


Rembrandt lachend?
• WILKO VERBAKEL EN ARIE WALLERT •

Een onderzoeker is zo goed als de 
kwaliteit van zijn standaard. Als 
een analist bijvoorbeeld een onbekend 

wit pigment uit een schilderij wil 
onderzoeken, vergelijkt hij de eigen
schappen van die onbekende - de bre
kingsindices, het pleochroisme, het 
emissiespectrum, het diffractiepa- 
troon en de samenstelling van de ver
schillende elementen - met die van 
een bekend pigment; dat is zijn stan
daard. Iets dergelijks gebeurt er bij de 
toeschrijving van schilderijen. Een 
anoniem schilderij wordt vergeleken 
met een bekend schilderij van een 
bepaalde meester. Wanneer de eigen
schappen van het onbekende schilderij 
overeenkomen met de standaard, dan 
kan worden vermoed dat dit ook door 
die meester is geschilderd. Amerika
nen hebben hier een mooie uitdruk
king voor: If it walks like a duck; looks 
like a duck; and quacks like a duck: it 
must be a duck!

Maar wat nu als de standaards niet 
kloppen? Is dan ook het oordeel fout? 
Een dergelijke vraag deed zich voor bij 
twee zelfportretten van Rembrandt, 
een in Den Haag en een in Neurenberg. 
Tot voor kort werd aangenomen dat 
het schilderij in Den Haag het origi
neel was en het schilderij in Neuren
berg een kopie hiernaar.' In 1991 stelde 
een Duitse kunsthistoricus het omge
keerde voor. Hij verklaarde het schil

derij van Rembrandt in het Maurits- 
huis tot kopie en bestempelde het 
betrekkelijk onbekende paneel in het 
Germanisches Nationalmuseum tot 
het origineel. Onderzoek met infra- 
rood-reflectografie (irr) bevestigde 
zijn observatie.2 Dat veroorzaakte 
nogal wat opschudding. Niet alleen om 
de toeschrijving zelf, maar ook door 
het hernieuwde inzicht over de betrek
kelijke waarde van ons oordeel en de 
kwaliteit van onze standaards. Het 
schilderij in het Mauritshuis had name
lijk lange tijd gegolden als een belang
rijke toetssteen voor Rembrandts werk 
in zijn Leidse periode. Het oordeel in 
1982 van het Rembrandt Research 
Project is daarvoor heel duidelijk: (...) 
there can be no doubt as to attribution 
and dating in that year (162g), on the 
grounds of various detail features and of 
its overall high quality. Het werd daar
om dan ook beschouwd als een baken 
in de onstuimige zee van toeschrijvin
gen aan de vroege Rembrandt.3

Deze nieuwe inzichten waren aan
leiding om nog eens goed te kijken 
naar een Portret van een Lachende 
Jongeman in het Rijksmuseum. Dit 
schilderij kwam in 1958 als een vroeg 
zelfportret van Rembrandt in de ver
zameling van het museum. Het werd 
in 1982 door het Rembrandt Research 
Project als zodanig weer afgeschre
ven.4

Afb. I
Portret van. een
Lachende Jongeman. 
Olieverf op paneel, 
41,2x33,8 cm, gesig
neerd R.HL, Rijksmu
seum, Amsterdam 
(inv.nr. SK-A-3934).
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Het gezicht van de lachende jonge 
man is neergeborsteld in snelle dek
kende kwaststreken die in verschil
lende richtingen geplaatst zijn. Vooral 
in de lichtere gedeelten van het gezicht 
is de verf in korte, levendige en gevari
eerde toetsen aangebracht. Veel daar
van lijken snel en enigszins noncha
lant, nat-in-nat neergezet, waardoor 
het vluchtige van de uitgebeelde emo
tie wordt benadrukt. Hier en daar 
schemeren wat warme bruinige tonen 
van onderliggende verflagen door dun
nere transparante verflagen heen. De 
afmetingen van dit paneeltje komen 
overeen met 16 x 13 Rijnlandse duim, 
in Rembrandts tijd de gangbare maat 
in het huidige Zuid-Holland. Veel 
schilderijen werden op standaardfor
maten, gemeten in duimen, geschil
derd. Dat stukje informatie zegt op 
zichzelf niet zoveel, behalve dat het 
paneeltje uit Leiden zou kunnen 
komen waar Rembrandt zijn eerste 
atelier had.s Veel belangrijker is de 
informatie die professor Klein van de 
universiteit van Hamburg ons ver
schafte. Hij vond dat het patroon van 
de jaarringen (223 kernhout ringen en 
8 spinthout ringen) zich goed liet ver
gelijken met een betrouwbare stan
daard voor hout uit het Baltische 
gebied. Hij kon daarop vaststellen 
wanneer de boom waaruit het paneel
tje kwam werd gekapt, en daarmee 
ook de vroegst mogelijke datum, 1621, 
waarop het plankje kon zijn beschil
derd.6 Nog belangrijker is echter dat 
het patroon van jaarringen overeen
komt met dat van het bovengenoemde 
Zelfportret in Neurenberg. Het blijkt 
zelfs dat beide paneeltjes uit één en 
dezelfde boom komen!7 Dat is wel een 
heel sterke aanwijzing dat de Lachende 
jongeman zo omstreeks 1629-1630 
gemaakt zal zijn in het atelier dat 
Rembrandt met Jan Lievens deelde.8

Hiermee wordt het aantal kandida
ten voor het auteurschap van het schil
derijtje nogal beperkt. Er is wel eens 
gesuggereerd dat Rembrandt al in het 
atelier aan de Weddensteeg in Leiden 

een grote groep anonieme helpers in 
dienst had. Die veronderstelling is 
echter niet op enige contemporaine 
bron gebaseerd.9 Tegenwoordig wordt 
aangenomen dat Rembrandt en Lie
vens dit atelier deelden en dat Gerard 
Dou en Isaack de Jouderville daar tus
sen 1628 en november 1631 als leerlin
gen of assistenten werkten. Er zijn 
geen serieuze redenen om aan te 
nemen dat de bezetting van het atelier 
groter was.10

Wanneer we nu de kenmerken op 
het schilderijtje vergelijken met die 
van de schilders die omstreeks 1629- 
1630 in het atelier werkten, vallen er al 
onmiddellijk twee kandidaten af. Het 
schilderij heeft duidelijk geen enkele 
verwantschap met het werk van 
Gerard Dou, die vanaf het moment 
dat hij op veertienjarige leeftijd het 
atelier binnenkwam, zich concen
treerde op een uiterst zorgvuldige 
weergave van vormen en materialen. 
Zijn voorkeur voor mooie geleidelijke 
overgangen verschilt wel heel erg van 
de losse vegen en toets op de Lachende 
Jongeman." Is Gerard Dou dus geen 
waarschijnlijke kandidaat als maker 
van het schilderijtje, ook Isaack de 
Jouderville, een man die wel is aange
duid als artist of overpowering medio
crity, lijkt hier niet toe geëigend. De 
Jouderville had een heel karakte
ristieke stilering van zijn booglichten, 
die in het werkje ontbreekt. De per
soonlijke manier waarop bij De Jou
derville ruimtelijke vormen worden 
vereenvoudigd, is volkomen vreemd 
aan de krachtige expressiviteit van de 
Lachende Jongeman.'2 Daarmee blijven 
er maar twee kandidaten over: Rem
brandt en Lievens.

Het is in dit verband zinvol om nog 
eens naar de technische aspecten van 
het schilderen te kijken. Het is heel 
goed mogelijk dat overeenkomsten 
tussen het Portret van een Lachende 
Jongeman en schilderijen die ter verge
lijking aangehaald worden, de stan
daards dus, juist in de techniek tot uit
drukking kunnen komen. Er is van de
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Afb. 2 
Infraroodopname van 
REMBRANDT VAN 

rijn, Zelfportret, ci rca 
1629-1630. Olieverf op 
paneel, 38 x 30,9 cm. 
Germanisches Natio
nalmuseum, Neuren
berg (inv.nr. Gm 391).

beginstadia in het schilderproces van 
ondertekening, schets en doodverf, 
vaak veel te leren. Het hevig bediscus
sieerde, onvoltooide Zelfportret met 
Baret uit circa 1659 laat iets van het 
begin van dat proces zien.13 Het toont 
ons bijvoorbeeld dat Rembrandt - 
althans in deze periode van zijn loop
baan - niet begon door in lijnen met 
een zwarte stift of krijt een uitvoerige 
ondertekening aan te brengen. 
Integendeel, de eerste opzet ging in 
een grote hoeveelheid losse, schijnbaar 
niet verbonden verfstreken in verschil
lende richtingen en in verschillende 
kleuren.'4 Soms is er wat zwart in de 
verf van deze vlekken gemengd. Als er 
koolstofzwart pigment in deze eerste 
verfstreken zit, kan dat later met de 
infraroodcamera weer naar voren wor
den gehaald en op een beeldscherm 
zichtbaar worden gemaakt. Dat is op 
prachtige wijze gedemonstreerd aan 
het Zelfportret in Neurenberg.'5 Vooral 

in de schaduwgedeelten in het gezicht 
blijkt de eerste verflaag in korte enigs
zins vlekkerige toetsen opgebracht 
(afb. 2). Deze methode van infrarood- 
onderzoek werkt alleen maar voor 
verflagen of ondertekeningen met 
koolstofzwart. Voor verflagen met uit
sluitend aardpigmenten als rode of 
gele oker, of omber - juist dat soort 
bruinige aardpigmenten werden in die 
onderste lagen veel toegepast - vol
doet ze niet. Die pigmenten werden in 
toon gevarieerd door ze onderling, of 
met loodwit of zwart, te mengen.

Om dit soort onderschilderingen 
met aardverven zichtbaar te maken, 
kan wel gebruik gemaakt worden van 
neutronen-autoradiografie. Hiervoor 
wordt het schilderij een beetje radio
actief gemaakt. Bepaalde elementen in 
de verf, zoals het mangaan dat altijd in 
omber zit, geven dan iets straling af. 
Een zeer gevoelige röntgenfilm die 
gedurende enige tijd in nauw contact 
met het schilderij wordt gehouden zal 
dan gezwart worden op die plekken 
waar de verf met dat specifieke ele
ment zit.'6 Het resultaat is een 
registratie van het gebruik van uitslui
tend die verf op het schilderij. Zo kan, 
zonder schade aan het schilderij, een 
grote hoeveelheid informatie verkre
gen worden. De intensiteit en tijds
duur van de belichting van de films is 
afhankelijk van de halfwaardetijden 
van de geactiveerde elementen. Door 
slim gebruik te maken van de verschil
lende halfwaardetijden die er voor ver
schillende elementen bestaan, kunnen 
gepigmenteerde verflagen op aparte 
films zichtbaar gemaakt worden.'7 De 
eerste verflagen, de onderschildering 
met bruinige verf, zoals in het Portret 
van een Lachende Jongeman, bevatten 
omber dat bestaat uit ijzer- en man- 
gaanoxiden. Vanwege de hoge door
snede en de korte halfwaardetijd zijn 
die verflagen met mangaan (s6Mn) 
erin, uitzonderlijk goed zichtbaar te 
maken.18 Daarnaast zijn ook conventi
onele röntgenfoto’s gemaakt om een 
beeld te krijgen van de verven die
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Afb.3
Röntgenfoto van Por
tret van een Lachende 
Jongeman (afb. i).

Afb. 4 
Infraroodfoto van 
Portret van een 
Lachende Jongeman 
(afb. i).

zwaardere elementen als lood (in lood- 
wit) of kwik (in vermiljoen) bevatten 
(afb. 3).19 Het beste inzicht in de tech
niek kwam echter van het infrarood- 
onderzoek waarin het gebruik van 
koolstofzwart zichtbaar werd (afb. 4).20 
Bij het neutronenactiveringsonder- 
zoek is ook wel gekeken naar het ge
bruik van koper-, kobalt-, arseen-, en 
kwikhoudende verven, maar de be
langstelling ging toch vooral uit naar 
de toepassing van mangaanhoudende 
aardverven (afb. 5).21 Een van de moei
lijkheden in het lezen van al dit soort 
documenten, infraroodreflectogram- 
men en autoradiografieën, is dat ver
schillende stadia in het werkproces 
tegelijkertijd op één afbeelding kun
nen verschijnen. Je kunt aan de radio
grafie namelijk niet aflezen of een 
omberhoudende verf nu helemaal 
onderaan of bovenop het schilderij is 
aangebracht. Het zwart van een on
derschildering verschijnt even goed op 
het reflectogram als het zwart boven
op het schilderij waarmee een scha
duw onder de neus of in een ooghoek, 
of de pupil in het oog is afgewerkt. In 
zo’n geval kan het soms nuttig zijn om 
aanvullende analyses te doen aan een 
verfdwarsdoorsnede (afb. 6).22

De eerste verfstreken op het portret 
lijken vooral in grijstonen van kool
stofzwart en loodwit te zijn uitge
voerd, waarop dan vrij snel is doorge
werkt met bruinige tonen van okers. 
De contouren van het lichaam, het 
haar en de baret, en vooral de scha
duwzijde van het gezicht zijn neerge
zet in snelle, abrupte kwaststreken. De 
schaduwgedeelten van het gezicht zien 
er onregelmatig en vlekkerig uit. In dit 
stadium lijkt de positie van de ogen te 
zijn aangeduid door lichte cirkelvor
mige krassen in de natte verf. De 
voorstelling is opgezet in toetsen van 
verschillende dikte. Het verder model
leren gebeurde ook in betrekkelijk 
monochrome toonwaarden, variërend 
van donkergrijs, bijna volledig zwart, 
tot de lichte okerkleur op plekken van 
de onbeschilderd gebleven imprima-
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Iura, de isolatielaag die zou dienen om 
de absorberende eigenschappen van de 
krijtgrond te compenseren. In dit 
zogenaamde ‘doodverf'-stadium, met 
de lichte en donkere gedeelten heel 
breed neergezet, moet het werk er als 
een echt monochroom schilderij uit 
hebben gezien.23 Rembrandt gebruikte 
deze techniek vrij vaak, vooral als het 
ging om een voorstudie of ontwerp 
voor een ets. Goede voorbeelden hier
van zijn Christus en zijn discipelen 
(gesigneerd en gedateerd 1634, Haar
lem, Teylers Museum), Paulus (circa 
1629, Parijs, Musée du Louvre) en het 
paneel met Samson en Delila (Amster
dam, Rijksmuseum), die destijds als 
Rembrandt is aangekocht, maar nu 
meestal als een werk van Jan Lievens 
wordt beschouwd.24

De grijzige tonen in het Portret van 
een Lachende Jongeman zijn verder 
opgewerkt met oker- en omberhou- 
dende verven, die variëren van donker 
roodachtig bruin tot helder lichtgele 
oker, soms met een enigszins groenige 
tint vanwege de bijmenging van een 
spoortje zwart. Daarbij zijn sommige 
plekken, zoals de schaduw onder de 
kraag en de schaduwen onder de neus 
en in de ooghoeken, zwaar aangezet; 
andere plekken zijn half doorschijnend 
zodat iets van de lichtere grondering 
doorschemert. Hierbij zijn met leven
dige, losse toetsen in aardverven de 
gelaatstrekken verder vormgegeven. 
De kwaststreken waarmee het gezicht 
in licht-donker is opgebouwd, volgen 
niet zozeer de vorm of de contouren 
van het gezicht, maar dienen eerder 
als bouwstenen om het gezicht te con
strueren. Dit is gedaan in korte, vlek
kerig losse toetsen met een opvallende 
differentiatie in verfbehandeling 
(afb. 4, 5). Terwijl de kraag van het 
hemd was aangegeven in een paar 
zwarte vegen, is de schaduw in de nek 
nog wat aangezet met omber, zoals te 
zien is op het mangaan-autoradiogra- 
fiebeeld (afb. 5). Dat laat overigens 
ook goed zien hoe in dit doodverfsta- 
dium belangrijke veranderingen in de

vorm van het haar onder de baret wer
den doorgevoerd. Dit blijkt allemaal 
gedaan in korte toetsen met een 
stugge kwast. Om de vorm van het 
oor met omber bij te werken zijn glad
dere en langere vegen neergezet. Er 
zitten nogal wat verschillen in de beel
den van de onderschildering in kool- 
stofzwart en de schildering in omber. 
De zwartige en bruinige lagen die we 
zien in de IR-beelden en autoradio- 
grafieën kunnen verschillende stadia 
in het proces weergeven. De zwarte 
verven en de aardverven zijn duidelijk 
niet altijd als een mengsel aange
bracht. En er is ook geen consistentie 
in hun plaats in de laagopbouw. Maar 
de werkwijze, het soort toetsen, en 
het handschrift is voor beide heel con
sistent.

Afb-S
Mangaan-autorad io- 
grafie van Portret van 
een Lachende Jonge
man (afb. 1).
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In verschillende van Rembrandts 
vroege ‘tronies’ is in de onderlagen 
eveneens een vlekkerige werkwijze te 
zien. Dit helpt om het verschil te zien 
tussen het werk van Rembrandt en dat 
van kunstenaars in zijn directe omge
ving, van wie de meesten hun eerste 
verflagen heel anders en vaak veel 
gladder aanbrengen. De manier 
waarop in het Portret van een Lachende 
Jongeman in de eerste verflagen van de 
ondermodellering geprobeerd wordt 
om de juiste vorm te vinden, komt 
perfect overeen met het vlekkerige 
patroon dat we zien in het infrarood- 
beeld van Rembrandts Zelfportret uit 
circa 1629 in Neurenberg.

Er is wel gesuggereerd dat het Por
tret van een Lachende Jongeman door 
jan Lievens gemaakt zou kunnen zijn, 
de enig andere, bekende persoon in 
het Leidse atelier die als maker in aan
merking komt. Daarom is zijn Portret 
van Rembrandt op dezelfde manier met 
de infraroodcamera onderzocht.2$ Het 
infraroodbeeld liet zien dat Lievens’ 
werkwijze in de verfopbouw totaal 
verschillend is van wat we op het Por
tret van een Lachende Jongeman zien?6 
Lievens bracht zijn veel dunner vloei
ende verf aan in veel langere en glad
dere kwaststreken. Daarbij volgde hij 
heel nadrukkelijk de vorm van kin, 
shawl en halsberg (afb. 7). Het scha- 
duwgedeelte van het gezicht is dunne
tjes geschilderd over een gladde door
schijnende ondermodellering. Het 
infraroodbeeld laat zien dat de onder
modellering van het gezicht niets heeft 
van de vlekkerigheid in de verfopbouw 
van de Lachende Jongeman en het Neu- 
renbergse Zelfportret.27

Toen het schilderij in 1982 door het 
Rembrandt Research Project als Rem
brandt werd afgeschreven, zijn daar
voor verschillende argumenten naar 
voren gebracht. Enkele van die argu
menten zijn van technische aard. 
Bovenop de conventionele krijt-lijm 
grondering van het paneel zag het 
RRP-team in een microscopische verf- 
dwarsdoorsnede een grijzige laag,

bestaande uit een mengsel van lood
wit, koolstofzwart en mogelijk nog 
wat krijt?8 In de bespreking van het 
schilderij in het Corpus werd deze 
laag geïnterpreteerd als een imprima- 
tura. Dergelijke grijze imprimatura’s 
zijn in andere werken van Rembrandt 
nooit aangetroffen. Toen dit aspect 
recent nog eens nader werd onder
zocht, bleek dat het helemaal niet om 
een egaal over de hele grondering aan
gebrachte imprimatura ging, maar om 
een verflaag van de onderschildering 
(afb. 4). Op sommige plekken van het 
schilderij is die wel aanwezig, op 
andere niet. Deze verflaag laat grote 
verschillen in dikte zien en in de ver
houding tussen wit en zwart pigment. 
Het is dus geen imprimatuur maar een 
typische verflaag die deel uitmaakt van 
de modellering in de eerste stadia van 
het feitelijke schilderen: de laag die zo 
vlekkerig in de infrarood-opname te 
zien is.

Een ander argument voor de 
afschrijving betrof het gebruik van een 
gele oker in de schildering van het 

Afb. 6 
Dwarsdoorsnede van 
een verfmonster uit 
Portret van. een 
Lachende Jongeman 
(afb. 1). Onder, 
opname met micro
scoop in opvallend 
licht (df), uitsnede 
links geeft het gebied 
van de elementen
analyse aan. Boven, 
EDX-analyse van ele- 
menten-distributie. 
Blauw geeft concen
traties lood (loodwit) 
aan, geel geeft verde
ling aan van mangaan 
(omber). Maat- 
streepje = 25 pm.
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gezicht, maar dat argument is weinig 
overtuigend omdat er uit de periode 
rond 1630 nogal wat - algemeen geac
cepteerde - Rembrandts zijn die juist 
nogal rijkelijk bedeeld zijn met dit 
soort geel. Voorbeelden zijn het Pro
fielportret van een Oude Man in Kopen
hagen29 en aantal zelfportretten uit die 
tijd, zoals die in München, Amster
dam en Indianapolis.3“ Eenzelfde pig- 
mentgebruik is trouwens ook aanwe
zig op de, inmiddels wel geaccepteerde 
Kop van een Lachende Soldaat uit 1629- 
1630 in het Mauritshuis. Met dit werk 
heeft de Lachende jongeman van het 
Rijksmuseum nog wat gemeen: beide 
werken bezitten, ook in de bovenste 
verflagen, dezelfde losse, haast frag
mentarische kwaststreken die ook in 
de onderschildering van het Zelfpor
tret in Neurenberg zijn gevonden.

Waarom zo'n rare kop? Huygens 
meet in zijn autobiografie zijn bewon

A/b. 7 
Infraroodopname van 
jan Lievens, Portret 
van Rembrandt. 
Olieverf op paneel, 
57 X 44,7 cm, Rijks
museum, Amsterdam 
(inv.nr. SK-c-1598).

dering voor Rembrandts vaardigheid 
in het uitbeelden van emoties breed 
uit.3' In de vergelijking tussen Rem
brandt en Lievens springt de eerste er 
juist in de ‘levendigheid van emoties’ 
als beste uit.32 Dat paste overigens ook 
in Rembrandts streven om het hoogst 
mogelijke specialisme in de schilder
kunst te bereiken, dat van historie
schilder. Als je op een effectieve 
manier bijbelse, mythologische of alle
gorische scènes wilde schilderen, 
moest je wel de vaardigheid bezitten 
om verschillende emoties overtuigend 
uit te beelden. Zo’n vaardigheid vergt 
veel studie en in dat licht moeten veel 
van Rembrandts studies van verschil
lende gelaatsuitdrukkingen omstreeks 
1630 worden gezien: voornamelijk in 
een reeks etsen, zoals een zelfportret 
met boze uitdrukking, een zelfportret 
met de ogen wijd opengesperd, een 
zelfportret naar voren leunend, een
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Aft). 8
REMBRANDT VAN 

rijn, Zelfportret als 
Lachende Jongeman. 
Ets. Rijksmuseum, 
Amsterdam (inv. nr. 
RP-p-1961-1181).

zelfportret met open mond en vooral 
een lachend zelfportret (afb. 8).33 Al in 
1933 werd erkend dat ook het Portret 
van een Lachende Jongeman eerder 
gezien moet worden als een studie in 
expressie dan een feitelijk portretd** 
Op dezelfde manier is ook de Kop van 
een Lachende Soldaat in het Maurits- 
huis geen portret, of zelfs maar een 
‘tronie’, maar een uitdrukkingsoefe- 
ning. Veel van deze expressiestudies 
zijn zelfportretten, omdat het eigen 
gezicht het goedkoopste en gemakke
lijkste model is. Dat gold zeker voor 
een beginnend schilder, die zich geen 
modellen kon veroorloven. In dat ver
band is de vraag wie het gezicht van 
de Lachende Jongeman heeft behoord 
niet zonder betekenis: het zou immers 
goed dat van de maker kunnen zijn.

In deel 1 van het Corpus wordt 
ervan uitgegaan dat de geportretteerde 
wel eens Jan Lievens zou kunnen 
zijn.35 De smalle kin met een geiten
baardje, de betrekkelijk dunne mond 
en de vooruitstekende neuspunt op het 
Portret van een Lachende Jongeman 
werden vergeleken met de trekken van 
Lievens in de Doop van de Kamerling 
in Utrecht en met het hoofd van de 
muzikant op het Musicerend Gezel
schap in het Rijksmuseum.36 Maar hoe 
steekhoudend zijn deze vergelijkin
gen? Rembrandt was niet altijd con
sistent in de manier waarop hij zijn 

eigen gezicht weergaf. Op de tekenin
gen, etsen en schilderijen zien we zijn 
gezicht telkens weer een beetje anders; 
soms is de kin wat smaller dan op 
andere, soms heeft hij een geiten
baardje, elders weer niet. Hij ver
schijnt met een vlassig baardje op zijn 
Zelfportret met Baret in Boston en op 
een Zelfportret in Indianapolis.37 
Soortgelijke gezichtsbeharing is ook te 
zien op verschillende etsen.38 En hoe 
zag Lievens er dan uit?

Antoon van Dyck heeft in 1632-1633 
een portret van Lievens gemaakt dat 
als prent is verschenen: een elegante 
jongeman met een nogal glad gezicht 
(afb. 9). Er bestaat geen enkele over
eenkomst tussen de gelaatstrekken van 
Lievens en de kop van de Lachende 
Jongeman. Ook op verschillende van 
Lievens’ zelfportretten is op geen 
enkele manier een overeenkomst te 
vinden met ons schilderij.351 Hij ver
schijnt steeds als een dunne, nogal 
knokige man met lang sluik haar, die 
in de verste verten niet lijkt op de 
nogal grove, vlezige kop met krullend 
haar van het paneeltje.

We hebben verschillende eigen
schappen van ons ‘onbekende’ schilde
rij vergeleken met die van een geaccep
teerde standaard, het Zelfportret in 
Neurenberg. Die eigenschappen kwa
men op veel punten goed overeen. Er 
zijn dus nogal wat argumenten voor 
een toeschrijving aan Rembrandt. 
Maar zijn die voldoende om het 
paneeltje opnieuw op zijn naam te zet
ten? Om nog meer zekerheid te krij
gen werd het schilderijtje naar Neu
renberg gebracht, zodat een 
één-op-één vergelijking met de stan
daard mogelijk was (afb. 10). Naast 
elkaar gelegd, sprongen, behalve over
eenkomsten, ook duidelijke verschillen 
in het oog. Zo is het Zelfportret met 
veel meer precisie geschilderd, gladder 
en met verfijndere overgangen tussen 
licht en donker, dan het Rijksmuseum- 
paneeltje. Bij het Zelfportret is slim 
gebruik gemaakt van het licht dat op 
het kraagje valt dat vanonder de meta-
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len halsberg uitsteekt. Door dit uitge
kiende lichteffect krijgt de schouder
partij meer ruimtelijkheid. Het licht 
op dat kraagje en een paar klinknagels 
helpen de vorm van het hele volume te 
suggereren. Bij het Portret van een 
Lachende Jongeman is dat veel minder 
effectief gedaan. Het wit van de kraag 
blijft hier toch gewoon een veeg witte 
verf. De schouderpartij is veel platter 
en het volume van het lichaam werkt 
veel meer als een silhouet. Kortom, 
het Portret van een Lachende Jongeman 
is minder subtiel, grover, niet trefze
ker, en zelfs wat rommelig. Het mist 
de subtiele hiërarchie van hoogsels van 

IOANNES LIVEN 5

het Zelfportret: het hoogste licht op 
het voorhoofd, wat minder op de rech
terwang, nog weer wat minder op de 
neus, en een klein fel tipje wit op de 
onderlip, waardoor die tegelijkertijd 
wat ronder wordt. Bij het Portret van 
een Lachende Jongeman hebben de 
hoogsels op het voorhoofd, de neus
punt, de beide wangen, en onder de 
onderlip allemaal zo’n beetje dezelfde 
intensiteit. Zij lijken in een keer met 
hetzelfde verfmengsel neergezet. Bij 
het Zelfportret is de penseelstreek dun 
geschilderd, met gladde hoogsels in 
elkaar vervloeiend aangebracht, 
waardoor geleidelijke overgangen zijn 
ontstaan. In het Portret van een 
Lachende Jongeman zijn de kwaststre- 
ken zockender, losser, bijna fragmenta
risch in individuele, dikkere toetsen 
aangebracht, vergelijkbaar met de stijl 
van de Kop van een Lachende Soldaat in 
het Mauritshuis of van het Profielpor
tret van een Oude Man in Kopenhagen.

Al deze vergelijkingen leren, dat 
keuze van de standaard(s) en de crite
ria die je daarbij hanteert, van grote 
betekenis zijn, al leidt hernieuwde 
ijking aan nieuwe standaards niet 
altijd tot een trefzekere oplossing 
leidt. Bij de vergelijking van het Portret 
van een Lachende Jongeman met het 
Neurenbergse schilderij hebben voor 
het Rijksmuseum uiteindelijk de ver
schillen in kwaliteit het zwaarst gewo
gen. Als een eigenhandige Rembrandt 
wordt het voorlopig niet gezien.

Afb-S
LUCAS VORSTERMAN 

naar antoon van 
dyck, Portret van 
Jan Lievens, circa 
1632-1633. Gravure.
Rijksmuseum, 
Amsterdam (inv.nr.
RP-P-OB-33.138).
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circa 1629-1630. 
Olieverf op paneel, 
38 X 30,9 cm. 
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Nationalmuseum, 
Neurenberg (inv.nr. 
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