TEKENINGEN VAN JACOB JORDAENS (1593 - 1678)

Ausstellung Rubenshuis, Antwerpen (8.10.-4.12.1966) und Museum Boymans-van
Beuningen, Rotterdam (17.12, 1966 - 5. 2. 1967). Katalog von Roger-A. d'Hulst
(Mit 13 Abbildungen)

Die flamische Schule des 17. Jahrhunderts hat nur drei Maler aufzuweisen, die sich
als Zeichner einen Namen gemacht haben: Rubens, van Dyck und Jordaens. (Von
anderen Kiinstlern, von denen ein gezeichnetes Oeuvre bekannt ist, wire Abraham
van Diepenbeck hervorzuheben, dessen zahlreiche Zeichnungen, bislang kaum wissen-
schaftlich beachtet, wohl einer ernsthaften Studie wert wéren. Das gleiche gilt fiir
Schut und Teniers. Eine Studie tiber Jan Boeckhorst als Zeichner wird von dem Refe-
renten vorbereitet.) Die Ausstellung von Jordaens-Zeichnungen, die vor kurzem in
Antwerpen und Rotterdam gezeigt wurde, versuchte nun, auch fiir diesen Meister
zu tun, was vorher fiir die beiden anderen (1956 fiir Rubens, 1960 fiir van Dyck) ge-
schehen war: einen repréasentativen Uberblick iiber des Kiinstlers Schaffen auf diesem
Spezialgebiet zu geben. Mit der stattlichen Anzahl von 123 Zeichnungen (davon 12 aus
Amerika und 5 aus Rufland) und begleitet von einem griindlichen Katalog von
Roger-A. d'Hulst prasentiert diese Ausstellung den Meister in der Tat in geniigender
Breite, um seine Stellung als Zeichner klar zu erfassen.

Was die Ausstellung erneut erwies, ist die Verschiedenheit der Funktion des Zeich-
nens in Jordaens” Werk, verglichen mit dem seiner grofen flamischen Zeitgenossen. Im
Gegensatz zu Rubens und van Dyck nehmen im gezeichneten Werk des Jordaens erste
Entwurfs-Skizzen einen relativ kleinen Raum ein. Sie sind haufiger am Anfang seiner
Karriere als spater, und selbst da sind wirkliche ,trial-and-error”-Skizzen selten.
Dieser Eindruck ist nicht bedingt durch die getroffene Auswahl der Blatter, obwohl man
gern auf einige der ,ausgefiihrten Zeichnungen zu Gunsten von wenig bekannten Ent-
wurfsskizzen verzichtet hitte, Als ein Beispiel bilden wir die Riickseite der Berliner
Zeichnung mit den buffertigen Siindern ab (Nr. 63), die im Katalog nicht erwéhnt ist,
aber in Professor d'Hulsts grundlegendem Buch von 1956 kurz beschrieben wurde
(Abb. 1a). Sie zeigt unter anderem die intime Studie einer Mutter mit Kind, noch ganz in
den starken Licht- und Schatteneffekten von Jordaens’ Friihzeit gehalten; schon allein aus
diesem Grund méchte man das Blatt keinesfalls spéter als 1630 datieren, ein Ansatz,
dem auch die farbige Vorderseite, die sichtlich zu der friihesten Gruppe der bunten
Gouache-Skizzen (1627 - 32) gehért, durchaus entspricht. Jordaens war von Anfang an
erstaunlich treffsicher in seiner Wiedergabe der menschlichen Form und in seinem
Kompositionsvermégen. Es ist gerade ihr undiszipliniertes Kritzeln, das die aus Kéln
gesandte Zeichnung eines Silenszuges (Nr. 19; Abb. 1b) als klare Fehlattribution er-
kennen laft.

Die bona-fide Entwurfszeichnungen werden bei Jordaens in der Tat numerisch bei
weitem {iibertroffen von den bildhaft ausgefiihrten Blattern. Bei vielen von diesen
Blattern kann man ohne Schwierigkeiten Verbindungen mit Gemalden oder Tapisserie-
Projekten feststellen; es gibt aber auch zahlreiche andere, besonders aus der Spatzeit
des Kiinstlers, die sich selbst genug waren. Im Alter benutzte Jordaens anscheinend
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das Medium der Zeichnung, um moralisch-religiése Ideen bildhaft zu formulieren; diese
Blatter mégen dann im Kreise seiner calvinistischen Freunde zirkuliert sein; keines
davon scheint je in graphischer Form vervielfaltigt worden zu sein. (Fiir Jordaens’
,calvinistische” Themen vgl. Maria C. Donnelly, The Art Quarterly, 1959, p. 356 ft.)

Der Schwerpunkt der Ausstellung lag jedenfalls, und berechtigterweise, auf den mehr
oder weniger ausgefiihrten Aquarell- und Gouache-Zeichnungen, die, besonders in
den gut erhaltenen Exemplaren, in der Tat etwas Einzigartiges in der europaischen
Malerei des 17. Jahrhunderts darstellen. Jordaens ging anscheinend erst in der zweiten
Halfte der 20er Jahre von den kiihn lavierten Federzeichnungen seiner Friihzeit zu den
reich mit Deckfarben gemalten Skizzen iiber, deren Funktion derjenigen von Rubens’
Olskizzen entsprochen zu haben scheint; als ausgebildeter Aquarellist (er war bekannt-
lich als ,waterschilder” in die Malergilde aufgenommen worden) griff Jordaens offen-
sichtlich auf die ihm vertraute Technik zuriick, als die Auftraggeber, verwshnt durch
Rubens’ brillante Olskizzen, auch von ihm bildhafte Entwiirfe verlangten. (Zu den
ersten von Jordaens’ Aquarell-Skizzen gehoren Entwiirfe fiir Altire in Antwerpener
Kirchen.) Den unbezweifelten Hohepunkt in dieser Entwicklung stellen Jordaens’ Ent-
wiirfe fiir Tapisserien dar, deren schénste wohl alle den 30er Jahren angehéren. Ge-
rade diese Gruppe von Werken war in der Ausstellung mit brillanten Beispielen
vertreten: vier Blatter zur Geschichte des Odysseus, vier zu der aus acht Behidngen
bestehenden Serie mit Darstellungen des léandlichen Lebens und einige Einzelbldtter
verwandten Inhalts wie die Watteau vorahnende Bootspartie aus London (Nr. 42) und
der reizende Entwurf einer illusionistischen Fassaden-Malerei aus Besancon (Nr. 46).
In den 40er Jahren verlieren diese Entwiirfe allmahlich ihre koloristische Leuchtkraft,
und in der Spitzeit begniigt sich Jordaens mit diinnen und farbig etwas reizlosen
Laviertonen.

Aufer diesen kompositionellen Entwiirfen und einigen von den seltenen Portrat-
Zeichnungen waren auf der Ausstellung eine gréfere Anzahl stattlicher Einzelstudien,
meist in schwarzer und roter Kreide ausgefiihrt, zu sehen. Darunter waren einige
wenig bekannte oder neu entdeckte Blatter. So sind z. B. zu den bislang bekannten
Studien eines feisten alten Mannes, der sowohl in Figuren des Argus wie des Silenus
Verwendung fand, zwei neue Blatter hinzugekommen: eines, das seit 1957 dem Pren-
tenkabinett in Leiden gehort (Nr. 87) und ein anderes, das Professor d’'Hulst 1966 im
Briisseler Kunsthandel erwerben konnte. Nie vorher ausgestellt waren auch eine
hauptsichlich als Gewandstudie zu wertende Zeichnung in kréftiger Pinselarbeit aus
New Haven (Nr. 50) und eine Studie einer knienden Frau in schwarzer Kreide aus
Braunschweig (Nr. 84). Entgegen d'Hulsts Bemerkung, daf fiir diese Figur keine Ver-
wendung in Jordaens’ Werk nachzuweisen sei, kann es kaum zweifelhaft sein, daf das
Braunschweiger Blatt, trotz des Gegensinns, in engstem Zusammenhang steht mit der
bekannten St. Ivo-Komposition (erhalten in einem 1645 datierten Bild, Briissel, einem
Tapisserie-Karton, Paris, und Tapisserien auf Schloff Ambras und in Tarragona), wo
eine Frau in sehr ahnlicher Haltung und Ansicht vor dem Heiligen kniet. Die grof-
artigste aller dieser Figuren-Studien ist das oft publizierte Blatt aus der Sammlung
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Frits Lugts (Nr. 69). In d'Hulsts Buch von 1956 noch als ,Mohrenkonig* identifiziert,
wird es nun von dem Autor mit der Figur des Boas aus einem offensichtlich fiir deko-
rative Zwecke gemalten Bild in steilem Hochformat in Verbindung gebracht, dessen
gegenwartiger Aufenthalt unbekannt zu sein scheint. Die Beziehungen zwischen diesen
zwei Figuren sind aber nur ganz duferlicher Natur, abgesehen davon, daf sie schwer-
lich der gleichen Periode zugehoren; d’Hulst selbst katalogisierte das Lugt'sche Blatt
als letztes in seiner chronologischen Gruppe .von ca. 1628 - ca. 1641, wahrend das
Bild des Boas (und sein Gegenstiick von Ruth und Naemi) kaum vor 1650 entstanden
sein kann. Was noch mehr gegen diese Verbindung spricht, ist das inhaltliche Motiv
der Figur selbst. Der in der Zeichnung wiedergegebene Mann deutet mit dem Zeige-
finger der erhobenen rechten Hand gen Himmel, eine Geste, die der Kiinstler sicher-
lich im Hinblick auf einen bestimmten Inhaltshbezug gewiahlt hat; es ist kaum anzu-
nehmen, da eine Studie mit dieser Geste fiir einen Mann gemacht wurde, der dem
Beschauer einen Schuh vorzeigen will.

In der Tat laBt sich im Werk des Jordaens eine Figur nachweisen, die sowohl formal
wie ausdrucksméBig enge Berithrungen mit der Lugt'schen Zeichnung aufweist: gerade
eben der hl. Ivo aus der erwdhnten Komposition. Hier findet sich, inhaltlich véllig
motiviert, die zum Himmel weisende Hand, hier auch das einfache weite Gewand
(Boas” Gewandung besteht aus zwei Stiicken) und die im weiten Armel verschwin-
dende linke Hand (wéhrend die des Boas sichtbar wird). Die Kopfbedeckung weicht
ab und das jugendliche Gesicht des Modells ist ersetzt durch das eines wiirdigen Greises
(Anderungen, die sich auch bei Boas finden und die allein wenig ins Gewicht fallen).
Bescnders wichtig ist, daB die Zeichnung stilistisch ndher bei dem aus der Mitte der
4Qer Jahre stammenden Ivo steht als bei dem spéteren Boas.

Fiir die hiibsche, seit kurzem auch in New Haven befindliche Studie einer von
hinten gesehenen Ziege (Abb. 6a), fiir die der Katalog (Nr.64) keine identische Ver-
wendung in Jordaens’ Oeuvre nachweisen kann, méchte ich doch annehmen, daf sie
als Vorstudie fiir das Amalthea-Bild aus der Serie der Tierkreis-Bilder (Paris, Palais
du Luxembourg, Abb. 6b) entstand. Obwohl die Form und Haltung des Kopfes nicht
iibereinstimmen, ist die Ansicht doch so &hnlich, daB der Zusammenhang zum
mindesten sehr wahrscheinlich ist.

Der eingangs erwahnte Unterschied zwischen Rubens und van Dyck einerseits und
Jordaens andererseits dehnt sich noch - sozusagen negativ — auf ein anderes Gebiet
aus: es gibt von Jordaens (jedenfalls nach dem gegenwirtigen Stand der Forschung)
fast keine Studien nach anderen Kiinstlern. Er mag gelegentlich eine Komposition von
Rubens skizziert (wie in der Kreuzabnahme, frither in L. Burchards Sammlung, jetzt
im Museum in Lille, Nr. 9) oder einen skulpierten Kopf schnell auf der Riickseite einer
Zeichnung notiert haben (d'Hulst, 1956 p. 67), aber solche Ausnahmen lenken unsere
Aufmerksamkeit umso mehr auf diesen merkwiirdigen Umstand. Es ist kaum anzu-
nehmen, daf wir es hier mit einer Liicke in dem erhaltenen Material zu tun haben.
Fiir die Binschitzung der kiinstlerischen Kultur des Jakob Jordaens scheint mir das
Fehlen von solchen Studien nicht ohne Belang zu sein.
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Ohne wesentliche Uberraschungen zu bieten, gab die Ausstellung dem Besucher die
Maglichkeit, den heutigen Stand der Forschung auf dem Gebiet der Jordaens-Zeich-
nungen zu iiberpriifen. Der ausfiihrliche und mit 68 Abbildungen gut illustrierte Kata-
log von Professor d'Hulst mag hier als Ausgangspunkt dienen; denn nach dem Schluf
der Ausstellung selbst wird er allein als das iiberdauernde Dokument dieser Veranstal-
tung verbleiben.

Der Katalog enthalt einige hgchst willkommene Rubriken. Auf neun Seiten (13 - 21)
wird eine chronologische Folge aller dokumentarisch belegten Daten aus Jordaens’
Leben und Wirken dargeboten, einbegreifend eine Auswahl datierter Bilder. (Datierte
Zeichnungen wurden leider nicht aufgenommen.) Die kurze Literatur-Ubersicht (p. 35 -
36) wird vervollstandigt durch eine Liste von Ausstellungen (p. 36 - 37) - beginnend
mit 1905 -, auf denen Jordaens-Zeichnungen zu sehen waren. (Wahrend diese Be-
sprechung zum Druck geht, wird eine gréfere Jordaens-Ausstellung vorbereitet, die
auch etwa 100 Zeichnungen umfassen und im November 1968 in der National Gallery
von Canada in Ottawa erdffnet werden soll.) Eine allgemein gehaltene Einleitung
leitet {iber zu dem Katalog selbst, in dem jedes Stiick sorgféltig beschrieben und be-
sprochen wird, Am Ende erleichtert ein ikonographisches Register das Auffinden ein-
zelner Werke.

Seit d'Hulsts Buch von 1956 sind natiirlich einige neue Zeichnungen entdeckt worden,
und es ist zu erwarten, daP das gezeichnete Oeuvre von Jordaens auch weiterhin
durch neue Funde erginzt werden wird. (Daf viele von d'Hulst als Kopien verworfene
Blatter doch Originale von der Hand des Kiinstlers sind, hoffe ich in einem anderen Zu-
sammenhang nachzuweisen) Wesentlicher als das Auffinden unbekannter Werke
scheint mir aber die Aufgabe zu sein, das bekannte Material eingehender, als es bislang
geschehen ist, durchzuarbeiten. Dafiir mdchte ich ein paar Beispiele von Zeichnungen
zitieren, die auf der Antwerpen-Rotterdamer Ausstellung zu sehen waren.

Das erste Problem betrifft die frithesten Zeichnungen Jordaens’. Unter den ausge-
stellten Zeichnungen ist eine den in Amerika ansédssigen Forschern schon seit Jahren
bekannte, aber bislang nie verdffentlichte Federzeichnung einer Grablegung aus dem
sog. Egmont-Album der Yale University (Nr.2; Abb. 2a). Diese Zeichnung, die, wie
d'Hulst auch durchaus richtig feststellt, besonders eng mit der von Evers verdffent-
lichten Kreuzabnahme (frither bei de Heuvel) zusammengeht und auch gewisse Bezie-
hungen zu der Grablegung in Antwerpen (Nr. 3) und einer anderen Grablegung in
der Sammlung von Graf Seilern hat (Flemish Paintings and Drawings at 56 Princes
Gate, London, no. 67), wird von d'Hulst, der die anderen Blatter Jordaens zuschrieb,
folgerichtig auch fiir Jordaens in Anspruch genommen. Vielleicht sollte man diese
Zuschreibung erneut iiberpriifen. Es ist immerhin zu bedenken, daf3 Evers die de Heu-
vel-Zeichnung Rubens zuteilte, daf die Zuschreibung des Antwerpener Blattes lange
zwischen Rubens und van Dyck hin- und herschwankte und daff Graf Seilern seine
Zeichnung einem unbekannten Rubens-Schiiler gab. Der Name Jordaens wurde erst
von d’'Hulst in die Literatur eingefiihrt (obwohl ich mich erinnere, daB er mir miind-
lich auch einmal von Ludwig Burchard genannt worden war). Eine Zeichnung, die
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typenméBig verwandt, wenn auch etwas sorgloser ausgefiihrt ist und besonders an
das Seilern’sche Blatt erinnert, ist eine Beweinung Christi in der Sammlung William
T. Hassett, Jr. in Hagerstown, Md. (aus der Auktion Bellingham-Smith, 1927, no. 26;
Abb. 2b). Der Christus dieser Zeichnung setzt offensichtlich Rubens’ Beweinung in
St. Géry in Cambray voraus, was fiir die zeitliche Ansetzung dieses Blattes und viel-
leicht der ganzen Gruppe von Wichtigkeit ist. Graf Seilern selbst datierte sein Blatt
,ca. 1630 - 35, was wohl doch zu spit ist, aber von der richtigen Erkenntnis ausgeht,
dab als Autor ein Rubens-Epigone in Frage kommt. Daf es solche Kiinstler gegeben
hat, bedarf kaum einer lingeren Beweisfiihrung. Ich méchte nur auf die drei Bilder
des sonst véllig obskuren Arnout Vinkenborg hinweisen, die zu der Serie der Mysterien
des Rosenkranzes in St. Paul in Antwerpen gehoren, laut Oldenbourg Arbeiten eines
Ltichtigen Figurenmalers im Fahrwasser von Rubens kaltem klassizistischem Stil der
Jahre um 1614“ (Abb. 4a). Von Vinkenborg stammt sicherlich auch eine ,Pieta” mit
Gottvater und Heiligem Geist in Aerschot (Abb. 4b), wo der lose herabhingende Arm
Christi an die Zeichnungen in Yale und Hagerstown erinnert. Ein bisher unbeachtetes
Bild einer Zinsgroschen-Darstellung bei den Zusters van Liefde in Melcheln (Abb. 5)
sollte hier vielleicht auch genannt werden, weil seine untersetzten Figuren mit ihren
schwerfélligen Extremititen gut mit den Zeichnungen in Yale und ehemals bei de
Heuvel zusammengehen. Es kommt als letztes Argument dazu, da diese Gruppe von
Zeichnungen wie ein Fremdk&rper im frithen Jordaens-Oeuvre steht (was gerade auf
der Ausstellung deutlich zu sehen war) und daf ein Neu-Zukémmling, wie die Be-
weinung aus New Haven, die Unterschiede eher hervorkehrt als ausgleicht. Dafy man
von keiner dieser Zeichnungen eine Briicke zu einem gemalten Jordaens-Bild schlagen
kann, sei nur nebenher bemerkt. — Was hier — wohlgemerkt versuchsweise - vorge-
schlagen wird, ist die Herausnahme dieser Gruppe von Zeichnungen aus Jordaens’
Oeuvre und ihre Zuschreibung an einen unbekannten Rubensschiiler, sei es Vinken-
borg, oder der Maler des - iibrigens sehr grofen (116,5x191,5cm) - Bildes in
Mecheln.

Ein zweites Problem, zu dem noch neue Beobachtungen gemacht werden kénnen,
betrifft Jordaens’ Arbeitsmethoden. Es ist bekannt, daf er, wie viele Zeichner des 17.
Jahrhunderts, mit Klebekorrekturen arbeitete; man konnte dies auf der Ausstellung
schén an dem Blatt der hl. Apollonia (Nr.30) beobachten. Ein sehr ungewéhnlicher
Fall liegt aber in den beiden Zeichnungen Nr. 96 und 97 (Rennes und Wien) vor. Beide
Zeichnungen sind aus zwei Stiicken Papier zusammengesetzt; die Trennungslinie ver-
lauft bei beiden in einer leicht S-férmig geschwungenen Kurve von oben nach unten.
Betrachtet man diese Kurven genauer, so stellt sich heraus, daf sie bis auf die kleinsten
Unregelmafigkeiten bei beiden Blattern identisch sind (laut Katalog ist Nr. 96 210 mm
hoch, Nr. 97 212 mm). Der Schluf ist unausweichlich, daf urspriinglich eine Seite von
Nr. 96 mit der anderen von Nr. 97 verbunden war und daf Jordaens diese erste Kom-
position auseinanderschnitt und die Bruchstiicke dann zu zwei verschiedenen Kompo-
sitionen erweiterte. Vermutlich waren es die linke Seite von Nr. 97 und die rechte
von 96, die urspriinglich miteinander verbunden waren.
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Eine weitere Bemerkung technischer Art betrifft die Vermahlung der hl. Jungfrau
aus Turin (Nr. 114; Abb. 3). Hier nimmt d'Hulst an, daf einige Figuren von fremder
Hand mit Feder iiberzeichnet worden sind und geht sogar so weit, C. Schut als den
Autor dieser ,Uberzeichnung” vorzuschlagen. Eine etwas genauere Beobachtung des
Blattes zeigt aber einen véllig anderen Sachverhalt. Die Zeichnung besteht aus einem
.Kern“, der allein die mit der Feder gemachten Striche enthélt, und aus einer Erwei-
terung oben und rechts, die ausschlielich mit Kreide und Lavierung gezeichnet ist.
Der SchluB liegt nahe und wird von dem Befund bestitigt, dal die Federzeichnung des
.Kern”-Stiicks den ersten Zustand reprasentiert. Die Uberzeichnung (und Erweiterung)
zeigt deutlich Jordaens’ Hand. Die Federzeichnung dagegen ist frither und ihrem ganzen
Charakter nach die Arbeit eines spat-manieristischen Italieners. Wir haben also nicht
eine Jordaens-Zeichnung, die von Schut iiberarbeitet wurde, sondern eine italienische
Zeichnung, von Jordaens iibergangen und erweitert, vor uns - ein Fall, der bei Rubens
oft, bei Jordaens aber noch nicht nachgewiesen wurde und im Hinblick auf die oben
erwihnte Seltenheit direkter Kopien von gewissem Interesse ist.

Die wichtigste Aufgabe der Jordaens-Forschung scheint mir aber die ikonographi-
sche Durcharbeitung des Stoffes zu sein. Gerade diese Ausstellung zeigt, wie viel hier
noch zu tun ist. Das reicht von kleineren Beobachtungen (wie der, dafs der ,Lasttrager”
auf dem schon oben erwiahnten Blatt der buffertigen Siinder, Berlin, Nr. 63, niemand
anders ist als der Kranke aus dem 5. Kapitel des Johannesevangeliums, der auf Christi
Geheiff sein Bett aufnahm und ging und den Christus spiter, 5:14, ermahnt, nicht
wieder zu siindigen) bis zu den Interpretationen gesamter Blatter. Ein paar Beispiele
mogen gentligen.

Keineswegs besonders attraktiv, ist die Zeichnung ,Die Entfiihrung der Amphitrite”
aus Berlin (Nr. 70) aber sowohl vom technischen wie ikonographischen Gesichtspunkt
aus von Interesse (Abb. 7a). In dieser Komposition hatte Jordaens die sitzende Frauen-
figur zuerst in ganzer Linge gezeichnet und ihr aufer dem Liebesgott und zwei Schwa-
nen drei andere Figuren zugesellt. (Eine von diesen drei Figuren war erst etwas héher
gezeichnet worden, was die in der Katalog-Beschreibung vorkommende Zahl ,vier”
erklart.) Nachtraglich entschlof sich Jordaens, die Komposition einzuengen und die
drei Assistenzfiguren zu eliminieren. Er tat dies mit einer engeren Umrandung der
zentralen Figurengruppe und einer dunkleren Lavierung, die diesem Stiick seine bild-
hafte Geschlossenheit garantiert.

Im Bock-Rosenberg’schen Katalog der Berliner Zeichnungen war die Hauptfigur
Amphitrite genannt worden; in seinem Buch von 1956 gab d'Hulst dem Blatt den Titel
,Entfiihrung der Amphitrite”, an dem er auch fiir den Ausstellungskatalog festhielt.
Puyvelde hatte anscheinend etwas Unbehagen bei diesem Titel und nannte das Blatt
,Leda und Cupido”. Daf Leda schwerlich der richtige Name fiir die etwas korpulente
Dame der Zeichnung ist, 1aBt sich leicht erweisen: es steht nirgends geschrieben, daf
sie Umgang mit zwei Schwénen gehabt habe. Von Amphitrite wird in nach-antiken
Homer-Kommentaren geschrieben, daf sie von Poseidon geraubt wurde, als er sie
eines Tages beim Tanz der Nereiden auf Naxos sah (Pauly-Wissowa, I, 2, 1964) -
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schwerlich der Gegenstand von Jordaens’ Zeichnung; bei einer Entfiihrung erwartet
man mindestens die Gegenwart eines Entfiihrers. Eine andere Version berichtet, dafy
Amphitrite, die sich im Haus ihres Grofivaters Okeanos (oder ihres Vaters Atlas) ver-
borgen hatte, von dem Delphin aufgefunden wurde, der zum Dank von Poseidon
unter die Sterne versetzt wurde. (In etwas verdnderter Form kommt diese Legende auch
bei Nat, Conti vor, Mythologiae II, Kapitel VIII.) Zwar ist auf Jordaens” Zeichnung ein
kleiner Delphin zu sehen, spielt aber in der Handlung keine Rolle und ist eher die De-
koration eines Throns oder Wagens. Die kompositionell viel wichtigeren Schwine sind
aber in einer Darstellung des Amphitrite-Mythos véllig unerklérbar.

Die Erklarung ist natiirlich héchst einfach: Schwine sind die Begleiter von Venus.
.Es zogen auch Schwine an dem Venuswagen / nach dess Horatius / Ovidius / und
Statius Meynung” schreibt Sandrart (Iconologia, 1680, p. 185-86) und fiigt als Er-
klarung dazu, daf ihnen diese Rolle entweder wegen ihrer Friedlichkeit oder ihres
erotisch stimulierenden Gesanges zugeschrieben wurde. Falls wir es hier wirklich mit
Venus zu tun haben, so ist auch die Anwesenheit Amors verstandlich, nur bedarf sein
Verhaltnis zu ihr einer Erklarung. Venus ist offensichtlich betriibt, und Amor versucht
sie zu trosten. Venus’ groBter Kummer war bekanntlich der Tod des Adonis: somit ist
es héchst wahrscheinlich, daB die so ostentativ in der linken unteren Ecke gezeichnete
Blume eine Anemone ist — die Pflanze in die Adonis verwandelt wurde. Die drei
Figuren unten rechts sind jedenfalls sicherlich keine ,Najaden und Tritonen” (d'Hulst),
sondern einfache, mitfithlende Sterbliche. ,Amor tréstet Venus iiber den Tod des
Adonis” scheint mir jedenfalls ein besserer Name fiir die Zeichnung als die ,Entfiih-
rung der Amphitrite”.

Ein anderes Beispiel fiir die unzureichende Erforschung des ikonographischen Be-
stands von Jordaens-Zeichnungen ist das aus Leningrad gesandte Blatt mit der Inschrift
,Diliget” (Nr. 71; Abb.7b). Der Text des Katalogs spricht durchaus richtig von der
Wahl zweier Lebensweisen, deren ,Belohnung” rechts Friichte und ein Lorbeerkranz,
links aber Ruten und andere Ziichtigungsobjekte sind. Was nicht gesagt wird, ist, daf
diese Wahl eines der &ltesten literarischen und auch bildlich formulierten Motive ist,
und daf die zugrundeliegende Moral noch in anderer Weise in Jordaens’ Zeichnung
eingebaut wurde. Im Zentrum der Zeichnung erscheint deutlich das beriihmteste
Symbol dieser Wahl, das pythagordische Y. Die moralisierende Verbindung dieses Y
mit Strafsymbolen und positiven Belchnungen war lange vor Jordaens in dem elegan-
ten Holzschnitt Geofrey Torys vorgenommen worden (abgebildet u. a. in E. Panofskys
Herkules am Scheidewege, 1930, p. 37, wo auch der ganze Komplex dieser Fragen aus-
fithrlich behandelt ist). Die aus der Gabelung des Y und zwischen seinem breiten und
engen Arm hervorwachsende Figur, im Katalog ,eine gekronte Fruchtbarkeitsgottin®
genannt (,die von vorn und im Profil nach links und rechts wiedergegeben ist*), ist
nichts anderes als die vielbriistige Diana von Ephesus (oder Isis), zu Jordaens’ Zeit all-
gemein bekannt als Symbol von ,Natura” (siche Schmitt, Reallexikon, III, Sp. 1439).
Die Verbindung dieses Symbols mit drei gekrénten Képfen ist ungewohnlich, 1aft sich
aber vielleicht doch aufklaren. Mit dem bekannten ,signum triceps” hat diese , Trini-
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tat” nichts zu tun; denn die drei Képfe sind véllig gleich und offensichtlich von edlem
Charakter. Wahrscheinlich handelt es sich hier um die alte Figur der Philoscphia triplex
(naturalis, rationalis, moralis), die &hnlich in einem Holzschnitt in Gregor Reischs
Margarita philosophica, 1503, vorkommt (allerdings mit drei Frauenképfen unter einer
alle drei verbindenden Krone; abgeb. bei E. Reicke, Der Gelehrte in der deutschen
Vergangenheit, Jena, 1924, p. 46). Das Motiv kommt noch friiher in Herrad von Lands-
bergs Hortus Deliciarum vor, wo die drei Képfe Ethica, Logica und Physica personifi-
zieren. Eine solche Erkldrung gibt einen durchaus akzeptablen Sinn: die Natur, ver-
edelt und geleitet von den drei Képfen der Philosophie und selbst iiberwacht von
dem ewig offenen Auge Gottes (das in einem gleichseitigen Dreieck, einem Trinitéats-
symbol, erscheint), gibt der Menschheit die Wahl der zwei Wege. Auf der Seite des
engen Weges hilt sie den Spiegel der Selbsterkenntnis, dem sich ein Mann - und
wohl auch eine Frau - zuwenden. Das Becken, aus dem die ganze Figur hervor-
wachst, spielt wohl auf die spezielle Wahl an, die von den Begleitfiguren getroffen
werden mub: zwischen Trunksucht und Niichternheit. Das Wort DILIGET ist sicherlich
auf Gott zu beziehen, der die Tugendhaften mit seiner Liebe belohnen wird.

Was dieses Blattchen deutlich zeigt, ist, dafy die Kunst des Jordaens mit symbolischen
und emblematischen Elementen durchsetzt ist, die man bei dem Maler der frohlichen
Tafelrunden vielleicht nicht vermutet hitte. (DaB diese Genreszenen selbst vielschich-
tiger sind, als gemeinhin angenommen wird, ist ein Thema, das hier zu weit fiihren
wiirde.)

Selbst auf dem Gebiet der ,einfachen” Sprichwort-Darstellungen schleichen sich
manchmal merkwiirdige MiBverstindnisse ein. Daff man hier mit Uberraschungen
rechnen muf, habe ich einmal in einem kleinen Beitrag zu den Miscellanea Leo van
Puyvelde (1949, p. 153) nachgewiesen. (Der Artikel war leider falsch tituliert: statt
“Jordaens and the equestrian astrology” hitte er “Jordaens and the equine astrology”
heifen sollen.) Ein solches Problem betrifft die auf der Ausstellung gezeigte Dar-
stellung des Sprichworts vom zerbrochenen Krug (Nr. 76, Antwerpen; Abb. 8). Die von
Jordaens dargestellte Szene wird im Katalog der Ausstellung folgendermaBen beschrie-
ben: ,Bei einem Brunnen steht eine junge Frau mit einem zerbrochenen Krug in der
Hand. Mit beschdmten Wangen hért sie ihren Eltern zu, die sie auszanken.” Haben wir
hier wirklich ein moralisierendes Familienidyll & la Greuze vor uns? Um die Darstel-
lung richtig zu ,lesen”, muf man mit der Tradition der Sprichwort-Illustrierungen ver-
traut sein, die gerade im 17. Jahrhundert interessante Wandlungen durchmacht. Eine
von diesen betrifit die doppelte Wiedergabe des Sprichworts, sowohl implicite wie
explicite. Wahrend Bruegel sich damit begniigt, den metaphorischen Inhalt ,direkt”
zu veranschaulichen, wird bei van der Venne in seinen Illustrationen zu Cats’ Sprich-
wort-Sammlungen das figiirliche Bild des Sprichworts haufig durch eine menschliche
Aktion verdeutlicht. Jordaens wandte dieses Prinzip selbst mehrfach an, z. B. in seiner
Zeichnung in Leiden ,Man soll eine Katze nicht im Sack kaufen”, wo die Katzen-
Transaktion im Vordergrund dargestellt ist, die ,Moral” aber gleich daneben illustriert
wird durch einen jungen Mann, dessen Bemithungen einer maskierten Frau gelten.
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Bei der Darstellung des zerbrochenen Kruges hat Jordaens eine besonders enge
Verbindung des Sprichworts mit dem héochst durchsichtigen ,Sinn“ gefunden. Der mit
einem Federbarett keck ausgeschmiickte Mann, der sich so selbstgefallig iiber den
Brunnen lehnt, daf er beinahe mit ihm eins wird, ist offensichtlich kein empérter Vater,
sondern der in dem Brunnenbild implizierte Liebhaber, dessen zu haufige Visitierung
dem zerbrechlichen ,Krug” des Madchens zum Unheil wurde. (Auf der nach dieser
Zeichnung gewebten Tapisserie ist er durch Hifthorn und Hunde als ,Jager” gekenn-
zeichnet.) Die keinesfalls scheltende alte Frau (sie feixt offensichtlich) ist ganz im
Sinn solcher Darstellungen eine alte Kupplerin, der die temporare Verlegenheit ihres
.Schiitzlings“ keinerlei Gewissensbisse verursacht.

Diese wenigen Beispiele wurden hier zitiert, um darauf aufmerksam zu machen, wie
viele formale und inhaltliche Probleme bei Jordaens noch ihrer Aufklarung warten.
Die Anzahl der uninterpretierten oder nur teilweise erklarten Zeichnungen und Bilder
ist erstaunlich grof. (Die Zeichnung Nr. 72 “Verdryt - Weldadigh” ist noch nicht
véllig gedeutet; das Objekt, das um den Arm der ,Caritas” gelegt ist, ist jedenfalls ein
Kranz und keine Schlange. Der Titel von Nr. 82 ,Bei dem Juwelier” sollte vielleicht
doch besser dem deutlichen Gegensatz zwischen alt und jung in der Handlung Rechnung
tragen.) Es ist sicher nicht das letzte der Verdienste der Antwerpen-Rotterdamer Aus-
stellung, daf sie, aufber auf das bisher Erreichte, auch auf die immer noch bestehenden
Liicken in der Jordaens-Forschung aufmerksam gemacht hat.

Dieses Referat war abgeschlossen, bevor mir Michael Jaffés Besprechung der Aus-
stellung im Burlington Magazine (Dezember 1966, p. 625) zu Gesicht kam. Jaffé fiigt
der von mir beanstandeten ,frilhen” Gruppe von Federzeichnungen eine hdochst
charakteristische Grablegung im Prado hinzu. Da auch er, wie d'Hulst, die ganze
Gruppe fiir Jordaens halt, so schreibt er konsequenterweise auch diese neue Zeich-
nung Jordaens zu. Fiir mich bestétigt dieses Blatt nur wieder, daf wir es hier mit
einer selbstindigen Kiinstlerpersénlichkeit zu tun haben (nach seinem Lieblingsthema
sollte man ihn den Meister der Grablegungen nennen), die stark von Rubens-Werken
der Zeit um 1618 - 20 abhingt. Gerade um diese Zeit hatte Jordaens schon einen
anderen Zeichenstil ausgebildet. (Dafl sowohl auf die Grablegung in Hagerstown,
wie ihre Verbindung mit dem von mir aufgefundenen Altar in S. Géry in Cambray
in meinem Buch iiber Rubens-Zeichnungen [1959] hingewiesen wurde [unter Nr. 94,
S. 134], sei hier nur der Ordnung halber erwiahnt.) Tilinef S EIaTd

REZENSIONEN

LILLI MARTIUS, ETHE und HANS-JURGEN STUBBE, Der Maler Hans Peter Feddersen
(Studien zur schleswig-holsteinischen Kunstgeschichte, Bd. 10). Neumiinster (Karl
Wachholtz Verlag) 1966. 219 S., 16 Farbtaf., 83 Abb.

In der beachtenswerten Reihe der Studien zur schleswig-holsteinischen Kunstge-
schichte ist dieser Band nicht nur territorialgeschichtlich von Bedeutung, sondern auch
fiir die weitere Klarung von Fragen hinsichtlich der deutschen Malerei im letzten

110





