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NiLs BUTTNER

»Von den gesamten Liebhabern also gertihmet«
Peter Paul Rubens’ Herodias

Peter Paul Rubens galt schon seinen Zeitgenos-
sen als bertihmter Maler. Nicht ohne eine gewisse
Bewunderung schrieb 1675 Joachim von Sand-
rart (1606-1688) in seiner Teutschen Academie,
dass Rubens’ »Ruff nach/ und nach durch ganz
Hoch-/ und Nider-Teutschland dermaflen er-
schollen/ daf} nich allein die Potentaten von sei-
nen Kunststucken etwas zu haben verlangt/ son-
dern auch fast jede particular-Liebhaber in Ni-
derland sich von seiner Hand etwas geschaft/
dern Nachkémmlinge es noch in groflen Ehren
halten/ und bewahren.«' In seiner Jugend hatte
Sandrart den schon damals beriihmten Flamen
selbst kennengelernt und ihn 1627 auf einer
Bootsreise von Amsterdam nach Utrecht beglei-
tet.> Er bewunderte den allseits geehrten und
nachgerade sagenhaft reichen Maler Rubens,
denn nach Sandrarts Uberzeugung war »der
Lebenszweck des Kiinstlers [...] nicht so sehr,
ein vollendeter Kiinstler zu werden, als vielmehr
durch seine Kunst und Tugend Ehre und Reich-
tum zu erlangen«.3 Jahre spater war auch Sand-
rart zu Geld und Ansehen gelangt. Nachdem
ihm 1644 durch seine Frau Johanna von Milkau
das stark verschuldete Gut Stockau bei Neuburg
an der Donau zugefallen war, fithrte er dessen

1 [Joachim von Sandrart], L’Academia Todesca della Ar-
chitectura, Scultura & Pittura: Oder Teutsche Acade-
mie der Edlen Bau-, Bild- und Mablerey-Kiinste,
Niirnberg 1675 [II, 3], 291. — Vgl. auch Roger de Piles,
Abrégé de la vie des peintres, avec des réflexions sur
leurs ouvrages, Paris 1699, 396: »La réputation de
Rubens s’étendué par toute ’Europe, il n’y efit pas un
Peintre qui ne vouldt avoir un morceau de sa main; &
comme il étoit éxtrémement sollicité de toutes parts, il
fit faire sur ses Desseins coloriéz, & par d’habiles Dis-
ciples un grand nombre de Tableaux, qu’il retouchoit
ensuite avec des yeux frais, avec un intelligence vive, &
avec [397:] une promptitude de main qui y répandoit
entiérement son Esprit, ce qui luy aquit beaucoup de
biens en peu de tems: mais la différence de ces fortes de
Tableaux, qui passoient pour étre de luy, d’avec ceux
qui étoient véritablement de sa main, fit du tort a sa
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Landwirtschaft zu finanziellem Erfolg, obwohl
es 1647 durch die Franzosen gepliindert und ver-
wiistet worden war. Das zugehorige Schloss,
Miihlen, Brauereien und Wirtschaftsgebiude lief§
er damals »schoner als zuvor« wieder aufbauen.+
Das Haupthaus von Stockau beherbergte seine
grofle Sammlung von Gemailden, Handzeichnun-
gen, Kupferstichen und anderen Kunstgegen-
stinden.s Diese Sammlung bot vornehmen und
fiirstlichen Personen einen Anlass, den Schloss-
herrn zu besuchen und sich bei dieser Gelegen-
heit von ihm portritieren zu lassen. Es verstand
sich, dass ein Rubens in der Sammlung nicht feh-
len durfte, und so wurde auch Sandrart einer
jener »particular-Liebhaber«, die »sich von sei-
ner Hand etwas geschaft«. »Auch hab ich von
thme, schreibt er in der Rubens-Vita seiner Teut-
schen Akademie, »eine Herodias mit threr Toch-
ter/ die das Haupt Johannis des Tauffers in einer
Schiiflel dem Vatter firtragt/ welches Werk/ weil
es von den gesamten Liebhabern also gerithmet
worden/ hab ich es aus dem Milichischen Cabi-
net erkauft/ und unter meine andere rare Stiicke
gestellet.«S

Das von den zeitgendssischen Kunstliebhabern
so geriihmte Rubens-Gemilde war schon bald

réputation; car ils étoient la plipart mal dessinez, &
légérement peints.«

2 Sandrart (wie Anm. 1), 254. — Christian Klemm, Joa-
chim von Sandrart: Kunst-Werke und Lebens-Lauf,
Berlin 1986, 336.

3 Sandrart (wie Anm. 1), 58 b. — Jean Louis Sponsel,
Sandrarts Teutsche Academie: Eine kritische Sichtung,
Dresden 1889, 115.

4 Klemm (wie Anm. 2), 345f.

5 Beschreibung der Sandrartischen Kunstkammer bei
Sandrart (wie Anm. 1), 87—91. Es scheint, dass Sand-
rart als Kunsthindler grofle Summen verdiente. Seine
Sammlungen waren noch im Jahre 1730 im Besitz sei-
ner Witwe. Vgl. Sponsel (wie Anm. 3), 110, Anm. 1. —
Paul Kutter, Joachim von Sandrart. Eine kunsthistori-
sche Studie, Diss. Strafiburg, 1907, 18.

6 Sandrart (wie Anm. 1), 293.
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Rubens, Herodias und Salome

mit dem Haupt des Johannes, Kupferstich, 288 x 230 mm

nach seiner Entstehung in einem Kupferstich 1628 mit Rubens in Kontakt kam.® Mit grofiter
reproduziert worden (Abb. 1).7 Er ist mit dem  Genauigkeit hat Bolswert nicht nur das Bildmo-
Namenszug des Stechers Schelte 2 Bolswert (um  tiv und die Gefingnisarchitektur wiedergegeben,
1581-1659) versehen, der zwischen 1625 und sondern sich augenscheinlich auch bemiiht, den

7 Vgl. Cum Privilegijs Regis. Bilder nach Bildern von PP,
Rubens. Meisterwerke der Graphik aus dem Sieger-
landmuseum. Die Sammlung L. de Roovere de Roose-
mersch, bearbeitet von Ursula Blanchebarbe, Ausst.-
kat. Siegen, Siegerlandmuseum im oberen Schloss,

9. Mai-19. Juli 1992, Siegen 1992, 77, Nr. 50; Rubens 8
in der Grafik, red. v. Konrad Renger und Gerd Unver-
fehrt, Ausst.-kat. Gottingen, Kunstsammlung der Uni-
versitit Gottingen, 13. Mai—19. Juni 1977, Hannover,
Landesmuseum, 28.Juni-7. August 1977, Niirnberg,
Museen der Stadt Niirnberg, 1o.September —30. Ok-
tober 1977, Géttingen 1977, 28, Nr. 5; vgl. dazu auch: ¢
Michael Jaffé, Exhibitions for the Rubens Year II, in:
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The Burlington Magazine 120, 1978, 131—144, hier
143; C. G. Voorhelm Schneevoogt, Catalogue des
estampes gravées d’apres P. P. Rubens. Avec indication
des collections o# se tronvent les tableaux et les gra-
vures, Haarlem 1873, 30, Nr. 162.

Bolswert war 1625 Mitglied der Lukasgilde geworden.
Vgl. Philippe-Felix Rombouts/Theodoor van Lerius,
De Liggeren en andere historische archieven der Ant-
werpsche Sint Lucasgilde, Bd. 1, Antwerpen 1864, 625:
»Schelten Bolswert, over het accort, plaetsnyer —
26. —.«

Rubens war Auftraggeber zahlreicher Stiche und blieb
im Besitz der Druckplatten, die er in seinem Haus auf-
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malerischen Duktus der Gewandgestaltung in
das Medium des Kupferstichs zu tibersetzen,
wobei die Beischrift den Stich als Rubens’ Erfin-
dung ausweist. Durch die sehr variable Dichte
der Strichlagen gelingt Bolswert eine breit nuan-
cierte Skala von Hell-Dunkel-Werten, die der
Nachahmung des Malerischen entgegenkommt.
Im Unterschied zu anderen, nach seinen Gemil-
den angefertigten Reproduktionen scheint Ru-
bens nicht unmittelbar Auftraggeber des Hero-
dias-Stiches gewesen zu sein.? Bolswert blieb im
Besitz der Druckplatte, die er zu Beginn des Jah-
res 1630 fiir 150 Gulden an den damals noch in
Antwerpen tatigen Verleger Antoon Goetkindt
verkaufte.” Dieser versah sie, wohl nachdem er
zwischen 1631 und 1632 nach Paris gezogen war,
mit der Verlegeradresse »A. Bonenfant / excu-
dit«.” Auch die vermutlich von Bolswert selbst
gezeichnete Vorlage des Stiches gelangte nach
Frankreich, wo sie sich ausweislich der so detail-
lierten wie vertrauenswiirdigen Aufzeichnungen
von Pierre-Jean Mariette zu dessen Lebzeiten in
der Sammlung von Pierre Crozat (1661/66—
1740) befand.*?

Das Thema der Darstellung wurde von Sand-
rart treffend beschrieben und charakterisiert. Die
Szene findet ihre literarische Vorlage im bibli-
schen Bericht von der Leidensgeschichte Johan-
nes des Tdufers, den Konig Herodes einkerkern

bewahrte. Vgl. Nils Biittner, Herr P P. Rubens. Von
der Kunst, beriihmt zu werden, Gottingen 2006, 145.

10 »Een Herodiane naer Rubens ...«. Vgl. Alexis Merle
du Bourg, Mickaél Szanto, A. Bonenfant excudit: une
firme d’édition d’estampes flamandes a Paris sous
Louis XIII, in: Revue de l’art 131, 2001, 25—46, hier
30, Nr. 3.4, Nr. 162.

11 Alexis Merle du Bourg, Peter Paul Rubens et la
France 1600—1640, Villeneuve d’Ascq 2004, 240, Nr.
19/111.

12 Pierre-Jean Mariette, Abécédario de P-]. Mariette et
antres notes inédites de cet amateur sur les arts et les
artistes [Archives de I’art Frangaise, 2, 4, 6, 8, 10, 12],
hrg. v. Philippe de Chennevieres und Anatole de
Montaiglon, 6 Bde., Paris 1851-1860, Bd.s, 104
»Herodiade apportant 3 Herodes la teste de S. Jean
Baptiste. Gravée au burin par Schelte a Bolsvert. — M.
Chuéré dit qu’il en a veu le tableau original & Naples,
chez le prince de Belvedere, en 1730. — M. Crozat
avoit le dessein original sur lequel cette estampe a été
gravée; Huquier I'a eu.«
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lief}, weil dieser ihm eine ehebrecherische Ver-
bindung mit Herodias, der Frau seines Bruders,
vorgeworfen hatte. Als deren Tochter Salome
ihren Stiefvater Herodes durch einen Tanz so
begeisterte, dass er ihr die Erfiillung eines Wun-
sches versprach, verlangte sie, auf Einreden ihrer
Mutter, den Kopf des Johannes auf einer Schiis-
sel. Herodes beauftragte daraufhin einen seiner
Leibwichter, den heiligen Johannes zu enthaup-
ten. »Und er brachte sein Haupt auf einer Schiis-
sel und gab es dem Midchen, und das Midchen
gab es seiner Mutter«.’s Im Unterschied zu ande-
ren Kinstlern, die dieses Thema umgesetzt ha-
ben, folgt Rubens genau dem im Markus-Evan-
gelium tberlieferten Bericht.'* Er zeigt den Au-
genblick, in dem der Leibwichter das Haupt an
das Midchen Salome reicht, von der es ithre Mut-
ter Herodias sogleich tbernimmt, »et attulit
caput eius in disco; et dedit illud puellae, et puel-
la dedit illud matri suae.«’s Dabei steht auf
Rubens’ Gemailde, ganz der biblischen Aussage
entsprechend, Herodias im Zentrum der Hand-
lung, die, aus dem Bild lichelnd, tiber den hl. Jo-
hannes zu triumphieren scheint. Thr fordernder
Blick macht den Betrachter zum Zeugen jenes
von Sandrart treffend beschriebenen Momentes,
wo »Herodias mit ithrer Tochter/ [...] das Haupt
Johannis des Tauffers in einer Schiiffel dem Vat-

ter flirtragt«.'s

13 Mk 6, 28. — Vgl. auch Mt 4, 11: »et allatum est caput
eius in disco et datum est puellae, et tulit matri suae.«

14 Vgl. dazu Ulrich Heinen, in: Peter Paul Rubens: Ba-
rocke Leidenschaften, hrg. v. Nils Biittner und Ulrich
Heinen, Ausst.-kat. Braunschweig, Herzog Anton
Ulrich-Museum, 8. August—31. Oktober 2004, Miin-
chen 2004, Nr. 3, 123-126.

Mk 6, 28. Rubens betont damit die auch von Bibel-
kommentaren der Zeit hervorgehobene Schuld der
Herodias, die ihrer Tochter diesen Wunsch eingege-
ben habe. »Volo ut protinus des mihi in disco caput
Ioannis Baptistae: Nam Primd, puella hac petiit caput
Joannis ex instinctu matris Herodiadis, qua Joannem
sui adulterii castigatorem sic & medio tollere volebat.«
Cornelis a Lapide, Commentarius in quatuor Evan-
gelia, Antwerpen: Meursius, 1660, 594f. Zumindest
den Kommentar a Lapides zum Pentateuch hat
Rubens nachweislich gekannt. — Vgl. Prosper Arents,
De Bibliotheek van Pieter Panwel Rubens: een recon-
structie (De Gulden Passer, 78—79), hrg. v. Alfons
K. L. Thijs, Antwerpen 2001, 112, Nr. D11.

I

“
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2. Nach Peter Paul Rubens, Herodias und Salome
mit dem Haupt des Johannes, Kupferstich, 352 x 454 mm

Doch war es wirklich das von Bolswert repro-
duzierte Gemilde, das Sandrart besafl? Leider ist
bis heute unklar, was das »Milichische Cabinet«
war. Es gab verschiedene Millichs in Rubens’
Heimatstadt Antwerpen, die Sandrart 1645 be-
suchte.”” Da der Name Millich aber auch in
Deutschland weit verbreitet war und jeder wei-
terfiihrende Hinweis fehlt, muss wohl bis auf
weiteres offen bleiben, welche Version des Hero-
dias-Bildes sich in Sandrarts Sammlung befand.
Tatsachlich lassen sich schon im 17. Jahrhundert
verschiedene Fassungen nachweisen. Zumindest
die von Sandrart behauptete groffe Beliebtheit

16 Wie Anm. 6.

17 So kénnte es sich zum Beispiel um den Kaufmann
Anthony Millich gehandelt haben, der 1628 in finan-
zielle Schwierigkeiten geriet (Amsterdam, Neder-
landsch Economisch-Historisch Archief, Bijzondere
Collecties 471, 2.5.94) oder den Bildhauer Nicolaas
Millich (vor 1630-nach 1687), der zwischen 1657
und 1659 Mitglied der Antwerpener Lukas-Gilde
war, 1664/65 in Amsterdam nachweisbar ist und 1669
nach Déinemark ging; vgl. zu ihm Frans Baudouin, in:
The Dictionary of Art, hrg. v. Jane Turner, 34 Bde.,
London/New York 1996, Bd. 21, 614. — Vgl. auch
Klemm (wie Anm. 2), 32, der vermutet, dass Sandrart
vor allem Rubens” wegen 1645 nach Flandern reiste.
In Antwerpen besuchte er unter anderem den Maler
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des Bildes steht damit wohl aufler Frage. Sie wird
schon durch die fiinf bekannten Kopien des
Bolswert-Stiches eindrucksvoll bezeugt, die noch
im Verlauf des 17. Jahrhunderts erschienen. Die
hohe Zahl graphischer Reproduktionen ist schon
deshalb bemerkenswert, weil viele bertihmte
Rubens-Gemilde weit weniger oft gestochen
oder gar nicht zeitgendssisch reproduziert wur-
den. Von der »Herodias« gibt es aufler getreuen
graphischen Kopien auch Nachstiche im Gegen-
sinn und eine um den Festsaal des Palastes erwei-
terte Version, die keinen Hinweis auf Maler oder

Stecher trigt (Abb. 2)."8 Auflerdem sind, eben-

Gerard Seghers, dessen neue Bilder ganz im Stil von
Rubens und van Dyck gehalten waren, was der Ant-
werpener Kollege damit erklirte, dass man diese Art
des Malens heute wiinsche und gut bezahle (Sandrart
[11, 3], 171). Am r1o.12.1645 erkundigte sich Barlaeus
nach Sandrarts Verbleib; vgl. Klemm, ebd. 340.

18 Voorhelm Schneevoogt (wie Anm. 7), 30f.: »163. La
méme composition, copie exacte, mais en sens con-
traire, par un anonyme, avec le méme titre. T.;' 164. La
méme composition, également en sens contraire, avec
le méme titre et de la méme dimension. Petrus de
Loisy, Burgundio sculp. V. (Vienne); 165. La {néme
composition, avec le méme titre et de la méme dimen-
sion. J. Pecini sculp. et exud. Venetiis. B. (Bruxelles);
166. La méme composition, par F. Ragot. V. Nagler;
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3. Schelte a Bolswert (?) nach Peter Paul Rubens (?),
Salome erhilt den Kopf Jobannes des Tinfers,
Kupferstich, 101 x 75 mm. Québec, Musée de la
Civilisation, Collection du Séminaire de Québec,

1993.35980

falls mit dem Namen Rubens verbunden, andere
Bilder zum Thema in Nachstichen bezeugt. So
existiert ein bemerkenswertes, von Franciscus
vanden Wijngaerde (1614—1679) verlegtes Blatt,
das Rubens als Erfinder angibt. In einem kleinen
Oval zeigt es den Henker, der seinen Fuf auf den
Leib des toten Johannes setzend, das abgeschla-
gene Haupt an die von einem Diener begleitete
Salome tbergibt (Abb. 3)." Daneben ist eine
1631 datierte Radierung von der Hand des Ru-
bensschiilers Willem Panneels (um 1605-1634)
tberliefert (Abb. 4), die Rubens zwar als Erfin-
der der Bildvorlage angibt, bezeichnenderweise
aber kein von Rubens autorisiertes Druckprivileg
auffiihrt.> In der kompositionellen Gestaltung

167. Le méme sujet. St. Jean décapité est coulé a terre,
le bourreau donne sa téte A Salomé. A gauche ... on
voit la salle de festin de Hérodiade; un chien est coulé
au pied d’un escalier de 4 marches. Sans nom de pein-
tre, ni de graveur ... C. Danckert excudit.«

19 Vgl. URL: http://www.mcq.org/estampes/catalogue/
estampe_o24.html (6.7.2009). Mit Blick auf Komposi-
tion und Ikonographie des Blattes scheint der auf
dem Blatt mitgeteilte Hinweis »Pet. Paul Rubens pin-
xit« genauso zweifelhaft wie die Zuschreibung des
Stiches an Bolswert.

20 Max Rooses, L’GEuvre de P. P. Rubens. Histoire et
description de ses tableanx et dessins, 5 Bde., Antwer-
pen 1886-1892, Bd.2, 11; Rogier-A. d’Hulst und
Marc Vandenven, Rubens: The Old Testament (Cor-
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4. Willem Panneels nach Peter Paul Rubens (?),
Herodias mit dem Haupt des Johannes, 1631,
Radierung, 182 x 130 mm

steht dieses Blatt Rubens’ Braunschweiger Judith
(ADbb. 5) so nahe, dass vermutet wurde, Rubens
selbst habe dieses Kompositionsmuster auf das
Salome-Thema tbertragen.** Doch allen kompo-
sitorischen und motivischen Ubereinstimmungen

pus Rubenianum Ludwig Burchard, 3), London/New
York 1989, 165, Taf. 115; als Judith mit dem Haupt
des Holofernes, in: Rubens e Iincisione nelle collezio-
ni del Gabinetto nazionale delle stampe, bearb. v.
Didier Bodart, Ausst.-kat. Rom, Villa della Farnesina
alla Lungara, 8. Februar—j3o. April 1977, Rom 1977,
93, Nr. 187.

21 Vgl. Bodart (wie Anm. 20), 38. — Kritisch dazu Hei-
nen (wie Anm. 14), 124: »Viele Motive der Panneels-
Radierung stehen tatsichlich in unmittelbarem Zu-
sammenhang mit dieser Judith. Auch die davon ab-
weichende Geste, mit der in dieser Radierung die
Zunge aus dem abgeschlagenen Haupt des heiligen
Predigers zum grausamen Spott hervorgezogen wird,
hat ihren Vorliufer in Rubens” Werk.«
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http://www.mcq.org/estampes/catalogue/

5. Peter Paul Rubens, Judith mit dem Haupt des Holofernes,
um 1617, Ol auf Holz, 120 x 111 cm. Braunschweig,
Herzog Anton Ulrich-Museum

zum Trotz iberwiegen die Unterschiede, wes-
halb entgegen der auf der Radierung nahegeleg-
ten Zuschreibung an Rubens eher an einen Maler
aus dessen Umbkreis zu denken ist, wie etwa an
Gerard Seghers (1591-1651), der mehrfach ver-
wandte Szenen gemalt hat.>*

22 Heinen (wie Anm. 14), 124f., hat zu Recht mit Blick
auf die Kopfform und die Beleuchtungsmanier der
radierten Salome auf die stilistische Nihe zu den the-
matisch verwandten Darstellungen eines anonymen
Malers aus Rubens’ Umkreis verwiesen, der vermut-
lich mit Seghers zu identifizieren sei. Vgl. das Bild in
der Slg. Maria Carrién, Aida Padrén Mérida (Rubens
e 1l suo secolo, hrg. v. Matfaz Dfaz Padron und Aida
Padrén Mérida, Ausst.-kat. Citta del Messico, Mu-
seo Nacional de San Carlos, 5. November 1998—28.
Februar 1999, Ferrara, Galleria Civica d’Arte Mo-
derna, 28. Mirz—27. Juni 1999, Ferrara 1999, 163,
Nr. 52 mit weiteren Verweisen) und ein Bild in Pri-
vatbesitz (757. Math. Lempertz’sche Kunstversteige-
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Neben den ungewohnlich zahlreichen Repro-
duktionen und Neuauflagen des Bolswert-Sti-
ches und den in Rubens’ Umbkreis entstandenen
Variationen des Themas bezeugen auch die di-
versen nachweisbaren gemalten Kopien den
Ruhm des Rubens’schen Herodias-Bildes.?s Ne-

rung. Alte Kunst, 16. Mai 1998, Koln 1998, 36, Nr.
1127).

23 Beleg des anhaltenden Ruhmes dieser Bildfindung
sind auch gemalte Kopien des Kupferstiches wie jenes
Bild, das 2007 bei Hampe in Miinchen versteigert
wurde; Nr. 1466: Flimischer Maler des 17./18. Jahr-
hunderts unter dem Einfluss von Rubens, Salome mit
dem Haupt des heiligen Johannes, Ol auf Holz, §3,3
X 43,5 cm.

24 Vgl. Rooses (wie Anm. 20), Bd. 2, 11, unter Nr. 241

25 »Een Herodias, vertoonde ’t Hoofd van s. Jan, de
Beelden tot de knie door dito [Rubens] roo [Gul-
den]x, fiir diesen Hinweis danke ich Marten Jan Bok,
Utrecht.

TER
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ben dem Gemilde in Sandrarts Besitz gab es of-
tensichtlich eine nicht damit identische Fassung,
die am 15. Mai 1676 mit anderen Bildern aus der
Sammlung Reynier van den Wolf in Rotterdam
zur Auktion gelangte.*# Leider verliert sich die
Spur dieser »Darstellung der Herodias, das
Haupt des Johannes vorzeigend, das Bild bis
zum Knie durch Rubens« genauso wie die des
Bildes aus der Sammlung Sandrarts im Dunkel
der Geschichte.>s Eine spannende Provenienz ist
auch fiir eine andere gemalte Version anzuneh-
men, die im 18. Jahrhundert berihmt war. In sei-
nem Abecedario erwihnt Pierre-Jean Mariette
niamlich einen gewissen Herrn Chuéré, der ihm
gesagt habe, dass er das originale Gemilde, nach
dem der Bolswert-Stich gefertigt worden sei, im
Jahre 1730 in Neapel beim »Prince de Belvedere«
gesehen hatte.>® Dabei handelt es sich fraglos um
Pier Luigi Carafa (1677-1755), Principe di Bel-
vedere und Marchese d’Anzi, der einer so weit
verzweigten wie einflussreichen Neapolitaner
Familie angehorte, zu der zu seinen Lebzeiten
auch Rubens in Verbindung gestanden haben
mag. Zumindest schuf Rubens 1634 das Titelblatt
zu den Symbolis Heroicis des Silvester Petra
Sancta (1590—1647), die dem Kardinal Pier Luigi
Carafa (1581—1655) gewidmet waren.”” Leider ist
auch dieses Bild heute spurlos verschwunden,
denn der Briickenschlag der literarisch bezeugten
Versionen zu den tatsichlich erhaltenen ist bis-
lang nicht gelungen. Seit 1764 ist eine Fassung
des Gemaildes in der Bildergalerie von Schloss
Sanssouci nachgewiesen. 1942 war dieses Bild
nach Schloss Rheinsberg ausgelagert worden und

26 Vgl. Anm. 12.

27 Silvestro Pietrasanta, De symbolis heroicis libri IX,
Antwerpen 1634, V-LXXX.

28 Vgl. Rooses (wie Anm.20), Bd.2, 11, unter Nr.
2417ER; Elisabeth Henschel-Simon, Die Gemdilde und
Skulpturen in der Bildergalerie von Sanssouci, Berlin
1930, 32, Nr. 103; Gerd Bartoschek, Die Koniglichen
Galerien in Sanssouci, Leipzig 1994, 428, Nr. GK I
7720.

29 Vgl. Rooses (wie Anm. 20), Bd. 2, 10, Nr. 2417ER,
Karl Woermann, Katalog der Koniglichen Gemdilde-
galerie zu Dresden, Dresden 1896, 326: Nr. 986;
Anneliese Mayer-Meintschel, Das Inventar der Dres-
dener Gemildegalerie von 1722-1728 und die Bilder
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6. Nach Peter Paul Rubens, Herodias und Salome

mit dem Haupt des Johannes, Ol auf Leinwand,
119,5 X 102,5 cm. Potsdam, Sanssouci

von dort verschwunden. Erst 1993 tauchte es im
englischen Kunsthandel wieder auf, von wo es
an seinen angestammten Platz zuriickkehrte
(Abb. 6).® Eine weitere Fassung ist ebenfalls seit
dem 18. Jahrhundert in der Gemaildegalerie in
Dresden nachweisbar, wo es in einem zwischen
1722 und 1728 erstellten Inventar als »Kopie«
firmierte (Abb. 7).>* Eine weniger qualititvolle
Kopie ist im Depot des Kunsthistorischen Mu-
seums in Wien erhalten (Abb. 8).3° Auch in ande-

von Peter Paul Rubens, in: Ars auro prior: studia
Toanni Bialostocki sexagenario dicata, red. v. Alicja
Dyczek-Gwizdz, Warszawa 1981, 489—494, bes. 491.
Fur ihre Unterstiitzung bei der Suche nach diesem
Bild danke ich Uta Neidhardt, Dresden.

30 Im Unterschied zu allen anderen iiberlieferten gemal-
ten Versionen zeigt dieses Gemilde im Hintergrund
das auch im Nachstich dokumentierte Kerkerfenster.
Ich danke Karl Schiitz, Wien, fiir seine Unterstiitzung
bei der Recherche nach diesem Bild. Gerlinde Gruber,
Wien, gilt nicht nur fiir den Hinweis auf die Prove-
nienz des Wiener Bildes mein besonderer Dank (1802
Leihgabe an den Prager Kunstverein; am 28. Juni
1855 von Prag nach Wien, Nr. EC 934; Inventar 1868,
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7. Nach Peter Paul Rubens, Herodias und Salome
mit dem Haupt des Jobannes, Ol auf Leinwand,
129 x 123 cm. Dresden, Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Gemildegalerie Alte Meister

ren Museen und Sammlungen sind Variationen
des Themas bezeugt, die, mehr oder weniger
deutlich als Kopien und Nachahmungen ausge-
wiesen, auf ein gemeinsames Vorbild zuriick-
zugehen scheinen.3' Die wenigsten dieser Bilder
sind unmittelbar in den Umkreis der Rubens-
Werkstatt einzuordnen, wie etwa jene Fassung,
die sich ehemals in Briissel befand und die im
Rahmen des Verkaufes durch die Galerie Giroux
1927 Erasmus Quellinus II. (1607-1678) zuge-
schrieben wurde (Abb. 9).32

Als beste der iiberlieferten Versionen galt seit
dem 19. Jahrhundert eine in Castle Howard
tiberlieferte Fassung (Abb. 10), von der Gustav

Depot III Prag Nr. 9.0), sondern auch fiir die griind-
liche und kritische Lektiire meines Textes und hilfrei-
che Korrekturen.

31 Ol auf Leinwand, 146 x 120 cm, friiher Slg. Koninckx,
Antwerpen. Vgl. Rooses (wie Anm. 20), Bd. 2, 10, Nr.
2418, Ein weiteres, sehr dhnliches Bild in Stockholm,
Sammlung Karl Bergsten (1869—1953); Generalkonsul
och Fru Karl Bergstens Foregaaende Kataloger éver
deras Konstsammling, Stockholm, 1950.

32 Jean-Pierre DeBruyn, Erasmus II Quellinus (1607~
1678). De schilderijen met catalogne raisonné, Freren
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8. Nach Peter Paul Rubens, Herodias und Salome
mit dem Haupt des Johannes, Ol auf Leinwand,
134 x 117 cm. Wien, Kunsthistorisches Museum,

Inv. 2384

Waagen 1838 schrieb, sie sei das Original zu den
zahlreichen Kopien, die er geschen habe.33 Diese
Auffassung blieb schon im 19. Jahrhundert nicht
unwidersprochen. Jacob Burckhardt zum Bei-
spiel fand die in Dresden bewahrte Fassung,
wohl ohne das Howard Castle Bild gesehen zu
haben, diesem tiberlegen.3* Dieser Meinung wi-
dersprach Max Rooses auf das Scharfste, der die-
se Fassung als Kopie nach dem Bild in Howard
Castle einstufte.’s Da Rooses die Stimme der
neueren Rubens-Forschung war, die seit dem
Gedenkjahr 1877 die archivalischen und stilkriti-

1988, 119f., Nr. 34, Provenienz: Galerie Giroux, 21.—
22. Februar 1927, Nr. 51 (als Erasmus Quellinus) aus
der Sammlung Jules Steurs, Antwerpen.

33 Gustav Friedrich Waagen, Treasures of art in Great
Britain: Being an account of the chief collections of
paintings, drawings, sculptures, illuminated mss., etc.,
3 Bde., London 1854-57, Bd.3, 319: »This is the
original of the numerous copies I have seen. A very
powerful work of the later period of the master,
carefully executed, and brilliant in the colouring.«

34 Emil Maurer, Jacob Burckhardt und Rubens, Basel
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9. Erasmus Quellinus II. nach Peter Paul Rubens,
Herodias und Salome mit dem Haupt des Johannes,
Ol auf Leinwand, 120 x 120 cm. Privatbesitz

schen Grundlagen der Erforschung von Rubens’
Leben und Werk gelegt hatte, behielt dieses
Urteil auch in der Folge besonderes Gewicht.
Allerdings ldsst sich auch die Provenienz des Bil-
des in Howard Castle nur bis ins 18. Jahrhundert
lickenlos  zurtickverfolgen. Rooses folgend
befand es sich einst in der Sammlung des engli-
schen Malers Joshua Reynolds (1723—1792), von
wo es zum Grafen Carlisle auf Castle Howard
gelangte. Aber auch wenn Rubens’ Autoren-
schaft fiir das Bildmotiv unstrittig ist, wurden in
neuerer Zeit doch immer wieder erhebliche Ein-
winde gegen die Eigenhiandigkeit des Gemaldes
in Castle Howard laut, fiir das Michael Jaffé

1951, 91f., konnte zeigen, wie spat Burckhardt die
von der kritischen Rubens-Forschung getroffenen
Abschreibungen zur Kenntnis genommen hat, die
besonders die Dresdener Galerie betrafen. Sie hatte
den Ruf, eine Rubens-Sammlung von hohem Rang
besessen zu haben, bis die Forschungen des 19. Jahr-
hunderts die Zahl der als eigenhindig geltenden
Werke auf ein Viertel reduzierte.

35 Wie Anm. 29. Dieser Meinung schloss sich auch Karl
Woermann an, dessen Katalog der Dresdener Gemal-
degalerie 1887 in erster, 1892 in zweiter Auflage er-
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10. Nach Peter Paul Rubens, Herodias und Salome
mit dem Haupt des Johannes, Ol auf Leinwand,
124,5 X 114,3 cm. York, Castle Howard Collection

1978 ohne Angabe von Griinden vermutete, dass
Jacob Jordaens (1593—1678) die Hauptfigur ge-
malt habe, wihrend die anderen Figuren von Jan
Boeckhorst (1604-1668) ausgefithrt worden sei-
en. Es erschien thm deshalb wahrscheinlicher,
dass der Bolswert-Stich nach einer iiberlegenen,
von Rubens selbst ausgefiihrten Version angefer-
tigt wurde.3¢ Die an unterschiedliche Mitarbeiter
delegierte Ausfithrung von Haupt- und Neben-
figuren ist als Kooperationsform fiir Rubens’
Umgebung eher ungewohnlich, worauf Ulrich
Heinen im Katalog der Braunschweiger Ausstel-
lung des Jahres 2004 zu Recht hingewiesen hat.37
Die Ausstellung erlaubte eine unmittelbare Be-

schien. Dort wird das Bild unter den Kopien nach
Rubens aufgefiihrt: »Das Original in Howard Cas-
tle«.

36 Jaffé (wie Anm. 7), 143: »and so the Schelte a Bols-
wert engraving is more likely to have been commis-
sioned to reproduce a superior version by Rubens
himself.« — Vgl. auch Michael Jaffé, Rubens — Cata-
logo completo, Mailand 1989, 300, Nr. 882.

37 Heinen (wie Anm. 14), 125f.
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11. Peter Paul Rubens und unbekannter Maler des 18. Jahrhunderts, /. erodias,
Ol auf Leinwand, 87,4 x 70,6 cm. Privatbesitz

38 Das Gemilde wurde nach Auskunft des Besitzers 39 Eine erste Rontgenaufnahme fertigte 1982 Dr. Martin

1974 bei einem Hamburger Antiquititenhindler er- Maier-Siem (Hamburg), weitere Untersuchungen
worben, der es als »deutsches Portrit aus dem wurden durch Ernst-Ludwig Richter (Stuttgart) und
19. Jahrhundert« anbot. Hubertus von Sonnenburg (Miinchen) durchgefiihrt.

186 ZEITSCHRIFT FUR KUNSTGESCHICHTE 74. Band/ 2011



12. Fotomontage des Gemildes (Abb. 11) und des seitenverkehrt
reproduzierten Bolswert-Kupferstichs (Abb. 1)

gutachtung dieses Gemildes im Vergleich mit
Rubens’ Judith-Bild in Braunschweig, dessen
tiberragende Qualitit im unmittelbaren Neben-
einander mehr als deutlich wurde. Zugleich er-
wies der direkte Vergleich, dass es sich bei dem
Bild in Howard Castle fraglos um eine Werk-
stattwiederholung handelte. Damit war auch die
Frage nach dem gemeinsamen Urbild der zahl-
reichen Versionen wieder offen, die sich nun
durch einen gliicklichen Fund beantworten lasst.

Es handelt sich um ein in Privatbesitz befindli-
ches Gemilde, das auf den ersten Blick nicht viel
mit Rubens zu tun zu haben scheint (Abb. 11).38
Der gemalte ovale Rahmen mit der aufgestiitzten
rechten Hand, der Spitzenbesatz des Armels und
der ausgreifende Spitzenkragen lassen eher an ein
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franzosisches Bild aus der Zeit um 1700 denken.
Dazu figt sich auch der dem Gemilde zugeho-
rige Rahmen, der ebenfalls in diese Zeit zu da-
tieren ist. Der Verdacht des Besitzers, dass es
sich bei diesem Bild um mehr als ein entfernt an
Rubens gemahnendes Portrit handeln kénnte,
gab schon 1982 Anlass zu einer ersten Rontgen-
aufnahme und konservatorischen Begutach-
tung.? Eine 2007 am Institut fiir Technologie der
Malerei der Staatlichen Akademie der Bildenden
Kiinste Stuttgart durchgefiihrte kunsttechnolo-
gische Untersuchung erbrachte dann schliefllich
eindringliche Belege dafiir, dass es sich um mehr
als ein (Pseudo-)Portrat des spiten 17. oder be-
ginnenden 18. Jahrhunderts handelte. Besonders
suggestiv verdeutlicht die im Anschluss an die
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13. Rontgenaufnahme des Gemildes in Abb. 11

Untersuchung hergestellte Fotomontage die Na-
he zu Rubens’ Komposition, bei der die Ront-
genaufnahme des Bildes iiber den seitenverkehrt
reproduzierten Bolswert-Kupferstich gelegt ist
(Abb. 12).4° Die Gegenprobe mit anderen gemal-
ten Versionen zeigt weit weniger klare Uberein-
stimmungen. Einen Hinweis auf die besondere
Qualitit des fragmentarisch tiberlieferten Bildes

40 Ich danke Peter Vogel fiir seine Geduld und die uner-
miidliche Unterstiitzung dieser Publikation.

41 Zur Werkstattpraxis und den Problemen der Eigen-
hindigkeit vgl. Biittner (wie Anm. 9), ro9—121; Nils
Biittner, Echtheitsfragen. Kunsthistorische Uberle-
gungen zum Begriff des Originals in der Malerei der
frithen Neuzeit, in: Echtheitskritik bei Bach. Bericht
iiber das 5. Dortmunder Bach-Symposion 2004, hrg. v.
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erbringt auch der Blick unter die oberste Mal-
schicht, wo Pentimenti sichtbar werden, die auf
eine Planinderung wihrend des Malprozesses
schlieflen lassen (Abb. 13). So wurden beispiels-
weise die Kopfhaltung der Salome und die Kon-
turen ihres Gesichts und des Halses im Werkpro-
zess verandert. Auch war die linke Hilfte ihres
Gewandes zuerst ausgearbeitet worden, bevor sie

Reinmar Emans und Martin Geck, Dortmund 2008,
9-23.

42 loannis Molanus, De historia ss. imaginum et pictu-
rarum pro vero earum usu contra abusus libri IV,
Antwerpen 1617 (III, 20), 191: »Obseruanda sunt
etiam nonnullla, de Ioannis Baptistz, pracursoris
Domini, picturis. Et primum quidem, quod cum exu-
uijs depingatur, dependente etiam exuuiarum capite,
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durch den spiter gemalten rechten Armel der
Herodias tiberdeckt wurde. Diese und andere im
Vergleich zwischen Rontgenbild und Gemilde
sichtbare Planinderungen lassen den Schluss zu,
dass dieses Bild nicht als getreue Kopie einer
vorhandenen Vorlage gemalt, sondern mit grofi-
ter Freiheit ausgefiihrt wurde. Die Pentimenti
lassen sich als Beleg fiir eine eigenhindige Aus-
fihrung lesen, wobei die Frage der Eigenhindig-
keit mit Blick auf die in der Rubens-Werkstatt
gingige kooperative Praxis der Bildherstellung
differenziert zu betrachten ist.# Denn zu Ru-
bens’ Zeit galten andere Forderungen an die Au-
thentizitit eines Kunstwerkes, als der moderne
Kunstmarkt sie stellt. Dennoch lasst sich wohl
die Feststellung treffen, dass dieses Herodias-
Gemilde, als es die Rubens-Werkstatt verlief, als
eigenhindig klassifiziert worden wire. Das in-
zwischen umgestaltete und stark tberarbeitete
Bild war vordem fraglos unter den bekannten
Fassungen die qualititvollste. Es liegt deshalb
nahe, in diesem nurmehr fragmentarisch erhalte-
nen Gemilde die allen anderen Fassungen zu-
grunde liegende Version zu sehen. Vermutlich
war die auflergewohnliche malerische Qualitat
dieses Bildes auch der Grund dafiir, wenigstens
seine zentrale Figur durch die Umarbeitung der
Komposition zu bewahren.

Darstellungen der Passion Johannes des Tédu-
fers, »eines Vorliufers des Herrn Jesus Christus,
gehorten zu den aus katholischer Sicht besonders
erwiinschten Bildthemen.#* Doch Rubens hat in
seiner so beliebten Bildfindung die Gewichte
verlagert. Anders als in jenem Bild, das sich 1639
im Besitz seines Schwiegervaters Jan Brant
befand und das ausweislich des Inventars »eine
Enthauptung Johannes des Taufers« zeigte, steht
nicht der Akt der Enthauptung im Zentrum,
sondern die Figur der Herodias.#3 Dieser zentra-

siue pellis cameli, sacrzz Euangeliorum historiz non
satis consonum videtur.«

43 Erik Duverger, Antwerpse kunstinventarissen uit de
zeventiende eenw, 14 Bde., Briissel 1984 —2009, Bd. 4:
1636—1642, Nr. 1063, 269: »In de Neercamer neffens
’t vorgaende Camerken: (...) Een Onthooffdinge van
Sint-Jan Baptista op doeck olieverve, in lijste.« Ein
vergleichbares Bild wurde 1661 von Matthijs Musson
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HERODIAS.L

_ 14. Erasmus Quellinus II., Herodias,
Ol auf Leinwand, 64 x 49 cm. Privatbesitz

len Frauengestalt mit ihrem so differenziert ge-
stalteten Inkarnat und der so eindringlichen Phy-
siognomie verdankte sich vermutlich die Beliebt-
heit der Rubens’schen Bildfindung. Einen Beleg
dafiir liefert eine Detailkopie des Rubens’schen
Bildes, auf der Erasmus Quellinus II. nur die
Herodias zeigt (Abb. 14).44 Sie verkdrpert einen
in den Niederlanden des 17.Jahrhunderts weit
verbreiteten, zwischen groffer Historie und Gen-
remalerei verorteten Bildtypus, den die Zeitge-
nossen als »Tronie« bezeichneten. In eng gefass-
tem Bildausschnitt zeigten derartige Bilder eine
isoliert dargestellte Figur, zumeist vor neutralem
Hintergrund, die nach dem lebenden Modell an-

an Frangois Le Doux nach Paris gesandt. Vgl. Jan De-
nucé, Na Peter Panwel Rubens. Documenten uit den
kunsthandel te Antwerpen in de 17° eenw van Mat-
thijs Musson (Bronnen voor de geschiedenis van de
Vlaamsche Kunst, §), Antwerpen 1932, 25I: »eene
St. Jans onthooffdinghe.«

44 Vgl. DeBruyn (wie Anm. 32), 120, Nr. 3.



gefertigt, aber nicht als Portrit intendiert war.4s
Denn trotz der genauen Schilderung der physio-
gnomischen Details handelt es sich nicht um
Portrits, da die Darstellungen in Mimik, Gestik
und Habitus entschieden von den fiir Portrits
gliltigen Konventionen und Darstellungsnormen
abweichen.# Soweit schriftliche Zeugnisse vor-
liegen, interpretierte das zeitgendssische Publi-
kum die Tronien als Darstellungen fiktiver Per-
sonlichkeiten, die im weitesten Sinne historisch
waren. Das bezeugt fiir das spitere 17. Jahrhun-
dert Samuel van Hoogstraten (1627-1678), der
1678 in seiner Inleyding tot de hooge schoole der
schilderkonst derartige »Herren und Frauen Bild-
nisse«, »heeren en vrouwen gelijkenisse«, der
hochsten Stufe der Malerei zurechnete.”

Auch wenn die malerische Faktur und die 4s-
thetische Wirkung schon fiir die zeitgendssischen
Betrachter im Vordergrund gestanden haben
mogen, lisst sich im Kontext frithneuzeitlichen
Bildverstehens eine inhaltliche Implikation fiir
diese Bilder annehmen. Will man den spirlich
tiberlieferten Aufferungen glauben, sah man in
den so unpritentiés daherkommenden Pseudo-
Portrits Vorbilder tugendhafter Personlichkeiten
oder abschreckender Beispiele charakterlicher
Unvollkommenbheit.#* Die Bilder forderten die
zeitgenossischen Betrachter auf, sich mit der
Physiognomie des gemalten Gegeniibers ausein-
anderzusetzen. In den Gesichtern lieflen sich
nicht selten Affektregungen ablesen, die weiteres

45 Dagmar Hirschfelder, Tronie und Portrit in der nie-
derlindischen Malerei des 17. Jabrhunderts, Berlin
2008, 353.

46 Ebd.

47 Samuel van Hoogstracten, Inleyding tot de hooge
schoole der schilderkonst: anders de zichtbaere werelt.
Verdeelt in negen leerwinkels, yder bestiert door eene
der zanggodinnen, Rotterdam 1678, Neudruck: [Ut-
recht] 1969, 79.

48 Hirschfelder (wie Anm. 45), 313.

49 Giambattista Della Porta, Die Physiognomie des Men-
schen. 4 Biicher zur Deutung von Art und Charakter
der Menschen aus den Gusserlich sichtbaren Kérper-
zeichen, hrg. v. Will Rink, Radebeul 1930, 25: »Unse-
re Wissenschaft [die Physiognomik] wird nicht nur
fiir den Anblick anderer, sondern auch unser selbst
von grofitem Vorteil sein konnen, sodafl wir gleich-
sam unsere eigenen Deuter werden. Und so finden
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Nachdenken und Gespriche anstoflen konnten.
Auch konnte man Reflexionen iiber Tugendei-
genschaften und Charakter auf diese Bilder pro-
jizieren. Der Logik frithneuzeitlicher Physiogno-
mik folgend, wie sie zum Beispiel 1586 Giambat-
tista della Porta (um 1542—1597) in seinem Trak-
tat De humana physiognomia formulierte, war
die Auseinandersetzung mit dem dufleren Er-
scheinungsbild anderer zugleich geeignet, iiber
die eigenen Charaktereigenschaften und das eige-
ne Verhalten nachzusinnen und so zur eigenen
sittlichen Formung beizutragen.# Die jeweils
positive oder negative Auslegung blieb dem Be-
trachter iiberlassen, der in den Tronien abstrakte
Inhalte, wie Schonheit, Jugend oder Exotik oder
Affekte und Gemiitsregungen veranschaulicht
finden konnte. Wie man sich eine solche mora-
lisch geleitete Betrachtung eines Bildes der Hero-
dias vorzustellen hat, deren Pseudo-Portrit sich
zwanglos in eine ideale Galerie berithmter Frau-
en integrieren ldsst, vermag ein in unzahligen
Ausgaben nachgedrucktes Biichlein des Jesuiten
Adriaen Poirters zu erweisen, das erstmals 1649
in Antwerpen publiziert wurde.’° In Het masker
vande wereldt afgetrocken schildert Poirters eine
moralisierende Schonheiten-Galerie, in der Hele-
na, Dido, Lucretia, Kleopatra und Semiramis ge-
nauso vertreten sind wie Rahel, Rebecca, Esther,
Abigail, Judith, Susanna, Katharina, Cecilia und
Agnes. Eine Mutter fiihrt in diese imaginire Ver-
sammlung bertihmter Frauen ihren Sohn und

wir in alten Schriften erwihnt, der Philosoph Sokra-
tes habe einen Spiegel als Erziehungsmittel gebraucht.
Auch Seneca iiberliefert dieselbe Lehre, der Mensch
solle sich selbst ansehen, denn so komme er zu Selbst-
erkenntnis und eigener Einsicht.« Hirschfelder (wie
Anm. 45), 334. i

so Adriaen Poirters, Het masker vande wereldt afge-
trocken, Antwerpen 1649, hier zitiert nach der Ausga-
be Antwerpen 1741, 195.

51 Zu den hinter der imaginiren Galerie stehenden Dar-
stellungskonventionen und realen Sammlungen vgl.
den Band Bdse Franen — Gute Franen. Darstellungs-
konventionen in Texten und Bildern des Mittelalters
und der Frithen Neunzeit, hrg. v. Ulrike Gaebel und
Erika Kartschoke, Trier 2001, darin besonders den
Beitrag von Barbara Welzel und Birgit Franke,
Judith — Modell fiir politische Machtteilhabe von
Fijrstinnen in den Niederlanden, 133—153.
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lisst ihn erst die Bildnisse der heidnischen Siin-
derinnen sehen, dann die biblischen Heldinnen,
um ihn schlieflich zu den Portrits moglicher
Heiratskandidatinnen zu geleiten. Er mége sich,
so die Moral der Geschichte, nach dieser Besich-
tigung uberlegen, ob er eher eine Frau wolle, die
auf Erden schon sei und die er spater in die Holle
begleite, oder eine, die vielleicht weniger ver-
lockend erscheine, mit der ihm aber das ewige
Gliick des Himmels offen stehe.s!

Was dabei die Betrachtung eines Bildes der
Herodias lehren konnte, verdeutlicht ein Blick in
die mehrfach nachgedruckte, erstmals 1619 von
Heribertus Rosweydus herausgegebene Samm-
lung von Heiligenviten, fiir die Peter Paul
Rubens das Titelblatt entworfen hatte.s*> Unter
dem 29. August heifit es dort, dass das Marty-
rium des hl. Johannes zu erweisen verméoge, wie
sehr die fleischliche Begierde dem Menschen den
Verstand vernebeln konne. »Er wurde auf Befehl
eines bosen und unkeuschen Menschen in den
Kerker geworfen, weil er die Wahrheit sagte.
Und das Feuer der Fleischeslust vermochte so
viel im Herzen des Herodes, dass er diesen sau-
beren, reinen und unschuldigen Mann tétete und
dass er, vom Wein benebelt und von Unkeusch-
heit und Wollust betrogen, durch einen Tanz
einer Tochter, sein Reich eines Propheten und
Erzheiligen beraubt und die Welt einer Sonne,
die sie erleuchtete und in der Liebe Gottes ent-
flammte.

52 Petrus Ribadineira und Heribertus Rosweydus, Ge-
nerlae Legende der Heylighen, Antwerpen: Verdus-
sen, 1619. Vgl. Arents/Thijs (wie Anm. 15), 115,
Nr. D22.

53 Ribadineira/Rosweydus (wie Anm. s2), hier zitiert
nach der 3. Auflage, Antwerpen: Verdussen, 1665,
215: »hy wordt inden kercker geworpen door ’t bevel
van eenen boosen ende oncuyschen mensch/ om dat
hy hem de waerheyt seght. Ende den'brandt der vlee-
schelijckheydt vemagh soo veel in ’t herte van Hero-
des/dat hy dien suyveren reynen ende onnooselen
man doet dooden; ende dat hy/ met den wijn bevan-
ghen/ ende door oncuysheydt ende wellust bedro-
ghen/ om eenen dans van eene dochter/ sijn rijcke van
eenen Propheet en[de] Aertschengel berooft/ ende
wereldt van eene sonne/ die haer verlichtede/ ende
inde liefde Godts ontstack. Waer uyt wy eerst connen
bemercken/ hoe crachtigh ende onghebonden de sin-
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Woraus wir erstens lernen konnen, wie stark
und hemmungslos die sinnliche Wollust ist, wenn
sie das Herz befillt und gefangenhilt. [...] Darti-
ber hinaus hat der hl. Chrysostomus angemerkt,
dass, so wie es auf Erden keine gottgefilligere
Sache gibt als eine gute Frau, daselbst kein wilde-
res Tier sei, als eine gestorte Frau, so dass kein
Tiger oder Lowe ihr verglichen werden kann.
Und darum sagt der heilige Geist: Es gibt keinen
Zorn, der iiber den Zorn einer Fran geht. Und
Salomon sagt, dass er lieber bei einem Lowen
oder Drachen wohnen wiirde, als bei einer bosar-
tigen und geschwitzigen Frau. Denn wie derselbe
Chrysostomus sagt, kann man Léwen und Tiger
und alle anderen wilden Tiere bis hin zu den gif-
tigen Schlangen zihmen, doch gegen eine bose
Frau sei kein Kraut gewachsen. Dies alles sollte
man sich tunlichst iiberlegen, um gleich zu An-
fang der Leidenschaft zu widerstehen, um es
nicht dahin kommen zu lassen wie Herodjias, die,
um nach ihrem Willen zu leben, jemandem das
Leben nahm, der so wert war zu leben. Dartiber
hinaus sollten die Manner stets bedenken, wie
sehr sie sich in Acht nehmen miissen mit Frauen
zu handeln und zu verkehren und dass aus einem
kleinen Funken ein so grofies Feuer entsteht, das
man nicht mehr ausblasen kann.« In der Mar-
ginalie ist diese Auslegung mit dem Hinweis ver-
sehen, »man muss vorsichtig mit Frauen umge-
hen.«53 Gleichermaflen als Warnung vor den Fol-
gen der sinnlichen Begierde wie der gefihrlichen

nelijcke welluste is/ als sy t’herte bevanght/ ende dat
ghevanghen houdt/ ende van hem selven doet gaen;
ende de nederlage die sy doet/ ende d’allenden die sy
bybrenght/ als sy haer voeght by de macht van eenen
tyran/ die voor wet sijnen eygen wille heeft/ ende
dien volbrenght/ sonder das jemand hem weder-sta/
oft hem teghen sijnen wille stelle. Daer-en-boven
heeft den heyligen Chrysostomus bemerckt/ dat/
ghelijck daer ter werelt gheene Godtvruchtigher sake
en is/ dan eene goede vrouwe/ also daer gheen wree-
der dier en is dan eene ghestoorde vrouwe/ soo dat
ghenen Tyger oft Leeuw by haer gheleken kann wor-
den: ende daerom seght den heylighen Gheest: Daer
en is geene gramschap boven de gramschap van een
vrouwe. Ende Salomon seght/ dat hy liever hadde te
woonen by eenen Leeu ende met eenen Draeck/ dan
mer eene quade ende clapachtighe vrouwe. Want ghe-
lijck den selven Chrysostomus seght/ de Leeuwen/
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Diskrepanz zwischen einer verlockend anmuten-
den dufleren Erscheinung und den hinter der
schonen Fassade verborgenen Abgriinden konnte
auch Rubens’ Herodias-Bild als von misogynen
Untertonen nicht freie Warnung vor dem weibli-

Tygren/ ende alle andere wilde beesten/ tot de venij-
nighe serpenten toe/ kann men tam maken; maer eene
boose vrouwe en is gheene salve te strijcken. ’t Welck
sy by haer-selven wel behoorden te overlegghen/ om
dat sy in’t beginsel dese passie weder-staen/ ende soo
verre niet commen en souden/ als Herodias gheco-
men is, die om na haren wille te leven/ ’t leven nam

chen Geschlecht gelesen werden. So ldsst sich
selbst in dem zur Tronie verstimmelten Frag-
ment des einst bertihmten Bildes noch immer et-
was von dem entdecken, was Rubens’ Zeitgenos-
sen an seiner Bildfindung so besonders schitzten.

aenden genen die so weerdigh was te leven. Ende
oock/ om dat de mans altijdt souden weten hoe seer
sy hen moeten wachten van met vrouwen te handelen
ende te verkeeren; ende dat van eene cleyne genster
een soo grooten vier comt, datmen ’t daer na niet en
conde uytblusschen. [Marginalie:] Men moet voor-
sichtelijck met vrouwen verkeeren.«

Abbildungsnachweis: 1—4, 6, 9—10, 14 Archiv des Verfassers. — 5 Herzog Anton Ulrich-Museum Braun-
schweig, Foto: Keiser. — 7 Gemaldegalerie Dresden. — 8 Kunsthistorisches Museum Wien. — 11—13 Staatliche
Akademie der Bildenden Kiinste Stuttgart, Institut fiir Technologie der Malerei, Peter Vogel.
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