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Die ,Himmelfahrt Mariae*
von Peter Paul Rubens

Ein Meisterwerk kiinstlerischer Technik und barocker Inszenierung

Inken Maria Holubec, llka Meyer-Stork

Im Diisseldorfer Museum Kunstpalast befindet sich eine 429 x 284 cm groBe Eichenholztafel mit der Darstellung der ,Himmelfahrt
Mariae®, die Peter Paul Rubens zwischen 1616 und 1618 schuf. Das Gemalde war urspriinglich in einer Briisseler Kirche als Altartafel

in einen zwolf Meter hohen Marmoraltar integriert. Durch die technologische Untersuchung des Gemaéldes wurde eine bisher einzigar-
tige Bildtragerkonstruktion mit einem vertikal aufgebauten Brettschema und Brettlangen von bis zu 426 cm festgestellt. Durch diese
und weitere technologische Befunde sowie durch den Vergleich mit anderen Wandelaltéren und zeitgendssischen Praktiken konnte die
bisher nur vermutete urspriingliche Drehbarkeit des Altarblattes bestatigt werden. Weiterhin wurden verwendete Materialien, Maltech-
niken und Arbeitsprozesse bestimmt. Die Untersuchungen geben Einblick in die eindrucksvolle Bandbreite der kiinstlerischen Techni-
ken, die Rubens verwendete, um das Thema der ,Himmelfahrt Mariae“ bildlich umzusetzen und mit maximaler Wirkung zu inszenieren.
Insbesondere ist das auf dem Malgrund gezeichnete Liniensystem hervorzuheben. Es diente als erste schematische Anlage fiir die
Komposition. Die Verwendung einer solchen Technik ist fiir Rubens bisher unbekannt.

The “Ascension of the Virgin Mary” by Peter Paul Rubens — A Masterpiece of Artistic Technology and Baroque Staging

The Museum Kunstpalast in Diisseldorf is showing “The Assumption of the Virgin Mary”, an oak panel painting created by Peter Paul Rubens
between 1616 and 1618. The painting (dimensions: 429 x 284 cm) was originally part of a marble altarpiece (height: 12 m) located in a church

in Brussels. The painting’s technological examination led to the discovery of a unique construction of its wooden support with vertically aligned
boards up to 426 cm long. This discovery, further technological investigation and the comparison to different rotating altarpieces and contempo-
rary techniques confirmed the painting’s rotatability previously only presumed. Moreover, the applied materials, the painting techniques, and the
stages of work flow were deftermined. The study delivers insight into the impressive scope of techniques applied by Rubens in order to visualize
with maximum effect the theme of the “The Assumption of the Virgin Mary*. Of special interest is the system of lines drawn on the support after

priming, which was used as the composition’s basic pattern. Until now, Rubens was unknown for using such a technique.

l. Einleitung

Das monumentale Tafelbild mit der Darstellung der ,,Himmel-
fahrt Mariae“ von Peter Paul Rubens (1577-1640), ist eines
der bedeutendsten Gemalde des Museum Kunstpalast in
Dusseldorf (Abb. 1). Anlasslich einer Ausstellung lber den
Kurfiirsten Johann Wilhelm von der Pfalz,’ der das Gemalde
1711 aus der Kirche ,Notre Dame de la Chapelle® in Briissel
fur seine Diusseldorfer Gemaldesammlung erwarb, wurde es
2008 im Rahmen eines Kooperationsprojektes zwischen dem
Restaurierungszentrum Diisseldorf und dem Museum Kunst-
palast erstmals systematisch technologisch untersucht.” Der
vorliegende Artikel stellt die Forschungsergebnisse aus die-
sem Projekt® sowie aus den seitdem weitergefiihrten Recher-
chen vor. Beschrieben werden die verwendeten Materialien,
Techniken und Arbeitsprozesse. Zur Interpretation wurden
die Befunde in Bezug zu weiteren Werken von Rubens und
seinen Zeitgenossen sowie den kunst- und zeitgeschichtli-
chen Rahmenbedingungen gesetzt.

Besonders hervorzuheben ist ein an diesem Gemalde ent-
decktes Linienschema, das Rubens als Orientierungshilfe fiir
den Malprozess auf dem Bildtrager anlegte. Ebenso interes-
sant ist die ungewohnliche Bildtragerkonstruktion, die ver-
mutlich auf die urspriingliche Wandelbarkeit des Gemaldes
in seinem originalen Altarumbau zuriickzufiihren ist.

Il. Zeitgeschichtlicher Kontext
und Provenienz

Als Rubens die Tafel zwischen 1616 und 1618 fiir ,,Notre Dame
de la Chapelle® - die Hauptkirche des Briisseler Weber-Vier-
tels — schuf, besal er bereits eine herausragende kiinstleri-
sche und gesellschaftliche Stellung. Neben seiner Tatigkeit
als Hofmaler des Erzherzogs Albrecht und der Infantin Isa-
bella erhielt er bedeutende Auftrage aus privaten, offentli-
chen und kirchlichen Kreisen. Eine wichtige Rolle in dieser
Entwicklung spielte sicherlich sein Italienaufenthalt (1600—
1608).* Die intensive Auseinandersetzung mit der italienischen
Kunst und die Kontakte zu zeitgendssischen italienischen
Kinstlern, der intellektuelle, humanistisch und naturwissen-
schaftlich gebildete Freundeskreis® sowie der dort begonne-
ne intensive Gedankenaustausch mit den Jesuiten, die auch
in Brussel und Antwerpen zu seinen engsten Forderern ge-
horen sollten,® beeinflussten Rubens nachhaltig.

Das Monumentalbild fiir den Hauptaltar der Kirche war der
letzte von drei Auftragen, die der Kiinstler zwischen 1613
und 1618 fiir die Gemeinde ausfiihrte.” Die Darstellung der
»~Himmelfahrt Mariae“, eingefiigt in einen zwolf Meter hohen
Rahmen aus weiBem und schwarzem Marmor, bildete nun
als Zentrum des Kirchenraumes den Hohepunkt bei der Neu-
und Umgestaltung des Innenraumes. Der von Rubens ent-
worfene und durch den Bildhauer Hans van Mildert ausge-
fiihrte Rahmen in Form einer Adikula® umfasste das Haupt-
bild portalartig (Abb. 2). Der untere Bereich des Gemaldes,
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die irdische Zone, zeigt die um den leeren Sarkophag ver-
sammelten Apostel und trauernden Frauen. Sie schauen er-
griffen und zum Teil noch unglaubig auf die leere Grabes-
stelle und zu Maria im oberen Bildbereich, der himmlischen
Zone, auf. Diese entschwebt flankiert von Engeln in Richtung
Himmel. Der Empfang Mariens durch Gottvater wird in der
Reliefszene im Giebel der Adikula dargestellt.’

Die Kirchengemeinde war mit der Beauftragung des neuen
Hochaltars unter anderem dem groBen Bedurfnis nach der
Umgestaltung des Kirchenraumes im Sinne der Gegenrefor-
mation nachgekommen.™ Entsprechend der nachtridentini-
schen Bilderverehrung," die sich im Wesentlichen den Ideen
der Griinder des Jesuitenordens anschloss, sollten die neue
Sakralkunst und insbesondere die Darstellungen auf Gemal-
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Peter Paul Rubens,
Die ,Himmelfahrt
Mariae“, um
1616-1618,

Ol auf Eichenholz,
429 (426) x 284
(279,5) cm, Dussel-
dorf, Museum Kunst-
palast, Gemalde-
galerie, Dauerleih-
gabe der Kunst-
akademie Diisseldorf,
Inv. Nr. M 2309

den die Glaubigen durch ihre Ausdruckskraft belehren, ihre
Seele berlihren und hierdurch Glaubenswahrheiten erfahren
lassen. Der Kirchenraum wurde haufig als ,,theatrum sacrum“*
verstanden, welches alle Sinne der Glaubigen ansprechen
sollte. Rubens, in der Funktion des fiir die Kirche tatigen
Kiinstlers, wurde als ,,Bildprediger“* begriffen. Seine lebens-
echte, dramatische Darstellungsweise sowie seine Fahig-
keit, komplexe monumentale Werke zu schaffen, wie zu die-
sem Zeitpunkt schon in zahlreichen Altarbildern in Brissel
und Antwerpen manifestiert,” stellten eine ideale Basis fir
die Umsetzung der religiosen Inhalte im Sinne der Gegenre-
formation dar.

Die Darstellung der ,,Himmelfahrt Mariae“ als Symbol fiir den
ersten erlosten Menschen griff das zentrale Thema aus dem



St. Josse-ten-Node, St. Josse,
Chor mit Hochaltar von Hans van
Mildert nach Entwurf von Rubens,
mit Gemaldekopie nach Rubens’
Himmelfahrt Mariae (Disseldorfer
Fassung), 2007

3
Skizze der Tafelkonstruktion

Bildprogramm der nachtridentinischen Reformbewegung
auf und knupfte an die Tradition der Marienverehrung in die-
ser Kirche an. Mariologische Szenen wurden als besonders
geeignet empfunden, religiose Geflihle beim Betrachter zu
wecken.

Rubens hatte sich seit 1611 bereits mehrfach mit dem Thema
befasst und schuf bis 1637, neben zahlreichen Olskizzen, fiinf
weitere monumentale Himmelfahrtsdarstellungen.'

So bedeutend das Gemalde fiir die Kirche auch gewesen
sein muss, es gelang dem Kurflirsten Johann Wilhelm von
der Pfalz 1711, knapp 100 Jahre spater, trotzdem, dieses und
weitere Gemalde von Peter Paul Rubens von der Kirchen-
gemeinde fur die kurfiirstliche Sammlung des Dusseldorfer
Residenzschlosses zu erwerben.” Bestandteil des Kaufver-
trages war jedoch, der Gemeinde die Kosten zur Erstellung
einer Gemaldekopie fiir den zuriickgelassenen Marmorrah-
men zu erstatten. Diese wurde vermutlich 1714 durch den
Kinstler van der Borght ausgefiihrt.”

Der Adikulaaltar mit der Gemaldekopie wurde 1866 an die
Kirche St. Josse in der Briisseler Gemeinde Sint-Jost-ten-
Node verkauft, in der er bis heute erhalten ist (Abb. 2). Wie-
derentdeckt wurde er im Zusammenhang mit den Forschun-
gen zur Ausstellung ,Himmlisch Herrlich Hofisch® 2008
durch die Kuratorin.” Da sich die Gemaldekopie auf Lein-
wand durch einen Drehmechanismus wandeln Iasst und so
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|:| Originale Tafelkonstruktion D Anstiickungen, vermutlich
um oder nach 1900

E Auf Rontgenaufnahmen
erkennbare Diibel

Anstiickungen,

vermutlich vor 1900

eine rickseitige Kreuzesdarstellung sichtbar gemacht wer-
den kann, stellte sich die Frage, ob auch die originale Tafel
urspriinglich gewandelt werden konnte. Zur Beantwortung
geben die im Folgenden dargestellten technologischen Be-
funde wichtige Hinweise.

I1l. Bildtrager

Art und Herkunft des Holzes

Die dendrochronologische Untersuchung des Bildtragers™
ergab die Verwendung baltischen Eichenholzes.” Dieses Ei-
chenholz war besonders beliebt, da es sich aufgrund seiner
besonders hohen Dichte und der geraden Maserung in din-
nen Brettstarken verarbeiten lieB und weniger zu Verwer-
fungen neigte als flandrisches oder englisches Eichenholz.”
Rubens verwendete fiir seine Bildtrager Holz aus dem Hin-
terland der drei baltischen Hafen Danzig, Konigsberg und
Riga.”® Am wahrscheinlichsten ist die Herkunft der Bretter
der hier beschriebenen Tafel aus dem Hinterland von Dan-
zig entlang der Weichsel.*

Holzbildtrager waren aufgrund ihres stabilen und glatten
Untergrundes das von Rubens favorisierte Bildtragermaterial,
galten aber auch als bestandiger gegenuber klimatischen
Veranderungen. In dem durch starkes Seitenlicht gepragten
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Tafelrlickseite, Detail
um 1970: Bearbei-
tungsspuren durch
den Schrupphobel,
Verspriinge, Fugen-
sicherung und Klotz-
chenparkett

Rontgenaufnahme Kopfbereich
des rechts knienden Apostels:
Die stumpf verleimte Fuge ist als
weiBer Strich erkennbar. Ein zur
Sicherung der Fuge eingesetzter
Diibel (ca. 6 cm Lange) zeichnet
sich durch Absorption der Ront-
genstrahlung ab.

Altarraum, fiir den Rubens das Gemalde schuf, hatte Defor-
mierungen eines Leinwandbildtragers die Wirkung einschran-
ken konnen. Nicht zuletzt war Holz aufgrund seiner Kost-
barkeit, seines hohen Preises und seiner Bestandigkeit auch
im Ubertragenen Sinne das richtige Material fiir den Haupt-
altar einer Kirche, die mit einem in Marmor eingefassten Mo-
numentalbild ihr Wiedererstarken demonstrieren wollte.
Als friihestes Falldatum fiir die Baume, aus denen die Bret-
ter hergestellt worden sind, wurde das Jahr 1611 bestimmt.
Wird die damals Ubliche Trocknungszeit von zwei bis fiinf
Jahren hinzugerechnet,” bestatigt sich die kunsthistorische
Einordnung fiir die Entstehung des Gemaldes zwischen 1616
und 1618.

Konstruktion

Die Herstellung der Tafel aus den einzelnen Brettern erfolg-
te, wie in dieser Zeit in den siidlichen Niederlanden (blich,
sicherlich durch einen spezialisierten Tafelmacher.” Bisher
wurden keine Gildezeichen oder Monogramme eines Tafel-
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Rontgenaufnahme obere Tafel-
kante, mittlere Anstiickung im
Anschnitt rechts (darunter Diibel,
vgl. Tafelkonstruktion): Grundier-
grad und Malkante zeichnen sich
entlang der friiheren Arbeitsleiste
ab. Der Pinselduktus ist entlang
der friiheren mittleren Aussparung
unterbrochen.

machers entdeckt.” Rubens war als Hofmaler allerdings
auch nicht verpflichtet, seine Gemalde von der Gilde begut-
achten zu lassen.” Zudem wurden bisher vermehrt Markie-
rungen auf Standardformaten und seltener auf Tafeln ab-
weichender GréBen beobachtet.”

Das heutige AuBenmaB der Tafel betragt 429 cm x 284 cm.
Es handelt sich um ein Vollrechteck, das sich im Wesent-
lichen aus 16 vertikal verleimten Eichenholzbrettern und ei-
nigen schmalen Randleisten zusammensetzt (Abb. 3). Die
Bretter wurden im Radialschnitt aus dem Stamm gesagt®
und weisen eine sehr hohe Qualitat auf.

Es wurden Bretter in drei verschiedenen Langen verwendet:
103,5¢cm, 322,5 cmund 426 cm Lange. Die kiirzeren Brettlan-
gen entsprechen den bisherigen Befunden an Rubenstafeln.
Die Verwendung von 426 cm langen Brettern ist bisher fiir
keine andere Holztafel bekannt.*

Die Breiten der kiirzeren Bretter dieser Tafel liegen zwischen
24 und 27 cm, einem Durchschnittswert an Rubenstafeln.®
Brettbreiten von 28,5 cm und 32,5 cm, wie sie die langen
Bretter dieser Tafel aufweisen, sind hingegen selten bei Ru-
bens zu finden und auch im kiinstlerischen Gebrauch des
siebzehnten Jahrhunderts uniiblich.* Die gréBten BrettmaBe
dieser Tafel liegen somit bei 426 cm x 32,5 cm, einem selte-
nen und vermutlich teuren Sonderformat.

Die Bretter sind zwischen 3 und 4 cm stark und verjiingen sich
um mehrere Millimeter zu einer der Langskanten.

Die Verbindung der Bretter in vertikaler Richtung erfolgte
durch Verleimung der stumpfen Kanten, wobei jeweils im
Wechsel immer die dickere auf die diinnere Brettkante stoBt



und somit Verspriinge von bis zu 0,5 cm entstanden sind.
Auf Rontgenaufnahmen konnten Holzdiibel sichtbar gemacht
werden, die zur Positionierung und Sicherung beim Verlei-
mungsprozess gedient haben.* Die an ihren Enden ange-
spitzten Diibel mit einer durchschnittlichen Lange von 6 cm
flllen nur circa die Halfte bis zu zwei Dritteln des Duibellochs
aus (Abb. 4).*

Die Tafel ist so zusammengesetzt, dass jeweils eines der lan-
gen Bretter die beiden AuBenkanten und zwei der langen
Bretter die Mitte bilden. Die beidseitig dazwischen liegenden
drei Bretter wurden aus einem kurzen und einem mittellan-
gen Brett zur Gesamtlange von 426 cm zusammengesetzt
(Abb. 3).* Auffallig in dieser regelmaBigen Brettabfolge ist
eine 3 cm breite Leiste entlang der rechten Tafelkante, mit
der die Tafel noch vor der Bemalung verbreitert wurde. Ver-
mutlich erfolgte diese Anstiickung erst im Atelier von Ru-
bens zur Anpassung an die Umrahmung in der Kirche.
Nach der Verleimung der Tafel wurden die untere, die rech-
te und die linke Tafelkante gleichmaBig auf 2 bis 3 Zentime-
ter Starke gediinnt sowie die obere Tafelkante vorderseitig
um 0,8 cm auf 3,5 cm Breite abgeschragt. Entlang der obe-
ren Kante befindet sich rickwartig auf 1,7 cm Breite eine 1
cm tiefe, eingesdgte Nut.”

Wahrend die Tafel vorderseitig abschlieBend vollstandig ge-
glattet wurde, zeigt die Rickseite Sagespuren durch die
Brettgewinnung, Schrupphobelspuren von der Tafelbearbei-
tung und Verspriinge zwischen den vertikal verlaufenden
Brettern (Abb. 5). In den Rontgenaufnahmen zeichnet sich
keinerlei Material zur vorderseitigen Ausbesserung von
Schaden oder Uberbriickung der Fugen ab, ein Indiz fiir die
hervorragende Qualitat der Bretter und ihrer technischen
Verarbeitung.*

Hervorzuheben ist, dass alle bisher untersuchten Tafelbilder
bei ahnlichen Tafelhchen aus horizontal und nicht vertikal
ausgerichteten Brettern wie bei diesem Bild zusammenge-
fligt worden sind.*”” Durch die geschickte Anordnung der
durchlaufenden Bretter von 426 cm Lange in der Mitte und
am Rand wurden die zusammengesetzten Bretter quasi um-
klammert und die Tafel zuséatzlich stabilisiert. Mit der ge-
ringst moglichen Anzahl durchlaufender Bretter entstand ei-
ne statisch tiberaus stabile Konstruktion, da der senkrech-
te Faserverlauf maximale Stabilitat gewahrleistet und eine
Verformung der Gesamttafel durch ihr Eigengewicht kaum
moglich ist.

Es handelt sich somit um eine material- und verarbeitungs-
technisch exakt geplante Sonderanfertigung von sicherlich
beachtlichem Preis, die besonders sinnvoll im Zusammen-
hang mit einer zusatzlichen Funktion, etwa einer Wandelbar-
keit, erscheint.

Tafelform

Im Rahmen der Untersuchungen konnte nachgewiesen wer-
den, dass die Tafel ihre heutige vollrechteckige Form erst
durch Holzerganzungen im Zuge ihrer Integration in die kur-
firstliche Sammlung in Diisseldorf erhielt.® Bei derselben
MaBnahme wurde das originale Format dariiber hinaus von
426 cm x 279,5 cm auf 429 cm x 284 cm vergroBert (Abb.
3). Urspriinglich wiesen die rechten und linken oberen Ecken
sowie die obere Bildmitte der Tafel rechteckige Aussparungen
auf. Vom abrupten Abbrechen des Pinselduktus in Grundie-
rungs- und Malschichten an den Kanten der Aussparungen
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Untersuchung des
Hochaltars von St.
Josse mit Blick auf
die Kreuzdarstellung
auf der Riickseite der
Gemaldekopie nach
Rubens

kann abgeleitet werden, dass sie vermutlich erst nach Fertig-
stellung des Gemaldes anlasslich der Einfugung der Tafel
in den Rahmen passgenau ausgesagt wurden (Abb. 6). Mit
dieser Form folgte die Tafel den Verkropfungen der Innenrah-
menleisten des originalen Rahmens und passte mit umlau-
fend 2—-4 cm Abstand in dessen Offnung (Abb. 2 und 3). Die
Tafel war quasi freigestellt und somit zu klein, um im Falz des
Rahmens aufliegen zu kdnnen.

Als Grund fir dieses TafelmaB ist die Existenz einer Konstruk-
tion denkbar, die die Tafel sowohl im Rahmen hielt als auch
eine Wandelbarkeit ermoglichte. An dieser Stelle liegt es na-
he zu vergleichen, wie die Gemaldekopie im originalen Altar-
umbau befestigt ist und durch welchen Mechanismus sie
sich wandeln lasst.

Wandelmechanismus der Gemaldekopie

Die Kopie der Diisseldorfer Tafel, ein Leinwandgemalde auf
einem Spannrahmen, sitzt ebenso mit Spiel in der Rahmen-
offnung (Abb. 2). Im Gegensatz zur originalen Tafel weist die
Gemaldekopie zwar die seitlichen Einziige, an ihrer Ober-
kante jedoch einen geraden Abschluss ohne Einzug auf. Das
Gemalde ist daher etwas kiirzer und reicht in der Hohe bis
an die mittlere Verkropfung des Rahmens. Die rechts und
links neben dieser Verkropfung entstandenen Licken sind
nachtraglich mit einer an der Rahmeninnenseite angebrach-
ten, vergoldeten Leiste geschlossen worden. Umlaufend den
Aussparungen folgende, direkt auf der Vorderseite befestig-
te, vier Zentimeter breite, vergoldete Leisten Uberbriicken
den Ubergang zum Rahmen optisch. In der Mitte der oberen
und unteren Spannrahmenkante sind 13 cm lange und 0,5 cm
starke Eisenbander mit mittigen Vertiefungen aufgeschraubt.
In diese Vertiefungen greifen Metallstifte, die oben und unten
in der Altarumfassung eingelassen sind. Derartig befestigt
lasst sich das Gemalde ohne jeden Kraftaufwand lautlos um
360 Grad um seine Mittelachse drehen. Durch die Drehung
wird eine ebenfalls auf Leinwand gemalte Kreuzdarstellung
sichtbar, deren Spannrahmen mit dem Spannrahmen der
Himmelfahrtsdarstellung verbunden ist (Abb. 7).
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GroBe Beginenhof-
kirche, Mecheln,
Drehung der ,,Mysti-
schen Vermahlung
der HI. Katharina

und 5 Heilige“ von
Théodore Boyermans,
1671/72

Technologische Anhaltspunkte fiir eine urspriingliche
Wandelbarkeit der ,Himmelfahrt Mariae“
Zusammenfassend ist festzustellen, dass sowohl die Befes-
tigung im Rahmen als auch der Drehmechanismus an der
Kopie durchaus auf die originale Tafel von Rubens Ubertragbar
waren. Das Gemalde lieBe sich trotz eines Gewichtes von ca.
260 kg* mittels eines solchen Mechanismus problemlos
drehen.

Im Falle einer Drehbarkeit der Tafel hatte sich bei Verwen-
dung des gleichen oder eines @hnlichen Drehmechanismus
der Lagerungsmoment der Tafel genau im Bereich der mitt-
leren durchlaufenden Bretter befunden.® Fiir die Drehbar-
keit ist eine dauerhaft stabile und exakte Passform wichtig,
ein Kriterium, das die oben beschriebene Konstruktion er-
fullt. Bei einer horizontal aufgebauten Tafel ware die Gefahr
des ReiBens und der Verformung durch das Eigengewicht
ungleich hoher.

Ohne eine urspriingliche Wandlungsfunktion erscheinen
auch die Aussparungen in der oberen Bildhalfte Uberflissig,
hatte doch die Tafel auch durch einen groeren Innenrah-
men entsprechend verblendet werden konnen. Auch fiir die
Passgenauigkeit der Tafel im lichten Bereich des Rahmens
fehlten schliissige Begriindungen.

Die Rubenstafel besaB vermutlich sogar ahnliche Verblend-
leisten wie die Kopie. Diese circa vier Zentimeter breiten Leis-
ten missten — den Aussparungen folgend — umlaufend auf
der Vorderseite befestigt gewesen sein. Ein Indiz hierfiir ist,
dass auf der Kopie umlaufend vier Zentimeter der ansonsten
bis ins Detail Ubereinstimmenden Darstellung fehlten. Die-
ser Bereich war beim Original zum Zeitpunkt der Herstellung
vermutlich durch die Verblendleisten abgedeckt.*

Ein vergleichbarer Wandelmechanismus findet sich am
Hauptaltar der groBen Beginenhofkirche in Mecheln, entstan-
den ab 1670 unter der Leitung des Rubensschiilers Lucas
Fayd’herbe. Die Altarbilder, zwei riickwartig miteinander ver-
bundene, groBformatige Gemalde mit bogenformigem Ab-
schluss und vergoldetem Verblendrahmen, wurden im Innen-
rahmen des Retabels freigestellt montiert.* Wie bei der Kopie
der Disseldorfer ,Himmelfahrt Mariae“ sind zwei Metall-
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stifte in der Mitte von Ober- und Unterkante der Bilder be-
festigt, die wiederum in Vertiefungen der steinernen Altar-
umfassung lagern und somit eine vertikale Drehbarkeit des
Gemaldeverbundes ermdglichen (Abb. 8).*

Zur Erganzung der technologischen Indizien konnten bisher
weder zeitgendssische Quellen noch spitere Uberlieferungen
gefunden werden, die Uber die Wandelbarkeit des Altar-
gemaldes in der Kirche ,,Notre Dame de la Chapelle“ be-
richten. Selbst die Wandlung der Gemaldekopie von der Dar-
stellung der ,,Himmelfahrt Mariae“ zur ,,Kreuzdarstellung*“ ist
erst nach dem Verkauf des Altars von der Ursprungskirche
an die Kirche ,,Sint-Jost-ten-Node* schriftlich nachweisbar.”
Die ,,Kreuzdarstellung“ in ihrer heutigen Form wurde tech-
nologischen Befunden zufolge vermutlich erst in der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts angefertigt.*®

Ob sich nun auf der Rickseite des Gemaldes von Rubens
ebenfalls eine Darstellung des Kreuzes befunden hat, ist auf-
grund der Symbolik denkbar,* kann aus der Quellenlage je-
doch derzeit nicht geklart werden. Technisch gesehen sind
mehrere Darstellungssysteme fiir die Riickseite denkbar wie
lose herabhangende oder aufgespannte Stoffbahnen, ent-
wickelt aus den vom Mittelalter bis in die Neuzeit gliltigen Ver-
hiillungspraktiken des Hauptaltars wahrend der Fastenzeit.*

Wandelaltére im zeitgendssischen Kontext

Neben den technologischen Indizien, die fiir eine Drehbarkeit
der Tafel sprechen, ist hervorzuheben, dass der Wandelaltar
ab dem Beginn des siebzehnten Jahrhunderts keine Aus-
nahme, sondern ein tbliches Mittel zur Gestaltung der Litur-
gie in den katholischen Gebieten Deutschlands, Osterreichs,
der Schweiz, Belgiens und selbst in den katholischen Enkla-
ven der protestantischen Niederlande war.” Der Hauptaltar
stellte einen besonderen Anziehungspunkt innerhalb des
Kirchenraumes dar. Er entwickelte sich aus den Techniken
und Funktionen des spatmittelalterlichen Fliigelaltars und
wurde nun modern und theatralisch neu inszeniert.” Die
hierfir entwickelten Techniken und Inszenierungsmoglich-
keiten waren ebenso zahlreich wie wirkungsvoll und wurden
von Rubens lber mehrere Jahrzehnte erfolgreich umgesetzt.
Peter Paul Rubens war, teilweise in Zusammenarbeit mit
Hans van Mildert, hauptsachlich fiir die Jesuiten in Briissel,
Gent und Antwerpen, auf vielfaltigste Weise an der Schaffung
von Objekten beteiligt, mit deren Wandelbarkeit individuell
auf das Kirchenjahr eingegangen werden konnte: von der In-
tegration eines alteren Andachtsbildes, das eine abnehm-
bare Alltagsseite erhielt,* liber Fliigelaltare mit zahlreichen
Variationsmoglichkeiten der Einzelbilder™ und Altarbilder,
die im Unterbau des Altars versenkt werden konnten®* oder
einfach ausgetauscht wurden® bis hin zu lebensgroBen Bild-
nissen von Heiligen, die an besonderen Feiertagen temporar
in der Nahe der Altare aufgestellt wurden.” Fiir eine bessere
Wahrnehmbarkeit und Zuganglichkeit wurden sogar architek-
tonische Veranderungen vorgenommen, wie in der Herkunfts-
kirche unseres Tafelbildes, deren friihromanisch-gotischer
Chorraum anlasslich der Aufstellung des Hochaltars von Ru-
bens und Hans van Mildert mit groBeren Fenstern und einem
transparenteren Lettner ausgestattet wurde.*

Diese Beispiele aus Rubens Wirkungsbereich geben einen
durchaus reprasentativen Einblick in die sowohl von ihm als
auch von Zeitgenossen verwendeten Techniken und Mecha-
nismen zur Gestaltung von sakralen Kunstwerken und ver-



starken die Argumente fiir eine frilhere Wandelbarkeit des
Altars in ,,Notre Dame de la Chapelle®. Sie wird umso wahr-
scheinlicher, wenn man sich den Gestaltungsspielraum fiir
Inszenierungen im sakralen Raum verdeutlicht, der in dieser
Zeit bestand.

Die Jesuitenkirche ,,St. Mariae Himmelfahrt“ in KoIn ist hier-
fiir ein besonders eindrucksvolles Beispiel. Sie weist Wandel-
altdre in den Nebenchdren® und einen Hauptaltar von 1628
auf, der mit drei Geschossen auf 23 m Gesamthohe aufwar-
tet, fiir die jeweils 4 Gemalde zum Austausch vorhanden wa-
ren.®® Zudem (ibten ein Tabernakel, bei dem die Monstranz,
begleitet von Gottvater und Leuchterengeln, mechanisch be-
trieben den Glaubigen vorgefiihrt werden konnte,® und Thea-
terspiele zu geistlichen Themen eine enorme Anziehungskraft
aus.®”” Auch andernorts waren die groBen kirchlichen Feste,
Patrozinien und Beerdigungen kirchlicher und weltlicher Wiir-
dentréger immer wieder Anlass fiir biihnenartige Aufbauten
im Altarbereich, aufwéndige llluminationen hinter mehrschich-
tigen Wanden,® ja sogar Feuerwerke.* In diesem Zusammen-
hang bietet sich eine plausible Erklarung fiir die Wahl der ver-
gleichsweise simplen Wandeltechnik per vertikaler Drehung
an: Die Wandlung der Himmelfahrtsdarstellung zu einer riick-
seitigen Darstellung ware ohne Aufwand, jedoch wirkungs-
voll im Rahmen einer Messfeier, moglich gewesen.

IV. Bildschicht

Materialien, Arbeitsprozesse, Techniken

Nach der Beschreibung des Bildtragers und dem Exkurs zur
vermuteten Wandelbarkeit der Tafel schlieBen sich im Fol-
genden die technologischen Ergebnisse zur Bildschicht an.
Nach Abschluss der konstruktiven Arbeiten und der Ober-
flachenbearbeitung der Tafel musste der schwere Bildtrager
zwischen den verschiedenen Werkstatten transportiert wer-
den. Im Zusammenhang mit der Bildtragerkonstruktion wur-
den bereits die vorderseitigen Abschragungen der oberen
und unteren Tafelkanten sowie die riickwartig eingesagte
Nut beschrieben. Diese Merkmale und ein circa zwei Zenti-
meter breiter, urspriinglich ungrundierter und unbemalter
Streifen am oberen Tafelrand,*® weisen darauf hin, dass das
Gemalde mit einem Arbeitsrahmen versehen worden ist
(Abb. 6). Es konnte sich um oben und unten angebrachte
u-formige, riickseitig miteinander verbundene Leisten ge-
handelt haben, die die Tafel quer zu Faser- und Fugenverlauf
bei Transporten und bei weiterem Handling stabilisierten.
Diese verblieben wahrend des gesamten Grundier- und Mal-
prozesses an der Tafel und wurden vermutlich erst nach dem
Transport des fertig gestellten Gemaldes in der Kirche ab-
genommen.®

Grundierung

Die Tafel weist eine Vorleimung auf, Uber der eine reinweif3e,
zweischichtig aufgetragene, leimgebundene Kreidegrundie-
rung liegt,”” die auch fiir andere Tafelgemalde von Rubens
aus dieser Schaffensperiode nachgewiesen wurde.®® Auf
Leinwandgemalden variierte Rubens die Tonigkeit seiner
Grundierungen vergleichsweise haufiger.*’

Ublicherweise erfolgte der Auftrag mit einem langen, flachen
,Grundiermesser“.”® Danach wurde der Grund mit einem
Messer glatt geschliffen und der Prozess wiederholt.” In
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9

Detail eines im Halbschatten
liegenden Apostelgesichtes am
linken Bildrand. Imprimitur und
skizzenhafte Konturstriche sind in
die Darstellung mit einbezogen.

10

Gesicht einer jungen Frau mit
verschiedenfarbigen Augen und
Schulterbereich des dahinterste-
henden Apostels mit freiliegender
Imprimitur, die als Kontur fungiert
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" 12

Peter Paul Rubens und Werk-
statt, Olskizze der ,Himmelfahrt
Mariae*, um 1616-17, Ol auf
Eichenholz, 106,1 x 74,5 cm,
Hamburger Kunsthalle,

Inv. Nr. HK-763

,Himmelfahrt Mariae“,
Diisseldorf, 429 x 284 cm.
Linienschema:

Rot: alle Linien, die bei der
Streiflichtuntersuchung als
Vertiefung oder mittels Infra-
rotreflektografie registriert
wurden und zur geometrischen
Aufteilung sowie als komposi-
torische Bezugslinien fungieren
Blau: Skalierungsstriche, weicher
und breiter und nur in der Infra-
rotreflektografie sichtbar

der Regel oblag diese Arbeit in Antwerpen entweder dem Ta-
felmacher oder einem Spezialisten fiir das Grundieren von
Tafeln, dem sogenannten ,witter” oder ,primuerder® und
wurde noch auBerhalb des Malerateliers durchgefiihrt.”

Imprimitur

Mit dem Auftrag einer hellbraunen, warmtonigen Imprimitur
begann der eigentliche Malvorgang fiir das Himmelfahrts-
gemilde. Rubens verwendete hierfiir verdiinnte Olfarbe”
die mit einem breiten Borstenpinsel in unterschiedlichen
Richtungen ganzflachig uber die Grundierung aufgetragen
wurde. Hierdurch entstand ein sehr belebter, streifiger Farb-
auftrag mit unterschiedlicher Deckkraft. Neben der isolie-
renden Funktion diente die Imprimitur vorrangig dazu, die
weiBe Grundierung abzutdonen und eine Grundfarbigkeit zu
erzielen, die malerisch in die Darstellung eingebunden und
bewusst als kiinstlerisches Mittel eingesetzt werden konnte.
Beispielsweise basiert das lasierend aufgetragene Inkarnat
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der halb verschatteten Gesichter in der linken Apostelgruppe
auf der Tonigkeit der Imprimitur (Abb. 9). In anderen Bildbe-
reichen liegt sie frei und bildet Konturen wie z.B. oberhalb der
gelb gewandeten Schulter des nach oben blickenden Apos-
tels (Abb. 10). Hierdurch werden Kontrast, Plastizitat und
Tiefenwirkung verstarkt.

Die Technik der streifigen Imprimitur wird in geringerem
Umfang zwar auch von einigen Zeitgenossen verwendet, ist
fur Rubens jedoch besonders typisch und lasst sich an zahl-
reichen seiner Tafelgemalde beobachten.” Die Farbwerte
variieren von warmem Ocker bis zu kiihlem Grau.” Bei Lein-
wandgemalden tendiert die Imprimiturfarbigkeit zu kiihleren
Grautonen und der Auftrag erfolgte in deckender, gleich-
maBiger Schichtstérke, so dass es sich hier eher um eine
zweite Grundierungsschicht als um eine Imprimitur im eigent-
lichen Sinne handelt.”

Anlage der Darstellung auf dem Bildtrager
Beobachtung eines Linienschemas

Bei den ersten Untersuchungen im Auflicht, mit dem Stereo-
mikroskop und mit Infrarotreflektographie konnten keine
Unterzeichnungen oder andere Hilfsmittel zur ersten Anlage
der Komposition auf dem monumentalen Bildtrager festge-
stellt werden.”

Im weiteren Verlauf der Untersuchungen wurden zunachst
vereinzelt ritzlinienformige Vertiefungen bemerkt, die sich
meist erst unter starkem Streiflicht in der Oberflache abzeich-
neten. Bei einer auf dieses Phanomen konzentrierten erneu-
ten Untersuchung der Oberflache wurden zahlreiche weite-
re Vertiefungen registriert und kartiert. Es wurden nochmals
Infrarot-Detailaufnahmen angefertigt — diesmal mit einer
nun zur Verfligung stehenden Infrarotkamera des Typs Osi-



13

Makroaufnahme einer
Kompositionslinie,
die sich als Vertiefung
in der Oberflache
markiert

14

Makroaufnahme einer
diagonal verlaufenden
Kompositionslinie:

Im sichtbaren Licht
sind Teile eines diin-
nen, schwarzen, iiber
der Imprimitur liegen-
den Striches sichtbar.

ris.”® Durch die hervorragende Bildauflosung konnten die
Aufnahmen extrem vergroBert und auf diese Weise sowohl
bereits kartierte Linien als auch weitere Linien abgelesen
werden (Abb. 12).”°

Optisches Erscheinungsbild der Linien

Es handelt sich um sehr feine Linien mit Langen von einigen
wenigen bis zu 30 Zentimetern, die auf der Imprimitur mit
einem harten und spitzen Zeichenmittel gezogen wurden, das
einen schwarzen Abrieb erzeugte. Der Vorgang fiihrte in zahl-
reichen Bereichen zu eher scharfkantigen feinen Eindriicken
in der Grundierung, die sich in der Oberflache reliefartig
abzeichnen (Abb. 13). Der schwarze Abrieb ist an nur sehr
wenigen Stellen unter sichtbarem Licht erkennbar (Abb. 14).
Auf den Infrarot-Aufnahmen zeichnen sich die diinnen Linien
durch einen leicht dunkleren Grauwert schwach vom Unter-
grund ab (Abb. 15). Sie sind leicht zu Ubersehen und nicht
mehr differenzierbar, wenn sie parallel zur Streifigkeit der
Imprimitur verlaufen.

Die Linien zeigen fast ausschlieBlich eine sehr sichere, ge-
rade Fihrung, so dass — trotz einer oftmals erkennbaren
leichten Beugung des Strichs an einem der Linienenden —
die Verwendung eines linealdhnlichen Hilfsmittels anzuneh-
men ist.

Es wurden eine groBe Anzahl kurzer, nahezu horizontal
verlaufender sowie vereinzelt kurze und langere vertikale
Linien gefunden. Sehr zahlreich sind auch diagonal verlau-
fende Linien mit unterschiedlichsten Neigungswinkeln. Wei-
terhin finden sich vereinzelt bogenférmige Linien (Abb. 12).
In nur wenigen Féllen lassen sich die kurzen Linien in der
Verlangerung mit anderen registrierten Linien optisch ver-
binden. Es kann also liberwiegend von bewusst kurz ange-
legten Markierungen ausgegangen werden und nicht etwa
davon, dass die Linien nur in Teilbereichen erfasst werden
konnten.

Eine abweichende Linienart wurde an zwei Infrarot-Aufnah-
men beobachtet. Es handelt sich um sehr schwach wahr-
nehmbare, kurze, weiche Striche groBerer Breite, die skalen-
artig Ubereinander gestaffelt sind (Abb. 16).
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Infrarotreflektografie aus dem-
selben Bildbereich wie Abb. 14:
Die diagonal verlaufende Kompo-
sitionslinie zeichnet sich vom
Untergrund ab. Sie ist langer als
im sichtbaren Licht erkennbar.

Infrarotreflektografie aus dem
Bereich des Apostelgewandes
am rechten Bildrand mit skalen-
artig libereinandergestaffelten
Kompositionslinien, die sich

als kurze weiche und breitere
Striche abzeichnen

Kompositorische Funktion der Linien

Setzt man die Linien in Bezug zur Darstellung, lasst sich klar
erkennen, dass sie nicht unmitelbar als Konturlinien fungie-
ren, sondern als kompositorisches Geriist und Orientierung
fuir den weiteren Malprozess.

Einige Linien scheinen der geometrischen Aufteilung der
Bildflache zu dienen und verschiedene Darstellungsbereiche
zu markieren (Abb. 12). So existieren zwei sich kreuzende
Linien, die den rechnerischen Bildmittelpunkt markieren.
Weiterhin unterteilen Linien mit horizontalem Verlauf die
Bildflache in die Zone des irdischen und des himmlischen
Geschehens und bilden Gliederungsebenen innerhalb der
beiden Zonen. Jede dieser Zonen besitzt eine eigene Per-
spektive. In der irdischen Zone entspricht die Perspektive
der Augenhohe des Betrachters, so dass dieser sich in den
Kreis der Apostel und trauernden Frauen integrieren kann
und eine gewisse Sogwirkung entsteht. In der himmlischen
Zone liegt eine leichte Untersicht vor, so dass die Marienfi-
gur weiter vorgeriickt und préasenter ist, als dies bei einer fur
beide Zonen gleichen Perspektive der Fall ware.

Durch eine diagonal verlaufende Linie entlang des linken
Arms der Magdalena wird weiterhin innerhalb der irdischen
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Zone die linke von der rechten Apostelgruppe abgegrenzt
und mit winkelformigen Linien die perspektivische Anlage
des Sarkophags markiert.*

Die meisten Linien hingegen scheinen als kompositorische
Bezugslinien fiir die Figurenanlage innerhalb der Zonen zu
fungieren. Sie markieren Rander, Schwerpunkte und Zwi-
schenrdaume von Massen und Figuren sowie Draperieverlau-
fe und tangieren oder kreuzen signifikante Punkte wie Augen,
Ohren oder Miinder (Abb. 12).*

Auffallig ist, dass in verschiedenen Darstellungsbereichen
bestimmte Linienformen vermehrt vorkommen. Besonders
deutlich ist dies zu erkennen in der Apostel- und Frauen-
gruppe am linken Bildrand, in der vorwiegend horizontale
Linien gefunden wurden (Abb. 12). Dieser Bildbereich weist
mit den zahlreichen Staffelungen innerhalb der Figuren viele
horizontale Kompositionsebenen auf. So bieten die Linien
hilfreiche Anhaltspunkte zur Platzierung der Bildelemente in
den jeweiligen Hohen. Die Apostelgruppe am rechten Bild-
rand hingegen zeigt vorwiegend diagonale Linien und die in
der Infrarotreflektografie sichtbar gemachten kurzen, tiber-
einander gestaffelten Striche. Es scheint fiir diesen Figuren-
bereich das am Besten geeignete Orientierungsschema, da
innerhalb der Gewander wenig konkrete Bezugspunkte vor-
liegen (Abb. 12).

Kunsttechnologischer Forschungsstand

Die Verwendung eines derartigen Linienschemas durch Ru-
bens ist fiir ausgefiihrte Gemalde bisher in der Fachliteratur
nicht publiziert worden. Beschrieben wurden hingegen Un-
terzeichnungen und fliichtige Anlagen der Darstellung mit
Kohle oder Graphit,® Vorskizzierungen mit dem Pinsel,®
freie Vorzeichnungen zur Positionierung der Form® sowie
das eher rasterformige Setzen von einzelnen horizontalen
und vertikalen Konstruktionslinien als Symmetrieachsen von
bestimmten Figuren und zur Unterteilung der Bildflache.*
Auf Olskizzen sind vermehrt diinne, schwarze Umrisslinien,
erganzt durch Zentrierungs- und Begrenzungslinien, sowie
handschriftliche Angaben zum Entwurf architektonischer
Elemente nachgewiesen worden.*

Bestatigt wurde die Verwendung ahnlicher Kompositions-
linien wie die auf der Diisseldorfer Himmelfahrt bei ersten
Oberflachenuntersuchungen an Olskizzen und Gemalden
von Peter Paul Rubens aus dem Besitz des Kunsthistori-
schen Museums und der Gemaldegalerie der Akademie der
Bildenden Kiinste, beide in Wien.*” Sie zeigen Ubereinstim-
mungen in Aussehen, Ausfiihrung und Funktion. Es handelt
sich um langgezogene, gerade oder geschwungene Linien so-
wie kurze parallel verlaufende oder pfeilformig angelegte
Linien, die die Komposition schematisch aufteilen, wichtige
Bildelemente markieren und Ansatz- oder Begrenzungslinien
darstellen. Auf den Olskizzen liegen die Linien direkt auf der
Grundierung und sind besser erkennbar, da der Farbauftrag
in der Regel wesentlich diinner ist als auf ausgefiihrten
Gemalden.

Vergleichbar ist diese Kompositionsart auch mit dem Aufbau
zeichnerischer Studien von Rubens. Hier finden sich ahnli-
che Linien als erstes Geriust fiir die Komposition unter der
ausgearbeiteten Zeichnung.*

Untersucht und ausfiihrlich beschrieben wurden entspre-
chende Hilfslinien zur Bildanlage hingegen bereits bei Cara-
vaggio. Hier sind allerdings zusatzlich konturierende Linien
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Detail aus einem Engelsgewand:
Zunachst wurde die Gewandform
mit einer umrahmenden, tauben-
blauen Farbschicht als Negativ-
form angelegt und dann Gewand
und Himmel durch den Auftrag
mehrerer Farbschichten weiter
ausgearbeitet. Die Imprimitur
dient stellenweise als Kontur.

zu finden, und die Linien scheinen haufig freihandig entwor-
fen worden zu sein. Sie werden als ,Incisoni“ oder ,Incisions*
bezeichnet und als Hilfsmittel fiir die geometrische und kom-
positorische Aufteilung des Bildes sowie als Positionierungs-
hilfen fiir das Malen in mehreren Sitzungen direkt vor dem
Modell definiert.* Im Rahmen dieser Untersuchungen wird
auch auf Parallelen zum seit dem spaten vierzehnten Jahr-
hundert bekannten Gebrauch von geometrischen ,Incisions®
hingewiesen.’

In der Wandmalerei finden sich neben den haufig beobach-
teten Transferlinien von der Kartonnutzung auch direkt ein-
geritzte Linien als Verstarkungs- oder Korrekturlinien sowie
Horizont-, Referenz- und Markierungslinien insbesondere
fiir architektonische Darstellungen.” Diese sind in der Regel
weicher und breiter als die am Dusseldorfer Gemalde beob-
achteten scharfkantigen, sehr feinen Linien.

Offene Fragestellungen

Es ist offensichtlich, dass Rubens die beschriebenen Linien
zur Gliederung der Bildflache und als kompositorische Bezugs-
linien verwendete und dass diese der Orientierung im weite-
ren Malprozess dienten. Offen bleibt hingegen, nach welcher
Systematik und mit welcher Technik die Linien gesetzt wur-
den. Waren es Linien, die mit Hilfe vorhandener Skizzen und
Modelli als direkter kompositorischer Arbeitsschritt nach
AugenmalB auf den vorbereiteten Malgrund gesetzt wurden?
Oder waren die Linien Bestandteil eines Ubertragungssys-
tems, das sich an Markierungen orientierte, die auf einem
vorhandenen Modello und / oder erganzenden Skizzen in ver-
kleinertem MaBstab als Referenzlinien eingezeichnet waren?
Wie erfolgte in diesem Fall dann der Transfer? Wurde mit
Umrechnungen in das entsprechend groBere MaBverhaltnis
gearbeitet und damit Abstand und Position der Markierun-
gen ausgemessen? Oder bediente man sich technischer
Hilfsmittel, die eine Ubertragung vereinfachten? Der bisheri-
ge Forschungsstand gibt hierzu nur folgende Orientierungs-
punkte:



Vorbereitende Studien und Transfertechniken bei Rubens

In welchem Ausmal und zu welchem Zweck Rubens vorbe-
reitende Skizzen anfertigte, um die Darstellung der Dussel-
dorfer ,Himmelfahrt Mariae“ zunachst auBerhalb des Bild-
tragers inhaltlich, kompositorisch und farblich zu entwerfen,
Iasst sich nicht mehr nachweisen.

Als einziger Entwurf, der sich direkt auf die Disseldorfer Ta-
fel bezieht, ist eine Olskizze bekannt, die sich im Besitz der
Hamburger Kunsthalle befindet (Abb. 11).”” Mit Ihren MaBen
von 106,1 cm x 74,5 cm steht sie zur Diisseldorfer Tafel im
GroBenverhaltnis 1:4 in der Hohe und 1:3,75 in der Breite.
Ihre Entstehung wird nach dem aktuellen kunstwissenschaft-
lichen Forschungsstand um 1616/ 17 datiert.”®

Allerdings gibt es zahlreiche Unterschiede zwischen den
Darstellungen in Form von Abweichungen bei Gesichtsziigen,
Korperstellungen, Ausrichtung von Armen und Handen, Ab-
standen zwischen den Figuren, Farbgebung und Farbinten-
sitat. Zudem sind auf der Olskizze mehrere Pentimenti
erkennbar und im ausgefiihrten Dusseldorfer Gemalde wur-
den viele Details prazisiert, die theatralische Mimik zuriick-
genommen und Maria mit mehr korperlicher Prasenz und
Wiirde dargestellt.”

Referenzlinien bzw. Skalierungspunkte, die den Linien auf
der Disseldorfer Darstellung entsprechen, finden sich auf
der Hamburger Skizze nicht. Sie weist zu viele Unterschie-
de auf, um als Vorlage fiir eine Transfertechnik gedient ha-
ben zu konnen. Es muss offen bleiben, inwieweit es sich hier
um das letzte Modello vor Ausfiihrung des Hauptwerkes oder
um eine Farb- und Kompositionsstudie innerhalb einer Rei-
he von Vorarbeiten handelt.”

Allgemein war die Anfertigung und Einbeziehung von Kom-
positionsskizzen in den Arbeitsprozess in Vorbereitung der
malerischen Realisation typisch flir Rubens. Er entwickelte
seine Bildideen in der Regel zunachst auf meist kleinforma-
tigen farbigen Olskizzen auf Papier und auf grundierten Holz-
tafeln.”® Sie waren wichtige Hilfsmittel innerhalb des Werk-
prozesses und konnen unterschiedlich klassifiziert werden:
Als Grisailleskizzen, als miniaturhafte, farbige |deenskizzen
zur Vorlage beim Auftraggeber oder als sich entwickelnde
Detailstudien beispielsweise zu Einzelfiguren und Verkiirzun-
gen (Bozzetti). Weiterhin gab es Skizzen in Form ausgearbei-
teter Gesamtstudien, die beispielsweise die Grundlage fir
einen Vertrag bildeten (Modelli) und kleinformatigere Nach-
bilder von abgelieferten Auftragsbildern (Ricordi).” Zahlrei-
che Olskizzen aus der Rubenswerkstatt, die diese Arbeits-
weise bestatigen, haben sich erhalten.” Viele Autoren be-
schreiben, auch unter Bezug auf zeitgendssische Aussagen,
dass Modelli und Skizzen im Rubensatelier als Hilfsmittel
genutzt wurden, um die Ubertragung auf das groBe Format
zu realisieren.” Zusatzlich wurden auch separate Figuren-,
Hand- oder Kopfstudien einbezogen." Zur praktischen
Umsetzung und zu den Techniken wird bisher beschrieben,
dass vereinzelt Kartons verwendet worden sind" und Mess-
instrumente benutzt wurden, um Proportionen zu Uberpri-
fen sowie Skalierungssysteme, um Skizzen auf den Bildtra-
ger zu libertragen.'”

Zu dieser Zeit beschaftigte man sich aber durchaus auch mit
komplexeren technischen Transferverfahren und entwickel-
te entsprechende Instrumente. Als interessantes Beispiel
sei hier eine ,,Zeichenmaschine® erwahnt, die von einem ita-
lienischen Kinstler und Zeitgenossen Rubens entwickelt
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wurde. Er verwendete sie, um Kompositionsskizzen in ver-
groBertem MaBstab direkt auf — haufig auch gewdlbte -
Wandflachen zu iibertragen.

Dass sowohl die Masse der Werke als auch die zahlreichen
Monumentalbilder, die aus der Rubenswerkstatt hervorgin-
gen ein auBergewohnliches organisatorisches Geschick und
eine gut funktionierende Arbeitsteilung erforderten, ist
ebenso wenig angezweifelt wie die Tatsache, dass Rubens
groBe Teile des Entstehungsprozesses an seine Mitarbeiter
delegierte."

Berechtigt ist in diesem Zusammenhang daher wohl auch
die Frage, inwieweit und in welcher Form hierbei technische
Hilfsmittel einbezogen wurden, die die Arbeitsprozesse ver-
einfachten und beschleunigten und dazu beitrugen, trotz in-
tensiver Beteiligung von Schiilern und Mitarbeitern, die von
Rubens erwartete Qualitat zu garantieren.

Genauere Kenntnisse zur praktischen Umsetzung und Tech-
niken konnten aber bisher noch nicht erworben werden.

Vorskizzierung mit verdiinnten Olfarben

Die nachsten Arbeitsschritte im Entstehungsprozess des
Geméldes sind am Bild selbst ablesbar.

Mit stark verdiinnter Olfarbe wurden — unter Zuhilfenahme
der Kompositionslinien — entweder erste Konturstriche als
Umrisslinien fiir Figuren und Gesichter (Abb. 9) oder Farb-
flachen — beispielsweise fiir den Wolkenverlauf — angelegt,
die die Figuren aussparten. Im Himmel ist diese Vorgehens-
weise sehr gut nachzuvollziehen: Der flachige Auftrag einer
diinnen, taubenblauen Farbschicht sparte den Bereich des
aufstrebenden Engels im gelben Gewand aus, so dass eine
Negativform entstand. Durch farbige Konturstriche wurde die
Figur prazisiert, spater wurden Engel und Wolken durch wei-
tere Farbauftrage (Gelb fiir das Engelsgewand und verschie-
dene helle Blautone fiir den Himmel) ausmodelliert (Abb. 17).

Pigmente und Bindemittel *®

Rubens verwendete fiir das Himmelfahrtsgemalde handels-
ubliche Pigmente sowohl pflanzlichen wie mineralischen Ur-
sprungs als auch kiinstlich hergestellte Pigmente und Farb-
lacke, gebunden in trocknenden Olen.™

In allen weiBBen Farbpartien findet sich BleiweiB, fiir das
Leichentuch und in der unteren hellblauen Himmelspartie in
Reinform, fiir alle weiteren Farbausmischungen mit Anteilen
von Kreide.

Bleiweil wurde im 17. Jahrhundert in verschiedenen Quali-
taten angeboten, einer teureren, reinen Sorte, dem ,,Schelp-
wit“ und einer billigeren, mit Kreide verschnittenen, dem
Jloodwit®."” Entweder verwendete Rubens auf der ,Himmel-
fahrt Mariae“ beide Qualitaten oder er fligte der reinen Sorte
wahrend des Malprozesses selbst gewisse Kreideanteile hin-
zu. Im Rahmen des Schweizer BleiweiBisotopenprojektes
konnte fiir eine BleiweiBprobe das Abbaugebiet fiir das ver-
wendete Bleierz auf Belgien, England oder das Sauerland
eingegrenzt werden. Fir eine weitere Probe wurden als
Abbaugebiet die Westalpen oder Spanien bestimmt. Diese
Ergebnisse bestatigen Befunde an BleiweiBproben eines
weiteren Gemaldes von Rubens aus der gleichen Schaffens-
periode.'®

Gelb liegt zum einen als heller leuchtender Ton vor, u.a. im
Gewandtuch des groBen Engels rechts. In diesen Farbflachen
liegt das Pigment Bleizinngelb zugrunde.'”” Zum anderen gibt
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es Partien in einem gedeckteren dunkleren Gelbton (u.a. Ge-
wand und Mantel des niederknienden Apostels rechts), die
natiirliche Erdpigmente, d.h. gelbe und rotliche Ocker, ent-
halten.

Rote leuchtende Farbpartien wie das Mariengewand und der
Mantel des stehenden Apostels rechts weisen vorwiegend
Zinnober als farbgebendes Pigment auf. Helle Rottdne treten
in WeiBausmischungen auf, dunklere purpurrote Farbberei-
che wurden durch Lasuren mit Schildlausfarblacken iiber ei-
nem roten Grundton erzeugt. In den violetten Blimchen des
Blutenkranzes liegt der Schildlausfarblack in einer Mischung
mit Azurit vor. Bei der Darstellung der rosenroten Blimchen
wurde Krapplack verwendet. Die gedeckteren orangeroten
und rotbraunen Farbtone, wie z.B. in den Inkarnaten, sind ei-
senoxidhaltig.

Braune Farbtone enthalten vornehmlich natiirliche rot- oder
grunstichige Erden in Ausmischung mit Bleiweif} oder Schwarz.
Pflanzenschwarz liegt ausschlieBlich in Beimengung zur
Abtonung von Mischfarben vor. Im gedeckten grau-blauen
Farbton der oberen Himmelszone und im Mantel des stehen-
den Apostels links™ ist Pflanzenschwarz beispielsweise mit
Bleiweif3 ausgemischt.

Blaue Farbflachen enthalten Azurit, Ultramarin, Indigo und
Smalte. Rubens verwendete diese vier Pigmente einzeln und
in Kombination mit BleiweiB und Pflanzenschwarz und er-
zielte auf diese Weise ein besonders breites Spektrum von
Farbtonen. Mit Azurit malte er den leuchtend blauen Himmel
direkt Uber den Apostelkopfen wie auch das Gewand des
Apostels am rechten Bildrand. Fir das dunkle, ins Violett
tendierende Blau der weinenden Frau und die Faltenhohun-
gen des Marienmantels nutzte er das sehr teure, aus dem
Halbedelstein Lapislazuli hergestellte Ultramarin. In den
Schattenpartien des Mantels, einem satten tiefen Blau, liegt
eine Indigo und Smalte enthaltende Farbschicht tiber einem
blauen Grundton aus anderen Farbmitteln.

Die Griintone wurden auf zweierlei Weise erzeugt: als Mi-
schung aus Blau und Gelb oder aus den reinen Griinpigmen-
ten Malachit, Verditer und Griinspan. Fiir das griine Blattwerk
der Baumgruppe links im Hintergrund wurden beispielswei-
se Azurit und gelber Ocker gemischt. Der griine Mantel des
stehenden Apostels im Vordergrund enthalt das Pigment
Gruner Verditer, ein kinstlich hergestelltes Malachit, als
Hauptbestandteil."" Eine zusatzliche Verwendung von Azurit
und geringen Mengen gelben Ockers ist nicht auszuschlie-
Ben." Verditer ist ein kiinstlich hergestelltes Griinpigment
mit lackartigen Eigenschaften. Im Unterschied zu Griinmi-
schungen aus Azurit und Ocker, die die deckenden Farb-
schichten ergeben, konnten mit Verditer transparente, leuch-
tende Farbschichten erzielt werden. Allerdings war den Kiinst-
lern bereits bekannt, dass diese kupferhaltigen Lasuren zu
Farbveranderungen und Verbraunung tendieren."

Maltechnik

Die vielfaltigen Variationen im Farbauftrag sind ein weiteres
von Rubens eingesetztes maltechnisches Element, um eine
optimale Bildwirkung zu erzielen. Auf dem Gemalde finden
sich diinne, lasierende Farbauftrage mit durchscheinender
Imprimitur neben glatt und deckend aufgebrachten Farb-
schichten sowie pastosen, vom Pinselduktus gepréagten
Farbflachen. Deckkraft und Konsistenz der Farbe lieBen sich
durch die Hinzufiigung von Ol und Verdiinnungsmitteln, wie
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Detail aus dem Gesicht eines
Puttos mit einer Retusche in Form
einer schwarz verstérkten Pupille

Detail aus der linken Hand
der Maria mit Retuschen in
Form roter Schraffuren

z.B. Terpentindl,™ einstellen. Eine stark verdiinnte, lasurar-
tig aufgetragene, dunkle Farbe auf dunklem Untergrund hat
beispielsweise eine starke Tiefenwirkung, wahrend deckend
und strukturiert aufgetragene helle Farbbereiche das Licht
streuen und reflektieren. Kiihle und warmere Tone werden
nebeneinander gesetzt, und auf im Vordergrund stehende
Bildbereiche werden Lichtakzente und Details farbstark und
pastos aufgetragen. Die hierdurch an der strukturierten
Oberflache entstehenden Reflektionen fiihren zu einer noch
starkeren Betonung dieser Darstellungszonen. Durch
Lichtakzente im selben Farbton werden nebeneinander lie-
gende Bildbereiche verbunden. Zum Beispiel wiederholt sich
der Gelbton aus dem Gewandtuch des Engels rechts auf den
Haaren des darunter stehenden Apostels.

Das Zurlicktreten weniger bedeutsamer oder raumlich tiefer
liegender Bildbereiche wird ebenfalls durch malerische Mit-
tel unterstiitzt, indem diese nur schemenhaft angelegt sind
und das Farbmaterial diinnschichtig aufgetragen wurde
(Abb. 9). Die Wirkung von Plastizitat und raumlicher Staffe-
lung wird durch Verwendung warmer Farbwerte fiir vordere
Bildbereiche und kiihlerer Farbwerte fiir weiter entfernt lie-
gende Zonen unterstitzt. Im gelben Gewand des Engels
rechts schattierte und konturierte Rubens die vorderen Ge-
wandfalten in warmem Rotbraun, die hinteren, im Bereich
des Himmels flatternden Falten, in kiihlem Blau.

Wie weit Rubens ging, um inhaltliche Bildaussagen mit ma-
lerischen Mitteln bis ins Detail zu stiitzen, zeigt sich im Ge-
sicht der jungen Frau, die hinter Maria Magdalena steht. Sie
hat, passend zu den teils verschatteten und teils beleuchte-



ten Gesichtshalften, verschiedenfarbige Augen. Das der ,,ir-
dischen Seite“ zugewandte Auge ist braun und das vom
~himmlischen Licht“ beleuchtete blau (Abb. 10)."™

Retuschen

Die zahlreichen auf der Tafel zu findenden virtuosen Farb-
auftrage in Form farbiger Betonungen und Schraffuren (Abb.
18) und farbstarker Akzente auf Ohren, Augen und Haaren
- in der Maltechnikliteratur als Retuschen bezeichnet -
gehorten zum abschlieBenden Teil des Malprozesses und
wurden erst am endgiiltigen Aufstellungsort — meist von Ru-
bens selbst — ausgefiihrt."™ Nachdem das Gemalde in die
Altareinfassung eingefiigt war und unter den dortigen Licht-
verhaltnissen beleuchtet wurde, konnten diese letzen Ak-
zente am wirkungsvollsten gesetzt und die Inszenierung
vollendet werden."” Die schwarze Akzentuierung mancher
Augen bezeugt eindricklich die Steigerung der Gesamtwir-
kung durch kleinste Details (Abb. 19)."

V. Schluss

Die Altartafel mit der Darstellung der ,Himmelfahrt Mariae“
von Peter Paul Rubens wurde durch ihre Einbindung in den
zwolf Meter hohen Marmoraltar wirkungsvoll in Szene
gesetzt. Die Annahme einer friiheren Wandelbarkeit der Ta-
fel konnte durch die technologischen Untersuchungen und
durch Vergleiche mit anderen Wandelaltaren von Rubens so-
wie zeitgendssischen Praktiken bestatigt werden. Die Bild-
tragerkonstruktion mit ihrem vertikal aufgebauten Brett-
schema und Brettlangen von bis zu 426 cm ist bisher ein-
zigartig. Fir den vermutlich verwendeten Drehmechanis-
mus, bei dem die Tafel in vertikaler Richtung um die eigene
Achse gedreht werden konnte, stellt dies die stabilste Kon-
struktionsform dar. Anhand der Ergebnisse der technologi-
schen Untersuchung ist eindriicklich nachvollziehbar, dass
Rubens von der Anlage der Komposition iiber den Auftrag
der Imprimitur bis zu den letzten Retuschen jeden Arbeit-
schritt sowie samtliche Techniken und Materialien gezielt
einsetzte, um die Bildwirkung zu steigern. Das hier erstma-
lig bei einem Rubensgemalde festgestellten lineare Schema,
das der Kiinstler auf dem Malgrund des Gemaldes mittels
geometrischer Kompositionslinien und Bezugslinien flr die
Figurenpositionierung der auszufiihrenden Darstellung kon-
struierte, erlaubt interessante Einblicke in die Arbeitstech-
nik der Rubenswerkstatt. Es besteht weiterer Forschungs-
bedarf, inwieweit vergleichbare Phanomene auch bei ande-
ren Werken von Peter Paul Rubens nachweisbar sind und ob
tatsachlich Transfertechniken angewendet worden sein
konnten.
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40479 Dusseldorf
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Anmerkungen

1 Ausstellung: ,Himmlisch Herrlich Hofisch, Peter Paul Rubens,
Johann Wilhelm von der Pfalz, Anna Maria Luisa de Medici“ museum
kunst palast, Disseldorf 20. September 2008 bis 11. Januar 2009

2 Dank an Dr. Cornelia Weyer, Restaurierungszentrum Diisseldorf
und Dr. Bettina Baumgartel, Museum Kunstpalast Diisseldorf

3 Zuersten Ergebnissen vgl. HOLUBEC UND MEYER-STORK 2008,

S. 140-145

4 Erwar dort Hofmaler des Herzogs von Mantua, hielt sich aber
liberwiegend in Rom auf.

5  BUTTNER 2006, S. 38

6 MENNEKES 2008, S. 66. Dariiber hinaus war Rubens Mitglied in
religiosen Bruderschaften und pflegte Kontakt zu fiihrenden Kirchen-
mannern Antwerpens. HEINEN 1996, S. 31

7 Auftraggeber fiir Altar und Gemaélde war der Kirchenvorstand. Einen
groBen Anteil an der Finanzierung iibernahm die Erzherzogin Isabella
Clara Eugenia, vgl. BAUMGARTEL 2008, S. 122

8  Der Adikulaaltar ist an antike Tempelfronten angelehnt. Er weist

ein SockelgeschoB mit Nischenarchitektur, rahmende Stiitzelemente

und einen abschlieBenden Giebel auf und betont das Mittelbild.

9  BAUMGARTEL 2008, S. 124

10  Der Begriff ,,Gegenreformation” bezeichnet alle katholischen Akti-
vitaten zur Rekatholisierung und Reaktionen auf die Kirchenspaltung.
Vgl. IMORDE 2011, S. 109ff.

11 Auf dem Konzil von Trient (1547-1551) wurde der Status von Gemalden
neu definiert. Das Bild ist quasi Buchersatz und hat die Aufgabe, den
Glaubigen zu belehren und die Seele des Glaubigen zu beriihren (,movere
et docere®). Eine einheitliche katholische nachtridentinische Bildauffassung
oder Organisation von Sakralkunst gab es nicht. VON ZUR MUHLEN
1997, S. 161 ff., IMORDE 2011, S. 109 ff.

12 Ignatius von Loyola als geistiger Vertreter der Gegenreformation
entwickelte Meditationen nach ,inneren Bildern“ und insbesondere

die Jesuiten in der Folge aus diesen Vorgaben theoretische Bildtraktate,
Meditationsanleitungen und eine konkrete Bildsprache. VON ZUR
MUHLEN 1997, S. 161 ff., BAUMGARTEN 2007, S. 469, 485, IMORDE
2011, S. 109 ff.

13 GOTTLER 1996, S. 24

14 HEINEN 1996, S. 31

15 Z.B. Hochaltar fiir die Pfarrkirche St. Walburga (,Walburgenaltar®)
von 1611, vier Gemalde fiir die Kathedrale in Antwerpen (1610-1614),
zwei Gemalde fiir die Jesuitenkirche in Brissel (1616), vgl. Anm. 54 u. 55
16 Z.B. zwei Modelli (1611) fiir die ,Himmelfahrt Mariae“ in der Kathe-
drale in Antwerpen (1613-20, heute Kunsthistorisches Museum Wien)
und die ,Himmelfahrt Mariae* fiir die Kirche der barfiiBigen Karmelite-
rinnen in Briissel (1615-1616, heute Musées Royaux des Beaux-Arts,
Briissel). Eine genaue Auflistung der Werke und Ihrer Entstehungs-
geschichte findet sich in BAUMGARTEL 2008 a., S. 76, 131f.

17 1712 Transport nach Disseldorf auf dem Wasserweg. Ab 1818
Hangung in der Galerie der Koniglich PreuBischen Kunstakademie und
seit 1932 als Dauerleihgabe im Kunstmuseum Diisseldorf, heute
Museum Kunstpalast im Ehrenhof.

18  Die Uberlieferungen sind widerspriichlich. Der Kopist konnte bisher
nicht eindeutig identifiziert werden. BAUMGARTEL 2008, S. 128

19 BAUMGARTEL 2008, S. 116 ff.

20 Die dendrochronologische Bestimmung erfolgte auf der Basis von
Réntgenaufnahmen durch Prof. Dr. Peter Klein, Zentrum Holzwirtschaft
der Universitat Hamburg, im Mai 2008. Anfertigung der Rontgenaufnahmen
durch das Restaurierungszentrum der Landeshauptstadt Diisseldorf /
Schenkung Henkel: Dr. Gunnar Heydenreich und die Autorinnen. Beratung:
Prof. Hans Portsteffen, Institut fiir Restaurierungs- und Konservierungs-
wissenschaft, FH Koln, April 2008. Aussagen iiber die Stammgleichheit
einzelner Bretter untereinander oder mit anderen Rubensgemalden
lieBen sich nicht erzielen.

21 Baltisches Eichenholz wurde seit dem Mittelalter nach Antwerpen
transportiert und war das am weitesten verbreitete Material fiir Bildtafeln
in der niederlandischen und flamischen Malerei des 15. bis 17. Jahrhunderts.
KLEIN 1995, S. 47, WADUM 1995, S. 150. Rubens verwendete Eichenholz
etwas haufiger als Pappelholz. SONNENBURG 1979 a, S. 77

22 STREETON UND WADUM 2012, S. 87; Pappelholzbretter wurden in
der Regel doppelt so dick wie Eichenholzbretter gefertigt. SONNENBURG
1979 a, S. 83
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23 Die meisten der fiir Tafeln von Rubens verwendeten Holzer stam-
men aus dem Baltikum. Es gibt jedoch auch Bretter westeuropdischer
Herkunft. FRAITURE UND DUBOIS 2011, S. 316 u. 325

24 Die Klassifizierung des Ursprungs baltischer Holzer erfolgt tiber die
Zuordnung zu den Verschiffungshafen: Baltic 1- Typ liber Danzig, Baltic
2-Typ liber Konigsberg und Baltic 3- Typ liber Riga. Der Baltic 1-Typ
iberwiegt in Antwerpen zum Zeitpunkt der Entstehung der Tafel mit 46 %
Marktanteil. FRAITURE 2009, S. 108

25 WADUM 1995, S. 154

26 Tafelmacher, die fiir Rubens Tafeln herstellten, waren z.B. Michiel
Vriendt (tatig 1615-1637) und Gulliam Gabron (aktiv 1609-1662).

Vgl. SONNENBURG 1979, S. 77, KOLLER 1984, S. 337, WADUM 1998,

S. 183, Anm. 23 und KIRBY 1999, S. 21

27 Da die Tafel fest an der Wand des Ausstellungssaals montiert ist,
konnte eine Analyse der Riickseite nur aufgrund fritherer SW-Aufnahmen
erfolgen. Eine spatere Parkettierung erschwert zudem die Einsichtnahme.
28 1617 bestand in Antwerpen fiir alle anderen Kiinstler die Gilde-
regelung, dass keine Tafel verkauft oder grundiert werden durfte, ehe

sie begutachtet und gekennzeichnet war. Vgl. KIRBY 1999, S. 20

29 WADUM 1998, S. 179-198

30 Mit 94 % die Ublichste Form der Brettgewinnung im 17. Jahrhundert
im Unterschied zur Spalttechnik, die im 15. und 16. Jahrhundert iiber-
wog. Zu verschiedenen Sagetechniken vgl. FRAITURE 2009, S. 105

31 426 cm entsprechen annahernd 15 FuB. Bisher wurde bei Brettern
aus baltischen Holzern fiir kiinstlerische Zwecke von iiblichen Handels-
langen von max. 340 cm (12 FuB) ausgegangen. Auch die langsten bisher
fiir Rubenstafeln bekannten Bretter von der ,Kreuzaufrichtung” in der
Kathedrale in Antwerpen messen ca. 12 FuB. KLEIN 1995, S. 47f., KIRBY
1999, S. 18., FRAITURE UND DUBOIS 2011, S. 326. Wie die Ladung
eines gesunkenen Holztransportschiffes mit Planken von 2,3-4 m Lange,
30-35 cm Breite und 5 cm Stérke zeigt, waren derartige Bretter jedoch
durchaus Handelsware. STREETON UND WADUM 2012, S. 88

32 WADUM 1995, S. 154 und POLL-FROMMEL/SCHMIDT 2001, S. 434
33 Brettbreiten um 28 cm sind nur bei 15 % der Tafeln von Rubens
gemessen worden. Der Riickgang der groBen Brettbreiten ist vermutlich
auf Uberforstung zuriickzufiihren. Vgl. FRAITRURE UND DUBOIS 2011,

S. 323 und 325

34 Die Rontgenuntersuchung erfolgte nicht flachendeckend. Es wurden
insgesamt siebzehn Aufnahmen von der Tafel gemacht, vgl. Anm. 20.

35 Vgl. auch SONNENBURG 1980, S. 3

36 Die Holzverbindung in horizontaler Richtung zur Zusammensetzung
der zwei kiirzeren Brettlangen konnte nicht ermittelt werden. Entsprechend
der bisherigen Forschung kann von einer stumpfen Verleimung auf Sto
oder einer Langsblattung ausgegangen werden. POLL-FROMMEL 2001,
S.434

37 Vgl. Anm. 66

38 Einige Tafeln von Rubens, in der Regel keine reprasentativen Auf-
tragsarbeiten, weisen wurmstichige Stellen oder weniger fachgerecht
verleimte Fugen auf, die mit Kitt- und Fasermaterial ausgebessert worden
sind. DUBOIS 2011, S. 318

39 Z.B. ,Himmelfahrt Mariae“, Kunsthistorisches Museum Wien;
,Himmelfahrt Mariae“, ,,Kreuzaufrichtung®, ,,Kreuzabnahme®, ,Letztes
Abendmahl des hl. Franziskus®, ,Lanzenstich®, ,Anbetung der Kdnige*:
alle Kathedrale von Antwerpen. KIRBY 1999, S. 18

40 Der Nachweis erfolgte aufgrund von Rontgenaufnahmen und
Pigmentanalysen.

41 Fur umfassende Informationen und Unterstiitzung bei der Unter-
suchung des Retabels in der Kirche Sint-Jost-ten-Node in Briissel Dank
an Jean-Pierre Lammerant und UAbbé Luc Russel, Briissel.

42  Errechnet aus den BildmaBen und der durchschnittlichen Rohdichte
von abgelagertem Eichenholz

43 In diesem Bereich markieren sich auf den Rontgenaufnahmen
Holzergédnzungen, die auf die Entfernung eines frither dort angebrachten
Metallstiickes zuriickzufiihren sein kénnten.

44 Weitere Hinweise auf eine frilhere Randabdeckung sind zehn cm
lange, geritzte Markierungen vier cm unterhalb der oberen rechten und
linken Tafelkante, ein dunkler linienformiger Aufrieb vier cm unterhalb
der oberen Aussparung in der Mitte sowie farbintensivere Lasuren im
ehemalig abgedeckten Randbereich. Zudem hatten diese Leisten die
starke Tafelabschragung entlang der oberen Kante abgedeckt, ein auf-
falliges Merkmal im aktuellen, quasi freigestellten Zustand.

45  Himmelfahrt Mariae“ von Lucas Franchoys dem Jiingeren und
»Mystische Vermahlung der HI. Katharina und 5 Heilige* v. Théodore
Boyermans, Ol auf Leinwand, 430 x 295 cm, 1671/72. Fayd’herbe und
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Franchoys waren Cousins und Schiiler von P.P. Rubens und mit seinen
Arbeiten vertraut. VAN ECK 2000/2001 und pers. Korrespondenz mit
Paul Delbaere, Tourismusfiihrer der Stadt Mecheln (Marz 2011-Feb. 2012).
46  Die Wandlung erfolgt in Mecheln aktuell unter Ausschluss der Of-
fentlichkeit zu den Feiertagen der dargestellten Heiligen (15.8. ,Himmel-
fahrt Mariae“ und 24.11. ,HI. Katharina®). Fiir umfassende Informationen
und Unterstiitzung Dank an Paul Delbaere, Mecheln.

47 Bisin die 1950er Jahre wurde die ,Himmelfahrt Mariae“ ganzjahrig,
die ,Kreuzdarstellung” in der Karwoche und zu Beerdigungen wichtiger
Personlichkeiten gezeigt. Aktuell wird die ,Himmelfahrt Mariae® nur noch
in der Karwoche unter Ausschluss der Offentlichkeit zur ,,Kreuzdarstellung®
gewandelt. MAGNAY 2007, S. 46, Abb. S. 46, 66, 67

48 Es handelt sich um ein schwarzes Tragergewebe, auf dem goldfar-
bene, mit Goldlitze gerénderte Stoffbahnen in Kreuzform aufgenaht sind.
Bei dem Tragergewebe handelt es sich um Wolle, die Schwarzfarbung er-
folgte mit Anilin. Stoffe und Farben der Kreuzdarstellung konnten nicht
analysiert werden. Analyse durch Mikroanalytisches Labor Jagers, Born-
heim, Analysebericht vom 23.12.2011

49  Kreuzdarstellungen bezogen sich auf das reale Kreuz Christi, das

in winzigen Stiicken als Reliquien in der ganzen Welt verteilt und verehrt
wurde, und auf die Vision Gottes, in dem Kreuz ein Symbol fiir seinen
geopferten Sohn zu sehen. Kreuzdarstellungen sind daher doppelt
legitimiert: direkter Bezug zu Gott und einem realen Kreuz. VON ZUR
MUHLEN 1997, S. 166

50  Zur geschichtlichen Entwicklung s. KOBLER 2008

51 Hierzu VAN ECK 2008

52 GOTTLER 1996, S. 13

53 Rom: Hochaltarbild in der Kirche Santa Maria Vallicella 1608:
Integration eines alteren, nur zu besonderen Anldassen sichtbaren An-
dachtsbildes der Muttergottes mit Kind in das Altarbild. Im weiteren
Verlauf des Kirchenjahres wird es durch eine abnehmbare, gerahmte
Darstellung der Muttergottes mit Kind von Rubens verdeckt. HECHT
2008, S. 127 ff.

54  Antwerpen: Z.B. Hochaltar fiir die Pfarrkirche St. Walburga,
»Walburgenaltar®, 1611, Triptychon, Ol auf Holz, GesamtmaBe

462 x 641 cm, heute Antwerpen Kathedrale O.L.Vrouw, eines von neun
Triptychen zwischen 1611 und1618. HEINEN 1995, S. 45, 77

55  Antwerpen: Jesuitenkirche St. Ignatius (heute St. Karl Borromaus)
ab 1618: Hochaltar zwei Gemalde (535 x 395 cm, Ol auf Lwd.) ,,.Die Wunder-
taten des hl. Ignatius® und ,,Die Wundertaten des hl. Franz Xaver® (beide
heute Kunsthistorisches Museum Wien); Altarretabel von Hans van Mil-
dert (1615/1621): zwei von vier Gemalden, die mittels eines Flaschenzu-
ges einzeln in einem Schacht hinter Altarbasis und Apsiswand versenkt
werden konnten; zwei andere Gemalde am originalen Standort, deren
Mechanismus bis heute funktionstiichtig ist. Abb. in: VAN ECK 1998,

S. 87, VAN ECK 2008, S. 113 f.

56 Gent: Jesuitenkirche ,Martyrium des hl. Livinius“ (ca. 1633, 455 x
347 cm, Ol auf Lwd., heute Musées Royaux des Beaux-Arts, Briissel):
eines von drei gleichformatigen Gemaélden fiir denselben Hochaltar zum
Auswechseln: VLIEGHE 1969, S. 428 und 1972/73, S. 112 f. und VAN
ECK 2008

57  Z.B. Jesuitenkirche in Briissel: Rubens ,HI. Ignatius* (1616, Ol

auf Lwd. 216 x 135 cm, heute Pasadena), ,HI. Franz Xaver® (1616, Ol

auf Lwd., 216 x 135 cm, zerstdrt). GOTTLER 1996, S. 16 f.

58 BAUMGARTEL 2008, S. 122

59 Der Marien- und der Kreuzaltar der Nebenchdre wiesen Skulpturen
in Nischen auf, die nur zu Festtagen gedffnet wurden und an Werktagen
durch vermutlich versenkbare Gemalde verdeckt waren. HANSMANN
1986, S. 19 u. frdl. Mitteilung Dr. Martin Seidler u. Prof. Dr. Hans Ost

60 Die Gemalde wurden entsprechend der kirchlichen Feste ausge-
tauscht gegen andere, die in einer dahinterliegenden Nische aufbewahrt
wurden. Alle Gemalde sind im 2. Weltkrieg zerstort worden. Der Altar
wurde aufwéndig rekonstruiert und restauriert, die Gemaldenischen wur-
den mit anderen religiosen Darstellungen geschlossen. RATHGENS 1911,
S. 142, GOERGEN 1982, S. 96, HILGER 1982, S. 17 ff., HANSMANN 1986,
S. 14 ff., KOBLER 2008, S. 188

61 Urspriinglich 17. und 18. Jahrhundert, nach Kriegsschaden heute eine
Rekonstruktion unter Verwendung originaler Teile, HANSMANN 1986,

S. 17

62 Urauffiihrung der ,,Komdodie vom hl. Stephan® durch die Schiiler
des Tricoronatums 1627. HANSMANN 1986, S. 6

63 IMORDE 2011, S. 115

64 Die verwendeten Techniken orientieren sich an der barocken
Biihnentechnik. GOTTLER 1996, S. 12 f.



65 Unter der heutigen Ubermalung ist an dieser Stelle eine wulstartige
Verdickung erkennbar, die durch Ansammlung von Grundiermasse und
Malschicht am Ubergang zum Arbeitsrahmen entstanden sein kdnnte.
66  Eine ahnliche Konstruktion wurde bereits an einem anderen Rubens-
gemalde beobachtet und dokumentiert; vgl. WADUM 2002, S. 473 sowie
freundliche Mitteilung Jorgen Wadum 2008.

67 Probenentnahme durch die Autorinnen; Anfertigung von Schicht-
querschliffen und Analyse durch Mikroanalytisches Labor Jagers, Born-
heim; vgl. Anm. 105

68 Sie findet sich beispielsweise auf den beiden auf Holz gemalten
Darstellungen der ,Himmelfahrt Mariae® im Kunsthistorischen Museum
Wien (1611-14) und in der Hamburger Kunsthalle (1616 /17).

69  Durch Anteile von Mennige, Schwarz und gelben oder roten Erdpig-
menten neben BleiweiB und Kreide weisen sie auch orange-braune und
warme oder kalte, helle, grau-braune Ténungen auf. Vgl. KOLLER 1984,
S. 351 u. DUBOIS 2007, S.161

70 Abb. in De MAYERNE 1973, S. 102

71 KIRBY 1999, S. 27

72  WADUM 1995, S. 166, HOUT 1998 S. 204, KIRBY 1999, S. 27 und
WADUM 2002, S. 474. Quellengeschichtlich belegt ist der Verkauf von
vorgrundierten Tafeln allerdings nur fiir kleinformatige Tafeln in Standard-
formaten. Das groBte StandardmaB ,twenty-six stuivers” betragt 75 x
110 cm (vgl. WADUM 1998, 182 u.198) oder 74,3 x 114,7 cm fir Tafeln,
die mit den Brandmarken der St. Lukasgilde und/oder den individuellen
Schlagmarken von Tafelmachern versehen waren. (vgl. WADUM 2002,

S. 473-478)

73 Sie enthalt Anteile von BleiweiB, Calciumcarbonat, Pflanzenschwarz
und Ocker in Ol gebunden; vgl. Anm. 105.

74 HOUT 1998, S. 216 und KIRBY 1999, S. 28

75 SONNENBURG 1979, S. 190 f., PLESTERS 1983, HOUT 1998 und
PEETERS / DUBOIS 2007

76  Wie z.B. bei den auf Leinwand gemalten Himmelfahrtsdarstellung
im Liechtenstein Museum in Wien und in den Musées Royaux des Beaux-
Arts, Briissel. vgl. DUBOIS 2007, S. 161

77 Die ersten Untersuchungen erfolgten 2008. Infrarotkamera: Digital-
kamera Sony DSC - F717 mit vorgesetztem Infrarotfilter des Typs IR-Filter
B+W / GretagMacbeth Color Checker, Beleuchtung: Tageslicht

78 Diese Aufnahmen wurden 2011/2012 angefertigt, aufgrund der
BildgroBe und der festen Wandmontage ausschlieBlich im unteren Rand-
bereich. Es ist anzunehmen, dass noch weitere Linien existieren, die
bisher nicht erfasst werden konnten.

79  Auf Basis der zu diesem Zeitpunkt vorliegenden Erkenntnisse lieBen
sich auch auf den IRR-Aufnahmen der Sonykamera Linien nachvollziehen.
Allerdings waren bei dem benoétigten VergroBerungsfaktor die Aufnahmen
extrem unscharf und die Linien dadurch nur sehr schlecht wahrnehmbar.
80 Der Fluchtpunkt dieser Linien liegt rechts auBerhalb des Bildbe-
reiches auf der Hohe der Augenlinie des Betrachters. Die Augenlinie ist
auch innerhalb des Bildes in Form einer kurzen Linie unterhalb des
Engels in Riickenansicht markiert.

81 Z.B. als Begrenzung im Bereich der rechten Schulter und der Hand
von Maria; als Ansatzlinie im Bereich des linken Auges und des Mundes
von Maria; als Markierung entlang des Ohrs, Auges und Nasenriickens
der zwei stehenden Apostel rechts

82 KOLLER 1984, S. 358, WADUM 2002, S. 474

83 TIMM 2005, S. 23

84 PLESTERS 1983, S. 33, SCHAFER / SAINT-GEORGE 2004, S. 26 ff.
85 DUBOIS / PEETERS 2007, S. 251 f.

86 SONNENBURG 1979 a, S. 92 f.

87 U.a. ,Boreas entfiihrt die Oreithyia®, 1615, Ol auf Eichenholz,

146 x 140 cm, ,Die Wunder des heiligen Franz de Paula“, Ol auf Eichen-
holz, 62 x 47,7 x 0,4 cm, Modelli, beide Geméldegalerie der Akademie der
Bildenden Kiinste, Wien, und ,Wunder des HI. Franz Xaver®, Ol auf Holz,
104,5 x 72,5 cm, Modello zu ,,Wunder des HI. Franz Xaver“, beide Kunst-
historisches Museum, Wien. Fiir umfassende Informationen und Unter-
stiitzung der Untersuchungen Dank an Astrid Lehner, Geméldegalerie
der Akademie der Bildenden Kiinste Wien, sowie Elke Oberthaler und
Robert Wald, Kunsthistorisches Museum Wien. Dank an Hélene Dubois,
KIK / IRPA Brissel; Prof. Dr. Gunnar Heydenreich und Prof. Joseph Baum-
ling, Institut fiir Restaurierungs- und Konservierungswissenschaft, Kéln,
sowie Iris Schéfer und Caroline von Saint George, Wallraf-Richartz-
Museum, Kdln, fiir konstruktive Diskussionen.

88 Z.B.P.P. Rubens ,Die Himmelfahrt Mariae“, um 1613, 30 x 18,9 cm,
The J. Paul Getty Museum, Los Angeles, Inv. Nr. 83.GG.198, Abb. in
BAUMGARTEL 2008, S. 81
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89 CHRISTIANSEN 1986, S. 421-445 und CARDINALI / RUGGIERI /
FALCUCCI 2005, S. 54 f.

90 CARDINALI / RUGGIERI / FALCUCCI 2005, S. 54 und frdl.

mundl. Mitteilung von Iris Schafer und Caroline von Saint George,
Wallraf-Richartz-Museum Koln, Mai 2012

91 BAMBACH 1999, S. 76

92  Peter Paul Rubens und Werkstatt, Olskizze der ,Himmelfahrt
Mariae“, um 1616-1617, Ol auf Eichenholz, 106,1 x 74,5 cm, Hamburger
Kunsthalle, Inv. Nr. HK-763. Fiir umfassende Informationen und Unter-
stlitzung bei der Untersuchung des Gemaldes Dank an Silvia Castro,
Kunsthalle Hamburg

93 BAUMGARTEL 2008, S. 90-92. Die dendrochronologische Bestim-
mung des Holzbildtrages aus Eiche durch Prof. Dr. Peter Klein, Zentrum
Holzwirtschaft der Universitat Hamburg, Mai 2008, ergab 1607 als
friihestes mogliches Falldatum.

94 BAUMGARTEL 2008, S. 93

95  Auch fiir andere ,,Himmelfahrt Mariae“-Darstellungen von Rubens
haben sich Olskizzen erhalten, die aber ebenfalls deutliche Unterschiede
zu den ihnen zugeordneten GroBformaten aufweisen. Eine Auflistung der
Werke mit Abbildungen und ihrer Entstehungsgeschichte findet sich in
BAUMGARTEL 200843, S. 132 ff.

96 SONNENBURG 1980, S. 21

97 KOLLER 1984, S. 356

98 Held vermutet weit mehr existierende Olskizzen als die von ihm
beschriebenen 456 (Originale und Kopien nach Originalen); vgl. HELD
1987, 8. 572

99 SONNENBURG 1980, S. 21, KOLLER 1984, S. 358, HEINEN 1995,
S. 130, BUTTNER 2006, S. 110 f., DUBOIS 2007, S. 161

100 SONNENBURG 1980, S. 21

101 BUTTNER 2006, S. 113

102 DUBOIS / PEETERS 2007, S. 251 f.

103 WALLERT 2008

104 BALIS 2000, S. 134, BUTTNER 2006. S. 110 f., Dubois 2009, S. 88
105 Analyse der Pigmente und Bindemittel mittels VIS-spektrometrischer
Messung durch Dr. Doris Oltrogge, Institut fiir Restaurierungs- und Kon-
servierungswissenschaft, FH KoIn, Marz 2008 sowie Probenentnahmen
durch die Autorinnen, Analyse durch das Mikroanalytische Labor Jagers,
Bornheim, 2008 (Techniken: Auflicht- und UV-Mikroskopie, Rasterelektro-
nenmikroskopie, Element- und Bindemittelbestimmung mittels energie-
dispersiver Rontgenspektroskopie (EDX) und Fourier transformed Infra-
rotspektroskopie (FTIR).

106 Das dlige Bindemittel konnte hier nicht nédher bestimmt werden.
Die maltechnischen Quellen differenzieren zwischen Leindl als Binde-
mittel fiir einen GroBteil der Farbschichten, helleren Olen wie Walnussdl
fiir Blautone und WeiB sowie Eitempera fiir Griinmischungen, vgl. DE
MAYERNE 1973, S. 92-410, SONNENBURG 1979, S. 190 f., PLESTERS
1983, S. 30-49, KOLLER 1984, S. 370

107 KOLLER 1984, S. 360, 364 f.

108 Die aktuelle Forschung zur historischen BleiweiBherstellung nimmt
fiir Gemalde von Rubens aus dieser Schaffensperiode die Verwendung
von deutschem bzw. englischem Erz an, das zu BleiweiB verarbeitet
wurde. Dies wurde im Rahmen des BleiweiBisotopenprojektes von Daniel
Fabian fiir ein Gemalde von Rubens, entstanden 1616/ 17, analysiert:
www.art-cons.com/Forschung/Bleiweissisotopenprojekt

Die Untersuchungsergebnisse fiir das Diisseldorfer Gemalde bestétigen
den bisherigen Befund. Mit freundlichem Dank fiir Analyse und Informa-
tionen an Daniel Fabian, Ziirich / Stafa

109 Eine genauere Analyse konnte nicht vorgenommen werden. Haufig
analysiert wurde der Bleizinngelb-Typ | (Pb2 Sn0O4), vgl. PLESTERS 1983,
S. 39. Korrigendum: in HOLUBEC / MEYER-STORK 2008 wurde verse-
hentlich Neapelgelb als Analyseergebnis angegeben.

110 Knochenschwarz und Pflanzenschwarz wurden bei Untersuchungen
von Rubensgemalden aus der Sammlung Thyssen-Bornemisza ermittelt.
Vgl. SEDANO / LEDESMA 2005, S. 63-71

111 Verditer ist ein basisches Kupfercarbonat. Die Analyse wurde unter
dem Rasterelektronenmikroskop mittels EDX und Infrarotspektroskopie
durchgefiihrt.

112 Haufig analysiert und daher auch fiir dieses Gemalde nicht unwahr-
scheinlich ist dariiber hinaus die Verwendung von Malachit, Griinspan
und einer Mischung von Azurit mit gelben Pflanzenlacken, vgl. PLESTERS
1983, S. 39, Koller 1984, Roy 1999, S. 95, NIKOGOSYAN 2005, S. 34
und blauer Verditer mit gelben Pflanzenlacken, vgl. NIKOGOSYAN 2005,
S. 34. Auch Indigo kombiniert mit Pflanzenschwarz fiir sehr dunkelgriine
Schatten wurde fiir ein Gemalde von 1629 ermittelt, vgl. ROY 1999, S. 95.
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113 Vgl. HOMMES VAN EIKEMA 2005, S. 16-18

114 PLESTERS 1983, S. 38, KOLLER 1984, S. 370

115 Dieses Detail iibernahm auch der Kopist des Gemaldes.
116 SONNENBURG 1979, S. 189

117 DUBOIS 2009, S. 88 f.

118 Vgl. ebenda, S. 91
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