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2. fejezet: Antwerpen elestétől a tizenkét éves fegyverszünetig (1585 -1609)

Az ifjú Rubens

Peter Paul Rubens (1577-1640) minden valószínűség szerint az akkori Nassau tartománybeli Siegenben, antwerpeni emigráns családban született. Apja, Jan Rubens, a korábbi rendőrbíró 1568-ban feleségével, Maria Pijpelinckxszel lutheránus hite miatt hagyta el Antwerpent. Kölnben telepedett le, ahol Orániai Vilmos felesége, Szászországi Anna titkáraként dolgozott. A hölggyel folytatott szerelmi viszony miatt került száműzetésbe Siegenbe, egészen addig, amíg 1578-ban engedélyt kapott a visszatérésre Kölnbe. 1589-ig a fiatal Rubens ebben a hatalmas Rajna-menti kereskedő városban élt, ez a periódus valószínűleg boldog időszakot jelentett a számára. 1587-ben, két évvel apja halálát követően, családjával visszatelepedett Antwerpenbe.

Rubens korai éveinek és szakmai pályafutásának legtöbb adatát unokatestvére, Philip Rubens rövid életrajzából tudjuk, amelyet 1676-ban állított össze. A szűkös anyagi helyzet ellenére édesanyja biztosította, hogy Rubens rendes körülmények között, érvényesülésre készen nevelkedjék. Először Romuldus Verdonc antwerpeni latin iskolájába küldte. Ezután a fiatal Rubens egy ideig apród volt Margarite de Lalaing d’Areberg, Ligue grófnője szolgálatában. De Rubens festővé lett, és egymást követően Tobias Verhaecht, Adam von Noort és Otto van Veen tanítványa lett. Az utóbbi különösen fontos volt: a humanista irányultságú festő az itáliai érett reneszánsz, a maniera grande fenséges stílusára tanította meg a fiatal Rubenst. Nem meglepő, hogy Rubens különösképpen is kiinduló pontjának tekintette van Veent: elvégre egész Németalföldön ő volt a pictor doctus legnagyszerűbb példája. A cinquecento nagy olasz reneszánsz festőivel rokon szellemiségét jól szemlélteti levelezése és műhelygyakorlata. Rubens hiánytalanul megismerte a klasszikus irodalmat, és az a páratlan képessége, hogy az időnként igencsak összetett témát milyen hatásosan ábrázolta, bizonyítja, munkássága az ut pictura poesis humanista ideáljához alkalmazkodott. Rubensnek hamarosan rá kellett ébrednie önnön ragyogó művészi ítélőképességére és tehetségére. Mindemellett erre a talán kevésbé tehetséges, de intellektuálisan azonos szinten álló van Veen is rájött, s ennek ösztönzően kellett hatnia a fiatal festőre, hogy ne becsülje alá magát.

Rubens kortársának és művésztársának, Joachim von Standardnak tett kijelentése szerint fiatalkorában és felkészülése alatt sok rajzott készített német mesterek metszetei nyomán, főként Holbein Haláltánca és Tobias Stimmer ó- és újtestamentumi illusztrációi után, amelyet Neue Künstliche Figuren Biblischen Historien címen ismerünk. Ezeket a másolatokat megtalálták: a Holbein után készített rajzok (magángyűjtemény, Amszterdam) 1591-re tehetőek, míg a Stimmer nyomán készített másolatok (néhány rajz Cabinet des Dessins, Louvre, Párizs) 1596-97-re helyezhetők. A Goltzius és mások után készített többi rajz ezekhez a korai tanulmányokhoz köthető. A Stimmer nyomán készített másolatok világosan mutatják, hogy Rubens korai munkásságában mennyire kereste a mozgalmasság és a kifejezőképesség példáit. Ekkoriban ez helyettesítette számára a klasszikus és itáliai művészetet, amelyet abban az időben Mantegna és Marcantonio Raimondi grafikai oeuvre-je révén csak közvetve ismert.

Miután 1598-ban mester lett, Rubens festményeket is készített. Erre homályos célzás olvasható anyja végrendeletében. Egy Parnasszust említő 17. századi dokumentum is létezik, amelyet Rubens van Veennel és Jan Brueghellel közösen készített. Egy 1676-ban Philip Rubens keze által írt levél tanúsítja, hogy a festő korai munkássága stílusában nagyon hasonlít van Veenéhez. Ez nyilvánvaló azokból a juveniliákból is, amelyek nagy valószínűséggel Rubensnek tulajdoníthatóak, mint az Ádám és Éva (Rubenshuis, Antwerpen) és az Amazonok harca (Potsdam). Az alakok klasszikus ábrázolása van Veenre utal, de jobb anatómiai látásmódról tanúskodik, mint van Veen az esetek nagy többségében. Az Amazonok harcán Jan Brueghel hatására kis méretű figurák láthatóak a tájképen, itt és talán a Parnasszuson is, amely nem maradt fönn, Rubens a korai és kifejezetten antwerpeni hagyományt követte a tájnak a figurákkal való felosztásával. Később csak nagyon ritkán ábrázolt kisfigurás jeleneteket: 1621-ben Rubens megemlíti, ,, par un instinct naturel plus propre a faire des ouvrages bien grandes que des petites curiosties”.

Rubensnek 1600 után – amikor Itáliába utazott és egészen 1608-ig ott is maradt – sok lehetősége adódott, hogy monumentális festményeket is készítsen. Pártfogója a mantovai herceg, Vincenzo Gonzaga, megadta neki a szabadságot, hogy fölkereshesse az itáliai félsziget valamennyi fontos művészeti központját. Hosszú római látogatása döntő fontosságú volt. Ebből az alkalomból Rubens a görög szobrászatot, a római antikvitást és az itáliai reneszánsz művészetét éppúgy tanulmányozhatta, mint a korai barokkot. Különösen világosan látszik ez rajzmásolatain, az itáliai reneszánsz mesterek vonalait kiemelte vagy éppenséggel kiegészítette, és sok motívumot kölcsönzött és beépített saját munkáiba.

Rubens egyik legjellemzőbb erénye volt a művészi adaptációban mutatkozó vitathatatlan képessége. Itáliába érkezve azonnal sikerült alkalmazkodnia a maniera grande követelményeihez, amely abban az időben Mantovában és a szomszédos Veneto területén még teljesen a késő cinquecento festészetének velencei hatása alatt állt. A kompozíció felépítését különösen meghatározza a tér mélységét hangsúlyozó drámai mozgalmasság, amely a szín és fény egyformán drámai hatású megformálásával egyesül. Mindez Tiziano kései műveiben, Tintoretto és követői, különösen Palma Giovane életművében, a 17. század számára Velence művészetét reprezentáló mestereknél emelkedett nagy jelentőségre. Rubens itáliai éveinek első felében festett monumentális kompozícióin látható, milyen jól tudott a alkalmazkodni ehhez az irányzathoz. A római Santa Croce in Gerusalemme számára készített Krisztus töviskoronázásán (1602, Grasse, székesegyház) Rubens drámai hatású, teljesen Tintoretto stílusában festett fényhatásokat alkalmazott. De szereplői egyáltalán nem hasonlítanak Tintoretto éteri figuráihoz, hanem igen meggyőző háromdimenziós karakterrel rendelkeznek, amely sajátos módon klasszikus szobrászat motívumainak beolvasztásából ered. Például Rubens Krisztusnak haláltusája mellett heroikus fenségességet is tud adni, amelyet a két leghíresebb klasszikus római szobor, a Laokoón és a Belvedere torzó ihletett, és amelyeket ő maga is több nézőpontból lerajzolt. Ugyanebben a stílusban Rubens mitológiai témájú képeket is festett, mint például a Héró és Leandrosz című művet (New Haven, Yale University). Itt a szikrázó fényekkel és a drámai rövidüléssel Tintorettóhoz tért vissza; a szereplők testiségét némiképpen plasztikusabb és erősebben háromdimenziós ábrázolás határozza meg, amely részben Michlenangelóra és Giulio Romanóra támaszkodik. Vincenzo Gonzaga megbízásából készített Krisztus színeváltozása című képet (1604-05, Musee des Beaux Atrs, Nancy) mindenekelőtt a Tintorettótól ellesett színkezelés, fényjáték jellemzi, amely titokzatos légkört teremt. Rubens azon vágya is érzékelhető, hogy a kompozíciónak világos és harmonikus szerkezetet, a szereplőknek határozottan monumentális jelleget adjon; és ebben a téma híres feldolgozója, Raffaello ihlette. Korai itáliai munkáiban Rubens igyekezett kombinálni a mantovai területen elterjedt velencei koloritot az alakformálás háromdimenziós hatású monumentalitásával, amely tipikusan közép-itáliai és amely a klasszikus antikvitásban gyökerezik.

Az 1605 végén Rómában telepedett le. Testvérével, a jogász Philip Rubenssel élt, akivel osztozott a klasszikus kultúra iránti érdeklődésében és aki valószínűleg megismertette a magas egyházi körökkel. Nagy jelentőségű megbízásokat kapott az oratoriánusoktól, akik a jezsuitákkal az ellenreformáció egyik legfontosabb új rendjét képezték. Rubens késő itáliai időszakában készült oltárképei rokonságot mutatnak az érett reneszánsz másik mestere, Correggio munkáival, aki lágyabb modellálásával és érzelmességgel teli kifejezőerejével alapvető hatást gyakorolt a barokk stílus kifejlődésére. Ez különösen is jellemző a kortárs Rómára, ahol a vezető festők, mint Frederico Barocci és Annibale Carracci stílusa részben Correggióra támaszkodott. Correggio hasonló oltárkompozíciói ihlették a kompozíció felépítését és az érzelmekkel fűtött arckifejezéseket és mozgásmotívumokat Rubens Pásztorok imádása című képén vagy az oratoriánusok római főtemploma, a Santa Maria in Vallicella számára készített főoltárképének első modellóján, amely Nagy Szent Gergelyt és más szenteket ábrázolja (Berlin, Staatliche Museen).

Ez utóbbi végleges változatán (1606-07, Grenoble) Raffaello és az antik szobrászat hatására a szerkezet erőteljesebb és klasszikusabb jellegű. Ez a kép Rubens itáliai éveiben kétségtelenül művészi munkásságának zenitjét jelenti. A szentek e fenséges, tiszteletet parancsoló méltósága egyike a győzedelmes ellenreformáció leginkább kifejezésre juttatott megnyilvánulásainak [a kép] szülővárosában. Rubens római festőként jó híre megerősítésének kellett, hogy tekintse ezt a megbízást; 1606 decemberében úgy írta le mint a legnagyszerűbb feladatot, amelyről egy festő csak álmodhatott Rómában. Ma a kép már nem azon a helyen áll, ahová szánták, mert túlságosan erősen verte vissza a fényt. Ezért egy új változat szerint a vásznat palára helyezték át. Az előző festménytől így teljesen különbözik; kompozíciója három különálló táblára oszlik. A munka még eredeti helyén, a Santa Maria in Vallicellában készült 1608 őszén. Rubens a visszautasított vásznat magával vitte és édesanyja, Maria Pijpeinckx sírja fölé helyezte, aki akkor halt meg, amikor fia éppen útban volt hazafelé.

Rubens velencei, közép-itáliai és klasszikus elemekből válogató eklekticizmusa összhangban áll Annibale Carracci, a kora barokk kortárs reformátorának művészi szemléletével. Mégsem lehetséges, hogy egyértelmű stílusbeli kapcsolatokat találjunk Carracci és Rubens ebből az időszakból származó munkái között. A korszak másik nagy újítója, Caravaggio sem hatott rá észrevehető módon, Rubens csak később mutat kifejezett érdeklődést a művész munkái iránt.

3. fejezet: A tizenkét éves fegyverszünet (1609-1621)

Rubens antwerpeni letelepedése

1608 októberében Rubens megérkezett Antwerpenbe. Soha nem tért vissza Itáliába. Dél-Németalföld politikai és gazdasági életében a tizenkét éves fegyverszünet előestéjén fontos változások történtek., amely a festő számára vonzónak tűnhetett, mi több, Albert és Izabella progresszív politikájának gyümölcsei kezdtek beérni. Rubens udvari festőjük lett, ennek ellenére folytathatta antwerpeni életét, ahol elárasztották a megbízatások, amelyek legtöbbje a templomi dekorációknak a tridenti zsinat után még be nem fejeződött programjához kapcsolódott. Ez idő tájt Rubenst természetesen Antwerpenen kívül is megnyerték ezekre az egyházi megbízatásokra. Számos brüsszeli templom és kolostor számára festett képeket, részben a főhercegi udvar támogatásával. A városokon kívül figyelemre méltó munkái vannak Flandria legdélebbi pontjain kívül is, mint Lille, Valenciennes, Cambrai, Arras, Douai és St. Omer. Rubens azt is hasznára tudta fordítani, hogy Antwerpenben egy gazdag humanista műértő réteg is létezett, amely nemcsak vallásos témájú munkái, hanem ókori történelmi és mitológiai ábrázolásai iránt mutatott érdeklődést. Szülővárosába történt visszatérése után hirtelen számos fontos pártfogóra tett szert; közülük kiemelkedik Nicolaas Rockox, a jogász és Antwerpen polgármestere és a kereskedő Cornelis van der Geest.

Mire visszatért Itáliából, Rubens már híres festőnek számított. Mihelyt Antwerpenben megtelepedett, sok más ottani festő munkáinál többet értek képei, ezenkívül elárasztották a fiatal festőtanoncok kérései, akik azért jöttek, hogy a műhelyében dolgozhassanak. A nyílt piacra is festett és mindig voltak tartalékban lévő, meg nem rendelt festményei, melyeket az alkalmas időpontban megpróbált túladni. Amely 1618-ban kelt, Sir Dubley Carleton angol diplomata gyűjtővel folytatott részletes levelezéséből is kitűnik. A növekvő igényeknek való megfelelés érdekében, Rubens 1616 és 1621 között az antwerpeni Wapperon műhellyel felszerelt hatalmas házat építtetett.

Az Itáliából való visszatérést követően Rubens korai munkáinak stílusa még erősen emlékeztet római időszakának alkotásaira. 1608 vége és az 1612 körüli időszak között a kompozíciókat – részben, de nem kizárólagosan caravaggiói – erős fénykontraszt és Michelangelóra emlékeztető, kifejezően formált és aszimmetrikus csoportokba rendezett, az előtérbe zsúfolt alakok jellemzik. E figurák izomzatát a közvetlenül rájuk eső fény hangsúlyozza ki és a képtér láthatóan szorosan körülöleli őket. Ennek jellegzetes példája a Nicolax Rockox számára 1609 és 1610 körül festett Sámson és Delila és a híres Kereszt felállítása. Az ezekből a munkákból áradó erő hatását némiképp enyhíti a meleg, bársonyos, velencei hagyományokat követő színkezelés. Az emberi érzelmek eme bravúros ábrázolásán kívül Rubens még arra is képes volt, hogy tőkét kovácsoljon abból a hagyományból, amely Antwerpenben Abraham Janssen korai munkásságában már kétségtelenül létezett, vagyis az előtérben hangsúlyosan megjelenő, hasonlóképpen kicsavart figurákból. A kifejezően érzelemteljes ábrázolásra való megerősödött igényekre válaszolhatott ezzel. Ez a jellegzetes stílus igencsak felkeltette a 17. századi művészetelméleti írások figyelmét és főszerepet kapott a barokk vizuális művészetében. Mindenesetre ezek a Michelangelo inspirálta, pátosszal teljes drámai alakok az ebből az időszakból származó képeken az előtérben helyezkednek el, mint például a Prométheusz (Philadelphia, Philadelphia Museum of Art) és a Juno és Argosz (Köln, Wallraf-Richartz Museum). Úgy tűnik, mintha Rubens ezekkel az érzelmektől teli művekkel keresett volna helyet magának a piacon.

Vallásos témájú munkáiban Rubensnek azokhoz a hagyományokhoz is alkalmazkodnia kellett, amelyek hosszas itáliai tanulóévei idején már idejétmúlttá váltak számára. Például szárnyasoltárokat kellett alkotnia, jóllehet Itáliában hozzászokott az oszlopos oltárépítményekhez, amelyek ott már jó ideje elterjedtek, és amelyeken a kép témáját tömören és összefoglalóan egyetlen vásznon mutatja be. A kereszt felállítása bizonyos értelemben átmeneti műveinek egyik első példája: Rubens itt a passió jelenetét a három táblára kiterjedően egységes egészként ábrázolja, holott a legtöbb későbbi oltárképen a hagyománnyal összhangban minden táblára különböző kompozíciót helyez. Figyelembe kellet vennie azt az ikonográfiát is, amely részben még a késő középkori előképeken és kompozicionális hagyományokon alapul. Például a Levétel a keresztről című kompozíció (1612, Antwerpen, székesegyház) bizonyos mértékben visszanyúlik Roger van der Weyden iskolájának 15. századi formakincséhez. A Sírbatétel című képen (hagyományos címén: A „szalmára fektetett” Krisztus, 1618, Antwerpen, Koninklijk Museum) Hugo van der Goestól vesz át motívumokat. A magánájtatossági célokra festett és a megérkeztét követő első évtizedben Rubens műhelyében készült Mária-ábrázolások némelyike – frontális beállításával és az ikonokéhoz hasonló megjelenésével – láthatóan a késő középkori vallásos képeken alapul. A hagyományhoz való effajta visszatérés az ellenreformáció hitelveinek jellegzetes kifejeződése. A tridenti zsinat nyomán támadt liturgiai előírások szerint a témát világosan és emelkedett stílusban kell megfesteni, ennek tiszteletben tartásával Rubens az ellenreformáció követelményeinek is eleget tett, ahogy annak idején Marten de Vos vagy Otto van Veen is tette.

Bizonyos mértékig ez magyarázza a Rubens munkásságában 1612 után végbemenő változásokat. Immár egy sokkal határozottabb törekvés figyelhető meg az egyensúlyra és világosságra, arányosabb elrendezésre és a képfelület harmonikusabb felosztására. A meleg tónusok és a ragyogó fényhatások frissebb színkezelést eredményeztek. Rubens új stílusának legfigyelemreméltóbb jellegzetessége az erős plaszticitás, a szinte szobrászi figurák, amelyeket ebben az időszakban a híres, korábban Rómában másolt hellenisztikus szobrok nyomán formált meg.

Ez a görög-római művészet motívumainak tiszta átvételével elért három dimenziós hatás éppúgy megfigyelhető Rubens szakrális, mint világi ábrázolásain. Feltűnő különbség van a Levétel a keresztről (1612-14, antwerpeni katedrális) harmonikus és nagyrészt klasszikus visszafogottsága és a két évvel korábban festett Keresztrefeszítés impulzív karaktere között. Rubens a halott Krisztus testét a Laokoónról mintázta. A Hitetlen Tamás című munka Krisztusa szintén klasszikus benyomást kelt; ebben az esetben Rubens egy antik Jupiter-figurát vett alapul. Az egy időben festett vértanú-jeleneteken, mint a Szent Sebestyén (Berlin, Staatliche Museen) az alakok tudatosan klasszikus modellt követnek, azon célból, hogy kihangsúlyozzák keresztény tanúságtételük hősiességét, az ellenreformáció harcos szellemében. Rubens kései szakrális ábrázolásain továbbra is ugyanúgy merített az antik szobrászat monumentális és emócionális kifejező képességéből, hogy ezáltal a kívánt elokvenciát elérje.

Nyilvánvalóan az effajta klasszikus, heroikus ábrázolás még megfelelőbb a klasszikus témájú jeleneteknél. Rubens röviddel 1612 után számos ilyen témájú képet festett. A képek témáját néhány, az előtérben erőteljesen kihangsúlyozott alak jeleníti meg, ami szinte reliefszerű hatást kölcsönöz az alkotásoknak, talán azért, hogy az antik reliefszobrászatra utaljon. Tudjuk, hogy Rubens számos grisaille technikával festett freskóval dekorálta műtermének külső falát. E freskók tulajdonképpen olyan görög művészek, mint Apellész és Timanthész híres festményeinek rekonstrukciói, amelyek csak korabeli leírások alapján voltak ismeretesek. A grisaille-jeleneteket feltehetőleg a klasszikus reliefek narratív stílusa inspirálta. A Részeg Herkules (1613, Drezda, Gemäldegalerie) egy korábban elveszett római relief közvetlen adaptációja. A Rubens által reliefstílusban megfestett számos profán téma között szerepelnek a görög mitológiából ismert történetek, mint Jupiter és Callisto, Ixion és Juno (1615, Párizs, Louvre), jelenetek a római történelemből, mint Seneca halála (1612, München, Alte Pinakothek), és a klasszikus irodalomból eredő allegorikus tartalmú jelenetek, mint például a Caritas Romana (1612, Szentpétervár, Ermitázs). 

A festmények morális háttere, amely szerint az erény és a józan ész áll szemben az irracionalitással és az érzékek világával, minden bizonnyal összhangban állt a humanista beállítottságú antwerpeni műértők ízlésével. E monumentális, szekuláris témájú festményekkel Rubens azt a Frans Floris és Jacob de Backer által körülbelül 1550 és 1585 között létrehozott hagyományt követte, amely – Otto van Veen és Abraham Janssen néhány munkájától eltekintve – nagy részét tekintve elveszett. Habár a festmények eredeti megrendelőit és vásárlóit illetően kevés az információ, bizonyos jelek szerint a klasszikus témájú képek nagy része az antwerpeni polgárság számára készült, akik a fegyverszünet évei alatt számos vallási témájú megrendelés finanszírozásából kivették a részüket, illetve akik portréikat Rubensszel festették. Rubens antwerpeni patrónusainak humanizmusa a lipsiusi sztoicizmuson alapult. Ennek fényében, egy olyan festmény, mint a Seneca halála (1611, München, Alte Pinakothek), amely a híres római sztoikus filozófus – akinek munkáit Lipsius behatóan tanulmányozta – a halállal szemben mutatott rezignált viszonyulását ábrázolja, programadó, elvi jelentőségű. E tekintetben e művet csupán a Négy filozófus (1615, Firenze, Palazzo Pitti) híres csoportportréja múlja felül. 

Műveltségét tekintve Rubens a képeit megvásárló tanult közönséghez tartozott. A klasszikus irodalom remekei szerepeltek könyvtárában, ókori történeti és mitológiai ábrázolásai, valamint ránk maradt, kiterjedt levelezése a görög és római filozófusok és költők munkáinak alapos ismeretét tanúsítják. Kiművelt humanizmusa és előkelő életstílusa révén könnyen tartott fenn kapcsolatot az arisztokráciával, köztük a brüsszeli főhercegekkel, akiknek korlátlan bizalmát élvezte. Rubens kitűnő kapcsolatai a brüsszeli udvarral belépést biztosítottak számára a külföldi udvarokba és azok köreibe is. Jó kapcsolatai adtak pillért az európai diplomáciában betöltött szerepéhez is. Mint az levelezéséből is kiderül, nagy erőfeszítéseket tett a harminc éves háború sújtotta Európában egy békés megállapodás eléréséért.

1615-től az érzelem visszatért Rubens festményeibe és a reliefszerű stílust felváltotta a térbeli hatás és a diagonális kompozíció. Hogy körülbelül ugyanebben az időben festette meg első vadászjeleneteit, drámaian hasonló stílusban, talán nem csupán a véletlen műve. Az ezekben az években készült profán festményei közül meg kell említenünk az Amazonok csatáját, a Leukipposz lányainak elrablását (1617-18, München, Alte Pinakothek) és a Decius Mus halálát, amely a drámai csúcspontja annak a ciklusnak, amelyet a hős római konzulnak szentelt, aki életét adta a hazájáért, és amely ciklus felfogható a római sztoicizmus apológiájaként. A néha nagyon komplikált és változatos jelenetek és gesztusok ellenére ezek a festmények telve drámával egységes, organikus egésznek tekinthetők. 

Az e periódusban készült oltárképek dinamikus kompozíciója is figyelemreméltó. Részben Tizianót követik az olyan festmények, mint például a Szent Ignác és Xavéri Szent Ferenc csodatételei, a Csodálatos halfogás (1618-19, Malines, Onze- Lieve- Wrouw over de Dijle) vagy a Szent Ferenc utolsó áldozása (1618-19, Antwerpen, Koninklijk Museum) ahol a különböző térbeli síkok ritmikus játékban kapcsolósnak egymáshoz. Ezeknél az oltárképeknél a meglehetősen komoly, ikonszerű karakter egy szónokibb jellegű kifejezésnek ad teret, amely jobban megfelel a hitterjesztés céljainak. Ezekben az időkben Rubens képes volt a dramatikus hatást más módon is elérni, például a Caravaggio által is használt éles fénykontrasztok alkalmazásával néhány munkáján: például Judit Holofernész fejével (1617, Braunschweig), és az Öregasszony fiúval gyertyafénynél (1618-20, magántulajdon). Ebben az időszakban Rubens kifejezte Caravaggio munkássága iránti érdeklődését más módon is, lemásolta Sírbatétel című munkáját (Ottawa, Kanadai Nemzeti Galéria). 1617 körül néhány más művésszel együtt elintézte, hogy Caravaggio Rózsafüzéres Madonna című képét az antwerpeni dominikánus templomban függesszék ki.

Rubens műhelye és első segédei

Nyilvánvaló, hogy Rubens sosem tudta volna a nevét viselő hatalmas mennyiségű alkotást létrehozni egy megfelelően szervezett műhely nélkül. Természetesen Rubens műhelye azt a tradíciót követte, amely a késő középkorig nyúlt vissza és amely szerint a fiatal jelölt a mesterséget úgy sajátította el, hogy éveken keresztül részt vett azoknak a munkáknak az elkészítésében, amelyeket mesterétől rendeltek meg. Az olasz reneszánsz megkülönbözteti a disegnót, amely a művészi alkotó folyamat ténylegesen intellektuális része, és amely teljes mértékben a mester felelőssége alá tartozik, és a kivitelezést, amely egy bizonyos pontig a betanított segédek munkája volt. Németalföldön a 16. század közepe óta ez a műhelygyakorlat volt a legelterjedtebb, de nem kétséges, hogy Rubens személyes kapcsolata az olasz művészeti hagyománnyal, nagy ösztönzést jelentett számára, hogy ezt tovább fejlessze. 

A hierarchikus megosztás a disegno és a kivitelezés között Rubens művészeti gyakorlatának alapvető részét képezte, részben mivel lehetővé tette, hogy a festő könnyebben megbirkózzon a sokféle megrendeléssel. Ugyanebben az időben Rubens nagyon keresett művész volt, és bizonyára nagy megtiszteltetést jelentett a keze alatt dolgozni. Ez a nagy foglalkoztatottság felbátorította, hogy az antwerpeni Wapperen 1616 és 1621 között megépíttesse nagy házát, amelyben egy teljes szárnyat a tágas műhely foglalt el. 

Az esetek nagy részében lehetetlen precízen elkülöníteni, hogy a festmény amely részét festette Rubens és amely részeit tanítványai és segédei. Bizonyos szerződések ténylegesen formai követelményeket támasztottak a saját keze munkáját illetően, de más dokumentumokból kiderül, hogy a segédei által festett kompozíciót sajátjának tekintette és végül saját kezűleg szignálta, mint „originale da mia mano” Az, hogy nehéz megkülönböztetni a segédek és a mester keze munkáját egymástól minden tekintetben sokat elárul a segédek magas szakértelméről.

Mintegy szabályként Rubens először készített egy gyors rajzvázlatot és barna tintával lavírozta át. Némelykor viszont az első tervet fatáblára festette grisaille technikával, mint például az antwerpeni jezsuita templom mennyezetére szánt híres sorozat vázlatát. Ezután készített egy részletes, színes modellót, amelyet átadott az ügyfélnek, aki vagy jóváhagyta azt, vagy kommentálta. A modellók olajjal való festése tulajdonképpen Itáliából származik. Ezt a módszert először Velencében használták a 16. században és fontos megjegyezni, hogy Rubens birtokában is volt néhány olajvázlat Tizianótól, Tintorettótól és Veronesétől. 

Miután a kompozíciót modello formájában megalkotta, valamennyi anatómiai részletet kidolgozta a különböző részlettanulmányokban. Ehhez krétarajzokat készített meztelen férfimodellekről, akik a kompozíciónak megfelelően pózoltak. Bizonyos esetekben Rubens modelljei egyértelműen az antik szobrászatból eredő testtartást követték. Ezáltal úgy tűnik, hogy a gyakorlatban is megvalósította, amit megfogalmazott mára elveszett De Imitatione Statuarum című tanulmányában: „Meggyőződésem, hogy a tökéletesség elérése érdekében szükség van az antik szobrászat megértésére … Azonban ezt megfontoltan kell alkalmazni és mindenek felett el kell kerülni a kőszerű hatást.” Ez képessé tette őt, arra, hogy figurái, habár felismerhetően klasszikus jegyeket hordoznak, ezt életszerű módon teszik, és semmiképpen sem „kiszínezett szobrokként”. A sok-sok fejtanulmány kifejezetten fontos szerepet töltött be Rubens műhelygyakorlatában. Ezek a festmények, amelyeket táblára készített és amelyek az érzelmi attitűdök és kifejezések széles skáláját ábrázolják, néha élő modell alapján készültek, de némely esetben a művész által kitalált karaktertípusokat ábrázolnak. Ezzel is egy korábbi tradíciót követett, ugyanis Frans Floris hasonló tanulmányokat alkalmazott, hogy a festményein szereplő karaktereknek megfelelő arckifejezést találjon.

Végezetül Rubens néhány további gondos tanulmányt rajzolt a mozgásokról. De saját kezűleg készített rajzokat építészeti részletekről, fákról, állatokról, de még a földműves szerszámokról is. Kiterjedt referencia gyűjteménye volt, amely nem csupán a görög-római klasszikus művészet és az olasz reneszánsz mesterei után másolt saját rajzokat és festményeket tartalmazott, hanem olyan eredeti olasz rajzokat is, amelyeket személyes javítgatásokkal egészített ki. Rubens nagy figyelmet fordított arra, hogy saját munkáit senki ne másolja, vagy utánozza le tudta nélkül. Amikor 1628 és 1630 között hosszú időre elhagyta Antwerpent, tanítványának Willem Panneelsnek adta azt a feladatot, hogy gondoskodjon róla, hogy illetéktelen személy ne léphessen be műhelyébe. Valójában Panneels megragadta az alkalmat, hogy hatalmas mennyiségű anyagot másoljon le, amelynek eredményeképpen nagyon fontos forrással rendelkezünk Rubens műhelygyakorlatának tanulmányozásához. Az előkészítő munka e komplex rendszerét egyben-másban Rubenst követve fokozatosan átvették a fiatalabb történelmi festők is. 

Annak ellenére, hogy a Rubens műhelyében a hosszabb vagy rövidebb ideig dolgozó festők száma bizonyára nagy volt, csupán hézagos információink vannak kilétüket illetően. Ennek oka nagyrészt az, hogy Rubens számára Albert főherceg és Izabella által biztosított előjogoknak köszönhetően nem volt kötelező tanítványainak a Szent Lukács-céhbe történő bejegyeztetése. Csupán egyéb korabeli feljegyzések, mint például Rubens levelezése, 17. századi művészek életrajzai, szerződések és egyéb elszórt információk segítenek kideríteni néhány olyan művész nevét, akik minden bizonnyal erős művészi lendületet merítettek a Rubens műhelyében töltött időből. 

E művészek azonkívül, hogy részt vettek Rubens festményeinek alkotási folyamatában köztudottan másolatokat is készítettek azokról, amely csak a mester népszerűségét tanúsítja. Rubens számos rézmetszőt is alkalmazott, mint például Lucas Vorstermant, a Bolswert-testvéreket, Paul Pontiust és Christoffel Jeghert, hogy csak a legkiemelkedőbbeket említsük. Az ő feladatuk volt, hogy Rubens irányítása alatt metszeteket készítsenek az általa megfestett jelenetek és portrék alapján. Rubens munkájának és stílusának híre nagyrészt e munkának köszönhetően terjedt el messzire és széles körben. 

Amellett, hogy Rubens kompozícióinak létrehozásában számos fiatal segédje fontos szerepet játszott, a művész igénybe vette elismert specialisták segítségét is a tájkép-és csendéletfestészet területén. E tekintetben együttműködése olyan festőkkel, mint id. Jan Brueghel, Jan Wildens és Frans Snyders jól ismert. Ez a fajta együttműködés jellemző a németalföldi tradíciókra.

4. fejezet: A tizenkét éves fegyverszünettől a müncheni szerződésig (1621-1648)

Rubens kései munkássága

Rubens 1620-as évek elejére tökéletesre csiszolta a megidéző erejű ábrázolás művészetét, legyen szó akár a vallásos és a világi tárgyú irodalom legnyugalmasabb, vagy éppen legdrámaibb és legösszetettebb témáiról. Ezért nem véletlen, hogy ezekben és az ezt követő években készültek el azok a képciklusai, amelyekben talán egész pályájának csúcspontját érte el.

Ezen az új feladatok során – részint a példa nélküli méretek miatt is– stílusa először abban a nagy sorozatban mutatott nyilvánvaló újításokat, amelyet 1620-ban kapott megbízás nyomán az antwerpeni jezsuita templom mennyezetére készített. Ezt az épületet Rubens tervei alapján negyven nagy méretű mennyezetfestménnyel, az Ó- és Újszövetségből, valamint a szentek életéből vett jelenetekkel díszítették. A festmények egymással szemben két sorban helyezkedtek el, és két emeletre osztva, tartalmuknak megfelelően voltak elrendezve. A festmények 1718-ban tűzvészben pusztultak el, de az a templombelső eredeti kialakítása könnyen elképzelhető a 17. század végén festett képek, úgymint Ghering vagy Schubart van Ehrenberg festményei alapján. A Rubens tervei alapján javarészt van Dyck által kivitelezett művekről számos rajz- és metszetmásolat és különösen a fennmaradt olajvázlatok nyomán alkothatunk fogalmat. Tartalmuk a jezsuita rend pélsamutató és újító tanító programját illusztrálja: ahogyan Loyolai Szent Ignác Lelkigyakorlatai is bizonyos fokig a devotio moderna gyakorlatainak az újjáéledését jelentik, ugyanúgy az Ó- és Újszövetség jelenetei között itt felmutatott összefüggések is a tipológia hagyományához hasonlíthatók, amely a késő-középkori Speculum Humanae Salvationisig vezethető vissza.

Stiláris szempontból ezek a képek ugyanolyan újítóak voltak, mint az épület, amelyet díszítettek; ez volt az első olyan Antwerpenben épült templom, amely a római érett reneszánsz alapelveinek felet meg. A megbízás kétségtelenül elvárta, hogy a festmények is kifejezetten monumentálisak és triumfális jellegűek legyenek. És valóban ezek a mennyezetfestmények a kortárs római mennyezetfreskókhoz hasonlíthatók. Itt is, mint Rómában, a perspektivikus rövidülés technikája és a festett trompe l’oeil architektúra került alkalmazásra, amely azt az illúziót kelti, mintha alulról néznénk, és az alakok arckifejezése és mozdulatai elragadtatottságot fejeznek ki, szinte már érzéki módon. A képeket úgy tervezték, hogy azok ne egyéni kompozíciók benyomását keltsék, hanem éppen ellenkezőleg, egy egységes együttesét, amelyben az összes összetevő beleolvad az egyetlen, mindent elsöprő mozgásba. Pontosan ezért vált ki a nézőből is elragadtatottságot és az ábrázolt csodákban és látomásokban való részvételt. Akárcsak a templom épületének stílusát, az antwerpeni jezsuiták az épület festői díszítését is szándékosan hasonlóvá akarták tenni a modern itáliai megoldásokhoz. Maguk is nemzetközi irányultságúak voltak, és megvolt a maguk összeköttetése római generálisukkal. Mégsem római kupolát vagy mennyezetfreskót választottak, hanem velencei hagyományból származó festett síkvásznakat. A velencei festői tradíció ismeretében talán maga Rubens adhatta nekik az ötletet. Minden tekintetben a stílusa itt a híres velencei soffittókéval, Tiziano, Tintoretto vagy Veronese festett mennyezetképeivel rokon, amelyek ugyanazt a élénkséget és illuzionizmust mutatják. Tipikus példa erre Salamon és Sába királynője találkozása, amelyet Veronesének a velencei San Sebastianóban levő mennyezetképe, az Eszter és Ahasvérus király ihletett. Rubensnek az elveszett mennyezetfestményekhez készített modellói világosan megmutatják, mennyire eltér munkájának kápráztató, ideges stílusa korai éveinek sokkal visszafogottabb klasszicizmusától.

A jezsuita mennyezet Antwerpenben festőként és a nagy itáliaiakkal teljesen egyenrangú mesterként minden bizonnyal segített megerősíteni Rubens hírnevét Németalföldön, de hatása külföldön még ennél is jelentősebb. Ez a ciklus Rubens első nagy összefüggő együttese, amelyet úgy tervezett meg, hogy egy egységbe rendezett dekorációs séma csúcspontja legyen. E megbízás grandiózus volta, amely abban az időben egyedülálló volt a Németalföldön, valóban fejedelmi jellegű. Meglepő, hogy a brüsszeli főhercegi pár, akiknek különleges támogatását Rubens 1609 óta élvezte, sohasem adtak neki semmilyen hasonlóan nagyvonalú megbízást egyik Dél-Németalföldön álló kastélyuk számára sem. Másfelől az 1620-as évek elejétől Rubens Francia-országból és Spanyolországból kapott királyi megrendeléseket hasonlóan kiterjedt és egységbe rendezett vállalkozásokra: a Medici-sorozatra (1622-25), a Konstantin-ciklusra (1622-3), a IV. Henrik életére (1625-8) és az Eucharisztia-sorozatra (1625-7). Jó alap ez ahhoz az érvhez, amely szerint ha tisztábban láttak volna azok, akik Angliában felelősek voltak érte, Rubens talán már 1621-ben, nem pedig tíz évvel később megbízást kapott volna a londoni Whitehall Palace-ben újonnan elkészült Banqueting House mennyezetének dekorációjára. Az érett barokk újfajta energiája igen alkalmas médiumnak látszott az abszolút monarchiák pompára és öndicsőítésre való törekvésének kifejezésére. Ugyanebben az időben egy új ihletforrás lépett be Rubens művészetébe: az allegorikus megszemélyesítés és a görög- római mitológiával való tipologikus társítás tette lehetővé, hogy a képek propagandisztikus jelentősége még erősebb kifejezést nyerhessen.

Rubens életművében a történelem és a mitológia propagandisztikus keverékére a Medici-sorozat (Párizs, Louvre) jelenetei voltak az első és talán a legmegkapóbb példák. Ezt a sorozatot, amely egészében fennmaradt, és egyfajta képregényként fogható fel a francia királyné, Medici Mária életéről, párizsi rezidenciája, a Luxembourg-palota számára tervezték. Ugyanakkor élete eseményeinek szimbolikus dicsőítését is ábrázolja. Valójában a sorozat célja annak uralomnak az egészen nyílt legitimációja volt, amelyet anyakirálynéként gyakorolt férje, IV. Henrik halála után – egy olyan szerepé, amely nem volt mindenki számára elfogadható. Az együttes azoknak az itáliai reneszánszból eredő ciklikus apológiáknak a hagyományába illeszkedik, amelyek a fejedelmeknek és – példaként felhozott – erényeiknek szenteltek ötletes allegóriákkal mutatva be őket. A királyné itáliai származása és közismert magamutogató hajlama és művészetszeretete valószínűvé teszi, hogy az elképzelés – amely kivételes volt Franciaországban – tőle magától származik. Az egész Medici-sorozat központi festménye IV. Henrik apoteózisa, amely a meggyilkolt francia királyt megistenült római császárként ábrázolja, amint diadalmasan emelkedik fel az Olümposzra, ahol Jupiter és a többi istenek üdvözlik. Rubens életteliséget sugárzó festői módszere, amellyel ebben ciklusban a megszámlálhatatlan allegorikus motívumot egyesíti, nem fedi el előlünk, hogy azokat nagyrészt klasszikus érmékről vette át; e témában levelezést folytatott a híres francia régiségszakértővel, Nicolas-Claude Fabri de Peiresc-szel.

Ebben az időben Rubenst elhalmozták megrendelésekkel a francia udvarból. 1622 végén vagy 1623 elején fejezte be az olajvázlatokat egy 12 darabból álló falikárpit-sorozathoz, amely Konstantin császár történetét ábrázolja, XIII. Lajos megrendelésére, aki ezzel saját anyjával versenyzett, habár az allegorikus és mitológiai figurákkal való társítás, amely olyan jellemző a Medici-sorozatban, hiányzik ebből a ciklusból, de minden bizonnyal hasonló politikai és propagandisztikus szándéka is volt. A római császár, Konstantin a tettei – aki a keresztény Európa megalapítója volt – úgy értelmezhetők, mint Lajos önnön szerepének mint Roi très chrétien („a legkeresztényibb király”) előrejelzései. Ez a falikárpit-együttes olyan művészek, mint Giulio Romano vagy Salviati híres 16. századi freskósorozataira is hasonlít, amelyekben a pápák és itáliai fejedelmek ugyancsak az antik hősökre hivatkozva igyekeznek legitimálni hatalmukat. Az északi hagyomány szintén ismerte ezeket az előképeket; a 15. században a burgundi hercegek falikárpit sorozatokon szerették magukat Nagy Sándorral vagy Julius Caesarral azonosítani.

Rubensnek a Medici-sorozathoz hasonló, ahhoz méltó sorozatot kellett festenie IV. Henrik tetteinek szentelt témakörben, amelyet ugyancsak a Luxembourg-palotába szánva. 1625-ig nem talált időt az előkészületekre, és 1628 volt, amire a valóságos kivitelezés elkezdődött. A sorozatot soha nem fejezte be, mivel Medici Máriát 1630-ban száműzték Franciaországból. Abból az öt, még befejezetlen darabból, amelyek fennmaradtak, a firenzei Uffiziben őrzött két jelenet minden bizonnyal a legjelentősebb. Egyike ezeknek a festményeknek IV. Henrik diadalát ábrázolja és bizonyosan nem elfogulatlan értelmezése IV. Henrik 1598-as győzelme utáni párizsi diadalmas bevonulásának. Az uralkodó és erényeinek szimbolikus megdicsőítése ez is, amely szándékosan kapcsolja a római múlt dicsőségéhez. A királyt római császárként mutatja be, a kompozíciót felismerhetően Mantegna Caesar diadalmenete és a római reliefek triumfus-jelenetei ihlették.

Ezeket az 1620-as évekből való sorozatokat azonban nemcsak ikonográfiai leleményesség jellemezte, hanem lángoló stílusuk is megragadja a figyelmet, és ebben az a változás mutatkozik még nyomatékosabban, amely először az antwerpeni jezsuita templom mennyezetképein volt látható. Az igazi érett barokk érzelmi meggyőzőereje – amely egy ideje egyre inkább jellemezi Rubens művészetét – a testtartások és gesztusok nagy változatosságában jelentkezik, a könnyedén lebegő drapériák és a repkedő felhők játéka az, amely rendkívül közvetlen jelleget ad ezeknek a képeknek.

Az Eucharisztia diadala című falikárpit-sorozathoz 1625-27 között készített kartonokon más módszerrel érte el az élénk kifejezést. Ez a sorozat is királyi megrendelés volt, habár nem az uralkodó abszolutizmust, hanem a római katolikus egyházat dicsőítették vele. Rubens viszont az ellenreformáció központi tanának és az egy szent katolikus anyaszentegyház küldetésének dicséretére ugyanolyan túláradóan, ugyanolyan propagandisztikusan és ékesszólóan használta az allegóriákat és az utalásokat. A megbízást Izabella főhercegnő adta, aki a Madridba, a Descalzas Reales klarissza kolostora számára rendelte meg, amelyet különösen kedvelt, és ahol egy kis ideig ő is tartózkodott. A jezsuita templom mennyezete látszatarchitektúrájának példáját követve illúziókeltő elemeket alkalmazott, elhomályosítva a különbséget a néző saját valóságszférája és a képzelet között; a képeket vászonra festett trompe l’oeil-ként mutatja be, mintha kerubok tartanák egy ugyancsak képzeletbeli, festett architektonikus keretben. Ez viszont jól beleillik a madridi Descales Reales templom valós architektúrájába. A tizenegy „faliszőnyeg a faliszőnyegben“ mindegyike egy képet ábrázol, amely az Eucharisztiát jelképezi, magyarázza és dicsőíti. Egymást követően ószövetségi előképeit ábrázolja allegorikusan, majd az Eucharisztia győzelmét a pogányság és az eretnekség felett, majd próféták és egyházatyák hirdetik és védik meg az Oltáriszentséget, és végül, mintegy megdicsőülésként, három harci szekér ábrázolja az Oltáriszentség diadalmenetét.

Rubens eme, az érett barokk stílus irányába mutató váltása 1620 utáni műveiben tapasztalható, és olyan nagy léptékhez kapcsolódik, amely ez idáig ismeretlen volt a flamand festészetben, a sorozatok propagandisztikus természete és színes dekoratív hatása erősen velencei jellegzetességekkel, olyan tipikus elemek, amelyek a művésznek ebben a korszakában keletkezett más munkájára is jellemzőek. Ennek következtében oltárképei mindenekelőtt az ellenreformáció diadalmas jellegét öltik magukra, jobban, mint valaha. A kárhozottak bukása (1620 k., München, Alte Pinakothek), amely Tintorettóra emlékeztet, az ellenreformáció közönsége számára Isten végső ítéletének félelmetes pillanatát festi le utánozhatatlan módon, mintegy forgószélként, amely beszippantja az elátkozottak testének kavalkádját. A Szent Katalin misztikus eljegyzése (1628, Antwerpen, Koninklijk Museum) és A királyok imádása (1624, Antwerpen, Koninklijk Museum) Szűz Máriának, mint Isten anyjának az ott állók ünneplő tömegétől körülvett, velencei ihletésű dicsőítése. A Szent Szűz mennybevitele (1626, Antwerpen, székesegyház) , amely Tiziano Assuntáján alapszik, lényegét tekintve tridentinus felfogású; itt is a távlatok lerövidülése és az elragadtatott mozdulatok adják a csodálatos esemény közvetlen jellegét.

Rubens művészetének egy világosabb és sokkal izgatottabb stílus irányába való fejlődése tökéletesen kifejeződik a színskálája változásaiban. Technikája olyan értelemben változik, hogy az 1612 körüli időktől Rubens vastagon vitte fel a felületre az elszigetelt foltokat, s ezt fokozatosan felváltotta egy könnyedebb festési módszer, amelyben a lágyabb középtónusok – a rózsaszín, a világossárga és a lila – sokkal gyakrabban fordulnak elő. Ezzel párhuzamosan az alakok megformálása egyre kevésbé nyomatékos. A körvonalak és az árnyékok szélei kevésbé élesen vannak kihangsúlyozva, így úgy tűnik, mintha a különbözően színezett felületek egymásba folynának.

Nagyjából 1628-tól Rubens stílusa döntően ebbe az irányba változott. A nyílt ég ezüstös tónusa és a táj melegsége lírikus józanságot ad festészetének, s ez talán válasz lehet az árkádiai eszmény iránti egyre növekvő tömeges lelkesedésre is; nem véletlen, hogy az 1630-as években Rubens főleg tisztán tájképeket festett. Az eddigi élesebb színeit világos színskála váltja fel mindenféle középárnyalattal. A korábbi nehézkes impasto helyett szabadabb és sokkal fürgébb ecsetkezelést alkalmazott, és a festmények sokkal inkább impresszionisztikusnak látszanak. Ez a módszer hasonló Tiziano kései munkásságához, amelyet Rubens már korábbról is ismert, és amivel 1628-30 között is találkozott diplomáciai küldetése során I. Károly udvarában, Londonban és különösen II. Fülöpnél Madridban, ahol Tiziano legjobb művei található. A másolatok, amelyeket Rubens Tiziano művei alapján készített, világosan mutatják érdeklődését; jól ismertek azok a másolatai, mint pl. az Európa elrablása, amelyeket Tiziano ünnepelt poesiáiról IV. Fülöp számára készített. A spanyol király biztosan felismerte, hogy Tiziano milyen versenyszellemet ébresztett Rubensben. IV. Fülöp mindkét festő mesterműveit összegyűjtötte a Salón Nuevóban, madridi rezidenciája, az Alcázár újonnan kiépített uralkodói lakosztályában. Ráadásul a harmincas években ő akart maradni Rubens első számú támogatója, és a festő halála után ő kívánta megszerezni a hagyatékából legkiválóbb képeit saját gyűjteménye számára. Rubens festészete Antwerpenbe való visszatérése, 1630 után továbbra is magán viselte Tiziano ultima manierájának festői lényegét.

Élete vége felé oly nagyra értékelték mitológiai festményei miatt, mint még soha előtte. Több nagy sorozatban is olyan festői elbeszélő stílust fejlesztett ki, amellyel meggyőzően tudta formába önteni klasszikus irodalmi forrásainak felfogását és szellemét. Az 1630 körüli falikárpit-sorozatának, amelyet Akhilleusz történetének szentelt (az olajvázlatok némelyike a Cambridge-i Fitzwilliam Museumban és a rotterdami Museum Boijmas – Van Beuningenben), nagysága az Iliászéhoz mérhető. 1636 és 1638 között többmint száz képet festett Ovidius Metamorfózisaiból vett jelenetekkel (Madrid, Prado), amelyben kései festészeti stílusának spontaneitását és könnyedségét vetette latba, hogy tökéletesen lefesse a görög istenek átváltozásainak múló természetét. Ráadásul megidézte Ovidius lírikus természetleírásának költői tónusát és a finom erotikáját is. Ezt a sorozatot IV. Fülöp rendelte meg Rubenstől Madrid melletti vadászháza, a Torre de la Parada számára, amivel további bizonyságát adta Rubens mitológiai kompozíciói iránti különleges érdeklődésének. A képek tényleges kivitelezése nagyrészt más befutott festőkre maradt, akiknek ily módon rendkívüli lehetősége nyílt arra, hogy alapos járatosságra tegyenek szert Rubens kései munkásságának stiláris jellemzőiben.

Rubens nyilvánvalóan máshová helyezte a hangsúlyt azokban a mitológiai tárgyú kompozícióiban, amelyeket életének utolsó tíz évében készített, mint az ugyanabban a témában korábban festett képein. Itt úgy látszik, nem a klasszikus és rendszerint moralizáló szándékkal megjelenített témákat akarta ábrázolni a megszokott „komoly” stílusban, hanem inkább a klasszikus irodalomból, különösen az erotikus hangúakból adja olyan történetek általános festői ábrázolását, mint például Jupiter kalandjai, Párisz ítélete (1632-5 körül, London, National Gallery), számos érzéki Vénusz-kép, stb. Léteznek még inkább erotikus és dekoratív szándékkal megfestett témák (mint pl. Szatírok és nimfák és a Három grácia (mindkettő a madridi Pradóban). A festés lágy, szabad módja éppúgy, mint a szelídebb formák Rubens kései munkáiban kiváltképpen illenek az érzéki atmoszférához.

Rubens vallásos képeiben is megpróbált a nézők érzelmeire hatni. A Szent Livinus mártíromságában a kínzási jelenet átható rémülete a legmegkapóbb vonás és nem a hit melletti tanúságtétel hősiessége, mint az 1620 előtti években. A katolikus hittételek témájával foglalkozó, hitbuzdításnak szánt képek valamelyest veszítettek fontosságukból, és félreismerhetetlenül a líraiság került előtérbe, amelyet világosan szemléltetnek a Szent Katalin megkoronázása (1631, Toledo/Ohio, Toledo Museum of Art) és a Madonna szentekkel (1635 körül, Antwerpen Sint-Jakobskerk) című képek.

A szerep, amelyet Rubens a 17. század alkonyának titkos diplomáciájában játszott, jelentősen hozzájárult hírnevének megerősítéséhez, amely 1630-as évek elején hágott tetőfokára, de azután elég váratlanul befejeződött. Érdeklődése korának politikai küzdőtere iránt és a béketárgyalásokon való részvétele az 1630-as évek számos kompozíciójában kifejezetten politikai jelentésű allegóriákkal talált visszhangra. A Minerva megvédi a békét Marstól szelíd táj környezetbe állítva elégikus hangú; nem más, mint a háború és béke allegóriája, amelyet Rubens 1629-30-ban I. Károlynak, Anglia királyának festett ajándékul, akinek udvarában a tárgyalások miatt tartózkodott. A háború borzalmai, amelyet Ferdinando de’ Medicinek, Toscana nagyhercegének festett, egy olyan kép, amely biztos értelemben negatív ellenpéldája I. Károly béke-allegóriájának. A festmény üzenete kifejezetten pesszimista; még a szerelem sem tudja visszatartani a 30 éves háború vak harci brutalitását, hogy Európát gyászba döntse és jólétét lerombolja. Ez nem gátolta Rubenst abban, hogy ezt a tragikus témát mintegy a kromatikus harmónia tökéletes bemutatásaként a leginkább titáni szellemben tálalja. A háború borzalmai más szempontból is fontos kép. Egyike Rubens azon kevés megbízásainak, amelynek ikonográfiai programját maga a festő magyarázta el, 1638. március 12-én kelt levelében olvasható leírása ismét megmutatja, hogyan volt képes felhasználni páratlan irodalmi, művészi, mitológiai és történelmi tudását, hogy az egyedülálló invenciójú kompozíciót megszerkessze. Habár semmit sem tudunk a programjáról, A Béke allegóriáját, amelyet I. Károlynak ajándékozott, olyan festménynek kell tartanunk, amelyben Rubens a klasszikus kultúrából származó ikonográfiai elemeket egy nagyon egyéni elgondolásba tudta beolvasztani, amely ugyancsak az aktuális politikai valósághoz alkalmazkodott.

Rubens utolsó éveiben megrendelt hatalmas sorozatok közül kettő szintén a politikai allegóriák kategóriájába tartozott. 1629-es londoni látogatása alatt I. Károly megbízta, hogy fesse ki az újonnan épült Whitehall palota nagy különtermét (Banqueting Hall)egy mennyezetfestmény-sorozattal. Már említettük, hogy talán a megrendelés felelőseinek határozatlanságánon múlott, hogy nem bízták meg vele sokkal korábban, már 1621-ben. Bárhogy is történt, Rubens ténylegesen 1635-ben adta át az egész sorozatot. Ez a festménysorozat allegorikus hódolatnyilvánítás I. Károly apjának, I. Jakabnak, akit legfelsőbb méltóságként, legfőbb bíróként és a hit, a tudás és a művészet védelmezőjeként dicsőít. Különösen Anglia I. Jakab uralkodása alatt élvezett jólétét és békéjét kellett szimbolikusan kifejeznie. Szintén figyelmet kellett fordítania az Anglia és Skócia közötti unióra, amelyet I. Jakab teremtett meg. A királyok isteni jogainak ezt a propagandisztikus dicsőítését olyan sorozatban kellett bemutatnia, amely különböző méretű ovális és derékszögű festményekből áll, széles, ornamentálisan díszített keretekben. Tiziano, Tintoretto és Veronese hasonló velencei mennyezetfestményei a dózsepalotában és másutt mindehhez közvetlen mintát adtak. A választás I. Károlyé volt. Nemcsak az uralkodó és valamennyi udvaronca részesítette kimondott előnyben a velencei festészetet, hanem maga az épület, a Banqueting House is, amelyet Inigo Jones palladiánus stílusban épített, figyelemre méltóan velenceies megjelenést kapott. Csakúgy, mint korábban a jezsuita templom számára készített mennyezetfestményeken, itt is a velencei mennyezetfestészet illuzionista művészete ihlette Rubenst, hogy megadja egy határozottan italinizáló épületnek azt a festői dekorációt, amely belsejéhez a legjobban illett.

Rubens és segédei ünnepi dekorációkat 1635-ben is készítettek az új spanyol helytartó, Ferdinánd bíboros infáns antwerpeni bevonulása alkalmából, korábbi németalföldi hagyományt követve. A késő középkor óta a németalföldi városok polgárai szimbolikus módon, hasonló együttesek dekorációjával nyilvánították ki elvárásaikat az új uralkodóval szemben. A Rubens által festett tablók a jólét megteremtését és a kereskedelem talpra állítását hangsúlyozták ki. Ezért bőségesen használta a mitológiai arzenált, amelynek itt kihangsúlyozottan allegorikus rendeltetése volt. A legtöbb kompozícióra már csak a Rubens készítette olajvázlatokból következtethetünk. Jó példa a Mercurius abituriens [= „elmenő Merkúr”] című kompozíció modellója (1634, Ermitázs), amely három festményt foglal magába, és a középső azt mutatja, hogy Merkúr, a kereskedelem istene hogyan hagyja el Antwerpent, fenyegettséget és szegénységet hagyva hátra. Antwerpen segítségért esdekelve áll, és a Schelde folyó lezárása, amely gazdasági hanyatlásának forrása, ugyancsak a klasszikusoktól eredő perszonifikációban jelenik meg: az egyik mint a város szolgálóleánya, a másik mint folyamisten. A tablón a Mercurius képének két oldalán látható jelenetek az elveszett jólét és a jelen hanyatlás közötti ellentétet fejezik ki. A nagy kép jobb oldalán a bőség allegóriája, míg a bal oldalon a szegénység hasonló megjelenítése áll. Mindez a többi tablóval és diadalívvel együtt szemlélteti, hogy ezeket a szellemes és tudós ábrázolásokat – amelyekhez jelen esetben Caspar Gevartius, Antwerpen humanista városi írnoka adott ötleteket – miféle mindent átfogó dinamizmussal fogta egybe Rubens, és a színekkel és változatossággal teli jelenetekben – mint kései munkásságának ránk hagyott örökségében – az egész klasszikus kultúrát életre keltette.

6. fejezet: Portréfestészet

Rubens korai portréi

Némileg ellentmond ennek a hagyománynak, hogy Rubens legkorábbi portréját - amely valójában a legkorábbi ismert festménye - a Fiatal humanista címűt, kell megvizsgálnunk. Ez a festmény teljesen a korábbi németalföldi portréfestészet stílusával van összhangban a meglehetősen szigorú formális testhelyzetek és az arc halvány hús-színének tekintetében. Mindazonáltal Rubens képein a kezek játéka egy élénk erőt tár fel, amely úgy tűnik a portréfestészet egy új típusát hirdeti, amely csak később teljesedik ki. 

Amíg Rubens Itáliában volt, a helyi művészi hagyományhoz hű portréfestőnek mutatkozott. Ahogy történelmi munkáinál, itt is a nagy tizenhatodik századi velencei művészek munkáit tekintette kiinduló pontnak. Ahogy láthattuk, amikor Rubens ott dolgozott, a velencei cinquecento befolyásos festőinek stílusa döntően befolyásolta Mantova és Észak-Kelet-Itália irányzatát. A Gonzaga család a Szentháromságot imádja című óriási kép színes ruháival és a gyermekek derűs ábrázolásával, elképzelhetetlen lenne Tiziano nagy votívképeinek példája nélkül. A meleg színek és az anyagok érzékeltetése a hercegi család pompás ruházatán szintén nagyon tizianóinak tűnik. A félreérthetetlen ellenreformációs hatás még erőteljesebben kimutatható lenne, ha a festmény még mindig az egykori Szentháromságnak szentelt jezsuita templomban függne Mantovában a két szárnyával (ma az antwerpeni és a nancy-i múzeumokban vannak). Ennek a festménynek erőteljesen dinasztikus jellege van. Az uralkodó fejedelmek szüleinek és gyermekeinek megfestésével nyomatékosan kihangsúlyozza a dinasztia folyamatosságát. Más korábbi példák megerősítik, hogy a genealógia efféle fitogtatása a fejedelmi portréfestészet hagyományához tartozott, például Hans Holbein híres képén, amelyen VIII. Henriket szüleivel és gyermekeivel ábrázolja. Rubens óriási festménye súlyosan megsérült Mantova francia ostroma alatt, és azokat a részeket kivágták belőle, például a család néhány tagjának fejét. Ezen töredékek közül azóta néhányat újra megtaláltak.

Egyaránt velencei Rubensnek az a két nagy lovas képe, amelyeket itáliai tartózkodása alatt festett. A Lerma hercege és a Giancarlo Doria (Genova, Gallaria Nazionale della Liguria) manierista érzelmessége a tipikus rövidüléssel és a vibráló fénnyel elképzelhetetlen Tintoretto nélkül, akitől a kompozíció is ered. De tőle eltérően Rubens a fizikai jelenlét és életerő benyomásának erős hatását adja arisztokrata modelljeinek.

A magasabb társadalmi körökből származó genovai hölgyek remek egész alakos képei még határozottabban magukon viselik a velencei jelleget. Ezt a kikötő és kereskedő várost a városi oligarchia kormányozta, amely az olyan arisztokrata családok tagjait foglalta magába, mint a Pallavincini, Durazzo, Grimaldi, Imperiale és Spinola. Ők ellenőrizték a bankügyeket, a gazdaságot és a köztársaság politikáját. A genovai városi arisztokrácia ezen tagjait Rubens festette meg 1606-07 körül. Ezeken a portrékon nem jelennek meg azok az elegáns külsőségek, amelyek olyan jellegzetesek voltak a portréfestészet németalföldi hagyományában Mor és II. Frans Pourbus stílusában. Az olyan portrékon, mint Brigida Spinola Doria, Caterina Grimaldi törpével (Dorset, Kingston Lacy, National Trust) vagy Bianca Spinola Imperiale márkinő és unokahúga, Maddalena Imperiale (Stuttgart, Staatsgalerie) a néző a realizmus magas fokát veheti észre. Rubens ezt különböző eszközökkel valósította meg. Megszakított háttereket használt, ahol stratégiailag elhelyezett csarnokok és oszlopok vezetik a néző szemét a távolba, a hölgyek által viselt drága szatén kézzelfoghatóságának pompás szuggesztiója megszakított mozdulat benyomását kelti és a gyerekek, törpék, háziállatok megjelenítése élettel telíti meg az alak teljességét. Nyilvánvaló, hogy Tiziano és még inkább Veronese hasonló portréfestészete volt itt a példa. Másrészről a szín- és fénykezelését, különösen az ünnepélyes függöny ragyogó sötét vörösében, és a fényvisszaverődéseket, amelyek barnán világítják meg a sötétet és a felvillanó architektúrát, Tintoretto technikája ihlette.

Egyszer 1608-ban visszament Antwerpenbe és a legelső dolog, amit csinált, az az, hogy elhagyta ezt a velencei hivalkodást, hogy újra alkalmazkodjon a németalföldi hagyományhoz, ahogyan azt a történelmi munkáiban tette. Az első antwerpeni polgárokat ábrázoló portréi, mint a Férfiképmás és Női arckép (1610 k., Aix-en-Provence, Musée Granet) és Rogier Clarisse és felesége Sara Breijl (1611-12 k., San Francisco, H.M.de Young Memorial Museum) erős plasztikus hatást keltő ábrázolások a sima háttérrel szemben. Ezeknek a térdig-érő portréknak az inkább rideg testtartásukban Rubens aláveti magát a németalföldi késő tizenhatodik századi polgár-portré stílusának, amely Antwerpenben különösen magán hordozta váltakozva Anthonis Mor, Willem Key és II. Frans Pourbus jellegét. Ezt a visszatérést a szigorúbb korai-németalföldi stílushoz a méltóságteljes szimmetriában is észrevehetjük, amellyel Nicolaas Rockox és felesége térdelő alakjait ábrázolja mint donátorokat az epitáfiumuk oldalszárnyain (1613-14, Antwerpen, Koninklijk Museum). A tartózkodó megjelenítését ezeknek a korai antwerpeni polgár-portréknak Rubens által és ahogy láthatjuk, kortársai által, valamint a szigorúságot és magas nyakú, gyakran sötét ruházatot szintén nem kis mértékben támogatta az 1620-as évekig tartó divat.

De nem így az itáliai érett reneszánsz hivalkodása, amely úgy látszik befolyásolta Rubenst az inkább ritka herceg- és arisztokrata portrékban, amelyeket Itáliából való visszatérését követően az első években készített. Bizonyosan Rubenstől is elvárták, hogy figyelembe vegye a szigorú burgundiai Habsburg etikettet, és ezért portréit a főhercegi párról, Albertről és Isabelláról – ami tulajdonképpen Jan Müller 1615-ös metszetéről ismert – a korábbi Otto van Veen főhercegi csoportképre alapozta, amelyben ugyanaz a merevség volt meg, mint a polgárok sablonos portréiban. Charlotte-Marguerite de Montmorencynek, Condé hercegnőjének portréja (1609-10 k., Pittsburgh, Frick Art Museum) összehasonlítható II. Frans Pourbus udvari portréival. Úgy tűnik ez a stílus elfogadhatóbb volt a szigorú főhercegi udvarnak Brüsszelben, mint a velencei „bravura”. De más körülmények is segítették Rubenst, hogy alávesse magát a portréfestészet korábbi németalföldi hagyományának. A tizenhetedik század második évtizedében festett néhány portrét a főherceg burgundiai és Habsburg elődeiről korai tizenötödik századi prototípusokról. Portréi Merész Károlyról és ausztriai I. Miksáról (Bécs, Kusthistorisches Museum) nagyon ismertek. Okunk van feltételezni, hogy ez egy tervezett családi galéria kezdete lehetett, hogy bemutassa Albert és Isabella dinasztikus kérkedését, akik mint Flandria szuverén hercegei folytatták burgundiai-Habsburg elődeik sorát.

Rubens csoportképei ezekből az évekből szintén fontosak szigorú szerkezetük miatt. Ugyanaz a plaszticitásuk és a sík hátterük, mint az önálló portréknak. Mint a többi képe, amit Itáliából való visszatérése után az első években készített, ezek a portrékompozíciók kitűnőek a tömörségük és a képfelület határozott kitöltése miatt. Itt Rubens megint inkább a korábbi németalföldi eszméknek veti alá magát, mint az itáliaiaknak. A szimbolikus részletekkel és a meghatározott elrendezéssel a házassággal és a családdal kapcsolatos népszerű etikai követelményeket fejezi ki ugyanabban a szellemben, mint a korai tizenhatodik századi előképek. A Rubens és Isabella Brant a lonclugasban című képén, amelyet a festő első házassága alkalmából festett, a szerelem jelképrendszerének hagyományos elemei, mint a kerti elhelyezés és a junctio dextrarum (egymás kezét fogva), finoman bele vannak dolgozva ebbe az egész alakos képbe. Az egész kompozíciót Andrea Alciati egyik jól ismert szerelmi emblémája befolyásolta. Közemberek egész alakos portréi még mindig szokatlanok voltak Németalföldön. De a későbbi önarcképeiben, vagy azokon, amelyeket közeli barátairól készített, szintén elfordul az elterjedt normáktól. Jan Brueghel és családja című képe (1612-13 k., London, Courtauld Institute, Princes Gate collection) azonban konvencionálisabb. Ezen a félalakos képen, amelyen az összezsúfolt szereplők kitöltik az előteret, a családi harmónia úgy jut kifejezésre, hogy a családtagok gyengéden megérintik egymást a felettük tornyosuló pater familias tekintete alatt. Ennél a csoportképnél inkább korábbi az a névtelen családot ábrázoló kép (Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle), amely a családi egységet ugyanígy mutatja be. Ez a kép szőlőfürtök emblémáival van gazdagítva, a termékenység szimbólumával, amely gyakran előfordul Németalföld házassági szimbolikájában.

Ezek a csoportképek annak az antwerpeni gazdag polgárságnak a tagjait mutatják be, akik szintén fontos szerepet játszottak a nagy vallásos kompozíciók megrendelésében Rubenstől. Úgy tűnik, hogy ezek voltak az első utalások a családhoz való megváltozott hozzáállásra. Már nem a tágabb családot ábrázolták, mint Floris és Van Veen, hanem csak a szűkebb család tagjait. Ez a fajta családi portré fokozatosan más festők normájává is vált. Okunk van sejteni, hogy ez a fejlődés egy másik kifejezése az ellenreformáció ideáinak, amelyben úgy tekintettek a családra, mint a keresztény moralitás ismérvére. Az, hogy az ellenreformációban milyen nagy fontosságot tulajdonítottak a szűk családnak, végül is jól látható abból, hogy az egyház lelkesen elősegítette a Szent család kultuszát, amely szintén nyilvánvaló volt több illusztrációból, amely ebben a témában készült a képzőművészetben.

De azok a portrék, amelyek a tizenhetedik századi Antwerpenből származnak nemcsak az adott időszak domináns etikai ideáinak tükrei voltak. Egyformán kifinomultan tudták illusztrálni valaki intellektuális szerepét és jelentőségét. Az a csoportkép, amit úgy ismerünk, mint A négy filozófus, Rubenset három humanistával mutatja be, testvérével Philippel, Johannes Woveriussal és mindkettőjük tanárával, Justus Lipsiussal, egy tipikus példa. Az emblematikus részletek nyilvánvalóvá teszik, hogy Rubens a három humanistával úgy mutatja be magát, hogy kifejezze a sztoikus filozófia mélyén rejlő morális elveket, amelyeket a befolyásos Lipsius és a többi modell is magáénak vallott. Úgy vannak ábrázolva, mint akik Seneca tiszteletére gyűltek össze, aki egyike a sztoicizmus klasszikus képviselőinek, és itt a büsztje képviseli őt. Végül a Palatinusz romjai a háttérben arra utalnak, hogy a kép tisztelettel adózik a klasszikus kultúrának is a legszélesebb értelemben, szimbolizálva a hellenisztikus római antikvitás néhai dicsőségének feléledését a saját korukban.

1620-ig Rubens portréi-mint az összes munkája-magukon viselik az erőteljes plaszticitás és finomság jegyeit sok festékréteggel. Ezek lehetővé tették a festő számára, hogy a bőrt és ruházatot meggyőződéssel és finomsággal fesse meg. A második évtized utolsó éveiben azonban Rubens portréi rugalmasabb és élettel telibb benyomást kezdtek kelteni, amely spontaneitást és közvetlenséget adott nekik, amellyel már Rubens itáliai évei óta nem rendelkeztek. Bizonyos mértékben ez a stílusváltozás hasonló a mozgás nagyobb átérzéséhez és a drámához, amely ezentúl szintén tipikus lesz Rubens történelmi munkáiban és vadászati jeleneteiben. Ez a vágy festményeinek az élénkítésére lehetővé teszi a művésznek, hogy kifejezze a modellek foglalkozásának vagy rangjának bizonyos jellegzetességeit a testtartás vagy az arckifejezés segítségével.

Így láthatjuk az egyidejűleg elmélkedő és kérdő tekintetét Henrik van Thuldennek (1617 k., München, Alte Pinakothek), amely egy tanult antwerpeni teológus mélyreható portréját mutatja be. Hasonlóan, Rubens a domonkos Michael Ophoviust (1618 k., Hága, Mauritshuis) is úgy festette meg, mintha a nézőhöz imádkozna. Ezeknek a portréknak a határozott és szemmel láthatólag közvetlen természetében Rubens megegyezik Tiziano ideáival, bár itt nem kérdéses a különleges eredete, és a kompozíció és a kiegészítők folytatják a tizenhatodik századi németalföldi portréfestészet helyi hagyományára való utalást. A második évtized végén készült portrék ezen élénk megjelenését az a diagonális elrendezés is hangsúlyozza, amely olyan feltűnő a Henrik van Thulden és a Jan Vermoelen (1616, Vaduz, Lichtenstein herceg gyűjteménye) című képeken. A Nicolas de Respaigne (1618, Kassel, Staatliche Museen) című képének a briliáns alakításával tizianói hivalkodása van: ez az antwerpeni kereskedő abban a pompás török ruhában festette meg magát Rubenssel, amelyet a keleten töltött hosszú évek alatt hordott. Ami meglepő, az az, hogy egész alakos, életnagyságú képet festetett magáról. Mint Rubens önarcképe Isabella Branttal, ez a festmény is egy ritka példa a kora tizenhetedik századi németalföldi polgár-portrék azon típusából, amely a fejedelmek és az arisztokrácia hivatalos portréira volt fenntartva. Ami azt illeti De Respaigne, aki évekig élt Velencében, jártas lehetett az itáliai portréfestészet monumentalitásában.

Anthonys van Dyck

Nyilvánvaló, hogy Anthonys van Dyck (1599-1641) tehetséges portréfestő volt, már jóval azelőtt, hogy 1618-ban mester lett. Ezt jól mutatja az a kitűnő Önarckép (Bécs, Akademie der bildenen Künste), amit 1613 körül festett, amikor még csak tizennégy éves lehetett. A portrék festése közben a laza ecsetkezelést részesítette előnyben a szabályos és választékos technikával szemben. Ez a tulajdonság még feltűnőbb, ha összehasonlítjuk azzal a portréval, amit Rubens maga készített egy kicsit később legtehetségesebb diákjánál (Antwerpen, Rubenshuis). Van Dyck legkorábbi portréi az antwerpeni polgárságról – félalakos képek például a Lady és a Gentleman című képek - csakúgy, mint Rubens képei, a tizenhatodik századi hagyományra támaszkodik. Egyhangúak és frontálisak és semmi jele bennük a hivalkodásnak. Elég nyilvánvaló, hogy a különleges testtartások és a kiegészítők sokkal korábbi modellekre vezethetők vissza: például bizonyított, hogy a Kesztyűs férfi című kép (Drezda, Gemäldegalerie) Joos van Cleve-re vezethető vissza. Mégis Van Dyck ezt a motívumot szándékosan használta, hogy portréját barokk stílusban élénkítse, abban az időben, amikor Rubens, akinek ő volt a legfontosabb asszisztense 1618-tól, elkezdett a modelljeinek egy spontán megjelenést adni gesztusaik és kifejezéseik által. Valóban Rubens munkássága példát szolgáltatott Van Dyck polgár-portréinak a korai időkben. Ez tisztán látszik Van Dyck Idős férfi (Vaduz, Lichtenstein herceg gyűjteménye) című képén, amely többé-kevésbé egykorú a fentebb említett képekkel. Ez a tábla inkább úgy néz ki, mint Rubens Jan Vermoelen 1616-os művének tükörképe, bár az összehasonlítás felszínre hozza a lényeges különbségeket is. Míg Rubens Vermoelenje egy erősen formált alak tisztán a kép terében elhelyezve, addig mi bizonytalanságban vagyunk hagyva Van Dyck Idős férfijének testiségét illetően. Rubens ecsetkezelése szabályos és összefolyó, míg Van Dycknál az ecsetvonások tisztán láthatóak, olyan technika, amely félreérthetetlenül emlékeztet Frans Halsra, akiről tudni, hogy 1616-ban volt Antwerpenben.

Lényegében sima és összekötött a festmény felületével, ez szintén ugyanazt a benyomást kelti, amit a korban készült félalakos családképek alakjai adnak, mint azok a változatok, amelyek egy brit magángyűjteményben és a szentpétervári Ermitázsban vannak. Az elrendezést itt is a korábbi rendszer határozza meg, amelyben a szereplők gyengéden megérintik egymást, hogy kifejezzék a családi egységet és a házastársi hűséget. Azonkívül Rubens aktuális példái, mint a Jan Bruegel és családja című képe (London, Courtauld Institute, the Princes Gate collection), igen fontos szerepet játszottak. De Van Dyck itt is helyettesítette tanárának erőteljes formálását egy olyan stílussal, amelyben a képfelület dekoratív megmunkálása sokkal fontosabb.

A házaspárok félalakos portréi, mint a Frans Snyders és felesége (Kassel, Staatliche Museen) című kép, egy másik típust képviselnek, amely kapcsolatban van a családportrékkal. Az ilyen képeknek és a férfit és feleségét ábrázoló függő portréknak tizenhatodik századi eredete van: Jan Gossaert az ilyen portrék festői között van.

Jacob Jordaens (1593-1678) portréiban könnyű felismerni egyedi stílusát. Mint az ő kortárs történelmi darabjain, a legkorábbi ismert portréin is, például a híres 1515-16-os portréin önmagáról és családjáról, láthatjuk, hogy az alakok úgy vannak összezsúfolva az előtérben, hogy testtartásuk és körvonalaik meglehetősen manieristának tűnnek. Szintén még jól beleillenek a családportré tizenhatodik századi hagyományába, a családi harmónia itt is emblematikus részletekkel, például gyümölcsökkel, hangszerekkel és a különböző személyek szerves kapcsolatával van kifejezve. Tipológiailag ezek a csoportképek egy eltűnő félben levő kategóriához tartoznak: a szülők, anyós, após és testvérek bemutatásával, mindkét kép még mindig jellegzetes példa a tágabb család portréjára, mint amilyeneket a tizenhatodik század második felében Floris, Pourbus és Van Veen alkotott. Másrészről az a monumentális kép, amelyet Jordaens magáról, feleségéről, és kicsi lányukról festett 1621-22-ben, azt mutathatja, hogy időközben ő is megértette a szűk család fontosságát, mint elsődleges társadalmi egységet. Itt megint előjön az emblematikus játék a szeretetről, családi harmóniáról és termékenységről, amely az olyan jelképekben nyilvánul meg, mint a fa a kertben, virágok, gyümölcs és a lant. Korai éveinek tömör és inkább manierista megjelenése utat nyitott egy olyan kompozíciónak, amely jobban integrálódik a térben. Mint Jordaens kortárs történelmi darabjaiban az alakok szoborszerű nagyságát a fény fejezi ki. 

Az érett barokk portréfestészet

Mindjárt 1620 után a flamand történelmi festészet új, érett barokk ragyogással gazdagodott, tehát a portréfestészet új életre kelt. Ez a fokozott élénkség szintén megfigyelhető a ragyogóbb és hivalkodóbb francia divatban, amely fokozatosan felcserélte a 17. század elejének szigorú öltözködési szokásait. Ezek a változó divatok és a portréfestészet stílusa, amely reagál rájuk úgy is tekinthetők, mint a világibb és kifinomultabb életstílus kifejezése abban az időben, amikor az újgazdag polgárság fokozatosan elkezdi felvenni az arisztokratikusabb nagyravágyást. A nagyobb igény a hivalkodó portré-elrendezésre ezzel együtt alakult ki. Ahogy az évszázad előre haladt, a választékos háttérdíszítés, a lenyűgöző architektonikus elemek és a nagyszerűen redőzött függönyök egyre feltűnőbbekké váltak a portréfestészetben.

Rubens késői portréi

Az 1620-as években Rubens határozottan elhagyta a korai évek feszes, határozott és inkább merev testtartásait, különösen a saját bizalmas barátai elragadó portréiban. Susana Fourment („Le Chapeau de Paille” [= „A szalmakalap”], London, National Gallery) arca keresztülragyog széles karimájú kalapjának árnyékán, ami átmeneti élénkséget ad a portrénak, amelyen Rubens szintén együttműködik a pásztordivattal. Az Albert és Nicholaas Rubens (1626-27 k., Vaduz, Lichtenstein herceg gyűjteménye) című egész alakos képen, amely Rubens első házasságából született két fiát ábrázolja, a legszembetűnőbb jellegzetesség az a közvetlenség, amellyel a fiúk pózolnak és amely arról tanúskodik, hogy a festő nagyon együtt érzett a gyermeki természettel: Nicholaas, a játékkal teli gyermek, teljesen nyugodt, és az ő komoly bátyja, Albert, a szorgalmas könyvmoly, aki inkább öntudatosan pózol, mint egy tudós. Ezen a képen, és a többin, amit Rubens az 1620-as évek után festett, meglepő, hogy a drapériák esése hogyan válik fokozatosan hajlékonnyá és a kemény plasztikus modellezés hogyan adja át helyét a lágyabb körvonalaknak és a módosításoknak.

Ez szintén egy stilisztikai jellegzetesség, amely végül is azokban a velencei eszmékben találja meg az eredetét, amelyek döntően befolyásolták Rubens festészeti stílusának fejlődését. A fokozódó hasonlóság ehhez a példához kimutatható a hivalkodással, amelyet Rubens ezentúl egy bizonyos hangsúllyal kölcsönöz az idegen fejedelmek és arisztokraták hivatalos portréinak. A legjelentősebb példa talán a Lady Arundel kísérőjével (1620, München, Alte Pinakothek) című kép. Mindkét képi díszítőelem hozzá van adva a szeszélyes angol grófnő ezen nagy portréjához, amelyen udvari bolondjaival, törpéjével és kutyájával van ábrázolva. A színházi baldachin és a nyitott vidéki háttér Tiziano stílusára jellemzőek, emlékeznünk kell, hogy Arundel grófjának és grófnéjának erősen velencei hatású művészeti eszméi voltak. Más hivatalos portrék dinamikusabb érett-barokk megjelenést értek el, mint az ő allegorikus jellegzetességekkel való díszítésének az eredménye, amely propaganda nagyságot kölcsönzött a megjelenített személy politikai jelentőségének, amelyet nem lehetett figyelmen kívül hagyni. Például a Buckingham hercegéről (1625-26k., elpusztult egy tűzvészben) készült kép úgy magasztalja őt, mint egy tengeri hőst az allegorikus megszemélyesítés eszközeivel. Néhány porté-metszeten Rubens terveihez ugyanabból az évből, mint például a Bueqwoy grófja és az Isabella infánsnő klarissza ruhában című képeken a modellek jelképei szintén ki vannak emelve ugyanazon a kérkedő módon az ügyes allegorikus keret eszközeivel. A fejedelmek és arisztokraták portréinak ez az allegorikus gazdagsága visszavezethető az 1622-25-ös Medici-ciklusra, amikor Rubens először fejezte ki egyértelműbben történelmi alakjainak politikai vagy erkölcsi jelentőségét, úgy, hogy allegorikus perszonifikációk, vagy mitológiai alakok csoportjába helyezi őket. Az 1620-as évek után Rubens szintén alkalmazta ezt a rendszert más műveknél is, amelyeknél különös figyelmet kell szentelnünk arra a tevékenységére, amelyet mint a Balthazar Moretus kiadóvállalatának, az Officina Plantiniának címlaptervezője végzett. Vagy a falikárpitoknál, amelyeknek széle – mint a korábban felsorolt portrék – az ábrázolt tárgy mélyebb jelentőségét szimbolizálja.

Fontos stilisztikai változások figyelhetőek meg Rubens munkájában hosszú madridi és londoni tartózkodása után – amire 1628 és 1630 közt került sor – azokon a portrékon, amelyeket életének utolsó tíz évében festett. Megújult érdeklődése Tiziano iránt először a változó technikában figyelhető meg, különösen a lágyan folyó tónusosságban és a szabadabb ecsetkezelésben. De átveszi Tiziano portréfestészetének sémáját is, különösen, amikor arisztokrata vagy politikai alakokat fest például a Jan van Montfart (London, Courtauld Institute Galleries, Princess Gate Gyűjtemény) vagy a Leganes márki (helye ismeretlen). Talán ezek a modellek a tizianói hivalkodásban státuszuk fontosságának kifejezésére egy megfelelőbb eszközt láttak, mint a művelt antwerpeni polgárok, akik a megfestésük gátlástalan és elragadó módja helyett többet akartak megtartani az eredeti németalföldi hagyomány korábbi portré-rendszeréből, mint például a Jan Gaspar Gevartius (Antwerpen, Koninklijk Museum) vagy a Jan Brant (1635, München, Alte Pinakothek) című képeken.

Szintén az 1630-as évektől keletkeznek a legbensőségesebb képek, amelyeket Rubens valaha is festett. Különösen a nagyszerű sorozatok, amelyeket saját családjáról festett. A legtöbb kép a második feleségéről, Helena Fourment-ról – akivel 1630-ban kötött házasságot – egyedül, a festővel, vagy egy-két gyermekükkel, különösen mozog. A szabad ecsetkezelése és az élénk megjelenítése ezeknek a képeknek magas szintű látszólagos természetességet és nyíltságot kölcsönöz, amelyek harmóniában vannak az új arisztokratikus életmóddal. Ezeknek a képeknek a kompozíciója és ikonográfiája szintén nagyon határozottan fejezi ki a házaspár és gyermekeik kölcsönös kapcsolatát és szeretetét, sokkal finomabban, mint a korábbi család-portrék az ő hatásosan bemutatott emblematikus jellegükkel. Ezek a portrék szintén tele vannak szimbolizmussal, de pontosan a természetességük és közvetlenségük miatt ez kevésbé szembetűnő. Néha Rubens beleviszi a Szerelem kertjének hagyományos szimbolikáját, mint például a Rubens és Helena Fourment sétára indul gyermekükkel (New York, Metropolitan Museum) című képen. Máskor mitológiai elhelyezést használ, mint például A bundácska [Het Pelsken] (Bécs, Kunsthistorisches Museum) című képen, amely egy érzéki, illuminált, egész alakos portré a meztelen Helena Fourmentről, akit Vénuszként, a szerelem istennőjeként festett meg a művész. A legjobbak ezek közül a portrék közül kétségtelenül azok, amelyeken Helena Fourment és gyermekei láthatók, és amelyeken a szeretet és ragaszkodás kölcsönös kötődése nemcsak a testtartással, gesztusokkal és a szereplők arckifejezésével van kifejezve, valamint azzal, hogy nyugodtan és érzékenyen egymáshoz vannak hangolva, de a kompozíció szerkezetének harmóniájával is. A Helena Fourment fiával, Fransszal (München, Alte Pinakothek) című képen a hasonlóság a Szűz Máriával nem lehet véletlen: Rubens itt megtalálta az ideális motívumot, amely lehetővé teszi számára, hogy az anyai szeretet gyöngéd természetének legalaposabb képi kifejezését adja.

Az, hogy Rubens, aki 1624-ben felemeltetett a köznemességbe, alkalmazkodni akart a felsőbb osztályok életstílusához, magától értetődik. Ez szintén kimutatható az önmagáról készült későbbi portrékon. Előnyben részesítette az arisztokratikus egész alakos képeket. Ez szintén felveti a kérdést, hogy Helena Fourment portréja a hintóval (Párizs, Louvre) lehet-e példa a portréfestészet új eszméire, amelyek Van Dyck Itáliából való visszatérését követően kezdtek népszerűek lenni Atwerpenben 1627-ben. A többé-kevésbé egyidejű Önarckép (Bécs, Kunsthistorisches Museum) az ő arisztokrata törekvéseit mutatja be egy másféle úton. Az enyhe alulnézet egy mesterkélt tartózkodó jelleget ad a képnek. De ez az a sajátság, ami különösen mutatkozik meg. A festő sehol – a többi önarcképén sem – nem ábrázolja magát hivatásának jelképeivel, hanem tüntetően karddal. Így nemcsak az arisztokratikus elbizakodottságot testesíti meg, hanem elég nyilvánvalóvá teszi, hogy ő magát pictor doctusnak és cortegianónak tekintette, akinek a tevékenysége teljesen más szinten van, mint a kézműves mesterembereké.

Anthonys van Dyck kibontakozása

Körülbelül 1620-tól Van Dyck portréinak stílusa is megváltozott. Az ő Frans Snyders és Margaretha de Vos (1620-21, New York, Frick Collection) vagy Isabella Brant (1620-21, Washington, National Gallery of Art) című képei sokkal nagyobb magabiztosságot, szabadabb és hivalkodóan elegáns testtartást mutatnak, mint korábbi munkái. A kilátással a távolba és háttérdíszítésükkel szintén a mélység és a nagyobb életerő benyomását keltik. Az olaszos architektúra a háttérben pompás Van Dyck portréján, amit Rubens első feleségéről festett, nem volt véletlen, hogy háttérnek a híres oszlopcsarnokot választotta, amely Rubens itáliai stílusú házának átalakított részéhez tartozott. Az elegánsan redőzött függönyökkel ezek az architektúrális részek úgy keretezik a képet, hogy az újnak hat a portréfestészet németalföldi hagyománya mellett, és amely határozottan jelentősnek bizonyul a további fejlődésében. Mint eredmény, ezeknek a képeknek a koncepciója sokkal inkább Tiziano arisztokratikus portréival van összhangban, amelyeket Van Dyck Rubensen keresztül kellett, hogy ismerjen, valamint azokról a másolatokról, amelyeket Rubens készített róluk. Szellemükben szintén összefüggnek Rubens korai itáliai portréival, amelyeket Van Dyck csak később ismerhetett meg Genovában. Fontosabb, hogy körülbelül ugyanebben az időben készítette Rubens a hasonlóan gazdag és színes portréját Arundel grófnéjáról, amely egy rendkívüli munka, amellyel Van Dyck szoros kapcsolatban lehetett, tehát felmerül a kérdés, hogy ez nem befolyásolhatta-e stílusváltozását egy bizonyos mértékben. Az általa megfestett hölgyek és urak gazdag díszruháinak pompás anyaguknak kifinomult ábrázolása szintén velencei eredetű. Mint az ő korai történelmi festményein körülbelül 1620 után és függetlenül Rubenstől, úgy tűnik Van Dyck is elsajátította a velencei stílus lényeges minőségeinek alaposabb megértését a portréin. De még így is ugyanebben az időben teljesítenie kell állandó vevőinek a kívánságait. Nem lehet véletlen, hogy az a néhány azonosítható modell, akik ebben az új típusú elrendezésben festették meg magukat Van Dyck-kal, a kulturális miliő képviselői – vagy érdekeltek a művészetben – voltak és nyitottak az itáliai eszmékre.

Rövid angliai tartózkodása alatt, ami 1620 novembere és 1621 februárja között volt, a fiatal Van Dyck felvette a velencei stílust és ez közrejátszhatott abban, hogy a Stuart időszak két híres szakértőjének is dolgozott, akik a velencei stílus követői voltak. Ezek az urak: Arudel grófja és George Villiers, a jövendőbeli Buckingham herceg. Villiers-t és feleségét egy szokatlan kosztümben festette meg, egy mitológiai szerepképen mint Vénusz és Adonisz (London, Harari & Johns Ltd), egy olyan munka, amely élénk színeivel tele van kontraszttal és meleg tájképi elhelyezésével ki kellett, hogy elégítse az angol cognoscentók [műértők] különleges ízlését. De nyilván Van Dyck – azzal együtt hogy előnyben részesíti a velencei szemléletet – a szerencsének köszönhetően volt Itáliában, ahová 1621-ben érkezett meg. Ettől kezdve jó hírre tett szert a monumentális egész alakos képeivel és azzal a kompozíció-rendszerrel, amely Németalföldön csak elvétve fordul elő és a közemberek portréiban szinte egyáltalán.

Amíg Rómában tartózkodott 1622-ben megfestett egy perzsa ruhás portrét Sir Robert Shirleyről és feleségéről (Petworth, National Trust) és Bentivoglio kardinális impozáns portréját (1622, Florence, Palazzo Pitti). A páratlan mód, ahogyan Van Dyck visszaadja az ünnepi ruha színezetét és anyagát a gyors ecsetkezeléssel, illusztrálja figyelemreméltó képességét azzal, hogy a kelme tapintható természetét ugyanúgy sejtesse, mint ahogy azt a cinquecento nagy velencei mesterei tették. A mód, ahogyan Van Dyck meg akarta festeni ezeket a közéleti személyiségeket olyan testtartásban, amely egy részről jól fejezte ki társadalmi helyzetüket, és amely más részről azt a látszatot kelti, hogy a szereplő az élet egy meghitt pillanatában van megörökítve, amelyet az elkapott mozdulatban ragad meg, egyenesen Tiziánóhoz nyúlik vissza. Ez az általában jól kiszámított látszólagos közvetlenség a barokk portréfestészet legfőbb jellemzője lesz. Van Dyckon kívül látjuk, hogy az ő kortársa, Bernini képes volt ugyanúgy feltámasztani a portrékat Rómában. Még mindig ugyanabban az évben Van Dyck megfestette Lucas van Uffelt Velencében nagyon hasonló közvetlen pillanatképben, úgy jelenik meg, mintha éppen a székről kelne fel (1622, New York, Metropolitan Museum). Kétségtelenül a fejében lellett lennie Tiziano Paul III. unokaöccseivel (Nápoly, Museo di Capodimonte) című képének abban az időben. Van Dyck tulajdonképpen bemásolta itáliai vázlatfüzetébe ezt a híres képet, amely abban az időben a római Palazzo Farnesében volt.

Van Dyck portréfestészetének tetőpontját itáliai tartózkodása alatt formálta a sok fenséges kép, amelyeket olyan genovai hölgyekről festett, akik arisztokrata családok tagjai voltak és házasságok által rokonok például a Spinola, Pallavicini, Grimaldi, Doria, Giustiniani és más családok tagjai. Igyekezete az élettel teli stílusra és a tapintható minőségre különösen tisztán kimutatható olyan munkákon, mint a Paola Adorno, Brignole-Solé őrgrófnője és a lépkedő Elena Grimaldi, Cottaneo őrgrófnője(mindkettő Washingtonban a National Gallary of Art-ban van). Az alakok a szabadban vannak ábrázolva egy ornamentális, architekturális háttér előtt. A hölgyek drága ruhái, arisztokrata mivoltuknak kinyilvánítása a legfinomabb stílusban van megfestve. A közvetlen testtartás kívánt hatása olyan anekdotikus részletek hozzáadásával van sikeresen megvalósítva és növelve, mint a gyerekek, szolgák és kutyák. Itt kell emlékeznünk, hogy Rubens egy generációval korábban Velence által befolyásolt portréival a genovai hölgyekről, Van Dyck egyenes elődje volt. És talán Van Dyck hasznot húzhatott tanárának jó híréből. Nyilvánvaló, hogy Rubens genovai portréinak kompozíciója és ikonográfiája kiindulópontot szolgáltatott Van Dycknak. Azonban Van Dyck a portréknak saját különleges érzékenységét és eleganciáját kölcsönözte. Az alakok egy kis megnyújtása határozottan megerősíti az arisztokrata kifinomultság benyomását. Csoportképei, mint a lenyűgöző Lomellini-család (Edinburgh, National Gallery of Scotland), úgy vannak kigonolva, mint a gazdag és kényelmes emberek élénk és szemmel láthatólag közvetlen életképei; a testtartások, gesztusok és kosztümök lehető legnagyobb választékát használja.

Van Dyck új hivalkodó portréfestészetének, amelyet a velencei stílusra alapozott, és amelyet egy meghatározott mértékben már használt Antwerpenben is 1620 körül, de amelyet tovább fejlesztett különösen a hosszú itáliai tartózkodása alatt, óriási sikere volt szülővárosában, amikor 1627-ben hazament. A szándékos hanyagság, pompa, elegancia és a báj kifejezése az arcokon, kifejezték a megváltozott életszemléletet ugyanúgy, mint a modellek ruhái, amelyeken – a francia divat által befolyásolva – a színt és a könnyelműséget a korai évek szigorú spanyol etikettjének rideg stílusa váltotta fel. 

Ennek az eleganciának és nemességnek az ellenére, a városi polgár patrónusok, mint a jól ismert műgyűjtő, Pieter Stevens és angol felesége, Anna Wake, még mindig előnyben részesítették a félalakos vagy térdig érő portrékat alkalmazkodva a korábbi németalföldi hagyományhoz (1627-8, Hága, Mauritshuis). A hatásos, egész alakos portrék még mindig az arisztokrácia számára voltak fenntartva és a flamand arisztokrácia mint Van Dyck patrónusa jelent meg. Portréi Chevalier Philippe le Royról és feleségéről két fényes példát szolgáltatnak. És körülbelül ugyanabban az időben Philip Godines, a portugál Marrano kereskedő, aki csak éppen akkor, 1627-ben lett Cantecroy, Mortsel és Luithagen lordja, Van Dyck-kal örökíttette meg magát az utókornak az újonnan megszerzett hivatalának megfelelő pózban (München, Alte Pinakothek). Meglepő, hogy ebben az utolsó három példában a bal-jobb viszony a férj és feleség között fordított. Esetleg ennek a hagyományos elrendezésnek a feloldása, mint a hivalkodóbb kosztümök és a modellek közvetlenebb testtartása, úgy tekinthető, mint egy szabadabb és kényelmesebb életszemlélet.

A hágai udvar volt az első Európában, amely megbízást adott Van Dyck-nak, miután visszatért Itáliából. Eltekintve a történelmi képeitől, amelyek velencei pásztorjelleget fejeztek ki, és amelyeket már fentebb leírtunk, Van Dyck szintén alkotott portrékat is az udvar számára. Frigyes Henrik és felesége, Amalia van Solms portréi még mindig eléggé konvencionálisak. De más hágai patrónusoknak nyilvánvalóan jó szemük volt Van Dyck hivalkodó eleganciájának újdonságához, amely nagyon alkalmas volt a civilizált udvari körök kifinomult ízlésére. Például Frigyes Henrik titkárának, Constantijn Huygensnek 1632-ben festette meg a portréját, amely tökéletesen összhangban volt udvari tudós státuszának (a kép elveszett, metszetet Paulus Pontius készített róla). Frigyes választófejedelem, a száműzött cseh téli király, Hágában élt a családjával. Frigyes fiairól, Rupertről és Károly Lajosról festett portréin, akik elegáns fiatal gavallérokká nőttek, Van Dyck egy tökéletes bemutatását adja a hercegi család kifinomult életstílusának annak ellenére, hogy mindenféle politikai fontosságnak a hiányában voltak.

1621-ig Van Dyckot több kollégája is megközelítette abban, hogy portréikat úgy festették meg, hogy az kifejezze az új művészi magabiztosságot. Az emancipáció ezen folyamata időközben tovább fejlődött az akkori befolyásos és vagyonos antwerpeni festők közt. Az arisztokrata hivalkodás egy olyan testtartás lett, amelyben olyan festők festették le magukat egyedül vagy feleségükkel, mint Theodor Rombouts (München, Alte Pinakothek) vagy Gaspar de Crayer (Vaduz, Lichtenstein herceg gyűjteménye). Van Dyck szintén megörökítette az utókornak a festő képét, aki tudatában van helyzetének és szakértelmének Ikonográfia című sorozatában, amely számos rézkarc és a híres kortársak portré-metszeteinek a gyűjteménye. Ez a munka is tartalmaz államférfi-, és tudós-portrékat, de legkiemelkedőbben a kortárs művészek jellemvonását. Ezek közül néhány portré a saját korábban festett műveiből származik, de néhány az előkészítő tanulmányokból, amelyeket egyenesen az életből festett. Némely esetben más művészek, például Rubens korábbi portréiból merített. Valamennyi portré közös vonása a határozott mód, amelyen a gesztusokkal, a drapériával és az arckifejezésekkel egy határozott megkülönböztetés jellemzi az alakokat, amelyek a művész korábbi képein a szakmai attribútumok lefestésével voltak ábrázolva. Valóban ezek a nyomatok voltak azok, jobban mint Van Dyck festményei, amelyek előmozdították az új eleganciájának befolyását a portréfestészetre Flandriában és azon túl.

Mégis, Van Dyck igazi áttörését csak mint portréfestő tudta elérni Londonban 1632 után. Megörökítette az utókor számára I. Károly művészi kifinomultságát, éppúgy mint az igényeit a az isteni igazságosság korlátlan hatalmára. Mint udvari portréfestő Németalföldről, Van Dyck olyan elődeinek a nyomdokain haladt, mint Paul van Somer és Daniel Mytens. Némiképp kemény stílusuk, amelyben az egyének lefestése formálisan be volt mutatva és nem harmonikusan ágyazódott a körülöttük levő térbe, utat nyitott Van Dyck briliáns tehetségének, hogy megragadja az arisztokrata vonásait, aki épp neki pózol egy közvetlen pillanatban, sikerült neki összhangba hozni ezt az elbájoló hasonlóságot a stilizált eleganciával, amely minden szempontból eleget tett az éppen festett úr vagy hölgy nagyravágyásának.

Ezt a stílust, amely végül Tizianótól ered, de beágyazódik az ő saját egyéni erős stílusába, Van Dyck felhasználta I. Károly számos portréjának megfestésénél: egész alakos, a Térdszalagrend kitüntetésének viselése, egy hatalmas csoportképen a feleségével, de szintén egyszerűbb félalakos ábrázolásokon is. Különösen ezeken a félalakos portrékon, amelyeken Henrietta Mariával van megfestve, vagy együtt egy képen, vagy két különálló táblán, a szerelem neoplatonikus szimbolikája – amelyet a királyné különösen erősen gyakorolt – emblematikus mellékdíszítéssel van kifejezve. Ennek a királyi ikonográfiának a propaganda mondanivalója világos: a király és királyné szerető egysége békét és győzelmet fog hozni, hogy hasznára legyen az egész országnak. A legimpresszívebb az a három lovas portré, amelyet Van Dyck I. Károlyról készített: az egész arcos változat (London, Buckingham Palace), a profil változat (London, National Gallery) és a páratlan Roi à la Chasse (1635, Paris, Louvre).

Ezek közül az első kettő azt a korlátlan uralkodót dicsőíti, aki I. Károly szeretett volna lenni. Ez a hangsúly egy kimondottan propagandista minőséget kölcsönöz a képnek, amely még nyilvánvalóbb lehetett mindenki számára, aki ott látta őket, ahová tervezték, a királyi rezidenciák feltűnő helyein. A művésznek és patrónusának olyan példák kellettek, hogy legyenek a fejükben, mint Tiziano V. Károly a mühlbergi csatában (Madrid, prado), a győzedelmes uralkodó legbefolyásosabb lovas portréja a reneszánszban. A Roi à la Chasse bizalmasabb jellegű. A szép, Velence által befolyásolt tájkép elrendezés, és a király és társa nyugodt magatartása nagyon jól megegyezik a kortárs irodalom és szépművészetek pásztor-témáinak népszerűségével. A vadászati jelenet ikonográfiája valójában hagyományos és jól megalapozott, Károly elődei Angliában nagyon szerették lefestetni magukat ebben a szerepben, amely mindig egy kiváltságos tevékenysége volt a felsőbb arisztokráciának, és következésképpen visszaverődött a monumentális vadász-jelenetek kortárs divatján.

A tizenhetedik században ez a vadászportré csak Velázquez hasonló témájú festményeiben találná meg a párját, amelyeken a spanyol udvar tagjait festette meg. Itt még Van Dyck felülmúlta nagy spanyol kortársát stílusának egyediségével, amely elfeledteti velünk, hogy ez a kétségkívül nyugodt momentum a vadászat izgatottságában egy rész a kifinomultságból, amely elképzelhetetlen lenne alapos előkészítő tanulmányok nélkül.

Van Dyck bele kellett, hogy élje magát az angol arisztokrácia ünnepelt festőjének a szerepébe. Néhány szellemes ember úgy jellemzi Van Dyck személyiségét, hogy az arisztokratikusan kifinomult, és van néhány kortárs bizonyíték arra, hogy ezt a képet fenntarthassuk. A newcastle-i márki dícsérő szavai Van Dyckról különösen jól ismertek, amikor 1637-ben a „vállalatának áldásáról és konverzációjának édességéről” beszél. Habár ezek a minőségek más jellegzetességekkel voltak elegyítve, amelyek talán inkább egy neurotikus alkatot mutatnak. Úgy tűnik, hogy előnyben részesítette a feltűnő ruhákat, és az ő szeszélyességét megbánta a legfőbb infáns által 1640-ben. Bárhogy legyen is, kiváló pozíciójával a ragyogó Stuart udvarban , és a képességével, hogy belemerüljön az arisztokrata mentalitásba, Van Dyck gyorsan kivívta a tartós hírnevet az angol arisztokrácia között, amelynek tagjai egymással versengtek, azért, hogy Van Dyck lefesse őket.

Mindezek a portrék nyilvánvalóan egy erős vágyat fejeznek ki az eleganciára és a kifinomult életstílusra, amelyet a Stuart udvarban is műveltek, bár végül is a nagy számukkal elkerülhetetlenül bemutat néhány ismétlődő sztereotipikus testtartást és gesztust. Mindazonáltal ezen munkák közül sok a nyugat-európai portréfestészet kimagasló pontja a páratlan fesztelenségükkel és a szövet fenséges szuggesztiójával. Olyan mesterműveket foglalnak magukba, mint Lord John és Lord Bernard Stuart (London, National Gallery) valamint George Digby és William Russell (1637 k. Althorp, Earl Spencer) kettős portréit. Ahogy Rubens csinálta korábban két fiának a portréján, ezen az utóbbi képen Van Dycknak még kifinomultabban sikerült kimutatnia két modelljének különböző érdeklődését a szuggesztió finom módjával. A katona William Russel harcias megjelenése tudatosan kontrasztban van a tudós Digby elmélkedő természetével. A saját Önarckép Sir Endymion Porter társaságában (1635 k. Madrid, Prado) című képe is hasonló elrendezésű. Londonba érkezését követő lovaggá ütésének köszönhetően büszkén festheti magát a brit arisztokráciával egyenlő viszonyban.

Van Dyck szintén képes volt monumentális csoportképeket elrendezni, sok alakkal, ugyanabban a könnyed stílusban, olyan jelenetekbe rakva őket, amelyek tele vannak változatossággal. Végül is ezt a képességét már Genovában is fejlesztette az olyan kompozíciókkal, mint a Lomellini család. A leghatásosabb példája angliai éveinek a Pembroke család (Wilton House, Earl of Pembroke). Nemcsak a családtagok vannak bemutatva a gesztusok és testtartások lehető legnagyobb változatosságával, hanem az különböző szinteken való elhelyezésükkel módfelett élővé teszik a kompozíciót. A lépések szárnyalása, mint alkotóelem, ami összeköti a változatos alakokat, hasonló módon bukkan fel Tiziano Vendramin család című képén, a munkán, amely Van Dyck tulajdonában volt. A kiszámított kontraszt a világosabb és sötétebb részletek között szintén hozzájárul a kép élő jellegéhez. Legnagyobb angliai megrendelését kétségtelenül annak a képességének köszönheti, hogy a komplex portrémegrendeléseket jól szervezett, harmonikusan elrendezett kompozíciókban festette meg. Ez a nagy megrendelés egy falikárpit sorozat terve, amely a Térdszalagrend lovagjainak a felvonulását mutatja be és amelyet valószínűleg I. Károly rendelt a Whitehall Palace számára 1638-ban. Ez a munka soha nem készült el, de a Belvoir kastély beli (Rutland hercege) grisaille olajvázlatból még mindig jó ötletet lehet kapni. 

Van Dyck hasonló munkát készített rövid Flandriai tartózkodása alatt 1634-35-ben. A brüsszeli városháza számára festette meg a brüsszeli városatyák hódolatát az Igazságnak. Ez a munka 1695-ben Brüsszel francia bombázásakor elpusztult, de néhány évtizeddel később újra megfestették. Szóval az eredeti képet ismét csak a fennmaradt olajvázlatokból (Párizs, Ecole Supérieure des Beux-Arts) lehet felbecsülni. Ebben az óriási festményben Van Dycknak boldogulnia kellett azzal, hogy áttörje a csoportképek sztereotipikus természetét azzal a stílussal, amivel életre keltette és változatosságot mutatott be, de biztosan nagyra becsülték az arisztokratikus arckifejezéseket is, amelyeket a szorgalmas brüsszeli törvényhozóknak kellett adományoznia. Nyilvánvaló, hogy a brüsszeli udvari körök megpróbáltak előny szerezni Van Dyck németalföldi tartózkodásából, hogy impozáns megrendelésekkel lássák el. Az olyan lovas portrékon, mint a Thomas de Savoi-Carignan (Turin, Galleria Sabauda), csoportképeken, mint a Johann, count of Nassau-Siegen (Firle Park, Sussex, Viscount Gage), vagy az egész alakos portrékon, mint a Henrietta of Lorraine (1634, Kenwood, Iveagh Bequest), vagy az Abbé Cesare Scaglia (két változat, Antwerpen, Koninklijk Museum, és Nagy Britannia, magán gyűjtemény) ugyannyi virtuózitást és ugyanazt a stílust mutatja, mint legjobb angol kompozícióin.

8. fejezet A zsánerfestészet

Az 1630-as években, minden bizonnyal csupán saját örömére Rubens (1577-1640) is festett számos olyan képet, amelyek az itt tárgyalt kategóriákba tartoztak. A legjobban ismert példa az úgynevezett Szerelem kertje (1634-35, Madrid, Prado) című festménye. Ez a festmény végeredményben a késő középkori „szerelemkert” ábrázolások sorában helyezhető el. E téma itt igen leleményesen újjáformálva divatosan öltözött fiatal hölgyek és urak udvarias társalgása. A kép a szerelem allegóriáján kívül részben a párizsi szalonokban kedvelt újfajta színpompára és galantériára is ki van hegyezve: amelyet a kortárs portréfestészet is tükröz. Egy másik munka, amely ebbe a kontextusba tartozik az idillikus Séta a parkban, mely ugyanebben az időben keletkezett. (Bécs, Kunsthistorisches Múzeum).

Rubens falusi jeleneteket is festett. Ez volt az oka az 1630-as évek folyamán felkorbácsoltságának, nem meglepő, ezekben az években egy meghitt kapcsolat alakult ki számára a vidékkel kapcsolatban, ahol is 1635-ben megvásárolta vidéki házát ’Het Steen’-t Elejwitnél. Az 1630-as évekbeli idillikus tájképei a legtisztább példái a vidéki élet iránt való érdeklődésének. Rubens zsánerképek iránti fogékonysága Pieter Bruegel és az ő követői, Martin van Cleve, s azoknak a munkái nagy hatással voltak rá, átjavította képeiket, mintha elsajátítani próbálná ezt a stílust. Nem véletlen hogy az 1630-as években megvásárolta Adrien Brouwer 17 zsánerképét. Rubens Kermis (Falusi búcsú, Louvre) címen Bruegelt megújítva úgy festett meg egy flamand paraszti ünnepséget, hogy a témát kiemelte az ünneplő parasztok ábrázolásának anekdotikus tradíciójából, és azt az érzéki örömök folyamának örvénylő mozgásában, természetes miliőjében és a maga tökéletes harmóniájában jelenítette meg. Rubens a Tiziano hatásától átitatott kortárs mitológiai kompozíciók pasztorális tárgykörét áthelyezte a zsánerképek népszerű falusi környezetébe. Ez világosan látható a Paraszttáncon (Prado), ahol az alakok egy része all’antica stílusban van felöltöztetve, és ahol maga Bacchus is ott táncol a tájképben, amelyben az itáliaiakhoz hasonlóan építészeti elemek elhelyezkednek. Rubensnek ezeken a képein, csakúgy mint a késői mitológiai kompozícióinál vagy a tájképeinél, a pásztori poétikus hangulat és a motívumok festői egyenértékűsége jellemző.

9. fejezet: Táj- és architektúra-festészet

Rubens a tájképfestő

Rubens (1577 –1640) a maga sajátos stílusával játszott szerepet a bensőségesebb és természetesebb tájképfestészet kialakításában. Tájképfestői tevékenysége sokoldalúságának csupán egyik példája, és kortársa, Constantijn Huygens már 1630 körül méltatta. Első tanára, Tobias Verhaecht volt és legkorábbi feladata a kabinet-tájképeket benépesítő kisméretű alakcsoportok festése kellett legyen.

Itáliai éveiből egy képét sem ismerjük, de Rubens ekkorra már ismerte a dekoratív velencei tájképfestészet fogásait. Ez a különösen a Lerma hercegét és Gian Carlo Doriát ábrázoló lovas portréján szembetűnő. Itáliából való hazatérése után kezdte el igazi tájképeit festeni, amely élete hátralévő részében is meghatározó szerephez jutott. A római romok hangsúlyos részletezése olyan festményeiben, mint A Tájkép a Palatinus látképével (Párizs, Louvre) című, teljes egészében Paul Bril és Annibale Carracci klasszicizmusának későbbi vonulatba illeszkedik. Az 1600 körüli klasszikus római tájképfestés másik visszhangja Rubens pasticciója Elsheimer Menekülés Egyiptomba (Párizs, Louvre) című képéről, amely más képekkel együtt a Rómában élő, 1610-ben meghalt német tájképfestő iránti nyilvánvaló csodálatát bizonyítja. 

Rubens az Itáliából való visszatérése utáni tíz évben festett egyéb munkáiban a sajátosan németalföldi tájkép hagyományainak 16. század végi manierista ideáihoz alkalmazkodik, amely Antwerpenben még mindig fontos szerepet játszott. Ilyen például a Tó tehenekkel és fejőlányokkal (1614 körül, Vaduz, Liechtenstein hercegének tulajdona) és a Gázlón átkelő szekér („La charrette embourrée”, 1617, Ermitázs), amelyeken jól láthatóan előszeretettel alkalmazta a képzelet szülte facsoportokat, sziklaformációkat, amely oly jellemző a korai 17. századi antwerpeni tájképfestőkre. Másrészt ezek a tájképek költői hangulatot árasztanak, világosan utalva a latin irodalom aranykorának nagy költőire az embert a természettel idillikus kapcsolatban ábrázolják. Úgy tűnik, Rubens tájképeit saját magának készítette, nem úgy, mint kortársai, akik nagy mennyiségben eladásra festettek. Más többé-kevésbé kortárs tájképek is a klasszikus költészet szellemében próbálják illusztrálni a természetet, ami a németalföldi festői hagyományokból ered. A Nyár (1618 k., Windsor, királyi gyűjtemény) és az Aeneas hajótörése (1620 k., Berlin, Staatliche Museen) című képek széles panorámájában a régi „world landscape” hagyománya él tovább. Ugyanakkor a berlini viharos tájkép a Vergilius Aeneisében olvasható vihar hatásos megjelenítése.

Ugyanebből a periódusból származó más tájképei, mint a Laekeni birtok (1618, London, Buckingham Palace), sokkal valósághűbb látványt ábrázolnak. Rubens itt nemcsak az életből vett fejőasszonyokat és marhákat festette meg természet utáni rajzvázlatok alapján, hanem az alacsony nézőpontból látható brabanti vidéket is. Észrevehető, hogy a parasztlányok nagyobbak, mint általában a flamand tájképfestmények megfelelő figurái. Hasonlóan a kortárs históriaképek figuráinak plasztikus stílusához, ők is az előtérben vannak elhelyezve. Érezhető rokonszenvvel vannak megjelenítve. A fején kosarat cipelő álló nőalak méltóságteljes, láthatóan a klasszikus contrapposto nyomán formált pózban áll. Az egyszerű falusiaknak ez a nyilvánvalóan pozitív megközelítése a legmeglepőbb, mivel őket a paraszt alakját a zsánerfestészetben a század közepéig szüntelenül csak pejoratív hangsúllyal ábrázolták. A képen, akárcsak egy ódában, az emberek harmóniában élnek a természettel és művelik azt, csakúgy, mint a pásztorköltészetben és az ókori forrásokban Vergiliusnál és Horatiusnál. Amennyire tudjuk, ez volt a Lipsius által megálmodott idillikus élet sztoikus modellje. Való igaz, hogy ezen és más hasonló tájképeken a hangsúly a bukolikus vonásokra esik: ahogyan a klasszikus Árkádiát a kortárs pásztorköltészetben holland környezetben ábrázolták, Rubens is Brabantba ültette át a mitikus aranykort. Nehéz elfogadni, hogy egy olyan kiemelkedő pictor doctus, mint Rubens festői kreativitásának eme megnyilvánulásaiban nem követte az ut pictura poesis alapelvét. 

Ez a kapcsolat az árkádiai irodalommal későbbi tájképeiben még erőteljesebben jelen van. Teljes egészében a természet realisztikusabb ábrázolásának híve volt. Nem véletlen, hogy ez az irányváltás egy időben történt – ha más módon is – a hasonló következtetésre jutott holland tájképfestőkkel. Viszonylag sok késői Rubens tájképet ismerünk. Már a 17. századi források is azzal a ténnyel kapcsolták ezt össze, hogy az 1630-as években a nyarakat sokszor töltötte Elewijtben fekvő birtokán. Rubens későbbi képeinek alacsonyabb nézőpontja, szabad ecsetkezelése és – részben ezáltal  – atmoszférikus jellege eredményeként a természet véletlen benyomásának ábrázolásához közelít. Az olyan alkotások, mint a Het Steen látképe (1636) és a Tájkép csordással és tehenekkel (mindkettő London, National Gallery) vagy a Tájkép szivárvánnyal (London, Wallace Collection), atmoszférikus megjelenésükkel, amint a kora nyári este aranyos fényében fürdenek, elégikus hatást keltenek. Ebből a szempontból Rubens közel került Tiziano szelleméhez, aki nagy hatással volt más későbbi műveire is. Rubens kései éveinek többi tájképe még inkább a pásztori költemények szellemét tükrözi. A Tájkép marhapásztorokkal és szivárvánnyal (Szentpétervár, Ermitázs) című képén ezt az italinizáló megjelenés teszi nyilvánvalóvá. Ezt tükrözik az alakok, a háttérbeli hegy és épületek architektúrája: a kompozíció Domenico Campagnola rézkarcából származik, aki Tiziano kortársa volt és nagy hatással volt rá. 

Végül nem lehet figyelmen kívül hagyni, hogy Rubens tájképeinek realizmusa, különösen a későbbiekben, mennyire az előzetes, a fejőlányokról, a tehenekről,  a fákról, a cserjékről és a vidéki élet más részleteiről készített tanulmányrajzokon alapul. A megfigyelés iránti érzéke mutatkozik meg a lapok felirataiban is, amelyekben világos és éleslátó útmutatásokat ad a sajátos formák, színek és a falusi élet megjelenítéséhez. 
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