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+~EINE UNGEMEINE KUNST-SCHULE" -
AUSBREITUNG UND NACHWIRKUNG DER
FLAMISCHEN MALEREI DES 17. JAHRHUNDERTS

aum ein anderer Kiinstler hat so viel Nachfolge gefunden
I( wie Peter Paul Rubens (1577-1640). Der bemerkenswer-
ten Nachwirkung und den Spuren, die seine Werke in der
bildenden Kunst spaterer Jahrhunderte hinterlassen haben,
wurde 2014 eine vielbeachtete Ausstellung gewidmet.! Sie
hat das Phdnomen in beeindruckenden Beispielen vor Augen
geftihrt. Dabei standen Maler im Fokus, die durch ihre eige-
nen Bilderfindungen und ihr ganz eigenes malerisches Idiom
berithmt geworden sind. Es wurde gezeigt, wie sich etwa An-
toine Watteau, Pablo Picasso oder Vincent van Gogh fiir lan-
gere oder kiirzere Zeit mehr oder weniger intensiv mit Rubens
beschiftigt haben. Diesem ,,Rubenismus“ haben sich auch
andere Forscher gewidmet.? Es war dabei erkldrtermafien
nicht das Ziel dieser Ausstellung, die langanhaltende und
breite Nachwirkung von Rubens auch in jenen unzéhligen
Werken aufzuzeigen, deren kulturhistorischer Wert den
kiinstlerischen Anspruch bei Weitem tibertrifft. In den fl4-
misch inspirierten Bildwerken beispielsweise, mit denen zahl-
reiche deutsche Kirchen geschmiickt sind, oder jenen schier
unzahlbaren Rubens-Kopien, die bis heute den Kunstmarkt
tiberschwemmen.
Im Unterschied zur Ausbreitung und Nachwirkung der hol-
landischen Malerei, der Horst Gerson bereits 1942 eine zu
Recht vielgelobte Preisschrift widmete, ist dieses Phanomen
fiir die flimische Malerei bis heute nur in Ansatzen unter-
sucht.’ Gerson widmete Rubens kein eigenes Kapitel, da er
entsprechend der seit dem 19. Jahrhundert tiblichen Trennung
der niederldndischen Malerei in eine flimische und eine hol-

lindische Schule allein diese in den Blick genommen hatte.
Es ist dabei bezeichnend, dass Gersons Buch nicht ohne Ru-
bens auskommt, der — obwohl nicht Gegenstand der Betrach-
tung — fast haufiger erwahnt wird als jeder andere Kiinstler.
Die Bilder des katholischen Rubens waren schon zu dessen
Lebzeiten auch im protestantischen Norden gefragt. Und
nach dem Tod des Kiinstlers wurde im Verlauf des 17. Jahr-
hunderts Amsterdam zum Zentrum des européischen Kunst-
handels und zu einem bedeutenden Umschlagplatz seiner
Werke.* Vor allem aber wurde Amsterdam zur Drehscheibe
des Handels mit Bildern, die zwar als ,,Rubens® gehandelt
wurden, aber wohl kaum alle von ihm gemalt waren. Die sich
in unzahligen Kopien bezeigende Rubens-Rezeption des 17.
Jahrhunderts, die durchaus nicht auf Antwerpen oder die ka-
tholischen Lander Europas beschrénkt blieb, ist bis heute nur
in Ansdtzen untersucht. Das hat seinen Grund nicht nur in
der schieren Masse der weltweit verbreiteten Bilder und Do-
kumente, sondern vor allem in der zumeist geringen male-
rischen Qualitdt, die keine Moglichkeit der Zuordnung zu
Malern oder Schulen eréffnet. Auch die moderne Kunsttech-
nologie vermag hier kaum zu helfen, weil die Maltréger sich
zwar gegebenenfalls datieren, aber eben nicht sicher lokal
einordnen lassen. Und selbst wenn sich zum Beispiel ein in
zahlreichen Versionen tberliefertes Bild von Rubens durch
die Signatur eines Tafelmachers oder den Beschaustempel
der Antwerpener Gilde als in Antwerpen entstanden ausweist,
sagt das nichts tiber den Maler oder den Bestimmungsort
des Bildes. Diese Kopien fluten bis heute den Kunstmarkt
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Abb. 1 Peter Paul Rubens und Werkstatt: Prometheus,
ca. 1615-1618, 01 auf Leinwand, 242,6 x 209,6 cm, Philadelphia
Museum of Art, W1950-3-1

und finden in der Regel verdientermaflen wenig Aufmerk-
samkeit. Als Zeugnisse eines kulturellen Massenphdnomens
und der Rezeptionsgeschichte sind sie aber durchaus ein in-

Abb. 2 Peter Paul Rubens und Werkstatt: Prometheus,
ca. 1615-1618, 0l auf Leinwand, 198 x 233,5 cm, Privatbesitz
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teressanter Untersuchungsgegenstand, zumal sie fiir die Uber-
lieferungsgeschichte auch der Originale und fiir die Bestim-
mung von deren Provenienz eine bedeutende Quelle sind.
Auch die Kopien werden deshalb mit einer in den letzten
Jahrzehnten zunehmend gewachsenen Griindlichkeit in dem
in Arbeit befindlichen (Euvrekatalog von Rubens, dem Cor-
pus Rubenianum Ludwig Burchard, dokumentiert und ver-
zeichnet.”

Es gibt wohl keine Bilderfindung von Rubens, die nicht auch
in zeitgendssischen Kopien und Wiederholungen tiberliefert
wire. Einige der Kopien entstanden in Rubens’ Antwerpener
Werkstatt, in der, nach allem was sich heute sagen lasst, die
Mitarbeiter die malerische Handschrift des Werkstattleiters
erlernten. Ein wichtiges Instrument der Vermittlung war
dabei das systematische Kopieren und Vervielfiltigen seiner
Bilder.® Dass auch die so entstandenen Werke unter den Au-
gen des Meisters und mit seinem Wissen als ,,Rubens® ver-
kauft wurden, wird durch die erhaltenen Werke und durch
schriftliche Quellen bezeugt. Ein gutes Beispiel dafiir ist Ru-
bens’ in zahlreichen Versionen iiberlieferter Prometheus
(Abb. 1, 2).” Dieses Gemilde wurde friith berithmt, denn der
Leidener Gelehrte Dominicus Baudius (1561-1613) hatte
ihm am 11. April 1612 ein Gedicht gewidmet, das, 1616 erst-
mals publiziert, zahlreiche Neudrucke erlebte.® Baudius war
von 1587 bis 1591 als Advokat am Hof von Holland tatig.
Nach einigen Jahren in Frankreich wurde er 1603 als aufler-
ordentlicher Professor fiir Rhetorik an die Universitat Leiden
berufen, wo er zugleich Rechtswissenschaften lehrte. 1611
wurde er dort zum ordentlichen Professor fiir Geschichte er-
nannt, ein Amt, das er nicht lange innehaben sollte. Weil er
mit einer Prostituierten ein uneheliches Kind gezeugt hatte,
wurde er im Marz 1612 durch den Senat der Universitit vom
Dienst suspendiert. Sein Leben endete kaum anderthalb Jahre
spiter im Alter von 52 Jahren nach einem mehrtagigen Al-
koholexzess.’ Das in seinem Gedicht beschriebene Bild zeigt
einen Prometheus, der von den Klauen und dem Schnabel
eines Geiers mit feurigen Augen verletzt wird."® Der Vogel
wirke dabei so lebendig, dass er sich auf den Betrachter stiir-
zen wiirde, wire er nicht an den Fuflen gefesselt." Es ist kein
Bild von Rubens erhalten, das einen Prometheus zeigt, der
von einem gefesselten Geier gequalt wird. Die Beschreibung
von Baudius darf man vermutlich nicht zu wortlich nehmen.'
Die beiden hier abgebildeten und bis heute erhaltenen Ge-
malde dieses Themas gingen nach allgemeiner Auffassung
aus Rubens’ Werkstatt hervor. Sie zeigen aber keinen gefes-
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Abb. 3 Peter Paul Rubens und Werkstatt: Allegorie auf Wasser und Erde, ca. 1618-1620, 0l auf Leinwand, 222,5 x 180,5 cm, Eremitage
St. Petersburg, N3-464
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selten Geier. Zudem sind sie stilistisch schlecht mit einer Ent-
stehung vor dem Jahr 1613 in Einklang zu bringen. Man behalf
sich deshalb mit der Vermutung, dass das heute in Philadel-
phia bewahrte Gemalde 1611/12 begonnen und erst 1618
vollendet wurde." Das letztere Datum wird dabei nicht nur
stilistisch nahegelegt, sondern auch durch die Tatsache, dass
Rubens in diesem Jahr eine Version des Prometheus verkaufte.
In diesem Bild hatte er nach eigenem Bekunden selbst den
gefesselten Heros gemalt, wihrend Frans Snijders den Adler
geschaffen habe.' Es ist dabei sicher, dass keine der beiden
hier gezeigten Prometheus-Darstellungen mit jenem Bild
identisch ist, das Rubens am 11. September 1618 dem engli-
schen Diplomaten und Politiker Dudley Carleton zum Kauf
anbot." Dieses Gemalde war namlich 9 Fuf$ hoch und 8 Fuf§
breit und hatte damit ein Seitenverhiltnis, das zu keiner der
erhaltenen Versionen passt.' Zudem lassen die beiden erhal-
tenen Bilder nicht erkennen, dass hier zwei Maler am Werk
gewesen wéren. Es gab also schon zu Rubens’ Lebzeiten min-
destens drei, vermutlich sogar vier Fassungen dieses Bildes.

Abb. i Peter Paul Rubens und Werkstatt: Allegorie auf Wasser und
Erde, ca. 1618-1620, Ol auf Leinwand, 204 x 162 cm, Privatbesitz
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Auch von der heute in St. Petersburg befindlichen Allegorie
auf Wasser und Erde gab es mindestens zwei Versionen (Abb.
3, 4), die friih auch auf8erhalb der Rubenswerkstatt kopiert
und nachgeahmt wurden (Abb. 5).7 Die 1622 erstmals er-
wahnte Erstfassung des Bildes gelangte in die Sammlung des
rémischen Kardinals Gianfrancesco Guidi di Bagno. Eine et-
wa zeitgleich entstandene Fassung verblieb noch einige Zeit
in der Rubens-Werkstatt. Es war wohl dieses Bild, das der
Amsterdamer Maler Isaac Isaacsz sah. Er kopierte die Figuren
von Rubens’ Gemalde fiir seine auf den 8. Juni 1622 datierte
Allegorie des Gehors, die der ddnische Konig Christian IV.
fiir sein Schloss Rosenborg bestellt hatte. Das Beispiel vermag
dabei zugleich zu illustrieren, dass vor allem das adelige
Kunstpublikum an den europiischen Hofen die von Rubens
entwickelte Bildsprache fiir ein besonders geeignetes Mittel
der visuellen Kommunikation hielt und als der gehobenen
Raumausstattung besonders angemessen empfand. Die bei-
den in Rubens’ Werkstatt etwa zeitgleich entstandenen Werke
sind dabei nur eines von vielen Beispielen fiir sein Verfahren,
eigene Entwiirfe durch Mitarbeiter seiner Werkstatt verviel-
féltigen zu lassen. Diese Kopien, die dann wiederum auch
von anderen Malern aufgegriffen und kopiert wurden, leis-
teten zur Verbreitung von Rubens’ Bilderfindungen einen
erheblichen Beitrag. Die unzéhligen Kopien und Wiederho-
lungen seiner Werke trugen dazu bei, den Ruhm des Malers
zu mehren und seinen Namen unsterblich zu machen. Al-
lerdings waren und sind nicht alle mit seinem Namen ver-
bundenen Bilder geeignet, dem Erfinder der Komposition
auch Ehre zu machen. Schon einer seiner ersten Biographen,
Roger de Piles, hatte das daraus resultierende Problem er-
kannt, dass ein Teil dieser Hervorbringungen ,,seinen Ruf
schidigten®, ,.fit du tort a sa réputation.“'® Andererseits sah
Joachim von Sandrart, ein Biograph, der Rubens auch per-
sonlich begegnet war," den Nutzen, den das Kopieren von
Rubens’ Stil fir die Antwerpener Kunstproduktion gehabt
habe, da die Stadt Antwerpen ,,durch seinen Fleif} eine un-
gemeine Kunst-Schule wurde/ worinnen die Lernenden zu
merklicher Perfection gestiegen.“*

Als Lehrmittel und lehrreiches Vorbild dienten auch die von
Rubens beauftragten druckgraphischen Reproduktionen
seiner Werke. Die von ihm in der Herstellung genau tiber-
wachten Kupferstiche und Holzschnitte nach seinen Gemil-
den oder nach eigens fiir die Vervielfiltigung angefertigten
Vorlagen wurden in aller Welt gehandelt und gesammelt.
Rubens hat vermutlich nie selbst eine Druckgraphik ange-
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Abb. 5 lsaac Isaacsz: Allegorie des Gehdrs, 1622, 01 auf Leinwand, 259 x 307 cm, Statens Museum for Kunst Kopenhagen, KMSsp8o01

fertigt. Er gab den reproduzierenden Kiinstlern aber sehr
genaue Anweisungen. In Probeabziigen trug er mit eigener
Hand in Deckweif8 und Tusche ein, wie er sich die Verteilung
von Licht und Schatten vorstellte. In den so entstandenen
Blattern trat die Handschrift der ausfithrenden Graphiker
hinter einem graphischen Ideal zuriick, dass die Bezeichnung
»Rubens-Graphik“ durchaus angemessen erscheinen ldsst.*!
Durch die so entstandenen Kupferstiche und Holzschnitte
fihlten sich dann wieder zahlreiche Kiinstler zur Auseinan-
dersetzung mit dem Vorbild Rubens eingeladen. Sie kopier-
ten einzelne Figuren und Motive oder machten aus den
schwarzweifSen Kupferstichen wieder grof3formatige und

farbenfrohe Gemilde. Was auf diese Weise entstand, ist mit
dem modernen Begriff der Kopie nur unzutreffend beschrie-
ben. Daraufist zu Recht immer wieder hingewiesen worden,
wenn es darum ging, den Formen der malerischen Aneig-
nung nachzusptiren, fiir die es viele prominente Beispiele
gibt. Gerne wird in diesem Zusammenhang beispielsweise
auf Rembrandts Kreuzabnahme verwiesen, die im Kontext
einer Folge von Passionsbildern fiir den Hof des Statthalters
in Den Haag entstand (Abb. 6).>> Dieses Gemaélde konnte
sich mit seinem Format von etwa 90 mal 65 Zentimetern
kaum mit Altarwerken messen, doch bot es Rembrandt die
Gelegenheit, mit der zeitgendssischen Kunst des katholischen

221



Nils Biittner

Abb. 6 Rembrandt: ybnahme, 1632/33, Ol auf Holz, 89,4 x 65,2 cm, Alte Pinakothek Miinchen, 395
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Stidens der Niederlande in Wettstreit zu treten. Rubens hatte
die Mitteltafel seines fiir die Antwerpener Kathedrale ent-
standenen Retabels mit der Kreuzabnahme bereits 1620 von
Lucas Vorsterman in Kupfer stechen lassen (Abb. 7).** Dieser
Stich dirfte in Amsterdam genauso bekannt gewesen sein
wie am Hof in Den Haag, wo Rubens sich um das Privileg
fir den Vertrieb in den nérdlichen Provinzen bemiiht hatte.
Die Beziige zwischen Rembrandts Gemilde und dem Ru-
bens-Stich sind deutlich zu sehen und bezeugen eindringlich
die Vorbildhaftigkeit von dessen Bildsprache. Es muss aber
auch betont werden, dass bei Rembrandt durch die anders-
artige raumliche Disposition, durch Lichtfithrung und Farb-
stimmung das ganz Eigene und Neue tiberwiegt. Anders bei
den zahlreichen getreulichen Kopien der Rubens-Kompo-
sitionen, die fiir unterschiedlichste Kontexte entstanden
sind. So finden sich beispielsweise in zahllosen katholischen
Kirchen Altarwerke, die Rubens’ Vorbildern folgen. Manche
dieser Werke wurden explizit als Kopien in Auftrag gegeben.
So hatte beispielsweise Prinz Karl Eusebius von Liechtenstein
1671 die einst von Rubens fiir die Kartduser-Kirche in Briissel
gemalte Himmelfahrt Mariens erworben. Sie fand in Wien
ihre Aufstellung und wurde dort als Kunstwerk in der Galerie
prasentiert. 1780 lief§ dann Prinz Franz I. von Liechtenstein
eine Kopie dieses Bildes anfertigen, die iiber dem Hochaltar
der Klosterkirche des dstlich von Prag gelegenen Klosters
Lstibor ihren Platz fand.** Als weiteres beinahe beliebiges
Beispiel sei hier auf den Hochaltar der katholischen Pfarr-
kirche St. Johannes im niedersdchsischen Bad Bentheim ver-
wiesen. Den aufwendig gestalteten Hochaltar schmiickt ein
Gemailde, dem wiederum ein Kupferstich von Schelte
Adamsz. Bolswert als Vorlage diente.* Vorbild dieses Stiches
war die Mitteltafel eines von Rubens im Auftrag von Jan Mo-
retus gemalten Epitaphs in der Antwerpener Kathedrale.*
Der Stich gibt die Mitteltafel des Moretus-Triptychons sei-
tenverkehrt wieder. Das Gemalde in Bad Bentheim folgt in
der Seitenausrichtung der Stichvorlage und ist deshalb wohl
nicht nach dem von Rubens gemalten Original gestaltet,
sondern nach dem leichter verfiigbaren Stich. Diese Stiche
fanden dabei nicht nur in Europa eine reiche Nachfolge, son-
dern im wahrsten Sinne des Wortes weltweit. So ist in neuerer
Zeit von amerikanischen Kunsthistorikern und Kunsthis-
torikerinnen darauf aufmerksam gemacht worden, dass Ru-
bens das als absolut vorbildlich begriffene kiinstlerische Ideal
von Malern und Auftraggebern im Stidamerika der Vormo-
derne représentierte.”” Es mag an dieser Stelle der Hinweis

auf die unzahligen Rubens-Kopien gentigen, die der mexi-
kanische Maler Cristobal de Villalpando bis zu seinem Tode
im Jahr 1715 anfertigte. Sie schmiicken bis heute zahlreiche
Kirchen Mittel- und Stidamerikas, haben aber inzwischen
auch schon ihren Weg in Museen und Sammlungen gefun-
den.

Die von nicht mehr namhaft zu machenden Malern nach
Rubens-Graphiken geschaffenen Altarwerke sind kaum zu
zahlen. Die Aufzédhlung von Rubens-Kopien in katholischen
Kirchen in aller Welt lief3e sich hier beliebig fortsetzen, wobei
wie gesagt eine systematische Erfassung all dieser Werke bis-
lang nicht versucht wurde und hier nicht zu leisten ist. Hier
mag der allgemeine Hinweis geniigen, dass die Bilderfindun-
gen von Rubens auf den Altdren katholischer Kirchen tiberall
in Europa hochst beliebt waren. Diese Tatsache diirfte dabei
kaum zu Verwunderung Anlass geben. Rubens wird gemein-
hin als herausragender Vertreter der sogenannten Gegenre-
formation gewiirdigt. So richtig die Beobachtung ist, dass
sich Rubens mit malerischen Mitteln an der katholischen Re-
form beteiligte, so wichtig ist der Hinweis, dass Rubens’ Vor-
bild eben nicht nur von katholischen Malern in katholischen
Kontexten aufgegriffen wurde.

Luther selbst hatte dazu geraten, den Altar als den Tisch des
Herrn mit einem Abendmahlsbild zu schmiicken.*® Das hatte
zur Folge, dass im 16. und 17. Jahrhundert die Darstellung
eines gemalten oder als Relief gestalteten Abendmahls zum
Kennzeichen des protestantischen Altars wurde.” Der Kunst-
historiker Hermann Oertel untersuchte dieses Phdnomen
fiir den ,,Verwaltungsbezirk Braunschweig und acht hanno-
versche Landkreise 0stlich der Weser“ und stellte dabei fest,
dass alleine in diesem sehr tiberschaubaren ,,0stfélischen,
tiberwiegend welfischen Raum nach bisheriger Feststellung
114 protestantische Abendmahlsdarstellungen des 16. bis 18.
Jahrhunderts erhalten geblieben*® sind. Luther hatte mit sei-
ner Autoritdt dafiir gesorgt, dass den historischen Darstel-
lungen der Ankiindigung des Verrats und der Einsetzung des
Gediachtnismahls innerhalb der protestantischen Bildpubli-
zistik der hochste Rang eingerdumt wurde. Die Einsetzung
des Abendmahls war dabei auch innerhalb der katholischen
Bildpublizistik bedeutsam, die seit dem Tridentinum die Ver-
herrlichung der Eucharistie zu einem zentralen theologischen
Anliegen gemacht hatte. Entsprechend gab es in der bildenden
Kunst unzéhlige fiir katholische Kontexte entstandene Dar-
stellungen des Geddchtnismahles oder der Apostelkommu-
nion. Rubens setzte dieses Thema fiir die Illustrationen des
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Abb. 7 Lucas Vorsterman nach Peter Paul Rubens: Kreuzabnahme, 1620, Kupferstich, 582 x 435 mm, Rijksmuseum Amsterdam,
RP-P-0B-4591
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Abb. 8 Boétius Adamsz. Bolswert nach Peter Paul Rubens: Abendmahl, 1632/33, Kupferstich, 658 x 495 mm, Rijksmuseum
Amsterdam, RP-P-0B-67.486
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Breviarium und des Missale Romanum ins Bild.*' Diese Bii-
cher waren europaweit verbreitet, lagen in unzéhligen Kirchen
auf dem Altar und waren, weil sie in diversen Formaten und
Preisklassen kursierten, auch in protestantischen Regionen
leicht verfiigbar. Rubens malte das Abendmahl auch verschie-
dentlich. Auch diese Gemilde waren, wie alle seine Bilder,
in diversen Kopien verbreitet. Sie wurden aber ebenso in
Kupferstiche umgesetzt und auch diese erlebten ein reiches
Nachleben. Exemplarisch sei hier nur auf jene Gruppe von
Kopien verwiesen, die nach Rubens’ 1632 entstandenem
Abendmahl folgen, das von dem 1633 verstorbenen Boetius
a Bolswert in einem grofiformatigen Kupferstich reproduziert
wurde (Abb. 8).3> Dieser Stich gibt das Original weitgehend
seitenverkehrt wieder und ldsst den Hintergrund klarer her-
vortreten als das insgesamt sehr dunkle Gemélde. Dieses im
Stich verbreitete Rubens-Bild hat alleine in dem kleinen von
Oertel untersuchten Raum zwdlfmal als Vorlage fiir eine pro-
testantische Abendmahlsdarstellung gedient.* Um dieses

Phénomen der Rezeption intentional katholischer Bilderfin-
dungen in protestantischen Kontexten in seiner ganzen Trag-
weite zu verstehen, bedarf es an dieser Stelle des Hinweises,
dass sich die Rezeption weder lokal noch thematisch in so
engen Grenzen bewegte, wie es die in ihrer Vollstindigkeit
beeindruckende Studie von Oertel nahelegt. Er hatte sich
ausdriicklich auf den von seinen Studierenden mit dem Fahr-
rad zu erkundenden Braunschweiger Raum beschrénkt und
ausschlieflich Abendmahlsdarstellungen verzeichnet. Exem-
plarisch seien hier einige andere Bilder angefiihrt, die geeignet
sind, das motivische und regionale Spektrum anzudeuten.

Eine Kopie nach dem bereits angefithrten Moretus-Tripty-
chon, diesmal nicht nach dem Stich, sondern direkt nach der
gemalten Vorlage oder einer seitenrichtigen Nachzeichnung
entstanden, fand namlich beispielsweise ihren Weg in die
Pfarrkirche des schwedischen Ortchens Lyrestad.** Dort hatte
ein nicht mehr bekannter Kiinstler diese Kopie fir ein Altar-
werk geschaffen, das man in der zweiten Hélfte des 17. Jahr-

Abb. 9 Lucas Vorsterman nach Peter Paul Rubens: Anbetung der Hirten, 1620, Kupferstich, 286 x 450 mm, Rijksmuseum Amsterdam,

RP-P-0B-33.006
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hunderts als fiir eine protestantische Kirche angemessene
Ausstattung empfand. Rubens war lange tiber seinen Tod hi-
naus auch im protestantischen Norden ein hoch geschitzter
Kiinstler. So fand zum Beispiel eine 1620 fiir die Verlegerfa-
milie Moretus entstandene Anbetung der Konige von Rubens
im 18. Jahrhundert ihren Weg in die Kunstsammlung des
preuflischen Konigs. Friedrich der Grof3e sah in diesem Bild
vor allem ein Werk der Kunst, das seit 1768 im sogenannten
Neuen Palais in Potsdam ausgestellt wurde.** Eine grof3for-
matige Kopie dieses Bildes schmiickte damals aber schon seit
mehr als hundert Jahren den Chorraum der evangelischen
Michaelskirche von Heidenheim an der Brenz im protestan-
tischen Herzogtum Wiirttemberg.*

Gerade die Anbetung des Christkindes durch Hirten oder
Konige war ein in Kirchen aller Konfessionen besonders ge-
schitztes Bildmotiv. So fand zum Beispiel ein nach einem
Rubens-Stich (Abb. 9) kopiertes Gemélde seinen Weg in die
evangelische Kirche im Brandenburgischen Kladow (Abb.
10).” Wie so viele Rubens-Kopien in deutschen Kirchen ist
dieses Bild von einem geschickten Maler ausgefiihrt, kann
allerdings hoheren Anspriichen an eine kiinstlerische Aus-
fihrung kaum gentigen. Zudem ist das Bild ein gutes Beispiel
fiir all jene Kopien, denen zwar die Ubernahme des Figuren-
ideals und der Komposition gelingt, die aber gar keinen Ver-
such unternehmen, sich dem Kolorit und der malerischen
Ausdruckskraft von Rubens anzunédhern. Gerade dieser Stil
war es aber, den die ,,Rubenisten kopierten und den auch
die kunstsinnigen Sammler schitzten.

Schon zu Rubens’ Lebzeiten verlangte das internationale
Kunstpublikum offensichtlich nach Bildern, in denen sein
erhabener Stil seine volle Wirkung entfaltete. Anders ist die
schier untiberschaubare Zahl an tiberlieferten Kopien nicht
erkldrbar, die weniger seine Motive als vor allem seinen Stil
imitieren. Rubens muss seine Werkstattmitarbeiter dazu an-
geleitet haben, solche Kopien herzustellen, die auf den ersten
Blick kaum von seinen eigenen Werken zu unterscheiden
waren. Diese gezielte Ausbildung in seiner Malweise und der
Wunsch des Publikums nach eben solchen Werken brachte
es dann mit sich, dass auch Maler, die durchaus tiber ein in-
ventives Talent verfiigten und zu beeindruckenden eigenen
Bilderfindungen in der Lage waren, sich in der malerischen
Sprache von Rubens duflerten. So fanden nicht nur Rubens’
Bilderfindungen zu einem reichen Nachleben, sondern auch
sein malerisches Idiom, welches sich schon zu seinen Leb-
zeiten internationaler Verbreitung erfreute. Auch diese Bilder

Abb. 10 Unbekannter Maler nach Peter Paul Rubens: Anbetung der
Hirten, 0l auf Leinwand, 112 x 133 cm, Kirche Kladow

waren dabei nicht nur im katholischen Europa gesucht, son-
dern genauso auch in protestantischen Regionen. Den zu-
meist fiirstlichen Auftraggebern schien die so prdgnante ma-
lerische Ausdrucksweise von Rubens als fiir die Ausstattung
von Schléssern oder Kirchen ausgesprochen geeignet zu
sein.

Ein besonders beeindruckendes Beispiel dafiir ist die zwi-
schen 1665 und 1677 unter Graf Johann von Nassau-Idstein
neu ausgestattete protestantische Predigt- und Hofkirche in
Idstein. Dabei wurde die Decke des Hauptschiffes mit 38
grofiformatigen Leinwandgemélden verkleidet (Abb. 11). Die
meisten dieser Bilder schuf ein Antwerpener Maler namens
Michelangelo Immenraet.* Sein Schicksal ist kaum schlechter
dokumentiert als das anderer Maler seiner Zeit. Bemerkens-
wert ist nur die Tatsache, dass sich ihm keine Werke zuschrei-
ben lassen, abgesehen von den qualitativ hochwertigen Bil-
dern in Idstein. Vermutlich verbergen sich seine sonstigen
Werke hinter dem im Kunsthandel beliebten Begriff der
Werkstatt, Schule oder Nachfolge von Rubens. Oder sie hén-
gen gar unter dessen Namen unerkannt in Galerien und
Sammlungen. Auch die Ausstattung der Idsteiner Kirche
wird in Reisefithrern wie in der kunsthistorischen Literatur
gerne als Werk der ,,Rubens-Schule® bezeichnet. Tatsdchlich
konnte Immenraet, der am 18. Oktober 1621 in Antwerpen
getauft wurde, bei Rubens in die Lehre gegangen sein. Do-
kumentiert ist das allerdings nicht. Die Bilder in Idstein er-
weisen Immenraet als talentierten Maler, das ihm gezahlte
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Abb. 11 Innenansicht der Unionskirche Idstein

Jahresgehalt von 300 Reichsthalern war Ausdruck dieser
Wertschatzung. Es brachte ihm aber keinen dauerhaften
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Reichtum. Kurz vor Ende seines Lebens verpfindete er sei-
nem Bruder Jan Baptist fiir 50 Gulden seine gesamte Habe:
»EBin Kéfferchen mit etwas Leinwand, einige Gemélde, Dru-
cke und Zeichnungen, sein Bett mit Bettzeug und anderes
Gertimpel®, ,,ende andere rommelinge“, bevor er im Som-
mer des Jahres 1683 arm und verlassen starb. Beeindrucken-
des Zeugnis seines Lebens und Wirkens sind und bleiben
die Bilder in der Kirche zu Idstein, mit deren Neuausstattung
der Graf seiner Residenz zu Glanz und 6ffentlichem Ansehen
verhelfen wollte. Dass die Bildsprache Rubens’ den Idealen
einer gehobenen Raumausstattung entsprach, vermogen
zahlreiche Schlésser und deren Galerien tiberall in Europa
zu erweisen. Die wenigsten sind dabei so gut erhalten wie
das 1739 von dem dénischen Hofmarschall Graf Johan Lud-
vig von Holstein erbaute Schloss Ledreborg, das mit mehr
als 600 Gemalden ausgestattet wurde. Der hohe Bilderbedarf
und der reprasentative Anspruch sorgten daftir, dass man
fiir die Ausstattung nicht auf teure Werke bertthmter Maler
zuriickgriff, sondern sich mit Kopien und Werken der ,,Ru-
bens-Schule® behalf.** Dieses hier an den Schluss gesetzte
Beispiel mag dabei zugleich eine Schwierigkeit bei der Re-
cherche des Phdnomens ,,Rubens-Nachfolge® illustrieren.
Das Schloss ist namlich bis heute in Privatbesitz. Seine Be-
sitzer stellen einen Teil ihrer Réumlichkeiten fiir Events zur
Verfiigung. Der grof3ere Teil der Rdume bleibt aber verschlos-
sen und die Publikation von Fotos der Innenraume ist nicht
gestattet. Allen Schwierigkeiten zum Trotz verdient aber die
Ausbreitung und Nachwirkung der flimischen Malerei des
17. Jahrhunderts eine weitergehende Untersuchung. Sie bleibt
ein Desiderat. Der vorliegende Beitrag ist nicht mehr und
nicht weniger als die Aufforderung, sich dieses Themas in
gemeinschaftlicher Arbeit anzunehmen. Fir Mitteilungen
tiber Rubens-Kopien in deutschen Schléssern oder Kirchen
bin ich dankbar.
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