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Johann Heinrich Schönfelds Gemälde Gideon prüft sein Heer im Kunsthis­
torischen Museum Wien (Abb. 1, Kat. Nr. 44, S. 192), von Herber t Pee auf 
ca. 1 6 4 0 ­ 4 2 , von Cecile Michaud auf ca. 1637 datiert , zeigt ein biblisches 
Thema, das in der Graphik zuvor selten, etwa von Antonio Tempesta (um 
1555­1630), in der Malerei praktisch überhaupt nicht dargestellt worden ist.1 Es 
handelt sich um eine Passage im Buch der Richter (7,1­7), die erzählt , wie der 
israelitische Heerführer Gideon auf göttlichen Rat hin an der Quelle Harad (oder 
Harod) aus der zu großen Schar seiner 10.000 Soldaten die 300 Männer zum 
entscheidenden Kampf gegen die Midianiter auswählte. »Und der Herr sprach zu 
Gideon: Wer mit seiner Zunge Wasser leckt, wie ein Hund leckt, den stelle beson­
ders; ebenso, wer niederkniet, um zu t r inken. Da war die Zahl derer, die geleckt 
hatten, dreihundert M a n n . Alles übrige Volk hatte kniend getrunken aus der 
Hand zum Mund. Und der Herr sprach zu Gideon: Durch die dreihundert M a n n , 
die geleckt haben, will ich euch erretten und die Midianiter in deine Hände ge­
ben; aber alles übrige Volk lass gehen an seinen Ort.« 
Schönfeld hat die biblische Schilderung des Geschehens in ein Querformat über­
setzt. M a n sieht eine von einem Wasserlauf durchzogene, durch Felsrücken und 
ruinöse Bauwerke eingefasste und hinterlegte Szenerie, die sich nur in einem 
vergleichsweise schmalen Korridor oberhalb des Wassers in die Tiefe einer ange­
deuteten Berglandschaft öffnet . Umso dramatischer lässt der Maler die Ruinen, 
die diesen Ausblick flankieren, in einen von spektakulären Licht­ und Wolken­
effekten gegliederten Himmel ragen. Der leicht diagonal bis an den unteren 
Bildrand erstreckte Wasserlauf best immt, sekundiert von ruinöser Architektur, 
die Verteilung der in Schichten gestaffelten Figuren, wobei die Personen im Vor­
dergrund gut beleuchtet und individuell differenziert präsentiert sind, während 
die weiter hinten angeordneten Menschengruppen nicht nur durch Verkleinerung, 
sondern auch durch die von Schönfeld gewählten gräulich­bläulichen Farbtöne 
entrückt wirken. Gemäß der abendländischen Leserichtung links beginnend sieht 
man eine Gruppe von drei am Ufer des Gewässers sitzenden Soldaten, die sich teil­
weise oder ganz ihrer Rüstung entledigt haben und Wasser trinken oder schöpfen. 
Besonders akzentuiert ist die Gruppe durch den mittleren Krieger, der einen Speer 
hält und dessen Kopf ein bunter Federschmuck auszeichnet. Die bereits stärker 
verschattete Figur eines stehenden Soldaten, dessen hochragende Gestalt in der 
Schmalseite des hinter ihm positionierten Triumphbogens ein Echo findet, leitet 
über zu einer deutlich weniger individualisierten und weniger gut auszumachenden 
Gruppe von Soldaten im Mittelgrund, die sich von links dem Wasser nähert . Grau­
blau entrückt steht auch am Durchblick zum Horizont eine Soldatenschar und 
deutet die beachtliche Stärke der am Ort versammelten Armee an. 
Das visuelle Abschreiten dieser anonymen Soldatenreihen leitet den Betrachter 
auf die rechte Seite des Bildes, wo ­ von hinten nach vorn ­ unter einem pittoresk 
verkrüppelten, mit Textilien und einem Schild behängten Baum eine Gruppe von 
(wiederum gräulich dem Vordergrund »entrückten«) Frauen und Kindern den 
Tross von Gideons Armee anzudeuten scheint. Unter anderem erkennt man, wie 
ein Kind einem Pferd in einem Gefäß Wasser anbietet. An dieser Stelle wird ­
durch Steigerung der Größe der Figuren und durch deren kräftigere Beleuchtung 
und Farbigkeit ­ zum rechten Vordergrund übergeleitet: Wiederum befinden 
sich unmittelbar am Ufer Soldaten, die Wasser t r inken: Einer sitzt, den Schild 
zwischen die Knie geklemmt, und t r inkt mit weit zurückgelehntem Kopf aus 
einer Kalebasse, während zwei weitere dahinter tief herabgebeugt Wasser mit der 
Hand schöpfen bzw. den Kopf direkt zum Wasser führen. Ein anderer, schlichter 
gekleideter Soldat, der dem Betrachter näher ist, kniet auf einem Bein und füh r t 



das von ihm mit der rechten H a n d geschöpfte Wasser zum Munde. Einige ste­
hende Soldaten mit ihren Speeren bringen ein vertikales Element in die Gruppe, 
die dominier t wird von einem Reiter in Rüstung auf einem gescheckten Pferd. 
Einzig der Kopf des Reiters, offenbar Gideon, ragt in den blauen Himmel hinein. 
Zugleich ist Gideon, der sich gesprächsweise zu einem Untergebenen zu beugen 
scheint, Zen t rum eines angedeuteten Halbkreises, der durch die rückschwin­
gende Amphitheaterarchi tektur und den Bergrücken auf der rechten Bildhälfte 
entsteht.2 Weit rechts, neben einem Säulenstumpf, steht ein bärtiger Soldat, der 
­ bei halb verschattetem Gesicht ­ als einzige Figur des Gemäldes Blickkontakt 
zum Betrachter aufn immt . Ein reich geschmückter Köcher, in dem mit bunten 
Federn versehene Pfeile stecken, lehnt ganz rechts an einem Steinblock, auf dem 
ein abgelegtes blaues Gewand liegt. 
Schönfelds Wiener Bild hat ein Gegenstück von annähernd gleichen Abmessun­
gen (Abb. 2), das sich ebenfalls im Kunsthistorischen Museum befindet . ' Darge­
stellt ist die in der biblischen Chronologie f rühere Begebenheit des Treffens von 
Jakob und Esau (Gen. 33,4); wie Pee feststellt, s tammt die Kernszene ebenfalls 
aus einer Radierung von Antonio Tempesta.4 Der Bildaufbau erscheint dem von 
Schönfelds Gideon verwandt , doch ist die Zahl der Figuren insgesamt geringer, 
der Wasserlauf kleiner, die Ruinen sind weniger zahlreich und nicht so promi­
nent. Der Landschaftsausblick allerdings wirkt großzügiger, und die (teils trin­
kende) Schafherde, der Hir tenhund , das Jagdstillleben und die mit Hausrat und 
»exotischen« Frauen Jakobs beladenen Pferde im rechten Mittelgrund geben dem 
Werk den Charme einer Pastorale im Stile von Giovanni Benedetto Castiglione 
(1616­1670). Die Zusammengehörigkei t beider Bilder als Gegenstücke wird auch 
dadurch unterstrichen, dass im linken Vordergrund eine Soldatenfigur aus dem 
Bild blickt ­ komplementär zu dem ganz rechts postierten Soldaten des Gideon­
Bildes. Nicht weit davon ist die Signatur Schönfelds angebracht. 
Und noch nicht genug: Historisch verbürgt ist die Tatsache, dass die großfor­
matige Schlacht Josnahs gegen die Amoriter (Abb. 3) von Schönfeld, heute in der 
Prager Burggalerie, ursprünglich ebenfalls Teil des Ensembles war.5 Das extreme 
Quer fo rmat (135 x 370 cm), den Kampf Josuahs gegen die Amoriter darstellend, 
wurde erst in den 1960er Jahren aus zwei separierten Bildern wieder zu dem 
großen Panorama vereinigt, das der Künstler aus den Traditionen der italieni­
schen Schlachtendarstellung seit Raffael , versetzt mit zahlreichen Reminiszenzen 
an römische Altertümer von der Cestius­Pyramide bis zum Vesta­Tempel, ge­
schaffen hat. Schönfeld hat die drei Bilder zwar in Italien gemalt, aber offenbar 
nach Deutschland mitgenommen und wohl erst um 1653 an den Habsburger 
Hof verkauft ; 1663 sind alle drei Bilder auf der Prager Burg nachweisbar. Die 
ursprüngliche Anbringungsweise bzw. Funktion und der von Schönfeld in Italien 
anvisierte Kunde der Bildgruppe sind nicht geklärt . 
Anhand einer Analyse der drei alttestamentlichen Szenen in Wien und Prag 
lassen sich wesentliche stilistische und ikonographische Aspekte von Schönfelds 
italienischer Tätigkeit sowie deren kultureller Kontext rekonstruieren. An dieser 
Stelle konzentrieren wir uns auf Gideon, ein vom Künstler noch mehrfach, etwa 
in einem heute in Siena befindlichen Bild (Abb. 4) aufgegriffenes Thema: 6 Fragte 
man bislang nach den Gründen des Malers für die Wahl von Ikonographie und 
Stil, ergaben sich Herleitungen, die einerseits auf Schönfelds Mischung aktueller 
Tendenzen in der römischen und neapolitanischen Malerei abheben, andererseits 
ikonographische und kompositorische Einflüsse niederländischer Landschafter 
sowie von Werken des Antonio Tempesta und Jacques Callot (1592­1635) postu­
lieren. Tatsächlich ist Callots Radierung Martyrium des Heiligen Sebastian von 



Abb. 2: Die Versöhnung Jakobs mit Esau, Kunsthistorisches Museum, Wien 
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Abb. 3: Die Schlacht Josuahs gegen die Amoriter, Burggalerie, Prag 

ca. 1631-33 (Abb. 5) in Format, Komposition und Raumauffassung eine nicht zu 
übersehende Parallele,7 auch wenn Schönfeld seinen Gideon gerade nicht so frei 
gestellt hat wie Callot den gemarterten Sebastian, sondern den Feldherrn ­ wenn 
auch auf andere Weise hervorgehoben ­ an den Rand des Gemäldes setzte. Z u r 
Frklärung der Themenwahl Schönfelds verweist Pee darauf , dass der Künstler 
im Gideon und den zugehörigen alttestamentarischen Bildern sein Können in der 
Darstellung vielfältig verrenkter Leiber unter Beweis stellen wollte. Die religiösen 
Aspekte und Schönfelds im Kontext einer alttestamentlichen Szene irritierende, 
weil römischen Monumenten entlehnte Architekturkulisse (die deutlich promi­
nenter ist als etwa im Pendant Die Versöhnung Jakobs mit Esau) blieben bis 
heute unerörtert . 
Z u r Vorgeschichte der Ikonographie von Gideons Prüfung der Soldaten seien 
einige Beispiele zitiert. Wie schon angedeutet, handelt es sich um eine rein gra­
phische Bildtradition. Jost Ammans Holzschnit t (Abb. 6) zeigt in Form einer 
Simultandarstellung links oben eine Engelsvision Gideons und als Hauptszene die 
am Wasserlauf tr inkenden Soldaten.8 Kein einziger Soldat benutzt ein Hilfsmittel 
zum Trinken, so dass wir es hier offenbar bereits mit den erwählten Dreihundert 
zu tun haben, während rechts der Abmarsch der Truppe in die Schlacht gegen die 
Midianiter gezeigt ist, von denen in der Bibel gesagt wird, dass sie alle Lebens­ WASSER TRINKEN 77 
mittel und Posaunen des jüdischen Kriegsvolks an sich genommen hatten. Die 
bei A m m a n im Vordergrund stehende Person ist vermutlich nochmals Gideon. 
Ein durch Hieronymus Cock zu Anfang der 1560er Jahre verlegter Kupferstich 
nach Vorlage des Maerten van Heemskerck zeigt eine modernisierte Fassung.9 

Das hier schräg von rechts oben nach links unten abfließende Wasser erlaubt 
die Darstellung einer noch größeren Zahl von Soldaten in teils noch stärker ver­
renkten Posen. Auch hier scheint zusätzlich eine Simultanhandlung eingefügt, 
insofern als unter der leuchtenden Sonnenscheibe links oben Gideon dargestellt 



sein dürf te , wie er die erwählten von den unqualifizierten Soldaten t rennt . Auf 
die Stichlegende ist später noch zurückzukommen. 
Ein Kupferstich aus dem Thesaurus Veteris Testamenti des Gerard de Jode nach 
Vorlage von Maerten de Vos (Abb. 7) positioniert Gideon deutlicher und herr­
schaftlicher als die älteren Darstellungen im Vordergrund und f ü h r t von ihm aus 
Diagonalen in die Bildtiefe, durch welche der Wasserlauf und die t r inkenden Sol­
daten visuell erschlossen werden.10 Verschiedene Drucke aus de Jodes Thesaurus 
dienten um 1612 Antonio Tempesta als Anregungen zu der 1613 in Rom durch 
Nicolaus van Aelst verlegten und Cosimo II. de'Medici gewidmeten Serie der 
Schlachten des Alten Testaments." In den ­ womöglich unter erheblicher Betei­
ligung der Werkstat t hergestellten ­ Radierungen dieser Tempesta­Folge findet 
sich auch ein Gideon (Abb. 8): Erstmals ist der Heerführer , dessen befehlend aus­
ladende Armbewegung von de Jodes Stich adaptiert sein könnte, hier zu Pferde 
dargestellt, und der kleine Wasserlauf hat sich zur monumentalen Flusslandschaft 
mit hochliegendem Horizont erweitert. Am linken Ufer, in einer Art Bucht, ist 
eine unübersehbare Menge von Soldaten aufgestellt bzw. t r inkt schon. Auffällig 
sind die Bemühungen Tempestas um eine exotische Ausstaffierung des Gesche­
hens, was nicht nur die im Hintergrund gezeigten Kamele meint, sondern auch 
die orientalisierenden Gewänder sowie die Bogen und Köcher einiger der Solda­
ten. Ferner scheint Tempesta die Schilderung des Ereignisses soweit rationalisiert 
zu haben, dass er auch Vorgesetzte zeigt, die Gideons Anweisung umsetzen, 
also »falsch« Trinkende ansprechen und fortschicken. Von Tempesta übernahm 
Schönfeld einerseits Details wie Gideon zu Pferde, der den Kopf ins Profil gedreht 
hat (im Bild in Kremsier, Kat. Nr. 47, S. 198, imitierte der Maler übrigens auch 
die Geste des Arms mit dem Befehlsstab); andererseits kann er hier die Anregung 
zur Ausweitung der in älteren Darstellungen überschaubaren Soldatenmenge 
und deren Positionierung in einer von Hängen oder Felsen flankierten Flussland­
schaft bezogen haben. Im Vergleich mit allen vorangegangenen Darstellungen des 
Themas ist bei Schönfeld auffal lend, dass recht wenige Soldaten beim Wasser­
tr inken ­ und dies in verhältnismäßig zivilisierten Posen ­ gezeigt sind. Diese 

A b b . 4 : Gideon prüft sein Heer, M u s e o Ci 



Abb. 5: Jacques Callot: Martyrium des Heiligen Sebastian, Staatsgalerie Stuttgart 

wenigen, vor allem im Vordergrund befindlichen Gestalten sind vom Maler d a fü r 
umso stärker betont, beinahe exemplarisch isoliert. 
Was die Wahl der Landschaftskulisse im Wiener Bild angeht, dürf ten hier neben 
Tempesta und Callot die in Rom tätigen niederländischen Landschafts­ und Gen­
remaler vorbildlich gewesen sein. Vor allem denkt man an die mehr oder weniger 
getreuen Ansichten aus dem Bereich von Forum und Palatin, wie sie Cornelis van 
Poelenburgh (1586/95­1667), Bartholomäus Breenbergh (1598­1657) und andere 
malten. Van Poelenburghs Campo Vaccino (Abb. 9) weist eine ähnliche Kessel­
lage auf wie Schönfelds biblische Landschaft und ist auf vergleichbare Weise mit 
antiken Ruinen bestückt ­ wobei es van Poelenburgh übrigens mit der Topogra­
phie nicht allzu genau nahm: Die Engelsburg konnte und kann man zum Beispiel 
vom Forum aus nicht sehen.12 Maler wie Breenbergh haben die Ergebnisse ihrer 
Zeichenetüden in Forum und Palatin gern als Kulissen für ihre Darstellungen 
biblischer Themen verwendet ­ etwa in einer Johannespredigt von 1634, die in 
den Gewändern eigenartig zwischen damaliger Gegenwart des Malers und ima­
ginierter Antike, in den Architekturelementen zwischen stadtrömischer Ruinen­
szenerie und »nordeuropäischer« Flusslandschaft schwankt ." Was von den Malern 
aufgrund der meist fehlenden eigenen Anschauung des Heiligen Landes als ein­
zig mögliche Option praktiziert wurde, also die Ausstaffierung von in und um 
Jerusalem lozierten Szenen mit Elementen römischer Topographie, wurde zwar 
schon von Gabriele Paleotti als Verstoß gegen die Wahrscheinlichkeit kritisiert, 
der forderte, dass »i luoghi ... siano secondo la vera descrittione di quei paesi«.14 

Auf die künstlerische Praxis scheint solche Kritik der Bildtheologen mangels 
Alternativen jedoch vorerst keine durchgreifenden Auswirkungen gehabt zu haben, 
auch wenn in den ersten Jahren des Seicento ­ wie gesehen ­ bei Künstlern wie 
Tempesta ein verstärktes Bemühen um »Authentizität« zu erkennen ist, indem sie 
mit »orientalischen« Kostümen etc. einen kulturellen Abstand von der eigenen 
Gegenwart oder der stadtrömischen Antike suggerieren wollten. 
Bekanntermaßen hat Nicolas Poussin (1594­1665) in seinen Bildern mit alttes­
tamentlichen Sujets intensiv auf eigene Studien römischer Architektur zurückge­
griffen, etwa in der stark tektonisierten Komposition des Davidstriumphs von 
1631 in der Dulwich Picture Gallery.1 ' Gleichwohl ist in den letzten Jahren, etwa 



A b b . 6 : J o s t Ai m prüft sein Heer, H e r z o g - A u g u s t - B i b l i o t h e k W o l f e n b ü t t e l 

von Kathar ina Krause,16 hervorgehoben worden, dass Poussin seine Verwendung 
anachronist ischer Arch i t ek tu r -und Ausstattungselemente zur Verbildlichung 
einer uralten biblischen Vorzeit stärker reflektierte als seine Vorgänger und ge­
rade fü r seine Moses­Gemälde antike Werke jenseits des griechisch­römischen 
Altertums studierte, von denen er meinte, dass sie alt­ägyptische Gewänder 
oder Gegenstände darstellten. Es ist davon auszugehen, dass Schönfeld einzelne 
solcher Bilder Poussins gesehen hat.17 Im Z u s a m m e n h a n g mit Schönfelds Gideon 
ist zuerst auf die verschiedenen Darstellungen des Quellwunders Mosis von der 
Hand des Franzosen zu verweisen, speziell auf das Bild von 1637 im Louvre.18 

Es sind nicht allein die Wasser schöpfenden oder t r inkenden Gestalten und 
deren sorgfältige, skulpturenart ige Auffassung und Hintereinanderstaffelung, 
sondern auch die ­ durch Blickführung und Gesten vermittelte ­ Positionierung 
des Protagonisten in der zweiten Reihe und der Gegensatz einer zahlenmäßig 
begrenzten Menge im Vordergrund, eingefasst von einer Felskulisse, und einem 
volkreichen Landschaftsausblick in Teilen des Hintergrunds . Während Poussin 
bei der Darstellung dieses Themas au fgebau te Architektur verzichten konnte, hat 
er sich gleichwohl bemüht , die Israeliten sorgfältig antikisch darzustellen ­ wo­
mit er deutlich über ältere Repräsentationen des Themas hinausging. Solch ext­
reme Sorgfalt legte Schönfeld nicht durchweg an den Tag. Bei ihm verband sich 
Tempestas Suche nach »zeitgenössischen« Bildformeln für alt testamentarische 
Themen (etwa der exotische Federschmuck) mit einer lockeren Anlehnung an die 
antiquarische Attitüde des Poussin­Kreises, aber ohne dessen dokumentar ische 
Strenge. 
Ikonographisch sind wir mit dem Quellwunder Mosis bei einem Thema, das Be­
trachter von Schönfelds Gideon im Rahmen ihres biblischen Vorwissens (Analogie: 
Wasser trinken) assoziiert haben dürften ­ Betrachter, die solche Anspielungen des 
Malers auf »Nachbarthemen« oder bestimmte typologische Bezüge als besonderes 
Verdienst eines solchen Werks würdigten. Konsultiert man zu Gideon den »Buch 
Richter«­Kommentar des Cornelius a Lapide (1642)'1', wird man gerade in diesem 
Zusammenhang schnell fündig. Schon die Erklärung des Namens der Quelle, 
Harad (hebräisch: Furcht), bringt den Autor auf die Notwendigkeit der Gottes­
furcht, und er schreibt: »Fons hic typus est Baptismi & poenitentiae.«2" 
Bei der Lektüre des Kommentars von Cornelius ist ferner zu erkennen, dass die 
Passage im Buch der Richter inhaltlich keineswegs so eindeutig ist, wie man zu­



erst denken könnte. Gideon schickt der Bibel gemäß diejenigen Soldaten nach 
Hause, die kniend (Vulgata: curvatis genibus) getrunken haben, wählt aber die­
jenigen aus, die das Wasser wie Hunde mit der Zunge aufnahmen {lingua lambere 
aquas ­ im Deutschen heißt das »Schlappern«). Doch »das Wasser aufnehmen 
wie ein Hund« heißt laut Cornelius gerade nicht, dass die Soldaten wie Vieh 
ihren Mund direkt ans Wasser geführ t hätten (also flach auf dem Boden lagen), 
denn Hunde benutzten ihre Zunge als Ersatz fü r die nicht vorhandenen Hände , 
mit denen die Menschen Wasser schöpfen, um es dann ­ stehend ­ zum M u n d e 
zu führen: »lambere aquas more canum, scilicet manu aquam in os iniicere, sicut 
canis iniicit lingua«. Diese etwas gezwungene Deutung des »wie Hunde Trinkens« 
muss Cornelius schon deshalb für unverzichtbar gehalten haben, weil für ihn das 
Liegen auf dem Boden zu eindeutig mit der Hingabe an das Irdische und Körper­
liche, gleichsam aus Durst nach der Sünde, verbunden war, während ihm diejeni­
gen, die stehend t r inken, entsprechend got tnäher erschienen: »Qui ad res terrenas 
& corporeas flecti nescit, qui vitiis non indulget, neque ob peccati sitim sternitur 
pronus . . . ille electus est.« 
Die positive Deutung des »wie Hunde Trinkens« war für Cornelius auch deshalb 
wichtig, weil es eine bereits auf Flavius Josephus21 zurückgehende Interpretations­
linie gab, die sich auf einen anderen Vers der Gideon­Geschichte beruf t , in dem 
es heißt, Got t habe schon deshalb die Zahl von dessen Soldaten so stark ver­
kleinert, damit sich Israel keinesfalls darauf berufen könne, aus eigener Kraf t , 
ohne die Hilfe Gottes , den Sieg gegen die Midiani ter errungen zu haben.2 2 Für 
Josephus war damit ausgemacht, dass die erwählten Dreihundert ausdrücklich 
nicht die besten Soldaten Israels waren, sondern ­ was ihre Art des hündischen 
Trinkens erwiesen habe ­ ein chaotischer und furchtsamer Haufen. Wie ersicht­
lich ist, hängt die Interpretation des »wie Hunde Trinkens« sehr davon ab, was 
man von Hunden hält. Cornelius hingegen zweifelte die Deutung des Flavius 
Josephus an: In Übereinst immung mit der anderen Deutungstradi t ion erkannte 
er diejenigen, die sich nicht zum Trinken hinknieten, als die Ausgeglicheneren, 
Abgehärteteren und zum Kampf Geeigneteren an, weil sie sich nicht den Bauch 
mit Wasser vollgeschlagen (quod magnae gulae erat indicium), sondern maßvoll 
und nur nach Bedarf getrunken hät ten. 2 ' Schon die Zahl 300 der erwählten 
Soldaten sei im Übrigen ein Vorverweis auf die Trinität . 
Was die bildkünstlerischen Umsetzungen der Gideon­Geschichte angeht, sind zwar 
die durch Cornelius aufgezeigten typologischen Bezüge von nicht geringem Inter­
esse ­ in ihrer Praxis scheinen die Künstler (und womöglich ihre gelehrten Berater) 
allerdings von anderen Unterschieden zwischen erwählten und nicht erwählten 
Soldaten ausgegangen zu sein: Bei Maerten van Heemskerck weist die Inschrift 
darauf , dass diejenigen Soldaten bei den Dreihundert waren, die das Wasser mit 
der Hand schöpften {manu aquam lambentibus), also nicht etwa ­ wie auf dem 
Stich mehrfach zu sehen ­ Hilfsmittel wie ihren Helm oder andere Gefäße benutz­
ten. Ähnlich scheint auch bei Schönfeld der Gegensatz zwischen dem Trinken aus 
Gefäßen und demjenigen mit der Hand, nicht der zwischen Stehen und Knien, aus­
schlaggebend zu sein. Ks liegt ja praktisch Lern Soldat flach .ml dem Boden. Und 
zu deutlich ist in dem Wiener Bild der sitzende Trinker mit der Kalebasse durch 
seine feinen Gewänder und den unvorteilhaften Blick, der sich in seine Nasenlöcher 
bietet, als ungeeigneter Kandidat karikiert. Auch die eher negative Charakterisie­
rung der Dreihundert durch Flavius Josephus kann man nicht als Interpretations­
grundlage für die eben diskutierten Werke (Schönfeld inklusive) ansehen. 
Wenn wir von unserer Beobachtung ausgehen, dass der Gegensatz zwischen dem 
Trinken aus Gefäßen und dem Schöpfen mit der Hand auch bei Schönfeld eine 
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Abb. 7: Gerard de Jode exc. nach Vorlage von Maerten de Vos: 
Gideon prüft sein Heer, Rijksmuseum Amsterdam 

Abb. 8: Antonio Tempesta: Gideon prüft sein Heer, 
The British Museum. London 
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Abb, 10: Nicolas Poussin: Landschaft mit Diogenes und dem Wassertrir 

Rolle spielt, scheint es zwingend, den Maler im Kontext der aktuellen stilisti­
schen und intellektuellen Tendenzen in der römischen Künstlerschaft der 1630er 
und 1640er Jahre zu verorten, also in Kunsts t römungen, deren Strahlkraf t bis 
nach Neapel reichte. Entscheidend für die Rekonstrukt ion des künstlerischen 
Kontextes von Schönfelds italienischer Zeit sind nicht allein die Genremotive der 
Bentvueghels oder Bamboccianti, sondern auch die formalen und inhaltlichen 
Anregungen durch Nicolas Poussin. Dessen Landschaft mit Diogenes und dem 
Wassertrinker im Louvre (Abb. 10) entstand um 1648, also einige Jahre nach 
dem vermutlichen Datum des Wiener Gideon, sie manifestiert aber eine Geistes­
hal tung des Franzosen, mit der Schönfeld vertraut gewesen sein dürfte.2 4 Poussin 
stellt den kynischen Philosophen Diogenes (Etymologie: kyon = Hund!) dar, der 
seinen Becher als überflüssigen Ballast fo r twi r f t , nachdem er einen Jungen mit 
der Hand Wasser schöpfen gesehen hat, und ausruf t : »Wie lange habe ich über­
flüssiges Gepäck mit mir herumgetragen!« Das Bild des Franzosen ist ein wich­
tiges inhaltliches Korrelat zu Schönfelds Gideon: Das »Trinken wie ein Hund« 
erweist sich in beiden Fällen als Zeichen richtigen Lebens oder einer richtigen 
Lebenshaltung. Außerdem spielt in beiden Bildern die Beobachtung des oder der 
Trinkenden eine wichtige Rolle beim Erkenntnisfortschri t t des Protagonisten. 
Überspitzt gesagt beobachtet der Betrachter bei Schönfeld wie bei Poussin den 
Musterfal l eines Lerngewinns aus dem Beobachten.2 5 Andere Darstellungen des 
Becherwurfs von Diogenes finden sich in den 1640er Jahren bei Salvator Rosa, 
nämlich im sogenannten Wald der Philosophen im Florentiner Palazzo Pitti 
(um 1642).26 Auch in der Emblematik des f rühen 17. Jahrhunder ts gibt es bereits 
Beispiele.27 

Die Diogenes­Anekdote mit ihrem dezidiert herausgestellten Gegensatz von 
Kultur (= Trinken aus dem Becher) und Natur (= Wasser mit der Hand schöpfen) 
war ein im 17. Jahrhunder t gern zitierter Referenzpunkt der stoischen bzw. neo­
stoischen Lehre, der gemäß aller zivilisatorische Ballast, der nicht zur sittlichen 
Vervol lkommnung des Menschen beitrage, als unnötig, ja: verderblich anzusehen 
sei.28 Seit Epiktet und Seneca wurde Diogenes und dessen Leben im Einklang 
mit der Natur (nara ^vaiv Ijrjv bzw. secundum naturam vivere) als reflektierte 
und damit gegenüber dem Urzustand der Menschheit höherwertige Existenzform 
gepriesen: Diogenes t r inkt wie ein H u n d , aber sein Beispiel soll der Mcnschen­
bildung dienen. M a n muss kaum noch darauf hinweisen, dass Schönfeld selbst 
Diogenes dargestellt hat.2 9 Was Poussin angeht, hat dieser laut Anthony Blunt im 



Diogenes-Bild des Louvre versucht, die fundamenta le Überzeugung des Philoso­
phen von der Notwendigkeit eines naturgemäßen Lebens dadurch zum Ausdruck 
zu bringen, dass er in seinem Bild die Vegetation im Verhältnis zu den Figuren 
in einer besonders dominanten und üppig wuchernden Form darstellte.50 Pierre 
Rosenberg sieht auch die Tatsache, dass der Philosoph in Poussins Bild sich von 
den im Hintergrund dargestellten Gebäuden abwendet , als Ausdruck von dessen 
Zivil isat ionskri t ik." 
In Schönfelds Wiener Gideon haben wir es allerdings nicht mit einer stark von 
»grüner« Natur oder Landschaftselementen dominierten Komposition zu tun. 
Die Szene aus der jüdischen Frühgeschichte ist mit kolossalen Überbleibseln anti­
ker Architektur hinterlegt, die gerade nicht Natur , sondern Höchstleistungen der 
verfallenen imperialen Kultur Roms paraphrasieren. Dennoch ist wenig glaub­
haf t , dass ­ wie Roethlisberger einst über Breenbergh schrieb'2 ­ Schönfeld nur 
irgendwelche Motive seiner eigenen Zeichenerfahrungen in Rom adaptiert hat, 
um den Hintergrund auszufüllen. Grundsätzlich stellte sich, was alttestament­
liche Szenen angeht, für Schönfeld nämlich das gleiche Problem wie fü r Poussin: 
Wie kann man eine so f rühe Phase der Menschheitsgeschichte angemessen ver­
bildlichen? Genauso wenig wie Poussin ging der Deutsche das Problem aber mit 
einer Pedanterie an, die bald die gelehrten Diskussionen der Pariser Academie des 
Beaux­Arts um die »Vraisemblance« (Wahrhaftigkeit) prägen soll te." Schönfeld 
scheint die Architekturkulisse bewusst als Kontrast, als Sinnbild vergangener, 
arg ramponierter Kultur ins Bild gesetzt zu haben, um die »Wiedererweckung« 
militärischer Stärke aus urtümlicher Kraft , aus (wenn man so will) gottgegebenen 
Instinkten vorzuführen, eine Stärke, durch die sich auch die kulturelle oder kultur­
schaffende Potenz der Israeliten erneuerte. Dies umso mehr, als Gideon, wie das 
Buch der Richter weiß, nach seinem Sieg auch gleich die herrschenden Götzenkulte 
beseitigte. Nicht nur hier, sondern in allen drei Bildern von Schönfelds alttesta­
mentlichem Ensemble wird die sichtbare Qualität der göttlichen Gnade vorgeführt . 
In dieser Beziehung sind die Ruinen Schönfelds ebenso sehr Reste vergangener 
Größe wie Symbole einer kommenden, mindestens ebenso strahlenden Blüte im 
Einklang mit Got t . Das Bild vertritt ein zyklisches Kulturmodell . 
Die Gideon-Radierung Tempestas , die Schönfelds Haupt insp i ra t ion fü r das 
Wiener Gemälde gewesen sein dürf te , war bezeichnenderweise Teil einer Serie 
alt testamentl icher Schlachtendarstellungen, der eine Dedikat ion an Cosimo 
II. de'Medici als Heer führe r gegen die türkische Gefahr im Geist der großen 
Israelitengeneräle voransteht. Erneuerung und Stärke, so die Botschaft , finden 
sich in der Besinnung auf die Leistungen der Altvorderen, nicht zuletzt auf de­
ren gottgesegnete Urtümlichkeit (am Rande sei daran erinnert , dass die Mutter 
Cosimos IL, Christina von Lothringen, ihre Herkunf t auf den Jerusalem­Er­
oberer Gottf r ied von Bouillon zurückführ te ' 4 ) . Was den t r inkenden Diogenes 
angeht, ist es insofern kein Zufal l , dass noch im 18. Jahrhunder t Giovanni Paolo 
Panini die Becher­Episode mehrfach frei nach Poussin oder Rosa inmitten römi­
scher Ruinen und neben ­ im wörtlichen Sinne ­ handlosen, weil handlungsun­
fähigen Götter­ und Heldenstatuen der Vergangenheit darstellte (Abb. II).3 5 Der 
Philosoph als H u n d ' 6 setzt auch und gerade dort ein moralisches Exempel, wo 
Marmor , Stein und Eisen längst zerbrochen sind. Noch bei Panini lautet die Bot­
schaft : Individuelle Reflexion und Praxis des »Natürlichen« bringt neue (Hoch­) 
Kultur auf und aus den Trümmern der zerstörten alten hervor ­ auch wenn sich im 
Jahrhundert der Aufklärung der religiöse Unterton längst verloren haben mag. 
Schönfeld muss fü r das Gideon­Bild bzw. fü r das Ensemble seiner drei alttesta­
mentlichen Querformate einen bedeutenden römischen, neapolitanischen oder 



(wegen der Nähe zu den Schlachten Tempestas) florentinischen Abnehmer im 
Auge gehabt haben. Noch wissen wir nicht, wer das war. Dennoch scheint es 
aufgrund der sich eröffnenden geistesgeschichtlichen Bezüge geboten, nach die­
sem Kunden gerade im Kreis der Bewunderer Poussins und Rosas zu suchen. 
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