
Ausstellungen

STILLEBEN IM GOLDENEN JAHRHUNDERT - 

JAN DAVIDSZ DE HEEM UND SEIN KREIS

Ausstellung im Herzog Anton Ulrich-Museum in Braunschweig (9. Mai - 7. Juli 

1991), zuvor unter dem Titel Jan Davidsz de Heem en zijn kring im Centraal Mu

seum, Utrecht (16. Februar - 14. April 1991). Katalog von Sam Segal mit einem 

Beitrag von Liesbeth Helmus.

(mit einer Abbildung)

In Braunschweig halt man auch unter dem Direktorat von Jochen Luckhardt 

an der Praxis fest, in Zusammenarbeit mit hollandischen Museen und Wissen- 

schaftlem bedeutende Ausstellungen zur Kunst alter Meister zu veranstalten. Er- 

neut war das Utrechter Centraal Museum, mit dem man 1986/87 Hendrick ter 

Brugghen und seine Zeitgenossen gezeigt hatte, der Organisationspartner, und wie 

schon zu der 1983 in Braunschweig veranstalteten Ausstellung Niederlandische 

Stilleben [...] schrieb auch jetzt Sam Segal den Katalog. Diese damalige Schau - 

im Englischen A Fruitful Past - gehdrte zu einer Trilogie (A Flowery Past, 1982; 

A Prosperous Past, 1988/89), in der sich der Autor mit Blumen-, Friichte- und 

Prunkstilleben auseinandersetzte. Jede dieser Ausstellungen ftihrte einen Teilbe- 

reich der groBen, von mehreren Autoren getragenen Schau Stilleben in Europa 

von 1979/80 in Munster und Baden-Baden weiter. Damals hatte man auf die 

wachsende Beliebtheit der Stilleben reagiert und sie zugleich nachhaltig gefordert, 

was sich an einer wahren Flut von Neuerscheinungen zum Thema und an den im- 

mens gestiegenen Verkaufspreisen der Stilleben ablesen laBt.

Nun also sollte ein Kiinstler, Jan Davidsz de Heem (Utrecht 1606-1683/84 

Antwerpen), herausgestellt werden, der von Segal zu Recht als „die zentrale Figur 

in der Entwicklungsgeschichte der niederlandischen Stillebenmalerei des 17. Jahr- 

hunderts" bezeichnet wird. Aus Museen und Privatsammlungen Europas und 

Nordamerikas wurden gut fiinfzig Gemalde von De Heem und seinen Nachfol- 

gem entliehen, die im reich ausgestatteten Katalog samtlich in Farbe abgebildet 

werden (244 S., zahlreiche schwarz/weiBe Abbildungen und Zeichnungen des 

Autors). Gegeniiber der Utrechter Ausgabe des Katalogs sind es in der Braun- 

schweiger mit einer eingelegten Beilage vier Farbabbildungen mehr, deren Quali- 

tat auch insgesamt verbessert wurde. Sam Segal hat in der spateren deutschen Ka- 

talogausgabe einige Textkorrekturen und -erganzungen vorgenommen, von denen 

noch zu reden sein wird. Auf den ersten fiinfzig Seiten beschreibt er das Werk De 

Heems, d.h. Themen, Entwicklung, Objekte, Symbolik, Stil und Maltechnik. Er 

zahlt die Nachfolger auf und bespricht die Zusammenarbeit mit anderen Kiinst- 

lem. Liesbeth Helmus befaBt sich mit den Urkunden zum Leben De Heems und 

seiner Familie, wobei einige Neuigkeiten zu vermelden sind. Der eigentliche Ka

talog der ausgestellten Bilder umfaBt liber einhundert Seiten.
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Auch die Presentation der Gemalde hat man in Braunschweig verbessert: In 

Utrecht hingen sie in sehr dunklen Raumen auf tiefroten Wanden, wobei Spot

lights einzelne Bilder (oder deren Teile) erstrahlen lieBen; in Braunschweig dage- 

gen wurden weinrote Wande des erstmalig eingesetzten Ausstellungssystems 

gleichmaBig ausgeleuchtet. Die Hangung der Gemalde war, entgegen der Abfolge 

im Katalog und der Anordnung in Utrecht, systematischer nach Themengruppen 

sortiert, so daB sich hervorragende Vergleichsmbglichkeiten von Bildem De 

Heems und seiner Nachfolger boten.

Denn ein Vergleichen war gefordert, da eine Untersuchung des Werkes von 

De Heem von Problemen der Zuschreibung bestimmt wird. De Heem unterhielt 

einen groBen Werkstattbetrieb, in dem seine Sbhne Cornells und Jan Jansz sowie 

weitere Helfer und Schuler mitarbeiteten und seinen Stil weiterfiihrten. Verwechs- 

lungen sind mbglich, zumal schon Houbraken berichtet, daB De Heem die Ge- 

wohnheit hatte, die Werke seiner Sbhne und des Schulers Mignon „met zyn 

konstpenceel’t overloopen of over te polysten [...]“ (Ausg. 1753, I, S. 212). Si- 

cherlich steht hiermit das ratselhafte „R“ hinter der Signatur De Heems auf min- 

destens elf Bildem in Zusammenhang, die tatsachlich mit Anteil eines oder meh- 

rerer Werkstattgehilfen geschaffen zu sein scheinen (im Kat. die Nm. 19, 24, 26, 

31, 33). Segal schlagt daher S. 30 seine Auflbsung in „Refecit“ vor, das fur „hat 

vollendet, verbessert oder geandert“ stehen kbnne (nicht besser eine Form von 

„retoucher“ oder - wie zu Texten - von „retractare“?). Der EinfluB De Heems au- 

Bert sich uber die Werkstatt hinaus bei vielen Nachahmern mit zum Teil wieder 

eigenen Schulen. Insgesamt zahlt Segal liber fiinfzig Maier vor allem aus Antwer

pen, Leiden und Utrecht auf; es waren unbedingt noch Coenraet Roepel (Den 

Haag 1678-1748) und die reiche Nachfolge des Waldbodenstillebens bis hin zu 

Caspar Arnold Grein (Briihl 1764-1835 Kbln) hinzuzufiigen. Die Schwierigkeiten 

der Handescheidung zeigten sich bei einigen Bildem, deren Zuschreibung erst 

wahrend der Schau diskutiert bzw. bestimmt wurde (z.B. Nr. 25, 26). Sam Segal: 

„Die Ausstellung gibt keine endgiiltige Antwort auf alle Fragen der Zuschrei

bung, sie hat vielmehr das Ziel, die Lage der De Heem-Forschung mit den dazu- 

gehbrigen Problemen zu verdeutlichen" (S. 12).

De Heems kiinstlerische Anfange dokumentierten eine Reihe recht unter- 

schiedlicher Bilder, so u.a. jeweils aus dem Jahr 1628 ein „Friichtestilleben mit 

Portrat“, das noch sehr an den Stil seines vermutlichen Lehrers Balthasar van der 

Ast erinnert, und ein „Friihstlicksstilleben“, das an die „monochromen Banketjes" 

von Pieter Claesz anschlieBt. Eine eigenstandige Weiterentwicklung des letztge- 

nannten Typus zeigt sich im exzellenten „Stilleben mit Hummer und Nautilus- 

pokal“ von 1634, dessen auBerst subtile, aber erhbhte Farbigkeit zu den groBen 

starkfarbigen Prunkstilleben aus De Heems Antwerpener Zeit iiberleitete. Blick- 

fang und Hbhepunkt war in dieser Hinsicht das liber zwei Meter breite „Prunkstil- 

leben mit Muscheln und Musikinstrumenten“ von 1642 aus Privatbesitz, in dem 

De Heem Eindrlicke flamischer Stilleben von Frans Snyders bzw. Adriaen van 

Utrecht verarbeitete. An die Reihe der liberaus reich ausgestatteten groBen Prunk

stilleben (Nm. 7, 8, 9) schlossen sich liber das programmatische Stuck „Nicht wie
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viel fiinf kleinere mit Frilchten und GefaBen an (davon ware manches ver- 

zichtbar gewesen). Weitere Formen des Stillebens wie ein Vanitasbild (Nr. 29), 

dessen Zustand seinem Namen alle Ehre machte, sowie ikonographisch interes- 

sante Blumen- und Friichtestilleben mit Vanitas- und Christusmotiven, zum Teil 

mit Texten versehen (Nr. 27, 28, 32), sind besonders hervorzuheben. Unter den 

beiden Kartuschenbildem war die Nr. 22 mit dem Bildnis Willem III eine trium

phale Erscheinung; bescheidener in den AusmaBen. aber nicht qualitativ geringer 

zeigten sich noch Girlanden, Festons und weitere Blumenstilleben. Die Schau 

kulminierte - so die Hangung in Braunschweig - in drei Stilleben mit auf dem 

Erdboden ausgebreiteten Arrangements. Der Hohepunkt in diesem breiten Spek- 

trum war sicher das groBe, glanzend erhaltene Vaduzer Bild „Blumen in einer 

Bachlandschaft“ (Nr. 19, s. Abb. 8).

Begleitet wurden die Werke De Heems von denen seiner Schuler und Nachah- 

mer. Von dem Werk und Stil des Sohnes Jan Jansz de Heem (1650- nach 1695) 

ist „zu wenig bekannt, als daB eine prazise Charakterisierung gegeben werden 

kdnnte“ (S. 44). Die beiden ihm zugeschriebenen Prunkstilleben (Nrn. 34, 34A) 

waren trotz mancher Gemeinsamkeiten so unterschiedlich, daB man an mehrere 

beteiligte Hiinde der Werkstatt denken konnte. Erst ein mdglichst gesichertes 

Werk von Jan Jansz, am besten aus der Zeit nach dem Tode des Vaters, konnte 

seinen (so konservativen?) Personalstil erhellen. Nach Drucklegung des Utrechter 

Katalogs gab Segal ihm noch das Friichtestilleben des Mauritshuis (Nr. 10, als 

Jan Davidsz de Heem) und einen Anteil am „Blumenbukett mit Kruzifix und 

Schneckengehause" der Alten Pinakothek (Nr. 32, Jan Davidsz und Nicolaes van 

Veerendael). Sicher aus technischen Grtinden teilt Segal diese Zuschreibungen 

nur im Braunschweiger Katalog in kleinen eingeschobenen Anmerkungen mit, 

ohne sie naher zu begriinden und die damit veralteten Katalogtexte und Bildle- 

genden zu andern. Dasselbe gilt fur die beiden gleichen Stilleben „Friichte mit 

Feston und Hummer" aus Leipzig und Dresden (Nrn. 25, 26): Er erkennt nach- 

traglich im Leipziger eine spatere Kopie (was allein schon an den nicht von ihm 

erwahnten Pentimenti des Dresdener, z.B. unter der WalnuB in der Mitte, kennt- 

lich wird). Dagegen ist das mit drei Bildern vertretene Werk Cornelis de Heems 

(1631-1695) gut zu charakterisieren und vom Werk des Vaters abzusetzen; beson

ders schon zu vergleichen seine Version eines Bildes des Vaters (Nr. 27, 35). 

Dasselbe gilt vom Enkel David Comelisz de Heem (1663 - vor 1714) mit seinen 

oft noch harteren Konturen (Nrn. 38, 39).

Elf der weiteren so zahlreichen Nachfolger waren vertreten: Den EinfluB des 

friihen De Heem sollten Bilder von Guilliam Gabron und Simon Luttichuys de- 

monstrieren, wobei vor allem das letztgenannte aus Prag nur sehr lose Ankniip- 

fungspunkte bietet (Segal selbst verweist im Katalogtext nur auf Vorbilder Den 

Uyls und Trecks). Von den engen Nachfolgern wurden die Antwerpener Joris van 

Son, fur seine Bedeutung etwas beilaufig, und Carstian Luyckx mit je einem Bild 

gezeigt, die beide schon 1983 zu sehen gewesen waren. Je ein Prunkstilleben gab 

es von den Leidenern Pieter de Ring und Johannes Hannot, wobei das letztere 

noch bis 1978 als Werk De Heems gait. Der Frankfurter Jacob Marrell war mit
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Abb. la und b Marinci (Osijek/Baranja), Pfarrkirche des Hl. Georg (1758—1808)



Abb. 2a und b Sarengrad (Osijek/Baranja), Pfarrkirche der 

Hll. Erzengel Michael und Gabriel (1805)



Abb. 3 a Vukovar (Osijek/Baranja), Strafienbild

Abb. 3b Vukovar (Osijek/Baranja), Pfarrkirche des Hl. Nikolaus (1732 — 1737)
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einer qualitatsarmeren, wenn auch eigenstandigen Kopie nach De Heem zugegen. 

Das „J de heem f.“ signierte Bild in Berlin-Dahlem (Inv.-Nr. 3/75), noch 1983 in 

Braunschweig als das dazugehorige Original De Heems ausgestellt, wird nun von 

Segal kommentarlos nur als weitere Version aufgelistet. Ebenso aus Frankfurt 

stammt der wichtigste Mitarbeiter De Heems, Abraham Mignon. Seine zwei aus- 

gestellten Werke. vor allem die „Friichte in einer Ruine“ (Nr. 47), belegten ein- 

drucksvoll die Nahe und Differenz zum Vorbild. Maria van Oosterwycks Vani- 

tasstilleben (Nr. 49) ubertrumpfte das vergleichbare Stuck De Heems aus Brussel 

(Nr. 29) in vielerlei Hinsicht. Die Grenze zum 18. Jahrhundert wurde mit zwei 

brillanten Werken von Jacob van Walscappelle und Rachel Ruysch erreicht, die 

eine Verwechslung mit De Heem langst nicht mehr zulieBen.

Von den Kiinstlern, die De Heem selbst beeinfluBt haben, war kein Gemalde 

ausgestellt, so daB seine iiberraschende Entwicklung, seine synthetisierende und 

innovative Leistung ohne Katalog nicht sichtbar wurde. Auf der anderen Seite 

hatte bei den Nachfolgern die Auswahl oft auf Werke konzentriert werden kbnnen, 

die noch enger am Vorbild De Heems orientiert sind und damit die Problematik 

von Zuschreibungen und die geforderte Sehschulung noch augenfalliger machen 

(vor allem von Antwerpener Malern wie Coosemans, Geeraerts, Van den Hecke, 

Van Son u.a.). DaB aber die vielgestaltigen Werke De Heems und seines Kreises an 

Attraktivitat nichts verloren haben, hat die Ausstellung eindrucksvoll belegt.

Ungewohnt ist die Untersuchungsmethode Segals: Bekannt geworden ist der 

promovierte Naturwissenschaftler durch akribische Bestimmungen der Pflanzen 

und Tiere auf Stilleben, die zu einer Zuschreibung und Datierung wesentlich bei- 

tragen kbnnen. Auch im vorliegenden Katalog findet man die gewohnten Um- 

zeichnungen und langen Auflistungen in Latein und Deutsch, wobei die Uberset- 

zung der vielfach extrem speziellen Namen sehr groBe Miihen kostete. Derart be- 

schreibende Bestandsaufnahmen versucht Segal nun auch auf stilistische Elemen- 

te wie u.a. Aspekte der Komposition, des Farbgebrauchs oder der Pinselfiihrung 

zu iibertragen (vgl. sein Interview mit Felix Eijgenraam, „Druif of komkom- 

mer?“, NRC Handelsblad 17.08.1990). Seine Vorgehensweise ist von dem Ziel 

bestimmt, eine „objektive Methode" zu entwickeln, „um ,Kennerschaft‘ in ver- 

standlicher Rede mitteilbar zu machen" (S. 30). Die Kriterien und Befunde wer

den inventarisiert und danach in ein System eingeordnet, „so daB vergleichende 

Forschung mit Hiife eines Computers mbglich ist" (S. 12). Von diesen Kriterien 

werden im Katalog die der „Komposition“, vor allem der Teilbereiche - so Segal 

- „Hintergrund“, „Formwiederholung“ und „Farbkomposition" bei jedem Bild 

ausfiihrlich beschrieben. Eine Fiille eingestreuter „Kompositionsskizzen“ soli zur 

Verdeutlichung dienen. Ob hiermit die gesuchte „objektive Methode" erreicht 

werden kann, ist sehr fraglich. Der Stilkritiker kommt gar nicht umhin, bestimmte 

Vorentscheidungen iiber die Auswahl und Anwendung seiner Kriterien subjektiv 

zu treffen. sei es z.B. hier die Bestimmung der Komposition durch Linien, ihr 

Auffinden an „auffalligen, langgestreckten Formen” oder im Fall einer Frucht an 

ihrer gedachten Achse, sei es die Bestimmung von „Formwiederholungen“ bis in 

kleinste Details - die Eier einer Garnele etwa (Kat. Nr. 13). Dadurch klingen vie-
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le dieser Aussagen, denen im Text viel Raum gewahrt wird, sehr subjektiv. Selte- 

ner argumentiert Segal auch wirklich mit seinen Beobachtungen, um etwa Griinde 

fur eine Zuschreibung oder einen Formalbezug zum Bildinhalt aufzuweisen (z.B. 

Kat. 31, 31 A, 12).

Objektiv versucht Segal auch bei den Inhalten und sinnbildlichen Beziigen zu 

bleiben, wenn er dem Leser „mbglichst viele Tatsachen aus der Kulturgeschichte 

und der zeitgendssischen Literatur bietet, um der Vorstellungswelt De Heems und 

seiner Zeit so nahe wie mbglich zu kommen“. Mit Nachdruck mochte der Autor 

die von ihm aufgezahlten, oft selbst widerspriichlichen Bedeutungen „nur als 

Schlussel zu einer moglichen Interpretation^ verstanden wissen; unter Berufung 

auf die von Jacob Cats empfohlene Vieldeutigkeit von Sprichwbrtem zieht er eine 

freie Interpretation durch einen jeden Betrachter einer definitiven Auslegung vor 

(S. 36f.). Dagegen hat De Heem auf einigen Bildem durch eindeutige kurze Texte 

oder christologische Motive wesentliche Hinweise zum Verstandnis gegeben. Vor 

allem auf dieser Grundlage hat Segal im einleitenden Teil einzelne Themen her- 

ausgelbst (die rechte Wahl, Vanitas, Christus-Symbolik, Fasten, MaBigkeit). Auch 

bei Bildem ohne solche Texte oder Motive bieten sie Richtlinien fiir ein allgemei- 

nes Verstandnis, ohne daB die - fiir die Stillebenmalerei nicht nachgewiesene - 

kontextlose „freie Interpretation" den eigentlichen Sinn der Ikonologie zerstort 

(vgl. E. de Jongh, „De stillevens van Jan Davidsz de Heem - Meloen rijmt op 

luit“, NRC Handelsblad 1.3.1991, S. 4). Vollig auBer acht gelassen wird dabei 

eine in der Stillebenmalerei selbst angelegte Bedeutungsebene: ihre erstaunliche 

illusionistische Nachahmung der Natur, ihre scheinbare Konservierung vergangli

chen Lebens. Im literarischen Lob reagierte man auf dieses zum Nachdenken an- 

regende Spiel mit der Zeit und dem Schein mit grbBter Verwunderung, der man 

sich auch heute kaum verschlieBen kann (vgl. C. de Bie, Het Gulden Cabinet 

[...], Antwerpen 1661, S. 216ff. zu De Heem und meinen Band Stilleben alter 

Meister in der Kasseler Gemaldegalerie, Melsungen 1989, S. 9f. m.w.A.).

Sam Segal beschrankt seine Darstellung beim Formalen wie Inhaltlichen mit- 

hin zu groBen Teilen auf eine deskriptive Erfassung des Materials. Dadurch bietet 

sein Katalog eine wertvolle, gleichsam enzyklopadische Fiille von einzelnen Fun- 

den und Beobachtungen, iiber deren jeweilige Anwendung und Kongruenz aber 

vielfach noch nachgedacht werden kann.

Einige Anmerkungen zu einzelnen Bildern:

Nr. 2, Friichtestilleben mit Portrait Der Zirkel und die Papierrolle vor dem Selbst- 

portrat De Heems sind sicher als Attribute der (Zeichen-)Kunst zu verstehen, die 

ein Kiinstler zu beherrschen hat (wie bei der Zeichnung Baillys, der noch einen Zei- 

chenstift hinzufiigt, im Kat. Abb. 2c). Den Zirkel als Hilfsmittel, um die rechten 

Proportionen bestimmen zu kbnnen, wird der fortgeschrittene und geiibte Kiinstler 

ablegen kbnnen; er hat - so die bildhafte Formel - „den Zirkel im Auge“, s. Karel 

van Mander, Schilder-Boeck [...], 1604, Grondt III, 15 m (nach Michelangelo), 

ed. Miedema 1973, Kommentar S. 447, 561; Samuel van Hoogstraeten, Inleyding 

[...], 1678, S. 35: „Zoo zal het oog met’er tijdt een passer verstrekken."

160



Nr. 7, Prunkstilleben mit Muscheln und Musikinstrumenten: Segal verweist 

auf ahnliche Seidenschals im Werk Rembrandts und Raffaels. Aber auch in Ant

werpen selbst findet man Schals dieser Art haufig auf Gemalden, z.B. auf den in 

mehreren Exemplaren vorhandenen Darstellungen der Hl. Magdalena Oder dem 

Fiinf-Sinne-Serien von Abraham Janssens bzw. seiner Werkstatt.

Nr. 9, Prunkstilleben mit Papagei: Segal hat die Transkription des oben lie- 

genden Gedichtes gegeniiber der Fassung im Utrechter Katalog verbessert (S. 

142). Seine Erganzungen sollten durch eckige Klammern sichtbar sein, d.h. Z. 5: 

d[ier]; Z. 7: [vermijen]; Z. 8 lande[rijen]; mit Entstellungen einzelner aufgemalter 

Buchstaben muB gerechnet werden. Beschrieben wird der oder die Schonste, der/ 

die mit der Sonne den Tag macht. mit der Nacht „des Himmels Augen“ („oogen“ 

oder „bogen“ - Bogen?) schlieBt und die Seele („siel“ oder eigentlich „sier“ - 

Schmerz?) des Dichters - wbrtlich - „vertrocknen“ laBt. Das „siiBe Geschbpf", 

das „gdttliche Fiinkchen Feuer" ergbtzt das Gemiit des Dichters wie die Sonne 

die Landereien. Nur einzelne Begriffe hat Segal von dem Gedicht (kein Brief) 

darunter wiedergegeben, das zum Teil von der Blockflote verdeckt wird: „Ick 

v[...] waer / [,..]uer trost den al / [...]s daer het al is angelegen / Wat is des Ke

rnels seegen / [,..]sonder welck watmen doet / is hoop geluck noch voorspoet". 

Vielleicht laBt sich eine Quelle finden, die ebenso von Trost, von Hoffnung, 

Gluck und Erfolg, von dem, was der Segen des Himmels sei, „... ohne das, was 

man tut", spricht. Beide Texte liegen bei der Blockflote, wie auch auf den ande- 

ren groBen ausgestellten Prunkstilleben (Nm. 7, 8) ahnliche Papiere unter den 

Blockflbten und Lauten anzutreffen sind; gemeint sein diirften also Liedtexte.

Eine befriedigende Interpretation der Gedichte steht noch aus. Kaum wird sich 

das erste - so ein Vorschlag von Liesbeth Helmus/Sam Segal - als Anspielung 

auf den Papagei lesen lassen. Auch als Gelegenheitsgedichte mit Verwendung des 

Namens De Heem in „heemels" (d.h. „himmlisch“ oder „des Himmels") sind sie 

schwer zu verstehen, zumal in solchen Fallen sonst eindeutiger verfahren wird, 

z.B. - um bei den Stillebenmalern zu bleiben - in den Gedichten von Huygens 

und Vondel zu Willem Kalf (Kalb): L. Grisebach, Willem Kalf, Berlin 1974, S. 

19, 32. Stattdessen ist der erste Text so formuliert, daB man ihn als Lob Gottes 

und seiner erquickenden Schbpfung, des Lebens bzw. der Natur lesen kann (also 

mit Bezug zum Stilleben), ebensogut aber auch als Text auf die Musik selbst (mit 

Bezug zum Musikinstrument): Dann ware von Apoll, dem Lenker des Sonnenwa- 

gens die Rede, weiterhin von seiner Schopfung, der vom gbttlichen Funken inspi- 

rierten Musik, die ebenso zum Trost und zur Ergotzung des Menschen dient wie 

Apollos Strahlen (5. Zeile statt „dier“ eher „lier“ - Leier?). Sicher ware hier von 

philologischer Seite mehr Klarheit zu schaffen.

Nr. 16, Friichtestilleben mit Hering'. Weitere hiervon abhangige Stilleben mit 

Hering und Krebs von Joris van Son in der Gemaldegalerie Alte Meister Kassel, 

GK 172a, sowie Verst. London (Sotheby’s), 5. Juli 1984, Nr. 337, beide signiert. 

Das von Segal erwahnte „Lof van den Pekelharingh" dichtete Jacob Westerbaen 

nach einem lateinischen Textbord im Leidener Theatrum Anatomicum, was fur 

sein Verstandnis von einiger Bedeutung ist, s. Oud Holland 101 (1987), S. 126ff.
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Nr. 17, Friichte und Blumen in einer Landschaft: Den inschriftlich auf der Vase 

links genannten unsterblichen Phonix bezieht Segal u.a. auf Christus und die Aufer- 

stehung, die Rosen dort u.a. auf die Liebe Christi. Die nicht gedeutete Satyrfigur 

lieBe sich dann - so auch miindlich Thomas Doling - ganz traditionell als die Ver- 

strickung in das Irdische und die siindhaften (die Schlange) niederen Begierden ver- 

stehen. Im iibrigen werden Kiinstler selbst haufig als „Phonix“ bezeichnet, so auch 

De Heem von C. de Bie a.a.O.. S. 218, als „den oppersten Phenix van alle fruyten“.

Nr. 19, Blumen in einer Bachlandschaft: Die angegebene Provenienz Galerie 

Vicomte Du Bus de Gisignies, Brussel, Katalog 1878 (E. Fetis), S. 69, ist falsch; 

das dort aufgefuhrte Gemalde befindet sich heute in Brussel, Musees Royaux des 

Beaux-Arts, Inv. 3166, im Braunschweiger Kat. Abb. 25b (nicht Abb. 25a wie im 

Text angegeben). Kurz vor Erbffnung der Ausstellung in Utrecht waren noch 

Ubermalungen im Torbogen links und im Himmel entfernt worden, auf die Sam 

Segal nicht mehr eingehen konnte, die aber alle Abbildungen (bis auf die farbige 

im Braunschweiger Katalog) und die ausgestellte Kopie (Kat. Nr. 20) noch zeigen. 

Die Malweise dieser Kopie legt eine erheblich spatere Datierung in das 18. Jahr- 

hundert nahe.

Eine Beteiligung der Werkstatt (A. Mignon?) ist bei Nr. 19 mit dem ,.R“ hin- 

ter der Signatur De Heems anzunehmen. Erhellend ware in diesem Zusammen- 

hang der direkte Vergleich mit weiteren Stilleben gewesen, die Teile dieses Bil- 

des zitieren: so die exakte Wiederholung der meisten Blumen, leicht umgruppiert, 

in einem Blumenstilleben in Dresden (Gal. Nr. 1266, „J.D. Heem. R“ bezeich

net), einem in Prag (Inv.Nr. 0 132, Ernst Stuv[en] f“ bez.), sowie noch einmal 

reduziert in einem Rachel Ruysch zugeschriebenen StrauB (Grant Nr. 74 mit 

Abb.; Verst. London, Christie’s, 12. Dez. 1986, Nr. 49), dazu die Variante der 

rechten Halfte im Kasseler „Blumenstilleben am Waldboden" (GK 450. „R. 

Ruys. f“ bez.) und die in SchloB Konigswart (Inv.Nr. KY 1384. „[...S]turen“ 

bez.), vgl. Ausst.-Kat. Nfinecke malirstvi 17. staled, Prag 1989, S. 99ff. Nr. 8If., 

und meinen Band Stilleben alter Meister, S. 35f., Nr. 31.

Bislang wurden die literarischen Parallelen zu solchen Stilleben in freier Natur 

nicht untersucht, wie sie vor allem in den Lobgedichten auf die Landsitze zu fin- 

den sind, s. P.A.F. van Veen, De soeticheydt des buyten-levens, vergheselschapt 

met de boucken, Utrecht 1985, S. 116f.

Nr. 21, Friichte um ein Weinglas in einer Kartusche: Das Auge liber dem 

Weinglas bedarf naherer Deutung, zumal das Bild schon 1844 in der Sammlung 

des Kardinals Fesch „L’ceuil de la Providence1’ genannt wild. Rubens hat ein 

Auge als Attribut der Providentia im Medici-Zyklus und im Programm des Ein- 

zugs Ferdinands mehrfach verwandt, s. John Rupert Martin, The Decorations for 

the Pompa Introitus Ferdinandi, Brussel 1972 (Corpus Rubenianum Ludwig 

Burchard XVI), S. 69f., 162 m.w.A. Als lichtvolles gottliches Auge der Vorse- 

hung bzw. Vorsorge, umgeben von Putten und unterhalb der dominanten Sonnen- 

blume, ware es ganz ahnlich wie oben das Gedicht auf Nr. 19 zu verstehen: Im 

Vergleich mit der befruchtenden Sonne wird Gottes Vorsehung in der Schbpfung 

(die Friichte des Stillebens) manifest.
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Nr. 36, Cornells de Heem, Blumen in einer gldsernen Vase: Der vome uber 

die Tischkante hangende Schlafmohn ist ein typisches Motiv Willem van Aelsts; 

tatsachlich befindet er sich identisch auf dessen Bildem: Verst. London 

(Christie’s), 7. Juli 1989, Nr. 45, sign. u. dat. 1659, sowie Kapstadt, Kat. The 

Max Michaelis Gift to the Union of South Africa. The Old Town House, Cape 

Town. Illustrated Catalogue of Flemish and Dutch Paintings (T. Martin Wood), 

London 1913, S. 17f. Nr. 1, sign. u. dat., Tafel I. Eine iiberraschende Beziehung 

quer zu den Schulen also, die im Einzelfall neue Fragen zur Bildgenese und Da- 

tierung aufwirft, aber auch grundsatzlich die isolierte Darstellung einer De Heem- 

Schule aufbricht. Nicht zuletzt zeigen Kiinstler wie Ernst Stuven. Rachel Ruysch. 

Elias van den Broek, Coenraet Roepel usw. Einflusse De Heems und Van Aelsts.

’S Gregor J. M. Weber

Rezensionen

HELLA ROBELS, Frans Snyders, Stilleben- und Tiermaler, 1579-1657. Miin- 

chen, Deutscher Kunstverlag 1989. 592 Seiten mit 284 SchwarzweiBabbildungen 

und 8 Farbtafeln. DM 220,—.

Frans Snyders, Stilleben- und Tiermaler. 1579-1657 is the first monograph 

devoted to the great Antwerp painter, whom the author, Hella Robels, fittingly 

calls „the Nestor of Flemish still-life and animal painting." Snyders has not 

received the attention he deserves largely because scholars of Flemish art have 

focused on history painting as the most characteristic expression of Baroque art 

in the region. Concomitant with this attitude is the art-theoretical position that 

values still-life and animal painting, Snyders’s specialities, less than history 

painting. Also the very real practical difficulties his ceuvre presents, especially 

with regard to chronology and connoisseurship, have deterred scholars from 

studying his paintings. Born in 1579, Snyders gained his mastership in 1602, 

and from then on he produced a great abundance of pictures until shortly 

before his death. However, few paintings in his extensive oeuvre are dated - 

Robels catalogues 259 surviving paintings - and the majority of these fall 

within a mere three years, 1613-1616. Furthermore, because Snyders uses the 

same motifs repeatedly throughout his career, and even, on occasion, identical 

compositions and arrangements, establishing a convincing chronology is 

fraught with difficulty. In addition, since replicas and variants were produced 

in Snyders’s shop, the original often cannot be recognized with certainty. And 

outside the shop copies and variants were made, too, and passed off as 

originals, even in Snyders’s lifetime. Given these circumstances, it is evident 

that connoisseurship is especially complex. Yet, despite these seemingly
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