Ausstellung und Tagung

In der Berlinischen Galerie kann die Zeitreise
in die Vergangenheit bei Anton von Werners
»Enthillung des Richard-Wagner-Denkmals«
(am 1. Oktober 1903 im Berliner-Tiergarten)
von 1908 beendet werden, das als zeremoniel-
les Ereignisbild noch die gesellschaftliche Welt
des 19. Jh.s spiegelt und damit den Vorabend
vor dem deutschen »Aufbruch in die Mo-
derne« symbolisiert.

Neben von Werners Gemailde steht man vor
dem Nordeingang zum »Eberhard-Roters-
Saal«. Er ist gewissermafSen das Herzstiick der
Berlinischen Galerie, in dem sich auch der
»normale Museumsbesucher« Zeichnungen,
Graphiken oder Fotografien, die nicht ausge-
stellt sind, zeigen lassen kann, und in dem das
Lebenswerk des Sammlungsgriinders gewiir-
digt wird.

So ist ein Museum entstanden, das sich wie ein
lebendiger Organismus standig verdndern soll,
ohne die Spuren seines Ursprungs zu verwi-
schen. Es ist kaum vorstellbar, dafd sich dies an
einem anderen Ort mit anderer Architektur
und in anderer topographischer Konstellation
dhnlich giinstig gefiigt hitte. Die Berlinische
Galerie wird als iiberregional bedeutendes
Museum die Museumslandschaft Berlins
bereichern und sich mit ihrem modernen Kon-
zept kulturell behaupten konnen. Denn
schlieflich  beweist sich ein wertvolles
Museums- und Ausstellungskonzept dadurch,
daf nicht der Kanon mit gebetsmuihlenartiger
Wiederholung von Namen und Werken der
Superlative (Monet - van Gogh - Picasso - etc.)
be- dient wird, sondern dafd Wissen und Ver-
standnis des Einzelnen gebildet werden.

Daniel Kupper

Peter Paul Rubens. Barocke Leidenschaften.
Eine Ausstellung und eine Tagung

Peter Paul Rubens. Barocke Leidenschaften
Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, 8. August-3 1. Oktober 2004

Das Jahr 2004 hat ohne duflerlichen Bezug zu
Lebensdaten eine grofle Zahl von Rubensaus-
stellungen gebracht. Im Vordergrund standen
dabei entweder thematische Konzeptionen,
die einzelne Aspekte seiner Tatigkeit heraus-
griffen wie in Antwerpen, Lille und Genua,
oder aber solche, die eine Gruppe von Werken
naher beleuchteten wie in London, Rotter-
dam/Madrid und Kassel. Die Braunschweiger
Ausstellung hatte sich weniger die Rubens-
werke selbst zum Untersuchungsgegenstand
gewdhlt als ihre affizierende Wirkung. Der
Fokus lag nicht auf der Prasentation moglichst
eigenhdndiger Werke (auch wenn Glanzstiicke
wie die Judith des Museums dabei waren),

sondern auf bildimpliziten Wirkungsstrate-
gien. Ausgehend von einem Kolloquium zu
den Rubens passioni in Koln 1999 (vgl.
Kunstchronik 2000, S. 9-13), versuchten
Ulrich Heinen und Nils Biittner, die unmittel-
bare Betrachteransprache durch die in
Rubens’ Werken dargestellten Leidenschaften
vor den Bildern selbst vor Augen zu fithren.
Ohne Zweifel machte diese Zielsetzung die
Ausstellung zu einer der ambitioniertesten des
Jahres. Die Kuratoren griffen ein Forschungs-
interesse der letzten Jahre auf, das die darge-
stellten Leidenschaften in einen kulturge-
schichtlichen Rahmen einordnet und ihre Fun-
dierung in der zeitgendssischen Kunsttheorie,
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Abb. 1 Peter Paul Rubens, Saturn frifst eines sei-
ner Kinder, 1636-38. Madrid, Prado (Kat.Nr. 46)

Philosophie und Rhetorik untersucht. Spite-
stens um 1600 wurde die Lehre von den
menschlichen Leidenschaften und ihrer kor-
perlichen Ausprigung in Gestik, Mimik und
Inkarnat in gebildeten Kreisen virulent, so daf$
ihre Thematisierung in der bildenden Kunst
als logische Konsequenz erscheint.
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Eine Zusammenfassung der Ergebnisse bishe-
riger Studien zu Rubens’ Affektmalerei steht
aus, und so war die Ankiindigung einer Aus-
stellung, die aktuelle Forschungsfragen einem
breiteren Publikum zugdnglich macht, nur zu
begriifSen. Dazu sind im Katalog vier verschie-
dene inhaltlich-motivische ~ Subkategorien
unterschieden. Den Auftakt bereiten Liebe
Rausch Begierde, gefolgt von Furcht Zorn Tri-
umph, daran angeschlossen Glaube Liebe
Hoffnung und abschlieflend die unter Stand-
halten zusammengefafSten Werke, die gemaf$
dem stoischen Tugendideal der constantia auf
eine AffektmifSigung beim Betrachter ab-
zielen. Dort zerreifst Saturn in einem er-
schreckenden Bild (Abb. 1) eines seiner Kinder
mit den Zdhnen. Rubens betont das Animali-
sche des Mordes: Wie ein Raubtier beugt sich
der Titan tiber das eigene Fleisch, seine wilden
Haar- und Bartstrahnen und zukrallenden
Hinde erinnern an die Mdhne und Pranken
eines Lowen. Heinen fithrt die Darstellung
tiberzeugend auf Hesiod statt auf Ovid
zuriick, da der Maler das Entsetzen des
Betrachters steigert, indem er das Kind nicht
als Neugeborenes zeigt — und ihm zugleich
einen emotionalen Standpunkt anbietet, von
dem aus er der Unberechenbarkeit des Schick-
sals gelassen entgegensehen kann. Rubens for-
muliert die Lehre des alten Mythos drastisch
neu: Wie Saturn/Chronos die eigenen Kinder
totet, verschlingt auch die Zeit das, was sie
hervorgebracht hat.

Zwei weitere Kategorien folgten nach: Im Aze-
lier der Leidenschaften waren Graphiken und
Olskizzen zusammengetragen, die einen Ein-
blick in Rubens’ Arbeit in Form von anatomi-
schen Studien und Zeichnungen nach Antiken
geben. Der Oberlichtsaal der ersten Etage
schliefSlich versammelte grof3formatige Histo-
riengemalde, die mit Bezug auf den raumbe-
stimmenden Prager Gotterrat (und dessen
Identifikation als éltester erhaltener Theater-
vorhang) unter Theater der Leidenschaften
subsumiert waren. Damit blieb die letzte Sta-
tion allerdings nicht nur rdumlich, sondern
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Abb. 2

Peter Paul Rubens und
Werkstatt,

Mucius Scaevola vor
Porsenna, 1626-28.
Budapest, Szépmiivészeti
Muizeum (Kat.Nr.18)

auch inhaltlich von der Ausstellung losgelést.
Hier war keine motivische Zuordnung zu den
verschiedenen Affekten gegeben, vielmehr
wurde durch die plakative Wirkung und eine
fehlende Differenzierung zwischen den aufge-
reihten GrofSformaten dem Klischee von
Rubens als Maler dicker Frauen Vorschub
geleistet.

Damit ist die grundsitzliche Problematik der
Ausstellung angedeutet, denn in der Prisenta-
tion und Aufbereitung fiir das Publikum
wurde sie ihrem anspruchsvollen Konzept nur
bedingt gerecht. Die durchdachte Systematik
der Hiangung, die motivisch und thematisch
unterschiedlichste Werke zusammenbrachte,
war den Kennern der neuesten Forschungen

vorbehalten. Weder wurden die im Katalog
etablierten Kategorien in Form von Raum-
tiberschriften als inhaltliche Orientierung fiir
die Besucher nachvollziehbar (man beschrankte
sich auf symbolische Bildausschnitte auf den
Beschriftungstafeln), noch boten diese oder
zusétzliche Wandtafeln explizite Erlduterun-
gen zu den dargestellten Affekten. Selbst im
Katalog wird einer grindlichen Fundierung
und Vermittlung des Ausstellungsthemas nur
ungentigend Aufmerksamkeit zuteil. Dort ver-
mifSt nicht nur der unkundige Betrachter eine
einfithrende Darstellung der Affektenlehre am
Beginn des 17. Jh.s oder zumindest einleitende
Texte zu den unterschiedlichen Kategorien.
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Abb. 3 Peter Paul Rubens, Don Diego Messia,
Marquis von Leganés, um 1630. Privatbesitz
(Kat.Nr. 20)

Mangels der notigen Erlauterungen waren
glinzende Hangungen vergeben, die demon-
strieren sollten, welch fruchtbare Zusammen-
fithrungen unterschiedlicher Gattungen unter
dem Aspekt des Affektes moglich sind. Die
Historie von Mucius Scaevola vor Porsenna
(Abb. 2), in der der Romer zum Zeichen seiner
Verachtung von Furcht und Schmerz seine
Hand im Feuer verschmoren lifSt, ist von
Kniestiicken der Feldherren Messia (Abb. 3)
und Spinola flankiert. Mehr noch als in den
feinen Ziigen und der edlen Prunkriistung Spi-
nolas dufSert sich in der selbstbewuf3t-breit-
schultrigen und wehrhaften Pose des in einen
einfachen Feldharnisch geriisteten Messia, der
herausfordernd und herablassend auf den
Betrachter hinunterblickt, die gleiche emotio-
nale Haltung wie bei Mucius. Ob die skizzen-
hafte Berliner Schlacht um Tunis unter die glei-
che Kategorie Furcht Zorn Triumph einzuord-
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nen ist, ist fraglich. Lag Rubens wirklich
zuerst an der Darstellung der grausamen
Schlacht in den nur schemenhaften kleinen
Figuren, oder war vielmehr, wie von Elizabeth
McGrath im Corpus Rubenianum uberzeu-
gend vorgetragen, ein malerisches und kiinst-
lerisches Interesse ausschlaggebend?
Wohltuend wirkte die Durchmischung der
kiinstlerischen Gattungen, denn Zeichnungen,
Gemilde, Druckgraphik und Olskizzen hin-
gen nebeneinander und fithrten vor Augen,
daf$ die affektive Wirkung von Rubens’ Kunst
nicht auf ihr prominentestes Medium Olmale-
rei beschrankt ist. Zudem erlaubte der Wech-
sel der Gattungen einen frischen Blick auf viele
Werke, wie auch die thematische Anordnung
tiberzeugte. Die Tatsache, daf$ viele der ausge-
stellten Werke das Attribut »eigenhiandig«
nicht fiir sich in Anspruch nehmen kénnen, tat
dem zugrundeliegenden Konzept keinen
Abbruch, ganz im Gegenteil. Zeigten sie doch,
wie wirksam die von Rubens entwickelten
Affektstrategien waren, die die nachsten Jahr-
zehnte prigen sollten. Argerlich ist es aller-
dings, wenn diese Bilder dem unvoreingenom-
menen Betrachter ohne weitere Differenzie-
rung als »Rubens« prasentiert werden.
Beispielsweise ist es wenig plausibel, bei der
auf 1606 datierten Leinwand Hero und Lean-
der (Dresden) aufgrund der trockenen Aus-
fihrung auf eine Werkstattmitarbeit zu
schlieflen. Wahrscheinlich handelt es sich um
eine spitere Kopie des vergleichbaren Gemal-
des in New Haven. Rubens war wihrend sei-
nes Italienaufenthaltes sehr darum bemiiht,
sich eine eigene unverwechselbare Handschrift
zuzulegen. Weshalb sollte er dieses Ziel riskie-
ren, indem er Bilder von anderen als die seinen
ausgab? Zudem wurde er von seinem Brot-
herrn Gonzaga finanziell knapp gehalten und
war kiinstlerisch noch nicht in dem Mafle
gefragt wie in den 20er und j3oer Jahren.
Daher bestand weder der Bedarf, noch hatte er
derzeit die notigen Mittel fiir einen wie auch
immer gearteten Werkstattbetrieb. Hingegen
wire das gelungene Nebeneinander von drei
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Abb. 4

Peter Paul Rubens,

Nil, Eupbrat, Tigris und
Ganges, 1615-16. Wien,
Kunsthistorisches
Museum (Kat.Nr. 93)

in ihrer Qualitit und in ihrem kiinstlerischen
Duktus so unterschiedlichen, vom Motiv her
aber vergleichbaren Halbfigurenbilder Judith
(2 Fassungen) und Salome (als Werkstattarbeit
gekennzeichnet) ein geeigneter Aufhdnger, die
Frage nach der kunstlerischen Praxis in
Rubens” Werkstatt mit den Wirkungsstrate-
gien der Bilder in Verbindung zu bringen.
Gerade fur eine Ausstellung, die auf Inhalte
und weniger auf die Qualitit der Exponate
setzte, ware die Diskussion dessen, was einen
»Rubens* ausmacht, lohnend gewesen. Vollig
heraus fiel eine der Werkstatt zugeschriebene
Kopie der Lowenjagd, die man besser, wie
auch die anderen Jagdszenen, als Kupferstich
gezeigt hatte.

Der opulente Katalog zeichnet sich durch
umfangreiche Eintrige aus. Besonders Heinen
betrachtet die Werke sehr differenziert, so dafS
seine Beitrige teilweise den Charakter eigener
Abhandlungen tragen, in denen der Autor
weite Bogen schlagt und vielfaltige Beziige
kniipft. Einige seiner Thesen stoffen womog-
lich neue Diskussionen an, etwa fur das pro-
minente Bild Nil, Euphrat, Tigris und Ganges
(Abb. 4). Mit dem Verweis auf die paarweise

Gegeniiberstellung von Nil und Euphrat,
Ganges und Tigris konstatiert er einen zeit-
gendssischen politischen Konflikt, der exem-
plarisch im schnappenden Krokodil und der

zihnefletschenden ~ Tigerin  aufgehoben
scheint: Das Osmanische Reich zwischen Nil
und Euphrat bedrohte die Perser, deren
Machtgebiet sich zwischen Tigris und Ganges
erstreckte. Diese feinsinnige Anspielung in der
Allegorie der Paradiesfliisse lasse nun erstmals
Riickschliisse auf einen potentiellen Auftrag-
geber zu. Der liefhebber der consten Nicolaas
de Respaigne, der erst zwischen 1615 und
1619 aus dieser Region nach Antwerpen
heimgekehrt war, konnte den Auftrag erteilt
haben, da er aus eigener Erfahrung um den
Konflikt wufste.

Ein Besuch im Atelier der Leidenschaften
beendete den Rundgang. Er gab einen Einblick
in die Arbeitsweise des Kiinstlers. Auch wenn
dort Blitter hineingelangt sind wie die Ant-
werpener Zeichnung nach Tizians Schlacht
von Cadore, die bereits seit geraumer Zeit
nicht mehr unter Rubens’ Autorschaft fir-
miert, fithren die Graphiken auf das schonste
die Natur der von Giovanbattista Bellori mit
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Abb. 5

Peter Paul Rubens,
Der Tod der Dido (?),
1602-05. Paris, Louvre
(Kat.Nr. 68)

»una ricerca de’ principali affetti« umschrie-
benen Studien in dem verbrannten sog. Theo-
retischen Skizzenbuch vor. Ahnlich wie das
dort beschriebene Erproben unterschiedlicher
Posen bietet das Blatt verschiedene Ansichten
einer Figur, in der Heinen funf Studien zum
Tod der Dido (Abb. 5) vermutet. Rubens vari-
iert Ansicht und Perspektive des Selbstmords,
aber ob die Figur wirklich die Geliebte des
Aeneas darstellt, bleibt offen; es konnte sich
auch um Thisbe handeln, zumal die offenen
Haare eher fiir eine junge Frau sprechen. Die
den Studien im Skizzenbuch funktional ver-
wandte Zeichnung fithrt deutlich vor Augen,
dafl es nicht auf eine theoretisch fundierte
Auseinandersetzung mit der Affektenlehre
abzielte, sondern ganz auf die malerische Pra-
xis und die Anwendung ausgerichtet war.

Dem durchgehend farbigen Katalogteil sind
eine Reihe von Aufsitzen vorangestellt, die
sich mehr oder weniger direkt mit der Rezep-
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tion von Rubens’ Affektmalerei auseinander-
setzen. Heinen (»Peter Paul Rubens — Barocke
Leidenschaften«) stellt Rubens als ersten
Kiinstler vor, der gezielt eine »Uberwilti-
gungsisthetik« in der Malerei fruchtbar
machte und sie damit fir lange Zeit pragte.
Die zentrale Bedeutung der Affektmalerei in
seinem Werk schreibt er der zeitgendssischen
Kunsttheorie und den Beziigen des Kiinstlers
zu den Schriften Senecas und der Neostoa zu.
Fiona Healy (»Das Unerwartete wahrnehmen,
das zu Erwartende interpretieren: Die Liebe
sehen, wie Rubens sie malte«) betont Rubens’
aufSerordentliche erzahlerische Gabe fur Tri-
umphe und Tragodien der Liebe. Mit der Ker-
messe flamande und dem Liebesgarten stellt er
zwei Parallelwelten gegeniiber, in denen Liebe
und Ehe als Stiitzen des sozialen Zusammenle-
bens auf hochst unterschiedliche Weise darge-
stellt werden. Den ungehemmt Leidenschaften
auslebenden Bauern stehen in dem nicht min-
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der erotischen Madrider Bild die Adeligen
gegeniiber, die sich in gesellschaftlichen Kon-
ventionen bewegen. Biittner (»Herr Pietro
Paolo Rubens, Ritter - Anmerkungen zur Bio-
graphie«) widmet sich einer Neubewertung
von Rubens’ Biographie und befragt kritisch
die Quellen (auch neue Dokumente) zum
Leben des Kiinstlers. Daraus geht deutlich her-
vor, wie detailliert und erfolgreich der Maler
seine Selbststilisierung betrieb. Die Samm-
lungsgeschichte findet in Beitriagen von Silke
Gatenbrocker und Thomas Doring Beriick-
sichtigung, die Erwerb und Pflege des hausei-
genen Bestandes an Gemilden und Graphik
des Malers niher betrachten.

Die Ausstellung bot eine neuartige und anre-
gende Zusammenstellung von Werken von
Rubens und aus seinem Umkreis. Der Katalog

Rubens — baroque passions

ist ein Baustein zur Erforschung der Affekt-
darstellung am Beginn des 17. Jh.s, leider ohne
sie weiter theoretisch zu fundieren und eine
Synthese bisheriger Forschung zu leisten. Das
mag daran liegen, dafS einige der Beitrdge nur
wenig zum Ausstellungsthema beitragen und
ihr Konzept nicht wirklich mittragen. Der
angekundigte Blick hinter die bildnerischen
Affektstrategien, die Prinzipien, seine Genese
und Verbreitung in der Werkstatt kommt
dabei zu kurz. Dafiir wird der Rezeption in
kunst- und kulturgeschichtlichem Zusammen-
hang mehr Aufmerksamkeit gewidmet. Die
einlifSliche und solide Untersuchung der Bil-
der eroffnet neue Blicke auf die Werke und
birgt Anregungen fiir weitere Forschungen.

Eveliina Juntunen

Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum, 4.Oktober 2004

Zusammen mit dem Herzog Anton Ulrich-
Museum Braunschweig lud die Bergische Uni-
versitait Wuppertal zu einem Experten-Work-
shop in die Ausstellung Rubens - barocke Lei-
denschaften nach Braunschweig ein. Im
Anschlufs an das Konzept der Ausstellung
standen die Leidenschaften, ihre Darstellung
und ihre Behandlung in Rubens’ Gemalden im
Mittelpunkt. So wurden, zum Teil vor den
Originalen selbst, laufende Forschungspro-
jekte und -ergebnisse vorgestellt und disku-
tiert. Besonders die Frage emotionaler Wir-
kungsstrategien bei Rubens wurde dabei eror-
tent.

Cordula van Wyhe (Cambridge) stellte in Fort-
fithrung ihrer Studien zur Kultur am Brisseler
Hof der Infantin Isabel Clara Eugenia Rubens’
kinstlerischen Beitrag zu der dort gepflegten
Stilisierung von enthaltsamer hofischer Galan-
terie einerseits und inniger Gottesliebe ande-
rerseits heraus. Fiir beides skizzierte sie den

ideengeschichtlichen und kulturellen Kontext
anhand zeitgenossischer Publikationen aus
dem Umkreis des Brusseler Hofes. Beide Lie-
besideale und ihre Verwirklichung bekraftig-
ten in ihrem Kontrast eine fiir den Brisseler
Hof charakteristische affektgelenkte Kultur.
Im Holzschnitt des »Liebesgartens« von Chri-
stoffel Jeghers, den schon Elise Goodman
anhand seiner Frauenfiguren in den Kontext
der franko-flimischen Hofkultur gestellt hat,
und dem Kupferstich »Madonna mit Kind«
von Schelte a Bolswert, dessen Vorbild sich in
der Brisseler Hofsammlung befunden haben

diirfte — beide in der Ausstellung zu schen —,

siecht Wyhe diese Konzepte durch Rubens
aktiv mitgestaltet. Die liebevolle Zuwendung
der Jungfrau zum Christuskind in Rubens’
Holzschnitt biete sich als Modell der Vereh-
rung Jesu an. Im »Liebesgarten« bringe
Rubens das gesellschaftlich akzeptierte Ver-
halten der Geschlechter, das sich insbesondere
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