplan Galleries, London; 

Kunsthistorisches Museum, Wien; s. Ertz 1979, 

S. 143). Die Ahnlichkeit der Baumauffassung in 

beiden Bildern war schon L. Schreiner 1975 auf- 

gefallen. Da sie jedoch unterschiedlich datiert 

sind (die „Dorfschenke“ falsch mit 1591), ist 

ihm trotz der Ahnlichkeiten im Baumschlag, der 

gleichen GroEe und selben Herkunft, namlich 

aus der Sammlung Bicker van Zwieten in Den 

Haag, ihre Zusammengehdrigkeit nicht in den 

Sinn gekommen, obwohl sie bereits bei Haus­

mann (1827) als Gegenstiicke gefuhrt werden.

Als Prototyp der Komposition gilt die Zeichnung 

„Landschaft mit Tobias und dem Engel“ (Buda­

pest, Szepmiiveszeti Muzeum, Inv. Nr. 1307, Ertz 

1979, Abb. 148), die 1595-97 entstanden ist. 

Auf einer Zeichnung aus der Albertina in Wien 

(ebda., Abb. 149) wird die Baumgruppe auf der 

Anhohe weiterentwickelt, so dass sie als Skizze 

fur die Gemalde angesehen werden kann. Da 

das Blatt mit 1603 datiert ist, zweifelt M. Winner 

schon 1961 die Signatur der hannoverschen 

Kupfertafel „Riickkehr vom Markt“ an.

Mehrere Versionen und Kopien der Bilderfin- 

dung Brueghels sind bekannt. Als Prototyp des 

Gemaldes erachtet K. Ertz (Die Malerfamilie 

Brueghel, 1986) ein Bild aus franzdsischem 

Privatbesitz. Das Markt-Exemplar in der Samm­

lung Liechtenstein in Vaduz halt Ertz 1979 (Nr. 

105) fur eine eigenhandige Replik (das dortige 

Gegenstiick der „Dorfschenke“ allerdings nicht; 

er schreibt es vorsichtig demselben Kopisten zu, 

der die hannoverschen Gegenstiicke make [vgl. 

ebda., S. 137]), ebenso wie die 1956 von der 

Londoner Galerie Kaplan angebotene Variante 

(ebda., Nr. 78). Die Wiederholungen in Wien 

im Kunsthistorischen Museum, in Miinchen in 

der Alten Pinakothek, in Duisburg in der 

Sammlung Henle, im Stockholmer National­

museum und die bei Sotheby’s in London am 

22.6.1960 unter Nr. 22 versteigerte Fassung 

halt Ertz ebenso wie das hannoversche Bild fur 

Kopien. Dariiber hinaus befinden sich zahlreiche 

weitere Kopien im Kunsthandel. U. a. wurde 

eine signierte und mit 1590 datierte Tafel am 

7.12.1986 bei Sotheby’s in London aufgerufen 

und eine weitere Mathys Schoevaerdts zuge- 

wiesene Wiederholung befand sich 1976 in der 

Brod Gallery in London (Photo RKD).

Kat. 1827, S. 57, Nr. 228 (J. Brueghel I.). - Verz. 1831, S. 

Ill, Nr. 228. - Verz. 1857, Nr. 25, S. 228. - Cumberland- 

Galerie, S. 9. - Kat. 1891, S. 84, Nr. 63. - Verz. FCG, S. 84, 

Nr. 63. — Kat. 1902, S. 84, Nr. 63. - Kat. 1905, S. 36, Nr. 

51.-Kat. 1930, S. Ilf., Nr. 18, Abb.-Kat. 1954, S. 43, Nr. 

38. - Meisterwerke 1960, S. 26, Nr. 49, Taf. 44. - Verz. 

1980, S. 45, Abb. 50a.-Verz. 1989, S. 54, Abb. 50a.

Literatur: Verzeichnis der von Laffertschen Gemalde-Samm- 

lung in Celle, Inv. Nr. 32, Verkaufsnr. 23. - Parthey I, S. 182, 

Nr. 93. - Die Kunst fur Alle I, 1886, S. 308. - Ebe IV, S. 

277. - A. Dorner, Das alteste Bild des Sammetbrueghel, in: 

Kunsthistorische Studien Hannover II, 1926, S. 70, Abb. 

100. - Y. Thiery, Le paysage flamand au XVIIe siecle, Paris- 

Briissel 1953, S. 175, 206. - M. Winner, Zeichnungen des 

alteren Jan Brueghel, in: Jahrbuch der Berliner Museen 3, 

1961, S. 210, Anm. 44. - Deutsche und niederlandische 

Malerei zwischen Renaissance und Barock, Alte Pinakothek 

Miinchen, Katalog I, Miinchen 1963, S. 20f. — Ausst. Kat. 

Die Sammlung Henle. Aus dem groEen Jahrhundert der 

niederlandischen Malerei, Wallraf-Richartz-Museum Koln 

1964, ohne Seitenzahlung, Nr. 6. — L. Schreiner, Die „Dorf- 

straEe“ von Jan Brueghel dem Alteren, in: NBK 14, 1975, S. 

120, Abb. 11, 17. - Benezit 2, S. 47. - E Baumgart, Blumen- 

Brueghel (Jan Brueghel d. A.) Leben und Werk, Koln 1978, 

S. 20, 42f, Abb. 20. - Ertz 1979, S. 143, Abb. 146, 520, 

Anm. 122, S. 275, zu Nr. 105. - Y. Thiery, Les peintres 

flamands de paysage au XVIIe siecle, Briissel o. J. (1986), S. 

204, Abb. S. 189. — Die Malerfamilie Brueghel und weitere 

Meister des „Goldenen Zeitalters" der niederlandischen 

Malerei. Galerie d'Art St. Honore, Herbst-Winter 1986/87, 

bearb. von K. Ertz, Paris 1986, S. 20. - Pieter Brueghel d.J. 

-Jan Brueghel d.A. Flamische Malerei um 1600. Tradition 

und Fortschritt, Hrsg. K. Ertz, Villa Hiigel Essen, Kunst­

historisches Museum Wien 1997/98, S. 509 (A. Wied).
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Brueghel, Jan I. (Umkreis)

27 Landschaft mit Windmiihle 

und belebtem Feldweg

Kupfer, 71,5 x 17,5 cm

Verst. Berlin, Lepke, Marz 1905. - Sammlung 

Kommerzienrat Georg Spiegelberg, Hannover. - 

Sammlung Dr. Friedrich Spill (eigentllch Spiegelberg). - 

Sammlung Gertrud Spill, geb. Bertram, Hannover. - 

1983 Geschenk als Bestandteil der Stiftung 

Kommerzienrat Georg Spiegelberg.

PAM 997

Das kleine Kupfergemalde folgt der Kompo- 

sition „Weite Landschaft mit Miihle“ von Jan 

Brueghel I., von der verschiedene Varianten 

existieren (vgl. Ertz 1979, S. 165ff.) und die 

zudem von Wenzel Hollar 1650 in einer Ra­

dierung reproduziert worden war. Die hanno- 

versche Darstellung schliefit sich eng an das 

1611 entstandene Bild in Miinchen, Alte 

Pinakothek, an (Ertz 1979, Nr. 236), wobei sie 

einige zusatzliche Figuren aufweist. Im Gegen- 

satz zur summarisch und vereinfacht wieder- 

gegebenen Landschaft ist die Staffage lebhaft 

und mit wenigen Strichen in ihrer Bewegung 

erfasst. K. Ertz erkennt darin die Hand eines 

Maiers aus dem Umkreis Brueghels, den er auf 

Grund seiner charakteristischen Pferdedarstel- 

lung den „Meister der kleinen Pferdekdpfe“ 

nennt (mtindl. Mitteilung 17.9.1996).

Literatur: Sig. Spiegelberg 1910, S. Ill, Nr. 385. - A. 

Donath, Privatsammlungen im Reiche. VII. Sammlung 

Spiegelberg, Hannover, in: B.Z. am Mittag, 6.2.1911. - H. 

W. Grohn, Aus der Sammlung des Kommerzienrats Georg 

Spiegelberg, in: Weltkunst 55, 1985, S. 983.

Ausstellungen: Ausst. Kat. Hannover 1985, S. 34f., Nr. 7, 

Abb. (H.W. Grohn).

Brueghel, Jan I.

Flusslandschaft mit Dorf

siehe: Oosten, Izaak van

T1 J. Brueghel I.- Umkreis I Landschaft mit 

Windmiihle und belebtem Feldweg

Brueghel, Jan II.

Antwerpen 1601-1678 Antwerpen

Als altester Sohn Jan Brueghels d.A. und 

seiner ersten Frau Isabella de Jode erhielt 

der Kiinstler seine Ausbildung vermutlich seit 

1616 bei seinem Vater. 1622 trat er zusammen 

mit dem Sohn Josse de Mompers, Philipp, 

eine Reise nach Italien an. Zunachst machte er 

Station in Mailand im Hause des Kardinals 

Federico Borromeo, dem Mazen seines Vaters. 

Start aber, wie ihm geraten, nach Rom weiter 

zu reisen, ging Jan Brueghel nach Genua und 

anschliefiend - gegen den Willen seines Vaters 

- nach Sizilien, wo er van Dyck traf. Die 

Nachricht vom Tod seines Vaters veranlasste 

ihn 1625 zur Rtickkehr nach Antwerpen, um 

dessen Maleratelier zu ubernehmen. Ein Jahr 

sparer heiratete er Anna-Maria Janssens, die 

Tochter des Maiers Abraham Janssens, mit der 

er elf Kinder zeugte.

Unmittelbar nach dem Tod Jans d.A. waren 

dessen Bilder noch dermafien popular, dass Jan 

II. fur die Vollendung der angefangenen Werke 

und fur Kopien nach Werken seines Vaters eine 

grofie Werkstatt mit vielen Schiilern und Ge- 

hilfen unterhalten konnte. Allerdings sank die 

Nachfrage in den frtihen 30er Jahren und Jan 

Brueghel geriet in finanzielle Schwierigkeiten. 

1651 arbeitete er fur den osterreichischen Hof 

und in den 50er Jahren in Paris, wobei nicht 

iiberliefert ist, welche Werke dort entstanden.



28 J. Brueghel II. I DorfstraBe mitTeich (Sommer)

Verschiedene Quellen belegen ihn seit 1657 

wieder in Antwerpen, wo er am 1. September 

fast 77-jahrig starb.

28 DorfstraBe mit Teich (Sommer)

Eichenholz, 44,9 x 71,7 cm

Bezeichnungen:# Tafelruckseite, Brand- und 

Schlagmarken: Antwerpener Stadtwappen, 

Tafelmachermonogramm „MV" (ligiert)

Technischer Befund: Ein astreiches Brett mit waagerechtem 

Faserverlauf, Radialschnitt, Splintholzseite unten, ruckseitig 

grobe Sagespuren, Fasen r. und I. erhalten; 42 cm langer, 

parallel zur Oberkante verlaufender Riss ruckseitig mit 

Sperrholzbrett gesichert, ca. 28 cm langer Riss u. r, Ecke 

u. I. anobienbefallen und bestoBen, allseitig beschnitten, 

Oberkante ungleichmaBig abgeschnitzt, Unterkante junger 

behobelt. Dunne weiBe Grundierung mit Pinselstrukturen 

in wechselnden Richtungen und Kratzern, keine Unterzeich- 

nung. Schneller Farbauftrag: Zunachst dunn, deckend Im 

Himmel, dabei Baumkronen vage ausgespart, im Vorder- 

grund flachig-graue Lasur unter dunner, farbiger Anlage der 

Landschaft und Hauser, darauf braunschwarze, im Hinter- 

grund blaue Pinselzeichnung der Figuren und Tiere, Land­

schaft, v.a. Baumkronen, deckender uberarbeitet, Figuren 

mit Blau und Rot „koloriert", rote Dacher auf Himmelsfarbe; 

sehr stark verreinigt, uber Riss im Himmel ubermalt. Dunner, 

neuer Firnls uber alterem, gelblichen auf Haus I. und Baumen 

r; tw. krepiert, mit Flusenanhaufungen.

Restaurierungen: Aufdopplung am Riss, starke Reinigung, 

Ubermalung - Partielle Firnisabnahme, neuer Firnis.

Sammlung Georg Kestner, Hannover. - Sammlung 

Kestner, Hannover (Nr. 277). - Seit 1884 Stadtische 

Galerie.

KM 88

Die dorfliche Szene um einen langgezogenen 

Tiimpel, an dessen Seiten baumgesaumte Wege 

mit Pferdewagen, Rindern und Bauersleuten 

vor ihren Hausern entlang in die Tiefe fiihren, 

wurde von Georg Kestner als Gegenstiick 

zu einer winterlichen Dorflandschaft (Kat. 

Nr. 127) erworben. Offenbar wurden beide 

Bilder schon langer als Gegenstiicke gefuhrt, wie 

die Bezeichnungen mit der Nummer XCV auf 

der Riickseite des Sommers und XCIV auf 

der des Winterbildes deutlich machen. Beide 

Tafeln tragen im Ubrigen rtickseitig das Ant­

werpener Brandzeichen und das Monogramm 

des Tafelmachers Michiel Vriendt (tatig 1605- 

1633/34), der verschiedene Antwerpener Kiinst- 

ler mit Bildtragern versorgte (vgl. G. Gepts, 

Taferelmaker Michiel Vriendt, leverancier 

van Rubens, in: Jaarboek Koninklijk Museum 

voor Schone Kunsten Antwerpen, 1954 — 

I960, S. 83-87). Georg Kestner ftihrt beide 

Bilder als angeblich von Otto van Veen. C. 

Schuchhardt nimmt sie 1904 als Werke der 

Brueghelschule in seinen Bestandskatalog auf. 

Der Kunsthandler P. de Boer erklart sie 1951 

(Brief vom 2.11.1951) zu Spatwerken von Josse
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de Momper II. mit der Staffage von Jan Brueghel 

II. Dieser Zuweisung folgt im Prinzip G. von 

der Osten in seinem Katalog von 1954 (nennt 

den wahrscheinlichen Staffagemaler im Manus- 

kript korrekt, im Druck wohl nur irrttimlich 

Jan Brueghel I.). In der Monographic zu Josse 

de Momper II. spricht K. Ertz 1986 beiden 

Bildern den Hauptanteil Mompers ab und weist 

sie allein Jan Brueghel II. zu. Die Zuschreibung 

des Sommerbildes an Jan Brueghel II. wird 

heute allgemein akzeptiert, die des Winterbil- 

des dagegen nicht. Eine echte ursprtingliche 

Zusammengehdrigkeit der beiden Bilder ist 

schon auf Grund der divergierenden Formate 

und der unterschiedlichen Malweise fraglich.

S. Slive meint 1987, den hannoverschen 

„Sommer“ auf dem Bild von Pannini „Ansicht 

der Bildergalerie des Kardinal Silvio Valenti 

Gonzaga“ (Leinwand, 198,2 x 266,5 cm, 

monogrammiert und datiert 1747, Hartford, 

Wadsworth Atheneum) erkennen zu konnen. 

Allerdings gibt es verschiedene Varianten des 

Themas, von denen sich eine im Prado befindet 

und dort als Werkstattarbeit oder Kopie nach 

Jan Brueghel d.J. gefiihrt wird (Best. Kat. 

Prado, Madrid 1975, Taf. 52, Textbd. S. 71, 

Nr. 1455); eine andere Fassung mit etwas klei- 

neren Mafien (Holz, 38 x 62 cm) wurde 1961 

bei Nystad, Den Haag, angeboten, eine weitere 

im Marz 1964 von den Brod Galleries in Lon­

don (Nr. 26 als Jan Brueghel II., Holz, 43,8 x 

74,6 cm). Eine etwas veranderte Kopie ist im 

September 1988 im Dorotheum in Wien als 

Brueghel-Nachfolge (Holz, 51,5 x 67,5 cm) 

versteigert worden (Photos RKD).

Verz. G. Kestner 1849/1867, Nr. 458 (angeblich von Otto 

Venins). - Fiihrer 1894, S. 71, Nr. 197 (Brueghel-Schule).

- Fiihrer 1904, S. 128, Nr. 197. - Kat. 1954, S. 98, Nr. 210 

(J. de Momper II.). — Verz. 1980, S. 64. — Verz. 1989, S. 54 

(J. II. Brueghel)

Literatur: K. Ertz, Josse de Momper der Jiingere. Die 

Gemalde, Freren 1986, S. 396, Abb. 503, S. 647, Nr. A 169.

— S. Slive, Dutch Pictures in the Collection of Cardinal Silvio 

Valenti Gonzaga (1690-1756), in: Simiolus 17, 1987, 

S. 173f.,Anm. 13, Abb. 7.

Camphuysen, Joachim

Gorinchem 1601-1659 Amsterdam

Uber Jugend und Ausbildung des Kiinstlers 

ist nichts bekannt. 1621 zog er nach Amster­

dam, wo er bis zu seinem Tod wohnhaft blieb. 

Obwohl er zu Lebzeiten als fleibiger Maier 

gait, sind nur wenige Werke seiner Hand 

erhalten. Er ist der jiingere Bruder von Rafael 

Camphuysen, der vor allem Mondscheinland- 

schaften im Stil von Aert van der Neer schuf. 

Dagegen wirken die Landschaften Joachims 

dutch ihren Riickgriff auf Elemente der 

manieristischen Kunst aus heutiger Perspektive 

alterttimlich.

29 Die Heimreise des jungen Tobias

Eichenholz, 48,7 x 64,9 cm

Technischer Befund: Zwei Bretter mit waagerechtem 

Faserverlauf, o. 27,2 cm, u. Brett 21,6 cm breit, ca. 

10 mm stark, abgefast, nicht beschnitten; leicht verwblbt, 

rucks. Unebenheiten entfernt, helle Spuren eines ehem. 

Parketts. Dunne, hell beigefarbene Grundierung mit in 

verschiedene Richtungen gestrichenem, vormodellierenden 

Pinselauftrag, Holzstruktur noch sichtbar, im u. Tell 

grunlich ablasiert. Malerei mit vmtl. blhaltigem Bindemittel, 

Blau des Himmels zunachst flachig angelegt, darauf 

gelbviolett; vor dem Himmel stehende Baume mit festem 

Pinsel und Farblasur in die frische Farbe des Himmels 

gedruckt; sehr feine Binnenzeichnung in der Walddar- 

stellung, bes. bei Licht- und Schattensetzung; Reste 

einer Ubermalung am o. Rand, groBzugige Retuschen 

im Himmel. Reste von altem Firnis auf den Grunpartien, 

kleine dunkle Harzflecken uber das Bild verteilt.

Restaurierungen: Ruckseitige Bearbeitung, Parkettierung, 

Abnahme des Parketts, Fugenverleimung, Firnisabnahme, 

Abnahme von Ubermalungen, Retusche und neuer 

Firnisauftrag.

Rah men: Zeitgenbssisch, aber nicht original zugehbrig: 

Uberplatteter und mit Holzdubeln gesicherter Nadelholz- 

grundrahmen, geschnitztes Ornament in Form eines 

Bandes von Akanthusblattern, Blattvergoldung auf 

rotem Bolus und weiBer Grundierung; im Format dem 

Gemalde angepasst.

Kunsthandel Koln, Malmede. - 7 956 erworben.

PAM 946



29 Camphuysen I Die Heimreise des jungen Tobias

Auf Grund der phantastischen, wild und bizarr 

anmutenden Baumgruppe, die mehr als die 

Halfte der Tafel einnimmt, wurde das Bild 

beim Erwerb als ein Werk des Jacob van Geel 

angesehen und dann dem Antwerpener Maier 

Jacques Fouquieres zugewiesen. C. Miiller- 

Hofstede schlagt Alexander Keirincx vor (Brief 

vom 14.12.56). Wie schon L.J. Bol (RKD, 

handschriftlicher Vermerk) schreibt E Bach­

mann 1974 in einem Aufsatz die Landschaft 

Joachim Camphuysen zu und ordnet sie in das 

Werk des Kiinstlers der Jahre um 1640 ein. Ein 

charakteristisches Merkmal der Baumgruppen 

Camphuysens ist der dicht belaubte untere Teil, 

aus dem einzelne Aste mit „peruckenahnlichen 

Blattertrauben“ (Bol 1969, S. 172) heraus- 

ragen. Einen vergleichbaren Bildaufbau zeigt 

eine monogrammierte Landschaft mit einem 

Wanderer, die 1984 in Genf, Hotel des Ber- 

gues, angeboten wurde (Holz, 59 x 81,3 cm, 

Photo RKD). In der Formensprache beweist 

das Bild die Anlehnung Camphuysens an 

die Landschaften der flamischen Einwanderer 

wie Alexander Keirincx oder Roelandt Savery. 

Bachmann vermutet, dass die Kunst Cam­

phuysens der Utrechter Tradition entstammt.

Vor der bildbeherrschenden Baumgruppe fiihrt 

ein Weg diagonal ins Bild, auf dem Tobias in 

Begleitung Raphaels auf der Riickreise in seine 

Heimat zu sehen ist. Sarah, sein frisch ange- 

trautes Weib, folgt auf einem Esel inmitten 

einer Schafherde. Diener und Magde tragen die 

Aussteuer. Die im apokryphen Buch Tobias 

erzahlte Geschichte von dieser gefahrlichen 

Reise, die unter der Obhut des von Gott ge- 

sandten Engels steht, eignet sich besonders als 

Staffage einer Landschaft. Entsprechend haufig 

wurde das Thema in der niederlandischen 

Kunst, vor allem von dem Utrechter Maier
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Abraham Bloemaert, dargestellt. Eindrucksvoll 

vermitteln die phantastisch bizarren Baume 

Camphuysens die Idee vom Wald als einem 

finsteren Ort voller Gefahren, dutch den der 

Engel die Reisenden sicher geleitet. Nur selten 

wird allerdings die hier geschilderte Episode 

der Riickreise von Tobias und Sarah gewahlt.

Verz. 1980, S. 46. - Verz. 1989, S. 55.

Literatur: F. Bachmann, Eine Landschaft des Joachim 

Camphuysen in der Niedersachsischen Landesgalerie zu 

Hannover, in: NBK 13, 1974, S. 271 ff, Abb. 1. 30 nach van de Capelie I Seestuck

Capelle, Jan van de

(alte Kopie nach)

Amsterdam 1626 -1679 Amsterdam

Am 25.1.1626 wurde Jan van de Capelle in 

der Nieuwe Kerk in Amsterdam als Kind 

wohlhabender Eltern getauft. Sie besafen eine 

Farberei, deren Leitung Jan vermutlich am 

Ende der 60er Jahre ubernahm. Von 1649 an 

betatigte er sich als Maier von Seestiicken, 

wozu er sich autodidaktisch ausgebildet hatte. 

Die Kunst diente ihm aber wohl nicht in er- 

ster Linie als Einnahmequelle, sondern blieb, 

wie er selbst geaufiert haben soil, Liebhaberei, 

die jedoch auf Grund ihrer auhergewohn- 

lichen Qualitat hohes Ansehen genoss. Die 

friihen Bilder bis etwa 1652 zeigen den star- 

ken Einfluss Simon de Vliegers, von dem sich 

uber 1100 Zeichnungen im Nachlass van de 

Capelles befanden.

30 Seestuck

Eichenholz, 73,5 x 107 cm

Sammlung Friedrich Ulrich Reimers, Emden. -1861 

in Hannover ersteigert vom Verein fur die

Offentliche Kunstsammlung, Hannover (VAM 956).

- Seit 1967 Stadtische Galerie.

KA 173/1967

Das Gemalde mit einigen vor Anker liegenden, 

hollandischen Fischerbooten in der Mitte wurde 

zunachst als ein Werk von „Adrian van Neer“ 

(gemeint ist Aert van der Neer) angesehen und 

gait dann als eine Kopie nach Willem van de 

Velde. Bereits H.G. Gmelin (Notiz Bildakte) 

vermutet jedoch das Vorbild des Seestiicks mit 

der ruhigen Wasserflache und einigen Spiege- 

lungen eher bei Hendrik Jacobsz. Dubbels oder 

Jan van de Capelle. Die ersten drei Segelboote 

linden sich in dieser Form respektive seitenver- 

kehrt auf Werken wieder, die Ende letzten Jahr- 

hunderts im Kunsthandel als Jan van de Capelle 

angeboten wurden (seitenverkehrt: Holz, 38 x 

48 cm, 1886 Kunsthandel Koln; seitengleich: 

Holz, 36 x 48 cm, de Gruyter, Amsterdam, 

24.10.1882, Nr. 17). Auf beiden Bildern findet 

sich auch im Vordergrund das Fischerboot mit 

seinen iiber den Bug hinausragenden Netzen 

(Photos RKD). Aus den Motiviibereinstim- 

mungen ist zu schlieBen, dass es sich um eine 

Kopie nach Jan van de Capelle handelt, auch 

wenn das Original bislang nicht gefunden wer- 

den konnte. Nach der dendrochronologischen 

Untersuchung entstand das Bild wahrschein- 

lich nach 1655.

Kat. 1867, S. 20, Nr. 44 (A. van Neer). - Kat. 1876,

S. 25, Nr. 32.

Literatur: Bericht 1862, S. 8.
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Clerck, Hendrick de

Brussel um 1560 -1630 Brussel

Der aus Brussel stammende Hendrick de Clerck 

ging zur Ausbildung nach Antwerpen zu Marten 

de Vos (Antwerpen 1532-1603). Nach einer 

Italienreise, von der er spatestens 1590 zurtick- 

gekehrt war, arbeitete er seit den 90er Jahren 

fur den Hof von Erzherzog Ernst von Oster- 

reich, wurde aber erst 1606 als Hofmaler des 

Erzherzogspaares Albert und Isabella in seine 

Heimatstadt Brussel berufen. Vor allem trat er 

als Maier groEer religidser Kompositionen fiir 

Kirchenausstattungen hervor, er schuf aber 

auch kleinere mythologische und allegorische 

Szenen. Zudem betatigte er sich Anfang des 

17. Jahrhunderts als Staffagemaler in den Land- 

schaften von Denis van Alsloot, Jan Brueghel I., 

Jacques d’Arthois, Josse de Momper und ande- 

ren. Am 27.8.1630 wurde er in der Kirche St. 

Gery in Brussel begraben.

31 Christus am Kreuz

Leinwand, 86,8 x 68,3 cm

Technischer Befund: Feines, dichtes Gewebe in Leinenbin- 

dung, 26 x 26 Faden; mit wassrigem Klebemittel auf grbbere 

Leinwand doubliert, Keilrahmen wohl 19. Jh., Spannrander 

mit Papier kaschiert. Grundierung einschichtig grau, dunn 

aufgetragen. Ausfuhrliche, modellierende Untermalung in 

Braun-Schwarz-Nuancen, weitere Ausarbeitung in heller 

Modellierung, Christuskdrper gleich endgultig ausgefuhrt, 

nacheinander kuhle Grau- und Blautdne in Rahmung und 

Hintergrund, Vordergrund in warmen Tdnen, Olvergoldung 

des Streifens, rote Umrahmung aufgetragen, abschlieBend 

WeiB- und Schwarzakzente sowie Strahlen der Nimben in 

Muschelgold; sehr feinteiliges Craquele, leicht verreinigt, 

zahlreiche kleine Retuschen. Dunner Firnis uber alteren, 

dunklen Firnisresten; partielle Krepierungserscheinungen.

Restaurierungen: Doublierung, neuer Keilrahmen, Papier- 

kaschierung, mind, eine Firnisabnahme, mind, zwei 

Retuschephasen.

Sammlung Franz Ernst von Wallmoden, Hannover, 

bis 1779. - Sammlung Johann Ludwig Graf von 

Wallmoden, Hannover. - 1818 Sammlung Haus­

mann, Hannover. - 1857 Kbniglich hannoverscher 

Besitz. - Seit 1893 FCG. - 1925 erworben.

PAM 868

In einer symbolischen Rahmung ist als Trompe 

1’CEuil ein naturalistisch gemalter Kruzifixus 

auf Golgatha vor einem Landschaftsausblick 

dargestellt. Das Kreuz auf dem Schadelberg 

steht weit vorn im Zentrum und reicht bis zum 

oberen Bildrand. Vor aufragenden Felsen links 

im Mittelgrund nahern sich in zeitlichem Vor- 

griff die drei Marien dem leeren Grab. Am 

FuEe des Kalvarienberges liegt das beleuchtete 

Jerusalem im Hintergrund. Die Stadt ist durch 

eine mittelalterliche Stadtbefestigung, einen 

riesigen Rundtempel, einen groEen Palast sowie 

romanische Kirchen charakterisiert. Der Himmel 

hat sich angesichts des nahen Todes Christi 

verfinstert. Umgeben ist das durch einen weiEen 

Streifen schlicht abgesetzte Mittelbild von einem 

in Grisaille gemalten Rahmen mit aufwendigen 

figiirlichen Allegorien. Die Ecken besetzen die 

vier Evangelistensymbole, in Banderolen me- 

daillonartig separiert. Seitlich halten jeweils zwei 

groEfigurige Engel die Arma Christi, d.h. vor 

allem Leidenswerkzeuge. Oben erscheint seg- 

nend Gottvater als Weltenherrscher mit Globus 

inmitten einer Wolke. Unter ihm schwebt die 

Taube als Sinnbild des Heiligen Geistes. In ge- 

genreformatorisch gepragter Didaktik verweist 

der Rahmen auf die Bedeutung des Mittel- 

bildes, das Erldserwerk Christi, versinnbildlicht 

durch den gebrochenen Pfeil des Todes unten, 

Schlange und Apfel im Zentrum und den gefes- 

selten Damon oder Teufel daneben.

Derartige Andachtsbilder mit gemaltem Rah­

men waren eine Antwerpener Spezialitat im 

friihen 17. Jahrhundert. Wahrend Kiinstler wie 

Gillis Mostaert diese Grisaillerahmen auf sepa- 

raten Holzleisten malten und an die Mitteltafel 

anstiickten, sind beide Teile bei Frans Francken 

auf einer Holztafel und bei de Clerck auf einer 

Leinwand gemalt (vgl. C. van de Velde, Tafere- 

len met grisaillelijsten van Gillis Mostaert, in: 

Essays in Northern European Art presented to 

Egbert Haverkamp Begemann, Doornspijk 

1983, S. 276-282).

Als Vorlage fiir den Kruzifixus diente eine 

Christusfigur von Michelangelo, die durch 

Stiche von Giulio Bonasone (Ill. Bartsch, 28, 

Nr. 43 [120]) und durch Giovanni Battista
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31 de Clerck I Christus am Kreuz

Franco (Bartsch XVI, 109, Nr. 13; Ill. Bartsch, 

32, S. 169, Nr. 13 [123]) weite Verbreitung 

gefunden hatte (vgl. Ausst. Kat. Vittoria Co­

lonna, 1997, S. 418). Offenbar war es Gillis 

Mostaert, der die Vorlage Michelangelos zuerst 

fur Andachtsbilder mit erlauterndem Grisaille- 

rahmen nutzte. Nach A. Wied, der 1997 eine 

dem hannoverschen Kruzifixus sehr ahnliche, 

Gillis Mostaert zugewiesene Version aus Pri- 

vatbesitz veroffentlichte, existieren einige 

Repliken dieses Typus (Ausst. Kat. Vittoria Co­

lonna, 1997, S. 422).

1818 wird das Gemalde im Verkaufskatalog der 

Sammlung Wallmoden als ein Werk des deut- 

schen Maiers Johann Rottenhammer angeboten 

und dann von dem neuen Besitzer Hausmann 

Christoph Schwarz zugewiesen. Erst H. Geiss- 

ler schreibt es - auf Grund der Ahnlichkeit zum 

Paradies aus den Bayerischen Staatsgemalde- 

sammlungen (Inv. Nr. 2890) - Hendrick de 

Clerck zu (I960, S. 234). Dieser iiberzeugenden 

Neueinordnung des Werks in den Antwerpener 

Kunstraum folgt W. Laureyssens in seiner Dis­

sertation. Sie wird auch von anderen Autoren
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bekraftigt (vgl. z.B. Sapori, 1993, S. 83). Wie 

G. Sapori herausstellt, arbeitete Hendrick de 

Clerck im ersten Jahrzehnt des 17. Jahrhun- 

derts haufiger in der Art des H. Rottenhammer, 

so dass das hannoversche Bild in dieser Zeit 

entstanden sein diirfte.

wurde am 12. Oktober in der Oude Kerk neben 

seiner Schwester begraben. Pieter Codde malte 

vor allem Genreszenen atis den Offiziers- und 

Soldatenkreisen sowie Gesellschaftsstiicke in der 

Tradition der friihen Haarlemer und Amsterda- 

mer Interieurmalerei der 20er Jahre.

Kat. 1827, S. 9, Nr. 33 (Chr. Schwarz). — Verz. 1831, S. 19, 

Nr. 33.-Kat. 1891, S. 195, Nr. 496. - Verz. FCG, S. 195, 

Nr. 496. - Kat. 1902, S. 195, Nr. 496. - Kat. 1905, S. 126, 

Nr. 387. - Kat. 1930, S. 103, Nr. 162, Abb. - Kat. 1954, 

S. 147, Nr. 362.-Verz. 1980, S. 73. - Verz. 1989,5.56 (H. 

de Clerck).

Literatur: Wallmoden 1779, S. 20, Nr. 91 (J. Rottenham­

mer). - Wallmoden 1818, S. 57, Nr. 269. - Parthey II, 

S. 535, Nr. 11. - Ebe III, 1898, S. 223f. - H. Geissler, 

Christoph Schwarz ca. 1548-1592, masch. Diss. Freiburg 

i. Br. 1960, S. 233f., Nr. G IV, 14. — W. Laureyssens, 

Hendrick de Clerck. Zyn leven en zyn werk, unpubl. Diss., 

Brussel 1975, S. 376, Nr. 42. - U. Harting, Studien zur 

Kabinettbildmalerei des Frans Francken II., 1581-1642, 

Hildesheim 1983, S. 132. - G. Sapori, Di Hendrick de 

Clerck e di alcune difficolta nello studio dei Nordici in 

Italia, in: Bolletino d’Arte 78, 1993, S. 83, 86, Abb. 14. 

— Ausst. Kat. Vittoria Colonna. Dichterin und Muse 

Michelangelos, Kunsthistorisches Museum Wien 1997, 

S. 422 (A. Wied). — G. Sapori, in: AKL 19, S. 522.

Codde, Pieter

Amsterdam 1599 - 1678 Amsterdam

Als Sohn eines Zollbeamten und einer Dienst- 

magd wurde Pieter Codde am 11.12.1599 in 

Amsterdam getauft. Mit 23 Jahren heiratete 

er die hohergestellte Tochter eines Schulzen. 

Allerdings wurde die Ehe 1636 wieder geschie- 

den. Bei wem Pieter Codde gelernt hat, ist nicht 

gesichert. Barent van Someren oder Cornelis van 

der Voort kommen als Lehrer im Portratfach in 

Betracht, dem er sich zunachst zuwandte. Bereits 

bei seiner Hochzeit wird er als Maier bezeichnet 

und war spatestens 1627 selbstandig. Er gelangte 

zu einigem Vermogen und Ansehen, kaufte 

zunachst ein Haus in der Anthoniebreestraat, 

1657 eines in der Keizersgracht; als respektier- 

ten Maier zog man ihn zur Begutachtung von 

Kunstwerken heran. Dariiber hinaus wirkte er in 

den 20er und 30er Jahren auch in den literari- 

schen Zirkeln der Stadt. 1678 starb er und

32 Uberfall (Farbtaf. XXXV)

Eichenholz, 28,1 x 24,1 cm

Technischer Befund: Tafel aus einem Brett, senkrechter 

Faserverlauf, Starke ca. 4 mm; zwei senkrecht verlaufende 

Risse, Tafel ruckseite gedunnt und geglattet, mit Flachparkett 

aus Nadelholz versehen, Rander I. und r. geglattet. Dunne, 

gelblich weiBe, kbrnige Grundierung bis zum Rand, Reste 

auf den Stirnseiten o. und u. Ganzflachige, braunliche 

Imprimitur. Malerei mit vmtl. blhaltigem Bindemittel, im 

Hintergrund dunner, in mit WeiB ausgemischten Partien 

pastoser Farbauftrag, feiner Pinselduktus sichtbar, Farbe an 

den Konturen weich vertrieben, schwaches Craquele;

Malschicht v.a. in Hintergrund und dunklen Partien stark 

verreinigt, zahlreiche, z.T. flachig angelegte Retuschen aus 

verschiedenen Phasen. Mindestens drei Firnisschichten, 

unterste Schicht nur in Resten vorhanden, zweite Schicht sehr 

dick aufgetragen, zeigt deutliches, feines Craquele; vergilbt.

Restaurierungen: Parkettierung, dabei Dunnen der 

Tafelruckseite und Glatten - Firnisabnahme, Retuschen, 

Firnisauftrag - (nach 1980:) Retusche im Bereich der 

senkrecht verlaufenden Risse, dunner Firnisauftrag.

1927 durch Schenkung erworben.

PAM 908

Mit geziickten Waffen dringt eine Gruppe von 

Soldaten in eine karglich ausgestattete Bau- 

ernstube ein. Die Gewalt gilt der bereits nieder- 

geworfenen Frau im Vordergrund. Nutzlos 

scheint ihr Versuch, den auf sie zustiirzenden 

Mann mit einem Arm abzuwehren, denn er ist 

ihr nicht nur korperlich tiberlegen, sondern hat 

auch ein Stilett drohend auf sie gerichtet. Der 

Ubermacht der Eindringlinge steht der Ehe­

mann hilflos gegeniiber. Er starrt mit erhobe- 

nen Armen entgeistert auf das Geschehen. Die 

Betonung der Bilddiagonalen unterstreicht den 

Ausdruck zugespitzter Dramatik. Die Diago­

nal verlauft iiber den Arm der Frau zum An- 

greifer und seinem Kumpanen und wird durch 

die schrag anliegende Leiter im Hintergrund 

nochmals aufgenommen bzw. verstarkt.
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32 Codde I Uberfall

Typisch fur die Bilder Coddes sind der nur 

schemenhaft angedeutete Raum, in dem die 

Figuren agieren, die stilllebenhaft arrangierten 

Dinge, wie hier der Korb, der Kohlkopf und 

die Zwiebeln sowie die Farbgebung mit den 

kraftigen Rot, Blau- und Brauntonen.

In der Brutalitat des Themas nimmt die Dar- 

stellung innerhalb des Genres der Soldaten- 

stiicke eine besondere Stellung ein. Die Kiinst- 

ler der nordlichen Niederlande beschrankten 

ihre Themen meist auf Wachtstuben, in denen 

sich die Soldaten beim Rauchen, Wiirfeln, 

Trinken oder mit Frauen verlustieren oder 

die Beute aufteilen. Nur selten wurden die ge- 

walttatigen Auswiichse des Krieges dargestellt. 

Codde zeigt hingegen auch auf anderen Bildern 

Uberfalle auf Bauernhauser, bei denen in den 

meisten Fallen ein alter Mann von den 

eindringenden Soldaten bedroht wird, wahrend 

die Frau handeringend daneben steht. Sowohl 

auf dem Bild im Kopenhagener Statens 

Museum als auch auf jenem in der Dresdner 

Gemaldegalerie verwandte Codde denselben 

Typus des alteren Mannes wie auf der Darstel- 

lung in Hannover (vgl. Kopenhagen, Statens 

Museum, Holz, 31,5 x 25,5 cm, 1645 und 

Dresden, Gemaldegalerie, Holz, 30,5 x 22,5 

cm, Photos RKD). Direkt gegen eine Frau 

richtet sich die Gewalt allein auf dem hanno- 

verschen Werk.

Im Katalog von 1930 wurde das Gemalde auf 

1660—1670 datiert. Eine zeitliche Einordnung 

des Bildes ist schwierig, da nur wenige datierte 

Werke des Kiinstlers aus dem Zeitraum zwi- 

schen 1625 und 1651 iiberliefert sind. Einzelne 

Elemente des hannoverschen „Uberfallsu finden 

sich auch auf anderen Gemalden Coddes. Auf 

der Wachtstube in der Gemaldesammlung der 

Gottinger Universitat spielt ebenfalls die Dia­

gonal im Bildaufbau eine bedeutende Rolle, 

zudem kehren die ausgestreckten Arme der 

Frau seitenverkehrt bei der Dime wieder, die 

von ihrem Galan niedergezogen wird. G. Un- 

verfehrt ordnet das Gottinger Bild in die Zeit 

um 1635 ein (G. Unverfehrt, Die niederlandi- 

schen Gemalde, Kunstsammlung der Univer­

sitat Gottingen, Gottingen 1987, S. 53). Be- 

denkt man die grofiere motivische und auch 

kompositionelle Nahe zu der 1645 datierten 

Tafel mit dem Uberfall in Kopenhagen, so wird 

man das hannoversche Bild um 1645 ansetzen 

durfen. Dieser Datierung kommt das Ergebnis 

der dendrochronologischen Untersuchung ent- 

gegen, die als frtihestes Falldatum des fur die 

Gemaldetafel verwendeten Baumes das Jahr 

1635 ergab, so dass eine Verwendung ab 1637 

denkbar und ab 1647 wahrscheinlich ist.

Kat. 1930, S. 13f, Nr. 21, Abb.-Kat. 1954, S. 46, Nr. 52. - 

Verz. 1980, S. 47, Abb. 63. - Verz. 1989, S. 56, Abb. 67.

Coffermans, Marcellus

Anna Selbdritt

siehe: Vos, Maarten de (nach)
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Coninxloo, Gillis van (nach)

Antwerpen 1544-1607 Amsterdam

Nach Mitteilung Karel van Manders war Gillis 

van Coninxloo Schuler von Pieter Coecke van 

Aelst, Lenaert Kroes und Gillis Mostaert. Es 

wird vermutet, dass er anschliefiend an seine 

Lehre eine Reise nach Frankreich unternahm. 

Auf jeden Fall lebte er ah 1570 in Antwerpen 

und wurde dort Mitglied der St. Lukasgilde. 

1585 nahm er aktiv an der Verteidigung der 

Stadt gegen die Spanier teil. Nach dem Fall Ant- 

werpens emigrierte er zunachst nach Zeeland 

und schlieElich 1587 nach Frankenthal. Dort 

blieb er bis 1595 und zog dann nach Amster­

dam, wo er am 4. Januar 1607 begraben wurde.

33 nach van Coninxloo I Ideallandschaft

dergrund rechts die Begegnung von Christus 

mit Magdalena am Ostermorgen dargestellt.

33 Ideallandschaft

Leinwand, 147 x 222 cm

Sammlung Kunsthandler Minnig, Koln. - 1854

Geschenk von diesem an den Verein fur die

Offentliche Kunstsammlung, Hannover (VAM 935). - 

Seit 1967 Stadtische Galerie.

KA 155/1967

Kat. 1867, S. 18, Nr. 28 (G. van Coningslog). — Kat. 1876, 

S. 21, Nr. 11.

Literatur: E. Plietzsch, Die Frankenthaler Maier. Ein Beitrag 

zur Entwicklungsgeschichte der niederlandischen Land- 

schaftsmalerei, Leipzig 1910, S. 50, Nr. 4, S. 64, Nr. 14. - H. 

Wellensiek, Gillis van Coninxloo. Ein Beitrag zur Entwick­

lung der niederlandischen Landschaftsmalerei um 1600, Diss. 

Bonn 1952, S. 192E, Nr. A 134. — G.J. Hoogewerff, Het 

landschap van Bosch tot Rubens, Antwerpen 1954, S. 78.

Die phantastische Landschaft mit hohen, 

schroffen Bergen, vor denen inmitten eines Sees 

auf einem Felsmassiv eine Burg steht, und einem 

weiten Flusstal in der Feme halt E. Plietzsch 

1910 flit ein Werk von Gillis van Coninxloo, 

worin ihm G.J. Hoogewerff 1954 folgt. Bereits 

1952 widerspricht H. Wellensiek in ihrer Dis­

sertation dieser Zuschreibung, da sie erkannt 

hatte, dass die Komposition auf den Stich 

„Landschaft mit Wasserschloss“ (Hollstein IV, 

168) zurtickgeht, den Nicolaes de Bruyn 1600 

nach einem Entwurf von Gillis van Coninxloo 

schuf. Bei der genauen Umsetzung des Stiches 

wurden nur wenige Details verandert; die aus 

Fels gehauene Briicke im Hintergrund z.B. ist 

im Gemalde dutch eine Holzbriicke ersetzt. 

Auf einem weiteren Gemalde nach dem Stich, 

das 1947 im Briisseler Kunsthandel als ein 

Werk von Anton Mirou angeboten wurde 

(Holz, 65 x 94 cm, Photo RKD), ist im Vor-

Cornelisz. van Haarlem, 

Cornells

Haarlem 1562-1638 Haarlem

Cornells Cornelisz. wurde als Sohn einer 

wohlhabenden Familie geboren. Seine Eltern 

verliefien wahrend der Besetzung Haarlems 

dutch die Spanier die Stadt; der Junge blieb in 

der Obhut des Maiers Pieter Pietersz. zurtick, 

der sein erster Lehrer wurde. Nach einer Reise 

dutch Frankreich, zu der er 1579 aufgebrochen 

war, lernte er bei Gillis Cognet in Antwerpen. 

Anschliefiend kehrte er nach Haarlem zurtick, 

wo er zahlreiche Auftrage zur Ausstattung 

offentlicher Gebaude erhielt. Seit 1584 ent- 

wickelte sich eine fruchtbare Freundschaft mit 

den beiden Malerkollegen Hendrick Goltzius 

und Karel van Mander, die sich von 1588 bis
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1590 in der sog. Haarlemer Akademie zusam- 

menschlossen, um nach dem Leben zu zeich- 

nen. Cornells van Haarlem gehort zu den 

Wegbereitern des niederlandischen Manieris- 

mus in der Nachfolge von Bartholomeus 

Spranger. Gegen Ende des Jahrhunderts wandte 

er sich aber zunehmend einer eher klassischen 

Formensprache zu, die er fiir den Rest seines 

Schaffens beibehalten sollte. Allerdings er- 

reichen seine spateren Werke nicht mehr die 

Qualitat der friihen Arbeiten.

34 Weiblicher Halbakt mit Rose

Eichenholz, 61 x 45 cm

Bezeichnungen: Signiert und datiert links oben: 

CvH 1623 (CvH ligiert)

Sammlung Antiquar E. Dux, Hildesheim. - 1852 

Geschenk von diesem an den Verein fur die

Offentliche Kunstsammlung (VAM 922). - Seif 1967 

Stadtische Galerie.

KA 143 / 1967

Die Tafel zeigt in Seitenansicht die Biiste einer 

weitgehend entbldEten, jungen Frau, die den 

Kopf dem Betrachter zuwendet. Ihr geflochte- 

nes, zu einem Kranz gelegtes Haar ist auf dem 

Kopf mit einer Agraffe zusammengesteckt, die 

mit einem roten Edelstein und einem Schleier 

verziert ist. Grofie Glasperlen schmiicken die 

Ohren, mit kleinen Perlen ist der Haarzopf ver- 

sehen. Das herabgelassene grime Gewand lasst 

ihre linke Brust und Schulter frei. Mit ihrer 

Rechten halt sie eine Rose empor und weist mit 

dem kleinen Finger auf sich. G. von der Osten 

hat erwogen (Kat. 1954), das Gemalde als eine 

Versinnbildlichung des Geruchs zu deuten. Fiir 

einen allegorischen Gehalt des Bildes sprechen 

die Nacktheit der Frau in Verbindung mit der 

zierlich-demonstrativ erhobenen Rose, aller­

dings fehlen weitere Darstellungen einer Fiinf- 

Sinne-Folge im iiberlieferten CEuvre des Cor­

nells van Haarlem. Mbglicherweise handelt es 

sich hier eher um Flora, die antike Gottin des 

bliihenden Getreides und der Blumen. Floras 

entblohte Brust symbolisiert die Fruchtbarkeit 

schlechthin. Mit durchaus erotischen Ziigen 

entspricht ihre Presentation als reich ge- 

schmiickte, junge Frau in zeitloser Idealisierung 

der Bildtradition des 16. und 17. Jahrhunderts, 

die davon zeugt, dass insbesondere die Kiinst- 

ler durch den schillernden und leicht anriichi- 

gen Charakter der Gottin angezogen wurden 

(vgl. J. Held, Flora, Goddess and Courtesan, in: 

De Artibus Opuscula XL, NewNork 1961, Bd. 

1.2, S. 69-74, 201-218).

Im von Bredius publizierten Nachlass von 

Cornelis van Haarlem befanden sich 18 

„tronike(s)“, Halbfigurenportrats bekannter 

Personlichkeiten und mythologisch-allegorische 

Biisten, die J.L. McGee als Modellvorrat inter- 

pretiert. Zu den davon iiberkommenen zahlt sie 

das hannoversche Gemalde und andere aus 

den 20 er und 30 er Jahren (vgl. Me Gee S. 

346). Nach vermutlich demselben Modell 

existieren eine Reihe solcher Studienkopfe: 

Eine Darstellung von 1619, die bei ansonsten 

identischem Bildausschnitt nur die Armhaltung 

und die Kopfbedeckung variiert zeigt, war 1954 

im Besitz von E. Schapiro in London (Holz, 

61 x 45 cm, Photo Bildakte). Auf einer Tafel 

des Luxemburger Museums halt eine ahnliche 

Frauengestalt ein aufgerolltes Schriftstiick in 

der Hand. Das Gemalde ist mit 72 x 59,5 cm 

nur wenig grower als das hannoversche Bild 

und tragt das Monogramm sowie das Datum 

1620 an exakt der gleichen Stelle (Best. Kat. 

Musee d’Histoire et d’Art Luxembourg, Pein- 

tures Anciennes, 2. Aufl. 1976, Nr. 31, Abb. 

S. 56). Das Victoria & Albert Museum in 

London besitzt eine nur 14 x 11 cm messende 

Tafel aus dem Jahr 1633 mit einem in einem 

engeren Bildausschnitt wiedergegebenen, weib- 

lichen Kopf, der mit einer Haube bedeckt ist 

(Catalogue of Foreign Paintings, Before 1800, 

C.M. Kauffman, London 1973, Abb. S. 75). 

Im weiteren Sinne fiigt sich auch die als Halb- 

figur gegebene Venusdarstellung von 1617 

(Leinwand, 77,5 x 62,5 cm) in Puerto Rico 

(Best. Kat. Museo de Arte de Ponce, Paintings 

and Sculpture of the European and American 

Schools, J.S. Held, R. Taylor, J.N. Carder, 

Ponce, Puerto Rico 1984, Abb. S. 73) in den 

Kreis verwandter Stticke ein. Hier steht die 

weibliche Gestalt mit aufwendigem Kopf-
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34 Cornelisz. van Haarlem I Weiblicher Halbakt mit Rose

schmuck frontal zum Betrachter und hat die 

eine Hand an die entblofite Brust gelegt. In 

szenischem Zusammenhang findet sich die 

Frauenfigur am rechten Bildrand auf der „Taufe 

Christi“ in der Karlsruher Kunsthalle, die wie 

die hannoversche Tafel auf das Jahr 1623 

datiert ist.

Kat. 1867, S. 19, Nr. 33. - Kat. 1876, S. 21, Nr. 12. - Fiih- 

rer 1926, S. 6. — Meisterwerke 1927, S. 20, Abb. 24. - Kat. 

1930, S. 14, Nr. 22, Abb. - Altniederlandische Malerei, 

Landesgalerie Hannover, (o.J.), unpaginiert (S. 6), Abb. 9 

(G. Thiem). - Kat. 1954, S. 47, Nr. 55, Teilaufl. Abb. - 

Verz. 1980, S. 48, Abb. 65. - Verz. 1989, S. 57, Abb. 69.

Literatur: F. Wedekind, Cornelis Cornelisz. van Haarlem, 

Leipzig 1911, S. VI, Nr. 22a, 36. - H.W Grohn, Die 

Gemalde des „Vereins fur die Offentliche Kunstsammlung“, 

in: Ausst. Kat. Europaische Landschaftsgraphik, Nieder- 

sachsisches Landesmuseum Hannover 1982, S. 12, Abb. 1. 

- J.L. McGee, Cornelis Corneliszoon van Haarlem 

(1562—1638). Patrons, Friends and Dutch Humanists, 

Nieuwkoop 1991, S. 346, 498, Abb. 103. - G. Seelig, A. 

Bloemaert, Berlin 1997, S. 75, 364, Abb. 20.
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35 Mars und Venus

Eichenholz, 31,8 x 41,4 cm

Bezeichnungen: Monogrammiert Mitte rechts auf 

dem ovalen Schild: CvH 1623 (CvH ligiert) 

Tafelruckseite: ein roter Pun kt

Technischer Befund: Ein Brett mit waagerechtem Faserver- 

lauf, radial geschnitten, ca. 10 mm stark, rucks, abgefast; 

leicht verwdlbt, Kanten allseitig minimal bearbeitet, Ecke 

I. u. bestoBen, ruckseitig alte Befestigungsspuren, Klebstoff- 

reste. Dunne weiBe, zweischichtige Grundierung, ohne Grun- 

diergrad bis zur Tafelkante, geglattet, keine Unterzeichnung 

erkennbar. Vmtl. dlgebundene Farben, meist ausgemischt 

und dunn vertrieben, Pinselstruktur nur an einigen starker 

aufgetragenen Flbhungen zu sehen, Schatten im Inkarnat 

der Figuren und in den Gewandfalten in sehr dunnen 

Lasuren, abschlieBend rotes Kopftuch des Mars und einige 

Konturlinien verstarkt; kleinteilige Fruhschwunderscheinun- 

gen in dunklen Malschichten, Holzmaserung sichtbar, 

Lasuren zum groBen Fell verreinigt, Malschichtoberflache 

ausgelaugt, kleinere Feblstellen v.a. am Rand, kleine Retu- 

schen, z. T verfarbt. Mehrere Firnisschichten, gleichmaBig 

leicht vergilbt.

Restaurierungen: (vor 1930:) Ausbesserungen - 1930: 

Abnahme von Ausbesserungen und Firnis, Retuschen und 

Firnisauftrag - 1954: partielle Firnisabnahme, Reinigung, 

Kittungen und Retuschen nach mutwilliger Beschadigung 

der Venus mit einem Tintenstift, vmtl. Firnisauftrag, Vergla- 

sung - 1978: Oberflachenreinigung, Reduzierung von Firnis- 

flecken, Retuschen, neuer Firnis, Mattierung.

1763 in der Sammlung Daniel von Stenglin, Ham­

burg. - 1801-1822 Sammlung Paulsen, Hamburg.

- Bis 1830 Sammlung PA. Moeglich, Hamburg. - 

Sammlung W. von Hodenberg, Celle. -1861 vom 

Verein fur die Offentliche Kunstsammlung erworben 

(VAM 946). - Seit 1967 Stadtische Galerie.

KA 164/ 1967

Unter einem Baum, auf einem mit ihrem hell- 

roten Mantel vollstandig bedeckten Felsblock, 

lagert die unbekleidete Gottin Venus. Mars hat 

seine Wafifen abgelegt, sich neben ihr niederge- 

lassen und umfangt ihre Schultern mit dem 

rechten Arm. Putti spielen mit dem abgelegten 

Kriegsgerat, der eine als Riickenakt gegebene 

schwingt eine rotweifie Fahne, der andere halt 

das Schwert und den mit dem Monogramm des 

Maiers bezeichneten Schild des Kriegsgottes.

Ungewohnlich ist die Kopfbedeckung des Mars, 

der ein rotes Tuch um sein Haar gewunden hat. 

Es handelt sich um eine spatere Zufiigung des 

Kiinstlers, die er vielleicht aus Griinden der aus- 

gewogenen Farbkomposition gewahlt hat.

Zwei weitere Darstellungen desselben Themas 

sind bekannt (vgl. Kat. 1930). Die eine befindet 

sich im Amsterdamer Rijksmuseum (Holz, 

31,5 x 42 cm), die andere war 1925-1930 im 

Berliner Kunsthandel (F. Gurlitt, Photo RKD). 

Wie auf dem hannoverschen Gemalde ist hier 

bei den beiden Bildern der Bildraum um das 

Gotterpaar und die spielenden Putti jeweils eng 

gefasst, Mars jedoch ist als Riickenfigur gege- 

ben. Die Haltung der Venus entspricht derjeni- 

gen der Oenone auf einem Stich Jan Saenre- 

dams nach einem Entwurf von Cornelis van 

Haarlem (Hollstein XXIII, Nr. 84) und auch 

der weiblichen Figur ganz links auf der Darstel- 

lung des „Goldenen Zeitalters" von 1614 aus 

dem Budapester Szepmiiveszeti Muzeum (Lein- 

wand, 157 x 193,5 cm, Best. Kat. Budapest, 

S. 152, Nr. 2062, Taf. 231). Die Pose des 

riickwartig gesehenen, die Fahne schwingen- 

den Knaben findet sich auf einem Gemalde 

des Kiinstlers aus dem Budapester Museum 

wieder: Sie entspricht weitgehend der Haltung 

der Minerva auf dem „Urteil des Paris'1 von 

1628 (Holz, 40 x 52 cm, Best. Kat. Budapest, 

S. 152, Nr. 5165, Taf. 233).

F. Wedekind hat in seiner Dissertation 1911 

wegen des kleinen Mabstabs, der fur den mo- 

numentalen Stil von Cornelis untypisch ist, und 

wegen der Farbgebung die Autorschaft des 

Kiinstlers abgelehnt (S. 46). Diese Argumente 

sind bei der umfassenderen Kenntnis des Wer- 

kes von C. van Haarlem seit langem obsolet 

(vgl. Kataloge ab 1930). An der Echtheit der 

Signatur und der Datierung ist nicht zu zweifeln.

Kat. 1867, S. 19, Nr. 34. - Kat. 1876, S. 21, Nr. 13. 

- Meisterwerke 1927, S.20. - Kat. 1930, S. 14, Nr. 23, 

Abb. - Kat. 1954, S. 47, Nr. 54. - Altniederlandische 

Malerei, Landesgalerie Hannover (oj.), unpaginiert (S.6), 

(G.Thiem). - Verz. 1980, S. 48. -Verz. 1989, S. 57.

Literatur: M. Oesterreich, Katalog der Sammlung Stenglin, 

Berlin 1763, S. 23, Nr. 12. - Verst. Kat. der Sammlung 

Stenglin, Hamburg 1801, Nr. 12. - Verst. Kat. Sammlung 

Paulsen, Hamburg 1822, Nr. 51. — Verst. Kat. P.A. Moeglich, 

Hamburg, 4.6.1830, Nr. 19. - Verzeichnis der Gemalde
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35 Cornelisz. van Haarlem I Mars und Venus

des Landschaftsdirektors W. von Hodenberg in Liineburg, 

Harburg (Hergerdder) 1843, Nr. 318. - Bericht 1862, S. 8.

- Th. Frimmel, Kleine Galeriestudien I, Bamberg 1892, 

S. 25. - F. Wedekind, Cornelis Cornelisz. van Haarlem, 

Leipzig 1911, S. VI, Nr. 46A, S. 46. - C.M.A.A. Lindeman, 

Joachim Antonisz. Wtewael, Utrecht 1929, S. 222, Anm. 2.

- N. von Holst, Beitrage zur Geschichte des Sammlertums 

und des Kunsthandels in Hamburg von 1700 bis 1840, 

in: Zeitschrift des Vereins fiir Hamburgische Geschichte 38, 

1939, S. 270, 275. — H.W Grohn, Die Gemalde des „Vereins 

fiir die Offentliche Kunstsammlung", in: Ausst. Kat. 

Europaische Landschaftsgraphik, Niedersachsisches Landes- 

museum Hannover 1982, S. 12. - A. de Bosque, Mythologie 

et Manierisme aux Pays-Bas. Peinture-Dessins, Antwerpen 

1985, S. 161, Abb. S. 166.

Ausstellungen: Kunstforderung - Kunstsammlung. 125 Jahre 

hannoverscher Kiinstlerverein, Kubus Hannover 1968, Nr. 

4, Abb.

Grayer, Gaspar de

Antwerpen 1 584 -1669 Gent

Als Sohn des Dekorationsmalers urid Kunst- 

handlers gleichen Namens wurde Gaspard de 

Grayer am 18.11.1584 in Antwerpen getauft. 

Angeblich war er Schuler des Raphael Coxie 

(1540 — 1616) in Brussel. Dort wurde er im 

November 1607 als Meister in die St. Lukas- 

gilde aufgenommen, der er von 1614—16 vor- 

stand. Zu seinen Auftraggebern gehorten u. a. 

das Erzherzogspaar Isabella und Albert, der 

Erzbischof von Mechelen und Philipp IV.; er 

war Hofmaler des Kardinalinfanten Ferdinand 

und sparer des Erzherzogs Leopold Willem. De 

Grayer profitierte von den gegenreformatori- 

schen Bestrebungen in den siidlichen Nieder- 

landen und war ein gefragter Maier vor allem 

groEformatiger Altarbilder. Er unterhielt ein 

groEes Studio mit vielen Mitarbeitern und 

arbeitete bei einzelnen Bildern auch mit ande- 

ren Kiinstlern, wie den Landschaftsmalern
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Jacques d’Arthois, Lodewik de Vadder und dem 

Tiermaler Pieter Boel, zusammen. Zeichen 

seines kiinstlerischen Renommees ist der grobe 

Anteil, der dim an der Dekoration fiir den 

Festeinzug des Infanten Ferdinand 1635 in 

Gent iibertragen wurde. Seine Auftrage erhielt 

er auch aus dem Ausland, z.B. wurde er 1647 

zur Mitarbeit bei der Ausgestaltung von Huis 

ten Bosch bei Den Haag herangezogen, zwi- 

schen 1638 und 1666 lieferte er grofie Altar- 

tafeln fiir den Herzog von Wolfegg, Maximilian 

Willibald. 1664 siedelte er nach Gent fiber, 

wo er 1669 verstarb. Er wurde am 27. Januar 

begraben.

36 Der hl. Servatius vor Bittflehenden

Lein wand, 39,5 x 27,5 cm

Technischer Befund: In Leinenbindung dicht gewebte 

Leinwand, alls Kanten ungerade beschnitten, Spann- 

girlanden o. und u. vorhanden, auf 5 mm starke Pappe 

kaschiert, rucks. Leinwand gegenkaschiert, Bildleinwand 

in Hbhe und Breite je ca. 15 mm kleiner als Pappe.

Helle Grundierung, daruber grungraue Untermalung, 

einbezogen in skizzenhafte, dunne, blhaltige Malerei; 

Konturen mit dunkelbraunen, bewegten Pinselzugen, 

schattiert mit dunklerem Grau, pastose WeiBhbhungen 

mit ungleichmaBig angemischtem und sehr kbrnigem 

Farbmaterial; Farbschicht partienweise dutch Reinigung 

gedunnt, grbBere Ausbruchstellen, v.a. an den Randern 

und im u. Bilddrittel, ohne Kittung grob ubermalt. Neuere, 

dicke, glanzende Firnisschicht.

Restaurierungen: Kaschierung auf Pappe, Firnisabnahme, 

Firnis, ubermalende Retuschen.

Sammlung Friedrich Culemann, Hannover. - Seit 

1887 Stadtische Galerie.

KM 96

Vor dem hl. Servatius, der im Bischofsornat am 

linken Bildrand steht und in seiner linken 

Hand sein Attribut, den Schlussel, halt, der 

ihm der Legende nach vom hl. Petrus ge- 

schenkt worden war, kniet ein Mann mit Frau 

und Kind, um, worauf der offene Sack im 

Vordergrund deutet, den Erntesegen zu erfle- 

hen. Im Hintergrund richtet eine Gestalt, nach 

H. Vlieghe moglicherweise die Jungfrau Maria, 

den Kruzihxus auf.

Vlieghe schreibt 1972 in seiner Dissertation die 

kleine, in dunkelbraunen Pinselstrichen aus- 

gefiihrte Olskizze Caspar de Grayer zu und er- 

kennt in ihr einen ersten Entwurf fiir ein 

Altargemalde der Pfarrkirche St. Servatius zu 

Schaerbeek bei Brussel. Er setzt das Werk in die 

Nahe von drei anderen Bozzetti de Grayers — 

der Skizze fiir eine „Muttergottes mit Kind und 

Heiligen“ von 1646 (Mtinchen, Alte Pinako- 

thek, als Leihgabe in Mtinchen, St. Kajetan, 

Leinwand, 74 x 53 cm, Vlieghe, Nr. A100), 

ehemals geschaffen fiir das Altarbild der 

Miinchner Theatinerkirche, derjenigen fiir „St. 

Bernard bekehrt Wilhelm von Aquitanien“ 

(Holz, 54 x 41 cm, Vlieghe, Nr. A222) in 

Bayonne und der fiir „Das Martyrium des hl. 

Petrus“ in Rotterdam (Holz, 64 x 44,5 cm, 

Vlieghe, Nr. Al 12). Wahrend diese Entwiirfe 

den ausgefiihrten Werken offenbar unmittelbar 

vorangingen und ihnen schon sehr nahe 

kommen, ist, nach Vlieghe, die hannoversche 

Skizze in die 40er oder 50er Jahre zu datieren, 

obwohl das Altarbild der Servatiuskirche erst 

1661 ausgefiihrt wurde. Aus diesem Umstand 

mag sich erklaren, dass nur einige Details der 

Skizze im ausgefiihrten Altarbild iibernommen 

worden sind. Auf diesem erbittet der Heilige 

vor dem Christuskind kniend den Segen fiir die 

Opfergaben darbringenden Bauern.

Fiihrer 1894, S. 70, Nr. 185 (Art des van Dyck). - Fiihrer 

1904, S. 127, Nr. 185.

Literatur: H. Vlieghe, Gaspar de Crayer, sa vie et ses ceuvres, 

Brussel 1972, Bd. 1, S. 213f., Nr. A182, Bd. 2, Abb. 168.

Cuyp, Benjamin Gerritsz.

Dordrecht 1612-1652 Dordrecht

Benjamin Gerritsz. Cuyp wurde im Dezember 

1612 als Sohn des aus Venlo stammenden 

Glasmalers Gerrit Gerritsz. Cuyp d.A. und 

dessen zweiter Frau Everijnken Albertsdr. in 

Dordrecht getauft. Laut Houbraken ging er 

bei seinem Stiefbruder Jacob Gerritsz. Cuyp in 

die Lehre, zur selben Zeit wie sein Neffe, der 

nachmals beriihmte Tier- und Landschaftsmaler
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36 de Grayer I Der hl. Servatius vor 

Bittflehenden

Aelbert. Mit 19 Jahren, am 17.1.1631, trat er 

der Dordrechter St. Lukasgilde bei. Noch 1641 

ist er in seinem Geburtsort nachgewiesen, dock 

scheint er bald nach Den Haag iibergesiedelt 

zu sein. 1643 wohnte er auf dem Groenmarkt 

neben der Prinsegracht. Vermutlich war der 

Tod seines Vaters 1644 der Anlass fiir einen 

Aufenthalt in seiner Heimatstadt. AnschlieEend 

orientierte er sich nach Utrecht, wo er 1645 ein 

Dokument unterzeichnete. Es wird vermutet, 

dass er die zweite Halfte der 40er Jahre dort 

wohnhaft war, denn er lieferte 17 seiner Bilder 

und 14 Kopien nach seinen Werken im Juli 

1649 in eine Lotterie in Wijk bij Duurstede 

ein, bei der sonst nur Utrechter Kiinstler ver- 

treten waren. Spatestens 1652 kehrte er nach 

Dordrecht zuriick und starb dort Ende August. 

Trotz seines friihen Todes hinterlieE Benjamin 

Cuyp ein umfangreiches CEuvre, knapp 300 

Bilder werden ihm heute zugewiesen. Etwa die 

Halfte des Werkes machen Darstellungen von 

biblischen, vorwiegend neutestamentlichen 

Historien aus. Bestimmte Themen griff er 

immer wieder auf, friihere Fassungen wieder- 

holend oder variierend. So lassen sich 13 Fas­

sungen von der „Verkundigung an die Hirten“ 

und gar 30 Gemalde zum Thema der „An- 

betung der Hirten“ nachweisen. Ein zweiter 

Schwerpunkt im Werk von Cuyp bilden Genre- 

szenen, besonders Bauerninterieurs und Sol- 

datenstiicke. Doch schuf er auch genreartig 

aufgefasste Reitergefechte, Landschaften, Strand- 

ansichten und Bauernbelustigungen sowie 

bauerliche Halbfiguren.

37 Verktindigung an die Hirten

Leinwand, 134x 171 cm

Bezeichnungen:* Signiert in der Bildmitte an 

der Baumwurzel: cuyp

Technischer Befund: Gewebe in Leinenbindung, 14 Kett- 

x 13-14 Schussfaden, zwei Bahnen mit Webkanten, 

horizontal vernaht, o. original 70 cm breit, Spanngirlanden 

I. und o.; Format r. urn 1,5 cm, u. mind, urn 3 cm 

verkleinert, bildseitige Nagellbcher entlang der Kanten o. 

und u., ca. 70 cm langer T-fbrmiger Riss, Doublierung mit 

wassrigem Klebemittel, zusatzlich Leinwand hinterspannt, 

alte Aufspannung mit handgeschmiedeten Nageln. Helle, 

braunliche Grundierung mit weiBen Pigmentkbrnern, 

Pinselstruktur in wechselnden Richtungen. Skizzenhafte, 

schnelle Ausfuhrung der Malerei mit farblich sparsamen 

Mitteln, die Grundierung tw. sichtbar lassend, flieBende 

Farbkonsistenz; Aufbau: braune Untermalung, im Hinter- 

grund flachig malerisch, in den Figuren zeichnerisch, darauf 

Modellierung mit deckenden Grautbnen, tw. intensiv gelb 

in Figuren und Vordergrund, dunkelbraune und sparsame 

farbige Akzentuierungen, Hbhungen in WeiB und tw. in 

Hellgelb; Vordergund partiell stark verreinigt, umfangreiche 

Retuschen an Riss und Craquelerandern. Alter dunner, 

in der oberen Gemaldehalfte mit Safran gelblich, im 

Vordergrund starker gefarbter Firnis, tw. mit wachsartiger 

Schicht dick uberzogen.

Restaurierungen: Doublierung, Aufspannen auf neuen 

Keilrahmen, Beschneiden der Kanten r. und u., Kitten 

des Risses, Retuschen - (vmtl. vor 1850:) Hinterspannen, 

partielle Firnisabnahme - 1988: Malschichtfestigung, 

Retuschen, neuer Firnis.

Sammlung Friedrich Moritz Graf von Brabeck, spater 

Andreas Graf Stolberg, Schloss Sbder. - 1859 Kbnig- 

lich hannoverscher Besitz. - Sammlung der Land- 

schaftsstraBe. - Seit 1893 FCG. - 1925 erworben.

PAM 779
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37 Cuyp I Verkundigung an die Hirten

Die nachtliche Verkiindigung von Christi 

Geburt an die Hirten (Luk. 2,8-14) ist als 

dramatische Szene geschildert. Von links oben 

fallt ein Lichtstrahl, in dem die himmlische 

Erscheinung des Verkiindigungsengels schwebt, 

auf die Hirten und ihr Vieh. Von der plotz- 

lichen Lichtfulle iiberwaltigt, sind die Hirten 

in Schrecken und Erstaunen erstarrt oder schei- 

nen wie von der Macht des Lichtes zu Boden 

geworfen, so die Figuren im Zentrum und links 

im Vordergrund. Kiihe und Schafe dagegen 

verhalten sich ruhig. Rechts begrenzt ein bizarr 

wirkender, toter Baum die Szene, an den sich 

eine mit Stroh und Planken improvisierte Hiitte 

schmiegt. Charakteristisch fur Cuyps Werke 

sind die sehr bewegte Komposition, die schnelle 

Pinselfiihrung mit einander tiberkreuzenden 

Stricken, der breite Farbauftrag, die fast „gri­

saillehaft“ zu nennende Farbreduktion, die in 

Brauntonen gehalten ist, und die starken HelL 

Dunkel-Kontraste. Seine Figuren sind meist 

gedrungen und etwas plump, so dass auch 

biblische Historienszenen wie bauerlich-derbe 

Genredarstellungen wirken.

I. Ember verzeichnet 13 Gemalde zu demselben 

Thema, von denen das hannoversche Bild zu- 

sammen mit einer 1974 in Paris angebotenen 

„ Verkiindigung" (Leinwand, 124 x 180 cm) die 

grofiten Abmessungen hat (Ember, 1979, S. 

137, Nr. 24). Ein in der Komposition vergleich- 

bares, mit 85 x 115 cm erheblich kleineres Bild 

behndet sich in der Sarah Campbell Foundation 

im Museum of Fine Arts, Houston (vermutlich 

identisch mit Ember, S. 137, Nr. 28). Allerdings 

ist hier der Lichtstrahl nicht so stark gebiindelt.
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Erhellt wird ein breiterer Bildausschnitt, wo- 

durch die Wirkung der Hell-Dunkel-Kontraste, 

die auf dem hannoverschen Bild die Dramatik 

des Augenblicks unterstreichen, gemindert 

ist. Zudem fehlt der vor Schrecken in die 

Knie gegangene Hirte in der Mitre des Licht- 

kegels. Das 1961 bei Lempertz angebotene 

Gemalde (Leinwand, 75,8 x 108 cm; Ember, S. 

137, Nr. 26) zeigt ebenfalls den gleichen 

Bildaufbau mit den aufgeschreckten Figuren im 

dunklen Vordergrund und dem zur Flucht be- 

reiten Hirten mit den ausgebreiteten Armen, 

der dennoch den Blick von dem Engel nicht ab- 

wenden kann. Nur die Anzahl der dargestellten 

Personen ist reduziert.

Auf Grund der hochentwickelten Lichtregie 

und der freien, schwungvollen Malweise da- 

tiert I. Ember, K. Bostrom folgend, das Bild auf 

Ende der 40er Jahre. Cuyps Vorbild war eine 

Rembrandt-Radierung „Die Verktindigung an 

die Hirten“ aus dem Jahre 1634 (Bartsch 44). 

Vor allem die Lichteffekte sind bei Rembrandt 

vorgebildet. Cuyp hat die Figurenkomposition 

der Radierung bei seinen Gemalden aus dem 

Hoch- ins Querformat tibertragen. Der Kiinst- 

ler, der in der Literatur bisweilen unter den 

Rembrandt-Schiilern genannt wird, hat den 

Meister vermutlich nie personlich kennenge- 

lernt, entnahm aber dessen Graphik, besonders 

aus den 30er Jahren, haufig thematische und 

motivische Anregungen.

WM 1864, S. 89, Nr. 182. - Verz. 1876, S. 76, Nr. 419 (A. 

Cuyp). - Cumberland-Galerie, S. 5 (B. Cuyp). - Kat. 1891, 

S. 92, Nr. 90. - Verz. FCG, S. 92, Nr. 90. - Kat. 1902, S. 92, 

Nr. 90. - Kat. 1905, S. 43, Nr. 76. - Fiihrer 1926, S. 8f„ 

Abb. 7. - Kat. 1930, S. 16, Nr. 27, Abb. - Kat. 1954, S. 51, 

Nr. 66.-Verz. 1980, S. 49. - Verz. 1989, S. 58.

Literatur: Ramdohr 1792, S. 55, Nr. 78. - Roland 1797, S. 

104f. - Roland 1799, S. 60. - Soder 1824, S. 17, Nr. 13. - 

Soder 1856, S. 17, Nr. 13. - Soder 1859, S. 13, Nr. 13. - 

Verst. Kat. Brabeck 1859, Nr. 61. - Graf C.H. v. Sierstorpff, 

Fiir die Kunstfreunde, welche meine kleine Gemalde-Samm- 

lung besuchen wollen, Braunschweig 1817/22, S. 249. - Ebe 

IV, S. 525. - Wurzbach I, S. 369. - K. Lilienfeld, Aert de 

Gelder, Den Haag 1914, S. 58. — K. Bostrom, Benjamin 

Cuyp, in: Konsthistorisk Tidskrift 13, 1944, S. 73, Abb. 12.

- H. Engfer, Die ehemalige v. Brabecksche Gemaldesamm- 

lung zu Soder, in: Alt-Hildesheim 26, 1957, S. 37, Abb. 5.

- H. Jedding, Johann Heinrich Roos, Die Verkiindigung an 

die Hirten, in: Weltkunst 25, Heft 1, 1955, S. 11, Abb. S. 10. 

— M. Mojzer, The Warschaw-Collection, Budapest 1971 

unpaginiert, Nr. 104. - Benezit 3, S. 306. — I. Ember, Benja­

min Gerritsz Cuyp, in: Acta Historiae Artium 25, Budapest 

1979, S. 129f, 137, Nr. 23, Abb. 37. - Museum 1984, S. 92 

(H.W. Grohn). — A. Chong, Benjamin Gerritsz. Cuyp, in: 

Dictionary of Art 8, S. 293.

Ausstellungen: Rembrandt und seine Zeit, Museum Allerhei- 

ligen Schaffhausen 1949, S. 37, Nr. 19.

Dalens, Dirck II.

Amsterdam 1658/59-1688 Amsterdam

Dirck Dalens IE war der Enkel des Lanschafts- 

malers selben Namens und Sohn von Willem 

Dalens, der ebenfalls Landschaften make. 

Weyerman berichtet in seinen Lebensbeschrei- 

bungen, dass Dirck mit seinem Vater, dessen 

Schuler er vermutlich auch war, 1672 nach 

Hamburg tibersiedelte. Ob er nur bis zu dessen 

Ableben im Jahre 1675 oder noch langer in der 

Hansestadt lebte, ist nicht uberliefert. 1681 ist 

der Maier wieder in Amsterdam nachgewiesen, 

wo er bis zu seinem Tod wohnte.

38 Italienische Landschaft

Leinwand, 52,8 x 64,4 cm

Bezeichnungen: Signiert rechts unten: dirck dalens

Sammlung Stubenrauch, Halberstadt. - 1832 

Sammlung Hausmann, Hannover. - 1857 Kbniglich 

hannoverscher Besitz. - Seit 1893 FCG. - 1925 

erworben.

PAM 780

Die weite, bergige Landschaft mit einem klei- 

nen antiken Tempel gait bislang als ein Bild 

von Dirck Dalens I. Bereits G. Ebe meldet 

Zweifel an dessen Autorschaft an und schlagt 

eine Zuweisung an den Enkel Dirck Dalens II. 

vor. Dafiir hat sich auch O. Le Bihan im Best. 

Kat. Bordeaux ausgesprochen. Wahrend das 

Werk des alteren Dalens vom Einfluss seines 

Lehrers Moyses van Uyttenbroeck zeugt und 

seine Landschaften in ihrem diagonalen Aufbau
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mit dunklen Baumkulissen sowie den geschlos- 

senen Baumkronen altertiimlich wirken, nahert 

sich der Stil seines Enkels eher den Werken Fre­

derick de Moucherons an. Von Dirck Dalens II. 

sind nur wenige Werke bekannt. Bildelemente 

wie der Repoussoirbaum mit offener Laubkrone 

und die an die Italianisanten erinnernden Be- 

leuchtungseffekte auf den Pflanzen im Vorder- 

grund finden sich ebenfalls auf einer signierten 

und 1683 datierten „Landschaft mit Schloss- 

ausblick“ im Museum in Bordeaux (Leinwand, 

81,2 x 65 cm). Wie hier ist auch auf einem 

Gemalde in Stockholmer Privatbesitz, das eine 

Jagdgesellschaft zeigt und Dirk Dalens II. zuge- 

wiesen wird (Leinwand, 105 x 138 cm, Photo 

RKD), die Behandlung der Baume die gleiche 

wie bei dem hannoverschen Bild. Die Angabe 

in Kat. 1954, dass der kahle Ast links unten 

nicht urspriinglich sei, kann nach erneuter 

Untersuchung nicht bestatigt werden.

38 Dalens I Italienische Landschaft

Kat. 1827, S. 71, Nr. 282 (D. Dalens). - Verz. 1831, Nr. 282 

(nachgetragen, D. Dalens). - Verz. 1857, S. 30, Nr. 282. - 

Kat. 1891, S. 93, Nr. 92. - Verz. FCG, S. 93, Nr. 92. - Kat. 

1902, S. 93, Nr. 92 (D. Dalens I.?). - Kat. 1905, S. 43f., Nr. 

78. - Kat. 1930, S. 17, Nr. 28, Abb. (D. Dalens I.) — Kat. 

1954, S. 52, Nr. 67.

Literatur: Parthey I, S. 308. — Ebe IV, S. 418. - Wurzbach I, 

S. 374. - Thieme-Becker 8, S. 294. - Best. Kat. Musee des 

Beaux-Arts de Bordeaux. L’or & 1’ombre, bearb. von O. Le 

Bihan, Bordeaux 1990, S. 102 mit Abb.

Deien, Dirck van

Heusden 1604/05-1671 Arnemuiden

Der aus Heusden in Brabant stammende 

Kiinstler siedelte 1626 nach Arnemuiden bei 

Middelburg liber. 1628 wird er dort als Burger 

genannt und ein Jahr sparer in die St. Lukas- 

gilde aufgenommen. Aktenkundig war er nicht 

allein als Maier, sondern auch als Burger- und 

Zollmeister. Obwohl Dirck van Deien acht 

Jahre nach dem beriihmten Architekturmaler 

Saenredam geboren wurde, steht er mit seinen 

altertiimlich anmutenden Bildern noch ganz in 

der Tradition der alteren Architekturmaler, etwa 

des 15 Jahre alteren Bartholomeus van Bassen 

oder des Nicolaes Gyselaer. Ein Grund fur sein 

Festhalten an alten Formen mag sein, dass er ab- 

seits der Kunstzentren in Arnemuiden lebte. Zu 

seinen Schiilern gehdren Daniel Blieck und 

Hans Jurraensz. van Baden, vermutlich auch 

Willem van Ehrenberg.

39 Blick in eine offene Halle

Eichenholz, 48,8 x 66,5 cm

Bezeichnungen:* Signiert mittig uber Kellerbogen: 

D.VAN.DELEN F 1641

Ruckseite: Monogrammiert: VD (ligiert)

Technischer Befund: Ein Brett mit waagerechtem Faserver- 

lauf, ca. 1,8 cm stark mit horizontalen Schropphobelspuren 

auf Vorder- und Ruckseite, rucks. I., o. und r. ungleich- 

maBige Abfasungen; waagerechte Einlauferrisse, r. und 

u. Kanten beschnitten, rucks, mit je ca. 5 cm breiten Eichen- 

holzbrettchen aufgedoppelt und dadurch Format r. um 

1,2 cm, u. um 0,8 cm vergroBert Graue Grundierung, 

Architekturvorzeichnung mit Metallstift, Staffagefiguren von 

Anfang an mit einberechnet. Malerei mit vmtl. blhaltigem 

Bindemittel und mittlerer PigmentgrbBe, zunachst Anlage 

der Architektur, nach der Einrahmung der Tafel Ausfuhrung 

des Himmels, der weiBen Hintergrundsarchitektur und der 

Staffage, abschlieBend Lasuren in den Schattenpartien,
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39 van Deien I Blick in eine offene Halle

Architektur und Staffage vmtl. von gleicher Hand; Ergan- 

zungen an den Randern r. und u., vereinzelte Retuschen. 

Alterer, gleichmaBiger Firnis.

Restaurierungen: Anstuckung der Eichenholzbrettchen, 

Retuschen aus zwei unterschiedlichen Zeitraumen.

1909 Verst. Kbln, Heberle, 16.11.1909, Nr. 26 mit 

Abb. - Kunsthandel Kbln, Burg. - 1925 erworben. 

PAM 751

In einer phantastischen, palastartigen Architek­

tur unterhalten sich vornehm gekleidete Paare, 

einige Manner spielen vor der hellen Marmor- 

saule Morra. Links erblickt man dutch eine of­

fene Halle mit dorischen Saulen den Ausschnitt 

eines umgrenzten, von der Stadt abgeschlosse- 

nen Gartenbereichs. Um einige Stufen erhoht, 

offnen sich rechts prunkvolle Raume mit ioni- 

scher Pilastergliederung, wahrend im Vorder- 

grund von lagernden Sphingen akzentuierte 

Stufen in Kellerraume fiihren. In spielerischem 

Umgang mit der Perspektive gibt der Kiinstler 

eine Vielfalt von Durchblicken und Anschnit- 

ten architektonischer Motive. Den Fluchtpunkt 

verstellt er durch den Doppelpilaster im Vor- 

dergrund, ein gestalterisches Mittel, das er 

haufiger einsetzt, so z.B. auf dem Gemalde 

„Portal eines Palastes mit Figuren“ im Pariser 

Musee du Petit Palais. Van Deiens Architektur- 

bilder zeigen durchweg Phantasiegebilde, 

wobei der Kiinstler jedoch — wie T. T. Blade 

nachweisen kann - einige Elemente zeitge- 

nbssischen, realen Bildarchitekturen entnom- 

men und versatzstiickhaft in unterschiedlichen 

Bauten verwandt hat.

G. von der Osten (Kat. 1954) und U. M. 

Schneede (1965, S. 206, Anm. 175 zu S. 221) 

sehen die Hand von Anthonie Palamedesz. 

in der Malerei der Staffagefiguren des hanno- 

verschen Bildes. B. Vermet (miindl. Mitteilung 

vom 8.9.1982, Notiz Bildakte) befindet, dass 

die Figuren, wie in nahezu alien Werken des 

Kiinstlers, von van Deien selbst stammen diirf- 

ten, der haufig Figuren von Palamedesz. und 

Dirck Hals kopierte sowie auch Stiche von 

Abraham Bosse, Marcantonio Raimondi und 

nach Annibale Carracci ausgewertet hat (vgl. 

ders., Artikel van Deien in: Dictionary of Art 8, 

S. 662 f.). Die maltechnische Untersuchung hat 

keine Anzeichen fur eine Zusammenarbeit von 

zwei Kiinstlern erbracht. Eine direkte Vorlage
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fur die Staffage konnte bislang noch nicht 

ausgemacht werden.

Fiihrer 1926, S. 4. - Kat. 1930, S. 17f., Nr. 29, Abb. - 

Kat. 1954, S. 52, Nr. 68. - Verz. 1980, S. 49. - Verz. 1989, 

S. 59.

Literatur: Kunstchronik 1926/27, S. 122. - U.M. Schneede, 

Das representative Gesellschaftsbild in der niederlandischen 

Malerei des 17. Jahrhunderts und seine Grundlagen bei 

Hans Vredeman de Vries I., Diss. Kiel 1965, S. 206, Anm. 

175 zu S. 221, Anm. 188 zu S. 226. - T.T. Blade, The 

Paintings of Dirck van Deien, Diss. Duluth (University of 

Minnesota) 1976, S. 68, 117, 146, 235, Kat. 64, Abb. 81. 

-Jantzen 1979, S. 222, Nr. 119a.

Diest, Willem van

Den Haag vor 1610 - nach 1663 Den Haag

Die erste Erwahnung des Willem Hermansz. 

van Diest finder man 1631 bei der Taufe seines 

Kindes, vermutlich Jeronimus van Diest, der 

wie sein Vater Marinemaler wurde. Willem war 

gleichzeitig mit Jan van Goyen und Abraham 

van Beyeren in Den Haag tatig. 1656 war er 

Mitbegriinder der Haager Bruderschaft „Pic- 

tura“, zu der sich die Maier, Glasmaler, Bild- 

hauer und Graveure zusammengeschlossen 

hatten, um sich von der St. Lukasgilde abzu- 

grenzen, der auch Handwerker angehorten. Die 

letzte Erwahnung des Maiers finder sich im Sep­

tember 1663, als er vor einem Notar Zeugnis 

ablegte. Von ihm sind ausschlieElich Seestiicke 

bekannt, wobei die Marinedarstellungen mit 

bewegter See den Einfluss von Simon de Vlieger 

und Jan van Goyen verspiiren lassen, wahrend 

die stillen Gewasser den Gemalden des Hen­

drick Dubbels verwandt sind.

40 Seestikk

Leinwand, 84 x 128,5 cm

Bezeichnungen: Signiert links unten auf dem 

Pfosten: W. V DIEST

Sammlung Schatzrat Merkel, Hannover. -1851 

Geschenk von diesem an den Verein fur die

Offentliche Kunstsammlung (VAM 916). - Seit 1967 

Stadtische Galerie.

KA 140/1967

Auf ruhiger See, in der sich die Wolken spie- 

geln, holen Fischer ihre Netze ein, ein Ruder- 

boot legt an ein kleineres Frachtschiff an. Wei- 

ter im Hintergrund liegen zwei Kriegsschiffe vor 

Anker. Aus der Stadtsilhouette links am Hori- 

zont ragen einige Kirchtiirme hervor, die jedoch 

in ihren einfach umrissenen Konturen topogra- 

phisch nicht zugeordnet werden konnen. Bevor 

die Signatur links unten auf dem Pfosten ent- 

deckt wurde, war das Gemalde Willem van de 

Velde zugewiesen worden. Bezeichnend fur van 

Diest, der vorzugsweise Seestiicke mit bewegter 

See schuf, ist die Darstellung einer Krauselung 

des Wassers bei ruhiger See dutch einfache, 

gelbgraue Pinselstriche. Motivisch vergleichbar 

ist das Bild in Hannover mit Werken der ersten 

Halfte der 50er Jahre, wie z.B. zwei Seestiicken 

von 1651 in Wien und Lubeck (Holz, 33 x 36,5 

cm im Kunsthistorischen Museum in Wien; 

Holz, 33,5 x 36,5 cm im St. Annen-Museum, 

Lubeck).

Kat. 1867, S. 19, Nr. 40 (W. van der Velde). - Kat. 1876, 

S. 27, Nr. 47.

Dijck, Abraham van

Amsterdam um 1635/36-1672 Amsterdam

Das Geburtsjahr des Kiinstlers lasst sich nur 

aus einem Dokument von 1661 erschliefien, 

in dem der Maier angibt, 25 Jahre alt zu sein. 

Ob Abraham van Dijck in der Werkstatt 

Rembrandts gearbeitet hat, ist nicht belegt, je­

doch ist aus stilistischen Griinden anzunehmen, 

dass er um 1650 bei ihm gelernt hat. Sein 

kleines Werk ist von recht unterschiedlicher  

Qualitat und zeigt neben rembrandtesken Stil- 

elementen der Spatzeit Einfltisse von Quirin 

Brekelenkam, Caspar Netscher und vor allem 

von Nicolaes Maes, dem Meister der Darstel­

lung alter Menschen.
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41 Betende Frau

Eichenholz, 47,3 x 42,4 cm

Ihrem Alter angemessen tragt sie eine dunkle 

Haube, dariiber ein schwarzes Tuch mit Gold- 

borte, was auf ihren Witwenstand deutet. 

Unterstrichen wird der Eindruck einer acht- 

baren und wohlhabenden Frau durch die Klei- 

dung mit hochgeschlossenem Blusenkragen und 

der roten, pelzgefiitterten Jacke. Hell sind das 

Gesicht mit dem nach oben gerichteten Blick 

und die zum Gebet gefalteten Hande beleuch- 

tet. Auf dem rechteckigen Tisch liegt uber 

einem orientalischen Tischteppich ein weiBes 

Tuch, auf dem ihre Mahlzeit stilllebenhaft 

arrangiert ist. In der Zusammenstellung von 

Zinntellern mit einem Stuck Schinken, einem 

Messer mit Korallengriff und einem Brotchen 

erinnert das Werk an ein „ontbijtje“, ein Frtih- 

stiicksstillleben. Rechts ist als einzige Andeu- 

tung des Raumes eine Nische zu erkennen, in 

der vor drei Biichern eine Glasflasche steht.

Technischer Befund: Ein radial gesagtes Eichenholzbrett 

mit senkrechtem Faserverlauf, 4-10 mm dick, alle Kanten 

abgefast; Leimanstrich auf Ruckseite, Anobienbefall an 

den Kanten r. und I.; r. beschnitten. WeiBe, etwas rbtliche 

Grundierung, senkrecht aufgestrichen, nach dem Trocknen 

Tafelkanten leicht abgeschragt. Graue Pinselvorzeichnung 

im Inkarnat, Tisch in blaugrau abgestufte, kornige Unter- 

malung einbezogen, darauf helle, mit kurzen Pinselstrichen 

pastes aufgetragene Farben, Mantel uber hellem Rotbraun 

mit rotem Farblack ausgefuhrt, Armel blau angelegt, nass- 

in-nass ausmodelliert, Farben vmtl. olhaltig; stark verreinigt 

v.a. in den dunklen Partien, kleinere Fehlstellen am Rand, 

altere Retuschen. Mindestens drei Firnisschichten: ver- 

braunte Firnisreste in den Tiefen; dunner ganzflachiger und 

dicker vergilbter, tw. krepierter, im Rahmen aufgetragener 

Firnis lasst blaue Armel grun erscheinen.

Restaurierungen: rucks. Reduktion des fraBgeschadigten 

Holzes, unvollstandige Firnisabnahme, Retuschen und 

Firnisauftrage aus verschiedenen Phasen.

1925 Kunsthandel Amsterdam, Gebr. Douwes. - 

1930 Sammlung Semmel, Berlin. - Kunsthandel 

Berlin, Galerie Martin Schbnemann. - 1935 Kunst- 

sammlung der Pelikan-Werke, Hannover. - 1984 

Niedersachsische Zahlenlotto GmbH, Hannover. 

Leihgabe der Niedersachsischen Zahlenlotto GmbH, 

Hannover

Auf einem einfachen, gedrechselten Holzstuhl 

sitzt eine alte Frau vor dem sparsam gedeckten 

Tisch beim Gebet. Mit weit geoffneten Augen 

blickt sie andachtig versunken in die Feme. 

Nachdem das Bild 1925 im Amsterdamer 

Kunsthandel aufgetaucht war, veroffentlicht es 

C. Hofstede de Groot als ein Werk von Nicolaes 

Maes und setzt es in Bezug zu dessen Gemalde 

einer betenden, alten Frau im Rijksmuseum in 

Amsterdam (Leinwand, 134 x 113 cm). Die 

Autorschaft Abraham van Dijcks, in dessen 

Werk isolierte und entriickte Frauengestalten 

einen wichtigen Raum einnehmen, hat H. 

Gerson erkannt (1949), demJ. Mtiller-Hofstede 

brieflich zustimmt (21.4. 1953). W Sumowski 

ordnet dieTafel in eine Reihe von Darstellun- 

gen alter Frauen ein, die der Kiinstler um 1655/ 

60 offenbar nach demselben Modell schuf. Am 

engsten verwandt sind die Darstellungen einer 

alten Prophetin in Leipzig (Leinwand, 37,5 x 

36,5 cm) und in der Eremitage in St. Petersburg 

(Leinwand, 133 x 107 cm; Sumowski 1983ff, 

I, Nr. 367). Unverkennbar zeigt sich hier der 

Einfluss der Frauendarstellungen von Nicolaes 

Maes. Auf dem Gemalde „Die alte Frau im 

Tischgebef ‘ in Amsterdam ist neben der allge- 

meinen Komposition auch die Haltung der 

Frau vorgebildet, nur hat Abraham van Dijck 

auf dem hannoverschen Bild das Ambiente vom 

Armlichen ins Wohlhabende gewandelt. Da nur 

wenige Bilder des Kiinstlers datiert sind, kon- 

statiert Sumowski, dass sich eine Chronologic 

seiner Arbeiten verbiete (S. 666).
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41 van Dijck I Betende Frau

Kat. 1954, S. 83, Nr. 168 (N. Maes zugeschr.). - Verz. 1980, 

S. 51 (A. van Dijck). - Verz. 1989, S. 61.

Literatur: C. Hofstede de Groot, A newly discovered Nicolaes 

Maes, in: The Burlington Magazine 46, 1925, S. 82f., Taf. VI. 

— W. Bode, Rezension zu W.R. Valentiner, Nicolaes Maes, in: 

Kunst und Kiinstler 23, 1925, S. 202, Abb. - P. Wescher, Die 

Gemalde der Sammlung Semmel-Berlin, in: Pantheon 5, 1930, 

S. 278, Abb. S. 276. — H. Gerson, Die Ausstellung hollandi- 

scher Bilder in Schaffhausen, in: Cicerone 1, 1949, S. 23. -

H. W. Grohn, Zur Ubernahme der Pelikan-Kunstsammlung in 

Hannover, in: Weltkunst 54, 1984, S. 704. - Sumowski 1983ff,

I, S. 666f, 671, Nr. 371, Farbabb. S. 692; III, 1983, S. 2022.

Ausstellungen: Die Meister des hollandischen Interieurs, Gale- 

rie Dr. Schaffer Berlin 1929, Nr. 48, Taf. 18. - Rembrandt und 

seine Zeit, Museum Allerheiligen Schaffhausen 1949, S. 50, Nr. 

77 -Kunstwerke aus Kirchen-, Museums- und Privatbesitz, Villa 

Huge! Essen 1953, S. 15, Nr. 7.—Die Pelikan-Kunstsammlung, 

Kunstverein Hannover 1963, S. 26, Nr. 14, Abb. S. 42.

Dou, Gerrit

Leiden 1613-1675 Leiden

Gerrit Dou wurde am 7.4.1613 als Sohn eines 

Glasschneiders in Leiden geboren. Schon mit 

neun Jahren soli er nach Jan Orler („Beschrij- 

vingen der Stadt Leyden“, Leiden 1641) bei 

einem Kupferstecher in die Lehre gekommen 

sein. Unterricht in der Zeichenkunst erhielt 

er bei Bartholomeus Dolendo und eineinhalb 

Jahre sparer bei dem Glasschneider Pieter 

Couwenhorn. Nachdem Gerrit Dou zunachst 

einige Zeit in der Werkstatt seines Vaters und 

dann als selbstandiger Glasschneider gearbeitet 

hatte, ging der 15-Jahrige 1628 bei dem jungen
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Rembrandt in die Lehre, in dessen Werkstatt 

er bis zur Ubersiedlung Rembrandts nach Am­

sterdam im Jahre 1631 blieb. Mit seinen fein 

und detailliert ausgefiihrten Gemalden gelangte 

Don zu betrachtlichem Ruhm. Seine klein- 

formatigen Bilder erzielten hohe Preise und als 

Lehrer vieler Schuler begriindete er eine eigene 

Malrichtung, die sog. Leidener Feinmalerei.

42 Bildnis eines Mohren

(Farbtaf. XVIII)

Eichenholz, 43,3 x 33,8 cm

Bezeichnungen:* Signiert rechts uber der Schulter: 

GDOV- (G und D ligiert)

Technischer Befund: Ein ca. 10 mm starkes Brett mit 

vertikalem Faserverlauf, fast stehende Jahresringe, 

ruckseitig o. und u. abgefast, horizontale Sagespuren, 

rotbrauner Ruckseitenanstrich mit Schmutzpartikeln und 

3 cm langen Pinselhaaren; Kanten o. und u. berieben, 

I. leicht beschnitten, vertikaler, verleimter Riss in Tafelmitte 

mit Eichenholzleiste gesichert. WeiBlich beigefarbene, 

dunne Grundierung. Dicke, sehr dunkle graugrune 

Untermalung, flachig deckend, nur den Inkarnatsbereich 

freilassend. Malerei mit vmtl. blhaltigem Bindemittel, 

relativ feines Pigment, 1-2 schichtig auf der Untermalung 

bzw. der Grundierung; Verreinigungen in den Gesichts- 

schatten, kleine aufstehende Farbgrate, Krepierungen 

in den Dunkelpartien, Retuschen an der Risskante. 

Dicker, alter, tw. krepierter Firnis mit eigenem Craquele 

uber Resten eines alteren Uberzugs.

Restaurierungen: Rissverleimung, Firnisabnahme, 

Retuschen, Firnis - 1976: Verbesserung der Retuschen.

Rahmen: PPL 105, erworben 1976 als niederlandischer 

Rahmen des 17. Jhs. Breiter Wellenleistenrahmen mit 

glattem, innerem Abschluss, Hohlkonstruktion aus 

verleimten Nadelholzbrettern, dunnes Holzfurnier; 

grobe, gewollte Beschadigungen. Einzelteile vmtl. 

schon vor Zusammenbau schwarz gefasst, spannungs- 

reicher, craquelierter Lack, darauf wachsartiger Uberzug. 

Alte schmiedeeiserne Aufhangung, tw. korrodiert, 

schwarz gefasst. Stil, Konstruktion, Fassung und Art 

der Schaden lassen neuere Nachempfindung eines 

alpenlandischen Rahmens des 17. Jhs. vermuten.

Sammlung Eicke, Gottingen. - Sammlung des 

Maiers Julius Elias Kasten, Hannover. - 1855 

Vermachtnis von diesem an den Verein fur die 

Offentliche Kunstsammlung (VAM 937). - Seit 

1967 Stadtische Galerie.

KA 156/1967

42 Dou I Bildnis eines Mohren

Das Brustbild zeigt einen schwarzen Knaben 

im Dreiviertelprofd in einem orientalischen 

Kostiim. In portrathafter Genauigkeit hat Dou 

die ebenmafiigen Ztige des Afrikaners erfasst: 

der schmale Kopf mit hoher, edel gewdlbter 

Stirn, dtinnen, kaum wahrzunehmenden 

Brauen, flach liegenden, dunklen Augen, einer 

kleinen, breiten Nase und prominenten iippigen 

Lippen. Melancholisch blickt der Knabe auf 

den Betrachter. Die glatte Haut der Stirn, die 

Nasenspitze, die Lippen reflektieren das Licht, 

das von vorn auf das Bildnis strahlt und den 

Turban respektive das Gewand aufleuchten 

lasst. Dagegen bleiben der Hinterkopf, das Ohr, 

Wangen- und Halspartie sowie die Schulter tief 

verschattet.

Im Kontrast zu dem detailliert und fein aus- 

gefiihrten Gesicht sind die iibrigen Partien in 

Gewand und Hintergrund mit freierem Pinsel 

gemalt. Uber einem Hemd aus leichtem, 

weiBem Stoff, das sich in kleinen Falten um den 

Hals legt, tragt der J tingling einen schweren, 

blauen Uberwurf, der iiber der Brust mit einer
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machtigen Goldkette zusammengehalten wird. 

Um den Kopf ist ein Turban aus diinnem, fein 

gefalteltem Stoff gewickelt, an dem eine Feder 

steckt. Die unterschiedliche stoffliche Qualitat 

der Kleidungs- und Schmuckstiicke ist jedoch 

nur angedeutet, so sind die Lichtreflexe auf dem 

Gold der Kette dutch pastos gesetzte Farbe her- 

vorgehoben. Die lockere Pinselfiihrung, die die 

sehr dunkle Untermalung unter dem unregel- 

mafiig aufgetragenen Graugriin durchscheinen 

lasst, belebt den monochromen Hintergrund. 

Dutch die unterschiedliche malerische Behand- 

lung konzentriert sich die Aufmerksamkeit des 

Betrachters auf das Gesicht, dessen dunkles 

Inkarnat malerisch virtues im Spiel von Licht 

und Schatten vor dem graugriinfarbenen Grund 

modelliert ist.

Vermutlich handelt es sich hier nicht um ein 

offizielles Portrat, sondern um eine „tronie“ oder 

eine Studie. Hierfiir spricht die spontan wirkende 

Wendung des Kopfes, der elegische Blick auf den 

Betrachter sowie die iiberhdhte Schonheit des 

Dargestellten. Der Reiz des Fremden und Exoti- 

schen zeigt sich in der kostbaren Kleidung.

Die Differenzierung zwischen detailliert gemal- 

ten Partien und freier ausgefuhrten Bereichen 

spricht fiir eine Datierung um 1630-35 und 

unterscheidet sich damit von der Malweise in 

spaten Werken Dous, in denen er die Gemalde 

einheitlich in Feinmalerei ausfuhrte.

Eine Kopie des Bildes (EIolz, 20 x 14 cm, Photo 

RKD) befand sich im 19. Jahrhundert in der 

Sammlung A. Langen in Paris und wurde am 

5.6.1899 (Nr. 55) als Jan Lievens in Miinchen 

versteigert.

Kat. 1867, S. 19, Nr. 36. - Kat. 1876, S. 21, Nr. 14. - Mei- 

sterwerke 1927, S. 24, Taf. 37. - Kat. 1930, S. 19, Nr. 32, 

Abb. - Kat. 1954, S. 55, Nr. 81. - Verz. 1980, S. 51, Abb. 69. 

-Verz. 1989, S. 60, Abb. 73.

Literatur: R. Hartmann, Geschichte der Residenzstadt Han­

nover, Hannover 1880, S. 741 f. - HdG I, S. 365, Nr. 72. -W. 

Martin, Gerard Don (franz. Ausgabe), Paris 1911, S. 180, Nr. 

108. - Ders., Gerard Don, Klassiker der Kunst XXIV, Berlin 

1913, Abb. S. 36. - Plietzsch 1960, S. 38, Nr. 39. - H.W. 

Grohn, Die Gemalde des „Vereins fur die Offentliche Kunst- 

sammlung", in: Ausst. Kat. Europaische Landschaftsgraphik, 

Niedersachsisches Landesmuseum Hannover 1982, S. 12, Abb. 

2. - Sumowski 1983ff., I, S. 527, Nr. 255, Farbabb. S. 552. - 

Museum 1984, S. 94, Abb. S. 95 (H.W. Grohn). - M. Kopp- 

lin, „Du bist schwarz, doch du bist schbn“. Zum Bildnis des 

Mohren in der Kunst des 16. bis 18. Jahrhunderts, in: Kunst 

und Antiquitaten, Heft VI, 1987, S. 39f, Abb. 9 auf S. 42.

Ausstellungen: Rembrandt’s influence in the 17th century, The 

Matthiesen Gallery London 1953, Nr. 18, Abb. - Jan Lievens, 

ein Maier im Schatten Rembrandts, Herzog Anton Ulrich- 

Museum Braunschweig 1979, S. 240, Nr. U8, Abb. S. 241.

Dou (alte Kopie nach)

43 Ein alter Monch

Leinwand, 45 x 34,1 cm

Verein fur die Offentliche Kunstsammlung 

(VAM 391). - Seif 1967 Stadtische Galerie.

KA 348/1967

Die Darstellung des in Meditation versunkenen, 

knienden Einsiedlers geht ebenso auf eine Kom- 

position von Gerrit Dou zuriick (Sumowski 

1983ff., I, Nr. 252) wie z.B. das Gemalde, das 

aus Berliner Privatbesitz im November 1984 bei 

Lempertz in Koln versteigert wurde (vgl. Ausst. 

Kat. Hollandische Malerei aus Berliner Privat­

besitz, Auswahl und Katalog J. Kelch, Mitarbeit 

I. Becker, Ausstellung des Kaiser-Friedrich- 

Museums -Vereins und der Gemaldegalerie, 

Berlin 1984, Nr. 13). Eine weitere von dem 

Don-Schiller Gerrit Maas signierte Kopie 

befindet sich im Szepmiiveszeti Muzeum in 

Budapest. Dou selbst hat das Thema haufiger 

dargestellt, so auf dem Werk im Amsterdamer 

Rijksmuseum (Nr. C 128), bei dem er allerdings 

auf die symbolisch gemeinten Tiere verzichtet 

hat. Auf Grund der zahlreichen Kopien nach 

dem Motiv Dous vermuten die Autoren des 

Leidener Ausstellungskatalogs (Leidse Fijnschil- 

ders. Van Gerrit Dou tot Frans van Mieris 

de Jonge 1630-1760, Stedelijk Museum De 

Lakenhal 1988, S. Ill), dass diese Bilder der 

Nachfrage eines katholischen Publikums ent- 

sprochen haben.

unveroffentlicht
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43 nach Dou I Ein alter Monch

Dubordieu, Pieter

Lille-Bouchard 1609/10-nach 1678 Leiden

Pieter Dubordieu war franzdsischer Abstam- 

mung, lieE sich in Leiden nieder und heiratete 

dort im Jahre 1633. Drei Jahre sparer wurde er 

Burger der Stadt Amsterdam, war aber 1638 

wieder in Leiden, wo er dann bis zum Ende 

seines Lebens wohnhaft blieb. Erst 1648 trat 

er in die Leidener St. Lukasgilde ein, erklarte 

1651, nicht mehr malen zu wollen, revidierte 

jedoch diesen Entschluss 1665 mit seinem er- 

neuten Beitritt zur Gilde. Obwohl zahlreiche 

Bildnisse Leidener Universitatsprofessoren von 

Dubordieu iiberliefert sind, scheint er nicht al- 

lein von der Malerei gelebt zu haben. In den 

40er Jahren beteiligte er sich an einer Farberei; 

seine Frau betrieb in Leiden eine Madchenschule.

44 Lodewijk de Dieu, Prediger 

und Theologe in Leiden (1590-1642)

Eichenholz, 42 x 33 cm

Bezeichnungen: Auf der Ruckseite: LVD De DIEU

Sammlung Friedrich Culemann, Hannover, Nr. 138 

(986) - Seit 1887 Stadtische Galerie.

KM 42

Das Brustbild des Theologen Lodewijk oder 

Lodevicus de Dieu ist im Dreiviertelprofil vor 

einfachen, dunklen Grund gesetzt. Der ernste 

Gesichtsausdruck wird durch die leicht gerun- 

zelte Stirn, die Falte an der Nasenwurzel, das 

kurze Haar und den Vollbart unterstrichen. 

Der spanischen Mode entsprechend tragt de 

Dieu ein schwarzes Warns und eine weifie, 

wenig ausladende steife Krause. In der beton- 

ten Schlichtheit der Kleidung und dem vor- 

getragenen Ernst des Bildnisses spiegelt sich 

das konsequente, tief religiose Streben, von 

dem der Lebensweg des Dargestellten zeugt. 

Lodewijk de Dieu, der am 7.4.1590 in Vlissin- 

gen getauft und am 23.12.1642 in Leiden 

begraben wurde, reiste nach dem Studium bei 

seinem Onkel in Leiden nach Frankreich. Als 

ihm Prinz Mauritz 1612 das Amt des Hofpre- 

digers anbot, lehnte er ab und wurde stattdes- 

sen Hilfsprediger in Vlissingen. In der Folge 

war er als Prediger in Middelburg, Vlissingen 

und Leiden tatig, wo er 1635 die Nachfolge 

seines verstorbenen Onkels als Regent des 

„Waalschen Collegs“ antrat. Im Jahre 1636 

erhielt er eine Berufung als Professor fiir Theo- 

logie nach Utrecht, die er, wie zuvor die Stel- 

lung am Hof, nicht annahm. Offenbar war der 

Prediger zu seiner Zeit wohlbekannt, denn J. 

Suyderhoef (1613—1686) fertigte einen post- 

humen Kupferstich nach dem hannoverschen 

Portrat an (Hollstein XXVIII, S. 233, Nr. 75) 

und bei Moes sind zwei Quellen zu weiteren 

Bildnissen des Theologen von einem unbekann- 

ten Maier (Moes, Nr. 1997) erwHint. Dubordieu 

make den Theologen vermutlich Ende der 30er 

Jahre, vergleichbar ist das Portrat des Buch- 

handlers und Biirgermeisters Jan Jansz. Orlers 

(1570 — 1646) in der Leidener Lakenhal, das 

1640 entstand (Leinwand, 60 x 51,5 cm).
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Auf Grund der Bezeichnung „No. 903“ auf 

der Riickseite kann angenommen werden, dass 

das Gemalde aus Salzdahlum stammt, auch 

wenn es nicht in den zustandigen Inventaren 

verzeichnet ist (briefl. Hinweis J. Jacoby, Braun­

schweig, vom 9.2.1989).

Fuhrer 1894, S. 70, Nr. 181. - Fuhrer 1904, S. 127, Nr. 

181.-Kat. 1954, S. 55, Nr. 84.

Literatur: Moes I, S. 229, Nr. 1996. - A. Bredius, in: 

Thieme-Becker 10, S. 1. - Molhuysen-Blok-Kossmann, 

Nieuw Nederlandsch Biografisch Woordenboek VIII, Leiden 

1930, Sp. 396. - Benezit, 3, S. 691.

Duck, Jacob

Utrecht um 1600-1667 Utrecht

Wenig ist liber das Leben und Werden des 

Kiinstlers bekannt. Um 1600 wurde er in Ut­

recht geboren und 1611 zunachst bei einem 

Goldschmied in die Lehre gegeben. Obwohl er 

1619 als Meister in der Goldschmiedezunft 

registriert und auch noch 1642 dort genannt 

ist, kennt man kein Werk von ihm in diesem 

Bereich. 1621 wird er unter den Schtilern von 

Joost Cornelisz. Droochsloot (1586 —1666) 

und gleichzeitig als Lehrling im Portratfach 

gefuhrt. Als Meister in der Utrechter Gilde 

zahlte er 1630 — 1632 reduzierte Gebtihren. Ob- 

schon Duck Mitte der 30er Jahre Mitglied der 

Haarlemer Gilde wurde und dort an Lotterien 

teilnahm, belegen Quellen aus der Zeit auch 

seine Prasenz in Utrecht. Um 1660 wohnte und 

arbeitete er in Den Haag, kehrte aber schon 

1661 in seine Heimatstadt zurtick. Gestorben 

ist er kurz vor dem 22.1.1667 und wurde in der 

Maria Magdalenenkirche in Utrecht begraben. 

Duck make Wachtstuben und frohliche Gesell- 

schaften in der Art von Willem Duyster, Pieter 

Codde und Anthonie Palamedesz.

45 Kircheninneres als Wachtstube

Eichenholz, 33,1 x 46 cm

Bezeichnungen:* Signiert unten rechts: JAC DUCK

44 Dubordieu I Lodewijk de Dieu

(JAC ligiert; tw. nachgezogen)

Technischer Befund: Ein Brett mit waagerechtem Faser- 

verlauf, 24,3 x 46 cm, 1,2 cm stark, rucks, r, J und u. 

abgefast; Unterkante angeschliffen, o. alt beschnitten, 

Eichenholzanstuckung mit waagerechtem Faserverlauf, 

8,5x46 cm, ebenfalls abgefast, Oberkante leicht be­

schnitten, Fuge verkittet, ruckseitig uber dunner, weiBer 

Grundierung schwarzer Anstrich mitgrober Pinselstruktur. 

Zweischichtige Grundierung, WeiB uber Ocker, in wech- 

selnde Richtungen gestrichen, ockerfarbene Imprimitur. 

Malerei mit vmtl. blhaltigem Bindemittel, zunachst 

Figuren detailliert dunkelbraun mit Pinsel unterzeichnet 

und breit im Hintergrundsfarbton konturiert, dann 

Hintergrund in wenigen Strichen mit Stiff vorgezeichnet, 

-geritzt, und flachig eingetdnt, danach Figuren tw. in 

Lokalfarben gedeckt, abschlieBend Pastositaten und 

Hbhen; Anstuckung einschichtig weiB grundiert, keine 

Imprimitur, vmtl. Federbinnenzeichnung in fein gemalten 

Fenstern, Pentiment r. am Fensterpaar, auffallend 

schwarze Pigmentierung; Gesichter tw. verreinigt, 

retuschiert und uberlasiert, u.a. an der Fuge kleinere 

Retuschen, Umkreis der Signatur ubermalt. Kunstharz- 

firnis uber ger in gen alten Firnisresten.

Restaurierungen: Oberkante beschnitten, angestuckt, 

Ruckseitenanstrich, Erganzung - 1990: Firnisabnahme, 

Abnahme von Ubermalungen, Malschichtimpragnierung, 

Retusche, Firnisauftrag.
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45 Duck I Kircheninneres als Wachtstube

Aus London an die Galerie St. Lucas, Wien. - Kunst- 

handel Munchen, Bbhler. - Am 30.8.7 940 fur den 

„Sonderauftrag Linz" erworben. - Reichsbesitz. - 

Treuhandverwaltung der Oberfinanzdirektion Mun­

chen. - Seit 1966 Leihgabe der Bundesrepublik 

Deutschland (9637).

PAM 955

Den monumentalen Innenraum einer Kirche 

halten Soldaten als Wachtstube besetzt. Eine 

schwarz gekleidete Dame nahert sich bittend 

dem auf der ersten Altarstufe stehenden, wach- 

habenden Soldaten, der selbstbewusst den Arm 

in die Seite stiitzt und gebieterisch den Kom- 

mandostab nach ihr ausstreckt, dabei aber, ein 

haufiges Motiv bei Duck, Blickkontakt mit dem 

Betrachter aufnimmt. Vor den Stufen des Altars 

liegt ein Brief, moglicherweise das achtlos weg- 

geworfene Bittgesuch. Ein anderer Soldat sitzt 

mit einer Pistole in der Hand auf einer groEen 

Truhe vor dem Altar, von dem bereits erbeutete 

Perlenschniire herabhangen. Im Hintergrund 

begutachtet eine mit Schmuck behangte Dime 

goldene Becher und andere Pretiosen. Ein 

weiterer Soldat sitzt hinter einer groEen Trom­

mel, ein anderer umgarnt eine junge Frau, 

deren mit Federn geschmiickter Hut auf einen 

leichtfertigen Lebenswandel verweist.

Da uber der Soldatengruppe an der Wand das 

Wappen mit den Palle der Medici angebracht 

und die bittende Dame in schwarzem Satinkleid 

mit breitem Spitzenkragen besonders kostbar 

gekleidet ist, vermutet W.J. Muller, Kiel (Brief 

vom 24.7.1978) in dem Sujet eine Allegorie auf 

die Situation der Maria de’ Medici (Florenz 

1573—1642 Koln), die 1631 aus franzosischer 

Schutzhaft ins Ausland flieht und in den Verei- 

nigten Niederlanden um Asyl bittet; doch ist 

die Darstellung fur eine derartige Deutung zu 

unspezifisch.

Zudem hat Duck das Thema der Wachtstube 

in der Kirche mit nur kleinen Veranderungen 

haufig wiederholt. Eine fast identische Kompo- 

sition in etwas groEeren Abmessungen (43,7 

x 48,4 cm) befindet sich in Raleigh im North 

Carolina Museum of Art (datiert auf ca. 1635,
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The North Carolina Museum of Art, Introduc­

tion to the Collection, E.P. Bowron, 1983, 

Abb. S. 100 ), bei der der Bildausschnitt enger 

gefasst und deshalb auch die Figuren in Nah- 

sicht gegeben sind. Einzelne Personen, wie eine 

alte Frau ganz rechts, sind hinzugefiigt und 

auch der jungen Frau am riickwartig stehenden 

Tisch ist ein Partner zum Kartenspiel beigege- 

ben. Anstelle der Palle der Medici zeigt das 

Wappen einen heraldischen Schragbalken. Im 

Wiener Kunsthistorischen Museum wird eine 

Fassung bewahrt (Holz, 38 x 66 cm), die die 

Szene in fortgeschrittenem Stadium zeigt. Die 

Dame in Schwarz kniet vor dem Offizier ehrer- 

bietig nieder. Ihr tut es der Ehemann etwas wei- 

ter hinten gleich, wahrend die Soldaten un- 

geriihrt ihren liederlichen Beschaftigungen 

nachgehen. Andere Varianten in der Staffage, 

im Ausschnitt und bei der Architektur, zeigt 

eine Reihe weiterer Bilder: Warschauer Natio­

nalmuseum (Holz, 32,5 x 47 cm, Best. Kat. 

National Museum in Warsaw, Catalogue of 

Paintings Foreign Schools I, 1969, S. 123, Nr. 

339 mit Abb.), National Gallery of Scotland, 

Edinburgh (Holz, 45,72 x 69,25 cm, Photo 

Bildakte), Szepmiiveszeti Muzeum, Budapest 

(Leinwand, 42,5 x 36,3 cm, Best. Kat. Buda­

pest, S. 198, Nr. 393), 1996 Kunsthandel Gebr. 

Douwes Fine Art, Amsterdam (Holz, 46 x 69,5 

cm, Verk. Kat. Old Master Painings 1995/96, 

Nr. 13, mit Abb.), davon Wiederholung: Gale- 

rie Sanct Lucas, Wien (Holz, 49,5 x 74,5 cm, 

Photo Bildakte.), Louvre, Paris (Holz, 55,5 x 

84,5 cm, Best. Kat. Louvre, S. 49 mit Abb.), 

Narodni Galerie, Prag (Holz, 43 x 60 cm, Abb. 

in: Ausst. Kat. Von Frans Hals bis Vermeer, 

Gemaldegalerie Berlin 1984, Abb. 3 bei Nr. 

36), Auktion 12.12.1990 bei Sotheby’s London 

(Holz, 39,5 x 60 cm, Nr. 95 mit Abb.).

Eine Kopie der Wachtstube aus Hannover wurde 

als Schule von Pieter Codde am 15.1.1986 bei 

Christie’s in New York angeboten (Holz, 27,5 x 

37 cm; freundl. Hinweis von J. Rosen, Leiden).

H. Benesc ordnet im Ausst. Kat. Europaische 

Malerei des Barock aus dem Nationalmuseum 

Warschau (Braunschweig u.a. 1989, S. 131) das 

dortige Bild auf Grund des silbrigen Gesamt- 

tons und der mehrfigurigen Komposition im 

Querformat in das Friihwerk Ducks ein und 

datiert diese Gruppe der Wachtstubenbilder in 

die 30er Jahre. Zu dieser zeitlichen Einordnung 

kommt auch N. Salomon: Sie stellt heraus, dass 

sich der Kiinstler zwischen 1628 und 1655 mit 

diesem Thema beschaftigt hat und dabei von 

einer didaktischen, moralisierenden Auffassung 

zu einem groEeren Realismus in der Darstellung 

gekommen ist.

Verz. 1980, S. 51. - Verz. 1989, S. 60.

Literatur: N. Salomon, Jacob Duck and the Gentrification of 

Dutch Genre Painting, Ars Picturae Bd. 4, Soest 1998, S. 55, 

Abb. 36, Nr. 83B.

Dujardin, Karel

Amsterdam 1626-1678 Venedig

Karel Dujardin war ein Spross der Amster- 

damer Patrizierfamilie Du Gardyn und Sohn 

des Charles de Jardin. Nach Houbraken war 

er bei dem nur zwei Jahre alteren Nicolaes 

Berchem in der Lehre, jedenfalls sind Einflusse 

der italianisierenden Landschaftsauffassung 

Berchems im Friihwerk Dujardins zu spiiren. 

1646/47 machte er sich auf den Weg nach 

Italien, von wo er 1652 iiber Lyon nach Am­

sterdam zuriickkehrte. Offenbar hat er einige 

Zeit in Den Haag gelebt, denn er war dort 

1656 an der Griindung der „Confrerie Pic- 

tura“ beteiligt und auch als deren Hauptmann 

nominiert, aber nicht gewahlt worden. Spat- 

estens 1659 war er wieder in Amsterdam. Dort 

wurde er vom Kreis der Stadthausmaler und 

deren klassizistischer Kunstauffassung beein- 

flusst. Dujardin war vor allem Maier von Tier- 

stiicken, Hirtenidyllen und italianisierenden 

Landschaften, iibernahm in Amsterdam aber 

auch Portratauftrage und schuf groEe allego- 

rische Kompositionen. 1675 brach er zu einer 

zweiten Italienreise auf, war in demselben Jahr 

in Rom, reiste dann zusammen mit Johann 

Reynst nach Nordafrika, kehrte 1678 nach 

Rom zuriick und starb im selben Jahr in 

Venedig.
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46 Dujardin I Italienische Hirten am Brunnen

Vor den Mauern der Stadt raster eine Hirten- 

familie an einem Brunnen. Wahrend sich der 

Junge mit dem frisch geschbpften Wasser er- 

quickt, melkt die junge Hirtin in blauem Kleid 

und gelber Bluse, umgeben von ruhenden 

Schafen, eine Ziege. Ein braun gekleideter 

Mann mit einem breit krempigem Hut schaut 

ihr gedankenverloren zu. Als raumschaffende 

Bilddiagonale in starker Verkiirzung fluchtet 

die Stadtmauer vom linken Bildrand in die 

Tiefe. Uber sie ragt hinter dem Mann, gleich- 

sam als dessen Verlangerung, ein holzerner 

Turm hinaus und akzentuiert die Vertikale. Der 

abgetragene Stumpf des Befestigungsturms und 

auch der Bewuchs der Mauer mit verschiede- 

nen Pflanzen nimmt der Mauer den fortifikati- 

ven Charakter. Die bergige Landschaft im Hin- 

tergrund und der Himmel mit hellen Wolken 

ist in mildes siidliches Licht getaucht.

46 Italienische Hirten am Brunnen

(Farbtaf. XXXVI)

Leinwand, 66 x 58 cm

Bezeichnungen: Signiert links unten:. K. DU JARDIN 

(nicht original)

Technischer Befund: Gewebe in einfacher Leinenbindung, 

14 x 14Faden, leicht schrager Fadenverlauf, Spanngirlanden 

u. und geringfugig am o. Rand erkennbar; Rander beschnit- 

ten, Format allseitig um ca. 2 cm verkleinert, wachsdoubliert 

auffeine Leinwand, Leinwandkorn hervortretend, Keilrah- 

men nicht original, Spannrander mit Packpapier umklebt. 

Graue Grundierung, grobkdrnig mit weiBen und schwarzen 

Pigmentkbrnern. Malerei mit blhaltigem Bindemittel, Grun- 

dierungston stark in die Malerei einbezogen, in den Konturen 

sichtbar, Farbauftrag in der mittleren, dunkleren Zone dunn 

und deckend, mit Lasuren erganzt, Pinselduktus im Himmel 

und in mit WeiB ausgemischten Partien deutlich erkennbar;

Schwund- und Alterscraquele, v.a. dunkle Farben stark verrei- 

nigt, Lasuren erheblich dezimiert, Strukturhbhen berieben, 

weiBlich; weiBe Kittungen an den Randern o. und u., 

Retuschen im Himmel, an Hirten und Schafen. Reste eines 

alten, nicht orig. Firnisses, neuer dunner Firnis.

Restaurierungen: Reinigung, dicker Firnisauftrag - 

Beschneidung der Leinwand, Doublierung, Aufspannen 

auf neuen Keilrahmen, mind, einmal stark gereinigt, 

Kittungen, Retuschen aus einer Phase, neuer Firnisauftrag.

1972 Leihgabe Dr. Amir Pakzad.

Seit 1997 Leihgabe Familie Dr. Amir Pakzad

Vergleichbar ist ein Bild, das sich ehemals in 

der Sammlung Rothschild in Wien befunden 

hat und das auf 1651 datiert ist (Photo RKD). 

Vor allem die diagonal in den Hintergrund 

fluchtende Architektur kehrt hier wieder. Die 

Gestalt des Mannes mit dem groEen, braunen 

Hut erinnert an die Figur im Hintergrund der 

„Morraspieler“ aus Koln von 1652. Allerdings 

handelt es sich bei beiden Bildern, auf denen 

der Ausblick in die siidliche Landschaft fehlt, 

um abgeschlossene Hofszenen in der Tradition 

der Bamboccianten. Auf dem 1652 datierten 

Gemalde „Vorposten eines Konvois“ im Briis- 

seler Museum (Leinwand, 48 x 62,5 cm, Best. 

Kat. Musees Royaux des Beaux-Arts de Belgi­

que, Brussel 1984, S. 93, Nr. 1441 mit Abb.) 

ist die Grundkomposition des hannoverschen 

Bildes ins Querformat iibertragen. Auch hier 

lagert in italianisierender Landschaft vor der 

bildbestimmenden Diagonale der Mauer eine 

Figurengruppe. Auch das Pakzadsche Bild diirf- 

te somit in das Werk Dujardins aus der ersten 

Halfte der 50er Jahre einzuordnen sein.

Bei Hauswedell & Nolte in Hamburg kam, wie 

M. Trudzinski bemerkt, 1993 eine Nachzeich- 

nung des Gemaldes aus dem 18. Jahrhundert 

Versteigerung (Gemalde, Zeichnungen und Gra- 

phik des 15. bis 19. Jahrhunderts, Auktion 299,
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10.6.1993, Nr. 200, Abb. Tafel 22). Da die 

Zeichnung den identischen Bildausschnitt wie 

das Gemalde zeigt, muss das Format bereits im 

17. oder 18. Jahrhundert verandert worden sein.

Verz. 1980, S. 51. - Verz. 1989, S. 61.

Literatur: HdG IX, Nr. 123.

47 Bildnis eines vornehmen Herrn

(Farbtaf. XU)

Leinwand, 128,6x 103,9 cm

Bezeichnungen:* Signiert Mitte links auf der Basis 

dec Saule: K ■ DU ■ IARDIN ■ fe I 1666

(N seitenverkehrt, Jahreszahl unterstrichen)

Technischer Befund: Mitteldichtes Gewebe in Leinenbindung, 

Ansatze von Spanngirlanden an drei Seiten, nicht o.;

doubliert, Format durch neuen Keilrahmen unwesentlich 

vergrdBert. Zweifarbige Grundierung: rot braunliche Schicht, 

darauf helle, grau braunliche Schicht mit feiner, gleichmaBi- 

ger Struktur vom Auftrag. Schwarze Pinselunterzeichnung 

in groben Zugen. Malerei mit vmtl. dlhaltigem Bindemittel, 

uberwiegend dunn, deckend, nass-in-nass, mit ineinander 

vertriebenen Farbubergangen, teilweise Lasuren, pastoserer 

Farbauftrag in mit WeiB ausgemischten Partien, bes. im 

Spitzenkragen mit Dolden, dort Ritzungen in die nasse Farbe; 

in der Ecke I. u. Fehlstelle bis auf die Leinwand, kleine Aus- 

bruchstellen auf den Hintergrund beschrankt, kleine verfarbte 

Retuschen, auffallende Schollenbildung. Firnis nicht original.

Restaurierung: Doublierung, Aufspannung auf neuen Keilrah­

men, Firnisabnahme, zwei Retuschephasen, Firnisauftrag.

Sammlung Heinrich Wilhelm Campe, Leipzig. - 

1827 Sammlung Hausmann, Hannover. - 1857 

Kbniglich hannoverscher Besitz. - Seit 1893 FCG. - 

1925 erworben.

PAM 801

In selbstbewusster Pose steht der gut gewandete 

Herr neben einem korinthischen Kapitell, auf 

das er seinen rechten Arm gelegt hat, die linke 

Hand ist in die Hiifte gestiitzt. Er tragt eine 

lange, dunkle Periicke, unter der kurzen, mo- 

dischen Jacke ein weiEes Hemd, das aus den 

Armeln hervorbauscht und einen Rabat mit 

feinem, breitem Spitzenbesatz. Der Hosenbund 

und die Armel sind aufwendig mit Schleifen 

besetzt. Rechts, vom Bildrand angeschnitten,

47 Dujardin I Bildnis eines vornehmen Herrn

ist ein von einem Lorbeerkranz umgebenes 

Medaillon mit einer nicht zu entratselnden 

Darstellung zu sehen. Den Portratierten hin- 

terfangt ein bewdlkter Himmel. Links schlieEt 

ein wuchtiger Saulenschaft den Bildraum ab. 

Erst relativ spat ubernimmt Dujardin mit 

diesem Bildnis den in Amsterdam modernen 

Portrattypus, fur den der durch die Armhaltung 

bedingte pyramidale Aufbau, die antiken Archi- 

tekturteile, der freie Himmel sowie die gesuchte 

Pose und reiche Kleidung des Dargestellten 

kennzeichnend sind. Das hannoversche Bild gilt 

als Dujardins Friihestes dieses Typus’, den er bis 

zum Ende seines Schaffens beibehalt (vgl. Bild­

nis des Gouverneurs van Huteren, Leinwand, 

129 x 105, signiert und datiert 1674, National­

museum Stockholm).

Bei G. Ebe, dann auch bei E.W. Moes und 

A. von Wurzbach, war das Bild falschlich als 

Selbstbildnis verzeichnet, was bereits C. Hof- 

stede de Groot anzweifelte, da die Gesichtsziige 

mit den ebenfalls als Selbstbildnisse geltenden 

Portrats im Louvre und in Amsterdam nicht 

iibereinstimmen. Trotzdem wurde das Gemalde
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von H. van Hall in sein Verzeichnis der „Por- 

tretten van Nederlandse beeldende Kunstenaars“ 

aufgenommen, wohingegen es in den Samm- 

lungskatalogen durchgehend als „Bildnis eines 

vornehmen Herrn“ geftihrt wurde. Die Por- 

tratahnlichkeit mit einem Herrn auf dem Grup- 

penbildnis der Regenten des Spinhuis en Nieuwe 

Werkhuis te Amsterdam von Karel Dujardin 

(Amsterdam, Rijksmuseum, 1669) lasst vermu- 

ten, dass es sich bei dem Dargestellren um Hen­

drik Backer (1621—1688) handeln konnte, der 

Regent des Spinhuis en Nieuwe Werkhuis te 

Amsterdam, ab 1657 Regent des Almosen- 

Waisenhauses und ab 1672 Stadtrat war. AuEer- 

dem war er Walfischreeder.

Einen Herrn, dessen Gesichtsztige gewisse Ahn- 

lichkeit mit dem auf dem hannoverschen Bild- 

nis Dargestellten aufweisen, in fast identischer 

Kleidung vor einfachen, dunklen Grund gesetzt, 

zeigt ein Portrat aus englischem Privatbesitz, in 

Worcestershire (briefl. Mitteilung H. Padmore, 

Worcestershire, vom 18.4.1979, Photo Bild- 

akte). Es wird ebenfalls Dujardin zugewiesen 

und um 1666 datiert. Allerdings wirkt die Sta- 

tur des Mannes auf dem hannoverschen Bild 

korpulenter.

Das Bildnis stammt aus der Sammlung des 

Leipziger Kaufmanns Heinrich Wilhelm Campe 

(1770-1862), die im September 1827 wegen 

finanzieller Schwierigkeiten des Besitzers ver- 

steigert wurde. Bernhard Hausmann erwarb 

dort drei Gemalde, von denen zwei, der Dujar­

din und das Bildnis eines jungen Mannes von 

Arent de Gelder, in den Besitz der Landes- 

galerie gelangten. Hofstede de Groot hatte 

vorgeschlagen, das Bild mit dem Portrat von 

Vincent van Bronckhorst (Nr. 376) gleich- 

zusetzen. Dieses Portrat wurde aber 1834 in 

Amsterdam versteigert, nachdem das hanno- 

versche Werk bereits seit 1827 im Besitz von 

Hausmann war. Ebenso widerspricht G. von 

der Osten (Kat. 1954) zu Recht einer Gleichset- 

zung mit dem 1817 in Amsterdam bei Hogguer 

versteigerten Bild. Irrig ist aber auch die An- 

nahme, dass das Gemalde aus der Sammlung 

EC. Lampe, Leipzig, stamme (vgl. Trautscholdt, 

1957, Anm. 51).

Kat. 1827, S. 41, Nr. 163. - Verz. 1831, S. 81, Nr. 163. 

-Verz. 1857, S. 19, Nr. 163.-Kat. 1891, S. 130, Nr. 251.- 

Verz. FCG, S. 130, Nr. 251.-Kat. 1902, S. 130, Nr. 251.- 

Kat. 1905, S. 70, Nr. 185. - Fuhrer 1926, S. 9. - Kat. 1930, 

S. 21, Nr. 35, Abb. - Kat. 1954, S. 58, Nr. 89, Teilaufl. Abb. 

— Landesgalerie 1969, S. 254, Abb. S. 96. — Verz. 1980, S. 51, 

Abb. 78.-Verz. 1989, S. 61, Abb. 84.

Literatur: Verzeichniss der Oelgemalde, Handzeichnungen 

und anderer Kunstgegenstande, welche den 24sten Sep­

tember 1827 (...) in dem Campeschen unter No 1212 

allhier gelegenen Hause gegen baare in Conventionsgelder 

zu bewirkende Bezahlungen gerichtlich versteigert werden 

sollen, Leipzig 1827, S. 73f., Nr. 270. - Parthey I, S. 372, 

Nr. 18. - Ebe IV, S. 479. - Moes I, S. 485, Nr. 4004, 2. - 

Wurzbach I, S. 435. - HdG IX, S. 400, Nr. 371, S. 401 bei 

Nr. 376. - Kunsthistorische Studien II, Hannover 1929, 

Taf. 39. - W. Stechow, Some Portraits by Michael Sweerts, 

in: Art Quarterly, Detroit, Institute of Arts XIV, 1951, 

S. 212, 215 Anm. 30. - E. Trautscholdt, Zur Geschichte des 

Leipziger Sammlungswesens, in: Festschrift Hans Vollmer, 

Leipzig 1957, S. 244, 250, Anm. 51. - E. Brochhagen, 

Karel Dujardin. Ein Beitrag zum Italianismus in Holland 

im 17. Jahrhundert, Diss. Koln 1958, S. 113. - H. van 

Hall, Portretten van Nederlandse beeldende Kunstenaars, 

Amsterdam 1963, S. 87, Nr. 5. - Ben&it 4, S. 6. — R. Kultzen, 

Michael Sweerts (Brussels 1618—1664 Goa), Doornspijk 

1996, S. 72, Abb. 34.

Ausstellungen: Rembrandt und seine Zeit, Museum Aller- 

heiligen Schaffhausen 1949, Nr. 24.

Duyster, Willem Cornelisz.

Amsterdam 1 599-1635 Amsterdam

Willem Duyster wurde am 30.8.1599 in der 

Oude Kerk in Amsterdam getauft. Sein Nach- 

name entwickelte sich aus dem Namen des 

elterlichen Wohnhauses in der Koningsstraat 

27, das die Familie 1620 bezog und das „De 

Duystere Werelt“ (Gen. 1, 2) hieE. Anlasslich 

eines Streites mit Pieter Codde wird der Name 

1625 erstmalig erwahnt. Es ist vermutet worden, 

dass der gleichaltrige Pieter Codde Duysters Leh­

rer gewesen sei, wahrscheinlich waren jedoch 

beide Schuler von Barent van Someren oder 

des Portratmalers und Sammlers Cornells van 

der Voort. Eng befreundet war der Kiinstler mit 

dem Maier Simon Kick, mit dem er seit 1631 

zusammen in dem Haus „De Duystere Werelt“ 

wohnte. Am 31.1.1635 erlag Willem Duyster 

der Pest und wurde in der Zuiderkerk begraben.
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48 Der polnische Edelmann

(Farbtaf. XXXII)

Eichenholz, 51,2x37,5 cm

Technischer Befund: Ein Eichenholzbrett mit senkrechtem 

Faserverlauf, bis zu 1,5 cm stark, Sage- und Hobelspuren 

auf Bild- and Ruckseite erkennbar, rucks, ringsum abgefast; 

u. schrag beschnitten, Ecke Lu. abgebrochen and wieder- 

verleimt, am linken Rand Anoblenbefall. Gebrochen weiBe 

Grundierung mit grober weiBer Pigmentkbrnung, vmtl. 

blgebunden, mit Pinsel uber die Kanten aufgetragen. Tw. 

braunlich lasierende Untermalung, Malschicht vmtl. mit 

blhaltigem Bindemittel, zunachst dunkler Hintergrund in 

kurzen breiten, waagerechten Pinselstrichen aufgetragen, 

Figur groBzugig ausgespart, in feineren kurzen Pinsel­

strichen nacheinander Stiefel, Hose, Mantel, Jacke, dann 

Inkarnat ausgefuhrt, Hintergrund bis zu den Konturen 

der Figur geschlossen, Farbgrenzen mit Pinsel oder 

Fingern vertrieben; stark gedunnt, einige Fehlstellen und 

Kratzer, Retuschen tw. konturierend, tw. aufgetupft. 

Mehrschichtiger Firnis, Reste eines alten Firnisses am 

Rand, neuerer Firnis.

Restaurierungen: Tafelecke angesetzt, Firnisabnahme, 

Retusche, neuer Firnis - 1986: Retusche verbessert, Kunst- 

harz- uber Naturharzfirms. 48 Duyster I Der polnische Edelmann

Polnische Privatsammlung. - Kunsthandel Berlin, 

von Diemen (als G. Terborch). - Sammlung Helen 

Janssen Wetzel, Spring Township, Pennsylvania, USA. 

- 1980 Verst. New York, Sotheby Parke-Bernet, 

9.10.1980, Nr. 12 (Farbabb.) - 1981 Kunsthandel 

Wien, St. Lucas. - 1983 Kunsthandel Munchen, 

Xaver Scheidwimmer. - 1985 erworben.

PAM 1006

Dargestellt ist ein frontal aus dem Bild blicken- 

der, polnischer Edelmann vor dunklem Grund. 

Seine rechte Hand hat er vorn in die Jacke 

gesteckt und den weiten, langen Mantel nur 

iibergeworfen. Auf dem Kopf tragt er eine 

Pelzmiitze. Schon Philips Angel riihmte 1642 

Duysters Kunst, Kleiderstoffe wiederzugeben 

(Lof der schilderconst, Leiden 1642, S. 55). Im 

schmalen CEuvre des Kiinstlers gibt es neben 

Gesellschafts- und mehrfigurigen Soldaten- 

stiicken auch einige meist ovale Einzeldarstel- 

lungen stehender Krieger, darunter die eines 

jungen, nach unten blickenden Soldaten, die 

am 7.12.1982 bei D.A. Hoogendijk in Amster­

dam versteigert wurde (Nr. 157, mit Abb.; 

Holz, oval 29 x 21,5 cm) oder die eines aus dem 

Bild schauenden Kavaliers mit einem Knecht 

zu seinen Fiifien, die zuletzt am 11.11.1992 bei 

Sotheby’s Amsterdam zur Versteigerung kam 

(Nr. 1, Farbabb.; Holz, oval 27 x 19,5 cm). 

E. Plietzsch sieht in diesen Werken „eine Vor- 

ahnung von der Kunst ter Borchs“ (Plietzsch 

1960, S. 31), der an Duysters Darstellungen 

ankniipfe. Tatsachlich wurde auch der „Polni- 

sche Edelmann“ bei von Diemen in Berlin als 

Werk des Gerard ter Borch angeboten. Eine 

andere Version oder vermutlich Kopie des Bil- 

des, auf der die Figur des Edelmannes gelangt 

erscheint, befand sich um 1920 in der Samm­

lung A. Kay in Edinburgh (Holz, 50,8 x 40,6 

cm; Photo RKD).

Verz. 1989, S. 61, Abb. 80.

Literatur: E. Plietzsch, Randbemerkungen zur hollandischen 

Interieurmalerei am Beginn des 17. Jahrhunderts, in: Wallraf- 

Richartz-Jahrbuch, XVIII, 1956, S. 196, Abb. 157. — 

Plietzsch I960, S. 31, Abb. 23. - Verkaufskat. Galerie Sanct 

Lucas, Wien, Winter 1981/82, Nr. 9 mit Abb.
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Dyck, Anton van

Antwerpen 1599-1641 London

Als Sohn eines wohlhabenden Kaufmanns wurde 

Anton van Dyck am 22.3.1599 in Antwerpen 

geboren. Mit nur zehn Jahren kam er bei dem 

erfolgreichen Maier Hendrik van Balen in die 

Lehre und ging vermutlich sofort nach deren 

Abschluss als Mitarbeiter zu Rubens. Von seiner 

regen Auseinandersetzung mit der neuen Kunst 

des kurze Zeit zuvor aus Italien zuriickgekehr- 

ten Meisters zeugt das sog. Antwerpener Skiz- 

zenbuch. Zwar wurde immer wieder aus Indi- 

zien geschlossen, van Dyck habe bereits 1615 als 

selbstandiger Maier gearbeitet und eine Werk- 

statt geleitet, doch ist eine solche Lizenz bei den 

damaligen Zunftvorschriften schwer vorstellbar. 

Erst am 11.2.1618 trat van Dyck als Meister in 

die Gilde ein und reiste zwei Jahre sparer nach 

England, wo er Werke der italienischen Hoch- 

renaissance kennen lernte. Nachdem er erst im 

Marz 1621 nach Antwerpen zuriickgekehrt war, 

machte er sich bereits im Oktober desselben 

Jahres uber Frankreich nach Italien auf, wo er 

besonders in Genua groBe Erfolge als Bildnis- 

maler der Aristokratie hatte. Im Herbst 1627 

war er wieder in seiner Heimatstadt, konnte sich 

sofort als gefragter Portratist (P. Stevens, 1627) 

etablieren und make 1628 sein erstes groBes 

Altarbild fur die Augustinerkirche in Antwer­

pen. 1630 wurde er Hofmaler der Erzherzogin 

Isabella und festigte seinen Status als fuhrender 

Maier in Antwerpen neben Rubens. 1632 berief 

ihn Karl I. als Hofmaler nach London unter 

Gewahrung auBerordentlicher Vergiinstigun- 

gen. Bevor van Dyck 1641 in London starb, 

hielt er sich noch zweimal, 1634 und 1635, in 

den Niederlanden auf, um bedeutende Persdn- 

lichkeiten zu portratieren.

49 Sog. Herr von Santander, angeblich 

Gouverneur von Antwerpen

Leinwand, 7 03,4 x 72,7 cm

Technischer Befund: Lockeres Gewebe in Leinenbindung, 

11x11 Faden, Spanngirlanden allseitig sichtbar, r. alte 

Nagellbcher; o., u. und I. Spannrander gering beschnitten, 

wachsdoubliert, auf Keilrahmen mit eingesetzter Holzfaser- 

platte gespannt, dutch Doublierung Leinwandstruktur an 

der Oberflache deutlich. Gebrochen weiBe Grundierung, 

grob geschliffen. Malschicht vmtl. blgebunden, zunachst 

Hintergrund in Grau aufgetragen unter Aussparung der Figur, 

nacheinander Gewand, Inkarnat und WeiBpartien eingesetzt, 

abschlieBend Fenster und - mehrschichtig - Vorhang gemalt, 

Pentimenti: I. Hand verlangert, r. Handhaltung geandert 

und Kopf verkleinert; Schollenbildung, mehrere Fehlstellen 

und Retuschen. Partiell reduzierter alterer Firm's, neuer 

Firnis tw. getbnt, Wachsfirnis mit eingebettetem Schmutz.

Restaurierungen: 1945: auf Pappe geleimt - 1970:

Abtragen der Pappe, Wachsdoublierung, neuer Keilrahmen 

mit eingesetzter Platte, Firnisabnahme, Retusche, partiell 

getbnter Kunstharz-ZNaturharzfirnis, Wachsfirnis.

1819 Sammlung August Kestner, Rom. - Sammlung 

Hermann Kestner, Hannover (Nr. 80). - Seit 1884 

Stadtische Galerie.

KM 10

Kniesttick eines Herrn in spanischer Tracht, der 

frontal den Betrachter anblickt. Seine Rechte 

hat er in die Seite gesttitzt und greift mit der 

linken Hand den Saum seines Mantels, den 

er tiber dem engen Warns vorne unterhalb der 

Achseln um den Leib gelegt hat. Ein volu- 

mindser Miihlsteinkragen schafft eine Zasur 

zwischen Korper und Kopf. Damit wird die 

Aufmerksamkeit auf die Gesichtsziige mit dem 

ernsten und zugleich stolzen Blick gelenkt. Die 

Figur ist fest in den Bildraum eingeschrieben: 

Nur wenig Platz bleibt uber dem Scheitel; der 

rechte Ellenbogen ist angeschnitten; die linke 

Schulter des Portratierten tiberschneidet sich 

leicht mit dem Rahmen des Fensters, das einen 

Blick auf ein Wolkenfeld freigibt.

Bei August Kestner hing das Portrat — wie auf 

einer Zeichnung von Georg Laves aus dem Jahr 

1853 zu sehen ist (Abb. in: 100 Jahre Kestner 

Museum Hannover 1889-1989, Hannover 

1989, S. 15) - prominent in seinem Empfangs- 

zimmer im Palazzo Tomati in Rom. Er hielt das
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49 van Dyck I Sog. Herr von Santander

Bild fur ein Werk von Peter Paul Rubens. M. 

Jorns berichtet, dass Kestner Ende 1819 einem 

jungen Kiinstler das Werk zeigte und dessen 

merkwurdige AuEerungen notiert babe (vgl. M. 

Jorns, S. 142). Ende des 19. Jahrhunderts gait 

es offenbar bereits als ein Portrat van Dycks. 

Wilhelm Busch schrieb 1891 an Franz von 

Lenbach tiber seinen Besuch im Kestner-Mu- 

seum: „Bemerkenswerth daselbst: Bildnis von 

v. Dyck; links rother Vorhang;, rechts blaue 

Luft, dazwischen schwarzer Mann; rechte 

Hand in die Seite gelegt; uber der Halskrause 

ein Jesuitenkopf; Gouverneur von Antwerpen, 

wie’s heiEt.“ Doch blieb die Zuweisung an van 

Dyck in den folgenden Jahren umstritten. Zu- 

erst hat W. von Bode das Portrat als Frtihwerk 

von van Dyck in die kunsthistorische Literatur 

eingefuhrt. Dem schliefit sich R. Oldenbourg
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1918 an: Er halt das Bildnis „zweifellos“ fur ein 

Werk des j ungen van Dyck und verweist auf 

das Halbfigurenbildnis in der Sammlung der 

Konige von England, London (Holz, 123,2 

x 92,7 cm, Klassiker der Kunst, S. 271), das er 

in die Friihzeit des Kiinstlers einordnet und auf 

1615-17 datiert. E. Plietzsch, der 1952 von 

Bodes „Die Meisterwerke der hollandischen 

und flamischen Malerschule“ neu herausgege- 

ben sowie bearbeitet und dort Zweifel an der 

Urheberschaft van Dycks geaufiert hatte, revi- 

dierte 1955, trotz der von ihm konstatierten 

Derbheiten, seine Meinung (Brief vom 16.4. 

1955). Ubereinstimmend wird das Bild in die 

Zeit vor van Dycks Abreise nach Italien im 

Jahre 1621 datiert. Als Vergleich lasst sich 

neben dem von Oldenbourg benannten Portrat 

u.a. das Bildnis eines Mannes im New Yorker 

Metropolitan Museum (Holz, 106 x 72,7 cm) 

anfiihren, auch wenn es im Detail eleganter 

ausgefiihrt ist. Liedtke datiert das New Yorker 

Werk auf um 1618 (Best. Kat. Flemish Pain­

tings in the Metropolitan Museum of Art, WA. 

Liedtke, New York 1984, S. 48f).

Deutlich erkennbar ist der starke Einfluss von 

Rubens. Dieser manifestiert sich sowohl in 

der Auffassung der Figur als auch in moti- 

vischen Entlehnungen, wie dem Fensteraus- 

blick, der bei Rubens seit 1615 zu Linden ist 

(vgl. Portrat eines Gelehrten, Bayerische Staats- 

gemaldesammlungen, Miinchen, Alte Pinako- 

thek). Ebenso ist aber auch die Maltechnik 

des jungen Kiinstlers von dem grofien Lehrer 

gepragt. Ob das Bild in der Zeit der Werk- 

stattzugehdrigkeit van Dycks bei Rubens ent- 

standen ist, ist schwer zu entscheiden. Die 

Abhangigkeit vom alteren Meister ist jedoch 

uniibersehbar. Die Identitat des Dargestellten 

konnte noch nicht geklart werden. Traditionell 

wird er als Herr von Santander angesprochen, 

obwohl bislang der Nachweis, dass ein Trager 

dieses Namens im zweiten Jahrzehnt Gou- 

verneur von Antwerpen war, noch nicht ge- 

lungen ist.

Fiihrer 1894, S. 70, Nr. 182 (van Dyck). - Fiihrer 1904, S. 

127, Nr. 182, Abb.-Kat. 1954, S. 58f, Nr. 90, Teilaufl. Abb. 

-Verz. 1980, S. 51, Abb. 56.-Verz. 1989, S. 61, Abb. 56.- 

GHB 1, 1993, S. 14ff, Nr. 1 mit Farbabb. (M. Trudzinski).

Literatur: W. von Bode, Rembrandt und seine Zeitgenos- 

sen, 2. Auflage, Leipzig 1907, S. 272 (Anm.). - E. Schaeffer, 

Van Dyck. Des Meisters Gemalde (Klassiker der Kunst), 

Stuttgart-Leipzig 1909, Abb. S. 138, — W. von Bode, Die 

Meister der hollandischen und vlamischen Malerschulen, 

Leipzig 1917, S. 372, 2. Aufl. 1919, S. 348, 6. u. 7. Aufl. 

1952. - R. Oldenbourg, Handbiicher der Kbniglichen 

Museen zu Berlin (Bd. 177), Die flamische Malerei des 

XVII. Jahrhunderts, Berlin 1918, S. 65. - H. Rosenbaum, 

Der junge van Dyck, Miinchen 1928, S. 23. - M. Jorns, 

August Kestner und seine Zeit, 1777—1853, Hannover 

1964, S. 142. — W. Busch, Samtliche Briefe, kommentiert 

von F. Bohne, Bd. 1, Hannover 1968, S. 335. - Benezit 4, 

S. 82.

Ausstellungen: Restaurieren - Konservieren, Im Blickpunkt 

13, Niedersachsisches Landesmuseum Hannover 1981, 

unpaginiert, Abb. (M. Kornig).

50 Apostel Paulus (Farbtaf. IX)

Eichenholz, 64,7 x 50,8 cm

Technischer Befund: Eichenholztafel aus drei durch 

Holzdubel verbundenen Brettern mit senkrechtem Faser- 

verlauf, entlang alter Rander 28 Dubelldcher bzw. -reste 

durch die Tafel; auf 4 mm gedunnt, angeschnittene Dubel 

und breite FraBgange eines Anobienbefalls, I. und r. 2 mm 

starke Leisten angestuckt, parkettiert. WarmweiBe Grun- 

dierung. Vmtl. geringe Reste einer Vorzeichnung im 

Gesicht. In eine noch nasse, braune Teiluntermalung mit 

trockenem Pinsel und wenig Farbe Bart, Haare und Gesicht 

angelegt und tw. mit Pinselstil strukturiert, vmtl. blhaltige, 

weitgehend einschichtige Malerei, zunachst Gewand 

bei Aussparung der Hand, danach Schwert und Hand, 

Hintergrund, schlieBlich Inkarnat, Pentimenti an Schwert 

und Fingern, die nachtraglich gestreckt wurden; altere 

Retuschen in Gewand, Haaren, entlang der linken Fuge 

und der Rander, neuere am o. Rand. Dicker alterer, nicht 

originaler Firnis.

Restaurierungen: Holztafel gedunnt, Leisten angesetzt, 

parkettiert, Kittung, Retusche - 1953: Kittung, mit Firnis 

isoliert, Retusche.

? 748 Verkauf der Sammlung Brignole Sale, 

Genua. - Sammlung Cellemare, Neapel. -1914 

Kunsthandel Munchen, Galerie Julius Bbhler 

- Sammlung Bernhard von Back, Szegedin. - 

Kunsthandel Berlin, Haberstock. - 1936 Sammlung 

Fritz Beindorff, Hannover. - Kunstsammlung der 

Pelikan-Werke, Hannover. - 1983 durch Ankauf 

aus Mitteln des Landes Niedersachsen erworben.

PAM 992
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50 van Dyck I Apostel Paulus

Das Brustbild zeigt den Apostelfiirsten frontal 

mit versunkenem, ernstem Blick. Helles Licht 

fallt auf das von dunkelbraunem Haupthaar 

und langem Bart gerahmte Gesicht und betont 

besonders die hohe, gedankenvolle Stirn. An 

seiner rechten Schulter lehnt das Schwert als 

Hinweis auf seinen Martyrertod in Rom. Nur 

leicht, der Schwere der Waffe nicht angemes- 

sen, stiitzt er diese mit der linken, sehnigen 

Hand, in der die Parierstange zwischen Dau- 

men und Zeigefinger aufliegt. Die anderen Fin­

ger ruhen gespreizt auf dem Griff.

Das Werk ist Bestandteil einer Serie von zwolf 

Apostelbildern, die nach dem Kunsthandler, 

der sie 1914 in Mtinchen angeboten hatte, die 

Bohlersche Folge genannt wird. Julius Bohler 

hatte den vollstandigen Zyklus, allerdings ohne 

den eigentlich dazugehdrigen Christus (Genua, 

Palazzo Rosso), aus Italien erworben und ein- 

zeln oder in Gruppen weiterverkauft. Petrus 

und Thomas gelangten in eine Privatsammlung 

in New York, Simon, Philippus und Judas 

Thaddaus ins Wiener Kunsthistorische Mu­

seum, Bartholomaus und Jacobus d.A. in die 

Sammlung Bergsten in Stockholm, Andreas 

nach Sarasota/Florida in das John and Mabie 

Ringling Museum und Johannes nach Buda­

pest ins Szepmtiveszeti Muzeum. Der Verbleib 

der Tafeln von Matthaus und Matthias ist nicht 

bekannt.

Neben dieser Serie existiert noch eine weitere 

Reihe von Aposteldarstellungen des Kiinstlers, 

deren Verhaltnis zueinander, etwa als Frag- 

mente einer Folge oder als Einzeldarstellungen, 

in der Forschung kontrovers diskutiert wurde. 

Aus einem Bericht uber einen Prozess (vgl. 

L. Galesloot, Un proces pour une vente de 

tableaux attribues a Antoine van Dyck, 1660- 

1662, in: Annales de 1’Academie Royale d'Ar- 

cheologie de Belgique XXIV, 1868, S. 561- 

606) in den Jahren 1660/62 in Antwerpen er- 

fahrt man, dass van Dyck und seine Werkstatt 

die Apostel hauhger wiederholt haben, und dass 

schon damals der Grad der Beteiligung van 

Dycks an den Bildern nicht klar war. Denn 

Guilliam Verhagen hatte nach eigenen Angaben 

etwa 46 Jahre zuvor bei van Dyck eine Apostel- 

folge in Auftrag gegeben und hatte sie im Glau- 

ben, es handele sich um Originale, als Werke 

van Dycks weiterverkauft. Franciscus Hillewer- 

ven, der die Folge 1660 besah, bezweifelte die 

Authentizitat und klagte den vormaligen Besit- 

zer an. Der Ausgang des Prozesses, bei dem 

namhafte Kiinstler wie Jan Brueghel II. und 

Jacob Jordaens als Zeugen gehort wurden, 

ist nicht bekannt. Aus den LTnterlagen wurde 

aber geschlossen, dass es sich bei der zur De- 

batte stehenden Folge um die von van Dyck 

iibergangenen Kopien handelt. Gleichzeitig 

arbeitete van Dyck nach Aussagen von Zeugen 

damals an einer eigenen Folge, die von der 

Forschung im allgemeinen als die Bohlersche 

Apostelserie angesehen und mit den Bildern 

gleichgesetzt wird, die laut Prozessaussage 

zwischen 1624 und 1640 ins Ausland verkauft 

worden waren. Auf Grund der Aussage von 

Guilliam Verhagen schliefien R. Oldenbourg 

(1914/15) und auch spater L. van Puyvelde 

(Brief vom 10.9.1952), dass die Kopien und die 

Bohlersche Folge etwa 1616 —18 entstanden
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sein miissten. Dieser Einschatzung widerspricht 

zuerst G. Gluck 1927, indem er die Verlass- 

lichkeit bestimmter Zeugenaussagen anzweifelt 

und die Apostelfolge wegen ihrer Nahe zu 

Rubens aus stilistischen Griinden um 1620/21 

datiert, kurz vor van Dycks Aufbruch nach 

Italien. Spatere Forscher folgen diesem Argu­

ment grundsatzlich. M. Roland (1983) bekraf- 

tigt noch einmal die von Gluck vorgeschlagene 

Datierung und weist auf die hohe Unwahr- 

scheinlichkeit hin, dass van Dyck vor seinem 

Eintritt in die Gilde im Jahre 1618 schon eine 

Werkstatt betrieben haben konnte. Sie inter- 

pretiert die Aussage Jan Brueghels IE, van Dyck 

habe die Apostelfolge vor einer Italienreise 

geschaffen, dahingehend, dass sie erst kurz vor 

der Abreise gemalt worden sei. Somit kommt 

sie auf eine Entstehungszeit in den sechs bis 

sieben Monaten zwischen der Rtickkehr aus 

England im Friihjahr 1621 und seiner Abreise 

nach Italien im Oktober desselben Jahres. 

S. Barnes (1990) halt die zeitliche Eingrenzung 

fur zu eng und kehrt zu der von Gluck vorge- 

schlagenen allgemeineren Datierung 1620/21 

zuriick.

L. Burchard (1938) hat beobachtet, dass van 

Dyck einen mit dem Paulus verwandten Kopf 

auf dem groBen Leinwandbild „Lasset die Kin­

der zu mir kommen“ (134 x 198 cm) in der Na­

tional Gallery of Canada, Ottawa, in der Gestalt 

hinter Christus nochmals verwendet. Ob hier - 

wie M. Roland vermutet - nur eine Typenahn- 

lichkeit vorliegt (S. 25) oder ob der Bohlersche 

Apostelkopf als Vorlage diente, sei dahingestellt. 

Das Gemalde, das Burchard auf ca. 1618 datiert 

hatte, wird in der neueren Forschung mit guten 

Argumenten auf ca. 1620/21 angesetzt (vgl. 

Ausst. Kat. Anthony van Dyck, 1990, S. 127f.), 

so dass der hannoversche Pauluskopf durchaus 

als Vorlage gedient haben konnte.

Die Darstellung des Paulus entspricht in Typus 

und Haltung derjenigen auf dem Stich, den 

Cornelis van Cauckerken um 1660 nach dem 

Vorbild van Dycks geschaffen hat. Da die sog. 

Bohlersche Serie sich wahrscheinlich zu diesem 

Zeitpunkt nicht mehr in Antwerpen befand, 

sondern vermutlich bereits ins Ausland verkauft 

worden war, nutzte Cauckerken wohl eine Ver­

sion, die in der Werkstatt van Dycks oder nach 

van Dyck entstanden war, als Vorlage. Kopien 

des hannoverschen Bildes sind in folgenden 

Sammlungen nachgewiesen: Bayerische Staats- 

gemaldesammlung in Aschaffenburg (Holz, 

64,3 x 48,7 cm); Jeffersontown (Kentucky), 

Sammlung George Roche (Holz, 60 x 51 cm); 

Kunsthandel Kostanjevica na Krki, Galerija 

Bozidar Jakac (1980, vgl. Urbach S. 21, Abb. 

41); ehemals Paris, Ch. Sedelmeyer (Holz, 61,5 

x 48 cm, vgl. Urbach S. 35, Abb. 27).

Trotz der scheinbaren Naturnahe der Apostel- 

kopfe hebt S. Urbach (1983, S. 6f.) mit Recht 

die typisierende Auffassung der einzelnen 

Kopfe und deren Darstellungstradition hervor, 

die sie liber die beriihmte Apostelfolge von 

P.P. Rubens, Frans Floris (Tronie eines mannli- 

chen Kopfes, Friedrichshafen, Privatsammlung, 

Urbach, Abb. 36) bis hin zu frtihen niederlan- 

dischen Gemalden in der Nachfolge Rogier van 

der Weydens zuriickverfolgen kann.

Kat. der Pelikan-Kunstsammlung Hannover, Ms., I, S. 25, 

Nr. 8.-Kat. 1954, S. 59, Nr. 91. - Verz. 1980, S. 51, Abb. 

54. -Verz. 1989, S. 61, Abb. 54. - GHB 1, 1993, S. 18f£, 

Nr. 3 mit Farbabb. (M. Trudzinski).

Literatur: Kat. Descrizione della Galleria de quadri esistenti 

nel Palazzo del Serenissimo Doge Gio. Francesco Brignole 

Sale (Genua 1748) — Pitture e quadri del Palazzo Brignole 

Sale ... (Genua 1756), S. 4. - Inventario dei quadri esistenti 

nel Palazzo Rosso ..., Genua 1763. - C.G. Ratti, Istruzione 

di quanto pub vedersi di piii bello in Genova, Bd. I., Genua 

1766, S. 230. - R. Oldenbourg, Studien zu van Dyck, in: 

Miincliner Jahrbuch, 9, 1914/15, S. 225, 227, 231, Abb. 4. 

— G. Gluck, Van Dycks Apostelfolge, in: Festschrift fur Max 

J. Friedlander zum 60. Geburtstage, Leipzig 1927, S. 131, 

144. — H. Rosenbaum, Der junge Van Dyck, Miinchen 1928, 

S. 37. — G. Gluck, van Dyck, Des Meisters Gemalde (Klassi- 

ker der Kunst), Stuttgart-Leipzig 1931, S. 39, Abb. S. 22. — 

L. Burchard, Christ Blessing the Children by Anthony van 

Dyck, in: The Burlington Magazine 72, 1938, S. 29. - L. van 

Puyvelde, Van Dyck, Brussel 1950, S. 122. — J. Schultze, Pau­

lus, Recklinghausen 1964, Farbabb. S. 13, S. 35. - Ausst. Kat. 

Le siecle de Rubens, Musees Royaux des Beaux-Arts de Bel­

gique, Brussel 1965, S. 58 (L. van Puyvelde). — M. Lechner, 

Artikel Paulus, in: LCI, 8, 1976, S. 132. — Ausst. Kat. Le 

siecle de Rubens dans les collections publiques francaises, J. 

Foucart, Grand Palais Paris 1978, S. 72. - Ausst. Kat. The 

Young van Dyck (A. McNairn), National Gallery of Canada, 

Ottawa 1980, S. 41, S. 263, Abb. 19. — E. Larsen, L’opera 

completa di van Dyck (1613—1626), Mailand 1980, S. 101E, 

Nr. 238, mit Abb. - S. Urbach, Preliminary Remarks on the
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Sources of the Apostle Series of Rubens and van Dyck, in: 

Essays on van Dyck, National Gallery of Canada, Ottawa 

1983, S. 11, Anm. 25, S. 19, 20, 21, Anm. 72, Abb. 37, 21.

- M. Roland, Some Thoughts on van Dyck's Apostle Series, 

in: Essays on van Dyck, National Gallery of Canada, Ottawa 

1983, S. 33. - Museum 1984, S. 88 (H.W. Grohn). - H.W. 

Grohn, Zur Ubernahme der Pelikan-Kunstsammlung in 

Hannover, in: Weltkunst 54, 1984, S. 705, Abb. - La Chro- 

nique des Arts. Principales acquisitions des musees en 1983, 

Supplement zu: La Gazette des Beaux-Arts, Marz 1984, S. 13, 

Nr. 81 mit Abb. — E. Larsen, The Paintings of Anthony van 

Dyck, Freren 1988, Bd. II, S. 86, Nr. 188. — R.B. Simon, 

F. Dabell, Important Old Master Paintings (Fall Exhibition), 

New York 1989, S. 40, Anm. 1. - M. Trudzinski, Museen in 

Niedersachsen, Hannover 1989, S. 173, Farbabb. 14. — Ausst. 

Kat. Anthony van Dyck, National Gallery of Art Washington 

1990, Nr. 19/20, S. 130 (S.J. Barnes).

Ausstellungen: Kunstwerke aus Kirchen-, Museums- und 

Privatbesitz, Villa Hugel Essen 1953, S. 12, Nr. la. - Die 

Pelikan-Kunstsammlung, Kunstverein Hannover 1963, S. 26, 

Nr. 11, Abb. S. 37. — Le siecle de Rubens, Musees Royaux des 

Beaux-Arts de Belgique, Brussel 1965, 2. Ausg. S. 58, Nr. 56.

— Ausst. Kat. Hannover 1985, S. 42, Nr. 12, Farbabb. S. 43 

(H.W. Grohn).

51 Der hl. Georg

Papier auf Eichenholz 64,5 x 49 cm

Technischer Befund: Ein Blatt Papier auf grundierter Eichen- 

holztafel mit senkrechtem Faserverlauf aus einem groBen 

Brett und u. zwei kleinen Brettern; o. Leiste angesetzt, evil, 

original rucks. Rander gedunnt und mit Holzrahmen und 

Anstrich versehen, Mittelstrebe des Holzrahmens fehlt, 

drei senkrechte Risse, o. und u. beschnitten, parkettiert. 

Papier nicht grundiert. Vmtl. blhaltige Malschicht, zunachst 

Hintergrund, dabei Kopf und Figur ausgespart, erste weiBe, 

pastose Schicht im Bereich der Rustung mit horizontalen 

Ritzungen versehen, darauf braune Modellierung, Schatten 

im Gesicht mit bindemittelreichen Brauntbnen, abschlieBend 

helle Gesichtspartien, rote Fahne und Hbhungen im Bereich 

der Rustung aufgetragen, Pentiment I. neben Kopf; tw. 

bis auf das Papier gedunnt, mehrere Fehlstellen und Risse, 

Retuschen aus verschiedenen Phasen, tw. konturierend, tw. 

ubermalend. Mehrschichtig, tw. auch im Rahmen gefirnist, 

uber den Rissen neuerer, partieller Firnis.

Restaurierungen: 1947: Riss verleimt, mit Parkett versehen, 

Kittungen am Riss, Reinigung, Firm's - Retuschen, partieller 

Firnisauftrag - 1993: Retuschen am Riss.

Kunsthandel Berlin, Martin Schbnemann. - 7 933 

Kunstsammlung der Pelikan-Werke, Hannover. - 

7 984 Niedersachsische Zahlenlotto GmbH, 

Hannover.

Leihgabe der Niedersachsischen Zahlenlotto GmbH, 

Hannover

Der geharnischte Heilige hat den Kopf nach 

rechts gewandt und blickt leicht iiber die Schul­

ter in die rechte untere Ecke, in der - wie erst 

M. Trudzinski entdeckt hat (GHB I, S. 16) - 

schemenhaft der Rachen des feuerspuckenden 

Drachens zu erkennen ist. Vor sich halt er in 

seiner gepanzerten Linken die rote Fahne. Der 

Heilige tragt eine gerippte, deutsche Rustung 

mit gewdlbtem Sttickpanzer. Hoch aufgeworfen 

ist der Rand des Schulterschildes.

L. v. Puyvelde schatzt 1952 das Bild, mit dem 

Vorbehalt mangelnder Autopsie (Brief vom 

10.9.1952), fur wahrscheinlich von van Dyck 

stammend ein, datierbar in die italienische Zeit 

des Maiers (1622-27), und iiberlegt, es mit 

der Nummer 236 des Nachlassinventars von 

Rubens in Verbindung zu bringen, zu der es 

heifit: „un visage du mesme (Dyck) sur fond 

de bois, representant S. George". M. Jaffe und 

J.M. Muller wollen dieses Bild als einen hl. 

Georg aus englischem Privatbesitz identihzieren 

(vgl. J.M. Muller, Rubens: The Artist as Collec­

tor, Princeton, New Jersey 1989, S. 135, Abb. 

100). Die Entscheidung zwischen den zwei 

Georgsdarstellungen muss letztlich offenbleiben 

(vgl. Trudzinski, ebda.).

GroEe Ahnlichkeit hat der Kopf (vgl. von 

der Osten, Kat. 1954) mit dem hl. Georg auf 

dem Gemalde „Maria mit Jesus und Johannes, 

von reuigen Sundern und Heiligen verehrt" 

in der Kasseler Gemaldegalerie, so dass zu 

Recht angenommen worden ist, dass beide 

nach demselben Modell entstanden sind. Viel- 

leicht handelt es sich auch um eine Studie zu 

diesem Gemalde, das um 1619 im Atelier von 

Rubens entstand, also in einer Zeit, in der van 

Dyck dort gearbeitet hat. Welcher Anteil 

Rubens, welcher van Dyck, seinem zu dieser 

Zeit bedeutendsten Mitarbeiter, oder welcher 

vielleicht doch einem anonymen Schuler zuzu- 

weisen ist, ist in der Forschung umstritten. 

Zuletzt hat B. Schnackenburg die Ansicht ver- 

treten, dass die mannlichen Figuren von der
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51 van Dyck I Der hl. Georg
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Hand van Dycks seien (B. Schnackenburg, 

Gesamtkatalog Gemaldegalerie Alte Meister 

Kassel, Kassel 1996, Bd. 1, S. 263). Folgt man 

Schnackenburgs Zuschreibung, hatte man einen 

Grund mehr, den hl. Georg vor der italienischen 

Zeit von van Dyck anzusetzen; fur eine Entste- 

hungzwischen 1618 und 1620 in Antwerpen hat 

sich auch Trudzinski (ebda.) ausgesprochen.

Stuttmann 1953, S. 54f., Abb. - Kat. 1954, S. 59f., Nr. 92. - 

Meisterwerke 1960, S. 26, Nr. 46, Taf. 42. — Verz. 1980, S. 51. 

- Verz. 1989, S. 61. - GHB 1, Nr. 2, S. 16-18, Farbabb. (M. 

Trudzinski).

Literatur: S. Cauman, das lebende museum, erfahrungen 

eines kunsthistorikers und museumsdirektors alexander 

dorner, Hannover 1960, S. 56, Abb. S. 58. - Museum 1984, 

S. 88 (M. Trudzinski). - H.W. Grohn, Zur Ubernahme der 

Pelikan-Kunstsammlung in Hannover, in: Weltkunst 54, 

1984, S. 705.

Ausstellungen: Kunstwerke aus Kirchen-, Museums- und 

Privatbesitz, Villa Hugel Essen 1953, S. 12, Nr. Id. Die 

Pelikan-Kunstsammlung, Kunstverein Hannover 1963, S. 26, 

Nr. 12, Abb. S. 36. 52 nach van Dyck I Apostel Paulus

van Dyck (alte Kopie nach) 53 Apostel Bartholomaus

52 Apostel Paulus

Lein wand, 67 x 51,5 cm

Sammlung Ralph Leopold von Retberg, Hannover. - 

1852 Geschenk von diesem an den Verein fur 

die Offentliche Kunstsammlung (VAM 926). - 

Seit 1967 Stadtische Galerie.

KA 146/1967

Das Brustbild des alten, melancholisch zur 

Seite blickenden Apostels Paulus, der sich mit 

der Linken auf den Schwertknauf stiitzt und 

die Rechte an die Glocke gelegt hat, ist eine der 

zahlreichen Kopien nach dem Pauluskopf in 

der Dresdner Gemaldegalerie (Holz, 63 x 46,5 

cm), der zu einem in der Werkstatt von van 

Dyck entstandenen Apostelzyklus gehort (vgl. 

die Lit. zu Kat. Nr. 53).

Kat. 1867, S. 18, Nr. 22 (Rubens-Schule).-Kat. 1876, S.26, Nr.39.

Lein wand, 68,5 x 53 cm

Sammlung Ralph Leopold von Retberg, Hannover. - 

1852 Geschenk von diesem an den Verein fur die 

Offentliche Kunstsammlung (VAM 927). - Seit 1967 

Stadtische Galerie.

KA 147/1967

Die Darstellung des nach rechts unten bli­

ckenden Apostels Bartholomaus, der in seiner 

Linken als Attribut ein Schindemesser halt, 

ist eine Kopie nach van Dycks entsprechendem 

Gemalde aus der Bbhlerschen Apostelfolge 

(vgl. Kat. Nr. 50), das heute der Stockholmer 

Sammlung Bergsten (Holz, 64 x 51 cm) an- 

gehort. Weitere Versionen dieses Apostelkopfes, 

die z.T. van Dycks Werkstatt zugewiesen wer- 

den oder auch zeitgendssische Kopien anderer 

Maier sind, befinden sich in der Dresdner 

Gemaldegalerie, der Staatsgalerie in Aschaffen­

burg und in der Sammlung EG. Macomber, 

Boston (vgl. A. McNairn, Ausst. Kat. The
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53 nach van Dyck I Apostel Bartholomaus

Young van Dyck, National Gallery of Canada 

Ottawa 1980, S. 46, Nr. 7) sowie im Kunst- 

handel Kostanjevica na Krki, Galerija Bozidar 

Jakac (vgl. S. Urbach, Preliminary Remarks on 

the Sources of the Apostle Series of Rubens and 

van Dyck, in: Essays on van Dyck, National 

Gallery of Canada 1983, S. 22). Eine eigen- 

handige Wiederholung war friiher Bestandteil 

der Sammlung Lord Spencers in Althorp (Ausst. 

Kat. Anthony an Dyck, National Gallery of 

Art, Washington 1990, S. 130, Anm. 3 gibt 

an, dass die fiinf Apostelkopfe von der Hand 

van Dycks bei Lord Spencer „recently“ durch 

Colnaghi’s einzeln verkauft worden sind, der 

Simon davon an Getty 1985; vgl. Trudzinski, 

GHB 1, S. 20), der derzeitige Aufenthaltsort ist 

nicht bekannt.

54 Kruzifixus

Leinwand, 69,8 x 43,8 cm

Bezeichnungen: Signiert und datiert links auf 

dem Pflock nachtraglich in hellrot: AD. F. I 162(37)8 

(AD ligiert)

1880 Geschenk des Legationsrats von Alten, 

Hannover.

HS 1161

Die Darstellung des in Untersicht vor dunklem 

Himmel gesehenen Gekreuzigten geht auf eine 

Komposition van Dycks zuriick, die dieser 

zwischen 1626 und 1632 mehrfach wieder- 

holte. Die frtiheste Fassung befindet sich im 

Koniglichen Museum der Schonen Kiinste in 

Antwerpen (Holz, 104 x 72 cm; vgl. E. Larsen, 

The paintings of Anthony van Dyck, Freren 

1988, Bd. II, S. 286E, Nr. 713—716 und zu 

den zahlreichen Kopien S. 462f.). Als Vorlage 

ftir die hannoversche Kopie konnte die Version 

aus dem Kunsthistorischen Museum in Wien 

gedient haben, die zwischen 1628 und 1630 

entstanden ist (Leinwand, 133 x 101 cm, unten 

22 cm angestiickt; W. Prohaska, in: Ausst. 

Kat. Vittoria Colonna. Dichterin und Muse 

Michelangelos, Kunsthistorisches Museum Wien 

1997, S. 425). Auch sie zeigt den steil aufra- 

genden Felsen rechts und die Stadtsilhouette in 

der Feme, allerdings fehlt das krumme, kleine 

Kreuz am rechten Bildrand.

In der linken unteren Bildecke ist ein Wappen 

aufgemalt, das vermutlich auf einen friiheren 

Besitzer des Bildes weist, dessen Name jedoch 

bislang nicht ermittelt werden konnte.

unveroffentlicht

Die in beiden Katalogen der Offentlichen 

Kunstsammlung vermerkte Bezeichnung „Ru- 

bens“ ist nicht mehr festzustellen.

Kat. 1867, S. 18, Nr. 23 (Rubens-Schule). — Kat. 1876, S. 26, 

Nr. 40.
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54 nach van Dyck I Kruzifixus

Bildes, herausgeschnitten. Die Biiste des Stif- 

ters, der auf dem Gemalde von van Dyck direkt 

auf die Madonna blickt, wurde gedreht, um 

den Blick nach oben zu erzeugen.

August Kestner hat das Bild 1836 in Rom er- 

worben und schreibt am 25. Mai desselben Jah- 

res an seinen Neffen Hermann Kestner: „Auch 

habe ich einige htibsche Acquisitionen gemacht 

(...) einen Kopf von van Dyck, Studium aus 

einem Bilde (...)” (zitiert nach Jorns 1964). Wie 

auf einer Zeichnung von Georg Laves aus dem 

Jahre 1853 zu sehen ist (Abb. in: 100 Jahre 

Kestner-Museum Hannover 1889-1989, hrsg. 

von U. Gehrig, Hannover 1989, S. 15), hing 

der Kopf in Kestners Empfangszimmer im Pa­

lazzo Tomati in Rom.

Fiihrer 1894, S. 70, Nr. 183. - Fiihrer 1904, S. 127, Nr. 183.

Literatur: M. Jorns, August Kestner und seine Zeit 1777- 

1853, Hannover 1964, S. 270.

van Dyck (Nachahmer)

56 Die hl. Magdalena

55 Kopf eines aufblickenden Mannes

Leinwand, 50,5 x 39,5 cm

1836 Sammlung August Kestner, Rom. - Sammlung 

Hermann Kestner, Hannover - Seit 1884 Stadtische 

Galerie.

KM 9

Bei dem im Profd gezeigten Mannerkopf han- 

delt es sich um eine alte Kopie nach der Stifter- 

figur aus dem Gemalde „Madonna mit Stif- 

tern“ von Anton van Dyck, das sich im Louvre 

befindet (Leinwand, 250 x 191 cm, urspr. 193 

x 191 cm). Die Leinwand hat einen schragen 

Fadenverlauf und weist zwei Nahte auf. Ver- 

mutlich wurde der Kopf aus einem GroE- 

format, moglicherweise der Gesamtkopie des

Leinwand, 58 x 51 cm

1929 Vermachtnis Dr. August Nitzschner, Hannover.

- Stadtische Galerie.

Sig. N.I 77

Das oval gefasste Brustbild zeigt die hl. Maria 

Magdalena vor einfachem, dunklem Grund. 

Der dunkelgrtine Mantel lasst ihre rechte Schul­

ter frei. Flehentlich blickt sie mit gerdteten 

Augen nach oben, Tranen laufen uber ihre Wan­

gen. Vor ihrer Brust halt sie ein SalbgefaE.

Als Werk eines Nachahmers von Guido Reni 

gelangte das Bild aus dem Vermachtnis Dr. Au­

gust Nitzschners in die Stadtische Galerie und 

wurde dort in die Nachfolge van Dycks einge- 

ordnet, in dessen Werk die Heilige dutch einen 

vergleichbaren Frauentypus reprasentiert wird.
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55 nach van Dyck I Kopf eines 

aufblickenden Mannes

Offenbar handelt es sich jedoch nicht um eine 

Kopie nach einem bestimmten Werk von van 

Dyck. Eine ahnliche Kopfhaltung, der Augen- 

aufschlag und auch das wirre Haar finder sich 

z. B. auf der Darstellung einer Maria Magda­

lena in der National Gallery of Canada in 

Ottawa (Leinwand, 113 x 92,8 cm, Inv. Nr. 

3749). Die Zuweisung dieses Bildes an van 

Dyck ist jedoch umstritten. E. Larsen schreibt 

es ohne Einschrankung diesem Kiinstler zu (E. 

Larsen, The paintings of Anthony van Dyck, 

Freren 1988, Bd. II, S. 290f), im Bestands- 

katalog wird es als italienische oder spanische 

Nachfolge van Dycks gefiihrt (M. Laskin, M. 

Pantazzi, European and American Painting, 

Sculpture, and Decorative Arts, Ottawa 1987, 

Bd. I/1300-1800/Text, S. 147f. mit Abb.).

Durchaus erwagenswert ist der Vorschlag von 

U. Harting (miindl.1997), den Kiinstler des 

Bildes in der Umgebung von Simon de Vos 

zu suchen. Vergleichbar, wenn auch in den 

Gesichtsziigen scharfer geschnitten und im 

Faltenwurf bewegter, ist die „biiEende Maria 

Magdalena“ im Braunschweiger Herzog Anton 

Ulrich-Museum sowie eine dem Kiinstler 

zugewiesene Heilige, die am 18.12.1987 bei 

Christie’s in London versteigert wurde (Photo 

RKD).

unveroffentlicht

Es, Jacob van

Antwerpen ca. 1590/9-1666 Antwerpen

Uber das Geburtsjahr von Jacob van Es kann 

nur gemutmaft werden, da er jedoch 1616/17 

Mitglied der St. Lukasgilde wurde, ist davon 

auszugehen, dass er zwischen 1590 und 1596 

geboren wurde. Aus der Ehe, die er 1617schloss, 

gingen sieben Kinder hervor, von denen ein 

Sohn, Nicolaus, ebenfalls das Malerhandwerk 

ergriff. In den Jahren 1621/22 und 1623/24
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meldete er je einen Schuler an. Offenbar hat 

er ausschliefilich in seiner Heimatstadt gear- 

beitet, wo er am 11.3.1666 in der Onze-Lieve- 

Vrouwe-Kerk begraben wurde.

57 Blumenstillleben

(Farbtaf. VI)

Eichenholz, 51,2 x 36,4 cm

Bezeichnungen:* Signiert rechts unten: 

IACO ■ VAN ■ ES

Technischer Befund: Radial geschnittenes Brett mit senk- 

rechtem Faserverlauf, rucks. Rander abgefast; Tafelruckseite 

geglattet, beschliffen, mit Klbtzchen und zwei Einschub- 

leisten versehen. Wei Be Grundierung mittlerer Schichtdicke, 

an der o. Kante Linie eingraviert, Ausbruche der Grundierung 

an den Kanten bei umlaufendem Farbauftrag lassen eine 

Beschneidung der grundierten Tafel vordem Farbauftrag 

vermuten. Olhaltige Malerei mit feinem Pinsel feinzeichne- 

risch aufgetragen, auf differenzierter Untermalung: Tisch 

und Hintergrund hellbraun, Gias und Schatten mit dunklerem 

Rotbraun unterlegt, die Tulpen zunachst dunkelgrau kontu- 

riert, Hintergrund mittelgrau angelegt, dabei Tulpen und 

groBe Rosen ausgespart, flachig weiB oder hellgelb angelegt, 

am Rand das Grau uberlappend, roter Farblack darauf 

tw. mit Fruhschwundrissen, Blatter, Iris und kleinere Rosen 

auf der Hintergrundsfarbe ausgefuhrt; Rander gekittet, 

Craquele und Schollenbildung mit verreinigten Kanten, 

groBflachige Retuschen im Hintergrund und auf der 

Tischflache, viele kleine an den Craquelekanten. Reste 

eines alten Firnis in den Strukturtiefen; hochglanzender 

neuer Firnisauftrag.

Restaurierungen: Abschleifen der Tafelruckseite, Aufbringen 

des Klbtzchenparketts, rbtlicher Uberzug auf der 

Tafelruckseite, Firnisabnahme, Kittungen, Retuschen, 

Firnis-Retuschen, neuer Firnis.

Sammlung H.H. Ten Cate, Niederlande. - 1934 

Kunsthandel Amsterdam, P. de Boer. - 1978 

Verst. London, Christie's, 14.4.1978,

Nr. 116 (Farbabb.). - 1986 Kunsthandel Zurich, 

David Koetser. - 7986 Geschenk des Fdrderkreises 

der Niedersachsischen Landesgalerie.

PAM 1011

In einem genoppten Rauchglas ist ein Straufi 

aus verschiedenfarbigen Rosen und Tulpen so- 

wie einer Iris arrangiert. Dabei bilden die Rosen 

eine von links unten nach rechts oben zur Iris 

ansteigende Diagonale, die dutch einzelne 

Tulpen weit tiberragt wird. Ihre Kostbarkeit

57 van Es I Blumenstillleben

wird dutch die exquisite, brillante Malweise 

auch gegentiber der malerischen Ausftihrung 

der voll erbltihten Rosen hervorgehoben. Um 

das Gias arrangiert liegen Kirschen, von denen 

der Zwilling mit einer Tripelkirsche eine bota- 

nische Seltenheit darstellt (vgl. GHB I).

Im Gegensatz zu den iippigen, barocken Stillle- 

ben eines Cornelis de Heem oder Frans Snyders 

wirkt das Blumenarrangement von Jacob van Es 

fast karg. Innerhalb der uber 100 Stillleben 

seiner Hand sind Blumenstticke die Ausnahme. 

Bislang sind nur neun bekannt geworden. Einen 

vergleichbaren Aufbau der Rosen zeigt ein 

Gemalde, das am 9.11.1985 bei Bodiger in 

Bonn versteigert wurde (Leinwand, 45 x 39,5 

cm; Photo RKD). Doch handelt es sich hierbei 

um ein reines Rosenstillleben, dessen diagona- 

ler Aufbau von Knospen bekront ist.

Da Jacob van Es seine Bilder nicht datiert hat, 

ist eine Chronologic seiner Werke schwierig und



157 |

steht noch aus. Auch die dendrochronologische 

Untersuchung der Eichenholzplatte bietet kei- 

nen Anhaltspunkt zu einer naheren Eingren- 

zung innerhalb der Schaffenszeit des Kiinstlers. 

Die Tafel an sich hatte ab 1600 schon bemalt 

werden konnen.

GHB I, S. 22f., Nr. 4, Farbabb. (M. Trudzinski).

Literatur: M.-L. Hairs, Les Peintres Hamands de Fleurs au 

XVIIe Siecle, Brussel 1955, S. 132, 211. Uberarbeitete Ausgabe: 

Brussel 1985, Bd. I, S. 353. - Flemish Painters 1994, 1, S. 146.

Ausstellungen: De Helsche en de Fluweelen Brueghel, Kunst- 

handel P. de Boer Amsterdam 1934, S. 32, Nr. 278 mit Abb.

Everdingen, Allaert van

Alkmaar 1621-1675 Amsterdam

Allaert van Everdingen war der Sohn eines No­

tars in Alkmaar und wurde dort am 18.6.1621 

getauft. Houbraken berichtet in seiner Kiinstler- 

biographie, dass Allaert bei den Landschafts- 

malern Roelant Savery und bei Pieter de Molyn 

in Haarlem in der Lehre war. Neuerdings wird 

jedoch diskutiert, ob Houbraken nicht den Ma- 

rinemaler Pieter Mulier gemeint haben konnte, 

da keine Anklange an Molyns Landschaftsmale- 

rei im Werk van Everdingens zu linden sind und 

mit einer Lehrzeit bei einem Marinemaler auch 

die friihen Seestiicke des Kiinstlers zu erklaren 

waren. Der bedeutendste Einschnitt in seinem 

Werk resultiert aus einer Reise nach Schweden 

und Norwegen 1644 bis 1645. In vielen Zeich- 

nungen und Skizzen hielt er Landschaftsein- 

driicke fest, die er sparer immer wieder in 

Gemalden auswertete. Nach seiner Riickkehr 

nach Haarlem wurde er mit seinen skandinavi- 

schen Landschaften sehr erfolgreich und beein- 

flusste nachhaltig die niederlandische Land- 

schaftsmalerei, besonders in Amsterdam, wohin 

der Kiinstler 1652 gezogen war. Selbst Kiinstler 

wie Jacob van Ruisdael gingen dazu liber, skan- 

dinavisch anmutende Landschaften zu malen, 

vermutlich weil sie hohere Preise erzielten. Sein 

einziger eingeschriebener Schuler war Ludolf 

Backhuizen. Als Allaert van Everdingen mit 54

Jahren starb, hinterlieE er eine umfangreiche und 

bedeutende Gemaldesammlung mit Werken von 

Raphael, Giorgione, Tizian, Holbein, Hals und 

Rembrandt. Am 8.11.1675 ist er in der Oude 

Kerk zu Amsterdam beigesetzt worden.

58 Gebirgslandschaft

Eichenholz, 48,5 x 60,2 cm

Bezeichnungen:* Sign lent und datiert unten rechts: 

EVERDINGEN I Anno 7 647

Rahmen: rechts und links ein gelber Punkt

Technischer Befund: Tafel aus zwei Brettern mit waage- 

rechtem Faserverlauf, o. Brett ca. 23,3 cm, u.ca. 25,5 cm 

breit, unbeschnitten, ca. 10 mm stark, mit senkrechten 

Sagespuren,_an den Randern abgefast; Fuge durch Holzleiste 

verstarkt, an den Randern zwei Lagen Papierabklebungen. 

WeiBe Grundierung mit groben WeiBpartikeln, wenige 

dunkle Linien und Ritzungen einer Unterzeichnung erkenn- 

bar, partiell braune Untermalung. Malerei mit vmtl. olhalti- 

gem Bindemittel und mittlerer bis grober PigmentgrbBe, 

streifig, melst waagerechter Pinselauftrag, gelegentlich 

pastes, an den Bildrandern vereinzelt Fingerabdrucke; 

verfarbte Retuschen, bes. an der Fuge. Reste eines alten 

Firnis am Rand; ubermalt, neuer Firnis.

Restaurierungen: Slcherung der Fuge, Firnisabnahme, 

Retuschen und Ubermalungen, neuer Firnisauftrag.

Vermutlich aus der Sammlung Jacob Albrecht von 

Sienen, Hamburg. - Bis 7 823 Sammlung Heinrich 

Theunes de Jager, Hamburg. - Kunsthandel 

Hamburg, Ernst Georg Harzen. - Seit 1826 Sammlung 

Hausmann, Hannover. - 1857 Kbniglich hannover- 

scher Besitz. - Seit 1893 ECG. - 1925 erworben.

PAM 784

In der Senke einer weiten, felsigen Bergland- 

schaft ergiefit sich zwischen schroffen Felsfor- 

mationen ein Wildbach liber grohe Gesteins- 

brocken in ein Becken, das das Wasser breit und 

ruhig im Vordergrund des Bildes dahinfliehen 

lasst. Vereinzelt stehen Nadel- und kahle Laub- 

baume in der kargen Landschaft, die jedoch, 

wie Blockhiitten, Zaune und winzige Figuren 

andeuten, bewohnt ist. Das 1647 entstandene 

Werk gehort zu den friihen nordischen Land­

schaften van Everdingens, mit denen der Kiinst- 

ler nach seiner Riickkehr aus Schweden und 

Norwegen groEen Erfolg in seiner Heimat
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hatte. Aus demselben Jahr sind neben dem han- 

noverschen Bild noch drei datierte Werke van 

Everdingens bekannt, die sich in der Eremitage 

in St. Petersburg (111 x 135 cm), im Statens 

Museum for Kunst in Kopenhagen (82,5x111 cm) 

und im Braunschweiger Herzog Anton Ulrich- 

Museum (64,3 x 89 cm) befinden. Die Braun­

schweiger Landschaft ist ebenfalls auf Holz 

gemalt, die beiden grofieren Gemalde sind Lein- 

wandbilder. In diesen ersten nach der Skandi- 

navienreise datierten Werken sind bereits alle 

Motive zu linden, die zum festen Repertoire der 

skandinavischen Landschaft gehdren (Davies, 

1978, S. 108). Typisch fur die Friihzeit ist 

das Querformat. Im Gegensatz zu anderen 

Friihwerken setzt van Everdingen hier aber start 

eines dunklen Repoussoirs einen hellen Felsen 

in den Vordergrund. Die an der einen Seite weit 

hochgezogene Landschaftskulisse verrat die 

Herkunft des Kiinstlers aus der Tradition des 

Roelant Savery oder Hercules Seeghers. Schon 

W. Stechow verweist auf den Einfluss Cornells 

Vrooms nach 1645, also nach der Riickkehr van 

Everdingens (Stechow, 1968, S. 143), was z.B. 

bei einem von A. I. Davies (S. 122) angestellten 

Vergleich mit den dunklen Umrissen der Baume 

vor hellem Himmel auf Vrooms „Waldigem 

Flussufer“ in Karlsruhe verstandlich wird. 

Davies, die das hannoversche Bild „a painting 

about rocks and water" nennt, bemerkt, dass 

auch das Thema mehr von Vroom als von 

eigenen friihen Zeichnungen des Kiinstlers 

inspiriert ist (S. 122).

Kat. 1827, S. 57, Nr. 227. - Verz. 1831, S. 11 Of., Nr. 227. 

-Verz. 1857, S. 25, Nr. 227. - Kat. 1891, S. 104, Nr. 136. - 

Verz. FCG, S. 104, Nr. 136. - Kat. 1902, S. 104, Nr. 136. - 

Kat. 1905,5.51, Nr. 109. - Fiihrer 1926, S. 11.-Kat. 1930, 

S. 2If., Nr. 36, Abb. - Kat. 1954, S. 61, Nr. 96. - Landes- 

galerie 1969, 5. 254, Abb. 8. 101.-Verz. 1980,5.52.

Literatur: Verzeichniss der Gemalde-Sammlung der Frau 

Wittwe des verstorbenen Heinrich Theunes de Jager. 

Beschrieben durch Johannes Noodt, Makler, Hamburg 1823, 

S. 18, Nr. 42. - Parthey I, S. 411, Nr. 36. - Ebe IV, 5. 541. 

— Stechow 1966, S. 144. — Benezit 4, S. 219. — A.I. Davies, 

Allart Van Everdingen, New York-London 1978, S. 108, 

122, 317, 326, Nr. 29, Abb. 99. - Ausst. Kat. Masters of 

17th-Century Dutch Landscape Painting (P.C. Sutton), 

Rijksmuseum Amsterdam, Museum of Fine Arts Boston, 

Museum of Art Philadelphia 1987/88, S. 309, Abb. 1. — E.J. 

Walford, Jacob van Ruisdael and the Perception of Lands­

cape, New Haven-London 1991, S. 104, Abb. 96.
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und Angler

59 Landschaft mit Wasserfall

und Angler (Farbtaf. XXVIII)

Leinwand, 85 x 70 cm

Bezeichnungen:* Signiert und datiert rechts 

unten: A V Everdingen 1648 (AV ligiert)

Technischer Befund: Gewebe in Leinenbindung, Spann- 

girlanden r. und ansatzweise an den anderen Rander; allseitig 

beschnitten auf83 x 68,7 cm, kleisterdoubliert, Leinwand- 

struktur an die Oberflache gedruckt, auf Keilrahmen geklebt, 

genagelt, Rander mit Packpapier umklebt. Ockerfarbene 

Grundierung. Reste von konturierenden Vorritzungen, tw. 

mit Schraffuren, partiell flachige, dunne Untermalung. 

Farbauftrag vmtl. olgebunden, sehr sparsam, Grundierung 

bleibt tw. sichtbar, zunachst im Himmel dunkles Blau, dann 

Landschaft in Brauntdnen mit Aussparungen fur Details, 

die in pastosem Farbauftrag mit deutlicher weiBer Pigment- 

kbrnung aufgetragen sind; Alterscraquele, stark verreinigt, 

mehrere kleine Fehlstellen, starke Ubermalungen, fragmen- 

tarische Signatur nachgezogen, grobe Erganzung der 

Malerei auf der Papierabklebung. Neuerer Firnis.

Restaurierungen: Beschnitten, doubliert, neu aufgespannt, 

neuer Keilrahmen, Firnisabnahme, Wachs- und Kreidekittung, 

Retusche, Firnis.

1971 Verst. Kopenhagen, Bruun Rasmussen, 

27.4.1971, Nr. 34. - 1972 Kunsthandel

London, Leger Gallery. - Sammlung Dr. Amir Pakzad, 

Hannover. -1981 Leihgabe Dr. Amir Pakzad, 

Hannover.

Seit 1997 Leihgabe Familie Dr. Amir Pakzad, Hannover

Unter der Vielzahl der Darstellungen mit 

einem Wasserfall als Hauptmotiv nimmt diese 

„Landschaft mit Wasserfall und Angler11 bei van 

Everdingen eine besondere Stellung ein: als 

friihestes Beispiel dieses Themas im Hochfor- 

mat. Bevor das Bild im Handel auftauchte, gait 

die „Ndrdliche Abendlandschaft11 von 1650 aus 

den Bayerischen Staatsgemaldesammlungen in 

Starnberg als erstes hochformatiges Gemalde 

des Kiinstlers. Einzelne Bildmotive, wie abge- 

storbene Baume, Blockhauser und sttirzende 

Wasser, sind bereits auf dem ein Jahr zuvor ent- 

standenen „ Wasserfall11 aus der Eremitage in St. 

Petersburg (111 x 135 cm) zu linden, doch wird 

die Dramatik des Naturschauspiels dutch die 

Ubertragung ins Hochformat gesteigert. Vom 

Betrachter in leichter Untersicht wahrgenom- 

men, stiirzt der Fluss zwischen groBen Fels- 

brocken in eine Schlucht und reifit Baum- 

stamme mit sich in die Tiefe. Uber dem hohen 

Horizont ballen sich dunkle Wolken, dutch die 

links, auherhalb des Bildes, die Sonne bricht, so 

dass die Wasserflache und das Blockhaus am ge- 

gentiberliegenden Flussufer hell erstrahlen. Wie 

A. I. Davies (1978, S. 139) in ihrer Monogra­

phic tiber den Ktinstler herausstelk, hat van 

Everdingen eine vergleichbare Komposition be­

reits in einer friiheren Radierung vorgebildet 

(Davies, Abb. 134; Hollstein VI, S. 157). Die 

Darstellung des Blockhauses geht auf eine sig- 

nierte Zeichnung (ehemals Sammlung Deiker, 

Braunfels; Davies, Abb. 135) zuriick, wobei sich 

van Everdingen fur sein Werk ungewohnlich 

eng an die Vorlage halt.

Unter den z.T. sehr ahnlichen Wasserfallen van 

Everdingens ist vermutlich nur der „Wasserfall 

mit Sagemiihle11 (ehemals Sammlung Hol- 

scher-Stumpf, Berlin; Davies, Abb. 137) eben- 

falls zu diesem friihen Zeitpunkt entstanden. 

Da dieses Gemalde nachtraglich beschnitten 

worden ist (ehemals 86 x 73 cm, heute 77 x 

66,5 cm), vermutet Davies sogar, dass es sich 

urspriinglich um Pendants gehandelt haben
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konnte. Allerdings iibertrifft das hannoversche 

Bild durch die Beleuchtungseffekte das sog. 

Gegenstiick an dramatischer Wirkung, die in 

der Intensitat auch von spateren Bildern des 

Kiinstlers nicht mehr erreicht wird.

Verz. 1989, S. 61.

Literatur: Verkaufskat. Leger, London 1972, Nr. 19. — A.I. 

Davies, Allart Van Everdingen, New York, London 1978, S. 

137ff., 329, Nr. 46, Abb. 133. - A.Ch. Steland, Wasserfalle. 

Die Emanzipation eines Bildmotivs um 1640, in: NBK 24, 

1985, S. 99f., Abb. 20. - Ausst. Kat. Masters of 17th- 

Century Dutch Landscape Painting (P.C. Sutton), Rijks- 

museum Amsterdam, Museum of Fine Arts Boston, Museum 

of Art Philadelphia 1987/88, S. 309f, S. 311, Abb. 2. - A.I. 

Davies, in: Dictionary of Art 10, S. 661.

60 Landschaft mit einer Kapelle

Lein wand, 62,5 x 79 cm

Bezeichnungen:* Signiert unten links:

A v: EVERDINGEN

Spannrahmen links und rechts je ein roter Punkt

Technischer Befund: Gewebe in Leinenbindung; auf grobe 

Leinwand doubliert, Keilrahmen des 19. Jhs., Rander mit 

braunem Papier uberklebt. Braunockerfarbene Grundierung, 

im Bereich der Kapelle wenige dunne Linien und Ritzungen 

einer Unterzeichnung erkennbar. Malschicht mit vmtl. 61- 

haltigem Bindemittel und relativ grobem Pigment, Grun­

dierung in weiten Teilen sichtbar, z.B. im Bereich der Kapelle 

und der vorderen Felsen, zunachst Landschaft und Felsen, 

dann Himmel bei Aussparung des Baumes, schlieBlich den 

Baum gemalt, Schatten in Steinpartien durch braune, paral­

lele Schraffuren; Farbschicht bes. im Bereich der Berge und 

des Himmels schollig, Retuschen und Ubermalungen in Him­

mel, Kapelle und Felsen r. Alterer, relativ gleichmaBiger Firnis.

Restaurierung: (vor 1893:) Doublierung und neuer Keil­

rahmen, Randabklebung, Retuschen - 1994: Festigung, 

Kittung, Retusche.

Sammlung Friedrich Moritz Graf von Brabeck, spater 

Andreas Graf Stolberg, Schloss Soder. - 1859 Kbnig- 

lich hannoverscher Besitz. - Sammlung der Land- 

schaftsstraBe. - Seit 1893 ECG. - 1925 erworben.

PAM 783

Zwischen steilen Felsen, auf denen links ein 

vom oberen Bildrand abgeschnittener Baum 

und gegeniiber etwas zuriickversetzt eine Ka­

pelle steht, fiihrt der Weg fiber einen Bergpass. 

Uber dem dunklen Streifen des dahinter, tiefer 

liegenden Waldes erhebt sich rechts eine hell- 

graue bis zum oberen Bildrand reichende Fels- 

wand, die den Hintergrund wie durch eine 

Mauer abriegelt. Da zudem der aufragende 

Baum die Sicht in die Feme verstellt, ist nur an 

wenigen Steilen ein Durchblick auf den Him­

mel gegeben. Dadurch wirkt der Bildraum voll- 

kommen abgeschlossen. Von links beleuchten 

einige Sonnenstrahlen die dunkle Szenerie und 

setzten Lichteffekte auf die Baume und Blatter 

im Vordergrund. Anstatt wie sonst vorzugsweise 

Hell- und Dunkelzonen miteinander abwech- 

seln zu lassen, beginnt van Everdingen hier mit 

einem mittleren Braunton, gefolgt von dem 

dunklen, blaugrtinen Waldstreifen und schliebt 

mit dem hellen Grau des Felsens und dem Blau 

des Himmels ab. Das Interesse an dramatischer 

Lichtfiihrung ist laut A.I. Davies (1978) bei van 

Everdingen seit der Mitte der 50er Jahre zu be- 

obachten und zeigt sich z.B. in dem Aquarell 

„Zwei Reisende in bergiger Landschaft“ von 

1656 aus dem British Museum in London (Da­

vies, S. 177, Abb. 192). Ebenfalls lasst sich die 

nahsichtige Felsdarstellung in van Everdingens 

Werk in der Mitte der 50er Jahre als ein neues 

Motiv ausmachen, so z. B. auf der „Norwegi- 

schen Landschaft“ von 1656 im Fitzwilliam 

Museum in Cambridge (Davies, S. 177, Abb. 

191). Auf Grund dieser stilistischen Uberein- 

stimmungen datiert Davies die hannoversche 

Landschaft tiberzeugend in diesen Zeitraum. 

Elemente der Komposition, wie der vom oberen 

Bildrand angeschnittene Laubbaum links und 

der grobe Felsen im Vordergrund, finden sich 

auch auf der Radierung „Felsen im Wald“ (Holl­

stein VI, S. 193, Abb. S. 192, W. Drugulin, 

Allart van Everdingen. Catalogue raisonne, 

Leipzig 1873, Nr. 97).

Verz. 1876, S. 79, Nr. 439. - Kat. 1891, S. 104, Nr. 135. - 

Verz. FCG, S. 104, Nr. 135. - Kat. 1902, S. 104, Nr. 135. - 

Kat. 1905, S. 51, Nr. 108. - Fiihrer 1926, S. 11. -Meister- 

werke 1927, S. 25f, Taf. 39. - Kat. 1930, S. 22, Nr. 37, Abb. 

-Kat. 1954, S. 61, Nr. 97. - Verz. 1980, S. 52.

Literatur: Roland 1797, S. 131. - Roland 1799, S. 75. - 

Soder 1824, S. 13, Nr. 50. - Soder 1856, S. 13, Nr. 50. - 

Soder 1859, S. 11, Nr. 50. - Verst. Kat. Brabeck 1859, Nr. 

93. - Ebe IV, S. 541. - O. Granberg, Allart van Everdingen 

och hans „Norska“ landskap: Det gamla Julita och Wurm-
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brandts kanoner, Stockholm 1902, Nr. 92. — Jahrbuch des 

Provinzial-Museums Hannover 1927, S. 89, Abb. 11. — H. 

Engfer, Die ehemalige von Brabecksche Gemaldesammlung 

zu Soder, in: Alt-Hildesheim 26, 1957, S. 37. - Benezit 4, S. 

219. - A.I. Davies, Allart Van Everdingen, New York—Lon­

don 1978, S. 176 ff„ 339, Nr. 81, Abb. 203. - A.I. Davies 

und F. Duparc, Werkverzeichnis (in Vorbereitung) Nr. A91.

Ausstellungen: El Siglo de Oro del Paisaje Holandes, Collec- 

cion Thyssen-Bornemisza Madrid 1994, S. 110, Nr. 21, Farb- 

abb. S. Ill (PC. Sutton).

Everdingen

(Kopie oder Nachahmer)

61 Berglandschaft

Leinwand, 115 x 101,5 cm

Sammlung Kunsthandler Minnig, Koln. - 1853 

Geschenk von diesem an den Verein fur die 

Offentliche Kunstsammlung (VAM 931). - Seif 1967 

Stadtische Galerie.

KA 151/1967

Wahrscheinlich handelt es sich bei der Berg­

landschaft mit Wasserfall um eine Kopie nach 

einem Gemalde von Allaert van Everdingen. 

Bislang konnte das direkte Vorbild allerdings 

nicht ausgemacht werden. Ahnliche Wasser- 

falldarstellungen befinden sich in den Museen 

von Leipzig (A.I. Davies, Allart Van Everdingen, 

New York-London 1978, Nr. 146, Abb. 319) 

und Warschau (Davies, Nr. 145, Abb. 318) so- 

wie im Trippenhuis zu Amsterdam (Davies, Nr. 

103, Abb. 230).

Kat. 1867, S. 19, Nr. 37 (Everdingen). - Kat. 1876, S. 22, Nr. 17.




