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I.	E inleitung

In einem Brief vom 2. Dezember 1606 an Annibale Chieppo 
schreibt Peter Paul Rubens über den an ihn ergangenen Auftrag für eine 
Altarausstattung in einer der bedeutendsten Kirchen Roms: 

«Quest’è l’altar maggiore de la Chiesa nuova delli Preti 
dell’Oratorio detta S. Maria in Vallicella, senza dubbio hoggidi 
la più celebrata et frequentata chiesa in Roma per essere situata 
giusto nel centro d’essa et adornata a concorrenza di tutti li più 
valenti pittori d’Italia, di  
maniera che ancora che detta opera non fosse cominciata ci 
sono interessati personaggi di tal qualità ch’io non portei con 
honore lasciare un impresa ottenuta con tanta gloria contra le 
pretensioni di tutti li primi pittori di Roma, et farei grandisso 
torto alli miei fautori che resteriano disgustatissimi, perche 
movendo io qualche dubbio intorno la mia servitù di Mantova 
essi s’offersero in tal caso di intercedere per me appresso il Sigr 
Duca, protestando a  
S. Aza dover esser carissimo ch ‘un suo servitor li faccia  
tal honor in Rom, (…).»1

Aus Rubens’ Sätzen geht hervor, daß die Ausstattung der Kirche Santa 
Maria in Vallicella das Ergebnis einer auf ganz Italien ausgedehnten Künst-
lerkonkurrenz darstelle und daß er selbst den vor diesem Hintergrund sehr 

1	 CDR: I, 354 – 361, Brief Nr. 89; zur Übersetzung siehe Zoff: 1918, 60 – 62, Brief Nr. 14 
„Es handelt sich um den Hauptaltar der Chiesa Nuova der Priester des Oratoriums der 
heil. Maria in Vallicella, ohne Zweifel heutigen Tages die berühmteste und besuchteste 
Kirche Roms, da sie gerade im Mittelpunkte der Stadt gelegen ist und durch den 
Wettbewerb der tüchtigsten Maler [Italiens] ausgeschmückt worden ist, so daß jetzt 
schon, da besagtes Werk noch gar nicht angefangen wurde, die Persönlichkeiten sich 
dafür interessiert haben. Es würde meiner Ehre zu großem Nachteil gereichen, wenn 
ich diesen Auftrag ausschlüge, den ich trotz des Wettbewerbs der ersten Maler Roms 
erhalten habe, und ich würde meinen Gönnern damit ein großes Unrecht zufügen und 
sie beleidigen, denn ließe ich durchscheinen, daß meine Verpflichtungen in Mantua 
meine Dienstfertigkeit beeinträchtigen, so würden sie sich in diesem Falle anerbieten, 
sich beim Herzog für mich zu verwenden, indem sie Seiner durchlauchtigsten Hoheit 
versicherten, daß es ihm äußerst lieb sein müsse, daß einer seiner Diener ihm in Rom 
solche Ehre mache.“; Magurn Nr. 14, 39 – 40

I.
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bedeutungsvollen Auftrag nicht ausschlagen dürfe, da dies einen erhebli-
chen Ansehensverlust mit negativen Konsequenzen bedeuten würde. Die 
Kunstszene in Italien erscheint damit aus der Künstlerperspektive umfäng-
lich von Konkurrenz und Wettbewerbssituationen determiniert, mit Auswir-
kungen auf die Auftragsvergabe und künstlerische Ausführung. An sich ist 
mit der Existenz einer so umfassenden Konkurrenzsituation in der Frühen 
Neuzeit nicht unbedingt zu rechnen: Häufig waren bildende Künstler noch 
fest an bestimmte Auftraggeber gebunden oder zunftmäßig organisiert, 
wodurch der Konkurrenzdruck eigentlich hätte in den Hintergrund treten 
sollen. Zwar steht außer Frage, daß die künstlerische Auseinandersetzung 
mit früherer und gleichzeitiger Kunstproduktion ein grundlegendes Prinzip 
allen künstlerischen Schaffens darstellt. Inwieweit dieses Prinzip jedoch die 
unmittelbare wirtschaftliche Situation des Künstlers beeinflußte und über 
eine rein künstlerisch motivierte Entscheidung hinaus zur Notwendigkeit 
wurde, um auf dem Markt bestehen zu können, ist keineswegs klar. Äuße-
rungen wie die eingangs zitierte sind ausgesprochen selten und erlauben es 
nicht, eine auf Schriftquellen gestützte Analyse der Konkurrenzverhältnis-
se und -dimensionen vorzunehmen. Künstlerische Konkurrenz wird in der 
kunsthistorischen Forschung immer wieder thematisiert und zur Erklärung 
von Wechselbeziehungen zwischen einzelnen Künstlern herangezogen, wo-
bei die Grundlagen des Phänomens in aller Regel unberücksichtigt bleiben.2

Es stellt sich also die Frage, inwieweit Rubens’ Kennzeichnung der Si-
tuation in Rom zu verallgemeinern ist, das heißt, inwieweit sie sich auf 
die Kunstproduktion anderer Zentren übertragen läßt und gegebenenfalls 
mit den Methoden der Kunstgeschichte auf der Grundlage der überlieferten 
Bildbestände zu verifizieren oder zu rekonstruieren ist. Rubens und sein 
Werk sind für eine solche Untersuchung aufgrund der Tatsache besonders 
geeignet, daß seine Werkstatt in Antwerpen, einer europäischen Handels-, 
Finanz- und Druckermetropole jener Epoche angesiedelt war, in der vie-
le internationale Verbindungslinien zusammenliefen. Dieser Künstler, der 
aufgrund seiner Herkunft und seines Werdegangs mit den meisten europä-
ischen Höfen der Zeit vertraute Maler, wirkte in und von Antwerpen aus 
zeitgleich mit dem etwa gleichaltrigen Janssen und den jüngeren Jordaens 
und van Dyck, die aufgrund der Bedeutung der Stadt mit ihren Bildern 
ebenfalls über den städtischen Rahmen hinaus wirkten. Da es in Antwerpen 
aber keinen dominierenden Fürstenhof gab, läßt sich die Hypothese auf-
stellen, daß Konkurrenzsituationen hier klarer rekonstruierbaren Kriterien 
folgten. 

2	 Goffen: 2002; Prochno: 2006, 127 – 153; zur kritischen Auseinandersetzung mit dem 
Konkurrenzphänomen siehe Tauber: 2004, 435 – 439
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Für das kunsthistorische Interesse an der Konkurrenzthematik ist eine 
Position von Bedeutung, die Giorgio Vasari in seinen Le vite dei più eccel-
lenti pittori, scultori e architetti (1550,2 1568) geltend macht. Vasari weist 
der Konkurrenz eine grundlegende, produktive Rolle für das Kunstschaffen 
zu. Er unterscheidet zwischen freundschaftlicher und feindlicher Konkur-
renz und glaubt, in der ersteren einen kunstfördernden, in der letzteren 
dagegen einen kunstbehindernden Einfluß zu erkennen.3 Zudem weist er 
dem Phänomen eine affektreiche Bedeutung zu und sieht, wie andere Zeit-
genossen auch, jegliche Künstlerkonkurrenz untrennbar mit Bewunderung 
und Neid verbunden.4

Im Bereich der Bildenden Kunst wird das Phänomen der Konkurrenz in 
den verschiedenen Epochen in jeweils unterschiedlichen Zusammenhängen 
thematisiert. Bereits aus der Antike stammen Schriften, in denen berichtet 
wird, daß Künstler ihre Fähigkeiten miteinander maßen.5 Das Problem bei 
diesen frühen Belegen besteht jedoch darin, daß die bezeichneten Sach-
verhalte nur auf den ersten Blick klar erscheinen, bei näherer Betrachtung 
jedoch viele Fragen zur Konkurrenz aufwerfen.

In der bisherigen kunsthistorischen Forschung zeichnet sich hierzu je-
doch generell ein Defizit an methodischer Reflexion ab. Konkurrenz wird in 
der Regel zwischen Künstlern angenommen, die sich am selben Ort befan-
den und/oder mit demselben Sujet beschäftigten, wobei zumeist stilistische 
Bezüge als Indizien dienen.

Als prominentes Beispiel sei hier die Arbeit von Rona Goffen Renais-
sance Rivals. Michelangelo, Leonardo, Raphael, Titian aus dem Jahr 2002 
genannt, in der zeitgenössische Quellen wie beispielsweise Vasaris Le vite 
dei più eccellenti pittori, scultori e architetti als wörtlich verstandene Be-
lege für Konkurrenz herangezogen werden, ohne dass die Frage gestellt 
wird, ob Vasari die Konkurrenzsituationen nicht erst im Nachhinein kon-
struiert haben könnte.6 Auch die Auswahl der analysierten Konkurrenzbei-
träge erscheint willkürlich, da für die Autorin Sujetgleichheit automatisch 
Konkurrenz impliziert, obwohl keine historischen Belege für die Konkur-
renzsituationen vorliegen. So bleibt die Autorin letztlich den Beweis von 
künstlerischer Konkurrenz schuldig. 

3	 Clifton: 1996, 23 – 41

4	 Zum Neid: Müller: 1993, 24, 39 – 40; zur Bewunderung: Aldrich / Fehl / Fehl: 1991, II, 
394 – 395

5	 Lecoq: 2002, 53 – 59; Geschwantler: 1975

6	 Goffen: 2002; Prochno: 2006, 127 – 153; zur kritischen Auseinandersetzung mit dem 
Konkurrenzphänomen siehe Tauber: 2004, 435 – 439
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In dieser Arbeit werden zwei zentrale Fragen untersucht: Wie kann künst-
lerische Konkurrenz zweifelsfrei festgestellt werden? Wie läßt sich diese 
künstlerische Konkurrenz anhand der Bilder nachweisen? 

Konkurrenz ist ein vielschichtiges Phänomen. Bei der sportlichen Konkur-
renz treten mindestens zwei Kontrahenten in einer Disziplin mit dem Ziel 
gegeneinander an, den anderen zu übertreffen. Der Sieger ist derjenige, 
der unter Einhaltung der Regeln beispielsweise schneller gelaufen oder 
weiter gesprungen ist. Auch in der Wirtschaft besteht kein Zweifel daran, 
daß dasjenige Unternehmen Branchenführer ist, das den höchsten Rein-
gewinn erzielt oder den Markt beherrscht. Künstlerische Konkurrenz läßt 
sich jedoch nicht so einfach fassen, da neben die meßbaren Kategorien, 
wie etwa wirtschaftlicher Erfolg, künstlerische Merkmale treten, die sich 
einer eindeutig feststellen oder meßbaren Beurteilung entziehen, sofern sie 
nicht vordergründige Aspekte, wie z. B. die rein handwerkliche Qualität der 
Ausführung im zeitlichen Kontext betreffen. Ein wesentliches Ziel dieser 
Arbeit besteht deshalb darin, eine Methode zu entwickeln, die die enge 
Verschränkung unterschiedlicher Parameter des Konkurrenzphänomens be-
rücksichtigt und letztere möglichst eindeutig benennbar macht. Dazu bietet 
sich die Orientierung an Ansätzen und Begriffen aus dem Produktmarke-
ting an, wo die Konkurrenzfrage ein zentrales Thema darstellt. Hier gilt es, 
das Verhältnis von Herstellern zueinander unter Berücksichtigung des Um-
feldes zu analysieren. Sofern sich Hersteller nicht an ganz unterschiedliche 
Käuferschichten wenden (etwa im Falle von Kleidung, die einerseits einer 
kostengünstigen Bedarfsdeckung, andererseits als Luxusgut dienen kann), 
ist die Wahrscheinlichkeit hoch, daß sie in Konkurrenz zueinander treten. 
Zur Bestimmung der Konkurrenzwahrscheinlichkeit ist also eine genaue 
Untersuchung des Produktangebots der potentiellen Konkurrenzteilnehmer 
u.a. vor dem Hintergrund der sozio-ökonomischen Situation erforderlich. 
Für die Analyse der im Falle einer Konkurrenzsituation auftretenden Me-
chanismen wurde vom Produktmarketing ein komplexes Instrumentarium 
entwickelt, von dem sich im vorliegenden Zusammenhang insbesondere 
der Aspekt der Innovationsdimension bei der Produktherstellung heranzie-
hen läßt. Auf die künstlerische Konkurrenzsituation läßt sich insbesondere 
der Aspekt der Tradition und Innovation von Produkten übertragen. Für 
diesen Aspekt sollen gängige Methoden der Kunstgeschichte wie etwa die 
Untersuchung ikonographischer Traditionen in den Dienst einer (leicht mo-
difizierten) Konkurrenzanalyse gestellt werden. 
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Zur Entwicklung und Erprobung dieser Methode erscheint das frühneuzeit-
liche Antwerpen in hohem Maße geeignet. Am Beginn des 17. Jahrhunderts 
war Abraham Janssen (circa 1575 –1632) deren wichtigster Protagonist. Er 
stammte aus Antwerpen und nahm nach seiner Rückkehr von einem mehr-
jährigen Italienaufenthalt wahrscheinlich im Jahre 1602 rasch eine Füh-
rungsrolle unter den in der Stadt tätigen Malern ein. Mit der Ankunft von 
Peter Paul Rubens (1577 – 1640) im Jahre 1608 kam der heute prominen-
teste Künstler dieser Generation nach Antwerpen, der durch sein langjäh-
riges Wirken die kunsthistorische Bedeutung des Ortes wesentlich prägte. 
Inwieweit Rubens die frühe Karriere der beiden wichtigsten Vertreter der 
jüngeren Antwerpener Malergeneration, Jacob Jordaens (1593 – 1678) und 
Anthonis van Dyck (1599 – 1641), beeinflußte, konnte bislang nicht eindeu-
tig geklärt werden. Jedoch steht außer Frage, daß das künstlerische Milieu 
der Stadt durch Rubens’ Präsenz derart an Vitalität und Innovationskraft 
gewann, daß sich junge, befähigte Künstler diesem Einfluß unmöglich ent-
ziehen konnten. Als Grundlage für diese Arbeit wird zunächst einmal von 
einer künstlerischen Konkurrenz ausgegangen. Das Jahrzehnt von 1609 bis 
1620 bietet sich für eine Untersuchung von Künstlerkonkurrenz in idealer 
Weise an. Der Beginn des Untersuchungszeitraums kann mit der Ankunft 
Rubens’ im Oktober 1608 angesetzt werden, während er mit van Dycks er-
stem Londonaufenthalt im Oktober 1620 eine sinnvolle Begrenzung findet.

Weil konkrete historische Belege für Künstlerkonkurrenz im Antwerpen 
dieser Jahre fehlen, geht diese Untersuchung von einer genauen Analyse 
des Umfeldes und des Bildbestandes, d.h. des Angebots, aus. Dazu erfolgt 
zunächst eine Bestandsaufnahme, in der die Betrachtung des Standortes 
und seiner Bedingungen sowie die Ermittlung der am Ort befindlichen 
Künstler und ihres Schaffens bzw. ihres Bildangebotes erfolgen. Diese Er-
fassungen sind die Grundlage einer Analyse, die Hinweise auf die Konkur-
renzwahrscheinlichkeit und den damit einhergehenden Konkurrenzdruck 
geben kann. Hierbei gilt es, die Lebensläufe im Hinblick auf Herkunft, Bil-
dung und Werdegang der Maler genauer zu betrachten, um Besonderheiten, 
die sich als Konkurrenzvorteile herausstellen könnten, herauszustreichen. 

Sicherlich lassen sich die Beziehungen zwischen den in Antwerpen tä-
tigen Künstlern und speziell den Antwerpener Historienmalern auch aus 
anderer Perspektive als der der Konkurrenz erklären. Die Arbeitsweise der 
Maler und ihre übergeordnete Antwerpener Standesorganisation  –  die 
Sankt-Lukas-Gilde – sind jedoch besonders für ein solches Vorhaben ge-
eignet, da die sozialen Strukturen und ihre Bedeutung sich zugleich mit 
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dem Antwerpener Phänomen der Kooperation zwischen Malern analysieren 
lassen.

Es ist sinnvoll, ein konkretes Genre bildnerischen Schaffens in den Mit-
telpunkt der Untersuchung zu stellen, das die fraglichen Künstler gleicher-
maßen kultivierten. Aus Gründen, die an späterer Stelle zu diskutieren sein 
werden, eignet sich dafür besonders die Historienmalerei. Zunächst soll die 
Frage im Vordergrund stehen, wie das Angebot an Historiengemälden im 
einzelnen aussah: Als zentrale Faktoren der Angebotsstruktur werden dabei 
das Größenformat und das Bildthema berücksichtigt.7 Daran anknüpfend 
soll ermittelt werden, ob ein konkurrenzrelevanter Angebotsstandard vor-
lag, indem geschaut wird, zu welchen Angebotsbesonderheiten bzw. -über-
schneidungen es kam. In einem nächsten Schritt wird dann der Frage nach 
einer Angebotskonkurrenz nachgegangen. Ferner sollen die in den zeitge-
nössischen Textquellen überlieferten Hinweise auf Konkurrenzen zwischen 
den Antwerpener Künstlern des fraglichen Zeitraumes näher beleuchtet und 
auf ihren Aussagewert hin untersucht werden, um das Konkurrenzverständ-
nis in der damaligen Zeit genauer zu fassen und um die Gewichtung dieser 
Schriften in der bisherigen Forschung zu ermitteln. Zum Abschluß dieses 
Teils der Arbeit werden die Ansätze der bisherigen kunsthistorischen For-
schung vorgestellt, die sich dem Phänomen der Künstlerkonkurrenz auch, 
aber keineswegs nur im Zusammenhang mit dem Schaffen von Rubens 
widmeten. Die in diesen Arbeiten genannten künstlerischen Konkurrenz-
merkmale und -verfahren werden einer kritischen Bestandsaufnahme un-
terzogen. 

An diese einleitenden Kapitel schließen sich die „Praxiskapitel“ an, die, 
auf der Grundlage der ermittelten Ergebnisse, die Rolle der Gilde für die 
Antwerpener Künstlerkooperation und  – konkurrenz anhand zweier pro-
minenter Gemeinschaftsprojekte zur Allegorie der Sinne und zum Rosen-
kranzzyklus näher beleuchten und insoweit Aufschluß über das Verhältnis 
der beteiligten und nicht beteiligten Künstler geben können. Ein weite-
res Kapitel rückt die Antwerpener Konkurrenzschauplätze wie sie in der 
kunsthistorischen Literatur ausgemacht wurden in den Blickpunkt. Deren 
Grundlagen werden auf ihre Tragfähigkeit untersucht. Es schließen sich 
Überlegungen zu den unterschiedlichen Facetten der kunsthistorischen 
Konkurrenzauffassungen an. Vor diesem Hintergrund wird dann anhand 
zweier Bildreihen der zentralen Frage nach künstlerischer Konkurrenz im 
Bild nachgegangen. Gewählt werden hierfür die von Rubens, Janssen, van 
Dyck und Jordaens teils in mehreren Fassungen ausgeführten Gemälde 
Meleager und Atalante und Pan und Syrinx, die – wie in der Angebotsana-

7	 Die Annäherung an Konkurrenz über das Angebot ist bereits von Martin Warnke 
angelegt, siehe Warnke: 1985, 122 – 132




