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I. Einleitung 

 

Dem Phänomen der künstlerischen Zusammenarbeit mehrerer Maler auf einem Bildträger 

wurde in den vergangenen zehn Jahren in der Forschung und in der praktischen 

Museumsarbeit zunehmend Interesse entgegen gebracht.
1
 Das ist dem generellen Wandel in 

der Wahrnehmung von historischen Sammlungen und der Hinterfragung von tradierten 

Wahrnehmungsmustern in der Kunstgeschichte geschuldet. 

Im Blick des Betrachters spielte immer mit, was er schon kannte. Was unbekannt war, konnte 

nicht wahrgenommen werden. Zuschreibungen einzelner Werke an verschiedene Hände 

erfolgten nur, wenn die Zusammenarbeit der Maler aus ihren biografischen Überlieferungen 

bekannt war. Das bedeutet, das Wissen über den Autor ist vorauszusetzen, um den Kontext, in 

dem das Werk entstand, zweifelsfrei auszumachen. Waren die biografischen Informationen 

nicht vorhanden, blieb die Kooperation aus Sicht der folgenden Generation häufig unbemerkt. 

Daher schöpft die Forschung im Bereich der Künstlerkooperationen, wie im Bereich der 

Kennerschaft allgemein, überwiegend aus der frühen Kunstgeschichtsschreibung des 18. 

Jahrhunderts. Zusammenhänge und Informationen, die überliefert sind, ergänzen die aktuellen 

Forschungsergebnisse moderner technischer Untersuchungsmethoden. 

 

I.1. Forschungsstand 

Der Begriff der Künstlerkooperation wurde maßgeblich von Elizabeth Alice Honig geprägt: 

„A collaboration is one in which two master painters combine their spezial talents in a single 

image, each executing a particular, circumscribed segment of its imagery“.
2
 

Sie spricht sich strikt dagegen aus, die Art der künstlerischen Zusammenarbeit mit der 

traditionellen Arbeitsteilung innerhalb einer Werkstatt gleichzustellen. Sie geht von 

Kooperationen aus, bei denen die Künstler in annähernd gleicher Augenhöhe zueinander 

standen. Eigenständige Meister mit separaten Werkstätten haben in den von ihr beschriebenen 

Beispielen in gegenseitigem Einvernehmen ein Gemeinschaftswerk auf einem Bildträger 

geschaffen. In Bezug auf Honig geht auch Caprice Jakumeit-Pietschmann von einer 

deutlichen Differenzierung zwischen der Zusammenarbeit innerhalb einer Werkstatt unter der 

Leitung eines Meistern und der in Antwerpen sehr üblichen künstlerischen Zusammenarbeit 

zwischen autonomen Künstlern aus. Die Unterscheidung in Kooperationen hoher und niederer 

                                                 
1
 Vgl. Mulders 2007, 2004, 2000; Haute 2006; Woollett 2006; Honig 1998, 2005. 

2
 Honig 1998, S. 177. 
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Qualität macht sie, ähnlich wie Honig, von der Bekanntheit des Künstlers und dem greifbaren 

Oeuvre des Malers aus heutiger Sicht.
3
 Darin liegt nach wie vor das Problem. Die 

Kategorisierung der Maler und ihres Oeuvres aus der Sicht der Kunstkritiker des 18. oder 19. 

Jahrhunderts muss deutlicher als bisher hinterfragt werden. Dennoch können in den meisten 

Fällen nur die Künstler betrachtet werden, deren Schaffen durch die Kunstwissenschaftler und 

Sammler des 18. und 19. Jahrhunderts übermittelt wurde. 

Bernadette van Haute bezieht sich auf Vlieghe und van der Stighelen, die die Kooperation 

bereits als arbeitsteilige Zusammenarbeit unter spezialisierten Kollegen definierten.
4
 Die 

Kooperation zwischen hoch spezialisierten Malern wird von der arbeitsteiligen 

Vorgehensweise der Maler der so genannten zweiten und dritten Reihe unterschieden. Hier 

produzierten die Maler meist kleinformatige Bilder, die ihren Absatz zu niedrigen Preisen auf 

dem freien Kunstmarkt fanden. Van Haute betont, dass die Kooperationspraxis von Künstlern 

jeden Ranges betrieben wurde. Vom großen Meister wie Rubens bis zum „dozijn-or 

derderangsschilders“ bedienten sich die Maler aus unterschiedlicher Motivation heraus dieser 

Produktionsweise.
5
 

Nadia Koeck geht in ihrer Definitionsweise der verschiedenen Kooperationsmodelle für ihre 

Abschlussarbeit
6
 dem Vorschlag von Arnout Balis nach.

7
 Sie unterscheidet in „horizontale“ 

und „vertikale“ Kooperationen. Die Werke der „vertikalen“ Kooperation folgen dem Stil 

eines der beiden Künstler. Sie orientieren sich an einem einheitlichen Entwurf. Meist folgt ein 

weiterer Maler dem Entwurf des Meisters. Diese Werke sind durch große Homogenität 

gekennzeichnet. Heute werden sie in den seltensten Fällen als („vertikale“) 

Kooperationswerke wahrgenommen. Die „horizontalen“ Kooperationswerke stammen 

hingegen auch im Entwurf von mindestens zwei Künstlern. Daher zeichnen sie sich durch 

stilistische Heterogenität aus. Oftmals wirken sie etwas unstimmig in der Komposition der 

verschiedenen Elemente. 

Bisher wurde das Phänomen der Künstlerkooperation nur für einen bestimmten Kreis von 

Künstlern, wie beispielsweise zwischen Rubens und Brueghel
8
 oder für eine bestimmte 

                                                 
3
 Vgl. Jakumeit-Pietschmann 2010, S. 30f. 

4
 Vgl. Stighelen 1990-92, S. 5-15; Villiers 1987. 

5
 Vgl. Haute 2006. 

6
 Die Koeck-Methode führt zum Bild zurück und nimmt immer dann die Position des zeitgenössischen 

Betrachters ein, wenn die Wirkung der Kooperationsverbindung beschrieben wird. Diese lässt sich zum Beispiel 

anhand der Bildbeschreibungen der frühen Auktionskataloge gut nachvollziehen; vgl. Koeck 1998. 
7
 Vgl. Balis 1994, S. 97-127. 

8
 Vgl. Woollett 2006. 
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Region beobachtet.
9
 Dabei blieb man bisher auch zeitlich immer auf das 17. Jahrhundert und 

die Niederlande beschränkt. Blicke auf die Vorraussetzung, die Entstehung oder die 

Rezeption von Kooperationswerken über diesen Künstlerkreis hinaus und über den 

beschriebenen, regionalen und zeitlichen Rahmen hinaus gab es bisher noch nicht. Die im 

Folgenden angebotenen Fallbeispiele sollen es wagen, weitere Thesen zu diesem Thema 

aufzustellen. Dabei spielt die Künstlersozialgeschichte eine zentrale Rolle. Im Zentrum steht 

die Frage, welche Bedingungen eine künstlerische Zusammenarbeit begünstigten oder 

erschwerten. Der Zeitraum vom 17. bis 19. Jahrhundert spiegelt mehrere, gerade für die 

Künstlersozialgeschichte spannende Perioden. Auch die starke Rezeption des 17. Jahrhundert 

im 18. und 19. Jahrhundert erlaubt es, Fragen nach dem veränderten Selbstverständnis der 

Maler und ihren Produktionsverfahren zu stellen.
10

 

 

I.2. Fragestellung 

In dieser Arbeit sollen die unterschiedlichen Facetten der künstlerischen Zusammenarbeit 

beleuchtet und auf ihre spezielle Art der Kooperation hin überprüft werden. Die 

zeitgenössische und die spätere Rezeption spielen hierbei eine wichtige Rolle. Die 

Hintergründe, die zu der jeweiligen Form der Kooperation geführt haben, sollen unter 

Berücksichtigung der Künstlersozialgeschichte untersucht werden. 

Die gesellschaftlichen und sozialen Umstände, die die Maler zur Kooperation bewegt haben, 

wurden bisher wenig umfassend beleuchtet. Auch die Motive der Auftraggeber, die gezielt 

nach Kooperationen gefragt haben oder diese durch Vermittlung ihrer Kunstagenten erst 

arrangiert haben, sollen untersucht werden. Denn, wenn die Maler aller so genannter 

Qualitätsstufen – wie Hofmaler, „Duzijnschilders“, Werkstattmitarbeiter und freie, 

eigenständige Meister – die Kooperationspraxis zu ihren individuellen Zwecken nutzten, so 

muss genauer nach den Motiven gefragt werden, die zu diesen intensiven und gleichzeitig 

höchst unterschiedlichen Kooperationsverbindungen geführt haben. 

Mein Anliegen ist es, anhand verschiedener Fallbeispiele die unterschiedlichen Formen und 

die jeweiligen Motive für eine künstlerische Zusammenarbeit exemplarisch zu benennen. 

Dabei betrachte ich, sofern bekannt, die verschiedenen Formen der werkstattinternen 

Zusammenarbeit. Die Rezeptionsgeschichte der künstlerischen Zusammenarbeit macht 

deutlich, dass in der Kunstliteratur und in der Sammlerintention diese strenge Trennung nicht 

                                                 
9
 Peer 1998 und Koeck 1998 setzen sich jeweils mit den Kooperationen in Antwerpen auseinander. 

10
Für die Rezeption der Aktivitäten St. Lucas Gilde im 18. Und 19. Jahrhundert siehe Büttner, 2010. 
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zu jeder Zeit vollzogen wurde. Daher spreche ich neben den Kooperationswerken von 

Gemeinschaftswerken, um den Unterschied zwischen den Kooperationstätigkeiten im 

Verständnis von Honig und dem vom Auftraggeber arrangierten Gemeinschaftswerk deutlich 

zu machen.
11

 Man gerät anderenfalls schnell in die Verlegenheit, Kooperationen in 

Produktionsweisen von Malern der so genannten ersten und der so genannten zweiten Reihe 

zu unterscheiden. 

Dabei sehen wir mit unserem durch die Kunstgeschichtsforschung des 19. Jahrhunderts 

getrübten Blick auf die sozialen und gesellschaftlichen Verhältnisse der Maler und 

unterstellen pauschal eine Klassengesellschaft, die allein in der Lage ist, die Art und Weise 

der Gemäldeproduktion des 17. Jahrhunderts und deren Rezeption nachzuvollziehen.
12

 

Diese Arbeit soll eine rezeptionskritische Analyse der Wirkungsweise der Maler im 

Antwerpen des 17. Jahrhunderts leisten sowie vergleichende Einblicke in die Arbeitspraktiken 

der Maler im deutschsprachigen Raum anbieten. Vielfältige Einflüsse politischer, sozialer und 

gesellschaftlicher Art sowie die Weiterentwicklungen künstlerischer Techniken haben die 

Arbeitsweise von Malern geprägt. Diese Einflüsse und ihre Auswirkung auf die 

Kooperationspraxis werden im zweiten Kapitel vorrangig für den Raum Antwerpen 

aufgezeigt.
13

 

Das traditionelle Interesse, das Höfe an der Mitwirkung verschiedener Künstler an einem 

Großprojekt hatten, thematisiert das dritte Kapitel anhand verschiedener Memorialprojekte. 

Zwar sind diese Beispiele keine direkten Kooperationen unter Malern, weil diese Projekte von 

höfischer Seite konzipiert und in Auftrag gegeben wurden. Doch die Intention des Sammlers, 

die besten Künstler in einem Projekt wirken zu lassen, soll bei Maximilian I. exemplarisch 

nachgewiesen werden. Es soll weiterhin geprüft werden, ob dieses entschiedene Motiv bei 

späteren Auftraggebern ebenfalls zu beobachten ist. 

Daher werden im vierten Kapitel die wichtigsten Genres für die Kooperationspraxis 

vorgestellt und anhand einiger Beispiele eingehender beschrieben. Natürlich trat und tritt das 

Phänomen der künstlerischen Zusammenarbeit nicht nur in der Tafelmalerei auf. Kaiser 

Maximilian I. nutzte ausgiebig die Druckgrafik für seine Memorialprojekte und bediente sich 

auch hierbei der Kooperationspraxis, während die Aufgabenbereiche strikt zugeteilt wurden 

                                                 
11

 Im Zusammenhang mit der Tätigkeit Peter Paul Rubens wurde die Künstlerkooperation von Arnout Balis 

erstmals ausführlich thematisiert; vgl. Balis 1994. Wenn ein Kooperationsverhältnis mit der Definition von 

Arnout Balis bzw. Nadia Koeck in Bezug auf die „vertikale“ und die „horizontale“ Kooperationspraxis 

schlüssiger zu benennen ist, wird auch diese Sichtweise in die Betrachtungen einfließen. 
12

 Vgl. Warnke, 1996, S.9. 
13

 Vgl. Ketelsen/Stockhausen 2002. Diese Quellensammlung kann als wesentliche Grundlage für die ersten 

schriftlichen Bildbeschreibungen gelten, in denen auch auf Kooperationszusammenhänge eingegangen wurde. 

http://iaiweb1.iai.spk-berlin.de/DB=2/SET=8/TTL=22/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1004&TRM=Ketelsen,Thomas
http://iaiweb1.iai.spk-berlin.de/DB=2/SET=8/TTL=22/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1004&TRM=Ketelsen,Thomas
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und es, soweit es sich mit der aktuellen Quellenlage sagen lässt, keine weiteren Absprachen 

unter den Malern gab, die die Vorlagen für die monumentalen Grafiken der Ehrenpforte und 

des Triumphbogens anfertigten. 

Bei organisatorisch anspruchsvollen Projekten, wie der ephemeren Repräsentationsarchitektur 

oder den verschiedenen Ausstattungsprogrammen ist davon auszugehen, dass mehrere Maler 

gefragt waren. In Antwerpen beispielsweise wurde in solchen Fällen Peter Paul Rubens mit 

seiner umfangreichen Werkstatt beauftragt. Das dritte Kapitel stellt mit den Formen der 

Kooperation daher die verschiedenen Tätigkeitsfelder kooperierender Künstler vor. Hier 

erfolgt die Nennung von verschiedenen Genres, die im betrachteten Zeitraum von 

unterschiedlich spezialisierten Künstlern ausgeführt wurden. 

Auch die ökonomischen Faktoren, die auf die künstlerische Zusammenarbeit gewirkt haben, 

werden berücksichtigt. Persönliche Beweggründe, soziale Voraussetzungen und 

gesellschaftliche Bedingungen werden ebenso benannt, wie die mit den Mehrfachsignaturen 

deutlichen Spuren der Zusammenarbeit. Da sie nicht unwesentlich für die Rezeption von 

Kooperationswerken sind, sollen auch Fallbeispiele der nachträglichen Veränderung von 

Bildern behandelt werden. Schließlich spiegelt der fünfte Teil der Arbeit die Rezeption der 

holländischen und flämischen Kooperationsgemälde wider und zeigt deren Einfluss auf die 

Kooperationspraxis im 18. und 19. Jahrhundert. 

Im sechsten Kapitel wird mit der Schlussbetrachtung das Ergebnis dieser Arbeit präsentiert. 

 

I.3. Hinweise für Kooperationen im Gemälde 

Die ersten nennenswerten Spuren von Kooperationsgemeinschaften sind mit Beginn der 

frühen Neuzeit auszumachen. Für die Niederlande gilt die Zusammenarbeit der Gebrüder Jan 

und Hubert van Eyck als erstes Kooperationswerk, das auch als solches seinen Widerhall in 

der Kunstliteratur fand.
14

Karel van Mander beschreibt den Entstehungsprozess des 

Altarwerkes „Das Lamm Gottes“, das sich damals in der Sint-Janskerk in Gent befand.
15

 

Auch in der jüngeren Forschung wird dieses Bild und das Schaffen der Gebrüder van Eyck als 

Beginn einer neuen Epoche und der Beginn eines neuen künstlerischen Selbstverständnisses 

                                                 
14

 Vgl. Mander/ Floerke 1617/2000, S. 23f. 
15

 „Somminen menen dat dit altaarstuk door Hubertus alleen is begonnen en dat Jan hat daarna heeft 

afgemaakt. Maar ik houd het erop dat zij samen zijn begonnen en Hubertus tijdens het werk in 1426 is gestorven, 

want hij is in dezelfde kerk begraven.“ Zitiert nach Koeck 1998, S.7; Mander/ Miedema 1994. 
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gesehen.
16

 Den Blick dafür schärfte Karel van Mander. Damit aber legitimierte er die 

Kooperationspraxis ganz unweigerlich für die kommenden Generationen von Malern. 

Es finden sich weitere Erwähnungen von kooperierenden Malern im 15. Jahrhundert in 

Italien, die im Zusammenhang mit der Retabelkunst stehen. Offensichtlich wurden auch 

Altarwerke in Italien mit Signaturen versehen, aus denen Kooperationen hervorgehen.
17

 

Die Kooperation ist entgegen der Kunstgeschichtsschreibung des 18. und 19. Jahrhunderts 

eine gängige Produktionsweise gewesen. Im 19. Jahrhundert ist das manufakturartige, 

rationalisierte Arbeitsverfahren, das z.B. in der Rubenswerkstatt umgesetzt wurde, in Verruf 

geraten. Eine Folge davon war, dass der Künstler nicht mehr zum alleinigen Schöpfer seines 

Werkes und das Werk somit nicht mehr zum Ausdruck seiner Seelenverfassung stilisiert 

werden konnte.
18

 

 

I.4. Entwicklung der Kooperationsmalerei 

Zwischen 1500 und 1650 befanden sich die südlichen Niederlande in einer großen Phase des 

wirtschaftlichen Wachstums, die 1580 besonders stark wirkte. Technische und technologische 

Erneuerungen waren hierbei entscheidend und begründeten den Ruf der Niederlande als 

moderne und fortschrittliche Nation. Nach 1580 zeigten sich auch sehr positive 

Auswirkungen auf die niederländische Malerei. So fand eine Anzahl stilistischer und 

technischer Neuerungen ihren Platz in der Gemäldeproduktion.
19

 Einige dieser technischen 

und stilistischen Neuerungen sind aufgrund der vielfältigen Zusammenarbeit der Maler im 

Raum Antwerpen entstanden. Der Austausch und die Kommunikation waren sehr anregend 

und boten die Grundlagen für die Herausbildung neuer Sujets und Stile. 

Die Niederlande und der deutschsprachige Raum dienen bei meinen Studien zur Kooperation 

von Künstlern bei der Gemäldeproduktion als geografischer Beobachtungsraum.Diese 

                                                 
16

 Vgl. Wegen naar Eyck 2012. 
17

 Für die Antonius Kirche in Padua notierte Marcanton Michiel in den ihm zugeschriebenen Notizia „Die erste 

Kapelle zur Rechten, wenn man die Kirche betritt, gestiftet von Gatta Melata, war von Jacomo da Mantagnana 

Padoano und von Piero Calzetta, seinem Verandten. Das Altarblatt aber war von der Hand des Jacomo Bellini 

und von seinen Söhnen Zuane und Gentil, wie das aus der Unterschrift erhellt.“ Marcanton Michiel ist um 1486 

geboren und 1552 gestorben. Er hat die Einträge der Notizia über einen lange Zeitraum gesammelt und immer 

wieder ergänzt und verändert. Wo er keinen Maler für ein Kunstwerk ausmachen konnte, ließ er diese Stelle frei, 

um sie wohl eventuell später auszuführen. Sehr viele namhafte Künstler, wie Tizian, Mantegna und Raffael sind 

unter seinen Aufzeichnungen. Gleichzeitig macht er immer wieder Kooperationen und verwandtschaftliche 

Beziehungen unter den Künstlern deutlich. Michiel 1888, S. 5. Für die Kirche San Francesco in Padua notierte 

Michiel: „Am Hochaltar war das Bild von der Hand der Brüder Bartolomeo und des Antonio von Murano und 

ausgeführt 1451“. Michiel 1888, S. 15. 
18

 Vgl. Warnke 2011, S. 183. 
19

Vgl. Bok 1994, S. 15. 

http://iaiweb1.iai.spk-berlin.de/DB=2/SET=1/TTL=4/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Wegen
http://iaiweb1.iai.spk-berlin.de/DB=2/SET=1/TTL=4/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Eyck
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benachbarten Regionen sowie Fallbeispiele aus Böhmen
20

 und Wien zeichnen sich durch sehr 

unterschiedliche Voraussetzungen und Entwicklungsverläufe aus. Zum einen stehen die 

südlichen wie die nördlichen Niederlande für die urbanisierte, gewerblich hoch spezialisierte 

Landschaft, zum anderen gilt der deutschsprachige Raum für den beobachteten Zeitraum als 

agrarisch geprägt und weniger dicht besiedelt. Differenzen des politisch-herrschaftlichen 

Gefüges und im sozialen Bereich wiegen ebenso stark, beobachtet man die Sozialgeschichte 

der Maler vom 17. bis 19. Jahrhundert. 

Während der wirtschaftlichen Blüte Antwerpens und dessen führender Rolle in der 

europäischen Kunstproduktion in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts breitete sich die 

Kooperationspraxis unter den südniederländischen Künstlern umfassender aus. Mit dem 

Erstarken des Kunstmarktes im Norden wurde auch hier die kooperative Gemäldeproduktion 

wichtiger. Das Gildensystem hatte diese Arbeitsweise gefördert. Durch die soziale 

Absicherung der Künstler und deren enge Bindung an die jeweilige Stadt entstanden sehr gute 

Kooperationsbedingungen. In regelrechten Künstlervierteln lebend und hier familiär 

verzweigt, war ein intensiver Austausch zwischen den Künstlern fast unumgänglich und so 

intensiv wie in keinem anderen europäischen Land dieser Zeit.
21

 

Die Anlässe für Künstlerkooperationen sind so vielfältig, wie die individuellen 

Lebensumstände der Maler. Dennoch lassen sich, wie eben angedeutet, Entwicklungen 

aufzeigen, die Kooperationen begünstigt oder behindert haben. Abhängig vom künstlerischen 

Niveau, dem gesellschaftlichen Stand, von der Vernetzung und der Spezialisierung des 

Künstlers bot die Kooperation Chancen zur Etablierung und zum Aufstieg. Es sind Parallelen 

ersichtlich, die die Frage nach der gegenseitigen Beeinflussung im Bereich der künstlerischen 

Technik und der künstlerischen und organisatorischen Arbeitsweisen erkennen lassen. 

Es ist augenscheinlich, dass die wirtschaftlichen und technischen Verflechtungen beider 

Länder schon häufiger Gegenstand wissenschaftlicher Forschung waren, sind doch die 

gegenseitigen Einflüsse anhand von zeitgenössischen Quellen und Rechnungsbüchern 

ablesbar.
22

 Auch ist bekannt, dass überaus viele Gemälde im 17. und 18. Jahrhundert ihren 

Weg in deutsche Sammlungen fanden. 

                                                 
20

 Kooperationen innerhalb der familiär geführten Werkstatt am Beispiel Michael Willmanns. 
21

 Als Beispiel für diese enge Verzweigtheit lässt sich ein Dokument nennen, in dem Peter Paul Rubens, Cornelis 

Schut und Hendrick van Balen am 4.6.1626 beim Verkauf eines Hauses in Antwerpen, das zwischen Meirsteeg 

und Hoplant liegt, als Testamentsvollstrecker und Vormund der Kinder von Jan Brueghel auftreten; vgl. Jean 

Denucé: Brieven en documenten betreffend Jan Breugel I en II. (Bronnen voor de geschiedenis van de 

Vlaamsche kunst. Bd. 3) Antwerpen 1934, S. 51f. [GBV] , 

http://diglib.hab.de/wdb.php?distype=toc&dir=edoc%2Fed000083; vgl. auch Strahl-Grosse 1991, S. 111. 
22

 Vgl. z.B. Boer 2001. 

http://gso.gbv.de/DB=2.1/PPN?PPN=450500136
http://diglib.hab.de/wdb.php?distype=toc&dir=edoc%2Fed000083
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Die Künstlerkooperation ist eine Produktionsweise, die in den südlichen wie nördlichen 

Niederlanden großen Erfolg hatte und erst spät, unter anderen gesellschaftlichen und sozialen 

Bedingungen, auch von in Deutschland lebenden Künstlern offen und in größerem Umfang 

praktiziert wurde. Künstler konnten sich aus einer erfolgreichen Kooperation heraus 

emanzipieren oder innerhalb der Kooperation künstlerische Neuerungen schaffen. Nicht 

selten gelang ihnen erst in der fruchtbaren Zusammenarbeit mit einem Kollegen der 

Durchbruch auf dem zeitgenössischen Kunstmarkt. Das Spezialistentum unter den Malern, 

was in den Niederlanden seit dem 16. Jahrhundert die Voraussetzung für die gleichwertige 

Zusammenarbeit verschiedener Meiste ermöglichte, setzt im deutschsprachigen Raum erst im 

18. Jahrhundert ein.
23

 

Bob Haak sprach es vor allem den Künstlern der nördlichen Niederlande zu, vom vielseitig 

gebildeten, oft wohlhabenden „Gesamt-Künstler“ zu einem Künstler mit künstlerisch und 

geistig beträchtlich engerem Horizont übergegangen zu sein. Für die Stadt Antwerpen, in der 

es ohne Frage zeitgleich spezialisierte und kooperierende Maler gab, machte Haak die 

schlechte wirtschaftliche Lage verantwortlich, die die Maler zu dieser Entwicklung zwang, 

indem sie sich der „Kommerzialisierung ihrer Kunst“ unterwarfen.
24

 Diese einfache Sicht auf 

die komplexen Zusammenhänge der Spezialisierung, die schließlich die Herausbildung 

verschiedener Sujets zur Folge hatte, erklärt die künstlerische Praxis der Zusammenarbeit in 

keiner Weise. Sie macht aber deutlich, dass die Spezialisierung auf bestimmte Themen und 

die anschließende Kooperation unter den Künstlern mit speziellen Ausrichtungen natürlich 

durch den veränderten Kunstmarkt und die neue Situation in der sich die Maler befanden, 

beeinflusst wurde. 

Die Zusammenarbeit verschiedener Künstler zog bestimmte Themen nach sich, deren 

Herausbildung ohne diesen Austausch nicht möglich gewesen wäre. Dazu zählen die 

staffierten Stadtansichten, die staffierten Kircheninterieurs und die Blumengirlanden. 

Während ein Beispiel der staffierten Standlandschaft im Zusammenhang mit den posthumen 

Kooperationen ausführlich beschrieben wird, sollen die Kircheninterieurs hiermit eine kurze 

Nennung finden.
25

 

                                                 
23

 Mit dem Ende der Einflussnahme der Zünfte und Gilden im deutschsprachigen Raum wurden neue 

Produktionsweisen möglich; vgl. Haupt 2002. 
24

 In seinem Tenor steckt noch eine negative Bewertung der Kooperationspraxis, wie sie die 

Kunstgeschichtsschreibung bis vor ca. 15 Jahren gesehen hat; vgl. Haak 1996, S. 28. 
25

 Almut Pollmer-Schmidt hat in ihrer Dissertation die Entwicklung der Gattung der Kircheninterieurs 

ausführlich beschrieben. Sie wurden im reformierten Holland zu einem sehr verbreiteten Bildmotiv; vgl. 

Pollmer-Schmidt 2013. 
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Die Aufspaltung der Bildthemen in verschiedene Gattungen und damit die Spezialisierung 

einzelner Maler auf bestimmte Felder zog natürlich auch eine differenzierte Preisbildung 

dieser Spezialthemen mit sich. Die Maler von Blumenstücken wurden sehr hoch entlohnt. 

Maler von Stillleben hingegen wurden für ihre Arbeit aus heutiger Sicht mehr als schlecht 

bezahlt.
26

 

 

I.5. Die Kooperationspraxis in der Kunstliteratur 

Ausschlaggebend für die Wahrnehmung der künstlerischen Zusammenarbeit und damit für 

die bewusste Rezeption der Kooperationskunst waren die Einschätzungen der 

Kunstschriftsteller. Gerd Blum stellt am Beispiel Vasaris die Ambivalenz zwischen dem 

Universalgenie, das er aus heutiger Sicht darstellt, und dem „Teamplayer“ dar, der er 

tatsächlich gewesen ist.
27

 Für den niederländischen Raum sind demgegenüber die 

Künstlerviten von Karel van Mander von 1604 von Bedeutung.
28

 

Natürlich befürwortete Karel van Mander diese Kooperationspraxis nicht bedingungslos. Sie 

sollte nicht die solide Ausbildung und grundlegende Fähigkeiten in allen Fächern der Malerei 

ersetzten. Die Billigung der Kooperationspraxis war jedoch wesentlich für die Wahrnehmung 

dieser Vorgehensweise und die Sensibilisierung der Maler und Kunstkenner für einzelne 

Entstehungsformen von Kunstwerken. 

Karel van Mander befürwortet beispielsweise das Fertigstellen von Gemälden, wenn ein 

Künstler verstorben war, von anderer Hand. Das hatte nicht zuletzt soziale Gründe. Der 

Verkauf der postum vollendeten Gemälde sollte der Witwe und den Nachkommen des Malers 

dienen.
29

 Zum anderen befürwortet er die Arbeitsteilung auf Grund besonderer 

Spezialisierungen der einzelnen Maler, indem er die Anteile der Landschaftsmalerei und der 

Figurenmalerei an einem Werk genau benennt.
30

 Mit dieser gleichzeitig wertenden 

Beschreibung der Werkanteile von kooperierenden Malern stellt er einen Formulierungstyp 

                                                 
26

 Das dürfte mit der Wertung des dargestellten Objekts in Zusammenhang stehen. Simple Alltagsgegenstände 

galten als tote Objekte ohne größeren symbolischen oder materiellen Wert. Blumen hingegen hatten durch ihre 

Vielzahl und meist auch durch ihre exotische Herkunft natürlich einen besonderen Wert. Zudem waren sie nicht 

leblos, dafür aber vergänglich und verfügten nur für begrenzte Zeit über diese Schönheit, die der Blumenmaler 

einfangen musste. 
27

 „Vasari war ein `Teamplayer´, der seine Entwürfe in engstem Austausch mit Humanisten und Künstlern, wie 

sogar Michelangelo plante. Er verstand es meisterlich, für eine schnelle, arbeitsteilige Ausführung durch einen 

Stab von Mitarbeitern zu sorgen, was für seine erfolgreiche Arbeit als Künstler von großer Bedeutung war.“ 

Blum 2011, S. 23. 
28

 In dieser Arbeit wurde der Reprint Mander/ Floerke 1617/2000 verwendet. 
29

 Siehe hierzu Kap. IV.4. Familiäre Kooperationen. 
30

 „Melchior Wijntgis bezit van hem (Joos van Cleve) een heel mooie Maria, waarbij Joachim Patinier een heel 

mooi landschap heeft geschilderd“. Zitiert nach Koeck 1998, S.21; Mander/ Miedema 1994.  
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fest, der auch in den Inventaren und Auktionskatalogen bis ins 19. Jahrhundert hinein für 

Kooperationswerke kennzeichnend ist.
31

 Mit dem Eingehen einer Kooperationsgemeinschaft 

beteiligten sich die Maler häufig an einem Wettstreit, der lange nach ihrem Wirken in der 

Kunstliteratur bewertet und diskutiert wurde. Im Grunde hält dieser Wettstreit bis in unsere 

Tage an, denn von der ersten grundsätzlichen kunsthistorischen Untersuchung der 

Künstlerkooperation von Hans Floerke 1905 bis zu Elizabeth A. Honig 1998 wurden vor 

allem die Kooperationen im Rubensumkreis genauer untersucht.
32

 Hier näherte man sich dem 

Rubenskreis vor allem, um den Anteil des „Eigenhändigen“ zu ermitteln oder die Stellung der 

einzelnen Maler im Rubensumkreis genauer zu definieren. 

Die Kooperationstätigkeit, wie sie am Beispiel von van Malern deutlich wird, war eine 

europaweite Praxis und ist beispielsweise auch in Italien nachweisbar.
33

 Es galt auch hier 

nicht als ungewöhnlich, dass bedeutende Kunstwerke nicht von einer Hand stammten. So 

legten Kunstkenner in Italien schon vor der Herausgabe von Giorgio Vasaris Künstlerviten 

Verzeichnisse über die Standorte verschiedener Kunstwerke an. In den privaten Schriften des 

Marc Anton Michiel über den Kunstbestand von ausgesuchten Privatsammlungen und 

öffentlichen Kirchen in Venedig, Padua, Mailand und anderen norditalienischen Städten 

beschrieb er auch Kooperationswerke.
34

 Da heißt es für das Haus des H. Hieronimo Marcello 

A.S. Tomado, 1525: „Die Leinwand mit der Darstellung der schlafenden nackten Venus in 

einer Landschaft und des Cupido war von der Hand des Zorzo da Castelfranco; die 

Landschaft und der Cupido sind von Tizian vollendet worden (…)“.
35

 

Weiter bemerkt Ketelsen, dass es einen ersten Höhepunkt dieser Verzeichnisse des 

öffentlichen und privaten Kunstbesitzes in Venedig mit dem 1581 erschienenen Werk des 

Francesco Sansovino, der „Venetia citta noblissima et singolare descritta“, gegeben hat. 

Dieses Werk gewährte Einblicke in Rezeption und die Funktion der Kunstwerke. Die Werke 

werden in einer Karte verzeichnet und werden somit topografisch fassbar. Wichtig für unsere 

Zusammenhänge ist jedoch, wie die Werke beschrieben werden und wie die Anteile der 

                                                 
31

 Quellenkundliche Beschreibungen von Kooperationswerken implizieren häufig einen Vergleich der 

Werkanteile der beteiligten Maler. Das macht die Kooperationswerke aus rezeptionshistorischer Sicht so 

interessant. 
32

 Vgl. u.a. Floerke 1905; Jaffé 1971; Ertz 1984, 1986; Balis 1994; Mulders 2000-2007 (2012 angekündigt: On 

the works of Rubens in collaboration with Jan Brueghel I and II. The Corpus Rubenianum Ludwig Burchard, 

vol. XXVII.1). 
33

 Über die Kooperationstätigkeit von Malern aus Mailand im 17. Jahrhundert arbeitet derzeit Charlotte Mende, 

“Die arte capricciosa des Alessandro Magnasco (1667-1749) in Sammlungskontexten des 17. und 18. 

Jahrhunderts” (Arbeitstitel), Uni Wien. 
34

 Vgl. Michiel 1888. 
35

 „El quadro della nostra donna nel paese, cun el Christo fanziullo et S. Giovan fanziullo, et S(anta) … fu de 

mano de Titiano.“ Michiel 1888, S. 88, zitiert nach Ketelsen 1988, S. 20. 
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Künstler am beschriebenen Werk benannt werden. Der zeitgenössische Betrachter war schon 

vorinformiert und diese Aussagen schulten oder prägten seinen Blick für z.B. „die Tizian-

Landschaft“ oder „den Tizian-Cupido“. Vor allem, wenn für ein Bild von zwei Künstlern die 

Rede war, sorgte dies für einen besonderen Fokus auf das Erkennen der jeweiligen 

Handschriften der beiden Künstler. 

In einer Zeit, in der die Bildbeschreibung ohne deren nebenstehende Reproduktion 

entscheidend für die Verbreitung und Veranschaulichung eines Gemäldes war, ist es 

bemerkenswert, dass neben dem Darstellungsthema und den verwendeten Materialien sowie 

der Gestaltung und des Erhaltungszustandes auch etwas über die Arbeitsaufteilung bei der 

Produktion gesagt wird.
36

 

 

 

II. Rahmenbedingungen für Künstlerkooperation 

 

II.1. Strukturelle, ökonomische und soziale Bedingungen durch das Zunftwesen in deutschen 

Städten und Antwerpen 

Zu den Voraussetzungen für die Verbreitung bestimmter Produktionsverfahren und 

Arbeitsweisen in der Malerei gehört die zunftmäßige Organisation der Maler. Wie in vielen 

europäischen Ländern bildeten in den Niederlanden und im deutschen Raum die Zünfte den 

organisatorischen Rahmen, um Produktions- und Qualitätsstandards zu sichern. Warum es 

aber Unterschiede in der Gemäldeproduktion gab, liegt zu großen Teilen in den Unterschieden 

der Zünfte begründet. 

Die Kooperationspraxis in den Niederlanden hatte sich sehr bewährt und trug nicht zuletzt 

durch die hohe Produktivität dieser Praxis unter anderem auch zum großen Erfolg der Malerei 

im goldenen Zeitalter in den Niederlanden bei. Im deutschsprachigen Raum konnte diese 

Praxis nur schwerer Fuß fassen.
37

 

                                                 
36

 Diese Äußerungen finden sich vor allem in Inventaren, frühen Sammlungskatalogen und Auktionskatalogen 

des 18. Jahrhunderts. Beispiele: Das Inventar der Sammlung Wyttenhorst von 1651, in Friedländer 1905, Denucé 

1932 und Kreuchauf 1768. 
37

 In den meisten deutschen Städten haben die Maler die traditionelle Werkstattproduktion beibehalten, wenn es 

die Bestimmungen der Zünfte zugelassen haben. Das war aber eher die Ausnahme und ist beispielsweise in 

Frankfurt am Main zu beobachten. Nur die Malerordnung der Stadt Frankfurt am Main erlaubte ihren Malern 

den freien Umgang mit der kooperativen Arbeitsweise. Diese liberale Haltung ist deutlich durch die aus den 

südlichen Niederlanden eingewanderten Maler geprägt worden. Das Beispiel Frankfurt am Main weist auf den 

Einfluss der Zunftordnung für die Wahl des Produktionsverfahrens hin. Damit ergaben sich die Faktoren der 

künstlerischen und ökonomisch motivierten Zusammenarbeit der Maler. 
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In diesem Kapitel wird eingehend auf die Unterschiede in der zunftmäßigen Organisation 

verwiesen. Die ökonomischen und sozialen Folgen dieser Unterschiede haben, wie 

ausgewählte Beispiele deutlich machen, dazu beigetragen, dass die Kooperationspraxis in den 

Werkstätten angewandt wurde. Auch die Dichte der Künstler, die in einer Region tätig waren, 

ist ein entscheidender Faktor für oder gegen die Zusammenarbeit von Malern. Eine 

entsprechende Nachfrage nach Gemälden musste für eine aktive Kunstproduktion sorgen. Der 

Drang zur Spezialisierung, zur künstlerischen Abgrenzung und zur Suche nach dem speziellen 

Absatzmarkt, war im dünner besiedelten Deutschland nicht so stark wie in den boomenden 

Städten der südlichen und nördlichen Niederlande des 16. und 17. Jahrhunderts. Hier mussten 

beispielsweise Hofkünstler so viele Aufgaben wahrnehmen, dass selten die Zeit und der 

Anspruch zum Spezialistentum blieben. Die Gesellenwanderung und wechselnde 

Arbeitsverhältnisse erschwerten den deutschen Malern die Sesshaftigkeit, was sich ebenfalls 

als eher ungünstig für eventuelle künstlerische Zusammenarbeiten erwies. Die Zunftregeln 

schützten vor allem die schon ansässigen Maler, die Bürger der Stadt waren und erschwerten 

den Neuankömmlingen den Aufenthalt. Das Arbeiten eines Malers in vielen verschiedenen 

Bereichen, Techniken und Genres war in wenigen deutschen Zunftregelungen geduldet. 

Die Zünfte für das „Malerhandwerk“ unterschieden sich zunächst wenig von anderen 

handwerklichen zunftartigen Vereinigungen. Zünfte gingen aus Zusammenschlüssen von 

Handwerksmeistern hervor, die sich seit dem 11. Jahrhundert, vermehrt jedoch ab dem 13. 

und 14. Jahrhundert im deutschen Reich und weiteren europäischen Gesellschaften gegründet 

hatten.
38

 

Zünfte organisierten und überwachten die Produktion von Gütern in den Städten und zum Teil 

auf dem Land. Dazu zählte die Produktion von Kunst und Kunstgegenständen. 

Die Funktion der Zunft war eine Regelung der Arbeit nach innen und Monopolisierung nach 

außen. Das wurde erreicht, indem die Zunft verlangte, dass jeder der Zunft beitritt, der in der 

jeweiligen Stadt tätig sein wollte. Zur Blütezeit der Zünfte gehörten ihnen überwiegend 

Handwerksmeister an, aber auch Kaufleute und Einzelhändler organisierten sich zünftig. 

Somit gab es neben den Malern, Goldschmieden, Bildhauern ebenso Verleger, Grafiker und 

Kunsthändler, die einer Zunft angehörten. Ihre Privilegien in einer auf Sonderrechten 

gegründeten städtischen Gesellschaft verteidigten diese gegen Zugriffe des Territorialstaates, 

                                                 
38

 Im Zuge der Entwicklung des Wirtschaftsliberalismus und des modernen Staates wurden sie in Frage gestellt, 

erlebten im 17. und 18. Jh. jedoch keine Krise, sondern wandelten ihre Form und erfüllten wichtige Funktionen 

innerhalb der jeweiligen Städte. Um 1800, zum Teil auch später, wurden die Zünfte durch staatliche Erlasse 

abgeschafft oder in ihren Kompetenzen begrenzt. Zur Geschichte des Zunftwesens siehe Iländer 1999, S. 23-63. 
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der Stadtverwaltung und der Konkurrenz.
39

 Hier fanden Auseinandersetzungen und Konflikte 

zwischen den Meistern und Gesellen statt. Vor allem am Beispiel der holländischen Städte 

lässt sich ablesen, wie die Vorschriften der Gilden in den einzelnen Städten darum bemüht 

waren, den Markt zu regulieren. In der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts wurde in nahezu 

allen holländischen Städten der Hausier- und Wanderhandel mit Bildern untersagt. Die 

Einfuhr von Bildern, die außerhalb der Stadt entstanden waren, wurde erschwert. 

Kunsthändler mussten ebenfalls der Zunft angehören und waren somit ihren 

Kontrollmechanismen unterworfen. Den Händlern und Malern wurden bestimmte Plätze für 

den Verkauf von Gemälden und Kunstgegenständen zugewiesen.
40

 Der Grund für diese 

strengen Regeln der Gilden und Zünfte liegt in der Marktdominanz, die man für die eigenen 

Mitglieder beanspruchte und in einem gewissen Qualitätsanspruch. Dieser regelte sich aller 

Erwartung nach selbst, wenn die Kunsthändler ihre Ware an einem zentralen Ort in der Stadt 

anbieten mussten. Schlechte Ware fiel hier im Auge des Käufers schnell durch und konnte 

sich demnach nicht am Markt behaupten. 

Heinz-Gerhard Haupt betrachtete in seinem Standartwerk „Das Ende der Zünfte“ die Zünfte 

als Experimentierfelder politischer Öffentlichkeit. Aus politikwissenschaftlicher Perspektive 

gilt die Zunft als Beispiel für Selbstorganisation und bedeutendes zivilgesellschaftliches 

Element. Trotz ihrer hierarchischen Struktur bildete die Zunft einen Ort der Kommunikation 

und der Entscheidungsfindung zwischen Meistern und Gesellen, der innerhalb der städtischen 

Selbstverwaltung eine entscheidende Rolle spielte.
41

 

Hans Huth folgte in seiner Arbeit zum Künstler und seiner Werkstatt in der Spätgotik der 

Annahme, dass der mittelalterliche Werkkünstler nur innerhalb der Wirtschaftseinheit des 

Hofes oder der Kirche seinen Absatz finden konnte.
42

 Erst die Stabilität der deutschen Städte 

im 14. Jahrhundert gab, laut Huth, dem Künstler die Möglichkeit, sesshaft zu werden. Bis 

dahin war die Wanderschaft notwendig, wollte der Künstler sein Einkommen sichern. Das 

Bürgertum wurde zu einem neuen kaufkräftigen Kundenkreis. Dieser gab häufig Tafelbilder 

für die Altäre in den Kirchen in Auftrag. Doch die Sesshaftigkeit war nicht in jeder 

Lebenslage die Regel. Die Gesellenwanderung bestand in vielen europäischen Ländern auch 

                                                 
39

 Vgl. Haupt 2002, S. 12. 
40

 1623 wurde in Amsterdam auf Ansuchen der Lukasgilde der Handel auf Brücken, auf Straßen und vor der 

Börse, überhaupt unter freiem Himmel, untersagt; vgl. Floerke 1905, S. 12. 
41

 Vgl. Haupt 2002, S. 15. 
42

 Vgl. Huth 1967, S. 5. 
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für die Maler weiter, denn die Künstler waren stärker als anderes produzierendes Gewerbe 

von wirtschaftlichem Wachstum und Mäzenatentum abhängig.
43

 

Wenn sich einige Künstler in einer Stadt angesiedelt hatten, war es bald notwendig, sich zu 

wirtschaftlichen Schutzverbänden zusammenzuschließen.
44

 Ab der Mitte des 14. Jahrhunderts 

sind vermehrt Mitteilungen über Maler- und Bildschnitzerzünfte überliefert. Ab 1400 

verfügten fast alle bedeutenden Städte im Alten Reich über Malerzünfte. Selten führte man 

bis zu Beginn des 15. Jahrhunderts die Bildschnitzer getrennt. Tatsächlich befanden sich die 

Bildschnitzer in großer Nachbarschaft zu den Malern, denn zu ihren Aufgaben gehörte auch 

das farbige Fassen der plastischen Figuren, beispielsweise in der Retabelproduktion. Nach 

dem 15. Jahrhundert wurden die Bildschnitzer meist den Kastenmachern oder Schreinern 

zugerechnet. 

Nur die Hofkünstler konnten sich dem Einfluss der Zünfte entziehen, die einen starken 

Einfluss auf das tägliche Leben und den Verlauf der „Karriere“ eines Künstlers hatten. Von 

der Ausbildung bis zur Bestattung des Künstlers wurde alles von der jeweiligen Zunft 

geregelt. Die Zunftordnung schrieb vor, wer, wann, bei wem und wie lange in die Lehre 

gehen durfte.
45

 In der Regel durften ein bis maximal zwei Lehrlinge in einer Werkstatt 

ausgebildet werden. Hier ergaben sich in deutschen Zunftordnungen, wie der Dresdner von 

1574, 1620 und 1658/59, die Andreas Tacke ausführlich beschrieben hat, klare Vorteile für 

die Söhne der Stadt und von ansässigen Malermeistern.
46

 An erster Stelle stand das Zeichnen 

nach dem Vorbild. Es gibt zahlreiche Belege dafür, dass die Gesellen nach Vorlagen 

gezeichnet haben, bevor sie mit dem Kopieren von Gemälden begannen. Solche Zeichnungen 

dienten in manchen Zünften auch als Leistungsnachweis für die Freisprechung des Lehrlings 

                                                 
43

 Laut den grundlegenden Studien zur spätgotischen Werkstatt von Hans Huth waren diese Zunftzwänge des 14. 

und frühen 15. Jahrhunderts noch nicht mit der Absicht der Konkurrenzbeschränkung in Zusammenhang zu 

bringen. Huth geht davon aus, dass es zu dieser Zeit noch keine Konkurrenz in dem uns geläufigen Sinne gabt, 

vor der sich die sesshaften Künstler mit einer Verpflichtung zur Arbeitsteilung schützen mussten; vgl. Huth 

1967, S. 6. 
44

 Damit grenzte man den eigenen Tätigkeitsbereich ein und konnte sich gegen die anderen Handwerker in den 

anderen Zünften oder Gilden behaupten. Regeln zum Schutz von Abnehmern und Produzenten wurden 

vereinbart, denen sich alle Künstler unterordnen mussten. 
45

 Inwieweit die Zusammenarbeit zwischen verschiedenen Malern in einer Werkstatt üblich war oder sie gar im 

Rahmen der Ausbildung gefordert wurde, lässt sich bisher leider an keinem Dokument nachweisen. Da aber alle 

in einer Werkstatt Tätigen unterschiedlichen Qualifikationsstufen – vom Lehrling zum Meister – angehörten, 

kann das „voneinander Lernen und Nachahmen“ als gängige Vermittlungsmethode angenommen werden. 
46

 Vgl. Tacke 2003, S. 25-36. 
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zum Gesellen.
47

 Nach der durchschnittlich vierjährigen Lehrzeit folgte eine drei- bis 

fünfjährige Wanderzeit.
48

 

Bei den Gesellenwanderungen, die vornehmlich im deutschsprachigen Raum stattfanden, ging 

es vor allem um das Erlernen anderer handwerklicher Praktiken und Organisationsformen, so 

dass darüber eine Verbreitung von Fähigkeiten stattfand. Im 17. Jahrhundert gewann die 

Wanderschaft ins nahe gelegene Ausland an Bedeutung. Mit dem Transfer kultureller 

Vorstellungen waren andere Mechanismen in den Zünften verbunden.
49

 Der jeweilige 

Wandergeselle hatte sich bei der Zunft der Stadt zu melden. Von dort aus wurde ihm, so 

schrieben es zahlreiche Malerordnungen vor, die Werkstatt, in der er tätig sein durfte, 

zugewiesen.
50

 Der Meister selbst musste die Vorraussetzung erfüllen, um einen Gesellen 

aufzunehmen. Er durfte in der Regel nur ein bis zwei Gesellen anstellen, wobei es zu 

Ausnahmen kam, wenn die Werkstatt Großaufträge zu erfüllen hatte.
51

 Es ist zu beobachten, 

dass viele Maßnahmen aus heutiger Sicht darauf abzielten, den umherziehenden 

Wandergesellen das Leben schwer zu machen. Wie aus zahlreichen überlieferten Konflikten 

zwischen Zunftvorständen und Malern hervorgeht, waren die Zünfte bestrebt, die eigenen 

Mitglieder vor außen stehender Konkurrenz zu bewahren.
52

 

Wichtig für die Wahl eines Gesellen waren zudem konfessionelle und familiäre Bindungen. 

Nicht selten ging ein Geselle zu einem befreundeten oder verwandten Meister in die 

Werkstatt, wenn es ihm möglich war. Durch die Gesellenwanderung verbreitete sich ebenso 

die Praxis der privaten Zeichenakademien, die die Maler auf ihren Reisen kennen lernten und 

wo häufig für diese erstmals Grundlagen der Proportionslehre, Geometrie und Anatomie 

erfahrbar wurden. 

                                                 
47

 Siehe hierzu das „Zeichenbuch der Lehrknaben 1676-1698“ im Deutschen Maler- und Lackierer- Museum 

Hamburg, beschrieben bei Tacke 2003, S. 28. 
48

 Diese anschließende Wanderschaft der Gesellen stellt den größten Unterschied zwischen der Ausbildung von 

Malern in den deutschen Ländern und den Niederlanden dar. In den Niederlanden war die Wanderung wenig 

verbreitet; vgl. Haupt 2002, S. 15. 
49

 Einzelne, vor allem süddeutsche und österreichische Zusammenschlüsse, praktizierten es, in Konfliktfällen das 

Votum der Zünfte in den einzelnen Städten anzurufen, wodurch die Normen dieser städtischen Organisationen 

verbreitet wurden. Diese Transfergeschichte ergab ein lokal übergreifendes Netz von Austauschbeziehungen; 

vgl. Haupt 2002, S. 17. 
50

 In Leipzig sollte der Geselle bei dem Meister beginnen, der am längsten keinen Gesellen hatte. Dann war auch 

ein Wechseln der Werkstatt innerhalb der Stadt für den Gesellen nicht mehr möglich. Er musste dann die Stadt 

für einige Monate verlassen und sich von neuem bewerben. Ziel all dieser Regelungen war es natürlich, zu 

verhindern, dass die Gesellen die Werkstatt zu häufig wechselten oder dass ein Meister einen guten Gesellen 

abwerben konnte. 
51

 So enthalten in den Malerordnungen von Landshut 1564 und Thorn 1621. 
52

 Auch wenn die meisten Malerordnungen eine Wanderschaft vorsahen, waren der jeweiligen Zunft doch die 

Gesellen am liebsten, die nach ihrer Wanderschaft die väterliche Werkstatt weiterführten und somit für 

Kontinuität in der örtlichen Kunstproduktion sorgten. Die Wanderschaft galt der Qualitätsverbesserung, sorgte 

für das Kennenlernen neuer Arbeitstechniken und das Studieren von bedeutsamen Kunstwerken. 
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Andreas Tacke hat zu diesem Thema sehr aufschlussreiche Studien beigesteuert. Unter 

anderem bringt er die frühen Akademien und Zeichenklassen, die in den deutschen Ländern in 

der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts sehr zahlreich entstanden, als Reaktion der Maler auf 

die engen Zunftregeln ins Spiel.
53

 Mit einer Akademie konnten die Maler, wie Tacke am 

Beispiel der Nürnberger Akademie aufzeigt, die engen Zunftregeln umgehen und mehr als ein 

bis zwei Gesellen anstellen. Mit dieser Mitarbeiterbeschränkung, die in nahezu allen größeren 

deutschen Städten vorhanden war, war der Aufbau einer großen Werkstatt unmöglich. 

Um 1662 gründeten Maler in Nürnberg eine Akademie, da sie sich hier niederlassen, aber 

nicht der Zunft unterwerfen wollten. Einer der Beteiligten war Joachim von Sandrart. Die 

Akademiemitglieder bezeichneten sich als „Virtuosi“ und ausdrücklich nicht als 

Handwerker.
54

 

Anderenorts suchten die Maler ebenfalls nach Lücken im Zunftwesen oder bemühten sich, 

dessen Regelungen ihren Bedürfnissen anzupassen. 

Da ist es bemerkenswert, dass die Malerordnung der Stadt Frankfurt am Main von 1630 ihren 

Gesellen einräumt, die Gesellenzeit in der Stadt zu verbringen und keine Wanderpflicht 

auferlegt. Diese Regelung stellt eine Ausnahme in den deutschen Malerordnungen dar. Hier 

kann davon ausgegangen werden, dass eingewanderte südniederländische Maler einen 

gewissen Einfluss auf die Malerordnung in Frankfurt am Main hatten.
55

 

Im stark urbanisierten Teil der südlichen Niederlande waren bis zu 40% der 

Gesamtbevölkerung von den Zünften abhängig.
56

 Das setzt einen hohen Anteil an Fachkräften 

voraus. Viele dieser Fachkräfte, darunter natürlich auch Maler, siedelten sich aus 

Glaubensgründen im 16. und frühen 17. Jahrhundert in Frankfurt am Main an. Hier versuchte 

man durch diese Regelung die guten Malergesellen in der Stadt zu halten und das eigene 

kreative Arbeitspotential vor Ort zu nutzen, denn nicht selten wurde die Wanderschaft der 

Gesellen als weitere Hürde in einer langen, entbehrungsreichen und komplizierten Ausbildung 

                                                 
53

 Er betont, dass jene Akademien nicht den Stellenwert heutiger Akademien besaßen, sondern eher als 

Zeichenschulen gelten können und einer privaten Zusammenkunft von Künstlern entsprachen. Hier wurde das 

gemeinsame Zeichen im Atelier geübt; vgl. Tacke 1999, S. 321f. 
54

 Zuletzt Schreurs 2012. In der Praxis sah dies wahrscheinlich so aus, dass nur ein Lehrling und ein Geselle in 

der Werksatt eingeschrieben waren und alle Weiteren als Akademiemitglieder geführt wurden. Dafür mussten 

die Maler in Nürnberg von Seiten des Rates mit einigen Tagen Gefängnis rechnen. Doch die Gegenwehr der 

Maler blieb groß, so dass gegen Ende des 17. Jahrhunderts die Zunftordnung kaum noch Auswirkungen auf die 

malerische Praxis in Nürnberg hatte. Wo so viele Maler aufeinander trafen und gemeinsame Studien- und 

Produktionsmöglichkeiten nutzen, kann auch von einer steigenden Zusammenarbeit ausgegangen werden, um 

den erholten Kunstmarkt im deutschsprachigen Raum nach dem Westfälischen Frieden zu bedienen. 
55

 Vgl. Tacke 2001. 
56

 Vgl. Haupt 2002, S. 12. 
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empfunden. Dieselbe Malerordnung sah eine 14-tägige Probezeit vor, in der sich herausstellen 

sollte, ob Geselle und Meister ein gutes Arbeitsverhältnis eingehen könnten. 

Wie bereits erwähnt, gab es – anders als in Frankreich, Deutschland und England – in den 

Niederlanden kein Wandersystem für Gesellen. Für diesen Umstand werden ökonomische, 

politische und geografische Gründe geltend gemacht. Am offensichtlichsten erscheint die 

geringe Distanz zwischen den niederländischen Städten und Handelszentren, die innerhalb 

einer Tagesreise zu bewältigen war. Wegen des stark verflochtenen Arbeitsmarktes war es 

auch möglich innerhalb einer Stadt Erfahrungen bei verschiedenen Meistern zu sammeln. Vor 

allem aber wird das weit entwickelte Zunft- und Unterstützungssystem die Gesellen von einer 

Wanderschaft abgehalten haben.
57

 Um sich Privilegien und eine Versicherung in einer Stadt 

aufzubauen, war es von Vorteil, lange an einem Ort tätig zu sein. Zudem herrschte in den 

niederländischen Städten eine ständige Nachfrage nach qualifizierten Arbeitskräften, so dass 

man hier nicht, wie in England, mit einer landesweiten strukturellen Arbeitslosigkeit zu 

kämpfen hatte. In den französischen Städten herrschte hingegen ein Arbeitskräftemangel.
58

 

Die ersten landesweiten Zunftgründungen in den Niederlanden sind für die Mitte des 13. 

Jahrhunderts, also etwas später als im Alten Reich zu verzeichnen. Die Zahl der Zünfte 

erhöhte sich parallel zum Anstieg der Bevölkerungsdichte. 

Wie in den südlichen Niederlanden und in anderen europäischen Ländern erfüllten auch in 

den nördlichen Niederlanden die Zünfte politische, soziale und religiöse Aufgaben. Für die, 

vor der Reformation gegründeten Zünfte, waren Altäre und Kapellen geeignete Mittel, um 

sich in der Gesellschaft zu verankern. Ihre Mitglieder nahmen an Prozessionen teil und 

priesen ihren Schutzheiligen. 

Durch das Eintreten der Reformation in den nördlichen Niederlanden verschwanden diese 

Traditionen und religiösen Funktionen der Zünfte und in einigen Städten wurden diese sogar 

wegen ihrer „Papisterei“ abgeschafft.
59

 

                                                 
57

 Vgl. Bos u.a. 2002, S. 141. 
58

 Die Wandergesellen in den verschiedenen europäischen Ländern organisierten sich gerade wegen ihrer 

geografischen Mobilität. In den Niederlanden gab es keine Zusammenschlüsse der Gesellen in vergleichbarem 

Umfang. Der Grund lag in der Angst vor Widerstand gegen die bestehenden Gildeneinrichtungen, welche die 

Stadtverwaltungen und die Zunftmeister dazu veranlasste, entsprechende Gesellenorganisationen nicht zu 

gestatten. Die Repressalien waren offensichtlich so hoch, dass es diese Vereinigungen auch nicht im Untergrund 

gab. Ohne das System der Wanderung gab es schließlich keinen Anlass für die Gründung großer 

Gesellenorganisationen. Dennoch wurden in den Niederlanden separate Gesellenkassen eingerichtet, um auch 

deren Existenz im Notfall abzusichern. Diese Gesellenkassen waren jedoch nicht gegen die Institutionen der 

Meister gerichtet. 
59

 Vgl. Bos u.a. 2002, S. 133. 
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In anderen Städten wiederum beteiligten sich die Zünfte an der Protestantisierung des Landes 

und schlossen katholische Mitglieder aus ihren Reihen aus. Zum Ende des 18. Jahrhunderts 

lockerten sich im Norden diese strengen Regelungen und Andersgläubige, darunter auch 

Juden, fanden wieder leichter Zugang zu den Zünften.
60

 

Die Funktion einer Zunft als Versicherung für deren Mitglieder traf in den deutschen Ländern 

wie in den Niederlanden gleichermaßen zu. Sie bestand schon seit deren Gründungsphase. 

Fast alle Zünfte nahmen sich im Todesfall, bei Krankheit oder Armut ihrer Mitlieder an.
61

 Vor 

dem 16. Jahrhundert erfolgte die Fürsorge meist informell und in Form von Naturalien. Diese 

Praxis war neben den Zünften ebenso bei Kirchengemeinden und Bruderschaften üblich. Nur 

selten beschrieb die Zunftordnung, wie viel finanzielle Unterstützung die bedürftigen 

Mitglieder erwarten konnten. Die Höhe und Regelmäßigkeit der Zuwendungen hing von den 

verfügbaren Mitteln der Zunft ab. 

In den Niederlanden wurde durch Einsetzen der Reformation das Fürsorgesystem der Zünfte 

maßgeblich geändert und erhielt, wie im Falle eines Beschlusses des Amsterdamer Stadtrates 

von 1578, die Auflage, die verfügbaren Gelder nicht für religiöse Aktivitäten und 

gesellschaftliche Anlässe zu verschwenden, sondern diese den bedürftigen Mitgliedern 

zukommen zu lassen.
62

 Somit wurde die Rolle der Zunft als Versicherungsanstalt für ihre 

Zunftmitglieder durch reformatorische Ansätze gestärkt. Daraufhin richteten einige Zünfte 

gesonderte Unterstützungsfonds ein. Diese waren von der allgemeinen Kasse getrennt, so dass 

Schwankungen im Beitragsniveau vermieden wurden, wenn es einmal besonders viele Kranke 

zu versorgen gab. Um diese Kosten zu decken, konnten die Zünfte nur die Beiträge oder die 

Strafgelder beim Verstoß gegen die Satzung erhöhen. Auch sehr hohe Aufnahmegebühren für 

Neumitglieder waren bald üblich. Kapitalreserven wurden in Form von Obligationen oder 

Immobilien angelegt, um mit den Renditen die laufenden Kosten zu tragen. Die älteste und 

wichtigste Form der Unterstützung war das Begräbnis des Zunftmitgliedes, seiner Frau oder 

Witwe oder gegebenenfalls das Begräbnis seiner Kinder.
63

 Von Bedeutung war auch das 

                                                 
60

 Mitglied in einer Zunft zu sein scheint aus Sicht der aktuellen Forschungsliteratur in den Niederlanden einen 

deutlich positiveren Beigeschmack gehabt zu haben, als in den deutschen Ländern. Hier findet man den 

Grundtenor, dass es in den deutschen Städten überwiegend Reglements und Bürokratie gab, welche die kreative 

und wirtschaftliche Arbeitsweise in den Werkstätten behinderte, wohingegen der gemeinschaftliche und soziale 

Aspekt in den Zünften der nördlichen und südlichen Niederlande deutlicher spürbar wird. 
61

 Ein Beispiel aus Hall ist die Bortenmacherordnung, die Kredite an notleidende Zunftmitglieder vergab und im 

Krankheitsfall den Lohn weiter zahlte; vgl. Iländer 1999, S. 60f. 
62

Vgl. Bos u.a. 2002, S. 136 f. 
63

 Diese Zunftbegräbnisse waren nicht nur eine großzügige Geste gegenüber den Mitgliedern, sie waren auch 

eine Möglichkeit, den Status der Zunft öffentlich zu zelebrieren. Zudem stärkten solche Anlässe die Solidarität 

unter den Mitgliedern und trugen diesen Eindruck nach außen. Alle Mitglieder mussten anwesend sein und eine 

Sondergebühr zur Begleichung der Bestattungskosten abgeben. Wollte man einem Begräbnis nicht beiwohnen 
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Krankengeld, das einem durch Krankheit arbeitsunfähigen Mitglied gezahlt wurde, bis es 

wieder in der Lage war, den Lebensunterhalt selbst zu verdienen. Im Vergleich zu anderen 

Ländern investierten die Zünfte in den Niederlanden selten in Kranken- oder Altenhäuser für 

ihre Mitglieder. An Stelle dessen erhielten die Mitglieder eine wöchentliche Pension und den 

Witwen wurde gestattet, das Geschäft zusammen mit einem Altgesellen weiterzuführen. Eine 

gesonderte Witwenhilfe erfolgte nur solange die Witwe unverheiratet blieb. Für den Empfang 

dieser Leistungen gab es natürlich bestimmte Bedingungen, wie ein Mindestalter und eine 

bestimmte Zeit der Beitragszahlung, bevor die Hilfe in Anspruch genommen werden durfte.
64

 

Das bedeutet in der Praxis, dass die Zunft alles unternahm, um den normalen Werkstattbetrieb 

weiter zu ermöglichen. Die betreffende Familie oder Werkstatt wurde nicht aus ihrem 

sozialen Milieu gerissen und konnte im besten Falle weiter produzieren und Bilder verkaufen, 

was wiederum der Zunft zu Gute kam. Auch wurden befreundete Maler angehalten, die 

betreffende Werkstatt zu unterstützen, wenn die Zunft einer „Aushilfskraft“ einen Lohn 

auszahlte. Das sah beispielsweise so aus, dass dieser Angestellte unvollendete Gemälde des 

verstorbenen Meisters fertig stellte, damit diese verkauft werden konnten. Dieses Beispiel 

macht deutlich, wie stark die Zunft durch diese Art der Hinterbliebenenunterstützung die 

postume Kooperation begünstigt hat.
65

 

In den Niederlanden war das Zunft- und Versicherungssystem unabhängiger und funktionierte 

durch die starke unabhängige Stellung der Städte. Diese Position wurde noch durch eine 

fehlende zentralstaatliche Politik, wie sie in England und Frankreich vertreten war, 

begünstigt. Nicht zuletzt förderte die fehlende Pflicht der Gesellenwanderschaft das Erstarken 

der Zunftbewegungen in den Niederlanden.
66

 

Ein gut funktionierendes Zunftsystem galt immer als Garant für einen florierenden Absatz der 

Gemälde.
67

 In den südlichen Niederlanden verzeichneten die Handwerkszünfte eine hohe 

                                                                                                                                                         
oder nicht von der Zunft bestattet werden, hatte man eine entsprechende Gebühr zu entrichten; vgl. Bos u.a. 

2002, S. 138. 
64

 Sandra Bos gibt an, dass in den deutschen Territorien das System der gegenseitigen Unterstützung der Zünfte 

und Gesellenorganisationen dem der niederländischen Zünfte ähnelte. Auch hier richteten die 

Handwerkerorganisationen Kassen ein, die ihren Mitgliedern Fürsorgemaßnahmen anboten. Im Gegenteil zu den 

Niederlanden bestand das deutsche Zunftsystem länger, teilweise bis ins 19. Jahrhundert. Zudem erfuhr das 

deutsche System mehr Unterstützung von den Behörden; vgl. Bos u.a. 2002, S. 139. 
65

 Vgl. Kap. IV.6. Nachträgliche Bildergänzungen. 
66

 Vgl. Bos u.a. 2002, S. 153. 
67

 Venedig und Antwerpen, die Vorgänger Amsterdams als Zentren des Welthandels, hatten sehr gut 

ausgebildete Zunftsysteme. Sie behielten die Zünfte nicht nur während ihrer Blütezeit, sondern auch in der Zeit 

ihres Niedergangs bei; vgl. Bos u.a. 2002, S. 151. 
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Mitgliedschaft.
68

 Der Einfluss der Malerzünfte erstarkte besonders in der Grafschaft Flandern 

und im Herzogtum Brabant, welche die urbansten und dichtesten besiedelten Provinzen des 

Landes stellten.
69

 

Während des wirtschaftlichen Aufschwungs von Antwerpen und dessen führender Rolle in 

der europäischen Kunstproduktion in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts breitete sich die 

Kooperationspraxis unter den südniederländischen Künstlern umfassender aus.
70

 Mit dem 

Erstarken des Kunstmarktes im Norden wurde auch hier die kooperative Gemäldeproduktion 

wichtiger.
71

  

Ende des 15. Jahrhunderts wuchs die Rolle Antwerpens für die Gemäldeproduktion und den 

Handel mit diesen Kunstwerken. Dem ging Brügges Entwicklung als Zentrum des 

Textilhandels voraus. Hier entwickelten sich die notwendigen strukturellen Vorrausetzungen, 

die den Handel mit einer Qualitätskontrolle verbanden. Der Textilhandel fand in Warenhallen 

statt und wird als Vorläufer des Antwerpener „Panden“ bezeichnet.
72

 Diese Anfänge 

zeichneten sich Ende des 15. Jahrhunderts ab. Mit steigender lokaler Kunstproduktion waren 

die Gilden bemüht den Hausier- und Wanderhandel einzudämmen, bzw. ihn nur in den 

ländlichen Regionen zuzulassen. Der erste Pand fand 1445 in Antwerpen auf dem Vorplatz 

des Dominokanerklosters statt. Ein zeiter wurde 1460 veranstaltet
73

 1481 wird bereits in 

Antwerpen mit einem Beschluss des Kapitels der Liebfrauenkirche der mobile Handel mit 

Kunstwerken untersagt. Dieser Beschluss wurde in erster Linie gefasst, um der Kirche eine 

Einnahmequelle zu verschaffen. Denn die Geistlichkeit beschloss mit Hilfe des Magistrats 

einen eigenen Verkaufsstand, „Pand“, zu gründen, an dem bei den Jahrmärkten Gemälde und 

dergleichen verkauft werden sollten.
74

 Als Vorbild hierfür dienten die „Predigtherren“, die 

einen Pand betrieben, indem der Verkauf von Gold und Kostbarkeiten erfolgte. Beim Pand 

der Maler wurden auf einem offenen vierseitigen Platz hölzerne Buden errichtet, in denen alle 

                                                 
68

 In den südlichen Niederlande waren bis zu 40% der Bevölkerung in Zünften organisiert; vgl. Haupt 2002, S. 

12. 
69

 Diese Gebiete gehörten auch zu denen mit einer besonders erfolgreichen Gemäldeproduktion. Als Beispiel sei 

hier im besonderen Maße auf die Antwerpener Sankt Lukas Gilde hingewiesen; vgl. Lis/ Soly 2002, S. 155. 
70

 Vermeylen, 2003; Martens, 2004/2005; De Marchi, 2006; Lyna & Vermeylen, 2009; Stighelen 2013; De 

Marchi 2014 
71

 Das Gildensystem hatte diese Arbeitsweise gefördert. Durch die soziale Absicherung der Künstler und deren 

enge Bindung an die jeweilige Stadt entstanden sehr gute Kooperationsbedingungen. In regelrechten 

Künstlervierteln lebend und hier familiär verzweigt, war ein intensiver Austausch zwischen den Künstlern fast 

unumgänglich und so intensiv, wie in keinem anderen europäischen Land dieser Zeit; vgl. Strahl-Grosse1991, S. 

111. 

 
72

 Vgl. Stighelen 2006 und Marchi/ Miegroet 2006, S. 189. 
73

 Wagner, 2014, S. 224. 
74

 Berit Wagner weist auf eine ähnliche Verkaufspraxis bei Gemälden auch auf Märkten in Oberitalien im 15. 

Jahrhndert hin, Wagner, 2014, S. 220. 

http://iaiweb1.iai.spk-berlin.de/DB=2/SET=7/TTL=7/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Marchi
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„Kunsthändler“, die zuvor durch die Straßen zogen, gezwungen waren, ihre Waren zu 

verkaufen. Auch die Antwerpener Künstler mussten im Pand verkaufen, für sie galten keine 

Vorzugsrechte. Schon ab Ende 1481 wurden beide Seiten des Liebfrauenpands für den 

Verkauf von Kunstwerken genutzt. Jeder Maler sollte sich seinen Bedürfnissen nach an 

seinem Stand ausbreiten können. Die Kirche verlangte in den ersten beiden Jahren 2 Grooten 

Flämisch für jeden Fuß Platz, den der Maler oder Kunsthändler benötigte. Für die folgenden 

32 Jahre verdoppelte sich der Preis. 1540 übernahm die Stadt die Vermietung bzw. 

Verpachtung der Verkaufsräume und bot Künstlern und Kunsthändlern die Möglichkeit, einen 

dauerhaften Verkaufsstand auf der obersten Galerie der Handelsbörse einzunehmen. Damit 

war erstmals eine Art dauerhafte und öffentliche Kunstausstellung etabliert. Auf Antrag der 

Lukasgilde sollten neben den Kunsthändlern nur Mitglieder ihrer Gilde diese Räume nutzen 

können. Für die übrigen Händler gab es immer noch die Verkaufsmöglichkeiten auf den 

Märkten.
75

 

Im Laufe des 16. und 17. Jahrhunderts festigte sich die Stellung Antwerpens als europaweit 

führende Stadt für innovative Malerei und groß angelegte Produktion von Gemälden. Zu 

diesen Innovationen zählt Katlijne van der Stighelen auch Gemälde von der Hand 

verschiedener Maler.
76

 Die 1382 gegründete Antwerpener Sankt Lukas Gilde setzte für die 

Zusammenarbeit günstige Voraussetzungen. Wie auch in den Zünften der deutschen Städte 

waren in der Antwerpener Gilde alle Künstler und Kunsthändler der Stadt organisiert. Alle 

Aspekte der Produktion wurden von der Gilde gewertet und überprüft. Diese traditionelle 

monopolistische Funktion stand im Gegensatz zur freien Handelsweise mit den Gemälden. In 

den meisten europäischen Gilden stand die Maßregelung der Mitglieder im Vordergrund. Die 

Gilde war hier kontrollierendes Organ. In Antwerpen war die Gilde sehr an der Steigerung 

von Verkäufen und der Optimierung der Techniken interessiert. 

Zu den frühen Mitgliedern der Sankt Lukas Gilde zählten Goldschmiede, Bildhauer, Maler, 

Glasmaler, Graveure und Drucker.
77

 Die Funktionen der Antwerpener Sankt Lukas Gilde 

waren vielfältig und entsprachen auch denen anderer Gilden. Die Gemäldeproduktion wurde 

teilweise industriell organisiert. Für ihre Mitglieder engagierten sie sich und wachten über das 

Monopol der Produktion. Die Auflagen wurden beschränkt und die Qualität der Werke 

                                                 
75

 Vgl. Floerke 1901, S. 13. 
76

 Vgl. Stighelen 2006, S. 190. 
77

 In der folgenden Zeit traten immer mehr Künstler verschiedener Ausbildungen hinzu. Diese Bandbreite an 

unterschiedlichen Künstlern hatte positive Auswirkungen auf die verschiedenen Gruppen und ließ 

Zusammenarbeit zu. Tatsächlich waren während des 17. Jahrhunderts die Figurenmaler in der Gilde in der 

Überzahl; vgl. Stighelen 2006, S. 191. 
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geprüft. Auch für die Organisation der Produktion war die Gilde verantwortlich, wenn es etwa 

darum ging neue Talente zu unterstützen. Ab 1442 mussten sich alle Maler als Mitglieder 

registrieren lassen und einen Betrag entrichten. Um das Ziel des Meisters zu erreichen, 

bedurfte es einer langen Prozedur, die wie bei deutschen Gilden sehr teuer werden konnte.
78

 

Die Produktion von Retabeln und Gemälden hatte im späten 15. Jahrhundert bereits einen 

industriellen Charakter.
79

 An einem Retabel arbeiteten verschiedene Künstler, die jeder für ein 

bestimmtes Element der Darstellung, wie Figuren oder Landschaften, spezialisiert waren.
80

 

Durch den vielfältigen Gebrauch von Modellen und durch die Standardisierung des Aufbaus 

von Darstellungen konnten Gemälde in Serie produziert werden. Schrittweise entwickelten 

sich meist sehr erfolgreiche Meister zu Unternehmern, die sich vor allem mit der 

wirtschaftlichen Leitung ihres Betriebes beschäftigten. Die Aufgabe des Künstlers bestand 

darin, die Auswahl der Ikonografie zu treffen und im Anfertigen eines Entwurfs, der dann von 

anderen ausgeführt wurde. Die Maler drückten somit die Kosten ihrer Produktion. 

Selbstverständlich ähnelte sich die Ware bei zunehmender Effektivierung der 

Arbeitsprozesse. Der entsprechende Absatzmarkt wuchs. Die Nachfrage kam in den südlichen 

Niederlanden vor allem aus dem Bürgertum, das von der allgemein zunehmenden Kaufkraft 

profitierte. 

Da man in Antwerpen davon ausging, dass Handel und Kunstmarkt zusammengehören, 

stiftete die Stadt 1663 auf Ersuchen der Sankt Lukas Gilde eine Akademie. An der Front der 

Bilderkammer war ein fast 2 x 4m großes Gemälde von Jacob Jordaens angebracht gewesen, 

das auf allegorische Weise zeigte, wie Gewerbe und Handel die Blüte der Kunst förderten. 

Antwerpen gilt als die Wiege des Kunsthandels in Nordwesteuropa. 1560 waren in der Stadt 

nicht weniger als 300 Maler, Bildhauer und Graveure tätig. 

Die Gilde in Antwerpen strebte danach, das Angebot der Bilder zu kontrollieren. Sie hatte 

dabei nur begrenzten Einfluss auf die Künstler und deren Werk. In einem begrenzten 

Zeitabschnitt überwachten sie die Ausbildung von Lehrlingen und somit eher sporadisch das 

                                                 
78

 Da zahlte es sich ebenfalls aus, wenn der Sohn eines Meisters die väterliche Werkstatt weiterführte. Auch das 

muss, ähnlich wie im deutschsprachigen Raum, als häufiger Grund für eine lange familiäre Malertradition 

angesehen werden. War die eigene Familie bereits in diesem Gewebe tätig, war es aus finanzieller und 

organisatorischer Sicht verhältnismäßig einfach und nahe liegend, auch Maler zu werden und die Werkstatt 

weiterzuführen. 
79

 Arbeitsverteilung, Spezialisierung und eine zielgerichtete Organisation der Arbeit waren die drei 

Hauptelemente der von Adam Smith formulierten Theorie über das große Wirken der Arbeitsproduktivität, die 

um ungefähr 1500 in Antwerpen wirkte. 
80

Vgl. Bok 1994, S. 16. 
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Treiben des Meisters in seiner Werkstatt. Wesentliche Punkte überließ man bei der 

Ausbildung dem Ermessen des Meisters.
81

 

Es kamen Gemälde unterschiedlicher Beschaffenheit hinsichtlich der Qualität und des 

Bildtypus auf den Markt. Von Seiten der Gilde erfolgte die Qualitätskontrolle nach 

Vollendung der Gemälde durch die Vergabe von Siegeln als einzige 

Reglementierungsmöglichkeit. In Antwerpen wurde jede Holztafel mit einem Stempel 

versehen, auf dem eine Hand abgebildet war, wenn sie den Ansprüchen der Gilde gerecht 

wurde und als Malgrund für ein Gemälde zugelassen wurde. Das fertige Werk wurde 

anschließend wieder von den Vorstehern der Sankt Lukas Gilde begutachtet und wenn es für 

gut befunden wurde, erhielt es einen zweiten Stempel mit einer Burg. Dies waren die 

Wahrzeichen der Stadt Antwerpen und das Gemälde durfte nun die Werkstatt verlassen und 

auf dem freien Markt verkauft werden oder gelangte zu seinem Auftraggeber. Somit war eine 

Qualitätskontrolle des Endproduktes gegeben. Sie sicherte die hohen Standards der 

Antwerpener Malerei. In diesem Punkt unterschied sich die Antwerpener Sankt Lukas 

Gildesehr von anderen europäischen Zunftorganisationen, wie beispielsweise der Nürnberger 

Malerordnung. In der Ausübung der Malerei ließ man den südniederländischen Künstlern 

freie Hand. Nur das Ausgangs- und das Endprodukt mussten den hohen Anforderungen der 

Gilde genügen. Der Bildinhalt und der Entstehungsprozess des Bildes unterlagen keinen 

Vorschriften. 

Die Arbeitsbestimmungen der Sankt Lukas Gilde schränkten diese zeitlich begrenzten 

Produktionsgemeinschaften nicht ein. Diese Offenheit war der Garant dafür, dass die 

Spezialisierung und Kooperation im Verlauf des 17. Jahrhunderts ein charakteristisches 

Merkmal der künstlerischen Aktivität in Antwerpen wurde. Das streng organisierte 

Gildensystem hat erst die Atmosphäre der Kollegialität geschaffen.
82

 

Dieses Gefühl der Solidarität ergab sich auch aus der langen Tradition der Eheschließungen 

zwischen den Künstlerfamilien, wie die Familie Brueghel, De Jode, Kessel und die Teniers 

deutlich machen. Die Akzeptanz der unabhängigen Kooperationen wird unter anderem an der 

Reihe von Dekanen deutlich, die an dieser Art von Aktivitäten profitierten. Als Zeichen der 

                                                 
81

 In vielen südniederländischen Gilden war nicht geregelt, wie lange beispielsweise die Ausbildung in der 

Werkstatt dauern sollte. Hier gehen die Forscher von durchschnittlich vier Jahren aus. Aber selbst wie die 

Meisterprüfung in Antwerpen aussah, ist heute nicht bekannt; vgl. Stighelen 2006, S. 191. 
82

 Vgl. Mulders 2007, S. 108. 
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Wertschätzung sind Aufträge zu werten, die an die Gilde von der Stadt Antwerpen 

ausgingen.
83

 

Diese Vorgehensweisen der Gilde trugen zum Aufblühen des Kunsthandels seit dem 16. 

Jahrhundert in Antwerpen bei und ermöglichte Kooperationen von Künstlern mit 

verschiedenen Spezifikationen.
84

 

Der Verkauf von Bildern war hingegen sehr streng geregelt. Schon im 15. Jahrhundert war es 

ausländischen Malern nur erlaubt, ihre Bilder, Retabeln und Drucke in einem abgeschlossenen 

Bezirk auf dem Gelände der Dominikaner zu verkaufen, dem so genannten Dominikaner 

„Pand“.
85

Die beiden Gilden aus Antwerpen und Brüssel schlossen sich 1481 in einer 

Partnerschaft zusammen, als sie mit der Kirche „Unserer Lieben Frauen“, der späteren 

Kathedrale, vereinbarten, eine Galerie nahe des Groenplaats zu errichten, um dort die Werke 

der Gildenmitglieder zu verkaufen.
86

 1540 folgte hierauf die Neue Börse, die im oberen 

Geschoss viel Raum für den Bilderverkauf bot. Jeder, der dort seine Werke verkaufen wollte, 

musste Mitglied der Gilde sein. Die Sankt Lukas Gilde war demnach über lange Zeit stark in 

den Verkauf der Gemälde einbezogen. 

Als Instanz für den Absatz der Produkte spielte kaum eine Künstlervereinigung diese Rolle, 

welche die Sankt Lukasgilde in Antwerpen einnahm.
87

 

Bis zum Ende des 16. Jahrhunderts kann die Malerei in Nürnberg als freie Kunst bezeichnet 

werden. Hier waren keine eigentlichen Zunftregelungen vorhanden. Es war jedem erlaubt 

                                                 
83

 Hier wurden beispielsweise zwei Tafeln, die Allegorie des Schmeckens und des Riechens und die Allegorien 

des Fühlens, Sehens und Hörens, anlässlich des Besuches das Erzherzogen-Paars Albert und Isabella 1618 von 

den zwölf bedeutendsten Künstlern der Stadt gemalt. Brueghel leitete diese Arbeiten. Aber auch die Künstler 

selbst fertigten Varianten und Kopien an und konnten das gemeinsam gefertigte Bild somit noch vielfältig 

verwenden. 
84

 Diese Praxis der Gilde war zweifelsohne bewusst gewählt, nicht unbeabsichtigt. Die Vorteile kannte man 

schon teilweise aus der Retabelproduktion, in der die Kooperationskunst ihren Vorläufer hat. In Brüssel, wo 

Schnitzer und Tafelmaler verschiedenen Gilden angehörten, war die gemeinsame Produktion von Flügelaltären 

mit geschnitztem und gemaltem Bildwerk nicht so ohne weiteres möglich. Beide Berufsgruppen hatten 

verschiedene Interessensvertretungen, die den Export nicht in dem Maße begünstigten, wie es in Antwerpen mit 

dem einheitlichen, bald sehr bekannten Qualitätssiegel der Fall war. Die „Werkstattgeheimnisse“ standen in 

Antwerpen mehreren Künstlern offen. Künstler verschiedenster Spezialisierungen und Genres nutzen die 

gleichen Techniken und verwendeten ähnliche Produkte. Ob im Bereich der Werkstatt, der Zulieferung und 

Zusammenarbeit, alles fand innerhalb der Gilde statt. Die Arbeitsvorgänge hatten in allen Werkstätten einen 

ähnlichen Stellenwert. Dabei wurde nicht unterschieden, ob spezielle Bereiche einer Produktion von einem 

Maler mit darauf spezialisierter Ausbildung angefertigt wurden; vgl. Stighelen 2006, S. 192. 
85

 Vgl. Stighelen 2006, S. 193. 
86

Dan Ewing nannte diesen Ort den ersten Raum zum öffentlichen Kunstverkauf der frühen Moderne; vgl. 

Stighelen 2006, S. 193. 
87

 Meist versuchten die Gilden auf anderem Wege Einfluss auf ihre Mitglieder zu nehmen und behinderten diese, 

wie an den bereits genannten Beispielen ersichtlich wurde, nicht selten in ihrer Kreativität. In den Vorstand der 

Sankt Lukasgilde in Antwerpen wurden zudem sehr erfolgreiche Kooperationskünstler, wie Hendrick van Balen, 

Jan Brueghel d.Ä., Gonzales Coque, Jan Cossiers, Abraham Diepenbeeck, Abraham Janssens, Joos de Momper, 

David Teniers d.J., Theodoor van Thulden und Cornelis de Vos gewählt, die diese Arbeitsweise natürlich auch 

unterstützten; vgl. Honig 1998, S. 273 Anm. 33. 
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diesen Beruf auszuüben. Die Zahl der Lehrlinge und Gesellen war ohne Beschränkung und 

ein Meister konnte als solcher eine Werkstatt leiten, ohne eine Prüfung abzulegen. Die Maler 

der Stadt sahen in dieser Begebenheit jedoch keinen Vorteil, sondern empfanden ihre Kunst 

ohne Regularien gering geschätzt.
88

 

Kurz nach dem Tod Albrecht Dürers begehrte eine Gruppe von Malern auf. Es waren die 

Flachmaler, die sich um eine feste Verankerung in Regeln und eine allgemeingültige 

Steuerung bemüht hatten. Durch eine Neufassung der Handwerksordnung in Nürnberg wurde 

dem stattgegeben. Anlass war für die Flachmaler die Sicherung der eigenen wirtschaftlichen 

Existenz und der Schutz vor Konkurrenz von außen. Neue Werkstätten sollten nicht 

eingerichtet werden und die bestehenden nicht beliebig erweitert werden. Wer sich Meister 

nennen wollte, musste nun dem geschworenen Rat der Vorgeher ein Probestück vorlegen. 

Im Jahre 1596, siebzig Jahre nach den ersten Bemühungen, erhielten die Flachmaler mit den 

angeschlossenen Ätzmalern ihre Ordnung. Die zahlreichen Maler, die aus den Niederlanden, 

meist aus Flandern in die reformierte Gegend kamen, mussten sich, wenn sie lediglich 

vorübergehend blieben, nicht dieser Ordnung unterwerfen. Sobald sich diese aber als Meister 

mit einer Werkstatt in Nürnberg niederlassen wollten, mussten sich auch diese Maler der 

Ordnung der Nürnberger Flachmaler unterwerfen. In Nürnberg ließen sich seit Mitte des 16. 

Jahrhunderts viele protestantische Maler aus den südlichen Niederlanden nieder. Darunter 

waren Neufchatel, Juvenel, Lucas van Valkenborch, Schoubroeck, von der Schardt, die die 

heimischen Künstler in ihrem Können meist übertrafen.
89

 Der Rat trat diesen Künstlern 

gegenüber großzügig auf, indem er ihre Aufenthaltsbewilligungen immer wieder 

verlängerte.
90

 Peter Isselburg konnte somit über zehn Jahre in Nürnberg als Stecher arbeiten, 

ohne sich einer Meisterprüfung zu unterziehen oder sich den Flachmalern anzuschließen. 

Juvenel und seine Nachkommen erwarben das Bürgerrecht und wehrten sich dann mit den 

heimischen Kollegen gegen neue zuwandernde Konkurrenz.
91
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 Vgl. Grote 1962, S. 10. 
89

 Ebenda. 
90

 Auch rund 100 Jahre später wurden Maler in Nürnberg geduldet, ohne dass sie sich der Ordnung unterwerfen 

mussten. Allerdings wurde ihnen in diesen Fällen nicht das Bürgerrecht gewährt, sie erhielten nicht den Stand 

eines Meisters und unterließen es bisweilen, ihre Werke zu signieren, damit ihre Werkstatttätigkeit nicht 

offensichtlich wurde; vgl. Eiermann 2007, S. 139. 
91

 Ursprünglich gab es sieben „Bücher“ der „Flach- und Ätzmaler“, die in Nürnberg von 1596 bis etwa zur Mitte 

des 18. Jahrhunderts die Angelegenheiten dieser Berufsgruppe in Protokoll- und Abrechnungsbüchern 

festhielten. Mit der Aufarbeitung dieser Quellen hat Andreas Tacke in seinem Buch „Der Mahler Ordnung und 

Gebräuch in Nürnberg“ für die Forschung wichtige Grundlagen geschaffen, das viele Wissenslücken über die 

Sozialgeschichte des Künstlers im 17. Jahrhundert im süddeutschen Raum füllt. Leider stehen solche 

umfassenden Arbeiten für den norddeutschen Bereich bisher aus. 
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In den Büchern der Malerordnung der Stadt Nürnberg spiegelt sich das Leben innerhalb des 

zunftähnlich organisierten Malerhandwerks wider. Diese Bücher sind 

handwerksgeschichtliche Dokumente, die es gestatten, in die frühneuzeitliche zunftmäßigen 

Ausbildungs- und Werkstatttraditionen zu blicken.
92

 Es wird der Eintritt in die Lehre, die 

Gesellen- und Wanderzeit, das Anfertigen des Gesellenstücks (Probestück), die 

Eheschließung bis zur Gründung und Führung der eigenen Malerwerkstatt beschrieben. Auch 

Arbeitsmaterialien und der Verkauf eigener Werke wurden festgehalten. 

In den Maler(Zunft)Büchern wird deutlich, dass sich die Regeln immer an die jeweilig 

herrschende Lebenssituation der Künstler anpassten. Der Maler Johann Hauer (1586-1660), 

der die Bücher durch seine Abschrift überlieferte, beobachtete die Ereignisse mit den 

zunftähnlich organisierten Nürnberger Malern und schrieb diese zur eigenen Erinnerung 

nieder.
93

 

Im Zentrum der Auseinandersetzungen in Nürnberg stand die Frage, wie sich die Künstler 

definieren sollten. Hierzu musste man klären, wer der Flach- und Ätzmalerordnung 

unterstand. Johann Hauer zählte 1650 unterschiedliche Arten der in Nürnberg vertretenen 

Malerei auf.
94

 Bei den Flachmalern handelt es sich, laut Tacke, um den Kunstmaler im 

herkömmlichen kunsthistorischen Sinne. Deren Berufsfeld war aber weiter gefasst und betraf 

zum Teil auch Gebiete, die heute eher dem handwerklich angelegten (Dekorations-)Maler 

entsprechen. Im 17. Jahrhundert gab es daher Abgrenzungsschwierigkeiten zwischen den 

                                                                                                                                                         
Hamburg wird mit seiner außerordentlich strengen Gilde im Folgenden als Norddeutsches Beispiel angefügt 

werden. 
92

 Durch die Aufhebung der Zünfte, durch Einführung der Gewerbefreiheit, oft Anfang des 19. Jahrhunderts, 

sind viele Aufzeichnungen, das Zunftwesen betreffend, verloren gegangen. Daher kann in diesen Fällen nur mit 

lückenhaftem Material gearbeitet werden, was mit der besonders guten Quellenlage der Antwerpener Sank 

Lukas Gilde kaum vergleichbar ist. 
93

 Johann Hauer zählt neben seinem Zeitgenossen Joachim Sandrart zu den Künstlern, die am ausführlichsten 

über ihre Zeit des 17. Jahrhunderts in Nürnberg berichtet haben. Joachim Sandrart und Johann Hauer kannten 

einander. Erst am Ende seines Lebens ließ sich Sandrart in Nürnberg nieder, nachdem Johann Hauer 1660 

verstorben war. Doch Sandrart war bereits zuvor mehrmals über eine längere Zeit in Nürnberg tätig gewesen. 

Teile seiner Ausbildung absolvierte er in Nürnberg. 

Johann Hauer bekleidete mehrere städtische Ämter und war mehrmals einer der vier Vertrauensleute der 

Nürnberger Maler gewesen. Daher muss es zu mehren Begegnungen der beiden Maler gekommen sein. 

Wahrscheinlich ist, dass Sandrart als Kunstsammler die Hauer`sche Kunsthandlung aufgesucht haben wird. 

Nachweisbar ist, dass sich Sandrart beim Verfassen der Dürer-Vita für die „Teutsche Akademie“ auf die 

Forschungen Hauers bezogen hatte. Der Etzmaler war mit der Herstellung von Drucken befasst. Dieses Medium 

wurde auch von Malern genutzt. Die Haupttätigkeit der Etzmaler war aber das Ätzen von metallenen 

Oberflächen, wie die Verzierung von Waffen Rüstungen und Goldschmiedearbeiten. Die Nürnberger Flach- und 

Etzmaler waren daher darauf bedacht ihr Schaffensgebiet genau abzustecken und darauf zu achten, dass die 

Goldschmiede nicht selbst auf diesem künstlerischen Gebiet tätig wurden; vgl. Tacke 2001, S. 14. 
94

 Mahler, flache Mahler, Conterfetter, Pespectivmahler, Landschaftsmahler, in fresco Mahler, 

Wasserfarbenmahler, Miniaturmahler, gefleckelte Mahler, Schmelzwerckmahler, Casormahler, Ezmahler, 

Glasmahler, Staffierer, Briefmahler, Wismahtmahler, Freihandmahler, Illuministen, Italianischlackmahler. 

Maler, die diese Berufe ausübten, waren nur zum Teil der Flach- und Ezmahlerordnung unterstellt; vgl. Tacke 

2001, S. 24. 
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einzelnen Berufszweigen, wenn den Tischlern oder Maurern von den Malern das Streichen 

von Tischen und Häusern streitig gemacht wurde.
95

 

Johann Hauer arbeitet auch nach Abgabe seines Probestücks als Ätzmalermeister weiter als 

Flachmaler, was ab 1625 zu einem Streit innerhalb des Handwerks führte.
96

 Das Rugamt 

entschied, dass Hauer auch ein Probestück seiner Malkunst abliefern müsste, deren Format er 

selbst bestimmen könne und dann erst als Meister in beiden Fächern tätig sein könne.
97

 

In Landshut und Münster (Westfalen) gab es Regelungen, die eindeutig eine mehrfache 

Spezialisierung von Künstlern untersagten. Die Landshuter Ordnung der Maler und Glaser 

von 1564 schrieb vor, dass jeder nur in dem einen Handwerk arbeiten durfte, in dem er ein 

Meisterstück vollbrachte und seine Lehrzeit absolvierte. Es ist also eine deutliche Trennung 

hinsichtlich der Ausbildung und Berufsausübung zwischen den in einer Zunftordnung 

vereinten Flachmalern und Glasmalern zu beobachten. Auch die Ordnung der Maler, Glaser 

und Sattelmacher in Münster betont, dass jeder Gildenbruder nur ein Handwerk ausüben 

durfte.
98

 In Münster ging man sogar soweit, dass ein „Patmaler“, der in Wasserfarben und 

„Stoffieren“ arbeiten wollte, drei Meisterstücke als Patmaler, Wasserfarbenmaler und im 

„Stoffieren“ machen musste.
99

 Damit waren die unterschiedlichen Handwerker innerhalb der 

Zunft stark von einander abgegrenzt und die Arbeitsbereiche der Meister durch 

unterschiedliche Meisterstücke differenziert. 

Das lässt nun verschiedene Schlussfolgerunge zu, denkt man über den Sinn dieser Regelungen 

nach. Zum einen wollte die Zunft vermeiden, dass Techniken auf einem Bildträger gemischt 

und dadurch „neue Moden“ entstehen könnten, die der traditionellen Malerei im Wege stehen 

könnten. Andererseits wollte man wohl in erster Linie die Spezialisierung der Meisters auf 

eine Technik oder ein Bildthema erreichen, weil man sich damit bessere Ergebnisse erhoffte. 

Die Frage ist nun, ob diese Förderung des Spezialistentums für die Zusammenarbeit 

verschiedener Maler förderlich war. Hierfür wurden bislang zu wenige Gemälde aus der 

aktiven Zeit der Zunft in Nürnberg untersucht.
100

 Dieser Umstand allein lässt jedoch den 
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 Siehe Dresdner Malerordnung von 1620 in Tacke 2001, S. 25. 
96

 Hauer arbeitete mit beiden Techniken sehr erfolgreich. Er betätigte sich unter anderem als Kopist, indem er 

den Kunstmarkt mit Kopien Gemälde anderer Meister bestückte, die er auf der Frankfurter Messe oder an 

anderen Orten selbst kaufte oder sich aus den Niederlanden besorgen ließ. 
97

 Das Rugsamt in Nürnberg war unmittelbar nach Abschaffung der Zünfte die seit 1349 nachweisbare, dem 

Stadtrat verantwortliche oberste gerichts- und gewerbepolizeiliche Behörde der Stadt für alle Handwerke und 

Manufakturen. Es ist etwa vergleichbar der heutigen Gewerbeaufsicht; vgl.Haupt 2002, S. 57. 
98

 Vgl. Tacke 2001, S. 43. 
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 Patmaler = Flachmaler. 
100

 Die Zeichner und Radierer Rudolf Meyer (1605-1638) und Michael Herr (1591-1661) arbeiteten bei 

Vorlagenzeichnungen zu Tiefdrucken eng zusammen. 
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schon zuvor angedeuteten Schluss zu, dass, wie es in Nürnberg zu beobachten ist, erst nach 

Gründung der Akademie und mit Lockerung der Malerordnung unmittelbare Kooperationen 

üblicher und öffentlicher wurden. Hierfür kann die Malerfamilie van Bemmel als Beispiel 

herangezogen werden. 

Wilhelm van Bemmel wurde 1630 in Utrecht geboren und ließ sich 1662, also im Jahr der 

Akademiegründung, in Nürnberg nieder. Als Italienfahrer und Schüler von Hermann van 

Saftleven und Jan Both hatte er sich auf Landschaften spezialisiert. Auch seine Nachfahren 

lebten als Landschaftsmaler in der Stadt. Die Staffagen ließ sich Wilhelm van Bemmel vom 

Sohn Johann Georg (1669-1723), dem Frankfurter Maler Johann Heinrich Roos und von 

Johann Murrer (1644-1713), einem Nürnberger und bis 1666 Mitrektor der Akademie, malen. 

Es wird deutlich, dass es sich für den kreativen Prozess umso ungünstiger auswirkte, je früher 

sich die Zunft durch Reglements und Malerordnungen in den Entstehungsprozess von 

Gemälden einmischte. 

Mit dem Blick nach Antwerpen wurden die Unterschiede zwischen der Nürnberger 

Malerordnung und der Antwerpener Sankt Lukas Gilde sehr deutlich, was den Umgang mit 

den Malern betrifft. In den genannten europäischen Ländern diente die Gesellenwanderung 

der Erweiterung des technischen Wissens der Gesellen und der Regulierung des 

Arbeitsmarktes, wo qualifizierte Arbeitskräfte in schlechteren Zeiten mobil blieben. Doch in 

den dicht besiedelten Niederlanden war der Arbeitsmarkt so eng verflochten, dass 

Handwerker, somit auch Maler, schnell Anstellung in einer anderen Stadt fanden, wenn sie 

dies wollten.
101

 Die Zünfte in den deutschen Städten hingegen traten überwiegend 

reglementierend auf. Hier lässt sich selten eine Bemühung um Qualitätssicherung und 

kreativen Austausch erkennen.
102
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 Vor allem bei den Künstlern war die Anzahl der Meister in einer Stadt so hoch, dass der Geselle sich in 

unterschiedlichen Werkstätten ausbilden konnte, ohne die Stadt wechseln zu müssen. Das soziale Netzwerk der 

Zunft verlangte geradezu nach einer Sesshaftigkeit der Malergesellen. Familiäre Bindungen und persönliche 

Beziehungen bestärkten dies. Die Freiheit, die die Antwerpener Sankt Lukas Gilde ihren Mitgliedern bei der 

Gemäldeproduktion ließ, war Grundlage für vielfältiges kreatives Experimentieren, Spezialisierungen und 

effektive Arbeitsweisen. Mit der Abnahme von Ausgangsmaterial (grundierter Tafel) und Endprodukt war eine 

Qualitätssicherung gegeben, die mit beiden Siegeln deutlich sichtbar angebracht, bald die Funktion eines 

Gütesiegels übernahm. Das war vor allem für den Export und den aufblühenden Antwerpener Kunsthandel 

maßgeblich. 
102

 Erst mit dem Erstarken einer neuen Institution, der Akademie oder privaten Zeichenschule, welche die 

Werkstattarbeit ergänzte, lassen sich Kooperationen vermehrt nachweisen. Das Wandersystem und die strengen 

Regelungen zur Ausbildung und Gemäldeproduktion schränkten zuvor die Bereitschaft zur Zusammenarbeit 

mehrerer Künstler merklich ein. 
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Nach Vorbild der Antwerpener Gilde erfuhren auch andere Künstlerverbände in Europa ein 

vergleichbares Aufleben der Gildentradition.
103

 

 

II.2. Von vielen Händen – Die Ästhetik der Kooperationswerke 

Wenn man sich mit einem Produktionsverfahren wie der Kooperationskunst auseinandersetzt, 

steht an erster Stelle die Frage, inwieweit sich diese Werke von Werken anderer 

Produktionsverfahren unterscheiden. Gab es für die Zeitgenossen und für spätere Sammler 

Erkennungsmerkmale, die ihnen bewusst machten, dass es sich um ein Werk handelt, an dem 

mehrere Maler beteiligt waren? Ist der Werkprozess heute noch am Bild sichtbar und 

nachzuvollziehen? Und wenn ja, welchen Einfluss hatten diese Spuren der Arbeitsteilung auf 

das künstlerische Selbstverständnis der Maler? 

Im Rahmen dieser Arbeit kann diesen Fragen nur thesenartig nachgegangen werden, da sie 

eine intensivere Beschäftigung mit bestimmten Werkgruppen voraussetzen. Auch technische 

Untersuchungsergebnisse standen mir in diesem Fall nicht zur Verfügung, um meine Thesen 

und Beobachtungen mit modernen Untersuchungsmethoden, wie der Infrarotfotografie, zu 

untermauern. Einige Beobachtungen und die entsprechenden Schlussfolgerungen möchte ich 

an dieser Stelle dennoch anbringen. 

In dieser Arbeit werden die Kooperationsgemeinschaften, die Peter Paul Rubens eingegangen 

war, ebenfalls thematisiert, da seine Bedeutung als international tätiger Künstler auch im 

Bezug auf die kooperative Zusammenarbeit für andere Maler beispielgebend gewesen ist. In 

seiner Werkstatt waren viele Maler tätig, die wiederum eigenständige Werkstätten führten und 

diese Produktionsweise mit anderen Malern fortführten. 

Auch der ästhetische Anspruch, den Rubens verfolgte, wurde somit transportiert und auf die 

ausgewiesenen Kooperationswerke übertragen. 1618 fasste Rubens die Kriterien für ein 

Gemälde, dass diesen Ansprüchen entsprach, zusammen: Gestalt, Proportion, Haltung und 

Lage sollen natürlich wirken und die Eigentümlichkeiten deutlich machen. Bei der 

menschlichen Darstellung kommt es, laut Rubens, auf das Gesicht, die Stellung und die 

Kleidung an, die die jeweilige Inventio zum Ausdruck bringen.
104

 Gerade diese Elemente 

geraten in Bewegung, wenn mehrere Maler diese Partien ausführen. Die Händescheidung 
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 Die Einflüsse der eingewanderten Niederländer sind in diesen Zusammenhängen stark spürbar. Neben 

Frankfurt am Main, das unter dem Einfluss der niederländischen Immigranten die Zunftregeln sehr liberal 

handhabte, ist auch das Danziger Zunftwesen zu nennen, das mit seinen eingewanderten niederländischen 

Bürgern erneut aufblühte 1592 baten 28 Danziger Maler unter der Führung von Jan Vredeman de Vries um die 

Zulassung einer Malerzunft, der 20 Jahre später vom Rat stattgegeben wurde; vgl. North 2006a, S. 374. 
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 Vgl. Eisenlöffel 2001, S. 51. 
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wird häufig durch Unstimmigkeiten in der Proportion oder durch einen Wechsel der 

Komposition innerhalb des Werkprozesses ermöglicht, denn im Duktus und Farbauftrag sind 

Unterschiede schwer auszumachen. 

Bei zahlreichen Kooperationswerken war es offensichtlich schwierig, die Proportion 

innerhalb des Bildes einzuhalten. Auch die Anordnung, also die Stellung der Figuren im 

Raum, stellte sich als problematisch da. Gesichter mussten Blickachsen folgen und nehmen 

häufig den Kontakt zum Betrachter auf, der dann wiederum in den Bildraum führt. 

Auch die farbliche Koexistenz der verschiedenen Partien innerhalb eines Bildes galt es zu 

meistern. Aus diesen Gründen eigenen sich bestimmte Sujets für eine Kooperation. In diesen 

gibt es fest geregelte Bildräume, die bei der Anlage des Entwurfs definiert und den 

verschiedenen Maler zugeteilt werden können. In diesen prädestinierten Kooperationsgenres 

greifen diese Bildräume nicht ineinander über.
105

 Flächen, in denen der Untergrund 

durchschimmert und die wie eine interne Grenze erscheinen, heben diese Bildebenen 

voneinander ab. 

Zur größten und bekanntesten Kooperationsgemeinschaft gehören ohne Zweifel Peter Paul 

Rubens und Jan Brueghel d.Ä.
106

 

Jan Brueghel d.Ä. kooperierte während seiner gesamten Karriere mit einer großen Anzahl von 

Künstlern. Die ersten bekannten Kooperationswerke entstanden während seines 

Italienaufenthaltes. Hier arbeitete er zwischen 1589 und 1596 für wichtige Auftraggeber, wie 

Kardinal Federico Borromeo, mit namhaften Künstlern, wie Hans Rottenhammer und Jacob 

de Backer zusammen. Auch nach seiner Rückkehr nach Antwerpen kooperierte er mit 

Rottenhammer. Zurück in Antwerpen schloss Brueghel Bekanntschaft mit Hendrick van 

Balen und arbeitete ebenfalls mit ihm als guten Freund stetig zusammen.
107

 In zahlreichen 

Darstellungen allegorischer Szenen der fünf Sinne, der Elemente und der Jahreszeiten malte 

van Balen für Brueghel die Figuren. Viele dieser Werke entstanden im Auftrag Borromeos. 

Tobias Verhaecht, Hendrick van Steenwijck, Sebastian Vrancx und Hendrick II. de Clerck 

kooperierten mit Brueghel, bevor Rubens von seiner Italienreise zurückgekommen war und 
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 Für die Kooperationspraxis haben sich die Landschaft mit Staffage, das Kircheninterieur mit Staffage, das 

Küchenstillleben, arrangierte Stillleben mit Objekten verschiedener Stofflichkeit und Blumenkranzmotive 

besonders bewährt. 
106

 Derzeit sind am Centrum Rubenianum in Antwerpen zwei Publikationen unter Mitarbeit von Christine Van 

Mulders in der Reihe Corpus Rubenianum in Arbeit: XXVII(1). Works in Collaboration: Brueghel, XXVII(2). 

Works in Collaboration: Other Masters. In dieser Untersuchung werden alle bisher bekannten 

Kooperationswerke der beiden Meister auf ihre Entstehung hin untersucht. Dabei sind grundlegende 

Forschungsergebnisse in Bezug auf die praktische Ausführung dieser Kooperationswerke zu erwarten. 
107

 Van Balen war in seinen Bildern vor allem auf die Darstellung von Frauenakten spezialisiert, wohingegen 

sich Brueghel auf Landschaften und Stillleben konzentrierte; vgl. Mulders 2007, S. 107. 
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behielten dies auch danach bei. In diesen Jahren schlossen sich auch weitere Verbindungen 

an. Brueghel arbeitet unter anderem mit Denis van Alsloot, Jan Boeckhorst, Paul Bril, Willem 

I. Forchondt, Pieter I. Neefs, Hans Rottenhammer, Joos de Momper II, Frans Franken II und 

Peter van Avont zusammen.
108

 Peter Paul Rubens arbeitete im Laufe seiner Karriere immer 

wieder mit dem neun Jahre älteren Jan Brueghel zusammen, doch er kooperierte auch mit 

anderen eigenständigen Künstlern. Die wichtigsten hiervon waren Jan Brueghel d.J., Paul 

Bril, den er durch Brueghel d.Ä. kennen gelernt hatte, Frans Snyders, Paul de Vos und Jan 

Wildens.
109

 

Die wichtigste Periode der Zusammenarbeit zwischen Rubens und Brueghel lag zwischen 

1609 und 1621, dem Todesjahr Brueghels d.Ä.
110

 

 

 

II.2.1. Die Amazonenschlacht von Peter Paul Rubens und Jan Brueghel d.Ä. 

 

Dieses Gemälde steht am Beginn der fruchtbaren Zusammenarbeit zwischen Rubens und 

Brueghel. Es entstand noch vor der Italienreise von Rubens 1598.
111

 Zu diesem Zeitpunkt 

betrieb Brueghel eine sehr erfolgreiche Werkstatt und Rubens stand noch am Beginn seiner 

Karriere. Lange hielt man das Werk für eine Arbeit von Otto van Veen (1556-1629), bei dem 

Rubens von ca. 1594-1600 tätig gewesen ist.
112

 Von 1595 bis 1597 war er in seiner 

Antwerpener Werkstatt als Schüler eingetragen.
113

 Elizabeth Honig bezeichnet das Werk als 

Beispiel eines älteren und routinierteren Künstlers (Brueghel), der aus Italien zurück gekehrt, 

und durch die Möglichkeiten der Kooperationen angeregt, von einem jungen ungeübten, aber 

ambitionierten Figurenmaler unterstützt wurde.
114

 

Diese Zusammenarbeit mit Brueghel d. Ä. stellt hier in erster Linie eine Arbeitsteilung und 

keine gemeinsam abgestimmte Bildkonzeption dar. Brueghel zeigte sich für den Hintergrund 

verantwortlich, während Rubens nach der Fertigstellung des Hintergrundes die Szene der 

Amazonenschlacht in die vordere Bildhälfte setzte. Das turbulente Treiben wird zwar in 

gewisser Weise durch die Nebelschwaden und den aufgewühlten Himmel begleitet, aber der 
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 Vgl. Groenendijk 2008, S. 161. 
109

 Vgl. Beneden 2011, S. 15f. 
110

 Auch die persönliche Bindung zwischen den Malern ist sehr eng gewesen, siehe hier Kap. I.4. Entwicklung 

der Kooperationsmalerei. 
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 Heute in Potsdam-Sanssouci, Stiftung Preußische Schlösser und Gärten Berlin-Brandenburg, Bildergalerie. 
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 Vgl. Spindler 2003, S. 39. 
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 Vgl. Groenendijk 2008, S. 756. 
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 Vgl. Honig 2005, S. 288. 
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eher undefinierte braune Wall trennt die Bildebenen ganz deutlich voneinander. Lediglich die 

in den Himmel gestreckten Lanzen der Krieger des Herkules stellen eine Verbindung 

zwischen dem Vordergrund und dem Hintergrund dar. 

In den Frühwerken von Rubens sind die Kompositionen deutlich aus einzelnen Bestandteilen 

zusammengesetzt. Einzelne Figuren sind als separate Kreidestudien zum Bildgefüge 

zusammengesetzt und wirken auch im fertigen Gemälde in sich geschlossen. Diesem 

Verfahren angemessen erscheint die betonte Farbigkeit der frühen Werke. Im Laufe seiner 

künstlerischen Entwicklung findet Rubens immer mehr zu einer Technik, bei der er die 

Komposition als Gesamtanlage entwirft. In diesem Spätwerk wurden seltener Einzelfiguren 

vorgezeichnet. Die Kompositionsentwürfe zeigen das spätere Bild bereits in seiner Anlage. 

Einzelheiten werden bei diesen Entwürfen, die erhalten geblieben sind, nur angedeutet und 

nicht gänzlich ausformuliert.
115

 Als sich der Kundenkreis Rubens europaweit ausdehnte, 

wurden die einzelnen Funktionsabläufe in der Werkstatt immer bedeutsamer. 

Martin Warnke nannte an dieser Stelle einen deutschen Reisenden, der seine Eindrücke vom 

Werkstattbetrieb 1621 niederschrieb.
116

 Einige Auftraggeber, wie der Engländer Sir Dudley 

Carleton, der als Kunsthändler für Lord Danvers, den späteren König Karl I. von England, 

agierte, stellten mit der Auftragvergabe ganz bestimmte Forderungen, was den eigenhändigen 

Werkanteil des Meisters betraf. Offensichtlich konnte er diesen eigenhändigen Anteil genau 

ausmachen. Dieses Wissen nutzte er in diesem Fall, um den Preis neu zu verhandeln, den 

Rubens ihm angeboten hatte. Da Rubens nur mitteilte, er habe das Werk übergangen und an 

allen Partien damit seine Handschrift hinterlassen, sandte Carleton das Bild einer Tigerjagd 

dennoch zurück, da es nicht vollkommen eigenständig war.
117

 

Wesentlich wichtiger als die letztendlich ausgeführten eigenhändigen Partien auf den 

Gemälden waren die eigenhändigen Entwürfe und Ölskizzen, nach denen 

Werkstattmitarbeiter und Schüler arbeiteten. Für den Käufer, der ausdrücklich ein 

Kooperationswerk wünschte, war die erkennbare Kombination zweier Entwurfstypen nicht 

nachteilig, sondern erstrebenswert. Die Werkanteile sollten möglichst schnell den jeweiligen 
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 Vgl. Warnke 1977, S. 184. 
116

 „In dem Saale saßen viele junge Maler, die alle an verschiedenen Stücken malten, welche mit Kreide von 

Herrn Rubens vorgezeichnet worden waren und auf denen er hier und da einen Farbfleck angebracht hatte. Diese 

Bilder mussten die jungen Leute ganz in Farbe ausführen, bis zuletzt Herr Rubens selbst das Ganze durch Striche 

und Farben zur Vollendung brachte“; Warnke 1977. Die Ölskizzen lieferten den Spezialisten für Landschafts-, 

Tier- und Blumendarstellungen innerhalb und außerhalb der Werkstatt die notwendigen Angaben. Die 

Retuschierung durch Rubens erfolgte am Schluss selbst in den trockenen Firnis hinein. 
117

 Vgl. Magurn 1955, S. 59-61. 
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Künstlern zugeordnet werden.
118

 Die zeitgenössische Kennerschaft machte eine 

Kennzeichnung durch Inschriften und Signaturen überflüssig. Die Erfindung (Inventio) des 

Motivs galt als Meisterleistung. Die Ausführung durfte, je nach Käuferintention, dagegen 

zweitrangig gewesen sein.
119

 Daher stand die Autorenschaft nicht an erster Reihe. Wesentlich 

wichtiger war der künstlerische Stempel, der Stil, den das Werk trug. 

 

II.2.2. Krönung der Diana, Peter Paul Rubens und Paul de Vos 

 

Das Gemälde (um 1625, Potsdam, Abb. 4) stammt aus der Erbschaft der Sammlung der 

Amalia von Solms, der Witwe des oranischen Statthalters der Niederlande. Mit anderen 

Darstellungen der Diana schmückte es ursprünglich den großen Saal vor den Gemächern der 

Amalia von Solms im Jagdschloss Honselaarsdijk.
120

 Der Raum wurde als Empfangs- und 

Speisezimmer genutzt. Die Potsdamer Krönung der Diana wird im Inventar von 1756 als 

Kaminstück bezeichnet. Im Inventar wird eine andere Darstellung der Diana genannt. Das 

Kaminstück in der „Audientiecamer“ von Honthorst ist als Göttin Diana in Gestalt der Gräfin 

Amalia von Solms in Begleitung einer Nymphe, die in Gestalt der Schwester, der Gräfin von 

Brederode als Jagdnymphe geschildert.
121

 Es ist also anzunehmen, dass alle 

Dianendarstellungen in diesem Kontext zu verstehen sind. Diana gilt seit der Darstellung in 

der berühmten Dianengalerie in Fontainbleau, die Heinrich IV. im Jahre 1600 für Maria de 

Medici eingerichtet hatte, nicht nur als Göttin der Jagd. Sie ist in diesem dynastischen 

Zusammenhang durchaus als Mitregentin zu verstehen. So wird beispielsweise Maria de 

Medici 1605 thronend mit einem lilienbesetzten Königinnenmantel in der Dianengalerie 

dargestellt. Rund zwanzig Jahre später erfolgte der Umbau des Jagdschlosses Honselaarsdijk 

zu einer der prachtvollsten Residenzen des Statthalterpaares. Da schien es nahe liegend für 

Friedrich Heinrich und Amalia, sich auf den französischen König und seine Gemahlin zu 

beziehen und das eigene Schloss in Anlehnung an eines der wichtigsten zeitgenössischen 

Regenten auszustatten. Wie Barbara Gaehtgens betont, bestärkt die Dianenkrönung von 
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 Daher finden sich in Kooperationswerken häufig für die jeweiligen Künstler sehr typische Bildthemen oder 

Bildelemente. Somit war es nicht notwendig, bei den Kooperationspartnerschaften mit Rubens oder seiner 

Werkstatt klar die Anteile zu benennen, wie es Arnout Balis für den Idealfall forderte; vgl. Balis 1994, S. 99. 
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 Elizabeth Honig geht davon aus, dass es sowohl für die Maler wichtig war, dass mehrere Autoren für den 

Entstehungsprozess eines Gemäldes zusammen kamen, als auch für den Auftraggeber oder den Käufer des 

Bildes. Die Werke als solche proklamieren keine eigenständige Erfindung nur eines Malers zu sein. Häufig ist es 

auch bei sehr berühmten Künstlern schwierig zu unterscheiden, wer das Bild entworfen und wer er hauptsächlich 

ausgeführt hat; vgl. Honig 1998, S. 188. 
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 Gaehtgens 1995, S. 266. 
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 Ebenda, S. 277. 
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Rubens gerade diese politische Dimension. Diana wird weniger in ihrer Funktion als Jägerin 

dargestellt, sondern als eine der ranghöchsten Göttinnen des Olymps stilisiert. „Eine Krönung 

der Diana konnte keinen anderen Sinn haben, als mit der Auszeichnung der olympischen 

Göttin auch die einflussreiche Herrscherin des Schlosses und Gefährtin der Macht an der Seite 

des Statthalters zu krönen.“
122

 

Die Autorenschaft dieses Gemäldes wird in der Literatur unterschiedlich benannt. Einig ist 

man sich in der Zuschreibung der Figuren zur Rubenswerkstatt. Die Verantwortung für die 

Tiere wird zum Teil an Paul de Vos oder an Frans Snyders abgegeben.
123

 Bisher gibt es zu 

diesem Bild noch keine eingehenden technischen Untersuchungen, die bei der 

Händescheidung in diesem Fall sicherlich hilfreich wären.
124

 

Diese Beispiele machen deutlich, dass die Eigenhändigkeit für die Käufer in diesen Fällen 

sicher nicht entscheidend war. Es werden klare Bildthemen genutzt, die dem Mitglied der 

Meisterwerkstatt oder dem Meister selbst zugeschrieben wurden. Es sind Varianten schon 

zuvor sehr erfolgreicher Bildthemen, die zum Entstehungszeitpunkt dieser Gemälde bereits 

wichtige Käufer gefunden hatten. Man hatte vor allem (weibliche) Figuren von Rubens 

eingebettet in eine historische oder mythologische Situation, die von einem anderen 

namhaften Meister Antwerpens stammt. In diesem Fall waren es Snyders und Brueghel. 

Bei der Erstellung eines gemeinsamen Entwurfs kam es natürlich zu gewissen 

Unstimmigkeiten. Während des Entstehungsprozesses des Bildes ist es immer wieder zu 

Abweichungen von den ursprünglichen Absprachen gekommen. Daher gibt es 

Übergangsphasen, die diese beiden Entwurfsebenen kennzeichnen. Vor den Originalen lassen 

sich diese Übergangsphasen sehr gut beobachten. Sie zeichnen sozusagen diese 

Kooperationsbilder aus. Es wäre ein Leichtes gewesen, wenn einer der Meister diese 

                                                 
122

 Ebenda, S. 277. 
123

 Barbara Gaehtgens spricht von einer Kooperation zwischen Rubens und Snyders; vgl. Gaehtgens 1995, S. 

277. Alexandra Nina Bauer geht von einer Werkstattarbeit zwischen dem Rubensatelier und Paul de Vos aus. Ich 

danke für das Gespräch vom November 2011. Vgl. Spindler 2003. 
124
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Übergänge und Unstimmigkeiten in der Komposition bereinigt hätte, doch offensichtlich 

waren sie als Merkmale des Entstehungsprozesses etabliert.
125

 

Die beschriebene Zusammenarbeit mit anderen Malern machte zu einem großen Teil den 

besonderen Stil der Werke Peter Paul Rubens aus. Wenn beide Parteien einander die Freiheit 

ließen, die Komposition zu gestalten, wenn also Rubens einen Partner dazu holte, der sehr frei 

eine Landschaft, ein Stillleben oder eine Tiergruppe ergänzen konnte, so entstand eine 

gewisse Offenheit und Spannung, die seine Sammler offensichtlich sehr schätzten. Zu dieser 

Zusammenarbeit kam es verständlicher Weise nur mit bekannten Spezialisten, wie Jan 

Wildens, Snyders und Paul de Vos.
126

 

 

 

III.Im Auftrag der Höfe – Formen der künstlerischen Zusammenarbeit im Rahmen 

repräsentativer Ausstattungsprogramme 

 

Kooperation von Künstlern kann im Allgemeinen als Folge der arbeitsteiligen 

Produktionsweise gewertet werden. Hier aber würde sich die Frage stellen, was als erstes 

vorhanden gewesen ist, die Spezialisierung oder die Kooperation. Betrachtet man die 

Tradition der Arbeitsteilung, die bereits in bei der Herstellung der frühen Tafelmalerei, also in 

der Retabelproduktion üblich gewesen ist, möchte man allein aus dieser Position heraus 

argumentieren. Doch die Zusammenarbeit von Künstlern speiste sich aus vielen Impulsen. 

Vor allem im Rahmen repräsentativer Ausstattungsprogramme kam die künstlerische 

Zusammenarbeit zum Einsatz. Im folgenden Kapitel soll untersucht werden, in wie weit bei 

der Auftragsvergabe Wert auf die individuellen Beiträge verschiedener Künstler gelegt wurde. 

Wer koordinierte den Auftrag? Wer stellte das Bildprogramm zusammen? Auch die 

Auftraggeberintention bei der Beaufragung der Künstler soll, soweit möglich, überprüft 

werden. Diese Beobachtungen werden die Grundlage der weiteren Entwicklung der 

Kooperationsmalerei im 17. Jahrhundert bilden. 

 

III.1. Die besten Künstler sammeln – Gemeinschaftswerke als Auftragswerke 
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Martin Warnke stellte in seinem grundlegenden Werk „Hofkünstler – Zur Vorgeschichte des 

modernen Künstlers“ schon für die Zeit um 1400 gewisse kulturpolitische Grundtendenzen 

am Mailänder Hof fest. Hier diente die Kunst neben der Repräsentation vor allem der 

Legitimation der Macht. Der 1395 zum Herzog erhobene Giangaleazzo Visconti ließ unter der 

Anleitung französischer Architekten den Mailänder Dom errichten und schuf sich somit ein 

Abbild der französischen Königskathedrale. Neben dieser Demonstration von 

Machtansprüchen wurde auch die französische Literatur und Kunst am Mailänder Hof 

gepflegt. Man orientierte sich in allen kulturellen Belangen stark am Pariser Vorbild. Aber 

auch andere fürstliche Familien, wie die Este aus Ferrara, orientierten sich am Vorbild der 

Visconti und strebten in ihrer Kulturpolitik und in ihren architektonischen Ambitionen nach 

französischen Maßstäben und darüber hinaus.
127

 

Aus dieser Situation heraus beschreibt Warnke, dass dieses höfische Konkurrenzverhältnis in 

Oberitalien den Künstlern, die diesen höfischen Stil beherrschten und der Nachfrage nach- 

kamen, eine große Souveränität bescherte. Die Jahrzehnte um 1400 beschrieb er daher als 

„klassisches Zeitalter der Wanderkünstler“.
128

 Die Höfe ihrerseits waren jedoch darum 

bemüht, die Künstler an ihren Hof zu binden. Gianfrancesco Gonzaga erließ 1420 ein Dekret, 

wonach er jedem Künstler, der sich in Mantua niederließ, eine feste Provision für fünf Jahre 

zusicherte. Das Phänomen der Wanderkünstler ging damit europaweit mit dem Phänomen der 

konkurrierenden Höfe einher.
129

 

Die Zünfte hingegen kritisierten, dass bei einer Einstellung eines Malers an einem Hof weder 

eine übliche Qualifikation, noch die Zunftangehörigkeit erforderlich waren. Es ist an 

mehreren Beispielen zu beobachten, dass am Hof tätige Maler auch im städtischen Umkreis 

unter den Malern eine besondere Rolle spielten.
130

 

Ist man bereit, neben dem Kooperationsbegriff andere Arten der künstlerischen 

Zusammenarbeit zu untersuchen, um die Entwicklung und die Bandbreite der 
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Kooperationskunst einordnen zu können, wie das in dieser Arbeit angegangen wird, müssen 

auch die verschiedenen Techniken beachtet werden, in denen künstlerischer Austausch und 

direkte Zusammenarbeit aufgetreten sind. Da die nachfolgenden Techniken der 

Retabelmalerei, der Druckgrafik und der Buchmalerei traditionell in größeren Werkstätten 

ausgeübt wurden, war die Zusammenarbeit zwischen den Malern einer Werkstatt üblich.
131

 

Die folgenden Beispiele sind im Auftrag Kaiser Maximilians I. entstanden. Anhand dieser 

Beispiele soll exemplarisch die künstlerische Zusammenarbeit für die jeweilige Technik 

besprochen werden. Bei diesen Aufträgen, die gleichzeitig Memorialprojekte Maximilians I. 

gewesen sind, wird ein Grundmotiv sichtbar, das alle Projekte verbindet. 

Natürlich könnte die Liste der Beispiele ohne weiteres ergänzt werden. Auch andere 

Techniken und weitere künstlerische Ausdrucksformen hätten hier genannt werden können. 

Die Beschränkung auf die Retabelkunst, die Druckgrafik und die Buchmalerei geschieht in 

Hinblick auf die Rezeptionsfähigkeit. Spätere Künstlergenerationen und der jeweils gängige 

Kunstgeschmack der Sammler und Kenner haben sich immer an den für sie zugänglichen 

Kunstwerken orientiert. Vor allem Joachim von Sandrart, der den Heller-Altar durch seine 

ausführliche Beschreibung wieder in das Bewusstsein vieler Maler und Sammler geholt hat, 

trägt seinen Anteil an dieser Rezeption. Druckgrafische Erzeugnisse fanden eine stetige 

Rezeption und waren durch das Kopieren und Variieren fester Bestandteil der künstlerischen 

Ausbildung. Die Buchmalerei stellt in dieser Reihe als auslaufende Gattung des Mittelalts 

eine Besonderheit dar. Illustrierte Stundenbücher oder Gebetbücher, Prachtausgaben der Bibel 

waren nur einem auserlesenen Kreis zugänglich und sind als besonderer Raritäten und 

Kostbarkeiten in diesem Zusammenhang aufzufassen. 

 

III.1.1. Gemeinschaftswerke in der Retabelkunst am Beispiel des Heller-Altars 

Der so genannte Heller-Altar wurde im Auftrag des Kaufmannes und Tuchhändlers Jakob 

Heller 1509-1510 in der Frankfurter Dominikanerkirche aufgestellt. Albrecht Dürer und 

Matthias Grünewald gelten als seine Autoren. Jakob Heller scheint selbst diese Vergabe 

übernommen zu haben. Das war damals nicht die übliche Praxis der Auftragvergabe eines 

Altarwerkes. Meist gab es einen Hauptunternehmer (der beauftragte Maler), der wiederum 

Subunternehmer für verschiedene Tätigkeiten, wie Corpusbau, Gesprenge, Rahmenbau, etc. 

anstellte. Jakob Heller hatte sich die Maler der Altartafeln gezielt ausgesucht. Er war 

Auftraggeber und Vermittler in einem. Anders als rund 50 Jahre später bei den 
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niederländischen Kollegen hat hier keiner der beiden Maler die einzelnen Bereiche 

miteinander koordiniert. Also stand weder Dürer noch Grünewald die Funktion des 

Hauptmalers zu. Jakob Heller hatte bei verschiedenen Künstlern und Handwerkern die 

einzelnen Elemente des Retabels in Auftrag gegeben. 

Jakob Heller hatte schon zwischen 1499 und 1503 bei Albrecht Dürer einen kleinen Hausaltar 

bestellt. Matthias Grünewald kannte er sicher vom Mainzer Hof, wo dieser als Hofmaler tätig 

gewesen ist. Daher ist es wahrscheinlich, dass die Zusammenarbeit beider Künstler durch den 

Auftraggeber Jakob Heller angeregt worden ist. Der Altar sollte die Krönung seiner 

umfangreichen Stiftertätigkeit in Frankfurt darstellen. Dieser hatte parallel zum Thomasaltar 

beim Mainzer Bildhauer Hans Backoffen eine Kreuzigungsgruppe für den Kirchhof des 

Domstifts St. Bartholomäus anfertigen lassen, die heute im Dom zu finden ist. 

Laut Decker fehlt bisher jedes zeitgenössische Zeugnis, das belegen könnte, dass Heller auch 

Grünewald mit der Gestaltung einiger Altarelemente beauftragt hatte. Aber es erscheint 

plausibel, dass Heller für sein Retabel die Dienste der beiden führenden deutschen Maler 

seiner Zeit in Anspruch nehmen wollte. Denn Grünewald und Dürer galten zu dieser Zeit als 

völlig gleichrangige Künstler.
132

 Grünewald war schließlich am Hofe des Mainzer 

Erzbischofs, einem der mächtigsten deutschen Kirchenfürsten angestellt. Daneben war er 

auch für andere prominente Auftraggeber tätig und seine Werke waren, wie die von Albrecht 

Dürer, um 1600 an deutschen Fürstenhöfen sehr begehrt. 

Der intensive Austausch zwischen Maler und Auftraggeber, der aus dem Briefwechsel 

zwischen Dürer und Jakob Heller über zwei Jahre hinweg von 1507 bis 1509 hervorgeht, war 

keineswegs üblich. Daraus ergibt sich eine neue Qualität der Beziehung von Künstler und 

Auftraggeber. Die Briefe zeigen ein Verhältnis von beiderseitiger Hochschätzung und hohem 

Anspruchsniveau. Dürer versuchte den Erwartungen seines Auftraggebers 

entgegenzukommen, ihm höchste Qualität zu garantieren und einen angemessenen Preis dafür 

zu veranschlagen. Dürer betont seine hohen Materialkosten und die Exklusivität des 

Gemäldes, da er zur selben Zeit an keinem anderen Werk arbeitete, wie er immer wieder 

betonte.
133

 Offensichtlich wollte Heller anfangs diese Exklusivität nicht honorieren. Wie bei 

Verhandlungen mit Handwerkern üblich, wollte er an dem einmal festgelegten Betrag von 

130 Gulden festhalten. Dürer ging aber in dem zwei Jahre andauerndem Schriftverkehr immer 

wieder auf sein Anliegen ein, den Preis entsprechend eines frei ausgehandelten Künstler-
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honorars weiter zu gestalten. Am Ende zahlte Heller an Dürer 200, statt der anfangs 

ausgehandelten 130 Gulden. Der Preis eines Tafelbildes setzte sich zu dieser Zeit immer noch 

in erster Linie aus dem Materialwert und der beanspruchten Zeit zusammen. Hinzu kam 

Hellers Wunsch, ein Werk mit ästhetischen Maßstäben zu erhalten, die für etwas Besonderes 

in einer mit Altären angefüllten Hallenkirche garantierten. Auch den hohen Ansprüchen des 

gebildeten und in der Malerei urteilsfähigen Publikums sollte dieses Altarwerk standhalten. 

Gleich zu Beginn der Korrespondenz schickt Dürer die Maße seiner Tafel an den 

Auftraggeber. Es ist davon auszugehen, dass dies deshalb geschah, weil ein Künstler vor Ort, 

den Heller beauftragt haben muss, alle Maße und Daten bündelte und in organisatorischen 

Dingen das „Projekt“ leitete. Dieser künstlerische Koordinator wird sicher auch die Daten an 

Grünewald weitergereicht haben, denn beide Künstler mussten ihre Bildmaße aufeinander 

abstimmen. Bernhard Decker vermutet den mit Dürer befreundeten Maler Martin Kaldenbach, 

genannt Heß, hinter dieser Funktion. In einem Brief vom 26. August 1509 schrieb Dürer, 

nachdem er Heller Anweisungen zur Pflege der Tafel gegeben hat: “Vnd griest mir euren 

maller Marthin Hessen.“
134

 Diesen Maler achtete Dürer als sehr kompetent, was sich positiv 

auf die Zusammenarbeit auswirkte. In einem Schreiben vom 21. März 1509 hieß es daher von 

Dürer: „Und so Euchs Merten Heß loben wird, so mögt Ihr desto besser Glauben daran 

haben.“
135

 Dürers Bild wurde durch eine separate vergoldete Rahmung (Dürers Brief vom 28. 

August 1507) aus dem Rahmen des Altarschreines hervorgehoben. Dürer ließ bereits in 

Nürnberg eine Zierleiste anfertigen. Hier hatte er einen größeren gestalterischen Einfluss auf 

das Zierwerk. Auch den qualitativen Maßstab konnte er mitbestimmen. So ließ er von einem 

Schnitzer für mehr als 6 fl. auf eigene Kosten eine neue Leiste anfertigen, da die erste ihm zu 

„grob“ erschien (Brief vom 26. August 1509). Da Heller nach verschiedenen Quellen für den 

gesamten Altar 400-500 Gulden aufgewendet haben soll, muss das Retabel auch in seiner 

Rahmung sehr aufwändig gewesen sein. Auch eine Predella gehörte dazu. Die Predellaszene 

ist nicht überliefert. 

Ebenso ist der Altar in seiner Gesamtheit nicht mehr erhalten. Überliefert sind Kopien, wie 

die des Dürerschen Mittelblattes und einzelne Tafeln.
136

 Zwei Tafeln gingen gänzlich 

verloren, weshalb die ursprüngliche Gestalt des Retabels heute nicht mehr in Gänze 
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nachzuvollziehen ist. Joachim von Sandrart beschrieb den Altar in seiner „Teutschen 

Academie“ von 1675 bzw. 1679 und bemerkte, dass er auch Tafelbilder Grünewalds 

beinhaltete. Im geschlossenen Zustand waren die vier Bildfelder der Standflügel mit einem 

Säulenpaar mit Basis, mächtigen Schaftringen und üppigen Laubkapitellen versehen. Das 

Säulenpaar nahm die Flügel in ihrer ganzen Länge ein und schloss sich gestalterisch an die 

Rundpfeiler des Hallenbaus der Dominikanerkirche an. Diese Gestaltung erfolgte 

ausschließlich in der Grisaillemalerei. Ebenso verhielt es sich mit der zweiten Wandlung, 

deren vier Heilige auf den Seitenflügeln der Sonntagsseite des Altars von Matthias Grünewald 

angefertigt wurden. Die bei der zweiten Wandlung geschlossenen inneren Flügel, von denen 

nur noch drei Felder erhalten sind, stammen dagegen von Albrecht Dürer. Matthias 

Grünewald hat, laut Sandrart, die Szene der Verklärung Christi auf einem Altaraufsatz 

ausgeführt.
137

 Der Heller-Altar zählte zu Dürers bedeutendsten Altären. 

Der Altar zählte im 16. und 17. Jahrhundert zu den beliebtesten Sehenswürdigkeiten der 

Frankfurter Dominikanerkirche. Auch die Kunstliteratur dieser Zeit pries den Altar als 

beispielhaftes Werk und „bildkünstlerische Offenbarung“ der Renaissance. Seine Bekanntheit 

war nicht zuletzt dem Umstand zu verdanken, dass es eines der wenigen leicht zugänglichen 

Altarwerke Dürers gewesen ist. Und auch für die Dominikanerkirche war es von Vorteil auf 

den Autor Dürer hinzuweisen, dessen Tafelbild für den alltäglichen Besucher im Inneren des 

Retabels verschlossen blieb. Schon Karel van Mander berichtete von den guten Einnahmen, 

welche die Kirche hatte, wenn sie gegen Geld und Geschenke den wohlhabenden Besuchern 

den Altar öffnete.
138

 

In der Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts wurden Dürer und Grünewald, Wölfflin folgend, 

meist als Gegenspieler oder Rivalen dargestellt. Eine gemeinsame Arbeit in dieser 

Größenordnung war für viele namhafte Kunsthistoriker daher nicht vorstellbar.
139

 Formal und 

ästhetisch schienen die Flügel für spätere Betrachter nicht zusammenzupassen. Daher war 

man im 19. Jahrhundert bemüht, den Heller-Altar zwei verschiedenen Retabeln 

zuzuordnen.
140

 

Wie Dürer es auch mehrmals in seinen Briefen an Jakob Heller bemerkte, lag sein Anteil am 

Flügelaltar in der Mitteltafel, der so genannten Festtagsansicht, mit der Darstellung der 
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Himmelfahrt Mariens und Krönung zur Himmelskönigin im Kreise der um das leeren Grab 

Christi versammelten Apostel. Die beiden anschließenden Flügel des dreifach wandelbaren 

Retabels, die ebenfalls zur Festtagsansicht gehörten, wurden ebenfalls von Dürer ausgeführt. 

Auf ihnen sind die Stifter Jakob Heller und seine Frau Katharina von Melem dargestellt. 

Den Stiftern wurden ihre Namensheiligen beigeordneten. So findet sich über Katharina von 

Melem die Darstellung des Martyriums der Katharina von Alexandrien und über Jakob Heller 

die Darstellung der Enthauptung des Heiligen Jakobus. 

Die Grisaillemalerei der ersten beiden Wandlungen, der so genannten Alltags- und 

Sonntagsansichten, entsprach der traditionellen Gestaltung. Auch, dass diese Partien von 

einem anderen Maler oder einer anderen Werkstatt ausgeführt wurden, entsprach der 

gängigen Praxis größerer Werkstätten des ausgehenden Mittelalters. Dürer begann mit seinen 

Arbeiten zum Mittelbild des Retabels unmittelbar nach der Rückkehr von seiner zweiten 

Italienreise. Daher sind italienische Einflüsse von Mantegnas Assunta aus der Eremitani in 

Padua von 1456 und der Himmelfahrt Christi aus dem kleinen Triptychon von 1464 zu 

erkennen.
141

 

Wie Dürer gegenüber seinem Auftraggeber immer wieder beteuerte, hatte er die mittlere Tafel 

binnen 13 Monate eigenhändig gemalt und während dieser Zeit auch keine anderen Aufträge 

angenommen. Die beiden Stiftertafeln und die in Grisaille ausgeführten Tafeln der zweiten 

Wandlung mit den Darstellungen der zwei Könige aus der Anbetung der Heiligen drei Könige 

sowie Petrus und Paulus, Thomas von Aquin und Christophorus entstanden unter der 

Beteiligung von Gesellen. Hier wird in der Literatur vor allem an Hans Dürer gedacht. 

Annette Pfaff schließt Dürers Beteiligung an diesen Außentafeln sogar kategorisch aus, macht 

aber Verbindungen zu Werkstattanteilen anderer Dürerwerke deutlich.
142

 

Joachim von Sandrart ließ dem bis dahin weitestgehend vergessenen Grünewald erstmals eine 

biographische Einordnung zukommen und benannte dessen Anteil am Heller-Altar. Er nannte 

den Maler, auf den der in Frankfurt geborene Sandrart durch viele Hinweise stieß, Matthäus 

Grünewald von Aschaffenburg. Aus Sandrarts Beschreibungen geht eine besondere 

Bewunderung für die Arbeit Grünewalds hervor. Im Zusammenhang mit der Szene des 

Altaraufsatzes heißt es: “von Invention, Colorit und aller Zierlichkeit halber von nichts 

übertroffen wird/ ja es ist in Manier und Eigenschaft unvergleichlich/ und eine Mutter aller 
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Gratien.“Außer Sandrarts Beschreibung dieses Altaraufsatzes hat sich keine weitere 

Erwähnung dieses Stückes erhalten. 

Die Tätigkeit Grünewalds für die Dominikanerkirche ist für 1511 mit dem Auftrag zu „einer 

Tafel“ bezeugt.
143

Kann man den Anmerkungen Sandrarts folgen, war die Altarbekrönung von 

Grünewald und nicht von Dürer angefertigt worden. Somit hätten beide Künstler annähernd 

wichtige Bildpartien des Retabels ausgefüllt. Da die Altarbekrönung laut Sandrart mit 

„Wasserfarben“ ausgeführt worden ist, waren dies farbige Fassungen und keine 

Grisaillearbeit. Sandrarts Beschreibung der Szene als „Verklärung Christi auf dem Berg 

Thabor mit einer Wolke in der Moses und Elias erscheinen und den am Fuße des Berges 

knienden Aposteln“
144

 macht deutlich, dass es sich bei diesem Bildprogramm um das 

ikonografische Pendant zu Dürers Marienkrönung in der Festtagsansicht handelte. Daher kann 

der Rang der von beiden Künstlern ausgeführten Partien als gleichwertig betrachtet werden. 

Grünewald stand Dürer hier also in nichts nach. Diese Beobachtung von Sandrart widerspricht 

dann der Äußerung Weixlgärtners, wonach Dürers und Grünewalds Partien nie gleichzeitig 

sichtbar waren, wenn die dritte Wandlung, die Feiertagsansicht, des Retabels aufgeschlagen 

wurde.
145

 

 

III.1.2. Die Stiftertätigkeit des Jakob Heller 

Jakob Heller scheint entgegen der damals üblichen Praxis selbst die Auftragsvergabe an alle 

Beteiligten übernommen zu haben. 

Der Humanist Joachim Camerarius berichtete 1555 von einer Inschrift auf dem Altar, die sich 

durchaus auf der Predella befunden haben kann und das Werk Dürers pries: „Hujus si tabulae 

typos Apelles vidisst, puto quod manus disertas Alberti stupuisset atque palmam cecisset 

superatus arte nova“- „Wenn Apelles dieses Gemälde gesehen hätte, dann hätte er sicherlich 

die gewandte Hand des Albrecht bewundert und- übertroffen von dieser neuen Kunst- ihm die 

Palme abgetreten.“
146

 

Was hätte diese Inschrift für Grünewald bedeutet? Auch wenn solche Formulierungen der 

Zeit entsprachen, kann sie durchaus längere Zeit nach dem Aufstellen des Retabels von einem 

andern Maler auf der Predella aufgebracht worden sein. Wie Decker selbst in der Fußnote 

bemerkte, trug die um 1530 entstandene Madonna von Berselius von Daniel Mauch, die sich 
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heute im Lütticher Diözesanmuseum befindet, eine sinngemäße Inschrift. Daher war diese 

Inschrift vermutlich schon ein Ergebnis der so genannten Dürerrenaissance. 

Hans Baldung war in seiner Gesellenzeit von 1503 bis 1506 bei Albrecht Dürer tätig. In 

diesem Zeitraum trat Hans Schäufelein ebenfalls als Geselle in Dürers Werkstattbetrieb ein. 

Spätestens 1505 kam als dritter Geselle Hans von Kulmbach hinzu. Der wichtigste Auftrag, 

den die Werkstatt bei Dürers Abreise im Herbst 1505 ausführte, war ein großer Altar für den 

Kurfürsten Friedrich den Weisen von Sachsen und seinen Bruder Johann. An diesem so 

genannten Ober St. Veiter-Altar, der sich heute im Erzbischöflichen Dom- und Diözesan-

Museum in Wien befindet, wirkte überwiegend Hans Schäfelein mit. Das sichere Formgefühl 

und der hoch entwickelte Farbsinn Hans Baldungs ließen seine besondere Begabung für das 

Entwerfen von Glasfenstern erkennen. Dürer hat diese Begabung erkannt und bei der 

Verteilung der Arbeit berücksichtigt. Von Hans Baldungs Nürnberger Glasfenstern blieb 

lediglich das sog. Löffelholz-Fenster von 1506 am alten Standort in der Lorenzkirche 

erhalten. Vor allem die Verglasung des Kreuzgangs der Karmeliterkirche beschäftigte ab 

1504 die Dürer-Werkstatt. 

 

III.1.3. Der Altar als Konkurrenzfeld 

Im Folgenden sollen die Gegensätze der Tafelbilder Matthias Grünewalds und derer aus der 

Dürerwerkstatt betrachtet werden. In der ersten und zweiten Wandlung des Retabels wurden 

die von Matthias Grünewald oder Mathis Gothardt Neithardt angefertigten Tafeln sichtbar. 

Und mit ihnen wurde ein Gegensatz zu den Tafeln der Dürerwerkstatt deutlich. Schon 

malerisch setzen sich die Tafeln stark von einander ab. Die Apostel- und 

Heiligendarstellungen aus dem Dürerkreis erscheinen vor schwarzem Hintergrund auf 

sandigem Boden sehr kontrastreich in harten Hell-Dunkelabstufungen. Auch die zweite Szene 

der Heiligen drei Könige, architektonisch etwas in den Hintergrund eingebunden, weist diese 

farbliche Behandlung auf. 

Die Darstellungen der zwei weiblichen und zwei männlichen Heiligen, deren Anordnung 

durch das zusammenzusetzende Säulenpaar auf der Rückseite der Tafeln vorgegeben ist, 

zeichnen sich durch einen deutlich wärmeren und malerischeren Ton aus. Auch sie sind 

Grisaille. Durch die Verwendung aller Farbtöne, die sich aus der Abstufung von Weiß und 

Schwarz ergeben und der Verwendung von Ocker, entsteht ein warmer und lebendiger 

Grundton der Grisaillen. Man kann sich aber des Eindrucks nicht verwehren, dass die 

Stiftertafeln Grünewalds bekannt gewesen sind. Denn die beiden männlichen Heiligen stehen 
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vor Laubwerk, wohingegen sich die weiblichen Heiligen in einer Nische aufhalten, die an die 

Gewölbenische der Stifter der dritten Wandlung erinnert. Dieser bildgestalterische Rückgriff 

Grünewalds auf die schon länger fertig gestellten Tafeln der Dürerwerkstatt erscheint 

plausibel. Sie können eine Antwort auf andere Bildtafeln sein, denn durch ihre Körperdrehung 

und die Lichtführung treten die vier Heiligen auch in Kontakt untereinander. Die Inschriften 

der männlichen Heiligen werden kritisch betrachtet. Es ist nicht sicher, ob sie zeitgenössisch 

sind, da sie bei Sandrart nicht erwähnt werden und dieser die Heiligen auch falsch benennt.
147

 

Zweifelsfrei kann inzwischen jedoch die Zuschreibung an Grünewald betrachtet werden. 

Annette Pfaff bezeichnet die vier Flügel sogar als Vorstufen zu den Malereien von 

Grünewalds Isenheimer Altar von 1512-1515. Hier finden sich u.a. Parallelen zum Hl. 

Antonius und zum Hl. Sebastian auf den Isenheimer Standflügeln.
148

 Die Figuren erscheinen 

in weich fließenden Gewändern. Vor allem die männlichen Heiligen wirken nahezu 

schwebend. Die Frauengestalten wirken durch den emotionalen Gesichtsausdruck und die 

festere Körperhaltung in ihren Nischen weitaus demutsvoller.  

Annette Pfaff zitiert Holzinger, der sogar davon ausgeht, dass nur die männlichen Heiligen 

und die Rückseite der Tafeln mit den Säulen, also die Alltagsseite des Altars, vollkommen 

von der Hand Grünewalds stammen. Die weiblichen Heiligen hingegen entstammten zwar 

seinen Skizzen und Vorzeichnungen für diesen Auftrag. Die Arbeit wurde jedoch von 

Grünewald unterbrochen und möglicherweise von Martin Kaldenbach, gen. Heß, wieder 

aufgenommen und mit der Ausführung der weiblichen Heiligen vollendet. Die Ursache dieser 

Unterbrechung scheint ein Rechtsstreit, der sogen. Kemnatenprozess, zu sein. Er trug dazu 

bei, dass sich Grünewald um 1511 im Elsass absetzte und erst wieder 1516 im Frankfurter 

Raum nachzuweisen war.
149

 

Das würde die eher statische Auffassung der weiblichen Heiligen im Vergleich zu den 

lebendig bewegten männlichen Figuren Grünewalds begründen. Kaldenbach pflegte anders an 

die Figurengestaltung heranzugehen. Für ihn war die Kontur ausschlaggebend, aus der heraus 

er die gesamte Figur entwickelte. Damit stand er konträr zu Grünewalds Auffassung. Dieser 

entwickelte seine Figuren aus der Bewegung heraus und nutze die fließende Linie dabei als 

vorrangiges Gestaltungselement. 
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Ob und wann sich Grünewald und Dürer je persönlich begegnet sind, ist bisher nicht belegt. 

Schnittstellen in den Biografien der beiden Maler lassen eine Bekanntschaft vermuten.
150

 

Kardinal von Brandenburg, einer der großen Kunstmäzene der Zeit, wird beide Künstler dazu 

veranlasst haben, gegenseitig in Kontakt zu treten. Matthias Grünewald war von 1508 bis 

1514 bei dessen Vorgänger, dem Mainzer Bischof Ulrich von Gemmingen, Hofmaler 

gewesen. 1514 war er von Albrecht von Brandenburg in seinem Amt übernommen worden 

und stand bis 1526 in seinen Diensten. Dürer machte 1518 auf dem Augsburger Reichstag die 

Bekanntschaft mit Albrecht von Brandenburg. Dort porträtierte Dürer den Kardinal mittels 

einer Kreidezeichnung, wovon er 1519 einen Kupferstich, den so genannten „kleinen 

Kardinal“, anfertigte und für die Kupferplatte sowie 200 Drucke 200 Goldgulden und zwei 

Ellen Damast erhielt.
151

 Auf dem Nürnberger Reichstag 1522/23 wiederholte er dies, wonach 

1523 der Kupferstich des „großen Kardinals“ entstand. Diese Platte sandte Dürer mit 500 

Drucken ebenfalls an den Kardinal. Es darf vermutet werden, dass sich beide Künstler 

wenigstens auf diesen Reichstagen getroffen haben, denn auch Grünewald wird dort im 

Gefolge Albrechts von Brandenburg mitgereist sein. Es wird jedoch noch viele andere 

Gelegenheiten, wie 1520 ein erneutes Treffen mit Jakob Heller bei einem Aufenthalt in 

Frankfurt als Zwischenstation zu seiner Reise in die Niederlande, gegeben haben. 1520 war 

Grünewald mit dem Aufstellen von drei Altären im Frankfurter Dom beauftragt worden, also 

war auch er in der Stadt und Dürer werden dessen neue Werke sicher nicht entgangen sein.
152

 

Die Arbeiten des anderen waren aber jedem der beiden Künstler bekannt. Auch, wenn von 

einer annähernden Gleichstellung der beiden Maler ausgegangen werden kann, besaß Dürer 

von Anfang an den Vorteil der Medien des Kupferstiches und der Holzschnitte, die durch ihre 

rasche Verbreitung immens zu seiner Bekanntheit beitrugen. Auch Grünewald sind die 

Grafiken Dürers bekannt gewesen. Der bedeutend jüngere Grünewald hat, wie mehrfach 

belegt wurde, bei einigen seiner Bildkompositionen direkte Rückgriffe auf Grafiken und 

Handzeichnungen Albrecht Dürers getätigt. Festzuhalten bleibt, dass das grafische Werk 
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Dürers seine Spuren in der künstlerischen Entwicklung vieler jüngerer Künstler hinterlassen 

hat, zu denen natürlich auch Grünewald zählte. Entscheidend ist dieser Einfluss auf das 

Verhältnis der beiden Künstler untereinander, denn ein direktes Lehrer-Schüler-Verhältnis hat 

nie bestanden. Bei einem gemeinsamen Auftrag, wie dem Heller- Altar, waren beide dazu 

veranlasst, ihre Kunst aufeinander abzustimmen. 

Weixlgärtner geht von einem Wettstreit oder Wettkampf zwischen Dürer und Grünewald 

aus.
153

 

 

III.2. Zusammenarbeit in der ephemeren Repräsentationsarchitektur im 16. Jahrhundert 

In der jüngeren Forschung fand der Adventus, der festliche Einzug, eine umfangreiche 

Beachtung.
154

 Einen ausführlichen Überblick über die Kultur der festlichen Einzüge bietet die 

2011 erschienene Dissertation von Marion Philipp.
155

 Die Festdekorationen waren nicht 

langlebig. Sie bestanden meist aus einem Holzgerüst, das mit Stuck, Gips, Leinwand oder 

Stoff verkleidet wurde. Diese Oberfläche wurde illusionistisch bemalt und durch weitere 

Bilder, Porträts, Schriftzüge, Tugendpersonifikationen, Wappen, Figuren aus der 

Heilsgeschichte, Musiker, Sänger und „lebende Bilder“ begleitet. Aus technischer Sicht haben 

die Ehrenpforten Informationen verbreitet und politische Inhalte transportiert und können 

daher als zeitgenössische Medien betrachtet werden.
156

 Da sich aber mit dem Festzug auch die 

jeweilige Stadt, die Bürgerschaft, Zunft, Gilde, Universität oder der Klerus dem hochrangigen 

Würdenträger präsentierte, wurden häufig die besten Maler einer Stadt für die Konzeption und 

die Durchführung des Festzuges bestimmt. Bei der Vorbereitung zur den 

Repräsentationsarchitekturen kann sicherlich am ehesten von Künstlerkooperation im Sinne 

Elizabeth Honigs gesprochen werden. 

1520 waren Adriaen Isenbrant, Albert Cornelisund Lancelot Blondeel für die Dekoration der 

„blijde Incomste“ von Kaiser Karl V. in Brügge bestellt worden.
157

 

Diese Maler gehörten gemeinsam mit Ambrosius Benson in der ersten Hälfte des 16. 

Jahrhunderts zu den wichtigsten Künstlerpersönlichkeiten in Brügge.
158

 

Immer wieder finden wir unter den vorbereitenden und ausführenden Malern für diese 

Festzüge namhafte Künstler. Die von ihnen hergestellten Festdekorationen haben sich in den 
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meisten Fällen leider nicht erhalten. Über ihre Existenz berichten meist nur noch Rechnungen 

oder zeitgenössische Berichte. 

 

III.2.1. Einzug Philipps II. in Antwerpen 1556 

Für den festlichen Einzug Philipps II. in Antwerpen am 18. Januar 1556 wurde ein 

außergewöhnliches dekoratives Programm in Auftrag gegeben. Dabei handelte es sich 

weniger um Ehrenpforten, sondern überwiegend um Fassadengestaltungen. Auch Frans Floris 

war mit monumentalen Fassadendekorationen für diesen Anlass beauftragt worden. Er malte 

auf die Fassade des Stadthauses die 17 niederländischen Provinzen und am Platz „de Meir“ 

den Apoll mit den 9 Musen.
159

 In dieser Straße stand auch sein eigenes Wohnhaus, das er 

1550 erworben hatte. In diesem Haus hatte er seine riesige Werkstatt eingerichtet, in der er 

laut van Mander in den zwanzig Jahren, in denen er sie betrieb, rund 120 Lehrlinge 

ausgebildet haben soll.
160

 Van Mander berichtete, dass Frans Floris sein Können unter Beweis 

stellte, als Kaiser Karl seinen feierlichen Einzug in Antwerpen einhielt. „Er wurde nämlich 

zur Herstellung der Festdekorationen gebraucht und malte fünf volle Wochen lang täglich 

sieben große Figuren, an denen er auch nur sieben Stunden arbeitete und für deren jede er 

ein Pfund Vlämisch bekam.“
161

 

Weitere dekorative Fassadengestaltungen lieferte Floris unter anderem für die große nationale 

Feier des „Landjuweel“ 1561. Während seines Italienaufenthaltes 1541 bis 1547 kopierte 

Floris die Freskomalerei Michelangelos und Raffaels.
162

 In dieser unruhigen Zeit der 

Befreiungskriege waren solche nach außen getragenen kostbaren Fassaden- und 

Dekorationsmalereien ein politisches Instrument, mit dem die spanischen Ideale bildlich 

sichtbar gemacht wurden. Gerade Frans Floris erlebte dieses ständige Auf und Ab. Riesige 

Aufträge der Oranier wechselten mit Angriffen und Zerstörungen der protestantischen 

Bilderstürmer. Den Auftrag für den Hochaltar der Liebfrauenkirche in Antwerpen 

beispielsweise erhielt Floris zweimal. 1560 malte er die Himmelfahrt Mariens für 112 Pfund, 

die erst 1564 zusammen mit den bemalten Seitenflügeln aufgestellt wurde. 1566 wurde der 

Altar zerstört. 1567 erteilte der Prinz von Oranien an Floris erneut den Auftrag für den 
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Hochaltar. Dieses Mal erhielt Floris nur 37 Pfund und 10 Schilling. Auch dieser Altar wurde 

beim nächsten Bildersturm zerstört und später durch den Rubensaltar ersetzt.
163

 

 

III.2.2. Festumzug für Philipp II. von Spanien 

Festliche Einzüge hat es natürlich bereits im Mittelalter auch in den deutschen Städten 

gegeben. Hier spielten die Stadttore und der Weg der Zeremonie eine wichtige Rolle für den 

festlichen Einzug.
164

 Die beschriebenen Einzüge weltlicher und kirchlicher Würdenträger 

erinnern im weitesten Sinne an kirchliche Prozessionen. Meist begannen sie mit einer Messe 

und anschließend zog der Geehrte mit seinem Gefolge durch die Stadt, begleitet vom Geläut 

der Kirchenglocken, Musik und den Bürgern der Stadt, die streng in ihre Stände gegliedert 

dem Ereignis beiwohnten. Erst nach dem Einzug Alfonso d´Aragona in Neapel 1443 kann 

man in den europäischen Städten von einer Wiedergeburt des antiken Triumphzuges reden. 

Die Verwendung lebendiger Bilder für nicht religiöse Anlässe und die Darstellung 

unkonventioneller Allegorien wurde im Rahmen eines Triumphzuges möglich.
165

 Eigens 

entworfene Festarchitekturen, die zum Anlass eines festlichen Einzugs eines hohen 

Würdenträgers in eine Stadt errichtet wurden, kennen wir bis zu Beginn des 16. Jahrhunderts 

neben Italien aus Frankreich, den burgundischen Niederlanden und in vergleichbarer Form 

aus England. Alfonsos Rückgriff auf die Antike öffnete den Aufraggebern und den Autoren 

der Festeinzüge neue Möglichkeiten. Die Vorbilder zum Motiv der Ehrenpforte gehen auf 

dieses Ereignis zurück. Diese Untersuchungen legte Sven Lüken mit seinem Aufsatz in der 

Zeitschrift für Kunstgeschichte bereits 1998 vor.
166

 Er führt aus, dass wesentliche Motive von 

den Festarchitekturen in den burgundischen Niederlanden entlehnt sind. Hier gingen viele 

Initiativen für die Gestaltung von Festumzügen mit eigens errichteten Toren, farbigen 

Fassaden und lebendigen Bildern zum Anlass eines fürstlichen Einzuges in eine Stadt von den 

Bürgern und Künstlern aus. 

Margarete von Österreich (1480-1558), die Tochter Maximilians I., Generalstatthalterin und 

Regentin der Niederlande, nahm hier natürlich eine Schlüsselposition ein, anhand derer 

Dagmar Eichberger die Rolle der burgundischen Kultur besonders betrachtet.
167

 

Anne Spagnolo-Stiff schildert, dass selbst im 18. Jahrhundert in Frankreich die individuelle 

Arbeitsleistung der einzelnen Künstler an den Dekorationen für Festeinzüge schwer 

                                                 
163

 Vgl. Zuntz 1929, S. 5. 
164

 Siehe hierzu Lampen 2009. 
165

 Vgl. Helas 1999, S. 88. 
166

 Vgl. Lücken 1998, S. 449-490. 
167

 Vgl. Eichberger u.a. 2010. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     52 
  

  

auszumachen war, weil die Zusammenarbeit unter den Künstlern sehr eng gewesen ist. 

Zudem wurde das Programm, die Idee, die hinter der Dekoration stand, nicht in Rechnungen 

aufgeführt oder gesondert vergütet, so dass nicht auszumachen ist, welcher Künstler die 

„Idee“ lieferte und welche Künstler ausschließlich die Ausführung übernahmen.
168

 Wie es am 

Beispiel Frans Floris für das Antwerpen des 16. Jahrhunderts deutlich wurde, lässt sich auch 

für das 18. Jahrhundert in den meisten französischen Städten nachweisen, dass der „peintre de 

la ville“ für die Festdekorationen zuständig gewesen ist. Bei besonders großen Anlässen 

wurden zusätzliche Künstler herangezogen. Während man in kleineren Städten immer auf 

dieselben, dort ansässigen Künstler zukam, gab es beispielsweise in Paris eine größere Anzahl 

spezialisierter Fachkräfte, wie es Anne Spagnolo-Stiff ausführt.
169

 Auch trat der 

ikonografische Gehalt der Festdekorationen immer mehr in den Hintergrund. Spagnolo-Stiff 

stellt fest, dass in den Archivalien ab den 1740er Jahren nur noch von „figures allégoriques“ 

gesprochen wird und der ikonografische Inhalt nicht mehr vermittelt wurde.
170

 

Interessant ist im Zusammenhang mit den französischen Traktaten zur Festarchitektur des 18. 

Jahrhunderts, dass die Festpublikation „Pompa Introitus Ferdinandi“ anlässlich des Einzuges 

von Kardinalinfant Ferdinand 1635 in Antwerpen noch immer beispielhaften Charakter hatte. 

Claude-Francois Menestries bezog sich in seinem Essay über „Des Fictions“ auf die 

Dekoration von Rubens, da er sowohl die Poesie, als auch „vérité“ im Festeinzug 

nebeneinander ermöglichte. Diese Tatsache wurde unter den Zeitgenossen Menestries 

diskutiert.
171

 

1634 wurde der große Einzug des Statthalters Kardinalinfant Ferdinand von Österreich (1633-

1641) mit großen Dekorationen in Brüssel vorbereitet. Prinz Ferdinand wurde als dritter Sohn 

des Spanischen Königs Philipp III. 1609 geboren.
172

 

Mit der Gestaltung der Dekorationen zum festlichen Einzug des Kardinalinfanten wurden drei 

Antwerpener beauftragt, die schon seit langem eng befreundet waren. Es waren Nickolaas 

Rockox, Gaspar Gevaert und Peter Paul Rubens. Rockox als Stadtältester, Stadtsekretär 

Gaspar Gevaerts als gelehrter Humanist und Rubens als bildender Künstler sollten das 

inhaltliche Programm erstellen. Gevaert war für den Entwurf der zahlreichen lateinischen 

                                                 
168

 Vgl. Spagnolo-Stiff 1996, S. 76. 
169

 Gegen Mitte des 18. Jahrhunderts stand in Rom und Paris die illusionistische Architekturmalerei oder 

Scaenographie im Mittelpunkt der Dekorationen. Die Künstler, die sich vermehrt mit diesen Aufträgen 

befassten, wurden „décorateur“ genannt; vgl. Spagnolo-Stiff 1996, S. 77. 
170

 Vgl. Spagnolo-Stiff 1996, S. 119. 
171

 Ebenda, S. 99. 
172

 Bereits im Alter von zehn Jahren wurde er der erste Kardinal der spanischen Königsfamilie und nahm später 

an zahlreichen Schlachten des Spanischen Erbfolgekrieges teil. 1638 siegte er bei Calloo über den Grafen 

Wilhelm von Nassau-Siegen und erzwang die Aufhebung der Belagerung von Geldern. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     53 
  

  

Inschriften zuständig. Die Stadt Antwerpen hatte Theodor van Thulden, einen Schüler der 

Rubenswerkstatt, und Gaspar Gevaerts mit der Dokumentation des Festumzugs beauftragt. 

Das Werk erschien erst 1642, nicht schon 1641, wie auf dem Titel vermerkt. Das Werk heißt 

Pompa Introitus Honori Serenissimi Principi Ferdinandi Austriaci und erschien als Stichwerk 

mit einer Auflagenhöhe von 600 Exemplaren. Es wurde, wie sich gezeigt hat, auch als 

Vorbild späterer feierlicher Einzüge verwendet und bildete eine bleibende Erinnerung an den 

triumphalen Einzug des Kardinalinfanten Ferdinand.
173

 

Rubens war sowohl für die künstlerische Gestaltung, als auch für die Umsetzung des 

Einzuges verantwortlich. Dabei war sein künstlerisches ebenso wie sein organisatorisches 

Talent gefragt. Die Dekorationen bestanden aus drei Triumphbögen. Es gab einen 

Triumphbogen für den spanischen König Philipp VI., einen für den Kardinalinfanten und 

dessen Bruder Ferdinand und einen dritten, der dem Hause Habsburg gewidmet war. Bei den 

vier vorgesehenen Schaubühnen ging es um die Themen „Willkommen“, den „Janustempel“, 

„Merkur“ und um die Ehrung und Erinnerung an die verstorbene Infantin Isabella. 

Im Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen hat sich ein Dekorationselement, 

das nach einem Entwurf von Peter Paul Rubens in der Werkstatt von Cornelis de Vos 

entstanden ist, erhalten. Es war die Bekrönung der Vorderseite eines Triumphbogens von 

König Philipp IV. Das Motiv ist die Darstellung von Jupiter und Juno mit ihren typischen 

Attributen, wie der goldenen Weltkugel der Juno und dem Pfau oder dem Adler für Jupiter. 

Sie gelten als Schutzgottheiten der Ehe. 

Für die Erstellung der Dekorationselemente hat Rubens wiederum farbige Modelli gefertigt, 

nach denen die beauftragten Maler die Bildelemente malen konnten.
174

 Rubens entwarf 

demnach nicht nur die malerische Dekoration, sondern auch die architektonischen Elemente 

für die Triumphbögen. Nur der Kaiserportikus, den Rubens als Grisaille anlegte, wurde von 

einem Bildhauer nach seinen Entwürfen in Stein gemeißelt. Damit bewies er, dass er auch das 

Verständnis besaß, sein gestalterisches Anliegen auch in Architektur und Skulptur 

umzusetzen und auch die ausführenden Bildhauer und Architekten gemäß seinen 

Vorstellungen anzuleiten. Das wirklich Erstaunliche war, dass Rubens fristgerecht mit allen 

Arbeiten fertig wurde und das Gesamtkonzept alle anwesenden Fürsten überzeugte und über 

die weit publizierte Stichfolge eine breite Rezeption fand. Rubens aber orientierte sich am 

festlichen Einzug des Vorgängers Herzog Albrecht und der Infantin Isabella 1599, dem er 
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durchaus vor seiner Italienreise beigewohnt habe könnte. Auf jeden Fall wird ihm nicht 

entgangen sein, dass sein Lehrer Otto van Veen das Programm gestaltet hat und er eventuell 

auch Gelegenheit hatte, daran mitzuarbeiten. Sein Ziel war es jedoch, die damaligen 

Dekorationen weit zu übertreffen. Bildnisse und einzelne Elemente hatte Rubens jedoch aus 

memorialen Gründen übernommen.
175

 

Der Festumzug Antwerpens von 1635 besaß lange einen Vorbildcharakter für alle weiteren 

höfischen Festumzüge. 

Der in Münster aufgewachsene Maler Jan Boeckhorst (1605-1668 Antwerpen) war unter der 

Leitung seines Lehrmeisters Jacob Jordaens an den Dekorationsarbeiten zum Einzug des 

Statthalters Kardinalinfant Ferdinand beteiligt. Er arbeitete hier mit Hans (oder Jan III.) de 

Coster, Jan Borchgraef, Jan Cossiers und Cornelis de Vos zusammen.
176

 Im Anschluss an 

dieses Großprojekt trat Jan Boeckhorst seine Italienreise an. Aber auch nach seiner Rückkehr 

nach Antwerpen war er als Kooperationsmaler und Mitarbeiter im Rubensatelier tätig. Seine 

Kooperationspartner waren Jan I. Brueghel, Jan Fijt, Jacob Jordaens, Daniel Seghers, 

Nicolaes van Veerendael und Jan Wildens.
177

 

Diesen aufgezählten Malern war ihr breites Schaffensfeld, vom Gemälde für den 

individuellen Auftraggeber, über das Werkstattstück für den freien Kunstmarkt bis hin zur 

Mitarbeit an Festausstattungen, nur auf Grund ihrer Kooperationstätigkeit möglich. Sie waren 

in unterschiedlichen Medien und damit auf unterschiedlichen Vermarktungsebenen präsent. 

Das zeigte sich noch zu ihren Lebzeiten in der Wertschätzung, die man den Werken dieser 

Maler entgegenbrachte. 

1944 publizierte Otto Pächt einen Aufsatz, in dem er die Zusammenarbeit zwischen dem 

Astronomen Nicolaus Kratzer und Hans Holbein d.J. beschrieb.
178

 Er betrachtete den so 

genannten MS Bodley 504, einen astronomischen Kalender mit einem kurzen astronomischen 

Aufsatz von Kratzer, dem Canones Horopli. Dabei ist Kratzer als Autor des Textes zu sehen, 

während Holbein diesem durch die Gestaltung der Monogramme und beigefügten 

Illustrationen den entscheidenden Charakter verlieh. Pächt vermutete, dass dieser ein 

                                                 
175

 Zu nennen sind in diesem Zusammenhang 12 Kaiserstatuen, die erst am 10.12.1635 als Auftrag an die fünf 

Steinmetze gingen. Die Idee und die Entwürfe stammten von Rubens. Sie erinnern in ihrer Bedeutung an die 12 

Kaiserporträts, die von 1615-1625 für den oranischen Hof entstanden und bei denen Rubens das Bildnis Cäsars 

ausgeführt hatte. Im Zusammenhang mit dem Kaiserportikus, unter dem König Philipp VI. mit unbedecktem 

Haupt hindurch schritt, ist der Verweis auf das Grabmal Kaiser Maximilians I. erlaubt. Dieses historische 

Vorbild der herrschaftlichen Memorialkultur schwingt sogar weiter mit, wenn Katharina II. fünf Ölskizzen der 

Kaiserstatuen von Rubens für die Eremitage erwirbt; vgl. Simson 1996, S. 458. 
176

 Vgl. Groenendijk 2008, S. 119. 
177

 Ebenda, S. 120. 
178

 Pächt 1944. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     55 
  

  

Neujahrsgeschenk an König Henry VIII. gewesen war, denn es wurde das Datum der 

Fertigstellung mit January, 1528/9 verzeichnet. Das erhaltene Exemplar von 16 Seiten, das 

sich 1944 in der Bodlein Library der University of Oxford befand, verfügt nicht über den im 

Vorwort angekündigten Sarum Calendar und die (astronomischen) Abbildungen. Diese, so 

nahm Pächt an, müssen gesondert publiziert worden sein. In diesem Fall kann man 

vergleichend mit dem Gebetbuch von Maximilian I. annehmen, dass nur Henry VIII. selbst 

das illustrierte Exemplar besessen hat, seine Vertrauten und nahe stehende Höflinge könnten 

dagegen den gedruckten Text besessen haben. Schreiber war in diesem Fall Peter Meghen, 

bekannt als Monocularius. Er war zudem Sekretär von Dean Colet, dem Gründer der St. Pauls 

School. Meghen war Flame und sein Repertoire zeigt eine klassische Dekoration. Die 

Monogramme wurden von Hans Holbein ausgeführt. Pächt wies nach, wie Holbein mit der 

Gestaltung der Monogramme den Charakter der Blätter beeinflusste. Er zog Vergleiche zum 

zeichnerischen Oeuvre Holbeins und machte Unterschiede zu den Monogrammen aus, die der 

flämische Kollege Meghen beigesteuert hatte.
179

 1528 fertigte Holbein das bekannte Porträt 

des Mathematikers und Astronomen Nikolaus Kratzer an, das sich in der National Portrait 

Gallery in London und in einer weiteren Variante im Louvre befindet. Kratzer war bereits am 

englischen Hof etabliert, als Holbein eintraf. Beide bewegten sich in den gleichen Kreisen und 

sie verband eine dauerhafte Freundschaft. Kratzer stand ebenfalls im Dienste von Sir Thomas 

More, dem ersten Mäzen Holbeins in England. Daher ist anzunehmen, dass Kratzer Holbein 

für die Monogramme und Illustrationen im Kalender empfohlen hatte. 

 

III.3. Gemeinschaftswerke in der Druckgrafik 

Kaiser Maximilian I. war einer der ersten Machthaber, die die Druckgrafik in ihrem Sinne 

einsetzten und über dieses neue Medium großen Einfluss geltend machen wollten. Maximilian 

nutzte auch die Druckgrafik für seine Memorialkultur. Hier war es ihm ebenfalls möglich, die 

wichtigsten Künstler seines Landes für die Großprojekte zu gewinnen. Er beauftragte gezielt 

die führenden Künstlerpersönlichkeiten seiner Zeit und versuchte ihr Werk in verschiedenen 

Großaufträgen zu bündeln. Die eigene Darstellung und machtpolitische Intentionen stehen 

hierbei natürlich im Vordergrund. Diese Vorgehensweise ist auch zu Beginn der Neuzeit noch 

enorm vom christlichen Memorialverständnis geprägt, das sich von Fall zu Fall mit dem 

weltlichen Anspruchsdenken und der machtpolitischen Präsenz Maximilians I. vermischt.
180
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Maximilians I. umfangreiche Großaufträge sind klassische Beispiele für Künstlerkooperation, 

auch wenn es sich dabei im Unterschied zu vielen Beispielen aus der niederländischen 

Malerei des 17. Jahrhunderts um Auftragswerke einzelner Künstler handelt, die jeweils ihren 

Teil zu einem Großprojekt liefern, ohne auf intensivere Abstimmungen angewiesen zu sein. 

Es war natürlich immer nahe liegend, mehrere Maler bei der Ausgestaltung von Residenzen, 

der Schaffung von umfangreichen Bilderzyklen und anderen repräsentativen Medien zu 

beauftragen. Oft zogen sich solche Projekte über Jahre hin und waren sehr kostenaufwändig. 

Daher wollten die Auftraggeber sichergehen, dass die Arbeit beendet werden konnte, auch 

wenn es einem der beteiligten Künstler beispielsweise bedingt durch Krankheit oder frühen 

Tod nicht möglich war, seine Arbeit fertig zustellen. Aber neben diesen praktischen Gründen 

können vor allem Prestigegründe geltend gemacht werden. So strebten es viele Auftraggeber 

an, die besten Künstler ihres Landes für sich versammelt arbeiten zu lassen. Kaiser 

Maximilian I. beauftragte für die Wahrung seines „gedächtnus“ die besten Künstler seines 

Landes, die verschiedene Großprojekte ausführen sollten, von denen nur wenige tatsächlich 

realisiert werden konnten.
181

 Er förderte die Literatur und Kunst nicht als solche. In seinen 

Augen war die Kunst ein Instrument seiner Herrschaft, Medium seiner Selbstdarstellung und 

seines Nachruhmes, wie es Jan-Dirk Müller formulierte.
182

 Durch sein Mäzenatentum sollte 

vor allem sein Bild in der öffentlichen Erinnerung bestehen bleiben, aber auch das Gedächtnis 

zu seinen Lebzeiten forciert werden. Die Werke, die Künstler in seinem Auftrag schufen, 

wandten sich an politische Mitstreiter und an ein hinsichtlich Zeit und Raum unabhängiges 

Publikum. Die neuen Reproduktionstechniken des Buchdrucks und des Holzschnitts nutzte er 

ausgiebig. 

Das Verhältnis Kaiser Maximilian I. zu den Künstlern seiner Zeit war ein deutlich anderes, als 

wir es im 17. Jahrhundert in den Niederlanden vorfinden.
183

 Die Kooperationswerke, die in 

seinem Auftrag entstanden, zeigen ein anderes Selbstverständnis des Auftraggebers. Daher 

halte ich es für wichtig, auf dieses Selbstverständnis und die Großprojekte hinzuweisen, die 

unter Mitwirkung unterschiedlicher Künstler entstanden sind. Augenscheinlich sind diese 

Werke, die im Auftrag Maximilians I. entstanden sind, wie beispielsweise die Ehrenpforte, 

der Triumphzug oder das Kaiserliche Gebetbuch, das Ergebnis eines Zusammenspiels der 

bedeutendsten deutschen Künstler dieser Zeit. Aber Maximilian I. suchte nicht den 
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unmittelbaren Kontakt zu den Künstlern. Er engagierte sie durch seine Mittelsmänner und 

kann somit nicht als Mäzen im heutigen Sinne verstanden werden. Einer der wichtigsten 

Vermittler zwischen Kaiser und Künstler war der Humanist Johannes Stabius, der für 

Maximilian als Hofpoet und Historiograph tätig war und dem daher die Realisierung der 

kaiserlichen Memoria-Projekte unterlag. 

Die Künstler arbeiteten nicht mit individueller Absprache und Abstimmung untereinander bei 

diesen Projekten zusammen. Sie mussten sich einem Gesamtplan unterordnen, über dessen 

Realisierung kaiserliche Beauftragte wachten. In der Folge unterschieden sich einzelne 

Elemente eines Großauftrags von den Händen verschiedener Künstler stark in Qualität und 

künstlerischem Anspruch. Für Maximilian zählte aber das Gesamtergebnis. Er verstand sich 

als Dirigent, der die von ihm beauftragten Künstler anwies und somit sah er sich als 

eigentlichen Autor dieser Werke.
184

 

 

III.3.1. Die Ehrenpforte Kaiser Maximilians I. 

Dagmar Eichberger beleuchtete die dynastischen Verbindungen zwischen den Habsburgern 

und dem Herzogtum Burgund.
185

 Den Beginn dieser Verbindung stellt sie mit der Heirat von 

Erzherzog Maximilian (1459-1519) und Maria von Burgund (1457-1482) 1477 heraus. Die 

Heirat Maximilians mit der Alleinerbin des Burgundischen Reiches war ein kluger 

Schachzug, der den aufstrebenden Habsburgern eine ökonomisch bedeutsame Region und 

eine kulturelle Hochburg Europas bescherte. Der spätere Kaiser wies in seinen 

Kunstprojekten immer wieder auf dieses historische Ereignis seiner Vermählung hin. 

Die Ehrenpforte bildet als monumentaler Holzschnitt sozusagen ein Verbindungsstück 

zwischen der burgundischen Festarchitektur und dem Anspruch Maxmilians I., seine 

Herrschaftsstellung durch monumentale Kunstprojekte herauszustellen und zu legitimieren. 

Die Ehrenpforte stellt die Eheschließung in ganz zentraler Position dar. Im Begleittext zu 

dieser Szene betonte Johannes Stabius die friedliche Zusammenführung der beiden 

Fürstenhäuser durch diese Eheschließung.
186

 Auch die heraldischen Symbole des neuen 

Reiches flossen in den Holzschnitt der Ehrenpforte ein, um den Herrschaftsanspruch deutlich 

zu machen. 
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Die Ehrenpforte war von Anfang an als monumentaler Holzschnitt geplant und wurde nicht 

für eine reale Umsetzung im Rahmen eines festlichen Einzugs Maximilians angelegt.
187

 Das 

Gesamtbild ergab sich aus 192 einzelnen Druckstöcken und hatte die Maße von ca. 3,5m 

Höhe und fast 3m Breite.
188

 Durch diese graphische Ehrenpforte konnte der Kaiser zwar nicht 

schreiten, aber sie war durch ihre Reproduzierbarkeit in kurzer Zeit sehr vielen Menschen 

zugänglich und konnte phantastischer in ihrer Architektur und im Symbolgehalt gestaltet 

werden, als eine reale monumentale Torarchitektur.
189

 Es wurde eine klare Botschaft 

vermittelt, denn die Sockel wurden durch breite Schriftbänder gebildet, die die Taten und 

Tugenden Maximilians priesen. Die mittlere Pforte stellte, wie es auf dem Torbogen darüber 

geschrieben steht, die „Portem der Eeren und der Macht“ dar. Rechts davon befinden sich die 

„Portem des Adels“ und links die „Portem des Lobs“.
190

 Von 1505 bis 1518 wurde an diesem 

gigantischen Holzschnitt geplant und gearbeitet, der für Maximilian einen elementaren 

Bestandteil seines Memoria-Kultes darstellte. 

Im Falle der Ehrenpforte sind die beteiligten Personen, abgesehen vom Auftraggeber selbst, 

durch kleine Tartschen am rechten Rand des abgetreppten Sockels der Pforte dargestellt. Von 

links nach rechts präsentieren sich hier bedingt durch die Größe ihrer dargestellten Wappen 

hierarchisch differenziert, Johannes Stabius, Jörg Kölderer und Albrecht Dürer.
191

 Stabius 

lieferte die textlichen Gedanken und das gesamte Konzept. Der Hofmaler Kölderer setzte 

diese Ideen in erste Zeichnungen und Entwürfe um. Die Umsetzung dieser ersten Vorlagen 

gab Maximilian 1512 an Albrecht Dürer weiter. Diesen Entwurf hatte Dürer verändert und 

erweitert. Er kannte die antiken Vorbilder der Triumphbögen aus eigener Anschauung von 

seinen Italienreisen.
192

 Aber Albrecht Dürer nahm bei seiner Rezeption italienischer Kunst 

diese nie unverändert und unreflektiert in sein Werk auf. Italienische Einflüsse wurden sehr 

zurückhaltend, wenn überhaupt, dann nur in Dürers Druckgrafik spürbar verwendet.
193

 Etwas 

später als Dürer wurde auch Albrecht Altdorfer für die Arbeit an der Ehrenpforte 

herangezogen. Thomas Ulrich Schauerte bemühte sich erstmals, das Wirken Altdorfers an der 
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kaiserlichen Ehrenpforte gesondert zu betrachten.
194

 Dabei handelt es sich um die 

Seitentürme, die Schauerte als spätere Ergänzung von ca. 1517 sieht. Dabei wurden die 

meisten der 16 noch erhaltenen Druckstöcke dieser Turmanlagen vom Formschneider 

Hieronymus Andreas geschnitten. Also wurden nur die Vorlagen aus Regensburg gesandt. 

Die Druckstöcke wurden, wie die aus der Dürer-Werkstatt, in Nürnberg geschnitten.
195

 Es gibt 

aber keine Anzeichen dafür, dass es Absprachen zwischen Altdorfer und Dürer gegeben 

haben könnte. Beide Künstler arbeiteten in ihren Werkstätten, die sich in Regensburg und in 

Nürnberg befanden. Altdorfer hat sich mit seinen Seitentürmen dem ursprünglichen Entwurf 

von Jörg Kölderer, der ein drei- türmiges Kastell vorsah, 1517 wieder angenähert. Diese 

Zugabe der Seitentürme war notwendig geworden, da die Szenen zur panegyrischen 

Charakterisierung Maximilians zusätzlich präsentiert werden sollten.
196

 

 

III.3.2. Der Triumphzug 

Neben der Ehrenpforte zeigt der Triumphzug als weiterer Riesenholzschnitt den 

repräsentativen Anspruch des Kaisers. Anfang des 16. Jahrhunderts wurde vermutlich der 

kaiserliche Hofmaler Jörg Kölderer mit Entwürfen für die Holzschnittserien des 

Triumphzuges beauftragt. Um 1514 entstanden Miniaturen auf Pergament, die man Albrecht 

Altdorfer zuschreibt. Die monumentalen Holzschnitte wurden dann von Altdorfer, Burgkmair, 

Dürer, Schäufelein und Springinklee hergestellt.
197

 Seinem Höhepunkt nach staffeln sich auch 

die Künstler in ihrer Bedeutsamkeit. Den abschließenden Höhepunkt bildet ein Holzschnitt 

von Dürer, der Maximilian in einem Triumphwagen zeigt.
198

 Dürer schickte 1518 einen 

gezeichneten Entwurf an seinen Auftraggeber. Das Blatt wurde erst nach Maximilians Tod 

gedruckt. Der riesige Zug, bestehend aus aneinander gereihten Holzschnitten, maß 57 Meter. 

Bildmedien dieses Umfangs hatten nun wiederum einen geringen Kreis von Rezipienten, da 

sie nicht überall aufgestellt werden konnten. Umso wichtiger waren die Einzelthemen, die 

auch für sich genommen die legitimierende Wirkung des Gesamtkonzeptes verkörperten. 

Das Programm des Triumphzuges stammt ebenfalls vom Hofhistoriographen Stabius, die 

künstlerische Ausführung in einem ersten Schritt wieder vom Hofkünstler Jörg Kölderer und 
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die endgültige Holzschnittvariante von Albrecht Dürer. Wir haben es in diesem Fall also mit 

einer vertikalen und nicht mit der horizontalen Kooperationspraxis zu tun.
199

 Die Akteure 

arbeiteten nacheinander am selben Thema, aber nicht am gleichen Bildträger. Daher sind die 

Resultate von großer stilistischer Homogenität geprägt. Die Sichtbarkeit unterschiedlicher 

Künstlerpersönlichkeiten war hierbei natürlich nicht gewünscht. Den Ansprüchen des 

Auftraggebers und derjenigen, die das Werk koordinierten, hatten sich die Künstler gänzlich 

unterworfen. 

Dürer war in beiden Fällen der ausführende Künstler, der durch handwerkliches Können 

hervortrat. Er war keineswegs der Erfinder (Inventio) der Komposition und der einzelnen 

Bildelemente. Genauso erging es allen anderen Beteiligten bei Maximilians Großprojekten. 

Die Künstler führten nebeneinander den ihnen zugeteilten Part aus, ohne auf die Arbeitsweise 

des anderen oder auf inhaltliche Gestaltungsmöglichkeiten einwirken zu können. Der direkte 

Austausch und ein Kooperieren zwischen den Künstlern waren nicht beabsichtigt und lassen 

sich auch quellentechnisch nicht belegen. Der Künstler führte die Idee des Auftraggebers aus. 

Dürer kannte verschiedene Triumphbögen und Torarchitekturen von seiner Venedigreise. 

Schauerte hält es daher für möglich, dass Dürer selbst entscheidende Gestaltungsneuerungen 

zur Ehrenpforte eingebracht hat.
200

 Diese Überarbeitung wird für 1512 angenommen. Im 

Vorfeld waren vor allem Stabius und Kölderer an der Planung beteiligt. 

 

III.4.Gemeinschaftswerke in der Buchmalerei 

Das Feld der Buchmalerei auf die verschiedenen Formen der Zusammenarbeit hin zu 

überprüfen, ist natürlich nicht Ziel dieses Kapitels. Aber diese Gattung der Kunst soll dennoch 

genannt werden, wenn nach einem Selbstverständnis für die künstlerische Zusammenarbeit an 

einem Objekt gefragt wird. Ähnlich wie in der Retabelmalerei war die Buchmalerei ein in sich 

geschlossener Bereich, der einer festen Struktur folgte. Verschiedene Berufe hatten Anteil am 

Endprodukt. Dennoch traten besondere Künstler hervor und waren den Rezipienten der Zeit 

bekannt. Ähnlich wie bei der Retabelmalerei wurden bestimmte Traditionen der 

Werkstattarbeit aus dem Mittelalter beibehalten und bei anderen Produktionsweisen 

übernommen bzw. sorgten für die Selbstverständlichkeit und allgemeine Akzeptanz der 

Kooperation bzw. der Zusammenarbeit mehrerer Künstler an einem Werk bzw. einer 
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Werkgruppe. Auch für die Buchmalerei müssen noch viele Fragen der Werkstattpraxis geklärt 

werden.
201

 

In der Buchmalerei arbeiteten im klassischen Sinne die Illuministen mit den Schreibern 

zusammen. Hierbei musste der Auftraggeber der Handschrift, die Absprachen zwischen 

Schreiber und Illuminist genau treffen. Ein Schreiber ließ den Platz für den Illuminator frei 

und bot ihm somit erst im Nachhinein seinen Gestaltungsraum an.
202

 Das heißt, der Illuminist 

musste sich immer nach dem Schreiber richten. Im Gegensatz zu den Schreibern sind viele 

Illuministen namentlich bekannt. Sie gaben den Handschriften durch ihre Illustrationen 

sozusagen ein Gesicht. Generell lässt sich wohl sagen, dass die Illuministen, die für den 

„freien Markt“ arbeiteten und nicht in einem Kloster tätig waren, noch weiteren, zumeist 

künstlerischen Berufen nachgingen. Zu diesen Illuministen zählten im 16. Jahrhundert auch 

Maler und ihre Werkstätten, die gelegentlich für die Gestaltung von Handschriften tätig waren 

und sich sonst eher der Tafelmalerei verpflichtet sahen.
203

 Albrecht Altdorfer (um 1480-1538, 

Regensburg) wird gar eine Ausbildung als Illuminist nachgesagt. Dafür sprechen seine 

auffallend kleinteilige Malweise und die miniaturartige Wirkung, die er selbst bei seinen 

großen Tafelbildern beibehält. Merkl widerlegt die Annahme, dass er am Kaiserlichen 

Gebetbuch für Maximilian beteiligt gewesen war. Andererseits bestätigt er die Beteiligung 

Altdorfers an den Triumphzugsminiaturen für Kaiser Maximilian I.
204

 Im Folgenden sollen 

einige Beispiele der Buchmalerei von bedeutenden Malern genannt werden, die Ulrich Merkl 

in seinem umfangreichen Werk zur süddeutschen Buchmalerei zusammengetragen hat. 

Aus der Werkstatt des Kölner Malers Stefan Lochner (um 1400-1451) sind zwei 

Stundenbücher von ca. 1444 und ca. 1451 bekannt.
205

 Wilhelm Pleyenwurff (gest. 1494) und 

Michael Wolgemut (1434-1519) arbeiteten bei verschiedenen Projekten in der Gattung der 

Buchmalerei zusammen. Quellenkundlich sind leider nur zwei Bücher bekannt, die beide 

1486 und 1493 mit Figuren des Alten und des Neuen Testaments für König Maximilian 

illuminierten.
206

 Hier wirkten also zwei Tafelmaler als Illuminatoren im höfischen Auftrag in 

einem Medium, wenn auch nicht an einem Bildträger. Eine Koordination und Vermittlung 

zwischen den Malern wird aber dennoch notwendig gewesen sein. Diese Koordination ist im 
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 Vgl. Merkl 1999, S. 14. 
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 Wenn Illuminist und Schreiber zu weit auseinander wohnten und eine direkte Absprache nicht möglich war, 

wurden die Illuminationen mit einem separaten Blatt später in den Text eingelegt; vgl. ebenda, S. 129. 
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 Unter ihnen sind im süddeutschen Raum Albrecht Altdorfer, Albrecht Dürer, Hans Schäufelin und andere; 

vgl. Merkl 1999, S. 105. 
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 Vgl. Merkl 1999, S. 141. 
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 Ebenda S. 142. 
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 Ebenda, S. 143. 
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15. und 16. Jahrhundert wahrscheinlich eher von Gesandten des Hofes vorgenommen worden, 

als dass von einer direkten Kommunikation der Maler untereinander auszugehen ist. Das 

heißt, von einer unmittelbaren Kooperation, wie wir sie in der Antwerpener Malerei des 17. 

Jahrhunderts finden, können wir nicht ausgehen, auch wenn mehrere Autoren namentlich und 

nachweislich an einem Projekt beteiligt gewesen sind. Daher spreche ich bei diesem Beispiel 

von einer Zusammenarbeit. Wie intensiv und in welcher Abhängigkeit voneinander diese 

Zusammenarbeit gewesen ist, lässt sich in diesem Zusammenhang nicht erörtern. 

 

III.4.1. Das kaiserliche Gebetbuch Maximilians I. 

Stunden- oder Gebetbücher waren eigentlich handschriftliche Werke, über die ausgewählte 

Persönlichkeiten rituell mit dem Herrscher verbunden waren. Die Tatsache, dass Maximilian 

I. mehrere Varianten drucken ließ, lässt auf unterschiedliche Rezipienten schließen, die dem 

Kaiser unterschiedlich nahe standen. Es gab eine gewöhnliche Ausgabe von der 10 Exemplare 

belegt sind, die, wie Jan-Dirk Müller vermutet, vielleicht für den St. Georgs Orden, den 

Maximilian seinem Grabkult anvertraut hatte, gedacht waren. Des Weiteren gab es 

Exemplare, die auf Pergament gedruckt waren. Bemerkenswert ist die Feststellung Hans 

Christoph von Tavels, dass allen erhaltenen Exemplaren das Kalendarium fehlt.
207

 Daraus 

schließt er, dass die Gebetbücher nie in Gebrauch waren.
208

 Der Augsburger Bürger war ab 

1508 Hofdrucker Maximilians. Der Augsburger Humanist Konrad Peutinger überwachte und 

koordinierte den Druck des Gebetbuches. Er nahm in diesem Falle die Stellung ein, die 

Johannes Stabius für das Projekt der Ehrenpforte innehatte.
209

 

Ein Exemplar seines Gebetbuchs ließ Maximilian von den besten Künstlern seiner Zeit mit 

farbigen Federzeichnungen illustrieren. Der edle Druck des Gebetbuches, der mit seinen in 

roter Federzeichnung hinzugefügten Zierschwüngen den Anspruch erhob, alte kostbare 

Handschriften zu imitieren, schlug mittels dieser Handzeichnungen wieder den Weg zum 

einzigartigen Kunstwerk ein,
210

was ich auf Grund der Beschaffenheit der farbigen 

Zeichnungen in ihrer Detailliertheit nicht annehme. Auch von Tavel schließt dies aus, denn 
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 Vgl. Tavel 1965, S. 55. 
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Der Text war inhaltlich nie vollendet worden. Dennoch schließt er mit der Nennung des Druckers Johannes 

Schönsperger: „Joannes Schönsperger. Civi Augustanus imprimebat. Anno Salutis”; Tavel 1965, S. 55. 
209

Diese Aufgabenvereilung war sehr typisch für Maximilian I. Er bediente sich eines Gelehrten, der ihn bei 

seinen Wunschprojekten inhaltlich und konzeptionell beriet und die Projekte vorantrieb. Diese Fähigkeiten 

erkannte Maximilian I. den Künstlern, die er beauftragte, offensichtlich nicht zu. Andererseits sah er sich als 

Erfinder, als Ideengeber zu seinen Werken. Künstler, wie Drucker, führten seine Anweisungen handwerklich 

aus. Die humanistischen Gelehrten durften den Kaiser beraten und Anweisungen des Kaisers an den Künstler 

weiterleiten. 
210

 Vgl. Müller 2002, S. 148. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     63 
  

  

die Federzeichnungen erfolgten recht lückenhaft und füllten nicht das ganze Buch aus.
211

 

Nach Vollendung der Ausmalungen teilte man das Buch im 16.Jahrhundert in zwei Teile. Die 

Blätter mit den Zeichnungen Dürers und Cranachs kaufte Herzog Maximilian I. von Bayern 

und ließ sie binden. Dieser Teil befindet sich unter dem aus dem 17. Jahrhundert stammenden 

Titel „Albrecht Dürers weitberühmten Malers Handrüß. Anno 1515“ in der Staatsbibliothek 

München. 

Die Prachtausgabe des Kaisers wurde von Altdorfer, Baldung Grien, Breu, Burgkmair, 

Cranach und Dürer mit entsprechenden Randzeichnungen versehen. Dieses bebilderte 

Gebetbuch stellte Maximilians I. Position als Herrscher heraus.
212

 

Durch die prächtige Gestaltung unterschied sich das kaiserliche Exemplar des Gebetbuches 

aber maßgeblich, da es durch die Hände der besten Maler des Landes gegangen war. In 

diesem Zusammenhang kann in gewisser Weise von einem Künstlerkult gesprochen werden. 

Der gesonderte gestalterische Prozess, den das kaiserliche Exemplar durchlaufen hatte, stellte 

dieses Buch vor allen anderen Exemplaren heraus. Die Qualität des Buches besteht in den 

eigenhändigen Illustrationen und den individuellen Bilderfindungen der verschiedenen Maler, 

die für den Kaiser gearbeitet haben. Maximilian I. ließ jeden der Maler einzeln beauftragen 

und jeder trug seinen Teil zu diesem von Maximilian inszenierten Gesamtkunstwerk bei. Wir 

haben es hier, wie bei den anderen Projekten Maximilians I., mit einem von ihm gesteuerten 

Projekt zu tun. Eine inhaltliche und praktische Zusammenarbeit gab es beim kaiserlichen 

Gebetbuch nicht direkt. In der Reihe der Projekte des Kaisers ist hier am Besten der vom 

Auftraggeber gewünschte Künstlerkult zu sehen. Erstmals tragen beim Gebetbuch die Maler 

Originale zusammen, die die Frömmigkeit des Kaisers regelrecht feiern. Die Beiträge der 

Maler wurden nicht, wie bei den Holzschnittprojekten, durch das Medium des Drucks der 

eigentlichen Authentizität beraubt.
213

 Ein Gebetbuch ist 1480, kurz nach der Vermählung mit 

Maria von Burgund 1477, ein weiteres qualitätvolles Gebetbuch um 1486/87 im Raum Gent 
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 Die filigranen Zeichnungen hätten nicht in einen Holzschnitt umgesetzt werden können. Zudem hätte man sie 

im Falle einer Entwurfszeichnung nicht farbig gestaltet. Der schlüssigste Grund liegt aber, meiner Meinung 

nach, im fehlenden übergeordneten Bildprogramm. Die Künstler hatten hier, anders als bei der Ehrenpforte, freie 

Hand bei der Themenfindung; vgl. Tavel 1965, S. 56. 
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 Ausgewählte Höflinge und Vertraute besaßen ein Exemplar des Gebetbuches im gleichen Wortlaut. 
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Einer kleinen Reliquie gleich sollte das Gebetbuch nur einem kleinen Kreis von Kennern nach dem Tod des 

Kaisers bekannt gemacht werden. Dahingegen waren die Ehrenpforte und der Triumphzug für eine breite 

Vervielfältigung und Verbreitung an verschiedenen Fürstenhöfen zu Lebzeit Maximilians I. und auch noch vor 

Erhalt seiner Kaiserwürde gedacht. Im Besitz Maximilians I. befanden sich weitere Gebetbücher, darunter auch 

Werke niederländischer Buchmaler. 
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und Brügge hergestellt worden.
214

 Diese Gebetbücher aus dem Besitz des Kaisers sollen in 

diesem Zusammenhang erwähnt werden, denn deren kunstvolle Gestaltung kann den Kaiser 

später dazu bewogen haben, ein vergleichbares Werk aus der Hand mehrerer 

deutschsprachiger Künstler in Empfang zu nehmen. 

 

III.5. In besten Händen – Beispiele der künstlerischen Zusammenarbeit im Zuge von 

Residenzausstattungen 

Im Zuge der gesellschaftlichen und politischen Neuordnung Europas nach der Reformation 

und später nach Ende des 30jährigen Krieges entstanden neue Residenzen, die einem anderen 

Repräsentationsanspruch folgten. Auch die Legitimation der meist jungen Herrscherhäuser 

war Anlass zahlreicher Neuausstattungen. Mithilfe kooperierender Künstler konnten große 

Vorhaben in kurzer Zeit bewältigt werden. Welche neuen Einflüsse durch die künstlerische 

Zusammenarbeit bei der Residenzausstattung gewünscht waren und warum gerade die 

kooperierenden Maler angesprochen wurden, soll im folgenden Abschnitt betrachtet werden. 

Auch die Position Peter Paul Rubens, der nicht nur als Maler, sondern im Falle des Whitehall 

Palace in London auch als diplomatischer Mittler auftrat, soll im Zusammenhang dieses 

Abschnittes betrachtet werden. 

 

III.5.1. Historienzyklus von Herzog Wilhelm IV. von Bayern 

Mit dem Historienzyklus von Herzog Wilhelm IV. von Bayern wird ein nachreformatorisches 

Projekt betrachtet, um eventuelle Unterschiede in der Auftraggeberintention zu erkennen. 

Herzog Wilhelm IV. von Bayern beauftragte verschiedene Künstler, zur Ausstattung seiner 

Residenz zwei Zyklen mit Historienbildern anzufertigen. In den Zyklen werden die Taten 

heroischer Frauen und Männer aus der Bibel oder der römischen und griechischen Antike 

geschildert. Wilhelm IV. war zur Zeit der Konzeption der Bildprogramme 1528 noch in der 

Hoffnung, selbst römischer König und deutscher Kaiser zu werden. Sein Hauptaugenmerk lag 

in der Auseinandersetzung mit den Habsburgern.
215

 Aus diesem Verständnis heraus scheint es 

plausibel, dass sich Wilhelm IV. auch in Bezug auf das dynastische Mäzenatentum an 

Maximilian I. anschloss. Den Historienbildern lag eine anspruchsvolle inhaltliche 

                                                 
214

 Flämische Musikhandschriften wurden gern als diplomatische Geschenke für hoch stehende Würdenträger 

versendet und die flämische Buchmalerei fand als Meisterleistung der burgundischen Niederlande in Europe eine 

hohe Wertschätzung; vgl. Eichberger 2002, S. 187. 
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Barbara Eschenburg nimmt an, dass beide Zyklen spätestens 1528 konzipiert wurden; vgl. Eschenburg 1987, 

S. 11. 
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Gesamtkonzeption vor, die jedoch aus heutiger Sicht schwer zu rekonstruieren ist.
216

 Für die 

Frage nach der Zusammenarbeit mehrerer Künstler bei einem repräsentativen Großauftrag ist 

der programmatische Hintergrund der Motivauswahl nicht entscheidend.
217

 Interessant ist der 

Einfluss der temporären Repräsentationsarchitektur beziehungsweise der Triumphzüge, der 

sich in Bildteppichen und darüber in den repräsentativen und großformatigen Historienbilder 

Wilhelms IV. widerspiegelt. Robert L. Wyss stellte fest, dass die Bildteppiche, die für Herzog 

Karl den Kühnen von Burgund gegen 1470 geschaffen wurden und sich heute im historischen 

Museum in Bern befinden, von „lebenden Bildern nach der Heiligen Schrift und der faits des 

romains“ beeinflusst sind.
218

 Diese Teppiche waren ehemals im Thronsaal des Herzogs 

angebracht und können somit als Herrscherspiegel im militärisch-politischen Bereich gesehen 

werden. Große Festumzüge zu Ehren der burgundischen Fürsten spiegelten in Friedenszeiten 

dynastisches Selbstverständnis wider und ließen prozessionsartig heroische Taten wieder 

gegenwärtig werden. Ein ähnlicher Zusammenhang ist auch mit den Historienbildern der 

Zyklen von Herzog Wilhelm IV. zu verbinden. Historienbilder in dieser Komplexität und in 

dieser großen Menge waren auch für die zeitgenössischen Betrachter außergewöhnlich.
219

 

Von Volkmar Greiselmayer werden sechs Taten ruhmreicher Frauen und acht Taten 

männlicher Helden aufgeführt.
220

 Dazu wandte sich der Herzog an die Maler Altdorfer, Bartel 

Beham, Burgkmair und Breu aus Regensburg, Nürnberg und Augsburg. Albrecht Altdorfer 

hatte bereits an verschiedenen Großprojekten Maximilians I., wie der „Ehrenpforte“ und dem 

„Triumphzug“, mitgewirkt. Diese repräsentativen Großprojekte zeichneten sich durch 

hervorragende Einzelwerke namhafter Künstler aus, die eigens für das Gesamtkonzept 

entstanden. Wie Altdorfer waren auch Breu und Burgkmair für das Kaiserliche Gebetbuch 

Maximilians I. und den „Triumphzug“ tätig. Diese drei Künstler gehörten einer Generation 
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 Barbara Eschenburg hat einige Rekonstruktionsversuche des Gesamtkonzepts unternommen; vgl. Eschenburg 

1987, S. 12. Volkmar Greiselmayer wies jedoch darauf hin, dass zwischen den letzten Gemälden 1540 und dem 

ersten Inventar von Fickler 1598 fast sechzig Jahre liegen. Es ist ungewiss, ob heute der gesamte Umfang der 

Zyklen nachvollziehbar ist und ob das Inventar nach sechzig Jahren noch verlässlich erscheint; vgl. Greiselmayer 

1996. 
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 Die einzelnen Themen sind zeitgenössische Themen der gängigen Literatur und entsprechen den 

humanistischen Einflüssen der Hofkultur der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts. Einige Themen der weiblichen 

Heldengeschichte wurden zur Entstehungszeit als Drama neu interpretiert und stellen daher „moderne“ 

künstlerischen Äußerungen dar, die auf Wunsch Wilhelms IV. Eingang in den Zyklus gefunden haben könnten; 

vgl. Eschenburg 1987, S. 12. 
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 Wyss 1996, S. 5. 
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Die Anspielungen Herzogs Karl des Kühnen von Burgund 1470 auf Caesar und Herzogs Wilhelm IV. von 

Bayern 1528 auf Alexander den Großen spiegeln die Verehrung des Adels gegenüber antiken Heerführern 

wieder und bringen die politische Selbstdarstellung mit den antiken Bürgerwerten in Zusammenhang; vgl. 

Greiselmayer 1996, S. 16. 
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Dabei ist augenscheinlich, dass die Schilderungen der männlichen Helden im Hochformat, die der weiblichen 

Helden im Querformat ausgeführt wurden; vgl. ebenda, S. 8f. 
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an, wobei Altdorfer etwas jünger war, als sie mit dem Auftrag zu den Historienbildern für 

Wilhelm IV. betraut wurden.
221

 Andere Werke des Historienzyklus wurden von damals 

deutlich jüngeren und noch nicht ganz so erfolgreichen Malern ausgeführt. Der aus Nürnberg 

stammende Maler Barthel Beham war bei der Fertigstellung seines Beitrags zum Zyklus 

gerade 28 Jahre alt. Jörg Breu d.Ä. und Hans Burgkmair waren beide in Augsburg tätig. Breus 

„Geschichte der Lucretia“ und Burgkairs „Geschichte der Esther“ wurden 1528 fertig gestellt 

und stellen somit die ersten Gemälde für Herzog Wilhelm IV. dar. 1529 vollendete Altdorfer 

die „Alexanderschlacht“. Hans Burgkmair lieferte mit der „Niederlage bei Cannae“ sein 

zweites Werk zum Zyklus ab und der in Ingolstadt tätige Maler Melchior Feselen vollendete 

die „Geschichte der Cloelia“. 1530 vollendete Beham die „Erprobung des Heiligen Kreuzes 

durch Bischof Makarios“. 153 lieferten Melchior Feselen mit der „Belagerung der Stadt 

Alesia durch Gaius Julius Caesar“ und der Münchner Maler Abraham Schöpfer mit dem 

„Mutbeweis des Mucius Scaevola von Porsenna“ zwei weitere Bilder. Anschließend lieferte 

Jörg Breu d.Ä. mit der „Schlacht bei Zama“ sein zweites Werk für diese Reihe. 1537 fertigte 

Hans Schöpfer die „Geschichte der Susanna“. Ludwig Refinger lieferte die „Verteidigung der 

Tiberbrücke durch Horatius Cocles“. 1540 entstand von seiner Hand das „Opfer des Marcus 

Curtius“ und um 1540 der „Zweikampf des Titus Manlius Torquatus mit einem Gallier“. Im 

Inventar von Johann Baptist Fickler von 1598 werden noch eine Darstellung der „Königin von 

Saba“ und die „Geschichte der Judith“ erwähnt, die heute leider verschollen sind.
222

 

Für die Zeit nach der Entstehung dieser beiden Historienzyklen lassen sich zum Teil sehr enge 

Verbindungen zwischen den Künstlern nachweisen. Ludwig Refinger, einer der jüngeren 

Künstler, gehörte dem Münchner Kreis an und war nach dem Historienzyklus in der Werkstatt 

von Barthel Beham tätig, die er schließlich auch übernahm. Volkmar Greiselmayer bemerkte 

in seiner umfangreichen Untersuchung zu den Historienzyklen des Herzogs Wilhelm IV. von 

Bayern, dass die ersten Bilder ausschließlich von den Künstlern angefertigt wurden, die zuvor 

für dessen Oheim, Kaiser Maximilian I., tätig waren. Noch während der Entstehungszeit der 

Zyklen verstarben die drei namhaften Maler Burgkmair (1531), Breu d. Ä. (1537) und 

Altdorfer (1538). Mit diesen Malern setzte er hohe Maßstäbe, was sein Selbstverständnis als 

Mäzen und die künstlerische Qualität seiner Ausstattungsprogramme betraf. Bisher wurden 

die Gemälde, die im Auftrag des Bayrischen Herzogs zwischen 1528 und 1540 entstanden 
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 Hans Burgkmair und Jörg Breu d.Ä. waren weit über 50 Jahre, während Altdorfer gerade 50 Jahre gewesen 

sein dürfte; vgl. Greiselmayer 1996, S. 7. 
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 Auch wenn die Zugehörigkeit zum Gemäldezyklus umstritten ist, ist es jedoch vorstellbar, dass diese Bilder 

dazu gehörten, denn dann würden die Taten der männlichen und der weiblichen Helden jeweils acht Motive 

umspannen. 
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sind, in der Forschung ausführlich beschrieben. Barbara Eschenburg stellte beispielsweise mit 

ihren Betrachtungen im historischen Kontext die historische Dimension der 

„Alexanderschlacht“ zur Zeit der neu auftretenden „Türkengefahr“ dar.
223

 Damit wird die 

politische Situation zur Zeit Herzogs Wilhelms IV. von Bayern mit den biblischen und 

antiken Überlieferungen in Verbindung gebracht. Barbara Eschenburg plädiert dafür, den 

herzoglichen Hofhistoriker Johannes Turmair (1477-1534), genannt Aventinus, für die 

Konzeption den beiden Zyklen im Auftrag Wilhelms IV. verantwortlich zu machen. Gisela 

Goldberg vermutet ebenfalls Aventin als Autor der „wissenschaftlichen Konzeption“.
224

 

Schließlich gehörte es zu den Aufgaben Aventins, den bayerischen Herzögen durch das 

Antikenstudium Kenntnisse über die Antike zu vermitteln, die beispielsweise 

„Regierungsmuster“ bereithalten könnte. 

Die hochformartigen Heldentaten der Männer verfügen, wie Gisela Goldberg bemerkte, über 

einen Blick aus der Vogelperspektive auf eine große Bodenfläche mit hoch liegendem 

Horizont. Für die querformartigen Bilder, die die Heldinnen zeigen, wählte der Auftraggeber 

eine nahsichtige Vordergrundzone und perspektivisch sich verjüngende Mittel- und 

Hintergrundbereiche.
225

 Die Szenen sind meistens in einer antikisierten Stadtansicht oder 

einer Palastarchitektur situiert. Der Bildaufbau hierbei ist eher bühnenartig. Der formale 

Vergleich mit den Festumzügen liegt also auch beim Bildaufbau der Szenen der Heldinnen 

nahe. Gerade dieser direkte Vergleich der beiden unterschiedlichen Zyklen lässt auf zwei 

unterschiedliche Programme schließen, die im Ganzen dann aber doch einem 

Ausstattungsprogramm entsprachen. Die Frage, welche Räume die Bilder ausstatten sollten, 

hat die Forschung noch nicht eindeutig geklärt.
226

 Otto Hartig machte nach dem Studium 

unterschiedlicher Quellen des 16. Jahrhunderts ein Lusthaus im Garten der Münchner 

Residenz aus.
227

 Bekannt ist jedoch, wie ein nachfolgender Zyklus aufgebaut war, der im 17. 

Jahrhundert von Andrea Vicentino im Kaisersaal der Münchner Residenz angebracht wurde. 

Er umfasste je acht Darstellungen des Alten Testaments und der griechischen Antike. Diese 

waren paarweise aufeinander bezogen. An der nördlichen Wand (zum Hofgarten) hingen die 

biblischen Themen und gegenüber, an der Südwand, waren die profanen Szenen angebracht. 
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 Vgl. Goldberg 1983, S.7 
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 Vgl. Goldberg 1983, S. 7. 
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Otto Hartig untersuchte Reiseberichte, die anlässlich des Besuchs des Kaisers Karls V. in München von seinen 

italienischen Begleitern verfasst wurden; vgl. Hartig 1927. 
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Diese Quelle wurde von Gisela Goldgrund aber als nicht eindeutig zurückgewiesen. Die Beschreibungen 

Samuel Quicchelbergs lassen sich ebenso auf andere Gebäude oder andere Kunstwerke beziehen; vgl. Goldberg 

1983, S. 61. 
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Lateinische Schilder unter den Bildern kommentierten die Szenen.
228

 Diese Praxis ist mit den 

„viri illustres“, den neuen Helden und Heldinnen zu vergleichen, die seit dem 14. Jahrhundert 

zum Dekorationskanon von Palästen und öffentlichen Bauten gehörten.
229

 Entscheidend ist 

die Auftragsvergabe an verschiedene Künstler. Das ist bei Großprojekten, die sich über einen 

längeren Zeitpunkt erstrecken, durchaus üblich. Wenigstens in den ersten Jahren wählte 

Wilhelm IV. die Künstler, die ihm für den ikonografisch hoch aufgeladenen Inhalt geeignet 

erschienen, sehr bekannt und erfolgreich waren und für sehr bekannte Herrscher tätig gewesen 

sind. Den Abschluss der beiden Zyklen bilden eher regional tätige Maler, wie Ludwig 

Refinger mit seiner „Verteidigung der Tiberbrücke durch Horatius Cocles“, des „Opfers des 

Marcus Curtius“ von 1540 und um 1540 der „Zweikampf des Titus Manlius Torquatus mit 

einem Gallier“. Es erforderte nicht nur höhere Kosten, sondern auch einen deutlich größeren 

organisatorischen Aufwand, mit der Fertigstellung eines Bilderzykluses mehrere Maler zu 

beauftragen. Vor 1613 fertigte Andrea Vicentino (1540/42-1617) für den 1611 fertig 

gestellten Kaisersaal einen ähnlichen Gemäldezyklus an.
230

 Er führte ihn aber ohne Mitwirken 

weiterer Künstlerkollegen aus. 

Auffallend ist, dass Kaiser Maximilian I. für seine groß angelegten Projekte fast 

ausschließlich Künstler aus dem deutschsprachigen Raum engagierte. Obwohl Maximilian I. 

mit Maria von Burgund verheiratet war und die burgundischen Wappen schnell in seine 

repräsentativen künstlerischen Auftragswerke einfließen ließ, machte er von der Kunst dieser 

Region nur wenig Gebrauch, wie Dagmar Eichberger anführt.
231

 

Die Motive und Wünsche der Hausherren bei der Ausstattung von repräsentativen 

Wohnbauten haben sich vom 16. zum 17. Jahrhundert wenig verändert. 

Wie schon aus den vorangegangenen Beispielen deutlich wurde, erfolgte die Ausschmückung 

einer Kirche, einer Residenz und letzten Endes auch eines prächtigen Hauses aus 

verschiedenen Gründen durch mehrere Maler. Leider sind keine Landhäuser in den 

Niederlanden aus der Zeit des 16. Jahrhunderts erhalten. Doch ähnlich wie bei den 

Fassadengestaltungen und Ausschmückungen der Städte zu Ehren des Einzugs hoher 
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Persönlichkeiten müssen auch die Wohnhäuser bedeutsamer Bürger oder Angehöriger des 

Hofes reich ausgemalt worden sein. Hans Vredeman de Vries gilt in diesem Bereich als 

wichtigste Instanz im 16. Jahrhundert, dem vielerorts gefolgt wurde. Eine Anekdote, die Karl 

van Mander berichtet, zeigt eine eher spontane Art der Zusammenarbeit im Bereich der 

Fassadenausmalung. 

Hans Vredeman de Vries sollte für den Schatzmeister Aert Molckeman in Brüssel ein 

Sommerhaus in Perspektive ausmalen. Dabei war unter anderem eine gemalte offene Tür 

vorgesehen. Pieter Brueghel malte in Abwesenheit Hans Vriedeman de Vries mit den 

Materialien, die er vorfand, einen Bauern mit besudeltem Hemd, „der eifrig mit einer Bäuerin 

zugange war, worüber sehr gelacht wurde. Dem Schatzmeister gefiel es so sehr, dass er es 

nicht um viel Geld hätte auslöschen lassen.“
232

 

 

III.5.2. Kooperationen unter Beteiligung von Peter Paul Rubens 

Unverzichtbar für die Betrachtung von Werken, die unter der Beteiligung verschiedener 

Künstler entstanden sind, ist die Nennung Peter Paul Rubens und seines Umkreises. Er ist 

durch die Forschung zum Modellkünstler des flämischen Barock geworden. Er vereint 

politisches Engagement, gegenreformatorische Bildsprache, Künstlerideal und weltgewandte 

Gelehrsamkeit.
233

 

In der Person von Peter Paul Rubens findet sich das im Titel dieser Arbeit deutlich werdende 

Thema, „Nicht von einer Hand“, sehr gut wieder. Bei keinem anderen Künstler wird in der 

aktuellen Forschung so viel über die Händescheidung gesprochen wie bei Rubens.
234

 

Gleichzeitig erkennt man an den im Folgenden dargestellten Beispielen, welche Rolle die 

Kooperation für die anderen Maler gehabt hat, die mit ihm zusammengearbeitet haben.
235

 

Joachim von Sandrart erwähnt in seiner Teutschen Akademie, in den Lebensbeschreibungen 

von Peter Paul Rubens, eine Reise des Malers nach Holland und das Zusammentreffen mit 

mehreren holländischen Malern. Sandrart wurde selbst mit Rubens bekannt gemacht und 

führte ihn zu anderen Kollegen
236

: „Also kame er (Rubens) auch nach Utrecht zu dem von 

Hundhorst/ welcher ihn wol empfangen/ und alles unterhanden habende gezeigt/ unter andern 
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auch einen Diogenes mit einer Laternen in der Hand/ so bey hellem Tag auf dem von Volk-

erfülten Platz zu Athen Menschen suchte. Dem Rubens beliebte zwar die Invention wol/ sahe 

aber doch alsobald/ daß selbiges nur ein junger Mahler/ deren in dem Zimmer viel 

beysammen stunden/ gemacht; daher er zu wißen begehrte/ wer diesen Diogenes angefangen/ 

Hundhorst antwortet: Dieser junge Teutsche/ und zeigte auf mich/ worauf er mit Gutheißung 

dieses Anfangs mir zu fernerm fleißigen nachsinnen und arbeiten Anlaß gegeben/ und also 

das übrige mit guter Satisfaction durchsehen. Als er ferner den Abraham Blomart/ Cornelius 

Pullenburg/ und andere/ besuchen wolte/ Hundhorst aber/ wegen etwas Unpässlichkeit/ ihn 

nicht begleiten konte/ begehrte er mich mit ihme zu schicken/ wie ich ihme dann auch alles zu 

seinem großen Contento gewiesen. Nachdem ihm nun Hundhorst ein Banquet gehalten/ reißte 

er fürters nach Amsterdam und in andere Oerter Hollands/ allwo er inner 14. Tagen alles/ was 

löblich darinnen/ durchsehen/ worbey ich ihme/ als einem Künstler/ der in meiner 

Professionmir mit reden/ rahten/ Worten und Werken/ zu großer Wissenschaft Anlaß geben 

konte/ willig aufgewartet/ und bis in die Brabandische Gränzen begleitet; Da ich dann viel 

von diser Reiß und seinem Tugendsamen Verhalten zu melden wüste/ will aber alles kürzlich 

darein schließen/ daß/ gleichwie er in seiner Kunst fürtreflich gewesen/ also ich ihn in allen 

andern Tugenden vollkommen gefunden/ und dannenhero von hohen und niedern Stands-

Personen Rubens Urtheil über die Holländische Mahlere. in hohem Wert halten sehen. Unter 

andern lobte er/ auf dieser Reiß/ sehr des von Hundhorst vollkommene Manier zu mahlen/ 

besonders in Nachtstücken; Des Blomarts edle Zeichen-Kunst/ und Pullenburgs vernünftige 

kleine Figuren/ die auf Raphaels Weise/ mit zierlichen Landschaften/ Ruinen/ Thieren und 

dergleichen/ vergesellschaftet waren/ weswegen Rubens etliche für sich zu verfertigen ihme 

bestellet hat.“ 

Diese Begegnung zeigt einmal mehr die engen Verflechtungen und Bekanntschaften der 

Maler in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts. Zum anderen macht Sandrart deutlich, wie 

man die Qualitäten bzw. die Spezialisierungen der Maler einschätzte. Rubens sah 

offensichtlich die Staffagen Poelenburgs und bat ihm, auch seine Landschaften zu staffieren. 

In der Vita Poelenburgs erwähnt Sandrart ebenfalls voller Stolz, dass er Poelenburg Rubens 

vorgestellt hatte: „Nachdem als er wieder zu Utrecht ankommen/ und seine Werke zu 

Amsterdam/ Grafenhag und Antorf je länger je höher aestimiret worden/ hab ich ihme für den 

fürtreflichen Künstler Peter Paul Rubens/ etliche Stuck zu mahlen angedinget/ die er auch/ zu 

deßelben Vergnügen/ verfärtiget.“
237
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Belege für diese Zusammenarbeit und letztlich auch für die von Sandrart beschriebene 

Kooperationswerke von Rubens und Poelenburg, die als Beleg für diese Begegnung der Maler 

angeführt werden könnten, konnte ich bisher nicht finden. Es ist aber durchaus möglich, dass 

der 50-jährige Rubens den erst 33-jährigen Poelenburg nach dieser Begegnung 1627 mit 

einigen Aufträgen versehen hatte. 

Vom Umfang des Mitarbeiterstabes, den Rubens im Falle der Großprojekte beschäftigte, ist 

wenig bekannt. Aus seinen Briefwechseln ist zu entnehmen, dass er offensichtlich sehr viele 

Hilfskräfte beschäftigt hat.
238

 Nach seiner Rückkehr aus Italien richtete Rubens 1615 sein 

neues Atelier auf der Wapper als eine Art Manufaktur ein. Im Aufbau dieser großen Werkstatt 

folgte er den Malern Frans Floris und Raffael. Von seinen Mitarbeitern führten Jacob 

Jordaens und Jan van Dyck später ebenfalls Werkstätten in ähnlichem Umfang.
239

 Das 

Arbeitspensum, das Rubens und seine Werkstattmitarbeiter erfüllten, muss außerordentlich 

gewesen sein. Die Rubenswerke waren in allen öffentlichen Bauten in Antwerpen vertreten. 

Damals noch stärker als heute fanden sich neben Altarwerken in den Kirchen auch im 

Rathaus der Stadt öffentlich zugängliche Bilder des Meisters und seiner Werkstatt. Sandrart 

summiert das Oeuvre auf 1500 Tafelbilder. Wenn man alle Bilder, die ihm oder seiner 

Werkstatt zugeschrieben wurden, zusammenzählt und auf seine Lebenszeit umrechnet, so hat, 

wie es Nils Büttner betont, wöchentlich ein großes Ölgemälde die Werkstatt des Peter Paul 

Rubens verlassen.
240

 

Im Folgenden werden mehrere Beispiele aufgeführt, bei denen Peter Paul Rubens kooperative 

Großprojekte koordiniert hatte. Alle Projekte dienten der Ausstattung, entweder der von 

Kirchen oder einzelner Residenzen. Diese Erweiterung seines Betätigungsfeldes geht auf die 

diplomatischen Dienste zurück, in denen Rubens um 1600 für die Infantin Isabella stand. 

Diese Tätigkeit war sehr eng mit der Kunstdiplomatie und dem starken Bedürfnis des 

(politischen) Mäzenatentums verbunden. Rubens wandte sich Anfang der zwanziger Jahre 

gezielt an die großen europäischen Höfe, also die politischen Entscheidungszentren, wie 

Warnke es formuliert.
241

 

Die repräsentativen Zyklen aus der Hand bzw. der Werkstatt des Peter Paul Rubens waren bei 

den europäischen Herrschern im ersten Viertel des 17. Jahrhunderts äußerst gefragt. Innerhalb 
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weniger Jahre entstanden wichtige und vor allem umfangreiche Zyklen, deren Umfang wohl 

nie von einem Künstler allein zu bewältigen gewesen wäre. Die Auswahl der Beispiele 

zeichnet eine Entwicklung auf, welche die quantitative Größenordnung der 

Ausstattungsprogramme verdeutlicht, die Rubens gemeinsam mit seinen Mitarbeitern auf 

internationaler Ebene ausführte.
242

 Die politische und philosophische Ebene der Zyklen wurde 

in der jüngeren Forschung z.B. 2001 von Lars Eisenlöffel und 2008 von Bernhard Wehlen 

untersucht.
243

 

Für die Großprojekte der zwanziger Jahre sind zahlreiche Ölskizzen erhalten. Diese „modelli“ 

wurden dem Auftraggeber vor der Ausführung vertragsmäßig vorgelegt. Anschließend 

dienten sie als „bozzetti“ für die ausführenden Maler innerhalb der Werkstatt. Doch welchen 

Grad der Eigenhändigkeit diese „Modelli“ oder „esquisses“ belegen, ist damit nicht 

abschließend geklärt. Auch sie können als Arbeitsinstrument von Werkstattmitarbeiter nach 

den flüchtigen Skizzen Rubens entstanden sein.
244

 Die Ölskizze lieferte auch den Spezialisten, 

die z.B. Stilllebenpartien oder Tiere in großen Gemälden ausführten, eine genaue Richtlinie 

für die auszuführende Partie.
245

 

Die Modelli fanden schon früh ihre Sammler und wurden hoch geschätzt. Als wichtiges 

repräsentatives Medium sind Anfang des 17. Jahrhunderts unter anderem die Tapisserien oder 

Gobelin-Serien zu nennen. Von namhaften Meistern entworfen, von bekannten Manufakturen 

– zumeist in Brüssel – hergestellt, waren sie den Gemäldezyklen in ihrer Bedeutung 

ebenbürtig.
246

 

Rubens hat die Kooperationspraxis zu einem Thema gemacht, indem er mit seinen 

Auftraggebern sehr offen darüber kommunizierte, wie die Gemälde entstehen und welchen 

Anteil er am Bild hatte.
247

 

Er ließ Besucher durch seine Werkstatt gehen, wie Otto Sperling, der spätere dänische 

Hofarzt, der dem Atelier auf seiner Kavaliersreise einen Besuch abstattete und anschließend 

seine Eindrücke  wiedergab. Sperling berichtete von vielen jungen Männern, die die Skizzen 

von Rubens ausführten. Rubens überging diese Bilder dann und korrigierte gegebenenfalls.
248
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Auch die Biografen von Rubens und Aussagen seiner Korrespondenz mit Auftraggebern 

bestätigen dieses Bild.
249

 

Abgesehen von der gut durchorganisierten Werkstattführung gab es bei Rubens auch die 

kreative individuelle Zusammenarbeit und damit den intensiven praktischen Austausch mit 

anderen Malern. 

Innerhalb seiner Tätigkeit lassen sich verschiedene Formen der Kooperation mit anderen 

Künstlern ausmachen. Dabei kann grob in eine quantitative Motivation und in einen 

qualitativen Anspruch differenziert werden. Auch Rubens wählte seine Mitarbeiter je nach 

Projekt gezielt aus. Für die ausgewiesenen Kooperationswerke, bei denen der Auftraggeber 

oder der spätere Käufer ein Gemeinschaftswerk mehrerer großer Maler erwartete, wie bei den 

Kooperationen von Rubens mit Brueghel, Jan Snyders, Cornelis de Vos und anderen 

ausgewiesenen Spezialisten, legte Rubens großen Wert auf den guten Ruf des 

Kooperationspartners in seinem Fach.
250

 Bei der Zusammenarbeit innerhalb seiner Werkstatt, 

die gänzlich unter seiner Regie erfolgte, wählte er lieber Maler, die zwar eine abgeschlossene 

Ausbildung besaßen, die sich aber bedingungslos dem Werkstattstil unterordnen konnten und 

keine Ambitionen verfolgten, selbst aus dem Werkstattkontext herauszustehen. Das macht 

Rubens auch in seiner Korrespondenz deutlich:„… wie ich es auch für angezeigter halte, die 

Arbeit unter meinen Augen von einem jungen Menschen ausführen zu lassen, der von dem 

Wunsch beseelt ist, Gutes zu schaffen, als von großen Künstlern, die ihrer Phantasie freien 

Lauf lassen…“
251

 

Damit wird offensichtlich, dass bei der werkstattinternen Zusammenarbeit mit anderen 

Mitarbeitern die Inventio allein Rubens oblag. Bei den Kooperationswerken mit Jan Brueghel 

d.Ä. war Rubens in vielen Fällen der ausführende Maler, der bei dem Bildkonzept von Jan 

Brueghel d.Ä. die Figuren ergänzte.
252

 Interessant ist, dass zeitgleich bei Rubens die 

„Unterordnung“ unter den Brueghelstil und die Etablierung des eigenen Werkstattstils in 

Zusammenhang mit der Zusammenarbeit anderer werkstattinterner und -externer Mitarbeiter 

erfolgte. Dies lässt die Annahme zu, dass Rubens viel aus der Zusammenarbeit mit Brueghel 

gelernt hat und die Selbstverständlichkeit der Zusammenarbeit sowie die dabei unabdingbare 

Bereitschaft zum Dialog und zu Kompromissen von Jan Brueghel d.Ä. übernommen hat.
253
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Nils Büttner bemerkt, dass Rubens in den Bildern für kleinere höfische und private 

Sammlungen, die im Gegensatz zu den großen Altarwerken aus nächster Nähe zu sehen 

waren, mehr Sorgfalt und Mühe angewandt haben dürfte.
254

 Demnach sind eigenhändige 

Werke von Rubens vor allem kleineren Formats. Auch kleinere Kooperationswerke, die in der 

Zusammenarbeit und im kreativen Austausch mit anderen Malern entstanden sind, sprechen 

ein anderes Publikum an und erzielten eine andere Wirkung, als die großen Werke, die in 

erster Linie für die Ausstattung von Kirchen und Residenzen angefertigt wurden. 

Die großen Ausstattungszyklen aber mehrten seinen Ruhm und sind im Wesentlichen für das 

große Ansehen Rubens bei den europäischen Regenten und Adelshäusern verantwortlich. Die 

Produktion der Ausstattungszyklen verlief konstant und parallel zur Arbeit an individuellen 

Themen, Projekten und Formaten.
255

 

Dabei ist im Oeuvre Rubens zu bemerken, dass es auch in Bezug auf die Herstellung der 

Zyklen oder Ausstattungsserien eine gewisse Entwicklung gegeben hat. Diese Entwicklung 

lag in der zunehmenden Verantwortung von Ausstattungszyklus zu Ausstattungszyklus. Er 

führte die Verhandlungen mit den Auftraggebern, organisierte die Werkstattarbeit, leitete 

seine Mitarbeiter an und erarbeitete nach den Wünschen der Auftraggeber das Bildprogramm. 

 

III.5.2.1. Römische Kaiserportraits von der Hand zwölf verschiedener Maler 

Mit der Serie der zwölf Kaiserporträts liegt ein künstlerisches Großprojekt vor, das in der 

Tradition des Studiolo der Isabella d´Este, des kaiserlichen Gebetsbuchs Maximilians I. und 

des nahezu zeitgleich entstandenen Bilderzyklus der „15 Geheimnisse des Rosenkranzes“ in 

der Antwerpener Sint Pauluskerk steht (Abb. 6). Der Zyklus als solcher fand seine Vorbilder 

unter anderem in den Kaiserbildern von Tizian, die unter den zeitgenössischen Malern als 

Stiche bekannt waren. Auch über die Kunstliteratur waren Beschreibungen dieser 

Kaiserbildnisse bekannt. In seinem Dialog über die Malerei schrieb Lodovico Dolce: „(…) 

Titian malte für den Herzog Frederico in Mantua zwölf Kaiserbildnisse, die er teils nach 

Münzen und teils nach antiken Marmorbüsten angefertigt hat. Sie sind so vollkommen, dass 

unzählige Menschen nur in diese Stadt reisen, um diese zu sehen, und sie für die wahren 
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Kaiser und nicht für Malereien halten.“
256

 Das Traktat erschien erstmals 1557 in Venedig. 

Tizian hatte 1536 den Auftrag von Herzog Frederico Gonzaga erhalten, zwölf Kaiserbildnisse 

für die Ausstattung des Troja-Saals im Kastell der Gonzaga in Mantua zu schaffen. Die ersten 

vier Kaiserbildnisse wurden 1537 in den Palast gebracht. Die späteren folgten. Elf der 

Bildnisse stammten tatsächlich aus der Werkstatt Tizians, während eines von Giulio Romano 

angefertigt wurde. Nach dem Ende der Herrschaft der Gonzaga kaufte Karl I. von England 

1627/28 die Sammlung der Gonzaga auf. Anschließend wurden die Bildnisse in Prag und 

Spanien aufbewahrt, bevor sich ihre Spur verlor und sie möglicherweise bei einem Brand 

1734 im Madrider Alcazar zerstört wurden. Kopien und Stiche der Kaiserbildnisse hatten sich 

aber schon zuvor verbreitet und gelangten offensichtlich Anfang des 17. Jahrhunderts an den 

Hof in Den Haag. Constantijn Huygens wird die Stiche sicher gekannt haben und so kann es 

ihm zugeschrieben werden, diesen Ausstattungsvorschlag für die Residenz der Statthalter 

unterbreitet zu haben. 

Der genaue Auftraggeber der Serien von Kaiserportraits ist bisher nicht zweifelsfrei bestimmt 

worden, da hier keine schriftlichen Zeugnisse vorliegen.
257

 Van Duinen vermutet Friedrich 

Heinrich von Oranje-Nassau als Auftraggeber.
258

 Die Statthalter der Oranier waren über viele 

Generationen bemüht, eine repräsentative Kunstsammlung aufzubauen. Prinz Moritz von 

Oranje (1567-1625) prägte nicht nur mit seinen Bauten das Den Haager Statthalterquartier, 

sondern erweiterte die bestehende Kunstsammlung seines Hauses. Auch Rudolf Oldenbourg 

nannte bei seiner Beschreibung der Sammlung im königlichen Schloss zu Berlin 1922 

Friedrich Heinrich von Oranje- Nassau als Besteller der Serie, der besonderen Wert auf die 

unterschiedlichen Autoren legte und stellte einen Zusammenhang zum Auftrag der Serie “Il 

Pastor Fido” (Kap. III. 5.4.1.1.)  her.
259

  

So wird ihm oder seinem Nachfolger und Halbbruder Friedrich Heinrich auch von Peter van 

der Ploeg und Carola Vermeeren die Initiative zu einem Zyklus von Porträts von zwölf 

römischen Herrschern zugeschrieben.
260

 Die Bildnisse stammen von verschiedenen sehr 

namhaften Malern. Sie sind zwischen 1615 und 1625 entstanden. Leider findet sich diese 
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denn einige der Künstler waren im Rahmen anderer Projekte ebenso für ihn, als auch für seinen ihm im Amt 

folgenden Bruder Friedrich Heinrich tätig. Eindeutige Beweise für die Auftragsvergaben liegen bisher leider 

nicht vor. Von der Auftraggeberschaft des Prinz Moritz von Oranje zeigt sich zuletzt Elizabeth Nogrady 

überzeugt; vgl. Nogrady 2011, S. 48f. 
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Oldenbourg, 1922, Reprint 2013, S. 182  
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 Vgl. Ploeg/ Vermeeren 1997, S. 16. 
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Serie in keinem der Inventare des Oranje-Hauses. Daher ist die Herkunft der Serie aus 

oranischem Besitz bisher nur Spekulation, wenn auch auf Grund des Themas eine nahe 

liegende. 

Bei den Porträts handelt es sich um Julius Caesar von Peter Paul Rubens (1619), Augustus 

von Cornelis van Haarlem (1622), Tiberius von Gerard Seghers, Caligula von Werner van 

den Valckert (1621), Claudius von Hendrick Terrugghen, Nero von Abraham Janssen (1618), 

Galba von Paulus Moreelse (1618), Kaiser Otho werden Gerhard van Honthorst und Vitellius 

Hendrick Goltzius (vor 1617) zugeschrieben. Des Weiteren stammt der Vespasian von 

Michiel van Miereveld (1625), Titus von Dirk van Baburen (1622) und Kaiser Domitian wird 

Abraham Bloemart zugeschrieben.
261

 

Die Serie der zwölf ersten römischen Kaiser ist aufgrund der Stichfolge des 1680 

verstorbenen und in Berlin tätigen Johann Friedrich Leonhard ab 1680 am preußischen Hof 

nachweisbar.
262

 Die Serie wurde Ende des 17. Jahrhunderts im Schloss Caputh südlich von 

Potsdam aufbewahrt.
263

 Anlässlich des Todes von Dorothea wurde 1698 ein Inventar des 

Schlosses Caputh angelegt, in dem die zwölf Kaiserbilder verzeichnet sind. Von dieser 

Inventarisierung zeugen zum Teil noch heute die mit roter Farbe auf die Kaiserbilder 

aufgebrachten Nummern (96-107) unten rechts.
264

 

Helmut Börsch-Supan bemerkte, dass der Maler Josef Werner am 11. November 1700 die 

Gemälde nach Berlin brachte.
265

 Sie wurden während des 18. und 19. Jahrhunderts in den 

verschiedenen Berliner Schlössern und kurzzeitig in Sanssouci aufbewahrt, bevor die Serie 

schließlich 1932 ins Schloss Grünewald kam.
266

 Vier Bilder erhielten eine ovale Rahmung. 

Während der letzten zweihundert Jahre hingen die Porträts nicht als komplette Serie 
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 Ebenda, S. 250. 
262

 Ebenda, S. 20. 
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 Der große Kurfürst Friedrich Wilhelm von Brandenburg und ab 1671 vor allem seine zweite Gemahlin 

Dorothea nutzten das Jagdschloss von 1667 bis zu Dorotheas Tod 1698. 
264

 In der Reihenfolge Peter Paul Rubens, Cornelis van Haarlem, Gerhard Seghers, Werner van den Valckert, 

Hendrick Terbrugghen, Abraham Janssen, Paulus Moreelse, Gerard van Honthorst, Hendrick Goltzius, Michiel 

van Mierevelt, Dirk van Baburen und Abraham Bloemaert waren die Gemälde von 1932 bis 1998 im Jagdschloss 

Grunewald in Berlin zusehen. Nach rund 300 Jahren sind die Kaiserportraits, die der Stiftung Schlösser und 

Gärten Berlin Brandenburg gehören, seit 1999 wieder im Schloss Caputh untergebracht und als komplette Serie 

zu sehen. 
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 Vgl. Börsch-Supan 1964, S. 20. 
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 1698 wurde die Serie im Inventar des Schlosses Köpenick aufgelistet. 1786 bis 1856 befand sich der 

geschlossene Zyklus im Weißen Saal im Schloss Berlin, 9 Bilder kamen 1909 ins Schloss Niederschönhausen 

und 1926 wieder ins Schloss Berlin. Puhlmann erwähnte die Serie 1790 in seinem Katalog der Gemälde in der 

Bildergalerie des Schlosses Berlin; vgl. Puhlmann 1790. 
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zusammen. Man nahm sich die vermeintlichen Filetstücke und präsentierte sie in 

verschiedenen Schlössern.
267

 

Wahrscheinlich war das Kaiserportrait von Goltzius als erstes der Reihe entstanden. Die 

Werke von Seghers, van Honthorst und Bloemaert datierte Peter van Duinen auf 1625.
268

 

Die Kriterien, nach denen die nord- und südniederländischen Maler ausgewählt wurden, sind 

unklar. Neun der zwölf Maler der Serie waren in den nördlichen Niederlanden, fünf von ihnen 

in Utrecht tätig.
269

 Rubens, Janssen und Seghers kamen aus Antwerpen. Die niederländischen 

Maler waren alle miteinander verbunden. So war Bloemaert der Lehrer von Honthorst und 

Terbrugghen. Moreelse war der Meister von van Baburen, während er selbst Lehrling von van 

Mierevelt gewesen war. Seghers war der Schüler von Janssen, van den Valckert war bei 

Goltzius tätig. Rubens und Cornelis van Haarlem konnte Peter van Duinen nicht mit den 

anderen Malern in Zusammenhang bringen.
270

 Diese engen Zusammenhänge spiegeln die 

Verflechtung der Künstler im 17. Jahrhundert im Allgemeinen wieder. Gleichzeitig können 

diese Verbindungen aber auch auf den Auftraggeber hindeuten. Aufgrund des Themas der 

römischen Kaiser liegt ein herrschaftlicher Auftraggeber durchaus näher als ein kirchlicher 

oder ein bürgerlicher. Da die Zeit der Entstehung der Serie in die Amtszeit des Statthalters 

Moritz von Oranje-Nassau, des Halbbruders des späteren Statthalters Friedrich Heinrich von 

Oranje-Nassau fällt, kommt dieser als Auftraggeber in Betracht. Später wird die Kaiserserie in 

den Besitz von Friedrich Heinrich und seiner Gemahlin Amalia von Solms gegangen sein, da 

Moritz kinderlos war. Damit erklärt sich der mögliche Weg, den die Gemälde am Ende des 

17. Jahrhunderts nach Berlin genommen haben könnten. Sie können Teil der Erbschaft von 

Amalia von Solms gewesen sein, die an ihre vier Töchter ging, von denen die älteste Louise 

Henriette mit dem Kurfürsten von Brandenburg vermählt wurde. Sie starb 1667 noch vor der 

Mutter Amalia, die nach ihrem Tode 1674 250 Gemälde an ihre vier Töchter oder deren 

Nachfahren vererbte. Damit gelangte der Erbteil Louise Henriettes an ihren Sohn Friedrich 
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 Der Julius Caesar von Rubens wird als einzelnes Gemälde bei Puhlmann genannt. Es wurde als Bruststück, 

auf Holz gemalt, 2 Fuß, 3 Zoll x 1 Fuß, 9 Zoll, mit der Inventar Nr. 241 genannt. Es ist signiert und datiert auf 

1619. Puhlmann erwähnt die anderen Brustbilder nicht. Das Gemälde muss von den anderen getrennt worden 

sein. 1790, als Puhlmann es aufnahm, hing es im Weißen Saal des Berliner Schlosses. Unter Inventar Nr. 257 auf 

S. 257 nennt Puhlmann das Bildnis des Kaisers Nero von Abraham Jansson, ohne auf den Zusammenhang mit 

der Serie einzugehen. Es ist mit 1618 datiert. Die Inventar Nr. 258 beschreibt Kaiser Domitianus „Rubens hat 

den ersten und den letzten dieser zwölf Kaiser gemahlt.“; vgl. Puhlmann 1790. 
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 Vgl. Duinen 1989, S 17. 
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 Moreelse, Bloemaert, van Baburen, van Honthorst und Terbrugghen waren in Utrecht, Cornelis van Haarlem 

und Hendrik Goltzius stammten aus Haarlem, van der Valkert kam aus Amsterdam und van Mierevelt war 

Hofmaler in Delft. 
270

 Vgl. Duinen 1989, S. 19. 
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von Preußen, den späteren ersten König von Preußen.
271

 Daher ist es möglich, dass die zwölf 

Kaiserporträts unter den rund 60 Gemälden waren, die ihren Weg nach Preußen nahmen. 

Zeitlich würde dieser Gemäldezuwachs gut in die Phase der Neuausstattung des Schlosses 

Caputh durch die Kurfürstin Dorothea ab 1671 passen.
272

 

Betrachtet man die einzelnen Bilder der Kaiserserie, so ist die Zuschreibung doch nicht so 

eindeutig, wie es scheint.
273

 1680 wurden die Kaisergemälde durch eine Stichfolge von 

Johann Friedrich Leonhard publiziert. An dieser Grafikserie hat man sich bisher orientiert, 

wenn die Signatur nicht mehr lesbar war oder angezweifelt wurde. Die Verbreitung dieser 

Kaiserserie durch eine Stichfolge verdeutlicht nochmals die Popularität des Themas und der 

durch die Serie zusammengetragenen Künstler. Das mäzenatische Motiv, die „besten 

Künstler“ zu sammeln und über Landesgrenzen hinweg zu beauftragen, kommt durch die 

Gemäldeserie und die Kupferstichfolge gleichermaßen zur Geltung. Gero Seelig hält fest, dass 

die Serie deutlich macht, dass die Utrechter Maler auch kurz nach 1620 vom Hof in Den Haag 

als gleichrangig mit den Malern des Südens angesehen wurden.
274

 

Jedes einzelne Kaiserporträt an dieser Stelle zu besprechen und hinsichtlich der 

Kooperationstätigkeit der Maler zu untersuchen, würde an dieser Stelle den Rahmen sprengen 

und sicher nicht weiter führen. Betrachtet man die Serie in ihrer Gesamtheit, ist schnell 

festzustellen, dass sich alle Maler an enge Vorgaben gehalten haben. Der brustbildhafte 

Ausschnitt, das Format und der graubraune Hintergrund verbinden die Bildnisse. Alle Maler 

waren Meister in der Porträtkunst, weshalb es keiner größeren nachträglichen Eingriffe 

bedurft hatte, scheint es. Die Porträts stellen individualisierte Gesichter in einer historischen 

Kleidung dar, die der von antiken Abbildungen überlieferten Kleidung der römischen Kaiser 

entsprach. Rubens selbst hatte eine detaillierte Kenntnis und ein großes Interesse an 

archäologischen Funden und antiken Bildnissen.
275

 Von 1622 bis 1626 befand sich eine 

Gemme in seiner Sammlung, die Kaiser Tiberius darstellte. Er zeichnete das antike Stück und 
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 Vgl. Rost 1873, S. 56. 
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 Es bleibt zu klären, ob weitere Bilder aus dem Caputher Inventar von 1698 mit den Gemälden aus dem 

oranischen Erbe übereinstimmen. 
273

Häufig flammte die Diskussion auf, ob es sich um eigenhändige Werke der Meister oder Arbeiten aus der 

Werkstatt der Maler handelt. In der Forschung gibt es bis heute keine eindeutige Meinung, ob es sich bei der 

Darstellung Caesars von Rubens um eine Werkstattarbeit oder ein Bild des Meisters handelt. Das kleine Format 

spricht eher für eine eigenhändige Arbeit. Auch die Tatsache, dass die Entstehungszeit der 12 Porträts 

offensichtlich lange andauerte und nicht mit Eile zusammen gestellt wurde, spricht eher dafür, dass jeder Meister 

sein Werk fertig stellte, sobald er Zeit dazu hatte. 
274

 Vgl. Seelig 1997, S. 193. 
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 1618 war Rubens mit dem englischen Gesandten Sir Dudley Carlton einen Handel eingegangen. Der 

Engländer überließ Rubens gegen einige Tapisserien und Gemälde seine komplette Antikensammlung; vgl. 

Oldenbourg 1917, S. 206. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     79 
  

  

verwendete diese Studien auch auf eigenen Werken.
276

 Weitere Büsten, antike Reliefs, 

Münzen und andere Medien gaben ein Bild und einen Charakter zu jedem der Kaiser vor.
277

 

Nicht alle werden ausschließlich idealisiert dargestellt, auch wenn sie dem klassischen 

Schönheitsideal nahe kommen. Rubens´ Cäsar steht uns beispielsweise mit skeptischem Blick 

gegenüber. Galba von Paulus Moreelse wirkt zwar muskulös, blickt aber eher mürrisch über 

die Schulter mit schütterem Haar und gerunzelter Stirn. Abweisend und arrogant sieht Kaiser 

Nero von Abraham Janssen aus. Auch dem pummeligen Kaiser Vitellius von Hendrik 

Goltzius nimmt man den ungehobelten Trunkenbold, als der er galt, gerne ab. Interessant wird 

es, wenn man die Reihenfolge beachtet, in welcher die Bildnisse der Kaiser angeordnet 

waren. Diese Reihenfolge, die uns heute durch die nachträglich aufgetragene Nummerierung 

oben links im Bild bekannt ist, ergab sich aus der Folge der Regierungszeiten der einzelnen 

Kaiser. Sie war natürlich allen Malern bei der Anlage der Serie bekannt, da einige der ersten 

zwölf Kaiser wenigstens indirekt in Bezug zueinander standen, ähnlich wie die Maler. In 

diesem Sinne handelt es sich bei der Serie der zwölf Kaiserporträts um eine Zusammenarbeit 

auf ganz anderer Ebene. Die Maler traten hier sozusagen in die Charaktere der Kaiser und 

setzten sie miteinander in Beziehung. Auch wenn der Prozess der Herstellung der Serie lange 

Zeit in Anspruch genommen hat, kann man doch davon ausgehen, dass es sich bei dieser Serie 

um ein gesellschaftliches Ereignis handelte. Sie dürften als Konversationsgrundlage gedient 

haben, um sich vor den Bildern über die Charaktere und die Geschichten der Kaiser zu 

unterhalten. Einem weiteren Anlass zur Konversation dürften dann die unterschiedlichen 

Maler gedient haben. Auch das stellt eine Besonderheit dar. Hier konnte man als Betrachter in 

relativ kleinem Format die Malkunst der besten niederländischen und Antwerpener Maler 

vergleichen und studieren. Das erlaubte eine fast persönliche Begegnung mit den bekannten 

historischen Personen.
278

 Hält man sich die Serie der zwölf römischen Kaiser in ihrer 

entsprechenden Reihenfolge vor Augen, so kann gesagt werden, dass jeder Maler um 

Individualität in der Körperhaltung bemüht war. Obwohl alle Porträts im weitesten Sinne 

überlebensgroße Brustbildnisse (68 x 53 cm) sind, hat jeder Kaiser eine andere 
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 Vgl. Lohse Belkin/ Healy 2004, S. 272. 
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 Innerhalb einer solchen Serie spiegeln sie dann die Bandbreite der herrschaftlichen Qualitäten, Tugenden und 

Laster, daher ist es keine direkte Verherrlichung dieser einstigen absolutistischen Herrscher. Peter van Duinen 

stellt die Kaiserporträts in seiner Arbeit leider nur formal vor und geht nicht auf die inhaltliche Ebene der Serien 

ein; vgl. Duinen 1989. 
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 Die einzelnen Kaiser sind in unterschiedlichen Lebensaltern dargestellt. Die historischen Biografien der 

einzelnen Herrscher wurden mit verschiedenen Schwerpunkten versehen. Augustus, Otho und Domitian sind 

sehr jugendlich dargestellt. Sie kamen früh an die Macht und füllten eine relativ lange Regierungszeit aus. 

Augustus wird als einziger römischer Kaiser von Cornelis van Haarlem mit einer Strahlenkrone und nicht mit 

einem Lorbeerkranz als Zeichen der Divinitas dargestellt.  
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Körperdrehung. Keine Ansicht wiederholt sich. Sie unterscheiden sich in der Blickrichtung, 

der Kopfhaltung und in der Drehung des Oberkörpers. Der Lichteinfall kommt variierend von 

rechts oder links vorn. Allen gemein sind der relativ dunkle Hintergrund, die Drapierung des 

Umhangs und die die Serie überspannende Wahl der Farbtöne. Dabei ist zu beobachten, dass 

die Umhänge zwar über die Rüstungen „gelegt“ wurden. Sie sind aber mit der individuellen 

Malweise eines jeden Malers übereinstimmend. Sie treten deutlich als verbindendes Glied in 

der Serie hervor, wurden aber, meiner Meinung nach, nicht von einer fremden Hand 

nachträglich aufgebracht. Der Hintergrundton reicht von einem hellen Grau über Braungrau 

bis hin zum dunklen Grau. Jedes Bild ist eine in sich stimmige Porträtstudie, die den 

zeitgenössischen Anforderungen an ein Kaiserbildnis durchaus entsprochen haben dürfte.
279

 

Dass diese Porträtreihe so abwechslungsreich und dennoch zusammenhängend gestaltet ist, 

kann nur mit genaueren Absprachen zwischen den Malern zusammenhängen. Auch Helmut 

Börsch-Supan geht davon aus, dass die Kaiserporträts in ihrer historischen Reihenfolge 

aufgehängt waren. Er sieht ebenfalls in der Drehung der Köpfe einen beabsichtigten 

Rhythmus und schließt auf ein künstlerisches Gesamtkonzept. Über die ursprüngliche 

Raumkonzeption kann aber auch hier keine Auskunft gegeben werden.
280

 Gemessen an der 

Größe der Bilder werden sie ursprünglich in einem größeren Saal und nicht in einem kleinen 

Kabinett, wie aktuell in Caputh, gehangen haben. Die etwa überlebensgroßen Porträts lassen 

sogar vermuten, dass die Bilder, wie in einer Galerie, etwas höher gehangen haben. 

Interessant für unseren Zusammenhang ist, dass Rubens im Falle der Kaiserserie keine 

herausragende Rolle spielte, sondern einer der zwölf beteiligten Künstler war. Er war nicht 

federführend und er leitete nicht die anderen Maler an, wie es bei seinen späteren 

Antwerpener Projekten zu beobachten ist. Der Grund dafür ist sicherlich der Auftraggeber. 

Suchen wir diesen unter den niederländischen Statthaltern, so hatten diese ein Interesse daran, 

die Maler des eigenen Landes den Künstlern aus Antwerpen gleichzustellen. Zwar hatte 

Rubens um 1616 zum Zeitpunkt, da er das Cäsar- Porträt malte, schon sein großes Atelier, so 

dass er eine entsprechende Serie auch in der eigenen Werkstatt hätte ausführen können. Das 

war aber nicht Ziel der Aufraggeber. Ziel war offensichtlich aus Sicht der niederländischen 

Statthalter eine Porträtgalerie der Besten, sowohl der bekannten römischen Kaiser, als auch 

der besten Künstler der südlichen und der nördlichen Niederlande zusammenzutragen.
281
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 Vgl. Hutter 1973. 
280

 Vgl. Börsch-Supan 1964, S. 19. 
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 Van Dyck war von 1620 bis 1627 in England und Italien und ist wahrscheinlich deshalb nicht unter den 

Künstlern vertreten. Vgl. Seelig 1997, S. 207. 
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Insgesamt entstanden in der Rubenswerkstatt neben den üblichen Aufträgen Entwürfe für vier 

Tapisserieserien. Von 1616 bis 1617 entwarf Rubens den Decius-Mus-Zyklus. 1622 folgte 

von Rubens der Konstantin-Zyklus. Diesen beiden Serien folgte um 1626 die Eucharistie-

Serie für die Infantin Isabella mit elf großen und fünf kleineren Wandteppichen (Madrid, 

Descalzas Reales). Diese waren in zwei Registern übereinander für die über zehn Meter 

hohen Wände der Kirche des Klosters Las Descalzas Reales in Madrid bestimmt.
282

 Um 

1630-1635 entstanden Entwürfe für eine Serie zur Geschichte des Achilles. Diese 

eigenhändigen Entwürfe von Rubens und die Kartons in Originalgröße befanden sich 1643 im 

Inventar des Teppichhändlers Daniel Fourment, dem Vater von Helene Fourment, Rubens´ 

zweiter Frau.
283

 

 

III.5.2.2. Der Fünf-Sinne-Zyklus von Jan Brueghel d.Ä. und Peter Paul Rubens 

Die Serie der Fünf Sinne zählt zu den bekanntesten Gemeinschaftswerken der beiden 

bekannten Antwerpener Maler. Auf diesen fünf Tafeln, die sich heute im Prado in Madrid 

befinden, sind weibliche Personifikationen der fünf Sinne inmitten reich ausgeschmückter 

Paläste, Landschaften und Galerien mit einer Vielzahl arrangierter Stillleben dargestellt. 

Durchschnittlich sind die Tafeln etwa 65 cm x 108 cm groß. Damit dürften diese Arbeiten 

nicht mehr als Kabinettstücke gelten. Sie weisen aber durch die Präsentation fürstlicher 

Sammelpraxis und fürstlichem Repräsentationsritus mehrere Deutungsebenen auf, so dass sie 

als Glanzstücke einer herzoglichen Sammlung bestimmt gewesen sein dürften. In der 

Gesamtheit ist die Serie als Spiegel des höfischen Sammlungsverständnisses zu Beginn des 

17. Jahrhunderts zu verstehen.
284

 

Durch diese Anspielungen auf fürstliche Universalsammlungen und die alle Sinne 

umfassenden Wahrnehmungen des Menschen präsentieren die fünf Tafeln das menschliche 

(fürstliche) Universum.
285

 Die Serie war 1634 ein Geschenk des Pfalzgrafen Wolfgang 

Wilhelm von Pfalz-Neuburg an Kardinal-Infant Ferdinand.
286

 Die Serie ist jedoch schon 1618 

entstanden. 
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 Vgl. Büttner 2011, S. 91. 
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 Vgl. Büttner 2011, S. 101. 
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 Es wird auf einen Wettstreit zwischen der Kunst und der Natur hingewiesen, der durch die detaillierte 

Darstellung der Blumenstillleben in den Vasen und in den Bildern entsteht; vgl. Welzel 2002, S. 332. 
285

 Vgl. Woollett 2006, S. 90. 
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 Pfalzgraf Wolfgang Wilhelm von Pfalz-Neuburg verkündete 1614 seinen Übertritt zum Katholizismus und 

wechselte damit das politische Lager von der protestantischen Union zur Katholischen Liga. Mit Geschenken an 

den Statthalter der spanischen Niederlande erhoffte er sich offenbar breite Unterstützung während der Kämpfe 

des Dreißigjährigen Krieges. Die Neuburger Hofkirche erhielt mit dem Jüngsten Gericht ein Altarbild von 
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Das Vorgehen der beiden Maler lässt sich an dieser Serie gut beschreiben und ist 

exemplarische für weitere Kooperationswerke. Zuerst legte Brueghel das Bild an und führte 

seine zahlreichen Details aus. Anschließend führte Rubens die Figuren aus. Dabei blieb ihm 

natürlich nicht mehr sehr viel Spielraum. Er musste sich genau an die Vorgaben halten, die 

Brueghel ihm gemacht hatte. Schließlich ging das Bild erneut in die Werkstatt von Jan 

Brueghel d.Ä., damit dieser kleinere Ergänzungen in der Nähe der Figuren vornehmen 

konnte.
287

 Interessant ist, dass der Fünf-Sinne-Zyklus und das Cäsar-Porträt gleichzeitig 

entstanden sind. Im selben Jahr war Rubens aber auch mit weiteren sehr umfangreichen 

Kooperationsprojekten befasst, wie beispielsweise verschiedene Darstellungen der Jagdgöttin 

Diana, die er meist in Zusammenarbeit mit Frans Snyders ausführte, belegen.
288

 Da ist es 

natürlich verständlich, nicht bei allen Projekten leitend einzugreifen, sondern auch den 

durchaus komfortablen Umstand zu nutzen, „nur“ seine Teilaufgabe für das gesamte Projekt 

auszuführen. Sicherlich lassen sich noch viele Kooperationsbeispiele für das Jahr 1616 finden, 

denn ein Jahr zuvor hatte Rubens seine große Werkstatt bezogen und es war ihm möglich, 

sowohl große Formate anzufertigen, als auch viele Maler in seinem Atelier zu beschäftigen. 

Doch allein die von mir angesprochenen Beispiele zeigen, wie komplex das Thema 

Künstlerkooperation ist. Es wurde nicht immer wieder nach demselben Verfahren gearbeitet. 

Es gab bei Rubens keine routinierte, serielle Bilderproduktion, die allein auf die 

Kooperationspraxis zurückzuführen ist. Von Auftrag zu Auftrag änderte sich der persönliche 

Einsatz des Malers. Die Kooperationen verlangten Kommunikation und eine gewissenhafte 

Koordination der einzelnen, auch parallel laufenden Projekte. Einerseits hatte Rubens „nur“ 

ein Bild zu einer Serie abzuliefern, andererseits musste er Figuren für einen anderen Stil 

(Brueghel) „liefern“, die sich hier problemlos einordnen ließen, und dabei seinem eigenen Stil 

gerecht wurden. Zum Dritten musste Rubens Arbeiten unter seiner Regie anleiten und deren 

Qualität unter dem Zusammenwirken verschiedener Maler stetig überprüfen. 

 

III.5.2.3. Der Bilderzyklus der „15 Geheimnisse des Rosenkranzes“ 

                                                                                                                                                         
Rubens. Er kaufte auch noch weitere Bilder des Antwerpeners und anderer flämischer Maler, die z.T. in die 

Düsseldorfer Sammlung eingegangen sind; vgl. Baumgärtel 2008. 
287

 Dazu zählen beispielsweise die Blumen im Haar der Personifikation des Geruchssinns. Es waren kleinere 

Elemente, die die Figuren enger in den Gesamtkontext einbanden und sie malerisch besser mit dem Bild 

verschmolzen. 
288

 Z.B. Dianas Rückkehr von der Jagd, ca. 1616, Dresden, Staatlichen Kunstsammlungen, Galerie Alter Meister, 

No 962A; Dianas Rückkehr von der Jagd, ca. 1616. Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, Inv. GK 180; Diana 

bei der Jagd, Potsdam, Bildergalerie Schloss Sanssousi. Vgl. Woollett 2006, S. 177f. 
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Nachdem Peter Paul Rubens für die Serie der Kaiserbildnisse lediglich ein Bild beisteuerte, 

kam auf ihn bei der Produktion eines Gemäldezyklus für die Antwerpener Liebfrauenkirche 

mehr Verantwortung zu. Dieser Zyklus ist unter der Koordination von Rubens und vor dem 

Hintergrund seinerseits gesteigerter Qualitätsansprüche nach weiteren Großprojekten 

entstanden. Rubens war im Fall der Ausstattung der Liebfrauenkirche damit beauftragt, dafür 

zu sorgen, dass die Maler die äußeren Bedingungen, wie Maße und Thema, einhalten und hat 

zum Teil mit Korrekturen in die Bilder eingegriffen, um eine einheitliche Bildsprache zu 

erreichen. 

Für diese Liebfrauenkirche entstand der Bilderzyklus der „15 Geheimnisse des 

Rosenkranzes“.
289

 Dieser Bilderzyklus liegt heute unverändert am ersten Standort vor, was 

ihn als Beispiel eines Großauftrages so einzigartig für die heutige Forschung macht. 

An den 15 Tafeln haben 12 Künstler gearbeitet, die zum Teil sehr bekannt waren. Zu ihnen 

gehörten allen voran Peter Paul Rubens, dem die Leitung des Zyklus oblag, Anton van Dyck, 

Jacob Jordaens, Hendrik van Balen, Frans II. Franken, Cornelis de Vos, David I. Teniers, 

Arnout Vinckenborch, Artus Wolffort, Artus de Bruijn, Matthys Voet und Jan Aertsen.
290

 

Ursprünglich befanden sich die Gemälde in einem angebauten Raum rechts vom Chor. Die 

Gemälde wurden jeweils von Antwerpener Bürgern in Auftrag gegeben und bezahlt. An den 

Geldbeträgen lassen sich sehr gut die „Marktwerte“ ablesen, die die jeweiligen Maler zu 

dieser Zeit hatten. Schließlich hatten alle Gemälde das gleiche Format. 

Hendrik van Balen war zur Entstehung des Zyklus der älteste Maler gewesen, der seit 1609 

Anton van Dyck in der Lehre hatte. Er erhielt für sein Bild der Verkündigung vom 

Auftraggeber Peeter Spronck 216 Gulden. Der damals 18-jährige Schüler van Dyck erhielt für 

sein Werk der Kreuztragung 150 Gulden von Jan van den Broek.
291

 Ebenfalls 150 Gulden 

erhielt der noch sehr junge Jacob Jordaens für sein Werk der Kreuzigung. Er war Mitte 

zwanzig, als der Schüler und Schwiegersohn von Adam van Noort dieses Kernstück des 

Zyklus schuf. Van Dyck wiederum war Mitarbeiter bei Rubens und so ist es wahrscheinlich, 

dass die Meister ihren besten Mitarbeitern diese Aufträge vermittelt hatten. Die jungen oder 
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 Diese Stiftung geht auf die Seeschlacht der katholischen Allianz gegen die Türken am 7. Oktober 1571 in der 

Bucht von Lepanto zurück, welche die christliche Armada gewann. Dieser Sieg wurde auf den Schutz der 

Heiligen Jungfrau zurückgeführt. Die Dominikanermönche an Bord der siegenden Schiffe schrieben ihren Erfolg 

speziell dem Rosenkranzgebet zu. Auch durch diese neuerliche Legendenbildung wurde das Motiv des 

Rosenkranzes zu einem beliebten Motiv der Gegenreformation, wie die Marienverehrung generell, der man nun 

wieder große Aufmerksamkeit schenkte. In der damaligen Dominikanerkirche, der heutigen Sint-Pauluskerk in 

Antwerpen, wurde eine Bruderschaft zum Heiligen Rosenkranz gegründet. Aus diesen Ereignissen heraus kam 
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zum Teil weniger bekannten Maler reihten sich bei diesem Großprojekt unter die 

bekanntesten Antwerpener Maler der Zeit. Das Projekt des Rosenkranzzyklus vermittelt so, 

wie junge talentierte Maler in Antwerpen gefördert wurden und mit welchem Vertrauen die 

Auftraggeber sie bedachten. Bemerkenswert ist, dass gerade Schlüsselbilder wie die 

Kreuztragung und die Kreuzigung von den jungen Malern ausgeführt wurden. 

Der weniger bekannte Maler Aernout Vinckenborgh (Alkmaar ca. 1590-Antwerpen 1620) 

führte die Bilder der Auferstehung und die Krönung der Maria aus. Für das Bild der 

Auferstehung erhielt der Maler 66 Gulden vom Auftraggeber Pater Joannes Boucquet von der 

Rosenkranzbruderschaft. Vinckenborgh gestaltete die meisten Bilder für den Zyklus und 

erhielt den geringsten Lohn dafür. Er war eben, wie wir es aus heutiger Sicht sagen würden, 

ein Maler der „zweiten Reihe“. Aber es fehlte ihm nicht an wichtigen Kontakten. Ab 1615 

war er als Meister in Antwerpen eingetragen
292

 und war anschließend von 1616 bis 1620 unter 

anderem für Rubens tätig.
293

 Seine Gemälde aus dem Rosenkranzzyklus erinnern 

kompositorisch sehr stark an entsprechende Arbeiten aus der Rubens-Werkstatt. So ist die 

Auferstehungsszene an jene Szene aus der Mitteltafel des Moretus-Epitaphs aus der 

Antwerpener Kathedrale von ca. 1611 und an der Auferstehungsszene, die Rubens für das 

Breviarium Romanum (1614) ausführte, orientiert. Auffallend im Stil von Vinckenborgh 

gegenüber dem der Rubenswerkstatt ist, dass die Falten sehr kantig wirken und nicht richtig 

fließend erscheinen.
294

 Zudem vereinfachte Vinckenborgh die Körperformen, was die Figuren 

etwas starrer wirken lässt. Qualitätsunterschiede waren also auch für die Auftraggeber 

spürbar, welche letztendlich die Maler aussuchten. Das Bild der Himmelfahrt wird von 

Reymond Sirjacobs auch an Aernout Vinckenborgh zugeschrieben. Nico van Hout bemerkt in 

seinem Aufsatz den anderen Charakter der Figuren, der vor allem in ihrer Bewegung und den 

Gesichtern deutlich wird. Daher schreibt er dieses Werk, wie vor ihm Hans Vlieghe, Arthus 

Wolffort (1581-1641) zu.
295

 Alle Bilder sind mit Öl auf Holz gemalt, wobei die Bildträger das 

gleiche Format haben und aus sechs bis sieben Brettern bestehen.
296

 

Es stellt sich die Frage, wer oder was das verbindende Glied zwischen den Einzelwerken ist. 

An diesem Großauftrag waren 12 verschiedene Maler beteiligt, sie wirkten aber nicht 

zusammen auf einem Bildträger, sondern schufen separate Kunstwerke, die dann aneinander 

gereiht den Rosenkranzzyklus bildeten. Nico van Hout ging bei seiner Beschreibung einiger 
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Bilder auf genaue Beobachtungen und die Untersuchungsergebnisse der Restauratoren ein. 

Hier bemerkte er, dass es Argumente sowohl für als auch gegen eine Projektleitung von Peter 

Paul Rubens bei diesem Zyklus gibt.
297

 Bei der „Auferstehung“ von Arnout Vinckenborch 

wurde die Körperform bei Christus nachträglich deutlich verschlankt. In Frans Frankens Werk 

der Heimsuchung wurde der Nimbus von Maria übermalt und bei Jacob Jordaens 

„Kreuzigung“ wurden die pathetischen Gesten etwas abgemildert.
298

 Vielleicht waren diese 

Änderungen Maßnahmen, um eine größere Einheitlichkeit in den Zyklus zu bekommen. Hier 

wäre der Rosenkranzzyklus dann ein weiteres Beispiel von Kooperationskunst. Alle Bilder 

mussten, mehr oder weniger, auf einander abgestimmt werden, denn sie wurden als 

Gesamtwerk betrachtet. Auch, dass sich viele Maler an den Kompositionen von früheren 

Werken aus dem Hause Rubens orientiert haben, spricht für den großen Einfluss von Peter 

Paul Rubens. Im Jahre 1623 wurde der Rosenkranzzyklus um ein weiteres sehr berühmtes 

Werk erweitert. Auf Initiative von Rubens, Jan Brueghel und Jan Balen gelangte die 

Rosenkranzmadonna von Caravaggio in die Sint Pauluskerk und wurde zwischen dem 8. und 

9. Gemälde in den Zyklus gehängt. Somit hing Caravaggios Rosenkranzmadonna zwischen 

der „Dornenkrönung“ von Artus de Bruyn und der „Kreuztragung“ von Anton van Dyck. 

Peter I. Neefs übermittelte uns diesen Anblick in seinem Interieur der Sint Pauluskerk.
299

 Mit 

diesem Zukauf, der nicht umsonst auf die Initiative der führenden Antwerpener Maler 

zurückging, adelten die Künstler ihr Werk. Der Reigen wurde um ein wesentliches Bild, das 

auch in seiner Größe alle anderen überstieg, erweitert. Die Antwerpener Maler stellten sich 

mit Caravaggio gleich und präsentierten selbstbewusst ihre Position auf dem europäischen 

Kunstmarkt. Auf ein einheitliches Erscheinungsbild, wie es Nico van Hout fast forderte, kam 

es bei diesem Ankauf ebenso wenig an, wie bei den Gemälden der Antwerpener Maler. Hier 

präsentierten die Maler ihr Können und das kreative Potential, über welches sie verfügten und 

somit in der Lage waren, das komplexe Thema auf unterschiedlichste Art und Weise 

anzugehen. Rubens half direkt oder indirekt mit seinen Kompositionen und Bilderfindungen 

aus, wo sie notwendig waren. Die erstrangigen Maler, wie van Dyck und Jordaens waren 

bemüht, eigene Kompositionen zu finden. Dies gelang ihnen. Wahrscheinlich spiegelte sich 

diese Mühe auch im Preis eines Bildes wider. Denn die Inventio galt fast mehr, als die Hand, 
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welche das Bild vollendete.
300

 Daher gewannen die Bilder der weniger bekannten Maler durch 

die Wahl der Motive, die sie beispielsweise aus früheren Werken Rubens entlehnten. Auch 

wenn der Rosenkranzzyklus ein Kooperationswerk auf verschiedenen Bildträgern und nicht 

auf einem Bildträger darstellt, finden wir hier schon einige Kooperationsmotive, die auch bei 

der gemeinschaftlichen Gemäldeproduktion im großen Umfang auftreten werden. Dabei gilt, 

dass „schwächere“ Künstler geduldet, wenn nicht notwendig waren, damit der Großauftrag 

für den Käufer überhaupt noch bezahlbar war. Denn der erfolgreiche Maler musste streng 

darauf achten, sich bei Großaufträgen nicht unter Wert zu verkaufen.
301

 Wie aus diesem ersten 

größeren Beispiel ersichtlich wird, war es auch für die Auftraggeber bei einem Großauftrag 

entscheidend, dass ein angesehener Maler „den Hut aufhatte“. Korrekturen und 

„Hilfestellungen“ bei der Komposition waren elementar. Auch die Vorzeichnungen bei 

einigen Gemälden weisen auf diese unterstützende Aufsicht Rubens hin. Rubens war seit 

seiner Rückkehr aus Italien nicht nur als guter Künstler, sondern auch als charakterfeste 

Persönlichkeit bekannt, welche auch andere Künstler zur pünktlichen Arbeit animieren 

konnte. Diese Argumente sind keineswegs nebensächlich, auch wenn sie eher die 

organisatorische Seite eines Großprojektes beleuchten.  

 

 

III.5.2.4. 39 Deckengemälde für die Jesuitenkirche in Antwerpen 

An das Großprojekt in der Liebfrauenkirche schloss sich 1620 ein Auftrag für 39 

Deckengemälde für die Jesuitenkirche in Antwerpen an. Die Kirche entstand nach Entwürfen 

von Francois Aiguillon und wurde von 1619-1621 von Pieter Huyssens ausgeführt.
302

 Die 

Deckengemälde stellten Szenen aus dem Alten und dem Neuen Testament dar. Im Vertrag mit 

dem Jesuitenkloster wurde festgehalten, dass Rubens für 29 Deckengemälde eigenhändige 

Entwürfe vorlegt. Des Weiteren sollte Rubens die Ausführung der Deckengemälde durch 

seine Mitarbeiter, allen voran Anthonis van Dyck, begleiten. 

Vergleicht man diese beiden Großaufträge, wird deutlich, dass die Verantwortung und die 

direkte Einflussnahme, die Rubens mit der zweiten großen Kirchenausstattung zukommen, 

größer sind, als beim Rosenkranzzyklus. Während hier noch einzelne Auftraggeber für 
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einzelne Werkbestandteile Aufträge erteilten und Löhne an die verschiedenen Künstler 

zahlten, übernahm Rubens bei der Planung des Ausstattungskonzeptes für die 39 

Deckengemälde die gesamte Planung und die Koordination. Es waren ausschließlich Maler 

angefragt worden, die uns auch aus dem Werkstattzusammenhang mit Rubens bekannt sind. 

Diese gänzliche Übertragung der künstlerischen und organisatorischen Verantwortung belegt, 

dass sich die Auftraggeber der Dominikanerkirche offenbar zufrieden mit der Arbeit Rubens 

für den Rosenkranzzyklus gezeigt hatten und man es für angemessen empfand, Rubens mit 

einem noch umfangreicheren Projekt zur Ausstattung einer Kirche zu betrauen. 

Anhand dieser beiden kurz aufeinander folgenden Projekte wird der hohe organisatorische 

Aufwand deutlich, den die Werkstatt des Peter Paul Rubens leisten musste. Ohne klassische 

Werkstattarbeit, bei der es planende und (rein) ausführende Maler gegeben hat, wäre dieses 

Auftragspensum nicht zu schaffen gewesen. Bezeichnend ist, dass der Auftraggeber, im 

letzten Fall die Jesuitenbruderschaft, den Anteil des Meisters klar im Vertrag definiert. Damit 

wurde eine gewisse Qualitätsgarantie gegeben. Andererseits hatten auch die herausragenden 

Werkstattmitarbeiter wie Anthonis van Dyck dadurch die Möglichkeit, Verantwortung zu 

übernehmen und auch nach außen hin selbständig zu agieren. Bei Rubens ist davon 

auszugehen, dass kooperative Werkstattpraxis und Kooperation mit eigenständigen namhaften 

Malern nebeneinander sehr gut funktionierten. Den eigenen Werkanteil betonte er jedoch 

immer.
303

 Dieser eigenhändige Anteil lag im Fall der Jesuitenkirche in den Ölskizzen. 

Da die Ölskizzen Rubens schon früh als Sammelobjekt gehandelt wurden, sind viele dieser 

Arbeiten aus den 1620er Jahren überliefert. Dem Auftraggeber wurden diese „Modelli“ 

genannten Blätter bei Großauftragen vorgelegt und später dienten sie als Vorlage für die 

Werkstattmitarbeiter.
304

 Die Deckenmalereien in der Jesuitenkirche gingen bei einem Brand 

am 1. Juli 1718 ausnahmslos verloren. Maßgeblich für die Beschäftigung der Forschung mit 

diesem Ausstattungsprogramm ist ein Plan, der die Sujets der einzelnen Bildfelder angibt und 

dem Vertrag beigelegt war.
305
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III.5.3. Ausstattungsprogramme unter der Regie von Peter Paul Rubens und unter Mitwirkung 

seiner Werkstatt 

Nachdem Rubens in den 1620er Jahren Erfahrungen mit umfangreichen Ausstattungs-

programmen gesammelt hatte, folgten kurz darauf Aufträge, die er gänzlich unter seiner Regie 

und Verantwortung mit seinen Werkstattmitarbeitern umsetzte. Die Organisation von 

Großprojekten war denkbar aufwändig. Aber diese Arbeit wurde in Antwerpen offensichtlich 

auch als wichtige und aufwändige Leistung anerkannt. Schon Jan Brueghel, der auf 

Kooperationen spezialisiert war und bereits vor Rubens umfangreiche Kooperationsprojekte 

mit anderen Malern in Antwerpen durchgeführt hatte, erhielt dafür die notwendige 

Anerkennung. 1618 beispielsweise bezahlte ihn der Antwerpener Magistrat dafür, dass er die 

Gemeinschaftsarbeit von zwölf Malern an zwei großformatigen Gemälden mit den Fünf 

Sinnen koordinierte. Die Gemälde wurden anschließend dem Erzherzogpaar Isabella und 

Albrecht zum Geschenk überreicht.
306

 

 

 

III.5.3.1. Im Auftrag Maria de´ Medicis 

Auch wenn Bernhard Wehlen den Zyklus-Begriff eher kritisch sieht, weil bei der Galerie der 

Medici nicht die klassischen Kriterien eines Zyklus mit Anfang, Mitte und Schluss 

eingehalten werden, verwende ich im Folgenden den Zyklus-Begriff für verschiedene Serien 

und Großaufträge, die unter der Autorschaft Rubens entstanden sind.
307

 Die folgenden 

Bespiele dienen der Klärung der Rolle, die die Kooperationskunst bei umfangreichen 

Großprojekten im 17. Jahrhundert gespielt hat. Es bietet sich an, prominente Großprojekte 

daraufhin zu untersuchen, da sie auch in der Rezeptionsgeschichte und in ihrer Strahlkraft auf 

andere Auftraggeber und Mäzene gewirkt haben. 

Die Ausstattung des neu errichteten Palais du Luxembourg in Paris bedeutete für die 

Auftraggeberin Maria de´ Medici eine machtpolitische Geste, die ihre Stellung an der Spitze 

der französischen Krone legitimieren und sichern sollte. 

Der Konstantinzyklus sollte einen Teil der Galerie des neu errichteten Stadtpalastes, des 

Palais de Luxembourg, zieren. Er sollte zur Glorifizierung ihres Gatten Heinrich IV. dienen, 

während ein weiterer Zyklus, der als Gemäldezyklus geplant war, ihr eigenes Leben 

verherrlichen sollte. Mit diesen Gemäldezyklen wollte Maria de´ Medici sich und ihren 
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verstorbenen Gatten, König Heinrich IV., die wegen der Auseinandersetzungen mit ihrem 

Sohn, König Ludwig XIII. in Misskredit geraten waren, wieder rehabilitieren. Nach 

Fertigstellung des Medici-Zyklus kam es aber aus verschiedenen Gründen nicht zu der 

Umsetzung der Rubensentwürfe.
308

 

Vom Konstantin-Zyklus haben sich zwölf Ölskizzen erhalten, die Koenraad Brosens in seiner 

Arbeit jüngst untersuchte.
309

 Der Konstantin-Zyklus entstand im Entwurf im Auftrag der 

Maria de´ Medici. Ursprünglich sollten, wie im 1625 fertig gestellten Medici-Zyklus, 

vierundzwanzig Gemälde in der Art der römischen Triumphe die Schlachten, Siege und 

Eroberungen Heinrichs IV. verherrlichen.
310

 

Warnke formuliert diesen Spagat, den Rubens eingehen musste, folgendermaßen: „Er erfüllte 

diesen Auftrag gleichsam mit der linken Hand, um die Rechte für die Königinmutter frei zu 

haben (…).“
311

 Diese Bemerkung gilt zwar dem politischen Kalkül, dem Rubens dabei 

nachgeht, weil er hofft, die Habsburger-freundliche Einstellung Maria de´ Medicis würde sich 

positiv für die Niederlande auswirken, dennoch darf der quantitative Aspekt dieser 

Werkgruppe nicht unterschätzt werden.
312

 Rubens hatte sich vertraglich verpflichtet, das 

Programm des Zykluses zu entwickeln und umzusetzen. Er fertigte ausgereifte Ölskizze an, 

die von seinen Mitarbeitern in Gemälde umgesetzt wurden. Er war verpflichtet, alle Figuren 

auf den Bildern des Medici-Zyklus eigenhändig auszuführen, was bei einer kalkulierten 

Produktionszeit von zwei Jahren nicht möglich war. Überdies war im Vertrag vermerkt, dass 

die Königin bis zum Schluss inhaltlich und gestalterisch Einwände geltend machen und sogar 

vollendete Bilder ablehnen durfte.
313

 

In der Pariser Tapisserie Werkstatt, in der die Entwürfe Rubens zum Konstantin-Zyklus 

umgesetzt wurden, haben die Leiter Marc Comans und Francois de la Planche in der 

Korrespondenz mit Rubens die Kartons mit ihren Maßen benannt.
314

 Dabei standen die 

Ölskizzen von Rubens mit den Kartons in einem Verhältnis von ca. 1:100.
315
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Im Durchschnitt sind die Ölskizzen 40,2 x 46,6 cm groß, während die nicht mehr erhaltenen 

Kartons in den Briefen mit durchschnittlich 350 x 397,5 cm angegeben werden. Die Ölskizzen 

führte Rubens eigenhändig aus. Sie dienten den Werkstattmitgliedern, die die großen 

Gemälde ausführten, als Vorlagen. Otto von Simson sieht in den sorgfältig ausgeführten 

Ölskizzen den Schlüssel zum Erfolg der Rubenswerkstatt.
316

 Vor allem, als die Werkstatt ihre 

großen Ausmaße angenommen hatte und Rubens viele und sehr umfangreiche Aufträge 

auszuführen hatte, war die Umsetzung seiner Ideen durch seine talentierten 

Werkstattmitarbeiter nur mit Hilfe seiner Ölskizzen möglich gewesen. Die Formulierung des 

Bildgedankens und der künstlerischen Gestaltung oblag nur Rubens als Meister der Werkstatt. 

Berechnet man die Quadratmeterzahl der Kartons so kommen erstaunliche 14.245 m² 

zusammen. Allein die Ölskizzen (Modelli) erreichen eine gedachte Fläche von 318,3 m². In 

seinem Spätwerk hat Rubens die Ölskizzen meist ohne Vorzeichnung erstellt. Die fertige 

Komposition war meist schon in den Ölskizzen enthalten. Für diese Fähigkeit, einen 

Bildgedanken so schnell zu erfassen und diesen in Form der Ölskizze zu formulieren, wurde 

er auch von seinen Zeitgenossen bewundert.
317

 

Horst Vey belegte, dass auch von van Dyck solche Ölskizzen in große Formate übertragen 

wurden. Wichtig war bei diesem Verfahren, dass die Ölstudien so detailliert ausgereift waren, 

dass man sie in die großen Formate umsetzten konnte.
318

 

Den eigenständigen Meistern war es offensichtlich möglich, ohne Kartons zu arbeiten, denn 

üblicherweise wurden sie nur für die großen Zyklen angefertigt. Von einzelnen 

Auftragswerken haben sich sehr selten Kartons erhalten. Offensichtlich waren die einzelnen 

ausführenden Meister so gut, dass sie sich die aufwändigen Produktionsverfahren ersparten.
319

 

Ob sie damit auch etwas freier mit der Ölskizze umgehen konnten, hing vom Maler und der 

Auftraggebersituation ab. Es war Rubens sehr wichtig, dass nicht zu viele Kopien seiner 

Werke auftauchten. Wenn ein Thema in seiner Werkstatt kopiert wurde, wurde es variiert. 

Werkstattwiederholungen wurden auch angefertigt, in einigen Fällen dann aber auch von 

Rubens überarbeitet oder thematische dem Wunsch des Käufers angepasst.
320

 Die einmal 

angefertigten Kartons für die großen Gemäldezyklen wurden, wie im Fall des Konstantin-

Zyklus, für die Tapisserieherstellung verwendet. Gerade das Thema der Vita des römischen 
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 Ebenda S. 487. Der Abbé von St. Ambroise hat die Modelli des Medici-Zyklus größtenteils für sich behalten. 

Sie galten aus unmittelbarste und originellste Äußerung des Meisters. 
318

 Vgl. Vey 1960, S. 193f. 
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Kaisers Konstantin wurde mehrmals umgewandelt und in verschiedenen Medien von der 

Rubenswerkstatt reproduziert. 

 

III.5.3.2. Decius-Mus-Zyklus 

Wenn es um repräsentative Raumausstattungen im herrschaftlichen Kontext geht, muss der 

Medici-Zyklus mit seinen vierundzwanzig Gemälden aus den Uffizien von Peter Paul Rubens 

an vorderster Stelle genannt werden.
321

 Die ersten Bilder erreichten im Mai 1623 das „Palais 

de la Reine Douairiere“.
322

 Im Rahmen der Verehelichungszeremonien zwischen dem 

englischen König Charles I. und Prinzessin Henriette fand im Mai 1625 die offizielle 

Eröffnung der Medici-Galerie statt.
323

 Dabei handelt es sich natürlich in erster Linie um die 

Vita Maria de´ Medicis, die von Rubens in monumentaler Weise dargestellt wurde und damit 

ihre Machtposition verdeutlichte. Bernhard Wehlen geht erstmals den Bildern des Zyklus auf 

den Grund, allerdings ohne die gesellschaftlichen und politischen Gegebenheiten der Zeit 

näher zu beleuchten.
324

 In der Forschung wird die Synthese aus geschichtlicher und 

allegorischer Thematik des Medici-Zyklus als Novum bei Rubens beschrieben. Aber dieser 

Typ des Zyklus, der einerseits der historischen Einordnung eines Herrschers und andererseits 

der Glorifizierung dient, fand bereits bei vorhergehenden Zyklen von Rubens seine 

Verwendung.
325

 Die Prominenz der Auftraggeberin und die historische Bedeutung, die ihr 

beigemessen wurde, ließen den Zyklus in seiner Rezeptionsgeschichte weit vor allen anderen 

Zyklen aus Rubens´ Schaffen hervortreten. 

Dank der überlieferten Korrespondenz zwischen Peiresc und Rubens sind die Angaben zur 

Bildgröße und weitere organisatorische und planerische Details zur Entstehung des Zyklus 

erhalten. Am 7. und 8. April 1622 wurden der Rubenswerkstatt die genauen Maße der Bilder 

mitgeteilt. Aufgrund der vorhandenen unregelmäßig großen Wandflächen wurden viele Bilder 

von Mitarbeitern der Rubenswerkstatt vor Ort eingepasst. Zum Teil wurden sie, durch 

Anstückungen, vergrößert.
326

 

Bereits 1616 fertigte Rubens im Auftrag des Genueser Kaufmanns Franco Cattaneo eine 

Folge von Teppichentwürfen mit Szenen aus dem Leben des römischen Konsuls Decius Mus 
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 „Palast der Königinwitwe“, wobei in der Bezeichnung auch die Verbindung zu König Heinrich IV. deutlich 

wird; vgl. Wehlen 2008, S. 38. 
323

 Vgl. Wehlen 2008, S. 48. 
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an.
327

 Ein Zyklus von acht Leinwandgemälden zur Vita des Decius Mus hat sich in den 

Sammlungen des Fürsten von Liechtenstein erhalten. Dieser Bestand gibt einen Auskunft über 

die Werkstattpraxis und hält zum anderen den enormen Aufwand vor Augen, den die 

umfangreichen Großaufträge für die Rubenswerkstatt mit sich brachten. 

Dabei handelt es sich um eine Serie großer Leinwandbilder, die nicht als repräsentative 

Raumausstattung gedacht war. Ursprünglich sollten sie, wie Kartons, als Vorlagen für die 

erste Tapisserieserie dienen, die Rubens zu verantworten hatte. Johann Adam Andreas von 

Liechtenstein erwarb 1693 die Bilder und richtete für diese im Wiener Stadtpalais einen 

eigenen Rubenssaal ein. Hier verblieb die Folge bis zu ihrer Auslagerung 1940. Seitdem 

befinden sich die Bilder in Vaduz in Liechtenstein.
328

 Für die großen Gemäldezyklen und die 

Gobelinteppiche fertigte Rubens Ölskizzen an, nach denen Kartons hergestellt wurden, die 

wiederum als Vorlagen für die Tapisserien oder die Ausführung der Wandgemälde dienten. 

Die Kartons für die Decius Mus-Serien tauchten noch im 18. Jahrhundert im Kunsthandel auf, 

sind heute jedoch nicht mehr bekannt.
329

 Erhalten ist jedoch der Vertrag zwischen Rubens und 

den Brüsseler Teppichwebern und Händlern Jan Raes und Frans Sweerts vom 9.11.1616.
330

 

Auch aufgrund der Beschaffenheit der großen Leinwandbilder kann davon ausgegangen 

werden, dass es sich um Vorstufen der Tapisserieproduktion handelt. Sie sind spiegelbildlich 

angelegt und verfügen über eine sehr schlichte und aufgeräumte Bildsprache mit Szenen, die 

für Wandbehänge geeignet scheinen. Die Leinwandbilder der Serien sind natürlich nicht 

vollständig eigenhändig ausgeführt worden. Baumstark gibt ihre gesamte Größe mit rund 

achtzig Quadratmeter an.
331

 Auch wenn ein größerer Anteil van Dycks nicht nachgewiesen 

wurde – urkundlich ist sein Mitwirken überliefert
332

 und es liegt nahe, dass ein 

ausgesprochener Figurenspezialist der Werkstatt größeren Anteil an dieser Serie gehabt haben 

wird. Da die Serie aber noch weitere Male (re-)produziert wurde, ist natürlich zu diesem 

frühen Zeitpunkt der manufaktuellen Produktion noch kein geeignetes Verfahren vorhanden, 
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 Vgl. Baumstark 1988, S. 18. 
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um den potentiellen Käufern den Entstehungshergang bewusst zu machen.
333

 Daher kann 

davon ausgegangen werden, dass entgegen dieser Aussage die Werkstatt einen großen Anteil 

an der Ausführung der Vorlagen hatte, während die „Inventio“ sicherlich, wie bei den 

späteren Zyklen, auf die „Modelli“ zurückzuführen ist. 

 

 

 

III.5.3.3. Whitehall Palace in London 

1621 erreichte Rubens ein Brief des englischen Kunstagenten William Trumbull in Brüssel, in 

dem dieser eine Anfrage des Königs Charles I. nach einem Ausstattungsprogramm für den 

Saal des neuen Palastes übermittelte. Dabei ging es um die Anbringung raumfüllender 

Formate.
334

 Demnach war es für Rubens ein entscheidender Wettbewerbsvorteil, dass er so 

große Gemälde in seiner Werkstatt ausführen konnte. Als diese Anfrage eintraf, war Rubens 

gerade mit dem Konstantin-Zyklus beschäftigt und bereitete den Medici-Zyklus vor. Das 

Bildprogramm für den protestantischen englischen König unterschied sich völlig von dem, 

was Rubens für den Medici-Zyklus gewählt hatte. Doch zur Ausführung der Ausstattung der 

Whitehall kam es erst über zehn Jahre später. Ab 1629 war Rubens zum Sekretär des 

Geheimen Rates der Regentin der Spanischen Niederlande ernannt worden.
335

 Vom 5. Juni 

1629 bis 3. März 1630 weilte Rubens in London in der Absicht, zwischen den europäischen 

Großmächten Spanien und England, also zwischen Philip IV und Charles I., zu vermitteln.  

Hier besprach er mit dem König die Ausgestaltung des neu errichteten Festsaals des 

Banqueting House in London. Rubens stellte das Bild der „Glücklichen Regierung Jakobs I.“ 

in Antwerpen her. 1635 wurde das Gemälde nach London geliefert. Rubens erhielt seinen 

Lohn von 3.000 Pfund erst im Juni 1638.
336

 Auch für diesen Zyklus haben sich Ölstudien 

erhalten, die ihre ausführliche Auswertung erfahren haben.
337

 

 

III.5.3.4. Torre de la Parada 

Der letzte große Zyklus, den Rubens von 1636 bis 1640, kurz vor seinem Tode ausführte, 

entstand im Zusammenhang mit der Ausstattung eines Jagdschlosses, dem „Torre de la 
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Parada“, für den spanischen König Philipp IV. Darin verlangte der Auftraggeber eine Serie zu 

Ovids „Metamorphosen“. Es wäre zu viel, diesen Auftrag, den Otto von Simson als Rubens 

größten Auftrag ausführlich beschrieb, umfangreich zu thematisieren. Dennoch muss er 

genannt werden. Dieser Großauftrag war 1636 der Höhepunkt seiner Aufträge zur 

Ausgestaltung repräsentativer Herrschaftssitze. Mit Teilen der Ausstattung wurden neben 

Rubens Velázquez und einige andere Maler betraut. Velázquez, der, wie von Simson anführt, 

Rubens empfohlen haben könnte, führte elf Bilder aus.
338

 Von den insgesamt 173 Gemälden 

für die Ausstattung des Jagdschlosses wurden Rubens 62 oder 63 mythologische Szenen 

anvertraut. Bei diesem Großauftrag waren rund ein Dutzend zusätzliche Maler in der Rubens-

Werkstatt tätig. Diese signierten ihre Werke zum Teil auch, denn Rubens schuf mit den 

Ölskizzen zwar Vorgaben für jedes Bild und erstellte das komplette Bildprogramm. Die 

Verantwortung für die Umsetzung der einzelnen Gemälde wollte und konnte er offensichtlich 

nicht mehr übernehmen.
339

 Beim Medici- Zyklus hat Rubens noch in die Bilder eingegriffen, 

korrigiert, angepasst und, wie bei ihm üblich, den Bildern mit der eigenen Signatur sozusagen 

seinen „Stempel“ aufgesetzt, sie zu seinen Werken gemacht. Für die Gemälde der „Torre de la 

Parada“ sah er von dieser gewohnten Praxis ab. Für die „Torre de la Parada“ imitierten die 

beteiligten Maler den inzwischen bekannten Rubensstil. Abgesehen von diesem Auftrag 

waren sie erfolgreiche eigenständige Maler.
340

 

Somit kann die Rubenswerkstatt am Ende seines Lebens eine Rubensschule genannt werden, 

aus der er seine Mitarbeiter wie Schüler entlässt, sie zu seinen Nachfolgern werden lässt und 

vor allem seinen Kooperationspartnern mit seinen verschiedenen Projekten, Ölskizzen und 

Bilderfindungen vielseitige Anregungen geboten hat. 

Bewusst sind die Ausstattungsprogramme, die hier besprochen wurden, in Arbeiten unterteilt, 

die mit der Beteiligung und unter der Regie von Rubens entstanden sind. Die Besonderheit bei 

Rubens besteht drin, dass er sich in eine Zusammenarbeit mit einem anderen Maler “fügen“ 

konnte und dass es ihm gleichzeitig möglich war, große Gemäldezyklen selbst zu planen, zu 

organisieren und andere Maler in der Zusammenarbeit anzuleiten. Anhand der aufgeführten 

Beispiele wurde diese Entwicklung deutlich. War Rubens bei der Serie der Kaiserporträts 

einer der zwölf ausführenden Maler, so hat er gleichzeitig mit Jan Brueghel d.Ä. den Fünf-

Sinne-Zyklus ausgeführt. Parallel wurde ihm im Zuge von Aufträgen für 
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Kirchenausstattungen der Antwerpener Liebfrauenkirche und der Antwerpener Jesuitenkirche 

von den Auftraggebern immer mehr Verantwortung für große Ausstattungsprojekte 

übertragen. Hier bezog er wichtige Werkstattmitarbeiter wie Jan van Dyck immer stärker in 

die Ausführung mit ein, behielt sich aber die Erstellung des gesamten Bildprogramms vor. 

Schließlich brachte ihm der Auftrag für den Medici-Zyklus ungekannten Ruhm. Auch seine 

Arbeitsweise der Kooperation mit Werkstattmitarbeitern wurde im Zusammenhang mit 

Auftraggebern und Käufern thematisiert. Martin Warnke betont folgerichtig die offene 

Liberalität Rubens. „Zwei so heterogene Persönlichkeiten wie Jacob Jordaens und Anthonis 

van Dyck haben bei Rubens vieles gelernt und haben jahrelang unmittelbar unter seinem 

Einfluss gestanden, ohne jedoch sich selbst aufgeben zu müssen, auch ohne dass ihre 

künstlerische Entwicklung damit endgültig festgelegt worden wäre.“
341

 

In seinem letzten Ausstattungsprojekt für die„Torre de la Parada“ fertigte er nur noch die 

modelli, seine Ölskizzen, an und überließ die Ausführung anderen Malern, die ihre Werke 

nun auch selbstbewusst mit dem eigenen Namen signierten. Er korrigierte die ausgeführten 

Arbeiten nicht, wie bei den Projekten davor. Er war der Ideengeber und legte die 

Bildkompositionen an. Damit waren es noch immer, dem Verständnis des Künstlers und der 

damaligen Zeitgenossen nach, seine Arbeiten. Es wurde nicht bemängelt, dass die Ausführung 

inzwischen gänzlich in anderen Händen lag. 

 

III.5.3.5. Konkurrenz innerhalb des Rubenskreises 

Kooperationen waren in gewisser Weise auch Wettkämpfe. Zwar versuchte bei den 

namhaften Künstlergemeinschaften jeder sein Bestes, seine Spezialität, beizutragen. Doch 

bestand der Reiz der zeitgenössischen Sammler und der späteren Käufer auch darin, das 

Können zweier Meister auf einem Bildträger direkt miteinander vergleichen zu wollen. Daher 

schwingt in vielen Werken eine gewisse Konkurrenz mit, die man aber eher als 

qualitätssteigernd gesehen haben dürfte.
342

 

Felix Billeter formulierte es sehr deutlich: „Um die Auseinandersetzung beurteilen zu können, 

wird im Folgenden eine Auswahl von Bildern gleicher Sujets neben entsprechende Werke von 
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 Warnke 1967, S. 17. 
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Rubens gestellt. Zuerst werden Jordaens und van Dyck als Kopisten, dann als Konkurrenten 

von Rubens bzw. unter einander betrachtet.“
343

 

Natürlich war die Konkurrenz innerhalb einer Werkstatt, wie der des Peter Paul Rubens, sehr 

groß. Schließlich hatten auch die jüngeren Künstler Bestrebungen, aus der Masse der 

Werkstattmitarbeiter mit besonderen Werken heraus zustechen. Wenn einem Auftraggeber 

das eine oder andere Detail, die eine oder andere Nuance auffiel, konnte auch der 

Kooperationskünstler aus dem Schatten des großen Namens hervor treten. Van Dyck und 

Jordaens waren Altersgenossen und von 1615 bis 1621 für Rubens als Figurenmaler tätig. 

Beide Maler hatten auch ein eigenes Atelier, in denen großformatigen Historienbilder 

entstanden. Dieser Umstand lässt umso mehr einen Keim für Wettbewerb erkennen, der auch 

Rubens bewusst gewesen sein wird. Billeter hob in seiner genauen Untersuchung dieses 

konkurrierenden Wettstreits die einzelnen Entwicklungsschritte der beiden jungen Meister 

hervor. Dabei versuchten sie sich natürlich voneinander abzuheben und jeweils ihr Publikum 

zu finden. Gleichzeitig betont Billeter aber auch, dass kein privates Kräftemessen, keine 

direkte Ausschreibung bekannt sind, bei der sich Rubens, van Dyck und Jordaens beworben 

hätten.
344

 Jordaens war offensichtlich immer bemüht, sich in Antwerpen zu etablieren, 

während Van Dyck die internationale Karriere anstrebte, die Rubens bestritten hatte. Jordaens 

gilt eher als bodenständig und sehr familiär
345

, während van Dyck als sehr exzentrisch und 

überaus selbstbewusst galt. In künstlerischer Hinsicht wird in der Forschung beiden die 

führende Rolle zugetraut. Gemeinsamkeiten in den Bildern führt Billeter auf gemeinsame 

Modelle der Rubenswerkstatt zurück. Es gibt auch keine Belege für eine Kooperation der 

beiden jungen Meister untereinander. Das ist daher gar nicht zu erwarten, da beide Maler 

Spezialisten auf dem Gebiet der Historienmalerei waren und als solche einander schwerlich 

ergänzen konnten. Aber in den bildnerischen Anteilen der offenen Kooperationswerke mit 

Rubens kann man von einem gewissen Wettstreit ausgehen. 

 

III.5.4. Ausstattungen repräsentiver Bauten unter Mitwirkung kooperierender Künstler 

Da schon deutlich wurde, dass arbeitsteiliges künstlerisches Vorgehen bei repräsentativen 

Ausstattungszyklen sehr geschätzt wurde und sich bewährt hatte, sollen im nächsten 

Abschnitt die Auftraggebermotive anhand höfischer Projekte der Oranier und der 
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Hohenzollern sowie eines öffentliches Beispiels im Fall des Amsterdamer Rathauses 

verglichen werden. 

 

 

 

III.5.4.1. Raumausstattungen und Gemäldezyklen unter dem oranischen Statthalterpaar 

Friedrich Heinrich und Amalia von Solms 

Der Hof der niederländischen Statthalter in Den Haag hatte immer das starke Bedürfnis, auch 

repräsentativ mit den anderen europäischen Höfen wie Paris, London, Heidelberg und Prag 

mitzuhalten. Die Dynastie der Statthalter und die Staatsform der Republik waren noch 

verhältnismäßig jung. Das Land und seine Seemacht waren sehr stark und man wollte dem 

ebenso auf der politischen und diplomatischen Bühne nachkommen. Daher lässt sich die 

Absicht von Friedrich Heinrich und Amalia von Solms, eine luxuriöse Residenz und eine 

außergewöhnliche und symbolkräftige Kunstsammlung zu schaffen, durchaus nachvollziehen. 

Nur über eine solche positive Ausstrahlung würde es schließlich gelingen gute Kontakte zu 

anderen Höfen zu erhalten, um beispielsweise eine erfolgreiche Heiratspolitik zu verfolgen.
346

 

Mit der Ehe von Friedrich Heinrich und Amalia von Solms 1625 begann ein stilistischer 

Wechsel in der repräsentativen Hofhaltung der Oranier. Während es am Hofe unter Prinz 

Moritz noch nicht so luxuriös zuging, trug das neue Statthalterpaar den politischen und 

wirtschaftlichen Erfolg der Republik durch eine prächtige Hofhaltung bewusst nach außen. 

Um der repräsentativen Gestaltung des Hofes zu entsprechen, beauftragte das Statthalterpaar 

in vielen Fällen mehrere Künstler, die dann an einem Großauftrag gemeinsam tätig waren. 

Dieser Praxis bedienten sich die Auftraggeber sehr häufig. Mehrere und möglichst die besten 

Künstler für sich arbeiten zu lassen, war für das Statthalterpaar eine selbstverständliche 

Herangehensweise, um die neuen Residenzen und Landsitze mit innovativen und qualitativ 

hochwertigen Kunstwerken auszustatten. Das kann auf das mäzenische Selbstverständnis 

zurückgeführt werden.
347

 

Der Grad der Zusammenarbeit in inhaltlicher und gestalterischer Hinsicht unterschied sich 

sehr stark bei den einzelnen Projekten. Bisweilen erhält man den Eindruck, dass jeder 

Künstler nur sein Stück beitrug, ohne auf die Arbeitsweise des Kollegen einzugehen. Bei 
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 Die repräsentativen Bauten in Rijswijk und Honselaardijk und eine hervorragende Kunstsammlung waren 
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anderen Projekten, wie der Serie „Il Pastor Fido“, die sich heute im Besitz der Stiftung 

Preußische Schlösser und Gärten Berlin-Brandenburg befindet, wird die enge 

Zusammenarbeit der Maler schnell deutlich. 

III.5.4.1.1. „Il Pastor Fido“ 

Die so genannte „Il Pastor Fido“-Serie entstand 1635 für die Gemächer der Amalia von Solms 

auf ihrem Landsitz Honselaarsdijk.
348

 Dabei handelt es sich genauer gesagt um die 

Zimmerdekoration der Garderobe des Appartements der Amalia von Solms in dem prächtig 

ausgestatteten Jagdschloss.
349

 Die Serie wird in der Literatur häufig mit anderen 

Kooperationsprojekten, wie den zwölf Kaiserporträts in Zusammenhang gebracht.
350

 Diese 

sind spätestens zehn Jahre zuvor entstanden und ebenfalls von den niederländischen 

Statthaltern in Auftrag gegeben.
351

 Im Falle der Serie „Il Pastor Fido“ waren sieben 

verschiedene Künstler beauftragt worden. Sie schildern Szenen der Geschichte der Nymphe 

Amaryllis und des Schäfers Mirillo.
352

 

Die Serie in Schloss Honselaarsdijk bestand aus vier gemalten Szenen und vier weiteren 

Landschaftsdarstellungen, die ein idyllisches Arkadien zeigten. Eine der 

Landschaftsdarstellungen ging verloren, sodass heute nur drei Landschaften zusammen mit 

den figurativen Szenen in der Berliner Gemäldegalerie ausgestellt werden können. Die 

szenischen Darstellungen stammen von Cornelis van Poelenburch (Amaryllis krönt Mirtillo), 

Dirck van der Lisse (Blinde-Kuh-Spiel), Herman Saftleven in direkter Zusammenarbeit mit 

Hendrik Bloemaert (Silvio und Dorinda) und Abraham Bloemaert (Hochzeit von Amaryllis 

und Mirtillo). Die erhaltenen Landschaften malten Dirck van der Lisse, Gijsbert Gillisz 

D´Hondecoeter und Adam Willaerts. 

Die Beschreibung im Inventar von Schloss Honselaarsdijk aus dem Jahr 1694 und die 

Formate der Gemälde bestätigen, dass sie in die Wanddekoration eingelassen waren.
353

 Dieses 

Motiv diente auch bei Philipp Quantin im Schloss von Ancy-le-France in Frankreich als 
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„Il Pastor Fido“ wurde zwischen 1581-1582 vom italienischen Poeten und Diplomaten Giovanni Battista 

Guarini (1538-1612) verfasst. 1589 wurde es erstmals veröffentlicht und 1596 uraufgeführt. 1617 erschien die 

erste niederländische Ausgabe des Theaterstücks von Theodore Rodenburgh. Constantijn Huygens übersetzte 

1623 das Werk erneut aus dem Französischen und legte dieses Stück, von dem er sehr begeistert war, offenbar 

auch dem Statthalterpaar nahe; vgl. Ploeg/ Vermeeren 1997, S. 217, 222. 
349

 Vgl. Gaehtgens 1995, S. 278. 
350

 Vgl. z.B. Börsch-Supan 1980. 
351

 Vgl. Oldenbourg 1917, S. 204. 
352

 Die Geschichte wurde schon 1623 durch den Sekretär des Statthalters Constantijn Huygens in Form einer 

Teilübersetzung in Druck gegeben. Das Stück wurde in verschiedenen Übersetzungen und vielfach als 

Theaterstück in ganz Europa populär. Auch der Sohn Abraham Bloemaerts, Hendrik Bloemaert, veröffentlichte 

es 1650; vgl. Helmus 2011, S. 142. 
353

 Vgl. Drossaers 1974, Bd. 1 S. 467: “Het cleercamertje van haer majesteit”. 
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Raumdekoration. Diese Serie entstand zwischen 1620 und 1630 und stimmt in drei der vier 

Szenen mit dem Bildprogramm für Amalia überein.
354

 

Eine vergleichbare Geschichte wurde um 1600 auch in die Dekorationen in Fontainbleau 

eingebunden.
355

 Als Dekorationselemente für die privaten Räume Amalia von Solms weist die 

„Il Pastor Fido“-Serie inhaltliche Parallelen zur Gestaltung des Ankleide-Zimmers von 

Friedrich Heinrich im Haager Statthalterquartier auf. Dort befanden sich das Gemälde 

„Amaryllis und Mirtillo“ von Antonis van Dyck sowie eine siebenteilige Tapisserieserie von 

Vertumnus und Pomona.
356

 Doch weist das Gemälde von Poelenburch große Unterschiede zu 

dem Werk von van Dyck in den Haag auf. Van Dyck stellte natürlich die Figuren in den 

Vordergrund und ließ sie fast völlig das Bildformat ausfüllen. Bei Poelenburch steht dagegen 

die Natur im Vordergrund. Kompositorisch werden die Figuren in Vorder-, Mittel- und 

Hintergrund eingebunden. Bei Van Dyck wirkt die Szene wie das Spiel auf einer überfüllten 

Bühne. Er suchte Anregungen für diese erste nordniederländische Darstellung des Themas bei 

den Gemälden Tizians.
357

 Bemerkenswert ist jedoch, dass das Statthalterpaar dieses Thema so 

hoch schätzte, dass es in zwei Schlössern die privaten Ankleidezimmer schmückte. Ebenso 

erwähnenswert ist, dass Komposition und Malerschule in beiden Fällen völlig unterschiedlich 

sind. Offensichtlich bedurfte es bei diesem Thema aber einer Bilderfolge und nicht nur einer 

einzelnen Darstellung, wie von van Dyck begonnen. 

Cornelis van Poelenburch orientierte sich keineswegs am Gemälde von van Dyck. Er gab den 

Auftrag zur Gemäldefolge von Künstlern, die in enger Verbindung mit ihm standen. Denn das 

zweite Gemälde, das das Blinde-Kuh-Spiel darstellt, wurde von Dirck van der Lisse gemalt, 

der einst bei Poelenburch gelernt hat. Aber als sein Bild 1635 entstand, hatte er seine 

Ausbildung abgeschlossen. Die Farben korrespondieren brillant mit dem kühlen Licht. Die 

Bewegungen der Figuren sind voller Spannung, sodass der junge Künstler zu Recht neben 

seinen berühmteren Kollegen aus Utrecht in dieser Serie steht. 

Das dritte Bild der Serie stellt eine Szene aus dem vierten Akt des Stückes dar, „Silvio und 

Dorinda“.
358

 Die Landschaft stammt, wie die Signatur bestätigt, von Herman Saftleven. Sie 
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 Vgl. Ploeg/ Vermeeren 1997, S. 222. 
355

 Vgl. Gaehtgens 1995, S. 278. 
356

 Vgl. Ploeg/ Vermeeren 1997, S. 222. Anm. 12. 
357

 Die Andrier, Madrid, Museo del Prado, Inv.Nr. 418; vgl. Ploeg/ Vermeeren 1997, S. 114. 
358

 Die Handlung erschließt sich leicht aus der Komposition. Auf der Jagd schießt Silvio versehentlich auf 

Dorinda, da diese einen Wolfspelz trägt, hielt er sie für einen Wolf. Natürlich ist dies der Beginn ihrer Liebe, wie 

an dem Putto deutlich wird, der über Dorinda schwebend schon seinen Pfeil auf Silvio richtet. 
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liegt in gewohnt warmem Licht. Die Figuren wirken hingegen sehr kühl und nüchtern, sodass 

sie Hendrick Bloemaert, einem Sohn von Abraham Bloemaert zugeschrieben werden.
359

 

Das letzte Bild im Zyklus wurde von Abraham Bloemaert geschaffen. Es zeigt, wie Amaryllis 

und Mirtillo nach ihrer Vermählung aus dem Tempel kommen und von einem singenden und 

tanzenden Zug begleitet werden.
360

 

An der Serie ist deutlich das Bemühen um einen einheitlichen Gesamteindruck erkennbar. Die 

Hauptszenen in den Bildern spielen auf der gleichen Bildebene und stimmen im 

Größenverhältnis in den verschiedenen Bildern überein. Für die Hintergrundstaffagen trifft 

das Gleiche zu. Auch die Farbgebung, die Lichtführung, der Landschaftsaufbau und die 

Figurenkonstellationen weisen deutlich auf ein einheitliches Bildkonzept hin und eine 

intensive Abstimmung im Bildaufbau und in der Bildkomposition. Hier gab es offensichtlich 

deutliche Vorgaben, die über die Formatangaben hinausgingen. Auf den Prospekten wird sehr 

schnell deutlich, dass es bei allen Bildern eine übereinstimmende Horizontlinie gibt, was 

wiederum auf abgestimmte Studien bzw. Entwurfsskizzen hindeutet. Alle Maler waren 

bemüht, die jeweilige Szene in der gleichen sonnigen, warmen Stimmung des Lichteinfalls 

widerzuspiegeln. Somit erlangten sie ein einheitliches Farbkonzept innerhalb der Serie. Eine 

so große Übereinstimmung setzt den direkten Kontakt der beteiligten Maler voraus. 

Vorstellbar wäre, dass die„Il Pastor Fido“-Übersetzung von Huygens den Malern zu Grunde 

lag und dass man ihnen Beschreibungen der darzustellenden Szenen zur Hand gab. Aber 

Belege für ein tief greifendes Einwirken des Sekretärs Huygen oder eines anderen 

Koordinators gibt es bei dieser Gemäldeserie bisher nicht. Es entsteht viel mehr der Eindruck, 

dass ältere und jüngere Utrechter Maler konstruktiv zusammen gearbeitet haben. 

Diese Beobachtungen sind bei verschiedenen Serien zu machen. Das heißt der Künstler, der 

sich an einem Ausstattungsprojekt wie einer Serie beteiligte, hat die eigene Individualität 

innerhalb der Serie zugunsten des einheitlichen Erscheinungsbildes zunächst zurück 

genommen. Dennoch wählten die Auftraggeber, wie der Statthalter, verschiedene Maler, weil 

diese in ihrer Eigenart offensichtlich auch innerhalb dieser gestalterischen Unterordnung 

immer noch erkennbar waren.
361

 Die Bilder der Serie„Il Pastor Fido“ wurden von Graf Otto 

von Podewils 1742 aus dem geschlossenen Bildprogramm herausgelöst. Ob die sieben oder 

ursprünglich acht Bilder der Serie in ähnlicher Weise in Berlin angebracht werden sollten, wie 
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 Vgl. Ploeg/ Vermeeren S. 224. 
360

 Vgl. Norgrady 2012, S. 46f. 
361

 Das Motiv, die besten Künstler zu sammeln, die sich innerhalb eines Themas präsentieren konnten, bleibt 

auch bei den thematisch festgelegten Serien, wie der Geschichte der Nymphe Amaryllis und des Schäfers 

Mirtillo bestehen. 
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sie Podewils in Schloss Honselaarsdijk vorfand, ist ungewiss. Für das späte 18. Jahrhundert 

sind die Bilder der Serie erstmals im Berliner Schloss nachzuweisen. Zu diesem Zeitpunkt 

waren sie schon über mehrere Räume verteilt angebracht gewesen.
362

 Für die Wahrnehmung 

der Serie als Gesamtkunstwerk bedeutet dies, dass die Bilder ihrer ursprünglichen Funktion 

enthoben wurden. Sie wurden als Einzelstücke wahrgenommen. Ihr Inhalt wurde als 

dekorative Geschichte antiken Inhalts angesehen, aber der Zusammenhang zwischen den 

Werken war sicher nicht mehr bewusst. Demnach wird auch die Tatsache, dass die einzelnen 

Bestandteile der Serie von unterschiedlicher Hand stammen, nicht mehr allgemein bekannt 

gewesen sein. Sobald dieses Bewusstsein für die Serie als ein mehrteiliges Gesamtkunstwerk 

abhanden kam, spielten auch die Maler hinter den einzelnen Bildern in diesem 

Zusammenhang keine Rolle mehr. Ihre Zusammenarbeit, die sich in der einheitlichen 

Lichtführung und der sinnlichen Grazie der Figuren äußerte, wird vom Betrachter nicht mehr 

wahrgenommen, da die einzelnen Werke nur noch zerstreut im Berliner Schloss angebracht 

wurden.
363

 

Das Schicksal, welches die Bilder der „Il Pastor Fido“-Serie ereilte, teilen viele Werke, die 

ursprünglich als Teil eines großen Gesamtkunstwerkes unter der Beteiligung vieler Maler 

entstanden sind. Sie wurden oder werden heute kaum noch als Kooperationswerke 

wahrgenommen. Für den Stellenwert von Kooperationswerken eines Bildträgers im 17. 

Jahrhundert ist aber die Rezeption der groß angelegten Gemeinschaftswerke, die sich aus 

mehreren Gemälden unterschiedlicher Maler zusammengesetzt hatte, sehr wichtig.
364

 

Wie an den Beispielen aus der Erbschaft der Amalia von Solms deutlich wird, zog das 

Statthalterpaar zur Ausstattung ihrer Residenzen und verschiedener Wohnsitze besonders 

häufig kooperierende Künstler heran. Der schlüssigste Grund dafür ist gleichzeitig der 

pragmatischste. Der Bedarf nach einer entsprechenden repräsentativen und wirkungsvollen 

Dekoration für die neuen Schlösser und Wohnsitze war unter Amalia von Solms und Friedrich 

Heinrich von Oranien sehr groß. Daher musste innerhalb kürzester Zeit ein angemessenes 
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 Vgl. Börsch-Supan 1967, S. 169. 
363

 Heute ist die Situation nicht anders. Die Bilder, die 1742 nach Berlin kamen, waren durch die Teilung der 

Stadt auf viele Orte verteilt. Der Großteil befand sich im Jagdschloss Grunewald. Seit 1998 sind die in Berlin 

befindlichen Werke der „Il Pastor Fido“-Serie nach der Neuordnung der Sammlungen wieder vereint und in der 

Gemäldegalerie in Berlin zu sehen. 
364

 Eine letzte große Neuordnung in Anlehnung an den friderizianischen Zustand erfolgte in der Bildergalerie im 

Park Sanssouci 2013. Trotz zahlreicher Verluste war man hier unter der Leitung von Alexandra Nina Bauer und 

Franziska Windt bemüht, die ursprüngliche Hängung anzudeuten. Nur in dieser ursprünglichen Anordnung der 

Kunstwerke kann die Dynamik einer Sammlung erfasst werden. Der Betrachter kann in etwa die gleichen 

Schlüsse wie der Sammler des 18. Jahrhunderts ziehen. Auflistung, Vergleich, Bewertung und Wettbewerb der 

Künste und der Kunstwerke selbst werden somit erst deutlich; vgl. Bauer 2013, S. 53. 
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Repräsentationsvokabular in Form der Ausstattung umgesetzt werden. Hierbei bot es sich an, 

auf das künstlerische Vermögen mehrere Maler zurück zu greifen.
365

 

 

III.5.4.1.2. Oranjezaal in Huis ten Bosch 

Die Sommerresidenz der Prinzen von Oranje, das Huis ten Bosch vor den Toren der Stadt 

Den Haag, wurde 1645 fertig gestellt. Der Entwurf von Pieter Post wurde von Amalia von 

Solms in Auftrag gegeben. Sie hatte die kleine Residenz östlich von Den Haag als möglichen 

und zukünftigen Witwensitz auserkoren. 

Heute ist das „Huis ten Bosch“ der Bereich des ehemaligen Statthalterquartiers, der 

weitgehend im Original behalten wurde und gleichzeitig das einzige Schloss aus dem Besitz 

des Statthalters Friedrich Heinrich und seiner Gemahlin Amalia von Solms, in dem die 

ursprüngliche Ausstattung erhalten blieb. Barbara Gaehtgens schrieb Amalia von Solms eine 

ausgeklügelte Kunstpolitik zu, mit der sie die Sicherung der Oranjer als Statthalter der 

Niederlande während der statthalterlosen Zeit nach dem Tode ihres Mannes und vor der 

Amtszeit ihres Enkels Wilhelm III. durch eine gezielte Kunstpropaganda und geschickte 

Heiratspolitik zu sichern versuchte.
366

 

Noch zu Lebzeiten des Statthalters Friedrich Heinrich wurde die Ausstattung des kleinen 

Schlosses geplant. Er setzte sich für die überaus großzügigen Dimensionen des zentralen 

Festsaals, dem späteren Oranjezaal ein. Der Architekt Pieter Post legte 1645 die Pläne für 

diesen Saal an und Friedrich Heinrich notierte handschriftlich, dass er diesen Saal mit einer 

Porträtreihe der Oranier im Zusammenhang mit anderen europäischen Königs- und 

Fürstenhäusern ausstatten wollte. Nach dem Tod ihres Gemahls Friedrich Heinrich 1647 

beschloss Amalia von Solms diesen zentralen Saal der Memoria ihres Mannes zu 

widmen.
367

Amalia kann also für diese maßgebliche Programmänderung in der Ausstattung 

des Saales verantwortlich gemacht werden. 
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 Einerseits wurden die Aufträge sehr schnell erfüllt. Andererseits erfüllten die Statthalter ihre Rolle als 

Mäzene und dokumentierten am Hofe die Aktivitäten der zeitgenössischen Kunstszene, wie wir es heute sagen 

würden. Mit dieser gezielten Kunstförderung ebnete vor allem Amalia von Solms den Weg für das goldene 

Zeitalter der niederländischen Malerei. Dabei setzte man am Hof der Oranier natürlich nicht nur auf die 

heimischen Maler, sondern setzte diese bewusst mit den bekanntesten flämischen Künstlern wie Rubens in einen 

Zusammenhang. Inhaltlich orientierten sich die Statthalter durchaus an der Kunstpropaganda der führenden 

europäischen Höfe, wie dem französischen Königshaus. 
366

 Vgl. Gaehtgens 1995, S. 265-285. 
367

 Vgl. Hout 2002, S. 26f. 
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Für die Ausarbeitung der inhaltlichen Konzeption sowie die technische und organisatorische 

Überwachung der Arbeiten zur Ausstattung des Oranjezaals waren Constantijn Huygens und 

Jacob van Campen zuständig.
368

 

In der Ausstattung des Oranjezaals wurde die dynastische Herkunft des Adelsgeschlechts der 

Oranier seit Wilhelm dem Stillen reflektiert. Dies war wichtig, da im dynastischen Europa die 

Oranier als Familie von Statthaltern im Dienste der Republik nicht von vornherein einen 

gleichwertigen Stand hatten. Die Erbschaft des Statthalteramtes wurde erst unter Friedrich 

Heinrich von Oranje 1629 festgeschrieben. Bis zu diesem Zeitpunkt hatten die Oranier keinen 

erbrechtlichen Anspruch auf dieses Amt.
369

 Die Wahrnehmung dieses bedeutenden 

Statthalters hing demnach entscheidend von seiner posthumen Festschreibung und der 

entsprechenden Legendenbildung ab. 

Der zentrale Fest- und Bildersaal in Huis ten Bosch folgt einem kreuzförmigen Grundriss. Die 

Gemälde des Saales bilden in ihrer Abfolge eine einheitliche Geschichte, in der die Tugenden 

und Taten des Statthalters glorifiziert werden. Diese Glorifizierung kann sowohl auf 

literarischer als auch auf bildlicher Ebene interpretiert werden. Den Beginn der Darstellungen 

stellt „Die Allegorie der Geburt von Friedrich Heinrich“ von Caesar van Everdingen dar. 

Während der Prinz als Baby auf dem Schild der Minerva ruht, bekommt er von Mars einen 

Speer gereicht. Ursprünglich befand sich unter diesem Bild eine Grisaille von Salomon de 

Bray. Dabei handelte es sich um eine von Engeln gehaltene und geschmückte Kartusche mit 

dem Namen und dem Geburtsdatum des Statthalters.
370

 

Andere Darstellungen an derselben Westwand des Raumes stellen Friedrich Heinrich als 

Vorbote des Friedens und des Goldenen Zeitalters dar. Sie schildern Allegorien der Geburt, 

der Jugend und der Erziehung des Statthalters. Dabei formulierten Jan Lievens und Caesar 

van Everdingen die Geburt von Friedrich Heinrich als Geschenk der neun Musen, während 

Theodor van Thulden und Thomas Willeboir Boschaert seine militärische Ausbildung in zwei 

Gemälden schilderten. Über diesem Bildprogramm steigt der Sonnengott Apoll in seinem 

Triumphwagen auf und führt die aufgehende Sonne mit sich. An der Nordwand wird 
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 Vgl. Gaehtgens 1995, S. 279. Die Konzeption und die Auftraggeberin Amalia von Solm wurden sicherlich in 

diesem Zusammenhang von mehreren großen zeitgenössischen glorifizierenden Gemäldeprogrammen inspiriert. 

Zum einen war dies die Galerie der Maria de´ Medici, die bis heute als das Hauptwerk Rubens gilt. Zum zweiten 

war dies der Banquetsaal des Whitehall Palace des englischen Königs Charles I. Für dessen Ausstattung schuf 

Rubens von 1632 bis 1634 Werke der Glorifizierung der Taten der Familien der Stuarts und der Oranier. Auch 

Maria de´ Medici beabsichtigte eine Glorifizierung ihrer eigenen Person und ihres Ehemannes Heinrich IV. bei 

der Ausgestaltung der beiden Palais du Luxembourg; vgl. Hout 2002, S. 26. 
369

 Friedrich Heinrich war lediglich oberster Beamter und oberster Heerführer der vereinigten niederländischen 

Republik mit besonderen politischen und rechtlichen Befugnissen; vgl. Gaehtgens 1995, S. 271. 
370

 Vgl. Ploeg/ Vermeeren 1997, S. 50. 
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Friedrich Heinrich von van Thulden als Kommandant von Militär und Marine 

dargestellt.Dieses Bild erstreckt sich über die gesamte Wand. An den Pfeilern wird es durch 

Bilder von Thomas Willeboirs Bosschaert und Gonzales Coques flankiert. Die Südwand 

verbildlicht die wichtigsten Allianzen, die das Haus der Oranier eingegangen war.Demnach 

ist auf dem Hauptbild die Vermählung zwischen Friedrich Heinrich von Oranje und Amalia 

von Solms zu sehen. An den seitlichen Pfeilerflächen sieht man die Porträts von William II. 

und Mary Stuart sowie Louisa Henrietta und Frederik William, die für ihre weise 

Heiratspolitik stehen.
371

 Jacob Jordaens riesiges Gemälde des Triumphes von Friedrich 

Heinrich vervollständigt die glorifizierende Ikonografie für den Statthalter. In der Kuppel des 

Bildersaales erscheint schließlich das Bildnis der Amalia von Solms im schwarzen 

Witwenschleier. Als Vanitas-Symbol hält sie einen Totenkopf in der Hand. Somit werden 

dem lebendigen und ruhmreichen Treiben in den einzelnen Gemälden die Trauer und die 

Stille der Witwe gegenüber gestellt. Gezielt setzt sie in ihrer „politischen Witwenschaft“ die 

Trauer als ständige politische Legitimation ein.
372

 

Das Programm dieser Raumausstattung war zum Entstehungszeitpunkt einmalig für die 

nördlichen Niederlande.
373

 Natürlich muss der Oranjezaal auch mit der Galerie der Maria de´ 

Medici im Palais du Luxembourg in Zusammenhang gebracht werden.
374

 Doch während 

Maria de´ Medici ihre eigene Legitimität und den eigenen politischen Einfluss durch das 

Gedenken an ihren verstorbenen Gatten zu wahren sucht, möchte Amalia von Solms die 

Erinnerung an die Dynastie der Oranier zu Gunsten ihres Enkels Wilhelm III. in der 

statthalterlosen Zeit, durch den plötzlichen Tod Wilhelm II. 1650, wach halten.
375

 Nach dem 

Tod der Schwiegertochter Mary Stuart 1661 liegt die Vormundschaft für den 11-jährigen 

Wilhelm III. gänzlich bei Amalia von Solms. Bereits 1659 hatte der Prinz seine Ausbildung in 

Leiden begonnen. Doch die Nachfolge und damit die Sicherung der Statthalterschaft durch 
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 Ebenda, S. 51. 
372

 Vgl. Gaehtgens 1995, S. 284. 
373

 Bis dahin gab es an verschiedenen europäischen Fürstenhöfen Szenen von Trumphzügen, die zur 

Glorifizierung der jeweiligen Herrscher als Raumdekorationen verwendet wurden. Hier ist beispielsweise der 

zehnteilige Triumphzug für Francesco II. Gonzaga zwischen 1485 und 1494 zu nennen, der 1629 von Charles I. 

von England erworben wurde. 
374

 Dies wird besonders offensichtlich, führt man sich die repräsentativen Wirkung vor Augen, die von dieser 

Raumausstattung ausging. Auch die Motive, die die Auftraggeberinnen zu diesen Monumentalwerken veranlasst 

haben, basieren auf der gleichen Grundlage. Die Witwen sichern das posthume Ansehen und Gedenken ihres 

Gemahls und das der gesamten Familie. Sie sehen sich in der Pflicht, des Verstorbenen zu gedenken, sorgen 

somit aber auch für den eigenen Nachruhm und sichern dem Herrscherhaus die Legitimation der Regentschaft 

für die Zukunft. 
375

 Natürlich sind beide Raumausstattungen zu komplex, um sie in diesem Rahmen miteinander vergleichen zu 

wollen. Doch die Kenntnis des Medici-Zyklusses durch Amalia von Solms ist vorauszusetzen und gewisse 

Parallelen der Motivation wurden beleuchtet. 
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Wilhelm III. waren zu diesem Zeitpunkt keineswegs sicher.
376

 Kennzeichnend für Amalia ist, 

dass sie das Ausstattungsprogramm nicht in die Hände eines Künstlers legte, sondern sich, 

wie schon bei anderen Projekten, an mehrere Künstler wandte. 

Für die Ausstattung des Oranjezaals mit 31 Gemälden wurden nicht nur niederländische 

Maler herangezogen. Es war eine wohl überlegte Entscheidung, die Gemäldeaufträge an die 

führenden Künstler der nördlichen und der südlichen Niederlande zu vergeben.
377

 

Die starke Orientierung auch für das Kunstgeschehen in Antwerpen verdeutlicht, dass die 

Oranier die Statthalterschaft nicht nur als regionale Regentschaft über die niederländischen 

Republiken verstanden hatten, sondern auch auf europäischer Ebene als Mäzene fungieren 

wollten und daher auch die wichtigsten flämischen Maler mit diesem Projekt beauftragten. 

Das gesamte Projekt wurde vom Sekretär des Statthalters Constantijn Huygens planerisch 

begleitet. Aber schon diese Planungsphase lässt bedeutende Unterschiede zu der Planung der 

Großprojekte Maximilians I. von seinen humanistischen Beratern erkennen. Der 

Planungsprozess wirkt geradezu demokratisch. So existiert eine Liste mit rund 40 

Bezeichnungen für die Namenswahl des Saales.
378

 Dieser Liste konnte jeder der am Saal 

beteiligten Künstler einen Vorschlag zu dessen Bezeichnung beifügen. Der letztendliche 

Name „Oranjezaal“ ist hier jedoch nicht enthalten.
379

 Huygens erstellte eine Liste mit den 

Künstlern, die für die jeweiligen Gemälde herangezogen werden sollten.
380

 Die Liste macht 

sehr deutlich, dass die Herkunft der Maler von Bedeutung war. Der Maler Van Campen, der 

mit der Allegorie auf die Geburt Friedrich Heinrich eines der Hauptwerke das Oranjezaals 

schuf, war auch maßgeblich an der Organisation und Konzeption beteiligt. Er ergänzte die 

Liste der Maler des Oranjezaals um eine Herkunftsauflistung nach nörd- und südlichen 

Niederlanden. Somit unterschied er unter Malern aus Brabant und Malern aus Holland.
381

 Aus 

Brabant wollte man Jordaens, Crayer, Seghers, Wilboorts und Gonzales für den Saal 

gewinnen. Weitere Aufträge sollten an die holländischen Maler Honthorst, Soutman, Grebber, 

Van Everdingen, Lievens und Claes Pieters vergeben werden. Diese Zusammenstellung 

änderte sich noch etwas, denn Salomon de Bray, Christiaen van Couwenbergh, Theodor van 
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 1672 wurde mit Wilhelm III. wieder ein Vertreter der Oranier als Statthalter der Niederlande eingesetzt. 
377

 Wie bereits beschrieben, verfuhr schon Friedrich Heinrich zwanzig Jahre zuvor nach dieser Methode, als er 

von vielen Malern die Porträts von 12 Kaisern in Auftrag gab. Die Auswahl der kooperierenden Künstler folgte 

in diesen beiden Fällen also auch politischem Kalkül; siehe Kap. III.5.2.1. 
378

 Royal House Archive, Den Haag, A 14, Inv.No. XIII-23 
379

 Constantijn Huygens bemerkte in seinen Lebensbeschreibungen, dass er selbst den Namen vorschlug, als er 

an einer Diskussion zwischen dem Architekten Pieter Post und den Malern teilnahm; vgl. Ploeg/ Vermeeren 

1997, 53. 
380

 Ebenda 
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 Royal House Archive, Den Haag, A 14, Inv.No. XIII-23. 
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Thulden und auch van Campen kamen zu diesem Großprojekt hinzu. Auch Caspar de Crayer, 

den van Campen gewünscht hatte, wurde von Huygens gegen Willeboirs Bosschaert 

ausgewechselt. Schließlich orderte Huygens die Leinwände im Frühjahr 1648 und van 

Campen gab die Vorgaben an die Maler weiter. Diese Vorgaben waren sehr genau und 

beinhalteten eine Kompositionsskizze und eine Beschreibung von der Präsentation der 

Perspektive, der auftretenden Architektur und des Lichteinfalls. Es wurde also wenig dem 

Ermessen der einzelnen Maler überlassen.
382

 

Doch im Grunde tat jeder Maler, was ihm aufgetragen wurde. Auch für die Trompel'oeil-

Effekte gab es bestimmte Vorstellungen und Instruktionen seitens Huygens und Van 

Campens.
383

 Demnach hielt sich Jacob Jordaens an die Vorgabe Van Campens, bei seinem 

Werk der „Allegorie der Zeit“ die Szene in einem fingierten Tor darzustellen. Diese 

detaillierten formalen und inhaltlichen Vorgaben nannte Van Campen „memorie“.
384

 Diese 

Memorie für Jordaens ist ebenfalls im königlichen Hausarchiv in Den Haag erhalten.
385

 

Das gelungene Zusammenspiel der verschiedenen Werke unterschiedlicher Maler im 

Oranjezaal ist demnach zum großen Teil der Verdienst von Constantijn Huygens, dem 

Sekretär der Statthalter und dem Maler Jacob van Campen. Beide schufen die 

Rahmenbedingungen, indem sie die Leinwände prüften und den Malern übergaben. Sie 

erstellten das ikonografische Gesamtkonzept, legten Blickachsen für die Gemälde fest und 

gaben genaue kompositorische Angaben. Die Maler hatten nur einen geringen Spielraum, 

innerhalb dessen sie beste künstlerische Leistung erbringen sollten. Es gab zum Teil 

organisatorische Probleme mit den genauen Vorgaben der Auftraggeber.
386

 Auch inhaltlich 

                                                 
382

 Die beiden Hauptorganisatoren Huygens und van Campen sorgten mit ihrer detaillierten Planung im Vorfeld 

für dieses einheitliche Gesamtbild, das sich dem Besucher bis heute präsentiert. Zu bemängeln wäre lediglich, 

dass sich niederländische Maler wohl etwas schwerer taten, große Formate auszufüllen, weil diese 

Ausstattungsprogramme kein häufiges Ereignis in den nördlichen Niederlanden waren. Kritik in diesem Punkt 

übt vor allem Haak 1996, S. 44. 
383

 Vgl. Ploeg/ Vermeeren 1997, S. 54. 
384

 Ebenda. 
385

 Da heißt es: „De tijt met een jong kint op de schouders/ stappenden over omgeworpen gebouwen vertonende/ 

dat zij alles ouder en weer nieu voort brengt / beneden op de gront de nijt worgende/ de beelden groot 6 

Rijnlantse voeten/ de verkeerde dagh/ Het stuck is hoogh 12 voet breedt 6 ½ Rynlanse / maet en verdeelt als 

hijeronder geteykent staat“; zitiert nach Ploeg/ Vermeeren 1997, S. 54. Anm. 100, Memorie to Jacob Jordaens; 

KHA, A 14, Inv.No.XIII-23. 
386

 Beispielsweise hatte Jacob Jordaens vor allem Schwierigkeiten mit den formalen Ansprüchen, die Van 

Campen bezüglich des „Triumphes von Friedrich Heinrich“, dem größten Gemälde des Oranjezaals, an Jordaens 

stellte. Er bemerkte, dass er Schwierigkeiten hatte, eine Leinwand diesersAusmaßes (7,30 x 7,80m) in seiner 

Werkstatt zu bearbeiten, da diese selbst nur aus diesen Maßen bestünde. Daher habe er Probleme, die ganze 

Fläche zu übersehen und müsse das Gemälde in seinem Aufbau eher aus der Vorstellungskraft heraus malen, als 

das er das entstehende Gesamtbild vor Augen hätte; vgl. Ploeg/ Vermeeren 1997, S. 55. 
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vertrat Jacob Jordaens andere Vorstellungen als Van Campen.
387

 Huygens trug also neben der 

Auftraggeberin die größte Verantwortung für die Gestaltung des Oranjezaals. Wenn die 

Skizzen Van Campens nicht umsetzbar waren, wandten sich die Maler an den Sekretär der 

Oranier und hofften auf die Lösung oder auf einen Kompromiss für ihr Problem. Die Rolle 

eines solchen Koordinators und Vermittlers war entscheidend für das Gelingen eines 

Großprojektes, an dem viele Maler beteiligt waren. Hinzu kam, dass die Maler ihre Gemälde 

in den jeweiligen Ateliers anfertigten, sie also nicht direkt am Entstehungsprozess eines 

Gemäldes ihres Kollegen teilnehmen konnten. Die Maler konnten sich auch nicht direkt 

beraten, wie es bei eng befreundeten Malern der Fall gewesen ist. Constantijn Huygens kam 

daher im Fall der Kommunikation zwischen den Malern eine wichtige Rolle zu. 

Zum Vorbild für die Interieurgestaltung der Oranier-Schlösser wurden französische Moden, 

die sich am französischen Hof orientierten. Friedrich Heinrichs Mutter Luise de Coligny 

wurde in Frankreich geboren und ihr Sohn verbrachte einen wesentlichen Teil seiner Jugend 

in Frankreich.
388

So gab es, abgesehen von der Mode, persönliche Bindungen, die eine 

Vorliebe für gewisse Dekorationsprogramme plausibel erscheinen lassen.
389

 

Das Kabinett war auch im Statthalterquartier in Den Haag der intimste und luxuriöseste Raum 

eines gesamten Appartements. Nicht einmal das deutlich öffentlichere Schlafzimmer konnte 

den persönlichen Geschmack seines Besitzers so offenbaren, wie das Kabinett.
390

 

Amalias private Gemächer verfügten über zwei Kabinette im Binnenhof. Eines der beiden war 

ein reines Kunstkabinett. Der repräsentative Charakter dieses Raumes ergibt sich durch die 

vielen Porträts von eng vertrauten Herrschern anderer Höfe und der Prinzessin selbst. Bei ihr 

lag eine spezielle Raumdekoration vor, die so genannte „lambris à la francaise“.
391

 Die 

einzelnen Gemälde wurden in das Gesamtkonzept dieser Wandgliederung eingefügt. Im Falle 

des Kabinetts im Appartement in Honselaarsdijk wurden die Gemälde eigens für die 

Raumausstattung im Stile des „lambris à la francaise“ von verschiedenen Künstlern 

angefertigt. Die Arbeiten an der Raumausstattung begannen ca. 1633 und wurden 1635 

                                                 
387

 In einem Brief an Constantijn Huygens schlägt er Alternativen zur Triumphdarstellung vor und weiterhin, 

ihm und Amalia von Solms in Den Haag fünf Entwürfe zu präsentieren, aus denen sie wählen könnten; vgl. 

Ploeg/ Vermeeren 1997, S. 156. 
382

 Vgl. Fock 1997, S. 76. 
389

 Siehe hierzu Thornton 1990. 
390

 Friedrich Heinrichs Kabinett bestand eigentlich aus zwei großen Kabinetten, die sich im Binnenhof befanden. 

Die Paneele bestanden aus exotischen Hölzern und roter Ledertapete. Es wurde mit orientalischen Stoffen und 

Gemälden von Künstlern wie Van Honthorst und Rembrandt eingerichtet; vgl. Fock 1997, S. 78. 
391

 Dabei handelt es sich um eine dreiteilige Wandgliederung. Die Paneele gliederten die Wand in drei 

horizontale Zonen auf. Zum Teil werden in die Panelfelder reale Gemälde, zum Teil Ornamentfelder gesetzt. 

Dazu benötigte man Serien von Landschaftsmalereien, Historienbilder und Blumenstillleben. 
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abgeschlossen.
392

 Ein Inventar von 1707 nennt drei Gemälde über den Türen von Van 

Honthorst. Weiterhin schmückten sechs Stilllebengemälde den Raum, von denen drei 1637 

entstanden und Cornelis van Delft zugeschrieben werden.
393

 Die Konzeption dieses Interieurs 

oblag dem französischen Architekten Simon de la Vallée, der von 1633 bis 1637 für das 

Statthalterpaar tätig war. Er koordinierte die Aufträge, Maße und die Themenfestlegung für 

Künstler und Auftraggeber. Die Raumdekoration wurde somit aus Werken verschiedener 

Künstler zusammengesetzt, die sich einem Konzept untergeordnet hatten.
394

 

Augenscheinlich vergab das Statthalterpaar häufig Aufträge an verschiedene Künstler. Neben 

den Kaiserbüsten und dem Oranjezaal gehörten auch Gemälde der Serie „Il Pastor fido“ zu 

diesen Großaufträgen mit der Beteiligung verschiedener Maler. Im Unterschied zu den zuvor 

besprochenen Projekten handelt es sich bei dieser Raumausstattung nicht um Maler der 

südlichen und nördlichen Niederlande, sondern ausschließlich um Vertreter der Utrechter 

Schule. Sie waren stark von der antiken Mythologie und pastoralen Literatur geprägt, für die 

sich auch die Statthalterin Amalia von Solms persönlich begeistern konnte. Gemälde dieser 

Gattung waren fester Bestandteil der Sammlung des Statthalterpaares und eine Spezialität des 

aus Utrecht stammenden Hofmalers Gerard van Honthorst.
395

 

Über die Kunstbestände und die Ausstattung des Oranjezaals geben die Inventare von 1632, 

welche das Statthalterquartier und Noordeinde beschreiben sowie weitere Inventare von 1654 

bis 1668 Auskunft. Amalias Kunstsammlung, die nach ihrem Tode an die in Deutschland 

lebenden Töchter ging, verteilte sich zu jener Zeit auf die Besitzungen in Huis ten Bosch, 

Noordeinde und das Schloss in Turnhout.
396

 

 

III.5.4.2. In Anlehnung an oranische Repräsentationsformen – Der Oranje-Saal im Schloss 

Berlin 

In der ersten Hälfte der 17. Jahrhunderts war das Haus Nassau-Oranien durch zahlreiche 

dynastische Beziehungen mit deutschen Fürstenhöfen verbunden.
397

 

                                                 
392

 Ebenda. 
393

 Ebenda. 
394

 Es handelt sich jedoch um eine Art der künstlerischen Tätigkeit, bei der die Maler nur sehr gering inhaltlich 

und formal miteinander korrespondierten und sich aufeinander abstimmen mussten. Der dekorative Rahmen des 

Paneels war der optische Mittler zwischen den einzelnen Bildwerken. 
395

 Vgl. Ploeg/ Vermeeren 1997, S. 55. 
396

 Ebenda, S. 34. 
397

 Um die Mitte des 17. Jahrhunderts stellte die Verheiratung der vier Töchter des Prinzen Friedrich Heinrich 

von Oranien nach Brandenburg, Anhalt-Dessau, Nassau-Diez und Pfalz-Simmern einen Höhepunkt in den 

deutschen Beziehungen dar; vgl. Woelderink 1999, S. 19. 
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Die Familie, die dem deutschen Grafengeschlecht Nassau entstammt, war durch Ehe-

verbindungen zu Beginn des 16. Jahrhunderts in den Besitz des südfranzösischen Fürstentums 

Orange gelangt. Der bedeutendste Vertreter und erster Statthalter der Republik, Wilhelm der 

Schweiger (1533-1584) stand an der Spitze des niederländischen Aufstandes gegen Spanien. 

Somit errang er eine außergewöhnliche Stellung unter den europäischen Fürstenhäusern.
398

 

Alle holländischen Statthalter von Wilhelm I. bis König Wilhelm III. waren Mitglieder des 

Hauses Oranien-Nassau. Zu dieser Zeit entstand die Republik der vereinigten Niederlande 

und mit ihr das berühmte Goldenen Zeitalter.
399

 

Viele Ehen wurden auf hohem Niveau geschlossen. Die Kandidaten waren Prinzessinnen und 

Töchter von Kurfürsten. Es spielte offensichtlich keine Rolle, dass die Oranier in erster Linie 

Diener der niederländischen Stände und ihre Höfe deutlich bescheidener ausgestattet waren, 

als die der absolutistischen Herrscher. Doch ihre Ämter in der Republik waren so vielfältig 

und ihr politischer Einfluss dementsprechend groß, dass sie den souveränen Fürsten 

ebenbürtig erschienen. Als die Republik im 17. Jahrhundert auf ihrem wirtschaftlichen und 

kulturellen Höhepunkt stand, strahlte das natürlich auf die Familie der Statthalter ab. 

Der Ausbau Berlins als Residenzstadt unter dem Großen Kurfürsten und Kurfürst Friedrich 

III. (ab 1701 Friedrich I., König in Preußen) und die Raumausstattungen der Schlösser in 

Berlin und Charlottenhof erfolgten in Anlehnung an das repräsentative Ausstattungskonzept 

der oranischen Statthalter. Es bietet sich an, im Zusammenhang dieser Arbeit den Ausbau des 

Berliner Schlosses in Hinblick auf die künstlerische Ausgestaltung mit den Bestrebungen von 

Friedrich Heinrich von Oranien und Amalia von Solms als Mäzene zu vergleichen. 

Die Ausgangspunkte für den Ausbau beider Residenzen sind ähnlich. Beide 

Herrscherfamilien mussten ihr Haus und ihren Staat erst in der europäischen Geschichte und 

den neuen politischen Kräfteverhältnissen festigen. Wenngleich die niederländischen 

                                                 
398

 Neben den holländischen gab es die friesischen Statthalter. Diese waren Nachkommen des Grafen Johann des 

Älteren von Nassau-Dillenburg, des jüngeren Bruders von Wilhelm dem Schweiger. Nach einer Periode ohne 

Statthalter und dem Tode Wilhelm III. wurden sie 1747 Statthalter der gesamten Republik. Dieses Amt wurde 

erblich. Bis zum 18. Januar 1795 hatten die Statthalter alle hohen politischen und militärischen Ämter inne. Erst 

mit der Flucht Wilhelm V. und seiner Familie vor der Armee der französischen Revolution endete dieses 

Statthaltersystem. Die Oranier mussten bis zum Sturz Napoleons 1813 das Exil aufsuchen und kehrten als 

Könige zurück. Das Preußische Königshaus nahm Erbprinz Wilhelm und seine Familie gastfreundlich auf und 

unterstützte sie finanziell. Zwei der Kinder der im Exil lebenden Oranier heirateten Mitglieder der preußischen 

Königsfamilie. Daher besaßen die Oranier bis weit ins 19. Jahrhundert Güter im heutigen Polen. Ebenfalls bis ins 

19. Jahrhundert dauerten diese engen verwandtschaftlichen Beziehungen zwischen den Mitgliedern der Preußen 

und der Oranier an; vgl. Woelderink 1999, S. 17. 
399

 Für die Mitte und die zweite Hälfte des 17. Jahrhunderts sind eheliche Verbindungen des Hauses Oranien-

Nassau mit den Stuarts kennzeichnend. Die Verbindungen nach Brandenburg werden anschließend im 17. 

Jahrhundert wichtig und sind für die zweite Hälfte des 18. Jahrhunderts geradezu typisch. Ebenda. 
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Statthalter eine deutliche Vorreiterrolle für eine moderne Hofhaltung innehatten, versuchte 

man dem in Preußen an vielen Stellen nachzukommen. 

Inwieweit das von Amalia zu Solms so umfangreich praktizierte Verfahren der 

Kooperationskunst auch am preußischen Hof umgesetzt wurde und somit als gezieltes Mittel 

zum Repräsentationsgewinn verstanden wurde, ist in diesem Rahmen aufgrund der geringen 

Quellenlage nicht abschließend zu klären. Das Beispiel des Berliner Stadtschlosses soll aber 

exemplarisch den Kulturtransfer schildern, der zwischen den Niederlanden und Preußen Mitte 

und Ende des 17. Jahrhunderts stattfand und zu dem das Verfahren der Kooperationskunst 

ebenfalls dazu gehörte. 

Nachdem Kurfürst Friedrich Wilhelm mit seiner Gemahlin Louise Henriette, der ältesten 

Tochter des niederländischen Statthalterpaares Friedrich Heinrich von Oranien und Amalia 

von Solms-Braunfels, einige Zeit in Kleve residierte, kehrte der Kurfürst 1650 in das zuvor 

renovierte Berliner Schloss zurück.
400

 Hier lebten sie im traditionellen Kurfürstenflügel im 

zweiten Obergeschoss, der Spree zugewandt.
401

 1688 trat der Thronfolger Friedrich III. an die 

Stelle des Großen Kurfürsten.
402

 Friedrich III., ab 1701 König in Preußen, kam in keiner 

Weise den mäzenischen Bestrebungen seiner Zeitgenossen, wie Johann Wilhelm von der 

Pfalz, Max Emanuel von Bayern oder August dem Starken nach. Er setzte nichts daran, eine 

umfangreiche, repräsentative Kunstsammlung anzulegen oder das Kunstschaffen in Preußen 

generell zur Blüte zubringen. Er nutzte die Kunst für seine politischen Zwecke. Vor allem zur 

Präsentation seiner Macht und Würde wollte er die Künste einsetzen.
403

 Dabei investierte er in 

diesen Repräsentationsanspruch große Summen, ohne tatsächlich die Rolle eines strategischen 

Sammlers einzunehmen. Der Schlossbau wurde für ihn zum wichtigsten künstlerischen 

Sprachrohr. Der rasche Ausbau Berlins zur Residenzstadt begann zwar unter dem Großen 

                                                 
400

 Die erste große Veränderung am Berliner Residenzschloss unter dem Großen Kurfürsten war die Erweiterung 

seiner Wohnung. Der Große Kurfürst ließ den Schlossflügel 1679 zur Spreeseite hin umbauen; vgl. Abb. 33: 

Grundriss der Schlossanlage. 
401

Mit großer Wahrscheinlichkeit ließ der Große Kurfürst auch die Logements der Kurfürstin neu ausstatten. 

Leider sind diese 1719 ausgebrannt, sodass es darüber keine Informationen mehr gibt. Sie dürften der Gestaltung 

des Appartements des Kurfürsten entsprochen haben. Hier hat man die Stuckdecken erst 1679-1680 eingefügt, 

was zeigt, welche Priorität die Gemächer Luise Henriettes hatten.Alles spricht aber dafür, dass Friedrich 

Wilhelm seiner erst 19 Jahre jungen Braut, die aus den niederländischen Schlössern kostbarsten Wohnkomfort 

und großartige Kunstgegenstände gewohnt war, entgegen kommen wollte. Seine Jugendjahre verbrachte er von 

1634 bis 1638 in den Niederlanden am Hof Friedrich Heinrich von Oranien, wo er seine spätere Braut kennen 

lernte. In Leiden ging er seinem Studium nach und lernte auf diese vielfältige Weise Holland als Land des 

wissenschaftlichen, wirtschaftlichen und kulturellen Aufschwungs kennen. 
402

 Es gab keinen Bruch im Streben nach kultureller Entfaltung, doch die Intentionen, denen der Thronfolger 

nachging, waren grundverschieden von denen des Vaters. 
403

 Vgl. Börsch-Supan 1980, S. 54. 
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Kurfürsten, nahm aber unter Friedrich III. mit der Rangerhöhung zum König noch deutlich 

zu. 

Während der Große Kurfürst vor allem niederländische Künstler, Kaufleute, Ingenieure und 

Handwerker ins Land geholt hatte, war der Stil der bürgerlichen Nüchternheit, den sein Vater 

beschwor, nicht im Sinne Friedrich III. Doch auch, wenn die Einflüsse des französischen 

Barocks immer stärker wurden, konnte sich Friedrich schon aus dynastischen und politischen 

Gründen nicht vollständig dem niederländischen Einfluss in der Kunst und der Architektur 

sowie bei Ausstattungsprogrammen entziehen.
404

 

Für seine junge Frau ließ der Große Kurfürst die moderne Privatkapelle an das 

Herzoginnenhaus anbauen.
405

 Ihr war im Schlossplatzflügel der Oranien-Saal gewidmet 

worden. Es entstand die Legende, dass der Große Kurfürst in Erinnerung an seine Heirat mit 

Louise Henriette von Oranien den Oranien-Saal einrichten ließ, welcher unmittelbar an ihre 

Gemächer angrenzte. Anzunehmen ist jedoch, dass dieser Saal erst unter Friedrich III., in 

Erinnerung an seine Mutter, eingerichtet wurde. 

Zu Lebzeiten Kurfürst Friedrich III. nannte man eine kleine Galerie den Oranischen Saal. 

Geyer zitiert Nicolai, indem er feststellt, dass dieser oranische Saal vor den Umbauten des 

Schlüterschen Schlosses bei großen Veranstaltungen als Speisesaal genutzt worden war.
406

 

Geyer stellt jedoch fest, dass der oranische Saal an anderer Stelle lag und erst unter Kurfürst 

Friedrich III. errichtet wurde und diesen Namen erhielt.
407

 Dieser Berliner „Oranje Saal“, wie 

er in den Grundrissen bezeichnet wurde, befand sich im zweiten Stock des Schlossplatzflügels 

und wurde von Andreas Schlüter geplant und umgesetzt. Über die Ausstattung berichtet 

Geyer folgendes: „Oberzeremonienmeister von Besser berichtete, dass der Kurfürst zum 

Andenken an seine Mutter, die Kurfürstin Louise Henriette, aus dem Hause Oranien >Diesen 

Saal mit lauter Tapeten (Wandteppichen) von den Geschichten des oranischen Hauses 

behängen (…)<.“
408

 Die Teppichserien waren z.T. höfische Geschenke oder wurden eigens 

für eine Neuausstattung eines Raumes erworben.
409

 

                                                 
404

 Er ließ einen „holländischen stattlichen Kamin aus weißem und schwarzem Marmor“ einbauen. Auch in der 

Malerei, hier vor allem in der Porträtmalerei, blieben die Hohenzollern dem niederländischem bzw. dem 

englischen Geschmack treu. 1694 wurde Andreas Schlüter als erster Künstler obersten Ranges benannt. Ab 1701 

war er der Architekt für die Umbauten und Erweiterungen, die im Schloss vorgenommen wurden. Ihm wurden 

also die Ehre und die Bürde zuteil, aus der Kurfürstenresidenz eine königliche Residenz zu machen. 
405

 Vgl. Peschken/ Wiesinger 2001, S. 45. 
406

 Vgl. Geyer 2010, S. 68. 
407

 Ebenda. 
408

 Friedrich III. ließ ab 1690 eine ursprünglich achtteilige Folge von kostbaren Wandteppichen anfertigen, auf 

denen er ruhmreiche Taten seines Vaters darstellen ließ. Die Teppiche entstanden in der Manufaktur des 1686 als 

Refugier nach Berlin gekommenen Teppichwirkers Pierre Mercier. Diese Familie begründete in Berlin die erste 

Teppichmanufaktur. An diesem Großprojekt waren für die Entwürfe und Kartons die Brüder Joseph Franz (gest. 
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Beispiele für eine ähnliche Raumausstattung gibt es noch anhand anderer Raumausstattungen 

im Berliner Schloss.
410

 

Die „Landung auf Rügen“ stammt von Rutger van Langerfeld, wie Helmut Börsch-Supan 

vermutet.
411

 Er nimmt einen niederländischen Maler an. Langerfeld war auch als Architekt 

tätig und erbaute ab 1681 für den Kurprinzen, den späteren Friedrich III., das Schloss 

Köpenick. 

König Friedrich I. erhielt von Ludwig XIV. eine um 1700 in der Brüsseler Manufaktur Van 

der Borch entstandene Wandteppichserie mit der Darstellung verschiedener höfischer Feste 

von Ludwig XIV. Diese sechsteilige Serie wurde im Schloss aufbewahrt und befindet sich 

heute im Schloss Oranienburg. 

Eine weitere erhaltene Serien war die der „Trionfi nach Petrarca“, die um 1535 von Bernart 

van Orley in Brüssel hergestellt wurde. Auch diese Serie war sechsteilig und hing im späteren 

Joachims-Saal. Hier ist der Triumph der Liebe abgebildet. Jeder Teppich widmete sich der 

Darstellung einer anderen Tugend und ihres Zustandes.
412

 Die Teppiche im Oranien-Saal 

stellten Geschichten des oranischen Hauses dar, wie es überliefert wurde. Es ist anzunehmen, 

dass der Auftraggeber König Friedrich I. diesen Saal mit diesem Programm ausstatten ließ, 

um die dynastische Nähe zum Haus Oranje und damit ab 1702 seine Ansprüche auf die 

Position des Statthalters geltend zu machen. Aus den Äußerungen der Raumbeschreibung 

durch Geyer kann man erkennen, dass sich die Motive mit der Darstellung und Ehrung von 

Verwandten bzw. Vorfahren befassen. Auch das ist sehr typisch, hält man sich die Anlässe 

vor Augen, die in diesem Saal ausgerichtet wurden. 

Das erste überlieferte größere Fest, das in dem Saal abgehalten wurde, war das 

Verlobungsfest der einzigen Tochter des Kurfürsten aus erster Ehe, Louise Dorothea Sophie 

                                                                                                                                                         
1699?) und Alexander Casteels (gest. 1694?) aus Brüssel sowie Rutger van Langerfeld, den der Große Kurfürst 

1678 aus Nymwegen kommen ließ, Abraham Begeyn, der 1688 aus Den Haag nach Berlin berufen wurde und 

der 1697 zum Hofmaler ernannte Berliner Paul Carl Leygebe (1664- nach 1734) beteiligt. Auch, wenn es sich 

hierbei nicht um die Teppiche handelt, die Geyer mit dem Oranjesaal im Berliner Schloss in Verbindung bringt, 

können sie hier als Anschauungsbeispiel dienen. Diese sechs so genannten Kurfürstenteppiche wurden 1913 von 

Kaiser Wilhelm II. in der durch Ernst von Ihne umgebauten so genannten Gobelingalerie angebracht; ebenda. 
409

 Sie werden heute zum Teil im Berliner Kunstgewerbemuseum und im Schloss Charlottenburg präsentiert; 

vgl. Hinterkeuser 2012, S. 25. 
410

 Die beschriebene Teppichfolge kann leider nicht mehr aus dem Inventar des Schlosses identifiziert werden. 

1921 wurden noch 47 großformatige Teppiche im Schloss gezählt. Von diesen Teppichen haben sich 28 

Exemplare nach Ende des zweiten Weltkrieges erhalten; vgl. Hinterkeuser 2012, S. 43. 
411

 Börsch-Supan beschreibt Willem Friedrich van Royen als handwerklich und künstlerisch besten Maler der 

holländischen Maler, die unter Friedrich I. und seinen Nachfolgern nach Berlin kamen. Auch er war an der 

Teppichserie beteiligt gewesen. Er hatte eine gewisse Spezialisierung für zoologische und botanische 

Merkwürdigkeiten entwickelt und hielt diese im Bild fest. Daneben hatte er sich in Bezug auf Blumen- und 

Fruchtstücke spezialisiert; vgl. Börsch-Supan 1980, S. 74. 
412

 Heute befindet sich die Serie im Berliner Kunstgewerbemuseum. 
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und dem Erbprinzen Friedrich von Hessen-Kassel. Es fand am 24. Januar 1700 statt. Man 

begann das Verlöbnis mit einem Festmahl und einem Brauttanz. Nach der Trauung am 31. 

Mai mit anschließendem glänzenden Abendessen folgte am 2. Juni eine Maskerade mit Tanz, 

die wiederum im „Oranje-Saal“ ausgerichtet wurde. 

Am 28. November 1706 wurde in diesem Saal auch das Hochzeitsfest des Kronprinzen, des 

späteren Königs Friedrich Wilhelm I. mit der Prinzessin Sophie Dorothea von Hannover 

gefeiert. Danach verlor der „Oranje-Saal“ an Bedeutung. Der Überlieferung nach wurde er 

nicht mehr für bedeutende Anlässe genutzt. 

Ein Grund kann der um 1706 fertig gestellte große Rittersaal gewesen sein. Doch müssen die 

Benennung und die Ausstattung des Oranien-Saals im Berliner Schloss auch als eindeutiger 

Hinweis für die dynastischen Ansprüche gelten, die König Friedrich I., der erste 

Hohenzollernkönig hegte. Nicht ohne Hintergrund versammelte er zwei 

Hochzeitsgesellschaften in diesem Raum, der die familiäre und dynastische Verbundenheit 

der Hohenzollern mit dem Haus der Oranier deutlich machte. 

Diese kurze Beschreibung macht klar, in welch engem Zusammenhang die erste neuerliche 

Ausstattung des Kurfürstenflügels des Berliner Schlosses unter dem Großen Kurfürsten zu 

den Bauvorhaben und Ausstattungsansprüchen seiner Schwiegereltern in Den Haag stand und 

welche dynastische Verpflichtung sich aus dieser Verbindung für Friedrich I. ergab.
413

 

Natürlich war es schwierig bis unmöglich, den Standard und die Kennerschaft der Oranier zu 

erreichen. Der Große Kurfürst holte zahlreiche Maler nach Berlin, die vor allem bei der 

Planung und Umsetzung seiner Bauten und im Rahmen der Ausstattungen tätig werden 

sollten. Er setzte sich für die Einrichtung einer Akademie ein, die unter Friedrich I. König in 

Preußen durch die Den Haager Maler Augustin Terwesten und Nicolaus Wieling begründet 

wurde. 

König Friedrich I. in Preußen machte sich berechtigte, jedoch erfolglose Hoffnungen auf das 

Erbe der Statthalterschaft in den Niederlanden. Als Sohn der Kurfürstin Henriette Louise, 

einer geborenen Prinzessin von Oranien-Nassau, beanspruchte er die politische Nachfolge 

nach dem Tode des kinderlosen Wilhelm III. 1702, um Tradition und Hausbesitz der Oranier 

für die Erlangung der niederländischen Statthalterschaft zu übernehmen. Diese oranische 

                                                 
413

Da die Kurfürstenräume dem Sohn des Paares Friedrich I. ab 1701 als Königsresidenz dienten, erfolgten 

umgreifende Änderungen an der Fassade und der Raumaufteilung sowie der Ausstattung des Berliner Schlosses. 

1700 war Andreas Schlüter als Schlossbaumeister für die Umbauten und Erweiterungsbauten des Stadtschlosses 

zur königlichen Residenz bestellt worden. 
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Nachfolge blieb ihm verwehrt.
414

 Man sah nach diesem Verlust der Ansprüche auf das Amt 

des Statthalters im Hause Hohenzollern keinen Grund mehr, den Oranje-Saal weiter zu 

führen.
415

 Vom Berliner Oranje-Saal ist uns außer dieser flüchtigen Beschreibung nichts 

bekannt. Zu einer Raumbezeichnung wie „Oranje-Saal“ kam es dann im Berliner Schloss nie 

wieder. Aber durch die reiche Erbschaft an Kunstwerken und Immobilien aus dem oranischen 

Besitz, waren die Hohenzollern mit den Niederlanden eng verbunden. 

Wichtig für das Selbstverständnis der preußischen Fürsten war, dass gemäß dem italienischen 

Grundsatz des Paragone verschiedene Hofkünstler und Architekten in Konkurrenz zueinander 

gesetzt wurden. Wie es auch Goerd Peschken formulierte, war dieses Vorgehen gängige 

Herrschaftstechnik, da „es nicht das Interesse eines Fürsten sein konnte, sein Ansehen von 

einem einzigen Künstler abhängig zu machen“.
416

 Im Falle des Berliner Schlosses setzte man 

im Bereich der Raumdekorationen die Arbeiten von Andreas Schlüter und Eosander 

gegenüber.
417

 

Im Bereich der Gemäldeausstattung hielt der Große Kurfürst Aufträge für den Haager 

Hofmaler Willem van Honthorst bereit. Für die Berliner Residenzen waren überwiegend 

Porträtmaler und Maler von Tier- und Jagddarstellungen tätig.
418

Die Brüder Augustin und 

Matthäus Terwesten waren im Auftrage des Kurfürsten Friedrich III., dem späteren König 

Friedrich I., in Preußen tätig. Diese wurden aus den Niederlanden berufen, um bei der 

Ausstattung der verschiedenen Schlossbauprojekte tätig zu sein. Zudem waren sie für die 

Einrichtung der Berliner Akademie entscheidend. 

Weitere holländische Hofmaler wurden in Berlin beschäftigt. Von seinen Zeitgenossen wurde 

besonders der heute überwiegend vergessene Nicolaus Wieling oder Willing als holländischer 

Hofmaler gerühmt.
419

 Willing verfügte, wie für einen Hofmaler üblich, über ein breites 

Spektrum an unterschiedlichen Sujets. Von ihm sind Genrebilder, Historienstücke, 
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 Die Statthalterschaft erlangte John William Friso, der Enkel einer Tochter Amalias, die die Friesische Seite 

der Oranjer begründet hatte. 
415

 Daher wurde der Saal zur Erweiterung der Wohnung des Kronprinzen, des späteren Königs Friedrich 

Wilhelm I. hinzugezogen. Dieser Bereich des Schlossplatzflügels wurde zunächst, dekorativ verändert, als Saal 

genutzt und später in einzelne Räume aufgeteilt. Der spätere König nutzte diese Räume und die Räume des 

Spreeflügels auch, als er bereits im Amt war; vgl. Börsch-Supan 1980, S. 68. 
416

 Peschken/ Wiesinger 2001, S. 45. 
417

Barock kunstvoll gestaltete Paneele, Fensterleibungen, Sockelzonen und Stuckaturen an den Decken, die 

wiederum mit reichen Deckenmalereien versehen waren, bestimmten das Bild der kurfürstlichen und ab 1701 

königlichen Gemächer in Berlin. 
418

 Sein Wunsch, eine große Gemäldesammlung nach niederländischem Vorbild anzulegen, scheiterte, als der 

Amsterdamer Kunsthändler Gerrit van Uylenburg, ein Verwandter von Rembrandts Gattin Saskia, falsche 

italienische Gemälde an den Großen Kurfürsten verkaufte, die dieser 1672 wieder zurück nehmen musste. 
419

 Nicolaes Willing, ca. 1640 in Den Haag geboren und 1678 in Berlin gestorben, ging 1667 zusammen mit 

seinem Mitarbeiter Robert Duval nach Berlin und war mit Duval als Assistent für den Großen Kurfürst als 

Hofmaler tätig; vgl. Groenendijk 2008, S. 822. 
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Landschaften und natürlich Porträts bekannt. Auch Hendrick de Fromantion beispielsweise 

wurde durch den Großen Kurfürsten längerfristig an deutschen Höfen beschäftigt.
420

Doch 

niederländische Hofkünstler waren in ganz Europa gefragt und demnach entsprechend 

kostspielig. Daher ging man dazu über, brandenburgische Künstler in den Niederlanden 

auszubilden, um sie dann als Hofkünstler mit niederländischem Know-how tätig werden zu 

lassen. Wesentlich häufiger jedoch verbrachten deutsche Maler Lehr- und Wanderjahre auf 

eigene Intention hin in den Niederlanden.
421

 

Doch können wir vom Berliner „Oranje-Saal“ wirklich auf den Oranjezaal schließen, den 

Amalia zu Solms zwischen 1649 und 1652 mit den Auftragswerken von zwölf süd- und 

nordniederländischen Malern ausstatten ließ? Natürlich war der Berliner Saal, der als 

Teppichgalerie angelegt gewesen ist, nicht als Kopie des Oranjezaals aus Den Haag gedacht. 

Doch die Anspielung, die durch die Themenwahl und die Raumbezeichnung offensichtlich 

wurde, muss auch von den Zeitgenossen eindeutig verstanden worden sein.
422

 

Das Mäzenatentum des Großen Kurfürsten und die Oranische Erbschaft, mit der allein 75 

Gemälde aus den niederländischen Schlössern nach Berlin gelangten, waren den Zeitgenossen 

gegenwärtig. Der Großteil dieser Gemälde, rund 65 Werke, kam aus dem Vermächtnis der 

Amalia von Solms und dem Besitz der Schwestern von Luise Henriette in die Residenzbauten 

nach Berlin. An diesen Bildern lassen sich die künstlerischen Schwerpunkte erkennen, die 

Prinz Friedrich Heinrich gesetzt hatte. Hier waren jene Künstler vertreten, die häufig für den 

Hof der niederländischen Statthalter tätig waren. Darunter waren vor allem Honthors, 

Willeboirts, Poelenburg, Bloemaert, Rubens, van Dyck und Jan Brueghel.
423

 

König Friedrich I. bevorzugte die gleichen Künstler wie der oranische Hof, der großen 

Einfluss auf den Geschmack der Hohenzollern ausübte.
424

 Er dehnte sein Interesse auf 

Künstler und Sujets aus, die in den oranischen Schlössern nicht oder nur wenig vertreten 

                                                 
420

Vor seinem Eintreffen in Berlin war Willing an großen Ausstattungsprogrammen in den Niederlanden 

beteiligt gewesen. Er stattete mit Andries de Haen, mit dem er über die Heirat mit seiner Frau auch in 

verwandtschaftlicher Beziehung stand, den Sitzungssaal der niederländischen Republiken und West Friesland 

aus, der noch heute der Sitzungssaal des holländischen Parlamentes ist. De Haen war als Hofmaler unter 

Statthalter Friedrich Heinrich auch an der Ausstattung des Mauritshuises beteiligt gewesen; vgl. Groenendijk 

2008, S. 376. 
421

 Vgl. North 2006, S. 2. 
422

 Schließlich kannte der Vater Königs Friedrich I., der Große Kurfürst, einige Maler, die am Oranjezaal in Den 

Haag mitgewirkt hatten und holte sie ebenfalls an seinen Hof. 
423

 Vgl. Börsch-Supan 1967, S. 180. 
424

 Helmut Börsch-Supan schließt aus den erhaltenen Gemälden und den Inventaren, dass der Große Kurfürst 

bald nach der Heirat mit Luise Henriette bemüht war, einen eigenen Kunstgeschmack zu entwickeln und eigene 

Schwerpunkte in seiner Sammlung zu setzen. Die Inhalte mit literarischen Themen treten in den Hintergrund und 

sachliche Schilderungen der Natur und des Menschen und seiner Umgebung bilden neue Schwerpunkte in der 

preußischen Sammlung. Ebenda, S. 181. 
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waren. Hierzu zählen Werke Rembrandts der 1640er Jahre und seiner Schüler, wie Flink und 

Bol und von Stilllebenmalern und Tiermalern, wie Kalf und Marseus van Schrieck. In Den 

Haag waren aus dem Süden Jacob Jordaens, Gonzales Coques und Thomas Bosschaert tätig. 

Theodor van Thulden, Salomon de Bray, Pieter de Grebber, Pieter Soutman, Jacob van 

Campen, Caesar van Everdingen, Jan Lievens, Christiaen van Couwenberg und Gerhard van 

Honthorst waren als nordniederländische Maler bei der Ausstattung des Saales vertreten.
425

 

Der Architekt der neuen statthalterlichen Residenz Jacob van Campen, hatte das große Projekt 

koordiniert und war mit der Umsetzung der Idee, der Koordination und der Durchführung 

beauftragt worden. 

Ursprünglich sollte die Ausstattung des Oranjezaals in Den Haag mit einer Porträtreihe der 

Oranier diese Statthalterfamilie zusammen mit Bildnissen verwandter Fürsten- und 

Königshäuser auf eine Stufe mit den europäischen Monarchen stellen und die Statthalterschaft 

der Oranier damit legitimieren.
426

 Als Friedrich Heinrich unerwartet starb, wurde das 

Programm der Ausstattung dahingehend geändert, dass es nun dem Andenken an das Leben 

und Werk des Statthalterpaares auf der Grundlage des Ruhmes Prinz Friedrich Heinrich 

gewidmet wurde. Der Oranjezaal erscheint als illusionistische Malerei auf einer relativ 

einfachen Holzkonstruktion, die wiederum die Eigenschaften und die Würde eines antiken 

Mausoleums nutzt. Der Raum übernahm also die Funktion einer familiären Gedenkstätte, 

eines Kultraums. Die Funktion, die dem Oranischen Saal in Berlin zugedacht war, ist völlig 

anders einzuschätzen. Das war eher eine Art lebendige Ahnengalerie, in der mittels 

anschaulicher Szenen, wie beim Kurfürstenzyklus die heldenhaften Taten und familiären 

Verflechtungen anschaulich dargestellt werden sollten. 

Mit der Ausrichtung der Hochzeitsfeiern der Prinzessin Louise Dorothea Sophie mit dem 

Erbprinzen Friedrich von Hessen-Kassel am 24. Januar 1700 und der Hochzeit des Prinzen 

und Thronfolgers, des späteren Königs Friedrich Wilhelm I. mit der Prinzessin Sophie 

Dorothea von Hannover am 28. November 1706 hatte der Berliner Oranje-Saal ganz andere 

Aufgaben zu erfüllen. 

Der Familie und dem verwandten europäischen Adel wurde mit der Ausstattung dieses 

Raumes eine Nähe zur niederländischen Statthalterfamilie suggeriert, die die Anwartschaft 

König Friedrich I. auf das Amt des Statthalters legitimiert. Dennoch sind im Zusammenhang 

mit der Ausstattung des Oranjezaals in Den Haag auch Gemälde entstanden, die in die 
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 Vgl. Münch/ Ágota Pataki 2012. 
426

 Vgl. Bechler 2007, S. 125. 
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Zukunft wiesen. Hier wurde beispielsweise schon die Vermählung von Louise Henriette mit 

dem Großen Kurfürst dargestellt, um wiederum von Seiten der Oranier die Verbindungen zum 

europäischen Adel deutlich zu machen. 

Friedrich I. war auch bestrebt, Talente aus der Region zu fördern. Der in Spandau geborene 

Samuel Theodor Gericke hatte 1687 vermutlich als Gehilfe von Vaillant mit einem 

Deckengemälde im Schloss Caput sein Können bewiesen.
427

 Als Gericke 1696 nach Berlin 

zurückkehrte, erhielt er hier eine Anstellung zum Hofmaler. Drei Jahre später wurde er als 

Professor an die Akademie berufen, zu deren Rektor er kurz darauf benannt wurde.
428

 Von 

seinen Deckengemälden ist nur noch das Frühwerk in Caputh erhalten.
429

 Die Schlösser, für 

deren Ausstattung er tätig war, sind zerstört worden. Einzig ein Entwurf hat sich im Schloss 

Charlottenburg erhalten. Ob dieser Entwurf im Schloss Berlin zur Ausführung kam, ist 

ungewiss.
430

 Er fasst das Wirken König Friedrich I. und seine vergeblichen Bemühungen um 

die oranische Statthalterschaft noch einmal anschaulich zusammen. Er zeigt die 

Verherrlichung Friedrich I. als Prinz von Oranien. Die Büste des Königs wird von einer Fama 

mit einem Sternenkranz gekrönt. Links neben dem Sockel sitzt die Parze Atropos, neben ihr 

die Schere und der durchschnittene Lebensfaden. Der Entwurf müsste 1713, kurz nach dem 

Tod des Königs, entstanden sein. Die Beziehung zum Haus der Oranier wird durch das 

Orangenbäumchen verbildlicht. Dieses wird von Chronos in der Rechten gehalten. Es ist mit 

Medaillons bestückt, die die Initialen der Fürsten von Oranien seit René von Chalons-

Oranien-Nassau, dem Begründer der Linie zeigen. Mit seiner Linken fügt der Genius der 

Geschichte ein Medaillon mit den Initialen FR und der Königskrone hinzu. Mit der Rechten 

trägt er diese „Veränderung“ in das Buch der Geschichte ein. Veranlasst wird er offensichtlich 

dazu von einem Putto, der mit der Waage als Symbol der Gerechtigkeit und dem Spruchband 

der Devise des schwarzen Adlerordens „Suum cuique“ zu ihm fliegt. Die Personifikation der 

Wahrheit mit der Sonne vor dem Gesicht dreht das Steuerrad der Geschichte in Form der 

Weltkugel herum. Auf der rechten Bildseite finden sich Zephir, der Windgott, Flora und 

Pomona, die Göttin der Früchte. Der Lauf der Jahreszeiten und die Fruchtbarkeit des Landes 

werden hier präsentiert. Dieses Deckengemälde war für einen größeren Raum gedacht. Es 

                                                 
427

 Nachdem er anschließend eine Lehre bei Gedeon Romandon absolviert hatte, wurde er zusammen mit Ezaias 

Terwesten, einem Bruder Augustins, nach Rom geschickt, um Gipsabgüsse nach Antiken für die geplante 

Akademie anzufertigen. Zeitgleich studierte er in Rom bei Carlo Maratta, dem damals bedeutendsten in Rom 

lebenden Künstler; vgl. Bartoschek 1995, S. 29. 
428

 Gericke trat in seiner lehrenden Funktion vor allem als Übersetzer kunsttheoretischer Schriften hervor. 
429

 Abb. 8. 
398

Nach seiner Restaurierung wurde das Werk 2013 im Rahmen der Sonderausstellung "Gantz magnifique" im 

Schloss Caputh ausgestellt. Das Gemälde ist Eigentum des Prinzen Georg Friedrich von Hohenzollern und 

gehört zum Bestand des Schlosses Charlottenburg in Berlin. Abb. 9. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     118 
  

  

steht in Anbetracht seiner späten Entstehungszeit nach 1713 noch völlig in der Tradition der 

niederländisch-flämischen Memorialkultur, die in die repräsentative Berliner 

Ausstattungskultur Eingang gefunden hat.
431

 

 

III.5.4.3. Ausstattungen öffentlicher Bauten am Beispiel des Amsterdamer Rathauses 

Statt Kirchen und Residenzen wurden in den nördlichen Niederlanden ab dem 17. Jahrhundert 

vermehrt Ausstattungen für die Regierungen der Städte und Provinzen in Auftrag gegeben.
432

 

Hier stand die Ausschmückung der Gebäude im Vordergrund. Dabei sollten vor allem die 

städtischen Rathäuser geschmückt werden und dem neuen Selbstbewusstsein der städtischen 

Bevölkerung und der starken wirtschaftlichen Kraft der niederländischen Städte entsprechen. 

Die Motive waren allegorisch-historischen Inhalts und bezogen sich sowohl auf die 

Geschichte der Niederländer bzw. der jeweiligen Region als auch auf die um das Wohl der 

Stadtbevölkerung bemühte Stadtregierung.
433

 

Ähnlich wie bei den Ausstattungen von Residenzen bot es sich auch bei öffentlichen Häusern 

an, auf die Werke verschiedener Maler der Zeit zurück zugreifen. Damit konnte man zum 

einen die regionale Kunst fördern und man versammelte die besten Künstler der Stadt im 

repräsentativen Interieur. Die Absprache unter den Malern musste soweit vorhanden sein, 

dass ein inhaltlich und formal stimmiges Bild mit Hilfe der verschiedenen Werke entstehen 

konnte. Daher gab es auch hier Mittler zwischen den Auftraggebern und den Malern, die für 

die Einhaltung der Bildmaße, der Themen und eines möglichst angeglichenen Stils sorgen 

mussten. 

Die niederländischen Großprojekte nahmen zwar nicht die Ausmaße an, die wir aus den 

südlichen Niederladen kennen, aber im bürgerlichen Milieu waren es repräsentative Aufträge, 

die den beteiligten Malern ein hohes Ansehen versprachen. 

Im Falle des Amsterdamer Rathauses, das Jacob van Campen 1648 entwarf, wurden 

zahlreiche Künstler beauftragt, da die ansässige Sankt Lucas Gilde die Beteiligung 
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 Gleichzeitig schließt dieses Gemälde ein wesentliches Kapitel der Geschichte Preußens ab, indem man sich 

am Nachbarn der Niederlande nicht nur orientiert, sondern auch gemessen hat und mit ihm in Konkurrenz 

getreten ist. Im politischen, wirtschaftlichen und kulturellen Sinne konnte Preußen in dieser kurzen Zeit der 

dynastischen Annäherung an die Niederlande stark partizipieren. Diese Ära ist nach dem Tode König Friedrich I. 

abgeschlossen. Sie war aber notwendig, um Kräfte für eigene Impulse zu sammeln. 
432

 Neben den schon beschriebenen großen Malerwerkstätten in den südlichen Niederlanden, wie der des Frans 

Floris, Peter Paul Rubens, van Dyck oder der Familie de Voss gab es auch zunehmend große Malerwerkstätten 

in den nördlichen Niederlanden. Hier sind die Ateliers von Miereveld, Honthorst oder Dou zu nennen. Deren 

Produktion erinnerte an die der südniederländischen Kollegen, wenngleich diese Ateliers nicht ihre gänzlichen 

Ausmaße erreichten; vgl. North 1992, S. 98. 
433

Vgl. North 2001, S. 81. 
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einheimischer Maler an der Ausstattung des Gebäudes mit Einflüssen des flämischen Barocks 

und des italienischen Klassizismus forderte.
434

 Die Ausstattung des Rathauses erfolgte 

anfangs unter der Regie des Architekten Jacob van Campen. Inhaltlich sahen sich die 

Amsterdamer Stadtväter in der Tradition des gewählten Konsuls der römischen Republik und 

zielten daher auf ein Ausstattungsprogramm, das diese Symbolik einer guten Regierung und 

einer gewissen Volksnähe und Volksverbundenheit widerspiegeln sollte.
435

 Für die 

Ausstattung des Rathauses wählte man in erster Linie Maler aus Amsterdam. Später wurden 

die Bedingungen etwas gelockert, so dass auch van Dyck ein Bild beisteuern konnte. Im 

Ratssaal des Bürgermeisters finden sich zwei große Kamine, über denen Ferdinand Bol (Die 

Tapferkeit des Gaius Fabricius Luscinus in König Pyrrhus Heerlager) und Govert Flinck 

(Marcus Curius Dentatus zieht eine Rübenmahlzeit dem Gold des Feindes vor) ihre 1656 

fertiggestellten Werke als Kaminstücke anbrachten. Natürlich haben die Zeitgenossen beide 

Bilder miteinander verglichen. Zwei Maler, die die Möglichkeit erhielten, derart monumentale 

Historienbilder für denselben Raum zu schaffen, geraten automatisch in einen Wettstreit. Als 

Sieger unter den beiden Rembrandtschülern ging für die Stadtväter Govert Flink hervor.
436

 In 

Komposition, Bildaufbau, Lichtführung und Farbgebung übertraf das sorgfältig ausgeführte 

Stück mit der ungewöhnlichen Geschichte, in der ein ehrenhafter Konsul die 

schmeichelhaften Geschenke der Feinde ablehnt, sich nicht bestechen lässt und das schlichte 

Leben eines Calvinisten vorzieht, das Bild des Rivalen Bol. Dieses Bild brachte Govert Flink 

künstlerischen Ruhm ein und setzte neue Maßstäbe in der holländischen Historienmalerei. Die 

Stadtväter sahen sich sogar veranlasst, ihm einen noch ehrenvolleren Auftrag innerhalb der 

Ausstattung des Rathauses zu erteilen.
437

 Im Sommer 1659 erhielt Flink den Auftrag, doch 

schon im Februar 1660 verstarb er und konnte seinen wichtigsten Auftrag nicht mehr 

ausführen. Daraufhin beschlossen die Stadtväter, mehrere Maler der Stadt mit dem 

Gemäldezyklus zu beauftragen. Ein einheitliches Erscheinungsbild, wie man es bei Flink 

erwartet hatte, konnte damit natürlich nicht garantiert werden. Der Zyklus sollte von Jacob 

Jordaens, Jan Lievens und Rembrandt ausgeführt werden. Rembrandt fertigte die Szene der 
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 Vgl. Haak 1996, S. 358-363. 
435

 Schließlich wurden hier keine einzelnen Regenten wie etwa Friedrich Heinrich im Oranjezaal glorifiziert. 

Auch eine dynastische Legitimation musste nicht versinnbildlicht werden. Das Bildprogramm sollte in engem 

Einklang mit der klassizistischen Architektur des Rathauses stehen. Die Skulpturen stammten von Artus 

Quellinus d.Ä. und kamen als üppige Barockskulpturen den Vorstellungen der Auftraggeber und des Architekten 

offenbar sehr nahe; vgl. Haak 1996, S. 359. 
436

 Ebenda. 
437

 Er sollte zwölf riesige Gemälde für die öffentliche Galerie schaffen, die um den Bürgersaal herum lief. Das 

Thema war der Aufstand des germanischen Stammes der Bataver gegen die Oberherrschaft der Römer im Jahre 

69 v.Chr. 
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„Nächtlichen Verschwörung der Bataver unter Claudius Civilis“ an. Dieses Bild sollte die 

Schlüsselszene dieses Zentralthemas sein und war an der Stelle aufgehängt, an der heute der 

„Claudius Civilis“ von Jürgen Ovens hängt. Melchior Fokkens beschreibt das Bild 

Rembrandts an dieser Stelle in den Reisebeschreibungen über Amsterdam aus dem Jahre 

1661.
438

 Kurz darauf muss es zu Meinungsverschiedenheiten über dieses Bild gekommen 

sein. Rembrandts Werk wurde abgehängt und er sollte es noch einmal überarbeiten. 

Anschließend wurde es jedoch nicht mehr angebracht. Stattdessen entschied man sich, Jürgen 

Ovens mit der Fertigstellung des Bildes von Govert Flink zu beauftragen. Dieser vollendete 

das Werk in weniger als einer Woche und erhielt 48 Gulden.
439

 Seine Kollegen Jan Lievens 

und Jordaens erfüllten hingegen ihre Aufträge im Ausstattungsprogramm pflichtgemäß. Von 

der weiteren Ausgestaltung des Bürgersaals sahen die Stadtväter künftig jedoch ab. Der 

Zyklus wurde nicht vollendet, wovon die weißen Felder noch heute zeugen. Um das 

Ausstattungsprogramm umzusetzen, fehlte es nicht allein am Geld. Talentierte Künstler gab 

es genug in der Stadt. Es fehlte eine ordnende Hand, ein kreativer Kopf, der einem solchen 

Unternehmen vorstand. Jacob van Campen gab schon 1654 die Leitung der Ausstattung aus 

unbekannten Gründen ab und zog sich aus dem Projekt zurück. Es kommt hinzu, dass die 

Bürgermeister nur für eine verhältnismäßig kurze Zeit im Amt waren und die Umsetzung 

eines solchen Projektes einen längeren Atem benötigte. Das dynastische Interesse, die 

kunstpolitische Intention der Amalia von Solms war deutlich größer als das mäzenatische 

Bewusstsein der städtischen Verwaltung. Andererseits ging auch die Ära der großen Gesten 

und großen Ausstattungsprogramme in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts allmählich zu 

Ende oder vielleicht hat sie in den Niederlanden auch nie in dem Umfang Fuß gefasst.
440

 

In der Stadthalle des Stadthauses in Amsterdam, der heutigen Akademie für Architektur, 

gestalteten der Rembrandtschüler Jürgen Ovens, Jacob van Loo, Jan van Bronkhorst und 

Cornelis Holsten das Bildprogramm der Prospekte. 1656 fertigte der aus Holstein stammende 

Maler Jürgen Ovens das Bild der „Gouverneure des Oudezijds Huiszittenhuis“.
441

 Es ist schon 
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 Melchior Fokkens: Beschrijvinge der wijdt-vermaarde koopstadt Amsterdam. (...) Den tweede druck (…) 

vermeerdert (…) met (…) nieuwe figuren, Amsterdam 1662; zitiert nach: NNBW, Deel 8, S. 553, 

http://www.historici.nl/retroboeken/nnbw/#source=8&page=284&size=1200&accessor=accessor_index. 
439

 Bob Haak vermutet, dass Rembrandt die Änderungen am Bild wohl zu langsam vornahm. Sein langsames 

Arbeiten wurde häufig bemängelt. Vom Werk für das Rathaus hat sich heute nur noch das Fragment des 

Claudius Civilis im Nationalmuseum in Stockholm erhalten. Ein schwedischer Kaufman erwarb es 1734 auf 

einer Auktion in Amsterdam für 60 Gulden. 1200 Gulden sollte der Künstler einst erhalten. Davon bekam 

Rembrandt nichts; vgl. Haak 1996, S. 359. 
440

 Es bestand letzten Endes doch nicht der Wunsch und die Notwendigkeit nach dieser Ausstattung in dem 

Maße, in dem beispielsweise Amalia von Solms den Oranjezaal im Gedenken an ihren verstorbenen Gemahl, 

den Statthalter Friedrich Heinrich von Oranje, ausstatten ließ. 
441

 Vgl. Middelkoop 2011, S. 127. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     121 
  

  

bemerkenswert, dass Ovens als Auswärtiger ein Hauptstück ausführte, während die 

ansässigen Maler die begleitenden Allegorien malten. 

Jürgen Ovens übernahm nach dem frühen Tod von Govert Flinck zahlreiche unvollendete 

Werke und beendete diese. Laut F. von Zesen hat er dafür nur 48 Gulden erhalten und zehn 

oder zwölf Gemälde vollendet.
442

 

Der Wunsch vieler Mäzene war, namhafte Großprojekte in Auftrag zu geben, wodurch die 

Idee der Kooperation entsprechend exportiert wurde. Die repräsentativen 

Ausstattungsprogramme fanden als Exportware in anderen europäischen Zentren ihre 

Nachahmer. Das Dänische Königshaus gab 1637 einen umfangreichen Historienzyklus in 

Auftrag und vergab die Leitung und die Ausführung dieses Unterfangens ausschließlich an 

Künstler, die in den Niederlanden tätig waren. 

 

 

IV. Gattungen und Wirkungsfelder der Künstlerkooperationen 

 

Die Erneuerung der Tafelmalerei bewirkte um 1600 die Entwicklung verschiedener Genres, 

die die bildende Kunst bis heute prägen. Das Stillleben entstand um 1600 als selbständige 

Gattung. Dabei kann kein Initialwort oder kein einzelner Künstler genannt werden, der diese 

Gattung aus der Taufe hob.
443

 

Der Austausch und das Zusammenwirken verschiedener Künstler haben zur Herausbildung 

der Genres geführt. Welche Rolle die Kooperationen und die damit einhergehenden 

Spezialisierungen gespielt haben, wird im folgenden Kapitel untersucht werden.  

Nachdem in den vorangegangenen Kapiteln überwiegend auf die Kooperationswerke 

eingegangen wurde, die von bestimmten Auftraggebern angeregt wurden, möchte ich nun der 

Frage nachgehen, inwieweit der freie Kunstmarkt auf die Kooperationspraxis Einfluss 

ausgeübt hat. Denn die Mehrheit der Maler war nicht für die exquisiten Auftraggeber im 
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 Die Ausstattung des so genannten Governor rooms wurde nach dem Umzug der Organisaton 1654 von der 

Oud Side in das neue Stadthaus notwendig. Das Bild wurde von den drei Allegorien gesäumt. Diese wurden von 

Jacob van Loo, Jan van Bronckhorst und Cornelis Holsten ausgeführt. Norbert E. Middelkoop vermutet, dass 

Gerrit Uylenburgh die Ausstattung koordiniert hatte und für das einheitliche Aussehen der Werke sorgte, die von 

vier verschiedenen Malern stammten und die Raumdekoration bildeten. Uylenburgh besuchte 1655 Schloss 

Gotthof in Holstein, wo Ovens als Hofmaler tätig war. Hier werden sich beide über die Möglichkeiten von 

Ovens in Amsterdam ausgetauscht haben. Während seines gesamten Aufenthalts in Amsterdam von 1656 bis 

1663 lebte Ovens bei Gerrit Uylenburgh; vgl. Middelkoop 2011, S. 129. 
443

 Vgl. Berger 2011 und Grootenboer 2011, S. 486-488. 
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Adel, der Kirche oder im hohen Bürgertum tätig, sondern suchte ihren Absatz auf dem 

Kunstmarkt.
444

 

Laut Floerke bestand im Buchhandel eine Art Vorform des Kunsthandels.
445

 Der Handel mit 

Büchern, Miniaturen, Holzschnitten, Bildern und Bildwerken für die Hausandacht und zu 

Votivzwecken ereignete sich in der Nähe von Kirchen.
446

 Das Qualitätsniveau der 

Kunstgegenstände, die hier auf so engem Raum zusammen getragen wurden, erhöhte sich. 

Zudem wurde jedes Tafelbild von der Sankt Lukas Gilde geprüft.
447

 In den nördlichen 

Niederlanden kam für die Maler erschwerend hinzu, dass die Kirche als wichtigster 

Auftraggeber nach den Bilderstürmen der 1560er Jahre fast kaum noch in Erscheinung trat. 

Der Hof in Den Haag galt als wichtiger Mäzen, aber auch diese Bedeutung blieb im 

europäischen Vergleich mit anderen Residenzen eher bescheiden.
448

 Umso wichtiger war es 

für die niederländischen Maler, dass sie sich neue Märkte erschlossen haben und 

gewissermaßen zugeschnitten auf diese neuen Käufergruppen auch neue Genres entstanden. 

Dabei ist es im Zusammenhang mit dieser Arbeit nicht möglich zu klären, ob zuerst die 

Nachfrage oder das Angebot vorhanden war, um beispielsweise die in Haarlem neu 

begründete Landschaftsmalerei auf ihren erfolgreichen Weg zu bringen. Die Entwicklung in 

der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts bedingte sicher beides gleichermaßen.
449

 

Neben der schwierigen Absatzsituation in den nördlichen Niederlanden kam der Zuzug vieler 

Künstler aus den südlichen Niederlanden in Folge der politischen Ereignisse zwischen 1580 

und 1620 hinzu.
450

 Eine Möglichkeit, im harten Konkurrenzkampf zu bestehen, lag darin, sich 

auf ein eng begrenztes Themenfeld zu konzentrieren und somit durch simple Reproduktion 

und geringe Variation eine effektive Gemäldeproduktion zu erlangen. Diese sicherte den 

Absatz, wenn der Maler erst einmal für diese Art der Gemälde den richtigen Markt 
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 Vgl. North 1992. 
445

 Dieser trug nebenbei noch stark den Charakter eines Devotionalienhandels. Die handwerksmäßigen 

Miniaturen und illuminierten Bücher erfüllten religiöse Zwecke. Die Trennung zwischen Buch- und 

Devotionalienhandel erfolgte, als die reformatorischen Schriften auf dem Markt erschienen. Diese Lösung ging 

einher mit einer zunehmenden Verweltlichung der bildenden Kunst. Die strikte Differenzierung von Kunst- und 

Buchmarkt fand nie vollständig statt. Bis heute handeln Antiquare mit alten Büchern und Drucken. Auch der 

Handel mit Ölbildern wurde in vielen Fällen von den Buchhändlern weiterhin beibehalten; vgl. Floerke 1901, S. 

12. 
446

 Als noch freie Jahrmärkte abgehalten wurden, fand man die Händler dieser Waren an den Hauptkirchen oder 

auf dem Kirchhof. Die Kunstware wurde auch auf dem Wege des Hausier- und Wanderhandels angeboten.Vgl. 

Kap. II. Rahmenbedingungen für Künstlerkooperation. 
447

Vgl. Kap. II.1. 
448

 Vgl. North 2001, S. 79. 
449

 Grundlegend hierzu Kiers 2000, S. 37f. 
450

 Daher kann man von einer Übersättigung des Kunstmarktes um die Mitte des 17. Jahrhunderts in den 

nördlichen Niederlanden sprechen. Viele Maler waren gezwungen, angesichts der sinkenden Preise neben der 

Tätigkeit als Maler einem anderen Beruf nachzugehen; vgl. Büttner 2006, S. 189. 
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ausgemacht hatte. In Utrecht hatten die einheimischen Künstler durch fremde Händler, die in 

Buden und auf Märkten ihre Kunstgegenstände verkauften, bedrohliche Konkurrenz 

erhalten.
451

 Erst 1611 kamen die einheimischen Künstler mit den Verordnungen der neu 

gegründeten Utrechter Lukas Gilde zu ihren Rechten. In Artikel 9 hieß es, dass Personen, die 

nicht Mitglied der Gilde waren, weder in Buden noch sonst wie heimlich noch öffentlich 

Malereien und Bildwerke verkaufen dürften.
452

 1639 sprach der Rat auch ein Verkaufsverbot 

im Zuge des Hausierens auf den Brücken und Straßen der Stadt aus. Nur der Bereich um den 

Marienplatz war für den Kunsthandel freigegeben.
453

 In Amsterdam war es ab 1623 verboten 

Bilder auf Brücken, in den Straßen und vor Börsen, überhaupt unter freiem Himmel, 

anzubieten. 1635 wurde auch in Amsterdam das Hausieren untersagt. In Dordrecht 1641 und 

zur ähnlichen Zeit auch in anderen niederländischen Städten folgte man diesen Beispielen. 

Ausnahmen, gegen eine Gebühr, bestätigten hier und da die Regel.
454

 

Die Kunsthändler gehörten in den nördlichen Niederlanden meist der Lukas Gilde an.
455

 Der 

Kunsthändler in einer größeren Stadt musste die Interessen seiner Kunden genau kennen und 

dem entsprechend einen Vorrat vom gewünschten Genre anlegen. Die Gemälde kaufte er zum 

einen auf Jahrmärkten und Auktionen. Die Originale wurden anschließend durch Kopien 

vervielfältigt.
456

 

Zwischen 1500 und 1650 befanden sich die Niederlande in einer großen Phase des 

wirtschaftlichen Wachstums, die 1580 besonders stark wirkte. Technische und technologische 

Erneuerungen spielten hierbei eine sehr große Rolle. Nach 1580 zeigten sich auch sehr 

positive Auswirkungen auf die niederländische Malerei. So fand eine Anzahl stilistischer und 

technischer Neuerungen ihren Platz in der Gemäldeproduktion.
457

 Einige dieser technischen 

und stilistischen Neuerungen sind auf Grund der vielfältigen Zusammenarbeit der Maler im 

                                                 
451

 Den einheimischen Künstlern, denen in Utrecht kein eigener Pand zur Verfügung stand, half der Magistrat 

nur wenig. Die fremden Händler sollten pro Bude, die sie unterhielten, mit einem halben Stüber pro Tag belastet 

werden, der dem Altar der Sattlergilde, zu der in Utrecht auch die Künstler gehörten, zugute kommen sollte; vgl. 

Floerke 1901, S. 16. 
452

 Auch „Neue Werke“, die außerhalb Utrechts entstanden sind, sollten innerhalb der Stadt nicht verkauft 

werden. Niemand sollte irgendwo öffentlich Bilder zum Verkauf anbieten, außer auf den tradierten Jahrmärkten. 

Dieser einschneidende letzte Punkt galt auch für die Gildenmitglieder; vgl. Floerke 1901, S. 16. 
453

 Auch für Gildenmitglieder war es nicht unüblich mit den eigenen Werken hausieren zu gehen. Diese Praxis 

erhielt sich noch bis ins 18. Jahrhundert in Den Haag. 
454

 Vgl. Floerke 1901, S. 17. 
455

 In Amsterdam hatten sie eine selbständige Künstlervereinigung gegründet und bildeten nun gemeinsam mit 

den Buchhändlern und Verlegern eine Zunft, in der auch Kunsthandel treibende Maler eingeschrieben sein 

mussten; vgl. Floerke 1905, S. 95. 
456

 Das erfolgte durch meist junge Künstler, die so ihren Lebensunterhalt bestritten. Antonis van Dyck war 

beispielsweise als Sechzehnjähriger für den Kunsthändler und Dekan der Gilde von „Jongen Handboog“ zu 

Antwerpen, Willem Verhagen, tätig. In seinem Auftrag schuf Van Dyck 13 Bilder. Dabei handelt es sich um 

Christus und die zwölf Apostel. 
457

Vgl. Bok 1994, S. 15. 
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Raum Antwerpen entstanden. Der Austausch und die Kommunikation waren sehr anregend 

und boten die Grundlagen für die Herausbildung neuer Sujets und Stile.
458

 

Jan Brueghel d.J. kaufte beispielsweise Landschaften bei Joos de Momper, fügte Figuren 

hinzu und verkaufte diese Gemälde zu seinem Gewinn. Er nutzte also das Schaffen eines 

anderen Künstlers für sein eigenes Werk.
459

 Ebenso selbstverständlich war es für die 

Kunsthändler, Kooperationen zu vermitteln. Es war ihnen ein Leichtes, bei einem Künstler 

beispielsweise eine Landschaft ohne Figuren in Auftrag zu geben und die Tafel dann zu 

einem Maler zu bringen, der die Figuren in Angriff nahm. 

Für den heutigen Betrachter stellt sich die Frage, für welche Maler kam eine Kooperation in 

Frage und für welche Sujets und Themen ist eine Zusammenarbeit nicht üblich gewesen. 

Elizabeth Honig geht davon aus, dass es sowohl für die Maler wichtig war, dass mehrere 

Autoren für den Entstehungsprozess eines Gemäldes zusammen kamen, als auch für den 

Auftraggeber oder den Käufer des Bildes. Die Werke als solche proklamieren keine 

eigenständige Erfindung nur eines Malers zu sein. Häufig ist es auch bei sehr berühmten 

Künstlern schwierig zu unterscheiden, wer das Bild entworfen und wer es hauptsächlich 

ausgeführt hat.
460

 Daher stand die Autorenschaft nicht an erster Stelle, wenn ein Käufer ein 

Bild erwarb. Beim Kauf eines Gemäldes für den privaten Gebrauch ging der Käufer des 17. 

Jahrhunderts vom Motiv, nicht vom Autor aus.
461

Das Sujet hing vom Ort ab, an dem das Bild 

aufgehängt werden sollte. Auch der Kunstsammler ging ähnlich vor, wenn er ein Gemälde für 

die Sammlung suchte. Demnach suchte der durchschnittliche Sammler nach einem 

Bauernstück, einer kleinen Landschaft, einem Seestück, der Allegorie und natürlich auch nach 

einer Reihe von Porträts. Später kam noch gezielt die Suche nach Stillleben hinzu. Ob es sich 

bei den Gemälden um eigenhändige Werke, Kopien oder Varianten von Werkstattmitarbeiten 

handelte, war für die Käufer auf dem Kunstmarkt nicht entscheidend. 

Max J. Friedländer ging davon aus, dass die Spezialisierung der Malerei in verschiedene 

Genres in engem Zusammenhang mit der Entwicklung des freien Kunstmarktes stand. Die 

Praxis entsprach der, der spätmittelalterlichen Werkstätten. Wie im 16. Jahrhundert teilten 
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 Neben der Auftragsvergabe durch Kunsthändler, bürgerliche Sammler und höfische Auftraggeber waren vor 

allem die Künstler selbst daran beteiligt, mit anderen Malern Kontakt aufzunehmen und zusammen zu arbeiten. 

Künstler gaben meistens Teilaufträge an andere Kollegen weiter, zahlten diese aus und vollendeten das Werk 

selbst, bevor sie es aus ihrer Werkstatt heraus auf den Kunstmarkt gaben. 
459

 Vgl. Honig 1998, S. 181. 
460

 Vgl. Honig 1998, S. 188. 
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 „Man suchte an erster Stelle ein Thema, und dieser Gegenstand sollte gut ausgedrückt sein nach den Normen, 

nach denen die Zeit ihn zu sehen pflegte. Neben der Ausdrückung des Gegenstands suchte und schätzte man die 

Kunstfertigkeit, mit der die Arbeit gemacht war. Man begehrte ein Werk zu besitzen, um daraus Vergnügen zu 

schöpfen und es zeigen zu können.“ Huizinga 2007, S. 111. 
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sich die Werkstätten die Aufgaben für Figurenmaler, Hintergrundmaler und Stillleben-

spezialisten. Wirklich neu zu diesen Spezialisten traten die Genremaler hinzu. Dabei blieb es 

einige Zeit unbestimmt, ob es sich um reine Landschaftsmaler oder Genremaler handelte.
462

 

 

 

IV.1. Kooperationen als Folge der Spezialisierung 

Die Spezialisierung der Künstler auf bestimmte Fachgebiete setzte im späten 16. Jahrhundert 

ein. Carel van Mander erkannte 1604 bereits in seinem „Schilder-Boeck“, dass sich 

Spezialisten für bestimmte Sujets wie der Landschaft oder dem Stillleben als Hauptmotiv 

heraus bilden würden.
463

 Aber es gab auch Kunstliteraten, die der Spezialisierung und damit 

der arbeitsteiligen Produktionsweise in der Malerei noch kritischer gegenüber standen.
464

 

Diese Entwicklung ist zum einen kunstsoziologisch durch die veränderte 

Auftraggebersituation in den reformierten Ländern und zum anderen durch den veränderten 

Kunstmarkt mit dem Erstarken einer bürgerlichen Käuferschicht zu begründen.
465

 Susan 

Merriam sieht das Erstarken der katholischen Kirche in den südlichen Niederlanden und den 

damit neu entstandenen Bedarf an Gemälden und Ausstattungsprogrammen als wichtigen 

Motor für die umfangreiche Gemäldeproduktion und somit auch für die Kooperationspraxis 

der Maler.
466

 Die Spezialisierung auf ein Sujet schloss die Fähigkeit anderer Richtungen nicht 

aus. Wie aus der Kunstliteratur der Zeit und den späteren Beschreibungen in den Inventaren 

hervorgeht, wollte man tatsächlich die Spezialität, das beste Können eines Malers in seinem 

Bild wieder erkennen und legte wenig Wert auf das Universalkönnen. 
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 Alle Maler, die nicht für die einzelnen Patrone tätig waren, mussten für den Kunstmarkt und damit für den 

unbekannten Kunden malen. Genau diese Öffnung hin zu einem freien Kunstmarkt, so Friedländer, bewirkte die 

Etablierung der „neuen“ Genres. Gombrich 1966, S. 109. 
463

 Vgl. Broos 1995, S. 116. 
464

 In seinem 7. Kapitel verkündete Willem Goeree, dass es keinen anderen Weg gebe, als zu arbeiten, um sich 

universell in der Kunst auszubilden. Er spricht sich sehr deutlich dagegen aus, dass sich ein Historienmaler etwas 

von einem Landschaftsmaler malen lässt oder von einem Architekturmaler, der ihm die Perspektive gestaltet. 

„Die Bilder sind dann Stücke. Es gibt Fälle, bei denen, zwei …, drei…, vier Meister an einem Bild gearbeitet 

haben“, so Goeree. Er hat oft beobachtet, dass die besten Landschaften von den Landschaftsmalern selbst 

gemacht worden sind. (So schlecht sie auch gemalt gewesen sein mögen) doch besser, als die die ein anderer 

geplant hat und wo ein großer Meister die Staffage hinzugefügt hat. So, dass er (ohne dass noch jemand etwas 

beisteuerte) das Bild in Kürze fertig stellte. „Wenige von denen, die andere in ihrem Werk unterstützten, 

erhielten den Namen eines großen universellen Meisters. Sie blieben ein kleines Stückchen im Werk eines 

anderen.“ Goeree 1750, S. 123.; Originalausgabe: Goeree, 1668, S. 35 f, in: Kwakkelstein 1998, S. 116 f. 
465

 Auch Kunstzentren, die eine hohe Dichte von Werkstätten aufwiesen, brachten hoch spezialisierte Maler 

hervor, wie es am Beispiel der Antwerpener Maler bereits eingehend beschrieben wurde. Dem folgend liegt der 

Gedanke natürlich nahe, dass die Kooperationskunst wiederum als Folge dieser Spezialisierung zu betrachten ist. 
466

 Die steigende Zahl von Malern, Meistern und Werkstätten bezieht sie auf die gestiegene Nachfrage an 

Bildwerken, da die Kirchen nach den Bilderstürmen wieder ausgestattet werden mussten; vgl. Merriam 2012, S. 

50. 
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Bob Haak spricht es vor allem den Künstlern der nördlichen Niederlande zu, vom vielseitig 

gebildeten, oft wohlhabenden „Gesamt-Künstler“ zu einem Künstler mit künstlerisch und 

geistig beträchtlich engerem Horizont übergegangen zu sein.
467

 Diese einfache Sicht auf die 

komplexen Zusammenhänge der Spezialisierung, die schließlich die Herausbildung 

verschiedener Sujets zur Folge hatte, erklärt die künstlerische Praxis der Zusammenarbeit in 

keiner Weise. Sie macht aber deutlich, dass die Spezialisierung auf bestimmte Themen und 

die anschließende Kooperation unter den Künstlern mit speziellen Ausrichtungen natürlich 

durch den veränderten Kunstmarkt und die neue Situation, in der sich die Maler befanden, 

beeinflusst wurde. 

Die Zusammenarbeit verschiedener Künstler zog bestimmte Themen mit sich, deren 

Herausbildung ohne diesen Austausch nicht möglich gewesen wäre. Dazu zählen die 

staffierten Stadtansichten, die staffierten Kircheninterieurs und die Blumengirlanden.
468

 

Wenn man auf die Erneuerung der Malerei durch die Entstehung der verschiedenen neuen 

Gattungen und Genres ab dem 16. Jahrhundert zu sprechen kommt, muss auch das Problem 

der Gattungshierarchie angesprochen werden. Diese Hierarchie bestimmte letztendlich den 

Wert eines Gemäldes und urteilte über den Stand des Malers.
469

 

 

IV.1.1. Die Landschaft 

Von der „Geburtsstunde“ der Kooperationskunst, der „Maria“ von Joachim Patinir und Joos 

van Cleve, war schon an anderer Stelle die Rede.
470

 Es ist auch eines der ersten überlieferten 

Gemälde mit einer ausgewiesenen Landschaftsdarstellung. Dem Maler Joachim Patinir wirft 

man immer wieder Unvermögen als Figurenmaler vor, weswegen er die Kooperation mit 

Metsys einging, der die Figuren malte.
471

 Wie ebenfalls in den vorangegangenen Kapiteln 

beschrieben, resultieren Kooperationsgemeinschaften aus einer Vielzahl von Ursachen. 

Interessant im Falle Patinirs, der auch mit anderen Malern, wie Quentin Metsys kooperierte, 
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 Für die Stadt Antwerpen, in der es ohne Frage zeitgleich spezialisierte und kooperierende Maler gab, machte 

Haak die schlechte wirtschaftliche Lage verantwortlich, die die Maler zu dieser Entwicklung zwang, indem sie 

sich der „Kommerzialisierung ihrer Kunst“ unterwarfen. In seinem Tenor steckt noch eine negative Bewertung 

der Kooperationspraxis, wie sie die Kunstgeschichtsschreibung bis vor ca. 15 Jahren gesehen hat; vgl. Haak 

1996, S. 28. 
468

 Zu Kircheninterieurs vgl. Pollmer-Schmidt 2013. 
469

 Der handelnde Mensch im Historienbild stand an erster Stelle. In dieser Gattung wurden eigentlich mehrere 

sich daraus separierende Gattungen zusammengetragen. Landschaft (meist als Hintergrund oder Rahmen der 

Handlung), die handelnden Figuren und die Akteure bzw. (Dekorations-)Elemente der historischen Gegebenheit 

waren notwendige Zutaten. 
470

 Häufig wird an dieser Stelle auch “Die Versuchung des Hl. Antonius” von Joachim Patinir (Landschaft) und 

Quentin Metsys (Figuren), 1515 o. 1520-24 ca., aus dem Museo del Prado, Madrid genannt; Abb. 1. 
471

Zinke sah in dieser „anschaulich offenbarten wie auch dokumentarisch verbürgten Schwäche in der 

Figurenmalerei“ die Ursache, in der Konzentration Patinirs auf die Landschaftsmalerei; vgl. Zinke 1977, S. 70. 
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ist jedoch, dass die frühen Quellen im Falle dieser Kooperationsgemeinschaft immer beide 

Maler mit ihrem jeweiligen Wirkungsfeld angeben.
472

In diesen Zusammenhängen findet auch 

der Begriff der Landschaft seine erste Nennung. Als erste Quelle dafür gilt die Aussage 

Albrecht Dürers, der 1521 in seinem Tagebuch Patinir als „maister Joachim der gut 

Landschaftmahler“ titulierte.
473

 Während Joose van Cleve als Universalkünstler galt, sprach 

man Patinir die Figuren ab und lobte ihn für die Landschaftsdarstellungen in den 

gemeinsamen Werken. Diese Sichtweise trug sich durch die Beschreibung von Carl van 

Mander weiter in die Kunstgeschichtsschreibung und begründet eigentlich schon die 

hierarchische Sichtweise auf die späteren Gattungen.
474

 

Der Begriff der Landschaft wurde in den Niederlanden in einem Haarlemer Vertrag von 1485 

zwischen den Kirchenmeistern von Sint Bavo und den Künstlern Mauryn Symonsz. und Claes 

Symonsz. über das Programm der Flügelbilder für den Hauptaltar niedergeschrieben. Hier 

geht es um die gemalten Hintergrundlandschaften.
475

 

In dem Beispiel wird nicht direkt auf eine Arbeitsteilung eingegangen, aber der Begriff 

Landschaft fällt im Zusammenhang mit der Retabelproduktion in eine Unterscheidung der 

Bildelemente. Der Auftraggeber gibt bestimmte Bildinhalte vor. Die einzelnen Bildinhalte 

bzw. Bildelemente wurden entsprechend der Tradition von verschiedenen Künstlern 

ausgeführt. Quellenkundlich wird diese Zusammenarbeit und diese Begriffsklärung natürlich 

am besten in den Rechnungsunterlagen ersichtlich. Der sprachliche Umgang und die 

Begriffsfindung für verschiedene Bildelemente (z.B. Dekorum) waren sicherlich auch 

wesentlich für die Praxis der Umsetzung und Ausführung von Auftragswerken. Schließlich 

musste sich der Meister streng nach den Vorstellungen bzw. dem Vertragswerk zum Auftrag 

richten. Wenn also ausdrücklich nach einer Hintergrundlandschaft oder einer Gebäudeansicht 

verlangt wurde, bemühte sich der Meister einen Maler zu finden, der diese Elemente 

besonders gut ausführen konnte. Albrecht Dürers Notiz über Joachim Patinier „maister 

                                                 
472

 Im Inventar des Escorial, der Sammlung König Philipps II. von Spanien von 1574 heißt es über die Madrider 

„Versuchung des Hl. Antonius“ von Joachim Patinir und Quentin Metsys: „Maestre Coyntin y M. Joachim: Otra 

tabla que esta pintada la tentacion de Sant Anton (…) las figuras de mano de Maestre Coyntin y el paysage de 

M. Joachim (…)“; zitiert nach Zinke 1977, S. 131. Vgl. Abb. 1. 
473

 Albrecht Dürer war am 5. Mai 1521 zu Gast bei der Hochzeit Patinirs in Antwerpen und hielt anschließend 

anerkennend in seinem Tagebuch festhielt, dass „maister Joachim, der gut landschafft mahler“ ihn eingeladen 

und ihm „alle ehr erboten“ habe.Loose 2009.„Item am sondag vor der creutzwochen hat mich maister Joachim, 

der gut landschaftft mahler, auf sein hochzeit geladen und mir alle ehr erboten“; zitiert nach Büttner 2006, S. 

100. 
474

 „In Middelburg bei Melchior Wijnthis befindet sich eine sehr schöne Maria von seiner Hand (Joos van 

Cleve), zu der Joachim Patinir eine sehr schöne Landschaft gemalt hat.“ Mander/ Floerke 1617/2000, S. 128. 
475

 Stefan Bartilla hat sich in seiner Dissertation „Die Wildnis: visuelle Neugier in der Landschaftsmalerei“ 

intensiv mit der Entstehung und den ersten Nennungen des Landschaftsbegriffes in Italien, den Niederlanden und 

im deutschen Raum auseinandergesetzt; vgl. Bartilla 2005, S. 46. 

http://www.amazon.de/s/ref=ntt_athr_dp_sr_1?_encoding=UTF8&field-author=Lena%20Maria%20Loose&search-alias=digital-text&sort=relevancerank
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Joachim, der gut landschaft mahler“, stellt die Spezialität des Malers hervor und macht diese 

zu seinem Attribut. Er wird mit seiner Fähigkeit in Zusammenhang gebracht und wenn er eine 

vergleichbare Bekanntheit hat, lassen sich durch dieses Attribut Verwechslungen 

vorbeugen.
476

 

Immer wieder tauchen in den Quellen mehrere Namen auf, wenn der Landschaftsbegriff 

fällt.
477

 Im Zusammenhang mit anderen Gattungen nutzte man natürlich entsprechende 

Landschaftsmotive und Landschaftsansichten für die Ausstattung von Bildräumen. Alberti 

empfahl sie für die Wohnräume, denn „diese Motive dienten der Erholung und Erfreuung“. 

Vitruv empfahl Landschaften vor allem in Wandelgängen zu verwenden. Der therapeutische 

Nutzen der Landschaftsdarstellung wurde von vielen Kunstschriftstellern betont. Van Mander 

ging davon aus, dass schattige Wälder Bedrückung zerstreuen könnten. Womit wir nicht nur 

bei einer Charakterisierung der Bildelemente, sondern schon bei einer Psychologisierung 

wären. Dann ist der Schritt nicht weit, auf den Charakter und die psychologischen 

Charakterzüge des Malers zu schließen, wie es in der Romantik oft gehandhabt wurde. In 

diesem Zusammenhang könnte man sagen, dass man für ein gutes Bild unterschiedliche 

Persönlichkeiten, also verschiedene Charaktertypen benötigt, um den Bildgegenstand 

allumfassend darzustellen.
478

 

Nils Büttner gibt zu bedenken, dass die Landschaftsdarstellung im 17. Jahrhundert kein rein 

profanes Vergnügen gewesen ist, wie wir es heute empfinden würden. Die Landschaftsbilder 

können durchaus Anlass zur Meditation und zur Andacht gedient haben. Mit einer Landschaft 

verbanden die Betrachter ein Abbild der Schöpfung Gottes. Die Landschaften an sich waren 

also nicht „sinnfrei“, sondern schon für sich genommen ein Ausweis göttlichen Geistes und 

göttlicher Schöpfung.
479

 Daher kann man die Landschaftsmaler, die in einer Kooperation 

ausschließlich für den Hintergrund zuständig waren, nicht als „Hintergrundmaler“ 

bezeichnen. Die Menschen umgebende Landschaft als Schöpfung Gottes mit den Menschen 

als sein Werk eignet sich auch aus dieser Sicht als Kooperationsfeld. Daher schlossen sich 

auch durchaus etablierte Maler mit eigenständigen Oeuvres zu Kooperationsgemeinschaften 

zusammen. Jakob Grimmer ließ die Figuren zum Beispiel häufig von Lucas van 

Valckenborch malen. Dieser war selbst ein erfolgreicher Landschaftsmaler. 

                                                 
476

 Vgl. Michalsky 2011, S. 37. 
477

Tanja Michalsky betont, dass die Landschaftsmalerei erst sehr spät als eigenständige Gattung aufgefasst wurde 

und dass sie sich dadurch auszeichnet, dass sie keine anderen Funktionen, im religiösen oder politischen Sinne, 

erfüllen sollte; vgl. Michalsky 2011, S. 37. 
478

Den Malern im 17. Jahrhundert wurden natürlich durch die Kunstschriftsteller und Kunstkenner ebenfalls 

Charaktereigenschaften zugewiesen, die sie in verschiedenen Mentalitäten erscheinen ließen. 
479

 Vgl. Büttner 2006, S. 121. 
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Die Erfindung der Landschaft als Gattung der Malerei, so Nils Büttner zusammenfassend, war 

eine Folge der Rezeption antiker Ideale und der vielfältigen Interpretation zwischen Kunst 

und Kosmographie. In diesem Zusammenhang wurde Landschaft als bildwürdiger 

Gegenstand entdeckt und als solcher anerkannt. Die Staffagen waren nicht der Grund für die 

Legitimation der Landschaft. Sie unterstützten vielmehr die vielfältigen Einsatzmöglichkeiten 

für diese Gattung.
480

 Allgemein kann für diese Entwicklung fest gehalten werden, dass das 

Ansehen der Landschaft als Bildgegenstand im 17. Jahrhundert zwar gering war, die 

Produktion der Landschaftsgemälde aufgrund der wachsenden Beliebtheit dieser Gattung aber 

stark anstieg. 

Im Bezug zur Gattungshierarchie hatte die Landschaft im 18. Jahrhundert immer noch einen 

schwierigen Stand.
481

Das Eine hatte Vorrang vor dem Anderen, war wichtiger und wurde 

demnach von einem bedeutenderen Maler angefertigt. Diese Motivwertigkeit beeinflusste 

ebenso den Wert des gesamten Gemäldes. Mit der Staffage als erzählendem Moment erhält 

die Landschaft oder die Architekturansicht eine weitere Ebene, von der beide Maler im 

finanziellen, aber vor allem im Bereich des eigenen Themenrepertoire und der Bildfindung 

profitierten. 

Es ist unbestritten, dass dieser Figurenmaler mit dem Ruf seiner, die Landschaft malenden 

Kollegen, aufstieg oder umgekehrt. Meist wird in den Verzeichnissen zuerst die Landschaft 

genannt, bevor man erwähnt, dass die Figuren einer anderen Hand „sich aber vortrefflich in 

diese Landschaft einfügen“ und „beide Meister für dieses Bild ihr Bestes gegeben“ haben. 

Doch eigentlich maß man auch im 18. Jahrhundert den Figuren noch mehr Inhalte, als den 

Landschaften bei. Figurenmaler standen in der Rangfolge der Gattungen über dem der 

                                                 
480

 Tanja Michalsky bezieht sich auf Ernst Gombrich, wenn sie anführt, dass die ästhetische Wertschätzung der 

niederländischen Landschaftsmalerei in der Rezeption der italienischen Kunsttheorie begründet liegt. Der Bezug 

auf die antiken Autoren, wie Vitruv und Plinius ermöglichte die positive Besetzung der Landschaftselemente im 

Bildzusammenhang und somit die Herausbildung dieser Bildgattung; vgl. Michalsky 2011, S. 37. 
481

Dies belegt die Äußerung von Johann Georg Sulzer. Er gibt 1774 in seiner „Allgemeinen Theorie der Schönen 

Künste“ folgende Definition einer Staffage: “In der Mahlerey bedeutet die Staffirung der Landschaft die 

Figuren, Statuen, Ruinen. Die man allenfalls erst nachher darin mahlt. Weil zur Staffirung mehr Zeichnung, als 

zur Landschaft an sich gehören, so findet man viel gute Landschaftsmaler, die nicht im Stande sind, ihre Stücke 

zu staffiren, daher ist die Staffirung sehr ofte von einem anderen Meister. Die Staffierungist bisweilen das 

Wichtigste an der Landschaft, wenigstens kann es ihr einen großen Nachdruck geben.“ Sulzer 1771-1774, S. 

1103. Dieses Zitat zeigt sehr deutlich, dass es bei den Malern, die an einem Bild gearbeitet haben, offensichtlich 

Rangfolgen gab, die von dem abzubildenden Gegenstandes des Malers herrührten; vgl. Gerkens 1984, S. 7. Es 

wird aber auch die Aufwertung deutlich, die die Gattung durch die Staffage zu Beginn der Landschaftsmalerei 

erhalten hat. 
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Landschaftsmaler.
482

 Im Falle der Auktionskataloge ist an der Reihenfolge der genannten 

Künstler der Hauptgegenstand des Bildes ablesbar.
483

 

Natürlich können wir keine einheitliche Interpretationslinie über Jahrhunderte hinweg 

erwarten. Die Bedeutung der Staffage als Beiwerk oder als sinngebendes unverzichtbares 

Element schwankt. Die religiös meditative Ebene der Landschaftsdarstellung verliert im18. 

Jahrhundert ihre Bedeutung und findet sich schließlich in der Romantischen 

Landschaftsempfindung Anfang des 19. Jahrhunderts in anderer Form wieder. 

 

IV.1.1.1. Die Stadtlandschaft 

Im Folgenden widme ich mich überwiegend den Stadtlandschaften des niederländischen 

Malers Joris van der Haagen.
484

 Der hier als Beispiel dienende Maler hatte sich Mitte des 17. 

Jahrhunderts auf die Landschaft spezialisiert und wählte häufig das nahe gelegene Waldgebiet 

Haagse Bos oder die Innenstadt von Den Haag als Bildmotiv. Beides vereinte er in der 

Platzansicht (Gezicht van de Plaats op de Lange Vijverberg en het Groene Zoodje in den 

Haag, Abb. 11). Hier thematisierte er den Übergang (Grüner Krempel) von Natur und 

Stadtansicht. Sehr genau zeigte er den Haager Hof und rechts das Mauritshuis. Durch die 

starke Betonung von Licht und Schattenpartie auf dem Boden des großen Platzes bewahrt er 

die Komposition vor einer zu großen Monotonie. Dass der Platz uns aber heute so leer 

gegenübersteht, war nicht die Absicht von van der Haagens gewesen. Nachdem das Bild 

diesen Stand erreicht hatte, gab van der Haagen es für gewöhnlich weiter an einen anderen 

Künstler. Bei diesem Beispiel kam es nicht mehr zur Staffage, weil der Maler verstarb.
485

 

Zu seinen „Staffagemalern“ zählten Ludolf de Jongh, Claes Berchem, Paulus Potter und Dirck 

Wijntrack. Diese belebten van der Haagens Landschaften und Stadtansichten mit 

entsprechenden Figuren, wie es beim Gemälde „Gezicht op de Kneuterdijk gezien naar het 

Buitenhof“ der Fall war.
486

 Die Figuren hier stammten von Ludolf de Jongh. 

                                                 
482

 Gerkens sieht in dem oben benannten Zitat, dass die Staffage dem „im Bilde Ausgesagten einen besonderen 

Nachdruck“ verleiht. So fährt Johann Georg Sulzeran dieser Stelle weiter fort: „Die Staffirung ist bisweilen das 

Wichtigste in der Landschaft, wenigstens kann es ihr einen großen Nachdruck geben.“ Zitiert nach Gerkens 

1984, S. 5. 
483

 Auch dies ist eine Wertigkeit von Bereichen der Kooperationskunst, die den einen Aufgabenbereich zur 

Hauptsache, den anderen weitgehend zur Nebensache erklärt; vgl. Ketelsen 1988. 
484

 Ca. 1615-1669, von 1652-1653 Hauptmann der Haager St. Lukasgilde. 
485

 Im Architekturbild waren im 16. Jh. zunächst die Flamen führend. Mit Hendrik van Steenwijck I. aus 

Overijssel (ca. 1550-1603), der 1577 in Antwerpen Meister wurde, nimmt die flämische Architekturmalerei 

Züge einer realistischen, vedutenhaften Raumdarstellung an. Hendrik Aerts gilt allgemein als Grundleger der 

Holländischen Architekturmalerei. 
486

 Abb. 12. 
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Vorstellbar ist es, dass van der Haagen die Bilder zum Figurenmaler de Jongh nach Rotterdam 

sandte oder dieser ins Haagensche Atelier kam, um die Bilder zu staffieren. 

Joris van der Haagen konnte seine Gemälde für rund 80 Gulden verkaufen, was erheblich war. 

Der hohe Preis ist unter Anderem auf das große Format der Gemälde zurückzuführen, denn 

das Format war ein wesentliches Kriterium der Preisbildung.Van Haagens Bilder waren für 

den lokalen Markt bestimmt, doch mit Ansichten von Arnhem, Rhenan, Maastricht und Kleef 

wandte er sich an eine breite Käuferschicht. 

Die Stadtansichten von Joris van der Haagen waren besonders bei Architekturliebhabern 

begehrte Sammelware. Mit der Darstellung herrschaftlicher Gebäude erschloss sich van der 

Haagen eine exklusive Käuferschicht, die sich durch den Besitz der Architekturstücke 

vermutlich näher an den Besitzern wähnte. Van der Haagen pflegte den Kontakt zu einigen 

Architekten, wie Pieter Post. Er war der Baumeister des Mauritshuises. Seine Gebäude 

platzierte van der Haagen in seine Gemälde besonders gut, wie bei der Ansicht der 

Prinzengracht.
487

 Hier ist das herrschaftliche Eckhaus des Laurens Buysero, Sekretär des 

Statthalters Friedrich Heinrich zu sehen. Die Figuren sind hier besonders zurückhaltend 

angelegt, sodass das Gebäude als Hauptprotagonist in Erscheinung tritt. 

Stadtansichten wurden im 17. Jahrhundert häufig zum Gegenstand öffentlicher Aufträge und 

wurden dabei z.B. zur Ausstattung von Rathäusern verwendet. Diese Aufträge wurden 

ausgesprochen gut bezahlt.
488

 Bei diesen öffentlichen Aufträgen spielte die genaue Abbildung 

der Stadtansicht und der Gebäude eine große Rolle. Die Staffage konnte mit dem Berufsstand, 

der Kleidung und der ausführenden Handlungen Auskunft über das soziale Gefüge der Stadt 

geben. Daher kam den Staffagemalern ebenfalls eine Rolle zu, die bisher in der Forschung 

noch nicht ausreichend untersucht wurde.
489

 

 

 

 

 

IV.1.2. Die Staffage 

Mit der Herausbildung der Gattung der Landschaftsmalerei entstand gleichzeitig ihre 

Staffierung mit Menschen und Tieren. Zu Beginn des 16. Jahrhunderts wurden die 

Landschaften meist mit religiösen Motiven staffiert. Die profane, genreartige oder 
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 Abb. 13: Gezicht op de Prinsessegracht, Lw., 110 x 137,5 cm, Historisches Museum, Den Haag. 
488

 Vgl. Michalsky 2011, S. 205. 
489

 Dazu bisher erschienen: Gerkens 1984, Strahl-Grosse 1991, Bartilla 2005. 

http://iaiweb1.iai.spk-berlin.de/DB=2/SET=1/TTL=3/MAT=/NOMAT=T/REL?PPN=03548683X
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mythologisch staffierte Landschaft entwickelte sich erst zur Mitte des 16. Jahrhunderts. 

Innerhalb des 17. Jahrhunderts wurde die Landschaft zur beliebtesten Bildgattung.
490

 Sie 

konnte z.T. zu niedrigen Preisen erworben werden und war bei allen Bevölkerungsschichten 

in den Sammlungen oder im Haushalt vertreten.
491

 Van Mander forderte noch recht 

unspezifisch eine Art Belebung der Landschaft durch kleine Figuren: „Ja macht euer Land, 

eure Stadt und eurer Wasser bearbeitet, eure Häuser bewohnt, eure Wege begangen.“
492

 

Joachim von Sandrart empfahl z.B. durch die Farbgebung mehr Gewicht auf die Landschaft, 

als auf die Staffage zu legen.
493

 Damit wird deutlich, dass auch der Staffagemaler, wenn er 

Figuren in die Landschaft eines Kollegen setzte, sich dieser künstlerisch unterzuordnen hatte 

und mit seinem Produkt nicht über die Maßen hervorstechen sollte. Wenn also Sandrart keine 

direkten Informationen für Kooperationskünstler vorgab, so waren seine Äußerungen dennoch 

von den Kooperationskünstlern zu verstehen und als Richtlinie verwendbar. 

Zahlreiche Künstler waren aus ökonomischen Gründen auf diese Kooperationspraxis 

angewiesen. Die Zusammenarbeit mit Künstlern einer anderen Spezialisierung erlaubte ein 

effizienteres Arbeiten. Mehr Bilder wurden produziert und für die Käufer bedeutete eine 

Kooperation meist keinen Qualitätsverlust. Waren die Autoren namhaft, gab der Kunsthändler 

gerne alle Beteiligten an. Einige Künstler versahen in den Niederlanden ihre Bilder sogar mit 

Doppelsignaturen und machten ihre Co-Autorenschaft somit kenntlich.
494

 

Als Beispiel sind hier die Italianisten Claes Berchem und Jan Baptist Weenix zu nennen. Der 

Schüler Justus van Hysum berichtete dem Künstlerbiographen Arnold Houbraken, Berchem 

habe von morgens bis abends an der Staffelei gesessen.
495

 

Berchem und Jan-Baptist Weenix gingen Ende 1642 gemeinsam nach Rom. Weenix war ein 

Jahr jünger als Berchem und wird von Houbraken als ein Neffe Berchems bezeichnet.
496

 

In der „Berufung des Matthäus“ (Abb. 19), die sich im Mauritshuis befindet, arbeiteten beide 

zusammen.
497

 Es ist zu erkennen, dass die Künstler, die einer Generation angehörten, die 
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 Vgl. Busch 1997; Michalsky 2011. 
491

 Vgl. Michalsky 2011, S. 211. 
492

 Spuren der Zivilisation waren zu diesem Zeitpunkt im Bildgegenstand unbedingt notwendig. Die Landschaft 

musste bearbeitet, bewohnt und bespielt werden, wie eine Bühne. Eine Bühne ohne Darsteller war Anfang des 

17. Jahrhunderts noch nicht allgemein. Der Mikrokosmus sollte sich im Makrokosmos spiegeln; vgl. Bartilla 

2005, S. 119. 
493

„Die Bilder (Figuren) und das Vieh in den Landschaften sollen nicht sonders Licht, Schönheit oder Farbe 

bekommen: damit sie als nur ein Beysatz, der Landschaft sich untergeben.“ Zitiert nach Bartilla 2005, S. 120. 

Blumenmalerei findet sich auch in umfangreichem Maß in der Buchmalerei wieder. Vgl. Gebetbuch der Maria 

von Burgund, um 1480, Rahmung mit Blüten, Deckfarben auf Pergament, Kupferstichkabinett Berlin. 
494

 Siehe Kapitel IV.5. Mehrfachsignaturen. 
495

 Vgl. Plietzsch 1960, S. 148. 
496

 Ebenda, S. 125. 
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Komposition des Bildes zusammen angelegt haben. In einem Buch, auf dem Schoß eines 

Zöllners sind die Namen der beiden Maler zu erkennen. „Berchem gemaek(t) Weenix 

(ge)daen“ – Von Berchem gemacht, von Weenix angefertigt. Diese Formulierung unterstützt 

die These, dass Berchem die Szene angelegt hat und Weenix den Hintergrund und die 

Tierszenen im Vordergrund ausgeführt hat.
498

 

Berchem war u.a. auch mit Gerrit Dou
499

, Jacob van Ruisdael
500

 und Nicolaus Knüpfer
501

 als 

Kooperationspartner tätig. Bei allen Künstlern steuert Berchem die Figuren zu den 

Landschaften bei und machte seine Werke somit auch einem breiteren Käuferpublikum 

bekannt. 

Die Staffage konnte der Landschaft eine besondere inhaltliche Ausrichtung verleihen. Auch 

hier gab es Unterschiede in der Wertschätzung der verschiedenen Landschaftsthemen. Tanja 

Michalsky hat in einer quantitativen Verteilung der Landschaften nach den beliebtesten 

Themen herausgefunden, dass italienische Landschaften und Landschaften mit 

mythologischen Themen die höchsten Preise im 17. Jahrhundert in den Niederlanden erzielt 

haben, gefolgt von Seestücken, wenngleich Winterlandschaften mit entsprechender Staffage 

und Landschaften mit Tierdarstellungen deutlich verbreiteter waren, als die mythologisch 

staffierte Landschaft.
502

 So ist diese Aufstellung auch ein Indiz dafür, dass sich der Umsatz 

für ein Landschaftsgemälde mit dem entsprechend beliebten Staffagethema durchaus steigern 

lassen konnte. Das erklärt natürlich auch den Erfolg, den Berchem als Spezialist für 

italienische Landschaftsstaffagen hatte. Seine Figuren hatten einen hohen 

Wiedererkennungswert und verliehen der Landschaft die gewünschte südliche Note. 

 

IV.1.3. Die Blumen- und Girlandenbilder 

Das Sujet der Blumenkränze und Fruchtgirlanden bildete sich parallel zu dem Genre der 

Stillleben heraus. Blumenstücke im Kontext mit Altarwerken sind schon aus dem 15. 

Jahrhundert bekannt.
503

 Die Stillleben entstanden in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts als 

eigenständige Bildgattung. Die Bezeichnung „Stilleven“ trat erst 1650 in Holland auf.
504

 

Zuvor hat man in den Inventaren das beschrieben, was man auf dem Bild fand. Da gab es 

                                                                                                                                                         
497

 Berufung des Matthäus, um 1657, Holz, 98,2 x 120,8 cm, Inv.Nr. 1058; vgl. Broos 1995, S. 92. 
498

 Vgl. Mauritshuis 2002, S. 42. 
499

 Gemälde im Rijksmuseum, Amsterdam, Inv.Nr. A90; vgl. Duparc 1980, S. 37. 
500

 Paris, Louvre, Inv.nr. 1817, Sammlung Ashcroft; vgl. Duparc 1980, S. 37. 
501

 Schwerin, Staatliches Museum; vgl. Duparc 1980, S. 37. 
502

Vgl. Michalsky 2011, S. 211. 
503

 Hans Memling, Blumenvase. Rückseite eines Porträts, um 1490, Öl/Holz, 28,7 x 21,5 cm, Sammlung 

Thyssen-Bornemisza, Castagnola, Schweiz; vgl. Haak 1996, S. 117. 
504

Vgl. Haak 1996, S. 115. 
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„Kleines Frühstück“, „Kleine Küche“; „Blumenvase“, „Obst“ oder schlicht „Früchte“. 

Blumenmaler wurden jedoch deutlich besser bezahlt als die Stilllebenmaler.
505

 Auch das 

Ansehen, das die zeitgenössischen Kunstliteraten den Blumenmalern entgegen brachten, war 

deutlich höher, als das, was sie für die Stilllebenmaler übrig hatten. Gerard de Lairesse nennt 

die Stillleben ein „Thema für unbedarfte Geister“.
506

 Ihren hohen Stellenwert hatten die 

Blumenstücke natürlich wegen des Zusammenhangs mit religiösen Sujets.
507

 Der göttliche 

Makrokosmos spiegelt sich im behüteten Mikrokosmos der Gärten ebenso wie in den 

akribischen, die göttliche Schöpfung dokumentierenden Arbeiten der Künstler.
508

 

Zudem zeigten die Blumenstücke kostbare Pflanzen, die kennzeichnend für den Handel mit 

Blumenzwiebeln und den Raritäten der Natur aus aller Welt waren. Diese Blumen konnte 

man schlecht in seinem Kuriositätenkabinett aufbewahren. Mit einem entsprechenden 

Blumenstück aber war es möglich, seltene oder aus anderen Teilen der Welt stammende 

Blumen dauerhaft aufzubewahren. Einer der ersten Blumenmaler, der es sich zur Spezialität 

gemacht hatte und diese Spezialisierung auch als Kooperationsbeitrag einbrachte, war Jan 

Brueghel d.Ä. Für den Mailänder Kardinal Federico Borromeo fertigte Brueghel zahlreiche 

Blumenstücke und Blumenkränze an, darunter die Münchner Madonna mit dem 

Blumenkranz. Sie war die erste bekannte Madonna im Blumenkranz und wurde 1608 

gemalt.
509

 Die Madonna in der Mitte des Blumenkranzes folgte aller Wahrscheinlichkeit nach 

einem Entwurf von Henrick van Balen. Brueghels Schüler Daniel Seghers trug wesentlich zur 

Entfaltung dieser Gattung bei.
510

 Meistens wurden die Blumenkränze und Fruchtgirlanden 

zuerst ausgeführt, während ein anderer Maler das Einsatzbild einfügte. Dieses entstand häufig 

in der Grisaille-Technik.
511
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 Vgl. North 1992. 
506

 Zitiert nach Haak 1996, S. 115. 
507

 Als Lilie oder Nelke kamen Blumen schon in der Retabelkunst des Mittelalters vor und die Marienpflanzen 

hatten sowohl in der Malerei als auch in der Architektur ihre hohe religiöse Bedeutung und die Mittlerposition 

zwischen der fassbaren Natur und dem nicht greifbaren Göttlichen grundlegend auch noch in der calvinistischen 

Gesellschaft, vor allem natürlich in den südlichen Niederlanden beibehalten. Georg Hofnagel definierte 1597 mit 

einem Sinnspruch seine Aufgabe und seine Zielsetzung als Blumenmaler: „Wir freuen uns doppelt, wenn wir 

eine gemalte Blume mit einer lebendigen im Widerstreit sehen und bei dem einen über die Kunstfertigkeit der 

Natur staunen, bei dem anderen über die Begabung des Malers, und bei beiden über die Güte Gottes, der alles 

das zu unserem Gebrauch beschert, in allem gleich wunderbar und liebenswürdig. Schließlich ist der Garten 

nicht immer grün, nicht immer leben die Blumen. Dieser dagegen grünt und erfreut auch mitten im Winter.“ 

Zitiert nach Roth 2003, S. 11. 
508

 Ebenda. 
509

 Dabei handelt es sich um das erste bekannte Girlandenbild. Die Blumengirlande gilt hier als Attribut der 

Jungfrau Maria. Bilder dieses Inhalts fanden bei Vertretern der katholischen Kirche besonderen Anklang; vgl. 

Merriam 2012, S. 2. 
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 Der Jesuit verhalf diesem Stilllebentyp, der eine Doppelfunktion von religiösem Andachtsbild und 

Dekorationsstück erfüllte, zu einer schnellen Blüte und fand zahlreiche Nachfolger. 
511

 Vgl. Ember 1999, S. 220. 
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Schon das erste Madonnenbild mit Blumenkranz von 1608 war eine Gemeinschaftsarbeit von 

Jan Brueghel d.Ä. und Hendrick van Balen.
512

 David Freedberg nannte diesen Bildtyp eine 

katholische Antwort auf den Bildersturm.
513

 Das beste Beispiel für die katholische Rezeption 

der religiösen Blumenstücke ist der wohl bekannteste Vertreter der Blumen- und Girlanden-

maler, Daniel Seghers.
514

 Der Jesuitenbruder etablierte das Motiv und sorgte für eine 

umfangreiche und schnelle Verbreitung der Blumenkranzbilder.
515

 Das Einsatzbild stammte 

von der Hand eines anderen Malers. Seghers veränderte mit seinen Kooperationspartnern den 

Typ des Girlandenbildes. Seine Blumenarrangements wurden farbenkräftiger und die Blumen 

wirkten voluminöser. Als zentrales Motiv wählte er zunehmend Steinplastiken oder Vasen.
516

 

Später fanden auch weltliche bzw. profane Themen Eingang in die Gattung und wurden von 

Blumenkränzen umgeben. Auch Stadtansichten und Landschaftsveduten wurden in die 

Zentren der Girlandenmotive gesetzt. Die Ausstellung im Frankfurter Städel 2008 machte 

diese Entwicklung und die Rezeption der Girlandenbilder durch deutsche Maler sehr 

anschaulich.
517

 Unumstritten war dabei immer bei den Künstlern und den Rezipienten, dass 

zwei Spezialisten die Grundvoraussetzung für ein gutes Gemälde bildeten. Diese 

Doppelautorenschaft wurde natürlich durch die Absetzung der Farbigkeit oder durch Imitation 

von Büsten oder Plastiken verstärkt. Das Lebendige wurde gegen das Starre und Künstliche 

gesetzt. Auch der Gegensatz von bunter, lebendiger Pflanzenwelt und toniger Grisaillemalerei 

spricht für zwei Autoren, die auch der Rezipient erwartete.
518

 

Zum Teil wurden die Motive auch ausgetauscht, wenn das Innenstück nicht mehr der 

Aktualität entsprach.
519
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 Vgl. Ember 1999, S. 219-236. 
513

 Vgl. Freedberg 1981, S. 115-150. 
514

 Und tatsächlich bilden die kleinformatigen, fast intimen Andachtsbilder einen deutlichen Kontrast zu den 

meist monumentalen Altarwerken. Sie beschränken sich auf das Wesentliche, die Madonnen- oder 

Christusdarstellung und schaffen durch die detaillierten Stillleben und Blumenarrangements eine empathische 

Verbindungsebene, die in der Lage ist mit Allegorien und christlichen Attributen aufgeladen zu werden und 

unmittelbar auf den Adressaten abgestimmt werden kann. Diese Blumengirlande erzielte auch unter den 

katholischen Rezipienten und Auftraggebern bald einen höheren Stellenwert als das Andachtsbild in der Mitte. 

Das wird daran deutlich, dass der Stilllebenmaler seinen Kranz oder seine Girlande signiert, während der Autor 

der Votivmotive häufig ungenannt bleibt. 
515

 Ihre Verbreitung weit über die Grenzen Antwerpens hinweg ergab sich daraus, dass sein Orden die 

Blumenkranzbilder als Geschenke an verschiedenste Höfe entsandte. Dort fanden die Gesellschaften bald 

Gefallen an dem Sujet und es kam zu ersten Bestellungen. Dabei wurde von Anfang an offen kommuniziert, dass 

die Blumen und das altarähnliche Einsatzbild von verschiedenen Malern stammten. 
516

 Vgl. Merriam 2012, S. 4. 
511

 Vgl. Sander 2008. 
518

 Bsp.: Frans Franken III.(1607-1667) und Frans Ykens (1601-vor 1693), Die Verkündigung im Blumenkranz – 

„Der Englische Gruß“ Öl/Eichenholz 96,2 x 73 cm, Inv.Nr. M 2152. Die Blumen sind von Ykens eingefügt 

worden; vgl. Baumgärtel 2005. 
519

 Vgl. verschiedene Beispiele bei Sander 2008. 

http://iaiweb1.iai.spk-berlin.de/DB=2/SET=6/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Sander
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Diese kurze Schilderung der Entwicklung macht deutlich, dass die Blumen- und 

Fruchtgirlanden als typisches Feld der Kooperationskunst gelten können. Die Blumenkränze 

und Fruchtgirlanden waren in ihrer Entwicklung ebenso ein Produkt der Spezialisierung und 

der Zusammenarbeit der verschiedenen Fachkräfte unterschiedlicher Gebiete. In der zweiten 

Hälfte des 17. Jahrhunderts entstand aus dem Girlandenbild das Motiv des Trompe l´oeil. Die 

Funktion des Andachtbildes geriet zugunsten der dekorativen Funktion in den Hintergrund.
520

 

Ein Ergebnis dieser Entwicklung ist ein Gemälde von Adriaen van der Spelt und Frans van 

Mieris „Trompe l`oeil Stillleben mit Blumengirlande und Vorhang“ von 1658, das sich heute 

in Chicago im Art Institute of Chicago befindet. Das Motiv entspricht der antiken Sage, nach 

der Zeus einen Vorhang lüften wollte, den Parrhasius auf ein Gemälde gemalt hatte. Auf diese 

Geschichte spielten die Stilllebenmaler des 17. Jahrhunderts gerne an und initiierten 

täuschend echte Vorhänge im Bildraum. 

 

IV.1.4. Das Stillleben 

Abgesehen von den beschriebenen Girlandenbildern ist das Stillleben nicht unbedingt ein 

klassisches Feld für die Kooperation verschiedener Maler. Da aber die Kooperationspraxis an 

sich zur Emanzipation dieser Gattung des Stilllebens beigetragen hat, sollen auch die 

Stillleben eine kurze Nennung erfahren.
521

 Im Zusammenhang mit Marktbildern und 

Darstellungen von Kücheninterieurs haben sich die Stillleben zur eigenständigen Gattung 

entwickelt.
522

 Das war natürlich auch möglich, weil der Genuss von Speisen für die 

„Zielgruppe“ der niederländischen Sammler eine besondere gesellschaftliche Rolle und somit 

mehr als die Befriedigung lebensnotwendiger Bedürfnisse darstellte. Auf den Tischen 

spiegelte sich der gesellschaftliche Status der Sammler und Auftraggeber wieder.
523

 

Ein frühes Beispiel ist ein Frühstücksstillleben von Roelof Koets (ca. 1592-1655) und Pieter 

Claesz. (ca. 1597- ca. 1661), das sich heute in der Sammlung Otto Naumann in New York 

befindet. Auch hier zeigte sich ein Maler, Pieter Claesz., für die Gläser und das metallene 

Geschirr verantwortlich, während Roelof Koets das faltenreiche Tischtuch, das arrangierte 

Obst, die im Verhältnis sehr große Nordkrabbe und den Hintergrund anlegte. Von dieser 

Kooperationsgemeinschaft sind wenigsten fünf weitere Stillleben bekannt, bei denen in dieser 

Aufgabenverteilung vorgegangen wurde. Warum im Bereich der Stillleben-Malerei so häufig 
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 Vgl. Merriam 2012, S. 5. 
521

 Zur Entwicklung des Genres der Stilllebenmalerei vgl. Grohé 2004, S. 7-19. 
522

 Vgl. Kap. IV.8. Etablierung aus der Kooperation am Beispiel Georg Flegels. 
523

 Vgl. Berger Hochstrasser 2007; Barnes/ Rose 2002. 
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Spezialisten verschiedener Materialien zusammen gearbeitet haben, ist offensichtlich, wenn 

man ein Bild betrachtet, bei dem der Obstspezialist Koets auch das metallene Geschirr 

malte.
524

 Zwar sind auch diese Partien des Stilllebens mit Fruchtpastete, Obst und Gläsern aus 

den frühen 1640er Jahren aus einer amerikanischen Privatsammlung sorgfältig ausgeführt, 

doch wirkt das Geschirr nicht kalt und metallen, wie auf dem Frühstücksstück aus New York. 

Unterschiedliche Materialien wurden, ähnlich unterschiedlichen Temperamenten, häufig von 

unterschiedlichen Malern ausgeführt. Die Spezialisierung war bei den Malern soweit 

ausgebildet, dass sie scheinbar mühelos die verschiedenen Oberflächen, auf die sie sich 

verlegt hatten im Tonwert und in der Oberflächengestaltung wieder geben konnten. Das Obst 

auf dem New Yorker Stillleben wirkt warm, von der Sonne gefüllt, während man ein 

blechernes Scheppern des Geschirrs und ein helles Klirren der Gläser beim Betrachten des 

Arrangements vernehmen möchte. 

In der Regel wurde prächtiges Geschirr mit Früchten oder einem Jagdstillleben arrangiert. 

Hierbei kooperierten beispielsweise Cornelis de Vos und Frans Snyders. 

Die Kooperationstätigkeit von Frans Snyders im Feld der Stilllebenmalerei war sehr 

umfangreich. Er arbeitete auch mit zahlreichen namhaften Figurenmalern zusammen. In 

einem Gemälde „Speisekammer mit Junge und Hausmädchen“ von ca. 1635 gestaltete 

Snyders auf der rechten Bildhälfte ein üppiges Obstarrangement, während Peter Paul Rubens 

auf der linken Bildhälfte die beiden Figuren malte.
525

 Das Gemälde befindet sich heute in 

einer schottischen Privatsammlung, während das dazugehörige Pendant in der Eremitage in 

St. Petersburg ist. Dabei handelt es sich um die Darstellung von Geflügel auf einem Tisch. 

Eine Katze versucht einen der erlegten Vögel vom Tisch zu ziehen. Von rechts stürmt der 

Koch herbei und will nach der Katze schlagen. Das Tierstillleben hat Snyders auf einem 

ähnlich stabilen Tisch arrangiert, wie zuvor das Obst und die Trauben. Den wütenden Koch 

fügte wahrscheinlich Jan Boeckhorst hinzu.
526

 Diese beiden Stücke wurden in einem 

Antwerpener Kunstführer von 1765 im Vorzimmer zur Stadthalle von Antwerpen über einem 

Kamin beschrieben.
527

 Die Stillleben gingen ursprünglich aus den Küchen- oder 

Marktdarstellungen z.B. von Pieter Aertsen und Joachim Beuckelaer hervor. Die 

„Aufwertung“ der Stilllebenbilder durch handelnde Figuren war auch ein finanzieller 

Zugewinn. Schließlich waren Gemälde, auf denen handelnde Mensche zu sehen waren, 
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 Barnes/ Rose 2002, S. 88, Kat.Nr. 30. 
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 Vgl. Abb. 22. 
526

 Vgl. Abb. 23. 
527

 Susan Koslow betont, dass Snyders´ Kooperation mit Rubens ihm dabei behilflich war, letztlich einen neuen 

Typ der „Speisekammer Bilder“ zu etablieren; vgl. Koslow 2006, S. 150f. 
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deutlich mehr wert. Auch das große Format dieser repräsentativen Kaminstücke garantierte 

einen hohen Preis.
528

 

Die Spezialisierung innerhalb der Gattungen ging im Antwerpen des 17. Jahrhundert so weit, 

dass verschiedene Stilllebenmaler unterschiedliche Schwerpunkte hatten und hier sogar 

eigene Themen innerhalb der Gattungen entwickelten. Frans Snyders und Paul Vos hatten 

sich die Darstellung von Vorratskammern mit streitenden Tieren zu Eigen gemacht. Diese 

Spezialthemen wurden sehr bekannt und die Nachfrage hielt sich bis ins 18. Jahrhundert.
529

 

Das von Agnes Tieze beschriebene Gemälde aus dem Frankfurter Städel wurde mit einer 28,8 

cm hohen Leinwandfläche nachträglich nach oben hin erweitert. Vielleicht eine Maßnahme 

zur Preissteigerung, da nicht nur die Autoren, sondern auch das Maß des Bildes für dessen 

Kaufpreis entscheidend waren.
530

 

 

IV.2. Kooperation als ökonomischer Wettbewerbsvorteil 

Gemälde wurden in den Niederlanden des 17. Jahrhunderts nicht per se als Luxusgüter 

empfunden. Viele in Massen geschaffene Gemälde für den freien Markt sind zum größten 

Teil als Gebrauchs- und Dekorationsgegenstand des bürgerlichen Milieus anzusehen.
531

 Diese 

Werke werden als „Dutzendware“ bezeichnet und deren Produktion stellte einen wichtigen 

Wirtschaftszweig dar.
532

 

Bei der Produktion dieser Werke wurde die Kooperationspraxis in erster Linie aus 

ökonomischen Gründen angewandt. Die arbeitsteilige Herstellung von Kooperationswerken 

erwies sich als sehr effektiv, da beispielsweise Hintergründe und Staffagen kombiniert den 

jeweiligen Spezialisten schneller von der Hand gingen und somit selbst große Formate rasch 

gefüllt wurden. Es gab zudem bestimmte Gattungen, die zu höheren oder zu niedrigen Preisen 

verkauft wurden. Historienbilder, biblische Darstellungen und Architekturansichten galten im 

17. Jahrhundert in Holland als besonders preisintensiv. Stillleben, Landschaften und zuletzt 
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 Snyders erhielt rund 300 Gulden für die Ausstattung; vgl. ebenda, S. 151. 
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 Vgl. Tieze 2008, S. 342. 
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 Vergleichbar ist hier das Phänomen der erweiterten Troni, die um eine Handlung und ein gewisses Bildmaß 

erweitert bessere Preise auf dem Kunstpreis erzielten und dennoch als eigenhändige Werke des Meisters, wie 

beispielsweise Rubens gehandelt wurden; vgl. Tieze 2007, S. 7; vgl. Hirschfelder 2008; vgl. Gottwald 2011 

sowie Kap. III.5.4.2. 
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 Als Erklärung für den hohen Bedarf an Gemälden für den privaten Gebrauch zitiert Floerke den Engländer 

John Evelyn, der 1641 Rotterdam besuchte und den Kunsthandel in der Stadt sowie den intensiven Umgang mit 

Gemälden beschrieb. „Der Grund für diese Menge an Bildern und ihre Billigkeit ist darin zu suchen, dass die 

Leute Mangel an Land haben, um ihr Geld darin anzulegen, so dass es eine gewöhnliche Erscheinung ist, einen 

simplen Bauern 2000-3000 fl. auf diese Weise anlegen zu sehen. Ihre Häuser sind damit angefüllt und sie 

verkaufen sie mit großem Gewinn.“ Zitiert nach Floerke 1905, S. 20. 
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 Vgl. North 1992. 
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Porträts bildeten eher ein unteres Preissegment.
533

 Die drei erstgenannten Gattungen sind sehr 

vielschichtig. Sie verfügen meist über eine Vielzahl von Figuren, die dann in den 

entsprechenden Hintergrund eingebunden sein müssen. Daher bietet es sich an, wenn ein 

Historienmaler, ein Maler biblischer Szenen und ein Maler von Architekturansichten 

effektiver arbeiten, wenn sie sich einen Staffagemaler engagieren, der in entsprechender 

Zusammenarbeit effektiv die vorgefertigten Hintergründe ausfüllt. Der höhere Preis lässt es 

zu, dass der Historienmaler den Dienst eines ausgesprochenen Figurenmalers in Anspruch 

nimmt. Die Gattungen der Stilllebenmalerei, der Landschaftsmalerei und des Porträts haben 

keine Kooperationstätigkeit herausgebildet. Hier war es nicht lohnend, einen weiteren Maler 

zu beschäftigen, sofern die Landschaften nicht durch Figuren oder allegorische Szenen 

„belebt“ sind. 

Kooperationswerke wurden sowohl von Künstlern, Kunsthändlern, von bürgerlichen 

Sammlern als auch vom Hof in Auftrag gegeben. Im Folgenden sollen Kooperationswerke 

genannt werden, die überwiegend für den freien Kunstmarkt entstanden sind.
534

 Für das 

Ergebnis eines Kunstwerks, das aus der Verbindung verschiedener Spezialitäten heraus 

entstanden ist, ist der Verkaufsweg nicht überzubewerten. Die Initiative zur marktfähigen 

Kooperation konnte vom Künstler selbst oder von einem Kunsthändler ausgehen.
535

 

Nach der Definition, die Michael Montias für Luxuswaren vorschlägt, kann jeder 

Gebrauchsgegenstand auch als Luxusobjekt empfunden werden, wenn er aus besonderem 

Material und von besonderer Beschaffenheit ist und somit dieses Objekt die gewöhnliche 

Ausführung des Gegenstands übertrifft.
536

 Auch aus einer Kooperation zwischen 

verschiedenen Malern entstandene Werke konnten als Luxusgegenstände hervortreten. Dann 

wurden diese Werke, die unter diesen besonderen Umständen entstanden sind, als zusätzliche 

Besonderheit unter den erstrangigen Gemälden empfunden und dementsprechend gesammelt. 

Der Käufer konnte mit einem Gemälde gleich zwei Namen bekannter Künstler erhalten und 

das Bild erfüllte eine zusätzliche Komponente. 

Beide Künstler traten während der Herstellung des Bildes in einen angenehmen Dialog, der 

im besten Falle auch in der Mal- und Kompositionsebene des Bildes deutlich wurde. Dem 
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 Vgl. North 1992, S. 120. 
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 Dabei ist es aus heutiger Sicht schwierig, eine konkrete Auftraggeberseite auszuschließen. Natürlich 

verkauften sich auf dem Markt kleinere Formate und autarke Themen, die keine Serien voraus setzen, deutlich 

besser als überdimensionierte, groß angelegte Historiengemälde, die zur Ausstattung von Residenten bestellt 

wurden.  
535

 Manche Künstler gaben Teilaufträge an andere Kollegen weiter, zahlten diese aus und vollendeten das Werk 

selbst, bevor sie es aus ihrer Werkstatt heraus auf den Kunstmarkt gaben. 
536

 Gemälde eines speziellen Inhalts und von besonderer künstlerischer Qualität zählen also ohne Zweifel zu den 

Luxusgütern; vgl. Montias 2006, S. 57. 
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Dialog kam seit dem Erscheinen des Buches „La Civil Conversatione“ von Stefano Guazzo 

1574 eine wesentliche Bedeutung zu.
537

 

Gemälde der bekanntesten flämischen Künstler, wie Brueghel und Rubens, wurden von einem 

begrenzten Kreis erworben und waren meist nur für diese elitären Auftraggeber zugänglich. 

Die Zusammenarbeit dieser Künstler der so genannten ersten Reihe wurde u.a. 2006 mit der 

Ausstellung „Rubens and Brueghel – A working Friendship“, im Den Haager Mauritshuis 

diskutiert.
538

 Hier wurde als Hauptmotiv zur Kooperationsbereitschaft die ausgesprochen gute 

Freundschaft beider Künstler genannt. Doch die Tatsache, dass Brueghel vor der 

Bekanntschaft mit Rubens schon lange mit anderen namhaften Malern zusammen gearbeitet 

hatte und die große Zahl an Gemeinschaftswerken von ausgesprochen hoher Qualität von 

Rubens und Jan Brueghel d.Ä. sprechen für eine Erfolgskombination, die sich ebenso 

finanziell auswirkte. Auch die Auftraggeber, die diese Kooperation anregten, sind an dieser 

Stelle zu benennen. 

Die heute bekanntesten Kooperationsgemeinschaften, wie die von Brueghel und van Balen 

gingen, wie bereits erwähnt, auf konkrete Auftraggeber zurück. Einige dieser Werke 

entstanden im Auftrag Borromeos.
539

 In zahlreichen Darstellungen allegorischer Szenen der 

fünf Sinne, der Elemente und der Jahreszeiten malte van Balen für Brueghel die Figuren, 

wohingegen Brueghel die Landschaften und Stillleben vorzog. Später übernahm Hans 

Rottenhammer den Bereich der Figurenmalerei.
540

 

Neben Hans Rottenhammer kooperierten weiterhin Tobias Verhaecht, Hendrick van 

Steenwijck, Sebastian Vrancx und Hendrick de Clerck mit Brueghel, noch bevor Rubens nach 

seiner Italienreise seine beispiellose Karriere in Antwerpen begann. Die führenden 

Antwerpener Maler behielten diese Praxis auch in den folgenden Jahren bei, wo sich weitere 

Künstlerkonstellationen ergaben. Jan Brueghel d.Ä. arbeitet mit Joos de Momper II, Frans 

Franken II, Peter van Avont, Jan Wildens und Frans Snyders zusammen. Rubens teilte sich 
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 Was zunächst als Lehrgespräch unter Wissenschaftlern gedacht war wurde zu einer neuen gesellschaftlichen 
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107. 
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 Auch nach seiner Rückkehr nach Antwerpen blieb die künstlerische Verbindung zu Rottenhammer erhalten. 

In diesen Fällen wurden die Kupfertafeln von Rottenhammer aus Venedig zu Brueghel nach Antwerpen gesandt 

und dort vollendet. Rottenhammer malte zuerst die Figuren, während Jan Brueghel d.Ä. die Landschaft 

hinzufügte; vgl. Brown 2008, S. 30. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     141 
  

  

die Arbeit im Laufe seiner Karriere vor allem immer wieder mit Jan Brueghel d.Ä.
541

 Die uns 

bekannte erste Gelegenheit der Zusammenarbeit bot sich für Rubens und Jan Brueghel d.Ä. 

am Hof des Erzherzogs Albrecht, wo Brueghel ab 1606 und Rubens ab 1609 tätig waren, und 

dauerte bis zum Tod Brueghels d.Ä. 1621 an. 

Der früheste bekannte Auftrag war das „Mahl des Achilles“
542

 von 1614/1615. Rubens legte 

hier die Komposition an und malte die Figuren. Brueghel war für die Landschaft und das 

Hinzufügen des Dekors verantwortlich. Das „Paradies mit dem Sündenfall“ aus Den Haag 

wird auf 1615 datiert. Bei diesem Beispiel war Brueghel für die Komposition verantwortlich. 

Nachdem er die Landschaft und die Tiere angelegt hatte, fügte Rubens die Figuren ein.
543

 

In erster Linie hat das Mäzenatentum der Statthalter diese Kooperationsgemeinschaft 

ermöglicht, wobei die zwischenmenschliche Ebene ebenfalls eine wichtige Rolle gespielt 

haben wird. 

Eine Steigerung der künstlerischen Qualität in der 15-jährigen kontinuierlichen 

Zusammenarbeit von Rubens und Brueghel d.Ä. ist besonders gut an der Gruppe von 

Madonnen in Blumengirlanden abzulesen, die ab 1615 entstanden sind. 

Diese Bildmotive der von Blumen umrankten Madonna mit Kind entstanden als 

Reaktualisierung der Ikonen. Hier wurde die Methode der Verschachtelung angewandt, die 

einen „Grenzfall des Bildes im Bild“ bildet, wie es Victor Stoichita formulierte.
544

 

Das eingesetzte, meist ikonenartige Bild befindet sich gegenüber dem umgebenden Bild nicht 

in einem Darstellungsbezug. Diese Einführungsebene beinhaltet auch keine „Darstellung“ 

eines anderen Bildes, sondern nimmt das Einsatzbild „in seiner ganzen physischen 

Wirklichkeit auf“, so Stoichita. Es werden bewusst zwei Räume und somit zwei Welten 

miteinander montiert. Ein ideales Feld also für das Zusammenwirken zweier autonomer 

Maler. 

Von Brueghel stammten in diesen Fällen die Girlanden, während Rubens für die Figuren 

zuständig gewesen war. Für die Sammlung des Statthalterpaares entstand die „Allegorie des 

                                                 
541

 Heute sind uns 32 Gemeinschaftswerke der beiden Meister bekannt. Doch er kooperierte auch mit anderen 

Künstlern, wie Jan Brueghel d.J., Paul Bril, Frans Snyders, Paul de Vos und Jan Wildens. 
542

 Heute in New York, The Metropolitan Museum. 
543

 Da das Anlegen des Bildes von beiden Malern betrieben wurde, ist daraus nicht auf die Dominanz eines der 

Künstler zu schließen. Allgemein ließe sich sagen, dass am Anfang des 17. Jahrhunderts der Figurenmaler 

angesehener als der Landschafts- und Stilllebenmaler gewesen war. In diesem Falle war Brueghel d. Ä. als 

Kooperationsmaler erfahrener und in Antwerpen bereits fest etabliert gewesen. 
544

 Diese Kartuschen oder ornamentale Einfassungen anderer Bildinhalte gab es seit der Renaissance, im 

europäischen Barock aber fanden sie ihre Verbreitung; vgl. Stoichita 1998, S. 87. 
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Sehens“ (Madrid) von 1617.
545

 In diesem Bild wird eine fürstliche Sammlung mit einer 

großen Anzahl von bekannten Kooperationsbildern präsentiert.
546

 Auf Brueghels Initiative hin 

fertigten sie eine kleinere Version kurze Zeit später für den Kardinal Borromeo (Paris). Auf 

Rubens´ Initiative geht „Die Madonna mit Blumengirlande“ aus München zurück, die auch in 

diese Periode gehört.
547

 Wahrscheinlich malten beide das Werk für den Herzog von 

Buckingham, George Villiers. In diesem Falle legte Rubens die Komposition an, änderte diese 

jedoch, indem er Maria und ihrem Kind mehr Raum gab und statt des vorgesehenen Ovals, 

wie im Falle von Paris und Madrid, einen Kreis anlegte. Ursprünglich waren die Putti anders 

angeordnet, wie Röntgenaufnahmen ergeben haben. Der Putto in der Ecke rechts oben, der 

dem Betrachter jetzt Rücken und Po zuwendet, flog im ersten Entwurf bäuchlings schräg nach 

links oben. Er hatte den linken Arm ausgestreckt und den Kopf ins Profil gedreht. Der 

Bildträger wurde dann jedoch um ein Brett je rechts und links erweitert. Diese Erweiterung 

erfolgte, wie an unsauberen Fugen erkennbar wird, nicht nach längerer Planung durch einen 

Tafelmacher, sondern nach einem spontanen Einfall in Rubens´ Werkstatt. Ob diese 

Erweiterung von Rubens oder Brueghel ausging, muss offen bleiben. Beide Künstler zogen 

daraus ihre Vorteile. Der erweiterte Puttenkranz bot für Brueghel die Möglichkeit einer 

größeren Blumengirlande.
548

 

Bei diesen Ausführungen wurde offensichtlich, dass beide Künstler in ständigem inhaltlichen 

und formalen Austausch standen und ihre Arbeit gemeinsam weiterentwickelt haben, anstatt 

das Erprobte und Bewehrte formelhaft weiter zu verwenden. 

Demnach konnte es sich äußerst qualitätssteigernd auswirken, wenn mehrere Künstler an 

einem Werk beteiligt waren. Der gegenseitige Austausch führte zu neuen Bildideen, die bei 

den Auftraggebern besonderen Anklang fanden. Die mit einem Bild gerahmten 

Andachtsbilder wurden durch die gemeinschaftliche Leistung von Rubens und Jan Brueghel 

d.Ä. zu einer Spezialität flämischer Maler und wurden fast traditionell als Kooperationswerke 

ausgeführt, wie es uns Daniel Seghers mit vielen Kollegen vor Augen führte. 

                                                 
545

 In diesem Zusammenhang muss natürlich die gesamte Serie der Fünf Sinne genannt werden, die von 1616 bis 

1617 von Brueghel und Rubens geschaffen wurde.  
546

 Bei vielen handelt es sich um Werke von Brueghel, die in Zusammenarbeit mit dritten Künstlern z. B. mit 

Hendrick van Balen entstanden sind. 
547

 Abb. 20 
548

 Rubens und Brueghel d.Ä. erweitern und verändern dieses Bildthema ständig bis sie im Falle der Hl. Familie 

(Madrid, Museo Nacional del Prado) zu einem Bild im Bild und Bezug nehmend auf die Girlande zu einer U-

förmigen Frucht- und Blumengirlande gelangten; vgl. Poll-Frommel 1993, S. 32. 
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Die eigenhändigen Kabinettstücke aus der Kooperationsgemeinschaft von Rubens und Jan 

Brueghel d.Ä. zeigen die besten Leistungen dieser Maler und stellen einen Mehr-Wert in 

einem von Luxus geprägtem Metier, wie wir es heute verstehen, dar. 

Der Preis eines Gemäldes gilt als Spiegelbild einer jeweiligen ästhetischen Hauptströmung. 

Die Festlegung dieser Hauptströmung wurde maßgeblich durch gesellschaftliche Instanzen, 

wie Kunsthändler und Kunstschriftsteller beeinflusst. Bei Ware gleicher Qualität gab es große 

Preisdifferenzen, die für uns oft nicht nachvollziehbar sind.
549

 Viele Maler, wie Frans Hals, 

Vermeer van Delft, Ruisdal, van Goyen, Jan Steen und andere erhielten nur geringe Summen 

für ihre Werke. Selten erhielt ein Maler von ihnen 30 Gulden. So genannte „Modemaler“ 

hingegen erzielten oft wesentlich höhere Preise. Zu diesen Modemalern zählten die 

Feinmaler, einige Porträtisten und die „Italienfahrer“. Sie wurden deutlich besser bezahlt. Der 

Feinmaler Adriaen van der Werff erhielt am Ende des 17. Jahrhunderts Tagessätze von bis zu 

50 Gulden. Maler, die diese Sparten nicht bedienten, erhielten wesentlich geringere 

Summen.
550

 Bei großen Bildaufträgen war der Tagessatz geringer, doch der Maler war hier 

mit dem Auftragfür eine längere Zeit abgesichert.
551

 

Die Feinmaler, wie Gerard Dou, Frans van Mieris, Singelandt und van der Werff wurden im 

In- und Ausland sehr hoch honoriert. Bei ihnen wurde neben der „Mode“ auch der höhere 

Aufwand in der Maltechnik honoriert. Gerard Dou erhielt 600 bis 1000 Gulden für ein Bild. 

Das Interesse für Landschaftsmalerei war, abgesehen von Ausnahmen und den schon 

besprochenen Stadtansichten, sehr gering.
552

Sobald eine Landschaft aber südliché Züge 

aufwies und reichliche Staffagen hinzutraten, wie etwa bei Berchem, Hackaert und 

Wouwermann, war die Bezahlung deutlich besser. 

Aus diesen Beobachtungen ergibt sich meine These, dass ein „Gemeinschaftsbild“ eines 

Landschaftsmalers mit einem Staffagemaler einen höheren Preis erzielt haben dürfte, als die 

entsprechende Landschaftsmalerei, die aus dem Pinsel eines Künstlers stammte. Somit war 

die Möglichkeit gegeben, in kurzer Zeit ein großes Format auszufüllen, was sich ebenfalls 

preissteigernd auswirkte. 
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 Vgl. Thieme 1959, S. 18. 
550

 5-10 Escalins. Die Kombination Hackaert (Landschaft) und van de Velde (Figuren) wurde 1776 bei einer 

Hamburger Versteigerung mit einem sehr hohen Erlös von 830 Mark an einen Kunsthändler verkauft. 
551

 Vgl. Thieme 1959, S. 19. Auch Porträtisten wurden in der Regel gut entlohnt. Aber die breite Masse dieser 

Künstler musste dennoch von einem relativ kleinen Einkommen leben. 

Jan Steen fertigte drei Bildnisse für 27 Gulden an. Wenn ein Künstler für den Hof arbeitete, konnte er die Werke 

besser veräußern. Mierevelt erhielt daher rund 30 Gulden für ein Bild und Dirk van Haarlem, der ein reiches 

Sammlerklientel bediente, erhielt für seine Porträts von Hendrik und Maurits von Nassau je 60 Gulden. 
552

 Auch Landschaften von Ruisdael, Hobbema, van der Neer, Philip Koninck und van Goyen wurden zu sehr 

niedrigen Preisen verkauft. 
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Es galt in den Niederlanden und in Flandern als qualitäts- und preissteigernd, wenn mehrere 

namhafte Künstler an einem Werk beteiligt waren. Die Kooperation konnte zusätzlich zum 

Ansehen der Künstler beitragen, wenn die Maler auch separat im Stande waren, erstklassige 

Gemälde aus den verschiedensten Themenkreisen zu schaffen. Bei einem Kooperationswerk 

konnte jeder sein Spezialgebiet zum Gemeinschaftswerk beisteuern. Die eigenhändigen 

Kabinettstücke aus dieser Kooperationsgemeinschaft von Rubens und Jan Brueghel d.Ä. 

zeigen daher die besten Leistungen dieser Maler. Diese Kooperationswerke wurden dann 

anschließend auch von den Werkstätten der beteiligten Künstler massenhaft kopiert und 

fanden somit eine breite Rezeption. 

Die Bilder der Kollegen hatten für die Maler selbst einigen Wert. Peter Neefs war im Jahre 

1637 in finanzielle Not geraten. Daraufhin kaufte ihm Cornelis Schut, der zahlreiche 

Kircheninterieurs des Malers mit Staffagen versah, zwei Gemälde ab und verkaufte diese für 

172 fl.
553 

 

IV.2.1. Der Absatz von Kooperationsgemälden auf dem Kunstmarkt 

Bei der Herausbildung von speziellen Genres kam es zu jener Spezialisierung, die bereits 

angesprochen wurde. Nahe liegend ist, dass die Maler, sei es, um ein Portfolio ihrer Kunst 

vorweisen zu können oder um in wirtschaftlicher Manier mehrere Bilder gleichzeitig anlegen 

zu können, in Serie produzierten. Sie fertigten dann nur ihren Teil des Bildes aus und gaben 

das Bild weiter. Dann wurde es von einem anderen Spezialisten beendet und am Ende 

verkauft. So könnte der Maler Pieter Willemsz. vorgegangen sein. Seine Werke waren lange 

unter dem Monogramm PW bekannt.
554

 Fatma Yalcin nennt in ihrer Arbeit zwei Gemälde von 

seiner Hand. Sie stellen Interieurs dar, die uns heute völlig ohne Figuren, Staffage oder andere 

thematische Deutungsmöglichkeiten gegenüber stehen.
555

 Dabei liegt es natürlich nahe, 

anzunehmen, dass es Interieurs sind, die der Maler auf Vorrat produziert hat, um sie dann an 

einen Staffagemaler zu verkaufen. Dieser brachte die vollendeten Werke in der Regel auf den 

Kunstmarkt oder zum Kunsthändler.
556

 Ein Vergleichswerk aus dem Niedersächsischen 

Landesmuseum in Hannover wird ebenfalls von Fatma Yalcin angeführt. In diesem Falle hatte 

Bartholomeus van Bassen einen prächtigen Saal geschaffen. Diesen füllte Esaias van de Velde 

mit Figuren. Das Infrarot-Reflektogramm und weitere technische Untersuchungen machten 
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Vgl. Floerke 1905, S. 34. 
554

 Vgl. Yalcin 2004, S. 78. 
555

 Interieur einer palastartigen Residenz, Sammlung Christoph Müller und Innenansicht, Kunsthandel; vgl. 

Yalcin 2004, S. 78. 
556

 Denn bei diesen Arbeiten handelte es sich sehr selten um Auftragswerke, sondern meist um Kunstmarktware. 
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deutlich, dass der Raum schon vollendet war, bevor die Figuren hineingesetzt wurden. Das 

Gemälde befand sich für den Transport bereits in der Rahmung, so dass nicht unterhalb des 

Rahmens gemalt werden konnte.
557

 

Der Umstand, dass Bartholomeus von Bassen zu der Zeit, als das Gemälde aus der 

Landesgalerie Hannover entstand, in Den Haag und van der Velde in Haarlem tätig waren, 

wird für diese Art der Kooperation nicht hinderlich gewesen sein. Solche geringen Distanzen 

konnten überwunden werden. 

Es ergaben sich bewährte Kooperationskonstellationen, die hohen Anklang bei den Käufern 

fanden. Jan Hackaert beispielsweise arbeitete bei seinen Landschaften mit zahlreichen 

anderen Künstlern zusammen. In Auktionskatalogen des 18. Jahrhunderts aus dem 

deutschsprachigen Raum werden hier zum Beispiel Jan Both, Cornelius Poelenburgh und 

Adriaen van de Velde genannt.
558

 Van de Veldes Staffagen wurden von vielen Künstlern 

nachgefragt. Des Weiteren staffierte er Landschaften von Meindert Hobbema, Frederic de 

Moucheron, Adam Pynacker, Jacob van Ruisdael, Snellinck, David Teniers, Joris van der 

Haagen und Jan Wynants. Van de Veldes Staffagen waren bald so berühmt und bei Sammlern 

begehrt, dass sie von anderen Künstlern kopiert und imitiert wurden. Sicherlich auch, um dem 

entgegen zu wirken, nutzte van de Velde die Doppelsignatur. Wie es bei einem Gemälde der 

Fall ist, das von van de Velde und seinem früheren Lehrer Jan Wynants signiert wurde.
559

 

Häufig wurden die „halbfertigen“ Gemälde auf Vorrat von einem Künstler produziert, wie es 

bei van der Haagen sichtbar wurde, bevor sie zu einem zweiten Künstler gelangten. 

Marietta Frensemeier hielt in ihrer Mongraphie zu van de Velde fest, dass zu beobachten ist, 

dass die Staffagemaler besonders gefragt waren, deren eigenes Werk sich durch eine gewisse 

Vielseitigkeit in der Landschaft und in den Figuren auszeichnete.
560

 Damit erfüllte van de 

Velde die hohen Ansprüche der zeitgenössischen Kunstkritiker.
561
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 Esaias van de Velde (1591-1630) war auch im Zusammenhang mit anderen Spezialisten als Staffagemaler 

tätig. Durch seine Zutat wird der prächtige Saal erst mit Leben erfüllt und erhält eine narrative Ebene. Bilder und 

Skulpturen im Saal nehmen Bezug auf die dargestellte Szene. Bei den beiden Räumen von Pieter Willemsz von 

der Stock sind Nischen und Wandflächen noch freigelassen, um auch sie später in eine Handlung einzubeziehen. 

Im Interieur einer palastartigen Residenz steht schon ein großer Tisch bereit, an dem sich eine Gesellschaft 

versammeln kann. Der zweite Raum entspricht einer privaten Atmosphäre. Hier steht ein Kamin mit einem Bild 

darüber,  neben dem Fenster und daneben befindet sich ein Bett. Beide Räume lassen den Blick in die dahinter 

liegenden Zimmer zu, in die auch der perspektivischen Fluchtpunkt zusammen läuft.  
558

 Vgl. Ketelsen 2002, S. 738. 
559

Adriaen van de Velde und Jan Wijnants, Öl/Lw, 90 x 122 cm, Inv.nr.: 1968, Paris, Louvre; vgl. Frensemeier 

2001, S. 117. 
560

 Vgl. Frensemeier 2001, S. 115., vgl. auch Kap. IV.5. Mehrfachsignaturen, Adriaen van de Velde und seine 

Kooperationspartner. 
561

 Bekannt wurde der Sohn des Älteren und Bruder des Jüngeren Willem van de Velde, einer Dynastie von 

Marinemalern, mit seinen eigenhändigen Strandlandschaften, wie dieser aus Kassel. Narrativ und poetisch 
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In der zweiten Hälfte der 60er Jahre des 17. Jahrhunderts entstanden einige 

Kooperationswerke, meist Stadtansichten von Jan van Heyden und Adriaen van de Velde. Jan 

van Heyden war selbst ein guter Figurenzeichner. Van de Velde lässt den Figurengruppen viel 

Raum, er passt sie im Ton den sonnigen und schattigen Partien van Heydens an. Van de Velde 

verteilt die Figuren bewusst an markanten Punkten der Komposition und sorgt dadurch für ein 

gelungenes Miteinander dieser verschiedenen Elemente. Diese durchdachte und sparsame 

Arbeitsweise zeichnet den Künstler aus. In der Alten Pinakothek befindet sich eine 

Platzansicht mit Kölner Motiven von Jan van Heyden. Die Figurenstaffage fügte der 

Figurenmaler Johannes Lingelbach ein.
562

 Lingelbach war mit Jürgen Ovens gut bekannt und 

staffierte u.a. auch die Gemälde Meinert Hobbemas.
563

 

Auch der deutsche Kunstliterat Hagedorn äußerte sich, trotz seiner kritischen Haltung 

gegenüber Kooperationswerken, 1762 sehr positiv über Gemeinschaftswerke von Adriaen van 

de Velde und Jan Wynants.
564

 

Bei guter Qualität sprachen, wie hier zu sehen war, neben den wirtschaftlichen auch 

künstlerische Argumente für die Praxis der Kooperation. Beide Künstler traten in einen 

angenehmen Dialog, der im besten Falle auch in der Mal- und Kompositionsebene des Bildes 

deutlich wurde. 

Der Käufer konnte mit dem Kauf eines Gemäldes gleich zwei Namen bekannter Künstler 

erhalten. Die Künstler selbst konnten deutlich effizienter arbeiten. Ein- und dieselben Motive 

ließen sich als Staffagen in die Landschaften unterschiedlicher Künstler montieren. Auch der 

Landschaftsmaler konnte mit Hilfe seines Kollegen sein Repertoire erweitern. Die Landschaft 

wurde dann zur Bühne für historische und allegorische sowie biblische Themen. 

Über den finanziellen Mehrwert von Kooperationswerken gibt es bisher keine 

Untersuchungen. Die Gemeinschaftswerke von hochrangigen Malern haben sicherlich höhere 

Preise erzielt, wenn beide Künstler benannt wurden.  

 

                                                                                                                                                         
zugleich erscheinen die gut proportionierten Figurengruppen. Mit den Strandsituationen schloss er an die 

familiäre Tradition an und erfand sich gleichzeitig neue Themenbereiche, die er zeitlebens weiter ausbaute. Die 

Karriere als Staffagemaler erfolgte somit im Anschluss an den Erfolg als eigenständiger Künstler, was 

maßgeblich für van de Veldes Erfolg auf diesem Gebiet gewesen sein dürfte. 
562

 Abb. 10. Der Maler hat aus einzelnen Motiven der Kölner Innenstadt, insbesondere der Damenstiftskirche St. 

Cäcilien und der Vorhalle der Damenstiftskirche St. Maria eine Phantasieansicht eines Platzes zusammengestellt. 

Das Bild ist Zeugnis seiner ausgedehnten Reisen an den Niederrhein. Jan van Heyden, um 1665, Platz mit 

Kölner Motiven, Eichenholz, 49,1 x 58,6 cm, Alte Pinakothek München, Inv.Nr. 142; vgl. Dekiert 2006, S. 85. 
563

 Hobbema arbeitet wiederum mit Claes Pietersz Berchem, Adriaen van der Velde und Dirck Wijntrack 

zusammen; vgl. Groenendijk 2008, S. 406. 
564

 Vgl. Hagedorn 1762, S. 354. 
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IV.2.2.Die Gemäldeproduktion in Mechelen zu Beginn des 17. Jahrhunderts 

Zu Beginn des 16. Jahrhunderts war Mechelen, nicht zuletzt dank der Anwesenheit 

Margaretes von Österreich, zu einem wichtigen Kunst- und Kulturzentrum geworden. 

Der wesentliche Unterschied in der Produktionsweise zwischen den Antwerpener Künstlern 

und den Malern in Mechelen bestand in der Materialität ihrer Bilder. Die meisten Maler in 

Mechelen verwendeten Wasserfarben und Leinwände, während in Antwerpen der Gebrauch 

von Ölfarben auf Kupferplatten und Leinwänden verbreiteter war. Das erlaubte es den Malern 

in beiden Städten mit ihren jeweiligen Methoden Erfolge in der Wirtschaftlichkeit durch das 

Anfertigen von Massenprodukten zu erzielen.
565

 Die Maler in Mechelen hingen in starker 

Weise von den Antwerpener Kunsthändlern und dem dortigen Kunstmarkt ab.
566

 Laut Eugeen 

van Autenboer formten die Mechelener Wasserfarbenmaler sogar einen eigenen 

Landschaftsstil, der auf die Entwicklung der niederländischen Landschaftsmalerei einen 

wesentlichen Einfluss hatte.
567

 Auch Carl van Mander lobte die Landschaften der Mechelener 

Maler, die, wie er schrieb, eine große Verbreitung fanden.
568

 Er zählte für Mechelen für die 

erste Hälfte des 16. Jahrhunderts mehr als 150 Ateliers, in denen die Maler dieser Praxis 

nachgingen. Dabei gab es offenbar wenige Landwandmaler, die mit Ölfarbe arbeiteten. Fast 

alle diese Maler der Wasserfarbentechnik waren sehr gut in ihrem Fach, wie van Mander 

versicherte. Er nennt aus anderen Kontexten durchaus bekannte Maler wie Lucas und Maarten 

van Valckenborgh, Hans Bol, Frans Vorbeeck und Gregorius Beerings.
569

 

Das macht deutlich, wie wenig die Forschung bisher den Aspekt der Technik und der 

künstlerischen Verfahrensweisen betrachtet hat. 

Die Mechelener Maler waren ihrem Arbeitgeber oder Meister sehr verpflichtet. Das geht aus 

einem Gerichtsurteil hervor, indem der Maler Cornelis Steenbanck für drei Jahre verpflichtet 

wurde ausschließlich für Gellis Nens zu arbeiten.
570

 Auch im Jahre 1634 verpflichtete Gillis 

Nens den Maler Baptist van Ophem auf zwei Jahre nur in seiner Werkstatt zu arbeiten. Er 

sollte täglich in Wasserfarben malen. Dabei wurde festgelegt, dass die Arbeitszeit im Sommer 
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 Die Mechelener Maler arbeiteten nicht für den Kunstbedarf vor Ort, sondern überwiegend für den Export; 

vgl. Marchi/ Miegroet 2006, S. 133. 
566

 In Antwerpen saßen die Händler, die die Anfuhr und den Verkauf in ausländische Märkte kontrollierten. Dies 

war unumgänglich, denn in Antwerpen waren die meisten ausländischen Händler und die Messen waren 

international bekannt.  
567

 Vgl. Autenboer 1949, S. 33. 
568

 Vgl. Mander/ Floerke 1617/2000, S. 250. 
569

 Vgl. Mander/ Floerke 1617/2000, S. 251f. 
570

 Für jedes Bild, das er eigenständig malte und vertreiben wollte, hätte er sechs Gulden zahlen müssen. Dabei 

wäre die Hälfte an den Werkstattinhaber Nens gegangen, damit dieser von diesem Geld einen anderen Maler 

beschäftigen könne und die andere Hälfte sollte an die Armen von St. Cathelynen gehen; vgl. Autenboer 1949, 6. 

A. M. Akten not. L. Gheys, 1634. Minnut. 
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um 6.00 Uhr und im Winter um 8.00 Uhr morgens beginnen und bis zum späten Abend 

andauern sollte.
571

 

Den Eindruck einer Zusammenarbeit, die etwas ausgeglichener war, vermittelt eine Quelle, 

die auch bei Eugeen van Autenboer zu finden ist. Hier wird vermerkt, dass Jan van Recht (42 

Jahre alt) und Matthys van Cocxyen (24 Jahre alt) am 16.7.1627 dem Brüsseler Kunsthändler 

zwanzig Dutzend Leinwände mit Wasserfarbengemälden verkauft haben.
572

 Der Maler Jan 

van Recht verkaufte im Januar desselben Jahres 214 verschiedene Aquarelle an den 

Antwerpener Kaufmann Andries van Ghestel und versicherte dabei, dass alle Bilder in 

Mechelen hergestellt wurden. Das war demnach ein verlässliches Qualitätsmerkmal.
573

 

Aber zu den Auftraggebern der Aquarellisten gehörten nicht nur Kunsthändler, die die Werke 

in großen Mengen ankauften und außerhalb der Stadt wieder anboten, auch die hiesigen 

Kirchen wurden von Stiftern mit den Aquarellen der Mechelener Maler ausgestattet.
574

 

Die Menge der verkauften Gemälde in Wasserfarben lässt schon auf ein sehr hohes, geradezu 

serienmäßiges Arbeitspensum schließen. Das wurde, wie an den übermittelten Quellen 

erkennbar wurde, durch feste, auf mehrere Jahre angelegte Verträge erreicht, bei denen sich 

die Maler verpflichteten exklusiv für eine Werkstatt zu arbeiten. Wenn diese Exklusivität 

verletzt wurde, mussten Straf- bzw. Ersatzzahlungen in großer Höhe an die Werkstatt 

entrichtet werden. 

 

IV.3. Künstlerische Zusammenarbeit in zeitgenössischen Darstellungen 

In den letzten Jahren wurden die Werkstattdarstellungen in der Forschung herangezogen, um 

zu fragen, inwieweit sie Auskunft über die Produktionsweise von Gemälden und die realen 

Lebensumstände der Maler geben können.
575

 Möchte man diese Atelierdarstellungen auf die 

Kooperationspraxis der Maler hin überprüfen, steht man vor dem Problem, dass 

Atelierdarstellungen an sich kein Feld für Künstlerkooperationen sind.
576
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 Die meisten Bilder kaufte dann die Firma Forchoudt auf; vgl. Autenboer 1949, S. 40. 
572

 Es wird zwar keine Aussage über die Zusammenarbeit und über geschäftliche Vereinbarungen getroffen, 

doch die Tatsache, dass auch der Jüngere als Verkäufer genannt wird, lässt auf ein größeres gegenseitiges 

Einvernehmen schließen; vgl. Autenboer 1949, S. 34. 
573

 Ebenda. 
574

 Auch hier stifteten die Gläubigen gleich mehrere Aquarelle, statt in Kooperationen der Memoria mit einem 

Altarbild nachzukommen. In der Sint-Pieter en Pauwelskerk befindet sich ein Werk von Jaques van Horen. Es 

stellt in der ehemaligen Jesuitenkirche die wundersame Heilung des Hl. Franciscus Xaverius dar; vgl. Autenboer 

1949,S. 41. 
575

 Vgl. Kleinert 2006. 
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 Mir sind im Zusammenhang mit dieser Arbeit keine Atelierdarstellungen begegnet, die als Kooperationsbilder 

zu verstehen wären. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     149 
  

  

Dennoch bietet es sich an, auf entsprechende Spurensuche zu gehen. Sandrart beschreibt, wie 

das ideale Atelier im 17. Jahrhundert auszusehen hat: 

„Es haben viel unserer Vorfahren auch meist die allerberühmtesten deutschen Kunstmaler 

gefehlt, indem sie allzu kleiner, auch überall mit Licht und Sonnenschein erfüllter Malstüblein 

zu ihrer Arbeit sich bedient: wodurch ihnen der Platz und die nötige Distanz, um von ihrem 

Modell oder ihrer Tafel weit genug ab- und zurücktreten, auch ihre Arbeit von weitem zu 

besichtigen und darüber zu urteilen, sowohl auch des gerechten hohen einfälligen Lichts 

Stärke zum Rundieren, folglich die natürlichen Kräfte aller Farben verkürzt und benommen 

werden. Und würden sie, wenn sie in einem anständigen Malzimmer gewesen wären, ihren 

trefflichen Werken viel mehr Leben, Kraft und Wahrheit gegeben haben. So ist denn vonnöten, 

dass ein schickliches Zimmer, absonderlich zum Figurenmalen in Lebensgröße, auch zum 

Historienmalen u. dgl. Erwählt werde. Dasselbe muss nun wohl hoch und gross sein, und in 

der Länge zum wenigsten 30 Schuh und in der Breite fast ebenso viel haben, auch das Licht, 

welches recht mitten und zuoberst des Zimmers anfangen muss, soll 5 oder 6 Schuh in der 

Vierung haben, wiewohl die Rundung besser anstünde. Gleich unterhalb dieses Lichtes soll 

von Nord weil von dannen der Sonnenglanz am wenigsten bescheinet, genommen werden.“
577

 

Hanns Floerke schreibt, dass es solche Ateliers in den Niederlanden wohl kaum gegeben 

haben wird. Die Kleinmeister hatten sich eher mit kleinen, einfensterigen Stuben in Nordlage 

zu begnügen. In dem Gemälde von Gonzales Coques (Staatliches Museum Schwerin) ist 

neben einem großen vierteiligen Fenster noch ein kleines ovales Fenster zu sehen. Auch 

Landschaftsmaler benötigten ein entsprechendes Atelier, auch wenn der Großteil ihrer 

Skizzen und Vorstudien in der Natur entstand.
578

 

Im Berliner Gemälde von Jan Miense Molenaer, die „Werkstatt des Malers“, das signiert und 

auf 1631 datiert ist, sind zwei Maler in lustiger Gesellschaft ihrer Modelle zu sehen.
579

 Es 

könnte als Hinweis auf die Tätigkeit von zwei Malern in einem Atelier gewertet werden. Dies 

ergab sich, wenn beispielsweise zwei Brüder in einer Werkstatt tätig waren.
580

 Es ist davon 

auszugehen, dass viele ehemals katholischen Klöster und Kirchen in Holland zeitweilig diese 
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 Zitiert nach Floerke 1905, S. 126ff. 
578

 Der Umstand, bei den Studienreisen zum Malen immer wieder das Atelier und den festen Wohnsitz 

aufsuchen zu müssen, veranlasste im 17. Jahrhundert den Maler Jan Griffier (1645-1718), sich zunächst in 

England eine Yacht zu kaufen und damit unter anderem verlockende Motive in Greenwich, Gravezend und 

Windsor anzusteuern, bevor er in die Niederlande zurückkehrte und hier abermals mit seiner Familie und seinem 

Atelier auf einem Schiff lebend, von Stadt zu Stadt fuhr und später nach London übersetzte, wo er bis zu seinem 

Lebensende verblieb. Houbraken und Weyerman berichten über diese Lebens- und Arbeitsweise des 

holländischen Landschaftsmalers, der sicher kein Einzelfall gewesen ist; vgl. Floerke 1905, S. 129. 
579

 Gemäldegalerie Berlin, Lw., 96,5 x 134 cm, Kat.Nr. 873.  
580

 Vgl. Kap IV.4.1. Brüderliche Kooperationen. 
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Verwendung fanden.
581

 Eine Zeichnung, die Isaac van Nickelen zugeschrieben wird, zeigt ein 

Atelier, das der Maler offensichtlich im Seitenschiff einer gotischen Kirche eingerichtet hat. 

Mehrere große Leinwände sind in der Kirche und hinter einem Pfeiler aufgestellt. Links sieht 

man ein Regal mit Büchern und rechts ist noch an der Wand etwas von der früheren 

Kirchenausstattung zu sehen.
582

 In diesem Zusammenhang ist ebenfalls vorstellbar, dass ein 

Künstler nicht allein eine Kirche als Atelier nutzte. Wenn eine Stadt eine Kirche für diese 

Zwecke freigegeben haben wird, werden sicherlich mehrere Künstler in den Genuss 

gekommen sein, in diesen Räumen arbeiten zu dürfen. In welchem Umfang jedoch ehemalige 

Kirchen, man darf annehmen vor allem Klosterkirchen, diese Umnutzung erfahren haben, ist 

meines Wissenstands nach bisher nicht weiter erforscht worden.Wenn aber mehrere Maler 

eine Art Ateliergemeinschaft in einer ehemaligen Kirche gebildet haben, so wird auch dieser 

Umstand zum Austausch unter den Malern beigetragen haben. 

 

 

 

IV.3.1. Freundschaftsbilder 

Ein enges soziales Netz als gute Vorraussetzung für eine erfolgreiche Zusammenarbeit der 

Künstler wurde bereits mehrfach angesprochen.
583

 Für unsere Fragestellung sind die Quellen 

der freundschaftlichen Verbundenheit unter Malern nicht zu vernachlässigen, geben sie doch 

einen Eindruck des sozialen und gesellschaftlichen Umfelds der Maler. Die Freundschaft 

begründet in vielen Fällen auch die kooperative Zusammenarbeit. Problematisch ist dies, da 

es sich um subjektive Beobachtungen handelt, die z.T. durch Biografen oder Kunsthändler 

weitergegeben wurden und heute kaum überprüfbar sind. Einige Beispiele von 

Künstlerfreundschaften sollen an dieser Stelle aber dennoch genannt werden, da ihre Spuren 

auch im Oeuvre der Maler in Form der künstlerischen Zusammenarbeit nachweisbar sind. 

Arnold Houbraken leitet in seinem „Groote Schouburgh der Nederlantschen Kunstschilders 

en Schilderessen“ den Landschaftsmaler Jacob van Ruisdael mit folgenden Worte ein: „Jacob 

                                                 
581

 Die Räume waren ausreichend hoch und gut ausgeleuchtet, die Kirchen befanden sich im Stadtzentrum und 

von hier aus konnten die Maler ihre Kunden beliefern oder potentielle Käufer empfangen. 
582

 Es könnte sich eventuell um eine Darstellung des Jüngsten Gerichts handeln. Drei Personen sind in der Szene 

skizziert. Man könnte annehmen, dass der Maler gerade einem Kunden das Bild deutet, das auf der Staffelei 

unter dem hohen gotischen Fenster steht. Isaac van Nickelen, Künstleratelier in einer Kirche, Feder und Pinsel in 

Braun und Grau, 23,1 x 17,6 cm, Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig, abgebildet in Haak 1984, S. 

108. 
583

 Vgl. Kap.II, Rahmenbedingungen für Künstlerkooperationen. 
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van Ruisdael, ein guter Freund Nicolaes Berchems, war Haarlemer von Geburt, brachte aber 

die meisten Lebensjahre in Amsterdam zu. (…)“.
584

 

Mit diesem ersten Satz sagt Houbraken nicht nur etwas über die privaten Bekanntschaften des 

Malers aus. Im Zusammenhang mit einer Künstlerbiografie ist das keine private Information 

mehr. Dieser Satz ordnet van Ruisdael auch künstlerisch ein. Dabei kann diese Einordnung 

gleich den Status angeben, in dem seine Werke einzuordnen waren. Dieser Hinweis wurde 

von Kunstkennern und Kunsthändlern sehr bewusst wahrgenommen. Gleichzeitig wird mit 

dem Hinweis auf seinen Hauptwohnort aber klar gemacht, dass er nicht der Haarlemer Schule 

verpflichtet war. Ruisdael und Berchem kannten sich aus ihrer Jugend und traten zu Beginn 

der 1650er Jahre gemeinsam eine Reise in die deutsche Grenzregion an. Um 1650 reisten 

beide Maler gemeinsam in die Grafschaft Bentheim.
585

 

Dieser Praxis und vor allem dieser romantischen Vorstellung folgten vor allem im 18. 

Jahrhundert zahlreiche deutsche Maler.
586

 

Die Zusammenarbeit der beiden schon genannten holländischen Maler war im Anschluss an 

diese Reisen zwischen 1655 und 1667 besonders intensiv. Berchem malte in vielen 

Landschaften die Staffagen für seinen Freund. Das ist durchaus mehr als ein 

Freundschaftsdienst gewesen. Denn die gute Bekanntschaft der beiden Maler sorgte für einen 

stilistisch sehr harmonischen Zusammenklang der einzelnen Elemente auf dem Bildträger. Bei 

häufiger Kooperation erübrigten sich bald umständliche Absprachen und aufwändige 

Vorzeichnungen und Skizzen. Beide Maler kannten die künstlerischen Intentionen und vor 

allem das Publikum des anderen Kollegen. Eine dauerhafte Kooperationsgemeinschaft war ob 

mit oder ohne freundschaftliche Verbundenheit natürlich nur erfolgreich, wenn die Käufer 

sich ebenfalls für die Ergebnisse dieser Zusammenarbeit begeistern konnten. 

Am Ende des 17. Jahrhunderts und im Laufe des 18. Jahrhunderts wurden Doppelporträts als 

Freundschaftsbilder unter befreundeten Künstlern besonders beliebt. Als eines der ersten und 

oft rezipierten Freundschaftsbilder können die „vier Philosophen“ von Peter Paul Rubens 

gelten.
587

 

Ein Doppelporträt, bei dem der eine jeweils den anderen Künstler malte, ist natürlich 

symbolisch stark aufgeladen. Hier wird nicht nur eine private Verbundenheit demonstriert, 
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 Zitiert nach Büttner 1993, S. 14. 
585

 Gemeinsame Reisen sind typisch für Künstlerfreundschaften. Sie boten Gelegenheit zum intensiven Studium, 

um neue Eindrücke zu sammeln, sich gegenseitig zu motivieren und letztlich um das erworbene Wissen 

gemeinsam in Kooperationswerken festzuhalten; vgl. ebenda, S. 17. 
586

 Vgl. Kap. V.3.1. Holländermode – ein bewusster Rückgriff auf das „Goldene Zeitalter“. 
587

 Peter Paul Rubens, Die vier Philosophen, Öl/Lw., 167 x 143 cm, Palozzo Pitti, Florenz. 
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hier wird mit dem Können des Einen dem Anderen der Spiegel vorgehalten.
588

 Die beiden aus 

Brüssel stammenden Maler Jean-Baptiste de Champaigne und Nicolas Plattemontage malten 

einander 1654 gegenseitig im Alter von 23 Jahren in Form eines Freundschaftsbildes.
589

 Dem 

Freundschaftsbildnis gingen zwei Selbstporträts voraus, die dem späteren Werk als Studie 

dienten.
590

 In einer Ateliersituation sitzen beide Maler einander gegenüber an einem Tisch. 

Während Jean-Baptiste de Champaigne auf seinen Kollegen deutet und vor dem Betrachter 

den Hut zieht, ist dieser im Zeichnen begriffen und scheint unmittelbar von seinem 

Zeichenblatt auf den Betrachter aufzublicken. Im Raum sind ein Seiteninstrument, eine 

Staffelei, eine Palette an der Wand und antike Abgüsse auf einem Bord an der Wand zu 

sehen. Die jungen Maler präsentieren sich, „einer den anderen zeichnend“ hoch 

konzentriert.
591

 Sie geben dem Betrachter und damit dem Kunstsammler somit einen Einblick 

in ihren Arbeitsalltag, nicht ohne Reminiszenz an traditionelle Darstellungsarten der Künste, 

wie die Bildhauerei, die Malerei, die Musik und die Literatur, welche durch das Buch auf dem 

Tisch verkörpert wird. Beide Maler waren zu dem Zeitpunkt in Paris beschäftigt. Die 

Signaturen „N. Montaigne pinxit me“ und „I.B. De Champaigne.me. fecit” deuten ebenfalls 

auf die enge Verbundenheit der Maler hin.
592

 

Im Zusammenhang mit der Düsseldorfer Akademie muss auf das Künstlergruppenbild der 

Familie Bendemann und ihrer Freunde von 1831/32 aus dem Kaiser-Wilhelm-Museum in 

Krefeld hingewiesen werden. Beispielhaft verbinden sich hier die private, familiäre Ebene 

und das ideale Gesellschaftsbild der Künstler. Die privaten Beziehungsgeflechte zwischen den 

Malern, das soziale Umfeld der Maler und sein Bezug zur Gesellschaft werden für 

Rezipienten der Kunst, Sammler und Händler bedeutsam. Nicht nur das Ergebnis der Kunst, 

sondern der Produktionsweg, war diskussionswürdig. Das Motiv des Gruppenbildes von 

mehreren dargestellten Autoren wird zu einer bedeutsamen Äußerung.
593

 Unterschiedliche 

Künstler fügen Selbstbildnisse ein oder porträtieren den jeweiligen Freund. Diese Bilder sind 
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Es ist im technischen Sinne ein Wettkampf, da immer die Frage im Raum steht, wer wen besser „getroffen“ 

haben könnte. Gleichzeitig positionieren sich die Maler auch in einem gesellschaftlichen Kontext. 
589

 Vgl. Jongh 2000, S. 170f. 
590

 Vgl. Abb. 25 und 26. 
591

Das Freundschaftsbild befindet sich heute im Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam. 
592

 Vgl. Jongh 2000, S. 170. 
593

 Gruppenbildnis der Familie Bendemann und ihrer Freunde von 1831/32 aus dem Kaiser-Wilhelm-Museum in 

Krefeld, Eduard Bendemann, Theodor Hildebrandt, Julius Hübner, Carl Ferdinand Sohn, Wilhelm Schadow 

haben nach der Anfertigung einer Ölskizze von Julius Hübner von 1830 daran gewirkt. Das Gemeinschaftsbild 

zeigt im Mittelpunkt die 1830 in Rom geborene Tochter von Julius Hübner und seiner Frau Pauline, geb. 

Bendemann. Von November 1829 bis März 1832 lebte die Familie mit Tochter Emma (1830-1844) und den 

Großeltern Anton und Fanny Bedemann in Rom. Das Haus wurde zum Sammelpunkt vieler deutscher 

Romfahrer; vgl. ebenda, S. 173. 
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dann nicht nur Abbild einer Person sondern auch persönliche Äußerungen über die 

Beziehungen, die zwischen den Dargestellten bestehen. Es entsteht also eine zusätzlich, stark 

emotional geprägte Ebene. In dem Moment, wo die persönlichen Beziehungen der 

dargestellten Menschen zueinander bekannt sind, erscheint die Situation sehr privat. Dieser 

private Moment wird noch gesteigert, indem mehrere Künstler ihre subjektiven künstlerischen 

Äußerungen anbringen.
594

 

 

IV.3.2. Werkstattdarstellungen 

Werkstattdarstellungen finden sich als besondere Form der Genredarstellung im 17. 

Jahrhundert häufiger in der niederländischen Malerei. Um 1630 treten die ersten 

Darstellungen von den Arbeitsräumen der Maler auf, die auch diesen bei der Arbeit in seinem 

Atelier oder ganz bewusst bei anderen Tätigkeiten im Atelier, wie etwa dem Musizieren 

darstellten.
595

 Die frühen Atelierdarstellungen zeigen etwas, was nur wenigen Menschen zu 

dieser Zeit vergönnt war – den Blick in das Atelier eines Malers. Erst später, als zu den 

Kavaliersreisen wohlhabender Bürger auch der Besuch eines Ateliers gehörte, wurden solche 

Besuche üblich.
596

 

Häufig taucht in der Forschung die Frage nach den räumlichen Möglichkeiten in Holland für 

die Anfertigung besonders großer Gemälde auf. Da der Wohnraum beengt war und es 

offensichtlich keine großen Ateliers wie in Flandern gegeben hat, ist diese Frage berechtigt.
597

 

Die Dauer der Lehrzeit hing, besonders im 17. Jahrhundert und auch später, von den 

Verträgen ab, die die Meister mit den Vätern der Lehrjungen oder ihren Vormündern 

abschlossen. Diese Lehrzeit endete dann mit einem Zustand halber Selbständigkeit, wie es 

Floerke bezeichnet.
598

 Dem Lehrling war es erlaubt, sich den Meister, für den er arbeitete, 

selbst zu suchen und Tagelohn zu erhalten. Es kam daher vor, dass mancher seinen Meister 

dreimal wechselte. In dem Verhältnis als Tagelöhner musste der junge Künstler malen, was 
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 Wie wenig subjektiven Spielraum ein Gruppenporträt tatsächlich zulässt, an dem fünf verschiedene Maler 

tätig waren, zeigt die Ölstudie von Julius Hübner. Nur die Blickrichtung der dargestellten Personen variiert noch 

im Vergleich zum vollendeten Bild. Alles andere wurde im Vorfeld kompositorisch festgelegt und ließ wenig 

Raum für eigene künstlerische Interpretationen. Aber eben diese Blickbeziehungen und Gesichtsausdrücke 

beschreiben die Beziehungen zwischen den Dargestellten.  
595

 Der musizierende Maler in seinem Atelier von Gonzales Coques (Staatliches Museum, Schwerin) zeigt ein 

bürgerliches Wohnzimmer, links in der Nähe des großen Fensters sitzt ein Maler und spielt auf einem 

Seiteninstrument. 
596

 Abb. 27: Adriaen Jansz. van Ostade, Der Maler in seiner Werkstatt, 1663, 38 × 35.5 cm, Staatliche 

Kunstsammlungen Dresden. Herzog Christian Ludwig II. von Mecklenburg-Schwerin unternahm selbst eine 

Grand Tour durch Holland, bei der er zahlreiche Kunstsammlungen, Auktionen und Ateliers besuchte. Im 

Anschluss legte er einen Katalog seiner eigenen Sammlung an; vgl. Seelig 2010. 
597

 Grundlegend dazu Kleinert 2006. 
598

 Vgl. Floerke 1905, S. 130. 

http://en.wikipedia.org/wiki/Staatliche_Kunstsammlungen_Dresden
http://en.wikipedia.org/wiki/Staatliche_Kunstsammlungen_Dresden
http://iaiweb1.iai.spk-berlin.de/DB=2/SET=3/TTL=4/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1016&TRM=Seelig.
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ihm aufgetragen wurde, doch es war ihm auch möglich, nebenher auf eigene Rechnung zu 

arbeiten. Wenn die Zeit der Lehrjahre geregelt war, so war sie doch von Stadt zu Stadt 

verschieden. In Antwerpen betrug die Zeit vier Jahre, es war nach einer Verordnung von 1442 

auch möglich ohne Lehrjahre zu absolvieren und in die Gilde aufgenommen zu werden, wenn 

man ein entsprechendes Probestück vorlegte. In Brügge wurden 1444 zwei, zeitweise vier 

Jahre und ab 1497 wieder zwei Jahre Lehrzeit gefordert. In Löwen betrug die Lehrzeit drei 

Jahre.
599

 

Ähnlich unregelmäßig verhielt es sich mit der Anzahl der Lehrlinge, die ein Meister in seine 

Werkstatt aufnehmen durfte. Nach einer Verordnung von 1382 sollte ein Lehrling in einer 

Werkstatt ausgebildet werden. Dieser stand unter der Aufsicht des Dekans der Lukasgilde und 

es wurde genau beobachtet, wann dieser bereit war, sein Probestück abzugeben. Auch die 

Anzahl der aufzunehmenden Lehrlinge wurde von der jeweiligen Gilde bestimmt. Bis ins 16. 

Jahrhundert war es üblich, nur einen Lehrling in einer Werkstatt auszubilden. In Haarlem war 

es durch die Verordnung von 1631 gestattet, drei Lehrlinge gleichzeitig auszubilden, doch 

konnte die Zahl erweitert werden, indem drei Karolusgulden pro Lehrling gezahlt werden 

konnten.
600

 

In Utrecht war es seit einer Verordnung von 1540 üblich, neben den Lehrlingen eine Art von 

Praktikanten aufzunehmen, die „conterfeyerjongens“ genannt wurden. Diese zahlten an die 

Gilde statt der 42 stuivers, wie die Lehrlinge, nur 6 stuivers, die ihnen angerechnet wurden, 

wenn sie eine Malerausbildung begannen.
601

 

Solange ein junger Künstler noch Schüler war, durfte er nicht seine eigenen Bilder signieren. 

Alle Werke eines Lehrlings, die während seiner Lehrzeit entstanden sind, gehörten dem 

Meister. Je geringer das Lehrgeld war, das der Schüler zahlte, umso fleißiger hatte er für den 

Meister zu arbeiten. Er lebte im Haushalt des Lehrers und erhielt dort seine Malzeiten, hatte 

ihm in jeder Hinsicht zuzuarbeiten.
602
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 Vgl. Floerke 1905, S. 130. 
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 Hanns Floerke erkennt darin die Absicht, den Meistern, die erfolgreicher waren und demnach mehr 

Bewerbungen von Schülern erfahren würden, nicht einen größeren Vorteil, als den anderen Zunftmitgliedern zu 

verschaffen, denn jeder Lehrling repräsentierte ein Kapital; vgl. Floerke 1905, S. 129. 
601

 Karel van Mander berichtet z.B., dass Jan Schoorel für drei Jahre bei Willem Cornelisz in die Lehre ging. 

Anschließend führte ihn seine Wanderschaft auch zu Albrecht Dürer, bei dem er „einige Zeit“ blieb, bevor er 

weiter nach Steyer in Kärnten und von dort nach Italien reiste; vgl. Mander/ Floerke 1617/2000, S. 158f. 
602

 Schon zu Beginn des 16. Jahrhunderts werden in den Niederlanden Zeichnungen nach Gipsabgüssen von den 

Schülern erstellt. Gipsabgüsse gehörten zur Ausstattung eines jeden Ateliers. Wer besser gestellt war, wie 

Rubens, besaß sogar Originalskulpturen. Dem Zeichnen nach anatomischen Modellen folgten das Zeichnen nach 

dem nackten Modell und anschließend das Studium der Gewänder. Bis zum 17. Jh. war von einem theoretischen 

Unterricht in der Malerei nicht die Rede. In steter handwerklicher Arbeit wurde die Praxis erlernt. 
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Die Grundlagen des Zeichnens, der Kalligraphie und des Kolorierens von Heiligenbildern 

waren frei und überall erlernbar.
603

 Der Lehrling brachte diese Grundvoraussetzungen meist 

schon mit, wenn er in die Werkstatt des Meisters eintrat. Hier war er in der Hierarchiekette 

natürlich das letzte und schwächste Glied. In erster Linie lernte er die Malgründe 

vorzubereiten und Farben zu mahlen und zu mischen. Die künstlerischen Fähigkeiten musste 

er meist durch die Beobachtung anderer Werkstattmaler oder des Meisters erlernen. In der 

täglichen Übung, wie den ornamental dekorativen Arbeiten, erlernte er Routine und 

handwerkliches Geschick. Anschließend folgte meist das Malen von Miniaturen, bei denen er 

sich erstmals auch in der Bildkomposition ausprobieren konnte.
604

 Als Geselle konnte er 

später an größeren Arbeiten des Meisters mitwirken. Es war ihm möglich, Partien der Bilder 

in Ölfarbe auszuführen, während die Materialien eines Lehrlings ausschließlich Leim- und 

Eifarbe waren. Seine Kenntnisse kann der künftige Maler erst vervollständigen, in dem er 

reist, andere Städte und andere Werkstädten kennenlernt.
605

 

Paul Kutter berichtet in seinem 1907 erschienenen Werk zu Joachim von Sandrart als 

Künstler, dass dieser in seiner Lehrzeit ein Skizzenbuch führte, das den Zeitraum vom 12. 

September 1621 bis zum 21. März 1623 umfängt.
606

 Dieser Umstand aber bestätigt die 

Lehrpraxis im 17. Jahrhundert. Die Schüler übten das Zeichnen nach Vorlagen und nicht nach 

der Natur. Unter den Skizzen erkennt Kutter Vorlagen von Stichen von Dürer, H.S. Beham, 

Zasinger, H. Goltzius, Math. Merian d.Ä., Aegidius Sadeler, Braun und Blätter von minderen 

Künstlern.
607

 Kutter bemerkt die große Anpassungsfähigkeit des Schüles an den Stil, den ihm 

die jeweilige Vorlage bot, bedauert aber daher nicht auf die eigene Handschrift des jungen 

Künstlers schließen zu können. Doch genau in dieser Methode lag der Anspruch dieser 

tradierten Lehrmethode. Schließlich hatte jeder Meister einer Werkstatt größeres Interesse 

daran, dass sich ein Lehrling oder Geselle möglichst schnell in die Handschrift der Werkstatt 
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 Das Gemälde vonAdriaen Jansz. van Ostade, Der Maler in seiner Werkstatt, 1663, das sich heute in den 
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werden. 1620 trat er daher in Nürnberg bei Peter Ysselburg in die Lehre ein. Die einzige nach der Natur 

entstandene Skizze in der Skizzensammlung zeigt daher ein Portrait des jungen Ysselburg. Sie gilt als älteste 
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einfinden sollte und deren Stil annehmen sollte, um möglichst mit dem Stil des Meisters zu 

harmonisieren, um viele Bereiche in den Gemälden im Sinne des Werkstattstils auszuführen. 

Einen eigenen Strich und Zeichenstil bereits bei einem Schüler auszubilden, lag außerhalb der 

wirtschaftlichen Interessen der Meister.
608

 

Die Ausbildung der Maler im 16. und 17. Jahrhundert hat sich sehr geähnelt, denn Rubens 

selbst berichtete Sandrart von seinem „Büchlein“ nach dem er das Zeichnen gelernt hatte.
609

 

Der Figurenkanon blieb also immer im ähnlichen Rahmen. Die jungen Maler lieferten, was 

man erwartete. Nur in der Komposition und der Inventio war ein gestandener Künstler frei, 

der sicher sein konnte, dass seine Produkte auch Abnehmer fanden. Diese Chance verdoppelte 

sich bei zwei namhaften Malern. Das Bild des Andries van Eertvelt von van Dyck, das sich 

heute in den Bayerischen Staatsgemäldesammlungen befindet, wirkt in diesem Sinne wie ein 

doppeltes Aushängeschild. Van Eertvelt (1590-1652) war Marinemaler. Van Dyck nutzt seine 

bekannte Fähigkeit, um den Künstler in seinem Atelier zu malen, während Eertvelt das 

Seestück auf der Staffelei tatsächlich selbst eingefügt hat.
610

 

 

IV.4. Familiäre Kooperationen 

In Antwerpen, wo der Kunstmarkt seit dem 15. Jahrhundert etabliert war und nun im 16. 

Jahrhundert blühte, waren viele der Maler, die schon sehr lange in der Stadt ansässig waren, 

miteinander verwandt. Die festen Galerien mit ständigen Ausstellungen sorgten seit 

Generationen für einen gesicheten Absatzt. Die Kaufkraft war hier so groß, wie in keiner 

anderen europäischen Stadt. Anfang des 16. Jahrhunderts waren ständig bis zu 2.000 

ausländische Kaufleue mit Daueraufendhalt in Antwerpen registriert.
611

 Durch diese nahezu 

ununterbrochene Konjunktur festigten sich die familiären Verbindungen und waren auch im 

17. Jahrhundert noch wirksam. 

Für die Niederlande und Flandern ist während des 17. Jahrhunderts zu beobachten, dass die 

Gilden an Bedeutung verloren haben und die Vermittlung von zusammenarbeitenden 

Künstlern überwiegend auf der privaten Ebene erfolgte.
612

 Das Netzwerk wurde zum 

entscheidenden Baustein für die Karriere eines Künstlers. Dazu zählen neben Freundschaften, 
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die Erna Kok als „souial- öknoische Strategien“ definiert
613

 und mit zahlreichen Beispielen 

belegt, vor allem verwandtschaftliche Beziehungen. 

Häufig heiratete ein Malergeselle die Tochter des Meisters, in dessen Werkstatt er tätig war. 

Pieter Brueghel d.Ä. heiratete Maria, die Tochter von Pieter Coeck van Aelst.
614

 

Wie es der Ausstellungskatalog „Pan & Syrinx. Eine erotische Jagd“ von 2004 wunderbar 

verdeutlicht
615

, hat es den Anschein, dass die Maler im Antwerpen des 17. Jahrhunderts durch 

die enge Nachbarschaft ständig in Kontakt waren. Die engen privaten Verflechtungen wirkten 

sich natürlich auch auf die berufliche Zusammenarbeit aus und anders herum. Der intensive 

Kontakt und die guten Verbindungen machten diese enorme Spezialisierung möglich, denn 

nur, wo es ausreichend Spezialisten gab, konnten sich Maler in besonderen 

Spezialausrichtungen üben. Joost Van der Auwera beschreibt die engen Verbindungen der 

Familie von Abraham Janssen (1571/75 – 1632) zum Antwerpeer Kunstmarkt und zu anderen 

Malern seiner Zeit. Janssen war als Kooperationsmaler sehr aktiv und arbeitete neben Rubens 

auch mit seinem Schwiegersohn Pieter Brueghel dem Jüngeren zusammen.
616

 

Im Folgenden soll, stellvertretend für das enge familiäre Netzwerk Antwerpens, die Familie 

des Blumenstilllebenmalers Jan Philips van Thielen beleuchtet werden. 

Jan Philips van Thielen (1618-1667) war ein gefragter Stilllebenmaler und Blumenmaler, der 

ursprünglich aus Mechelen kam. Seine Schwester Anna van Thielen heiratete 1629 den 

späteren Lehrmeister ihres Bruders Theodor Rombouts. 

Jan Philips van Thielen ließ sich 1631/32 bei Theodor Rombouts und Daniel Seghers 

ausbilden. Er heiratete 1639 Franziska de Hemelaer, mit der er neun Kinder bekam. Drei 

Töchter, Maria Theresia (1640-1706), Anna Maria (1642-1664) und Francisca Catharina van 

Thielen (1645-?) wurden ebenfalls Stilllebenmalerinnen. Während die beiden jüngeren 

Schwestern in ein Bernardinessenkloster gingen, blieb Maria Theresia in Antwerpen und war 

als Miniaturmalerin und Blumenmalerin tätig. Sie erhielt 1665 ihren Meister und unterhielt 

dank einer Übereinkunft mit dem Vater eine Werkstatt in Antwerpen, so dass anzunehmen ist, 

dass sie die Kontakte des Vaters weiter nutzte, als dieser 1660 zurück nach Mechelen ging.
617

 

1634 heiratete die Schwester  Catharina de Hemelaer (gest. 1662) Erasmus II. Quillinus, einen 

der gefragtesten Figurenmaler und Porträtisten Antwerpens. 1660 ging Jan Philips van 
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Thielen wieder nach Mechelen und trug nun den Titel seines Vaters Heer van Cuwenberg.
618

 

Diese Verwandtschaft wirkte sich natürlich auch auf die Kooperationstätigkeiten unter den 

Malern aus. Jan Philips van Thielen lieferte zahlreiche Blumenkränze für Erasmus II. 

Quillinus. In zweiter Ehe war Quillinus ab 1663 mit Francesca de Fren verheiratet, einer 

Schwägerin David Teniers d.J. 

David Teniers d.J. wiederum heiratete 1637 Anna, die Tochter von Jan Brueghel d.Ä. Jan 

Baptist Borrekens und Hieronymus van Kessel waren seine Schwäger.
619

 

 

 

IV.4.1. Brüderliche Kooperationen 

Werner Jacobsen machte in seiner Habilitation über die Florentiner Maler, übliche Umstände 

für kooperative Werkstattzusammenschlüsse aus.
620

 Für den Start eines jungen Meisters in die 

Selbständigkeit führt er mehrere Möglichkeiten an. Zum ersten war es dem jungen Künstler 

möglich, sich in eine Werkstatt zur Untermiete einzurichten oder nur einen Werkstattteil eines 

anderen Handwerkers zu nutzen, zum zweiten schlossen sich häufig mehrere junge Maler zu 

einer Werkstattgemeinschaft zusammen oder ein Maler trat in einen schon bestehenden 

renommierten Betrieb ein. Den zweiten Fall beschreibt Jacobsen als „Partnerschaft von 

Jungmalern“. Die Startbedingungen für solche in der Gemeinschaft tätigen Maler schätzt er 

für Florenz sehr günstig ein. Vor allem der sozial-ökonomisch Stand war von Anfang an viel 

besser als bei Malern, die sich allein etablieren wollten. Die Aufträge konnten gleichmäßig 

verteilt werden und auch die Kosten wurden von beiden Künstlern getragen. Bei großer 

Zeitnot arbeitete die partnerschaftliche Werkstatt sehr viel schneller und zuverlässiger.
621

 Die 

Maler mussten natürlich in großem Einvernehmen miteinander arbeiten. Vorauszusetzen war 

ebenso ein gleicher handwerklicher Anspruch und ähnlich künstlerische Vorstellungen. Daher 

arbeiteten verwandte Jungmaler sehr häufig zusammen. 

Als erstes Beispiel eines heute noch bekannten Bruderpaares, das sich durch künstlerische 

Zusammenarbeit und die Werkstattgemeinschaft auszeichnete, sind Hubertus und Jan van 

Eyck zu nennen. Van Mander benennt sie in seinem 1604 erschienenen Schilder-Boeck und 

macht sie damit gleichsam zu den Prototypen der kooperierenden Maler.
622
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Im RKD finden sich zahlreiche Hinweise auf erwähnte Werke, die aus der Produktion von 

Brüdern hervorgegangen sind.
623

 Auch, wenn der Verbleib der Werke im Rahmen dieser 

Arbeit nicht nachzuvollziehen ist und die Händescheidung nicht anhand der überlieferten 

Quellen nachvollzogen werden kann, so vermitteln diese Nennungen einen Eindruck von der 

Selbstverständlichkeit, mit der diese Gemeinschaftswerke auch als solche betitelt wurden.
624

 

Familiäre Beziehungen sind nicht immer so unproblematisch, wie es die vorherigen Beispiele 

suggerieren könnten. Nicht selten lebten hierarchische Familienstrukturen auf der 

Arbeitsebene weiter. Zahlreiche Meister-Väter dominierten den Werkstattbetrieb und ließen 

den künstlerischen Nachwuchs häufig nicht aus ihrem Schatten treten. Ähnlich verhielt es sich 

auch mit geschwisterlichen Kooperationen. Jüngere Brüder waren häufig für ihre älteren 

Brüder tätig, gingen ein Schüler-Lehrerverhältnis ein, welches meistens stagnierte. Eine 

Partnerschaft unter gleichrangigen Malern, oder eine horizontale Kooperation, wie sie Nadia 

Koeck definierte, lag dann nicht vor.
625

 Aber dieser Umstand kann natürlich auch dem 

geringeren Talent, einem mangelnden Vermögen im Entwerfen oder den geringeren 

künstlerischen Fertigkeiten des Jüngeren geschuldet sein. Hierfür jedoch entsprechende 

zeitgenössische Quellen und die Belege am Werk für ein Künstlerduo zu finden, ist im 

Rahmen dieser Arbeit nicht möglich. 

Einige Maler schufen ihre Werke weitestgehend alleine. Dabei genossen sie eine gewisse 

Unabhängigkeit, wenn sie nicht für eine große Werkstatt und zahlreiche Mitarbeiter die 

Verantwortung trugen. Adriaen van der Werff kann grundsätzlich zu diesen Malern gezählt 

werden.
626

 Für die Zeit von 1716-1722 ist eine Zusammenarbeit van der Werffs mit seinem 

Bruder Pieter van der Werff belegt. Hierfür galt ein besonderes Tages-System. Eine Quittung 
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vom 7. September 1710 belegt, dass Pieter für die Mitarbeit an einem Gemälde mit einer 

Venus 500 fl. erhalten hat.
627

 

Damit wird deutlich, dass Pieter als Künstler eine untergeordnete Rolle gegenüber seinem 

wenige Jahre älteren Bruder spielte. Sein Tagessatz lag bei einem Dukaten pro Tag. Auch, 

wenn Pieter in Rotterdam als Maler selbständig tätig war, blieb sein Werk immer dem seines 

Bruders und Lehrers verpflichtet. Er führte den frühen Stil (Porträt und Genreszenen 

Adriaens) bis ins 18. Jahrhundert weiter und war während der Düsseldorfer Zeit an der 

Ausführung fast aller Gemälde Adriaens beteiligt. Als sich die Aufträge häuften, erhielt Pieter 

immer mehr Anteil an den Werken Adriaen van der Werffs. Bei manchen Gemälden sind für 

Pieter mehr Arbeitstage vermerkt als für Adriaen. Eine Händescheidung in diesem Spätwerk 

ist jedoch fast unmöglich, wie Barbara Gaehtgens 1987 in ihrer Monographie über den 

Künstler anführte. Pieter führte Gewänder und Figuren aus, die durch frühere Gemälde des 

Bruders bereit vorformuliert waren.
628

 

Familiäre Kooperationen, wie diese der Brüder van der Werff, sind nicht mit den 

Kooperationen verschiedener Meister mit einem eigenständigen Oeuvre gleichzusetzen. Hier 

ist von einer Art Werkstattzusammenarbeit auszugehen, bei der auch nach außen hin der 

Eindruck der Eigenhändigkeit des Meisters gewahrt werden sollte. Es sind selten bestimmte 

Bereiche abgesteckt, in denen der Eine oder der Andere sein Können zeigte und somit im 

Gemeinschaftswerk das Eigene behaupten konnte. Ein Vorteil bei der geschwisterlichen 

Zusammenarbeit war, dass beim Todesfall eines der Künstler der Auftrag vom Bruder zu 

Ende geführt werden konnte. Das dürfte, wie bei allen handwerklichen Berufen sowohl für die 

Auftragnehmer, als auch für die Auftraggeber ein wichtiges Argument für die 

Auftragsvergaben gewesen sein. 

Zu Lebzeiten und in der Rezeption der künstlerischen Hinterlassenschaft bildet die familiäre 

Konstellation manchen Anlass zur Verwechselung. Im Falle der Wiener Künstler Paul, Peter 

und Dominik Strudel geschah es häufig, dass in den Geschwistern eine Künstlerpersönlichkeit 

gesehen wurde.
629

 

 

IV.4.1.1. Die Künstlerfamilie Terwesten 
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Die Beziehungen Brandenburg-Preußens mit den Niederlanden im 17. Jahrhundert finden 

einen exemplarischen Niederschlag in den Beziehungen des Hofes zur Haager 

Künstlerfamilie Terwesten. Die als Maler tätigen Brüder Augustin, Ezaias und Matthäus 

Terwesten waren deutscher Abstammung und in mehr oder weniger enger Verbindung zum 

preußischen Hof. Der Großvater väterlicherseits, Augustin Zuerwesten oder Zerwesten war 

als Graveur von Goldschmiedeentwürfen und als Goldschmied in Augsburg tätig. Er schien 

bereits eine Bindung zum brandenburgischen Hof unterhalten zu haben. Pieter Terwesten, ein 

Sohn Matthäus Terwestens, beschreibt in der Familienbiografie, dass sein Vater ein kleines 

Porträt seines Großvaters im Kabinett des Kurfürsten gesehen hatte. Der gleichen Quelle 

zufolge war dieser Großvater mit der Holländerin Felicitas Waldboom, Tochter eines 

Amsterdamer Mennoniten verheiratet. Deren Sohn Hans Jacob Terwesten, der Vater von 

Augustin, Ezaias und Matthäus übte ebenfalls den Beruf des Goldschmiedes aus. Weiter heißt 

es in der Familienbiografie, dass die Ehefrau des Vaters und Mutter der späteren Künstler, 

Catharina Pruississen oder Preusensin am 30. November 1625 in Berlin geboren wurde.
630

 

Die Gebrüder Augustin (1649-1711) und Matthäus (1670-1757) Terwesten waren für die 

besondere malerische Ausstattung des von Johann Arnold Nering errichteten Baus des 

Schlosses Charlottenburg (Baubeginn 1699 mit dem Namen Liezenburg) in Berlin engagiert 

worden. Nach den Lehrjahren bei Nikolaus Wieling reiste Augustin Terwesten ab 1672 nach 

Italien, Frankreich und England. 1678 kehrte er wieder nach Den Haag zurück. Unter 

anderem hier und in Leiden erhielt er Aufträge für Deckenmalerei. Gleichzeitig war er einer 

der Neubegründer der dortigen Zeichenakademie, der er lange Zeit als Lehrer angehörte und 

die er zeitweise leitete. 

Nachdem der Vater 1680 verstorben war, ging Augustin Terwesten 1690 mit seiner Mutter 

und seinen Schwestern nach Berlin. Hier erhielt er am 12. April 1692 im Dienste Kurfürst 

Friedrich III., des späteren Königs Friedrich I. in Preußen, die Anstellung als Hofmaler. Er 

debütierte mit der Ausführung der Decke im Porzellankabinett des Schlosses Oranienburg.
631

 

Alle Deckengemälde, die Augustin Terwesten für das Schloss Charlottenburg und das 

Berliner Stadtschloss geschaffen hat, sind bei Bombenangriffen 1945 zerstört worden. Nur ein 

Gemälde, die „Allegorie auf die Einführung des Porzellans in Europa“, im ehemaligen 
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Porzellankabinett des Oranienburger Schlosses mit der Jahreszahl 1697 hat sich erhalten.
632

 

Augustin Terwesten erhielt als Hofmaler zwischen 1000 und 1500 Taler im Jahr
633

, während 

der Hofmaler Nikolaus Bruno Belau (1684-1747) nur 300 Taler Jahreslohn erhalten hatte.
634

In 

dieser Zeit malte ihm sein Bruder Ezaias (auch: Elias) Terwesten Blumen, Früchte und 

Tiere.
635

 Ezaias Terwesten wurde als mittlerer Sohn der Familie 1661 geboren und am 18. 

April des Jahres in der lutherischen Kirche in Den Haag getauft. Auch ihm wurde der erste 

Unterricht in der Werkstatt erteilt, wo er dem Bruder Augustin nachfolgte. Später widmete 

sich auch Ezaias gänzlich der Malerei, ließ sich in Rom nieder, wo er sich überwiegend auf 

Blumen- und Fruchtstücke spezialisierte. Obwohl auch Zeichnungen von Stadtansichten 

überliefert werden, trug Ezaias den Beinamen Paradijsvogel, mit dem er selbst signierte.
636

 

Ezaias Terwesten stand ebenfalls im Dienste des Kurfürsten von Brandenburg und erhielt von 

diesem finanzielle Unterstützung bei der Ausbildung in Rom. 1694 wurde er gemeinsam mit 

Samuel Theodor Gericke beauftragt, für eine Berliner Abgusssammlung von den antiken 

Statuen der päpstlichen Sammlung aus dem Vatikan Abgüsse abzunehmen. Diese 

Abgusssammlung war als wesentlicher Bestandteil der Berliner Akademie gedacht. 1696, im 

Gründungsjahr, erwarb Ezaias ebenfalls für die Akademie im Auftrag Friedrichs III. das 

Kunstkabinett von Peter Bellori. Matthäus Terwesten nahm die Kisten in Berlin in Empfang 

und erhielt den Auftrag, sie wie in Rom anzuordnen. 

Seine erste Ausbildung erfuhr Matthäus Terwesten als Schüler seines 21 Jahre älteren Bruders 

Augustin, der sich nach der Rückkehr von seiner Italienreise schon einen Namen gemacht 

hatte und in Den Haag und anderen Regionen der Niederlande tätig war.
637

 Später lernte er bei 

Willem Doudijns, bei dem auch Augustin entscheidende Lehrjahre verbracht hatte. Es folgte 

der Maler Daniel Mijtens und, darf man den Aufzeichnungen des Sohnes von Matthäus, Pieter 

Terwesten glauben, sollte Matthäus bei Gérard Lairesse in die Lehre gehen. Dem widersetzte 
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Beeldhouwers, dewelke eindelijk in onderschiyde kisten gepakt overkwamen zonder merklijke schade.“ 

Weyermann 1729-1769, Bd. 3, S. 123. 
636

 Vgl. Wansink 1995, S. 39. 
637

 Matthäus Terwesten wurde am 23. Februar 1670 in Den Haag geboren. 
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sich Augustin, der offensichtlich einen nicht unbedeutenden Einfluss auf den jüngeren Bruder 

ausübte. Der lockere Lebenswandel von Lairesse erschien Augustin zu gefährlich. Doudijns 

war von den Zeichenkünsten Matthäus, als einem der ersten Schüler der Haager Akademie 

stark beeindruckt. Auch als Augustin 1690 nach Berlin ging, vollendete er, wie es in der 

Levens-beschrijving (fol. 6) heißt, „zum großen Vergnügen der Besitzer“ viele von Augustin 

begonnene Werke.
638

 Von Berlin reiste Matthäus im Frühjahr 1696 über Leipzig und 

Augsburg nach Florenz. Seine Reise führte ihn von dort über Siena nach Rom. Wie seine 

Brüder vor ihm wurde auch Matthäus Mitglied der Bentvueghels und erhielt hier den Namen 

Aquila (Adler). Matthäus widmete sich intensiv dem Studium der Antiken. Davon zeugt noch 

heute ein erhaltenes Album, das in der Universität von Leiden aufbewahrt wird. Die hier 

enthaltenen Zeichnungen sind 1697 in Rom entstanden.
639

Die Zeichnungen aus Rom dienten 

Matthäus später als Anregungen oder direkte Vorlagen für bestimmte Figurenkompositionen. 

Auch wenn Matthäus in dieser Zeit nur sehr wenig gemalt haben soll, hat sich doch ein 

Gemeinschaftsstück mit dem Bruder Ezaias erhalten. 

1961 befanden sich im Kunsthandel zwei Werke, die G. Seghers zugeschrieben wurden. 

Gemeint sind zwei Blumenkränze im Stile von Ezaias mit je einem Mittelstück, die Christina 

Wansink eindeutig Matthäus Terwesten zuschreibt. Die Mittelstücke zeigen Christus als 

Salvator Mundi und Johannes den Täufer.
640

 

Der Landschaftsmaler Willem van Bemmel wurde 1630 in Utrecht geboren. Er starb 1708 in 

Wöhrd bei Nürnberg.
641

 Er war Schüler bei Hermann Sachtleven in Utrecht und ging 1647 

nach Italien. Erst 1660 ging er nach Deutschland, verweilte in Augsburg und ließ sich 1662 in 

Nürnberg nieder.
642

 Der Urenkel Georg Christoph Gottlieb von Bemmel III bezeichnete ihn 

                                                 
638

 Obwohl er viele Aufträge erhielt und nach dem Weggang des Bruders selbständig in den Niederlanden tätig 

war, zog es Matthäus 1695 nach Rom, wo auch die beiden älteren Brüder wichtige Impulse für ihre Arbeit 

erhalten hatten. Seine Reise führte ihn über Berlin, wo er für die junge Akademie tätig war. Er zeichnete nach 

den Abgüssen, die der Bruder Ezaias aus Rom an die Akademie schickte. Daraufhin erhielt er vom Kurfürsten 

eine Urkunde, die ihn als „Ersten Akademisten“ rühmte; vgl. Wansink 1995, S. 40.  
639

 Prentenkabinet der Rijksuniversiteit, Leiden, Inv. AW 906. Vgl. Schapelhouman 1982, S. 21f. und Wansink 

1995, S. 41. 
640

 Vgl. Wansink 1995, S. 41 (Öl/Lw., 52 x 43 cm, Kunsthandel G. de Salvatore, Dijon, 1961, als G. Seghers). 
641

 Er wurde in der Teutschen Akademie von Sandrart hoch gelobt. Sandrart war mit Bemmel befreundet und 

schätzte die Kunst des Niederländers sehr. Es ist möglich, dass sich beide schon aus Jugendtagen kannten, denn 

der Vater Willems van Bemmel, Gerrit van Bemmel, nahm 1639 bei Cornelia von Honthorst eine Hypothek auf 

sein Haus auf. Es ist möglich, dass es sich bei ihr um eine Verwandte von Gerard van Honthorst handelt, dem 

Lehrer von Joachim Sandrart in Utrecht; vgl. ebenda, S. 22. 
642

 Vgl. Houbraken 1718-1721 bzw. Schwesinger 2007, S. 22. 
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als ausschließlichen Landschaftsmaler, der kein „Vergnügen“ daran hatte, Staffagen zu 

malen.
643

 

Die beiden Söhne Johann Georg und Peter van Bemmel treten in die Fußstapfen des Vaters 

und etablieren sich als Landschaftsmaler in Nürnberg. Sie arbeiten in der Tradition des 

Vaters. Das erste bekannte monogrammierte Bild von Willem van Bemmel von 1650 stellt 

einen „Kirchhof“ dar. Die Szene zeigt Figuren, die die Straße auf und ab spazieren. Diese 

zahlreichen Figuren sind proportional gut in die Szene eingefügt. Daher kann man nicht 

sagen, dass er zum Staffieren grundsätzlich kein Talent oder keine Lust gehabt hatte.
644

 Sicher 

ist aber, dass diese Figuren keine zielorientierte Handlung ausführen und die Dorfszene damit 

sehr unspezifisch wirkt, was das Bildmotiv betrifft. Die traditionelle Ausbildung verlangte 

von jedem Maler grundlegende Kenntnisse des Naturstudiums. Dazu gehörten natürlich auch 

das Zeichnen von Figuren und Architekturansichten, mit denen sich Bemmel anscheinend 

gleichermaßen schwer tat. Die Werke van Bemmels gewannen ab 1652 an Qualität und 

rückten in die stilistische Nähe von Hermann van Saftleven
645

 

Moor-, Dünen- und Küstenlandschaften mit Bauernkarten, Baumgruppe und Staffagen mit 

Vieh und Menschengruppen entstanden auch ohne den Einfluss der Italianisten. Er 

konzentrierte sich auf monochrome Farben, den betonten Umgang mit Lichteinfällen und 

Reflexionen in der Landschaft, die die Bildräume gliederten. 

Ab 1644 hielt sich van Bemmel in Nürnberg auf. Hier nahm er schnell Kontakt zu den 

intellektuellen Kreisen um den Pegnesischen Blumenorden auf.
646

 Es kommt in diesem 

Zusammenhang zu Hirtenstaffagen mit Vieh und verschiedenen Architekturdarstellungen. 

                                                 
643

 „Staffagen machte er nicht, vermutlich hatte er kein Vergnügen daran, solch zu mahlen, da er bloß die Natur 

studierte und dieser allein treu blieb. In seinen ältesten Jahren wurden alle Mahlereyen, die er verfertigte, theils 

van seinem Sohne, Johann Georg, mit allerley Figuren, besonders Pferden, militairischen Gegenständen, 

Räubern etc. gezieret, theils mahlte auch Murrer menschliche Figuren darauf.“ Bemmel 1799; zitiert nach 

Schwesinger 2007, S. 18f. 
644

 Die Aussage des Urenkels von Willem van Bemmel spiegelt dessen Unkenntnis vom Berufsbild des Malers 

aus der Mitte des 17. Jahrhunderts wider. 
645

 Hermann van Saftleven nahm verstärkt ab 1650 die Unterstützung von Kollegen in Anspruch, wenn größere 

Figuren oder Figurengruppen ins Bild gesetzt werden mussten. Er macht sich zu dieser Zeit auch die 

Rheinlandschaft als Hauptmotiv zu Eigen und eroberte damit offenbar seine Kundschaft. Der genaue Beginn 

seiner Italienreise und die Dauer der Lehrzeit bei Hermann van Saftleven sind noch nicht abschließend erfasst. 

Auf Grund von Landschaften eines Bemmel, die im Sommer 1649 in Lotterieverkäufen genannt werden, nimmt 

Eiermann an, dass beide Brüder, Jakob und Willem van Bemmel bereits zu dieser Zeit eine erste Lehre 

abgeschlossen hatten, denn als Schüler hätten sie ihre Werke nicht signieren dürfen. Daher hält er es für möglich, 

dass sich dann eine Tätigkeit bei einem anderen Maler (evtl. Hermann Saftleven) angeschlossen hat, bei dem er 

sein Talent deutlich ausbauen konnte und wichtige Impulse erhielt. Die Frage, warum er sich der 

Landschaftsmalerei verschrieb, liegt sicher zum großen Teil in der starken Nachfrage nach 

Landschaftsdarstellungen begründet. Ab Mitte des 17. Jahrhunderts gehen von diesem Genre starke Neuerungen 

aus; vgl. Eiermann 2007, S. 36. 
646

 Obwohl er selbst kein Mitglied war, übten die pastoralen Schäfergedichte einen großen Einfluss auf die 

Bilderwelt van Bemmels aus; vgl. Eiermann 2007, S. 104. 
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Johann Heinrich Roos und sein jüngerer Bruder Theodor Roos trafen vermutlich schon 1652-

56 mit van Bemmel zusammen. Ab 1662 wird der Kontakt zu den Nürnberger Malern 

intensiver. Johann Heinrich Roos setzte die Staffagen in die Landschaften von Bemmel und 

bildete gemeinsam mit dem Nürnberger Franz Ermels eine Dreiergruppe. Die Gebrüder Roos 

hatten sich auf Tierdarstellungen spezialisiert.
647

 Auf diese Staffagen war van Bemmel 

angewiesen, denn er wollte in den pastoralen Themenkreis der Nürnberger einstimmen. Die 

entsprechenden Hirtengruppen und Tiere musste ein anderer Maler behutsam in die Gemälde 

einfügen. Dieses Zusammenspiel gelang, weil alle den gleichen kunsttheoretischen 

Hintergrund hatten und die gleichen künstlerischen Ziele verfolgten. Johann Heinrich Roos 

war sogar bereit seine Figuren derart zurückzunehmen, dass die Landschaften Bemmels nicht 

zur Kulisse werden. Daher konnte die Gefahr der Umkehr der Bedeutungsträger vermieden 

werden. Das Abwägen der Bedeutungsebenen bildete die Grundlage für eine zielorientierte 

Kooperationsgemeinschaft. Wie der Umfang der Gemälde deutlich macht, war hin und wieder 

auch Theodor Roos an den Werken beteiligt gewesen.
648

 Die Werke, die aus dieser 

Gemeinschaftsproduktion stammen, haben sich bei Sammlern besonders großer Beliebtheit 

erfreut. Bemerkenswert ist, dass aus dieser Zusammenarbeit sehr viele Pendants hervor 

gingen.
649

 Es können 102 Werke Bemmels nachgewiesen werden, die im Zusammenhang mit 

einem Pendant oder einer Serie stehen. Im Vergleich hierzu gab es nur 30 Gemälde, die als 

einzelne Landschaftsgemälde auf den Auktionen angeboten wurden.
650

 

Ab 1667 legte auch Johann Heinrich Roos Landschaften und Pendants an. Dabei füllte er 

seine Bilder mit Bildelementen wie Brücken, bizarren Felsen und Figurengruppe an, sodass 

die Landschaft, die bei van Bemmel noch die Hauptaussage traf, hier in den Hintergrund 

geraten ist. Über den praktischen Ablauf der Zusammenarbeit zwischen beiden Malern 

herrscht bisher noch Unklarheit. Bemmel könnte die Bilder ohne Staffage nach Frankfurt 

gesandt haben, wo Roos sie nach dem Staffieren auf dem Kunstmarkt anbot.
651

 Diese 

Vermutung folgend müssen sich besonders viele Kooperationswerke, die auch als solche 

benannt sind, in den Frankfurter Sammlungen und später in den dortigen Auktionen befunden 
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 1663 entwarf Johann Heinrich Roos ein Tierbüchlein, in dem Hirtenszenen in abgeschlossenen 

Bildkompositionen gruppiert waren. Franz Ermels kopierte dieses Buch und sorgte so für eine Verbreitung der 

Motive. 
648

 Eine von Hermann Jedding besprochene Hirtenszene mit den Maßen von 176 x 348 cm galt zunächst als 

Werk von Theodor Roos; vgl. Eiermann 2007, S. 107. 
649

 Diese sind heute oft verschollen und aus dem Zusammenhang gerissen. In den Auktionskatalogen des 18. 

Jahrhunderts werden die Kooperationswerke dagegen noch als solche benannt und beschrieben. 
650

 Vgl. Ketelsen/ Stockhausen 2002, Bd. 1, S. 257f. 
651

 Vgl. Eiermann 2007, S.110. 
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haben. Die vier eindeutig van Bemmel und Roos zugeschriebenen Kooperationswerke wurden 

1771 und 1775 in Frankfurt angeboten.
652

 

Andererseits könnte van Bemmel auch bewusst die Signatur unterlassen haben, um gegenüber 

der Zunft die Werkstattpraxis zu verschleiern. Van Bemmel war nie Mitglied der Zunft, 

erwarb auch nicht das Bürgerrecht, sondern hatte auf Grund einer Bestimmung des 

Nürnberger Rats von 1596 die Möglichkeit, sich durch freiwillige Zahlungen an die 

Zunftkasse freizukaufen und somit ein Berufsverbot zu umgehen.
653

 Anzunehmen ist auch, 

dass van Bemmel seine Werke nur dann signierte, wenn sie komplett von seiner Hand oder 

aus seiner Werkstatt stammten.
654

 Das kann als Beleg dafür gelten, dass unsignierte Werke als 

Gemeinschaftswerke zu verstehen sind. Dafür spricht, dass die besonders großen Gemälde 

unsigniert blieben. Diese Vorgehensweise wird deutlich, schaut man sich Werke an, die sehr 

sparsam staffiert sind. Hier entsteht der Eindruck, dass van Bemmel nur die kleineren, weit 

entfernten Figuren ausführte und im Vorder- und Mittelgrund freie Stellen schuf, die noch 

auszustaffieren waren, wozu es aber nicht kam. Das lässt den Schluss zu, dass van Bemmel 

und seine Werkstatt Landschaften auf Vorrat produzierten, die je nach Sujet und Bedarf 

staffiert wurden und erst dann in den Verkauf kamen. Damit entspricht van Bemmel dem 

Vorgehen, das wir von den Haarlemer Stadtlandschaften her kennen. Auch hier haben die 

Maler auf Vorrat produziert und die Staffagen wurden erst kurz vor dem Verkauf in die 

Landschaft eingefügt. 

Mit Johann Franz Ermels trat van Bemmel ebenfalls in eine erfolgreiche Zusammenarbeit. 

Beide Maler waren in Nürnberg ansässig. Ermels staffierte die klassisch ausgerichteten 

Landschaften Bemmels. Eiermann bemerkt in diesem Zusammenhang, dass in der 

Zusammenarbeit beider Maler jeweils das Werk des Partners sichtbar bleibt und in 

Abgrenzung vom Werk des anderen das eigenständige Schaffen deutlich wird.
655

 Diese 

Beobachtung lässt in der Kooperation weit mehr als pragmatische Gründe erkennen. Hier 

standen der Austausch, der Diskurs unter den Künstlern und der kreative Prozess während der 

Zusammenarbeit im Vordergrund, wenn gleich diese Kooperation dafür sorgte, dass große 

Flächen und eine Vielzahl von Werken bewältigt werden konnten. 

 

IV.4.2. Die familiär geführte Werkstatt am Beispiel Michael Willmann 
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 Vgl. Ketelsen/ Stockhausen 2002, Bd. 1, S. 262. 
653

 Vgl. Eiermann 2007, S. 141. 
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 Vgl. Jedding 1998. 
655

 Vgl. Eiermann 2007, S.115. 
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Eine traditionelle familienbetriebene Werkstatt schildert das Beispiel um den Maler Michael 

Willmann. Dieser wurde 1630 als viertes von zehn Kindern des Christian Peter Willmanns, 

ebenfalls Maler und Maria geb. Dirschow in Königsberg geboren.
656

 Die Stadt war eine 

protestantische kurbrandenburgische Residenzstadt und auf vielfache Weise von 

niederländischen Einflüsse geprägt, die sich hier seit der Zeit der Hanse bemerkbar gemacht 

hatten.
657

 Michael Willmann erhielt eine erste Ausbildung in der Werkstatt des Vaters in 

Königsberg. 1650 brach er im Alter von 20 Jahren zu einer Studienreise nach Amsterdam auf, 

um sich an den Originalen der holländischen Meister zu schulen. In seinen 

Lebensbeschreibungen erwähnte Willmann nur die Namen von Rembrandt und Jakob 

Backer.
658

 Der Einfluss der Malerei Rembrandts und seines Kreises machte sich bei Willmann 

nicht motivisch, dafür aber in der dunklen, brauntonigen Farbgebung bemerkbar. 1660 ließ 

sich Willmann als Maler in Leubus (Schlesien) an der Oder nieder und beendete damit seine 

Wanderzeit. Schon 1656 führte Willmann erste Arbeiten für das Zisterzienserkloster in 

Leubus aus. Damit öffnete sich für ihn ein neues Themenspektrum, dem er sich zuvor nicht 

zugewandt hatte. Wie Rüdiger Grimkowski in seiner Dissertation beschreibt, hat sich 

Willmann zuvor kaum für flämische oder italienische Malerei interessiert, weil er immer den 

protestantischen Käuferkreis der Werkstatt des Vaters in Königsberg vor Augen hatte, die er 

einst weiter führen sollte.
659

 

Da Michael Willmann ab 1660 überwiegend für das Zisterzienserkloster tätig war, änderte 

sich sein Schaffensfeld.
660

 Willmann war weder in Flandern noch in Italien, nahm aber den 

Wunsch-Stil seiner Auftraggeber an, weil es der Kunst der Gegenreformation entsprach. 1662 

heiratete er die Witwe Helena Regina Lischka. Auf dem Anwesen, das ihm durch die 

Hochzeit zufiel, gründete er eine Malerwerkstatt. Hier wurden unter den Schülern auch seine 

Tochter Anna Elisabeth, sein Sohn Michael und der Stiefsohn Johann Christoph Lischka 
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 Königsberger Professoren hatten in Holland ihre Ausbildung genossen, holländische Fachkräfte und Händler 

waren bei Hofe und in der Stadt zugegen, der Ostseehandel war durch die Holländer dominiert und die 

holländische Kunst war ein hochgeschätztes Gut; vgl. Grimkowski 2005, S. 30. 
657

Vgl. North 2006. 
658

Vgl. Grimkowski 2005, S. 31. 
659

 Vgl. Grimkowski 2005, S. 30f. 
660

 An seinem Beispiel wird deutlich, wie wichtig und prägend für die Entwicklung der Malerei die 

Auftraggeberintention gewesen ist. Das hat Horst Gerson an seinem Beispiel nicht ohne eigene Wertung treffend 

zusammengefasst. „Die Anforderungen der kirchlichen Auftraggeber verdrängen die ursprünglich holländisch-

malerische Gestaltungsweise des Künstlers zugunsten einer mehr pathetischen, schwärmerischen Auffassung. 

Zwar versuchte Willmann noch einiges vom Rembrandtschen Helldunkel und dessen phantastischen Licht zu 

retten und von den bräunlichen Farbauftrag so viel wie möglich beizubehalten, aber die Grundhaltung der 

Komposition, ja selbst die Typen sind jetzt ins flämisch- italienische umgebogen.“ Gerson 1942, S. 293. 
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ausgebildet.
661

 1663 konvertierte Willmann zum Katholizismus. Die für das Kloster Leubus 

entstandene Folge der Apostelmartyrien hat einen großen Bekanntheitsgrad errungen und 

verhalf auch Willmann zu deutlichem Ruhm. Er erhielt zahlreiche Aufträge, die er nur unter 

Beteiligung seiner Werkstatt bewältigen konnte. 

Für das Kloster Grüssau wurde Willmann erst ab den 1670er Jahren tätig. In Grüssau wurde 

er mit der Ausmalung der Kirche betraut. Es ist zu vermuten, dass sein Sohn Michael und sein 

Stiefsohn Johann Christoph Lischka an diesen Ausmalungen als gleichberechtigte Partner 

beteiligt waren.
662

Johann Christoph Lischka war der bedeutendste Maler, der aus der 

Werkstatt Willmanns hervor ging. Lischka ließ sich sechs Jahre in Italien ausbilden.
663

 Nach 

der Rückkehr aus Italien, ca. 1677, scheint Lischka ein gereifter Maler gewesen zu sein, der in 

Willmanns Werkstatt tätig war.
664

 Grimkowski führt mehrere zeitgenössische Äußerungen an, 

wonach Lischka Willmann im Urteil der Kenner in nichts nachstand. Unter anderem ist dies 

bei Christian Ludwig Hagedorn der Fall. Als dieser die Böhmischen Maler aufzählt, wird 

Lischka zusammen mit Pierre Brandel und Michael Willmann genannt.
665

 

Gegen Ende der 1680er Jahre hatte sich Lischka weitgehend von der Leubuser Werkstatt 

emanzipiert. Er trat mit eigenen Werken wie den 1688/89 entstandenen Fresken in der Prager 

Kreuzherrenkirche St. Franziskus in Erscheinung. Jaroslaus Schaller berichtete im dritten 

Band seiner Beschreibungen der königlichen Haupt- und Residenzstadt, dass die große 

Kuppel und das Gewölbe in den Presbyterien von Lischka und Wenzel Lorenz Reiner 

ausgeführt wurden.
666

 

Nachdem Lischka in den 1690er Jahren in Böhmen ein gefragter und überaus erfolgreicher 

Maler gewesen ist, war er zu Beginn des 18. Jahrhunderts immer häufiger für die Werkstatt 
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 Vgl. Grimkowski 2005, S. 42. 
662

 Das geht, wie Grimkowski schrieb, nicht aus den Rechnungen hervor. Allerdings wurden der Sohn und der 

Stiefsohn Willmanns namentlich erwähnt, was dafür spricht, dass ihr Anteil an den Ausmalungen weit aus 

bedeutender gewesen ist, als jener der weiteren, namentlich nicht erwähnten Gehilfen Willmanns; vgl. 

Grimkowski 2005, S. 124. 
663

 Es wird angenommen, dass Lischka in der ersten Hälfte der 1650er Jahre in Breslau geboren wurde. Sein 

Vater war Kanzlist im Leubuser Zisterzienserkloster und verstarb 1658. Seine Mutter Helena Regina Lischka 

heiratete 1662 in zweiter Ehe den Maler Michael Willmann. Johann Christoph Lischka starb am 23. August 

1712; vgl. Kozieł 2001, S. 45-48. 
664

 Lischka hat seine Erfahrungen aus Italien in Willmanns Werkstatt eingebracht und damit wiederum auf das 

Werk Willmanns, der offensichtlich nie in Italien war, eingewirkt.  
665

 Vgl. Hagedorn 1755, S. 298. 
666

 Tatsächlich musste Lischka die Arbeit an Reiner auf Grund eines Gichtleidens abgeben, der diese 1722-1723 

vollendete. 1852 wurden von Josef Navratil die Personifikationen der Tugenden auf den Pendentifs der 

Chorraumkuppel ausgeführt; vgl. Grimkowski 2005, S. 127. Grimkowski betrachtet diese Arbeit als 

Unterstützung des greisen Stiefvaters, der durch zunehmende Gichterkrankungen die eingegangenen 

Verpflichtungen nicht mehr erfüllen konnte. 

http://www.google.de/search?hl=de&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Andrzej+Kozie%C5%82%22&source=gbs_metadata_r&cad=2
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von Willmann tätig.
667

 Aus dieser Situation ergaben sich einige späte Kooperationswerke. Zu 

diesen Gemeinschaftswerken gehören vor allem die Ausmalungen für das schlesische 

Zisterzienserkloster Heinrichau. Auch die Ausstattung der Zisterzienserklosterkirche Kamenz 

war zunächst an Willmann gerichtet und ist nach dessen Tod am 26. August 1706 von 

Lischka zwischen 1708 und 1710 ausgeführt worden.
668

 Während sich Willmann immer an 

den Vorbildern der niederländischen Malerei festhielt und in der Bildsprache und der 

Komposition der niederländischen Malerei beziehungsweise den wenigen flämischen 

Einflüssen, die er aufnehmen konnte, verbunden blieb, hatte Lischka die Möglichkeit in 

Italien die besten barocken Kirchenausstattungen zu studieren, wobei er schon wesentlich 

mehr klassische Elemente verwendete. 

Zum Schülerkreis der Werkstatt Willmanns während der Arbeiten am Grüssauer Josephzyklus 

zählt Grimkowski Johann Jacob Eybelweiser (um 1667-1744) und Johann Kretschmer. Für 

Willmann war die Ausstattung der Klosterkirche mit Altären und weiteren Gemälden für das 

Zisterzienserkloster in Leubus zu einer Lebensaufgabe geworden. Für den Abt Freiberger 

schuf Willmann den Zyklus der Apostelmartyrien, die für ihn und seine Werkstatt den 

Durchbruch bedeuteten. Insgesamt schuf er über fünfzig Werke für die Klosterkirche des 

Zisterzienserklosters in Leubus.
669

 Auch Johann Christoph Lischka hatte zahlreiche Aufträge 

von den Böhmischen Zisterzienserklöstern erhalten. Die Ausstattungsprogramme der Klöster 

ermöglichten es, dass sich das Können der Maler herumsprach und einige Mitarbeiter der 

Willmann-Werkstatt weitere unabhängige Aufträge im Umfeld der Zisterzienser erhielten.
670

 

Die Verbundenheit der Familienwerkstatt Willmanns mit den katholischen Klöstern blieb 

auch in späteren Generationen erhalten. Der Enkel Willmanns, Georg Wilhelm Neunhertz 

(1689- um 1750) wurde ein angesehener Freskomaler und war u.a. im Zisterzienserkloster 

Neuzelle tätig. Auch in Grüssau stattete er die Klosterkirche und die Fürstengruft mit 
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 Ebenda, S. 128. 
668

 Ebenda. 
669

 Es scheint, als sei das Betätigungsfeld bei den verschiedenen mitteleuropäischen Zisterzienserklöstern für die 

Werkstattmitglieder Wollmanns schier endlos zu sein, denn nach dem Ende des 30 jährigen Krieges waren im 

Zuge der Konfessionalisierung auf Grund der Barockisierungs- und Ausstattungsprojekte vermehrt Aufträge von 

katholischen Auftraggebern zu erwarten. Die Klöster, die, wenn sie nicht der Säkularisierung unterlagen, im 30 

jährigen Krieg stark in Mitleidenschaft gezogen wurden, erstarkten nach Ende des Krieges wieder in ihrem 

Selbstbewusstsein und ihrem Repräsentationsstreben.  
670

 Der Abt Heinrich Snopek aus dem Kloster Sedletz schrieb am 12. November 1705 an Willmanns Werkstatt 

nach Lebus: „Endzwischen habe vernommen, dass Einer vor etlichen Jahren bei meinem hochgelehrten Herrn 

ausgelernt hätte und anjetzo sich zu Glogau aufhalten tuet, deme der Herr aestimiret; wann deme also, so bitte 

mich seinetwegen, wieweit ich mich auf ihme verlassen könne, grossgünstig zu informieren.“ Mit dieser 

Nachfrage hatte der Abt sich über Johann Kretschmer erkundigen wollen. Dieser war 1703 mit Ausmalungen der 

Dombibliothek beschäftigt und er malte die Fresken der Seitenkapellen des Glogauer Doms, wobei Grimkowski 

vermutet, dass Willmann bei der Ausmalung der Seitenkapellen mitgearbeitet hatte. Diese sind jedoch als 

Verlust des zweiten Weltkrieges zu beklagen; vgl. Grimkowski 2005, S. 134. 
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Deckenmalereien aus.
671

 Die Etablierung eines eigenen Stils und damit eine gewisse 

Emanzipierung von den bisherigen Werkstattarbeiten erreichte Lischka durch eine stärkere 

Hinwendung zu den Auftraggebern. Darin war er dem ursprünglich niederländisch geschulten 

Willmann im katholischen Böhnmen überlegen. Durch seine Italienreise (ca. 1671-1677) 

konnte er der Werkstatt und dem eigenen Schaffen neue Impulse verleihen, die in den 

Klöstern und Kirchen der Region starke Nachfrage fanden.
672

 

 

IV.5. Mehrfachsignaturen 

Die Problematik der Signatur ist ein sehr weites Feld und soll im Rahmen dieser Arbeit nur 

angeschnitten, keinesfalls aber ausführlich behandelt werden, denn zu dem Phänomen der 

Mehrfachsignatur gibt es bisher keine eigenständigen Untersuchungen.
673

 

Tradiert ist das Bild der Mittelalterforschung, dass die Künstler hier weitgehend anonym 

gearbeitet und im handwerklichen Milieu verhaftet waren. Erst die jüngere Forschung arbeitet 

diese Lücke auf.
674

 Für das mittelalterliche Italien hat Albert Dietl 2009 mit seiner 

monumentalen Arbeit über die mittelalterlichen Künstlerinschriften einen wichtigen Beitrag 

geleistet.
675

 Hier macht er deutlich, dass es durchaus ein künstlerisches Selbstbewusstsein 

gab, das den Künstler veranlasste, über den Entstehungsprozess seines Werkes für die 

Nachwelt Auskunft zu geben. 

Auch bei diesen mittelalterlichen Werken finden sich durch die Inschrift fixierte Nennungen 

mehrere Künstler.
676

 Darin liegt eine Doppelsignatur vor, die sehr viel über die Entstehung 

des Werkes verrät. Die Kunst besteht nur darin, diese aussagekräftigen Künstlerinschriften zu 

finden. Zahlreiche Landschaftsmaler haben mit Figurenmalern kooperiert. Es ist 

unterschiedlich, welcher der Beiden das Bild signierte, meist der, dessen Anteil am 

deutlichsten ins Auge fällt, sagt Buijsen.
677

 

                                                 
671

 Ebenda, S. 133. 
672

 Aus den Untersuchungen Grimkowskis geht eindeutig hervor, dass sich Lischka durch seine Italienreise (ca. 

1671-1677) vom Schaffen des Lehrers und Stiefvaters Michael Willmann abgesetzt hatte. Die Reise muss den 

entscheidenden Impuls zur Emanzipation aus dem Werkstattumkreis gegeben haben. Mit den Erfahrungen, die 

Lischka auf seiner Italienreise machen konnte, hatte er dem Vater, der sehr erfolgreich eine angesehene 

Werkstatt führte, einiges voraus; vgl. Grimkowski 2005, S. 43. 
673

 In der Druckgrafik sind Mehrfachnennungen von Künstlern die Regel. Es wird sowohl der Autor der 

Vorlagenzeichnung, als auch der ausführende Stecher genannt. 
674

Vgl. Bredekamp 2000, S. 191-240.
 

675
 Vgl. Dietl 2009, S. 878.

 

676
Im 13. Jahrhundert heißt es im Kreuzgang des Lateran: „In ausgezeichneter Weise geschickt in dieser Kunst 

hat Vassallettus zusammen mit seinem Vater das Werk begonnen, das er selbst allein vollendet hat." Zitiert nach 

Hecht 2009.
 

677
 Vgl. Buijsen 2001. 
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Herzog Wilhelm V. von Bayern zog in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts viele 

niederländische Künstler an seinen Hof.
678

 Das Netzwerk der niederländischen Künstler 

innerhalb der einzelnen deutschen Städte war sehr eng und fing in der Regel neu eintreffende 

Einwanderer schnell auf. Die in München tätigen niederländischen Künstler, darunter Peter 

Candid, Johannes Sadeler, Hubert Gerhard und Orlando di Lasso waren sich ihrer Wurzeln 

bewusst und gingen mit ihrer Herkunft sehr offen um. Candid, Sadeler und Lasso fügten auf 

einem gemeinsamen Stichwerk ihre Namen ein und verwendeten dabei den Zusatz 

Belg(icus).
679

 Damit sind nicht nur, wie in der Druckgrafik üblich, der Werkanteil des Malers 

und damit des Erfinders des Motivs und der Anteil des Stechers benannt, der Zusatz I(oannes) 

Sadeler Belg(icus) kommt einem Gütesiegel gleich.
680

 

 

IV.5.1. Peter Paul Rubens und Jan Brueghel d.Ä. 

Für die bekannten Kooperationsmaler Peter Paul Rubens und Jan Brueghel d.Ä. hat eine 

umfangreiche Ausstellung mit dem Katalog auch das Thema der Signatur beleuchtet.
681

Beide 

Maler signierten einige ihrer Gemeinschaftswerke und gaben damit Aufschluss über das 

Verhältnis, das zwischen beiden Malern auszumachen ist. Aus einigen Doppelsignaturen geht 

hervor, dass Jan Brueghel d.Ä. die führende Rolle in Bezug auf die Entwicklung dieser 

Kooperationstätigkeit innehatte. Im Gemälde des Sündenfalls von 1617 signiert Brueghel mit 

J BRVEGHEL FEC. und Rubens mit PETRI PAVLI.RVBENS FIGR.
682

 Daraus ist zu 

schließen, dass Brueghel sich als Ideengeber und leitenden Künstler verstand, weil er das Bild 

„machte“. Rubens hingegen, der neun Jahre jünger war als sein erfolgreicher Kollege, zeigte 

sich allein für die Figuren verantwortlich und es ist mit dieser Signatur zu erkennen, dass er 

lediglich seinen Teil ausgeführt hat, während die Inventio bei Brueghel lag. Bei zwei weiteren 

Kooperationswerken aus diesem Zeitraum, der Allegorie des Sehens von 1617 und der 

Allegorie des Geschmacks von 1618 nutzte Brueghel ebenfalls Formen des fecit, um seinen 

Anteil deutlich zu machen.
683

 Die Kooperation zwischen beiden Malern begann schon vor der 

Italienreise Rubens 1598 mit der Potsdamer Amazonenschlacht und endete 1625 mit dem Tod 

Jan Brueghels d.Ä. Dessen Sohn führte die Kooperationspraxis mit Rubens und mit seinen 

                                                 
678

Siehe Kapitel III.5.1. 
679

 Bsp. Folge von 29 Kupferstichen mit Titelblatt, gestochen von Jan d.Ä. und Raphael d.Ä. Sadeler nach 

Zeichnungen von Martin de Vos. Um 1586, (Sadler fec(it); Mart(in) de Vos fig(uravit); vgl. Vignau-Wilberg 

2005, S. 382f. 
680

Vgl. Vignau-Wilberg 2005, S. 22. Bsp. Jan Sadeler nach Peter Candid, S. 338.  
681

Vgl. Woollett 2006, S. 217.
 

682
 Vgl. Broos 1995, S. 116. 

683
Vgl. Woollett 2006, S. 217.
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Werkstattmitarbeitern weiter und wiederholte sehr erfolgreiche Bildthemen, Kompositionen 

und bestimmte Bildelemente.
684

 

 

IV.5.2. Adriaen van de Velde und seine Kooperationspartner 

Adriaen van de Velde arbeitete mit zahlreichen anderen Künstlern zusammen. In der 

Werkstatt seines Vaters wurde er schon früh an die Zusammenarbeit mit anderen Künstlern 

gewöhnt. Seine Tätigkeit als Figurenmaler wird zuerst in den Seestücken des Bruders Willem 

Anklang gefunden haben.
685

 

Van de Veldes Staffagen waren bald so berühmt und bei Sammlern begehrt, dass sie von 

anderen Künstlern kopiert und imitiert wurden. Um dem entgegenzuwirken, nutzte van de 

Velde die Doppelsignatur, wie es bei einem Gemälde der Fall ist, das von van de Veldes und 

seinem früheren Lehrer Jan Wynants signiert wurde.
686

 Hier ist ein Gemälde zu nennen, das 

sich im Kunsthistorischen Museum Wien befindet. Adriaen van de Velde steuerte hier für 

eine Landschaft von Frederick de Moucheron die Figuren bei. In der Landschaft mit Hirten 

und Herde sind die Figuren gut in Licht- und Schattensituation eingepasst. Wie seine 

eigenhändigen Landschaften, wirkt auch diese Landschaft eher sparsam besetzt.
687

 

Im Louvre befinden sich noch zwei weitere Kooperationswerke, die von Adriaen van de 

Velde und Joris van der Hagen bzw. Jan van der Heyden signiert wurden.
688

 

 

IV.5.3. Jan Brueghel d.J. und seine Kooperationspartner 

Ein besonderes Augenmerk verdienten Gemälde, die mehrere Gattungen und damit bestimmte 

Spezialisierungen in einem Bild vereinten. Hierzu zählen beispielsweise Porträts mit 

umgebenden Blumengirlanden. Da die differenzierten Bildanteile sich durch die 

unterschiedlichen Genres so stark voneinander abhoben, war der Wunsch der Autoren 

verständlich, den jeweiligen Bildanteil mit der entsprechenden Signatur zu versehen.
689

 

Jan Brueghel d.J., Jan Thomas van Ieperen und Lucas van Uden fertigten das Bildnis des 

Nicolaas de Men vor seinem Landsitz an. Dieser ist von einer Blumengirlande umgeben. Die 
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 Zu nennen wären hier beispielsweise die verschiedenen Varianten von Pan und Syrinx; vgl. Lange 2004. 
685

Vgl. Frensemeier 2001, S. 116.
 

686
 Adriaen van de Velde und Jan Wijnants, Öl/Lw., 90 x 122 cm, Louvre, Paris, Inv.nr. 1968; abgebildet bei 

Frensemeier 2001, S. 117.
 

687
 Abb. 14. 

688
Joris van der Hagen (oder Adriaen van de Velde): „Schloss Ílpenstein“, um 1650, 0,37x 0,46m, M.I. 925; Jan 

van der Heyden mit Figuren von Adriaen van de Velde: „Landschaft mit Bauernfamilie vor einem Oratorium“, 

um 1660-70, 0,17x0,21m, M.I. 930.
 

689
 Gemeinsam signiert von David Teniers d.J. und Jacques d’Arthois hängt das Bild heute im Kunstmuseum in 

Simferopol auf der Krim, nachdem es lange Zeit zur Sammlung des Aachener Suermondt-Ludwig-Museums 

gehörte.  
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Bildinschriften lauten: rechts in braun: „Ao 1653“ und „Lucas van Vden/ Jan Bruegel/ Jan 

thomas“. Auf dem Stuhl steht in Braun: „i thomas F“. Rechts auf dem Fuß des Sitzenden in 

brauner Schrift: „Nicolaus de man. aetatis 57/ 1653“, was sich in schwarzer Schrift auf einem 

Brief im Bild noch einmal wiederholt.
690

 

Der erhöhte Anteil, den ein Künstler an einem Bild hatte, kann also auch durch exponierte 

Stellung der Signatur oder mehrfache Nennung der Signatur angegeben werden. Diese 

Signaturen können regelrecht als Beschriftungen der Bildanteile bezeichnet werden. Jan 

Brueghel malte bei diesem Werk den Blumenkranz, der das Geschehen in der Bildmitte 

rahmt. Jan Thomas van Ieperen war der Autor der Figuren, was auch in der Signatur eindeutig 

zum Tragen kommt. Lucas van Uden malte den Landschaftsausblick. Der Grund, warum Jan 

Thomas van Ieperen so häufig in den Signaturen in diesem Gemeinschaftswerk auftritt, kann 

darin begründet sein, dass dieser Maler zum Entstehungszeitpunkt des Bildes noch recht jung 

war und am Anfang seiner Karriere stand. Er war einer der letzten Schüler der 

Rubenswerkstatt und war hauptsächlich mit religiösen und mythologischen Themen befasst. 

Lucas van Uden war ein bekannter Landschaftsmaler, der die Landschaften häufig von 

anderen Spezialisten staffieren ließ. Er gehörte auch zum Rubensumfeld, denn er führte 

gelegentlich die landschaftlichen Hintergründe für die Rubenswerkstatt aus. Dieses Gemälde 

stellt die erste dokumentierte Kooperation zwischen diesen drei Malern dar.
691

 Nicolaas de 

Men, der sicher auch Auftraggeber dieses Stückes gewesen ist, war ein Mitglied der 

Antwerpener Aristokratie. Antwerpen ist im Hintergrund zusehen, während ein Bediensteter 

de Men einen Brief überreicht, auf dem sein Lebensalter geschrieben steht. Gemeinsam mit 

der Vergänglichkeit der Blumendekoration bilden diese beiden Elemente ein eindeutiges 

Vanitas Motiv. Die Komposition eines Blumenrahmens mit einem davon formell losgelöstem 

Motiv in der Bildmitte wurde schon von Jan Brueghel d.Ä. und Daniel Seghers erfolgreich 

verbreitet. Doch wirkt der Blumenrahmen beim Sohn deutlich übersichtlicher und nicht so 

überfüllt. Er hat sich auf wenige Blumen konzentriert und unterstützt durch die 

Gruppierungen der Rosen die Blickachsen im Motiv der Bildmitte. Der Betrachter sieht wie 

aus einer Höhle ins Freie. Dieser Eindruck wird durch die perspektivisch angelegte 

Landschaft mit dem Fluchtpunkt auf dem Anwesen des Auftraggebers verstärkt. Auch die 

Hand und die Körpersprache der Figuren weisen in diese Richtung. Diese Merkmale sprechen 

dafür, dass es eine gemeinsame Entwicklung der Bildkomposition gegeben hat. Zumindest 
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Öl/Leinwand, 107,5 x 147,5 cm. Das Bild befindet sich in einer französischen Privatsammlung; vgl. Segal 

1990, S. 206. 
691

Vgl. Segal 1990, S. 207. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     174 
  

  

müssen eine detailliere Skizze und genaue Absprachen vorhanden gewesen sein.
692

 Auch die 

ausführlichen Signaturen und natürlich das Porträt des Nicolaas de Men sprechen für eine 

Kooperation in direkter Kommunikation. 

Als weiteres Beispiel der Mehrfachsignatur ist das Stilleben mit Blumenstrauß, Kruzifix und 

Totenkopf von Jan Davidsz. de Heem und Nicolaes van Veerendael zu nennen.
693

 Es befindet 

sich in der Alten Pinakothek München. Das Vanitasstillleben wurde von beiden Malern mit 

Signaturen versehen. Veerendael, der die Blumen gemalt hatte, signierte mit 

„Ni.V.Veerendael“ oben rechts im Bild. De Heem setzte gleich zwei Signaturen ins Bild. Er 

signierte mit“ J. De Heem“ auf der Tischkante unten rechts im Bild und mit „JD ligiert“ auf 

dem Papier, das Teil des Stilllebenarrangements ist. Auch damit stellten beide Künstler 

heraus, wer für welchen Bereich des Bildes die Autorenschaft trug.
694

 De Heem als 

bedeutender Stilllebenmaler zeigte sich für den gesamten unteren Bildteil mit allen 

Gegenständen verantwortlich und signierte dadurch gleich zweifach.Auch die Bezeichnung 

„ligiert“, von ligare, also binden, zusammenhalten deutet daraufhin, dass De Heem den 

Entwurf fest gelegt hatte, während von van Veerendael die Blumen stammen. 

 

IV.6. Nachträgliche Bildergänzungen 

Für die nachträgliche Veränderung von Gemälden durch Ergänzungen anderer Hand gibt es 

eine Vielzahl von Gründen. Sicher ist die Zahl der Gemälde, die durch spätere Eingriffe stark 

verändert wurden größer, als wir es annehmen, denn der Kunstmarkt und der Geschmack der 

Käufer änderten sich, so dass einige Gemälde sicher auch aus diesem Grund diesem 

Geschmackswandel folgen mussten. Im Folgenden kann dieses Thema nur angerissen werden, 

da hier unzählige Beispiele angebracht werden könnten. Da aber auch diese posthumen und 

daher von Seiten des Schöpfers des Bildes nicht vorhergesehenen Ergänzungen im weitesten 

Sinne eine Zusammenarbeit darstellen, sollen auch sie im Zusammenhang dieser Arbeit 

erwähnt werden. 

Den klassischen Fall stellt die Vollendung eines Gemäldes durch einen zweiten Künstler dar, 

wenn der erste wegen plötzlichen Todes das Werk nicht vollenden kann. In diesem Fall ist der 
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 Diese Stimmigkeit wäre nicht gegeben, wenn, wie es für den freien Kunstmarkt üblich war, eine 

Blumengirlande auf Vorrat gearbeitet, von einem zweiten Künstler mit einem beliebigen Motiv gefüllt worden 

wäre. 
693

 Abb. 31. 
694

 Vgl. Dekiert 2006, S. 82. 
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nachfolgende Maler gezwungen, dem Stil und der Intention des vorangegangenen Malers zu 

folgen, damit seine Eingriffe das Bild nicht stören.
695

 

Für den Kunsthändler waren vor allem Versteigerungen von Künstlernachlässen von 

Interesse. Hier fanden sich häufig noch unfertige Gemälde, die daher günstiger zu erwerben 

waren. Diese Bilder ließ der Kunsthändler dann von Malern in seinem Auftrag vollenden.
696

 

Ein anschauliches Beispiel bildet das Werk „Die nächtliche Verschwörung der Bataver unter 

Claudius Civilis“ von Govert Flinck und Jürgen Ovens. Der Entwurf zu dem Wandgemälde, 

das die Galerie im Rathaus in Amsterdam schmückt, stammt von Rembrandt. Daher wurde 

auch das monumentale Wandbild lange für ein Werk dieses Meisters gehalten. Im Zuge 

umfangreicher Restaurierungen konnte das Werk technisch und chemisch untersucht 

werden.
697

 

Das Thema der „nächtlichen Verschwörung“ war neu. Zum ersten Mal wurde es thematisiert, 

als der holländische Hof den flämischen Maler Otto van Veen damit beauftragte, in einer 

Serie „den Krieg und die Taten des Civilis gegen die Römer als Schmuck der 

Versammlungshalle ihrer Hohen Eminenzen“ zu malen.
698

 Dabei handelte es sich um den 

Aufstand eines germanischen Stammes gegen die Römer im Jahre 69/70 n.Chr. Nach dem 

Westfälischen Frieden wurde das Thema des Aufstandes der Bataver für die Dekorationen des 

neuen Rathauses von Amsterdam herangezogen. Die Historiengemälde schmückte die 

öffentlich zugängliche Galerie des Rathauses. Mechthild Beilmann beschreibt diesen Auftrag 

als umfangreichsten und prestigeträchtigsten Auftrag, den ja ein holländischer Maler 

erhielt.
699

 Der Auftrag wurde an Govaert Flinck vergeben. Der Maler verstarb jedoch bald 

nachdem er diesen erhalten hatte und die Serie wurde von anderen Künstlern ausgeführt. Der 

Beitrag Rembrandts zu dieser Serie wurde 1662 entfernt. Das sehr stark beschnittene Bild 

wird heute im Stockholmer Nationalmuseum aufbewahrt. 

Nachträgliche Bildergänzungen haben sich nicht nur auf das 17. Jahrhundert beschränkt. Sie 

sind zum Teil auch ein guter Beleg für die Rezeption der älteren Malerei und berichten über 

die Sichtweise, mit der man älteren Gemälden begegnet ist. Eine Atelierszene mit einem 

integrierten Gemälde auf einer ovalen Kupferplatte eines anderen Künstlers fertigte um 1782 
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 Vgl. Haagen 1932, S. 142f. 
696

 Vgl. Floerke 1905, S. 95. 
697

 Vgl. Eikema Hommes/ Froment 2011. 
698

 Die 12 Holztafeln von Otto van Veen finden sich heute im Rijksmuseum in Amsterdam; vgl. Beilmann 1998, 

S. 272. 
699

 Vgl. Beilmann 1998, S. 279. 
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Adam Friedrich Oeser an.
700

 In einem Brief von 1782 beauftragte Anna Amalia von 

Braunschweig-Wolfenbüttel, Herzogin von Sachsen-Weimar-Eisenach, Oeser mit der 

Rahmung der Kupfertafel. Hier heißt es: „Auch, lieber Oeser, habe ich Aufträge von meinem 

Sohn, dem Herzog und von Goethen, des ersten seiner Imagination ist von ihrem Elsheimer, 

und einen Rahmen den sie ihn dazu versprochen, frappieret (…) also heisst das soviel, als 

dass sie ihn mitbringen möchten.“
701

 

Es befindet sich heute im Schloss Weimar. 1782 überreichte es Oeser als Geschenk an Herzog 

Carl August.
702

 Das kleine Einsatzbild hielt man Ende des 18. Jahrhunderts noch für ein 

Originalwerk von Adam Elsheimer.
703

 Es wurde von Adam Friedrich Oeser in ein 

Fichtenbrett eingefasst und als Rahmung mit einer Atelierszene versehen. Der Utrechter 

Kupfersteher Hendrick Goudt (um 1585-1626) hatte einen Stich von Elsheimers Original 

angefertigt. Goethe besaß einen Druck davon. Oeser kannte den Druck offensichtlich sehr gut. 

Daher ist anzunehmen, dass Oeser in der das Bild umrahmenden Atelierszene Hendrick Goudt 

malte, der gerade in Begriff ist, das Bild von Elsheimer zu radieren. Aus dem Brief von Anna 

Amalia wird auch deutlich, dass Goethe Ideengeber für diese Gestaltung des vermeintlichen 

Elsheimerbildes gewesen ist. Er hat sich dafür eingesetzt, dass die kleine Kupfertafel einen 

Rahmen mit erläuterndem Motiv bekommt. Das heißt, das kleine Werk wurde für den 

Betrachter des 18. Jahrhunderts didaktisch aufbereitet.
704

 

Wenige Jahre später greift überwiegend die narrative Rahmengestaltung. 1804 fertigte 

Christiane Henriette Dorothea Westermeyr eine neue, etwas größere Version von dem Werk 

an. Hierbei übernahm sie die Atelierszene und ersetzte das Bild im Bild durch ein 

Landschaftsmotiv. Offensichtlich wollte die Künstlerin das Täufermartyrium als nicht 

zeitgemäßes Motiv nicht mehr verwenden und griff stattdessen zu einem idealisierten 

Landschaftsausschnitt.
705

 

 

IV.6.1. Bildergänzungen durch Zeitgeist und Geschmackswandel 
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 Abb. 30. 
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Beutler 1955. Ein besonderer Dank für diese Hinweise gilt Gero Seelig und Bettina Werche. 
702

 Ulferts 1998, S. 190f. 
703

 Dieser Meinung war auch Johann Heinrich Meyer. Heinrich Weizsäcker hatte das Werk 1936 als Kopie 

erkannt. Das Originalgemälde Elsheimers müsste zwischen 1608 und 1610 entstanden sein; vgl. ebenda, S. 191. 
704

 Denkbar ist aber auch, dass es sich bei der Darstellung um ein Selbstbildnis Oesers handelt, da die junge Frau 

oft als seine Tochter bezeichnet wird. Dann liegt auch die Vermutung nahe, dass Oeser nicht zeichnet, sondern 

schreibt. Seine Zeitgenossen haben ihn oft genug als besseren Kunsttheoretiker oder Kunstsachverständigen, 

denn als herausragenden Maler bezeichnet. Die didaktische Auslegung der vermeintlichen Elsheimertafel wäre 

auch dann Kern der Motivwahl. 
705

 Das Gemälde befindet sich im Bestand der Herzogin-Anna-Amalia Bibliothek. Christine Henriette Dorothea 

Westermayr (1772-1841): Adam Friedrich Oeser in seinem Atelier, 40 x 31 cm, Öl/Lw, Inv.-Nr. KGe/ 00916. 

http://de.wikipedia.org/wiki/Sachsen-Weimar-Eisenach
http://iaiweb1.iai.spk-berlin.de/DB=2/SET=3/TTL=1/MAT=/NOMAT=T/CLK?IKT=1004&TRM=Beutler,Ernst
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Die Veränderung von Gemälden lange nach ihrer Entstehung stellt ähnlich, wie die posthume 

Ergänzung keine vom ursprünglichen Autor bewusste und gewollte Veränderung am Bild dar. 

Sie erscheint vielleicht in dem Zusammenhang der Arbeit auf den ersten Blick etwas banal, 

soll aber dennoch genannt werden, denn für die Rezeption dieser Gemälde waren solche 

„Eingriffe“ oft nicht ganz unwichtig. 

Viele Gemälde wurden lange nach ihrer Fertigstellung durch fremde Hand noch einmal 

verändert, weil das Dargestellte nicht mehr den zeitgenössischen Ansprüchen entsprach. Bob 

Haak stellte in seiner Einleitung zu seinem großen Überblickswerk über die niederländische 

Malerei zwei Beispiele voran, die dem Leser vor Augen führen sollen, dass nicht alles, was er 

heute auf den Gemälden des 17. Jahrhunderts sieht auch tatsächlich dem ursprünglichen Werk 

und der Aussage des Künstlers entspricht. Die Arbeiten sind durch eine lange Zeit gegangen, 

wurden verändert und sollten einzeln auf ihre Originalität und Authentizität hin überprüft 

werden.
706

 Bob Haak führt Jan Steens „Frau bei der Morgentoilette“ und Pieter Saenredams 

„Interieur des Chors von St. Bravo in Haarlem“, signiert und datiert auf 1628, an. Die Frau, 

die sich auf der Bettkante sitzend gerade ankleidet, erhielt einen Unterrock, um keine Blicke 

unter ihren Rock zu gewähren und ihr Nachttopf wurde in einen Krug verwandelt. Die 

Intention, die hinter diesem Wandel steht, muss sicher nicht ausführlich erklärt werden. Bei 

Pieter Saenredam wurde der fast leere Kirchenraum, in dem sich im Hintergrund nur zwei 

Staffagefiguren befunden haben, durch insgesamt sechs weitere Staffagefiguren im 

Vordergrund ergänzt. Der Anlass für diesen Eingriff kann der Wunsch nach einem höheren 

Preis für das Bild gewesen sein, denn noch im 17. Jahrhundert war die Anzahl der Figuren auf 

einem Gemälde durchaus preisrelevant. Je mehr Figuren abgebildet waren, umso höher wurde 

das Bild bewertet.
707

 

Nicht selten erfolgte die Veränderung an einem bereits bestehenden Gemälde durch einen 

anderen Maler auch aus Interesse am Erlernen der Technik und der Malweise des Autors 

jenes Bildes. Die Ergänzung als Experiment, um beispielsweise die Wirkungsweisen 

verschiedener Bildelemente zu erkunden, ist ein bisher kaum untersuchtes Instrument der 

Bildrezeption. 

Hercules Seghers stach als Landschaftsmaler aus der Reihe der niederländischen Maler mit 

seinem modellierenden trockenen Pinsel heraus. Er erlernte bei seinem Lehrer Gillis van 

Coninxloo die flämische Landschaftstradition und entwickelte diese weiter. Es erschloss sich 
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bald ein Kennerkreis, der diese Neuerungen zu schätzen wusste. Unter ihnen befanden sich 

Maler, Adlige und bürgerliche Sammler. Die Berglandschaft von Hercules Seghers befand 

sich lange Zeit im Besitz von Rembrandt.
708

 Rembrandt, der Seghers sehr schätzte, übermalte 

das Bild in einigen Partien. Damit wollte er die Dramatik steigern. Damit wurde der Kontrast 

zwischen der dunklen Landschaft und dem hellen Himmel gesteigert. In der linken Bildhälfte 

hellte er daher den Himmel mit einem Blauton deutlich auf. Auch die Staffagefiguren am 

linken Bildrand wurden von Rembrandt ergänzt. Rembrandt fertigte zwischen 1636 und 1653 

relativ wenige reine Landschaftsgemälde an. Bei diesen hat er sich deutlich an den Werken 

Seghers orientiert.
709

 Diese nachträgliche Veränderung an einem Landschaftsgemälde von 

Seghers durch Rembrandt darf also als Veränderung zu Studienzwecken gewertet werden. Er 

hat bestimmte Wirkungen ausprobiert und in seinem Sinne dem Gemälde eine Art 

Entwicklung zu kommen lassen. Der Beleg dafür scheint, dass sich das Werk lange im Besitz 

von Rembrandt befand und er es nicht verändert hat, um es anschließend gewinnbringend 

weiter zu verkaufen. Das war durchaus üblich, denn in vielen Künstlernachlässen fanden sich 

Studien, Skizzen oder Fragmente von Werken anderer Maler. Natürlich dienten auch 

vollendete Werke anderer Maler als Beispiel und Vorbild und verblieben dann z.T. lebenslang 

im Besitz des Malers.
710

 

 

IV.7. Pendants 

Pendants waren im 17. Jahrhundert in der Landschaftsmalerei weit verbreitet. Die Nachfrage 

nach Pendants im kleinen Format stieg im späten 17. Jahrhundert. Zu dieser Zeit änderten sich 

die Innenarchitektur und kleine private Galerien oder Kunstkabinette innerhalb der 

Privaträume wurden in den bürgerlichen Haushalten üblich. Daher wurden häufig Pendant-

Bilder nachträglich zu einem Bild angefertigt, das sich beispielsweise schon in der Sammlung 

des Auftraggebers befand.
711

 

Pendants zeichnen sich durch ein einheitliches Format und eine Horizontebene aus, die beide 

Werke durchläuft. Sich kreuzende Blickrichtungen, ähnliche Lichtverhältnisse und Figuren in 

annährender proportionaler Konstellation sind ebenfalls Indikation für Landschaftspendants. 

Es gibt verschiedenen Möglichkeiten, ein Bilderpaar anzulegen. Im 17. Jahrhundert wurden 
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 Abb. 18, Berglandschaft, um 1620-1630, Öl/Lw./Holz, 55 x 99 cm, Florenz, Galleria degli Uffizi. 
709

 Vgl. Büttner 2006, S. 189. 
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 Vgl. LohseBelkin/ Healy 2004.  
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 Diese Vorgehensweise fand vor allem in den Metropolen des deutschen Auktionshandels mit Gemälden, wie 

Frankfurt, Hamburg und Leipzig statt. Hier wurden Pendants geschaffen, um das Original aufzuwerten und noch 

gewinnbringender zu verkaufen. Vgl. Kap. IV.2.Kooperation als ökonomischer Wettbewerbsvorteil. 
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häufig korrespondierende Tageszeiten, wie Morgen und Abend verwendet. Es bestand die 

Möglichkeit, wie schon beschrieben, gegensätzliche Landschaftscharaktere zu wählen, die 

Bildebenen durch eine Horizontebene zu verbinden, eine spiegelsymmetrische Anordnung der 

Motive, Parallelen in Vorder-, Mittel- oder Hintergrund oder eine asymmetrische 

Kompositionsweise zu wählen, um die Pendants auf einander wirken zu lassen. Die meisten 

Landschaftsmaler verwendeten eine seitenverkehrte Wiederholung der vorangegangenen 

Komposition. In der Kunstliteratur forderte allen voran Gerard de Lairesse, dass verschiedene 

Motive zu einem Bilderpaar zusammen gefügt werden, damit hier nicht die Eintönigkeit 

vorherrscht.
712

 

Denn mit einem Pendant ist in der Landschaftsmalerei beispielsweise die Möglichkeit 

geboten, eine kontrastierende Landschaft zur anderen darzustellen. Damit übersteigt das 

Pendant die Wirkung, die ein einzelnes Gemälde erzielen kann. Durch die Parallelhängung 

wird auch der Zwischenraum zwischen beiden Bildern eingenommen, der den Bildraum 

erweitert. 

In der älteren Literatur wird in dieser Hinsicht häufig von Stimmungslandschaften 

gesprochen.
713

 Mit beiden Werken soll, wie bei zwei unterschiedlichen Temperamenten, für 

den Betrachter eine Spannung hergestellt werden. Aus diesem Grund sind Pendants von 

vornherein sehr gut dazu geeignet, von unterschiedlichen Malern angefertigt zu werden. Ist 

ein Künstler Autor eines Bilderpaares, so muss er diese mit zwei verschiedenen Mentalitäten, 

die in ihm ruhen, malen.
714

 

Natürlich beinhalten die Pendants auch einen gewissen Symbolcharakter, der den 

Zeitgenossen gegenwärtig war. Pendants vermitteln, wie im Falle von Willem van Bemmels 

Landschaftspendants, durch die Ambivalenz und das Zusammenspiel der „beiden 

Landschaften“ einen visuellen Spannungsbogen von Nah zu Fern, von rauer, brauner 

Felslandschaft zur durchsonnten Abendferne im verblauten Horizont.
715

 Der ambivalente 

Charakter der Pendants von Willem van Bemmel ist der Nachwelt leider nicht mehr 

gegenwärtig, denn seine Bilderpaare sind so gegensätzlich, dass sie selbst in den Bayerischen 

Staatsgemäldesammlungen getrennt voneinander aufbewahrt werden. Er kombinierte nahe 
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 Vgl. Eiermann 2007, S. 94. 
713

 Gerard de Lairesse schreibt in seinem „Groot Schilderboek“ 1712, dass vor allem Vielfalt und Kontraste den 

Reiz der Pendants ausmachen. „Denn warum sollte ich in mein Vergnügen nicht haben dürfen, meine Lust im 

Beschauen einer unheimlichen Wildnis befriedigt zu haben, danach solches beim Ansehen einer angenehmen 

Ebene zu tun oder im Unterschied von einer Landschaft mit Wald zu einem süßen Flussufer und einem 

erfreulichen Durchblick?“; zitiert nach Bartilla 2005, S. 49. 
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 Vgl. Bartilla 2005, S. 94. 
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und ferne Landschaftsausschnitte, sanfte und schroffe Regionen und schöpfte die narrative 

Kraft dieser Pendants aus diesen Gegensätzen. 

Die Wirkung, die die Staffage auf einem Bild ausmachte, wollte der Landschaftsmaler nicht 

allein dem Zufall oder dem Figurenmaler überlassen. Die richtige und punktierte Anordnung 

der Staffagen spielte schließlich eine entscheidende Rolle. Daher halfen Musterblätter, sich 

über die Anordnung und über die Gestalt, die Haltung und die Kleidung der Staffagen zu 

einigen.
716

 Simon de Vliege wurde hier, mehr oder weniger eindeutig, kolorierten 

Figurenstudien zugeordnet. Es sind überwiegend Fischer dargestellt. Sie würden ihre 

Verwendung sowohl in Strandansichten, als auch auf einem Fischmarkt finden, einem in der 

ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts weit verbreiteten Genre. Sie sind eindeutig nach lebenden 

Modellen gezeichnet und werden als Staffagegruppen in einen gewissen Zusammenhang 

gesetzt. Die Coloration erleichtert es, sich diese Staffagen in der Landschaft vorzustellen, da 

die Farbgebung ganz deutlich auf die Wirkung der Figuren im Landschaftsraum abzielt.
717

 

Da es im Laufe des 17. und 18. Jahrhunderts immer mehr „in Mode“ kam, Pendants zu 

hängen und nicht entsprechend viele Pendants auf dem Markt zu kaufen waren, wurde es 

üblich, schon in der Sammlung befindliche Landschaftsgemälde von einem passioniertem 

zeitgenössischen Landschaftsmaler mit einem Pendant zu versehen. Die Maler aus dem so 

genannten Frankfurter Goethekreis haben sich darauf zum Teil spezialisiert. Vor allem 

Christian Georg Schütz fertigte zahlreiche Pendants zu Gemälden von Herman von Saftleven 

an, die sich in den Frankfurter Privatsammlungen befanden.
718

 

In den Augen der Zeitgenossen erfolgte mit dieser Erweiterung eines bestehenden Gemäldes 

um ein Gegenstück eine Aufwertung des historischen Bildes und des zeitgenössischen 

Stückes, denn es musste sich dem direkten Vergleicht mit der Kunst des niederländischen 

Stückes stellen. Damit kam die Pendantmalerei einer Art Leistungsschau gleich. Nicht jeder 

Maler war in der Lage, in der Manier und Kunstfertigkeit der Niederländer zu arbeiten. 

Schütz stellte sich dieser Aufgabe und erfuhr von seinen zeitgenössischen Sammlern dafür 

entsprechende Anerkennung.
719
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IV.8. Etablierung aus der Kooperation am Beispiel Georg Flegels 

In einigen Fällen gelang es Künstlern, sich aus der Zusammenarbeit mit einem 

Künstlerkollegen zu lösen und sich in diesem Sinne aus der Kooperation zu etablieren. Die 

Entwicklung Georg Flegels und seines Oeuvres macht diese Entwicklung deutlich. Der 

Lebensweg, der anhand zahlreicher Biografien und Werkkataloge bereits gut dokumentiert ist, 

kann in unserem Zusammenhang als exemplarisch für die Laufbahn eines Malers im 

deutschen Reich im 16. Jahrhundert gelten. Als fertiger Geselle war er zunächst als 

„Bildstaffierer“ in einer größeren Werkstatt tätig, bevor er mit seiner eigenen Werkstatt als 

selbständiger „Fachmaler“, als Frankfurter Bürger
720

 den „Weg zur Emanzipation des 

Stilllebens als eigenständige Gattung in der deutschen Malerei“ beschritt, wie es Michael 

Roth formulierte.
721

 Er erzielte mit seinen kleinformatigen Bildern nur geringe Preise, konnte 

wenige Kräfte außerhalb der Familie in der Werkstatt beschäftigen, denn er war in der 

niedrigsten Gattung der Malerei verhaftet, auch wenn er ihr zu wichtigen Innovationen 

verhalf. Die Stilllebenmalerei stellte in der damaligen Gattungshierarchie der Malerei die 

unterste Stufe dar. Daher war er, wie viele andere Maler, gezwungen auch dekorative 

Anstreicharbeiten auszuführen. 

Flegel wurde im märischen Ölmütz als Sohn des Schusters Niklaus Flegel geboren.
722

 

Möglich ist ein Kontakt zu einem Maler namens Gerhard oder Gerhardt von Valckenburg, der 

wahrscheinlich ein Mitglied der weit verzweigten Malerfamilie van Valckenborch gewesen 

ist.
723

 Gesichert ist, dass Georg Flegel (1566-1638) nach seiner Übersiedlung nach Frankfurt 

am Main in der Werkstatt von Lucas van Valckenborch (um 1530-1597)
724

 tätig war.
725

 In den 

Werken von Lucas van Valkenborch lassen sich die Stillleben-Elemente aus stilkritischen 

Gründen Georg Flegel zuordnen. Auch wenn es seine berühmten Stillleben heute vermuten 

lassen könnten, eine Ausbildung in den Niederlanden ist nach aktueller Quellenlage nicht 
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erfolgt. Es ist hingegen eher wahrscheinlich, dass Flegel diese Schulung von einem oder 

mehreren aus den Niederlanden ausgewanderten Malern erhalten hatte. Diese 

Zusammenarbeit kann als exemplarisch für ein künstlerisches Verhältnis beider Maler gelten, 

das zwischen dem eines Meister-Schülerverhältnisses und dem zweier gleichberechtigter 

Maler steht. Die Rolle Georg Flegels wurde in der Valckenborchwerkstatt zunehmend 

wichtiger, was im Folgenden an einer Reihe von Gemälden erläutert werden soll. 

Vor allem während seiner Tätigkeit für Lucas van Valckenborch in Frankfurt am Main kam 

Flegel mit vielen aus den südlichen Niederlanden emigrierten Malern in Kontakt oder 

empfing Anregungen von Gemälden, die aus den Niederlanden importiert worden sind. 

Zu vermuten ist ebenfalls, dass Lucas für den Bruder des Erzherzogs Matthias von Österreich, 

Erzherzog Ernst, tätig war, der zu jener Zeit Statthalter des Kaisers in Wien gewesen war. 

Nachdem aber diese beiden Brüder Österreich verließen, Erzherzog Ernst, weil er Statthalter 

in Brüssel wurde und Erzherzog Matthias, weil er das Kommando gegen die Türken erhielt, 

siedelte Lucas van Valckenborch nach Frankfurt zu seiner Familie über, wo er 1594 das 

Bürgerrecht erhielt.
726

 Der Bruder Marten van Valckenborch lebte bereits seit seinem 

Weggang aus Amsterdam 1584 in Frankfurt und war seit 1586 rechtmäßiger Bürger der Stadt. 

Aus diesen Zusammenhängen vermutet Anne-Dore Ketelsen-Volkhardt, dass Georg Flegel 

zunächst eine Ausbildung in der Linzer Werkstatt bei Lucas van Valckenborch erhalten hat 

und diesem dann als Werkstattmitarbeiter nach Frankfurt folgte, denn hier hielt er auch 

Kontakt zu anderen Mitgliedern der Familie Valckenborch, wie Gillis und Martin van 

Valkenborch.
727

 

Frankfurt war für viele Antwerpener Kaufleute nach der Besetzung ihrer Stadt zum neuen 

Hauptwohnsitz geworden. Hier blühte besonders der Handel mit kleinen Kunstgegenständen, 

wie Goldschmiedearbeiten und Bildern von kleinem Format. Im Zusammenhang mit dem 

Aufschwung des Gold-, Silber- und Juwelenhandels waren auch die Kupferstecher, Buch- und 

Stichverleger sehr erfolgreich. Von diesem Klima angeregt, ließ sich Flegel auch von anderen 

Meistern, wie Georg Hoefnagel (1542-1600), der in enger Beziehung zu Lucas van 

Valckenborch stand, anregen. Die Blumenmotive und Kleindarstellungen von Früchten, 
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 Flegel kam gemeinsam mit seiner Ehefrau Brigitta nach Frankfurt. Taufpate des erstgeborenen Sohnes Martin 
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Tieren und Pflanzen wirkten nachhaltig auf Flegel. Die arbeitsteilige Werksattführung, in der 

Flegel diese Bereiche der „stillen“ Objekte in den großen Gemälden der Valckenborchs 

ausführte, die ihm die unmittelbare Konfrontation mit Künstlern wie De Bry und Hoefnagel 

bot, trugen zu seiner Entwicklung als erstem bedeutenden deutschen Stilllebenmaler 

maßgeblich bei. 1597 erhielt Georg Flegel das Bürgerrecht und wird ab diesem Zeitpunkt 

selbständig als Maler gearbeitet haben. Im selben Jahr starb Lucas van Valckenborch. Von da 

an begann der eigenständige Weg Georg Flegels als Stilllebenmaler.
728

 

Der Wert eines Bildes bemaß sich an der Zahl der dargestellten Gegenstände und Figuren und 

an der Sorgfalt, die das Bild erkennen ließ. In Frankfurt kauften die neuen niederländischen 

Mitbürger mehr Bilder für den privaten Gebrauch. In einer holländischen Kaufmannsfamilie 

war es üblich, die Wohnräume neben kostbarem Hausrat mit vielen kleinformatigen 

Gemälden zu schmücken. So finden sich Stillleben Flegels auch in einigen Inventaren von 

Frankfurter Bürgern.
729

 

Auch, wenn sich Flegel offensichtlich zeitig auf das Malen von Stillleben spezialisiert hatte, 

war er doch deutlich vielseitiger und musste auf die Wünsche seiner Kunden eingehen. So 

sind durch Heinrich Sebastian Hüsgen beispielsweise auch Porträts von Flegel überliefert.
730

 

Sebastian Hüsgen beschrieb 1780 ein Gemeinschaftswerk Georg Flegels mit einem Mitglied 

aus der Valckenborch-Werkstatt: 

„Ferner sahe (…) seine einzle Figuren-Stücke (…). (...) wovon die halb Lebens Gröse 

liegende Wollust zeuget, welches das schönste Bild ist, so ich von ihm (vermeintlich Lucas 

van Valckenborch) gesehen habe; dabey. Da´ es reizend kolorirt und wohl gezeichnet ist, so 

hat er es einfach behandlet, und durch wohl ordinirtes historisches Nebenwissen nicht 

überladen, welches dem Bild eine gewisse Größe gibt: Georg Flegel hat durch seinen 

meisterhaften Pinsel, die vielen dabey befindlichen Früchten, silbern und goldene Gefase etc. 

(…) verfertigt.
731

 

Zu einem anderen Gemeinschaftswerk, einer Reihe der vier Jahreszeiten, heißt es weiter bei 

Hüsgen: „und zu dem Frühling der (…) vier Jahreszeiten die Blumen sehr schön verfertigt.“ 

Auch hier treten die Stilllebenelemente Flegels deutlich hervor und entwickeln in der 
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Jahreszeitenfolge eine eigene Kraft.
732

 Auch in der allegemeinen Lebensbeschreibung, dem 

Artistische Magazin von 1790 beschrieb Hüsgen die Zusammenarbeit zwischen Flegel und 

Valkenborg sehr löblich. „Der älter Martin von Valkenborg, bediente sich seiner Kunst oft zu 

Historischen Werken, worinnen er ihm die Blumen, Früchte, goldene und silberne Gefäße 

mahlen mußte, von welchen beiden Meister- Hände, manüberaus schöne Bilder finden 

kann.“
733

 

Als Georg Flegel bei Lucas van Valkenborch in die Lehre ging und später in Frankfurt am 

Main als Geselle tätig war, müssen um 1585 noch weitere, bisher unbekannte Stilllebenmaler 

dort beschäftigt gewesen sein, von denen er das Fach erlernte, denn Valkenborch war 

überwiegend als Landschaftsmaler tätig. Bald schon ergänzte Flegel die Bilder seines 

Meisters mit eigenständigen Stilllebenelementen, die im Bildzusammenhang klar zu 

identifizieren waren. Van Valckenborch hatte sich, neben seinen Landschaften auf die 

Darstellung vielfiguriger Feste und Marktszenen in der Manier der eine Generation früher in 

Antwerpener tätigen Maler Pieter Aertsen, Joachim Beuckelaer und dessen Nachfolger Jan 

Baptiste Saive, spezialisiert. 

Mitte des 16. Jahrhunderts entstand in Antwerpen ein weites Netzwerk kooperierender Maler, 

das van Mander ausführlich beschrieb. Hierbei spielte Frans Floris eine zentrale Rolle, der 

beispielsweise mit Hendrik und Martin van Cleve zusammen gearbeitet hatte. In der zweiten 

Hälfte des 16. Jahrhunderts waren es u.a. Gillis van Coninxloo und Gillis Mostaert, Cornelis 

van Dalem, Joachim Beuckelaer und Anthonis Mor sowie Gillis Coignet und Cornelis 

Molaner. 

Van Mander überliefert, dass Beuckelaer (1533-1574 Antwerpen) seine Ausbildung zum Teil 

bei seinem Onkel Pieter Aertsen
734

 bestritten hatte und hier ein wichtiger Mitarbeiter wurde, 

bevor er dessen Marktposition in Antwerpen übernahm, als Aertsen nach Amsterdam 

zurückkehrte.
735

 Neben der Tätigkeit für Aersten und seiner eigenen Werkstatt staffierte 

Beuckelaer laut van Mander Landschaften von Anthonis Moor und Cornelis van Dalem.
736

 

Doch sehr lohnend war diese Tätigkeit nicht für ihn, denn er erhielt nicht mehr als einen 

Gulden pro Tag für seine Staffagen.
737
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 Abb. 24: Lucas van Valckenborch und Georg Flegel, Frühling, 1595, Öl/Holz, Privatbesitz. 
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 Durch diese Äußerung entsteht der Eindruck, dass es Ende des 18. Jahrhunderts eine große Anzahl von 

Gemeinschaftswerken beider Meister im Kunsthaldel zu finden waren. Hüsgen, 1790, S. 137. 
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 1508-1575 Amsterdam, tätig zwischenzeitlich in Antwerpen. 
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 Aertsen heiratete 1542 eine Tante von Beuckelaer. Jeremias van Winghe war ab 1603/08 in Frankfurt 

ansässig. 
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Darüber, wie die Aufgabenverteilung in der Werkstatt Pieter Aerstens aussah, ist bisher nichts 

bekannt. Deutlich sind Differenzen in den Bereichen der „schaufensterartigen“ Ausblicke in 

den Hintergrund mit den Vordergrundszenen zu beobachten. Diese Hintergrundszenen greifen 

meist moralisierend auf das Geschehen im Vordergrund zurück oder verbinden die 

Vordergrundszene mit einer biblischen Erzählung. Der Vordergrund mit seinen 

Stilllebenelementen wirkt hingegen sehr geschlossen. Farbton, Lichteinfall und Malfluss 

stimmen zwischen den großen Figuren und den Stilllebenelementen überein. Es gibt keine 

Hinweise darauf, dass diese Objekte von einer anderen Hand stammen. Die überlängten 

Figuren der Szenen aus dem Leben Jesu lassen dies im Fall der Hintergrundfiguren vermuten. 

Das heißt, wir haben es mit zwei Ebenen zu tun, die sich inhaltlich und formal für die 

Ausführung durch verschiedene Hände eignen. Die Anwendung der Kooperationspraxis ist in 

den Werkstätten von Beuckelaer und Pieter Aertsen zu vermuten. 

Auch bei dem früheren Beispiel des „Verlorenen Sohnes“ von Jan van Hemessen aus der Zeit 

von 1536 ist diese Vorgehensweise zu beobachten.
738

 Frederick van Valkenborch orientierte 

sich bisweilen sehr deutlich an Beuckelaer. Von Lucas van Valckenborch sind acht 

Marktbilder bekannt, in denen die Stilllebenelemente Flegels einen immer größeren Raum 

einnehmen. Die Zuschreibung der Stilllebenelemente an Flegel erfolgte von verschiedenen 

Autoren anhand der besonders hohen malerischen Qualität, die an einer dominierenden Rolle 

Flegels in der Valckenborch-Werkstatt nicht mehr zweifeln lässt. Auch in den Bildern des 

Bruders Marten van Valckenborch lassen sich „Flegelsche“ Stilllebenelemente erkennen; dies 

wurde bereits 1978 mittels Vergleichen an Originalen plausibel gemacht.
739

 

Der Stilllebenbereich nimmt einen so großen Teil ein, dass Flegel schon wesentlich an der 

Komposition des Bildes mitgewirkt haben muss. Die Behälter aus Messing und Flechtwerk 

sowie Holzbottiche mit Fisch und Früchten präsentieren im Vordergrund des Bildes eine 

Stofflichkeit, die die zur „Staffage“ degradierten Figuren vermissen lassen. Die 

Stilllebenelemente mit der differenzierten malerischen Oberflächenbehandlung werden zu den 

Hauptakteuren im Bild und machen die besondere Wirklichkeitsebene aus. 

Ende der 1590er Jahre gab es in der sehr erfolgreichen Valckenborch-Werkstatt einen 

Generationswechsel, der für Flegel mehr Spielraum zugelassen haben könnte. Marten (II) und 
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 Die titelgebende Szene spielt sich hier im Hintergrund ab. Im Vordergrund spielt die ausgelassene 

Wirtshausszene wie ein „close up“ auf die Überlieferung des verlorenen Sohnes an. Die Hintergrundszene 

stammt von einer anderen, bisher nicht eindeutig identifizierten Hand. Die Figuren wirken starrer, das Kolorit ist 

bewusst etwas kühler gehalten, so, dass die zweite Hand hier wie ein Stilmittel ins Auge fällt. Das Bild „Der 

verlorene Sohn“ befindet sich heute im KMVSK Brüssel, es wird Jan Van Hemessen zugeschrieben und 1536 

datiert, 140 cm x 198 cm. 
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 Vgl. Ketelsen-Volkhardt 2003, S. 36. 
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sein Vater Lucas van Valckenborch verstarben 1597 in Wien. Der stärkere kompositorische 

Einfluss und die Dominanz der Stillleben beginnt aber schon Anfang und Mitte der 1590er 

Jahre. 

Auch Anne-Dore Ketelsen-Volkhardt geht davon aus, dass der jüngere Flegel, dessen späteres 

Werk sich durch eigenwillige Kompositionsweisen auszeichnete, in der traditionellen 

Werkstatt der Familie Valckenborch der innovativere Maler gewesen sein wird und daher 

diesen eigenen Strang der Gemälde dieser Werkstatt mit großem Anteil mitgestaltet haben 

wird. Als für die damaligen Käufer und Auftraggeber erkennbares Signum sind seine 

sorgfältig arrangierten und ausgeführten Stilllebenelemente zu betrachten. 

Die Arbeitsweise der Kooperationspraxis, die sich in der 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts in 

Antwerpen durchgesetzt hatte, wurde in Frankfurt ebenso angewandt. Die Arbeitsaufteilung 

bei der Herstellung der Markt- und Küchenbilder in Stilllebenbereiche und Bereiche der 

handelnden Personen erfolgte erstmals in der Valkenborch-Werkstatt. Im Laufe des 17. 

Jahrhunderts wandten auch Künstler in Antwerpen diese Verteilung der Aufgabenbereiche an. 

 

IV.9. Kooperationen im Rom des 17. Jahrhunderts 

Künstlerkooperationen in Rom wären natürlich ein eigenständiges Thema einer Dissertation. 

Italienreisen waren für die Künstler des Nordens schon im 16. Jahrhundert Anstoß für 

verschiedene Produktionsverfahren, neue Motive und Techniken. Der Kulturtransfer zwischen 

den Niederlanden und Italien ist in den letzten Jahren hinreichend behandelt worden.
740

 Die 

Kooperationspraxis ist dabei ein Faktor der internationalen Transfers von Technik und 

Standards der bildenden Kunst, der immer weiter in das Bewusstsein der Forschung gerät. 

Hans Vredeman de Vries und Gillis Mostaert waren gemeinsam in Rom tätig.
741

 

Auch wenn ich in diesem Rahmen lediglich das Thema anschneiden kann, muss ich mich im 

Rahmen der Untersuchungen zur internationalen Kooperation natürlich auch mit den 

niederländischen Italienfahrern des 17. Jahrhunderts auseinandersetzen. Auch, wenn es der 

Umfang dieser Arbeit nicht erlaubt, auf wesentliche neue Erkenntnisse zu stoßen, so möchte 

ich es doch nicht unversucht lassen, die bekannteste römische Kooperationsgemeinschaft zu 

nennen, die sehr prägend für die Rezeption niederländischer Kunst in Deutschland im 18. 

Jahrhundert gewesen ist. Allem voran ist der Künstlerkreis um den deutschen Maler Hans 

Rottenhammer gemeint. Zu ihm gehörte Adam Elsheimer. Adam Elsheimer stammte aus 
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 Vgl. Fusenig 2010. 
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Frankfurt am Main. Er wurde durch das kunstfreundliche Klima der Messestadt geprägt, in 

der zahlreiche Maler aus den südlichen Niederlanden tätig waren oder hier wenigstens durch 

ihre Werke präsent waren. Der Einfluss der in Frankenthal ansässigen, zum großen Teil aus 

Flandern eingewanderten Maler, wird inzwischen in der Forschung relativiert.
742

 Man betont 

heute eher seine Schulung an altdeutschen Werken und Grafiken, die zur Jugend Elsheimers 

ebenso in Frankfurt vorhanden und allgegenwärtig gewesen waren. Elsheimers Herkunft, sein 

tragischer Lebenslauf und der frühe Tod aber trugen zur Legendenbildung bei. Daher wurde 

Elsheimer von den Kunstliteraten des frühen 18. Jahrhunderts sehr patriotisch als deutscher 

Maler gesehen, dem selbst die niederländischen Meister nacheiferten und der es von seinen 

künstlerischen Fähigkeiten her mit diesen aufnehmen konnte.
743

 

Die Kunstschriftsteller boten den Nährboden für einen internationalen Wissenspool über die 

Arbeitsweisen der niederländischen Maler. Neben den Handbüchern gaben vor allem die 

Viten Informationen zur Tätigkeit der Maler. Carlo Ridolfi schrieb 1648 in Venedig seine 

„Maraviglie dell´Arte“. In seiner Biographie über Hans Rottenhammer schreibt er: „Von da 

aus eröffneten sich ihm viele Gelegenheiten und einige Herren ließen sich Figuren auf Kupfer 

malen, um sie daraufhin zu Paul Bril nach Rom zu schicken, damit dieser die Landschaft 

mache.“
744

 Das Zitat gibt mehrere Informationen. Zum einen betont Ridolfi, dass 

Rottenhammer erst mit Beginn seiner Kooperationstätigkeit sehr erfolgreich wurde. Zum 

anderen bestätigt er, dass die Werke im Auftrag entstanden. Offensichtlich arrangierten die 

Auftraggeber, dass Rottenhammer die Figuren in Venedig auf die Kupfertafel malte, bevor 

Bril, der in Rom lebte, die Landschaft hinzufügte. Diese Ausgangssituation ist sehr 

interessant, betrachtet man die Erweiterung des Kooperationszirkels um Elsheimer. 

Elsheimer kam um 1600 im Alter von 25 oder 26 Jahren nach Rom. Das Dreiergespann 

Rottenhammer, Elsheimer und der aus Antwerpen stammende Paul Bril begründete eine neue 

Schule der Fachmalerei in Rom, die weit über die Grenzen Italiens hinaus wirkte. Die 

Innovationen waren in erster Linie dem künstlerischen Austausch und der praktischen 

Zusammenarbeit geschuldet. Auch, wenn jeder für sich ein ernst zu nehmender, etablierter 

und eigenständiger Maler war, in der Kooperation wurden noch einmal neue Impulse gesetzt, 

die sich in der Malerei der Nachfolger und in den Medien der Miniatur und der Druckgrafik 

niederschlugen. 
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 Vgl. Klessmann 2008, S. 179.  
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Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     188 
  

  

Elsheimers klare Position als Landschaftsmaler war von Anfang an deutlich, auch wenn er ein 

starkes Interesse an der Figurenmalerei zeigte. In Venedig bildete er sich an den großen 

Italienern in der Figurenmalerei weiter.
745

 Hier war Elsheimer bei Rottenhammer zunächst als 

Schüler, später als Mitarbeiter tätig gewesen.
746

 Sein Interesse galt dem Zusammenhang 

zwischen Figur und ihrer Umwelt. Also war es seinem Interesse geschuldet, sich nicht nur auf 

eine Spezialität zu verlegen und andere Fähigkeiten, wie die der Figurenmalerei, zu 

vernachlässigen. 

Adam Elsheimer spielte wiederum eine wichtige Rolle im Stilwandel der Gemälde von Paul 

Bril. Rottenhammer und Paul Bril arbeiteten von 1589 bis 1595 zusammen. Über 

Rottenhammer hatte Elsheimer wiederum Kontakt zu Paul Bril, der entscheidenden Einfluss 

auf die Entwicklung seiner Landschaftskompositionen in der Zeit in Rom hatte. Paul Bril 

hatte durch die frühere Verbindung seines früh verstorbenen Bruders Matthijs Bril Kontakt zu 

Jan Brueghel.
747

 Rottenhammer wiederum beeinflusste die flämische Kabinettmalerei, indem 

er neben Paul Bril auch mit Jan Brueghel d.Ä. und Hendrick van Balen in enger 

Zusammenarbeit stand.
748

 Diese kurze Ausführung macht deutlich, wie intensiv der 

künstlerische Austausch unter Malern ist, wenn er sich direkt auf den Bildträger und im 

konkreten Austausch von Skizzen und Vorlagen zeigt. Die Kooperationstätigkeit fand 

weitere, heute meist nahezu unbekannte Nachfolger. Genannt sei hier Johann Hausser von 

Ach, der in der Pfalz oder am Mittelrhein um 1600 tätig gewesen ist. Bekannt ist er durch 

zwei mit „Joas Haussr v Ach“ signierte Kupfertafeln. Kompositionen, Lichteinfall und 

Figurenreichtum seiner wenigen gesicherten Werke lassen auf die Kenntnis dieser 

Neuerungen in den damaligen Kunstzentren schließen.
749

 

In einem fremden Land, in neuer Umgebung und ungewohnter Landschaft dürften sich diese 

Effekte noch verstärkt haben. Der Einfluss, den die schon länger in Italien ansässigen Maler 

Paul Bril und Paul Rottenhammer auf den jüngeren Elsheimer hatten, ist daher nicht hoch 

genug zu schätzen. Ebenso intensiv wird Elsheimer all das Neue und Ungewohnte aufgezogen 

und in seinen bisherigen Erfahrungskontext mit einbezogen haben. Die Voraussetzungen für 

die Künstlerkooperation waren in Venedig und Rom natürlich ebenso günstig wie in 

Antwerpen zu dieser Zeit. Auch der rege Austausch unter den Malern, der durch die vielen 
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 Vgl. Elsheimer 1966, S. 46. 
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 Vgl. Ruby 2008, S. 52. 
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durchreisenden Kollegen noch verstärkt wurde, begünstigte die Praxis der Kooperation. Das 

machte die Kooperation zu einer selbstverständlichen Praxis, die sich auch unter italienischen 

Malern längst etabliert hatte. Bisher arbeitet die Forschung an verschiedenen Beispielen der 

Künstlerkooperation und „entdeckt“ diese Arbeitsweise auch im Zusammenhang mit den 

italienischen Barockmalern.
750

 

Im Falle von Rottenhammer und Paul Bril lag der Erfolg der Kooperationswerke in der 

Kombination ihrer Fähigkeiten zum richtigen Zeitpunkt begründet. Bril war ein exzellenter 

Landschaftsmaler, der, wie bei vielen Niederländern üblich, die Kabinettstücke auf Kupfer 

malte. Um 1595 kamen solche Motive bei der Kurie in Mode und er fand unter den römischen 

Sammlern den nötigen Zuspruch.
751

 Rottenhammer war in der Lage, die italienischen 

Figurenformeln und die nachgefragten Motive auf das kleine Format zu transportieren. Die 

Tätigkeit Brils als Maler der Hintergründe in den Bildern für Rottenhammer wurde in 

schriftlichen Quellen überliefert. Auch die von Carlo Ridolfi verfasste Vita von 

Rottenhammer berichtet von der Praxis, dass Rottenhammer zunächst die Figuren anlegte, 

bevor er das Gemälde nach Rom zu Paul Bril sandte, wo dieser die Landschaft ergänzte.
752

 

Üblicherweise wurde erst die Landschaft angelegt, bevor die Figuren als letzte Zutat 

aufgetragen wurden. Die umgekehrte Vorgehensweise verdeutlicht, dass die 

Figurenkomposition den Mittelpunkt des Werkes bildete, während die Landschaft der 

Figurengruppe und dem Thema gemäß, passend arrangiert wurde. Als Beispiel ist ein eher 

spätes Kooperationswerk zu nennen: der „Erzengel Michael“ (um 1595/1600, Öl/Kupfer, 

14x11 cm) befindet sich heute in Mailand in der Pinacotheca del Castello Sforzesco. Ein 

Erzengel, dessen Beschreibung auf den Mailänder Erzengel passt, wurde 1601 von Paul Bril 

an Kardinal Federico Borromeo gesandt.
753

 Er hatte ausdrücklich ein Gemeinschaftswerk der 

beiden Maler gefordert, obwohl Rottenhammer zu dieser Zeit schon in Augsburg lebte. 

Solche Aufträge dürften der Anlass für die andauernde Kooperation dieser beiden Maler über 

diese Distanzen gewesen sein. Rottenhammer hatte also erst die Figuren gefertigt, bevor Bril 

die Landschaft dazu setzte. Diese Art der Zusammenarbeit ließ es natürlich auch zu, die 

Figurenkonstellationen in unterschiedliche Landschaftsräume zu setzten. Damit schufen beide 

eine mögliche Bandbreite an Varianten der beliebten Themen. Rottenhammer war in diesem 

Zusammenhang mit Jan Brueghel d.Ä. tätig, der für seine flämischen Waldlandschaften 
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bekannt gewesen war. Während Bril die Szenen meist in einer weiten Landschaft oder an 

einer Lichtung ansiedelte, stellte Brueghel seine typischen Wälder mit dem verblauten 

Landschaftsausblicken zur Verfügung. Diese Variabilität begünstigte zum einen die schnelle 

Produktion und Verbreitung der Kabinettstücke und ermöglichte den Künstlern ein größeres 

Experimentierfeld für die Entwicklung von Figurenkonstellationen und Landschaftsräumen. 

Heiner Borggrefe machte im Aachener und Prager Ausstellungskatalog die Entwicklung, die 

verschiedene Bildthemen bei Rottenhammer im Zusammenhang mit der Tätigkeit mit 

Brueghel d.Ä. und Bril nahmen, sehr anschaulich.
754

 Innerhalb dieser Tätigkeit wurde 

deutlich, dass die Figuren Rottenhammers während der Zusammenarbeit mit Brueghel immer 

kleiner, gar miniaturartig wurden. In der Qualität blieben die Kooperationsgemälde auf 

höchstem Niveau. Die Kabinettstücke sind besonders fein gemalt und die Arbeitsabschnitte 

der Maler wurden genau aufeinander abgestimmt. Darin gleicht diese Vorgehensweise der 

Kooperationstätigkeit, die Brueghel d.Ä. später in Antwerpen mit Peter Paul Rubens einging. 

Auch diese Zusammenarbeit war durch den Anspruch auf höchste Qualität und die 

Entwicklung neuer Bildlösungen geprägt. Insofern hatte der Kreis der römischen 

Kabinettmaler deutscher und niederländischer Herkunft auch Auswirkungen auf den 

Kooperationsbetrieb von Rubens, den dieser um die Mitte des 17. Jahrhunderts weiter 

professionalisierte.
755

 

 

 

V. Rezeption niederländischer Kunst in Deutschland ab dem 18. Jahrhundert 

 

Nach Ende des 30 jährigen Krieges waren die deutschen Staaten orientierungslos in vielerlei 

Hinsicht. Langsam aber bemühten sie sich, mit den europäischen Adelshäusern wieder auf 

eine Augenhöhe zu treten. Neue Residenzen entstanden. Der Repräsentationsbedarf der 

Fürsten stieg und orientierte sich sichtlich an den erfolgreichen Nachbarmonarchien oder eben 

an der jungen niederländischen Republik. So könnte man in stark gekürzter Form die 

Situation im Alten Reich Ende des 17. Jahrhunderts beschreiben. 

Kursachsen erlangte als erstes deutsches Fürstentum die Königswürde zurück. Auch das 

Königreich Polen kam 1697 unter Kurfürst Friedrich August I. zum Machtbereich hinzu. Das 
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machte allerdings einen Übertritt zum Katholizismus des Königshauses notwendig. Dieser 

Prestigegewinn machte den Weg frei für einen intensiven Austausch der traditionellen 

katholischen Herrschaftshäuser, wie Italien, Spanien und dem Habsburger Reich. Auch die 

Heiratspolitik spielte in diese Richtung, was dem Dresdner Hause eine bessere Stellung 

innerhalb Europas bescherte.
756

Der Kunstgeschmack bei der Ausstattung der Residenz 

orientierte sich im Gegensatz zu Berlin/ Potsdam nicht an den holländischen Vorbildern, 

sondern sollte sich in erster Linie an Italien orientieren. 1697 hatte August der Starke, 

anlehnend an die vorherige Zeichen- und Malschule, eine Akademie ins Leben gerufen. Auch 

in der liberalen Kunstförderung orientiert man sich an Italien. Demnach finden sich in den 

sächsischen Inventaren des 18. Jahrhunderts auch deutlich mehr italienische als 

niederländische Gemälde.
757

 

Die Dresdner Kunstakademie stand unter dem Einfluss Joachim Winkelmanns. Im deutschen 

Reich war die Ausbildung des Malers bis zur Einführung oder Wiederbelebung der 

Akademien im Wesentlichen auf die Handwerksbetriebe beschränkt. Das Hauptaugenmerk 

wurde bei der klassischen häuslichen Lehre auf die handwerklichen Fähigkeiten gelegt. Aber 

neben der Antikenrezeption Winkelmanns und den kunsttheoretischen Abhandlungen, die der 

Klassik eng verbunden waren und nach diesem antiken Kunstideal strebten, kam es im Zuge 

der Erneuerungen der Akademien auch zur Beschäftigung mit niederländischen 

Kunstschriftstellern. 

Fragt man nach den Rezeptionswegen der Kunstwerke des 17. Jahrhunderts und nach der 

Informationsverbreitung über die Entstehungshintergründe der Gemälde in den Sammlungen 

des 18. Jahrhunderts, so spielen die Künstlerviten, Inventare und Kataloge eine entscheidende 

Rolle. Diesen drei wichtigen Quellenarten geht Thomas Ketelsen in seiner Dissertation nach 

und beschreibt hiermit die Entwicklung vom aufzählenden Inventar zum beschreibenden 

Katalogband.
758

 Die Inventare, Galeriewerke und schließlich die Kataloge boten dem 

Kunstkenner im Laufe der Zeit immer mehr Informationen zur Entstehung der Gemälde und 

zum Leben der Künstler. In der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts wandelt sich diese reine 

Aufzählung des Inventars einer Kunstkammer zu einer wertenden Bildbeschreibung eines 

Gemäldes im Zusammenhang mit der Galeriesituation.
759
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Die öffentlich zugänglichen Gemäldepräsentationen, wie die Ausstellungen im Vorfeld von 

Auktionen oder erste öffentliche Galerien zogen Künstler und Kunstkenner an. Mit der 

Öffnung des Ostflügels des Palais du Luxembourg und der zunächst dauerhaft angedachten 

Präsentation von 99 Werken entstanden die Galeriebriefe als kommentierende Beschreibung 

und Erläuterung zu den ausgestellten Werken. Ab dem 14.10.1750 war es erstmals möglich, 

eine öffentliche Sammlung ohne Voranmeldung oder Empfehlungsschreiben und ohne 

Führung zu geregelten Öffnungszeiten zu besichtigen. Die Werke waren mit Nummern 

versehen. Ein schmaler Katalog nannte zu den aufgeführten Nummern die Künstler und das 

Bildsujet. 1751 erschienen drei Briefe, die dem Besucher als zusätzliche Orientierungshilfe 

noch mehr Hintergrundwissen anboten. Die Briefe leiteten durch die Sammlung, indem sie 

eigenen Gesetzmäßigkeiten und nicht der Reihenfolge der Hängung folgten. Damit waren sie 

als konkrete Betrachtungsanleitung zu verstehen.
760

 Die Galeriebriefe und die späteren 

Kennerschafts-Essays können als Erweiterung des bis dahin sehr knappen Katalogs gesehen 

werden. In der deutschen Kunstkennerschaft entstanden die Galerieerlebnisbriefe. Da hier im 

18. Jahrhundert der französisch galante Konversationsbrief vom empfindsamen 

Freundschaftsbrief abgelöst wurde, folgten auch die Galeriebriefe aus dem deutschsprachigen 

Raum dieser Erlebnis- und Empfindungshaltung. Sie wurden zum Bekenntnis der 

persönlichen Kunsterfahrung.
761

 Zeitgleich prägten die Künstlerbiografie, die Salonkritik und 

das Galerieinventar den Informationsaustausch über Kunstwerke und Sammlungsinhalte. 

Allen Arten der Beschreibung ist gemein, dass sie, anders als wir es heute gewohnt sind, ohne 

eine beiliegende Abbildung des Gemäldes dasselbe beschreiben müssen. Die Beschreibung 

muss so charakteristisch und so klar sein, dass der Stil des Malers sofort in der Beschreibung 

erfasst werden kann. Dazu kommen subjektive und individuelle Empfindungen der Autoren. 

Diese rührten von ihrer allgemeinen Kennerschaft her und beinhalteten immer einen gewissen 

Erfahrungskanon, über den der Autor verfügen musste, um die richtigen Worte für die 

Beschreibung eines Gemäldes zu haben. Es wäre sicherlich noch zu klären, inwieweit die 

Kooperationsgemeinschaften hierbei Berücksichtigung fanden und im Einzelnen als 

Kooperationspartner genannt wurden. In den Inventaren und Auktionskatalogen lässt sich 

deutlich nachweisen, dass die Kooperationsgemeinschaften, soweit sie bekannt waren, 

genannt und ihre Zusammenarbeit zum Teil auch wertend beschrieben wurde. 
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Die Auktionskataloge waren unter den einzelnen Sammlern, Kunstkennern und Händlern sehr 

beliebt und wurden zu einem eigenen Sammelobjekt. Sie boten für viele Interessierte die 

Gelegenheit sich über das Angebot und die Preise zu informieren.
762

 

Kataloge waren das entscheidende Medium, um Auktionen überregional bekannt zu machen. 

In den meisten Fällen wurde ein gedruckter Katalog in der Auktionsordnung ausdrücklich 

verlangt.
763

 Hier konnten besondere Qualitätsmerkmale gefordert werden. So gab es in den 

unterschiedlichen Städten besondere Anforderungen, welche ein Katalog erfüllen musste. 

Enthalten sollte nicht nur die Auflistung der Gemälde sein, die zum Verkauf standen, auch 

Zeitpunkt und Ort der Auktion wurde benannt. Häufig wurden diese Eintragungen später per 

Hand auf das Deckblatt des Kataloges nachgetragen. Bisweilen wurde auch über die Termine 

der Vorbesichtigung informiert. Diese Vorbesichtigungen waren eine oft genutzte 

Gelegenheit für die ansässigen Künstler, die angebotenen Gemälde zu besichtigen, 

Anregungen zu sammeln und das eigene Themenrepertoire zu erweitern, bevor die 

entsprechenden Gemälde an den nächsten Besitzer übergingen. 

Es kam jedoch auch vor, dass der Katalog lange vor Bekanntwerden des genauen 

Auktionstermins gedruckt wurde. Dann wurde der potentielle Käufer mittels der Tagespresse 

oder Flugblättern noch einmal auf den Auktionstermin aufmerksam gemacht.  

Natürlich trug dieser Zeitdruck nicht zur Qualität der Auktionskataloge bei. Es kam 

besispielsweise zu Lücken in der Zuschreibung
764

, zu falsch wiedergegebenen Kürzeln bei 

den Signaturen und generellen Fehlinterpretationen, was die Autoren der Gemälde betraf. Mit 

ausländischen Künstlern taten sich die Bearbeiter oft schwer und in ihrer Unkenntnis des 

Französischen oder Niederländischen kam es zu phonetisch mehr oder weniger stark 

eingedeutschten Schreibweisen der Künstlernamen. 

In den größeren Messestädten wie Frankfurt am Main, Hamburg und Leipzig erreichten die 

Auktionskataloge im Durchschnitt eine Auflage von 600 bis 1000 Stück. Wenn es die 

geografische Lage, die historischen Umstände, die Adressaten oder der Einzugsbereich 

verlangte, wurden die Kataloge auch in französische oder italienische Sprache übertragen. 

Deutlich macht Thomas Ketelsen den Unterschied zu den reinen Bücherkatalogen. Diese 

wurde bis weit ins 18. Jahrhundert in rein lateinischer Sprache verfasst. Durchgehend 

lateinische Gemäldekataloge konnten jedoch nicht gefunden werden. Das macht deutlich, dass 

der Käuferkreis von Gemälden ein anderer war. Im 18. Jahrhundert war es notwendig, die 
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deutsche Ausgabe eines Katalogs auch ins Französische zu übersetzen. Damit sollten 

ausländische Sammler und Kunsthändler angesprochen werden. Andererseits war Französisch 

die vorherrschende Sprache an den deutschen Höfen und Residenzen des 18. Jahrhunderts. 

Beispielsweise findet sich das Inventarium des sächsischen Hofes von Carl Heinrich von 

Heineken auch in französischer Sprache. 

Die frühen Kataloge aus Frankfurt (Merian und Ucheln) wurden noch ausschließlich in 

deutscher Sprache veröffentlicht. Aber auch nach Abzug der französischen Truppen 1762 

erschienen die größeren Auktionskataloge (Verzeichnis des Kunsthändlers Johann Christian 

Kaller und Justus Junker) ausschließlich in französischer Sprache. Zu Beginn der 1770er 

Jahre erschienen die Auktionskataloge in Frankfurt am Main wieder ausschließlich in 

deutscher Sprache. Christian Ludwig Hagedorn zog 1742 den Druck eines Katalogs zum 

Verkauf seiner bis dahin über 70 Gemälde umfassenden Kunstsammlung in Erwägung. In 

einem Brief an den Bruder Friedrich Hagedorn bittet er diesen, sich in Hamburg zu 

erkundigen, was der Druck für 200 Exemplare kosten würde. Damals am sächsischen Hof mit 

geringem Erfolg angestellt, wollte er den Katalog in französischer Sprache drucken und sich 

dabei an „Orleans Catalogus“ orientieren.
765

 

Eine zweisprachige Ausgabe behielt man jedoch auch am Ende des 18. Jahrhunderts bei 

bedeutenden Sammlungen bei. Die Kataloge waren in Frankfurt bei den Händlern Johann 

Christian Kaller und Justus Junker gratis zu erhalten. In Hamburg erschienen die frühen 

Kataloge der 1750er Jahre ebenfalls auf Deutsch. Ab 1790 wurden die Kataloge aber auch in 

Hamburg in französische Sprache übersetzt. Ketelsen vermutet hierbei den Grund in der 

wachsenden Zahl der französischen Emigranten in Hamburg.
766

 In Hamburg erhielt man den 

Katalog entweder bei dem Makler, der die Auktion durchführte oder bei den Eigentümern der 

Gemälde. Der Preis lag bei zwei bis vier Schilling pro Exemplar. 

Die Leipziger Kataloge nehmen zunächst nur kurze „Vorberichte“ in französischer Sprache 

auf und publizieren erst ab Ende des 18. Jahrhunderts komplette französische Ausgaben der 

Kataloge.
767

 

Man kann davon ausgehen, dass die Kataloge nicht nur in der jeweiligen Stadt, sondern auch 

bei auswärtigen Händlern und Agenten zu beziehen waren. Hier waren die Aktionäre auf ein 
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breites Informanten- und Verteilernetz angewiesen.
768

 Das Beispiel Hagedorns zeigt, dass die 

angegebenen Preise in den Auktionskatalogen den Kunstmarkt auch entschieden reguliert 

haben. Viele Sammlungen, die nach dem Tod des Besitzers verstreut wurden, wurden in den 

Katalogen ein letztes Mal zusammengefasst und beschrieben. Der größte Sammler der ersten 

Hälfte des 18. Jahrhunderts war Prinz Eugen von Savoyen-Caringnan. 1736 verstarb er. Die 

auf 100.000 Gulden geschätzte Gemäldesammlung wurde zerstreut. Hagedorn kannte sie über 

den Auktionskatalog, den er in verschiedenen Briefen an seinen Bruder Friedrich erwähnte.
769

 

 

V.1. Rezeption niederländischer Kunst an deutschen Fürstenhöfen 

Wie das Beispiel des Ausbaus des Berliner Schlosses mit seiner starken Orientierung an 

niederländischer Kunst und Kultur verdeutlichte, waren die deutschen Fürstenhöfe ein 

wichtiger Ort für die Rezeption der niederländischen Kunst und damit für die verschiedenen 

Kooperationspraktiken der Künstler.
770

 

Um hier einen kleinen Einblick zu gewähren, der im Rahmen dieser Arbeit keinen Anspruch 

auf Vollständigkeit erheben kann, sei zunächst auf die niederländischen und flämischen 

Nachbarregionen verwiesen. 

Exilanten aus Flandern und Brabant bildeten im späten 16. Jahrhundert im pfälzischen 

Frankenthal die Schule der Landschaftsmalerei, die auch deutsche Maler stark beeinflusste. 

Die Verbreitung der niederländischen Kunst war unter anderem immer an prägende 

Persönlichkeiten gebunden, die zwischen den verschiedenen Verbreitungswegen, dem 

Kunsthandel und den Höfen vermittelt haben.
771

 

Zahlreiche Reiseberichte, die von der Kavaliersreise junger Adliger aus dem Deutschen Reich 

in die benachbarten Niederlande berichten, schildern diesen Eindruck. Hier war das Erstaunen 

über die Produktivität und die Leistungsfähigkeit der großen Malerwerkstätten deutlich 

spürbar. Johann Wilhelm Neumayr von Ramsla schrieb die Reiseerfahrungen von Johann 

Ernst Herzog zu Sachsen im Jahre 1620 nieder:„Peter Paul Rybent und Brügel 
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zweeneberühmbten Mahler. Hierauff sahen sie auch ben den byden vortrefflichen Mahlern 

Peter Paul Rybent und Brügeln viel herrlich Gemälde und Kunststück. Rybent mahlte 

meisterlich grosse Stück und alles in recht natürlicher grösse, aber überauß künstlich schön, 

und nach dem Leben. Soll alle Wochn auf 100 Gülden arbeiten können, mag leicht ein Stück 

seyn er verkauffet solches unb 2,3,4, auch 500 Reichsgulden. Brügel aber mahlet kleine 

Täfflein mit Landschaften, aber alles so subtil und künstlich, daß mans mit Bewunderung 

ansehen muß.“
772

 

Es ist sehr interessant, dass Rubens in erster Linie wegen seines kommerziellen Erfolgs und 

der großen Formate seiner Bilder gelobt wird, Brueghel aber wegen seiner kleinen Tafeln, die 

man „bewundern muss“. Diese Eindrücke manifestierten sich auch in den wachsenden 

fürstlichen Sammlungen, die seit dem Ende des 17. Jahrhunderts für einen Fürstenhof fast 

obligatorisch wurden. Das Wissen um die Entstehungsbedingungen und die Arbeitsweise der 

Maler war nach einem Atelierbesuch im Rahmen der Kavaliersreise natürlich sehr groß. Je 

länger die Sammlung bestand und je weiter der Abstand von der Generation der Erwerber der 

Gemälde wurde, umso mehr geriet auch dieses wertvolle Hintergrundwissen in Vergessenheit. 

Diesen Eindruck vermitteln die Bestandskataloge, die den Entstehungsumständen eines 

Gemäldes meist kurz nach dem Ankauf oder dem Eintreffen in die Sammlung die meiste 

Aufmerksamkeit entgegen bringen.
773

 

Wie Bettina Baumgärtel aufzeigt, waren schon zu Beginn des 17. Jahrhunderts am 

Düsseldorfer Hof der Herzöge von Jülich-Berg und ab 1685 Kurfürsten des Hauses Pfalz-

Neuburg, zahlreiche niederländische und flämische Künstler tätig.
774

 Johann Wilhelm, 

genannt Jan Willem, nahm seine niederländischen oder in den Niederlanden ausgebildeten 

Künstler, wie Rachel Ruysch (1664-1750) unter derart strenge Verträge, dass sie nahezu 

exklusiv für ihn arbeiteten. Diese Exklusivität spielte im Konkurrenzkampf der fürstlichen 

Sammler eine entscheidende Rolle. Zum Kreis dieser Sammler zählten Graf Lothar Franz von 

Schönborn in Pommersfelden, Herzog Anton Ulrich von Braunschweig-Wolfenbüttel oder 

August der Starke von Sachsen. Eine ständige Anwesenheit war in Düsseldorf offensichtlich 

nicht notwendig. Hier waren gelegentliche Besuche ausreichend. Rachel Ruysch ließ sich 

1708 zur Kabinettmalerin ernennen. Sie besuchte lediglich1710 und 1713 den Hof.
775
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Zahlreiche an deutschen Höfen etablierte niederländische Künstler setzten sich dafür ein, dass 

auch jüngere Kollegen aus den Niederlanden eine Anstellung fanden. 

Für die Kassler Sammlung legte Landgraf Willem VIII. hohen Wert auf großformatige 

Gemälde der großen Meister. Auch er hatte als ehemaliger Gouverneur der Grenzfestung 

Maastricht und Breda Gelegenheit, die niederländische und flämische Malerei 

kennenzulernen und legte seine Sammlung mit Ankäufen auf Auktionen und über 

Mittelsmänner auf dem Kunstmarkt an. Nach seinem Regierungsantritt 1751 gestaltete er 

diese Sammlung zur umfangreichen Universalsammlung.
776

 1759 begann die Markgräfin 

Karoline Luise von Baden in Karlsruhe systematisch mit dem Aufbau ihrer 

Gemäldesammlung. Ihre Liste mit den Künstlern und Themen, nach denen sie suchte, ist 

grundlegend für die Zusammensetzung einer Gemäldegalerie in der Mitte des 18. 

Jahrhunderts. Sie ließ durch ihre Kunstagenten auf Auktionen nach den gewünschten Werken 

suchen. Auch Carl Heinrich von Heineken war als Sammler, Kunstkritiker und Vermittler 

zwischen dem Kunsthandel und den Höfen tätig. Er legte eine für das 18. Jahrhundert 

typische Sammlung an, in der die niederländischen und flämischen Werke überwogen. 

Für den Grundstock der Dresdner Sammlung zeigten sich u.a. Johann Georg II. von Sachsen 

und dessen Nachfolger Johann Georg III. verantwortlich. Sie haben Gemälde für die Dresdner 

Kunstkammer gesammelt. Hier waren es jedoch meist italienische und altdeutsche Werke. Ab 

und zu, wie Gerson bemerkte, wurden auch zeitgenössische holländische Werke angekauft.
777

 

Schon 1666 erwarb die Dresdner Kunstkammer Werke von van Dyck, Fyt, Lievens und Paul 

Bril. Mit dem Regierungsantritt August des Starken (1694-1733) und der noch stärkeren 

Sammeltätigkeit seines Sohnes August III. (1733-1763) begann eine intensivere 

Sammeltätigkeit.
778

 Im Inventar von 1722 finden sich alle Namen der bedeutenden 

holländischen Meister und jener Kleinmeister, die für diese Zeit kennzeichnend waren. Viele 

niederländische Bilder wurden noch am Anfang des 18. Jahrhunderts in Antwerpen 

gekauft.
779

 

                                                 
776

 Vgl. North 2001, S. 127. 
777

 Vgl. Gerson 1942, S. 239. 
778

 Vor 1700 wurden von Dresden aus bereits Werke von Rembrandt, Ruisdael, Wouwerman, Backhuisen, Dou, 

Metsu, sowie von Bloemaert, Both, Willmann, Mieris, Elliger, Toorenvliet und Jan van Huysum erworben. 
779

 Vgl. Catalogue 1765. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     198 
  

  

Leipzig hatte den Ruf die Stadt des Kupferstichhandels zu sein.
780

 So kam beispielsweise der 

Elbenfelder Stecher und Verleger Peter Schenk (1661-1715), der früh nach Holland 

übergesiedelt war, jedes Jahr zur Messe und besuchte andere deutsche Städte.
781

 

Herzog Christian Ludwig II. von Mecklenburg-Schwerin lernte auf zwei Reisen durch 

Holland die Kunst des Landes kennen und legte eine Sammlung an, die 1792 erstmals 

katalogisiert wurde. Seine Gemälde erwarb er auf den Auktionen in Amsterdam und Den 

Haag und durch die Vermittlung von Kunsthändlern kaufte er Werke der Leidener 

Feinmaler.
782

 

 

V.2. Kennerschaft und Kunstmarkt 

Im 17. und 18. Jahrhundert fand man im deutschen Sprachraum keinen Kunstmarkt, der mit 

den Kunstmärkten anderer europäischer Länder, wie Frankreich, Großbritannien oder den 

Niederlanden vergleichbar wäre. Überall, wo Kunst hergestellt wurde, fand sie ihre Käufer. 

Noch im Laufe des 17. Jahrhunderts betrieben einzelne Händler mit einer gewissen 

Kennerschaft den Handel in sehr überschaubarem Rahmen. Sie bewegten sich hierbei meist in 

ihrer angestammten Region und veräußerten ihre Ware an einen kleinen Kundenkreis. 

Weitaus größeren Einfluss hatten hingegen Kunsthändler, die sich in lose verknüpften 

Netzwerken zusammenschlossen und dabei eine Art gesamteuropäischen Kunstmarkt 

entstehen ließen. Dieser Markt nahm später jene internationalen Dimensionen an, an die heute 

zu denken ist, wenn vom Kunstmarkt allgemein die Rede ist. 

Zu den wichtigsten Instrumenten des Kunstmarktes zählten Auktionen und öffentliche 

Schauräume, in denen die Kunst präsentiert wurde. Diese verkaufsträchtigen 

Vorgehensweisen etablierten sich zuerst in den Niederlanden. Danach zogen Frankreich, 

Großbritannien und Deutschland nach und fanden zu den eingespielten festeren Formen des 

Kunsthandels. Aus bisher ungeklärten Gründen haben sich diese Formen überwiegend 

nördlich der Alpen, nicht aber im kunstreichen Italien oder in Spanien zu jener Zeit bewährt. 

Wenn es hier vereinzelt zu Auktionen und Ausstellungen kam, erschien kein gedruckter 

Katalog und auch das Zielpublikum fand zu jenen Anlässen im Süden keinen rechten Zugang. 

                                                 
780

 „Auf der Leipziger Oster- und Michaelismesse kaufte sogar die Königin Bildergeschenke für ihren Gemahl.“ 

Gerson 1942, S. 240. 
781

 Vgl. Moes 1904, S. 146. 
782

 Vgl. North 2001, S. 127 und Seelig 2010. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     199 
  

  

Zunächst fanden Versteigerungen von Bibliotheken statt, die einzelne Drucke mit anboten. 

Später widmeten sich ganze Auktionen der Versteigerung von Luxusgütern, zu denen man 

auch Kunstwerke zählte. 

Wie mehrfach betont, setzte der Modernisierungsprozess in den Niederlanden vergleichsweise 

zeitig ein und führte zu einer Beteiligung aller Bevölkerungsschichten am öffentlichen 

Handel. Somit entsteht das Auktionswesen in der ersten Hälfe des 17. Jahrhunderts zunächst 

in Den Haag, Leiden, Antwerpen und später in Amsterdam und übertrug sich von hier aus auf 

die benachbarten Länder. 

London und Paris entwickelten sich dann zu wichtigen Zentren des Kunsthandels. In 

Frankreich nahm der Kunstmarkt deutlich exklusive Formen an, wohingegen der britische 

Markt einfacheren Prinzipien treu blieb. 

Die Kunstmärkte Mitteleuropas, bestehend aus den deutschen Fürstentümern und 

Reichsstädten, blieben von vornherein sehr zersplittert und bildeten erst zum Ende des 18. 

Jahrhunderts Kunsthandelszentren wie Frankfurt am Main und Hamburg. 

Die Werke der zeitgenössischen deutschen Künstler wurden in den Städten angeboten, in 

denen sie tätig waren. Andererseits gab es auch einen regen Austausch zwischen einzelnen 

deutschen Städten und bestimmten Kunstmärkten des Auslands. 

Ketelsen und Stockhausen bemerken sehr enge Verbindungen zwischen Holland und 

Hamburg und Frankfurt am Main und Frankreich. Die Bürger in den Städten bezogen ihre 

Kunstgüter neben den örtlichen Quellen vornehmlich aus diesen Ländern. Der Amsterdamer 

Hof unterhielt hingegen nur spärliche Verbindungen zu den Märkten in Berlin und Leipzig. 

Wegen der Vorliebe für holländische und flämische Kunst in diesen Regionen sind diese 

verschiedenen Märkte eher als eine Gruppe, denn als getrennte Einheiten zu verstehen.
783

 

Hamburg verdankt es seiner Lage als Hafenstadt, dass es zum attraktiven und aktivstem 

Kunsthandelsplatz niederländischer Ware für die deutschen Städte wurde. Neben den 

holländischen fanden hier auch Werke aus Dänemark und Schweden ihren Weg nach 

Mitteleuropa.
784

 Einzelne Händler und Sammler aus diesem Raum unternahmen regelmäßig 

Reisen nach Amsterdam und in andere holländische Städte und wählten Kunstwerke aus, die 

dann ihren Weg in den deutschsprachigen Raum nahmen. 

Durch die Auswertung der Verzeichnisse verkaufter Gemälde im deutschsprachigen Raum 

vor 1800 wurde deutlich, dass hier in erster Linie Kunstwerke ein- und nicht ausgeführt 
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wurden. Abgesehen von wenigen berühmten Künstlern, wie Dürer, Holbein und Elsheimer 

waren die meisten deutschen Künstler international kaum nachgefragt. Diese fanden ihre 

Käufer meist in der sie umgebenden Region. Deutschland nahm aber von je her einen großen 

Teil der niederländischen Kunstwaren auf. Dabei, so scheint es, verblieb die breite Masse, 

weniger die geschätzten Werke der bekanntesten Meister, im Lande. Diese gingen häufig 

ihren Weg über Deutschland zu den größeren Handelsplätzen nach London und Paris. Dieses 

bisher landläufige Urteil sollte mit Vorsicht wiedergegeben werden, denn der deutsche 

Kunstmarkt jener Zeit ist weitaus schlechter erforscht als die Märkte in den Niederlanden, 

Flandern, England und Frankreich. 

Der Künstler und Sammler Gerard Hoet veröffentlichte 1752 die zweibändige Ausgabe von 

„Catalogus of Naamlyst van Schilderyen“. Er hatte begonnen, niederländische 

Auktionskataloge zu sammeln und mit den Angaben der Preise, welche auf den Auktionen in 

Amsterdam und Den Haag erzielt wurden, zu veröffentlichen. 

Wie er in der Einleitung verlauten ließ, richtete sich diese Publikation an „Sammler, Kenner, 

Liebhaber und Händler“.
785

 18 Jahre später, 1770, veröffentlichte Pieter Terwesten einen 

dritten Band dieses Werkes, das bis heute eine unerschöpfliche Quelle für die Suche nach der 

Herkunft niederländischer Kunst darstellt. Hier wurden mehr als 200 Kataloge abgebildet, 

unter denen sich zwei Kataloge von Sammlungen aus Deutschland befanden. Dabei handelt es 

sich um die Sammlung des Johann Matthäus Merian d.J.
786

 und um die Sammlung des Arztes 

Johann Heinrich von Gis, der am Kurfürstlichen Hof in Bonn tätig gewesen war. 

Der „Catalogus of Naamlyst van Schilderyen“galt den Käufern als Orientierungshilfe, wenn 

sie wissen wollten, wo welche Bilder für welche Preise gehandelt wurden. Es war außerdem 

geschmacksbildend, man wusste also, welche Sujets und Künstler gerade in der Mode waren. 

Zudem war es für alle Maler (und sicherlich auch für einige Fälscher) eine wichtige 

Informationsquelle. Nirgendwo konnte man so konzentriert die Bildbeschreibungen studieren, 

wie in den Auktionskatalogen. Sie wurden im Laufe des 18. Jahrhunderts immer ausführlicher 

in der Beschreibung der Gemälde. Nicht nur das Sujet und der Künstler sowie die Maße 

wurden angegeben. Es wurde ausführlich beschrieben, was das Motiv darstellt und auch der 

Maler erfuhr häufig eine ausführliche Würdigung. Zunehmend wurden die Texte in den 

Katalogen auch wertend, mitunter sogar kritisch. Doch die Auktionskataloge veränderten den 

Kunstmarkt wie kein anderes Medium. Im Zuge der vermehrten Auktionen in Holland wurden 
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immer mehr unabhängige Kunsthändler tätig, die Mitte des 18. Jahrhunderts den Einfluss der 

Sankt Lucas Gilde zurück drängten. Sie stellten die Auktionskataloge zusammen und 

veröffentlichten diese. Ihnen oblagen die Taxierung der Gemälde und das Abhalten der 

Auktionen. Dadurch wurden Maßstäbe und Trends gesetzt, die einen großen Einfluss auf die 

Sammler hatten.
787

 

 

V.2.1. Kooperationsbeschreibungen in Inventaren und Katalogen des 18. Jahrhunderts 

Allein dieses Kapitel verdient eigentlich eine ausführlichere Quellenrecherche. Da der 

Umfang der Arbeit diese intensive Beschäftigung nicht gestattet hat, sie aber zur 

argumentativen Fortsetzung der zentralen Fragestellung in der Rezeption der niederländischen 

Kooperationsmalerei dazu gehört, möchte ich einige Beispiele der Auktionskataloge, die von 

Thomas Ketelsen und Tilmann von Stockhausen zusammengestellt wurden, nennen. 

Jean Denucé, der die erste umfangreiche Quellensammlung zum Antwerpener Auktionswesen 

zusammenstellte, bemerkte, dass Inventare von Antwerpener Kunstkabinetten vor der Mitte 

des 16. Jahrhunderts äußerst selten vorkommen. Es haben sich lediglich notarielle Bücher 

oder Protokolle erhalten. Zum Ende des 18. Jahrhunderts verlieren die notariellen 

Haushaltsbeschreibungen an Relevanz, da in dieser Zwischenzeit viele Kunstwerke verkauft 

wurden. Das hing oft mit dem Niedergang der Geschäfte des Besitzers zusammen. Zahlreiche 

private Sammlungen wurden verkauft.
788

 Dafür nehmen ab Mitte des 18. Jahrhunderts die 

relevanten Beschreibungen in den Auktionskatalogen zu. In dieser Zeit ist ein Wechsel zu 

verzeichnen. Gemälde, die zuvor in den Inventaren verzeichnet waren, wechseln in die 

Auktionskataloge. Betrachtete man die Inventare und Auktionsverzeichnisse als wichtige 

Quellen für die Rezeption kooperativer Entstehungsprozesse in der Gemäldeherstellung, dann 

eignet sich der Zeitraum von 1690 bis 1800. 

Bei der Betrachtung von Inventarlisten und Eintragungen für Auktionskataloge ist es immer 

wichtig, sich über die Funktion und den Adressaten dieser Auflistung bewusst zu werden. 

Nicht alle Gemäldeverzeichnisse brauchten notgedrungen eine ausführliche Auflistung der 

Gemälde und deren Künstler. Im 17. Jahrhundert sind zum großen Teil Bestands- und 

Standortverzeichnisse erstellt worden. Reine Bestandsinventare, die der Aufteilung des Erbes 

nach dem Ableben des Besitzers dienten, kommen mit einer sehr knappen Beschreibung des 

Motivs aus. Auch, wenn ein Inventar über die Ausstattung eines Hauses aufgestellt wird, weil 
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der Besitzer wechselt, benötigt man nicht einmal um jeden Preis die Angabe des Autors eines 

Gemäldes. Das ändert sich, wenn der Bestand der Gemälde für den Verkauf aufgelistet 

werden soll. Also erst, wenn an einen Handel mit den Bildern gedacht wird, erfolgt eine 

intensivere Beschreibung des Sujets und des Autors. Je intensiver der Kunsthandel betrieben 

wurde und je häufiger ein Gemälde auktioniert wurde, umso umfangreicher fielen die 

Beschreibungen und die Hintergrundinformationen zu diesem Kunstwerk aus. 

Am Beispiel der Inventare der kurfürstlichen-sächsischen Kunstkammer, die aus den Jahren 

1587, 1619, 1640 und 1741 überliefert sind, zeigt Dirk Syndram auf, dass sich die Funktion 

des Inventars 1640 um die einer Orientierungshilfe für Besucher erweitert hatte. Die Inventare 

von 1587 und 1619 richteten sich noch ausschließlich an die private Nutzung durch den 

Kurfürsten.
789

 Hier wurden die Inventare vom Eingangsbereich am südwestlichen 

Treppenturm her entwickelt und nicht wie zuvor vom Reißgemach, dem Studiolo der 

Kurfürsten ausgehend. Die beschreibende Benennung der Räume in der Kunstkammer wird 

1619 soweit reduziert, dass die Räume schließlich anhand einer Nummerierung und nicht 

mehr einer ursprünglichen Funktion benannt wurden. 

Die Inventarisierung in diesen kurzen Abständen wurde erforderlich, weil die 

Bestandsveränderung das offensichtlich verlangte. Der Bestand wuchs stetig. August der 

Starke hatte mit der Neuordnung der Sammlung und dem Anlegen von Spazialsammlungen 

begonnen. Teile der Kunstkammer- Sammlung erhielten als Dekoration von Gemächern und 

als neu präsentierte Bildergalerie eine neue Bedeutung.
790

 Seine Nachfolger Christian I. und 

Johann Georg I. erweierten vo allem den Gemäldebestand.
791

 Im Inventar von 1619 wurde 

vermerkt, wenn das Objekt ein Geschenk einer bedeutenden Persönlichkeit war:„Mössing 

gegossene bildnüß oder Satyri mit weibes bildern. Hat der herzog von Florenz etc. churfürst 

Christian dem ersten zu sachsen etc. zugeschickt.“
792

 Damit wird der Rang des Besitzers bzw. 

der der fürstlichen Familie definiert. Das ist eine Aussage, die sich eindeutig an außen 

stehende Besucher und nachfolgende Generationen wendet. Für denselben Raum „4 

Alabastern gehauene bildnüß und kunststücke, bedeuten morgen, mittag, abend und 

mitternacht. Stehen uf postament, daran die 4 element gemahlet. Hat Michael Angelus 

Romanus gemacht.“
793

 Im Laufe der Zeit sind viele Randbemerkungen dazu gekommen. Sie 

beschreiben z.B. den Erhaltungszustand („sind hin und wieder zerbrochen“) oder stellen einen 
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anderen Künstler zur Diskussion. Diese Randbemerkungen sind sehr wichtig, zeigen sie doch 

den Umgang mit dem Inventar und die Funktion der Kunstkammer. 

Da Kunstauktionen grundlegend erst ab der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts im 

deutschsprachigen Raum und im 18. Jahrhundert vermehrt auftreten, sind frühere Inventare, 

die das Mobiliar und die Gemäldeausstattung eines Hauses ohne Verkaufsabsicht beschreiben, 

zu vernachlässigen. Die Auktionskataloge aus Frankfurt am Main beispielsweise spiegeln im 

Laufe ihrer Entwicklung eine Konkretisierung wieder. 

Die Sammler des 17. Jahrhunderts sammelten nach Stilen. Sie definierten ein Werk nicht nach 

der Eigenhändigkeit des Meisters sondern nach dem Werkstattstil, der dem Meister 

zugesprochen wurde.
794

 Das heißt, dass die Produktionsweise der Gemälde in einer größeren 

Werkstatt auch den Sammlern sehr vertraut war und diese es als selbstverständlich ansahen, 

dass ein Bild verschiedene Prozesse und damit verschiedene Hände durchlaufen kann. Dieses 

Wissen, das bei den zeitgenössischen Sammlern vorhanden war, schlug sich erst wieder in 

den Auktionskatalogen des 18. Jahrhunderts nieder. Hier waren Kennerschaft und 

Hintergrundwissen der Aktionäre, Kunsthändler und Connaisseurs gefragt. Diese neue 

Kennerschaft war sehr wichtig für das Aufblühen des Auktionswesens im deutschen Raum 

und die Rezeption der niederländischen Malerei des 17. Jahrhunderts. Die Kunsthändler 

gaben mit den Katalogen Informationen weiter, die somit erst einem größeren Publikum 

zugänglich wurden. 

In der schriftlich überlieferten Rezeption von Kooperationswerken ist die Autorenschaft bei 

den namenhaften Malern häufig zum Ausdruck gekommen. Die Nennung ist umso konkreter, 

je näher sie dem Entstehungszeitraum des Kunstwerks kommt. In einem 2012 erstmals 

publizierten Brief von 1741, den der Kunsthändler Philip van Dijk an den Statthalter Prinz 

Willem Karel Henrik Friso (1711-1751) von Oranje-Nassau richtete, spricht der Kunsthändler 

von einem Bild, dass er gesehen hat und das er Willem IV anbietet. „(…), als een stuck van 

van balen int landtschap van Fe breugel, verbeeldende de historie daar Davit met zijn volk 

aan komt, en abigael met haargevolgh en geschenken, dragenden op Eeselen, (…).“
795

 

Dieses Gemälde und jeweils ein Gemälde in der gleichen Größe von Rubens und von 

Jordaens, beide mit lebensgroßen Figuren, kaufte van Dijk für f 1500, wobei er bemerkte, 

dass alleine das Bild von van Balen und Brueghel den gezahlten Wert gehabt haben. Die 

Werke wurden in die Galerie des Prinzen aufgenommen. Das Gemeinschaftsbild von van 
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Balen und Brueghel wurde inzwischen Hans Rottenhammer zugeschrieben. Dabei handelt es 

sich um „David und Abigail“, das sich noch heute im Mauritshuis in Den Haag befindet. Das 

Rubens-Gemälde wurde als Atelierwerk eingestuft und stellt „Ceres und Bacchus verweisen 

Venus“ dar. Es wird ebenfalls in der Sammlung des Mauritshuis aufbewahrt. Dass die 

Autorenschaft des ersten Gemäldes nun anders als im 18. Jahrhundert eingeschätzt wird, ist 

für die Rezeption der Kooperationsgemälde nicht relevant. Die Einschätzung van Dijks ist 

aufgrund des Landschaftsausschnitts und der „davor gesetzten Figuren“ durchaus 

nachvollziehbar. Laut dieser Beschreibung liegt eine horizontale Form der Zusammenarbeit 

vor. Jeder Maler ist seinem Stil treu geblieben und mit der individuellen bildnerischen 

Handschrift für den Kenner genau auszumachen. Vergleicht man den Bildaufbau mit der 

Potsdamer „Amazonenschlacht" von Brueghel und Rubens, könnte man zu dem selben 

Schluss kommen, zu dem auch Philip van Dijk kam. Das Bild wirkt zweigeteilt. Die 

Landschaft nimmt etwas mehr als das obere Drittel der Bildhälfte ein, während die Figuren in 

der Lichtführung gestaffelt den Vordergrund besetzten. Man kann sich gut vorstellen, dass die 

Figuren von anderer Hand stammen als die Landschaft. Dies ist schließlich auch nicht 

auszuschließen, wenn die Figuren nicht van Balen, sondern Hans Rottenhammer 

zugeschrieben werden. Für die Rezeption der Kooperationspraxis zeugt die Beschreibung von 

Philip van Dijk von einer großen Kennerschaft der flämischen Malerei des 17. Jahrhunderts. 

Er kannte die Verbindungen unter den Malern dieser Zeit, auch, wenn man die Landschaft 

wohl eher Brueghel und die Figuren van Balen zuschreiben könnte. Er schätzte das 

Kooperationswerk im Preis mit f 1500 sehr hoch ein. Es war ihm, dürfen wir den 

Ausführungen in seinem Brief folgen, noch wertvoller als die beiden übrigen Gemälde von 

Rubens und Jordaens. Das dürfte eindeutig an der doppelten Autorenschaft gelegen haben, die 

er dem Bild unterstellte. Auffallend ist auch, dass er in seinem Angebot an Prinz Willem 

IV.das Kooperationswerk zuerst nannte und die Gemälde von Rubens und Jordaens wie einen 

Zusatz im Nebensatz verhältnismäßig beiläufig erwähnt. 

Diese Quelle macht deutlich, wie hoch die Kooperationswerke namhafter Maler des 17. 

Jahrhunderts im 18. Jahrhundert geschätzt wurden. Sie fügten sich in die Sammlung des 

Statthalters und ergänzten die bestehende Sammlung mit den bereits vorhandenen 

Kooperationswerken. Immer noch waren die Kooperationswerke Besonderheiten, die für die 

Sammler von hohem Interesse waren. Schließlich widmete Philip van Dijk dem 

Kooperationsbild deutlich mehr Text in seinem Brief als den anderen beiden Gemälden. Er 

äußerte sich kaum über den Bildgegenstand der Werke von Jordaens und Rubens. Wichtig 
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war ihm nur, dass alle drei Werke aufgrund ihrer Größe gut zusammen passen würden. Auch 

für erwähnenswert hielt er die lebensgroßen Figuren bei Jordaens und Rubens. Dabei wäre 

van Dijk sicherlich in der Lage gewesen, die Ikonografie der beiden übrigen Gemälde zu 

übermitteln. 

Diese Quelle kann stellvertretend für weitere Beschreibungen von Kooperationswerken aus 

dem 18. Jahrhundert gelten. Allein aus den Inventaren und frühen Auktionskatalogen des 18. 

Jahrhunderts wird deutlich, wie die Kunsthändler und frühen Galeriedirektoren dem Wunsch 

nach mehr Informationen zu den beschriebenen Gemälden nachkamen. Dabei ist es bezogen 

auf die heutige Zuschreibung nicht relevant, ob man den früheren Ausführungen heute noch 

folgen würde. Natürlich lassen sich die wenigsten Gemälde, die in früheren Quellen 

beschrieben wurde, heute noch nachweisen. 

Auffallend viele Kooperationswerke von Jacques d´Arthois (1613-1686), einem 

Landschaftsmaler, mit anderen Künstlern, die die Staffagen machten, wurden in diesen 

Auktionen verkauft. Es scheint also einen Liebhaber für Arthois´ Landschaften gegeben zu 

haben. Hier standen offenbar die Landschaften, nicht die Figuren im Vordergrund, denn die 

Figurenmaler wechselten.
796

 Jacques d´Arthois war ein Schüler von Jan Mertens und Jan 

Wildens.
797

 Die überwiegend großen Formate weisen eine kraftvolle, energische 

Pinselführung und ein intensives Colorit auf. Daher ist sein künstlerischer Anteil an den 

Werken für die Sammler auch beim Einsatz unterschiedlicher Staffagemaler deutlich sichtbar. 

Zu diesen zählten Pieter Bout, Hendrick de Clerck, Gerard Seghers, Pieter Snayers und David 

II. Teniers.
798

 

Ein weiterer interessanter Katalog wurde kurz nach dem Tode des Leipziger Kunsthändlers 

Rost (1741-1798) wahrscheinlich von seinen Erben heraus gegeben, die seine Kunsthandlung 

noch einige Zeit weiter führten.
799

 Darauf ist zu schließen, da die Typographie von den 

übrigen Katalogen der Kunsthandlung abweicht, die Bildbeschreibungen anderen Charakters 

sind, nämlich sehr sachlich und knapp gehalten, und hier ungewöhnlich viele hochwertige 

Gemälde angeboten werden. In den vorangegangenen Auktionen wurden Gemälde oft nur als 
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Zugabe zu den graphischen Arbeiten angeboten. Bei den Gemälden handelte es sich oft um 

deutsche Arbeiten des 18. Jahrhunderts und Kopien.
800

 

Die Sammlung des Spitalmeisters Otto Wilhelm Maas aus Frankfurt am Main umfasste fast 

ausschließlich Werke der holländischen und flämischen Schule des 17. und 18. Jahrhunderts. 

Aus Deutschland mit nur acht Gemälden ungewöhnlich wenig, daher wurde die Sammlung 

wahrscheinlich nach Frankfurt importiert. Dafür sprechen auch die französischen 

Maßangaben; die Bilder erzielten relativ niedrige Preise.
801

 

Beispiele in Form von Inventaren des 18. Jahrhunders überlieferter Sammlungen deutscher 

Sammler mit niederländischen Gemälden sind die Sammlung von Daniel Stenglin
802

 von 1763 

in Hambung
803

, die Sammlung von Gottfreid Winkler von 1768 in Leipzig und die Sammlung 

von Heinrich Sebastian Hüsgen
804

von 1780. Zu nennen ist natürlich auch die Sammlung von 

Christian Ludwig Hagedorn, die er 1755 anonym selbst beschrieb.
805

  Aus diesen wenigen, 

exemplarisch gewählten Beispielen wird deutlich, dass das Produktionsverfahren und die 

Autorenschaft eines Bildes wichtig für die Rezeption waren. Es wäre notwendig, die 

genannten Kataloge mit weiteren Katalogwerken systematisch auf benannte 

Kooperationswerke zu untersuchen. Die regelmäßigen Hinweise auf die künstlerische 

Zusammenarbeit machen aber bereits bei kurzer Betrachtung deutlich, dass diese 

Informationen für die Käufer wichtig waren und dass einige Sammler so sehr an den 

Produktionshintergründen interessiert waren, dass sie gezielt Kooperationswerke erwarben. 

Mit der Benennung und Beschreibung der Kooperationspraxis in den Auktionskatalogen und 

Galerieführern nehmen beispielsweise in Frankfurt am Main auch die Kooperationswerke der 

zeitgenössischen Maler zu. 

 

 

V.3. Kooperationspraxis im 18. Jahrhundert – Der Frankfurter Goethekreis 

Frankfurt am Main war seit dem 17. Jahrhundert ein blühender Umschlagplatz für 

niederländische Kunst und Kultur.
806

 Der Kunstmarkt wurde zur festen Größe und sorgte für 
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ein reges Interesse des Bürgertums an der holländischen und flämischen Kunst des 17. 

Jahrhunderts. Im folgenden Abschnitt soll untersucht werden, wie intensiv die 

Auseinandersetzung der Sammler des 18. Jahrhunderts mit der Malerei des 17. Jahrhunderts 

gewesen ist und ob die Kooperationswerke von den Sammlern als solche angesehen wurden. 

 

V.3.1. Die Holländermode – ein bewusster Rückgriff auf das „Goldene Zeitalter“ 

Der Begriff der „Holländermode“ wurde in der Forschung bisher eher abwertend 

verwendet.
807

 Selten wurde bisher nach den Gründen und den sozialen Ursachen für die 

Renaissance dieser „Mode“ im 18. Jahrhundert gefragt.
808

 Als einer der Berichterstatter der 

„Holländermode“ und des Kunstgeschmacks im 18. Jahrhundert darf Johann Wolfgang 

Goethe mit seinen Beschreibungen der Frankfurter Verhältnisse in „Dichtung und Wahrheit“ 

genannt werden. Er wird stets zitiert, wenn man sich die Frage nach dem Stellenwert der 

zeitgenössischen Maler stellt und wenn der Begriff der „Holländermode“ definiert wird.
809

 

Dass aber die vermehrte Rezeption der niederländischen Malerei keine kurzfristige 

Modeerscheinung gewesen ist, zeigt die Verbreitung der „holländischen oder 

niederländischen Mode“ in mehreren europäischen Ländern und auf dem gesamten 

europäischen Kunstmarkt während des 18. Jahrhunderts.
810

 Wie oben beschrieben, waren vor 

allem die Auktionen mit ihren Katalogwerken und die Beschreibungen der Kunsthändler im 

18. Jahrhundert dafür verantwortlich, dass die zeitgenössische niederländische Kunst kaum 

noch Nachfrage erfuhr und die Sammler großen Wert auf Werke des 17. Jahrhunderts legten. 

Mitte des 18. Jahrhunderts ging die zeitgenössische Gemäldeproduktion in Holland um ein 

Drittel zurück. Die Gemälde alter Meister aber waren begehrt wie nie zuvor. Die 

Kunsthändler verkauften die Gemälde mit großem Gewinn. Wo keine Sammlungen mehr 

vorhanden waren, versuchten die Kunsthändler Gemälde aus klerikalen Sammlungen zu 

lösen.
811
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Eine verhältnismäßig kleine Anzahl von niederländischen Meisterwerken begründete im 

Deutschland des 18. Jahrhunderts die allgemeinen Geschmacksstandards, was das Sammeln 

betraf. Seit 1740 hatten sich die Marktwerte für niederländische Gemälde von Dou, Metsu, 

Frans von Mieris und Ostade innerhalb weniger Jahre vervierfacht.
812

 Die lokale 

Kunstproduktion in Deutschland im niederländischen Stil jedoch, welche die Liebhaberei für 

Holländer unter Frankfurter und Hamburger Sammlern begründete, nahm diese Tendenz auf 

und beeinflusste den geschmacksbildenden Prozess der breiten Gesellschaft maßgeblich. 

Durch Auftragsvergabe wurden gezielt niederländische Themen der Malerei an lokale 

Künstler weitergegeben.
813

 Im späten 18. und frühen 19. Jahrhundert wirkte die starke 

Verbreitung preiswerterer Radierungen dieser „Klassiker“ geschmacksbildend auf das 

Publikum. 

Ein wesentlicher Anteil an der Erforschung und Einordnung der Maler des so genannten 

Goethekreises in Frankfurt am Main ist Gerhard Kölsch zu verdanken.
814

 In der Diskussion 

um die Frage einer nationalen Kunst taten sich die Kunstkritiker schwer, die auffällige 

Anlehnung der deutschen Malerei an die holländische Malerei gebührend zu werten und 

anzuerkennen. Ähnliches kann man auf Einflüsse anderer Länder in der Zeit ab 1800 

schließen. Bei dieser „Vernachlässigung einer Untersuchung der komplexen Mechanismen 

der Nachahmung und Verarbeitung fremder Elemente“, wie Kölsch es nannte, wurde nicht 

nach den Gründen der „Holländer-Mode“ gefragt.
815

 Nach 1800 erschienen mehrere 

monografische Aufzeichnungen der Frankfurter Maler des 18. Jahrhunderts. Hierbei wurde 

die Malerei der Niederlande des 17. Jahrhunderts als feststehende Ausgangsgröße benannt, an 

deren Persönlichkeiten sich einzelne Künstlerpersönlichkeiten aus dem Frankfurter 

Malerkreis orientierten und in dieser Manier malten. Die jeweilige künstlerische Entwicklung 

eines Malers wurde stets der künstlerischen Entwicklung eines bestimmten niederländischen 

„Vorbilds“ zugeordnet und dem gegenüber gestellt. In der aktuellen Forschung wird die 

„Holländer-Mode“ als „autonomes, nicht zu einer Wertung gereichendes Phänomen“.
816

Allein 

die Anlehnung an niederländische oder Rembrandtsche Stilelemente ist kein Indikator für die 

Qualität des Werkes.
817
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In der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts brachte Gottfried Winkler (1731-1795) eine 

beachtliche Sammlung mit hervorragenden holländischen Gemälden zusammen, die auch der 

junge Johann Wolfgang Goethe kannte.
818

 In „Dichtung und Wahrheit“ beschreibt Goethe die 

Situation der Frankfurter Maler und ihre Arbeitsweisen sehr eingängig und ausführlich. 

Goethes Vater war Privatier und Sammler und legte selbst eine umfangreiche Sammlung an. 

Goethe beschrieb, dass der Vater den zeitgenössischen Künstlern großes Vertrauen 

entgegenbrachte und er „mehrere Jahre hindurch die sämtlichen Frankfurter Künstler, wie 

Hirt, Trautmann und Junker beschäftigte“.
819

 

Hans-Joachim Ziemke bemerkte, dass sich die von Goethe geschilderten Frankfurter Maler 

weniger als hohe Künstler, denn als biedere und tüchtige, solide Handwerker gefühlt hatten.
820

 

Wie an der Situation der Antwerpener Maler im 17. Jahrhundert ersichtlich wurde, bildet eine 

solche feste Verankerung in einer Stadt eine gute Grundlage für kooperatives 

Zusammenarbeiten in der Malerei.
821

 

Nach vier Lehrjahren und fünf Gesellenjahren war die Ausbildung laut Frankfurter Zunftrecht 

von 1630 abgeschlossen.
822

Reisen standen bei den Frankfurtern nicht im Vordergrund ihrer 

Ausbildung. Es waren meist Reisen der Gesellenzeit oder Reisen, die ihren Aufträgen folgten. 

Sehr selten führten sie diese Reisen nach Italien, begehrter war die Schweiz als Reiseland, 

was sich auch in den Arbeiten von Brinkmann, Schütz, Hirt und Kraus niederschlug. Die 

Frankfurter Maler suchten nach Beschäftigung an einzelnen Residenzen, was meist nur für die 

Dauer der Ausschmückung einer solchen fürstlichen Residenz möglich war. Diese längeren 

oder kürzeren Tätigkeiten meist dekorativer Art brachten es mit sich, dass einige Künstler den 

Titel eines Hofkünstlers tragen durften, was mit dem ehemaligen Status solcher Funktionen 

im 17. Jahrhundert wenig zu tun hatte.
823

 

Es bleibt festzuhalten, dass es in Frankfurt nie eine funktionierende Malerzunft oder 

Malerorganisationen gegeben hat. Erste Artikel einer Malerzunft wurden erst 1630 
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niedergelegt, fanden aber nie richtige Anwendung und gerieten bald in Vergessenheit. 1757 

wurden diese Artikel wieder aufgenommen und um neun neue Paragraphen erweitert. 

Trautmann und Schütz gehörten zu den Vorstehern dieser kurzzeitig aktiven Malerzunft. 

Diese Bemühungen wurden von jenen Malern gestoppt, die sich als Künstler sahen und ihre 

künstlerische Ausbildung einer Akademie verdankten.
824

Doch auch die Bestrebungen einer 

Akademiegründung in Frankfurt führten nicht zum Erfolg. Wie Ziemke bemerkte, zogen die 

Frankfurter für wesentliche Projekte stets auswärtige Künstler heran. In Frankfurt hatten nur 

kommerzielle Unternehmen eine Chance zur Kunstproduktion, wie die kaiserlich privilegierte 

Notnagel´sche Fabrik zur Herstellung von Tapeten und der 1783 von Johann Gottlieb Prestel 

gegründete Kunstverlag. 

Doch darf in diesem Zusammenhang natürlich nicht unerwähnt bleiben, dass der Frankfurter 

Kunstmarkt auf die in der Stadt ansässigen Maler eine große Wirkung hatte. Diese Generation 

musste sich von vornherein darauf einstellen, selbst für den Absatz ihrer Bilder zu sorgen. 

Eine Anstellung als Hofmaler war in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts wenig 

aussichtsreich. Wenn man doch zu dieser Anstellung kam, so bedeutete dies nicht, dass der 

Maler ausgesorgt hatte und von dieser Anstellung genug Geld für ein sorgenfreies Leben 

erwarten konnte. 

Im Interesse vieler Frankfurter Sammler war es, die eigene Sammlung, die meist 

enzyklopädisch angelegt war, zu vervollkommnen. Bestehende Lücken der niederländischen 

Sammlung wurden daher häufig durch Werke zeitgenössischer regionaler Maler geschlossen. 

Die Maler selbst waren bei den Auktionen der alten Werke dabei und gewannen somit einen 

Eindruck der Wertschätzung für niederländische und flämische Maler. Die Rolle, die in 

diesem Zusammenhang den Auktionskatalogen zukam, wurde bisher zu gering geschätzt. Die 

Auktionskataloge erschienen in großer Auflage. Die umfangreiche Beschreibung der Werke 

war den ansässigen Malern eine gute Motivvorlage. Die Kataloge wurden zu begehrten 

Sammlerobjekten unter den Künstlern. In zahlreichen Archiven finden sich heute noch 

mehrere Ausgaben eines Katalogs, nicht selten mit handschriftlichen Notizen oder 

Preisangaben versehen. Die erzielten Preise spiegelten wiederum die Popularität der 

verschiedenen Sujets und der einzelnen Künstler wieder. Interessant ist, dass im Laufe der 

Zeit die Preise für die einheimischen Maler das Niveau der niederländischen Gemälde des 17. 

Jahrhunderts erreicht hatten. Die Wertschätzung der ansässigen Maler stieg also in der Gunst 

der Sammler, so dass es sich für diese durchaus lohnte, den Wegen der Niederländer zu 
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folgen. Dabei darf jedoch nicht vergessen werden, dass es sich dabei in den meisten Fällen um 

Neuschöpfungen und Weiterentwicklungen handelte und dass es keine reinen Kopien 

gewesen sind. 

Aber nicht nur die bürgerlichen Sammler folgten dieser „Holländer-Mode“. Auch adlige 

Sammlungen, wie die der Prinzessin Henriette Amalie von Anhalt-Dessau, die von 1752 bis 

1792 in Frankfurt am Main lebte, entsprachen dem, was man aus den Inventaren der 

bürgerlichen Sammlungen der Stadt kannte.
825

 

Heinrich Hüsgen erscheint als ein früher Kunsthistoriker, der 1778 mit seinem 

„Raisonnirenden Verzeichnis“ erstmals die Kupferstiche und Radierungen Albrecht Dürers in 

einem systematisch-kritischen Werkverzeichnis zusammenfasst.
826

 

Hüsgen wurde am 30. November als einziges Kind von Wilhelm Friedrich Hüsgen (1692-

1766) und Sara Barbara geb. Stern (1707-1769) getauft.
827

 

Als Privatier widmete er sich dem Studium der Kunst und Kunstgeschichte. Er besuchte die 

großen Gemäldesammlungen und unternahm zahlreiche Reise in der Rheinregion sowie in 

den Grenzen des heutigen Belgien und der Niederlande. Er erhielt den Titel eines 

landgräflichen Hessischen-Homburgischen Hofrates, was aber nach Meinung von Kölsch mit 

keinerlei Hofämtern verbunden gewesen ist.
828

 Hüsgen blieb zeitlebens ledig und verstarb am 

8. August 1807. Zahlreiche Briefe von der Hand Hüsgens sind überliefert. Einige zeugen von 

der engen Freundschaft mit Johann Isaac Gering, der als Jurist, Diplomat, aber auch als 

Schriftsteller und Sammler hervortrat. 24 Briefe aus den Jahren 1787 bis 1800 haben sich 

erhalten. Der Briefkultur der Empfindsamkeit verbunden, künden sie von der engen 

Freundschaft und Verbundenheit der Beiden und geben neben Klatsch und Tratsch einiges 

über Hüsgens Sammlertätigkeit wieder. 

Die „Nachrichten von Frankfurter Künstlern und Kunstsachen“ bildeten die Grundlage vieler 

späterer Publikationen über das Frankfurter Kunstgeschehen, da hier viele Angaben zum 

ersten Mal gemacht wurden.
829

 Zehn Jahre später, 1790, erschien eine zweite, stark 

überarbeitete Auflage mit vermehrt zeitgenössischen Künstlern aus dem Bereich der 

Kupferstecher und einem erweiterten Bereich der Sehenswürdigkeiten Frankfurts.
830

 Der 

Grund darin liegt, wie oben schon angemerkt, dass die holländischen und flämischen 
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Gemälde des 17. Jahrhunderts Ende des 18. Jahrhunderts so hohe Preise bei den Auktionen 

erzielten, dass viele Sammler aus dem Frankfurter Bürgertum daher auf die einheimischen, 

zeitgenössischen Maler zurück griffen, die sich des Stils der Holländer und Flamen 

angenommen hatten.
831

 

 

V.3.2. Kooperationsmalerei bei J. W. von Goethe und den „vereinigten Kunstfreunden“ 

Da Kooperationswerke aufgrund ihrer Produktionsweise nicht von vornherein als etwas 

Besonderes angesehen wurden, finden sich natürlich selten oder nur per Zufall Äußerungen, 

die direkt auf den Umgang mit Kooperationswerken schließen lassen. Die 

Diskussionsbeiträge zum Umgang mit der bildenden Kunst, die Goethe und seine „vereinigten 

Kunstfreunde“ zu Weimar hinterlassen haben, erlauben jedoch einen kleinen Einblick und 

lassen weitere Schlüsse zu, wie sich diese Autoren zu Beginn des 19. Jahrhunderts zur 

kooperativen Produktionsweise von Gemälden positioniert haben. 

Johann Heinrich Wilhelm Tischbein (1751-1829) verkaufte 1804 seine Gemäldesammlung an 

Herzog Peter Friedrich Ludwig von Holstein-Gottorp (1755-1829). Damit war der Grundstock 

für die Oldenburger Gemäldesammlung gelegt, die sich heute im Landesmuseum befindet. 

Unter seinen Gemälden befanden sich überwiegend niederländische Maler, was, 

berücksichtigt man die Tatsache, dass Tischbein in Italien ansässig war, sehr bemerkenswert 

erscheint. In seiner Sammlung befanden sich Kooperationswerke, die in den Inventaren 

ausdrücklich als diese beschrieben wurden. Dazu zählt eine Landschaft von Johannes Glauber 

(1646-1726), die Gérard de Lairesse (1641-1711) mit Figuren staffiert hatte. Horst Gerson hat 

die Landschaft Jan Frans van Bloemen zugeschrieben.
832

 

In Bezug auf die zeitgenössische bildende Kunst war Goethe sehr bewandert und war sich 

dieser Position auch gegenüber seinen Freunden und Teilen der Weimarer Gesellschaft 

durchaus bewusst. Ein Kreis von Gelehrten und Kunstkennern schloss sich Ende des 18. 

Jahrhunderts in Weimar zusammen. Zu ihnen zählten Carl Ludwig Fernow (1763-1808), 

Friedrich Schiller (1759-1805), Johann Heinrich Meyer (1760-1832) und Goethe. Goethe 

beriet Herzog Carl August beim Aufbau seiner Kunstsammlung. 

Goethe ließ sich gerne beraten und war immer um neue Informationen und konstruktiven 

Austausch bemüht. So konsultierte er in Fragen der Kunstrezeption und 
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Sammlungserweiterung häufig den aus der Schweiz stammenden Johann Heinrich Meyer und 

in früheren Jahren konsultierte er seinen Jugendfreund Johann Caspar Lavater.
833

 

Zur Untersuchung der Positionierung Goethes und seiner Zeitgenossen zum Thema der 

Künstlerkooperationen müssen verschiedene Quellen herangezogen werden. Da es im 

Rahmen der Dissertation nicht möglich ist, alle Quellen zu überprüfen, in denen sich die 

Protagonisten zu den Kooperationswerken geäußert haben könnten, sollen nur die bereits 

publizierten Inventare der zugänglichen Sammlungen in Weimar aus dem Wirkungszeitraum 

Goethes überprüft werden. Hierzu zählt die väterliche Sammlung von Johann Caspar Goethe 

im „Haus zu den drei Leyern“ in Frankfurt
834

, das „Jägerhaus vor dem Frauenthor“ in Weimar 

mit seinem Inventar aus dem Jahre 1824, die Sammlungen von Herzog Carl August und die 

Sammlung Johann Heinrich Wilhelm Tischbeins mit einem Verzeichnis von 17 Gemälden, 

das 1801 von Boettiger in „Der Neue Teutsche Merkur“ publiziert wurde. 

Eine Auflistung der Gemälde, die sich in der Sammlung von Johann Caspar Goethe befanden, 

wurde nach seinem Tode leider nicht angefertigt. Die Bibliothek hingegen fand eine 

umfangreiche Inventarisierung.
835

 Goethe ging jedoch in seinem Werk „Dichtung und 

Wahrheit“ intensiv auf die Sammlung seines Vaters und dessen Umgang mit der Kunst und 

den Künstlern in Frankfurt ein.
836

 Es ist anzunehmen, dass die Sammlung im Haus „Zu den 

drei Leyern“ 50 bis 70 Gemälde umfasste. Heinrich Sebastian Hüsgen, der in seinen 

„Nachrichten von Frankfurter Künstlern und Kunst- Sachen“ 1780 auch diese Sammlung 

ansprach, betonte, wie der jüngere Goethe sich besonders auf zeitgenössische Maler dieser 

Region konzentrierte. 

Das „Jägerhaus“ in Weimar war das erste öffentliche Museum der Stadt. Hier hatte 

Großherzog Carl August veranlasst, von 1825 bis 1837 eine eigenständige Grafiksammlung 

einzurichten, die u.a. der freien Zeichenschule in Weimar als Lehrsammlung dienen sollte. 

Für die Sammlung war der frühere Schüler, Aushilfslehrer und letztendliche Direktor der 

Zeichenschule Johann Christian Schuchardt zuständig. Er ordnete und pflegte auch auf dessen 

Wunsch die Grafiksammlung von Goethe. Als sein Schüler nahm er die Kunstauffassung 

Goethes an und setzte sie in Bezug auf das „Jägerhaus“ auch nach dessen Tod durch. So war 

es beispielsweise sein Anliegen, eine umfassende Sammlung zu haben und nicht nur die 
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Hauptvertreter, sondern möglichst viele Akteure der jeweiligen Richtung und der jeweiligen 

Epoche zu sammeln.
837

 1849 erschien Schuchardts dreibändiger Katalog von „Goethes 

Sammlungen“.
838

 

Von 1803 bis 1808 stand Goethe in regem Austausch mit Carl Ludwig Fernow u.a. in Weimar 

und in Jena. Im Mittelpunkt der Gespräche standen Fernows Beiträge zur Kunst- und 

Kunstschriftstellerei, wie aus den Eintragungen Goethes aus seinem Tagebuch hervorgeht.
839

 

Johanna Schopenhauer gab 1810, zwei Jahre nach dem Tod Fernows, dessen 

Lebensbeschreibungen heraus. Hierzu dienten ihr die eigenen Erinnerungen an die 

Gesellschaft und die regelmäßigen Treffen in offener Runde mit Meyer, Goethe und anderen 

sowie Briefe, die ihr weitere Zeitgenossen übermittelten. In diesen Lebensbeschreibungen 

werden auch die Kunstfreunde geschildert, die somit ein typisches Kulturbild der Zeit 

widerspiegeln. Zeugnis dieser Diskurse ist beispielsweise die Winkelmannbiografie 

„Winkelmann und sein Jahrhundert“, in der Fernow, Meyer und Wolf aus Halle neben Goethe 

eine Einordnung und Würdigung Winkelmanns vorgenommen hatten. Auch Schiller war für 

einen Betrag vorgesehen, verstarb jedoch überraschend. Schon in der monografischen 

Tätigkeit, die die Kunstfreunde in Weimar ausfüllen, wird der Geniegedanke geformt. Es sind 

nicht mehr die Lebensbeschreibungen mehrerer Künstler einer Landes oder einer Region, 

deren Leben und Werk abgehandelt wird, wie es bei den Kunstschriftstellern des 17. 

Jahrhunderts üblich war, sondern einzelne Personen, die hier ihre umfangreiche Würdigung 

und kulturelle Einordnung erfahren. Auch ist eine objektive Beschreibung der Person, die der 

Autor oder die Autorin persönlich kannte oder gar mit ihr befreundet war, mit Vorsicht zu 

betrachten. Die Motivation, eine Künstlerbiografie zu verfassen unterscheidet sich stark von 

dem Interesse, das ein Kunstschriftsteller an der Sammlung und Zusammenfassung von 

Lebensbeschreibungen verschiedener Künstler einer Region hatte. Während Sandrart vorgab, 

die Maler seiner Zeit bekannt zu machen und aus der Krise zu führen, die der dreißigjährige 

Krieg über Deutschland brachte, während van Mander die Vielfalt der künstlerischen Berufe 

und das Schaffen der Künstler in Europa zusammenfasste, stellen die Künstlerbiografen das 

Erlebnis und die künstlerische Schaffenskraft eines einzelnen Künstlers in den Mittelpunkt. 

Spätestens hier setzt der Geniekult an. Der Künstler und sein Werk werden aus den 

eigentlichen Werk- und Schaffensumfeld herausgehoben und isoliert betrachtet. Das wird 
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besonders offensichtlich, wenn sich erfolgreiche und hauptberufliche Literaten mit den 

Künstlerviten auseinandersetzen. 

Den frühen Kunstwissenschaftlern selbst wird diese Ehre zu teil. Neben der 

Lebensbeschreibung von Philipp Hackert (1811) erscheint von Goethe die 

Lebensbeschreibung von Adam Oeser, einem Maler und Galerieinspektor am Weimarer Hof. 

Während Goethe also in „Dichtung und Wahrheit“ die Situation und Arbeitsweise der 

Frankfurter Künstler in ihrer Kooperationstätigkeit sehr umfangreich beschrieb, setzte er mit 

seinen Künstlerbiografien aus der Zeit in Weimar einen deutlichen Kontrapunkt und 

begründete in seinem monografischen Schaffen und im literarischen Werk eigentlich den 

Geniekult, wie er im 19. Jahrhundert verstanden und weiter projiziert wurde. Auch die 

Kunsterziehungsversuche, die die Kunstfreunde von 1799 bis 1805 mit ihren „Preisaufgaben 

für bildende Künstler“ ausgelobt haben, können als Versuch gesehen werden, die individuelle 

Leistung der Künstler zu steigern. Es wurde ein künstlicher Wettbewerb arrangiert, dem auch 

Philipp Otto Runge und Caspar David Friedrich folgten. 

Das Urteil, das Goethe über Runge ausspricht, macht die Intention deutlich, die 

zeitgenössischen Künstler zu einer individuellen Leistung zu motivieren, die nicht durch das 

Zusammenwirken verschiedener Maler erreicht werden soll.
840

 In dieser Zeit waren viele 

Gelehrte wie Goethe bemüht, die Kunst zu heben. Vielleicht ist die Situation vergleichbar mit 

der Situation, der sich Joachim von Sandrart nach Ende des 30 jährigen Krieges im 

deutschsprachigen Raum gegenüber gesehen hatte. Auch er wollte mit seinen „Nachrichten“ 

den Künstlern ein Denkmal setzen und künftige Generationen zu besseren Leistungen 

anspornen.
841

 Ihm ging es aber nicht um einzelne Künstlerpersönlichkeiten, die mitunter 

positive Wirkung auf ihre Zeitgenossen hätten ausüben können. Sandrart wollte die Zunft der 

Künstler, dem Beruf des Künstlers an sich wieder zu höherem Ansehen verhelfen, weil er 

glaubte, damit das Niveau und die Wertschätzung der Kunst in Deutschland generell zu 

steigern. 

In Weimar und Jena in der Zeit um 1800 prallten jedoch die eher weltorientierten 

Vorstellungen der Aufklärer mit den deutlich weltentfernten Ansichten der Romantiker 

zusammen. Aber auch hier bezieht Goethe keine eindeutige Position. Friedrich Schlegel 

bezeichnet Goethe als nicht romantisch. Sein Werk „Wilhelm Meister“ wird jedoch zunächst 
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als romantisches Stück aufgefasst. Der Klassizismus spricht dann sehr deutlich bei Goethe in 

Form der monografischen Werke über Winkelmann und Hackert sowie in der 

Herangehensweise, die bei den „Preisaufgaben“ deutlich wird. Goethe verlangt Eindeutigkeit 

in der Kunst. Klarer wird es, wenn Meyer bemerkt: “Wir verlangen aber nicht nur die 

Anschauung von Gestalten, sondern daß uns diese Gestalten auch anziehen, interessieren, 

rühren sollen.“
842

 Das bedeutet, die Inventio, die auch schon in der Malerei des 17. 

Jahrhunderts bei Rubens deutlich höher geschätzt wurde, als die Ausführung, sollte eine neue 

Aufmerksamkeit erfahren. Dabei war man gegen eine romantische Vermischung der 

Kunstarten. Er plädierte für die Kunstwahrheit und gegen die reine Naturwahrheit.
843

 Goethe 

und Meyer verfolgten seit dem Scheitern der dritten Italienreise Goethes ab 1797 die 

gemeinsame Idee, die Kunstzeitschrift „Propyläen“ herauszugeben. Die Aufzeichnungen 

Goethes während vorangegangener Italienaufenthalte und das Material, das Meyer in Florenz 

und Rom zusammengetragen hatte, sollten hier als Grundlage dienen.
844

 Im Oktober 1798 

erschien die erste Ausgabe der Zeitschrift, die dem Namen entsprechend dem Leser die Welt 

der griechischen Antike öffnen sollte. Die Artikel sorgten (meist in Weimar) für intensive 

Diskussionen. Meyer stellte recht „enge“ Kunstregeln auf, nach denen die Künstler zu 

arbeiten hatten. Er beschrieb ganz klassisch, dass es Bildgegenstände gab, die sich als 

anspruchsvolles Genre eigneten oder eben nicht. Goethe stand der Frage des Gegenstandes 

offener gegenüber und meinte, es komme auf die Art der Präsentation an, ob der Gegenstand 

als bildwürdig oder nicht gelten könne. An diesem Beispiel wird die Gegensätzlichkeit beider 

Hauptautoren der Zeitschrift deutlich. Meyer war eben ein Praktiker und befand die 

Orientierung an handfesten Regeln für wichtig, während dem Freigeist Goethe hauptsächlich 

daran gelegen war, Anregungen und Orientierungslinien, keine Dogmen zu formulieren. Nach 

drei Bänden wurde die Zeitschrift 1800 vom Schweizer Verleger Cotta wegen 

Unwirtschaftlichkeit eingestellt. Aus der Zeitschrift aber ging die Idee zu den „Preisaufgaben 

für bildende Künstler“ hervor. Goethe und seine Mitstreiter hielten an dem erzieherischen 

Ansatz, den sie schon in der Zeitschrift verfolgt hatten, fest und lebten den Wettbewerb mit 

der Intention aus, das Kunstschaffen der deutschen Maler zu steigern und das Niveau der 

Kunstwerke auf eine internationale Ebene anzuheben. Doch die erste Preisaufgabe 1799 fand 

kein großes Echo unter den zeitgenössischen Malern. Bei den Preisaufgaben wurde ein Thema 

der griechischen Mythologie gewählt, welches von Malern und Bildhauern künstlerisch 
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umzusetzen war. Die Arbeiten wurden jeweils am Geburtstag des Herzogs, am 11. Oktober 

ausgestellt und die mit einem Honorar versehenen Preisträger wurden bekannt gegeben. In der 

Auswahljury saßen Meyer, Schiller und Goethe, der als Kunstrichter galt. Die Bewerbungen 

nahmen leicht zu, wobei sich auch immer wieder zahlreiche Dilettanten und Neulinge 

versuchten. Die Preise gingen jedoch ausschließlich an Akademiekünstler. Johann Gottfried 

Schadow äußerte sich ablehnend gegenüber den Resultaten dieses Wettbewerbs. Die Idee, die 

hinter der Zeitschrift und dem Wettbewerb stand, verkam zu einem Grundsatzstreit innerhalb 

der geistigen Elite. Dem ursprünglichen Ziel konnte Goethe damit nur schwer gerecht werden. 

Er zog sich nach der eigenen schweren Erkrankung und spätestens nach dem Tode Schillers 

am 9. Mai 1805 aus dieser Zusammenarbeit zurück. Das Ende der „Preisaufgaben“ wurde 

aber schon zuvor durch die inhaltliche Inkonsequenz angekündigt.
845

 Während Meyer dem 

Weimarer Programm und der Kunstauffassung der 1790er Jahre verhaftet bleib, setzte sich 

Goethe für eine Förderung neuerer Tendenzen ein. Beispielsweise beruht auf seiner 

Entscheidung die Auszeichnung des noch jungen Caspar David Friedrich, der 1805 zwei 

Landschafts-Sepiazeichnungen eingesandt hatte. Die wahre Intention, die Goethe in Hinblick 

auf die Förderung und Bildung junger Künstler verfolgte, lässt sich schwer anhand der 

„Preisaufgaben“ ausmachen, da die Texte überwiegend von Meyer verfasst bzw. redaktionell 

betreut wurden. Goethes Verhältnis zur künstlerischen Zusammenarbeit dürfte aber generell 

positiv gewesen sein. Die Zusammenarbeit mehrerer Maler war ihm bekannt und er dürfte 

diese Vorgehensweise als natürlich und bei bestimmten Sujets, wie staffierten Landschaften 

als üblich betrachtet haben. Die Wahrnehmung eines Bildes als Gemeinschaftswerk wird 

jedoch nur bestimmten Betrachtern möglich gewesen sein.
846

 Spätere Generationen, wie die 

Kunstschriftsteller des späten 18. und frühen 19. Jahrhunderts, zogen ihr historisches Wissen 

aus diesen Aufzeichnungen, die meist als Reiseliteratur Verwendung fanden. Die zweite 

wichtige Quelle für den Kunstliteraten oder Kunstkenner waren, wie bereits beschrieben, die 

Auktionskataloge. 

Es gab grundsätzliche Unterscheidungen, die Goethe den verschiedenen Rezipienten 

unterstellte. Diese sahen die Kunstwerke mit unterschiedlichem Blick. Goethe ging daher von 
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einer differenzierten Wahrnehmung der Kunstwerke aus. Der Enthusiast folgt, Goethes 

Auffassung nach, dem unmittelbaren Gefühl, dem Wunsch nach dem Genuss der Kunst, 

während der Kenner registriert und durch das Studium der Kataloge in der Lage ist, auch 

Mängel zu erkennen. Nicht frei von dem Wunsch des bedingungslosen Kunstgenusses 

studierte auch Goethe die Kataloge und legte sich eine systematische Sammlung von 

Auktionskatalogen zu. Sie dienten ihm beispielsweise bei der Arbeit an der Dürer-Sammlung 

Lavaters. Mit ihnen fühlte er sich im Umgang mit der Druckgrafik sicher und entwickelte eine 

spezielle Kennerschaft.
847

 Diese Wissen ließ Goethe in Bezug auf Meyer im Laufe ihrer 

gemeinsamen Tätigkeit immer kritischer werden. Ab 1780 wuchs sein Interesse für Grafiken 

und Goethe verfolgte das Ziel, eine eigene Grafiksammlung anzulegen.
848

 Um 1772 noch 

folgte Goethe dem Beispiel der Kennerschaft von Christian Ludwig Hagedorn und Johann 

Georg Sulzer. Ihrem Interesse galt die Kunstkennerschaft als Instrument und Fähigkeit in der 

Zuschreibung und materiellen Bewertung von Werken.
849

 Diese systematisierte, weitgehend 

objektive Kennerschaft galt für Goethe als Grundlage seiner „Schule des Sehens“ ab 1780. 

Auf diesen Erfahrungen beruhen wiederum weitere Tätigkeitsbereiche, wie etwa die 

Auseinandersetzung mit der Farbenlehre und die beratende Tätigkeit Goethes für Herzog Carl 

August beim Aufbau seiner Kunstsammlung. 

Goethe besaß um 1802 in seiner Grafiksammlung Blätter von Rembrandt, Teniers und 

Ostade.
850

 Inwieweit nutze ihm seine Sammlung, wenn er Einfluss auf die zeitgenössische 

Kunstproduktion nehmen wollte, indem er mit Meyer die Preisaufgaben formulierte? Goethe 

konnte lediglich einzelne Werke herausnehmen, die seiner Meinung nach beispielgebend sein 

konnten. Im Ganzen aber stellte Goethes Grafiksammlung und seine Gemäldesammlung nicht 

den Anspruch einer umfassenden Lehrsammlung. Die dargestellten Themen und Motive 

konnten im Einzelnen anregend für sein literarisches Werk sein. Um sein Auge für die 

zeitgenössischen Maler zu schulen, besuchte Goethe Kunsthändler und Auktionen, kaufte 

Grafiken und Zeichnungen französischer und italienischer Zeitgenossen und war kurzum 

bemüht, am aktuellen Kunstgeschehen teil zu haben, ohne als Sammler aufzutreten und 

intensiv zu investieren.
851

 Bei den Auktionen, bei denen er nicht kaufen konnte, weil die 

Preise zu hoch gingen, war er sehr bemüht, einen Auktionskatalog mit dem Eintrag der 

erzielten Ergebnisse zu erhalten. Das war beispielsweise bei der Nachlassversteigerung von 
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Adam Oeser der Fall.
852

 Dem Geschmack der Zeit entsprechend verlegte sich auch Goethe auf 

Landschafsradierungen. Grafiken von Herman Saftleven und anderen Niederländern standen 

in seinem Interesse. Damit folgte er noch in gewisser Weise dem Kunstgeschmack des Vaters. 

Bemerkenswert ist Goethes Interesse für eigenhändige Grafiken der Meister des 17. 

Jahrhunderts. Diesen galt seine Aufmerksamkeit ebenso, wie den Werken seiner 

Zeitgenossen. Seine Grundkenntnis dürfte Goethe im Elternhaus und im Umgang mit der 

väterlichen Sammlung erworben haben.
853

 

Sein Interesse an Grafiken und sein Wissen über die Produktionsweisen von Gemälden wurde 

mit der Sammeltätigkeit Goethes ab den 1790er Jahren intensiviert. 

Im Zusammenhang mit der Beschäftigung mit alten Auktionskatalogen, der Erweiterung der 

eigenen Sammlungen und der des Herzogs sowie dem Austausch mit Meyer, der an 

kunsthistorischen Ausführungen arbeitete, befasste sich Goethe unter anderem mit 

Gemeinschaftswerken. 

Die Tatsache, dass die Beschäftigung mit den Auktionskatalogen, der Entwicklung in der 

Kunstgeschichte und das Interesse aktiv in die Kunstproduktion um 1800 einzugreifen, 

zeitgleich bei Goethe erfolgen, legt nahe, dass all diese Beschäftigungsfelder in einem 

Grundinteresse wurzeln. Ganz deutlich wird es in der Metapher des Künstlers, der sich zum 

Ziel gesetzt hatte, „sich rückwärts zu bilden, in den Schoß der Mutter zurückzukehren und so 

eine neue Kunstepoche zu begründen“.
854

 Goethe versuchte die Gegenwartskunst aus einer 

historischen Position heraus zu sehen. Diese historische Sicht kannte er bereits von den 

Frankfurter Malern, die sein Vater beauftragt hatte. Er sah in dieser scheinbar 

rückwärtsgewandten Vorgehensweise eine Chance, die zeitgenössische Kunst mit neuen 

Impulsen und neuer Originalität zu versehen. Auch die Aufgaben der Preisausschreiben, die 

überwiegend die Historienmaler und später auch die Landschaftsmaler ansprachen, sind als 

Reminiszenzen an die Zeit der blühenden Historienmalerei zu verstehen. Doch waren die 

vorgegebenen Themen, wenn man auf die Beteiligung schließt, inhaltlich weit von der 

Wirklichkeitswelt der damaligen Maler entfernt. Auch die historischen Vorbilder waren, 

wenn überhaupt, in diesem speziellen Themenkanon mühevoll zu suchen. Sein 

Grundanliegen, dass nur mit dem Wissen des Vergangenen wirklich Neues geschaffen werden 

kann, formulierte Goethe aber immer wieder aus. Wie stark dabei sein Blick und damit seine 
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Hoffnung auf die niederländische Malerei des 17. Jahrhunderts gerichtet waren, zeigt jenes 

Zitat aus einem Brief an Meyer vom 23. Mai 1817: 

„Von den Jahrmarktsbildern hat sich auf die wunderlichste Weise zu mir verirrt: David 

Teniers fait dire la bonne Aventure a sa Femme gravé par Suruges. Ich sage nicht mehr 

davon, als daß die ganze Mahlkunst darin enthalten ist und daß wenn sie verlohren ginge sie 

vollkommen daraus wieder hergestellt werden könnte.“
855

 

Die Beschäftigung mit der Geschichtlichkeit von Kunst wurde natürlich von den Schriften 

Winkelmanns angeregt, die wiederum durch Adam Friedrich Oeser angeregt wurden.
856

 Aber 

erst die erste Italienreise öffnete Goethe den Blick für diese Zusammenhänge. Hier konnte er 

Winkelmanns Erkenntnisse exemplarisch nachvollziehen. Die Winkelmannrezeption schlägt 

sich natürlich in der 1805 von Goethe herausgegebenen Biografie „Winkelmann und sein 

Jahrhundert“ nieder. Wie es im Titel schon anklingt, schwingt hier ein gewisser Historismus 

mit, denn durch neuere Antikenfunde waren einige Äußerungen Winkelmanns zur Zeit von 

Goethes Italienreise 1787 bereits überholt. 

Die praktischen Anweisungen und Beurteilungen, die, zumeist aus der Feder Meyers, im 

Zusammenhang mit den für die Preisaufgaben eingereichten Werke niedergeschrieben 

wurden, zeigen sehr deutlich die ästhetische Maßstäbe und den künstlerischen Anspruch, den 

Meyer verfolgte und den er in seiner autoritären Funktion an die Bewerber weitergeben 

wollte. 

Joseph Hoffmann aus Köln nahm an der letzten Preisaufgabe 1805 teil. Die Aufgabe war, 

Fabeln und Sagen über Herkules zum Bildinhalt zu wählen. Joseph Hoffmann wählte das 

Thema „Herkules reinigt den Stall des Augias“. Er setzte die Szene in einer großen Zeichnung 

auf grauem Papier um, die mit schwarzer Tusche und Kreide sowie mit gelber und weißer 

Höhung versehen war. Die Hauptfiguren entlehnte er aber aus anderen Kunstwerken. Meyer 

schreibt hierzu urteilend: „Hingegen geriet die Halbfigur des Stücks, Herkules, nicht 

vorzüglich; seine Gebärde paßt nicht genugsam zur Handlung, und so mangeln ihm auch die 

Verhältnisse, die edlen Formen, durch welche das Ideal seiner Bildung sich richtig darstellte. 

Bei einer so fruchtbaren Erfindungsgabe, (…) begreift man es kaum, warum derselbe öfters 

von anderen Meistern entlehnte Figuren einmischt. Es ist wohl war, ähnliche Figuren können 

unter ähnlichen Beziehungen gut genug passen; allein wenn sie bloß geliehen sind, wenn sie 

nicht aus der Tiefe des eigenen Sinnes der eigenen Empfindung hervorgegangen, so werden 

                                                 
855

Goethe WA, IV 28, S. 97; zit nach Grave 2006, S. 160. 
856

 Vgl. Wenzel 1999, S. 70f. 



Franziska Siedler    Nicht von einer Hand     221 
  

  

sie nie volles Leben und Geist haben.“
857

 Meyer geht davon aus, dass Hoffmann den Herkules 

aus anderen Figurenzusammenhängen in anderen Kunstwerken in seine eigenen Arbeiten 

überträgt. Dabei hat noch kein zweiter Maler direkt in das Bild eingegriffen. Dennoch 

überträgt sich die Bildsprache der Vorlage in das Bild und bildet mit diesem keine Einheit. 

Das kopierte Motiv wird als solches bemerkt. Genau das wirft Meyer dem Maler vor. Das 

Bild soll als Einheit betrachtet werden. Die entlehnten Figuren beurteilt Meyer als 

ausdruckslos. 

In seinen Aufsätzen über Natur, Kunst und Literatur definiert Goethe die Begriffe 

„Nachahmung der Natur“, „Manier“ und „Stil“. Im Zusammenhang mit der Nachahmung der 

Natur charakterisierte Goethe den Stilllebenkünstler folgendermaßen: „Diese Art der 

Nachahmung würde also bei so genannten toten oder stillliegenden Gegenständen von 

ruhigen, treuen, eingeschränkten Menschen in Ausübung gebracht werden. Sie schließ ihrer 

Natur nach eine hohe Vollkommenheit nicht aus.“
858

 Obwohl Goethe davon ausging, dass, bei 

einem vorausgesetzten Talent, Kunst lernbar ist, setzte er doch bestimmte Mentalitäten für 

einzelne Genres voraus. Ohne den Kunstdiskurs zu weit zu vertiefen, der um die 

Jahrhundertwende zwischen Berlin und Weimar aufbrach, kann gesagt werden, dass beide 

Seiten um eine Qualitätssteigerung und Richtungssuche in der bildenden Kunst bemüht 

waren. Schadow mit seinem eher pragmatischen Realismus war im patriotisch-preußischen 

Berlin eine wichtige Größe. Dem sprachen Goethe und seine „vereinigten Kunstfreunde“ 

jedoch die Fähigkeit ab, neue, zeitgemäße Impulse für die bildende Kunst zu setzten. Die 

„Propyläen“ sollten das geeignete Mittel sein, um ein Zeichen dagegen zu setzen. Das war für 

Schadow wiederum Grund genug, dagegen anzuschreiben.
859

 Er sah also die Gefahr, dass die 

Kunst zu kopflastig wurde und das Handwerk dabei vernachlässigt werden würde. Aber das 

„genaue und tiefe Studium der Gegenstände“ setzte auch Goethe voraus.
860

 

Goethe und seine Weimarschen Kunstfreunde wollte mit ihren Publikationen und dem 

Engagement bei der Einrichtung der herzoglichen Sammlung gestaltend und wertend in die 

fortlaufende Entwicklung der Kunst eingreifen. Ein wichtiger Punkt war hierbei die noch 

junge Kunstgeschichtsschreibung. Meyer und Goethe befassten sich insbesondere mit dieser 
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Form der literarischen Reflexion der Kunst. Während Goethe dabei im Zusammenhang mit 

der Winkelmannbiografie auf seine Briefe und schriftlichen Hinterlassenschaften zurückgriff, 

verfasste Meyer eine eigene Abhandlung der Kunstgeschichte von der Antike bis zu seiner 

Gegenwart. Dabei hatte Meyer seinen Schwerpunkt auf die Malerei gelegt. Bei der 

Schilderung der Kunst des 18. Jahrhunderts nennt er viele Zeitgenossen, Maler, die dem 

weiteren und engeren Goethekreis zuzuordnen sind. Dabei handelt es sich um Künstler, die er 

als Repräsentanten der klassischen Kunstrichtung betrachtet. So wie es Goethe über die 

Winkelmannbiografie anregt, gibt auch Meyer Wertungen vor. Er möchte mehr, als „bloß 

chronikmäßige Anzeige der Künstler und Kunstwerke zu geben“.
861

 Meyer legt den 

Schwerpunkt auf das 16. und 17. Jahrhundert und schließt mit dem 18. Jahrhundert an. Das 

Kapitel zur Malerei wird nochmals in geschichtliche Darstellungen, Landschaftsmalerei und 

untergeordnete Arten der Kunst, zu denen u.a. Stillleben-, Tier- und Blumenmalerei zählen, 

unterteilt. Diese Aufstellung entspricht genau dem Kanon, der von den Weimarer 

Kunstfreunden diskutiert wurde.
862

 Das Historienbild war auch im 18. Jahrhundert noch an 

der Spitze. Ihm wurde aber das Landschaftsbild stückweise an die Seite gestellt. Der 

Übergang zwischen beiden Gattungen konnte ja durchaus fließend gestaltet werden. Wenn 

also in einer ausführlichen Landschaftsschilderung Figuren in historischer Kleidung 

erscheinen, stellt sich die Frage der Eingruppierung des Gemäldes als Historienbild mit dem 

Schwerpunkt der Landschaftsschilderung oder als Landschaftsbild mit historischer Staffage. 

Die Landschaft aber emanzipierte sich spätestens im klassischen, romantischen 

Landschaftsdiskurs, als mehr poetisches Gefühl bescheinigt wurde, als das historische Bild je 

transportieren könnte.
863

 Die Kunsttheoretiker in den 60er und 70er Jahren des 18. 

Jahrhunderts bemerkten, dass der Landschaft bisher zu wenig Aufmerksamkeit geschenkt 

wurde. Somit sollte sie Gegenstand einer neuen, modernen Kunstlehre werden, die wiederum 

nicht ohne bisher bestehende Auffassungen auskommen konnte. Die klassische 

Gattungshierarchie wird jedoch hinterfragt, da der Wert des Naturgefühls ein neues Gewicht 

erhält. Während sich die (angehenden) Maler nach wie vor in erster Linie für praktische 

Handbücher und Anleitungen zur Perspektive und anderes interessiert haben dürften, stand für 

die Rezipienten und Sammler der kunsttheoretische Ansatz der Landschaften im Focus. 

Hagedorn richtete seine „Betrachtungen über die Mahlerey“ vor allem an diese 
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Kunstliebhaber und Sammler. Zum Ende des 18. Jahrhunderts hin vermischen sich diese 

beiden Formen der literarischen Auseinandersetzung mit der Malerei. Maler wie Christian 

Eberhard Eberlein
864

 verbanden die praktische Anleitung mit einer ausführlichen Einleitung, 

die den Künstler in den aktuellen kunsttheoretischen Diskurs einbinden konnte. 

Auch, wenn Lessing und Winkelmann mit ihren strengen klassizistischen Positionen eine 

klare Gattungshierarchie verfolgen, weichen in den 60er und 70er Jahren vermehrt 

Kunsttheoretiker von dieser absoluten Haltung zugunsten einer an den Niederländern 

orientierten Haltung ab.
865

 Daran ist ersichtlich, dass schon die niederländischen 

Kunstschriftsteller, allen voran Gérard de Lairesse, ein gewisses Gegengewicht zur 

klassizistischen Position bildeten. Diese Rolle wurde im Verlauf der „Neudefinition“ der 

Landschaftsmalerei immer wieder bedeutsam. Hagedorn orientierte sich stark an Lairesse. Er 

räumte der Landschaftsmalerei „den ersten Rang nach der Geschichte“ ein und erklärte in 

einem zweiten Schritt beide Gattungen für gleichrangig.
866

 

Die literarische Gattung der Kunstkritik stand im 18. Jahrhundert in engem Zusammenhang 

mit der Etablierung der Kunstsalons. Diese Institutionalisierung der öffentlichen 

Kunstsammlungen ermöglichte erst den öffentlichen Diskurs über die Kunstgegenstände, die 

zuvor nicht jedem zugänglich waren.
867

 Schließlich fand die Textsorte der „Kunstkritik“ mit 

den Salonbesprechungen Diderots (1713-1784), die zwischen 1759 und 1781 in Grimms 

„Correspondance littéraire“ erschienen, eine feste Etablierung und gewann an kultureller 

Bedeutung.
868

 An diesem gesellschaftlichem Prozess, der im Allgemeinen mit der Epoche der 

Aufklärung benannt wird, waren vielschichtige Prozesse und Entwicklungen beteiligt. 

Siegfried J. Schmidt begründet diese Entwicklung mit verschiedenen Faktoren, die er auf den 

Wandel der Umweltbedingungen des literarisch-künstlerischen Systems bezieht. Dazu zählt er 

den Umbau der Öffentlichkeitsstruktur und eine Ausweitung der Rezipientenschaft. Dieser 

Wandel setzte beispielsweise mit Beginn der großen öffentlichen Auktionen und der 
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öffentlichen Vorbesichtigungen zu den Auktionen ein. Einen weiteren Faktor sieht Schmidt in 

der Verschiebung von der höfisch-kirchlichen zur privaten Auftragsarbeit. Dieser Wandel 

wurde am Beispiel der Frankfurter Maler des so genannten Goethekreises in dieser Arbeit 

dokumentiert. Die einsetzende Zirkulation künstlerischer Artefakte über einen anonymen 

Markt regte den Wandel in den Umweltbedingungen des literarisch-künstlerischen Systems 

ebenso an wie die Entstehung neuer Handlungsrollen der Kunstkritik, die bereits 

angesprochene Institutionalisierung öffentlichen Ausstellungswesens und der Stilwandel von 

repräsentativ-dekorativer Formensprache zur Rhetorik der Natürlichkeit.
869

 Christian Ludwig 

Hagedorn war hier eine wichtige Mittlerperson. Er beobachtete den zeitgenössischen 

Kunstmarkt, bewertete historische und zeitgenössische Werke und beriet andere Sammler.
870

 

Nachdem Hagedorn 1754 aus dem Auswärtigen Dienst ausgeschieden war und sein Bruder, 

der Dichter Friedrich Hagedorn, verstorben war, wollte er seine Gemäldesammlung 

verkaufen. Schon in den 1740er Jahren verfolgte er die Idee, seine Sammlung durch einen 

Katalog zu veröffentlichen und somit einen geeigneten Käufer für die gesamte Sammlung zu 

finden. 

1755 erschien anonym sein Werk “Lettre à un amateur de la peinture avec des eclaircissemens 

historiques sur un Cabinet et les auteurs des tableaux, qui le composent“.
871

 Dieses Werk 

übersteigt die damaligen Erwartungen an einen Katalog. Es enthält zahlreiche Künstlerviten, 

Ansätze einer kritischen Geschichte der deutschen Malerei sowie zahlreiche kunstkritische 

und kunsttheoretischen Ansätze.
872

Auch, wenn kein Käufer für die Hagedornsche Sammlung 

gefunden wurde, war es für den Autor doch der Sprung zum gefragten Kunstkenner und 

Angestellten der sächsischen Kunstakademie und Zeichenschule. Claudia Cremer zeigte 1989 

in ihrer Dissertation anhand von Briefen auf, wie sich Hagedorn in seiner Kunstkennerschaft 

gebildet hat und wie er seine Kunstsammlung zusammengestellt hatte. Sehr interessant ist hier 

die enge Verbindung, die Hagedorn mit verschiedenen Künstlern einging. Er legte sehr viel 

Wert auf die Meinungen des Landschaftsmalers und Kunstkenners Josef Orient aus Wien, 

Johann Hülfgott Brandt d.Ä., August Querfurt und Franz Christoph Jennek. Die Gemälde 

dieser Künstler, die er erwarb, sind auf seinen Auftrag hin, nach seinen Angaben und nach 

                                                 
869

 Über den Diskurs über die Sammlungen, Sammlungsverzeichnisse, Auktionen und nicht zuletzt über die 

Verbreitung der Reiseliteratur, in der die Beobachtungen eines Galeriebesuchs häufig fest gehalten wurden, 

wurde der öffentliche Austausch über das Sammeln und Präsentieren von Gemälden angeregt. 
870

 Er war einer der ersten hauptberuflichen Kunstkenner und seine mühsam aufgebaute Gemäldesammlung 

diente ihm als Instrument und Referenz seiner Kennerschaft; vgl. Cremer 1989. 
871

Hagedorn 1755. 
872

 Vgl. Cremer 1989, S. 14. 
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selbst erstellten Skizzen entstanden.
873

 Über 30 Gemälde erwarb Hagedorn in seiner Zeit in 

Wien und den Jahren danach von diesen vier Künstlern. Er war sehr stolz darauf, den Kontakt 

zwischen den Künstlern selbst hergestellt und sie zur Zusammenarbeit bewegt zu haben. So 

ließ er beispielsweise die Landschaften Orients und Brands von Querfurt oder Janneck 

staffieren, um die „ zwey Vollkommenheiten zu conciliiren“.
874

 Mit seinen 

Entwurfszeichnungen und den arrangieren Kooperationen wird Hagedorn als Auftraggeber 

selbst zum Gestaltenden. Er beeinflusst die Gemälde durch sein autoritäres Mäzenatentum, 

das beinahe an das Mäzenatentum Kaiser Maximilians I. erinnert. Natürlich handelte 

Hagedorn aus ganz anderer Motivation heraus. Er schuf durch die Auftragsvergabe seiner 

Meinung nach Idealtypen von Gemälden, die seinem Anspruch und seinen Ansichten 

vollkommen entsprechen sollten. Mit seiner freundschaftlichen Beziehung zu den Malern 

ging er eine enge Verbindung ein, die noch einige Jahre zuvor zwischen Auftraggeber und 

Maler nicht denkbar gewesen wäre. Es gelang Hagedorn aber nicht immer, das Vertrauen des 

Malers zu gewinnen. Dem Porträtmaler Martin von Meytens schmeichelte Hagedorn, als er 

ihn „den wahre(n) Van Dyck der Teutschen“ nannte, aber wegen dieser Schmeicheleien 

reduzierte er nicht den Preis, den er für seine Werke verlangte.
875

 Ab den 1740er Jahren 

fertigte Hagedorn selbst Landschafts- und Porträtzeichnungen an und schickte sie nach Wien 

und Hamburg zu befreundeten Künstlern. Er hegte die Hoffnung, als Antwort auf diese 

Sendung eine Gegengabe zu erhalten.
876

 

Hagedorn traf in Dresden natürlich auf Carl Heinrich von Heineken, der beim Grafen von 

Brühl als Privatsekretär und Bibliothekar tätig war. In seiner Sammlertätigkeit hatte er sich 

auf Kupferstiche und italienische Gemälde konzentriert. Damit unterschieden sich Hagedorn 

und Heineken grundsätzlich. Dennoch sahen sie einander als Konkurrenten und begegneten 

sich mit einer vorsichtigen Freundlichkeit. Heineken war für Friedrich Heinrich II. und Graf 

Heinrich von Brühl als Gemäldekäufer, Ratgeber und Agent tätig.
877

 Heineken schätzte die 

zeitgenössischen Maler nicht sehr und machte das auch gegenüber Hagedorn deutlich. 

Daraufhin schwanden die von ihm so geschätzten zeitgenössischen Künstler etwas in seiner 

Gunst. 
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 Vgl. Cremer 1989, S. 21. 
874

 Zitiert nach Cremer 1989, S. 21. 
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 Hagedorn hatte bei Meytens ein Selbstporträt des Malers bestellt. Aber weder dieses Selbstbildnis noch ein 

anderes Werk des Malers wurde von Hagedorn erworben; vgl. Cremer 1989, 633/53/3 16.10.1740. 
876

 Vgl. Cremer 1989, S.31. Z.B. 630/46/Bl.3/1; 27.8.1741: „Einmal habe ich sie doch Branden geschickt, um 

ihm seine mir noch schuldigen Gemälde abzulocken (…).“ 
877

 Vgl. Cremer 1989, S. 44f. 
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Von 1738 bis 1752 ist diese Sammlung aufgebaut worden. Christian Ludwig Hagedorn 

unterhielt über den Bruder Friedrich einen intensiven Kontakt zu dem in Hamburg tätigen 

Maler Balthasar Denner. Dieser bekannte und sehr gut bezahlte Maler hatte 1722 ein auf 

Porzellan gemaltes Miniaturportrait des Vaters Hans Statius von Hagedorn angefertigt, das 

nach dem Tod der Mutter 1732 in den Besitz Christian Ludwig Hagedorns überging.
878

 Er 

schätzte die Kennerschaft Denners wenigstens genauso hoch wie sein künstlerisches Schaffen 

und holte oft die Meinung Denners ein, wenn es um niederländische und flämische Gemälde 

ging. Beispielsweise erkundigte er sich über die Brueghel-Familie, fragte nach den Gemälden 

Berchems und den Landschaften Huyssums. Er diskutierte mit Denner über Houbrakens 

„Schilderkonst“ und beriet sich mit ihm, was die Preise für bestimmte Gemälde betraf.
879

 

In Dresden ansässig, plante Hagedorn ab 1742 konkret den Verkauf seiner Sammlung und 

war bestrebt, diese in den geeigneten Räumen zu präsentieren. Zudem sollte ein Katalog 

erstellt werden, der bewusst nicht in Dresden, sondern in Hamburg in einer Auflage von 200 

Stück erscheinen sollte. Der Ort, an dem die Sammlung präsentiert werden sollte und der 

Eigentümer sollten dabei erst einmal nicht erwähnt werden, sondern bei Bedarf per Hand auf 

dem Deckblatt hinzugefügt werden.
880

 

Im Zuge seiner Sammlungstätigkeit von 1738 bis 1752 ist zu beobachten, dass Hagedorn in 

seiner Zeit in Frankfurt am Main und Mainz von April 1743 bis Mai 1745 deutlich mehr 

historische Gemälde kauft als zeitgenössische. Dennoch hielt er den Kontakt zu seinen 

Malerfreunden. Vor allem Denner bot ihm immer wieder Gemälde alter Meister an. Auch der 

Wiener Maler und Kunsthändler Orient wurde von Hagedorn als Kunstkenner sehr geschätzt. 

Dieser bot ihm immer wieder Historiengemälde an. Hagedorn schätzte sein 

Verhandlungsgeschick, verließ sich aber nicht allein auf Orient, sondern bemühte 

                                                 
878

 Vgl. Cremer 1989, S. 30. 
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 Arnold Houbraken (1660-1719) war der erste Biograf von Frans Hals, Rembrandt van Rijn, Gerard Dou, 

Govert Flink, Jan Stehen, Samuel van Hoogestraten, Jacob van Ruisdael, Frans van der Werff und vieler anderer 

berühmter Künstler. Um 1715 begann Houbraken diese Informationen zu sammeln. Sein dreibändiges Werk „De 

groote schouburgh der Nederlantsche konstschilders en schilderessen“ wurde eine monumentale Enzyklopädie, 

in der Lebensbeschreibungen von mehr als 550 niederländischen Künstlern des 17. Jahrhunderts enthalten sind; 

vgl. Houbraken 1718-1721. Ungefähr hundert von ihnen sind flämische Künstler wie Jan Brueghel d.Ä., Adrian 

Brouwer, Peter Paul Rubens, Anthony van Dyck, Jacob Jordaens und David Teniers d.J. Doch von diesen 

Künstlern war er zeitlich und topografisch zu weit entfernt, als dass er Jan Brueghel d.Ä. und Adrian Brouwer 

lebensnah hätte beschreiben können. So griff er auf die Aufzeichnungen anderer Biografen zurück. Das Problem 

der Schrift war, dass sie nie mit anderen Kollegen seiner Zeit zur Diskussion stand, Houbraken versammelte 

einfach die berühmtesten seiner Zeit; vgl. Horn 2000. 
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„Von den Meistern fände man im Sandrat, Houbracken und Abecedario umständliche Nachricht, und von den 

Modernen in Harms Tabellen. Solchen Catalogum könnte man zur Noth auch Freunden geben: aber keinen 

Hiesiegen, wenn man ihm nicht trauen darf, und doch auch in den ersten 6 Monathen nicht.“ Aus einem Brief 

vom 17./18.7.1743 an Friedrich von Hagedorn, S. 435; zitiert nach Cremer 1989, S. 50.  
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beispielsweise den Frankfurter Kunsthändler Pahmann.
881

 Bei ihm kaufte er wegen der großen 

Zahl von 24 „antique Gemälde“ mit dem „Sandberg“ von Wynants und Peter Wouwermann 

wenigstens ein Kooperationsstück.
882

 Hagedorn befand dieses Gemälde für „extra schön“ und 

hob es deutlich hervor. 1743 beschrieb er einen „Sandberg“ von Jan Wijnants, „von Peer 

Wouwermann mit einer Carosse und etlichen Pferden p. Staffiert“. Diesen kaufte er, weil er in 

der fürstlichen Sammlung in Dresden ebenfalls einen Sandbergvon Wouwermann gesehen 

hatte.
883

 Es war ihm also durchaus daran gelegen, mit fürstlichen Sammlungen mitzuhalten 

und entsprechende Gemälde auch in seiner Sammlung vertreten zu haben. 

Den zeitgenössischen Malern, vor allem seinen Malerfreunden, schien er zu vertrauen, wenn 

sie nähere Angaben zu den Malern machten. So bot Orient Hagedorn im Februar 1744 eine 

große Landschaft „im Romantischen Gout“ und einen Monat darauf eine „Waldung“ aus 

Wien an. Beide Gemälde waren mit Staffagen von Canton versehen.
884

 Des Weiteren 

verschaffte er ihm im April 1744 eine große Landschaft von Joseph Faistenberger mit einer 

Tierstaffage von Franz Werner Tamm. 

Die einzelnen Bildelemente der Maler waren wie feste Formeln. Der Angesprochene konnte 

sich ohne weiteres vorstellen, wie das Bild aussah, wenn er die einzelnen Bildelemente 

einzelnen Malern zuordnete. Diese Zuordnung an verschiedene Hände kommt also einer 

festen Typisierung gleich.
885

Die Identität der von Hagedorn beschriebenen Gemälde kann 

anhand seiner Beschreibungen nicht mehr nachvollzogen werden. Es kam auch nicht darauf 

an, dass das Gemälde tatsächlich von jenem Künstler war.
886

 Der Bruder Friedrich hatte 

einem Straßburger Maler sieben Gemälde abgekauft. Darunter befand sich ein „Binnen-

huisje“ von Adriaen von Ostade. Er bemerkte in einem Brief, dass das Bild „nur drei Figuren, 

aber so viel Lebhaftigkeit, Kunst, Fleiß und Natur und in einer Art Noblesse hat, als ich 

jemals gesehen (…).“
887

 Eine Landschaft ohne jede Staffage von Felix Meyer tauschte 
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 Auflistung des Katalogs in einem Brief vom 17./18.7.1743 an Friedrich von Hagedorn, S. 435; vgl. Cremer 

1989, S. 50. 
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Vgl. Cremer 1989, S.50. 
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 Ebenda, S. 55. 
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 Deutlich wird dies auch, wenn Hagedorn die stilistischen Gepflogenheiten der Maler wie einen Stammbaum 

aufschlüsselt. Zu einem Bildertausch mit dem Freiherrn von Häckel, einem Berater Wilhelms VIII. von Hessen-

Cassel, bemerkt er dass er „2 Brande mittlerer Zeit und nicht übel componirt, auch wie es scheint aus 

Perellischen Landschaften gestohlen (ich sollte C. Poussin sagen, denn wo Perelle gut ist, hat er C. Poussin 

geplündert).“ Die Identität der Gemälde kann anhand dieser Beschreibungen natürlich nicht mehr nachvollzogen 

werden. Es kam auch nicht darauf an, dass das Gemälde tatsächlich von jenem Künstler war; vgl. Cremer 1989, 

S. S. 54. 
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 Aber die Nennung des Malers bescherte Rezipienten, in dem Fall dem Käufer, im Zusammenhang mit der 

Bildbeschreibung ein konkretes Bild von der dargestellten Landschaft oder der entsprechenden Staffage. 
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Zitiert nach Cremer 1989, S. 53. 
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Hagedorn 1745 gegen einen „mittelmäßigen Abraham van Bloemart“ mit der Darstellung des 

„Vertumnus und Pomona“ ein und gab noch einige Reichstaler dazu.
888

 Eine Staffage war 

also nicht unbedingt erforderlich. Der Wert des Bildes wurde aber vom weniger erfahrenen 

Friedrich Hagedorn unter anderem an der Anzahl der Figuren beurteilt.Christian Hagedorn 

hatte sich bemerkenswerter Weise von dieser Ansicht gelöst, befand eine reine Landschaft für 

sehr wertvoll. 

Anhand der vorgetragenen Beispiele wird deutlich, dass die Kunstkennerschaft des 18. 

Jahrhunderts stark auf dem aus dem 17. Jahrhundert vermittelten Wissen beruhte. Die 

Kunstkennerschaft des 18. Jahrhunderts floss in die frühe Kunstgeschichtsschreibung und in 

Sammlervorlieben ein. Kooperationsmaler wurde von Kennern bewusst gesammelt, die 

besonderes Interesse an der Entstehungsgeschichte von Bildern und biografischen 

Überlieferungen der Künstler hatten. Der allgemeine Sammler, der eine standesgemäße 

Sammlung anlegen und alle Sujets vertreten sehen wollte, hat sich nicht gezielt um 

Kooperationswerke bemüht. 

 

V.4. Kooperationen im akademischen Kontext 

Wie schon mehrfach angesprochen, ist die Kooperationskunst als internationales Phänomen 

zu begreifen. Die Kunstmärkte in Italien, Wien, Deutschland und den Niederlanden waren eng 

miteinander verwoben. Der viel beschriebene Kulturtransfer und die Reisen der Kunsthändler 

und der Künstler sorgten für wechselseitige Impulse und förderten auch den Absatz der 

Kooperationswerke.
889

 

Gewisse unterschiedliche Vorraussetzungen sind im Zusammenhang mit der Wertung der 

Kooperationspraxis als zulässiges Produktionsverfahren außerhalb Flanderns und der 

niederländischen Republik zu beobachten.
890

 Die Hierarchie der Genres speiste sich im 

Wesentlichen aus der französischen Kunsttheorie des 17. Jahrhunderts durch die Theorien 

Poussins und noch deutlich drastischer bei Le Brun. Damit stand der handelnde Mensch an 

der Spitze dieser Ordnung, womit das Historienbild gemeint war. Der Wert des dargestellten 

Gegenstandes sollte schlicht den Wert des Bildes spiegeln.
891

 Da die Akademie allein nach 

den Prinzipien lehrte, die man glaubte dem antiken Erbe abgeschaut zu haben, wurden in 

Frankreich die niederländischen Maler nicht sehr hoch geschätzt. Sie stellten zu oft auch 
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 „(...) weil doch die Landschaft wegen artiger Gedanken Reflexion macht (...)“. Ebenda, S. 50. 
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 Vgl. Kap. IV.9. Kooperationen im Rom des 17. Jahrhunderts. 
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 Vgl. Kap. II. Rahmenbedingungen für Künstlerkooperation. 
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 Vgl. Gerson 1942, S. 62. 
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weniger bedeutsame Gegenstände und damit missverstandene und wenig wahr genommene 

Genres dar.
892

 

Offensichtlich herrschte eine große Diskrepanz zwischen den Themen, mit denen sich die 

Kunsttheoretiker befassten und den Bildthemen, die sich im 17. Jahrhundert zunehmend 

größerer Beliebtheit bei Käufern und Künstlern erfreuten. Die Theoretiker betrachten von van 

Mander (1604) bis Lairesse (1707) fast ausschließlich die Historienmalerei als 

abhandlungswürdig. Die Porträtmalerei wurde beispielsweise von van Mander als „Sijdwegh 

der Consten“ betitelt.
893

Dabei entstand gerade im Rahmen der Porträtmalerei ein Großteil der 

Gemäldeproduktionen, was gleichzeitig einen Hauptstrang der Auftragskunst ausmachte. 

Ähnlich verfuhr die Kunstkritik mit den Gattungen der Genre- und Stilllebenmalerei. Diese 

eröffneten dem Kunstmarkt mit dem Bürgertum ganz neue Käuferschichten, die sich wohl 

eher weniger für die Historienmalerei, als für das kleine „Alltägliche“ in ihren Wohnungen 

begeistern konnten. Inhalt und Format ermöglichten es den Malern, große Mengen an 

Gemälden dieser Gattungen zu produzieren und daher zu verhältnismäßig günstigen Preisen 

zu verkaufen. Gemälde der Gattungen Stillleben, Porträt und Genre waren eine schnelle Ware, 

von der die Kunstkritiker offensichtlich absahen, da hier in ihren Augen keine große Qualität 

zu erwarten war. Sicher entstand in diesen Feldern eine breite Schicht der mittelmäßigen 

Gemäldeproduktion für den Hausgebrauch. Doch in vielen Fällen widersprachen der Fleiß, 

die Kreativität und der Wille zur Spezialisierung der Maler diesem Vorurteil. Nicht selten trug 

das Verfahren der Kooperation verschiedener Künstler zur Überwindung dieser 

mittelmäßigen Malerei bei. Dabei gab es bestimmte Bildthemen, die sich zur Kooperation 

anboten. Dazu zählten die staffierte Stadtlandschaft oder Architekturansicht, vielfigurig 

staffierte Landschaften und Blumenkranzgemälde.
894

 

Samuel van Hoogstraten empfahl in seinem 1678 veröffentlichten Traktat „Inleyding tot de 

Hooge School der Schilderkonst“ die Nutzung des Werkes in institutionalisierten 

Lehranstalten. Trotzdem formuliert er diesen Wunsch nie ausdrücklich in seinem Traktat, 

denn zu dieser Zeit gab es in den Niederlanden noch keine akademieähnliche Einrichtung der 

Malerei. Hoogstraten selbst führte ein eher traditionelles Atelier und erprobte seine 
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 Die niederländischen Maler, die sich im Quartier St. Germain niedergelassen hatten, entsprachen demnach 

nicht dem gängigen französischen Kunstgeschmack und folgen für französische Verhältnisse einem Sonderweg, 

auch, wenn dieser durchaus mit der europaweiten Etablierung der niederländischen Malerei übereinstimmte. Sie 

wandten sich bald dem flämischen Stil zu und scheinen in der zweiten Generation damit deutlich erfolgreicher 

gewesen zu sein. Die holländische Malerei fand wenig Widerhall in der französischen Malerei des 17. 

Jahrhunderts. Die flämische Malerei hingegen wurde rezipiert und fand vor allem im Zusammenhang mit 

manieristischen Strömungen Verwendung; vgl. ebenda, S. 72. 
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Lehrinhalte nie an einer Akademie.
895

 Die im Buch verwendeten Prinzipien und 

Vermittlungsmethoden sieht Czech an der Schwelle vom traditionellen Werkstattbetrieb hin 

zu einer akademisch ausgerichteten Ausbildung für Künstler. In seinem Werk rät Hoogstraten, 

die Lehrinhalte in Form einer fixen Folge von aufsteigenden Unterrichtseinheiten 

aufzunehmen, wenngleich es zu dieser Zeit gebräuchlich war, dass der Meister die 

Grundregeln der Malerei uneinheitlich an seinen Lehrling weiter gab. Dennoch war es nicht 

Hoogstratens Absicht, sein Werk als Ersatz für eine Malereiakademie anzupreisen. Diese 

erschien ihm durchaus nützlich und erstrebenswert. Ebenso wenig wollte er die 

Malerwerkstatt als traditionellen Ausbildungsort missen. Denn Hoogstraten kam aus der 

Praxis und sein Anspruch, die kognitiv anzueignenden Grundlagen der Malkunst nach neuen 

allgemeinverbindlichen Formen zu lernen, legt nahe, dass dieses Werk mehr als eine 

literarische Betrachtung der zeitgenössischen Kunstlandschaft war. Die „Inleyding“ besaß 

Modellcharakter für künftige Formen der Lehre. Sein Ziel war es, den intellektuellen 

Anspruch der Künstlerausbildung, wie er in seiner fiktiven Lehranstalt aufgefasst wurde, zu 

fördern. 

Die zeitgenössische Entwicklung der französischen Académie Royal wurde von Hoogstraten 

nur am Rande erwähnt. Stattdessen verwies er auf die Traditionen und Potentiale der 

niederländischen Malerei.
896

 Niederländische Traditionen des 16. und 17. Jahrhunderts sollten 

laut Hoogstraten mit Errungenschaften der Antike, der italienischen und deutschen Kunst 

verknüpft werden.
897

 

In der Aufklärung stand die Ansicht von der Lehrbarkeit der Kunst im Vordergrund. Diese 

Auffassung war der Entfaltung der Kunstakademien und Zeichenschulen sehr dienlich.
898

 

Diese Einrichtungen sollten nicht nur das Niveau der Kunst heben, sondern auch benachbarte 

Zweige, wie das handwerkliche Gewerbe, Industrie, Handel sowie die Wissenschaften 

fördern.
899

 Hagedorn war der Ansicht, dass eine Akademie geschmacksbildend wirken 
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Hoogstraten 1678. Hans-Jörg Czech bezeichnete die „Inleyding“ als protoakademisch; vgl. Czech 2006, S. 

110. 
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eigenständigen klassischen Theorien zur niederländischen Malkunst verkörperte; vgl.Czech 2006, S. 114. 
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Vgl. Lammel 1998, S. 8. 
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 Hagedorn schrieb 1763: „ Kunst kann auch vom kommerziellen Gesichtspunkt aus betrachtet werden (…) 
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nützlich, im Ausland die Nachfrage nach den eigenen Industrieerzeugnissen zu steigern.“Pevsner 1986, S. 154; 

vgl. Specht 2005, S. 115. 
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müsste. Die Akademie sollte ihre Aktivität auch auf die Kontrolle der Fachschulen ausbreiten. 

Besonders in Sachsen verfolgte man dieses Ziel, in Hinblick auf die Meißner 

Porzellanmanufaktur, die Leipziger Verlags- und Druckereifirmen und den Zeichenunterricht 

in den Schulen. Er forderte ferner, dass nicht nur das Aktzeichnen an den Akademien 

unterrichtet werden sollte. Hier müssten auch „die Seitenzweige der Kunst, wie Landschaft, 

Tiere oder Blumen“ als Unterrichtsgegenstände einbezogen werden. 

Die Akademien in Dresden und Berlin standen in großer Konkurrenz zueinander und waren 

gleichzeitig jeweils um eine Differenzierung und Optimierung der Lehre bemüht. Während 

sich die Dresdner Lehre stark auf das Beispiel der italienischen Akademie konzentrierte, 

wählten die Berliner die niederländischen Akademien zum Vorbild. Im Zusammenhang mit 

der allgemeinen Akademiereform zum Ende des 18. Jahrhunderts orientierten sich die 

Berliner Akademiker ebenso an der 1754 in London gegründeten „Society for the 

encouragement of Art, Manufactures and Commerce“. Die Entsprechung in Berlin nannte sich 

ab 1788“ Abteilung für Fabrik und künstlerische Gewerk-Arbeiten“. 

Der Anreiz für viele junge Künstler, der Akademie beizutreten, war sicherlich auch 

wirtschaftlich motiviert. Wer sich als Hersteller oder Kunsthandwerker im Sinne der Berliner 

Akademie verdient machte, erhielt den Titel des „Akademischen Künstlers“ von der 

Akademie. Damit verbunden waren entscheidende Privilegien, wie das Recht auf freie 

Berufsausbildung, eine Zunft- und Gildenfreiheit und den Schutz des Urheberrechtes.
900

 Auch 

in Dresden war die Akademie eine höfisch initiierte Einrichtung, die dazu beitragen sollte, die 

Produktion von Kunst und Kunsthandwerk im eigenen Land zu steigern und damit 

internationales Ansehen zu gewinnen.
901

 

Nach dem Regierungsantritt Friedrichs III. plante dieser eine malerische Ausstattung der 

begonnenen Schlossbauten in Oranienburg, Charlottenburg, Berlin und Potsdam. Diese 

nahmen zunehmend imperiale Dimensionen an und sollten die von Friedrich III. angestrebte 

Ranghöhe untermauern. Hierfür waren jedoch die künstlerischen Kräfte, über die man in 

Berlin verfügte, zu gering.
902

 Vor diesem Hintergrund betrachtet Gerd Bartoschek die 

Gründung einer Kunstakademie in Berlin, die gleichzeitig die dritte Akademie Europas war. 

Die angehenden Künstler sollten in der Akademie nach den Maßstäben der Antike die 

Ausbildung erhalten, die ihnen die Bewältigung der höchsten künstlerischen Anforderungen, 

wie der Malerei von Historie und Allegorie ermöglichen sollte. Als Organisator und ersten 
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Direktor der Akademie konnte Friedrich III. 1695 aus Paris einen der berühmtesten Künstler 

seiner Zeit, den Schweizer Maler Joseph Werner (1637-1710) gewinnen. 1696 wurde die 

Akademie eröffnet, in der Werner die Miniaturmalerei unterrichtete. Es sollte jedoch keine 

Akademie sein, die mit der Einrichtung einer Maler- und Bildhauerschule der Pariser 

Akademie nacheiferte.
903

 In Berlin sollte eine Kunst-Universität entstehen, in der Kunst und 

Wissenschaft gefördert werden sollten.
904

 In Berlin wurde die Kunstpflege zur Staatsaufgabe. 

Verbittert durch Streitigkeiten verließ Werner 1670 Berlin, während sein Sohn Christian 

Joseph Werner, auch überwiegend als Miniaturmaler tätig, bis 1713 in Berlin verblieb. Aber 

Friedrich III. war durchaus bemüht, einheimische Künstler zu fördern. Samuel Theodor 

Gericke (1665-1730) wurde in Spandau geboren, war 1687 vermutlich ein Gehilfe von 

Vaillant und gab mit einem Deckengemälde im Schloss Caputh eine Talentprobe.
905

 Nach 

einer anschließenden Lehre bei Gedeon Romandon reiste er zusammen mit Ezaias Terwesten, 

einem Bruder Augustin Terwestens, nach Rom, um hier Antikenabgüsse für die geplante 

Berliner Akademie anfertigen zu lassen. Während dieser Zeit in Italien studierte Gericke bei 

Carlo Maratta in Rom. Als Gericke nach Deutschland zurückkehrte, erhielt er 1696 seine 

Bestellung zum Hofmaler und wurde 1699 Professor an der Akademie.
906

 

Einen ähnlichen Bildungsweg auf kurfürstliche Kosten durchlief etwas später 1698-1700 der 

Berliner Johann Friedrich Wentzel (1670-1729), der ebenfalls bei Marratta in Rom studierte. 

Augustins jüngerer Bruder Matthäus Terwesten, der als Schüler und Mitarbeiter seines älteren 

Bruders nach Berlin kam, studierte um 1698 ebenfalls in Rom und wurde in Berlin einer der 

ersten Studenten der neu gegründeten Akademie. Diese vier Künstler wirkten wesentlich nach 

der Krönung Friedrich I. unter Schlüters Leitung an der repräsentativen Gestaltung der 

Paradegemächer im Berliner Schloss mit. 

Antoine Pesne wurde 1710 nach Berlin berufen.
907

 Hier war Pesne über 40 Jahre tätig und war 

gleichzeitig der erste schulbildende Maler Berlins.
908

 Die noch junge Akademie konnte diese 
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Aufgaben in der ersten Zeit ihrer Blüte nicht erfüllen. Nach dem Tod Friedrich I. stagnierte 

der Kunstbetrieb. 1743 brannte das Akademiegebäude. Bis Freiherr Friedrich von Heinitz 

(1725-1802) 1786 mit der Reorganisation der Akademie beauftragt wurde, fristete diese eher 

ein Dasein als Zeichenschule. Im Anschluss wuchs die Bedeutung der Akademie. Neue 

Mitglieder kamen hinzu, es wurden Ausstellungen organisiert. Der Unterricht umfasste 

Malerei, Bildhauerei, Architektur und mechanische Wissenschaften. Weitere Reformen, wie 

die 1799 eröffnete Bauakademie, leiteten das 19. Jahrhundert ein, in dem durch Friedrich 

Wilhelm III. und den Freiherrn von Hardenberg eine neue Generation die Kunst und Kultur 

Preußens maßgeblich bestimmte.
909

 Das Ziel auch des von Hiert vorgelegten 

Reorganisationsplanes war es, immer ausreichend Künstler vorzuhalten, die die 

entsprechenden Aufgaben erfüllen können, ohne dabei zu sehr auf ausländische Kräfte zurück 

greifen zu müssen. Dieses Ausbildungssystem erfuhr durch Karl Friedrich Schinkel mit den 

Grundsätzen des Werkstattgedankens in der Architektenausbildung neuerliche Impulse. Der 

Werkstattgedanke wurde im Meister-Atelier umgesetzt, einer Institution, die auch durch 

Schadow in Düsseldorf eingeführt wurde und in der u.a. die überlieferten Lehrmethoden der 

Werkstätten, wie sie aus den Niederlanden des 17. Jahrhunderts bekannt waren, wieder 

Verwendung fanden. 

 

V.4.1. Kooperation als soziales Lebens- und Arbeitsmodell – Die DüsseldorferMalerschule 

Die Akademisierung der Ausbildung der Künstler nahm trotz aller Anfangsschwierigkeiten 

ihren Fortgang. Das lag, wie am Beispiel Berlins deutlich wurde, nicht nur im Interesse aller 

Kunstschaffenden, sondern stand vor allem mit der gesellschaftlichen Neuorientierung in 

Zusammenhang. Einheimische Künstler wurden in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts in 

Deutschland noch gering geschätzt. 

Carl Heinrich von Heineken schieb 1769 in den Nachrichten von Künstlern und Kunstsachen 

über den Künstler Pascha Johann Friedrich Weitsch: „Obwohl die Eltern nach ihrem 

Vermögen ihn unterrichten ließen, (…) so konnten sie doch an einen Unterricht im Malen 

desto weniger denken, da der Name Maler in dortiger Gegend in sehr schlechtem Ruf 

war.“
910

 Als zweites Beispiel einer schriftlichen Äußerung über das mangelnde Ansehen von 

Künstlern gibt Gisold Lammel den bayrischen Schriftsteller und Historiker Lorenz 

Westenrieder an. Dieser schrieb in seinem 1782 veröffentlichtem Werk „Über den Zustand 
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der Künste in Bayern“: „Es ist mir unbegreiflich, wie unter so vielen Vätern, die nicht wissen, 

was sie mit ihren Söhnen machen sollen, keiner sich einfallen lässt, aus dem Fähigsten (denn 

je dümmer der Kopf, desto besser nun fast zu allen übrigen Geschäften) einen Kupferstecher, 

einen Baumeister u. dgl. Zu machen. Der Vater glaubt und allerdings wird er dazu veranlaßt, 

seinen Sohn herabzumindern, wenn er einen Künstler aus ihm macht, und würde bis über die 

Ohren roth werden, wenn ihm einst seine Anverwandten fragten, was sein Sohn geworden 

wäre und er müsste zur Antwort geben er sey ein Künstler geworden. Jeder Rath und jeder 

Beamte glaubte dagegen ein halber Fürst zu sey.“
911

 

Wegen dieser herrschenden Geringschätzung des Berufsstandes der Künstler waren jene 

natürlich darum bemüht, mehr Ansehen in der Gesellschaft für ihren Berufsstand zu erringen. 

Malern und Bildhauern war daran gelegen, den geistigen Anteil ihrer Arbeit und ihre Bildung 

zu betonen. Viele Künstler suchten den Kontakt zur Bildungselite und engagierten sich für 

eine akademische Künstlerausbildung. Für die Künstler mit einem hohen Bildungsanspruch 

war es selbstverständlich, die eigenen Studien im Ausland zu erweitern. In der zweiten Hälfte 

des 18. Jahrhunderts wurden ausländische Künstler an deutschen Fürstenhöfen bevorzugt und 

deutlich besser entlohnt, als einheimische Kräfte. Es waren aber auch jene ausländischen 

Künstler, wie der Maler Bernardo Belotto, der von 1747 bis 1767 am Dresdner Hof wirkte, 

und jährlich 1750 Taler verdiente, die das künstlerische Niveau erhöhten und neue 

Gestaltungsweisen und Auffassungen mit ins Land brachten. Sprunghaft stieg der Anteil der 

Künstler an, die ihre Ausbildung auf dem akademischen Wege suchten. Durch diesen 

Bildungsweg lösten sich die Künstler vom Handwerk und von den Zünften. Schon zum Ende 

des 17. Jahrhunderts erfolgten Akademiegründungen in Deutschland
912

 die jedoch erst in der 

zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts einen breiten Einfluss auf die Künstlerausbildung 

ausübten. Zu dieser Zeit wurden bestehende Akademien wiederbelebt und reorganisiert sowie 

Akademieneugründungen angeregt. Dabei gaben viele Fürsten, die in ihrer Residenzstadt eine 

Zeichenschule errichteten, dieser den Titel einer Akademie.
913

 

Die Situation der Künstler um 1800 in Deutschland ähnelte in gewisser Weise der Situation 

der Maler in den Niederlanden rund 200 Jahre zuvor. Die französische Revolution und die 

nachfolgenden Koalitionskriege schwächten die Fürstenstaaten und die Kirche, so dass diese 
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als Auftraggeber in der Zeit um 1800 weitgehend ausfielen.Eine vergleichbare Situation gab 

es um 1600 in den Niederlanden während des Spanischen Erbfolgekrieges und der 

Befreiungskriege von Seiten der niederländischen Staaten. In den nördlichen Niederlanden 

fielen ebenfalls der Adel und die katholische Kirche als Auftraggeber weg. Und wie zuvor in 

den Niederlanden entwickelte sich in Deutschland eine starke bürgerliche Schicht, die jedoch 

andere Themenbereiche bevorzugte als die großen Historienstücke, die die Maler zuvor als 

Auftragsarbeiten anfertigen konnten. Nun waren auf dem freien Kunstmarkt kleinere Formate, 

zumeist Landschaften, Porträts und Genredarstellungen gefragt. 

Daraufhin schlossen sich die jungen Künstler des späten 18. und frühen 19. Jahrhunderts zu 

Künstlervereinigungen nach dem Vorbild der mittelalterlichen Zünfte zusammen. Darunter 

waren der Lukasbund oder die Nazarener. Die jungen Maler misstrauten den staatlich 

gelenkten Akademien mit ihren inzwischen häufig überholten Lehrmeinungen.
914

 

Im April 1815 nahm Friedrich Wilhelm III. von Preußen das Rheinland in Besitz und machte 

es zu einer preußischen Provinz. Die frühere Residenzstadt Düsseldorf ernannte man zur 

preußischen Provinz-Hauptstadt. Aus der rheinischen Kleinstadt wurde eine Beamten- und 

Garnisonsstadt. 1819 wurde die Kunstakademie in Düsseldorf wieder neu begründet, was 

frühe kulturelle Impulse zurück in die Stadt brachte. 

Einen Großteil der Gemäldesammlung hatte zuvor 1805 Maximilian Joseph von Bayern nach 

München verbracht, um sie sicherer zu verwahren. Diesen Verlust hat man in Düsseldorf 

schwer verkraftet.
915

 Damit stellt die Akademie in Düsseldorf neben der Berliner Akademie 

eine der wichtigsten Ausbildungsstätten für Künstler in Preußen dar.
916

 

Mit dem Ruf Schadows 1832 von Berlin nach Düsseldorf an die Akademie erfolgte die 

Etablierung dieser Akademie in Deutschland. Er gewann die Schüler durch intensive 

Förderung. 1833 wurde eine „Meister-Classe“ an der Akademie eingerichtet. Auch ein 

„Komponierverein“ wurde institutionalisiert. Die jungen Künstler um Schadow legten sich 

während des wöchentlichen Treffens gegenseitig ihre Entwürfe vor, diskutierten und 

rezensierten diese.
917

 Diese beschriebenen Institutionen, der intensive Austausch unter den 
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Künstlern und die regelmäßigen Treffen sowie privat motivierte Freundschaften waren 

günstige Vorraussetzungen für Künstlerkooperationen.
918

 

Schadow selbst lernte solche Institutionen als Mitglied des Lukasbundes in Rom kennen.
919

 

In den 1830er Jahren waren die Verhältnisse von Kunstproduktion und Kunstkonsum 

grundlegenden Veränderungen unterworfen.
920

 In der Kunstkritik äußerten sich neue 

Autorengruppen, neue Konsumenten traten in Erscheinung und die Künstler traten mit neuem 

Selbstbewusstsein in die Öffentlichkeit. Diese Phänomene beschreibt von Radiewsky für die 

Düsseldorfer Malerschule für die Zeit von 1830 bis 1870. In diesem Zusammenhang ist die 

idealisierte Düsseldorfer Künstlergemeinschaft beispielgebend für die Rezeption vergangener 

Produktionsweisen in der bildenden Kunst. 

Ab Mitte der 1830er Jahre bemühten sich die Düsseldorfer Künstler darum, in der Kunstkritik 

mit einer modernen, regional und charakteristisch eigenständigen Kunstauffassung 

wahrgenommen zu werden. Ein Teil der Akademie wollte sich von der Kunstauffassung 

Schadows und seiner Schüler, die z.T. auch aus Berlin als Professoren an die Düsseldorfer 

Akademie gekommen waren, lossagen. Diese Wende der Düsseldorfer Malerschule richtete 

sich eindeutig auf eine Wiederentdeckung der holländischen Malerei. Für diesen Stil- und 

Themenwandel sorgte die freie Produktion für den Markt und die neue Rezipientenschicht, 

die sehr gebildet und bereit war, zeitgenössische Sammlungen anzulegen.
921

 Die Zitate und 

Rückbezüge zur holländischen Kunst des 17. Jahrhunderts waren sehr offensichtlich und 

zahlreich.
922

 Hierzu zählt Carl Schnaase mit den Niederländischen Briefen von 1834. Er hatte 

seine Briefe während einer Reise durch Belgien und die Niederlande 1829 niedergeschrieben, 

dabei hat er sich vor allem des Genree, des Stilllebens und der Landschaft angenommen. Er 

hat diese mit persönlichen Erlebnissen und Beobachtungen versehen. Seine Schüler führten 

vor allem den Stil der niederländischen Landschafsmaler, wie Jacob van Ruisdael, Meinert 

Hobbema und Coninxloo fort.
923

 Schnaase war selbst als Jurist und Kunsthistoriker, nicht aber 

als Maler tätig. Seine Schriften aber inspirierten zahlreiche Maler.
 924

  Schnaase idealisierte 

die Zusammenarbeit mehrerer Maler auf einem Bild. Im Gegensatz zu den italienischen 
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Künstlern, wie Tizian, arbeiten seiner Meinung nach, die Düsseldorfer Maler zusammen. Sie 

würden sich gegenseitig unterstützen und helfen.
925

 Wenn also ein Maler für das Werk eines 

anderen die Landschaft malt, galt dies als Zeichen der Eintracht und des gegenseitigen 

Wohlwollens. Speziell die Beschreibung der Düsseldorfer Künstlergemeinschaft hat Elke von 

Radziewsky in der von Athanasius Graf von Raczynski verfassten „Geschichte der neueren 

deutschen Kunst“ von 1836 als Gegenentwurf zum frühromantischen Künstlerbild gesehen. 

Das frühromantische Künstlerbild definiert den Künstler als Außenseiter der Gesellschaft, der 

durch sein Genie, die Sensibilität und die besondere Individualität aus der Gemeinschaft fällt, 

in dem er sich stark von seinen Mitmenschen unterscheidet.
926

 Das Genie zeichnet sich dieser 

Auffassung nach dadurch aus, dass es sich von der Gemeinschaft abwendet, als Erfinder von 

Motiven und Bildgegenständen gelten will, nach etwas Neuem sucht und sich mit der 

Fortführung anerkannter Traditionen nicht zufrieden gibt. Das heißt, die Düsseldorfer Schule 

der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts entsprach den Anforderungen des Publikums und 

lieferte Kunst, die der bestehenden Kunsttradition entsprach und ermöglichte die 

Repräsentation humaner Werte in der Kunst, indem soziale und gesellschaftliche Normen 

geachtet und vertreten wurden. Der Kunstverein sorgte für den äußeren Rahmen und vertrat 

die Künstler bei Ausstellungen, ermöglichte den Verkauf von Reproduktionen und 

Stahlstichen und verkörperte den gesellschaftlichen Zusammenhalt der Düsseldorfer Künstler. 

Einzelne Künstler waren gesellschaftlich engagiert und eingebunden. Daher stellten sie 

anerkannte Autoritäten dar, die in Gemeinderäten und Bürgervertretungen engagiert gewesen 

waren.
927

 

Die Betonung einer gesellschaftlich funktionierenden, sozial agierenden 

Künstlergemeinschaft stellt ein neues Gesellschaftsbild vor. Der integrierte Künstler als 

anerkanntes und notwendiges Gesellschaftsmitglied knüpft an romantische Vorstellungen der 

zunftmäßigen Gesellschaftsstrukturen der Maler im 16. und 17. Jahrhundert an. Wir können 

also im Düsseldorfer Kontext einen bewussten Rückgriff auf das „Goldene Zeitalter“ nicht 

nur in Bezug auf die Gemäldeproduktion beobachten. Das betont selbstbewusste Selbstbild 

des Malers resultierte ebenso aus der Auseinandersetzung mit den niederländischen 

Malerpersönlichkeiten. 
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In der Gemäldeproduktion gibt es aus der Zeit der Düsseldorfer Malerschule Zeugnisse der 

Künstlerkooperation.
928

 Als Beispiel ist hier das Gruppenbildnis der Akademiemitglieder von 

Johann Peter Hasenclever und anderer Düsseldorfer Akademiemitglieder von 1836 zu nennen. 

Es steht in der Tradition der Atelierdarstellungen des 17. Jahrhunderts und knüpft gleichzeitig 

an die Freundschaftsbilder des 18. Jahrhunderts an.
929

 Gerade, weil die überlieferten 

Atelierszenen parodiert werden sollten, wird eine deutliche Nähe zu den Niederländern des 

17. Jahrhunderts angesprochen.
930

 Es ist eben jenes Künstlerideal, das im Atelierbild bewusst 

gebrochen wird. Es ist eine Art Antikünstler, der sich hier darstellt, kein Genie, wie wir ihn 

bei Georg Friedrich Kerstings Gemälde „Caspar David Friedrich in seinem Atelier“ finden.
931

 

Hasenclever war 1827 mit 17 Jahren an die Düsseldorfer Akademie gekommen und hatte 

diese bereits zwei Jahre später verlassen. Er wechselte an die Münchner Akademie und kam 

1836 als Schüler von Theodor Hildebrandt nach Düsseldorf zurück. Die Atelierszene setzt 

sich erneut mit der Malerschule auseinander. Bewusst wird das frühere Bild des Malers 

negiert. Das große Historienbild im Hintergrund erscheint nur als Rückansicht, eine 

Gliederpuppe wird aus dem Raum geräumt und die Malutensilien früherer Jahre liegen 

missachtet auf dem Boden. Aber das Bild ist nicht nur inhaltlich ein Programmbild, es bezieht 

auch durch seine Produktionsweise deutlich Position. Um in Opposition zum klassizistischen 

Schadow-Kreis zu gehen, griff Hasenclever bewusst auf die niederländischen Atelierbilder 

zurück. Diese waren ihm näher als der preußische Realismus. Anton Fahne erwähnte in seinen 

1836 erschienen Beschreibungen der Düsseldorfer Malerschule, dass das „Atelierbild“ von 

allen dargestellten Genremalern als Gemeinschaftswerk erstellt worden ist. Hasenclever 

liefert die „Idee und Anlage“ zum Bild.
932

 Bettina Baumgärtel hält es auch für möglich, dass 

Stilllebenpartien vom ebenfalls dargestellten Maler Joseph Wilms und einige Porträts von 

Wilhelm Heine ausgeführt wurden. In ungeordneter Reihenfolge sind oben rechts im Bild die 

sechs Namen der dargestellten Maler angebracht und mit dem „Pinx. 1836“ versehen.
933

 Ob 

das Bild nun tatsächlich ein Kooperationswerk darstellt oder ob es nur ein solches vorgeben 

möchte, sei dahin gestellt. Die Kooperationspraxis wurde in diesem Beispiel bewusst 
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eingesetzt, um den Bezug zur niederländischen Malerei und dem Lebens- und Arbeitsmodell, 

das man glaubte den Niederländern abgeschaut zu haben, herzustellen. 

 

 

 

 

VI. Schlussbetrachtung 

 

Wenngleich in der Forschung die Kooperationstätigkeiten einzelner Künstler zunehmend 

Beachtung finden, so war es mein Anliegen, das Phänomen der Kooperationspraxis 

umfassend anhand verschiedener Fallbeispiele zu beschreiben. In vielen Fällen können diese 

Beispiele ergänzt und erweitert werden. Im Kern aber bleibt die Feststellung, dass die 

Kooperationspraxis als künstlerische Produktionsweise eine Entwicklung vollzogen hat. 

Kooperationen im beschriebenen Umfang hat es immer gegeben. Im Laufe der 

Untersuchungen konnte belegt werden, dass die Akzeptanz dieser Produktionsweise bei den 

Auftraggebern, Sammlern und Kunstkritikern große Entwicklungsschritte in Bezug auf die 

Herausbildung und Etablierung neuer Bildgattungen im Laufe des späten 16. und frühen 17. 

Jahrhunderts ermöglichte. Die Beispiele von Georg Flegel und Hans Rottenhammer machten 

deutlich, dass aus Kooperationsgemeinschaften erfolgreiche Künstlerkarrieren hervorgehen 

konnten. 

Einer Entwicklung war auch die Rezeption dieser Kooperationspraxis unterzogen, wenngleich 

hier ebenfalls einige prägnante Beispiele ohne Anspruch auf Vollständigkeit herangezogen 

wurden. Da die Forschung auf dem Gebiet der Kooperationspraxis noch recht jung ist, war es 

notwendig, im ersten Teil der Arbeit auf die bisher erfolgten Untersuchungen und 

Publikationen einzugehen. Das zweite Kapitel erörterte die künstlerischen, sozialen und 

ökonomischen Rahmenbedingen, die Kooperationen begünstigten oder wie im Fall der 

Nürnberger Maler, eher verhinderten. Die typischen Wirkungsfelder der Kooperationspraxis 

wurden im dritten Kapitel der Arbeit benannt, die verschiedene Formen der werkstattinternen 

Zusammenarbeit beschrieben. Auch, wenn diese Gemeinschaftswerke im engeren Sinne nicht 

mit den Kooperationspraktiken der niederländischen Maler des 17. Jahrhunderts 

gleichzusetzen sind, so war die Betrachtung der Auftraggeberintention, für ein monumentales 

Werk die besten Maler des Landes zu beauftragen, wichtig für das künstlerische 

Selbstverständnis der Maler und für die Sammlerintention des 17. Jahrhunderts. Diese 
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Begriffe spielten im vierten Kapitel eine wichtige Rolle. Die produktive Phase der 

niederländischen und flämischen Malerei wäre im 17. Jahrhundert nicht möglich gewesen, 

hätten sich vor allem in Antwerpen die Maler nicht zu Kooperationsgemeinschaften 

zusammengeschlossen. Die Entwicklung der Genres, der Transfer unterschiedlichster 

Bildthemen und Motive hängt im engen Maße mit der Kooperationstätigkeit zusammen. 

Entscheidend für die horizontale Kooperation, also die Kooperation unter (mehr oder minder) 

gleichgestellten autonomen Meistern, war die Entwicklung dieser verschiedenen Genres. 

Einige dieser Gattungen eigneten sich besonders gut für die Praxis der Künstlerkooperation. 

Sie wurden zum Teil überhaupt erst durch diesen intensiven Austausch unter den Malern so 

erfolgreich und konnten erst durch eine ökonomische Produktionsweise in großer Menge für 

den freien Kunstmarkt hergestellt werden. Wie durch verschiedene Kooperationsbeispiele in 

der vorliegenden Arbeit deutlich wurde, ist die heterogene Wirkung in Kooperationswerken 

zum Teil von den Malern beabsichtigt gewesen. Heterogenität kann auch Spannungen 

erzeugen, die im Zusammenhang mit der staffierten Landschaft durchaus gewollt waren.
934

 

Das fünfte Kapitel setzte sich mit der Rezeption der kooperativen Produktionsweise im 18. 

und frühen 19. Jahrhundert auseinander. Die Auseinandersetzung mit den 

Produktionsverfahren war ein wichtiger Baustein der jungen Kunstgeschichtsforschung. 

Kennerschaft wurde durch Beobachtung und Vergleich erworben. Frühe Kunstliteraten 

wurden im 18. Jahrhundert ebenfalls rezipiert, um mehr über Leben und Wirken der Maler 

den 17. Jahrhunderts zu erfahren. Die so erlangte Kennerschaft ermöglichte es den Sammlern, 

hochwertige Gemälde zu erwerben. Gleichzeitig floss das Wissen um die Entstehung der 

Bilder des Goldenen Zeitalters auch in die Werke der Maler des 18. Jahrhunderts, vor allem 

der Frankfurter Maler, ein. Schließlich hielt die Kooperationspraxis ganz offen Einzug in die 

Künstlerausbildung des 19. Jahrhunderts. 

Ziel der vorliegenden Untersuchung war es festzustellen, wann und warum Gemälde nicht 

von einer Hand stammen. Die sozialen, wirtschaftlichen und künstlerischen Hintergründe der 

künstlerischen Zusammenarbeit variieren im betrachteten Zeitraum sehr stark. Deutlich 

wurde, dass die Motive der Auftraggeber für die künstlerische Zusammenarbeit eine 

entscheidende Rolle gespielt haben. 

Bei der Gegenüberstellung der Kooperationsbedingungen in Deutschland und in den 

Niederlanden wurden signifikante Gründe für die unterschiedliche Entwicklung der 

künstlerischen Zusammenarbeit herausgestellt. Im Alten Reich unterschieden sich im 16. und 
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 Vgl. Kap. IV.1.1. Die Landschaft. 
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17. Jahrhundert die sozial-ökonomischen Verhältnisse deutlich von denen in den südlichen 

und nördlichen Niederlanden. Die Grenzen zwischen der werkstattinternen Arbeitsteilung und 

der Kooperation zwischen autonomen Meistern verliefen fließend.
935

 Die Entwicklung in der 

Arbeitsweise der Maler verlief über einen langen Zeitraum und kann nicht als homogener 

Entwicklungsstrang festgeschrieben werden. Waren es anfangs die herrschaftlich motivierten 

Ansprüche für die Ausstattung der Residenzen oder für exorbitante Memorialprojekte, welche 

die bekanntesten Maler an einem Projekt unter der Koordination eines Höflings wirken ließen, 

so ging mit dem Erstarken des freien Kunstmarktes die Künstlerkooperation mit dem Ziel 

einer effektiven und absatzstarken Gemäldeproduktion einher. 

Die Produktionsverfahren des 18. und 19. Jahrhunderts folgten, mehr und mehr politischen, 

gesellschaftlichen und ökonomischen Motiven, wobei die Künstlerkooperation als soziales 

Arbeitsmodell bestätigt wurde. Damit wurde gleichsam der Weg für Künstlergemeinschaften 

und Künstlerkolonien geebnet, die vor allem im 20. Jahrhundert ein globales Phänomen 

darstellten und das künstlerische Selbstverständnis bis zum heutigen Tag prägen. 

  

                                                 
935

 Würde ich die Grenze so streng ziehen, wie es Elizabeth Alice Honig vorschlägt, wäre diese Trennung ein 

Eingriff aus heutiger Sicht und nicht aus der Sicht der Zeitgenossen oder der direkten Rezipienten. 
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Abb. 29 

 

Anthonis van Dyck, Der Maler Andreas van Ertveldt

Bayer. Staatsgemäldesammlung
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