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Der 1579 in Antwerpen geborene und dort 1657 ge-
storbene Maler Frans Snyders hatte sich nach seiner
Lehrzeit bei Pieter Brueghel d. J. und vermutlich auch
bei Hendrick van Balen schon friih auf Stilleben und
Jagdstlcke spezialisiert. Dabei arbeitete Snyders, der
eine groBe und erfolgreiche Werkstatt fuhrte, haufig mit
anderen Kinstlern zusammen. Zu unterscheiden sind
Auftrage, fir die er als Stillebenspezialist hinzugezo-
gen wurde, so z. B. von Rubens und van Dyck, und
Werke, fUr die er selbst andere Figurenmaler, meist
aus dem Rubens-Umkreis, engagierte. Fir die in die-
ser Zusammenarbeit entstandenen Werke ist charakte-
ristisch, daB sie sich oft nicht mehr einer der klassi-
schen Bildgattungen zuordnen lassen. Indem Elemen-
te der Historienmalerei gleichberechtigt neben einem
Stilleben oder eine Landschaft gestellt sind, werden die
Gattungsgrenzen aufgelést oder — manchmal — zum
Gegenstand des Bildes selbst.

In den 1630er oder 40er Jahren schuf Snyders
wahrscheinlich gemeinsam mit einem anderen Kinst-
ler ein heute im Westfalischen Landesmuseum aufbe-
wahrtes Gemalde, das einen kleinen Hausaltar vor
einer schlichten Wand mit der Himmelfahrt Christi im
Zentrum zeigt. Das monochrome Holzretabel ist ge-
schmickt mit einer Uppigen Frichtegirlande, die an
beiden Seiten bis zu einer Konsole herabreicht, auf der
zwei Vasen, die eine gefillt mit Tulpen, die andere mit
Rosen, stehen. Einige, in den Ranken der Girlande
und auf der Konsole sitzende Végel beleben dieses
Ensemble.

|. Ein Stilleben

Altar, Girlande, Vasen und Vogel bilden eine Einheit
und stehen dennoch auch fir sich, indem sie in ihrer
unterschiedlichen Materialitat erfaBt sind. Am starksten
tritt die farbenprachtige Girlande dem Betrachter ent-
gegen, in die die verschiedensten Frlichte von Erd-
beeren, Pfirsichen und Brombeeren lber Apfel, Johan-
nisbeeren, Pflaumen bis hin zu Kirschen, Birnen, Apri-
kosen, Cedri (eine Sonderform der Zitrusfrucht, die
gelegentlich an der Amalfi-Kuste zu finden ist), Trau-

ben, Feigen und Melonen eingebunden sind. Blatter
und Stengel der Frichte ranken sich locker nach
auBen zum Rand des Bildes als auch nach innen zum
Altarblatt. Nicht nur die Plastizitat der Frichte, auch
ihre besondere Beschaffenheit ist mit schnellen und
souverdnen Pinselstrichen festgehalten: die samtene
Haut der Pfirsiche, die in verschiedenen Tonen chan-
gierenden Pflaumen, die glatte Oberflache von Apfel
und Birnen, die matt schimmernden dichten Trauben-
gehénge sowie die reif aufbrechenden Feigen. Dieses
sorgfaltig zusammengestellte und von einem violetten
Band gehaltene Arrangement makelloser, reifer Friich-
te prasentiert sich dem Betrachter zum Greifen nahe.
Auch die beiden Vasen aus dunklem Glas mit den in
leuchtenden Farben und mit kraftig aufgesetztem WeiB3
geformten Blumen heben sich deutlich vom Altarbild
ab. In diesem Ensemble setzen die Vogel, die farblich
den Friichten und Blumen entsprechen, einen zusétzli-
chen Akzent, indem sie in verschiedenen Situationen
gezeigt werden und sich so als Lebewesen von der sie
umgebenden nature morte unterscheiden.

Spatestens seit Erwin Panofsky in den Gemalden
der friihen Niederlander eine hinter der anschaulichen
Prasenz der Dinge sich verbergende Symbolik erkannt
hat, ist besonders auch in den Stilleben des 17. Jahr-
hunderts nach der Bedeutung der verschiedenen Ge-
genstande geforscht worden. Die Annahme, daB die
niederlandischen und flamischen Stilleben nicht nur
dekorativen Charakter haben, lag angesichts der in
den Bildern haufig explizit formulierten Vanitassymbolik
oder durch die Verbindung von Stilleben mit biblischen
Szenen, bei Pieter Aertzsen etwa, nahe. Tats&chlich
lassen sich den verschiedenen Gegenstanden des Ge-
maldes von Snyders auch symbolische Bedeutungen
zuordnen. So haben die Trauben einen deutlich chri-
stologischen Bezug, da der Wein sich in der Eucha-
ristie in Christi Blut verwandelt, Feigen sind im Alten
Testament Symbol des Volkes Israel und seiner Ver-
mehrung, Fruchtbarkeit und erotische Konnotationen
vermitteln Pfirsiche und Pflaumen in den Handen von
Frauen. Der gebrochene Stengel der Tulpe oder die
sich verwelkt zum Boden neigenden Rosen mahnen an
die Verganglichkeit irdischer Existenz. Distelfink und
Kohlmeise stehen flr Fruchtbarkeit wie auch fur Ge-
rechtigkeit und Wahrheit. Und die sich streitenden
Sperlinge schlieBlich werden oft mit den Menschen
verglichen, die schwach und unkeusch leben.

Im Zuge der intensiven Forschungen zur Symbolik
von Friichten, Pflanzen und Tieren mufB3te man jedoch
erkennen, daB den einzelnen Motiven oft verschiedene
Bedeutungen zugewiesen werden kénnen, die in un-
terschiedlichen Kontexten sogar durchaus kontrar zu
verstehen sind. So ist auch bei unserer Frichtegirlan-
de fraglich, ob den einzelnen Elementen eine spezifi-
sche Bedeutung eigen ist, wenn man z. B. bertcksich-
tigt, daB Snyders einen Frichtekranz mit im wesentli-
chen identischen Bestandteilen ebenso als Schmuck
fir eine Blste der antiken Fruchtbarkeitsgoéttin Ceres
verwendete. Die oben genannten Bedeutungen der



Frichte und Vogel lassen sich zudem nur schwerlich in
einen sinnvollen Zusammenhang bringen. Die neuere
Forschung zu Snyders geht deshalb davon aus, daB
der Kinstler die Elemente flir seine Girlanden und
Kranze wohl mit Sorgfalt auswéhlte und diese zum Teil
auch in engem Zusammenhang mit dem Mittelbild
stehen kénnen, wie in unserem Fall die zahlreichen
Trauben in Verbindung mit der Himmelfahrt Christi die
christologische Thematik des zentralen Altarblattes
unterstreichen. Daneben werden aber auch komposito-
rische Uberlegungen hinsichtlich Form und Farbe der
Frichte bei der Auswahl eine Rolle gespielt haben.
Und schlieBlich 148t sich auf einer anderen Sinnebene
eine Thematik benennen, die allen von Snyders gemal-
ten Girlanden und Krénzen eigen ist und auch wieder
eine Verbindung zum Mittelbild herstellt: die Fruchtbar-
keit und Vollkommenheit der Natur, die in diesem
Gemalde als Gabe Gottes zelebriert wird.

[I. Ein Altarbild

Hinter den sich farbig vordrangenden Friichten, Blu-
men und Voégeln tritt das Altarbild zurlick und bildet
eine zweite, wenn auch nicht minder wichtige Ebene.
Die Himmelfahrt Christi, die nur in der Apostelge-
schichte (Apg. 1, 9-11) ausfihrlicher behandelt ist und
auf die sich auch die &lteren Darstellungen beziehen,
ist als heilsgeschichtlich bedeutendes Ereignis hier in
reduzierter Form wiedergegeben. Das Geschehen —
Jesus war in den 40 Tagen nach seiner Auferstehung
seinen Jlngern mehrfach erschienen, berief diese zum
Olberg und fuhr dort aus ihrer Mitte in den Himmel auf
— ist auf die Figur des Auffahrenden beschrankt. Auf
einer Wolke sitzend, den Blick nach oben gerichtet, in
der Linken den Kreuzstab, mit der Rechten das Wund-
mal vorweisend, den linken FuB auf die Erdkugel
gesetzt, schwebt er — hinterfangen von einem wehen-
den Bausch seines roten Mantels — aus dem Dunkel
dem Licht entgegen.

Diese zweite Bildebene ist auch in der malerischen
Behandlung von der ersten unterschieden. Der braune
Ton des Holzrahmens ist auf die Farbe der rickwarti-
gen Wand abgestimmt, und das Altarblatt mit der Him-
melfahrt Christi ist zwar farbig, jedoch auf die Priméar-
farben rot, blau und gelb beschrankt, die in dinner
Lasurtechnik — und nicht al prima, wie die Friichte —
aufgetragen sind. Diese Unterschiede lassen sich mit
der Abfolge der verschiedenen Arbeitsschritte erklaren,
die vor dem Original gut zu rekonstruieren sind. Zuerst
wurde die fir das Gemalde bestimmte Holztafel hell
grundiert, bevor Snyders dann die Komposition festleg-
te und auch schon den Altarrahmen ausfihrte. Das
Altarblatt wurde von einer anderen Hand gemalt, bevor
dann wiederum Snyders das Werk mit der Frichtegir-
lande, den Blumenvasen und den Vogeln vollendete.

Bislang wird die Himmelfahrt dem ebenfalls in Ant-
werpen ansassigen Thomas Willeboirts, gen. Bos-
schaert zugeschrieben, was jedoch aus mehreren
Grunden nicht ganz Uberzeugend scheint. Bosschaert,
Mitglied einer angesehenen Kinstlerfamilie, hatte sich

Abb. 2

in deren Tradition ganz auf Blumenstilleben speziali-
siert, zumindest hat sich keine figUrliche Darstellung
von seiner Hand erhalten. Zudem ist kein weiterer Fall
einer Zusammenarbeit mit Snyders bekannt. Und
schlieBlich ist auch die locker lasierende Malweise
nicht typisch fir seine, detailgenau die Charakteristika
der jeweiligen Blumen wiedergebenden Gemalde.

Daher soll hier erstmals der Vorschlag gemacht wer-
den, das Altarblatt dem gut 30 Jahre jingeren Eras-
mus Il Quellinus zuzuschreiben. Quellinus, der eben-
falls in Antwerpen eine erfolgreiche Werkstatt flhrte
und sich auf religidse und mythologische Historien spe-
zialisiert hatte, arbeitete in den 30er Jahren haufig fur
Rubens und war ebenso wie Frans Snyders an dem
GroBauftrag des spanischen Kdénigs Philipp V. zur
Ausstattung seines Jagdschlosses Torre de la Parada
beteiligt. Zahlreiche Werke in seinem Oeuvre zeugen
davon, daB er seit den 40er Jahren haufig mit Stille-
benspezialisten zusammenarbeitete, in deren Blumen-
kréanze und Kartuschen er verschiedene religiose Sze-
nen oder auch Portrats einfligte. Auch wenn bisher
eine Zusammenarbeit von Snyders und Quellinus nicht
sicher nachgewiesen ist, so geben doch die Thematik
und der malerische Stil des Altarblattes deutliche Hin-
weise auf seine Autorschaft. Vergleicht man etwa die
um 1645 entstandene Taufe Jesu aus der Abtei Sainte-
Marie du Mont in Bailleuil mit unserem Gemalde
(Abb. 1), so lassen sich zwischen Johannes dem Tau-
fer und dem auffahrenden Christus einige Gemeinsam-
keiten beobachten. Beide sind bis zu den Huften mit
einem roten, sich hinter dem Ricken bauschenden
Mantel bekleidet, der einen schmalen Streifen eines
weiBen Untergewandes sichtbar werden laBt. Auch die
Haltung des ausgestreckten rechten Armes und der
jugendliche Kopf des Johannes aus Bailleuil mit schul-
terlangem, lockigem Haar und Bart ist dem Christus
der Himmelfahrt &hnlich. Und schlieBlich ist beiden Bil-
dern eine harte Kontraste vermeidende Lasurmalerei
eigen, die die Konturen der Figuren verflieBen 1aBt und
den Hintergrund in ein diffuses Hell/Dunkel taucht.



Das Motiv des auf einer Wolke sitzend in den Him-
mel auffahrenden Christus ist eng mit einigen Werken
von Rubens verknipft, die Christus als Triumphator
Uber Sinde und Tod zeigen. Obwohl Rubens sich iko-
nographisch starker an die Auferstehung anlehnte und
Christus auf den Rand eines Sarkophages plazierte, so
sind das frontale Sitzmotiv, der Kreuzstab, der rote
Mantel, unter dem das Lendentuch hervorschaut und
schlieBlich der Gesichtstypus dem Christus des Altar-
blattes sehr ahnlich. (Abb. 2) Auferstehung und Him-
melfahrt Christi waren in den Niederlanden seit der Re-
formation, zunachst vor allem fiir Protestanten, dann
aber auch fur Katholiken, ein beliebtes Bildthema, das
von vielen Kinstlern aufgegriffen wurde. Rubens’
Werke zeichnen sich durch eine weitgehende Reduzie-
rung des ikonographischen Apparates aus und ent-
sprechen dadurch in besonderer Weise den Rezepti-
onsformen eines Andachtsbildes. Auferstehung und
Himmelfahrt Christi werden in der christlichen Exegese
als Triumph Christi Gber den Tod verstanden, an die
sich die Hoffnung auf die Befreiung der Gerechten aus
dem Totenreich knlpfte. So ist es wenig Uberraschend,
dafB in mindestens einem Fall nachgewiesen werden
kann, daB ein Werk von Rubens fir ein Epitaph be-
stimmt war.

Zusammenfassend kann festgehalten werden, daB
der Maler der Himmelfahrt Christi mit den Werken der
Rubens-Werkstatt vertraut gewesen sein muB und —
wie dort Ublich — die lkonographie im Sinne eines
Andachtsbildes allein auf die Figur des Erlésers redu-
zierte. Neben der lkonographie kann auch die maleri-
sche Behandlung als ein Hinweis flr eine Zuschrei-
bung an Erasmus Il Quellinus gewertet werden.

Il. Ein trompe l'oeil

Welche Funktion hatte aber nun unser Gemalde?
Wurde es zu rein dekorativen Zwecken verwendet oder
war doch das Altarbild von Ubergeordneter Bedeutung,
das im Kontext eines Epitaphs eine sinnvolle Verwen-
dung finden kénnte?

Die Provenienz des Bildes gibt zun&chst keinen Auf-
schluf3 in dieser Frage. Mit seiner Assemblage aus Stil-
leben und Andachtsbild kann es jedoch auf ein be-
ruhmtes Vorbild zurickgefuhrt werden: auf die 1608
von Jan Brueghel d. A. und Hendrik van Balen gemalte
Madonna im Blumenkranz fir den Kardinal Frederico
Borromeo. Dieses heute in der Mailander Ambrosiana
aufbewahrte kleine Olbild zeigt als reales Bild im Bild in
der Mitte die Gottesmutter mit dem Kind vor einer
Waldlandschaft, gerahmt von einem schmalen silber-
nen Rahmen. Der Blumenkranz verdoppelt als gemal-
ter Rahmen den realen silbernen und erscheint den-
noch durch tduschend echt gemalte Insekten als Ge-
genstand mit héherem Realitatsgrad. Dieses mit Rea-
litat und Fiktion spielende Gemalde, dieser Diskurs
Uber die Eigenschaften und Moglichkeiten der Malerei,
war nun nicht mehr fir die Anbetung bestimmt, son-
dern wurde vom Kardinal als Kuriositat in seine um-
fangreiche Geméldegalerie eingefligt. Bei der zweiten,

vermutlich 1617 entstandenen Blumenkranzmadonna,
die Brueghel gemeinsam mit Rubens schuf, verzichte-
te er auf das Einsetzen eines realen Mittelbildes und
simulierte nur noch die Assemblage. Mit diesem Bild im
Bild begriindete Brueghel einen erfolgreichen neuen
Typus, der auch andere religiése oder profane Szenen
im Zentrum haben konnte und bald die frihe Form der
Madonna im Medaillon zugunsten elaborierterer Rah-
menformen, haufig Wandnischen oder steinerne Kartu-
schen, aufgab. Diesem Typus ist unser Gemalde also
zuzurechnen.

Von den anderen Bildern unterscheidet es sich
jedoch durch einen anderen Realitdtsgehalt des Rah-
mens: Hier wird ein vollstandiges Retabel, einschlie3-
lich der Ose zur Aufhéngung an der riickwértigen
Wand, simuliert. Die gesamte Komposition prasentiert
sich als trompe l'oeil, in dem Rickwand, Altarrahmen
und -bild, Frichtegirlande, Vasen und Végel zu einer
Sinneinheit zusammengeschlossen sind. Auch wenn
die prachtigen Frlchte, Blumen und Végel das Auge
eines natur- und kunstinteressierten Sammlers erfreut
haben mdgen, so erhalt die religiose Thematik des
Werkes durch die scheinbare Présenz eines Altares
einen wichtigen Akzent. Statt eines Kunstkabinetts
scheint daher eher ein Epitaph oder eine flr das Gebet
bestimmte Nische in einem Privathaus der passende
Aufhangungsort fir das Gemalde gewesen zu sein.

Elke Anna Werner
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