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Ansichtssachen

In der italienischen Renaissance wird das Portrdt zu einer zentralen kiinstleri-
schen Aufgabe, die im Norden Diirer und seine Nachfolger aufnehmen. Die Gat-
tung erlebt in Holland und Flandern mit Protagonisten wie Anthonis Mor, Frans
Pourbus d.A. oder Adriaen Thomasz. Key eine besondere Bliite, wihrend in der
sogenannten Goldenen Zeit, dem 17. Jahrhundert, fiir die nordlichen Niederlan-
de Frans Hals und besonders der jiingere Rembrandt, in Flandern dann Rubens
und schlielich Van Dyck das Bildnis typologisch und qualitativ weiterentwickel-
ten. Es ist dabei eine Eigenheit der groen Barockmaler, dass ihnen eine beson-
dere Psychologisierung der Dargestellten gelingt.

Das trifft auch auf das fragmentarisch erhaltene Bildnis zu, das nun im Mittel-
punkt dieser neuen Ausgabe unserer »Ansichtssache« steht. Van Dyck hat, wie
im Folgenden iiberlegt wird, einen Kiinstlerkollegen festgehalten; einen jungen
Mann, der, wie Van Dyck selbst, mit Rubens' Atelier verbunden war.

Wir verdanken diese faszinierende Hypothese, die sich auf eine genaue Aus-
wertung der Archivalien griindet, den Studien von Justin Davies (Briissel). Es ist
mir eine besondere Freude, dass es fiir unsere Ausstellungsreihe zu dieser Koope-
ration mit dem Jordaens-Van Dyck Panel Paintings Project unter Joost Vander
Auwera gekommen ist, welches von den Royal Museums of Fine Arts of Belgium,
dem Fonds Baillet Latour sowie der University of Amsterdam unterstiitzt wird.
Riickt sie doch trefflich in den Blick, wie sehr die Museumsarbeit vom fruchtba-
ren Austausch mit der internationalen Fachwelt profitiert. Justin Davies sei somit
an erster Stelle sehr herzlich gedankt, dass er seine Ideen mit uns teilt. Danken
mochte ich sodann Gerlinde Gruber, Kuratorin am Kunsthistorischen Museum,
die diese Prisentation vorschlug und ebenfalls zum Katalog beitridgt, sowie den
Restauratorinnen Ina Slama und Eva Goetz, denen wir einen profunden Beitrag
zur ebenso faszinierenden Maltechnik des Werkes verdanken. SchlieRlich gilt
mein Dank allen Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern unseres Hauses, die sich in
regelméRigem Turnus fiir das Fortbestehen der » Ansichtssachen« einsetzen.

Stefan Weppelmann
Direktor der Geméldegalerie









Ansichtssache #21

Justin Davies!

Einfiihrung

Die Portréts sind der populdrste und am eingehendsten erforschte Teil des
Oeuvres von Sir Anthonis Van Dyck. Obwohl der Kiinstler, seine Geméilde und
viele seiner Modelle bekannt sind, entziehen sich einige seiner Sujets immer
noch der Identifikation; oder deren Identitdt wurde vor Jahrhunderten schriftlich
niedergelegt und ging dann verloren.

Dies ist der Fall bei Van Dycks lebensvollem Portrét eines Mannes im Kunst-
historischen Museum Wien (Abb. 1), dessen Identifikation im Zentrum dieser
Untersuchung steht. GeméR einer jiingst erfolgten Neuiiberpriifung von Primér-
quellen und einer archivalischen Neuentdeckung stellen wir die Hypothese auf,
dass Van Dycks aWttraktives Modell, der bisher unbekannte Mann, nunmehr
identifiziert ist, ndmlich als Pieter Soutman (1593/1601-1657), Maler und Kupfer-
stecher im niederldndischen Goldenen Zeitalter.

Das Gemalde

Das Gemaélde (Abb. 1) zeigt Kopf und Schultern eines jungen Mannes mit fast
schulterlangem Haar, gezwirbeltem Schnurr- und Spitzbart vor einer teilweise
sichtbaren Sdule auf der einen Seite und einem Vorhang auf der anderen.

Es ist mit dem groRen Selbstvertrauen und der Sparsamkeit der Mittel ausge-
fiihrt, wie sie so typisch fiir Van Dycks eigenhdndige Werke sind. Pinselstriche
von rasch hingeworfenem impasto vergegenwirtigen den Vorhang (Abb. 2), den
Kragen (Abb. 3) und den Armel (Abb. 4). Die Untermalung der Leinwand ist beim
Armel noch sichtbar. Van Dyck verwendete sie bei der Wiedergabe der Kleidung,
wie auch bei den Tafelgemilden seiner ersten Antwerpener Zeit bis 1621.2

Das Gemailde wurde beschnitten (siche die Beitrdge von Gerlinde Gruber,
Ina Slama und Eva Goetz). Das Originalformat ldsst sich moglicherweise noch
bei einer wesentlich sorgféltiger ausgearbeiteten Dreiviertel-Version des Portréts
im Louvre erkennen, mit der es in Verbindung gebracht wurde (Abb. 5).5 Darin
steht der Mann neben einer Sdule; hinter ihm ein Vorhang. Seine rechte Hand
ruht elegant auf seiner Hiifte und die andere auf dem Griff seines Degens. Das
Louvre-Gemailde ist weiter gediehen als jenes in Wien, und es finden sich durch-
aus auch noch andere Unterschiede. Um das exakte Verhiltnis zwischen den

beiden zu bestimmen, sind weitere Forschungen unumgénglich.



Die Provenienz des Wiener Gemaldes

Ein Van Dyck-Portrét eines Mannes namens »der lange Peter«, des Hofmalers
des Konigs von Polen, in schwarzem Gewand mit blauen Armeln, mit seiner
Hand auf seinem Degen, ist im 1659 aufgesetzten Inventar der Sammlung Erzher-
zog Leopold Wilhelms (1614-1662) zu finden:

Ein Contrafait von Ohlfarb auf Leinwaeth des langen Peter, Konings in
Pohlen Mahlers, in einem schwartzen Klaidt vnndt Mantel mit bldwen Armblen
vnd hatt die rechte Handt auff seinem Degen; In einer Schwartz ebenen Ramen,
das innere Leistel verguldt, 7 Spann 4 Finger hoch vnndt 6 Spann braith. Original
von Anthonio von Deyckh.+

Auffillig ist, dass hier die rechte Hand auf dem Degen beschrieben ist, nicht
die linke wie in dem Louvre-Gemaélde, aber wahrscheinlich bezog sich der Kom-
pilator auf seine eigene Sichtweise, nicht auf jene des Portritierten. Die Beschrei-
bung enthélt auch blaue Armel. Das Wiener Gemilde wurde freilich beschnitten,
und der erhaltene Teil enthélt kein Blau. Die Louvre-Version hingegen zeigt noch
die blauen Manschetten, wenngleich die Smalte hier einigermaRen verblasst ist.

Die angegebenen MaRe sind grofer als die des Louvre-Geméldes im aktuellen

Abb. 2 (links oben): Detail des roten Vorhangs
Abb. 3 (rechts oben): Detail des Kragens
Abb. 4 (rechts): Detail des Armels




Zustand. »7 Spann 4 Finger hoch vnndt 6 Spann braith« entspricht 153,9 x 124,8
cm.> Wenn man bei diesen MalRen noch mit einem breiten Rahmen rechnet, so
diirften die OriginalmaBe des Wiener Geméldes von denen der Louvre-Version,
113,7 X 92 cm, nicht weit entfernt gewesen sein.

Die Sammlung des kunstliebenden Erzherzogs und Statthalters der Spani-
schen Niederlande (1648-1656) kehrte im Jahre 1656 mit ihm nach Wien zuriick.
Wihrend seiner Residenzzeit in Briissel hatte er sie um signifikante Werke erwei-
tert, vor allem ab 1651 durch Erwerbungen seitens seines Hofmalers und Kurators
David Teniers d.J. (1610—-1690). Leopold Wilhelms Sammlung erbte 1662 sein
Neffe Leopold 1. (1640—-1705), Kaiser des Heiligen Romischen Reiches.

Abb. 5: Anthonis Van Dyck, Portrit eines Mannes, identifiziert als Pieter Soutman, Ol auf
Leinwand, 113,7 X 92 cm. Paris, Musée du Louvre, Inv.-Nr. 1248



Aus der Sicht der Kuratorin Gerlinde Gruber

Van Dycks Portrit des Pieter Soutman wurde von Leopold Wilhelm
nach Wien gebracht und dann wohl in der Stallburg aufgestellt. Wir
wissen aber erst, wie es unter Karl VI. prisentiert wurde, der die Galerie
in der Stallburg neu aufstellen liefl, ndmlich als kronender Abschluss
eines Wandkompartiments im dritten Galeriegang;® dort hing es in der
dritten Reihe in einer ovalen Rahmung. Dies ist durch ein illustriertes
Inventar von 1720 des Ferdinand a Storffer bekannt (Abb. 6). Bis dato
wurde deshalb angenommen, dass zu diesem Zeitpunkt das Gemdilde
zu einem Ouval umgearbeitet worden war. Allerdings zeigen die ande-
ren Gemdlde, die damals in vergleichbarer Position ausgestellt worden
waren, keine Formatverdnderungen: Gerade aus dem dritten Gang sind
alle erhalten, mit Ausnahme eines anderen Bildnisses Van Dycks - den
Maler Jan Wildens darstellend -, das im 2. Weltkrieg verloren gegangen ist
(GG 694, Abb. 7)” und das lange als Pendant zu unserem nunmehr end-
lich identifizierten Portrit Soutmans galt und zwei Kompartimente weiter
hing (Abb. 8). Beim ebenso prdsentierten Bildnis des Jan Van Monfort
von Van Dyck (GG 505, Abb. 9) z.B., um nur eines herauszugreifen, waren
fiir die Hangung unter Karl VI. die das Oval »stérenden« Leinwandbe-
reiche lediglich abgedeckt worden; auch das Selbstbildnis des Rubens,
das im zweiten Gang in dhnlicher Position hing, war nur optisch mittels
eines Blend- bzw. Zierrahmens zum QOuval gemacht worden.® Das Bildnis

- | o

R . L Abb. 6: Ferdinand a Storffer,
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Abb. 7: Anthonis Van Dyck,
Portrit des Jan Wildens,
Ol auf Leinwand, 75,5 x 58 cm.

Wien, Kunsthistorisches Museum,
Gemildegalerie, Inv.-Nr. 694

Abb. 8: Ferdinand a Storffer,

Neu eingerichtetes Inventarium
der Kayserlichen Bilder Gallerie
in der Stallburg, 1720, fol. 53,
Wien, Kunsthistorisches Museum,
Gemildegalerie
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Nr. 17: Portrait eines jungen Mannes mit braunen Haaren in einfacher
schwarzer Kleidung, Leinwand, 2 Schuh 4 Zoll hoch und 1 Schuh 10 Zoll
breit, Anton Van Dyck (GG 693).«°

Die Mafle entsprechen zu diesem Zeitpunkt mit ca. 73,7 X 57,9 cm
der heutigen Bildgrofie.® Ab diesem Zeitpunkt sind die beiden immer
gemeinsam nachweisbar. Engerth erwdhnt in seinem Katalog 1884, un-
ser Portrdt habe zu Unrecht als ein Selbstbildnis des Van Dyck gegol-
ten, was ein Indiz fiir weitere Identifizierungen sein konnte:™ 1796 hing
im sechsten Niederlinder-Zimmer des Belvederes unter der Nr. 17 das

Bildnis des »Van Dyck, noch jung. Ein Brustbild; auf Leinwand«, von

einem unbekannten Kiinstler — im selben Zimmer ist unter der Nummer
26 das »Portrdt Johann Hoecks, ein Brustbild, auf Leinwand, genannt,
ebenfalls von einem unbekannten Kiinstler«.? Hatte Rosa die Autorschaft
Van Dycks nicht anerkannt? Stimmt diese Identifizierung, dann wurden
beide Gemdlde bereits vor 1796 auf ihre heutige Grofle reduziert. Warum
Mechel auf die beiden Bildnisse verzichtete, bleibt rdtselhaft. Hatte auch
er an der Autorschaft Van Dycks seine Zweifel?

John Smith nahm beide Gemidlde jedenfalls in seinem Catalogue
Raisonné von Van Dyck 1831 auf, hat sie demnach wohl in Wien ge-
sehen.s Dass diese Zuschreibung in Wien tatsdchlich eine Zeitlang in
Frage gestellt worden ist, darauf deutet der Katalogeintrag von 1845, wo
unser Gemadlde unter der Nr. 17 im 5. Zimmer wie folgt beschrieben wird:
»Antoine Van Dyck (?), Portrait d’un jeune homme aux cheveux bruns et
a la barbe blonde, en simple habit noir. Demi fig. Toile, h. 2’ 4” - L. 1’ 10’*
Erst ab 1864 wird die Zuschreibung an Van Dyck in keinem Katalog der
Gemdldegalerie mehr in Frage gestellt.

Abb. 10: Anton Joseph von Prenner,
Prodromus (Detail), 1735. Wien,
Kunsthistorisches Museum,
Bibliothek, Inv.-Nr. 14522




Friihere Identifikationen

Die mégliche Identifikation als Selbstportrdat Van Dycks wurde im Jahre 1884 von
Eduard von Engerth, Direktor der Galerie im Belvedere, abgelehnt.> Im Jahre
1931 meinte Gustav Gliick, Direktor der Geméldegalerie des Kunsthistorischen
Museums, es handle sich um den Tiermaler Paul de Vos (1590—1678); dabei stiitz-
te er sich auf die Ahnlichkeit mit einem Kupferstich von Van Dyck (Abb. 11).16

In jlingerer Zeit, seit 1998, dachte man an den Maler Jan Boeckhorst
(1604-1688).”7 Auf der Riickseite einer im Stadtmuseum Miinster aufbewahrten
Zeichnung des Kopfes, der in den Geméilden des Kunsthistorischen Museums
und des Louvre erscheint, befindet sich ein Zettel, der nach 1662 geschrieben
wurde, als Kaiser Leopold bereits die Sammlung von Erzherzog Leopold Wil-
helm geerbt hatte. Darauf steht:

»A. v. dipenbeke deliniavit secundum A. V. Dyck / effigies Joannes Bouchorst
Lange ian apellatus Leop. I imp habet originale / Rome doctor faustus
apellatus.«*®

Das ldsst sich iibersetzen als:

»Gezeichnet von Abraham Van Diepenbeeck (1596—1675) nach Anthonis Van
Dyck / Portrit von Jan Boeckhorst, genannt der >Lange Jan<, Leopold I. hat das
Original / in Rom wurde er Doctor Faustus genannt.«

In ihrer Publikation aus dem Jahre 2004, Van Dyck. A Complete Catalogue of
the Paintings, lehnte Nora de Poorter beide Identifizierungen ab: Paul de Vos,
weil die Personen im Kupferstich und im Gemilde keine Ahnlichkeit miteinan-
der aufweisen, und Jan Boeckhorst, weil das Gemélde im Katalog von 2004 in
Van Dycks erster Antwerpener Zeit (bis 1621) eingeordnet war. Boeckhorst wurde
im Jahre 1604 geboren und zog erst 1626 von Miinster nach Antwerpen. Auler-
dem wies man darauf hin, dass ein Degen als Attribut fiir einen Maler unwahr-
scheinlich war, und »ein noch unwahrscheinlicheres Attribut fiir Boeckhorst, der
als Kanonikus mit Pfriinde ein (ungeweihter) Kleriker war«.® Ein vergleichbares
Portrit von Boeckhorst ist nicht bekannt.

Wenn mit dem Louvre-Portrét je eine zeitgendssische Identifikation {iberlie-
fert war, so ging diese verloren, als die letzte Besitzerin, Catherine Francoise
Charlotte de Cossé-Brissac, verwitwete Duchesse de Noailles (1724-1794), im
Zuge der Franzosischen Revolution im Alter von 70 Jahren guillotiniert wurde.
Nachdem ihr Sohn verstédndlicherweise aus Frankreich geflohen war, wurde das

Gemailde darauthin beschlagnahmt.>
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Abb. 11: Anthonis Van Dyck, Paul de Vos, Radierung und Kupferstich, 23,8 x 15 cm, erster Zustand.
London, The British Museum, Inv.-Nr. R,1b,97
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Aus der Sicht der Restauratorinnen Ina Slama & Eva Goetz

Die eingehende technologische Untersuchung des Gemdldes erbrachte
wertvolle Informationen zur Maltechnik Van Dycks und zu Formatuverdn-
derungen des Werkes.

Uber einer in einfacher Bindung gewebten feinen Leinwand” wurde
eine weifle Grundierungsschicht mit einem Palettenmesser aufgetragen.
Dariiber liegen eine rotlich-braune Isolierschicht sowie eine vollflichige
hellgraue Untermalung. Diese wird von der Malschicht nicht gdnzlich
abgedeckt, sondern dient im weiflen Armel als Mittelton - nur leicht ab-
getont mit einer diinnen umbrahaltigen Lasur (Abb. 12).

Van Dyck erzeugt mit einer stark reduzierten Palette erstaunliche Ef-
fekte. Neben Bleiweif3, diversen Erdpigmenten und Kohlenstoffschwarz
verwendete er einzig Zinnober als stark farbgebendes Pigment. Entgegen
der Beschreibung im Inventar Leopold Wilhelms, konnte in dem als blau
beschriebenen Armel mittels XRF weder Smalte noch Ultramarin detek-
tiert werden. Ein nur in Spuren nachweisbares kupferhaltiges Pigment
(vermutlich Azurit) kann ebenso wenig ein intensives Blau hervorgerufen

haben. Dass Himmel und Armel dennoch leicht bldulich gefdrbt sind,

konnte auf eine Verwendung von Indigo hinweisen.

Hervorzuheben ist die hochviskose Konsistenz der Farben, die einen
hohen Bleiweiflanteil aufweisen. Diese erzeugen eine geradezu reliefartige
Oberflache - deutlich sichtbar beispielsweise im Kragen, im Bart oder

Abb. 12: Anthonis Van

Dyck, Portrit eines Mannes,
identifiziert als Pieter Soutman,
Mikroskopaufnahme des
geschlitzten Armels;

1: weie Grundierung mit
rotbrauner Isolierschicht

2: graue vollflachige Untermalung
mit umbrahaltiger Lasur




in den Hohungen des Inkarnats. Im Gesicht werden diese Pastositiiten
stellenweise jedoch wieder gegldttet — etwa durch mehrfaches zartes Ver-
treiben des letzten rotlichen Farbauftrages im Bereich der Wange oder in
der Schattenpartie des Halses. Der mehrschichtige, teils trockene, teils
nass-in-nasse Farbauftrag kann im Bereich des rechten Auges gut nach-
vollzogen werden. Ein besonders schones Detail ist hier die leuchtend
rote Umrahmung der Iris und der Augenlider sowie der ungewodhnliche
weifSe Reflex am Unterlid (Abb. 13).

Neben neuen Erkenntnissen zum Bildaufbau ermoglichen maltechni-
sche Untersuchungen auch ein besseres Verstdndnis von Bildgenese und
spdteren Formatverdnderungen.

So wird deutlich, dass es sich bei dem mittlerweile nur noch als Brust-
bild erhaltenen Gemdlde urspriinglich um ein Dreiviertel-Portrdt gehan-
delt haben muss. Gestiitzt wird diese Annahme durch die von Gerlinde
Gruber erwihnte Abbildung im Storfferschen Inventar von 1720 (siehe
Abb. 8). Da sich in den oberen Ecken des Gemdldes weder Knicke noch
Leinwandansetzungen finden, kann ausgeschlossen werden, dass das Bild
zur vormaligen Prdsentation in der Stallburg zu einem Owval beschnitten
wurde.” Vielmehr wurden die Eckpartien von den ausladenden Rahmen-

ornamenten abgedeckt (Abb. 14).
Des Weiteren lisst auch die evidente Ahnlichkeit zu dem von Justin

Davies erwihnten (siehe Abb. 5) auf ein urspriinglich gréfieres Format
schlieflen.

Die beim Wiener Gemdlde ausschliefllich entlang der Oberkante sicht-
baren Spanngirlanden® belegen zudem, dass der obere Abschluss an-
nahernd dem Originalformat entspricht und dass die tibrigen drei Kan-
ten stark beschnitten sein miissen. Tatsdchlich finden sich am unteren

Abb. 13: Mikroskopaufnahme des rechten Auges




Umspannrand Fragmente der weifien Spitze seines rechten Armels - ein
eindeutiges Indiz dafiir, dass im originalen Format die Hdinde sichtbar
waren.

Das Gemdlde ist um ca. 2 Grad gegen den Uhrzeigersinn geneigt auf-
gespannt.* Dreht man das Wiener Portrit fadengerade, so sind dessen
Konturen nahezu ident mit der Pariser Version.”> Abweichungen gibt es
lediglich in der Position des Kopfes, welcher beim Pariser Bild mehr in
Richtung Betrachter gedreht ist, in der Landschaft, sowie der Ausgestal-

tung des Kragens. Bei beiden Versionen sind diverse Anderungen wihrend

des Malprozesses erkennbar (vgl. Abb. 15 und 16).*

Das Wiener Bild zeigte zundchst vier Versionen eines schlichten, spitz
zulaufenden weifSen Kragens. Der obere Abschluss des schwarzen Wamses
war deutlich hoher angelegt. Die ziigig mit einigen wenigen Pinselstrichen
aufgetragenen Bdnder des Kragens (Abb. 17) scheinen auch beim Pariser
Bild vorhanden gewesen zu sein, wurden aber zugunsten eines zarten Spit-
zenkragens abgedeckt.

Die im Hintergrund rechts angelegte bewaldete Landschaft hat Van
Dyck spdter - bis in den Himmel hineinreichend - mit dunkelbrauner
Farbe komplett iiberdeckt, um dann abschliefSend mit einigen kraftvollen
breiten Pinselstrichen einen leuchtend orangefarbenen Horizont anzudeu-
ten (Abb. 18).

Abb. 14: Uberblendung
des Wiener Gemaldes
mit dem Dreiviertel-
Portrdt aus dem Louvre.
Schematisch ist das
rekonstruierte ovale
Format der Pridsentation
in der Wiener Stallburg
dargestellt.




Abb. 15: In der
Rontgenaufnahme wird die
mehrfache Uberarbeitung des
Kragens deutlich

Abb. 16: Die
Infrarotreflektographie
dokumentiert eine leichte
Verschiebung des Kopfes nach
links, sichtbar am Ohr und an
der AuRenkontur der Wange,
sowie eine kleine Korrektur der
Iris seines linken Auges nach
rechts




Abb. 17: Detail der Bander des Kragens

Abb. 18: Detail des Horizonts

In beiden Details wurde die rotlich weille Farbe nicht vorab auf der Palette, sondern erst
durch den Auftrag beim Malen gemischt.




Die Datierung des Gemaldes

Das Gemalde ist nicht datiert. Der 2004 publizierte Van Dyck-Katalog ordnet es
in der ersten Antwerpener Zeit ein (bis Oktober 1621), aber Nora de Poorter hielt
fest, dass »die Beschneidung dieses italianisierenden Portrits dessen Beurteilung
erschwert. Sowohl das mittellange Haar als auch das Gewand mit den >offenenc
Armeln sprechen fiir eine Datierung nach 1621. Cust [1900] und Schaeffer [1909]
setzten das Werk zudem in der Italienischen Zeit (1621-1627) an.«*

Die Hypothese — Pieter Soutman (1593/1601-1657),
portrétiert im Jahre 1628

Erzherzog Leopold Wilhelms 1659 angelegtes Inventar nennt das Gemilde ein
Portrdt des »langen Peter, Konings in Pohlen Mahlers«. Pieter Soutman wurde
seinen jiingsten Biographen zufolge in Haarlem zwischen 1593 und 1607 geboren
und um 1624 vom polnischen Konig Sigismund III. Wasa (1587-1632) als Hof-
maler angestellt.?® Vermutlich lebte er von 1624 bis 1628 in Warschau, bevor er
nach Haarlem zuriickkehrte, wo er als Maler und Kupferstecher groRen Erfolg
hatte und 1657 verstarb.»

Obwohl er seinen Lebensmittelpunkt in Haarlem hatte, malte er weiterhin fiir
die polnischen Konige, erst fiir Sigismund, dann nach dessen Tod im Jahre 1632
fiir dessen Sohn, Konig Ladislaus IV. Wasa (1595-1648). Im Jahre 1643 malte er
ein Portrédt von Konig Ladislaus.>® In dem unten zitierten Brief, datiert am 8. Fe-
bruar 1645, an den Kunsthdndler Matthijs Musson in Antwerpen, nennt sich
Soutman selbst »Pittore di Sua maesta de Polonia« — Maler seiner Majestit, des
Ko6nigs von Polen.

Dieser Brief belegt auch die Existenz eines von Van Dyck gemalten Portrits
Soutmans. Als er den Brief schrieb, versuchte Soutman gerade, vier Van Dyck-
Gemailde aus seinem Besitz an einen Klienten Mussons zu verkaufen, den Kano-
nikus der Kathedrale von Antwerpen, Antonio Tassis:

Herr Musson,

[-]

Das Van Dyck-Portrdt von mir wird so hoch geschdtzt als irgendeines, das man
je von Van Dyck gesehen hat. Ich werde es nicht aus der Hand geben, nicht ein-
mal fiir 300 Gulden. Das, lieber Freund, ist die stiffe Geschichte, und wenn [der
Verkauf der vier Gemidlde] dank dem Uberbringer dieses Briefes gelingt, seid
freundlich gegriifit mit Eurer ganzen Familie und der Gnade des allmdchtigen
Gottes anempfohlen,

von Eurem Euch sehr zugetanen Freund,

Petr Soutman, Pittore di Sua maesta de Polonia (Maler seiner Majestdt, des Ko-
nigs von Polen)

Harlem, 8. Februar 16453
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Der Verkauf ging offenbar schief, da ein jiingst gefundener und bisher unpub-
lizierter Brief belegt, dass Soutman sein von Van Dyck gemaltes Portrédt sechs
Jahre spiter Erzherzog Leopold Wilhelm verkaufte. In diesem ebenfalls an Mus-
son gerichteten und im April 1651 datierten Brief schrieb Soutman:

Herr Musson,

[]

Ich hdtte Euch bereits besucht, wenn nicht gerade zu Ostern mein Schwiegerva-
ter gestorben wdre und meine Liebste eine Tochter geboren hdtte. Wenn es meine
Situation erlaubt, dann werde ich in zwei oder drei Wochen bei Euch sein. Wenn
Ihr in der Zwischenzeit Geld empfangen habt, dann behaltet es bitte bei Euch bis
zu meiner Ankunft. Ich werde offenbar mit Seiner Hoheit sprechen, denn dass
mein Portrdt dort ist, hat seinen Grund. Und wenn die Bezahlung zu dieser Zeit
noch nicht da ist, werde ich Seine Hoheit selbst darauf ansprechen. Das, lieber
Freund, ist nach Eurem Belieben, und ich empfehle mich, Herr, dass ich Euer
untertdnigster Diener bleiben madge,

PS.

Im April, Haarlem 16515

Warum das Gemaélde verkauft wurde, wissen wir nicht. Erzherzog Leopold
Wilhelm kannte natiirlich Gemélde von Soutman. Soutmans Portrits von Leo-
pold Wilhelms polnischen Verwandten, darunter auch das oben genannte, 1643
entstandene Portridt von Konig Ladislaus, hingen im Palais Coudenberg in Briis-
sel, wo der Erzherzog residierte.3

Eine Bestétigung, dass das Gemaélde an Erzherzog Leopold Wilhelm verkauft
wurde, findet sich in Mussons Geschiftsbiichern vom Februar 1651. Darin ist
festgehalten, dass er 100 Gulden von David Teniers, dem Kurator des Erzherzogs
in Briissel, fiir Soutman in Empfang genommen hatte. Wir wissen nicht, warum
Soutman 200 Gulden weniger akzeptierte als den Wert, auf den er sein Portrat im
Jahre 1644 geschétzt hatte, aber das mag mit dem unbekannten Grund fiir den
Verkauf zusammenhéngen, auf den wir oben hingewiesen haben.

Gezahlt an Herrn Adriaasen am 4. Februar 1651 in der Peter Pot Strafle die
Summe von Gulden (Fl) 78-19 (Stiiver)3+
Als Versprechen von 3 Stiivern in Miinzen, auf das Konto von Herrn Peeter
Soutmans in Haarlem, und er schuldet mir neuneinhalb Drucke zu 48 Stiivern
das Stiick Gulden (Fl) 22-16 (Stiiver)
Abgezogen in Geld zum Tageskurs macht das zusammen 101 Gulden 15 Stiiver,
die ich fiir Herrn Peeter Soutmans von Herrn David Teniers in Briissel empfan-
gen habe.

100 Gulden als Versprechen 3 Stiiver in Miinzen.s
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Abgesehen von formellen Notariatsakten sind zeitgendssische schriftliche
Quellen, in denen Pieter Soutman erwdhnt wire, bedauerlicherweise nicht be-
kannt. Daher war es nicht moglich, irgendwelche Hinweise zu finden, warum er
den Spitznamen »Langer Peter« trug. Die einzige Assoziation, die damit zusam-
menhédngen konnte, ist die Bezeichnung seines Hauses in Haarlem, in dem er
1657 starb: Es hieR »de Langhe Mantel« - der lange Mantel (Abb. 19).3

Bestdtigte Portréts von Pieter Soutman, die zum Vergleich dienen konnten,
gibt es ebenfalls nicht. Er erscheint weder bei den gestochenen Portrits, die als
Van Dycks Iconographie bekannt sind, noch in Jan Meyssens’ Image de divers
hommes d’esprit sublime, Antwerpen 1649, noch in Cornelis de Bies Het Gulden
Cabinet van de edele vry Schilder-Const, 1662. Im Haarlemer Noord-Hollands
Archief findet sich eine 1770 entstandene Zeichnung von Cornelis van Noorde
(1731-1795), in deren Bildlegende wir informiert werden, dass die Zeichnung ein
unbekanntes Selbstportrédt Soutmans aus dem Jahre 1630 wiedergebe (Abb. 20).57
Sie zeigt einen eleganten Herrn mit einem schméleren Gesicht, der dlter aussieht
als man sich Soutman um 1630 vorstellen wiirde. Aufgrund der zwischen den
beiden Portrits vergangenen hundertvierzig Jahre sollte man sich auf die Ahn-
lichkeit nicht verlassen.

Wie bereits angemerkt, haben Kunsthistoriker das Wiener Gemélde sowohl in
Van Dycks erste Antwerpener Zeit (bis Oktober 1621) als auch in dessen Italieni-
sche Zeit (1621—-1627) datiert. Soutman und Van Dyck kannten einander

ANNO 1657

Teghens Dinghsdagh den Een-en-sminsighflen Auguilis
nae den middagh ten tmee wyren precijs.

Werde VE. ter Bcgfacffcnis gebeden,met

M“PITETER
SOUTMA N,

Op de Bacckenefler-Gracht: Als Vriendt in Huys tekomen, met

de Langhe Mantel,
Groote Kerck.

Abb. 19: Parte von Pieter Soutman. Haarlem, Noord-Hollands Archief,
Inv.-Nr. NL-HImMNHA_53014144_1
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Abb. 20: Cornelis Van Noorde, Pieter Soutman (?), Zeichnung nach einem 1630 datierten Gemélde
von Pieter Soutman, datiert 1770, ohne Malle. Haarlem, Noord-Hollands Archief, Inv.-Nr. NL-
HImNHA_53014144_M
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sicherlich vor Van Dycks Abreise nach Italien im Oktober 1621, da sie beide ab
etwa 1616 fiir Peter Paul Rubens (1577-1640) arbeiteten.3® Rubens’ Neffe Philip
(1611-1678) nannte sie beide in der Biographie seines Onkels, Vita Petri Pauli
Rubenii:

»In arte pictorid plurimos habuit discipulos, inter quos excellerunt Petrus
Soutmans, pictor Sigismundi, regis Poloniz, Justus van Egmond, Erasmus Quel-
linus, Joannes Brouchorst, Joannes vanden Hoecke, pictor archiducis Leopoldi,
et preecipueé Antonius van Dyck, cujus ingenium advertens, eum in familiam re-
cepit, et unicum alumnum habuit, qui talem progressum fecit, ut in ed arte nemini

cesserit. «3?

»In der Kunst der Malerei hatte er mehrere Schiiler, unter denen sich Peter
Soutmans, der Maler Sigismunds, des Konigs von Polen, Justus van Egmond,
Erasmus Quellinus, Johannes Brouchorst, Johannes van den Hoecke, der Maler
Erzherzog Leopolds, und besonders Anthonis Van Dyck auszeichneten. Als Ru-
bens des Letzteren Talent erkannte, nahm er ihn in seinem Haushalt auf. Er hielt
ihn fiir einen einzigartigen Schiiler, und dieser machte solche Fortschritte, dass
er in der Malkunst niemandem nachstand. «#

Wie bereits gesagt, schrieb Nora de Poorter, dass ein Degen fiir einen Maler
ein ungewohnliches Attribut sei. Das wirft die Frage auf, ob Soutmans Degen
hier andeuten soll, dass er als Maler eines Konigs Mitglied eines koniglichen
Hofes war. Sicherlich sind Degen in Portréts von Kiinstlern ungewohnlich (h&u-
figer sieht man Goldketten als konigliche Geschenke), aber auch kein Unikum.
Ein Portrdt von Deodaat Delmonte, dem Hofmaler des Herzogs von Pfalz-Neu-
burg und spéter von Erzherzog Albrecht und Erzherzogin Isabella in den Spani-
schen Niederlanden, gestochen von Lucas Vorsterman nach Van Dyck, zeigt die-
sen mit Degen und Kette (Abb. 21).

In diesem Fall konnte Soutmans Portrit 1624 entstanden sein, als er zum Ma-
ler des polnischen Konigs berufen wurde, oder danach. Nora de Poorter hielt
auch fest, dass sowohl Kostiim als auch Haartracht fiir eine Datierung nach 1621
sprechen. Konig Sigismunds Sohn, Prinz Ladislaus, besuchte Antwerpen und Ru-
bens’ Werkstatt im September 1624, wo er Soutman kennenlernte. Er kehrte nach
Briissel zuriick und begab sich auf eine Reise nach Italien.+ Begleitete Soutman
Ladislaus nach Italien und begegneten sie dort Van Dyck?

Ladislaus’ Reiseroute beinhaltete Mailand, Genua, Pisa, Parma, Bologna, Lo-
reto, Assisi und Rom im November und Dezember 1624. Von Rom aus reiste er im
Januar 1625 nach Neapel, Siena, Florenz, zuriick nach Bologna, Mantua, Padua
und Venedig, bevor er im Mérz 1625 in Villach einkehrte und seinen Weg zuriick
nach Warschau nahm.#

Van Dyck war in diesem Zeitraum in Sizilien. Er war im Friihling 1624 in Pa-
lermo angekommen, und kurz darauf brach unversehens eine heftige Pestepide-
mie aus. Friither dachte man, dass Van Dyck sich vielleicht zuriick aufs Festland
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Abb. 21: Lucas Vorsterman nach Anthonis Van Dyck, Deodaat Delmonte, Radierung und
Kupferstich, 23,5 x 15 cm, dritter Zustand. London, The British Museum, Inv.-Nr. R,1a.92



gefliichtet haben konnte, um dem Schlimmsten zu entgehen, aber nun scheint es,
als sei er bis September 1625 auf der Insel geblieben.s Auch wenn Soutman
Ladislaus nach Italien begleitet haben sollte, scheint es unwahrscheinlich, dass
sie dort Van Dyck begegnet seien. Wenn das zutrifft, hdtte das Portrét nicht in
Italien gemalt werden konnen.

Viel wahrscheinlicher ist es, dass Soutman und Van Dyck im Jahre 1628 in den
Spanischen Niederlanden zusammentrafen. Soutman verlieR Antwerpen um 1624
und lebte in Haarlem von 1628 bis zu seinem Tod. Am 20. November 1628 bekam
er einen Pass, um nach Briissel zu reisen und dort drei von ihm gemalte Portrats
abzuliefern, Geschenke des Konigs von Polen an Erzherzogin Isabella.+

»An alle unsere Beamten, hiemit gaben und geben wir Beurlaubung und Li-
zenz an Peter Soutermans, aus den Provinzen Hollands in die unsrigen sich be-
geben zu konnen, mit einer Kiste voll Gemélden, die aus Polen zu uns kommen.
Wir ordnen an und befehlen im Namen Seiner Majestédt, ihn mit besagter Kiste
frank und frei reisen, passieren und zuriickkehren zu lassen, ohne Hindernis, auf
die Dauer der Zeit des vorliegendes Passes und Termin von ... Monaten. Gegeben
zu Briissel, unter unserem Namen und geheimem Siegel, am Zwanzigsten des
November, 1628.«45

Van Dyck kam 1627 aus Italien zuriick. Zu dieser Zeit hitte er sicherlich Sout-
man treffen konnen, entweder in Antwerpen oder in Briissel. Im April 1628 be-
kam er den prestigetrachtigen Auftrag, den Stadtrat von Briissel zu malen.+®

Resumé

Das im Jahre 1659 aufgesetzte Inventar identifiziert ein Portrdt in Erzherzog
Leopold Wilhelms Sammlung als das des Malers des Kénigs von Polen, namens
Peter. Das war Pieter Soutmans Titel von 1624 bis mindestens 1645, wenn nicht
sogar bis zum Ende seines Lebens im Jahre 1657. Sowohl er als auch Van Dyck
waren 1628 in den Spanischen Niederlanden, am Beginn von Van Dycks zweiter
Antwerpener Zeit. Die Einordnung des Gemaldes sprang bisher zwischen der
ersten Antwerpener Zeit und der Italienischen Zeit hin und her, und eine Datie-
rung in das Jahr 1628 wiirde den lebendigen Malstil und die post-1621-Kleidung
gut erkldren. Das Portrét ist rasch hingeworfen und wirkt dadurch fast unvollen-
det, jedenfalls nicht wie ein fein ausgearbeiteter offizieller Auftrag, sondern viel-
leicht wie ein Portrat fiir einen Freund. Pieter Soutman kannte Van Dyck 1628
belegtermaRen seit iiber zehn Jahren und besaR ein Portrdt von ihm. Und nun
wissen wir, dass dieses Portrét 1651 in den Besitz von Erzherzog Leopold Wilhelm
iiberging. Es gibt also iiberwdiltigende Evidenz, Van Dycks eindrucksvolles
Portrédt im Kunsthistorischen Museum Wien mit dem des Malers Pieter Soutman
aus Haarlem zu identifizieren.
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Mitbegriinder und Mitglied des Jordaens — Van Dyck Panel Paintings Project, www.
jordaensvandyck.org. Ich danke Gerlinde Gruber, Karin Zeleny und Joost Vander
Auwera fiir ihre freundliche Assistenz bei diesem Beitrag, ebenso JVDPPP-Archiv-
forscher Piet Bakker fiir seine Entdeckung des 1651 von Soutman an Musson ge-
schriebenen Briefes und dessen Ubersetzung. Eine englische Version der vorliegen-
den Studie findet sich auf: / An English version of the text can be found on the
Jordaens Van Dyck Panel Paintings Project website: www.jordaensvandyck.org. Fiir
groRziigiges Sponsoring unserer Forschungen danke ich dem Fonds Baillet Latour.
Ein Beispiel dafiir findet sich in dem Bildnis eines Herrn, der sich die Handschuhe
anzieht, Ol auf Leinwand, 107 X 74 cm, Dresden, Gemildegalerie Alte Meister der
Staatlichen Kunstsammlungen, Inv.-Nr. 1023 C.

Jacques Foucart, Catalogue des peintures flamandes et hollandaises du musée du
Louuvre, Paris 2009, 132.

A. Berger, Inventar der Kunstsammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm von Oster-
reich, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhchsten Kaiser-
hauses, Bd. 1, Wien 1883, CXLIX, Nr. 722. Eine Verbindung zwischen dem hier disku-
tierten Gemilde und Leopold Wilhelms Inventar stellte erstmals Clara Garas im
Jahre 1968 her: Clara Garas, Das Schicksal der Sammlung des Erzherzogs Leopold
Wilhelm, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien, Wien LXIV. NF
XXVIII 1968, 181-278, 62 ill., 268.

Mein Dank geht an Gerlinde Gruber fiir Informationen zu den im Inventar von 1659
gebrauchten MaReinheiten.

Siehe Sabine Haag & Gudrun Swoboda, Die Galerie Kaiser Karls VI. in Wien. Soli-
menas Widmungsbild und Storffers Inventar (1720-1733), Wien 2010, Tafel I, Galerie
- Dritter Gang.

GG 694, Van Dyck, Der Maler Jan Wildens (1586-1653), Leinwand, 75 x 58 cm; das
Gemilde war im Bergwerk Lauffen geborgen und dort 1945 gestohlen worden.
Restaurierte Gemdlde. Die Restaurierwerkstdtte der Gemdldegalerie des Kunsthis-
torischen Museums 1986-1996, Wien, 1996, Kat.-Nr. 25, 133.

Inventar 1837, im Archiv der Geméildegalerie.

Im Inventar von 1824 der Geméldegalerie (Archiv Gemaildegalerie) sind im Zimmer
7 unter der Nr. 7 und 8 jeweils: »Van Dyck, ein Mann mit einem Spitzbart, 2' 4" x1' 9"«
aufgefiihrt. Diese Eintrdge konnten ebenfalls auf unsere Geméilde bezogen sein.
Eduard von Engerth, Gemdlde. Beschreibendes Verzeichnis. I1. Band, Niederldindi-
sche Schulen, Wien 1884, Nr. 812.

Gemdlde der k.k. Gallerie. Zweyte Abtheilung. Niederldndische Schulen, Wien
1796. Noch im Inventar von 1820 ist ein Van Dyck als Dargestellter nachweisbar (»Sa-
laterenne Zweytes Zimmer links von der Treppe, Nr. 14, Portrait des Van Dyck, als
Copie bezeichnet), der allerdings keine MaR- oder Technikangaben aufweist. Nach
1820 verliert sich diese Identifizierung.

John Smith, Catalogue Raisonné of the Works of the Most Eminent Dutch and Fle-
mish Painters, Vol. I1I: Anthony van Dyck and David Teniers, London & Edinburgh
1831, 29, Nr. 97 (Wildens) bzw. 99 (Soutman).

Im selben Katalog wird Wildens unter Nr. 16 ebenfalls mit einem Fragezeichen Van
Dyck zugeschrieben: »Portrait d'un homme aux cheveux courts et noirs, avec une
flamme brune au menton, en habit noir avec un collier de dentelles. Demi fig. Toile,
h 2’ 47- 1. ¥ 10”.« Albert Krafft, Catalogue de la Galerie de Tableaux Imperiale et
Royale au Belvédere a Vienne, Wien 1845, 113.

Eduard von Engerth, Kunsthistorische Sammlungen des Allerhiochsten Kaiserhau-
ses, Gemdlde, Beschreibendes Verzeichnis, Bd. 2, 1884, Wien 1892, 124.

Gustav Gliick, Van Dyck, des Meisters Gemdilde, Klassiker der Kunst, Nr. 13, zweite,
iiberarbeitete Auflage, Stuttgart 1931, 123-links.

Hans Galen, AK Johann Bockhorst. Der Maler aus Miinster zur Zeit des Westfdli-
schen Friedens, Miinster 1998; Maria Galen, Johann Boeckhorst, Gemdlde und
Zeichnungen, Hamburg 2012, 464-469.

Rote und schwarze Kreide mit Weillh6hungen, 30,1 x 21,0 cm, unsigniert und unda-
tiert, Miinster, Stadtmuseum, Inv.-Nr. ZE-0986-1.

Susan Barnes & Nora de Poorter & Oliver Millar & Horst Vey, Van Dyck. A Complete
Catalogue of the Paintings, Yale 2004, 128, Portrait of a Man, 1. 146.

Jacques Foucart, Catalogue des peintures flamandes et hollandaises du musée du
Louuvre, Paris 2009, 132.

12 X 14 Fdden/cma2.

Ob die seitlichen Rénder fiir diese Hangung beschnitten oder lediglich nach hinten
umgeschlagen wurden, kann heute nicht mehr nachvollzogen werden.

Sie reichen ca. 15 cm in das Bildinnere hinein.

Die Beschneidung des Geméldes erfolgte fadengerade; eine Ursache fiir die schrige
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Aufspannung konnte die optische Korrektur des im Original schiefen Horizontes
sein.

25 Denkbar wire es daher, dass die Konturen fiir die zweite Version iibertragen
wurden.

26 Ahnlich wie beim Bildnis eines geharnischten Mannes (vgl. Slama & Prohaska,
in: Technologische Studien Band 5, Wien 2008, 151).

27 Barnes et al. 2004 (wie Anm. 10), 128.

28 Irene van Thiel-Stroman, Pieter Claesz Soutman, in: Neeltje Kohler (Hg.), Painting
in Haarlem 1500-1850: The collection of the Frans Hals Museum, Gent 2006, 305-311;
Kerry Barrett, Pieter Soutman: Life and Oeuvre, Amsterdam 2012.

29 Ibid.

30 Ryszard Szmydki, Czy holenderski portrecista Pieter Claez. Soutman (1580-1657) byl
w Polsce?/Was the Dutch portrait painter Pieter Claez. Soutman (1580-1657) ever in
Poland?, in: Kronika zamkowa/The castle chronicle, 2003, 38. Das Portrit wurde
beim Brand des Palais Coudenberg im Jahre 1731 zerstort.

25 J. Denucé, Na Peter Pauwel Rubens, Documenten uit den Kunsthandel te Antwer-
pen in de XVII eeuw van Matthijs Musson, Antwerpen 1949, 27-28, ins Englische
iibersetzt von Michael Lomax:

Monsieur Musson,

Het konterfyt van Van Dyck na my, wort soo hooch gheestimeert, als imant ietz van
Van Dyck, gesien heeft, t'welck oock wt myn handen niet sal gaen ofte moet 300.
guld.gelden. Dit, beminde vrient, is tot soet verhael, ende per occasion door den
brengher deses gheschiedt, syt minnelicke mitt Ul gansse familje gegroet ende Godt
almachtich in gnade bevolen, van

Ul. dw.en veel toeghedane vrient

Petr Soutman

Pittore di Sua maesta de Polonia

8. february In Harlem

A° 1645

32 Antwerpen, Stadsarchief/FelixArchief (FA), Insolvente Boedels, IB # 304. Der Brief
wurde entdeckt von Piet Bakker, Archivforscher des Jordaens - Van Dyck Panel
Paintings Project und von ihm und Joost Vander Auwera nach dem Original ins Eng-
lische tibersetzt.

Monsieur Musson,

Ul. 2: Briefen ontfangen, den Inhoud verstaan, Tis Immers Al verleeden 4: a 5: ma-
anten, of meer, Ick wegens Cortosij Ul. hebbe geschreeffen, t’ sij Een huijs Burgundia
offe iets diergelijcks, t'welck bij sigr Moermans, te vinden is, (Ul. geven soud) Tis
seeker Een onnosele saack een 2: Jaar na sijn Gelt te wachtten, En dan noch &c,
Doed daar in naart’ Jenijghe sood weesen moed, Ick waar Al bij Ul. geweest, dan mit
het sterffen van mijn schoonvadr Ende het Bevallen op Paasdach mit mijn liefste Int
kinder bed van Een Jongedochter, is sulcx beled dan verhoop in 2: a 3: weeken bij Ul.
te sijn, Ul. het gelt ondertuschen ontfangen hebbende wilt dat tot mijn komst be-
houden, Ick sal Apparentelijk mit sijn Hoocheijt spreecken, want dat mijn konter-
faijt daar is, heeft sijn Bedietsel, En soo die Betaling voor die tijt dan nogh niet er is,
sal Ick sijn hoogheijt daar self van aanspreeken, dit Beminde vrient tot Ul. governe,
Ende Blijve nederen gebiede moghe hr. monsieur Ul Dienaar

Plieter] S[outman]

Aprilis, Haarlem 1651

33 Smyzdki 2003 (wie Anm. 15), 37. Sie alle wurdem beim Brand des Palais Coudenberg
im Jahre 1731 zerstort.

34 1 Gulden = 20 Stiiver.

35 Erik Duverger, Nieuwe Gegevens Betreffende De Kunsthandel Van Matthijs Musson
En Maria Fourmenois Te Antwerpen Tussen 1633 En 1681, Gent 1969, 73, ins Engli-
sche iibersetzt von Joost Vander Auwera:
fol. 42v:

Betaelt aen Sieur Adriaasen den 4 febriwary 1651 in de Peter Potsstraet de

somme van

Fl. 78-19

In promesie 3 stuyvers penninghe, voor rekening van Sieur Peeter Soutmans

tot Harlem ende ick moet van hem hebbe 9 printen en half tot 48 stuyvers

stuck

Fl. 22-16

Afgetrocken in courant gelt macken seamen 101 guldens 15 stuyvers, dat ick

voor Sieur Peeters Soutmans ontfanghen hebbe van Menheer David Teniers tot
Brussel
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100 guldens promise 3 stuyvers penninghe

36 Haarlem, Noord-Hollands Archief, Inv.-Nr. NL-HImNHA_53014144_1; publiziert in:
Geschiedkundige Aanteekeningen over Haarlemsche Schilders en andere Beofena-
ren Van De Beeldende Kunsten, voorafgegan door kene Korte Geschiedenis van het
Schilders-Of St. Lucas Gild Aldaar, A. van der Willigen, Haarlem 1866, 190.

37 Haarlem, Noord-Hollands Archief, Inv.-Nr. NL-HImMNHA_53014144_M.

38 Arnout Balis, Rubens and His Studio: Defining the Problem, in: AK Rubens. A Ge-
nius at Work., Briissel 2007, 30-51; Arnout Balis, Rubens Hunting Scenes, Corpus
Rubenianum Ludwig Burchard, Vol. 18, Nr. 2, Oxford 1986, 38-41.

39 Philip Rubens, Vita Petri Pauli Rubenii, undatiertes Manuskript, transkribiert von
Baron De Reiffenberg, Nouvelles Recherches sur Pierre-Paul Rubens, contenant
une vie inédite de ce grand peintre, par Philippe Rubens, son neveu, avec des notes
et des éclaircissemens recuellis, in: Nouveaux Mémoires de L’Académie Royale des
Sciences et Belles-Lettres de Bruxelles, Bd. 10, Briissel 1837, 10-11.

40 Ubersetzung von Karin Zeleny. Missverstdndlich die englische Ubersetzung von
L.R. Lind, The Latin Life of Peter Paul Rubens by his Nephew Philip. A Translation,
in: The Art Quarterly, Bd. IX, Nr. 1, 1946, 41.

41 E. Duverger, »Soutman, Pieter Claesz«, in: Nationaal Biografisch Woordenboek (Ko-
ninklijke Academie van Belgi€), Briissel 2002, Bd. XVIII, 715-718.

42 Woijciech Tygielski, AK De prinselijke pelgrimstocht. De »Grand Tour« van Prins
Ladislas van Polen 1624-1625. Antwerpen 1997.

43 Xavier F. Salomon, Van Dyck in Sicily, in: AK Van Dyck In Sicily 1624—1625 Painting
and the Plague, Dulwich Picture Gallery, 2012, 15-51.

44 Szmydki 2003 (wie Anm. 15), p. 37. Es handelte sich um Portrits von Sigismund, des-
sen zweiter Gemahlin, Constanze von Osterreich, Konigin von Polen (1588-1631),
und deren Neffen und Stiefsohn Prinz Ladislaus.

45 Ebenda, 36, transkribiert nach Briissel, Archives générales du Royaume, Audience
nr. 1057 (Passeports pour marchandises 1627-1631), fol. 162. Die Giiltigkeitsdauer des
Passes wurde nicht eingetragen.

Isabel etc,

A tous nos Commis, nous avons donné et donnons par ceste, congé et licence a
Pierre Soutermans de se pouvoir transporter des Provinces d'Hollande en celles de
pardeca, avec une casse de pointures venue de Pouloigne pour nous. Nous vous
mandons et commandons au nom de la part de Sa Majesté de le laisser avec ladite
casse par tout librement et franchement aller, passer et retourner, sans rien, a durer
de présent passeport le temps et terme de...mois. Faict a Bruxelles, soubz notre nom
et cachet secret, le vingtieme de novembre, 1628

46 Dieses Gemélde mit 23 Personen in Lebensgrofie, sein grofStes Gruppenportrét, wur-
de beim franzosischen Beschuss der Grand Place, Briissel, im Jahre 1695 zerstort.
Barnes et al. 2004 (wie Anm. 10), 4 & 396.
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Summary

Newly discovered archival sources document that in 1651 Archduke Leopold
Wilhelm’s court painter David Teniers the Younger acquired for his master from
Matthijs Musson in Antwerp a portrait of Pieter Soutman painted by Anthony Van
Dyck. Soutman was court painter to the king of Poland, and this is how the sitter
is described in the inventory of Leopold Wilhelm’s collection. Van Dyck knew
Soutman from his time in the workshop of Pieter Paul Rubens, and the two may
have met at Antwerp in 1628. Over time, however, the identity of the sitter was
forgotten. During the reign of Emperor Charles VI the painting was displayed in
an oval frame at Stallburg Palace. This is why it was long believed that it had been
trimmed first into an oval and later into its present (smaller) rectangular format.
But the reconstruction of the different formats (ill. 14) shows that the painting was
not trimmed when displayed in its oval frame, and that its reduction in size was
presumably unconnected to this presentation. After 1780, the portrait was not on
show in the permanent gallery for some time, as doubt seems to have been cast on
its attribution to Van Dyck. This study reconstructs parts of the history of Van
Dyck's handsome portrait of Pieter Soutman, painted with great confidence and
economy of means. An English version of the text can be found on the Jordaens
Van Dyck Panel Paintings Project website: www.jordaensvandyck.org.
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