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Paul PHILIPPOT

LE MAITRE DU PORTRAIT

DE FAMILLE D'ANVERS

LE Musée des Beaux-Arts d'Anvers possède un intéressant Portraitde famille daté de 1559, que le catalogue attribue à Pierre Pour-
bus 1 (fig. 1 et 2). Or, il s'agit certainement d'une œuvre hollandaise.
Monsieur A.B. de Vries, d'ailleurs, en a déjà fait la remarque lors de
l'exposition du tableau à Paris en 1952-1953 et l'a rattaché à l'atelier
de Dirck Jacobszn.2. Mais cette attribution peut encore être précisée.
En effet, le Portrait de famille d'Anvers s'intègre en tous points dans
un groupe de portraits exécutés à Amsterdam entre 1554 et 1559 et
dont le style, tout en dérivant de celui de Dirck Jacobszn., présente
des caractéristiques suffisamment individualisées pour que l'on soit
en droit de parler, non d'une production d'atelier, mais de l'œuvre
d'une personnalité bien définie, quoique anonyme.

Citons tout d'abord les portraits de Jacob Sybrandszn. Bam et de
son épouse ou fiancée Marie Jansdr. Hooghen, datés de 1558 3, les plus
proches peut-être du tableau d'Anvers (fig. 3 et 4). L'analogie frap¬
pante dans la conception des armoiries et du texte gravé dans le mur
auquel elles sont suspendues est à elle seule significative. Mais on
retrouve aussi les mêmes silhouettes noires écrasées, la même autorité
de contours, la même facture sommaire, mais énergique et sobre, les
visages largement taillés dans une matière dure, nacrée, l'œil sombre
et fixe, le nez légèrement rabattu sur la joue, les mains anguleuses,
avec des doigts à facettes.

Tous ces caractères, un examen attentif les reconnaît aussi dans
quatre groupes de gardes civiques datés respectivement de 1554, 1556,
1557, 1559, et conservées au Rijksmuseum d'Amsterdam 1 (fig. 7).
Que la facture en soit parfois un peu plus brutale est un phénomène

1 Â.J.J. Delen, Catalogue descriptif, Maîtres anciens, Anvers, 1948, n° 5034. Il résulte
d'une communication qui nous a été aimablement transmise par le Centraal
Bureau voor Genealogie de La Haye qu'il ne s'agit pas de la Famille van
Gindertaelen.

2 Cfr. Cat. Exp. Le portrait dans l'Art flamand, Paris, 21.X.1952 - 4.1.1953, n° 71.
3 Collection Baron Heereman van Zuydtwijck, Château de Surenburg, Westphalie.

G.J. Hoogewerff (De Aoord-Nederlandsche Schilderkunst, IV, p. 397) a, sans
raison valable selon nous, considéré ces portraits comm.e des œuvres frisonnes.
Pour l'iconographie, cfr. J.F.M. Sterck, De zestiende-eeuwsche Portretten uit de
Familie Heereman van Zuydtwijck, Het Gildeboek, 1926, pp. 7-11 et fig. 7, 8.

* Cat. 1934, n°s 1293 A, 1291, 1292, 1293.
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normal : les grands portraits de groupes sont habituellement moins
« serrés » que les figures individuelles. Partout où ils apparaissent,
les fonds de paysages, et notamment les feuillages, relèvent également
d'une même veine. Ludwig Münz, en 1931, a déjà reconnu dans ces
quatre « doelenstukken » la main d'un même artiste5, et A.B. De
Vries a rapproché les groupes de 1556, 1557 et 1559 6. Enfin, G.J.
Hoogewerff a proposé de voir dans ceux de 1556 et de 1559 des œuvres
d'Allaert Claesz, dont Van Mander nous dit qu'il existait « op de
Doelen » plusieurs portraits7. Malheureusement, l'ahsence d'œuvres
certaines de cet artiste rend jusqu'à ce jour impossible toute vérifica¬
tion de cette hypothèse.

Enfin, deux copies d'époque, datées (sur le cadre) de 1540, jettent
une lumière précieuse sur la production du Maître antérieure à la
période de 1554 à 1559. Il s'agit des portraits des parents de Jacob
Sybrandszn., Sybrand Jacobszn. Barn et Reymerich Pompejusdr. Occo
(fig. 5 et 6). Comme l'a déjà remarqué J.F.M. Sterck 8 l'un et l'autre
sont directement inspirés des portraits de Herman Haio et d'Anna
Occo, sœur de Reymerich, exécutés vers cette époque par Dirck
Jacobszn. Mais l'évidence de la dérivation rend aussi d'autant plus
lisible la transposition opérée. Le jeune émule a éliminé tous les élé¬
ments introduits par Jacobszn. pour créer autour des personnages un
espace cubique et a cherché à construire figures et espace à partir
de plans de lumière et d'ombre plutôt qu'à partir de volumes. En même
temps s'opère un raidissement, une immobilisation qui déplace 1 inté¬
rêt de la représentation des choses et des gestes vers leur signification,
vers la valeur emblématique de l'image, et le mouvement de la vie
expressive s'arrête pour insister sur un contact statique.

Le Maître du Portrait de Famille d'Anvers se situe ainsi clairement,
dès ses débuts, au confluent des deux courants qui, depttis 1530-40,
dominent le portrait amstellodamois, et dont Cornelis Teunissen et
Dirck Jacobszn. sont les «leaders» reconnus. Son mérite principal est
d'avoir compris le sens de l'art de Teunissen, sa construction de l'ima¬
ge comme une marquetterie de plans situés dans l'espace par leur
valeur lumineuse, et d'avoir cherché à l'enrichir en développant, au
sein de ces plans lumineux, le volume cubique dont Dirck Jacobszn.

5 Alois Riegl, Das Holländische Gruppenporträt, Wien, 1931, Ed. annotée par L.
Münz, p. 2, note 2 ; p. 77, note 1.

<• A.B. De Vries, Het Noord-Nederlandsch Portret in de tiveede Helft van de 16de
Eeuw, Amsterdam, 1934, p. 46.
Les portraits des membres des familles Buyck, Occo et Boelens, conservés dans
la collection Ileereman van Zuydtwijck et publiés par J.F.M. Sterck (op. cit.,
fig. 2 à 6), auxquels l'auteur rattache ces portraits de groupes, présentent indiscu-
taldcment certaines analogies avec l'art de notre anonyme, mais il s'agit d'une
production purement artisanale qui ne saurait en aucun cas lui être attribuée.
Pour les portraits de Sybrand Jacobszn. et de Reymerich Pom.péjusdr. Occo,
voir notre texte. Quant aux autres, on pourrait tout au plus y voir un reflet, un
écho dégradé de ses débuts.

7 Op. cit., Ill, p. 551.
8 Op. cit., pp. 7-11.
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lui fournissait l'exemple. C'était là, indiscutablement, rencontrer le
problème de l'heure.

La démonstration la plus flagrante de cette démarche est offerte
par les fonds. Jacobszn. y avait réalisé la suggestion d'un espace cubi¬
que au moyen de murs et d'éléments architecturaux saisis dans leur
volume tri-dimensionnel et décrits avec précision par le détail. Tennis¬
sen, au contraire, avait dès son Braspenningmaaltijd de 1533 ramené le
fond, comme le reste, à un plan chromatique-lumineux. Mais un por¬
trait d'homme de 1556 9 le montre soucieux de réaliser à partir du plan
lumineux, Farticulation d'une architecture : un jeu de valeurs divise
les fonds en plans situés à des profondeurs différentes, mais reste trop
réservé encore, trop limité à un effleurement des surfaces, pour suggé¬
rer une réelle construction de volumes. Un portrait d'homme générale¬
ment attribué à Cornélis Buys le jeune, et probablement exécuté à
Amsterdam vers 1540, montre une recherche moins raffinée que celle
de Teunissen, mais d'autant plus symptomatique par le schématisme
des contrastes entre les plans d'ombre et de lumière, où se révèle
l'effort pour assimiler, à partir du style traditionnel local du Maître
d'Alkmaar la vision humaniste issue de Scorel10. Mais si la vision
s'est effectivement élargie, la forme, insuffisamment affranchie de la
tradition gothique, se fige en une sorte de marquetterie qui la rend
incapable d'intégrer le volume. Et celui-ci, refoulé, ne peut plus que
se présenter en second temps, c'est-à-dire en surcharge, à l'échelle du
détail, comme on le constate dans les mains et le visage ".

Chez le Maître du Portrait de Famille d'Anvers, les plans lumi¬
neux ont effectivement pris possession des volumes architecturaux.
Aux niasses tridimensionnelles se substitue une structure à larges pans
dont les valeurs contrastantes charpentent la construction spatiale.
Et — puisqu'il s'agit de la structure de la forme — ce qui s'affirme si
lisiblement dans les fonds se vérifie pour l'image tout entière. Cepen¬
dant, malgré le pas décisif vers l'intégration, qui confère aux silhouet¬
tes une autorité, une densité nouvelle, la fusion, ici aussi, reste incom¬
plète. A mi-chemin, l'effort s'enraie : la forme n'adhère qu'un instant
à cet enrichissement plastique, puis se durcit, incapable de se libérer
davantage de l'à-plat, de Yopus sectile de Teunissen. Aussitôt reparaît
au sein de l'image la rupture interne, caractéristique du Maniérisme,
entre cette forme figée en formalisme, qui s'interpose, et l'enrichisse¬
ment de la vision qui, refoulé, ne peut plus s'opérer que par un coup
de force, en surcharge.

Que l'on examine les visages : ils ont conservé un étalement en
surface et un linéarisme des contours qui convenaient aux plans de

<J Attribué à Cornelis Teunissen par A.B. De Vries, op. cit., pp. 39-40, fig. 2.
10 Coll. Famille van Foreest; en prêt au Stedelijk Museum, Alkmaar. — Cfr. Cat. Exp.

Jan van Scorel, Utrecht, 1955, n° 76, pi. 83.
11 Pendant ces mêmes années, à Haarlem, des recherches parallèles en vue d'intégrer

le volume plastique et architectural dans des plans lumineux portent Van Heems-
kcrck du flottement tourmenté et indécis du portrait de Joannes Colm,annus
(1538) à la claire autorité du portrait d'homme du Musée Boymans (vers 1545).
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3. Maître du Portrait de Famille d'Anvers. Jacob Sybrandszn. Bam. 1558. Coll.
Baron Heereman van Zuydtwijck. Château de Surenburg, Westphalie.
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4. Maître du Portrait de Famille d'Anvers. Maria Jansdr. Hooghen. 1558. Coll. Baron
Heereman van Zuydtwijck, Château de Surenburg, Westphalie.
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5. Copie d'après le Maître du Portrait de Famille d'Anvers. Portrait de Sybrand
Jacobszn. Bum. Coll. Baron Heereman van Zuydtwijck, Château de Surenburg,
Westphalie.
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6. Copie d'après le Maître du Portrait de Famille d'Anvers. Portrait de Reymerich
Pompejusdr. Occo. Coll. Baron Heereman van Zuydtwijck, Château de Surenburg,

Westphalie.
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Teunissen, mais qui, ici, entravent la poussée du volume qui les tra¬
vaille. Le raccourci attendu pour envelopper le corps dans l'espace
se durcit, le long du profil, sur le plan qu'il limite, et, dans le visage
devenu trop large, le volume du nez, cherchant à se dégager, est chaque
fois rabattu. Construits de force dans un plan lumineux qui se refuse
à céder et à s'assouplir pour développer l'osmose picturale entre les
corps et l'ambiance, visages et mains, taillés à grands coups de lumière,
ne s'ouvrent à la pénétration des reflets qu'en se cristallisant en une
matière dure et translucide comme la nacre, l'ivoire, l'or poli.

Une fois identifié, le phénomène se retrouve partout. N'est-ce pas
à la tension entre le plan où elles se figent et le volume contenu qui
les anime que les silhouettes du couple d'Anvers doivent leur fascinante
étrangeté ? Partout, le durcissement de la forme et la scission interne
qu'il entraîne engendrent les mêmes contrastes, d'autant plus appa¬
rents que le Maître, d'ordinaire, les aggrave encore par une schémati¬
sation sommaire qui confère à ses œuvres une sorte de brutalité hâtive
et prosaïque.

La couleur révèle la même problématique maniériste. Lumière et
ombre tendent à se réduire à une gamme abstraite allant du blanc au
noir et où la valeur n'assimile qu'une infime portion de la substance
chromatique des choses. Aussi tout enrichissement chromatique de
l'image apparaît-il, de même que celui du volume, comme une opéra¬
tion de second temps, une surcharge, un maquillage qui ne s'intègre
pas dans la forme : phénomène identique, dans son essence, aux « tons
changeants » des maniéristes italiens12. Sous la quasi-monochromie
dominante qui constitue la gamme de base, la couleur alors, semble
« repousser » : visages rouge brique ou blafards, contrastes des noirs
et des blancs, mais surtout accents de détails : tache sombre des iris,
rouge des lèvres, jaune des cheveux ou des barbes blondes, tracé précis
d'un lacet blanc.

Mais malgré ces entraves, une nouvelle osmose picturale s'esquisse
entre les volumes colorés et les valeurs lumineuses de l'esp ace-ambiance.
11 appartiendra bientôt à Dirck Barendsz. d'en enrichir et d'en assou¬
plir le principe au contact de l'art vénitien — sans toutefois se libérer
pour autant du traumatisme maniériste.

12 Sur ce problème, cfr. C. Brandi, Carmine o délia pittura, Florence Yallecclii,
1947, p. 45, 46.

DE MEESTER VAN HET ANTWERPS FAMILIEPORTRET

door Paul PHILIPPOT.

Het Museum voor Schone Kunsten te Antwerpen bezit een interessant Familie¬
portret, gedateerd 1559, dat in de catalogus nog altijd ten onrechte aan Pieter
Pourbus wordt toegeschreven. Bij gelegenheid van de tentoonstelling van het
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schilderij te Parijs in 1952-53 had Dr. A.B. de Vries reeds opgemerkt, dat het werk
in de omgeving van Dirck Jacobsz. moest zijn ontstaan. Hier wordt de hand van
deze, tot dusver nog anomiem gebleven, meester in een groep portretten aangewezen,
die tussen 1554 en 1559 te Amsterdam moeten zijn uitgevoerd. Het zijn, ten eerste,
de portretten van Jacob Sybrandsz. Bam en zijn vrouw Maria Jansdr. Hooghen, 1558,
in de collectie van Baron Heereman van Zuydtwijck, Kasteel Surenburg, Westfalen,
en verder vier doelenstukken in het Rijksmuseum te- Amsterdam, gedateerd 1554,
1556, 1557 en 1559, die L. Münz reeds als het werk van een zelfde meester had
gegroepeerd.

De collectie van Baron Heereman van Zuydtwijck omvat verder nog portretten
van Sybrand Jacobsz. Bam en zijn vrouw Reymerich Pompejusdr. Occo, op de
omlijsting gedateerd 1540. De auteur ziet er kopieën in uit de tijd, naar werken van
de Meester van het Antwerps Familieportret.

De stijl van de Meester is gekenmerkt door een poging om de twee stromingen
te verzoenen, die omstreeks 1530-40 in het Amsterdams portret overheersen : die
van Dirck Jacobsz. en die van Cornelis Anthonisz. In de tot licht-vlakken gedrukte
vormen van de tweede tracht hij het cubische volume van de eerste in te voeren.
Doch de maniëristische verstijving van de vorm, die zich reeds bij Anthonisz. in
het marquetterie- of opus sectile-effect van b.v. de Braspenningmaaltijd aankondigt,
neemt hier nog toe en verhindert een spontane plastische verrijking van het beeld.
Het gevolg daarvan is, dat een splitsing voelbaar blijft tussen de verstijfde vlakken
en het volume, dat als hoekig uitgehouwd in een hard en half-doorzichtig materiaal
als parelmoer of ivoor verschijnt. Een verdere stap op de weg naar de verzoening
van die splitsing zal eerst met Dirck Barendsz. geschieden, hoewel deze zelf nog
niet bevrijd is van het maniëristische trauma.
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Justus MÜLLER-HOFSTEDE

ZUM WERKE DES OTTO VAN VEEN

1590-1600

Meinem Lehrer Prof. Dr. Kurt Bauch
zum Sechzigsten Geburlstag

IE Mystische Verlobung der Hl. Katharina des Otto van Veen vom
^ Jahre 1589 im Musée de l'Art Ancien zu Brüssel leitet jene Reihe
von Bildern und Stichen ein, die den jungen Rubens zu erneuter Wahl
seines Lehrers bestimmten. Rubens' Schritt von Adam van Noort zu

Otto van Veen1 ist von der gesamten Forschung vermerkt worden.
Jedoch ist bisher weder die Kunst seiner Lehrer erschöpfend dargestellt
noch sind deren Wesenszüge hinreichend gegeneinander abgehoben
worden. So bleiben Rubens' erste Entscheidungen unverständlich. Aber
auch ein reicher begründetes, in sich geschlossenes Bild seiner Ant¬
werpener Frühzeit steht noch aus. Die Anfänge des grossen Flamen
sind noch verborgen.

Indessen ist doch umfangreiche Vorarbeit zu ihrer Erhellung
geleistet. F.M. Haberditzl und nach ihm L. van Puvvelde machten,
gestützt auf die fleissige Antwerpener Lokalforschung, Lebensgang und
Hauptwerke der Lehrer bekannt, einige Werke des Schülers wurden
wiedergewonnen2. Der Schlüssel zur weiteren Klärung von Rubens'
Frühzeit liegt in der Kunst des Otto van Veen. Im Folgenden soll eine
erste Zusammenstellung der gemalten und gestochenen Historien
van Veens aus den Neunzigerjähren des XVI. Jahrhunderts gegeben
werden 3. In ihnen bekundet sich der Stil, mit dem sich der junge
Rubens auseinandersetzte. Die Herleitung dieses Stils, seine Stellung
im Gesamtwerk van Veens und seine ausführliche Absetzung gegen
die gleichzeitige Flämische Malerei werden an anderer Stelle erörtert
werden.

Im Brüsseler Katharinenbilde von 1589 4 waltet die stille Innigkeit
einer Sacra Conversazione. Indes der Knabe zur Mutter aufblickt und
ihr Einverständnis sucht, harrt Katharina demütig geneigt des Ringes.
Franziskus' Hingebung und Josephs Andacht gelten ganz dem Kinde,
das sich mit der Heiligen verbinden will5 (Abb. 1).

Dies ist übersichtlich vor dem Betrachter ausgebreitet und völlig
im Vordergrunde fassbar. Obsclion ins Freie gestellt, begibt sich die
Szene doch ausserhalb der landschaftlichen Elemente. Hügel, Bauin-
1 Anmerkungen siehe Seite 165.
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grappe und Laubwerk schliessen die Gruppe gegen den Hintergrund
ab. So sind alle räumlichen Spannungen weitgehend ausgeschieden.
Ausgleichende Anordnung beherrscht auch den Bau der Szene : Maria
ruht in der Mitte, die beiden Heiligen knien ihr zur Seite. Ausgeglichen,
ja ein wenig starr wirken auch die Gebärden der eng zusammengefügten
Figuren. Denn es sind mehr figürliche Einzelmotive, aus denen die
Gruppe zusammengesetzt ist. Von Joseph etwa ist lediglich die vorge¬
beugte Büste gegeben, sein Stand oder Sitz bleiben ungeklärt. Bei Maria
ist allein der Oberkörper durchgearbeitet, die übrige Figur bleibt
bewegungslos gelagert. Katharinas Figur scheint nur aus der Vorderseite
ihrer Profilansicht zu bestehen. Erst aus solcher Zusammenstellung
verschieden bewegter Motive ergibt sich die ruhige Geschlossenheit
der Gruppe. Körperliche Schwere kennzeichnet die Erscheinung der
Figuren, die gewichtigen Stoffe der Gewänder haben daran teil. Der
plastische Aspekt der Figuren wird durch das Licht verdeutlicht. Es
trifft modellierend auf Stirnen, Schultern und Schenkel, auf den
Kinderkörper und die Puttenköpfe. Alle hervortretenden Teile sind
vom Licht erfasst und in eine gemeinsame Ebene erhoben6. Darin
äussert sich ein Zug zu reliefmässiger Form. Dabei fehlen doch die
Härte plastischer Rundung und die Schärfe figürlicher Zeichnung.
Wölbungen und Senkungen sind in weichen Übergängen gegeben, und
die Umrisse sind in Schatten getaucht. Atmosphärischer Dämmer und
Spiel des Lichtes wiegen vor, sie wirken mit an der Vereinigung aller
Teile wie auch an der Stimmung des Ganzen. In den Farben behaupten
sich gedämpfte Töne, dunkles Rot und Orange, versetzt mit Braun,
verhaltene Klänge auch hier. Mit wechselndem Auftrag angelegt, mehr
gemalt als gezeichnet, mehr angedeutet als modelliert, oft nur leicht
aufgesetzt, oft auch porig hingestrichen, schliesst sich die Darstellung
erst auf einigen Abstand zu deutlicher Erscheinung zusammen.

Solche Malart gemahnt an oberitalienische Kunst. Venezianische
Eindrücke legen sich nahe, im Motivischen werden Wirkungen Correg-
gios greifbar, die auf Studien van Veens während seines Aufenthalts
im Süden zurückweisen. Im Giorno des Correggio in der Parmeser
Galerie 7 ist das Motiv des Baldachins zwischen den Bäumen oberhalb
der Szene vorgebildet, ebendort auch die anmutige Haltung der Katha¬
rina mit der das Kleid raffenden Linken. Der Aufblick des Kindes
unmittelbar vor der Verbindung mit der Heiligen erscheint schon in
Correggios Katharinaverlobung in Neapel 8. Aber auch römische Züge
enthält van Veens Bild. Joseph, ein wenig erhöht und auf den Vorgang
herabschauend, war mittelbar vor allem aus Raffaels Madonna unter
der Eiche zu entnehmen ', und die wohlponderierte Bewegtheit des
Kindes im Schoss Mariens ist Raffaelischen Madonnengruppen
abgelesen.

Correggio, Raffael — : Das bedeutete gerade nicht den Anschluss
an die herrschenden Strömungen des späten XVI. J ahrhunderts, sondern
Rückwendung zur Hochrenaissance, Orientierung an einer Kunst, die
im Süden die Carracci zum Ausgangspunkt ihrer Reformbestrebungen
machten. Auch das Thema ist italienisch, in den Niederlanden ist es
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