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che gesehen werden, wie dies im Rahmen jiingster Forschungen zur Typologie der
Frauenkirche iiberzeugend dargelegt worden ist'*.

Im Ergebnis seiner Studien zogert Passavant, Klengel als »Begriinder des
Dresdner Barock« anzusprechen. Dafi seine Monographie eine unverzichtbare Vor-
aussetzung fiir die bereits im Gange befindliche weitere Forschung und Diskussion
zu Klengels Werk und zur Baukunst Sachsens im 17. Jahrhundert {iberhaupt darstellt,
dariiber kann kein Zweifel bestehen.
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Die Darstellung der Affekte und Leidenschaften hat die Forschung in den letzten Jah-
ren zunehmend beachtet, so auch bei Rubens. Diesem grofien und wichtigen Thema
widmet sich der Band mit sechs Aufsdtzen eines 1999 in Kdln veranstalteten Collo-
quiums unter vielfaltigen Aspekten.

»Passioni« ist einem Zitat Giovanni Pietro Belloris aus der Rubens-Vita von 1672
entnommen, mit dem er dessen theoretisches Studienbuch beschreibt: »Vi sono bat-
taglie, naufragi, giuochi, Amori ed altre passioni [...]«. Diesem, im kunsthistorischen
Jargon »pocketbook« genannten Notizbuch widmet ARNOUT BaLls seinen Artikel
»Rubens und Inventio«. Mit dem Thema »Passioni« hat er nur indirekt zu tun, viel-
mehr geht es Balis zundchst um eine Rekonstruktion des im 18. Jahrhundert ver-
brannten Studienbuches von Rubens, das gezeichnete und handschriftliche Notizen
nach ganz unterschiedlichen Motiven enthielt. Roger de Piles beschreibt es 1672 als
eine »Erforschung zu den wichtigsten Affekten und Aktionen, gesammelt aus den
Beschreibungen der Dichter zusammen mit Demonstrationen der Maler. Da sind
Schlachten, Schiffbriiche, Spiele, Liebschaften und andere Leidenschaften«. Es ist
nur in wenigen Originalblattern und mehreren Fragmenten, Kopien und Varianten
tiberliefert. Die Abhéngigkeit der verschiedenen Quellen voneinander, sozusagen
ihre feinziselierten Stammb&dume (stemma, wie es die Handschriftenkunde nennt)
stellt Balis zundchst souverdn und in sauberer philologischer Weise fest.
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Balis macht den hochst spannenden Versuch, die Struktur des Studienbuches
nachzuzeichnen und daraus als einen von vielen Gesichtspunkten eine »Inventio-
Strategie« von Rubens aufzuspiiren. Danach hat Rubens verschiedene Kompositio-
nen entsprechend ihrem emotionalen Inhalt geordnet und das visuelle Material in
Wechselwirkung zu literarischen Zitaten gestellt. Die lucide Darstellung und sptir-
bare Durchdringung des komplexen Materials wecken die Spannung auf Balis” anste-
hende Publikation des vollstindigen Materials im Rahmen des Corpus Rubenianum
Ludwig Burchard.

Etwas verwunderlich mutet zunédchst an, in einem Band tiber Leidenschaften,
die notgedrungen auf Menschen bezogen werden, einen Aufsatz tiber Landschaft zu
finden. Hans-Joacuim Raurp 148t aber in der Uberschrift seines Beitrages »Rubens
und das Pathos der Landschaft« das Leitthema doch anklingen. »Passioni« wirken
nur indirekt, hier gezeigt am Beispiel der Wiener »Landschaft mit Philemon und Bau-
cis« und der Berliner »Landschaft mit dem Schiffbruch des Aeneas«, in denen Natur-
gewalten auf den Menschen wirken und »die Rolle des Hauptakteurs geben«.

Der Grofiteil der Rubens-Landschaften ist jedoch geprédgt von der Idylle. Als
formale Anregung wird stets die venezianische Landschaft und speziell Tizian ge-
nannt. Diesen mehr allgemein von Stimmungen und Farbe gepragten Eindruck kann
Raupp in der Petersburger »Landschaft mit Regenbogen« im Vergleich mit zwei
Holzschnitten Campagnolas prézisieren. Als gedankliche Grundlage der Idylle wer-
den héufig die Pastoralen von Ovid und Vergil angefiihrt. Dem generellen Verweis
auf die Bukolik stellt Raupp eine konkrete literarische Quelle gegeniiber: Philostrats
Schilderung einer Sumpflandschaft in den »Eikones« die er exakt in der Londoner
Landschaft »The Watering Place« wiedererkennt als das durch ein Erdbeben veran-
derte Tempetal.

Das Erdbeben ist eine Katastrophe, die als ein Werk der Natur ihren Platz in der
Landschaft habe, als ein »Monument steter Verdnderlichkeit und allgegenwartiger
Gefdhrdung«. Damit leitet Raupp zur stoischen Naturlehre, zu Senecas »Naturales
Quaestiones« iiber, nach der den Gefahren der Naturgewalten, vor allem dem Erdbe-
ben »unerschiitterlich ins Gesicht zu sehen« sei. Neben Erdbeben behandeln die
»Quaestiones« diverse Naturerscheinungen, unter anderem auch den Regenbogen,
der nach Seneca durch einen Spiegelungseffekt entsteht.

Seneca kniipft daran Gedanken zum Mifsbrauch des Spiegels, der zur Steige-
rung perverser Lust diene. Seneca in Rubens’ Gedanken einzuschliefSen, ist sicher
berechtigt, aber es erscheint etwas kiithn, den Gedanken nun als Umkehrung in bono
auf Rubens’ Landschaften zu iibertragen und die pastoralen Figuren unter dem Re-
genbogen als eine moralisch positive, »unbefangene Begegnung der Geschlechter« zu
interpretieren.

Ebenso befragen mufs man Raupps Riickschliisse auf Senecas Beschreibung der
Wolken, in denen Seneca eine Verdichtung der Luft vermutet. Ist das in Rubens” Wol-
ken wirklich sichtbar? Sind die Gegensétze zu den Wolken der Holldnder nicht eine
Frage der Generation und der Schule? — Doch das sind nur kleine Einwénde gegen
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einen im ganzen groflartigen Essay, der einen vo6llig neuen und sicher fruchtbaren
Ansatz zur Betrachtung von Rubens’ Landschaften bildet.

Die Besprechung dieser beiden Aufsdtze wurde vorangestellt, weil von ihnen
Anstofse zur Rubensforschung zu erwarten sind. Im folgenden reihen sich die Passio-
ni-Beitrdge in der alphabetischen Ordnung des Buches.

WOLFGANG Brassar (Tragik, versteckte Kompositionskunst und Katharsis im
Werk von Peter Paul Rubens) bedauert, dafs die seit der Antike andauernde philoso-
phische Diskussion iiber Katharsis in der Kunstwissenschaft wenig Resonanz gefun-
den habe. Hier seien nur »Affektstrategien«, jedoch nicht das »Wirkungskonzept der
Katharsis beachtet«. Anhand verschiedener Bildbeschreibungen versucht er nach-
zuweisen, »dafd Rubens in seinen Gemalden eine kathartische, verschiedene Gemdits-
zustdnde durchlaufende Rezeptionserfahrung intendiert« (S. 42; es soll nicht das ein-
zige komplizierte Satzgebilde dieses Artikels bleiben, die man jeweils mehrfach lesen
muf3). Als Beispiele wahlt er den »Tod des Decius Mus«, den »Bethlehemitischen Kin-
dermordx, die »Marter des hl. Livinus« und die »Jagd auf Nilpferd und Krokodil,
deren vollkommen subjektive Bildbeschreibungen mit gravitatischen Darlegungen
zu Rhetorik und Katharsis im Speziellen verbramt werden und neben den Gemalden
herlaufen, ohne daf$ wir etwas tiberzeugend Neues zu den Bildern erfahren. Moder-
nistische und tiberhaupt nicht reflektierte Wortungeheuer machen die Lektiire zur
Qual: »Wirkungsziele«, »Wirkungsbestimmungen«, »Vernunftstimulanz« (aus »offi-
cia oratoris«) und die heute so modischen »Strategienc, hier als »Affektstrategien«.
Folgt man Brassat, mufl man den Eindruck gewinnen, Rubens habe die ganze Rheto-
rikdebatte oder wohl eher Brassats Aufsatz gelesen, bevor er an seinen »Hervorbrin-
gungsakt« (!, S. 44) ging. Brassats schludrige Sprache zeigt sich besonders krass,
wenn er Jakob Burckhardts » Aquivalentien« banalisiert und in den »Hinterteilen der
Rosse« nachsptirt. Gerade die Beschreibung des »Decius Mus« zeigt beispielhaft, wie
Brassat Burckhardts klare prdgnante Sprache ins unverstindliche Kauderwelsch
tbertragt.

UrricH HEINEN (Haut und Knochen — Fleisch und Blut. Rubens” Affektmalerei)
zielt am direktesten auf das Generalthema des Buches. »Die Wirkung Rubensscher
Leiblichkeit, [...] beruht vor allem auf der malerischen Umsetzung der physiologi-
schen Verdanderungen der Kérper durch innere und duflere Bewegung, der Verdn-
derung von Fleisch, Haut, Schweifs und Blut und damit von Kérperformen und —far-
ben unter dem Einflufs der Affekte« (S.71). Damit ist pathetisch der Rahmen der
Untersuchung umschrieben, mit der er unter dem Begriff »Malphysiologie« den An-
spruch eines methodischen Neuansatzes erhebt. Zunéchst stiitzt er sich auf Lipsius’
»Physiologia Stoicorum«, auf die die »Kérperhaftigkeit der Affekte« bei Rubens zu-
rtickzufiihren sei.

Dafs Rubens an Naturwissenschaften und Senecas Naturphilosophie interessiert
war, konnen wir voraussetzen. Die von Seneca beschriebenen Affekte seien besonders
sichtbar auf der Haut, was eine Kapiteliiberschrift tiberspitzt formuliert: »Haut —
Leinwand der Affekte«. Diesen Gedanken legt Heinen in intensiven Beschreibungen
verschiedener Bilder dar. In den drei Mariendarstellungen des Antwerpener Kreuz-
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abnahmetriptychons begreife Rubens die Hautfliche »fast haptisch als Auftrittsort
differenzierter Gefiihle«, wobei er »den Einflufy auf den Affektenausdruck« male.
Die Zitate lielen sich beliebig fortsetzen.

Eine Bestdtigung der »koloristischen Pointierung der Affekte« sieht Heinen in
literarischen Quellen. Sie mdgen Rubens zum Teil bekannt gewesen sein, aber man
fragt sich, ob er sie fiir seine Maltechnik notig hatte. Erst recht mufSs man sich fragen,
ob dafiir Kélner Tafelmalerei des 15. Jahrhunderts als Vorbild gedient haben mufste.
»Haut — Schnittstelle der Passio« heifit die entsprechende Kapiteliiberschrift. Uber-
haupt ist es erstaunlich, welche Einzelheiten Heinen von Rubens” Maltechnik zu ken-
nen glaubt.

Von Heinens frappanter Kenntnis naturwissenschaftlicher und philosophischer
Quellen profitiert der Leser allerdings immer wieder. Vor solchem Hintergrund gibt
Heinen eine eindringliche Beschreibung des toten Christuskorpers im Kreuzabnah-
mealtar und der unterschiedlichen Konsistenz des Blutes. Die Ubertragung auf Ru-
bens gelingt jedoch nicht immer so iiberzeugend, und zuweilen gerét sie auch aufSer
Kontrolle. Mit Interesse liest man, daf$ in der Schrift eines Julius Casserius 1609 in
Venedig »erstmals die Haut ins Blickfeld der physiologischen Forschung« geriet und
welche physiologische Funktion sie hatte. Aber irgendwann verwandelt sich das Ma-
leratelier in eine Folterkammer, wenn wir Rubens’ Arbeitsweise erfahren: »Mit fast
unkontrollierten Hieben schldgt er Zinnoberrot auf die glatt gespannte Flache, mal
Striemen, mal Tropfen, mal Farbflatscher, mal Einfurchungen, die er mit dem Pinsel
hineinkratzt« (S. 79). Liegt hier die »maltechnische Verfleischigung«, die Rubens auch
schon mal »bildargumentativ« abwertet (S. 99)? Oder ist das der »Affekthaushalt,
der den Betrachter angeblich so nachhaltig beriihrt (S. 101)?

Hans Ost (Rubens und Monteverdi in Mantua. Zur Gotterversammlung der
Prager Burg) versucht die 1962 von Jaromir Neumann unvermittelt in der Prager
Burg aufgefundene »Gotterversammlung« in ein kunsthistorisches Koordinaten-
kreuz von Provenienz, Bestimmung und Bedeutung zu legen. Herkunft und daher
auch die Bestimmung der grofien Leinwand (im heutigen beschnittenen Zustand
204 x 379 cm) sind rétselhaft. Stilistisch gehort das Bild in die italienische Zeit, eine
Entstehung am Mantuaner Hof liegt nahe.

Den dortigen multikulturellen und multimedialen Schmelztiegel beschwort
und schildert Ost duflerst kenntnisreich in beredten Worten und zeichnet einen Hin-
tergrund, vor dem sich Rubens wohlgefiihlt haben diirfte. Wohl zu Recht unterstellt
Ost, dafs Rubens an dem lebhaften Musik- und Theaterleben teilgenommen und auch
die Diskussion um die Affekte verfolgt habe. Faszinierend die Vorstellung einer per-
sonlichen Begegnung von Monteverdi und Rubens.

Monteverdis wesentliche Neuerung ist der auch in seinem Traktat postulierte
Ausdruck der Affekte in der Musik. Rubens” Anteilnahme am Musik- und Theaterle-
ben rechtfertigt aber nicht den biindigen Satz: »Das Hoftheater braucht einen Thea-
termaler« (S. 123), eine von den zahlreichen griffigen Formulierungen des Essays. So
liegt es fiir Ost nahe, die »Gotterversammlung« als Theatervorhang zu bestimmen.
Jedoch macht auch die lehrreiche Abhandlung iiber Theatervorhdnge in Antike und
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Renaissance seine These nicht plausibler. Die wirklich lehr- und inhaltsreichen Ab-
handlungen zur Musik- und Theatergeschichte ergeben niemals eine tragende Briik-
ke zu Rubens. Ebenso bleibt der Versuch, eine Provenienz des Bildes von Mantua
nach Prag zu rekonstruieren, reine Spekulation. — Auch wenn man Ost nicht glaubt,
man liest den Aufsatz gern und hat am Ende viel iiber Musik und Theater in Mantua
gelernt.

SimMoN VosTERs (Das Reiterbild Philipps IV. von Spanien als Allegorie der hofi-
schen Affektregulierung) breitet fiir das 1628 gemalte, aber schon 1734 verbrannte
Reiterbildnis Philipps IV. eine bewundernswerte Kenntnis hippologischer Literatur
seit der Antike aus. Wir erfahren viel {iber die Intelligenz der Pferde und ihre Bezie-
hung zum Reiter. Schon Xenophon wufite, dafs die Levade schwer zu erlernen sei.
Aber welchen Aufschluf8 erwartet der Autor, wenn er eines von Rubens’ vielen Rei-
terbildnissen noch einmal in die Tradition des Reiterportraits seit der Antike stellt.
Daf3 Philipp sein Pferd in einer Levade reitet, kann auch der hippologisch unerfahre-
ne Leser sehen. Die Beziehung zum spanischen Reiterportrait ist ohnehin relativiert,
wenn man bedenkt, dafl Rubens bereits in seiner italienischen Zeit den Genueser Fiir-
sten Giancarlo Doria in gleicher Haltung darstellte. So sind Zweifel erlaubt, ob Ru-
bens in dem Bildnis Philipps IV. wirklich Vorstellungen des spanischen Zeremoniells
folgte. Sie scheint der Autor eher den post festum niedergeschriebenen Panegyriken
auf das Gemalde entnommen zu haben.

Dankbar nehmen wir den in Anmerkung 3 zitierten Originaltext von Lope de
Vega zu unseren Unterlagen, denn den hatte Frances Huemer 1977 in ihrem Band des
Corpus Rubenianum Ludwig Burchard (XIX, 1; unter Nr. 30) nur erwéhnt, nicht aber zi-
tiert. Bei aller Sympathie fiir einen knappen Anmerkungsapparat (drei Anmerkungen
bei Textseiten), hitte die Publikation von Frances Huemer ruhig zitiert werden kon-
nen. Der Leser hitte feststellen kénnen, wie wenig Neues Vosters zu Rubens bietet.
Literarische Gelehrsamkeit lduft gleichsam neben dem Reiterbildnis her, und uns
bleibt als Quintessenz des Nichtssagenden und Allbekannten die gestelzte Wort-
schopfung »Affektregulierung«. Nicht nur bei diesem Beitrag fragt man sich, ob jeder
Vortrag auch gedruckt werden mufs.
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Hans Prolingheuer ist Kirchenhistoriker, der sich vor allem mit der Rolle der evan-
gelischen Kirche in der NS-Zeit beschiftigt, diesmal in Bezug auf die bildende Kunst.
Der rote Faden, der sich durch die zwanzig Kapitel zieht — wegen der rétselhaften
Uberschriften nicht leicht erkennbar —, ist der Evangelische Kunstdienst, dessen Ge-



