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Das religitse Halbfigurenbild bel Peter Paul Rubens

l.: Vorwort

» Das erzahlende Kniestlick biblischer und weltlicher Art konnte insofern nicht die Gattung
des Rubens sein, als seine besondere Macht, die Bewegung, wesentlich an der vollstandigen
Entwicklung der Leiblichkeit hangt.“ *

Diese Worte stellte der Kunsthistoriker Jacob Burckhardt an den Beginn seiner
Auseinandersetzung mit dem Halbfigurenbild bei Peter Paul Rubens. Es soll nun meine
Aufgabe sein, diese Aussage durch eine genaue und eingehende Behandlung des genannten
Themengebietes zu hinterfragen. Als Basis fur meine Forschungen stand mir ein grof3er
Umfang an unterschiedlicher Rubendliteratur zur Verfligung, die durchgearbeitet und auf ihre
Relevanz fur das zu besprechende Thema geprift werden musste. Seit dem zweiten Viertel
des 19. Jahrhunderts wuchs die Anzahl der Publikationen tber die Kunst des flamischen
Meisters.? Innerhalb der deutschsprachigen Literatur sind Ende des 19. Jahrhunderts und in
der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts vor alem die Arbeiten von Jacob Burckhardt, Rudol f
Oldenbourg oder Hans Gerhard Evers zu nennen. Max Friedlander beschéftigte sich mit der
gesamten niederlandischen Malerel des 17. Jahrhunderts.

In den folgenden Jahren sind die Herausgaben von Autoren wie Martin Warnke oder
Christopher White anzufihren, die sich im weiteren Verlauf der Forschung mit dem Werk des
Flamen auseinandersetzten. Michael Jaffé verdffentlichte 1977 sein Buch unter dem Titel
»Rubens and Italy” und ging dabei auf die vorbildliche Wirkung der italienischen Kunst ein.
Dieser Bereich wird auch von Theodor Hetzer, der dem flamischen Meister ein eigenes
Kapitel in seiner Arbeit Uber Tizian widmete, und in dem 1995 im Wuppertal erschienenen
Ausstellungskatal og thematisiert, in dem es um die ,, Italiensehnsucht nordischer
Barockmaler” geht.

Den umfassendsten Uberblick bietet der Corpus Rubenianum Ludwig Burchard, wobei eine
Zuordnung nach dem Sujet der Gemal de vorgenommen wurde. Fur diese Diplomarbeit waren
vor alem Part VI - The Passion of Christ - von Jay Richard Judson und Part VII - Thelife of
Christ after the passion - von David Freedberg vorbildhaft.

Alsjungste Erscheinung, diein diesem Rahmen angefiihrt werden soll, muss das Werk von
Nils Biittner erwéhnt werden, welches 2007 in M tinchen herausgegeben wurde.

Im Bereich der Zeitschriftenaufsétze waren vor alem die Erkenntnisse von Colin Eisler in
seinem Artikel Uber ,, Rubens” Uses of the Northern Past- The Michiels Triptych and its

1 Burckhardt 1938, S. 116
2 Kieser 1941/42, S. 301



Das religitse Halbfigurenbild bel Peter Paul Rubens

Sources* aus dem Jahre 1967 grundlegend, der sich darin mit dem Michielsen - Epitaph und
seiner Beziehung zu altniederléndischen Beweinungsszenen beschéftigte. Fur die gesamte
Epitaphientradition im Werk des Flamen muss noch die Arbeit von David Freedberg und
seine Auselnandersetzung mit ,, Rubens as a Painter of Epitaphs 1612-1618" in der Zeitschrift
» Gentse Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis* aufgezéhlt werden.

Far den wichtigsten Aspekt in dieser Diplomarbeit, die Tradition des Halbfigurenbildes, war
das Buch von Sixten Ringbom mit dem Titel ,, Icon to Narrative- The rise of the dramatic
close-up in fifteenth-century devotional painting” aus dem Jahre 1965 richtungweisend. Die
letzten Verdffentlichungen zu diesem Themengebiet stammen von Brigitte Volker und ihrer
Dissertation Uber ,, Die Entwicklung des erzéhlenden Halbfigurenbildesin der
niederléndischen Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts® und von Sandra Gianfreda, diesichin
ithrem 2005 erschienen Buch mit dem Titel , Caravaggio, Guercino, Mattia Preti — Das

hal bfigurige Historienbild und die Sammler des Seicento” mit der italienischen Tradition
dieses Typus auseinandersetzte.

Im Zentrum des folgenden Textes stehen die religidsen Halbfigurenbilder, die von Rubensim
zweiten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts geschaffen wurden. Die Aufgaben, die sich dabel aus
dem Titel dieser Arbeit stellten, betreffen einerseits die Eigenheiten dieses Typus an sich.
Andererseits sollen italienische und nordische Vorbilder gezeigt werden, sodass man die
kompositorische Herkunft der rubenschen Abbildungen besser nachvollziehen kann.

Die ersten drei Kapitel werden sich mit halbfigurigen Epitaphiendarstellungen befassen,
wobei auch auf die Funktion und die Rolle, die das gemalte Denkmal in diesem
Zusammenhang spielte, eingegangen wird. Im Mittel punkt stehen dabei das Rockox - Epitaph,
mit dem ,,Unglaubigen Thomas®* auf der Mitteltafel, und das Michielsen - Epitaph mit der
»Beweinung Christi“. Danach folgen vier Kapitel, die sich mit weiteren religiosen
Halbfigurenbildern von Rubens auseinandersetzen und die von der Kunstgeschichteforschung
noch vor den beiden genannten Grabdenkmalern datiert werden.

In Bezug auf die Formulierung des Titels muss noch erwéahnt werden, dass nattirlich eine
Auswahl aus dem Oeuvre von Rubens vorgenommen werden musste. Diese Diplomarbeit
konzentriert sich auf alle halbfigurigen Christusszenen, wobei die vielen vom Bildrand
beschnittenen Madonnendarstellungen, die die Mutter Gottes im Kreise der Heiligen Familie

mit dem kleinen Jesusknaben zeigen, nur an dieser Stelle genannt werden sollen.
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I1.: Die Tradition und die Funktion des Halbfigurenbildes

Jacob Burckhardt meinte in seinen Betrachtungen Uber Peter Paul Rubens, dass das
erzéhlende Kniesttick nicht zu seinen besten Gattungen gehdre. Durch die Halbfigurigkeit der
Gestalten sei die Darstellung der kérperlichen Bewegtheit stark eingeschrankt.® Dieser
Behauptung kann man jedoch das Argument gegentiberstellen, dassin jenen Gemélden die
seelische Bewegtheit der Figuren viel mehr im Mittel punkt steht.*

Der Typus des Halbfigurenbildes eignet sich vor alem fir Szenen, in denen der
physiognomische Ausdruck der Anwesenden eine grof3e Rolle spielt. Emotionen wie
Erstaunen, Ablehnung, Demut, Liebe oder Hass sollen mithilfe von Mimik und Gestik der
Protagonisten verkdrpert werden, wobei die Wiedergabe von menschlichen Affekten schon
immer als eine der schwierigsten Aufgaben in der Malerei galt. Diese Geflihlsregungen der
meist |ebensgrof3en Figuren sollen dann auf den Betrachter vor dem Werk Ubertragen werden.
Die Aufmerksamkeit des Zusehers wird von der oberen Kérperhéfte der Dargestellten
beansprucht und rechtfertigt den reduzierten Bildausschnitt.

Aufgrund des intimeren Charakters, der durch die nahe Ansicht der Figuren erzeugt wird, war
das Halbfigurenbild als Gegenstand der Hausandacht beliebt und avancierte so zu einem
Sammlerbild. Auch seine Funktion als Grabdenkmal soll in den folgenden Beispielen noch
verdeutlicht werden. Durch die verringerte Distanz zwischen den Figuren und dem Betrachter
treten die Bildebene und die Wirklichkeit in ein enges Verhdtnis zueinander. Zudem bewirkt
diese Nahe ein starkes religioses Mitgefuihl und dient dazu, jede unwesentliche Ablenkung
fern zu halten.”

Die habfigurigen Kompositionen 6ffnen sich meist nach auf3en hin, damit der Zuschauer am
Bildgeschehen beteiligt und eingebunden wird. Die Gestalten gruppieren sich dabel so, dass
der Person vor dem Werk die Moglichkeit gegeben wird, einen Einblick ins Geschehen zu
bekommen. Der Zuseher darf sich als weiterer Zeuge des Ereignisses angesprochen fiihlen
und wird durch das Aufbrechen der Bildgrenze zu einem aktiven Teil der Szene.®

Die Bedeutung, die der mimische und der gestische Ausdruck dabel spielen, wurde bereits

hervorgehoben.

% Burckhardt 1938, S. 116

* Als Grundlage zur Erforschung des Halbfigurenbildes seien hier neben Burckhardt die Arbeiten von Sixten
Ringbom (1965), Brigitte Vdlker (1968) und Sandra Gianfreda (2005) genannt, die sich alle mit den
Eigenschaften von halbfigurigen Werken beschéftigen.

® Gianfreda 2005, S. 53-55

® Warnke 1977, S. 62
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Handbewegungen kdnnen Emotionen ausdriicken und den Seelenzustand der Figuren
verdeutlichen. So dienen die Gebéarden bei der rubenschen Thomasdarstellung (siehe Abb. 1),
die im Anschluss besprochen wird, dazu, den Zuschauer in den ,Kreis der

Wissenden“ einzubinden. Wahrend Christus seine linke Hand den Mannern hinhdlt um sie
von der Existenz seiner Wundmale zu tiberzeugen und die Zweifel von Thomas zu beseitigen,
streckt er seine rechte Hand dem Betrachter entgegen und Iasst ihm somit die gleiche Ehre
zuteilwerden.’

Bevor aber auf das rubensche Halbfigurenbild néher eingegangen wird, soll die Entwicklung
der halbfigurigen Darstellungsweise kurz skizziert werden.

Das halbfigurige Historienbild war ein beliebter Bildtypusin der oberitalienischen und
niederlandischen Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts. Andrea Mantegna schuf mit seiner
»Darbringung Christi im Tempel“ die erste bekannte halbfigurige und religitse Historie
Italiens.® Auch Giovanni Bellini hatte die neue Errungenschaft und ihre Méglichkeiten
erkannt und lockerte die strikte und bewegungslose Anordnung der Figuren etwas auf.

Zu Beginn des 16. Jahrhunderts wurden in Oberitalien Studien betrieben, die sich mit der
Wiedergabe des physiognomischen Ausdrucks beschéftigten. Leonardo da Vinci trug durch
seine Schriften und seine Skizzen an der Erforschung dieses Themas bel. In seinem , Trattato
della Pittura” stellte er fest, dass ein Kiinstler sowohl den Menschen als auch dessen seelische
V erfassung wiederzugeben habe.

In Bezug auf Leonardo da Vincis Zeichnungen entwickelte sich eine Vorliebe fir die
Darstellung von grotesk Uberzeichneten K épfen und mimisch Karikaturhaftem.

Ahnlichesist auch bei Albrecht Durer und seiner Version von ,, Christus unter den

Gelehrten* (Abb. 2) zu erkennen. Die Kopfe der Ménner, die sich kreisférmig um die
jugendliche Gestalt von Jesus angeordnet haben, sind teillweise als sehr markant dargestellte
Profilansichten abgebildet. Diese Kreisbewegung wird dann im Zentrum des Bildes durch die
Stellung der vier Hande wiederholt und hervorgehoben.®

Im ersten Drittel des 16. Jahrhunderts war ein Héhepunkt in der Produktion von halbfigurigen
Bildern erreicht.*® Danach gilt Jacopo Pamail Giovane als Vertreter dieses Typus. Weiters
malte Ludovico Carracci um 1589-90 eine habfigurige ,, Gefangennahme Christi* mit dem
Kuss des Judas.

"Evers 1942, S. 138

8 Dieses Gemalde von Mantegna wird noch néher besprochen werden.

® Gianfreda 2005, S. 17-20; Siehe zu diesem Thema auch: Julius Held, Diirers Wirkung auf die niederlandische
Kunst seiner Zeit, Haag 1931; Oskar Hagen, Das Durerische in der italienischen Kunst, in: Zeitschrift flr
bildende Kunst, 1918

19 Gianfreda 2005, S. 25-27
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Ende des 16. Jahrhunderts wurde die Tradition des Halbfigurenbildes durch Caravaggio
erneuert und in den Kunstbetrieb der Stadt Rom eingefthrt. Dabel wurde der gebtirtige
Lombarde vermutlich durch die Carracci und die Ideen ihrer gegriindeten Accademia
inspiriert. Halbfigurige Genredarstellungen beeinflussten ihn bei der Ausbildung seines
revolutionéren Stils und bei der Gestaltung seiner Historien.

Francesco Barbieri, genannt Guercino, und Mattia Preti waren zwei Kunstler, die sich nach
1630 intensiv mit dem Typus des hal bfigurigen Historienbildnisses beschéftigten.'* Der
Bologneser Maler Guercino verhinderte im Verlauf des 17. Jahrhunderts ein , Aussterben* des
Halbfigurentypus. Er versuchte mit den dargestellten Affekten den Zuseher sowohl innerlich
Zu bewegen a's auch zu belehren. Sein Interesse an den unterschiedlichen Gesten, den
Ausdruckstragern, aulferte sich in dem 1619 verdffentlichten Zeichenlehrbuch unter dem Titel
»Esemplari per il disegno”. Darin findet sich eine Anleitung zur richtigen Wiedergabe von
diversen Handstellungen (Abb. 3) und Kdrperhaltungen (Abb. 4). Dabel ist wichtig, dassdle
diese Bewegungen einem rhetorischen Sinn dienen und zur Verkdrperung einer
Gemiitsstimmung verwendet werden kénnen.*

Dieser kurze Uberblick sollte auf die wichtigsten Stationen und K iinstler des
Halbfigurenbildes stidlich der Alpen aufmerksam machen. Die Tradition des halbfigurigen
Typusin Italien war ein wichtiger Anhaltspunkt fur den Flamen Rubens, wobel er solche
Gemadlde auch in seiner Heimat kennenlernen konnte. Eine Haufung von halbfigurigen
Kompositionen im Norden ist in einem Zeitraum zwischen 1470 und 1570 zu beobachten.
Volker beurteilte die Situation folgendermalen: ,, Esist die Spannung zwischen der
reduzierenden Bildform und den handlungs- und figurenreichen Themen, die die
niederlandischen Halbfigurenbilder des betrachteten Zeitraumes [des 15. und 16.
Jahrhunderts] von den Kompositionen mit Halbfiguren der vorangegangenen Jahrhunderte
und von den zeitgendssischen Italiens unterscheidet. [...] Das Halbfigurenbild, das vor 1400
die Figur als Einzelwesen in ruhiger Haltung erfasst und nach 1600 weitgehend der
Gestaltung psychischer Vorgange dient, wird in der niederlandischen Tafelmalerel der
Foatgotik und Renaissance zum Trager |ebendig bewegter Szenen und geballter

Figurengruppen.” 3

1 Siehe zu Mattia Preti auch: John T. Spike, Mattia Preti. Catalogo Ragionato dei Dipinti, Florenz 1999

12 Gianfreda 2005, S. 57-62; Nach dem Tod von Mattia Preti kam es zu einem fast vollkommenen Verschwinden
des halbfigurigen Historienbildesin Italien. Im 18. Jahrhundert wurde die Tradition wieder von Malern
aufgegriffen, die sich hauptsachlich an der Kunst Guercinos orientierten, darunter Pompeo Batoni oder
Giambattista Piazzetta. (Gianfreda 2005, S. 11f.)

Bveélker 1968, S. 1
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Anhand dieses Auszuges wird deutlich, dass die niederlandische Tradition unterschiedlichen
Prinzipien folgte. Wahrend dort eine Verdichtung und Figurenanhdufung innerhalb der Szene
zu bemerken ist, setzt sich diese Wiedergabeform von der generellen Handlungsaufhebung
bei den Itaienern ab.*

Unabhangig davon, welcher Darstellungsweise der Kinstler folgte, war die Inszenierung des
Halbfigurenbildes nattirlich vom Thema des Werkes geprégt. Die Maler konnten die
Halbfigurigkeit ihrer Gestalten auf unterschiedliche Weise erklaren und den Bildrahmen zum
Beispiel mit der Kante eines Tisches gleichsetzten. Das Resultat einer solchen Vorgangsweise
wird von Vélker als,, motivierte Halbfigurenkomposition* bezeichnet.™® Oft werden die
Figuren aber einfach auf der Hohe ihrer Oberschenkel ,, beschnitten”. Die dadurch erzeugte
Unmittelbarkeit dient dem Realitétsbedirfnis bei religidsen Darstellungen.

In diesem Zusammenhang muss noch erwahnt werden, dass im Rahmen der Diplomarbeit auf
eine genauere Definition von ,, Brustbild®, , HUftstiick” oder ,, Kniestick® verzichtet wird.
Auch andere Begriffe, die die herrschende Literatur zur genauen Charakterisierung der
einzelnen Werke heranzieht, beeinflussten nicht die Auswahl der Bilder, die genauer

betrachtet werden sollen.

[11.: Exkurs — Rubens und sein Bezug zu Italien

Italien und vor alem die oberitalienische Malerei haben fur Rubens und seine halbfigurigen
Kompositionen eine grof3e Rolle gespielt. Die meisten der rubenschen Halbfigurenbilder, die
im 2. Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts entstanden sind, tragen einen spuirbar siidléndischen
Einflussin sich. Diese Beobachtung l&sst sich durch einen langjahrigen Italienaufenthalt des
flamischen Meisters erklaren. Daher soll an dieser Stelle, vor elner genaueren
Auseinandersetzung mit den Hal bfigurenbildern von Rubens, eine kurze Ubersicht seiner
Unternehmungen und seiner Inspirationsquellen gegeben werden.

Am 9. Mai 1600 war Rubens von Antwerpen Richtung Sliden abgereist. Der damals
23-Jahrige machte sich auf nach Italien, um dort sein Kénnen zu perfektionieren. Damals
herrschte die Meinung, dass das Kunstschaffen im Siiden demjenigen des Nordens Uberlegen
sei und dadurch Ubte die italienische Kunst eine grof3e Faszination auf niederlandische Maler
aus. Das Ziel eines humanistisch gebildeten Menschen war es, als Vollendung seiner Studien

nach ltalien zu reisen.

14 volker 1968, S. 4
B Ehd, S. 6f.
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Carel van Mander behauptete Anfang des 17. Jahrhunderts, ,, [ ...] dieItaliener hatten bereits
friher den wahren Aufbau und die Korperhaltung der Figuren entdeckt, demgegentiber die
Niederlander [...] oft mit dem alltéglichen Leben fiirliebnahmen. *

Fir Rubens bedeuteten die Erkenntnisse und die Erfahrungen, die er auf seiner Reise
sammeln konnte, einen Einschnitt in sein kiinstlerisches Schaffen. Die kommenden acht Jahre
sollten sein zukiinftiges Leben und seine zukiinftige Malerei nachhaltig bestimmen.’

Sein erstes Ziel war Venedig, die Stadt der Farbenklnstler Tizian, Veronese und Tintoretto.
Bald darauf trat er in die Dienste des Herzogs von Mantua, Vincenzo Gonzaga, fur den er
Kopien von dessen beriihmten Meisterwerken anfertigte. Darunter z&hlten Werke von Tizian,
Correggio, Mantegna oder Giulio Romano. Dabei gelang es dem Flamen sehr gut, sich den
Stil der italienischen Kiinstler anzueignen, sodass selbst routinierte Maler die Kopien von den
Originalen nicht mehr unterscheiden konnten.

1601 fuhrte ihn sein Weg endlich nach Rom. Hier hatte er nun die Gelegenheit, die Antike,
Michelangelo und Raffael zu studieren. Rubens stand aber auch unter dem Einfluss der
aktuellen Kunst in der ewigen Stadt. Zum Zeitpunkt seines Aufenthaltes waren gerade die
beiden wichtigsten Maler des romischen Barock in Rom tétig. Zum einen Caravaggio, der an
seinen Gemadlden fur die Capella Contarelli arbeitete, und Annibale Carracci, der mit seiner
Arbeit in der Galerie im Palazzo Farnese beschaftigt war. ™

Der Flame war von der Kraft, die von den caravaggesken Werken ausgeht, fasziniert und
sollte dabei viel vom Erzahlstil des Lombarden lernen. Trotzdem griff Rubens nicht blind auf
die kiinstlerischen Vorgaben zuriick, sondern setzte das Ubernommene auf sehr freie Weise
um. Burckhardt beschreibt diesen Vorgang so, ,, [ ...] als hétte [Rubens] den vergangenen
Meistern zu zeigen gewiinscht, wie sie es eigentlich hatten anfangen sollen.” *°

Friedlander formulierte seine Feststellung folgendermal3en: ,, Rubens schloss sich nicht
enthusiastisch oder ehrfirchtig diesem oder jenem grof3en Italiener an. Michelangelo,
Tintoretto, Giulio Romano, Lionardo und von den Generationsgenossen Caravaggio
berUhren ihn ersichtlich, aber er gibt sich keiner Personlichkeit hin, rafft vielmehr in einiger
Hast Stilelemente auf, um zunéchst duRerlich mit jugendlicher Uberheblichkeit und altkluger

Geschicklichkeit eine eigene Barockkunst zu schaffen [..].“

16 Carel van Mander, Schilder-Boek, 1604; abgedruckt in: Ember 1995, S. 12

" Ember 1995, S. 11f.

18 Oldenbourg 1921, S. 16f.; Von Simson 1996, S. 40f.; Die Werke dieser beiden K instler werden heute gerne
als dtilistische Gegenpole angesehen. Carracci verkdrperte in seinen Bildern die ,ideadella bellezza, wie sich
der Prélat Agucchi in seinem Traktat Gber die Malerei ausdriickte. Caravaggio wurde als blofer Nachahmer der
Natur nicht so hoch geschétzt.

19 Burckhardt 1938, S. 11

? Friedlander 1923, S. 8
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1608 kehrte Rubens mit viel Erfahrung und Kenntnis von kulturellen Schétzen in seine

Heimat zurtick und 6ffnete damit der flamischen Malerel neue Wege.

V.. Das Halbfigurenbild im Oeuvre von Peter Paul
Rubens — Die Epitaphien im Koninklijk Museum voor

Schone Kunsten in Antwerpen

1.0.: Das Rockox - Epitaph mit der Darstellung des

Unglaubigen Thomas

Bei dem ersten Werk, welchesin dieser Diplomarbeit besprochen wird, handelt es sich um
das Rockox - Triptychon (Abb. 1). Rubens hat es in den Jahren zwischen 1613 und 1615 fir
den Antwerpener Burgermeister Nicolaas Rockox und dessen Frau angefertigt. Das Epitaph
war fir deren Grabmal in der Kapelle der heiligen Jungfrau in der Franziskanerkirche, der
Rekollektenkirche, in Antwerpen bestellt. Im Jahre 1794 wurde es von den Franzosen nach
Paris entfUhrt, gelangte aber bereits 1815 nach Antwerpen zurtick. Das Rockox - Epitaph wird
heute in dieser Stadt, im Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, aufbewahrt.?

Die Arbeit ist datiert, links Uber dem Kopf von Nicolaas Rockox steht die Zahl 1615
geschrieben. Rubens selbst hat die Jahreszahl von 1613 auf 1615 ausgebessert, da er das Werk
nicht wie geplant beenden konnte, sondern erst zwei Jahre spéter an seinen Besteller lieferte.
Das Mittelbild présentiert die Szene von ,, Christus und dem Unglaubigen Thomas®, auf den
Fligeln sind die Stifterbildnisse zu sehen. Die Form des Triptychons wurde bewusst an einen
dlteren Typus angelehnt, um sich der mittelalterlichen Umgebung des vorgesehenen
Anbringungsortes besser einzufiigen.?

Die Protagonisten erscheinen lebensgrold und sind so nahe in den Vordergrund geriickt, dass
der Bildrahmen den restlichen Teil der Beine abschneidet. Der Rahmen wird zu einer
Fenster6ffnung, aus der sich die handelnden Personen herauszudréngen scheinen. Drei
mannliche Figuren stehen eng gepresst auf der rechten Bildseite, raumlich leicht in die Tiefe
gestaffelt. Die beiden dlteren Manner werden al's Petrus und Paulus identifiziert. Der Dritte

! Freedberg 1984, S. 82-85

%2 Uber die genaue Anbringung des Epitaphs sind keine detaillierten Informationen bekannt. Aufgrund der
Tatsache, dass die Figuren nicht in Untersicht dargestellt sind, war das Triptychon héchstwahrscheinlich auf
Augenhohe des Betrachters zu sehen.
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und Jingere im Bunde ist vermutlich Thomas, der traditioneller Weise ein griines Gewand
tragt. Als Gegenstiick erscheint Christus auf der linken Seite. Dieser schlégt mit der Geste
seiner linken Hand quasi eine Briicke zwischen den beiden Bildteilen und verbindet damit
seine Gestalt mit der seiner drel Gegentuiber.

Waéhrend die beiden Manner im Bildvordergrund die Wundmale Christi in Augenschein
nehmen, sucht der Dritte den Blick Jesu. Der genaue Vorgang des Geschehens wird in der
Bibel nicht beschrieben: “ Thomas, genannt Didymus (Zwilling), einer der Zwalf, war nicht
bei ihnen, als Jesus kam. Die anderen Jinger sagten zu ihm: Wir haben den Herrn gesehen.
Er entgegnete ihnen: Wenn ich nicht die Male der Nagel an seinen Handen sehe und wenn ich
meinen Finger nicht in die Male der Nagel und meine Hand nicht in seine Seite lege, glaube
ich nicht. Acht Tage darauf waren seine Jinger wieder versammelt und Thomas war dabei.
Die Turen waren verschlossen. Da kam Jesus, trat in ihre Mitte und sagte: Friede sei mit
euch! Dann sagte er zu Thomas. Streck deinen Finger aus- hier sind meine Hande! Streck
deine Hand aus und leg sie in meine Seite und sei nicht unglaubig, sondern glaubig! Thomas
antwortete ihm: Mein Herr und mein Gott! Jesus sagte zu ihm: Weil du mich gesehen hast,
glaubst du. Selig sind, die nicht sehen und doch glauben.” (Joh. 20, 24-29)

Im Gegensatz zum schwarzen Hintergrund und den in dunklen Farben gekleideten Aposteln,
sticht Christus markant hervor. Sein Korper erscheint vom Licht hell angestrahlt und lenkt
somit die Aufmerksamkeit auf sich. Um seine Hiften und seinen linken Arm wickelt sich ein
rotes Tuch, dessen Draperie sich grof3ziigig um seine Gestalt schlingt und sich circa tber zwei
Drittel des Bildvordergrunds ausbreitet. Der Mantel des Erl0sers findet seinen farblichen
Kontrast in den griinen und graublauen Gewandern der Jinger gegentiber. Die Konturen
heben sich dabei scharf vom dunklen Dahinter ab. Dabei wird der Eindruck erzeugt, dass es
sich bei der Figurengruppe um ein raumliches Relief vor schwarzem Hintergrund handelt.
Die Beleuchtung fuhrt aber zu einer plastischen Modellierung der Korper und unterstreicht
auch die realitatsnahe Darstellung der Mitteltafel.

Im Vergleich mit dem Christus aus der ,, Kreuzaufrichtung® (Abb. 5) Gberwiegt statt einem
Uberirdischen Licht- und Schattenspiel eine reale Schilderung der Lichtsituation.

K drperschatten entstehen al's logische Folgerung des raumlichen Verhaltnisses und
verdrangen ,, [ ...] Dunkelheiten, die [wie es Hans Evers ausdriickt] aus einem Heilsplane
kamen[..].“ %

Die Buntfarbigkeit ist auf wenige, eher dunkle Farben reduziert und bildet daher einen starken
Kontrast zu der hellen Gestalt des Erl6sers. Betrachtet man das Inkarnat genauer, so lasst sich

% Freedberg 1984, S. 82-85; Larsen 1952, S. 110
# Evers 1942, S. 140
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feststellen, dass Rubens die Haut der Protagonisten je nach Alter variierte.® Die Figuren sind
daher nicht nur in die beiden Bildhalften unterteilt, sondern grenzen sich auch in ihrer dul3eren
Gestaltung voneinander ab. Hetzer spricht von dem ,, [...] Kontrast des mildleuchtenden und
mildblickenden Christus mit den irdischeren und unruhigeren Jingern [und der]
sorgfaltige[n] Kontrastierung der Jiinger untereinander.“ %

Fir Rubens bedeutete diese radikale Wirklichkeitsnéhe und die Wandlung eines géttlichen in
einen irdischen Christus einen grof3en Schritt. Das Geistige wird verkorperlicht, Gottes Sohn
ist nicht nur ideal schon, sondern vor allem unmittelbar und greifbar. Angeregt durch Impulse
aus Italien, versuchte Rubens die Bildwirklichkeit als einen Tell der Betrachterwirklichkeit zu
inszenieren. Die Gegenwartigkeit der Figur Christi wird zum Besonderen, zum Wunderbaren.
Eskommt zu einer ,, [...] Zusammenfassung [von] Wenige[ m|, aber Grofe] m] in seinen
Bildern“ %', wie Evers es ausdriickt. Somit folgt das Rockox-Triptychon ganz der
Epitaphientradition, die im weiteren Verlauf dieser Diplomarbeit noch einen sehr wichtigen
Platz einnehmen wird.

Waéhrend das Thomasbild im ersten Moment nun so klar und tbersichtlich wirkt, wirft es bel
genauerer Betrachtung aber Fragen auf. Wenn zu Beginn die drei Manner auf der rechten
Seite als Petrus, Paulus und Thomas identifiziert wurden, so 18sst sich dieser Vorschlag nicht
mit Sicherheit bestétigen. Weiters kann man die berechtigte Frage stellen, warum Thomas
nicht die Seitenwunde untersucht, die in diesem Fall nicht einmal genau zu sehen ist.
Aufgrund der sehr realitétsnahen Umsetzung der Gruppe vergisst man fast, dass eigentlich das
Wesentliche der Szene, die Seitenwunde Christi, fehlt und im Dunkeln verborgen bleibt.
Verglichen mit anderen Darstellungen, streckt der Unglaubige meist seinen Finger in diese
Wunde und begutachtet sie genau.

Aus diesem Grund wurde in der Kunstgeschichteforschung die Zuschreibung zum Thema des
»Unglaubigen Thomas* auch hinterfragt und vermutet, dass die wahre Grundlage dieser
Darstellung weniger die Unglaubigkeit des Thomas sai, a's eher die wahre Glaubigkeit in die
Auferstehung Christi: ,, Jesus erwiderte ihr: Ich bin die Auferstehung und das Leben. Wer an
mich glaubt, wird leben, auch wenn er stirbt, und jeder, der Iebt und an mich glaubt, wird auf
ewig nicht sterben. Glaubst du das?* (Joh. 11, 25-26)

Obwohl der Grof3teil der Literatur weiterhin von einer Darstellung des,, Ungléubigen

Thomas" ausgeht, wiesen Christopher White oder Monballieu darauf hin, dass es sich hier um

% Die Farbigkeit der Korper nahm im Laufe des langjahrigen Schaffensprozesses eine stetige Entwicklung durch.
Der gelbliche Ton der italienischen Zeit veranderte sich zu einem Schimmer von Ultramarintdnen, der in den
Gemdlden der zwanziger Jahre zu sehen ist. (Burckhardt 2006, S. 40)

* Hetzer 1984, S. 175

" Evers 1942, S. 138
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das verwandte Motiv eines,, Christum videre* handeln konnte. Dabei wird die Gestalt des
auferstandenen Christus von drei Mé@nnern, drei Jingern, beobachtet. Das Thema, die
Hoffnung der V erstorbenen nach dem Tod den Erldser selbst zu sehen, wiirde hier auchin
Anbetracht des V erwendungszweckes al's Epitaph Sinn ergeben.?®

Rubens wollte eine klar und einfach strukturierte Bildfl&che gestalten, um dadurch den
groften moglichen Eindruck auf den Glaubigen zu hinterlassen. Die Unmittelbarkeit und
Gegenwartigkeit des heil sgeschichtlichen Geschehens wird dabei von den beiden
lebensgrof3en Stifterfiguren unterstiitzt.

Wie bereits erwdhnt wurde, befinden sich die Abbildungen von Nicolaas Rockox und seiner
Frau Adriana Perez auf den Innenfliigeln.? Die Stifter werden hier nicht von ihren
Kirchenheiligen begleitet und von diesen den Figuren der Mittel szene empfohlen. Dadurch
wird der stark realistische Charakter der Abgebildeten unterstrichen. Die Bildnisse sind im
Vergleich mit der Mitteltafel sehr frisch und nattirlich und wirken so, als hétte sie Rubens
direkt vor dem Modell gemalt. Hetzer spricht im selben Zusammenhang sogar von einer
engen Stammesverwandtschaft zu Jan van Eyck.*® Auf einer Olskizze, die sichin einer
Privatsammlung in England befindet, hat Rubens das Portrét von Nicolaas Rockox vorbereitet
(Abb. 6). In der unfertig bel assenen Skizze erscheint Rockox mit einem Tuch in der Hand.**
Das Aussehen des Dargestellten wird weitersin einer Arbeit von Otto van Veen, dem Lehrer
von Rubens, Uberliefert (Abb. 7).

Die Kleidung, die der Anbetende auf dem rubenschen Gemalde trégt, entspricht seiner
angesehenen Stellung als Birgermeister Antwerpens.® Seine rechte Hand driickt er in
ehrflrchtiger Geste an die Brust, die andere halt ein Buch. Seine Frau ist ebenfallsin schwarz
gehllt, wobel ein breiter weil3er Kragen ihr Haupt hervorhebt. ,, Ihre Hande ragen aus
vollendet gemalten spitzenbesetzten Armeln heraus und halten locker die Korallenperlen,
deren Farbe mit dem Einband des Buches korrespondiert, dasihr Mann in Handen halt.”
Dabei blickt sie als einzige der Figuren auf den Betrachter, so alswolle sieihm ihre innerliche

Bewegtheit vermitteln.

%8 \White 1988, S. 102; A. Monballieu, Bij de iconografie van Rubens’ Rockox-epitafium, in: Jaarboek
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen 1970, S. 140; Freedberg 1976/78, S. 56-59

% \/on Simson 1996, S. 109f.; Rockox war der Sohn einer der reichsten und angesehensten Patrizierfamilien
Antwerpens, der seiner Heimatstadt neunmal als Burgermeister diente. Er war eine wichtige Personlichkeit in
schwierigen Zeiten der Stadt und schlUpfte auch bereitwillig in die Rolle eines Mazens. Rockox bestellte bei
seinem guten Freund Rubens Gemalde und sorgte nebenbel auch dafir, dass andere wichtige Auftrage an den
Kinstler ergingen.

% Hetzer 1984, S. 178; Freedberg 1984, S. 88-90

3 White 1988, S. 102-106

¥ Er ist mit einem dunklen Gewand, einer braunen Pelzstola und einem M ihisteinkragen bekleidet.

¥ White 1988, S. 106
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Um die verschiedenen Realitétsebenen zu betonen, werden die beiden Stifter in ein
architektonisches System im Hintergrund eingebunden und so von der schwarzen, neutralen
Flache des Mittelbildes klar abgetrennt. Wahrend bei Nicolaas Rockox die Andeutungen einer
Bogenarchitektur erscheinen, befindet sich tber dem Haupt von Adriana Perez die gebauschte
Draperie eines roten Vorhanges.

Der wichtigste zu untersuchende Aspekt im Rahmen dieser Arbeit ist aber die

Halbfigurigkeit der Darstellung. Die Besonderheit dieses Typus soll anhand der folgenden

V ergleichsbeispiele noch néher herausgearbeitet werden.

Aufgrund dieser Art der Wiedergabe, konnte Rubens das Ehepaar und die Protagonisten der
biblischen Szene sehr nah in den Vordergrund und an den Betrachter heranriicken. Dadurch
wird ein intensives Verhdtnis zwischen den dargestellten Figuren und dem Zuseher aufgebaut,
dem die Moglichkeit geboten wird, das Geschehen ganz nah mitverfolgen zu kénnen und
daraus seine eilgenen Schliisse zu ziehen. Die Tatsache, dass es sich hierbel um ein
Andachtsbild handelt, darf dabei nicht aus den Augen verloren werden.

1.1.: Caravaggio und das religiose Halbfigurenbild — Die

Vorbildwirkung seines Unglaubigen Thomas

Rubens griff in seiner Komposition und in der halbfigurigen Umsetzung des Themas
wahrscheinlich auf den ,,Ungléaubigen Thomas* von Caravaggio, heute in Potsdam, zurtick
(Abb. 8).* Obwoh! diese Behauptung bis heute nicht bewiesen werden konnte, sprechen die
meisten Tatsachen fur die Vermutung, dass Rubens das originale Werk oder eine Kopie davon
gesehen hat.

Die Wiedergabe der Thomasgeschichte als Halbfigurenbild bedeutete eine Neuerung in der
ikonographischen Tradition des Ereignisses. Rubens folgte der gleichen Darstellungswei se,

«w 35

indem er seiner Arbeit auch die caravaggeske ,, [ ...] S8kularisierung der Erkenntnis|...]

zugrunde legte.

% Die Thomasdarstellung |4sst sich in einem Inventarverzeichnis des Kunstsammlers Vincenzo Giustiniani
finden. Wie aus dem Reisetagebuch von Bernardo Bizoni, dem Sekretér und Begleiter des Markgrafen, zu
erfahren ist, kam das Gemélde noch vor 1606 in dessen Besitz.

Silvia Danesi Squarzina hélt aber Vincenzos Bruder, den Kardinal Benedetto Giustiniani, fir den urspriinglichen
Besitzer des Gemédes. (Bizoni 1942, S. 200; Bernardo Bizoni, Relazione in formadi diario del viaggio che
corse per diverse provincie di Europail Signor Vincenzo Giustiniani Marchese di Bassano |"anno 1606, Anna
Banti (Hrsg.), Europa milleseicentosei. Diario di viaggio di Bernardo Bidoni, Mailand/Rom 1942; abgedruckt in:
Gianfreda 2005, S. 82; Danesi Squarzina 1997, S. 773; Silvia Danesi Squarzina, The collections of Cardinal
Benedetto Giustiniani. Part I, in: The Burlington Magazine, 139, 1997, S. 766- 791)

% Held 1996, S. 64
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Nachdem der Flame zu jener Zeit den unmittelbaren Einfluss Italiens bereits tberwunden
hatte, wére also dieses Halbfigurenbild ohne Kenntnis des Landes und seiner Kiinstler
undenkbar. Die Begegnung mit der Kunst des Lombarden bedeutete fir Rubens einen
entscheidenden Eingriff in sein stilistisches Empfinden. Er war dermaf3en von dessen Kunst
beeindruckt, dass er ihm sein ganzes L eben lang seine Hochachtung bekundete.

Caravaggio war jener Maler, der den Typus des halbfigurigen Historienbildes erneuerte und in
die romische Malerei einflihrte. Die lebensgrof’en Figuren fligen sich dabei in die meist
breitformatigen Bilder ein, wobei der Fokus auf den seelischen Bewegungen der handelnden
Personen liegt. Um den Effekt der Nahsichtigkeit zu verstérken, stellte er die Gestalten
deshalb als Halbfiguren dar.

Die raumliche Umgebung spielt dabel keine grof3e Rolle und ist daher Gberwiegend als
schwarze neutrale Flache gegeben. Auch die wenigen Protagonisten sind nicht tiefenraumlich
angeordnet, sondern befinden sich in nahezu einer Ebene. Dadurch erzeugen sie einen
reliefartigen Charakter. Hinzu kommt eine dramatische und radikale Lichtgebung. Die einzeln
hervortretenden, hell beleuchteten Korperpartien erscheinen fragmentarisch und erhalten eine
harte und kiihle Oberflachenbehandlung mit ausgepragter Plastizitét. Die restlichen Teile des
K6rpers scheinen von der Dunkelheit nahezu aufgesogen zu werden, verschwinden in der
Finsternis und erwecken den ,, [ ...] Eindruck eines finsteren Continuums|..]« *.%
Caravaggio gestaltete in seinen Gemalden die Aufnahme eines Augenblicks, die,, Intensitat
des Momentes* *® und unterstrich die Dramatik und Dynamik mit grellen Lichteffekten.

Die Kunst wurde in den Dienst ,, der Sichtbarmachung des Affekts* *° gestellt.

Die Thomasdarstellung des Italieners wird um 1595 datiert, al so circa achtzehn Jahre vor dem
Entstehen des rubenschen Bildes. Der Lombarde wahlte gegentiber seinem flamischen
Kollegen aber eine etwas andere Art der Wiedergabe und entschied sich fir einen anderen
Moment des Geschehens, namlich die Einfihrung des Fingers in die Wunde Christi.
Caravaggio scheute sich nicht das, wie Evers es ausdriickt, , [...] korperlich Derbe[..]“*
darzustellen. Die vier Figuren sind zu einem geschlossenen, untrennbaren Konglomerat
verknupft. Christus steht den drei bértigen Mannern gegentiber, welche gewissenhaft und
neugierig die Seitenwunde untersuchen. Die Deutlichkeit des VVorgangs wird durch die Geste
des Thomas hervorgehoben, welcher seinen Zeigefinger tief in die Wunde legt.

% Bialostocki 1987, S. 9

%7 Gianfreda 2005, S. 17f.; Bialostocki 1987, S. 9-12
% Hetzer 1984, S. 71

¥ Ebd., S. 71

“OEpd., S. 74

“ Evers 1942, S. 140
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Die naturalistische Darstellung wird aber auch dadurch gekennzeichnet, dass die Apostel
weniger als Heilige statt als einfache Manner, als Angehdrige ihrer friiheren Berufe
gekennzeichnet werden.*

Caravaggio reduzierte das Bildthema auf diese realistische Wiedergabe, wobel vor allem die
Kopfe und deren Anordnung ins Auge stechen. Er gliederte seine Protagonisten nach einer
symmetrischen Verteilung und erzeugte dadurch ein Gleichgewicht.”® Anstatt expressiver
Gesten oder Mimiken, wie in anderen Gemalden, herrscht in dieser Darstellung eine gewisse
Ruhe und Gelassenheit vor. Die vier Figuren bilden vor dem dunklen Hintergrund eine
Einheit, , [...] erscheinen fast reliefartig miteinander verbunden[..]“ *.

Die Farbigkeit wird vor allem durch helle und dunkle Brauntne bestimmt.* Im Vergleich
mit Rubens verzichtete Caravaggio auf die Buntfarbigkeit, die bei seinem flamischen
Kollegen noch eher angedeutet ist.

Aber auch die atmosphérische Behandlung weist Unterschiede auf: ,, Caravaggio beherrscht
mit seinen Motiven die Flache ganz anders, es gibt nirgendwo tote, sich nicht betatigende
Sellen, er wagt Form und Vacua auf das sicherste gegeneinander ab, er ist korperlich
gelenkig, wahrend Rubens den dunklen Hintergrund des Caravaggio nur Ubernimmt als
Wirkungsmittel, aber nicht in seiner bildmaRigen Spannung zu den Figuren begreift.“ *°

Die Lichtfihrung und die Beleuchtung erreichen bei Rubens nicht die caravaggeske
Radikalitét. Die Schlagschatten fallen weg und die Figuren scheinen nicht aus der Dunkel heit
hervorzuwachsen.*” Der Flame schloss Kompromisse, belie? in seinen Figuren mehr
Weichheit und baute die Konzentration von einem momentanen Augenblick auf einen
|angeren zeitlichen Ablauf aus.”® Theodor Hetzer formulierte seine Feststellung
folgendermalien: ,, Diein Caravaggio |lebendige und hochst eindrucksvolle revolutionére
Einheit, das geradlinig und nieder schmetternd Revolutionére erscheint bei Rubens vielfaltig

gebrochen.“

“2 Bergerhoff 1970, S. 26; Die Grenze zwischen sakraler und profaner Darstellung wurde negiert, sodass die
»gottlichen Figuren jede Wirkung von Anmut oder Idealisierung vermissen lassen. In Rom gab es nattirlich
genug Kritiker und Gegner dieser Kunst und die Anhénger der Gegenreformation waren darauf bedacht, dass die
heiligen Figuren nicht wirdel os dargestellt wurden. Wahrend die Kirche diese neuen Errungenschaften strikt
ablehnte, fand Caravaggio in privaten Sammlern schnell Abnehmer, die die,, novitd" anscheinend zu schétzen
wussten. (Gianfreda 2005, S. 48-50)

** Burckhardt 1938, S. 60

“\Von Simson 1996, S. 131

* Prater 1992, S. 137

*® Hetzer 1984, S. 151

4" Caravaggio versuchte den Raum so gut wie mdglich zu reduzieren und zu negieren. Die Neutralitét des Ortes
wird hervorgehoben und das Geschehen erhdlt eine gewisse Zeitlosigkeit. Der Raum, in dem sich das Geschehen
abspidlt, ist nicht wichtig und wird auch nicht néher bestimmt. (Blankert 1987, S. 22)

*® Prater 1992, S. 150

* Hetzer 1984, S. 150
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Bel der Betrachtung des Bildaufbaus | assen sich weitere Unstimmigkeiten zwischen den
beiden Malereien finden. Die Kopfe der Manner bilden in der caravaggesken Arbeit ein, auf
eine Ecke gestelltes, Quadrat. Jeder Figur wird ihr Platz im Bildfeld zugeteilt.

» Caravaggio placed four headsin a concentrated diamond in the center of a canvasthat is
artfully planned and plotted, which isto say that it is unnatural. Thus the shockingly realistic
Doubting Thomas could even be called classicizing in its composition.” *°

Christus fugt sich in die Gruppe der umstehenden Manner ein und wird dadurch weniger
isoliert dargestellt. Bei Rubens kommt diese Unterscheidung klar zum Ausdruck. In diesem

« 51 \wenn er von der

Sinne verstand auch Burckhardt seine Bezeichnung der ,, Aquivalenten
bewussten Gegentiberstellung von zwei ungleichen Teilen sprach. Die Figur von Christus
wiegt demnach die Gruppe der drei Apostel auf der anderen Bildhéalfte auf, sodass eine
annghernd symmetrische Darstellung entsteht.

Im Vergleich mit der rubenschen Komposition der ,, Kreuzaufrichtung” von 1610 (siehe Abb.
5) erkennt man die Ubereinstimmungen zwischen den Thomasbildern aber ganz deutlich.

Im Gedrange der ,, Kreuzaufrichtung* zeigte der Flame sein Kénnen in der Durchbildung des
menschlichen muskul ésen Korpers, in der Darstellung von Bewegung und kérperlicher
Anstrengung und ist weit von der Einfachheit und Schlichtheit eines Caravaggio entfernt.>
In dieser friiheren Arbeit hatte Rubens sein malerisches Vermogen, Dramatik und Spannung
mithilfe des Dargestellten zu transportieren, unter Beweis gestellt.

Die , Kreuzaufrichtung* wurde auch als Triptychon angefertigt und sollte schon von Weitem
den Betrachter beeindrucken und auf ihn wirken. Anders verhélt es sich bei dem Gema de des
»unglaubigen Thomas®, welches als Grabdenkmal einen viel intimeren Charakter verkorpert.
Der Zuseher sollte nicht von gewaltigen, sich ihm entgegenstiirzenden Figuren
eingeschichtert werden. Stattdessen treten die lebensgrof3en Gestalten an ihn heran,
vermitteln dem Zuschauer den Eindruck, als wirden sie ihm gegentberstehen und ihnin den
Kreis des Vertrauens mitaufnehmen. Wie Caravaggio wahlte der fléamische Meister fir seine
Umsetzung des Themas daher das Halbfigurenbild. Die Anwesenden kénnen ganz nah in den
Bildvordergrund heranriicken und ein vertrautes V erhéltnis zwischen Bildgegenstand und
Betrachter aufbauen. Die Figuren erscheinen ruhig, fast statisch nebeneinander aufgereiht,

und machen dadurch eine ganzfigurige Darstellung Gberfllissig.

* * *

% Hibbard 1983, S. 168
51 Burckhardt 1938, S. 85
52 Hetzer 1984, S. 152
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Caravaggio und seine Neuinterpretation des Halbfigurenbildes spielten fir das
Weiterbestehen dieses Typus eine wichtige Rolle. Mithilfe von neuartigen, revolutionéren
Kunstgriffen modernisierte und dramatisierte er die bestehenden Traditionen. Der daraus
entstehende ausdrucksvolle Gehalt seiner halbfigurigen Historienbilder erzeugte eine grof3e
Wirkung und veranlasste zahlreiche Kinstler dem ,, Caravaggismus® zu folgen.

Die Wiedergabe des ,,Unglaubigen Thomas* (siehe Abb. 8) wurde bereits als erstes Beispiel
dieser Reihe besprochen. In der ,, Gefangennahme Christi* (Abb. 9), einem weiteren
religiosen Halbfigurenbild von Caravaggio, wird das Einsetzen der radikalen Licht- und
Schattenverhd tnisse dadurch erklért, dass es sich um ein Nachtstiick handelt.

Alsdie zwei verschiedenen Lichtquellen fungieren der unsichtbare Mond und eine Laterne.
Diese wird von einer Figur gehalten, die Caravaggio vermutlich als Selbstportrét gestaltete.>®
Im Vergleich zu Rubens und seinem ,,Unglaubigen Thomas® (siehe Abb. 1) sehen wir ein mit
Energie geladenes Gemalde, in dem die Figuren in ausschweifenden, expressiven Gesten und
starken Emotionen festgehalten werden. Hibbard verwies unter anderem auf die Figur am
linken Bildrand, die mit nach oben geworfenen Armen und offenem Mund wiedergegeben ist
und gerade im Begriff ist, aus dem Bildfeld zu laufen.> Die Starrheit des ,, Unglaubigen
Thomas‘ wandelt sich in eine Bewegtheit, die dem Geschehen Dynamik verleiht.

Ganz bewusst verzichtete Caravaggio aber auf eine Darstellung mit ganzfigurigen Gestalten
und legte den Fokus auf das Verhdltnis zwischen Christus und Judas. Es geht um den Moment,
in dem der Apostel den Sohn Gottes auf die Wange kisst und ihn dadurch den bereits
anwesenden Wachen audliefert.

Auch bei Caravaggios letztem Auftrag, dem ,, Martyrium der Heiligen Ursula* (Abb. 10),
wahlte der Kinstler das Halbfigurenbild und Ienkte die Dramatik der Szene auf die wenigen
Protagonisten. Es wird jener Augenblick dargestellt, kurz bevor sich der Pfeil des
Hunnenkonigsin die Brust der Heiligen Ursula bohrt. Die Martyrerin hat sich bereitsihrem
Schicksal ergeben. >

Wieder handelt es sich um eine sehr dunkle Gestaltung, in der nur einzelne Partienin
kraftigen Farben zu sehen sind. So zum Beispiel der rote Umhang der Heiligen. Demnach
werden nur wenige Korperpartien bewusst betont, wobel die Mimik und die Gestik wiederum
im Mittel punkt stehen.®® Obwohl die bildparallele Aufreihung der Halbfiguren an die

% Brown 2001, S. 328; Dadurch, dass der Maler nun zu jenem Beteiligten wurde, der Christus ins Gesicht
leuchtet, wollte er seine Darstellung als eine Art ,, Augenzeugenbericht” unterstreichen.

> Hibbard 1983, S. 72

> L ambert 2000, S. 89

% Hibbard 1983, S. 254; Neben der , Gefangennahme* und dem , Martyrium der HI. Ursula* miissen an dieser
Stelle noch andere religidse Halbfigurenbilder Caravaggios genannt werden: Im Wiener Kunsthistorischen
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Komposition von Rubens erinnert, unterscheiden sich die Gemalde der beiden Kiinstler aber
in stilistischer Hinsicht voneinander. Die gelenkten Lichtstrahlen dringen bel Caravaggio
meist seitlich, von schrég oben, in den Raum ein und beleuchten nur ausgewahlte Teile. Der
Rest bleibt im Dunkeln verborgen. Die Beweglichkeit des Lichtes wird verdeutlicht, die
Strahlen werden zu einer Kraft, einem neuen Gestaltungsprinzip. Die dunkel gehaltenen
Flachen des Bildes werden zu einem notwendigen Bestandteil umfunktioniert. Der Italiener
interpretierte seine Bildthemen dabei im Sinne eines dramati schen, spannungsgel adenen
Moments. Kraft und Intensitét charakterisieren seine Bilderzahlung.>

Im Unterschied zu Rubens, der seine Figuren im Thomasbild zu passiven statt aktiven,
beobachtenden statt handelnden Gestalten werden lief3, erscheinen die biblischen Figuren
seines italienischen Kollegen stérker am Geschehen beteiligt und bestimmen dieses durch ihr

eigenes Handeln auch selbst mit.

1.2.: Die lkonographie der Thomasgeschichte mit weiteren

Darstellungen des Themas

Laut Gert von der Osten, handelt es sich bei dem Thomaswunder um die,, [ .. ]

“ %8 yon der Auferstehung Christi. Die Umsetzung dieses

handgreiflichste Uberzeugung [ .. ]
Themas machte im Laufe der Zeit eine Entwicklung von unterschiedlichen Traditionen durch
und I&sst sich an verschiedenen ikonographischen Elementen erkennen.

Die grofdte Aufmerksamkeit wird von Christus beansprucht, der als zentrale Gestalt der
christlichen Kunst die Szene dominiert. Der Jinger Thomas bildet dabei nur den sekundéren
Part im Geschehen. In den alteren Darstellungen Uberwiegt die konservative Gebérde, nach
der Christus mit erhobener Hand vor dem Zwelifler steht. Neben dem Segensgestus steht dabei
vor alem auch das Vorweisen des Nagelmalsim Vordergrund. Thomas untersucht indes mit
prifendem Blick die Seitenwunde. In Nordwesteuropa entwickelte sich dabel eine

Sonderform dieses Typus, in welcher Christus beide Arme zur Oransgebéarde erhoben hat.

Museum befindet sich eine ,, Dornenkrénung”, die den leidenden Christus als Zentrum des Bildes présentiert.
Weiters befindet sich in Rouen eine ,, GeilRelung Christi“. Eine halbfigurige ,, Ecce Homo" - Darstellung wird
noch néher besprochen werden.

" Baumgart 1955, S. 53-59

% Von der Osten 1965, S. 375
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Eine welitere ikonographische Tradition besteht darin, dass Christus die Hand des
Ungl&ubigen selbst zur Wunde fiihrt.>

Als zwei friihe Werke, die die Unglaubigkeit des Apostels Thomas zum Inhalt haben, werden
hier zwel Miniaturen aus dem 10. und dem 12. Jahrhundert gezeigt. Der Codex Egberti
reprasentiert den Typus, der vor allem im Mittelalter vorherrschend sein sollte (Abb. 11).%°
Christus hat seinen rechten Arm erhoben, wahrend er mit der linken Hand seinen Mantel
etwas zur Seite schiebt. Thomas, der eine weiter hinten gebliebene Gruppe von drei Aposteln
anfuhrt, greift vorsichtig in die Richtung der Wunde. Zusétzlich wird die Szene durch
Schriftzeichen unterstiitzt. Ahnlich verhélt sich die Anordnung der Figuren auch in dem
Perikopenbuch aus dem Benediktinerinnenkloster Sankt Erentrud (Abb. 12).5* Wieder wird
die Bedeutung der Christusfigur anhand einer raumlichen Trennung von den Jiingern
hervorgehoben. Der Erldser hélt seinen Arm erhoben und ermdglicht dadurch dem
Ungléaubigen die Wunde zu untersuchen und mit dem rechten Zeigefinger zu berthren.
Waéhrend die Aufstellung der Anwesenden im Bildraum schon stark an die spétere rubensche
Komposition erinnert, wird deren Heiligkeit hervorgehoben und durch das himmlische Licht
der Nimben gekennzeichnet. Rubens verzichtete auf diese gottlichen Attribute ebenso wie auf
die Darstellung des Bodens und der Fuf3e. Der Flame konnte diese Korperteile der Gestalten
weglassen, dasie fur die Wirkung und die Aussagekraft des Bildes nicht ntig sind.

An der Wende vom 15. ins 16. Jahrhundert entstand fur die Kolner Kartéuserkirche ein
Triptychon mit der ganzfigurigen Darstellung des,, Ungléubigen Thomas* (Abb. 13).
Wahrend auf den Innenfliigeln je eine Zweiergruppe zu sehen ist — Maria mit Johannes und
Hippolytus mit Afra— erscheint auf der Mitteltafel der auferstandene Christus als zentrale
Figur. Links von ihm kniet der Zweifler Thomas im Schatten des idealisierten und strahlenden
Erl6sers und bekommt seine Hand zur Wunde gefihrt. Wallrath charakterisierte die Gestalt
des Unglaubigen alsden ,, [ ...] gebrocheng[n] Mensch[en] der Sinde im Kreise der
himmlischen Erscheinung!“ ® Dieses Ereignis wird von einem Gestaltenkranz aus Heiligen
und Engeln umgeben, die das Geschehen huldigen und es als gottliche Handlung auszeichnen.
Wahrend am hochsten Punkt dieses Kreises Gottvater und die heilige Taube zu sehen sind,
knien zwei musizierende Engel ganz nah im Vordergrund. Die Drastik der rubenschen

% Dieses Phanomen ist unter anderem auf dem, spéter noch naher beschriebenen, Kélner Triptychon des
Bartholomausmeisters, bei Caravaggio und in der Version von Bernardo Strozzi zu sehen; Von der Osten 1965,
S. 378-384

% Siehe zu diesem Thema auch: Gunther Franz (Hrsg.), Der Egbert-Codex - Das Leben Jesu: Ein Hohepunkt der
Buchmalerei vor 1000 Jahren (Ausst. Kat., Stadtbibliothek Trier), Stuttgart 2005

¢! Siehe zu diesem Thema auch: Martina Pippal, Das Perikopenbuch von St. Erentrud - Theologie und
Tagespolitik, Wien 1997

62 Wallrath 1955, S. 169
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Komposition ist zugunsten dieser himmlischen Atmosphére aufgehoben. Wie im Antwerpener
Triptychon wird auf die Schilderung eines realen Raumes verzichtet, stattdessen mischt sich
hier der Goldgrund mit den Farben des Regenbogens. VVon der vollkommen unterschiedlichen
Licht- und Raumsituation einmal ganz abgesehen, fuhren auch die wiedergegebenen
Gegenstande und die symbolischen Attribute der Dargestellten zu einem gegensétzlichen
Eindruck des Geméaldes und erinnern an den Typus des M agjestétsbildes.*

Wahrend Rubens versuchte die Szene durch die halbfigurige und naturalistische Gestaltung
dem Betrachter so nah wie moglich zu bringen, erscheint diese Zusammenkunft der heiligen
Figuren dem Zuseher weit entriickt.** Erinnert man sich an die wissenschaftliche Neugier bei
Caravaggio zurlick, mit der Thomas die Wunde genau untersucht, erscheint diese Darstellung
. [...] von der mystischen Glaubigkeit des hohen Mittelalters [beseelt] [...]“.®® Der klare und
einfache Aufbau eines Rubens wird durch die Anfillung der Bildflache mit Figuren und
ausschmuickenden Elementen verklart. Der Betrachter wird in eine fremde Welt entfihrt, die
klar als himmlische markiert ist, und mit der er sich nicht identifizieren kann. Aufgrund der
Ganzfigurigkeit sind die Anwesenden nicht so nah in den Vordergrund gertickt und daher
vom Zuseher auch raumlich weiter distanziert.

Die Tatsache, dass die Wiedergabe der Thomasgeschichte auf der Mitteltafel eines
Triptychons im Norden nichts Ungewdhnliches war, unterstreicht das Antwerpener Werk von
Marten de Vos (Abb. 14). Die ganzfigurigen Gestalten ordnen sich um die zentrale Figur
Christi an. Die Komposition wird durch mehrere Personen angereichert und somit der
narrative Charakter der Darstellung hervorgehoben. Zusétzlich wird die Szene durch eine
hoheitsvolle Architektur im Hintergrund ausgezeichnet und verraumlicht. Die Ganzfigurigkeit
und die Ausschmiickung des Geschehens bewirken aber eine dhnliche Ablenkung vom
zentralen Ereignis der Thomasgeschichte. Obwohl sich Jesusin der Mitte einer annéghernd
symmetrischen Komposition befindet, tritt der Apostel Thomas nicht so deutlich aus der
Menschenmenge hervor. Im Vergleich mit dem rubenschen Gemalde kommt es wiederum zu
einem Verlust der Klarheit und Einfachheit des Bildaufbaus. Die intensive Verbundenheit, die
dem Betrachter bei dem Antwerpener Halbfigurenbild von Rubens Ubermittelt wird, geht hier
verloren.

Um im nordischen Bereich zu bleiben, sollen des Weiteren die Thomasdarstellungen von

Gerrit van Honthorst und Terbrugghen vorgestellt werden. Im Unterschied zu den bereits

% Der Konigsmantel von Gottes Sohn wird mit einem kostbar verzierten Band zusammengehalten, in seiner
linken Hand hélt er das Siegeskreuz.

* Wallrath 1955, S. 165-169

% Ebd., S. 174
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besprochenen, ganzfigurigen Abbildungen, wurden diese beiden Werke wahrscheinlich unter
dem Eindruck von Caravaggio geschaffen. Dabei prasentieren die Arbeiten, die bereits nach
der Komposition von Rubens entstanden sind, weitere Variationen der halbfigurigen
Umsetzung des Themas.

Das Gemalde von Honthorst wird um 1620 datiert und befindet sich heute im Prado in Madrid
(Abb. 15). Die Nachtdarstellungen von Honthorst, die eindeutig unter dem Einfluss von
Caravaggio entstanden sind, gelten heute al's seine Spezialitéat. Vor allem fur die Malerei in
den Niederlanden spielte er in diesem Punkt eine wichtige Rolle. Ob es sich beim
»unglaubigen Thomas* auch um eine Nachtdarstellung handelt, kann nicht mit Sicherheit
behauptet werden. Ein Lichtstrahl fallt von oben links auf die Szene und beleuchtet das
dunkle, undefiniert gehaltene Ambiente. Thomas dreht diesmal dem Zuschauer den Ricken
zu. Er Uberprift mit Zeige- und Mittelfinger die Echtheit der Seitenwunde. Dahinter
erscheinen die Gesichter von zwei Alten, die durch ihr mit tiefen Falten zerfurchtes Antlitz
gekennzeichnet sind und sich dadurch von der jugendlichen Ausstrahlung des Erlosers
abheben. Die Individualisierung der Figuren ist im Vergleich zu Rubens noch weiter
fortgeschritten.

Der fragmentarische Charakter, der durch die scharfe Hell-Dunkel-Abgrenzung der
Lichtgestaltung erzeugt wird, erinnert eher an den ,,Unglaubigen Thomas* von Caravaggio als
an Rubens. Verglichen mit der Malerel des revolutionéren Italieners, trieb Honthorst al's
Utrechter Caravaggist den Illusionismus der kiinstlichen Beleuchtung fast noch einen Schritt
weliter. Das Zentrum des Gemaldes wird eindeutig von dem hell erleuchteten Oberkdrper
Christi gebildet, dessen Strahlkraft durch das weil3e Tuch zusétzlich verstarkt wird. Das Licht
scheint sich nicht gleichmaliig Uber die Szene zu legen, sondern wird wie durch einen
Scheinwerfer gesteuert. So sind der Hinterkopf und ein Teil des Rickens von Thomas gut
sichtbar, wahrend dieser beleuchtete Bereich abrupt durch eine Schattenzone unterbrochen
wird und dadurch die Enge des Bildausschnittes noch mehr eingrenzt.®®

Aufgrund der Uberschneidung des Geschehens durch den Bildrand und der daraus
resultierenden Wiedergabe der Gestalten als Halbfiguren, entsteht wie bel Rubens und
Caravaggio der Eindruck einer extremen Néhe. Dem Betrachter wird somit die Méglichkeit
geboten, unmittelbar das Ereignis mitverfolgen zu kdnnen und Zeuge der biblischen
Geschichte zu werden. Durch die Reduktion der anwesenden Personen in der Bildflache
gestaltete Honthorst nicht im Sinne eines ,, horror vacui“, in dem die Komposition mit Figuren

angefillt wird. Ahnlich wie Rubens ordnete er seine Protagonisten im Sinne von

% Chiarini 1995, S. 29; Miller Hofstede 1987, S. 13-15; Honthorst war um 1610-1612 in Rom und konnte dort
die Arbeiten des Italieners Caravaggio vor Ort begutachten.
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»Aquivalenten* an und setzte dem Oberkdrper Christi auf der rechten Bildhalfte die drei
weiteren Figuren auf der linken Seite gegeniiber.

Hendrick Terbrugghen, ein weiterer Utrechter Caravaggist, schuf etwa zur selben Zeit wie
Honthorst seine Version der Geschichte, die sich heute im Amsterdamer Rijksmuseum
befindet (Abb. 16).%” Der Kiinstler wird den ,, Unglaubigen Thomas* von Caravaggio wahrend
seines Romaufenthaltes kennengelernt und studiert haben. Eine Version des Bildes befand
sich laut Nicolson in der Giustiniani-Sammlung.®

Die Arbeit von Terbrugghen erinnert weniger durch die Licht- und Schattensituation als durch
die Wirklichkeitsnéhe an Caravaggio. Der Realismus wird in diesem Fall aber schon fast
Ubertrieben und karikierend dargestellt. Vier Ménner sind um die Gestalt Christi angeordnet.
Die beiden Hinteren wenden sich vom Geschehen ab, wobei einer mit zusammengefalteten
Héanden in Richtung Himmel zu beten scheint. Die beiden Gestalten im Bildvordergrund
begutachten die Seitenwunde Christi neugierig. Wahrend Thomas mit seinem Zeigefinger die
Wunde inspiziert, scheint die rechte Figur mit Brille die Richtigkeit des Geschehens
nachzuprifen. Anhand dieser dlteren Gestalt |asst sich gut erkennen, dass Terbrugghen auch
eine frihere nordische Tradition in das Werk miteinbezog. ,, [ T] he gnarled fingers and the
quizzical old man in spectacles on the right are an inheritance from a much older northern
tradition[...].” ® Vor alem die Kunst des 16. Jahrhunderts spiegelt sich teilweise in seinen
Arbeiten bis um 1625 wider. Ein Zitat aus dem Katalog Uber die,, Italiensehnsucht nordischer
Maler* passt in diesem Zusammenhang sehr gut: ,, Der nordische Caravaggismus nahm nach
den pragenden Impulsen des italienischen Meisters eine eigensténdige Entwicklung. In

unter schiedlichen Themen entstanden unverfal schte holl&ndische, flamische und franzosische
Losungen.” ™

Auch Christus verfolgt, in Anlehnung an das Gema de von Caravaggio, das Ereignis. Die
Komposition erscheint aber, im Vergleich mit derjenigen von Rubens, weniger geschlossen
und weniger klar strukturiert. Wahrend Honthorst die rubensche Ordnung tibernahm und dem
Auferstandenen eine eigene Bildhélfte zukommen lief, verzichtete Terbrugghen auf diese
Gestaltungsprinzipien und gab Christus mitten unter den neugierigen Aposteln wieder. Die
voluminosen Gestalten flllen einen grof3en Teil der gesamten Bildflache aus, sodass es zu
einer stérkeren Anfullung des Raumes kommt. Im Unterschied zu Rubens entsteht hier nicht

%" Das Gemal de wurde 1956 an das Rijksmuseum verkauft.
® Nicolson 1958, S. 45

% Ebd., S. 44

™ Ember 1995, S. 15; Klessmann 1987, S. 63

-24 -



Das religitse Halbfigurenbild bel Peter Paul Rubens

der Eindruck der Gegenwartigkeit des Geschehens. Dafir wirken die Anwesenden zu
unnatrlich und zu tiberzeichnet.

Die Figuren des Amsterdamer Bildes wirken eher grob und heben sich stark von den zarten
und feingliedrigen Gestalten bei Rubens ab. Bei Terbrugghen erhalt die Szene einen viel
starker genrehaften Charakter. Trotzdem lassen sich die beiden Anwesenden im Vordergrund
als Christus und als Apostel Thomas, der mit seiner typischen Handbewegung sachtein die
Wunde greift, identifizieren. Das Halbfigurenbild dient dazu, um den Fokus auf diese

Handlung und auf die Reaktion der Umstehenden zu legen.™

1.3.: Ein Vergleich - Der Unglaubige Thomas und Christus

mit den reuigen Stindern

Nach dieser ausfihrlichen Beschaftigung mit anderen Darstellungen des Thomaswunders, soll
nun ein zweites halbfiguriges Gema de von Rubens vorgestel It werden, welches dem Rockox-
Epitaph vor alem durch dessen Christusgestalt verwandt erscheint.

Die Wiedergabe von ,, Christus und den reuigen Stindern* (Abb. 17) war seit 1560, als es
durch das Tridentinische Konzil zu einer Erneuerung der Werte Reue und BulRe kam, beliebt.
Esist aber nicht genau bestimmt, welche und wie viele Figuren am Geschehen teilzunehmen
haben. Bestandteil des Themas sind vor allem die Tranen der Reue, die in diesem Fall von
Maria Magdalena und Petrus verflossen werden. Petrus bittet Christus um Verzeihung, weil er
ihn dreimal verraten hat. Im linken unteren Bildfeld verbeugt sich Maria Magdal ena vor
ihrem Erloser. Im Hause Simons hat sie mit ihren Tranen die Fife Jesu gewaschen und mit
ihren Haaren getrocknet. Die Reue der Magda ena wird auch durch ihr weif3es Gewand
ausgedrickt. Konig David hat sich wegen Bathseba versiindigt und ganz links auf3en ist
Dismas, der gute Schacher, mit dem Kreuz zu erkennen.”

Magdalena kniet im VVordergrund vor Christus und wird durch ihre hell erleuchtete Position
besonders hervorgehoben. Dadurch wird ihr der gleiche Rang zuteil, den die Figur des
Erldsers neben ihr einnimmt. Hinter ihr sind nur die Oberkorper der drei mannlichen Siinder
zu sehen. Im Vergleich mit den beiden Gestalten des Vordergrundes, stehen sie deutlich im

Schatten und scheinen beinahe mit dem disteren, wolkendurchzogenen Hintergrund zu

"t K tinstler wie Guercino, Bernardo Strozzi oder Mattia Preti folgten ebenfalls dem caravaggesken Vorbild und
inszenierten den ,,Unglaubigen Thomas* als Halbfigurenbild. Diese Arbeiten entstanden nach Rubens, etwa um
die Mitte des 17. Jahrhunderts.

"2 Als Vorlage fiir diese Figur, die mit beiden Armen das Kreuz umfasst und Hilfe suchend zu Christus blickt,
diente wohl die Christusskulptur von Michelangelo in Sta. Maria sopra Minerva.
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verschmelzen. In einer zeitgendssischen Stichkopie des Werkes wurde dem Bild ein Bibel zitat
zur Seite gestellt, welches die hervorgehobene Rolle der Maria M agdal ena nochmals betont:

» Deshalb sageich dir: Ihr sind ihre vielen Sinden vergeben, weil sie (mir) so viel Liebe
gezeigt hat. Wem aber nur wenig vergeben wird, der zeigt auch nur wenig Liebe.” (Lukas 7,
47) Laut Bibeltext spielte Magdalena eine wichtige Rolle bei der Begegnung von Christus mit
den Siindern und gehoért dementsprechend in diesem Geméalde noch dem Groldteil der
Lichtmasse an. Jesus nimmt in etwa die Hélfte der Bildflache ein und verkdrpert in seiner
Person die meisten moralischen Gefiihle.”® Seine Figur, die hier am rechten Rand erscheint,
ist uns bereits von der Mitteltafel des Rockox - Epitaphs bekannt. Seitenverkehrt, aber in fast
gleicher Haltung, findet sich die Gestalt des Erlésers nun auf dem etwa drei Jahre spéter
entstandenen Bild wieder.”

» Rubens sah zu gleicher Zeit vor sich eine ruhige, symmetrische Anordnung der Massen im
Raum und die stérksten leiblichen und seelischen Bewegungen; er sah Licht und Leben sich
hauptsachlich von der Mitte aus verbreiten, und seine triumphalen Farbenharmonien, seine
Nahen und Fernen und Licht- und Schattenfolgen schwebten vor ihm wie sie kommen mussten,
bis alle diese Kréfte zu jener bereits erwahnten gleichméliigen Reife und Sarke gediehen
waren, und dann legte er Hand an.“

Uber den Auftraggeber als auch iiber den Bestimmungsort des Werkes, welches heute in der
Alten Pinakothek in Mnchen verwahrt wird, ist nichts bekannt. Das Geméalde wird um 1616-
1617 datiert, also in relativ enger zeitlicher Nahe zum Rockox - Triptychon. Anhand des
Formats und des Themas der dargestellten Szene folgerte die Forschung, dass es sich hier
ebenfalls um ein Epitaph handeln kénnte. ™

Waéhrend der ,, Unglaubige Thomas‘ noch zu Beginn von Rubens Hochbarockstil geschaffen
wurde und stark vom Eindruck anderer Kinstler gepragt ist, anderte sich diese Tatsache
bereits wenige Jahre spéter. ,, Christus und die reuigen Stinder* markiert bereits das Ende
derselben Periode. Die kompositorische Anordnung der Anwesenden bleibt dabei sehr &nlich.
Christus erscheint diesmal auf der rechten Bildhalfte, sein Oberkorper ist unbekleidet, und er
tragt nur einen roten Mantel um die Hiften geschlungen. Die Héarte und die
Gegenstandlichkeit des Thomasbildes sind hier aber bereits gemildert und aufgelockert.
Stattdessen wird der Szene durch einen pastosen Farbauftrag eine grof3ere Weichheit und

Duftigkeit verliehen.

3 Burckhardt 1918, S. 72
™ Freedberg 1984, S. 56f.
> Burckhardt 1918, S. 73
"® Renger/Denk 2002, S. 334
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Mithilfe dieses Werkes soll gezeigt werden, wie sehr das Rockox - Triptychon noch einer
anderen kinstlerischen Idee unterworfen war. Im Gegensatz zu dieser friheren Arbeit ist die
Gruppe im Munchner Bild mit finf Protagonisten komplett und muss daher auch nicht in
solch enge Beziehung zum Betrachter treten.”” Obwohl alle drei biiRenden Manner ihre
Blicke appellativ an Jesus wenden, reagiert dieser eigentlich nur auf Magdalena. Ihre Blicke
treffen sich aber nicht. Christus antwortet auf die demitige Haltung der Frau mit einer
Gebarde des Vergebens. Realitatsnahe und Gegenwartigkeit machen einem Gefiihl von
Ubersinnlichem und Frommigkeit Platz. Magdalena, gekleidet in einen bauschigen, zartrosa
Umhang, verkorpert vor allem durch ihre Farbgebung eine Zartheit, die sich gegen das Rot
Christi stark absetzt. Das Inkarnat erscheint , [ ...] fast schimmernd wie farbiges Licht [..]“ *,
Farbe und Ornament scheinen sich nahezu miteinander zu vermischen. Die Deutlichkeit und
Unmittelbarkeit des Rockox - Bildes wird zugunsten einer verklért-barocken, ideal-schonen
Szene aufgegeben. Maria Magdalena wiederum reagiert auf die Gestik Christi, der durch
seine offene Handhaltung Geborgenheit, Sicherheit und Vergebung symbolisiert.”

» Nicht mehr heben sich die Figuren ab wie Reliefs vor dunklem Grund, vielmehr verméahlen
sie sich dem Hintergrunde. Herrlich zart stufen sie sich zum Hintergrunde ab, wunderschon
spielt das gleiche Licht in gleicher Bewegung Uber Wolken, Kdpfe und Gesichter. Rubens
fangt an, seine Form zu finden, sie liegt nicht im Bereich der caravaggesken Drastik und

kor perlichen Balancierung, sie liegt vielmehr in ornamentalen Quellen. [...] Seine Form
griindet sich weit mehr auf Tizian als auf Caravaggio.* ®

Um 1616 ist schliefdlich der Zustand des Suchens bei Rubens tiberwunden, er hat die
Eindriicke seiner Reise verarbeitet und in seinen eigenen Stil erfolgreich eingegliedert. Es
folgt die Phase der Reife und Ausgeglichenheit.®*

Obwohl sich der ,,Unglaubige Thomas* und der ,, Christus mit den reuigen Siindern” in der
Anordnung relativ dhnlich sind, wird doch ein ganz anderer Bildeindruck erzeugt. Es herrscht
kein gezwungenes Streben nach Klarheit mehr vor, sondern eine leichte, bewegte und freie
Atmosphére wird erzeugt. Die Figuren stehen nicht fur sich aleine sondern werden
miteinander verbunden und kdnnen nur in ihrer Gruppe existieren. Den Korpern wird ihre
Schwere und Abgeschl ossenheit genommen, die Bewegungen werden flief3ender und
miteinander verwischt. Auch die Figur von Christus, die auf den ersten Blick so ghnlich

" Evers1942, S. 141

B Ebd., S. 143

“Ebd., S. 143

8 Hetzer 1984, S. 181

8 Ebd., S. 179; Dieses Stadium wird etwa bis 1630 andauern, die letzten zehn Jahre seines Lebens werden als
Spétstil betrachtet.
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erscheint, wird einer Wandlung unterzogen. Die Starrheit ist genommen und wird durch einen
»melodischen* Bewegungszug ersetzt. Die Hande scheinen nicht mehr aus dem Bild
hervorzutreten, sie sind bei den ,, Reuigen Siindern” viel starker in die Flache gebunden.
Durch den radikalen Hell-Dunkel Kontrast des Thomasbildes wird die Plastizitdt und die
Korperlichkeit der Figuren mehr betont. Diese Farbgebung wird spéter leichter und reicher an
Ubergangen und es kommt zu einer Verbindung von Farbe und linearer Bewegung. Im
Unterschied zum Thomasbild stehen die Figuren nicht mehr wie Reliefs vor einer schwarzen,
neutralen Wand. Es kommt zu einer Vereinheitlichung, der Hintergrund greift den
Bewegungsdrang und die Licht-Schatten-Situation der Figuren auf und verarbeitet sie.

Die caravaggeske Dramatik wird abgel 6st, das Formale und Sachliche der Jahre zuvor lockert
sich und wird freier.®

Im Gegensatz zum Thomasbild, in dem Christus von der Gruppe der unglaubigen Manner
sehr abgegrenzt erscheint und wenig mit ihnen in Kontakt tritt, wird im Munchener Bild die
Szene zusammengezogen. Die Gruppe ruckt durch die Verschmelzung von Bewegung, Figur
und Draperie zu einem kompakten Ganzen zusammen.® In den spéteren Jahren sah Rubens
das Bild immer mehr als eine komplette, in sich geschlossene Welt an. Die Figuren wenden
sich einander zu und verhindern durch ihre rdumliche Anordnung die Aufnahme des Zusehers
alsweiteres Mitglied der Gruppe. Vor alem Christus und Maria Magdalena sind streng
aufeinander bezogen. Ihre Haltungen und ihre Gesten reagieren aufeinander, sie sind in das
Geschehen integriert und agieren nicht mehr in Richtung des Betrachters. Zu diesem Zweck
wird ihnen ein grof3erer Entfaltungsraum zuerkannt und auf eine bewusste Reduzierung der
Raumlichkeit verzichtet.®*

Durch die starke Nahsichtigkeit der biblischen Figuren wird dem Betrachter aber trotzdem die
Moglichkeit geboten, die emotionalen Reaktionen der Gestalten unmittelbar mitzuerleben. Da
es hier um einen ruhigen und nachdenklichen Augenblick geht, rticken wiederum Mimik und
Gestik der Figuren in den Mittelpunkt des Interesses.

82 Hetzer 1984, S. 180f.
8 Ebd, S. 184
8 Warnke 1977, S. 71-80
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2.0.: Das Michielsen - Epitaph und die Beweinung Christi

Das Triptychon entstand a's Epitaph fur den Kaufmann Jan Michielsen und seine Frau Maria
Maes und war in der Antwerpener Kathedrale angebracht (Abb. 18).%° An diesem Ort sollte
alen Glaubigen die Moglichkeit zur Andacht und zur Furbitte fUr die dargestellten
Verstorbenen gegeben werden. Im Jahre 1794 wurde das Epitaph aus der Kathedrale entfernt
und nach Frankreich transportiert. Dort befand sich das Werk bis 1815 im Musee Central des
Artsin Paris. Danach fand es seinen Weg zuriick nach Antwerpen und wurde 1816 von Kénig
William I. dem Koninklijk Museum voor Schone Kunsten tibergeben.®®

Der Auftraggeber verstarb am 20. Juni 1617. Vermutlich begann Rubens kurz nach dem Tod
von Michielsen an dem Epitaph zu arbeiten, also Ende 1617 oder Anfang 1618.%

Die beiden Innenflligel zeigen auf der linken Seite die Mutter Gottes, die das Christuskind
sanft stutzt, und auf der rechten Seite Johannes, der mit seinem Blick einen Adler, sein
Evangelistensymbol, verfolgt. Die Mitteltafel des Triptychons prasentiert eine
Beweinungsszene. Das Opfer Christi und die daraus resultierende Erl6sung der Menschheit
bedeuteten damals wie heute den hochsten religisen Gedanken des Christentums und stehen
somit im Zentrum der Aufmerksamkeit.

Die Mitteltafel mit der Beweinung wird von der monumentalen, in den Bildvordergrund
geruckten Gestalt Christi dominiert. Der Sohn Gottes tritt in echter Lebensgrofie dem
Betrachter gegeniiber. Aufgrund der starken Nahsichtigkeit werden die Beine Jesu knapp
unterhalb der Knie vom Bildrand beschnitten. Die daraus resultierende Halbfigurigkeit des
Erl6sers andert aber nichts an seiner Prasenz und an der Wirkung, die er auf die Adressaten
des Bildes erzielt. Ganz im Gegenteil, die Unmittelbarkeit des Geschehens wird unterstrichen
und der Zuseher erhélt das Gefuihl, als wiirde er direkt Zeuge der Szene werden.

Das rechte Knie Christi und das vordere Eck des Steinblocks entwickeln sich dem Zuschauer
entgegen und scheinen nahezu den Rahmen zu sprengen. Der Korper Jesu, der zum Teil mit
dem wel3en Leichentuch bedeckt ist, erscheint von hellem Licht erleuchtet und setzt sich
dadurch gegen den dunklen Hintergrund und die teils im Schatten verborgenen Figuren ab.

8 |n seiner Publikation von 1781 beschreibt Michel den genauen Standort des Epitaphs in der siebenschiffigen
Kreuzbasilika. (J. F. Michel, Histoire de lavie de Rubens, Brissel 1781, S. 119; abgedruckt in; Eisler 1967, S.
55); Zwei Arbeiten anonymer Kiinstler, die Frans Baudouin in seinem Aufsatz Uber die Altarwerke von Rubens
vor 1620 publiziert hat, zeigen die Innenraumsituation der Antwerpener Liebfrauenkirche zu jener Zeit. Man
sieht hier sehr gut, wie die Altére der unterschiedlichen Gilden entlang des Langhauses aufgereiht waren. Die
Triptychawurden mit einem Architekturrahmen versehen und von skulpturalen Figuren bekront. (Baudouin
1972, S. 75-91)

% Judson 2000, S. 222; Eisler 1967, S. 55f.

8 Rooses, Oeuvre, 1886-92, I., S. 142
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Er ruht auf einem Steinblock, der mit Getreidedhren bedeckt ist. Der Weizen auf dem
stitzenden Brocken gilt als Symbol fir die Eucharistie. Hugo van der Goes platzierte auf der
Mitteltafel seines Portinari-Altars ebenfalls ein Biindel mit Weizenghren im Vordergrund
(Abb. 19). Damit wird bereits auf den spéteren Leidensweg Christi verwiesen. Auch in der
italienischen Malerei wurden die Anbetungsszenen bel der Geburt Christi teilweise mit
symbolhaftem Getreide versehen.®®

Der blasse Oberkorper kippt auf die linke Bildhalfte und wird dort von der Gestalt eines
dlteren bartigen Mannes, vermutlich Joseph von Arimathea®, gestiitzt. Mit seiner rechten
Hand umfasst diese Figur den Arm Jesu und blickt auf ihn nieder. Das Gesicht des Mannes ist
in Dreiviertelansicht zu sehen. Der Kopf Christi ist nach hinten gebeugt, wodurch sein Mund
leicht gedffnet ist. Die erzeugte Bilddiagonal e von rechts unten nach links oben wird durch
die Haltung des linken Arms Christi unterstrichen. Auch die Handbewegung von Maria, die
hinter dem leblosen Korper ihres Sohnes steht, folgt dieser Bewegung. Mit beiden Handen
halt sie das L eichentuch Uber das Haupt Jesu. Dadurch gibt sie einerseits den Blick auf den
ErlOser frei, andererseits erzeugt sie eine Art Baldachin. Mit schmerzerfilltem Gesicht blickt
sie Richtung Himmel. Im Gegensatz zu der jugendlichen Mariendarstellung auf dem linken
Innenfligel, wird die Mutter Gottes auf der Mitteltafel in ihrem ganzen Leiden und ihrer

Trauer geschildert.

8 Judson 2000, S. 224; Hierbei sei unter anderem die Anbetungsszene von Ghirlandaio fiir die Sassetti Kapelle
in Florenz genannt.

% Die Figur des &lteren, bartigen Mannes wurde in einem Dokument von 1813 und von der Museums-
Kommission im Jahre 1817 a's Joseph von Arimathea identifiziert. 1964 beschéftigte sich W. Stechow in der
Festschrift fur Ludwig Heinrich Heydenreich mit der Frage, ob es sich bei der Ménnergestalt um Joseph von
Arimathea oder Nicodemus handelt.

Bei der Darstellung einer Kreuzabnahme befindet sich Joseph von Arimathea traditionellerweise, auf der Leiter
stehend, neben dem Kopf von Christus. Nicodemus st tblicherweise zu den FiiRen Christi positioniert. Diese
Rollenverteilung kann in Grablegungs- Szenen auch umgedreht werden. Wahrend Nicodemus den Oberkorper
und den Kopf Christi stiitzt, umfasst Joseph den Leichnam bei den Knien. Bel der Wiedergabe von Beweinungs-
Szenen kann diese Trennung aber oft nicht so klar vollzogen werden. (Stechow 1964, S. 290)

Auch Caravaggio lasst den Betrachter bei seiner , Grablegung Christi®, die in der Pinacoteca Vaticana zu sehen
ist, im Ungewissen. Ist es nun Joseph von Arimathea oder Nicodemus, der als einfacher Mann im Vordergrund
des Bildes erscheint und mit grofdter korperlicher Anstrengung den Leichnam Christi ins Grab niedersinken 18sst?
(Stechow 1964, S. 302; Friedlaender 1955, S. 249)

Laut dem Neuen Testament waren es sowohl Joseph von Arimathea als auch Nikodemus, die den Leichnam
trugen und ihn in frisches Leinen hillten: ,, Josef aus Arimath&a war ein Junger Jesu, aber aus Furcht vor den
Juden nur heimlich. Er bat Pilatus, den Leichnam Jesu abnehmen zu diirfen, und Pilatus erlaubte es. Also kam
er und nahm den Leichnam ab. Es kam auch Nikodemus, der friher einmal Jesus bei Nacht aufgesucht hatte. Er
brachte eine Mischung aus Myrrhe und Aloe, etwa hundert Pfund. Sie nahmen den Leichnam Jesu und
umwickelten ihn mit Leinenbinden, zusammen mit den wohlriechenden Salben, wie es beim jlidischen Begrabnis
Stteist. An dem Ort, wo man ihn gekreuzigt hatte, war ein Garten, und in dem Garten war ein neues Grab, in
dem noch niemand bestattet worden war. Wegen des Rusttages der Juden und weil das Grab in der Nahe lag,
setzten sie Jesus dort bel.* (Joh. 19, 38 —42)

Das AuRere des bisher nicht sicher identifizierten &teren Mannes im Gemalde von Rubens wiirde eher fur
Joseph von Arimathea sprechen. (Hans Aurenhammer, Lexikon der christlichen Ikonographie, 1V., 1962, S.
357ff.)
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Entgegen der starken diagonalen Betonung fallt der rechte Arm Christi nahezu senkrecht, mit
einer leichten Biegung des Ellenbogens, gegen Boden und erzeugt mit der Kante des
Steinblocks eine gewisse Betonung der Vertikalitét.

Am rechten Bildrand erscheint der Kopf von Maria Magdalena, die sich tber die Schulter der
Madonna beugt, um auf den leblosen Korper blicken zu kénnen. Sie hélt ihre Hande zum
Gebet umschlossen. Die Gesichtsziige einer vierten Figur im Hintergrund sind nur sehr
schemenhaft angedeutet und schwer zu lesen. Obwohl in der Literatur nicht einheitliche
Klarheit Uber die Identifikation jener Figur herrscht, die sich links von der Gottesmutter
befindet, handelt es sich wohl um Johannes. Eisler bezeichnet die Gestalt in seinem Aufsatz
(iber das Michielsen- Triptychon als,, [..] an older mourning Holy Woman* %.

Die direkte Konfrontation des Betrachters mit dem nackten, geschundenen Leib von Christus
fuhrt gezwungenermal3en zu einem Dialog zwischen dem Zuschauer und dem Erldser.
Obwonhl keiner der Umstehenden dezidiert auf die Wundmale hinweist, sind die Spuren des
Martyriums noch klar ersichtlich. Das erbarmungswurdige Aussehen der Gestalt soll Gefiihle
des Mitleidsin dem Betrachter hervorrufen. Aufgrund der halbfigurigen Darstellung riickt der
Korper noch naher in den Bildvordergrund. Die Wunden, die Zeugnis seiner Qualen ablegen,
werden dadurch fur den Zuseher viel offensichtlicher und unterstreichen den Charakter des
Andachtsbildes.

Christusist eindeutig als Toter wiedergegeben, dessen Gliedmalien leblos hinabhéngen. Sein
leicht gedffneter Mund ist ein weiteres Motiv der Hilflosigkeit. Die Dornenkrone, als

L eidenswerkzeug auf dem Haupt Jesu, ist weggelassen. Ansonsten ist die Szene sehr
realistisch aufgefasst und es wird auf alle Gbernatirlichen und himmlischen Motive, wie zum
Beispiel Engel, verzichtet.

Unter dem Triptychon war das Epitaph mit einem Text versehen, dessen originaer Schriftzug
heute verloren ist. Im 18.Jahrhundert ist diese Tafel aber kopiert worden und hat sich heutein
einem Dokument der Bibliothéque Royale in Briissel erhalten:™

Deo Opt. Max. Sacr.

Jacet hocce non jacet sepulchro

conditum non conditum

JOANNISinstar quod fuit MICHILS|

nam lege fati seculo demortuus non conjugi

MARIAE pudicae mente vultu MASIAE

% Eider 1967, S. 67
%! Génard, Verzameling, 1856-1931, |., S. 379; Rooses, Oeuvre, 1886-92, I1., S. 142; abgedruckt in: Judson 2000,
S. 224
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cujus sibi superstesipse vivit in praecordiis
spiratg. vivus in quaterno pignore
Requiem sito viator apprecare perpetem
longos superstiti dies xynoridi
Obiit A. ° M:DC: XVI1: XX: Junii
Eider setzte sich in seiner Arbeit Uber das Michielsen - Triptychon ndher mit diesem Text
auselnander und entdeckte, dass es sich dabel um eine Szene aus dem Evangelium von
Johannes handelt.® Petrus fragt Christus, ob der Apostel Johannes das gleiche Schicksal wie
die anderen Jiinger erleiden werde.
Anhand dieser biblischen Zeilen wird Jan Michielsen mit Johannes gleichgesetzt. Der
Auftraggeber schllpft in die Rolle des Heiligen und spricht davon, dass er in der Liebe und
der Treue seiner Frau und seiner Kinder weiterlebe. Dank Gottes Gnade und Liebe erwarte er
die Auferstehung von den Toten am Tage des Jingsten Gerichts. Somit verweist die Inschrift
auf den Triumph des Lebens tiber den Tod.*
Anscheinend war es die Intention des Auftraggebers, sich mit seinem Schutzheiligen zu
identifizieren. Demnach erscheinen hier, im Unterschied zum Rockox - Epitaph, nicht die
Stifter auf den Innenfligeln, sondern Maria und Johannes. Die beiden Heiligen, die links und
rechts von der Beweinungsszene abgebildet sind, sind jene beiden Assistenzfiguren, welche
traditionellerweise den Platz neben dem toten Leib Christi einnehmen. In diesem Fall
verkorpern sie aber auch die zwei Personen, welche den Auftrag fir dieses Epitaph vergeben
haben. Wahrend Maria as,, Personifikation” von Maria Maes auf dem linken Fligel zu sehen
ist, erscheint Jan Michielsen als Johannes auf dem Fllgel gegentiber. Auf einen direkten
Kontakt der Stifterfiguren mit dem biblischen Ereignis wurde verzichtet.

* * *
Alle Figuren der Mitteltafel und der Innenfliigel sind im Verhaltnis zum Format des Werkes
sehr grof3 und erscheinen daher als Halbfiguren. Bis auf den rechten Innenflligel werden dabei
ale Teile von einem neutralen Grund hinterfangen. Sie verfiigen Gber vordergrindige,
perspektivisch verkirzte Elemente, die dem Betrachter die Gestalten ndher bringen sollen.
Der Felsblock in der Mitteltafel, das Evangeliar und die Draperie, welche um die Ful3e des

jungen Christus geschlungen ist, dienen als Basis fur die Figuren. Durch das nahe

% Als Petrus diesen Jiinger [Johannes] sah, fragte er Jesus: Herr, was wird mit ihm geschehen? Jesus
antwortete ihm: Wenn ich will, dass er bis zu meinem Kommen hierbleibt, was kiimmerst du dich darum? Du
aber folge mir! Da verbreitete sich unter den Jingern die Meinung: Jener Jinger stirbt nicht. Aber Jesus hatte
2u Petrus nicht gesagt: Er stirbt nicht, sondern: Wenn ich will, dass er bis zu meinem Kommen hierbleibt, was
kiimmerst du dich darum?* (Joh. 21, 21-23)

% Eisler 1967, S. 59
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Heranrticken an die Bildfl&che scheinen sie schon fast in den Betrachterraum vorzudringen
und ermdglichen dem Zuschauer dadurch einen leichteren Einstieg ins Geschehen.**

In der Graphischen Sammlung der Albertina hat sich eine Federzeichnung erhalten (Abb. 20),
welche die Darstellung der Mitteltafel nahezu getreu wiedergibt. Die Gesichter der drel
Figuren hinter Christus - Johannes, Mariaund Maria Magdalena - sind im Unterschied zu dem
ausgefuhrten Epitaph aber weniger differenziert herausgearbeitet. Die Proportionen der
gesamten Gestalten sind verandert und erscheinen gedrungener. Vergleicht man die Figur der
Maria Magdalena auf beiden Werken miteinander, so hat sich nicht nur die Gesichtsform,
sondern auch der Ausdruck darin verandert. Johannes, dessen Kopf links von der Mutter
Gottes erscheint, blickt nun nicht auf den Leichnam nieder, sondern aus dem Bild heraus. Er
nimmt somit direkt Kontakt mit dem Betrachter vor dem Gemalde auf und beansprucht eine
grolere Aufmerksamkeit innerhalb der Gesamtkomposition. Die Frage, ob es sich bei dieser
Zeichnung um eine Vorstudie fur das Antwerpener Epitaph handelt, konnte von der Literatur
bisher noch nicht einwandfrei beantwortet werden. Einige Kunsthistoriker tendieren zu der
Vermutung, dass dieses Blatt von Rubens als Vorlage fur den Stich von Nicolaes Ryckmans
(Abb. 21) geschaffen wurde.*® Wahrend die Gedrungenheit des Christuskorpers auf dem Stich
der Federzeichnung sehr nahe steht, passen aber auch hier die Figuren im Hintergrund nicht
miteinander Uberein. Die Gesichtszlige der Maria Magdalena erscheinen auf dem Stich um
einiges, gelangter” und die Mutter Gottes wirkt dlter und vergramter. Tiefe Falten prégen ihre
Erscheinung ebenso wie die eingefallenen Wangen und die weit aufgerissenen und nach oben
gerichteten Augen.

Von der Darstellung der , Madonna mit Kind“, die auf dem linken Flugel abgebildet ist,
existieren mehrere Beispiele. Eine der besten davon befindet sich heute in der Eremitage in St.
Petersburg.”® Maria erscheint hinter einem Parapet, auf welchem der kleine Christusknabe
steht. Der Stein bezieht sich dabei auf den Felsen des Mittelbildes. Da Jesus seinen Blick nach
rechts gewandt hat, ist sein Gesicht im Profil zu sehen. Seine Aufmerksamkeit gilt dem
Geschehen auf der grofen Tafel. Es scheint fast so, als wilrde sich das Kind vagen Schrittes
auf die Figurengruppe zubewegen. Vor allem geht esin dieser Darstellung aber um die
Vorwegnahme des spéteren Ereignisses, dem Stiitzen und Halten des toten Christus.

Die Halbfigurigkeit von Maria verschwindet hinter der ganzfigurigen Wiedergabe des Kindes.

Durch die Einfligung des Mauerstiicks konnte Rubens diese ,, Beschneidung* logisch

% Eider 1967, S. 58
% Mitsch 1977, S. 192
% Eider 1967, S. 56

-33-



Das religitse Halbfigurenbild bel Peter Paul Rubens

rechtfertigen und erzielte eine Konzentration auf den mimischen und gestischen Ausdruck der
Figur. Dabei wird Marianicht frontal gegeben und thront nicht hoheitsvoll Uber dem
Betrachter. Stattdessen lasst sie die Neigung des Kopfes menschlicher und nachdenklicher
erscheinen. lhrefrische, jugendliche Darstellung mit leicht geréteten Wangen und dem hell
erleuchteten Inkarnat steht in scharfem Kontrast zur Wiedergabe der Mutter Gottes auf der
Mitteltafel. Alle Farbe ist dort aus ihrem blassen Gesicht gewichen, ihre rot umrandeten
Augen verdeutlichen den grofRen Schmerz und geben sie als eine Leidende wieder.

Das Thema des Fliigels, die Muttergottes, dieihr stehendes Kind hélt, war ein beliebtes
Themain der européischen Kunst bisins frihe 16. Jahrhundert. Das Motiv der stlitzenden
Madonna stammte aus dem norditalienischen und niederlandischen Bereich.””’

Im Unterschied zu anderen Madonnendarstellungen verzichtete Rubens auf die Wiedergabe
der Leidenswerkzeuge. Obwohl er diese Attribute nicht in den Bildraum setzte, spielte der
Flame aber auf eine andere Art und Weise auf die spétere Passion und die darauf folgende
Erldsung an. Als Symbole kénnen der Stein a's Salbungsstein oder Sarkophag und die darauf
liegende Draperie als Grabestuch gedeutet werden. Der junge Christusknabe blickt auf das
Geschehen, welches dem Betrachter auf der Mitteltafel prasentiert wird, die Beweinung des
toten Christus. Dort wird ihm seine Bestimmung, der Kreuzestod, prophezeit. Das Kind hat
das zukunftige Ereignis quasi als eine Vision vor Augen und wird sich seiner Aufgabe und
seinem Schicksal bewusst. Alles Kindliche und Verspielte ist aus seinem Antlitz gewichen,
zartlich sucht es Halt bei seiner ihn anblickenden Mutter. Diese scheint ganz auf ihren Sohn
fixiert zu sein, sie beobachtet seine Reaktion und stiitzt ihn mit einer schiitzenden Gebarde.
Als Gegenstiick zu dieser Szene erscheint Johannes auf dem rechten Innenflugel. Der
Evangelist, der in seiner linken Hand das Evangeliar festhdlt, ist dort vor einer
Landschaftskulisse zu sehen. Mit einer zaghaften Geste der anderen Hand verweist er auf die
Schrift. Obwohl er mit diesem Zeichen den Zuschauer auf den Bibeltext hinweisen mochte,
richtet er seine Aufmerksamkeit dem Adler zu. Dieser kreist als Verweis auf sein
Evangelistensymbol tber ihm. Auch Johannesist als halbfigurige Gestalt wiedergegeben,
dessen Oberkorper durch den Adler und das Buch eingegrenzt wird. Sein helles Inkarnat tritt
aus der restlichen, dusteren Farbgebung deutlich hervor und verweist auf den
physiognomischen Ausdruck und die Bewegung seiner Hande.

Judson fuhrt im Corpus Rubenianum die Ausfiihrung beider Innenfliigel auf die Arbeit von
Werkstattmitgliedern zurtick, wahrend der Entwurf und eine |etzte Uberarbeitung wohl dem

Meister zuzuschreiben sind. Die Figur des Johannes ist eng mit dem Stil von van Dyck

%7 Judson 2000, S. 226; Eisler 1967, S. 70-72
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verbunden und wurde von diesem auch in anderen Werken wiederholt.*® Rudolf Oldenbourg
verzeichnete unter seinen Anmerkungen Uber das Triptychon, dass,, die Ausfihrung[...] bis
auf wenige Retouchen des Meisters ganz auf van Dyck zur lickzufiihren [ sei] .“ %

Die Behauptung von Stevenson'®, das Triptychon sei aufgrund seines Stils ebenfalls eher

101

dem Werk van Dycks zuzuordnen, wurde durch van Puyvelde™ widerlegt. Dieser antwortete

mit dem Argument, dass van Dyck zu jener Zeit noch nicht in der Werkstatt des Flamen tétig

war. Rooses!®

bezeichnete die Mitteltafel als eigenhandiges Werk von Rubens, wahrend er in
den Fliigeln nur eine mehr oder weniger umfangreiche Uberarbeitung von dem flamischen
Meister erkannte. Vor allem die beiden Grisaille-Figuren auf den Auf3enseiten zeugen von der
Mitarbeit der Werkstattgehilfen.®

* * *
Neben den Figuren spielt auch der prominent ins Bild gesetzte Grabstein der
Bewelnungsszene eine wichtige Rolle. Es handelt sich um jenen Stein, auf welchem Christus
fur seine Grabstelle vorbereitet wurde. Wie bereits zitiert, wurde der Korper Christi von
Joseph von Arimathea und Nikodemus mit den wohlriechenden Salben aus Myrrhe und Aloe
versehen und in frische Leinen gehullt. Laut einem griechischen Autor aus dem 12.
Jahrhundert hatte die Mutter Gottes den Tod ihres Sohnes betrauert, wahrend dieser vor ihr
auf der Felsenplatte lag. Jene Trénen, die auf den Stein fielen, blieben dort, a's
unausl 6schbare Zeichen ihrer Trauer, als weil3e Streifen bestehen und sollten noch viele
Generationen spéter die Glaubigen von der Heiligkeit dieses Relikts tiberzeugen.™™ In
Geméalden, und vor allem in Epitaphien, gilt der Stein als Symbol des Altarsundist in
Kombination mit den Weizendhren als Anspielung auf die Eucharistie anzusehen. ,, As an
altar, it would relate Christ’s body to the Eucharist and at the same time unite the Virgin with
this mystery of Redemption, and it would, furthermore, remind the observer of his own
ritualistic partaking of the sacrament at Holy Communion.“ *®
In anderen Darstellungen wurde Christus auf einem Sarkophag gebettet. Dieser Typus kam
vor alem im byzantinischen Raum verbreitet zur Anwendung. Sowohl in italienischen, als
auch in nordischen Arbeiten findet man die Felsplatte aber immer wieder in

Bewelnungsszenen. Federico Barocci hat in seiner Pietadarstellung aus der Accademiain

% Judson 2000, S. 226f.

% Oldenbourg 1921, S. 461

100 R A.M. Stevenson, London 1939, PI. 221; abgedruckt in: Eisler 1967, S. 56

10 \/an Puyvelde 1952, S. 112

192 Rooses |1 1977, S. 141

103 Eider 1967, S. 58

104 John Cinnamus, Historiam, Lib. VI, um 1180; abgedruckt in: Graeve 1958, S. 228
1% Graeve 1958, S. 237
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Bologna (Abb. 22) den Leib Christi als Ganzes auf jene Platte gelegt. Der |eblose Korper, der
in perspektivischer Verkirzung wiedergegeben ist, wird von einer grof3en Anzahl von
Trauernden umgeben. Wahrend die linke untere Halfte des Steins mit dem Leichentuch
bedeckt ist, ragt die rechte Ecke dem Betrachter entgegen. Ahnlich der Komposition bei
Rubens, bildet jene Unterlage eine mit geometrischen Linien betonte Basis fur den Leichnam.
Aufgrund der anndhernd gleichen Groélenverhaltnisse wird der Stein auch gern mit jenem
Felsen in Zusammenhang gebracht, welcher vor die Grabesoffnung geschoben wurde. Als
Beispiel sei hier das Werk von Rogier van der Weyden genannt, welches heute in den
Uffizien in Florenz aufbewahrt wird (Abb. 23). Christus wird von den trauernden Figuren
nahezu senkrecht gehalten, nur seine FiiRe beriihren den Stein.'®

Auch bei Rubens kommt es zu dieser ikonenhaften Prasentation des |eblosen Korpers Christi.
Der Dargestellte, der unterhalb seiner Knie vom Rahmen ,, beschnitten* wird, markiert das
Zentrum des Triptychons und nimmt die meiste Aufmerksamkeit des Zusehers in Anspruch.
Die Unmittelbarkeit des toten Leibes fuhrt dazu, dass der Betrachter des Andachtsbildes

direkt angesprochen wird und sich mit der Bedeutung des Ereignisses auseinandersetzt.

2.1.: Die Darstellungstradition der Beweinung innerhalb des

Werkes von Peter Paul Rubens

Nach einer eingehenden Beschéftigung mit dem halbfigurigen Michielsen - Epitaph sollen an
dieser Stelle noch andere Beweinungsszenen des flamischen Meisters vorgestellt werden.

Im Wiener Kunsthistorischen Museum befindet sich eine habfigurige Christusdarstellung
(Abb. 24), die s Kopie unter anderem in St. Niklas in Gent existiert. Das Gemade wird
aufgrund von stilistischen Merkmalen um 1614-1615 datiert, also circadrei Jahre vor der
Entstehung des Antwerpener Triptychons. So gleichen etwa die Gesichtsziige des Johannes
einem Typus, welcher gerne von Rubens zu jener Zeit herangezogen wurde.

Im Vergleich mit dem Epitaph ist der Korper Christi in 8hnlicher, seitenverkehrter Schréglage
wiedergegeben und beschreibt ebenfalls eine Diagonale durch das Bildformat. Sein Kopf ist
nach rechts gebeugt und stiitzt sich an seiner Schulter auf. Im Gegensatz zum Christus des
Antwerpener Gemaldes, wird das Haupt des Erldsers im Wiener Bild aber mehr durch die

Hand der Mutter Gottes gehalten. Der Kopf erscheint aufrechter und verzichtet auf eine

16 Graeve 1958, S. 228- 233
107 Eider 1967, S. 68
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dermalien starke Verkirzung wie im Antwerpener Epitaph. Die rechte Hand von Maria, die
das Haupt Christi umfangt, ist gerade im Begriff, ihm einen Dorn aus der Schlé&fe zu ziehen.
Diese Verletzung stammt von der Dornenkrone, die, obwohl sie hier nicht dargestellt ist, auf
die Passion verweist. Die Bewegung des linken Armes von Christus unterstreicht das
langsrechteckige Format des Bildes. Die nebeneinander aufgereihte Gruppe wurde
ursprunglich durch eine noch stérkere Betonung der Breite gekennzeichnet. Das Gemédde ist
an beiden Seiten beschnitten, zusétzlich wurden oben und unten Teile angestiickt. %

Der leblose Korper wird rechts und links von Maria und Johannes umrahmt und gestuitzt.
Diese erscheinen neben dem Christusleib, der nicht die ganze vordere Bildbreite in Anspruch
nimmt. Auch die starke Akzentuierung mithilfe des Lichtesist weggelassen. Wéhrend im
Antwerpener Epitaph Gottes Sohn als einzige Figur hervorstrahlt und die

restlichen Figuren im Dunkel zu verschwinden scheinen, werden hier alle drel Gestalten
gleichwertig behandelt. Das Halbfigurenbild flhrt nicht zu einer einseitigen Betonung des
ErlOsers, sondern es stellt auch die restlichen Anwesenden in den Vordergrund.

Johannes tragt eine ahnlich rote Kleidung wie in der ,, Kreuzabnahme Christi* (Abb. 25) und
die Mutter Gottes erscheint in einem Mantel, dessen Griin durch die Lichteinstrahlung viele
Schattierungen aufweist. Auch die Hintergrundgestaltung, die Grabeshdhle Christi, ist besser
zu erkennen.

Obwohl beide , Assistenzfiguren” besorgt und traurig auf Christus niederblicken, ist die starke
Emotionalitdt des Epitaphs gemildert. Im Gegensatz zur leidenden und mit verweinten Augen
nach oben blickenden Maria, wirkt die Figur im Wiener Bild etwas abwesender. Die Ziige
ihres Profils zeichnen sich deutlich gegen den Hintergrund ab. Johannes, auf der linken
Bildnhélfte, hdlt den rechten Arm Christi sanft umschlossen.

Auch die drastische Darstellung des geschundenen K érpersist gemildert. Christi Leib scheint
bis auf die Wundmale an den Handen und die noch leicht erkennbare Seitenwunde unversehrt
zu sein. Die Gestaltung seines Kopfes und sein leidender Ausdruck ahneln aber sehr stark
dem Antwerpener Grabesdenkmal. Die Augen sind gebrochen und er blutet leicht aus der
Nase. Dabei soll dieses Werk einen bleibenden Eindruck beim Zuseher hinterlassen und
Gefuhle wie Mitleid, Trauer oder Bestlirzung hervorrufen.

Im Unterschied zum Wiener Geméalde, scheinen im jingeren Epitaph das Knie Christi und die
Kante des Salbungssteines aus der Bildflache herauszuwachsen und dem Zuschauer
entgegenzukommen. Dadurch wird die Distanz zwischen Betrachter und Bildgegenstand

verkurzt. Dieser Effekt wird durch die Lichtsituation und den Schattenwurf weiters

18 Prohaska 1977, S. 62
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hervorgehoben. Seit der Gegenreformation wurde auf den Kontakt zwischen dem
Dargestellten und dem Glaubigen viel Wert gelegt. Die abgebildete Szene sollte eine
emotionale Anteilnahme erméglichen.

Vorbilder fUr die Gestaltung des leidenden Kdrpers - die spéter noch genauer behandelt
werden - hatte Rubens in Italien zur Gentige gefunden. Im Katalog des Kunsthistorischen
Museums werden vor allem die Entwirfe von Salviati, Agostino Carracci und Elsheimer, mit
dem Rubens wahrend seines Italienaufenthaltes eng befreundet war, erwahnt. '

Mit der Darstellung des Geschehens a's blol3er Dreiergruppe, konzentrierte sich Rubens auf
die wesentlichen Figuren. Damit steht er den italienischen Schépfungen eines Giovanni
Bellini um einiges naher als den Kompositionen von Hugo van der Goes.*™

Uber den urspriinglichen Verwendungszweck des Wiener Bildes sind keine Informationen
bekannt, die eine eindeutige Bestimmung zulassen. Es kénnte sowohl fur die Privatandacht
gedient haben, al's auch im Kircheninneren die Funktion eines Epitaphs innegehabt haben.***
Kurz vor diesem Gemalde wird eine andere Beweinung von Peter Paul Rubens datiert, die
sich ebenfallsin Wien befindet (Abb. 26).'*? Eine Signatur auf dem Felsen verweist mit der
Inschrift ,P. P. RVBENS. F. |. 6. |. 4" auf die genaue Jahreszahl der Entstehung. Im
Gegensatz zu den beiden bereits besprochenen Schépfungen von Rubens, prasentiert sich hier
eine ganzfigurige Szene mit mehreren Gestalten, die am Geschehen beteiligt sind. Christus
liegt am Boden auf einem Bindel mit Getreidedhren und seinem L eichentuch, sein
Oberkorper wird von Maria und Maria Magdal ena gestiitzt. Wahrend die Mutter Gottes ihrem
Sohn die Augen schliefdt, erscheint hinter ihr Johannes, der sie mit beiden Armen umfangt.
Maria Magdalena, die ebenfalls auf den Leichnam niederblickt, ringt als Geste des Schmerzes
mit einer Stréhne ihres Haares. Am rechten Bildrand ist eine Gruppe von drei Frauen zu sehen.
Maria Kleophas, Maria Joses und Maria Salome spiegeln die verschiedenen Ausdriicke des
Schmerzes und des Leides wider. Wéahrend eine von den Dreien verzweifelt nach oben blickt,
trocknet sich die Frau mit dem blauen Umhang die Tranen mit einem Tuch. Die Dritte kauert
ganz in Schwarz gekleidet, und daher gegen das Dunkel der Grabeshohle schwer zu erkennen,
am Boden und scheint ihre Hande im Gebet ineinander gefaltet zu haben.

1% prohaska 1977, S. 63

19 judson 2000, S. 221; Auf den Einfluss dieser beiden Kiinstler, beziehungsweise auf die Impulse aus Italien
und dem Norden, soll spéter noch préziser eingegangen werden.

™ prohaska 1977, S. 63; Sowohl der Bildtypus als auch die MalRe des Gemaldes sprechen firr die Vermutung,
dass es sich hier urspriinglich um ein Grabdenkmal handelt.

121 Koninkl ijk Museum voor Schone Kunsten in Antwerpen und in der Gemaldegalerie des Firsten von
Liechtenstein in Vaduz sind zwei Arbeiten erhalten, die mit dem Wiener Bild eng verbunden sind und die die
Komposition fast identisch tbernehmen.
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Obwohl sich die Distanz zwischen dem Bildgeschehen und dem Zuseher vergrof3ert hat,
lassen sich die Gefuihle der Anwesenden anhand der expressiven Mimik wahrnehmen.

Im Unterschied zu den beiden anderen Beweinungsdarstellungen findet hier auch eine direkte
Anspielung auf die Passion Christi statt. In der linken unteren Ecke sind die Dornenkrone, die
vier Kreuzesnagel und eine Schiissel mit dem Schwamm zu sehen.

Die habfigurige Darstellung wurde aufgegeben, stattdessen erscheint der am Boden liegende
Leib Christi in extremer Verkirzung und streckt seine Fuf3sohlen, mit den sichtbaren
Wundmalen der Nagel, dem Betrachter entgegen. Diese perspektivische Wiedergabe erinnert
an ein Werk von Andrea Mantegna, welches ebenfalls den toten Korper Christi in stark
verkirzter Sicht zeigt. Der ,, Cristo morto* (Abb. 27) ist heute im mailandischen Brera zu
besichtigen. Rubens hatte die Werke Mantegnas wahrend seines Aufenthaltes in Mantua, am
Hof von Vincenzo Gonzaga, kennengelernt.

Zudem hatte der Flame auch Anregungen aus dem Norden erhalten. Die Fragen, inwieweit
der Kiinstler mit dieser Tradition verbunden war und welche Rolle die Ideen und
Kompositionen von Hugo van der Goes fur ihn gespielt haben, sollen im weiteren Verlauf

geklart werden.

2.2.. Die niederlandische Tradition nach Hugo van der Goes

Die Wiedergabe der Beweinung Christi findet keine direkte Entsprechung in einem der
Evangelientexte. Die frihesten Darstellungstypen entstanden im byzantinischen Kulturkreis
des 11. Jahrhunderts. Uber Italien verbreiteten sie sich auch in der westlichen Kultur und seit
dem 14. Jahrhundert war die Abbildung der ,,Beweinung* auch im Norden weit gel&ufig.
Danach entwickelte sich die Beweinung Christi zu einem beliebten Thema fur
Grabdenkmaler.™?

Als nordisches Beispiel des 16. Jahrhunderts sei hier jenes Werk von Bernard van Orley
genannt, welches er fir den Brisseler Philipp Haneton anfertigte (Abb. 28). Der Tote und
dessen Familie sind auf den beiden Innenfliigeln dargestellt, die die Beweinungsszene auf der
Mitteltafel anbeten. Auch in diesem Triptychon werden die Figuren von der unteren Bildkante
beschnitten. Durch die Halbfigurigkeit der Gestalten tritt die Intensitét und Ausdruckskraft

der Gesichter noch stérker zu Tage. Die eng aneinandergepressten Figuren bilden eine feste

U3 E Lucches Palli, L. Hoffscholte, Beweinung Christi, in: LCI, Band |, S. 278-282; abgedruckt in: Sander
1993, S. 178; Siehe fir weitere Informationen zur ikonographischen Entwicklung der Beweinungsszene: Detzel
1894, S. 431-444; Kiinstle 1928, S. 480-486
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Gruppe und befinden sich vor einem goldenen Hintergrund. Im Unterschied zu Rubens fasste
van Orley die Gruppe, die zwischen 1525 und 1530 datiert wird, skulpturaler auf. Mithilfe des
Lichtes werden die Figuren plastisch durchmodelliert, obwohl die Raumsituation und die
Anordnung der Anwesenden weniger perspektivisch als Ubereinander gestaffelt erscheint.
Sowohl Bernard van Orley a's auch Peter Paul Rubens bezogen sich in ihren Arbeiten auf
einen berthmten Vorganger. Sie griffen zurlick auf das Werk von Hugo van der Goes, der
durch seine Errungenschaften, seine Kompositionen und durch die starke Emotionalitét seiner
Figuren viele K iinstler nachhaltig beeinflusst hat.***

Hugo van der Goes ,,Beweinung”, die hier als Vorbild diente, hat sich nicht erhalten. Die

» Grofde Kreuzabnahme in Halbfiguren” muss eine bedeutende K omposition des Genter
Meisters gewesen sein und fir seine Nachfolger eine fast kanonische Geltung entwickelt
haben. Im 17. Jahrhundert war der Vorrat an Werken des friihen Meisters beschrankt. Viele
seiner Gemalde wurden zerstért, waren Opfer des Ikonoklasmus oder wurden in italienische
und spanische Sammlungen gebracht. Die Anzahl seiner erhaltenen Bilder war gering und der
Anlass dafir, dass sich sehr viele junge Kinstler mit den gleichen Vorbildern

ausel nandersetzten. Der verlorene Typus der Beweinung wird daher in zahlreichen Kopien
aus dem 16. Jahrhundert Uberliefert. Die circa vierzig Wiederholungen, die heute bekannt sind,
zeugen von der grof3en Beliebtheit jenes Themas. Die Figuren erscheinen in bemerkenswert
monumentalen Ausmal3en vor dem Betrachter und sind nahezu reliefhaft im Bildvordergrund
nebeneinander gereiht. Anhand dieser direkten und schonungsl osen Konfrontation des
Betrachters mit dem Geschehen, eignete sich dieses Halbfigurenbild sehr gut als Gegenstand
der Andacht. Das Ereignishafte und das Erzéhlerische werden zurlickgedrangt. Stattdessen
steht die starke Emotionalitét der Figuren im Mittel punkt.*™

Die Halbfigurigkeit der Personen ergibt sich daraus, dass der Korper Christi ganz nah in den
Bildvordergrund gertckt ist. Um ihn herum erscheinen die Kopfe der restlichen Figuren, die
mit unterschiedlichen Mimiken auf das Ereignis reagieren.™®

In Oxford, aus dem Besitz des Christ Church College, befindet sich das Fragment einer
Beweinung, welches unter Umsténden ein originales Werk von Hugo van der Goes sein

konnte (Abb. 29).™" Der Ausschnitt des Tiichleins zeigt die weinende und betende Mutter

N4 Eider 1967, S. 59f.; So kniipft zum Beispiel van Orleys goldener Hintergrund direkt an die mittelaterliche
Tradition an, welche bereits von Hugo van der Goes aufgegriffen wurde.

15 Arndt 1964, S. 70-73

1o Eiger 1967, S. 61

17 Das Oxforder Fragment stammt aus Italien und wurde bei dem Brand eines genuesischen Pal astes schwer
beschédigt. Die zahlreichen nordischen Kopien des 16. Jahrhunderts fihrten zu dem Schluss, dass sich die
originale,, Beweinung* in den Niederlanden befunden hat. Das heute erhaltene Fragment konnte aber durchaus
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Gottes mit dem ebenfalls trauernden Haupt des Johannes. Vor ihnen wird der schrag liegende
Korper Christi sichtbar. Anhand einer Stilanalyse und der Farbigkeit, die aus dem erhaltenen
Fragment hervorgeht, scheint eine Datierung um 1473-1475 als sehr wahrscheinlich.

Eine gute Nachzeichnung des verlorenen Werkes befindet sich heute in der Wiener Albertina.
Die Komposition wird darin vermutlich sehr getreu wiedergegeben (Abb. 30). Die Figuren
sind unverkennbar von der Manier des Genter Meisters gepragt.™®

Der leblose Korper Christi wird von Nicodemus und Joseph von Arimathea gehalten, die oben
links und unten rechts angeordnet sind. Uber dem Leichnam sind Maria, Johannes und Maria
Magdalena zu sehen. Die Multter betet ihren Sohn mit gefalteten Handen an. Ein
Hauptaugenmerk des Halbfigurenbildes liegt vor allem auf der Charakterisierung der
Gesichter und der Emotionen, die sich darin spiegeln. Das abrupte Abschneiden der nahezu
reliefhaft aufgereihten Korper trégt zur dramatischen Inszenierung bel. Die Abbildung
entwickelte sich aus einer Pieta-Darstellung als Grundkern, die mit weiteren Gestalten
angefllt wurde. ™

Ein anderer Typus von Hugo van der Goes wird in einem Diptychon Uberliefert und steht der
L 6sung von Rubens ebenfalls sehr nahe (Abb. 31 und 32). Die zwei Hélften des Tichleins
sind zwischen Berlin und New Y ork geteilt und stellen eine halbfigurige Kreuzabnahme dar.
Arndt schl&gt eine Datierung um 1477-1478 vor, sodass die Werke im Rode Klooster
entstanden waren.'?

Auch in dieser Komposition sind die Figuren in einem verhaltnismaldig grof3en Mal3stab zum
Format gestaltet, wodurch die Halbfigurigkeit der Gestalten entsteht. Wahrend die
Darstellung der Marien und des HI. Johannes auf die rechte Tafel verlegt wurde, wird links
der leblose Kérper Christi in bekannter Manier dem Betrachter présentiert. Der Erloser wird
prominent ins Bild gesetzt und Uberlasst den restlichen Gestalten nur noch Raum fir die
Wiedergabe ihrer Kopfe und Hande. Im Mittel punkt steht die Zur-Schau-Stellung des
Leichnams, der in all seiner furchtbaren Wirklichkeit geschildert wird. Hugo van der Goes

scheute sich nicht vor einer ,, [ ..] brutale[n] Hasslichkeit, die der Tod den Zugen des

eine eigenhandige Arbeit von van der Goes sein, die er fir einen italienischen Sammler angefertigt hat. (Arndt
1964, S. 70-72; Friedlander 1924, S. 68)

W. H. James Weale identifizierte das originale Werk mit jenem, welchesin St. Jacques in Briigge bis ins spéate
18. Jahrhundert zu sehen war. Descamps erwahnte in seinen Aufzeichnungen sowohl den Namen des Autors als
auch das Bildsujet. Besonders hob er die sehr schon ausgefiihrten Kdpfe der Figuren hervor. (W. H. James
Weale, A Picture by Hugo van der Goes, 1907; J. B. Descamps, V oyage pittoresgue de la Flandre et du Brabant,
Rouen 1769, S. 284 ; abgedruckt in Ringbom 1965, S. 134f.)

18 Arndt 1964, S. 70f.

119 Ringbom 1965, S. 135- 137

120 Arndt 1964, S. 69f.
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Erlosers aufgepragt hat.* *** Der nackte Kérper ist in all seiner Schlaffheit und Kraftlosigkeit
gegeben, Sehnen und Knochen treten hervor. Der Kopf ist seitlich nach hinten gekippt, die
Augen sind verdreht und der Mund steht leicht offen. Der untere Teil des Korpersist
weggelassen, daer als Trager von emotionalem Ausdruck nicht wichtig ist.

Der Genter Meister stellte das Leidvolle ins Zentrum des Ereignisses. Durch das enge
Nebeneinander der Figuren werden sie zu einer festen Gruppe zusammengefigt.

Rubens hétte diese oder eine andere Version sehen kénnen. Auch der Typus wurde im 16.
Jahrhundert von vielen Kiinstlern kopiert und hat sich in mehreren Werken erhalten.'?
Abgesehen von italienischen Vorbildern, die im folgenden Abschnitt erkl&rt werden sollen,
wurde Rubens anscheinend auch von den Werken seiner nordischen Vorganger inspiriert. Er
erinnerte an die Errungenschaften des 15. und 16. Jahrhunderts, setzte diese aber in einer

neuen Art und Weise um.

2.3.. Der ,, Schmerzensmann® und der Typus der halbfigurigen

Beweinung in Italien

Die urspriingliche Darstellung des ,, Schmerzensmannes* entstand im byzantinischen Raum
des 12. Jahrhunderts. Die Wiedergabe des leidenden Christus galt als Inbegriff dessen, was er
als Erl6ser fur die Welt und die Menschen gelitten hatte. Im 13. und im 14. Jahrhundert war
dabei die Anwesenheit der Mutter Gottes in der italienischen Kunst nichts

Ungewdhnliches.*®

Der Bildtypus wurde zu einem neuzeitlichen Andachtsbild umgewandelt,
welcher dem Betrachter die Moglichkeit zu einer kontemplativen Versenkung geben sollte.
Panofsky beschrieb in seinem Aufsatz ,,Imago Pietatis* den Unterschied des Andachtsbildes
zu anderen Darstellungsformen. Im Historienbild, in dem die Figuren im Sinne einer
Handlung inszeniert werden, und im Repréasentationsbild steht der Betrachter in einem
gewissen Abstand zum eigentlichen Bildgegenstand. Diese Distanzierung sollte aufgehoben
werden. Es kam zu einer Umformung der byzantinischen ,,imago pietatis’, einem
Reprasentationsbild, zu einem Andachtsbild. In diesem Fall kénnen Gestalten im
Bildgeschehen a's Vermittler zwischen dem Zuschauer und den Figuren agieren. Neben dem

» Schmerzensmann® wurden weitere Figuren hinzugeftigt, die mit einer starken Emotionalitét

21 Winkler 1955, S. 3

122 Eider 1967, S. 65; Winkler 1955, S. 2f.; Siehe zu Hugo van der Goes auch: Destrée, Winkler und H. W. von
Lohneysen, Die dtere niederléndische Malerei- Kiinstler und Kritiker, Eisenach und Kassel 1956

123 Panofsky 1927, S. 261f.
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auf das Ereignis reagieren und somit die Darstellung in ihrem Gefiihlsinhalt noch steigern.
Der Betrachter kann auch durch einen Blick oder eine Geste der Protagonisten aufgefordert
werden, an der Szene teilzunehmen. Die Handlung wird zum Stillstand gebracht, damit das
Gefiihlserlebnis des Zusehers im Mittel punkt steht.**

Neben Maria kdnnen auch Johannes und MariaMagdalenain eine innige Beziehung zu
Christustreten. Laut Panofsky kameszu,, [...] ener andachtsmaliigen Ver menschlichung des
Themas[..].“ *®

In einem Vergleich mit der halbfigurigen Mitteltafel des Triptychons von Rubens, kommt die
Betonung des geschundenen und Ieblosen Korpers Christi der Darstellung des
»Schmerzensmannes* nahe. Dieser Typus wurde bereitsim spéten 14. Jahrhundert fir
Grabdenkmaler verwendet und diente al's \Vorlaufer des halbfigurigen Christusbildes.

Seit Beginn dieser Entwicklung kannte man die Darstellung des,, Schmerzensmannes® mit
begleitenden Assistenzfiguren. Als eine Schdpfung des 14. Jahrhunderts mochte ich ein Werk
von Giovanni da Milano aus dem Jahre 1365 anfuhren (Abb. 33). Er bereicherte die
Komposition neben Christus, Maria und Johannes mit einer zusétzlichen vierten Figur, Maria
Magdalena. Diese steht rechts von dem Erléser und halt seinen Arm. Die Protagonisten fligen
sich zu einer komprimierten Gruppe zusammen. Giovanni da Milano entwickelte sein
Gemadde von einem Halbfigurenbild zu einem ,, Kniestiick“. Obwohl der Hauptakzent immer
noch auf der Gestalt des,, Schmerzensmannes* ruht, erscheint Maria als eine zweite
Hauptfigur. Der physiognomische Ausdruck der biblischen Figuren riickt dabei in den

Mittel punkt. Besonders im stidlichen Bereich formte sich der Typus von Christus und Maria
zu einer in sich geschlossenen Gruppe. Diese Tradition des ,, Schmerzensmannes® hatte fur die
folgenden Jahrzehnte eine grof3e Bedeutung.

In den 60er Jahren des 15. Jahrhunderts sieht man den gleichen Typusin Giovanni Bellinis
»Bewenung®, die sich heute in Mailand befindet (Abb. 34). Auch in den Darstellungen von
Bellini wird die Beziehung zwischen Mutter und Sohn intensiviert.”” Vor ihnen befindet sich
der bildparallel gestellte Sarkophag, der die gleiche Funktion eines Parapets erfillt.

Eine andere Arbeit von Bellini befindet sich heute in Berlin und zeigt eine ganz ahnliche
Komposition (Abb. 35). Wieder sind die drei Protagonisten ganz in den Bildvordergrund
gertckt und erscheinen als Halbfiguren. Im Gegensatz zum Mailander Gemalde wird auf den

strengen Bildaufbau und auf elne Betonung von horizontalen und vertikalen Linien verzichtet.

124 Panofsky 1927, S. 264 - 266

125 Epd., S. 268

126 Figer 1967, S. 67

127 §jehe zu diesem Thema auch: Goffen 1989, S. 66-88
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Die Szene erscheint gel Oster, weicher. Der Korper Christi steht nicht starr vor dem Betrachter,
sondern kippt mit seinem schlaffen Leib nach hinten und wird dort gestitzt. In diesem Aspekt
steht das Berliner Bild dem Antwerpener Epitaph von Rubens sehr nahe. Die Halbfigurigkeit
der Gestalten wird in @nlicher Weise in Szene gesetzt und soll unmittelbar auf den Zuseher
wirken. Dabei ist auch die Beziehung zwischen Mutter und Sohn etwas gelockerter. Die
Dornenkrone als L eidenswerkzeug Christi ist fortgelassen, genauso wie der Sarkophag im
Bildvordergrund. Bellini verzichtete auf erzahlendes Beiwerk, sodass die Gestalten mit ihren
Emotionen, ihrer Mimik und Gestik ganz im Mittelpunkt des Andachtsbildes stehen.*®

Dabei begann er aber auch den Bildraum mit mehr Figuren zu fallen.

Der Italiener war ein wichtiger Wegbereiter fur die Entwicklung der halbfigurigen
»Beweinung* im Stden. Im Vergleich mit niederléndischen Kompositionen und mit den
Werken von Hugo van der Goes, werden diese nordischen Beweinungsszenen generell mit
mehreren Assistenzfiguren ausgeschmuickt. Anstatt der Zweiergruppe von Christus und Maria
in Italien, erscheinen weitere Gestalten um den Leib Jesu angeordnet und formen sich zu einer
kompakten Gruppe zusammen. In diesem Sinne folgte Rubens den Errungenschaften der
niederlandischen Tradition. Aufgrund der Halbfigurigkeit kommt es aber in allen Geméalden

zu einer Betonung der emotionalen Ausstrahlung der Anwesenden.

2.4.: Italienisches Vorhild - Die Antike und die Laokoon-
Gruppe

Die rubensche Darstellung des zurtickfallenden Kdrpers Christi und seine nach rechts
gedrehte Kopfbewegung sind von der Antikenkenntnis des Flamen geprégt. Burchard und

D Hulst™® gingen in ihrer Auseinandersetzung mit den Zeichnungen von Rubens darauf ein,
dass die Haltung Jesu von der Laokoon- Skulptur inspiriert wurde.

Der flamische Maler hatte diese Gruppe wahrend seines Italienaufenthaltes kennengelernt. Im
Siiden konnte er die Antike und die Meister der italienischen Renaissance studieren. Die
Eindriicke seiner Wanderjahre schlugen sich in seinen spéteren Entwiirfen und Gemalden
nieder. Nach eigenen Worten von Rubens,, [...] sel [es] zur héchsten Vollkommenheit der
Malerei notwendig, eine Kenntnis der Antiken zu haben, ja mit derselben ganz angefillt zu
sein. Zu gleicher Zeit aber sehe ich auch fur notwendig an, einen wohliiberlegten Gebrauch

128 panofsky 1927, S. 269; Ringbom 1965, S. 107- 109
129 Burchard/D"Hulst 1963, S. 33

-44 -



Das religitse Halbfigurenbild bel Peter Paul Rubens

davon zu machen, damit dieser auf keinerlei Weise nach dem Stein schmecke. Denn in dem
irrigen Jahrhundert, darinnen wir leben, sind wir ganz unfahig, etwas éhnliches
hervorzubringen.* **°

Wahrend Rubens zu Beginn noch sehr genau kopierte, ging er allmahlich freier mit dem
Bildgegenstand um. Seine Begeisterung fur die Laokoon-Statue in Rom spiegelt seine
Vorliebe fir das Kolossale und den bewegten Ausdruck wider. Seit ihrer Wiederentdeckung
im Jahre 1506, hatte sie viele Kiinstler und Kunstbegeisterte in ihren Bann gezogen. Es war
das bedeutendste erhaltene Bildwerk des Hellenismus in Italien. Bereits Plinius hatte das
Werk in seiner ,Naturgeschichte® erwadhnt und es allem anderen al's Giberlegen bezeichnet.
Auch Michelangelo oder Tizian hatten von dieser Skulpturengruppe gelernt und siein ihren
Werken zitiert. Rubens studierte und kopierte die Figuren, welche Laokoon und seine beiden
Sohne darstellen. Es handelt sich dabel um jene Szene, in der der Priester und die Knaben von
zwel riesigen Schlangen angegriffen und von diesen umschlungen werden.

Vor alem die Gestalt und der Ausdruck des sich streckenden und windenden V aters hatte
Rubens beeindruckt und ihn dazu bewogen, Zeichnungen anzufertigen. Die Zlge der Figuren
galten damals al's Vorbild firr die Darstellung des Schmerzes, al's,, exemplum doloris*. ™
Dabel verlangte die katholische Bildtheologie, dass das Leiden Christi mit all seinen
grausamen Details so bewegend wie mdglich dargestellt werden misse. Rubens hielt sich
daher an die Empfehlung friherer Traktate und griff bei der Haltung und bei der Mimik des
Leichnams auf Teile der Laokoon-Gruppe zurtick. Der Kinstler stelltesich also,, [...] mit
medienspezifischen Mitteln in den Dienst der Glaubensunterweisung [ ..] . **

Die zahlreichen Kopien, die er nach der Skulptur anfertigte, dienten vor alem seiner eigenen
Ausbildung. Im Kélner Wallraf-Richartz-Museum befindet sich eine Zeichnung, die die ganze
Gruppe frontal wiedergibt (Abb. 36). Aul3erdem haben sich Einzelstudien aus
unterschiedlichen Perspektiven von den Figuren erhalten, die wahrend seines
Italienaufenthaltes in Rom entstanden sind (Abb. 37). Der Flame studierte die Skul ptur von
alen Seiten, um sich den Ausdruck, die Haltung und die Proportionen der einzelnen

K érperteile einzupragen und weiterverwenden zu kénnen.**

Er hielt die ungestime Dramatik in den verzweifelten Bewegungen und in dem durch
Schmerz und Angst verzerrten Gesicht fest. Sowohl Mimik als auch Gestik faszinierten ihn

und dienten als Inspirationsguelle und Vorlage fir seine eigene Schopfung.

130 Roger de Piles; abgedruckt in: White 1988, S. 34
18 \Warnke 1977, S. 54
%2 Biittner 2007, S. 43
133 Stechow 1968, S. 22f.; Von Simson 1996, S. 52f.
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Bereits seine Erziehung hatte ihn gelehrt, die Antike a's das V ollkommene anzusehen.

In seinem Traktat ,, De imitatione statuarum®, welches sich aber nur as Fragment erhalten hat,
ging er darauf ein, dass ein Maler nicht einfach eine Skulptur in ein Gemal de Ubertragen sollte.
Stattdessen sei esviel wichtiger, die dargestellte plastische und menschliche Gestalt zu
begreifen und zu erfassen und sie daraufhin in das zweidimensionale Medium der Malerei zu
tiberfiihren. 3

Betrachtet man noch einmal den Laokoon und den Christus des Antwerpener Epitaphs, |&sst
sich feststellen, dass beide Figuren auf einer Art Podest sitzen. Ihre Oberkorper sind leicht
verdreht, die Kopfe nach rechts in den Nacken gestitzt. Die stark herausgearbeitete
Muskulatur der Laokoon-Figur ist bel Christus aber zuriickgenommen. Trotzdem hob Rubens
die einzelnen Muskel partien mithilfe von blaulichen Schattierungen des Inkarnats hervor.

Der Flame tGibernahm also nur einzelne Partien von der berihmten Skulptur und baute siein
sein Werk ein. Auch in anderen Arbeiten spiegeln sich die Eindriicke dieser Gruppe wider.®
Mithilfe der ibernommenen Mimik und Gestik wollte er die gréfte mogliche Wirkung auf
den Betrachter erzielen. Der Leichnam erscheint dem Zuschauer dabel als |ebensgrofies
Gegenuber. Im Gegensatz zum ,,Kreuzaufrichtungsaltar” (siehe Abb. 5), den die Glaubigen
nur aus der Ferne sahen, konnte das Epitaph aus der Néhe auf den Kirchenbesucher wirken
und musste nicht mit Gbersteigerter Dramatik und tberbetont plastischen Korpern bestechen.
Dem Betrachter sollte stattdessen die Moglichkeit zum stillen Gebet und zur Firbitte gegeben
werden.*

Aufgrund des Halbfigurenbildes und der daraus resultierenden Nahsichtigkeit der
Anwesenden, kann der Zuseher eine engere Verbindung mit dem Bildgeschehen aufbauen.
Der ausdrucksstarke und hell erleuchtete Korper des Erl0sers, der aus der Laokoon-Gruppe
tbernommen wurde, steht dabei im Mittel punkt und grenzt sich klar gegen sein dunkles
Umfeld ab.

3% von Simson 1996, S. 51

%5 Burchard/D"Hulst 1963, S. 32f.; Stechow 1968, S. 24; So orientiert sich die Grassener , Dornenkrénung* von
1601-02 deutlich an der Laokoon-Gestalt. 1638, etwa zwanzig Jahre nach dem Entstehen des Beweinungs-
Triptychons, griff Rubensin einer alttestamentarischen Darstellung auf die Laokoon-Figur zurlick. In der
»Ehernen Schlange” der Londoner Nationalgalerie fuhrt der bewaffnete Mann am rechten Bildrand die
Bewegungen nahezu spiegelverkehrt aus.

13 Bittner 2007, S. 43f.
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3.0.: Die Geschichte des Epitaphs und die Epitaphientradition
bei Peter Paul Rubens

Die Entwicklung der gemalten Epitaphien beginnt um die Mitte des 14. Jahrhunderts. Bisins
15. Jahrhundert waren diese Denkmaler vor allem im deutschen Sprachraum verbreitet. Viele
Wissenschaftler und Autoren, die sich mit jenen Andachtsbildern beschéftigt haben, kamen zu
dem Schluss, dass diese Art von Denkmélern aus aufgerichteten Grabplatten entstanden ist.
Als Grund fur eine solche Entwicklung werden in der Literatur verschiedene

L 6sungsvorschlage genannt. Neben der Raumnot im Kircheninneren kénnte auch der
vorherrschende V ertikalismus des gotischen Stils eine Rolle gespielt haben. Als Argumente
gegen eine ndhere Verbindung zwischen Grabplatte und Epitaph fiihrte Ernst Borgwardt™’
zwei Punkte an. Einerseits das nur mittelbare Verhétnis mit dem Grabe, andererseits die
Tatsache, dass der Verstorbene auf dem Epitaph nur als demiitiger Adorant erscheint.*®
Georg Dehio erklart die Darstellungstradition des Epitaphs folgendermalien: , Die
dargestellten Gegenstéande sind dem gegenstandlichen Kreise der religitsen Andacht
entnommen und die Bildnisfiguren der Toten werden nur in der herkdmmlichen Form der
Stifterbildnisse hineingezogen.“ **°

Die gemalten Epitaphien hatten im Gegensatz zu den Grabplatten viel mehr kiinstlerische
Freiheit und stehen in enger Verbindung zu den mittelalterlichen Adorationsdarstellungen und
Votivbildern. Wichtig ist vor allem das entscheidende Ereignis des Anbetens der Heiligen,
welches das Epitaph zum Andachtsbild werden lasst. Das Adorationsmotiv wird zu einem
bedeutenden Merkmal der Darstellung. Der Stifter versucht dadurch sein religidses Anliegen,
das Leben im Jenseits, zu erlangen. Andererseits gilt die Stifterdarstellung auch als
Aufforderung zum Gedéchtnis. Die Wiedergabe des Stifters sollte den V ortibergehenden zu
einer personlichen Andacht ermahnen. Die Flrbitte galt fir das Seelenheil des Verstorbenen
von grol3er Bedeutung. Das Epitaph wird zu einem gemalten Denkmal fir ihn, welchesin der
Regel auch mit einer Todesinschrift versehen wurde.

Im Unterschied zum Gegenstand der Hauptdarstellung auf der Mitteltafel, erscheint der
verstorbene Stifter auf dem Flugel, mit oder ohne Begleitung von einem Heiligen, um einiges

kleiner. Das Rangverhdtnis der Dargestellten auf dem Epitaph ist somit klar gekennzeichnet.

37 Ernst Borgwardt, Die Typen des mittelalterlichen Grabmals in Deutschland (Diss.), Freiburg 1939, S. 58ff.;
abgedruckt in: Weckwerth 1957, S. 149f.

138 \Weckwerth 1957, S. 149f.; S. 174

1% Georg Dehio, Geschichte der deutschen Kunst, 1921, 11, S. 101; abgedruckt in: Weckwerth 1957, S. 148
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Im Laufe der Zeit wurde dann die anbetungswrdige Gestalt, ein Schmerzensmann oder eine
Madonna mit Christuskind, durch eine breit erzéhlende Szene aus der Heilsgeschichte
ersetzt. '

Rubens erste kunstlerische Arbeit nach seiner Rickkehr in die Heimat beschéftigte sich mit
der Ausfiihrung eines gemalten Epitaphs fir seine verstorbene Mutter. Auch weiterhin sollte
er sich der Ausschmiickung von Grabesstatten widmen, unter anderem fir seinen Bruder
Philip Rubens oder fur andere wichtige Personlichkeiten. Bei einigen Werken dieses
Verwendungszweckes handelt es sich um Darstellungen mit halbfigurigen Gestalten. Es
kommt zu einer starken Reduktion, , Primitivierung****, des religiésen Moments. Beim
»unglaubigen Thomas*, der Mitteltafel des Rockox - Epitaphs (siehe Abb. 1), kann man
schon nahezu eine asketische Ldsung miterleben.**? Wahrend bei diesem Epitaph beide
Stifterfiguren auf den Innenfligeln dargestellt sind, herrscht bei dem Andachtsbild fir Jan
Michielsen eine andere Art der Beziehung des Stifters zu den heiligen Figuren vor.

Beide Epitaphien sind als Triptycha ausgefihrt und entsprechen somit einer lokalen
Traditionsform, welche Rubens bereits bei fritheren Auftragen angewendet hatte.**®

Als Erganzung sollen an dieser Stelle weitere Epitaphien von Peter Paul Rubens vorgestel It
werden. In den Jahren zwischen 1612 und 1618 entstanden mehrere Gemalde, die einem
sepulkralem Zweck gewidmet waren. Lange Zeit wurde das innovative Potenzial, welches
diese Werke in sich tragen, von der Kunstgeschichte nicht gewirdigt oder schlecht beurteilt.
Max Rooses ging unter anderem so weit und kritisierte die anscheinend banale und kraftlose
Lésung beim , Unglaubigen Thomas* des Antwerpener Triptychons.**

Zu Beginn soll die friheste Arbeit dieser ,, Serie” genannt werden, ohne aber néher darauf
einzugehen. Es handelt sich dabei um das Epitaph fir Jan I. Moretus und seine Frau Martina
Plantin (Abb. 38).1%*

O Weckwerth 1957, S. 147-153

YL Eiger 1967, S. 48

Y2 Ehd., S. 47f.

%3 Die Epitaphien hatten weder einen festgelegten Anbringungsort in der Kirche, noch waren sie auf bestimmte
Formen beschrankt. Dies bedeutet, dass sie keine genaue Funktion im offiziellen Gottesdienst erfillen mussten.
(Weckwerth 1957, S. 172); Siehe zu diesem Thema auch: Pilz 1970; Lankheit 1959

144 [..] une peinture extrémement soignée, ou le dessin est d une regularité académique banale[..] la
hardiesse et I"inspiration manquent complétement.” (Rooses |1 1977, S. 157) ; Freedberg 1976/78, S. 51f.

%5 Das Gemél de wurde um 1612 von Balthasar |1. Moretus, dem Sohn des 1610 verstorbenen Jan, oder von der
Ehefrau, die ihren Mann um sechs Jahre Uberlebte, in Auftrag gegeben. Die Mitteltafel des Triptychons
présentiert eine ,, Auferstehung Christi“. Im Unterschied zu vielen anderen Darstellungen des gleichen Themas,
ist hier kein Sarkophag zu sehen. Stattdessen steigt der strahlende Auferstandene direkt aus seiner felsernen
Grabeshohle. Die anwesenden Soldaten weichen voll Schrecken vor dieser géttlichen Erscheinung zurtick. Die
plastische-muskuldse Durchbildung der Kérper 1&sst an skulpturale Vorbilder denken und erinnert an die
»Kreuzaufrichtung Christi“ (siehe Abb. 5). (Rooses Il 1977, S. 148-150; Freedberg 1976/78, S. 53)
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Die Darstellung der ,, Schltissel tibergabe an Petrus® in Dreiviertelfiguren (Abb. 39) wurde fur
das sepulkrale Denkmal von Pieter Bruegel d. A. und seiner Frau Maria Coecke geschaffen.
Jan Bruegel d . A. gab das Gemalde, welchesin gutem Zustand erhalten ist, in Auftrag.
Wahrend sich heute am ursprtinglichen Anbringungsort, in der Notre Dame de la Chapelle in
Brussel, eine Kopie befindet, ist das originale Werk im Berliner Bode Museum zu bewundern.
Die Komposition ist dhnlich wie beim ,,Unglaubigen Thomas* in zwei Halften gegliedert. Am
linken Bildrand erscheint die gottliche Gestalt Christi, die in ein rotes Tuch gehtillt ist,
welches sehr locker und frei seinen Korper umspielt und dabel fast eine ovale Form annimmt.
Das Haupt des Heiligen wird von einem leuchtenden Strahlenkranz umgeben und setzt sich
gegen den bewdolkten blauen Himmel dahinter eindeutig ab. Mit seiner rechten Hand tbergibt
der Erl6ser die Schitissel an Petrus, der sie in Empfang nimmt und sich vor der géttlichen
Figur verbeugt. Der linke Arm Christi holt zu einer rhetorischen Segnungsgeste aus und
deutet sachte nach oben. Diese Bewegungen erwecken den Eindruck, als wirde der Sohn
Gottes die vor ihm stehende Gruppe umschlief3en. Es handelt sich dabel um funf Méanner, die
gespannt dem Geschehen beiwohnen. Hinter Petrus sind die Kopfe von vier weiteren
Aposteln zu sehen. Die Namen der anderen Jiinger werden im Bibeltext nicht genau genannt:
» Als Jesus in das Gebiet von Casarea Philippi kam, fragte er seine Junger: Fir wen halten
die Leute den Menschensohn? Se sagten: Die einen fur Johannes den Taufer, andere fir Elija,
wieder andere fUr Jeremia oder sonst einen Propheten. Da sagte er zu ihnen: Ihr aber, fur
wen haltet ihr mich? Smon Petrus antwortete: Du bist der Messias, der Sohn des |ebendigen
Gottes! Jesus sagte zu ihm: Selig bist du, Smon Barjona; denn nicht Fleisch und Blut haben
dir das offenbart, sondern mein Vater im Himmel. Ich aber sage dir: Du bist Petrus und auf
diesen Felsen werde ich meine Kirche bauen und die Mé&chte der Unterwelt werden sie nicht
uberwaltigen. Ich werde dir die Schlissel des Himmelreichs geben; was du auf Erden binden
wirst, daswird auch im Himmel gebunden sein, und was du auf Erden |6sen wirst, das wird
auch im Himmel gel6st sein. (Mat. 16, 13-19)

Waéhrend der Mantel von Petrusin dem fir ihn typischen Gelb gehalten ist, tragt einer der
Jinger im Hintergrund ein rotes Gewand. Bel dieser Figur, die vom Lichtschein mehr
getroffen zu sein scheint und daher stérker als die nebenstehenden Gestalten hervorleuchtet,
handelt es sich vermutlich um Johannes. Die restlichen Apostel kénnen, wie bereits erwahnt,
nur vage identifiziert werden.

Bei der eingangs beschriebenen Aufteilung des Geschehens handelt es sich um eine
verwandte kompositorische Grundstruktur, wie sie auch beim ,, Unglaubigen Thomas®* des
Rockox - Epitaphs (siehe Abb. 1) zu sehenist. Die strahlende Gestalt Christi wiegt die
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Apostelgruppe, die auf der anderen Bildhélfte zu sehen ist, auf. Vergleichbar ist auch die
reliefhafte Behandlung der Figuren, die nebeneinander aufgereiht sind und sich von der
dunklen Flache im Hintergrund gut abheben. Neben der Reduktion des Handlungsumfangs
auf die notigsten Personen, basiert auch die Gestaltung der Protagonisten auf einem &hnlichen
Figurentypus. Da die Anordnung aber im Vergleich mit dem ,, Unglaubigen Thomas* weniger
kompakt und stattdessen offener wirkt, erscheint eine Datierung noch vor dem Antwerpener
Epitaph als plausibel .**

Eine ganz dhnliche Darstellung von Rubens befindet sich heute in der Wallace Collectionin
London (Abb. 40).**" Angefertigt wurde sie al's Epitaph fiir Nicholas Damant, der 1616 starb
und vermutlich noch selbst den Auftrag zu dieser Arbeit erteilte. Wie spiegelverkehrt ist nun
Christus auf der rechten Seite zu sehen und reicht die Schliissel nach links weiter. Petrus
beugt sich am linken Bildrand vor dem Sohn Gottes nieder und kisst dessen Hand. Die
Anordnung der Figuren in zwei Halften kommt auch in diesem Werk gut zum Ausdruck und
kehrt die Sonderstellung Christi wieder hervor.**® Jesusist in ein weiRes Tuch gehillt.
Zusammen mit dem hellen Inkarnat seines Oberkorpers wird der Erldser dadurch zusétzlich
betont und setzt sich gegen die Dunkelheit des Hintergrundes ab. Anstatt der erhobenen Geste,
verweist er diesmal auf zwei Schafskopfe in der rechten unteren Ecke. Diese symbolischen
Motive und die Seitenwunde am Oberkorper Christi, die auch im Berliner Bild zu sehen ist,
spielen auf die Erfilllung der vorhin zitierten Evangeliumsstelle an.**

Diese Szene, in der Christus den Aposteln nach seiner Auferstehung wieder erscheint, eignet
sich sehr gut fur die Darstellung als Epitaph. Die Tatsache, dass es sich beim Berliner und
beim Londoner Gemade um ein Grabdenkmal handelt, darf auch bei Betrachtung der

hal bfigurigen Wiedergabe nicht vergessen werden. Dieser Typus passte vor allem bei jenen
Werken, die zur Andacht vorgesehen waren. Dem Zuseher werden die lebensgrof3en Gestalten
gegenubergestellt und ihm dadurch die M 6glichkeit gegeben, sich in die Szene
hineinzuversetzen und die Emotionen der Figuren mitzufihlen.

Die Gemeinsamkeiten mit dem ,,Unglaubigen Thomas* des Rockox-Epitaphs, dieim vorigen

Gemadlde bereits erwadhnt wurden, scheinen sich hier noch weiterzuentwickeln. Die ganze

146 Freedberg 1984, S. 92f.

" Rooses 11 1977, S. 160-162

148 Eine I dentifizierung der drei Méanner im Hintergrund ist schwer vorzunehmen, wobei es sich bei dem
Jingeren in der Mitte vermutlich wieder um Johannes handelt.

149 Nachzulesen bei Joh. 21, 15-17: , Als sie gegessen hatten, sagte Jesus zu Simon Petrus: Smon, Sohn des
Johannes, liebst du mich mehr als diese? Er antwortete ihm: Ja, Herr, du weil3t, dassich dich liebe. Jesus sagte
zu ihm: Weide meine Lammer! Zum zweiten Mal fragte er ihn: Simon, Sohn des Johannes, liebst du mich? Er
antwortete ihm: Ja, Herr, du weif3t, dass ich dich liebe. Jesus sagte zu ihm: Weide meine Schafe! Zum dritten
Mal fragte er ihn: Smon, Sohn des Johannes, liebst du mich? Da wurde Petrus traurig, weil Jesusihn zum
dritten Mal gefragt hatte: Hast du mich lieb? Er gab ihm zu Antwort: Herr, du weil3t alles; du weif¥, dassich
dich lieb habe. Jesus sagte zu ihm: Weide meine Schafe!l” ; Freedberg 1984, S. 95f.
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Figurengruppe wirkt geschlossener und konzentrierter. Die unterschiedlichen Gestalten fiigen
sich zu einem harmonischen Ganzen zusammen und basieren auf dem gleichen verwandten
Darstellungstypus, der auch im Antwerpener Werk wieder zu finden ist. Die Hautoberfléche
der Méanner erhélt durch die Beleuchtungssituation einen plastischen und kiihlen Eindruck,
der vor allem am Oberkorper Christi besonders gut zu erkennen ist.

Das Interesse und die intensive Beschaftigung mit caravaggesken Arbeiten werden bei der
Wiedergabe der Thomasgeschichte spirbar und treten auch in dieser Komposition deutlich
zum Vorschein. Die Unterschiede zwischen diesem und dem Berliner Bild machen die
kiinstlerische Entwicklung von Rubens nachvollziehbar und fihren in direktem Wege zum
»unglaubigen Thomas* des Antwerpener Grabdenkmals. Anhand dieser Stilanalyse wird das
Gemalde der Wallace Collection in London um 1614-1616 eingeordnet. ™

Neben der Malerei von Caravaggio, dessen Einflussim Bereich der kontrastreichen Licht-
Schatten-Gestaltung gut sichtbar wird, kannte Rubens dieses Thema auch von Arbeiten
anderer italienischer Kinstler. In diesem Zusammenhang sei der Entwurf von Raffael genannt,

151 Obwohl essich

den er im Zuge eines Auftrages von Leo X. angefertigt hatte (Abb. 41).
hierbei um eine ganzfigurige Darstellung mit mehreren Anwesenden handelt, konnte der
Flame die Haltung Christi und das Verhaltnis der anderen Figuren zu ihm studieren und fir
seine eigene Komposition umwandeln. Eine Zeichnung aus der Hamburger Kunsthalle |&sst
eine direkte Verbindung zwischen diesen Werken noch plausibler werden (Abb. 42).
Vermutlich handelt es sich hierbei um eine Skizze nach Rubens, die beweist, dass Elemente
aus der raffael schen Komposition tibernommen, diese aber dann spéter in eine noch
kompaktere Gruppe umgewandelt wurden. Der Flame reduzierte die Anzahl der anwesenden
Figuren und zwingt den Betrachter somit zu einer verstarkten Konzentration auf die restlichen
Verbleibenden. Durch die spétere halbfigurige Darstellungsweise wird das Verhéltnis
zwischen dem Bildgeschehen und dem Betrachter noch mehr intensiviert. Aufgrund des
verengten Ausschnittes sind auch die Figuren innerhalb der Bildflache gezwungen, naher

zusammenzuriicken und dadurch eine starkere Beziehung zueinander aufzunehmen.*>®

130 Freedberg 1984, S. 95-98; Freedberg 1976/78, S. 61; Wahrend Freedberg das L ondoner Gemalde im Corpus
Rubenianum als das Jiingere der beiden ,, Schllissel libergabe” -Bilder anfihrt, datiert er esin seinem friiher
entstandenen Aufsatz noch vor dem Berliner Epitaph.

3! Giehe zu diesem Thema auch: J. Shearman, Raphael s Cartoons in the Collection of Her Majesty the Queen
and the Tapestries for the Sistine Chapel, London 1972

%2 Freedberg 1976/78, S. 60

153 Auch Raffaels Lehrer, Pietro Perugino, hat sich in einer Arbeit, einem Wandfresko fiir die Sixtinische Kapelle,
mit dem Thema auseinandergesetzt. Die ganzfigurige Schllissel libergabe im Vordergrund wird durch die
perspektivische Durchgestaltung der Szene fast zur Nebensache. Im Gegensatz zum Halbfigurenbild verzichtete
Perugino auf die Nahsichtigkeit der Anwesenden und somit auf eine Konzentration des physiognomischen
Ausdrucks.
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Das essich bel dieser Anordnung um keine italienische Erfindung des 15. oder 16.
Jahrhunderts handelt, beweist eine Abbildung aus dem Perikopenbuch von Kaiser Heinrich 1.
fur den Bamberger Dom (Abb. 43) und demonstriert bereits im frihen 11. Jahrhundert eine
ahnlich getrennte Aufteilung der biblischen Gestalten. Bei dieser ganzfigurigen Darstellung
dominiert aber noch die Distanz, die zwischen Christus und den Aposteln, bzw. dem Zuseher,
aufrechterhalten wird.

* * *
Als Abschluss soll an dieser Stelle noch das Epitaph fur Jeremias Cock und seine Familie
erwahnt werden, welches sich in der Kirche St. Walburgain Antwerpen befand und in die
Jahre um 1618-20 eingeordnet wird. Im Mittelpunkt der Darstellung steht weiterhin der
auferstandene Christus, der als Triumphator Uber Siinde und Tod wiedergegeben ist. Das
Thema vermischt sich dabei mit ikonographischen Elementen aus dem Jingsten Gericht und

der Darstellung als , Majestas Domini“.*>*

> Freedberg 1976/78, S. 63-66; Rubens hat sich in mehreren erhaltenen Werken mit diesem Thema
auseinandergesetzt. Diese Arbeiten befinden sich heute unter anderem in Straf3burg (1613-15), Columbus (Ohio,
1616-18) oder im Palazzo Pitti in Florenz.
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V.: Rubens und der halbfigurige Typus im Zeitraum zwischen
1610 und 1613 — Die friheren Darstellungen des

flamischen Meisters

4.0.: Der Ecce Homo in der St. Petersburger Sammlung der
Eremitage

Nach einer eingehenden Beschéftigung mit den beiden halbfigurigen Epitaphien aus dem
Antwerpener Museum, folgt nun die zeitlich friher entstandene Komposition des,, Ecce
Homo" (Abb. 44). Richard Judson bezeichnete die Abbildung in St. Petersburg als Kopie und
fiihrte das originale Werk von Rubens al's verloren an.** Vergleicht man jedoch das St.
Petersburger Bild mit den anderen Darstellungen des Themas, die sich zum Beispiel in Trier
oder im Schloss Schleilheim befinden, wird ein stilistischer Unterschied augenscheinlich und
zeichnet die erst genannte Version als meisterhaftes Vorbild aus. Die vielen Kopien, die von
dem Gemalde existieren, werden der Werkstatt des Meisters zugeschrieben.’® Sie alle
Ubernehmen den gleichen Typus, die Darstellung von Christus al's zentraler Hauptfigur, die
die Dornenkrone auf dem Haupt trégt und die Hande hinter ihrem Riicken gefesselt hat.

Der nackte Oberkdrper Jesu wird hell vom Licht erleuchtet und knapp unterhalb der Hiften
vom Bildrand beschnitten. Die halbfigurige Gestalt baut sich monumental vor dem Betrachter
auf und erscheint seinem Gegenliber als |ebensgrof3er Protagonist der Szene. Unterhalb des
Oberkorpers hat sich ein Tuch um den Leib Christi geschlungen, welches sich gerafft und
geknotet in vielen kleinen Falten aufzul 6sen scheint. Dartiber préasentiert sich ein muskul 6ser
Korper, der sicherlich aus der guten Kenntnis der italienischen Malerei und der antiken
Skulptur entstanden ist. Welche Rolle die Antike fir Rubens und seine Gemélde gespielt hat,
wurde bereits bei der Auseinandersetzung mit dem Michielsen - Epitaph naher erlautert.

Fir die Durchgestaltung dieses Christuskorpers scheint die Skulptur eines Kentauren
vorbildlich gewesen zu sein (Abb. 45 und 46).%" Im antiken Vorbild dreht der Kentaur seinen

1% Judson 2000, S. 64

36 Unter all den verschiedenen Versionen sieht Judson den , Ecce Homo" in Trier als jene Werkstattarbeit an,
welche der urspriinglichen Arbeit von Rubens am néchsten kommt.

137, Linnik, On the Genesis of two Paintings by Rubens from the Hermitage Collection, in: Zapadno europe
Iskoesstwo, XVII, St. Petersburg 1981, S. 224; abgedruckt in: Judson 2000, S. 66
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Kopf nach hinten, um auf den kleinen Amor zu blicken, der auf seinem pferdedhnlichen
Hinterleib sitzt. Dadurch entsteht die gebeugte Haltung der Schultern. Die Hande befinden
sich ebenfalls hinter seinem Riicken und zwingen den restlichen Oberkdrper, sich nach vorne
zu biegen. Durch diese K6rperanspannung tritt jede einzelne Muskel partie deutlich zu Tage
und ist noch ausgepragter als bel der Christusdarstellung herausgearbeitet.

Anhand der Kreidezeichnung, die Rubens nach der antiken Skulptur anfertigte, 18sst sich
feststellen, wie er die Plastizitét und Materialitdt seines Vorbildes studierte. Selbst die
unterschiedliche Hautspannung zwischen dem Mann und dem Kind kann man deutlich
erkennen.

Diese Beobachtungen der K érperlichkeit, die Rubensin der Antike gefunden und zum Leben
erweckt hat, setzte er nun im Christus des,, Ecce Homo" um. Der Flame Gbernahm diese leicht
gedrehte Haltung von dem mythol ogischen Wesen, reduzierte aber die vor Kraft strotzenden,
durchtrainierten Partien. Der Erloser ist etwas schmaler wiedergegeben. Sein Korper ist nicht
Ausdruck eines Aufbdumens gegentber der Gewalt, die an ihm vertibt wurde. Stattdessen
scheint er die Schmerzen widerstandsl os zu ertragen, um somit der Menschheit die Erlésung
zu bringen. Die Spuren seiner Verletzungen sind unter anderem an den Schultern zu sehen,
wo sich Blutflecken befinden.

Eine Kreidezeichnung, die von einem Mitarbeiter von Rubens angefertigt wurde und die die
gleiche Gruppe aus einer etwas anderen Perspektive zeigt, beweist, dass auch an der
Kopfhaltung des Kentauren Gemeinsamkeiten auszumachen sind (Abb. 47). Beide haben ihr
Haupt leicht schrag nach hinten gedreht, sodass die Knochen und die Sehnen an der
Halspartie deutlich zu Tage treten.™®

Zu beiden Seiten wird Christus von zwei méannlichen Gestalten flankiert. Der dtere Mann auf
der linken Bildhalfte deutet mit seinem rechten Zeigefinger auf die Figur des Erlésers und auf
dessen Wunden. Sowohl der Bértige, als auch Christus selbst, blicken aus dem Gemalde und
sprechen den Betrachter direkt an. Diese Szene aus der ,,Verurteilung durch Pilatus® wird im
Neuen Testament folgendermal3en geschildert: ,, Jesus kam heraus; er trug die Dornenkrone
und den purpurroten Mantel. Pilatus sagte zu ihnen: Seht, da ist der Mensch! Alsdie
Hohenpriester und ihre Diener ihn sahen, schrien sie: Ans Kreuz mit ihm, ans Kreuz mit ihm!
Pilatus sagte zu ihnen: Nehmt ihr ihn und kreuzigt ihn! Denn ich finde keinen Grund, ihn zu
verurteilen. Die Juden entgegneten ihm: Wir haben ein Gesetz, und nach diesem Gesetz muss

er sterben, weil er sich als Sohn Gottes ausgegeben hat.“ (Joh. 19, 5-7)**

%8 Heinen 2004, S. 289-291
139 \Wahrend die Gerichtsverhandlung in allen vier kanonischen Evangelien zu finden ist, wird bei Johannes eine
dramatische Schlussszene geschildert. Christus wird, mit Dornenkrone und Purpurmantel bekleidet, vom
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Demnach handelt es sich bei der Person am linken Bildrand um Pilatus, der mit seinem Finger
auf Christus deutet und ihn der Menschenmenge zum richtenden Urteil prasentiert. Aber
anstatt einer Gruppe von Juden, wird der Betrachter zum Adressaten des Geschehens. Die
Blicke beider Figuren ruhen auf dem Zuseher vor dem Bild und scheinen ihn dadurch
herausfordern zu wollen, tber das Geschehene und dessen Ungerechtigkeit nachzudenken.
Durch die Unmittelbarkeit des Halbfigurenbildes wird dieser Vorgang noch gesteigert.

Pilatus wird weder durch kostbare Kleidung, noch durch aufwendigen Kopfschmuck
ausgezeichnet. Stattdessen wird er als einfacher Mann aus dem Volk dargestellt. Wahrend
sich sein dunkles Gewand und seine Haare nur vage vom Hintergrund abheben, werden sein
Gesicht und seine deutende Hand schon heller vom Licht angeleuchtet.

Rubens gab den romischen Statthalter Pontius Pilatus a's einen alten Mann wieder, dessen
Gesichtszlige von Falten und Augenringen gekennzeichnet sind. Seine gribelnde und fast
bekimmerte Mimik verleiht seinem Ausspruch ,, Ecce Homo!“ Nachdruck. Der Zuschauer
wird Zeuge seiner Anteilnahme am Geschehen, an dessen Ausgang er aber nichts &ndern kann.
Eine Arbeit aus der St. Petersburger Sammlung zeigt den ,, Kopf eines alten Mannes mit
gelocktem Haar* (Abb. 48). Obwohl dieser Entwurf von Held um 1611-1613, also wenige
Jahre nach dem ausgefuhrten Werk, datiert wird, steht er mit dem bértigen Mann des ,,Ecce
Homo"* in unmittelbarem Zusammenhang. Die Proportionen des Gesichtes auf dem
ausgefuhrten Geméalde sind verandert, das Haupt von Pilatus wurde etwas schméler und die
tiefen Falten des alten Mannes mehr herausgearbeitet. Die Haar- und Lockentracht |asst aber
trotzdem gut erkennen, dass es sich hier um dasselbe Modell gehandelt haben muss.*®
Aufgrund der Tatsache, dass Rubens jegliche Art von architektonischer Konstruktion im
Vordergrund weglief, gestattete er dem Zuschauer unmittelbar an dem Geschehen teil zuhaben.
Die Verbindung zwischen dem dornengekronten Christus und der Person vor dem Werk ist
durchgehend. Weder ein Parapet oder irgendeine andere Form eines Hindernisses trennen die
Figuren im Bild von der AuRenwelt. Dadurch scheinen die Blicke der beiden Protagonisten
den Zuseher noch direkter zu treffen. Neben der Nahsichtigkeit der halbfigurigen Gestalten
erzeugt dieser Kontakt zwischen Christus und dem Betrachter ein starkes emotionales
Empfinden des Zuschauers. Das Gemalde erhélt die Funktion eines Andachtsbildes, welches

die Menschen zum Nachdenken und Mitfiihlen anregen soll.***

rémischen Statthalter der V olksmenge vorgefihrt. Daraufhin richtet Pilatus seine beriihmten Worte, ,, Ecce
Homo !* (Joh. 19, 5), an die urteilenden Juden und Soldaten. Die Handwaschung fehlt im vierten Evangelium.
180 Held 1980, S. 602; Judson 2000, S. 65f.

1 Judson 2000, S. 65.
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Die Szene wird durch eine dritte Person erganzt, die auf der anderen Seite Christi steht. Der
Mann trégt einen aufwendig gestalteten Helm und hélt den roten Umhang hinter Jesus hoch.
Sein Gesicht wird vom Schatten des Tuches verdunkelt, nur seine Nase und seine
Fingerspitzen scheinen von einem Lichtstrahl der vorderen Bildebene getroffen zu werden.
Der Soldat blickt verstohlen hinter dem roten Stoff hervor und betrachtet den geschundenen
Korper. Ob es seine Absicht ist, das Tuch um die Schultern Jesu zu legen, oder ob er es
gerade abnimmt, ist aus der Darstellung nicht deutlich zu erkennen. Wichtig ist nur, dass der
nackte Oberkorper dadurch einen reprasentativen Charakter erhélt und nicht durch die
Draperie bedeckt wird. Dem Zuschauer sollen die Verletzungen nicht verborgen bleiben.
Dieser Vorgang wird im Neuen Testament folgend geschildert: ,, Darauf lief3 Pilatus Jesus
geilReln. Die Soldaten flochten elnen Kranz aus Dornen; den setzten sie ihm auf und legten
ihm einen purpurroten Mantel um. Se stellten sich vor ihn hin und sagten: Heil dir, Kénig
der Juden! Und sie schlugen ihmins Gesicht. Pilatus ging wieder hinaus und sagte zu ihnen:
Seht, ich bringe ihn zu euch heraus, ihr sollt wissen, dassich keinen Grund finde, ihn zu
verurteilen. (Joh. 19, 1-4)

Christusist bereits mit dem Dornenkranz gekront worden. In den Verspottungsszenen aus der
atchristlichen Zeit hatte man die Dornenkrone nicht dargestellt. Stattdessen wurde der Erlser
mit einem Nimbus versehen.'®? Indem das Dornengeflecht auf Jesu Haupt leicht zu strahlen
scheint, verband Rubens die Idee der Dornenkrone mit dem Heiligenschein und unterstrich
dadurch die Gattlichkeit des Gepeinigten. Der Stock, mit dem der Erldser von den Soldaten
geschlagen wurde, steckt zwischen seinem rechten Arm und seinem Oberkdrper und erinnert
an die Darstellung eines Szepters.

Dierédumlichen Verhaltnisse der Szene sind unklar. Hinter Christus erkennt man die
Andeutung eines architektonischen Gebildes. Ahnliche Architekturformen wurden bereits bei
friheren ,,Ecce Homo" - Darstellungen verwendet (siehe Abb. 49 und 50) und festigen die
Position von Gottes Sohn im Raum. Fur weitere Erkenntnisse der réaumlichen Gegebenheiten
liefern nur die Spiegelungen im metallenen Helm des Soldaten Anhaltspunkte. Das rote Tuch
zeichnet sich deutlich an der glanzenden K opfbedeckung des Mannes ab. Links und rechts
davon sind hellere Partien zu erkennen. Es kdnnte sich dabel um die Wiedergabe der beiden
anderen Figuren der Szene handeln, die sich in der Ristung widerspiegeln. Ungewiss bleibt,
ob vielleicht jene externe Lichtquelle angedeutet werden soll, die auch den Korper Christi hell

erstrahlen lasst. Fraglich ist auch, ob sich die Szene in einem Innen- oder Auf3enraum

182 Detzel 1894, S. 375
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abspielt.*®® Die dunkle Hintergrundgestaltung entbindet das Geschehen von einer bestimmten
Umgebung und |&sst die Dreiergruppe dadurch raum- und zeitlos erscheinen. Diese
Dunkelheit |asst darauf schlief3en, dass Rubens seinen ,, Ecce Homo" als Nachtszene
inszenierte. Der fldmische Meister nutzte diesen Kontrast zwischen Licht und Schatten, um
nach caravaggesker Manier Spannung zu erzeugen.

Obwohl die vielen Wunden den Erldser al's Gepeinigten kennzeichnen, vermittelt er trotzdem
den Eindruck des Erhabenen und Wrdevollen. Heinrich Detzel schrieb in seiner Christlichen
Ikonographie zu diesem Thema: ,, [ ...] [D]ie Antwort Jesu an Pilatus (Joh. 18, 37): ,, Du sagst
es. ein Konig binich*, muss hier zum vollen Ausdruck kommen. [...] Eswirde sich die
christliche Kunst ein wesentliches Mittel ihrer Mission entgehen lassen, wollte sie hier bei
seiner Kronung den Herrn nicht in all seiner Hoheit und Majestéat dar stellen, gepaart
zugleich mit all der Milde seines leidenden Herzens; esist kein geeigneterer Moment in der
ganzen Passion zu finden, in welchem die erhabene und tberirdische konigliche Wirde des
Herrn besser hervorgehoben werden konnte als hier.« 1%

Mit erhabener Ruhe nimmt Christus also sein Leiden hin und |&sst all die Schmerzen tiber sich
ergehen. Der rote Mantel, der ihm zum Spott umgehéangt wurde, unterstreicht die hoheitsvolle

Wirkung und bringt eine gewisse Feierlichkeit ins Bild.

4.1.: Die Verbindung des rubenschen Bildes mit der

niederlandischen und der italienischen Tradition

Rubens kannte die ikonographische Entwicklung des Themas und war mit den Gemalden
sowohl ndrdlich als auch stidlich der Alpen vertraut. Bevor aber die Werke von jenen
Kunstlern préasentiert werden, dieihm im 16. und 17. Jahrhundert als direkte Vorbilder
dienten, sollen zwei frihe Beispiele die Ausgangslage der Darstellungstradition verdeutlichen.
Die Wiedergabe des Themas im Codex Egberti wird um 980 datiert und zeigt noch einen
anderen Aufbau der Szene (Abb. 51).*% Die ganzfigurigen Gestalten haben sich in zwe
Gruppen unterteilt. In der Bildmitte erscheint Pilatus, der Christus die Hand reicht und mit
seinem linken Zeigefinger auf ihn deutet. Demnach hat sich diese Geste, die auch bei den

spateren Darstellungen immer wieder zu sehen sein wird, bereits frih entwickelt. Jesus steht

183 Ein Vergleich mit anderen Werken des ,, Ecce Homo" - Themas zeigt, dass dieses Ereignis gerneim Freien
dargestellt wurde.

% Detzel 1894, S. 373f.

165 Siehe zu diesem Thema auch: Gunther Franz (Hrsg.), Der Egbert-Codex - Das L eben Jesu: Ein Héhepunkt
der Buchmalerei vor 1000 Jahren (Ausst. Kat., Stadtbibliothek Trier), Stuttgart 2005
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barfiRig neben ihm, er trégt den roten Mantel Uber seinem Unterkleid und wird anstelle der
Dornenkrone mit einem Nimbus ausgezei chnet. Auch ansonsten sind keine Spuren der
Misshandlung an ihm zu erkennen. Er ist weder entbl 63t oder gefesselt, sodass auf die Drastik
der spéteren Versionen verzichtet wurde. Gegentiber dieser Zwelergruppe sind sechs, teils
stehende, teils kniende, M&nner zu sehen. Wahrend die , milites* vor Christusin die Knie
gegangen sind, ihn spottwei se anbeten und wie zur Huldigung ihm ihre Hande
entgegenstrecken, deutet auch einer der ,, pontifices* mit dem Zeigegestus auf den Erldser. Es
Ist jenes Zeichen, mit dem er den Tod des vermeintlichen ,, Konigs der Juden® verlangt.

Eine &hnliche Gegentiberstellung ist bel Giotto und seinem Fresko in der Arenakapellein
Padua zu sehen (Abb. 52). Im Unterschied zur ruhigen Darstellung des Codex Egberti
erscheint der Vorgang hier bewegter und dramatischer. Am linken Bildrand wird Jesus von
einigen Mannern umstellt, die mit dem Finger auf ihn deuten, ihn verspotten und mit einem
Stock auf ihn einschlagen. Auf der rechten Seite ist Pilatus zu sehen, der mit den anklagenden
Juden spricht und auf die gegentiberliegende Gruppe deutet. Sowohl in der Darstellung des
Codex Egberti, als auch in dieser Schilderung des Geschehens aus dem friihen 14. Jahrhundert,
wird die Szene in zwei Halften unterteilt. Christus erscheint, im Gegensatz zu seinen Gegnern,
aseineruhige und in sich gekehrte Person, die den Schmerz und die Verurteilung zum Tod
ohne Widerstand und freiwillig Gber sich ergehen 1&sst. Anstelle einer grausamen Schilderung
des Vorgangs und der Verletzungen, die dem Erléser bel seiner Geil3elung zugefligt wurden,
steht in beiden Darstellungen eine gewisse Feierlichkeit der Szene im Mittel punkt. Diese wird
bei Giotto durch die prachtvollen Gewander noch unterstrichen.'®

Vergleicht man nun diese beiden Beispiele mit dem ,, Ecce Homo" von Rubens, so lassen sich
doch zwei unterschiedliche Auffassungen feststellen. Neben all den kompositorischen
Gegensétzen, erhielt auch die Figur von Christus eine neue Aussagekraft. Er halt sich nicht
langer im Hintergrund auf oder hat, wie bei Giotto, die Augen vor dem Geschehen
verschlossen. Stattdessen blickt er fast provokant aus dem Bild auf den Betrachter heraus und
teilt ihm unverstohlen mit, dass er diese Leiden zur Erlésung der Menschheit tiber sich
ergehen lasst. Zusétzlich wird die ruhige Erhabenheit des rubenschen Andachtshildes dadurch
unterstrichen, dass Jesus ohne seine Widersacher zu sehen ist. Dadurch kann sich der Zuseher
ganz auf die Figur Christi konzentrieren.

Die Wiedergabe der Bibelstelle fand erst seit dem ausgehenden Mittelalter statt, demnach

handelt es sich auch um die jiingste aller Passionsszenen. Seitdem entwickelte sie sich aber zu

186 Detzel 1894, S. 375f.
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einem beliebten Darstellungsthema. Anfang des 16. Jahrhunderts war der ,, Ecce Homo* weit
verbreitet und wandelte sich neben der Kreuzigung zu einem der wichtigsten Passionsbilder.
Vorzugsweise wurde die Gruppe um Christus auf ein erhéhtes Podest oder auf einen Balkon
gestellt. Darunter wurde das schreiende Volk platziert, welches mit Vehemenz den Tod des
gefesselten Mannes fordert. ™’

Eine Darstellung von Quentin Massys, die um 1515 entstanden sein durfte und sich heuteim
Madrider Prado befindet, folgt diesem Muster (Abb. 53). Der nackte Oberkérper Christi wird
hinter einer Brustung sichtbar. Auf der linken Bildhdlfte erscheint der vornehm gekleidete
Pilatus. Rund um diese Zweiergruppe sind die Kopfe der Soldaten und Juden zu erkennen, die
mit expressiven Mimiken die Kreuzigung Christi fordern. Der Betrachter vor dem Gemalde
blickt von unten auf das Geschehen. Er ist folglich ein Teil der schimpfenden
Menschenmenge und nimmt Anteil an dem Urtell, welches tiber Leben und Tod des
Angeklagten entscheidet. Durch den auffordernden Blick des Mannes, der in der rechten
unteren Ecke zu sehen ist, wird auch der Zuseher zu einem richtenden Urteil ermahnt.*®

In dieser Darstellungstradition erscheint Christus nur als ein kleiner Teil der gesamten Szene.
Daneben entwickelte sich aber ein weiterer Bildtypus, auf den auch Rubens zurtickgreifen
sollte. Im Halbfigurenbild riickt die Gestalt des Erl6sers in den Bildvordergrund und wird als
klarer Protagonist der Geschichte hervorgehoben. Die pobelnde Menschenmenge reduziert
sich auf ein paar wenige Figuren, die nun im Hintergrund erscheinen.

Im Palazzo Ducale in Venedig befindet sich eine weitere, hal bfigurige Komposition des
Themas von Massys (siehe Abb. 49).** Dieser Maler war im 16. Jahrhundert ein wichtiger
Kunstler fur Antwerpen. Auf den ersten Blick ist sein Gemélde eng mit der rubenschen Arbeit
verbunden. Jesusist ganz nah im Vordergrund zu sehen und wird zur zentralen Person
innerhalb des Bildfeldes. Da seine Hande vor dem nackten und geschundenen Oberkérper mit
einem Strick zusammengebunden sind, nimmt er eine leicht nach vorne gebeugte Haltung ein.
Um seine Huften ist, dhnlich wie bel Rubens, ein weil3es Tuch geknotet. Am linken Bildrand
erscheint eine reich gekleidete Gestalt, die mit Ketten, Ringen und einer turbandhnlichen
Kopfbedeckung versehen ist. Es handelt sich um Pilatus, der sich sowohl in seiner Mimik, als
auch in seiner Gestik, von Christus abwendet. Im Hintergrund sind die Kopfe von drel
weiteren Figuren zu sehen. Vor alem der Mann am rechten Bildrand fordert mit Vehemenz

17 K iinstle 1928, S. 437f.; Schiller 1968, S. 85

1% Sjlver 1984, S. 94f.

189 Aus dem Umkreis von Quentin Massys stammt auch der halbfigurige ,, Ecce Homo* des Meistersvon
Hoogstraeten. (Rainald Grosshans, Zwei Bildnisse Adolfs von Cleve und von der Mark, Herrn zu Ravenstein
und Wynnendael (1425-1492), in: Berliner Museen — Berichte aus den staatlichen Museen Preussi scher
Kulturbesitz, XX11, Berlin 1972, S. 3-10, Abb. 10)
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die Kreuzigung Christi. Seine Gesichtszige sind vor Wut verzerrt und in den Handen héalt er
das Seil, mit dem der Erl6ser gefesselt wurde.

Die Widersacher Christi stehen in starkem Gegensatz zur &uf3eren Erscheinung und zum
geistigen Ausdruck von Jesus. Die karikierenden Gesichter der Juden erschrecken im
Vergleich mit dem zarten und milden Ausdruck Christi und vermitteln Rohheit und
Verworfenheit. Das Geschrei des zornigen Pobels, ,, Kreuzige, kreuzigeihn!* (Mk. 15, 13; Lk.
23, 21; Joh. 19, 6), soll versinnbildlicht werden.!™ Die kleine Saule, die direkt hinter dem
Kopf von Jesus hervorragt, ist dabei ein Hinweis auf die Geil3elung.

Sowohl in dieser, as auch in der rubenschen Komposition, wird die Konzentration auf den
Protagonisten der Szene gesteigert. Die Mimik und die dadurch ausgedriickte Emotionalitét
der Figur treten in den Vordergrund. Wiederum wird der Zuseher direkt angesprochen und
aufgefordert, Uber das Geschehene nachzudenken und sich sein eigenes Urteil zu bilden.

» Massys” image offers the dilemma of judgment directly and individually to the beholder, who
isno longer submerged within a large crowd. Confrontation with the viewer by the holy
figures demands response in the form of active involvement with the religious story.” *'*

Im Vergleich mit dem St. Petersburger ,, Ecce Homo" wirkt diese Darstellung aber um einiges
narrativer. Wahrend bel Massys die Handlung, die Wiedergabe des Bibeltextes, im
Vordergrund steht, scheint Rubens den Fokus ausnahmslos auf Jesus gelegt zu haben.

Die Entstehung dieses halbfigurigen Typus leitet sich vor allem von den, bereits besprochenen,
» Schmerzensmanndarstellungen” ab. Ringbom betont in seiner Arbeit zum Bildtypus des
»Man of Sorrows"*, dass das Tragen der Dornenkrone und der leidvolle Ausdruck des
Verurteilten auf den ,,Ecce Homo* Gbernommen wurden. Die hoheitsvolle Présentation des
Christuskorpers kénnte vom Typus des ,, Salvator Mundi“ abgeleitet worden sein.*”

Auch Panofsky kommt zur selben Schlussfolgerung und bezeichnet den gregorianischen
Schmerzensmanntypus als Vorbild. Als den Urheber dieser neuen Darstellungstradition nennt
er Andrea Mantegna und dessen ,, Ecce Homo* in Paris (Abb. 54).17

Diese Vermischung der beiden Typen, des,, Schmerzensmannes* und des ,, Ecce Homo",

konnte sogar so weit gehen, dass der zu richtende Christus bereits mit den Wundmalen

9 Detzel 1894, S. 378

" Silver 1984, S. 96

72 Ringbom 1965, S. 142f.

173 panofsky 1956, S. 112-114; Wahrend das Bild lange Zeit als Werkstattarbeit angesehen wurde, glaubt
Panofsky, dass es sich hier um eine authentische Arbeit von Andrea Mantegna handelt. In der ersten Hélfte des
16. Jahrhunderts folgten weitere K instler dem Beispiel Mantegnas. Darunter zéhlen die Darstellungen von
Andrea Solario (Wallraf- Richartz-Museum, Kdln) und von Bernardino Luini. Die Werke von Tizian werden
noch néher behandelt werden.
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dargestellt wurde. Die Wiedergabe des Geschehens richtete sich demnach nicht mehr nach
dem biblischen Bericht, sondern hatte zum Ziel, den Erléser in seiner traurigsten Stunde zu
76 gen.174

Mithilfe von diesen ikonographischen Anlethen versuchte nun Rubens sein Werk mehr in die
Richtung eines Andachtsbildes zu formulieren. Das physische und das psychische Leid
Christi sollen in den Mittel punkt gertickt werden. ,, [ U] nter dem Einfluss des Andachtsbildes
[..] [ist demnach] eine Konzentration auf die Hauptfigur zu beobachten.* 1>

Auf dem Weg vom gregorianischen Schmerzensmanntypus zum rubenschen Gemade, stellen
zwel Beispiele von Tizian diese Entwicklung des Halbfigurenbildes unter Beweis. Das éltere
Werk des grof3en venezianischen Meisters befindet sich heute in Dublin und orientiert sich
noch stark an der Tradition des,,Man of Sorrows* (Abb. 55). Diese Form der ,,imago
pietatis* wurde von Tizian seit der zweiten Halfte der vierziger Jahre geschaffen. Der
Charakter eines Andachtshildes konnte dadurch hervorgehoben werden, dass Christus als
Pendant zu einer ,Mater dolorosa”“ gesetzt wurde.

In der einfigurigen Darstellung wird Christus in frontaler Haltung dem Betrachter présentiert.
Sein Haupt ist mit der Dornenkrone versehen, sein Korper hat sichtlich unter den
Verletzungen der Geif3elung gelitten. Nuchtern und bewegungslos hebt er sich von der
Dunkelheit des Hintergrundes ab. In stummer Trauer und Resignation wendet er seinen Blick
Richtung Boden. Der purpurne Mantel, welcher nur eine Schulter bedeckt, gewahrt die Sicht
auf den blutverschmierten und gefesselten Korper. Die Darbietung des elenden Aktes ermahnt
den Betrachter an Demut und Reue Uber das Geschehene. Das Bild, welches fur die private
Andacht bestimmt war, sollte den Zuseher zum stillen Gebet und zum Nachdenken anregen.

» Aus der urspriunglichen narrativen Stuation vollig herausgenommen, ist Christus vor
neutralem Hintergrund als privilegierter Gegenstand der Erinnerung und Meditation isoliert
abgebildet.“ *"® Obwohl Christus al's Leidender und Gepeinigter wiedergegeben ist, versteckt
sich in der Gestalt ebenso ein Hauch von Anmut und Erhabenheit. Der Stab, den er unter
seinem linken Oberarm eingeklemmt hat und der diagonal Uber seinem Oberkdrper verlauft,
erinnert wieder an ein Szepter. Vor allem sein Kopf wird von einem Lichtschein umgeben,
welcher die Finsternis durchbricht und die Gestalt mit der Aura des Gottlichen umgibt.

174 Kieser 1938/39, S. 190; K instle 1928, S. 438-440; Silver 1984, S. 95
175 sehiller 1968, S. 86
176 Grosso 2007, S. 303

-61-



Das religitse Halbfigurenbild bel Peter Paul Rubens

Sein Antlitz liegt dagegen eher im Schatten verborgen. Grosso hebt ,, [ ...] die moralische
Siérke des Protagonisten [..]“ **” hervor, welche die personliche Anteilnahme des
Betrachters verstarkt.

Eine &hnliche Wirkung wollte auch Rubens mit seinem ,, Ecce Homo* erzeugen, wobei er
Christus nicht ganz isoliert wiedergab. Stattdessen wird sein zur Schau gestellter Korper noch
mit szenischen Elementen, die neben und hinter ihm erscheinen, verbunden. Die Drastik und
Unmittelbarkeit des Hal bfigurenbildes kann aber durchaus verglichen werden.*™

Eine weitere Version des Venezianers, die heute im Art Museum von St. Louis untergebracht
ist (Abb. 56), steht dem St. Petersburger Geméalde insofern ndher, da hier ein dhnlicher
kompositorischer Aufbau dargestellt wird.*”® Die Gestalt Christi ist in der Mitte zu sehen und
wird von zwei flankierenden Assistenzfiguren begleitet. Der Venezianer flgte demnach
weltere Personen hinzu und versuchte somit das Geschehen narrativer zu gestalten. Die
Protagonisten agieren unmittelbar vor dem Zuschauer. Der Folterknecht am linken Bildrand
halt mit seiner rechten Hand das Seil fest, mit dem die Hande Christi gebunden sind. In seiner
anderen Hand trégt er die Fackel, durch dessen Flamme die Nachtszene von oben links
beleuchtet wird. Auf der rechten Seite erscheint der reich gekleidete Pilatus, der seinen linken
Arm zu einer abwehrenden Geste erhoben hat. Esist jener Moment dargestellt, in dem der
rémische Statthalter alle Schuld am bevorstehenden Tode Christi von sich weist.'®

Im Gegensatz zu Tizian, setzte der Flame seine Christusfigur andersin Szene und gestaltete
sein Auftreten viel reprasentativer. Obwohl beide Kunstler das Halbfigurenbild wahlten, wirkt
der Erl6ser bei Rubens viel dominanter und erweckt einen anderen Eindruck auf den Zuseher.
Im Palazzo Pitti in Florenz befindet sich eine “ Ecce Homo” -Darstellung von Lodovico Cigali,
die der rubenschen Auffassung in diesem Aspekt wesentlich néher steht (Abb. 57). Das
Gemadlde, welches nur wenige Jahre vor der Arbeit des Flamen entstanden ist, erinnert stark
an die Komposition des St. Petersburger Bildes. Christus erscheint as Mittelpunkt einer
Dreiergruppe, die hinter einer Balustrade zu sehen ist. Indem ein Teil des Mantels und des
zusammengeknoteten Seiles Uber diese Bristung hinausgehen, entfaltet sich die Szene dem
Zuschauer entgegen. Am linken Bildrand erscheint Pilatus, der in appellierender Weise auf
Christus deutet. Sein Blick adressiert nicht direkt den Betrachter, sondern geht leicht an
diesem vorbei. Ihm gegeniibergesetzt halt ein &mlich bekleideter Knecht den purpurnen
Mantel mit beiden Handen fest.

" Grosso 2007, S. 304

18 Ebd., S. 303f.

17 gjehe zu diesem Thema auch: Tietze-Conrat 1946, S. 86f.

180 Romberg 2007, S. 341f.; Aufgrund seines unvollendet scheinenden Zustandes, hat dieses Werk schon
mehrere Probleme in der Literatur aufgeworfen.
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Rubens griff die Haltung und die Geste dieses Mannes auf, und Ubertrug sie auf seine Figur
des Soldaten. Im Unterschied zu dem alteren Werk, treten die beiden Assistenzfiguren des St.
Petersburger Bildes aber weiter in den Hintergrund und tberlassen dem Erldser die ganze
Aufmerksamkeit.

Die drastische Beleuchtung, welche Schlagschatten auf die Figuren wirft und das Umfeld in
der Dunkelheit versinken |8sst, geht auf ein caravaggeskes Vorbild zurtick.

Caravaggio hatte sich kurze Zeit vor Cigoli mit diesem religitsen Thema ausei nandergesetzt
(Abb. 58)."8" AuRer Frage steht, dass es sich bei diesem Gemalde um eine weitere
halbfigurige ,, Ecce Homo" -Szene des friihen 17. Jahrhunderts handelt. Das Bild war
vermutlich der privaten Andacht des Auftraggebers gewidmet.

Vor allem die dramatische und atmosphérische Lichtbehandlung, die hier zu sehen ist, sollte
den flamischen Meister nachhaltig beeinflussen. Das ,, Scheinwerfer- und Kellerlicht* wirkte
revolutionierend und muss als asthetischer Eigenwert verstanden werden.

Caravaggio kontrastierte kompromisslos und verzichtete fast ganz auf Halbschatten: ,, Der
beherrschende Eindruck ist der eines von Natur aus dunklen, ja, finsterniserfillten
Bildinneren von unbestimmter Tiefe, das nur an seiner vordersten Grenze, dort also, wo
dieses Bildinnere mit dem Realraum des Betrachters zusammensto(3t, von einem fremden,
nicht aus bildeigener Quelle stammenden Licht durchquert wird. [...] Das Chiaroscuro .. ]
ist die Brechung eines als aul3erbildlich dargestellten Lichtesin einem alsinnerbildlich
dargestellten Dunkel . 1%

Der neutrale Hintergrund entbindet das Geschehen von jeglicher Orts- und Zeitzugehdrigkeit
und sichert dem dargestellten Ereignisein,, [ ..)] zeitentriicktes Dasein“ %

Diese Bildregie, die nur die sichtbaren Teile aus dem Dunkel hervortreten 1&sst, macht den
Zuseher neugierig und bedeckt das ganze Geschehen mit einem Schleier des Geheimnisvollen
und Kostbaren. Das Licht ist unabhéngig, frei und dient der Funktion, den Zuseher auf die
wichtigsten Elemente hinzuweisen.**

Mithilfe dieses , chiaroscuro” gelang es auch Rubens, die Mimiken, die Gesten und den nach

vorne sich wolbenden Kérper Christi noch mehr zu betonen. Alle unwichtigen

181 Aufgrund von Ubermalungen und der mangelnden malerischen Qualitét, wird die Autorschaft Caravaggios
von manchen Kunsthistorikern bezweifelt, beziehungsweise bezeichnen sie das Bild als Kopie.

(“Called badly preserved and perhaps a copy by Nicolson. Spear (1979, p. 318) called it a “ disagreeable
painting” that could not be from the master”s hand, which is my opinion.” ; Hibbard 1983, S. 338)

Weiters wurde beobachtet, dass die schwarz gekleidete Person im Bildvordergrund nicht zu den bekannten
caravaggesken Figurentypen passt und vielleicht nachtréglich hinzugeftigt wurde. (Hibbard 1983, S. 337f.)

182 Prater 1992, S. 77

8 Ephd., S. 79

18 Epd., S. 75-89; Siehe zu diesem Thema auch: Emil Maurer, Zu Caravaggios Helldunkel, in: Ellen J. Beer
(Hrsg.), Festschrift Hans R. Hahnloser: zum 60. Geburtstag 1959, Basel 1961, S. 393-396; Arthur von Schneider,
Caravaggio und die Niederlander, in: Kritische Berichte, 6, 1937, S. 60-68
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Nebensachlichkeiten sind nicht zu sehen und verschwinden im Dunkel des Hintergrunds. Der
Gegenstand der Andacht, die Figur von Gottes Sohn, wird durch die caravaggeske
Lichtsituation klar hervorgehoben und steht daher noch deutlicher im Fokus der

Aufmerksamkeit.

4.2.: Die ersten Jahre nach seiner Ruckkehr in die Heimat

Allgemein wird die ,Ecce Homo* - Darstellung von Rubens, die in mehreren Inventaren des
17. Jahrhunderts genannt ist, um 1610-12 datiert.'® Zu dieser Zeit war der Maler erst seit
wenigen Jahren wieder in Flandern ansassig und hatte die Eindriicke aus Italien noch immer
vor Augen. Er kombinierte die Korperlichkeit und die Darstellung der Muskulatur, wie er sie
von den antiken Statuen her kannte, mit den venezianischen und rémischen Prinzipien eines
Tizian oder Caravaggio. Nebenbel wurde auch auf die flamische Tradition eines Quentin
Massys und auf sein Halbfigurenbild verwiesen.

Die Figurenanordnung und die Lichtbehandlung des St. Petersburger Bildes wurden von
Rubens aufgegriffen und in einem Gema de mit nicht-religitsem Sujet wiederholt. Gemeint
ist , Der trunkene Silen* (Abb. 59) des Palazzo Durazzo-Pallavicini in Genua.*®

Die Ahnlichkeit der beiden Werke macht klar, dass ein und dieselbe Kompositionsidee hinter
den Entwiirfen steckt. In beiden Féllen steht eine hell erleuchtete Gestalt mit nacktem
Oberkorper im Mittel punkt, die auf beiden Seiten von Assistenzfiguren begleitet wird. Das
hochrechteckige Format, welches dhnliche Mal3e aufweist, lasst die drei Personen dabei eng
zusammenrtcken.

Diese Arbeit wird in die Zeit um 1612 eingeordnet und unterstiitzt dadurch die Theorie, dass
der , Ecce Homo" ebenfallsin den ersten Jahren des zweiten Jahrzehnts entstanden ist.*®’
Neben dieser mythol ogischen Darstellung, kdnnte auch der ,, Ungléubige Thomas® des
Rockox- Epitaphs (siehe Abb. 1) as Vergleichsbeispiel herangezogen werden. Obwohl das

Antwerpener Gemalde bereits eine weitere Reduzierung von Details zeigt, 1&sst sich doch die

185 Ein Inventar aus dem Jahr 1627, welches die Sammlung des verstorbenen Ferdinando Gonzagain Mantua
auflistet, erwahnt einen ,, Ecce Homo" von Peter Paul Rubens. Ob es sich hierbei um jenen Christus aus der St.
Petersburger Kollektion handelt, kann nicht sicher beantwortet werden.

(A. Luzio, LaGalleriadel Gonzaga venduta all” Inghilterranel 1627-28, Mailand 1913, S. 111; abgedruckt in:
Judson 2000, S. 66)

Weitere Darstellungen werden von E. Duverger erwahnt. (E. Duverger, Antwerpse Kunstinventarissen uit de
zeventiende eeuw, |1, Brussel 1985, S. 386, 441, 519; abgedruckt in: Judson 2000, S. 66)

Selbst von Frans Snyders wird Uberliefert, dass er ein rubensches Gemalde des gleichen Sujets besessen hat. (M.
Jaffé, Rubens and Snijders— A Fruitful Partnership, in: Apollo, XCIlI, 1971, S. 194; abgedruckt in: Judson 2000,
S. 66)

18 gjehe zu diesem Thema auch: Alpers 1995, S. 101-157

187 K jeser 1938/39, S. 185-188
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Konzentration auf eine klare und einfache Wiedergabe miteinander vergleichen. Zusétzlich
durften beide Christusdarstellungen auf einem &@hnlichen Figurentyp basieren. Vergleicht man
die Dynamik der beiden Werke miteinander, so wirkt das spéter entstandene Thomasbild aber
bereits um einiges statischer und beruhigter. Der Handlungsablauf erscheint wie eingefroren,
die Formen werden kuhler und fester.

Wie Kieser betont, geht in der ersten Halfe des zweiten Jahrzehnts eine Beruhigung des
Bildgeschehens vor sich. Im Mittel punkt stehen danach ,, [ ...] psychisch betonte Begegnungen
von ruhig stehenden Figuren, bei denen es auf Mimik und Gestik, nicht auf die Beine

ankommt.“ 18

4.3.: Erganzung

Im Anschluss an den ,, Ecce Homo" soll auf zwei Werke des Flamen aufmerksam gemacht
werden, in denen ebenfalls die halbfigurige Gestalt des dornengekronten Erlésersim
Mittel punkt der Aufmerksamkeit steht.

4.4.: Christus als,, Schmerzensmann

Uber die wichtige Rolle, die die , Schmerzensmanndarstellung* in der Entwicklung des

Hal bfigurenbildes gespielt hat, wurde bereits gesprochen.*®® Die rubensche Version des
halbfigurigen Christusbildes, in der der Erldser als, Ausdruckshalbfigur” erscheint, wird von
Judson um 1610-1612 datiert (Abb. 60).*®

Der Schmerzensmann, der nah in den Bildvordergrund gertickt ist, hat seinen Kopf leicht nach
hinten geneigt und sieht mit flehendem Blick zum Himmel. Durch seine stark verdrehten
Augen und den leicht gedffneten Mund, wird die klagende Mimik des Erlésers noch
unterstrichen. Sein Haupt ist mit einem Dornenkranz bekrént und wird von einer gottlichen
Aura umgeben. Die linke untere Bildecke wird von der Darstellung seiner Hande

eingenommen, die Ubereinandergefaltet sind und den abgebrochenen Stock festhalten.

188 Kieser 1938/39, S. 194; Judson 2000, S. 66

1% Giehe zu diesem Thema auch: W.R. Valentiner, Rubens Paintingsin America, in: Art Quarterly, IX, 2, 1946,
S. 156; G. von der Osten, Job and Christ, in: Journal of the Warburg and Courtauld Ingtitutes, XV1, 1953, S. 153-
158

1% judson 2000, S. 64; Uber den heutigen Aufenthalt des Geméldes sind keine genaueren Informationen bekannt.
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Aufgrund der starken Nahsichtigkeit ist nur ein kleiner Teil seines Oberkdrpers zu sehen.
Dabei wolbt sich die nackte Schulter dem Zuseher entgegen.

Denkt man an jene Arbeiten, die um dieselbe Zeit entstanden sind, zum Beispiel an den ,,Ecce
Homo* (siehe Abb. 44), gleichen sich die muskul 6se und plastische Durchbildung des
Christuskorpers. Anhand dieser raumlichen Elemente wollte der Kuinstler die Bildgrenze zur
realen Welt durchbrechen. Zu dieser Plastizitdt und Monumentalitdt kommt noch die
kontrastreiche Lichtgestaltung hinzu. Die Partien im Vordergrund, die von der externen
Lichtquelle beschienen werden, setzen sich deutlich gegen das Dunkel des Hintergrunds ab.
Diese Beleuchtungswei se erlaubte es Rubens, die expressive Mimik und die Dramatik des
Geschehens zu unterstreichen. Aufgrund der halbfigurigen Darstellungsweise treten diese
Aspekte starker hervor, versuchen beim Betrachter einen bleibenden Eindruck zu hinterlassen

und Gefuhle wie Mitleid oder Reue zu erzeugen.

4.5.. Die Kreuztragung Christi — Der mailandische Grundtypus
und das halbfigurige Kreuztragungsbild nordlich der
Alpen

Neben dieser ,, Schmerzensmanndarstellung“, sei an dieser Stelle noch eine ,, Kreuztragung
Christi* genannt. Die Komposition wird generell einer &hnlichen Schaffensperiode
zugeschrieben.'®* Dabei herrscht tiber den Verbleib des originalen Gemél des Unklarheit. Die

192 gefiihrt. Eine Version des Themas,

rubensche Arbeit wird bei Judson als,, presumably lost”
die als Kopie vermerkt ist, befindet sich heute im Mittelrheinischen Landesmuseum in Mainz
(Abb. 61).1%

Das Werk beherbergt sechs Anwesende, wobei drei davon im Vordergrund als Halbfiguren zu
sehen sind. Christus befindet sich als zentrale Gestalt des Geschehensin der Mitte und wird
von einem Soldaten und der HI .Veronika umrahmt. Er ist mit dem Dornenkranz bekrént, von

dem wieder magische Strahlen auszugehen scheinen.

9L Judson 2000, S. 72

%2 Epd,, S. 72

193 Sowohl Esser als auch Miiller Hofstede bezeichnen das Mainzer Bild als die originale Version von Peter Paull
Rubens. AulRerdem appellieren sie fur eine besonders friihe Entstehung des Geméldes. (Th. Esser, Ein neues
Jugendwerk von P. P. Rubens, in: Weltkunst, XX V11, 9, 1957, S. 10; Muller Hofstede 1970, S. 62)
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Laut Bibeltext tragt Jesus auch seine eigene Kleidung: ,, Nachdem sie so ihren Spott mit ihm
getrieben hatten, nahmen sie ihm den Mantel ab und zogen ihm seine eigenen Kleider wieder
an. Dann fuhrten sie Jesus hinaus, umihn zu kreuzigen.“ (Mat. 27, 31)
Der Erl6ser blickt aus dem Bild in die Realwelt und adressiert den Betrachter. Dafur dreht er
sein Haupt nach rechts und wendet sich vom restlichen Geschehen der Szene ab. Vor ihm
erscheint die Figur der heiligen Veronika, die ein Stlick ihres Tuches nach oben halt und
dadurch eine Art Trennung erzeugt. Dabei erinnert ihre Geste an die Haltung des Soldaten im
St. Petersburger ,, Ecce Homo" . Gegenliber ist ein Soldat in metallener Ristung zu erkennen.
Es handelt sich dabel um eine muskul 6se Gestalt, deren Gesicht im Profil erscheint und im
Vergleich zum milden Antlitz Jesu viel markanter wirkt. Mit einem kréaftigen Oberarm hélt
der Mann Gottes Sohn an einem Strick fest. Durch diese Armbewegung verstarkt er den
Eindruck, dass die Figurengruppe gerade am Betrachter voruberzieht.
Die ganze Aufmerksamkeit des Zusehers ruht aber trotzdem auf der halbfigurigen Gestalt
Christi. Zusétzliche Betonung findet sie durch das Holzkreuz, welches eine diagonale Linie
durch das Bildfeld zieht, und den Kopf klar zum Zentrum der Komposition werden |&sst.

* * *
Seinen Ursprung durfte dieser halbfigurige Typus des ,, Kreuztragungsbildes® in Mailand
gehabt haben. Danach fand er auch in anderen Stadten Oberitaliens weite Verbreitung.
Eine Komposition, die Andrea Mantegna zugeschrieben ist, folgt dieser halbfigurigen
Wiedergabe (Abb. 62).1%* Christus, der die gesamte Aufmerksamkeit des Zusehers fiir sich
beansprucht, hat das Kreuz an seiner rechten Schulter aufgestiitzt und hélt es mit beiden
Handen umschlossen. Die physische Kraft, die er beim Tragen aufbringen muss, spiegelt sich
in seinem gequalten Gesichtsausdruck wider. Seine Stirn ist in Falten gelegt, sein Mund leicht
gedffnet und seine Augen blicken traurig nach unten. Im Mittel punkt der Darstellung steht
demnach die expressive Mimik der Hauptfigur, wahrend die Kopfe in der rechten oberen
Ecke nur eine untergeordnete Rolle spielen.'*
Rubens wird solche halbfigurigen L ésungen des Themas gekannt haben, bevor er mit der
Umsetzung seines Werkes begann. Trotzdem tbernahm er die vorbildhaften Kompositionen
nicht blind, sondern interpretierte das Geschehen in seiner Weise. Er vergrofierte den
Bildausschnitt und gab den Assistenzfiguren dadurch die M6glichkeit, viel deutlicher

hervorzutreten und die Bildflache zu bereichern.

194 Ringbom 1965, S. 149f.; Tietze-Conrat 1955, S. 200

1% Rona Goffen, die ein halbfiguriges K reuztragungsbild von Giovanni Bellini beschrieb, kam zu dem Urteil,
dass, [...] the Lord s earthly existence [ig] interpreted in essentially non-narrative form, in each case
illustrating Jesus at his most vulnerable, and in each case depicting him as the embodiment of the eucharistic
sacrifice offered for the salvation of humankind.” (Goffen 1989, S. 88)
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Im Madrider Prado befindet sich eine ,, Kreuztragung” von Tizian, die um 1565 datiert wird
und somit dem Spatwerk des K (instlers anzurechnen ist (Abb. 63).1% Der halbfigurige
Christus erscheint als Bildzentrum, Gber ihm sind die diagonal verlaufenden Linien des
holzernen Kreuzes zu sehen. Dieses ruht auf seiner Schulter und wird von seiner rechten Hand
im Vordergrund gestiitzt. Mit erschopftem Ausdruck blickt der Erldser aus dem Bild und
wendet seinen Kopf dem Betrachter zu. Durch das Hinzutreten des dteren Mannes am linken
Bildrand, erzahlt Tizian die Geschichte von Simon.™” Da der Bildausschnitt aber sehr knapp
gewahlt wurde, beschréankt sich der narrative Charakter der Szene auf ein Minimum.
Stattdessen konzentrierte sich der Venezianer auf den emotionalen Gehalt der leidenden
Christusfigur.*®

Setzt man nun diese italienischen Beispiele mit dem Werk von Peter Paul Rubensin
Verbindung, wird deutlich, dass der Flame den grundlegenden Elementen der vorhergehenden
Arbeiten folgte. Christus, der von der Seite zu sehen ist und eine Schulter dem Betrachter
entgegenstreckt, neigt seinen Kopf dem Zuseher entgegen. Dadurch gibt er seinen
Gesichtsausdruck in Dreiviertelansicht zu erkennen und blickt mit leidender oder
appellierender Miene zum Zuschauer. Aufgrund des Halbfigurenbildes und der daraus
resultierenden Nahsichtigkeit, fallt es dem Betrachter dabei leichter, mit dem Erloser in
Kontakt zu treten und durch ihn zum Mitfihlen und zum Nachdenken aufgefordert zu werden.
Die Darstellung der halbfigurigen Kreuztragung war aber nicht nur im italienischen Raum
bekannt. Mitte des 16. Jahrhunderts beschéftigte sich der nordische Kiinstler Jan Sanders van
Hemessen mit diesem biblischen Thema (Abb. 64).'* Hinter dem halbfigurigen Christusist
eine Vielzahl an zusétzlichen Gestalten zu sehen. Die Gesichtsziige der Méanner, die den
Erl6ser verspotten und beschimpfen, sind verzerrt und karikierend dargestellt. Diese
Hasslichkeit wird dabei zu einem Ausdruck der seelischen Verdorbenheit. Zusétzlich sind
noch die Waffen der Soldaten zu erkennen, die bedrohlich vor dem bewdlkten Himmel
auftauchen.

In Kontrast zu der tobenden Menschenmenge im Hintergrund, erscheint Jesus ruhig und sich
seinem Schicksal fuigend im Bildzentrum. Sein Korper ist weit in den Vordergrund gertickt
und wird daher vom Rahmen oberhalb der Knie ,, beschnitten”. Seinen traurigen Blick hat er

1% Falomir 2003, S. 402f.

197 " Auf dem Weg trafen sie einen Mann aus Zyrene namens Simon; ihn zwangen sie, Jesus das Kreuz zu tragen.
So kamen sie an den Ort, der Golgota genannt wird, das heif3t Schadelhdhe.” (Mat. 27, 32-33)

1% Falomir 2003, S. 402f.

1% giehe zu diesem Thema auch: Burr Wallen, Jan van Hemessen: An Antwerp Painter between Reform and
Counter-Reform, Michigan 1983
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an den Betrachter gerichtet. Durch die belebte Gestaltung der Szene, wird dem Gemal de aber
ein dynamischer und bewegter Charakter verliehen und der realistische und narrative Aspekt
der Geschichte hervorgekehrt. Im Unterschied zu den fast statischen Kreuztragungsbildern,
die bereits vorgestellt wurden, besticht dieses Werk eher durch seine drastische Darstellung.
Rubens verzichtete zudem auf die stark genrehaften Elemente der Abbildung, reduzierte das
Bildgeschehen im Sinne der italienischen Tradition und forderte den zeitlosen Charakter in

Richtung eines Andachtsbildes.
5.0.: Der Zinsgroschen

» Damals kamen die Pharisder zusammen und beschlossen, Jesus mit einer Frage eine Falle

zu stellen. Se veranlassten ihre Jinger, zusammen mit den Anhéngern des Herodes zu ihm zu
gehen und zu sagen: Meister, wir wissen, dass du immer die Wahrheit sagst und wirklich den
Weg Gottes lehrst, ohne auf jemand Rucksicht zu nehmen; denn du siehst nicht auf die Person.
Sag uns also: Ist es nach deiner Meinung erlaubt, dem Kaiser Steuer zu zahlen, oder nicht?
Jesus aber erkannte die bdse Absicht und sagte: 1hr Heuchler, warum stellt ihr mir eine Falle?
Zeigt mir die Minze, mit der ihr eure Seuern bezahlt! Da hielten sieihm einen Denar hin. Er
fragte sie: Wessen Bild und Aufschrift ist das? Se antworteten: Des Kaisers. Darauf sagte er
zu ihnen: So gebt dem Kaiser, was dem Kaiser gehort, und Gott, was Gott gehdrt! Als sie das
horten, waren sie sehr Uberrascht, wandten sich um und gingen weg.” (Mt. 22, 15-22)

Diese Geschichte, die auch in den Evangelien von Markus und L ukas beschrieben ist,
beschéftigt sich mit der Frage nach der kaiserlichen Steuer. Die Darstellung des
»Zinsgroschens* war der mittelalterlichen Kunst noch fremd, und fand erst spéter den Einzug
in die Kunstgeschichte.?®

Das rubensche Werk befindet sich heuteim M. H. De Y oung Museum in San Francisco (Abb.
65) und ist in mehreren Kopien tberliefert.?* Das Halbfigurenbild ist nicht datiert, eine
Entstehung um 1612 ist aber als wahrscheinlich anzunehmen. Diese Datierung wird unter

anderem von Jack R. McGregor im Sammlungskatal og des De Y oung Museums vertreten.?*

20 aske 1972, S. 571f.; Im Neuen Testament findet sich noch eine weitere Erzahlung (Mt. 17, 24-27), deren
mal erische Umsetzung auch als ,, Zinsgroschen* bezeichnet wird. Als Beispiel sei hier das beriihmte Fresko von
Masaccio in Florenz, in der Cappella Brancacci von Santa Maria del Carmine, genannt.

! Eine Kopie, die nach dem rubenschen , Zinsgroschen* angefertigt wurde, befindet sich heute im Pariser
Louvre und weist anndhernd die gleichen Bildmal3e auf (150 x 197 cm).

Das originale Geméalde ist im Corpus Rubenianum Ludwig Burchard - The Passion of Christ - verzeichnet.
Weder die Fassung des De Y oung Museum in San Francisco, noch andere Versionen der Arbeit, werden aber
wissenschaftlich besprochen oder im Katal ogtext aufbereitet.

202 McGregor 1966, S. 96
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Rubens wandte sich von einer dynamischen Inszenierung, wie sie im Kreuzaufrichtungs -
Triptychon um 1610 zu bemerken ist (siehe Abb. 5), wieder ab und beruhigte das
Bildgeschehen. Die Farbigkeit des,, Zinsgroschens* spricht dafiir, dass die Darstellung in
zeitlicher Nahe zur Antwerpener Kreuzabnahme (siehe Abb. 25) entstanden ist. Gewisse
Ubereinstimmungen, wie die Akzentuierung durch die Farbe Rot, werden dabei
augenscheinlich. Zudem erinnert die kompositorische Gliederung des ,, Zinsgroschens* an die
Brusseler ,, Ehebrecherin“ von Rubens (siehe Abb. 70), die nur kurze Zeit spéter, um 1612-
1613, datiert wird.

Die Anwesenden reihen sich entlang der rechteckigen Bildfl&che nebeneinander auf. Jesus
und seine Gegenspieler sind an die vorderste Bildkante geriickt und stehen sich im
angedeuteten ,, Streitgesprach” gegentiber, dazwischen ist die Ehebrecherin zu erkennen.
Die Halbfiguren erscheinen dabel vor einer architektonischen Kulisse. Ganz rechtsist
Christus zu erkennen, der mit seinem linken Arm nach oben deutet und so die rechte obere
Ecke markiert. Er ist von einer leuchtenden Aura umgeben, die der Erldser selbst ausstrahlt.
Aul3erdem wird er von den Strahlen des Tageslichtes getroffen, welches von links oben
eindringt und die Szene erhellt. Obwohl Gottes Sohn an den rechten Bildrand geriickt ist,
kennzeichnet seine Gestalt den zentralen Punkt des Geschehens. Der Mantel, der locker um
seinen Korper geschlungen ist, erstrahlt in einem kréftigen Rot. Diese Farbe wird in der
Kopfbedeckung, die einer der Pharisder tragt, wieder aufgegriffen. Die restlichen Manner
werden nur teillweise beleuchtet und drohen fast in der Dunkelheit des Hintergrundes zu
verschwinden.

Am kompositorischen Aufbau kann man gut erkennen, dass es hier primér um die
Gegenuberstellung von Christus und seinen Widersachern geht. Jesus wird mit den
hinterhdtigen Mannern konfrontiert und von diesen zur Rede gestellt. Rubens folgte dabei
dem Wunsch einer anngdhernd symmetrischen Verteilung, wenn durch die Gegentiberstellung
von Christus und seinen Gegnern ein Gleichgewicht der Teile angedeutet wird. Burckhardt
sprach in diesem Sinne von einer , Aquivalente® 2.

Die Grenze zwischen den beiden Parteien wird deutlich markiert und hervorgehoben. Christus
hélt in seiner rechten Hand die M tinze zwischen Daumen und Zeigefinger fest. Zu dieser
Handhaltung kommen noch die Gesten des Phariséers hinzu, welcher direkt vor dem ErlGser
steht und auf das Geldstiick deutet. Auch diese Bewegungen werden vom Licht hell
angeleuchtet und zeichnen sich scharf gegen das Dunkel dahinter ab.

203 Burckhardt 1938, S. 85; Auch Hetzer hat sich mit diesem Phanomen auseinandergesetzt und betont, dass auch
Tizian mit dieser Kompositionsidee vertraut war. (Hetzer 1984, S. 177)
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Jacob Burckhardt auf3erte sich explizit Uber die Gestik bei Rubens: ,, Er war hierin nicht blof3
ein groflRer Kinstler, auch nicht blof3 ein Mann von Erzehung, sondern auch ein delikat
empfindender Mensch, und die langjahrige Kenntnis des italienischen Volkes und seiner
Gebardensprache war nicht wirkungslos geblieben. [...] Vor allem aber findet das Weihevolle
und Heilige hier einen héchsten Ausdruck.“ 2%

Die Hénde Uberbriicken nicht nur den leeren Raum, der zwischen Christus und seinen
Widersachern entsteht. Der kreisformige Zusammenschluss der drei Hande markiert auch das
spannungsgel adene Zentrum des Geschehens, in welchem sich die beiden feindlichen Parteien
begegnen.

Im Unterschied zur milden Zartheit, die sichim Antlitz Christi widerspiegelt, werden seine
Gegenspieler mit markanteren K épfen wiedergegeben. Wirde und Erhabenheit sind aus den
Gesichtern verschwunden, stattdessen lassen deren Gesichtszlige auf andere
Charaktereigenschaften schlief3en. Auch untereinander zeichnen sich die Phariséer durch
verschiedene Mimiken aus, mit denen sie auf die Worte Christi reagieren. Der Bartige, der auf
die Minze verweist, antwortet mit weit aufgerissenen Augen und einem Uberraschten
Ausdruck. Dahinter blickt der Mann, der einen weil3en Turban trégt, aus dem Gemalde. Ein
dlterer Pharisder mit Glatze, der in ein prachtvolles Gewand mit goldenem Mantel gehtllt ist,
legt seine Stirn zweifelnd in Falten und presst seine Lippen fest zusammen. Oldenbourg
aulerte sich zur physiognomischen Darstellung im ,, Zinsgroschen* folgendermalien:

» Die Mienen- und Gebardensprache tUberschreitet [...] das Mal3 des Naturlichen|...].
Jedenfalls aber verfugt Rubens hier schon Uber reiche Abstufungen der Physiognomik; denn
neben den verbissenen, an Leonardos Karikaturen gemahnenden Greisenkdpfen, [...] stehen
nun schon die milderen, freundlich blickenden Mannertypen, die fortan ein stehendes

Kontingent in den religiésen Gemalden des Meisters bilden.« ®

5.1.. Die Beeinflussung durch die italienische Malerel

Das rubensche Schaffen war um 1612 noch sichtlich von einem italienischen Einfluss gepréagt.
Die Art und Weise, wie das Licht in das Geschehen eindringt und welch wichtige Rolle esin
der ganzen Szene spi€lt, erinnert stark an Caravaggio und seine ,, Berufung des HI.

Matthaus* (Abb. 66). Das ,Kéllerlicht* fallt schrag von oben auf das Ereignis und hat die

Moglichkeit, Handlungen wie Gegenstande hervortreten oder verschwinden zu lassen.

204 Burckhardt 1938, S. 62
205 Oldenbourg 1922, S. 106
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Im Gema de von Caravaggio markiert das Licht den Moment der gottlichen Berufung von
Matthaus, dessen Gesicht direkt von den Strahlen getroffen wird. Die Gestalt des Erldsers
bleibt indessen im Schatten verborgen. Nur seine deutende rechte Hand und ein Teil seines
Hauptes werden sichtbar und setzen sich gegen das Dunkel des Hintergrunds ab. Rubens
drehte dieses Spiel um. Er lief? stattdessen Christus hell erstrahlen und sorgte dafUr, dass die
anderen Manner nur partiell beleuchtet werden. Mithilfe dieser bewusst gesteuerten Lenkung
der Lichtstrahlen und der nach oben gerichteten Geste Jesu, verwies der Kinstler auf jenen
Moment, in dem Christus seine géttlichen Worte an die Pharisder richtet: , So gebt dem Kaiser,
was dem Kaiser gehort, und Gott, was Gott gehort!* (Mt. 22, 21)

Rubens hatte in Rom die beste Gelegenheit, die Gemalde des revolutiondren Kinstlers zu
studieren. Er kannte seine umstrittenen und berihmten Schépfungen, nicht zuletzt die drei
Leinwandbilder fiir die Contarelli- Kapelle von San Luigi dei Francesi.?® Der Flame nahm
dabei einige Errungenschaften von dieser Malerei auf, ohne dabei seiner eigenen Kunst untreu
zu werden. Im Unterschied zu Caravaggio war sich Rubens seiner Aufgabe als Maler von
religidsen Sujets bewusst und in der Umsetzung dieser Themen auch um vieles traditioneller.
Daher distanzierte er sich von dem genrehaften Charakter, den der Italiener seinen Arbeiten
verlieh, und blieb den Grundlagen der religitsen Malerei treu.?’

Im Unterschied zu anderen religisen Szenen existierten im 16. Jahrhundert nicht viele

hal bfigurige Zinsgroschendarstellungen, an denen sich der Flame hétte orientieren konnen.
Zwei seltene Beispiele haben sich von Tizian erhalten, die die Ubergabe der Miinze aus
néchster Nahe zeigen. Das altere der beiden Gemade wird um 1516 datiert und ist fir den
Herzog Alfonso d’ Este entstanden (Abb. 67).%% Der Venezianer beschrénkte seine
Wiedergabe des Ereignisses auf die zwel wesentlichen Protagonisten der Szene, auf Christus
und den Phariséer. Jesus erscheint als die zentrale Figur, die auch den meisten Platz der
Bildflache in Anspruch nimmt. Der Erldser hat seinen Kopf in Richtung seines Gegenspielers
geneigt, um ihm direkt in die Augen blicken zu kdnnen. Seine weiche und zarte Hand greift
sachte nach dem Geldstiick, welches ihm von dem anderen Mann gereicht wird. Die beiden
als Halbfiguren gegebenen Gestalten sind dabei sehr nah zusammengertickt. Trotzdem werden
sie, aufgrund des engen Bildausschnittes, teilweise vom Rahmen tberschnitten. Wahrend der
Korper Christi leicht davon betroffen ist, ist die Figur des Phariséers nur anhand ihres Kopfes

und ihrer linken Hand wirklich auszumachen.

2% Siehe zu diesem Thema auch: Held 1996, S. 77-85

207 Jaffé 1977, S. 57f.; Im caravaggesken Werk ist die Christusfigur kaum zu sehen. Zusétzlich sorgt die kahle
Mauerflache der Berufungsszene dafir, dass jegliches Reprasentative negiert wird.

208 Wethey 1969, 163f.; Tietze 1936, S. 287; Hetzer 1992, S. 354
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Anhand dieser Bildbeschreibung wird deutlich, dass sich Tizian bei der Komposition des
Themas auf das zentrale Geschehen der Geschichte, die Ubergabe der Miinze, konzentrierte.
Aus diesem Grund verzichtete er auf narratives Beiwerk und richtete die Aufmerksamkeit des
Betrachters stattdessen auf den psychischen Vorgang zwischen den beiden Mannern, der sich
in ihrem physiognomischen Ausdruck widerspiegelt.

Das Haupt des rechten Mannes erscheint al's Profildarstellung und markiert schon anhand
seines AuReren die Verschiedenheit dieser beiden Gestalten. Das Gesicht des Erlésers hebt
sich als helle ovale Scheibe von der dunklen Umrahmung seiner Haar- und Barttracht ab. Es
wirkt mild und sanft und verkorpert die Glte Jesu Christi. Im Gegensatz dazu stehen die
kantigen Zige des Phariséers, dessen braunes und faltiges Gesicht die Verworfenheit
ausdriickt, Gottes Sohn in eine Falle locken zu wollen. Hetzer spricht sogar von einem ,, [ .. .]
aggressiven Vordrangen [ ...]“ ?®, dem Christus ruhig und gelassen gegentibersteht.

Noch gravierender kommt dieser Unterschied im Vergleich der beiden Hande zum Vorschein.
Jesus weist mit seinem schlanken rechten Zeigefinger auf das Geldstiick, welches von einer
gebraunten, groben, fast verkriippelten Hand festgehalten und ihm entgegengestreckt wird.
Vergleicht man nun diese Arbeit mit dem rubenschen Zinsgroschen, |asst sich feststellen, dass
esin beiden Gemaden zu einer Konzentration auf das Verhalten, die Mimik und die Gestik,
der dargestellten Figuren kommt. Burckhardt schrieb in diesem Zusammenhang: ,, Esist
schon an sich eine der meist geeigneten Aufgaben fir das Kniestlick: die VVorweisung einer
Minze, ein Gespréach und dessen Reflex in den Zliigen der Anwesenden, ja man darf
behaupten, dass der so vollig ruhige, fast nur physiognomische Moment die Darstellung in
vollstéandigen Figuren sogar ausschloR.“ %

Tizian ruckte die beiden Halbfiguren nah in den Bildvordergrund und stellte sieisoliert, ohne
raumliche oder erzéhlerische Elemente im Hintergrund, dar. Obwohl die Manner ruhig
erscheinen und einen statischen Eindruck erwecken, erzeugt die direkte Konfrontation von
Christus mit seinem Gegenspieler aber einen spannungsgel adenen Moment. Rubens dagegen
nahm die Erzahlung zum Anlass, um die Szene mit weiteren Figuren und Attributen zu
versehen und dem Vorgang mehr Dramatik zu verleihen. Er weitete den ,, [...] ruhige[n], fast
nur physiognomischeln] Moment [ ...]“ ?** des Geschehens aus und vergroRerte die Gruppe
der Widersacher Christi auf acht Personen. Diese ergeben durch ihre unterschiedlich und
aufwendig gestalteten Gewander und Kopftrachten kein einheitliches Bild, sondern miissen

einzeln betrachtet werden. Dabei spiegeln sich die unterschiedlichen Reaktionen der Pharisaer

20 Hetzer 1992, S. 354
210 Burckhardt 1938, S. 116
21 Ehd., S. 116
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in den Gesichtern wider. Die Ausschmiickung des Ereignisses spielt hier eine grof3ere Rolle,
sodass der erzéhlerische Gehalt des Bildes ausgebaut wird.

Noch in seinem Spétwerk setzte sich Tizian mit dem ,, Zinsgroschen" auseinander und malte
circa ein halbes Jahrhundert nach dem Dresdener Bild eine neue Version, die sich heute in der
Londoner National Gallery befindet (Abb. 68).%

Der Venezianer blieb dem Halbfigurenbild treu, fligte aber eine zusétzliche Gestalt in das
Geschehen ein.

Das Motiv des konzentrierten Dialogs der beiden Protagonisten ist etwas gelockerter.
Trotzdem wird die Komposition weiterhin durch die Gegenuberstellung von Christus, der nun
auf der rechten Bildhéalfte erscheint, mit dem Phariséer dominiert. Ganz am linken Bildrand ist
das Profil des dritten Mannes zu sehen. Er tragt Augengléser und steht deutlich weiter hinter
dem zentralen Ereignis, welches sich direkt vor dem Betrachter abspielt. Wieim Dresdner
Gemalde sind Jesus und der Mann, der ihn anhand seiner Frage herauszufordern versucht, in
den Vordergrund gertickt und werden so von der Bildgrenze unterhalb des Oberkdrpers
beschnitten.

Anhand dieser Nahaufnahme liegt ein besonderes Augenmerk auf den Gesichtsziigen und den
Gesten der beiden, die dadurch ihre unterschiedlichen Positionen ausdrticken. ,, In der
brutalen Mimik des Phariséers betont Tizian mit realistischer Sensibilitét dessen anlassige
Haltung, und der stiirmische Himmel wird rechts durch den bossierten Rustika-Pfeiler, auf
demin kapitalen Lettern die Sgnatur ,, TITTANUS?. F.“ angebracht ist, in seine Schranken
verwiesen.“ 213

Der herausfordernde Blick des Pharisdersist an den Erl6ser adressiert. Er wendet sein Haupt
vom Betrachter ab, sodass man wieder nur eine beschattete Gesichtshélfte zu sehen bekommt.
Seine gebraunte und muskul dse Hand streckt seinem Gegentiber die M Uinze entgegen.

Im Unterschied zum Dresdner Bild, in dem Christus sachte nach dem Geldstiick greift, deutet
Jesus hier mit seinem rechten Zeigefinger nach oben. Dabei handelt es sich um eine klassische
Formel, die die Antwort von Gottes Sohn an den Mann verkorpert.

Obwohl Tizian den narrativen Kontext bereits etwas ausbaut, liegt der Fokus immer noch auf
dem mimischen und gestischen Zusammenspiel der beiden Protagonisten. Dabel ergeben sich
die seelischen und geistigen Gegensétze aus den optischen Unterschieden.

12 \Wethey 1969, S. 164f.; Das Gemalde wurde 1574 in einem Inventar mit jenen Bildern verzeichnet, diein den
Escorial transferiert wurden. Dort befand es sich bis um 1810, danach kam es in die Sammlung von Marschall
Soult. Seit 1852 ist das Bild, das an drel Seiten Ergénzungen aufzuweisen hat, im Besitz der National Gallery.
(Grosso 2007, S. 328-330)

“13 Grosso 2007, S. 328
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Betrachtet man noch einmal die Schépfungen des Venezianersim Vergleich mit dem
rubenschen ,, Zinsgroschen®, lasst sich feststellen, dass zwar beide Kiinstler das
Halbfigurenbild wahlten, diesen Typus aber auf unterschiedliche Weise umsetzten. Der Flame
bevorzugte fir seine Wiedergabe das Breitformat. Dadurch konnte er die Anwesenden
nebeneinander aufreithen und so dem Publikum prasentieren. Die ,,Buhne®, auf der sich die
Figuren bewegen, wird dabei im Hintergrund von einer Architekturkulisse begrenzt.

Diese kompositorische Anordnung konnte Rubens aber nicht aus den Arbeiten von Tizian
ableiten, sondern musste sich auf andere Vorbilder beziehen.

Bereits im 15. Jahrhundert wurden Halbfigurenbilder geschaffen, die Merkmale des
Rubensbildes vorwegnehmen. Andrea Mantegna wurde schon als Meister der
perspektivischen Figurenbehandlung erwéahnt. In den Staatlichen Museen in Berlin befindet
sich seine halbfigurige Version der ,, Darbringung im Tempel* (Abb. 69).

Der Italiener reihte die Figuren entlang des langsrechteckigen Formats nebeneinander auf. Die
Rahmung aus vorgetauschtem Marmor suggeriert dem Betrachter dabel, dass das biblische
Ereignis hinter einer Fenster6ffnung stattfindet. Die Brustbilder der Mutter Gottes, die das
Neugeborene stiitzt, und des HI. Simeon sind ganz an den Bildvordergrund gertickt und
werden von den externen Lichtstrahlen hell angeleuchtet. Dahinter befinden sich drei
Gestalten, die kleiner dargestellt sind und teilweise im Schatten liegen. Trotzdem ergibt sich
daraus keine tiefenrdumliche Wirkung des Gemaldes, ,, [...] sodass man insgesamt den
Eindruck gewinnt, sich vor einem antiken Relief zu befinden[..] .«

Diese Wahrnehmung wird durch den dunkel belassenen Hintergrund und die ornamentalen,
flachigen Stoffdekorationen verstarkt. Nur der rechte Arm von Maria, der Gber die
Marmoreinfassung hinausragt, bricht diese Flachigkeit leicht auf.

In dieser Arbeit des Quattrocento wird deutlich, dass das Halbfigurenbild nicht auf wenige
Personen beschrankt sein muss. Stattdessen konnen mehrere Gestalten nebeneinander
erscheinen und sich in einem Gespréch gegentiberstehen. Wahrend die Figuren der Berliner
Darbringung das Bildformat fast zu sprengen drohen, haben sie im rubenschen Gemal de aber
die Mdglichkeit sich zu entfalten. Der Flame verzichtete auf eine statische Anordnung der
Anwesenden, sondern lief3 sie den vorhandenen Bildraum nutzen.

Im Vergleich mit der jingeren Arbeit wirken Mantegnas Figuren noch emotionslosund in
sich verschlossen. Dagegen werden bei Rubens die Mimik und die Gestik zu einem wichtigen
Ausdruckstrager.?®

?!* De Nicol6 Salmazo 2004, S. 120
215 Epd., S. 120f.; Siehe zu diesem Thema auch: Jack M. Greenstein, Mantenga and painting as historical
narrative, Chicago 1992, S. 138f.
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Neben der ,, Darbringung” eignet sich diese Art des Halbfigurenbildes auch fur andere
biblische Szenen. Es wurde bereits erwahnt, dass sich dieselben kompositorischen Merkmale
auch in der spéter entstandenen ,, Ehebrecherin® wiederfinden. Dabel diirfte sich Rubens wonhl
schon in der Zinsgroschendarstellung an der ikonographischen Tradition der

» Ehebrecherin® orientiert haben. Die halbfigurige Wiedergabe dieser Szene war vor allem bei
oberitalienischen Kinstlern sehr beliebt. Eine Gruppe versammelt sich dabei um Christus und
die stindige Frau, dieim Vordergrund mit den anklagenden Juden zu sehen sind.*

Fasst man nun die gewonnenen Erkenntnisse zusammen, |&sst sich feststellen, dass Rubens
von dem venezianischen Typus eines Tizian abwich und seine Darstellung in einen starker
erzdhlenden Kontext einbettete. Dafur verzichtete er auf die Klarheit und Einfachheit, diein
seinen spateren halbfigurigen Kompositionen dominieren. Im Vergleich mit Mantegna oder
Tizian versetzte er seine Figuren in stérkere Bewegung. Trotzdem spielte der italienische
Einfluss weiterhin eine grof3e Rolle: , Rubens” Riickkehr aus Italien in die Heimat bedeutet
insofern keine Wandlung, als die veranderte Umgebung im Sinne des Nationalen keinen
Einfluss gewann. Das Italienische bleibt nach wie vor die wichtigste auf3ere Komponentein
der Stilbildung. [...] Die Zeit nach der italienischen Reise bis 1617 etwa oder 1619 zeigt
Rubens zwar in einer stetigen Entwicklung, aber noch in einem Ringen um Einheit,
Beruhigung und Klarung.“ %

Durch seine frihe Komposition schuf er eine neue Form der ,, Zinsgroschen® — Ikonographie
und grenzte sich dadurch von anderen Arbeiten ab. Anhand seiner Darstellung gab er dem
Betrachter die M6glichkeit, ganz nah das zentrale Ereignis mitverfolgen zu kdnnen und daran
teilhaben zu durfen. Obwohl der spannungsreiche Gegensatz von Gut und Bése mit narrativen
Elementen ausgeschmiickt wurde, erzeugt das Halbfigurenbild eine enge und vertraute

Verbindung zwischen den Gestalten und dem Zuseher.

?18 Das néachste Kapitel wird sich mit der Briisseler , Ehebrecherin® von Rubens und mit der Ikonographie der
Darstellung noch néher beschéftigen.
2" Hetzer 1984, S. 149f.
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6.0.: Christus und die Ehebrecherin

Im Anschluss an die Zinsgroschendarstellung, steht nun die verwandte Komposition der

» Ehebrecherin® im Mittel punkt. Das rubensche Werk wird heute in den Musées des Beaux-
Artsin Briissel verwahrt (Abb. 70) *® und basiert auf dieser biblischen Erzahlung:

, Jesus aber ging zum Olberg. Am frilhen Morgen begab er sich wieder in den Tempel. Alles
Volk kam zu ihm. Er setzte sich und lehrte es. Da brachten die Schriftgelehrten und die
Pharisaer eine Frau, die beim Ehebruch ertappt worden war. Se stellten siein die Mitte und
sagten zu ihm: Meister, diese Frau wurde beim Ehebruch auf frischer Tat ertappt. Mose hat
uns im Gesetz vorgeschrieben, solche Frauen zu steinigen. Nun, was sagst du? Mit dieser
Frage wollten sieihn auf die Probe stellen, um einen Grund zu haben, ihn zu verklagen. Jesus
aber buckte sich und schrieb mit dem Finger auf die Erde. Als sie hartnackig weiterfragten,
richtete er sich auf und sagte zu ihnen: Wer von euch ohne Sinde ist, werfe als erster einen
Sein auf sie. Und er biickte sich wieder und schrieb auf die Erde. Als sie seine Antwort gehort
hatten, ging einer nach dem anderen fort, zuerst die Altesten. Jesus blieb allein zuriick mit der
Frau, die noch in der Mitte stand. Er richtete sich auf und sagte zu ihr: Frau, wo sind sie
geblieben? Hat dich keiner verurteilt? Se antwortete: Keiner, Herr. Da sagte Jesus zu ihr:
Auch ich verurteile dich nicht. Geh und siindige von jetzt an nicht mehr!“ (Joh. 8, 1-11)%*
Der Flame wéhlte fir seine Darstellung einen ruhigen Augenblick. Im Mittel punkt stehen die
Worte Christi, die er an die umstehenden Méanner gerichtet hat, und die dabel eine gewisse
Spannung zwischen dem Erldser und den Ankl&gern erzeugen.

Die vier Hauptfiguren erscheinen im Vordergrund bildparallel aufgereiht. Jesusist links zu
erkennen, gegentiber von ihm stehen zwel Pharisaer. Der Jude am rechten Bildrand deutet mit
beiden Handen auf die Ehebrecherin, die die Bildmitte einnimmt und gerade mit ihrem
Schleier ihr Gesicht bedeckt. Seine Aufmerksamkeit hat er aber Gottes Sohn zugewendet, den
er mit seinen vor Erstaunen geweiteten Augen adressiert. Der zweite Phariséer, der ebenfalls
zu Christus blickt, stitzt sich auf einem Stock ab. Er wirkt ruhiger und gelassener und lauscht

interessiert den Worten Jesu.

218 | aut Rosenberg wurde das Gemalde fiir eine Familie Knyff in Antwerpen gemalt. 1816 kam es in den Besitz
eines Mr. Norton, danach wurde es von Mr. J.B. Milesin Bristol angekauft. Spater ging die Arbeit in die
Sammlung der Musées des Beaux-Artsin Briissel Uber.

Eine zweite Version des Bildes befindet sich heute im Art Museum von Toledo (Ohio). Burckhardt berichtet,
dass esin England drei weitere Halbfigurenbilder der ,, Ehebrecherin von Rubens gibt. (Rosenberg 1905, S. 467,
Burckhardt 1938, S. 117)

29 Dje Stelle des Johannesevangeliums, die die Begegnung von Christus mit der Ehebrecherin enthélt, ist kein
urspriinglicher Bestandteil der Schrift. Dies bedeutet, dass es sich wohl um einen sekundéren Einschub handelt,
der ein , judenfeindliches Potential” enthalt. (Wengst 2004, S. 307)
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Der ErlOser hat beide Arme weit ausgebreitet, wobei sich die linke Hand im Schatten befindet
und nur undeutlich zu sehen ist. Dagegen werden sein rechter Arm und seine rechte Hand hell
vom Licht angestrahlt, sodass sich deren Silhouette scharf gegen das finstere Dahinter
abzeichnet. Sein Zeigegestus wird zu einem Mittel, um zur Seite der Anklager Uberzuleiten
und um die Bildmitte mit der Ehebrecherin zu umspannen. Leichte Strahlen, die vom Haupt
Jesu ausgehen, zeichnen ihn dabel als géttliche Gestalt aus.

Im Blick der Frau spiegeln sich Trauer und Reue wider. Ahnlich den beiden Mannern auf der
rechten Seite reagiert auch sie auf die soeben gesprochenen Worte Christi und erscheint
augenblicklich als Bekehrte. Sie wird nicht als aktiv handelnde Person présentiert, sondern sie
erscheint passiv und tritt leidend zurtick. Trotzdem leitet sie Blick und Gedanken der
Zuschauer auf sich.

Die Ehebrecherin fungiert als optische Trennung zwischen Christus und den anderen Méannern.
Aufgrund ihrer Halbfigurigkeit rticken die Gestalten in die N&he des Betrachters und
ermoglichen diesem, das Mienenspiel und die Gestik ihrer Hande genau mitverfolgen zu
konnen. Die halbfigurige Darstellungsweise eignet sich hier sehr gut, da der physiognomische
Ausdruck der Gestalten im Mittel punkt steht und daher eine Abbildung in Ganzfiguren
unnotig ist. Das Interesse des Zuschauers liegt im oberen Teil der Figuren, wo sich deren

seelischer Zustand widerspiegelt.?®

Hinter den vier Figuren im Vordergrund sind noch weitere acht Anwesende zu erkennen, die
das Geschehen beobachten oder ihre Blicke davon abwenden. Zwischen Christus und der
Ehebrecherin wird das Haupt eines béartigen, alten Mannes sichtbar, dessen Figur von der
Literatur aber nicht ndher bestimmt wird. Zwei Jungen befinden sich auf einer hdher
gelegenen Ebene und lehnen an einer saulenartigen Architektur. Wahrend der eine mit
erstaunt gedffnetem Mund in Richtung Ehebrecherin blickt, wendet der andere Junge seinen
Blick vom Geschehen ab. Die abschlieffende Architekturkulisse erscheint undeutlich und nur
schemenhaft, sodass der Eindruck eines nicht geschlossenen, unendlichen Raumes entsteht.*
Am linken Bildrand ist der Ausblick auf einen mit Wolken durchzogenen Himmel zu
erkennen.

Hinzu kommt eine gezielte Anwendung der farblichen Wirkung, die in diesem Gemalde zu

einem wichtigen Faktor wird. Theodor Hetzer behauptet, der Flame stimme,, [...] diefarbige

220 Burckhardt 1938, S. 116; Volker 1968, S. 3
221 Ninane 1977, Nr. 54
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Haltung seiner Bilder auf das Inhaltliche und Seelische hin ab, wodurch gleichzeitig
voneinander verschiedene kol oristische Gesamthaltungen miglich werden.* 22

Als sich Rubens mit der Aussagekraft von Farben beschéftigte, wurde diese Farbenlehre, in
der es um die Hauptfarben Gelb-Rot-Blau geht, auch von Francois d”Aguilon im ,, Lehrbuch
der Optik* von 1613 formuliert.??® Innerhalb der Grundfarben spielt Rot eine wichtige Rolle
und dient im Brisseler Gemalde dazu, die beiden Bildhalften optisch miteinander zu
verbinden. Einer der Phariséer trégt einen roten Mantel und nimmt damit die Farbe von
Christi Gewand auf. Der andere Alte kombiniert stattdessen die zwei weiteren Hauptfarben
miteinander. Unter seinem goldgel ben, reich geschmiickten Brokatumhang blitzt ein ebenso
reich verzierter blauer Stoff hervor.

Neben der wertvollen Kleidung der beiden Juden werden ihre Gesichter durch tiefe Falten
gekennzeichnet und stehen im Kontrast zu der zarten und glatten Haut des Erl6sers. Im
Inkarnat der Widersacher kommen dunklere Téne zur Anwendung, die dabei das symbolhafte
Gegenspiel zwischen Gut und Bése unterstreichen. Im Unterschied zu anderen Darstellungen
werden die beiden Pharisaer im Vordergrund aber nicht karikierend présentiert. Ihre Mimik
verrét die Uberraschung tiber die soeben gesprochenen Worte, eine Feindseligkeit ist inihren
Gesichtszligen aber nicht zu sehen.

Anhand der farblichen Wirkung werden auch die Ehebrecherin und ihre moralisch
vorwerfbare Tat gekennzeichnet. Durch ihre schwarze Kleidung bildet sie das finstere
Zentrum des Bildes und wird durch den Schatten im Hintergrund zusétzlich hervorgehoben.
Im Unterschied zu der sonst dunklen Erscheinung ist aber ihr hell beschienenes Dekolleté zu
sehen. Dieses verweist auf das siindhafte Verhalten der Frau.?*

Christusist in gedampfte Farben gehtllt, wobel das tiefe Blau die ruhig verkiindete Wahrheit
ausdriickt. Die Worte Jesu stehen dabei im Mittel punkt der Komposition, die generell von
einer klassischen Ruhe beherrscht wird. Die Anklager sind gerade damit beschéftigt, das
Gehorte zu verarbeiten. Einer der beiden tragt eine eigenartige Kopfbedeckung auf der
Schriftzeichen zu sehen sind und wird dadurch eindeutig als Jude ausgezeichnet.??
Vermutlich wollte Rubens den Umstand hervorheben, dass es hier um das Aufeinandertreffen

von zwei grofen Religionen, Christentum und Judentum, geht.?®

%2 Hetzer 1992, S. 216-218

? Francois d’Aguilon, Lehrbuch der Optik, Antwerpen 1613; abgedruckt in: Dittmann 1979, S. 41

224 Dittmann 1979, S. 39-45

> Die Kleidung des anderen Mannes ist schwer zu deuten, erinnert aber an die Tracht eines Kardinals. Die
Frage nach der Richtigkeit dieser Hypothese muss an dieser Stelle aber unbeantwortet bleiben.

226 James Dunn unterscheidet zwischen Christentum und Judentum, indem er die Juden mit der juristischen
Autoritdt charakterisiert. Auch Benedikt Schwank beschéftigte sich mit der Auslegung jener Evangeliumsstelle
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6.1.: Die Datierung des Gemd des anhand eines Stilvergleichs

Das Gemdde von ,, Christus und der Ehebrecherin® wird um 1612-1613 datiert. Diese Theorie
ergibt sich aus dem Vergleich mit zwei anderen Werken von Rubens, die gleichsam eine
Kette aus halbfigurigen Darstellungen bilden.

Als erstes muss der friiher entstandene ,, Zinsgroschen® (siehe Abb. 65) genannt werden. Wie
bereits erwahnt wurde, erscheint eine Datierung des Werkes um 1612 als plausibel.%’

Die Aktionen und Reaktionen der Figuren sind um einiges dramatischer und ausfuhrlicher
beschrieben. Die Mimik der Phariséer wirkt zugespitzter, da die Blicke der Manner wie
hervorstechen und sie ihre Kopfe dem Erldser entgegenstrecken. Die Geste von Christus, der
seinen linken Arm senkrecht erhoben hélt und damit nahezu die Bildgrenze sprengt, wirkt

sehr pathetisch. Die Falten im Mantel des Erl6sers flihren senkrecht nach oben und
unterstiitzen somit seinen Zeigegestus. |m Unterschied dazu werden diese physischen Kréfte
im Brisseler Geméalde negiert, sodass ein viel ruhigerer und harmonischerer Eindruck entsteht.
Christusist al's sanftere Erscheinung wiedergegeben und die ,, [ ...] aufgeregt blitzende
Beleuchtung [ ...]“ *® gemildert. Schatten- und Lichtzonen werden nicht so scharf kontrastiert,
sodass der direkte Einfluss Caravaggios weit weniger spurbar wird. Im jungeren Werk wird
diese Beleuchtungssituation ruhiger und gemal3igter, das Licht verteilt sich gleichmaliiger

Uber die Szene und scheint sich zu besanftigen. Liess bezeichnete esalseine, [...] gewisse
[...] Abstumpfung der geistigen und sinnlichen Substanz der Erfindung.” %%

Der ,,Unglaubige Thomas* vom Rockox - Triptychon (siehe Abb. 1) geht in dieser
Entwicklung wieder einen Schritt weiter. Das Epitaph fir Nicolaas Rockox prasentiert eine
fast starre Anordnung der Gestalten und eine noch starker ausgepragte innere Zartheit der
Christusfigur. Die Anwesenden gruppieren sich dabei halbkrei sformig zusammen.

In allen Beispielen beschreiben die Gesten der Halbfiguren aber einen Weg, der dem
Betrachter den Einstieg in das Bildgeschehen erleichtert. Die Handhaltungen bilden einen
internen Bereich, wobei sie auch als Ausdruckstréager fungieren. Im Brisseler Gemélde
erscheint die rechte Hand Christi, die vom Licht hell angestrahlt wird, quasi als Mittel punkt
des Geschehens. Demgegeniber werden die Gesten der Priester als eine Art Antwort
sichtbar.?

und macht klar, dass Jesus eindeutig eine Stellung gegen das Gesetz und seine Vertreter eéinnimmt. (Dunn 1997,
S. 82; Schwank 1996, S. 252)

22" McGregor 1966, S. 96

%8 | iess 1977, S. 225

*29 Epd., S. 332

% Epd., S. 250
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Zusammenfassend muss festgehalten werden, dass der ,, Zinsgroschen*, der um 1612 datiert
wird, und der ,, Unglaubige Thomas‘ von 1613-1615 somit eine Zeitspanne ergeben, in der die
Entstehung der ,, Ehebrecherin® einzuordnen ist. Eine Datierung um 1612-1613 erscheint
daher logisch.

6.2.. Die ikonographische Tradition und die Vorbildwirkung
des italienischen Halbfigurenbildes

Das Themavon ,, Christus und der Ehebrecherin® war bereitsim Mittelalter sehr beliebt. Die
Anfénge der Darstellung werden von jenem Typus dominiert, der Christus auf den Boden
schreibend prasentiert. Im Codex Egberti (Abb. 71)%*, der aus dem 10. Jh. stammt und heute
in der Stadtbibliothek Trier verwahrt wird, ist jene Geste ebenso ausgebildet wieim
Evangeliar aus Sankt Salvator in Erfurt (Abb. 72). In beiden Féllen neigt sich der Erléser nach
unten, wobei die stehende Ehebrecherin neben ihm erscheint. Im spéter entstandenen
Evangeliar kommt es durch die Gegentiberstellung der Anwesenden zu einer fast
symmetrischen Anordnung der Figuren. Die Angeklagte, die einen dunklen Umhang tragt und
dadurch a's Stinderin gekennzeichnet ist, wird von den Phariséern vorgefihrt.

Im weiteren Verlauf der Entwicklung wurde vor allem das L ehrhafte der Erzahlung in den
Vordergrund gestellt. Diese Tradition kehrte dann im 16. Jahrhundert in den protestantischen
Abbildungen von Lucas Cranach wieder. Im Barock Uberwog abermals das Motiv des Auf-
die-Erde-Schreibens Christi, wobei Gottes Sohn dabei stehend oder kniend zu sehenist.
Durch diese unterschiedlichen Darstellungstraditionen entwickelte sich keine verbindliche
Ikonographie, sodass heute viele verschiedene Variationen nebeneinander existieren.

Vor alem in der oberitalienischen Malerei war die Szene ein beliebtes Thema und wurde
auch als Halbfigurenbild umgesetzt. Im Wiener Kunsthistorischen Museum befindet sich eine
Version von Tizian (Abb. 73).% In der Halbfigurenkomposition, die um 1512-1515 zu
datieren ist, werden die Figuren bildparallel nebeneinander aufgereiht. Dabei erscheint
Christus am linken vorderen Bildrand. Wéhrend ein Arm fast nicht zu erkennen ist, wird die

rechte Hand umso deutlicher hervorgehoben und betont. Sein Zeigegestusist an die

! Giehe zu diesem Thema auch: Gunther Franz (Hrsg.), Der Egbert-Codex - Das Leben Jesu: Ein Hohepunkt
der Buchmalerei vor 1000 Jahren (Ausst. Kat., Stadtbibliothek Trier), Stuttgart 2005

232 Bloch 1994, S. 582

8 Fischel 1924, S. 324; Es handelt sich um ein vielfach beschadigtes Gemal de, welches 6fters als Nachahmung
bezei chnet wurde.
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Ehebrecherin auf der anderen Bildhélfte gerichtet. Diese wird von zwel Mannern vorgefuhrt
und senkt demditig ihre Augen zu Boden. Die weil3e Bluse der Vorgeflhrten ist wieder weit
ausgeschnitten und gibt ihr Dekolleté Preis. Drel Manner, die sich zwischen ihr und Christus
befinden, richten dabei ihre Blicke sowohl fragend als auch provozierend an den Erlser.?®*
Im Vergleich mit dem Brusseler Gemalde wird auch hier kein dramatischer oder
spannungsgel adener Moment dargestelIt. Stattdessen Gberwiegt eine ruhige Grundstimmung,
die durch die Passivitét der Gestalten hervorgerufen wird und die Wirkung von Mimik und
Gestik in den Vordergrund stellt. Nur der Mann am rechten Bildrand bringt durch seine
schrage K orperhaltung etwas Dynamik ins Geschehen. Die Buntfarbigkeit ist gegentiber der
rubenschen Komposition reduziert, sodass eher gedampfte Farben im Zentrum stehen.
Dadurch leuchten die hellen Figuren von Christus und der Ehebrecherin umso mehr hervor.
Schon anhand dieser kurzen Bildbeschreibung kann man feststellen, dass diese Arbeit in
vielen Punkten mit der Komposition von Rubens tibereinstimmt. Beide Gemal de bestechen
durch ihre Nahsichtigkeit und geben dem Betrachter dadurch die Méglichkeit, die Emotionen
im Bildgeschehen besser nachvollziehen zu kénnen.

Ganz deutlich wird dieser Aspekt in einer Darstellung von Marco Marziale, der in seinem
Werk der gleichen Tradition folgte. In Bergamo, in der Accademia Carrara, befindet sich das
Gemadlde, dessen Signatur auf diesen Maler verweist und ein Entstehungsdatum von 1507
angibt (Abb. 74).>*® Neben Christus tritt die Ehebrecherin als zweite Protagonistin in den
Vordergrund. Sie greift sich mit ihrem rechten Arm schuldbewusst zur Brust und blickt mit
einem traurigen und reuigen Gesichtsausdruck in die Richtung des Erl6sers. Dieser antwortet
ihr, indem er seine Hand zum Segnungsgestus erhoben hat. Dabei stehen sich die beiden aber
nicht direkt gegentiber, sondern wenden sich zum Betrachter und sprechen diesen direkt an.
In anderen halbfigurigen Darstellungen erscheint Jesus in der Mitte des Bildes und fungiert
als Trennung und als schlichtende Partel zwischen der Frau und den anklagenden Pharisaern.
Der geburtige Venezianer Lorenzo Lotto schuf eine dynamische und bewegte Komposition
der , Ehebrecherin® (Abb. 75).%° Kraftige Farben und die heftig gestikulierenden Figuren
tragen zu der spirbaren Spannung in diesem Werk bei. Lotto erzeugte dabei einen Kontrast

zwischen dem ruhig wirkenden Christus und dem mimischen Ausdruck der umstehenden

%% |n der zweiten Bildreihe erscheint der Kopf eines weiteren Mannes, der sich mit verachtendem Blick der
Ehebrecherin zuwendet. Sein dunkles Haupt bildet einen scharfen Kontrast zur hell erleuchteten Gestalt der Frau.
Die Darstellung des Hintergrundes ist dabei in zwei Halften geteilt, wobei ein Teil als dunkle Mauerflache
wiedergegeben ist. Der Umriss von Christi Haupt verschwimmt gleichsam mit dem diister gehaltenen Dahinter.
Auf der rechten Bildseite ist der Ausblick auf einen von Wolken durchzogenen Himmel zu sehen.

% Der italienische Maler Marco Marziale wird 1492 das erste Mal erwéhnt und dabei als Mitarbeiter von
Giovanni Bellini bezeichnet. (Humfrey 1996, S. 529)

2% Ringbom 1965, S. 191
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Ménner. Die Zartheit und Verletzlichkeit der Ehebrecherin wird durch den Gegensatz ihrer
weiRen Haut zu der glanzenden, metallenen Riistung des Soldaten noch unterstrichen.?’

Die narrative Ausschmiickung des Geschehens erinnert an die Szene bei Rubens. Dabei bleibt
aber die Konzentration auf die physiognomische Aussagekraft, die beim Halbfigurenbild eine
wichtige Rolle spielt, bestehen.

Diese Tradition fand in Oberitalien eine weite Verbreitung und konnte auch durch kleine

V eranderungen abgewandelt werden. Eine weitere Ehebrecherinnendarstellung des

K unsthistorischen Museums stammt von Alessandro Varotari (1588-1649; Abb. 76).%%®

Die Szeneist wieder als Halbfigurenbild dargestellt, aber im Gegensatz zu den anderen
Gemadlden steht hier das Buch mit den Gesetzen von Moses im Mittel punkt. Links und rechts
davon befinden sich die beiden Protagonisten, Christus und die Angeklagte. Dahinter ist eine
grofiere Gruppe von Pharisdern zu erkennen, deren Aufmerksamkeit mehr auf das Buch
gerichtet ist und die darauf verweisen. Im Vergleich mit dem Brisseler Bild wird die statische
Anordnung der Figuren aufgel 0st und zu einer lockeren Komposition zusammengefugt.

6.3.: Die nordische , Ehebrecherin”

Zu Beginn soll auf den deutschen Maler Lucas Cranach d. A. verwiesen werden, dessen
Werke sehr stark mit den italienischen Halbfigurenbildern verbunden sind.?**® Er tibernahm
den bereits bekannten Typus und legte ihn seinen Versionen a's Vorlage zugrunde.
AlsBeispidl sai eine Abbildung um 1520 herausgegriffen, welche aus der Frankischen Galerie
in Kronach stammt (Abb. 77). Christus befindet sich in der Mitte einer anndhernd
symmetrischen Komposition. Neben dem Erléser tritt auch die Ehebrecherin aus der Menge
der Anwesenden hervor und nimmt eine privilegierte Position ein. Ihr helles Inkarnat und ihre
reich geschmuickte Kleidung heben sie zusétzlich von den anderen Figuren ab. Die
Mannergruppen, die links und rechts zu erkennen sind, reagieren auf das Ereignis. Trotzdem
riicken sie eher in den Hintergrund.

Der Erloser blickt nachdenklich aus dem Gemalde, wobei seine Aufmerksamkeit nicht direkt
dem Betrachter gilt. Die Frontalitét, mit der Gottes Sohn prasentiert wird, deutet aber darauf
hin, dass vor allem der Zuschauer als Adressat der Uberlieferten Botschaft gemeint ist.

27 Brown 1997, S. 168

2% Sjehe zu diesem Thema auch: Ugo Ruggeri, Alessandro Varotari, in: Jane Turner (Hrsg.), The Dictionary of
Art, Nr. 23, New York 1996, S. 749-751

% Ringbom 1965, S. 192; Der bedeutende deutsche Maler und Grafiker hat sich in mehreren Arbeiten mit der
» Ehebrecherin® befasst. Die Kompositionen sind sich untereinander sehr dhnlich.
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Cranach wollte moralische Vorstellungen vermitteln und dadurch den Zuseher belehren.
Dabei war die Wiedergabe von BuRfertigkeit und Gnade besonders wichtig.?*

Das Halbfigurenbild spielte bel diesem Vorgang, dem Belehren (,,docere”) und innerlichen
Bewegen (, movere*) des Menschen, eine wichtige Rolle: , Die Ubertragung der dargestellten
Affekte auf den Betrachter gelang am besten durch die lebensgrof3e Wiedergabe. Diese
erforderte jedoch ein entsprechendes Format. [...] Allein eine Komposition mit Halbfiguren
konnte die Wiedergabe in Lebensgrdf3e auf einem mittleren Format beibehalten und somit die
unmittel bare seelische Bewegung im Betrachter ausl6sen.” 2+

Diese belehrende und moralisierende Funktion tritt in der rubenschen Arbeit leicht in den
Hintergrund. Christus wendet sich nicht appellativ aus dem Bild, sondern richtet sich den
Anklagern zu. Indem Jesus seinen Gegnern aber die Hand entgegenreicht und versucht
zwischen den beiden Parteien zu vermitteln, werden auch im Brisseler Geméalde moralische
Werte zur Schau gestellt und dem Betrachter prasentiert.

Wendet man sich nun niederlandischen Werken des Themas zu, wird man teilweise mit sehr
eigenartigen Versionen der Geschichte konfrontiert. Eine sehr sonderbare und ganzfigurige
Wiedergabe geht auf den Kiinstler Pieter Aertsen zuriick (Abb. 78). Sie befindet sich heuteim
Stadel schen Kunstinstitut in Frankfurt am Main und ist mit der Jahreszahl 1559 datiert.
Aertsen verband eine Marktszene im Vordergrund mit der Darstellung der Bibelszene im
Hintergrund. Wahrend ein Halbfigurenbild das Geschehen in Nahaufnahme présentiert,
werden hier die Gesten und Mimiken nur schemenhaft sichtbar. Stattdessen Uberwiegt der
genrehafte Charakter, der den religitsen Gehalt des Ereignisses Uberdeckt.

Christus hat sich niedergebeugt und schreibt mit einem Finger auf die Erde. Wahrend die
Ehebrecherin rechts neben ihm steht und diese Handlung bedéchtig verfolgt, sind die
Reaktionen der Pharisder nur sehr schwer zu erkennen. Die demiitige Haltung der Frau und
ihr Uber den Kopf gezogenes Schleiertuch lassen sich mit dem Briisseler Gemélde vergleichen.
Rubens verzichtete aber auf die Figuren, die getreu dem Bibeltext das Geschehen der Reihe
nach verlassen.?*

In einer anderen, ebenfalls ganzfigurigen Version von Pieter Brueghel d. A. wird das
Aufeinandertreffen von Christus und der Ehebrecherin mit vielen Anwesenden

%0 Grimm 1994, S. 333; So wurden Darstellungen der , Ehebrecherin® unter anderem an der Riickseite von
Seitenaltéren und vor Beichtstiihlen angebracht.

Verdnderungen, die am Bild von Cranach vorgenommen wurden, brachten den Verlust der zugehérigen Worte
des Johannesevangeliums. Dieser Text unterstrich die Aussagekraft der Szene noch zusétzlich.

1 Gianfreda 2005, S. 53

2 Sievers 1906, S. 69-72
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ausgeschmickt (Abb. 79). In dem in Grisaille ausgeftihrten Werk dominiert die Gestalt Jesu,
der im Vordergrund kniet und mit seinem rechten Zeigefinger auf den Boden schreibt. Neben
ihm treten die Angeklagte und zwel Phariséer aus dem Hintergrund hervor.

Obwonhl diese beiden Juden von Rubens in ganz unterschiedlicher Welse umgesetzt wurden,
lassen sich doch Ubereinstimmungen feststellen. Wahrend die Figur am rechten Bildrand
aufrecht steht und durch elnen langen Bart gekennzeichnet ist, erscheint der andere Mann
nach vorne gebtickt und vermittelt den Eindruck, als wirde er sich auf einem Stock absttitzen.
AulRerdem werden die Phariséer durch ihre Kopfbedeckungen charakterisiert und heben sich
dadurch vom Rest der Menge ab.

Diese Gemeinsamkeiten driicken sehr gut aus, dass Rubens mit den Werken seiner nordischen
Malerkollegen héchstwahrscheinlich vertraut war und Teile daraus Gbernahm.

Trotzdem beweisen die besprochenen Darstellungen auch, wie eng das Brisseler Gemalde mit
den oberitalienischen Beispielen verwandt ist. Die Tradition des Halbfigurenbildes war dort
bereits fest verankert und inspirierte den Flamen zu seiner Komposition. Er nutzte den
Bildausschnitt und die daraus resultierende Nahsichtigkeit, um sein Talent fur die Wiedergabe
des physiognomischen Ausdrucks und des Zusammenspiels von Mimik und Gestik unter

Beweis zu stellen.
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V.. Zusammenfassung und Schlussbemerkung

» Zunachst war es ein aul3erordentliches Gluck fur den Catholicismus des ganzen Nordens,
einen so grof3en, glicklichen, freiwilligen Dolmetscher zu finden, der sich fir alles Dasein der
religi6sen Gestaltenwelt so von selber begeistern konnte. #*

Im umfassenden Oeuvre von Peter Paul Rubens nimmt die religiose Malerei einen wichtigen
Platz ein. Das religiose Halbfigurenbild spielt innerhalb dieser Arbeiten aber nur eine
untergeordnete Rolle. Stattdessen prégten grof3e und représentative Auftrége das langjéhrige
Schaffen des fléamischen Meisters. Nachdem Rubens das Halbfigurenbild im zweiten
Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts fr sich entdeckt hatte, entwickelte er sich in eine andere
Richtung weiter und verzichtete allmahlich fast ganz auf diesen Typus.

Zu Beginn des rubenschen Halbfigurenbildes steht eine Italienreise des Flamen, dieer in
jungen Jahren unternahm. In diesem Land konnte er Inspirationen sammeln und hatte die
Gelegenheit, die stidliche Tradition von halbfigurigen Gemalden kennenzulernen.

Nach seiner Riickkehr in die Heimat fand er die nétige Freiheit, um sich mit den
Errungenschaften der italienischen Kunst auseinanderzusetzen. Rubens nahm die Eindriicke
bis nach Antwerpen mit und widmete sich vorerst der Gestaltung von bewegten und
dramatischen Szenen. Diese Zeit wird von Oldenbourg al's,, Surm+ und Drangperiode® 2*
bezeichnet. Als Beispiel sei hier auf die ,, Kreuzaufrichtung” der Antwerpener Kathedrale
(siehe Abb. 5) verwiesen. Die Symmetrie der Komposition ist durchbrochen und
monumentale Figuren beherrschen die Bildflache. Der Reichtum an Formen, Bewegungen
und Farben macht es dem Betrachter schwer, einen festen Anhaltspunkt zu finden. Die
plastisch durchgestalteten Korper lassen die schwere, physische Kraftanspannung erkennen
und scheinen nahezu in den Zuschauerraum durchzubrechen. Die Beleuchtung erzeugt eine
unruhige und nervise Atmosphére, sodass die von Licht beschienenen Korperpartien der

« 245 erscheinen. Obwohl der starke Hell-

Manner ,, [...] fleckenartig und streifenartig [ .. .]
Dunkel-K ontrast eines Caravaggio gemildert ist, kann man dessen Einfluss gut erkennen.
Nach dieser Phase begann Rubens jedoch sein Temperament zu ztigeln und wendete sich
wieder formalen Problemen zu. In den Jahren von 1611 bis 1614 |asst sich ein Umschwung zu
einem kihleren und starren Formalismus mitverfolgen. Oldenbourg bezeichnet jene Phase als

. [...] einen jahen Riickschlag zum akademischen Klassizismus[..] .« 2%

243 Burckhardt 2006, S. 29
24 Oldenbourg 1922, S. 73
5 Evers 1942, S. 131

246 Oldenbourg 1922, S. 113
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Der Kunstler beschéftigte sich weiterhin mit Fragen zur figuralen Anordnung im Bild, wobei
aber vor allem ruhige Szenen im Vordergrund standen. Die Dramatik und Erregung der
friheren Werke wurde gemildert. Arbeiten, die im Unterschied zu seinen dlteren Schdpfungen
kraftlos erscheinen, sind das Ergebnis von einer gewissen Bedachtigkeit und Nuchternheit.
Die Figuren, die zuvor mit vollem Kérpereinsatz und Temperament agierten und nahezu die
Bildflache zu sprengen schienen, kamen zum Stillstand.

Im Gegensatz zur ,, Kreuzaufrichtung® und ihrer Fllle an bewegten Gestalten, versuchte
Rubens die Figuren zu einer Einheit zu formen und zu einer festen Gruppe
zusammenzuschlief3en. Der dargestellte Moment wird eingefroren und die Zeit scheint
stillzustehen.

Betrachtet man nun die halbfigurigen Schdpfungen des Meisters, stehen zunachst die
Kompositionen des,, Zinsgroschens* (siehe Abb. 65) und der ,, Ehebrecherin® (siehe Abb. 70)
am Anfang dieser Entwicklung. Beide Arbeiten entstanden relativ kurz nach seiner Ruickkehr
aus Italien und tragen daher noch den starken Einfluss dieser Zeit in sich. Ahnlich verhdlt es
sich auch mit dem St. Petersburger ,,Ecce Homo* (siehe Abb. 44).

Danach folgen die beiden Halbfigurenbilder, die al's Epitaphien geschaffen wurden und die
die,, SchlUssel tibergabe an Petrus* zeigen (siehe Abb. 39 und 40). Die drastische
Helldunkelwirkung bringt die Korper der Protagonisten und deren Plastizitét richtig zur
Geltung. Im Unterschied zu den friiheren, bewegten Darstellungen herrscht hier aber eine
beruhigte Grundstimmung vor. Die Anordnung der Figuren ist in zwei Teile unterteilt, wobei
die Gestalt Christi eine ganze Bildhdfte in Anspruch nimmt.

Diese Kompositionsidee wurde in der Mitteltafel des Rockox-Triptychons aufgegriffen und
wiederholt. Der ,,Unglaubige Thomas* prasentiert dabei gleichzeitig einen Hohepunkt der
Entwicklung zu einem formalen Bildaufbau.?*” Rubens reduzierte die Anzahl der anwesenden
Personen und verzichtete auch auf narrative Nebenséchlichkeiten. Das Ergebnis zeigt die
isolierte, plastisch herausgearbeitete Gestalt des Erldsers, der sich der interessierten
Mannergruppe auf der rechten Seite gegentiberstellt. Die radikale Beleuchtungssituation
wurde vermutlich von den Errungenschaften eines Caravaggio angeregt und fihrt zu einem
scharfen Kontrast zwischen den Figuren und dem schwarzem Hintergrund.

Zusétzlich werden die Kuhle und Hérte der Korperbehandlung betont und es kommt zu einer

. [..] glasig schimmernde[n] Modellierung.“ 2%

247 Oldenbourg erklérte diese Tendenz mithilfe der rubenschen Werkstattgriindung. ,, Wenn das Konzept des
Meisters durch die Gehilfen selbstéandig entwickelt werden sollte, so musste die Asthetik seines Schaffens von
Zufélligkeiten der spontanen Eingebung gereinigt sein und zu der eigentiimlich treffenden Typik ausreifen, diein
jedem einzelnen Zug den Sempel des Beabsichtigten, GesetzmaRRigen tragt.” (Oldenbourg 1922, S. 118)

248 Oldenbourg 1922, S. 107
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Aufgrund der Halbfigurigkeit riicken die biblischen Gestalten nah in den Bildvordergrund und
erlauben dem Betrachter dadurch, das Geschehen unmittelbar miterleben zu kdnnen.

Diese Radikalitét der Thomasdarstellung wurde in den spéteren hal bfigurigen Werken wieder
abgeschwécht. In der Beweinungsszene des Michiel sen-Epitaphs (siehe Abb. 18) entfernte
sich Rubens von den exakten Umrissen und der plastischen Schérfe und Hérte der friiheren
Arbeit. Die starke Kontrastwirkung von Licht und Schatten ist gemildert und tritt zugunsten
von tonigeren Farben zurtick. Stattdessen versuchte der Kiinstler mithilfe einer stérkeren
Emotionalitdt auf den Betrachter zu wirken. Die leidvolle Wiedergabe der Christusgestalt soll
den Zuschauer innerlich bewegen und ihn von der leibhaften Existenz des Erlosers
Uberzeugen. Dabel steht wieder eine ruhige Komposition im Mittel punkt, die vor allem durch
die innere Geschlossenheit der Gruppe besticht. Der Leichnam ist nach riickwaérts gebeugt und
wird dort von den beiden flankierenden Gestalten gestiitzt.

Als Abschluss soll noch einmal auf das M iinchner Gemalde von ,, Christus mit den reuigen
Siindern® (siehe Abb. 17) verwiesen werden. Dieses halbfigurige Werk bildet gemeinsam mit
dem Michielsen - Epitaph die jingste Abbildung von Rubens, die in dieser Diplomarbeit
besprochen wird. Dabel kommt es wieder zu einer Gegenllberstellung von Jesus und weiteren
biblischen Gestalten, wobei die Strenge der friiheren Arbeiten ebenfalls abgeschwécht ist.

Der Verwendungszweck dieses Halbfigurenbildes kann heute nicht mehr mit Sicherheit
bestimmt werden. Wahrscheinlich handelt es sich aber auch hier um eine
Epitaphiendarstellung, die von einem privaten Auftraggeber bestellt wurde.

Rubens gestaltete im Laufe des zweiten Jahrzehnts des 17. Jahrhunderts zahlreiche Epitaphien,
unter anderem fur einflussreiche Personlichkeiten von Antwerpen. Der Typus des
Halbfigurenbildes war zu diesem Zweck gut geeignet, da das dargestellte Geschehen so
intensiv und emotional wie moglich geschildert werden sollte. Das System von Mienen- und
Gebérdensprache erlangte dabel grof3e Bedeutung.

Um auf diese Besonderheit des Halbfigurenbildes noch einmal einzugehen, wird den
besprochenen Darstellungen das ,, L etzte Abendmahl” von Leonardo da Vinci (Abb. 80)
gegenlibergestellt. Obwohl es sich bei dem bekannten ,, Cenacolo Vinciano” um keinerichtige
hal bfigurige Komposition handelt, werden die meisten Gestalten des Geschehens von der
Tischkante beschnitten, sodass nur noch deren Oberkdper sichtbar werden. Grofie
Berthmtheit erlangte das Meisterwerk, weil Leonardo es fertig brachte, die verschiedenen
Gefuhle der Figuren anhand von Gestik und Mimik auszudriicken. Die GemUitsbewegungen
der zwolf Jinger, die in unterschiedlicher Art und Weise auf die eben gesprochenen Worte
Christi reagieren, stehen im Zentrum der Arbeit (Abb. 81 und 82). Sie stellen Bestiirzung,

- 88 -



Das religitse Halbfigurenbild bel Peter Paul Rubens

Erschrecken, Unglauben oder Wut dar und fuhren zu einer individuellen Charakterisierung
jedes einzelnen Apostels.

Ahnlich verhalt es sich auch bei den Figuren der rubenschen Halbfigurenbilder, die anhand
Ihres Gesichtsausdruckes und ihrer Handbewegungen eine gewisse Botschaft tbermitteln und
dadurch auf den Betrachter wirken.

Als Antwort auf die Behauptung von Burckhardt, dass,, [ d] as erzéhlende Kniestiick
biblischer und weltlicher Art [...] nicht die Gattung des Rubens sein [konng], als seine
besondere Macht, die Bewegung, wesentlich an der vollstandigen Entwicklung der
Leiblichkeit hang[e]“ 2*°, kann festgestellt werden, dass die Halbfigurenbilder von Peter Paul
Rubens vielleicht nicht die korperliche, dafUr aber die seelische Bewegung der Gestalten
meisterlich prasentieren und daher gegenliber den ganzfigurigen Darstellungen nicht als

minderwertig zu beurteilen sind.

249 Burckhardt 1938, S. 116
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Abb. 2: Albrecht Durer, Der zwblfjéhriges unter den Schriftgelehrten,
1506, Ol auf Holz, 65 x 80 cm, Sammlung Thyssen- Bornemisza,
Madrid

Abb. 3: Oliviero Gatti nach Guercino, Studien diverser Handgesten,
nach 1619, Kupferstich, 14,8 x 20,9 cm, The British Museum,
London
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Abb. 4: Oliviero Gatti nach Guercino, Studie einer Korperhaltung, nach 1619,
Kupferstich, 14,4 x 21 cm, Pinacoteca Nazionale, Bologna

-113-



Das religitse Halbfigurenbild bel Peter Paul Rubens

T

Abb. 5: Peter Paul Rubens, Das Kreuzaufrichtungs - Triptychon, um 1610,
Ol auf Holz, 460 x 340 cm (Mitteltafel) und 460 x 150 cm (Fliigel),
Kathedrale, Antwerpen

Abb. 25: Peter Paul Rubens, Das Kreuzabnahme — Triptychon, um 1611-1614,
Ol auf Holz, 421 x 311 cm (Mitteltafel) und 421 x 153 cm (Fluge!),
Kathedrale, Antwerpen
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Abb. 6: Peter Paul Rubens, Portrét des Nicolaas Rockox, um 1613,
Olskizze auf Holz, Privatsammlung, England

Abb. 7: C__)tto van Veen, Portrat des Nicolaas Rockox,
Ol auf Holz, 26,5 x 35 cm, Rubens Haus, Antwerpen
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Abb. 8: Michelangelo Merisi da Caravaggio, Der ungléubige Thomas,
1595-96, Ol auf Leinwand, 107 x 146 cm, Staatliche SchlGsser und
Garten, Potsdam

3

Abb. 9: Michelangelo Merisi da Caravaggio, Die Gefangennahme Christi, 1602,
Ol auf Leinwand, 133, 5 x 169, 5 cm, National Gallery of Ireland,
Dublin

Abb. 10: Michelangelo Merisi da Caravaggio, Das Martyrium der Heiligen
Ursula, 1610, Ol auf Leinwand, 154 x 178 cm, Banca Commerciale
Italiana, Neapel
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Abb. 11: Codex Egberti, Der unglaubige Thomas, um 980,
Handschriftenminiatur, Stadtbibliothek, Trier
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Abb. 12: Perikopenbuch aus dem Benediktinerinnenkloster Sankt
Erentrud auf dem Nonnberg, Der unglaubige Thomas, um 1140,
Handschriftenminiatur, Staatsbibliothek, Mtnchen
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Abb. 13: Meister des Bartholomausaltars, Der Thomas-Altar, um 1499,
Ol auf Holz, 143 x 105 cm (Mitteltafel),
Wallraf-Richartz-Musuem, Koln
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Abb. 14: Marten de Vos, Der unglaubige Thomas, Mitteltafel eines Triptychons,
1624, Ol auf Holz, 206 x 185 cm, Koninklijk Museum voor schone
Kunsten, Antwerpen
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Abb. 15: Gerrit van Honthorst, Der unglaubige Thomas, um 1620,
Ol auf Leinwand, 125 x 99 cm, Museo del Prado, Madrid

Abb. 16: Hendrick Terbrugghen, Der unglaubige Thomas, um 1623,
Ol auf Leinwand, 108,1 x 133, 2 cm, Rijksmuseum, Amsterdam
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Abb. 18: Peter Paul Rubens, Triptychon mit der Beweinung Christi, 1617-18,
Ol auf Holz, 139 x 96 cm (Mitteltafel) und 137 x 42 cm (Fliigel),
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen
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Abb. 19: Hugo van der Goes, Portinari-Altar, Mitteltafel mit der Geburt Christi
und der Anbetung der Hirten, 1473-75, Ol auf Holz,
253 x 304 cm, Uffizien, Florenz

Abb. 27: Andrea Mantegna, Die Beweinung Christi, um 1490,
Tempera auf Leinwand, 68 x 81 cm, Pinacoteca di Brera,
Mailand
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Triptychons, um 1617, Zeichnung,
33,6 x 24,5 cm, Graphische Sammlung der
Albertina, Wien

um 1620, Stich, 27,8 x 19,7 cm
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Abb. 22: Federico Barocci, Beweinung Christi, um 1590-1600, Ol auf Leinwand,
410 x 288 cm, Biblioteca Comunale dell” Archiginnasio, Bologna

Abb. 23: Rogier van der Weyden, Grablegung Christi, um 1450, Ol auf Holz,
111 x 95cm, Galleriadegli Uffizi, Florenz

- 124 -



Das religitse Halbfigurenbild bel Peter Paul Rubens

Abb. 24: Peter Paul Rubens, Die Beweinung Christi durch Maria und
Johannes, 1614-15, Ol auf Holz, 107,5 x 115,5 cm,
Kunsthistorisches Museum, Wien

Abb. 26: Peter Paul Rubens, Die Beweinung Christi, 1614, Ol auf Holz,
40,5 x 52,5 cm, Kunsthistorisches Museum, Wien
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Abb. 28: Bernard van Orley, Mitteltafel des Haneton- Triptychons,

1525-1530, Ol auf Holz, 87 x 108,5 cm, Musées royaux des
Beaux- Arts de Belgique, Brissel

Abb. 29: Hugo van der Goes, Fragment einer Beweinung Christi,
um 1473-75, Tuchlein, 41,2 x 45 cm, Christ Church College, Oxford

§ 4 R
Ly o iR

Abb. 30: Nach Hugo van der Goes, Beweinung Christi, 16. Jh.,
Federzeichnung, 14,2 x 18,7 cm,
Graphische Sammlung der Albertina, Wien
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Abb. 31: Hugo van der Goes, linker Fltgel Abb. 32: Hugo van der Goes, rechter Fliigel der ,Kleinen
der ,Kleinen Kreuzabnahme", Kreuzabnahme", um 1477- 78,
um 1477-78, Tuchlein, 53,3 x 38,3 cm, Tidchlein, 53,5 x 38,5 cm, Staatliche Museen, Berlin

Privatbesitz, New Y ork
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Abb. 33: Giovanni daMilano, Pieta, 1365, Tempera auf Holz, 110 x 46¢cm,
Galleriadell” Accademia, Florenz

Abb. 34: Giovanni Bellini, Pietd, um 1460, Ol auf Holz, 86 x 107cm, Pinacoteca
di Brera, Mailand

Abb. 35: Giovanni Bellini, Pietd, 2. Halfte des 15. Jh., Ol auf Holz, 68 x 86 cm,
Staatliche Museen, Berlin
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Abb. 36: Peter Paul Rubens, Die Laokoon-Gruppe — Studie der
Mittleren und der linken Figur in Vorderansicht, 1601-02,
Schwarze Kreide, 48,2 x 37,5 cm, Wallraf-Richartz-
Museum, Koln
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Abb. 37: Nach Peter Paul Rubens, Zwei Studien nach dem Kopf des
Laokoon, 1628-30 (?), Feder in brauner Tusche, schwarze Kreide
und Rétel, 17,7 x 27,6 cm, Statens Museum for Kunst, Kopenhagen
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Abb. 38: Peter Paul Rubens, Triptychon mit der Auferstehung Christi,
Mitteltafel, um 1612, Ol auf Holz, 138 x 98 cm,
Kathedrale, Antwerpen

Abb. 39: Peter Paul Rubens, Schliissel ibergabe an Petrus, um 1613
Ol auf Leinwand, 182,5 x 159 cm, Bode Museum, Berlin

141 x 115 cm, Wallace Collection, London
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Abb. 41: Raffael, Schllssel Ubergabe an Petrus, 1515, Tempera auf Papier,
345 x 535 cm, Victoriaand Albert Museum, London

Abb. 42: Nach Peter Paul Rubens, Schllssel libergabe an Petrus, um 1614,
Zeichnung, 27,2 x 20,4 cm, Kunsthalle, Hamburg

Abb. 43: Perikopenbuch Kaiser Heinrichs 1. flr den Bamberger Dom, 1007-
1012, Handschrift, Cod. lat. 4452., Bayerische Staatsbibliothek,
MUnchen
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Abb. 44: Peter Paul Rubens, Ecce Homo, um 1610, Ol
auf Holz, 125,7 x 96,5 cm, Eremitage, St. Petersburg

Abb. 48: Peter Paul Rubens, Head of aMan with Curly Hair, um
1611-13, Ol auf Holz, 64 x 51 cm, Eremitage, St. Petersburg
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ADbb. 45: Peter Paul Rubens, Kentaur, von  Abb. 46: Peter Paul Rubens, Kentaur, von Abb. 47: Mitarbeiter von Peter

Cupido gezéhmt, 1601-02, Cupido gezdhmt, Detail, 1601-02, Paul Rubens, Kentaur,

Schwarze Kreide, 48,1 x 37,1 cm, Schwarze Kreide, 48,1 x 37,1 cm, von Cupido gezdhmt,

Wallraf-Richartz-Museum, Kéln Wallraff-Richartz-Museum, K6ln um 1628-30, Schwarze
und rote Kreide auf
gelblichem Papier,

43,7 x 33,5 cm, Statens
Museum for Kunst,
Kopenhagen
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Abb. 49: Quéntin Massys, Ecce Homo, 1528, Ol auf Holz,
95 x 74 cm, Palazzo Ducale, Venedig
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Abb. 50: Correggio, Ecce Homo, 1. Halfte des 16. Jh., Ol auf Leinwand,
National Gallery, London

Abb. 53: Quentin Massys, Ecce Homo, um 1515, Ol auf Holz,
160 x 120 cm, Museo del Prado, Madrid
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Abb. 51: Codex Egberti, Ecce Homo und die Verspottung Jesu durch
die Soldaten, um 980, Miniatur, Stadtbibliothek, Trier

Abb. 52: Giotto di Bondone, Die Geil3elung Christi, 1304-06,
Fresko, 200 x 185 cm, Cappella Scrovegni, Padua
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Abb. 54: Andrea Mantegna, Ecce Homo, um 1460-70, Leimtempera und
Gold auf Leinwand, 54 x 42 cm, Musée Jacquemart- André, Paris

Abb. 55: Tiziano Vecellio, Ecce Homo, um 1560, Ol auf Leinwand,
73,4 x 56 cm, National Gallery of Ireland, Dublin

Abb. 56: Tiziano Vecdllio, Ecce Homo, 1570-75, Ol auf Leinwand,
109,2 x 92,7 cm, The Saint Louis Art Museum, St. Louis
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Abb. 57: Lodovico Cigoli, Ecce Homo, 1607, Ol auf Leinwand,
175 x 135 cm, Palazzo Pitti, Florenz

Abb. 58: Michelangelo Merisi da Caravaggio, Ecce Homo, 1605-07,
Ol auf Leinwand, 128 x 103 cm, Galleria di Palazzo Bianco,
Genua
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Abb. 59: Peter Paul Rubens, Der trunkene Silen, um 1612,
Ol auf Holz, 118 x 98 cm, Palazzo Durazzo- Palavicini, Genua

Abb. 60: Peter Paul Rubens, Christus a's Schmerzensmann,
um 1610-12, Ol auf Holz, 67 x 51,5 cm, Unbekannt

{3 v I
Abb. 61: Nach Peter Paul Rubens, Kreuztragung Christi, um 1612,
Ol auf Holz, 102 x 88,5 cm, Mittelrheinisches L andesmuseum, Mainz
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Abb. 62: Zugeschrieben an Andrea Mantegna, Kreuztragung Christi,
um 1500, Tempera auf Leinwand, 52 x 65 cm,
Museo di Castelvecchio, Verona

Abb. 63: Tiziano Vecellio, Kreuztragung Christi, um 1565, Ol
auf Leinwand, 67 x 77 cm, Museo Nacional del Prado,
Madrid

Abb. 64: Jan Sanders van Hemessen, Kreuztragung Christi, 1553,
Ol auf Holz, 111 x 97,5 cm, Christian Museum, Esztergom
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Abb. 65: Peter Paul Rubens, Der Zinsgroschen, um 1612, Ol auf Holz,
141, 5x 189, 9 cm, M. H. De Y oung Museum, San Francisco

Abb. 66: Michelangelo Merisi da Caravaggio, Berufung des HI. Matth&us,
1599-1600, Ol auf Leinwand, 322 x 340 cm,
Contarelli- Kapellein San Luigi dei francesi, Rom
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Abb. 67: Tiziano Vecellio, Der Zinsgroschen, 1516, Ol auf Holz,
75x 56 cm, Geméaldegalerie, Dresden

Abb. 68: Tiziano Vecellio, Der Zinsgroschen, um 1568, Ol auf
Leinwand, 112,2 x 103,2 cm, National Gallery, London

e o
Abb. 69: Andrea Mantegna, Darbringung Christi, um 1455, Tempera auf

Leinwand, 67 x 86 cm, Staatliche Museen, Berlin
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Abb. 71: Codex Egberti, Christus und die Ehebrecherin, um 980,
Handschriftenminiatur, Stadtbibliothek, Trier
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Abb. 72: Evangedliar aus Sankt Salvator in Erfurt, Christus
und die Ehebrecherin, um 1210, Handschriftenminiatur,
Schloss Welissenstein, Pommersfelden

Abb. 73: Tiziano Vecdllio, Christus und die Ehebrecherin, 1512-
1515, Ol auf Leinwand, 82, 5 x 136, 5 cm, K unsthistorisches Museum,
Wien
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Abb. 74: Marco Marziale, Christus und die Ehebrecherin, 1507, Accademia
Carrara, Bergamo

Abb. 75: Lorenzo Lotto, Christus und die Ehebrecherin, um 1530, Ol auf
Leinwand, 124 x 156 cm, Musée du Louvre, Paris

Abb. 76: Alessandro Varotari, gen. || Padovanino, Christus und die
Ehebrecherin, 1. Halfte des 17. Jh., Ol auf Leinwand, 138 x 234 cm,
Kunsthistorisches Museum, Wien
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Abb. 77: Lucas Cranach, Christus und die Ehebrecherin, um 1520, Ol auf Holz,
80, 6 x 108, 2 cm, Frankische Galerie, Kronach

Abb. 78: Pieter Aertsen, Christus und die Ehebrecherin, 1559, Ol auf Holz,
122 x 177 cm, Stadel sches Kunstinstitut, Frankfurt am Main
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Abb. 79: Pieter Brueghel d. A., Christus und die Ehebrecherin, 1565, Grisaille
auf Holz, 24, 1 x 34, 3 cm, Courtauld Institute of Art, London
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Abb. 80: Leonardo daVinci, Das letzte Abendmahl, 1498, Wandmal erei
in Oltempera, 420 x 910 cm, Refektorium des ehem. Klosters
Santa Mariadelle Grazie, Mailand

Abb. 81: Leonardo daVinci, Das letzte Abendmahl, Detail mit den Aposteln
Thomas, Jakobus d. A. und Philippus, 1498, Wandmalerei in
Oltempera, 420 x 910 cm, Refektorium des ehem. Klosters Santa
Mariadelle Grazie, Mailand

Abb. 82: Leonardo daVinci, Das letzte Abendmahl, Detail mit den Aposteln
Simon und Taddaus, 1498, Wandmalerei in Oltempera, 420 x 910 cm,
Refektorium des ehem. Klosters Santa Maria delle Grazie, Mailand
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X.: Curriculum Vitae

Personliche Daten:

Geboren am 09. Januar 1986 in Wels, Oberdsterreich

Ausbildung:

Juni 2004: Matura
Wirtschaftskundliches Realgymnasium der Franziskanerinnen in Wels mit gutem
Erfolg abgeschlossen
2004 — 2009: Studium der Kunstgeschichte an der Universitéat Wien
2005 / 2006: Vorlesungen in Publizistik und Italienisch
seit 2005: Studium der Rechtswissenschaften an der Universitat Wien

seit 2007: Mitarbeit am digitalen Bildarchiv ,,unidam*

2009: Abschluss des Kunstgeschichtestudiums mit den Schwerpunkten: Flamische
Malerei des 17. Jahrhunderts und spétgotische Malerei in Osterreich
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