


Abb. 1: Peter Paul Rubens, Der HL. Gregor mit den Mdrtyrern Maurus, Papianus, Domitilla, Neteus und Achilleus, Ol auf Leinwand, Salzburger
Barockmuseum, Inv. Nr. 0316

Heinz Widauer

Eine Olskizze von Peter Paul Rubens im Salzburger Barockmuseum

In der reichen Sammlung von Olskizzen des
Salzburger Barockmuseums befindet sich u.
a. eine auf Leinwand gemalte Darstellung
mit dem hl. Gregor, der hl. Domitilla, den
Martyrern Papianus und Maurus sowie
Nereus und Achilleus von Peter Paul
Rubens. (Abb. 1) Die 44 x 66 cm grofie Ols-
kizze wurde von Kurt Rossacher 1965 aus
einer heute unbekannten englischen Privat-
sammlung erworben; eine weiter zuriickrei-
chende Provenienz ist leider nicht doku-
mentiert. In der Salzburger Olskizze wird
heute allgemein eine Vorarbeit zu Rubens'
zweiter Fassung der Altarausstattung fiir die
Kirche Sta. Maria in Vallicella in Rom gese-
hen.! Alle genannten Heiligen des Salz-
burger Leinwandbildes stehen in unmittel-
barer Beziehung zur Kirche: Der in einem
ockerfarbenen Mantel gekleidete hl. Gregor
ist Titularheiliger der Kirche; die erwihnten
Mirtyrer sind durch Reliquien in der Kirche
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vertreten. Die Gebeine der hl. Domitilla und
jene ihrer beiden Diener, Nereus und
Achilleus, die mit ihr den Martyrertod erlit-
ten haben, waren 1597 durch Kardinal Ce-
sare Baronio aus der Domitillakapelle am
Forum Romanum in die Titelkirche des
Kardinals SS. Nereo ed Achilleo tuberfithrt
worden. Als Baronio die Nachfolge Filippo
Neris als Ordensvorsteher der Oratorianer
angetreten hatte, wurden die Reliquien nach
Sta. Maria in Vallicella verbracht.

Die nach einem wundertatigen, aus dem 14.
Jahrhundert stammenden Gnadenbild und
nach ihrem Standort in einem kleinen Tal
benannte Kirche war 1575 von Papst Gregor
XIII. dem Oratorianerorden tibergeben wor-
den. Dessen Ordensgriinder, der hl. Filippo
Neri, liel die mittlerweile baufillig gewor-
dene Kirche neu errichten, die seither auch
unter dem Namen Chiesa Nuova als einer

der bedeutendsten Kirchenbauten Roms
gilt. Mit dem Neubau der Kirche entstand
auch die Idee, einen neuen Hochaltar zu
errichten, auf dem auch das wundertatige
Gnadenbild, ein Fresko aus dem 14.
Jahrhundert, in noch unbestimmter Art und
Weise berticksichtigt werden sollte.

Als ... sich die beste und herrlichste
Gelegenheit in ganz Rom bot, driangte mich
mein Ehrgeiz, sie selbst zu ergreifen. Es
handelt sich um den Hochaltar der Ora-
torianer namens Sta. Maria in Vallicella —
zweilellos heute die gefeiertste und meistbe-
suchte Kirche Roms, direkt im Stadtzen-
trum, die es im gemeinsamen Bemithen der
besten Maler Italiens zu schmucken gilt*.
schrieb Rubens enthusiastisch und ambitio-
niert am 2. Dezember 1606 an Annibale
Chieppio, den Sekretir von Vincenzo
Gonzaga, des Herzogs von Mantua, um eine




Abb. 2: Peter Paul Rubens, HL. Gregor mit
Papianus, Maurus und Flavia Domitilla
Olskizze, Berlin, 1. Fassung

Verlangerung seines Aufenthalts in der
Ewigen Stadt zu erbitten.” Seit dem Jahr
1600 stand Rubens im Dienst des Herzogs
von Mantua, wo er alsbald dessen hochstes
Vertrauen genoss. Gonzaga ubertrug ihm
nicht nur die Ausstattung des Altarraumes
der Jesuitenkirche in Mantua und ernannte
den noch jungen Kunstler zu seinem
Hofmaler, sondern er betraute ihn in dieser
Eigenschaft auch mit Kustodenpflichten der
herzoglichen Gemaldesammlung. 1603 reis-
te Rubens nach Madrid, um dem spani-
schen Konig Philipp III. eine Reihe von
Geschenken, darunter Gemailde und Pfer-
de, zu tberbringen; 1606 hielt sich Rubens
im Auftrag des Herzogs in Rom auf, um
dort far die herzogliche Gemaldegalerie in
Mantua Bilder zeitgendssischer Kunstler zu
erwerben. Nachdracklich und mit Ent-
schlossenheit hat Rubens in diesem Zusam-
menhang dem Herzog den Ankauf des von
den Karmeliterpatres von Sta. Maria della
Scala abgelehnten Altarbildes Marientod
von Caravaggio ans Herz gelegt. Der Her-
zog erwarb allerdings nicht nur die grofs
angelegte Komposition Caravaggios, somn-

dern bestellte tber Rubens auch bei
Cristofano Roncalli ein Altarbild fur die
Privatkapelle der Herzogin.® Wihrend
Rubens’ Aufenthalt in Rom wurde der
Auftrag fiur den neuen Hochaltar in Sta.
Maria in Vallicella ausgeschrieben.

Der Zuschlag der Auftragserteilung der
Oratorianer an Rubens durfte nicht ohne
mafigeblichen Einfluss von Monsignor
Giacomo Serra (1570-1623), der bedeuten-
de Geldmittel fir den Bau und die Aus-
stattung der Kirche zur Verftigung gestellt
und seine Unterstiitzung wohl mit einer
Auftragserteilung des Hochaltarbildes an
Rubens junktimiert hatte, geschehen sein.*
Dieser Auftrag fur Sta. Maria della Vallicella
sollte sich als der letzte grofSe und vor allem
der prestigetrichtigste Auftrag unter einer
Reihe von Altarwerken erweisen, den der
junge Rubens wihrend seines achtjahrigen
Aufenthalts in Italien auszufithren hatte. Als
er im Herbst 1606 an die vorbereitenden
Arbeiten ging, sollte er jedoch nicht ahnen,
welche unvorhersehbaren Probleme ihm
dieser Auftrag bescheren sollte.

Unterschiedliche Vorstellungen der Auf-
traggeber und technische Probleme liefen
namlich Rubens insgesamt zweimal anset-
zen, um zu einer allseits befriedigenden
Altarbildlosung zu gelangen. Bereits am 9.
Juni 1607 war die erste Fassung des
Altarbildes von Rubens fertig gestellt wor-
den. Dieses Altarbild schien bereits alle
Vorraussetzungen, die in einem am 25.
September 1606 unterzeichneten Vertrag
zwischen den Patres und dem Kunstler aus-
driicklich festgehalten wurden, zu erfillen.
Abgesehen vom Honorar und dem Zeit-
rahmen, in dem das Hochaltarbild auszu-
fithren war, legte der Vertrag auch fest, dass
Rubens seinen Auftraggebern das Konzept
anhand eines disegnos oder sbozzos — einer
Zeichnung oder einer Olskizze — vorzulegen
hatte. Bei Nichtgefallen konnte das Werk,
trotz aller bereits geleisteter Vorbereitun-
gen, zuriickgewiesen werden. Fine Olskiz-
ze, die sich heute in der Berliner Gemalde-
sammlung befindet (Abb. 2), nimmt mit
Ausnahme einiger geringfiigiger Details die
Anordnung der Heiligen der ausgefithrten
ersten und sich heute im Musée de Peinture
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Abb. 4: Gnadenbild der Madonna della Vallicella, Fresko, Rom,

Sta. Maria in Vallicella

et Sculpture von Grenoble befindlichen
Fassung (Abb. 3) vorweg: Vor einem Tri-
umphbogen steht der hl. Gregor etwas links
von der Mitte, links von ihm erkennt man
die beiden Martyrer Papianus und Maurus;
dieser Gruppe gegeniiber befindet sich
Flavia Domitilla, begleitet von ihren
Dienern Nereus und Achilleus. Die obere
Zone mit dem am Scheitel des Triumphbo-
gens angebrachten Bildniss der Madonna
mit dem Kind auf dem ausgeftihrten Bild in
Grenoble ist auf der Olskizze jedoch noch
nicht berucksichtigt. Wihrend also eine
Losung fur die Darstellung der Heiligen
recht bald gefunden wurde, scheint die
Frage, wie ein bereits vorhandenes Bild —
namlich das Gnadenbild der Madonna della
Valicella (Abb. 4) — in ein anderes Bild inte-
griert werden sollte, komplexere Uberle-
gungen gefordert zu haben. Man kann
annehmen, dass die Auftraggeber — und hier
vor allem der Prior der Oratorianer, Cesare
Baronio — ein eigenes bildtheologisches
Konzept bei der Planung des Hochaltar-
bildes mit eingebracht haben, das Rubens in
Form des heute in Grenoble befindlichen
Bildes berticksichtigt hat: Auf ihm hat
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Rubens die Darstellung der Madonna della
Vallicella als ein am Scheitel des Triumph-
bogens angebrachtes ,Bild im Bild“ so repli-
ziert, dass absichtsvoll ein mehrdeutiges
Wechselspiel der Realititen zwischen der
Erscheinung (Vision) des Gnadenbildes
und seiner Materialitit entstand.” Diese
Ambivalenz mag der Grund fir die nicht
mit ungeteilter Zustimmung erfolgte An-
nahme des Altarbildes durch die Kon-
gregation gewesen sein, wurde doch das
Altarbild nach seiner Fertigstellung tiber-
raschenderweise nicht umgehend an seinem
vorgesechenen Platz aufgestellt. Leider
schweigen die Quellen uber die Umstinde
der Verzogerung. Nur aus einem Brief von
Rubens an Chieppio vom 9. Juni 1607 wis-
sen wir, dass das Altarbild nur gemeinsam
mit dem Gnadenbild am Hochaltar von Sta.
Maria in Vallicella anzubringen war, was
den Verdacht nihrt, dass offenbar
Unklarheit dartber herrschte, in welcher
Form das Gnadenbild in den Hochaltar ein-
bezogen werden sollte. Erst drei Jahre nach
der feierlichen Inauguration der zweiten
Fassung des Hochaltarbildes geben Auf-
zeichnungen der Oratorianer zu erkennen,

Abb. 5: Peter Paul Rubens, Die Madonna dell Vallicella, Detail, Ol auf
Schiefer; Rom, Sta. Maria in Vallicella

dass es zu diesem Zeitpunkt unter den
Ordensbriidern auch Diskussionen daruber
gegeben hatte, ob das Gnadenbild nicht
doch vom Hochaltar wieder an seinen
urspringlichen Anbringungsort in der
ersten linken Seitenkapelle zuriickgebracht
werden sollte.®

Betrachtet man die erwdhnte und heute in
Grenoble befindliche Fassung, auf der
Rubens eine Replik des Madonnenfreskos
aus dem 14. Jahrhunderts gemalt hat, dann
muss man sich fragen, in welcher Form das
originale Gnadenbild in Rubens’ erstes Al-
tarkonzept eingebunden hitte werden sol-
len. Offenbar war die damit verbundene
Unentschlossenheit mit ein Grund dafr,
dass das heute in Grenoble befindliche Bild
letztlich verworfen wurde. Mit entschei-
dend fur diese Planinderung mag der Tod
von Kardinal Baronio am 3. Juni 1607
gewesen sein, der auf das Konzept der
ersten Fassung massiv Einfluss genommen
hatte.” Offenbar setzten sich nun jene
Stimmen der Kongregation durch, die mit
dem Spiel der Realititen in der oberen Zone
der ersten Fassung nicht recht einverstan-




Abb. 3: Peter Paul Rubens, Der HI. Gregor mit
Martyrern, Ol auf Leinwand, Gtenoble,
Musée de Peinture et Sculpture

den waren. Rubens schlug zunachst vor,
das Bild von der Mitte an aufwirts neu zu
malen und bemiihte sich dann, ermuntert
durch des Herzogs Ankiufe der Werke von
Caravaggio und Cristofano Roncalli (ge-
nannt Il Pomarancio), die erste Fassung des
Altarbildes Vincenzo Gonzaga fur die
Gemaldegalerie in Mantua zum Kauf anzu-
bieten.

In einem Brief an den Sekretar des Herzogs
erwahnt Rubens allerdings technische Pro-

bleme, die ihn veranlassten, eine zweite
Fassung des Altarbildes zu malen. Offenbar
stellte sich bei einer provisorischen Anbrin-
gung des ersten Altarbildes heraus, dass das
durch die Fenster an den Lateralwinden
des Chorraumes einfallende Licht auf dem
frischen Firnis Lichtreflexe produzierte, die
die Lesbarkeit des Bildes empfindlich stor-
ten. Die Hoffnung des Kunstlers, die erste
Fassung des Hochaltarbildes an den Herzog
zu verkaufen, wurde nicht erfillt; aufgrund
der Feierlichkeiten anlisslich der bevorste-

henden Vermihlung des Erbprinzen Fran-
cesco mit Margherita von Savoyen verfagte
der Hof in Mantua offenbar uber kein Geld
fir weitere Neuerwerbungen.® Daraufhin
entschloss sich Rubens, das Bild nach Ant-
werpen mitzunehmen, und stiftete es 1610
als Epitaphbild nahe dem Grab seiner 1608
verstorbenen Mutter in St. Michael. Von
dort wurde es von den napoleonischen
Truppen entfernt und befindet sich daher
heute im Musée de Peinture et Sculpture in
Grenoble.?
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Nachdem weitere Zeit verstrichen war, reif-
te offenbar der Entschluss, das Gnadenbild
doch korperlich am Altar prisent zu ma-
chen. Nun entschloss sich Rubens zu einer
ganzlich neuen Konzeption, indem er die
Darstellung der ersten Fassung auf drei
Bildtafeln aufteilte. Die Szene mit der An-

betung des Gnadenbildes sollte allein auf
den Hochaltar beschrankt werden (Abb. 5),
wihrend die Heiligen der Kirche auf zwei
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getrennten Bildern an den beiden Seiten-
winden des Chorraumes angebracht wer-
den sollten (Abb. 6 und Abb. 7). Durch ein
virtuoses Spiel mit den Blickkontakten der
einzelnen Heiligen untereinander und zum
Hochaltar hin erzielte Rubens nun einen
den ganzen Chorraum miteinbeziehenden,
theatralischen Effekt, der den emotionalen
Gehalt des angeblich wunderwirkenden
Gnadenbildes noch steigern sollte.

Abb. 6: Peter Paul Rubens, Die HIl. Gregor;
Maurus und Papianus, Ol auf Schiefer, Rom,
Sta. Maria in Vallicella

Abb. 7, Seite 763, rechts: Peter Paul Rubens,
Die HIl. Flavia Domitilla, Nereus und
Achilleus, Ol auf Schiefer, Rom, Sta. Maria in
Vallicella

Alle drei Bilder wurden nun auf Schieferplat-
ten gemalt, die das Licht besser absorbierten;
die beiden an den Seitenwznden des Chorrau-
mes angebrachten Tafeln wurden direkt unter
dem jeweiligen Fenster installiert. Dadurch
wurden die Reflexlichter des einstrémenden
Lichtes vermieden, und die beiden Seitenbil-
der erschienen gegentber dem Hochaltarbild
noch diinkler, als es die ohnehin schon ge-
diampfte Farbigkeit der Heiligenbilder vorsah.




Abb. 8: Cristofano Roncalli (genannt Il Po-
marancio), Die Hil. Domitilla, Nereus und
Achilleus, Rom, SS. Nereo ed Achilleo

Der Umstand, dass fur die beiden Lateral-
bilder nur eine vorbereitende Arbeit, namlich
die Olskizze des Salzburger Barockmuse-
ums, bekannt ist, lasst darauf schlieflen,
dass sich Rubens und seine Auftraggeber
tiber die Darstellung der Heiligen recht bald
einig wurden. Offenbar gentigte den Ora-
torianern die auf einer Leinwand zusam-
mengefasste symmetrische Anordnung der
beiden Gruppen von Heiligen, um sich ein

Bild davon zu machen, wie diese Kompo-
sition, auf zwei Bilder aufgeteilt, mit dem
Hauptaltarbild in Beziehung treten sollte.

Auf der Salzburger Olskizze sind nur mehr
in der Haltung und im Gestus des hl
Gregor noch starke Ankliange an des Kinst-
lers erste Fassung des Altarbildes erkenn-
bar, Auf dem Bild in Grenoble gerit der hl.
Gregor angesichts der Vision des Gnaden-

bildes in Verziickung; sein Gewand bauscht
sich auf und steht damit im Einklang mit
seiner inneren FErregung, wohingegen die
anderen Heiligen in statuarischer Unbe-
wegtheit verharren. Etwas verhaltener, aber
in Pose, Haltung und Bewegung nahezu
ident, kehrt der hl. Gregor auf der Salz-
burger Olskizze wieder, doch hat Rubens
nun auch den anderen Heiligen mehr Raum
eingeraumt. Wihrend sie sich auf dem Bild

763




Abb. 10: Peter Paul Rubens, Marienbild, von
Engeln umgeben; Schwarze Kreide, weifd

in Grenoble auf engem Raum zusammen-
drangen und teilweise verdeckt sind, haben
die Heiligenfiguren auf der Salzburger Ols-
kizze nun auch wichtige kompositionelle
Aufgaben zu erftllen, indem sie tiber das
jeweils gegeniiberliegende Bild hinaus den
ganzen Chorraum in das Geschehen mit
einbeziehen. Auf der Salzburger Olskizze
sind sie von den seitlichen Randern entlang
einer in den Bildraum sachte vorstofienden
Diagenale zu einer imaginaren Bildmitte hin
so gestaffelt, dass der Betrachter auf den der
Olskizze folgenden Gemalden an den Sei-
tenwinden des Chors die Bewegung in
Richtung Hochaltar aufnimmt und gleich-
zeitig durch Blickkontakte mit den Heiligen
in Verbindung tritt. Die Begleiter des hl.
Gregor, Papianus und Maurus, richten ihre
Blicke auf Betrachter und Hauptaltar; die zur
Gruppe der hl. Flavia Domitilla gehorenden
Diener Nereus und Achilleus blicken auf die
Martyrerin, die ihrerseits den Betrachterblick
auf den Hochaltar lenkt.

Rubens hat sich in der Wahl einer Dreier-
gruppe fir seine Heiligendarstellungen
zweifellos von Cristofano Roncallis Altarge-
milde fur 5S. Nereo ed Achilleo anregen las-
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sen, wo die Figuren von Domitilla, Nereus
und Achilleus in einer Bildebene anein-
andergereiht dargestellt sind. (Abb. 8) Neu
an Rubens’ Losung ist jedoch die Inszenie-
rung eines Zusammenspiels von mehreren
Bildern, durch das die Aufmerksamkeit der
Glaubigen schrittweise auf den Hochaltar
gelenkt wird, wo der Héhepunkt, namlich
die Erscheinung des Gnadenbildes, erlebt
werden soll.

Die beiden Seitenbilder ordnen sich in
GrofSe, Farbigkeit und Tonalitit dem Hoch-
altarbild unter. Auf diesem erscheint ein
Engelschor in Anbetung des Madonnen-
bildnisses, das, von einem Putenkranz ge-
tragen, tber den Engeln schwebt. Das Ma-
donnenbildnis wurde von Rubens auf einer
Kupferplatte gemalt, die ein in die Schiefer-
platte eingeschnittenes Fenster verschlief3t.
Dieses wird an besonderen Feiertagen
geoffnet, um das dahinter angebrachte
wundertatige Gnadenbild aus dem 14. Jahr-
hundert zum Vorschein zu bringen. Mehre-
re Vorarbeiten zu diesem Hochaltarbild,
eine Kompositionszeichnung in der Alber-
tina (Abb. 9), eine Detailstudie im Pusch-
kin-Museum in Moskau (Abb. 10), die sich

gehoht, Moskau, Puschkin-Museum

mit der Form der Rahmung des Fensteraus-
schnitts auseinandersetzt’®, und eine Ol-
skizze in der Gemildegalerie der Akademie
der bildenden Kiinste in Wien (Abb. 11),
weisen darauf hin, dass sich Rubens offen-
bar in enger Beratung mit den Auftrag-
gebern mit der mittleren Bildtafel intensi-
ver auseinander gesetzt hat als mit den bei-
den der Salzburger Skizze folgenden und
einander gegeniiberliegenden Bildern der
Chorwinde. Gegeniitber den Seitenaltar-

bildern ist dem Hochaltarbild eine dem 7

Konzept des Bildes entsprechende Feier-
lichkeit eigen. Bunte Farben mit Goldtonen
bestimmen die in der unteren Zone des
Hochaltarbildes knienden, betenden und
zum Madonnenbildnis emporblickenden
Engel. Sie bilden einen Halbkreis, der in
der Bildfliche die Form eines Kelches
annimmt, in den sich vor einem hell
erleuchteten Himmelssegment das von
Rubens vor schwarzem Hintergrund auf
Kupferblech gemalte, von einem Putten-
reigen getragene Madonnenbildnis senkt.
Dahinter verbirgt sich, wie als Reliquie in
einem Tabernakel oder als Hostie in einer
Monstranz aufbewahrt, das ,originale®
Gnadenbild. Auf diese Weise trug Rubens




Abb. 9: Peter Paul Rubens, Marienbild, von
Engeln verehrt, Feder und Pinsel in Braun;
Wien, Albertina

der unter Filippo Neri und dem Oratori-
anerorden zu gesteigerter Aufmerksamkeit
gelangten Feier der Eucharistie symbolisch
Rechnung. Vergleicht man die Salzburger
Olskizze mit jener der Wiener Akademie,
sprechen allein der sorgfaltigere Mal-
auftrag, aber auch die starkere Bertck-
sichtigung von Details auf letzterer dafir,
dass es sich hier um ein modello, also um
ein fur die Auftraggeber gedachtes und von
ihnen zu approbierendes, die endgiltige
Arbeit vorwegnehmendes Vorlagewerk,

handelt. Die Salzburger Olskizze ist hinge-
gen vielmehr ein bozzetto, eine Arbeitsskiz-
ze, auf der mit raschem Duktus die Figuren
festgehalten sowie die notigen Farbangaben
und die angestrebte gedampfte Tonalitat der
beiden Seitenaltarbilder antizipiert wurden.
Trotz der im Vergleich zum Wiener modello
skizzenhafteren Ausfithrung mag die Salz-
burger Olskizze ebenfalls den Oratorianern
vorgelegt worden sein. Das Hauptaugen-
merk der Kirchenvater war zweifellos auf
eine tiberzeugende Losung des Hauptaltars

gerichtet. Mit der auf der Salzburger Ols-
kizze vorgeschlagenen Losung fiir die Dar-
stellung der Heiligen an den Seitenwinden
scheint man sich ohne weitere vorbereiten-
de Schritte sofort zufrieden gegeben zu
haben; jedenfalls sind keine weiteren
Arbeiten, etwa zwei von einander getrennte
modelli, bekannt. Nicht ganz auszuschlie-
Ren ist, dass die Salzburger Olskizze durch
spatere Uberarbeitungen und vielleicht
auch durch Restaurierungen in manchen
Bereichen beeintrichtigt wurde.
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Abb. 11: Peter Paul Rubens, Das Gnadenbild
der Madonna della Vallicella von Engeln ver-
ehrt; Ol auf Leinwand, Wien. Gemaldegalerie
der Akademie der bildenden Kiinste
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