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1 Einleitung

11 Vorstellung des Themas

In der vorliegenden Arbeit beschéaftige ich mich mit den qualitativen Unterschieden zwi-
schen Olskizzen und ausgefiihrten Geméalden zweier Altarbilder der Jesuitenkirche in Ant-
werpen (heute HI. Karl Borroméus Kirche) von PETER PAUL RUBENS (1577-1640): , Die
Wunder des HI. Ignatius von Loyola* und ,, Die Wunder des HI. Franz Xaver‘. Auf den
Gemalden bzw. Olskizzen sind jeweils eine der zwei wichtigsten Heiligenfiguren der Je-
suiten (ein katholischer Orden), in verherrlichender Weise dargestellt. Es handelt sich da-
bei um IGNATIUS VON LOYOLA (1491-1565), der auch der Grindervater der Jesuiten ist,
und FRANZ XAVER (1506-1552), der besonders aufgrund seiner Missionarstétigkeit in
Asien fur den Orden wichtig war. Die Bilder haben die jeweiligen ,Wundertaten' der
Hauptpersonen zum Inhalt, wobei die vielfaltigen, chronologisch differenten Heilsge-
schichten der jeweiligen Figuren in den Darstellungen thematisch gebiindelt und simultan
dargestellt sind. Beide Gemélde und die originalen Olskizzen (Modelli) befinden sich im
Kunsthistorischen Museum Wien.

Mein Interesse an dem Thema wurde durch ein Seminar geweckt, das Bildanalysen von
Gemélden im KHM (Kunsthistorisches Museum Wien) zum Inhalt hatte. Zu jener Zeit
hatte ich mich selbst schon einigermal3en tiefer gehend mit dem Barock auseinandergesetzt
und mich besonders fur die Gegenreformation und ihre vielfaltigen Auswirkungen auf das
kulturelle Leben in Europa zu interessieren begonnen. Eine wahrend dieses Seminars gebo-
tene, m. E. inadaquate Darstellung der beiden, von mir nun zu bearbeitenden, haufig auch
als,Wechselbilder’ bezeichneten Geméde (da sie, je nach liturgischer Saison, ausgewech-
selt wurden), hat mein Interesse konkret auf diese Bilder gelenkt und in mir den Wunsch
erzeugt, mich weiter gehend damit auseinander zu setzen.

Die besonderen Rubensqgualitdten der Lebendigkeit und der Affektdarstellung, um nur zwei
Beispiele zu nennen, welche den Meister so distinktiv auszeichnen, finden sich fir mein
Empfinden nur in den Olskizzen aber nicht mehr in den ausgefuihrten GroRformaten, in
denen auch die spezifische Malweise von Rubens nicht mehr zu entdecken ist. Im Ver-
gleich zu den Olskizzen verblassen die ausgefiihrten Altarbilder auf eigentiimliche Weise.
Schon beim ersten Kontakt mit den Bildern im KHM, hatte ich den Eindruck, dass diese
Gemdde doch wohl nicht von Rubens, zumindest nicht zur Génze, selbst gemalt sein
konnten. Jedoch betrachtete ich mich noch nicht als kompetent genug, um diese Meinung
mit Sicherheit zu vertreten. Ich konnte mir meine Aversion gegen diese Bilder einerseits
mit meiner Abneigung gegen propagandistische Verherrlichung erklaren, aber andererseits
war mir klar, es musste auch mit der qualitativen Beschaffenheit des Geméldes auf anderen



Ebenen zu tun haben. Dies war fir mich ein Impuls, mich mit der Personlichkeit Rubens
und seinem Verhéltnis zu den Jesuiten auseinanderzusetzen, welches schliefdlich zur Ent-
scheidung gefihrt hat, die qualitativen Unterschiede zwischen Modelli und Grof3formaten
dieser Rubenswerke zum Thema meiner Diplomarbeit zu machen.

Die von mir hier thematisierten Bilder wirken auf mich, besonders in der Grof3formataus-
fuhrung, dhnlich wie heutige Werbeplakate, deren Zweck es ist dem vorbeigehenden bzw.
vorbeifahrenden ,Konsumenten’ den Inhalt der Botschaft so konzise, schnell und aus-
drucksvoll wie moglich zu vermitteln. In den Bildern sind offenkundig wahrnehmungspsy-
chologische Kniffe angewandt, die mir aus der Werbepsychologie vertraut sind. Gerade
meine Beschéaftigung mit Wirtschaftspsychologie in meinem Zweitfach des L ehramtsstudi-
ums Psychologie / Philosophie und meiner Berufserfahrung als Werbegrafiker und Art-
Director, 6ffnet mir hier einen anderen Blickwinkel auf diese Gemalde, den ich versuchen
werde in meine Analyse einflief3en zu lassen.

Die Werke Rubens gehoren unbestrittener Mal3en zu einem &ul3erst wesentlichen Tell der
européischen asthetischen Kultur, mit einer Wirkkraft, die bis in die Gegenwart reicht.
Unter anderem sicherlich auch deswegen, weil er einen grof3en Teil seines Schaffensin den
Dienst der Katholischen Kirche gestellt hat.

Es scheint dennoch, als gabe es momentan, da die zeitgentssische Kunst einen grof3en
,Boom’ erfahrt, in Kunstkreisen wenig Unpopuléreres als eine Arbeit Uber das Thema Ru-
bens. Ein ,,... Geradeausdenken vieler Kuinstler und Betrachter pragt heute den Kunstdis-
kurs.” , wie HANNO RAUTERBERG sehr treffend zur modernen Kunstrezeption meint: ,, Wer
heute an [ ...] das Chiaroscuro eines Peter Paul Rubens ankniipfen wollte, wirde gleich als
langweiliger Traditionalist gescholten ...“ (Rauterberg 2007, S. 97). Dasselbe, nehme ich
an, gilt auch fur Kunsterzieher. Tatsachlich denke ich aber, dass die klassische Kunst gera-
de heute wichtige Aufgaben erfullen kann, um die Vorstellungskraft am unbewegten (aber
bewegenden) Bild, die ,Lust der Reflexion® und damit die Erkenntniskraft der Menschen
zu schulen. Erkennen ist, wie Rauterberg richtig schreibt, auch ein anderes Wort fir ver-
tieftes Sehen, fUr ein Betrachten, das nicht auf vorgefertigte Antworten stofd, sondern
neue, eigene, innere Vorstellungen von Kunst und Welt hervorbringt. Bildung beginnt fir
ihn mit Einbildung, mit der Fahigkeit, die Eigenheit der Dinge wahrzunehmen. Das Auge
an einem Gemélde schulen bedeutet auch, das Unterscheidungsvermogen zu verfeinern
und ein ,totes’ Bild in seinem Kopf |ebendig werden zu lassen. Und wie Rauterberg weiter
ausfuhrt, und mir damit aus dem Herzen spricht, wéaren ,, ...die Museen der ideale Ort fir
S0 ein vertieftes Sehen, hier konnte sich alles um das Verfeinern der Snne drehen, um den
Menschen als Phantasiebegabtes Wesen* (Rauterberg 2007, S. 269). Esist ein Allgemein-
platz, dass wir alle und natiirlich besonders die Jugend zunehmend einem Uberfluss an



visuellen Reizen, omniprasenten Marketingaktivitéten und damit Bilderfluten, ausgesetzt
sind, die ein ,verfeinertes Sehen’ oder ein langeres intensives , Sicheinlassen’ auf ein un-
bewegtes Bild nicht unbedingt fordern. Hier ist, nicht nur von Seiten der Lehrer, sondern
auch noch von Seiten der Museen, m. E. noch einiges zu tun.

Angesichts der auf3erst umfangreichen und bereits Uber Jahrhunderte vorangetriebenen
Rubens-Forschung mag ein Bemuihen um neue Erkenntnisse oder Forschungsergebnisse
einigermalen entmutigend wirken. Dennoch komme ich, je mehr ich mich einarbeite, zu-
nehmend zur Uberzeugung, dass die Beschiftigung mit Rubens, trotz der Uberfiille an Ma-
terial, die es zu bewdtigen gibt, nicht nur fir mein personliches Kunstverstandnis immens
lohnend, sondern auch angesichts meiner zukinftigen Tétigkeit als Lehrer in ,Bildneri-
scher Erziehung’ auf3erst nutzbringend sein wird. Ich bin Gberzeugt, dass es wichtig ist, die
jungen Menschen fur digjenigen Aspekte der klassischen Kunst zu interessieren, welche
nicht augenfallig sind. Jene Aspekte, welche sich erst durch ein bewusstes Hinsehen mit
Verstand, Gefihl, einer ganzheitlichen und intensiven Auseinandersetzung mit der gesell-
schaftspolitischen Realitédt der jeweiligen Zeit erschlief3en lassen.

Gleichzeitig denke ich, dass eine prototypische ,ewig guiltige’ Untersuchungs- und Inspira-
tionsquelle wie Rubens im Unterricht deshalb so wichtig ist, um zu zeigen, dass die grund-
sétzlichen , Probleme’ der bildenden Kunst und der Kuinstlerinnen Gber die Zeit hinweg im
Wesentlichen die gleichen bleiben. Damit meine ich zum Beispiel die Probleme der Dar-
stellung subjektiver innerer Vorstellungen im Verhaltnis zu &ulierer, also objektiver Visua-
lisierbarkeit, von grundsétzlicher Verstehbarkeit und Lesbarkeit der Inhalte, die Probleme
der Disparitdt von Kinstlerln und Werk, die Problematik der historischen/politischen Um-
stdnde, die den/die Kunstlerin beeinflussen und nicht zuletzt das Verhétnis von ,Kunst-
produzenten’ und Auftraggeber, von der Gefahr von einer grof3en einflussreichen Macht,
sei diesdie Kirche, eine Partel oder ein Grof3konzern, als KunstlerIn fur bestimmte Zwecke
vereinnahmt zu werden.

Am Beginn meiner Uberlegungen, welches Thema ich fiir die Diplomarbeit wahlen sollte,
habe ich noch mit dem Gedanken gespielt, mich einem , moderneren’ Thema bzw. Kinstler
zuzuwenden. Zum Beispiel ist es mir reizvoll erschienen, mich mit ELAFUR ELIASSON aus-
einanderzusetzen, der, wie Rubens das tat, eine grol3e , Werkstatt’ unterhélt und internatio-
nal prestigetrachtige Auftrage erhdt, welche teilweise auch Marketingaktivitéten (z. B. die
Installationen in New Y ork) &hneln. Wie Rubens, unterhalt und nutzt auch Eliasson vielfé -
tige Kontakte zu Wirtschaft und Politik und erschafft sich so die Mdglichkeit, lukrative
und breitenwirksame Auftrage zu erhalten. Schliefdlich zog es mich aber immer wieder zu
Rubens’ Werken hin und besonders zu dem , Ph&nomen Rubens dessen Strahlkraft mei-
nem Empfinden nach im Laufe der Jahrhunderte nichts an Intensitét eingeblfdt hat. Mir



wurde, nicht zuletzt wahrend des Seminars, Bildanalysen’ bel Prof. HAMMER-TUGENDHAT
klar, dass ich mich mit einem die européische Kunst im Ganzen fundamental beeinflussen-
den , Forschungsobjekt’ auseinandersetzen will. Rubens, als eine der schillerndsten Figuren
der gesamten Kunstgeschichte, Rubens as uniquer ,Malerfurst’, dessen Bilder eine ganz
besondere Qualitét der Lebendigkeit, Fuhlbarkeit, ja fur manche sogar ,Horbarkeit’ (im
Sinne von musikalischer Wahrnehmung durch optische Eindriicke) besitzen, ist ein uner-
setzbarer Teil des européischen barocken Geistes. Wahrend meiner Beschaftigung mit dem
Bild ,Venusfest’, das ich im oben genannten Seminar analysiert habe, stieg meine Faszina-
tion noch weiter an. Rubens schuf Kunstwerke, die sich dem Betrachter* meist nicht sofort
und nicht auf einfache Weise zuganglich machen. Es gibt Aspekte in seiner Kunst, die erst
durch eine intensivere Ause nandersetzung versteh- oder wahrnehmbar werden. Die eigent-
lichen Dimensionen des Genies Rubens waren fir mich erst relativ spét begreifbar. Umso
interessanter sind fur mich daher jene Werke, die so ganz und gar nicht zu Rubens Genie
zu passen scheinen. Zu diesen Werken gehdren auch die Wechselbilder des Altars der Je-
suitenkirche in Antwerpen.

12 Explikation der For schungsfrage

Betritt man den Saal im KHM, in dem die von mir zu untersuchenden Altarbilder ,Die
Wunder des HI. Ignatius von Loyola® und ,Die Wunder des HI. Franz Xaver' zu sehen
sind, wird man unmittelbar einer Uberwéltigenden Dominanz dieser beiden Bilder gewahr.
Dabel ist es nicht nur ihre schlichte Grof3e, die eine solche eindriickliche Wirkung erzeugt,
sondern auch die Inhalte und die eigentimliche Komposition der Bilder. Die Tatsache,
dass die Bilder einander gegenuiberliegend angebracht sind, tut das Ihrige zu dieser Pr&
senz, besonders auch durch den Umstand, dass die Bilder thematische und kompositorische
Ahnlichkeiten haben. Jedem der groRen Gemélde ist auch das Modello, also die originale
Olskizze beigestellt, was die Werke fiir meine Untersuchung besonders interessant macht.

Ein Betrachter mit ungeschultem Auge, der dem Text auf der Hinweistafel folgt, vermeint
hier zwei wichtige Altarwerke von Rubens zu sehen, denen die Olskizzen, als eine Art Zu-
satz lediglich zur Veranschaulichung der Arbeitsweise beigegeben sind. Die Grol¥formate
présentieren sich in ihrer penibel ausgefuhrten Malweise als ,grof3e’ Kunst, wahrend die
Olskizzen in ihrer rein technisch gesehen eher groben Malweise und den geringen Forma-
ten, als beilaufig den Altarbildern hinzugesellte Beispiele vorbereitender Arbeiten betrach-
tet werden konnten.

* Zur besseren Lesbarkeit, verwende ich in dieser Arbeit fiir dieses Wort ausschliefilich das generische Mas-
kulinum.



Bel entsprechender kunstgeschichtlicher Vorbildung, bzw. vielleicht auch wenn man nur
mit erhohter Sensibilitdt ausgestattet ist, verhdt sich die Betrachtungsweise aber genau
umgekehrt. Das Genie Rubens, betreffend die Komposition oder Bilderfindungskraft, ver-
mittelt sich zwar auch noch im Grofformat, eréffnet sich aber m. E. in ihrer Lebendigkeit
und wahren GroRe nur in den kleinformatigen Olskizzen.

Konkret soll demnach der Zweck der vorliegenden Arbeit sein, herauszufinden, welche
Elemente des Schaffens- und Produktionsprozesses, welche qualitativen Merkmale — male-
rischer sowie kompositorischer Art — die m. E. erheblichen Unterschiede der Bildwirkung
zwischen den Modelli und Grof¥ormaten begriinden. Welche Qualitétsmerkmale bzw. de-
ren Mangel, lassen sich an den von mir zu untersuchenden Bildern exakt beschreiben? Wo
genau liegen die Orte, wo die eigentimliche Qualitét der Modelli im Verlauf der Erschaf-
fung des Grol¥formats verloren ging, und was sind die Ursachen dafir? Schliefdlich méchte
ich die Erkenntnisse dariber moglichst detailliert zusammenfassen und ich werde versu-
chen, in der Analyse der Werke, zu dem einen oder anderen Aspekt einen wissenschaftli-
chen Fortschritt zu erzielen und in einer Hypothese zu formulieren.

Im Laufe dieses Forschungsprozesses versuche ich auch, soweit dies moglich ist, herauszu-
finden, ob und wie der Meister Rubens selbst an der Ausfihrung der beiden Grof3formate
beteiligt war oder nicht (dies betrifft vor allem die algemein bekannte Tatsache, dass Ru-
bens viele seiner Werkstattbilder noch eigenhandig Gbergangen hat). Zu jener Zeit, in der
die Gemal de geschaffen wurden, verfigte Rubens bereits tUber eine &hnlich einer Manufak-
tur organisierte Werkstatt mit vielen Mitarbeitern. AulRerdem war bereits der junge
ANTHONIS VAN DYcCK (1599-1641) in seinen Dienst getreten und BALIS schreibt konkret,
dass einige Kunsthistoriker Giberzeugt sind dass die Hand von Van Dyck in vielen Gemal-
den nachweisbar sai (vgl. Auwera 2007, S. 45). Van Dyck war nachweislich bel den De-
ckengemalden der Jesuitenkirche in Antwerpen beteiligt, es ist jedoch fraglich, ob er auch
schon bei den ,Wechselbildern’ des Antwerpener Altars, die zwischen 1615 und 1618 ent-
standen sind, Einfluss nahm. Offiziell war Van Dyck erst ab 1617 Mitarbeiter in Rubens
Werkstatt, moglicherweise gab es aber schon eine friihere Kooperation.

Dariiber hinaus werde ich die Bilder auch unter dem Aspekt der Auftraggeber bzw. deren
Einfluss untersuchen. Das Interesse der Jesuiten an den Bildern als Uberzeugungsmittel im
Rahmen der so genannten ,Rekatholisierung’ und die mit dieser Absicht verbundenen
, psychagogischen’ Mittel (vgl. Heine 1996, S. 18), mussen sich klarerweise auch in der
Komposition und den dargestellten Themen niederschlagen. Auch diesbeziiglich ist der
Weg von der ,Inventio’ (Bilderfindung) die sich zuerst in den Modéelli, also den Olskizzen
niederschlagt, zu den fertig ausgefuhrten Altarbildern interessant. Vor alem werde ich die
Ikonographie untersuchen, da diese von mir behandelten Bilder nicht die ersten Auftragsar-



beiten Rubens fir die Kath. Kirche und die Jesuiten darstellen und er auch auf erprobte Dar-
stellungdogik von Vorgangern bzw. anderer Meister im Hinblick auf kirchliche Auftragge-
ber zurlickgreifen konnte.

Speziell die Phase der zwischen Olskizze und dem Altargemal de liegenden Einflussnahme
der Auftraggeber ist interessant. Das Modello, also die Olskizze, hatte ja unter anderem
den Zweck, den ,Kunden’ eine Vorstellung von dem endgtiltigen Werk zu vermitteln. An-
derungswiinsche mussten sich logischerweise in Form von Unterschieden zeigen — auch
wenn es sich nur um kleine Details handelt. (Nebenbel bemerkt ist mir personlich, nach so
langer Zeit, in der ich in der Werbebranche gearbeitet habe, dieses Procedere mehr als ver-
traut. Das Verhdtnis zwischen ,Kreativen' und , Kunden’ ist hdufig ein schwieriges, und es
ist fir den ,KiUnstler’ immer eine Herausforderung auf verschiedensten Ebenen, die grund-
verschiedenen Interessen und Sichtweisen beider Seiten auf dem Weg zum Endprodukt zu
berticksichtigen, wobel es meist natrlich so ist, dass der Auftraggeber das letzte Wort hat
und Anderungen, die dem unbeteiligten Betrachter gering erscheinen mogen, tatsichlich
das gesamte Konzept auf eine andere Bedeutungsgrundlage stellen konnen). Noch einmal
in einem kurzen Satz zusammengefasst, ist es aso meine Absicht, mit dieser Arbeit die
Bildqualitét in all ihren Dimensionen im Hinblick auf die Unterschiede zwischen den von
mir untersuchten Modelli und Grof3¥formatgemalden zu untersuchen.

Evidenterweise machen es gerade die Unterschiede in der r&umlichen Dimension der Ge-
malde und Skizzen unumganglich, sich im Verlauf des Forschungsprozesses den Origina-
len zuzuwenden. Glicklicherweise sind die Bilder im KHM frei zuganglich und eine inten-
sive Beschéftigung wird durch diesen Umstand moglich. Die eingehende Betrachtung und
Analyse der Originalgemélde, bildet die Grundlage meiner Untersuchungen, genauso wie
der Vergleich mit ebenso in Wiener Museen und Galerien befindlichen Werken von Ru-
bens, Van Dyck und anderen flamischen Maern, die in Zusammenhang mit Rubens
Werkstatt gesehen werden. Neben den von mir als Forschungsobjekt gewdahiten Bildern
sind im KHM auch viele andere Rubens-Gemalde zu finden, die mir im Verlauf der Unter-
suchungen sicherlich fir die eine oder andere Fragestellung als Vergleichswerke hilfreich
werden konnten.

Die intensive Recherche und allgemeine Befassung mit einschlégiger Literatur, bildet die
zweite wesentliche Saule meiner Arbeit. Das erfassen, selektieren und durcharbeiten der
schier unerschopflichen Rubens-Literatur ist eine grof3e Herausforderung, zumal es auch
gilt zuallererst die Spreu vom Weizen, also die gute von der schlechten Literatur zu tren-
nen und die gute fir meine Untersuchungen nutzbar zu machen.



1.3 Aufbau der Arbeit

In den nun folgenden Kapiteln werde ich zuerst einen kurzen Uberblick tiber ,das Phano-
men Rubens’ und seine Bedeutung fir die Barockmalerei geben, speziell im Hinblick auf
seine Werke im Rahmen der katholischen Gegenreformation, zu welchen auch die von mir
Untersuchten Altarbilder gehdren. Auch ist in Bezug zu meinem Thema seine Arbeitsweise
von grof3er Bedeutung, die ich in einem Unterkapitel zu seiner sogenannten , Werkstatt’
behandeln werde, in der ein stéandiger Flux an Mitarbeitern, Schilern und Gehilfen statt-
fand und aus der selbst grofl3e Meister hervorgegangen sind, bzw. bereits Meister waren als
siein den Dienst von Rubens traten (wie z. B. Van Dyck). Weiters werde ich mich der Be-
deutung der Olskizzen von Rubens in der kunstgeschichtlichen Forschung widmen, von
der ich mir weitere Aufschllsse Uber die von mir zu analysierenden Modelli erhoffe.

Anschlief3end werde ich mich konkret den Auftraggebern der Altarbilder (den Jesuiten)
und dem Bestimmungsort der Geméalde, also der Antwerpener Jesuitenkirche, widmen.
Diese Bezlige sind zum besseren Verstandnis des gesellschaftspolitischen Umfelds von
Noten, welche wiederum bessere Einblicke in die Umstande der Entwicklung der Bildin-
halte bzw. Bildintention der Altargemalde ermdglichen kdnnten. Die Auftraggeber und
deren Vorstellungen von den nétigen Inhalten und der Angemessenheit der Darstellung
(Decorum) pragten vermutlich in nicht unwesentlichem Mal3 das endgultige Werk. Die
Katholische Kirche hatte bekanntermal3en wahrend des Tridentischen Konzils (1545-1563)
sogar einen eigenen Kodex, also Verordnungen fur Bilddarstellungen entwickelt, welche
ich ebenfalls eingehend untersuchen will.

Schliefdlich widme ich mich in einer genauen Untersuchung den beiden Altargemaden und
den dazugehorigen Olskizzen, wobei ich die Unterschiede zwischen den jeweiligen Model-
li und Altarbildern in einem eigenen Unterkapitel herausarbeiten und in einer differentiel-
len, nach Schwerpunkten gegliederten, Analyse darstellen werde. Die Resultate, Grundge-
danken und entwickelten Hypothesen werden dann am Ende noch einmal konzise zusam-
mengefasst.



2 P. P. Rubens und seine Bedeutung fir die Kunst des Barock

Der Kinstler, ich bin auch geneigt zu sagen, das , Phénomen’ Rubens, hatte bereits zu Leb-
zeiten eine grofe Strahl- und Anziehungskraft, die Gber die Niederlande weit hinausreichte.
Fursten, Staatsoberhdupter und Konige waren von seinem Genie begeistert und tberh&uften
ihn mit Auftrégen. Lange Uber seinen Tod hinaus, bis heute, ist Rubens, sein Leben und
Werk immer wieder Thema verschiedenartigster kunstgeschichtlicher Auseinandersetzung.
Rubens wurde aber auch immer wieder scharf kritisiert. Diese Kritik fand ihren Hohepunkt
wohl in der zweiten Halfte des 19. Jnds. (vgl. Glen 1977, S 2). Wo heute haufig die Kritik
beziiglich der ,, Werkstattschinken® (vgl. Warnke 1977, S. 7) oder der Zusammenarbeit mit
der Katholischen Kirche im Vordergrund steht, waren es damals Kritiker wie THEOPHILE
SILVESTRE oder CHARLES DEJOB, die seine Altargemalde fir zu wenig christlich oder einfach
nur schlecht hielten (vgl. Glen 1977, S. 2). Aber nicht nur bel Kunsthistorikern teilte sich die
Meinung Uber Rubens, auch Kinstlerkollegen waren gespalten. Wo zum Beispiel WILLIAM
BLAKE (1757-1827) Rubens Werk abscheulich fand (aber kurioserweise Raffadl fur brillant
higlt), gab es fur PoussiN (1594-1665) oder spater DELACROIX (1798-1863) kaum ein wich-
tigeres Vorbild in der Kunst as Peter Paul Rubens.

Soviel die Theorien zu Leben und Werk von Rubens auch bei verschiedenen Autoren aus-
einander gehen mogen, in der kunstgeschichtlichen Welt herrscht zumindest Einigkeit in
der Ansicht, dass Rubens der bertihmteste und bedeutendste fléamische Barockmaler ist.
Diese spezielle Auszeichnung Rubens beruht jedoch nicht ausschliefdlich auf seinen Leis-
tungen as Maler, sondern auch auf eine Vielfalt von anderen Umstanden. Wie D’HuLsT
richtig bemerkte, wére Rubens seiner Nachwelt auch erhalten geblieben, wenn er nie einen
Pinsal in die Hand genommen hétte. (vgl. D’ Hulst 1977, S. 12)

Peter Paul Rubens war ndmlich nicht nur als Kunstler, sondern unter anderem auch erfolg-
reich as Diplomat tétig. Sein Einfluss war nicht nur auf seine grol3en Fahigkeiten as Ma-
ler zurtckzufihren, sondern auch auf seine umfangreiche humanistische Bildung, auf die
Sprachkenntnisse, die er sich durch Reisen erworben hat, und auch auf die grof3e Erfahrung
eines weltgereisten und weltgewandten Mannes. Es ist sicherlich auch nicht verfehlt, ihn
as erfolgreichen ,Unternehmer’ zu bezeichnen, da er bereits sehr frih eine stets wachsen-
de Schilerzahl in einer immer grol3er werdenden Werkstatt beschéftigte, die im Laufe der
Jahre zu einer veritablen , Kunstfabrik’ angewachsen war.

Besonders bedeutsam fir seinen Erfolg war aber sicherlich seine Zusammenarbeit mit der
Katholischen Kirche, insbesondere mit den Jesuiten, zuerst noch in Rom bel der Ausstat-
tung der Chiesa Nuova, und schliefdlich mit der Ausstattung der Jesuitenkirche in Antwer-
pen. In diesem Projekt, eines der umfangreichsten mit dem Rubens je beauftragt worden
war, stellen die von mir zu untersuchenden Altargemélde der Helligen Ignatius und Franz



Xaver nur einen kleinen, aber dennoch wichtigen Teil dar, denn die Ausstattung der Ant-
werpener Jesuitenkirche war nach der Zerstérung der alten Kirche wahrend des Glaubens-
krieges ein wichtiges Anliegen der méachtigen Jesuiten. Rubens Stil, dessen Entwicklung
zur Reife ich unten kurz skizzieren werde, kam den Bedurfnissen der Jesuitischen Glau-
bensbriider perfekt entgegen und Rubens erhielt von kirchlicher Seite eine ungeheure An-
zahl von Auftrégen, die er auch zum Grof3teil ausgefihrt hat. Dieser Umstand — abgesehen
natiirlich von seinem einzigartigen kinstlerischen Genie - ist wohl einer der wichtigsten
Grunde fur die grofl3e Bekanntheit Rubens und den grof3en Einfluss, den er auf die Epoche
des Barock hatte. Die geschichtlichen Gegebenheiten bzw. damit zusammenhangenden
Strémungen in Politik und Kultur, in die ein Kinstler eingebettet ist, stellen m. E. einen
besonders bedeutsamen Faktor dar, um ein Kunstwerk bzw. den Kunstler zu beurteilen.
Ein profundes Wissen tber den gesellschaftspolitischen und historischen Kontext ist be-
sonders bei Rubens fir ein Versténdnis seiner personlichen Entwicklung und seines politi-
schen und kinstlerischen Engagements unentbehrlich, weshalb ich auch in den folgenden
Kapiteln immer Verweise zu historischen und politischen Umsténden setzen werde.

Eine besondere ,Leistung’, mit der der Name Rubens héufig verbunden wird, und die ich
hier gesondert herausstellen will, ist die Vereinigung von diversen visuellen Traditionen zu
einem vollig neuen Stil. Ein Stil der eine Uberraschende Synthese von Einfliissen aus dem
kinstlerisch hoch entwickelten Italien und deutschen und fl&mischen Traditionen darstellt
(vgl. Auwera 2007). Die Vorbereitung zu diesem, man konnte sagen, ,Quantensprung’ in
der Malerei wurde durch das bewusste und eifrige Kopieren von zeitgentssischen Maern
nordlich und sldlich der Alpen gelegt. Seine Jahre in Italien, wo er nicht nur
MICHELANGELO (1475-1564), CARAVAGGIO (1571-1610), RAFFAEL (1483-1520) und
TizIAN (1488-1576), sondern auch andere Maler (wie zum Beispiel TINTORETTO (1518—
1594), dessen Einfluss auf einem der von mir beschriebenen Gemélde — siehe Kapitel 5
— nachzuweisen ist) auf eine besonders eigentimliche Art kopierte, waren fur seine
kunstlerische Laufbahn essentiell. Der fortwirkende Einfluss dieser fir Rubens' Oeuvre
so wichtigen Jahre in Italien haben schliefdlich die Entwicklung durch seine gesamte
Laufbahn bestimmend gepragt, wie auch anhand der von mir zu analysierenden Bild-
werke gezeigt wird.

Dieser neue Stil, der neben der oben genannten Synthese von Einflissen auch Zeichen
bzw. Ergebnis einer hohen Intelligenz, eines Uberdurchschnittlichen Talents und enormer
Arbeitsfreude ist, weist einige Merkmale auf, welche das Kunstverstandnis des Barock-
zeitalters mitbegrindet und konstituiert haben. Es ist dies vor allem die Dynamik und
Kraft in den Bildnissen von Rubens, eine seiner Bilderfindungsgabe eigene Lebendigkeit
in der Komposition und auch der Ausfihrung. Besonders an den Skizzen und Zeichnun-
gen ist dieser kraftvolle und zugleich hochst prazise Gestaltungswille sicht- und fuhlbar.
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In seinen méachtigen Gestalten ist der Einfluss von MICHELANGELO oder von
CARAVAGGIO deutlich spirbar. Rubens versteht es auch meisterlich, den Figuren Pathos
einzuhauchen und eine eigene Welt zu erschaffen, in der jeder Blick, jede Geste und je-
der Korperteil von Leben erflllt ist und der Ausdruck der Figuren manchmal an die
Grenze des Exzessiven stOf3t, wie man bel der Darstellung der ,Besessenen’ in dem Bild
,Die Wunder des HI. Ignatius’ beispielsweise sehen kann. Man nennt ihn nicht umsonst
haufig den ,Meister der Affekte'.

Zugleich ist der Einfluss der venezianischen Meister deutlich ersichtlich, alen voran
TiziANs, dessen koloristische Wirkung Rubens mit seiner formlichen Farbenglut noch
Ubertroffen hat. Nicht zuletzt wére als Besonderheit in dem Stil Rubens noch die Sinnlich-
keit hervorzuheben. Damit meine ich hier besonders die positive Sinnlichkeit im Sinne von
gezeigter Lebendust, die so viele seiner spateren Werke dominiert hat, man denke dabei
zum Beispid an das im KHM in Wien befindliche ,Venusfest’ oder ,Das Pelzchen'.
Diese Sinnlichkeit scheint in den von mir bearbeiteten Altargemaden wenig oder nicht
zum Tragen zu kommen, in den Modelli aber schon. Ich werde im Verlauf dieser Arbeit
u. a. versuchen dies eindeutig zu belegen, dass diese Lebensfreude, diese Rubens Schaf-
fens ureigene, vivacitd in jedem seiner Pinsel- oder Kreide striche spiir- und sichtbar sind,
die von ihm je eigenhéndig gezogen worden sind.

2.1 Biographisches

Trotz, oder vielleicht gerade wegen, der umfangreichen Literatur, die zu Rubens Leben
existiert, trotz den Legionen von Kunsthistorikerlnnen, die sich mit seinem Werk beschaf-
tigt haben, scheint es schwierig, einen konzisen Uberblick iber sein Leben und sein Werk
zu geben, eine kunstwissenschaftliche Einordnung zu treffen, die dem Werk und dem Men-
schen Rubens gerecht wird. Gerade in Mitteleuropa, wo eine ungeheure Menge seines
Oeuvres zu finden ist (in den meisten grof3en Museen ist Rubens mit zumindest einem
Werk vertreten), steht m. E. zu befirchten, dass die Omniprésenz des Flamischen Meisters
und die damit verbundenen rezeptionsgeschichtlich bedingten Vorurteile (damit meine ich
zum Beispiel Etiketten wie ,Dicke-Frauen-Maler®, , Gegenreformations-Kunstler* etc.),
eher dazu geeignet sind, einen frischen interessierten Blick auf den Kinstler und die Werke
selbst, zu verstellen als zu erdffnen.

Auch ein Blick in die Literatur der bekannten Rubens-Spezialisten, die unter Kunsthistori-
kerlnnen weltweit einen besonderen Rang genief3en dirfen, gibt ein aul3erst diverses Bild
Uber Rubens’ Werke und Rubens als Mensch. Dies scheint mir jedoch wenig verwunder-
lich, dawir es bel Rubens mit einer Personlichkeit zu tun haben, die an Grofe und Umfang
des Talents, an Intelligenz und an Vielseitigkeit seines kinstlerischen Vermégens in der
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europai schen Kunstgeschichte besonders hervorleuchtet. Eine komplexe Personlichkeit wie
Rubens und vor allem auch die Vielgestaltigkeit seines Werks bringt naturgemald unter-
schiedliche Kritiker zu verschiedensten Urteilen. Im Laufe der Zeit sind schwérmerische
Bewunderungsgesten wie sie zum Beispiel haufig bel Texten von LEO VAN PUYVELDE
(1882-1965) vorkommen, einer niichternen wissenschaftlichen Analyse wie zum Beispiel
bei zeitgentssischen Autoren wie ULRICH HEINEN oder MARTIN WARNKE gewichen. Wo
einerseits vom , Gott der Maler” (Glen 1977, S. 4) oder dem ,,Homer des Nordens* gespro-
chen wird, ist haufig auch von einem , gewieften Geschaftsmann’ oder , Kunstunternehmer’

(Heinen 1996, S. 1) die Rede. Wo Puyvelde noch die Wahrheit Uber das Phénomen Rubens
in erster Linie tber seine Werke erschlief3ar halt, wenn er schreibt: ,, Der tiefste Grund der
lebendigen und schopferischen Wesenheit eines Kiinstlers offenbart sich in seinen Werken*

(Puyvelde 1939, S. 7) ist zum Beispiel Warnke der Uberzeugung dass ,, ...diese Ineinset-
zung von Leben und Werk zu einer Reihe von zweifelhaften Urteilen gefuhrt hat.” (Warnke
1977, S. 7). Namlich musste man, aufgrund der schieren Vielfalt und manchmal durchaus
auch Gegensétzlichkeit der Inhalte und Wirkungen seiner Bilder, zum Beispiel einerseits
beziiglich der Altarbilder einen glihenden Mitstreiter der Gegenreformation im Dienste der
katholischen Kirche in ihm sehen, und andererseits wiirde man angesichts der vielen
nackten Frauen, der Liebesszenen, die durchaus auch heftige erotische Szenen beinhal -
ten, auf ungehemmte Fleischeslust schlief3en missen (vgl. Warnke 1977, S. 7).

Ein wesentlicher Bezugspunkt, der uns dem Leben, Denken und Schaffen von Rubens n&
her bringen kann, ist aber sicherlich seine Korrespondenz. Wo Puyvelde die Wichtigkeit
der Korrespondenz fir ein authentisches Bild von Rubens hervorhebt ,, ...1a vérité ne con-
sentira pas toujours a nous livrer son visage. Ainsi, on étudie passionnément les lettres
qu'un homme a laissées, on scrute ces témoignages authentiques ...“ (Puyvelde 1952,
S. 27), ist auch Warnke Uberzeugt, dass die Briefe von Rubens und schriftliche Belege sei-
ner Zeitgenossen fur ein Urteill Uber Rubens dienlich sind, wenngleich er offenbar strikt
ablehnt, dass dies mit seinem Leben in Bezug stehen soll.

» Alle Zeugnisse aber, [...] zeigen einen besonnenen, offenen, kritischen, ungemein belese-
nen und gebildeten Menschen, der das Feld seines Lebens durchaus birgerlich, sorgsam
und zielstrebig bestellt hat. Die Fahigkeit zu Organisation und Disposition zeigt sich in der
Art und Weise, wie Rubens seine Werkstatt mit den zahlreichen Mitarbeitern produktiv
hielt, wie er seine diplomatischen Aktionen vorbereitete und abwickelte, wie er seine kiinst-
lerischen, geschaftlichen und familidren Angelegenheiten tatigte. Kaum etwas von dem,
was sich in Rubens' Werken ausspricht, lasst sich auch seinem Leben andichten.” (Warnke
1977, S. 8).
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Mit diesem Zitat ist nun schon einiges, und fir mein Empfinden auch Wesentliches, tber
Rubens gesagt. Das Interessante bei Warnkes Position ist jedoch, dass er, wie er spéter
auch schreibt, die Werke tatsachlich als eine Art ,, Gegenentwiirfe zum tatséchlichen Le-
ben sieht. Hiermit meint Warnke, dass die Maerei eine inhérente Qualitéat als Mittel zur
Erkenntnis habe. Wenngleich ich diesen Standpunkt durchaus verstehe und auch prinzipiell
unterstiitze (siehe unten), erscheint er mir doch reichlich weit hergeholt und bemiht abs-
trahierend um die Diversitét in Rubens' Werk zu erkléren. Meines Erachtens tut man bes-
ser daran, sich den inneren Reichtum, das besondere Talent, die ungeheure Erfahrung, und
vor allem die komplexe Personlichkeit von Peter Paul Rubens vor Augen zu halten, und
daraus zu schlief3en, dass diese komplexe Person m. E. sich zwangslaufig, auch im Hin-
blick auf personliche Reifeprozesse, in einem umfangreichen und diversen Oeuvre aus-
dricken muss. Es wirde doch tatsachlich seltsam anmuten, dass zum Beispiel die Viel-
zahl von Raptus-Darstellungen (vgl. z. B. ,Pan und Syrinx’ oder ,Die Tochter des Leu-
kipp’), die vielen Liebesszenen, die so lebensnahe Darstellung von , fleischlicher Lust’ so
gar nichts mit seinem Leben zu tun haben bzw. in reinem Erkenntniswillen wurzeln soll-
ten. Im Lichte seiner zweiten Heirat mit der damals 16-jahrigen Helene Fourment, er-
scheint diese These noch weniger zutreffend, auch wenn ich, wie gesagt, durchaus nicht
bestreiten will, dass die Aspekte des Erkenntnisgewinns durch bildende Kunst auch auf
den Kunstler Rubens zutreffen mdgen und ihre wesentliche Berechtigung haben. Diese
Auffassung ist im momentanen Kunstdiskurs auch entsprechend verbreitet und meinem
Verstandnis nach sollte sie auch speziell fur die Didaktik in Bildnerischer Erziehung
nutzbar gemacht werden.

Wie bereits erwahnt, hatte Rubens eine grof3e Bandbreite an Talenten vorzuweisen. Er rep-
résentierte tatsachlich das, was man as einen wahren ,Malerfurst des Barock’ bezeichnen
kann. Er gelangte nicht nur zu diplomatischen Ehren, zu Ritterauszeichnungen und Hofma-
ler-Privilegien, er genoss auch zu Lebzeiten internationale Bekanntheit und konnte durch
seine Geschicklichkeit und Intelligenz nicht nur eine gesellschaftlich hohe Position, son-
dern auch Uberaus grof3en Reichtum erwerben. Dartiber hinaus kann man ihn wie RENATE
TRNEK schreibt, as echten ,, Européer” bezeichnen, da er sich intensiv fir eine internatio-
nale Einigung, Frieden und soziaen Fortschritt in Europa einsetzte. Gleichzeitig stellt sai-
ne Personlichkeit Weltbirgerqualitéten — auch im heutigen Verstandnis - dar. Wie Trnek
weiter schreibt: , Rubens Leben und Werk legt nicht nur Zeugnis ab vom Geist und der
Geschichte seiner Epoche, sondern auch von der Interessensbreite dieses Mannes aus Ant-
werpen und von der Breite seines Wirkens. Rubens war in erster Linie Kinstler, aber im
weitesten Snn befasste er sich mit der Architektur seiner Zeit und schrieb Uber diese, er
entwarf Druckgrafik, er studierte die Bildhauerei und sammelte — zumeist antike — Skul ptu-
ren, er hielt Kontakte mit der Welt der Wissenschaften und korrespondierte mit fihrenden
Kopfen seiner Zeit, er war in der Literatur bewandert und konnte in mehreren Sprachen
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konversieren und korrespondieren... (Trnek 2002, S. 209). Gleichzeitig war er aber in
erster Linie Maer, und dabel einer der produktivsten der gesamten Kunstgeschichte, etwa
3.000 Werke (vgl. Warnke 1977, S. 217) sind von ihm nachweisbar bzw. in den Galerien
und Museen der Welt verfligbar. Besonders pragend fir seine Kunst waren sicherlich die
Jahre, die er as junger Meister in Italien verbracht hat. Zu Zeiten Rubens war Italien das
,Mekka der bildenden Kunst und es war fir jeden Maler &ul3erst wertvoll, eine Studienrei-
sein das,gelobte Land” wo Michelangelo, Caravaggio, Raffael etc. ihre grof3artigen Wer-
ke schufen und die Renaissance ihre grofdte Blite erlebt hat. Wie ich noch eingehender im
kommenden Kapitel erkldren werde, waren die insgesamt acht Jahre, die Rubens in Italien
verbrachte fir ihn nicht nur als Maler besonders prégend, sondern formten auch seine Per-
sonlichkeit. Aber man kann sagen, dass der Einfluss Italiens generell besonders wahrend
und nach der Renaissance, einen grof3en Einfluss in den verschiedensten Bereichen der
Kunst des Nordens nahm. Zum Beispiel wére hier auch die antike Literatur zu zdhlen, die
wiederum die Maler beeinflusst hatte.

Wie ILDIKO EMBER schreibt, wurde die Darstellung mythologischer Themen im Norden
erst durch die Manieristen eingeftihrt, besonders die Geschichten aus Ovids , Metamorpho-
sen’, oder Platons ,Gastmahl der Gotter’ wurden sehr beliebt (vgl. Ember 1995, S. 12).
Dem Rubenskenner fallen zu diesen Stichworten sofort einige der bekanntesten Werke aus
Rubens Oeuvre ein, denn Rubens war einer jener Kinstler, die sich, wie bereits bemerkt,
nicht nur intensiv mit der antiken Literatur und Kunst allgemein beschéftigten, sondern
diese auch aul3erst erfolgreich in Bildnissen verarbeiten konnten. Die gefiihlsgeladenen
Geschichten von Ovid wirken, wenn man sie liest, ja geradezu so, als wéren sie fir Rubens
selbst geschrieben, der wie kein anderer es vermochte, Affekte und Gefiihlsbewegungen
verschiedenster Art in Bildwerken umzusetzen.

Aber nun etwas konkreter zu Rubens' Leben, wobel ich digjenigen Abschnitte, in denen
die von mir behandelten Bilder entstanden sind, bzw. die Jahre davor, besonders beachten
und die restlichen Lebensdaten eher knapp behandeln werde. Zusétzlich lasse ich mich
durch die gute Idee Martin Warnkes inspirieren und flige bestimmten Eckdaten von Ru-
bens geschichtlich bedeutende Ereignisse bei, die zu dieser Zeit stattgefunden haben. Dies
macht den geschichtlichen Kontext greifbarer und hat den Vorteil, sich den , Zeitgeist’ des
16. und 17. Jnds., der von bedeutenden technischen Errungenschaften und Entdeckungen
gepragt wurde, besser zu vergegenwartigen. Wie ich schon bemerkt habe, ist dieser Kon-
text m. E. fUr die Beurteilung von Kunst jeder Epoche nicht nur hilfreich, sondern eminent
notwendig. Besonders fur die Niederlande sind die Ereignisse dieser Zeit sehr bedeutend,
wenn man bedenkt dass gerade im 17. Jahrhundert von einem niederlandischen Brillenma-
cher das Fernglas erfunden worden ist, was es u. a auch ermoglicht hat, die Himmel skor-
per zu erkunden und die Erkenntnisse in der Astronomie voranzutreiben. Dies hat wieder-
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um bekanntermal3en auch Konflikte zwischen frihen , Wissenschaftlern’ und katholischer
Kirche nach sich gezogen. Aber auch Geographie, Anatomie und Mathematik erfuhren in
Holland zu dieser Zeit ene Blite.

In den von mir gegebenen Daten halte ich mich an m. E. verlassliche Quellen bedeutender
Rubens-Autoren (Justus Mller Hofstede und Martin Warnke) sowie anerkannter Lexika,
um Darstellungen von eventuelle ungesicherten Lebensereignissen Rubens zu vermeiden.
In diesem Sinne halte ich mich ausnahmsweise strikt an Puyvelde der so schon geschrieben
hat: ,, De facon générale, les biographies de Rubens sont nourries d’une grande part de
|égendes et de conjectures. Nous négligerons déliberément ces éléments incertains.” (Puy-
velde 1952).

Die in der Kurzbiographie erwdhnten Werke sind entweder aufgrund der Bedeutsamkeit in
Rubens Entwicklung wirtschaftlicher oder kunstlerischer Art oder im Hinblick auf die von
mir zu analysierenden Altarbilder von Relevanz, und stellen naturgemald (angesichts des
Oeuvres von rund 3000 Werken) nur einen kleinen Ausschnitt aus seinem Schaffen dar.
Zur visuellen Trennung von den Rubens betreffenden Daten werde ich die geschichtlichen
Hinweise kursiv setzen.

211 Daten und Fakten

Am 28. Juni 1577 wird Rubens as Sohn des Antwerpener Stadtschéffen und Advokaten
Jan Rubens, der aus religitsen Grinden (er war Calvinist) die Niederlande verlassen muss-
te, und seiner Frau Maria in Siegen (Westfalen) geboren. Im Jahr 1577 unternimmt der
englische Seefahrer FRANCIS DRAKE (1540-1596) die zweite Weltumsegelung in der
Menschheitsgeschichte.

1587 stirbt Rubens' Vater, kurz nachdem er wieder zum Katholizismus konvertierte. Im
selben Jahr wird die katholische Konigin MARIA STUART (1542—-1568) hingerichtet und die
spanische Armada wird in der Seeschlacht der englischen Flotte von Drake vernichtend
geschlagen, was die zukinftige weltweite Vormachtstellung der englischen Flotte markiert.
Der Jesuit Luis DE MOLINA (1535-1600) begrindet die so genannte ,Gnadenlehre’ die
welit reichende religidse Auseinander setzungen entfacht.

1589 kehrt Maria Rubens mit Ihren Kindern Peter Paul und Philipp nach Antwerpen zu-
ruck. WiLLIAM LEE erfindet den Wirkstuhl. GALILEO GALILEI (1564-1642) unternimmt
Fallversuche am Turm von Pisa. GIACOMO DELLA PORTA (1540-1602) vollendet den Kup-
pelbau der Peterskirche. CARAVAGGIO malt , Mattheus mit dem Engel’.
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1593 wird er, nach einer grundlegenden kunstlerischen Schulung bel TOBIAS VERHAECHT
(1561-1631), Schuler des Figurenmalers ADAM VAN NOORT (1562-1641), ein Jahr spater
geht er zu OTTO VAN VEEN (1556-1629), der langere Zeit sein malgeblicher Lehrer bleibt.
Erste indische Koloniegrindungen der Niederlande. Frankreich, England und die Nieder-
lande im Krieg gegen Spaniens gegenr efor matorische Bestrebungen.

1598 wird Rubens Mitglied (Freimeister) der Antwerpener Malerzunft, der St. Lukasgilde
und erwirbt damit das Recht, Schiler auszubilden (Was er alerdings vorléufig nur wenig
nutzt, vermutlich da er zu dieser Zeit schon geplant hat nach Italien zu Reisen). KONIG
PHILIPPII. (1527-1598), das Haupt der Gegenreformation, stirbt. Das Edikt von Nantes, in
dem HEINRICH V. (1553-1610). den franzosischen Protestanten Religionsfreiheit zusi-
chert, beendet vorlaufig die Hugenottenkriege.

1600 tritt er eine langere Studienreise nach Italien an. In Venedig trifft er auf VINCENZO
GONZzAGA, Herzog von Mantua was in Folge zu seiner Aufnahme in das Gefolge des Furs-
ten fuhrt und der Beginn einer langen fruchtbaren Zusammenarbeit wird. Durch das grof3-
zligige Mazenatentum des Firsten kann Rubens auch viele Reisen in Italien unternehmen
um sich kinstlerisch weiterzubilden. Galilel erkennt das Tragheitsgesetz der Korper.

1601-1602 ist Rubens in Rom und malt auf Bestellung von Erzherzog Albrecht drei Altar-
bilder fur eine Kapelle in Sta. Croce in Gerusalemme. Kepler wird kaiserlicher Astronom
und Astrologe. SHAKESPEARES ,Hamlet’ entsteht.

1603 wird Rubens von Vincenzo Gonzaga mit kostbaren Geschenken und Geméalden an
den spanischen Hof nach Valladolid entsandt, um den Minister PHILIPPS I11. (1578-1621),
den HERzZOG VON LERMA, zu besuchen bzw. ihm die mantuanischen Interessen zu unter-
breiten. Im Herbst 1603 malt er das beriihmte Portrait des Herzogs von Lerma zu Pferde.

1604-1605 fihrt er einen dreiteiligen Altar fur die Jesuitenkirche Sta. Trinita, sein Haupt-
werk in Mantua, aus. 1608 fuhrt er fur die Oratorianer von Fermo ein Altarbild aus, fur die
romische Kongregation schafft er ein zweites dreiteiliges Altarwerk, das an die Stelle des
friheren Gemaldes tritt. , Pulververschworung' in England, getragen von den Katholiken,
verhindert die Annaherung Konig Jakobs I. an die Katholische Kirche. 1607 wird in Nord-
amerika,Virginia’ als erste englische Kolonie gegrindet.

Im Oktober 1608 erreichen ihn Nachrichten lber seine kranke Mutter und er reist umge-
hend nach Antwerpen zurtick, wo er die Mutter nicht mehr lebend vorfindet. Entgegen
seiner Absicht wieder nach Italien zurtickzukehren bleibt er in Antwerpen (und sollte in
seinem Leben Italien nie wieder sehen). Der Niederlandische Brillenmacher J. LIPPERHEY
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erfindet das dioptrische Fernrohr. In Paraguay entsteht ein Jesuitenstaat. In Kanada wird
von franz. Kolonialisten die Stadt Quebec gegrtindet.

1609 malt Rubens fur das Antwerpener Rathaus die , Anbetung der Konige'. Am 23. Sep-
tember wird Rubens zum Hofmaler der Erzherzége, der Landesherren der Spanischen Pro-
vinzen ernannt (wobei er alle Privilegien wie z. B. Steuerfreiheit erhielt, aber auf eigenem
Wunsch hin nicht am Hof in Brissel leben musste). Am 3. Oktober heiratet Rubens |sabel-
la Brandt. Er griindet in diesem Jahr auch seine erfolgreiche mit einer grof3en Zahl wech-
selnder Gehilfen arbeitende Werkstatt. Der Zulauf der Schiler ist bereits so grof3, dass er,
wie er in einem Brief von 1611 schreibt, mehr als 100 Bewerber abweisen musste. Im glei-
chen Jahr vollendet er ein Triptychon (die damals bevorzugte, klassische Form des Altar-
gemddes) fur die Antwerpener Walpurgiskirche. Zwischen Spanien und den , abgefalle-
nen’ Niederlanden wird ein Waffenstillstand geschlossen, der bis 1621 wahrt. Griindung
der Katholischen Liga, eines Schutzbiindnisses der stiddeutschen Bischofe. Galilei entdeckt
mittels Fernrohr die Jupitermonde, Sonnenflecken, Saturnring, die Phasen der Venus und
erkennt das Wesen der Milchstralie.

1610 wird Rubens Steuerfreiheit fir Antwerpen gewahrt. Er schafft das Werk , Die Kreuz-
aufrichtung’. Konig Heinrich IV. wird von einem Katholiken ermordet. Maria de' Medici
fuhrt effektiv die Regierung weiter. MICHELANGELO CARAVAGGIO (1571-1610) und ADAM
ELSHEIMER (1578-1610) sterben. In einem Brief uliert sich Rubens tief trauernd Gber den
Tod des Letzteren.

1611 beginnt Rubens die Arbeit an der , Kreuzabnahme'. JOHANNES KEPLER (1571-1630)
erfindet das Astronomische Fernrohr.

1615 beginnt der Neubau der zerstorten Jesuitenkirche in Antwerpen, fir welche Rubens
nicht nur die von mir thematisierten Altarbilder malen wirde sondern auch die gesamten
Deckengemd de und auch architektonische Bestandteile des Altars (siehe Kap. 3.2). In sai-
ner Werkgtatt sind bereits u. a. JAN BRUEGHEL D. ALTERE (1568-1625) und FRANS
SNYDERS (1579-1657) und JAcoB JORDAENS (1593-1678) tétig (vgl. Warnke 1977, S.
229). In diesem Jahr beginnt er vermutlich auch mit Arbeiten an den Bildern ,Die Wunder
des HI. Franz Xaver’ und ,Die Wunder des HI. Ignatius von Loyola . GALILEI wird wegen
seiner Irrlehren vor ein Inquisitionsgericht gestellt. 1616 werden auch kopernikanische
Schriften auf den ,Index’ (Index librorum prohibitorum, das amtliche Verzeichnis der vom
Apostolischen Suhl verbotenen Blicher) gesetzt.

1617 bestellen Genueser Handelsherren bel Rubens Entwiirfe fir eine Teppichfolge mit
Szenen aus der atromischen Geschichte (Decius Mus Zyklus). Dazu kommen noch eine
Reihe anderer Bilderzyklen wie die Geschichte des KAISER KONSTANTIN, eine Reihe von
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Teppichentwirfen, den Hochaltar der Johanniskirche etc. Zu dieser Zeit tritt auch der Jun-
ge ANTON VAN Dyck (1599-1641) (damals selbst bereits Meister und jingstes Mitglied
der St. Lukas Gilde) in die Dienste von Rubens und ist mit der Arbeit an Skizzen fir die
Teppichweber des Decius Mus Zyklus und vor allem auch Stechervorzeichnungen, die er
nach Skizzen von Rubens fertigt, verantwortlich. Dieses Jahr markiert auch einen Punkt in
der Organisation von Rubens’ Werkstatt in der aufgrund der Menge der Auftrége eine noch
effizientere Arbeitsweise gefunden werden musste.

1618 wir Rubens Sohn Niklaus geboren. Prager Fenstersturz und Beginn des dreif3igjahri-
gen Krieges. Der englische Arzt WiLLIAM HARVEY (1578-1657) entdeckt den doppelten
Blutkreislauf.

1620 erhdlt Rubens den Grol3-Auftrag, die Antwerpener Jesuitenkirche mit einem Zyklus
von 39 Deckengemalden zu versehen, dies mit der ausdrticklichen Auflage den jungen Van
Dyck daran zu beteiligen. Rubens erschafft das , Kleine Jiingste Gericht’. Das Thermome-
ter wird entwickelt. GIOvANNI LORENZO BERNINI (1598-1680) schafft die Skulptur ,Raub
der Proserpina’. Unterdrickung des Protestantismus in Bohmen.

1622 ruft ihn MARIA DE' MEDICI, die Regentin von Frankreich, nach Paris um mit ihm die
Verherrlichungsdarstellung der Konigin im Palais Luxembourg zu verhandeln. Bereits im
Mai 1625 ist der Zyklusfertig gestellt.

1626 stirbt seine erste Frau, ISABELLA BRANDT. Rubens widmet sich in den folgenden Jah-
ren Aufgaben diplomatischen Charakters und tritt hdufig Reisen an. Auf Wunsch der Erz-
herzogin Isabellaleitet er in England einen Friedensvertrag zwischen Spanien und England
ein der auch Holland zur Einstellung der Feindseligkeiten bewegen soll. Rubens leidet zu-
nehmend an Gichtanféllen, die ihn bis zu seinem Tod zunehmend behindern werden. Die
Peterskirche in Romwird eingeweiht.

ADb 1628 befindet sich Rubens in Madrid um PHILIPP IV. Bericht zu erstatten. Im Auftrag
des Konigs reist er 1629 nach Dover um am englischen Hof den Friedensschluss auszu-
handeln. KARL | (1600-1649) erhebt Rubens in den Adelsstand, die Universitét Cambridge
verlieh ihm den Titel Magister Artium. VELASQUEZ (1599-1660) Gemalde , Christus am
Kreuz entsteht.

1630 heiratet Rubens die junge HELENE FOURMENT. Friedensschluss zwischen England
und Spanien. KEPLER stirbt.

1632 wird die Tochter Klara Johanna und 1633 Rubens Sohn Frans geboren. Die Werke
Das,Venusfest’ und ,Das Urteil des Paris', sowie ,Der Liebesgarten’ entstehen. In Eng-
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land bildet sich die Baptistensekte. Galilei schwort unter Druck der Kath. Kirche im zwei-
ten Inquisitionsprozess der kopernikanischen Lehre ab.

1635 wird die Tochter Isabella Helena geboren. Rubens erwirbt Domane und Schloss Ste-
hen (bel Mecheln). Ausschmiickung des Whitehall Palace. Portrait von Helene Fourment
mit ihrem erstgeborenen Sohn Frans. Schwedisch-Franzosischer Krieg. RICHELIEU (1585—
1642) bildet aus der franzosischen Sprachgesellschaft die Académie Francaise.

1636 bekommt Rubens den letzten grof3en hofischen Auftrag: Philipp 1V. bestellt eine Se-
rie mythologischer Darstellungen fir sein Jagdschloss Torre de la Parada. Da Rubens in
seinen letzten Lebengahren bereits von Gichtanfallen geplagt ist, liegt die Ausfihrung
dieses Zyklus zu einem grof3eren Teil als sonst in Schilerhand und die 112 Gemé de wer-
den 1638 in Madrid geliefert. ,Herbstlandschaft mit Schloss Stehen’ entsteht. Die erste
nordamerikanische Universitat, die calvinistische Harvard University, wird gegrindet.
Rembrandt malt die, Riickkehr des verlorenen Sohns'.

1637 Geburt des Sohnes Peter Paul. Entwurf zum Hochaltar der Antwerpener Bruderkir-
che. DESCARTES (1596-1650) entwickelt in ,Discours de la méthode' eine rationalistische
Philosophie.

1640 stirbt Rubens an Gicht und wird seinem Wunsch gemal in der Kapelle hinter dem
Hauptaltar der Antwerpener St. Jakobs-Kirche bestattet.

2.2 RubensalsMaler der Gegenreformation

Im Verlauf des Glaubensstreites zwischen Protestantischer und Katholischer Kirche trat
eine grundsétzliche Spaltung zum Thema Bilder ein, die sich besonders deutlich in der
Differenz zwischen den ndrdlichen und stdlichen Niederlanden zeigte. Wahrend der Pro-
testantismus eine starke Position gegen die Verwendung von bildender Kunst einnahm und
auf seine innerliche geistige Kraft baute, wies ihr die Katholische Kirche eine neue Be-
stimmung zu, bzw. erneuerte ihre alte Bestimmung, namlich gemeinsam mit dem Wort der
Predigt die kirchliche Lehre zu propagieren. Wie WERNER WEISBACH deutlich macht: ,, Die
Kunst wurde benutzt, um die wiederbelebten und neu gefassten religidsen Ideen durch An-
schauungsbilder zu verbreiten, Gefihle und Stimmungen auf breite Massen zu Ubertra-
gen.“ (Weisbach 1921, S. 4). Diese Strategie ist ein wesentliches Merkmal der gegenre-
formatorischen Kirchenpropaganda. , Unter Gegenreformation verstehen wir die ge-
schichtliche Erscheinung, deren geistig-seelischer Charakter durch den im Kampf mit dem
Protestantismus von innen heraus neu in Schwung gesetzten Katholizismus eine bestimmte
Auspragung erhalten hat. Esist eins von den Phanomenen innerhalb der vielfachen kultu-
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rellen Verwicklungen der Zeit von der Mitte des 16. bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts,
dessen Wirkungen aber sehr weitreichend sind.“ (Weisbach 1921, S. 1).

Um die Bedeutung von Rubens as ,Maer der Gegenreformation’ zu beleuchten ist ein
Rickgriff einerseits auf die niederléndische Geschichte notwendig, der Zerstorungen die
wahrend des protestantischen , Bildersturms' (Zerstérung von Bildnissen in grof3em Aus-
mal3, aufgrund religioser Uberzeugung) zwischen 1566 und 1567 stattfand in dessen Folge
auch einige Kirchen zerstort wurden (die spater mit Hilfe von Rubens zumindest innenar-
chitektonisch und mittels entsprechender Bildwerke wie Deckengemélde und Altarbildern
wieder zu neuem Glanz erstrahlen sollten) und in deren weiterer Konsequenz auch die Fa-
milie Rubens aus den Niederlanden verbannt worden ist. Andererseits muss auf die dama-
lige Entwicklung der Bildgestaltungsvorschriften der katholischen Kirche, die im Trienter
Konzil festgelegt wurden und in Italien schon friilh — mehr oder weniger genau — ange-
wandt wurden (die tridentinischen Bildcodici werde ich aber noch im Kapitel 3.3 genauer
beschreiben) eingegangen werden. Anschlief3end werde ich die besondere Eignung von
Rubens Kinsten fur die Ziele der Gegenreformation beschreiben, die auch mit seiner Ent-
wicklung in Italien und seinen frihen Kontakten mit kirchlichen Entscheidungstrdgern als
Auftraggebern in engem Zusammenhang stehen.

221 Historische Voraussetzungen

Das 16. und 17. Jahrhundert gilt gemeinhin als das grof3e Zeitalter holléndischer und Fl&
mischer Kunst. Diese Periode ist voll mit dem/der Kunsthistorikerin vertrauten Namen wie
PIETER BRUEGHEL DER ALTERE (1525-1569), FRANS HALS (1581-1666), REMBRANDT VAN
RIN (1606-1669), JAN VERMEER (1632-1675) und viele mehr, nicht zuletzt hat auch
PETER PAUL RUBENS (1577-1640) und ANTON VAN Dyck (1599-1641) die Welt der Kunst
um zahllose Meisterwerke bereichert. Jedoch ist zwischen dem Norden und Suiden ein brei-
ter Trennstrich zu ziehen, denn in den sudlichen Niederlanden herrschte das katholische
Spanien wohingegen im Norden Holland unter protestantischem Einfluss stand. Dies hatte
grundlegende Weichenstellungen in der Kunst zur Folge. Wahrend im Norden die Kinstler
eine Vielfalt von Landschaften, Privatportraits, Stillleben und Bilder des Alltéglichen Le-
bens hervorbrachten, war es im Siiden mehr oder weniger die einzige Option katholisch zu
sein und fur die Kirche zu arbeiten, sofern man als Kinstler Erfolg und Einkommen haben
wollte. Von etwa 1580 an nahmen die Katholische Kirche und einige grof3e Hofe Europas
(allen voran der spanische, franztsische und englische) grof3en Einfluss auf die Kunst in-
dem sie zu den bedeutendsten Auftraggebern wurden. Einschrankenderweise muss ich da-
zu zwel Dinge erwdhnen. Erstens wurde das Schicksal der gesamten niederléndischen
Kunst faktisch durch das Schicksal einzelner Stadte festgelegt, namlich Antwerpen im Su-
den und vor alem Amsterdam im Norden. Antwerpen hatte seine Blitezeiten einerseits



20

nach 1500 und vor allem wahrend des zwdlfjdhrigen Waffenstillstandes von 1609-1621
und Amsterdam hatte zwischen 1650 und 1675 unter anderem viele reiche Kaufleute als
private Auftraggeber, die den ,Markt' belebten. Zweitens muss erwdhnt werden, dass
einige grofformatige Altarbilder, wie zum Beispiel die fantastische , Kreuzaufrichtung’
(1610-1611) oder die ,Kreuzabnahme' (1616-1617) nicht von der Kirche, sondern von
Privatpersonen bzw. von Gilden bestellt wurden, wiewohl natiirlich davon auszugehen
ist, dass die Katholische Kirche das gesamte soziale Geflige maf3geblich beeinflusst hat,
also eine sehr bestimmende Funktion in der, sozusagen, kollektiven Psyche der stdlichen
Niederlande innehatte.

Nun aber etwas konkreter zum Entstehungskontext und der Bedeutung von Rubens Wer-
ken, beziiglich der Geschichte Antwerpens. Die Jahre zwischen 1560 und 1570 waren ex-
trem schwere Zeiten fir die Antwerpener, da die protestantische Rebellion die Stadte und
das Land verwistete und viele Menschen getétet wurden. Wie schon oben erwahnt stirm-
ten im Jahr 1566 die Anti-Royalisten und die Protestanten gemeinsam die Kirchen um sie
Zu zerstoren. In nur sechs Tagen hatten die wiitenden Protestanten vierhundert Gotteshau-
ser demoliert und im Zuge dessen eine ungeheure Menge wertvoller Kunstschétze zerstort,
vieles wurde auch geraubt, da sich unter die strengglaubigen religiosen Eiferer auch ge-
wohnliche Kriminelle gemischt hatten (vgl. Brockhaus Enz. 2002). In diesem Jahr wurde
Antwerpen zu einer protestantischen Hochburg.

Aber schon im néchsten Jahr war Antwerpen wieder fest in spanischen Handen. Der as
brutal gefirchtete HERZOG VON ALBA errichtete in Antwerpen ein blutiges Regime, das mit
den Protestanten sehr ungnadig verfuhr. In diesem Jahr fllchteten viele Antwerpener nach
Norden (protestantische Niederlande) oder ins benachbarte Ausland. Unter jenen die die
Stadt verlief3en waren auch JAN RUBENS (1530-1587), der Vater von Peter Paul und seine
Frau die sich schliefdlich in Kdln niederlief3en. In dem selben Jahr wurde von JOHANNES
MOLANUS (1533-1585) die fur die tridentische Bildgestaltung bedeutsame Schrift ,De
Historia SS. Imaginum et Picturarum’ herausgegeben, die zum Ziel hatte die konkreten
Anwendungen der Dekrete des Konzils zu Trient auf Bilder zu beschreiben (vgl. Glen
1977, S. 6). Den Einfluss des Herzogs von Alba, den Massenexodus der Protestanten und
die Propaganda-Theorie des Molanus zusammengerechnet konnte man erwarten, dass die
sudlichen Niederlande sehr bald wieder zu ihrer katholischen Grof3e finden wirde. Die
spanischen Truppen, richteten jedoch ein Gemetzel zuviel an. Ein Ereignis, das unter dem
Namen , Die Spanische Furie’' in die Geschichte einging, bewirkte wiederum heftige Reak-
tionen der Protestanten, was das gegenseitige Sterben erneut prolongierte und die Stadt
wieder protestantisch machte. Nach einer langen Belagerung gelang es schliefdlich
ALEXANDER FARNESE die Stadt 1585 wieder zurtickzuerobern (2 Jahre bevor die Mutter
von Rubens beschlief3t mit ihren Séhnen Philipp, damals 13 Jahre und Peter Paul , da-
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mals 10 Jahre alt, wieder nach Antwerpen zurtickzukehren). Danach fllichteten auch die
letzten Protestanten lieber aus der Stadt, als sich wieder dem Schreckensregime der Spa-
nier auszusetzen.

Am Ende musste Antwerpen einer Geisterstadt geglichen haben, und das tat sie offenbar
auch noch viele Jahre spéter als Peter Paul Rubens dort seine frihen Meisterwerke schuf.
Der Bericht eines britischen Abgesandten (Dudley Carlton) aus dem Jahr 1616 legt
davon Zeugnis ab: ,, ...But | must tell you the state of this towne in a word, so as you take
it literally: magna civitas magna solitudio, for in the whole time we spent there | could
never sett my eyes in the whole length of a streete uppon 40 persons at once ...” (vgl.
Sainsbury, 1859, S. 11).

Trotz der Armut und der Last der vergangenen destruktiven Ereignisse in Antwerpen war
eine kunstlerische und intellektuelle Atmosphére eingezogen, die auch mit der Ankunft der
Jesuiten zu tun hatte. Nachdem die katholische Kultur und Kunst seit 1585 wieder in Ant-
werpen die Vorherrschaft hatte entwickelte sich hier mit Rubens’ schaffen das Zentrum fur
die innovative Altargestaltung Europas. Als Beispiel wére hier nur der moderne Mecha-
nismus genannt mit dem die , Wechselbilder’ genannten Werke die ich in der vorliegenden
Arbeit behandle je nach liturgischer ,Saison’ einfach ausgewechselt werden konnten (vgl.
Kap. 3.2). Aber die kinstlerische Entwicklung zu der Zeit, mit Rubens an der Spitze,
brachte der Kirche in erster Linie einige der grof3artigsten Werke katholischer Kunst, die
an Qualitét, technischer Ausfiihrung und Umfang, alles was sonst in Europa entstand in
den Schatten stellte.

Mit Beginn des 17. Jahrhunderts war die rémisch katholische Kunst in den stidlichen Nie-
derlanden fest verankert. Die Regenten ERZHERZOG ALBERT UND HERZOGIN ISABELLA VON
OsTERREICH, die ihre Regentschaft im Jahr 1598 begannen, unterstiitzen die Gegenrefor-
mation mit Kraften. Sie unterstitzten nicht nur Rubens, den sie schliefdlich auch zu ihrem
Hofmaler ernannten, grof3ziigig sondern forderten mit grofRen Geldmitteln den Wiederauf-
bau von Kirchen, mit dem einzigen Ziel das Vertrauen der Birger zu gewinnen und den
katholischen Glauben zu beférdern. Naturgemal3 gab es nach der verheerenden Zerstérung
der Ikonoklasten (Bilderstirmer) in Antwerpen, bei der Einrichtung der Kirchen viel zu
tun. Warum Peter Paul Rubens der logische Kandidat war, um diese Leerrdume zu fillen,

erklare ich im nachsten Kapitel.

2.2.2 Der Kunstler als,Stummer Prediger’

Das Konzil von Trient (1545-1563), das sich beinahe Uber zwanzig Jahre erstreckte war
jenes kirchliche Ereignis, das nicht nur die européische Kirchengeschichte sondern auch
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die Politik und die Kunst der folgenden Jahrzehnte und auch dariiber hinaus mal3geblich
formen sollte. In dieser Zeit wurden die grundlegenden Strategien der , Gegenreformation’
geschaffen, die als Antwort auf die protestantischen (Lutherianern, Calvinisten etc.) ,Auf-
stdnde’ eine ,innere’ Reform vorantreiben sollten. Bekanntermal3en ist es aber nicht bel
einer inneren Reform geblieben. Nicht nur wurde ein brutaler und geflrchteter Apparat
namens Inquisition geschaffen, der besonders in der spanischen Auspragungsform in ganz
Europa bertichtigt war, sondern es entstanden auch militante Missionarsorden (allen voran
die Jesuiten, die in dieser vorliegenden Arbeit eine besondere Rolle spielen). Uber die
Kontinente hinweg verstreut (woftr zum Beispiel der HI. Franz Xaver als gutes Beispiel
dienen kann) aber vor allem auch in Europa, haben sie sich zum Ziel gesetzt, die , Abtrin-
nigen’ mittels diverser Mittel zur Ruckkehr in den Schol? der Kath. Kirche zu bewegen.
Neben der Predigt und der Verbreitung von Wundertatenberichten, spielten vor alem die
Bilder im Kampf um die,Herzen und Hirne' der Bevdlkerung eine bedeutende Rolle.

Der Kunsthistoriker ULRICH HEINEN subsumiert die Bemihungen der Bilder- und Predigt-
Uberzeugungsarbeit der Kath. Kirche unter dem Begriff , Psychagogik’*. Er schreibt: ,, Als
psychagogisch visuelle Mittel galten in Renaissance und Barock insbesondere als bewegt
dargestellte Figuren, deren mimische oder gestische Bewegung als Ausdruck innerer Be-
wegtheit erlebt wird und so den Betrachter zu emotionaler Nachahmung oder Antwort her-
ausfordert” (Heinen 1996, S. 19). M. E. ist dies ein sehr brauchbarer Begriff, daim Ver-
lauf der Gestaltungsprozesse bei den von mir untersuchten Altarbildern viele psychologi-
sche Absichten durch die Interventionen der Auftraggeber zum tragen kamen, die m. E.
sehr den Uberlegungen heutiger Werbekampagnen-K onzeptionen gleichen (Fir mehr De-
tails dazu siehe Kap. 3.3). Schriftlich festgelegt wurden diese , Strategien der Uberzeu-
gung’ zum Beispiel in Dekreten des Konzils von Trient. Dort liest sich z. B. folgendes:
Durch Bilder solle,, ... das Volk unterrichtet und gelibt werden in der Wiedererinnerung an
die Glaubensartikel und in der bestdndigen Wiederaufrichtung derselben ..." . Darlber
hinaus sollen Bilder auch der Laienkatechese dienen, was ein interessanter Aspekt ist, weil
die Rezeptionsgruppen (heute wiirde man sagen , Zielgruppen’) damit unterschiedlich sind
und somit die Auftragsbewadltigung im Hinblick auf die Gestaltung fur den Kunstler unter
Umsténden (wenn der Kinstler sich der psychagogischen Komponenten bewusst ist, was
alerdings einer eigenen Klarung bedarf) kompliziert wird (vgl.: Glen 1977). Bilder als
didaktisches Mittel der Glaubensunterweisung waren schon im sechsten Jahrhundert unter
dem Schlagwort , Blicher der Ungebildeten’ populér, jedoch wurden Kinstler (ein Begriff
der im Ubrigen erst seit der Neuzeit seine jetzige Bedeutung bekam, bis dahin waren
Kunstler in erster Linie als Handwerker betrachtet worden) erst mit den Bestimmungen des

* Es muss hier allerdings angemerkt werden, dass in der Psychologie dieser Terminus eine andere Bedeutung
hat, némlich der padagogisch-therapeutischen Betreuung zum Abbau von Verhaltensstérungen.
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Trenter Konzils in die Position des , Stummen Theologen' oder ,Prediger des Volkes' er-
hoben worden. Dabel muss man bedenken, dass dies zu dieser Zeit als ungeheure Aufwer-
tung des Kunstlers zu verstehen war, da die Theologen (im Gegensatz zu heute, da sie hau-
fig nur noch als, Statisten’ in leeren Hallen fungieren) und vor allem die Prediger eine sehr
machtvolle Stellung innehatten. Diese vorgeblich privilegierte Stellung der Kuinstler bein-
haltete jedoch zugleich auch eine Verpflichtung. Von den in die Pflicht genommenen neu-
en stummen Predigern hatte man auch die ihren kirchlichen Pendants geforderte vorbildli-
che Lebensfiihrung abzuverlangen, sowie auch eine theologische Bildung, um die Glaub-
wurdigkeit der Bilderfindungen der Kinstler zu gewahrleisten. Dieser Umstand mag dafr
verantwortlich sein, dass Rubens nach aul3en hin tatséchlich ein sehr geordnetes und christ-
liches Leben gefuhrt hat. Er besuchte regelméliig die Messe, war Mitglied in religitsen
Bruderschaften und &uf3erte sich in seiner Korrespondenz haufig lobend tber die Kirche
(vgl. Heinen 1996, S. 31).

Wie dem aber auch gewesen sein mag, es hatten die Vertreter Gottes noch einen anderen
, Trick’ auf Lager, um die Kunstler zu Willféhrigkeit zu erziehen, namlich den Wert oder
den Sinn der Kunst auf einer neuen, den Zielen der Kirche angepassten, Definition zu
grinden. Und zwar wurde von dem kath. KARDINAL GABRIELE PALEOTTI (1522-1597) von
nun an unterschieden zwischen , puro artefice’ dessen Ziel es insbesondere sei, mit seiner
Kunst Gewinn und Lob zu erwerben und den ,artefice christiano’ bei der es um hoheres
geht, namlich um den Erwerb gattlicher Gnade. Der Kiinstler wurde nun also auch befahigt
ahnlich Geistlichen, so zu sagen Objekt einer direkten Gnadeneinwirkung von Gott zu
werden. Dieser Verlockung konnte, wie man sarkastisch anmerken konnte, Rubens wohl
nicht widerstehen, genauso wenig wie Leonardo oder der Luther-Bewunderer Albrecht
Durer (vgl. Heinen 1996). Tatsachlich hétte es aber wahrend dieser Zeiten nahezu absolu-
ter Macht der Kirche, fur keinen grof3en Kunstler, am wenigsten wohl fir Rubens, Sinn
gemacht, das Angebot dieses grof3en und bedeutenden Auftraggebers abzulehnen (Abgese-
hen davon, dass zu dieser Zeit fur Kunstler ohnehin kaum eine andere Option bestanden
hétte). Wie Heine, vermute auch ich, dass Rubens hier ganz einfach pragmatisch handelte,
da die kirchenkonforme Auftragsgestaltung ihm nicht nur Folgeauftrége der Kirche und
ihrer Vielzahl von Orden, die sich in Antwerpen niedergelassen haben, sichern wirde,
sondern auch unzahlige Auftrage des katholischen antwerpener Patriziats und natirlich
anderer bedeutender Personen die katholischen Glaubens waren.

Die eigentliche Innovation der posttridentinischen Bildtheorie besteht, wie Heinen
schreibt, darin, ,, ... dieihrerseitsin der antiken Rhetorik wurzelnde &ltere und neuere Pre-
digttheorie analogisierend auf das Medium Bild bezogen zu haben, um die didaktische
Funktion von Sakralbildern ndher zu bestimmen (Heinen 1996, S. 30). Die kirchlichen
Wirkungsmdglichkeiten von Bildern wurden neu Gberdacht und die Forschung an rhetorik-
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analogen Wirkungen von Bildern vorangetrieben. Hierbei spielte, wie schon bemerkt der
antike Topos der ,Malerei as stummer Dichtung’ eine Rolle. Ein Topos mit dem Rubens
sicherlich vertraut war, da er sich nachweislich mit Literatur von CICERO (106-43 n. Chr.)
und SENECA (4-65 n. Chr.) auseinandersetzte. Zudem waren diese Anstrengungen der ka-
tholischen Kirche schon zu jenen Zeiten in vollem Schwung als Rubens in Italien weilte.
Also hatte er schon dort reichlich Gelegenheit mit der besonderen Ikonographie der katho-
lischen Gegenreformation bei anderen Malern vertraut zu werden.

Aber was Rubens unter allen Malern auszeichnete, ist die bereits eingangs beschriebene
Synthese von verschiedenen Stilen und der fruchtbaren Verbindung verschiedenster Ein-
flisse. Er vereint m. E. in sich die wesentlichen Merkmale vor allem jener italienischen
Kunstler, die vor ihm bereits fir den Auftraggeber Kirche aufgrund ihrer speziellen Aus-
drucksweise interessant waren. Die geheimnisvolle Licht-Schatten Malweise von Caravag-
gio die Realismus und Transzendenz gleichzeitig ist, die machtvolle Korperdarstellung des
Michelangelo, der ein Himmelreich an Heroen und , Ubermenschen’ kreiert hat, und dann
bringt es Rubens zustande, in all seinen dynamischen Kompositionen doch auch, den Bet-
rachter eine raffaelische Uberirdische Zartheit, Einfachheit und Andacht spiliren zu lassen.
Zusétzlich hatte er auch die naturalistischen Qualitdten der Flamischen Maer des 15. und
16. Jahrhunderts verinnerlicht, wie z. B. JAN VAN EYCK, HUGO VAN DER GOES oder ROGIER
VAN DER WEYDEN. Auch das war eine wichtige Vorbedingung in Anbetracht der Eignung
fur die Ziele der Altargemélde nach posttridentischer Prégung, denn wie Schroder richtig
schreibt: ,, Erst durch den Naturalismus kann dem Betrachter der Wahrheitsgehalt des re-
ligiésen Themas vermittelt werden; erst durch die realistische Wiedergabe des dargestell-
ten Ereignisses kann er zur emotionalen Teilnahme an selbigem angeregt werden.”
(Schroder/Widauer 2004, S. 121)

Was Rubens endgultig zu dem ,Mann der Stunde fir die Katholiken gemacht hat ist
schliefdlich seine Fahigkeit seinen Figuren und Kompositionen ein bisher unbekanntes Maf3
an Leben einzuhauchen. Jeder Affekt eines dargestellten Lebewesens ist splrbar, jede Be-
wegung der Seele bringt er meisterlich an die Oberflache der Leinwand und mittels der
Farbenglut direkt durch die Augen in die Herzen des Betrachters. Der katholischen Kirche
in der Gegenreformation ging es nicht darum Andachts- oder schlichte Altarbilder zu er-
halten, sondern sie wollten , heilige’ Bilder, welche den Betrachter zu einer hdheren emoti-
onalen und spirituellen Anteilnahme inspirieren und in eine tiefere und von Feuer durch-
drungene Frommigkeit fuhren. Peter Paul Rubens war perfekt fir diese Aufgabe geeignet,
und deshalb wurde er von der Kirche mit Auftragen geradezu tberhauft. Die ihm aufgetra-
gene Menge von Bildern konnte (auch wenn Puyvelde anderer Meinung war) nicht von
einer Person allein bewéltigt werden. Es mussten also Gehilfen fur die Ausfihrung der
Werke beschaftigt werden.
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2.3 Rubensund seine Werkstatt

Wenn man sich in etwas gréfierem Umfang mit den Werken Rubens auseinandersetzt wird
man unweigerlich der groRen Unterschiede in der Qualitét der Ausfihrung von Rubens
Werken gewahr werden. Wo man auf der einen Seite Geméalde findet, die von einer un-
glaublichen Virtuositdt zeugen, in denen jeder Pinselstrich von einer unbandigen Schaf-
fenskraft und Genialitét durchdrungen erscheint, stof3t man auf der anderen Seite doch
auch haufig auf Werke, in denen die Ausfiihrung glatt und flach wirkt, die Figurendarstel-
lung etwas unbeholfen oder die Komposition selbst auf eigentimliche Weise leblos er-
scheint und allgemein ein Hauch von Routine fuhlbar ist.

Wenig Uberraschend spreche ich hier von der allgemein bekannten Tatsache, dass Rubens
mit vielen Assistenten/Schilern” gearbeitet hat, ja in der Hochbl(te seines Schaffens eine
manufakturartige Werkstatt geleitet und ,betreut’ hat. Dieses ist eines von jenen grof3en
Themen, das die Rubensforschung am meisten beschaftigt hat und noch beschéftigt. Allein
mit dem Problem der ,Eigenhandigkeit’ sind viele Literaturbande gefiillt worden, ergeben
sich doch alein daraus wichtige Fragen zur Qualitdt der jeweiligen Werke, die schon zu
Rubens Lebzeiten ein Thema war. Hochgestellte Stifter von Gemaden verlangten zum
Beispiel noch wahrend seiner |, Italienzeit’ ausdrticklich die eigenhdndige Ausfihrung von
Rubens als Bedingung fur den Fluss der Geldmittel. Der Kunsthistoriker und Rubens-
Forscher Jacob Burckhardt hat bekanntermaf3en die Werke von Rubens, beztiglich der Ei-
genhandigkeit, in nicht weniger als sechs Kategorien eingeteilt: 1. Ganzlich eigenhandig,
2. Arbeiten die Rubens fir seine Assistenten gemalt hat, die er supervidiert und spéter U-
bergangen hat, 3. Arbeiten die eine rein formale Arbeitsteilung beinhaltete, 4. Werkstatt-
bilder die im Geiste Rubens gemalt wurden, 5. Schilerkopien ohne personliche Betelli-
gung des Kunstlers und schliefdlich 6. Kopien von anderen Kinstlern bzw. Werkstétten.
Auch diese vorliegende Arbeit beschéftigt sich implizit mit dieser Frage, wenngleich ich
auch andere wichtige Dimensionen der Qualitét beztglich der von mir gewahlten Frage-
stellung beleuchten werde. Die Frage ob und welche Mitarbeiter, da die Mitarbeiter in ihrer
Qualitdt sich natdrlich unterscheiden mussten, ist ein nicht zu vernachlassigender Punkt,
der fur meine Untersuchung der Unterschiede zwischen den Olskizzen und GrofRformate
der von mir thematisierten Bilder beitragen kann.

Bemerkenswert zu dieser Problemstellung ist, dass bezliglich der Grundfrage ob Rubens
nun tatsachlich Gberhaupt eine (so grof3e) Werkstatt unterhalten hat oder nicht, gerade bei
einem der anerkanntesten Rubensforscher, LEO VAN PUYVELDE, Zweifel bestanden haben.

* Der Terminus Schiller wird hier nur im Maskulinum verwendet, da Rubens den bekannten Quellen nach
keine Schilerinnen beschéftigt hatte, was zu jener Zeit auch nicht auf legalem Grunde entstehen hétte
kénnen, dader Beruf Maler im 17. Jhd nach wie vor nur Ménnern zuganglich war.
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Der im allgemeinen aulerst schwéarmerisch schreibende (und dabel fir mein Verstandnis
Rubens Uber alle Malien idealisierende) Puyvelde war der Ansicht, dass Rubens, aufgrund
seines Genies, derartig schnell arbeitete, dass er alle Skizzen und grof3formatigen Altarge-
méalde praktisch eigenhandig in kirzester Zeit fertigen konnte, und damit war durchaus
kein Zeitmangel gegeben, der es notwendig gemacht hétte andere Kiunstler am Werk zu
beteiligen. Diese Meinung zieht sich wie ein roter Faden durch sein gesamtes Werk, die
Existenz eines manufakturartigen Malbetriebes hat er als Mythos heruntergespielt. Ledig-
lich fir einen kurzen Zeitraum gesteht Puyvelde, einst Direktor des Koniglichen Museums
der Feinen Kinste in Briissel, Rubens zu, in organisierter Form mit Mitarbeitern gearbeitet
zu haben und zwar zwischen 1611 und 1613. Rubens hétte es sich allerdings bald anders
Uberlegt und wére zur einsamen Arbeit zuriickgekehrt. Die immensen Qualitétsunterschie-
de im Werk von Rubens, die natiirlich auch Puyvelde nicht entgangen sind, fuhrte er auf
die gelegentliche Zeitnot des Meisters zurlick, die ihn zu schnellerem — und daher unge-
naueren - Arbeiten gendtigt hétte. (vgl. Puyvelde 1964, S. 220).

Die meisten stichhaltigen Hinweise und Belege einer, dem heutigen Rubensbild entspre-
chenden, manufakturartigen Werkstatt finden sich bei MAX Rooses (1839-1914), der sich
eingehend mit der Entwicklung der Werkstatt auseinandergesetzt hat. Wesentliche Beitrége
zum derzeitigen Forschungsstand kamen auch von JuLius HELD (1905-2002), dessen Ana-
lysen sicher zu den profundesten in der Rubendliteratur zéhlen. Aber auch in RUDOLF OL-
DENBOURGS Kompendien findet sich manche wichtige Information. Er bemihte sich be-
reits sehr frih darum, mehr Licht in die Angelegenheit der Rubenswerkstatt zu bringen. Er
wies nach, dass die zunehmende Fiille an Auftrdgen die an Rubens herangetragen seit ca.
1611 einerseits nur durch einen effizient durchorganisierten Mitarbeiterstab bewaltigt wer-
den konnten, und andererseits die Entwicklung eines neuen stilistischen Idioms notwendig
machte. Rubens begann zu dieser Zeit, so Oldenbourg, seinen Stil insofern abzuéndern, als
dass er zunehmend ,Vorlagen’ entwickelte, von denen seine, Schiler’ weiterarbeiten konn-
ten. Die wesentlichen Kennzeichen dieses neuen, leichter ,lesbaren’ Stils sah Oldenbourg
in ,Umrisszeichnungen’, in der systematischen Anwendung von Modellen (chiascuro) und
dem Gebrauch von , Farbmustern’. Aber vor allem begann Rubens zu dieser Zeit an einem
,Katalogartigen’ Figurenarchiv zu arbeiten auf das je nach Auftrag zugegriffen werden
konnte was, durch das wieder verwenden von Kompositions- oder Figuren-Typen eine
Menge Zeitersparnis brachte (vgl. Oldenbourg 1922, S. 122-137). Ein Umstand, der Ubri-
gens besonders bei den von mir untersuchten Altarbildern der Antwerpener Jesuitenkirche
zum Tragen kommt, wie ich in den Kap. 4 und 5 noch ausfuhrlich darlegen werde.

Die Quellenlage mag unzufrieden stellend sein, aber die Annahme, dass Rubens ein , Ein-
Mann-Unternehmen’ war, scheint hochst unplausibel. Auch der Fakt, dass Quellen belegen
dass auch in anderen ,Ateliers wie in denen von weit weniger umfangreich beschaftigten
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Utrechter Malern ABRAHAM BLOEMAERT (1564—1651) oder in JACOB JORDAENS' antwer-
pener Studio, bis zu 25, Schiler’ arbeiteten, lasst darauf schlief3en, dass Rubens Mitarbel-
terstab nicht unbedingt kleiner gewesen sein konnte. Zusétzlich finden sich zum Beispiel
auch Dokumente zu Mitarbeitern, die nicht einmal personlich durch Rubens ausgewahlt
wurden, wie ich weiter unten im folgenden Unterkapitel beziglich der Arbeiten zum
,Pompa Introitus beschreiben werde. Aber alle Angaben von Forschern und Zeitgenossen
des Meisters, sprechen wohl kaum so eine deutliche Sprache zu der Sache wie Rubens
selbst, wenn er in einem Brief vom 11. Ma 1611 im Hinblick auf die Bewerbung von
Schilern fur sein Atelier schreibt: , Ich glaube ich spreche durchaus die Wahrheit ohne
Ubertreibung wenn ich sage, dass ich bereits mehr als hundert habe ablehnen miissen..."
(Rooses/Ruelens 1887, 11, S. 35). Dieser hier beschriebene Umstand scheint plausibel, da
bereits vor seiner Ankunft Rubens der Ruf vorausgesilt ist ein nicht nur auf3erordentlich
begabter, sondern auch durch die langjdhrige Schule Italiens erfahrener und am Puls der
Zeit befindlicher Maler zu sein. Es ist aso durchaus nicht verwunderlich, wenn sich Ru-
bens bereits in dieser Phase seines Schaffens, Bewerbungen durch ambitionierte Maler
kaum erwehren konnte, und er vermutlich die besten fur sich als Mitarbeiter wahlte.

2.3.1 Schiler - Assistenten - Mitar beiter

Eines der Themen die beziiglich Kollaboration in Rubens Werkstatt am meisten diskutiert
werden, ist nahe liegender Weise die Mitwirkung von ganz bestimmten Schiilern, beson-
ders jenen von denen viele selbst spéter zu grof3er Berihmtheit gelangt sind. Zum Beispiel
wéren allererst ANTON VAN DYCK zu nennen, aber auch JACOB JORDAENS oder FRANS
SNYDERS, der auf Tierdarstellungen ,speziaisiert’ war. Viele ehemalige Gehilfen Rubens,
sind heute selbst grof3e Namen in der Kunstgeschichte. Nebenbei gab es aber eine Unzahl
von anderen, mehr oder weniger begabten Schilern die in Rubens , Werkstatt' téatig waren.
Diese Beteiligung der Schiler ist aufgrund der wenigen stichhaltigen Quellen eine schwie-
rige Angelegenheit, noch schwieriger scheint es angesichts der Quellenlage, einen be-
stimmten Schiler zu einem bestimmten Werk oder Zyklus zuzuordnen (abgesehen von
ausgewiesenen Spezialisten wie z. B. Frans Snyders). Es gibt zu dem Thema einige schrift-
liche Aufzeichnungen von Augenzeugen, die auch von einigen Rubensforschern wie z. B.
MAX ROOSES gewissenhaft und mit der nétigen wissenschaftlichen Vorsicht, aufgearbeitet
worden sind. Aber wie Puyvelde schon richtig bemerkt hat, besteht die Gefahr dass viele
Geschichten Uber Rubens und seine Werkstatt unsicher sind, daher ist es ratsam sich strikt
an Originalquellen zu halten. Dabei gesellt sich teilweise auch die spezifische Terminolo-
gie noch zu den Problemfaktoren dazu, was ganz sicherlich z. B. auf den Terminus, Schi-
ler zutrifft, da mit diesem Wort je nach Auftrag oder Kollaborationsbedingungen ver-
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schiedene Dinge, wie z. B. Mitarbeiter, Assistent, oder Partner gemeint sein kdnnen (vgl.
Vander Auwera/ Balis 2007, S. 30).

Die ersten schriftlichen Hinweise auf Schilerbeteiligung finden sich, wie BALIS schreibt,
bereits in Bildtexten zu einer Serie von Portrait-Stichen die von JOHANNES MEYSSENS
(1649) herausgegeben wurden. CORNELIS DE BIE (1661) Ubernahm diese Information in
seine Biographien von Flamischen Kinstlern ,Het gulden Cabinet’, aber unternahm offen-
kundig noch zusétzliche Recherche, welche die von Meyssens genannte Zahl von Schillern
noch erhohte. Gemeinsam bieten diese beiden Quellen etwa ein Dutzend Namen, von de-
nen viele, aber nicht ale von spateren Autoren tbernommen wurden (vgl. Vander Auwera
/ Balis 2007, S. 30). Einer der wichtigsten und haufig wiederkehrenden Namen in der dies-
beziiglichen Forschung ist der Franzose ROGER DE PILES, der den Neffen von Rubens, Phi-
lip Rubens, personlich zum Leben von PETER PAUL RUBENS eingehend befragt hat. Er war
der erste Autor, der die Namen der Schiler in einen Zusammenhang mit deren Funktion in
der Werkstatt Rubens stellte, was fur weiterfihrende Forschungen ein grof3er Vorteil war.
Er zéhlt sechs Assistenten auf (er nennt sie, discipuli’ also Ubersetzt soviel wie , Anhanger’
oder auch ,Schiler’). Drei davon wurden bereits bel Meyssens und De Bie erwdhnt: JAN
VAN DEN HOECKE, ERASMUS QUELLIN, PIETER SOUTMAN, JUSTUS VAN EGMONT, JOHAN
BOECKHORST und vor allem ANTON VAN Dyck. Mit diesem letzten Namen wird, wie schon
gesagt, ein spéter selbst zu grofien Ehren gelangter Kiinstler genannt, der eine sehr grof3e —
wenn auch wahrscheinlich nur temporére — Rolle in Rubens Werkstatt gespielt hat.

Im 18. Jahrhundert, in dem die Auseinandersetzung mit Rubens erneut grof3es Interesse
erfuhr, was sich unter anderem im Erscheinen von Monographien tUber den Meister auf3er-
te, tat sich FRANCOIS MOL mit einer Liste von Schilern und Assistenten in sehr brauchba-
rer Weise hervor. Er verwertete offenbar nicht nur die oben genannten Quellen sondern
auch sogenannte , Touristenliteratur’, also Belege von Menschen die Antwerpen besucht
haben. Mol kommt insgesamt bereits auf 23 Namen. Darunter sind: WILLEM PANNEELS,
CORNELIS SCHUT, als Landschaftsmaler LUCAS VON UDEN, MARTIN RYCKAERT und ein
gewisser MARTIN MANDEKENS sowie ANTOON SALLAERT und VICTOR WOLFVOET (vgl.
Vander Auwera/ Balis 2007). Interessanterweise befindet sich gerade in jener Quelle, die
eigentlich rein logisch genommen, am meisten dazu dienen sollte eine konzise Information
Uber die Schiler Rubens zu erhalten, dem Register der ,St. Lukas Gilde', der Rubens als
Meister angehdrt hatte, keine brauchbaren Hinweise. Dies liegt an dem Umstand, dass Ru-
bens in seiner Position als Hofmaler von den Obligationen der Gilde, unter anderem eine
prézise Registrierung der Schiller, automatisch befreit wurde.

Das Problem der Schiler/Assistenten stellt sich also durch die inkohérente Quellenlage als
nach wie vor schwierig heraus. Aber glicklicherweise gibt es doch Dokumente, die uns
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entscheidende Hinweise auf die Organisation der Produktion in Rubens Werkstatt und der
Beteiligung anderer Kinstler bieten. Sehr interessant ist in diesem Zusammenhang die In-
formation die Uber den Prozess des Entstehens der Arbeiten der ,Dekorationen’ die unter
dem Titel ,Pompa Introitus oder den ,Einzug des Kardinal-Infanten Ferdinand’ bekannt
wurden, da hier auch ein wichtiges Beispiel vorliegt fir eine besondere Art und Weise der
,Rekrutierung’ von Mitarbeitern vorliegt.

Zu Ehren des Einzugs des neuen Herrschers (1635), dem Kardinal-Infanten Ferdinand,
Bruder des Konigs Philip I'V. von Spanien, sollte ganz Antwerpen eine aul3ergewodhnliche
glanzvolle und prachtige, Gestaltung bekommen. Riesige Triumphbdgen und andere archi-
tektonische Konstruktionen sollten, gemeinsam mit gemalten und bildhauerischen Dekora-
tionen die Stral3en Antwerpens eine dem Ereignis entsprechende festlich, tGppige Pracht
verleihen. Der politisch sehr bedeutsame Auftrag diese Gestaltungselemente zu entwerfen
und zu entwickeln ging an Rubens.

Rubens hatte also eine Aufgabe enormen Ausmal3es zu bewadltigen. Rubens lieferte nicht
nur die Olskizzen, die gesamte Produktion wurde von ihm vorbereitet. Wie einleitend er-
wahnt hatte Rubens grof3es Interesse an architektonischer Gestaltung und lieferte die ge-
samten Entwurfskizzen fir die fir den Einzug geplanten Elemente. Zusétzlich erstellte er
auch Skizzen fur ale Skulpturen und Bilderverzierungen. Die meisten dieser Skizzen und
Modelli wurden erhalten. Was alerdings bel diesem Auftrag besonders interessant ist, ist
dass Rubens selbst, in der eigentlichen Ausfiihrung der gesamten architektonischen und
bildnerischen Bestandteile, kaum beteiligt gewesen zu sein scheint. Denn wie es damals
ublich gewesen zu sein scheint, wurde fur die praktische Umsetzung stadtischer Grof3pro-
jekte eine Art Auktion veranstaltet. Derjenige mit dem besten Preisangebot, gewann den
Auftrag der Umsetzung. Die Kandidaten waren entweder einzelne Kunstler oder auch Ge-
meinschaften. Nahezu jeder Handwerker in Antwerpen schien an diesem Grof3projekt be-
teiligt zu sein. Bemerkenswerterweise schien Rubens selbst keinen Einfluss darauf zu ha-
ben, wem die jeweiligen Auftrdge zugewiesen wurden. Deshalb ist es auch unwahrschein-
lich, dass alle Mitarbeiter dieses Projekts Uberhaupt Kontakt zu Rubens Werkstatt hatten,
wenngleich bekannte Namen in der Liste (Jordaens, Quellin, Schut ...) auftauchen. (vgl.
Vander Auwera/ Balis 2007, S. 32)

Ein anderes Beispiel die das, professionelle’ Verhédltnis Rubens zu Schilern und Mitarbei-
tern, bzw. seine Mitarbeiterrekrutierung illustriert, ist aus der Zeit der Arbeit an dem Pro-
jekt , Torre de la Parada . Fur diesen GrofRauftrag, die Ausgestaltung des Jagdhauses von
Konig Philip IV., hatte Rubens enormen Zeitdruck. Hier war nachweidlich jede Olskizze
Ausgangspunkt fur die Entwicklung von individuellen Szenen im Grof¥ormat, die von
teilweise mehreren , Gehilfen’ gleichzeitig ausgefuhrt wurde (vgl. Vander Auwera / Balis
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2007, S. 32). Bemerkenswert in diesem Fall ist, dass Rubens mit seinen eigenen Mitarbei-
tern nicht das Auslangen fand und noch zusétzlich ein anderes Antwerpener Studio beteili-
gen musste. Auch die Namen dieser , Aushilfemaler’ wurden schlief3lich in die spanischen
Archive bezlglich des Auftrags eingetragen, was scheinbar von Rubens gebilligt wurde. In
diesem Fall hat Rubens die Mitarbeiter, im Gegensatz zu dem Projekt , Pompa Introitus
selber ausgewdhlt. Bekannte Namen finden sich auf dieser Liste, wie z. B. Jacos
JORDAENS, CORNELIS DE VOS und THEODOOR VAN THULDEN. Aber interessanterweise fin-
den sich auch vdllig unbekannte Namen hier (bzw. Namen von Kinstlern, denen keine
besondere spatere Bedeutung zukam) und es ist anzunehmen, dass er diese Gehilfen aus
dem einfachen Grund beschéftigte, weil ihr Malstil dem seinen nahe gekommen ist.

Diese Informationen fuhren mich angesichts meiner Forschungsfrage zu der nahe liegen-
den Annahme, dass Rubens betreffend seiner Auswahl an Gehilfen sich an der jeweiligen
Art, der Grolee und der Bedeutung des Auftrags orientiert hat, das heil3t einen relativ prag-
matischen okonomischen Zugang zu diesem Problem gepflegt hat. Die Frage welche
Gruppe von Schulern / Mitarbeitern in Rubens Werkstatt zu der Zeit in der die von mir zu
untersuchenden Gemalde geschaffen wurden, vorhanden war, und in wie weit diese an den
Gemalden beteiligt sein konnten, werde ich im kommenden Kapitel versuchen zu ergriin-
den. Im Folgenden méchte ich mich noch néher mit der Produktionsweise innerhalb der
Werkstatt auseinandersetzen.

2.3.2  Produktionsbedingungen und Arbeitsweise

Um einen ungefahren Eindruck zu bekommen, in welcher Art und Weise Rubens Werk-
statt organisiert war, ist ein , Augenzeugenbericht’ eines Zeitgenossen von Rubens, dem
aus Hamburg stammenden Leibarzt des danischen Konigs OTTO SPERLING (1602-1681)
sehr hilfreich. Dieser hatte im Jahr 1621 das Haus des Meisters Peter Paul Rubens besucht
und in seinem Tagebuch folgendes vermerkt: ,[...] Wir sahen dort auch einen grossen
Saal, der keine Fenster hatte, sondern sein Licht durch eine grosse Oeffnung mitten in der
Decke erhielt. In diesem Saale sassen viele junge Maler, die alle an verschiedenen Stiicken
malten, welche mit Kreide von Hrn. Rubbens vorgezeichnet worden waren und auf denen er
hier und da einen Farbfleck angebracht hatte. Diese Bilder mussten die jungen Leute ganzin
Farben ausfuihren, bis zuletzt Hr. Rubbens selbst das Ganze durch Sriche und Farben zur
Vollendung brachte. Da hiess es denn, das alles sei Rubbens Werk, wodurch sich dieser
Mann einen ungeheuren Reichthum gesammelt hat.” (sic. aus: Seidlitz, 1887, S. 111).

Dieser Bericht von Sperling wird nicht zuletzt auch durch erhaltene Vorbereitende Skizzen
verschiedenster Art in seinem Wahrheitsgehalt bestétigt. Wie NiLs BUTTNER (2004)
schreibt, ist dies, wie wir bereits gesehen haben, nicht nur bei den grof3en Bilderzyklen und
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vorhin beschriebenen Grof3auftragen, der Fall, sondern insbesondere kam diese beschrie-
bene , Arbeitsteilung’ bei der Produktion der grof3en , Tapisserien’ zum Tragen. Rubens hat
im Verlauf seines Lebens vier Teppichserien entworfen, die erste bereits 1616 bis 1618,
namlich der Auftrag fur den bereits erwéhnten Zyklus des romischen Konsuls ,Decius
Mus'. Diese Arbeit ist fir mein Forschungsgebiet insofern interessant als sie etwa zeit-
gleich zu der Entstehung der von mir untersuchten Gemalde entstand, woraus ich schliefe,
dass dieser Auftrag einen grof3en Teil der ,Kapazitdten' des Meisters gebunden haben
muss. Detailliertere relativ neue Untersuchungen, beziiglich der Arbeitsweise und sogar
der technischen Ausfihrung der Werkstatt gibt es aber zu der Tapisserie ,Das Leben des
Achilles in dem gleichnamig betitelten Buch von FRISO LAMMERTSE (2003). Darin be-
schreibt er zum Beispiel, dass bereits die Olskizzen vom jeweiligen Standardformat abge-
wichen haben, was darauf hinweist, dass Rubens schon bei den ersten Entwirfen das End-
format berlicksichtigte, damit auch ein konkretes Endergebnis im Auge hatte und damit
den Herstellungsvorgang effizienter gestaltete. Mit anderen Worten hat Rubens die Olskiz-
zen bereits in den entsprechenden Dimensionen gemalt, um eine einfachere Ubertragung
(per Quadrierung) auf das endguiltige Format zu gewéhrleisten.

Es ist aber eine andere Erkenntnis, die im Rahmen technologischer Untersuchungen zu
Tage gekommen ist, die mich einerseits Uberrascht hat und andererseits meine eigenen
Forschungsabsichten zusétzlich kompliziert. In der Rubendliteratur die sich mit den Ol-
skizzen von Rubens beschéftigt, wird meist davon ausgegangen, und das war bisher auch
mein Kenntnistand, dass Rubens die Modelli meist eigenhandig erstellte, also die Olskiz-
zen zumindest gesichert als aus des Meisters eigener Hand gelten konnten. Die Untersu-
chung von Lammertse, beztiglich der Modelli fur die ,Achilles-Serie’, zeigt ein etwas an-
deres Bild: Im Rahmen der Restaurierung der Olskizzen brachte eine technologische Un-
tersuchung durch Rontgenbilder oder Infrarotreflektografie zutage, dass kleine Skizzen fiir
die Ubertragung auf das Format der Modelli quadriert wurden. Die Modélli farbig umzu-
setzen war dann wieder Aufgabe der Werkstattmitarbeiter. In den Modelli wurden manch-
mal sehr grof3e Teile — haufig Figuren — von den Schilern ausgespart, um vom Meister
eigenhandig im Nachhinein eingefligt zu werden (vgl. Lammertse 2003, S. 115).

And dieser Stelle mochte ich eine kurze Begriffsklarung einfligen. Einerseits um die Ab-
laufe der einzelnen Werkphasen ndher zu beschreiben, andererseits um die einzelnen For-
men der Vorarbeiten in Form von Skizzen genauer auseinander zu halten, was auch das
Verstandnis beim Lesen dieses Textes beglnstigen sollte. Im Allgemeinen wurde durch die
Forschung bei Gemé&lden von Rubens folgende Schrittfolge festgemacht (wiewohl diese
Allgemeine Beschreibung des Ablaufs bei einzelnen Projekten selbstversténdlich ein ande-
rer sein konnte und einzelne Phasen Uberhaupt ausgelassen werden mochten, wie in den
folgenden Kapiteln noch zu sehen sein wird): Die ersten Ideen und Entwurfe skizzierte er
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ublicherweise mit Feder und Tinte oder dem Kreidestift auf Papier. Danach legte er mit
Olfarbe und Pinsel einen ,Bozzetto’, eine weitere Skizze an in der die anfangliche Idee
festgelegt und die erste malerische Fassung konkretisiert wurde. Darauf folgte dann das
,Modello’ des geplanten Werks. Ebenfalls noch eine Olskizze, aber plastischer und detail-
lierter ausgearbeitet als das bozzetto, zeigte es auf der Holztafel in kleinem Format bereits
eine starker ausgearbeitete Fassung des spédteren Werks. Rubens verwendete fast aus-
schliefilich diinne Eichenholzbretter, die im Ubrigen durch die auf der Riickseite einge-
brannten Marken der jeweiligen Gilde des Herstellers (, Tafereelmakers’) Ruckschltisse auf
Kollaborationen, Lieferanten und Zeitpunkte zulassen [vgl. Held 1980]. Diese in der
Mehrzahl ,Modelli’ genannten Skizzen, dienten meist dazu dem Auftraggeber eine még-
lichst gute Vorstellung von der Bildidee zu vermitteln und ihm so zu ermdglichen eventu-
elle Bedenken und Winsche zu dul3ern, kurz aso ,Feedback’ zu geben und den Entwurf
entsprechend den Vorstellungen des Auftraggebers noch zu modifizieren. Der néchste
Schritt war dann Ublicherweise eine Reihe von Zeichnungen in schwarzer oder roter Krei-
de, die vorwiegend Einzelstudien von Figuren betraf, die spdter den Schilern und Werk-
stattgehilfen auch als Vorlage fur die Ausfiihrung des Grof¥ormats dienen sollten. Den
Mitarbeitern war auch der farbliche Teil der Ausfiihrung Uberlassen, erst wenn das Gemal-
de ein Stadium einer weiter fortgeschrittenen farbigen Formulierung erreicht hatte, tber-
ging Rubens noch mal — meist in der Endphase — das Geméalde im Ganzen. Dieser Arbeits-
prozess trat vor allem bei der Durchfiihrung der grof3en Altarauftrége und Serienbestellun-
gen ein. (Hofstede 1966, S. 5).

Angesichts dieser Schliisselfunktion der Olskizzen und vor allem der eigenhandigen Bear-
beitung von Rubens, ist es nicht verwunderlich, dass die Skizzen aus Rubens eigener
Hand Ublicherweise einen hoheren ideellen und monetéren Wert besitzen, als die fertigen
Gemadde. Jedoch handelt es sich auch hierbel um ein zwar sehr gut erforschtes, aber wie
wir oben gesehen haben, um ein durchaus nicht unproblematisches Feld, dem ich mich im
folgenden Kapitel noch eingehender widmen mochte.

24 Bedeutung der Olskizzen in Rubens Werk

Die Rezeption eines Kunstwerks ist heute stark vom Begriff des Originals bestimmt. Die-
ser Anspruch, ein echtes Werk des Meisters vor sich zu haben betrifft, wie wir oben gese-
hen haben auch die Olskizzen. Zu Rubens Zeiten war dies alerdings anders, denn damals
wurde die sogenannte , inventio’ als eigentliche Leistung des Kiinstlers gesehen. Als Inven-
tio bezeichnete man die kunstlerische Idee als Ganzes, die Komposition und nicht das ei-
genhandige Malen. Der kreative Prozess und die Idee selbst waren die eigentliche heraus-
ragende Leistung des Malers. Die heutige Betrachtungsweise, in der die, eigentliche Hand-
schrift’ des Kunstlers als das wertvolle gesehen wird, war damals wenig beachtet. Dies
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trifft vor allem auf die Auftragswerke zu. Die Modelli von Rubens dienten, wie schon er-
wahnt, vor allem dazu, den Auftraggebern die Bildidee zu présentieren. Dass Rubens Mo-
delli der von mir bearbeiteten Altargemade dennoch auch in der Antwerpener Jesuitenkir-
che ausgestellt waren (vgl. Smith 1969, S. 39), lag nicht daran, dass ihre Eigenhandigkeit
geschétzt wurde, sondern daran, dass die Modelli bereits so weit ausgefuhrt waren, dass sie
als eigenstandige Bilder fur die Zwecke der Kirche , verwendbar’ waren. Ublicherweise hat
Rubens die Modelli im Atelier behalten (vgl. Logan 1981, S. 512) oder auf Wunsch dem
Auftraggeber Uberlassen.

Heute sehen wir die Modelli, Bozzetti und die vielen erhaltenen Zeichnungen aus einer
anderen Perspektive. Denn vor allem in Rubens' farbigen Skizzen ist der Prozess der Ges-
taltfindung und deren Umsetzung in der spontanen Pinselfiihrung am besten nachvollzieh-
bar. Es ist als wirde man Rubens beim Denken mit dem Pinsel zusehen konnen. Die
Werkkategorie der Skizzen und Modelli geniefd heute, wie bereits oben erwahnt, einen
enorm hohen Stellenwert sowohl in der Kunstbetrachtung als auch in monetérer Hinsicht.
Aufgrund der genialen Meisterschaft in der Bilderfindung, die sich besonders in Rubens
Zeichnungen und Skizzen zeigt, werden im Allgemeinen die Modelli hther geachtet als die
daraus entstandenen Grof¥formate. Dies trifft zum Beispiel auf die Modelli der Tapisserie-
Serien zu, jedoch besonders auch auf die von mir thematisierten Altargemélde , Die Wun-
der des HI. Franz Xaver’ und,Die Wunder des HI. Ignatiusv. Loyola'.

Wie PAuL WESCHER schreibt, erkennen wir in Rubens , den eigentlichen Schopfer der
Skizzenmalerei* (Wescher 1960, S. 46), und auch ANNE-MARIE LOGAN macht deutlich
warum Rubens Skizzen so einzigartig sind: ,, No artist, either before nor after him, ever
developed the sketch in oil into such a highly personal tool that moreover, was assigned a
specific function within the working process‘ (Logan 1981, S. 512). Puyvelde beschreibt in
seiner eigenen, schwarmerischen Art deutlich, was den Reiz der Rubens-Skizzen ausmacht
wenn er sagt, dass sich in lhnen die ,, Lebendigkeit seines erfinderischen Geistes, die all-
umfassende Fille [...] und ordnende Kraft seines Verstandes® erleben l&sst, und weiter
unten ,, ... alles Wesentliche eines Meisterwerks wohnt ihnen inne: die Gegenstandlichkeit,
die Formen in ihren Verhaltnissen und ihrem seelischen Ausdruck, die Komposition, der
Rhythmus und die Farbe. Es fehlt nur die weitergetriebene Ausfihrung, um dies kieinen
Werke zu vollendeten Gemalden zu machen® (Puyvelde 1939, S. 7). Bis hierher will ich
Puyvelde gerne folgen, jedoch bin ich (so wie der Grofiteil aller anderen Rubensforscher)
mit ihm strikt uneins, wenn es darum geht sémtliche (bzw. die meisten) Grof3gemélde Ru-
bens' Malkapazitdt zu attribuieren. In seiner idealistischen Bewunderung schreibt er wel-
ter: ,, Rubens' Skizzen sind weder aufsprihende Einzelfunken, noch Notizen, noch Anmer-
kungen. Noch weniger sind sie Ubungen und Versuche" . Dass zumindest ein Grofteil sei-
ner Skizzen genau das sind was Puyvelde hier verneint, ist m. E. durch verschiedenste



Zeichnungen klar belegt, wenn auch offenbar die Qualitdt der Werke weit tber diese reine
Funktionalitét hinausreicht. Was die von Puyvelde erwéhnte ,, weitergetriebene Ausfih-
rung* betrifft, so rihrt diese an einen nicht unwesentlichen Teil jener Problematik, die
diese Arbeit thematisiert, denn diese Ausfiihrung wurde nachweislich haufig von Schiiler-
bzw. Assistentenhand bewerkstelligt und nicht vom Meister selbst. Wie ich vermute ist
dies auch bei den von mir zu untersuchenden Altargemélden der Antwerpener Jesuiten-
kirche der Fall, was ich in den jeweiligen Kapiteln die sich mit der Bildanalyse befassen,
noch eingehender darzustellen versuche. Puyvelde raumt zwar ein, dass es kurzfristig
(zwischen 1620 und ca. 1635) Mitarbeiter an Gemalden gab. Er schreibt entsprechend
meiner Vermutung explizit, dass an dem Altargemélde ,Die Wunder des HI. Franz Xa-
ver' die Handschrift verschiedener , collaborators® zu sehen sei, aber meint dann, dass
die meisten Grol3gemade mit der selben Virtuositét gemalt seien wie seine Skizzen
(Puyvelde 1940, 123). Diese Meinung wird jedoch, wenig Uberraschend, heute kaum
noch von einem/einer Forscherin geteilt. Weiters ist zu diesem Thema interessant, dass
viele spatere eigenhéndige Werke von Rubens, besonders die Landschaften oder z. B.
,Das Venusfest’, in einem fast als skizzenhafte zu bezeichnendem Malstil geschaffen
wurden. Jenen Gemalden ist eine besondere Qualitdt der Pinselfihrung eigen, ein freierer
Malstil, der eine qualitative Parallele zu den friheren Modelli bildet. Auch darauf werde
ich spéter noch ndher eingehen.

Bel der Bewertung von Rubens Skizzen muss aber auf3erdem in erster Linie zwischen Ge-
malden, die as Auftragsarbeit konzipiert wurden und solchen die in freier Arbeit entstan-
den sind, bzw. fir private Zwecke gemalt wurden unterschieden werden. Vorstudien und
Skizzen in Kreide, Tintenlavur oder Ol hat Rubens fiir verschiedenste Werkkategorien ge-
fertigt, jedoch kommt dem Modello, als Skizze die dem Auftraggeber per Vertrag zugesi-
chert wurde und die fir die Erstbeurteilung des Kunden grofdte Wichtigkeit hatte, besonde-
re Bedeutung zu. Die Vertrage mit den Auftraggebern regelten bisins Detail nicht nur Ho-
norar und Zeitrahmen, sondern auch Bedingungen der Ausfuhrung von Skizzen bis zum
Endprodukt. Besonders in den Zeiten nach 1610, in denen Rubens bereits eine grolie
Werkstatt mit unz&hligen Schilern und Mitarbeitern beschéftigte wurde auch das Ausmal3
der Beteiligung des Meisters am Endprodukt von vorneherein festgelegt. Hier wurde zwi-
schen ganzlich Eigenhéndig, dem Ubergehen im Endstadium des Werks und reiner Werk-
stattausftihrung unterschieden.

Aber schon eines seiner friihesten Werke, der Hochaltar fur die neu fertiggestellte Chiesa
Nuova (Sta. Maria in Vallicella) in Rom wurde in dieser Beziehung zu einer sehr grof3en
Herausforderung und gilt heute als ,, wichtiges Dokument flr eine solche Manifestation des
,work in progress im Rahmen eines Grof3auftrags ... (Trnek 2002, S. 56). Rubens erhielt
diesen prestigetrachtigen Auftrag nicht ohne grof3en Einfluss von Giacomo Serra, einem
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Gonner von Rubens, der auch betrachtliche Finanzmittel fir das Hochaltarbild der Oratori-
aner dtiftete. Dartber hinaus war er als Nicht-Italiener und Kunstler sehr jungen Alters
(Rubens war zu der Zeit noch keine 30 Jahre alt) der sich praktisch noch keinen Namen
gemacht hatte, nicht nur den argwdhnischen Augen italienischer Kinstlerkollegen ausge-
liefert sondern auch der tiefen Skepsis der Auftraggeber. Diese Skepsis schlug sich in einer
entsprechend detailliert formulierten Vertragsschrift von 1606 nieder. Rubens hatte nicht
nur ein bereits bestehendes, aus dem 14. Jahrhundert stammendes, Fresko in seine Kompo-
sition mit ein zu beziehen, sondern musste auch die Arbeitsschritte bzw. die Vorzeichnun-
gen den Auftraggebern zu Kontrolle vorlegen. Dies hatte mittels ,, disegno o sbozzo", aso
Zeichnung(en) oder Olskizze(n), zu geschehen. Dariiberhinaus hatte Rubens auch die
strenge Bedingung zu akzeptieren, dass sein Werk bel Nichtgefallen trotz aller vorberei-
tenden Arbeiten und aufgewendeter Zeit, zurtickgewiesen werden konnte (vgl. Schro-
der/Widauer 2004, S. 119).

Die Vorgabe den kirchlichen Auftraggebern vor dem Beginn des eigentlichen Werks eine
genaue Olskizze vorzulegen, war aber nicht — wie man vermuten konnte — im Misstrauen
der Oratorier begriindet. Vielmehr war es so, dass diese Vorgangsweise im Konzil von
Trient genauestens geregelt wurde, es wurden hierfir von den Kardindlen strenge Bestim-
mungen beziiglich der Darstellungsformen entwickelt. Wie bereitsim vorigen Kapitel (2.2)
ausgefuhrt, war die bildnerische Ausgestaltung ein wesentlicher Teil der Aktivitdten der
Kirche im Rahmen der Gegenreformation insofern, als es der katholischen Kirche wichtig
war im Widerstreit mit den Reformatoren eine starke Kohdrenz zwischen religidsem
Kunswerk und theologischen Inhalten zu schaffen. Die Bildmitteilung im Sinne der Lehre
der katholischen Kirche war zu Beginn eindeutig festgelegt und es war fir die Auftragge-
ber essentiell, dass diese Inhalte klar und verstandlich transportiert werden muss. Die An-
gemessenheit der Darstellung (decorum) wurde penibel geprift und auch gegebenenfalls
korrigiert, falls sie von den Vorstellungen der Auftraggeber abweichen sollte (vgl. Schro-
der/Widauer 2004, S. 120). Besonders dieser Umstand ist in Bezug zu Rubens besonders
Bemerkenswert, da er als Antwerpener den Kirchenstreit, der die nérdlichen von den sudli-
chen Niederlanden getrennt hatte, intensiv erfahren hatte und dieses Bewusstsein sicherlich
stérker als ein italienischer Maler in sein Werk einflief3en lassen konnte. Mit Sicherheit
wurde er auch da er auch Kontakt zu nord-niederléandischen Malern wie z. B. Rembrandt
pflegte, des Ausmalies der Folgen des Glaubenskrieges auf die Kunst mehr gewahr als sei-
ne italienischen Kollegen. Hier sei auch noch einmal an die schon in vorigen Kapiteln er-
wahnten radikalen Bilderzerstorungsaktionen der Reformer des Jahres 1566 erinnert, die
sich besonders gewaltig in Antwerpen zugetragen hatten.

Zu dieser Zeit hatte Rubens aber durch seine rege Téatigkeit des Kopierens ,ater’ Meister
(u. a. Griechische Statuen, Michelangelo, Raffael ...) bereits einen grof3en Schatz an Erfah-
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rung bezliglich Vorzeichnungen und Skizzen gesammelt, sodass er dieser Herausforderung
dieses prestigetrachtigen Auftrags, stolz und mit Selbstbewusstsein entgegen treten konnte.
Rubens hat in Italien bereits damit begonnen fir seine Figurendarstellungen nach Modellen
zu skizzieren. In Italien war diese Praxis schon seit langerem Ublich und er machte sich
diese nach und nach zu Eigen. Mit dem erfolgreichen Abschluss des Altargemaldes der
Chiesa Nuova hatte Rubens nicht nur wertvolle Erfahrungen mit kirchlichen Auftraggebern
und den Vorgaben des Tridentischen Konzils gesammelt, sondern auch den Grundstein fir
eine weitere Zusammenarbeit mit Orden der Katholischen Kirche gelegt.

In den Inventarverzeichnissen des 17. Jahrhunderts werden skizzenhafte, vorbereitende
Zeichnungen gelegentlich als ,crabbeling(e)’ bezeichnet, was so viel wie ,Kritzeleien’
heif3 (Schroder/Widauer 2004, S. 29). Tats&chlich ist die Terminologie diese Vorarbeiten
betreffend etwas komplexer. Ich werde hier nur die fir mein Thema relevanten Termini
kurz beschreiben, die einen Bezug zu Rubens Werk haben. Ich habe oben bereits das , di-
segno’ bzw. das, sbozzo' erwéhnt. In der Tat hat Rubens fir komplexere Werke meist zwei
Olskizzen gefertigt. Eine die ahnlich einer ,Grisaille (Malerei in Grauténen) in Braunto-
nen ausgefihrt wurde und ,bozzetto’ (Dieser Begriff ist abgeleitet von ,sbozzo’, bzw. von
,abbozzare’ oder ,shozzare', was die eigentliche Formgebung in der Malerei oder in Bild-
hauerei bezeichnete) genannt wurde, und dann eine zweite, detaillierter und in Farbe aus-
gefihrte, die ,modello’ genannt wurde und die schlief3dich das bozzetto ersetzen sollte und
gleichzeitig die Vorlage fur den Auftraggeber darstellte. Diese beiden Termini wurden
teilweise fur eine Vielfalt von Skizzen verwendet. Interessant dabel ist, dass auch in der
flamischen Sprache ein Wandel vollzogen wurde. Skizzen wurden im 17. Jhd. haufig as
,teekening’ bezeichnet, was sowohl fiir Zeichnung als auch fur Olskizze stehen konnte
(vgl: Schroder/Widauer 2004, S. 31). Sobald Rubens die Kompositionsskizze fertig gestellt
hatte, kamen als néchstes Studien in schwarzer oder roter Kreide.

Zu den von mir thematisierten Bildern existieren nicht nur die beiden Modelli, sondern
auch viele dieser Kreidezeichnungen, die als Zwischenstufe von Modelli und Altargeméalde
einzustufen sind, diese werde ich in den jeweiligen Kapiteln die sich mit den Olskizzen
beschaftigen, noch néher beschreiben. Hier sei nur ein Beispiel erwéghnt, ndmlich die
Zeichnung eines Blinden, die eindeutig der Figur im unteren rechten Bereich des Bildnis-
ses ,Die Wunder des HI. Franz Xaver’ zuzuordnen ist und welche sich in der Albertinain
Wien befindet. Diese Zeichnung ist eindeutig als Vorstufe zum Altargeméde identifizier-
bar, jedoch sind trotz fast identischer Ubertragung auf die Leinwand wesentliche Unter-
schiede zu bemerken (vgl. Kap. 5.3). Wie Schroder schreibt, hat Rubens in dem Modello
bereits die grobe Lichtfiihrung festgel egt, jedoch wurden die Schattenwrfe offenbar erst in
der Vorzeichnung festgelegt. Besonders bemerkenswert bel der Zeichnung (wie auch beim
Modello) ist, dass die suchenden Hénde, die allgemeine Gestik und die Kérperhaltung des
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blinden Menschen ein eindringliches Gefiihl des Blindseins der Person vermittelt, wohin-
gegen auf dem Altargemélde von diesen feinen Nuancen nichts tbrig geblieben ist. Wie
schon oben erwdhnt hatten diese Vorzeichnungen auch den Zweck die Details fir die
Schiler und Assistenten besser sichtbar zu machen, also vor alem dienten die Zeichnun-
gen als Vorlagen fiir die Ubertragung auf das Grofformat.
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3 Die,Wechselbilder’ der Jesuitenkirchein Antwer pen

Die Gemélde , Die Wunder des heiligen Ignatius' und , Die Wunder des heiligen Franz Xa
ver’ wurden, entsprechend dem jetzigen Stand der Forschung, im Zeitraum von 1617 bis
1618 von Rubens bzw. seiner Werkstatt geschaffen (vgl. Schréder/Widauer 2004, S. 304),
wobei mit der Erstellung der Olskizzen mdglicherweise, wie SMITH vermutet, schon 1615
gleichzeitig mit dem Bau der Kirche begonnen wurde. Diese Vermutung begriindet Smith
mit einer von JOHN R. MARTIN entdeckten Quelle, ndmlich einem Auszug aus einem Rech-
nungsbuch der Jesuitenkirche fir die Periode 1614-1628. Hier findet sich vom 13. April
1617 ein Eintrag tber eine Schuld gegentiber Rubens von 3000 Gulden. Dieser Betrag ent-
spricht exakt der Summe, die in einem Kontrakt mit Rubens von 1620 Gber den Auftrag die
39 Deckenbilder zu gestalten genannt wird und zur Auszahlung konkret zu den Altarge-
malden kommen sollte, (vgl. Smith 1969, S. 40) woraus betreffend der Datierung einige
Unklarheiten entstanden sind. Nicht zuletzt durch den Hinweis von Martin ist die Datie-
rung heute relativ sicher festgelegt.

Die Bilder zeigen in inhaltlicher Analogie jewells die Verherrlichung der , Wundertaten’
von zwei jesuitischen Geistlichen, deren Kanonisierungsprozess (liturgischer Prozess der
Helligsprechung durch den Papst aufgrund von Wundertaten) zur Entstehungszeit der Bil-
der im Gange war. Dadurch ist auch zu vermuten, dass die Bilder im Hinblick auf die bal-
dige Kanonisierung (Heiligsprechung) in Auftrag gegeben wurden, um spétestens Zeit-
gleich mit der Kanonisierung as, Werbemal3nahme' genutzt werden zu kénnen, wie Smith
eindeutig auch klarmacht wenn er schreibt: , dass die Altarbilder Propagandastiicke eines
ganz bestimmten Typus sind“ (Smith 1969, S. 59). Die Inhalte und die Komposition der
Bilder sind sehr dhnlich, mit dem grundlegenden Unterschied, dass Ignatius v. Loyola
wahrend einer Messe dargestellt ist und Franz Xaver bei der Bekehrung von Heiden. Igna-
tius von Loyola ist der Begriinder des Jesuitenordens und Franz Xaver war einer der ersten
und wichtigsten Gefolgsleute Ignatius' und lange Zeit als Missionar in Indien tétig, was
unter anderem die teilweise asiatische Anmutung der Figuren im Bildnis erklért. Die chro-
nologisch getrennten Wundertaten der jewelligen Geistlichen wurden in den Bildern als
gleichzeitig stattfindend dargestellt, was nicht nur das Erzéhlen der ,Heilsgeschichte’ der
jeweiligen Geistlichen effizienter und wirkungsvoll gestaltet, sondern auch einen didakti-
schen Aspekt in sich birgt, was im kommenden Unterkapitel 3.3 noch Erwahnung finden
wird. Die Bildinhalte selbst werden von mir in Kapitel 4 und 5 genau analysiert, jedoch
mochte ich hier noch festhalten, dass es sich dabei um herausragende Beispiele von didak-
tischer Bildwirkungskraft handelt, die durchaus mit modernen Werbeplakaten vergleichbar
sind, die mit werbepsychologischer Raffinesse erstellt wurden. Auch mochte ich an dieser
Stelle in Erinnerung rufen, dass besonders diese Werke als eine Sonderform von Kunst
(obwohl dies im weiteren Sinn fir jede Form bildnerischer Kunst gultig ist, auch wenn sie
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nicht propagandistisch genutzt wird) eine Art der Bedeutungsproduktion darstellt, das heil3t
das es die Wahrnehmung der Wirklichkeit also auch die psychologische Verarbeitung von
anderen Reizen durch den Rezipienten beeinflusst wird, was analog auch fir die Werbung
zutreffend ist.

Wie SMITH schreibt, haben die Bildnisse den Zweck die Macht des katholischen Glaubens
in Form der Grofitaten seiner ,Bevollméchtigten’ den ,Zwillings-Vétern' der Gesellschaft
Jesu, vorzufuhren. Franz Xaver verbreitet den wahren Glauben, zerstort den unwerten und
erhebt digienigen, die an ein neues L eben glauben wollen. Er und Ignatius von Loyola sind
dargestellt wie sie jene, die ihren Glauben und sie as Heilige annehmen, zum Leben erwe-
cken und heilen. Die tberirdischen Komponenten dieses Heilens werden, so meint Smith,
durch Beziige zu aus Typen bildenden christlichen Quellen stammenden malerischen Vo-
kabulars belegt, wie z. B. der ,Bekehrung Pauli’ oder der ,Auferweckung des Lazarus .
Durch Darstellungen die tber physische Erweckung hinausgeht und spirituelle Erneuerung
zeigt, wie in beiden Gemélden leicht erkennbar, soll die Macht des katholischen Glaubens
aufgezeigt werden und vor allem der spezifische Beitrag des Jesuitenordens, den er im
Dienste dessen Verbreitung geleistet hat, hervorgehoben werden. Wie Smith weiter
schreibt, waren auch die 39 Deckenbilder von diesem gegenreformatorischen Denken
durchdrungen (wie bereits erwahnt sind ja die Modelli der Bilder erhalten) jedoch waren
die Deckengemalde im Unterschied zu den Altarbildern mit Motiven aus bereits gewonne-
nen Kémpfen der Kirche aus der Vergangenheit befasst. Die Altargemélde stellten die
Zeitgenossischen , Ritter der katholischen Kirche' ins Rampenlicht und feierten so in einer
heroischen Epoche ihre eigenen Heldengestalten (Smith 1969, S. 60).

Die Geméalde waren als so genannte , Wechselbilder’ fir den Hochaltar der Jesuitenkirche
in Antwerpen (heute St. Karl Borromauskirche) konzipiert. Das bedeutet, dass je nach li-
turgischer ,Saison’ und der dargebrachten Inhalte die Predigt unterstiitzend, mal das eine
Bild den Altar schmickte, mal das andere. Wobei zwei Bilder anderer Maler (Cornelis
Schuts ,Marienkronung’ und Gerhard Seghers , Kreuzaufrichtung') die liturgischen Saiso-
nen erganzten, das heif3 in dem Wechselapparat insgesamt vier Bilder zur Verfligung ge-
standen sind. (vgl. Descamps, 1772, S. 186 bzw. Schroder/Widauer 2004, S. 31). Zwel
dieser vier Wechselbilder sind also nicht von Rubens, was die Frage aufwirft was diese
Inkonsistenz bei den Altarbildern, die ja einen wesentlichen Teil der Ausstattung der Kir-
che darstellen, verursacht hat. Bedauerlicherweise habe ich dafir keine Anhaltspunkte ge-
funden, es liegt m. E. aber die Vermutung nahe, dass Rubens Werkstatt, oder er selbst, aus
welchen Griinden auch immer, ganz einfach nicht gentigend Zeit zur Verfigung hatte die
gesamten vier Werke zu erstellen.



JEAN-BAPTISTE DESCAMPS schrieb in seinem Reisebericht voll des Lobes Uber die Bilder
und bezeichnete sie gar als ,, les deux plus scavantes compositions de ce grand Peintre”,
argerte sich aber offenbar Uber den Umstand, dass sie beide nicht gleichzeitig sichtbar wa-
ren , ... il est bien ridicule de ne pas les exposer ensemble a la vue du Voyageur curieux
... Und Smith (1969, S. 39) zitiert eine Reisenotiz eines gewissen J. F. M. MICHEL, der
schreibt: ... ces peres changeent continuellement ces décorations, selon les fétes de
I"Eglise, ou de leur ingtitution, par quatre piéces différentes, dont deux de Rubens, un de
Schut et la quatriéme de Gerhard Seghers* (Smith 1969, S. 39). Ein interessantes Novum
des modernen Neubaus der Kirche (die urspriingliche Kirche wurde, wie schon erwéhnt zu
Zeiten des protestantischen Bildersturms vollig zerstort) war, dass die Bilder nicht manuell
ausgetauscht wurden, was allein der Formate wegen einen grof3en Aufwand bedeutet hétte,
sondern ein technisch moderner Mechanismus zum Wechseln der Bilder eingesetzt wurde
(vgl. Baudouin 1972, S. 89). Die beiden Modelli waren an Pfeilern seitlich des Hochaltars
permanent ausgestellt und wurden nach der Auflésung des Jesuitenordens, gemeinsam mit
den Altargeméden, im Jahr 1773 verkauft. Der 6sterreichische Kaiser Joseph Il erwarb die
Bilder fUr die Kaiserliche Sammlung und so gelangten die Bilder in das Kunsthistorische
Museum in Wien, wo sie sich auch noch heute befinden.

Rubens hatte zur Zeit der Auftragsannahme 1615 bereits viele Bildwerke fir die Jesuiten
geschaffen, die zur vollen Zufriedenheit der Auftraggeber ausgefiihrt wurden. Es ver-
wundert daher kaum, dass diese ihm nicht nur die Gestaltung der Altarbildern anvertraut
hatten, sondern er auch mit Teilen der architektonischen Gestaltung, vor alem jener des
Altars beauftragt wurde (Interessant ist dabei die ikonographische Einbindung der Altar-
gemédlde in die vorher geschaffene Altararchitektur, daher habe ich der Kirche selbst hier
ein Unterkapitel gewidmet). Spéater (ca. 1620) wurde er auch mit der Produktion von 39
Deckengemalden betraut, von welchen aber aufgrund eines zerstorerischen Brandscha-
dens im Jahr 1718 nur noch die Modelli erhalten geblieben sind, die sich nicht in dem
Gebaude befanden.

Uber die Zielsetzung der Gemélde kann kein Zweifel bestehen wenn man die Bilder be-
trachtet. Beide Heilige, deren ,Wundertaten’ offenkundig den Hauptinhalt der Bilder dar-
stellen, sind as jesusdhnliche Helden dargestellt, die unter anderem Kranke heilen, das
,Bose’ austreiben, Unglaubige bekehren und die Menge durch ihren Segen von , Stinden’
befreien. Die Jesuiten haben in ihrem missionarischen Eifer bekanntlich jede Méglichkeit
genutzt, um die Menschen zum , rechten Glauben’ zu bekehren und die didaktischen Mdg-
lichkeiten eines Bildes zu dieser Zeit waren von grof3em Interesse fur die Kirche und wur-
den auch eifrig erprobt (siehe dazu auch Kapitel 2.2.2). Daher werde ich in dem entspre-
chenden Kapitel noch einmal die didaktische Komponente der Bilder konkret im Kontext
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der Antwerpener Jesuitenkirche und der Auftraggeber der Ausschmuickung des Gebéaudes
diskutieren, denn diese ist eine weitere Dimension der Qualitét dieser Werke.

31 Die Auftraggeber und ihre Heiligen

Wie bereits erwahnt war der Orden der Jesuiten ein besonders wichtiger Auftraggeber fir
Rubens. Bereits 1609 schuf er mit dem Gemdde ,Verkindigung (heute im KHM) das
erste Werk fur die Jesuiten, und es begann damit eine lange fruchtbare Kollaboration, die
noch lange Uber die Entstehungszeit der ,Wechselbilder’ fur den Antwerpener Altar hi-
nausging. Das wahrscheinlich bedeutendste Werk, das Rubens fir die Jesuiten je geschaf-
fen hat, steht in direktem Zusammenhang mit den von mir untersuchten Bildern. Ich meine
die 39 Deckengemalde fur die Jesuitenkirche, von denen leider nach einem Brand nur noch
die Modelli Ubrig geblieben sind, die jedoch von einem monumentalen grof3artigen Werk
zeugen. Der Auftrag fur diese Deckengemalde ging 1620 an Rubens und es ist davon aus-
zugehen, dass die Person die den Auftrag fur die Deckengemélde erteilt hat, auch die Per-
son ist, die Rubens mit den Geméalden des HI. Ignatius und des HI. Franz Xaver beauftragt
hat. Es handelt sich dabel um VATER JAcoBUS TIRINUS, den damaligen Vorstand des Or-
denshauses der Jesuiten in Antwerpen (vgl. Vlieghe 1973, S. 28).

Wer aber waren die Jesuiten, und warum waren sie fir die Kunst der Gegenreformation so
bedeutend? Als , Gesellschaft Jesu’ wurden sie im Jahr 1540 von Papst Paul 111 als Orden
der Katholischen Kirche bestétigt. Dieser offiziellen Akzeptanz ging ein langer Weg vor-
aus, den Ignatius von Loyola, dem wichtigsten Grinder des Ordens, zunédchst allein, dann
mit einigen Freunden und Mitstreitern ging. Bereits einige Jahre zuvor hatte sich die Grup-
pe formiert, deren Oberhaupt Ignatius war, der aus baskischem Adel stammte und zuvor
as Offizier tétig war, bis ihm eine Verwundung eine weitere Karriere im Militdr unmdg-
lich machte. Wéhrend seiner Rekonvaleszenz im Kloster Montserrat legte er seine Lebens-
beichte ab, die der Uberlieferung nach drei Tage dauerte. 1522 verlieR er, der as Ritter und
Edelmann gekommen war, das Kloster as Bettler und Pilger. Seine Waffen lief3 er am Al-
tar der Klosterkirche zuriick. Es folgte etwa ein Jahr als Blf3er in Manresa - in diese Zeit
fallen seine grof3en inneren Erlebnisse, die er in seinem Exerzitienbuch niederschrieb - und
eine Pilgerfahrt nach Jerusalem. Er holte seine Schulbildung, die fir ein Studium notwen-
dig war, nach und begann 1526 ein Studium der Philosophie und Theologie. Als Student
wurde er alerdings durch seine Ansichten bei der Inquisition aufféllig und in Folge vom
Studium ausgeschlossen, was im Ubrigen eindringlich die Methoden der Gedankenkontrol-
le der Inquisition vor Augen fuhrt. Er fllichtete nach Paris und studierte dort an der Sor-
bonne, wo er schliefdlich nach Abschluss des Studiums mit Freunden — nicht zuletzt seinen
Kommilitonen Franz Xaver - die, Gesellschaft Jesu’ griindete.
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Als Magistri der Universitét Paris hatten sie dort in der Montmartrekapelle Armut, Ehelo-
sigkeit und eine Wallfahrt in die Heimat Jesu gelobt. Sollte es mit der Uberfahrt aber nicht
klappen wirden sie dem Papst zur Verfligung stehen, weil er am besten weil3 wo ,, Not ist
an den Arbeitern im Weinberg des Herrn® (vgl. Dollmanits 1991, S. 1) Tats&chlich kam
die Wallfahrt nicht zustande und die , Jesuiten’, wie sie nunmehr genannt wurden, unter-
stellten sich erfolgreich dem ,Kommando' des Papstes. Die Jesuiten waren bekannt fir den
, Kadavergehorsam' gegentiber dem Papst, was sich sehr gut auch im Ordensmotto ,Omnia
Ad Maiorem Die Gloriam’ (Alles zur hoheren Ehre Gottes) ausdriickte. Ignatius soll ein-
mal gesagt haben: ,,1ch werde glauben, dass Weil3 Schwarz ist, wenn es die Kirche so defi-
niert* (vgl. Zeno Lexikon). All das weist im Stil einerseits auf seine Vorgeschichte als Mi-
litdr hin und spiegelt andererseits, m. E. den allgemeinen Geist der katholischen ,Kirchen-
reform’ dieser Zeit wider.

Die Ordensgriindung war Teil einer katholischen Erneuerungsbewegung deren Inhalt unter
anderem auch eine Vermittlung einer personlichen Christusbeziehung zum Ziel hatte. Die
Katholische Kirche musste sich zu dieser Zeit Kritik wegen Vernachléssigung des geistli-
chen Amtes durch ihre Papste, Verweltlichung, mangelnde theol ogische Bildung des Kle-
rus und obskurer Finanzpolitik (Ablasshandel) gefallen lassen. Protestantische Stromungen
hatten enormen Zulauf. Die Kirche reagierte auf die Entwicklungen mit dem Konzil von
Trient (1545-63), das eine innere Erneuerung der Kirche ausloste. Der Orden unterstitzte
diese innerkirchliche Reformbewegung nach Kréften. Hauptziel des Ordens war und ist die
Ausbreitung, Festigung und Verteidigung des katholischen Glaubens, unter anderem durch
Missionsarbeit. Die Kombination von militarischer Hierarchie, forciertem Sendungsbe-
wusstsein (Ignatius pflegte auf so ziemlich ale kniffligen Fragen, wie z. B. zu seinem ur-
sprunglichen Laienstatus, zu antworten , dass, Gott’ ihn in allen seinen Wegen fuhre’) und
nicht zuletzt einer grof3en Flexibilitét (keine Ordenskleidung, kein gemeinsames Chorge-
bet, keine besonderen Hindernisse bel der Aufnahme in den Orden eic.) bescherte dem
Orden einen grofen Zulauf und entwickelte sich schliefdlich zum grofdten Missionsorden
der Katholischen Kirche. Die Jesuiten praktizierten nun Predigt und Katechese in Hausern,
Kirchen und auf der Stral3e, pflegten Kranke und besuchten Gefangnisse. In weiterer Folge
nutzten sie auch die nun bereits intensivierte interkontinentale spanische Seefahrt um fer-
nen L&ndern den christlichen Glauben zu bringen.

Vorwiegend spanische und portugiesische Seefahrer drangen zu dieser Zeit in ferne Welt-
gegenden vor. Die weil3en Flecken auf der katholischen Landkarte versuchten vor allem

* Eine Taktik die im Ubrigen auch heute noch, u. a. bei politischen Filhrern anzutreffen ist. George W. Bush
hat bekanntermal3en als Begriindung fir die Invasion des Irak einen Zuspruch Gottes angefiihrt. Dies
fuhrt m. E. eindriicklich vor Augen wie lang der Arm der Kirche beziiglich irrationaler Verhaltenswei-
senist.
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jesuitische Missionare zu schlief3en. Es galt, das Evangelium auch den Heiden zu vermit-
teln und ihre Seelen vor der Verdammnis zu retten. Die Jesuiten wurden in vielen Landern
aktiv, unter anderem auch in Asien wo Franz Xaver ,wirkte’, der eine zweite wichtige Fi-
gur in der Gesellschaft Jesu darstellte. Franz Xaver wurde auf der Burg Xavier (heute: Ja-
vier bel Pamplona) in der nordostspanischen Provinz Navarra, geboren. Er studierte ab
1525 in Paris. FRANZ XAVER (1506-1552) und PETER FABER (1506-1546) gehorten zu den
ersten, die sich 1533 Ignatius von Loyola anschlossen und spéter mit ihm und drei anderen
den Jesuitenorden grundeten. Zum Priester wurde Franz Xaver 1537 in Venedig geweiht.
1539 arbeitete er in Rom mit Ignatius beim ersten Entwurf der jesuitischen Ordenssatzung
zusammen. Der portugiesische Konig Johann I11. bat 1539 Papst Paul 111. um Missionare
fUr die portugiesischen Besitzungen in Ostindien. Nach seiner Ernennung zum apostoli-
schen Nuntius fur das ganze Asien brach Franz Xaver nach Indien auf und landete 1542
in Goa. Drei Jahre lang arbeitete er mit grof3em Erfolg in Goa, bei den Perlfischern und
im stdindischen Gebiet Travancore. Ab 1545 missionierte Franz Xaver auf der hinterin-
dischen Halbinsel Malakka und auf mehreren Inseln der von den Portugiesen entdeckten
Molukken im heutigen Indonesien (vgl. Brockhaus Enzyklop&die). Seine Briefe und Er-
fahrungsberichte fanden weite Verbreitung und weckten bei vielen Katholiken eine Be-
geisterung fur die Mission. Zahlreiche Bilder und Drucke wurden produziert, die das
, Team’ Ignatius und Franz Xaver as Streiter, ja Soldaten im Dienst der Katholischen
Kirche darstellten.

Die Jesuiten versuchten Ihrer Mission gemal3 soviel wie moglich Einflussin den das sozia-
le Leben dominierenden Bereichen zu gewinnen. Besonders wichtig war fur sie, wie fir
alle Dogmatiker und Propagandisten natirlich daher das, Bildungssysten’, in dem sie lan-
ge eine dominierende Rolle einnahmen. Einerseits stemmten sie sich mit aller Kraft gegen
Toleranz, rationale Kritik und Aufkldrung, andererseits hatten sie durch die aktive Teil-
nahme an der Verbreitung von Schulen nicht geringen Anteil an eben jener Veranderung.
RENE DESCARTES (1596-1650), VOLTAIRE (1694-1778), DENIS DIDEROT (1713-1784) und
viele bekannte Personlichkeiten mehr, die mit der ,Aufkldrung’ in Verbindung gebracht
werden, besuchten Jesuitenschulen.

Die Jesuiten verschafften sich aber auf3erdem Zugang zu allen mdglichen Kunstformen um
auf diesem Weg die, propaganda fides' voranzutreiben. Das Jesuitentheater ist ein skurriles
Beispiel dieser Aktivitaten. Allerwichtigstes Mittel zu Rubens’ Zeiten war jedoch die Kraft
des Bildes, deren Nutzen fur die Zwecke der Gegenreformation sie fir sich neu entdeckten
und in Rubens den perfekten Partner dafur fanden ihre Vorstellung umzusetzen. Die Ge-
sellschaft Jesu entwickelte sich so zum Haupttrager der Gegenreformation in Europa. Der
traditionelle Kult um die Heiligen und ihren Wundertaten, war in ihren Augen die effek-
tivste Propagandawaffe der gegenreformatorischen Bestrebungen, welche das Ziel hatten



einen neuen belebten und begeisterten Glauben im Volk zu inspirieren, die individuelle
Andacht der Glaubigen zu foérdern und sie zur ,compassio’ aso dem Mitleiden mit Jesus
Christus zu nétigen. Die Protestanten bezeichneten die Verehrung von Heiligen als Aber-
glauben, dem galt es mit aler Macht entgegenzutreten.

Das Hochaltarbild steht symbolisch fir das Hauptinstrument der jesuitischen gegenrefor-
matorischen Bildpropaganda der Jesuiten, die ihren Meister der religitsen Bildinszenie-
rung in Peter Paul Rubens gefunden hat. THOMAS L. GLEN Ubersetzte eine Passage eines
Berichts des jesuitischen , Ordenspolitikers PEDRO DE RIBADENEIRA (1527-1611) von ca.
1600 in dem er m. E. ziemlich genau den Grund beschreibt, warum Rubens zu dem begehr-
testen Maler der katholischen Kirche wurde: ,As a true disciple of the Catholic-
Reformation goals to revive, propagate and consolidate the Roman Catholic faith, Rubens
portrayed his saints as devout heroes and heroines capable of ingtilling the wor shipper
with a lasting impression of Chrisitan piety. His paintings also convey an accurate idea of
Church history both in the actions and attributes of the saints and in the subtle passages of
narrative detail.” (Glen 1977, S. 161f). Offenkundig trifft diese Beschreibung auch auf die
von mir thematisierten Heiligenbilder der Antwerpener Kirche zu, welche diese spezifische
Dimensionen der Qualitdt der Uberlegten gegenreformatorischen Didaktik (oder Psychago-
gik, wie Ulrich Heinen diesen Speziafall bezeichnet) in der Komposition, Auswahl und
Darstellung der Szenen deutlich sichtbar werden | &sst.

3.2 Die Jesuitenkirchein Antwerpen

Der Platz in dem nicht nur die Altargemélde, sondern auch die Modelli ausgestellt wurden
ist zugleich, wie FRANS BAUDOUIN schreibt (Baudouin 1972, S. 85), der bedeutendste Altar
und der am meisten ausgestaltete von allen, an denen Rubens je gearbeitet hat: Die Ant-
werpener Jesuitenkirche (heute St. Karl-Borroméuskirche). Die in typisch barockem Stil
gestaltete Kirche, wurde zwischen 1615 und 1621 erbaut und ist bis heute gut erhalten. Die
Gestaltung der Kirche oblag dem Rektor FRANCOIS AGUILLON und dem Architekten
BRUDER PETER HUYSSENS. Jedoch spielte Rubens eine bedeutende Rolle in der Ausgestal-
tung der Fassade und dem oberen Teil des Turms sowie besonders bei den Innenraumen.
Wie bereits in der Einleitung dieses Kapitels erwahnt, erstellte Rubens (im Ubrigen unter
starker Mitwirkung von ANTON VAN Dyck) fur diese Kirche auch 39 Deckengemélde,
von denen leider nach einem zerstorerischen Brand im Jahr 1718 nur noch die Modelli
ubrig geblieben sind. Die Apsis und der Hauptaltar wurden vor der Zerstorung verschont
und wie auf der offiziellen Website der Kirche zu leseniist: ,, ... still convey an impression
of the church’s former splendor which in the light of the Counter-Reformation was ex-
pressly intended to revive the faith of believers, but especially of backsliders.” (vgl. tra-
bel.com, 2008).
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Baudouin hat Olskizzen aus einer privaten englischen Sammlung als vorbereitende Ol skiz-
zen zur Gestaltung des Hochaltars identifizieren konnen (Baudouin 1972, S. 85) die einer-
seits einige interessante Differenzen zum schlief¥lich ausgefihrten Altar beeinhalten und
andererseits vielfaltige ikonographische Beziige zu den kurz nach der Entwicklung des
Hochaltars entstandenen Altarbildern ,Die Wunder des HI. Ignatius v. Loyola und ,Die
Wunder des HI. Franz Xaver’ aufweisen. Auf diese Bezlige méchte ich im Folgenden noch
ndher eingehen, da durch dieses Beispiel Rubens Wissen Uber die religidse 1konographie
und seine Fahigkeit diese Kenntnisse in ,psychagogische’ Gesamtkonzepte einzubinden
deutlich wird, sowie ein besseres Verstandnis firr die Anderungen zwischen Modelli und
Altarbildern entwickelt werden kann. Betreffend der Differenzen zwischen den Olskizzen
und Vorzeichnungen ist beziiglich des Altars zu bemerken, dass neben einer Anderung der
Haltung der Jungfrau Maria mit Kind sowie der begleitenden Engel im oberen Teil der
architektonischen Altarumrahmung, die auf eine Korrektur seitens der Auftraggeber hin-
weisen, auch die Form des Rahmens der zu malenden Altarbilder urspriinglich eine Run-
dung aufwies. Die Altargemade wurden schliefdlich aber rechteckig ausgefihrt, woraus
Baudouin schloss, dass die Skizzen des Altars den Modelli vorausgegangen sein mussten
(Baudouin 1972, S. 88). Als Grund fiir die Anderung von gerundeten Bildern zu rechtecki-
gen vermutet Baudouin ,technische Schwierigkeiten'. Vermutlich denkt Baudouin an die-
selbe Ursache wie ich, jedenfalls ist meine Interpretation der Problemlage die, dass die
Entscheidung dafiir, einen Mechanismus zum automatischen Wechseln der Altarbilder
einzubauen, moglicherweise erst nach den Vorstudien von Rubens gefallen ist, und der
Wechselapparat mit rechteckigen Bildern einfacher zu konstruieren war. Jedoch ist das
reine Spekulation meinerseits, da ich bislang keine Anhaltspunkte daftir in der Literatur
gefunden habe.

Aber nun zu den ikonographischen Beziigen zwischen der Altargestaltung und Altarbildern
die besonders im Kontext der Differenzen zwischen Skizzen und endgtiltiger Gestaltung
des Altars Bedeutung gewinnen und auf3erdem m. E. auf eine Einflussnahme der Auftrag-
geber schlief3en lassen, die sich in @nlicher Weise auch bei den Differenzen zwischen
Modelli und Grofformatgemalden des Altars finden |8sst, speziell bei der Darstellung der
beiden Helligen selbst. Wie bereits erwéhnt, befindet sich am oberen Ende der Altarum-
rahmung, die durch eine auf beiden Seiten der Bilder befindliche Saulen konstituiert wird,
die ihrerseits ein Sims stiitzen auf dem in einer Nische die Figur der Jungfrau Maria mit
dem Kind dargestellt ist. Uber der Jungfrau Maria befindet sich in einer von einem Bogen
begrenzten Nische ein Relief einer Taube die den heiligen Geist reprasentiert. Diese zent-
rale Gruppe ist flankiert von vier Engeln, zwei davon neigen sich als ob schwebend zur
Mariendarstellung. Uber den &uReren Szulen befinden sich zwei Engel mit Fackeln. Der
ganze Altar ist reich ausgestaltet und ist zur Ganze aus Marmor.
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Abb. 1 Rubens-Skizze vom oberen Teil des Altars der Jesuitenkirche Antwerpen

Aber nun konkret zu den Beziehungen zwischen den beiden Altargemalden und dem archi-
tektonischen Rahmen. Obwohl die Augen der Heiligen Ignatius v. Loyola und Franz Xaver
in den Grof¥formaten nicht affirmativ nach oben gerichtet sind (interessanterweise ist dies
bei dem Modelli von ,Die Wunder des HI. Ignatius von Loyola noch der Fall) ist ein Be-
zug zur Marienstatue uniibersehbar. Zuerst wére zu bemerken, dass die Engel neben der
Maria urspringlich Kranze und Palmzweige Uber den Darstellungen der Heiligen prasen-
tiert haben und diese stehen traditioneller Weise symbolisch fir Mértyrerstatus und Heilig-
keit. Zum zweiten befindet sich auf dem Haupt der Maria eine Krone die sie dadurch als
,Konigin' ausweist, genauer gesagt als, Regina Sanctorum’, die Konigin aler Heiligen. Im
Vergleich zur Skizze der Altardekoration hat die Marienstatue in der Endfassung neben dem
,Zepter’ in der Hand auch eine andere Haltung, die sie nun aber als auf einen Thron sitzend
ausweist (vgl. Abb. 2). Die unterschiedliche ikonographische Bedeutung wird auch dadurch
deutlich, dass die Mariain der Skizze noch auf einer Mondsichel steht (vgl. Abb. 1).

Baudouin bezieht diese gednderte Koérperhaltung, bel der das Christuskind stehen auf den
Knien der Jungfrau gezeigt wird konkret auf eine Bedeutungsdnderung in Richtung der
mittelalterlichen Darstellung der ,Sedes Serpentiag’ (, Sitz der Weisheit*)*. Das Christus-
kind hebt die Hand um zu segnen, mit Blick nach unten zu den Glaubigen was deutlich

* In Anspielung auf den alttestamentlichen Thron Salomons wird die sitzende Maria mit dem Jesusknaben
(als verkdrperte Weisheit) auf dem Schol3 al's Sedes Sapientiae bezei chnet



47

macht dass die Glaubensgemeinschaft in der Kirche Adressaten dieses Segens sind (Bau-
douin 1972, S. 91). Die Zentrale Stellung der Maria tiber den Gemalden, die noch durch ihre
klare Gestik und die begleitenden Engel gestarkt wird ist untibersehbar und muss offenkun-
dig eine Verstérkung der Inhalte der Altargemalde bewirkt haben, da dhnlich wie die Maria
im Gesamtarrangement des Altars, auch die Heiligen selbst in ihren Darstellungen a. eine
zentrale Stellung in der Komposition einnehmen, b. von Engeln und Heiligen begleitet sind,
c. den Helligen Geist a's sichtbarer (symbolischer) Unterstiitzung zur Seite haben.

Abb. 2 Altardetail der Jesuitenkirche Antwerpen

Anaog zu den von mir in den Kapiteln 4 und 5 noch zu untersuchenden Gemalden, ist m.
E. bereitsin der Altargestaltung zwischen Skizze und Ausgefihrtem Werk eine Verdeutli-
chung und Klé&rung der Inhalte, ja ich wirde sagen eine Vereinfachung der Formen, eine
deutlichere Lesbarkeit die mich an pé&dagogische Aufbereitung von komplexen Lehrinhal-
ten erinnert, vorgenommen worden. Das wird fir mich neben den offensichtlichen Ande-



rungen in Inhalt und Gestik des zentralen Motivs der Maria mit Kind auch in der Verdeut-
lichung der Heiligen-Geist-Taube deutlich, die nun nicht mehr wie in der Zeichnung in
,Dekoration’ eingebunden ist, sondern die Schwingen stark ausgebreitet wie ein Adler Gber
der Szenerie schwebt. Die Figuren, allen voran die Maria wirken allgemein nicht mehr in
sich gekehrt und spirituell, sondern aktiv handelnd und geradezu dominant. Bezeichnend
ist m. E. auch das Weglassen der beiden ,dekorativen’ Engel, die in der Skizze noch vor-
handen waren, aber m. E. keiner besondern (didaktischen) Funktion zuordenbar waren.

Mit dieser kurzen Analyse einer Skizze und dem fertig gestellten Altar hoffe ich das Ver-
sténdnis fur den Anteil den der/die kirchlichen Auftraggeber auf das Endergebnis hatten
noch etwas zu erhdhen. Auch die m. E. teilweise Anwendung prétridentinischer bzw. klas-
sisch christlicher Ikonographie und die damit verbundenen Unterschiede zwischen Modelli
und Altarbildern wollte ich damit anreif3en. Offenbar gab es zwischen Rubens und Jesuiten
an mancher bedeutender Stelle —wie sich in den Bildanalysen in Kap. 4 und 5 noch zeigen
wird — Auffassungsunterschiede, die sich in den Unterschieden zw. Modelli und Altarge-
malden manifestieren. In den nun folgenden Unterkapiteln, werde ich nun noch konkreter
auf den ideologischen Hintergrund eingehen, sowie die, der Einflussnahme der Auftragge-
ber zugrunde liegenden, Methodik beleuchten.

3.3 Zielsetzung im Rahmen der Gegenreformation

Auch die,Einverleilbung’ der Bildenden Kunst durch die Katholische Kirche hat ihre eige-
ne Geschichte ohne deren Kenntnis, wie ich bereits versucht habe zu zeigen, man die Re-
sultate kaum in adaquater Weise beurteilen kann. Diese mochte ich nun anhand der Altar-
geméalde der Antwerpener Jesuitenkirche néher erlautern. Die Entwicklung in Richtung
,/Annektion’ der Kunstler durch die Katholische Kirche seit Ende des 15. Jahrhunderts, ist
bereits im Unterkapitel 2.2.2 mit der Beschrelbung des Wunsches nach Kinstlern als
, Stummen Predigern’ als Folge der Bilderdekrete des Trienter Konzils eingehend beschrie-
ben worden. Dies stand mit einer zunehmenden Kritik der Kirche an den Kinstlern in Zu-
sammenhang, die in dem erstarkten Selbstbewusstsein der Kiuinstler und der daraus folgen-
den Konsequenz der Ausrichtung der Bilder an kiinstlerisch-qualitativen Rezeptionserwar-
tungen potentieller Kunden eine Fehlentwicklung sahen, die es einzudammen galt. Als Tell
der katholischen Reform wurden neuerdings wieder, der alten Tradition zufolge, Pracht
und Luxus as verwerfliche Laster dargestellt und Selbstbewusstsein und Gewinnstreben
als ,Hoffahrt’ geéchtet. In einer Verbindung von Opportunismus und reformatorischer
Verve wurde von kirchlicher Seite zunehmend beklagt, dass die Kinstler nur noch malten
um ihre Kunst zu demonstrieren und Ruhm zu erwerben. Dabel wirden sie besonders das
in der offentlichen Sakralmalerel seit den Traktaten zur Kunst- und Bilderfrage des Trien-
ter Konzils, verbindliche Kriterium der Angemessenheit, das , Decorum’, missachten (vgl.
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Heinen 1996, S. 25). Damit waren vor allem die gebotene ,wahrheitsgemal3e’ Darstellung
von schriftlichen Vorgegebenen Sachverhalten, deren Verstandlichkeit fur Kirchenbesu-
cher und die der Funktion und dem Aufstellungsort angemessene sittliche Darstellung ge-
meint. Diese Kriterien wurden von nun an also besonders von den Jesuiten strenger beach-
tet und im Fall von Rubens auch in der Ausfuhrung rigoros tiberwacht, was sich konkret in
den Anderungen nach Prasentation der Modelli zeigt, die ich in den jeweiligen Kapiteln
beschreiben werde. Dass die Modelli von Rubens ohnehin bereits einen hohen Grad an
Ubereinstimmung mit den Vorgegebenen Inhalten aufweisen hat sicherlich mit der Tatsa-
che zu tun, dass Rubens spétestens seit seinem Auftrag fir den Hochaltar von Sta. Mariain
Vallicella mit der Tridentischen und Posttridentinischen Bilderlehre vertraut gewesen sein
muss. Aber auch die 1601-1602 ausgefuhrten Bilder fur Sta. Croce in Gerusalemme hatten
komplexe bildtheoretische Implikationen, die en tieferes Verstandnis bildtheol ogischer
Zusammenhange erforderten. Jedoch hatte Rubens, wie bereits erwéhnt, offenbar ein we-
sentlich subtileres Verstandnis und ein grof3eres Repertoire von ikonographischer Ideen im
Kopf alsdie Jesuiten.

Der Kritikpunkt der Nichteinhaltung des ,Decorums’ fuhrte schliefdlich dazu, dass in den
Spanischen Niederlanden um 1610 entscheidende Mal3nahmen ergriffen wurden. Die Sak-
ralmalerei wurde ausdriicklich dazu angehalten héretische, profane, unschickliche und , un-
gewohnliche’ Darstellungen zu vermeiden. Neue kinstlerische Mittel wurden lediglich
dort akzeptiert, wo sie der Effizienz der emotionellen Vermittlung kirchlicher Inhalte ent-
gegenkamen. Diese Effizienz wird offenkundig bereits in den Gemaden ,Die Wunder des
HI. Ignatius von Loyola und ,Die Wunder des HI. Franz Xaver’ deutlich, in dem zum
Beispiel die Positionierung der Heiligen auf einer erhdhten Ebene die Bildtradition der
Darstellung von romischen Feldherrn erneuert und gleichzeitig die psychologische Kom-
ponente der Dominanz in sich tragt. Aul3erdem wéren als Beispiel die erhobenen Hande
gen Himmel zu erwdhnen, welche auf die Verbindung zur gréften Macht — aso Gott —
verweist. Oder auch die Zusammenballung der Wundertaten in einem Bildraum, der eine
Akkumulation der wundert&tigen Kraft vermittelt, um nur einige Effekte zu nennen, wel-
che das Ziel verfolgten, die Inhalte auch dem ungebildetsten Betrachter unmittelbar ver-
sténdlich zu machen. Dieses Ziel wurde durch den Ausdruck ,Bicher der Ungebildeten’
hinreichend beschrieben und stellte eine der zentralen Ideen der gegenreformatorischen
Propaganda dar, namlich die Auffassung vom Bild als didaktischem Mittel der Glaubens-
unterweisung. Denn, so lautete das Argument, Bilder wéren im Gegensatz zum geschrie-
benen Wort die Bilder allen Menschen zugénglich. Das Bilderdekret des Trenter Konzils
forderte dies ausdriicklich: ,, ... das Volk unterrichtet und gelibt werden in der Wiedererin-
nerung an die Glaubensartikel und in der bestdndigen Wiederaufrichtung derselben ...
(vgl. Heinen 1996, S. 30).
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In jedem Fall verstand die Katholische Kirche offenkundig das Bild als Unterstiitzung und
Starkung der Laienkatechese. Das vidl zitierte Wort des , Stummen Predigers' traf auf Ru-
bens Werke in besonderem Mal3 zu. Und, auch wenn man es aus Respekt vor dem Kunstler
es auch unangebracht empfindet Rubens so zu titulieren, so kommt man auch nicht umhin
Zu sagen, dass er diese Rolle aul3erordentlich gut erflllt hat. Der Beitrag von Rubens Per-
sonlichkeit durch seine Fahigkeit Affekte zu verbildlichen und Emotionen im Betrachter zu
erwecken, geht weit Uber die genaue Umsetzung bildrhetorischer Wirkungsintentionen der
Auftraggeber hinaus. Rhetorische Wirkungsintentionen fir inhaltliche Rezeptionsangebote
von Bildern sind relativ gut erforscht, dagegen stehen, wie m. E. Heinen richtig bemerkt,
Untersuchungen Uber eine ,, ... Rekonstruktion eines Systems spezfischer bildlicher Mittel,
das in Renaissance und Barock den Aufbau emotioneller Wirkungen in Bildern strukturier-
te, noch am Anfang” (Heinen 1996, S. 18). Heinen meint damit in erster Linie ,, psychago-
gische Wirkungen“ und so genannte , Affektbriicken”. Meines Erachtens wére solch eine
Systemrekonstrukion, wie sie Heinen vorschlégt, am besten Interdisziplindr, also unter
Einbeziehung von Psychologen zu erstellen.

3.3.1 Affektbricken, Psychagogik und Decorum

Die fruhneuzeitliche Bildtheorie geht im Allgemeinen davon aus, dass in Abwandlung
bzw. Umsetzung antiker Regeln der Rhetorik auf Bildebene emotionelle Wirkungen auf
der lebendigen Imagination von Vorstellungsbildern beruhen, dass also Affekte durch
innere Bilder ausgel 6st werden, eine Annahme, die Ubrigens im Wesentlichen durch die
moderne Psychologie bestétigt worden ist. Unterschiedliche Medien kénnen diesen Ef-
fekt des,Vor-Augen-Stellens' bewirken. Dabei war bereits den antiken Rhetorikern be-
wusst, dass besonders in dieser Hinsicht das Bild prinzipiell effizienter sein kann als das
Medium Wort. Wenn ein bestimmtes inneres Bild ausgel dst werden soll, muss das Medi-
um bestimmte Qualitaten aufweisen, welche die Imagination der Rezipienten zur Produk-
tion emotional wirksamer Vorstellungen stimuliert. Als besonders Effizient gelten in der
frihneuzeitlichen Kunsttheorie jene Mittel, die ein Fur-Wahr-Nehmen des bildlich Rep-
résentierten, insbesondere der der dargestellten &ufleren und inneren Bewegung der im
Bild gezeigten Figuren unterstiitzen und im Betrachter so eine imaginative Erganzung
des betrachteten Bildes provozieren. Mit anderen Worten, dass die Phantasie des Rezi-
pienten im Sinne der Wirkungsintention der Bildinhalte angeregt und in eine bestimmte
Richtung geleitet wird, die das materielle Bild in sinnvoller Weise ergénzt und erweitert,
also dass Affektbriicken zum Rezipienten entstehen. Eine besonders naturillusionistische,
lebensnahe Darstellung und eine extreme lebendige Bewegtheit sollen dem Bild die Qua-
litdt der ,Vivacitd verleihen. Illusionistische Darstellungen von unabgeschlossenen Be-
wegungsabl&ufen und das undeutlich lassen zum Beispiel von Gesichtsziigen werden als
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Anregung zu affektwirksamer, Iebendiger Imagination erwéhnt. Es kann nach obig be-
schriebenen kein Zweifel dartiber bestehen, dass Rubens unique Fahigkeit Affekte und
Bewegung in lebensnaher Lebendigkeit darzustellen als geradezu ideale Voraussetzun-
gen fur die Zwecke der gegenreformatorischen Bildwilnsche erscheinen mussten. Die
Qualitétsdimension der ,Vivacitd ist zweifelsohne kaum durch einen Meister je besser
erfullt worden al's durch Rubens, wohl kaum ein Maler hat jemals die L ebendigkeit seiner
Figuren stérker betont als er. Fir manche Betrachter, so schreibt Heinen, ist die imagina-
tive Kraft von Bildern Tizians derart, dass sie vermeinen die Figuren gleichsam akustisch
zu vernehmen. Diese Qualitét der imaginativen Kraft ist sicherlich auch manchen Rubens
Werken zu Eigen (wobei ich hier alerdings nicht an die Altargemalde der Jesuitenkirche
in Antwerpen denke), der Tizian sehr bewundert und in seiner frihen Schaffenszeit oft
kopiert hat. (vgl. Heinen 1996, S. 19)

Dartber hinaus war Rubens auch hinlanglich mit antiker Literatur, und nachweislich
auch mit Literatur antiker Rhetorik vertraut, was sein Verstandnis fur die Winsche der
nicht weniger gebildeten Jesuiten erhohen musste. Dies machte ihn sicherlich auch mit
jenen Wirkungen vertraut die Heinen as , psychagogisch* beschreibt: , Als psychago-
gisch visuelle Mittel galten in Renaissance und Barock insbesondere als bewegt darge-
stellte Figuren, deren mimische oder gestische Bewegung als Ausdruck innerer Bewegt-
heit erlebt wird und so den Betrachter zu emotionaler Nachahmung oder Antwort heraus-
fordert.* (Heinen 1996, S. 19). Auch dieser Aspekt ist ganz offensichtlich durch das Ta-
lent Rubens’ die Komposition so zu gestalten, dass man in seiner Vorstellung formlich in
das Bild hineingezogen wird und emotional gleichsam zur Teilhabe an der dargestellten
Szene aufgefordert wird. Seine umfassende Bildung gemeinsam mit seiner offenkundig
enormen Beobachtungsgabe verlieh ihm die Fahigkeit Bilder zu kreieren mit denen man
unversehens in emotionalen Austausch treten kann. Die Auffassungen Uber dieses Ph&
nomen entstammen teils der Theorie des ,Contraposto’ von MARCUS FABIUS
QUINTILIANUS (~30-96 n. Chr.) einem romischen Redner, dessen Ausfuhrungen zur Ges-
tik des Redners und bestimmten Zierfiguren wéhrend der Rede Rubens sicherlich be-
kannt waren. Auch der emotionellen Wirkung von bewegten Draperien, Haaren, Tieren,
Pflanzen oder Landschaftselementen war man sich bewusst, sowie die psychagogische
Wirkung der Farben war bereits vor 1600 bekannt.

Rubens war offenbar auch in der Situation, Bedingungen fur eine Auftragsannahme zu
stellen. Diesbeziglich schreibt Heinen, dass sich Rubens seiner Fahigkeiten zur wirksa-
men Darstellung von Affekten bewusst war und bereits bel Auftragserteilung eine litera-
rische Vorlage des bildwirdigen Themas verlangte, die starke Affekte beinhaltet, andern-
falls wirde er den Auftrag nicht annehmen. (vgl. Heinen 1996, S. 19).



52

Das ,Decorum’ betreffend, also die Angemessenheit der Darstellung, hatten die Jesuiti-
schen Auftraggeber, wie schon oben bemerkt konkrete Vorstellungen. Christus oder Hei-
lige sollten nicht in einer hasslichen oder brutalen Art und Weise dargestellt werden, und
auf keinen Fall in einer unwirdigen Pose. Ebenso lag den geistlichen Auftraggebern nahe
liegender Weise daran, dass die Darstellungen nie entmutigend sein sollten, sondern sehr
im Gegenteil. Rubens hat sich offenkundig stets bemiht diesen Regeln zu entsprechen. In
seinen Darstellungen bringt er es meisterlich zustande, die Figuren realitdtsnah zu malen
und ihnen gleichzeitig eine geistige Aura zu verleihen. Dieses liegt so vermutet THOMAS
GLEN (1977) an der grundlichen Bildung Rubens der mit den relevanten antiken Theo-
rien zu dem Thema vertraut war. Rubens einzigartige Kombination von idealisierter anti-
ker Formenwelt, die er so grundlich studierte (immer wieder trifft man bei ihm auf Figu-
ren die an die Laokoon-Gruppe oder andere antike Statuen erinnern, die er in Rom so
intensiv studiert hat) und der naturalistischen Darstellung, die den Betrachter in ihrer
direkten Ansprache geradezu auffordert am Geschehen teilzuhaben. Das sind die wich-
tigsten Faktoren, die zu solcher einzigartigen Uberzeugungsfahigkeit seiner religiosen
Werke beitragt und zu dem Erfolg der katholischen Propaganda beitrug. In den von mir
bearbeiteten Bildern ist diese Dimension der Qualitét Rubens', diese Kraft der Uberzeu-
gung, dies psychagogische Einvernahme des Betrachters und die miihelose Ubertragung
der Affekte fir mein Empfinden nur in den Modelli zu spiren aber nicht mehr in den
Altarbildern.

In den nun folgenden Bildanalysen werde ich nach einem gleich bleibenden Schema der
Bearbeitung vorgehen, welches darin besteht nach einer kurzen Beschreibung der allge-
mein wichtigsten Daten (Inhalt, Zweck und Zielsetzungen der Bilder wurden bereits in
Kapitel 3 ausfuhrlich behandelt) zuerst die Komposition zu besprechen und in Folge die
Figuren bzw. Figurengruppen in einer bestimmten Reihenfolge zu bearbeiten um schlief3-
lich das jeweilige Unterkapitel mit einer allgemeinen Betrachtung von Qualitétsmerkma-
len abzuschlief3en. Die Anwendbarkeit des Schemas auf beide Altargemalde ergibt sich
aus der Ahnlichkeit der Grundkomposition der beiden Werke. Einerseits soll die verglei-
chende Betrachtung zwischen den Skizzen und den Altargeméalden durch den/die Leserin
vereinfacht, aber auch die vielfaltigen Analogien der beiden Grol¥formate selbst zu ver-
anschaulicht werden, auf die ich jedoch in der Zusammenfassung noch konkret eingehen
werde. Um meine Argumentation der qualitativen Unterschiede zwischen Meisterhand
und Werkstattarbeit zu stiitzen werde ich einige Zeichnungen aus der Hand Rubens, die
in Verbindung mit den beiden Werken stehen, an den jeweiligen Stellen zeigen. Diese
Abbildungen veranschaulichen die Entwicklung von Modelli zu ausgefihrtem Grol3for-
mat, bzw. teilweise auch die ikonographischen Beziige zu von Rubens kopierten Meis-
tern und lassen den distinktiven Form gebenden Stil der Meisterhand Rubens' offenkun-
dig hervortreten, was wiederum die Bewertung der Altargemalde erleichtern sollte.
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4.1

Abb. 3

Bildanalyse: Die Wunder des HI. Ignatiusvon Loyola

Das grof3formatige Altargemélde

Die Wunder des HI. Ignatius v. Loyola (Altargemalde)

Ol auf Leinwand, 535 x 395 cm. Wien, Kunsthistorisches Museum.
Provenienz: Jesuitenkirche Antwerpen.

Erworben durch J. Rosa fir die Kaiserliche Sammlung in Wien, 1776.
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e Thema, Komposition und Ikonologie:

Die Szene des ,wundert&tigen’ Ignatius ist ins innere einer Kirche gesetzt. Der HI. Ignatius
steht mit dem Rucken zum Altar und hélt segnend seine Hande Uber mehrere Gruppen
kranker, bittender und bewundernder Menschen, Uber ihm schweben Symbole des Heiligen
Geistes und im Hintergrund sehen wir eine Personifikationen des Bdsen, die von Ignatius
Macht vertrieben wird. Der wesentliche Inhalt der Darstellung sind die diversen , Wunder-
taten’ Ignatius’, die teilweise offenbar einem Bericht eines jesuitischen Biographen zuzu-
ordnen sind. Wie bereits oben bemerkt, handelt es sich dabel um PEDRO DE RIBADINEIRA,
dessen Schrift , Vita Ignatii Loiolae, Scietatis lesu fundatoris in Neapel 1572 erschienen
ist, und die Rubens bzw. seinen Auftraggebern, zur Verfligung gestanden sein musste. Die
zeitlich und ortlich unterschiedlichen Ereignisse sind in einem Bildraum zu einer Szene
zusammengefigt dargestellt. Wie GRAHAM SMITH bemerkte, hat die Gestaltung des Kir-
cheninneren frappante Ahnlichkeiten zu einem Teil der St. Peterskirche in Rom, namlich
einem Querhausabschluss, was so vermutet er eine Anspielung auf den orthodoxen Cha
rakter der Jesuiten ist. Auch die Kassettendecken sind entsprechend tbernommen, nur die
Saulen sind verandert von korinthischen Riesenpilastern in St. Peter zu einer ionischen
Saulenordnung in Rubens Gemalde, was It. Smith den Grund darin hat, den Raum in gro-
Rerer Ausdehnung und gleichzeitig in, wie er schreibt ,, gegenseitigen Durchdringung sei-
ner Teile" erscheinen zu lassen (Smith 1969, S. 44).

Abb. 4 Balduccis ,Investitur Karlmanns’ im Vergleich mit der Skizze von Rubens
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Die Gesamtkomposition ist, wenn man die sich perspektivisch nach hinten verkirzende
Saulenreihe, die Altardetails sowie das generelle Figurenarrangement beachtet, wie zuerst
Milton Lewine bemerkte (Lewine 1963, S. 143), offenkundig durch das Fresko von
GIOVANNI BALDuUCCI (1560-1631) , Die Investitur Karlmanns' (Siehe Abb. 4) inspiriert, das
Ende des 16. Jahrhunderts fir San Giovanni die Fiorentini in Rom gemalt wurde, wo Ru-
bens es vermutlich gesehen und moglicherweise gezeichnet hat. Die Verwendung von
Zitaten bzw. Bildideen, mittels von ihm erstellten Zeichnungen und Skizzen die aus des
Meisters Zeit in Italien stammen, sind genauso typisch fir Rubens, wie die Einarbeitung
von rémischer Ikonographie (siehe z. B. das Feldherrnmotiv des ,adlocutio’ das bei Ignati-
us, aber auch bel dem Bild Franz Xavers ganz deutlich zu sehen ist, vgl. Kap. 4 u. 5). Dies
illustriert m. E. seine hdchst pragmatische Herangehensweise, die er speziell in seinen fri-
hen sakralen Werken an den Tag legte, in seiner ,reifen’ Zeit benutzte Rubens viel weniger
Ruckgriffe auf italienische Quellen (vgl. Lewine 1963, S. 143). Angesichts der langen Tra-
dition von Heiligendarstellungen in der katholischen Kirche, ist ein Riickbezug auf Werke
anderer Maer mit analogen Inhalten auch hochst legitim und m. E. war sich wohl Rubens
bewusst, dass auch wenn er einer Grundkomposition eines anderen Werks folgen wirde, in
seiner Hand ein qualitativ hochwertigere Gestaltung entstehen wiirde, deren V oraussetzung
nicht ist, sozusagen das Rad neu zu erfinden. Diese qualitativ hochwertigere Gestaltung
aul3ert sich in zwei Punkten, auf die ich hier besonders eingehen mdchte weil sie m. E.
besonders gut geeignet sind um Rubens' auf3erordentliche Fahigkeit hochgradige Dynamik
und Wirkungsbreite mit den Forderungen nach , Geistlichkeit’ in Einklang zu bringen und
dabel die Forderungen der Auftraggeber nach didaktischer Wirksamkeit durch intelligenten
- vermutlich meist intuitiven Einsatz - von psychologisch auf3erst effektiven kompositio-
nellen Feinheiten mehr als nur zu erfullen. Rubens verénderte, wie Lewine weiter be-
merkt, die Grundkomposition von Balducci zu einer Gestaltung von nicht nur groferer
Dramatik, sondern er brachte auch eine deutlichere hierarchische Komponente ein, um
einerseits mehr zwischen Vorder-, Mittelbereich und Hintergrund zu unterscheiden, aber
vor allem um die Heiligenfigur, und damit den heiligen Bereich, von dem Volk und den
Kranken mittels einer Barriere abzutrennen (Hier finden wir einen Unterschied zwischen
Modelli und Altargemé&lde bei der Anzahl der Stufen. Im Altargemélde sind es, statt wieim
Modello zwei, plétzlich drei geworden, was den Effekt hat, die Position der Figuren fir
den Betrachter logischer zu gestalten). Psychologisch gesehen, erhoht dies einerseits den
Sonderstatus des Heiligen und andererseits zeichnet es, dem/der Glaubigen eine Linie, bis
zu der es erlaubt bzw. gewallt ist, dem Heiligen nahe zu kommen, wobel automatisch die
Maoglichkeit, die leicht Gberwindbare Barriere zu Uberschreiten um dem Heiligen noch né&
her zu sein in der Vorstellung mitproduziert wird (analog zu Roten Teppichen bei Film-
stars, oder Biihnenemporen von ,Popstars’ etc.). Als zweiten Punkt, der im Effekt den ers-
ten stutzt, mdchte ich eine Gestaltungseigenheit erwéhnen die bislang keinem Rubensfor-
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scher erwdhnenswert erschienen ist, aber mit obiger Bemerkung eng verbunden ist und
offenkundig die ,Zuganglichkeit' beider Altargemalde fur die Rezipientinnen zu heben
geeignet ist. Sowohl bei dem Gemalde von Ignatius als auch bel dem von Franz Xaver
wurde von Rubens ein Kniff angewandt, der mir personlich aus meinem Betétigungsfeld
als Werbegrafiker sehr vertraut ist, némlich dem, was ich hier als die, visuelle Stral3e zum
Produkt’ bezeichnen will. In Bezug zu den Heiligendarstellungen meine ich damit, dass
vom Vordergrund des Bildes bis zur Darstellung der Heiligenfigur jeweils ein freier Gang
vorhanden ist, der durch die Menge der Figuren des Volkes fuhrt und schliefdlich direkt vor
dem Heiligen mindet.

Abb. 5 ,Pfad zum Produkt’-Hypothese am Vergleich zwischen Modello und Altargemélde
bei ,Die Wunder des Hl. Ignatius v. Loyola’

Dieser ,direkte Weg' zum Heliligen ist ein sublimes Mittel den Betrachter in die Bildwelt
,hineinzuziehen’ und bewirkt eine unmittelbare visuelle und emotionale Kontaktaufnahme
mit dem Zentrum des Geschehens, was im Kontext der didaktischen Absicht der Bilder
kein unbedeutender Faktor ist. Wie bereits erwahnt war Rubens der Gro3meister der dy-
namischen Komposition, welche er vorwiegend mit entsprechenden Gesten und K érperhal -
tungen seiner geradezu Uberlebendigen Figuren umgesetzt hat. Es wére sicherlich interes-
sant diese Geméalde mittels einer sogenannten , Augenkamera (bzw. Eyetracking) zu unter-
suchen (ein modernes Gerét mit dem die Blickfolge und vor allem die Verharrungszeit an
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bestimmten Stellen des Bildes gemessen wird. Dieses Instrument wird in der Werbebran-
che regelmaliig dazu verwendet, die Wirkung von z. B. Werbeplakaten zu messen und zu
sehen ob die Blicke schnell genug zum wesentlichen Inhalt des Plakats, meist das Produkt
bzw. das Logo, wandert bzw. dort lange genug zu Verweilen, dass die Botschaft im Gehirn
entsprechend verarbeitet werden kann). Ich vermute stark, dass im Fall der Altargemélde
der Jesuitenkirche, der Weg zuerst zum gut ausgel euchteten Problem, also zu den Kranken
(die auffadligerweise in beiden Geméden nicht nur dhnliche Positionen sondern auch auf-
grund der Nacktheit dahnliche Farbigkeits- und vor allem Helligkeitswerte haben) fuhren
wrde, dann zur Losung oder auch dem ,Produkt’ also zum Heiligen wandert, daraufhin
durch die Gestik der Heiligen geleitet (Xavers Fingerzeig / Ignatius Blick nach oben) zur
unterstiitzenden Kraft des Heiligen Geistes bzw. der Engel, Sekundenbruchteile spdter zum
ausgetriebenen bzw. zerstorten Bdsen, um schliefdlich die einzelnen sonstigen Heilsge-
schichten zu ,scannen” um dort lénger zu verharren. Eine Blickfolge die m. E. absolut im
Sinne der gewtinschten Betrachterrezeption ware, und den Bildnissen neben Eindrticklich-
keit des Inhalts, gute, Erinnerungswerte’ und didaktische Qualitét verleiht.

Im Vergleich zu Balduccis Werk fallt weiters auf, dass bei Balducci der Weg zum Heiligen
durch ein im Vordergrund liegendes Kind versperrt ist, kaum Blicke oder sonstige koposi-
tionelle Elemente in seine Richtung weisen und auf3erdem das unmittelbare Umfeld des
Heiligen bereits durch eine Figur, in dem Fall ein junger Mann, besetzt ist (vgl. obige
Hypothese des, visuellen Pfads zum Produkt’). Bei Rubens Gemélde ist der Weg zu Igna
tius, bzw. zum relativ nahe wirkenden ,Zaun’, nicht nur frei, sondern man wird durch die
Gestik der Frau mit Kind rechts, bzw. durch die Position des am Boden liegenden Mannes,
sowie durch mehrere Blicke von anderen Figuren geradezu hingelenkt. Noch stérker ist
dieser Effekt bei dem Bild Franz Xavers zu beobachten, wo der Mann mit der Schaufel
direkt den visuellen Angriffspunkt im Vordergrund markiert und die Schaufel exakt in
Richtung des Heiligen weist, wie auch die Blicke von nicht weniger als von mir gezahlte
15 Figuren in seine Richtung gehen.

e Zentrale Figur des HI. Ignatiusv. Loyola und Figuren in néchster Nahe:

Der HI. Ignatius steht direkt vor einem Altar, in erhohter Position, seine rechte Hand in
einer Art segnender Geste gehoben. Er hat einen Strahlenschein um den Kopf und wirkt in
seinem Ausdruck gewollt spirituell entriickt, was auch in den Texten von Ribadeneira her-
vorgehoben wird (Demus 1977, S. 84). So zitiert Smith auch einen Bericht tber eine Mes-
se von Ignatius die fur ihn selbst stets ein sehr aufwiihlendes Erlebnis gewesen sein muss-
te, so dass, ... wenn er das Heilige Offizium sprach , der Uberfluss von Gottes Tréstung so
grol3 und die Tranen, die er vergoss, so reichlich waren, dass er fast bel jedem Wort ge-
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2wungen war, innezuhalten und die Handlung, oder einen Teil des Offiziums, das er
sprach, zu unterbrechen. Und dies ging so weit, dass er vor Weinen fast sein Augenlicht
verloren hatte.” (Smith 1969, S. 55). Allein aus dieser Beschreibung wirde man Ignatius
heute wohl a's Mann mit schweren psychischen Problemen bezeichnen, damals wurde es
as Zeichen seiner Heiligkeit gesehen. Diese Entriicktheit ist in seiner personliche Drama-
tik im Altargemélde leider wenig zu spiren (im Ggs. zum Modello). Tatsachlich blickt
Ignatius die Hand hebend in die Luft as wére ihm der Sprechtext entfallen, und weder er,
noch einer seiner anwesenden Glaubensbriider wiisste weiter, was sich in ihren Gesichtern
abzuzeichnen scheint. Auch einzelne Zuschauer erwecken den Eindruck als wiirden sie die
Ratlosigkeit Ignatius' teilen, sofern man ihnen auf dem Altargeméalde Uberhaupt irgend-
welche lebendige Emotionen zutrauen mdchte. Betreffend des Strahlenscheins gibt es e-
benso eine Textstelle: ,, ... oft, wenn, die sich niedergeworfen hatten, zu ihm aufschauten,
sahen sie seine Gestalt im Glanz und lichte Srahlen ausgieféend, ..." (Smith 1969, S. 55).
Aus heutiger Sicht wirde man wohl vermuten, dass das aus dem hinteren Teil der Kirche
eintretende Licht auf dem die vielen Putti tanzen, den Schweild auf Ignatius haarlosem
Haupt zum Reflektieren und leuchten gebracht haben kdnnte. Zu jener Zeit alerdings, wé
reich fur diese scherzhafte Bemerkung wohl von der Inquisition verfolgt worden.

Gleichzeitig wirkt Ignatius, wiewohl mehr im Altargemélde alsin der Skizze, wie ein Sie-
ger der Uber Befehlsgewalt verflgt. Dieser Eindruck wird noch verstérkt durch die links zu
ihm stehenden neun Mitstreiter. Die Form in der die Figuren angeordnet sind ist eine der
GroRendimension nach aufsteigende Reihe, die in dem ,Befehlshaber’ Ignatius kulminiert.
Diese Anordnung erinnert, abgesehen von der relativen Ungeradlinigkeit der Aufstellung, an
eine militdrische Formation, was einerseits einen gemeinsamen Willen und Kraft durch
Gleichgerichtetheit symbolisiert und andererseits auf den personlichen militérischen Hinter-
grund von Ignatius v. Loyola verweist (vgl. Kap. 3.1) bzw. auch auf die streng hierarchi-
schen Ordensregeln, die man durchaus as von militdrischen Regeln inspiriert betrachten
kann. Einen ebenso militérischen Charakter vermittelt die Darstellung des Damons oder des
Teufels der offenkundig aufgrund der wundersamen Macht Ignatius' die Flucht ergreift.

Smith schlégt bei der Figur von Ignatius, wie auch bel der Figur des Franz Xaver in ,Die
Wunder des HI. Franz Xaver, einen Bezug zu einer Szene des beriihmten , Konstantinbogens
vor. Wo er bei Franz Xaver einen eindeutigen Bezug zur ,adlocutio’ sieht (vgl. Kap. 5.1)
bemerkt er hier eine Verwandtschaft zur ,adventus’, einer Darstellung des mittleren Bogen-
durchgang. Und er geht sicher auch nicht fehl in der Interpretation, dass beiden Geméalden
etwas grundlegend kriegerisches anhaftet, was wohl von den Auftraggebern so gewollt sein
mochte und den VVorgaben des , Decorum’ sicherlich entsprach (Smith 1969, S. 44).
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Die neun geistlichen selbst wurden von HANS VLIEGHE als jene Mitstreiter des Ordens i-
dentifiziert (Burchard / Vlieghe 1973, S. 74), die kurz nach der Grindung des Ordens mit
Ignatius von Paris nach Rom gepilgert sind um dort 1538 von Papst Paul die Erlaubnis zu
erhalten die ,Gesellschaft Jesu’ zu grinden. Der Ignatius am néchsten stehende ist Franz
Xaver, einer der ersten und wichtigsten Mitstreiter des Ordens. Diesesist fir mich ein wei-
teres Indiz dafur, dass Rubens in diesen Geméalden rigorosen Vorschreibungen folgen und
Anderungswiinsche seitens der Auftraggeber in Kauf nehmen musste die letzten Endes
dazu fuhrten, dass — besonders beim Bildnis des Franz Xavers — die Altargemélde sich in
entscheidenden Punkten dramatisch von den Modelli unterscheiden.

Rund um die zentrale Figurengruppe ist eine Abtrennung welche die Geistlichen vom Volk
trennt, konkret von den davor zu sehenden Figurengruppen, die aus verschiedenen Men-
schen besteht die entweder bereits von Ignatius geheilt worden sind oder — wie z. B. die
,vom Teufel besessene’ Frau —im Begriff sind von Ignatius ,exorziert’” zu werden. Bei der
Gestaltung des Umfelds von Ignatius hat Rubens einerseits auf Balducci Bezug genommen
aber die Form sowohl in der Olskizze als auch im Altargemalde gesndert. Dies betrifft die
Gestaltung des Altars im Rucken von Ignatius, der sowohl bel Balducci als auch bei Ru-
bens mit einem Baldachin geschmuickt ist, der aber bei Rubens viel tiefer gesetzt wurde.
Die Vorhéange wurden (im Unterschied zur Olskizze wie ich spater noch ausfiihren werde)
nicht wie bei Balducci um die Saulen gewunden, was laut Lewine eine ikonographische
Bedeutung als franzosische ,Fleur-de-lis' (Lilienpflanze) besitzt, und fir den Zweck des
Bildes keinen Sinn machte, sondern einfach nach hinten gezogen. Diese Anderung fuhrt
dazu, dass der Altar offener wirkt und so eine zusétzliche religitse Referenz starker zum
Vorschein kommt, ndmlich eine Kreuzigungsdarstellung bei der die Armposition Christi
die Haltung des erhobenen Arms des Ignatius widerspiegelt (vgl. Lewine 1963, S. 144).

e Vordergrund Figurengruppe links

In dieser Gruppe treten zwel Hauptfiguren besonders hervor, die krank bzw. ,vom Teufel
besessen’ sind und von Ignatius ,gehellt’ werden. Die von einem D&mon besessene, haufig
auch , Epileptikerin’ genannte Frau, ist die présenteste Erscheinung unter den Krankendar-
stellungen. Diese Darstellung bezieht sich auf einen Exorzismus durch Ignatius wahrend
seines Spitalsaufenthalts in Azperitia. Die von vielen Kunsthistorikern, u. A. Prof. Rose-
nauer vom Institut f. Kunstgeschichte in Wien, geduf3erte Vermutung, Rubens kdnnte sich
zum Zweck der realistischen Darstellung dieser Krankheitsformen zur Studie am Modell,
selbst in Krankenhduser oder Heilanstalten begeben haben wird durch die Beschreibungen
von HELMUT VOGT gestutzt, der in Bezug auf die Darstellungen Rubens meinte, dass die
gezeigten Symptome ziemlich exakt eine Krankheit hinweisen, konkret auf einen Anfall
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von ,Hysterie’*. Dazu schreibt er auch dass die Kérperstellung , gegen eine Darstellung
von Epilepsie sprechen wirde (Vogt 1968, S. 304). Diesbezuglich ist auch interessant, dass
JacoB JORDAENS, der wie oben bemerkt, mit Rubens in der Werkstatt gearbeitet hat, haufig
Darstellungen &hnlich jener der besessenen Frau gemalt hat. Besonders eine Kupferstich-
kopie des ,Der heilige Martin heilt einen Besessenen’ ist diesbeziiglich hochinteressant,
well hier die ,Hysterie’ die bis weit tiber die Ursprungszeit der Psychoanalyse hinaus als
,Frauenkrankheit’ galt, auch an einem Mann dargestellt ist. Interessanterweise hat der
Mann in dieser Darstellung von Jordaens eine @nliche Korperhaltung wie die besessene
Frau in Rubens Altargemélde, was auf eine Beteiligung von Jordaens bel zumindest dieser
Figur hindeuten konnte. Die Verrenkungen dieser Figur erinnern Smith Ubrigens an die
Gruppe des ,Laokoon’ durch deren korperlicher Verdrehungen er die Figur der , Besesse-
nen’ inspiriert sieht. (Smith 1969, S. 44).

CLAIRE JANSON hat eine Beziehung zwischen dem liegenden vom Teufel besessenen Mann
im Vordergrund und dem toten Sklaven in TINTORETTOS Gemélde , Wunder des St. Mar-
kus gefunden und VLIEGHE meint weiters, dass die Figur die jenen halbnackten am Boden
liegenden Mann mit einem fast ausgestreckten Arm hélt von einer Figur RAFFAELS ent-
nommen ist die in den Stanzen, konkret im der , Stanza dell’ Incendio’ im Vatikan abgebil-
det ist. Der (fast) nackte, am Boden liegende Mann hat in der Position im Bild ebenso eine
vage Entsprechung in BALDuUCCIS Fresko der , Investitur Karlmanns', jedoch ist hier, eben-
so wie im Rest des Bildes sehr deutlich wie sehr Rubens der Szene Leben, Dynamik und
Monumentalitét verliehen hat. Dieser Figurentypos, so bemerkt SMiTH, kommt bei Rubens
tatsachlich in vielen Kampf und Jagdszenen vor, wie auch in gewaltsamen biblischen und
mythol ogischen Szenen. Die genaueste Entsprechung findet sich in der Figur des Paulusin
dem Bild ,Bekehrung Pauli’ (Smith 1969, S. 44).

Der im hinteren Tell dieser Gruppe befindliche Kopf des alten Mannes der hinter dem lin-
ken Arm der Besessenen nach oben blickt, ist von JuLius HELD als Ausfiihrung einer
Zeichnung erkannt worden, die sich in der Eremitage in St. Petersburg befindet, genannt
, Senecakopf’ daer stark einer in Rubens Besitz sich befundenen antiken Biiste des SENECA
ahnelt. Diese Zeichnung ist eine von jenen, die ich einerseits gerne Heranziehen mochte
um PUYVELDE zu wiederlegen, wenn er meinte, dass seine Zeichnungen ,,weder Notizen
[...] noch Versuche* (Puyvelde 1939, S. 7) wéren (wobei natirlich meine Definitionen die-
ser Begriffe von denen Puyveldes abweichen mdgen). Andererseitsist in dieser Zeichnung
—genauso wiein der Studie des Blinden Mannes, dieich in der Analyse Franz Xavers noch

* Aus der Psychoanalyse stammende Bezeichnung fir eine neurotischen Storung, bei der neben psychischen
Aufféligkeiten (Dammerzustande, Wahnvorstellungen, Schrei- und Weinkrampfe) korperliche Be-
schwerden (heftige Herz- oder Magenschmerzen, Zitteranfalle) ohne organische Ursachen auftreten
konnen.
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bearbeiten werde — die ungeheure Meisterschaft der Formgebung und des Iebendigen Aus-
drucksvermégens von Rubens demonstriert. Im Vergleich zu dieser Zeichnung wirkt das
Gesicht im Altargemél de geradezu leblos (vgl. Abb. 6).

Abb. 6 ,Senecakopf’-Zeichnung von Rubens im Vergleich mit Modello und Altargemalde

Demus schreibt, dass man als fir diese Gruppe verantwortlichen Maer der Werkstait ANTON
VAN Dyck vorgeschlagen hat, der seit 1617 Rubens ,,Hauptmitarbeiter” wurde, was an dem
Apostelkopf mit dem wirren Haar festzumachen sei, das typisch fur Van Dyck wére (vgl. De-
mus 1977, S. 85). Nach eigener Betrachtung des Originals im KHM, wo sich auch gentigend
brilliante Gem&lde von Van Dyck befinden, kann ich diese Zuordnung nicht nachvollziehen,
und wenn, dann muisste man wohl beifiigen, dass Van Dyck an dem Tag an dem er diese Figur
gemalt hat wohl nicht in bester Verfassung gewesen sein konnte. Bei dem Seneca Kopf wére
alerdings seiner Meinung nach auch JAcoB JORDAENS as Maer moglich, und er geht davon
aus, dass Rubens das Bild personlich Gbergangen hat. Seiner Ansicht nach ,, deutlich zu sehen
z B. an der Kasdl des Ignatius, am Oberkorper vor allem der stehenden Mutter rechts, aber
wohl auch beim, Seneca’ oder der Frau rechts daneben.* (Demus 1977, S. 85).

Um der mittelaterlichen Abstrusitédt der Vorgange in der Szene links unten noch zusétzlich
,Schwung’ zu geben wurde (im Ggs. zum Modello) offenbar entschlossen im Altargeméde ein
weiteres Symbol des Teufels darzustellen. So bewertet zumindest Smith den Hund in erster
Linie als Beifigung zu dem besessenen Mann und erwéhnt eine Stelle aus Ribadeneiras Tex-
ten wo Uber Hunde geschrieben steht, dass Ignatius,, ... ihn (einen Teufel) ganz leicht mit dem
Sock, den er in der Hand hielt, verjagen konnte (als wére er blof3 eine Katze oder ein Hind-
chen gewesen)“ . Uberzeugender noch in folgendem Zitat, die ,Unruhe’ in einem Jesuitenkol-
leg erklarend ,, ... wie die Teufel mit einem Mal begannen, unsere Véter, die in diesem Kollegi-
um wohnten, zu bekriegen und ihnen Tag und Nacht keine Ruhe zu lassen; einmal machten sie
grof3en Aufruhr und Larm, dann wieder erscheinen sie in verschiedenen Gestalten und For-
men, wie als schwar zes Ross, als Hund, als Katze oder noch andere Tiere, und gonnten ihnen
keine Erholung noch Nachtschlaf ... (Smith 1969, S. 58). So l&cherlich diese Erzdhlungen



62

auch heute erscheinen mogen, mochte ich an dieser Stelle nur daran erinnern, dass sie damals
dazu gefuihrt haben, nicht nur absurd viele Katzen, Hunde und anderes Getier am Scheiterhau-
fen zu verbrennen, sondern wie gentigend bekannt auch dazu, deren Besitzer fir ihre ,teufli-
schen’ Tiere mit dem Leben bezahlen zu lassen. Der  Jahrhunderte lange Bestand dieser kol-
lektiven Neurose, wie man dieses Phdnomen heute bezeichnen wirde, 1&sst uns Schaudern
angesichts der relativen Haufigkeit mit der diese Phdnomene auch noch heute, wenn auch in
kleinerem Mal3stab auftreten (Ich denke hier nur an den amerikanischen Prasidenten der eben-
S0 wie Ignatius der Meinung ist, dass ihm Gott personlich zuflUstert was er tun soll und was
nicht, wobei offenbar zumindest die Halfte der amerikanischen Staatsbiirger an diesem Um-
stand nichts merkwrdiges findet).

Zur Darstellung des Hundes im Altargemal de mochte ich noch anmerken, dass meine Vermu-
tung dahin geht, dass der auf Tierdarstellungen spezidisierte Mitarbeiter Rubens, FRANS
SNYDERS (1579-1657) hier mitgewirkt hat. Diese Vermutung ist m. E. dadurch gestéarkt, dass
Snydersin vielen seiner eigenen Bilder im linken unteren Bildraum Hunde darzustellen pflegte
(vgl. z. B.: ,Grof3es Stillleben mit Dame und Papagei’ oder ,Der Wildbrethandler’. Dartiber
hinaus hege ich noch eine Vermutung, die jedoch schwerer durch Analogien in anderen Bil-
dern zu belegen ist. N&mlich glaube ich, nach der Untersuchung von Bildern von Snyders,
behaupten zu kdnnen, dass Snyders auch in manchen Menschenfiguren bei dem Bild des HI.
Ignatius und auch bei dem des Franz Xaver, mitgewirkt hat. Konkret meine ich damit bel dem
vorliegenden Bild des HI. Ignatius die Gesichter der beiden , Besessenen'. Die Gesichter dieser
Figuren sind in extremer Weise dargestdllt, die m. E. eine Todesndhe und Kéte vermittelt.
Diese Art von Darstellung bzw. diesen spezifischen Ausdruck finde ich einersaits in den
, Fischmarkt’-Darstellungen von Snyders. Speziell an das Gesicht der ,Besessenen’ hat mich
jedoch das Bild ,Das Haupt der Medusa erinnert. Bei diesem Bild werden die Schlangendar-
stellungen Snyders zugeschrieben, das Gesicht jedoch Rubens. Meines Erachtens ist es jedoch
nicht vollig auszuschlief3en, dass Snyders auch den Kopf der Medusa gemalt hat, und weiters
binich der Meinung, dass in Betracht zu ziehen wére, dass Snyders nicht nur die Gesichter der
Besessenen zumindest Ubergangen hat, sondern auch in dem Gemalde des HI. Franz Xaver, fur
die Darstellung des ertrunkenen Kindes verantwortlich zeichnet.

e Vordergrund Figurengruppe rechts

Der Mann der auf den Strick um seinen Hals hinwelst, ist ebenso einer Geschichte von Ribadi-
neira entnommen, die davon handelt, dass sich eéin Mann erhéngt hat, aber Ignatius ihn so lan-
ge vom Sterben abhidlt, bis er ale seine Siinden gebeichtet hatte. Smith zitiert: , ... trug essich
2u, dass sich ein Mann an einem Balken in seiner Kammer erhangt hatte, in die der gute Vater
schnell hinein trat und den Srick abschnitt, und begann, obwohl alle den Mann fiir tot hielten,
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doch mit Beten und Anrufungen, so dass der Mann wieder zu sich kam und Zeichen von Reue
und Traurigkeit Gber sine Sinden gab, und kurz darauf den Geist aufgab.” (Smith 1969, S.
55). Ich fuge diese Originalzitate hier ein um eine Vorstellung der didaktischen Wirkung das
Altargemalde auf die Glaubigen zu ermdglichen. Es mag gut sein, dass diese Geschichten auch
vielen Glaubigen bekannt waren, vielleicht sogar in einer Predigt verwendet wurden. Man mag
selbst versuchen zu Empfinden welchen Effekt diese Erzdhlungen in Verbindung mit einem
derartigen Gemalde zu dieser relativ ,Medienarmen’ Zeit gehabt haben musste.

Die Darstellung der jungen Frauen mit Kindern entstammen, wie Smith bemerkt, ebenso Ri-
badeneiras Bericht. ,, Man liest, dass Ignatius besondere Macht hatte in Kindesndten zu helfen,
und das auch noch nach seinem Tod". In der entsprechenden Textstelle bei Ribadeneira be-
schreibt er einen Fal, in dem eine Frau ,, ... drel Tage lang furchtbare Schmerzen von den We-
hen litt, und als am Laurentiustag, im Jahr 1598, die Unterschrift des Sdligen Vaters (Ignati-
us), die wir erwahnt haben, zu ihr gebracht wurde, wahrend sie mit diesen Schmerzen zu Bett
lag, erhob sie sich von ihm und wurde, wahrend alle, die anwesend waren, den Namen des
SHigen Ignatius anfriefen, auf eine neue Weise von einem Kind entbunden, dem der Kopf 2wi-
schen seinen Beinen herauskam [ ...] was alle Umstehenden das Lob unseres Herrn anstimmen
lief3, um der Wege willen, die er nahm, seine Heiligen zu ehren.” Weniger abstrus und spekta
kul&r, daftr aber unverstdndlicher ist ein anderer Bericht, in dem ein Kind bei der Geburt den
Mund voll von Flissigkeiten hatte, welche die Mutter vorher trank: ,, Die Hebamme entfernte
se aus seinem Mund und das Kind begann augenblicklich zu schreien, was alle Ubrigen vor
Freude zum Lachen brachte. (Smith 1969, S. 56). Auch diese Zitate bringe ich hier, um eine
Vorstelung von der systematischen Weise zu geben, mit der Uber solche Geschichten die Vor-
stellungswelt der Glaubigen gefillt worden ist, und um zu veranschaulichen in welcher hervor-
ragenden Weise die von mir hier untersuchten Bilder ihren Beitrag dazu geleistet haben moch-
ten. Dass die Frau rechts auf3en im Altargeméde das Kind so hélt, dass der Kopf sichtbar her-
vorsteht, scheint mir beinah eine Art Kompensation des ,toten Kind' Motivs des Modellos zu
sain (vgl. Kap. 4.2). Denn auf diese Welse ist ein Kleinkind emotional in der Szene eingebaut
das zwei Interpretationen offen lasst: Und zwar, dass das Kind entweder Krank ist und deshab
dem Ignatius zur Segnung gegeben wird, oder dass es sich hier um eine Dankbarkeitsgeste
handelt. In beiden Féllen ist die Darstellung weniger dramatisch und Angst einflofiend (wir
erinnern uns hier an die VVorgabe des , Decorums', dass Darstellungen nicht , entmutigend’ wir-
ken sollen) asin dem Motiv des am Boden liegenden Kindes.

Die Frau links mit den beiden Kindern ist ein weiterer deutlicher Hinwels darauf, dass Rubens
bzw. seine Werkstatt, das Fresko des BALDuUcCI as Vorlage nicht nur fir die grundlegende
Komposition sondern auch fir einige Figuren verwendet hat. Wie auf dem Altargemélde zu
sehen ist, wurde die Figur der Frau mit Kind von Balducci in seitenverkehrter Weise sowohl in
Position in der Gesamtkomposition as auch in der individuellen Haltung und sogar dem Ge-
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die Frage aufwirft warum Rubens, wenn er urspriinglich das Fresko as Zeichnung oder as
Stich zur Verfiigung hatte, nicht gleich diese Figur kopiert hatte. Hierfir mochte ich eine An-
wort vorschlagen. Namlich glaube ich, dass Rubens nur dort ,kopiert’ hat, wo er sich einen
Lerngewinn versprach, was bel MICHELANGELO, CARAVAGGIO eic. sicherlich der Fal sein
mochte, nicht aber bei dem Manieristen Balducci, der im Ubrigen noch einen deutlich anderen
Stil hatte als Rubens, man beachte diesbeziiglich, dass nichts sonst auf eine Ahnlichkeit zu
Balduccis Figuren hinweist (dass Rubens Bildideen wie die drel Frauen mit Kindern, die Rethe
der Jesuiten oder die Grundkomposition von Balducci tbernommen hat, betrifft nur die Bild-
idee aber nicht die konkrete Darstellungsweise). Es ist aul¥erdem aus diesem Umstand m. E.
mit grof3er Wahrscheinlichkeit zu schliefien, dass das Altargemélde, bzw. zumindest dieser
Teil, von einem Schiler gefertigt wurde und Rubens dem oder den Schiller(n) die Zeichnung
des Werks von Balducci erst beim Altargeméde zur Vorlage reichte.

e Figurengruppe Uber dem Heiligen Ignatius

Uber der Figur des Ignatius erscheinen einzelne Puitti, der erste von ihnen gleichsam wie , Su-
perman’ dem Teufel triumphierend hinterher jagend (man verzeihe mir diese legere Aus-
drucksweise an dieser Stelle, aber das Altargeméde verleitet in seiner generellen , Flachheit’
dazu, sich Uber die gesamte Szene lustig zu machen). Die anderen beiden mit PAdmwedel und
Kranz ,bewaffnet’, ebenso bereit ihn und seine Damonen aus der Kirche zu vertreiben. Man
bemerke hier die Analogie zur Olskizze der Altargestaltung, bei der ich im Unterkapitel 3.2
gezeigt habe, dass urspriinglich auch die tber dem Altar befindlichen Steinengel mit Palmwe-
del und Kranz as Symbole fir die Heiligen ausgestattet waren. Die Putti und den sie beglei-
tenden Lichtstrahl interpretiere ich analog zu der Figurengruppe beim Geméde des HI. Franz
Xaver (wo sie von Smith a's die Personifikation der Fides Catholica beschrieben werden) auch
as Symbole fur die Unterstiitzung der Engel bzw. auch des Heiligen Geistes.

e Figurengruppe hinten links

Im hinteren Bereich befindet sich in diessm Geméde nur die Gruppe der Damonen, deren
Darstellung sich im Vergleich zu jenen vom Modelli leicht unterscheidet. Sie personifizieren
relativ einfach interpretierbar wohl die Damonen bzw. den Teufel selbst, der jenen von Ignati-
us gesegneten Kranken Menschen fluchend entféhrt und ins hintere der Kirche vor der Macht
des Heiligen flUichtet.
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Abb. 7

Die Olskizze und Differenzen zum GrofRfor mat

Die Wunder des HI. Ignatius v. Loyola (Modello)

Ol auf Holz, 105,5 x 74 cm. Wien, Kunsthistorisches Museum.
Provenienz: Jesuitenkirche Antwerpen.

Erworben durch J. Rosa fir die Kaiserliche Sammlung in Wien, 1776.
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e Thema, Komposition und Ikonologie:

Die Anderungen von Modello zum fertigen Altarbild beziiglich der Grundkomposition
sowie der einzelnen Figurengruppen erscheinen bei dem Bild des Ignatius (im Ggs. zu je-
nem des Franz Xaver, bei dem die Unterschiede viel augenfélliger sind) auf den ersten
Blick gering, jedoch bekommen diese wenigen Anderungen ein hoheres Gewicht wenn
man sich der Bilder eingehender widmet und so der grundlegenden Unterschiede gewahr
wird, die sich nicht zuletzt durch eine direkte Betrachtung und Beurteilung der Qualitét der
Originale erschlief3t.

Die Anderungen von Modello zu Altarbild betreffen im Allgemeinen, wie KLAUS DEMUS
richtig schreibt, ,, ... eine Klarung und Monumentalisierung der Komposition, eine starkere
Durcharbeitung der Einzelfigur und eine Entflechtung der Figurengruppen: die grof3en
Altarbilder — auf Fernsicht angewiesen — wurden dadurch besser ablesbar und in ihrer
inhaltlichen Aussage deutlicher.” (Demus 1977, S. 86). Die Architektur weist im Modello
eine starkere Flucht nach hinten auf, und ein wesentlicher Unterschied zum Altargemélde ist
die Entfernung des architektonischen Elements Uber der Figur des Ignatius, das im Altarge-
malde durch einen einfallenden Lichtstrahl, sowie einschwebenden Putto ersetzt worden ist.

Ein weiterer architektonischer Unterschied in der Skizze ist, wie ich bereits im vorigen
Kapitel angemerkt habe, dass sich beim Aufgang zum Bereich des Heiligen noch zwei
Stufen statt wie im Grof3format drei befanden, was wie Lewine richtig schreibt dazu dienen
mag die Figuren besser zu ordnen. Was ich hier an dieser Stelle besonders bemerkens-
wert finde ist, und das hat auch LEWINE nicht beachtet, dass in der Skizze von Rubens
der Weg zum Heiligen noch — wie bei Balduccis Fresko — durch eine Figur eines Knaben
versperrt ist. Hier bel Rubens Modello liegt der Knabe — im Gegensatz zu Balduccis Ver-
sion wo der Knabe sitzt - am Boden und der Betrachter ist auf der gleichen Ebene wie die
vorderen Figurengruppen.

Im Grofformat wurde, wie bereits gesagt nicht nur eine Stufe hinzugefligt, sondern auch
der Knabe samt der betreuenden Frau ersatzlos entfernt und es wurde damit eine Licke
hinterlassen. Meine Hypothese ist nun, wie bereits im Vorkapitel erwahnt die, dass diese
Licke und die Hinzufiigung der Stufe den Zweck hat eine ,visuelle Stral3e zum Heiligen’
zu bilden, um den Blick und die Emotionen absichtlich in einer bestimmten Richtung zu
leiten, bzw. die Phantasie der Anngherung zum Heiligen im Betrachter zu beglinstigen.

In der Weise wie das Modello als Ausgangspunkt fir das Altargema de genutzt wurde, und
schliefdlich ein m. E. sehr unterschiedliches Ergebnis beforderte, so ist auch mit grof3er
Sicherheit davon auszugehen, dass das Modédlli in seiner Grundkomposition und einiger
Bildideen sowie der Anordnung und Inhalte von Figuren auf das Fresco , Investitur Karl-
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manns von BALDuUccI zurlickgehen, wie von Lewine eindrucksvoll nachgewiesen wurde
(Lewine 1963). Aber wie er auch richtig sagt, hilft uns das Wissen um die Quelle auch
dabel, die Position die das Modello in der Entstehung des Altargemaldes hatte, besser zu
verstehen. Lewine schliefdt aus diesem Umstand folgendes. , First, since it is in the ail
sketch that we see Rubens' immediate responses to Balducci, the oil sketch must represent
the first stage in the development of Rubens' design, i.e.,, there could not have been any
specific preparatory drawing made before the sketch. Secondly — and this is supported by
the fact that, other than its bozzetto, no other contemporary version of Balduccis pictureis
known — Rubens must have been working from a drawing or drawings made by himself
while in Rome although utilized only some years later.” (Lewine 1963, S. 145f). Dies weist
wiederum deutlich darauf hin, dass Rubens den reichen Fundus an Zeichnungen, die er in
seinen Italienjahren gefertigt hat, spéter sinnvoll eingesetzt hat, was zum Beispiel auch an
dem , Senecakopf’ oder der Figur der Besessenen die dem Laokoon &hnlich ist ersichtlich
ist. Lewine weist aul3erdem darauf hin, dass Rubens genau diese Art von Kunst, namlich
den von BALDuUCCI oder CHRISTOFANO RONCALLI deutlich angewandten , klassizistischen
Manierismus' in seinen frihen Jahren in Italien ,absorbiert’ hat (Lewine 1963, S. 146).

e Zentrale Figur des HI. Ignatius und Figuren in néchster Néhe

Die Figur des Ignatius ist im Unterschied zum Altargemade im Modello so dargestellt,
dass man beide Augen sehen kann und der Blick des Heiligen ist starker nach oben gerich-
tet als im fertigen Geméalde. Der Blick scheint sich direkt auf das Symbol des Heiligen-
Geistes, die schwebende Feuerzunge, Uber ihn zu beziehen, das im Altargeméalde zur Gén-
ze wegfdllt. Ebenso eindringlich ist der Unterschied des , Strahlenkranzes um das Haupt
des Ignatius, der im Modello wesentlich starker ausféllt as im Grolformat. Die ganze
Korperhaltung vermittelt in der Skizze eine geistige Entricktheit, eine Wirkung die im
Detail zum Beispiel ihren Grund in der leicht gebogenen Korperspannung nach oben und
der nur vagen Beriihrung des Altars durch die linke Hand sichtbar, bzw. splrbar ist. Diese
Geistigkeit wurde, wie schon bemerkt, im Altargemalde durch eine Geste der Fuhrerschaft
und Determination ersetzt.

Im Modello wirkt der Raum Uber Ignatius durch die gemeinsame Fluchtlinie des Altarteils
mit der Saulenfront im Hintergrund etwas hoher as im Altargemélde, was auch den Effekt
hat, dass das Heilige-Geist Symbol, das im Modello Uber Ignatius schwebt (und im Altar-
gemdde durch Putti ersetzt worden ist) Bedeutung gewinnt. Der Altar selbst ist, abgesehen
von der Entfernung des oberen Bauteils durch Putti, auch durch andere markante Anderun-
gen auffalig. Namlich befindet sich in der Modelli Version ein Gemélde eines offenbar
sitzenden Heiligen am Altar, welches im ausgefuhrten Grol¥format durch eine Darstellung



68

des Gekreuzigten ersetzt worden ist. Bezliglich des Heiligen-Geist Symbols und dem Bild
des Christus hat THOMAS GLEN mehrere interessante Bemerkungen gemacht. Zuerst zitiert
er MILTON LEWINES Anmerkung zum Altarbild in dem Lewine meinte, dass der erhobene
Arm im Christushild die Geste Ignatius’ widerspiegelt (Lewine 1963, S. 144). Und tatséch-
lich erinnert m. E. die Geste des Ignatius an die vielen Darstellungen Christi wie er die
Wundmale in der Hand présentiert. Glen erklért weiter, dass weder Lewine noch jemand
anders, die Feuerzunge Uber Ignatius bemerkt zu haben scheint, was allerdings tatsachlich
verwunderlich ist. AuBerdem fuhrt er ein weiteres bisher unbeachtetes Detail an, namlich
dass der Kelch auf dem Altar in der Skizze bedeckt, im Altargeméalde aber offen ist. Wel-
ters besteht das Geméalde am Altar nicht nur aus Christus sondern er ist dort begleitet von
der Jungfrau Maria sowie auch Maria Magdalena, was Glen a's auf3erst wichtig hervorhebt,
da sie einen wesentlichen Symbolgehalt der Kreuzigungsgeschichte beinhalten. Die Jung-
frau Maria tritt als zweite Figur der Erlosung auf, sie fallt nicht in Ohnmacht, da sie die
Zustimmung zum Opfer ihres Sohns gegeben hat. Magdalena tragt auf ihren Schultern die
gesamte Last der Stinden der Menschheit. Sie représentiert in dem Bild den Betrachter oder
den Kommunionsteilnehmer. Die Jungfrau Maria wurde von den Jesuiten besonders ge-
ehrt, well sie Ignatius vom Soldatendasein konvertiert hat. Zusétzlich hat diese Darstellung
den Sinn zu zeigen, dass (analog zu Franz Xaver, der zusétzlich mit dem Finger nach oben
verweist) Ignatius allein die Menschen vor ihm nicht heilen kann. Da er die Messe zeleb-
riert, bzw. als, Gesandter’ von Christus und Maria, ist er nur deshalb méchtig die Wunder
zu vollbringen, well er die gottliche Hilfe erfahrt (vgl. Glen 1977, S. 179-181). Die Feuer-
zunge die auf Ignatius hernieder schwebt wird von Glen in erster Linie mit Pfingsten in
Verbindung gebracht, nebenbel ist es aber auch ein Rickbezug auf das judisch-
hellenistische , Pentekost’, Symbol fir den Abschluss der Osterzeit, die Trinitét, die Be-
grindung der Kirche und im Ubrigen hat dieser Festzeitpunkt auch starke heidnische Wur-
zeln, die Rubens sicherlich nicht unbekannt waren. Es wundert wenig, dass sich die Auf-
traggeber fur eine leichter verstéandliche und eindeutigere Darstellung fur diesen Zweck
entschlossen haben. Den ikonographischen Wechsel von Feuerzunge zu Christusdarstel-
lung sieht auch Glen in pragmatischen Uberlegungen denn es wird, wie er sagt, durch das
eindeutige Altarbild eine bedeutungsvollere Beziehung zwischen Altargeméde und der
gehaltenen Messe in der Kirche hergestellt (vgl. Glen 1977, S. 179). Glen meint weiters,
dass Ignatius von den die Messe besuchenden Glaubigen als lebendig imaginiert werden
sollte und sein Blut, das er wdhrend der Messe gibt, in den unbefleckten offenen Kelch
aufgefangen werden sollte, wobei hier die Darstellung der anwesenden Bewunderer im
Bild auch als Teilnehmer einer Messe gesehen werden, die darauf warten an der Gabe von
Brot und Wein teilzuhaben (vgl. Glen 1977, S. 180).

Weiters wurde, wie bereits im Vorkapitel erwéahnt, die Drapierung des Altarvorhangs so
modifiziert, dass sich die Vorhénge nicht mehr um die Saule winden, was Lewine as sym-
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bolischen Akzent bezuglich der ,Fleur-de-lis ™ interpretiert hat, der in dem Kontext offen-
bar keinen Platz hatte. Die neun Ordensbriider sind in der Olskizze in beinah identischer
Weise positioniert wie im Altargemalde. Wesentlichster Unterschied zum Altargeméalde ist
der Ausdruck der Gesichter, der genuine Uberraschung und Beeindrucktheit vermittelt, wo
im Altargemal de eine gefihlsmaliige Unbeteiligtheit zu dominieren scheint.

e Vordergrund Figurengruppe links

In dieser Gruppe tritt im Vergleich zum Altarbild ebenso eine stérkere organische Ver-
flechtung der Figuren hervor, was sich zum Beispiel deutlich darin zeigt, dass die Men-
schenmenge hinter dem Gesicht der ,Besessenen’ im Modello deutlich mehr Personen be-
inhaltet. Der , Senecakopf’ im Altargemélde sieht im Modello bei weitem noch nicht wie
Seneca aus, woraus zu schliefen ware, dass auch hier die Rubenszeichnung erst fir das
Altarbild erstellt, oder aus dem ,Archiv’ geholt wurde. Die beiden ,Hauptfiguren’ in dieser
Gruppe, die besessene Frau und der vom Teufel in Besitz genommene Mann am Boden
der, ebenso wie der Mann in der Gruppe rechts, ein Seil in Handen halt und moglicherwel -
se ebenso als Selbstmdrder interpretiert werden kdnnte (jedoch werden die Seilreste Ubli-
cherweise als Uberreste eines Versuches den ,Berserker’ festzubinden interpretiert), sind
im Altarbild stérker , Ausgeleuchtet’ alsim Modello (siehe analog die zwei am meisten in
Erscheinung tretenden Kranken im Bild des HI. Franz Xaver). Mehrere Arme von Men-
schen, die das , Menschengeflecht’ und das Drangen und die Lebendigkeit der Darstellung
im Modello ausmachen, sind im Altarbild entfernt worden. Zum Beispiel der hochge-
streckte Arm hinter der besessenen Frau, dann ein Arm links der besessenen der entnom-
men wurde, sowie ein Arm der in Richtung dem am Boden liegenden Mann weist, der im
Altarbild nicht mehr zu sehen ist. Auch die alte Frau am linken Bildrand, die im Modello
noch den Arm scheinbar Hilfe reichend, empathisch nach dem ,Besessenen’ am Boden
streckt (wobei dieser Arm auch dem jungen Mann neben ihr gehdren konnte, dasist m. E.
nicht vollig klar), wird im Altarbild zu einer kihlen und distanten Person, deren Ge-
sichtsausdruck lediglich das Schicksal des Mannes zu bedauern scheint aber froh ist, genu-
gend Abstand zum , Opfer’ zu haben.

*  Fleur-de-lis' bedeutet in franzosischer Sprache, Lilienblume' und steht in engem Zusammenhang mit dem
Merowingerkdnig Chlodwig I. So soll einer Legende nach die Jungfau Mariaihm bei seiner Bekehrung
zum Christentum eine Lilie tberreicht haben. Die Katholische Kirche bekréftigte spater die Assoziation
Marias mit dem Symbol. Darliber hinaus ist die das rote Lilienkreuz auch das Ordenszeichen des spani-
schen Ordens des Heiligen Jakobs vom Schwert.
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Abb. 8 ,Distraktoren-Hypothese’ (Vgl. zw. Modello und Altargemalde beziglich Stécke)

Interessant ist auch das Fehlen des Stockes des jungen Mannes der bei der Abtrennung
zum Altarbereich kniet. Analog zu dieser Eliminierung eines als Gehhilfe oder Kriicke
interpretierbaren Holzstocks, ist auch in dem Gemalde Franz Xavers der Figur des ge-
brechlichen Mannes mit Kriicke, im Altargemalde die Gehhilfe entzogen worden. Uber
dieses Verschwinden kann ich nur mutmal3en, aber ich denke nur bedingt, so wie Demus,
dass dies der optischen Klarung der Szene dient (Demus 1977, S. 86). Vielmehr vermute
ich, dass ein anorganisches Element (siehe auch die zuriickgenommenen Kerzen im Altar-
gemade) in mitten einer bewegten Szene von Menschen zu sehr geeignet ist, den Blick auf
sich zu ziehen und as , Distraktor’ zu wirken (vgl. Abb. 8). Diesen Effekt wiirde ich wie-
derum damit Argumentieren, dass ein Stock eines der urspriinglichsten Werkzeuge und vor
allem Waffen des Menschen darstellen, und unser Wahrnehmungsapparat daher sehr
schnell, emotional und vor alem unwillkirlich auf solche visuelle Signale reagiert, da er
darauf konditioniert ist mogliche Gefahren so schnell wie méglich zu erkennen. Tatséch-
lich l&sst sich dieser Effekt psychologisch durch den gut erforschten Aufmerksamkeitslen-
kungs-Prozess erklaren (vgl. Zimbardo 2007, S. 142). Konkret wirde hierfir auch die
Theorie Treismanns Anwendung finden, die er ,Merkmalsintegrationstheorie’ genannt hat
(Feature Integration Theory). Dabel spielen so genannte praattentive Prozesse eine wichti-
ge Rolle, welche die kognitive Verarbeitung steuern. Diese hier néher zu erlautern, wirde
allerdings den Rahmen der Arbeit bei weitem sprengen, ich méchte daher nur auf das Ar-



71

beitsbuch von Trimmel verweisen (Trimmel 2003, S. 164). In jedem Fall sind diese ver-
schwundenen Stdcke in der Forschung offenbar ungeklart, und die moégliche Erklarung
durch ,kompositorische Klarung' erscheint mir zu wenig plausibel.

Weiters wére auch zu dieser Gruppe zu sagen was fir das gesamte Modello gilt: In der
Skizze sind die Figuren Iebendig und man fuhlt regelrecht den Schmerz und die Verzweif-
lung der ,Anwesenden’. Die Charaktare und Gesten der Personen sind mit nur wenigen
Pinselstrichen mit einer grof3en Ausdruckstérke versehen worden. Im Altargemélde ist das
genaue Gegenteil der Fall. Mit grofem Aufwand und technischer Raffinesse wurden die
Figuren soweit in ,Posen’ der Gewalt und des Wahnsinns gezwungen, dass sie dazu , ver-
dammt’ sind leblos zu bleiben. Das Diktat der einfachen Lesbarkeit und der deutlichen
Konturierung jeder einzelnen Figur hat aus dem inspirierten Gedicht eines Bildesim Klein-
format einen groben Stabreim monstrésen Ausmalies gemacht. Von der Lebendigkeit des
Modellos ist im Altargemalde nur noch die ,sterbliche Hulle' dbrig, wahrend der ,Geist’
im Prozess der Werkstattproduktion entschwunden sein muss.

e Vordergrund Figurengruppe rechts

Bei der rechten Gruppe ist, wie ich bereits erwahnt habe, der liegende Knabe (mdglicher-
weise auch ein Madchen?) und die betreuenden Frau mit dem Kleinkind im Brusttuch be-
merkenswert, denn diese wurden im Altargemélde ersatzlos eliminiert. Was mich dabei
frappiert ist, dass fur mein Empfinden, die zum am Boden liegenden Mann anal oge Positi-
on des Knaben, die Situation dramatisiert. Andererseitsist es so, dass das , Decorum’, also
die gestalterischen Richtlinien Uber die Angemessenheit der Darstellung (vgl. Kap. 3.3.1)
auch Richtlinien beinhaltet die vorschreiben, dass die dargestellten Szenen keine ,Hoff-
nungslosigkeit’ ausldsen dirfen und nicht ,entmutigend’ sein sollten (Glen 1977, S. 32).
Und ich wirde meinen, dass ein totes oder tot scheinendes Kind tatséchlich eine mogli-
cherweise zu dramatische Darstellungsform fir die Auftraggeber gewesen sein mag. Auch
hier komme ich nicht umhin, eine psychologische Erklarung zu geben, die in aller Kirze
darin besteht, dass unsere evolutionsgeschichtliche Programmierung dem Uberleben des
Nachwuchses allererste Prioritét einrdumt. Ein sterbendes Kind wéare demnach in diesem
Bild die beunruhigendste Szene fir den Betrachter. Aber die Entfernung dieser Figur habe
ich oben bereits auch damit Argumentiert, dass damit ein visueller Pfad zum Helligen frei
gemacht wird. Die Frauengruppe ist m. E. von Smith korrekt den Erzéhlungen von Riba-
deneira zugeordnet worden (siehe Kap. 4.1), was im Modello noch deutlicher zu sehen ist,
da sich hier drei Frauen mit jeweils einem oder zwei Kindern in Not befinden bzw. dank-
bar dem Ignatius huldigen, was im Ubrigen der Darstellungsweise in Balduccis Fresko , In-
vestitur Karlmanns' entspricht (siehe dazu auch interessante Detailsin Kap. 4.1).
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e Figurengruppe Uber dem Heiligen Ignatius

Bel der Figurengruppe der Putti, die Uber dem Ignatius schweben, sind sehr deutlich her-
vortretende Anderungen beim Altarbild gemacht worden. Die Engel auf dem Modello sind
noch wie Kinder gemalt, mit einer Zartheit und Unschuld. Im Altargemélde wirken sie
eher wie kleine Raufbolde, die einer Katze nachjagen. Der Engel Uber der Jesuitenreihe
trug im Modello urspringlich einen Palmzweig, der aber bel einer Restaurierung tbermalt
wurde, was anhand einer Kopie des Modello, die sich in Minchen befindet, von Vlieghe
herausgefunden wurde (vgl. Demus 1977, S. 86). Die Putti sind im Modello auf3erdem ge-
drangter als im Altargemélde. Die Aufteilung der Putti auf einer ,Linie’ fuhrt im Altarge-
malde zu einer verstarkten Bewegungsillusion, die kompositorisch mit einem Lichtstrahl
noch verstérkt ist, und im Modello so noch nicht existiert.

e Figurengruppe hinten links

Die Damonen im Modello sind vom Ausdruck her interessanter als digjenigen des Altar-
gemddes. Dem Damon rechts unten hat einen angstlichen Ausdruck im Gesicht und
gleichzeitig eine gewisse Boshaftigkeit. Die Schlange bzw. der Drache spuckt im Modello
Feuer, wohingegen er im Grof3format nur noch relativ unspektakul & das (zahnlose?) Maul
Offnet. Der ,Hauptddmon’ oder Teufel selbst, ist im Modello as fltichtend, also laufend
dargestellt, wohingegen er im Altarbild eher an einer Stelle zu schweben, zu stolpern oder
zu fallen scheint.

4.3 Differentielle Analyse der Unter schiede zwischen Skizze und Altarbild

a. Malweise, kunstlerische Qualitat und Bildwirkung

KLAus DEmuUS (1977, S. 85) hélt fest, dass die technische Ausfuhrung ,,eines solchen Auf-
trags‘ (in Bezug zu den Altarbildern) seit Rubens Ruckkehr aus Italien grofdeils die
Werkstatt tbernahm, gibt aber fir diese pauschale Bemerkung keine konkrete Begrindung
oder Quelle an. Es ist jedoch bei der unvoreingenommenen Betrachtung der Originalge-
malde meines Empfindens nach sehr unmittelbar verstandlich, wenn diese Gemélde in die
Kategorie ,, Werkstattschinken* eingereiht werden, wie HANS-PETER SCHWANKECH, anl&ss-
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lich der Ausstellung von Rubensgemaden in Wien im Jahr 2004, die grof¥eils von Ru-
bens Werkstatt ausgefiihrten Grof3formate bezeichnet hat (Schwankech 2004).

Denn ganz im Gegensatz zum Modello, wirken die Figuren im Altarbild wie aus Wachs
und wenig lebendig. Weder die Korperhaltungen noch die Gesten sind von Leben durch-
drungen und wirken abgepaust und leer. Die Maweise selbst ist lieblos flach und ist mehr
Beweis einer technischen Raffinesse, als der einer begabten seelenvollen Kinstlerhand.
Besonders die Pinselfuhrung ist deutlich untypisch fir Rubens. Der Farbauftrag ist bei der
Hand des Meisters wesentlich strukturierter und lebendiger. Man vergleiche nur z. B. den
,Ildefonoso Altar’ mit den von mir untersuchten Wechselbildern, um diesen Unterschied
am deutlichsten zu sehen. Esist jedoch erstaunlich, dass die Korperformen sowie auch das
Inkarnat in den Altarbildern sehr gut ,im Stil’ des Rubens gemalt sind. Abgesehen von
dem sich m. E. spontan vermittelnden Gesamteindruck, dass hier kein Rubens-Original
vorliegt, sind deutliche Hinweise auf Werkstattarbeit wie gesagt in Details des Malstils und
auch der Korperkonturierung zu finden. Dies betrifft in erster Linie die Glanzlichter, die
von Rubens in spezifischer Weise gesetzt werden und auch Details in den Gesichtern, die
den Figuren Leben und Authentizitét einhauchen. Bel der Korperkonturierung strebt Ru-
bens stets nach mdglichst realistischer Darstellungsweise. Korperformen sind bei ihm hau-
fig anatomisch unrichtig verdreht (siehe die ,Besessene’ in dem vorliegenden Bild, oder
auch deutlich bei ,Der Einsiedler und die schlafenden Angelika’), wirken jedoch auf den
ersten Blick korrekt. Bei ndherer Betrachtung der anatomischen Verdrehungen in manchen
von Rubens Bildern, traut man seinen Augen kaum.

Der orthodoxe Charakter des Bildinhaltes scheint geradezu auf die ausfihrenden Personen
Ubergegangen zu sein, und der Auftrag, dieses Bild zu malen l&ésst mich an einem militari-
schen Befehls denken, den es strikt und ohne Widerspruch, mit gréfiter Effizienz und ohne
personlicher emotionaler Beteiligung auszufihren galt. Das personifizierte Boése in Form
der Teufel im Hintergrund ist weniger beunruhigend damonisch, als die Art und Weise in
der dieses Bild aler Emotionalitét beraubt ist. Die Figuren sind, sofern man es fertig bringt
sich sie lebendig vorzustellen, nicht mehr a's schlechte Schauspieler eines Laientheaters, die
sich in einer drittklassigen Inszenierung eines urspringlich inspirierenden und genialen Geis-
tesentwurfs wieder finden. Wer schon einmal eine unertraglich schlechte Inszenierung von
,Hamlet'" oder ,Die Zauberfltte' gesehen hat, weil3 was ich meine. Offen gestanden scheint
es mir unwahrscheinlich, dass Rubens dieses Bild auch nur teilweise Gbergangen hat.

Das Modello strahlt ungleich mehr Wérme aus als das Altarbild, das eher in kiihlen Ténen
gehalten ist. Beilm Modello finden wir eine organische Gesamtkomposition vor, die von
einer unmittelbar fihlbaren Lebendigkeit durchzogen ist. Affekte Ubertragen sich direkt
auf den Betrachter, die Gesten sind authentisch und nicht wie im Altarbild |eere Posen.
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Es gibt alerdings etwas an dem Altarbild, das mich dennoch fesselt, und das ist einerseits
die oben beschriebene Effizienz der Ausfihrung im Sinne der psychagogischen Zielset-
zung und andererseits die Macht der Bildsprache, die im Altargemélde (im Ggs. zum Mo-
dello) durch die emotionale Depriviertheit der Charaktére weniger zu leiden als zu gewin-
nen scheint. Die schier gewalttétige Macht der, ich méchte fast sagen, von jedem dem
,Endziel” der Bildinhalte unadaquaten menschlichen Impulses ,gesduberten’ Bildsprache.
Mein spezifisches Interesse betrifft hier, ich méchte es noch einmal erwahnen, nicht die
direkte emotionale Wirkung auf mich personlich, die ich als unangenehm, aufdringlich
belehrend und im Effekt entwirdigend empfinde und sich komplett von dem Eindruck, den
das Modello auf mich macht unterscheidet, sondern vielmehr das Wirkungsspektrum das
diese Bilder in,Glaubigen’ entfalten musste. Hier ist in der Komposition eine hohe Intelli-
genz mit einer kreativen Bilderfindungsgabe verbunden, die schliefdich von einer nicht
weniger intelligenten , Zweckbindungsmaschinerie’, namlich den von dem Tridentinischen
Bilderkodex und ihrem missionarischen Eifer durchdrungenen Jesuiten, gesteuert worden
ist. In gewisser Weise kann man m. E. diese ausgereiften Propagandastiicke der Gegenre-
formation durchaus mit den kinstlerisch wertvollen und ungeheuer wirkungsvollen Film-
produktionen vergleichen, die LENI RIEFENSTAHL fUr die Nationalsozialisten gemacht hat.
Was THOMAS GLEN algemein Uber die religitosen Geméalde von Rubens gesagt hat gilt m. E.
weniger fur die Modélli, in denen fur mein Empfinden noch die ausgewogene, im Kern hu-
manistische und geniae Personlichkeit Rubens spirbar ist, sondern speziell fir beide Altar-
gemaélde der Jesuitenkirche in Antwerpen: , ... there are no superfluous passages. No flower,
animal, gesture or expression it without significance. Every detail contributes to the total
meaning of the work. [...] In fact he employed every conceivable resource to trandate into
paint the tenets expounded by Catholic-Reformation writers.” (Glen 1977, S. 30).

b. Ikonographie, ,Vivacita und , Decorum’

Den vielleicht bedeutendsten Unterschied zwischen Modello und Grof3format bezuglich
der Ikonographie ist wahrscheinlich die Entdeckung Glens, dass die sehr deutlich hervor-
tretende , Feuerzunge' bei der Olskizze, im Altargemalde entfernt, bzw. durch einschwe-
bende Putti ersetzt worden ist. Wie bereitsin der Analyse der Olskizze bemerkt, vermutet
THOMAS GLEN (1977, S. 179), dass die Darstellung der Feuerzunge zu algemein gehal-
ten ist, und kein konkreter Bezug zur Liturgie hergestellt werden konnte, was mir &uferst
plausibel erscheint.

Eine nicht geringe Anzahl ikonographischer Veradnderungen betreffen den Altar, vor dem
Ignatius steht. Das Bild des sitzenden Mannes (Heiligen) Gber dem Altar, wurde im Grol3-
format durch eine Christusdarstellung mit der Jungfrau Maria und Maria Magdalena er-
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setzt, was nicht nur ikonographische Beziehungen zu Ignatius selbst herstellt sondern auch
zur Gestaltung der Marmordekoration des Altars selbst, den ja Rubens entworfen hat
(siehe dafir Kap. 3). Weiters wurde bereits erwéahnt, dass die diffuse ikonographische
Bedeutung der ,Fleur de Lis' in Form des um die Saule gewundenen Vorhangs, im Altar-
gemdalde zurtickgenommen worden ist. Glen hat aber beim Altar noch einen weiteren
besonderen Unterschied zwischen Modello und Altargemélde festgestellt, der iko-
nographische Implikationen hat. Namlich ist der Kelch im Modello verdeckt, wahrend er
im Altargemélde offen ist. Glen schliefdt daraus, dass damit gezeigt wird, dass Ignatius
am Hohepunkt der Messe die er hdlt, angelangt ist (Glen 1977, S. 179) und er schlagt
vor, dass die Menschen an der Abtrennung vor dem Altar eigentlich an der Kommunion
teilnehmen, was wiederum plausibel erscheint, wenn man den offenen Kelch und die
Kreuzigungsdarstellung Christi in Betracht zieht.

Als Beispiel fur die sublime, Vivacitd, die Rubens durch scheinbar belanglose Details zu
vermitteln versteht, mochte ich konkret die Kerzen auf dem Altar anfihren. Diese sind im
Modello mit Flammen versehen, die eine Zugluft von unten suggerieren. Diese Zugluft
korrespondiert mit den Blicken die auf Ignatius gerichtet sind. Bel jeder Geste der ver-
schiedenen Figuren fihlt man eine innere Bewegung, die sich in der Szene eingebunden
ausdriickt. Die Blicke sind Iebendig und haben Kraft. Die dargestellten Bewegungen sind
dynamisch, man vergleiche nur z. B. die Abbildung der flichtenden D&monen oder der auf
dem Lichtstrahl einschwebenden Putti des Modellos mit jenen des Altarbildes, wo sie wie
aufgeklebt, ohne inneren Antrieb wirken. Die Gesten sind, wie bereits festgestellt, in den
Altargema den extrem Uberzeichnet und wirken m. E. teilweise sogar unfreiwillig komisch.
Die ,Besessene’ der Mann hinter ihr und der, Seneca’ gemeinsam betrachtet, lassen mich
eher schmunzeln, al's erschrecken. Wenn man die Skizze des Senecakopfes mit der Ausfih-
rung (oder einer Ausfihrung von Rubens z. B. im Gemélde ,Die vier Philosophen’) ver-
gleicht, wird m. E. Uberdeutlich, dass hier nicht Rubens am Werk war, sondern ein mehr
oder minder begabter Mitarbeiter (vgl. Abb. 6, S. 62). Ich denke hier vor allem an Van
Dyck oder Jacob Jordaens deren Meisterschaft an die Herausforderungen Rubens zu imi-
tieren heranreicht.

Das Decorum betreffend, finden sich zwischen Modello und Altargeméde einige bemer-
kenswerte Unterschiede. Der wichtigste ist m. E. der des toten Kindes und der das Kind
betrachtenden Frau im Modello, das im Altargeméalde nicht mehr existiert. Einerseits erkl&
reich diese Eliminierung einer Figurengruppe mit der Hypothese des, visuellen Pfads’, die
ich bereits oben skizziert habe und bel der Bearbeitung des Unterpunkts , psychologische
Wirkung und Bilddidaktik’ naher ausfihre. Andererseits ist diese Weglassung auch mit
dem Decorum zu erkléren, denn ein totes Kind bedeutet eine enorme emotionelle Disturba-
tion, vor alem, wie bereits oben bemerkt, wenn analog zu dem Kind auch ein erwachsener
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Mann am Boden liegt, der ebenso, so kdnnte man im ersten Moment interpretieren am
sterben ist. Meine Vermutung ist, dass die spontanen Assoziationen zu dieser Darstellung
die einer Vergiftung bzw. Seuche sein kénnte, die ganze Familien dahinrafft. Dies héite
grofRes Beunruhigungspotential und konnte ,entmutigend’ wirken. Freilich konnte man
dagegen Argumentieren, dass die , Besessenen’ links in ihrer Dramatik beim Altargemal-
de sogar zunehmen, aber ich wirde hier antworten, dass bei diesen Darstellungen bereits
eine Losung sichtbar ist, die offenkundig in dem fllchtenden Damon, aber auch in der
Segnung durch Ignatius liegt. Das entfernen des am Boden liegenden Kindes wurde mit
einer Frau die ein Kleinkind im Arm halt kompensiert. Auf der rechten Seite haben wir
nun anstatt einer Sterbensszene, Zeugen von Ignatius heilender Wirkung (siehe die jewei-
ligen Stellen der Wunderwirkung in den Berichten von Ribadeneira in Kapitel 4.1) was
den Vorstellungen der Jesuiten, bezlglich des rechten Decorums, nachvollziehbarer Wei-
se entsprechen miisste.

Ein interessantes Detail findet sich auch bei dem Mann, der vor der Abtrennung zum Altar
kniet, welcher im Modello einen Stock dabel hat. Dieser verschwindet im Altargemélde
ersatzlos. Diesbeziglich habe ich bereits eine Erklérung gegeben, die ich im Kapitel 5.3
genauer ausfuhre, da bei dem Gemélde des Franz Xaver dieser m. E. bemerkenswerte Um-
stand der fehlenden Stocke in noch deutlicherer Weise auftritt.

c. Psychologische Wirkung und Bilddidaktik

Wie bereits oben bemerkt hat Ignatius im Modello einen deutlichen Lichtkranz um das Haupt,
der sich im Altargemdde fast vollstandig verliert. Ebenso wurde bereits erwéhnt, dassim Mo-
dello eine Feuerzunge Uber dem Helden schwebt, sowie dass der Kelch am Altar im Modello
verdeckt ist, im Altargeméde aber offen. Diese drei Faktoren zusammengenommen ergeben
m. E. eine sehr spezifische psychologische Wirkung, die sich im Modelli stark von jener im
Grof¥format unterscheidet. Diese Wirkung von der ich spreche hangt zusétzlich stark mit der
Gestik der Figurdarstellungen von Ignatius zusammen. In beiden Bildern hat Ignatius seinen
Blick leicht nach oben gerichtet und wirkt geistig entriickt, jedoch ist im Modello einerseits der
Blick zur Feuerzunge gerichtet bzw. vermittelt Innerlichkeit, wohingegen beim Altarbild der
Blick streng nach oben gelenkt ist als wolle er etwas fixieren. Deutlich ist auch die Handhal-
tung im Modello eine eher nach innen gerichtete Geste, wohingegen die Hand im Grol3format
nach etwas zu greifen scheint, und damit eine aktive Geste darstellt. Deutlicher ausgedriickt,
vermittelt Ignatius im Modello einen meditativen Ausdruck, wohingegen im fertig ausgefuhr-
ten Bild eine nach auf3en gerichtete machtvolle Pose spirbar ist. Im Modello wird die Inner-
lichkeit durch das Symbol der Feuerzunge, den verdeckten Kelch und dem den Kopf vollstan-
dig umgebenden Lichtkranz verstérkt. Im Altarbild hingegen ist der Kopf klar und rationd,
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Uber ihm ziehen Puitti als Unterstiitzer seiner Praxis des Teufelsaustreibens ein, und der Kelch
ist offen, well Ignatius gerade im Begriff ist die Messe zu zelebrieren. Auf den Punkt gebracht
bedeutet dies, dass Ignatius im Altargemé&de eine vehement aktive und présente Rolle ein-
nimmt, wohingegen er im Modédlli zwar im Mittel punkt steht, aber gleichzeitig a's Person pas-
siv und zurtickgenommen scheint, wahrend jedoch die Kréfte des Himmels durch ihn wirken
und der Erscheinung einen eigenen Zauber verleiht. Dieser bei weitem subtiler wirkende Igna
tiusim Modédllo ist aber gleichzeitig nicht mit einem Blick versténdlich und ich vermute sehr
stark, dass die Auftraggeber einen Feldherrnghnlichen Ignatius gefordert haben, der leichter
rezipierbar und in das bekannte Schema einordenbar ist. Die salbe Entwicklung beziiglich der
Veradnderung der Persona der Haupthelden findet sich Ubrigens analog bel Modello und Altar-
bild des Franz Xaver.

Gleichsam subtil, zu subtil fir den gewohnlichen Betrachter, sowie zu wenig eindeutig, sind
im Modello die Engdl geraten. Sich im Modello noch kindlich aneinanderschmiegend und
durch ihre reine Prasenz die den Sieg des Reinen und Guten in sich représentiert Kraft entfal-
tend, wurden sie im Grof¥ormatbild durch streithafte Kleinkinder ersetzt, die mit Palmwedel
gleichsam wie Peitschen, den Damonen nach zu jagen scheinen. Welters wurden auch die
,Kranken’ bzw. ,Besessenen’ im Altarbild mit eindeutigerer Gestik ausgestattet, hier waltet
nun grobe Effekthaschere, die letzten Endes jedoch keinen emotionalen Gehalt mehr hat, da
die Posen keine innere Kraft haben und daher keine Tiefe erreichen konnen.

Wie bereitsin der Analyse des Altarbilds erwadhnt, mdchte ich hier noch einmal auf den in den
jeweiligen Altargeméden frei gemachten ,visudllen Pfad zum Heiligen’ hinweisen. Diese
wahrnehmungspsychologisch relevante Auffélligkeit in beiden Altargemélden, ist eine nicht zu
missachtende psychologische Komponente in der Gesamtkomposition. In beiden Modelli ist
dieser Weg zum Heiligen aufgrund der Rubens eigenen Tendenz zur Verflechtung der Figu-
rengruppen, durch verschiedene Elemente , versperrt’. In den Altargemalden wird dieser Weg
gedffnet und ist nun deutlich sichtbar. Wie bereits erwéhnt suggeriert diese freie Flache
einen ,Platzhalter’ fir den Betrachter, bzw. wird fir mein Empfinden automatisch eine
Maoglichkeit der Anndherung auf diesem Pfad antizipiert. Fir diese Hypothese schlage ich,
ebenso wie fir die , Distraktoren’ -Hypothese beztiglich der Holzstabe zur Erklarung einen
genetisch festgelegten, durch Uber lange Zeitraume durch Konditionierung erworbenen
wahrnehmungspsychologischen Automatismus vor, der vereinfacht ausgedriickt, darauf
ausgerichtet ist, in einem unubersichtlichen Durcheinander einen Weg zu finden. Den
,Pfad durch den Dschungel’, wenn man so will. Freilich wére diese Hypothese nur durch
entsprechende experimentelle Versuchsanordnungen, also mit empirisch gewonnenen For-
schungsdaten zu stiitzen, was evidenterweise Uber den Rahmen dieser Arbeit hinausgehen
wurde. Ich méchte diese ,Entdeckung’ lediglich als Arbeitshypothese aufgefasst wissen,
dieich hier fir weitere Forschung zur Verfigung stelle.
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5 Bildanalyse: DieWunder desHI. Franz Xaver

51 Das grof3formatige Altargeméalde

Abb. 9 Die Wunder des HI. Franz Xaver (Altargemalde)
Ol auf Leinwand, 535 x 395 cm. Wien, Kunsthistorisches Museum.
Provenienz: Jesuitenkirche Antwerpen.
Erworben durch J. Rosa fir die Kaiserliche Sammlung in Wien, 1776.
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e Thema, Komposition und Ikonologie:

Das Thema des Bildes ist, wie bel dem Bild ,Die Wunder des HI. Ignatius v. Loyola’ die
Verherrlichung der Wundertaten des jesuitischen Helligen Franz Xaver. Wie in anderen
Bildern dieser Art, nicht zuletzt auch bei jenem der Darstellung der , Wunder des Ignatius
zeigt Rubens hier eine zeitliche und 6rtliche Synthese der ,Wundertaten’ die der Heilige
wahrend seiner Missionsarbeit in Asien vollbracht hat. Wie bel dem Altarbild Ignatius
lassen sich auch hier einige, ja sogar der Grol3teil, der Episoden mit Erzdhlungen einer fri-
hen Biographie in Verbindung bringen (Smith 1969, S. 52). Im Falle Franz Xavers war es
ein gewisser HORATIUS TURSELLINUS, in dessen Schrift ,De vita Francisci Xaverii® (vgl.
Bockl 1996, S. 982) viele der Szenen in dem vorliegenden Bild im Detail beschrieben sind,
und auf dieich bei der Analyse der einzelnen Figurengruppen noch eingehen werde. Franz
Xaver istin freier Natur, unter blauem Himmel, der das Bild farblich dominiert, in erhdhter
Position und unmittelbarem Umfeld eines antiken Tempels mit Gotzenstatuen dargestellt.
Er ist umgeben von mehreren Menschengruppen, darunter Kranke und Heiden. Uber 1hm
befinden sich mehrere Engel, die in einer Wolke schweben. Unterhalb des Heiligen sind
einerseits mehrere Gruppen von Kranken versammelt die Franz Xaver in seiner Rolle als
Thaumaturg (Wunder wirkender Heiliger) segnet bzw. heilt, andererseits sind auch Besu-
cher aus verschiedensten , Stdnden’ vorhanden, welche wohl jene Heiden darstellen sollen,
die Franz Xaver bekehrt hat. Das Bekehren der Ungléaubigen bzw. Falschglaubigen, ist ein
zentrales Thema in dem Bild, und wie BOcKL hervorgehoben hat, ein hagiographisch sehr
altes Motiv, das unter anderem auch bei Darstellungen des HI. Sebastian haufig vorkommt
(BOckl 1996, S. 983).

Analog zum Ignatiusbild ist auch hier eine Szene dargestellt die das Bdse bzw. hier die
Gotzen besiegt. Auch in dieser Version hat der ,Damon’ ein oder mehrere Gesichter und
die Macht, die den Heiligen unterstiitzt, ist ebenso sichtbar, diesmal nicht in Form von Put-
ti, sondern als , ausgewachsene’ Engel. Ahnlich wie in dem Gemélde des HlI. Ignatius hat
auch der ,Hauptheld” Franz Xaver neben der gottlichen auch personelle Unterstiitzung zur
Seite, die jedoch in seinem Fall nur aus einer (nicht einer bestimmten historischen Person
oder Geschichte zuordenbaren) Person besteht. Die Komposition ist im Allgemeinen, wie
ich an anderer Stelle weiter unten noch detaillierter ausfiihren werde, sehr dhnlich zu jener
des Gemaldes des Ignatius.

Das Grundmotiv des auf einen antiken Sockel erhohten ,Helden’, der unterhalb des So-
ckels befindlichen Gruppe die zu ihm aufschaut, sowie dem begleitenden , Adjutanten’
hinter dem Helden lasst Smith an die antike ,Adlocutio’ denken, eine Darstellungsform
eines Feldherrn, wie sie sich z. B. auf einem der Attika-Reliefs des Konstantinbogens be-
findet, die Rubens sicherlich gesehen, wenn nicht auch gezeichnet hat (vgl. Abb. 10). Wei-
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tersinterpretiert Smith, ganz in meinem Sinne, dass diese Vereinigung von klassischer und
christlicher 1konographie als ,, ... Fingerzeig fur den dogmatischen Gehalt des Bildes.”
(Smith 1969, S. 43).

Abb. 10 Adlocutio-Motiv im Vergleich mit dem entspr. Detail im Modello

Smith fuhrt weiter aus: ,, Dass Rubens keinen Anstand nahm, Franz Xaver in einer Weise
darzustellen, die zugleich an Christus wie an einen antiken Feldherrn denken l&sst, legt
nahe, dass er hier einen Bezug zugleich zum legitimistischen Charakter wie zu den militan-
ten Methoden des Jesuitenordens beabsichtigte, wie dies in dessen Kampf gegen Haresie
und Heidentum begriindet war. Gleichzeitig wiederholt sich in Rubens Verschmelzung der
bildlichen Quellen die vom Jesuitenorden vollzogene Vermahlung von christlichem Mysti-
zismus und romischer Organisation.“ (Smith 1969, S. 44).

So sehr ich Smith hier gerne folge, so méchte ich dieses Zitat mit einem Hinwels differen-
zieren, den ich schon zuvor bei der Beschreibung des Ignatiusbildes prasentiert habe. Nam-
lich mochte ich hier noch einmal auf die Analogie in der Grundkomposition der beiden
Bilder verweisen. Die wesentlichen Figuren und Figurengruppen, sowie deren Inhalte sind
in den beiden Altarbildern aufféllig identisch, was sich fur mich in frappanter Weise auch
in der gleichen Position der wesentlichen Krankenfiguren zeigt. Aufgrund der Wichtigkeit
des Heiligen fur die Jesuiten, und der friheren Seligsprechung und damit verbundene
Wahrscheinlichkeit einer friheren Kanonisierung (wie das auch der Fall war), die wieder-
um eine frihere Fertigstellung winschenswert machte, und nicht zuletzt aufgrund eines
Hinweises von HEINZ WIDAUER, der schreibt, dass das Modello zu ,Die Wunder des HI.
Franz Xaver bereits auf einen fortgeschritteneren Stil Rubens hinweisen und er daher da-
von ausgeht, dass das Modello nach der Skizze des Ignatius entstanden ist (Schro-
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der/Widauer 2004, S. 308f), nehme ich an, dass das Ignatiusbild vor dem des Franz Xaver
konzipiert wurde. Ich gehe also davon aus, dass Rubens flr Franz Xaver aktiv eine Bild-
idee suchte, die jener des Ignatius, der ebenso auf einer erhdhten Ebene platziert ist, kom-
positorisch entsprach und die er schliefdlich in dem Adlocutio-Motiv fand. Weiters mochte
ich in dieser Beziehung noch einmal auf meine Hypothese des ,visuellen Pfads der zum
Heiligen fuhrt, hinweisen (vgl. Kap 4.1), denn sogar die Stufen sind in dhnlicher Weise in
beiden Bildern fur den direkten Weg zum Heiligen freigemacht. Der Blickverlauf, sowie
die ,emotionale Schrittfolge’ dirfte bei beiden Bildern, wenn man die beiden Bilder expe-
rimentell mit Augenkameras und Interviews wissenschaftlich untersuchen wiirde, sehr ahn-
lich sein was, wie ich eben hier postuliere, nicht unwesentlich an jenen zentralen Bildteilen
liegt, die eben nicht mit Personen besetzt sind.

Bezlglich der Architektur hat Evers entdeckt, dass der Tempel, und im speziellen die Got-
zenbilder von einer Illustration Gber ein Werk in Indien stammen, von denen Rubens ein
Blatt besald (Evers 1942, S. 216 u. 493).

e Zentrale Figur des HI. Franz Xaver und Figuren in néchster Nahe:

Die Heiligenfigur des Franz Xaver erscheint erhoht auf einer Steinplattform stehend wo
er seinen rechten Arm erhebt um die umstehenden Menschengruppen zu segnen, davon
einige in orientalischer Kleidung, was wohl auf seine missionarische Tétigkeit in Japan
und China hinweist. Er hat eine kraftige Statur und seine Gestik vermittelt Macht, sehr
im Ggs. zur Darstellung auf dem Modello. Mit seiner linken Hand zeigt er nach oben
zur ,Fides Catholica’, die in einem Wolkenthron tber ihm schwebt und mit den Attri-
buten des Kelchs, des Globus und des Kreuzes versehen ist, das von zwei Engeln
gehalten wird. Die Figur des Heiligen ist im Altargemalde deutlich anders ausgefuhrt
alsim Modello, diesbeziiglich mochte ich hier Studien anfihren, die mit grofiter Wahr-
scheinlichkeit als nach dem Modello entstandene V orzeichnungen fur das Altargemalde
fungiert haben. Fur den predigenden Franz Xaver existiert eine Studie in der Wiener
Albertina (Inv. Nr. 17641), in der die Pose sowie die Kleidung in fast unveranderter
Form im Altarbild Gbernommen sind.

Fir die begleitende Figur, den Akolythen (Laie, der wahrend der Messe bestimmte
Dienste am Altar verrichtet; friher kath. Kleriker im 4. Grad der niederen Weihen) hin-
ter Franz Xaver, gibt es ebenso eine Zeichnung, die dem Altarbild néher ist als dem
Modello (Musée des Beaux-Arts, Besancon, Inv.-Nr. D 2630).
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e Vordergrund Figurengruppe links

Diese Gruppe besteht m. E. analog zum Bildnis des HI. Ignatius, ebenso aus zwei Haupt-
figuren, was wie auch bei Ignatius' Bild, daran liegen mag, dass die Figuren speziell im
Altargemélde besonders hell ausgeleuchtet und nackt bzw. halbnackt dargestellt sind.
Besonders bemerkenswert ist die Figur im Vordergrund, die von den meisten Autoren als
,Auferweckter’ bezeichnet wird, aber zu dessen Bedeutung CHRISTINE M. BOCKL eine
viel plausiblere Erklarung gefunden hat. Namlich anstatt in ihm die eher im Kontext un-
logisch, weil eine Botschaft unnétig vervielfachende, erscheinende Figur eines zweiten
(bzw. dritten, wenn man das ertrunkene Kind mitrechnet) vom Tode erweckten zu sehen,
weist sie stringent nach, dass dieser Mann ein Opfer der Beulenpest darstellen kénnte.
Erstens sind, wie Bockl aufgrund von medizinischen Studien wéhrend des Vietnamkrie-
ges nachweist, diverse auf dem Bildnis gezeigte korperliche Symptome als fur die Beu-
lenpest typisch (Wobei hier Bockl interessanterweise ein sehr deskriptives Detail am
Korper der Figur Ubersehen hat, das wohl nur bei personlicher Betrachtung im Original
oder einem hoch aufgel6sten Foto erkennbar wird, ndmlich der Umstand, dass sich auf
der Stirn des Kranken tatséchlich eine kleine Beule befindet.

Abb. 11 Ikonographischer Vergleich mit dem Motiv des ,HI. Franz v. Paola’

Das sonstige Fehlen , eindeutigerer’ Symptome erklart Bockl mit dem auferlegten Deco-
rum, speziell dem ,decoro del corpo’). Zweitens wird, wie sie mehrmals klar belegt, in
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der Literatur des 16. Jahrhunderts haufig Pestbefall mit Haresie in Verbindung gebracht,
daher liegt die Verbindung zu Xaver, dem ,Bekehrer der Heiden’ nahe. Drittens recher-
chierte Bockl schriftliche Quellen von der Seligsprechungseinvernahme von Zeugen, die
Franz Xaver mit dem Kampf gegen die Pest assoziieren. Nicht zuletzt bezieht sie sich in
ithrer Argumentation auf die Wiederkehr dieses Motivs in anderen Werken, teilweise von
Rubens' eigener Hand, wie z. B. die Studie des, HI. Franz von Paola (siehe Abb. 11) der
als Patron der Pestkranken gilt und eine Epidemie in Frankreich bekampfte (vgl. Bockl
1996, S. 986). AulRerdem war Rubens wahrscheinlich auch mit einem Werk von JACOPO
TINTORETTO, dem ,Heiliger Roch heilt Pestopfer’ (1549, San Rocco Kirche, Venedig)
bekannt. In unmittelbarer N&he des Kranken befinden sich zwel Manner mit einer Schau-
fel, wobel die Schaufel des Mannes links im Altargemade (im Ggs. zum Modello) nicht
mehr sichtbar ist. Diese wurden Ublicherweise als Totengréber des , Wiedererweckten’
bzw. nach der neueren Interpretation des , Pestkranken’ identifiziert. Bockl fand ihre Ar-
gumentation auch durch den Umstand gestltzt, dass bei dem asiatischen Wiedererweck-
ten Ménner mit Fackeln als Zeichen fur das Begrébnis anwesend sind, wohingegen diese
bei der unteren Figur, die wohl féschlich as Wiedererweckter interpretiert wurde, be-
zeichnender Maf3en fehlen. Weiters interessant ist die Frau, die offenkundig die Armhoh-
le des,Kranken’ untersucht. Diese Szene ist, wie Bockl hinweist, in Rubens” Stich ,HI.
Franz von Paola’ in sehr dhnlicher Weise Glbernommen.

Der zweite ,Hauptprotagonist’ in dieser Gruppe, von Smith noch als ,indianisch’ aus-
sehender Wiedererweckter bezeichnet, ist als ,, machtiger Asiate” (vgl. Bockl 1996, S.
983) identifiziert, der von Freunden zu dem Heiligen gebracht und von Franz Xaver
wiedererweckt wurde. Auch die umstehenden Personen sind mit dieser Quelle eindeu-
tig zuzuordnen. Smith fihrt dazu eine Stelle in Tursellinus' Biographie an: ,, In dieser
Sadt (Punicall) starb ein gewisser junger Mann aus einer guten Familie, und als sein
Leichnam von seinen Freunden zu Franz gebracht und ihm unter lauten klagen zu FU-
3en gelegt worden war, nahm der gute Vater ihn bel der hand und befahl ihm in Namen
Christi aufzustehen; worauf er sich augenblicklich erhob und Iebendig war.” (Smith
1969, S. 54).

Eine weitere Wiedererweckungsgeschichte durch Franz Xaver betrifft die Darstellung
der Frau mit dem Kind in dieser Gruppe, dessen Hautfarbe auffallend bleich und griinlich
verfarbt ist und dem Wasser aus dem Mund rinnt. Auch hierfir gibt es einen Bericht von
Tursellinus der eindeutig auf diese Darstellung bezogen ist, und auch haufig in Berichten
uber Xaver und anderen Werken vorkommt. Es handelt sich dabei um die berihmteste
Wiedererweckungsgeschichte des Heiligen, der sogenannten ,Kombuturé . Der Erzah-
lung zufolge hat Franz Xaver ein in einem Brunnen ertrunkenes Kind zum Leben zu-



rickgeholt (vgl. Demus 1977, S. 86). Bezuglich der Darstellungsweise des Kindes, habe
ich bereits oben eine Mitarbeit FRANS SNYDERS vorgeschlagen.

e Figurengruppe Mitte

Im mittleren Bereich sind eine Reihe von Menschen zu sehen, die ghnlich ,Besuchern’
von der Tiefe der Bildmitte in den Vordergrund stromen. Dabei handelt es sich um Figu-
ren die sich ebenfalls in Tursellinus’ Schriften wieder finden. Der Soldat und die ,Hei-
denpriester’, teils in koreanischer Kleidung und allgemein orientalischen Gewandern
werden mit Figuren aus den Erzahlungen identifiziert, die Franz Xaver zum katholischen
Glauben bekehrt hat (Smith 1969, S. 53). Fur diese Darstellungen liegen mehrere auf-
schlussreiche Zeichnungen vor (Burchard / D’Hulst 1963, S. 180-181, Kat. 114). Eine
dieser Vorarbeiten ist besonders bemerkenswert, namlich jene in Cambridge, auf deren
Blatt Vorder- und Rickseite mit Zeichnungen versehen sind und zwar mit jenen des
Mannes mit dem breitkrempigen Hut (recto) und jene der Figur des Franz Xaver (verso).
Beide Figuren sind fast ganzlich in Hell-Dunkel Schraffuren aufgel6st. Wie auch bei der
Zeichnung des blinden Mannes ist davon auszugehen, dass dies den Sinn hatte, wie Wi-
dauer vorschldgt, die Fernsichttauglichkeit des Figurenentwurfs zu prifen (Schro-
der/Widauer 2004, S. 309).

Was den Soldaten betrifft zweifelt Vlieghe die Theorie von Smith an, der darin eine Fi-
gur aus Tursellinus Geschichten sieht, der von seinem siindigen Lebenswandel abge-
bracht wurde, da der Soldat nicht gentigend charakterisiert sei (vgl. Vlieghe 1973, S. 27).

e Vordergrund Figurengruppe rechts

Von den beiden stehenden und drei knienden Figuren auf der rechten Seite ist eigentlich
nur der zweite von rechts eindeutig einer bestimmten Krankheitsform zuzuordnen, und
das ist der blinde Mann der ins Leere tastet. Bereits Max Rooses hat, wie Vlieghe
schreibt, darauf hingewiesen, dass diese Darstellung einer Figur von RAFFAELS (Raffaelo
Santi 1443-1520) ,Die Blendung des Elmyas’ entlehnt ist. Zu dieser Figur existieren
auch Vorzeichnungen zum Altargemélde, besonders bemerkenswert die Skizze die sich
in der Albertina Wien befindet (Schrdoder/Widauer 2004, S. 309). Dartberhinaus sind die
Zeichnungen im Fitzwilliam Museum in Cambridge diesbeziiglich interessant, da sie
darauf hinweisen in welcher Menge Rubens Vorzeichnungen erstellt hat und aul3erdem
einen weiteren Einblick in seine Arbeitsweise erlauben. Wie Widauer bemerkt hat, unter-
scheiden sich die Zeichnung in der Albertina und jene des Fitzwilliams Museums deut-
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lich voneinander. Wahrend in der einen eher die Hell-Dunkel Verhaltnisse herausgear-
beitet sind, hat Rubens in der anderen mehr Aufmerksamkeit auf das Verfassen der Form
verwendet. Widauer schliefdt daraus, dass Rubens mehrere Studien des selben Objekts
zeichnete um einerseits die Nah und Fernsicht und andererseits die Hell-Dunkel Verhalt-
nisse genau vorweg zu nehmen (vgl. Schréder/Widauer 2004, S. 309).

Der kniende Mann der unter den Handen des Blinden zu sehen ist, wurde durch den mittle-
ren der vier Schmiede in Tintorettos Bild ,Vulkans Schmiede’ inspiriert (Vlieghe 1973,
S. 28). Die anderen Figuren, meist pauschal als,Krippel’ bezeichnet, bleiben, bis auf die
Figur des geheilten ,Geldhmten’ weitgehend uninterpretiert. Dank einer Skizze im V&A
Museum, sind fir diese Figuren wenigsten Vorzeichnungen erhalten. Namlich befinden
sich auf dem Blatt des pestkranken Mannes (Victoria & Albert Museum, London) zwel
aufgeklebte Skizzen von Beinen, die It. Widauer nur mit den auf dem Modello gezeigten
Beinen der Gruppe der knienden Figuren rechts in Verbindung gebracht werden kénnen,
aber nicht mehr mit jenen auf dem Altargemélde, woraus Widauer schlief¥, dass die Skiz-
zen vor dem Modello entstanden sein missen (Schréder/Widauer 2004, S. 309).

e Figurengruppe Uber dem Heiligen

Die Engelsgruppe in der Wolke, die Gber dem Heiligen zu sehen ist, wurde mittels der
Attribute Kelch, Globus und Kreuz unschwer als Personifikation der ,Fides Catholica
dechiffriert. Smith schreibt dazu: ,, Mit einer aus dem Arsenal klassischer Rhetorik gehol-
ten Geste weist Franz Xaver auf sie hin, die, ihren Arm auf dem Erdball und den Kelch
der Eucharistie in der Rechten, ruhig auf einer Wolke lagert. Indem Franz Xaver unsere
Aufmerksamkeit auf diese Erscheinung lenkt, bekundet er deutlich sein Bezogensein auf
sie und seine Abhangigkeit von ihr und verwiest damit auf den dogmatischen und didak-
tischen Charakter des Altargeméldes.” (Smith 1969, S. 48). Mit diesen Worten bekréf-
tigt Smith meine Aussagen beziglich Rubens bewusster Anwendung von, ins Bildliche
transferierter (antiker) Rhetorik, sowie der starken didaktischen Komponente beider Al-
targemalde, wieich siein Kapitel drei beschrieben habe.

Die,Fides Catholica’ hat - wenig Uberraschend, da sie jafur die Katholische Kirche steht
- auch ihre aggressiven Seiten. Ein Lichtstrahl, fahrt gleich eines Blitzes von der Wolke
in den heidnischen Tempel links unten hinab um dort eine Gotzenfigur zu zerstoren. Wie
bereits oben bemerkt, ist die ,Fides Catholica’ im Grunde die Akteurin, die mit Macht
eingreift und Franz Xaver, analog zu Ignatius, nur Mittler dieser Macht, was im Ubrigen
konform mit der Jesuitischen Glaubensauffassung ist.
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e Figurengruppe hinten links

Im linken hinteren Teil des Gemaldes ist ein heidnischer Tempel dargestellt, in dem eine
mit HOrnern ausgestattete , Gétzenfigur’ aus Stein, von einem blitzartigen Lichtstrahl der
,Fides Catholica’ gleich einer Luft-Boden Rakete getroffen wird, dadurch in Sticke
gebrochen und zu Boden geworfen wird. Mehrere Figuren sind vor den niederstirzenden
Resten der Steinfigur fliichtend dargestellt. Das Thema der Zerstérung von heidnischen
Kultfiguren durch himmlische Beeinflussung, wie zum Beispiel der ,Sturz der Idole’ in
der pseudobiblischen Geschichte der Flucht nach Egypten, wurde in der flamischen Bild-
tradition sowie auch in mittelalterlichen , llluminationen’ (spezifische Form der Buchma-
lerei) haufig aufgegriffen.

Zudem hat Smith eine Stelle in Tursellinus' Bericht gefunden, die er in Bezug zu dem
»apokalyptischen Architektur-Hintergrund” setzt: ...als alle getauft waren, forderte Xa-
verius, die Gottertempel niederzureif3en und ihre Goétzenbilder in Stiicke zu schlagen.
Man hatte kein mehr Dank verdienendes oder erbaulicheres Schauspiel sehen kdnnen,
als wie digjenigen, die kurz zuvor diese Idole in so grof3er Andacht angebetet hatten, sie
nun unter ihre Ful3e traten ... (Smith 1969, S. 54). Smith hat diese Stelle Ubrigens mit der
nennenswerten Bemerkung versehen, dass er dies as ,... a beautiful allusion to the
doctrines of Christianity dispersing the darkness of ignorance and idolatry* betrachtet.
Die Jesuiten waren nicht die ersten, und — wie kirzliche Beispiele aus dem so genannten
nahen Osten zeigen — leider nicht die letzten, die wertvolle Kulturdenkméler aus ideolo-
gischem oder religiésem Eifer heraus blindwiitig zerstoren. Ein besonders niedertrachti-
ger und barbarischer Auswuchs der Glaubenskriege.
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Abb. 12

Die Olskizze und Differenzen zum GrofRfor mat

Die Wunder des HI. Franz Xaver (Modello)

Ol auf Holz, 105,5 x 74 cm. Wien, Kunsthistorisches Museum.
Provenienz: Jesuitenkirche Antwerpen.

Erworben durch J. Rosa fiir die Kaiserliche Sammlung in Wien, 1776.
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e Thema, Komposition und Ikonologie:

Die Komposition des Altarbildes ist in den Grundztigen auf das Modello zurtick zu bezie-
hen. Man sieht den Missionar auf einem hohen Podest stehend, im Hintergrund ein heidni-
scher Tempel und unter ihm Besucher bzw. Zeugen seiner Wundertaten. Uber seinem
Haupt die Fides Catholica (Allegorie des katholischen Glaubens) und zu seinen Fiif3en
Kranke und wiedererweckte. Es gibt jedoch auch hier, wie bei dem Bild von Ignatius, eini-
ge bemerkenswerte Unterschiede zum Altargemdde. Diese betreffen einerseits die Figur
Franz Xavers, einzelne Figurengruppen sowie eine kompositionell deutlichere Strukturie-
rung. Im Allgemeinen kann man sagen, dass auch bei diesem Bild die einzelnen Figuren
und Gruppen im Altarbild klarer und geordneter dargestellt werden alsim Modello, Grup-
pen wurden entflechtet und Figuren in ihrer Anzahl reduziert. Wir sehen im Modello im
mittleren Bereich im Hintergrund eine hohere Zahl von Figuren alsim Altargemalde. Auch
sind die Figurengruppen im Modello mehr ineinander verflochten, was Ubrigens ein sehr
typisches Merkmal fir die Maweise Rubens ist.

Die Diagonale von links unten nach rechts oben wurde im Altargemélde im Vergleich zur
Olskizze forciert. Wo das Modello noch organisch wirkt, ist das Altarbild in seiner Kom-
position , Linientreuer’ geworden. Damit meine ich zum Beispiel die Tatsache, dass der
Totengraber links unten die Schaufel nahezu paralel zu den Lichtstrahlen der Fides Catho-
lica hdlt, und dass auch die die Reihe der Zuschauer diese Linie stiitzt, die imaginar von
links unten, durch den Kopf Xavers, nach rechts oben in das Licht fuhrt, relativ gerade
gezogen ist. Im Allgemeinen ist, wie auch bei Ignatius, die Blickfihrung in dem Altarge-
malde durch einzelne Elemente verstarkt worden (vgl. Warnke 1977, S. 89).

Was aber speziell hier frappiert ist, dass die wenigen Unterschiede, beispielsweise in der
Gestik der Figur des Heiligen, zum Altargemélde ausreichen, um das Bild in einem véllig
neuen konzeptionellen Zusammenhang erscheinen zu lassen. Namlich erscheint im Model -
lo die Figur noch als Mensch, welcher der realen Figur Franz Xavers vermutlich nahe kam,
die Szene wird durch segnende Gesten und ,innere’ Stérke des Heiligen dominiert. Ganz
anders im Altargemélde, wo Franz Xaver zu einer idealisierten , Steinfigur’ wird, deren
Gestik eher an einen Feldherr erinnert. Aber hierzu werde ich noch deutlicher weiter unten
bzw. auch in der zusammenfassenden Analyse.

Interessanterwei se wurden auch hier in der Skizze des HI. Franz Xaver , optische Distrakto-
ren’ (mehr dazu unten in der Analyse der Differenzen) im Bild entfernt, was die algemei-
ne ,Lesbarkeit’ des Gemaldes fordert. Auch finden sich im Modello dieses Heiligenbildes
noch diverse ,Hindernisse’ auf dem ,visuellen Weg' zum Helligen, die im Altargeméalde
entfernt wurden. Auch dazu sage ich noch mehr in der Analyse der Unterschiede.
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Die Architektur, im Besonderen die , GGtzenstatuen’” wurden zugunsten einer hoheren iko-
nologischen Eindeutigkeit mit auffélligen Attributen wie Hornern ausgestattet. Aufgrund
einer Kopie aus dem 17. Jhd. die sich in Minchen befindet, kann nachgewiesen werden,
dass die vorliegende Olskizze im KHM Wien irgendwann an allen vier Seiten abgeschnit-
ten sein musste (vgl. Vlieghe 1973).

e Zentrale Figur des HI. Franz Xaver und Figuren in néchster Nahe:

Die Figur des Franz Xaver hat im Modello eine grundséizlich verschiedene , Persona
im Vergleich zum Altarbild, die noch stérker aufféllig ist, als bei dem Ignatius Bildern,
da die Unterschiede hier nicht nur die Gestik und den Habitus sondern auch kdrperliche
Merkmale betreffen. Er wirkt durch das fehlende Haar und den ungepflegten Bart im
Modello &lter aber zugleich lebendiger als im Altarbild. Hier in der Skizze sind die
Hande jedoch gefuhlvoll segnend nach vorne gerichtet, wohingegen beim Altargemalde
seine Linke nach oben — zur Fides Catholica — weist. Die rechte Hand bekommt, wie
bei Ignatius, bei der Ubertragung ins GroRformat eine eher beherrschende al's segnende
Gestik verliehen.

Wo Warnke in der Skizze noch einen , béurischen Draufganger” erblickt, der ,wie ein
romischer Feldherr vor seinen Soldaten die Idole anbrillt*, sieht er im Altargemélde
einen ,zivilisierten* Menschen (Warnke 1977, S. 84). Meines Erachtens hat sich hier
Warnke zu wenig auf das Bild eingelassen, bzw. es nicht im Original gesehen, denn es
wird fur mein Ermessen nur Uberdeutlich, dass der Heilige in der Skizze in erster Linie
gestisch mit der ,Auferstehungsgruppe’ links korrespondiert und nur peripher dem
Tempel zugewandt ist. Im Ubrigen ist seine Gestik im Modello, wie gesagt, fiir mein
Verstandnis wohl von personlicher Kraft und Enthusiasmus gekennzeichnet, jedoch
nicht von einer Feldherrnattitiide oder gar baurischer Rohheit. Dies wirde auch der
realen Figur Franz Xavers widersprechen, der Berichten zufolge nicht nur sehr energe-
tisch war sondern auch, seinen schlauen Aktivitdten in Asien zufolge, hochintelligent
sein musste (vgl. FULOP-MILLER 1996, S. 251-255). Wie bereits gesagt stellt die Altar-
version des Heiligen wohl eine zivilisiertere, gepflegtere Version des ,Helden’ dar,
jedoch ist diese Figurendarstellung in erster Linie idealisiert und durch die jingeren
intellektualisierten Zuge ist der Vergleich mit einem Feldherrn oder einem rémischen
Redner, viel eher angebracht als bei der Figur der Skizze.

Wo ich allerdings mit Warnke konform gehe ist, dass Franz Xaver in dem Altargemal-
de, alein durch die Geste der linken Hand, eine Vermittlerrolle bekommt, die ihn dort
eindeutig nicht als Selbstméachtigen, sondern auf die Hilfe ,von oben’ angewiesenen
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darstellt. Ein Aspekt der, wie wir oben gesehen haben, analog in der Altarversion des
Ignatius stérker herausgehoben wurde (Warnke 1977, S. 85). Zur Haltung der Arme
wurde ich noch anmerken, dass diese den formellen Charakter der Herrscherpose unter-
streicht, indem die abgewinkelten Arme einen nahezu exakten 90 Grad Winkel erge-
ben. Die Linke die nach oben zeigt erinnert mich auch an einen erhobenen Zeigefinger
sowie an die gestische Andeutung einer Pistole, derart ist m. E. diese Geste eindeutig
mit Dominanz verbunden, ganz im Gegensatz zu jener im Modello (siehe Abb. 13).

Abb. 13 Ikonographische Bedeutung der Figur Franz Xavers im Modello und Altargemalde

Wie bei Ignatius, ist auch der Heiligenschein in der Skizze noch (starker) présent. Bel
Franz Xaver verschwindet dieser allerdings im Grofformat zur Ganze, was den Grund
darin hat, dass Franz Xaver zu diesem Zeitpunkt noch nicht kanonisiert, also Heilig
gesprochen war.

Der Akolyth hinter der Figur Franz Xavers, ist im Modello analog zu dem Heiligen
selbst noch als Mann hoheren Alters dargestellt, wohingegen er im Altargemélde als
junger Kleriker abgebildet ist. Im Modello erscheint der geistliche Mitstreiter Xavers
noch als eigenstandige Personlichkeit der durch seine Koérperhaltung, ebenfalls analog
zu Xaver, Autoritéat, Authentizitdt und Nahe ausstrahlt. Im ausgefihrten Grol3format ist



91

der Akolyth zu einem Messdiener verkommen, der in seiner Gestik der Gebeugtheit
lediglich seine niedere Rolle zu bestétigen scheint, als dass er eine andere Rolle zu er-
fullen hatte. Ich interpretiere die Figur auch im Kontext des , Soldatenimages der Je-
suiten. Der Akolyth steht hier als, Pflichterflller’ der seine Identitdt und seinen Willen
dem Ziel vollig untergeordnet hat, eine Art ,dehumanisierender’ oder zumindest , dein-
dividualisierender’ Aspekt der fir mich im Modello nicht in dieser Form spurbar ist.

e Vordergrund Figurengruppe links

Diese Gruppe ist dulierst interessant, da sich hierfur einzelne Vorstudien zeigen lassen
die offenkundig zwischen Modello und Altargeméalde gefertigt wurden. Zum Beispiel
die Studie des , Pestkranken’. Eine wunderbare Zeichnung der sitzenden Figur findet
sich im V&A Museum in London. Auf dieser Zeichnung befinden sich auch Beinstu-
dien, die im Altargemade verwendet wurden. Interessant beziglich der Forschungs-
aufgabe, ist der Vergleich zwischen dieser Skizze und der entsprechenden Figur auf
dem Altargeméade. Namlich wurde diese Zeichnung relativ genau auf das Grofformat
Ubertragen, jedoch verliert die Darstellung am Gemalde, besonders wenn man die De-
tails in den Muskelpartien oder des Knochenbaus betrachtet, an plastischer Qualitét
sowie an Lebendigkeit (was m. E. auch nicht damit zu erkl&ren ist, dass der Mann ei-
gentlich halb tot aussehen soll).

Diese Unterschiede zwischen Rubens Vorstudien und den fertigen Gemélden, die ich
wahrend meiner Recherchen auch bei anderen Werken haufig sehen konnte, sind fur
mich ein eindeutiges Indiz dafir, dass Rubens selbst hier nicht eigenhéndig, oder
hochstens partiell gemalt hat. Nachdem aber wie bereits von DAvVID JAFFE diskutiert,
auch ANTON VAN Dycks Mitarbeit an diesem Gemalde - zumindest an einigen Stellen -
vermutet wird, lag es fur mich nahe zuallererst Van Dycks Gemade und Zeichnungen
zu studieren, was fur mich zu Uberraschenden Ergebnissen fuhrte. Namlich fand ich
Zeichnungen von Van Dyck, die im Stil jenen Rubens zwar dhneln, aber einen starken
Qualitatsunterschied vor allem bezlglich ,vivacitad aufweisen, was fir mich die Mitar-
beit des jungen Van Dycks (er war zur Fertigstellung dieser Gemélde erst 17 oder 18
Jahre alt) plausibel macht (siehe Abb. 14).
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Abb. 14 Zeichnung von Rubens im Vergleich mit Zeichnung von Van Dyck

Der Pestkranke im Modello wirkt deutlich als dem , Siechtum’ ausgesetzt, sein Korper ist
in typischer Rubens Manier, anatomisch inkorrekt aber extrem authentisch wirkend ver-
dreht und wirkt wie von Konvulsionen erschiittert. Seine Augen weisen auf starke Schmer-
zen nahe zur Ohnmacht hin. Hier haben wir einen echten Leidenden vor uns. Im Altarge-
malde wird diese Figur vergleichsweise zu einem grinlich geférbten Athleten, der sich von
einem anstrengenden Lauf erholt. Die ihn pflegende Frau, erinnert mich an dhnliche Dar-
stellungen aus anderen Rubensbildern, und ich wiirde diese Figur noch als eine der |eben-
digsten des gesamten Bildes bezeichnen. Es erscheint mir nicht unwahrscheinlich, dass
Rubens selbst diese Figur zumindest Ubergangen hat. Dies gilt m. E. auch fur den Toten-
graber dessen Schaufel in Richtung Xaver weist.

Die Figur des zweiten Totengrébers hinter dem Pestkranken, dessen Gesicht dem Betrach-
ter zugewandt ist, wirkt im Modello @ufierst Gberrascht und seine Gestik fligt sich harmo-
nisch in den Ausdruck der anderen , Teilnehmer’ der Szene ein. Im Altargemélde wirkt er
so als wirde er gahnen oder a's wollte er etwas sagen und ihm fielen die Worte nicht ein.
Auch er fugt sich bedauerlicherweise in die kalte und regungslose Wachsfigurenszene per-
fekt ein. Es erstaunt mich immer wieder, wie offenkundig sich diese Darstellungen von
anderen Rubenswerken unterscheiden. Wie deutlich der Unterschied direkt , fuhlbar ist.

Der ,Erweckte’ ist im Modello nur undeutlich as Asiate erkennbar, wohingegen der Mann
der das schwarze Leichentuch aufhebt, klarere asiatische Zige tragt. Interessanterweise
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wird diese Figur aber im Altargemade zu einem Afrikaner, ich vermute aus Grinden der
deutlicheren Differenzierung der Person als, Fremdartig'.

Die Frau mit dem toten Kind ist im Modello noch in , nattrlicher’ Pose dargestellt. Hier hat
sich Rubens an die ikonographisch typische Darstellungsweise von Mittern mit Kindern
gehalten, wo die Mutter das Kind am Riicken liegend in ihren Armen bettet. Offenkundig
war den Auftraggebern oder Rubens selbst” das Kind im Modello dann letzten Endes zu
wenig tot erschienen, bzw. wurde die Geschichte des im Brunnen ertrunkenen Kindes (vgl.
Analyse Altarbild oben) zu wenig eindeutig illustriert. In jedem Fall verliert das Altarge-
malde sehr deutlich auch hier paradoxerweise mit der Zunahme der Dramatik in der Dar-
stellung, an Intensitdt und Authentizitdt des Ausdrucks. Im Modello verunkl&ren Pentimen-
ti das Gesicht der Frau, das im Altargemade einen hochst unerklarlichen seltsamen Vio-
lett-Ton bekommt. Zusétzlich irritiert im Altargeméde das schwere Ohrgehange (grof3er
Edelstein) der Frau, die im Modello noch schmucklos war. Vermutlich sollte diese Beigabe
eine Zugehdrigkeit zu einer htheren sozialen Schicht ausdriicken.

e Vordergrund Figurengruppe rechts

Die Figur des blinden Mannes unterlief vom Modello zum Altarbild auch starken Verande-
rungen, von denen die Aufféligste jene ist, dass der vordere Arm des Blinden im Altarge-
malde hoher ist als der hintere, im Modello aber umgekehrt, ndmlich tiefer liegt, was m. E.
eine Veranderung der gefuhlten Perspektive bewirkt, der Betrachter steht nun niedriger.
Der blinde Mann ist im Modello aber auch durch eine viel starkere ,Fihlbarkeit’ seiner
Krankheit gekennzeichnet. Die Geste ist von Rubens enorm gut eingefangen und es ist aus
der Darstellung m. E. sehr wahrscheinlich, dass er am Modell eines Blinden studiert hat.
Auch der sich auf Kriicken stiitzende Mann ist im Modello authentisch dargestellt. Beide
Figuren verlieren in der Ubertragung auf das GroRformat aber nicht nur ihre Authentizitét,
ihre Feinheiten in der Darstellung, ihre Lebendigkeit und unmittelbare emotionale Wir-
kung, sondern sie verlieren m. E. auch etwas ganz wesentliches, namlich ihre Gehhilfen,
ihre Stocke. Ein Umstand, der mich Uberrascht und gleichzeitig zum Nachdenken angeregt
hat. Dazu habe ich eine eigene Arbeitshypothese Entwickelt, die ich weiter unten in der
Anayse der Unterschiede néher skizzieren werde. Was die angesprochene Authentizitét
betrifft, so ist fir mein Empfinden Uberdeutlich, dass gerade an diesen Figuren Rubens
selbst keinen Pinselstrich getan haben kann. Der Blinde wirkt als wirde er ,Blinde Kuh'’

* Dies bezweifle ich aber im Grunde, daich denke, dass Rubens seine Vorstellungen der idealen Darstellung
in der Olskizze bereits festgelegt hat, und daher diese Anderungen dieser Art ausschliellich auf die
Auftraggeber zuriickzufiihren sind. Auch Smith tendiert bei Anderungen zwischen Modelli und Altar-
gemalde eher dazu, sie auf Auftraggeberwiinsche zuriickzufihren (vgl. Smith 1969, S. 48).
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spielen oder schlafwandeln, so wenig ist von der realistischen Geste der Blindheit vom
Modello im Altarbild tbrig geblieben. Der Mann, der im Modello die Kriicke a's Attribut
seiner Behinderung nicht mehr zu brauchen scheint, macht im Altargemélde den Eindruck
als wolle er fliegen lernen oder als tanze er einen lustigen Tanz. Das Attribut Stock ver-
schwand ganzlich, bzw. taucht als Holzstiick im Hintergrund auf, um dort in erster Linie
bei Kunsthistorikerlnnen Verwirrung zu stiften: Ist es ein Holzbein, oder ein Tell eines
Stuhls von dem der Blinde aufgestanden ist, ist es die zweite Kriicke?

Die hervorragende Zeichnung des Blinden Mannes in der Albertina Wien ist wohl eindeu-
tig als Vorstudie fur das Altargemélde zu betrachten. Aber auch hier mdchte ich auf die
Unterschiede zwischen Studie und Umsetzung im Grof3format hinweisen. So sehr die Ver-
schiedenheiten zwischen Modello und Altarbild offenkundig sind, so subtil aber nicht we-
niger gewichtig sind die Unterschiede zwischen Vorstudie (siehe Abb. 15) und Altaraus-
fuhrung. Wo die Vorstudie noch den Eindruck der Authentizitét vermittelt wird der Aus-
druck im Altargeméde flach und leer.

Abb. 15 Figur des ,Blinden Mannes’ im Modello, in der Vorzeichnung und im Altargemélde

Interessant bel dieser Gruppe ist auch, dass der linke Arm des knienden Mannes im Vor-
dergrund in der Skizze erhoben ist und im Altargemalde nicht mehr, was einerseits be-
wirkt, dass die Komposition eine, Blickfuhrende' Geste verliert und andererseits der , visu-
elle Pfad’ (siehe Abb.16) zum erhabenen Heiligen frel wird. Das Ende dieses visuellen
Pfads wird im Altargemade auch durch eine zunehmende Helligkeit akzentuiert, gleich-
sam wie das ,Licht am Ende des Tunnels', das hinter dem Sockel hervordringt. Eine zu-
sétzliche , Einladung, den nun frei werdenden Weg zu Franz Xaver zu beschreiten, stellt m.
E. die vergrofRerte Distanz zwischen dem Stein auf dem der Pestkranke sitzt und dem
knienden Mann dar. Weiters hat der Kniende in der rechten Gruppe im Modello offenbar
die Funktion, in der organischen Gesamtgestaltung die mittlere und die rechte vordere
Gruppe zu verbinden, im Altargemélde bekommt die Figur eine entgegen gesetzte Rolle,
namlich die der Trennung der Gruppen.
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e Figurengruppe Uber dem Heiligen

Die bereits im vorigen Unterkapitel eingehend beschriebene , Fides Catholica ist im Mo-
dello, wie bereits angemerkt, durch eine geringere Intensitdt der Lichtstrahlen gekenn-
zeichnet. Im Modello ist der Lichtstrahl noch einzeln und hat eine plastische, wolkenartige
Qualitét, wohingegen er im Altargeméde zu einer blitzartigen Kraft wurde. Die Engel und
Putti sind in Darstellungsweise und Position nahezu identisch im Altargeméalde.

Abb. 16 ,Pfad zum Produkt’-Hypothese bei ,Die Wunder des HI. Franz Xaver’ (Detail)

e Figurengruppe Mitte

Auch die Figuren in der mittleren Gruppe durchliefen einige Veranderungen, die ebenso
durch Vorzeichnungen und Studien (z. B. Studie mit dem Breitkrempigen Hut, im Fitzwil-
liam Museum London) dokumentierbar sind. Der Mann mit dem Turban in der Olskizze
wurde im Altargeméalde durch einen Mann mit , koreanischer’ Bekleidung und Hut ersetzt
bzw. wurde der Turbantréager nach hinten gegeben. Der Mann mit der asiatischen Beklel-
dung ist auch insofern interessant, als er im Modello noch eher selbstbewusst und prasent
wiewohl auch neugierig in der Mitte steht, wohingegen er in der Altarversion erschreckt
vor Franz Xaver zurtickweicht und sich in die Masse der anderen einfligt. Beziglich mei-
ner schon oben gedul3erten Hypothese des ,visuellen Pfads bedeutet der Mann im gelb-
blauen Gewand einen Stopp-Effekt, da er sich auch mittels seiner Gestik direkt vor dem
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Sockel von Franz Xaver ,breit macht’. Dieser Stopp wurde entfernt, aber gleichzeitig wur-
de der Figur auch die gewiinschte Reaktion auf die Wundertétigkeit des Heiligen verliehen.
Tatsachlich wirken die ,Besucher’ im Modello noch authentisch bewegt, wohingegen die
Darstellungen im Altargemélde zur Pose verkommen sind. Einerseits sind zwar die aul3e-
ren Gesten der Ehrfurcht verstérkt worden, aber im Vergleich zum Modélli, spirt man kei-
ne Regung mehr, die Besucher wirken eher wie teilnahmslose Touristen die jeden Moment
ihre Kameras zlicken konnten, um einen Schnappschuss der Attraktionen zu erhaschen.
Auch die Anatomie bei dem , Touristen mit dem roten Sonnenhut’, wie ich diese Figur hier
nennen mochte, ist irritierend. Die Hand, die unter seinem Umhang hervorkommt scheint
nicht zu ihm zu gehoren, sie wirkt wie ein Fremdkdrper.

Die Figur direkt neben dem Sockel, die nach oben blickt, wurde im Altargemélde zu einer
jungeren Person (aufféllig die generelle Verjingung der Protagonisten) und ihr wurde ein
breitkrempiger Hut aufgesetzt. Die Figuren im Hintergrund wurden reduziert.

Interessant sind auch die Anderungen an dem Soldaten. In der Olskizze tragt er ein rotes
Barett mit einer dynamisch nach oben geschwungenen Feder, die selbst den Ausdruck der
Uberraschung, den der gepanzerte Soldat im Gesicht tragt, widerzuspiegeln scheint. Au-
Rerdem ist ein rotes Tuch um den linken Arm geschwungen. Und noch ein wichtiges De-
tail: Im Modello stitzt sich der Soldat auf einen Stock (oder Schaufel?) genauso wie der
Blinde Mann und der , Gehbehinderte’ rechts auf3en. In dem Altargemalde veréndert sich
nun der Ausdruck des Soldaten. Er erscheint jinger und — analog zu Franz Xaver — harter
bzw. steifer in der Gestik. Die Farbe des Baretts wird zu Schwarz, die Feder sinkt nach
unten und das Tuch verschwindet ganzlich. Auch der Stock wird nahezu unsichtbar, sie-
he dazu meine Erklarung dafur in der differentiellen Analyse. Auch die Ristung veran-
dert sich von einer eindeutig spanischen zu einer moderneren européischen Version. Inte-
ressant auch der Blick des Soldaten, der im Modello eindeutig in die Richtung des , Er-
wecken’ gerichtet ist. Ein Ausdruck von Erschrecken und innerem Erbeben ist in dem
Blick erkennbar, was berthrend wirkt. Im Altarbild hingegen geht der ausdruckslose
Blick offenkundig ins Leere.

e Figurengruppe hinten links

Wie schon angemerkt, hat die Darstellung des Tempels, mit einigen vor den niederstiirzen-
den Gotzenbildern flichtenden Menschen, von Modello zum Altarbild einige Verénderung
erfahren. Die Buste in der Nische links, aber vor alem die stiirzende Figur hinten wurden
spater im Vgl. zum Modello, dramatisch vermenschlicht und zusétzlich mit Attributen des
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teuflischen ausgestattet”. Der Gesichtsausdruck ist im Modello ist noch relativ subtil, wo-
hingegen sie im Altargemélde geradezu Comic-Charakter gewinnt. Die falende Figur er-
innert Warnke an den Sturz des Decius Mus (Der Tod des Decius Mus 1917), ein Bezug
der m. E. in der Skizze deutlicher zum Vorschein kommt als im Altargem&lde. Mich erin-
nert sie eher an die , Geisterbahn’ in Wien. Die tbertriebene Dramatik und das pathetische
Zerbrechen der Glieder im Altarbild &8sst nicht nur an effektheischerische Bihnenmalerel
denken, sondern erinnert ebenso an die Bildsprache moderner Superheldencomics. Dieser
Bezug ist Ubrigens m. E. im Kontext neuzeitlicher Propaganda-Kunst interessant, da man
sich nicht selten auch satirischer, Uberzeichneter Comic-artiger Darstellungen bedient hat,
um die,Masse’ mit der gewtinschten Botschaft zu indoktrinieren.

Die Figuren dieim Modello noch durch die Wucht des von der Fides Catholica ausgel Gsten
Bebens nach vorne stiirzen bzw. reflexartig die Hande erheben oder fllchten, wirken im
Altargemélde etwas ratlos. Die Figur im Vordergrund scheint Uberhaupt an der Einfassung
korperliche Ubungen in Form von Liegestiitzen machen zu wollen.

5.3 Differentielle Analyse der Unter schiede zwischen Skizze und Altarbild

a. Malweise, kunstlerische Qualitat und Bildwirkung

Wo sich zwischen Modello und Altargemalde beim Ignatiusbild die Unterschiede vorwie-
gend in Details der Ikonographie, der Komposition, der Malweise und anderen tibergeord-
neten Qualitatsdimensionen dulern, liegt zwischen Olskizze und ausgefiihrtem Grolformat
bei Franz Xaver eine Anderung in der Grundkonzeption vor. Diese wesentliche Anderung
trifft, die Hauptfigur, den HI. Franz Xaver, dessen Ausdruck und Wirkungsweise im Mo-
dello deutlich unterschieden ist von jener des Altargemaldes.

Wo Franz Xaver im Modello noch einen Menschen aus Fleisch und Blut darstellte, der fur
mein Empfinden eher in einer ,Beraterrolle’ vergleichbar, im Habitus eines Mediators oder
Coachs auftritt, andert sich seine Rolle im Altarbild zu einem Uberdimensionierten und

* Dies gilt in Bezug auf das, was in der katholischen Ikonologie as teuflisch definiert wurde, némlich in
erster Linie Attribute des,Pan’ bzw. ,Satyren’, also z. B. Bocksbeine und Horner die bemerkenswerter
weise auch bei Rubens an anderen Stellen in positiven Kontext gestellt werden. Rubens ging sogar so-
weit, sich selbst im ,Venusfest’, einem seiner m. E. schonsten spéteren Werke, indirekt aber eindeutig
verifizierbar als llsternen Satyr zu malen. Diese aus kirchlicher Sicht, moralischen Fehltritte konnte er
sich nachvollziehbarer Weise nur in allegorischen Darstellungen erlauben, und selbst da nur
unter einem , Deckmantel’ griechischer Mythologie.
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unnahbaren kalten Helden. Wie ein méchtiger Finanztycoon, nach reinem Kalkul handelnd
und seiner Ubergeordneten Macht (analog dem Finanzmarkt) dienend, ,regelt’ er ohne
Emotionen seine weltlichen Angelegenheiten. Diese Anderung des Konzepts bzw. des
grundlegenden Bildausdrucks ist, so vermute ich mit grofter Sicherheit, nicht durch
Rubens initiiert, sondern durch die Auftraggeber.

Worauf ich hier, mit der neuerlichen Erwdhnung dieses Umstands hinaus will ist, bes-
ser verstandlich zu machen was fir mich mit einem Blick auf das Altarbild evident ist.
Dass Rubens’ beste Qualitét, seine grofite Meisterschaft, der Ausdruck seines inhéren-
ten Genies, das sich in einer organischen Verwobenheit der Figurengruppen, der subti-
len Charakterisierung der Gesten und Korper, vor allem auch der Lebendigkeit seiner
Darstellungen zeigt, den Vorstellungen der Auftraggeber in gewisser Weise entgegen-
gestellt ist. Denn die organische Verwobenheit muss hier klarer Lesbarkeit weichen,
die Gesten und Kdrper missen auch fur die (unsensible) Masse eindeutig werden und
die allgemeine Lebendigkeit ist zwar gewtnscht, aber die dargestellten Personen mus-
sen im Sinne der didaktischen Funktionalitéat in Schemata gepasst werden.

Als Beispiel dafur sei nur die Figur genannt, welche das Leichentuch des , Erweckten’
halt, bzw. der Erweckte selbst, genannt. Beide wurden fur die Fernsicht optimiert, in-
dem der Erweckte eine besonders fremdartige Frisur bekam und der Leichentuchhalter
zum Effekt erhdhter Fremdartigkeit zu einem Afrikaner wurde.

Ist es nicht offenbar, dass der qualitative Graben zwischen Modelli und Altargeméalde
nicht groRer sein konnte, als in dem Beispiel des ,Die Wunder des HI. Franz Xaver’ ?
Wenn man frihere Altargemalde, die Rubens offenbar selbst, oder mit geringer Beteili-
gung von Gehilfen, ausgefihrt hat, wie z. B. das ,Kleine Jingste Gericht’ mit dem
Franz Xaver Bild vergleicht, wird es vielleicht klarer wovon ich spreche (Abb. 17).
Anhand einer Detailuntersuchung des Knies jener Figur die Rubens in der Darstellung
im Kleinen Jingsten Gericht verwendet hat und einem Vergleich mit der Vorzeichnung
zu der analogen Figur im Gemalde des HI. Franz Xaver, zeigt sich m. E. deutlich die
Meisterschaft Rubens in der anatomischen Darstellung. Wenn man nun das entspre-
chende Detail aus dem Altargemélde betrachtet, ist m. E. sehr klar zu sehen, dass die
im Vergleich schlechte und anatomisch unrichtige Darstellung des Knies nur von Schi-
lerhand ausgefihrt sein kann.

Wenn Demus darauf hinweist, dass das Altarbild bereits auf einen geédnderten Stil in Ru-
bens schaffen hinweist (worin sich die meisten Rubensforscherinnen auch einig zu sein
scheinen), dann wurde ich hier noch erganzen, dass sich hier auch ein grundsétzlicher
Wandel auf anderer Ebene abzeichnet, der mit der Verwendung der Werkstatt in Zusam-
menhang steht.
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Abb. 17 Vergleich von Details aus ,Das kleine jingste Gericht’ und Vorzeichnung
und Altargemalde von ,Die Wunder des HI. Franz Xaver’

Wie bereits in Kapitel 2.3 hingewiesen wurde, hat sich um die Zeit in der die Antwerpener
Altargemalde entstanden sind, auch die Werkstatt neu gebildet. Der junge Van Dyck ist in
Rubens Dienste getreten und die Auftrage waren in Ubermal3 vorhanden.

Meiner Meinung nach musste die radikale Einflussnahme der Auftraggeber, die so sehr
das gestalterische Genie Rubens kupierte, Rubens wenn nicht gekrankt, so doch sicher
frustriert haben. So sehr diese Annahme durch keine Quelle gestiitzt werden kann, so
ist sie doch plausibel, und vor allem erscheint es in diesem Kontext umso plausibler
dieses Problem durch Delegation einiger Arbeitsschritte zu |6sen und dabei gleichzeitig
sozusagen zwei Fliegen mit einer Klappe zu schlagen. Namlich konzentrierte sich Ru-
bens von nun an mehr auf die , Bilderfindung’ — ohnehin zu jener Zeit hoher geschéatzt
als die Ausfihrung — und Komposition, und Uberlief3 in Folge die Ausfihrung der vom
Auftraggeber modifizierten Konzepte der Werkstatt. Ein pragmatischer wie auch ver-
nunftiger Zugang zu den steigenden Herausforderungen zu diesem Zeitpunkt seines
Schaffens.

Wo hier die Faktenlage Uber Rubens Beteiligung an den verschiedenen Herstellungs-
phasen durch Forschung belegt ist, soll meine Spekulation Uber seine Motive fur das
erwahnte pragmatische Vorgehen auch mein Argument starken, dass der qualitative
Graben zwischen Modello und Altarbild durch eine Abkehr der Aufmerksamkeit von
Peter Paul Rubens bedingt ist, die m. E. wiederum in der Disparitat der Auffassungen
zwischen Kunstler und Auftraggeber zu verorten sind, wobei diese Disparitéten wohl-
gemerkt offenkundig nicht auf der Inhaltsebene, sondern auf der Ausdrucksebene lie-
gen. Mit dieser Argumentation gebe ich einen Hinweis auf die Komplexitat der Um-
stande, und bemihe mich die kinstlerische, personliche Ebene vor die technische zu
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setzen und damit beizutragen, das Verstandnis fur die Unterschiede zwischen Modelli
und Altargeméalde zu erhdhen.

Weas die Malweise betrifft, steht auch hier die Skizze in grofitmoglichem Gegensatz zum
fertigen Altargemalde. Wo in der Skizze eine warme Einheit in der Farbigkeit vorherrscht
wird das Altarwerk durch kalte Farbtone dominiert. Der Farbauftrag beim Modello zeugt
von einem schnellen aber gefuhlvollen Arbeiten, ja gerade hier zeigt sich m. E. Rubens
Meisterschaft am deutlichsten, in der Sicherheit der Pinselfihrung wo jedes Pigmentteil-
chen mit einer Sicherheit seinen Platz auf der Fl&ache findet und dabel eine Bildwelt voll
Leben und Geist geschaffen wird. Ganz anders im Altargemade, wo die Darstellungen in
eher grobem Stil gemalt sind und keine ,Seele’ in der Figurierung zu spiren ist. Dies ist
wohl vor dem Hintergrund der Anspriiche um Erkennbarkeit bei Fernsicht zu verstehen.

Wo in der Skizze eine organische L ebendigkeit den gesamten Bildraum durchwirkt, finden
wir im Grofformat eine Starre und , Geistlosigkeit’. Die Dynamik der Komposition ist im
Modello auf eine natirliche Weise harmonisch, die Blicke und Gesten sind fein aufeinan-
der abgestimmt, wohingegen die Kompositionslinien im Altargeméade bemiht und kon-
struiert, wie mit dem Lineal gezogen wirken.

b. Ikonographie, ,Vivacita und , Decorum’

Wie in den vorhergegangenen Analysen bereits angedeutet, sind zwischen Modelli und
Altarbild einige ikonographische Anderungen vorgenommen worden. Bedeutend sind in
dem Zusammenhang vor allem der Heiligenschein, der Franz Xaver im Altargemé de fehlt.
THOMAS SMITH interpretiert dies so wie ich als notwendige Anderung durch die Auftrag-
geber, da die Seligsprechung Franz Xavers erst nach der Fertigstellung des Geméldes ein-
trat und der Nimbus a's Privileg erst dann gezeigt werden durfte (Smith 1969, S. 48).

Aber auch die Darstellung Franz Xavers in der Pose eines romischen Feldherrn mit Adju-
tanten ist interessant, da diese den Charakter des Bildes im Vergleich zum Modello we-
sentlich prégt. Dass Rubens im Modello, die Anforderungen das ,Decorum’ betreffend
offenbar nicht zur Zufriedenheit der Auftraggeber erflllt hat, ist in verschiedenen Darstel-
lungen nachvollziehbar. Im Altargemélde ist ein, im Vgl. zum Modello, viel hoherer Grad
der inhaltlichen Prézisierung von Figuren erkennbar, wohingegen im Modello ein inhaltli-
ches Zusammenflief3en stattfindet, das in einer harmonischen Gesamtgestaltung resultiert.

Die ,Vivacita betreffend habe ich mich oben schon eingehend geduRRert, jedoch mdchte
ich hier einen m. E. passenden Vergleich anbieten. Wo das Modello auf den Betrachter in
einer Weise belebend wirkt wie ein Spaziergang in freier Luft, wo sich die Lungen mit
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Luft fillen und man nach und nach ruhiger wird und der schénen Details der Natur gewahr
wird, wirkt das Altargemalde im Vergleich wie die aufputschende Wirkung eines Energy-
Drinks, der die Vigilanz erhoht, die Pulsrate steigert. Diese Effekte sind aber auf kunstli-
che, mechanische Weise hervorgerufen und kommen ohne besondere innere Beteiligung
des Betrachters aus. Das Grof¥formatige Altarbild fir mein Empfinden ein dhnliches visu-
elles Affront wie ein Werbeplakat, da die didaktische Komponente den Inhalt und die Aus-
fuhrung diktiert und ich selbst vor allem nicht als Person sondern als Rezipient angespro-
chen werde, dem ein bestimmter Inhalt , verkauft’” werden soll. Die Lebendigkeit, die jedes
Werk von Rubens wie ein Blutstrom durchzieht, ist im Altargemade des Franz Xaver zu
einer visuellen und gefihlsméalkigen Andmie geworden. Die Dynamik des Modellos, geht
im Altarbild vdllig verloren, was sich vor allem in der Figurengruppe der ,Blinden’ und
, Geldhmten’ rechts zeigt.

Das ,Decorum’, aso die ,Angemessenheit’ der Darstellung betreffend, ist vor allem zum
Pestkranken der Hinweis zu geben, dass die Weglassung konkreter Merkmale der Seuche
immerhin Uber Jahrhunderte hinweg zu einer Missinterpretation der Figur gefuhrt haben
(vgl. Bockl 1996 bzw. die Analyse des Altargeméldes oben). Das Decorum, wir erinnern
uns, enthélt Empfehlungen fir die Angemessenheit von Darstellungen. Es ist anzunehmen,
dass eine alzu realistische Darstellung des Pestkranken eine zu beunruhigende Wirkung
gehabt haben wirde, die moglicherweise die didaktische Wirkung des Gesamtbildes tber-
lagert hétte". Ich bin Uberzeugt, und die Uberlegte Komposition sowie speziell die Ausfih-
rung des Altargemaldes legt dies nahe, dass diese heikle Balance in der Bildwirkung be-
ziglich der Didaktik bewusst angestrebt und erreicht wurde. Psychologisch gesehen wir-
ken auch heute Darstellungen von Kranken, besonders von Darstellungen die Virenerkran-
kungen mit auffalligen Hautverdnderungen, &ulRerst beunruhigend und werden aus eben
diesem Grund zur Abschreckung z. B. auf Zigarettenpackungen eingesetzt (nur in be-
stimmten Landern).

c. Psychologische Wirkung und Bilddidaktik

Bezliglich der psychologischen Wirkung, auch im Hinblick auf die so genannte , Psycha-
gogik’ ist zwischen Modello und ausgefiihrtem Grof¥format ein grof3er Unterschied gege-
ben. Nicht nur die Gesten und , Ausstattungen’ der einzelnen Figuren wurden grundiegend
Uberarbeitet, sondern auch die Gesamtkomposition wurde klarer. Damit wurde das Bild im

* Diesbeztiglich muss in Erinnerung gerufen werden, dass wir uns hier zeitlich 200 Jahre vor der Entdeckung
des Pestvirus befinden und diese Krankheit zu dem schrecklichsten, vor alem von der mittelaterlichen
Medizin unkontorllierbaren, Unheil gehért das die Menschheit je betroffen hat. Ironischer Weise wurde
sieurspriinglich aus Asien eingeschleppt, dort wo Franz Xaver spéter missioniert hat.
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Hinblick auf die Lesbarkeit sowohl der ikonographischen as auch der psychagogischen
Inhalte optimiert.

Wie oben bereits angemerkt hat die Figur des Franz Xaver im Modello noch eine sehr au-
thentische Note, die auch eine gewisse Autonomie des Handelns suggeriert. Die Fides
Catholica tiber ihm bzw. im Hintergrund wirkt hier eher wie ein Nebenschauplatz, bzw. ein
weiteres Geschehnis im Rahmen der vielféltigen Szenen des Bildes, die Zerstérung der
Gotzen wie ein ,Kollateralschaden’ des Wirkens Xavers. Die Tatsache, dass die Allegorie
der Katholischen Kirche das eigentliche Machtzentrum und damit die Spitze der hier dar-
gestellten Hierarchie ist (Kranke, Heiliger, Kirche / HI. Geist bzw. Macht Gottes), die sich
im Ubrigen auch analog im Bildnis des Ignatius, als hereinstrémender Lichtstrahl und be-
gleitende Engel/Putti wieder findet, wird erst im Altargemalde durch die entsprechende
Geste des Fingerzeigs deutlich gemacht.

Die,Gotzen’ im Modelli sind noch zu nahe an gewohnlichen griechischen oder romischen
Busten und wurden erst im Altargemélde zu veritablen ,Heidengottheiten’. Die Ver-
menschlichung der Steinfiguren 18sst einerseits eine schnellere Erkennbarkeit der Sachlage
zu, andererseits wird die Zerstérung durch die direkte emotionale Interpretation des Zer-
brechens der Glieder unmissverstandlich vor Augen gefihrt.

Interessant ist die Darstellung der Person mit dem ertrunkenen Kind, daim Modello noch die
Ikonographisch tbliche Position von Mutter und Kind gewahlt wurde, wohingegen im Altar-
bild eine sehr unibliche Position des Kindes vorzufinden ist. Offenkundig ist aber der Ge-
samteindruck von dem Kind im Modello, abgesehen von der ungesunden Hautfarbe, nicht
der eines toten oder sterbenden Kindes, bzw. wird in dieser Form der Darstellung kein Hin-
weis auf das Ertrinken des Kindes gegeben (siehe ,Wunder von Kombuturé€ weiter oben).
Dieses, Problem’ wurde mit einer eindeutigen Darstellung des Kindes gel6st, das nun offen-
kundig bewusstlos in den Armen der verzweifelten Mutter liegt und dem deutlich Wasser aus
dem Mund rinnt. Psychologisch interessant ist die Position dieser Figur, ndmlich in unmittel-
barer N&he des , erweckten’ Asiaten und des von der todlichen Seuche geheilten. Somit ha-
ben wir hier eine Dreiergruppe von Menschen die dem Tod entronnen sind.

Nun noch mal konkret zu dem Problem der in den Altargemalden verschwundenen Stécke.
Bislang hat meines Wissens nach noch kein Rubensforscher und keine Forscherin diesen
Umstand gesondert erwahnt, bzw. eine Erklarung fur diesen Umstand gefunden. Ich mdch-
te hier also eine Hypothese vorschlagen, die ich bereits in der Untersuchung zum Modelli
des Ignatiusbildes angedeutet habe. Meines Erachtens liegt die Ursache fir das Weglassen
bzw. das Zuriicknehmen der holzernen Stocke in beiden Altargeméden daran, dass sie
einerseits ,optische Distraktoren’ mit hoher Salienz darstellen und andererseits Reiz-
ausl 6sende Bildelemente mit hohem Intensitétspotential darstellen.
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Abb. 18 ,Distraktoren-Hypothese’ (Vgl. zw. Modello und Altargeméalde beziglich Stécke)

So genannte , préattentive Aufmerksamkeitsprozesse’ steuern unsere Wahrnehmung auf
vorbewusster Ebene, die im Weiteren implizit selektiv funktioniert und biologisch vor-
programmiert ist. Durch ,Erfahrung’ mit den spezifischen Merkmalen (in dem Fall ein
gerader Stock, also ein evolutionsgeschichtlich nachweisbar frihes Instrument, das als
Waffe" benutzt wurde) des Reiz ausl6senden Objekts (vgl. Abb. 18). Bewusstseinsinhalte
werden so durch Reiz aud 6sende Bildelemente mitgesteuert.

Im Hinblick auf die intendierte Bildwirkung erweisen sich also die Darstellungen von Sto-
cken as ,Distraktoren’ im Wahrnehmungsfeld*. Meine Annahme bezlglich der spezifi-
sche Reize ausldsenden Bildelemente ist, dass Rubens, bzw. die Auftraggeber, die noch
eher ihr Augenmerk auf die Bildwirkung und die didaktischen Komponenten gelegt haben,
diese Gesetze intuitiv erkannt haben und daher entschlossen haben diese Bildelemente ent-
fernen zu lassen.

* Neuere Forschungen haben gezeigt, dass bereits Primaten Stocke zuspitzen und as Waffe verwenden
(vgl. Science Magazine Val. 315. no. 5815, p. 1063)

* Diese Hypothese kann ich nur mit Theorien aus Teilbereichen der Wahrnehmungspsychologie erklaren,
jedoch muisste man speziell zu diesem Bereich Experimente durchfiihren um die Hypothese mit empiri-
schen Fakten zu stltzen.
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Eine diesbezlglich detailliertere Theorie wirde, wie gesagt, den Rahmen dieser Arbeit
sprengen, aber ich mochte zumindest auf die entsprechenden psychologischen Theorien
verweisen, die sich in Zimbardo (2007, S. 142 ), und Trimmel (2003, S. 150-174) finden.
Was die Distraktoren betrifft, so gehe ich davon aus, dass spezifisch starke Reiz ausl Gsen-
de Bildelemente, wie Stdcke, die Wahrnehmung der anderen Bildelemente teilweise be-
schleunigen und teilweise verlangsamen, sowie ich auch vermute, dass die Gesamtwahr-
nehmung des Bildes durch einen Impuls von erhohter Vigilanz as Resaktion auf die
Distraktoren beeintrachtigt werden wirde, damit auch die emotionale Aufnahme des Bil-
des anders geleitet wird.
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6 Zusammenfassung

Die Untersuchung der Modelli und Altarbilder ,Die Wunder des HI. Ignatius v. Loyol&
und ,Die Wunder des HI. Franz Xaver’ haben mir gezeigt, dass die Urspriinge der Unter-
schiede zwischen Olskizze und ausgefilhrtem GroRformat nicht nur auf der kiinstlerisch-
qualitativen Ebene, wie z. B. der Maweise, zu finden sind. Einblicke in das Arbeitsver-
haltnis zwischen Kunstler und Auftraggeber, zwischen Kinstler und Werkstatt sind dies-
beziiglich ebenso zu erfassen. Die Entstehung der Altarbilder ist also nicht allein aus der
kunstlerischen Perspektive ganz zu begreifen, es ist besonders auch der Auftraggeber zu
berticksichtigen, dessen Einfluss wichtige Ruckschltisse beztiglich Auffassungsdifferenzen
zwischen ihm und den Kunstler ziehen 18sst, welche sich schliefdlich in den Unterschieden
zwischen Modelli und Altarbildern manifestieren.

Besonders die Entwicklung der padagogisch, didaktischen Komponenten auf dem Weg
von Modelli zu Grofformaten, ist einer der auffaligsten Angriffspunkte in meiner Unter-
suchung gewesen. Ich erinnere nur an die unterschiedlichen Posen, den unterschiedlichen
Habitus der jeweiligen Heiligendarstellungen. Von Modello zu Altarbild hat sich beson-
ders im Bild des Franz Xaver ein grof3er Sprung in der Konzeption der Heiligenfiguren
selbst ereignet der, wie ich gezeigt habe, in der Einflussnahme der Auftraggeber zu veror-
ten ist. Was Warnke als schwer zu begriindenden Vorgang beschreibt, ndmlich dass Ru-
bens bildtexterne Wirkungsziele, wie Warnke die Einbeziehung des Betrachters in die
Bildinterpretation nennt, seit etwa 1615 deutlich zurticknimmt, ist mir durch die zuneh-
mende Einflussnahme der Auftraggeber beziiglich der didaktischen Elemente der Bildwir-
kung verstandlich. Warnke beschreibt Rubens subtilen Darstellungsstil, der sich noch
deutlich im Modello, an der Figur des Franz Xaver zeigt: , Die Gesten beschworen nicht,
sondern sie argumentieren (Warnke 1977, S. 71). Und anschlief3end beschreibt er bezlig-
lich des gednderten Stils ab 1615 das, was fur mich deutlich in den Altargemaden zutage
tritt: ,, Diese Welt bleibt einsehbar und Uberschaubar, doch sie fordert nicht mehr heraus
und bezieht auch nicht mehr ein, sondern sie fuhrt vor.* (Warnkeibid.).

Nicht wenige Anderungen sind nachweislich auf den tridentinischen ,Bilderkodex’ zu-
rickzufihren, bzw. auf die Grundregeln des, Decorums’ die offenbar von Rubens teilweise
in anderer Art interpretiert wurden, als von den jesuitischen Auftraggebern. Meine intensi-
ve Beschéftigung mit der didaktischen Komponente in dieser Arbeit, mit der ,Macht der
Bilder’ generell und dem Machtanspruch der Kirche, ist bel mir auch vor dem Hintergrund
meiner psychologischen und werbetechnischen Ausbildung zu sehen, die mir letzten Endes
auch geholfen hat, einige wesentliche Aspekte der Unterschiede zwischen Modelli und
Altargemélde zu ergriinden und deutlicher fassbar zu machen. Seit die Menschen Bilder
produziert haben — und das war bekanntermal3en schon relativ frih in der Menschheitsge-
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schichte der Fall — war man sich der Kraft visueller Zeichen bewusst. Aber besonders seit
der Erfindung des Buchdrucks und der Befahigung von Malern realistische Darstellungen
Zu erzeugen, wurde das Bild bewusst as Propagandamittel eingesetzt. Die Zeit in der Ru-
bens seine grofdten Altarbilder schuf, war eine Zeit, in der ein grof3er Entwicklungsschub in
dieser Beziehung passierte. ANDREA MANTEGNA (1431-1506) oder ALBRECHT DURER
(1471-1528) waren unter den ersten, die Kupferstiche europaweit verbreiten konnten. Ru-
bens hat von dieser Technik noch vor seinen Italienjahren profitiert, indem er viele Stiche
von diesen und anderen Malern bei seinen Lehrern sehen konnte, aber auch von seinen
eigenen Arbeiten hat er spéter viele Druckvorlagen herstellen lassen. Zum Beispiel existie-
ren von den, hier in dieser Arbeit untersuchten , Wechselbildern' der Jesuitenkirche, eben-
so Stiche, die grof3e Verbreitung fanden. Die Verviefatigungstechnik von Bildern hat sich
speziell im 17. Jhd. rasant entwickelt, und es liegt auf der Hand, dass besonders die Kirche
von davon profitiert hat. Aus der Kunstgeschichte wissen wir, wie es von da ab weiterging,
und wir wissen heute auch, welche Macht die visuellen Medien der bewegten und unbe-
wegten Bilder immer noch - und zunehmend mehr — haben.

Es war mir auch ein Anliegen, den Aspekt der ,Bedeutungsproduktion’ derartiger Propa-
ganda-Bilder herauszustellen, denn Bilder sind gewissermalen , Grundlagen fur eine Wirk-
lichkeitskonstruktion’, um es einmal so auszudriicken. Ein Bild erkl&rt sich dem Betrachter
nicht selbst, es muss von ihm interpretiert werden. Ein Bild mag mehr als tausend Worte
sagen, aber der Grofdtell dieser Worte wird, um die Metapher weiter zu spielen, unter der
bewussten Wahrnehmungsschwelle aufgenommen und wirkt dort im Unbewussten ohne
unser Zutun. Bilder sind seit jeher verwendet worden um zu bewegen, zu informieren, zu
lehren, aber auch zu manipulieren. Sie sind selten Abbild der Realitét und wenn, dann nur
sehr eingeschrankt. Vielmehr ist es so, dass Bilder Realitét schaffen, Bilder stitzen Phanta-
sien, Bilder sind der direkte Weg ins Unterbewusste, Bilder schaffen Wirklichkeitskon-
struktionen. Deshalb ist ein bewusster Umgang mit Bildern so wichtig. Mit Bildern kann
man, wie in den Altargemalden gezeigt, tbermenschliche ,Helden’ produzieren. Mit Bil-
dern kann man Emotionen leiten und Herzen gewinnen. Aber mit Bildern kann man nicht
nur Ubermenschen sondern auch Untermenschen erzeugen. Es sei hier nur an die Propa-
gandabilder der Weltkriege erinnert. Mittels Bildern kann man das Gute und das Bose
sichtbar und dingfest machen, auch dasist ein Grund warum ich mich der psychagogischen
Komponente der Teufelsdarstellungen, der besessenen Figuren, der Heiligen und der Engel
besonders angenommen habe. Dabei habe ich versucht das Augenmerk auf den vermeint-
lich kleinen Sprung von Modelli zu Altargemélde zu legen, der in Wahrheit auch in dieser
Beziehung ein sehr grof3er ist.

Weiters habe ich, durch entsprechende Recherche und eigener Forschung am Original,
versucht nachzuweisen, wo eine Beteiligung des Meisters im Altargemal de wahrscheinlich
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ist, und auch wo die jeweiligen Mitarbeiter ,Hand angelegt’ haben. So ist nun meinerseits
den Altargemalden, nicht nur aus unmittelbarer Wahrnehmung, sondern aus gutem wissen-
schaftlichen Grund das Prédikat , Werkstattschinken’ zu verleithen. Die Absenz von Rubens
Hand in der Ausfihrung der Altargemélde, ist jedoch dem aufmerksamen Betrachter vor
allem dadurch deutlich, dass sdmtliche Blicke der Protagonisten leer, kraft- und ziellos
sind. Auch die Gesten sind in den Altargemalden trotz oder wegen ihrer Uberzeichnung
,Steril” geworden. Auch die Korper, die Anatomie ist bei den Altarbildern haufig spurbar
falsch dargestellt, dies betrifft vor allem die Hande. Wie bereits bemerkt, ist es zwar ein
Merkmal von Rubens, dass er Korper oft anatomisch ,falsch’ verdreht, jedoch tut er dies
bewusst und auf eine Weise, welche die Korper dadurch noch lebendiger und auf geheim-
nisvolle Art ,richtig’ erscheinen lasst. Bei weniger begabten Malern ist der Effekt genau
umgekehrt. In dem Bemuhen um korrekte Anatomie, sind Fehler umso auffélliger. Parado-
xerweise erkennt man bei weniger talentierten Malern ,anndhernd’ richtige Anatomie auf
den ersten Blick als Falsch, wohingegen Rubens' teils wahnwitzige Verzerrungen auf den
ersten Blick nattrlich und richtig wirken. Dieses Phdnomen begeistert mich bei Rubens
stets aufs Neue.

Mehr noch a's zu Beginn meiner Arbeit an diesen vier von mir bearbeiteten Gemalden, bin
ich nun von der Qualitét der Modelli Uberzeugt. Die von mir untersuchten Zeichnungen
und Skizzen des Meisters sind von einer Asthetik, die in den Altargemalden nicht wieder
zu finden ist. Neben den vielen Hinweisen in der Rubensliteratur, von MAX ROOSES Uber
MiCHAEL JAFFE und MARTIN WARNKE, bis zu CHRISTINE BOcKL auf Schiler bzw. Mitar-
beiter, die an den beiden Wechselbildern beteiligt sein kénnten, kommt offenbar auch
ANNE-MARIE LOGAN zu dem Schluss, dass in den Altargemédden die Qualitét nicht der
Rede wert sei, wohingegen die Modelli die wahrhaft lobeswirdigen Objekte sind. Meiner
eigenen bescheidenen Analyse zufolge, wirde ich in einzelnen Stellen die Mitarbeit JacoB
JORDAENS vermuten, besonders bei den Figurengruppen des Mittelteils und rechts vorne
bei dem Altargemalde , Die Wunder des HI. Franz Xaver’ sowie die vorderen Figurengrup-
pen bei dem Gemdde ,Die Wunder des HI. Ignatius . Obwohl ich einschrénkend sagen
muss, dass Jordaens in seinen eigenen Bildern einen spezifischen Stil aufweist Gesichter
zu malen, der sichm. E. in den ,Wechselbildern’ nicht wieder findet. Betreffend die Mitar-
beit von VAN Dyck sehe ich Hinweise bei den Darstellungen der linken Gruppe bei dem
Altargemédde ,Die Wunder des HI. Franz Xaver'. Wie in der Analyse auch angemerkt,
denke ich bei den Darstellungen der extrem verzerrten Gesichter, die eine Todesndhe aus-
dricken, an die Mitarbeit von Frans Snyders. Hier muss ich jedoch eingestehen, dass mei-
ne Kompetenz nicht zureichend erscheint, um an den Geméalden die Stile bzw. die Beteili-
gung dieser oder anderer Schiler mit auch nur einiger Sicherheit fest zu stellen.
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Eine bedeutende Ursache fur die Unterschiede zwischen den Skizzen und dem ausgefiihr-
ten Gemalden, habe ich vor allem in der Notwendigkeit der Tauglichkeit der Altargemalde
fur die Fernsicht gefunden. Besonders die , Entflechtung’ der Figurengruppen, und die im
Vergleich zu den Modelli stérker konturierten Gesten sowie die Hell-Dunkel Ausarbeitung
und entsprechend die farbliche Abstimmung, weisen deutlich auf die Beriicksichtigung
dieses Umstands hin. Auch die Anzahl der Hande und der Gesten algemein wurde redu-
ziert, sowie auch weniger relevante Bildelemente, wie z. B. Stécke, entfernt wurden.

Dartber hinaus sind die Bilder nicht nur fur sich selbst, bzw. auf den Rezipienten allein
bezogen zu betrachten, sondern vor allem im Hinblick auf die parallel stattfindende Messe.
Hierzu mochte ich auf die im Altarbild des Ignatius veranderten Elemente des Altarge-
schehens — den offenen Kelch, das Bildnis Uber dem Altar etc. - hinweisen, sowie natur-
lich auf den ,visuellen Pfad zum Heiligen’ der in diesem Kontext, als Verlangerung des
Weges zur Kommunionserteilung gesehen werden kann. Das Bild hat klar die Aufgabe die
,Uberzeugungsarbeit’ des die Messe zelebrierenden Priesters zu unterstiitzen. Hierbei
kommt auch die Gesamtgestaltung des Altars — wir erinnern uns an die Beziige der Altar-
gestaltung zu den Altarbildern — zum Tragen. Man kann dies in dem Kontext ein Gesamt-
kunstwerk nennen, aber ich bin nicht ungeneigt es as einen gut Uberlegten ,Marketing-
Mix’ zu bezeichnen.

Wie bereits bemerkt habe ich viele Unterschiede zwischen Modelli und Altargeméalde auch
aus einer psychologischen, vor alem auch Werbepsychologischen Perspektive betrachtet.
Die dazu anskizzierten Hypothesen des ,visuellen Pfads zum Produkt’, also in diesem
Kontext zum Heiligen, sowie jene der , optischen Distraktoren’” wéren es aus meiner Sicht
sicherlich Wert weiter verfolgt zu werden, da sie sich auf nicht von der Hand zu weisenden
Beobachtungen bzw. leicht nachvollziehbaren Umsténden beziiglich Bildinhalte bzw.
Komposition stiitzen kénnen.

Zum generellen Arbeitsstil, der sich an diesen Werken manifestiert, wére noch zu sagen,
dass die Vielzahl der in den Altargemélden eingesetzten Bildideen und Vorlagen, welche
bereits vor der Entstehung der Modelli existiert haben, betreffend der Ausarbeitung der
Gemadlde, auf einen sehr pragmatischen Zugang Rubens hinweisen. Meines Erachtens geht
aus den von mir herausgearbeiteten Umstéanden wahrend der einzelnen Werkphasen von
Modelli zu Altarbildern, aber auch beziiglich anderer Werke, klar hervor, dass Rubens
nicht abgeneigt war, den effizientesten Weg zur Fertigstellung der Gemélde zu gehen. Dies
ist angesichts der Auftragslage in den Jahren der Fertigstellung der Bilder, wie sie sich
aufgrund der Quellenlage gezeigt hat, auch durchaus nachvollziehbar. Dem selben Gesetz
der Effizienz folgend, wirde ich sagen, dass Rubens die ,Bilderfindung’ also die Erstel-
lung der Skizzen in Ol oder Kreide, vorwiegend selbst fertigte. Und dies nicht nur, weil er
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diese Meisterschaft in htchstem Mal3e besal? oder weil diese Arbeit auch am meisten ange-
sehen war, sondern weil dies auch der schnellste Weg war, um den Vorstellungen der Auf-
traggeber nahe zu kommen, sowie natirlich seine Autorenschaft zu sichern.

Abschlief3end muss ich sagen, dass die Beschaftigung mit Rubens' Werken, dank der hier
in Wienim KHM (Kunsthistorisches Museum Wien) ausgestellten Bilder, fir mich person-
lich der Beginn einer Reise gewesen, die auch mit Abschluss dieser Arbeit sicher nicht zu
Ende gegangen ist.

Hier zum Schluss mochte ich noch JoOST VANDER AUWERA zitieren, der mir aus dem Her-
zen spricht wenn er sagt: “ The oeuvre by Rubens (...) is not merely a silent witness to his
fame. Anyone who has had the privilege of working with it for a long time and at close
range soon notices that it begins to speak, as it were, revealing a surprising number of
secrets.” (Auwera 2007, S. 7).

In der Tat, habe ich den Eindruck, dass Rubens Werke Geheimnisse preisgeben, die sich
alerdings erst erschlief3en, wenn man ihnen in einer Haltung von Offenheit, Neugier und
wacher Kritikfahigkeit, nahe genug gekommen bzw. mit ihnen in Beziehung getreten ist.
Dann vernimmt man die Sprache der Werke ganz deutlich. Und wenn man erst ein tieferes
Verstandnis fir Rubens Werke aufgebaut hat, dann féllt es auch leichter die stark variie-
rende Qualitét seiner Arbeit unmittelbar wahrzunehmen und somit auch die , Werkstatt-
schinken’ von inspirierter Meisterhand mit sicherem Auge zu unterscheiden.
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