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~ KRISTINA HOPPE

Uber die Notwendlgkelt des Relsens

|m 17Jahrhundert L




Das Reisen und der Traum vom Fortgehen sind beinahe so alt wie die Menschheit selbst. Bereits in der
Antike ist das Unterwegssein ein wichtiger Topos; Alexander der GrofBe bereiste und eroberte Lander Uber
Agypten bis hin zum indischen Subkontinent. Im Laufe der Jahrhunderte folgten Pilger und Gelehrte,
Gesellen, Kaufleute, Kénige und Kinstler — Menschen aus allen sozialen Schichten und aus den unterschied-
lichsten Beweggriinden.'

Vor dem Aufbruch zu jeder Reise stehen intrinsische oder extrinsische Motive; vielschichtige
Stimuli, die jemanden dazu bewegen, eine Reise anzutreten. Das Bedurfnis, den eigenen bekannten Raum
zu verlassen, sich dem Ungewissen und zum Teil Gefahrlichen zuzuwenden, entsteht aus der Divergenz
zwischen dem Ist- und dem erwinschten individuellen Soll-Zustand. Die Entdeckung neuer Raume und
die Erweiterung des eigenen Horizonts durch die gesammelten Erfahrungen griinden auf einer anfanglichen
Motivation. Das Wort Motivation kommt von movere (lateinisch fir »bewegen«) und stellt den Antrieb
einer jeden Reise dar.? Diese Motivation changierte stetig, und auch der Zweck und die allgemeine
Bedeutung einer Reise erfuhren GUber die Jahrhunderte eine kontinuierliche Veranderung. Von einer rein
zweckgebundenen Aktion mit einem definierten Ziel emanzipierte sich das Reisen sukzessive zu einer
zweckgeldsten Freizeitunternehmung, wobei infrastrukturelle, soziokulturelle sowie technische Entwick-
lungen die Triebfedern sind.

Bedeutet heute Reisen haufig die Erfullung von Sehnsucht und die Suche nach Abenteuer oder
Erholung sowie den Zugang zu neuen Kulturkreisen und Menschen, zuweilen auch Luxus, so hatte das
Reisen im 17. Jahrhundert eine weniger romantisierte Bedeutung, und nur fir eine marginale und privile-
gierte Gruppe stand das touristische Interesse dabei im Vordergrund. Hierzu gehorte fraglos der europaische
Adel, der seit der Renaissance im Rahmen der sogenannten Grand Tour auf Reisen ging. Diese Reise bedeu-
tete den Abschluss der intellektuellen und kosmopolitischen Erziehung und diente unter anderem dem
Vernetzen mit internationalen Verblndeten aus den Firstenhdusern oder mit einflussreichen Kaufleuten in
den damaligen Handelsmetropolen wie Venedig oder Amsterdam. Die Grand Tour, auch Kavalierstour
genannt, war der Wegbereiter fur die Entwicklung des modernen Reiseverstandnisses einer kulturellen und
personlichen Bewusstseinserweiterung. Fir Kinstler und Kunsthandwerker gehoérte hingegen das Reisen
haufig zur lebenslangen Notwendigkeit, oftmals aus finanzieller Unsicherheit, um den Lebensunterhalt
bestreiten zu kénnen. So zog es die Kunstschaffenden, teilweise unfreiwillig, von Ort zu Ort, zwischen Kulturen
und Landern in die Zentren der europdaischen Kunst.

Weit entfernte Orte versprihten in der Frihen Neuzeit durch ihre nur schwierige Erreichbarkeit,
unabhangig von sozialer und wirtschaftlicher Stellung der Reisenden, eine besondere Attraktivitat. Fir die
reisenden Kunstler standen die kulturellen Zentren sinnbildlich fir die eigene kinstlerische Vervollstandigung
sowie den Austausch zwischen Kinstlerkollegen. Im 17. Jahrhundert waren es vornehmlich Stadte in den
Niederlanden und Italien, die eine solche Anziehung auf Kunstler austibten. Zudem erméglichten diese
Reisen die Suche nach neuen Auftraggebern und die Erweiterung des eigenen Netzwerks, wodurch vielfach
eine hohere Auftragsrate nach der Rickkehr zustande kam. Auf der Suche nach Ruhm, Erkenntnisgewinn
und kunstlerischer Vollendung waren die damaligen Auftraggeber rar und begehrt, gerade wahrend des
wirtschaftlich so verheerenden DreiBigjahrigen Kriegs (1618-1648) herrschte in den Landern nérdlich der
Alpen ein Ungleichgewicht zwischen Angebot und Nachfrage. Enorme Konkurrenz, aber auch die Gefahr,

dass die Folgen des Kriegs ganze Landstriche verelenden und Auftraggeber von jetzt auf gleich mittellos

22

werden lieBen, machten die Auftragslage fur Kinstler schwierig und unberechenbar. Diese missliche Lage
fuhrte dazu, dass das Reisen fur sie essenziell wurde.? Die wirtschaftlich prekare Situation im 17. Jahrhundert
ist nur eine der vielen Komponenten, die Kinstler zum Reisen bewegten.* Der DreiBigjahrige Krieg war

die Zuspitzung von sozialen und religidsen Auseinandersetzungen in dieser Zeit. Er war die Folge eines
Kraftemessens zwischen den Extremen, dem Absolutismus und dem Partikularismus sowie dem gestarkt
auftretenden Blrgertum, aber auch dem Protestantismus und dem Katholizismus.”> Um das Phanomen des
reisenden Kunstlers nachvollziehen zu kdnnen, muss es dennoch differenzierter und gesamteuropaisch

betrachtet werden.®

Die Kiinstlerreise

Kl’]nstler, die reisen, sammeln einen enormen Fundus an Motiven und Eindrlcken. Diese ideellen und
materiellen Vorlagen kdnnen sie in ihren Werken immer wieder verarbeiten. Seit der Friihen Neuzeit bis ins
19. Jahrhundert stellte Italien und dort vornehmlich Rom das kinstlerische Zentrum, den »melting pot«
Europas dar. Der Umstand, dass Rom tber Jahrhunderte hinweg fir Kinstler einen so essenziellen Part in
ihrer kinstlerischen Weiterbildung einnahm, begriindete sich darin, dass das Studium der Antike unmittelbar
vor Ort parallel zu dessen Rezeptionskultur seit dem 15. Jahrhundert so nah und unvergleichbar zu erleben
war wie sonst nirgendwo. Die Akkumulation an kunstlerischen Auseinandersetzungen mit dieser rund
2000 Jahre alten Kunstgeschichte verlor fur die Studienreisen der Kinstler nicht an Reiz und diente der
Inspiration und der Weiterentwicklung des eigenen Werks entlang zeitgendssischer Stromungen. Zudem
forderte die Reise den Handel mit den eigenen Arbeiten und deren Verbreitung.’

Dariber hinaus veranlasste viele Menschen, darunter auch Kinstler und Kunsthandwerker, die
Aussicht auf den Erlass aller Stinden bereits im Hochmittelalter dazu, nach Rom zu reisen; zum anderen
kommunizierten die zurtickkehrenden Pilger, dass es auf dem Reiseweg lukrative Auftrage fur Kunstschaf-
fende beispielsweise in Venedig oder Mailand gab.

Nach der mehrjahrigen Kinstlerausbildung bei einem Lehrmeister war zunachst die Wander-
schaft in Gebiete der eigenen Dialekte vorgesehen. Da Deutschland im 17. Jahrhundert nicht als ein homo-
genes Gebiet verstanden werden konnte, sondern sich aus einer Vielzahl an Kleinterritorien zum Heiligen
Roémischen Reich Deutscher Nation zusammensetzte, fiel dies besonders ins Gewicht. Das Reich Deutscher
Nation erstreckte sich bis zum Erzherzogtum Osterreich, Herzogtum Kérnten sowie zur Grafschaft Tirol,
die an die Republik Venedig grenzten.® AnschlieBend empfahl es sich, eine Reise nach Rom, zum Ort des

Malerheiligen Lukas, zu unternehmen.?

1Vgl. Graf/Prove 1997, S.20. 2 Vgl. Pechlaner/Innerhofer 2018, S. 10f. 3 Vgl. Plagemann 2020, S. 81-84; vgl. auch: Graf/
Préve 1997, S.20-22. 4 Vgl. Plagemann 2020, S.81-84. 5 Vgl. Gottsche-Schltter 1966, S. 1. 6 Vgl. Plagemann 2020,
S.81-84. 7 Vgl. Pechlaner 2018, S. 119. 8 Vgl. Plagemann 2020, S. 84; vgl. auch: Morsbach 2008, S. 45. In diesem Artikel
thematisiert die Autorin auch die Problematik des »deutschen« Sprachraums bzw. der »deutschen« Kunstlandschaft im
17.Jahrhundert. 9 Vgl. Plagemann 2020, S.81-84.
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Die mittelalterliche Praxis der Kunstlerausbildung erfuhr ab Mitte des 16. Jahrhunderts starke Veranderun-
gen. Der Grundstein hierfir wurde in Italien gelegt. Die 1563 gegriindete Accademia delle Arti del Disegno
in Florenz war die europaweit erste Kunstakademie und verfolgte das Ziel, das vorherrschende und im
Mittelalter gegrindete Ausbildungssystem der Zinfte und Bruderschaften aufzulésen und durch einen
neuen, durch den Kunsthistoriker Giorgio Vasari (1511-1574) gepragten Ansatz und die Einrichtung der
Accademia zu revolutionieren. Hierbei wurden nicht nur italienische Kinstler, sondern auch Zugereiste
berlcksichtigt, die an der Akademie lernen und in den Werkstatten der italienischen Kinstler mitarbeiten
konnten. Dies war ein Anreiz fur viele zugereiste Kuinstler, neben ihrem Studium vor Originalen auch von
zeitgenossischen Kunstlern zu lernen. Nach den beiden groBBen Akademien, der Florentiner Accademia
delle Arti del Disegno und der etwas spater gegriindeten rémischen Accademia di San Luca, bildeten sich
allmahlich weitere modern orientierte Ausbildungsstatten heraus.™

Das Ausbildungskonzept fand rasch von Siden nach Norden Verbreitung, aus Italien zuriickge-
kehrte Klinstler adaptierten es in ihren jeweiligen Heimatldndern. So griindete beispielsweise der Maler und
Zeichner Karel van Mander (1548-1606) nach seiner Ruckkehr nach Haarlem 1604 gemeinsam mit Cornelis
Cornelisz. van Haarlem (1562-1638) und Hendrick Goltzius (1558-1616/17) ebenfalls eine private Akade-
mie. Damit fand ein transnationaler Transfer der Kunstinstitutionen statt. Dartber hinaus ist Van Mander
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Abb. 1+2

Wolfgang Heimbach

Ratsherr Bernhard Graevaeus
Christina Graevaeus, geb. Steding
1636, Ol auf Leinwand, 94 x 79 cm, Focke-
Museum, Bremer Landesmuseum fr Kunst
und Kulturgeschichte, Inv. 1928.157a+b
I Kat.5+6

einer der ersten gewesen, die zu Beginn des 17. Jahrhunderts in ihren Lehrschriften den Gesellen eine Reise
nach Rom empfahlen. Auch in Italien selbst gab es, neben den offiziellen Akademien, inoffizielle private
Zirkel, die sich ebenfalls Akademien nannten. Eine der wichtigsten war die Accademia degli Incamminati der
Carracci in Bologna.™

Die rasante Entwicklung der Kunst und des Kunsthandels im 17. Jahrhundert vornehmlich in
den Niederlanden ist ein weiterer Punkt in der Betrachtung des Phanomens des Reisektnstlers und kann
mannigfaltig beleuchtet werden. Der haufige Wechsel der Anstellungen an den europaischen Héfen und
die Begegnungen der Kunstler auf ihren Reisen mit neuen Auftraggebern sorgten fir einen regen Austausch
zwischen Kunstschaffenden. Transnational verbreiteten sich neue Eindriicke, kinstlerische Stromungen
sowie die Akademisierung der Kunst. Das selbstbewusste, vor allem in Handelsmetropolen zu Wohlstand
gekommene Blrgertum begann, Kunst, darunter neuerdings Historiendarstellungen, Allegorien sowie
Bildnisse — Gattungen, die zuvor nur dem Adel vorbehalten waren —, auch fir sich zu beanspruchen.
Eine Vielzahl neuer Auftraggeber stromte so auf den Markt (Abb. 1, 2, Kat. 5, 6).1

10 Vgl. ebd., S.90-92. 11Vgl. ebd., S.93f. 12 Vgl. Kindel 1999, S. 19.
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Wolfgang Heimbachs Friihzeit liegt im Dunkeln. Sein Geburtsjahr kdnnen wir nicht genau bestimmen.
Auch ist der Ort der Geburt nicht hundertprozentig sicher. Und ebenso gibt es sogar Gber seine Vornamen
Differenzen." Der Oldenburger Historiker Johann Just Winckelmann berichtet 1671 in seiner Chronik Uber die
Regierungszeit des Grafen Anton Ginther, Heimbach? sei »gegenwartig ein Mann von 50. Jahren«.3 Er
schaltet seinen viel zitierten Exkurs Uber den Kunstler fur das Berichtsjahr 1663 ein, woraus geschlossen
wurde, Wolfgang Heimbach habe gegen 1613 das Licht der Welt erblickt. Wahrscheinlicher ist allerdings,
dass der Autor den Zeitpunkt seiner Textniederschrift als jenen Terminus ante quem meint, von welchem die
erwahnten 50 Jahre Heimbach'scher Lebenszeit abzuziehen sind. Dann ware der Kiinstler gegen 1615 gebo-
ren worden.* Vielleicht liegt die Wahrheit auch irgendwo in der Mitte. Sicher kénnen wir lediglich sagen,
dass frihestens ab 1613 mit der Person Wolfgang Heimbach zu rechnen ist.

Als Geburtsort geht man mit einiger Berechtigung von Ovelgénne® aus, einer Ortschaft in der Graf-
schaft Oldenburg mit einem herrschaftlichen Vorwerk (Gutshof) inklusive Gestit und einem Schloss. Dort
war der Vater des Kunstlers, Wolff Heimbach, als »Fruchtschreiber« tatig. Unter diesem heute seltsam klin-
genden Begriff hat man einen Beamten zu verstehen, der das Vorwerk verwaltete sowie die Steuerertrage der
baduerlichen Pachter und sonstigen Hintersassen verzeichnete, die damals in Naturalien als »Frucht« oder »Korn«
eingesammelt wurden. Das war eine sehr angesehene, verantwortungsvolle Tatigkeit. Wolff Heimbach hatte
also eine maBgebliche Position inne und gehorte zur sozialen Oberschicht. Zudem ist belegt, dass Wolff Heim-
bach am 5. Mai 1652 aus dem Dienst entlassen wurde und sein Schwiegersohn Arnold Bredelohe Frucht-
schreiber in Ovelgdnne wird. Von Wolfgang Heimbachs Mutter wissen wir lediglich, dass sie — wie ihr Mann
Wolff Heimbach — gebdirtig aus Frankenhausen in Thiringen stammt. Es sind vier jingere Geschwister Wolf-
gang Heimbachs bezeugt. Der Bruder Johannes Anton (* 1619 in Ovelgdnne, Pfarrer zu Wiarden (1655-1671),
Pfarrer zu Minsen (1671-1675)), eine Schwester, verheiratet mit Bredelohe, eine weitere Schwester, verheira-
tet mit Johann Caesar und der jingste Sohn Andreas (vermutlich in Frankenhausen, Thiringen geboren).

Von den einstigen Vorwerksgebauden — Wohnungen und Stallungen — ist heute nichts mehr zu
sehen. Auch das einstige Schloss existiert nicht mehr. Der Bau wurde zu Beginn des 16. Jahrhunderts als
Landesfestung in Backstein errichtet, war von Wallen und Graben umgeben und zeichnete sich der Uber-
lieferung zufolge durch eine schéne Schlosskapelle aus. Hier dirfte Heimbach seine ersten Eindriicke
von bildender Kunst gewonnen haben. Das Kind war laut Winckelmann »von Natur stum und taub«, und
wir kénnen vermuten, dass durch diese Beeintrachtigung eine besondere Fahigkeit zur Kommunikation Uber
das Zeichnen zustande gekommen ist. Zumal durch den Beruf des Vaters der Gebrauch von Papier, Bleistift,
Feder und Tinte eine berufsbedingte Selbstverstandlichkeit war. Die Zeichnung als Mitteilung Uber dulere
Eindricke und innere Befindlichkeiten spielt bei gehérlosen Kindern eine noch wichtigere Rolle als bei
ihren Altersgenossen ohne Einschrankung. So ist es noch heute, und so wird es auch im 17. Jahrhundert
gewesen sein. Frihzeitig scheint bei Heimbach ein kinstlerisches Talent augenfallig geworden zu sein. Die
gesellschaftliche Position des Vaters und der haufige direkte Kontakt mit dem Landesherrn lieBen vermutlich
die Besonderheit des jungen Wolfgang Heimbach an den Grafen Anton Ginther von Oldenburg herankom-
men. So konnte Winckelmann Jahrzehnte spater schreiben, Wolfgang Heimbach sei »durch des h. Grafen
Recommendation [Empfehlung] wegen verspirter Neigung in der Jugend bey einem Kunstmahler gethan«.
Man darf vermuten, dass es sich dabei um einen Kunstmaler am Oldenburger Hof handelte, der fur

Anton Gunther tatig war.
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Graf Anton Ginther brachte den bildenden Kiinsten nur maBiges Interesse entgegen. »Seine Rolle als Mazen
hat er gerne, aber nicht immer gliicklich gespielt. Begnadete Kinstler von héchstem Rang sind ihm nicht
begegnet, und zweitrangige gaben meist nur klrzere Gastrollen«, urteilte schon 1967 Hermann Libbing,’
und dieser skeptischen Einschatzung ist bis heute nichts Substanzielles entgegenzuhalten. Wohl sind aus den
oldenburgischen Kammerrechnungen einige Namen von Malern Uberliefert, die in Oldenburg arbeiteten, doch
kénnen wir lediglich einem von ihnen einen heute in Schloss Heidecksburg in Rudolstad befindlichen Werk-
zyklus zum Léwenkampf des Grafen Friedrich zuweisen, der ehedem im Delmenhorster Schloss, einer Olden-
burger Zweitresidenz, gehangen hat und spater im Erbgang in Thiringen landete. Die vier Gemalde stammen
von einem Wilhelm de Saint-Simon. Von ihm beziehungsweise seiner Familie wird an anderer Stelle noch kurz
die Rede sein. Stilistisch sind diese Werke — wie im Norddeutschland der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts
kaum anders zu erwarten — einem international langst Uberlebten Manierismus verpflichtet und zeichnen sich
weder durch eine geistreiche Themenbehandlung noch ein Uberzeugendes Kompositionsvermdgen aus.

Wie lange Wolfgang Heimbach in der Lehre blieb und wann er den Entschluss fasste, seine Aus-
bildung in den Niederlanden fortzusetzen, ist ungewiss. Fortan wird er immer nur fir kurze Zwischenaufent-
halte in die Grafschaft Oldenburg zurtickgekehrt sein und sich vorrangig im vaterlichen Ovelgénne aufgehal-
ten haben. Heimbachs endgiltige Heimreise kdnnte durch den Tod seines mutmaBlichen Lehrmeisters Willem
Duyster veranlasst worden sein. Der Signatur zufolge hat er 1636 in Ovelgdénne eines seiner bedeutendsten
Werke zu malen begonnen, namlich die Vornehme Gesellschaft (Kat. 8). Dies ist ein Meisterwerk Heim-
bach’scher Feinmalerei und wird an anderer Stelle in diesem Buch gewdrdigt. Wolfgang Heimbach zeigt sich
mit diesem Werk im Alter von vielleicht 23 Jahren bereits auf dem Zenit seiner Kunst. Zur selben Zeit entstan-
den auch die Bildnisse des Bremer Ratsherrn Bernhard Graevaeus und seiner Ehefrau (Kat. 5, 6) sowie ein
kleinformatiges Portrat des ebenfalls in Bremen ansassigen Medailleurs Johann Blum (Abb. 1). Sdmtlich
gute Arbeiten, die allerdings gerade im Falle des Graevaeus-Paares hanseatisch-steif und traditionsbewusst

daherkommen und dem modischen Detail — insbesondere dem reichlich zur Schau gestellten Goldschmuck

1 Aus Heimbachs Monogramm »CWHB« (ligiert) machten Forscher gern »Christian Wolfgang Heimbach«. Jedoch steht
das »C« eher fur »Conterfeiter« (Portratmaler), eine Berufsbezeichnung, die der Kiinstler sogar auf seinem autonomen
Selbstportrat benutzte (vgl. Kat. 1). Interessanterweise unterzeichnete Heimbach 1652 italianisiert mit »Wolffg. Gio:
[vanni] Heimbach. Pittore«, was einen Zweit-Vornamen »Johannes« intendiert, der vom Kunstler jedoch wohl nur in
Italien gebraucht wurde (»Giovanni pittore«), weil der Name »Wolfgang« dort nur schwer Uber die Zunge geht.
»Cristiano« ware hingegen gut gegangen — aber so hieB er eben nie. 2 »Heimbach« ist ein mehrfach vorkommender
deutscher Ortsname und als Herkunftsbezeichnung von Neuburgern im Mittelalter geftihrt worden. Ob die Ahnen von
Wolfgang Heimbach urspriinglich aus Thiringen stammen (vgl. Gottsche 1935, S. 14, und andere), kann nicht mit Sicher-
heit gesagt werden. 3 Vgl. Winckelmann 1671, S.513. 4 Der Druckbeginn der Chronik war am 4. Januar 1665 (Nieder-
sachsisches Landesarchiv — Standort Oldenburg, im Folgenden NLA-StA Oldenburg, Best. 20-6 G 97, fol. 666r). Er begann
demnach bereits vor dem Ende der Niederschrift, die ja noch Graf Anton Gunthers Tod 1667 umfasst. 5 Der typisch
niederlandische Ortsname, der in Norddeutschland mehrfach in leichten Variationen anzutreffen ist, bezeichnet mit hoher
Wahrscheinlichkeit eine urspriingliche »Hollanderei« des 12./13. Jahrhunderts. Seinerzeit wurden im Elbe-Weser-Gebiet
von lokalen Machthabern gern niederlandische Kolonisten angeworben. Das hiesige O. ist allerdings erst fur 1514 schrift-
lich bezeugt. 6 Bolte 2014, S.47f. Ich danke Dieter Bolte fur die Recherchen und Ausklnfte. Es ist auch ein Albertus
Caesar in den Dokumenten von 1652 zu Heimbachs Anstellung am Oldenburger Hof belegt. Eine Verwandtschaft tGber
die angeheiratete Familie seiner Schwester liegt nahe (NLA-StA Oldenburg, Best. 20-6, Nr. 3). Ein gewisser »W. Caesar«
bezeichnete sich 1678 gegenlber Rechtsnachfolgern des verstorbenen Furstbischofs Christoph Bernhard von Galen als
Neffe des Kuinstlers W. H. (Fritz 1962, S. 320). NLA-StA Oldenburg, Best. 20-5, Nr. 32-6. 7 Vgl. Lubbing 1967, S. 153.
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Abb. 1
Wolfgang Heimbach
Medailleur Johann Blum

1637, Ol auf Holz, 32x23,5 cm,
Focke-Museum, Bremer Landes-
museum fur Kunst und Kultur-
geschichte, Inv. A.1159

der Portratierten — eine fast schon tbertriebene Aufmerksamkeit widmen. Heimbach war redlich bemiiht,
technisch zu brillieren, und er wusste genau, was man in Bremen von ihm erwartete. Ein Talent wie das seine
brauchte zum Gedeihen und Wachsen freilich eine andere Umgebung als die Oldenburger Provinz oder

die Hansestadt Bremen. AuBerdem waren die Zeiten schlecht, es herrschte der DreiBigjahrige Krieg. Auch
deswegen war das Geld bei den potenziellen Auftraggebern knapp. Und so zog es den jungen Kinstler
schon bald auf der Suche nach lukrativen Verdienstmoglichkeiten und einer hoffentlich langerfristigen
Anstellung in die Ferne. Der Stden des Heiligen Rdmischen Reiches und Italien hieBen die Ziele.

Es vergingen etliche Jahre, bis Wolfang Heimbach seine Heimat wiedersah. Nachweislich war
dies erst 1652 der Fall. Spatestens am 20. Februar 1652 war Wolfgang Heimbach nach jahrelanger Abwesen-
heit wieder im Oldenburgischen.® Er kam wie gewohnt bei seinem Vater in Ovelgénne unter, der mittlerweile
das Ruhestandsalter erreicht hatte und am 5. Mai desselben Jahres seinen Dienst als Fruchtschreiber quittie-
ren sollte. Nichts war augenblicklich fur den jingeren Heimbach so wichtig wie ein Arbeitgeber.

Der Gedanke an eine Bestallung in Oldenburg lag nahe.

Ende April 1652 begab sich Heimbach in die Residenzstadt. Wie wir uns dieses Ereignis konkret
vorzustellen haben, erfahren wir vom Kinstler selbst, denn er hat seine bevorstehende Ankunft im Bild fest-
gehalten (Kat. 21). Die Darstellung eines Wasch- und Bleichplatzes vor den Toren der Stadt Oldenburg zeigt
rechts im Bild die Bremer Stral3e, welche soeben ein Zweispanner in Richtung Schloss befahrt. In dem vier-
radrigen offenen Leiterwagen identifiziert man unschwer auf der Rickbank den Kinstler hdchstpersénlich
in eleganter Kleidung. Seine Erscheinung ahnelt den beiden Selbstportrats, die wir von seiner Hand besitzen.
Heimbach griBt augenscheinlich in spottischer Courtoisie die sozial weit unter ihm angesiedelten Wasch-
frauen in ihren freizligig gerafften Rdcken. Er hat den Hut abgenommen und verneigt sich. Neben ihm ein
Reisebegleiter, der von dem Geschehen keine Notiz zu nehmen scheint und bei leicht gesenktem Kopf
offenbar seinen Gedanken nachhangt.

Wolfgang Heimbach reiste wohl kaum aufs Geratewohl nach Oldenburg. Vermutlich hatte er
Uber seinen Vater einen Vorstellungstermin bei Graf Anton Gunther vereinbart mit dem Ziel einer langer-
fristigen Bestallung am Hof. Wenn dem so war, so ist die Rechnung in gewisser Weise aufgegangen. Heimbachs
Bewerbung war erfolgreich. Am 25. April 1652 erhielt er einen Arbeitsvertrag. Eine Aktennotiz im Kammer-
herrenamt vom Folgemonat vermeldet: »Am 5. May anno 1652 zeigten lhre gestr. der Herr Hofmeister
mundlich an, was gestalt der Hochgebohrne gnd. Graf und Herr etc. den stummen Mahler, Wolfgang Heim-

bachen, uf ein Halbjahr zum Versuch in Dienst gnd. uf= und annehmen lassen [...].«® Zwei Formulierungen

8 Vgl. Morsbach 1999, S.99. 9 Ebd., Best. 20-C 6, Nr. 3. Vollstdndig abgedruckt bei Gottsche 1935, S. 171.
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Wollgang Heimbachs

|.ebens- und

Reisestationen

Von 1662 bis zum Tod
des Oldenburger Grafen,
im Jahr 1667, |asst sich
Heimbach wiederholt
archivalisch in seiner

Ca. 1613
Vermutlich in
Ovelgonne in der
Grafschaft Olden-

Heimat belegen. Eine
erneute Anstellung als

Hofmaler ist jedoch nicht
bekannt

Kopenhagen

Ca. 1653 bis 1662

Anstellung am

Kopenhagener Hof
fur den danischen
Konig Frederik I11.

burg geboren und
Lehre bei einem
unbekannten Maler

1652

Ruckkehr nach )

Oldenburg .. Ovelgbénne

Oldenburg g .omen

Niederlande Osnabrick 1.5.1679

Coes- @® Munster zeffrdti)guggl
elmpacns In

LG Osnabriick

Brissel @

1. Halfte der
1630er Jahre

Heimbach war

vermutlich zur
Weiterbildung in den
Niederlanden

Ab ca. 1670
Anstellung als Hof- i
maler von Furst- @ Nurnberg

bischof Christoph
Bernhard von Galen

Ca. 1640
Aufbruch in den
Stden. Uber Wien

reiste Heimbach
nachweisbar nach
Neapel, Rom und
Florenz

® Florenz

@® Prag

Ca. 1651

\on Prag reiste
Heimbach

vermutlich tGber
Nurnberg und
Brissel zurlick
nach Oldenburg

@® Rom

Wien @

® Neapel



Spatestens 1651
Heimbach verlasst Italien

26. August 1651

Heimbach schreibt von Prag
aus einen Brief in italienischer
Sprache an den Reichsfursten
Ottavio Piccolomini auf Schloss
Nachod. Er plant einen Aufent-
halt in NUrnberg und Brussel

4. Februar 1671
12. August 1671
25. April 1672

August 1666

20 Reichstaler

fir zwei Gemalde
aus der graflichen
Kasse

In Coesfeld von Heimbach
ausgestellte Quittungen Uber
jeweils 125 Reichstaler

Halbjahresgehalt. Dartiber
hinaus bestatigt der Maler,

1640 16. August 1666 8. Dezember 1670 dass er fur das Jahr 1670
Heimbach malt das Werk 20 Reichstaler Haus- In Coesfeld von Heim- insgesamt 250 Reichstaler als
Naéchtliches Bankett miete flr den Zeitraum 21. August 1667 bach ausgestellte Jahresgehalt erhalten hat
vermutlich in Wien. 1645 bis 21. November 1652 1653 von Ostern 1665 bis Reisegeld vom Empfangsbestatigung
Wahrscheinlich ist auch, dass mindestens 1646 Entlassung aus seiner Anstellung Heimbach nimmt das Angebot Ostern 1666 danischen Kénig Uber 62,5 Reichstaler
Heimbach bis 1642 in Oster- In Rom als Portrat- und als Hofmaler Graf Anthon Gun- einer Anstellung am Kopenha- Frederik III. als % Jahresgehalt
reich blieb und dort das Portrat Genremaler beim Papst, 5. Mai 1652 18. Juli 1652 thers. In diesem Schriftsttick heiBt gener Hof an. Der kunstliebende Heimbach reist erneut
von Erzherzog Leopold Wilhelm bei Kardinalen und vor- Heimbach ist Brief in deutscher es, dass Heimbach seit dem danische Konig Frederik IlI. ist nach Kopenhagen, Dokumente und Bildsignaturen
(Kat. 10) anfertigte nehmen Familien tatig fir ein Sprache an den 25. April 1652 fir 26 Wochen fir neben dem illegitimen, nicht 1666 in der Hoffnung, an 10. April 1670 belegen, dass Heimbach
halbes Jahr Reichsfiirsten Ottavio den Grafen tatig war. Er hat neun erbschaftsberechtigten Sohn Zu Neujahr erhalt seine langjahrige Quittung Gber 26 Taler in Minster und Coesfeld
Ca. 1613 als Hofmaler Piccolomini, in dem er Gemalde ftr 200 Reichstaler Anton Gunthers, Anton Ginther Heimbach Beschaftigung an- und 16 Schilling am Hof wenigstens bis 1675
Geburt vermutlich in des Grafen Uber die Anstellung vollendet. Heimbach hat dieses von Aldenburg, der nachste 20 Reichstaler knpfen zu kénnen. zu Munster Anstellung erhalten hat;
Ovelgonne, Grafschaft Anton Gunther am Oldenburger Hof Schriftsttick mit »Wolf. Gio Verwandte des oldenburgischen und 54 Groschen Dies bleibt jedoch 1678 war er noch einmal fur
Oldenburg angestellt berichtet heimbach, Pittore« signiert Hauses geschenkt erfolglos 1669 den Osnabriicker Hof tatig
Wieder in Ovel-
goénne nachweisbar
(Kat. 46)
ITALIEN KOPENHAGEN MUNSTER/COESFELD
Spatestens 1636 Zwei Werke aus dem 27.Oktober 1646 23. Juli 1652 November 1652 Am Kopenhagener Hof ist er 1665 Oktober 1666 1670/71 1.5.1679
Ruckkehr nach Ovelgénne Jahr 1644 zeigen im Bestatigung des Notiz, die von einem Der Amtmann Hoting hauptsachlich als Genremaler Zu Neujahr erhalt 10 Reichstaler fiir Quittung der Hofkammer von Heimbach wird in Osnabriick
aus den Niederlanden Hintergrund das Schreibens vom Gemalde Heimbachs berichtet, dass Heimbach tatig. Erst nach achteinhalb Heimbach 27 Reichs- ein Portrat aus der Munster tGber 30 Reichstaler, beerdigt
und mindestens bis zum Wahrzeichen Neapels, 8.10.1646 durch berichtet, das bei der die restlichen funf zu Jahren (ca. 1662) Tatigkeit als taler und 41,5 Gro- graflichen Kasse die an einen gewissen Meister

folgenden Jahr auch in
Bremen flr angesehene
Birger tatig

die Kartause von
S. Martino

Francesco Caetano,
u.a. mit den Worten:

Wasche beschaftigte Frauen

zeigt (Kat. 21) und von

»Rivevono piu orna-
mente le rare qualita
di Wolfango Heimbac
Tedesco mutolo
Pittore«

8. Oktober 1646
Empfehlungsschreiben
des GroBherzogs
Ferdinand Il. der Toskana
an den Gouverneur der
Santa Casa di Loreto fiir
eine Wallfahrt Heimbachs
nach Loreto

Anton Christian Rugerode
aus dem Schloss zu Olden-
burg entwendet wurde

20. Februar 1652
Heimbach schreibt von
Ovelgdnne aus einen Brief
in lateinischer Sprache an
den Reichsfirsten Ottavio
Piccolomini, in dem er die
Ruckkehr in seine Heimat
vermeldet

liefernden Gemaélde am
Hof abgegeben hat

Hofmaler des danischen Regenten
ersucht er in einem undatierten

Schreiben um Unterbrechung
seiner Anstellung, da ihn sein
gealterter Vater »vor seinen
abscheide dieser Welt« in Ovel-
gbénne um einen Besuch bittet

schen geschenkt

Empfehlungsschreiben des danischen
K&nigs an den Oldenburger Statthalter
Graf Anton von Aldenburg, in dem
dieser um Unterstlitzung des Malers
sowie um die Zuweisung eines Stlicks
Land bei Ovelgdnne gebeten wird

3. August 1667

Lindeman fur Materialver-
brauch und Anfertigung von
Rahmen fur »den tauben
Maler« ausgezahlt wurden

Um 1679

Heimbachs Neffe mahnt in
einem Brief an den Firstbischof
von Galen die rckstandigen
Gehalter fur die Dienste seines

Onkels an
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Jeder Mensch wird mit unterschiedlichen Voraussetzungen geboren. Die Art und Weise, wie wir unser
GegenUber sehen, wird von gesellschaftlichen Normen und Denkweisen entscheidend beeinflusst. Wer

von dieser Norm positiv abweicht, wird beispielsweise als Gberdurchschnittlich intelligent wahrgenommen.
Wer negativ davon abweicht, wird oftmals als von der Gesellschaft abhdngig angesehen. Fallt eine Funktion
wie das Sprechen oder das Horen aus, so hat das mehr oder minder schwere Folgen fir die zwischen-

menschliche Kommunikation und Beziehung.'

Gehorlosigkeit
im Wandel der Zeit

Sprache definiert uns als Menschen und unterscheidet uns von Tieren. Diese Annahme vertraten bereits
antike Gelehrte, die dem Gehdrsinn eine besondere Bedeutung zuschrieben. In seinen Studien festigte der
Philosoph Aristoteles die Anschauung, dass Sprache nur beim Menschen existiert. In seinen Thesen zur
Gehorlosigkeit bezeichnete er Gehorlose als bildungsunfahig, da Inhalte vornehmlich Gber das Gehor auf-
genommen wirden. Gehorlose waren demzufolge schwerer zu erziehen als beispielsweise Blinde.

»Der Gehorsinn [...] tragt indirekt zur Einsicht am meisten bei. Denn dadurch, dass Sprache
gehort wird, begriindet sie das Lernen [...]. Bei den Menschen, denen von Geburt an einer der beiden Sinne
fehlt, sind daher die Blinden intelligenter als die Taubstummen.«?

Die Aussagen von Aristoteles hatten Uber Jahrhunderte Auswirkungen auf die negative Wahr-
nehmung, Wertung und vor allem auf die Bildungsmoglichkeiten von Gehérlosen.?

Parallel zu den antiken Ansichten beeinflussten gerade die christlichen Vorstellungen und Lehren
das Menschenbild und die Wahrnehmung von Gehérlosen, die bis in die Frihe Neuzeit fortbestanden.

Fides ex auditu — Glaube kommt vom Hoéren.# Dieser Glaubenspassus pragte die mittelalterliche Gesellschaft.
Folglich konnten nur diejenigen den Glauben empfangen, die die theologischen Lehren héren konnten.
Personen, die von Geburt an gehoérlos waren, fanden haufig nur einen Platz am Rande der Gesellschaft, und
ihre Gehorlosigkeit wurde oft als Bestrafung der elterlichen Stinden angesehen. Die gesellschaftliche Stigma-
tisierung betraf somit meist die gesamte Familie.> Die Konsequenzen einer Gehorlosigkeit spiegelten sich in
allen gesellschaftlichen Belangen wider. So konnten gehdrlose Personen nicht die Kommunion oder die
Firmung erhalten, was zur damaligen Zeit zwingend erforderlich war, um beispielsweise einen handwerk-
lichen Beruf zu erlernen.® Als einfache Handlanger fanden sie haufig im landlichen Raum oder in den dorti-
gen Kléstern eine Anstellung. Die Kloéster boten Raum fir die Uberwindung ihrer gesellschaftlichen Rand-
stellung und fur individuelle Entfaltung, da die Ménche in gestischer und bildlicher Sprache kommunizierten
und in Kirchenraumen fur die vielen Analphabeten der damaligen Zeit die christliche Geschichte in Bilder-
zyklen anschaulich erklart wurde.” Kurze Zeit spater sollten es auch primar die Monche sein, die den
Bildungsauftrag der Bevolkerung annahmen. Erste Gehérlosenlehrer, wie der spanische Benediktinerménch
Pedro Ponce de Ledn (1510-1584), setzten sich daflr ein, dass auch Gehorlose in der Lage waren, Bildung
zu erhalten, und etablierten einen Unterricht, der zum Teil mit einem Fingeralphabet und in Gebarden ab-

gehalten wurde.®
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Erst ab dem 16. Jahrhundert begannen einzelne Gelehrte, die bestehenden Annahmen zu hinterfragen. Bei-
spielswiese der Mailander Arzt und Philosoph Gerolamo Cardano (1501-1576), der bereits ableitete, dass
Gehorlose durch das Lesen und Schreiben sprechen wirden, demzufolge in der Lage sind, logische Zusam-
menhange zu erkldren, und somit grundsatzlich Bildung empfangen kénnen.® Die Frihe Neuzeit mit ihrer
Abkehr von mittelalterlichen Strukturen signalisierte eine Losldsung vom bestehenden Menschenbild, die
sukzessive Entwicklung eines menschlichen Selbstverstandnisses sowie eine neue Weltanschauung, die durch
die Lehren des Naturwissenschaftlers und Philosophen René Descartes (1596—1650) beférdert wurden. In
seinen rationalen Diskursen thematisierte Descartes auch die Frage »Aber was ist der Mensch?«. Das Bewusst-
sein liegt fur ihn in der Seele, die in Wechselwirkung mit dem Kérper steht und durch die Vernunft gesteuert
wird. Im Kontext der Sprache bedeutet dieses dualistische Verstandnis, dass Gehdrlose zwar im herkdmmli-
chen Sinne nicht sprechen kénnen, jedoch in der Lage sind, Zeichen und Sprache von selbst zu erfinden, die
von anderen auch zu verstehen sind. Er sprach den Gehorlosen somit erstmals die Fahigkeit und die Intelli-
genz zu, eine eigene Sprache auf der Basis von Zeichen zu entwickeln, womit er zu dieser Zeit in der Wissen-
schaft alleinstand. Die Lebensumstande fur die weitestgehend in Isolation lebenden Gehdérlosen veranderten
sich jedoch dadurch nicht.’® Die Erwerbsmadglichkeiten fir Menschen mit Behinderung waren auch weiterhin
gering. Stigmatisierung innerhalb der Gesellschaft fiihrte immer noch zu einem Leben in Armut, mangelhaf-

tem Zugang zu Bildung oder zum frihen Tod der Betroffenen.

Gehorlosigkeit und Kunst

Dokumentarische Quellen liber Gehoérlose und deren Leben liegen nur selten vor. Noch weniger Mate-
rial gibt es Uber gehdrlose Kinstler. Wir wissen, dass Ludwig van Beethoven (1770-1827) im Alter von 26 Jah-
ren erkrankte und sukzessive sein Gehor verlor. Um weiterhin komponieren zu kénnen, behalf er sich mit
einer seit dem 17. Jahrhundert gelaufigen Vibrationsmethode fur Innenohrgeschadigte, indem er einen Holz-
stab im Mund mit seinem Klavier verband und so die Schwingungen im Kiefer wahrnehmen konnte." Der
niederlandische Maler Hendrick Avercamp (1585-1634), auch »De Stomme van Kampen« genannt, war, wie
Wolfgang Heimbach, vermutlich von Geburt an gehorlos. Avercamp lebte sein Leben lang im niederlandi-
schen Kampen und entwickelte eine enorm detailreiche Bildsprache in seinem Spezialgebiet der Winterland-
schaften (Abb. 1). Wie ein soziopolitischer Kleinstkosmos wirken seine Bildwelten. Personen aus allen gesell-
schaftlichen Schichten und Altersklassen finden sich an oder auf dem zugefrorenen Kanal.'? Sein Gespur fur
das Detail teilte Avercamp mit Heimbach (Abb. 2). Wolfgang Heimbach ist ein bemerkenswertes Beispiel fur

die Uberwindung eigener korperlicher Schwachen und gesellschaftlich auferlegter Stigmata.

1Vgl. Kurrer 2013, S.82-85; vgl. hierzu auch Nolte 2009, S. 11. 2 Zit. nach Nolte 2009, S. 131. Das Vorurteil, Gehor-
lose waren »taubstummec, existiert im gesellschaftlichen wie wissenschaftlichen Bereich bis heute. Der diskriminierende
Begriff impliziert, dass Gehdrlose ebenfalls sprachlos sind. Vgl. hierzu auch Kurrer 2013, S.86. 3 Vgl. Nolte 2009,
S.131f. 4 Dieser Satz wurde missinterpretiert und bezog sich urspringlich auf die Judinnen und Juden, die aufgrund
ihres anderen Glaubens nicht das Wort Gottes von den Aposteln vernehmen kénnen. Vgl. Nolte 2009, S. 79f.

5 Vgl. ebd., S.80; vgl. auch Kurrer 2013, S.30-32. 6 Vqgl. Kurrer 2013, S.30f. 7 Vgl. ebd., S.31f. 8 Vgl. ebd., S. 35.
9 Vgl. Nolte 2009, S. 133. 10 Vgl. Kurrer 2013, S.36f. 11 Vgl. Brosch/Pirsig 2003, S. 114.
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Wollgang Heimbach —

ein gehorloser Reisekiinstler

Heimbach war sein Leben lang mobil. Informationen Uber die ersten zwanzig Jahre seines Lebens
sowie weitere biografische Angaben, wie beispielsweise Uber seine Malerausbildung, sind so gut wie nicht
bekannt. Seine Reisen bestritt der Kiinstler wahrscheinlich in Begleitung. Ein mdglicher Organisator kénnte
sein Neffe gewesen sein.™

Die oldenburgische Chronik des Historiografen Johann Just Winckelmann Gber die Regierungs-
zeit des Grafen Anton Ginther ist die einzige zeitgendssische Quelle, die einen Passus Uber Wolfgang Heim-
bach, seine Gehorlosigkeit und den Umgang damit beinhaltet:

»[...] also daB er an eines andern Augen und Mund / auch durch andere Zeichen seine Meinung
abnehmen und wieder von sich geben / auch die mit einem Finger vorgeschriebene Worter verstehen /
und die Namen der Lander / und Statten wieder mit dem Finger klar und deutlich zu vernehmen geben kan /
daB also der hogste Gott diesem Kunstmahler wieder ersetzet / wessen er sonsten von Natur beraubet ist.« '

Der Umstand, dass Heimbach auf Italienisch, Latein und Deutsch schreiben und lesen konnte,
ist bemerkenswert und hat sicherlich bei seinen Zeitgenossen fir Bewunderung gesorgt. Die Fahigkeiten des
Schreibens und Lesens lernte er vermutlich wahrend seiner Zeit in den Niederlanden. Als Lehrling in einer
Malerwerkstatt gehorten diese Fahigkeiten zur obligatorischen Ausbildung.'

Interessant ist auch, dass Heimbach wahrend seiner Zeit in Rom Papst Innozenz X. portratierte
(Kat. 12) und dessen Leibarzt Paolo Zacchia (1584-1659) zur selben Zeit Forschungen zur Schuldfahigkeit
Gehorloser anstellte. Er beschaftigte sich mit Fragen wie: Haben »Taube< und »>Stummec¢ einen minderen
Intellekt? Oder kdnnen sie im Vergleich zu Tieren moralische Unterschiede erkennen und vernunftbezogene
Entscheidungen treffen? Er formulierte Kriterien, durch die er Gehorlose hierarchisch in vier Kategorien je
nach intellektuellem Vermogen einordnen konnte. Die Grundannahme Zacchias war, dass gehérlose Men-
schen zwischen den Tieren und dem vernunftvoll handelnden, sehenden und hérenden Menschen stehen,
je nach Schwere und Lokalisation der Behinderung, wobei hierbei auf rudimentares und anatomisch inkor-
rektes Medizinwissen verwiesen wurde.'® Aufschlussreich ware es, zu erforschen, ob sich Zacchia und
Heimbach begegnet sind, da Heimbach fur die damalige Zeit und nach Zacchias Verstandnis in der Lage war,
zu kommunizieren, Entscheidungen zu treffen, und seinen Lebensunterhalt selbststandig verdienen konnte.
Zacchias Auseinandersetzungen stellen einen Wendepunkt in der Betrachtung Gehéorloser dar. Indem er sie
kategorisierte und nicht stereotypisierte, sprach er ihnen die Fahigkeit zu, Sprache und Schrift zu erlernen —

eine Feststellung, die im 16. Jahrhundert noch undenkbar gewesen ware."”

12 Vgl. Lores-Chavez 2019, Vol. 43, S. 211. 13 Vgl. hierfur die Archivalie aus dem ehemals Galen'schen Archiv
Assen, die nicht mehr aufzufinden ist, jedoch bei Morsbach 1999, S. 104 abgedruckt ist. 14 Zit. nach Gottsche
1935, S. 13. 15 Vgl. Kindel 1999, S.21. 16 Vgl. Nolte 2009, S. 129f., 143f. 17 Vgl. ebd., S. 145.
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Abb. 3

Wolfgang Heimbach
Mahlzeitstillleben

mit Magd hinter einem Fenster
1670, Ol auf Leinwand,

69,5x 84,5 cm, Detail, Museumsland-
schaft Hessen Kassel, Gemaldegalerie
Alte Meister, Inv. GK 613a

1 Kat.48




- Frohliche Gesellschatt

um 1635 — Ol auf Kupfer, 26,3 x 38,6 cm — unbezeichnet — Dortmund, Museum fur
Kunst und Kulturgeschichte, Inv. C 5574

Provenienz: Kunsthandlung Pieter de Boer, Amsterdam; dort am 24.5.1961 erworben,
bis 1983 auf Schloss Cappenberg

Literatur: Langemeyer 1983, S. 232 mit Abb.; Schweers 1981, Bd.1, S. 388; Schweers
1986, S. 140; Schweers 1994, Bd. 2, S. 140; Morsbach 1999, S. 36f., 118, Abb. S.121;
Morsbach 2008, S.277f.
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Die Frohliche Gesellschaft zeigt
einen gutbdrgerlichen Wohnraum, in
dem eine feine Gesellschaft bei Speis
und Trank beisammensitzt. Der FuBBbo-
den des Raums ist gekachelt und die
Wande verflgen Uber eine holzerne
Vertafelung, die an der Ruckwand
durch zwei hohe, verglaste Fenster
unterbrochen ist. An der Tafel davor
sitzen zwei Manner und zwei Frauen,
wahrend ein Herr, vielleicht der Gast-
geber, aufgestanden ist, um das Paar
zu begriBen, das den Raum gerade
betreten hat. Die Figur des Gastgebers
wird durch den Bogen der Tur in der
Ruckwand hinter ihm besonders her-
vorgehoben. Er hat die rechte Hand
gestikulierend ans Kinn gehoben, so
als ware er mit der vor ihm stehenden
Dame im Gesprach.
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Die raumliche Organisation des Bild-
gefliges ist recht verhalten: Sie beruht
ausschlieBlich auf der Verklrzung der
linken Seitenwand, und auch die
Figuren sind auf der schmalen Raum-
bihne eher bildparallel neben- als hin-
tereinander angeordnet. Die gedffnete
Tar mit dem Durchblick in einen tiefer
liegenden Raum, aus dem eine Magd
emporblickt, spielt fur die Bilderzah-
lung nur eine untergeordnete Rolle.

Bereits Christiane Morsbach hat
darauf hingewiesen, dass das Gemalde
auf Vorbilder in der niederlandischen
Kunst verweist." Bei diesen geht die
Darstellung jedoch haufig tber das
gesellige Beisammensein hinaus und
enthalt einen moralisierenden Hinter-
sinn wie bei Bildern der Fiinf Sinne
oder Der verlorene Sohn.

Ob Entsprechendes auch fur Heim-
bachs Werk zutrifft, ist schwer zu
sagen. Bei den beiden Supraporten
an der Rickwand scheint es sich um
religidse Darstellungen zu handeln,
so bei der linken hochstwahrscheinlich
um eine Auferstehung Christi. Die
rechte ist moglicherweise eine Ruhe
auf der Flucht, jedoch ware auch eine
Hirtenszene denkbar. Beide Gemalde
liefern damit keinen eindeutigen
Hinweis auf eine tiefere Sinnschicht
der Darstellung. JC

1 Morsbach verweist zum einen auf Kupferstiche
des Franzosen Abraham Bosse, zum anderen

auf Werke von Willem Buytewech, Pieter Codde,
Dirck Hals, Willem Duyster und Anthonie
Palamedesz. Vgl. Morsbach 1999, S. 37.



- Dame bei der Toilette

um 1635 — Ol auf Kupfer, 15,9x 20,3 cm — unbezeichnet — Minster,
LWL-Museum fur Kunst und Kultur. Westfalisches Landesmuseum,

Inv. 2402 LM

Provenienz: 2016 erworben von der Kunsthandlung Frye & Sohn, Munster

Literatur: unpubliziert

Der Maler wahlte fur dieses Werk
eine einfache Komposition, die durch
das Bildformat, ein querrechteckiges
Achteck, an Leben gewinnt. Sie zeigt
einen frontal gesehenen, von links tGber
ein Fenster beleuchteten, kastenformi-
gen Raum, den ein mittig vor der
Ruckwand stehendes Bett als Schlaf-
zimmer kennzeichnet. Das Bett ist mit
einem hohen Baldachin, holzernen
Stilitzen an den Ecken und Vorhdngen
sehr Uppig gestaltet und charakterisiert
zusammen mit der Goldledertapete
und dem aus einem Tisch und Stuhl
bestehenden weiteren Mobiliar ein
gutsituiertes, blrgerliches Ambiente.
Bewohnt wird dieses Gemach von
einem elegant gekleideten jungen
Paar, das von seinen beiden Dienern
begleitet wird.

Die blonde Dame, die in der Bild-
mitte zu stehen kommt und damit als
Hauptfigur der Szene zu erkennen ist,
tragt ein bodenlanges dunkelblaues
Kleid, das am Hals mit weiB3en, kostbar
gearbeiteten Spitzen besetzt ist. In
einer koketten Drehung des Korpers
scheint sie zum einen zu den Betrach-
tenden und zum anderen in den
Spiegel zu blicken, der links auf dem
Boden vor den Stuhl steht. Offen-
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sichtlich ist sie sich ihres adretten
Erscheinungsbilds gewiss und erwartet
auch unsere Bewunderung. Ihr Beglei-
ter ist ein junger, in Rot gekleideter
Herr mit Hut, Kniebundhose und
Stiefeln. Auch sein Blick ist frontal zu
den Betrachtenden gerichtet, die er
gerade erst zu bemerken scheint — wie
seine erstaunt erhobene Hand zu
erkennen gibt.

Die Darstellung, die demnach die
Toilette einer jungen Dame zeigt, spielt
insofern mit dem voyeuristischen Blick
der Betrachtenden beziehungsweise
mit zwei Wirklichkeitsebenen: der
gemalten im Bild und der realen davor.
Vergleichbares findet sich auch in der
niederlandischen Kunst zum Beispiel
bei der Dame bei der Toilette von
Gerard Dou. Allerdings assistieren
die Diener der Dame dort beim Anklei-
den und spielen daher eine deutlich
untergeordnete Rolle. Heimbach da-
gegen lasst alle mehr oder weniger in
einer Ebene mit der Hauptfigur auf-
treten, sodass das Geschehen duBerst
gestellt wirkt. Diese kompositorischen
Schwachen sprechen fur eine friihe
Entstehung hochstwahrscheinlich
wahrend der Zeit des Malers in den
Niederlanden. JC

Gerard Dou

Dame bei der Toilette

1667, Ol auf Holz, 75,5x58 cm,
Rotterdam, Museum Boijmans Van
Beuningen. Donation: Henry Deterding
1936, Inv. 1186 (OK)



« Josel und Potiphars Weib

1647 — Ol auf Leinwand, 89 x 121 cm — bezeichnet unten links: CHMP fecit / 1647
— Oldenburg, Stadtmuseum, Inv. GM 1

Provenienz: 1881 aus norddeutschem Privatbesitz

Literatur: Bauch 1956, S. 236-238, Abb. 9; Schluter-Gottsche 1966, S. 13, Abb. 20;

Morsbach 1999, S. 226

Das Gemalde Josef und Potiphars
Weib ist eine der wenigen biblischen
Historien im Euvre Wolfgang Heim-
bachs und im Jahr 1647 hochstwahr-
scheinlich in Florenz entstanden. Es
zeigt die alttestamentarische Episode
(Gen 39, 1-18), in der die Gemahlin
des Agypters Potiphar versucht, Josef
zu verfUhren. Da Josef der Versuchung
aber widersteht, beschuldigt ihn die
verschmahte Frau der Vergewaltigung.

Heimbachs Gemalde erweist sich
als eine Wiederholung einer in Florenz
sehr berihmten und haufig kopierten
Komposition: Der Florentiner Maler
Giovanni Bilivert hatte sein Werk mit
dem Namen Die Keuschheit des Josef
1619 im Auftrag des Kardinals Carlo
de’ Medici geschaffen.! Es befand
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sich in der Residenz der Medici, dem
Casino in der Via della Scala, wo es
Heimbach gesehen haben kann.

Uber seine Beriihmtheit hinaus
durften die opulente Ausgestaltung
des Innenraums sowie eine Vorliebe
Biliverts fur das Detail daftr verant-
wortlich gewesen sein, dass Heimbach
sich zu einer Werkkopie entschieden
hat. Ein Vergleich zwischen beiden
zeigt, dass der Deutsche die Komposi-
tion — also die Anlage des Raums mit
dem Bett und seinem Baldachin — von
dem italienischen Vorbild Gbernahm,
ebenso wie die beiden Figuren im
Vordergrund. Ein wesentlicher Unter-
schied liegt allerdings rechts im Bild,
wo Bilivert eine Tur darstellte, durch
die Joseph aus dem Zimmer hatte

flichten kdnnen. Heimbach malte
stattdessen in Anlehnung an seine
niederlandischen Vorbilder ein hohes
verglastes Fenster, dessen untere Fliigel
offenstehen, sodass der Blick auf den
AuBenraum eroffnet wird. Inhaltlich ist
das Fenster fir die Erzéhlung zwar
wenig sinnvoll, doch gibt der Ktinstler
mit dem Ausblick auf den Campanile
sowie den Dom Santa Maria del Fiore
und die charakteristische Kuppel
Brunelleschis einen Hinweis auf den
Entstehungsort seines Gemaldes:
Florenz. ]JC

1 Siehe Contini 1985, S.20f., 76f., Nr. 8;
Contini fuhrt auch einige Kopien des Gemaldes
von Bilivert auf (8a, 8b).

Giovanni Bilivert

Die Keuschheitdes Josef

1619, Ol auf Leinwand, 240x300 cm,
Florenz, Palazzo Pitti, Inv. 1890



» Vittoria della Rovere (1622-1694

Ol auf Kupfer, Durchmesser: 18,5 cm — unbezeichnet —
Miinster, LWL-Museum fir Kunst und Kultur. Westfalisches

Landesmuseum, Inv. 1697 LM

Provenienz: 1985 erworben von der Kunsthandlung

Frye & Sohn, Munster

Literatur: Muller-Mehlis 1984, S. 2774; Morsbach 1999,

S.204f., Abb. S.208

Das runde, kleinformatige
Gemalde zeigt Vittoria della Rovere,
GroBherzogin der Toskana, als Halb-
figur vor einem strahlend blauen Vor-
hang. Dieser wurde rechts zur Seite
gezogen, sodass neben einem bossier-
ten Gemauer der Blick auf eine weite,
hugelige Landschaft fallt.

Die Dargestellte hat ein ovales
Gesicht, groBe dunkle Augen sowie
herzférmige Lippen und einen leichten
Ansatz zum Doppelkinn. Ihre dunklen,
gelockten Haare, die bis auf die Schul-
tern fallen, bilden einen reizvollen
Kontrast zum hellen Teint der Haut.
Vittoria hat ihren Blick auf die Betrach-
tenden gerichtet, denen sie sich in
einem prachtigen, dunklen Satinkleid
prasentiert und an dem die kostbaren
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weiBen und kleinteilig ausgefihrten
Spitzen den hohen Stand der Darge-
stellten verdeutlichen. Die Perlenkette
sowie die goldenen Broschen und
Ohrringe erhéhen die Preziositat der
Aufmachung zusatzlich.

Vittoria della Rovere war die letzte
Prinzessin aus dem Geschlecht der
Familie Della Rovere, der Herzége von
Urbino." Durch die eheliche Verbindung
Vittorias mit ihrem Cousin Ferdi-
nando Il. de’ Medici, dem GroBherzog
der Toskana, sollte das Erbe der Della
Rovere an die Medici fallen, ging
jedoch letztlich — bis auf die reichen
Kunstsammlungen — an den Kirchen-
staat. Die Hochzeit mit Ferdinando
wurde 1637 feierlich begangen, 1642
kam der Stammbhalter Cosimo Ill. zur
Welt. Noch im selben Jahr erfolgte der
16 Jahre wahrende Bruch Vittorias mit
ihrem Gatten, woraufhin sie getrennt
von ihm in der Villa del Poggio Impe-
riale oder im Palazzo Pitti in Florenz
residierte.

Vittoria war eine der am meisten
portratierten Frauen ihrer Zeit und
nutzte die Portratmalerei, um ihre
Macht und Autoritit auszubauen.?
Entsprechende Portrats wurden als
Geschenke an verwandte Firsten-
hauser verschickt und dienten dazu,
die dynastischen Beziehungen zu
bekraftigen. Ein Bedarf an entspre-
chenden kleinformatigen Werken
bestand demnach konstant. JC

1 Zur Biografie von Vittoria della Rovere siehe
Modesti 2020, S.3-21. 2 Siehe Langedijk 1983,
Bd. 2, S. 1475-1511. Langedijk verzeichnet

81 Portrats von Vittoria della Rovere. Sie stam-
men Uberwiegend von Justus Sustermans, der
seit ca. 1620 als Hofmaler der Medici tatig war.
Siehe Ausst.-Kat. Florenz 1983.




» Konig Frederik I11.

von Déanemark
kniend vor der Schlacht von Nyborg

1659 — Ol auf Holz, 25,3 x 19,6 cm (ohne Rahmen) — bezeichnet links unten mittig: CHP / W / Copp: 1659 — Kopen-
hagen, Schloss Rosenborg, Inv. 7.102

Literatur: Gottsche 1935, S.59, 75, Nr. 35; Wirth 1967, Sp. 504; Ausst.-Kat. Kopenhagen 1988, S. 36, Nr. 85f. (Medaille,
Abb.S.395), S. 155f., Nr. 563 (Farbtafel X), S. 394, Nr. 1344; Ausst.-Kat. Mlnster/Osnabriick 1998, S. 249, Nr. 727;
Morsbach 1999, S. 211, Abb. S. 217; Beggild Johannsen 2010, S. 321, 341-344, Tafel XIll (freundlicher Hinweis von Peter
Kristiansen, Kurator der Koniglich Danischen Sammlungen Schloss Frederiksborg, 3.12.2021); Lihning 2007, S. 85, Abb. 6
und S. 89 (die Interpretation »der Konig bittet den Engel um den Sieg« ist nicht mehr zu diskutieren)

Kénig Frederik Ill. von Danemark,
im Krénungsmantel Uber dem Halb-
harnisch, ist auf einem Hiigel vom
isabellfarbenen Pferd eines Siegers
abgestiegen, das unter einem Lorbeer-
baum wartet. Er prasentiert kniend
seinen Degen dem sich ihm in Wolken
in einem goldfarbenen Lichtstrahl
zuwendenden Engel — Schutzengel
kannten auch Protestanten —, vor sich
den abgelegten Helm und Komman-
dostab. Hinten tobt die Schlacht von
Nyborg, die am 14./15. November 1659
den zweiten Déanisch-Schwedischen
Krieg fur ihn entschied; Frederik hatte
den ersten 1657/58 verloren und im
Frieden von Roskilde (24. Februar 1658)
ganz Sudschweden an den Konig

von Schweden abtreten mussen.
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Als dieser am 7. August 1658 den
Krieg erneuerte, um Danemark zu
zerschlagen, endete der Feldzug
aber mit dem Sieg der Danen — aller-
dings hatte Frederik lll. daran nicht
personlich teilgenommen. Higel und
Schlachtfeld sind als Vorder- und Hin-
tergrund deutlich getrennt.

Das Bild soll eine Vision des
K&nigs wahrend der Schlacht zeigen:
Der Sieg und die Rettung Danemarks
sei gottlicher Hilfe zu verdanken.
Krieg war nach damaliger Auffassung
ein Gottesurteil im Konflikt konkur-
rierender Anspriche. Schon Frederiks
Vater Christian IV. hatte 1617 einen
Orden »De vaebnede Arm« (Der
bewaffnete, biblische Arm Gottes,
vgl. Exod. 6,6, Deut. 4,34, 5,15;

Ps. 89, 11/14, Luk 1,51) fUr siegreiche
Offiziere gestiftet, den Schwertarm
auf Medaillen gepragt und auf Fahnen
und Feldzeichen gefuhrt.

Der Orden wurde indes 1633/34 mit
dem Elefantenorden vereinigt, des-
sen weiB-blauen GroBmeistermantel
Frederik Ill. hier tragt.

Das Bild durfte bald nach dem Sieg
entstanden sein, vielleicht die Predigt
einer Siegesfeier illustrierend. Den
Legitimitatszuwachs Frederiks lIl., der
im Frieden von 1660 einige Gebiete,
darunter Bornholm, zurtickgewann,
nutzte der Kénig, als er sich Ende 1660
zum erblichen Souveran proklamierte
und mit kirchlicher Billigung adlige
politische Mitspracherechte ein-
schrankte. Das Bild spiegelt so lutheri-
sches Gottesgnadentum. GD




« Der Kranke

1669 — Ol auf Kupfer, Oval, 23,5x 19,1 cm — bezeichnet unten rechts: Ouelgunne./
Wolffg:HBach. f./ a[nnjo 1669; HB [ligiert] — Hamburger Kunsthalle, Inv. HK-428

Provenienz: Kunsthandel Maison Artz, Den Haag; 1906 Hamburger Kunsthalle

Literatur: Waldmann 1908, S. 49f.; Habicht 1930, S. 294; Goéttsche 1935, S. 66,
77, Abb. S.183; Morsbach 1999, S.85f., 191, Nr. Al 37; Morsbach 2008, S. 223;
Slg.-Kat. Hamburg 2007, S. 187f., dort weitere Literatur

Die kieine Kupfertafel mit der
Darstellung eines Kranken stellt eine
ikonografische Besonderheit innerhalb
der Genremalerei dar. Ein hagerer,
offenkundig kranker Mann mit blei-
chem Gesicht sitzt im Zentrum des
Bilds auf einem Stuhl. Ihm zur Seite
steht eine Frau — es konnte die Ehefrau
sein —, die mit der Rechten liebevoll
seine Stirn fihlt und ihm mit der Linken
ein Kissen in den Ricken schiebt,
wahrend im Hintergrund eine Magd
die Bettstatt herrichtet. Der Kranke
selbst hat in einem segnenden oder
beruhigenden Gestus seine rechte
Hand auf den Kopf eines vor ihm
knienden Madchens (die Tochter?)
gelegt, zugleich halt er dessen Rechte.
An der Wand, die die Szenerie hinter-
fangt, hangen Kleidungssticke und ein
Wehrgehdnge mit Degen. Die Dosen
und Schalen auf dem Tisch an der
linken Bildseite mdgen medizinische
Utensilien sein.
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Heimbach schuf das Gemalde in sei-
nem Geburtsort Ovelgdnne in der
Wesermarsch im Jahr 1669 — kurz
bevor er ab 1670 seine Anstellung als
Hofmaler des Firstbischofs zu Mnster
antrat. Es markiert einen Héhepunkt in
seiner seit 1653 stattfindenden, inten-
siven Beschaftigung mit der Genrema-
lerei, weil es sich von den klassischen
Motiven der Gattung l6st und sich mit
der Thematisierung von Krankheit
einem nur selten dargestellten Sujet
zuwendet. Zwar ist in der religidsen
Malerei die Darstellung von Kranken
mitunter in Hospitalzyklen oder Heili-
genviten anzutreffen und in der nieder-
landischen Genremalerei der Besuch
des Arztes ein ab dem 17. Jahrhundert
immer wieder auftauchendes Motiv.
Heimbach jedoch legte den Fokus auf
die Flrsorge eines Kranken, der in
seiner ganzen Verletzlichkeit und
Schwaéche gezeigt wird, wobei die
Szene von Intimitat und Innigkeit

gepragt ist. Mit dieser ungewdhnlichen
Fokussierung des Kunstlers auf das
Thema Krankheit schuf Heimbach eine
eigenstandige ikonografische Innova-
tion. Zudem zeigt sich mit der kleinen
Kupfertafel einmal mehr sein prazises
feinmalerisches Kénnen, das vor allem
in der Darstellung von Stofflichkeit —
wie bei dem fast durchsichtigen Hemd
des Kranken — deutlich wird. AH




= Mahlzeitstillleben mit

Magd hinter einem Fenster

1670 — Ol auf Leinwand, 69,5x 84,5 cm — bezeichnet unten rechts: in Coesfelt./Wolffg. HBach.
C. f:/a0. 1670 — Kassel, Museumslandschaft Hessen Kassel, Inv. GK 613a

Provenienz: seit 1815 auf Schloss Wilhelmshohe in Kassel nachweisbar

Literatur: Slg.-Kat. Kassel 1996, S.142f., dort weitere Literatur; Morsbach 1999, S. 89f., 228f,,
Abb. S.223; Morsbach 2008, S. 165; Ausst.-Kat. Kassel 2016, Kat. 31

Mit groB3en runden Augen und
hochgezogenen Brauen blickt die
Magd durch das Fenster mit Gitter
herein, welches sie vom Uppig bestlck-
ten Tisch trennt. Die Scheibe ist auf der
Hohe ihres rechten Auges zersprungen.
Hielt das Glas dem durchdringenden
Blick des Verlangens nicht stand? lhre
am unteren Fensterrand zu erkennen-
den Hande verweisen ferner auf den
erwlnschten Akt, das Ergreifen der
Speisen und Getranke, und den damit
verbundenen Genuss. Die eher niich-
terne Malweise steht im Kontrast dazu.
Dieses Spatwerk Wolfgang Heimbachs
ist nicht nur in seiner Kombination aus
Genrebild und Stillleben Ausdruck der
vielfaltigen Inspirationsquellen des
Malers, sondern zelebriert im zweiten
Blick — ganz im Sinne der Tradition
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des barocken Stilllebens — gerade
diejenigen Sinne, welche ihm selbst
bekannt waren: Sehen, Schmecken,
Riechen und Fuhlen. Zufall oder lasst
man sich hier durch das Vorwissen
um seine Gehorlosigkeit verleiten?
Das Werk stellt deutlich das Innova-
tionspotenzial Heimbachs heraus,
dessen anfanglich besonders enge
Orientierung an der niederlandischen
Malerei hier einer offeneren Rezeption
gewichen ist. Die Aufsicht ermoglicht
den Betrachtenden, die einzelnen
Objekte genau in Augenschein zu
nehmen, wobei man sich von der
Frauenfigur im Hintergrund geradezu
ertappt fuhlt. Ihr Blick von drauB3en

wird durch die zersprungene Scheibe
zum fragilen Moment, der nicht unwei-
gerlich Bestand haben muss. Hier zeigt
sich einmal mehr der »empathische
Blick«! Heimbachs auf andere margina-
lisierte Menschen. Das Gemalde, wel-
ches als einziges Stillleben des Malers
gilt, fand im frihen 19. Jahrhundert
seinen Weg in die Kasseler Sammlung
und wird im Inventar von 1815 zum
ersten Mal erwahnt. Bis heute regt es
durch den ungewohnlichen Aufbau
und die stilistischen Besonderheiten
zur Diskussion an. MRO

1 Lange 2020, S. 258. Lange nennt hier beispiel-
haft den Kranken in der Hamburger Kunsthalle,
der ebenfalls ohne sarkastischen oder moralischen
Unterton dargestellt sei. Thematisiert werde in
diesen Bildern vielmehr die menschliche Fursorge.

S R L e




Wlfgang Heimbach (ca. 1613-1679) zdhlt zu den begabtesten
norddeutschen Kinstlern des 17. Jahrhunderts. Mit seinen feinmalerischen
Kabinettbildern machte er sich vor allem im Bereich der Portrat- und Genre-
malerei einen Namen. Trotz seiner Gehdorlosigkeit war Heimbach bemerkens-
wert mobil. Immer auf der Suche nach neuen lukrativen Auftragen, bereiste
er zeitlebens ganz Europa und war fir einflussreiche Persénlichkeiten tatig.
Dieser Katalog begleitet die erste monografische Ausstellung zu Heimbach,
eine Kooperation zwischen dem Landesmuseum fir Kunst und Kulturge-
schichte Oldenburg und dem LWL-Museum fur Kunst und Kultur in Minster.
Der Katalog stellt mit rund 50 ausgewahlten Exponaten aus dem In- und
Ausland Heimbachs Leben und Werk vor. Essays namhafter Autoren erganzen

den umfassenden Blick auf den Kinstler.
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