Ikonographische Studien zu Rubens Kriegs-

und Friedensallegorien

von Reinhold Baumstark

Am 1. August 1631 schrieb Rubens an den mich-
tigen und einflulireichen Premierminister Spaniens,
den Herzog von Olivarez, »Ich habe niemals fur
den Krieg gewirkt, wie Eure Exzellenz bezeugen
konnen, sondern habe immer und iiberall, soweit
ich es vermochte, nach dem Frieden getrachtet«!.
Ein solches nachdriickliches Bekenntnis vermag
auf eine fur einen Kinstler sicher nicht alltidgliche
Seite von Rubens Personlichkeit aufmerksam zu
machen, seine Stellung als Diplomat, die er gliick-
lich mit seiner Karriere zum angeschensten Maler
an den Hofen Europas zu verbinden wulte. Die
Rolle, die Rubens auf der politischen Biihne seiner
Zeit als erfolgreicher Unterhdndler bei einem
Friedensvertrag zwischen England und Spanien
und alsimmer wieder bemiihter Vermittler zwischen
den beiden verfeindeten Niederlanden spielte,
kann allerdings in der folgenden Untersuchung
nur gestreift werden. Es sei hier vielmehr aufge-
zeigt, wieweit diese diplomatische Aktivitit selbst
Rubens elementares Betitigungsfeld, seine Malerei,
durchdrang, ja sie zum eigentlichsten, die Zeit
tberdauernden Ausdruck seiner politischen Vor-
stellungen erhob. Zwar wird der Historiker immer
wieder zu der ausgedehnten Korrespondenz des
Diplomaten Rubens als einer nahezu unerschopf-
lichen Quelle greifen missen, aber diese Quelle
tritt weit hinter den Kriegs- und Friedensbildern
des flimischen Meisters, Zeugnissen von ganz
anderer Findringlichkeit und Einzigartigkeit, zu-
riick. Denn in ithnen hat Rubens tiber die Bedingt-
heit tagespolitischer Ereignisse hinaus das Leid
des Krieges und das Gliick des Friedens, das

Es hat kein Mahler die allegorischen Subjecta so gelehrt und
deutlich tractieret, als Rubens: und wie eine Allegorie eine Ahrt
der Sprache ist, und folglich durch dem Gebrauch authorisieret,
und von vielen verstanden werden mufB, so hat er allein die
Symbola, welche die Medaillen und andere Monumenta des
Alterthums zum wenigsten unter denen Gelehrten bekannt
gemacht haben, daselbst mit eingefiihret.

Roger de Piles, Historie und Leben der beriihmtesten Euro-
pacischen Mahler. .., Hamburg 1710, S. 477.

Schicksal seines Vaterlandes und das des gesamten
Europa mit einer wohl nur dem Kinstler in ihm
ganz verfugbaren Wahrheit vor Augen gefiihrt.

Die Bedeutung dieser politischen Gemilde mul3
schon einer der cifrigsten Nachahmer der Rubens-
schen Kunst in der nachfolgenden Generation, der
Neapolitaner LLuca Giordano (1632-1705) erkannt
haben, denn anders laB3t sich kaum jenes ungewohn-
liche, im Prado, Madrid, befindliche Bild Gior-
danos (Abb.

Frieden malend, zeigt®. Die sich krimmende und

1) motivieren, das Rubens, den

in die Macht der Putten gegebene Kriegsfurie dient
dem flimischen Meister als Sitz, ein von Eroten
gebindigter Bir als Staffelei. Auf der von Rubens
nahezu vollendeten Ieinwand stellt sich dar, was
vor den Augen des Betrachters nochmals im
Vordergrund rechts angeordnet ist: die thronende
weibliche Gestalt des Friedens, die mit weisender
Gebirde den Kriegsgott Mars von sich und ihren
musizierenden Gefihrtinnen, sowie den mit einem
Tiger, Olivenzweigen und der Friedenstaube spie-
lenden Putten, fernhilt. In der Luft schweben
Minerva, die Schitzerin des Friedens, der Wissen-
schaft und der Schonen Kiinste, und die sie
begleitende Abundantia, die Spenderin fruchtbarer
Fiille, auf den Kinstler vor seiner Staffelei zu und
erweisen sich als mythische Mizene seines Werkes.
Hinter ihm sitzt Venus, die Géttin der Schonheit,
deren Einfluf3 die Darstellung des Friedens sicher-
lich nicht unwesentlich bestimmt haben wird,
wihrend unterhalb des Malers ein Vanitas-Stilleben
und seifenblasende Putten daran mahnen, daf3 die
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hier dem Betrachter auf verschiedenen Bildwirk-
lichkeitsebenen vorgestellte Verflechtung der kiinst-
lerischen Betitigung mit dem idyllischen Zustand
der Friedlichkeit nicht von endgiiltiger Dauer sein

kann.

Als einzige Gestalt der vielfigurigen Darstellung
blickt Rubens aus dem Bild mit jener nachdenklich,
wiirdevollen Zuriickhaltung, die zusammen mit der
Wendung ins Dreiviertelprofil, dem schrig gesetz-
ten, groBen Hut und der bauschigen Kleidung
seinem Selbstportrit in Windsor wohl durch die
Vermittlung des Nachstichs von Raphael Custos
(1590-1651)3 entnommen ist. Diesem getreuen
Zitat entspricht eine ganze Fiille der den Frieden
in Giordanos Bild charakterisierenden Motive, die
sich im Werk des flimischen Meisters vorgebildet
finden: so etwa das Spiel der Putten mit Tiger und
Birals Hinweis auf den Tierfrieden, die musizieren-
den Frauen als Abbild def Harmonie, die Minerva
als Pacifera und die dem Frieden nahestehende
Abundantia. Es sind dies Bildformeln, deren
genauerer Deutung und deren Einordnung in die
Darstellungstradition die nachfolgende Unter-
suchung gewidmet ist.

Giordano stellt Rubens als Schopfer einer Allegorie
dar, und wirklich ist es vor allem diese Ausdrucks-

126

form, in welcher der flimische Meister seine
Kriegs- und Friedensbilder gestaltet hat. In dem
kurzen, dieser Arbeit vorangesetzten Auszug aus
de Piles Vita des Rubens wird die Allegorie all-
gemein mit einer Sprache verglichen. In dieser —
greift man den passenden Vergleich auf und uber-
blickt die Entwicklung der Allegorie vom 15. bis hin
zum 18. Jahrhundert—sind sowohl die Niederungen
einer Umgangssprache, wie die geschliffene Diktion
gebildeter Redekunst gleichermalien wirksam ge-
worden. Es ist zudem eine Sprache, deren Formu-
lierungen spitere Zeiten wunderlich, ja sogar
Uberspannt anmuteten, und deren Wortschatz in
Nichtbeachtung und Vergessenheit geriet. Wenn
daher im Folgenden versucht wird, die einzelnen
Bausteine der Rubensschen Allegorien auf ihre
Aussagemoglichkeit und auf ihre bildliche, wie
inhaltliche chrlieferung zu priifen, so geschieht
das, um an einem begrenzten Beispiel, den Kriegs-
und Friedensallegorien des Meisters und seiner
Werkstatt, den wahrhaft souverinen Gebrauch, den
gerade Rubens von dieser »Sprache« gemacht hat,
aufzuzeigen. Es soll allerdings nicht verschwiegen
werden, dal3 eine solche ikonographische Methode
nur das Fundament zu ermitteln weil3, das Voka-
bularium also, iiber dem erst sich die eigentliche
kiinstlerische Leistung entfaltet.

Abb. 1

Giordano : Allegorische
Huldigung auf Rubens.
Madrid, Prady



1. Die Friedensdarstellung der Medici-Galerie

Innerhalb des groBangelegten, von P. P. Rubens
zwischen 1622 und 1625 geschaffenen Zyklus, der
der Verherrlichung Maria Medicis gewidmet ist,
haben die vier letzten Gemilde! das dunkelste
Kapitel aus der Lebensgeschichte der franzdsischen
Ko6nigin zum Inhalt. Gemeint sind die 1617 be-
ginnenden Spannungen zwischen Maria Medici
und ihrem an die Regicrung gelangten Sohn
Ludwig XIII., die die Dimensionen eines Biirger-
krieges annahmen und erst 1622, im gleichen Jahr
des Auftrages fur die Galerie an Rubens, im Frieden
von Angers nur notdirftig beigelegt wurden. Die
Tendenz, mit der diese wenig rihmlichen Vorginge
innerhalb der Galerie geschildert werden, wirft ein
bezeichnendes Licht auf Rubens Vorstellung von
der »dissimulatio, jenem fiir Politiker wie Kinstler
gleichermafBen niitzlichen Mittel der Interpretation,
von dem Rubens in seinem Brief vom 13. Mai 1625
an Peiresc im Zusammenhang mit der Medici-
Galerie spricht®. Die Entscheidung, »welche Dinge
offen dargelegt, welche verheimlicht werden mis-
sen, und was im halben Licht gezeigt werden kann
und zu wem und wann« (Francis Bacon, 1625)5,
trifft Rubens zugunsten des Friedenswillen der
Koénigin, bei Verschleierung des weit bedeut-
sameren, langanhaltenden Zerwurfnisses. Nur ein
einziges Gemailde zeigt am Beispiel der Flucht aus
Blois (17. Bild) das Leiden der Konigin, die drei
tibrigen schildern den Weg von ersten Friedens-
verhandlungen (18. Bild) tiber den Abschluf3 des
Friedens (19. Bild) bis zur endgultigen Wieder-
vereinigung von Mutter und Sohn (20. Bild)”.
Mit diesem dreimalig vorgetragenen, sich in der
Wirkung jeweils steigernden Thema des Friedens
schlieBt der gesamte Zyklus, wie mit einem auf
dem Grundton der Versohnlichkeit aufgebauten
Dreiklang.

Innerhalb dieser Dreiergruppe kommt dem mitt-
leren Gemilde (19. Bild)® insofern eine besondere
Bedeutung zu, als in ihm der Hinweis auf den
Frieden nicht nur gedanklich deutbar bleibt, son-
dern durch den Gebrauch der Personifikation seine
sinnlich faBbare Gestalt erhilt. Nattier? hat dann
auch diese Darstellung in seinen Erklirungen, die
dem prachtvollen, 1710 erschienenen Kupferstich-
werk tber die Medici-Galeric beigefiigt sind,
geradezu »La Conclusion de la paix« genannt!®.
Das Gemilde (Abb. 2) zeigt in der Tat die unter
dem Zeichen der Pax stattfindende Besiegelung

des Friedens und die damit verbundene Uber-
windung finsterer Michte. Die Konigin, geleitet
von Innocentia, der Personifikation der Unschuld,
ist im Begriff, in den Tempel der Sicherheit einzu-
treten, wohin ihr der sie fiihrende Merkur als ein
Hegemonl!! den Weg gewiesen hat. Das vorge-
tragene Motiv, den tiber das Bése triumphierenden,
die Laster hinter sich lassenden Herrscher tber
Stufen hinauf in einen nur dem Guten gedflneten
Tempel eintreten zu lassen, ist nicht ohne Vorbild.
Vielmehr scheint die Rubenssche Konzeption be-
einflullt durch ein Gemilde Rosso Fiorentinos
(Abb. 3), welches dieser 15341536 fur die Galerie
Frangois I in Fontainebleau schuf und das den ver-
herrlichten Konig als Sieger iber eine vielfil-
tige Lasterschar dem »Ostium lovis« zustrebend
zeigt!2. Nicht nur ein gleichartiger Bildgedanke,
auch Ubereinstimmungen im Detail, wie etwa die
uber der Pforte angebrachte Inschrift, die den
Tempel umschlieBende Siulenhalle oder die ange-
zeigte Blindheit der Laster, weisen auf eine
Beziehung zwischen den beiden Galeriegemilden
hin'®. Dennoch darf ein grundsitzlicher Unter-
schied in der Darstellung herrscherlicher Wiirde
nichtiibersehen werden. Francois I, als exutroque
Caesar«!4, als Herr tber Krieg und Frieden, was
Schwert und Buch in seinen Hinden zeichenhaft
andeuten, wird im gesteigerten SelbstbewuBtsein
eines Renaissance-Fiirsten zum Uberwinder des
Bosen kraft seiner Souverinitit, seiner »virtu
dell’animo«, die Macchiavelli 1532 in seinem »ll
Principe« als besondere herrscherliche Tugend
preist!®. Maria Medicis Sieg beruht dagegen nicht
so sehr auf eigener Tuchtigkeit, als vielmehr auf
dem Eingreifen uberirdischer Michte, was ihrer
Personlichkeit den Glanz eines gewissen Sendungs-
bewuBtseins verleiht. Die Entscheidungskraft hat
sich damit in eine hohere Sphire verlagert, der
Herrscherin stehen eine Innocentia, ein Merkurius
Hegemon zu Gebote; den Lastern Furor, Invidia
und Seductio!® stellt sich der personifizierte Friede
selbstin den Weg. Unter einem solchen Blickwinkel
verwundert es dann auch kaum, dal} nicht der
Konigin der bedeutungsvollste Platz innerhalb der
Darstellung eingerdumt wird, sondern allegori-
schen Figuren, denen die Aufgabe zugefallen ist,
»selber einen Hauptteil der Aktion zu ibernehmen,
ganz besonders das Innerlich-Bewegende, die
Antriebeder Aktiondarzustellen«(]. Burckhardt)l?.

Als eigentliche Hauptfigur des Bildes ist die Perso-
nifikation des Friedens anzusprechen, jene »mach-
tige Frau« (J. Burckhardt)!®, die, nahezu in die
Mitte des Vordergrundes geriickt, eine die Kom-
position beherrschende Stellung einnimmt. Wie
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Abb. 2
Rubens : Friedensschluff, Medici-Zyklus. Paris, Louvre
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ein Bollwerk scheidet sie die Gruppe um Maria
Medici von den anstiirmenden Lastern des Krieges,
welche sie mit einer geradezu sphinxhaften Gelas-
senheit ihres Blickes zu bannen scheint. Mit einer
Fackel in ihrer Linken setzt sie vor ihr gehiufte
Waffen in Brand; und es ist sicherlich kein Zufall,
dal} diese Vernichtung der Werkzeuge des Krieges,
die gedanklich eine Voraussetzung fur die Einkehr
Marias in den Tempel der Sicherheit darstellt,
kompositionell deren Fundament bildet, ein Zu-
sammenhang, der durch die symbolhaft deutende
Geste der rechten Hand der Friedensgestalt noch
bekriftigt wird.

In ihrer machtvollen Erscheinung, der nahezu
tppigen Gewandbehandlung und der dennoch
sparsam ausgewogenen Figuration von Stand und
Bewegung scheint diese Gestalt Rubens besonders
gefallen zu haben, denn sie 148t sich noch in vier
weiteren Werken des Meisters nachweisen: auf
dem rechten Innenfliigel des Auferstehungsaltares
(Antwerpen, Kathedrale; zwischen 1610 und 1612)
als Hl. Martinal®, als Ceres in dem Gemailde in
Leningrad, Eremitage (zwischen 1612 und 1613)%,
als HI. Barbara auf einem von Schelte a Bolswert
ausgefithrten Stich?* und als HIl. Katharina auf
einem von L. Vostermann gestochénen Blatt?2,
Diese mehrmalige Verwendung, sowie die nicht
zu ubersehende stilistische Nihe zu romischen

Abb. 3
Boyvin nach Rosso :
Sieg iiber Ignorantia.

Gewandstatuen haben seit Rooses? dazu gefiihrt,
ein antikes Vorbild vorauszusetzen, um so mehr,
als die benachbarte Gestalt des Furor ganz offen-
sichtlich auf den Borghesischen Fechter zurtck-
geht* und der St. Katharina-Stich von L. Voster-
mann tberdies den Vermerk »ex marmore antiquo«
tragt. In der Tat i3t sich der vergleichbare Typus
einer Ceres-Statue nachweisen, der in mehr als elf
untereinander teilweise recht unterschiedlichen
Repliken uberliefert ist, die simtlich auf ein nicht
mehr erhaltenes, allem Anschein nach frih-helleni-
stisches Original zurtickgehen®. Aus dieser Re-
plikengruppe sind zwei Statuen als vermeintliche
Vorbilder fiir die Rubenssche Frauengestalt genannt
worden, ein Exemplar in der Villa Borghese,
Rom?26, ein weiteres in den Vatikanischen Museen2?;
doch ein genauer Vergleich erbringt eine solche
Vielzahl von Unstimmigkeiten, dal3 beiden Figuren
wohl kaum ein entscheidender EinfluBl auf die
Rubenssche Gestaltung zugebilligt werden kann.
Statt dessen sei hier auf die Ceres-Statue in der
Villa Poggio Imperiale, Florenz, (Abb. 4) verwie-
sen?®, die in allen wichtigen Ztgen mit der Rubens-
schen Frauengestalt Ubereinstimmt. Thre Wert-
schitzung im 16. und 17. Jahrhundert bezeugen
eine Anzahl von Nachzeichnungen?, ja fir Rubens
selbst muf eine solche Studie angenommen werden,
da sich unter den Blittern im Kopenhagener
Kupferstichkabinett, die als Schiilernachzeichnun-
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gen nach teilweise verlorenen Rubenszeichnungen
anzusehen sind®, eine Wiedergabe der in Drei-
viertelansicht gedrehten Ceres-Statue der Villa
Poggio Imperiale (Abb. 5) findet?!.

Der Wandel von der vorgegebenen Ceres-
Darstellung zur Gestalt der Pax im Medici-Zyklus
ist durch einen einfachen Austausch der Attribute
vollzogen. Die Linke, die in der antiken Statue
Ahren und Bliiten hilt, umfaBt nun eine nach

Abb. 4
Antike Ceres-Statue.
Floreng, Villa Poggio Imperiale
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Abb. 5
Nach Rubens : Studie einer antiken Ceres-Statue.
Kopenhagen, Kunstmuseet

unten gerichtete Fackels?, deren Flamme aufge-
hiufte Waffen zu zerstoren beginnt. Uber die
Kennzeichnung als Attribut hinaus werden Fackel
und Waffen zum Symbol, das als die ins Bild



gesetzte ldee der Bezwingungsmoglichkeit der
Schrecken des Krieges erscheint. DaB Rubens
selbst dem Vorgang des Waffenverbrennens cinen
Symbolwert beimal3, wird an der auffallend hdufi-
gen Verwendung dieses Motivs in denjenigen seiner
Werke, die politisches Geschehen interpretieren,
deutlich.

So findet sich ein Putto, der mit einer Fackel auf-
gehiuftes Kriegsgerit entziindet, in dem Ge-
milde der »Vereinigung von England und Schott-
land unter James L.«, das einen Teil der Decken-
dekoration fiir das Banqueting-House in Whitehall
Palace, London, bildet?. Diese 1634 fertiggestellte
Gemildefolge atmet den Geist des Medici-Zyklus;
wie dieser dient sie der Verherrlichung herrscher-
licher GroBe, und ebenso 146t sich das Thema des
Friedens tber die Signifikanz des Motivs der
Waffenverbrennung hinaus, als ein Grundelement
der Darstellungsfolge bezeichnen, worauf im wei-
teren Verlauf dieser Arbeit mehrfach hingewiesen
wird.

In christliche Allegorese verwandelt erscheint das
Motiv in dem »Triumph der gottlichen Liebe«,
einem Teppich aus der Folge von 15 Sticken, die
die Infantin Isabella als Geschenk an den Konvent
der »Descalzas Reales« (Konigliche BarfiiBerinnen)
in Madrid in Auftrag gab und deren heute im
Prado, Madrid, befindlichen modelli von Rubens
zwischen 1627 und 1628 ausgefihrt wurden. Im
»Triumph der gottlichen Iiebe« schreitet im
Gefolge eines von Lowen gezogenen Triumph-
wagens ein Putto, der mit einer brennenden Fackel
vor ithm am Boden sich windende Schlangen zu
vernichten im Begriff ist.

Waren in den beiden vorhergehenden Beispielen
als Akteure der Waffen- bzw. Schlangenvernich-
tung Putten dargestellt, so erscheint das Motiv,
verbunden mit der Personifikation des Friedens
als weiblicher Gestalt analog dem 19. Bild der
Medici-Galerie, in zwei von Rubens entworfenen
Buchtiteln. 1623 erschien in Antwerpen bei Plantin
Moretus das Geschichtswerk »Annales Ducum
seu Principum Brabantiae totiusque Belgii« des
Franciscus Haraeus; der Stecher Cornelius 1
Galle war fiir die Herstellung der Platte des
Titelblattes im April 1622 bezahlt worden; die
Vorzeichnung von Rubens, die sich im British
Museum, London, erhalten hat, dirfte demnach
noch vor den Arbeiten am Medici-Zyklus anzu-
setzen sein®. Dem Kompositionsschema der »Sacra
Conversazione« folgend, wird die thronend er-
hobene Historia oberhalb des Titeltextes gezeigt,

dessen Seiten Mars und Pax rahmen, wobei die
Personifikation des Friedens mit einer nach unten
gerichteten Fackel einen Helm in Flammen setzt.
Eine dhnliche pyramidale Komposition, nur ent-
schieden reicher gestaltet, zeigt der Buchtitel zu
der 1642 ebenfalls bei Plantin Moretus erschie-
nenen »Pompa Introitus Honori Serenissimi Prin-
cipis Ferdinandi Austriaci« des Caspar Gevaerts®S,
Die fiur die Arbeitsweise des Meisters hochst
aufschluBreiche Olskizze zu diesem Titel, die sich
heute im Fitzwilliam-Museum, Cambridge, be-
findet?”, durfte allerdings schon 1637 entstanden
sein, da die Platte fur den Buchtitel 1638 nach-
weisbar seit langem fertiggestellt war. Auch
in diesem Titel findet sich auf der einen Secite
Mars, der im Begriff ist, sein Schwert zu zichen,
und auf der anderen Pax, die Waffen verbrennt.

Wenn im Folgenden eine ikonographische Unter-
suchung des Motivs der Waffenvernichtung ge-
geben wird, so nicht deshalb, weil etwa das Motiv
als solches einer Klirung bediirfte. Wenn auch
immer wieder mit dem Verloschen der Kriegsfackel
verwechselt, so diirfte seine eigentliche Bedeutung
doch mihelos erkennbar sein3. Der Anreiz, das
Zusammenspiel von kunstlerischen wie auBer-
kinstlerischen Vorstellungen, die das Motiv der
Waffenvernichtung betreffen, aufzudecken, liegt
vielmehr darin, am Beispiel eines von Rubens in
seinen politischen Allegorien ausgesprochen be-
vorzugten Bildmotivs, dessen Nutzlichkeit fiir den
Meister selbst zu prifen, indem der Vorstellungs-
bereich, dem es entstammt, sowie seine Aussage-
kraft abgegrenzt werden.

2. Das Motiv der Waffenverbrennung:
die bildliche Uberlieferung

Fir alle ikonographischen Fragen, die Rubenssche
Werke betreffen, bildet das bereits genannte Werk
von Caspar Gevaerts »Pompa Introitus Ferdinan-
di« eine nahezu unerschopfliche und einzigartige
Quelle. Der Verfasser, ein zu seiner Zeitangesehener
Humanist der Antwerpener Schule, gleichermallen
gebildet in archidologischen, philologischen wie
historischen Fragen, war enger Freund des Malers
und Erzieher seiner Sohne3. Zusammen mit Rubens
entwarf er das Programm der Einzugsdekoration
fir den Empfang des Kardinal-Infanten Ferdinand
in Antwerpen 1635, dessen Beschreibungim»Pompa
Introitus Ferdinandi« niedergelegt ist. Die von
Symbolen und

Allegorien, Personifikationen,

Allusionen nahezu tiberquellenden Festbogen er-
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halten darin eine erstaunlich umfassende und
sorgsame Deutung, in der selbst das geringste
Detail beriicksichtigt und in seinem Verhiltnis zur
Antike uberpruft wird. Dieses, den Blickwinkel
des Humanistenkreises um Rubens widerspiegelnde
Kompendium wird man mit berechtigtem Interesse
nach dem Motiv der waffenverbrennenden Pax
befragen, das ja auf dem Titelblatt des Buches er-
scheint. Im Gegensatz zu seiner sonstigen Ausfthr-
lichkeit widmet Gevaerts der Pax allerdings nur
eine kurze Notiz: »Pax steht dem Merkur zur
Seite« schreibt er, »sie hilt das Cornu Copiae und
entziindet Waffen mit einer herangefiithrten Fackel,
wie es genauso auf einer Miinze des Kaiser Trajan
wahrgenommen wird«*0.

Der Hinweis auf die antike Miinze mag auf den
ersten Blick befremdlich erscheinen, eine genauere
Prufung zeigt aber, dall Gevaerts den Leser auf
eine zu seiner Zeit aullerordentlich gut bekannte,
und dartiber hinaus auf die heute noch ilteste,
nachweisbare Bildquelle aufmerksam macht, den
Prototyp. In der Tat war der Typus der waffen-
verbrennenden Pax mit dem Cornu Copiae dem
17. Jahrhundert nicht nur von der Miunze des
Trajan®! vertraut, drei weitere Minzen der Kaiser
Domitian*?, Antoninus Pius®® und Marc Aurel*
weisen den gleichen Revers auf. Eine abweichende
Darstellung findet sich ferner auf einer Minze des
Vespasian®, deren Revers Pax mit einem Oliven-
zweig und einer brennenden Fackel in den Handen
vor cinem Altar stehend zeigt, vor dem Waffen
aufgehduft sind.

Die Bedeutung, die humanistische Kreise des 16.
und 17. Jahrhunderts der antiken Munzprigekunst
beimalien, ist nicht hoch genug zu bewerten®. Als
ein Schlissel nicht nur zur Geschichte, sondern
dartber hinaus zur Bilder-, wie auch Geisteswelt
der Alten erhielten Munzen eine Wertschitzung,
die in vielen Fillen dem Zitat nach einem antiken
Autor gleichkam und die sie als ecine hochst
brauchbare Quelle der Anregung erscheinen lieBen.
So folgte Gevaerts einer ganz geliufigen Vor-
stellung, indem er das Zusammenspiel von antikem
Zitat und antiker Minze als Grundlage fur seine
Deutung der an den Rubensschen Ehrenpforten
angebrachten Motive benutzte. Eine erstaunliche
Vielzahlvonzeitgenossischenarchiologisch-numis-
matischen Untersuchungen sorgte fiir weiteste
Verbreitung und wissenschaftliche Erorterung der
damals bekannten antiken Miinzen?”. Werke mit
Abbildungen des Revers der Waffenverbrennung,
wie das des Guillaume Du Choul (Abb. 6)%,
Sebastiano Erizzo%?, Constantius Laudus®, Antonio
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Augustin®!, Jacob de Bie??, sowie des Jean Tristan
de Saint-Ament®® waren dem Rubenskreis nach-
weislich bekannt, sei es, daf sie sich im Besitz des
Kunstlers selbst befanden, sei es, dal3 sie in der
»Pompa Introitus Ferdinandi« zitiert oder in
dem Verzeichnis von Gevaerts versteigerter Bi-
bliothck aufgefihrt werden®. Zweifel an Rubens
unmittelbarer Kenntnis des Prototyps fir das
Motiv der Waffenverbrennung diirften sich dem-
nach schwerlich geltend machen lassen.

Blickt man auf die Darstellung der waffenverbren-
nenden Pax vor Rubens, so wird an der Ubernahme
des antiken Motivs nicht nur eine in manchen
Stticken zu konstatierende stilistische Anlehnung
an die Vorlage deutlich, sondern es wird auch klar,
daBl erst mit Aufkommen genauerer Kenntnis
antiker Miinzen seit dem Beginn des 16. Jahrhun-
derts der Typus nachweisbar ist?. Bezeichnender-
weise sind es gerade Medaillen, jene spiten Nach-
fahren antiker Munzkunst, bei denen das Pax-Bild
zum ersten Mal wiederverwendet und zu einer
geldufigen Reversdarstellung gestaltet wird. Wenn
auch in einen anderen »Sprachgebrauch« und, wie
nochzuzeigenseinwird,ineineandere Vorstellungs-
welt transponiert, ist der Kunstbereich, in welchem
der Typus der waffenverbrennenden Pax erscheint,
doch unverindert und weist uniibersehbar auf den
Prototyp der kaiserzeitlichen Miinzen.

Abb. 6

Revers einer Miinze des Domitian.

Aus: Du Choul, Disconrs de la Religion des ancients
Romains, 1555




In dem kleinen Format der Medaillen und spiter-
hin von Plaketten haben Kiinstler wie Pier Maria
Sebaldi da Pescia (Abb. 7)%, Benvenuto Cellini®?,
Francesco da Prato®, der Deutsche Lorenz Rosen-
baum?®, sowie Valerio Belli®® das Thema auf-
gegriffen und durch ihre vielfache Ausformung
dessen Eintritt in die monumentale Kunst vor-
bereitet. Dort erscheint die waffenverbrennende

Abb. 7
Sebaldi da Pescia: Revers einer Medaille fiir Papst Leo X.

Pax — auch darin als Vorliufer von Rubens Ver-
wendung in der Medici-Galerie — bevorzugt in den
raumausschmiickenden Freskenzyklen der Spit-
renaissance. So zeigte die vor 1519 durch Perino
del Vaga angelegte Dekoration des Palazzo Bal-
dassini in Rom die Waffenverbrennung als Kamin-
stick®!, wihrend sich die gleiche Szene als Supra-
porte in der Sala dell’Udienza des Palazzo Vecchio
in Florenz von Francesco Salviati zwischen 1544 —
1548 ausgefiihrt findet®. Ebenfalls Supraporten
mit Friedensdarstellungen des ndmlichen Typs
hatte Taddeo Zuccari sowohl zwischen 1551-1553
im Palazzo Ducale in Pesaro®3, wie auch 1559 im
Palazzo Farnese in Caprarola® in seine Freskierung
einbezogen. Als wiederholt verwendetes Thema
begegnet die Waffenverbrennung cbenso in den
Deckengestaltungen der Zeit, so etwa in dem 1521
entstandenen Gemilde fiir die Villa Lante in

Romb, wie in der Deckendekoration der Sala di
Cesare im Palazzo del Te, Mantua, die zwischen
1530-1536 nach Entwirfen Giulio Romanos ge-
arbeitet worden warS®. Der gleichen Gattung wird
man auch das auf 1557 datierte Olgemilde des
Paolo Veronese mit der Darstellung der sitzenden,
Waffen mit ihrer Fackel entziindenden Pax in der
Galleria Capitolina, Rom, zuzihlen miissen®”; erst
kiirzlich ist es zusammen mit seinem Gegenstiick,
einem Bild der Spes, glaubhaft als Teil einer auf-
gelosten, nun nicht mehr vollstindig rekonstruier-
baren Deckengestaltung angesprochen worden®s.

Charakteristisch fiir die genannten, vielfiltigen
Verwendungen der waffenverbrennenden Pax im
Bereich der Innendekoration ist ihr Eingefligtsein
in eine zyklische Bilderfolge. Einer solchen Be-
stimmung dient allem Anschein ehemals auch das
heute in der Dresdener Gemildegalerie befindliche,
schone Pax-Gemilde des Battista Dossi von 1544,
das eine gleichfalls in Dresden bewahrte »lustitia«
zum Pendant hat%?. Wahrscheinlich waren beide
Tafelbilder mit einer »Occasio« des Girolamo da
Capri, ebendort, und einer »Patientia« (Kopie nach
Vasari, heute in der Galerie von Modena) zu einer
Serie zusammengeschlossen, die ehemals die Sala
della Pazienza des Palazzo dei Diamanti in Ferrara
geschmickt haben muf37.

Diese Verbindung einzelner, in sich eigenstindiger
Personifikationen zu einem ubergreifenden Pro-
gramm ist im Zusammenhang mit der waffenver-
brennenden Pax auch von den Bildhauern der Spit-
renaissance aufgegriffen worden. Der bekannteste
Zyklus hat sich in den Nischen an der Logetta am
Markusturm auf der Piazza San Marco, Venedig,
erhalten, die Jacopo Sansovino um 1540 mit
Bronzestatuen von Pax, Minerva, Apoll und
Merkur zierte™. Ahnlich war vorher Nicolo Tribolo
in seiner Festdekoration von 1536 anliBlich des
Besuchs von Karl V. in Florenz verfahren™, wie
sich auch Statuenserien mit dem Friedensbild von
Leone Leoni™ und Barthélemy Prieur™ erhalten
haben.

In Anbetracht der hier nachgewiesenen hdufigen
Bearbeitungen des Themas der Waffenverbrennung
erscheint es einigermaBen bemerkenswert, dal3
dieses Friedenssymbol der betrichtlichen Vielfalt
der Emblemwerke im behandelten Zeitraum nahe-
zu unbekannt ist?. Die Nichtbeachtung dieser an
sich geliufigen Pax-Darstellung durch die Emblem-
literatur 4Bt deutlich werden, in welch geringerem
MaBe Embleme sich auf der Antike entlehnte Bild-
quellen stiitzen™, im Gegensatz zu der Gattung
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der Tkonologien, die oft aus dem gleichen Blick-
winkel wie die numismatischen Werke dem antiken
Vorbild eine wesentliche Vermittlerrolle zubilligen.
Immerhin taucht auch in der Emblemliteratur
vereinzelt das Verbrennungsmotiv, wenngleich
bei ginzlichem Bedeutungswandel, auf, und zwar
als Zerstorung der Waffen Amors im Sinne eines
Triumphs der Castitas Gber Voluptas™. Andreas
und  Matthias
das Sujet in ihren 1531 bzw. 1581 erschienenen

Alciatus Holtzwart behandeln

Werken, wie es sich etwa auch auf einer um 1609
gearbeiteten Prunkvase des Paulus von Vianen im
Wiener Kunsthistorischen Museum™ und in einer
Allegorie des dem Rubenskreis zugehorigen Theo-
dor van Thulden angebracht findet®. Ein noch
weiteres inhaltliches Abricken vom Urbild gibt
sich in dem gestochenen Titel zu Buch II von
Antonio Francesco Doni, I.’Accademia Pere-
grina ei Mondi sopra le Medaglie, Venedig
1552, zu erkennen, der mit der Beischrift QUEL
CHE MI MOLESTAVA ACCENDO ET ARDO
eine sitzende Frauengestalt, wohl Veritas, zeigt,
die mit einer Fackel eine am Boden liegende
Maske samt Lumpen entziindet®. Es ist dies ein
Vordringen in jene Austauschmoglichkeit des
Inhalts, die Rubens Transposition des Verbren-
nungsmotivs in die christliche Allegorese der schon
behandelten Teppichfolge von 1627 ermoglichte.

3. Das Motiv der Waffenverbrennung:
die literarischen Quellen

Das Motiv der waffenverbrennenden Pax, dessen
vielmalige Verwendung wihrend des 16. Jahr-
hunderts bis hin zu der Gestaltung des Themas
durch Rubens im Vorhergehenden skizziert wurde,
scheint eine unmilBverstindliche, kaum einer Deu-
tung bediirfende Sprache zu sprechen. Die Prig-
nanz des Motivs 140t das Bild miihelos in einen
Gedanken umsetzbar erscheinen, wie er sich etwa
folgendermalBen formulieren 1dBt: der durch das
Mittel der Personifikation veranschaulichte Friede
vernichtet die Waffen des Krieges, dessen unmittel-
bare Wiederkehr durch die Verbrennung seiner
Werkzeuge unméoglich gemacht wird, eine Aktion,
die zum Zeichen wird fir den Triumph des Friedens
tber die Schrecken des Krieges. In gleicher Weise
deutet etwa auch Cesare Ripa das Motiv in seiner
»lconologia«, Padua 1630, eciner Ausgabe, die
die waffenverbrennende Pax als Grundtypus der
Friedensdarstellung abbildet und beschreibt®2. » Als
Zeichen daftir, daf3 der Frieden den Krieg ausloscht,
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steht das Bild, dal3 der Friede einen Waffenhaufen

mit der Fackel entziindet. ..« und etwas weiter,

bl
»Der Friede verbrennt mit der entziindeten Fackel
einen Waffenhaufen, bindigt den Krieg, die Feind-

schaft und den Hal3 und hilt sie in Schranken«®3.

Mit einer solchen Umschreibung des Motivs der
Waffenverbrennung vor Augen ist es umso erstaun-
licher festzustellen, dal3 dem Prototyp des Motivs,
dem kaiserzeitlichen Miinzrevers, eine ganz anders-
artige Vorstellung zu Grunde liegt. Nicht die Be-
zwingung des Krieges durch den Frieden, nicht der
Abbau des Kriegswesens wird nach romischer Auf-
fassung dargestellt, sondern die siegreiche Nieder-
werfungdesFeindesdurchdasImperium Romanum.
Es sind feindliche Waffen, Beutestiicke nach einer
siegreichen Schlacht, die verbrannt werden als ein
Opfer an die Gotter des Krieges, Mars vor allem,
aber auch Vulcanus und Jupiter Victor8t. Der
rituelle Zusammenhang wird besonders deutlich
an dem Revers der Miinze des Vespasian mit ihrer
Waffenverbrennung vor einem Altar, wie auch vor
einer Sdule, an der Schild und Lanze lehnen®?, und
auf der sich eine Gotterstatue befindet. Schilderun-
gen dieser durch den Sieger noch auf dem Schlacht-
feld ausgefuhrten Waffenweihe durch Verbrennung
der dem Gegner abgenommenen Beute finden sich
wiederholt in der romischen Literatur, so bei
Livius®, bei Vergil®’, wie auch bei Silius Italicus.

>

Zwel Zeugnisse seien hier angefiihrt:

»Nach Beendigung der Festfeier und der
Spiele aller Art und nachdem er die ehernen
Schilde hatte auf die Schiffe bringen lassen,
wurden alle Ubrigen Waffen auf einem grofBen
Haufen zusammengebracht; er sprach ein
Gebet an Mars, Minerva, die Mutter Lua und
die ubrigen Gotter, denen die feindliche
Waffenbeute zu weihen Recht und Sitte ist,
und ziindete selber, er der Feldherr, mit einer
Fackel den Scheiterhaufen an, und jeder der
umstehenden Hauptleute warf Feuerbrinde
hinein.«

Titus Livius, Ab Urbe Condita,
Buch XLV, Kap. 33,128,

»Dann, als ein Opfer an den kriegswiitigen
Mars, wurde ein riesiger Haufen von Waften
bis in die hochsten Hohen aufgerichtet.
Hannibal erhob mit cigener Hand einen langen
Fichtenzweig, dessen Laub entzindet war,
und rief unter Geliibden zu Mars Gradivus:
yDie erste Ausbeute der Schlacht und die
gliickverheiflende Opfergabe des Krieges ver-



brennt Hannibal, Sieger uber die Ttalische
Nation; und dir, Urheber Mars, der du meinen
Geliibden gegeniiber nicht taub bist, bestimmt
diese Schar iiberlebender Minner auserwihlte
Waffen.c Dann, nachdem die Fackel in den
Haufen gestoBen war, verwistete glihender
Brand die lodernde Masse, und eine Flamme
durchbrach die Rauchmasse, wuchs in un-
ermeBliche Hohen und tibergoB das Feld mit
leuchtendem Feuerschein.«

Silius Italicus, Punica, Buch X, 547-55789,

Bei einer solch eindeutigen Kennzeichnung der
Waffenverbrennung als eines Topos fiir Sieg und
Niederwerfung des Gegners konnte man geneigt
sein, die auf dem Miunzrevers gezeigte weibliche
Gestalt als eine Darstellung der Victoria anzu-
sprechen, wire sie nicht in allen Fillen durch
die Beischrift PAX als eine Personifikation des
Friedens ausgewiesen®. Der scheinbare Wider-
spruch, der zwischen Darstellung und Beischrift
besteht, ist nur erklirlich, wenn man die eigen-
tumliche, ganz der romischen Vorstellungswelt
angepalite Bedeutung des Begriffes »pax« niher
ins Auge faBt. Im Gegensatz zur griechischen
»eirene«, die den Zustand des Friedens und der
Wohlfahrt als Gegenbild gegen die Schrecken des
Krieges bezeichnet, ist das romische Wort pax
zunichst Ausdruck fir ein zwei Teilnehmer bertck-
sichtigendes, wechselseitiges Rechtsverhiltnis. Pax
ist der vertraglich festgelegte Zustand, in welchem
Anspriiche, die sich anfangs entgegenstanden, zum
Ausgleich gebracht sind. Wihrend eirene den
Inhalt der Friedenszeit ausdriickt, ist pax die
Voraussetzung fiir einen solchen. Pacem dare,
cin fester Ausdruck der politischen Sprache, ist
Ziel jeder kriegerischen Handlung. Das Imperium
Romanum als der Sieger stellt das Rechtsverhiltnis
zu seinem chemaligen Gegner her, indem es die
Bedingungen fiir eine zu verwirklichende Rechts-
ordnung bestimmt: pacem dat. Es wird somit
deutlich, daB3 pax die Frucht des Sieges darstellt;
nicht umsonst ist pax stammverwandt mit pa-
care, der durch Kampf herbeigefithrten Unter-
werfung eines Volkes und seine Einfuhrung in den
romischen Machtbereich!.

Der Inhalt eines Zustandes, nachdem pax, nach-
dem ein Rechtsverhiltnis mit dem Besiegten, ge-
schlossen ist, wird im rémischen Vorstellungs-
bereich mit tranquillitas und quies, vor allem
aber mit securitas umschrieben. FEs sei hier
in Erinnerung gerufen, daB Rubens im 19. Bild
des Medici-Zyklus Maria Medici unter dem Zei-

chen der waffenverbrennenden Pax den mit
SECURITATI AUGUSTAE? {iberschriebenen
Tempel betreten liflt. Die Abfolge von pax
im Sinne von victoria, die zur securitas fuhrt,
wiirde demnach vollstindig romischer Denkungs-
art entsprechen; dennoch mul} gefragt werden,
ob Rubens und mit ihm humanistischen Kreisen
im 16. und 17. Jahrhundert der spezifisch rémische
Vorstellungsbereich der pax vertraut war und ob
mit der Ubernahme des rémischen Miinzrevers
auch eine Ubernahme der rémischen pax-Defini-
tion erfolgte. Nur vereinzelt wird in humanistischen
Werken im Hinblick auf die dargestellte Waffen-
verbrennung von »spolia hostium« gesprochen®.
Ein Zitieren der romischen Texte zur Waffenweihe
ist dagegen nicht nachweisbar, wie auch der rituelle
Zusammenhang nirgends erwihnt wird. Es ist
daher ungewill, ob das Zusammenwirken von
Waffenweihe, Waffenverbrennung und pax — diese
als Ziel der Unterwerfung des Gegners ver-
standen — in ihrer typisch romischen Ausprigung
vollauf bekannt war. Dagegen wird, und das mag
nach all dem bisher Festgestellten in der Tat
erstaunlich wirken, das offenkundig der romischen
Miinzenprigekunst entlehnte Motiv der waffen-
verbrennenden Pax immer wieder mit Zitaten aus
dem Alten Testament erklirt®,

Eine Uberpriifung ergibt, daB3 den Schriften des
Alten Testamentes das Motiv der Waffenverbren-
nung bzw. Waffenvernichtung nicht nur nicht
unbekannt war, sondern dal3 es ein beliebter, vor
allem in den prophetischen Schriften immer wieder-
kehrender Topos zur Friedensvorstellung ist, der
sich etwa bei Isaias 9,3—4; Osee 2,20; Psalm 46,9-10;
76,2—4 und Ezechiel 39,9-10 findet. Der Verdeut-
lichung seien hier zwei Beispiele zitiert?:

»So kommt und schaut die Taten des Herrn:
Gewaltiges tat er auf Erden.

Er dimmt bis ans Ende der Erde den Krieg,
Zerbricht die Bogen, zerschligt die Speere,
Verbrennt die Wagen im Feuer.«

Psalm 46,9-10

»Die Bewohner Israels werden hinausgehen
und mit den Waffen, den groBen und kleinen
Schilden, den Bogen und Pfeilen, den Keulen
und SpieBen Feuer anmachen und sie zum
Brande gebrauchen. Sieben Jahre lang werden
sie damit feuern. Sie brauchen kein Holz mehr
vom Felde zu holen oder in den Wildern zu
fillen, sondern sie werden die Waffen ver-
feuern.«

Ezechiel 39,9-10
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Eine besondere Variante zum Motiv der Waffen-
vernichtung im Alten Testament stellt der Topos
des Waffenumschmiedens dar, der urspriinglich bei
Joel 4,9-10 als ein Kriegssymbol erscheint, jedoch
weiterhin als Kennzeichnung des Friedens benutzt
wird, so bei Michias 4,3, das eine wortliche Wieder-
holung der folgenden Isaias-Stelle darstellt:

»Er richtet unter den Volkern, spricht vielen
Nationen Recht.
Zu Pflugscharen schmieden sie um ihre
Schwerter, ihre Lanzen zu Winzermessern.
Nicht mehr hebt Volk wider Volk das Schwert.
Man lernt nicht fiirder den Krieg.«
Isaias 2,4

Die Vernichtung der Waffen, sowie deren Um-
schmieden zu friedlichem Gebrauch bezeichnet im
alttestamentarischen Vorstellungsbereicheinen Hin-
weis auf den noch kommenden ewigen Frieden,
dessen VerheiBung das besondere Anliegen der
prophetischen Verkiindigung ausmacht. Die Er-
wartung des Messias ist unauflosbar verkniipft
mit der Erwartung des durch ihn aufgerichteten
Friedensreiches; das Bundesverhaltnis, das Jahwe
mit seinem Volk geschlossen hat, bezicht dieses
Reich als Ziel des Heilsplanes ein. In dieser durch
die Propheten, vor allem Isaias und Ezechiel,
immer wieder beschworenen Endzeit wird durch
totale Vernichtung der Waffen und des gesamten
Kriegsarsenals nicht nur der Krieg unmoglich
gemacht, sondern aus der Welt und aus dem
messianischen Friedensreich fiir immer verbannt?S.

Es ist die Sehnsucht nach der Verwirklichung eines
solchen Ideals einer Friedenszeit, die wenngleich
auch ohne die religitse Ausrichtung als inhaltliches
Fundament fir den vielfiltigen Gebrauch des
Bildmotivs der waffenverbrennenden Pax gewertet
werden mul3, umsomehr als eine Verarbeitung der
alttestamentarischen Friedensvorstellung und be-
sonders Hinweise auf den Topos der Waffenver-
nichtung sich seit dem 16. Jahrhundert in nahezu
jedem Traktat iber den Frieden finden?”, wie etwa
in den 1516 erschienenen »Querela Pacis« des
Erasmus von Rotterdam?, »Kriegs-
Buchlin des Friedens« des Sebastian Franck von
1539% oder in der 1558 von Pierre de Ronsard
verfaiten »Hxhortation pour la Paix«. Aber
auch in der emblematischen, wie vor allem iko-
nologischen Literatur lassen sich Spuren der
Kenntnis und der Verarbeitung des alttestamen-

in dem

tarischen Motivs nachweisen, so in den vielbeach-

teten, 1579 erschienenen »Hieroglyphica« des
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Johannes Pierus Valerianus!®!, wie in den Werken
des Henricus Oraeus!®® und Johannes de Solor-
zanol0s,

Bei einem solch weit geficherten Verweis auf die
Waffenvernichtung selbst in ikonologischen Wer-
ken'® ist es kaum verwunderlich, auch in der
bildenden KKunst unmiB3verstindlich auf das Wissen
um diesen Topos zum messianischen Friedensreich
des Alten Testamentes zu stof3en. Es ist hier vor
allem auf die im Umkreis von Rubens in Gemein-
schaftsarbeit des Jan Brueghel d. A. (1568-1625)
und Hendrick van Balen (1575-1632) entstandene
Friedensallegorie der Alten Pinakothek, Miun-
chenl®  zu verweisen, die eine Illustration zu
Isaias 2,4 darstellt (Abb. 8). Der Prophet selbst
nimmt die Mitte der Komposition ein, sich auf eine
Tafel stitzend mit der Inschrift TUDICABIT
GENTES ET ARGUET PORULEOS MUIEHE®SE
ET:CONELABUNTGTEADIOS: SW@SHINEVI@®=
MERES BT L ANCEAS (STA SN S HANEGESH
ISATAE, I1., weist er mit sprechender Gebirde auf
einen zu seinen FuBen liegenden Waffenhaufen.
Vor einer tonnengewolbten, weitverzweigten ro-
mischen Ruine findet im Hintergrund das Um-
schmieden der Waffen statt!® wihrend rechts
neben dem Propheten im Vordergrund drei Frauen-
gestalten, durch Beischrift und Attribut als FOE-
LICITAS, PIETAS und ABUNDANTTA gekenn-
zeichnet, die Frucht des Friedens verkorpern, der
selbst in Gestalt eines kleinen Genius am Waffen-
haufen erscheint und mit einem Olzweig in der
Hand einen Helm tber einem entfachten Feuer
entzindet!07,

Die hier vorgestellte Friedensallegorie des Jan
Brueghel d. A. und des Hendrick van Balen ver-
mag auf die Frage nach dem Bedeutungssinn des
Motivs der Waffenverbrennung eine durchaus
cinleuchtende Antwort zu geben. Es sind die vor
den Augen des Betrachters entfalteten Friedens-
prophetien des Alten Testamentes, die die inhalt-
liche Quelle des hier behandelten Motivs bilden
und die mit der aus einer anderen Quelle gespeisten
formalen Uberlieferung verkniipft werden. Diese
Verschiedenartigkeit der Herkunft von Inhalt und
Form, die eine klare Unterscheidung zwischen
Bedeutungssinn und Bildvorstellung erlaubt, zeigt
jedoch noch schlagender der oben schon bespro-
chene Revers der Medaille des Pier Maria Sebaldi
da Pescia fiir Papst Leo X. (Abb. 7), der den auf
kaiserzeitlich-romische Miinzen zuriickgehenden
Pax-Typus zusammen mit der dem 46. Psalm



entnommenen Beischrift: SCUTA COMBURET
IGNI aufweist108,

Ein solches Verschmelzen verschiedenartigster Vor-
stellungsbereiche mag sich fur den heutigen Be-
trachter eigentimlich ausnchmen, in den Augen
der Humanisten des 16. und 17. Jahrhunderts war
es jedoch ein durchaus legitimes Unterfangen. Es
sei hier nur an ein ganz ihnliches Zusammenfassen
alttestamentarischen Gedankengutes und romischer
Formensprache erinnert, und zwar an das zu seiner
Zeit beriihmte Werk des Hieronymus Prado und
des Johannes Baptista Villalpando, In Ezechielem
Explanationes et Apparatus Urbis ac Templi
Hierosolymitani Commentariis, Rom 15961604109,
in welchem auf der Grundlage vitruvianischer
Formenlehre und alttestamentarischer textlicher
Uberlieferung der Tempel Salomos rekonstruiert
wird. Dal} diese durch humanistische Berechnungs-
kiinsteins LLeben gerufene, kolossale Schauarchitek-
tur als Prototyp klassischer Harmonie angesehen
werden konnte, mag sie nicht zuletzt ihrer eigen-
timlichen Mittlerstellung zwischen Welten, die
nahezu unvereinbar scheinen, verdankt haben.

Abb. 8

Brueghel u. Van Balen :
Friedensallegorie.

Miinchen, Alte Pinakothek

4. Die aetas aurea-Vorstellung und ihre
Verwendung im Medici-Zyklus

Zu den eigenartigsten Erscheinungen abendlindi-
scher Geistesgeschichte zihlt sicherlich das Vor-
kommen alttestamentarischer Topoi in der Dich-
tung der augusteischen Klassik, insbesondere in
den Werken Vergils. Weit entfernt davon in die
Diskussion um jenes »ritselvollste Gebilde« (E.
Norden, 1924)10, die 4. Ekloge Vergils, eintreten
zu wollen, mul3 hier doch auf eine literarische
Parallele hingewiesen werden, die, bisher nahezu
unbeachtet™!, den Verfechtern der These von den
in der Dichtung Vergils nachweisbaren orientalisch-
jidischen Hinflissen ein weiteres Argument bie-
tet!12, In seiner Georgica I, 505508 schreibt Vergil :

»Hierist Rechtjaund Unrecht verkehrt. Wie die
Kriege auf Erden wachsen, so heben ihr Haupt
in grausiger Zahl die Verbrechen. Niemand
chrt noch den Plug. Fort mul3 der Bauer, die
Fluren liegen verodet. Man gliht zum mor-
denden Schwert die Sichel,. . . «113
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Die Vorstellung des Umschmiedens des Acker-
gerites zu Werkzeugen des Krieges scheint be-
einflult von der bei Joel 4,910 gegebenen Schilde-
rung und wird, diesmal zweifellos in Anlehnung
an Vergil, wiederholt aufgegriffen bei Ovid,
Fastorum Libri I, 697-700:

»Lange hielt der Krieg die Manner fest, das
Schwert war niitzlicher als der Pflug, der
Pflugstier rdumte seinen Platz dem Pferde,
Hacken verschwanden, Karste verwandelten
sich um in SpieBe, und aus schwerem Spaten
schuf man Helme«14,

In seiner Umkehrung zu einer friedlichen Aussage
findet sich schlieflich das Motiv des Schmiedens
der Waffen zu Werkzeugen des Friedens bei
Martialis, Epigrammata XIV, 34:

»Die Sichel.

Sicherer Friede des Herrn bog krumm zu
milden Gebrauch mich. Kriegern gehort ich
zuvor, jetzt den Bebauern des Feldes«1?,
Dem Topos vom Umschmieden der Waffen bzw.
des Ackergerites liegt eine Antithese zugrunde, in
der Schwert und Pflug gegentbergestellt sind.
Eine solche Antithese, die die Tatigkeit des Land-
mannes, kontrastiert mit dem Beruf des Kriegers,
als ein Symbol des Friedens herausstellt!6, weist
uniibersehbar hin aufeinen weiteren, der romischen
Literatur geliufigen Vorstellungsbereich, den der
aetas aureall”,

Die Sehnsucht nach einem paradiesischen Ur-
zustand der Menschheit hat seit Hesiod ihren Nie-
derschlag in dem Bild des Goldenen Zeitalters
gefunden, das, der griechischen wie romischen
Dichtung gleichermalien vertraut, selbst in der
Literatur des 16.—18. Jahrhunderts, sei es etwa in
der Gattung der Utopie oder der Schiferdichtung,
nicht an Wirkungskraft verloren hat. Weit in der
Vorzeit zurickliegend, wurde das Goldene Zeit-
alter zum Ausgangspunkt fir eine Abfolge ver-
schiedener, sich immer unheilvoller entwickelnder
Epochen, vondenen jede iiber einen ganzen Katalog
typischer, immer wieder iibernommener Erschei-
nungen verfigte. Zu diesen Kennzeichen zdhlt
unter anderen auch das Vorhandensein der die
Kriege erst ermoglichenden Waffen, die zum un-
seligen Zustand teils des Ehernen, teils des noch
andauernden Fisernen Zeitalters beitragen; so
etwa bei Hesiod, Werke und Tage, 150-151;
Aratos, Phainomena, 129-132, und in Anleh-
nung an diese griechischen Vorbilder Ovid, Meta-
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morphosen I, 139-143. Die Umkehrung jedoch,
das Motiv der Waffenlosigkeit als ausdrick-
liches Kennzeichen des Goldenen Zeitalters, findet
sich allerdings nicht in den griechischen Zeitalter-
schilderungen, sondern erst im romischen Bereich
bei Vergil, Georgica II, 539-54011% und bei
Ovid, Metamorphosen I, 97100119,

Lebte fur Hesiod und die ihm folgende griechische
Tradition das Goldene Zeitalter grundsitzlich nur
in der sehnsuchtsvollen Erinnerung an die ver-
gangene selige Urzeit fort, so ist in der romischen
Literatur die Erinnerung gleichzeitig verkniipft
mit der berechtigten Hoffnung auf die Wiederkehr
des paradiesischen Zustandes in ferner, oder, wie
Vergils 4. Ekloge darlegt, niherer Zukunft. Diese
Erwartung einer noch kommenden aetas aurea ist
wiederholt in Parallele zu der orientalisch-judischen
Hoffnung auf das Friedensreich der Endzeit gesetzt
worden, und in der Tat weisen beide Vorstellungen
manches Gemeinsame auf. Zu den immer wieder
beniitzten Versatzsticken zur Schilderung des zu-
kunftigen Goldenen Zeitalters gehort, ebenso wie
es die actas aurca der Vergangenheit bei Vergil
und Ovid kennzeichnete, das Fehlen, das Verrosten,
oder zumindest doch das Nichtbeniitzen der
Waffen. Dieser Gedanke findet sich in den Weis-
sagungen der jidischen Sibyllen, in deren Biichern
schon eine Vielzahl typischer actas aurea-Motive
der romischen Literatur vorweggenommen sind,
Buch I11, 749-753:

»...dann sind wieder Stidte und fette Fluren
voll Reichtum; kein Schwert gibt’s jetzt mehr
auf Erden noch Kampfgetose; es wird ferner-
hin nicht tief aufstohnen erschiittert die Erde;
es herrscht nicht mehr Krieg dann auf
Erden. . .20,

Verbunden mit der Antithese von Schwert und
Pflug und umgesetzt in eine Sprache, die dem alt-
hergebrachten Motiv neue Kraft des Ausdrucks
verleiht, gibt Vergil, Georgica I, 493-497 eine
nahezu visionire Schilderung des Goldenen Zeit-
alters der Zukunft:

»Siehe, dereinst wird kommen der Tag, da in
jenen Bezirken,
Mit gebogenem Pflug die Erd’ aufriittelnd
: der Landmann
Ro6mische Speer auswiihlt, vom Roste schartig
zernaget,
Oder mit schwerem Karst hohlklingende
Helme hervorschligt,
Und die grolen Gebeine anstaunt aus
durchwiihlten Gribern«?L.



Ein Auszug aus einem Gebet an Robigus, einer
schidigenden Didmonen-Gottheit, dem Hervor-
bringer von Getreidekrankheiten wie auch von
Rost, der Owid, Fastorum Libzi IV, 921-930
entnommen ist, sei hier angeschlossen:

»Schone (uns), ich bitte (dich), und nimm die
rauhen Hinde von den Saaten, schade den
bestellten Feldern nicht! Es ist genug, dal3 du
die Macht besitzest zu schaden. Greif eher das
harte Eisen und verdirb zuvor, was andere ver-
derben kann. Nutzlicher ists, du wirst Schwer-
ter und schidliche Geschosse fressen; die
brauchen wir nicht mehr, die Welt hat Ruhe.
Die Hacke soll jetzt glinzen, der harte Karst
und der gebogene Pflug, die Reichtiimer des
Landes — die Waffen soll der Schmutz ver-
zehren! Wer Eisen aus der Scheide ziehen will,
soll es durch langes Rasten festgerostet fin-

den«t?2,

Das Motiv 1t sich weiterverfolgen etwa bei
Tibull, Elegien I, 10, 49-50:

»Blank sind im Frieden Pflugschar und Karst,
doch des harten Soldaten

Traurige Waffen zerfri3t hinten im Dunkel
der Rost«d?.

oder bei Seneca, Hercules Furor, 929-931:

»...Ein tiefer Friede nihre die Volker,
Rechtschaffene ILandarbeit bemichtige sich
allen Eisens,

Und die Schwerter mogen verborgen bleiben.
123
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In der 2. Hailfte des 2. Jahrhunderts erscheinen die
»Disserationes« des Maximus von Tyros, die
zwei Abhandlungen enthalten, welche der Frage,
ob Bauern niitzlicher seien als Soldaten, gewidmet
sind!?. Und schlieBlich findetdersichinder Schwert-
Pflug-Antithese niederschlagende Friedensgedanke
sogar Eingang in den staatspolitischen Bereich. Von
Kaiser Probus wird jener erstaunliche Ausspruch
tberliefert, »bald werde man keine Soldaten mehr
n6tig haben« (brevi milites non futuros)'?, fur
einen Herrscher ein in der Tat aufschenerregendes

lunschziel, das noch bei Erasmus von Rotterdam
in seinen »Querela Pacis« Erwihnung findet!?”.

Die im Vorhergehenden in der Vorstellungswelt
der romischen actas aurea nachgewiesene Idee des
Fortfalls der Waffen!?® kann als weiteres Glied den
Quellen fir das Bildmotiv der Waffenverbrennung

zugezihlt werden. Sie steht in Entsprechung zu der
in den Endzeitprophetien des Alten Testamentes
enthaltenen Waffenvernichtung, verbindet sich da-
gegen weniger mit der spezifisch romischen Vor-
stellung von pax und der sie illustrierenden Ver-
brennung der Spolien. Wie die gleichartigen Zitate
aus dem Alten Testament werden, wenn auch lingst
nicht so hdufig, Zitate mit dem Motiv des Waffen-
fortfalls aus der romischen Literatur in den ikono-
logischen und numismatischen Werken des 16.
und 17. Jahrhunderts herangezogen. Es ist vor
allem Tibull, 10. Elegie I. Buch, 49-50, der
immer wieder genannt wird, so bei Du Choul'??,
Laudus'®, Valerianus!®!, Ripa'32. In seinem Frie-
densartikel enthalten in Politicorum sive Civilis
Doctrinae Libri VI, Lyon 1590, zitiert Justus
Lipsius Seneca, Hercules Furor, 929931133 und
Johannes de Solorzano bringt in seinem oben schon
genannten Werk! auBler dem Hinweis auf Tibull
noch den auf Vergil, Georgica I, 505508, sowie
Ovid, Fastorum Libri I, 697-700135,

Am Ende dieses Uberblicks tiber Motivund Quellen
der Waffenverbrennung sei der Ausgangspunkt
dieser Untersuchung, das 19. Gemailde aus Rubens
Medici-Galerie, wieder in Erinnerung gerufen, und
es mul3 dabei die Frage gestellt werden, in wieweit
fur dessen Interpretation die hier bearbeitete Motiv-
geschichte fruchtbar verwertet werden kann. Soviel
scheint sicher zu sein: die das Bild bestimmende
Hauptfigur, die waffenverbrennende Pax, ist for-
mal-motivisch abhingig von rémischen Vorbildern.
Der ihr zu Grunde liegende Bedeutungssinn wird
sich dagegen mehr der jidischen Vorstellung einer
endgiltigen, den Krieg ausrottenden Friedenszeit
nihern als dem romischen Gedanken von der
Unterwerfung des Gegners, umsomehr — daran sei
erinnert —, da das Gemilde der endgiiltigen Aus-
sohnung von Mutter und Sohn gewidmet ist. LaBt
sich aber dariiberhinaus die Darstellung mit einer
Anspielung auf das Goldene Zeitalter rémischer
Prigung verbinden? Eine solche Allusion scheint
auf den ersten Blick dem Gemilde eine zu grol3e
Last von auBerkinstlerischer Vorstellung auf-
zubtirden. Es muB3 andererseits jedoch darauf hin-
gewiesen werden, dall seit dem Einsetzen der
Renaissance das Goldene Zeitalter zu den belieb-
testen Motiven des Herrscherlobs zihlte, wie die
Arbeiten von Armstrong!?, Gombrich®?, Vivan-
ti’®® und Yates'3® darlegen. Der Traum von cinem
friedvollen, ja paradiesischen Urzustand, zu dessen
baldiger Verwirklichung es eines, antiken Heroen
vergleichbaren, Idealherrschers bedurfte, durch-
zieht die Gattung der politischen Laudatio des 16.
und 17. Jahrhunderts, sei es im literarischen oder



bildnerischen Bereich. Vor allem sind es immer
wieder die das Herrscherlob gleichsam materiali-
sierenden Triumphdekorationen, dic das Thema
des Goldenen Zeitalters aufgreifen!#), und so kann
die Moglichkeit einer Anspiclung auf die actas
aurea in dem der Verherrlichung Maria Medicis
gewidmeten Zyklus nicht ausgeschlossen werden.
Es stellt sich nur die Frage, inwieweit das aus dem
Studium der Quellen gewonnene Wissen von der
Kombinationsmoglichkeit des Motivs des Waffen-
verbrennens mit der Idee des Goldenen Zeitalters
fur die Rubenssche Konzeption vorausgesetzt
werden kann. Um diese Frage zu beantworten,
missen im Folgenden einige weitere Gemilde des
Zyklus genauer betrachtet werden.

Das auf die »Besiegelung des Friedens« folgende,
letzte groBformatige Gemilde der Galeriel¥! ist in
seiner Darstellung am weitesten vom realen Ge-
schehen in Marias Leben entfernt. Die endgiiltige
Vershnung zwischen Mutter und Sohn ist als
Ereignis vom Rang ciner Apotheose geschildert.
Olzweig und Caducecus, Symbole des Friedens, in
der Rechten Marias und die Personifikation der
Caritas, der miitterlichen Liebe, hinter ihr wei-
sen nur zu augenfillig darauf hin, wer als der
Urheber dieser Wiedervereinigung anzusehen ist.
Und wie im vorhergehenden Bild das Vernichten
der Waffen als das Ausschalten des Krieges ge-
schildert wurde, so wird hier, parallel zu der Ver-
einigung von Mutter und Sohn geschen, das Urbild
des Bosen durch einen Genius, assistiert durch die
Personifikation der Regierungsgewalt, gestiirzt,
um fiir immer den gliicklich Vereinigten fernge-
halten zu werden. Dieser Bildtypus ist mit der
Aufnahme Mariens, der Mutter Jesu, in den Him-
mel, wie auch mit der Darstellung des apokalyp-
tischen Weibes verglichen worden'?. Wenn aber
schon ein Vergleich mit der christlichen Tkono-
graphie angestellt werden soll — und ein solcher
Vergleich bietet sich geradezu an'*® — so doch
sicher auch der mit dem Kompositionsschema des
Letzten Gerichts: in einer linken Bildbahn steigt
das Gute zum Himmel empor, in einer rechten
wird das Bose fir immer gestiirzt. Wie dem auch
sei, falls im 19. Gemilde, der »Besiegelung des
Friedens«, eine Allusion auf das Goldene Zeitalter
durch das Motiv der Waffenverbrennung schon
gegeben ist, so kann der folgende Ausblick in das
illusiondre Wunschbild politischer Eintracht kaum
besser die Vorstellungswelt der aetas aurea wider-
spiegeln.

Neben der auf drei Gemilden geschilderten Ver-
s6hnung mit ihrem Sohn enthilt die Medici-Galerie
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Darstellungen eines weiteren bedeutungsvollen
Friedenswerkes Marias, das der »Spanischen Hoch-
zeiten«*4. Kurz nach Ubernahme der Regentschaft
entwickelte Maria ein Heiratsprojekt, mit dem sie
erhoffte, die beiden groBen Monarchien Spanien
und Frankreich zu verbriidern. Thr Sohn, der
spatere Ludwig XIII., sollte Anna, die ilteste
Infantin, der spitere Philipp IV. von Spanien aber
thre Tochter Elisabeth heiraten. Fir kurz tauchte
die Idee einer friedlichen Allianz der katholischen

elt auf, die in Zusammenhang mit der gleich-
zeitig weit verbreiteten Vorstellung eines im christ-
lichen Glauben vereinigten Europa als Grund-
element ecines allgemeinen Weltfriedens zu sehen
st Die wechselseitige Heirat der beiden Ge-
schwisterpaare kam zustande, die daraufhin erhoffte
Anniherung der beiden Nationen jedoch scheiterte
an der Politik des Kardinal Richelieu. Wenn sich
auch das Heiratsprojekt zu einem MiBerfolg
entwickeln sollte, so zihlte es in Marias Augen
doch zu den gréfBten politischen Leistungen ihrer
Regentschaft und sollte urspriinglich auf drei bis
vier Gemilden im Medici-Zyklus geschildert wer-
den. Zur Ausfithrung gelangten allerdings nur zwei
Bilder'#$, von denen das cine in nahezu doppel-
grofBem Rechteckformat gehalten ist'?. Es stellt
die Ubereinkunft der im Olymp versammelten
Gotter Uber die wechselseitige Hochzeit dar. In
bittender Haltung mit dem Friedenszeichen des
Caduceus in der Hand steht die personifizierte
Europa vor Jupiter und Juno, wihrend in einer
weiteren Ebene Laster, die die Auswirkungen der
Hochzeiten verhindern wollen, von Apollo und
Minerva vertrieben werden. Mars, der den Furien
zu Hilfe eilt, wird von Venus zurtickgehalten.
Zeuge dieses Geschehens sind Pax und Concordia,
die, einander umschlungen haltend, von einer
Wolkenbank auf die Vertreibung des Bosen schau-
en'®. Die bedeutungsvollste Aktion spielt sich
allerdings unmittelbar vor Juno ab. Als Géttin der
Ehe ist sie zusammen mit Cupido damit beschiftigt,
zwei Paare von Tauben, stellvertretend fur die
Hochzeitspaare, mit Zaumzeug aus Gold an die
Weltkugel anzuspannen, deren zwei Hilften in der
Miinchener Skizze zu diesem Gemilde die Wappen
von Spanien und Frankreich aufweisen!4?.

Der Gedanke, daf3 die Welt als Folge der Doppel-
hochzeit ausgerechnet durch goldenes Zaumzeug
gelenkt wird, findet sich erweitert in dem zweiten
Gemilde das den »Spanischen Hochzeiten« gewid-
met ist. Dargestellt sind der Austausch der Prin-
zessinnen!™ durch die Personifikationen von Spa-
nien und Frankreich und iiber ihnen in der Luft
ein Reigen von Putten um eine Gestalt, die wieder-



um durch die Beigabe des Caduceus als friedlich
gekennzeichnet ist und aus einem Cornu Copiae
cinen Goldregen auf die Prinzessinnen unter ihr
stromen 1aBt. Von bisherigen Bearbeitern des
Medici-Zyklus  wurde diese Gestalt meist als
Abundantia gedeutet!®; ein glicklicher Fund
weiterer Dokumente zur Galerie erlaubt jedoch
eine genaue Benennung. In der Bibliotheque
Nationale, Paris, fand sich eine handschriftliche
Beschreibung der ersten 16 Gemilde, die als Kopie
eines von Rubens selbst verfertigten Programms
anzusehen ist und in die Zeit der Vorarbeiten zum
Zyklus, genauer zwischen August und September
1622, datiert werden kannl®2. Dieses fur das
ikonographische Verstindnis der Rubensschen
Gemilde in hochstem Male niitzliche Dokument
gibt fiir die fragliche Figur des 14. Bildes folgende
Beschreibung: »Hoch oben in der Luft wird man
ein Ballett, einen Reigen von Putten, dargestellt
sehen, es wird angefihrt von der Felicitas
eines Goldenen Zeitalters, aus deren Fullhorn
Blumen und Friichte stromen, und unterhalb der
Putten einen Goldregen, und am oberen Bildende
einen Regenbogen«!®. Es ist damit der erste, leider
aber auch bis jetzt einzige evidente Beweis fur die
Kombination der aetas aurea-Vorstellung mit den
Friedensabsichten der Konigin bei Rubens ge-
geben. Anzeichen fiir eine solche Allusion liefert
allerdings noch ein weiteres Gemailde des Zyklus.

An der Eingangsseite der Medici-Galerie waren
zu Beginn und Ende des Zyklus zwei schmale
Gemilde angebracht, die als Prolog und Epilog
fur die in der Bilderfolge dargestellte Verherr-
lichung der Koénigin angesehen werden koénnen.
Das Eroffnungsbild'™® zeigt die drei Parzen, zu
FuBen des Gotterpaares Jupiter und Juno sitzend,
bei ihrer Arbeit, dem Spinnen des Schicksalfadens
(Abb. 9). Urspringlich war eine Darstellung dieser
drei Schicksalsgottinnen innerhalb des 8. Gemaildes
geplant, das dem Aufbruch Heinrich IV. in den
Krieg und der Regierungsiibergabe an Maria
gewidmet ist!%®. Falls die Parzen als dunkle, un-
ergrindliche Michte verstanden werden, 13t sich
in der Tat kein passenderer Vorwurf fir ihr Ein-
greifen innerhalb des Zyklus denken: zeigt doch die
Darstellung den letzten Abschied zwischen Konig
und Konigin, wenige Tage vor dem tddlichen
Attentat auf Heinrich, wodurch die Last der
Regentschaft an Maria fiel. Es ist fiir das Verstindnis
der Parzen-Darstellung jedoch aufschluB3reich, aus
dem Brief des Peiresc an Rubens vom 26. Mai
1622156 zu erfahren, daf3 die Verbindung der Schick-
salsgottinnen mit dem Thema des 8. Gemildes dem
franzosischen Hof nicht erwiinscht war. Es sollte

Abb. 9
Rubens : Die drei Pargen, Medici-Zyklus.
Paris, Lonvre
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nicht der Eindruck entstehen, als ob die unseligen
Ereignisse eine besondere Schicksalsgunst fir
Maria beinhalteten, umsomehr als sich noch immer
hartnickig Gerlichte von einer Mitwisserschaft
Marias an der Mordtat hielten. Die Parzendarstel-
lung wurde von Rubens zurtickgezogen und bildet
nun das eigenstindige Gemailde zu Beginn des
Zyklus.

Die oben geschilderte Vorgeschichte zur Parzen-
darstellung ist insofern von Bedeutung, als sie
zeigt, dal nicht nur die Vorstellung von einem ver-
hingnisvollen, sondern auch von einem glick-
haften Wirken mit den Schicksalsgottinnen ver-
bunden werden konnte; denn es ist gerade der
letztere Vorstellungsbereich, der zu einer peinlichen
Fehlinterpretation des 8. Bildes Anlal3 gegeben
hitte. Um eine glickliche Zukunft scheinen die
drei Schwestern gleichfalls in dem Er6ffnungs-
gemilde bemiiht, denn es fehlen ihnen alle jene
Attribute, die sie in den Darstellungen seit dem
16. Jahrhundert?” als unheilvoll charakterisieren.
So sind sie nicht in den sonst typischen drei LLebens-
altern wiedergegeben, ein Hinweis auf Altern und
Vergehen, sondern alle drei in gleicher jugendlicher
Schonheit. Und was noch wichtiger erscheint:
es fehlt das sonst immer mit den Parzen verbundene
Motiv der an den Faden gefithrten Schere, Sinnbild
des jederzeit moglichen Endes. Man wird daher das
VerheiBlen einer glicklichen Zukunft fir Maria
Medici durch die Parzen unter der Obhut von Jupi-
ter’™ und Juno als das Thema des gemalten
Prologs zum Zyklus bezeichnen durfen. In dhn-
licher Weise deutet auch die oben herangezogene
Beschreibung von 1622 die Darstellung. Der Text
lautet: »Die drei Parzen spinnen anlidfllich der
Geburt der Prinzessin Maria einen Faden — Vorher-
sehung des Glicks, das Florenz und ganz Toskana
wiederfahren wird«®. Bemerkenswert ist, dal3 das
Werk der Schicksalsgdttinnen ganz im Zusammen-
hang mit dem nichstfolgenden Gemilde, der
Geburt Marias, gesehen wird. Eine solche Verbin-
dung von Parzen, die einen gliickhaften Faden
spinnen, mit der Geburt eines zukiinftigen Herr-
schers weist die 4. Ekloge Vergils, Vers 46-47,
auf. Wenn auch der Vergleich dieser Dichtung der
Antike mit einem barocken Gemilde auf den ersten
Blick befremdend erscheinen mag, so muf3 doch
darauf hingewiesen werden, dafl gerade in Frank-
reich wihrend des 16. Jahrhunderts verschiedene
Nachdichtungen nach Vergils 4. Ekloge ent-
standen sind, die alle ausnahmslos der Geburt
eines zukinftigen Herrschers huldigen!®. Darauf,
dal} das Werk der Parzen einem Herrscher dient, der
wie der Knabe der 4. Ekloge in ein Goldenes
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Zeitalter hineinwichst, verweist allerdings noch
ein weiterer Umstand. In der Antike war es durch-
aus nicht gleichgultig, welcher Art der Faden war,
den die Parzen spannen. Er konnte schwarz sein,
falls das Wirken der Schicksalsgéttinnen verhing-
nisvoll war, wihrend einem vom Glick begin-
stigten Menschen weille Fiden gesponnen wur-
dent®l. In wenigen Fillen konnte der Faden jedoch
eine goldene Farbe annehmen, womit dann der
Beginneines Goldenen Zeitalters bezeichnet wurde,
und es ist genau ein solch goldener Faden, den die
Parzen des Rubensschen Gemildes durch ihre
Hinde gleiten lassen.

In seiner Apocolocyntosis 4, 3-13 beschreibt
Seneca das Werk der Parzen anliB3lich des Regie-
rungsantrittes des jungen Nero, ecin Ereignis,
das als Beginn eines Goldenen Zeitalters gefeiert
wurdel62:

»lLachesisaber, die Haare geschmiickt,umwun-
den die Flechten, Locken und Stirn umrankt
vom Kranze pierischen Lorbeers, nimmt mit
glickhaft fithrender Hand von schneeiger
Wolle gleiBende Fiden. Sie wechseln, gespon-
nen, im Nu ihre Farbe. Staunen erfillt die
gottlichen Schwestern ob solchen Gespinstes.
Denn in kostlich Metall verwandelt sich 4rm-
liche Wolle: Goldene Zeiten, sie steigen herab
vom herrlichen Garne. Endlos spinnen sie fort:
sie ziechen gliickselige Faden, fullen freudig die
Hinde, und suf ist ihnen die Arbeit. Ganz wie
von selber eilet das Werk, und mithelos flielen
weich die Fiden herab von emsig rollender
Spindel«!63.

Im Hinblick auf die besondere Verehrung, die
Rubens unter den antiken Autoren gerade Seneca
entgegenbrachte, ist es durchaus moglich, die
Apocolocyntosis 4, 3—13 als literarische Quel-
le des 1. Gemildes der Medici-Galerie anzu-
sehen'®*. Wie dort spinnen die Parzen einen
goldenen Faden fur ein Goldenes Zeitalter, in dem
sich die Herrschaft Maria Medicis entfalten wird!%.
In diesem Sinn ist das Tun der Schicksalsgottinnen
nicht nur auf die Geburt der Herrscherin zu be-
ziehen, sondern ist gleichermalen Prolog fiir ihr
spateres Friedenswerk, das im Licht der aetas
aurea geschildert wird. Fine solche Allusion, die
fiir die »Spanischen Hochzeiten« exakt belegt
werden konnte, erscheint demnach fiir das Motiv
der Waffenverbrennung im 19. Gemailde nicht
mehr als eine »l.ast auBerkiinstlerischer Vorstel-
lung«, sondern bildet ein anschauliches Mittel zur
Kennzeichnung der Friedenszeit, umsomehr als



Rubens hier eine Tradition aufgreift, die der fran-
zosischen Herrscherikonographie des frithen 17.
Jahrhunderts durchaus geliufig war'66. Dal3 fir
Rubens selbst die Allusion auf das Goldene Zeit-
alter nicht nur ein ikonographischer Schlissel war,
sondern dariiberhinaus seiner Hoffnung auf Frieden
Ausdruck verleihen konnte, zeigt sich in einem
Brief, den Rubens am 22. April 1627 an Pierre
Dupuy schrieb: »Was meinen Teil anbelangt, so
wiunsche ich, dal die ganze Welt in Frieden lebte
und dal} wir statt eines eisernen ein goldenes Zeit-
alter hitten«167.

5. Appendix: Der Tierfriede

Den beiden friesartigen Gemildestreifen, die das
Mittelfeld der Deckendekoration im Banqueting-
House des Whitehall-Palace, LLondon%8,
ist in der bisherigen Rubens-Forschung wenig
Beachtung geschenkt worden. Auf schmalen,
rechteckigen Feldern (Abb. 10) entfalten sich in die
Welt von Putten versetzte Triumphziige, und es ist
gerade diese Schilderung eines spielerisch-heiteren

rahmen,

Tuns, die die Kompositionen in bisherigen Inter-
pretationen entweder als rein dekorativ oder als
Sinnbild fiir Eintracht, Glick, Wohlstand, Uber-
flul und Frieden ganz allgemein gedeutet sein
lieBen'®®. Nun ist Eintracht, Wohlstand und Frieden
unter der Regierung von James 1. verbunden mit
dem Ruhm des Herrschers das zentrale Thema der

Abb. 10

gesamten Deckendekoration. Begleitet von tber
Lastern triumphierenden Tugenden wird auf zwei
Bildflichen James 1. als Schiitzer des Friedens und
als Stifter der Einigung zwischen England und
Schottland dargestellt, wobei diese durch die Bei-
fiigung des Motivs der Waffenverbrennung aus-
driicklich als Friedenstat gekennzeichnet ist. Die
Mitte der Decke nimmt die Darstellung der Apo-
theose von James I. ein, und als einen besonderen
Hinweis darauf, daf3 es gerade ein Friedensfirst ist,
der unter die Unsterblichen versetzt wird, hilt die
Gestalt der Fama das Friedenszeichen des Caduceus
direkt in der Mitte der Komposition iiber den in
den Himmel erhobenen Herrscher. Im Detail, wie
in der Bezugnahme der einzelnen Gemilde unter-
einander, zeigt die Deckendekoration einen durch-
aus konkreten Gebrauch der Bildersprache, und
so mul} gefragt werden, ob den Puttenfriesen tber
dekorativen Wert und Assoziation von Eintracht,
Wohlstand und Frieden hinaus nicht doch eine fest
bestimmbare Bedeutung zu Grunde gelegt werden
mulf3.

Der Puttenzug!™ wird auf der einen Seite eroffnet
durch sechs Putten, die sich damit abmihen, eine
Fruchtgirlande durch die Luft zu schleppen.
Diesem munteren Werk entspricht auf der anderen
Seite der Transport eines reich gefillten Cornu
Copiae durch zwei Putten, zwei weitere tragen
Ahrenbiindel, ein fiinfrer reitet auf einem Tiger.
Die Ahren verweisen auf Ceres!?, der Tiger ist

das Begleittier des Bacchus!'™, beides ordnet sich

>

mithelos unter den Begriff der Abundantia, der




iberreichen Fiille. In beiden Friesen folgt dem
Puttenvorspann jeweils ein Triumphwagen, der
von einigen Putten gelenkt und von anderen mit
Friichten gefullt wird, wihrend als Zugtiere vollig
unterschiedliche Tierarten verwendet sind. So
ziehen den einen Wagen gemeinsam ein Lowe und
ein Bir, der zweite wird von einem Wolf und einem
Widder bewegt. Alle vier Tiere sind ginzlich in die
Gewalt der Putten gegeben: wihrend Bir und
Lowen gerade ein goldenes Joch aufgelegt wird,
sind Wolf und Widder mit einem Band gezdumt,
das ein kleiner Wagenlenker hilt. Auf dem Widder
reitet ein Putto mit einer brennenden Fackel, einem
weiteren Attribut der Ceres!™, ein anderer Putto
sitzt auf dem L.owen, der von diesem mit einem
Stab angetrieben wird.

Das eintrichtige Beisammensein verschiedener,
teilweise recht bosartiger Tiergattungen und deren
Verwendung zu friedlichem Dienst unter der Obhut
von Putten konnte als gefillige Genre-Darstellung
gelten, es mul jedoch darauf hingewiesen werden,
daB3 Rubens sich eines Motivs bedient, das cine
lange Tradition aufweist. Der Tierfrieden!™, des-
sen Uberlieferungsstrﬁngc sich in gleicher Weise
wie die des Motivs der Waffenverbrennung zurtick-
verfolgen lassen, findet sich sowohl in den Schrif-
ten des Alten Testamentes!”™ wie bei den Dichtern
der Augusteischen Klassik!™ ausgebildet. Und
ebenso wie die Waffenverbrennung verweist auch
das bukolische Beieinander wilder, sich ehemals
feindlich gegeniiberstehender Tierarten auf ein
Friedensreich der Endzeit judischer Prigung wie
auf die noch kommende aetas aurea des romischen
Vorstellungsbereichs. Ungleich dem Topos der
Waffenverbrennung erscheint der Tierfriede, wenn
auch vereinzelt, ebenso in der griechischen Literatur
vorgebildet!™. Zwei Beispiele mogen hier fur viele
stehen:

»Dann wird der Wolf mit dem ILamm wohnen,
der Pardel beim Bocklein sich lagern.
Kalb, LLowe und Schaf werden beisammen
weilen. Fin kleiner Knabe vermag sie zu
meistern.
Kuh und Birin werden beisammen weiden.
Ihre Jungen werden zusammen lagern. Und
der Lowe friBt Stroh wie das Rind.«

Tsaias, 11,6-7178

»Wélfe schmausen und immer in Bergen,
gar innig gesellet,
Griser, und Panther, mit Bocklein vereinigt,
gehn auf die Weide.«
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»Und die Biren lagern mit schweifernden
Kilbern zusammen;
Der fleischhungrige Leu fri3t gleich einem
Rind an der Krippe
Stroh, und es fihren am Zaume ihn
kleinwinzige Kniblein.«

Oracula Sibyllina III, 78879217

Von den moglichen Verbindungen unter den Tieren
ist die Eintracht zwischen Wolf und Schaf der
augenfilligste Beweis fir das Kommen eines
Goldenen Zeitalters des Friedens und liBt sich
deshalb am wirkungsvollsten im ikonographischen
Sprachgebrauch verwenden. Beide Tiere bilden
gemeinsam ein Gespann in Rubens Puttenfries und
finden sich weitaus frither schon in der 1544 datierten
Friedensdarstellung des Battista Dossi (Dresden,
Gemaildegalerie)!® zusammen mit der Waffenver-
brennung als Kennzeichnung des Friedens. In der
»lconologia« des Cesare Ripa wird das eintrichtige
Beieinander von LLowe und Schaf als Attribut fiir
den Frieden empfohlen. Die Ausgabe Padua 1630
zeigt das Bild eines Paxtypus!®l, in dem die weib-
liche Personifikation mit der Rechten eine Fackel
an Waffen fihrt und mit einer der Beschreibung
nach goldenen Kette in der Linken einen Lowen
und ein Schaf aneinander bindet. Der Text verweist
ausdriicklich auf die Erwidhnung des Tierfriedens
in Vergils Ekloge IV, 22182 wodurch die Ver-
bindung zur romischen Vorstellung der zukinftigen
aetas aurea hergestellt ist. Noch augenfilliger
erscheint das Motiv des Tierfriedens im Zusammen-
hang gesehen mit einem zukinftigen friedlichen
Zeitalter in einem um 1570 entstandenen Gemilde
des Francesco Morandini, genannt il Poppi (1544—
1597), das sich in der National Gallery of Scotland,
Edinburgh, befindet!®. Die Darstellung ist den ver-
schiedenen Aspekten der aetas aurea gewidmet, im
Mittelgrund der detailreichen Komposition findet
sich ein in einer Gartenlandschaft ruhender I.owe,
auf dem ein kleiner Knabe reitet, ein Hase richtet
sich an dem Kopf des Léwen auf, um mit ihm zu
spielen!st.

Das Thema der Rubensschen Puttenfriese scheint
demnach genauer ecingegrenzt zu sein. Unter
Hinweis auf den Tierfrieden und die Gaben von
Ceres, Bacchus und Abundantia wird die Allusion
eines Goldenen Zeitalters gegeben. Es ist dies ein
weiterer Baustein fiir das tiberschwengliche Herr-
scherlob, das Rubens an der Decke des Banqueting-
House fir James I. entfaltet und das neben der
zweimaligen Schilderung des Herrschers als Frie-
densfiirst in dessen Apotheose gipfelt.



Nicht ungleich dem Zusammenspiel verschieden-
artiger Uberlieferungen fiir den Topos der Waffen-
verbrennung muf3, von dem Motiv des Tierfriedens
einmal abgesehen, auch fiir den Puttenfries als
solchen eine antike Minze als vorbildhaftangesehen
werden. Auf dem Revers einer Miinze des Cara-
calla!® finden sich vier zu einem Reigen geordnete
Putten, die mit einem Fruchtkorb, Ahren und ande-
ren landwirtschaftlichen Erzeugnissen spielen. Sie
sind als Verkorperung der vier Jahreszeiten gedacht,
verweisen aber dariber hinaus auf cine ersehnte
glickliche Zukunft, was sich in der Beischrift
FELICIA TEMPORA widerspiegelt. Der Einflul3
dieser den Humanisten des 16. und 17. Jahrhunderts
bekannten Miinze (Abb. 11)186 auf die Rubensschen
Puttenfriese ist nicht ohne weiteres ablesbar, wird

Abb. 11
Revers einer Miinge des Caracalla.
Aus: Erizzo, Discorso sopra le Medaglie de gli Antichi, 1559

Abb. 12

Van Thulden nach Rubens: Adventus Seren.

Principis Gratulatio.

Aus: Gevaerts, Pompa Introitus Eerdinandi, 1642 ( Detail)
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aber deutlich, wenn zwei weitere Puttenreigen, die
sich in Rubens politischen Allegorien finden,
herangezogen werden. Unter dem Mittelbild des
Erofinungsbogens der triumphalen Dekoration,
die Rubens zum Einzug des Kardinal-Infanten
Ferdinand 1635 in Antwerpen entworfen hat, ist
ein schmales, friesartiges Feld ausgespart, das
Putten im Spiel mit den gleichen Attributen der
antiken Miinze zeigt (Abb. 12)187. Ebenso ist auch
die Beischrift leicht verindert iibernommen: der
mittlere Putto hilt einen Kranz tber sich, dem
SPERATA TEMPORUM FELICITAS einge-
schrieben ist. Weshalb zu einer solchen Hoffnung
Anlal} gegeben ist, zeigt das grofie Feld dariiber,
in welchem, von der bittenden Belgica emp-
fangen, der berittene Kardinal-Infant im »Pacifica-
toris habitug, der dem Kommentar zufolge von der
Marc-Aurel Reiterstatue wie von antiken Miinzen
abgeleitet ist, seinen Einzug hilt.

Der Puttenfries in seiner Zuordnung zu der Dar-
stellung eines Friedensstifters findet sich ebenfalls
auf dem von Rubens vor 1638 entworfenen Titel-
blatt fir die dritte, allerdings erst 1666 bei Plantin-
Moretus in Antwerpen erschienene Ausgabe von
F. de Marselaers »Legatus«, einem Werk uber
Aufgaben und Pflichten des Gesandten!®s. Das
Blatt zeigt Minerva und Merkur, die sich vor dem
Bildnis der Politica die Hinde reichen und in
der Verbindung von Weisheit und Beredsamkeit
zum Sinnbild fur das Werk der Gesandten werden,
welche eingesetzt sind, »mehr um Freundschaften
zu stiften und um Vertrige zu schlieBen, als diese
zu losen«, wie Rubens selbst in seiner glicklicher-
weise erhaltenen Beschreibung des Titelblattes
darlegt!®. Zwischen den Postamenten, auf denen

Abb. 13
Nach Rubens : Titelblatt zu Marselaer, Legatns, 1666. ( Detail)




Minerva und Merkur stehen, ist ein Puttenfries
eingespannt, der eng an den des »Pompa Intro-
itus Ferdinandi« angelehnt ist und nahezu die
gleichen Attribute als Spielzeug der Putten auf-
weist (Abb. 13). Nach dem Hinweis auf die
Rolle des Gesandten als Friedensstifter erwihnt
Rubens in seiner Beschreibung diesen Puttenfries:
»Nahezu das gleiche bedeutet das Spiel jener aus-
gelassenen und jubelnden Kinder, mit denen das
gesamte Altertum auf Marmorwerken und Miinzen
das Gluck der Zeiten (temporum felicitatem) be-
zeichnete«!90,

Puttenspiel als Hinweis auf die tempora felicial®
und der Tierfrieden als Sinnbild der aetas aurea,
beides miteinander verbunden und in Bezug gesetzt
zur Verherrlichung eines Herrschers als Friedens-
furst, bezeichnen die Vorstellungswelt, die sich
hinter einer so anmutigen Darstellung wie die der
Puttenfriese an der Decke des Banqueting-House
auftut.

Ik

1. Der »ex pace ubertas«-Gedanke

Das Banqueting-House des Whitehall-Palace in
[London bewahrt noch heute ein innerhalb des
Ocuvre von P. P. Rubens einzigartiges Werk,
insofern, als die fiir diesen Raum erstellte Decken-
malerei in bemerkenswerter Vollstindigkeit und
Erhaltung noch heute die von Rubens angestrebte
dekorative Wirkung einer solchen Ausstattungs-
kunst auf die umgebende Architektur erkennen
lilt. Das 1634 vollendete Ensemble von neun
Bildfeldern dient der Verherrlichung James 1.,
die durch die Ausdrucksmittel der Allegorie Gestalt
gewinnt. Das Eroffnungsgemilde des Zyklust? —
und nur auf dieses sei im Folgenden der Blick ge-
richtet — ist James I. in seiner Rolle als Herr tber
Krieg und Frieden gewidmet (Abb. 14). Eine solche
Konzeption der Machtbefugnis des Souverins
liBt das Bild in die Tradition jenes »ex utroque
Caesar«-Gedankens eingefiigt sein, der sich seit der
Renaissance in einer Reihe von Bildwerken nieder-
geschlagen hat!%. Allerdings zeichnet sich insofern
eine Umformung dieser Vorstellung ab, als Krieg
und Frieden nichtals gleichwertige, dem Herrscher
verfiigbare Mittel der Politik dargestellt werden,
sondern dal} dem Irieden eine cindeutige Vorrang-
stellung zugebilligt ist.
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Der Herrscher ist in einer Prachtarchitektur thro-
nend wiedergegeben, er wird von Genien bekrinzt,
wihrend zu seinen FuBen der Krieg in Gestalt von
Mars und Furor von Minerva gestirzt wird. Dieser
Destruktion zur Linken des Herrschers entspricht
zu seiner Rechten eine Figurengruppe, die die
Wohltaten des Friedens versinnbildlicht und der
seine Zuneigung, wie Schirmherrschaft gilt, was
seine Gestik deutlich werden 1iBt. Dargestellt sind
in gegenseitiger Umarmung —und diese Umarmung
wird als wirkungsvoller Gegensatz zur gewalsamen
VerstoBung des Mars ausgekostet — die weiblichen
Gestalten von Pax und Abundantia, die Per-
sonifikationen von Frieden und UberfluB; ecin
von Frichten tberquellendes Cornu Copiae, das
Abundantia in den Hinden hilt, ist als einzi-
ges Attribut beigefiigt. In einer Zeichnung (Samm-
lung F. Lugt, Institut Néerlandais, Paris)!® und
in einer Skizze (Sammlung P. Klotz, New York)19°
hat Rubens diese Figurengruppe gesondert be-
handelt, und es gentgt, diese Figuration mit einer
weiteren Darstellung, die sich zu diesem Thema
nachweisen li3t, einer auf 1627 datierten Zeichnung
des Guido Renil®, zu vergleichen, um zu sehen,
wie bei Rubens die Wechselbezichung und innige
Verbundenheit zwischen Frieden und Uberflufl
besonders eindringlich gestaltet ist. — Frieden und
UberfluBl in Bezug zueinander zu setzen ist eine
Vorstellung, die noch an einer anderen Stelle der
Rubensschen Deckendekoration anklingt, und
zwar in den das Mittelfeld rahmenden Puttenfriesen,
in denen das Treiben der Putten unter dem Zeichen
von Bacchus, Ceres und Abundantia als Goldene-
Zeitalter-Allusion geschildert wird!®?. Die beson-
dere Bewertung dieses Themas innerhalb des
Zyklus lilt es daher sinnvoll erscheinen, die
Aufmerksamkeit vorerst auf das Figurenpaar von
Pax und Abundantia zu richten, wihrend das
zweite Figurenpaar von Minerva und Mars einer
spiteren Betrachtung vorbehalten sei.

Wenn auch die Guido-Reni-Zeichnung allem An-
schein nach die einzige Darstellung ist, die ebenso
wie bei Rubens Pax und Abundantia in Um-
armung und zu einer Gruppe zusammengeschlos-
sen wiedergibt'®, so ist der Gedanke, die bei-
den Personifikationen in Verbindung zu setzen
durchaus verbreitet. Es sei hier nur an die Gestalt
der Abundantia erinnert, die sich zusammen
mit Felicitas und Pietas in einer oben bespro-
chenen Friedensallegorie des Jan Brueghel d. A.
und Hendrick van Balen in der Alten Pina-
kothek, Miinchen!'®, findet (Abb. 8) und der als
Attribute ein mit Friichten gefiilltes Cornu Copiae
in die eine Hand und Ahren in die andere gegeben



sind. Eine Abundantia findet sich ebenfalls zu-
sammen mit Justitia im Gefolge der Pax auf
dem von Schelte a Bolswert gestochenen Schau-
bogen »Theatrum Honoris«, der Gevaerts »Pom-
pa Introitus Ferdinandi« in einigen Exemplaren
beigefigt ist>®. Pax mit der Friedenstaube in
der Hand begleitet dabei den von Minerva
gefiihrten Kardinal-Infanten, wihrend auf der
gegeniiberliegenden Seite des Schaubogens Mars
mit seinem Gefolge dieser friedlichen Gruppe
gegeniibersteht.

Abb. 14

Rubens : Die gliickliche
Regierung Jakobs 1.
Wien, Akademie

der bildenden Kiinste

Der besondere Status von Frieden und Uberflul3
zeigt sichnoch augenfilliger daran, daB3 das Attribut
der Abundantia, das Fullhorn, in gleicher Weise
Pax beigegeben werden kann. In der Tat hat
sich das Cornu Copiae seit der Renaissance
neben dem Olivenzweig zum wichtigsten und am
hiufigsten bentitzten Attribut des Friedens heraus-
gebildet, wohingegen Motive wic das der Waffen-
verbrennung oder das Caduccus-Zeichen weitaus
seltener gebriuchlich waren. Die schon besproche-
ne Rubenssche Gestalt der Pax auf dem Titelblatt
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su C. Gevaerts 1642 erschienener »Pompa In-
troitus Ferdinandi«® hilt beispielsweise das Fill-
horn zusammen mit der an die Waffen gefiihr-
ten Fackel. In der von Rubens entworfenen
Festdekoration fiir den Einzug des Kardinal-
Infanten Ferdinand wird das Cornu Copiae als
Friedensattribut noch zwei weitere Male verwendet :
in den Hinden des den Frieden symbolisierenden
Genius im Gemilde am Schaubogen »Apotheo-
sis D. Isabellae Clarae Eugeniae«®? sowie neben
der Personifikation der Pax liegend, die am
»Templum Iani«, einem weiteren Schaubogen?0?,
vergeblich versucht, die Tir, aus der der Kriegs-
furor herausstirmt, zu schlie3en.

Es ist fiir die Gewissenhaftigkeit, mit der seit dem
16. Jahrhundert der ikonographische Sprachge-
brauch aus antiker Uberlieferung gespeist wird,
bezeichnend, dal3 das Fiillhorn als Kennzeichen des
Friedens ebenso wie das Motiv der Waffenverbren-
nung seine bildliche Quelle auf Reversdarstellungen
antiker Munzen gefunden hat. Dort taucht, mit
den Miinzen des Kaiser Augustus beginnend durch
die gesamte romische Kaiserzeit hindurch, das
Cornu Copiae als Friedensattribut ausgesprochen
hiufig auf, sei es gekreuzt mit einem weiteren Fill-
horn, sei es mit einem Olivenzweig oder gar in den
Hinden von Pax*™. Der Gedanke, der Friede
spende Reichtum und Wohlstand, der sich im Bild
des tberquellenden Cornu Copiae verdeutlicht,
gehort allerdings urspriinglich dem griechischen
Bereich an, in dem sich eine Vorstellungswelt um
eirene gebildet hat, der der romische pax-Ge-
danke nur vereinzelt folgt, meistens jedoch seine
eigene, weitaus nuchternere Auffassung entgegen-
setzt*®. Hesiod hat in »Werke und Tage«, 225-237,
die griechische Friedensvorstellung anschaulich
geschildert und als besondere Zige das pflanzen-
gleiche Gedeihen von Polis und Volk, sowie die
segensreiche Fille an Feldertrag und Herdenbe-
stand hervorgehoben. Seit der ersten Hilfte des
4. Jahrhunderts v. Chr. i3t sich diese Vorstellung
auch in der bildenden Kunst nachweisen. Um
375-370 wurden auf der Agora in Athen die
Eirene-Statue des Kephisodot d. A. aufgestellt;
die Gottin hilt bezeichnenderweise das Fiillhorn
und trdgt auf threm Arm den Plutos-Knaben, den
Gott des Reichtums, dem ihre Farsorge gilt?0.
Diese enge Verbindung zwischen Frieden und
UberfluB wird, gleichzeitig mit der Darstellung auf
romischen Munzreversen, von den augusteischen
Dichtern wieder aufgegriffen. Dabei wird das
besondere Verhiltnis zwischen Frieden und Ceres
gewlirdigt, so etwa bei Ovid, Fastorum Libri,
I, 704: »Der Frieden nihrt die Ceres, Ceres ist
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ein Pflegekind des Friedens«®®” und Fastorum
Libri, IV, 407-408: »Ceres freut sich am Frie-

den, und ihr, Bauern, betet fiir den ewigen

Frieden«®. Die chrtragung der fur Abun-
dantia gebrduchlichen Attribute auf die Frie-
denspersonifikation findet sich etwa bei Tibull,
Elegien, I, 10, 67-68: »Aber komm zu wuns,
nihrender Friede, halt in den Hinden die Ahre
und moge den glinzendes Gewand iberquellen
von Frichten«® oder bei Seneca, der in Medea,
64-065, von der Friedensgottin spricht, »die kriege-
rischen Nationen Bindnisse stiftet und in ithrem
reichen Horn den Uberflul hilt«0. Es sind eben
diese hier angefihrten Zitate, die in den ikono-
graphischen Handbtichern von Cartari?t!, Giraldi?!2
bis zu Ripa??, Du Choul?* und De Solorzano?'®
zur Kennzeichnung des Friedens herangezogen
werden und die theoretische Untermauerung fir
die Darstellung der Friedenspersonifikation ab-
geben. Gevaerts steht ginzlich in der Tradition
dieser Reflexionen zum Pax-Bildnis, wenn er in
seiner Deutung des Cornu Copiae neben der Pax
an Rubens Schaubogen des Janustempels auf
Senecas Medea-Zitat verweist?16. Den Typus einer
solchen in den ikonographischen Handbiichern
empfohlenen Friedensdarstellung vertritt etwa der
auf 1549 datierte Stich des H. Aldegrever, der eine
stehende Frauengestalt mit Cornu Copiae in der
einen, Blumen und Friichten in der anderen Hand
und mit der Beischrift PAX zeigt?!”.

Die emblematische Literatur hat die besondere
Verknipfung von Pax und Abundantia in die
Formel »ex pace ubertas« gegossen, ein Motto,
das, soviel sich nachweisen lit, zum ersten
Mal von Alciatus 1531218 verwendet und dann bei
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Junius?®, Holtzwart®® und Reusner??! wieder-

aufgegriffen wurde??2. Von den dem Motto gegen-
tbergestellten Illustrationen sei hier nur auf die
Eirene-Plutos-Gruppe in Hadrianus Junius »Em-
blemata« von 1565 hingewiesen. Das Vorbild
des Kephisodot d. A., das durch die Bemerkungen
bei Pausanias, 1,8,2 und 1X,16,2 fur Renaissance-
Kinstler greifbar war, ist uniibersehbar und wird

auch in dem beigefugten Text deutlich:

»EX PACE RERUM OPULENTIA

Den goldenen Reichtum fiithrt der Attische
Frieden an der Rechten

die Linke halt das Horn voll tppiger Fiille.
Satter Wohlstand und lachende Fiille der Dinge
wichst,
wo nach dem Sieg Gber Mars goldener Friede
blitht«??3,

0}



In seinem Emblemwerk »Parvus Mundus« von
1579 hat Laurentius Haechtanus von der Eirene-
Plutos-Gruppe wiederum Gebrauch gemacht und
sie dem Motto PACIS FRUCTUS gegeniiber-
gestellt??®. Der Niederlinder D. P. Pers verwendet
schlieBlich in seinem Emblembuch »Bellerophon«
von 1614 das Motto ABUNDANTIA SEQUITUR
PACEM?225,

Ex pace ubertas — abundantia sequitur pacem,
damit ist der Vorstellungsbereich abgesteckt, in
dem die Rubenssche Konzeption der Umarmung
von Pax und Abundantia wurzelt. Der griechische
eirene-Gedanke, auch wenn durch mehrere Stufen
der Ubermittlung — rémische Schriftsteller, Symbol-
sprache rémischer Miinzpragung, ikonographische,
archiologische, wie emblematische Handbiicher
des 16./17. Jahrhunderts — weitergereicht, bleibt
immer noch spirbar. Man wiirde allerdings fehl-
gehen, in dem »ex pace ubertas«-Gedanken bei
Rubens eine, wenn auch auf der Autoritit der
Antike basierende, ikonographische Formel zu
sehen. Mit aller realistischen Einschitzung, die
ein Biirger einer Handelsstadt wie Antwerpen den
unseligen Ereignissen des 30-jihrigen Krieges ent-
gegenbringen konnte, hat Rubens das wirtschaft-
liche Wechselspiel, das Krieg und Frieden hervor-
rufen, gesehen und in seinen Briefen aufgezeigt.
Am 28. Mai 1627 schreibt er an Dupuy:

»Hier nehmen die 6ffentlichen Angelegenhei-
ten einen sechr langsamen Verlauf und wir
befinden uns eher ohne Frieden als im Krieg,
oder besser gesagt, wir haben die Nachteile
des Krieges zu ertragen, ohne die Vorteile des
Friedens zu genieien. Unsere Stadt zumindest
liegt darnieder, wie ein von Schwindsucht
befallener Leib, der sich nach und nach ver-
zehrt. Jeder Tag sicht die Zahl der Einwohner
kleiner werden, unsere ungluckliche Stadt hat
keine Mittel, sie durch ihre industrielle Ge-
schicklichkeit oder ihren Handel aufrecht zu
erhalten.«?26

Und am 10. August 1628 an den gleichen Adressa-

e’
»Wir verharren hier in Untitigkeit und in
einem Zustand, der zwischen Frieden und
Krieg die Mitte hilt, wobei wir immerhin die
Unannehmlichkeiten und Gewalttitigkeiten,
die der Krieg mit sich bringt, sptren, nicht
aber die Wohltaten des Friedens. Unsere Stadt
geht nach und nach zugrunde und lebt nur
von ihren Ersparnissen, da ihr nicht der
kleinste Handel zu ihrem Unterhalt bleibt.«2%?

Eine solche realistische Lesart des »ex pace
ubertas«-Motto, die die wirtschaftliche Verkniip-
fung der »commodita della pace«®®® gegen die
»incommodita della guerra« setzt, bildet in Bezug
auf die Antwerpener Situation das Thema eines
der gelungensten Schaubdgen, die Rubens fiir
die Festdekoration in Antwerpen 1635 schuf
(Abb. 15).

Das Mittelfeld dieser »Mercurius abituriens« ge-
nannten Schauwand?? zeigt Merkur, den Gott
des Handels, wie auch den der Friedensver-
mittler, im Begriff, Antwerpen zu verlassen,
die Stadt, die durch den langwihrenden Kriegs-
zustand und vor allem durch die erzwungene
SchlieBung der Schelde fir den gesamten See-
verkehr am Rande des wirtschaftlichen Ruins stand,
was durch einen untitig auf seinem umgestiirzten
Boot kauernden Schiffer, wie durch die gefesselte
und schlafende Gestalt der Schelde angedeutet
wird. Antverpia, die Personifikation der Stadt,
die »den Blick auf den vorbeiziehenden Fursten
gerichtet hat, bittet diesen« — und diese Herstellung
einer Verbindung zwischen gemaltem Schein und
der Realitit des Betrachters ist in der gesamten
Dekoration einmalig — »unter seiner Fihrung
moge Merkur verbleiben und die Stadt nicht im
Stich lassen«®?. Und wie zur Bekriftigung dieser
flehentlichen Bitte werden in zwei Seitentafeln
dem Kardinal-Infanten die Folgen des Fortgangs
oder des Verbleibens von Merkur geschildert.
Rechts sitzt Paupertas, die Armut, »in der Hal-
tung einer ginzlich armseligen Frau mit zerris-
senen Kleidern, einen Spinnrocken haltend. Neben
ihr befindet sich ein hungriger Junge, der cinen
rohen Kohlkopf anbeil3t. Ein arbeitsloser
Bootsmann steht dabei, der ein Ruder hilt und mit
seiner Rechten« — sorgenvoll — »seinen Kopf
kratzt«?!. Die linke Seite zeigt dagegen Opulen-
tia, die Personifikation des Reichtums, »die auf
Waren und Ballen sitzt. Thr schiittet Abundan-
tia aus einem Ubervollen Horn Schitze aller Art
in den SchoB«?32. Dall dabei Opulentia und
Abundantia als Garanten der herbeigesehnten
Friedenszeit anzusehen sind, zeigt ein Epigramm,
das tiber diesen Gestalten angebracht ist und aus-
driicklich die durch den Kardinal-Infanten herbei-
zufithrende und auf Reichtum und UberfluBl aus-
gerichtete Ara als »Saecula Aurea« bezeich-
net?3. Es findet sich hier wiederum jene fir die
bildliche Darstellung dessen, was Frieden beinhal-
tet, so fruchtbare Allusion auf das Goldene Zeit-
alter, auf deren Vorkommen im Werk von Rubens
schon mehrfach hingewiesen wurde. Dal3 jedoch
die saecula aurea mit einem solchen Sinn fur
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Wirklichkeit als Stabilisator von Handel und
Wohlstand gewertet werden konnen, dafiir bietet
ebenfalls der griechische eirene-Gedanke cin
mogliches Vorbild. Man vergleiche nur den von
Dikaiopolis mit Hilfe komddiengerechten, aber
umsichtigen Ex- und Imports geschaffenen privaten
Friedenszustand in Aristophanes’ »Acharnern«

Das Verfahren, die Folgen von Krieg und Frieden
einander gegentberzustellen, um aus dem daraus
erwachsenden Kontrast zu ciner Befiirwortung
des Friedens zu gelangen, was als Intention der
Paupertas- und Opulentia-Gemilde am »Mer-
curius Abituriens«-Bogen angesehen werden mul,
ist alt und weitverbreitet. Es sei hier eine Passage
aus einer der wichtigsten Streitschriften fiir den
Frieden, die das 16. und 17. Jahrhundert hervor-
gebracht hat, den »Querela Pacis« des FErasmus von
Rotterdam von 1516, eingefigt:

»Du verlangst leidenschaftlich den Krieg?
Betrachte erst einmal, was der Friede ist und
was der Krieg, was der Friede an Gutem und
was der Krieg an Unheil bringt, und dann
berechne, ob es von Nutzen ist, den Frieden
mit dem Krieg zu Vcrmuschcn..\‘(‘cnn etwas

MERCVRIVS
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bewundernswert ist, dann ein Land, in dem
alles gedeiht, mit wohlgegrindeten Stidten,
gut bestellten Feldern, mit sehr guten Ge-
setzen, mit angeschenen Wissenschaften, mit
Anstand und geheiligtem Brauch; tUberlege:
Das Gliick muf3 ich zerstéren, wenn ich Krieg
fuhre! Und das Gegenstick: Wenn du einmal
die Ruinen der Stadte, zerstorte Dorfer, aus-
gebrannte Kirchen, verlassene Felder, dieses
beklagenswerte Schauspiel, gesehen hast, dann
bedenke, dal3 das die Frucht des Krieges ist«?3.

Die Methode einer solchen didaktischen Gegen-
tberstellung ist von Rubens nochmals in einem
weiteren Schaubogen der Festdekoration von 1635
angewandt worden, dem »Templum Iani« (Abb.
16)25. Die reich gestaltete Fassade dieses Ja-
nustempels bildet die Folie fir ein Ensemble
allegorischer Figuren, die in dem unteren Geschol3
das Ringen zwichen Krieg und Frieden am Beispiel
des dramatischen Offnens und SchlieBens der
Tempeltiiren verdeutlichen. Es sind jedoch die
Figuren des oberen Geschosses, die fur die hier
vorgetragene Fragestellung Bedeutung haben. Zu
beiden Seiten einer Biste des Gottes Janus befinden
sich Altiare deren Aufschriften FELICITAS TEM-

Abb. 15

Van Thulden nach Rubens :
Mercurins Abituriens.
Aus: Gevaerts, Pompa
Introitus Ferdinandi, 1642



R@RIGAVIZEE I d SEANTAWVIBEASS RUBIEI G der
Doppelgesichtigkeit des Machtbereichs von Janus
Ausdruck geben. Am Altar des Friedens lehnen
Abundantia und Ubertas, die Personifikationen
von Uberfluf und Fruchtbarkeit, beide mit einem
Cornu Copiae in der Hand, am Altar des Krieges
Paupertas und Luctus, die Personifikationen von
Armut und Trauer in Gesten von Schmerz und
Verzweiflung. Beiden Gruppen steht je ein Tro-
phienstinder zur Seite, der dem Frieden zugeordne-
te enthilt Feldfriichte und landwirtschaftliche
Gerite, der dem Krieg gehorige Waffen und auf
Spielle gesteckte Kopfe Gefallener?7.

Es ist einerseits die Polarisierung von Krieg und
Frieden, wobel deren Darstellung in Formen ge-
gossen werden, die eindeutige Negativ-Positiv-

Abb. 16

Van Thulden nach Rubens :
Templum lani.

Aus : Gevaerts, Pompa
Introitus Ferdinandi, 1642

TEMPLVM 2
e

Werte annehmen, andererseits das Basieren der
Priedensvorstellung auf dem »ex pace ubertas«-
Gedanken, was es erlaubt, von den allegori-
schen Figuren im Obergeschol3 des »Templum
lani« eine Briicke zu schlagen zu jener Darstellung
von Krieg und Frieden an der Decke des Ban-
queting-House, von der die Untersuchung ihren
Ausgang nahm. Es sei in Erinnerung gerufen, daf}
dort Krieg und Frieden als Hoheitsformeln fiir
James 1. verwendet waren, der — mit den Macht-
befugnissen eines »ex utroque Caesar« ausgestattet—
als Schiitzer von Frieden und Uberfluf dargestellt
ist. In gleicher Weise scheint auch am »Mer-
curius Abituriens« und »Templum Tani« das
Thema des »ex utroque Caesar«-Gedankens ange-
schlagen zu sein, nur dall es nicht wie dort in den
Dienst des Nachruhms gestellt ist, sondern seinen
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Sinn in der konkreten und aktuellen Situation
findet. Im Spiegel allegorischer Verschliisselung
wird dem vorbeiziehenden Kardinal-Infanten Fer-
dinand seine Wiirde als »ex utroque Caesar, als
Herrscher iiber Krieg und Frieden, vor Augen ge-
fihrt, und es bleibt dabei nicht verwunderlich,
daB Bitte und Mahnung der Biirgerschaft von
Antwerpen nur auf den einen Pol dieser seiner
Machtbefugnis zielt38,

2. Die Friedensallegorie der National Gallery
in London

Die Geschichte des »ex pace ubertas«-Gedankens
ist im Vorhergehenden aus dem Grunde so aus-
fithrlich behandelt worden, da der Vorstellungs-
bereich von der Relation zwischen Frieden und
Uberflul den Hintergrund fiir Rubens Meisterwerk
auf dem Gebiet der Friedensdarstellung abgibt;
gemeint ist die groBformatige Friedensallegorie,
die heute in der National Gallery, LLondon (Abb.
17), aufbewahrt wird®. »Kunstlerische Schopfung
und diplomatische Zielsetzung«®¥ sind in diesem
Werk in auBlerordentlicher Weise miteinander ver-
bunden, und keines von Rubens Gemilden zeigt
eindricklicher, wie die Fihigkeiten des Meisters
so verschiedenen Aufgaben, wie der Malerei und
der Diplomatie, zuflossen.

Das Bild ist fur Charles I. von England 1629/30

allem Anschein nach ohne Auftrag — gemalt und
diesem von Rubens zum Geschenk gemacht
worden, wie es die fritheste Notiz uber das Ge-
milde, die sich in einem zwischen 163740 ange-
legten Katalog der Gemildesammlung des engli-
schen Konigs findet, ausdriicklich vermerkt?L
Das Bild steht somit vor dem Hintergrund von
Rubens diplomatischer Mission in London, — oder
besser im Zusammenwirken mit dieser — die den
Hohepunkt seiner politischen Laufbahn darstellte,
und ithm den Rittertitel sowohl durch den engli-

schen, wie den spanischen Konig eintrug?#2.

Rubens war mit dem offiziellen Titel eines Sekre-
tirs des Geheimen Rates der Niederlande im Juni
1629 in London eingetroffen, um im Auftrag von
Philipp IV. von Spanien tber die Moglichkeiten
eines Friedensvertrages zwischen England und
Spanien zu verhandeln. Die Beziechungen beider
Linder hatten sich zunehmend verschlechtert,
nachdem sich 1623 ein Heiratsprojekt zwischen

1159

Charles, damaligem Prince of Wales, und der
spanischen Infantin Maria zerschlagen hatte. James
L. erklirte ein Jahr spiter Spanien den Krieg, und
1625 wurde cin gegen die Habsburger gerichtetes
Bundnis zwischen den Nordlichen Niederlanden,
Dinemark und England.geschlossen. Die anfing-
liche Uberheblichkeit der Englinder wich jedoch
nach Niederlagen zu LLand und zur See einer ver-
sohnlicheren Haltung, und es war im Zuge einer
sich anbahnenden Verstindigungsbereitschaft, als
Rubens zum ersten Mal als Unterhindler zwischen
beiden Parteien eingesetzt wurde. Die politischen
Fiden liefen in England in den Handen des Herzogs
von Buckingham, dem Freund, Ratgeber und
allmichtigen Minister von Charles 1., zusammen.
Er war mit Rubens seit 1625 bekannt, als beide
Minner in Paris zusammengetroffen waren und
Rubens das Portrit des Herzogs gemalt hatte.
Diese Begegnung fithrte zum Verkauf der Rubens-
schen Antikensammlung an Buckingham, und es
ist dieser sich bis 1627 herausztgernde Handel, der
als Deckmantel fiir die ersten politischen Ankntp-
fungen beniitzt wurde. Buckingham bediente sich
dabei des Balthasar Gerbier, der ebenso wie Ru-
bens als Maler wie Gelegenheitsdiplomat arbeitete.
Beide Maler trafen sich 1627 mehrmals zu Ver-
handlungen, deren treibende Faktoren einerseits
der englische Hof darstellte, andererseits der Hof
in Briissel mit der Infantin Isabella und ihrem
brillanten Feldherrn Ambrogio Spinola. Isabella
war dabei weitaus mehr an einem Frieden zwischen
Spanien und England, der fiir die Spanischen
Niederlande nur von Nutzen sein konnte, intet-
essiert, als der Hof in Madrid selbst; es gelang ihr
und Spinola erst nach mihevollen Darlegungen,
Philipp I'V. von dem Wert eines spanisch-englischen
Biindnisses zu tberzeugen. 1628 wurde Rubens
nach Madrid berufen, von wo er nach langem,
kiinstlerisch wie diplomatisch fruchtbarem Auf-
enthalt auf seine Mission nach London geschickt
wurde.

Die Verhandlungen am englischen Hof entwickel-
ten sich allerdings alles andere als leicht, wovon die
zahlreichen Berichte, die Rubens nach Madrid
sandte, beredtes Zeugnis geben. Rubens, dessen
Kompetenz auf ein Waffenstillstandsabkommen,
sowie auf die Vorbereitungen eines Botschafter-
austausches fiir einen eigentlichen Friedensvertrag
eingeschrinkt war, hatte gegen cine starke pro-
franzosische Partei anzukimpfen, die ein franzo-
sisch-englisches Biindnis anstrebte und ihm alle nur
moglichen Hindernisse in den Weg legte. Der
arrogante franzosische Botschafter, unterstitzt
von den Botschaftern Venedigs und der Nordlichen



Niederlande, konnte sogar anfingliche Hrfolge
verbuchen. Es ist Rubens unermidlichem, ge-
schicktem und einnehmendem Verhandeln zu ver-
danken, dal3 diec meisten einen Botschafteraus-
tausch betreffenden Schwierigkeiten aus dem Weg
gerdiumt werden konnten. Im Juli wurde der
englische, im August der spanische Botschafter
ernannt; es traten jedoch Verzogerungen ein, und
Rubens Mission wurde erstim Januar des folgenden
Jahres mit dem Eintreffen des Spaniers Don Carlos
Coloma in London beendet. Er verlieB3 die englische
Hauptstadt zwei Monate spiter, im Marz 1630.

Ein grofer Teil seines Erfolges beruhte auf Rubens
besondetem Verhiltnis zu Charles I. Dieser Frem-
den gegentiber sich cher zuriickhaltende und seine
Formlichkeit, ja nahezu Schiichternheit nur im
Kreise weniger Freunde ablegende Monarch emp-
fing den Maler auBlerordentlich aufgeschlossen.
Das mag auf die Ausstrahlungskraft von Rubens
Personlichkeit zuriickzufiihren sein, sicher aber
auch auf seine Stellung als »Apelles sacculi sui«?3,
Charles I. hatte eine der grofiten Gemildesamm-
lungen seiner Zeit zusammengetragen und galt

Abb. 17
Rubens : Friedensallegorie. London, National Gallery

nach Rubens eigenen Worten als »le prince plus
amateur de la peinture qui soit au monde«®**. 1625
hatte er Rubens um dessen Selbstportrit gebeten,
was gleichermallen fur Interesse an der Kunst wie
der Person des Malers zeugte und Rubens nicht
wenig schmeichelte?*®. Neben den politischen
Gesprichen in London 1629/30 fanden allem An-
schein nach die ersten Uberlegungcn fur das fur
Charles I. wie fiir Rubens so bedeutsame Projekt
der Deckengestaltung des Banqueting-House statt,
und es ist anzunehmen, daf3 die ersten Skizzen noch
wihrend Rubens ILondoner Aufenthalt entstan-
den6. In die Zeit dieses politischen, wie kiinst-
lerischen Finverstindnisses zwischen dem Konig
und dem Maler fillt die Entstehung der Friedens-
allegorie in der National Gallery, dem cinzigen
Gemilde, das Rubens dem englischen Konig zum
Geschenk machte?'?,

Galt die Art des Geschenkes einerseits dem Kunst-
mizen, so zielt der Inhalt des Gemildes anderer-
seits eindeutig auf den Verhandlungspartner. Das
Bild ist somit Teil von Rubens LLondoner Mission,
und es trigt wie diese die Zuge der von Rubens
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so meisterhaft beherrschten Verflechtung von
Politik und Kunst. Dal} es dariiber hinaus zum
Spiegel fur Rubens politisches Ziel, seiner Sehn-
sucht nach dem Frieden, wird, erweist es nicht nur
als ein tiefsinniges Geschenk, sondern erhebt es
weithinaus liber eine diplomatische Geste in die
Sphire warmer Menschlichkeit. Sehnsucht nach
Frieden —, dal3 diese nicht dem gerade ausgehan-
delten Biindnis, sondern einem allgemeinen, dau-
ernden Frieden galt, hat Rubens nachdriicklich in
einem Rechtfertigungsbericht nach Madrid vom
24. August 1629 formuliert: »... wohl verstehe
ich die groBen Konsequenzen dieses Friedens,
welcher mir als Knoten in der Kette der ganzen
Konfoderationen von Europa erscheint, dessen
bloBe Vorstellung schon so grofie Wirkungen her-
vorruft ...«*8. Mit Hilfe der Allegorie, einer
damals allgemein verstindlichen Sprache, ist diese
»so grofle Wirkung« ins Bild umgesetzt und wird
zu einem Elogium auf den Frieden.

Leicht aus der Mitte des Bildes geriickt sitzt eine
Frau mit entbloBtem Oberkérper, die ihre Brust
driickt und einen Strahl Milch zu einem sich an
ihren Knien aufrichtenden Kind verspritzt, das
seine Augen zu ihr aufschligt und mit gedffnetem
Mund die Nahrung erwartet. Diese friedvolle
Szene stellt den Mittelpunkt des ganzen vielfiguri-
gen Bildgeschehens dar, und wie in einem Reigen
ist ein Kreis von Figuren um Frau und Kind ge-
schlagen. Der Kreis wird an der linken Bildseite
durch eine ekstatische Tinzerin eroffnet, die in
ihren hocherhobenen Hinden Kastagnetten und
ein Tynpanon bedient und in der Uppigkeit ihrer
halbentblofiten Figur und der Uberschwenglichkeit
threr Musikausibung den Ton des Bildes anzu-
stimmen scheint. Es folgt eine weitere weibliche,
in prichtigem Rickenakt gegebene Gestalt, sie
tragt sorglos unter dem Arm kostbare Gefille und
Geschmeide in einer goldenen Schale. Diese
Schitze, sowie ihr erlesenes gold-grunes Gewand,
das durch einen goldenen Girtel nachlissig ge-
halten wird und den groBten Teil des Riickens
entbl6Bt, wieauch die Perlenkette in ihrem kunstvoll
gesteckten Haar lassen diese Gestalt zu einem
glanzvollen, das Auge fesselnden Pendant zur
maenadenhaften, Rhythmus zu Gehor bringenden
Tinzerin werden. Der Kreis schlieft sich nach
vorn durch die Figur eines knieenden Satyrs, der
ein von Friichten tiberquellendes Cornu Copiae
vor sich hilt; sein Kopf ist mit Weinlaub bekrinzt,
und unterhalb des Fullhorns liegt ein Tiger auf
dem Ricken und versucht mit hocherhobenen
Pranken herunterfallende Weinreben zu erhaschen.
Alle bisher erwihnten Figuren: die sitzende Frau,

die Ténzerin, die vom Ricken gesechene weibliche
Gestalt und der Satyr wenden sich nach rechts einer
Schar von Kindern zu, denen sie ihre Gaben ver-
schwenderisch, in einer Art Kaleidoskop der
Sinne — Schmecken, Horen, Sehen, Fithlen — dar-
reichen. Die Kinder beschreiben die zweite Hilfte
des Kreises, und so wie das kleinste sich riickhaltlos
der dargebotenen Milch zuwendet, so ist das
Interesse der Ubrigen den hingestreckten Frichten
des Satyrs gewidmet. Zwei Midchen in zeit-
gendssischer Tracht werden von einem nackten
Genius dem Cornu Copiae zugefithrt; das éltere ist
in reinem Profil gegeben, und mit ungemein fein-
sinnig dargestellter Geste hebt sie den Saum ihres
Gewandes und ldBt an der Stellung ihrer Fulle das
Heranschreiten deutlich werden. Das jungere
Midchen ist den Frichten schon niher, in der
kleinen Faust eine einzelne Beere haltend blickt es
mit grofen dunklen Kinderaugen aus dem Bild
auf den Betrachter. Ein vom Riicken gesehener
Putto im Vordergrund, sowie ein dlterer Genius
im Hintergrund schlieBen den Kreis, der letztere
trigt eine brennende Fackel und ist im Begriff
dem ilteren Midchen einen Bliitenkranz aufzu-
setzen. Dal3 dieser Zirkel als Sinnbild einer wenn
auch traumhaften Friedenszeit aufzufassen ist,
macht ein Putto verstindlich, der mit dem Friedens-
zeichen des Caduceus in der einen und einem
[Lorbeerkranz in der anderen Hand von links oben
her auf die Hauptfigur in der Mitte zufliegt, um
ihr beide Insignien zu verleihen. Weit mehr aber
noch wird der Sinn der Darstellung mit Hilfe von
Kontrastwirkung deutlich: in einer Achse tangen-
tial zum Kreis des Friedens werden dessen Wider-
sacher, Mars, der Gott des Krieges, Alekto, die
Kriegsfurie, und eine Harpyie, Sinnbild des Unheils,
von Minerva mit kraftvoller Geste vertrieben. Mit
grimmigem Blick, in welchem sich eine Spur von
Melancholie findet, schaut Mars tiber seine Schulter
auf das friedvolle und geborgene Beicinander
zuriick, das ungestort von der dramatischen
Aktion, ja diese sogar nicht bemerkend, einer
anderen Welt als der seinen angehort.

Die Gegentberstellung der Friedenswelt auf der
einen und der Vertreibung von Mars durch Minerva
auf der anderen Seite setzt die Allegorie der
National Gallery in unverkennbare Parallele zum
Eroffnungsgemilde des Deckenzyklus im Ban-
queting-House, das anfinglich besprochen wurde.
Es sei in Erinnerung gerufen, daf3 die ersten Ent-
wiirfe fiir die Deckengemailde gleichzeitig mit der
Friedensallegorie wihrend Rubens Londoner Auf-
enthalt entstanden, die eigentliche Ausfithrung
erfolgte spiterhin in der Antwerpener Werkstatt,



und 1635 konnten die fertigen Gemailde nach
London verschifft werden. Ein solcher Zusammen-
hang beider Kompositionen hinsichtlich Auftrag-
gebersituation und zeitlicher Stellung macht die
ikonographische Ubereinstimmung umso verstind-
licher. Die Friedensallegorie ist in der Tat die mehr
episch orientierte Fassung des gleichen Bildge-
dankens, der im Deckengemilde der »ex utroque
Caesar«-Allusion dient.

Hatte die Umarmung von Pax und Abundantia
die Formel fiir eine ersehnte Friedenszeit mit aetas
aurea-Zugen abgegeben, so gewihrt die Friedens-
allegorie der National Gallery Einblick in die
Sorglosigkeit und den paradiesischen Glicks-
zustand eines solchen Goldenen Zeitalters des
Friedens. Bacchus, hier vertreten durch die Mae-
nade, den Satyr und vor allem sein Begleittier, den
Tiger, ist ebenso Garant dieser arkadischen Welt
wie Abundantia, deren Wahrzeichen, dem Full-
horn, ein so bedeutsamer Platz innerhalb der
Komposition eingerdumt ist. Daf3 die Gaben einer
solchen Traumwelt nicht nur Friichte, sondern
auch Milch im Uberflul umfassen, ist ein alter
Topos der Goldenen Zeitalter-Vorstellung?#?, und
es kann als besonders glicklicher Zug der Bild-
erfindung gelten, dal3 Rubens den mehr abstrakten
Begriff der »flumina lactis«® in eine so menschliche
Sphire umgesetzt hat. Die Anwesenheit der Kinder
und ihre Erndhrung durch die Reichtiimer des
Goldenen Zeitalters mag auf Hesiods Ausspruch
»Friede erndhrt die Jugend im Lande« zuriickzu-
fuhren sein, der in seine Aufzidhlung der Merkmale
der aetas aurea, »Werke und Tage«, 228%1, ecinge-
fugt ist und durch Euripides in~den »Bacchan-
tinnen«, 420%2% in gleicher Weise wiederaufge-
griffen wird. Die Kenntnis dieses Hesiod-Zitates
im Humanistenkreis um Rubens wird durch C.
Gevaerts belegt, der es in seiner Besprechung von
Rubens »Templum lani« heranzieht®?, eine Be-
einflussung auf das sonst schwerlich zu erklirende
Motiv der Erndhrung der Kinder dirfte daher
naheliegen. Fir drei der Kinder — die Mddchen in
zeitgenossischer Tracht, sowie den Genius mit der
Fackel — haben sich sorgsame Studienblitter in
Weimar®?, Leningrad?® und Wien? erhalten, sie
sind nach dem Leben ausgefiihrt, und zwar haben
drei der Kinder Balthasar Gerbiers, der Rubens
Gastgeber in London war, als Modell gestanden,
wie sich an dem Portrit der Familie Gerbier in
Windsor nachweisen 143t257,

Der kritische Punkt in der Deutung des Londoner
Gemiildes liegt nicht so sehr in der Aufschlisselung
der Allegorie als solcher, da die Gegentiberstellung

der Friedenswelt mit der Vertreibung des Mars eine
deutliche Sprache spricht, als vielmehr darin, wie
die Hauptfigur des Bildes, die ihre Milch versprit-
zende, jugendliche Frau, zu benennen sei. Die
Kataloge der National Gallery®®, einschlieBlich
der neuesten Bearbeitung durch G. Martin??9,
sehen in ihr die Personifikation des Friedens selbst,
eine Identifizierung, die in der Rubensforschung,
sei es etwa bei Rooses?® oder bei Evers?! immer
wieder zu finden ist. Der Vorschlag hat den Vorteil,
die naheliegendste Antwort zu liefern, allerdings
gilt es zu fragen, ob der Gestalt nicht mehr Eigen-
wert beigemessen ist, als nur das zu bedeuten, was
schon ihr ganzer Kreis zum Ausdruck bringt.
Anders gesagt: benttigt Rubens fir eine grol3-
angelegte Allegorie des Friedens noch die Personi-
fikation desselben, und hat er die Frauengestalt
nicht mit Werten verbunden, die sie uber die Dar-
stellung des Friedens als solchen heraushebt? Ver-
glichen mit den fast matronenhaften Gestalten
dort, wo Rubens absichtlich Friedenspersonifi-
kationen einsetzt, in dem 19. Gemilde des Medici-
Zyklus, den Titelblittern zu F. Haraeus, An-
nales ... und C. Gevaerts, Pompa Introitus

..262 etwa, scheint die Gestalt der Friedens-
allegoric auf eciner anderen I.ebendigkeitsstufe
zu stehen und ein groBeres Mal3 an Eigenleben
Muller-Hofstede durfte diesen
Wesensunterschied bemerkt haben, als er in seiner

zu entfalten. J.

Deutung der Allegorie®® die Figur mit Ceres
benannte, ein Vorschlag, der allerdings durch
Martin?%* zu Recht zuriickgewiesen werden mulBte,
da der Dargestellten jegliche fur Ceres typischen
Attribute, wie etwa Ahren oder ein Ahrenkranz,
fehlen.

Verstindlicherweise ist jeder Deutungsversuch
daran gebunden, von dem einzigen, fir die Gestalt
charakteristischen Merkmal, dem Milchspritzen,
auszugehen und es in die Interpretation mit ein-
zubeziehen. So hatten Evers und nach ihm Martin
die Identifizierung mit Pax damit begriindet, daf3
sic in Anklang an die antike Eirene-Figur als
Nihrerin des Plutosknaben dargestellt sei. Eine
solche Deutung mul} allerdings mit aller Ent-
schiedenheit zurickgewiesen werden. Alle be-
kannten Eirene-Plutos-Darstellungen des 16. Jahr-
hunderts, die schon genannten Illustrationen in
Hadrianus Junius »Emblemata« von 1565 und
in Laurentius Haechtanus »Parvus Mundus« von
157925, sowie eine Giorgio Vasari zugeschrie-
bene Zeichnung in den Uffizien?%, weisen simtlich
einen Typus auf, der die Friedensgéttin den Plutos-
knaben an der Hand nehmend, und nicht wie die
antiken, auf die Statue des Kephisodotd. A. zurtick-



gehenden Stiicke auf dem Arm tragend zeigt. Die
Divergenz ergibt sich daraus, daf3 die antike Figur
noch nicht bekannt war und nur durch die Erwih-
nungen bei Pausanias 1,8,2 und IX, 16,2 miBiver-
stindlich rekonstruiert wurde. Die lateinischen
Pausanias—Ubersetzungen des 16. Jahrhunderts be-
schrieben das Verhiltnis zwischen beiden Figuren
mit »Pax Plutonem puerum ferrens«®” aber auch
»Plutum in sinu habentem«268 sowie »Pluto tene-
tur«®® was vondenikonographischen Handbiichern
ebenso weitergereicht wird. So spricht Gyraldus
1548 von »Plutum manu gestaret«?”, Cartari 1556
von »che teneva in mano«??, und Sandrart schreibt
1680 »Pausanias erzehlt /| daBl dessen Statua in
Athen in Gestalt eines Weibs-Bildes / den Knaben
Plutus / als einen Gott des Reichtums | (wie oben
gesagt) in der Hand haltend / zu sehen gewesen ;«*72.
Unter dem Einflul3 dieser Bezeichnungen konnte
dann im 16. Jahrhundert das Kuriosum eines
Bildtypus entstehen, der, wenn auch auf der Be-
schreibung eines Urbildes basierend, dennoch
betrichtlich von diesem abwich?™. Immerhin,
welchem Strang der Uberlieferung man auch folgt,
nirgends ist von einer Nihrung des Plutosknaben
durch Eirene die Rede, oder wird diese gar Thema
einer bildlichen Darstellung. Da das Durchbrechen
einer ikonographischen Tradition fiir Rubens nicht
ohne weiteres vorausgesetzt werden kann, mul3
die Deutung beider Figuren als Eirene und Plutos
dullerst fraglich bleiben. Es gilt somit die Aufmerk-
samkeit auf eine solche Gestalt zu richten, die in
sich die Idee des Friedens verkorpert, und in deren
Darstellungstradition das Motiv des Milchspritzens
seinen festen Platz einnimmt.

Die antike Bilderwelt hielt fiir den humanistisch
interessierten Kinstler des 16. und 17. Jahrhunderts
eine Reihe von Darstellungen des Néhrens an der
Mutterbrust bereit, die vor allem im bacchischen
Bereich zu finden waren. Urspringlich als Ernih-
rung des Bacchusknaben durch die Nymphen
konzipiert?™, konnte die Nihrungsszene auch
allgemein als Merkmal bacchischer Lebensfiille
Auf dieser Tradition basierend hat
Rubens in zwei seiner Bacchanale, heute in Lenin-
grad?™ und in Minchen?”?, die Gestalt einer
Paniskin, die ihre Kleinen siugt, in das Gefolge des

dienen?",

weintrunkenen Gottes einbezogen. Die Gestalt in
dem Minchener Bild ist am Boden gekauert und
beugt sich tber die kleinen Trinker in einer un-
vergeBlichen Pose, die gleichermalien Erdver-
bundenheit und uppige Vitalitit zum Ausdruck
bringt?>”. Gegen den Hintergrund dieses bacchi-
schen Attributes ist das Motiv zu sehen, mit dem
seit der Renaissance die Personifikationen der
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Abb. 18
Personifikation der Sostanza.
Aus: Ripa, Iconologia, 1611

Natura und Sostanza gleichermallen ausgezeich-
net wurden?”®. So fiihrte etwa Cesare Ripa in
seiner »lconologia« von 1593 die Sostanza als
eine Frauengestalt vor, die Kornihren und Wein-
reben in den Armen hilt, mit beiden Hinden
ihre Briiste driickt und daraus Milchstrahlen spritzt
(Abb. 18)280. Als besonderes Merkmal erweist sich
dabei, daB ihre Milch keinem bestimmten, kind-
lichen Empfinger vorbehalten ist, sondern im
Zeichen der Uberfiille auf die Erde flieBt und dort,
als Symbol des Kreislaufes der Natur, fruchtbares
Gedeihen hervorruft. Dieser Typus konnte auf
Darstellungen der Goéttin Ceres tibertragen werden,
wie etwa eine Zeichnung Holbeins d. A. in Basel?$!
nahelegt, allerdings ist in solchen Fillen ihr person-
liches Attribut, die Ahrenkrone, unmiBverstind-
lich beigegeben. Es i3t sich schon jetzt festhalten,
daB3 die Rubenssche Gestalt beiden Traditionen
verpflichtet ist, indem sie das Motiv der Ernédhrung
eines Kindes in einzigartiger Weise mit dem Gestus
der Fruchtbarkeit, dem Milchspritzen, verkniipft.

Ein weiterer Bildtypus gehort in diesen Zusam-
menhang, und zwar die Darstellung der Tellus
oder Terra Mater, die seit der Antike eine kon-



stante Form gefunden hat®2. Meist in fruchtbarer
Umwelt wird eine Frau auf dem Boden sitzend und
umgeben von einer Kinderschar gezeigt, allerdings
ohne irgendwelche Milch- und Nihrungssymbolik.
Der Typus ist insofern von Bedeutung, als er in
vielen Fillen mit Natura-Darstellungen verbun-
den werden konnte, sodaBl oft keine genaue
Scheidung moglich ist. Ein solcher Natura-Ty-
pus, wie ihn etwa Sandrart in seiner »Icono-
logia Deorum« abbildet®3, verzichtet auf das
Motiv des Milchspritzens und gibt die Personifi-
kation der Natur auf dem Boden sitzend wieder,
sie ist begleitet von Kindern, von denen sie eines
an ihre Brust fuhrt. Der Schritt von einer solchen
Darstellung zu einem weiteren Typ, dem der
Caritas, ist nur mehr ein kleiner, ebenfalls sitzend
ist diese Personifikation der miitterlichen I.iebe
von einer Kinderschar umgeben, von denen
in vielen Fillen eines von ihr an der Brust genihrt
wird?84,

Wenn auch keiner der hier vorgestellten Bildtypen
der Hauptfigur der Friedensallegorie ginzlich
entspricht und mit ihr identifiziert werden kann,
so lassen sich doch einzelne Ziige nachweisen, die
Berithrungspunkte zwischen diesen herstellen: die
mitterliche Hinwendung zur Welt der Kinder
erinnert an das Caritas-Bild bis hin zum Arche-
typ der Terra Mater, die Uberfiille an Milch
kann als Gestus von Sostanza und Natura ge-
lesen werden, der Zusammenhalt zwischen bac-
chischer Umwelt und der Nihrungsszene dient
als Merkmal eines gleichermalen friedvollen wie
idyllischen Status der Uppigkeit. Eine solche
Vielschichtigkeit der Beziige, die in der weiblichen
Gestalt der Londoner Allegorie angelegt zu
sein scheinen, erweist sich allerdings auf den
ersten Blick als nahezu unvereinbar, und doch
bietet die Mythologie immerhin eine Gestalt, die
sich nicht nur in alle diese verschiedenartigen
Bereiche einpal3t, sondern sogar als deren Verkor-
perung angesehen werden kann: die Gottin Venus.
Dal3 in der Tat die weibliche Hauptfigur der Frie-
densallegorie als eine Darstellung der Venus anzu-
sehen ist?®, dafiir ergibt sich im Oeuvre von
Rubens selbst der Beweis. In der Dulwich College
Gallery befindet sich das schone, ohne alle Zweifel
Mars und Venus darstellende Gemilde des Mei-
sters?86 in welchem beide Gestalten in ein Hoch-
format eingefigt sind (Abb. 19). Mars wird von
der Seite gesehen, den Kopf ganz vergleichbar der
Londoner Friedensallegorie zu Venus gewendet,
allerdings mit weitaus friedlicherer Miene. Dem-
entsprechend ist sein Schild unbeniitzt am Boden
abgesetzt. Venus selbst wird in ebenderselben Pose,

wie in der Friedensallegorie gezeigt®®, sie driickt
ebenfalls mit ihrer Rechten die Brust, um Milch
zu einem diesmal durch Fligel ohne weiteres als
Amor identifizierbaren Knaben zu spritzen, der
allerdings in Abwandlung der Friedensallegorie in
anderer Haltung auf ihre Knie klettert. Der Zu-
sammenhang zwischen den beiden Gemilden in
London und Dulwich ist ganz offensichtlich ein
ungemein enger, wobei hier allerdings nicht mit
Sicherheit entschieden werden soll, welches von
beiden Stiicken als das frithere und somit als das
Vorbild fiir das andere angesehen werden kann.
In der Fixierung auf nur drei Figuren zeigt das
Dulwich-Gemilde immerhin einen engeren Zu-
sammenschlul3 der Gestalten und ecine groBere
Intimitdt, die der Beschaulichkeit einer Familien-
szene nahekommt; der Kontrast zwischen den
beiden Hauptgestalten, der in der Friedensallegorie
betont entgegentritt, ist gemildert, und so erscheint
es mehr eine kammermusikalisch eingestimmte
Variation eines vorgegebenen Themas zu sein, als

Abb. 19
Rubens : Mars und 1 enus.
London, Dulwich College Picture Gallery
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die Basis fur die Londoner Friedensallegorie. Wie
dem auch sei, die Identitit beider weiblichen
Figuren steht auller Zweifel; der Gleichheit von
Figuration und der Kennzeichnung durch das
gemeinsame Attribut des Milchspritzens mul3 eine
Ubereinstimmung in der Benennung entsprechen.

Das Thema von Venus als einer nihrenden Mutter
steht im Werk von Rubens durchaus nicht ohne
Parallele. Es ist in einem Gemilde »Venus sidugt
Liebesgotter« vorweggenommen, das gegen 1612
entstanden sein durfte und sich heute allerdings
nur noch durch eine Vorzeichnung im Stedeligk
Prentenkabinet, Antwerpen®®, sowie den Nach-
stich des Cornelius Galle?8? nachweisen ld3t (Abb.
20). Unverkennbar dem Vorbild der kauernden

Abb. 20

Galle nach Rubens: Crescetis Amores.

Venus des Doidalses nachgebildet, wird die Gottin
kniend gezeigt, drei Putten dringen sich an sie
heran, von denen einer an ihrer Brust Nahrung
findet. Eine solche Szene, wenn auch nicht gerade
hidufig dargestellt, ist nicht ohne Tradition. Schon
die Antike kannte das Bild der Aphrodite kouro-
trophos, wie eine Gemme in Leningrad®? mit der
Darstellung der sitzenden Géttin und dem trin-
kenden und sich an ihren Schof lehnenden Amor-
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knaben nahelegt. Das 16. Jahrhundert liefert
weitere Beispiele, so findet sich ecine nihrende
Venus in dem Kupferstich »Mars und Venus« des
Giorgio Ghisi (1520-1582)2" und in dem im
Palazzo Pitti, Florenz, befindlichen Gemilde » Venus
und Vulkan« des Jacopo Tintoretto??. In dem
»Mars und Venus«-Bild des Paolo Veronese im
Metropolitan Museum of Art, New York?®, prefit
Venus aus ihrer Brust einige Milchtropfen, und
das gleichnamige Gemilde des Luca Giordano im
Museo Capodimonte, Neapel? erweistsichschliel3-
lich insoweitals Variante der Rubensschen Dulwich-
Komposition, als es ganz vergleichbar ebenfalls die
von Mars begleitete, sitzende Venus zeigt, die den
Amorknaben in ihren Armen mit einem Strahl
Milch aus ihrer Brust erndhrt.

Auf der Suche nach einer zutreffenden Benennung
der weiblichen Hauptfigur in Rubens Londoner
Friedensallegorie lieferte die Typengeschichte in-
sofern einen wichtigen Fingerzeig, als das so
signifikante Milchmotiv nicht mit Pax, wohl aber
mit Venus verbunden werden kann. Falls Venus
in der Tat dargestellt ist, — und dafiir spricht unter
anderem, dal} einer der Genien im Bild, der von
Martin zu recht als der Hochzeitsgott Hymendus
, eindeutig dem Venus-Gefolge
angehort, — dann stellen sich allerdings unumgang-

erkannt wurde29

lich folgende Fragen: Warum ist — einerseits —
Venus so offensichtlich dem bacchischen Kreis
eingefiigt, wird durch ein Natura/Sostanza-Motiv
ausgezeichnet und trigt die Ziige der Terra Mater,
und warum — andererseits — erscheint sie an so
dominanter Stelle ausgerechnet in einer Friedens-
allegorie? Bevor eine Antwort hierauf versucht
sei, mul} allerdings das Blickfeld nochmals geweitet
und ein weiteres Rubensgemailde in die Diskussion
gebracht werden.
>

Zu den frithesten nachweisbaren Werken des Mei-
sters zihlt jenes um 1597/98 noch vor seinem
Italienaufenthalt entstandene Gemilde im Stock-
holmer Nationalmuseum, das auf einer Kartusche
am unteren Bildrand den Titel TYPUS IN-

CONSULTE IUVENTUTIS, sowie das Mono-

gramm von Rubens damaligen Lehrer Otto van
Veen tragt (Abb. 21). Wie J. Muller-Hofstede dar-
legte, handelt es sich dabei um eine leicht abgewan-
delte, malerische Version einer um 1594/95 zu
datierenden Komposition, die auf van Veen zuriick-
zufihren ist und die dieser in einem von Petrus
Perret gestochenen Stich verdffentlichte?®. Wenn
demnach Thema und Komposition des Bildes nur
tibernommen und einer Idee des Meisters nachge-
bildet sind, — van Veen verkaufte das Gemilde



schlieBlich auch unter seinem Namen, — so hat sich
der junge Rubens den Vorwurf doch ginzlich zu
eigen gemacht, wie die wenigen, aber bedeutungs-
vollen Anderungen zwischen dem Stich und dem
Stockholmer Bild nahelegen. Ohne eine solche
vollstindige Vertrautheit mit dem darzustellenden
Stoff bleibt auBBerdem die Parallele unerklirbar, die
sich zwischen diesem Frihwerk und der 30 Jahre
spiter in Angriff genommenen Londoner Friedens-
allegorie ergibt, denn da3 zwischen beiden Stiicken
eine gewisse Verbindung besteht, ist in der Rubens-
literatur mehrfach angedeutet worden?%7,

Die Darstellung kreist um einen Jingling, der als
»Sinnbild unbesonnener Jugend« auf weichem
Kissen gelagert die Mitte der Komposition ein-
nimmt. Venus ist in einem von Tauben gezogenen
Wagen herangefahren und pref3t mit ihrer Linken
aus der entbloBten Brust einen Strahl Milch, der
auf den Mund des Jinglings zielt und ihn auch
nicht verfehlen wirde, da ein vergniigter Amor
den Kopf dienstfertig in der rechten Stellung hilt.
Allerdings ist von der anderen Seite Minerva hin-
zugeeilt, mit abweisender Geste hilt sie schiitzend
ihre Rechte vor das Gesicht des Junglings, sodal3
die Milch an ihrem Handriicken abprallt, dariiber-
hinaus hat sie seine rechte Hand schon ergriffen,
um ihn zu sich emporzuziehen. Da im Vordergrund
zwei Putten Palmzweige und Lorbeerkrinze bereit-
halten, im Hintergrund der Doppeltempel von
Honor und Virtus sichtbar ist und Saturn als

Abb. 21

Rubens nach Van Veen :
Typus Inconsulte Inventutis.
Stockholm, Nationalmuseum

Personifikation der Zeit an Venus herantritt,
um sie zuriickzuhalten, kann der Ausgang dieses
Kriftespiels nicht ungewil3 bleiben.

In der Gegeniiberstellung zweier unterschiedlicher
Moglichkeiten der Lebensgestaltung, fur die beide
Gottinnen stellvertretend stehen, erweist sich das
Gemilde als eine Version des alten »Herkules am
Scheideweg«-Themas®®, wobei allerdings dem
Jungling alle EntschluB3kraft genommen und die
Entscheidung tiber seinen Lebensweg in die Macht
der Gotter gegeben ist, was Anlal3 zu dramatischer
Aktion gibt. Was das Gemailde in diesem Zusam-
menhang bedeutsam erscheinen laf3t, ist die Dar-
stellung von Venus, deren Milchmotiv nun schon
vertraut ist, und in deren Gefolge Bacchus selbst,
begleitet von Silenus, sowie Ceres erscheinen. Die
Gemeinschaft gerade dieser Gotter mag auf das
hiufig illustrierte Motto »Sive Cerere et Bac-
cho friget Venus«®® zuriickgehen, dem Rubens
um 1612 ein eigenes Gemilde, das sich heute
in der Kasseler Gemildegalerie befindet, ge-
widmet hat39, Venus, Bacchus und Ceres, die
Garanten von Liebe, Frohsinn und Uberflull — mit
threr Prisenz ist die Grundlage zu unbeschwerter
Heiterkeit gelegt, ihr Reich ist das sonnige Arka-
dien. Vereint bieten sie eine Tripleallianz wur-
wichsiger Sinnlichkeit, sind sie getrennt, ist Arka-
dien ohne Sonne, und Venus friert, wie es Rubens
in einem 1614 datierten Bild im Antwerpener
Musée Royal des Beaux-Arts dargestellt hat301.
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Dieser Zuordnung der Venus zu bacchischen Gott-
heiten ist in der Stockholmer Allegorie der didak-
tische Hinweis auf ausschweifende Vitalitidt quasi
mit erhobenem Zeigefinger hinzugefiigt. Wenn
auch das Londoner Gemilde auf diesen belehrenden
Aspekt verzichtet und die Darstellung der Géttin
geldutert gibt, so ist es doch ganz unverkennbar,
daB beide Allegorien trotz dieser Differenzen
auf den gleichen Typus zurtickgreifen. Venus wird
in beiden Gemailden als elementare Gottheit in
einer Welt der Fruchtbarkeit und des Uberflusses
geschildert, die von naturhaften Begleitern, Bac-
chus selbst oder seinen Vertretern, Minaden und
Satyrn umgeben ist, und sie wird in beiden Fil-
len mit dem Natura-Attribut der Uberfiille an
Milch ausgezeichnet. Fir eine solche Konzeption,
die das herkommliche Bild der »Liebesgotting
nicht unwesentlich erweitert, bietet sich eine in
hohem Male gewichtige und prominente Quelle
in dem Prooemium, das Lucretius dem I. Buch
seiner »De Rerum Natura« vorangestellt hat.
Diese berihmte Anrufung des Dichters®? um
schopferische FEingebung fir sein Werk ist an
Venus gerichtet, die als Lenkerin der gesamten
Natur (quae quoniam rerum naturam sola guber-
nas3%3) Schopfungskraft an sich verkorpert. Von
dem Gedanken der Liebe als der Erzeugerin jeg-
lichen Lebewesens ausgehend, wird der Gottin
Entstehung und Wachstum im pflanzlichen, tieri-
schen und menschlichen Bereich untergeordnet,
ja sie selbst wird zur lebenspendenden Kraft.
Glucklich verbunden ist damit die Vorstellung von
Venus als der Gottin des Frihlings — noch Ovid
bringt die angebliche Ableitung des Monatsnamen
aprilis von Aphrodite®* — denn die Heiterkeit und
Fruchtbarkeit dieser Jahreszeit ist kennzeichnend
fur Lucretius Schilderung der Venus, die er »in
threm innersten Wesen als generatrix«3% erfaf3t hat.

Schon seit 1473 im Druck erschienen, verfehlte es
»De Rerum Natura« nicht, Einflul nicht nur
auf Philosophen und Wissenschaftler, sondern
auch auf Kinstler der Renaissance auszuiiben,
wie es E. Panofsky fir Piero di Cosimo nachge-
wiesen hat3%. In seinen vielbentitzten »Mytho-
logiae sive Explicationis Fabularum Libri X,
Venedig 1551, fihrt Natale Conti die ersten
dreizehn Zeilen des Prooemiums innerhalb sei-
nes Venus-Artikels auf30?, um auf die beson-
dere Deutungsmoglichkeit der antiken Gottin
als Erzeugerin allen Daseins aufmerksam zu
machen, der er einige Betrachtungen widmet.
(Hanc Venerem ... rerum omnium procreatricem

.. Venerem mundum
y308

dixerunt antiqui . . ., sowie .

procreasse et conservare .
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EbensoscheintRubensinseiner LondonerFriedens-
allegorie auf diesen Venus-Typus zurtickgegriffen
zu haben, wenngleich das Gemilde keinesfalls als
[lustration des Lucretius-Prooemiums aufgefaBt
werden kann. Vielmehr sind die dort vorgebrach-
ten Merkmale der Venus in eine Bildsprache tber-
tragen, die ihrerseits ginzlich auf der Tradition des
16. und 17. Jahrhunderts beruht. Lucretius Gleich-
setzung der Go6ttin mit einer Personifikation der
Natur entspricht so dem Renaissancemotiv des
Milchspritzens, das Rubens geschickt mit dem Bild
der Venus lactans verschmolzen hat. Der Hinweis
auf die lebenspendende, fruchtbare Umwelt in der
antiken Vorlage ist von Rubens in die ihm vertraute,
und in seinen Bacchanalien immer wieder be-
schworene, ibermitige Geselligkeit sinnenfroher
Gotter und ihres Gefolges umgesetzt worden.
Lucretius Prooemium ist somit zwar nicht fur die
Ausgestaltung der Allegorie verantwortlich, wohl
aber fir den Begriff von Venus und ihrem Einfluf3-
bereich, den sich der Maler bilden mulite, bevor er
ans Werk ging; es stellt sicherlich kein »Libretto«
dar, wohl aber Quelle der Anregung fiir den, der
eine Bilderfindung unter humanistischem Blick-
winkel anging. Was aber besagt die Lukretische
Venus innerhalb einer Friedensallegorie?

In seinen Erlduterungen zu Rubens »Porticus
Caesaro-Austriaca« der Antwerpener Festdeko-
ration von 1635, der die 12 olympischen Gotter
in Gemeinschaft mit den Vorfahren des zu ehren-
den Kardinal-Infanten Ferdinand zeigt, verweist
C. Gevaerts auf ein griechisches Gedicht des
Orpheus, »Vatis antiquissimus«, das er, wie er
angibt, in Natale Contis mythologischen Handbuch
gefunden hat3®. Das Gedicht, das sowohl bei
N. Conti, wie bei C. Gevaerts im griechischen
Original und lateinischer Ubersetzung abgedruckt
ist, stellt eine Aufzdhlung der 12 Olympier dar,
denen die ihnen eigene physikalische oder begriff-
liche Deutung als Synonym beigegeben ist31%. So
bedeutet Ares/Mars das Feuer und den Kirieg,
Aphrodite/Venus aber, die als lebenspended be-
zeichnet wird, den Frieden (ignis Mars bellum,
pax alma Venus)3'. Die beiden anderen malgeb-
lichen und einfluBlreichen ikonographischen Nach-
schlagewerke des 16. Jahrhunderts, Lilio Gregorio
Giraldis »De Deis Gentium ...«, Basel 1548,
und Vincenco Cartaris »l.e Imagini colla Spo-
sizione degli Dei degli Antichi«, Venedig 1556,
merken ebenfalls die enge Verbindung zwischen
Venus und dem Frieden unter Hinweis auf eine
Bemerkung in Aristophanes »Acharnern« (Vers
890) an?12.



Eine solche Konzeption von Venus, der die Fried-
lichkeit als Wesenszug, der Friede selbst als Be-
gleiter zugeordnet wird, steht in der Antike nicht
vereinzelt, es sei hier nur an die Venus in Vergils
Aeneis erinnert, die als Schiitzerin von pax klar
abgesetzt gegen ihre streitsiichtige Widersacherin
Juno dargestellt wird. Ihre Kampf- und Waffenhilfe
fur Aeneas dient nur der Verwirklichung ihres
Friedensziels, der Errichtung eines mit den Ziigen
eines Goldenen Zeitalters ausgestatteten Reiches,
wie denn auch die sie hauptsichlich charakterisie-
renden Adjektive laeta und aurea sind®3. Aber fur
ein prizis gefalites und eindrucksvolles Zeugnis
dieser Gleichsetzung von Venus und dem Frieden
muB nochmals auf Lucretius Prooemium verwiesen
werden. Dort wird das Ruhen des Kriegsgottes
Mars im SchoBe seiner Geliebten Venus geschildert,
an die folgende Anrufung gerichtet ist:

»Heil} indessen das wilde Gebriill laut tosenden
Krieges
Aller Orten zu schweigen und ruhn zu Lande
und zu Wasser,
Da nur du es verstehst, die Welt mit dem
Segen des Friedens
Zu beglicken«4,

Es folgt eine Beschreibung der beiden Liebenden,
die mit einer weiteren Bitte an Venus schlief3t:

»Beuge dich liebend zu ihm und erbitte mit
stiBesten Worten,

Hochbenedeite von ihm fiir die Romer den
lieblichen Frieden«?12,

Die Annahme, daf3 das Prooemium des Lucretius
der Rubensschen Friedensallegorie als Quelle ge-
dient hat, verdichtet sich damit nicht unwesentlich,
nicht nur die Natura-Zige der Hauptgestalt,
sondern auch deren Dominanz in einer den Frieden
veranschaulichenden Darstellung kann mit dieser
literarischen Vorlage sinnvoll erklirt werden.
Wiederum muf3 jedoch festgehalten werden, dal3
nicht das Venus/Mars-Bild tbernommen ist, wohl
aber die Vorstellung von einer Venus pacifera,
wobei die Zeile »da nur du es verstehst, die Welt
mit dem Segen des Friedens zu begliicken« sogar
als Themader Allegorie vorangestelltsein konnte3'6.

In ihrer mitterlichen Hinneigung zu den Kindern —
um abschlieBend die Besonderheit der Rubens-
schen Erfindung zusammenzufassen — und in ihrer
Verbundenheit mit der friedfertigen Heiterkeit des
bacchischen Gefolges vereinigt die Venus der
Londoner Allegorie in sich nicht nur gedanklich

deutbar, sondern gefithlsmaBig ganz und gar
faf3lich den »Segen des Friedens«. Dieser wird von
Rubens als Fruchtbarkeit, Uberflul und Zufrieden-
heit dargestellt, womit in der Venusgestalt und
threm Umbkreis das alte Motto »ex pace ubet-
tas« gleichermafBen definiert und verlebendigt ist.
Bei der Erfindung seiner Allegorie bediente sich
der Meister antiken Gedankengutes, wie es durch
zeitgendssischeikonographische Handbticher nahe-
gelegt wurde und einem gebildeten Kinstler des
17. Jahrhunderts ohne weiteres zu Gebote stand.
DaB bei aller Hinrichtung auf antike Vorstellungs-
modelle und bei ausschlieflicher Verwendung
antiken Personals seine Allegorie zu keiner gelehrt-
historisierenden Illustration wird, sondern zu einer
ansprechenden Vision eines arkadischen Zustandes
voll Wirme und Innigkeit, Friedlichkeit schlecht-
hin zum Ausdruck bringend, ist in der Kunst und
Imaginationskraft von Rubens begriindet.

Es hat etwas Verlockendes an sich, nach einem
mathematischen Beweisgang mittels einer Probe
das Ergebnis auf seine Richtigkeit zu priifen. Nun
ist eine ikonographische Untersuchung natiirlich
wenig vergleichbar mit dem rationalen mathema-
tischen Verfahren, aber immerhin 10t sich in eini-
gen Fillen das Kontrollsystem einer Probe, wenn
vielleicht auch nicht mit gleicher Beweiskraft, auch
auf die Ikonographie anwenden. Es war im Vorher-
gehenden versucht worden nachzuweisen, dal3 eine
Reihe antiker Texte bei der Genese der Friedens-
vorstellung, die sich in Rubens ILondoner Gemilde
niedergeschlagen hat und fir ihre Ausformung
verantwortlich ist, einen nicht unerheblichen Ein-
flul ausgetbt haben. Das Ergebnis, so war fest-
gestellt worden, ist eine Allegorie, deren Geist
antikisch, deren Organismus flimisch-barock ist;
das Bild des Friedens war von der Realitit des
17. Jahrhunderts transponiert in die ideale Welt
antiker Gotter, die Hilfsmittel dieser Transposition
waren die Venusgestalt des Tucretius und der von
den Dichtern der augusteischen Klassik tberlieferte
Gedanke von der Verbindung zwischen Frieden
und UberfluB3. Ist diese Annahme richtig, so mul3
der angeblich in der Allegorie konstatierte »antike
Geist« ebenso, oder vielmehr umsomehr, in der
Antike selbst seine bildliche Form gefunden haben,
zu einer Zeit, als den herangezogenen Texten eine
weitaus dringlichere Giltigkeit und Aktualitdt zu-
kam.

Ein solches Bildwerk existiert in der Tat, und zwar
an nicht weniger prominenter Stelle, als der im
Jahre 9 v. Chr. eingeweihten Ara Pacis Augustae,
jenem beeindruckenden Denkmal der Sehnsucht
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des Kaisers Augustus nach dem Frieden und seiner
Bemithung um ihn. An der Riickfront, der Ostseite
des Altares, ist ein Relief eingelassen, — gliicklicher-
weise zihlt es zu den am besten erhaltenen Stiicken
der Ara—tuberdessen Benennung diearchiologische
Forschung unterschiedlicher Meinung ist. Darge-
stellt ist eine sitzende jugendliche Frauengestalt in
felsiger von Wasser umgebener Landschaft; ein
Rind und ein Schaf zu ihren Fiilen, Schilf und
Ahren, Bliiten und Mohn neben ihr und vor allem
Frichte in ithrem Schof3 und als Kranz in threm
Haar kennzeichnen sie als verbunden mit segen-
spendendem Reichtum und elementarer Frucht-
barkeit. Sie wird begleitet von zwei kleinen Kindern,
von denen das eine an ihre Brust dringt und das
andere eine Frucht zu ihr empor hilt. Die Deutung
der Dargestellten reicht von Terra Mater bzw.
Tellus3!? iiber Italia®18 die Personifikation Italiens,
bis hin zu Venus®'¥, wobei allerdings alle Inter-
preten dahingehend Ubereinstimmen, dal3 die
Szene unabhingig von der Benennungsfrage in
einem zweiten Bildsinn Inhalt und Frucht des
Friedens verkorpert. Nicht als Personifikation
von pax wurde somit die Frauengestalt von dem
unbekannten augusteischen Kinstler dargestellt,
wohl aber als mythologische Schlisselfigur in einer
Friedensallegorie, »in der man den Frieden spirt,
ohne daB3 er sichtbar vor uns tritt«320,

Auf den ersten Blick tut sich eine verbluffende
Parallele zwischen dem antiken Relief und Rubens
Londoner Gemilde auf, denn nicht nur die Charak-
terisierung des Friedens stimmt tberein, sondern
auch die weibliche Hauptfigur im Brennpunkt der
Allegorie a3t sich durchaus vergleichen, wie auch
das Einfangen einer besinnlich-bukolischen Atmos-
phire in beiden Werken eine Gemeinsamkeit schafft,
die die Friedensdarstellungen iiber den Abstand
von Raum und Zeit hinweg nahezu als Schwester-
stiicke erscheinen liBt. Die einfachste Erklirung
fir eine solche Parallele lige im Nachweis von
Rubens Kenntnis des antiken Reliefs, das 1568 in
Rom bei Grabungen gefunden und daraufhin in die
mediceische Sammlung in Florenz aufgenommen
wurde3?l. Ist cine Beeinflussung somit auf Grund
dieses Funddatums theoretisch denkbar, so spricht
doch dagegen, dall weder Nachzeichnungen nach
dem Stiick von Rubens oder dem Rubenskreis vor-
liegen, noch solche von den sonst unermiidlichen
Antikenkopisten des 16. und 17. Jahrhunderts.
Das Relief scheint in der Tat in Humanistenkreisen
wenig Aufmerksamkeit erregt zu haben; die sonst
so auf Vollstindigkeit bedachte archiologische
Literatur des 17. Jahrhunderts verzeichnet es
nirgends, und eine erste Beschreibung und Verof-
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fentlichung im Kupferstich findet sich erst in
A. F. Goris »lnscriptionum Antiquarum Grae-
carum et Romanarum« von 1727, wo die Dar-
gestellte als Tellus identifiziert wird, ohne daf3
allerdings der Zusammenhang mit Augustus Ara
Pacis im geringsten bekannt wire322,

Die Moglichkeit einer Kenntnis des Reliefs ist fiir
Rubens somit gering einzuschitzen, umsomehr
muf3 daher hervorgehoben werden, daB3 beide
Kunstwerke — allem Anschein nach unabhingig
voneinander — unter dem EinfluBl der gleichen
literarischen Quellen entstanden sind. Moderne
Untersuchungen zur Ara Pacis haben immer wieder
auf Lucretius Prooemium als eines wesentlichen
Schliissels zum Verstindnis der Reliefdarstellung
verwiesen3?3, wie auch auf deren Abhingigkeit von
jenen romischen Schriftstellern der augusteischen
Zeit, die den eirene-Gedanken von der Ver-
flochtenheit von Frieden und Uberflul wieder-
belebt hatten3*. Was allerdings fur das Relief der
Ara Pacis ein ohne weiteres verstindliches Um-
setzen zeitgendssischer Ideen und Vorstellungs-
modelle in eine bildliche Form bedeutet, ist im
Fall des Rubens-Gemildes ein kompliziertes Re-
zeptionsverfahren. Mit dem Ideal der antiken
Friedensvorstellung vor Augen und ausgeristet
mit der Kenntnis antiker Autoren hat Rubens seine
Allegorie »all’antica« gestaltet; — »all’antica« — dal3
das bei ihm und in diesem Fall nicht nur die Ver-
legung des Bildgeschehens in die antike Gotter-
weltund die Verwendung antiker Quellen bedeutet,
sondern sich bis in den Geist des Bildes, seine
geradezu pagane Vitalitit und Unbeschwertheit
niederschligt und selbst das Darstellungsverfahren
tragt,dasnichtdas Aktuelle, sondern das Allgemeine
sucht und das erst so zu einer giltigen Aussage
uber den Frieden findet??®, darauf mag ein Vergleich
mit der Ara Pacis Augustae aufmerksam zu machen.

3. Die Darstellung der Minerva als Pacifera

In der Besprechung des Eroffnungsbildes des
Deckenzyklus im Banqueting-House und der
Friedensallegorie in der National Gallery wurde
bisher ein wesentlicher Bestandteil beider Darstel-
lungen ausgeklammert, und zwar die Auseinander-
setzung zwischen Minerva und Mars. In drama-
tischer Aktion hatte Rubens beide Gotter im
Deckengemilde (Abb. 14) als Gegensatz zur fried-



vollen Verbindung von Pax und Abundantia
gegeben. Minerva, aus der Hohe kommend und
noch im Fall begriffen, war auf Mars geprallt und
hatte mittels ihres voll Energie gefithrten Gorgo-
nenschildes den die brennende Kriegsfackel halten-
den Gott zum Wanken gebracht. Ihr mit ausholen-
der Rechten bevorstehender Schlag mul3 diesen im
nichsten Moment ginzlich niederwerfen und ihn
so in den Abgrund stiirzen, wohin schon vorher
sein Gefihrte, der Kriegsfuror, kopfiiberfallend
geschleudert war.

Diese die Moglichkeiten barocker Deckenmalerei
voll ausnutzende Aktion in der Vertikalen bildet
in die Horizontale verlegt den Hintergrund von
Rubens TLondoner Friedensallegorie (Abb. 17).
Unter dem Ansturm von Minerva schon ruckwirts
ausweichend war Mars dargestellt, als letzten
Widerstand hilt er der Goéttin seinen michtigen
Schild entgegen, auf den sie jedoch mit kraftvoller
Geste ihre rechte Faust stemmt. Auch hier bleibt
der Ausgang des Kampfes nicht zweideutig, eine
Furie beginnt schon die Flucht, Mars, kurz vor
der ginzlichen Bezwingung durch Minerva, wird
ihr folgen miissen.

Das Motiv des Zweikampfes zwischen Minerva und
Mars mul3 Rubens als auBerordentlich bildwirksam
empfunden haben, denn er hat dieses Thema als
eigenstandigen Bildvorwurf behandelt, wovon
mehrere Skizzen Zeugnis geben. So bewahrt das
Museum Boymans-van Beuningen in Rotterdam
eine mittelgroBle, hochrechteckige Skizze des
Meisters3?8, die die Rubens eigene, eilig hingeworfe-
ne Technik des zeichnungshaften Skizzierens in
Olauf der besonders hierfiir blaBbraun eingefirbten
Holztafel aufweist (Abb. 22). Deutlich erkennbar
sind die beiden Kontrahenten Minerva und Mars
aus dem Londoner Gemilde iibernommen und
fullen nahezu die gesamte Bildfliche. Die Figura-
tion des Kriegsgottes, sein Schritt nach rickwirts,
sowie sein Blick uber die Schulter sind die gleichen
geblieben, nur sein Schild zur Linken fehlt. Statt
dessen ist sein Arm nach unten gefithrt, wo seine
Hand unter brutalem Zugriff sich in den Haaren
einer am Boden sich aufrichtenden Frau verkrallt.
Die Ungliickliche hat in Todesangst die Arme
emporgerissen, ihre Gesichtsziige spiegeln Ver-
zweiflung und Schmerz. Minerva ist in der gleichen
Pose wie in der Friedensallegorie herbeigeeilt, nur
daf3 ihr Faustschlag nicht mehr den Schild, sondern
die Schulter des Kriegsgottes trifft. Das Krifterin-
gen scheint noch unentschieden, der Partei von
Mars ist eine Furie zugesellt, die aus der Luft ihren
drohend erhobenen Arm gegen Minerva schwingt.

=

Abb. 22
Rubens : Minerva und Mars.

Rotterdam, Museum Boymans — van Beuningen

Die gleiche Bildidee der Rotterdamer Skizze wurde
von Rubens nochmals und in erweiterter Form in
einer Gouache (Abb. 23) — einer fur ithn ungewthn-
lichen Zeichentechnik — niedergelegt, die sich heute
im Louvre befindet®” In der zarten Farbigkeit
(verschiedener Brauntone, vercinzeltes Vorkom-
men von BlaBblau und Rot), wie auch in der
Fluchtigkeit der Ausfihrung erweist sich dieses
Blatt als weitaus abhingiger von der Gattung der
Olskizzen des Meisters, alsvondessen Zeichnungen;
es ist dies eine eigentimliche Mischung der
Rubensschen Arbeitskategorien, auf die schon
J. S. Held verwiesen hat®?%. Von den beiden Kon-
trahenten ist Mars in nahezu der gleichen Pose wie
in der Rotterdamer Skizze wiedergegeben, nur
sein rechter Arm mit dem geziickten Schwert ist
weiter vom Korper gelost und erhdlt, da er so
mehr ins Blickfeld gezogen wird, eine bedrohlichere
Note. Die Gestalt der Minerva wurde dagegen aller-
dings mehr abgewandelt, ihr Korper ist so gedreht,
dal} sie nun nicht wie in dem vorhergehenden
Stiick von der Seite und tuber die Schulter hinweg
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zu sehen ist, sondern sie stellt sich dem Betrachter
nahezu frontal dar, wodurch ihre ausfallende
Schrittstellung tiberhaupt erst verstdndlich ablesbar
erscheint. Anstatt des rechten ist nun ihr linker
Arm, der einen Schild hilt, gegen die Schulter des
Kriegsgottes gestemmt, wie dieser fithrt sie in der
vom Korper nach hinten gestreckten Rechten als
Waffe ein kurzes Schwert.

Den Sinn der Umstellung der Minerva-Figur macht
cin Vergleich der Stiicke aus Rotterdam und Paris
ohne weiteres verstindlich: war im ersteren das
Kontrahentenpaar nahezu gleich, wenn auch spie-
gelbildlich vertauscht in schriger, halb riickwirts
gewendeter Seitenansicht gegeben, so besteht nun
ein Kontrapost, der die eine Figur sich im gleichen
MalBe von der Front, wie die andere von der
Rickenansicht entfalten 1at. Dieses Spiel mit den
verschiedenartigen Posen wird aufgegriffen und
weitergefithrt durch die dritte Hauptgestalt, die
Rubens in die Pariser Zeichnung eingefihrt hat,
den mit kriftigem Stand hinter Minerva sichtbaren

Abb. 23

Rubens : Herkules und Minerva bekidmpfen Mars. Paris, Lonvre
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Herkules, der mit iiber dem Kopf erhobener Keule
dieser zu Hilfe eilt, um gemeinsam mit ihr gegen
Mars anzutreten. Seine fiir den Kampf eingesetzte
ICraft driickt sich im Muskelspiel seines michtigen
Korpers, vor allem in den Partien von Riicken,
Schultern und Hals aus, denn so wie Mars ist auch
Herkules hauptsichlich von hinten gesehen, sodal3
die Anordnung der drei Hauptfiguren einen
Wechsel von Riick-, Front- und wiederum Riick-
ansicht ergibt.

In einer dreimalig vorgetragenen Diagonale be-
stimmen die Korper der drei Akteure die Kompo-
sition des Blattes; dieses Abweichen vom statischen
Aufgerichtetsein der menschlichen Gestalt in eine
dynamische Neigung verleiht dem mit Energie
gefihrten Ansturm von Minerva und Herkules
und der wiitenden Abwehrstellung des Mars eine
Eindringlichkeit, die das Kampfgeschehen zu
einer Auseinandersetzung im Grundsitzlichen er-
hebt. Nicht nur der Person des Mars gilt der
Angriff, sondern vor allem seiner Welt, den Schrek-



ken des Krieges, die mit beunruhigendem Realismus
die Szene erginzen. Das Motiv der von Mars an
den Haaren vom Boden hochgerissenen Frau ist
von der Rotterdamer Skizze iibernommen und
bildet das Zentrum des Kampfes. Dal3 dieser wilde
Akt einer Mutter gilt, an deren Kleid sich ihr
entsetzt aufschreiendes Kind klammert und deren
zweites schon tot am Boden liegt, figt dem Wesen
des Kriegsgottes eine weitere Dimension der
Grausamkeit hinzu. Unter seinen Fullen krimmen
sich tote und sterbende Gestalten, man meint in
den Hinden einer Frau eine geborstene Laute,
Sinnbild zerriitteter Harmonie, erkennen zu kon-
nen. Im Hintergrund ist der Ausblick auf brennende
Hiuser gegeben, die Luft bevolkern Furien, sowie
der Adler des Zeus, der als Bundesgenosse von
Minerva mit Blitzbtindeln in den Klauen gegen
Mars anfliegt.

Ob nach der Pariser Gouache-Zeichnung ein Ge-
malde durch Rubens oder seine Werkstatt gefertigt
wurde, lilt sich heute nicht mehr entscheiden,
sicher hat der Meister jedoch mit einem solchen
Gedanken gespielt. Es hat sich ndamlich von der
gleichen Komposition eine Olskizze erhalten, —
sie tauchte auf dem Londoner Kunstmarkt auf329 —
die wenn auch bei Variation im Detail dem Pariser
Blatt folgt und deren Technik des Olskizzierens
jene Werk-Kategorie darstellt, die bei Rubens un-
mittelbar den Vorbereitungsarbeiten fur ein Ge-
milde dient. — Die zeitliche Stellung der Gouache
ergibtsichaus demim Vorhergehenden angestellten
Vergleich zwischen der Rotterdamer und Pariser
Fassung des gleichen Themas. Durch die Umstel-
lung der Minerva-Figur im Pariser Blatt war eine
gewisse Offnung der Komposition und eine groBt-
mégliche Klarheit der Anordnung erzielt, sodall
die Zeichnung als das spitere Stiick angesetzt
werden muf3. Da die Gestalten von Minerva und
Mars der Rotterdamer Skizze der Friedensallegorie
in London entnommen sind, ergibt sich fiir jene
ein Datum kurz nach 1630330; das Pariser Blatt und
die von ihm abhingige Olskizze wird nicht viel
spiter entstanden sein. Alle drei Stiicke stehen den
zwischen 1630 und 1634 angelegten Skizzen fur
das Whitchall-Deckengemilde nahe, man braucht
sie nur neben die Vorbereitungsskizze fiir den Mars-
sturz der Decke, die sich heute in den Musées
Royaux des Beaux-Arts in Briissel befindet33!, zu
stellen, um iber die ikonographische Uberein-
stimmung hinaus die enge stilistische Verwandt-
schaft zu sptiren332,

Die Schiitzerrolle Minervas iiber den Frieden und
ihr Abwehrkampf gegen Mars und dessen Welt

des Krieges ist kein Bildvorwurf, den Rubens
genuin erfunden hat, vielmehr besteht eine gewisse
Tradition, in die sich seine Erfindungen zwar
eigenstindig und von seiner Kunstlerpersonlichkeit
geprigt, aber doch als Variation iber ein gegebenes
Thema einfiigen. Ein Glied einer solchen Bild-
tradition laBt sich heute in jenem Gemailde des
Jacopo Tintoretto (Abb. 24) fassen, das 1577 ent-

Abb. 24
Tintoretto: Friedensallegorie.
Venedig, Palagzo Ducale, Sala del Anticollegio

standen ist und mit drei weiteren zu einem Zyklus
fir die Deckendekoration des Salotto Dorato im
Palazzo Ducale, Venedig, zusammengeschlossen
ist333. J. Miuller-Hofstede machte in seiner Be-
sprechung von Rubens Londoner Friedensallegorie
auf dieses Gemilde aufmerksam334 das er als
Ausgangspunkt fiir die Gestaltung der Rubens-
schen Allegorie ansprechen mochte. Wenn auch
der Vorschlag fiir eine solche Abhingigkeit kaum
zu Uberzeugen vermag, — lassen sich doch die
meisten Besonderheiten der Rubensschen Kon-
zeption nicht mit dem Tintoretto-Vorwurf er-
kliren — so steht das venezianische Gemilde doch
fraglos in ikonographischem Zusammenhang mit
dem hier behandelten Thema von Minerva als
Schiitzerin des Friedens. Die Mitte der Kompo-
sition nimmt die Gottin ein, rdumlich, wie vom
Bildsinn her, Stellung zwischen Krieg und Frieden
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beziehend. Mit ihrer Linken schiebt sie den noch
jugendlichen, barhduptigen Mars nach links aus
dem Bildraum, wihrend sie ihre Rechte schiitzend
und freundschaftlich auf die Schulter von Pax zu
ihrer Rechten legt. Diese ist als eine halbnackte,
mit einem Lorbeerkranz bekronte Frau gegeben,
die als Bezwingerin des Krieges auf einem Waffen-
haufen sitzt. Hinter ihr geht, fast die Funktion eines
Nimbus einnechmend, die Sonne auf, wihrend zu
ihrer Seite Abundantia als ihre Begleiterin nur mit
Kopf und Schulter sichtbar ist. Diese wird durch
ein Fruchtegesteck tUber ihrem Haupt gekenn-
zeichnet, sie hilt mit ihrer Rechten Pax eine gliserne
Schale entgegen®®. In seinem Venedig-Fiihrer von
1581 beschreibt Francesco Sansovino diese Gruppe
als Sinnbild fiir die Weisheit, mit welcher der Staat
Venedig den Krieg zu Gunsten von Wohlstand und
Handel zurickdringt336.

Wenig spiter entstand in Venedig ein ganz ver-
gleichbarer Zyklus, den Paolo Veronese fiir die
Sala dei banchetti des Fondaco de’Tedeschi, des
Zentrums der deutschen Kaufleute in der Handels-
stadt, malte und der der Verherrlichung der deut-
schen Nation dienen sollte. Teile des Zyklus kamen
in das Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin®7 wo
sie im letzten Weltkrieg durch Brand vernichtet
wurden. Eines dieser Stiicke (Abb. 25) war dem
Segen des Friedens gewidmet, Minerva auf dem

Abb. 25

Veronese : Minerva und Mars.

Fhem. Berlin, Kaiser Friedrich Museum
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Schild des Mars sitzend beginnt zum Zeichen
von dessen vollkommener Unterwerfung den
Kriegsgott seines Lederkollers zu entkleiden,
wihrend zwei geschiftige Putten Olivenzweige —
Sinnbilder des Friedens wie Attribute von Miner-
va — in seinen am Boden liegenden Brustpanzer
und in andere abgelegte Rustungsteile stecken.
Mars selbst scheint ob dieser mehr friedfertigen
als gewalttitigen Abriistung eher resigniert als
aufgebracht; als Hinweis auf seine ginzliche
Kapitulation streckt er Minerva den Griff seines
kurzen Dolches, dessen Klinge er mit der Linken
umfaf3t, entgegen. Der Sinn des Bildes wird durch
diese Geste vollig cinsichtig: der Kriegsgott hat
seine Befehlsgewaltabgetreten, die deutsche Nation
ist unter die Herrschaft der friedliebenden Minerva
gebracht?3,

Die beiden hier angefithrten Allegorien von Tin-
toretto und Veronese konnen als Vorlidufer der
Minerva-Mars-Auseinandersetzung des Rubens an-
geschen werden®®, wenngleich eine direkte Ab-
hingigkeit der flimischen Fassung von den italieni-
schen Beispielen sicherlich nicht besteht. Eine
weit grofiere Nihe zur Rubensschen Konzeption
bildet dagegen eine literarische Verwendung des
Topos von Minerva als Streiterin fiir den Frieden,
und zwar innerhalb eines Maskenspiels des Ben
Jonson, das unter dem Titel »Das wiederhergestellte
Goldene Zeitalter« 1615 am englischen Hof im
Beisein von James I. zu dessen Huldigung auf-
gefihrt wurde®®  Auf der Bihne erscheint in
ihrem Wagen vom Himmel herabkommend Miner-
va zu einer Zeit, als auf der Erde ein Eisernes
Zeitalter herrscht. Die Personifikation dieses Zeit-
alters ruft alle nur denkbaren Laster einer kriege-
rischen Welt zusammen, um gegen die Gottin an-
zutreten. Es entbrennt ein Kampf, in dessen Verlauf
sich Minerva der Laster zu entledigen weil3, sodal3
nun von ihr ein Goldenes Zeitalter wieder eingesetzt
werden kann. Astraca erscheint in den Wolken,
ein Friedensreich hilt Einzug, das den Menschen
Gliick, Frohsinn und Reichtum auf ewig beschert.
Wenn man bedenkt, dal3 das Maskenspiel fiir den
gleichen Herrscher geschrieben wurde, dem das
Stiirzen von Mars und dem Kriegsfuror durch
Minerva als Hoheitsformel an Rubens Decken-
gemilde im Banqueting-House galt, so lil3t sich
kaum ein engerer ikonographischer Zusammen-
hang zwischen zwei Verwendungen ein- und des-
selben Topos, wenn auch in verschiedenen Me-
dien, herstellen.

Der im Vorhergehenden nachgewiesene vielfiltige
Gebrauch der Auseinandersetzung zwischen Mi-



nerva und Mars3¥ geht auf eine im héchsten Malle
prominente Quelle zuriick, die allen Bearbeitern
von Tintoretto bis Rubens bekannt gewesen sein
muB. Im finften Buch der Ilias (V,29-306) berichtet
Homer, wie Pallas Athene auf dem Schlachtfeld
an den ungebirdigen Ares herantritt, ihm das
Morden verweist, den Kriegsgott daraufhin an die
Hand nimmt und vom Schlachtfeld fihrt. Im
gleichen Buch (V,825-863) wird weiterhin ge-
schildert, wie es zum offenen Konflikt zwischen
beiden Gottern kommt. Pallas leistet dem Griechen
Diomedes Waffenhilfe gegen Ares und fligt diesem
im Zweikampf sowohl Verwundung wie Nieder-
lage bei?4.

In einem 1771 entstandenen und heute im Louvre,
Paris, befindlichen Gemailde hat Jaques Louis
David diese Begebenheit zwischen den beiden
Gottern als Vorwurf behandelt®*3. Aber ebenso
eindeutig wie dieses David-Gemilde eine getreue
Tllustration des homerischen Mythos darstellt, sind
die Rubenssche Minerva-Mars-Fassung und ihre
Vorliufer im Hinblick auf die literarische Quelle
alles andere als reproduzierend. Das Vorstellungs-
modell, beide Gotter als Kontrahenten antreten
zu lassen, ist dort zwar dem Ilias-Passus entnom-
men, aber aus einer Auseinandersetzung zweier
Personen, wenn auch im Rang von Gottern, ist
eine Gegnerschaft im Grundsitzlichen, das Auf-
einanderprallen zweier Welten geworden: Minerva
und Mars verkorpern nun vorrangig die Prinzipien
von Frieden und Krieg. Aus Mythologie — undyin
diesem Sinn ist das Davidsche Gemailde als rein
mythologische Schilderung anzusehen — ist Alle-
gorie geworden. Mit nur wenigen Bausteinen
wurde dieser Wandlungsprozess durchgefiihrt,
denn fir Mars ist eine Art Personalunion mit der
Personifikation des Krieges ohne weiteres verstind-
lich. Fiur Minerva waren dagegen hauptsichlich
zwel Elemente maligebend, das Bildthema ihrer
Lastervertreibung, sowie die »Minerva-Pacifera«-
Vorstellung, was beides im Folgenden kurz um-
rissen sei.

Andrea Mantegna hatte in seinem beriihmten,
heute im Louvre aufbewahrten Gemilde, das fiir
den Dekorationszyklus im Studiolo der Mantuaner
Herzogin Isabella d’Este bestimmt war, einen Bild-
typus geschaffen, dem in der Renaissance- und
Nachrenaissancekunst eine reiche Nachfolge be-
schieden sein sollte?*4. Als Ausdruck einer »psy-
chomachia« sind Tugenden angetreten, die Front
gegen verschiedenartige Laster einnehmen, um
diese zu bezwingen oder in die Flucht zu schlagen.
Um der im Vorwurf liegenden Gefahr von zu

groBer gedanklicher Abstraktion zu begegnen,
wurden die Hauptakteure in bekannte mytholo-
gische Gestalten gekleidet. So personifiziert Minerva
die Weisheit, die von Diana und Castitas begleitet
mit Schild und Lanze energisch gegen Venus vor-
geht, welche hier als Urmutter allen Lasters gezeigt
wird. Diese ist umringt unter anderem von der
Tragheit, dem Hal}, dem Verdacht und dem Geiz.

Der Bildtypusder Lastervertreibung durch Minerva
wurde nicht zuletzt von der Emblemliteratur
weitergereicht, es sei nur auf das 1552 in Lyon
erschienene Werk »Picta Poesis ut Pictura Poesis
erit« des Aneau Barthélemy verwiesen, das unter
dem Motto VIRTUS INVIDIAM EXCITAT
das hier behandelte Thema aufgreift und in
einer Abbildung vorstellt3®. Um 1600 1iBt sich
der Topos im flimischen Bereich nachweisen,
und zwar findet er sich in den von Otto van
Veen, dem Lehrer des jungen Rubens, 1607
herausgegebenen  »Emblemata  Horatiana«345.
Dort wird dem an Horaz angelehnten Motto A
MUSIS TRANQUILLITAS eine Illustration ge-
genitibergestellt, die die neun Musen zeigt, deren
Verteidigung Apoll und Minerva tUbernommen
haben. Unter dem drohend gespannten Bogen des
Gottes und der kraftvoll geschwungenen Ianze
der Gottin entflichen die Personifikationen der
Trauer und der Furcht, wihrend unter dem ab-
wehrend gehaltenen Gorgonenschild Minervas ein
Dichter seine Zuflucht genommen hat.

Diese Komposition, die von van Veen durch eine
im Berliner Kupferstichkabinett befindliche Zeich-
nung (Abb. 26) vorbereitet wurde®, ist insofern
von nicht geringer Bedeutung, da sie die Anregung
fur eine Rubenssche Gestaltung des gleichen
Themas abgab. In dem dritten querrechteckigen
Gemilde seines Medici-Zyklus, das den Gotterrat
tber die »Spanischen Hochzeiten« darstellt348,
hatte Rubens in die untere Bildzone sowohl
Minerva wie Apoll gesetzt, welche im Begriff sind,
die Widersacher von Marias Friedenspolitik, die
Personifikationen von Zwietracht ynd Falschheit,
sowie eine Furie zu verjagen3¥®. Den teils in ohn-
machtigem Widerstand, teils in ungeziigelter Flucht
gezeigten Lastern stehen die Gestalten der beiden
Olympier in géttlicher Uberlegenheit gegeniiber;
wohl sind deren Waffen, der Bogen Apolls, Lanze
und Schild Minervas drohend bereitgehalten, aber
es ist doch mehr das achtunggebende Auftreten —
und in diesem Sinne hat Rubens die Figur des
Apoll Belvedere mit besonderer Berechtigung und
Wirksamkeit eingesetzt3® — das die finsteren
Michte in die Flucht treibt.
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Abb. 26
Van Veen: A Musis Tranguillitas.
Berlin, Staatliche Museen, Stiftung Prenfiischer Kulturbesity

In die Bildtradition dieser Lastervertreibung durch
Minerva fugt sich als eine mehr ecigenstindige
Spielart der Darstellungstyp der Auseinander-
setzung zwischen Minerva und Mars ein, wie er
etwa in den Allegorien des Tintoretto und Vero-
nese, sowie in mehrfacher Ausfithrung bei Rubens
vertreten war. Der aus der Ilias ubernommene
Vorwurf des Gotterkampfes wird somit verschmol-
zen mit einer Allegorie des Sieges von Tugend
Uber Laster, wobei die Zusammengehorigkeit
beider Themen kaum besser als im Werk des Rubens
aufzuzeigen ist®!. Eine Gegeniiberstellung der
Vertreibungsszene aus dem Medici-Zyklus und der
rund zehn Jahre spiter entstandenen Pariser
Gouache ergibt, dall eine Wendung von der Vielfalt
in der Darstellung des Bosen zu einer Zentralisie-
rung auf eine Gestalt erfolgte, dal3 der Kampf der
Géttin nun nicht allgemein der Lasterhaftigkeit,
sondern im Besonderen dem Kriegstbel gilt.
Festgehalten wurde dagegen an der eindeutigen
Polarisierung von Gut und Bése, wenngleich der
Sieg des Guten in dem spiteren Stiick nicht mehr
als so selbstverstindlich erscheint. — Mit allem
Nachdruck sei hier auf jene ineinanderverzahnte
Vielschichtigkeit des Bedeutungssinnes hinge-
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wiesen, die erst den Nihrboden fur eine gelungene
Allegorie hergibt. So erhilt das Thema, das durch
die Ilias angeregt und legitimiert war, eine Aus-
weitung ins Allgemeingiltige durch die Verflech-
tung mit dem den Zeitgenossen ohne weiteres
vertrauten Topos der Lastervertreibung.

Der gleiche Vorgang wird noch an einem anderen
Punkt der Minerva-Mars-Allegorie, und zwar an
dem Verstindnis der Gottin, deutlich. Sie ist nicht
wie in den tblichen Lastervertreibungen als Sinn-
bild von Weisheit oder Tugend aufgefalit, sondern
als Schiitzerin des Friedens, mit dem sie sogar
identifiziert werden kann. Eine solche Deutbarkeit
ist in der ikonographischen Uberlieferung des
16. Jahrhunderts fest verankert und wurde durch
das neu erwachte Interesse an antiker Numismatik
gestiitzt, das eine auf den Minzen des Commodus
(Abb. 27)%2 und des Albinus®3 nachgewiesene
Reversdarstellung in die Diskussion um die antike
Gottin brachte. Mit der Beischrift MINERVAE
PACIFERAE war auf diesen Minzen das Bild
der stehenden, gertisteten Gottin gegeben, die in
der hocherhobenen Rechten einen Olivenzweig
halt. Dieser Typus wurde innerhalb der italieni-
schen Medaillenkunst nachgeahmt; so schuf der
zwischen 1560 und 1609 nachweisbare Gasparo
Romanelli eine Medaille fiir den Florentiner
Wissenschaftler Pietro Vettori, deren Revers die

Abb. 27

Revers einer Miinze des Commodus.

Aus: Du Choul, Discours de la Religion des ancients
Romains, 1555




gleiche Minerva-Darstellung allerdings mit ver-
inderter Beischrift: INVENTRIX OLEAE ET
ALTRIX INGENIOR (um) widergibt35.

Aus dieser Vorstellungstradition und Interpreta-
tionsmoglichkeit der antiken Gottin®® hat kein
geringerer als Tizian Nutzen gezogen, und zwar
verwendete er das Bild einer Minerva Pacifera
an hervorragender Stelle in einem Deckenge-
milde, das er zwischen 1565—68 fiir das Rathaus
von Brescia gemalt hatte3%. Die Darstellung zeigte
die Personifikation der Stadt Brescia, zwischen den
Gottern Minerva und Mars erhoht auf einem
Hiigel stehend, an dessen Fufl drei Nymphen
lagerten. Brescia hatte dem Kriegsgott den Riicken
zugekehrt und sich ganz zur Friedensseite ge-
wandt; denn daB Minerva als Herrin des Friedens
dargestellt sein sollte, wird in dem ausfiihrlichen
Programm, das Tizian fiir die Ausfithrung des
Gemildes zur Verfiigung gestellt wurde und das
sich gliicklicherweise erhalten hat, nachdriicklich
verzeichnet (L.a Minerva, intendo della pacifica,
non della Pallade guerriera...)7?. Zur Bekrafti-
gung ihrer Wahl zwischen den beiden Géttern und
deren EinfluBbereichen hielt Brescia in threr
ausgestreckten Rechten der Minerva eine Statuette
als Siegeslohn entgegen.

Abb. 28

Rubens nach Tigian :
Allegorie

anf die Stadt Brescia.
London, British Museum

Diese die Friedensliebe der Stadt Brescia versinn-
bildlichende Allegorie ging 1575 durch Brand
zugrunde, sie bleibt heute allein faBbar durch das
schon erwihnte Programm, sowie durch eine, die
literarische Vorlage bis in jedes Detail getreu
widerspiegelnde Nachzeichnung im British Mu-
seum, London, die P. P. Rubens zugesprochen
wurde3s8. Das Blatt (Abb. 28), das nach Zeichnungs-
material der Tizianwerkstatt fiir das Decken-
gemilde oder nach einer Kopie von diesem ange-
fertigt sein mufl — die Decke war zum Zeitpunkt
von Rubens Italienaufenthalt vernichtet —, stellt
insofern einen Schlisselpunkt innerhalb der iko-
nographischen Reihe der Minerva Pacifera-
Darstellungen dar, als mit ihm die Ubernahme
dieses Bildgedankens in den flimischen Kunstbe-
reich nachgewiesen werden kann. Das gilt auch,
falls die Zeichnung von van Dyck gearbeitet sein
sollte, wie ein Teil der Forschung geltend machen
will?¥9; sie wire dann wihrend dessen Italienreise
zwischen 1621-27 zu datieren, immerhin noch
rechtzeitig genug, um Einflu} auf die spiter ent-
standenen Rubensschen Minerva-Mars-Darstellun-
gen ausiiben zu konnen3%. Denn dal} sich die
Gestaltung des Tizian, sei sie nun durch eigene
Nachzeichnung oder durch die Kopie seines besten
Mitarbeiters tuberliefert, fiir Rubens als von rich-
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tunggebender Bedeutung erweisen konnte, wird
schon durch die uneingeschrinkte Verehrung
nahegelegt, die dieser wihrend seiner gesamten
Schaffenszeit dem italienischen Meister entgegen-
brachte.

LiBt sich, ausgehend von der Konzeption der
Minerva als einer Gottin des Friedens, ecine Be-
zichung zwischen den Rubensschen Minerva-
Mars-Darstellungen und den Minerva Pacifera-
Fassungen der italienischen Renaissance, als de-
ren wichtigster Vertreter Tizians Deckenge-
milde fir Brescia anzusehen ist, herstellen, so
dirfen allerdings iber eine solche gleichartige
Deutungsmoglichkeit der Gottin hinaus tiefgrei-
fende Unterschiede nicht tibersehen werden. Bei
den italienischen Beispielen tiberwiegt eine gewisse
Handlungsarmut zu Gunsten des gedanklichen
Konzeptes, die Gottin steht stellvertretend fiir
ithren Bereich, als dessen Sinnbild sie der kundige
Betrachter zu entschlisseln vermag. Demgegen-
uber ist fiir Rubens die Friedenszugehorigkeit von
Minerva weder eine Frage des Attributes, noch
gelehrter Allusion, sondern driickt sich ganz in
ihrem bedingungslosen Einsatz fir ihre Sache aus.
Ein Vorstellungsmodell wird somit in Szene gesetzt,
ein Gedanke in Aktion umgemiunzt, und es spricht
fir Rubens besondere Fihigkeit in der Bildung
wirkungsvoller Allegorien, dal3 eine solche, die
Friedensliebe der Minerva verdeutlichende Aktion
sowohl mit dem Tugend/Laster-Typus, als auch
mit dem Thema des Gotterkampfes eine ebenso
gliickliche, wie virtuose Kombination eingehen
kann.

DaB eine solche Kombination nur eine Méglich-
keit der Verlebendigung der Minerva Pacifera-
Idee darstellt und eine andere ebenso einfallsreich
angelegte daneben im Oecuvre des Rubens besteht,
belegt eine Werkgruppe des Meisters auf die im
Folgenden kurz eingegangen sei.

In mehreren Exemplaren hat sich eine Komposition
erhalten, die 1676 von Rubens Neffen als »I.’oc-
casion« bezeichnet wurde und heute den umstind-
licheren, aber genaueren Titel »Der siegreiche Held
ergreift die giinstige Gelegenheit, Frieden zu
schlieBen« trigt?®l. FErste Skizzierungen dieser
Bildidee finden sich etwa auf einer Tafel in den
Sammlungen des Regierenden Fiirsten von Liech-
tenstein in Vaduz (Abb. 29)%2 sowie auf der
Riickseite eines Frauenportrits in Windsor Castle3%3.
Die endgiiltige Komposition gibt eine eigenhindi-
ge, in den Staatlichen Kunstsammlungen, Weimat,
bewahrte Zeichnung (Abb. 30) wieder?®, sowie
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mehrere malerische Fassungen mit wechselnder
Werkstattbeteiligung?®5, von denen die wichtigsten
Stiicke jenes heute im Museum des Siegerlandes,
Siegen, befindliche Gemilde3%, sowie die seit dem
letzten Krieg verschollene Replik der Bildergalerie
von Sanssouci sind367,

Stilistisch 1d63t sich die Komposition in die Jahre
zwischen 1628-31 datieren, in den gleichen Zeit-
abschnitt also, in welchen auch die Entstehung der
groBen Friedensallegorie in London, sowie der
mehrfachen Minerva-Mars-Fassungen fillt. Man
hat in der Hauptgestalt eine Darstellung des vet-
storbenen Heinrich IV. erkennen wollen und somit
das Werk in den Zusammenhang mit dem gleich-
zeitig durch Rubens in Angriff genommenen
Parallelzyklus zur Medicifolge gesetzt, der die
Taten des franzosischen Konigs verherrlichen
sollte?®. Aber unbestreitbar sind die Anklinge
an die Physiognomie des von Rubens hochge-
schitzten Konigs nur ganz allgemeiner Art und
heben sich grundsitzlich von den portrithaften

Abb. 29
Rubens : Friedensallegorie.

Vaduz, Sammlungen des Regierenden Fiirsten von
Liechtenstein




Abb. 30

Rubens: Friedensallegorie.
Weimar,

Staatliche Kunstsammlungen

Zigen auf solchen Gemilden des Meisters, etwa
innerhalb des Medici-Zyklus, ab, die nachweislich
eine Darstellung des Konigs enthalten3®®. Zudem
liBt sich innerhalb des Heinrichzyklus, soweit
wir das Skizzenmaterial hierfiir, das sich erhalten
hat, ibersehen konnen, kein Platz fur diese Kom-
position ausmachen3”. Der Gedanke an einen
Bezug auf Heinrich IV. mull daher als duBerst
fraglich beiseite geschoben werden, und man wird
gut daran tun, das Stick mehr in die Reihe der
groflen politischen Allegorien jener Jahre, als in
den Zusammenhang mit den historischen Zyklen
zu setzen.

Der Bildgedanke hat zwei voneinander absetzbare
Stufen durchlaufen, von denen die erstere sich in
der Liechtensteinschen Skizze widerspiegelt (Abb.
29). Die Mitte der Komposition nimmt dort die
matronenhafte Gestalt von Pax ein, deren Attribut,
ein Fillhorn, von einem Putto neben ihr gehalten
wird. Von der einen Seite tritt der gefligelte, grei-
senhafte Gott der Zeit, Saturn, heran und fiihrt
ihr mit beiden Hinden die halbnackte Gestalt
der Occasio, der Personifikation der giinstigen
Gelegenheit, zu, in deren demiitiger Haltung ihre
Unterordnung unter die absolute Fihrung der
Zeit zum Ausdruck kommt. Occasio ist an ihrer
lang herabwallenden Stirnlocke kenntlich, die

faB3bar ist fir den, dem sie sich zukehrt, unerreich-
bar aber, falls sie sich abwendet3”!. Diese Stirnlocke
hat Pax ergriffen und ist bereit, sie einem ge-

harnischten Helden zu tbergeben, der von der
gegenuberliegenden Seite mit ausgestreckten Ar-
men herbeieilt. Hinter ihm wird Minerva sichtbar,
sie hat ihre rechte Hand halb schiitzend, halb den
Helden zur Friedensgottin dringend, auf seine
Schulter gelegt, wihrend tGber dessen Haupt ein
fliegender Putto einen Lorbeerkranz bereithilt,
um ihn als Sieger zu ehren. Der Sinn der Allegorie
liBt sich etwa folgendermalBen formulieren: der
siegreiche Feldherr nimmt unter dem Schutze
Minervas die von der Zeit herbeigefithrte Gelegen-
heit wahr, Frieden zu schlief3en.

Diese Rubenssche Komposition i3t sich in ihren
Grundzigen auf eine Allegorie des Hans von
Aachen (1552-1615) zurtckfihren, die Teil einer
14 Stiicke umfassender Serie »Inventiones ungari-
scher Schlachten« ist, welche der Maler 1607 dem
Kurfiirsten von Sachsen prisentierte 372 Die Dar-
stellung, die heute nur noch in einer Radierung
des Th. Boissens vorliegt (Abb. 31), zeigt ebenfalls
Pax in der Mitte iiber Waffen stehend, zu ihrer
Rechten ist die gefliigelte Fama gegeben, die der
Friedensgottin eine Siegespalme iiberreicht, wih-
rend von der anderen Seite ein jugendlicher
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Abb. 31
Boissens nach von Aachen: Friedensallegorie.

Feldherr hinzutritt, um des Friedens teilhaftig zu
werden. Die Szene spielt auf einem Schlachtfeld,
im Hintergrund ist noch Getiimmel auszumachen,
im Vordergrund entschlieffen sich Personifikationen
verschiedenartiger Laster zur Flucht. Auf der
Grundlage dieses Vorwurfs ist die Rubenssche
Allegorie aufgebaut, eine ganze Reihe von nicht
unbedeutenden Gemeinsamkeiten kompositionel-
ler wie ikonographischer Art durchziehen beide
Fassungen, wenngleich der Bildgedanke bei Ru-
bens mit einem anderen Grad an Eindringlichkeit
und einer Kunst der Verlebendigung gestaltet ist,
die das frihere Stiick nicht aufzuweisen vermag.

In der zweiten Stufe der Rubensschen Bilderfin-
dung, wie sie am besten in der Zeichnung in
Weimar entgegentritt (Abb. 30), ist im Gegensatz
zum Vorwurf des Hans von Aachen und der
Liechtensteinschen Skizze auf die Darstellung von
Pax ganz verzichtet. Statt ihrer fithrt nun Mi-
nerva die Konfrontation zwischen Occasio und
dem Feldherrn herbei, wobei jedoch deutlich
wird, daB3 beide mit weit stirkerer innerer Be-
teiligung ihre Begegnung erfahren. Occasio, los-
gelost aus der Bindung an Saturn, steht scheu und
abwartend in der Haltung einer Venus pudica, ihr
langes, lockiges Haar ist von Minerva ergriffen
und an den Helden weitergereicht, der mit einer
Mischung von Ehrfurcht und Liebe sein Gegen-
tber betrachtet. In dieser Dreiergruppe, dem
frontal gesehenen Mittler, der liebevollen Zu-
wendung der einander Bestimmten und der symbo-
lischen Uberreichung des Unterpfandes der Ver-
bindung genau im Zentrum des Geschehens,
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werden Assoziationen wachgerufen, die an eine
Profanierung des Sposalizio-Themas der italieni-
schen Renaissance denken lassen. Dieser Konzen-
tration des Geschehens auf die drei Hauptbeteiligten
stehen die weiteren Figuren der Allegorie nur noch
erginzend und als von zweiter Ordnung gegen-
iber, der greise Saturn schwebt iiber der Gruppe,
gottvaterhaft seine Zustimmung zu der Vereini-
gung gebend, wihrend neben Occasio die sit-
zende Personifikation der »Glicklichen Regie-
rung« mit ihren Attributen, Steuerruder und Cornu
Copiae, erscheint.

Wire nicht die Vorstufe dieser Bildidee durch die
Liechtensteinsche Skizze sowie deren Herkunft
von der Allegorie des Hans von Aachen bekannt,
so wirde eine Deutung der Weimarer Zeichnung
auf erhebliche Schwierigkeiten stofien, denn es
wire nicht ohne weiteres auszumachen, welche
giinstige Gelgenheit zu ergreifen, der Rat der Gotter
dem Feldherrn nahelegt. So aber 1it die Bild-
tradition deutlich werden, daB3 Minerva den Platz
der Friedensgottin einnimmt, dall sie fur diese
steht. Thr fillt nun nach der Herausnahme von
Pax aus der Allegorie eine Doppelaufgabe zu, die
gleichermaflen die Leitung des Helden hin zur
Annahme der glinstigen Gelgenheit umreif3t, wie
die Verkorperung dessen, auf das diese Gelegen-
héit zielt, den Frieden. Eine solche Aufgabe konnte
Minerva nur dann zugesprochen werden, falls ihr
nicht nur die Klugheit als personlicher Bereich
zugeordnet wird, sondern wenn sie allem voran
in threm Wesen als eine Pacifera erfal3t wird.

Die Occasio-Allegorie des Weimarer Blattes
weist sich als ein weiterer Pol jener Vorstellung
von Minerva als einer den Frieden liebenden und
fordernden Gottin aus, wie sie schon in dem
Minerva/Mars-Zweikampf der Pariser Gouache be-
redten Ausdruck gefunden hatte. Beide Allego-
rien, so unterschiedlich sie angelegt sein mogen,
umreiflen das gleiche Vorstellungsmodell, und es
mag an beiden deutlich werden, mit welcher
Imaginationsbreite Rubens einen humanistischen
Gedanken in Bilder umzusetzen vermochte. Dal3
die Minerva Pacifera-Idee ihren Ursprung von
trockenen Reversdarstellungen rémischer Miinz-
kunst nahm, vermag der Betrachter vor Rubens
Bildern nicht mehr zu erkennen; aus einem Ty-
pus, der als Formel fiir den Frieden verwen-
det werden konnte, ist eine Gottergestalt voll
Aktionsbereitschaft und sanfter Fiirsorglichkeit
geworden, die als treibende Kraft den Kampf gegen
den Krieg und die Vermittlung fiir den Frieden
bestimmt.



4. Zur Nachwirkung der Londoner
Friedensallegorie

In der bisherigen Untersuchung der Londoner
Friedensallegorie des P. P. Rubens war das Augen-
merk hauptsichlich auf die bildlichen Quellen
und die gedanklichen Modelle gerichtet, die frucht-
bar auf das Erscheinungsbild der Allegorie und die
Charakterisierung des Friedens als eines Zustandes
segenspendenden Uberflusses bei gleichzeitiger
Verbannung des Krieges eingewirkt haben. Eine
solche Bestimmung des Standortes des Kunstwer-
kes in dem Geflecht verschiedener Traditionen
bleibt jedoch unvollstindig, falls nicht ebenso
wie seine Vorbilder die Bilder der Nachfolge unter-
sucht werden; denn diese aus der glicklichen Ver-
schmelzung vorgefundener Gedanken gewonnene
Bildidee ist selber ihrerseits zur Quelle der Anre-
gung, zum Modell fur gleichartige Bilderfindungen
geworden. Dieses Nachwirken, das die Londoner
Friedensallegorie besonders im flimischen Kunst-
bereich unter den jlngeren Zeitgenossen des
Rubens erfahren hat, sei im Folgenden kurz
skizziert.

Wenig spiter nach Rubens Riickkehr aus LLondon
1630 muf3 die Friedensallegorie, die in der Alten
Pinakothek in Minchen aufbewahrt wird (Abb. 32),
als Werkstattgemalde entstanden sein®?® und zwar
unter Verwertung des Vorbereitungsmaterials fir
das Londoner Bild; denn daB3 das Miinchener Stiick

Abb. 32
Rubens-Werkstatt :
Friedensallegorie.

Miinchen, Alte Pinakothek

diesem ginzlich verpflichtet ist, erweist sich schon
in einem ersten kurzen Vergleich. Hier wie dort
ist die Gestalt der sitzenden nackten Venus Mittel-
punkt des bewegten Geschehens, allerdings zeigt
schon die Abinderung des Motivs der Milch-
spende hin zum einfachen Nihren an der Mutter-
brust, daf3 das die Allegorie ausfithrende Werkstatt-
mitglied®™ die vom Meister mit dem Gestus des
Milchspritzens eingefithrte Verkntpfung eines
Natura/Abundantia-Motivs mit der Friedensge-
stalt nicht mehr recht verstanden hat. Ebenso
fehlt das im LLondoner Gemilde an so markanter
Stelle dargereichte Wahrzeichen der Abundan-
tia, das Fullhorn, ferner erhilt die Szene der Hin-
fihrung der Kinder zu den Friichten des Friedens,
die noch fiir die Londoner Allegorie von zentraler
Bedeutung war, mehr den Zug einer Nebenepisode.
Sie findet sich nur noch auf eine Seite des Bildes
eingeschriankt, wihrend die andere nun ausschlie3-
lich der Vertreibung des Mars durch Minerva
gewidmet ist. Beide Kdmpfer sind mehr aus dem
Figurenensemble gelost, sie erscheinen eigenstin-
diger und weit monumentaler als in dem Londoner
Vorbild, was auf eine Abhingigkeit von der
Pariser Gouache schlieBen lil3t, mit der sich zudem
die figurale Anordnung der beiden Kontrahenten
weit mehr verbindet als mit den Gestalten der
Londoner Allegorie. Insgesamt weist sich die
Friedensallegorie der Alten Pinakothek als eine
handwerklich gut gemalte, ikonographisch da-
gegen wenig cinfallsreiche, ja bisweilen wenig
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Abb. 33
Umkreis des Van Balen: Friedensallegorie.
Miinchen, Privatbesitz

verstindnisvolle Variante der Rubensschen Fassung
in London aus; die dort vorgetragenen Ideen zur
Darstellung des Friedens werden zwar aufgegriffen,
jedoch nicht weiterentwickelt oder gar vertieft.

Ein weiterer Nachklang der Rubensschen Erfin-
dung hatsich in einem Gemilde mit der Darstellung
einer Friedensallegorie in Miinchener Privatbesitz
erhalten3™, das dem Umkreis um Hendrick van
Balen zuzusprechen ist, falls es nicht von diesem
selbst gemalt ist (Abb. 33). Es miilite dann kurz
vor seinem Tod 1632 entstanden sein und wire
identisch mit dem »Triomphe de la paix«, den ein
Inventar aus dem Jahre 1638 im Besitz der Witwe
van Balens als von dessen Hand erwihnt376. Das
Bild schlieBt in zwei Szenen die Vertreibung des
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Mars und eine die Wohltaten des Friedens versinn-
bildlichende Figurengruppe zusammen und 148t
somit in seiner Anlage die inhaltliche Abhingigkeit
von Rubens LLondoner Allegorie in groflen Ziigen
deutlich werden. Im einzelnen treten dagegen
durchaus Verschiebungen hervor; so ist die Frie-
densgruppe als ein Ensemble weiblicher Personi-
fikationen gegeben, die von Pax angefuhrt wer-
den und unter denen vor allem Iustitia hervor-
ragt. Zu deren Fiullen schuttet Abundantia —
in der gleichen Stellung wie der Satyr in Rubens
Gemilde — ihr Fullhorn aus, dessen Schitze von
Putten umspielt werden. Die Bevorzugung von
Personifikationen gegeniiber den bei Rubens ver-
wendeten mythologischen Gestalten bewirkt fur
dieses Bild des Friedens eine weitaus leichtere
Entschlisselbarkeit, wobei allerdings akademische
Nichternheit die bei Rubens gegebene idyllische
Vision einer friedfertigen Gemeinschaft ersetzt.

Neben diese beiden Varianten des Themas der
Londoner Friedensallegorie stellen sich zwei wei-
tere Kompositionen — es handelt sich in beiden
Fillen um Zeichnungen —, die von den bedeutend-
sten Kinstlern aus dem Umkreis um Rubens,
Anton van Dyck und Jacob Jordaens, geschaffen
sind und die eine weit freiere und damit orginellere
Schilderung ecines Friedenszustandes aufweisen,
wenngleich die Anregung durch die Rubenssche
Allegorie noch immer sptirbar bleibt3??. Die im
Louvre bewahrte Zeichnung van Dycks (Abb. 34),
die fruhere Forschung als eine Darstellung des

Abb. 34

Van Dyck :
Friedensallegorie.
Paris, Lonvre



Triumphs der Liebe bezeichnete3™, ist erst unlangst
durch H. Vey zu Recht als eine Friedensallegorie
erkannt worden3”, als deren Programm er »Das
Gedeihen des Landes nach der Uberwindung des
Krieges und der Gewalt« herausstellte3®0. Das Blatt
zeigt eine die Komposition beherrschende sitzende
Frau, die den Frieden verk&rpert und, wenngleich
bekleidet, in Analogie zur Rubensschen Allegorie
als Venus benannt werden muf3. In der erhobenen
Rechten hilt sie zwei abwirts gekehrte Pfeile, die
in ihrer Verbindung als Sinnbild der Eintracht an-
zusprechen sind®!. Zu ihren Fiflen kauern die
gekrimmten und gefesselten Gestalten von Mars
und Herkules: Krieg und Gewalt sind somit in die
Macht der friedliebenden Gottin gegeben. Mit
kindlicher Gewissenhaftigkeit ist ein Putto damit
beschiftigt, die Fesseln der Gefangenen zu priifen,
ein anderer schleppt mit verspieltem Ernst die
michtigen Waffen des Kriegsgottes. So wie sich in
diesem kindlichen Tun Uberwindung und Ent-
waffnung der Gegner des Friedens ausdriickt, so
wird auch die Schilderung der gewonnenen Frie-
denszeit auf der gegeniiberliegenden Bildseite vor
allem in die Welt der Kinder verlegt. Zwei am
Boden aneinandergeschmiegte Putten halten sich
mit ihren Armen umschlungen, um sich zu
kissen, — eine eintrichtige Verbundenheit nahezu
wie im Emblem zum Ausdruck bringende Gruppe.
Hinter ithnen erscheint Amor als Knabe mit Bogen
und umgebundenem Kocher, neben ihnen ist der
Boden mit. einer Vielfalt von Friichten bedeckt.
Dieses an den Geist von Rubens LLondoner Allego-
rie gemahnende Beieinander von Uberfille an
Friichten und Kindergliick driickt sich weiterhin
in der Gestalt eines gutmitig dreinblickenden
Satyrs aus, der in seinen erhobenen Armen einen
mit Friichten vollgehduften Korb hilt, aus welchem
er im Begriff ist, Trauben an einen kleinen, zu ihm
aufschauenden Jungen auszuteilen. Dieser ist be-
wullt von dem ibrigen Puttenvolk durch das
Fehlen von Fligeln abgesetzt und dariiberhinaus
mit einem Hemdchen bekleidet, dessen Zipfel er
zum Aufnehmen der Friichte dem Satyr entgegen-
streckt.

Das Hereinbringen ecines ganz der Wirklichkeit
zugehorigen Kindes in eine sonst rein aus mytholo-
gischen Wesen aufgebaute Allegorie und dessen
Ernihrung durch die Friichte des Friedens ist ohne
das Rubenssche Vorbild in LLondon kaum denkbar.
Zudem verweisen Zeichenstil, Komposition und
dieFigurentypenaufeine Entstehungder Zeichnung
nach 1630382, eine Daticrung, die ein solches Ab-
hingigkeitsverhiltnis noch zu erhirten vermag.
Das Blatt muB als einzige ausfithrliche Allegorie,

die von van Dycks Hand tberliefert ist, angesehen
werden, und so 148t sich leicht eine Briicke zu der
ausgereiften Losung des dlteren, von van Dyck
verehrten und gerade in der Gattung der Allegorie
tberaus erfahrenen Rubens schlagen. Trotz dieser
Beziige ist das Blatt gdnzlich dem van Dyckschen
Kunstschaffen verpflichtet, da es der jiingere
Meister verstanden hat, die Anregungen voll-
stindig in seine eigene Sprache zu transponieren:
sensible Verhaltenheit sowohl in der Anlage der
einzelnen Figur, wie auch im Gesamt der Allegorie
ersetzt, was bei Rubens mit gesammelter Aktivitit
gefullt war.

Die Friedensallegorie des van Dyck bezeichnet
einen Uber das Rubenssche Gemilde in London
hinausfihrenden Zustand insofern, als der Pri-
senz des Kriegsgottes ihre Bedrohlichkeit genom-
men ist, denn Mars ist nun bezwungen, das
Friedensreich kann ungestort erblithen. Hier nun
setzt gleichfalls die Allegorie des Jacob Jordaens
ein, die uns in einer heute in der Pierpont Morgan
Library in New York befindlichen Zeichnung
(Abb. 35) uberliefert ist33, Der Sinn der Darstel-
lung konnte bisher noch nicht zufriedenstellend
entschlusselt werden38?; setzt man aber die Zeich-
nung in die Reihe der Friedensallegorien des
Rubens und van Dyck, so wird deutlich, dal} das
um 1660 entstandene Blatt ganzlich deren Tradi-
tion entstammt und die dort vorgefundenen An-
regungen zu einer allegorischen Darstellung einer
Friedenszeit verarbeitet.

Hauptfigur der Allegorie ist Minerva, die nahezu
in der Mitte der Komposition auf einer Anhohe
thronend und mit ihrem michtigen Gorgonen-
schild zur Seite gegeben ist. Hinter ihr erscheint
die in thre Posaunen stoBende Fama und der die
thronende Gottin mit einem Lorbeerkranz kronen-
de Saturn, die beiden Garanten fiir Publizitit und
Fortdauer eines aullergewohnlichen Ereignisses.
Und in der Tat handelt es sich um einen besonderen
Triumph Minervas, den sie als eine Pacifera
Uber den Kirieg errungen hat. Dessen einer Ex-
ponent, der Furor, liegt gebrochen unter ihren
FiBen, wihrend dessen anderer, Mars, mit sorgen-
voller Miene, den Kopf in die Hand stiitzend neben
diesem am Boden kauert. Diesen Reprisentanten
des Krieges sitzt Venus als eine Gottin des Friedens
gegentiber, sorgsam umschutzt von dem tber sie
gebeugten Herkules, dem Mitstreiter der Minerva
Pacifera der Pariser Gouache des Rubens. Ein
Putto spielt mit dessen Keule, ein zweiter eilt auf
Venus zu, dem sie die Brust zu reichen im Begriff
ist. Der Friedensseite ist ferner Merkur zugesellt,
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der mit seinem und des Friedens Attribut, dem
Caduceus, in der Hand hinter Herkules auftaucht
und mit freundlichem ILicheln auf den Betrachter
blickt, ganz so, als sei er Mittler zwischen diesem
und der Welt der Allegorie. Diesen den Triumph
des Friedens iiber den Krieg verdeutlichenden

mythologischen Figuren steht auf der linken Seite
der Zeichnung eine Reihe von Gestalten gegen-
tiber, die die Allegorie aus der Sphire der Allge-
meingiiltigkeit in den Bereich zeitgendssischen
Bezugs versetzen. Eine grole Anzahl von Frauen
und Minnern — ihrem derb-deftigen Gesichts-
schnitt und der Kleidung nach sind sie als Landvolk
anzusprechen — dringen der Gruppe der Gotter
zu und halten mit bittend emporgestreckten
Armen der thronenden Minerva Koérbe voll von
Friichten, symbolische Herzen, ja selbst ihre Kinder
entgegen. In der Inbrunst ihrer Gesten und Blicke
wird das Streben nach einer Weihe ihres besten
Gutes durch die Gottin des Friedens zum Sinnbild
fir ihr flehentliches Verlangen nach dem Frieden
selbst. Vor dieser Gruppe der Bittenden schreitet
ein Alter mit wallenden Haaren, auf die eine Mauer-
krone aufgesetzt ist, in seiner der Gottin zuge-
streckten Rechten hilt er einen Apfel. Er gibt sich
als Sprecher der Minner und Frauen hinter ihm
und durfte als die Personifikation einer Stadt
(Antwerpen?) zu entschliisseln sein.

Von der Friedensallegorie des Rubens her gesehen
erscheint die Abidnderung der Thematik in der
Jordaensschen Zeichnung als eine durchaus folge-
richtige Weiterentwicklung, als eine zweite Stufe,
die die Verwirklichung dessen bedeutet, was bei
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Abb. 35

Jordaens : Friedensallegorie.
New York,

Pierpont Morgan Library

Rubens als Ideal geschildert war. Die Sehnsucht
nach dem Frieden, der Wunsch nach einer Abwehr
des Mars durch Minerva und dessen endgiiltigem
Fernhalten von einer arkadisch-heiteren Welt ist
bei Jordaens abgelost durch eine ungetriibte
GewiBheit des Sieges uber Mars. Minerva hat
ithren Kampf zu einem gliicklichen Ende gefithrt,
die triumphierende Goéttin tibernimmt nun den
Platz der Venus als Hauptfigur der Allegorie,
wenngleich die nihrende Mutter an untergeord-
neter Stelle zur Charakterisierung des Friedens
beibehalten wird. Die Kinder in zeitgen&ssischer
Kleidung sind durch Landleute ersetzt, ein Aus-
tausch, der der volkstumlich-deftigen Art des
Jordaensschen Stils ein reizvolleres Betitigungs-
feld bot.

Dieser Stabilisierung des Friedensbildes bei Jor-
daens entspricht der allgemeine politische Hinter-
grund der Zeit: war Rubens Allegorie noch auf
dem Hohepunkt des 30-jihrigen Krieges und der
biirgerkriegsihnlichen Verhiltnisse zwischen den
beiden Niederlanden entstanden, so bezeichnet der
Entwurf des Jordaens einen Zeitpunkt nach den
gliicklich abgeschlossenen Friedensverhandlungen,
die euphorisch als die Wende zu einer endgiiltigen
Friedenszeit gefeiert worden waren. Rubens selbst
ist es versagt gewesen, den Friedensabschlufl noch
zu erleben und dessen Wirkungen im Bilde festzu-
halten; seine Allegorie ist als Wunschbild in der
Not des Krieges konzipiert, ein Wunschbild von
solcher Giiltigkeit allerdings, das bis in die be-
ruhigten Zeiten eines tatsichlichen Friedens nach-
wirken konnte.
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1. Die Mars [Venus-Allegorie

Eine nach dem Entwurf von Rubens fiir den fest-
lichen Einzug des Kardinal-Infanten Ferdinand in
Antwerpen 1635 ausgefiihrte Statue der Gottin
Venus, die zusammen mit Standbildern von weite-
ren Olympiern am Porticus Caesaro-Austriaca et-
richtet war, trug auf ihrem Sockel die folgende,
vonCasparGevaertsabgefaB3te Inschrift:INSANOS
MARTIS COHIBET CYTHEREA FURORES
(Die rasende Kampfwut des Mars ziigelt Venus
Cytherea)385. Die damit ausgesprochene Uberlegen-
heit der Liebesgottin iiber den Gott des Krieges

Abb. 36
Rubens : Mars und Venus. Ehem. Schlof§ Konigsberg

ist allerdings in der Statue selbst nicht zum Aus-
druck gebracht, was einen feinen Bruch zwischen
dem Bildwerk und seinem schriftlichen Zeugnis er-
gibt. Immerhin weist die Inschrift auf einen Wesens-
zug der Géttin, der in der nachantiken Uberliefe-
rung fest verankert ist und dessen sich Rubens
schon in einem Gemilde bedient hatte, das in der
Bliitezeit seiner mythologischen Darstellungen um
1617 entstanden war. Dieses Gemalde (Abb. 36)3%6,
das man auf den ersten Blick als Liebesbild des
gottlichen Paares bezeichnen kénnte, befand sich
ehemals auf dem Schlof Kénigsberg in Ostpreullen
und gilt seit 1945 als verschollen; seine Ausfihrung
mul3 der Zusammenarbeit des Meisters mit seiner
Werkstatt, wohl vor allem mit Paul de Vos zuge-
schrieben werden. Nach dieser Komposition ist
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von Rubens vor 1628 cine eigenhindige, kaum
variierende Federskizze angefertigt worden, die im
englischen Kunsthandel auftauchte und 1956 im
Rubenshuis, Antwerpen, ausgestellt wurde3®7.

Will man der Besonderheit dieses Vorwurfes ge-
recht werden, der bei niherer Prifung einen weit
iiber die Darstellung einer ILiebesepisode hinaus-
gehenden Bildsinn aufweist, so ist ein Blick auf
frithere Mars/Venus-Bilder und deren Interpreta-
tionsmoglichkeiten unerlif3lich. Denn mit dem neu-
erwachten Interesse an der Mythologie der Alten
waren unterschiedliche Deutungen des von den
antiken Schriftstellern Gberlieferten Liebesverhalt-
nisses dieser beiden scheinbar so wenig zueinander
passenden Gotter moglich geworden®®®. Neben die
Kenntnis von der lasterhaften und somit ansto3igen
Beziehung zwischen Mars und Venus, der Gattin des
Vulkanus, die letzterer dem Gelichter der Olympier
entdeckte?® trat die Vorstellung einer ehrbaren und
rechtmiBigen Verbindung der beiden Liebenden,
denen cine gemeinsame Tochter mit Namen Har-
monia entstammte. In seiner Schrift »De Isidore
et Osiride« hatte Plutarch bemerkt: »Es ist hin-
reichend bekannt, dal3 in den Sagen der Griechen
die Harmonie aus der Gemeinschaft von Venus
und Mars geboren wurde, von denen letzterer
ungebirtig und streitsiichtig, die erstere sanft und
anzichend ist«®. Mars, der Gott von Kampf und
HaB3, Venus, die Gottin der Liebe und Eintracht,
kriegerischer Geist und liebenswiirdige Haltung,
Wildheit und Milde hatten sich demnach zu uber-
geordneter Einheit zusammengeschlossen; die
Frucht dieser Synthese des Gegensitzlichen bildet
die Harmonie, cin Vorgang, den die viel benutzte
klassische Formel »harmonia est discordia con-
cors« umschlie[3t391,

In dieser Liebesgemeinschaft zwischen Venus und
Mars ist der Gottin eindeutig der Vorrang gegeben,
denn so wie der rauhe Monat Mirz (mars, der erste
des romischen Kalenders) immer wieder durch
Venus als Vertreterin des Frihlingsmonates April
(aprilis) tberwunden wird, so weil3 auch letztlich
nur die Liebe den Hall und Kampf zu bezwingen.
Unter dem EinfluB} astrologischer Betrachtungen
ist dieser Gedanke nachhaltig bestitigt worden,
denn nahezu jede astrologische Abhandlung der
Renaissance verweist auf die Fuhrerrolle des Pla-
neten Venus iiber den Planeten Mars, ein Topos,
der auch iiber reine astrologische Betrachtungen
hinaus fruchtbar gewirkt hat. So schreibt Marsilio
Ficino, das Haupt der »Platonischen Akademie«
in Flotenz, in seinem Kommentar zu Platos
Gastmahl:
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»Die brigen Gotter, d.h. die tbrigen Plane-
ten, ibertrifft Mars an Tapferkeit, weil er die
Menschen tapferer macht. Ihn bezihmt Venus.
... Venus aber besinftigt zuweilen seine Bos-
heit, und zwar wenn sie zu ihm in Konjunktion
oder Opposition, im Gedritt- oder Sextil-
schein steht....tritt aber Venus zu ihm in
Konjunktion, so miBigt sie die ible Eigen-
schaft des Jdhzorns,...Mars aber bezwingt
niemals die Venus.«392

Auf der Grundlage dieses astrologischen Verstind-
nisses ist seit der Frihrenaissance eine Reihe von
Bildwerken entstanden, die die Uberlegenheit der
Venus tber Mars zum Inhalt haben. Es sei auf das
Fresko des Francesco Cossa im Palazzo Schifanoia,
Ferrara, von 1470 verwiesen, das im Rahmen eines
Monatszyklus dem April gewidmet ist und Venus
auf ihrem Triumphwagen sitzend zeigt, zu deren
FiBen in ehrfurchtsvoller Haltung und durch Ket-
ten an die Stufen ihres Thrones geschmiedet Mars
kniet3. Einen ganz vergleichbaren, wenn auch
mit weit poesievolleren Mitteln angestrebten Sinn
ergibt das vielbesprochene Mars/Venus-Gemilde
des Sandro Botticelli der [Londoner National Gal-
lery, das zwischen 1485-1490 entstanden ist und
das beide Gotter sich gegeniiberliegend zeigt3¥4.
Mars ist als schlafend, Venus als wachend gegeben,
eine Unterscheidung, die an den Kern des Bild-
gedankens rithrt. Denn so wie die zurtickgesunkene
Lage des einen und die aufgerichtete des anderen
einen Gegensatz bilden, so wird auch Mars als der
unfreiere, ja Uberwiltigte, Venus als die tiberlege-
nere und beherrschende geschildert. Dieses Krifte-
spiel im Verhiltnis der beiden Liebenden zucin-
ander greift in gleicher Weise Piero di Cosimo in
einer heute in der Berliner Gemildegalerie befind-

"lichen Tafel auf3¥, die sich als eine wenig spiter ent-

standene Variante des Botticelli-Gemildes erweist
und wie dieses, wenngleich verspielter und nicht
mit derselben lyrischen Grundhaltung, zum Aus-
druck bringt, dall zwar Venus den Mars bezdhmen,
dieser aber niemals die T.iebesgottin bezwingen
konne.

Der Gedanke, dafl der Krieg der Kraft der Liebe
unterworfen werden koénne, hat in einem ausge-
sprochen wirkungsvollen Motiv bildliche Form
angenommen, e¢in Motiv, auf das bei nahezu keiner
Mars/Venus-Darstellung verzichtet worden ist: die
gefihrlichen, todbringenden Waffen des nun liebes-
blinden Kriegsgottes sind diesem genommen und
dienen seiner Unterwerferin oder deren Gefolge
gleichermaBlen als vergniigliche Beute wie als be-
gehrtes Spielzeug. Venus mit den fiir sie unntitzen



Trophien zeigt etwa eine dem Marco Zoppo zu-
geschricbene Zeichnung des British Museum,
TLondon3%, der antike Vorbilder des Venus Victrix-
Typus Pate gestanden haben miissen¥”. In seiner
Verserzihlung »Venus und Adonis« von 1593 hatte
William Shakespeare — um hier auch auf die litera-
rische Verwendbarkeit des Topos zu verweisen —
sich dieses Bildes bedient. Seine Venus rihmt sich
dem zaudernden Adonis gegentber des Sieges
uber Mars:

»An meinem Altar hingt’ er seine Lanze,
Sein beulig Schlachtschild und sein Helm-
gefieder,
LieB sich herab zu Tindelspiel und Tanze
Und lernte Licheln, Schmeichelworte, Lieder,
Verschworend Fahn’ und Trommel ; —und sieh,
sein Feld
Ward diese Brust, mein Bett ward sein Gezelt.

So den Besiegenden hab’ ich besiegt;

An Rosenketten hielt ich ithn gefangen.

Er, dessen Stirke starker Stahl sich biegt,

Liel3 meiner Schonheit dienen sein
Verlangen.«3%8

Mehr noch als Venus werden die Eroten aus ihrer
Gefolgschaft von den Waffen des Mars angezogen,
wobei der Gegensatz zwischen der Gefihrlichkeit
der Kriegsinstrumente und ihrem nunmehrigen
Gebrauch als Spielzeug, sowie zwischen den Putten
und den fur sie viel zu groBen Riustungsstiicken
fur viele Mars/Venus-Bilder Stoff zu mancherlei
Nebenepisoden bereithdlt39. So hatte Botticelli
eine Schar Satyrkinder sich mit den Waffen des
Mars beschiftigen lassen; eines klettert mit pfiffiger
Miene durch den abgelegten Harnisch, um das
achtlos am Boden liegende Schwert zu entdecken,
ein anderes steckt mit seinem Kopf tief in dem riesi-
gen Helm und miuht sich, obwohl am Sehen ge-
hindert, mit zwei Genossen ab, den schweren Speer
zu schleppen?®. In dieser humorvollen Schilderung
der Hilflosigkeit des Mars verbinden sich mit der
Zweckentfremdung seiner Waffen der kaum ver-
kennbare Hinweis auf die Allmichtigkeit der Liebe,
die selbst den Vertreter von Krieg und Zerstérung
in demittigende Schranken zu verweisen vermag.

Wie hat sich die weitere Entwicklung eines solchen
Mars/Venus-Bildes vollzogen? Welche Komponen-
ten einer solchen die Bezwingbarkeit des Mars ver-
korpernden Allegorie, die in ihrer feinsinnigen hu-
manistischen Veristelung charakteristisch fiir das
ausgehende Quattrocento ist, sind in das 16. und
bis hin in das 17. Jahrhundert beibehalten worden?

Am auffilligsten erscheint bei einer Ubersicht tiber
das uberlieferte Bildmaterial die weit realistischere
Lesart des Liebesverhiltnisses der beiden Gotter.
Das fast mythische Beieinander von Mars und Ve-
nus wird durch die Schilderung eines Stelldicheins
abgeltst, das in die freie Natur, mehr aber noch in
denintimeren Bereich eines Schlafgemaches verlegt,
Gelegenheit bietet, Zeuge der unmittelbaren Vor-
bereitungen zur Vereinigung der beiden Lieben-
den, bisweilen, und dann recht handgreiflich ge-
schildert, sogar dieser selbst, zu werden. Darstel-
lungen dieser Art treten wihrend des 16. Jahrhun-
derts vereinzelt auf — es sei etwa auf die Zeichnung
des Rosso Fiorentino und das danach gestochene
Blatt des Caraglio verwiesen?™ — erfreuen sich aber
seit Beginn des 17. Jahrhunderts zunehmender Be-
liebtheit. Dal} es sich dabei um ein Bildthema mit
internationaler Verbreitung handelt, mogen Kiinst-
ler wie etwa Johann Rottenhammer, Cornelis van
Haarlem, Simon Vouet, Carlo Saraceni belegen, die
hier als Autoren von Mars/Venus-Gemilden will-
kirlich zusammengestellt sind%2. Thren Bildern ge-
meinsam ist die Freude an der Darstellung der
erotischen Szene, das Einfangen und Auskosten
der Beziehungen zwischen einer begehrenden
Venus und einem ihr gefugigen Mars. Und nur
das ihnen allen geldufige Motiv der Putten, die
sich der Waffen des Kriegsgottes bemichtigen,
hinterfingt vielleicht noch die Schilderung einer
Gotterliebschaft mit ernster gestimmten Neben-
gedanken.

Man wird fragen miissen, ob diesen spateren Mars/
Venus-Darstellungen tberhaupt noch ein Bildsinn
unterlegt werden darf, der von einer gedanklichen
Konzeption des Triumphes der Liebe tiber die
Gewalt, von einer Vorstellung der Harmonie als
eines Einklanges des nahezu Unvereinbaren aus-
geht. Hat nicht leichtzunehmende Frivolitit sich
des Bildes bedient, das ehedem nur Schlissel fur
ein ethisches Konzept darstellte? Anders — und fiir
den Interpreten solcher Gemilde einschneidender —
gefragt, ist Allegorie nicht durch mythologisches
Genre abgeldst worden, in das das Puttenmotiv als
ein liebenswiirdiges, aber nicht mehr voll ausgelote-
tes Relikt eingefiigt wurde?

Ein gliicklicher Umstand liefert — zumindest fir
den niederlindischen Bereich — eine hinldngliche
Antwort in Form zweier Kupferstiche, deren Dar-
stellungen des Liebesverhiltnisses zwischen Mars
und Venus durch beigefiigte lateinische Verse eine
Deutung erfahren. Beide Blitter sind von dem
Haarlemer Kupferstecher, Zeichner und Kupfer-
stichverleger Jacob Matham (1571-1631), einem
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Abb. 37
Matham : Mars und Venus.

Stiefsohn und Schiler des Hendrick Goltzius ge-
stochen, wobei cines der beiden Stiicke (Abb. 37)
auf seine eigene Invention zuriickgehti. Es zeigt
die entkleidete Venus in einem prichtigen Balda-
chinbett liegend, umsorgt von Dienerinnen, von
denen cine der Gottin den Liebesgtrtel, das Zei-
chen ihrer erotischen Verfihrungskraft, umlegt.
Mars ist zu diesem Liebeslager hinzugetreten, wo
er von Cupido und Eroten empfangen wurde, die
ihn ebenfalls seiner Kleidung entledigen. Die von
threm Herrn nicht mehr beachteten Waffen liegen
am Boden, ein Putto steckt hinter dem Schild, ein
anderer hat das Schwert des Gottes zum Stecken-
pferd erklirt und reitet es mit eciner solchen Ver-
senkung in sein neues Spielzeug, daf es selbst bei
Venus ein Licheln hervorruft, wenngleich ihr Sinn
sicherlich schon auf Niherliegenderes gerichtet ist.
Kleine fliegende Liebesgétter haben nimlich mit
den Endvorbereitungen fiir das Stelldichein be-
gonnen, mit Bliiten bestreuen sie das fiir Venus
und Mars bestimmte Lager?. Diesem amourdsen
Bild sind die folgenden Erliuterungen hinzuge-
flgt:

»Sobald Mars die Waffen abgelegt hat, verlangt
er nach Venus.
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Jenes furwahr ist ein gliickseliges Reich, das
durch keine Wirrnis des Krieges

heimgesucht wird und friedlich und ruhig der
MuBe geniel3t,

die Seinen mit Fruchtbarkeit bereichert und
die Bewohner gliicklich macht.«0?

Trotz der scheinbaren Unbeschwertheit der Dar-
stellung ist demnach auf eine allegorische Ausle-
gung nicht verzichtet worden. Venus, dic es ver-
steht, besinftigend auf Mars einzuwirken, der
Kriegsgott, der sich seiner Mordinstrumente ent-
ledigt, beides dient als Motto fiir ein Reich, in
welchem sich als dauernde Grundlage fiir Uberflul
und Wohlstand, wie fir Glick und Zufriedenheit
seiner Bewohner allein der Friede erweist. Ver-
gleichbar hatte auch Lukrez schon das Bild der
Liebe zwischen den beiden Gottern genutzt, hatte
er die einschmeichelnde Zirtlichkeit der Venus mit
ihren Bitten und ihrem Eintreten fir den Frieden
verflochten®%6, Diese Verwendbarkeit des Liebes-
idylls als Schliissel fiir den Glauben an die Uber-
legenheit von Liebe und Frieden tiber Gewalt und
Krieg spricht auch aus dem zweiten, auf 1607
datierten Mars/Venus-Blatt, das Jacob Matham
gestochen hat*%7. Die auf eine Vorlage des Utrechter
Malers Paulus Moreelse (1571-1638) zurtickgehende
Komposition (Abb. 38) zeigt ebenfalls eine Vor-
bereitungs- und Entkleidungsszene unmittelbar
vor dem prichtig ausstaffierten Bett der Venus.
Auf das Puttenmotiv ist in diesem Fall verzichtet
worden, umsomehr Bedeutung kommt daher dem
beigegebenen lateinischen Text zu, der allein den

Abb. 38
Matham nach Moreelse: Mars und 1Venus.




allegorischen Sinn des Dargestellten erldutert und
hier trotz seiner Ausfiithrlichkeit vollstindig wieder-
gegeben sei:

»Die gefiederte Schar der Eroten bezeugt die
Ankunft des Gottes,

mit ihren Fligelschligen sagen sie Dank und
erfiillen die Luft mit Beifall.

Dem Vater Mars ziehen die mit Feuereifer tati-
gen Kinder
die Waffen ab, die von Vulkan gefertigt sind:

Das Schwert, den Schild, die rote Helmzier,
den Panzer

und die den wilden Titanen gut bekannte
Lanze,

und sie erwecken in dem durch den Krieg ver-
rohten Korper das erloschene Feuer.

Der Waffenmichtige wird durch einschmei-
chelnde Liebe friedfertig,

und umfingt mit begieriger Umarmung die
mitterliche Venus.

Sei uns gnidig, segenspendende und iiberaus
schone Gottin von Paphos.

Immer mogen Dich sanfte Liebesgotter be-
gleiten,

Du einzige Ruhe nach den Kriegen, Du heilige
Begierde.

Dem Herzen bist Du der siiBBe Friede, der Welt
das allgemeine Licht.

Der Gott des Friedens ist die Liebe, die Lie-
benden verehren den Frieden,

Ceres ist die Niherin des Friedens, der Friede
ist den Musen hold.

Im Frieden erstarken die Gesetze. Gib Friede
und Eintracht der Welt.«08

Der Uberblick iiber Geschichte und Interpretations-
moglichkeit des Mars/Venus-Bildes hat zeitlich
nahezu wieder zum Ausgangspunkt der Betrach-
tung, zu Rubens Konigsberger Gemilde von 1617
(Abb. 306) zuriickgefithrt. Mit dem gewonnen Wis-
sen um seine Bild- und Vorstellungstradition sei
nun, was anfangs zuriickgestellt werden multe, die
Aufmerksamkeit ganz auf die Konzeption des
Rubens gerichtet!®®. Vorweg mul3 auf cine echt
Rubenssche Eigenschaft verwiesen werden, die
das Konigsberger Bild von der Vielzahl der Mars/
Venus-Darstellungen des 17. Jahrhunderts schei-
det: sein machtiger Wurf. Dem stattlichen Format
(170193 cm) sind die Figuren gedringt, fast
sprengend eingefiigt, von Kleinteiligkeit und Figu-
renreichtum zeitgenossischer Kompositionen kann

nicht die Rede sein. Dementsprechend sind es nicht,
wie etwa bei J. Matham, vor allem die Assistenzfigu-
ren, deren Aktion die Unterwerfung des Mars deut-
lich werden 1463t, sondern der Konflikt wird direkt
faflbar in den beiden Hauptgestalten, wenngleich,
wie noch darzulegen ist, auch Rubens nicht auf die
wirkungsvolle Betriebsamkeit der Eroten verzich-
tet hat.

Venus hat sich zu Fullen eines Baumes in freier
Landschaft niedergelassen, ihr nackter Korper
wird durch wenige Ticher, die ihn dem Blick des
Betrachters mehr erschlieffen, als verdecken, um-
hiillt. Im Uberschwang seiner Gefiihle ist der ge-
harnischte Mars vor der Liebesgottin auf ein Knie
gesunken, aber seine Ergebung in deren Macht ist
noch nicht vollstindig. Noch ist das andere Bein
machtvoll auf den Boden gestemmt, noch stiitzt
sich die Rechte auf den Schaft seiner TLanze, ganz
so, als konne er jederzeit wieder zum Kampfe zu-
rickkehren. In diesen Zustand der Schwebe zwi-
schen entschlossener Tatkraft und selbstvergesse-
ner Unterwirfigkeit, zwischen kimpferischer Ener-
gie und licbender Hingabe hat Venus cingegriffen.
Mit einem Ausdruck von Milde und Nachdenklich-
keit auf thren Zigen sucht sie sich des unentbehr-
lichsten Besitzes des Kriegsgottes, dessen Schwert,
das ihm an einem Gurt um die Schulter gebunden
ist, zu bemichtigen. Und ebenso wie es ihr gelingen
wird, Mars unbemerkt dieses Kriegsinstrumentes,
das trennend zwischen beiden steht, zu entledigen,
so wird die Liebesgottin zweifellos auch die letzten
Schranken seines Widerstandes durch liebevolle
Zirtlichkeit zu brechen wissen, umsomehr als sich
eine vollstindige Kapitulation schon auf seinem
Gesicht abzuzeichnen beginnt. Mit verziicktem
Ausdruck, die Augen nur auf Venus gerichtet,
dringt Mars mit seinem Haupt der Geliebten zu;
das sich hier auliernde Verlangen nach ihr wird seine
Bindung an den Krieg zumindest vorerstlosen. Den
nun nicht mehr ungewissen Ausgang des Krifte-
messens hat Rubens in einem nicht zu tibersehenden
Hinweis auf ein sich schnibelndes Taubenpaar, das
unmittelbar neben den Goéttern in den Zweigen
des Baumes sein Liebesspiel treibt, vorausge-
deutet.

Wihrenddessen haben die Liebesgotter mit der Ent-
waffnung des Mars begonnen®®® Ein noch fliegen-
der Putto hebt behutsam den Helm vom Haupt des
Kriegsgottes, ein zweiter rollt den mit Blitzbtiindeln
verzierten Schild beiseite, wihrend der jingste eine
ihm gemiBe Aufgabe iibernommen hat; mit kind-
lichem Eifer nestelt er die Verschniirungen am
Schuhwerk des Kriegsgottes auf, dessen Sporen
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vorher schon abgeschnallt waren. Diese wird Mars
vorerst nicht gebrauchen, denn ein Erote sitzt auf
seinem Rappen, einem Tier, das Rubens in dem
Miinchener Leukippidenraub des darauffolgenden
Jahres nochmals verwendet hat*!?. Den Gegensatz
zwischen dem michtigen Pferd und seinem kleinen
Reiter hat Rubens sichtlich mit Vergniigen ausge-
kostet, es ist ein Motiv, das er wenig spiter in sei-
nem Perseus- und Andromeda-Gemilde in Berlin
wiederaufgreiftt!.

Der Kriegsausriistung des Mars, seinen Waffen,
seinem Pferd, hat Venus als Kennzeichnung ihres
Bereiches nur das Taubenpaar entgegenzusetzen,
sowie eine verschwenderische Fiille von Frichten,
dic neben ihr auf dem Boden ausgebreitet sind.
Liebe und Fruchtbarkeit, dies sind Grundpfeiler
einer friedlichen, von Venus regierten Welt, wie
sie Rubens gut zwolf Jahre spiter in seiner Frie-
densallegorie fir den englischen Konig Charles 1.
nochmals, wenngleich mit ecindringlicheren Mit-
teln, entwarf. Trotz dieses gemeinsamen Zuges
bestehen zwischen beiden Allegorien nur wenige
Verbindungen, und von einer gemeinsamen Frie-
densvorstellung, die beiden Gemailden zu Grunde
liegt, kann nicht gesprochen werden. Die Konigs-
berger Darstellung zeigt einen Mars, der sich als
bezwingbar erweist, sobald die thm cigenen Schwi-
chen erkannt und genutzt werden. Noch gelingt es
Venus mit liebender Geschicklichkeit, ja Taktik,
den Kriegsgott in ihren Bereich zu ziehen, man
mochte meinen, ebenso miisse auch der Krieg auf
Grund einer wendigen Diplomatie vermeidbar
sein. Zu einer solchen Integration des Mars ist in
der Londoner Allegorie keine Moglichkeit mehr
gegeben. Wohl zeigt sich das Reich der Venus noch
befriedet und in scheinbar unverginglicher Heiter-
keit, aber Mars muf3 davon zuriickgehalten werden,
und zwar nicht durch kluges Taktieren, sondern
allein durch die Gewalt des Stirkeren, der sich in
Gestalt der Minerva Pacifera zum Schutze des
Friedensreiches eingefunden hat. Dabei ist Mars
bedrohlicher, gewalttitiger geworden, der einstige
[Liebhaber erscheint nun als ein von Furien
getriebener, entfesselter Choleriker.

Man muf3 diesen Wandel des Kriegs- und Friedens-
bildes vor dem zeitgeschichtlichen Hintergrund
und da vor allem vor den flimisch-niederlindi-
schen Verhiltnissen sehen. Denn Rubens verstand
es nicht nur, in seinen Gemilden den allgemeinen
Stand der politischen Ereignisse einzufangen, seine
beiden Allegorien in Konigsberg und London er-
weisen sich vor allem als getreues Spiegelbild der
jeweiligen zeitbedingten Haltung zum Frieden, die
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von Zuversicht zu Besorgtheit, von ungeduldiger
Erwartung zu sehnstichtigem Hoffen reicht. Die
Entstehung des Konigsberger Gemildes fallt in die
Zeit des Waffenstillstandes, der den beiden yerfein-
deten niederlindischen ILandesteilen nach 40-jihri-
gem Kampf einen Frieden schenkte, welcher von
1609 bis 1621 tber zwolf Jahre hinweg cine Zeit
der bedingten Ruhe und des Aufschwungs von
Handel und Wirtschaft brachte. Der Krieg, der
ganz Europa fur drei Jahrzehnte erschittern sollte,
war noch nicht ausgebrochen, der Glaube an die
Uberwindbarkeit erneuter Kriegsgefahr nicht ent-
mutigt. Dieser Situation des Jahres 1617 stehen die
Ereignisse, die den Hintergrund fir Rubens Lon-
doner Allegorie abgeben, bedriickender gegentiber.
Zwar hatte es der Kiinstler-Diplomat erreicht, den
Abschlufl eines spanisch-englischen Biindnisses
einzuleiten, doch bezeichnete diese auf Entspan-
nung gerichtete Diplomatie nur einen kleinen Teil-
bereich der politischen Landschaft Europas, das
im Ubrigen von unvermindert anhaltenden kriege-
rischen Auseinandersetzungen bestimmt wurde.
War auch partiell der Bereich des Mars durch den
von Klugheit und machtpolitischen Erwigungen
diktierten Zusammengang zweier Lander zurtick-
gedringt worden, so lief3 sich Frieden doch nur
mehr als ein Wunschbild erfahren, das keinen
Bezug zur Realitit mit seiner Bedrohung durch
Not und Gewalt aufwies.

Am Ende seiner Laufbahn und zu einem spiteren
Zeitpunkt des unseligen europiischen Konfliktes
hat Rubens nochmals Krieg und Frieden zum The-
ma seiner kiinstlerischen Visionen erhoben. Und es
bleibt nach der Kenntnis der politischen Ereignisse
und der in der Konigsberger und Londoner Alle-
goric angelegten Reflexion auf den jeweils vor-
handenen Friedenswillen kaum verwunderlich, daf3
an die Stelle von Zuversicht und von Besorgtheit
bittere Resignation getreten ist.

2. Exkurs: Poussins Mars und Venus-Gemilde
in Boston

Im Folgenden sei ein Blick auf ein Gemilde von
Rubens Zeitgenossen Nicolas Poussin geworfen,
das ebenfalls das Mars/Venus-Idyll zum Thema hat
und das, wie hier herausgestellt werden soll, als
Ergebnis einer Auseinandersetzung mit der Ko-
nigsberger Allegorie anzusehen ist. Die Rubens-
sche Komposition war durch eine von A. van Hoorn
verlegte Radierung eines Anonymus verbreitet



Abb. 39
Nach Rubens : Mars und Venus.

(Abb. 39)%2 und somit Poussin zuginglich; sein
Gemilde (Abb. 40), das heute im Museum of Fine
Arts, Boston, bewahrt wird#3, dirfte kurz vor
1630 entstanden sein, womit sich eine Abhingigkeit
auch von seiner zeitlichen Stellung her als denkbar
erweist. Aber nicht auf Grund eines solchen Nach-
wirkens der Rubensschen Vorlage soll hier das

Abb. 40

Poussin: Mars und Venus.
Boston,

Musenm of Fine Arts

Bostoner Bild in die Betrachtung einbezogen wet-
den, sondern weil die moderne Poussin-Literatur
eine Deutung der Darstellung anbietet, die der im
Vorhergehenden gegebenen der Konigsberger
Komposition direkt entgegengesetzt ist'l4. Bei
der offensichtlichen Verwandtschaft der beiden an-
gefiihrten Gemalde diirfte sich eine unterschiedliche
Sinngebung von selbst ausschlielen, eine gegen-
liufige Interpretation des einen stellt demnach die
Deutung des anderen in Frage. Wenn hier also eine
Interpretation der Poussinschen KKomposition ge-
wagt sei, so geschieht das ausdriicklich nicht, um
in Probleme der Poussin-Forschung einzugreifen,
sondern um die hier gegebene Traditionsabfolge
des Mars/Venus-Themas, in die hinein das Rubens-
sche Gemilde gestellt worden war, abzusichern und
zu erhirten.

Poussin hat das Gotterpaar wie Rubens in freier
Natur dargestellt, wenngleich es sich hier um eine
klassische romische Landschaft handelt, die von
einem FluBgott und Nymphen bewohnt wird. Und
wie bei dem flimischen Meister wird auch hier
Mars in dem Moment der Unschliissigkeit zwischen
Liebe und Kampfeslust gezeigt. Schon ist er unter
dem Bann der Venus und entkleidet, schon be-
machtigen sich Putten seiner Waffen, aber mit
fragender Gebirde weist er, noch mit sich ringend,
auf seine Kriegsinstrumente. Es ist dies ein letztes
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Aufflammen des Widerstandes gegen die Verfiih-
rungskunst der Liebesgéttin, von dessen Nutz-
losigkeit der Betrachter des Bildes wie bei dem
flimischen Gegenstiick Giberzeugt sein kann.

In einem 1942 erschienenen Aufsatz versucht Wal-
ter Friedlinder diese Szene als die Illustration eines
Abschieds des Mars von Venus und dessen Auf-
bruch in den Krieg, den Statius, ein romischer
Dichter des ersten nachchristlichen Jahrhunderts,
in seinem Epos »Thebais« (Buch III, 260-317)
geschildert hatte, zu deuten®®. Aber es lilit sich
nicht bestreiten, dal} Poussins Gemilde der antiken
Beschreibung weder in groBen Ziigen, noch in
irgendeinem Detail folgt, eine Tatsache, die Fried-
linder mit der Annahme zu umgehen sucht, Poussin
habe Statius selbst nicht gelesen, sondern sein Ge-
mailde auf die Bemerkung tiber diesen konzipiert,
die er Vincenzo Cartaris mythologischem Hand-
buch in der Auflage von 1615 hitte entnehmen
konnen. Aber bei niherem Zusehen erweist sich
auch Cartari fur die Ausgestaltung des Bostoner
Bildes als ginzlich unzureichende Vorlage, und es
bleibt die Frage offen, warum ein Maler, der genau
nach Ovid arbeiten konnte, sich nicht direkt der
literarischen Quelle fiir seine Darstellung zuwandete,
vor allem da es sich bei Statius um einen im 17.
Jahrhundert vielgelesenen, hiufig verlegten und
wiederholt Ubersetzten antiken Autor handelt. Man
wird das Problem allerdings noch von einer ande-
ren Seite angechen missen; denn schmerzlicher
Abschied und ein Aufbruch voll Tatendrang zu-
rick in das kriegerische Element miiften von ver-
liebtem Annihern und willensschwacher Aufgabe
der Waffen, selbst wenn sich darin Unentschlossen-
heit mischt, so genau zu unterscheiden sein, dal}
dies aus dem Bilde selbst herausgelesen werden
kann. Auf dieses sei daher im Folgenden der Blick
nochmals gerichtet, wobei vor allem dem Tun des
Assistenzpersonals genauere Beachtung geschenkt
werden mul3, da Poussin in ihm wie in einem Echo
das Geschehen in und um die beiden Hauptperso-
nen Mars und Venus verdeutlicht hat.

Der Vordergrund des Bostoner Gemildes hilt fiir
den Betrachter eine kleine Nebenszene bereit, die
fast als ein Auftakt fur den Sinn des Ganzen ange-
sprochen werden kann. Ein mit Bliten bekrinzter
Liebesgott aus dem Gefolge der Venus hat seinen
Kocher tber die Schulter geworfen und entleert
den Inhalt vor einem Stein, an dem ein Gefihrte
kniet und sich dem Schirfen der Pfeilspitzen hin-
gibt. Ein weiterer K6cher mit noch zu schleifenden
Pfeilen liegt dicht neben ihm. Dabei handelt es sich
nicht um die Waffen des Kriegsgottes, die gegen
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ihn gerichtet werden sollen, wie C.C. Cunningham,
ein weiterer Bearbeiter des Bostoner Bildes, unter
Berufung auf eine Mitteilung von E. Panofsky aus-
fithrt16, denn eine Bewaffnung mit Pfeilen ist fiir
Mars ungebriuchlich, wie auch die Kécher viel zu
klein fiir ihn sind. Zweifellos gilt das Treiben der
Eroten vielmehr ihrer eigenen Ausriistung, die
fur einen neuen Einsatz vorbereitet wird. So eilt
ein dritter Putto auf das Goétterpaar zu, um gegen
es einen frisch geschliffenen Liebespfeil zu wenden.
Eine weitere Unrichtigkeit, die sich bei C.C. Cun-
ningham findet, betrifft die brennenden Fackeln,
die bei dem Schwert und der abgelegten Gewan-
dung des Mars im Vordergrund liegen. Man wird
sie keinesfalls als Hinweis auf die Zerstdrungskraft
des Krieges bestimmen koénnen, sondern ganz im
Einklang mit der EinfluBnahme der Eroten miissen
sie als deren Attribut, als Sinnbild der durch sie
entfachten Liebe gedeutet werden, umsomehr als
Poussin eine brennende Fackel auch in einem ande-
ren mythologischen Liebesbild, dem Venus-und-
Adonis-Gemilde in Northampton, ohne jegliche
kriegerische Intention verwandte. So wie sich das
Schlachtschwert bei dem Sinnbild der Liebesleiden-
schaft findet, so geraten auch die ibrigen Waffen
unter die Obhut der Eroten. Einer von ihnen hat
den Helm vom Haupt des Kriegsgottes gehoben,
zwel weitere schleppen den Schild hinweg, wobei
dieser natiirlich nicht als Spiegel fiir Venus hes-
halten soll, wie C.C. Cunningham schreibt, denn er
wiirde das Bild der Liebesgottin nur konkav ver-
zerrt und ungliicklich zwischen den Armbhaltern
gedringt zuriickwerfen. Vielmehr duBert sich auch
hier der gleiche Grundgedanke, da3 nun die Waffen
des Krieges ausgedient haben und daB3 an ihre Stelle
die weit liebenswiirdigeren Waffen der Liebe ge-
treten sind. Allein daher gesehen ergeben Ausdruck
und Gestik des gottlichen Paares ihren glaubwiir-
digen Sinn: Poussin zeigt eine Venus, die den
Geliebten auf ihre Seite, in den Bereich der Pfeile
ihrer Eroten zu ziehen sucht, und einen Mars, der
sich zwar mit einigem Widerwillen von seiner
Kriegsausristung trennt, aber doch der Macht der
Liebesgottin und ihres Gefolges erliegen wird.

Einesolche Deutung,ausdersich eine vollkommene
Ubereinstimmung des Bostoner Bildes mit der Tra-
dition der Mars/Venus-Darstellungen des 16. und
17. Jahrhunderts ableiten 1iB3t, wird nicht unwesent-
lich bekriftigt durch zwei Zeichnungen, die Poussin
als Varianten der im Gemilde geschilderten Szene
schuf. Das eine von Fabrizio Chiari 1635 nachge-
stochene und im Louvre bewahrte Blatt*” schaltet
sich um einen Moment frither in das Bildgeschehen
ein (Abb. 41). Noch hat Mars den Arm in den



Abb. 41
Poussin: Mars und Venus.
Paris, Lonvre

Schildgurten, den Helm auf dem Kopf, das Schwert
in der Faust. Aber schon legt Venus ihre Hand be-
schwichtigend auf seine Rechte, um ihm das
Schwert zu nehmen, und Putten machen sich an
Schild und Helm zu schaffen, um beides beiseite
zu schleppen, wie auch ein Erote schon die Sanda-
len 16st. Amor mit seinen Attributen Pfeil und Bo-
gen und mit verbundenen Augen steht mit weisend
erhobenem rechten Arm daneben und erteilt das
Kommando. Dieser ordergebende kleine Gott be-
weist schlagender als jedes andere Detail der Zeich-
nung, daB es sich bei der Aktion seiner Gefihrten
um eine Abriistung aus Griinden der Liebe und
nicht um eine Ristung fur den Krieg handelt. Nicht
fur den Aufbruch eines Geliebten seiner Herrin,
nicht fur deren Schmerz wiirde sich Amor zur
Verfligung stellen, wohl aber fur die Vorbereitung
eines Liebesidylls. Dal3 dieses Idyll dabei als ein
allegorischer Hinweis auf einen Zustand der Fried-
lichkeit anzusehen ist, hat Poussin mit einer fast
unscheinbaren kleinen Begebenheit im Vorder-
grund links verdeutlicht. Dort hat einer der jing-
sten Eroten sich den Wolf, das gefihrliche Lieb-
lingstier des Mars, zum Reiten ausgewihlt und ist
im Begriff ihn zu besteigen. Und wie sein Herr, so
ist auch der Wolf friedfertig und sanft geworden,
willig ertrigt er den Reiter und wird so zum
Inbegrift gegenseitiger Vertriglichkeit und eines
Friedens, det unter der Chiffre des Tierfriedens
bildlichen Ausdruck gefunden hat#s.

Die andere Version des Mars/Venus-Themas hat
Poussin auf einer Zeichnung behandelt, die sich

Abb. 42
Poussin: Mars und Venus.
Chantilly, Musée Condé

in Chantilly findet*!®. Das Blatt (Abb. 42) zeigt den
Triumph der Venus und ihrer Eroten sozusagen
in einem Stadium nach dem Bostoner Bild. Nun
ist der Kriegsgott ginzlich in den Bann seiner
Geliebten geraten, seine Waffen beachtet er nicht
mehr, sie konnen jetzt ganz dem Spiel der Putten
dienen. Die nun vollkommen nackte Venus (in der
Pariser Zeichnung und in dem Gemilde bedeckte
noch ein Tuch ihren SchoB) liegt in anmutiger Pose
vor Mars und schlingt ithre Arme um ihn. Thre
Verfithrungskunst hat sich stirker als seine Bin-
dung an den Kampf erwiesen, der Krieg findet —
zumindest vorerst — nicht statt. Mit diesem Hinweis
auf den Ausgang der Begegnung von Mars und
Venus, den Poussin in der Chantilly-Zeichnung
nachdriicklich gegeben hat, dirfte nun allerdings
jeglicher Zweifel an der Sinngebung des Bostoner
Gemildes beiseite geriumt sein. Dieses mul3 un-
bestreitbar als eine weitere bildliche Umsetzung
der alten Devise gewertet werden, nach der zwar
Venus den Mars bezihmen, dieser aber nicht die
Liebesgottin bezwingen kann.

Bei aller zeitlichen Zusammengehorigkeit der drei
Stiicke — sie werden von der Forschung zwischen
1628-1630 datiert — diirfte die Louvre-Zeichnung
noch vor dem Bostoner Gemilde und erst recht
vor dem Chantilly-Blatt anzusetzen sein; denn in
ihr kommt die Auseinandersetzung Poussins mit
der Rubensschen Vorlage (Abb. 39) am unmittel-
barsten zum Ausdruck. Man vergleiche ctwa die
Position der Venus mit der in der Radierung seiten-
verkehrt gegebenen flimischen Version: Gemein-
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samkeiten wie etwa die Beugung des Riickens, die
Stellung der Beine, der vorgelegte, gewinkelte Arm
zeigen sich deutlich. Leicht variiert findet sich bei
dem jiingeren Meister etwa das Motiv der sich um
das Schlachtschwert bemiihenden Liebesgottin,
wohingegen der sandalenlosende Putto und der
Helmtriager nahezu wortlich ibernommen sind.
In das Bostoner Gemilde wurden diese Zitate
nicht mehr eingefigt, hier bleibt der Rubenssche
Einfluf nur noch in der allgemeinen Anlage und
derikonographischen Abhingigkeitspiirbar, wenn-
gleich sich die Venusgestalt noch immer als dem
flimischen Modell verpflichtet zeigt???. Die Chan-
tilly-Zeichnung weist schlieBlich die selbstindigste
und von allen Vorstufen am weitesten geloste
Version auf. Poussin ist in seiner Mars/Venus-Er-
zihlung autonom geworden, in seiner letzten Kom-
position —und als solche sei hier das Chantilly-Blatt
angesprochen — hat er ganz zu sich selbst gefunden.
Akzeptiert man cine solche Abfolge der drei Fas-
sungen gleichen Themas, so erweist es sich, dal3
Poussin den Vorwurf in einer fortlaufenden Ent-
wicklung des Bildgeschehens angegriffen hat. Paral-
lel zur Entstehungszeit reift so die erste Anndherung
des gottlichen Paares bis hin zum bedingungslosen
Triumph der Venus iber Mars, der Liebe tber
den Krieg.

3. Ankunft und Abschied des Mars

In der Diskussion um Poussins Bostoner Gemilde
war die Frage nach der Umkehrung des Mars/
Venus-Idylls, nach dem Aufbruch statt des Ver-
weilens, nach einem Mars, der sich trotz der Ver-
strickungen der Liebe als der michtigere erweist,
aufgeworfen worden. Fur Poussins Bild muBte eine
derartige Sinngebung abgelehnt werden, aber die
Fragestellung als solche kann nicht ohne weiteres
von der Hand gewiesen werden. Denn unbestreit-
bar ist nicht das Stelldichein das Element des Mars,
sondern der Krieg, aus diesem mul} er gelést wer-
den, zu diesem — so wenigstens lehrt die Erfahrung
— wird er unweigerlich zurtiickkehren. Die Ereig-
nisse also, die dem LLiebesbund unmittelbar voraus-
gehen, wie auch die, die ihm folgen, mii3ten der
Beachtung und der Verwendung in der bilden-
den Kunst wert sein. In der Tat lil3t sich eine,
wenngleich auch kleine Gruppe von Darstellungen
nachweisen, die sich die Ankunft des Kriegsgottes
bei Venus, wie auch seinen Abschied aus ihrem
Reich zum Vorwurf gewihlt haben, eine Gruppe,
die ausnahmslos auf den flimischen Kunstbereich
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und da auch nur auf die erste Hilfte des 17. Jaht-
hunderts eingeschrinkt ist. Rubens selbst hat maf3-
geblich zur Ausformung dieses Bildtyps beigetra-
gen, der dann von den Kinstlern seines Umkreises
aufgegriffen und variiert worden ist.

Bieten Ankunft und Abschied von der kiinstleri-
schen Gestaltung aus geschen keinen grundlegen-
den Gegensatz, so ist doch die inhaltliche Bedeu-
tung, sobald sie auf die Mars/Venus-Erzihlung
bezogen wird, von betrichtlichem Unterschied.
Mit der Grundsitzlichkeit von Positiv- und Nega-
tivwerten stehen sich die erste Anniherung der
Liebenden und das endgiiltige Auseinanderbrechen
der Gemeinschaft, Entspannung und Auseinander-
setzung gegentber. Ein solches Zusammenfallen
zweier ganz kontrirer Inhalte mit einer nur wenig
differenzierten Formgebung hat gelegentlich zu
Schwierigkeiten und sogar zu Verwechslungen in
der Deutung von Ankunfts- und Abschiedsszenen
gefithrt. Es mul3 hier daher gerade im Hinblick
auf den mehr friedfertigen oder kriegerischen Cha-
rakter der Aussage die Beurteilung solcher stritti-
gen Fille sorgsam abgewogen werden, wobei sich
als eine malgebliche Richtschnur vor allem die
Bildtradition des Mars/Venus-Typs erweisen mul3,
dem ja die Ankunfts- und Abschiedsbilder als
weiterfuhrende Varianten verbunden sind.

Eine solche umstrittene Deutungslage ergibt sich
angesichts einer kleinen, brillant hingeworfenen,
aber nicht mehr zu gut erhaltenen Olskizze auf
Holz des Anton van Dyck (Abb. 43), die sich in
der Christ Church Gallery in Oxford befindet*?1.
Sie ist in einem Katalog von 1916 als eine Entwaff-
nungsszene angesprochen worden???, eine Deutung,
gegen die sich H. Vey, der die Skizze statt dessen
als Abschied des Mars von Venus interpretierte,
mit Nachdruck wendet??3. Ein Blick auf die Dar-
stellung 146t den Schritt H. Veys immerhin ver-
stindlich erscheinen, die Szene spielt auf einem
Schlachtfeld, rechts ist eine schwere Kanone auf-
gefahren, ein Morser und dazugehdrige Munition
vervollstindigen das Arsenal des Kriegsgottes. Er
selbst steht geharnischt in der Mitte der Kompo-
sition, den einen FuB} auf eine Kanonenkugel, die
Rechte auf einen Stab gestiitzt. Die verfithrerisch
entbl6Bte Liebesgottin ist zu ihm hingetreten und
umschlingt ihn mit den Armen. Thre Eroten sind
wiederum als iberaus geschiftig gezeigt; aber hier
setzt die Frage nach dem Sinn ihres Tuns ein. L.ost
oder bindet der eine die Sandale des Mars? Spielen
die anderen mit dem Schlachtrof3, oder sind sie
eifrige Ziigelhalter, die das Pferd fir Mars bereit-
stellen? Hebt der gefligelte Genius den Helm vom



Haupt des Kriegsgottes, oder stiilpt er ihn auf, um
dessen Triger zum Gefecht zu wappnen? Vey hat
diese Fragen ganz im Sinne einer Aufriistung, der
letzten Vorbereitung fir die Trennung des Mars
von Venus, beantwortet, und fraglos kann in die-
sem Fall kaum etwas aus der Darstellung selbst
herausgelesen werden, was seiner Deutung unmit-
telbar widersprechen konnte.

Aber ebenso fraglos ist, dal ein solcher Vorwurf
nicht ohne jede Bindung an Darstellungstraditio-
nen betrachtet werden kann. Und von der Mars/
Venus-Uberlieferung aus gesechen erscheint etwa
die Gestik der Liebesgbttin in der gegebenen
Situation, sowie das Tun ihrer Eroten durch und
durch eindeutig und ganz den typenmiBigen, im-
mer wieder weitergereichten und unverwechsel-
baren Bildformeln verpflichtet. Man wird daher
cinem Bedeutungswandel ins genaue Gegenteil
kaum zustimmen konnen und eher in der Skizze
in Oxford die erste Anndherung des gottlichen
Paares, in dem sich schon das Gelingen der Uber-
wiltigung des Mars abzuzeichnen beginnt, sehen
miissen, umsomehr als auch die unmittelbaren
Quellen, die van Dyck fur seine Komposition her-
anzog, ganz auf diesen Bildsinn abzielen.

Ebenso wie Poussins Bostoner Gemilde weist auch
die Oxforder Tafel, die aus stilistischen Grinden
wie jenes um 1630 entstanden sein muf3**, auf eine

Abb. 43

Van Dyck:

Mars und VVenus.
Oxford,

Christ Church Gallery

Auseinandersetzung mit Rubens Mars/Venus-Bild
in Konigsberg hin, nur daf3 die Chancen fiir eine
gegenseitige Anregung der beiden befreundeten
flimischen Kunstler ungleich hoher einzuschitzen
sind. Es sei daran erinnert, dal} eine Rubenssche
Nachzeichnung nach diesem Gemilde gegen 1628
angelegt worden war, wobei nicht bekannt ist,
warum sich der Meister zu einem so viel spiteren
Zeitpunkt der gleichen Komposition nochmals an-
nahm??. Es deutet sich nun die bestechende Mog-
lichkeit eines Zusammenhangs der Entstehung
dieser Zeichnung mit van Dycks Skizze an, vor
allem da in der betreffenden Periode nur das Jahr
1628 — van Dyck war eben erst aus Italien zuriick-
gekehrt, Rubens selbst ab August des gleichen Jah-
res fir lingere Zeit auf diplomatischen Reisen —
Gelegenheit zu einem personlichen Gedankenaus-
tausch zwischen den beiden Meistern bot*?6. Neben
der Zeichnung wird van Dyck aber auch das fertig
ausgefithrte Gemilde gekannt haben, denn das
Motiv des sandalenlésenden Putto kommt nur
auf diesem und dann wieder ganz vergleichbar in
der Oxforder Skizze vor. Dagegen konnte der
jungere Kinstler etwa die Geste der auf den Stab
gestitzten Rechten des Mars, die ibergreifende
Bewegung der Venus, wie auch den hinter dem
Kriegsgott sichtbaren, schwebenden Helmtriger
nach der Zeichnung studiert haben, um sie dann
in seine eigene Komposition zu ubernehmen. Uber
das im Konigsberger Gemilde gezeigte Pferde-
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motiv schweigt sich die Rubenssche Nachzeich-
nung aus, eine Liicke, die van Dyck jedoch nicht
mit einem Rickgriff auf das eigentliche Vorbild,
sondern auf ein anderes Gemilde des Rubens fullt,
das ein vergleichbares, aber weit bildwirksameres
Motiv anbietet. Im gegen 1622 entstandenen Ber-
liner Perseus und Andromeda-Bild*?” findet sich
ebenfalls das von dem Helden momentan nicht
mehr benotigte und den Eroten zum Spiel tber-
lassene, von riickwirts gesehene Pferd, auf dem
ein Putto rittlings sitzt und das ein anderer am
Zugel fihrt. Die van Dycksche Gruppe erweist
sich als eine gewissenhafte Kopie dieser Szene, was
selbst bis zu der Stellung der Hufe, der Neigung
des Pferdekopfes und dem Schritt- und Blickmotiv
des kleinen Ziigelhalters nachvollzichbar bleibt?8,
Angesichts gerade eines solch getreuen Zitates
nach einem Vorwurf, der sich eindeutig als unbe-
kimmertes Puttenspiel zu erkennen gibt, kann eine
Deutung der Begebenheit als Heranfithren des
Schlachtrosses fur den Kriegseinsatz mit weit giil-
tigerer Berechtigung zuriickgewiesen werden.

Trotz dieser nicht unerheblichen Entlehnungen
gelingt es van Dyck, seiner Mars/Venus-Erzihlung,
wenngleich auch keinen anderen Sinn, so doch
eine gewandelte, ja sogar zugespitztere Bildaussage
abzuverlangen. Nicht nur ist das Werben der Lie-
besgottin um Mars in seinen eigensten Bereich, auf
das Schlachtfeld, verlegt, auch ihr Bemiihen scheint
gewagter, der Kriegsgott wirkt ihren Reizen weni-
ger —oder vielleicht noch nicht — zuginglich. Dieser
selbstbewulBteren Haltung des Mars und dem be-
dachtsameren Vorgehen der Venus dient bei van
Dyck das Standmotiv, die stirkste Abweichung
von der Rubensschen Vorlage. Stehend vollzieht
sich das erste, noch zogernde Ankniipfen der Be-
zichungen zwischen den ungleichen Géttern, wobei
vorerst nur die Haltung der Liebesgottin hinge-
bungsvolle Zuneigung ausdriickt. Aber diese und
die muntere Aktivitit der Eroten werden sich der
Standhaftigkeit des Mars als Uberlegen erweisen
und seine Ungeriithrtheit zu beugen wissen, wie es
die Konigsberger Darstellung mit dem hingerissen
auf die Knie gesunkenen Kriegsgott vorausgedeu-
tet hat*?®. Es bleibt festzuhalten, dal} die Abwei-
chung zu einem unbestimmteren Status hin, dal3
die Bevorzugung von Zuriickhaltung und Behut-
samkeit als hauptsichliches Charakteristikum der
beiden Protagonisten ganz dem mehr auf milde
Affekte abgestimmten Stil van Dycks entspricht.
In der fein durchkomponierten Eleganz der beiden
Standfiguren zeigt sich ebenso seine personliche
Handschrift, wie in manchem Detail, etwa der
Gelostheit, mit welcher die Rechte des Mars auf
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dem Stab ruht, eine Geste, die van Dycksche
Noblesse zur Schau stellt.

Den Typus der ersten Begegnung zwischen Mars
und Venus hat auch Jacob Jordaens in einem
mittelgroBen Gemalde widergegeben, das 1963 auf
dem Brusseler Kunstmarkt auftauchte®?, Weit ent-
fernt von der subtilen Darstellungskunst des van
Dyck wird handfest erzihlt, wie Venus mit grifiend
erhobener Hand an Mars herantritt, der, an seinen
Schimmel gelehnt, keinen besonders kriegerischen
Eindruck macht. Amor hat sich der Waffen des
Kriegsgottes bemichtigt und probiertdessen Helm;
in den Wolken erfreuen sich Olympier, auf der See
Tritonen und Najaden der sich nun offenkundig
anbahnenden friedlichen Herrschaft der Venus.
Auch hier sprechen die ganze Stimmung der Szene,
sowie der ikonographische Bezug zur Oxforder
Tafel gegen einen Abschied, obwohl auch hier die
einzelnen Gesten, etwa bei Amor als Herantragen
der Waffen, bei Venus als ein Zeichen des Lebe-
wohls gedeutet werden konnten3!.

Aber es geniigt, eine echte Abschiedsszene, wie sie
sich auf einer kleinen, von Rubens wohl zwischen
1625-1628 angelegten Olskizze in Privatbesitz
(Abb. 44) bietet*32, dagegenzuhalten, um sich des
tiefgreifenden Unterschiedes vor allem hinsichtlich
der unheilvollen Konsequenz des Aufbruchs von
Mars bewul3t zu werden. Nichts ist mehr von den
liebenswiirdigen Puttenmotiven beibehalten wor-
den; das Bild bestimmen nunmehr allein die beiden
Hauptfiguren: Mars, der im Begriff ist, sich mar-
schierenden Kolonnen von KriegernanzuschlieBen,
und Venus, die ihrem noch einmal sich umblicken-
den Geliebten gefolgt ist, ihre Rechte beschwichti-
gend auf seine Schulter legt und mit traurig bitten-
dem Blick versucht, den Kriegsgott zum Bleiben
zu bewegen. Zwischen dem kaum Einhaltenwollen-
den und der zirtlich, aber vergeblich sich Bemiihen-
den werden uniiberbriickbare Gegensitze deutlich,
die den Auszug des Mars nicht zu einem heroischen
Unterfangen, sondern zu einer Szene resignierender
Melancholie werden lassen. Von einstiger Eintracht
bleibt nur noch wehmiitige Erinnerung, und die
sich letztlich doch als ibermichtig erweisende Un-
vereinbarkeit von Krieg und Liebe fihrt zu kon-
sequenter Entzweiung.

Es gilt zu fragen, ob sich Rubens in dieser Tafel
die antike Schilderung eines Aufbruchs von Mars
in den Krieg zum Vorbild nahm, die der rémische
Dichter Statius in seinem Epos »Thebais« aufge-
zeichnet hatte. Dort (Buch III, 260ff.) war be-
schrieben worden, wie der Kriegsgott von Jupiter



Abb. 44
Rubens: Mars und Venus.
Privatbesitz

gesandt auf seinem Streitwagen ausfihrt, um in
die Schlacht um Theben ecinzugreifen. Thm stellt
sich Venus in den Weg und beschwort ihn bei ihrer
Liebe und ihrer gemeinsamen Tochter um die
Ziugelung seiner Kampfesleidenschaft. Aber ihre
Trinen und Bitten erweisen sich als wirkungslos,
die Pflicht und seine kriegerische Natur reilen
Mars von ihr hinweg in sein eigentliches Element.
Offensichtlich folgte Rubens nicht bis in jedes
Detail dieser Erzihlung, so etwa fehlt das Motiv
des Streitwagens, aber der von Statius geschilderte
Konflikt zwischen den beiden Géttern ist bei ihm
so getreulich eingefangen, dal3 an einer Kenntnis
der antiken Vorlage kaum gezweifelt werden kann.
Vor allem der flehentliche Apell der Venus: »Berei-
test selbst du nun Kriege vor und vernichtest mit
dem Schwert deine Enkel? Halten dich, Wuterfull-
ter, weder die Entstehung von Harmonia, noch der
festliche Ehebund, noch diese Trinen nicht um
etwas zurlick ?«# trifft genau den Charakter der
kleinen Olskizze und 146t sie als direkte Umkehrung
der in der Konigsberger Allegorie gezeigten Be-
gebenheit erscheinen.

Diese Umdeutung des altvertrauten Mars/Venus-
Idylls mit ihrer Wandlung zu einer pessimistischen
Aussage tiber das Verhiltnis der beiden Gotter und
der durch sie vertretenen Bereiche zueinander stellt
einen durch und durch ungewohnlichen und in der
bildenden Kunst kaum behandelten Vorwurf dar;
hier kann nur noch als ein weiteres Beispiel auf
ein viel spiteres und kaum bemerkenswertes Ge-
mailde des Delfter Malers Willem Verschoor (gest.
1678) verwiesen werden®?. Umso deutlicher hebt
sich die personliche Leistung des Rubens hervor,
der, die Moglichkeiten der Bildtradition ausschop-
fend, diese zu ciner neuen, aktuelleren Zielsetzung
zu fiuhren verstand. Dabei erweist sich die hier be-
sprochene Olskizze als der unscheinbare Vorliufer,
als das Aufblitzen einer Bildidee, die spiterhin in
einer, die Friedlosigkeit seiner Zeit anprangernden,
erschiitternden Vision Rubens letzte Aussage zu
Krieg und Frieden und eine seiner letzten allegori-
schen Schopfungen tiberhaupt prigen sollte. Ge-
meint ist das gewaltige Werk der Spétzeit im Palazzo
Pitti, Florenz, dem die folgenden Betrachtungen
gewidmet sind.

4. Die Allegorie der Galleria Palatina im
Palazzo Pitti, Florenz

Am 12. Mirz 1638 wandte sich Rubens mit einem
Brief an seinen flimischen Malerkollegen Justus
Sustermans, der seit 1620 als Hofmaler des Grol3-
herzogs der Toskana in Florenz weilte, um ihm
mitzuteilen, dal3 ein Unterhidndler ihm den rest-
lichen Betrag von 142 Gulden, 14 Stuber fir ein
von Sustermans bei thm bestelltes Gemilde tber-
bracht habe, dal3 das Bild schon drei Wochen zuvor
auf seine Reise tber Lille nach Florenz geschickt
worden sei, von der er hoffe, dal} sie nicht durch
kriegerische Ereignisse gestort werde. Uber das
Gemilde (Abb. 45)%5 selbst duBlert sich Rubens
folgendermalen:

»Was den Gegenstand meines Bildes angeht,
so ist er sehr klar, so daB3 Sie mit dem wenigen,
was ich Thnen neulich schon mitteilte, sowie
mit der Hilfe Thres geiibten Auges schon mehr
begriffen haben werden als durch meine Er-
liuterungen. Dennoch will ich Threm Wun-
sche entsprechen und das Bild in wenigen
Worten beschreiben. Die Hauptfigur ist Mars,
welcher den gedffneten Tempel des Janus — der
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nach romischer Sitte in Friedenszeiten ge-
schlossen blieb — verlassen hat und mit dem
Schilde und dem bluttriefenden Schwerte, den
Vélkern ein grofes Unheil androhend, ein-
herschreitet. Er kummert sich wenig um
Venus, seine Gebieterin, die, von thren Amoret-
ten und Liebesgottern begleitet, sich abmiht,
ihn mit Liebkosungen und Umarmungen zu-
rickzuhalten. Auf der anderen Bildseite wird
Mars vorwirtsgezogen von der Furie Alekto,
die eine Fackel in der Hand hilt. Daneben Un-
geheuer, welche Pest und Hunger, die un-
trennbaren Begleiter des Krieges, bedeuten.
Auf dem Boden liegt riicklings hingestreckt
ein Weib mit einer zerbrochenen Laute, welche
die mit der Zwietracht unvereinbare Harmonie
bezeichnet, ebenso auch eine Mutter mit threm
Kind im Arm, welche anzeigt, daf3 die Frucht-
barkeit, die Zeugung und die clterliche Liebe
durch den Krieg, der alles zerstort und ver-
nichtet, verkehrt werden. Ferner sicht man
einen Baumeister auf den Riicken gestiirzt, mit
seinen Instrumenten in der Hand, um auszu-
driicken, dal3 dasjenige, was in Friedenszeiten

und zugrunde geht. Ich glaube, wenn ich mich
recht entsinne, dal3 Sie am Boden unter den
FulBlen des Mars noch ein Buch finden, sowie
eine Zeichnung auf Papier, um anzudeuten,
daBl Mars die Wissenschaft und alles ubrige
Schone mit Fullen tritt. Es mul3 auch noch ein
Biindel von Pfeilen dasein, deren Band, das
sie frither zusammenbhielt, aufgel6st ist, wih-
rend sie vereint als das Sinnbild der Eintracht
angesehen werden, so wie auch der Schlangen-
stab und der Olivenzweig als Symbole des
Friedens, die danebenliegend von mir ange-
bracht sind. Jene schmerzdunkle Frau aber,
schwarzgekleidet und mit zerrissenem Schleier,
und all ihrer Edelsteine und ihres Schmuckes
beraubt, ist das ungliickliche Europa, welches
schon so viele Jahre lang Raub, Schmach und
Elend erduldet, die fir jedweden so tief spiir-
bar sind, daf3 es nicht nétig ist, sie ndher anzu-
geben. Thr Symbol ist der Globus, der von
einem kleinen Engel oder Genius getragen
wird, mit dem Kreuz dariiber, das die christ-
liche Welt bedeutet.«436

Es ist dies die ausfuhrlichste AuBerung tber eines
seiner Werke, die sich von Rubens Hand erhalten

zu Nutzen und Zierde der Stidte erbaut ist,
durch die Gewalt der Waffen in Ruinen stiirzt

Abb. 45
Rubens : Die Schrecken des Krieges. Floreng, Galleria Palatina
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hat; mehr als ikonographische Bestandsaufnahme
denn als Beschreibung gedacht, sollte sie Suster-
mans als Leitfaden zur inhaltlichen Orientierung
dienen, wobei die Nuchternheit der Aufzdhlung
im bewuBten Gegensatz zu der Leidenschaftlichkeit
steht, die gerade aus diesem Bilde spricht. Ein
emphatischer Ton schwingt nur bei der Erwih-
nung der »ungliicklichen Europa« mit, im Ubrigen
bleibt Rubens” Sprache distanziert, fast unbeteiligt,
wie denn auch der Brief an Sustermans deutlich
macht,daB Rubenseigentlichstes Kommunikations-
mittel seine Malerei ist: von der dramatischen Kraft
des Vorwurfs und der Eindringlichkeit der Aus-
fithrung wird sich Sustermans nicht an Hand des
Briefes, sondern erst mit Erhalt der bemalten Lein-
wand eine wahre Vorstellung gebildet haben
konnen.

Uber den AnlaB des Auftrages und iiber die Be-
stimmung des Gemildes ist nichts iiberliefert, und
man wird angesichts der reprisentativen Darstel-
lung und des fiirstlichen Preises an Sustermans als
dem eigentlichen Auftraggeber und Empfinger
zweifeln miussen. Vielmehr wird dieser als Zwi-
schentriger fiir seinen Dienstherrn, den GroBBher-
zog Ferdinando II., fungiert haben, in dessen
Palazzo Pitti das Bild noch heute die Galleria Pala-
tina schmickt®?. Ohne weitere Dokumente zu
diesem Kunstankauf miissen Uberlegungen iber
etwaige Zusammenhinge zwischen dem Rubens-
gemilde und der 1638 schon angelegten Innen-
dekoration des Palazzo Pitti reine Spekulation blei-
ben, denen hier nicht nachgegangen werden soll#38,
Das Gemailde wird Anfang des Jahres 1638 fertig-
gestellt worden sein, es gehort somit in die Gruppe
der »hochernsten und herrlichen Bilder der letzten
tiinf Lebensjahre« (J. Burckhardt)*, in denen der
alternde Rubens wie in einem Vermaichtnis die
Grundsitze seiner Kunst zusammengefal3t hat.
Und wirklich lassen sich Motive des Meisters aus
seinen verschiedenen Schaffensperioden nachwei-
sen, die in die Allegorie der Galleria Palatina ein-
geflossen und dort erst zur vollen kiinstlerischen
Entfaltung gereift sind. Das gilt vor allem fur die
Kerngruppe seines Bildes, den mit geziicktem
Schwert und erhobenem Schild ausschreitenden
Mars, an den sich die ihn flehentlich zum Bleiben
auffordernde Venus geklammert hat, eine Gruppe,
die vielfache, im Rubens-Oeuvre vorkommende
Bildformeln zusammenfal3t und wie ein Arche-
typus im nachhinein wirkt, wie ein dem Kinstler
stets gewirtiges Leitbild, das mehtfach durch-
bricht, um schlieflich zu der ihm eigensten Aus-
formung vorzudringen.

So findet sich in dem dritten breitformatigen Ge-
milde der zwischen 1621-1625 ausgefiihrten Me-
dici-Galerie, das dem Gotterrat iiber die »Spani-
schen Hochzeiten« gewidmet ist*0, nahezu die
gleiche Marsfigur, wobei Gemeinsamkeiten, wie
die Wendung nach rechts, die Drehung des Kopfes,
die Haltung des Schildes, der herabhingende,
schwertfiihrende Arm, bei weitem die geringfiigi-
geren Abweichungen iberwiegen, wie etwa die
verinderte Drehung der Brust, das andere Schritt-
motiv und die etwas variierte Richtung des Schwez-
tes. Mars ist in jenem Gemailde dargestellt, wie er
sich den der Friedenspolitik Maria Medicis feind-
lich gegeniiberstehenden Lastern anzuschlieBen
sucht. Allerdings ist Venus von einer Wolkenbank
herabgestiegen, um ihn mit sanftem Griff am Arm
zurilickzuhalten. Von der thematischen Konzeption
gibt sich diese im Gesamtgefuge des Bildes mehr
beildufige Detailszene somit als ein Vorldufer der
in der Pitti-Allegorie ins Grofe ibertragenen und
dort verselbstindigten Mars/Venus-Gruppe zu er-
kennen, wenngleich die Venusgestalt formal noch
nicht auf das spatere Gemilde weist. Die Liebes-
gottin ist zudem nicht wie in diesem leidenschaft-
lich bewegt, sondern eher unbeteiligt und gelassen
gegeben, wobel auch die Zuordnung der beiden
Gotter zueinander noch nichts von jener erregen-
den Dichte aufweist, die das spitere Bild aus-
zeichnet.

Die Figur der Venus taucht dagegen im Rubens-
werk schon in dem um 1612 entstandenen Gemilde
»Kronung des Tugendhelden« (Abb. 46) der Miin-
chener Alten Pinakothek auf*#!. Und zwar sind
dort in der Darstellung des nackten weiblichen
Genius, der dem gertisteten Tugendhelden den
Lorbeer aufsetzt, nicht nur das Standmotiv, die
Drehung des Oberkorpers, das Ubergreifen des
rechten Armes und die diagonale Fithrung der
Gesamtgestalt vorweggenommen, sondern auch
das fir das Pitti-Bild so gewichtige Motiv des an
den geharnischten Krieger geschmiegten Frauen-
korpers mit dem voll ausgekosteten Gegensatz von
nackt und geriistet, von weicher fraulicher Ge-
schmeidigkeit und klirrender, metallischer Starr-
heit. Allerdings fehlt in diesem frithen Bild, was
erst der Gruppe der Pitti-Allegorie Sinn und Leben
verleiht: der Zwiespalt zwischen Ausschreiten und
Zuriickhalten, das Aufeinanderprallen zweier ver-
schiedener Naturen in dem kurzen Moment des
Zauderns vor der Wende zum endgultigen Aus-
einanderbrechen. Und mehr noch, es fehlt jener
sich in den beiden so gegensitzlichen Figuren aus-
prigende, gewichtige Scheitelpunkt der Handlung,
der, retardierend, den Nerv des gesamten Ge-
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Abb. 46
Rubens : Krinung des Tugendhelden.
Miinchen, Alte Pinakothek

Abb. 47
Rubens : Venus und Adonis.
Diisseldorf, Kunstmuseum
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schehens aufdeckt und ihm eine dauernde Form
verleiht, ein Augenblick, wie er — um mit Lessing
zu sprechen®? — ynicht fruchtbar genug gewihlet
werden kann.

Fir die Wahl eines solchen »fruchtbaren Augen-
blickes« in der Schilderung der Entzweiung der
beiden Gotter hilt die darstellende Kunst eine
Bildformel bereit, die Rubens nicht nur bekannt
war, sondern die erwiesenermallen Einflul3 auf die
Gestaltung seiner Pitti-Allegorie genommen hat:
das Venus- und-Adonis-Thema. Unter dem Bilde
des unternehmungsfreudigen Jagers Adonis und
seiner ihn vergebens aufzuhalten suchenden Ge-
liebten Venus haben Kiinstler des 16. und 17.
Jahrhunderts, vornehmlich in Italien — es sei hier
nur auf Tizians berihmtes Beispiel verwiesen#43 —
die Verflechtung des Gegensitzlichen von Auf-
bruch und Zuriickhalten in einer Figurengruppe
zum Ausdruck gebracht. Fiir Rubens selbst ist wohl
kurz nach seiner Rickkehr aus Italien zwischen
1610-1612ein heuteim Disseldorfer Kunstmuseum
befindliches Venus-und- Adonis-Gemailde (Abb. 47)
nachweisbar#¥4 das nicht nur die Keimzelle fir den
dramatischen Konflikt zwischen Venus und Mars
der Florentiner Allegorie in sich trigt, sondern
seine Bindung an dies mehr als 25 Jahre spiter
gearbeitete Bild durch stirkste formale Beziige
nahelegt. Denn mehr noch als der Genius in der
kurz darauf entstandenen »Kronung des Tugend-
helden« erweist sich die Venusgestalt dieses frithen
Bildes als eine Vorliauferin der Venus in der Pitti-
Allegorie, die Jacob Burckhardt als »eines der
schonsten Idealwesen des Rubens«bezeichnet hat*4
Die ganze Zirtlichkeit der vergebens Liebenden,
die ganze leidenschaftliche Kraft mit der der un-
nitze Widerstand vorgebracht wird, welche Ru-
bens in diesem wundervollen nackten Frauenkor-
per zum Ausdruck gebracht hat, findet sich schon
in der Diusseldorfer Venusgestalt angelegt. Zwar
ist dort das Bemihen der Liebesgottin zarter,
empfindsamer — man beachte nur das rithrende
Motiv ihrer wie eine Kette um den Nacken des
aufbrechenden Adonis geschlungenen Locken —,
wie ja auch die Bedeutung des Abschieds noch nicht
jenen verhingnisvoll-schrecklichen Akzent der
spiteren Kriegsallegorie trigt. Aber dennoch bleibt
die Konfliktsituation vergleichbar und veranschau-
licht eine gefithlsmiBige Verwandtschaft der Venus-
schilderung, die, weit mehr noch als die nicht un-
betrichtliche formale Ubereinstimmung, die ja auch
der Genius der »Kronung des Tugendhelden« glei-
chermaBen aufzuweisen vermag, eine Briicke zwi-
schen zwei Werken aus so verschiedenen Schaffens-
stufen des Meisters schlieBt und die Venusgestalt



der Pitti-Allegorie nicht nur zu einem schénen,
sondern tief empfundenen »ldealwesen« erhebt.

Die Kenntnis dieses frithen Vorliufers vermag fir
die Allegorie der Galleria Palatina Licht auf eines
ihrer bedeutungsvollsten Motive zu werfen, und
zwar auf das einzige Anzeichen einer menschlichen
Regung, das sich in dem von Furien getriebenen
und sonst scheinbar gefithllosen Mars ausprigt:
sein Blick zuriick auf die sich an ihn schmiegende
Venus. Mit Bedacht hat Rubens die Hiupter der
beiden Gotter zueinander gefithrt und sogar einen
in der Luft schwebenden Liebesgott mit der Auf-
gabe betraut, eine noch weitere Anniherung zu
bewirken. Auch dieses Motiv des Abschiedsblickes
findet sich ganz vergleichbar in der Venus/Adonis-
Szene vorgebildet, wo es als natiirliche Gebirde
zwischen zwei Liebenden empfunden wird. Von
hier aus gesehen wird es allerdings deutlich, dal3
auch Mars aus einem vorausgegangenen Liebes-
idyll ausbricht, von dessen Existenz der Betrachter
nur noch durch dieses letzte Zeichen der Zuneigung
erfahrt. Im Hinblick auf das Gesamt der Darstel-
lung folgt daraus, daB in der Pitti-Allegorie nicht
etwa eine Episode wihrend des Krieges geschil-
dert wird, sondern dal3 der Ausbruch des Mars aus
dem Reich der Venus zu einem Aufbruch in den
Krieg wird, dessen sich vor den Augen des Be-
trachters vollzichende Entfesselung Venus ver-
geblich aufzuhalten sucht.

Fir ein tiefergehendes Verstindnis dieses eigent-
lichen, kunstlerischen, wie thematischen Kerns
des Florentiner Gemildes, dem ausschreitenden
Mars und der ihn zuruckhaltenden Venus, wird
man allerdings noch weiter ausholen und auch
uber das Oeuvre von Rubens hinaus nach Anre-
gungen, ja Vorbildern suchen missen, die zur
Genese dieser aullerordentlichen Figurengruppe
beigetragen haben. Vor allem fiir das Verhiltnis
zwischen Mars und Venus, das sich als eine direkte
Umwertung des altvertrauten und immer wieder
dargestellten Liebesidylls zwischen den beiden
Gottern zu erkennen gibt, miften sich Quellen
nachweisen lassen, aus denen Rubens eine solche
Konzeption schopfen konnte, die ja in ihrer pessi-
mistischen Wendung der Mars/Venus-Erzihlung
in der bildenden Kunst allein bei ihm — zuerst in
dem »Gotterrat« der Medici-Galerie, dann in der
oben besprochenen Olskizze aus Privatbesitz und
schlieBlich in der Allegorie der Galleria Palatina —
aufgegriffen wurde. Dafl Rubens die Legitimation
fiir eine solche Umkehrung seinen stets gewirtigen
und verehrten Leitbildern der Antike entnahm,
ist nicht verwu‘nderlich; und zwar bildet die eigent-

liche Wurzel, aus nur der heraus die Erfindung der
beiden Hauptfiguren der Pitti-Allegori zu verstehen
ist, jene klassizistische, Mars und Venus darstellende
Zweifigurengruppe aus antoninischer Zeit6 die
in mehreren Exemplaren tberliefert ist, von denen
das heute im Louvre befindliche Stiick Rubens
bekannt gewesen sein muf3. Denn er hat die nahezu
lebensgroBe Gruppe an ihrem fritheren Aufbewah-
rungsort, der Borghese-Sammlung, schon bei
seinem ersten Rombesuch zwischen 1602-03 stu-
diert und eine sorgfiltige, schone Nachzeichnung
(Abb. 48) nach ihr angefertigt, die heute in der
Leningrader Eremitage bewahrt wird*4”. Das Blatt
zeigt die Gottergestalten in ihrer etwas kihl-
stilisierten Unbelebtheit, den in ausponderiertem
Kontrapost gegebenen nackten Mars, der frontal
gesehen, nur mit dem Helm und einem um die
Schulter gebundenen Schwert geriistet ist und
sein Haupt leicht zu der links an ihn herangetre-
tenen Venus neigt. Diese ist in faltenreiche Ge-
wandung gekleidet, mit zarter Handbewegung

Abb. 48
Rubens : Studie nach antiker Mars-1enus-Gruppe.
Leningrad, Eremitage

195



beriihrt ihre Rechte das Schwertband, eine Geste,
die verhaltenen Widerstand gegen einen sich frei
machenden Mars zum Ausdruck bringen soll#48,
Unverkennbar ist die Zuwendung der beiden
Gotter zueinander in die Gestalten der Pitti-Alle-
gorie ibernommen, wie auch der iibergelegte
rechte Arm der Venus dort vergleichbar erscheint.
Aber ebenso unverkennbar ist, dafl Rubens die
klassizistische Gruppe zu barocker Lebendigkeit
umgestaltet hat, die gleichmiitige Aufgerichtetheit
ist der spannungsreicheren Diagonalfithrung der
Figuren gewichen, aus dem Standmotiv des Mars
ist ein energisches Schreiten, aus dem Herantreten
der Venus ist ein leidenschaftliches Sich-Klam-
mern an den Korper des scheidenden Geliebten
geworden. Dieser dramatischen Lesart der Figu-
rengruppe entspricht der bewuBtere Einsatz eines
schon in dem antiken Bildwerk vorgegebenen
Stilmittels, des Gegensatzes von bekleideter und
nackter menschlicher Gestalt. Rubens hat hier einen
bezeichnenden Wechsel vorgenommen, um die
HeiB3blitigkeit in dem nackten, die Gefiihllosigkeit
in dem gertsteten Korper ausdriicken zu kdnnen.

Eine solche schopferische Umwandlung eines in
der Antike vorgegebenen Themas stellt sich im
Rubensschen Werk nicht nur neben die andere
Moglichkeit der Antikenauswertung, das getreue
Zitat, wie es beispielsweise im Medici-Zyklus ent-
gegentritt, sondern ubertrifft sie vom kiinstlerisch-
isthetischen Blickwinkel aus. Denn es ist gerade
diese dulerst fruchtbare Synthese von ausgewoge-
ner klassischer Form und dringendem flimisch-
barocken Geist, die neues Leben in dem Darge-
stellten entfacht, ja menschlichere, fallbarere Ziige
enthillt und die Rubenssche Kunst auf jene Hohe
der Beseeltheit und der Ausdrucksfihigkeit fihrt,
die sie grundlegend von den gefillig-hausbackenen
Erzeugnissen antiquarischen Interesses einiger zeit-
gendssischer und nachfolgender Kunstler trennt.
Rubens selbst hat dieses besondere und delikate
Verhiltnis zu den Leitbildern der Antike in seinem
Aufsatz »Uber die Nachahmung antiker Statuen«
folgendermallen umrissen:

»Es gibt Maler, fir welche die Nachahmung
der antiken Statuen sehr niitzlich ist, und
andere, denen sie gefihrlich ist bis zur Ver-
nichtung ihrer Kunst. Ich habe jedoch die
Uberzeugung, daB3, um in der Malerei zum
héchsten Grade der Vollendung zu gelangen,
man die antiken Statuen nicht allein genau
kennen, sondern von ihrem Verstindnisse
ganz und auf das innigste durchdrungen sein
muB. Es ist aber nétig, da man einen ein-
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sichtsvollen Gebrauch von ihnen macht, der
in keiner Weise den Stein merken 14B8t. Denn
viele unerfahrene und sogar erfahrene Maler
wissen nicht den Stoff von der Form, den Stein
von der Figur zu unterscheiden, noch den
Zwang, den der Marmor auferlegt, von dem
Kunstwerke.«449

Im Fall der Mars/Venus-Gestalten kann hier der
Weg von der Orientierung an der antiken Zwei-
figurengruppe bis hin zu ihrer Verwendung in der
Pitti-Allegorie noch weiter verfolgt werden, wobei
vor allem die gestaltenden Krifte aufgezeigt sein
sollen, die vermittelnd zur Uberleitung vom
»Zwang« (necessitas), der dem Marmor auferlegt,
zur Freiheit, die einem Gemilde gestattet ist, von
der Idealitit antoninischen Klassizismus zu der
dramatischen Erzihlweise des Rubensschen Spit-
stiles beigetragen haben. Es sind dies Kunstwerke,
die Rubens mit Sicherheit gekannt hat, und an
denen er gerade den Punkt seiner Darstellung
studiert haben konnte, der seine Gruppe der Pitti-
Allegorie am deutlichsten von der antiken Statue
scheidet, nidmlich das Zusammenspiel der ver-
schiedenen Bewegungsabliufe von Ausschreiten
und Zurtckhalten.

Gleich seiner Beschiftigung mit der Zweifiguren-
gruppe aus der Borghese-Sammlung datiert auch
die Kenntnis jener Komposition, die nach einem
Entwurf Giulio Romanos in die Freskogestaltung
der Sala di Psiche des Palazzo del Te in Mantua
eingefiigt ist und deren Thema sowie deren Aus-
fihrung eine kaum zu ubersehende Parallele zu
Rubens spiter Florentiner Allegorie aufweist,
noch in die Frihzeit des Meisters wihrend seines
Italienaufenthaltes. Als Hofmaler des Mantuaner
Herzogs, Vincenzo Gonzaga, weilte Rubens mit
Unterbrechungen zwischen 1600 und 1608 an
dessen Hof und hat dort die Gelegenheit, die
Kunst des Raphaelschiilers Giulio eingehend zu
studieren, nicht ungeniitzt gelassen, wie eine
Gruppe von Zeichnungen im Louvre nahelegt, die
M. Jaffé als Kopien des Rubens nach Kompositio-
nen Giulios im Palazzo del Te veroffentlichte?0.
Das hier angefiihrte, um 1528 gearbeitete Fresko??!,
fir das E. H. Gombrich als literarische Quelle die
1499 erschienene »Hypnerotomachia Poliphili«
des Francesco Colonna nachweisen konnte#5?,
zeigt den flichtenden Adonis, der bei einem
Bad mit seiner Geliebten Venus durch Mars tiber-
rascht wurde, und nun vor dem zornig ihn verfol-
genden Kriegsgott zu entkommen sucht. Venus
eilt Mars nach, den sie an seiner schwertfiihrenden
Rechten ergriffen hat, um das Unheil abzuwenden



Abb. 49
Ginlio Romano: Mars und Venus.
Mantua, Palazzo del Te, Sala di Psiche ( Detail)

(Abb. 49). Rubens wird sich dieser Gruppe, vor-
nehmlich des Kontrahentenpaares Mars und Venus,
erinnert haben, als er in das Stadium der Vor-
arbeiten fiir seine Pitti-Allegorie eintrat. Denn
nicht nur konnte die auf einen kurzen, entschei-
denden Moment zugespitzte Situation des Wider-
streites zwischen den beiden Gottern in dem
Fresko des Giulio Romano fiir Rubens als Modell
dienen, auch der machtvoll ausschreitende und zu
Venus zuriickblickende Mars und die sich an ihn
klammernde Liebesgottin bewahren im Gegensatz
zu der antiken Gruppe eine dynamischere Beweg-
lichkeit, die auf den flimischen Meister beispielhaft
wirken muBte5®. Ebenso findet sich die Diagonal-
fithrung der Figuren schon bei Giulio angedeutet,
wie etwa auch ein solches Motiv, wie der vorge-
setzte, auf ein Tuch tretende Ful3 des Mars, spiter
bei Rubens ganz gleichartig — diesmal als Nieder-
trampeln eines gedffneten Buches gegeben — mit-
einbezogen wird.

Freilich wird man den EinfluB} von Giulios Fresko
nicht iiberbewerten durfen, denn es vermag fiir
Rubens nur die Funktion eines anschaulichen

Beispiels fur die gegensitzlichen Bewegungsab-
liufe der beiden Hauptakteure zu erfillen, und
bleibt im tbrigen in seiner gewissen Trivialitdt
weit hinter ‘dem erregenden Pathos der Pitti-
Allegorie zuriick. Ein ganz dhnlich gelagertes
Beispiel hielt eine Komposition von Rubens
ehemaligem Lehrer Otto van Veen bereit (Abb. 50),
die in dessen 1607 in Antwerpen erschienener
Emblemsammlung, den »Emblemata Horatiana«,
als Kupferstich enthalten ist**. Das Blatt zeigt
zwar nicht das Gotterpaar Mars und Venus,
sondern den Zugriff des Todes, welcher, den ent-
wurzelten ILebensbaum schleppend, ecinen sich
wehmiitig umblickenden Mann davonfihrt, den
seine trauernde Frau und seine entsetzten Kinder
vergeblich aufzuhalten versuchen. Rubens wird
sicherlich vor allem im Hinblick auf seine besondere
Beziehung zu dem Verfasser dieses kinstlerisch
wohl bedeutsamste Emblemwerk des flimischen
Raumes in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts
gekannt haben, und so konnen sich gewisse Ge-
meinsamkeiten, wie vor allem der von einer unheil-
vollen Macht — bei Rubens wird dann eine Furie
den Platz des Todes einnehmen — vorwirts gerissene
und von seiner klagenden Geliebten zuriickgehal-

Abb. 50
Van Veen: Morte Linguenda Omnia.
Auns: Emblemata Horatiana, 1607
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tene Mann, kaum als zufillige Parallelerscheinung
abtun lassen. Vielmehr wird Rubens die Kenntnis
dieses Kupferstiches in seiner spiten Allegorie ver-
arbeitet haben, wobei der Zusammenhang sich am
deutlichsten fastin ecinem beildufigen Detail enthiillt,
und zwar in den das Geschehen reflektierenden
Putten. So erscheint das ganz links befindliche und
aus dem Bild herausschauende Kind bei Rubens an
nahezu gleicher Stelle, diesmal den Globus der
Europa tragend; ebenso findet auch der schrig
von hinten geschene Knabe, der sich in die Klei-
dung des Mannes geklammert hat und von dessen
Ausschreiten mitgerissen wird, in der Pitti-Alle-
gorie, allerdings mehr zur Seite gedreht, wieder
Verwendung.

In diesem Zusammenspiel vielfiltiger Einfliisse,
die das Bild von Rubens Mars/Venus-Gruppe be-
stimmten, — Einflisse, die sich, wie oben aufgezeigt
worden war, teils bei Rubens flimischen, italieni-
schen und antiken Vorbildern, teils in seinem
cigenen Werk und vor allem in dem Venus/Adonis-
Thema boten — fehlt noch ein letztes Glied der
Bildtradition, und zwar dasjenige, das die Uberliefe-
rung der Figur des Mars in der Pitti-Allegorie
betrifft. Es ist dies eine Pose, die soldatische Un-
erbittlichkeit und kdmpferischen Elan gleicher-
malen zur Schau stellt und damit das Kriegerische
schlechthin zum Ausdruck bringt. Bezeichnend
fiir sie ist die Wendung des Korpers, die eine
strenge Seitenansicht ergibt und erst so das un-
aufhaltbare Vorwirtsstirmen im Bilde erlebbar
macht. Bezeichnend ist auch die Schrittstellung,
dic ein beunruhigend perfektes Gleichmal3 des
Ausschreitens ahnen lilt, wie auch die kraftvolle
Haltung des geziickten Schwertes, das in ausge-
wogener, horizontaler Lage wie abwartend mitge-
fithrt wird, aber in seiner augenblicklichen Verflig-
barkeit eine tédliche Bedrohung darstellt?%.

Diese Kriegergestalt, in der sich einschiichternder
Gleichmut und angriffslustiges Ungestiim ebenso
wie in der Ausbildung des Mars/Venus-Konfliktes
auf einen kurzen, fruchtbar gewihlten Augenblick
der Wende zuspitzen, hat Rubens schon in seinem
Frihwerk verwendet. Und zwar findet sie sich fast
unverindert als zentrale Figur auf einer kiirzlich
entdeckten Zeichnung in der A. de Pass-Sammlung
des County Museum and Art Gallery of the Royal
Institution of Cornwall in Truro (Abb. 51), die
eine romische Schlachtenszene darstellt und noch
in der italienischen Zeit ganz offensichtlich unter
dem EinfluB des Werkes von Perino del Vaga ent-
standen ist¥. In diesem Fall kann hier sogar der
Weg nachgezeichnet werden, tiber den diese Bild-
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formel in den Besitz des flimischen Meisters ge-
langte, denn es weisen verschiedene Umstinde
darauf hin, daB die Kriegergestalt zuerst und vor
allem im Kreise der Schiiler Raphaels — zu denen
ja auch Perino als kinstlerisches Leitbild fur die
Zeichnung der de Pass-Sammlung zu zihlen ist —
aufgegriffen und verbreitet wurde*?. So enthilt
das 1517 fertiggestellte Fresko mit der Darstellung
der Schlacht von Ostia in der Stanza dell’ Incen-
dio des Vatikan, das wohl hauptsichlich Giulio
Romano zuzuschreiben ist, den in Seitenansicht
gegebenen, ausschreitenden Krieger mit dem ge-
ziickten Schwert (Abb. 52), der nahezu in der Mitte
der Komposition den Brennpunkt des Kampf-
geschehens bezeichnet?8. Rubens wird diese Dar-
stellung kennengelernt haben, denn nicht nur ist
sein Mars eine direkte Bruderfigur zu Giulios
Krieger, auch Stellung und Lage des Erschlagenen,
der in der Pitti-Allegorie zwischen den Beinen des
Kriegsgottes sichtbar ist, finden sich bei Giulio
vorgebildet. Fiir Rubens Ausecinandersetzung mit
der Kriegergestalt des Raphaelkreises — sie wurde
nochmals in Dekorationszyklen sowohl des Giulio
Romano, als auch des Perino del Vaga wiederholt#>?
— bietet sich jedoch noch ein weit eindeutigerer
Beweis. Der Louvre bewahrt eine Zeichnung, die
als Kopie eines unbekannten italienischen Kiinstlers
nach einer Studie des Polidoro da Caravaggio fir
cine Fresko im Palazzo Bianco in Genua anzu-

Abb. 51
Rubens : Antike Schlachtenszene.
Truro, Art Gallery of the Royal Institute of Cornwall
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Abb. 52
Ginlio Romano : Schlacht von Ostia.
Rom, Vatikan, Stanga dell’ Incendio ( Detail)

sprechen ist und die Perseus mit dem Haupt der
Medusa von seinen Feinden verfolgt zeigt, von
denen der in vorderster Reihe marschierende in
allen Stiicken dem hier angefithrten Kriegertypus
nachgebildet ist*°. Das Blatt nun muf} im Besitz
von Rubens gewesen sein, denn es weist unver-
kennbar Spuren seiner Hand auf, die deutlich durch
Weihohungen und Verschirfungen der Konturen
der Zeichnung ein wesentlich plastischeres und
Rubens Stil weit entsprechenderes Geprige ver-
leihen.

Es sei hinzugefiigt, dal Rubens in dieser seiner
Anlehnung an die Vorbilder des Raphaelkreises,
speziell die Kriegergestalt betreffend, durchaus
nicht vereinzelt handelt. Auch fir seinen Zeit-
genossen Nicolas Poussin 1463t sich gleiches nach-
weisen, und zwar zeigt dessen um 1625/26 ent-
standenes Gemailde »Josuas Sieg tber die Amori-
ter« im Moskauer Puschkin-Museum*! nicht nur
ganz unmilBverstindlich die Angleichung an den
Stil etwa Polidoros, sondern enthilt im besonderen
die hier behandelte Figur des ausschreitenden
Kriegers an hervorragender Stelle innerhalb seiner
Schlachtenkomposition?62,

Was den Fall der Bildrezeption fiir die Marsgestalt
inder Pitti-Allegorieals wohl einzigartig im Rubens-
schen Werk heraushebt, ist neben der Moglichkeit
einer nahezu lickenlosen Beweisaufnahme iiber
Quellen und Uberlieferungsgeschichte des Figuren-
typs, vor allem die Tatsache, dal} anhand des Pitti-
Mars nachgewiesen werden kann, dall Rubens
nicht nur um die Wiederbelebung eines gliicklichen,
figuralen Wurfes, sondern auch um das Aufgreifen
eines ganz bestimmten, festgelegten Bedeutungs-
sinnes bemiiht war. Denn die von links gesehene
Figur des ausschreitenden Kriegers mit dem
waagerecht gehaltenen, geztickten Schwert hatte,
nachdem sie durch den Raphaelkreis so nachhaltig
verbreitet worden war, Fingang in die ikonolo-
gische Literatur gefunden, und zwar steht sie in
der vielbenutzten und vielverlegten »lconolo-
gia« des Cesare Ripa von 1593 als sinnbildliche
Verkérperung gleich fiir zwei Abstracta. Das eine
ist das »jahzornige Feuer«, das in einem wiitenden
Menschen entfacht ist (COMPLESSIONI COLE-
RICO PER ILL FUOCO) (Abb. 53)%3 das andere
ist der »Streit« (CONTRASTO)*4, beides Eigen-

Abb. 53
Personifikation des Jahzorn.
Aus: Ripa, Iconologia, 1611
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COLERICO PEBRIL FVOCDO,
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schaften, fiir deren Verdeutlichung Ripa keine
bessere Bildformel anbieten zu konnen glaubte.
Seiner Anregung ist etwa der Maler und Kupfer-
stecher Antonio Tempesta (1555-1630) gefolgt,
der in seiner Stichserie mit Martyriumsdarstel-
lungen, »Imagini di molte S. S. Virgini Rom.
nel Martirio intagliate«, das »jahzornige Feuer« der
totenden Schergen auf zweien seiner Blitter mitdem
Ripa entlehnten Figurentypus veranschaulicht?%,
Ahnlich muf3 auch Rubens seine Marsgestalt in die
ikonographische Tradition eingefugt haben; der in
der Bilderwelt kundige Betrachter seiner Zeit wird
den Mars nicht nur als einen dem Krieg entgegen-
stirmenden, ja diesen erst entfesselnden mythologi-
schen Heros gewertet haben, sondern auch und
vor allem als den Inbegriff des Jiahzorns und der
Streitsucht, der somit auch in allegorischem Sinne
zur treibenden Wurzel jeglicher kriegerischen
Auseinandersetzung wird.

Dieser distere Zug in der Konzeption des Mars,
der erst den Kriegsgott zu einem gewalttitigen
Choleriker stempelt, wird insbesondere nachpruf-
bar in einem bemerkenswerten und, so weit wir
sehen, einzigartigen, nur in der Pitti-Allegorie
verwendeten Motiv, dem bluttriefenden Schwert.
Alle Vorbilder des Kriegertypus verzichteten trotz
der Darstellung der geztickten Waffe auf diese
realistische Verdeutlichung des Schreckens, und
Rubens verstand es, die Wirkung dieser beunruhi-
genden Bildformel von fast emblematischem Cha-
rakter noch dadurch zu steigern, dal3 das Schwert
innerhalb der Gesamtkomposition seines Gemaldes
die zentrale Stelle einnimmt, und somit zum eigent-
lichen Mittelpunkt seiner allegorischen Schilderung
wird. In seiner suggestiven Kraft der Veranschau-
lichung dessen, was Krieg sei®®, kann dieses
Rubenssche Motiv als bildliche Parallele eben-
birtig neben Andreas Gryphius Wendung »Das
vom Blutt fette Schwerdt« gestellt werden, die in
dessen 1636 nahzu gleichzeitig mit der Pitti-
Allegorie und aus vergleichbarem Antrieb ent-
standenem Sonett »Thrinen des Vaterlandes« als
Kennzeichnung des Krieges eingefiigt ist467.

Dieses vom Blut fette Schwert, der ganze Jihzorn
des Mars und die Vernichtungswelle des Krieges
richten sich bei Rubens — und damit kommen wir
zur abschlieBenden Betrachtung der Allegorie des
Palazzo Pitti — gegen drei Gestalten, die in der
rechten Bildhilfte unterhalb der Furie am Boden
geduckt der Willkiir des Mars wehrlos preis-
gegeben sind. Diese stehen stellvertretend fir drei
bestimmte Bereiche des Lebens, die in besonderem
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Mafle und zu allen Zeiten Opfer jeglicher Kriegs-
handlung geworden sind. Unter ihnen tritt vor
allem jene mitleiderregende Mutter hervor, die
mit entsetztem Ausdruck ihr schreiendes Kind an
sich klammert, ohne ihm jedoch Schutz gewihren
zu konnen. Sie zeigt an, — um mit Rubens eigenen
Worten zu sprechen — »dal3 die Fruchtbarkeit, die
Zeugung und die elterliche Liebe durch den Krieg,
der alles zerstort und vernichtet, verkehrt werden«.
Es sei daran erinnert, dal Rubens Mutter und
Kind als Leidtragende der Ausschreitungen des
Mars schon in seiner oben besprochenen Pariser
Gouache mit der Darstellung des Entscheidungs-
kampfes zwischen dem Kriegsgott und der fiir den
Frieden streitenden Minerva hervorgehoben hatte.
Aber aufschluf3reicher noch ist ein Vergleich mit
der Londoner Friedensallegorie von 1629/30, in
der der flimische Meister das Wesen des Friedens
unter dem Bilde mittetlicher Zuneigung und
ungetritbten Kinderglickes verdeutlicht hatte.
Dieser Idylle voll Wirme und Innigkeit nun steht
die Schilderung der verzweifelten Mutter der Pitti-
Allegorie schroff gegentber, und es wird gerade
an diesem Gegensatz deutlich, mit welcher Ein-
dringlichkeit Rubens an einem einzigen Beispiel bis
zur extremen Verkehrung von dessen Bedeutung
es aufzuzeigen wullte, wie eng die beiden Pole
Frieden und Krieg aufeinander bezogen sind.

Drickt sich in der Mutter mit ihrem Kind die rein
personliche Not der durch den Krieg Geschidigten
aus, so bezeichnet der im Todeskampf erstarrte
Korper eines Erschlagenen® am Boden neben
ihr, der durch Zirkel und Kapitell als Architekt
ausgewiesen ist, ein mehr allgemeines Ungliick.
Denn mit ihm wird gleichsam auch sein Werk, wird
im Ubertragenen Sinn Aufbau und Leistung einer
Gemeinschaft zu Boden geworfen, sodal3, wie
Rubens es selbst ausspricht, »dasjenige, was in
Friedenszeiten zu Nutzen und Zierde der Stidte
erbaut ist, durch die Gewalt der Waffen in Ruinen
stirzt und zugrunde geht«. Man wird allerdings
nicht fehlgehen, in der Gestalt des Baumeisters die
Situation des durch den Krieg in seinem Schaffen
eingeengten Kiinstlers tberhaupt angedeutet zu
sehen. Gerade Rubens hat es mehrfach erfahren
miissen, was es heiB3t, als Kiinstler in einer Zeit
kriegerischer Auseinandersetzungen zwischen den
Staaten Europas zu wirken. Das Schicksal des von
ihm hoch eingeschitzten Auftrages fur die Hein-
richs-Galerie spricht dabei ebenso fiir sich, wie die
vielfiltigen und langwierigen Bemithungen des
Meisters um ein auch in den Lindern der Feindseite
giiltiges Urheberrecht fiir die Druckerzeugnisse
seiner Stecherwerkstatt.



Wenngleich Rubens auch nicht die Folgen einer
totalen Kriegsfithrung gerade im Hinblick auf die
tibernommenen Werte der Kultur und Humanitit
tibersehen konnte, Folgen, an die sein Gemilde
erst Betrachter unseres Jahrhunderts hat gemahnen
konnen, so hat er doch den uniiberbrickbaren
Zwiespalt zwischen der Brutalitit des Kampfes
und der Feinsinnigkeit kunstlerischer Betitigung
und die stete Gefihrdung der Kunst durch den
Krieg in einem Motiv verdeutlicht, das nicht nur
die Roheit seiner Zeit anprangert, sondern weit in
die Zukunft weist. Unter dem vorgesetzten rechten
Bein des Kriegsgottes am unteren Bildrand wird
ein aufgeschlagenes Buch und eine daraus hervor-
schauende, zerknickte Zeichnung niedergetrampelt,
und zwar als Hinweis darauf, »daB3 Mars die Wissen-
schaft und alles tbrige Schone mit Fullen tritt«.
J. S. Held*® machte als erster darauf aufmerksam,
daB diese Zeichnung eine deutlich erkennbare
Darstellung der drei Grazien enthilt und damit das
»Schone«, von dem Rubens spricht, auf zwei-
fachem Wege auslegt; indem die Grazien als alt-
ehrwirdige Bildformel fir Schonheit im allge-
meinen Sinn Gegenstand einer Zeichnung, somit
des urspriinglichsten Prozesses schopferisch-kiinst-
lerischer Betitigung, werden, ergeben sich eine
Steigerung des Bedeutungsgrades und eine solche
Verflechtung von Form und Inhalt, die das Blatt
als Sinnbild des Kunstlerischen schlechthin heraus-
stellt. Die Zerstorung gerade dieser Zeichung durch
Mars und den durch ihn personifizierten Krieg
wird damit zu einem Akt blinder Ignoranz, der nur
noch als barbarisch bezeichnet werden kann®™.

Mit der ungliicklichen Mutter und dem getoteten
Baumeister waren Opfer des Krieges dargestellt,
die auf personliche wie gemeinschaftliche Not ver-
weisen. Die dritte Gestalt, die in unmittelbarer
Reichweite des ausschreitenden Mars am Boden
kauert, verkorpert dagegen ein Verhingnis jenseits
greifbarer Wirklichkeit. Sie ist Harmonia, die
Personifikation des Ebenmales und ausgeglichenen
Zusammenwirkens, die sich auf eine Laute, ihr
eigenstes Attribut stiitzt. Dieses Instrument, das
ehemals Proportion und Wohlklang erfahrbar zu
machen verstand, ist nun zerborsten, seine Saiten
hingen gerissen und unbeniitzbar herab: im
Zeichen des Streites und der bewaffneten Ausein-
andersetzung endet die ehemalige Harmonie in
jaher Dissonanz. Eine solche Darstellung der Zet-
rittung als Folgeerscheinung des Krieges hatte
Rubens schon seiner Pariser Gouache cingefugt, wie
er iiberhaupt mit der Lautensymbolik eine ikono-
graphische Tradition beriihrt, die ihm nicht unbe-
kannt gewesen sein kann. So hatte Andreas

Alciatus in seinem fiir alle weiteren Emblemwerke
vorbildlichen Biuchlein »Emblematum Iibellum«
von 1531 die intakte, spielbare Laute als po-
litisches Sinnbild fir ein Freundesbiindnis ein-
gefihrt?™. Erste  Anzeichen einer Ubernahme
dieses Emblems bietet Holbeins beriihmtes, auf
1533 datiertes Londoner Gesandtenbild, wo sich
schon die Umkehrung des Motivs, die Laute mit
gerissenen Saiten, als ein Hinweis auf die bevor-
stehende Trennung der dargestellten Freunde
findet?™. Als direktes Friedenssymbol wird das
Lautenspiel im niedetlindischen Bereich dann
etwa von Hendrick Avercamp (1585-1636) aufge-
griffen, und zwar auf einer im Museum Boymans-
van Beuningen, Rotterdam, befindlichen Zeich-
nung, die eine Allegorie auf die Expedition des
Grafen Maurits nach Wesel am 15. August 1620
bietetd?. Uberhaupt ist das musische Tun, abge-
sehen vom Lautenspiel, vielfach als ein Schlissel
fiir den Frieden verstanden worden, man vergleiche
etwa das Gemilde des Antwerpener Manieristen
Maerten de Vos (1531-1603) in den Brisseler
Musées Royaux des Beaux-Arts, das den Parnall
mit den musizierenden Musen, angefihrt von
Apollo, darstellt, wobei sich an einem von einer
stehenden Muse gespielten Virginal das Motto des
gesamten Bildes, »Die Musen stehen an Stelle des
Krieges« (MUSAE LLOCO BELLI) direkt tiber der

Signatur des Kinstlers angebracht findet?™.

Rubens Hinweis auf die zerriittete Harmonie 13t
sich allerdings tiber die Umkehrung einer solchen
Erkenntnis (etwa: bellum loco musarum) hin-
aus noch in einem weiteren, noch unmittelbarer
auf den Kern der Pitti-Allegorie abzielenden Sinn
deuten. Es sei in Erinnerung gerufen, dall eine
althergebrachte Uberlieferung in der Vereinigung
von Mars und Venus, der Verbindung des Gegen-
satzlichen von Wildheit und Milde, von kriegeri-
schem Geist und liebenswiirdiger Haltung, den
Ursprung der Harmonie sah: »harmonia est
discordia concors« war der ILeitgedanke fur
Darstellungen des Liebesidylls dieser beiden so
ungleichen Gotter gewesen, eine Darstellungs-
tradition, die Rubens mit seiner KoOnigsberger
Allegorie bewulBt wiederaufgegriffen hatte. Seine
Pitti-Allegorie zeigt dagegen ganz einzigartig und
beispiellos das abrupte Ende dieses Liebesbundes;
an Stelle von Einigkeit tritt bei Rubens Zwietracht,
statt Harmonie herrscht Dissonanz??. Es ist dies
wohl das schwerwiegendste Verbrechen, dessen
sich Mars in der allegorischen Welt der Pitti-Alle-
gorie schuldig macht, dal er den arkadischen Zu-
stand der Friedlichkeit durchbricht, die gemeinsame
Frucht mit der Licbesgottin, die Harmonie, ver-

119



nichtet und so den Weg freimacht fiir eine Welle
der Verzweiflung und Gewalttaten.

Den Abschlul3 der Rubensschen Beschreibung sei-
nes Florentiner Gemildes in dem Brief an Suster-
mans bildet die Erwihnung einer am linken Bild-
rand sich wie ein Auftakt fiir die Allegorie auf-
tirmenden Gestalt: »Jene schmerzdunkle Frau
aber, schwarzgekleidet und mit zerrissenem Schlei-
er, und all ihrer Edelsteine und ihres Schmuckes
beraubrt, ist das ungliickliche Europa, welches schon
so viele Jahre lang Raub, Schmach und Elend er-
duldet, die fir jedweden so tief spurbar sind, dal3
es nicht notig ist, sie niher anzugeben«. Auffillig
ist in Rubens Brief die spiate Nennung dieser —
kompositionell gesehen — Eroffnungsfigur, wobei
sich als Grund dafiir nicht nur ein besonderer
Nachdruck, wie er auch im emphatischeren Ton
seiner Sprache anklingt, anbietet, sondern auch der
Umstand, daB3 Europa als eine das iibrige Bild-
geschehen reflektierende, ja geradezu erduldende
Gestalt gegeben ist. Es ist dies eine besonders im
Alterswerk greifbare Eigenart des flimischen
Meisters, in seinen vielfigurigen, dramatischen Er-
zihlungen Einzelfiguren hervorzuheben und in
thnen den ganzen Jammer des Dargestellten zu
personalisieren®™. So etwa bietet die Frauengestalt
in Rubens kurz nach 1635 entstandenem ILondoner
»Raub der Sabinerinnen«*?7, die die Mitte der Kom-
position beherrscht, einen ergreifenden Hohe-
punkt der Klage und eine Verallgemeinerung des
Schmerzes, die die Figur weit iber ihre Leidens-
genossinnen erhebt. Ebenso verkorpert auch die
Mittelfigur des Miinchener »Bethlehemitischen
Kindermordes«*™, einem Gemilde aus Rubens
letzten Lebensjahren, die Tragodie des Massakers
schon jenseits ihres rein personlichen Schicksals.
In dieser ebenfalls als »schmerzdunkel« zu bezeich-
nenden Klagegestalt findet die Europa der Pitti-
Allegorie ihre bildliche Parallele, was vor allem
in dem Motiv der hochgerissenen Arme als Aus-
druck vélliger Verzweiflung deutlich  wird?™.
Allerdings hilt die Bethlehemitische Mutter das
blutbefleckte Hemdchen ihres Kindes in den erho-
benen Hinden, wihrend der Gestus der Europa
eine ginzlich autonome Gebirde darstellt und in
den steil gereckten Armen und den merkwiirdig
verkrallten Fingern die Assoziation an den Typus
des Gekreuzigten aufkommen liBt. Eine solche
innere Verwandschaft hatte schon E. Hubala kurz
angedeutet®, und sie ist zudem im Hinblick darauf,
was Rubens von Europas Attribut sagt, nicht von
der Hand zu weisen. »Ihr Symbol ist der Globus,
der von einem kleinen Engel oder Genius getragen
wird, mit dem Kreuz dariiber, das die christliche
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Welt bedeutet«. Europa, gebildet nach der voll-
kommensten denkbaren Leidensformel, dem
»exemplum doloris« der christlichen Welt, konnte
damit von Rubens in ihrem Schmerz nicht ernst,
nicht aufriittelnd genug verkorpert werden.

DaBl Rubens in seinem Florentiner Gemilde den
Konflikt zwischen Mars und Venus und die Ent-
fesselung der Schrecken des Krieges von europi-
ischem AusmaB sah, bleibt ein bemerkenswerter
und ganz und gar auBerordentlicher Zug seiner
Allegorie. Europa als die eigentlich Leidtragende
der zwischenstaatlichen Auseinandersetzungen —
das setzt ein besonderes, geldutertes Verstindnis
der Geschichte jenseits enger nationaler Bindungen
und Befangenheiten voraus. Und wirklich 148t sich
an Hand der Rubensschen Korrespondenz nach-
weisen, dal} ein solches Verstindnis, ein solch fest
geprigter Begriff von Europa fiir Rubens politisches
Denken immer eine gewichtige Rolle gespielt hat.
Soschreibt er etwa am 6. Mai 1627 an Pierre Dupuy,
es »finden sich, wenn der spanische Hochmut der
Vernunft zuginglich wire, Mittel genug, um Euro-
pa, das ganz gefesselt scheint, durch eine friedliche
Politik in bessere Bahnen zu lenken«8! und am
20. Juli des darauffolgenden Jahres an dessen
Bruder Jacques, »es steht fest, da er (Matrquis
Spinola) die gute und l6bliche Absicht hat, den
Ko6nig von Spanien und seine Minister, die in einer
tiefen Lethargie befangen zu sein scheinen, dazu
zu bringen, endlich ihre Augen zu 6ffnen und dem
Unglick Europas ein Ende zu setzen«*2. Am
16. August 1635 schlieBlich schreibt Rubens an
den mit ihm befreundeten franzdsischen Archdolo-
gen Peiresc: »Ich hoffe, daBl Seine Heiligkeit sowie
der Konig von England, aber vor allem die Vor-
hersehung dazwischentreten werden, um einen
Brand zu ersticken, der nicht mehr in seinen An-
fingen ist und imstande sein konnte, sich tiber ganz
Europa verheerend zu verbreiten«®.

Ein solches Denken in tibergreifenden, politischen
Dimensionen ist eingebettet in die zeitgenossische
Situation, in der der tiberkommene Begriff der
Christenheit, wie er sich auch bei Rubens noch
wirksam findet 484, seinerseits eine neue Bedeutung
erhilt und langsam durch den Begriff Europa
ersetzt wirds5, Dal allerdings das leidende Europa
mit ebenso entmutigender Schwermut, wie leiden-
schaftlicher Anklage als Dulderin®$ des grofien
Krieges, unter dessen Last auch Rubens zu leben
hatte, so erschiitternd vor Augen gefiihrt wird,
zeugt von einem besonderen Verantwortungs-
bewuBtsein des Kiinstlers seiner Zeit gegentiber.



Und gerade im Hinblick auf eine solche Verwurze-
lung des Kunstwerkes im unseligen zeitgendssi-
schen Geschehen erweist es sich als von wahrer und
fein erspiirter Beobachtung, was einer der gréBten
Deuter der Rubensschen Kunst, Jacob Burckhardt,

ANMERKUNGEN

Die vorliegenden ikonographischen Studien zu Rubens wurden
im Winter 1971 von der Philosophischen Fakultit der Universitit
Miinster in nur wenig abgeinderter Fassung als Dissertation
angenommen. Durch ein groBziigig gewihrtes einjihriges
Stipendium des Deutschen Akademischen Austauschdienstes
war es moglich, einen GroBteil der Arbeit am Warburg-Institute,
University of London, zu leisten. Den dortigen wissenschaft-
lichen Mitarbeitern, vor allem dem Direktor des Institutes,
Professor Sir E. H. Gombrich, danke ich sowohl fiir hilfsbereite
Unterstlitzung, wie fir das wiederholt gezeigte Interesse am
Fortgang dieser Studien. Besonderen Dank schulde ich meinem
verehrten Lehrer, Herrn Professor Dr. G. Kauffmann, der als
Doktorvater diese Arbeit nachhaltig gefordert hat.

Hiufig herangezogene Arbeiten werden nach einem am Schluf3
dieses Beitrags aufgefithrten Abkiirzungsverzeichnis zitiert.

=

»lo non ho giamai trattato di guerra, come V. Ex. ne po far
fede, ma procurato sempre, in quanto ho potuto, la pace da
per tutto, Correspondance V, S. 405.

©

Vgl. O. Ferrari/G. Scavizzi, Luca Giordano, 0.0. 1966, II,
S. 37/38, III, Abb. 62, sowie H. Keller, Das Nachleben des
antiken Bildnisses von der Karolingerzeit bis zur Gegenwart,
Freiburg 1970, S. 207/208.

@

Voorhelm-Schneevoogt, S. 158, Nr. 18.

-

K. d. K., S. 259-262, sowie Thuillier/Foucart. Die fiir den
ostlichen Galeriefligel des Luxembourg-Palais, Paris, ge-
arbeitete Gemildefolge befindet sich heute im Musée du
Louvre.

o

Correspondance III, S. 353f. — Zur Bedeutung des Begriffs
»dissimulatio« und dessen Gebrauch in den Rubens-Briefen
siche M. Warnke, Kommentare zu Rubens, Berlin 1965, S. 53 ff.

£

Francis Bacon, Essays, 1625, Kapitel VI »Of Simulation and
Dissimulation«, ». .. for if a man have that penetration of
judgment as he can discern what things are to be laid open,
and what to be secreted, and what to be showed at half-
lights, and to whom and when, which indeed are arts of state,
and arts of life ...« — Rubens sind die Werke Bacons nicht
unbekannt gewesen, siehe dazu Correspondance IV, S. 327.

N

Die Entstehungsgeschichte gerade der vier letzten Gemilde
des Medici-Zyklus ist besonders verwickelt. Urspriinglich
waren fiir die Entfremdung und Wiedervereinigung zwischen
Mutter und Sohn finf Bilder vorgesehen. Peiresc, der Ver-

tber die Allegorie des Palazzo Pitti aussagte. Sie
sei, so schreibt er, »das ewige und unvergefBliche
Titelbild zum dreiBigjihrigen Krieg«, und er fugt
hinzu, »von der Hand des allein im héchsten Sinn
dazu Berufenen«487,

mittler zwischen Hof und Maler, bezeichnet diese in seinem
Brief vom 26. August 1622 an Rubens (Correspondance 111,
S. 24): »La sortita di pariggi doppo la morte del maresciale
d’Ancre. La sortita di Bloys. Il trattato d’Angoulesma.
L’arme prese la seconda volta avanti il Pont di Se. La ricon-
ciliatione intiera con il figlio doppo la Morte del Contestabile«.
Diese der politischen Situation weit mehr entsprechende
Bildeinteilung kann jedoch nur als erster Entwurf zu Beginn
der Arbeiten angesehen werden, in deren weiterem Verlauf
die Thematik grundlegend verindert wurde. Das erste
Gemilde, die Flucht aus Paris, fiir das sich der modello in
Minchen, Alte Pinakothek (K.d.K., S. 264) erhalten hat,
wurde erst nach seiner Vollendung aus politischen Griinden
vom Hof abgelehnt und von Rubens durch die »Glickliche
Regierung« (K.d.K., S. 257) ersetzt, »che non tocca la
raggion di stato particolar di questo regno« (Brief von
Rubens an Peiresc vom 13. Mai 1625, Correspondance III,
S. 353). Die verbleibenden weiteren vier Gemilde sind,
verglichen mit dem schriftlichen Entwurf von 1622 in ihrem
Ton weitgehend gemildert und auf die friedfertigen Absich-
ten der Konigin umgestellt worden. So behandelt das 19.
Gemilde nicht wie vorgesehen die Kampfhandlung am
Pont de Cé, sondern an deren Stelle ist in Weiterfuhrung der
Friedensverhandlungen des vorhergehenden Bildes die »Be-
siegelung des Friedens« eingefithrt. In der »riconciliatione
intiera con il figlio« des 20. Bildes entfillt schlieBlich der
Hinweis auf den Connétable (Luynes), der als einer der
Hauptschuldigen am Zustandekommen des Zerwirfnisses
zwischen Mutter und Sohn galt. Ist die Zuriickweisung der
»Flucht aus Paris« eindeutig auf die strenge Handhabung der
Staatsraison am Pariser Hof zuriickzufithren, so liegt der
Grund fir die Umformung der letzten drei Gemailde zum
Friedlichen in Rubens geschickter Handhabung der »dis-
simulatio«, verbunden mit »la dolce liberta di cangiare«
(Correspondance II1, S. 37).

@

K. d. K., S. 261. Der von dem ausgefiihrten Gemailde nur in
geringfiigigen Details abweichende modello befindet sich in
der Minchener Alten Pinakothek. Abb. bei Thuillier/
Foucart, Fig. 87.

©

La Galérie du Palais du Luxembourg peinte par Rubens,
dessinée par les Srs. Nattier, Paris 1710.

10 Ebenso verwendet auch J. F. M. Michel, Histoire de la Vie
de P. P. Rubens, Brussel 1771, S. 137, diesen Titel, wie er
auch heute noch u.a. in den Katalogen des Louvre erscheint:
Musée du Louvre, Catalogue des Peintres, Bd. III, Hrsg.
L. Demonts, 1922, S. 42. Allerdings hat sich diese Bezeich-
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nung allgemein nicht durchsetzen kénnen. K. Grossmann,
Der Gemildezyklus der Galerie der Maria von Medici von
P. P. Rubens, StraBburg 1906, S. 85, nennt das Gemilde
»Einkehr in die friedliche Sicherheit«, und O. v. Simson,
Richelieu and Rubens, the significance of Rubens in the
Medici-Gallery, Review of Politics 6, 1944, S. 434, bezeichnet
es sogar als »Wiedererneuerte Feindseligkeiten«. Diese fast
paradoxe Umkehrung beruht auf dem wenig uberzeugenden
Versuch, die bei Peiresc 1622 erwihnten Gemaildetitel (siche
dazu oben Anm. 7) mit den vorhandenen Darstellungen in
Einklang zu bringen, ein Zusammenhang, der vom gleichen
Verfasser in einer fritheren Arbeit (Simson, S. 277, sowie
S. 288) noch eindeutig abgelehnt wurde. Der inhaltlichen
Aufwertung der Lastergruppe, sowie ihrer Deutung als
»L.’arme prese la seconda volta avanti il Pont di Se« kann hier
ebensowenig beigestimmt werden wie der Interpretation des
Ungeheuers im 20. Bild als »Contestable« (Luynes); siche
dazu O. v. Simson, La Galérie Médici de Rubens et les Dessins
Politiques de Richelieu, L’Oeil 125, 1965, S. 9.

In humanistischer Auslegung konnten dem Gott Merkur die
verschiedensten Bereiche zugeordnet werden. Eine der
weniger geliufigen Typen ist der »Merkurius Hegemong, der
Wegweiser der Menschen, denen er mit ausgestrecktem
Caduceus die rechte Richtung angibt. Andreas Alciatus stellt
diesen Typus in seinem 1531 in Augsburg erschienenen
Emblematum Liber, D 8 verso, unter dem Motto QUA DI
VOCANT EUNDEM vor. Bild und beigefugte Erklirung
weisen unmilBverstindlich auf das antike Vorbild, die Ver-
chrung des Hermes-Merkur als Gott der Wanderer und die
Sitte des Setzens von Hermeshermen an Wegkreuzungen.
Dieser Tradition folgend, die der 1621 in Padua erschienene,
umfangreiche Alciatus-Kommentar von Johannes Thuilius,
S. 52-56, gewissenhaft nachweist, wird bei Alciatus die
Fihrerrolle des Gottes auch auf die Lebenswege der Menschen
ausgeweitet, denn »omnia in trivio sumus«. Anzeichen fiir ein
Werk
wiederholt nachweisen, es sei hier nur ein Beispiel aus dem
Medici-Zyklus angefuhrt, in dessen drittem Gemilde der vom
Himmel kommende Merkurius Hegemon mit ausgestreck-

solches Merkurverstindnis lassen sich in Rubens

tem Caduceus der jugendlichen Maria den Weg zur rechten
Erziehung durch Kunst und Wissenschaft weist (K. d. K.,
S. 245). Einen Merkurius Hegemon, allerdings bei der Er-
ziehung eines Knaben, zeigt La Perriere, L.a Theatre des
bons Engins, Paris 1539, Emblem 2; eine weitere Darstellung
dieses Merkur-Typus findet sich bei Nicolaus Reusner,
Emblemata, Frankfurt 1581, Nr. 24. — Es sei noch darauf hin-
gewiesen, dall der Merkurius Hegemon des Rubensschen
Erziehungsbildes, fir den sich eine Vorstudie im Victoria-
and-Albert-Museum (Held, S. 136, Nr. 102, Taf. 112) findet,
seine ikonographische wie stilistische Parallele, dabei jedoch
in den christlichen Vorstellungsbereich gewandelt, in dem
Engel der Kasseler Flucht nach Agypten (K. d. K., S. 78) hat.
Beide Gestalten diirften in ihrer Erfindung auf die vom Him-
mel stiirzenden Boten Caravaggios zuriickzufithren sein.

* Eine ikonographische Untersuchung zu diesem Gemilde

findet sich bei D. und E. Panofsky, Pandora’s Box. The
Changing Aspects of a Mythical Symbol, London 1956,
S. 39f., sowie bei Panofsky 1958, S. 119/120, Fig. 3.

Rubens hat sich im Zusammenhang mit den Vorarbeiten fiir
die Medici-Galerie 1622, 1623 sowie 1625 in Paris aufgehal-
ten; ein Besuch der Galerie Franz 1. ist daher durchaus mog-
lich, umsomehr als sich eine Nachzeichnung seiner Hand
nach Karyatiden Primaticcios aus der Chambre du Duchesse
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d’Etampes, Fontainebleau, im Museum Boymans van Beu-
ningen, Rotterdam findet. (Held, S. 161, Nr. 166, Taf. 172)
Es kann allerdings nicht ausgeschlossen werden, dal} es sich
bei diesem Blatt um eine Kopie nach einer Zeichnung Prima-
ticcios handelt, wie es J. Q. van Regteren Altena, Rubens asa
draughtsman, Burlington Magazine 76, 1940, S. 194 vertritt.
Ebenso konnte die Kenntnis der Komposition Rosso
Fiorentinos durch den Nachstich des René Boyvin (Abb.
bei Panofsky 1958, Fig. 4) vermittelt worden sein, wofiir der
Umstand spricht, dal die Rubenssche Konzeption sich
besser mit der seitenverkehrten Wiederholung verbindet.

Rubens hat sich auch spiterhin mit der Kunst der Fontaine-
bleau-Schule auseinandergesetzt, wie die erst um 1630 zu
datierende Serie von Zeichnungen, die er nach zeichnerischen
Kopien nach Primaticcios Odysseus-Galerie in Fontainebleau
schuf (siche J. Q. van Regteren Altena, Rubens en de Galerie
d’Ulysse, Bulletin van het Rijksmuseum 1, 1953, S. 8-13;
sowie Burchard/d’Hulst, S. 250f., Nr. 163), nahelegen.
Etwaigen Folgerungen auf ikonographische und stilistische
Abhingigkeiten von Rubens Medici-Zyklus zu Primaticcios
Odysseus-Galerie, wie sie sich spekulativ bei F. Hamilton
Hazlehurst, Additional Sources for the Medici-Cycle, Bulletin
Koninklijke Musea voor Schone Kunsten van Belgie 16,
1967, S. 111-136 finden, koénnen hier allerdings keinesfalls
zugestimmt werden.

Zum Vorstellungsbereich des »ex utroque Caesar« siehe E. H.
Kantorowicz, On Transformations of Apolline Ethics,
Charites, Studien zur Altertumswissenschaft, Festschrift
E. Langlotz, Bonn 1957, S. 265-274.

> Macchiavelli, Il Principe, 1532, Kap. 6, sowie Kap. 7.

' Die Benennung des als Riickenakt gezeigten, ausschreitenden

Mannes mit der Binde vor den Augen und mit einer Schlange
in seiner ausgestreckten Linken als Furor, sowie der Gestalt
rechts neben ihm, die Schlangen in den Hinden, Haaren,
wie auch aus dem Mund kriechend, aufweist, als Invidia,
bereitet keine Schwierigkeit. Beide folgen kanonischen Typen,
wie sie etwa in den beiden von Jacob Matham gestochenen
Lasterfolgen nach H. Goltzius (Hollstein XI, Nr. 277-283,
sowie Nr. 284-290) vorgestellt werden. Die dritte, hinter
dem Furor sichtbare Gestalt mit Fackel in der Rechten und
einer Maske Giber den Augen, 1Bt sich, ihren Attributen nach
zu urteilen, jedoch nicht unter die geliufigen sieben »Kardi-
nal-Laster« einordnen. Sie sei hier vielmehr als Personifika-
tion der Verfiihrung, als Seductio, gedeutet, womit das
Motiv des sich Vergreifens an der Gewandung der Pax eine
sinnvolle Erkliarung erhalt. Die seltener dargestellte Seductio
findet sich mit gleichen Attributen in der auf 12 erweiterten
Lasterfolge, die D. Volkhertsz Coornheert nach A. de Weerdt
gestochen hat (Hollstein IV, Nr. 177).

7 Burckhardt, S. 127. Das Zitat ist einer AuBerung iber die

Allegorie im Allgemeinen entnommen; Burckhardt fihrt
fort »...und auf diesem gewagten Pfade ist dann Rubens
kithner und gliicklicher vorgegangen als irgend ein Zeitge-
nosse«.

Butckhardt, S. 133.

Abb. bei Bouchery/Wijngaert, Taf. 18.
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Voorhelm-Schneevoogt, S. 113, Nr. 23.
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Voorhelm-Schneevoogt, S. 114, Nr. 34.

Rooses II1, S. 249.

Schon die von J. Matham nach H. Goltzius gestochene Furor-
Darstellung (Hollstein XI, Nr. 284-290) hatte das Vorbild
des Borghesischen Fechters beniitzt.

Vgl. W. Amelung, Die Skulpturen des Vatikanischen Mu-
seums, Bd. I, Berlin 1903, S. 164.

W. Helbig, Fihrer durch die o&ffentlichen Sammlungen
klassischer Altertimer in Rom, Bd. II, Ausg. Tibingen 1966,
S. 731, Nr. 1976. Der Hinweis auf dieses Exemplar stammt
von F. M. Haberditzl, Studien iiber Rubens. Rubens und die
Antike, Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des
allerh6chsten Kaiserhauses Wien 30, 1911/12, S. 288.

7 Amelung, op. cit. in Anm. 25. Diese Statue wurde von E.

Kieser, Antikes im Werk des Rubens, Miinchener Jahrbuch
der bildenden Kunst, N.F. 10, 1933, S. 111, Anm. 8, als
Vorbild herangezogen.

H. Diitschke, Antike Bildwerke in Oberitalien, Leipzig 1874,
S. 48, Nr. 92.

So von Marten van Heemskerk auf einem Blatt aus der
Sammlung J. Q. van Regteren Altena, Amsterdam, (Abb.
bei Chr. Hilsen, Unbekannte Rémische Zeichnungen von
Marten van Heemskerk, Mededelingen van het Ned. Histo-
risch Instituut te Rome VII, 1927, Taf. 16) wie auch das
Skizzenbuchblatt eines unbekannten Zeichners des 16. Jahrh.,
Sotheby-Versteigerung, London, Juli 1965. — Es sei hier
hinzugefiigt, dal eine seitenverkehrte Wiederverwendung
der Ceres-Statue der Villa Poggio Imperiale als Maria sich
auf einem Verkiindigungsholzschnitt des Giovanni Pietro
Fontana in dem 1544 in Venedig erschienenen Officium
Romanum des Hieronymus Scoto findet. (Abb. bei Ess-
ling, Les Livres a Figures Venetiens de la fin du XV* Siecle
et du Commencement du XVI¢, Teil 1, Bd. I, Florenz-Paris
1907, S. 474)

Zum Verhiltnis der Kopenhagener Schiilerkopien zu Rubens
Zeichnungen siehe G. Fubini und J. S. Held, Padre Resta’s
Rubens Drawings after Ancient Sculpture, Master Drawings
21964 -S: 11234

Kgl. Kobberstiksamling, Statens Museum for Kunst, Kopen-
hagen, unter Rubensatelier Nr. I11,62. Dem Koniglichen
Kupferstichkabinett sei an dieser Stelle fiir die freundliche
Uberlassung einer Photographie der noch unveréffentlichten
Zeichnung gedankt. — Die antike Ceres der Villa Poggio
Imperiale ist erganzt an Nase, Lippe, Kinn und Kleinigkeiten
des Gewandes, sowie vor allem an der rechten Hand samt
Unterarm. Rubens muf3 die Statue allerdings im nicht er-
ginzten Zustand, wie sie die Zeichner des 16. Jahrh. zeigen,
gesehen haben; denn nur so erkliren sich seine Variationen,
die ausschlieBlich den Gestus der rechten Hand betreffen.
Wihrend sowohl die HI. Barbara wie die Hl. Martina einen
Palmzweig, die HI. Katharina ein Schwert in der erhobenen
Rechten halten, greift Ceres mit dieser Hand in den Schleier.
Pax schlieBlich fithrt eine Handbewegung aus, die auch auf
dem Kopenhagener Blatt erscheint und somit in Rubens
Augen wohl als die der Statue am besten angemessene Er-
ginzung galt. Das an der antiken Figur und zwar an simt-
lichen Repliken gezeigte Motiv des um den Kopf geschlun-
genen Himations fehlt in dem ausgefithrten Gemilde der
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Medici-Galerie, ist aber von Rubens in allen anderen Dar-
stellungen, einschlieBlich des Miinchener modello zum
FriedensschluB verwendet.

2 Es sei in diesem Zusammenhang darauf hingewiesen, daf}

schon in der Antike eine Kombination dieses Cerestypus mit
einer Fackel, die ja auch als Attribut der Ceres gedeutet wer-
den kann, bekannt war. Siehe dazu J. Overbeck, Griechische
Kunstmythologie, Bd. II, Leipzig 1873-1878, S. 465f. Aller-
dings wird Rubens diese Stiicke, bei denen die Fackel in der
Rechten und iiberdies nach oben gehalten wird, kaum kennen-
gelernt haben kénnen.

Abb. der gesamten Deckendekoration bei Thuillier/Foucart,
Fig. 32. Zur »Vereinigung von England und Schottland« hat
sich eine Gruppe von Skizzen erhalten, von denen zwei, die
die Waffenvernichtung zeigen, hier genannt seien. Die eine
befindet sich in Leningrad, Eremitage (K.d.K., S. 334), die
andere, einen kleineren Ausschnitt zeigend, in Minneapolis,
Institute of Arts (K.d.K., S. 333). Siche dazu Puyvelde,
S.86/87,Nr. 70 und Nr. 72, sowie den Katalog ijawings and
Oil-Sketches by P.P. Rubens. From American Collections,
Cambridge Mass. 1956, S. 36, Nr. 41.

K.d.K, S. 296.

Abb. des Titels samt der Vorzeichnung bei Bouchery/Wijn-
gaert, Taf. 57-58. Fir die Vorzeichnung sieche Held, S. 150,
Nr. 146, Taf. 156.

5 Abb. bei Evers, Abb. 122. Zur Datierung siche dort S. 191.

37 Abb. bei Held, Fig. 1.

Ein solches Mifiverstindnis des Motivs zeigt sich nicht nur
bei Burckhardt, S. 133, sondern auch in der neuesten Rubens-
literatur, so etwa bei H. Gerson/E. H. Ter Kuile, Art and
Architecture in Belgium 1600 to 1800, Pelican History of
Art, Harmondsworth 1960, S. 90. Palme in seinem Buch tber
das Banqueting House, das geradezu » Triumph des Friedens«
betitelt ist, bezeichnet dennoch die Fackel in der Hand des die
Waffen vernichtenden Putto als Hochzeitsfackel! (Palme,
$5.233)

Soweit mir bekannt ist, befassen sich zwei Studien mit der
Darstellung der Friedenspersonifikation: O. Brendel, Die
Friedensgotting, Numen und Allegorie, Corolla Ludwig
Curtius, Stuttgart 1937, S. 212-216, sowie W. J. Miiller,
Emblematik des Barock im Kieler Universititssiegel, Nordel-
bing 35, 1966, S. 65-78. Wihrend der ersten Arbeit frucht-
bare Anregungen entnommen werden konnten, enthilt die
zweite manches, was der Richtigstellung bediirfte.

Zu Gevaerts vergleiche M. Hoc, Etude sur Jean-Caspard
Gevaerts, Philologue et Poete 1593-1666, Briissel 1922.

»Pax illi adstat, Cornu Copiae tenens et face admota arma
succendens, quem ad modum in Numis Traiani Aug.
cernitur.« Gevaerts, S. VII.

Mattingly I1I, Nr. 400, Taf. 15, 17 und Nr. 892, Taf. 34, 3.
Mattingly 11, Nr. 295, Taf. 70, 9 und Nr. 329, Taf. 72, 9.

Mattingly IV, Nr. 1698, Taf. 41, 4 und Nr. 1752, Taf. 42, 12.

Mattingly IV, Nr. 660, Taf. 66, 16; Nr. 743, Taf. 68, 13;
Nr. 1549, Taf. 85, 12 und Nr. 1617, Taf. 87, 10.
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45 Mattingly I, Nr. 771, Taf. 34, 2 und Nr. 553, Taf. 21, 4.

46 Fine relativ leichte Erwerbbarkeit lieBen antike Miinzen zu

cinem bevorzugten Objekt fiir die Sammeltitigkeit huma-
nistischer Kreise im Europa des 16. und 17. Jahrhunderts
werden. Hubert Goltzius soll im Zusammenhang mit Vor-
arbeiten fiir seine numismatischen Werke auf Reisen zwischen
1558 und 1560 iiber tausend Miinzkollektionen besucht
haben, davon allein 119 in den siidlichen Niederlanden, siche
dazu Hoc, op. cit. in Anm. 39, S. 113. Selbstverstindlich
besaB auch C. Gevaerts eine eigene, héchst umfangreiche
Sammlung, die sich nach seinem Tod auf nahezu 2000 Stiicke
in Gold, Silber und Bronze belaufen haben soll, wie auch fir
P. P. Rubens eine solche Sammlung angenommen werden
muB, die er in zwei Briefen an Peiresc erwihnt: »Io no ho
giamai tralasciato nelli mei viaggi di observar et investigar
le antichita publiche e private, e di ricovrar qualqg. cosetta
curiosa per danari, e mi riservai alcuni pezzi di gemme le piu
rare e medaglie esquisite fuori della vendita che feci al ducca
di Buckingham di maniera che mi ritrovo ancora una bella e
curiosa raccolta in mano ma si deve di questi tratar col animo
tranquillo«. (Brief vom 18. Dez. 1634, Correspondance VI,
S. 83/84) »Non posso passar con silentio che in questo luoco
si trovono molte Medaglie antique, la maggior parte delli
Antonini di bronzo et argento, et ancor ch’io non sono troppo
superstitioso confesso che non mi parve mal augurio che gli
rovescii delle due prime che si trovorono doppo il mio
possesso, di Commodo e Marco suo padre, erano SPES et
VICTORIA .« (Brief vom 4. Sept. 1636, Correspondance VI,
S. 165) — Vergleiche zum gesamten Komplex auch R. Weiss,
The Study of Ancient Numismatic during the Renaissance
(1313-1517),Numismatic Chronicle, Seventh Serie, VIII,
1968, S. 177-187.

Wie die noch erhaltenen Rechnungen der durch Balthasar
Moretus an Rubens gelieferten Biicher zeigen, waren numis-
matische Werke in der Bibliothek des Meisters vertreten.
Siehe M. Rooses, P. P. Rubens en Balthasar Moretus IV,
Rubens-Bulletijn II, Antwerpen 1883, S. 187-207. Ebenso
finden sich unter den von Rubens mit einem Titelblatt ver-
zierten Biichern bemerkenswert viele numismatische Werke,
so das 1615 in Antwerpen erschienene Nomismata Impera-
torum Romanorum des Jacob de Bie (Abb. bei Evers,
Fig. 82), dessen zweite Auflage von 1617 ein neues, weit
prichtigeres Titelblatt von Rubens aufweist. Eine Vorzeich-
nung dazu befindet sich im British Museum, London, vgl.
A. M. Hind, Catalogue of Drawings by Dutch and Flemish
Artists preserved in the Department of Prints and Drawings
in the British Museum LLondon, Bd. 11, London 1923, S. 17,
Nr. 37. Der gleiche Titel wurde wiederverwendet fir Ludo-
vicus Nonnius, Commentarius in Nomismata Imp. Juli.
Augusti et Tiberii Huberto Goltzo Scalptore, Antwerpen
1620 (Abb. bei Bouchery/Wijngaert, Taf. 101-102). Weitere
Buchtitel sind:
Huberti Goltzi Graeciam, Insulas et Asiam Minorem, Ant-
werpen 1618, wie auch die Auflage 1644 (Abb. bei Bouchery/
Wijngaert, Taf. 99); sowie Hubert Goltzius, Icones Impera-
torum Romanorum ex Priscis Numismatibus. . ., Antwerpen
1645, mit der Vorzeichnung im Museum Plantin-Moretus,
Antwerpen (Abb. bei Bouchery/Wijngaert, Taf. 103-104). —
Dariiberhinaus finden sich in den Rubens-Briefen Verweise
auf antike Miinzen (Correspondance III, S. 216; V, S. 11;
VI, S. 155), wie auch Verweise auf numismatische Werke
(Correspondance II1, S. 409/410; 111, S. 433; IV, S. 327; IV,
S 354 A TVES R 57

Ludovicus Nonnius, Commentarius in
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Romains, Lyon 1555, zu seiner Zeit eines der beliebtesten
und meist aufgelegten Biicher zur Antike, das Rubens nach-
weislich selbst erworben hat. Die Abbildungen der Miinzen
des Vespasian und des Domitian finden sich auf S. 13. Das
Werk wurde in Lyon im 16. Jahrh. noch acht weitere Male
verlegt, 1556, 1567, 1580 und 1581 in franzosisch, 1556, 1559
und 1569 in italienisch, sowie 1579 in spanisch. Weitere
Auflagen: Wesel 1672, Amsterdam 1684 in niederlidndisch.

Sebastiano Erizzo, Discorso sopra le Medaglie de gli Antichi,
Venedig 1559. Abbildung und Beschreibung der Minze des
Vespasian S. 249. Weitere Auflagen Padua 1558, Venedig 1582.

Constantius LLaudus, In veterum Numismatum romanorum
miscelanea Explicationes, Lyon 1560. Abbildung und Be-
schreibung der Miinze des Domitian S. 79. Weitere Auflagen
Venedig 1568 und 1571.

Antonio Augustin, Antiquitatum Romanorum in Numis
Veterum Dialogi X1, der »Bestseller« unter den numisma-
tischen Werken, erschienen zuerst in Tarragona 1587 in
spanisch und dann allein in Antwerpen dreimal in der
lateinischen Cbersetzung des Andreas Schott, wovon die
Ausgabe von 1653 von Gevaerts selbst herausgegeben ist;
auch dieses Buch hat Rubens nachweislich gekauft. Weitere
Auflagen Rom 1592, Antwerpen 1617, 1653, 1654 jeweils in
lateinisch, Madrid 1744 in spanisch, Luca 1774 in spanisch/
lateinisch. Abbildung und Beschreibung der Munzen des
Vespasian und Trajan findet sich in der (im Folgenden
zitierten) Ausgabe von 1617 auf S. 18.

Jacob de Bie, Nomismata Imperatorum romanorum, Ant-
werpen 1615, ein Buch aus dem Antwerpener Humanisten-
kreis selbst, das ein von Rubens entworfenes Titelblatt auf-
weist und dessen dritter 1653-54 von Gevaerts heraus-
gebrachten Auflage ein Kommentar von Rubens iltestem
Sohn Albert beigefuigt ist. Weitere Auflagen Antwerpen 1617,
1653-54, sowie Berlin 1700, 1705, Amsterdam 1738. Die
Abbildung der Minze des Vespasian findet sich auf Taf.
XXVI,19; des Trajan auf Taf. XXXV,21; des Antoninus
Pius auf Taf. XLII,11; des Marc Aurel auf Taf. XLVIIL13
der Ausgabe von 1615. Zu den Titelblittern von Rubens siehe
oben Anm. 47.

Jean Tristan de Saint-Ament, Commentaires historiques
contenants ’'Histoire des Empereurs, Paris 1635. Eine weitere
(imFolgenden zitierte) Ausgabe Paris 1644, inderauf S. 194 die
Miinze des Antoninus Pius abgebildet und besprochen wird,
sowie Paris 1657.

Glucklicherweise hat sich ein Verzeichnis der verkauften
Biicher erhalten und zwar in der Bibliothéque Royale de
Belgique, Brissel. Vgl. Hoc, op. cit: in Anm. 39, ;SU75583

Im Mittelalter scheint dagegen das Bild der waffenverbren-
nenden Pax noch nicht aufgegriffen worden zu sein, obwohl
auch hier vereinzelt mit Rezeptionen nach antiken Miinzen
gerechnet werden muf}, wie die Friedensdarstellung des
Ambrogio Lorenzetti im Palazzo Publico, Siena, nahelegt.
(Zu einer guten Abbildung vergleiche E. Carli, La Pittura
Senese, Mailand 1955, S. 107, Taf. 67/68). Das Bild der
ruhenden Gottin ist ohne Zweifel dem Revers einer Miinze
des Nero mit der Beischrift SECURITAS AUGUSTI
(Mattingly I, Nr. 212, Taf. 44,1) entlehnt, worauf schon C.
Vermeule, European Art and the Classical Past, Cambridge
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Mass. 1964, S. 31 verwiesen hat. Zu Ambrogio Lorenzetti
vergleiche fernerhin N. Rubinstein, Political Ideas in
Sienese Art: The Frescoes by Ambrogio Lorenzetti and
Taddeo di Bartolo in the Palazzo Publico, Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes XXI, 1958, S. 179-207.

Die 1515 datierte und fiir Papst Leo X. gearbeitete Medaille
des Pier Maria Sebaldi (um 1455 — nach 1525) dient mit ihrer
waffenverbrennenden Pax auf dem Revers der Erinnerung
an die Unterhandlungen zwischen dem Papst und Franz I. in
Bologna nach der Schlacht von Marignano. Vgl. G. F. Hill,
A Corpus of Italian Medals of the Renaissance before Cellini,
London 1930, I, S. 226, Nr. 872; II, Taf. 201. — Eine weitere
Medaille fiir Leo X. von einem unbekannten Kiinstler zeigt
gleichfalls auf dem Revers das Motiv, sie dirfte kurz nach
dem Tod des Papstes 1521 entstanden sein. Vgl. Hill, op. cit.
TS 2229 N 8865 11, “Taf. 141,

7 Die kiinstlerisch bedeutsame Reversdarstellung der Medaille,

die Cellini (1500-1571) zwischen 1530 und 1533 fiir Papst
Clemens VII. fertigte (G. Habich, Die Medaillen der Italieni-
schen Renaissance, Stuttgart 1924, Taf. 77, 1) bietet eine
kleine Friedensallegorie, die der Kunstler in seiner Auto-
biographie sorgsam beschreibt. »Ich ging nach Hause, um
die angefangene Miinze mit dem Bild des Papstes Clemens
fertig zu machen; dazu hatte ich eine Rickseite erfunden,
worauf ein Friedensbild zu sehen war. Es war ein Weibchen,
mit den feinsten Kleidern angetan, welche mit der Fackel in
der Hand vor einem Haufen Kriegsriistungen stand, die wie
Trophden verbunden waren; auch sah man Teile eines
Tempels, in welchem die Wut gefesselt war; umher stand die
Inschrift: CLAUDUNTUR BELLI PORTAE.« (Leben des
Benvenuto Cellini von ihm selbst geschrieben. Ubersetzt von
J. W. Goethe, Hrsg. E. Schaeffer, Frankfurt 1924, S. 138) -
Cellini hat 1539 diese Konzeption wesentlich vergroBert fir
den Herzog von Ferrara wiederholt. Das Stiick selbst ist
noch nicht wiederentdeckt und kann nur durch die ausfiihr-
liche Beschreibung in seiner Lebensgeschichte rekonstruiert
werden. (Cellini, op. cit. S. 267/268) Ein weiteres Aufgreifen
seiner Allegorie zeigt der Revers einer 1559 fiir Isabella von
Spanien von Gianpaolo Poggini (1518-1582) gearbeitete
Medaille (Habich, op. cit., Taf. 80, 5). Der gleiche Kunstler
verwertete die Darstellung unverindert im selben Jahr
nochmals auf einer zum Gedenken an den Frieden von
Cateau-Cambrésis fur Philipp II. geschaffenen Medaille.
(Siehe J. Schulman, Pax in Nummis, Collection LLe Maistre,
Amsterdam 1912, S. 5, Nr. 13, Abb. 13). In seinem Fall geht
nicht nur die Gestalt der Pax auf rémische Minzen zurtck,
sondern auch der im Hintergrund gezeigte Janustempel, der
ein genaues Zitat nach einer Miinze des Nero (Mattingly I,
Nr. 112, Taf. 41,1 und Nr. 164, Taf. 42, 7) darstellt. Eine Ab-
bildung der Miinze des Nero findet sich etwa bei Du Choul,
s 19

1534 sind drei von Francesco da Prato (1512-1562) fur
Alessandro da Medici ausgefithrte Medaillen mit der Friedens-
personifikation auf dem Revers datiert. Vgl. Habich, op. cit.
in Anm. 57, Taf. 82,3 u. 82,1 sowie Hill/Pollard, Nr. 317.
Bei Habich wird der ausfihrende Kiinstler noch als Domenico
di Polo bezeichnet, eine Zuschreibung, die sich bei Hill/
Pollard richtiggestellt findet.

DieMedailledes LorenzRosenbaum (nachweisbar 1535-1567)
zeigt Pax vor einem Altar, auf welchem sie Waffen verbrennt.
Das Stiick wurde 1567 fiir August von Sachsen gearbeitet.
Siehe G. Habich, Die Deutschen Schaumiinzen des 16. Jahr-
hunderts, 1. Bd., II. Hilfte, Minchen 1931, Nr. 1527, Taf.
CLXIV 4.

60 Von Valerio Belli (1468-1546) haben sich allein sechs ver-
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schiedene Plaketten mit der Darstellung der Waffenverbren-
nung erhalten, von denen allerdings keine genau datiert
werden kann. Vergleiche ]. Pope-Hennessy, Renaissance
Bronzes from the Samuel Kress Collection, London 1965,
S. 12, Nr. 23, Fig. 371; S. 12, Nr. 24, Fig. 364; E. E. Bange,
Die Italienischen Bronzen der Renaissance und des Barock,
2. Teil, Reliefs und Plaketten, Staatliche Museen zu Berlin,
Berlin-Leipzig 1922, S. 107, Nr. 788, Taf. 70; S. 107, Nr. 789,
Taf. 70; sowie E. Maclagan, Catalogue of Italian Plaquettes,
Victoria-and-Albert-Museum, Department of Architecture
and Sculpture, London 1924, S. 65, Taf. XIII. - Eine weitere
Plakette mit dem Bild der waffenverbrennenden Pax aus der
2. Halfte des 16. Jahrh., deren Meister unbekannt ist, findet
sich bei Pope-Hennessy, op. cit., S. 110, Nr. 406, Fig. 411.

Die Darstellung hat sich nicht mehr erhalten, 1i63t sich jedoch
durch Vasaris Erwihnung in seiner Vita des Perino rekon-
struieren. »Sonovi similmente vari ornamenti contrafatti di
varie pietre di marmi; e sopra il camino di pietre, bellissimo,
una Pace, la quale abbrucia armi e trofei, che ¢ molto viva.«
Vasari V, S. 598/599. Die in den Uffizien bewahrte und bei
R. U. Montini/R. Averini, Palazzo Baldassini e I’Arte di
Giovanni da Udine, Rom 1957, Taf. X abgebildete Dekora-
tionsstudie kann nichtals Vorzeichnung des Perino angesehen,
sondern mull T. Zuccari und seinen Vorbereitungen fir
Pesaro zugewiesen werden. Siehe dazu weiter unten An-
merkung 63.

Abb. bei H. Voss, Die Malerei der Spitrenaissance in Rom
und Florenz, Berlin 1920, S. 237, Abb. 80. Mit dem Fresko
lassen sich zwei Zeichnungen verbinden: im Stadel-Institut,
Frankfurt, Nr. 522 unter dem Namen Vasari (vgl. Voss, op.
cit., S. 240f.), sowie in den Uffizien, Nr. 599F, wobei hier
nicht entschieden sei, ob es sich um Vor- oder Nachzeichnun-
gen handelt. — Vgl. auch die Bemerkung Vasaris, »e sopra la
porta ¢ una Pace di chiaroscuro, con certi prigioni, la quale
abbrugia I'armi«. (Vasari VII, S. 24). Vasari selbst hat wenig
spater im selben Palazzo Vecchio, und zwar in der 1555-1562
ausgestalteten Sala di Clemente VII., das gleiche Thema in
eine Allegorie einbezogen, die den Papst von verschiedenen
Tugendpersonifikationen getragen zeigt. (Abb. bei A. Venturi,
Storia dell’Arte Italiana IX, La Pittura del Cinquecento,
Bd. 6, Mailand 1933, S. 344, Fig. 196)

Das Fresko selbst ist nicht mehr erhalten, aber wohlerwogene
Grinde legen nahe, in einer bisher Perino del Vaga zuge-
schriebenen Zeichnung der Uffizien die Vorbereitungsstudie
des Taddeo Zuccari zu sehen. Zur Diskussion der Forschungs-
lage, sowie zu weiterer Literatur siehe J. A. Gere, Taddeo
Zuccaro, His Development studied in his Drawings, [London
1969, S. 141/142, Kat. Nr. 35, sowie S. 44/45, Taf. 27.

Abb. bei Venturi, op. cit. in Anm. 62, IX,5, S. 859, Fig. 509.
Innerhalb der Grotteskendekoration der Stanza dell’ Apparta-
mento dell’Inverno im gleichen Palazzo Farnese findet sich
ebenfalls das Motiv der waffenverbrennenden Pax, siehe
Gab. Fot. Naz. Rom, E 57841.

Das Gemilde befindet sich heute im Palazzo Zuccari (Hert-
ziana) und zeigt Pax zusammen mit Janus vor einem Altar
stehend, auf welchem sie Waffen verbrennt; im Hintergrund
erscheint die Frontdes Janus-Tempels. (Abb. bei I. P. Richter,
La Collezione Hertz e gli Affreschi di Giulio Romano nel
Palazzo Zuccari, Romische Forschungen der Bibliotheca
Hertziana, Bd. V, Privatdruck 1928, Taf. X,2) Die gesamte
Deckendekoration ist dem Zeugnis Vasaris folgend (Vasari
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V, S. 534) zeitweilig Giulio Romano zugesprochen worden,
siche Richter, op. cit., S. 12/13. Dagegen hat sich Voss, op.
cit. in Anm. 62, S. 82 fiir eine Zuschreibung an Polidoro
ausgesprochen, wie auch die Autorschaft Giulios bei Hartt,
S. 64 entschieden abgelehnt wird. Eine Aufteilung der Ar-
beiten zwischen Polidoro und Giulio nimmt F. Baumgart,
Beitrige zu Raphael und seiner Werkstatt, Miinchener Jahr-
buch der bildenden Kunst 8, 1931, S. 54ff. vor. Vgl. auch
R. Kultzen, Der Freskenzyklus in der ehemaligen Kapelle
der Schweizergarde in Rom, Ein Beitrag zum romischen
Frithwerk des Polidoro da Caravaggio, Zeitschrift fir
Schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte 21, 1961,
S. 29/30. — Die Darstellung, die die Waffenverbrennung als
ein antikes Opfer auffallt, ist auf den obengenannten Revers
der Miunze Vespasians zurtckzufithren. Sie ist vorgebildet in
einem undatierten Stich des Nicoletto da Modena (nachweis-
bar zwischen 1500-1512, Abb. bei Hind, Early Italian
Engraving, New York-London 1938-1948, Bd. VI, Taf.
646, 18) und findet ihre Nachfolge in der (Anm. 59) schon
erwihnten Medaille des Lorenz Rosenbaum von 1567. Dem
gleichen Vorstellungsbereich entstammt die Buchdrucker-
marke fir den 1556-1575 in Lyon nachweisbaren Buch-
hindler Clément Baudin, die verbrennende Waffen auf einem
Altar zeigt, der die Inschrift ARA CLEMENTIA trigt,
sieche M.C.L. Silvestre, Marques Typographiques, Bd. I,
Paris 1867, S. 207, Nr. 387, 547,
Nr. 947.

sowie leicht verandert S.

Das Gemilde zeigteinen Jingling, der eine brennende Fackel
an cinen am Boden liegenden Helm fihrt. Siehe Hartt, S. 151,
sowie Abb. 324. Es handelt sich dabei um die Darstellung
des friedebringenden Augustus, der in einer seltsamen
Kombination zugleich als historische Personlichkeit, wie
auch als Personifikation des Friedens erscheint, wie es sich
auch auf einem Stich des Primaticcio findet, der ebenfalls die
von einem Jungling (Augustus?) ausgefithrte Waffenverbren-
nung aufweist. (Der Stich wird bei Bartsch nicht aufgeftihrt.
Ein Exemplar befindet sich im Metropolitan Museum, New

York.)

7 Mostra di Paolo Veronese, Venedig 1939, S. 61, Abb. 19.

J. Schulz, Venetian Painted Ceilings of the Renaissance,

Berkeley/ILos Angeles 1968, S. 127, Kat, Nr. 63, Fig. 57.

9 F. Gibbons, Dosso and Battista Dossi. Court Painters at

Ferrara, Princeton 1968, S. 221, Kat. Nr. 90, Abb. 157.

Auf die Zusammengehorigkeit dieser vier Gemilde hat R.
Wittkower, Patience and Chance, Journal of the Warburg
Institute I, 1937/38, S. 171-177 aufmerksam gemacht.

Abb. bei J. Pope Hennessy, Italian High Renaissance and
Baroque Sculpture, 2. Aufl., London 1970, Taf. 108, sowie
S. 404f.; vgl. auch K. Herding in Die Kunst des 16. Jahr-
hunderts, Propylien Kunstgeschichte, Hrsg. G. Kauffmann,
Berlin 1970, S. 257, Nr. 200 (wo die Waffenverbrennung
allerdings fehlerhaft als Verloschen der Kriegsfackel bezeich-
net wird.) — Es mag in diesem Zusammenhang aufschluf3-
reich sein, die kurze Beschreibung, die der Sohn des Kinstlers
der Statue in seinem Venedig-Fithrer von 1581 widmet, zu
zitieren: »L.’ultima statua ¢ la Pace: quella pace tanto amata
da questa Rep. per la quale ¢ cresciuta a tanta grandezza, ¢ la
quale la constituisce Metropoli di tutta ltalia, per i negotii
da terra e da mare: quella pace, dico, che’l Signor diede al
Protettor di Venetia San Marco dicendoli, »Pax tibi Marce
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Evangelista meus«. la quale, dalla giustitia, e dall’osservanza
delle leggi, proviene in quella maniera che esce il concento
da una ben concorde harmonia. cosi diceva egli«. Francesco
Sansovino, Venetia Citta nobilissima et singolare, Venedig
1581, S. 111 vetso.
vino weist die um 1580 entstandene und heute im Bayerischen
Nationalmuseum, Minchen, befindliche Bronzestatuette des
Alessandro Vittoria auf. (Abb. bei H. R. Weihrauch, Die
Bildwerke in Bronze, Kataloge des Bayer. Nationalmuseums,
Bd. XIII,5, Minchen 1956, S. 103, Abb. 126). Weitere
Statuetten gleichen Typs nur von minderer Qualitit finden
sich im Museo Capo di Monte, Neapel (Coll. de Civio,
Nr. 564), sowic im Kunsthandel Berlin 1916 (Versteigerung
der ehem. Samml. Beckerath, Lepke 1916. Abb. bei L.
Planiscig, Venezianische Bildhauer der Renaissance, Wien
1921, S. 550, Abb. 603. Die Statuette war im Versteigerungs-

Eine deutliche Anlehnung an Sanso-

katalog A. Vittoria zugeschrieben, Planiscig mochte sie da-
gegen in die Nihe von Girolamo Campagna gesetzt wissen.),
und London 1968 (Heim Gallery, Katalog Sommer 1968,
Nr. 37);

Zur nicht mehr nachweisbaren Plastik vgl. Vasari VI, S. 68:
»La quarta fu una statua di braccia cinque, in sul canto de
Medici, figurata per la Pace; la quale aveva in una mano un
ramo d’oliva, e nell’altra una face accesa che metteva fuoco
in un monte d’arme poste in sul basamento, dov’ell’era
collocata, con questo parole: FIAT PAX IN VIRTUTE
TUA«.

Und zwar am zwischen 1560-1564 erstellten Grabmal fir
Gian Giacomo Medici im Mailinder Dom, siehe L. Beltrami,
[ Monumento funerario di G. Giacomo Medici nel Duomo
di Milano, Rassegna d’Arte IV,1, 1904, S. 3.

Die Pax-Statue des B. Prieur befindet sich mit ihren Gegen-
sticken, einer »lustitia« und einer » Abundantia«, im Louvre.
Die Figuren bildeten einen Teil des 1578 fiir Anne de Mont-
morency errichteten und nun abgebrochenen Grabmals.
Vergleiche dazu Crips-Day, Le Monument Funéraire d’Anne
de Montmorency, Gazette des Beaux-Arts 70, 1928, S. 6274,
Abb. 69; sowie Herding, op. cit. in Anm. 71, S. 277, Nr. 243a.

Eine Ausnahme bildet das Emblem VI im Liber Primus der
von Silvestre Petrasancta 1634 bei Plantin Moretus in Ant-
werpen herausgegebenen De Symbolis Heroicis Libri 1X,
das unter dem Motto POST MUNERA BELLI die Darstel-
lung eines Helmes zeigt, in welchem ein Feuer entzindet ist.
Diese Beniitzung des Pax-Motives mul3 Rubens genau be-
kannt gewesen sein, da das Titelblatt des Emblemwerkes auf
seinen Entwurf zurickgeht (Bouchery/Wijngaert, Taf. 85). —
Bei Johannes de Solorzano, Emblemata Regio Politica,
Madrid 1653, Emblema XCIV, PACIS COMMODA findet
sich zum ersten Mal das Bild der waffenverbrennenden Pax;
allerdings kann das Werk nur bedingt der Gattung der
Emblemliteratur zugeordnet werden, es reiht sich vielmehr
dank seines ausgezeichneten, die antiken Quellen griindlich
untersuchenden Pax-Artikels (S. 795-801) unter die ikono-
logisch-antiquarischen Werke ein.

Wenngleich auch das mit Einschrinkung gesagt werden mul,
wie einige Rezeptionen bei A. Alciatus (vergleiche etwa
oben Anm. 11) nahelegen.

Diese Ubernahme des Motivs der Waffenverbrennung in die
Welt der Amoretten ist auch der Antike nicht unbekannt,
wenngleich sich keine direkte Briicke zu den Beispielen der
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Emblembiicher schlagen li3t. Vergleiche Brendel, op. cit. in
Anm. 38, S. 214, sowie Taf. 71,1, der auf die nur in einer
Renaissance-Nachzeichnung (Berliner Staatsbibliothek Ms.
lat. fol. 61, Fol. 338 verso) erhaltene antike Sarkophag-
langseite aufmerksam machte, auf der Eros von Psychen
gefesselt erscheint und seine Waffen verbrannt werden.

Andreas Alciatus, Emblematum Liber, Augsburg 1531,
S.D 6 verso, unter dem Motto ANTEROS AMOR VIR-
TUTIS ALIUM CUPIDINEM SUPERANS; sowie Mat-
thias Holtzwart, Emblematum Tyrocinia, Straburg 1581
unter dem Emblem XXIII, HONESTE AMANDUM.

Siehe H. Modern, Paulus von Vianen, Jahrbuch der Kunst-
historischen Sammlungen des allerh. Kaiserhauses Wien
XV, 1894, S. 79, Fig. 11, wo die Szene eines Triumphes der
Castitas mit einem zitierenswerten Beispiel volliger Fehl-
interpretation bedacht wird: »Ganz im Vordergrund blast
ein Weib einen Scheiterhaufen an, in welchem ein Fasces-
bindel lodert (die konigliche Gewalt unter der Herrschaft
der Wahrheit)«.

Abb. bei B. Knipping, De Iconografiec van de Contra-
Reformatie in de Nederlanden, I, 1939, S. 32, Abb. 17. Vgl.
dagegen die vom gleichen Kiinstler stammenden Fassungen
der Waffenvernichtung innerhalb seiner politischen Alle-
gorien, einer aus Anlall des Westf. Friedens 1648 entstandenen
Zeichnung im Victoria-and-Albert-Museum, London (H.
Schneider, Theodoor van Thulden en Nord-Nederland I,
Oud-Holland 45, 1928, S. 1ff., Abb. 1), sowie einem wohl
gleichzeitigen Gemilde im Noordbrabants Museum, s-Her-
togenbosch (Kat. Ausst. Theodoor van Thulden 16061669,
s-Hertogenbosch 1970, S. 9, Nr. 9, Abb. 7).

Eine Wiederholung des Stiches bietet die Titelseite zum
Libro Terzo von La Moral Filosofia, Venedig 1552, des
gleichen Autors, siehe zu letzterem G. Bing. Nugea Circa
Veritatem, Notes on Anton Francesco Doni, Journal of the
Warburg Institute I, 1937/38, S. 310, Taf. 46, d.

Die erste Ausgabe der Iconologia, Rom 1593, weist dem
Motiv der Waffenverbrennung innerhalb der zahlreichen
Moglichkeiten zur Pax-Darstellung eine mehr untergeord-
nete Stellung zu, wie auch die Erliuterung zu diesem Motiv
noch einigermaflen gesucht klingt: »Et la facella, che ab-
brucci il monte d’arme, significa I'amore universale, e
scambievole fra i popoli, che abbruggia, e consuma tutte le
reliquie degli odij, che sogliono rimanere doppo la morte
degli huomini«. (zitiert nach Ausgabe Rom 1603, S. 375)
Ebenso werden zwar viele vorbildhafte antike Miinzen ange-
fihrt, nicht aber solche mit der waffenverbrennenden Pax
auf dem Revers. Die erste illustrierte Ausgabe, Rom 1603,
liefert noch keine Abbildung zum Artikel »Pax«, wie auch
die weiteren, von dem rémischen Druck abhingigen Aus-
gaben Padua 1611, Siena 1613, Padua 1618, Parma 1620 und
Padua 1625. Erst die Ausgabe Padua 1630 zeigt auf S. 548
einen Holzschnitt mit der Gestalt der waffenverbrennenden
Pax, wie auch der Text erheblich erweitert ist und dem abge-
bildeten Motiv eine gewisse Vorrangstellung zubilligt. Aus-
driicklich wird (S. 550) als Vorbild auf die Miinzen des
Vespasian und Trajan hingewiesen. Die Ausgabe Venedig
1669 bildet fur den Pax-Artikel die ergiebigste Quelle, sie
gibt sowohl den Text der Erstausgabe, wie den der Paduaner
von 1630, sowie deren Holzschnitt.

»Per segno che la pace estingue la guerra si figura ch’abbrugi
il monte d’armi con la face, atto di ridurla in niente. . .«,

»La Pace con I'accesa face abbrugia il monte d’armi, raffrena,
e toglie le guerre, le inimicitie, e I'ire.« Ripa, S. 550; ein
weiteres Zitat ebendort: »la Pace resta con la face accesa
d’ardente Amore con la quale abbrugia, e consumale armi
della guerra«.

Siehe dazu Mattingly II, S. XLVI. — O. Th. Schulz, Die
Rechtstitel und Regierungsprogramme auf romischen Kaiser-
miunzen, Studien zur Geschichte und Kultur des Altertums
XII1,4, Paderborn 1925, hat zu dem Motiv einen wenig tiber-
zeugenden Deutungsversuch beigesteuert: »Also so grof3 ist
die Beute, daB3 man sie gar nicht mehr brauchen kann und sie
verbrennen muB. . .« (S. 66), der durch K. Regling in seiner
Rezension des Buches, Zeitschrift fir Numismatik 35, 1925,
S. 312 im hier genannten Sinn richtiggestellt wurde.

® Die an die Siule gelehnten Waffen bezeichnen eine zweite

Moglichkeit antiker Waffenweihe, nimlich die der Votivgabe.
So werden nach dem Sieg heimgebrachte Waffen in den
Heiligtimern des Mars, vor allem im Tempel vor der Porta
Capena, Rom, aufgehingt; siche dazu J. W. Crous, Floren-
tiner Waffenpfeiler und Armilustrium, Mitteilungen des
Deutschen Archiologischen Institutes, Rémische Abteilung,
Bd. 48, 1933, S. 70.

b »Tarquinius instandum perterritis ratus, praeda captivisque

Romam missis, spr)l]is hostium — id votum Volcano erat —
ingenti cumulo accensis, pergit porro in agrum Sabinum
exercitum inducere.« Livius, Buch I, Kap. XXXVIIL5. -
»armorum magna vis cum inter caesa hostium corpora tum
in castris inventa est. ea [Luae Matri dare se consul dixit
ﬁﬂCS(]UC h()Stium USqUC Zld oram maritimam est deOPU]QtUS.((

Livius, Buch VIII, Kap. 1,6.

arma sive cuialii divo vovere volet ius est. »Livius, Buch VIII,

»qui sese devoverit, Volcano

Kap. X, 13. — »Fabius dimissis ad quaerendum collegae
corpus spolia hostium coniecta in acervum Iovi Victoria
cremavit.« Livius, Buch X, Kap. XXIX, 18. — »signa
militaria centum septuaginta quattuor, equi Numidici supra
duo milia septingentos; eclephanti sex capti, octo ferro
flammaque absumpti. magna vis armorum capta; ea omnia
imperator Volcano sacrata incendit.« Livius, Buch XXX,
Kap. VI,9.

7 »o mihi praeteritos referat si Iupiter annos | qualis eram, cum

primam aciem Praeneste sub ipsa | stravi scutorumque
incendi victor acervos | et regem hac Erulum dextra sub
.« Vergil, Aeneis, Buch VIII, 560-563. —

»hic alii spolia occisis derepta Latinis / coniciunt igni, galeas

Tartara misi. .

ensesque decoros | frenaque ferventisque rotas; pars munera
nota | ipsorum clipeos et non felicia tela.« Vergil, Aenels,

Buch X1, 193-196.

»edito ludrico clupeisque aereis in naves impositis cetera
omnis generis arma cumulata in ingentem acervum, precatus
Martem, Minervam lLuamque matrem et ceteros deos,
quibus spolia hostium dicare ius fasque est, ipse imperator
face subdita succendit; deinde circumstantes tribuni militum
pro se quisque ignes coniecerunt.«

»at tibi, bellipotens, sacrum, constructus acervo |/ ingenti
mons armorum surgebat ad astra. / ipse, manu celsam pinum
flammaque comantem | attolens, ducto Gradivum in vota
ciebat: | »primitias pugnae et laeti libamina belli / Hannibal
Ausonio cremat haec de nomine victor, |/ et tibi, Mars genitor,
votorum haud surde meorum, | arma electa dicat spirantum
turba virorum.c / tum, face coniecta, populatur fervidus
ignis / flagrantem molem, ct, rupta caligine, in auras / actus
apex claro perfundit lumine campos.«
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% Folgende Beischriften werden verwandt: PAX AUG. S. C.
(Vespasian); PACI AUGUSTI (Domitian); PAX (Trajan);
PAX AUG (Antoninus Pius); PAX ETERNA (Marc-Aurel),
zur Literatur siehe oben die Anmerkungen 41-45.

9 Die hier gegebene Definition von »pax«, sowie deren Ab-

grenzung von »eirene« folgt eng der meisterhaften Studie

von H. Fuchs, Augustin und der antike Friedensgedanke,

Neue Philologische Untersuchungen, Heft 3, Berlin 1926,

S. 394, S. 184ff., sowie S. 201, die, immer noch uniberholt,

die griindlichste Untersuchung zum antiken Friedensgedan-

ken darstellt.

92 Die Tempelinschrift geht ohne Zweifel auf Beischriften
romischer Miinzen zuriick, ohne daB bei der Vielzahl der
diese Bezeichnung aufweisenden Stiicke ein genaues Vorbild
auszumachen ist. AufschluBreicher wire allerdings festzu-
stellen, ob die im Tempel sichtbare Kultstatue einer sitzenden
Frau auf ein antikes Urbild zuriickzufiithren ist. Der Typus
der sitzenden Frau ist an Hand von Miinzen fur die Darstel-
lung der Securitas verbiirgt, siche etwa Augustin, op. cit. in
Anm. 51, S. 22: »SECURITAS. Plerique in nummis femina
sedenti sinistram capiti supponens, ac sedeti incumbens,
dextra sceptrum tenets, oder de Bie, op. cit. in Anm. 52, S.58:
»SECURITAS AUGUSTA vel AUGUSTI. Sedet dea Secu-
ritas quiescens, velut in utramque aurem dormiens (ut est in
proverbio) et pulvinaris loco duobus copiae cornibus suf-
fulta, nudum pectus praefert, ut metus omnis expers et
periculi secura«. Uber die Darstellung des allgemeinen
Securitas-Typus hinaus war hier die exakte Nachahmung
eines antiken Vorbildes nicht nachweisbar, die auch nicht
allzu wahrscheinlich sein dirfte, da die Figur sehr flichtig
wiedergegeben ist.

9.

@

So bei de Bie, op. cit. in Anm. 52, S. 71: »Pacis typus, quac
Cornu copiae ferens, face succensa arma et spolia hostium
comburit«. (Uber die Miinze des Antoninus Pius). — Tristan,
op. cit. in Anm. 53, S. 194: »La Paix brusle les despouilles
des Barbares, y mettant le feu avec un flambeau et tient de la
main gauche une corne d’abundance«. — Ripa, S. 550: »Per
segno ... in niente (siche Anm. 83), come che mandi in
cenere le spoglie de nemici vinti in guerra: vedesi una simile
Pace in medaglie di Vespasiano ¢ di Traiano«.

So Augustinus, op. cit. in Anm. 51, S. 17: »De Pace nunc

agendu Concordiae gemina. Videas in nummis Pacem
accensa face armorum cumulum inflammare, ut in Psal.
XLV. v. 10 de Pace et Isaiae 11. v. 4.«, ein Vermerk, den die
Ausgabe Rom 1592 noch nicht aufweist. — Tristan, op. cit. in
Anm. 53, S. 194: »Au reste, cette coustume de brusler les
despouilles des ennemies estant si ancienne, que nous voyons
en estre fait mention en Psalmes de David: »Arcum conteret
et confringet arma et scuta comburet igni« (ce dit il au 45.
..« — Ripa, S. 550,
zitiert schlieBlich im Zusammenhang mit der Pax-Darstellung
Isaias 2,4—5; Michaas 4,3; Joel 4,10-11.

Psalme). Et en Ezechiel chapitre 39 .

©
&

> Die folgenden Zitate nach der Ubersetzung des E. Henne,
Paderborn 1936.

9

&

Zur Friedensvorstellung des Alten Testamentes seien hier nur
die beiden neuesten Arbeiten genannt, die ihrerseits die um-
fangreiche Literatur zu diesem Thema auffichern: H. Gross,
Die Idee des ewigen und allgemeinen Weltfriedens im Alten
Orient und im Alten Testament, Trierer Theologische Studien
7, Trier 19565 sowict [ A Stamm/H. Bietenhard, Der Welt-
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frieden im Alten und Neuen Testament, Ziirich 1959. Dem
Motiv der Waffenvernichtung scheint allerdings noch keine
eingehendere Untersuchung gewidmet zu sein. Siche etwa
FI. Gross, op. cit.,'S. 62, 858, [15,140:

Dagegen enthalten die beiden wichtigsten mittelalterlichen
Schriften tiber den Frieden, der Defensor Pacis des Marsilius
von Padua von 1324 und das zwischen 14121414 entstandene
Livre de la Paix der Christine de Pisan den Verweis auf die
Waffenvernichtung noch nicht. Zu Marsilius siche A. Ge-
wirth, Marsilius of Padua. The Defender of Peace, New York
1951-1956, 2 Bde.; H. Segall, Der »Defensor Pacis« des
Marsilius von Padua. Grundfragen der Interpretation, Wies-
baden 1959; sowie C. W. Previté-Orton, The Authors cited
in the Defensor Pacis, Essays in History, Presented to R. L.
Poole, Oxford 1927, S. 405-420. — Das Livre de la Paix ist
herausgegeben durch C. C. Willard, Den Haag 1958.

Erasmus von Rotterdam, Querela Pacis, Klagen des Friedens.
Ausgewihlte Schriften Bd. V, Hrsg. Welzig, Darmstadt 1968,
S. 378/379 (zu Isaias 9,3fF.), S. 380/381 (zu Psalm 76,2—4).
Siehe hierzu K. v. Raumer, Ewiger Friede. Friedensrufe und
Friedenspline seit der Renaissance, Orbis Academicus, Frei-
burg-Miinchen 1953; R. H. Bainton, The Querela Pacis of
Erasmus, Classical and Christian Sources, Archiv fir Refor-
mationsgeschichte 42, 1951, S. 32-48; sowie M. Schwartz,
Krieg und Frieden bei Erasmus von Rotterdam, Festgabe
fur W. Hausenstein, Minchen 1952, S. 220-226.

Franck verweist in seinem Werk auf den Psalm 46,9-10 und
mehrfach auf den Topos des Waffenumschmiedens, (Abdruck
eines Auszugs bei K. v. Raumer, op. cit. in Anm. 98, dort
S. 256 (Psalm 46), S. 253 u. 256 (Isaias)) wozu er, wie er
schreibt, besonders durch den Isaias-Kommentar des Jo-
hannes Oecolampadius, In Isaiam Prophetam Hypomne-
maton hoc est Commentariorum Libri VI, Basel 1525 (dort
S. 25 verso/S. 26 recto, sowie S. 81 verso) angeregt wurde.
Dieser umfangreiche Kommentar von reformatorischer
Seite, sowie sein katholisches Gegenstiick Esaiae Prophetia
cum Catholica Expositione Ecclesiastica des Augustinus
Marloratus von 1564 (dort S. 22 und S. 84) hat bei der Ver-
breitung des Motivs des Waffenumschmiedens im 16. und
17. Jahrh. einen bedeutenden Anteil gehabt.

Die Exhortation pour la Paix entstammt den Epitres Morales,
siehe dazu La Fleur des Poésis de P. de Ronsard, Hrsg.
H. Longnon, Bd. IV, Paris 1923, S. 27:

»Reforgez pour jamais le bout de votre estoc,

Le bout de votre pique en la pointe d’un soc,

Vos lances desormais en vouges soient trempées,

Et en faux desormais courbez-moi vos épées;

Et que le nom de Mars, ses crimes et ses faits

Ne soient plus entendus, mais le beau nom de Paix «

»Quemadmodum vero arcus intentus belli signum est, ita
fractus sublatam belli ferociam ostendit ... Et in divinis
literis scriptum est, Deum eorum conterere arcum et arma
confringere, qui pietate posthabita spem omnem in ferocitate
sua posuere.« J. P. Valerianus, Hieroglyphica, Lyon 1579,
S. 310 unter dem Stichwort ARCUS ET SAGITTAE,
FRACTA BELLI FEROCIA.

H. Oraeus, Viridarium Hieroglyphico Morale, Frankfurt
1619 zitiert (S. 105) Isaias 2,4 allerdings nicht in Zusammen-
hang mit Motto (NULLA SALUS BELLO), Emblem und
Vers, sondern in ecinem angeschlossenen, ausfiihrlichen
Traktat iber den Frieden.



103 Solorzano, op. cit. in Anm. 75 fiihrt in seiner ausgezeichneten
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Abhandlung iiber den Frieden, die dem Emblem XCIV,
PACIS COMMODA, (S. 795-801) beigefugt ist, Psalm 40,
9-10, Isaias 2,4 und Michdas 4,3 an. »... laeve autem,
accensam facem, qua congestam diversum armorum pyram
accendit, ut sic vetera quoque Traiani et aliorum Imperatorum
Numismata devotem, quibus sub hoc actu et habitu Pacem
pingere moris fuit. Quasi Davidicem illud legissent, >Arcum
conteret, confringet arma, et scuta comburet ignic. (S. 798)

Zu Ripa vergleiche oben Anm. 93 und 94.

Siehe dazu Alte Pinakothek, Miinchen, Katalog I, Deutsche
und Niederlindische Malerei zwischen Renaissance und
Barock, Miinchen 1963, S. 25; J. Miiller-Hofstede, Nordische
Meister des Manierismus und Frithbarock in der Alten
Pinakothek, Pantheon 20, 1962, S. 119 und vor allem I. Jost,
Hendrick van Balen d. A., Versuch einer Chronologie der
Werke aus den ersten zwei Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts
unter besonderer Beriicksichtigung der Kabinettsbilder,
Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 14, 1963, S. 119/120,
sowie Abb. 19.

Die gleiche Szenerie: Waffenhaufen, Ruine mit dem grofBen,
inden Hintergrund gezogenen Tonnenraum, sowie Schmiede,
ja selbst das etwas befremdliche Motiv des aus dem Nichts
heraushingenden, prichtigen flimischen Leuchters weist
eine andere Komposition des gleichen Kiinstler-Teams auf,
und zwar eine »Venus in der Schmiede des Vulkan«, ehem.
Kaiser-Friedrich-Museum, Berlin, und eine Allegorie auf das
Element »Feuer«, Pinacotheca Ambrosiana, Mailand. Beide
Gemilde sind im 17. Jahrh. ungezihlte Male kopiert worden,
in den letzten 60 Jahren tauchten mehr als 17 Varianten im
Kunsthandel auf, eine dieser Kopien befindet sich heute im
Brooklyn-Museum, siehe dazu R. Minick, The Elements:
Air and Fire, Bulletin of the Brooklyn Museum XI, 1949,
S. 10-18, wo jedoch nicht auf die vielen weiteren Varianten
hingewiesen wird. Ein sehr gutes Stiick befindet sich in der
Galerie des Palazzo Doria, Rom, ein weiteres in der Dresdener
Gemildegalerie.

In ihrem oben (Anm. 105) genannten Aufsatz hat Jost, S. 120
eine Datierung um 1609 und damit einen Zusammenhang der
Szene mit dem Abschlul3 des zwolfjahrigen Waffenstillstandes
im gleichen Jahr vorgeschlagen. Sie wies eine weitere Dar-
stellung des Waffenumschmiedens, einen Stich des P. Baltens
(Abb. bei M. G. De Boer/H. Hettema, Historische Atlas voor
de Geschiedenis van het Nederlandsche Volk, Amsterdam
1919, S. 79, Fig. 228), nach, der mit Sicherheit als allegorische
Verherrlichung des 1609 abgeschlossenen Abkommens zwi-
schen den beiden Niederlanden anzusehen ist. Thre These
kann hier erhirtet werden durch den Hinweis auf eine dritte,
aus gleichem AnlaB gearbeitete Friedensallegorie, in die das
Waffenumschmieden eingefiigt ist. Es handelt sich um ein
zum Zeitpunkt der diplomatischen Vorbereitungen 1607/8
entstandenes Flugblatt des Helias van den Bossche, das die
beteiligten politischen Personlichkeiten unter reicher allego-
rischer Verschliisselung zeigt. (Hollstein II1, S. 128, Nr. W 4)—
Weitere Darstellungen des Umschmiedens der Waffen nach
Isaias 2,4 finden sich in Pietro da Cortonas groflem, Papst
Urban VIII. verherrlichenden Deckenfresko von 1633-39
im Palazzo Barberini, Rom (vgl. G. Briganti, Pietro da
Cortona o della Pittura Barocca, Florenz 1962, S. 196-203,
Abb. 128), sowie in der 1641 datierten Friedensallegorie des
Rotterdamer Malers Hendrick Maartensz Sorgh (1610-1670)
im Musée des Beaux-Arts, Tours, (siehe B. Lossky, La Béné-
diction de la Paix, chef-d’oeuvre retrouvé de Hendrick
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Maartensz Sorgh, La Revue des Arts 6, 1956, S. 15-20, mit
einer besseren Abb. im Ausst. Kat. Hollandse Schilderijen
uit Franse Musea, Amsterdam 1971, S. 70, Nr. 22, Abb. 71).
Vergleiche fernerhin auch den Portritstich des W. Faithhorne
(1616—1691) von 1658 mit dem Bild Oliver Cromwells, der
1689 fiir ein Bildnis Williams III. wiederverwendet wurde
und der die Figur des Dargestellten von verschiedenen
Friedenssymbolen — darunter dem hier behandelten — um-
rahmt zeigt. (Abb. bei G. S. Layard, Catalogue Raisonné of
Engraved Portraits from Altered Plates, London 1927, S. 29,
Nr. 36, Taf. XII)

Siehe oben Anm. 56, wo auch eine weitere Medaille fiir L.eo X.
aufgefiihrt ist, die ebenfalls auf dem Revers zusammen mit
dem Bild der waffenverbrennenden Pax eine Umschrift zeigt,
die diesmal den Psalm 72,7 entnommen ist: FIAT PAX IN
VIRTUTE TUA. Das gleiche Psalm-Zitat war unterhalb
der Pax-Statue des Tribolo angebracht, vgl. oben Anm. 72,
und findet sich auch ebenso an der aus AnlaB des Westfili-
schen Friedens von 1648 vor dem Antwerpener Rathaus er-
richteten und von C. Gevaerts beschriebenen Ehrenpforte.
Siehe C. Gevaerts, Inscriptiones Theatri Pacis. . ., Antwerpen
1648, S. 1. — In diesem Zusammenhang sei, als Beispiel fur
das ikonographische Interesse an alttestamentarischen Texten,
auf die ehemals Domenico Beccafumi, neuerdings der Ant-
werpener Schule (2. Hilfte 16. Jahrh.) zugeschriebene Iustitia-
Allegorie im Musée de Lille verwiesen, eine mit Symbolen
und Emblemen tberreich verschlisselte Darstellung, die
durch Beischrift vielzdhliger Zitate nach dem Alten Testa-
ment (Psalmen, Isaias, Spriiche) ihre Deutbarkeit erhalt.
Siehe dazu G. de Tervarent, Veritas and Iustitia Triumphant,
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 7, 1944,
S.95-101, sowie G. de Tervarent, La Justice, Les Enigmes de
’Art ITI, L’Héritage Antique, Paris 1946, S. 42-49.

Ein weiteres Friedensbild entstammt ebenfalls dem Gedan-
kengut des Alten Testamentes, und zwar die auf Psalm 85,11,
»Da werden sich Gerechtigkeit und Friede kissen. ..«
zuriickgefihrte Darstellung der Umarmung von lustitia und
Pax. Siehe dazu S. C. Chew, The Virtues Reconciled. An
Iconographical Study, Toronto 1947, der einige mittelalter-
liche Beispiele zusammengestellt hat. Fiir Beispiele aus der
Renaissance siche Tervarent, Sp. 118, 176 u. 290. Im Umkreis
von Rubens lassen sich einige Gemalde gleichen Themas
nachweisen, die hier erstmalig zusammengestellt seien: Otto
van Veen (1556-1629), Augsburg Gemildegalerie (siche
F. M. Haberditzl, Die Lehrer des Rubens, Jahrbuch der
Kunstsammlungen des Allerh. Kaiserhauses Wien 27, 1907/
1909, S. 193, Fig. 27); — Frans Franken d. ]. (1581-1642),
Osnabriick, Museum; — Theodor van Thulden (1606-1669),
Gemilde in verschiedenen Versionen tberliefert: bez. 1657,
s-Hertogenbosch, Noordbrabants Museum; bez. 1659 ; Pri-
vatbesitz von und zur Mihlen, Haus Ruhr/Westf.; bez. 1661,
University of Winsconsin; — schlieBlich eine Statuengruppe
auf der 1660 in Antwerpen errichteten Ehrenpforte, deren
Programm von C. Gevaerts stammt, sieche dessen Beschrei-
bung Hymenaeus Pacifer, Theatrum Pacis Hispano-Galli-
cae. .., Antwerpen 1660.

Zu Bedeutung und Wirkung dieses Werkes siehe R. Witt-
kower, Federico Zuccari and John Wood of Bath, Journal of
the Warburg and Courtauld Institutes VI, 1943, S. 221; dgl.,
Architectural Principles in the Age of Humanism, London
1949, S. 106ff.; sowie vor allem R. Taylor, Hermetism and
Mystical Architecture in the Society of Jesus, in: Baroque
Art, The Jesuit Contribution, Hrsg. R. Wittkower u. J. B.
Jaffé, New York 1972, S. 66— 80. Es sei angemerkt, dal Rubens
dieses umfangreiche Werk selbst besessen hat, siehe Rooses,
op. cit. in Anm. 47, S. 180 und S. 190.
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E. Norden, Die Geburt des Kindes, Geschichte einer religio-
sen Idee, Studien der Bibliothek Warburg 111, Leipzig-Berlin
1924, S. 2.

Auf einen Zusammenhang zwischen Joel 4,9-10 und Vergil,
Georg. I, 505-508 hat innerhalb des umfangreichen Schrift-
tums zum Problemkreis um die 4. Ekloge meines Wissens
nur Th. Fletcher-Royds, Virgil and Isaiah. A Study of the
Pollio, Oxford 1918, S. 52 hingewisen, ein im Gbrigen ginz-
lich tberholtes Werk.

Es konnen hier nicht alle benutzten Studien zum Komplex
der 4. Ekloge zitiert werden. Es sei auf die Arbeit von G.
Radke, Vergils Cumaeum Carmen, Gymnasium 66, 1959,
S. 217-246 verwiesen, dic eine gute Literaturzusammenstel-
lung bietet. Zusammen mit G. Jachmann, Die vierte Ekloge
Vergils, Arbeitsgemeinschaft fiir Forschung des Landes
Nordrhein-Westfalen, Heft 2, Kéln 1953, S. 37-62 ist Radke
in der neueren Literatur der entschiedenste Verfechter fiir eine
Nichtbeeinflussung Vergils durch den orientalisch-jiidischen
Bereich. Die Gegenposition wird eingenommen etwa durch
F. Dornseiff, Verschmihtes zu Vergil, Horaz und Properz,
Berichte iiber die Verhandlungen der Sichsichen Akademie
der Wissenschaften zu Leipzig, Phil. Hist. Klasse, Bd. 97,
Heft 6, Berlin 1951; sowie dgl.; Die sibyllinischen Orakel in
der Augusteischen Dichtung, in: Rémische Literatur der
Augusteischen Zeit, Berlin 1960, S. 43-51. AuBerdem
A. Kurfess, Vergil und die Sibyllinen, Zeitschrift fir Reli-
gions- und Geistesgeschichte 3, 1951, S. 253-257. Der Auf-
satz desselben Verfassers, Horaz und Vergil und die judische
Sibylle, in: Pastor Bonus, Trier 1934, S. 414ff. war mir
leider nicht zuginglich.

»quippe ubi fas versum atque nefas: tot bella per orbem , / tam
multae scelerum facies, non ullus aratro | dignus honos,
squalent abductis arva colonis, | et curvae rigidum falces
conflantur in ensem.« Ubers. J. Gotte, Ansbach 1949. — Vgl.

etwa auch Vergil, Aeneis IX, 607-610.

»bella diu tenuere viros, erat aptior ensis /| vomere cedebat
taurus arator equo. [ sarcula cessabant versique in pila ligones, /
factaque de rastri pondere cassis erat.« — Ubers. F. Bomer,

Heidelberg 1957.

5 »falx. | pax me certa ducis placidos curvavit in usus. [ agricolae

nunc sum, militis ante fui. « - Ubers. A. Berg. Stuttgart 1865.

Siehe hierzu und zu dem Folgenden die ausgezeichnete
Studie von W. Nestle, Der Friedensgedanke in der antiken
Welt, Philologus, Supplementband XXXI, Heft 1, Leipzig
1938.

Es konnen hier nicht alle beniitzten Werke zur Vorstellung
des Goldenen Zeitalters aufgefithrt werden. Es sei nur
hingewiesen auf: A. Kurfess, aetas aurea, Reallexikon fiir
Antike und Christentum, Bd. I, Suttgart 1950, Sp. 144150,
sowie H. J. Mihl, Die Idee des Goldenen Zeitalters im Werk
des Novalis, Probleme der Dichtung, Bd. 7, Heidelberg 1965,
das in seinem ersten Teil, S. 11-252, die bisherige Kenntnis
von »Herkunft und Geschichte der Idee des Goldenen Zeit-
alters scit dem Altertum« in nétiger Breite zusammenfaft;
siche dort zu weiterer Literatur zur acatas aurea.

»necdum etiam audierant inflari classica, necdum / impositos
duris crepitare incudibus ensis.«
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»nondum praecipites cingebant oppida fossae; /| non tuba
directi, non aeris cornua flexi, / non galeae, non ensis erant:

sine militis usu / mollia securae peragebant otia gentes.«
Ubers. A. Kurfess, Berlin 1951.

»scilicet et tempus venit, cum finibus illis / agricola incurvo
terram molitus aratro / exesa inveniet scabra robigine pila /
aut gravibus rastris galeas pulsabit inanis | grandiaque
effossis mirabitur ossa sepulchris.« — Ubers. H. Diitschke,
Stuttgart o. J.

»parce, precor, scabrasque manus a messibus aufer, / neve noce
cultis: posse nocere sat est. | nec teneras segetes, sed durum
amplectere ferrum; / quodque potest alios perdere, perde
prior. / utilius gladios et tela nocentia carpes. | nil opus est
illis: otia mundus agit. / sarcula nunc durusque bidens et
vomer aduncus, / ruris opes, niteant; inquinet arma situs; /
conatusque aliquis vagina ducere ferrum, / astrictum longa
sentiat esse mora.« — Ubers. F. Bomer, Heidelberg 1957.

»pace bidens vomerque vigent, at tristia duri / militis in tene-
bris occupat arma situs.« — Ubers. Nestle, op. cit. in Anm.
116, S. 70.

»...alta pax gentes alat; / ferrum omne teneat ruris innocui
labor | ensesque lateant. . .«

Zu Maximus von Tyros siche Nestle, op. cit. in Anm. 116,
S. 54, sowie G. Zampaglione, I.’Idea della Pace nel Mondo
Antico, Turin 1967, S. 243f. Die Dissertationes wurden
im frithen 17. Jahrh. (Lyon 1607) durch Daniel Heinsius
herausgegeben und tbersetzt.

Siehe Eutropius, Breviarium Historiae Romanae IX,11;
sowie auch S. Aurelius Victor, Liber de Cesaribus, Kap.
XXXVIL3, zwei Geschichtswerke aus der 2. Hilfte des
4. Jahrh. — Begreiflicherweise stie3 eine solche Idee auf
hochsten Widerstand vor allem von Seiten des Militirs, und
es steckt etwas von jener Schwert-Pflug-Vorstellung darin,
daf3 der Kaiser daraufhin ausgerechnet von Soldaten ermor-
det wurde, die er zu friedlichem Ackerdienst eingesetzt hatte.
(Zu Probus siche |. Burckhardt, Die Zeit Konstantins des
GroBen, 5. Aufl., Leipzig 1927, S. 33; Nestle, op. cit. in
Anm. 116, S. 74; Zampaglione, op. cit. in Anm. 125, S. 196)
Da diese pazifistische AuBerung in Zusammenhang mit der
ersehnten aetas aurea gesetzt wurde, sei hier der in der
Vita Probi des Vopiscus, Kap. XX, sowie XXIII enthaltene
Kommentar wiedergegeben: »his addidit dictum eis grave, si
umquam eveniat, salutare rei publicae, brevimilites necessarios
non futuros. . . .quid est aliud dicere: Romanus iam miles erit
nullus? ubique regnabit, omnia possidebit secura res
publica. orbis terrarum non arma fabricabitur non amnonam
praebebit, boves habebuntur aratro, equus nascetur ad pacem,
nulla erunt bella, nulla captivitas, ubique pax, ubique
Romanae leges, ubique iudices nostri.

aureum profecto sacculum promittebat. nulla futura erant
castra, nusquam lituus audiendus, arma non erant fabricanda.
populos iste militantium, qui nunc bellis civilibus rem publi-
cam vexat, araret. . .«

Wenngleich bei Verwechselung der Kaiserpersonlichkeit:
»Denique qui hoc modis omnibus moliatur, non ut maximam
militum ac machinarum vim comparet, sed ut iis non sit
opus. Quod pulcerrimum facinus, tot Imperatorum unus
Diocletianus animo concepisse legitur«. Erasmus von Rotter-
dam, op. cit. in Anm. 98, S. 420.
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Die Zusammenstellung der Texte fiir die Idee des Fortfalls
der Waffen kann selbstverstindlich erweitert werden, so
etwa durch T. Calpurnius Siculus, I. Ekloge, 42-48; Clau-
dianus, De Bello Gethico, 463-468; Sidonius, Epistolae 1.
V1, 4.

Du Choul, S. 145/146.

Laudus, op. cit. in Anm. 50, S. 79/80.
Valerianus, op. cit. in Anm. 101, S. 405.
Ripa, S. 549.

J. Lipsius, Politicorum sive civilis doctrinae libri VI, Lyon
1590, S. 264.

Selerzano, op. cit. in Anm. 75, 5. 799.

Ein Niederschlag der Antithese von Schwert und Pflug in der
bildenden Kunst weist das von Pierre van der Heyden
(1530-1576) gearbeitete Titelblatt der Biblia Regia auf, die
1573 bei Chr. Plantin in Antwerpen erschien. (Abb. bei
A. J. J. Delen, Histoire de la Gravure dans les anciens Pays-
Bas et dans les Provinces Belges, II, Le XVI° siecle, Paris
1934, Taf. XXXIX, 1) Das Titelblatt, eine Huldigung an
Philipp II. von Spanien, wird beherrscht von der Personifi-
kation der Pietas Regia, der auf seitlichen Postamenten
Schwert und Szepter beigeordnet sind. Die Inschrift AUT
GLADIO - AUT VERBO verweist auf den Bereich der
ex-utroque-Caesar-Vorstellung (sieche dazu oben Anm. 14),
die im vorliegenden Fall durch Zitate nach Koénige 1V,22
bzw. 23 mit alttestamentarischem Gedankengut bereichert
wird. Seitlich wird die Komposition gerahmt von Gehingen,
deren linker Teil aus Waffen, deren rechter aus Ackergerit
und musischen Instrumenten gebildet wird. — Siehe hierzu
auch das Emblem Nr. 100, TEMPORA MITIORA PACE,
in den Emblemata sive Symbola des Otto van Veen, Briissel
1624, das eine mit einem Olzweig gekreuzte Sichel zeigt.
Der beigefiigte Text lautet: per pacem tempus hominibus
dulce et amabile reddi, docetur ramo oleageno et falce.

E. Armstrong, Ronsard and the Age of Gold, Cambridge
1968.

E. H. Gombrich, Renaissance and Golden Age, Journal of
the Warburgand Courtauld Institutes X X1V,1961,S.306-309.

C. Vivanti, Henry IV, The Gallic Hercules, Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes XXX, 1967, S. 176-197.

F.A. Yates, Queen Elizabeth as Astrea, Journal of the War-
burg and Courtauld Institutes X, 1947, S. 27-82.

Vergleiche etwa C. Gevaerts, Inscriptiones Theatri Pacis
Hispano-Batavicae. . ., Antwerpen 1648, eine Schrift, welche
die aus AnlaB3 des Westfilischen Friedens in Antwerpen er-
richtete Dekoration beschreibt und die von Gevaerts ver-
faBten und an dem Schaubogen angebrachten Verse enthilt.
Ein besonders schones und hier passendes Beispiel sei zitiert:

»Aurea perpetua cum pace renascitur aetas.

Pulsa diu terris, coelo descendit ab alto

Alma Themis, Pietasque simul, Candorque, Fidesque.
Iam profugae redeunt Artes, calcataque Marti

Musae plectra levant, citharamque intendit Apollo:
Arva Ceres secura colet. Neptunus et Hermes

Aliger, in totum pandunt commercia mundum.«
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(Gevaerts, op. cit., folio 4 recto) Zu weiteren Beispielen
siche etwa Armstrong, op. cit. in Anm. 136, S. 2ff., sowie
Vivanti, op. cit. in Anm. 138.

K.d.K., S. 262.

Simson, S. 379-380; sowie O. v. Simson, La Galérie Médici
de Rubens et les Dessins Politiques de Richelicu, I.’Oeil
125, 1965, 8.0/

Eine solche Vertauschbarkeit typischer Bildschemata ist fiir
Rubens durchaus nicht ungewdhnlich. So hat fiir die Decken-
gemilde im Banqueting-House, Whitehall Palace, London,
Palme, S. 234ff. und S. 241f. ebenfalls Bildtypen der christ-
lichen Tkonographie nachgewiesen.

Zum geschichtlichen Hintergrund vgl. Simson, S. 253

Zum Gedanken des Weltfriedens zu Beginn des 17. Jahrh.
siehe das Kapitel »Sully und Crucé« bei Raumer, op. cit. in
Anm. 98, S. 61-88; sowie die Arbeiten von R. v. Albertini,
Das politische Denken in Frankreich zur Zeit Richelieus,
Beihefte zum Archiv fir Kulturgeschichte, Heft 1, Marburg
1951, S. 159F. und V.S. Gellhaus, Franzésische Kreuzzugs-
ideen und Weltfriedensbewegung im Zeitalter der Aufkla-
rung, Diss. Miinchen 1934.

Zur Diskussion der Auswahl und Anordnung der Gemalde
zu den »Spanischen Hochzeiten« siehe die Briefe von Peiresc
an Rubens vom 22.4.1622, Correspondance 1I, S. 388/389;
vom 6.5.1622, Correspondance II, S. 402 und vom 26.5.1622,
Correspondance 11, S. 415/416; sowie den Brief von Abbe
de St. Ambroise an Peiresc vom 1.6.1622, Correspondance
1L 5.9,

K.d. K., S. 254.

Der Hinweis auf den Frieden wird noch augenfilliger, wenn
die Vorlage fiir die Rubenssche Komposition in Betracht
gezogen wird. Evers, S. 304/305 hat darauf hingewiesen, dal3
Rubens in wesentlichen Ziigen dem Gemalde eines Gotter-
rates folgt, das sein Lehrer Otto van Veen fur den Spanier-
bogen anliBlich des Einzuges des Erzherzogpaares in Ant-
werpen 1599 schuf. Da cine Beteiligung von Rubens an den
Dekorationsarbeiten fir die Ehrenpforten nicht ausge-
schlossen werden kann und die Komposition im Stich ver-
offentlicht wurde (J. Bocchius, Historia Narratio Profectionis
et Inaugurationis. . . Alberti et Isabellac..., Antwerpen 1602,
S. 201) liegt eine Bezichung zwischen den beiden »Gotter-
versammlungen« nahe. Die Darstellung van Veens war durch
die Beischrift BELLATUM SATIS EST als Friedensallegorie
ausgewiesen, in der durch Hispania der trauernden Belgica
der Friede gesandt wird. Im Hinblick auf das Vorbild dieser
Friedensallegorie 1Bt sich fir den »Gotterrat« des Medici-
Zyklus der Friedensgedanke in seiner Verbindung mit den
»Spanischen Hochzeiten« als zweiter Bildsinn erschlieBen.

Zu der hier vorgetragenen Interpretation des »Gotterrates«
siche weiter unten Anm. 152.

K.d.K., S. 256.

So etwa Grossmann, op. cit. in Anm. 10, S. 72, wihrend
Simson, S. 356, ungenau von Putten und Genien spricht.

Siehe dazu Thuillier, S. 52—62. Das Schriftstiick ist betitelt
»Description des tableaux de la gallerie du palais de la Royne
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Mere du Roy«. Leider schlieBt es die Beschreibung der letz-
ten finf Gemilde nicht mit ein, sodaB es fir das hier be-
handelte 19. Bild nicht herangezogen werden kann. — Die
oben gegebene Interpretation des »Gotterrates, eine Dar-
stellung, die bisher sehr unterschiedlich gedeutet war, geht
auf den Text der Beschreibung zuriick: »15. Tableau. Consert
des dieux pour les Mariages réciproques de la France et
d’Espagne. Jupiter et Junon consultent pour mettre I'Europe
en repos par I'aliance de France et d’Espagne. Junon comme
déesse du mariage met le joug d’or sur deux paires de colom-
bes blanches; il y a deux colombes tenues par Cupidon qui
sont posée sur le globe du monde party en deux, ou sont les
armes de France et d’Espagne; avecq l'assistance de la Paix
et de la Concorde, Apollo Minerve chassent la Discorde, la
Furie et la Fraude qui veulent empescher 'effet des mariages;
Mars veult secourir les Furies, qui est retenu par Venus.«
Thuillier, S. 60/61.

153 »En lair il vy aura un balet et danse d’amours représenté
conduict par la Félicité d’un siecle d’or épanchant d’un cornet
d’abondance des fleurs et fruicts, et au dessoubz des amours
une pluye d’or; en hault du tableau un arc en ciel.« Thuillier,
S. 61. — Die in der Beschreibung erwihnten Blumen und
Friichte, sowie der Regenbogen finden sich auf der Skizze
in der Miinchener Alten Pinakothek, nicht aber auf dem
ausgefithrten Gemailde der Galerie.

kS

15

K.d.K., S. 243.
15 K.d.K., S. 251.

156 5 Altra difficolta non vi si e trovato, se non Iintervento delle
Parche nel nuovo quadro ottavo, lequali vi starebbono be-
nissimo senza certi rumori sinistri che si sparsero in que’
tempi contra la Regina, ben che calomnie certissime; ma sara
meglio di vietarne 'occasione et riempir il campo vuoto delle
figure destinate alla guerra o tal altro soggietto che le parera
piu convenevole.« Correspondance II, S. 415.

5

" Es sei hier nur auf zwei Parzendarstellungen und deren Deu-
tung in ikonologischen Handbiichern hingewiesen, die sich
allerdings mit den meisten tbrigen Darstellungen gleichen
Themas im 16./17. Jahrh. ikonographisch verbinden: Cartari,
S. 300, sowie Natale Conti, Mythologiae sive Explicationes
Fabularum Libri X, (Erstausgabe Venedig 1567) Padua 1616,
5,105,

Zur Verbindung von Parzen und Jupiter siche E. Panofsky,
The Iconography of Corregio’s Camera di San Paolo, Studies
of the Warburg Institute, Vol. 26, LLondon 1961, S. 79. —
Parzen als Verkiinder einer gliicklichen Zukunft zeigt ein
Holzschnitt in den Annotationi al Libro delle Imagini del
Cartari des Lorenzo Pignoria, die der Cartari-Ausgabe, Padua
1615, beigefugt sind, S. 540. Die Darstellung zeigt die Parzen
ohne ihre typischen Attribute, statt derer sie jeder ein Ruder
und ein Cornu Copiae halten. Der Text fihrt diesen Typus
auf eine Miinze Kaiser Diocletians mit der Beischrift FATIS
VICTRICIBUS zuriick; zur Miinze sieche H. Mattingly,
Roman Coins. From the earliest Times to the Fall of the
Western Empire, London 1928, Taf. LXIII, 15.

o

159 »Trois Parques filent un fil des presages du bonheur, qui

devait arriver a Florence et a toutte la Toscane pour la nais-
sance de la princesse Marye.« Thullier, S. 55.

160 Siche dazu Armstrong, op. cit. in Anm. 136, S. 6f.
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Pauly-Wissowa, Real-Enzyklopidie der klassischen Alter-
tumswissenschaft, 15. Bd., Stuttgart 1932, Sp. 2482-2484.

Siche O. Weinreich, Senecas Apocolocyntosis. Die Satire auf
Tod, Himmel- und Hoéllenfahrt des Kaiser Claudius, Berlin
1923, 50:42f

»at Lachesis redimita comas, ornata capillos, | pieria crimen
lauro frontemque coronans, | candida de niveo subtemina
vellere sumit | felici moderanda manu, quae ducta colorem |
assumpsere novum. mirantur pensa sorores: | mutatur vilis
pretioso lana metallo, | aurea formoso descendunt saecula
filo. / nec modus est illis, felicia vellera ducunt | et gaudent
implere manus, sunt dulcia pensa. / sponte sua festinat opus
nulloque labore / mollia contorto descendunt stamina fuso.« —
Ubers. O. Weinreich, Berlin 1923.

Dariiberhinaus ist die krasse Divergenz in Parallele zu setzen,
die sich zwischen tberschwenglicher Laudatio und politi-
scher Wirklichkeit sowohl bei Nero, wie bei Maria Medici

auftut — ein Kennzeichen manchen Herrscherlobes.

> Eine Darstellung der Parzen, die an der Wiege eines Herr-

schers ihren Faden spinnen, findet sich schon auf einem,
Lucas de Heere (1534-1584) zugeschriebenen Gemailde im
Museum van de Bijloke, Gent. Das Bild, das die Geburt
Karls V. verherrlicht, soll Teil einer Festdekoration von 1559
in Gent gewesen und nochmals fiir die Einzugsfeierlichkeiten
fiir das Erzherzogspaar Albrecht und Isabella 1600 in Gent
wiederverwendet worden sein. Siehe C. van de Velde u.
H. Vlieghe, Stadsversieringen te Gent in 1635 voor de Blijde
Intrede van de Kardinaal-Infant, Gent 1969, S. 36/37 und
Abb. 5. Auf eine weitere Darstellung machte mich freund-
licherweise Herr Dr. Allan Ellenius aufmerksam, und zwar
auf den Gemildezyklus des schwedischen Malers David
Klécker gen. Ehrenstrahl im Prunkschlafgemach auf Schlof3
Drottningholm, der Geburt und Schicksal Karls XI. unter
allegorischem Schliissel zeigt. Siehe A. Ellenius, Karolinska
Bildidéer, Acta Universitatis Upsalensis, Ars Suetica I, Upsala
1966, S. 55ff., sowie Fig. 39. Da sich im Werk des Klocker
gen. Ehrenstrahl des hiaufigeren Anklinge an die Rubens-
sche Kunst nachweisen lassen, kann eine Beeinflussung durch
das ikonographische Vorbild des Medici-Zyklus nicht aus-
geschlossen werden.

Dieser Form des Herrscherlobes, in der die Allusion auf ein
Goldenes Zeitalter mit dem Motiv der Waffenvernichtung
verkniipft wird, war Maria Medici schon bei ihrer Ankunft
in Frankreich als kiinftige Konigin dieses Landes begegnet.
Bei ihrem ersten Treffen mit Heinrich IV. in Lyon wurden
die beiden Herrscher in der Kathedrale durch den Klerus
der Stadt wie folgt begriift: »Laetatur Gallia, exultet Italia,
plaudat Christianus orbis universus quandoquidem saeva illa
scelerati seculi fugere tempora, seque novo vereque aureo
surgenti saeculo pax optima. . .sociavit. . . ut vestusta oracula
monuerunt, conflabunt gladios suos in vomeres et lanceas in
falces.« (Giacomo Marchisetti, Oratio Panegyrica de Pace ad
Henricum IV. .., Lyon 1601). Zitiert nach Vivanti, op. cit.
in Anm. 138, S. 191.

DaB eine solche Allusion auf das franzosische Herrscherpaar
nicht als ungewdhnlich gelten konnte, beweist auch die Dar-
stellung des feierlichen Te Deums in Notre Dame von Paris
nach der Krénung Heinrichs IV. im Jahre 1594, die Bernar-
dino Poccetti fiir den anlidBlich der Trauerfeierlichkeiten fir
den ermordeten Konig 1610 in Florenz erstellten Heinrichs-
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Zyklus schuf. Das im Depot der Utfizien bewahrte Gemilde,
fiir das sich eine Vorzeichnung im Louvre erhalten hat, zeigt
neben der vielfigurigen, mehr im Hintergrund belassenen
historischen Szene links vorn die michtige Gestalt einer
waffenverbrennenden Pax, die nach dem Vorbild Sansovinos
entworfen sein diirfte. Siche R. Bacou u. F. Viatte, Meister-
zeichnungen des Louvre, Die Italienischen Zeichnungen,
Minchen 1968, Nr. 69; sowie E. Borsook, Art and Politics
at the Medici Court 1V, Funeral Decor for Henry IV of
France, Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts Florenz
14, 1969-70, S. 225 und Abb. 31-32.

7 »lo per me vorrei che tutto il mondo stesse in pace, et potes-

simo vivere un secolo d’oro in vece di ferro« (Correspondance
IV, S.246). — Rubens hat sich noch ein weiteres Mal des Topos
der Goldenen Zeit bedient, wie ein durch Gerbier uberliefer-
ter Bericht tiber »Discours tenus entre le Sr. Rubens et
Gerbier sur un traitté lequel se proposait entre eux des I’an
1625« zeigt: »...qu’il (Rubens) desploroit grandement
’Estast présent des affaires, souhaittant de reveoir ce Ciecle
d’or passé. ..« (Correspondance IV, S. 48).

Zur Whitehall-Decke vgl. neben den in den folgenden An-
merkungen genannten Arbeiten: Rooses III, S. 280-291;
L. Burchard, Die Vercinigung von England und Schottland,
Das Unbekannte Meisterwerk, Hrsg. W.R. Valentiner, Berlin
1930; Simson, S. 383-385; Puyvelde, S. 37/38, 86/88; Palme;
O. Millar, Rubens, The Whitehall Ceiling. Charlton Lecture
on Art, London 1958.

So etwa L.v.Puyvelde, Rubens’ Glorification of James I at
Whitehall, Message 12,1942, S. 38—41; O. Millar, The White-
hall Ceiling, Burlington Magazine XCV1III, 1956, S. 258-267;
wie auch London Country Council, Survey of London XIII,
London 1930, S. 133. — Palme, S. 248 bringt dagegen im
Zusammenhang mit einem neuen Datierungsansatz eine
ginzlich andersartige Deutung der Puttenfriese. Seiner These
zufolge soll der Hauptteil der Deckendekoration schon in
den frihen zwanziger Jahren im Entwurf fertiggestellt wor-
den sein, und zwar mit der nicht unbedeutenden Abweichung,
daBl das Mittelfeld statt der Apotheose James I. eine Szene
aus der Amor-und-Psyche-Geschichte aufwies, eine Kompo-
sition, die sich in der Tat als Skizze fiir ein Deckengemilde
in der Liechtensteinschen Gemaildegalerie findet. Erst wih-
rend Rubens Londoner Aufenthalt 1629/30 sei die Apotheose
eingefiigt, wihrend die noch auf Amor und Psyche abge-
stimmten Puttenfriese beibehalten wurden. »To conclude:
the two Bacchic triumphs in the Banqueting House ceiling,
with their symbols of love, nuptials and fecundity, were
conceived as amplifications of an allegory based on the story
of the union of Cupid and Psyche. The Liechtenstein sketch
was a model for the middle panel.« (Palme, S. 258). — Die The-
se Palmes wird durch den Fund einer Skizze im Besitz von
H. Brand, Glynde Palace, entkriftet, die als zu den ersten
Ideenentwiirfen des Meisters zur Whitehall-Decke gehérig
angesehen werden muB. Siehe dazu Millar, op. cit. 1956 wie
1958, sowie den Katalog Oil Sketches and smaller Pictures by
Sir P.P. Rubens, Agnew, London Febr.—Mirz 1961, S. 24,
Nr. 27, Abb. 27. Die Skizze, die 1629 datiert werden kann,
zeigt bei noch unklaren Proportionsverhiltnissen der ge-
samten Dekoration schon die Apotheose mit den ihr zuge-
ordneten Puttenfriesen, denen in diesem frithen Stadium des
Entwurfs eine weitaus bedeutsamere Stellung im Gesamt der
Dekoration als im spiter ausgefiihrten Werk zugebilligt ist.
Ein Zusammenhang der Liechtensteinschen Amor-und-Psy-
che-Skizze mit den Entwiirfen fiir die Whitehall-Decke mufy
demnach ausgeschlossen, und die Apotheose James I. mit
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den sie begleitenden Puttenfriesen mufBl als von Rubens
schon von Beginn der Planung an konzipiert angesehen
werden. Dal3 dariberhinaus das Thema des Puttenfrieses
nicht auf Liebe, Vermihlung und Fruchtbarkeit hinweist,
sondern unter allegorischem Schliissel einen politischen Be-
griff dem Herrscherlob dienstbar macht, ist das Anliegen der
hier angestellten Untersuchung.

Abb. bei Thuillier/Foucart, Fig. 32. Zu Skizzen und Kopien
siehe Rooses 111, S. 283; Millar, op. cit. in Anm. 169, S. 264,
Anm. 21; sowie ]. Mathey, Antonie Watteau, Peintures
Réapparues, Paris 1959, S. 36/37, Abb. 83-85. Es sei hier
darauf hingewiesen, dall Rooses Nr. 794 fehlerhaft als Spiel
der Putten mit zwei Lowen, statt mit L.éwen und Bir, be-
schreibt, ein Fehler, wie ihn auch der auf Taf. 241 beigefiigte
Stich aufweist. — Dal} das Einfigen von Puttenfriesen in das
Gesamt einer Deckendekoration sein Vorbild in den Putten-
friesen von Veroneses Decke in San Sebastiano, Venedig, ge-
funden haben kann, hat Millar, op. cit. in Anm. 168, S. 17
angedeutet.

Tervarent, Sp. 158.

Tervarent, Sp. 87.

3 Tervarent, Sp. 182.

Sieche dazu Norden op. cit. in Anm. 110, S. 52, Anm. 1; so-
wie Mihl op. cit. in Anm. 117, S. 77.

Isaias 11, 6-7; Osee 2, 20; Ezechiel 34, 25-28; wie auch
Oracula Sibyllina ITI, 788-792.

Vergil, Georgica 11, 150-155; Ekloge 1V, 22; Ekloge VIII,
27-28; Horaz, Epoden 16, 33-36 und 53-56.

Aristophanes, Der Friede, 1075-76; Theokrit, Herakliskos,
86—87. Die Lenkbarkeit des wildesten der Tiere, des Lowen,
durch Eros fuhrt Lukian in seinen Gottergesprichen (12, 2)
an, »EROS: Hhabe keine Angst Mutter, ich bin ja schon
sogar mit den LOowen vertraut, steige ihnen oft auf den
Riicken, fasse sie bei der Mihne und lenke sie; sie wedeln
dabei mit dem Schweif, nehmen meine Hand ins Maul und
belecken sie, ohne sie zu beschidigen «.« (Ubers. K. Mras,
Freising 1954). Dem Zeugnis des Plinius (Hist. Nat.
XXXVI, 41) folgend hatte der Bildhauer Arkesilaos eine sol-
che Szene als Marmorgruppe gestaltet. (»Arcesilaum quoque
magnificat Varro, cuius se marmoream habuisse leaenam ali-
gerosque ludentes cum ea Cupidines, quorum alii religatem
tenerent, alii cornu cogerent bibere, alii calciarent soccis,
omnes ex uno lapide.«)

Ubers. E. Henne, Paderborn 1936.

Ubers. A. Kurfess, Berlin 1951.
Siehe Gibbons op. cit. in Anm. 69, Taf. 127.
Ripa, S. 548.

Ripa, S.550. Es sei hier der weniger ausfiihrliche Kommentar
der niederlindischen, 1644 in Amsterdam erschienenen und
durchD.P.Persherausgegebenen Ausgabezitiert: »Een Vrou-
we, die in de rechter hand een ontsteeckten Fackel om begh
houd, waer onder eenen bergh van allerleye slagh van wae-
penen leyt, enter sijden een Leeuw met een Lammeken, die
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bey malhanderen leggen. — Vreede wort van veelen geseyt een
vergeligchunge van goeden wille, die door de nytwendige
teychenen wort te kennen gegeven, ’t welck vertoont wort,
door det ’de Leeuw en ’t Schaepken by malhanderen staen,
zignde nochtans verscheyden van natyre en zeeden. En soo
wort het van Virgilius genomen, duwelche willende den
Vreede voorseggen ten tijde van Pollio, seyde dat de Leeuw
en 't Schaepken te saemen souden woonen«. (S. 569).

Vgl. dazu National Gallery of Scotland, Illustrations, Edin-
burgh 1965, Taf. 89 B und die frithe Erwihnung bei Raffaello
Borghini, I Riposo, Florenz 1584, S. 642. Das Gemilde ist
nach einer genau iibereinstimmenden Zeichnung des G. Va-
sari im Louvre angelegt, siehe zu einer Abb. P. Barocchi, Il
Vasari pittore, Florenz 1964, Taf. 92. Vgl. auch L. Berti, 11
Principe dello Studiolo, Francesco I dei Medici e la fine del
Rinascimento fiorentino, Florenz 1967, S. 82.

Eine weitere Darstellung des Tierfriedens bietet das Titelblatt
zu der 1605 in Paris erschienenen I.’Histoire de la France. . .
Durant sept Années de Paix des Pierre Matthieu (Abb. bei
Vivanti, op. cit. in Anm. 138, Fig. 22¢), das neben anderen
Friedenssinnbildern einen Wolf und ein Lamm gemeinsam
aus einer Quelle trinkend zeigt. Vgl. auch die oben (Anm. 107)
angefiihrte Allegorie des Hendrick Maartensz Sorgh von 1641,
die sowohl das Beieinander von Wolf und Lamm, wie auch
den einen Lowen ziumenden Knaben zur Kennzeichnung
des Friedens benutzt.

Das bemerkenswerteste Beispiel fiir ein Wiederaufgreifen des
alttestamentarischen Tierfrieden-Gedankens hat sich aller-
dings nicht in der bildenden Kunst, sondern der Dichtung er-
halten, und zwar in Goethes »Novelle«. Dieses wundervolle
kleine Stiick Prosa erscheint nahezu aufgebaut tiber dem bei
Isaias in Bezug auf die wilden Tiere gegebenen Leitgedanken:
»Ein kleiner Knabe vermag sie zu meistern«, ein Gedanke,
der den Kern der »Novelle« ausmacht und sie der Aufgabe
zufithrt, »zu zeigen, wie das Unbindige, Uniberwindliche
oft besser durch Liebe und Frommigkeit als durch Gewalt
bezwungen werde. . .« (Goethe an Eckermann, 18. Jan. 1827).
Eine Beeinflussung durch den Tierfrieden-Gedanken des Al-
ten Testamentes erscheint dabei nicht allzu abwegig, denn
Goethe hat nicht nur der Wirterfamilie morgenlindisches
Kolorit gegeben und in die Rede des Wirters und vor allem
den Gesang des Knaben mehrfach direkte Zitate nach dem
Alten Testament eingefugt, sondern es findet sich 1797, dem
Jahr der ersten Pline fir den Stoff der »Novelleq, in seinen
Briefen an Schiller (12., 15. und 19. April) der wiederholte
Hinweis auf seine Lektire dieser biblischen Schrift. Siehe
dazu Einleitung und Anmerkungen B. von Wieses in der
Hamburger Ausgabe, Goethes Werke Bd. VI.

Mattingly V, Taf. 40, Nr. 13.

Vgl. etwa den Holzschnitt bei Erizzo, op. cit. in Anm. 49,
S. 625, sowie dessen Kommentar: »...Questa medaglia fu
battuta in Roma non per altra occasione, che per simplice
gloria et adulatione di questo Principe, dimonstrandoci la
felicita de’ tempi del suo Imperio, per queste quattro figu-
re. ..« (S. 626).

Zur Skizze des Begriflungsbogens ADVENTUS SERE-
NISSIMI, PRINCIPIS GRADULATIO, die sich in der
Eremitage, Leningrad, befindet, siche K.d.K., S. 361. Der
Nachstich des Bogens ist bei Gevaerts enthalten, zur Be-
schreibung siehe dort S. 13. Zum Puttenfries vgl. neuerdings
auch Martin, S. 39/40. Eine weitere Verwendung des gleichen

214

188

189

190

19

©

193

19

g

195

196

©

19

3

Puttenensembles bietet Theodor van Thuldens Zeichnung
im Noordbrabants Museum, s-Hertogenbosch, die wohl als
Entwurf fiir ein Titelblatt die politische Situation der nord-
lichen Niederlande in allegorischer Verschlisselung kenn-
zeichnet. Vgl. Schneider, op. cit. in Anm. 80, S. 8/9, Abb. 5.

Abb. bei Bouchery/Wijngaert, Taf. 107. Zur Datierung der
Rubensschen Zeichnung zum Buchtitel siche den Brief des
Verfassers F. de Marselaer an B. Moretus vom 6. Mirz 1638,
Correspondance VI, S. 198.

»Caduceus quoq. Pacis symbolum est ideoq. ad concinandas
magis amicitias et foedera percutienda quam dissolvenda
instituti videntur«. Correspondance VI, S. 200.

»Idem fere significat lusus ille puerulorum lascivientum et
exsultantium quo omnis antiquitus in Marmoribus et numis
temporum felicitatem designabat«. Correspondance VI, S.
200.

In seinem Aufsatz Rubens’s Glynde Sketch and the Installa-
tionofthe Whitehall Ceiling, Burlington Magazine CX11,1970,
S. 274-281, der erst nach der Niederschrift dieses Appendix
erschien, hat ].S. Held (S. 279) das Puttenspiel in gleicher
Weise unter Bezug auf die Pompa Introitus und das Titel-
blatt des Legatus als ein Sinnbild der Tempora Felicia gedeu-
tet. Sein Ergebnis deckt sich somit mit dem hier gegebenen,
wenngleich bei ihm der zweite Traditionsstrang, das Motiv
des Tierfriedens und die Allusion auf ein Goldenes Zeitalter,
keine Erwihnung findet.

Die hier abgebildete Skizze zu diesem Gemilde befindet sich
in der Gemildegalerie der Akademie der bildenden Kiinste,
Wien, K.d.K., S. 335. Zur Position der einzelnen Gemilde
im Gesamt des Deckenzyklus siehe Held, op. cit. in Anm. 191,
S. 2744 Vgl. auch die Interpretation bei Palme, S. 241.

Siehe dazu Kantorowicz, op. cit. in Anm. 14, S. 265f.

Siche ]. Miiller-Hofstede, Zeichnungen des spiten Rubens,
Pantheon 23, 1965, S. 165-168, Abb. 4.

K.d.K., S. 336 rechts.

Die Zeichnung ist nur durch einen Chiaroscuro-Holzschnitt
des B. Coriolano von 1642 iiberliefert. Siehe Bartsch XII,
S. 131, Nr. 10.

7 Vergleiche dazu den vorhergehenden Appendix iber den

Tierfrieden.

In diesen ikonographischen Zusammenhang gehort ebenfalls
eine Zeichnung des Annibale Caracci, heute in Windsor be-
findlich. (R. Wittkower, The Drawings of the Caracci in the
Collection of Her Majesty the Queen at Windsor Castle,
London 1952, S. 156, Kat. Nr. 426, Taf. 62.) Das Blatt zeigt
Pax und Abundantia sitzend nebeneinander, Pax hilt den
Caduceus und umfaBt mit ihrer Linken den rechten Arm
von Abundantia, der Ahrengarben und Weinreben als Attri-
bute in die Hinde gegeben sind. Die Figuren werden von
R. Wittkower allerdings als »Plenty and Felicity« bezeichnet,
eine Deutung, der in Anbetracht der Vergleichsstiicke von
Reni und Rubens hier nicht zugestimmt werden kann. —
Im spiten 18. Jahrhundert lassen sich zwei weitere Dar-
stellungen des gleichen Themas nachweisen: die Radierung
»ABUNDANTIA PACIS FILIA« des G. C. Prenner, sowie
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das Gemilde der E.L. Vigée-Le Brun »La Paix ramenant
I’Abondance« von 1783, heute im Louvre, Paris. (Abb. bei
A. Blum, Madame Vigée-I.e Brun, Paris 1919, Taf. gegen-
iiber S. 66).

Vgl. oben Anm. 105.

Das THEATRUM HONORIS, auf dem lebende Personen
vor dem vorbeizichenden Kardinal-Infanten agierten, gehort
nicht zu der von Rubens fiir die Einzugsdekoration von 1635
entworfenen Gruppe von Schaubdgen. Der Kiinstler selbst
ist unbekannt. Immerhin ist der Nachstich einigen Ausgaben
der Pompa Introitus Ferdinandi beigefiigt, womitein gewisser
ikonographischer Zusammenhang mit den Rubensschen B6-
gen nahegelegt wird. Siehe dazu: P. Arents, Pompa Introitus
Ferdinandi, Bijdrage tot de Bibliografie van en over Rubens,

Antwerpen 1950, S. 105-108, sowie Martin, S. 177, Abb. 89.

Vgl. Gevaerts und Held, Fig. 1.
Gevaerts, S. 94 und Martin, S. 140, Abb. 66.
Gevaerts, S. 117 und Martin, S. 174, Abb. 86/87.

Siehe dazu L.. Deubner, Eine Unbekannte Ara Pacis, Mittei-
lungen des Deutschen Archiologischen Institutes, Rémische
Abteilung, Bd. 45, 1930, S. 38f. Selbstverstindlich waren
Kiinstlern des 16./17. Jahrh. die entsprechenden Reversdar-
stellungen vertraut, siche etwa Ripa, S. 551-552, der romi-
sche Minzbilder zur Darstellung des Friedens empfiehlt. Zu
einer Aufstellung derjeniger Miinzen, die das Cornu Copiae
als Friedenszeichen verwenden, sieche Jacob De Bie, Nomis-
mata Imperatorum Romanorum mit Kommentar des Albert
Rubens, herausgegeben von C. Gevaerts, Antwerpen, 1653~
54, folgende Nummern: XV, 6; XV, 7; XXIV, 10; XXIX,
196 XaXOXaVE, 210 XTLIT, 11; XTLVII, 13,

5 Siehe hierzu die Studie von Fuchs, op. cit. in Anm. 91, S.

169f., und ferner F. W. Hamdorf, Griechische Kultpersonifi-
kationen der Vorhellenistischen Zeit, Mainz 1964, S. 53-55,
sowie 110-111.

Zur Eirene des Kephisodot d. A. siehe G. Lippold im Hand-
buch der Archiologie, Bd. I11, 1, Miinchen 1950, S. 224. Eine
gute Replik befindet sich in Miinchen, Abb. bei K. Schefold,
Die Griechen und ihre Nachbarn, Propylien-Kunstgeschich-
te, Bd. I, Berlin 1967, Abb. 98, sowie S. 189. Das Munchener
Stiick ist, was das Attribut des Fiillhorns anbelangt, unrichtig
erginzt; man vergleiche dafiir die Darstellung der Eirene
am Relief des Proszeniums im Dionysos-Theater, Athen,
welche mit einem Cornu Copiae in der Linken, ihrerseits von
der Statue des Kephisodot d.A. abhingig sein diirfte. Zu
einer Abb. siche D. Mustilli, »Eirene«, in Enciclopedia
dell’Arte Antica, classica e orientale, Bd. III, Rom 1960,
S. 283, Abb. 341.

»pax Cererem nutrit, pacis alumna Ceres.« Ubers. F. Bomer,
Heidelberg 1957.

»pace Ceres laeta est etvos orate, coloni, / perpetuam pacem
..« Ubers. F. Bémer, Heidelberg 1957.

»at nobis, Pax alma, veni spicamque teneto,
perfluat et pomis candidus ante sinus.«

»quac dat belligeris foedra gentibus
et cornu retinet divite copiam.«
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Cartari, Tibull-Zitat S. 316, Seneca-Zitat S. 317.

Lilius Gregorius Gyraldus, De Dei Gentium, Basel 1548.
Hier benutzte Ausgabe: Basel 1555; Tibull-Zitat S. 31,
Seneca-Zitat S. 32.

Ripa, Ovid-Zitat (Fastorum Libri I) S. 549/550, Tibull-
Zitat S. 549.

Du Choul, Ovid-Zitat (Fastorum Libri IV) S. 145, Tibull-
Zitat S. 145/146.

Solorzano, op. cit. in Anm. 75, Tibull-Zitat S. 800, Seneca-
Zitat ebda.

»Ad valvas Templi lani, iuxta Pacis pedes Cornu copiae iacet,
proprium insigne et gestamen Pacis, cuius beneficio rerum
omnium Ubertas et Abundantia Mortalibus obtingit. Tragi-
cus in Medea de Pace: quae dat. ..« Gevaerts, S. 137.

Bartsch VIII, S. 396, S. 104.

Andrea Alcati, Emblematum Liber, Augsburg 1531. Hier
benutzte Ausgabe Paris 1542, S. 54, Emblem XIX.

Hadrianus Junius, Emblemata, Antwerpen 1565, Emblem
VI: EX PACE RERUM OPULENTIA.

Mathias Holtzwart, Emblematum Tyrocinia. .., Stralburg
1581, Emblem LXIII: EX BELLO PAX, EX PACE
UBERTAS.

Nicolaus Reusner, Aureolum Emblematum, o. O. 1591, EX
BELLO PAX, EX PAX (sic) UBERTAS.

? Emblem und das leicht abgewandelte Motto IN PACE

UBERTAS nach Alciatus finden sich auf der Buchdrucker-
marke des Jean Ruelle, vgl. Silvestre, op. cit. in Anm. 65,
S. 253, Nr. 463. Das Motto EX BELLO PAX, EX PACE
UBERTAS ist schlieBlich auf einer Medaille fiir Heinrich I'V.
von Frankreich gepragt, siche Vivanti, op. cit. in Anm. 138,
S. 187, Taf. 18d.

3 »Aureolum dextra gestat Pax Attica Plutum.

Laeva tenet cornu plenum ubere copia.
Gliscit opum satias, et rerum copia laeta,
Pax ubi Marte triumphato viget aurea.«

Ubers. nach A. Henkel/A. Schéne, Emblemata, Handbuch
zur Sinnbildkunst des 16. u. 17. Jahrh., Stuttgart 1967, Sp.
1561.

Laurentius Haechtanus, Mikrokosmos, Parvus Mundus, Ant-
werpen 1579, Emblem XI: PACIS FRUCTUS.

2 Dirck Pieterszoon Pers, Bellerophon, Amsterdam 1614,

Emblem IX.

»Qui le cose publiche vanno quietissime et ci troviamo piu
tosto senza pace che colla guerra, o per dir meglio habbiamo
'incommodita della guerra senza la commodita della pace;
almeno questa citta va languendo come un corpo ethico che
si consume poco a poco. Ogni di vediamo mancar il numero
degli habitanti, non havendo questo misero populo alcun
mezzo da sostentarsi colla industria degli suoi arteficii o
traffichi.« Correspondance IV, S. 265. — Ubers. Zoff, S. 214.
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»Qui stiamo in ocio et in un stato mezzano tra Pace e Guerra
sentendo pero tutte le incommodita di violenza in fuori della
Guerra senza alcun beneficio de Pace. Questa citta si perde a
poco et suo jam succo vivit non avendo alcun resto di traffico
per sostentarsi.« Correspondance 1V, S. 452. — Ubers. Zoff,
5322

Zu Rubens »commodita della pace« (Correspondance IV,
S. 265) vergleiche etwa die Formulierung in der Querela Pacis
des Erasmus von Rotterdam: »Huc (ad pacem) invitant
omnia, primum ipse naturae sensus, ataque ipsa, ut ita dicam,
humanitas. ...Ad haec tam multa pacis commoda, tot belli

calamitas.« (op. cit. in Anm. 98, S. 440).

Martin, S. 1784, Abb. 93-95 (Skizze der Eremitage, Lenin-
grad), Abb. 92 (Nachstich des Th. van Thulden). Zu Dar-
stellungen mit dhnlich gelagerter Thematik innerhalb der
Antwerpener Festdekorationen von 1549, 1594 und 1599
vgl. M. Varchawskaya, Certain traits particuliers de la décora-
tion d’Anvers par Rubens pour I’Entrée triomphale de I'In-
fant-Cardinal Ferdinand en 1635, Bulletin Koninklijke Musea
voor Schone Kunsten 16, 1967, S. 272f.; S. 277f. und S. 280,
sowie Abb. 2, 6 und 10.

»ANTVERPIA, quae supplex, vultu ad transeuntem Prin-
cipem converso, ipsum videtur precari, ut eius Auspiciis
MERCURIUS in basi maneat, nec Urbem deserat.« Gevaerts,
S. 147.

»PAUPERTAS habitu Feminae pauperculae sedet, laceris
vestibus, colum tenens. Adest illi puer famelicus caulem
... Adstat NAUTA otiosus Ligonem
tenens, dextra caput scabens.« Gevaerts, S. 148.

crudum praemordens.

»OPULENTTIA, insidens bilanci et mercibus, cui ABUN-
DANTIA pleno cornu omnis generis opes in sinum effundit.«
Gevaerts, S..148.

Das Epigramm lautet:

»Aurea Securis Revocabit Saecula Belgis
Ferdinandus, Priscumque Decus: Ditesque Resumet
Mercibus Omnigenis Florens Antverpia Cultus;
Largaque Succedet Foecundo Copia Cornu«
Gevaerts, S. 148.

»Ad bellum gestis? primum inspice, cuiusmodi res sit pax,
cuiusmodi bellum, quid illa bonorum, quid hoc matorum
secum vehat, atque ita rationem ineas, num expediat pacem
bello permutare. Si res quaedam admirabilis est, regnum
undique rebus optimis florens, bene conditis urbibus, bene
cultis agris, optimus legibus, honestissimis disciplinis, sanctis-
simis moribus: cogita tecum, haec felicitas mihi perturbanda
est, si bello. Contra, si quando conspexisti ruinas urbium,
dirutos vicos, exusta fana, desolatos agros, et id spectaculum
miserandum, ut est, visum est, cogita hunc esse belli fruc-
tum.« Erasmus von Rotterdam, op. cit. in Anm. 98, S.
432/433—-434/435.

Martin, S. 162ff., Abb. 83-86 (Skizze der Eremitage, Lenin-
grad), Abb. 82 (Nachstich des Th. van Thulden).

Die Inschrift, wie die Darstellung zweier gekreuzter Full-
horner aus denen Kinderképfe schauen, dic sich ebenfalls
auf dem »Friedens«-Altar findet, gehen auf antike Miinzen
zuriick. Vgl. oben Anm. 186, wo ein verwandter Miinzrevers
angefihrt wird.

21l

27 Beide Trophienstinder gehéren zu den Anfigungen, mit
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denen Rubens das urspriinglich reduzierte, in der Lenin-
grader Skizze festgehaltene Dekorationsprogramm nach der
Verlegung des festlichen Einzuges auf einen spateren Termin
erweiterte. In einer Skizze der Sammlung Marquess de Bute
(Rooses 111, S. 316; Martin, S. 172; eine Abb. in: Burlington
Magazine 91, 1949, S. 257, Abb. 24) sind die einzelnen An-
fiigungen zu bildmiBiger Wirkung zusammengestellt. Wenn
auch nicht der Rubensschen Werkstatt zugehorig — woran
hier im Gegensatz zu Rooses und Martin festgehalten werden
muf —, ist das Stiick als Kopie doch immerhin von Interesse,
da es die Erweiterungen, die Rubens wohl auf einer geson-
derten Tafelnachlieferte, zwar in neuer, pedantischer Ordnung
greifbar werden lift. Vgl. R. Baumstark, Rez. zu Martin,
Kunstchronik 26, 1973, S. 177.

Bezeichnenderweise ist gerade das Mittelbild des MERCU-
RIUS ABITURIENS-Bogens unter den Gemilden, die die
Stadt Antwerpen dem Kardinal-Infanten im Anschlufl an den
feierlichen Einzug zum Geschenk machte. Sieche M. Hairs,
Théodore van Thulden (1606-1669), Revue Belge d’ Archéo-
logie et d’Histoire de I’Art 35, 1965, S. 15.

Der hier vorgetragene Nachweis des »ex utroque Caesar«-
Gedankens am MERCURIUS ABITURIENS und TEM-
PLUM IANI wird gestiitzt durch das Programm eines weite-
ren Bogens, und zwar ist es das Mittelfeld der APOTHEOSIS
D.ISABELLAE CLLARAE EUGENIAE. (Martin, S. 1314,
Abb. 64 u. 66). Dort wird Philipp IV. dargestellt, der seinen
Bruder, den Kardinal-Infanten Ferdinand, auf seine Mission
in die siidlichen Niederlande entsendet. Dem Konig stehen
die Gotter Jupiter und Minerva zur Seite, wihrend dem
Kardinal-Infanten zwei Genien vorauseilen, denen die Attri-
bute von Krieg und Frieden beigegeben sind: der eine hilt
ein Medusenschild, der andere einen Caduceus und ein
Cornu Copiae. Zu ihren FiiBlen befindet sich die bezeichnende
(auf Vergil, Aenecis II, 61 zuriickgehende) Inschrife: IN
UTRUMQUE PARATUS. »Deducunt Principem Genii alati
duo: alter Scutum Palladis cum Gorgone, Belli signum. ..
praefert; alter Caduceum et Cornu copiae, Pacis signa.«
Gevaerts, S. 97. — Es sei hier ohne weiter darauf einzugehen
angemerkt, daf der gleiche Gedanke sowohl dem von Ru-
bens entworfenen Titelblatt zu C. Gevaerts, Pompa Introitus
Ferdinandi, wie dem ebenfalls von ihm entworfenen Titel-
blatt zu F. Tristan, La Peinture. .. de...Isabella d’Espagne,
Antwerpen 1634 (Abb. bei Bouchery/Wijngaert, Taf. 86)
zugrunde liegt.

29 K.d.K., S. 312. Das Bild hat eine ausfithrliche und detail-
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reiche Besprechung durch Martin in dem neuen Katalog der
National Gallery gefunden, auf die noch mehrfach zuritick-
gegriffen wird. Siehe Martin 1970, S. 116-125, dort auch
weitere Literatur.

Nach J. Miiller-Hofstede, Rubens und Tizian: Das Bild
Karls V., Miinchener Jahrbuch der Bildenden Kunst XVIII,
1967, S. 59, der zu Recht einen Vergleich mit dem 1603 in
Spanien entstandenen Reiterbildnis des Herzog Lerma an-
stellt. Inwieweit darin Kunst und Politik verflochten wurde,
hat Warnke, op. cit. in Anm. 5, S. 11ff. dargelegt.

»In the Beare Gallorie. . .(no.) 13 Done by S" Peet” Paule
Rubins. . . Item A Picture of an Emblim wherein the differencs
and ensuencees betweene peace and warrs is Shewed which
S" Peeter Paule Rubins when he was here in England did
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paint and Was presented by him to ju M. Wij Conteys Some
9 ffigures«, Abraham van der Doort’s Catalogue of the Col-
lection of Charles 1., Hrsg. O. Millar, The Walpole Society
XXXVII, 1958-1960, S. 4.

Den besten und ausfiihrlichsten Beitrag zu Rubens diploma-
tischer Betitigung bieten die 7 Kapiteleinfithrungen bei R. S.
Magurn, The Letters of Peter Paul Rubens, Cambridge, Mass.
1955. Daneben siche den Aufsatz L’Activité Diplomatique
de Rubens von F. Baudoin in dem von ihm herausgegebenen
Katalog der Ausstellung »Rubens Diplomate, Elewijt 1962,
S. 23-39, sowie M. Jaffé, Charles the First and Rubens,
History Today I, 1951, S. 61-73 und C.V. Wedgwood, Ru-
bens and Charles I, History Today X, 1960, S. 809-820. Zu
Rubens politischen Intentionen siehe die an einem Einzelfall,
dem Besuch von Rubens beim hollindischen Gesandten

Joachimi am 5. Mirz 1630, angestellten Untersuchungen bei

Evers, S. 289-297.

Siehe die fiir Rubens Hochzeit am 6. Dezember 1630 von
Gevaerts gedichteten Verse, Correspondance V, S. 344, sowie
dessen Bericht vom Besuch des Kardinal-Infanten bei Ru-
bens 1635, Gevaerts, S. 117: »Alexandrum Macedonum ad
Apellis Officinam non rare ventitasse legimus. (Plinius lib.
XXXV, cap. X) Illius exemplum imitatus Ser. mus Princeps
Ferdinandus ad Pet. Paulli Rubenii, Equitis, aevi nostri
Apellis, Domum. .. accessit.«. Der Titel taucht im Hinblick
auf Rubens in den Briefen des Verlegers Balthasar Moretus
an seine Autoren immer wieder auf, siehe etwa Correspon-
dance V, S. 302; 305; 364; 365; 394. Der Umkreis um die
Verleihung des Apelles-Titels an zeitgenossische Maler ist
sorgfiltig von M. Winner, Die Quellen der Pictura-Alle-
gorien in gemalten Bildergalerien des 17. Jahrhunderts zu
Antwerpen, Diss. Koln 1957, S. 3-40 untersucht worden.
Siehe auch R.W. Kennedy, Apelles Redidivus, Essays in
Memory of Karl Lehmann, New York 1964, S. 160 und
S. 167/168.

44 Brief von Rubens an Valavez, 10. Januar 1625, Correspon-

dance III, S. 320.

Siehe ebenfalls den gleichen Rubens-Brief vom 10. Januar
1625. Das Portrit befindet sich heute auf Schlo Windsor,
EdLL S TY.

Siehe Held, op. cit. in Anm. 191, S. 277

Das zweite Gemilde, das Rubens in gleicher Zeit mit nicht
weniger bedeutsamen politischen Unterténen malte, ist der
St. Georg, der sich heute im Buckingham Palace, LLondon,
befindet, K.d.K., S. 311. Das Bild wurde allerdings von Ru-
bens mit nach Antwerpen genommen und ist erst spiter
tiber Edymion Porter an den Kénig verkauft worden. Siehe
P. Bjurstrom, Rubens’ »St. Georg and the Dragon«, The
Art Quarterly 18, 1955, S. 36/38.

»...ma ben considero de quanta consequenza sia questa pace,
che mi pare il nodo della catena de tutte la confederacioni
d’Europa, la cui apprehensione sola causa hormai de grandi
effetti. . .«, Rubens an den Herzog von Olivarez, 24. August
1629, Correspondance V, S. 177. Ubersetzung ZofF, S. 373.

Siehe H. Usener, Milch und Honig, Rheinisches Museum fiir
Philologie, N.F. LVII, 1902, S. 177-195, sowie K. WyB,
Die Milch im Kultus der Griechen und Romer, GieBen 1914,
S. 39ff. Der Reichtum an Milch als typisches Merkmal eines
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Goldenen Zeitalters wird angefiihrt bei: Vergil, Eklogen IV,
21; Ovid, Metamorphosen I, 111; Tibull, Elegien I, 3, 46;
Seneca, Oedipus 495; vergleiche auch Philostrat I, 14, 3 und
S1I8 gl

Ovid, Metamorphosen I, 111.

»Pax iuvenum nutrix« in der Ubersetzung des Nicolas de
Valle von 1471.

(Bacchus) » Amat vero divitiarum largitricem

Pacem, iuventum altricem deam.«
Ubersetzung des D. Camillus, Basel 1541.
Ganz vergleichbar damit ist der Passus in den »Schutzflehen-
den« des Euripides (486f.), in welchem sich folgende Kenn-
zeichnung des Friedens findet: »Eirene. . . freut sich am Kin-
dergliick und genieBt den Reichtum.« Deutsche Ubers. nach
Hamdorf, op. cit. in Anm. 205, S. 53.

Gevaerts, S. 138: »Non frustra ab Hesiodo »Pax Liberorum
Altrixc appelatur.«

Weimar, Staatliche Kunstsammlungen; Abb. bei G. Glick/
F. M. Haberditzl, Die Handzeichnungen von Peter Paul Ru-
bens, Berlin 1928, Taf. 179.

® Leningrad, Eremitage; Held, S. 140, Nr. 112, Taf. 120.

Wien, Albertina; Gluck/Haberditzl, op. cit. in Anm. 254,
Taf. 180.

Vgl. Martin 1970, S. 120 und Anm. 39-42. — Auf die einzel-
nen Entwicklungsstadien der Komposition, die sich an Hand
der Vorzeichnungen und unter Zuhilfenahme von Rontgen-
aufnahmen unterscheiden lassen, kann hier nicht eingegangen
werden. Es sei statt dessen auf die sorgsamen Ausfithrungen

bei Martin verwiesen.

National Gallery, Catalogue, I.ondon 1901, S. 499; London
1921, S. 264; IL.ondon 1958, S. 209.

Martin 1970, S. 120.
Rooses 1V, S. 45, Nr. 825.

H.G. Evers, P.P. Rubens, Minchen 1942, S. 186.

2 Siehe oben Anm. 35 und 36.

263 J. Muller-Hofstede, Opmerkingen bij enige tekeningen van

Rubens in het Museum Boymans-van Beuningen, Bulletin
Museum Boymans-van Beuningen XIII, 1962, S. 110.

Martin 1970, S. 120.

5 Siehe oben Anm. 219 und 224.

b Uffizien, Florenz, Nr. 2810.

Ubersetzung des A. Loescher, Basel 1550, S. 9; des R. Ama-
saeus, Basel 1557, S. 16, und Lyon 1558, S. 38; sowie des
G. Xylander, Frankfurt 1583, S. 6.

Siche die oben angefiihrten Ausgaben Basel 1557, S. 660 und
Frankfurt 1583, S. 248.

Siehe die oben angefiihrte Ausgabe Basel 1550, S. 361.
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der Gétter. . ., Nurnberg 1680, S. 112.

Es ist darauf zu verweisen, daf3 sich die Eirene-Plutos-Gruppe
des Guglielmo della Porta im Palazzo Farnese, Rom, von bei-
den Typen grundsitzlich unterscheidet und insofern einen
Ausnahmefall darstellt, als sie nicht im Hinblick auf die Be-
merkungen bei Pausanias konzipiert ist.

Vergleiche etwa Ovid, Metamorphosen 111, 315. Der Typus
der sitzenden Nymphe, die auf ihrem Schof} einen Knaben
hilt und ihm die Brust reicht, findet sich auf einem Sarkophag
in der Walters Art Gallery, siche E. Simon, Dionysischer
Sarkophag in Princeton, Mitteilungen des Deutschen Ar-
chiologischen Institutes, Rom. Abt. Bd. 69, 1962, Taf. 46, 2;
auf einem Fresko aus der Farnesina im Thermenmuseum,
Rom, siche A. Bruhl, Liber Pater, Origine et Expansion du
Culte Dionysiaque a Rome et dans le Monde Romain, Paris
1953, Taf. VIII; sowie auf einem Mosaik in Djemila, siehe
I.. Leschi, Djemila, Antique Cuicul, Alger 1953, Taf. 35.

> Ganz vergleichbar dem Typus der Nymphe mit dem Bacchus-
knaben findet sich eine ihr Kind siugende Mutter in pastoraler
Umgebung auf einem Mosaik in Konstantinopel, siche G.
Brett, The Mosaic of the Great Palace in Constantinople,
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes V, 1942
Taf. 11 a—b. Abweichend von diesem Typus lassen sich zwei
Reliefs mit der Darstellung einer liegenden Nymphe, die
einen Knaben (Bacchus?) siugt, ausmachen, und zwar in
Rom, Palazzo Cardelli, siche F. Matz, Die Dionysischen
Sarkophage, Berlin 1969, Teil 111, Beilage 106, 1 und in Pisa,
Campo Santo, siche R. Turcan, Les Sarcophages Romains a
Représentations Dionysiaques, Paris 1966, Taf. 22b. Selbst-
verstindlich kann nicht von allen hier genannten Stiicken
vorausgesetzt werden, daf3 sie Renaissancekiinstlern bekannt
waren, immerhin verweisen sie jedoch auf feste ikonographi-
sche Modelle, die in der einen oder anderen Form, oder auch
in heute nicht mehr bekannten Beispielen im 16./17. Jahrhun-
dert greifbar waren. Sicheren Nachweis dagegen liefert uns
der Bacchus und r\riadne»Sarknphag im Vatikan, siehe Bruhl,
op. cit. in Anm. 274, Taf. XXI, dessen Kenntnis fur Botti-
celli E. Tietze-Conrat, Botticelli and the Antique, The Bur-
lington Magazine 47, 1925, S. 124f. priifen konnte und der
eine Kentaurenfrau ihr Kind siugend zeigt. Ganz vergleich-
bar ist die Sdugeszene auf dem Sarkophag im Louvre, Paris,
Bruhl, op. cit., Taf. XXII. Desgleichen haben sich von dem
Lebenslauf-Sarkophag der Villa Panfili, Rom, F. Matz/F.v.
Duhn, Antike Bildwerke in Rom, Leipzig 1881, Bd. II, S.
328, mit seiner sich an den oben angefithrten Typus der
sitzenden Nymphe anlehnenden Darstellung einer Mutter,
die ihr Kind sdugt, Renaissance-Zeichnungen erhalten. Siehe
Chr. Hilsen, Das Skizzenbuch des Giovannantonio Dosio im
Staatlichen Kupferstichkabinett zu Berlin, Berlin 1933, S. 14,
Nr. 55, Taf. XXX ; sowie Jahn, Uber die Zeichnungen antiker
Monumente im Codex Pighianus, Jahresberichte iiber die
Verhandlungen der Koénigl. Sichs. Gesellschaft der Wissen-
schaften zu Leipzig XX, 1868, S. 220, Nr. 222. — Der Voll-
stindigkeit halber seien noch zwei weitere antike Sduge-
szenen angetiihre, der Sarkophag des M. Cornelius Statius
im Louvre, Paris, sieche K. Wernicke, Lebenslauf eines Kin-
des in Sarkophag-Darstellungen, Archiologische Zeitung
XLIIIL, 1885, S. 210-222, Taf. 14, 2; sowie ein Relief im
Vatikan, Amelung, op. cit. in Anm. 25, I, S. 31732, Taf,
82,8,
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%8 Die Pose diirfte nicht, wie Kieser, op. cit. in Anm. 27, S. 123/

124, Anm. 31 bemerkte, auf Michelangelos Kinderbacchanal
zuriickzufithren sein, als vielmehr auf Piero di Cosimos Bac-
chanal »Entdeckung des Honigs« im Worcester Art Museum,
Abb. bei Panofsky, Taf. XVII, wo sich ebenfalls im Vorder-
grund eine Paniskin findet, die in gleicher Stellung, wic auf
dem Rubens-Gemilde, ihr Kleines nihrt. Die nichsten anti-
ken Vorstufen fir beide Darstellungen bilden die oben,
(Anm. 275) aufgefithrten Reliefs im Palazzo Cardelli, Rom,
und Campo Santo, Pisa.

Siehe dazu G. Bandmann, Melancholie und Musik, Tkono-
graphische Studien, Wissenschaftliche Abhandlungen der
Arbeitsgemeinschaft fir Forschung des Landes Nordrhein-
Westfalen, Bd. 12, Kéln 1960, S. 104—119, der einen Uber-
blick tber die Darstellungstypen gibt und besonders auf das
Natura-Bild eingeht, vergl. seine Tafeln 49-56. Die Quellen
der Milchmetaphorik werden untersucht bei W. Deonna,
La Légende de Pero et de Micon et I’Allaitement symbolique,
Latomus XIII, 1954, S. 140166 und S. 356—375. Eine um-
fassende (fur die vorliegenden Studien allerdings nicht mehr
herangezogene) Bearbeitung des gesamten Komplexes um
die Natura-Darstellung und das Motiv der Milchspende gibt
W. Kemp, Natura, Tkonographische Studien zur Geschichte
und Verbreitung einer Allegorie, Diss. Tiibingen 1973.

Cesare Ripa, Iconologia, Rom 1593, hier beniitzte Ausgabe
Padua 1611, S. 496, Abb. S. 495. Das gleiche Motiv wird
verwandt bei der Darstellung der Benignita, S. 49; der Natura,
S. 375; sowie der Poesia, S. 431.

Abb. bei W. Stein, Holbein, Berlin 1929, Abb. 113, Vgl. auch
die Ceres-Darstellung bei B. de Montfaucon, Supplement au
Livre de I’Antiqué, Bd. I, Paris 1724, Taf. XXIX, 5, sowie
den Artikel »Ceres« von L.D. Ettlinger im Reallexikon zur
Deutschen Kunstgeschichte, Bd. 111, Stuttgart 1954, Sp. 401.

Siehe E. Strong, Terra Mater or Italia, Journal of Roman
Studies XXVII, 1937, S. 114-126, die Beispiele aus der

Antike, wie der Renaissance anfiihrt.

Sandrart, op. cit. in Anm. 272, Taf. B, in einer kurzen Er-
klirung der Tafel wird die Figur »Natur, samt ihrer um sich
spielenden Jugend« bezeichnet. Weitere Mischformen, die
etwa Natura-Darstellungen mit dem fiir sie typischen Milch-
spritzen, wie auch mit Kindern zeigen, finden sich etwa bei
Guillaume de la Perriere, La Morosophie, contenant cent
Emblemes Moraux, Lyon 1553, Emblem 42; sowie Johann
Jacob Boissard, Emblematum Liber, Frankfurt 1593, Em-
blem IX.

Siehe E. Wind, Charity, The Case History of a Pattern, Jour-
nal of the Warburg Institute I, 1937-38, S. 322-330, sowie
M. von Thadden, Die Ikonographie der Caritas in der Kunst
des Mittelalters, Diss. Bonn 1951, S. 144f. und vor allem
S. 148-155. — Inwieweit der Caritas-Typus mit Darstellungen
von Ceres, Abundantia und Terra Mater gekoppelt werden
kann, zeigt ein Kupferstich des Christophoro Robetta, den
Hind, op. cit. in Anm. 65, Bd. I, S. 205, Nr. 28 als eine
Allegorie der Abundantia bezeichnet, was in diesem bescn-
ders verwickelten Fall nicht ganz zu tiberzeugen vermag.
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259, allerdings ohne jegliche Begriindung und ohne Eingehen
auf die ikonographischen Implikationen.

K.d.K., S. 330 links. — H. Shipp, Rubens’ Modello for
»Venus, Mars and Cupid«, Apollo 59, 1954, S. 94, macht auf
ein Gemilde in der Privatsammlung Norbert Fischmann
aufmerksam, das er als modello fiir das Bild in Dulwich er-
klirt. Daneben hat sich eine Anzahl von Kopien nach der
Dulwich-Komposition erhalten, von denen sich eine in der
Wiener Akademie der Bildenden Kiinste (Inv. Nr. 623) fin-
det, andere tauchten auf folgenden Verkiufen auf: Helbig,
Miinchen, 12. Oktober 1909 ; Pesaro, Mailand, 23.—26. Mirz
1914; Hecht, Berlin, 13. September 1927 und Fievez, Briissel,
29. Oktober 1928.

Eine nochmalige Verwendung der gleichen Gestalt durch
Rubens findet sich seitenverkehrt in einem Gemilde, das
Roxane durch Alexander gekrént zeigt und sich in der J. Bars
Collection, New York befand. Kopien hiervon waren ehe-
mals in Dessau, Anhaltische Gemildegalerie, (Abb. bei Evers,
Fig. 290) sowie auf einem Verkauf bei Fievez, Brissel, 16.
Juni 1931. Die Gestalt scheint wiederaufgenommen in einer
Caritas-Darstellung des Luca Giordano, die bei Wind, op.
cit. in Anm. 284, Taf. 55d abgebildet ist.

Siehe J. Miiller-Hofstede, Aspekte der Entwurfzeichnung
bei Rubens, In: Stil und Uberlieferung in der Kunst des
Abendlandes, Akten des 21. Internationalen Kongresses fur
Kunstgeschichte in Bonn 1964, Bd. 111, Berlin 1967, S. 116f.

Rooses 111, S. 186/187, Nr. 701, Taf. 216.

A. Furtwingler, Die Antiken Gemmen, Leipzig 1900, Bd. 1,
Taf. 13, 4. Eine ganz vergleichbare Darstellung findet sich
als Vasenbild auf einem siiditalienischen Aryballos, der im
Artikel »Eros« von H. Speier in der Enciclopedia dell’Arte
Antica, Bd. IIT, Rom 1960, S. 430, Abb. 524 abgebildet ist.

Bartsch XV, S. 381, Nr. 13. Eine seitenvertauschte Version
ist von E. Vico gestochen worden, vgl. Bartsch XV, S. 292,
Nr. 21. Ein nach der Komposition gearbeitetes Marmorrelief
wurde bei Christie’s, 2. Juni 1964 verkauft, siche Apollo 79,

1964, S. 352.
Abb. bei L. Coletti, Tintoretto, Hamburg 1943, Taf. 40.
Abb. bei Wind, Fig. 56.

Abb. bei Ferrari/Scavizzi, op. cit. in Anm. 2, Fig. 131.

5 Martin 1970, S. 120, sowie Anm. 28 u. 29. — Hymenius wird

durch seine typischen Attribute, Fackel und Kranz von Ro-
sen, ausgezeichnet. Er findet sich im Werk von Rubens mit
gleichen Attributen nochmals am ARCUS PHILIPPI, der
Festzugsdekoration von 1635 und wird von Gevaerts aus-
fithrlich beschrieben, siche Gevaerts, S. 25ff. D23 Hymenius
nicht nur als duferst eng mit den friedlichen Michten ver-
bunden, sondern sogar als Hymenaeus Pacifer angesehen
werden kann, 1iBt sich an Hand von Seneca, Medea, 6770
nachweisen und wird schlieBlich Thema einer Festdekora-
tion in Antwerpen, die 1660 entstand und deren Sujet auf
C. Gevaerts zuriickzufithren ist. Siehe C. Gevaerts, Hyme-
naeus Pacifer: Sive Theatrum Pacis

Hispano-Gallicae,
A.S.P.Q. Antverpiensi, Ante Curiam Erectum..., Ant-

werpen 1661.

296 Siehe J. Miller-Hofstede, Zum Werke des Otto van Veen,

2
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N
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1590—-1600, Bulletin Koenikligke Musea voor Schone Kun-
sten 6, 1957, S. 157-160, und Abb. 18; sowie J. Muller-Hof-
stede, Zur Antwerpener Frithzeit von Peter Paul Rubens,
Miinchener Jahrbuch der Bildenden Kunst XIII, 1962,
S. 206-210, und Abb. 32, 33. Zu weiterer Literatur der in
diesem Fall verwickelten Zuschreibungsfrage, sowie zu den
zeitgenossischen Kopien siche ebendort.

Ohne allerdings dabei die fiir die Benennung der Hauptfigur
der Londoner Friedensallegorie unausweichlichen Konse-
quenzen, niamlich dal} es sich in beiden Fillen um eine
Venus-Darstellung handelt, zu ziehen. Siehe Evers, op. cit.
in Anm. 261, S. 492, Anm. 163; sowie Miiller-Hofstede, op.
cit. 1957 in Anm. 296, S. 171, Anm. 47; op. cit. 1962 in Anm.
296,°S.209%.50p. cit. i Anm. 263;"S. 110,

Siehe dazu E. Panofsky, Hercules am Scheidewege, Studien
der Bibliothek Warburg XVIII, Berlin 1930, der S. 114,
Anm. 1 die van Veensche Komposition als im EinfluBbereich
des Scheideweg-Themas auffithrt. In einer weiteren Studie,
E. Panofsky, Homage to Fracastro in a Germano-Flemish
Composition of about 15907, Nederlands Kunsthistorisch
Jaarboek 12, 1961, hat er sich S. 14-17 nochmals mit der
Darstellung befalB3t, sie dabei allerdings mit einem Bedeu-
tungssinn verbunden, dem hier nicht beigestimmt werden
kann. G. Swarzenski, Un Quadro di LLuca Giordano in
Francoforte sul Meno, Bolletino d’Arte del Ministro della
Publica Istruzione II, 1922/23, S.
gewiesen, dal die van Veensche Komposition als Vorbild

17-21, hatte darauf hin-

fiir eine im Frankfurter Stidel-Museum befindliche Alle-
gorie des Luca Giordano gedient haben mul. Fir letztere
konnte Panofsky nachweisen, dal der Venus-Bereich die
Syphilis-Gefahr verkorpert und der Einsatz von Minerva der
Rettung des Junglings von dieser Krankheit gilt. Der Schluf3,
daf} eine solche Bedeutung auch schon dem van Veen/Ru-
bens-Gemilde unterlegt war, wurde schon von Miiller-Hof-
stede, op. cit. 1962 in Anm. 296, S. 215, Anm. 122 angezwei-
felt und ist offensichtlich unhaltbar. Zum einen bietet der
Perret-Stich eine in ausfithrlichen, lateinischen Distychen ge-
haltene Erklirung, die mit keinem Wort auf den »morbus
gallicus« eingeht, zum anderen 1iB3t ein genauerer Blick auf
die Herkunft und Verbreitung der Bildidee deutlich werden,
dal3 der Venusbereich wohl als leichtlebiger MiBiggang, nicht
aber als krankhaftes Laster konzipiert ist.

Die van Veensche Konzeption basiert allem Anschein nach
auf Giulio Romanos »Auferziehung des jungen Herkules«
in der Schapiro-Collection, LLondon, (Abb. bei Hartt, Fig.
465), ein Gemilde, das weder von Swarzenski, noch von
Panofsky oder Miiller-Hofstede in die Diskussion gebracht
wurde. Wichtige Ziige sind darin vorgebildet: der jugendliche
Herkules wird an der Brust seiner Mutter Alcmene genihrt,
wihrend Satyrn und Putten Friichte als weitere Nahrung
herbeitragen. Die Idylle findet jedoch ihr Ende, da Minerva
das Kind ergriffen hat, um es — und damit wird der Abschluf3
von Herkules Kindheit bezeichnet — seinen zukiinftigen Hel-
dentaten zuzufithren. Eine solche Konfrontation verschie-
dener Prinzipien in der Entscheidung iiber die Zukunft eines
Junglings, wie sie bei Giulio Romano bukolisch, bei van
Veen/Rubens turbulent geschildert wird, zeichnet auch das
Deckengemilde von Pietro da Cortona im Sala di Venere des
Palazzo Pitti, Florenz, aus, das ebenfalls noch nicht in diesen
ikonographischen Zusammenhang gestellt worden ist (Abb.
bei Briganti, op. cit. in Anm. 107, Taf. 197). Das Thema ist
deutlich der van Veen-Darstellung entlehnt, Minerva entzieht
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einen Jiingling den Armen von Venus und der Begleitung
des Bacchus, die beide mit heiterem Gefolge die Erde bevol-
kern. Apotheosenhaft wird der Jingling in den Himmel ge-
hoben, wo ihn Herkules, sowie ein Putto mit einem Lorbeer-
kranz erwarten. SchlieBlich sei auf die Rubenssche Fassung
des Herkules am Scheideweg-Themas am ARCUS AD.
D. MICHAELIS der Antwerpener Festdckoration von 1635
verwiesen, wo der Kardinal-Infant Ferdinand dargestellt ist,
wie er von Minerva auf den Pfad der Tugend geleitet wird
und einen letzten Blick auf die ihn zu sich bittenden Gotter
Venus und den Bacchus vertretenden Liber wirft. (siche Ge-
vaerts, S. 159)

Allen diesen Beispielen, einschlieBlich der van Veen/Rubens-
Komposition in Stockholm ist der Zwiespalt zwischen der
heiteren Welt des Nichtstun und der Welt mithsamer Ziel-
strebigkeit, zwischen Venus und Bacchus auf der einen und
Minerva auf der anderen Seite eigen. Das Hereinbringen des
Syphilis-Gedankens bleibt auf das Bild Luca Giordanos
beschrinkt.

Vergleiche etwa den Stich des H. Goltzius, Abb. bei Hollstein
VIII, S. 29.

K.d.K., S.63.

K.d.K., S. 70 links. — Eine weitere Fassung des gleichen
Themas mit nicht weniger Charme befindet sich in der Wiener
Akademie der Bildenden Kiinste. Siehe H. G. Evers, »Frie-
rende Venus« von Rubens, Pantheon 29/30, 1942, S. 8380,
Abb. 1, sowie J. Muller-Hofstede, Vier Modelli von Rubens,
Pantheon 25, 1967, S. 432 f. Zweifel an der Eigenhindigkeit
aulBert Held, S. 161.

Lucretius Carus, De Rerum Natura, I, 1-43. — Vgl. zum
Folgenden C. Bailey, T. Lucreti Cari De Rerum Natura,
Oxford 1947, Bd. 11, S. 585-604; R. Schilling, La Religion
Romaine de Venus, Depuis les Origines jusqu’au Temps
d’Augustus, Paris 1954, S. 346-358; sowie H. Pflaum, Die
Idee der Liebe — Leone Ebreo. Zwei Abhandlungen zur
Geschichte der Philosophie in der Renaissance, Heidelberger
Abhandlungen zur Philosophie und ihrer Geschichte, Bd. 7,
Tibingen 1926, S. 16/17.

3 Lucretius Carus, De Rerum Natura, I, 21.

Ovid, Fastorum Libri, IV, 611, vgl. auch Lucretius Carus,
De Rerum Natura, V, 737-740.

° E. Cassirer/E. Hoffmann, Die Geschichte der Antiken Philo-

sophie, Berlin 1925, S. 223.

Panofsky, S. 33-67. Vgl. auch E. Panofsky, Renaissance and
Renascences in Western Art, zit. nach Ausg. London 1970,
S. 177178, sowie S. 178, Anm. 1. - Der EinfluB des Lucretius-
Prooemiums auf eine Venusdarstellung wird diskutiert in der
Kontroverse um ein Poussin Gemilde in Philadelphia, die
von F. H. Sommer, M. Levey und Ch. Dempsey im Journal
of the Warburg and Courtauld Institutes XXIV, 1961,
S. 323-327; XXVI, 1963, S. 359-360; XXVIII, 1965,
S. 338-343; XXIX, 1966, S. 438-442 und XXXI, 1968,
S. 440-444 ausgefochten wurde.

Ausgabe Padua 1637, S. 213. Die im Folgenden angefiithrten
Zitate finden sich auf S. 212.
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Eine regelrechte »Wiedergeburt« erlebte die Venus des Lu-
cretius-Prooemiums schlieBlich im IV., nach 1590 entstan-
denen Buch von Edmund Spensers The Faerie Queene.
(Siehe H. G. Lotspeich, Classical Mythologie in the Poetry
of Edmund Spenser, Princeton Studies in English IX,
Princeton 1932, S. 115/116.) Dort findet sich (X. Gesang,
Strophe 44-47) ein Bittgebet an Venus, das sich in der Haupt-
sache als Lucretius-Ubersetzung herausstellt, allerdings er-
weitert um ein Vergil-Zitat, sowie Elemente, die dem Venus-
Artikel des Natale Conti entnommen zu sein scheinen. Conti
hatte schon die Vergil-Stelle, ein Lob auf den Friihling,
wenngleich auch ohne Verweis auf Venus, (Georgica II,
323-331) in Parallele zu seiner Venus-procreatrix-Inter-
pretation gesetzt und diirfte somit einen nicht unwesentlichen
EinfluB} auf Spenser ausgeiibt haben, was ein bezeichnendes
Licht auf Geltung und Wirksamkeit der mythologischen
Handbiicher wirft.

Gevaerts, S. 86/87.

Siehe dazu Pauly-Wissowa, Realenzyklopidie der Klassi-
schen Altertumswissenschaft, Stuttgart, 1894-1937, Bd.
XVIIL, 2,1, Sp. 1411, Nr. 22.

Conti, op. cit. in Anm. 157, S. 76. Gevaerts setzt fiir »alma«
bei leichter Abwandlung des Gedankens »blanda«.

2 Gyraldus, op. cit. in Anm. 212, S. 31: »Aristophanes in

fabula Acharn. Pacem pulchram describit aspectu, sociam
vero Veneris et Charitum«, sowie Cartari, S. 315.

3 Vgl. dazu A. Wlosok, Die Géttin Venus in Vergils Aeneis,

Bibliothek der Klassischen Altertumswissenschaften, N.F.,
2. Reihe, Bd. 21, Heidelberg 1967 besonders S. 139ff.

»effice ut interea fera moenera militiai / per maria ac terras
omnis sopita quiescant; / nam tu sola potes tranquilla pace
iuvare | mortalis, ...« Lucretius Carus, De Rerum Natura,

1,29-32. Ubers. H. Diels, Berlin 1924.

> »circum fusa super, suavis ex ore loquellas / funde petens pla-

cidam Romanis, incluta, pacem« Lucretius Carus, De Rerum
Natura, 1,39-40; Ubers. H. Diels, Berlin 1924.

Es sei hier auf ein weiteres Bild mit der Darstellung einer
Venus pacifera verwiesen, das die Austauschbarkeit zwischen
Venus und Pax anschaulich vor Augen fithrt und in gewisser
Hinsicht als Parallele zur Rubensschen Venus gesehen werden
kann, und zwar Battista Dossis auf 1540 datiertes Gemilde
in der Robinson Collection, Beverly Hills, California. (Abb.
bei Gibbons, op.cit. in Anm. 69, Fig. 146) Die Komposition
geht auf eine Vorlage Raphaels zuriick, die in einem von
Marcantonio Raimondi gestochenen Blatt veroffentlicht war.
(Bartsch X1V, S. 296, Nr. 393) Nach dem Zeugnis Vasaris
(V, S. 413) stellte die Raphael-Komposition den Frieden und
Amor dar, »una Pace, alla quale porge Amore un ramo
d’ulivo«. Das Blatt zeigt eine stehende jugendliche Frau, die
ihre entblofBte Brust driickt und zu einem Amorknaben
herunterblickt, der zu ihr mit einem Olivenzweig herbei-
geeilt ist und ihre Rechte ergreift. Von dem Marcanton-Stich
lassen sich vier mehr oder weniger variierende Kopien
(Bartsch XIV, S. 296/7, Nr. 393, A-D), sowie eine Wieder-
holung (Bartsch XIV, S. 297, Nr. 394, abgebildet bei R. v.
Marle, Iconographie de I'art profane au moyen age et a la
Renaissance, Den Haag 1931, Bd. II, Fig. 194) nachweisen.
Eine dieser Kopien (Nr. C) dndert den Sinn der Komposition
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durch Hinzufiigung einer Beischrift, die die Figuren als
Minerva und Amor bezeichnet. R. Wittkower, Transforma-
tions of Minerva in Renaissance Imagery, Journal of the
Warburg Institute II, 1938/39, S. 199-202 hat im Hinblick
auf diese Kopie die ganze Stichgruppe, sowie das hiervon
abhingige Dossi-Gemilde als eine »Minerva Pudica«-Dar-
stellung gedeutet, was zum einen das Vasari-Zeugnis zu
Gunsten einer Kopien-Inschrift iibergeht, zum anderen aber
die ikonographische Besonderheit des Motivs des Brust-
driickens, das unvereinbar mit Minervadarstellungen ist,
nicht geniigend einschitzt. Panofsky hat dann auch in einer
miindlichen Mitteilung an Gibbons (siche diesen, op.cit.,
S. 218) seinen Zweifel an dieser Interpretation ausgedriickt,
allerdings hilt Gibbons dennoch an der von Wittkower vor-
geschlagenen Benennung mit Minerva fest. Von dem Motiv
des Brustdriickens ausgehend hat Tervarent, Sp. 17/18 die
ganze Gruppe als »Venus und Amor Wiedervereint« be-

zeichnet, was wiederum der Marcanton-Gruppe nicht ge--

recht zu werden vermag. Immerhin erweist sich Tervarents
Deutung im Hinblick auf das Dossi-Gemilde als richtig, da
dieses einige, allerdings signifikante Anderungen von der
Vorlage aufweist. Das Friedenszeichen des Olzweiges ist
verschwunden, dafiir hilt Amor einen Pfeil, wie auch ein
gefullter Kocher um seine Schultern gebunden ist. Die
Gruppe ist nun eindeutig durch den Austausch der Attribute
als Venus und Cupido gekennzeichnet, der Zusammenhang
mit Pax wird nur noch iiber die Herstellung der Vorgeschichte
der Komposition deutlich. Die Benennung des Dossi-
Gemiildes als Venus/Amor- und nicht als Minerva/Amor-
Darstellung wird erhirtet durch einen Brief des Masdoni an
den Herzog von Ferrara vom 17. Febr. 1618, der eine »tela
di Venere con I’Amoretto di mano del Dossi« als in der
Este-Sammlung, Ferrara, befindlich erwihnt, die mit dem hier
behandelten Gemailde identisch sein diirfte. (Siehe H. Mendel-
sohn, Das Werk der Dossi, Miinchen 1914, S. 144)

7 Siehe dazu Strong, op.cit. in Anm. 282; A. Momigliano,

The Peace of the Ara Pacis, Journal of the Warburg Institute
V, 1942, S. 228-231; K. Hanell, Das Opfer des Augustus an
der Ara Pacis, Eine archiologische und historische Unter-
suchung, Opuscula Romuna I1, 1960, S. 117ff.; S. Weinstock,
Pax and the »Ara Pacis«, The Journal of Roman Studies 50,
1960, S. 44-58.

H. Kihler, Die Ara Pacis und die Augusteische Friedensidee,
Jahrbuch des Deutschen Archiologischen Instituts 69, 1954,
S. 67-100; H. P. I’Orange, Ara Pacis Augustae, La Zona
floreale, Acta ad archaeologicam et artium historiam per-
tinentia I, 1962, S. 7-16; E. Simon in Helbig, op.cit. in Anm.
26, S. 673-695, nochmalig publiziert in E. Simon, Ara Pacis
Augustae, Monumenta Artis Antiquae I, Tibingen 1967.

Unabhingig von einander wurde kiirzlich an zwei Stellen
eine Deutung auf Venus versucht, siche A. Booth, Venus on
the Ara Pacis, Latomus, Revue d’Etudes Latines XXV, 1966,
S. 873-879, sowie G. K. Galinsky, Venus in a Relief of the
Ara Pacis Augustae, American Journal of Archaeology 70,
1966, S. 223243, nochmals und in erweiterter Form publi-
ziert in G. K. Galinsky, Aeneas, Sicily and Rome, Princeton-
Monographs in Art and Archacology XI., Princeton 1969,
S.191-241. Der mit groBer Gewissenhaftigkeit von Galinsky
durchgefiihrte Beweisgang hat nicht wenig Uberzeugendes
an sich, dennoch soll an dieser Stelle fiir keine der immerhin
recht gegenliufigen Forschungsmeinungen Stellung ge-
nommen werden. Es muB allerdings darauf verwiesen wer-
den, dalB — falls sich die Interpretation Galinskys als zutref-
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fend herausstellen sollte — die Parallele der antiken Erfindung
zur Rubensschen Friedensallegorie sich noch unvergleichlich
enger darstellen wiirde.

Kihler, op.cit. in Anm. 318, S. 89.
Vgl. dazu Simon, op.cit. 1966 in Anm. 318, S. 673.

Antonius Franciscus Gori, Inscriptionum Antiquarum Gre-
carum et Romanarum, Florenz 1727, Bd. I, S. LXXVI-
LXXVII, sowie Taf. XIV.

Siehe dazu Galinsky, op.cit. in Anm. 319, S. 233f; L’Orange,
op.cit. in Anm. 318, S. 14; Simon, op.cit. 1966 in Anm. 318,
S. 692; Booth, op.cit. in Anm. 319, S. 876f.

Vergleiche dazu die oben in den Anm. 317-319 genannten
Autoren, vor allem Momigliano; Hanell, op.cit., S. 117-120;
Weinstock, op.cit.,, S. 44-52. — H. P. L.’Orange (op.cit.)
wird der Hinweis verdankt, daBl nicht nur das Tellus-Relief
Friedensvorstellungen der augusteischen Dichtung wieder-
spiegelt, sondern daB selbst die Ranken der Ara Pacis als
Hinweis auf Fiille und Reichtum der aetas aurea aufzufassen
sind.

5> Das Prinzip der Allgemeingiltigkeit und Losgelostheit von

zeitgebundener Aussage hat fiir die antike Allegorese im
allgemeinen und fiir das Friedensrelief der Ara Pacis im
besonderen R. Hinks, Myth and Allegory in Ancient Art,
Studies of the Warburg Institute VI, London 1939 heraus-
gestellt. Seine Charakterisierung der Allegorie des Reliefs
kann nicht nur ohne weiteres auf das Rubenssche Werk
tbertragen werden, (was allein schon fiir dessen »Antiken-
Nihe« spricht) sondern sie vermag dariiberhinaus die Beson-
derheit des Londoner Gemildes schlagartig zu beleuchten
und sei deshalb hier, wenngleich aus dem Zusammenhang
genommen, wiedergegeben: »...the symbol is political in
intent, but the didactic motive is transformed into a graceful
metaphor, whose exact implications may be disputed, but
whose general sense is clear. This is allegory at its best: the
historical occasion is completely transmuted into a symbol,
which in its turn is readily intelligible without special inita-
tion. Its advantage over plain historical narrative — or what
one might call the prose of official art — lies in its wider range
of association: its truths are both general and particular, or
in the Aristotelian phrase — more >philosophic <.« R. Hinks,
op.cit., S. 83.

Vgl. Kat. Rubens Diplomate, Hrsg. F. Baudoin, Elewijt 1962,
S. 169, Nr. 151, Abb. 26.

Held, S. 124, Nr. 66, Taf. 74.
Siehe Held, S. 7.

Siehe P./D. Colnaghi, Exhibition May 16 — June 15, 1963,
Paintings by Old Masters, Nr. 13, Taf. 1, aus der Sammlung
Mathieu Ignace Van Brée S. C. Townroe. Vergleiche auch die
kurze Erwihnung bei M. Jaffé¢, Rubens as a draughtsman,
The Burlington Magazine 107, 1965, S. 381.

Umsomehr als die Figur des Herkules starke Anklinge an
den weiblichen Riickenakt der Londoner Friedensallegorie
aufweist.

Vgl. Puyvelde, S. 87, Nr. 74, Abb. 74.
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Uber die Datierungsfrage der Pariser Guache ist in der Ru-
bens-Literatur bisher noch keine Einigung erzielt worden.
Der hier durchgefiihrte Versuch einer Datierung kurz nach
1630 wird gestiitzt, wenngleich ohne eingehende Begrindung
durch Gliick/Haberditzl, op.cit. in Anm. 254, S. 54, Nr. 182,
Dagegen mochte Held, S. 124, Nr. 66 eine Datierung um die
Mitte der dreiBiger Jahre, sowie eine stilistische Verwandt-
schaft zu der Allegorie im Palazzo Pitti, Florenz, ansetzen,
der die hier vorgetragene Kette der Zusammengehorigkeit
der Rubensschen Minerva-Mars-Darstellungen widerspricht.
Baudoin, op.cit. in Anm. 326, S. 170, Nr. 152, erkennt zwar
die stilistische Nihe zu den Skizzen des Deckenzyklus an,
gibt aber eine Datierung zwischen 1633 und 1635. Burchard/
d’Hulst, S. 260-263, Nr. 169, sowie F. Lugt, Musée du
Louvre, Inventaire General des Dessins des Ecoles du Nord,
Ecole Flamande, Paris 1949, Nr. 1014, enthalten sich ciner
genaueren Datierung.

Vgl. H. Tietze, Tintoretto, London 1948, Abb. 225, sowie
S.363. Das Gemilde befindet sich heute in der Sala dell’ Anti-
collegio des Palazzo Ducale.

Muller-Hofstede, op.cit. in Anm. 263, S. 110.

Der inhaltlichen Deutung des Gemildes sind einige Bemer-
kungen bei J. Seznec, The Survival of the Pagan Gods, hier
zit. nach Ausgabe New York 1961, S. 303ff. gewidmet, wo
auf die Abhingigkeit zu Sansovinos Figurenzyklus an der
Logetta, Venedig, hingewiesen wird.

Sansovino, op. cit. in Anm. 71, hier zit. nach Ausgabe Venedig
1663, S. 338: »Nel terzo, Marte vien cacciato da Minerva,
mentre la Pace, e ’Abondanza insieme gioiscono. Minerva ¢
quiintesa per la sapienza Publica, che sa tener le guerre lontane
dallo Stato, da che ne nasce la felicita de sudditi, ¢ cagiona
’amore verso il Prencipe.« — Vergleiche die nahezu gleiche
Beschreibung bei Carlo Ridolfi, Le Maraviglie dell’Arte. . .,
Hrsg. D. van Hadeln, Berlin 1914-29, Bd. I1, S. 43.

7 Siehe Konigliche Museen zu Berlin, Die Gemildegaleric des

Kaiser-Friedrich-Museum. Vollstindiger beschreibender Ka-
talog, Bd. I, Berlin 1913, S. 188/189, Abb. 309.

Die 1648 angefertigte, kurze Deutung, die sich bei Ridolf,
op.cit. in Anm. 336, Bd. I, S. 343 findet, ist dagegen ausge-
sprochen falsch und beweist schlagartig, wie ikonographische
Traditionen innerhalb kurzer Zeit in Vergessenheit geraten
kénnen. Sie lautet: »Nel terzo Pallade e Marte per la militare
disciplina, esercitata da quella bellicosa natione.«

Weitere Beispiele der gleichen Bildtradition liefert das Em-
blemwerk des Guillaume de La Perriere, Le Theatre des bons
engins auquel sont contenuz cent Emblemes moraulx, Paris
1539, das in seinem Emblem Nr. 99 Minerva als Uberwinderin
von Bellona zeigt, sowie eine Zeichnung des Luca Giordano
in den Uffizien, Florenz, (Nr. 6698) mit der Darstellung der
Vernichtung der Kriegslaster durch Minerva.

»The Golden Age Restored« ist abgedruckt bei: Ben Jonson,
The Complete Masques, Hrsg. St. Orgel, New Haven/
London 1969, S. 224-232.

Es sei darauf verwiesen, daB selbst René Descartes sich dieses
Vorstellungsmodelles bediente und zwar in seinem 1649 in
Stockholm aus Anlals des Abschlusses des 30-jihrigen Krieges
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agfgefﬁh;ten B;lﬂetts »Die Geburt des Friedens«, aus dem hier
einige Zeilen zitiert seien: »Bien que la guerre vous outrage, |

Et que Mars semble s’obstiner /| A vous vouloir tous ruiner, /
Peuples, ne perdez pas courage, | Pallas a pouvoir du destin /
D’y mettre bientot une fin«. Nach: René Descartes, Die Ge-
burt des Friedens, In: Lancelot, Der Bote aus Frankreich,
1946, Heft 3, S. 70. Vgl. auch A. Beiger, »La naissance de la
paix« ballet de cour de René Descartes, in: Le Lieu Théatral
a la Renaissance, Paris 1964, S. 409-422. — Das Ballett findet
sich nicht in der groBen von Ch. Adam und P. Tannery
herausgegebenen Descartes-Ausgabe, Paris 18971910, wird
aber in einem Brief des Descartes an Brégy vom 18. 12. 1649
erwihnt, siehe Bd. V, Paris 1903, S. 457.

2 In dem im 20. Gesang der Ilias geschilderten Eingreifen der

Gotter in das Kampfgeschehen stehen sich wiederum Pallas
und Ares als Gegner gegeniiber (XX, 67).

Eine Abb. bei R. Zeitler, Klassizismus und Utopia, Figura,
Studies Edited by the Institute of Art History, University of
Uppsala, Nr. 5, Stockholm 1954, Taf. 8, oben.

Das Gemalde ist abgebildet bei E. Tietze-Conrat, Mantegna,
London 1955, Abb. 143. Eine ikonographische Besprechung
findet sich bei Panofsky, op. cit. in Anm. 12, S. 43, vgl.
ferner Seznec, op.cit. in Anm. 335, S. 109f. Dort auch die
iltere Literatur.

Bartholomaeus Anulus, Picta Poesis ut Pictura Poesis erit,
hier bentitzte Ausgabe Lyon 1563, S. 41.

Otto van Veen, Q. Horati Flacci Emblemata, Antwerpen 1607,
8. 157.

7 Zu der Zeichnung vgl. Haberditzl, op.cit. in Anm. 108,

S. 224, Fig. 50.
K.d.K., S. 254.

In dem auf Rubens zuriickgefithrten, kiirzlich wiederent-
deckten Programm heif3t es iiber die hier angefiihrte Szene:
»Apollo Minerve chassent la Discorde, la Furie et la Fraude
qui veulent empescher Peffet des mariages. . .« siehe Thuil-
lier, S. 61.

Die Ubernahme und Umsetzung der antiken Statue in dem
Rubensschen Gemilde findet ihre Parallele in weiteren An-
tikenrezeptionen innerhalb des Medici-Zyklus. Siehe Haber-
ditzl, op.cit. in Anm. 26, S. 281ff., und Kieser, op.cit. in
Amm. 27, 5. 129,

Die ikonographische Zusammengehorigkeit wird fast noch
deutlicher innerhalb von Rubens Whitehall-Deckenzyklus,
in welchem das Eroffnungsbild den Sturz des Mars durch
Minerva bringt, wihrend in einem der vier Ovalfelder das
Thema von der Lastervertreibung anklingt: Minerva, dies-
mal als Géttin der Wissenschaft, stoBt Ignorantia, die Per-
sonifikation der Unwissenheit, in den Abgrund.

Siche Du Choul, S. 105. Der dort im Holzschnitt abgebildete
Revers ist, wenngleich bei unterschiedlicher Beischrift, ver-
wandt mit dem bei Mattingly IV, S. 831, Nr. 674, Taf. 109,16
besprochenen Stiick.

Siehe Octavius de Strada, De Vitis Imperatorum et Caesarum
Romanorum, Frankfurt 1615, S. 82, Abb. 116, sowie Jacob
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de Bie, Nomismata Imperatorum Romanorum. . ., Ausgabe
Antwerpen 1653—54, Nr. LI, 23. Die Miinze ist identisch mit
H. Mattingly, Roman Coins, London (192 8 Sl XTI

Eine Abb. der Medaille findet sich bei Hill/Pollard, S. 67,
Nr. 362. Der in der Beischrift enthaltene Hinweis auf die im
Wettstreit mit Poseidon erfolgte Pflanzung des Olbaumes
durch Minerva ist immer wieder mit dem antiken Minzrevers
verbunden worden, so etwa bei Du Choul, S. 105.

Der Olbaum als Wahrzeichen des Friedens, Minerva als
Schiitzerin des Olbaumes und somit auch des Friedens —
unter diesem Gesichtspunkt ist seit der Renaissance der Wett-
streit zwischen Poseidon/Neptun und Pallas/Minerva viel-
fach zur Darstellung gelangt, es sei hier nur auf die Fassung
des Rosso Fiorentino verwiesen, die hochstwahrscheinlich
eine Schmalwand der Galerie Franz 1. in Fontainebleau
zierte und ganz sicherlich das Wettstreitthema mit einer Alle-
gorie iiber Krieg und Frieden verband. (Vgl. Panofsky 1958,
S. 176, Anm. 112, sowie Fig. 55)

5 Eine »Minerva Pacifera« und — in dieser Zusammenstellung

ein gewichtiger und unbedingt heranzuziechender Baustein
fiir die ikonographische Genese von Rubens Pariser Gouache
— ein Herkules schmiickten als Statuen die Interkolumnien
beiderseits der Ehrenpforte am Arcus Florentinorum inner-
halb der Einzugsdekoration fiir den Erzherzog Ernst in
Antwerpen 1594. Folgende Beischriften fanden Verwendung,
fir Minerva: »MINERVAE PACIFERAE. Hic vir, hic
artificis restaurat dona Minervae, | Redde pares eius meritis,
Antverpia, laudes.«; fur Herkules: »INVICTAE VIRTUTIS
HONOS. Viribus Alcidem superas, Erneste, potentem, / Fu-
nesti qui monstra domas immania belli.« Siche dazu Joannes
Bocchius, Descriptio Publicae Gratulationis, Spectaculorum
et Ludorum in Adventu Sereniss. Principis Ernesti, Ant-
werpen 1595, S. 99, Abb. Taf. S. 101. — Als Goéttin des Frie-
dens wird Minerva etwa in Cartaris vielbenutztem Handbuch
angesprochen, (Cartari, S. 346), wie auch Wittkower, op. cit.
in Anm. 316, S. 194f. auf einen Bildtypus (Minerva einen
Helm und einen Olivenzweig haltend) verweist, den er als
»Minerva Pacifera« bezeichnet, ohne allerdings auf die hier
nachgewiesenen Zusammenhinge einzugehen.

Siehe E. Tietze-Conrat, Un Sofitto di Tiziano a Brescia Con-
servato in un Disegno del Rubens, Arte Veneta, Rivista di
Storia dell’Arte VIII, 1954, S. 209/210. — Es sei hier zur Dis-
kussion gestellt, daB3 die Tizian-Komposition allem Anschein
nach auf einen Medaillenrevers des Antico (c. 1460—1528)
zurtickzufiihren ist (Hill/Pollard, S. 18, Nr. 71), auf welchem
die auf ihrem Ball stehende Fortuna zwischen den Figuren
von Mars und Minerva gezeigt wird.

Tietze-Conrat, op.cit. in Anm. 356, S. 210. — Eine solche
Unterscheidung der verschiedenen Interpretationsméglich-
keiten von Minerva spiegelt eine um 1595 entstandene Zeich-
nung des Ludovico Caracci wieder, die in Windsor aufbewahrt
wird. Vgl. Wittkower, op.cit. 'm Aam, 198, §. 103, Nr. 31,
Taf. 4. Das Blatt zeigt das Wappen der venezianischen Familie
Dalla Torre, das von zwei Minerva-Gestalten gerahmt wird.
Die eine schwingt ein Schwert und trigt einen Schild, die
andere hilt einen Olivenzweig. Eine solche Trennung zwi-
schen Krieg und Frieden 1iBt sich weiterhin bis in das Ge-
hinge beiderseits der Wappenkartusche verfolgen, das nahe-
liegende Attribute der jeweiligen Minerva-Gestalt enthilt.

Vgl. Hind, op.cit. in Anm. 47, S, 14, Nr. 25, sowie Tietze-
Conrat, op.cit. in Anm. 356.

39 Eine Zuschreibung der Zeichnung an van Dyck findet sich
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bei H. Vey, Die Zeichnungen Anton Van Dycks. Monogra-
phien des »Nationaal Centrum voor de Plastische Kunsten
van de XVIde en XVIIde Eeuws, Bd. I, Briissel 1962,
S. 224-225, Nr. 155, Abb. 196. Zu einer Ablehnung dieser
auch durch Burchard unterstiitzten Zuweisung siehe J. S.
Held, Rez. zu Vey, op.cit., Art Bulletin 46, 1964, S. 566 und
Miiller-Hofstede, op.cit. in Anm. 240, S. 82, Anm. 10.

Eine weitere Minerva-Mars-Darstellung, die Rubens nach-
weislich gekannt hat, findet sich auf dem Revers der berithm-
ten Schaumedaille des Guillaume Dupré von 1603 (Hill/
Pollard, S. 105, Nr. 556), auf welcher Heinrich IV. und Maria
Medici in der Rolle beider Gotter auftreten. Im Sinne staats-
politischer Harmonie reichen sie einander die Hinde und
zwar iiber den als Putto gegebenen Dauphin hinweg, der mit
dem Helm des Kriegsgottes spielt und iiber dessen Schwert
und Schild, sowie seinem eigenen Attribut, dem Delphin,
steht. In dieser Aussage zeichnet sich unmittelbar das Frie-
denskonzept des franzésischen Konigs ab: Mars hat die Waf-
fen abgelegt und verbindet sich mit der Wissenschaft und
Frieden verkorpernden Minerva. Dieser Medaillenrevers
diente Rubens als Vorlage fiir das neunte Gemailde des Medici-
Hein-

rich I'V., Maria und der Dauphin wurden sozusagen aus ihrer

zyklus, das bei Fortfall der Minerva/Mars-Allegorie

mythologischen Rolle in die Realitit zuriickversetzt — die
Komposition der Medaille ins Riesenhafte gesteigert gibt. —
Mit dem Typ des Medaillenrevers laBt sich etwa das Emblem
ARTE ET MARTE bei Crispyn de Passe, Nucleus Emblema-
tum, Koln 1611, S. 34 vergleichen.

Eingehende Untersuchungen zu dieser Komposition bieten
L. Burchards Bemerkungen im Dorotheum-Versteigerungs-
katalog des Nachlasses Miethke, 12.-19. Juni, Wien 1933,
S. 8/9, dort auch der Hinweis auf die Erwihnung bei Philipp
Rubens.

K.d.K., S. 319 rechts.
Besitz des Herzogs von Arenberg. Vgl. auch J. Muller-Hof-
stede, Neue Olskizzen von Rubens, Stiadel- Jahrbuch N.F.1I,
1969, S. 227, der cine Entstehung der Liechtensteinschen

Eine weitere Skizze befindet sich im

Skizze erst im Anschlull an die Gemildekomposition und
zwar 1638 im Zusammenhang mit Rubens Entwirfen fur
den Triumphwagen von Caloo (K.d.K., S. 412) ins Auge
fallt. Eine solche Spitdatierung bleibt aber nicht nur aus
stilistischen Grinden fraglich, sondern auch angesichts des
mehr experimentellen Charakters des Stiickes in Vaduz, der
sich kaum aus einer kompositionellen Wiederverwendung,
sondern doch nur aus dem Anfangsstadium der Bildgenese
erkliren lassen diirfte. 7

K.d.K., S. 444.

Das Blatt befand sich auf der Ausstellung Tekeningen van
P. P. Rubens, Antwerpen, Rubenshuis 1956. Siche dazu den
von L. Burchard/R. A. d’Hulst herausgegebenen Katalog

S.99/100, Nr. 118, Abb. L.

Eine etwas kleinere Kopie ist im Stockholmer Privatbesitz
(G. Sjoborg), sie trigt die Aufschrift »P. P. R. 1629« eine
weitere, in der Literatur noch nicht genannte Kopie befindet
sich in der Duke of Chandos Collection, Hereford, Hunting
Lodge.

366 Als Leihgabe der Bundesrepublik Deutschland.
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Siche E. Henschel-Simon, Die Gemilde und Skulpturen in
der Bildergalerie von Sanssouci, Berlin 1930, S. 34/35, Nr.
113. Das Gemiilde wurde wihrend des Krieges nach Rheins-
berg verlagert, iiber den weiteren Verbleib ist nichts bekannt.

Etwa Burchard/d’Hulst, op. cit. in Anm. 364, S. 99f. —
Burchard, op. cit. in Anm. 361, S. 8, stellt zwar eine Portrit-
ihnlichkeit in Frage, hilt aber dennoch an der Zugehorigkeit
zumindest der anfinglichen Skizzen zum Heinrich-Zyklus
fest.

Die vorziiglichen und genauen Portrits Heinrichs IV. im
Medici-Zyklus (K.d. K., S. 246, 249, 251) lassen sich simtlich
auf die oben (Anm. 360) besprochene Medaille des Guillaume
Dupré zuriickfithren. Siche C. Maumené, Le visage royale
d’Henry IV des médailles de Guillaume Dupré aux peintures
de Rubens’, Demareteion, Paris, I, Nr. I, 1935, S. 28—39. —
L. Burchards Meinung, die in den Skizzen noch nicht ent-
haltenen Portritsziige wiirden erst der endgiltigen GroB-
ausfithrung eingefiigt, (op. cit. in Anm. 361, S. 8) widerspricht
die heute noch genau tiiberpriifbare Rubenssche Arbeitspraxis.
Denn gerade fiir den Heinrich-Zyklus haben sich Skizzen er-
halten (etwa Puyvelde, Taf. 63-606), die bei aller Flichtigkeit
der Ausfithrung doch untriglich die Ziige des franzosischen
Konigs widergeben.

Siehe I. Jost, Bemerkungen zur Heinrichsgalerie des P.P. Ru-
bens, Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 15,1964, S. 189 .

Zum Occasio-Typus vgl. Tervarent, Sp. 265-267, sowie
R. Wittkower, Chance, Time and Virtue, Journal of the War-
burg Institute I, 1937/38, wo S. 314/315 der Rubensschen
Komposition einige Bemerkungen gewidmet sind. Eine wei-
tere Occasio-Darstellung von Rubens findet sich auf einer
Gouache in Marseille, Musée Grobert-Labadié, die ebenfalls
um 1630 datiert wird. (Siehe M. Jaffé, Unpublished Draw-
ings by Rubens in French Museums, Gazette des Beaux-Arts
66, 1965, S. 175-180, sowie Fig. 1). Die ikonographische
Entschliisselung des Vorwurfs geht auf E. Panofsky, Good
Government or Fortune? The Iconography of a Newly-
Discovered Composition by Rubens, Gazette des Beaux-Arts
68, 1966, S. 305-318 zuriick, wo die Darstellung als »Op-
portunity Seized with the Aid of Virtue, Fortune and Time«
identifiziert werden konnte. Panofskys Schluf3, das Ergreifen
der giinstigen Gelegenheit sei als Hinweis auf Rubens gliick-
lich abgeschlossene Londoner Mission zu werten, kann aller-
dings hier nicht zugestimmt werden. Einer solchen Annahme
fehlt die wichtigste Voraussetzung, nimlich die in der Alle-
gorie bewuft angelegte politische Anspielung, wie sie etwa
die hier besprochene Gruppe von Darstellungen um die
Weimarer Zeichnung und mehr noch die in London selbst
entstandenen Allegorien (K.d. K., S. 311 u. S. 312) aufweisen.

Zu einer Abbildung der Radierung siehe R.A. Peltzer, Der
Hofmaler Hans von Aachen, seine Schule und seine Zeit,
Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhoch-
sten Kaiserhauses Wien 30, 1911/12, S. 125, Abb. 47, sowie
S. 128 u. 166. Vgl auch R. An der Heiden, Die Portritmalerei
des Hans von Aachen, Jahrbuch der Kunsthistorischen
Sammlungen Wien 66, 1970, S. 196, Anm. 171.

31 K.d.K., S. 313. Siehe zudem den Katalog Altere Pinakothek

Miinchen 1936, S. 217. Das Gemilde weist an beiden Seiten
Anstiickungen aus dem Ende des 18. Jahrhunderts auf.

G. Glick, Anmerkungen zu einer Zeichnung von Rubens,
In: Rubens, Van Dyck und ihr Kreis, Wien 1933, S. 184 ver-
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sucht eine Zuschreibung des Gemiildes an den Rubensschiiler
Jan Boeckhorst. Ohne intensiveres Studium der Rubens-
schen Werkstatt und deren einzelner Mitglieder 146t sich je-
doch eine solche Attribution weder aufrecht erhalten, noch
durch eine andere ersetzen.

Photo Nether. Art Inst. L. no. 40104.

Teile des Inventars sind abgedruckt bei Jost, op. cit. in Anm.
105, S. 114/115.

Als ein weiteres Werk der Nachfolge erweist sich die im
englischen Privatbesitz (The Hon. John Freemantle, Swan-
bourne) befindliche und eine Friedensallegorie darstellende
Skizze (sieche Rooses IV, S. 44), die wenn auch nicht Rubens
selbst, so doch seiner Werkstatt zuzuschreiben ist. Ein Nach-
stich des Reinoldus Eynhoudts gibt zwar Rubens als Autor
der Komposition an (Pet. Paul. Rubbens pinxit), diesem
Verweis kann jedoch angesichts der minderen Qualitit der
Skizze nur wenig Bedeutung beigemessen werden. Die Dar-
stellung hilt sich in groBen Ziigen an das in der Londoner
Allegorie aufgestellte und durch mehrere Versionen variierte
Schema: eine sitzende, den Frieden versinnbildlichende Frau
wird begleitet von Abundantia, die aus ihrem gefiillten Horn
Friichte an eine Schar sich tummelnder Kinder verschenkt,
sowie von lustitia, die ein Liktorenbiindel in den Hinden
hilt. Ein Midchen in zeitgendssischer Tracht néhert sich dem
Frieden und wird von diesem liebevoll in die Arme geschlos-
sen. Zur rechten Seite liegt der Kriegsfuror gefesselt vor
einem Waffenhaufen, auf den ein gefligelter Genius mit bren-
nender Fackel zueilt, um ihn zu entziinden, zur linken sitzt
Merkur und spielt zum Zeichen der durch Friede und Ein-
tracht hergestellten Harmonie auf einer Laute. Dieses mu-
sische Tun ist als Gegenpol der Darstellungen zerborstener
Lauten in den Hinden Sterbender zu verstehen, wie sie sich
bei Rubens (Pariser Gouache, sowie Allegorie im Palazzo
Pitti) als Abbild der zerstorerischen Krifte des Krieges fin-
den. Das Lautenspiel als Friedenssymbol weist schon eine
Krieg-Frieden-Allegorie des Hendrik Avercamp (1585-1636)
auf, eine im Museum Boymans-van Beuningen befindliche
Zeichnung, die auf die Expedition des Grafen Maurits nach
Wesel am 15. August 1620 anspielt (Abb. bei W. Brent, Die
Niederlindischen Zeichner des 17. Jahrh., Bd. I, Miinchen
1957, Nr. 13). Vergleiche dazu etwa auch das Emblemwerk
Pegma cum Narrationibus Philosophicis des Petrus Costa-
lius, Lyon 1555, S. 312, das unter dem Bild des Harfe spielen-
den David den Frieden verdeutlicht.

Ebenfalls unter dem Einflufl der Londoner Allegorie ent-
stand eine im Louvre, Paris, bewahrte Zeichnung des Theo-
dor van Thulden, auf die hier jedoch nicht weiter ein-
gegangen werden kann. Siche Lugt op. cit. in Anm. 332, II,
S. 56, Nr. 1239.

Siehe Lugt op. cit. in Anm. 332, I, S. 54, Nr. 593, Taf. LVIL
Eine alte Kopie der Zeichnung befindet sich im British Mu-
seum, vgl. Hind, op. cit. in Anm. 47, S. 76, Nr. 94.

Vey, op. cit. in Anm. 359, S. 206208, Nr. 139, Abb. 178.
Eine Benennung als Friedensallegorie findet sich bereits
schon vorweggenommen bei P. ]. Mariette, Description som-
maire des dessins des grands maistres de Cabinet de Feu
M. Croszat, Paris 1741, S. 98, Nr. 847, sowie bei J. Guiffrey,
Antoine van Dyck sa vie et son ceuvre, Paris 1881, S. 151.

Vey, op. cit. in Anm. 359, S. 207.
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Rubens in seiner Allegorie im Palazzo Pitti, Florenz, wo sich
ein gedffnetes Pfeilbindel als Zeichen des verletzten Frie-
dens findet. Siehe dazu die von Rubens selbst verfalite
Beschreibung (Correspondance VI, S. 208). In einer in der
Municipal Art Gallery, Wolverhampton, befindlichen Alle-
gorie hat Abraham Janssens das Zuschniiren eines Pfeilbiin-
dels als Verweis auf den AbschluB des Friedens verwandt.
(Abb. im Kat. »Le Si¢cle de Rubens«, Briissel 1965, S. 106,
Nr. 113.)

Vey, op. cit. in Anm. 359, S. 208.

Siehe R.A. d’Hulst, De Tekeningen van Jacob Jordaens.
Bijdrage tot de Geschiedenis van de XVII® Eeuwse Kunst in
de Zuidelijke Nederlanden, Briissel 1956, S. 395, Nr. 181,
Abb. 189. Eine cigenhindige Variante der Zeichnung fand
sich in Briisseler Privatbesitz, siche R.A.d’Hulst, Further
Drawings by Jacob Jordaens, Master Drawings I, 1963, Nr. 3,
S. 21/22, Taf. 11, sowie Fig. 3, die eine schwichliche, im
Stedeligk Prentenkabinett, Antwerpen, befindliche Kopie
nach dieser Variante zeigt. Vgl. fernerhin R.A. d’Hulst,
Kat. Ausst. Tekeningen van Jacob Jordaens, Antwerpen
1966, S. 121/122, Nt. 119 und 120.

So steht der bisher einzige Bearbeiter der Zeichnung,
R.A. d’Hulst, Fragen ihrer ikonographischen Einordnung
mit gewisser Unsicherheit gegentiber. »In contrast to Ru-
bens, Jordaens was not very strict in his use of attributes.
The iconography of his scenes is accordingly often not clear.
In this case it is not entirely certain that the triumph of Mi-
nerv is represented. Perhaps the woman should be supposed
to share the triumph with the bearded man wearing a mural
ctown: ..« (op. cit. 1963 in Anm. 383, S. 27, Anm. 22).
Aus der hier gegebenen Deutung der Jordaensschen Frie-
densallegorie mag dagegen ersichtlich werden, daf alles an-
dere als Unklarheit oder Vieldeutigkeit deren Konzeption
zugrunde gelegt ist.

Siehe Gevaerts, S. 91 und Martin, S. 105, Abb. 43 (Nachstich
des Th. van Thulden).

Zu einer Abb. vgl. Evers, Abb. 292. Vgl. auch J.G. van Gel-
der, Rubens in Holland in de Zeventiende Ecuw, Nederlands
Kunsthistorisch Jaarboek 3, 1950/51, S. 115f. Die von Evers,
S. 270/272 vertretene Datierung des Gemildes zwischen
1609 und 1611 kann hier nicht nachvollzogen werden.

Burchard/d’Hulst, op. cit. in Anm. 364, S. 98/99, Nr. 117. —
Die Mars/Venus-Skizze, die sich auf der Riickseite eines
Blattes mit der Darstellung der Versohnung der Romer mit
den Sabinern findet, wirft einige vorerst noch unlosbare Fra-
gen auf. Die Annahme ihrer Entstehung kurz vor 1628 leitet
sich davon ab, daB eine nach ihr gearbeitete Kopie des Ru-
bensateliers im Kopenhagener Kupferstichkabinett dieses
Datum als Vermerk bringt. Warum entschlo sich aber
Rubens zu einem so viel spiteren Zeitpunkt, das Mars/Venus-
Thema in nahezu gleicher Ausformung noch einmal wieder-
aufzugreifen? Nach welcher Vorlage entstand die Zeichnung?
Fir die Annahme einer (nicht vorhandenen) Grisaille als
Zwischenglied, wie es die Verfasser des Kataloges empfehlen,
besteht wenig Anlaf3. Sollte dann aber die Zeichnung wirk-
lich nach dem Gemilde gearbeitet sein? Dal3 letzteres um
1617 anzusetzen ist, wie Burchard/d’Hulst vorschlagen, ent-
spricht der stilistischen Entfaltung des Meisters in seiner
nachitalienischen Zeit weit mehr als die Frithdatierung von
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Evers. lhrer Datierung sei hier gefolgt. - Den bei Evers und
bei Burchard/d’Hulst aufgefithrten Kopien nach dem Ge-
milde sei hier eine seitenverkehrte Version in Miniaturformat
hinzugefiigt, die sich auf der Deckelinnenseite eines Schrink-
chens aus der 1. Hilfte des 17. Jahrh. findet, das im Rijks-
museum, Amsterdam, aufbewahrt wird und weitere Kopien
nach Rubens auf Tiren und Schubliden aufweist. Siehe Ca-
talogus van Meubelen en Betimmeringen, Amsterdam 1952,
S. 179, Nr. 136, Abb. 61. 3

Die Geschichte der in der Frithrenaissance 'mit der Mars/
Vcnus—chrlieferung verbundenen Vorstellung ist in zwei
Untersuchungen sorgfiltig aufgezeichnet worden, und zwar
bei Panofsky, S. 163/164, sowie bei Wind, S. 85-96. Beide
Verfasser haben ihre Ergebnisse nochmals im straffen Resumé
aufgegriffen, sieche E. Panofsky, Problems in Titian, Mostly
Iconographic, New York 1969, S. 127, sowie E. Wind, The
Eloquence of Symbols, Burlington Magazine XCII, 1950,
S. 350. Auf Grund dieser guten Forschungslage konnen die
nun folgenden Bemerkungen zur Mars/Venus-Tradition auf
wenige Schwerpunkte eingeschrinkt werden. Zu einer aus-
fihrlicheren Diskussion der angeschnittenen Fragen sei
nachdriicklich auf die genannte Arbeiten verwiesen.

Siehe Homer, Odysse VIII, 266-366, sowie Ovid, Meta-
morphosen IV, 171f.

Plutarch, Moralia, 370D, vgl. Wind, S. 86f.

Vgl. ebenfalls Wind, S. 86f.

»Dijs alijs, id est, planetis alijs, Mars fortitudine praestat, quia
fortiores homines efficit. Venus hunc domat.. .. Venus saepe
coniunctione sua, vel oppositione, vel receptione, aut aspectu
sextili, aut trino, Martis, ut ita dicamus, compescit malagni-
tatem....si proxime Venus accesserit. ..virium iracundiae
reprimit: Mars autem Venerem numquam domat.« Marsilio
Ficino, Opera omnia, Bd. II, Ausgabe Basel 1576, S. 1339.
Die deutsche Ubersetzung ist Marsilius Ficinus, Uber die
Liebe oder Platons Gastmahl, Ubers. von K.P. Hasse, Leip-
zig 1914, S. 122 entnommen. Das Ficino-Zitat findet sich
angefithrt bei Panofsky, S. 164, Anm. 125, sowie bei E.H.
Gombrich, Botticelli’s Mythologies, A Study in the Neo-
platonic Symbolism of his Circle, Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes VIII, 1945, S. 46. Vgl. auch die ganz
dhnlich gelagerte, bei Wind, S. 88/89 abgedruckte Passage
des Pico della Mirandola.

Ein Ausschnitt aus dem Fresko mit der hier besprochenen
Mars/Venus-Szene findet sich bei Wind, Fig. 77.

Abb. bei Wind, Fig. 74. Die Literatur zu diesem Gemailde
ist einigermaBen umfangreich; auler Gombrich, op. cit. in
Anm. 392 sei hier nur noch die Arbeit von A.B. Ferruolo,
Botticelli’s Mythologies, Ficino’s De Amore, Poliziano’s
Stanza Per La Giostra: Their Circle of Love, The Art Bulletin
XXXVII, 1955, S. 24/25, sowie der von M. Davies heraus-
gegebene Katalog der National Gallery, The Earler Italian
Schools, London 1961, S. 99-101, der die iltere Literatur
auffuhrt, angemerkt.

Abb. bei Wind, Fig. 75. — Das bei Botticelli und Piero di Cosi-
mo angeschlagene Thema wird vorweggenommen in dem
plastischen Schmuck eines Spiegelrahmens im Victoria-and-
Albert-Museum, London, der um 14601465 entstanden sein
diirfte und im Stil des Antonio Pollaiuolo gehalten ist. Siehe
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]. Pope-Hennessy, Catalogue of Italian Sculpture in the Vic-
toria and Albert Museum, London 1964, Bd. 1, S. 153/154,
Nt 129 Bd 1 Bio 1510

Abb. bei Wind, Fig. 73. Die Zeichnung wird ebenfalls durch
Wittkower, op. cit. in Anm. 355, S. 202, Taf. 38 c besprochen,
wenngleich dort eine Deutung der Dargestellten auf Minerva
erfolgt. =

7 Vergleiche etwa den Denar des Augustus mit seinem Venus

Victrix-Revers (Abb. bei Wittkower, op. cit. in Anm.
355, Taf. 38b). Eine aus der Borghese-Sammlung stammende
und heute im Louvre befindliche Figurengruppe von Venus
und Amor, die sich der Waffen des Mars bemachtigt haben,
gibt ebenso den Typus der Venus armata wieder, der in der
Anthologia Graeca mehrfach angesprochen ist. Siehe An-
thologia Graeca X VI, 171, 177, sowie 214, The Loeb Classi-
cal Library, Bd. V, S. 259, 261, sowie S. 287. Zu dem Venus
Victrix-Typus vergleiche fernerhin E. Wind, Giorgione’s
Tempesta with Comments on Giorgione’s Poetic Allegories,
Oxford 1969, S. 21, Anm. 11.

»Over my altars hath he hung his lance, / His batter’d shield,
his uncontrolled crest, / And for my sake hath learn’d to sport
and dance, | To toy, to wanton, dally, smile and jest; / Scorn-
ing his churlish drum and ensign red, /| Making my arms his
field, his tent my bed. / / Thus he that overrul’d I overswayed,
| Leading him prisoner in a red rose chain: / Strong-temper’d
steel his stronger strength obeyed, | Yet was he servile to
my coy disdain.« W. Shakespeare, Venusand Adonis, 103-112.
Ubers. nach F. Freiligrath, Miinchen 1919.

Das Motiv findet sich in der Antike vorgebildet, vergleiche
etwa A. Rumpfin dem Artikel Eros (Eroten) II (in der Kunst)
des Reallexikon fiir Antike und Christentum Bd. VI, 1966,
Sp. 322. Eine besonders schone, wenngleich Renaissance-
kinstlern natiirlich nicht bekannte Ausformung bildet das
pompejanische Wandgemilde der Casa di Marte e Venere im
Museo Nazionale, Neapel. Das sitzende gottliche Paar wird
von zwel Eroten begleitet gezeigt, von denen der eine auf
dem Boden hockt und sich den Helm des Mars iberstulpt,
wihrend der andere sich das Schwert umgiirtet. Eine Abbil-
dung gibt die Taf. I bei L. Curtius, Die Wandmalerei Pompejis,
Koln 1929 wieder. Eine literarische Verwendung des Topos
bietet schlieBlich das Gedicht De
Veneris des Resposianus, eines Schriftstellers des drit-
ten nachchristlichen Jahrhunderts. (Sieche Minor Latin Poets,
The Loeb Classical Library, London 1934, S. 524-539) Lang
ausgebreitet wird darin das Verfallen des Mars in die Macht
der Venus geschildert, sowie die eifrige Inbesitznahme der

Concubito Martis et

Waffen des Kriegsgottes durch Amor, der die Kriegsinstru-
mente schlieBlich mit Blumen schmiickt. Siehe auch F. Wick-
hoff, Die Hochzeitsbilder Sandro Botticellis, Jahrbuch der
Koniglich PreuBischen Kunstsammlungen XXVII, 1906,
S. 206, der — freilich wenig Gberzeugend — die Abhingigkeit
von Botticellis Londoner Allegorie von diesem Gedicht fest-
zustellen glaubt.

Es konnte durch Gombrich, op. cit. in Anm. 392, S. 48f.
nachgewiesen werden, dal3 Botticelli in dieser Schilderung
des kindlichen Tuns sich eng an die literarische Vorlage an-
lehnte, die Lukian in sciner Beschreibung des Gemildes von
Aetion mit der Darstellung der Hochzeit von Alexander und
Roxane bot. Gombrich folgerte zu recht, da3 Botticelli das
Bild im Hinblick auf eine Hochzeit (der Vespucci?) schuf. In
der Tradition solcher Hochzeitsbilder, in denen das Lukiani-
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sche Erotenmotiv die Macht der Liebe verdeutlicht, steht
schlieBlich auch das 4. Gemilde von Rubens Medici-Zyklus
(K.d.K., S. 246), das das neuaufgefundene, auf Rubens zu-
riickzufihrende Programm der Bibliothéque Nationale als
»tableau du mariage du Roy avecq la Princesse Marie« be-
zeichnet (Thuillier, S. 56). Das Gemilde zeigt den von Francia
geleiteten Konig Heinrich, der das ihm von Hymenius und
Cupido tberbrachte Bildnis seiner Braut erblickt, wihrend
auf einer Wolkenbank tiber ihm das gottliche Ehepaar Jupiter
und Juno thront und die aufkeimende Liebe durch ihre Ge-
genwart gutheilt. Zu Fiillen des Konigs spielen zwei Putten
mit dessen Helm und Schild, Waffenstiicke, die er zum Zei-
chen, daf3 nun Liebe die Sorge um den Krieg verdringt, ab-
gelegt und der Obhut der kleinen Liebesdiener iiberlassen
hat. — Ein Ansatz zu einer solchen Interpretation bietet schon
J.S. Held in seinem Aufsatz: Le Roi A La Ciasse, The Art
Bulletin X1, 1958, S. 148; allerdings kann nun nach dem
Auffinden des Rubensschen Programmes in der Bibliotheque
Nationale das Puttenmotiv noch weiter differenziert werden.
Nicht nur als Hinweis auf das persénliche Geschick Hein-
richs, sondern auch auf das ganz Frankreichs, dem ein lang-
wihrender Friede verheifien wird, gilt das Spiel der Putten
mit den Waffen des Konigs: »Au bas du tableau deux amours
'un emporte 'armet de teste du Roy et P'autre un bouclier
pour monstrer que le Mariage du Roy establira une longue
paix en France.« (Thuillier, S. 56) Der Kreis der Verwendungs-
moglichkeiten des Motivs als Hochzeits- wie als Friedens-
symbol schlieBt sich somit wieder.

Die heute im Louvre befindliche Zeichnung ist 1530 in Vene-
dig fiir Pietro Aretino gearbeitet. Eine Abbildung findet sich
bei Panofsky 1958, S. 143, Fig. 36. Vgl. auch ]J. Adhémar,
Aretino: Artistic Adviser to Francis I, Journal of the War-
burg and Courtauld Institutes XVII, 1954, S. 311-318. Das
in Frankreich durch Caraglio gestochene Blatt wird bei
Bartsch XV, S. 87, Nr. 51 aufgefthrt.

2 Das Mars/Venus-Gemilde des Augsburger Historienmalers

Johann Rottenhammer (1564-1625) befindet sich in der Ba-
rockgalerie des Schaezler-Palais, Augsburg, als Leihgabe der
Bayerischen Staatsgemaldesammlungen. Von Cornelis Corne-
lisz van Haarlem (1562—1638) haben sich insgesamt allein vier
Fassungen des Mars/Venus-Themas erhalten, von denen eine
im Rijksmuseum, Amsterdam, eine andere, auf 1614 datierte
auf SchloB Dessau (Photo Netherl. Art Inst. L. no. 14524)
bewahrt wird. Eine weitere Variante von 1623 findet sich im
Landesmuseum, Hannover, (Photo Netherl. Art Inst. L. no.
14527), eine vierte schlieBlich tauchte 1935 im Berliner
Kunsthandel auf (Photo Netherl. Art Inst. L. no. 14528). Die
Komposition des Simon Vouet (1590-1649) hilt ein Kupfer-
stich des Michel Dorigny von 1638 fest, der bei W.R. Crelly,
The Painting of Simon Vouet, New Haven 1962, Fig. 186,
abgebildet wird. Das Gemilde des Venezianers Carlo Sara-
ceni (1585-1620) im Museum of Arts, Sao Paulo, gibt eine
Abbildung in Arte Veneta X X1, 1967, S. 219, Fig. 281 wieder.

Hollstein XI, S. 228, Nr. 213.

Mathams Entwurf lehnt sich offensichtlich stark an die im
Stich des Caraglio verbreitete Komposition des Rosso Fioren-
tino (vgl. oben Anm. 401) an. So ist die Figur des Mars nahezu
genau iibernommen, wie sich auch das Motiv des das Schwert
des Mars steckenpferdartig reitenden Putto schon bei Rosso
vorgebildet findet. Der sich hinter dem Schild versteckende
Erote wird in der italienischen Vorlage von hinten gezeigt,
bei Matham erscheint er um 180° gedreht. Unnétig zu sagen,
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daB der niederlindische Kiinstler die Ausdrucksstirke, wie
die Geschmeidigkeit der Komposition seines Vorbildes bei
weitem nicht erreicht. Man vergleiche nur etwa die Brillanz,
mit der Rosso eine Szene, wie etwa das SchlieBen des Liebes-
giirtels, durchspielt, wie er Dienerin und Herrin vom Riicken
zeigt, um dann die nestelnden Hinde schlaglichtartig be-
leuchtet hervorzuheben, mit dem groben, packerartigen Zu-
schniiren bei Matham.

5 »Mars positis armis Venerem petit. Illa profecto | Felix est

regio, que nullo turbine belli / Vexatur, placidaque fruens
tranquilla quiete | Fertilitate suos ditatq beatq colonos.«
Der Verfasser ist der niederlindische Humanist Cornelius
van Schoon (1540-1611), »Schonaeus«, der seit 1575 die
Lateinschule von Haarlem leitete. Als » Terentius Christianus«
veroffentlichte er ecine Reihe religiéser Kommodien, die
mehrfach verlegt wurden. Sein Tod 1611 liefert einen ter-
minus ante quem fiir die Entstehung des Kupferstiches.

Zur Venusvorstellung, die Lukrez in seinem Prooemium zu
De Rerum Natura entwickelte, vergleiche den vorhergehen-
den Teil dieser Arbeit, in welchem Lukrezens Einflul auf
nachantike Friedensallegorien, vor allem auf die des Rubens
in der Londoner National Gallery, gepriift wurde. Den dort
angefiihrten Beispielen fiir das Nachleben des Lukrezischen
Mars/Venus-Bildes sei hier ein besonders bemerkenswerter
Riickgriff des 18. Jahrhunderts hinzugefiigt. Auf dem Hohe-
punkt des Siebenjihrigen Krieges, unmittelbar nach dem
verhingnisvollen Sieg von Zorndorf duBerte sich Friedrich
der GroBe im August 1758 dem Schweizer de Catt gegentiiber:
»Um mich ein wenig von meinen diisteren Gedanken abzu-
lenken, lese ich meinen Freund Lukrez, und ich spreche wie
er: »Michtige Venus, die du den grausamen Gott des Krieges
in deinen Armen hiltst, der, von deinen Reizen begeistert,
sein furchtbares Haupt auf deinen Busen neigt, o rithre
gnidig sein Herz, daB die Schrecken des Krieges endlich der
Milde des Friedens weichen, den das preuBische Volk ersehnt
nach soviel Néten; daB3 sein fahrender Ritter nach seinem
Potsdam heimkehren und hier in den Armen der Philosophie
einer Ruhe genieflen kann, die er entbehrt seit ach, so langer
Zeit;« Das ist meine neue Gebetsformel.« Zitiert nach:
Friedrich der GroBe, Gespriche mit Catt, Ubers. und Hrsg.
von W. SchiiBler, Leipzig 1940, S. 246.

Hollstein XI, S. 227, Nr. 205.

»Aligerum pennata cohors gratantibus alis /| Adventum
testata Dei, plausu athera complet. | Gradivoq Patri studiis
ardentibus acti /| Arma pharetrati demunt vulcania fratres: //
Ensemq, clypeumg, et rubra cornua crista, / Loricam, notamq
feris Titanibus hastam: / Et tacitum inspirant, vitiatis ossibus,
ignem. | Matris Acidalia blando mitescit amore // Armipotens,
Alma fave Regina
Paphi, formosa Dione /| Quam Charis, et teneri semper
comitantur Amores, /| Unica bellorum requies, et sacra
voluptas, // Grataq pax animo et fax publica mundo, | (Pacis
Amor Deus est, pacem venerantur amantes | Pacis alumna
Ceres, Pax est gratiBima Musis, / Pace vigent leges) Da Pacem
et foedera terris.« Als Autor zeichnet T. Schievelius, iiber
den nichts Naheres in Erfahrung gebracht werden konnte.
Seine Verse fallen im Vergleich mit denen des Schonaeus
merklich ab, sein »pacis alumna Ceres« ist ein Zitat nach Ovid,
Fastorum Libri, 704, sein »unica bellorum requies et sacra
voluptas, grataq pax animo« folgt Statius, Thebaidos III,
295/296.

veneremq avidis amplexibus ambit. |
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Es sei hier angefiigt, daB das Mars/Venus-Thema von Rubens
noch zwei weitere Male aufgegriffen wurde. Dem Gemilde
der Dulwich College Gallery (vgl. oben Anm. 286) kann mit
Sicherheit der gleiche allegorische Sinn des Konigsberger
Bildes zugesprochen werden. Denn mit Bedacht hat Rubens
in die Darstellung die Figur eines kleinen Liebesgottes ein-
gefiigt, der den Verbindungsriemen von Brust- und Riicken-
panzer auf der Schulter des Kriegsgottes 16st und somit zur
Entwaffnung des Mars beitrigt. Die andere Version des
Mars/Venus-Themas bewahrt eine Skizze der Berliner Ge-
mildegalerie (K.d.K., S. 330 rechts), fiir die ein nach ihr
gefertigtes Gemilde noch nicht nachgewiesen werden konnte.
Mars ist in voller Ristung zu Venus, die anmutig an einem
Pfeiler lehnt, hinzugetreten und umfingt sie mit liebevoller
Armbewegung. Der Charme und die Unbeschwertheit dieser
kleinen Begebenheit 148t eher auf die Darstellung einer reinen
Liebesepisode schliefen, als daB3 ein zweiter, allegorischer
Bildsinn angenommen werden mifte.

1099 Fiir die Darstellung der Entwaffnung des Mars durch Eroten
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hatte die Einzugsdekoration fiir das Erzherzogspaar Albert
und Isabella 1599 in Antwerpen ein besonders signifikantes
und Rubens mit Sicherheit (vgl. oben Anm. 148) bekanntes
Beispiel bereitgehalten. Die wiederholt in Antwerpen bei
Einzugsfeierlichkeiten (1549 fir Philipp, Sohn Karls V.,
vgl. Cornelius Graphaeus, Spectaculorum in Susceptione
Philippi. .. Apparatus, Antwerpen 1550, S.I. 3 recto ff.; 1594
fir Erzherzog Ernst, vgl. Bocchius, op.cit. in Anm. 355,
S. 108) gezeigte, kolossale Statue eines Giganten war zu einem
Mars umgestaltet, auf dessen Leib kletternde Putten die
Entwaffnung vollzogen, wihrend weitere schon unterhalb
des Statuensockels auf dem StraBenniveau Schild und Speer
davontragen. Die gesamte, in der Mitte des Antwerpener
Marktplatzes errichtete Gruppe zeigt ein Stich bei Bocchius,
op.cit. in Anm. 148, S. 274/275; dort (S. 273) auch die bezeich-
nende Beischrift: Has belli exuvias thalamo sacrare iugali |
Fert animus, nostrisque, ferum depellere Martem | Finibus;
his vestros taedis veneramus amores.

K.d.K., S. 131.
K.d.K., S. 225.

Voorhelm-Schneevoogt, S. 52, Nr. 15. Eine Abb. bei Evers,
Abb. 293.

A. Blunt, The Paintings of Nicolas Poussin, A Critical
Catalogue, London 1966, S. 130 Nr. 183.

Eine solche Deutung des Gemildes als Abschied und Auf-
bruch des Mars findet sich bei W. Friedlinder, Iconographical
studies of Poussin’s works in American public collections.
I. The Northampton Venus and Adonis and the Boston
Venus and Mars, Gazette des Beaux-Arts 84, 1942, S. 22fF.;
W. Friedlinder/A. Blunt, The Drawings of Nicolas Poussin,
III, Studies of the Warburg Institute V, 3, London 1953,
S. 30; K. Badt, Die Kunst des Nicolas Poussin, Koln 1969,
S. 611, Anm. 18, der im tibrigen das Gemilde fur eine Nach-
ahmung nach dem auf 1635 datierten Stich des F. Chiari hilt.

Friedlinder, op.cit. in Anm. 414, S. 22-26. Eine gedringte
Zusammenfassung dieser These gibt W. Friedlinder, Nicolas
Poussin, LLondon 1966, S. 118.

C. C. Cunningham, Poussin’s Mars and Venus, Bulletin of the

Museum of Fine Arts Boston XXXVIII, 1940, S. 55-58.
Der Hinweis Cunninghams auf die Mars/Venus-Schilderung
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im Prooemium des Lucretius erscheint durchaus gerecht-
fertigt, wenngleich seine Interpretation des Bostoner Ge-
mildes manche MiBverstindnisse enthilt, die teilweise bei
Friedlinder, op.cit. in Anm. 414, Anm. 17 und 19, berichtigt
werden, ohne daf3 Friedlinder jedoch die sich fir seine Deu-
tung daraus ergebenden Widerspriiche beriicksichtigt.

Friedlinder/Blunt, op.cit. in Anm. 414, S. 30, Nr. 206,
Taf. 159. Ebenda S. 30, Nr. A 50, Taf. 178 wird eine frither
Poussin zugeschriebene, genaue Kopie in Windsor behandelt.

Zum Tierfrieden als eines Sinnbildes einer ewigen aetas
aurca vergleiche den Appendix zu Teil I dieser Arbeit. Das
Motiv des kleinen Reiters auf dem Wolf, eine der Vorstellungs-
welt des Tierfriedens ganz vertraute Szene, findet sich noch-
mals auf einer Mars/Venus-Darstellung aus dem Umbkreis von
Poussin. Und zwar handelt es sich um das friaher Poussin
selbst, nun dem »Hovingham Master« zugeschriebene Ge-
milde im Louvre, das das Gotterpaar im Freien lagernd zeigt
und das sich mit dem nun schon bekannten Puttenspiel als
ganz dem Kreis der hier besprochenen Mars/Venus-Bilder
verpflichtet erweist. Siche A. Blunt, Poussin Studies XII:
The Hovingham Master, Burlington Magazine CIII, 1961,
S. 457, Abb. 19.

Friedlinder/Blunt, op.cit. in Anm. 414, S. 30, Nr. 207,
Taf. 159.

Das hier aufgestellte Abhingigkeitsverhiltnis des Poussin-
schen Mars/Venus-Vorwurfs von demjenigen des Rubens
steht in bewuBtem Gegensatz zu dem Vorschlag Friedlin-
ders, der eine antike Mars/Venus-Gruppe, die seitenverkehrt
in einem Holzschnitt der Paduaner Ausgabe von 1615 von
Vincenzo Cartaris Le Imagini degli Dei degli Antichi, S. 556,
beigefiigt war, als Vorbild fiir die Komposition des Poussin
angibt. Wenn auch kaum bezweifelt werden kann, dal3 Pous-
sin diese bemerkenswerte Gruppe, die sich zu seiner Zeit in
romischem Borghese-Besitz befand, gekannt hat, so ist doch
eindirekter Zusammenhang zwischendem Cartari-Holzschnitt
und dem Bostoner Gemilde nicht im geringsten einsichtig,
da es sich um vollkommen verschiedene Bildtypen handelt.
Die antike Gruppe wird weiter unten im Zusammenhang mit
Rubens Pitti-Allegorie behandelt werden; es kann daher hier
auf eine eingehende Beschreibung und auf die Diskussion
der nachantiken Tradition verzichtet werden. Aus der nicht
unerheblichen Reihe von Darstellungen, die sich mit der
antiken Mars/Venus-Gruppe auseinandersetzen, ist Poussins
Bostoner Gemilde jedenfalls zu streichen.

Siehe J. Byam Shaw, Paintings by Old Masters at Christ
Church Oxford, London 1967,-S. 126/127, Nr. 248, Taf. 169.

T. Borenius, Pictures by Old Masters in the Library of Christ
Church, Oxford 1916, Nr. 325, wo die Darstellung zutreffend
als »LLove Disarming the Conqueror« bezeichnet wird.

H. Vey, Anton van Dycks Olskizzen, Bulletin Koninklijke
Musea voor Schone Kunsten 5, 1956, S. 197; R. A. d’Hulst/
H. Vey, Kat. Ausst. Antoon van Dyck, Tekeningen en Oliverf-
schetsen, Rubenshuis, Antwerpen — Museum Boymans van
Beuningen, Rotterdam, 1960, S. 163/164, Nr. 130, Taf. 78.
Die Interpretation Veys ist schon von Byam Shaw, op. cit.
in Anm. 421 angezweifelt worden.

Siehe d’Hulst/Vey, op. cit. in Anm. 423, S. 163.

425§ iche weiter oben Anm. 387,
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Das genaue Datum von van Dycks Riickkehr nach fast acht-
jahriger Abwesenheit ist nicht bekannt; seit Mirz 1628 ist
er jedenfalls in Antwerpen urkundlich nachgewiesen. Im Mai
des gleichen Jahres berichtet der Earl of Carlisle dem Herzog
von Buckingham von einem Besuch bei van Dyck, bei wel-
chem er auch Rubens vorfand. (Siehe Correspondance IV,
S.218) Der personliche Umgang zwischen den beiden Malern
brach dann wegen des Spanien- und Englandaufenthalts von
Rubens bis April 1630 ab, konnte dann aber erneut bis zur
Abreise van Dycks nach England, Anfang 1632, aufgenom-
men werden. Auf Grund der Datierung der Rubensschen
Zeichnung (siche oben Anm. 387) empfiehlt sich die friihere
der beiden Moglichkeiten fiir die Kontaktaufnahme in Bezug
auf das Mars/Venus-Thema.

KidK., S.225!

Natiirlich sind bei van Dyck die Fliigel — es handelt sich im
Rubensschen Bild ja um Pegasus — fortgelassen. Eine weitere
Anderung betrifft den kleinen Reiter, der bei ihm nach rechts
zum Hauptgeschehen hingewendet erscheint, wobei Rubens
Nebenszene des Heraufhelfens eines anderen Eroten auf das
Pferd entsprechend wegfillt.

Die hier gegebene Interpretation der van Dyckschen Skizze
wird bestitigt durch eine Zeichnung, die sich im Berliner
Kupferstichkabinett findet. (Zu einer Abbildung siehe T.W.
Muchall-Viebrook, Flemish Drawings of the Seventeenth
Century, New York 1926, S. 34, Nr. 39, Taf. 39, der das
Blatt allerdings van Dyck selbst zuweist und als »Roger and
Angelica« nach Ariost bezeichnet.) Wenngleich die Zeich-
nung einige Merkmale von van Dycks Stil bewahrt, so ist sie
doch fiir eine Zuschreibung an ihn von zu minderer Qualitit
und muf3 daher cher als eine Kopie nach einem van Dyck-
schen Vorwurf gelten. Die dargestellte Szene erweist sich als
eine der Oxforder Tafel ziemlich nahestehende Version; das
Gotterpaar erscheint seitenvertauscht, aber auch schon mehr
einander zugewandt. Pferd und Eroten nehmen andere Po-
sitionen innerhalb der Darstellung ein, wobei es diesmal
allerdings unbestreitbar deutlich wird, dall es sich um ein
Wegfiihren des nun nicht mehr benétigten Streitrosses han-
delt. d’Hulst/Vey op. cit. in Anm. 423, haben dann auch
daraus gefolgert, daB3 die Zeichnung als eine Studie nach einer
zweiten, nun verlorenen Olskizze van Dycks gefertigt wurde,
die als Pendant zur Oxforder Tafel die Riickkehr des Mars
aus dem Kriege zeigte. Eine solche Annahme wird sich jedoch
kaum aufrecht halten lassen, sobald man die beiden fraglichen
Kompositionen einander gegeniiberstellt. Denn beide er-
weisen sich als viel zu gleichartig fiir eine Polarisierung als
Gegenstiicke, geschweige denn fiir die Gegensitzlichkeit der
beiden angesprochenen Themenkreise. Man wird = statt
dessen vielmehr gut daran tun, die Berliner Zeichnung als
cinen weiteren Beleg fiir van Dycks Auseinandersetzung mit
dem Thema der Mars/Venus-Anniherung zu werten.

Ein zusitzliches Beweisstiick fiir die hier vertretene Deutung
hilt ein auf 1778 datierter Kupferstich des J. ]. Avril (Voor-
helm-Schneevoogt, S. 121, Nr. 14) bereit, dessen Kompo-
sition als eine weitere Variante der van Dyckschen Szene
angesehen werden muB, da die erste Begegnung zwischen
Venus und Mars und dessen Abriistung ganz vergleich-
bar aufgegriffen wurde. Den Sinn der Darstellung er-
liutert die Unterschrift MARS AU RETOUR DE LA
GUERRE(, sowie ein Vierzeiler, der hier wiedergegeben sei:

»Dans les bras caressans de la belle Déesse,

Le Dieu Mars languissait bralant et désarmé,

Et, le front rayonnant de plus douce ivrese,

11 gotitoit a longs-traits le bonheur d’étre aimé.«
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Als Autor der nicht mehr nachweisbaren Vorlage fiir den
Stich wird P. P. Rubens genannt, eine Zuschreibung aller-
dings, die sich selbst bei Beriicksichtigung der Ubertragung
in den Stecherstil des 18. Jahrhunderts kaum rechtfertigen
liBt. Es wird sich vielmehr um einen Meister aus der statt-
lichen Gruppe der Rubensnachfolger handeln, der sich
ikonographisch an die van Dycksche Skizze in Oxford hielt,
im iibrigen aber dem Rubensschen Stil verpflichtet ist. So
etwa sind seine Mars- und Venusfiguren ohne das Vorbild
von Rubens Miinchener »Krénung des Tugendhelden«
(K.d.K., S. 56) undenkbar. Die Hintergrundarchitektur mit
den eingestellten Kanonen und herumliegenden Waffen
erinnert deutlich an Leitbilder des Jan Brueghel d. A.

Auktion im Palais des Beaux-Arts, Briissel 26.2.—1.3.1963.
Eine Abbildung findet sich in: Die Weltkunst XXXIII,
1968 AN RSS20

Ein Verfechter einer solchen Deutung und Kiritiker der hier
durchgefiihrten Interpretation kénnte auf eine Komposition
des Thomas Willeboirts, genannt Bosschaert, verweisen, ein
heute im Amsterdamer Rijksmuseum befindliches Gemailde,
das dieser »Enkelschiiler von Rubens« (nach R. Oldenbourg,
Die Flimische Malerei des X VII. Jahrhunderts. Handbiicher
der Ko6nigl. Museen zu Berlin, Berlin 1918, S. 136) gegen 1644
gemalt hat und von dem sich eine vergroBerte Replik in der
Potsdamer Bildergalerie befand. (Zum Amsterdamer Stiick
vergleiche R. Wishnevsky, Studien zum »portrait historié«
in den Niederlanden, Diss. Miinchen 1967, S. 49, Abb. 3; zur
Replik sieche Henschel-Simon, op. cit. in Anm. 367, S. 45,
Nr. 159). Das Bild stellt den Statthalter der Niederlande,
Friedrich Heinrich von Oranien, der den Antwerpener
Maler 1641 nach Holland in seinen Dienst berufen hatte, in
mythologischer Kostiimierung dar, und zwar in einer Rolle,
die die gesamte bisherige Literatur zu diesem Gemilde aus-
nahmslos als Bewaffnung des Mars angesprochen hat. Denn
zu deutlich gibt sich die neben dem Feldherrn sitzende und
diesem den Harnisch in Ordnung bringende, Gppige Frauen-
gestalt als Venus zu erkennen. Zu unverkennbar auch ist in
diesem Fall das Herantragen einzelner Riistungsstiicke durch
Putten, wie denn auch die eifrig betriebene Schmiede im
Hintergrund der Herstellung der Waffen und somit der Auf-
riistung dient. Scheinbar folgerichtig wurde daraus der
SchluB abgeleitet, der Statthalter personifiziere dementspre-
chend Mars im Moment seines Aufbruchs zum Kampfe, eine
Sinngebung, die ganz offensichtlich unsere im Vorhergehen-
den gegebene Deutung der van Dyckschen und Jordaenschen
Kompositionen in Frage stellt. Allerdings muf3 hier eine
solche Interpretation des Amsterdamer Gemildes mit aller
Entschiedenheit zuriickgewiesen werden, denn wie sein
groBes Vorbild Rubens steht auch Willeboirts noch ganz in
humanistischer Tradition, in der eine mythologische Szene
ohne eine antike Quelle kaum denkbar, eine gegen die antike
Uberlieferung gerichtete Darstellung sogar auszuschlieBen
ist. Nun ist die Bewaffnung des Kriegsgottes durch die Gottin
der Liebe den antiken Mars/Venus-Erzihlungen und den
darauf basierenden Nachfolgern der Renaissance nicht nur
nicht geliufig, sie widerspricht sogar deren Geist. Man wird
also nach einer anderen Sinngebung suchen miussen, und es
sei hier vorgeschlagen, das Bild als eine Ristung des Aencas
durch Venus zu deuten, umsomehr als sich fiir dies Gescheh-
nis eine im hochsten Mafie prominente Quelle im 8. Buch
von Vergils Aeneis findet. Dort wird berichtet, wie Venus
bei Vulkan fir ihren Sohn und Schiitzling Aeneas Waffen
herstellen 148t, die sie diesem fiir seine Verteidigung und die
der Seinen iberreicht. Erst die Annahme dieser Vorlage
vermag im Gemailde des Willeboirts cin solches Detail wie
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etwa die Schmiede im Hintergrund sinnvoll zu erkliren,
wie auch die Schilderung des Feldherrn erst mit der Aeneas-
Typologie einen auszeichnenden Akzent erhilt. Nicht als ein
blutriinstiger Gott des Krieges will sich der erfolgreiche
Statthalter gesehen wissen, sondern als gerechter, von den
Gottern geliebter Vertreter seines Volkes, der siegreich seine
Feinde schligt, um den Frieden zu gewinnen. DaB eine solche
Form des Herrscherlobes Friedrich Heinrich besonders ver-
traut war, bezeugt ein 1646 von ihm an Willeboirts bezahltes
Gemilde der Potsdamer Galerie, das unter dem Schlissel von
Aeneas und Dido der Verlobung seiner Tochter Luise Hen-
riette mit dem GroBen Kurfiirsten gewidmet ist. (Siehe dazu
J. G. van Gelder, De opdrachten van de Oranje’s aan Thomas
Willeboirts en Gonzales Coques, Oud-Holland 64, 1949,
S. 42/43, Abb. 3)

2 Die Skizze wurde auf den Ausstellungen 1953 in Rotterdam

und 1962in Elewijt gezeigt. Siche die Kataloge Oliverfschetsen
van Rubens, Museum Boymans van Beuningen, Rotterdam
1953, S. 83f., Nr. 71, sowie Rubens Diplomate, Elewijt 1962,
5. 169, Nr. 150, Taf. 27. Ob die Tafel als eine Studie zum
Heinrich-Zyklus gewertet werden kann, mulite Jost, op. cit.
in Anm. 370, S. 190, Anm. 41 offenlassen, wie auch kaum
zwingende Griinde fiir einen solchen Zusammenhang auf-
gefithrt werden kénnen.

»...bella | ipse paras ferroque tuos abolere nepotes? | nec
genus Harmoniae nec te conubia caclo | festa nec hae quic-
quam lacrimae, furibunde, morantur?« Statius, Thebaidos
II1, 269-272.

Das Gemilde wurde 1936 bei Jean Schmit in Paris verkauft.
Zur Abbildung vergleiche Photo Netherl. ArtInst. L. no. 7086.

& K.d.K., 5. 428,

»In quanto al soggetto della pittura, egli ¢ chiarissimo, di
maniera che con quel poco che ne scrissi a V.S. da principio,
il rimanente si dichiarera all” occhio giudizioso di V.S. meglio
forse que per mia relazione. Contuttocio, per ubbidire
a V.S. le esplicherd con poche parole. La principal figura
& Marte, che lasciando il tempio di Jano aperto (il quale
in tempo di pace, secondo gli costumi romani, stava ser-
rato) va collo scudo e la spada insanguinata minaccian-
do ai popoli qualche gran ruina, curandosi poco di Venere
sua dama, che si sforza con carezze ed abbracciamenti
a ritenerlo, accompagnata dalli suoi Amori e Cupidini. Dall’
altra banda Marte vien tirato dalla furia Aletto, con una face
in mano. Mostri acconto, che significano la Peste e la Fame,
compagni inseparabili della Guerra. Nel suolo giace rivolta
una donna con un liuto rotto, che denota ’'armonia, laquale &
incompatibile colla discordia della guerra; siccome ancora
una madre col bambino in braccio, dimostrando che la
fecondita, generazione e carita vengono traversate dalla
guerra, che corrompe ¢ distrugge ogni cosa. Ci ¢ di pit un
architetto sottosopra colli suoi strumenti in mano, per dire,
che cio che in tempo di pace vien fabbricato per la comodita e
ornamento delle citta, si manda in ruina e gettasi per terra
per la violenza dell’ armi. Credo, sebben mi ricordo, che V.S.
trovera ancora nel suolo, di sotto i piedi di Marte, un libro, ¢
qualche disegno in carta, per inferire che egli calca le belle
lettere ed altre galanterie. Vi deve esser di piu un mazzo di
frezzo o saette col laccio, che le stringeva insieme, sciolto;
che era, stando unite, Pemblema della Concordia, siccome
ulivo, simbolo della pace, che finsi
giacerlia canto. Quella matrone lugubre, vestita di negro e col
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ancora il caduceo e |

velo stracciato, e spogliata delle sue gioie e d’ogni sorte
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d’ornamenti, ¢ linfelice Europa, la quale gia per tanti anni
soffre le rapine, gli oltraggi e le miserie, che sono tanto nocive
ad ognuno, che non occorre specificarle. La sua marca ¢ quel
globo, sostenuto da un angletto o genio, con la croce in
cima, che denota Porbe cristiano.« — Correspondance VI,
S. 208. Die Ubersetzung ist Warnke, op. cit. in Anm. 5, S. 63
entnommen.

Von der Kenntnis seines Atelierbetriebes wird man einen
modello fiir die Komposition erwarten, der dem Besteller
cines Gemildes zur Begutachtung zugesandt wurde, und
wirklich legt eine Stelle in seinem Brief an Sustermans die
Existenz eines solchen modellos, den Sustermans in den Hin-
den gehabt haben muf3, nahe. («...sowie mit der Hilfe Thres
geiibten Auges schon mehr begriffen haben werden. . . «, eine
AuBerung zu einer Zeit, als das ausgefithrte Gemilde sich
noch auf seiner Reise nach Florenz befand.) Der modello
ist heute allerdings nicht mehr nachweisbar; das kleine Bild
der Londoner National Gallery wird man angesichts seiner
schlechten Qualitit und angesichts der Tatsache, dal3 es nicht
wie iiblich mit Ol auf Holz, sondern auf Papier gemalt ist,
nicht als solchen ansprechen dirfen. (Diese nicht allgemein
vertretene Auffassung wird geteilt von Martin 1970, S. 230
233). Vielmehr reiht es sich unter die vielzihlige Gruppe von
Kopien nach der Pitti-Komposition ein, in der sich noch eine
weitere, skizzenmalBig auf Papier ausgefithrte, in der Samm-
lung Chévrier-Marcille, Paris, findet. Kopien nach dem
Gemilde bewahrte ehemals u.a. das StadtschloB Potsdam,
das Museo Municipal de San Sebastiano und die Beheyt
Sammlung, Belgien; weitere wurden in den nachfolgenden
Verkiufen aufgefihrt: Richthofen, Berlin 24. Okt. 1912;
Ooms — van Eersel, Antwerpen 15.-20. Mai 1922; Christie’s
London 3. Nov. 1950; Christie’s, .ondon 16. Mai 1952;
Sotheby, London 1. Mai 1963. Eine kleine Nachzeichnung
findetsichim Louvre, eine weitere, von Fragonard ausgefiihrte
im British Museum. Von M. J. Schmidt (Kremserschmidt)
hat sich eine auf 1792 datierte freiere Replik im Grazer
Johanneum erhalten. Siehe K. Woisetschliger, Meisterwerke
der osterreichischen und deutschen Barockmalerei in der
Alten Galerie am Landesmuseum Johanneum in Graz, Wien
1961, S. 164, Abb. S. 165.

In Antwerpen werden sich zum Zeitpunkt der Abfassung des
Briefes keine das Gemilde betreffende Unterlagen mehr
befunden haben, denn anders lassen sich einige kleine Un-
stimmigkeiten in der Rubensschen Beschreibung kaum erkla-
ren, so etwa fehlt in dem Gemilde der Olivenzweig, von dem
Rubens spricht, wie andererseits die Schlacht im Hintergrund,
das Kapitell neben dem Baumeister und das Notenbuch in
der Hand der Harmonie, die im Bild dargestellt sind, nicht

im Rubensschen Text aufgefithrt werden.

Ob sich die beiden nur sehr fliichtig skizzierten Figuren auf
dem verso einer von Miller-Hofstede, op. cit. in Anm. 263,
S. 116f. verdffentlichten Studie zur Madrider Kreuzigung
des HI. Andreas von 1638 im Museum Boymans-van Beunin-
gen wirklich mit Vorstudien zur Allegorie des Palazzo Pitti
verbinden lassen, wie H. Vlieghe, Saints I, Corpus Rubenia-
num Ludwig Burchard, Briissel 1972, S. 90 nahelegt, dirfte

schwer zu entscheiden sein.

Dementsprechende Uberlegungen bietet E. Hubala, Peter
Paul Rubens: »Der Krieg, Argo. Festschrift fiir Kurt Badt,
Kéln 1970, S. 2774

439 Burckhardt, S. 16.
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K.d.K.,S.56.—Der Hinweis auf den Zusammenhang zwischen
der Venusgestalt der Pitti-Allegorie und dem Genius der
»Kronung des Tugendhelden«, wie auch der weiter unten be-
sprochenen Venus aus dem Diisseldorfer » Venus und Adonis«-
Bild findet sich schon bei Hubala, op. cit. in Anm. 438,
S. 284f., wenngleich den dort angekniipften Folgerungen
hier nicht beigestimmt werden kann. — Held, S. 150, Nr. 145,
machte darauf aufmerksam, daf} die Figur des Miinchener
Genius in einer Vorzeichnung des Meisters fiir die plastische
Ausfihrung einer Engelsgestalt an der Fassade der Antwerpe-
ner Jesuitenkirche wieder aufgegriffen wurde.

G. E. Lessing, Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei
und Poesie, III. Kapitel. — Burckhardt, S. 81 hat diese Be-
sonderheit der Rubensschen Kunst nachdriicklich gekenn-
zeichnet, als er allgemein davon sprach, ». . .alle seine Ge-
stalten leben irgendwie im Moment mit und der Moment in

thnen«.

Von Titians Komposition (Prado, Madrid) hat Rubens eine
Kopie angelegt, die er besonders geschitzt haben muf, da sie
bis zu seinem Tod in seinem Besitz verblieb. (Siche J. Denucé,
The Antwerp Art Galleries, Antwerpen 1932, S. 58, Nr. 45)
Rubens Verehrung dieses Titian-Bildes spiegelt nicht nur
das weiter unten besprochene Gemilde in Diisseldorf, son-
dern vor allem das um 1635 entstandene Venus-und-Adonis-
Bild im New Yorker Metropolitan Museum of Art wieder.
(Siehe J. A. Goris/]. S. Held, Rubens in America, New York
1947, S. 38, Nr. 77.)

K.d.K., S. 29. Zu dem Disseldorfer Gemilde vergleiche die
Studie von H. von Einem, Rubens’ »Abschied des Adonis«
in Disseldorf, Wallraff-Richartz Jahrbuch XXIX, 1967,
S. 141-156.

5 Burckhardt, S. 49.

Eine gute Abbildung, sowic eine Zusammenstellung der die
Figurengruppe betreffenden Literatur bietet P. Zanker,
Forum Augustum, Das Bildprogramm, Monumenta Artis
Antiquae Bd. II, Tibingen 1969, Taf. 52, sowie S 19 Vol
auch Helbig, op. cit. in Anm. 26, III, S. 30/31, der die im
Thermenmuseum befindliche Replik ausfithrlich behandelt.
Bei der Zweifigurengruppe handelt es sich um eine Zusam-
mensetzung zweier dlterer Statuentypen, so geht der Mars
auf den sogenannten Ares Borghese (2. Hilfte des 5. Jahrh.
v. Chr.), die Venus auf die Aphrodite von Capua im Neapler
Nationalmuseum (2. Hilfte des 4. Jahrh. v. Chr.) zuriick. Ob
die Gruppe das Kaiserpaar Marc Aurel und Faustina minor
darstellt, wie vielfach angenommen wird, kann nicht als ge-
sichert gelten. — Wohl aus dem Quattrocento stammt das im
antiken Stil nachgebildete, siulensarkophagartige Relief des
Palazzo Mattei in Rom, das in der Mittelnische die hier be-
handelte Mars/Venus-Gruppe zeigt. Zu einer Abbildung
siche C. Robert, Die Antiken Sarkophagreliefs 11,2, Berlin
1904, S. 235f., Nr. 192, Taf. LXI.

Siche M. Dobroklonsky, Drawings of the Flemish School of
the 17™ and 18" Centuries in the Heremitage, Moskau 1955,
S. 132, Nr. 642. — Zweifel an einer Autorschaft von Rubens
iuBerte V. H. Miesel, Rubens’ study drawings after ancient
sculpture, Gazette des Beaux-Arts 61, 1963, S. 319. Dagegen
hat sich fiir eine Eigenhindigkeit Burchard/d’Hulst, S. 29/30,
Nr. 13 und Held, op. cit. in Anm. 30, S. 138, sowie Anm. 36



ausgesprochen. Vgl. auch Kieser, op. cit. in Anm. 27, S. 114,
der einen Zusammenhang im Formalen zwischen der antiken
Gruppe und dem Disseldorfer Venus-und-Adonis-Bild
andeutet.

Das Kompositionsschema der Mars/Venus-Gruppe war dem
17. Jahrhundert nicht nur durch das Stiick der Borghese-
Sammlung bekannt, sondern auch durch den hiufig abge-
bildeten Revers einer Miinze des Marc Aurel (Mattingly IV,
S. 543, Nr. 999, Taf. 74,11), der die beiden Figuren in gleicher
Anordnung zeigt. Dieser Miinzrevers war von Gevaerts,
S. 91 aufgefithrt und mit einer Abbildung vorgestellt worden.
Weitere, Rubens bekannte Werke zur antiken Miinzkunst,
wie etwa de Bie, op. cit. in Anm. 52, Nr. XXXI,4 und
Tristan, op. cit. in Anm. 53, S. 655—-657 behandeln die Miinze
und bilden sie ab, wobei im letztgenannten Werk ein ausfiihr-
licher Artikel zu Mars und Venus angefiigt ist.

Nach diesem Miinzrevers findet sich in den, dem ikonologi-
schen Handbuch des Cartari in seiner Ausgabe Padua 1615
angebundenen Annotationi di Lorenzo Pignoria al Libro
delle Imagini del Cartari auf S. 556 ein Holzschnitt mit der
stark vergroBerten Wiedergabe der Figurengruppe, aller-
dings im Gegensinn. Dieses im Gesamt der Uberlieferung
des Mars/Venus-Schema fiir Rubens relativ belanglose Glied
hat S. L. Alpers in ihrem Aufsatz Manner and Meaning in
some Rubens Mythologies, Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes XXX, 1967, S. 294, als Vorbild fir die
Pitti-Allegorie geltend gemacht, ohne allerdings auf die
Leningrader Zeichnung, das Stiick der Borghese-Sammlung
oder den Miinzrevers hinzuweisen, womit ihr auch eine
Erklirung daftir fehlt, warum das vermeintliche Vorbild
seitenvertauscht zu der von ihm abhingig geglaubten Pitti-
Allegorie steht. AuBer dem Cartari-Holzschnitt denkt Alpers
an eine Beeinflussung durch Statius, Thebaidos III, 295,
eine literarische Vorlage, die allenfalls noch fir die Mars/
Venus-Skizze von Rubens aus Privatbesitz herangezogen
werden kann, fir die Pitti-Allegorie hier dagegen ebenso
wie das Cartari-Blatt abgelehnt werden muf, da sich nahezu
keine Verbindung zwischen der Erzihlung bei Statius und
der allegorischen Schilderung der »Schrecken des Krieges«
bei Rubens aufzeigen li3t. Die Ausfithrungen bei Alpers zur
Genese der Pitti-Allegorie kénnen hier umsomehr in Frage
gestellt werden, als ein nidheres Zusehen erweist, daf3 ihre
Kenntnis der beiden Pfeiler ihrer Argumentation, das
Cartari-Blatt und der Statius-Text, der oben (Anm. 414) ange-
fiihrten Arbeit Friedlinders tber Poussins Mars/Venus-
Gemilde in Boston ohne Zusitze oder Abstriche entlehnt ist.
Das Ubertragen gewonnener ikonographischer Erkenntnisse
von einem Gemilde auf ein anderes, das wenig, ja nahezu
nichts mit dem ersteren gemeinsam hat, muf3 allein schon
fragwiirdig bleiben, umsomehr allerdings, als sich — wie oben
im Exkurs Gber das Bostoner Gemilde ausfithrlich dargelegt
wurde — diese »gewonnenen ikonographischen Erkenntnisse«
bei einer Nachpriifung als nicht stichhaltig erweisen, eine
Nachpriifung, die Alpers hitte anstellen miissen, bevor sie
das vorgefundene Material fiir die Pitti-Allegorie auswertete.

Wenn iberhaupt cine antike literarische Quelle mit der
Rubensschen Bilderfindung in Verbindung gebracht werden
kann, so ist es Claudians Gedicht (Carmina, X LVIII) auf den
Magneten, dessen eingeschlossene gegensitzliche Krifte mit
dem Gotterpaar Mars und Venus verglichen werden.
Claudian XL VIII, 2239 erscheint dabei nahezu als Beschrei-
bung der antiken Zweifigurengruppe, wihrend im Folgenden
(44-50) Bemerkungen angeschlossen sind, die eine gleiche
Situation, wie die in der Pitti-Allegorie geschilderte, wenn-
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gleich nicht mit deren pessimistischem Ausgang, wieder-
geben. Claudian XLVIII, 44-50 sei hier daher angefiihrt:
»sic Venus horrificum belli comprescere regem | et vultum
mollire solet, cum sanguine praeceps | aestuat et strictis
mucronibus asperat iras. | sola feris occurrit equis solvitque
tumorem | pectoris et blando praecordia temperat igni. | pax
animo tranquilla datur, pugnasque calentes | deserit et
rutilas declinat in oscula cristas.«

»Aliis utilissima, aliis damnosa usque ad exterminium artis.
Concludo tamen, ad summam eius perfectionem esse necessa-
riam earum intelligentiam, imo imbibitionem: sed iudiciose
applicandum earum usum et omnino citra Saxum. Nam plures
imperiti, et etiam periti non distinguunt materiam a forma,
saxum a figura, nec necessitatem marmoris ab artificio.« —
Ubers. nach F. Goeler von Ravensburg, Rubens und die
Antike, Jena 1882, S. 37.

Die Kenntnis des Rubensschen Aufsatzes, dessen Anfangs-
abschnitt oben wiedergegeben ist, wird R. de Piles verdankt,
der ihn unter dem Titel Ex Rubenio. De Imitatione Statuarum
in seinem Cours de Peinture par Principes, Amsterdam und
Leipzig 1766, S. 127-134, sowohl im lateinischen Original-
text, wie in franzosischer Ubersetzung abgedruckt hat.

Siehe M. Jaffé, Rubens and Giulio Romano at Mantua, The

Art Bulletin XL, 1958, S. 325-329.
Eine Abb. des Freskos bei Hartt, Fig. 260.

Siche E. H. Gombrich, Hypnerotomachiana, Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes XIV, 1951, S. 125.

Eine die Figuren von Mars und Venus variierende Vorzeich-
nung des Giulio Romano bewahrt die Eremitage in Lenin-
grad. Die im Hinblick auf das ausgefiihrte Fresko nicht un-
interessante Studie (MaBe: 18 ¥ 17 cm) ist nicht bei Hartt
angefithrt. Es sei hier zur Diskussion gestellt, ob nicht Giulio
Romano in etwa Anregungen fiir seine Gruppe von jener
Medaille bezog, die fur Luca de” Zuhari in der Art des Antico
(ca. 1460-1528) gearbeitet ist und auf ihrem Revers den aus-
schreitenden und sich umblickenden Mars zeigt, dem die
sich an ihn klammernde Venus folgt. (Vgl. Hill/Pollard, S. 19,
Nr. 74) — Die Rubenssche Gruppe hat ihrerseits ganz offen-
sichtlich auf ein Gemalde des spanischen Malers Herrera
Barnuevo (1619-1671) weitergewirkt, das Teil eines Altar-
aufsatzes in dem Madrider Kloster Descalzas Reales ist und
die alttestamentarische Szene »Abigail, den David zurtick-
haltend« zeigt. Siche zu einer Abb. H. E. Werthey/A. S.
Werthey, Herrera Barnuevo and his chapel in the Descalzas
Reales, The Art Bulletin XCVIII, 1966, Abb. 24, sowie
S:. 20/21

O. van Veen, Quinti Horatii Flacci Emblemata, Antwerpen
1612, S. 197. — Jost, op. cit. in Anm. 370, S. 213/214 hat kurz
eine mogliche Beziehung zwischen der Pitti-Allegorie und
ciner anderen Darstellung der Emblemata Horatiana ange-
sprochen. Das Blatt (Nr. 191) stellt den iiber seine Gegner
hinwegeilenden Gott der Zeit und im Hintergrund die drei
Grazien dar, wobei der Zusammenhang mit Rubens spaterer
Kriegsallegorie offensichtlich kein sehr enger ist und es hier
bezweifelt werden muf}, ob von einem »Urbild« oder gar einer
steilweisen Erklirunge fiir die Pitti-Allegorie in der Tat ge-

sprochen werden kann.
Eine nicht unihnliche Pose weist die zu Rubens Zeit allent-

halben bewunderte Statue des »Borghesischen Fechters«
auf, die sich im Oeuvre des flimischen Meisters mehrfach
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zitiert findet, so etwa ganz links im vielfigurigen »Raub der
Sabinerinnen«der Londoner National Gallery (K.d.K.,S.379).
Allerdings miissen gerade im Hinblick auf die ganz unver-
wechselbare Ausfallstellung des Fechters beide Figurentypen
klar von einander geschieden werden; denn es handelt sich
bei dem Rubensschen Mars nicht wie bei der antiken Plastik
um einen kimpfenden, sondern um einen schreitenden, sich
dem Kampf erst stellenden Krieger. Man wird daher dem
»Borghesischen Fechter« bei der Genese des Pitti-Mars kaum
eine wesentliche Vermittlerrolle zubilligen kénnen.

Siehe C. Eisler, A New Rubens Cartoon, Burlington Maga-
zine CVI, 1964, S. 357/358. Eine véllige Eigenhindigkeit
wird durch J. Miller-Hofstede, A New Rubens Cartoon?,
Burlington Magazine CVI, 1964, S. 575, bezweifelt, von
M. Jaffé dagegen jedoch glaubhaft nachgewiesen. Auf dessen
Beweisfithrung fiir Rubens Autorschaft stiitzt sich die hier
vorgetragene Zuschreibung. Siche M. Jaffé, A New Rubens
Cartoon?, Burlington Magazine CVII, 1965, S. 209.

7 Dem Raphaelkreis mag die Kenntnis dieses Kriegertypus

wiederum durch das antike Sarkophagrelief mit der Mars-und-
Rhea Silvia-Darstellung vermittelt sein, das sich heute im
Palazzo Mattei, Rom, befindet und ehemals in S. Giovanni in
Laterano aufbewahrt gewesen sein muB3. (Vgl. Robert, op. cit.
in Anm. 4406, S.228ff.,Nr. 188, Taf. 60) Zahlreiche Renaissance-
Zeichnungen geben dieses Relief, dessen Mitte die Figur des
Mars ganzin der hier besprochenen Ansicht einnimmt, wieder,
wie sich auch ein Nachstich der Marc-Anton Schule (Bartsch
XV, S. 53, Nr. 10) erhalten hat. Zu dem hier vorgestellten
Kriegertypus vergleiche fernerhin den Stich des Nicoletto da
Modena (Hind, op. cit. in Anm. 65, Bd. VI, Taf. 682, Nr. 82)
mit der Inschrift MARTE, wie auch den Stich des Meisters
des Jahres 1515 (Hind, op. cit. Bd. VIII, Taf. 870, Nr. 17).

Detailabbildung bei Hartt, Fig. 15.

Eine solche Wiederverwendung findet sich bei Giulio in
einem Tondo fur eine Deckendekoration im Mantuaner
Palazzo del Te (Alinari, P. Z. N. 18742) und bei Perino in
einem Deckengemilde des Genueser Palazzo Doria. (Siche
zudiesem Freskound seiner Vorzeichnung im British Museum,
London, B. Davidson, Drawings by Perino del Vaga for the
Palazzo Doria, Genoa, The Art Bulletin X 1.1, 1959, S. 315ff.,
Abb. 12 und 13)

Vgl. Lugt, op. cit. in Anm. 332, Bd. I1, S. 27, Nr. 1074, Taf. 45.

Blunt op. cit. in Anm. 413, S. 24, Nr. 30. Vergleiche auch
A. Blunt, Nicolas Poussin, The A. W. Mellon Lectures in
the Fine Arts 1958, National Gallery of Art Washington,
Bollingen Series XXXV,7, New York 1967, Bd. I, S. 65/66.

DaB es sich dabei nicht um ein Wiederaufgreifen der Statue
des »Borghesischen Fechters« handelt, wie es S. Emmerling,
Antikenverwendung und Antikenstudium bei Nikolas Pous-
sin, Wiirzburg 1939, S. 27 nahelegt, diirfte sich fraglos aus
dem oben Gesagten ergeben.

C. Ripa, Iconologia, hier benutzte Ausgabe Padua 1611,
S. 84. Als Attribut ist dem Krieger ein Léwe und ein Schild
mit der Darstellung einer Flamme beigegeben.

Ebda., S. 101/102. Den Contrasto verdeutlichen neben der
Kriegergestalt das sich feindlich gegeniiberstechende Paar
von Katze und Hund.
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(Bartsch XVII, S. 738, Nr. 390-462) Die gleiche Tradition
greift wesentlich spater Sebastiano Ricci in seinem gegen 1695
gearbeiteten Gemilde »Tod des Archimedes« im Palazzo
Vidman-Foscari, Venedig, auf. (Siehe zu dem Gemilde und
seinen Vorzeichnungen A. Blunt/E. Croft-Murray, Venetian
Drawings of the XVII and XVIII Centuries in the Collection
of Her Majesty the Queen at Windsor Castle, London 1957,
S. 58, Nr. 328 und 329, sowie Fig. 34 und 35.) Die Ge-
stalt des Morders gleicht der von Ripa angebotenen
Bildformel, wenngleich auf der anderen Seite ein Einflul von
Rubens Pitti-Allegorie nicht ganz ausgeschlossen werden
kann, da der Soldat bei Ricci mit seinem vorgesetzten rechten
Fuf3 ganz vergleichbar der Pose des Pitti-Mars die Blatter des
Archimedes zertritt. — Auf zwei Parallelen zu der Bildformel
des Ripa sei hier abschlieBend verwiesen, und zwar auf Dar-
stellungen der Personifikation der Ira, des Zornes, die ein
Stich des Georg Penc (Bartsch VIII, S. 352, Nr. 103) und des
Jacob Matham nach H. Goltzius (Bartsch I1I, S. 199, Nr. 274)
als weibliche Gestalt, aber in gleicher Seitenansicht, dem
typischen Schreitmotiv und der unverwechselbaren Schwert-
haltung wiedergeben.

Nicht von ungefihr erscheint im fernen Hintergrund des
Gemildes eine Schlachtendarstellung genau unterhalb des
bluttriefenden Schwertes, wodurch der emblemartige Cha-
rakter dieses Kriegssinnbildes fiir das Gesamt der Allegorie
nicht unbetrichtlich unterstrichen wird.

7 Andreas Gryphius, Dichtungen, Hrsg. K. O. Conrady, Ham-

=

burg 1968, S. 23.

Die Erfindung erinnert an die Gestalt eines getoteten Israeli-
ten in Rubens Londoner Gemilde »Die Eherne Schlange«
(K.d.K., S. 315) von 1635, die ihrerseits eine Abhingigkeit
von einem Vorbild Michelangelos nahelegt. Siehe dazu
Martin 1970, S. 232, sowie S. 134 und S. 136, Anm. 16.

Held, S. 15, sowie Fig. 5. Vgl. damit die Formulierung, die
Gevaerts bei seiner Besprechung des TEMPLUM IANI
findet: »Adiacent et Penicilli, itemque Circinus, Regula,
aliaque Artium fabrilium instrumenta: quod PAX exstruat
et restauret, quae BELLUM et Barbaries diruit«. (Gevaerts,
S:138)

Es kann hier hinzugefiigt werden, daf3 die Wahl des Darstel-
lungsgegenstandes fur die Zeichnung ihre besondere Be-
deutung noch dadurch erhilt, daf3 die drei Grazien traditions-
gemal als Sinnbild unverbriichlicher Freundschaft, ja des
allgemeinen Friedens tiberhaupt gewertet werden konnten.
Unter dem Bilde der Schénheit tritt Mars somit auch den
Inbegriff friedlicher Eintracht und Freundschaft nieder, was
auch hinsichtlich seiner Ausbruchssituation aus dem Liebes-
bund mit Venus von Bedeutung ist. Sozusagen die entgegen-
gesetzte Position nimmt ein Gemilde des Jacopo Tintoretto
in dem Art Institute, Chicago, ein, das Mars und Venus in ein-
trichtiger Liebe und im Hintergrund die aus diesem freudigen
Anlal} tanzenden Grazien zeigt. Als Sinnbild des Friedens
interpretierte Panofsky, op. cit. in Anm. 158, S. 57 eine
Grazien-Darstellung des Corregio, wobei er sich unter
anderem auf das Zeugnis von Cesare Ripa stiitzte. Siehe dazu
C. Ripa, Iconologia, hier benttzte Ausgabe Padua 1611,
S 18"

Hier beniitzte Ausgabe Paris 1542, dort S. 20/21 unter dem
Motto: FOEDERA/Bundsgenossen. Der dort angefiihrte
deutsche Text sei hier wiedergegeben: »So du Furst yetz zu
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diser zeyt | Machst newe bundnuB, schenck ich dier /| Ein
lautten, merck was die bedeyt, / Vad nim sy gnediklich von
mier. / Ein lautte hallt mit grosser zier, / Soll nicht wo nur
ein saytt abschnolt: / Ein steter bund schreckt alle thier, /
Gilt nicht, wo nur ein bundBgnofB folt.« Als von Alciatus
abhingig erweist sich das Emblem XII mit einer Lautendar-
stellung und darauf bezogener politischen Auslegung in
Henricus Oraeus, Viridarium Hieroglyphico Morale, Frank-
furt 1619, S. 24/25. Vgl. dazu auch ]. Hollander, The Un-
tuning of the Sky, Ideas of Music in English Poetry 1500-1700,
Princeton 1961, S. 47-50.

Siehe M. Levey, National Gallery Catalogues, The German
School, London 1959, S. 47-54, wo sich die umfangreiche
Literatur zu diesem Gemilde zusammengetragen findet.

Eine Abb. bei Brent, op. cit. in Anm. 377, Nr. 13. Das
Lautenspiel als Kennzeichnung des Friedens weist ferner
eine im Stadium einer Skizze gehaltene Friedensallegorie aus
der Rubensnachfolge auf, die sich in englischem Privatbesitz
(The Hon. John Freemantle, Swanbourne) erhalten hat.
Siehe dazu weiter oben, Anm. 377.

Vergleiche damit auch das »Musae Pacis Filiae sunt et
Transquillitatis Alumnae«, das Caspar Gevaerts am Schluf3
seiner »Praefatio ad Lectorem« in der Pompa Introitus
Ferdinandi anfithrt. Zum Gemilde des Maerten de Vos siche
A. P. de Mirimonde, Les Concerts des Muses chez les Maitres
du Nord, Gazette des Beaux-Arts 63, 1964, S. 144/5 und
Fig. 14.

Sinnfillig findet sich diese Disharmonie durch Rubens in dem
aufgelosten Pfeilbiindel, das bei Venus am Boden liegt, zum
Ausdruck gebracht: »Es muB} auch noch ein Biindel von
Pfeilen dasein, deren Band, das sie frither zusammenhielt, auf-
gelost ist, wihrend sie vereint als das Sinnbild der Eintracht
angesehen werden«. Ganz vergleichbaren Gebrauch von
dieser Bildformel machte Abraham Janssens in seiner in der
Municipal Art Gallery, Wolverhampton, befindlichen Alle-
gorie, in welcher das Zuschniiren eines Pfeilbiindels als
Schlissel fiir das Zustandekommen des Friedens gewertet ist.
Zu diesem Gemilde vergl. Kat. »Le Siecle de Rubensg,
Briissel 1965, S. 106, Nr. 113. Ebenso verwendet Theodor van
Thulden dieses Motiv in seiner 1646 datierten, im Ratssaal
von s-Hertogenbosch bewahrten Friedensallegorie. Vgl.
Hairs, op. cit. in Anm. 238, S. 21, Abb. 15.

* In wieweit diese Rubenssche Trauergestalten im Hinblick auf

die Figur der Poenitentia konzipiert sind, welche in Lucians
berithmter Beschreibung der »Verleumdung des Apelles« er-
wihnt wird, die, seit 1494 im Druck erschienen, immer wieder
die Kiinstler der Renaissance zur Neuschopfung angeregt hat,
miiBte Gegenstand einer eigenen Untersuchung sein. Es mag
hier gentigen, auf die offensichtliche Parallele des Bildtyps zu
verweisen.

K dE. 5. 379,

K.d.K., S. 378. Hier wire auch die trauernde Belgica anzu-
schlieBen, die zwar als knieende Gestalt, aber doch mit empor-
geworfenen Armen auf dem Mittelfeld der APOTHEOSIS
D. ISABELLAE CLLARAE EUGENIAE in Rubens Ant-
werpener Festdekoration von 1635 erscheint. Vgl. Gevaerts,
S. 97: »...quae sublatis ad caelum manibus. . .« Siche auch
Martin, S. 140, Abb. 66 (Nachstich des Th. van Thulden).
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Es deutet manches darauf hin, da8 Rubens in seiner Europa
nicht nur den Typus der »Bethlehemitischen Mutter« ver-
arbeitet hat, sondern auch eine klagende Frauengestalt, die
sich auf dem Revers einer Medaille fiir Ludwig XII. findet
(Anonymus, Italien, vor 1530). Der Revers bietet eine Kriegs-
allegorie, in der der auf einem Pferd dahersprengende Kriegs-
gott eine Furie (?) antreibt, die wiederum mit erhobenem
Dolch eine weibliche Gestalt verfolgt. Diese ist mit hoch-
erhobenen Armen und in der gleichen, nach vorn fallenden
Korperhaltung, die spiter Rubens Europa, wenngleich
seitenvertauscht, auszeichnen wird, gegeben und personifi-
ziert allgemein die Opfer des Krieges. Neben ihr sitzt mit
verhilltem Haupt und mit dem Gestus der Trauer Italia, die
Personifikation Italiens. Zu der Medaille vgl. Hill/Pollard,
S. 57, Nr. 306.

Hubala op. cit. in Anm. 438, S. 283.

»Delle cose publiche non sappiamo altro che un torpore e
stracchezza da tutte le bande, et secondo che posso compren-
dere da certi indici se il fasto spagniolo si potesse accomodar
alla raggione ben si trovarebbono espedienti per redurre
I'Europa che pare tutta concatenata insieme in meglior
temperamento.« Correspondance 1V, S. 252. Ubers. Zoff,
S. 206.

2 »Certo ¢ ch’egli and6 con buona e virtuosa intentione di

operar si col Re di Spagna et gli suoi ministri che paiono
indormentati di un profondo lethargo che aprissero pur una
volta gli occhi e ponessero fina alle miserie d’Europac.
Correspondance 1V, S. 446. Ubers. Zoff, S. 318.

»Spero che S. Santita et il Re d’Inghilterra e sopra tutto il
sig" Iddio si intromettera per spegnere un incendio bastante
a spargersi per tutta ’Huropa (e che non viene estinto nel
principio), per divastarla«. Correspondance VI, S. 127. Ubers.
Zoff, S. 451.
vergleiche weiterhin seinen Brief an Spinola vom 11.2.1628
(Correspondance 1V, S. 169),
30.6.1629 (Correspondance V, S. 81), sowie seinen Brief
ebenfalls an Olivarez vom 24.8.1629 (Correspondance V,
S.177).

Zu Rubens Verwendung des Begriffs »Europa«

seinen Brief an Olivarez vom

Siehe dazu Rubens Brief an Gerbier vom 21.4.1627 (Corres-
pondance IV, S. 69), wie auch den Brief an Olivarez vom
1.8.1631 (Correspondance V, S. 410).

5 Vgl. dazu W. Fritzemeyer, Christenheit und Europa. Zur

Geschichte des FEuropiischen Gemeinschaftsgefiihls von
Dante bis Leibnitz, Miinchen/Berlin 1931, vorallem S. 91-117
und Albertini, op. cit. in Anm. 145, S. 159

Als literarische Parallele sei hier Ronsards »la pauvre Burope«
genannt, das in dessen 1553 erschienenem Gedicht »Les Isles
Fortunées« Erwihnung findet. Ronsard klagt darin bitter
iiber das Eiserne Zeitalter, das nicht nur auf seinem Heimat-
land Frankreich, sondern vor allem auf ganz Europa lastet,
und triumt von einem Aufbruch zu den Inseln einer ewigen
Goldenen Zeit. Siehe Pierre de Ronsard, Ocuvres complétes,
Hrsg. P. Laumonier, Paris 1924-67, Bd. V, S. 175-191,
sowie Armstrong, op. cit. in Anm. 136, S. 14/15.

487 Burckhardt, S. 130.
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