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Werk beginnt neben dem des Jan Lievens. Die 

snec haben sich cekannt, sich vegenseitig¢ 

anzereat und miteinander wearbeitet. Je klarer das Werk des 

; 
emen her vortritt desto ki Weer ais 4 das des anderen. 

Lievens war hockhbevabt. Uber ein Jahr jqiinger als Rem- 

brandt, malte er schon seit liinf Jahren, als Rembranilt sich 

10.21 entschlof{, sein Studium aufzugeben, um sich der erst Lf 

Wrunst zu widmen. Lievens tacte damals bereits eine Lebre bei 

dei. Leidever Joris van Schooten und darauf bet 
‘ , ; : . 

mun in Amsterdam hiater sich. fs war vierzehn Jahre alt, als 

der fintzebmiibrige Rembrandt seine Lehre begann: erst drei 
ze eases : > ys 1 Ve 

Jakre bei einem Leidener Mater, daraufein halbes Jahr bei dem 

i } : ree } a3) : 5 \msterdamer Lastman. !n dieser Zeit, schon 1624, wird ein 

Gemiaicde des siebzehajabr } n Lievens im Besitz emes Leidener 

Sarmumiecs erwahnt. Wr wer, wie es schien, eme Art Wunder- 

senweister Orlers berichtet 1641 uber kind. Der Letdener 

: ¥ : AB Tes , : pees a 
seine kiimstlerische Writnreife, und schon vorher um 1629 der 

n diuj ens, Schwiegersohn eines Malers. vornehme Constantyy 
; 

selbst Zeiebner, Diehter, Biichersammler und Schriftsteller, 

mit einem erstaunlichen Schariblick fiir die besonderen Bega- 

bungen der beiden jungen Leidener. 

Die Forschung hat diese Quellen soretaltig ausgewertet, beson- 
, Cc. . : 

ders Hans Schneider in iner ausftihrlichen Monographiet. 

Seitdem ist jedoch noch so viel Neues aufgefunden worden, dah 

wir heute manches genaner, manches auch anders sehen?. 

Foch bleibt die errezende Beyeonune des frithreifen und in der 

Ausbildung Portgescarittenen mit dem Alteren, der ein Genie 

war, lm einzelnen schwer zu vertolgen. Zwar aibt es von Rem- 

brandt seit 1625 his zu seiuem Fortgang aus Leiden 1631 eine 

Fille sicher datierter Werke, allein etwa 30 Gemalde. doch von 

Lievens nur drei Bilder rait Jahreszahlen: eines von 1629 und 

i , ; s 
szweLt vou 1631, also alle | ange nach dem Zusammentretten mit 

Rembrandt entstanden. AuGerdem erweist sich seine Entwick- 

lung als sprunghaft, offenbar verstirkt durch seine Abhangig- 

keit. Eine Rethung von Werk za Werk oder auch nur von Jahr 

zu Jahr. wie sic bei Rembrandt bis zu cinem hohen Grade még- 

lich ist. bleibt ausgeschlossen. Es lassen sich nur Gruppen yon 

Werken zusainmenstclion, die sich duBerlich durch Gegenstand 

i und Pormat miteinander verbinden. Entscheidend fir ihre 
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nur vou troRem und Groffartigem ertkt 
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cebenen Formen lieber noch iibersteisere, statt him nur wa Zi 

(2nihil EL et masnificusn pirans, bi 

LOTMackit imacnitudinem Non Tamien adaaequat a) 
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scheinen Huygens si 

jes Format, crobartive Themen. abersteivecte Porras 

hon um 1629 als bezeichi 

Kunst. Im Gegensatz zu Rembrandts kleins 

das £r 

fat gibt es von Lievens eine solche Gruppe Von mundest 

sechs Jebens- und tiberlebensgroben Bildern. 

die folgenden: 

Christus an der Getelsiiule (bez. L.—- Schueide 

falschlich als »kece homo«. Holz, 106.5: 7-4. 

r¢ = 2 ty * ~ Brormatige. crob ceformie Cemitde 

Duits, London. 

Die Trik-Trak-Spteler (Schneider, Nr. 146 

98:106 em), Privatbesitz, Haag. 

TY 

Pilatus, sich die Udinide waschend Gdentisch mit Sctunieiuter. 

34, Holz, 8: London (Abb. 

3,0: 124 em), frti 

Die LFiinf Stnme (identisch mit Schoeider, 

hee Privatbesitz, Chicago*, 

( 

165 0m), Nunsth. Speelman. 
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eon iat dem Christuskraben (Schneider. Nr 23. apie 
ef 97:70 em), Verst. Heibing in Miinchen, 3. Juni 1908. 
3G (A 

nile ( hneider, Nr. XX XVIII: »ohne \utopsie 

nichts zu tun. In den 
' 

t noc 

an ie ; Me : ; 2 ix- Trak-S pielern« kommit das sleiche Modell vor, das Rem- 
it schon in der »Tempelreinicut e« 1626 verwendet und in 

P ; : ; ; + man frither f: ulicn den Vater hembrandts seh nD wollte, 

Pil: s- Bil galt als »Schule R mbrandts« und die Alte 

r als » Maes 7«. Doch hat Rembrandt nicht hier eingewirkt. 
5 ; : ne ; lern eher von Lie > her Iregungen emplangen. Pic 

ie« galfen als »f 1 fvesellschaft« von einem 

e ferster« 

ht akzeptiert.« Holz. 65:04.5 cin), Museum of 

In cle it Tat s¢ he inen bet len diesen NS erker Anresu 

Haarlem vorzuliegen, nimlich von Malern wie 
Bray oder Pieter de Grebber, die ibrerseits 1 it d 

den. iiidex Lastmans hi 

L960, S. 56 m. Abb. 33 
ere : . Bea) ae 

wulstigen Stoffe. die KROOCHIG 

Knorpeligen Hande, die SO + Narakteristisch sind fiir Lievens. 
- ‘ae | 7 t . 

. beweisen es. { berraschend sing die srofen Unterschieds in der 
kiinstlerischen Oualitit yenpar ebenfalls bezeichnend fii r: Ses fe CE 2h Pe . G i daevens. Sind die Bilder in der hier vermuteten Rethes 

eet : 1 . } entstanden, so kénnte man von einer allmablichen Vervall- 
| re ae = 7 sOmmnmMuNne dieser Nunst sprechey 

: Ge : ' : : Die Malweise jst wi iz und kraftyalj. ehcrauwelt «rots. stelten- 
weise mit dickem Auftrag. Dic wWMoranuue der Personen taht 
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= de . Os ; s 
Dic Arme auf den »iinf Sinnen« sind zim V cow 

scherge neben dem wehleid ig aufblickenden Christus bleibt 

: 7 > 7} Tol) aa ears > ( Ei LASS 
szenisch sinnlos. Es zeigen sich die erwahnten Qualitatsunter- 

ecliiede. Die Gewandtheit in Anordnuy und | 

scheint zuzunehmen. 

Dies alles wird wichtig wegen des bedeutendsten Bildes der 

Gruppe: des miachtigen Gemialdes »Msther und tamanu« 

» |. Leinwand, 130:165 cm; Bredius?, Rembrandt, 

Nr. 631: siehe meine Arbeit 1966, Anhang Nr. Al = Schneider, 

oer Kraft — dazu eine vewisse 

Ausdruck der Gesichter, eine unriumlich flack ve Schichtung 

der Figuren trotz stark plastischer Einzelwirkungen, auch wie- 

derum eine gewisse AuBerlichkeit der Effekte. Dennoch ist es 

ein bedeutendes Werk. Schneider, Valentiner, Bredius, Rosen- 

- Slive halten Rembrandt — Gerson und Sumowski Lievens 

fiir den Schépfer. 
: 

len Rembrand cr es fur ¢ Als lebensgroBes } 

ungewohnlich, dagegen fiir dieser Zeit, also um 1625/26, vi 

2 Jan Lievens, Simeon. Versteizerung Uelbing, Miinchen 1998, 

Simeon. Helbing auction, Munich. 
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3 Jan Lievens, Lesende Aite. Old woman 

ree 
Philadelphia. \fuseum of Art, John G. Johnso: 

Lievens durchaus normal. wenn man die At 

Schon dufertiche Ubereinstimmungen yon 

tiberraschend: Hsthers gesclilitate Armel und 

men noch zweimal ahnlich vor (Abb. 4 und »i 

3] H Barett. das Haman (und auch der Katemerer | 

hat eine auffallige Form: der Rand ist durch 

in breite Lappen ze rteilt, die in sich nochinal 

Dieses Barett erscheint, deutlicher erk sar, Wiederum 

dem Fiinf-Sinne- und dem Pilatus-Bilde. Hs kann sich web} 

nur um das gleiche Stiick handeln. Die effehivolle Art, « 

gemusterten Stoff bunt und pastos hervertret: jasser 

auf diesen drei Bildern sehr verwandt. e Viedergabe d 

Hermelinpelzes stimint auffallend mit dem der iesenden alt 

Frau iiberein (Abb. 3), zu der das damals si lsene Motiv die 

kéniglichen Schmuckes wenig paBt. Alnliche Gesichter habe 

Ahasver, Christus und Simeon. Die knorpeligen Hande ken 

men iberall vor (Abb. 1-4). Der malerisc 
7 7 

immer wieder die breite, im Licht stark mod 

farbige Art, auch den derb strahnigen Pinselstrich. 1 

fir Rembrandt ganz fremd, ebenso sind es 

setzten, eher haarlemisc} wirkenden Partien im Hinterer 

Ber 
gens und die hier zusammengesteliten Gemild: 
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Alle diese Ziige sprechen fiir Lievens als Schépfer des Bik 

Dennoch unterscheidet es sich von den seehs arc 

durch seinen héheren Rang. Die Schlackraft 

Gebirden, die Gegensiitze der Beleuchtung und der Handi: 
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1 t 4 kaum betel jeweils »aut Litske« gesetat, 

Der namenlose Diener erscl 

Die Acme auf den »} unt 

Scherge neben dem 
: : . : - 4, 

szenisch sinnlos. Es zeigen sich die erw inten Oualitadtsunter- S 

echiede. Die Gewandtheit in Anordnung und Durchfiihrung 

scheint zuzunehmen. 

Dies alles wird wichtig wegen des bedeutendsten Bildes cer 

Gruppe: des miachtigen Gemildes »'Usther und Haman« 

(Abb. 1. Leimwand, 130:165 cm; Bredius?, Rembrandt, 

Nr. 631: siehe meine Arbeit 1966, Anhang Nr. Al Schneider, 

Nr. 197). Hier findet sich dieselbe brutale Malwvei bunt und 

fett. doch von groGer K raft — dazu eine gewisse Starrheit im 

Ausdruck der Gesichter, cine unriumlich flache Schichtung 

der Figuren trots stark plastist her Einzely auch wie- 
“ % }: me TY : 

derum eine vewisse AuBerlichkeit der Effekte. Dennoch ist es 

ein bedeutendes Werk. Schneider, Valentiner, Bredins. Rosen- 

ve halten Rembrandt — Gerson und Sumowski Lievens 

fiir den Schipfer. 

Als lebensgroBes Halbfigurenbild ist es fiir den Rembrandt 

dieser Zeit, also um 1625/26, vollig ungewohnlich, dagegen fur 

2 Jan Lievens, Simeon. Versteigerung Helbing, Minchen 19! 

Simeon. Helbing auction, Munich. 

162 

3 Jan Lievens, Lesende Alte. O! J woman reading. 

Philadetphia, Museum of Art, John G. Johnson Collect 

Lievens durchaus normal, wenn man die AnSerung des Mi 

gens und die hier zusammengestellten Gemalde heranzi 

Schon fuBerliche Ubereinstimmungen von Einzelheiten s) 

iiberraschend: Esthers geschlitzte Arme! und die Nestein ke 

men noch zweimal ahnlich vor (Abb. 4 und »Wiinf Sinne«). 

Barett, das Haman (und auch der Kammerer Hachona 7 

hat eine auffallige Form: der Rand ist durch tiefe Etnschn 

in breite Lappen zerteilt, die im sich nochmalts eingekerht sin 

Dieses Barett erscheint, deutlicher erkennbar, wiederum 

5 kann sich we dem Fiinf-Sinne- und dem Pilatus-Bilde. 

nur um das gleiche Stiick handeln. Die effektvoile A 
1 7 

semusterten Stoft bunt und pastos hervortreten zu lassen. 

Die Wied auf diesen drei Bildern sehr verwandt. 

Hermelinpelzes stimmt auffallend mit dem der lesenden alt 

Frau iiberein (Abb. 3), zu der das damals seltene Motiv di 

kéniglichen Schmuckes wenig paBbt. Ahnliche Gesichter he 

Ahasver, Cliristus und Simeon. Die knorpeligen 

men iiberall vor (Abb. 1-4). Der malerische Vortrag 

immer wieder die breite, im Licht stark modellierende, ane 

farbige Art, auch den derb strihnigen Pinselstrich. Beid 

fiir Rembrandt ganz fremd, ebenso sind es die breit h 

setzten, eher haarlemisch wirkenden Partien 

vorhang, die sich mit dem Turban des Pilatus vergleichen las- 

Alle diese Ziige sprechen fir Lievens als Schépfer des Bu! 

Dennoch unterscheidet es sich von den sechs anderen Wer! 

durch seinen héheren Rang. Die Schlagkraft der 

Gehiirden, die Gegensiitze der Beleuchtung und der Handi 

die réumliche und dramatische Spannung wirkt ungtleich 8 G2 





deutender. Sicherlich ist da noch manches ungelést, unhe- 

herrseht, uneinheitlich. Andererseits kann man die Ziige, die 

das Bild von denen des Lievens unterscheiden. nicht einfach in 
Dp 
at 

= ? 7 . . . ye . 

gesicherten Rembrandt-Werken wiederfinden. Sie erscheinen 

vielinchr eher wie eine Erhohung und St igerung der Art des 

Liev ens. 

tas Esther-Gemalde hat schon friih als Rembrandts Werk wee 

golten: und das besagt viel bei einem so fremdartigen Bild, das 

so wente unmittelbare Rembrandt-Ziize aufweist. Doch bleibt 

de Frage, ob es sich hier um das uny ergleichlich bhedeutendste 

Lievens-Werk handelt oder um ein erstes Werk Rembrandits, 

das sich véllig an den Stil des Freundes auschlésse ohne nabere 

Verbindung mit den eigenen gesicherten Frihwerken von 1620. 

Seides will nicht ganz einleuchten. t 

ae se : ‘ : : : 
Schon 1939 habe ich vermutet, dab hier eine gemeinsame Ar- 

beit der frihesten Zeit vorlage, wie sie aus der Zeit einige Jahre 

spaiter bekannt sind’. Zwar gibt auch dieser Gedanke nicht 

t fan Lievens, Pilatus. 

TESA RE: 

BRR a SaRY 

hge Klarheit. Vielleicht hat Rembrandt das Gemalde doch 

weitgehend tibergangen, so dafi die Oberfidche etwa der Ge- 

Durchfihrung des Turbans von thm und damit dem sichter, 

ewene einheithche Kraft durch die Einzelform Bilde die ihm ei 

verlichen wire. Alerdings muBte damit auch die Kommosition Dp 

im ganzen veraindert und geklart worden sein gegenuber den 

anderen Bildern. Das Réntgenbild (Abb. in meiner Arbeit 1960, 

5. 117). das eine grofartig frei behandelte Gherflache erkennen 

la8t. gibt ebenfalls keine Sicherheit. Doch scheint diese An- 

nahme noch einleucntender als eine Zuschreibung nur an Lie- 

vens oder gar nur an Rembrandt. 

Wie dem auch set: alle sieben Bilder haben im wesenthchen 

noch nichts mit den 1626 und spater datierten Werken Rem- 

brandts zu tun, auch nicht das Esther-Bild, das ganz mit den 

Mitteln und im Sinne der anderen Werke des Lievens geschat- 

fen ist. Hier also liegt offenbar der Beginn von Lievens’ maleri- 

schem Werk. Er geht darin aus von dem Halbfigurenhilde 

Pilate. London, E. Speeiman. 
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5 Nach Jau Lievens, Susanna. Radierung von J. G. van Vliet. 

Susanna. Etching by J. G. van Viet. 

stmans und der Haarlemer, hinter denen Utrecht und Cara- 

«vio stehen. Hs ergibt sich, daB diese Gruppe seiner Werke 

um 1625 entstanden ist®. 

KLEINFICURIGE HISTCRIEN 

Die Domane des jungen Rembrandt, in der er Lievens tiber- 

ragte, war das Meinfigurige »Historien«-Bild: »In histori 

enim, ut yulgo loquimur, summus utique et mirandus artifex 

vividam Rembrandtii inventionem non facile assequetur« 

, 9. 291, Z. 19). Rembrandt baute darin auf 

strnans Lehre und Vorbild auf. Zwar hatte auch Lievens die 

(Schneider, a. a. O. 

RE 

oleiche Lehre durchgemacht, tfriher und Janger als Rembrandt. D 

Doch hatte Rembrandt sie sofort, schon von 1625 an, im Sinne 

seiner »aflectuum vivacitas« verwandelt. Hs ergibt sich also, 

da} Lievens in seinen kleinfigurigen Historien nicht so sehr 

direkt von seinem Lehrer, sondern erst von Rembrandts Inter- 

pretation des Lastmanschen Stiles ausgegangen ist, die dieser 

um 1625 nach Leiden mitgebracht hatte. 

Die frithesten Werke dieser Art von Lievens scheinen zu sein: 

Federzeichnung Steinigung des Paulus, London, British Mu- 

seum; 

Federzeichnung Muetus Scaevola, Leiden, Prentenkabinet 

(aus Sle. Welcker); 

Gemiilde (?) Isaak und Esau, radiert von J.G. van Vliet mit der 

\ngabe »J. Lieuius. jnv.« (Abb. 6); 

L64. 
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| 6 Nach Jan Lievens, Isaak und Ksau. Radierung von J. G. 

Isaak and Esan. Etching by J. G. 

Gemalde (7) Susanna und die beiden Alten, radiert vou J.G.vnn 

Vliet mit der Angabe»J. Lieueuse. jnv.« (Abb. 5)%. 

Alle diese Werke setzen Lastmans Historienstil fort, doch schon 

mit der besonderen Dramatisierung der Handluns. dei Kompo- 

sition, der Lichtfiihrung, wie Rembrandt in seinen ersten 

Werken vorgenommen hatte. Bevor ich die Zeichnuneen 

galten sie als Werke Rembrandts oder seines yvens zuschrieb, 

Radierers van Vliet. In der fsaak-und-Esau-Komposition 

(Abb. 6) hat schon TFraenger die Abhangigkeit yon Rembeandi 

erkannt, aus dessen »Tobias-Eltern« von 1626 (Smile. RBen- 

tinck, m. Nr. 2, Bredius 486) mehrere Motive wenig sinnvoll 

ubernommen worden sind. Die »Susanna« (Abh. 5) ist mii 

Rembrandts »Tempelreinigung« (1626, Moskau, m. Ne. 42, 

Bredius 532) zu vergleichen. Gerade die Intensivierune des 

Psychischen ist bezeichnend, etwa in den Antlitzen, den Iial- 

tungen und Bewegungen, aber auch in der Konzentration auf 

wenige Figuren und des Lichtes auf den Hauptvorgang, teil- 

weise schon mut dunkler Vordergrundkuiisse. Die Charakteri- 

sierung der Figuren erscheint bei Lievens iibersteigert bis zum 

Grotesken oder Komischen, wie es bet Rembrandt selber, auch 

in seinen leidenschattlichsten Werken, nicht vorkommet. 

| Die vier Werke sind undatiert. Ob sie neben oder nach den 

lebensgrofen Halbfigurenbildern entstanden sind, Jabt sich 

mit Sicherheit nicht sagen. Wahrscheinlicher ist, daf sie 

ihnen anschilieBen. nachdem Rembrandt, um 1625 eingetroffe: 
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7 Jan Lievens zugeschrieben. David vor Saul. David before Saul, P. de Boer. 
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heit oder Wrabheit gesetzt. Denn allmihl fall i das Gitterfenster (»Vobias-Eftern«, 1026: » ‘ 

hung zutriffi — gewinnen Lievens’ Werke. auch diese i raum«, um 1629, London). Da jedoch alle Werke d : 

ee: ~ “an Sicherheit und Gewandtheit. Schon die Muci a- seit dieser Ze | davon sind. Konnen sete} em t 

“Zeichnung wirkt gelungener als die »Paulus-Marter«, nochmals nichts beweisen, Vielm omiuint ¢ Ur ait 

auseeglichener erscheinen dann die Dresdener Federzeichoung an, wre sie durchigetiilict sind. | \ hz 1 

des »Merkur mit Argus« (Abbildung in meiner Arbeit. 1939, verkirzten, ichtbringenden Fenstera bet Renu 

Se 2) 13) unl die entsprechenden Radierungen Rov. 1) sowie ser flachen, verzeichneten Hintergrundsform beweist das 

yJakob salbt den Stein«, Rov. 9. In ihnen zeigt Lievens als hangigkeitsverhiiltnis. Auch stekt das Blatt als durchlavi 

Zeichner schon eigene neue Ziige: eine kKompakte Korperlich- Federzeichnung in Rembraudts Leidener Werk isoliert: d 

keit im lichterfiillten Vordergrund, wabrend die menschlich: zeigen schon die véllig abweicbenden Studien szuin »Judas 

Bewegung und die Raumtiefe Rembrandts dabei zuriicktreten. (Ben 8 und 9), die am ehesten vergleichbar wiiren. Dagegen i 

Der Wandel setzt sich fort in der getuschten Federzeichnung es einer ganzen Gruppe von Lievens-Blattern nachst verwan 

»das Gebet Mosis« im Leipzig und in einer weiteren Gruppe Winige Typen sind aschend gut, andere grob und roh. 

von Szenen. vor allem in dem Florentiner Blatt »fubopera- Komposition ist dlerb ins Vorder LUIS EE itet 

tion« und der Kleinen Grisaille im Rijksmuseum »Simson und iin gleichen Sinne verschicbea sich die Gewichie im Anfban di] 

Delila«'!. Ste werden vielfach Rembrandt zugeschrieben, so Delila-Szene. In Rembrandts kunstvoll errichtetem: Werk zg 

weitgehend hat sich inzwischen Lievens mit dessen Kunst ver- unser Blick von Simson, dem passiven Opfer, iber die na: 

traut gemacht. Beide Werke folgen Kembrandts VYorbildern vorn und nach hinten gewende e Verraterin hin za d tall 

aus dem 3: der »>FuGBoperation« in Ziircher Privat- ausschleichenden mit der Schere bis ganz zuriick zu dem Se} 

besitz (m. Nr. 98, Bredius 422) und dem Delila-Bilde in Berlin gen, der mut seinem Schwert autt 

(m. Nr. 4, Bredius 489). Doch hat Lievens keineswegs kopiert. der Personen entspricht der z 

Er gibt vielmehr, indem er dabei vielerlei Motive auch aus an- 

deren Rembrandt-Werken verarbeitet, Neufassungen der The- 

tien, fast Konkurrenzlésungen. der Gruppen vorn setzt der rQumlichs 

aus. Vorn reine Pronlfiguren oder yon vorn 

karikierend tberdeutlich gesteigert, inten kérperlose Scha 

8 Jan Lievens, Zacharias. Friiher Loudon, Slz. Walter. ten, 

Das Delila-Bild ist als Entwurfskizze grau in granu gemalt. 

solche »Skizzen« auch sonst von Lievens bekanne sind! !. Bs h 

als Vorform fiir das in lebensgroBen Halbfieuren auteeba 

Gemalde des Rijksmuseums gedient. Bei dei {ibe tragueg 

Seok ea see Sey: Lakin 5 ; die ihm gemaBe und vertraute Bildgrifle hat Lievens sich 

i heblich von seinem Entwurf entfernt und damit nochmals we 

ter von Rembranilt. 

Engeren AnschluB an eine Rembrandt-Koniposition laGe d 

164:129 cm grofe Leinwandbild »David spi bee { 

P. de Boer in Amsterdam) erkennen (Abb. wal 

nunggeladene Bild Rembrandts im Mrankfurter Stidelec! 

Kunstinstitut (m. Nr. 7, Bredius 490) ist sehr genau zum Vs 

bild genommen. was eigenthch nicht Lievens’ Art ist. Di 

spricht die Ubertragung in das Format lebeus H 

ren in kraftig gerundeten Formen am chesten fiir Lievens ¢ 

Cornelius Muller Hofstede das Biid zuschreibi. Die Farben s 

bunt: hell griinblau im Vorhang des Hintergrundes, der 

ban tiberwiegend rot, die Sx harpe gelb und griin gestreift, d 

gemusterte Gewand wei} unter orangefarbenem Mantel. 

Kinen Héhepunkt in der Kleinformativen bibtischen Hist 

erreicht Lievens in seiner »Auferweckune des Lazarus« + 

1631 (Abb. 9, Schneider, Nr. 31). Wieder geht Remberan 

Werk voran; das in Solothurn befindhche Bitd mag 16295 

entstanden sein (m. Nr. 51, Bredins 538). Ja. 

Rembrandts von 1630 (Benesch 17) gibt bereits eine Uma: 
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Jan Lievens, Auferweckung des Lazarus. 

aaa eee 

SRF yi nn ay aoe Sarg: 
Spa i ~ SOR 

Raising of Lazarus, Brighton, Art Gallery and Museum. 

¢ der Komposition in der Richtung auf Lievens’ Bild (aller- 
gs von Rembrandt in eine Grablegung verdndert). 
vens bezieht sich deutlich auf diese Vorstufen. er bleibt in 

= 7 rer menschlich dramatisehen F rzahlung uberhaupt ganz 

kJeinfieur ¢ dunkelteni Art des Leidener Rembrandt. 
imoch hringt er darin etwas Eigenes, Neues. Die isolierte. 

den Mantel breit hinterlegte, frontale Gestalt Christi, d 
belenehtete. erok emporgezozene Leichentuch und d 

: Grabe allein auftauchenden Hande des Krwachenden sind 
héchster Win kung. Klar und kraftvoll heben sich diese er- 

trdichen Formen aus dem eri vuen Dammern her- 

aus. bereichert durch den Lichtstrahl. der dem pathetischen 
Aufblick Christi entspricht und seine gefalteten Hande trifft. 
terner durch dic Gruppe entsetzter Zuschauer hinter dem Lei- 
chentuch und vor allem durch die erofe teere llache. itiber der 
Christus steht, 

Ein Vergleich mit der trivialen Lésung des Pieter de Grebber 
(Abb. in meiner Arbeit, 1960, S, 238) zeigt die groBartige Wir- 
kung. Sie geht auch iiber die des Rembrandtschen Werkes hin- 
aus. So viel auch von Rembrandt Ubernommen jst: in dem 
hohen Pathos der bloBen Form uud der reinen Gebirde (die 
lier aber mmenschlich gefiillt erscheint) erreicht Lievens seine 





mai mit kleimen ganzen Piguren, vehoren 

formatige Bilder mit mur einer historischen Persdnlichkeit. dis 
= arate a (eigen ple Ey Ae eee z re 
daher — beginuend iit dem Stuttgarter »Paulus« von 1627 

wecen ibres Gehaltes an innecer Handling und Spannung als 

»einfigurige Historien« gelten kénnen (s. meine Arbeit, 1969. 

5. 148 f.). Lievens ist auch darin Rembrandt gefolet. 
Vy 1 

\ In dem Gemalde der ehematigen Sainmlung Water (Abb. 8)! 

stellt er Zacharias in reichem Gewand von gelber Seite 

dar. der in hohem, von dunklen Vor verhangenem 

Raum an einem ‘Tisch mit Doppelleuchter steht und in ein 

Buch sehreibt. Das Bild ist so eng nut Rembrandts Kunst ver- 

so deutlich an den »Tobias (7)« von i629 

L630 

bunden, es schliefit 

Nr. 221, Bredius 428), (Turin, m. emias« von 

> (Amsterdam, m. Nr. 127, Bredius 604) oder den »Paulus im 

Gefanenis« von 1631 an (Mérode, Briissel, m. Nr. 

607), daB es u. a. von Hofstede de Groot, Nr. 77, und Sehnei- 

der, a. a. O., 1932, 8. 97 Rembrandt selber zugeschrieben wor- 

den ist. Doch hat schon Bredius es nicht aufgenommen, und in 

der Tat zeiet cin Vergleich mit Rembrandts aus menschlichen 

und raumlichen Tiefen bewegten Gestalten deutlich den Ab- 

stand. Die reine Profilstellung der stark farbigen Figur ergibt 

i EK Das ist 
Susie : , : , : 

ein duBerliches Pathos ihrer unbewegten Erscheimun a, 

wiederum bezeichnend fiir Lievens Art. 

Das Bild der Slg. Walter mag schon aus dem Beginn der 
Fae es z ; ae ; 

1630er Jahre stammen. Spater mu das bedeutende Bild »Dre 

10 Jan Lievens, Paulus. Paul. Wanas, Sly. Wachimeister. 

1] Jan Lievens, Gre 

Vuseurn der 

— ; } 
Fu®waschung« entstanden sein 

Chicago hangt (Abb. 

{ rettos Frihwerk der National 

der Kunstler sie mit verdeckter | 

Schatten auf der Schulter Christi) etwa hinter dem Kopf 

Petrus zu denken ist, doch auch 1 

Christus konkurriert. Hinter den 

sprechen drei Jiinger den Sinn de 

tauchen schattenhaft, kérperlos 

ren Figuren wirken als zwei mac 

weise mit derben 

Gr68e und Umril} wbersteigert, 

Schattenfigur eines Jiingers, so, 

Betrachter. So schlackratug 

i } summarisch und derb sind die dunklen F 

auch alle Andeutungen der Ortlichkeit zusammengefaht. Fu 

Rembrandts Hand ist dieses Bild, so bedeutend es in 

ist. nicht dernkbar. 

Das zeigt ein Vergleich mit det 

Rembrandts: »Christus unter seinen Jii 

hier dunkler Raum mit groBen Schatten 

das Licht folverichtig vom Nimbus aus: die Jiinger wachsen u 

wogenden, von Bewegung erfiillt 

2). Die Sze 
— : : 
yallery in London an. Doch ech 

Randlichtern. 

7 yerwancten 

is. Old a 

Lildenden Kiinste. 

1 1 . 4 j oes ne 
das neute im Art anstitirte ye 

ne lehnt 

Achtquelle, die hier (nach der 

| mit dem Ninibus des kniend: 
ar Tae , 

reito gekleideten Christus be f 

s Geschehens, tm Hi 

weitere KLopte aul. Ure vorde 

htige dunkle Stthhouetten,. tei! 

' 
jOMOCE Im Mittelorunde, 

erscheint seitlich die 

als blicke er eerade aut de: 

das Beleuchtete Wirt. s¢ 

Wi 
ionrensilhouetten uni 

seiner 

x , 
tHlandzeichnuy 

COTTE, 

5 fy! 
1ouetten. doch vel 

nios Lieht Crh Fon 





motiviert vergréRerte und szenisch unverbundene Schatten- 

feur ist hier nicht vorstellbar. Auf der wohl fritheren Lievens- 

Zeichnung der »Johannispredigt« in Dresden (Schneider Z 5, 

(bb. u. a.in meiner Arbeit, 1939. S. 259) kommt eine vergleich- 

pare Gestalt vor. Naher stehen zwei weitere Lievens zuzuschrei- 

eichnungen. Pechnisch ahnlich wie das Rembrandt- 

Blatt ke kommen sie zu einer abweichenden Form. Benesch hat 

Ibertina-Zeichnung »Aufbruch Lots« als Lievens 
7 ‘ . . a ax p 

kanut!3. Das Blatt»! larbringung im Tempel« (Muller Hofstede, 

dea. QO., m. Abb. als Rembrandt) stimmt tiberein. Die Behand- 

{ ng der Schattenflachen, der Figurenrander entspricht dem 

Chicagoer Bild. 

e heiden miteinander redenden Apostel hinten kénnten in 

zwei »Studienképfen« von Lievens vorgebildet oder zur Aus- 

fiihrung entworfen sein. Der eine. heute im Leipziger Museum 

(Abb. LL, Schneider, Nr.161), betrifft den Profilkopf, der andere 

im Dresden (Schneider, Nr. 156, abgeb. bei P. Ebert, »Kricgs- 

12 Jan Lievens, FuBwaschung Christi. 

ar 

— 

LY STEM EY II TS ES i 
ie 

7 

SIRE TE SE TO = 

SWPP FL 

Washing Christ’s feet. 

verluste der Dresdener Galerie«, 1963, S. 116. verwertet in dem 

der Sl! Abb. 

Nr. 53) ahnelt dem zerfurchten Antlitz des Auf- 

»Paulus« . Wachtmeister-Wanas, monegr 1Q, 

Schneider a> 

blickenden. wenn auch beide Gesichter m der Komposition 

kraftvoller und sprechender abgewandelt wer den sind. 

Das Biid in Chicago ist von J. Held (Art in America, 

114 ft.) und von Valentiner 1936 (Burl. Magazine 68, 1936, 

13 ff.) als Rembrandt verdffentlicht word Dbas 16.3: a til 

srofe Werk kénnte gut der grau in grau gemalten »Pufiwa- 

schung von Rembrandt« im laventar der Smlg, Becker in Ain- 

sterdam von 1678 entsprechen, die als 48,2:60.4 cm grof} auf 

eefiihrt wird, ailerdings auf Holz und nicht auf Papier gemali 

»Schule Rem- (HdG 119). Doch gilt das Bild in Chicago als 

brandts aus der 2. Halfte des 17. Jahrhunderts«. Sumowski hat 

htrage zum itembrandt- 

Jahr. Wissensch. Zeitschr.d. Humboldt-Universitat, Berlin VTi 

1957/58, Nr. 2, S. 239, Abb. 128). Mir scheint es ein charakt 

Chicago, Art Institute. 





we 

; wT aE er Ae ie ae , 
iiscnes WH pedeutenmades Wern Ges Lievens ZU setu. ausgelheni 

von Bildern wie Rembrandts »Lazarus-Erweckung« von 

=] 629-30 ne SN2 L- Beedis- von-des: Darldel-und-Cy¥rus- 

Bild von 1633 Gan. Nr. 11, Bredius 191), schon verwandt der 

VYhomas-womposition von 1654, die allerdings wiederum die 
cae 1 ): " : 
atze Zwiscrel Rembrandts una ateser Valerei hervortre- 

ten lier (m. Nr. 60, B ten ta 

nung (Ben. 89) ist 1634 datiert. 

Dies besagt, daB die »Fubwaschune« vielleicht erst nach der 

Trennune yon Rembrandt und von Leiden, vielleteht erst in oe 
te) 

pen entstanden ist. Wir wissen nicht, wie Lievens in 

diesen ersten Jahren dort gemalt hat. Sofort nach der Uber- 
to) 

siedlunge kann er seine hochstehende bisherige Malerei nicht 

veben und auf den flamischen Barock umgestellt baben. autee 

Noch 1638 geht erin dem »Tod mit dem Geizigen« (Schneider, 

einem hollandischen Stich nach W. van den War. of 58) von 

Valekert aus. So hat er diese» Fubwaschune« vielleicht doch in 

der ersten Antwerpener Zeit geschaffen und damit seine Leide- 

ner Malerei in kraftvoller und wirkungssicherer Art fortgesetzt. 

‘Hans Schnetder, »Jan Lievens, sein Leben und seine Werke« (Preisschrift 

von »Teylers 2. Genootschap«, erschienen in den »Verhandelingen« dieser 

Gesellschaft, NF, 10. Teil, in Haarlem 1932). 

* Siehe ua. Ludw. Miintz, Vhe Rembrandt I, If. 

London 1952. — Jj. G. van Gelder. Rembrandt’s vroegste ontwikkeling, Me- 

dedel d. koninkl. Nederl. Akademie v. Wetenschappen, Afd. Letterkunde, 

N. Reeks 16, Nr. 1953. 

Jan Jiiewens, Oud Holland 69, 1954, 179f£. — Seym. Slive, The young Rem- 

brandt. Bulletin Allen Memorial Museum Oberlin XX, 1963, Spring, S. 121 ff 

Perner meine Arbeiten, die Kunst des jungen Rembrandt 1933, besonders 

S. 219fF: Rembrandt und Lievens, Westdeutsches Jahrbuch 11, 1939, 239 #f.: 

dec friihe Rembrandt und seine Zeit, 1960, besonders S. 208 ff.; Rembrandt, 

emalde, 1966. Anhang, Tf. A 1-5 m. Anm. 

Die Bestimmung des emas, Zuschreibung an Lie 

vor allem Etchings of 

FHT. Gerson, Twee v roege studi 5, Amsterdam “Ss Van 

vens und Identifizierung 

mit Schneiders Nr. 107 ist im einzelnen beeriindet in meiner Arbeit 1960. 

ye ae! 

‘ Das Bild hing als »Rembrandtsehule« in der Slg. Robinson Labia in der 

Nationalgalerie in Kapstadt, wo ich es 1960 als Lievens vermutete (s. meine 

Arbeit 1960. S. 

Bild abgebildet, 

Anm, 85). Seymour Slive hat mir zugestirmmt und das 

a.O., 1963, Abb. 20. 
Schneider unter seiner Nr. 34 aufgefiihrte sein. Der von Schneider angenom- 

Ubrigens kann das Bild das von 

mene Titel »Christus vor Pilatus« (»Ecce homo) entspricht nicht den Quel- 

len: Orlers spricht 1641 nur von »een Pylatus« (s. bei Schneider, a.a.O., 

S. 294, Zeile 15), im Inventar J. Maire 1666 heibt es ebenfalls nur »een Pila- 

tus« (Bredius, Niinstler-Inventar [, 1915, 217) and dasselbe gilt von dem 

Nachlaf-Inventar [1, Beeker’s 1678: »een Pilatus..., een groot doek sijnde 

ets van Lievens« (s. Oud Holland 28, 1910, 196). Nur in der Verstei- 

cerung 1). Jetswaart am 22. April1719 ist unter der Nr.489 der Titel des Bil- 

een S¢ 

des mit »Een Eece Homo« angegeben. 

Vel. auch H. Gerson, a.a.O., 1954, S.180. 

Nach Schneiders Angaben galt das Bild 1813 in der Sammlung Deuringer in 

stellt. 

las Lievens-Monogramm auf dem Buch verdachtig, 

Nuesburg als Lievens. 1909 war es in New York als »Maes« aus 

Hofstede ck 

jedoch die Malweise frither als die des Maes. 

a.a.O., 1939, S. 240, 

Groot tand 

(nm. 6: »von Rembrandt, doch wohl mit Ziigen von 

anderer Hande«. a.a.O., 1960, S. 112 (mit Abbildung des Roénteenbildes, 

yall > »von Lievens und Rembrandt«. — a.a.O., 1966, Anhang A 1: »wohbl 

iran wesentlichen von Lievens, von Rembrandt vielleicht nur die Gesichter 

berm ilt«,. 

16. als frithestes Werk das Gemiilde »Hippo- Schneider hatte a.a.O., 

krates und Demokrit« der Slg. Hengel in Arnheim angenommen, 5. s. 

Nr. 103m. Abb. Es war erst 1927 auf einer Versteigerung aufgetaucht mit 

Van 

SR RA eB ATR NPN Cgempee wt NSN TS COT arene ENA 

Pe es 

——w * 

ner 11 nse} Wenoqua is Lous ies rer verse] 

, das Lievens ctwa 1619-1 also mit 12 Jahren. cemalt haben so 

at mir nach der Phot phie ein reifes Werk Moevaert Ws 

len LO30er. Jahren zu sein. Nahe verwandt ist be Moe, } 

wleichen Themas von 1636 im Mauritshuis, auf dem drei der tiere sowar genau 

iibereinstimmen. Fine nahere Be hune gu irgendeinem sicucren Werk des 

Lievens I ht. Die von Schneider anschiieBend ger feich- 

nungen dec Jot imnespredigt. des stehent i s, des Christus am { ere 

setzen schon die Kenntnis von Rembrandts kleintigurizen I torienbti ’ 

voraus. Sie sind ja teilbveise sogar Werke Rembrandts angesproch or- 

le mn. Jedenfi ls kOnmen Sic nieht viel vor 1629 entst Ik i e S u yy 

\bbildunsen der beiden Zeichnungen in meiner Arbeit a.a.Q., 5 12 

sowie jetzt bet Slive. S. . 143, der das Thema des Londoner Biattes richti 

bestimmt hat und meiner Zuschreibung an Lievens zustimmt. 

Radierungen van Vliets sind schonbei Fraenger, Der junge Rei 

7 Jdet und bes yrochen worden. 78,81, abe 

Die Moseszeichnung habe ich in Leipzig gefinden und in meiner Arbeit 

1939, S. 244 und 1960, S. 215, abeebildet wad besprocher. D usehre:bung 

der »Fubope trom PJ. QO. van Regteren Altena cvriick und 

ist 1926 zuerst erwihnt in meiner Arbeit Jakob Asz i 

lich Backer zugeschriebene Flandzeichnunven«, Xr. 5 

Lievens zusammengestellt habe 

und 1960, 5. 

Werken von 

Arbeiten 1939.8. 263 

den 

VG 

Im Itatalog der Ausstelling niederlandischer Hans en 

1964, Nr. 61, beeriindet I). Resnicek die Zuse my né an 

Rembrandt damit, da das Fenster auch auf dem Londoaer »Gelehrten in 

and das 119, Bi 

schmerzverzerrte Gesicht Radierungen Rembrandts von e 

hohem Inneoraura« etwa 1629 (m. dius 427) vorkame 

a 1630 ent- 

eit dieser Zeit simtliche 

Werke des Lievens stiindig Entlehnungen und Ubernahmen, so dai die U ber- 

\hniichkei 

spriche. Wie oben im Text ausgefiihrt, enthalten 

einstimmung odet t einzelner Motive fir die Zuschreibung nichts 
sit LOSG. In meiner Arb 

hen Charak- 

beweisen kann. Entscheidend ist hier allein die Form. 

die Re 
. e - fodaeey hae rice e Tite ae 
eats. snicek offenbar enteangen ist, habe ich der 

ter des Blattes. seinen Gegen-atz zu Rembrandt, seine Uber minune (bis 
ins einzelne der Lavierune. der Sehratherung und Punktier 8. der 

Handriicken) mit den tbrigen Blattern von Lievens untersucht. Fis sind dies 

auBer dem »Mosese¢ebet« der signierte »Christus in Gethsemane«. das Dresde- 

Viiller 

veroftentlicht 

ner »Fsther«-Blatt und die»Darbringung Christi« im Corn. 

Hofstede hat die letzten beiden als Rembrandtzei len 

(Studien zu Lastman und Rembrandt. Jahrb. der preuB. Kunst 

50, 1929.45), doch hat sie Be 

verwandte Zeichnune der 

resch nicht aufeenommen and das Lous 

Ale I Trac 
+ nN 

wertina 

ya pats durch eine niichst 

\ ates UOGHA DN. Tro) Lievens gesichert (in »Meisterzeichnungen der 

Jedenfalls stammt die ganze Gruppe. auch eiaschheflich des »Trompeters« 

im Rijksprentenkabinet (Benesch 21a) wohl von einer Hand, und es 

eanz Rembrandt zuschreibt. [ch sehe in 

u.a. Slire 

foleerichtiz, dab J. G. van Gelder sie 
1 - . ‘ 

evens. und dem haben sich . Gerson, ecoben- 
1} angcescniossen. 

allen diesen Blattern L 

teils auch Rosenberg, 

Das »Delilae-Bildchen, wohl zuerst im Katalog derStockbolmer Rembrandt- 

Ausstellung 1959, Nr. 3 m. Abb efiihrt (: 

1960, S. 214, Lievens zugeschrieben und vermutunesweise 

C. 
aute 3 Rembrandt), ist von mir 

i mit Schneid 

Nr. 13a, identifiziert worden. 

‘t Offenbar hat Lievens vielfach solche »S gran gemalt, vie ¢ frau in 

leicht um sie — iihnlich wie Rubens — den Auftrageebern zeigen. Diese 

»Skizzen« blicben danach wahrscheinlich Gberwiegend in seinem Besitz. Ty 

1915, 

neun solcher Skizzen aufgeftihrt (Nrn. 15-24), darunter auch »¢ 

L86 ff.) sind 

n dito van 

Sampson« (Schneider, Nr. 13a). Auch eine »Opferung Tsaaks« in engl. Privat- 

j 95, 

seinem Nachlalbiinventar (Bredius, WKiinstler-Inventare 1, 

rae le 
hbesitz (erwihnt von j. G. van Gelder. Burlington Magazine 1953. 37) 

kommt schon dort vor, wahrscheinlich der Entwurf fiir das Braunschweicer 

Bild (Schneider, Nr. 

van Vliet reproduzierten Hieronymus (Rov. 5, 

»Nackte Wahrheit« (Schneit 

ner Rhijnlandhuis (Schneider. 

eine Himmelfahrt, cin Entwurt fiir den von 

Schneider, Nr. 48) 

r, Nr. lll a), fiir die »Gerechtigkeit« im Leide- 

12: 

einem Gruppenportrit 7 (»een schets 

Nr. 338). Auch fiir den »Mars« (Schneider, Nr. 86) ist eine Skizze erwahnt, 

t >r, Nr. 99) noch erhalten (Schneider, » » Brinio« (Schneid 

vens hat an dieser Gepflogenheit also anch in seiner spiiteren Zeit festeehalten. 

5). ierner 

fiir eine 

mibte heifen 12a), vielleicht a 

vant Oudemannenhuis«, Schneider 

fiir den r. 99a). | 

Von Rembrandt sind gemalte Entwiirfe fiir Gemiilde nicht nachzuweisen. 

Seine Grisatllen sind meist die Vorbilder fiir seine Radternnven (m. Nrn. 1° 

55, 62: DBredius, 504, 545. 516). Wo der Zusammenhang nicht belect ist 

(m. Nrn. 50, 63, 69, 74, 105. 119, 254: Bredius, DGo., oO, On eee 

162), darf er vermutet werden. 

' Uber die Zuschreibungen und die Kopien s. meine Arbeit a.a.O. 1960 

S. 266, Anm. 186. 

3 OQ. Benesch, Meisterzeichnungen der Albertina..., Salzburg 

Fortsetzung und Resimee im nachsten Hett 





ZUM WERK DES JAN LIEVENS CII) 

WEITERE HALBFIGURENBILDER 

Offenbar hat Jan Lievens mit jenen bunten, stark modellierten 

Halbfiguren in Lebensgréfke begonnen. Moglicherweise hat er 

damit dem alteren und bedeutenderen. vielleicht aber weniger 

erfabrenen Rembrandt Anregungen gegeben. 

Andrerseits haben Rembrandis kleinfigurige Bilder, in denen 

Lastmans Historie schon abgewandelt erscheint, auf Lievens 

gewirkt. Die erste Berithrung wird hier zu einem fortschreiten- 

den Nacheifern des Jiimgeren, der seinem Vorbild — wenn auch 

mit eigener Art und Begrenzung — immer naherkommt. Werke 

mieser Art entstehen, immer rembrandtischer werdend. bis zu 

\embrandts Weggang aus Leiden 1631. ja vielleicht noch spa- 

ter. 

Daneben aber setzt Lievens seine friihe Halbfigurenmalerei 

iort. Auch auf diesem seinem eigensien Gebiet geht er allmah- 

lich gmmer mehr auf Rembrandt ein. Wiederum fehlen feste 

Anhaltspunkte fiir eine Reithung oder Gruppierung. Das einzige 

Datum ist erst 1629 (»Kapuziner« in Newhattle Abbey, 

Schneider, Nr. 64, m. Abb.). Was vorher entstanden ist. kann 

nur nach der zunehmenden Rembrandt-Einwirkung geordnet 

T)\ } 

werden. Doch erscheint dic »Entwicklung« sprunghaft, jed len- 

falls wird sie gradlinig nicht erkennbar. So bleibt die Alfolge 

der foloenden Werke Vermutung: 

Federschneider (Schneider, Nr. 118, Lwd. 127,5:108 em): Sle. 

histers, Kreuzlingen (Abb. 14). 

Brusthild eines Mannes mit Feder (Holz 57:46 cm); Museum 

Pau. 

Apostel Paulus (Schneider, Nr. XV, Holz 91:78 cm); triher 

Kunsth. Goudstikker, Amsterdam (Abb. 15). 

Evangelist Johannes (Holz 91:78 em): Gemildegalerie Bam- 

erg (Abb. 19). 

Lranvelist Matthéus (Holz 91:78 cm): Gemaldegalerie Bam- 

hi se (Abb. Babi 

Evangelist Markus (Holz 91:78 em): Gemaldegalerie Bamberg 

(Abb. 18). 

Evangelist Lukas (Holz 91:78 cm); Gemaldegalerie Bamberg 

(Abb. 17). 

Lesende Prophetin (Holz 81:69 em): Slg. ten Horn, Kasteel 

Loon op Zand (Abb. 16). 

Knabe mit Seifenblase (Schneider Nr. 113, Holz 100:72 cm): 

Museum Besancon (Abb. 20). 

Verglichen mit den fritheren Halbfigurenbildern, fallt dem 

kraftvollen »Federschneider« die durchaus neuartige oo 

des Lichtes auf (Abb. 14). Einfallend trifft es hinter einem 

dunklen Bucherhaufen des Vordergrundes auf die Papiere des 

Schreibers und strahlt von dort aus nach allen Seiten. Die An- 

regung dazu stammt offenbar von Rembrandts Berliner »Geld- 

wechsler« von 1627 (m. Nr. 110, Bredius 420). Die Geldborse 

haben hbeide Kiinstler bentitzt, die Papiere sind unimittelbar 

ahnlich. Rembrandts Werk mufi, da es selbst seine cigene, an- 

dere Herkunft hat, Voraussetzung fiir Lievens sein. Viellcicht 

hat er auch schon Rembrandts »Etias und Elisa (7)« in Mel- 

bourne von 1628 (m. Nr. 5, Bredius 423) gesehen. Jedenfalis 

hat Lievens sich hier ihm genahert, so sehr, daB sein Werk bei 

Bode. Hofstede de Groot und Rees als Rembrandt ge- 

golten hat (s. Schneider, a.a.O., 5. 121). Doch bleibt Lievens’ 

Eigenart unverkennbar: Aus dem ‘cleleieemee a, Cai hat 

er cin machtiges, Jebensgrofies Bild im Hochformat gemacht, 

aus dem viellaltig unterschiedenen Leben der Gegenstaude 

! Formen. Der fast erregend wenige, massiv zusannensefaBte 

konzentrierte Vorgang — der Alte scheint bei Rembrandt doch 

die Miinze im Licht zu drehen und die Legende zu sprechen 

ist vereinfacht zum bJloBen Dasitzen. dessen Sinn nicht mehr 

allegorisch (als »Geiz«), sondern nur noch »Genre« ist. Bitcher 

und Sanduhr (die gleiche wie auf Abb. 20), aus dem Motivschatz 

der [{’mblematik stammend, besagen nichts mehr. In dieser 





der »Mann mit der beder«w. den H. Gerson ini Museum in Pau ruckt, scharfer beleuchtet, sorgfaltiger perundet. geren 

unter dem Namen »Jordaens« auffand (s.a.a. O., 1954, 5. 179. dem »federschneider« mit seinen heliblauen und eelblichen 

-— — 7) : a - LTonen, die noch dem frihesten Rembrandt entsprechen, sind 

Der »Apostel Paulus« (Abb. 15) galt als Werk Rembrandts. die Farben mehr tonig vereinheitlicht. 

Schneider, Nr. XV, lehnt es fiir Lievens ab und weist mit Hof- Der »Aposiel Johannes« zeigt drastisch Lievens’ Art (Abb. 14) 

stede de Groot und Valentiner auf Salomon Koninek hin, Six Der Dichter der Offenharung ist als Jiingling gegeben, ri 

und Bredius haben das Bild als Lievens angesprochen. Dies er- ungeistig und vordergriindig in vollen, groben Rundu: 

scheint tiberzeugend. Die Hinde sind dieselben wie auf den modelliert, die Gewandbahnen in dicken, pustos hingest: 

Triktrak-Spielern (Schneider, Nr. 146,m. Abb.), und die Ver- nen Wiilsten. Raéumliche und menschliche Tiefe felle. 

wandtschaft mit dem »Federschneider« ist schon von Valentiner Hand entspricht derjenigen auf Lievens’ Radierung Roy. 9 
gesehen worden. Auch hier ist gegeniiber den fritheren Werken »Jakob salbt den Stein« 

die Einwirkung Rembrandts deutlich. Vergleicht man dessen »Lukas« und »Markus« (Abb. 17, 18) sind ahnlich aufgebaut, 

Stuttgarter »Paulus im Gefangnis«, so ist hier wiederum die die Gesichtstypen derb. aber kraftvoll, die M o8- 

»einfigurige Tlistorie« zur Halbfigur vergroBert und auf wenige ziigig, aber vordergriindig. Die Sy mbol-Tiere wirken, als seien 

massige Komplexe vereinfacht, kunstloser (und vielleicht frii- sie als flache Silhouetten auf den Hintergrund gemalt. Alles 

her) als bei dem »Federschneider« ™. baut sich vorn iiber miachtigen Folianten auf, wie aufdem 

Das Bild ist nachst verwaudt den vier Darstellungen der Evan- Paulusbilde. Die angedeuteten Schriftztige auf dem Buebdecke! 

gelisten in der Bamberger Gemaldegalerie (Abb. 17, 18, 19, 21) sind fast die cleichen. 

und genauso grof. Ich habe sie in meiner Backer-Monographie, Zu diesen Bildern -am néachsten dem »Lukas« vergleichbar 

1926, S. 78, diesem Kiinstler zugeschrieben, doch miissen sie hért stilistisch die Halbfigur einer »Prophetin« iin Typus Jer 

13. Jan Lievens, Vanitas-Stilleben. Vanitas still-life. Amsterdam, Rijksmuseum. 
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yMutter Rembrandts« (Abb. 16). Wiederum erscheint alle 

Form ohne riumliche Tiefe, ja ohne Tisch oder Stull in der vor- 

dersten Dildschicht vorgewolbt. 

Die Motive der wvangelisten mit Buch. Feder und Messer gehen 

aut alteste Uberlieferungen zuruck. doch erscheint alles hier 

eher Huferlich und trivial. Das gilt selbst von dem bedeutend- 

sten Bild der Folee. dem »Eyangelisten Matthaus« (Abb. 21). 

uapes ‘TintenfaB steht vorn auf der heklecksten Tisch- 

platte. Direkt vor dem Betrachter steht der modellhafte Kin- 

derakt (offenbar das gleiche Kind wie auf dem \anitas-Bilde, 

4bb. 20). Er halt das Buch, der alte Evangelist schaut ihm ins 

Gesicht. Alles ist im Sinne von Lievens’ wirkungsvoller Halb- 

renmalerei, wenn auch verfeinert durch Rembrandts Ein- 

wirkung. Sie zeigt sich etwa in dem lebhaft und persénlich 

hiickenden Antlitz. 

In diesem Kopt fallt die schwungvolle Malweise des Bartes 

auf, der darin dem Haar des Engelsknaben entspricht. Die 

welligen Locken werden in einer héchst gewandten Mitwir- 

kong des Pinselstiels artikuliert durch eingekratzte kurvig 

schwinyende Linien, die der Modellierung entsprechen und sie 

hiern. Diese Technik stammt bekanutlich yon Rembrandts 

frihesten Kapfen, doch wird sie von ihm nicht in diesem Aus- 

mali angewandt, das zu dekorativen Wirkungen fihrt. 

Nur bei zwei bedeutenden Koépfen ist diese eigentlich graphi- 

sche Paraphrasierung der plastischen Formen noch weiter ge- 

trieben und init héchster Bravour in ein geistveiches Linien- 

spiel eigenen Wertes gesteigert worden: in dem »Profilkopf 

eines weifibadrtigen Mannes« der Slg. Hyams in London und 

dem Kasseler »Selbstbildnis« (m. Nr. 288, Bredius 1). Beide 

Bilder werden Rembrandt selber zugeschrieben. Die Uberein- 

stimmung der kiinstlerischen Handschrift beider Werke hat van 

Gelder betont, der mit diesen Bildern auch die zugehérigen 

Zeichnungen fiir Arbeiten Rembrandts erklart hat (a.a. O.,1953, 

S. 131). Meine Griinde, warum ich — mit C. Muller Hofstede — 

m dem Profilkopf em Werk des Lievens vermute. habe ich 

passe LOGO! Sy 2rd: dargelegt. Auch das Matthausbild und 

dc re, Ex ange list Johannes« rut semen srofziigig. aber auferlich 

hingestrichenen Gewand Jassen sich zum Vergleich heranzie- 

hen 2° 

Unter den vier Evangelistenbildern, so gewif sie von einer 

Hand sind. bestehen groffe Unterschiede in Auffassung und 

Malweise. Lievens schetut immer neu anzusetzen. Verwandt. 

etwa im Typus und in der Bildung der Hande, ist der »Reuige 

Petrus«, Schneider. Ny. 172, bezeichnet L. ein Brustbild (abgeb. 

bei v. Frimmel, Studien u. Skizzen z. Gemaldekunde J, 1913. 

Taf. NULL). Mehr an die Evangelisten schlieSt cin merkwiirdi- 

ges Werk an. das Gerson in New Yorker Privathbesitz gefunden 

und a. a. O.. 1954, 5. 179. mit der Erwiahnung eines » Bafi-San- 

gers« bei Schneider, Nv. 120, zusamumengebracht hat: ein dicker. 

yeingender Mann« in oflenbar ritueller Tracht vor einem Buch. 

der mit der Rechten den Takt schlagt. Das Bild scheint in set- 

Chi miassige ij lormen bezeichnend fiir Liev ens, ¥ LK the icht etwas 

ioniger und mehr vereinhbeithcht als die Evangelisten, also 

hh Mimen ¢ ntstanden. né hon ZU den \W ars¢ hhaue r » Feuer- 

14. Jan Lievens, kederschneider. Penecutter. Kreuzlingen, Sle. J 

anztndern« hinftihrend, die K. E. Simon veréffentlicht hat 

(Zeitschr. f. Kunstgesch. 5, 1936, 311, m. Abb.). 

Auf den Evangelistenbildern spielen die im Vordergrund aut- 

gebauten Bicher eine gro®e Rolle. Krafivoll erfabit, erscheinen 

sie als Prachtexemplare alter zerlesener Felianten. Hines dieser 

Bicher kommt mehrmals vor, oflenbar war es im Desitz des 

Kiinstlers: ein gelblicher Schweinslederhband. dessen Einhand. 

durch je vier Nievien hefestigt, am Riickes ohne Kante durch- 
r 

laufend eine Quetschfalte bildet (Abb. 15, 1 Das gleiche 

Buch erscheint auf emem»Vanitas-Stilleben«. das heute als Er- 

zeugnis der »Werkstatt Rembrandts« im Amsterdamer Tujks- 

museum hangt (Abb. 13). 

Dieses Bild ist offenbar ein bedeutendes und charakteristisches 

Werk von Lievens, Wer ware in Leiden um 1628 unter den 

Leidener Malern um Rembrandt fahig gewesen, ein so eigen- 

artiges und krattvolles Bild zu schafflen ? Allenfalls de Hees. 

der ja aber ganz anders mali. Das Beste an diesem Bild ist nicht 

so sehr der reiche Aufbau als vielmehr die individuelle Erfas- 

sung der einzelnen Biicher, die von jedem den besoucerenCharak- 

ter und auch seine Schicksale erkennen lat. Huygens haite 

Lievens den geborenen Bildnismaler genannt. Hier hat ei 

etwas wie Bucherbildnisse geschafien. fest und greifbar ge- 

nialt, dazu sorgfaltiger durchgefiilrt als auf den Mvangelisten- 

bildern, wo die Biicher nur Beiwerk sind. Bezeichnend tst aber, 
A ; tee fae ee es 
dafi die starke Plastizitat sich auf den Vordergrund. die Bbiicher 





15 Jan Lievens, Paulus. St. Paul. 

Frither Amsterdam, Kunsthandlung Goudstikker. 

16 Jan Lievens, Lesende Prophetin. Prophetess reading. 

Holland, Privathesitz. 

262 

Pylaty ssi Ves AMC aahiil t ‘ ~ 

ey F : re a 5 ac Ae 
stuck zu malen. Wenn dieses. Wein nad Brot. die ele jeohfalis zu 

der negativen VYanitas-Symbolik gehoren', heute dem Jan 
| re : te a ber 

Jansz den Uyi zugveschriebeit wird, so ser : er CE 

bedeutendsten Frihsiiickmaler. Perestrom tellt thr 10) 

7 ~ . ia . ' bab | 4 } 

Heda und fast neben Kalf. Doch sind von ihm Werke erst von 

1633 an bekannt. Ob eri 

dam niederlie®, oder etwa von Haarlem hertiherckam und di 

drei Gerenstinde erst nachtrighch in das Bild hine ma £ 

hat ? 

STUDIENKOPFE UND BILDNISSt 

1629 datiert ist der »Kapuziner« in Newbattle Abbey (Sennei- 

der, Nr. 64, m. Abb.), Hier ist Lievens hinaus tiber dle 

Korperlichkeit, die prallen Wolbungen in stack modetherendem 

Seitenlicht, wie sie etwa die Ey ancelisten ger 

dessen brinet er murbe, zerfurchte FPormen ii Dimmerlicht, 

In sich gekehrt, betet der Greis seinen Rosenkranz. Mer hee 

yon etwa 1628 Rembrandts K 

Nirnberger »Paulus« (m. Nr. 120, Bredius 602). 

Vorher, noch in Ve bindung mit der vorigen Gruppe, scheinen 

emige Kopte entstanden zu sein. Sie sind ott von Jinks bhinten 

beleuchtet. Lievens tibernimmt diese wirkungsvoile Lichtriih- 

rung von Rembrandts frihesten Selbstbildiissen schon in sei- 

nem »Greisenkopf« im Profil der Slg. Hyams, dann in dem 

»Vanitas-Kind« (Abb. 20) und auch in dem »Jungen mit dem 

Kohlenbecken« in Warschau. Alimahlich wird — unc 

kung der Kunst Rembrandts von 1628/29 — das Licht w 

das Helldunkel einheitlicher, die Form feiner durcheefiihrt 
* 

Es entstehen tomig und zart modellierte Kopfe, die sich in der 

etwas gesuchten Beleuchtung fein vom durchsichuy 

erunde abheben. Der »Fréhliche 'Vrinker« in Berlin 

Nr. 124, m. Abb.), die.beiden Studienhé 

Kopenhagen (Schneider, Nr. 246) und das »Greiseabildris« in 

Wien (Schneider, Nr. 170) gehéren in diese Gruppe. Lievens be- 

vorzugt, was Rembrandt in der Friihzeit gar nicht verwendet 

4 das reine Profil. Gelegentlich gibt er auch die Ansicht direkt 

von vorn, so in dem »Gelehrten« (Schneider, Nr. 

tiner (Klass. d. Kunst, 1921, 5. 109) als fraclichen Rembranar 

abbildet. 

Ganz im Sinne Reibranidts sind dann die weibbartigen Greise 

) } H 
VEMOLralar Ver= gemalt, in denen Lievens dasselbe Modell wie 

> 
wendet, auch in ihrer Haltung und Beleuchtung. Don» Valazer 

c 

Kopf« (Schneider, Nr. 162) habe ich neben den Kopf des Srurt- 

garter »Paulus« gestellt, a. a. O., 1939, 5. 251. Der Kopf der Sly. 

Fabbri (Schneider, Nr. 164) hat Jange als Renubrandt gcerolten 

(Klass. d. Kunst, 1908,5.46). Doch behalt Lievens meist etwas 
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z sagt er 5, fs \ : om 

: Sb eek 3 “ 





Socata) 

PITT 

LOT I 

es 

SM PEPER ToS NS 

Jan Lievens, Der Evangelist Lukas. Luke the Evangelist. 

Bamberg, Staatsgalerie. 

cfiekivoll Pheatralisches und erreicht nicht den menschlichen 

ernst semes Vorhildes. 

fo den letzten Leidener Jahren 1630 31 ist die kiinstlerische 

\ erbune enheit mit Rembrandt offenbar am engsten. Damals 

hat Rembrandt Bilder von Lievens ibermalt und dann signiert. 

Suiier der »Mutter Rembrandts« in Basler Privatbesitz (m. 

tredius 05) sind es der » Ninderkopf« im Rijksmuseum 
a 4 oO 

Wi. Bre eek: eae wohl 1630 datiert. der Bremer »Paulus« (m. Nr. 

\ 4) und der Schweriuer »Greisenkopf« (m. Nr. A 5). In dem 

©. Miller Hofstedes der 

Nr. 164) verarbeitet. Das 
es 

Schweriner Bild stellt Schneider dem »kz 

Paulus ist nach einer Beobachtune ( 

Nopf der Slik . Fabbri (Schneider. 

puziner« gegeniiber. 

In der Tat kann man sich Lievens’ Kopf, bevor Rembrandt ihn 

bervarbeitete. in dieser Art vorstellen. 

In dieser Zeit. etwa um 1630, dirfte das »Brusthild cines Jiing- 

linge« mit Halsberge gemalt sein, das Herr D. Cevat in London 

hat (Holz, 57:44.7 cm, Abb. 23). Es hing seit 

36in der Sammlung der Earls of Derby in Kuows- 

lev Hail. bis es 1964 in London versteigert worden ist. Schne:- 

ders AZweilel an der Zuschreibung des Bildes, das er »unter un- 

giinstigen Verhiltnissen gesehen« hatte (Schneider, Nr. 264b), 

lassen sich nach der Reinigung nicht aufrechterhalten. Das 

anziehende Bild vibt offenbar einen Bekannten des Kimst- 

Mark the Ev Jan Lievens, Der Evangelist Markus. 

Bamberg, Staatsgalerie. 

Jan Lievens, Der Evaneelist Johannes. Evangelist. 

Staatsgaler Te. 
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an Rembrandt selber denken, und vielfach wird das Bild als 

in Bilduis von Lievens Hand betrachtet. Doch hatte Kem- 

- 1 _ ! ~ os } ape | 

mre tit jlaue. sondern braune \ugen. Jedentalls orau 

das Antlitz so persénlich, Haartracht und Kostiim der- 

artig remmbrandtisch, deB man den Dargestellten in jenem Lei- 

iinstlerkreis noch auffinden muBte. Lievens’ Werk iiber- dener 

trifit weit die Kunst Joudrevilles und dhnlicher Nachahmer 
wy es : ; Se ? oe 

und tat sich nur mit den menschlich sprechenden Képfen 

Rembrandts selber vergleichen. 

\m niichsten steht diesem Kopf ein Bildnis, gleichfalls in Phan- 

wsietracht, das sich in emer Kopie im Museum in Courtrai t la | NO} \ 

cider, Nr. XN VIT) und in einein besseren, aber ebenfalls 

siche ren Exemplar im County Museum in Los Angeles 

erhalten hat (abgeb. im dortigen Gemaldekataloe I, 

wahrscheinlich derselbe Jiingling, den auch Rem- 

brandt yemalt hat in einem Bilde, das friher in emer Sig. Fleit- 
x 
New York gewesen ist (m. Nr. 350, Bredius 154). 

ll hat 

Mit man in 

Mode das neue Lievens-Werk nichts zu tun. Es jenein 

20) Jan Lievens, Knabe rait Seifenbluse. Boy witha soap bubble. 

Besancon, Musée. 

Aus digsen jalren durfte auch das hervorragende »Bildais des 

ens« stammen. «las Lievens von seinen Gin- 

it. Clothiide Br e-vlisme hat s Werk iy 

Museum in Douai aufgefunden und als Huygens-Bilduis von 

Lievens erkannt. Auferand der Erw: 

trages an Liewens in der bekannten 

das Werk auf 1625 eestcliten hat sie E 
}? Alte a ae » Mi x - Vay und Rang kaum um dieses Vrilowerk hande 

eher um ein zweites Bildnis des einflubreichen und 

+ x ‘ {olepae We Fe = are | deten Staatsmannes. Schon mebhrtach ist die trithe 

fat kann man sich das tonig 
“Py 

angezweltett worden, und 1 der 

modellierte, sicher aufeebaute Werk nicht mit den biunten Friih- 

wecken der ersten Gruppe, sondern nur in den Jahren gezen 

1630 entstanden vorstellen. 

Eine andere Gruppe, die vielleicht etwas friither cinset brivgt 

in ihren hellen, oft frontalen Figuren die eigene Art des Lievens, 

fone seine farbige und grofflachige Wirkung mehr he 

pa auch jetzt zarter und toniger in den 
; 
Bewegung und Viefe auBere oder innere 

mit Turban« (Abb. 22, Schneider, Nr. 

Londoner Galerie Matthiessen ausgestellt war (at. Ne. 16) 

4 Get eo Cea end ( ea ft fens con deca ects hes Ahlnlich ist der in groBer Silhouette ausgebreitete »Ovies 

\bb.) auch mehrere blonde Sanssouci (Schneider, Nr. 152 m. 

»Madchenkopte«. Zwei» Historienbilder«, doch oline Handlung 

pur eine junge und eine alte Frau nebeneinander > fen Gil 

1 /| ebenfalls in diese Gruppe. offenbar »Bathseba und die Dienerin« 

Kunsth. Katz, Dieren 1937 und Schneider. Nr. 95), i th. Katz, D 193 1 Sel ler; Nx. § 

Ein sehr reizvolles Bild dieser Art ist aufgetaucht in der Ziir 

cher Galerie Meissner, ein Knabe, desseu halbnackter Kérper 

nach Jinks, dessen Antlitz aber voll nach vorn gerichtet js 

Abb. 24). Das Kindliche ist anmutig geceben, die hellen Far- Abb. 24). Das Kindlict t tig gece} lie hell 

ben erimnern noch an die haarlemiscben Ziige der Frithzeit, 

laar mensech- doch blickt das Antlitz unter dem vollen | rit 

lichem Ernst heraus. 

Da Lievens der Schépfer ist — der Name wurde zuerst von 

Curt Benedikt ausgesprochen — erweist sich schon durch Ver- 

gleich mit den eben genannten Werken. AuBerdem ist das Bild 

ichundert unter diesem Namen offenbar schon seit dem 17. Jal 

-hem Kosttim als | bekannt. Der Knabe, in klassis 

eine Traube. Es diirfte also ein Bacchus sein, abniich wie ihn 

Caravaggi o 30 Jahre vorher gemalt hat, etwa in seinem sou 

»Bacchino ammalato« der Borghese-Galerie in Rom. } 

»Baechus« von Lievens ist mach Schneider. Nr. 79, schon 1645 

ae 
in einem Leidener Inventar erwihnt. 1674 (dasselbe Bili 

im Nachlafi des Malers. 1699 in einem Amsterdamer Inyenta 

und anf dortigen Versteigerungen am 9. Juni 1745 und 6. No- 

vember 1749. Das Ziircher Bild. auf Holz, ist 47:35.5 em croft. 

Schneider gibt bei seinen verschiedenen Erwihnuneen als 

GroBe 33,5:46,5 cm an. Es diirite sich also um dasselbe Bild 

handeln. (Die Vermutung Schneiders, »Bacchus« hei®e ver- 

mutlich » Bacchanal«. ist unbegriindet.) 

eas ae ee LA Oo wy aang 2 roe Dr iaactet Dee nee ee tet 
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22 Jan Lievens, Junger Orientale. Young oriental man, 

Friither London, Kunsthandlune Matthiessen. 

Lievens hat mehrere Register zur Verfiizung. Einerseits setzt 

eigene crofformatize und in Ton, Farbe und Aufbau 

groBflachige Malerei wirkungssicher fort. Andererseits gelit er 

in manchen Kopfen, mehr noch in der religidsen Historie, iibri- 

gens auch in seiner Graphik, in den letzten Leidener Jahren bis 

zar Nachahinune, bis zur Verwechslune auf Rembrandt cin. 

br bekanuntes Bild mul} sein Bildnis der »Mutter Rem- 

brandts« gewesen sein, das sich in der Dresdner Gemaldegalerie 

befindet (Abb. 25). Wie viele andere Dresdener Bilder ist es 

von A. Riedel als Werk Rembrandts radiert worden. Als sol- 

ches ist es auch nach Riedels Reproduktion von 1753 in Valen- 

tiners Klassiker der Kunst, Band 1908, $.519, abgebildet und in 

iofstede de Groots Katalog unter Nr. 689 aufeetiihrt™’. 

Das Original bangt in Dresden im Vorrat der Galerie als 

»Schule Rembrandts« (Kat. Nr. 1580). Valentiner hat es in 

seinem Nachtragsband (Klass. d. Kunst, 1923), 5. 126, unter 

den Berichtigungen zum Band vou 1908 als » Werkstatt- 

kopie« bezeichnet. Es scheint mir jedoch ein charakteristisches 

Werk des Jieveus aus der Zeit um 1631 zu sein. Am nachsten 

verwandt ist das grofe Hrob-Bild der Nationalgalerie in 

Ottawa (Abb. 27), das monogrammiert und 1631 datiert ist 

(Schneider, Nr. 20)". In diesem Bild erscheint alles nach vorn 

gerichtet. Die Personen sprechen nicht miteinander. sondern 
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wie auf emer abtikumn 

t. Der opt der Frau. 

wie in dem Dresdener Bilde. Dic 

ten und Adern bedeckt (Abb. 26)?! 

Schon in einem fritheren Bilde evens eine sar 

talansicht »Mutter Rembrandts« 

wohl auch retuschiert 

Bilde Schnek 

Goudstikker, 1964, je Speelman, London) stelit 

sie in reinem, hartem Profil dar. in dem Dresdene: 

ahnlich wie in dem Werk in Ottawa wiederum 

ir gegeben, eine dunkel aufge 

las Antlitz de maskenhatt « r Greisin erscheint, ebenso starr 

die schrag ausgebreitete Hand darunter. Lievens hat trotz der 

jetzt vollig rembrandtischen Mittel seine eigene 

verleugnet. 

iechus boy. echusknabe. 

Ziirich, Kuasth 

jan Lievens. 

windlung Mer 
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»Mutter Rembrandts«, ““Rembrandt’s mother.” 

' Meine a. a. O.. 1933, S. 221, mit allen Vorbehalten ausgesprochene Ver- 

niuatung einer Mitarbeit Rembrandts halte ich nicht aufrecht. 

as Kasseler Bild siehe meinen Aufsatz im Wallraf-Richartz-Jahrbuch 

(vel. daza jedoch die abweichende Beurteilung Slive’s, a. a. O.. 

149, der im tibrigen meinen Lievens-Zuschreibungen zustimmt). 

' WB. Haak hat das Bild der Werkstatt Rembrandts in Leiden zugeschrieben, 

das »Friihstiick« im Vordergrund jedoch dem Jan Jansz den Uyl, s. Versla 

wen der Rijksverzamelingen... Afd. Rijksmuseum, 85, 1963, 21. — Schon aut 

der Dordrechter Stilleben-Ausstellung 1962. in deren Inatalog Nr. 5 L. J. Bol 

die richtize Bestimmung »Leidener KiinsUer um 1628« nennt, habe ich 

Lievens als Schipfer des hervorragenden Bildes genannt. Auch A. GB. de Vries 

hat diese Ansicht gediufert. 

Das sehr verwandte Stilleben von Schlof Nijenhuis, Dordrechter Ansstel- 
a Cok 
Nr. 194 

lung italog Ne. 4 m. Abb., von Bremmer in »Beeldemde Kunst 

Rembrandt veréffentlicht, im Ausst.-hatalog Goudstikker, 19 

9£0 
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Dresden, Gemiildezalerte (Vorrat). 

~ aes 1 ° 
aufeeftihrt. yon }). Hannema ais CPINe€lMsames Werk vou Lievens 

Rembrandt betrachtet, schien ebenfalls vorziiclich, wenn auch nicht von 

eleichen Hand. Es muB aber zleichfalls im Umkreis beider Kiinstler entstan- 

den sein, Die Sanduhr von unserer Abb. 14 ind 20 ke 

Schneider bringt unter seinen Nrn. 340, 340a. 341 und 312 Stilleben mit 

\ngaben. die auf das vorliegende Stiick (Abb. 13) zutretfen konnten (Stilleben 

»mit Malatensilien«, »mit Globus und Btiichern«), doch stiinmen im let 

Palle die Mase nicht zu dem Format des 91:120 em zroBen, auf Ufolz cemal- 

die Nrn. 359 (J 

stilleben) wod 343 (Vanitas, falls damit nicht Schneider 113 cemeint ist) 

Uber die Vanitas-[konographie der Stilleben siehe besonders J. Bergstrom. 

ten Bildes. Moglich waren fiir unser Bild a 

ae 

Dutch Still-Life Painting 1955 passim u. meine Arheit. 1960.5, 22 ff. 

1S Clothilde Briére-Misme, in Oud Wolland 53, 1936, 193, Un Portrait 

retrouvé de Constantin diy gens. m. Abb. 

' Das Bild ist mehrmals kepiert worden. Eine alte Kopie befiadet sich in 

Due Hf, DORR La geet oe = 
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caleric. cine zweite war 1958 im Privathesitz 

Miincliner Handel: cine vierte, 1962 im Stutt- a Vaduz, ELL ¢ 

-arter Handel. war 1965 auf einer Versteigeruing in Diisseldorf, 
Eine Aufnahme des Originals verdanke ich der Galerieleitung. 

* jch verdanke die vorziglichen Aufnahmen des wichtigen Bildes frl. 

nv, 4. Boges ven der Galerie in Ottawa. 

{us der gleichen Zeit dfirfte das ganz in Rembrandts Geist gemalce Gelehr- 

n den Hinden, ebenfalls manche verwandten das. hesond 

ive autweist (Ziirich, Sle. von Schulthess: monogramsniert, Schneider, 

Vr. 73, m. Abh.). 

PSUME: KURT BAUCH: ON THE WORK OF JAN LIEVENS 

revens had had an earlier and Jonger training than Rembrandt. who 

was alder and more important, Contrary to earlier opinions the author 

aces together some life-size half-figure pictures. such as Const. 

venus has described as the actual domain of the artist. They must 

have teen executed around 1625. still before the artist met 

Rembrandt: The Scourging of Christ. Plavers. The Five Senses. Pilate, 

Simeon. Old Woman Reading. To this group belongs the painting 

Paiher and Hantan, which has formerly usually been atiributed to 

Rembrandt. It is superior to the works of Rembrandt mentioned, and 

vet Renibrandt also worked on it. 

Phe first contact with Rembrandt c¢ ¢ discerned in smail historical 

uctures containing whole figuree. that is in the actual sphere of 

. In this Rembrandt also bases his art on that Rembrandt's 

ei Pieter Lastman, im the story-telling and physiognomy, im composi- 

tion and use of light, h he deepens and dramatises. This is the 

Jan Lievens, Hiob, Detail des Bildes Abb. 2 

Job. Detail from picture Plate 27. 
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fan Lievens, Hiob. Job. Ottawa, National Gallery of Cana 

starting pomt for Jan Lievens. Te the pen drawing The Tn) 

Scaevola, the paintings Isaae and Esuu and Susanna Paul. Mucius 

preserved in van Vihiet’s etehr 1g@s, CaN oe added the Foot Ope: itivye air 

Samson and Delilah. which were also freely created froni paintings 

by Rembrandt, (Lievens reproduced the latter—as he did the preture 

of David in Frankfurt—in life-size half-tigure 

Rembrandt’s “single-fimured history,” as for example m Zachari 

Phe climax of thus historical p: 

of Lazarus of 1631. and as late as 1634 he is still foliowine Renirbrat 

in Washing Feet to such an extent that it could be taken for 

brandt. 

But Lievens’ own field remains the life-size figure picture. He als 

continues it since his meeting with Rembrandt: The Pen Cut 

with a Quill, Paul, Four Evangelist Pictures, Proph 

in Profile in the Hyam Collection and perhaps the “Self-Portra 

Rembrandt” in Kassel. both attributed to Rembrandt, as we 

Still-life in the Rijksmuseum. which so far has generally been attributed 

to the | evden School. 

yendence on Rembrandt increases in the further studv-head 
} 1 
ne Ge} 

towards the end of the !620’s. To the numere well-known works can 

be added: a Youth in a Gorget and a Bacchus as a Boy. A picture ot 

Rembrandt's Mother, often copied and reproduced as a work by Rem 

brandt. is painted exclusively in Rembrandt’s manner; it was di- 

covered in tbe stores of the Dresden Gallery. Thus in the cours yf 

their friendship and co-operation Lievens comes closer and closes 

Rembrandt until his work borders on direct imit iion, allhaneh he 

vot make actual copies, nor does he abandon his originality. 

£0 
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J. Douglas Stewart 

Before Rembrandt's “Shadow” Fell: Lievens, Van Dyck and Rubens: 
Some Reconsiderations 

At present it is believed that Jan Lievens first came into contact with Anthony van Dyck while 

both were in England, about 1632-1634. It is then that the Fleming is thought to have painted 

the Dutchman. That original portrait has vanished, but its appearance is known from the 

engraving by Lucas Vorsterman, one of the prints of the so-called /conography (fig. 1).’ 

However, stylistic analysis of this portrait of Lievens shows that it is not a Van Dyck design of 

the early 1630s. Van Dyck’s style for that period is perhaps epitomized (certainly for the 

portrayal of young males) by a three-quarter length portrait of 1632, the Philip, Lord Wharton in 

Washington (fig. 2).* The pose is easy and relaxed, and there is a subtle manipulation of the 

drapery and other forms to suggest amplitude of volume and space without any disruption of the 

strong sense of surface design. These latter qualities are also found in less formal, more 

animated portraits of the early 1630s, such as the Francois Langlois in the Cowdray Collection, 

of ca. 1634.° But these are not the stylistic characteristics of the Jan Lievens. 

To find formal parallels in Van Dyck’s work for the Lievens one must go back to the first 

Flemish and English periods, i.e. ca. 1618-1621, to pictures such as the St Matthew (formerly at 

Althorp; now in a Swiss private collection).* Even closer in form and expression is Van Dyck’s 

Self-portrait in New York of ca. 1620-1621 (fig. 3).° In the latter one sees the same disheveled 

hair, tilted head, and a similar gesture of the right hand as in the Lievens. Both works have 

animated silhouettes which exercise a sometimes uneasy domination over the volumes, so that 

some areas of drapery seem modeled naturally, while others are unnaturally flat. 

Despite a certain clumsiness, and even tension, the effect of the poses of both the New York 

Van Dyck Self-portrait and the Jan Lievens is one of informal spontaneity and immediacy. They 

are both “speaking” portraits, and both may contain considerable meaning concerning the artist 

and his view of himself. 

In a 1982 paper entitled The Hand of Rubens, John Rupert Martin noted that Rubens (unlike 

many earlier northern artists, and some later ones like Rembrandt) never painted himself “as a 

working artist,” with the tools of his trade. As Martin observed, this was “doubtless to be 

connected with the lingering prejudice against painting as a mechanical art practiced by 

craftsmen.... Van Dyck, who was no less conscious than Rubens of the stigma of handicraft, 

found a way of giving prominence to the hand of the artist without alluding directly to manual 

labor. In his portrait of Rubens, engraved by Pontius for the ... Jconography, the master places 

one hand on his breast.’”® 

Four years later, in his review of Walter Liedtke’s Flemish Paintings in the Metropolitan 

Museum, Charles Scribner III developed this idea, with reference to the Van Dyck Self-portrait 
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— — 1. Anthony van Dyck, Portrait of 

Jan Lievens, signed “Ant. van Dyck pinxit./ 

Vosterman [sic] sculp.” Engraving, 

24.2 x 15.8 cm. Haarlem, 

Teyler Museum 

IOANNES. LIVENS 
PICTOR HVMANARVM FIGVRARVM MAIORVM LVGDVNI BATTAVORVM. 

Aatcvan Dy ck-pinct, 
Cum preuilegee 

Wolfarmen oulel er: 

in New York: “The absence of a painter’s ‘tools of the trade’ notwithstanding, Van Dyck’s Se/f- 

portrait does contain a central reference to his profession by emphasizing the artist’s hand (which 

is surely not intended to be ‘mistaken for a greeting’). Van Dyck offers a poetic — indeed almost 

theological — image of the artist — as creator. It is precisely this concept that he later introduced 

into his portrait of Rubens for the /conography, again with pronounced emphasis on the hand of 

the painter, a detail that owes more to Van Dyck’s own Se/f-portrait than to any prototype by 

Rubens, 

I would suggest that the prominent hand in the Jan Lievens may convey similar notions of the 

artist as creator. In addition, the presence of a book at the left is perhaps an allusion to the idea 

of the “learned” painter. 





2. Anthony van Dyck, Philip, Lord Wharton; inscribed: 

“Philip Lord Wharton/1632 about y* age/ of 19./ p. S’ Ant: 

vandike”. Canvas, 133 x 106 cm. Washington, 

National Gallery of Art, Andrew W. Mellon 

Collection 

4. Jan Lievens, Head of a Bearded Man (after Rubens), 

inscribed at upper right: “/. L.”; at lower right (by another 

hand): “J. Livens”. Pen and ink and brown wash, 

16 x 13.3 cm. Sale London (Sotheby’s), 10 October 1974, 

no. 361. Photo courtesy of Sotheby's. 

3s Anthony van Dyck, Self Portrait. Canvas, 119.7 x 

87.9 cm. New York, Metropolitan Museum of Art 
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5. Peter Paul Rubens, Head of a Bearded 

Man. Panel, 65.7 x 49.7 cm. The Prince 

of Liechtenstein, Vaduz Castle 

If the Jan Lievens does indeed date from ca. 1620 -1621, where was it painted? Since there is not 

the slightest indication that Van Dyck visited Leiden during his first Flemish period, it would 

seem probable that Lievens sat to him in Antwerp. At first this may seem too radical a notion, 

but on the basis of the biographical knowledge which we have of Lievens, it is quite possible. He 

was born in Leiden on 24 October 1607, according to his biographer Jan Jansz. Orlers, who also 

says that Lievens became a pupil of Joris van Schooten of Leiden when about eight. He stayed 

with his first master only two years, and then, at the age of ten, according to Orlers, young 

Lievens was sent by his father to Amsterdam to study with Pieter Lastman. He remained there 

for two years, after which he returned to Leiden, i.e. ca. 1619-1620.° 

Although Orlers had no knowledge of it (or did not think it worth mentioning) it would have 

been quite logical if, having sent young Lievens to study from Leiden to Amsterdam, his father 

had then sent him to Antwerp, where the greatest master of the southern Netherlands, Rubens, 

had been achieving international fame since his return from Italy in 1608.’ Such a journey might 

easily have taken place ca. 1620-1621, when the young Lievens was 13-14, an age which is quite 

compatible with his appearance in Van Dyck’s portrait. Indeed the slight “gawkiness” of the 

pose, including the over-large hand (in comparison with the small face), strongly suggests 

adolescence. 

In 1620-1621 the Twelve- Years’ Truce was in its last years, which would have facilitated a trip 





from the northern to the southern 

Netherlands. Also, Lievens’s father 

might have even suggested that the 

boy combine a trip to Antwerp with a 

visit to Ghent, the town from which 

the father had actually emigrated.’° 

And while visiting the Antwerp 

studios, would it be surprising if the 

Leiden boy-prodigy painter, whose 

exploits had attracted much 

attention, were painted by Van 

Dyck, himself a former boy prodigy? 

There is some further pictorial 

evidence which may point to an early 

visit to Antwerp by Jan Lievens. In 

1974 a Lievens drawing of a bearded 

man appeared at Sotheby’s (fig. 4).” 

What has not been noticed is that the 

drawing is in fact a copy after a study 

by Rubens of a man:s head in the 

Liechtenstein Collection (fig. 5). The 

Rubens has been dated by Held to ca. 6. Jan Lievens, A Man Singing. Panel, 90.2 x 76.2 cm. Milwaukee, 

Dr and Mrs Alfred Bader Collection 1616-1618, although Baumstark has 

argued, on the basis of technique, 

that it is several years earlier.'° Presumably this sort of picture would not, under normal 

circumstances, leave Rubens’s studio, being kept there as part of the working apparatus. 

However, it might easily have been seen in the studio by a visitor. 

If the arguments presented above are accepted, considerable consequences for our 

assessment of Lievens’s chronology may follow. There are a number of half-length compositions 

signed by Lievens, or reasonably attributed to him, which have powerful Rubensian forms, 

which at present are generally dated to around 1625.'* A good example is a picture of a man 

singing, in the collection of Dr and Mrs Alfred Bader, Milwaukee (fig. 6).'* The Bader picture is 

altogether a very Rubensian performance. It employs the white ground, of which Rubens was so 

fond, over which (in the background) is light-brown overpaint, and then light grey hatched over 

it. There is a lot of dragged impasto, in the pink surcoat for example, and in the edge of the right 

hand. But it is the figure itself which, despite its Dutch “particularism,” seems so Rubensian in 

its grandeur and bravura. 

If Jan Lievens “saw Rubens plain” about 1620-1621, perhaps the Bader Man Singing and some 

of the other “Rubensian” half-length pictures by Lievens may date from the very early 1620s. 

Thus they may have been painted before Lievens, probably in the mid-1620s, began, to use the 

phrase first employed by Ludwig Miinz, to fall under “Rembrandt’s shadow.” 
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Notes 

1. See exhib. cat. Jan Lievens: ein Maler im Schatten Rembrandts, Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig 

1979, no. U12, p. 248. It is stated in F.W.H. Hollstein, Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts, 

Amsterdam 1949-, vol. 6, Amsterdam 1951, p. 128, that there is a drawing for the engraving in the Teyler Museum. 

Apparently this is a mistake. (I am grateful to M. Sieswerda of the Teyler Museum for answering my query on this 

point. ) 

2. See European Paintings: an Illustrated Summary Catalogue, Washington (National Gallery of Art) 1975, p. 118; G. 

Gliick, Van Dyck, Stuttgart 1931, p. 397 (when at Leningrad). 

3. See Oliver Millar, exhib. cat. Van Dyck in England, London (National Portrait Gallery) 1982, no. 10. 

4. See exhib. cat. Art, Commerce, Scholarship: a Window onto the Art World: Colnaghi 1760 to 1984, London 

(Colnaghi) 1984, no. 41. 

5. See Walter Liedtke, Flemish Painting in the Metropolitan Museum of Art, New York 1984,vol. 2, pp. 66-71. 

Liedtke argues persuasively that the picture was probably painted during Van Dyck’s first brief stay in England 

(November 1620- February 1621) on grounds of style, the picture’s provenance, and its relationship with the 

Hermitage and Munich self-portraits, both of which Liedtke sees as more developed. 

6. Papers Presented at the International Rubens Symposium, 14-16 April 1982, The Ringling Museum of Art Journal 

(OSS 5 peau 

7. The Burlington Magazine 128 (1986), p. 515. 

8. The earliest published biography of Lievens is in J.J. Orlers, Beschrijvinge der Stadt Leyden, Leiden 1641, pp. 375- 

377. | have relied on the English translation in Gary Schwartz, Rembrandt: His Life, His Paintings, New York 1985, 

jay, HS). 

9. For Rubens’s fame in the northern Netherlands, see J.G. van Gelder, “Rubens in Holland in de zeventiende 

eeuw,” Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 3 (1950-1951), pp. 103-150. 

10. See H. Schneider, Jan Lievens: sein Leben und seine Werke, mit einem Supplement von R.E.O. Ekkart, 

Amsterdam 1973?, p. 1. 1am indebted to Dr David McTavish for drawing my attention to the fact that Lieven 

Hendricx was born in Ghent. 

11. Sotheby's, London, 10 October 1974, no. 361, as “in the manner of Lievens.” The drawing is inscribed J.L., 

probably by the artist himself, according to Werner Sumowski, who believes the drawing to be autograph, and dates 

it ca. 1627/28; see W. Sumowski, Drawings of the Rembrandt School, ed. and transl. by W.L. Strauss, vol. 7, New 

York 1983, no. 1638x pp. 3652-3653. I have not been able to inspect the original drawing. However, if one accepts my 

arguments it follows that the sheet should be re-dated to the time of Lievens’s Antwerp visit, i.e. ca. 1620-1621. 

12. See J. Held, The Oil Sketches of Peter Paul Rubens: a Critical Catalogue, vol. 1, Princeton 1980, no. 445; exhib. cat. 

Liechtenstein: the Princely Collections, Metropolitan Museum of Art, New York 1985, no. 203. 

13. The Four Elements, exhib. cat. Braunschweig 1979, cit. (note 1), nos. 2-5; The Four Evangelists, ibid., nos. 10-13. 

14. See D. McTavish, Pictures from the Age of Rembrandt: Selections from the Personal Collection of Dr and Mrs Alfred 

Bader, Kingston (Agnes Etherington Art Centre, Queen’s University) 1984, no. 6. (with earlier provenance and 

literature cited on p. 79); Werner Sumowski, Gemdlde der Rembrandt-Schiiler, vol. 3, Landau 1983, no. 1224, (ill. in 

color). 

15. See exhib. cat. Braunschweig 1979, cit. (note 1), p. 13. A related problem is that of the identity of Lievens’s self- 

portraits. I have only seen the one in the National Gallery in London (ibid., no. 33), where the sitter appears to be a 

great deal older than in Van Dyck’s portrait. 

16. The idea that Rembrandt and Lievens shared a studio is now very much doubted; see J. Bruyn et al., A Corpus of 

Rembrandt Paintings vol. 1, The Hague 1982, p. 453. The major support for the idea of Rembrandt and Lievens 

sharing a studio was an apparently “jointly signed” painting in the Rijksmuseum, Amsterdam, which “probably has 

nothing to do with Rembrandt or Lievens.” Bruyn etal. , pp. 453-454 also note that several of Lievens’s works, such as 

the Warsaw Young Man Blowing on a Torch and Young Man Blowing on a Coal (exhib. cat. cit. Braunschweig 1979 

(note 1), nos. 6 and 7), which are usually dated ca. 1628/29 on the grounds of supposed Rembrandt influence, instead 

“display a purely Utrecht character in both subject-matter and treatment,” and hence may date from as early as “ca. 

L623 
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Mededelingen van het 

Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie 

TWEE VROEGE STUDIES VAN 

JAN LIEVENS 

door H. Gerson 

Over de samenwerking tussen Rembrandt 
en Jan Lievens is in de laatste jaren her- 
haaldelijk geschreven.!) Het liykt mt der- 

halve nuttig twee studiekoppen aan het tot 
dusver bekende werk uit deze periode toe 
te voegen, die nog niet in de discussie werden 
betrokken, Beide zijn m.i. schilderijen van 
Jan Lievens en niet van Rembrandt. 

Ars. 1. J. LIEVENS. MAN MET PEN. Pau, Museum. 

De ,,Man met een pen in de hand” (pan. 
57 46 cm.) is afkomstig uit de collectie 
Lacaze in het Louvre en werd in 1872 aan 
het Museum in Pau overgedragen, steeds 
onder de naam Jordaens (afb. 1; cat. Lecoeur, 
Pau 1884). De ,,Zingende man” (pan. 99 

91,5 cm.) in de collectie J. Reder, New 
York (afb. 2), is misschien identiek met ,,Een 
Musycq sanger van Jan Lievensz’’ in de in- 
ventaris (1651) van Claes Adriaensz van der 
Maes te Leiden.’) Beide vertonen de wat 
ruwe en rulle techniek en de krassen met 
de penseelstok in de natte verf, wat zo karak- 

teristiek is voor de Leidse periode van Jan 
Lievens. 

Arp, 2, J. LIEVENS. ZINGENDE MAN. 

New York, Cou, J. REDER. 
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Tot deze groep behoren o.a, ook de 
,,Moeder van Rembrandt’, door J, G. van 

Gelder aan Lievens toegeschreven*) en de 
»Profetie van Simeon’ (pan. 97 = 70 cm.; 

Schneider 26. K. Bauch plaatst in dezelfde 
groep ,,De grijsaard’’ te Mainz (Schneider 
162) en de ,,Paulus (?)’’ (Schneider XV: 
niet Lievens), de laatste als een door Rem- 
brandt over- of bijgeschilderde compositie 
van Lievens.) Het ,,Borstbeeld van een 
biddende man” (Schneider 172), door Frim- 
mel gereproduceerd®) is een ander voor- 
beeld van Lievens’ zwaarvloeiende, vroege 
stijl, terwyl ,,De grijsaard’”’ in het Maurits- 
huis (Schneider 159) aan het eind van de 
Leidse periode zal zijn ontstaan; de technische 
behandeling is fijner en soepeler, meer in 
overeenstemming met de nu enigszins ge- 
idealiseerde voorstelling van ,,le beau vieil- 
ancl 

1) H. Schneider, Jan Lievens, 1932, p. 13 — 
K. Bauch in het Wallraf-Richartz Jahrbuch 11, 
1939, 239 — J. G. van Gelder in Mededelingen der 
Kon. Ned. Academie van Wetenschappen, afd. Letter- 
kunde, N.R.XVI, no. 5, 1953. 

*) A. Bredius, Kiinstler-Inventare I, 1915, p. 215. 
Het schilderij is afkomstig uit de veiling William 
Graham, Londen, Christie’s, 2 April 1886, no. 418 
als onbekend; tent. Londen, Royal Academy, 1885, 
no. 180 als onbekend. 

ia ConvaneGeldenmlocmcit ap alo malbwmlloy 

4) K. Bauch, loc. cit. p. 246 en 250. 

) ©) Studien und Skizzen zur Geméaldekunde 1, 
HONS WIS), walks SSIUOL, 

Two Early Studies by Jan Lievens 

by H. Gerson 

In the article two studies of heads are added 
to Jan Lievens’ oeuvre of his Leiden period. 
The “Man with a pen in his hand”, from 
the Lacaze collection, has been in the museum 
of Pau since 1872, under the name of J. Jor- 
daens. The “Singing man’’, in the J. Reder 
collection, New York, might be identical with 
“(A music singer’, a work by Lievens mentioned 
in the inventory of Claes Adriaensz. van der 
Maes (Leiden 1651). 
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AERTGEN VAN LEYDEN EN DE 
GLASRUITEN VAN HET LEIDSE 
ANNA-HOFJE 

door A. van der Boom 

De heer E, Pelinck heeft Van Regteren 
Altena’s') en mijn toeschrijving*) van de 
glasschilderijen in het St. Anna Aalmoeshuis 
aan Aertgen van Leyden bestreden *), Toch, 
na een hernieuwd bezoek, blijft mijn con 
clusie, dat deze glasschilderijen, in de stil 
van Aertgen van Leyden uitgevoerd, om- 
streeks 1540 kunnen worden gedateerd. Daar- 
voor pleit ook de techniek der grisaille- 
schildering op blank glas. 

De heer Pelinck schrijft deze glazen slechts 
op stilovereenkomst toe aan Couwenhorn, 
die ze dan tussen 1620 en 1630 zou hebben 
gemaakt. Hij brengt daar o.m. een tekening 
met het Oordeel van Salomo by te pas, maar 
mist in de glazen Couwenhorn’s sterke 
repoussoirfiguren. Ik kan het met dit laatste 
niet geheel eens zijn en wil Pelinck’s argu- 
menten zelfs versterken met te wijzen op de 

figuur rechts op het paneel van Joachim en 
Anna, al ben ik wel van mening, dat hier 

traditionele compositievoorschriften van Zo 
algemeen karakter in het geding zijn, dat de 
bewiskracht mi zeer gering voorkomt. 

Er is echter een andere kwestie, welke in 
Pelinck’s artikel geheel wordt voorbigegaan. 
Het betreft de voorstellingen uit het leven 
van de Heilige Anna. Deze behoren kennelijk 
thuis in de eerste helft van de l6de eeuw. 
Ik heb dit indertijd voldoende gemotiveerd, 
zodat ik er thans niet op behoef terug te 
komen. 

De juiste datum van overgang tot het 
protestantisme schijnt voor het Anna-Hofje 
niet bekend te zijn. Tot 1571 heeft het hofje *) 
onder toezicht gestaan van de deken der na- 
burige St. Pancras (Hooglandse) kerk. In 1587 
wordt door de Magistraat(!) een nieuwe 
schikking getroffen inzake het beheer. In 1598 
wordt de kapel verhuurd aan een bierbrouwer, 
terwijl men er in 1604 over heeft gedacht er 
een regentenkamer van te maken. Deze 
regenten zouden dan, als wi) Pelinck’s rede- 
nering volgen, tussen 1620 en 1630 een reeks 





ONE OF DAVID’S SINGERS 

All these were under the hands of their 

father for song /n the house of the Lord, 

with cymbals, psalteries, and harps, for 

the service of the house of God, according 

to the king’s order to Asaph, Jeduthun, 

and Heman. 

So the number of them, with their 

brethren that were instructed in the 

songs of the Lord, even all that were 

cunning, was two hundred fourscore 

and eight. 

GTR ON/ Glues 2401), 

Jan Lievens, born in Leiden in 1607, died in Amsterdam in 1674. Early associate 

of Rembrandt in Leiden; later more influenced by his great Flemish contemporaries 
in Antwerp. 

Panel, 35 1/2 x 30 inches. 

ca. 1628. 

Private American collection. 

Provenance: Probably in the collection of Claes Adriansz, van der Maes in 

Leiden, 1651; there called “Een Musyck sanger van Jan Lievensz.”’ 

cf. A. Bredius, Kunstler-Inventare 1, 1915, 215. 

W. Graham, London (sale, Christie’s, April 2, 1886, No. 418). 
J. Reder, New York. 

Parke-Bernet, April 4, 1973, No. 23. 
Literature: SCHNEIDER, 120 and $363. 

H. Gerson, Oud Holland 69 (1954) 179. ill. 
P.L. Grigaut, Art Quarterly 19, 410 (1956) ill. 
K. Bauch, Pantheon, 25, 261 (1967). 
Art News, 44 (May 1969) ill. 
BADER, 18 

Exhibited: Royal Academy, London, (1885) No. 180. 
RALEIGH, (1956) No. 65, ill. 

Dr. C. Tumpel has pointed out (private comm.) that the man is a ‘‘Herauslosung” of a singer from 

Lastman’s painting of David and his Singers in Brunswick (FREISE 29), signed and dated 1618. 

When last exhibited, in North Carolina, the man wore a black beret, removed ina recent cleaning. 

Lastman’s singer is also bald. 





INSTITUUT VOOR KUNSTGESCHIEDENIS DER RIJKSUNIVERSITEIT 

Oude Boteringestraat 81, Groningen, The Netherlands 

Groningen, 2nd July 1974. 

Dre Alfred Bader 

2961 North Shepard Avenue 

Milwaukee (Wisconsin) 63211 

WoBothe 

Dear Dr. Bader, 

I should like to thank you very much for having 

sent me the catalogue, which your wife has so 

nicely prepared for you. I understand of course 

that the attributions and the identifications of 
the subjects aré4the work of both of you. 

As to the Rembrandt I cannot add much to what 

have been said by you and others, but if I remember 

well - I have my notes not with me here - I have 

seen the picture in the meantime in original. I 

think you left the picture once in the Hague. 

j { My favourite is the Lievens picture, Although I 

only know it from reproduction. 

As to number 13 there has been publications about 

these two masters. Renckens wrote in Oud Holland 

about Ficke and my russian colleague Kusnetsow wrote 

about the same time in the Yearbook of the Hermitage 

about Adriaen van Eemont. The Rijksbureau will cer- 

tainly give you the exact references. I do not know 

whether your picture was already mentioned in their¢g 

surveys. 

As to number 10, I have the feeling that it could be 

a flemish picture of the same period. 

Thanking you again I remain, 

yours very sincerely, 

[+ Coan, 

H. Gerson 





INSTITUUT VOOR KUNSTGESCHIEDENIS DER RIJKSUNIVERSITEIT 

Oude Boteringestraat 81, Groningen, The Netherlands 

Groningen, 2nd July 1974. 

Dr. Alfred Bader 

2961 North Shepard Avenue 

Milwaukee (Wisconsin) 63211 

Wis So hNe 

Dear Dr. Bader, 

I should like to thank you very much for having 

sent me the catalogue, which your wife has so 

nicely prepared for you. I understand of course 

that the attributions and the identifications of 

the subjects aré 4the work of both of you. 

As to the Rembrandt I cannot add much to what 
have been said by you and others, but if I remember 
well - I have my notes not with me here - I have 

seen the picture in the meantime in original. I 

think you left the picture once in the Hague. 

h { My favourite is the Lievens picture, Although 1 

a ae i only know it from reproduction. 

As to number 13 there has been publications about 

these two masters. Renckens wrote in Oud Holland 

about Ficke and my russian colleague Kusnetsow wrote 

about the same time in the Yearbook of the Hermitage 

about Adriaen van Eemont. The Rijksbureau will cer- 

tainly give you the exact references. I do not know 

whether your picture was already mentioned in their¢ 

surveys. 

As to number 10, I have the feeling that it could be 
a flemish picture of the same period. 

Thanking you again I remain, 

yours very sincerely, 

lt (Loa, 
H. Gerson 





ONE OF DAVID'S SINGERS 

6 All these were under the hands of 
their father for song in the house of the 
LorbD, with cymbals, psalternes, and 
harps, for the service of the hou «of i God, 
according to the king” 3 order to A’-siph, 
Jé-di’-thtn, and Hé’-min. 
a SO the number of the m, with their 

brethren that were instructed in the 
songs of the Lorb, even all that were cun- 
ning, was two hundred fourscore and 
eight. 

I CHRONICLES 25, 6-7 

Jan Lievens, born in Leiden in 1607, died in Amsterdam in 1674. Early associate 

of Rembrandt in Leiden; later more influenced by his great Flemish contemporaries 

in Antwerp. 

Panel, 35 1/2 x 30 inches. 

Birvale Amerigan collection. ection of Claes Adriansz, van der Maes in 
Leiden, 1651; there called "Een Musyck sanger van Jan Lievensz. 

cf. A. Bredius, Kunstler-Inventare I, 1915, 215. 

W. Graham, London (sale, Christies, April 2, 1886, No. 418). 

J. Reder, New York. 

Parke-Bernet, April 4, 1973, No. 23. 

Literature: SCHNEIDER, 129 and $363. 

H. Gerson, Oud Holland 69 (1954) 179. ill. 

P.L. Grigaut, Art Quarterly 19, 410 (1956) ill. 

K. Bauch, Pantheon, 25, 261 (1967). 

Art News, 44 (May 1969) ill. 

BADER, 18 

Exhibited: Royal Academy, London, (1885) No. 180. 

RALEIGH, (19560) No. 65, ill. 

Al 

Dr. C. Tumpel has pointed out (private comm.) that the man is a "Heraus- 

losung" of a singer from Lastman's painting of David and his Singers in 

Brunswick (FREISE 29), signed and dated 1618. When last exhibited, in 

North Carolina, the man wore a black beret, removed in a recent cleaning. 

Lastman's singer is also bald. 
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6 All these were under the hands of 

their father for sons in the hous of the 

Loup, with cymbals, psalterict, ang 

harps, for the service of the hou of Gud, 

according to the king’s order to A’-eiph, 

J&-do’-thtn, and Héman, 
7 So the number of them, with their 

brethren that were instructed in the 

songs of the Lorn, even all that were cun- 

ning, was two hundred fourscore and 

eight. 

I CHRONICLES 25, 6-7 

Jan Lievens, born in Leiden in 1607, died in Amsterdam in 1674. Early associate 

of Rembrandt in Leiden; later more influenced by his great Flemish contemporaries 

in Antwerp. 

Panel, 35 1/2 x 30 inches. 

a 62 F ; 

Bfivatekmerigan, collection, collection of Claes Adriansz, van der Maes in 

Leiden, 1651; there called “Een Musyck sanger van Jan Lievensz.™ 

cf. A. Bredius, Klnstler-Inventare I, 1915, 215. 

W. Graham, London (sale, Christies, April 2, 1886, No. 418). 

J. Reder, New York. 

Parke-Bernet, April 4, 1973, No. We 

Literature: SCHNEIDER, 129 and $363. 

H. Gerson, Oud Holland 69 (1954) 179. ill. 

P.L. Grigaut, Art Quarterly 19, 410 (1956) ill. 

Art News, 44 (May 1969) ili. 

BADER, Ne 18 

Exhibited: Royal Academy, London, (1885) No. 180. 

RALEIGH, (1956) No. Gove 

Dr. C. Tumpel has pointed out (private comm. ) that the man jena sHeralss 

ldsung" of a singer from Lastman's painting of David and his Singers in 

Brunswick (FREISE 29), signed and dated 1618. When last exhibited, in 

North Carolina, the man wore a black beret, removed in a recent cleaning. 

Lastman's singer is also bald. 
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ALDRICH 

aldrich chemical company. inc. 
Chemists Helping Chemists in Research and Industry 

Dr. Alfred Bader 
Chairman 

March 4, 1988 

Dien iCaMenecatican 
Curator of Renaissance & Baroque Art 
The Walters Art Gallery 
600 North Charles Street 
Baltimore, Maryland 21201-5185 

Dear Dr. Zafran: 

In response to your interesting letter of February 29th, enclosed please 
find a somewhat beat up photograph of my Singer. So many art historians 
have asked me for photographs of this painting that it is my last one, and 
the weather is just too cold to take this panel to the photographer. 
Unfortunately, the man who photographed this many years ago has retired. A 
good reproduction and discussion is presented in David McTavish's catalog, 
enclosed. Please note page 79. 

I own another work by Lievens, also an early work, of practically the same 
size, and I enclose a brejif discussion oF it, and its reproduction. 

The restorer who has worked on five of my six works by Lievens, and who 
removed the beret from the singer, is Mr. Charles Muncn, Route 1, Bear 

Valley Road, Lone Rock, WI 53556, telephone 608-583-2431. He is a most 
helpful and knowledgeable man and will, I am sure, be happy to share with 
you whatever technical information he has. 

I have read Ms. Gifford's essay with great interest. Are you now convinced 
that the Esther in Raleigh, North Carolina is indeed by Lievens? You will 
recall that you were in doubt some years ago, and so was I. 

If both Lievens and Rembrandt had died in 1632, then I believe that Lievens 
would have been considered the greater artist. All you have to do is to 
look at that marvelous Job in Ottawa and Rembrandt's Mother that was sold 
at Sotheby's in New York on January 14th. 

Best personal regards. 

kK 
wat a 

Alfred Bader 

AB : minh 

Enclosures 

P.O. Box 355, Milwaukee, Wisconsin 53201 USA, Telephone (414) 273-3850, Cable Aldrichem TWX 910-262-3052, Telex 26-843 
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ia) THE LUTE PLAYER BY JAN LIEVENS: 

TECHNICAL AND’ STYLISTIC STUDY 

by E. Melanie Gifford* 

The technical examination of a painting by Jan 
Lievens: (1607-1674) from his years of close association 
with Rembrandt van Rijn has confirmed attribution of 
the work. The examination clarifies the two painters' 

working relationship during their critically important 

early years. Compositional changes revealed by the 

study suggest that this work was painted and reworked 

during this period of Lievens' rapid artistic development. 

Introduction 

A newly discovered painting by Jan Lievens entered the collection of 

The Walters Art Gallery in 1973 [fig. 1]. The over life-sized profile 

study of a Lute Player wearing a green cloak over a yellow coat dominates 

its space in the galleries. Though this work has not been published in 

the Lievens literature,! itis a genuine and absolutely characteristic 

work from the late 1620's. These were the years of Lievens' close assoc- 

itaion with Rembrandt in Leiden. Much art historical consideration has 

been given to the influence the two young artists had on each other. 

Study of a work by Lievens illuminates our understanding not only of his 

own oeuvre, but that of the young Rembrandt as well. 

Jan Lievens is today less often appreciated in his own right than 

as a counterpoint to Rembrandt's early work.. However, the view of him as 
Rembrandt's first student is now outdated. Lievens was an artistic pro- 

digy. He was a year younger than Rembrandt, but by the age of eight he 

‘was apprenticed to Joris van Schooten in his home of Leiden. At ten he 

was sent to Amsterdam where he studied for two years with the famous 

Pieter Lastman. At this time, five years before Rembrandt's apprentice- 

ship with Lastman, the older boy was still a student at the Leiden Latin 
School. Lievens returned to Leiden in 1619 as an independent painter. 

Rembrandt joined him there when his apprenticeship was completed around 

1623.4 

While it is not certain that the two oainters shared a studio they 
‘ certainly worked closely. They shared models? and may have sat for each 
other.4 In his autobiography of 1629 or 1630 Constantijn Huygens, 

secretary to Prince Frederick Hendrick, speaks of visiting the two young 

artists together and is generous in his praise.» Their close association 

ended in 1631 or 1632 when Lievens went to England and Rembrandt moved 

to Amsterdam. 

The artistic relationship between the two painters during the Leiden 

*Associate Conservator of Paintings, The Walters Art Gallery, 600 N. 

Charles St., Baltimore, MD 21201 



years i$ complex. It is certain: that Rembrandt did not overshadow 

Lievens; at the start Lievens was the more established artist. Their 

work was confused as early as 1632 when an inventory of the Stadt- 7 

holder's collection included a Simeon ''by Rembrandt.or Jan Lievensz.'' 

As current art historical scholarship-considers this period the oeuvres 

of the two are being redefined. The Feast of Esther (Raleigh, The North 
Carolina Museum of Art) was long attributed to Rembrandt, then site 

as a joint work, and is now generally accepted as the work of Lievens. 

_ Lievens and Rembrandt certainly influenced each other and often 
treated the same themes in their paintings. Lievens' small oil sketch 

on panel of Samson and Delilah (Amsterdam, Rijksmuseum) is related to 

his painting of the cu subject and served as a starting point for 

Rembrandt's small panel’ (Berlin, Gemaldegalerie). A comparison of 
Rembrandt's work with Lievens! larger canvas of the subject (also in 

Amsterdam) is illuminating when considering Huygens' description of their 

somewhat different aims: ''From his youthful spirit Lievens breathes 
forth nothing except what is great and magnificent and he equals the size 

of the objects of his painted forms not as willingly as he exceeds it. 
Rembrandt, completely wrapped up in his activity, loves to work with a 

small canvas and present an effect by condensation.''!0 Rembrandt's 
small painting presents full. figures in a well-conceived space. A 

delicate brushwork and tiny scratched-in details create the play of 

light on precisely described materials. Lievens' canvas is dominated. 

by over life-sized half-figures in a shallow space. Rather than dwell- 
ing on surface detail, the broad brushwork defines the rounded mass of 

the figures. 

Rembrandt's painting techniques have perhaps been studied more than 

those of any other painter. This wealth of insight into how he achieved 

his artistic aims, and especially the information on the Leiden years 

published in the Corpus of Rembrandt Paintings, Vol. 1,!! is enhanced by 
study of Jan Lievens' working methods from the Leiden years. Such com- 
parisons help.to define which practices the two shared and where their 

techniques diverged in achieving their different effects. This prelim- 
inary examination of the Walters' Lute Player is one step toward such 

study. 

The-painting's provenance reveals only that it was in the collection 

of James Murnaghan in Dublin until 1973, when it was given to the Walters 

Art Gallery by Dr: Francis Murnaghan. Further research may reveal a 

_ history which explains the lack.of notice by Lievens scholars. The attri- 
' bution was based on the figure's similarity to Lievens' "round, inflated 

forms,'' “ and to a reference in an estate inventory of 1648 to a Lute 
Player by Jan Lievens.!3 It was strengthened when cleaning in 1975 revealed 

the absolutely typical monogram "I.L.'' at the lower left. Several penti- 
menti in the painting chart the development of the composition and make 

this clearly an original autograph work, rather than a copy or studio 
replica. . 
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Materials and Techniques 

This study of the Lute Player suggests that Lievens' working 

methods and materials showmarked similarities to Rembrandt's early 

works as degpcribed by Ernst van de Wetering in the Corpus of Rembrandt 

Paintings. Whether these were common to all Dutch painters of the 

late 1620's or were limited to a smaller group cannot be established 
without further study of both Lievens and contemporary artists. But 

many of the shared traits can probably be attributed to the procedures 

in Pieter Lastman's studio and to the supplies available in Leiden. 

Differences in painting technique can often be ascribed to the two 

young painters’ differing artistic aims. 
The Lute Player was closely examined under magnification, with 

x-radiographs, and with ultraviolet and infrared illumination. A 

limited number of paint samples were taken. Paiht cross sections were 

studied microscopically by reflected light. Pigments in dispersed 

paint. samples were identified by polarizing light microscopy. Pigment 

identification was confirmed by studying the cross sections with a 
scanning electron microscope equipped for x-ray fluorescence to 

identify the elemental composition of each layer. Preliminary medium 

identification was made using biological stains. 

The support of the Walters painting is a thibd oak Re measuring 

92.7 x 78.7 em= The format fits into the next-to-largest panel size 

category identified by van de Wetering in early Rembrandts.15 The 

ground is extremely thin and difficult to see with the naked eye. In 

cross sections it appears as two layers. The lower part is pure chalk 

in a glue medium. The upper part is a very thin oil paint layer (12-1703) 

of chalk, white lead, and an earth. This structure is very similar to 

Rembrandt's work of this period, with a chalk ground and a primuersel, 

Or ground-toning imprimatura, of white.lead and earth. Distinguishing 

these two very thin layers is difficult and this may explain the 

absence of chalk in Rembrandt's primuersel as van de Wetering reports 

it. If Rembrandt acquired pre-primed panels from a commercial] oC Ry ale: 

as he suggests, Lievens probably acquired his from the same source. 

No trace of underdrawing has been detected on early Rembrandts and 

none was observed on this painting. A monochrome deadcoloring in a 

transparent :brown paint like that used by Rembrandt was observed. The 
brown was used.to broadly sketch in the hair, then curls were loosely 

indicated on top with the underpaint serving as a mid-tone. Because 

Lievens reworked the costume, the extent of this monochrome deadcolor in 

_ the drapery cannot be estimated. Pigment analysis indicated that this 

_ paint is primarily composed of a dark brown earth (probably umber since 

manganese was detected by x-ray fluorescence). The presence of a very 
few particles of azurite may support van de Wetering's theory 

that oil from a brush-cleaning jar was reused, but could also be simply 

random contamination. Under high magnification this layer shows a minute 
traction crackle very similar to that observed on early Rembrandts. It 
seems likely that in Rembrandt's and Lievens’ aoe works the composition 

of this brown underpaint-was virtually identical 
As Rembrandt does through most of his Leiden paintings, Lievens applies 

his paint directly. Colors are mixed and laid on ina single layer rather 



than being built up in a complex series of glazes and scumbles. Neither 

artist seems to use an isolating layer before reworking a-passage. Both 

occasionally scratch into wet paint to reveal a lower layer. 

Lievens' limited palette for the Lute Player includes yellow ochre 
and lead tin yellow. The reds include red earth and vermilion. The green 

is a mixture of primarily yellow ochre and azurite with lead tin yellow and umber. 

Carbon black, and white lead complete Lievens’ palette. The full range of 
his pigments can be found on Rembrandts from the Leiden years as wel] .18 

A number of differences exist between the Lute Player and Rembrandt's 

early technique that seem to relate to the scale on which Lievens was 

working. He created a massive figure with broad generalized forms. He 
was essentially disinterested in the surface detail and variety of texture 

Rembrandt was exploring. This painting shows no examples of the occasional 

layered paint structure found in Rembrandt details. There are no striped 

fabics with a pattern of transparent glazes. Rembrandt uses scratch marks 
in wet paint as a delicate and suggestive textural variation; the contour 
of smaller forms is sometimes defined by a wandering calligraphic line. 

Lievens' Lute Player has scratched paint in two places, but both are areas 

of the artist's reworking. One section of the hair and a section of flesh 
at the temple were revised after those passages were completed. To recreate 
the spontaneity of his first working-up he scratched through the solid paint 

of his revisions to create new curls showing the color of paint below. The 
regular pattern of these scratches seems characteristic of Lievens. The 

handling of the hair and beard in his Study of an Old Man in Braunschweig 

shows the same parallel curls. 

Compositional Changes and Dating 

Placing a new painting within Lievens' chronology is not easy. Unlike 

Rembrandt he dated very few paintings., Until 1631, the end of the Leiden 

period, paintings can be dated only by outside reference points and within 

a still disputed stylistic chronology. The Lute Player does, however, have 
affinities with several works from the later Leiden years. 

The earliest accepted paintings are half-figure compositions which 
are very conscious of Utrecht Caravaggism both in thir subject matter and 

chiaroscuro. Lievens’ undated Boy Blowing on Coals is usually placed soon 

after its prototype, Terbruggen's Boy Lighting a Pipe, dated 1623. The Lute 

Player almost certainly postdates the Boy Blowing on Coals. The handling ~ 

is looser and more suggestive. The restrained lighting more successfully ’ 

suggests the mass of the figure. 
: When he painted the Walters work Lievens was still conscious of 

Utrecht prototypes. Terbruggen's musicians are a source not only for the 
Lute Player but also for the paintings of a bass singer and a flute player 

mentioned in inventories cited by H. Schneider. !9 By 1631, the year of the 

signed and dated Alexander and Aristotle (Malibu, The J. Paul Getty Museum) 
he was developing a more monumental style. This double portrait of Prince 

Charles Ludwig of the Palatinate and his governor in the guise of a history 

painting? lives up to Huygens! account of Lievens’ youthful ambitions. The 

space is more successfully developed than the Walters painting, where the 

figure stands in abrupt profile against an empty-~background. 

The Lute Player must be very close in date to Lievens’ large Samson Betrayed 



by Delilah. This affinity further supports the attribution and helps 
to suggest a more specific date between 1623 and 1631. The use of outsized 
profile figures in a shallow space'is similar. The triangular mass of 

Samson and Delilah resting in the lower right corner is very like that of 

the musician. The simple forms are defined by broad brushwork. The facial 

types are so close that Delilah herself could almost have been painted from 

the same model as the musician. Comparison of an x-ray detail of the face 
with the x-ray of Delilah published by Burroughs4! shows a very similar 

build-up of paint. In each the flesh around the eye socket is sketched 

out with quick broad strokes which meet in a peak above the eyebrow. The 

Corpus of Rembrandt Paintings places Lievens' large Delilah somewhat 

before his small oil sketch of the same subject from 1627/8 with its more 

sophisticated space peopled by full figures.9 Thus the Delilah and the 

Lute Player would date to approximately 1626. 
A number of pentimenti in the Lute Player point to changes of the costume 

and the composition. These changes reflect Lievens' rapid development during 

the Leiden years and help to further date the work. The painting must have 
been started around 1626 and revised later in the decade. 

’ In a pentimento below the musician's wrist abrasion to the dark back- 

ground reveals a line of impasto running diagonally toward the lower left. 

At high magnification it is clear that this is a pink-colored paint and 

that traces of the same paint can be seen under the lower section of the 
painting through losses inthe green cloak and the dark background, and 

at the lower edge of the panel. This pink layer appears directly above 

the primuersel in cross sections taken from two areas of the green cloak 

. (samples 725 and 727) and from the yellow sleeve (sample 726). In the 
cross section from the shoulder (727) a tan layer appears between the 

pink paint and the green layers. 
It seems likely that when the painting was begun in 1626 the figure wore 

a single pink garment with a flowing sleeve which ended in the line of 

impastovisible at the lower left. This is the pink layer, and the tan layer 

in one sample may represent a shadow in this garment. 

Another detail also suggests a more dramatic costume when the painting 

was begun. At the back of the white kerchief and collar lies a brownish 

section which must be the only paint from the first version now visible in 

that area. Its lower edge may suggest a narrow rolled form. Under the 
middle of’the kerchief, against the figure's neck, a small impasted round 

form can be seen in-the x-ray and in raking light. On the x-ray the 

highlights in the area corresponding to the kerchief are a little smoother 
and more solid than those in the upper paint layer. These details could 

possibly suggest that the figure first wore a gorget, or armored collar, 

- with a rolled lower edge, smoothly highlighted surface, and at least one 
rivet on the neck section. In this case the costume's flowing robe and 
gorget would have been a fanciful costume not unlike kievenst:Portrait of a 
Young Man in Edinburgh. Though Terbruggen's musicians do not wear armor 

his soldiers in gaming scenes, which Lievens must have known, wear breast 

plates and similar gorgets. 
The present green and yellow costume has also undergone change. A 

gray green with a different pattern of brushwork can be seen through gaps 
in the present green cloak, and a golden yellow can be seen below the 

present bright yellow sleeve at the edge of the form. These layers appear 

in cross sections 727 and 726 respectively as green and yellow paints of 



somewhat different composition than the upper green or yellow. At this 

time it is unclear whether this intermediate green and yellow layer was 

a schematic dead coloring used to block out the painter's planned alteration 

of the costume, or whether it should be interpreted as the second of three 
different costumes. 

Another compositional change is in the position of the lute and 

hand. The earlier outline is clearly visible in specular reflection and 

in the x-ray. In the first version the lute was held more upright, Its 

neck running almost vertically and more of the body showed to the left of 

the musician's arm. In that version both the lute and the sleeve extended 

considerably into what is now a void at the lower left. The resulting 

composition would have been somewhat more symmetrical, and less striking 

than the present one where the triangular figure is pressed against the 
painting's boundaries at the lower and right edges. 

The results of this technical examination may be of further help in 

dating the Lute Player. The painting is closely related to the Delilah of 

about 1626 in the handling of the paint, especially in the face, and in 

the strong profile contour of the figure. This study suggests that the 

first version of the musician's costume was a full robe in a bright pink, 

perhaps with a gorget at the neck. Bright pinks like those seen in Rembrandt's 
Anna and Tobit with the Kid (Amsterdam, Rijksmuseum) OlaC nia Sea lively Gaetine 

Moneychangers from the Temple (Moscow, Pushkin Museum of Fine Arts) probably 

derive from Pieter Lastman's work. These bright colors seem: to disappear 

from Rembrandt's work during the year 1627. If the same is assumed to be 

true for Lievens (without considering here which painter initiated the 
change) the proposed date of 1626 seems acceptable for the first version of 

the Lute Player. The green and yellow of the present painting liken:it: 
to the more restrained coloring of later works by Lievens like the Alexander 

and Aristotle of 1631. This connection implies that the costume might 

have been revised toward the end of the 1620's, several years after the 

first version was painted. 

Conclusions 

Jan Lievens' Lute Player is an original and characteristic work, from the 
middle of his years in Leiden with Rembrandt. Most of the materials and 

techniques are in common with Rembrandt's. This similarity is probably 

due in part to the fact that both painters trained in the studio of Pieter 

Lastman. During this period of close association they must have used the 
same suppliers and their influence on each other must have been technical 

as well as stylistic. Where Lievens varies from the shared procedures it is 
to reinforce his vision of a-simple space with grand figures reduced to 

their essential forms. Compositional changes reflect Lievens! search for 

satisfying arrangements of monumental figures. The change in costume from 
a flowing pink robe with an armored collar to a simpler green cloak and 

yellow coat charts a transition from vivid colors to cooler, more muted 

schemes which Lievens shares with Rembrandt. 



Palm emOssm Sec tloms 

Unless noted, pigment identification confirmed by x-ray fluorescence 
on cross section and by polarized light microscopy of corresponding 

dispersed paint samples. 

major components minor components 

9725 green cloak, lower edge (1.6 x 27.7 cm) 

v) bright green (29m): azurlte, earth, Inc. umber, lead tin yellow,” white Lead 

ly) gray/green (12m): azurite, lead tin yellows: umber, white Lead 

111) pink (174m): white lead, vermillon, red earth, black” 

11) tan (primversel) (17 4m): chalk, earth, white teed 

1) off-white (ground) (41 em) : _chalk 

#726 yellow coat, shoulder (29.4 x 52.1 cm) 

vil) yellow repaint 

“vl) varnish: 

v) ltght yellow (52Lem): white lead, lead tin yellow, vellow earth, Blacks 

Iv) golden yellow (S24m): yellow earth, lead tin yellow, white Lead, beaak 

111) ptnk (23 am) : white lead, vermillon, red earth 

11) tan (primversel) (fragment: 234m) : “chalk, earth, white lead 

[missIng: 1) chalk ground] 

#727) green cloak, shoulder (36.5 x 51.7 cm) 

vil) bright green (41am): azurite, earth, Inc. umber, Lead tin yellow, white Lead 

vl) gray/green (23 Am): azurite, lead tin yellow, wnber, white Lead 

v) light green (24m): aroniitene white none = earth, & ane. Celene 

Iv) tan (124m): earth, Inc. ypber! 

111) pink (52 44m) : white lead, vermlllon, red earth 

11) tan (primuersel) (fragment: 124m): chalk, umber, white lead 

1) off-white (ground) (fragment: 23 Lm) : chalk 

#728 flesh, cheek (62.5 x 51 cm) 

Iv) pink (fragment: Sam) : white lead, vermlllon, red earth 

111) pink (23 4m) : white lead, vermlllon, red earth 

11) tan (primverse)) (fragment: Sym): chalk, earth, white lead 

[mIssIng: 1) chalk ground] 

1739 dark gray background, right edge (66.9 x 76 cm) 

A A 
Iv) mixed dark layer (234m): earth, Inc. umber, black, vermlillon, white Lead 

111) brown (monochrome deadcolor) (1Sxm): umber, azurite, white Lead 

11) tan’ (primversel) (124m): chalk, umber, white lead 

1) off-white (ground (64m) : chalk 

A Identified only In dispersed samples by polarlzed light microscopy. 

2 Identifled only by observation of cross sectlon, confirmed by x-ray fluorescence. 
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Jan Simonsz. Pynas 
5 Joseph Accused by Potiphar’s Wife 1629 

yp 

Jan Lievens 

PROVENANCE 

Wills Sale, Christie’s, London, 10 February 1928 lot 110; bought by van Duren; purchased from Central Picture Gal- lery, New York 1977. 

LITERATURE 

K. Bauch Der frithe Rembrandt und seine Zeit Berlin 1960 p 258 note 96; The Pre-Rembrandtists intro. and catalogue by Astrid Tiimpel, E.B. Crocker Art Gallery, Sacramento 1974 PP 25-26 and fig 26; Aldrichimica Acta 12, no 2 1979 (illus. On cover); Gods, Saints and Heroes, Dutch Painting mn the Age of Rembrandt National Gallery of Art, Washington Pol, fig 6, p 148. 

of the collection of Claes Andriansz, van der Maes, Leiden (as Een Musyck sanger van Jan Lievensz: A. B redius, Kiinstler- Inventare 1, 1915 p 215); W. Graham, London; his sale, Christie’s, London 2 April 1886 lot 416 (as Anonymous): Macomber; Julius Weitzner; J. Reder, New York; Parke Bernet, New York 4 April 1973 lot DE purchased at sale. 
EXHIBITIONS 

Royal Academy, London 1885 no 180 (as Anonymous); Rembrandt and his Pupils, North Carolina Museum of : se Raleigh 1956 no 65 (illus.; as Portrait of a Chotrmaster): Purdue, 1980 no 3 (illus. ). 

LITERATURE 

H. Schneider Jan Lievens, Sein Leben und seine Werke Haarlem, 1932 P 363, no 120; H. Gerson, ‘Twee Vroege Studies van Jan Lievens’, Oud Holland 69, 1954 pp 179- 180 (illus before cleaning); eae Grigaut, ‘Rembrandt and his Pupils in North Carolina’, Art Quarterly 19, 1956 p410 (illus); K. Bauch ‘Zum Werk des Jan Lievens (11) Pantheon 25, 1967 Pp 261; Art News 68, no 3, May 1969 p 44 (illus; atter cleaning); Bader Collection 1974 no 18 (illus). 

Rembrandt van Ryn 
7 A Man Writing by Candlelight 1627 
PROVENANCE 

Possibly Jan van Loon sale, Delft, 18 July 1736 no 26 (‘Een Kaarsgezigtje door Rembrandt van Ryn, h. 5 en een halfd., br. 5d.” [=14.3 x 13 cm.]: A candlelight scene); possibly sale Amsterdam, 15 Apr 1739 no 88 (‘Een Schryvend Man- neyje, door denzelven [Rembrandt van Rhyn]’: A man writ- ing by the same [Rembrandt van Rhyn]); J. van der Marck Ezn. sale, Amsterdam, 25ff. August 1773 no 26] (‘Rem- brand van Ryn. Een zittend Mannetje, op Koper, h. 54 x b. 5¥% duim [ = 14.4 x 13.7 cm. ] Hij is verbeeld zittende te Studeeren by een Kaars — ligt. Kragtig en fraay behandeld’: Rembrand van Ryn. A seated man, on copper. He is shown 

79 

sitting and studying by the light of a candle. Vigorously and finely done.): bought by Hellein or Elin; dealer J.B.P. LeBrun, Paris, 1790 (according to etching); his sale, Paris, Il April 1791 no 56 (“Rembrandt van Ryn. Lintérieur dune Chambre od lon voit un Philosophe occupé a écrire. Lest éclairé par une lumiére cachée. Il ala téte couverte dune toque et est enveloppé d'un manteau. Sur la droite un globe terrestre, une imprimerie attachée contre la muraille, et autres accessoires, enrichissent ce petit tableau qui est du plus grand effet, et dune belle harmonie. Nous Pavons gravé nous-mémes dans notre Ouvrage des maitres Flamands, Hollandois et Allemands. I] Paroitra avec le texte. Hauteur, 5 pouces; largeur, 5 C[uivre].’ [610 francs to Le Brun]); Robert de Saint Victor, Rouen (according to J.B.P. Lebrun Galerie des peintres flamands, hollandais et allemands 11, Paris — Amsterdam 1792 P 5); his sale, Paris, 26 November 1822 and 7ff January 1823 no 69. (‘Par le méme. [Rembrandt (Van Ryn)]. Un Philosophe, couvert @un Manteau et coiffé @une toque, écrivant 4 la lumiére, dans un intérieur meublé de quelques accessoires analogues au sujet. Pour tout éloge, nous dirons que ce savant échantillon est gravé dans la col- lection des peintres flamands et hollandais de feu M. Le Brun. B. [ois] (sic!) 1.5p.h 4p. [=13.5 x 10.8 cm] (sic!)? [321 francs].); Dubois, Vienna; F.X, Mayer, Vienna: his grandson N. Mayer, Vienna; from whom purchased in 1959. 

EXHIBITIONS 

Wiener Kiinstlerhaus 1893; Rujksmuseum, Amsterdam, 1898 no 1; Fiftierh Anniwersary Exhibition Minneapolis In- stitute of Arts, Minneapolis 1965 (illus): Kalamazoo, 1967 p 14 (illus); Purdue, 1980 no ] (illus; as 1628), 

LITERATURE 

J.B.P. Lebrun Galerie des petntres flamanas, hollandais et al- lemands 11, Paris-Amsterdam 1792 P 5 (illus opp. p 1, etching in reverse dated 1790) J. Smith A Catalogue Rat- sonné of the most eminent Dutch, Flemish and French Painters VII (Rembrandt) London 1836 no 185: C. Blanc Le trésor de la Curiosité Paris 1857-58 11, Pp 129-130; A. Bredius ‘Kritische Bemerkungen zur Amsterdamer Rembrandt- Ausstellung’ Zeitschrift fiir bildende Kunst 10, 1898 p 166 (‘Die allerfritheste Zeit war durch das kleine Bildchen eines ‘bei Kerzenlicht lesenden Alten’ reprasentiert (Nr. 1, Fr. Xay. Mayer, Wien). Es stimmt §anz zu dem Berliner ‘Geldwechs- ler, der 1627 datiert ist. Auch hier noch eine an Honthorst erinnernde Lichtwirkung, aber geschlossener und feiner. Die Ausfiihrung ist noch sehr minutids, Dou-artig, weshalb man auch schon einmal friiher das Bild mit einer falschen Bezeichnung Dou’s versehen hat.’ T. v. Frimmel! ‘Ein Rem- brandt aus der Galerie Le Brum’ Blatter fiir Geméldekiinde 2, 1905 pp 21-23; W. Bode Rembrandt Paris 1897-19051, no 4 (illus) and introduction; W.R. Valentiner Rembrandts Gemalde (Klassiker der Kunst) 

1914 p 29 (illus) A. Moller Die bedeutendsten K. unstwerke I1, p 114 (illus); C. Hofstede de Groot A. Catalogue Raisonné of the Works of the Most Eminent Dutch Painters of the Sev- enteenth Century v1, London 1916 P 153, no 240 (as ¢ 





DCCs LD Gaeeeso hOWN = Nitec es MuUneh 

Chemists Helping Chemists in Research and Industry 

aldrich chemical company. inc_ 

Dr. Alfred Bader 
Chairman 

March 4, 1988 

Drs Eric Me Zatran 
Curator of Renaissance & Baroque Art 
The Walters Art Gallery 
600 North Charles Street 
Baltimore, Maryland 21201-5185 

DediguDiceeecctaean: 

In response to your interesting letter of February 29th, enclosed please 
find a somewhat beat up photograph of my Singer. So many art historians 
have asked me for photographs of this painting that it is my last one, and 
the weather is just too cold to take this panel to the photographer. 
Unfortunately, the man who photographed this many- years ago has retired. A 
good reproduction and discussion is presented in David McTavish's catalog, 
enclosed. Please note page 79. 

I own another work by Lievens, also an early work, of practically the same 
size, and I enclose a breif discussion on it, and its reproduction. 

The restorer who has worked on five of my six works by Lievens, and who 
removed the beret from the singer, is Mr. Charles Muncn, Route 1, Bear 

Valley Road, Lone Rock, WI 53556, telephone 608-583- 2431. He is a most 

helpful and knowledgeable man and will, I am sure, be happy to share with 
you whatever technical information he has. 

I have read Ms. Gifford's essay with great interest. Are you now convinced 
that the Esther in Raleigh, North Carolina is indeed by Lievens? You will 
recall that you were in doubt some years ago, and so was I. 

If both Lievens and Rembrandt had died in 1632, then I believe that Lievens 

would have been considered the greater artist. All you have to do is to 
look at that marvelous Job in Ottawa and Rembrandt's Mother that was sold 
at Sotheby's in New York on January 14th. 

Best personal regards. 

Sincerely, 

Alfred Bader 

AB:minh 

Enclosures 

P.O. Box 355, Milwaukee, Wisconsin 53201 USA, Telephone (414) 273-3850, Cable Aldrichem TWX 910-262-3052, Telex 26-843 





MEO eA ies 
TABLEAUX ET DESSINS 
ANCIENS ¢ SCULPTURES 
OBE Toe DvA RT 

7s 

Jan LIEVENS 
Leyde, 1607 - Amsterdam, 1674 

PORTRAIT OF A BOY IN A PERSIAN COSTUME 

c.1631 

Oil on panel 
68 cm x 51,5cm 

Provenance : 

- Galerie Van Diemen, Berlin, 1924 

- Collection S. Guttman, Berlin,puis Londres 

- Par descendance dans la méme famille 

Exhibition: 

- Galerie Van Diemen, Berlin, 1925, n°218 

- Galerie Matthiesen, Rembrandt's influence in the seventeenth century, Londres, 

1953, n°467, ill. 

Literature : 

- H. Schneider, Jan Lievens, Haarlem, 1932, pp. 29-30, n°153, p.131 
- H. Goetz," Persian and persian costumes in Dutch painting of the seventeenth 
century", in Art Bulletin, XX, n°3, 1938, p. 287 

- H. Goetz, The Burlington Magazine, n°73, 1938, p.105 

- K. Bauch, "Zum Werk des Jan Lievens", in Pantheon, XXV, 1967, p. 264, ill. 

- H. Schneider et R.E.O. Elbart, Jan Lievens. Seine Leben und seine Werk, ed. 

revue, Amsterdam, 1973, pp. 29-30, n°153, p.131 

- W. Sumowski, Gemalde des Rembrandt Schiiler, Landau, 1983, vol. IIL, n°1265, 

p- 1802, ill n°1265, p.1904. 

MOATTI S.A. 77, RUE DES SAINTS-PERES 75006 PARIS - TEL. (1) 42.22.91.04 - FA) 
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mailbox:///C\/Documents%20and%20Settings/Ann/Application’20... 

Subject: "Darstellung im Tempel" Nr. 1 E> r / / (J 

From: Schnackenburg.Ks@t-online.de (B. Schnackenburg) SUY 

Date: Tue, 10 Aug 2004 16:04:17 +0200 

To: <baderfa@execpc.com> 

Lieber Alfred, 
allerbesten Dank flr Deine erneute Sendung! Die Reproduktion des "Apostels 

Paulus" ist sehr gut, ich hoffe aber, dak irgendwann einmal ein gutes 

SchwarzweiBfoto gemacht werden kann. Bei diesem Bild habe ich keine 

Schwierigkeiten, es wie Sumowski dem Bamberger Evangelisten-Zyklus 

anzuschlieBen und 1627 zu datieren. Von der "Darstellung im Tempel" besitzt 

Du erstaunlicherweise zwei Lievens-Gemalde, die beide fragmentiert sind! 

Sumowski Nr.1190, flir dessen Foto ich mich sehr bedanke, ist sicher das 

spatere. Sumowskis Beurteilung der verschiedenen Exemplare und seine 

Datierung 1631 Utberzeugen mich. Die Kopie des intakten Zustands aus der 

Sammlung Cust wurde im RKD frther frageweise Salomon Koninck und Abraham van 

Dijck zugeschrieben. Mich interessiert besonders Deine frtihere Fassung, 

SUMOW Sian NG Zo soar leh anche her tm Clin gives POue oder gar 
Ektachrom bitten ? Wie sind die Farben ? Spielt die Kombination Gelb-Orange 

eine Rolle ? Wegen der Zuschreibung an Lievens habe ich nicht den geringsten 
Zweifel, aber zur Datierung eine etwas andere Meinung als Sumowski. Ich 

kenne bisher allerdings nur Reproduktionen. 

In der Hotfinung, Dich mit meinen WUnschen nicht zu Uberfordern, 

verbleibe ich mit herzlichen Gruen, 

Bernhard 

8/10/2004 9:12 AM 
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Jan Lievens Exhibition Proposal 

Jan Lievens (1607-1674) remains one of the most fascinating and enigmatic 

Dutch artists of the seventeenth century. Daring and innovative as a painter, draughtsman 

and printmaker, Lievens created a number of memorable character studies, genre scenes, 

landscapes, formal portraits, and religious and allegorical images that were not only 

widely praised and highly valued during his lifetime but also today. Nevertheless, his 

posthumous reputation has never risen to a level commensurate with the quality of his 

individual works. This phenomenon is partly explained by the peripatetic character of his 

career, which began in his native Leiden, but which also included extended stays in 

London, Antwerp, and Amsterdam, and partly by the range of styles in which he worked. 

This exhibition will, for the first time, present an overview of the full range of Lievens’ 

career, one that will allow a needed reassessment of his artistic contribution. It will 

include about 45 of his finest paintings, drawn from collections in England, Europe, and 

America (see attached), and a select group of his drawings and prints. 

The exhibition, which is scheduled for 2008-2009, will be organized by Arthur 

Wheelock, Curator of Northern Baroque Painting at the National Gallery of Art, in 

conjunction with Laurie Winters, Curator of Earlier European Art at the Milwaukee 

Museum of Art, and Lloyd DeWitt, Assistant Curator of European Painting before 1900 

at the Philadelphia Museum of Art, and Lievens scholar. The exhibition will be shown at 

the National Gallery of Art, the Milwaukee Museum of Art, and a third venue. 





Jan Lievens Exhibition 

PROPOSED LIST OF PAINTINGS IN CHRONOLOGICAL ORDER 

1. Allegory of the Five Senses. c.1624/5. Panel, 78.2 x 124.4 cm. Christies, New York, 

31.5.1990, lot 146. Sum 1179, Sch. 107. (Present location??) 

2. The Feast of Esther. c. 1625. Panel, 130.8 x 163.2 cm. North Carolina Museum of Art, 

Raleigh NC. (52.9.55) Sum. 1181. 

3. The Flagellation. c. 1625. Panel, 106.6 x 74.5 cm. Fondation Aetas Aurea. Sum. 1220. 

Schy 35.89 

4. Pilate washing his hands. c. 1625. Panel, 83.8 x 105cm. Lakenhal Museum, Leiden, 

Inv. 2195, on loan from ICN. B8 

5. Old woman reading (Sight?). c. 1625. Panel, 68.7 x 64.6 cm. John G. Johnson 

Collection, PMA. Sum 1214, Schneider XXX VIII. 

6. Young man blowing torch. 1625. Panel, 82 x 64 cm. Muzeum Narodowe, Warsaw 

(Wil. 1526) B7 

7. The Four Evangelists. c. 1626/7. Four panels, 91 x 78 cm. Residenzgalerie, Bamberg. 

Sum. 1230-1233. Sch.-Ekk. 353-355. B10-13 
8. The Apostle Paul. C. 1626/7. Panel, 94 x 78 cm. Bader Collection, Milwaukee. Sum. 

1229, sch. XV. 

9. Sampson and Delilah. Canvas, 129 x 110 cm. Ryykksmuseum, Amsterdam. (A 1627). 

Sum).1185;, Sch. 13: B16 

10. Sampson and Delilah. 1627/8. Panel, 27.5 x 23.7 cm. Ryksmuseum, Amsterdam. 

Sum. 1184. 

11. Profile Self-Portrait. 1627/9. Panel, 50.5 x 39 cm. Statens Museum for Kunst, 

Copenhagen. Sum 1258. 

12. Homo Bulla. c. 1628. Panel, 100 x 72 cm.Musee des Beaux-Arts, Besancon, Sum. 

1226, sche l15 

13. Portrait of Constantijn Huygens. 1626-7. Panel, 99 x 84 cm. Musée de la Chartreuse, 

Douai, on loan to Rijksmueum, Amsterdam. Sum. 1286, Sch. 243. B 17 

15. Vanitas Still-life. c.1627. Panel, 91 x 120 cm. Ryykksmuseum, Amsterdam (A 4090). 

Sum. 1300. 





16. Oriental (“Sultan Soliman’). c.1628. Canvas, 35 x 100.5 cm. Gemildegalerie, 

Schloss Sanssouci, Potsdam. Sm. 1236, Sch. 152. (mentioned by Huygens) 

17. The Apostle Paul Writing to the Thessalonians. c.1629. Canvas, 110.5 x 101.5 cm. 

Bremen, Kunsthalle (326-1911/10). Sum 1240, Sch.-Ekk. 357. B22 (from Apostle to 

tronie) 

18. A portrait of a young man with a white falling ruff and a black coat and cloak. 

1628-29. Canvas: 26 x 20 in/ 66.2 x 51.6 cm. Richard Green, London 

19. Portrait of Rembrandt. c. 1629. Panel, 57 x 44 cm. Daan Cevat, St. Peter Port. Sum. 
1260. Sch. 264b. B19 

20. Bearded Old Man with Beret. c. 1630. Panel, 53.5 x 46. 3 cm. Kaufman Collection, 

Norfolk VA. (NGA) Sum 1253. 

21. Young Man, facing left. c.1629. Panel, 83.5 x 49 cm. Jean-Luc Baroni. 

22. Lute Player. c. 1630. Panel, 92.7 x 47.5 cm. Walters Art Gallery, Baltimore 

(37.2493). Sum. 2125, Sch. 122. (From Caravaggesque to new Leiden idiom in painting, 

could get the newly discovered Lakenhal Violin Tuner to illustrate the shift) 

23. Young Girl. c. 1631. Panel, 61.5 x 48 cm. Budapest, Szépmiiveszti Muzeum 

(3102977). Sume 1267, schaZl5 

24. Bust of an Old Woman. c.1631. Panel, 61.3 x 47.3. Collection of H.R.H. Queen 

Elizabeth II, Windsor Castle. Sum. 2360. 

25. Charles Louis of the Palatinate and his tutor Wolrad von Plessen as Aristotle and the 

Young Alexander. 1631. Canvas, 106 x 96 cm. J.P. Getty Museum, Los Angeles. Sum. 

1186, Sch. 135. B28 

26. Young man in cape and turban. Panel 67 x 51.8 cm. Kaplan Collection, New York. 

Sum. 1265, Sch. 153. 

27. Job on the Dungheap. 1631. Canvas, 170 x 145 cm. National Gallery of Canada, 

Ottawa. (4093). Sum. 1191, Sch. 20. B25 

28. Raising of Lazarus. 1631. Canvas, 103 x 112 cm. Art Gallery and Museum, 
Brighton. Sum. 1193, Sch. 31. B26 

29. Christ on the Cross. 1631. Canvas, 129 x 84 cm. Musée des Beaux-Arts, Nancy (94) 

Sum. 1245, Sch. 35. B27 





30. Susannah and the Elders. Panel, c.1631. 41 x 41 cm. Dorotheum, 1.3.1994, lot 124. 

Sum. 1192 (location unknown) 

31. The Soothsayer (Don Juan and Pretiose?) c.1631. Canvas, 161.2 x 142.3 cm. 

Gemialdegalerie, Berlin (II, 300). Sum. 1187. Sch. 136. 

32. Bathsheba Holding King David's Letter. C. 1631. Canvas, 135 x 107 cm. T. and J. 

Cooney, Studio City, CA. Sum. 1189. 

33. Self-portrait. c. 1631. Canvas, 112 x 97 cm. National Gallery of Scotland, 

Edinburgh (NG 1564). Sum. 1264, Sch. 283. B31 

34. Petrus Egidius de Morrion. 1637. Panel, 83.5 x 59 cm. Szepmuveszeti Muzeum, 

Budapest (4311). Sum. 1288, Sch. 249. 

35. The Visitation. c.1638. Canvas, 280 x 183 cm. Louvre, Paris (1431). Sum. 1196, Sch. 

24. 

36. Greedy Couple Surprised by Death. 1638. Panel, 77 x 90 cm. Melbury House, 

Lady Teresa Agnew. Sum. 1197. 

37. Pieta. c. 1639. Canvas, 141 x 216 cm. Alte Pinakothek, Munich. Sum. 1200, Sch. 37. 

B36 

38. Moses tramples Pharoah’s Crown. c. 1639. Canvas, 114, x 175 cm. Musée des 

Beaux-Arts, Lille (Nr. 1056). Sum 1201, Sch. 10. 

39. Landscape with Willows. C. 1640. Paris, Institut Néerlandais, Fondation Custodia 

(Coll. F. Lugt). 

40. Evening Landscape. Late 1630s. Panel, 28 x 48 cm. Gemialdegalerie, Berlin. Sum. 

1304, Sch. 300. B41 

41. Landscape with Trees and Huts by a Lake. 1635-40. Panel, 38.5 x 41 cm. Museum 

der Bildenden Kiinste, Leipzig (994). Sum. 1301, Sch. 304 

42. Landscape, With David Teniers IL c.1640. Canvas, 74 x 154 cm. Fondation Aetas 
Aurea, Sch. 307. 

43. Abraham and Isaac offering the Ram. c. 1640. Canvas, 180 x 136 cm. Herzog Anton- 

Ulrich Museum, Braunschweig (242). Sum 1199, Sch. 2. B35 

44. Portrait of a Young Man with Beret and Mantel in a Flower Wreath. 1640. 50 x 60 

cm. Kunsthistorisches Museum, Vienna. Sum. 1285. 





45. Self-portrait. c.1650. Canvas, 96.2 x 77 cm. National Gallery, London (2864). Sum. 

1289, Sch. 2483 B33 

46. Jacob Junius. Mid 1650’s. Canvas, 79 x 53 cm. Collection of Dr. Alfred Bader, 

Milwaukee. 

47. Sir Robert Kerr, First Earl of Ancram. 1654. canvas, 62 x 52 cm. The Scottish 

National Portrait Gallery, Edinburgh, on loan from Marquess of Lothian. Sum. 1294, Sch. 

244. B38 

48. Apotheosis of Peace. 1652. 220 x 204cm. Rijksmuseum, Amsterdam. Sum. 1207. 

49. Centurion of Capernaum asks Christ to heal his servant. 1657. Canvas, 86 x 69 cm. 

Private Collection (Huys Jansen, 1992). Sum.2356. (newly discovered) 

50. Brinio raised on a shield. 1661. paper on canvas, 60 x 58 cm. Amsterdam Historical 

Museum. Sum. 1212. 

51. Portrait of a Young Man. 1660-65. Canvas, 100 x 81 cm. Krakow. (Sum. 1298) 

Sum. = Sumouwski, Gemdlde der Rembrandt-Schiiler. vols. |— VI. Landau, 1983. 

Sch. = Schneider, Jan Lievens, sein Leben und seine Werke. Amsterdam, 1973. 

B = Braunschweig, Jan Lievens, ein male rim schatten Rembrandts. 1979. 





The Feast of Esther. c. 1625. Panel, 130.8 x 163.2 cm. North Carolina Museum of Art, 

Raleigh NC. (52.9.55) Sum. 1181 
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Sampson and Delilah. Canvas, 129 x 110 cm. Rijksmuseum, Amsterdam. (A 1627). Sum 
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Job on the Dungheap. 1631. Canvas, 170 x 145 cm. National Gallery of Canada, Ottawa. 

(4093). Sum. 1191, Sch. 20. B25 





The Visitation. c.1638. Canvas, 280 x 183 cm. Louvre, Paris (1431). Sum. 1196, Sch. 24. 





Self-portrait. c.1650. Canvas, 96.2 x 77 cm. National Gallery, London (2864). Sum. 

1289, Sch. 248. B33 





63 

The Property of a Gentleman 

63 Jan Lievens 

Leiden 1607 - 1674 Amsterdam 

SAINT PETER RELEASED FROM 

PRISON 

oil on canvas, unframed 

95 by 102 cm.; 37¥2 by 40% in. 

+ £60,000-80,000 
< OC 

€101,000-135,000 

147 

This previously unknown picture may be dated to the late 1630s, around 

the same time or a little later than Lievens’ series of Evangelists now in the 

Residenzgalerie Bamberg (see W. Sumowski, Gemiilde der Rembrandt- 

Schiiler, Landau/Pfalz 1983, vol. tl, pp. 1793-4, nos. 1230-1233, 

reproduced pp. 1869-1872). The physiognomy of the liberating Angel is 

similar to that of Saint John from the Bamberg series, and also to a study 
of a young man wearing a halberd in a German private collection, which 

dates from around the same time (Sumowski, op. cit., vol. V, p. 3109); 

Lievens may have used the same model in all three pictures. 

We are grateful to Professor Werner Sumowski for confirming the 
oD to} 

attribution on the basis of photographs. He proposes an earlier dating for 
the picture, in the late 1620s. 



148 

The Property of a Gentleman 

64 Attributed to Rembrandt 

Harmensz. van Rijn 

Leiden 1606 - 1669 Amsterdam 

PORTRAIT OF A BEARDED 

GENTLEMAN STANDING IN AN 

ARCHWAY 

signed and dated lower right: 

Rem/f. 164- 
oil on poplar panel 

106 by 78.7 cm.; 41¥4 by 31 in. 

+ £400,000-600,000 

€675,000-1,014,000 

We are grateful to Dr Christopher Brown for the following catalogue 

entry. Dr. Brown was co-curator of the exhibitions: Art in the Making - 
Rembrandt (London, National Gallery, 1988-89) and Rembrandt: The 

Master and his Workshop (Berlin, Gemialdegalerie; Amsterdam, 

Rijksmuseum; and London, National Gallery, 1991-2). 

This important portrait was painted by Rembrandt in the early 1640's. It 
is signed by the artist and the first three digits of the date can be read: the 
fourth digit was probably a /. Ten years earlier Rembrandt had arrived in 
Amsterdam from his native Leiden and had devoted himself almost 
entirely to portraiture. In the early and middle years of the 1630s he was 
the most successful portrait painter in the city and had responded to the 
enormous demand for his work by painting in a relatively short time a 
great number of portraits which display the variations in quality that such 
hectic activity inevitably produced. However, his output of portraits 
slackened in the late 1630s and by the early 1640s he was taking relatively 
few commissions. He was very selective about these commissions and 
many of his sitters were friends or acquaintances. Perhaps the finest 
portraits of the early 1640s are those of Nicolaes van Bambeeck and his 
wife Agatha Bas, who knew the painter and whom he painted in 1641. 
Today they are in the Musees Royaux in Brussels and the Royal Collection 
in London respectively. It is with the portrait of Nicolaes van Bambeeck 
that the present painting must be compared and there are marked 
similarities in the pose, the powerful characterisation of the features, the 
use of a strong fall of light on the left side of the face and the detailed 
treatment of the hair and beard, the ruff and richly embroidered black 
costume. 

The picture is painted on poplar which although frequently used as a 

support in Italy is not often encountered in a Dutch 17th Century 

painting. It was, however, used occasionally in Rembrandt’s studio in the 
years around 1640 and is the support of the Portrait of a Young Woman, in 
the Rijksmuseum (Bredius 356, Corpus HI, pp. 312-20, no. A131, signed 
and dated 1639). It has been suggested that the present painting,which is 
roughly the same size as the Rijksmuseum painting, was a pair to it. The 
sitter stands beneath an arch and faces to the left while the man in the 

present painting stands beneath an arch and faces right. The erstwhile 

identification of the Rijksmuseum portrait as Maria Trip is no longer 
generally accepted; nonetheless it is possible that the present portrait was 

commissioned as a pendant to mark the marriage of the sitters. 
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DR. BERNHARD SCHNACKENBURG HAVELWEG 10 34131 KASSEL 

TEL.: O(0049)-561-33674 FAx: 0561-3165486 E-MAIL: SCHNACKENBURG.KS@T-ONLINE.DE 

Havelweg 10 34131 Kassel Deutschland 

Dr. Alfred Bader = 
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Kassel, 13.05.08 

Lieber Alfred, 

inzwischen ist der groBe Katalog ,,The Bader Collection - Dutch and Flemish Paintings“ bei 

muir eingetroffen und ich bin [hnen und dem Autor David de Witt dankbar fiir die Herausgabe, 

denn er enthalt eine Fiille von Anregungen fiir mich. 

Von zwei fiir meine Lievens-Studien wichtigen Bildern besitze ich noch keine gute 

Abbildung, und da sie sich in Milwaukee befinden, wende ich mich an Sie mit der herzlichen 

Bitte um ein Ektachrom oder eine TIFF-Datei auf CDRom. Es handelt sich um: 

Paulus Lesire, der Federschneider, Kat.Nr. 107 und 

Jan Lievens, Kopf eines alten Mannes mit aufgestiitzter Hand, Kat.Nr. 117. 

Wie de Witt richtig beobachtet, hangt der ,,Federschneider“ besonders eng mit Lievens 

zusammen. Fiir die genaue Einordnung brauche ich eine scharfe Aufnahme, auf der die 

Maltechnik und die Farben gut sichtbar sind. Der fast runde ,,Kopf eines alten Mannes* ist 

sehr wichtig fiir die Beurteilung von Lievens’ tronie-Produktion nach 1632. Auch hier 

kommt es bei der Aufnahme auf kleinste Nuancen an. 

In der Hoffnung auf Verstandnis fiir diese Wiinsche verbleibe ich 

mit herzlichen Griifien, 

| / rulw w rh 





MOMS. 1657 OMe ONS ONE (6 ON RITE Ib KG 
PHILADELPHIA MUSEUM OF ART * BOX 7646, PHILADELPHIA, PENNSYLVANIA 19101 

(215) 763-8100 + facsimile (215) 763-8955 

August 11, 2003 

Alfred Bader Fine Art 

Astor Hotel, Suite 622 

924 E. Juneau Avenue 

Milwaukee, WI 53202 

Dear Alfred: 

I’m writing to thank-you again for the wonderful visit to your home and gallery 

last weekend, and your generosity with time, hospitality and research materials. It was 

quite a rare and treasured experience to meet you and discuss Lievens when surrounded 

by so many fine examples of his work. The information gathered will be a tremendous 

help to me in my dissertation project. Please also pass my thanks on to Isabel for the 

wonderful time I had. I regret not being able to stay longer and join you all and David 

Gordon for dinner, and have sent a letter to him. 

While not committing yet, Joe Rishel warmed to the idea of a “‘dossier-sized” 

Lievens show in 2007 at Philadelphia when I proposed it this morning, so I hope we can 

continue our discussion and draw in the Milwaukee Museum. A quick tally numbered 

about 19 paintings and about as many drawings, mostly landscapes. We have a great deal 

of the prints here at the Philadelphia Museum of Art, and Washington has one of the rare 

woodcut prints. 

We don’t have the Micheal Zell book in the museum library, so ll photocopy my 

copy from home and mail it off to you this week. [Il include the list of Lievens works in 

North America, which you will probably be able to adjust. 

Yours truly, 

 fe= 

Lloyd DeWitt 

Assistant Curator 







Jan Lievens begon zijn loopbaan in Leiden, waar zijn werk in 

de jaren 1620 uitbundig werd geprezen door tijdgenoten, 

waaronder de burgemeester van Leiden, Jan Orles. Zijn latere 

loopbaan werd gekenmerkt door belangrijke stedelijke en 

particuliere opdrachten in Amsterdam, Den Haag en Berlijn. 

Lievens was een vernieuwende schilder, tekenaar en graveur, 

die vele kunstwerken schiep met een breed scala aan 

onderwerpen - van religieuze en allegorische werken tot 

landschappen, tronies en formele portretten. 

Desondanks is Lievens tegenwoordig bij het grote publiek zo 

goed als onbekend. De belangrijkste oorzaak is dat hij 
compleet overschaduwd werd door de overweldigende 

artistieke persoonlijkheid en bijna goddelijke status die 

latere kunstkenners aan Lievens’ jeugdvriend en collega 
Rembrandt toekenden. Bovendien beantwoordde zijn 
opmerkelijk gevarieerde schilderstijl, die de vele invloeden 
die hij onderging weerspiegelt, niet aan het 19de-eeuwse 

denkbeeld van wat echt ‘Hollandse’ schilderkunst moest zijn. 

De tentoonstelling belicht uiteraard Lievens’ vroege werk en 
zijn betrekkingen met Rembrandt in de jaren 1620. Daarnaast 
komt zijn latere werk uitvoerig aan bod, waaronder de 
belangrijke opdrachten die hij ontving van leden van het 
Huis van Oranje, de Engelse koning Karel 1, de Staten van 
Holland in Den Haag, de keurvorst van Brandenburg in 
Berlijn, en de opdrachten voor monumentale schilderijen in 
openbare gebouwen, zoals het Rijnlandshuis in Leiden en het 

nieuwe Amsterdamse stadhuis (nu Koninklijk Paleis). 
Lievens was een uitstekend portrettist, die zowel filosofen, 

dichters en kunstenaars als admiraals en burgemeesters tot 
zijn cliéntéle mocht rekenen. 

De expositie wordt georganiseerd in samenwerking met de 
National Gallery of Art in Washington DC (26 oktober 2008 

t/m 11 januari 2009) en het Milwaukee Museum of Art 

(9 februari t/m 26 april 2009). 



De directie van Museum Het Rembrandthuis 

heeft het genoegen u uit te nodigen 

voor de opening van de tentoonstelling 

n Lievens 
aaa van een wonderkind 

Al 1674 

op zondag 17 mei in de Mozes en Aaronkerk, 

Waterlooplein 205 te Amsterdam. 

17:30 - 18:00 uur Ontvangst met koffie & thee 

18:00 uur Welkomstwoord door Michiel Kersten, 

adjunct-directeur Museum Het Rembrandthuis 

18:05 uur Inleiding op de tentoonstelling door 

prof. dr. Arthur K. Wheelock Jr., 

National Gallery of Art, Washington DC 

18:35 uur Openingstoespraak door Henri Lenferink, 

burgemeester van Leiden 

18:50 uur Bezichtiging van de tentoonstelling 

in Museum Het Rembrandthuis en aperitief 

Indien u komt; graag aanmelden voor 11 mei 2009, 

via museum@rembrandthuis. nl 



Catalogus Partners 

Arthur K. Wheelock Jr., : De tentoonstelling is mede mogelijk gemaakt 

Jan Lievens. A Dutch Master Rediscovered, door de Turing Foundation (hoofdbegustiger), 

Yale University Press, New Haven London __; het K.F. Hein Fonds en Zabawas. Wij zijn hen 

zeer erkentelijk voor hun genereuze steun. 

Lezingen ; 

(gratis toegankelijk, Museum Het Rembrandthuis ontvangt een 

excl. toegang naar het museum) : structurele subsidie van de Gemeente Amsterdam 

Maandag 18 mei 2009 0m 15.00 uur: : en Kikkoman Foods. 

Jan Lievens. A Dutch Master Rediscovered door —: 

prof dr. Arthur K. Wheelock Jr. (in het Engels) 

Vrijdag 29 mei 2009 om 15.00 uur: : 

De tekeningen van Jan Lievens Turing ZA BAWAS ‘ a 
door dr. Peter Schatborn Foundation 

Vrijdag 26 juni 2009 0m 15.00 uur: ® 

Jan Lievens. De loopbaanvan een wonderkind : kfHein,fonds kikkoman. 

door drs. Jaap van der Veen 

Vrijdag 24 juli 2009 om 15.00 uur: 

De prentkunst van Jan Lievens: 

verbanden en verschillen met Rembrandts etswerk : 

door dr. Erik Hinterding 

Reserveren ts noodzakelijk bij 

educatie@rembranathuis.nl 

De tentoonstelling is te zien tot en met 9 augustus 2009. 

MUS UNE EOE MB sReACN ID eR is a 

Jodenbreestraat 4 1011 NK Amsterdam + 020 5200400 

Openingstijden dagelijks 10.00-17.00 uur 

Informatie www.rembrandthuis.nl 

VOORZIJDE Zelfportret, olieverf op paneel, particuliere collectie BINNEN2Z1JDE Jongen in cape en tulband, olieverf op paneel, particuliere collectie 



Dr. Alfred R. Bader 

* 2961 North Shepard Avenue 

Milwaukee, Wisconsin 53211 
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Dr. Alfred R. Bader 

2961 North Shepard Avenue 

Milwaukee, Wisconsin 53211 
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28.8.1984 

Lieber Herr Doktor Bader, 

vielen Dank fiir die Briefe vom 31,.Juli und vom 17,August, 

Ich dussere mich in der Rejihenfolge Ihrer Anmerkungen 

und Fragen: 

Beim "Opfer Gideons" von Nystad bin ich noch nicht dazu 

gekommen,thre Zuschreibung an Carel van der Pluym zu 

priifen,iIch wiirde mich freuen,wenn ich Ihnen zustimmen 

konnte, 

Der sog.Lievens aus der Sammlung Wertheimer - mir im Ori- 

ginal bekannt -{ ist ein ganz schwaches Bildjich teile Ihre 

Zweifel hinsichtlich der Entstehungszeit, 

Dass 

1630 

Tees 

Beim 

dass 

Herr Brown Ihre "Darbringung im Tempe1" von JL um 

datieren will,ist mir verstdndlich.tlch muss mir 

MOC Hwlela Pewee erie 

Profilportrat des jungen Lievens bin ich mir sicher, 

es sich um eine Kopie nach dem Kopenhagener Exemplar 

handelt, 

Zu dem hiibschen "Orpheus" vom Klavierdeckel kann ich 

leider nichts K1arendes sagen.thre Datierung des Bildes 

in die Bloemaert-Nachfolge kommt mir zu sp&t vor,°b Der- 

artiges nach einem Stich gemalt worden sein kénnte?Die 

Komposition und die Formen erinnern mich an Hans Bol, 

Mit den besten Wiinschen und mit 

herzlichen Griissen von Haus zu Haus 

Thr 

1 
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Dr.Alfred Bader, 
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To Purchasing : 

Self Portrait 

attributed to Lievens 

oil on panel I2"xI4" 

&500 .00. 
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