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DIETRICH SCHUBERT

Quentin Massys portritiert
von Jan van Scorel?

In der Sammlung altniederlindischer Malerei des Stiidelschen Kunstinstitutes in
Frankfurt befindet sich ein im 16. Jahrhundert entstandenes méinnliches Bildnis als
LArt des Jan van Scorel®, inv. Nr. 1154, Die Mafie des in Ol auf Holz gemalten
Portrits betragen 32 % 26,5 cm (Abb. 1).

Auf dem leicht hochrechteckipen Format ist der Darpestellte im Halbprofil
nach rechts gewendet wiedergegeben. Sein hell beleuchtetes Antlitz hebt sich von
dem braunen Hintergrund ab. Das Licht fillt von rechts auf das Gesicht eines
Mannes in mittlerem Alter. Der Dargestellte wendet den Blick nicht aus dem Bilde
heraus auf den Betrachter, sondern schaut in der Richtung seiner Kopfhaltung
nach rechts. Die kurzen Haare, glatt in die Stirn gekiimmt, bletben 1m Schatten.
Der Typus des Bildnisses ist der eines Biistenportriits. Im unteren Teil der Tafel ist
die Schulterpartic mit dem schwarzgrauen Mantel mit vegetabilischem Muster
derart in die Fliche gepafit, dafd der abfallende rechte Kontur beinahe genau in die
rechte untere Bildecke fiihrt.

Das Licht erleuchtet micht nur das Antlitz, sondern auch das weifie Hemd des
Dargestellten, das man als spitze helle Form im Ausschnitt des dunklen Mantels
erkennt. Die hohe Stirn des Mannes wird zum Teil von den glatt nach vomn
gekimmten Haaren bedeckt. Die starke Nase fiihrt in einer grofien Form, leicht
gebuckelt, aus der Stirn heraus. Von den langgezogenen, sensiblen Nasenfliigeln
zichen sich Falten zu den Mundwinkeln. Die sanft geschwungenen Lippen des
Mundes sind geschlossen. Das Kinn wilbt sich kraftvoll als konvexe Form und
ist in der Mitte leicht geteilt. Verschattet bleiben die Partie unter dem Kinn und
die dem Betrachter zugewandte rechte hintere Seite des Kopfes. Die Plastizitit
desselben ist vor allem mit den malerischen Mitteln des Hell-Dunkels anschaulisch
wirksam gemacht. Darin nimmt das Bildnis Gestaltungsprinzipien der hollan-
dischen Malerei des 17. Jahrhunderts vorweg. Auf die sonst iibliche Hereinnahme
beider Hiinde oder einer Hand mit einem Gegenstand oder einem Attribut in die
vordere Bildzone hat der Maler verzichtet.

Das gesamte Bild ist mit einer braunlichen Firnisschicht iiberzogen, die die ori-
ginalen Farbténe gelblicher macht. Der diinne Farbauftrag arbeitet nicht mit
dunklen Konturen; die Farbtine sind diffus aufgetragen und fein abgestuft
nebeneinander gesetzt. Auch an der Mund-Kinn-Partie, wo es zu erwarten wiire,
gibt es keine dunklen Konturen, keine Zeichnung dunkler Linien mit dem Pinsel.
Helle und dunkle Stellen werden ausschlieflich aus dem Rapport der Farbtine
gebildet. Ebenso bei der Darstellung der Haare iiberwiegt die malerische Art des
Farbauftrages. Besonders kennzeichnend dafiir ist die Wiedergabe der Augen-
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1. Jan van Scorel, Bildnis des tin | Frankfurt, Stidelsches Ku
institut. (Foto Stidelsches Kunstinstitut, Frankfurt)




brauen und der fein modellierte Ubergang zur Schlife. Statt einer priizis zeichne-
rischen (graphischen) Malweise, wie sie um diese Zeit des 1. Drittels des 16. Jahr-
hunderts beispielsweise in der Bildniskunst Albrecht Diirers, etwa dem
1524 entstandenen Porirdt eines Gelehrten im Prado zu Madrid !, oder in den
Niederlanden in den Bildnissen des Lucas van Leyden, z. B. dem Porfrdit eines
Mannes in der Londoner National Gallery °, oder bei Marinus van Roymerswael,
Jan Sanders van Hemessen oder Antoniiis Mor* bekannt ist, bedient sich der
Maler des Frankfurter Portriits eines villig ungraphisch feinen Farbauftrages,
der statt linear malerisch-verfliefiend arbeitet. Charakteristisch ist ferner, dafi der
braune Hintergrund zwar farblich auf die Ockeritne des Kopfes abgestimmit zu
sein scheint (Ubermalung?), aber inhaltlich in keinerlei Bezichung zu dem Dar-
gestellten gesetzt wird, da kein Ausblick in eine Landschaft bzw. kein Ausblick
in ein Interieur, kein Ausschnitt eines Interieurs, kein Wappen oder grofie Inschrif-
ten, die das Alter des Dargestellten mitteilen, erscheinen. Dem Einfall des Lichtes
folgend. nimmt die Helligkeit des Hintergrundes in feinen Ubergiingen von rechts
links ab. Eine Restaurierung des Gemiildes wiirde jedoch diesen Eindruck veriin-
dern, da die Bemalung des Hintergrundes mit einer rechts erscheinenden Inschrift
mit grofier Wahrscheinlichkeit aus dem 17. Jahrhundert stammt.

In der bisherigen Forschung zur niederlindischen Malerei des 16. Jahrhunderts
wurde das Bildnis 1930 durch Ludwig Baldass dem Jan van Scorel zugewiesen.
Max J. Friedlinder fithrte es im 12. Band seiner altniederlindischen Malerei als
Nr. 358 ebenfalls unter den Werken Scorels. Er schreibt, daf} sich auf dem iiber-
malten Hintergrund eine spiiters Inschrift befinde, die Quentin Massys als Maler
nenne.

Ich gebe diese Imschrift in vollem Wortlaut wieder: ..Connubialis Amor/de
mulcibre fecit Appellem/Quintinus Met-/-siis incomparabilis artis pictorifadmi-
ratrix gra/-tacq (ue) posteritas/anno post obi-/-tum saeculari/mdexxix.”

Das wire zu iibersetzen mit: Die eheliche Liebe hat aus dem Vulkan
( = Schmied) einen Apelles gemacht, — Quintinus Metsiis, dem Maler unver-
gleichlicher Kunst (gewidmet), die bewundernde und dankbare Nachwelt hundert
Tahre nach seinem Tod, 1629. (Die Erginzungen stehen in Klammern.)

Mit der Anbringung dieser Inschrift im 17. Jahrhundert wurde wohl der
gesamte Hintergrund iibermalt. Ferner zeigte eine Rontgenaufnahme®, dafl die
Tafel links eine etwa fiinf Zentimeter grofie Anstiickung erfahren hat. Diese
lduft links hart am Rande der Haare. Denkt man sich diese Anstiickung als
Zutat des 17. Jahrhunderts, ergiibe sich fiir das 16. Jahrhundert ein ungewOhn-

P H. WOLFFLIN, Die Kunst Albrechr Diirers, 6. A. Miinchen, 1943, 328,

* M. BEETS, Lucas van Leyden, in: Niederlindische Malerei im 15, und 16, Jahrhunderr,
Amsterdam/Leipzig, 1941, TE. 263.

L. Barpass, Bildnisse des niederlandischen Romanismus, in: Stidel-Jahrbuch, 6, 1930,
81-94; Katalog der Ausstellung Le siécle de Bruegel, Briissel, 1963; G. T. Facoin, La
pittura ad Anversa nel Cinguecento, Florenz, 1968, Zu den Bildnissen des Hemessen wgl.
Burr WALLEN, The Portraits of Jan van Hemessen, in; Qud-fMolland, 86, 1971 und seine dort
angekiindigte Hemessen-Monographie.

Katalog des Stddelschen Kunstinstitutes, Frankfurt, 1900, 314-316, Herrn Dr. Eich bin ich
fiir freundliche Auskiinfte zu Dank wverpflichtet: durch seine Unterstiitzung wurde eine
Riontgenaufnahme angefertigt. Zu danken habe ich fermer Frau Prof. M. Kiihn, Berlin,
Herrn Dr. €. Lenz, Frankfurt und Herrn Prof. Hans Gértner, Regensburg.
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2. Jan vwvan Scorel, Bildnis des
Tiiufers Jan David Jorisz. Basel,
Kunstmuseum.

(Foto Kunstmuseum, Basel)

licher Bild ausschnitt. Demnach korrigiert die Anstiickung entweder eine Beschi-
digung oder aber die Tafel wiire ein Fragment einer grifieren Komposition, — ein
Ausschnitt aus einem Gruppenbildnis 7 Denn selbstindige Einzelbildnisse dieser
Zeit zeigen in den Niederlanden einen dem Kopf geniigend Raum lassenden
Ausschnitt und zumeist die Wiedergabe einer Hand des Portritierten, wihrend
man sich den Bildausschnitt der Frankfurter Tafel als Aussiigung aus einem
streng gereihten Gruppenportriit in der Art von Scorels Jerusalem-Fahirern leicht
denken konnte. Die Rontgenaufnahme brachte im iibrigen keine Inschrift des
16. Jahrhunderts auf dem originalen Hintergrund.

Was die Zuschreibung des Gemildes betrifft, so ist an der von Baldass und
Friedlinder gesehenen Autorschaft des Jan van Scorel schwerlich begriindet zu
zweifeln. Das Gemiilde geht aufier mit den Kopfen von Scorels drittem Utrechrer
Gruppenporirdt von etwa 1535, wie Baldass darlegte, mit den vorziiglichen Stifter-
portriits auf den Aufienfliigeln des Kreuzigungsalfares in Utrecht von um 1530 und
mit wverschiedenen Einzelbildnissen zusammen: mit dem Bildnis des Briigger
Glasmalers und — seit 1544 — Fiihrers der gemiiffigten Schweizer Tiufer Jan
David Jorisz (Johann von Briigge) im Kunstmuseum zu Basel (Abb. 2). Dort
erscheint der Dargestellte vor einer idealen Landschaft mit der kleinfigurigen Szene
des Gleichnisses vom barmherzigen Samariter (das Scorel auch als grofie Tafel
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3, Jan van Scorel, Portrdt eines Dom-

herrn. Weimar, Schlofmuseum.
(Foto Staatliche Kunstsammlungen,
Weimar)

gestaltet hat: Rijksmuseum Amsterdam). Das Basler Bildnis des Jorisz wurde
aus politischen Griinden im Jahre 1559 vom Rat der Stadt Basel beschlagnahmit,
da die THufer von der romischen Kirche als ,, Wiedertdufer* verketzert und verfolgt
wurden °,

* Scorels Bild des David Jorisz zeigt diesen als Mann von etwa 33 Jahren, es muf wohl vor
der Zeit seiner Sektengriindung (Joristen), alse vor 1536 entstanden sein; auch zeigt es die
italianisierenden Ziige von Scorels Bildnissen um 1530, Die kleine Hintergrundszene mit
dem Gleichnis des barmherzigen Samariter ist inhaltlich filr den portriitierten TéHufer hichst
bedeutsam. Dem Thufertum war von Anfang an nicht der reprisentative, majestitische
Christus Leitbild, sondern — wie auch filr Thomas Miintzer — der . bittere™ Christus, der
geschundene, der der Armen und Unterdriickten, wie ihn in der deutschen Malerei Matthias
Griinewald und Jérg Ratgeb dargestellt haben. Aufgrund dieses sozialrevolutioniiren
Christusyerstindnisses fand die Tiuferbewegung nicht nur um 1535 in  Niedersachszen
(Miinster), sondern auch in den Niederlanden bis zu Bruegels Zeit grofien Zulauf aus den
niederen Volksschichten, deren soziale Befreiung im christlichen Sinne wvertreten wurde.
Zudem hatte das Gleichnis vom barmherzigen Samariter einen deutlichen antiklerikalen
Beigeschmack. Zur Rolle des Tiufertums vor und um 1550 und zur Person des Jan
D. Jorisz, dessen Mutter 1537 als , Wiedertiuferin® in Delft enthauptet wurde, der 1536
wegen Verspottung der Hostie verfolgt wird, die Vereinipung der Anhiinger Melchior
Hofmanns mit den Tiufern in Miinster forderte, sich als Imkarmation des dritten David
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Vergleichbar mit dem Frankfurter Portriit wiire ebenso das Bildnis eines Geistli-
chen im Schlofimuseum zu Weimar® (Abb. 3). In diesem Gemilde ist das
Verhiiltnis von Kopf und grofiformigen Gewand des Dombherren kiinstlerischer
Gegenstand, wihrend in dem Frankfurter Bildnis Jan van Scorel die Darstellung
und Charakterisierung des Menschen ganz auf den Kopf, auf das Antlitz, auf den
Ausdruck der Augen konzentriert hat. Die lebendigen Augen schauen auffallend
wach und bewufit, ja selbstbewufdt in die Richtung, aus der das imaginire Licht
auf das Antlitz fillt. Frei und grofi empfunden, wie Baldass schrieb, ist nicht allein
die Form, das Verhiltnis von Kérperlichkeit des Kopfes und seiner bildfiichigen
Relevanz, also von Plastizitiit und Raum und andererseits der Anordnung in der
Bildfliiche, sondern ebenso die psychische Haltung, manifestiert durch den Gesichts-
ausdruck des Dargestellten, seine Kopfhaltung, also seine Gestik, sein Habitus, und
seinen Augenausdruck. Ohne alle Tendenz zu Huflerlicher Repriisentation, ohne
rhetorische Gestik oder Attitiide, ohne geschraubte Haltung des Kopfes, ohne
theatralische Haltung der Hiinde, ohne gelehrtes Attribut, ohne Wappen oder
auffillige Beischrift ist ein Ménnerkopf dargestellt, der mehr einen visuell und
geistig ,Michtigen* als einen Okonomisch, stindisch Michtigen (Adligen) offen-
bart. Ein Mann der geistic und kiinstlerisch bewegten ersten Jahrzehnte des
16. Jahrhunderts, ein Zeitgenosse des neuen Humanismus nirdlich der Alpen, ein
Zeitgenosse eines Erasmus von Rotterdam, scheint in diesem Gemilde portriitiert,
ein Mann der Reformationsbewegung?

Es wiire interessant fiir die Geschichte der Emanzipationen, hier der geistigen
und kiinstlerischen im Spiegel der zeitgenissischen Bildniskunst in den Nieder-
landen dieser Zeit und auch der spiiteren Generation des alten Bruegel zu wissen,
wer hier dargestellt ist, — zumal da Scorel mit anderen Bildnissen gezeigt hat,
dafh er durchaus zeitbewufit und nicht gehemmt durch retrospektives Feiern, das
den Blick fiir die eigene Gegenwart verstellt, entscheidende Persiénlichkeiten von
Klerus und Gelehrtenwelt jener Jahre darzustellen wufite — oder als Awuftrag
unfreiwillig darzustellen hatte. So David Jorisz (woraus auf eine mogliche Ver-
bindung des Priesters und seit 1529 Kanonikus Scorel zu den Tiufern bzw. auf eine

ausgab, um 1544 nach Basel fliichten mufite, dort bis 1556 gemiifligt wirkte mit seiner Lehre
von der frohen unmittelbaren Hinwendung zu Gottes Wahrheit (vgl. sein 1542 erschienenes
. t Wonderboek*), deren Symbol die Erwachsenentaufe ist, dazu vergleiche man R. H. Bain-
ton, in: Archiv fiir Reformarionsgeschichie, Erg. Bd. 6, 1937; Lexikon fiir Theologie und
Kirche, 5, 1966, 1122; Thieme-Becker-Kiinstler-Lexikon, 19, 1926, 172; R. STUPPERICH,
Geschichite der Reformaiion, Miinchen, 1967, 172; Michael Auner, Pieter Bruegel Umrisse
eines Lebensbildes, in: Jahrbuch der kunsthistor. Sammiungen, Wien, 52, 1956, 108 ff.;
ferner W. FRAENGER, Jdrg Rarged — ein Maler und Miértvrer ans dem Bauernkrieg,
Dresden, 1972.
Zu dem Gemilde in Basel, Kunstmuseum Mr. 561; gefirniste Tempera auf Eichenholz,
89x68 em; G. J. HooGEWERFF, in: Ond-Holland, 47, 1930, 183: ders. Jan wan Scorel,
s-Gravenhage, 1941, 202; Catalogus Tentoonstelling Jan van Scorel, Utrecht, Centraal
Museum, 1955, Nr. 54, Dall der Kanonikus Jan van Scorel, der in der Gunst der michtigen
katholischen Geistlichkeit seiner Zeit stand (so in der des Erard de la Marck, Bischof von
Littich, 1525 Generalinquisitor der Miederlande), das Bildnis des , Ketzers" David Jorisz
malte, macht zumindest erstaunen; sicher entstand es weniger als Kiinstler-Kollen-Portriit,
sondern mehr aus religids-politischen Motiven und dann sicher vor der Verfolgung des
D. Jorisz in den Niederlanden.

® 01 auf Holz 5236 cm; M. ). FRIEDLANDER, Aliniederiindische Malerei, Bd. XII, Nr. 363.
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Tolerierung der spiiter in den dreifiiger Jahren verfolgten THufer zu schliefien
wiire, die vor allem in den Niederlanden schon vor 1530 eine breite evangelische
Volksbewegung darstellten), ferner den Grafen und spiiteren Bischof George van
Egmont, den Juristen und Dichter Johannes Secundus. Gute Beziehungen und
Gedankenaustausch hatte Scorel aufierdem mit dem Humanisten Alardus van
Amsterdam . Andererseits wiire es fiir die Geschichte des Kiinstlerportrits, das
wir in Italien seit Masaccio kennen und das im Norden nach 1500 geliufig wurde °,
aufschlufireich, wenn von einem bekannten Maler einer seiner befreundeten oder
von ihm verehrien Kiinstlerkollegen dargestellt wiire.

Ein Selbstbildnis — von Quentin Massys oder Scorel — scheidet aus, abgesehen
von anderen Griinden auch deshalb, weil die Maler in ihren Selbstbildnissen in
dieser Zeit immer (durch den Spiegel) aus dem Bilde sich selbst — und folglich den
Betrachter — anschauen: so Jan van Eyck in seinem Selbstbildnis mit rotem
Turban (London, National Gallery), Albrecht Diirer, in den Niederlanden dieser
Zeit Scorels Lehrer Jacob Cornelisz van Oostsanen in seinem kleinen 1520 datier-
ten Selbstbildnis aus der Slg. Becker, Dortmund (im August 1973 im Kunsthandel
P. de Boer, Amsterdam, Abb. 4), Lucas van Leyden und auch Scorel in seinem
Selbstbildnis im Zwdlfer-Gruppenbild der Jerusalemfahrer im Haarlemer Museum,
um 15297,

Die Inschrift des 17, Jahrhunderts auf dem Frankfurter Bildnis besagt nicht, wie
Friedlinder schrieb, dafl das Portriit von Quentin Massys, der als ein Apelles
bezeichnet wird, ausgefiithrt ist. Sie nennt Massys als den Dargestellten. Die
Zuweisung des Gemildes an Massys wiire eine Interpretation der in schlechtem
Latein verfafiten Inschrift. Uberdies diirfte die Autorschaft Scorels, wie gesagt,
kaum stilkritisch zu widerlegen sein.

Betrachtet man an der Inschrift die Art der Malweise, so fillt auf, dafi sie wie
in Stein eingemeifielt dargestellt ist: die grauen Buchstaben sind von dunklen
Schatten hinterfangen. Dazu kommt, dafd ihr Wortlaut vollstiindig iibereinstimmt
mit der Inschrift des Cornelis van der Geest fiir Massys’ Grabstein, Dieser Kauf-
mann und Kunsimiizen war es offenbar, der im 17. Jahrhundert, zur feit des
Rubens, die Massys-Rezeption bewirkte . Er war befreundet mit Rubens, welcher

" C. H. pe JonGe, Jan van Scorel, in; Niederlindische Malerei, op. cit., 1941, 309-365; Paul
WEsCHER, Zwei niederlindische Bildnigse, in: Cicerone, 1927, Heft 4, 115-119; Catalogus
Jan van Scorel, Utrecht, 1955, Nr. 35.

Hierfiir Kurt BaucH, Besprechung von E. BENkArD, Das Selbsibildnis vom [5. bis zum
Beginn des 18, Jahrhunderis, in: Kritische Berichte zur kunstgeschichil, Liveratur, 111, 1930-
1931, 10-25; K. BavcH, Bildnisse des Jan van Eyvck (1961), in: Studien zur Kunstgeschichie,
Berlin, 1967, 79-122: K. G. Boon, Het zelfporiret in de Nederlandsche en Viaamsche
schilderkunsi, Amsterdam, 1947; ferner G. F. HarTLAUB, Das Selbsthildnerische in der
Kunstgeschichite, in: Zettschrift fiir Kunstwissenschafe, 9, 1955, 97-124.

Fiir Jacob Corn. van Oostsanen siehe Katalog Sammlung Becker, 1, Gemilde Alter Meister,
Dortmund, 1967, bearbeitet von Rolf Fritz, Nr. 28: fiir Scorel siche M. J. FRIEDLiANDER,
Von van Evck bis Bruegel, Edition F. Grossmann, Koln, 1965, Abb. 269; Catalogus Jan
van Scorel, Utrecht, 1955, Nr. 16. ;

Fiir die Frage der Massys-Verehrung und die diesbeziigliche Rolle des Corn. von der Geest
vgl. die 1648 zum Ruhme des Massys erschienene Schrift von Franchoys FICEAERT, Meta-
marphosis ofte wonderbaere Veranderingh' ende Leven wvan den vermaerden Mr. Quinten
Marsys Constieh Grofsmit ende Schilder binnen Antwerpen..., Antwerpen, 1648; und

"
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4. Jacob Cornelisz van OQostsanen, Selbst-
hildnis, 1520. Amsterdam, Samml. P. de Boer,
Amsterdam.

iibrigens Bilder von Massys sammelte und kopierte. Die Wertschiitzung der Kunst
des Massys, der zu seiner Zeit iiber Petrus Aegidius dem Erasmus von Rotterdam
nahestand und beide portritierte ', im ersten Drittel des 17. Jahrhunderts ist
weitgehend das Verdienst des Cornelis van der Geest,

Alexander van FORNENBERGH, D¢ Antwerpsche Protheus ofte Cyelopshen A pelles, dat is
fhet leven ende Konst-rijeke Daden des Uyt-nemenden ende Hooghberoemden Mr. Quinten
Muarsys, Antwerpen, 1658; dazu die Arbeit von Mathias WINNER, Die Cuellen der Pictura-
Allegorien in gemalten Bildergalerien des I7. Jahrhunderts zu Antwerpen, Kaln, 1957, 39:

Julius HELD, Artis Pictoriae Amator — an Antwerp Art Pairon and his Collection, in:
Gazette des Beaux-Arts, 1957, 53-84; und die fiir C. van der Geests Massys-Wiirdigung
ergiebige Studie von A. I. J. DELEN, Cornelis van der Geest — een groot fipuwr in de

geschiedenis van Antwerpen, in: Aniwerpen, ¥, 1959, 57-71, die Inschrift fiir Massys’
Grabstein p. 71. Filr ikre freundliche Hilfe danke ich an dieser Stelle Herrn Direktor
Dr. Jozef de Coo, Museum Mayer-van den Bergh, und Herrn Dr. C. Van de Velde,
Nationaal Centrum voor de Plastische Kunsten, Antwerpen. Zu Q. Massys vgl. J. pE Bos-
SCHERE, (). Metsys, Briissel, 1907; M. J. FRIEDLANDER, Aftniederiéindische Malerei, Bd. VII,
1929 (und Edition Henri Pauwels, Leiden, 1971); die neueste Monographie von Andrée
DE BosQUE, (. Metsys, Briissel, 1975, erschien nach Fertigstellung dieser Arbeit.

A. GERLO, Erasmus en Quinten Metsifs, in: Revue belge, 14, 1944, p. 33 £: A. GErLo,
Erasmte et ses Portraitistes, Brilssel, 1950; Erwin PaNorskY, Erasmus and the Visual Arts,
in: Jewrnal of the Warbuarg Instirure, 32, 1969, 200-227.




5 Jan wvan Scorel, Bildnis des Quen-
fin Massys (7). Berlin-Dahlem, Staatliche
Museen, Gemildegalerie.

(Foto Walter Steinkopf, Berlin)

Die Gemildegalerie in Berlin-Dahlem besitzt als Nr. 644 B das Portriit eines
schwarz gekleideten Herren vor einer Felslandschaft (Abb. 5) mit einem halbrun-
den oberen Bildabschlufy in einem alten Rahmen. Die Halbfigur des Mannes in
Schwarz ist im Halbprofil nach links gewendet dargestellt, ochne Kopfbedeckung. Zur
leichten Neigung des Kopfes ist die sensitive Gestik der beiden Hiinde, die hell vor
dem dunklen Mantel erscheinen, differenziert in Beziehung pebracht. Seine Rechte
fihrt der Dargestellte in einem Ausdruck der Demut und Verehrung rur Brust,
die Linke hiilt offenbar e¢in Buch (die Bibel ?) dergestalt links unten im Bilde, daf3
von dort iiber die rechte Hand und den Kopf eine Steigerungsfiguration zu beob-
achten ist, die von dem Felsen und dem sanft geschwungenen Baum in der rechten
Bildhilfte begleitet und gespiegelt wird: Auf der Riickseite des Portrits befindet
sich die stehende Aktfigur einer sich erdolchenden Lucretic Romana. Damit
scheint ein Hinweis auf die Tugendhaftigkeit der Gattin des Dargestellten gegeben
zu sein . Mdoglicherweise gehort die Tafel wegen dieser Gestallungsweise und des

2 M. I. FRIEDLANDER, op. cif.,, XII, Nr. 362; G. J. HooGEWERFF, op. cit, 1941, 147, die
Lucretia der Riickseite Abb. 2 bei D. ScHunerT, Halbfieurige Lucretia-Bilder der 1. Hilfte
des 16, Jahrhunderts in den Niederlanden, in: Jahrbuch des kunsthistor. Institnres der
Universitdt Graz, Bd, 6, 1971, 107 und Anm. 5, auch zur Frage der Bedeutung der Lucretia-
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oberen Bildabschlufies mit einem halbfigurigen Marienbild zu einem zusammen-
klappbaren Diptychon mit bemalten Riickseiten, wie es im Schaffen von Memling,
Michael Sittow, Jan Gossaert und anderen bekannt ist **. Demzufolge wire die
Gestik des Dargestellten primédr auf die Marienfigur, ferner auf die tugendhafte
Gattin bezogen,

Ein Vergleich der Kopfe des Portriits in Frankfurt und des in Eerlin-Dahlem
zeigt eindeutig, dafi beidemale die gleiche Person dargestellt ist. Die allgemeine
Form des Kopfes, die Art der Haartracht, der Ausdruck der Augen und des
Mundes, dessen Verhiltnis zu Kinn und Hals — alle diese Ziige stimmen auf
beiden Bildnissen weitgehend iiberein. Lediglich ist in dem Berliner Bild die Nase
etwas kriftiger wiedergegeben.

Wer ist der Dargestellte?

Sollte die Inschrift von 1629 auf dem Bildnis im Stiidel, die den Dargestellten
nennt, nicht glaubwiirdig belegen, dall der Portriitierte der berithmie Maler
Massys — erst Schmied, dann Kiinstler — ist, wiihrend der Ausfiihrende ungenannt
bleibt?

Gibt es Anhaltspunkte, dieser These auch iiber die Aussage der Inschrift des
17. Jahrhunderts hinaus mehr kunstgeschichtliche Wahrscheinlichkeit und Evidenz
zu verschaffen?

Scorels hollindische Portriitkunst fut auf der seiner Lehrer Jacob Cornelis van
Oostsanen und Jan Gossaert und in weiterem Sinne auch auf der des Quentin
Massys. Dessen um 1510-1520 bis zu seinem Tod 1530 gemalte Bildnisse gehbren
zu den entscheidenden Leistungen in der niederlindischen Malerei am Beginn des
16. Jahrhunderts wiihrend der Renaissance niirdlich der Alpen.

Massys als Maler des Bildes in Frankfurt — wie nach Friedlinder die Inschrift
besage — ist selbst aus wohlmeinenden Vergleichen mit seinen Portrits (wie dem
des Erasmus von Rotterdam, Petrus Aegidius oder dem hervorragenden Herren-

Darstellung als humanistische Allegorie der Fortitudo und Castitas und zur Frage der
Verknilpfung von Herrenportriit und Bild des Selbstmordes der Lucretia: ferner G, GLiick,
Mabuse and the Development of the Flemish Renaissance, in: Art Quarterly, 1945, 134,
Zum allegorischen Portriit und zum portrait historié vgl. W. K. FErGUESON, The Renais-
sance in Historical Thought: Five Centuries of Interpretation, Cambridge, 1948; E. PanNoE-
SKY, Renaissance and Renascenses, Stockholm, 1960 und 1965, 10-41; E. W. Suipa, Lucrezia
Borghia in Memoviam, in: Gazette des Beaux-Aris, 35, 1949, 275-284: Rose WISHNEVSKY.
Studien zum porirait historié in den Niederlanden, Miinchen, 1967; 1. Pope-HeENKESY, The
Portrait in the Renaissance, London, 1966; Regine DérrinG, Lais Cerinthiaca, in: Fest-
schrifr filr Joh, JTahn, Leipzig, 1958, 211-213 {(und dic ungedruckte Dissertation der Ver-
fasserin iiber die mythologischen und christlichen Bildnisse, freundlicher Hinweis von
Prof. H. Ladendorf, Kéln). Donat DE CHAPEAUROUGE, Besprechung von H. KeLier, Das
Nachleben des antiken Bildnisses, 1970, in: Kunstchronik, Juni 1971, 168; R. BRILLIANT,
On Porerait, in: Jahrbuch fiir Astherik u-allgem. Kunstwiss., 16, 1971, 11-26. Zur Frapge jener
Zeit, ob es erlaubt war, heilige Personen der Bibel als antike mythologische Charaktere
darzustellen, was Diirer bejahte, Erasmus von Rotterdam jedoch ablehnte (,.Dialogus
Ciceroniamus*) vgl. PANOFSKY, a.a.0., 1969, 212 f.

Wegen des runden Bildabschlufies, der Mafie der Tafel und der Blickrichtung des Christ-
kindes nach rechts kommt von allen Marienbildern Scorels das Gemiilde im Musen Macional
in Lissabon, 7042 ¢m, am ehesten in Frage: Abb. 22 und Nr. 12 im Catalogus Scorel,
Utrecht, 1955. Herrn Prof. Kurt Bauch (1) der das Manuskript durchgesehen hat, verdanke
ich mehr, als ich hier im einzelnen angeben konnte.




6, Quentin Massys, Bildnis eines

Herren, Frankfurt, Stidelsches

Kunstinstitut {im 17. Jh. im Besitz

des Corn. van der Geest).

(Foto Stidelsches Kunstinstitut,
Frankfurt)

portrit im Frankfurter Stiidel mit einem Durchblick durch eine Doppelarkade auf
eine zart abgestufte, durchlichtete Landschaft, Abb. 6, oder dem in Chicago ™
oder dem Basler Bildnis eines Herren mit Rosenkranz) nicht zu behaupten. Die
grofie Form des Kopfes, der gleichsam eine monumentale Wirkung ausstrahlt, ist
den Bildnissen des Massys in dieser Weise, wie es bei Scorel oder Jan Vermeyen
der Fall ist, noch nicht eigen. Dagegen gibt das Erlebnis der italienischen Malerei,
besonders der Venezianer, das Scorel 1520 in Venedig auch Bildnisse von Giogione,
den Bellinis und Palma Vecchios sehen lieB, seinen Bildnissen die im Norden
nicht immer anzutreffende grofie Form, die die Identitit von innerer Ruhe, Sou-
verinitit und dufierer monumentaler Gestalt, also die renaissancemiifiige Einheit
von korperlichem und geistigem Sein offenbart. Dieser sich von manchen manie-
ristischen Prinzip der niederlindischen Romanisten unterscheidende 5til Scorels
bringt besonders im Bildnis Leistungen hervor — man vergleiche das Portriit des
George van Egmont —, die nordlich der Alpen zur gleichen Zeit nur denen Diirers
und Holbeins d. J. vergleichbar sind.

" FRIEDLANDER/GROSSMANN, op. cif., 1965, Tf. 172-176; M. J. FrRIEDLANDER, Early Nether-
landish Painting, Bd. VII, Edition H. Pauwels, Leiden, 1971, Nr. 47.

17




Andererseits wird sich Scorel wie alle Niederlinder bewufit an der einheimischen
Tradition, also auch der Bildniskunst von Jan van Eyck bis Q. Massys, orientiert
haben.

Diese Behauptung ist historisch nicht unbegriindet. Die gegeniiber der Geschichte
der deutschen Malerei wesentlich stiirkere Verbindlichkeit der Bildtradition in den
Niederlanden 1dBt sich nicht etwa nur im 15. Jahrhundert beobachten. Dieser
Sachverhalt gilt ebenso noch fiir die Maler einheimischer Orientierung (biblischer
Historie in Landschaft) bis zu Pieter Bruegel d. A. Lediglich bei den Romanisten
bekommt das Vorbild der italienischen Kunst, der Figurendarstellung von Michel-
angelo und Raffael, Prioritit.

Scorel kannte die Bildnisse des Jan van Eyck , Rogiers, Hans Memlings, die
von Quentin Massys. Und man muf} dabei bedenken. welche tragende Rolle die
Bildtradition in der niederliindischen Malerei spielt, in deren Entwicklung und
Geschichte die Rezeption ilterer Erfindungen von Anfang an zu beobachten ist,
auch in Form direkter , Kopien*. Noch Bruegel d. A. zeichnet verschiedene Kom-
positionen des 15. Jahrhunderts, wie Fr. Winkler gesehen hat (nach van Eyck
die Zeichnung der Kreuztragung in Wien, Albertina). Nicht das unmittelbare
Naturvorbild, sondern das _historisch gewordene Motivgefiige* (Otto Picht) und
der .ikonographisch gewordene Bestand™ (Kurt Badt) werden tradiert bis zu
Bruegel, der wie Q. Massys die Darstellung der traditionellen biblischen Historie
durch aktuelle politische Akzente verwandelt d. h. vergegenwirtigt. Noch um
1545 stellt der Romanist Pieter Coecke van Aelst die Beweinungs-Komposition
Rogiers van der Weyden (Haag, Mauritshuis) im Figurenstil Raffaels dar (Tafel
in der Coll. Losoda, Madrid ™).

Der ikonographisch pewordene Bestand wird tradiert, um durch die relativ
freie kiinstlerische Form (Malweise, Farbgebung und Typenbildung) immer wie-
der erneuert zu werden, — ein beinahe vergessenes Grundthema der modernen
Kunstgeschichie, wie Kurt Badt betonte ', Es ist deshalb anzunehmen, dafd Scorel
nicht nur die Bildnisse des Jan van Eyck oder des Massys kannte, sondern sich
auch ihrer Vorliuferrolle fiir die eipene Leistung, die das Ttalienerlebnis integriert,
bewufit war.

Diz Inschrift des 17. Jahrhunderts besagt klar, daff im Frankfurter Bild Quin-
tinus Metsiis, den die eheliche Liebe zum Apelles machte, portriitiert ist. Thm
widmet die Nachwelt hundert Jahre spiiter ihre Verehrung, Quentin Massys starb
1m Jahre 1530. Carel van Mander und Domenicus Lampsonius berichten tatséich-
lich **, dafd Massys aus Liebe zu einer Frau, die seinen Beruf zu gering erachtete,

'* Wel. Kurt BaucH, hier Anm. 8.

" Otto PicHT, Gestaltungsprinzipien der westlichen Malerei des 15, Tahrhunderts, in: Kunst-
wiss. Forschungen, 2, 1933, 81. Zu dem Gemiilde des Pieter Coecke (Atelier) vgl. George
MARLIER, Pierre Coeck d'Alost, Briissel, 1966, fig. 141.

'" Kurt BapT, Eine Wissenschaftslehre der Kunstgeschichte, Kiiln, 1971, 5. 124, 184,

" C. vaN ManpeR, Het Schilder-Boek, Harlem, 1604, vol. 215y, schreibt: , T"welck Quintijn
verstacndef/scude door de groote liefde ghedronghen wesende/zijn Smits hameren upt der
handt gheleyt/de Pinceelen aenghegrepenfen hem gantsch vlijtichjen gheluckich tot de
Schilder-const begheven hebbenfom alsoo zijn alderliefste te behaghen...” (Edition

H. Floerke, Bd. I, 1906, 134). Zu Beurteilung und Kritik dieser Legende und der Apelles-
Vorstellung vgl. H.-W. von LOHNEYSEN, Die dltere niederlindische Malerei, Eisenach/Kassel,
1956, 317-322; ferner M, Winnen, Die Quellen der Pictura-Alleporien, ap. cir.,, 1957, 3-40,
Apelles als Verkdrperung der Pictura.
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I. H. Wiericx, Porrrdistich des
Massys, um 1572, A
{Foto D. Schubert. Regensburg) i Lk
QVINTINVS MESTVS ANVER
PIANVS  PICTOR

[ T

das Handwerk des Schmiedes aufgab und sich als Maler auszubilden begann
(woraus ganz nebenbei auch hervorgeht, welch hohe Wertschiitzung die Kiinstler
in den Niederlanden genossen haben, vgl. dagegen Diirers Brief an Pirckheimer).
Die Inschrift sagt: ,de mulcibre fecit Appellem*. Zumindest galt dem Besitzer des
Gemiildes im 17. Jahrhundert in Anlehnung an die Grabinschrift von Corn. van
der Geest der Dargestellte als Quentin Massys, — neben Bosch der bedeutendste
niederléindische Maler zwischen Spitgotik und Renaissance, der sowohl noch die
thematische Mannigfaltigkeit des 15. Jahrhunderts, als auch das sclide malerisch-
handwerkliche Kénnen der Alten umfafite, doch durch eine eigene Typenbildung,
eigene Farbgebung und Malweise und eine spezifische Themenauffassung, welche
Genreszenen und den Landschaftsraum breiter in die biblische Historie aktualisie-
rend hineinnimmt (die Kreuztragung Christi geschieht unter der spanischen Fahne
mit dem habsburgischen Doppeladler; die Landschaft wird atmosphirisch, also
durch Licht und Luft zum Hintergrund zu veriindert, geschildert) und so die Tra-
dition weiterbildend, die ikonographischen Bestinde kiinstlerisch erneuert; als
Beispiel sei u. a. sein Salome-Fliigel des Antwerpener Altares von 1511, das
Ecce Homo im Prado und die Kreuztrapung in Lissabon gennant,

Dem Besitzer des Bildnisses im Jahre 1629 und dem Verfasser der Inschrift war
iiberdies bekannt, was C. van Mander aus dem Leben des Massys anekdotisch zu
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berichten weifs und was auch die von Corn. van der Geest verfaBte Grabinschrift
des Massys-Grabstein in der Kathedrale zu Antwerpen berichtet. Dabei ist noch-
mals zu betonen, dafl dem 17. Jahrhundert kiinstlerisch dieses Bildnis von um
1525 wegen der Intensitiit der Lichtfiihrung wichtig und rezeptionswiirdig gewesen
sein diirfte. Uberdies wissen wir von einer Reihe von Fillen der fruchtbaren
Rezeption von Erfindungen des 16. Jahrhunderts durch Maler des 17. Jahrhun-
derts: P. P. Rubens kopierte Altniederléinder, auch Q. Massys, — vielleicht regte
er den Sammler Corn. van der Geest an?

Ich nenne noch ein anderes Beispiel: die Bordellszene des Braunschweiger
Monogrammisten (Jan van Amstel) aus den Jahren um 1535-1540 (ehem. Slg.
Lanckoronski, Wien) wurde von einem Zeichner des 17. Jahrhunderts in zeit-
gendssischen Trachten nachgebildet (Dresden, Kupferstichkabineit ). Hier fiigt
sich die Riickbesinnung des Rubens und des Sammlers und Miizens Corn. van der
Geest auf die Kunst des Massys ein.

War Corn. van der Geest der Besitzer des Portriits?

Willem van Haechts Galeriebilder der Sammlung des Corn. van der Geest (Den
Haag, Mauritshuis; Antwerpen, Rubenshuis) zeigen drei Bilder des O. Massys u. a.
das in unserer Abb. 6 wiedergegebene Herrenbildnis in Frankfurt *".

Gibt es bildliche Vergleichsméglichkeiten, um die Behauptung des 17. Jahr-
hunderts, der Dargestellte sei Q. Massys, zu belegen?

Das gestochene Portriit des Massys, das Carel van Mander in der zweiten
Ausgabe seines Malerbuches von 1617 der Biographie des ehemaligen Schmiedes
beifiigt (Abb. 7) *!, ein Nachstich des Hondius nach dem Stich des I. H. Wiericx
fiir Dom. Lampsonius’ Werk .. Pictorum Aliquot Celebrium Germaniae Inferioris
Effigies” von 1572, zeigt im Profil nach links einen etwas jlingeren Mann mit
glatten lingeren Haaren, die bis zu den Schultern reichen., bedeckt von einer
Kappe. Dieser Stich soll nach H. Hymans nach einem Selbstbildnis des Quentin
Massys. das heute verschollen ist. entstanden sein. Massys schenkte es angeblich
der Antwerpener Lucasgilde, wo es bis 1794 nachweisbar war, Die Gestik der
Hiinde &dhnelt der des Berliner Portriits (Abb. 5). Im Hintergrund zeigt der Stich
eine Schmiede-Szene. Verglichen mit dem Berliner und dem Frankfurter Bildnis
erkennt man zumindest eine Verwandtschaft der Mund-Konn-Partie: auch die
relativ kleinen Augen sind vergleichbar. Der Stich iibertreibt jedoch — man méchte
sagen iiblicherweise — die Willbung des Mundes und die Schwingung der Nase.

Grofler ist die Ahnlichkeit dagegen mit den Képfen des hl. Lucas, der als ilterer,
reifer Mann dargestellt ist: in dem Stich (,,A. Wierincx sculpsit*) nach des Quentin
Massys Gemiilde ,Der hl. Lucas malt die Madonna® und in dem bezeichnender-
weise beschnittenen Gemiilde (Fragment) in Lissabon, Museu Nacional de Arte

" Abb. 3a und 3b bei D. ScuunerT, Besprechung K. ReEncer, Lockere Gesellschafr, 1970, in:
Kunstchronik, Juli 1973, 215-222. Ferner von Werner ScHMIDT den interessanten Katalog
der Ausstellung Dialogie-Kopie, Variation tnd Metamorphose alter Kunst, Staatl. Kunst-
sammlungen, Dresden, 1970,

" FrIEDLAMDERPAUWELS, VII, 1971 und M. WiNMER, op. cit.. 5 3 und 39, Anm. 126:
A. I 1. DELEN, a.a.0, 1959, TE. 8. 60.

** C. van Manper, Edition Floerke, 1, 1906, 132-133 mit dem Epigramm des Dom. Lampso-
nius; M. WINNER, op. cir., 1937, 39; H. Hymans, Edition C. van Mander. Pariz, 1885, I, 158%:
H. van HaLr, Portretten van nederlandse beeldende Kunstenaars, Repertorium, Amster-
dam 1963, 5, 201.
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Antiga, von dessen gesamter Komposition, die die Vorlage des Stiches (der den
Hintergrund veriindert) bildete, nurmehr die kniende Figur des Evangelisten und
Patrons der Antwerpener Lucas-Malergilde in herrlichem zinnoberrotem Mantel
erhalten ist (Abb. 8)*. Man kann ohne Weiteres annehmen, dafl sich Massys
selbst in einem metaphorischen bzw. allegorischen Portrit im Rahmen dieses
traditionellen Themas in der Figur des Maler-Patrons Lucas selbst dargestellt hat.
Er benutzte die Gelegenheit zu einem Selbstbildnis im Rahmen des historisch-
christlichen Stoffes, wie es im 15. Jahrhundert bereits Rogier van der Weyden
getan hatte *'; man vergleiche dessen Gemiilde in Miinchen und Boston. Deshaib
scheint mir ein Vergleich des Fragmentes des knienden Lucas in Lissabon mit
dem Frankfurter Bildnis gerechtfertigt. Dieses Lucas-Bildnis in Lissabon zeigt
einen Kopf im Halbprofil nach rechts gewendet, der dem des Frankfurter Bildes
am stirksten dhnelt, stirker auch als der Stich nach der gesamten Komposition,
und zwar hinsichtlich der Stirn-Nasen-Partie. der Form der Nase und des ganzen
psychischen Ausdrucks des Gesichtes; auch die Haare sind dort kiirzer geschnitten.
Selbst der Ausdruck der braunen Augen ist positiv vergleichbar (Abb. 9).

Dafi Scorel den idlteren Massys zweimal portritierte, als Einzeltafel oder inner-
halb eines Gruppenportriits und in Form eines Marien-Diptychons mit ihm als
Stifter und Besteller (?), spricht weder fiir noch gegen die vorgeschlagene Identitiit,

* Lissabon, Museu Nacional, inv. Nr, 1459, {31 auf Holz, 104 % 62 cm; publiziert von L. Reis
SaNTOS, 4 Lost Work of Massys and a Hitherto Unknown van der Goes, in: Burlington
Magazine, 75, 1939, 162-167; Friedrich Wivkier (Das Werk des Hugo van der Goes,
Berlin, 1964, 221 ) und ihm folgend Nicole VERONEE-VERHAEGEM (M. J. FRIEDLANDER,
op. cit., vol. 1V, Leiden, 1969, Add. 140, p. #8) sahen noch in dem Lucas in Lissabon ein
Werk des H. van der Goes (Replik), doch sprechen die Typenbildung, die Art des Inte-
rieurs und die Farbigkeit klar filr ein eigenhindipes Werk des ). Massys, wie jetzt auch
Henri PauwegLs (edition Friedlinder, vol. VII, 1971, Pl. 134 B und in einem noch un-
verdffentlichten Aufsatz, fiber den mich der Autor dankenswerterweise brieflich unterrichtete)
darlegen konnte. Die Zeichnung in Rotterdam (F. Winkier, 1964, Abb. 178), die die
Plastizitiit der knienden Lucasfigur des Fragmentes in Lissabon nicht erreicht, ist eine MNach-
zeichnung; sie entstand nach dem Fragment, da sie bereits die Beschneidung wiedergibt.
Verschiedene Details dieser Nachzeichnung erinnern in der Strichfiihrung an den Stil der
bekannten . Kreuztragung”, der Zeichnung in der Albertina zu Wien, die Pieter Bruegel
d.A. nach einer verlarenen Erfindung der wan Ewcks zeichnete {dazu F. WINKLER, in:
Nederlands Kunsthistorisch Taarboek, 9, 1958, 83-108).

* Rogier hatte sich als hl. Lucas, die Madonna malend, auf seinen Tafeln in Boston und

Miinchen selbst dargestellt. Ferner ist sein Selbstbildnis im Kreise von Klerikern auf den
verlorenen Gerechtigkeitsbildern (Briissel, Rathaus), auf die die Wandteppiche in Bern
(Histor. Museum) zurlickgehen, iiberliefert; dort und auf einer Federzeichnung in Arras ist
sein Selbstportriit noch zu studieren. Dazu E. Pamorsky. Facies [lle Rogeri Maximi Picto-
ris, in: Late Classical and Mediaeval Studies in Honor of A. M. Friend jr., Princeton, 1955,
392-400; Alfred NEUMEYER, Der Blick aus dem Bilde, Berlin, 1964, 5. 99, Anm. 206;
Anna Maria Cerro, Der Berner Traian- und Herkinbald-Teppich, Bern, 1966; Maria
Griifin  LanckoroMsKA, Die Medici-Madonna des Rogier van der Weyden, in: Wallraf-
Richarez-fahrbuch, 31, 1969, 33-34,
Fiir die Zeit des beginnenden 16. Jahrhunderts vgl. auch die jetzt von Jan BIALOSTOCK!
vertretene Sicht, Joos van Cleve habe sich selbst als hl. Reinhold in zeinem um 13516
gemalten Reinhold-Altar filr die Danziger Marienkirche gemalt (Warschau, National-
Museum), in: Kunsthistorische Forschungen Ouo Pdche zu seinem 70. Geburistag, Salzburg,
1972, 189-195, Abh. 4.
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8. Quentin Massys, Selbsthildnis als b, Lucas,
Fragment, um 1525, Lissabon, Museu Nacio-
nal.

(Copyright Museu Macional, Lisboa)

eventuell fiir freundschafiliche Beziehungen zwischen dem ilteren Maler Massys
und dem um 1525 etwa dreifig Jahre alten Scorel,

Das Bild einer Lucretia Romana auf der Riickseite des Berliner Bildnisses ist
ein Yerweis auf die Vorstellung, die sich der Maler Massys von seiner Gattin
machte, fiir die er — kann man der Legende trauen — Kiinstler wurde, auf deren
Anregung hin er Maler wurde, mit der er zwei Séhne hatte, Cornelis und Jan,
beide spiter auch Maler. Er verehrt Maria mit dem Kind und die Tugenden seiner
Gatfin.

Die im Cabinet des Médailles in Briissel aufbewahrte Medaille mit dem Portriit
des . Massys ** zeigt im Vergleich mit dem Portriitstich des Wiericx ebenfalls die

** Pl 133 A bei FRIEDLANDER, op. cir., VII, edition H. Pauwels, 1971; ferner im Katalog
der Ausstellung Erasmus en zijn tifd, Rotterdam, 1969,
Das von Harald Brising (0. Marsys und der Ursprung des Tralianismus in der Kunsi der
Niederlande, Leipzig, 1908) als Selbstbildnis des Massys angefiihrte Portriit in den Uffizien
(Florenz) ist eine Arbeit dez Joos van Cleve (vgl. Pl. 125 bei FrIEDLANDER, vol. IX, Joos
van Cleve..., edition H. Pauwels, Leiden, 1972), das dazugehtrige weibliche Bildnis ist
1520 datiert.
Interessant fiir unseren Zusammenhang ist noch eine Zeichnung in Kopenhagen (Abb. 10),
die H. Brising publiziert hat und als Selbstbildnis des Massys wertet; sie stammt wohl aus




9. Detail aus Abb. 8.

charakteristisch markante, leicht gebuckelte Nase und das sich als runde Form
absetzende Kinn. Am klarsten erkennbar sind diese Details im Gesicht des Lissa-
boner Lucas, der nach allen Kennzeichen, auch der Form der Lippen, dem Frank-
furter Bildnis am nichsten kommt. Dagegen verfindert der Stich nach der Gesami-
komposition ,Der hl., Lucas malt die Madonna' in der Koniglichen Bibliothek
zu Briissel die Gesichtsziige dhnlich wie der Stich, den Carel van Mander fiir

der Zeit um 1490-1500 (ich kenne sie leider nicht im Original) und bezeichnet den Dar-
gestellten als ,,Quintin Messis alias Quintyn de Smidt”. Die Ahnlichkeit des jungen Mannes
mit unserem Bildnis in Frankfurt und dem Lucas-Kopf in Lissabon ist nicht von der Hand
zu weisen, nur dafl Massys jilnger ist. H. van Hawi, Porireiten van Nederlandse beeldende
Kunstenaars, Repertorium, Amsterdam 1963, p. 201, erwihnt diese Zeichnung in Kogpen-
hagen (A. E. PorHAM, On a letter of Joris Hoefnagel, in : Oud Holland, 53, 1936, p. 150),
den Profil-Stich von Wiericx filr Lampsonius und C. van Mander (nach einem bis 1794
in Antwerpen befindlichen Selbstbildnis des Massys?) und folgend K. G. Boon (et
Zelfportret, 1947, afb. 3) eine den Betrachter anschauende Figur im rechten Fliigel des 1509
vollendeten Altares in Antwerpen als Selbstbildnisse des Massys. Die jugendliche Gestalt
zwischen Joachim und dem Hohepriester auf dem Flilgel des Annen-Altares ist den
anderen Beispielen zwar dhnlich, aber nur schwer mit dem Alter des Massys im Jahre 1509
(42 Jahre) in Einklang zu bringen.
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10. Quentin Massys (), Selbsthildnis (7).
Feichnung, um 1490/1500. Kopenhagen.

sein Schilder-Boek iibernahm. Die Details sind iibertrieben, aus der sanft geschwun-
genen Nase wird eine Hakennase.

Kann man mit diesen vagen Vergleichen, die auf unsicherer Basis hier nur
angedentet sein wollen, auch nichts beweisen, soll zumindest — fufiend, auf der
Inschrift des 17. Jahrhunderts, die die Grabinschrift des Corn. van der Geest auf-
greift — die These vertreten werden, dafy in dem zur Diskussion stehenden Portriit
im Stiddel von der Hand Scorels der Maler Quentin Massys dargestellt ist.

Kiinstler-Selbstbildnisse und Kiinstler-Portriits entstehen als selbstiindige Tafel-
bilder im 15. Jahrhundert in Ttalien (Masaccios Fiinfer-Gruppen-Bild der . Erfinder
der Perspektive®, Louyre) und im Norden bei Jan van Eyck, ferner in der Renais-
sancemalerei um 1500 in Deutschland und in den Niederlanden als neue Bild-
maglichkeiten, signifikant fiir neue Bewufitseinsmoglichkeiten. Sie tragen der eman-
zipierten Stellung des Kiinstlers gegeniiber dem Handwerker bereits voll Rechnung.
Verschiedene Kiinstler nehmen durch ihre Position an fiirstlichen Hifen gesell-
schaftlich hohe Stellungen ein. Erasmus von Rotterdam belegt in seinem Werk
e amabili Ecclesiae concordia®, dafl Malerei und Bildhauerei schon lingst zu
den freien Kiinsten, nicht mehr wie in der Gotik zu den artes mechanicae gerechnet
werden **,

* BE. PANOFSKY, Erasmus and the Visual Aris, aa.Q. 1969, 211; J. Huizina, Herbsi des
Mitrelalters, Edition Kréner, 9.A., Stuttgart, 1963, 357.
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Die Bildnisse sind Ausdruck der selbstbewufBten Stellung, der sozialen Selbstein-
schitzung und der Selbstbewufitwerdung der Kiinster in gesellschaftlicher und
existentialer Hinsicht. Zugleich bedeuten sie als schipferische Titigkeit Teilhabe
an der fortschreitenden BewuBtseinsbildung jener Zeit. ., Ist die kiinstlerische Form,
woran nicht gezweifelt werden kann, die Inkarnation des geistigen Verhiltnisses
zur Umwelt, so bedeutet auch ihre Weiterbildung... eine unmittelbare Mitarbeit
an dem neuen Welthewufitsein®™, so umschrieb 1924 Max Dvofdk diesen Sach-
verhalt, den Kurt Badt jiingst definierte: ,.Die Formen der Kunst sind unmittel-
barer Ausdruck oder Zeichen, sie sind Darstellungsmodi der von den Kiinstlern
behaupteten und vertretenen Gesinnungsethiken® **,

Eine wesentliche Bedeutung des Bildnisses liegt ferner darin, dafi es den Dar-
gestellten iiber den Tod hinaus bildhaft bewahrt und der Nachwelt tiberliefert —
abwesend in bildlicher Anwesenheit. Der Vergiinglichkeit ist die neue Wirklichkeit,
die cigene Wirklichkeit des Bildes enfgegengesetzt. Das haben bereits Alberti und
Diirer ausgesprochen. Hier berithren wir den Aspekt der Zeitlosigkeit der Kunst
in einer spezifischen Aufgabe *". Die Emanzipation des Individuums in der
Frithrenaissance ist Voraussetzung fiir die Entstehung und Bedeutung des Bild-
nisses gewesen. Damit méglich wurde zugleich die Hinwendung zu unverschliissel-
ter Darstellung des Individuums jenseits von antiker Mythologie und christlicher
Thematik, die das portrait historié und das allegorische Portriit gepriigt haben.
Fiir das neue, aus dem Profil in die Dreiviertel-Ansicht gewendete Einzelportriit
ohne allegorische oder historische Konnotationen, das sich im spiiten 15. Jahr-
hundert entfaltet, waren die Leistungen des Jan van Eyck um 1430-1440 nérdlich
der Alpen Anfang und Vorbild.

Das emanzipierte Kiinstler-Selbstbildnis und das Kiinstler-Kollegen-Bildnis
diirften in den Niederlanden ihren Ursprung auch bei Jan van Eyck haben: Mann
mit rotem Turban, London, aus dem Jahre 1433. Das Selbstbildnis des Joos van
Cleve mit einer Nelke in der Hand in der Sammlung Thyssen, Lugano (Abb. 11),
geht im Motivgefiige auf eine eyckische Erfindung zuriick, die am Beginn des
16. Jahrhunderts _kopiert* bzw. rezipiert worden ist. Gemeint ist hier der beriihmte
Mann mit Nelken® in der Galerie Berlin-Dahlem (Abb. 12) **, nach Kurt Bauch iz
Wiedergabe eines Frithwerkes des Jan van Eyck, nach Friedrich Winkler eine
Arbeit des Jan Mostaert nach Jan van Eyck. Bei einem Vergleich der ,trockenen™
Malweise scheint mir — im Hinblick auf das Bildnis der Abb. 6 — am ehesten
Quentin Massys als Kopist in Frage zu kommen.

* Max DvoRAx, P. Bruegel d 4., in: Kunsigeschichie als Geistesgeschichie, Berlin, 1924, 250;
H.-W. von LOHNEYSEN, ap. cif., 1956, 320; Kurt BapT, Eine Wissenschafislehre, 1971, 15;
ferner Ernst CassIRER, [ndividuum und Kosmos in der Philosophie der Renaissance, 2.A.,
Darmstadt, 1963,

7 L. B. AvserTi, Della Pitivra, libro secondo, edition Janitschek, 1877, 5. 88 (die Malerei be-
wirke, daf Tote nach vielen Jahrhunderten noch zu leben scheinen); H. RuppricH, Diirer
der schrifiliche Nachlaf, 11, 1966, 109; D. ScHuBert, in: Seddel-fahrbuch, 4, 1973, 298,
Anm. 65, Dazu Wilbelm Perreer, Fon der Zeitlosigheit der Kunst, in: Jahrbuch fiir
Asthetik und alle. Kunstwissenschafr, 1951, 1-28: und von Paul Ludwig LANDSBERG, Das
Erleben des Todes, Frankfurt, 1973,

% K BAUCH, Studien, 1967, 92-93; Fr. WinkLer, in: Zeitschrift fiir Kunsiwissenschafr, 1959,
202: A, NEUMEYER, Der Blick aus dem Bilde, 1964, 68-69.
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11. Joos wan Cleve, Selbsebildnis mit
Nelke. Lugano, Samml. Thyssen.

{Copyright Thyssen, Lugano)

Das Bildnis des Kiinstler-Kollegen findet sich vor 1500 und am Beginn des
16. Jahrhunderts bereits Ofters; fiir die italienische Malerei sei nochmals auf
Masaccios Tafel im Louvre verwiesen, fiir die Jahre nach 1500 auf das noch wenig
bekannte Gemiilde, das das Bildnis eines Architekten im Spiegel mit dem Selbst-
bildnis des Malers kombiniert (Abb. 13), entstanden um 1520-1530 (Wiirzburg,
Martin-von-Wagner-Museum). Was die Malerei nordlich der Alpen betrifft, so
schuf Albrecht Diirer aufier seiner Reihe bedeutender Selbstbildnisse auch ein
Bildnis seines Lehrers M. Wolgemut und portriitierte sich im Jahre 1521 wiihrend
seiner niederliindischen Reise mit Lucas van Leyden gegenseitig ™. Sein Dresdner
Herrenbildnis von 1521 wurde friither fiir das des Briisseler Hofmalers Bernaert
van Orley gehalten; der Brief in der Hand des Dargestellten triigt die Aufschrift:
.Dem pernh...zw...”. Diese Identifikation kann durch einen Vergleich mit dem

** So berichtet es auch C. van Manper, Edition Floerke, 1906, 115; Diirers Silberstiftzeichnung
von Lucas van Leyden (Museum Lille), Mr. 209 im Katalog der Ausstellung Albreche
Diirer [471-1971, Niirnberg, 1971,
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12. Wach Jan van Ewyck(?), Der
Mann mit Nelken. Berlin-Dahlem,
Staatliche Museen, Gemiildegalerie.

(Foto Walter Steinkopf, Berlin)

werden ™7,

In den Niederlanden dieser Zeit sind einige Selbstbildnisse bekannt: das von
Corn. van Oostsanen aus dem Jahre 1520 (Samml. P. de Boer, Amsterdam, Abb. 4)
und das aus dem Jahre 1533 im Rijksmuseum, Amsterdam, ferner das von Joos
van Cleve mit Nelke (Abb. 11} in Lugano und dessen Selbstportrit mit Stifter in
den Anbetungsaltiren in Dresden und als Mundschenk neben den zwilf Aposteln
in der nach Leonardo gestalteten Abendmahl-Predella seines Altares der Bewei-
nung Christi® (Louvre); ferner von Lucas van Leyden das kleine Olbild in Braun-
schweig (Abb. 14), sein Selbstbildnis mit Totenschiidel als Stich ™ und ein weiterer

|
: |
Stich des Orley-Kopfes durch 1. H. Wiericx [iir Dom. Lampsonius (1572) erhiirtet
I
|

" Werner Schmidt im Katalog der Ausstellung Dewsche Kunst der Diirerzeir, Dresden,
Albertinum, 1971, 130; FriepLinper, edition H. Paowels, Bd. VIIL, 1972, Pl. 142 B;
H. vaN HALL, Portretten van nederlandse beeldende Kunstenoars, Amsterdam, 1963;
Walfgang Hiitr, Deursche Malerei und Graphik der friihbiirgerlichen Revolution, Leipzig,
1973, 152 L.

1 Corn, MiLLER HOFSTEDE, in: Festschrift Fr. Winkler, Berlin, 1959, 231 ff.; J. LAVALLEYE,
L. van Leyden|P. Bruegel d.A. — das gesamte graphische Werk, Wien/Miinchen, 1966,
Nr. 157.
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