HEemwricu Preirrer - RoM

DAS VERBORGENE LEBEN JESU IN AGYPTEN
UND IN NAZARETH IM SPIEGEL DER. KUNST

Weder in der frithchristlichen Kunst, noch in der der Ikonen, noch in der
des westlichen Mittelalters, finden sich Darstellungen des verborgenen
Lebens Jesu in Nazareth. Uberhaupt ist dieses Thema sehr selten in der
Kunst behandelt worden. Wenn das verborgene Leben Jesu vor seinem
offentlichen Auftreten von Malern oder Bildhauern wiedergegeben worden
ist, dann haben sie eher an den Aufenthalt der hl. Familie in Agypten ge-
dacht als an Nazareth.

Der Ort Nazareth selbst und die Kirche iiber der Verkiindigungsgrotte,
die noch in vorbyzantinischem Stil im 5. Jahrhundert erbaut worden ist, ist
bis zur Zeit der Kreuzfahrer vernachlissigt geblieben und kaum von den
bekannten spitantiken Pilgern eines Besuches gewdirdigt worden. Erst die
Ritter der Kreuzziige haben sich um das dortige Heiligtum der Grotte des
Marienhauses bemiiht, das wohl vor dem 5. Jahrhundert den seit dem ersten
Konzil von Nicia (325) nicht mehr zur Grofikirche gehdrenden Juden-
christen gehort hat. Die lateinischen Kreuzritter hatten vor, eine gréBere
Kirche dort zu bauen, wie der Fund von mehreren figiirlich skulptierten
Kapitellen dieser Zeit erhellt. Bevor die lateinischen Christen ihre Absicht
ginzlich ins Werk umsetzen konnten, wurden sie wieder vertrieben®.

Erst zur Renaissancezeit wird das Thema anfinglich behandelt, und zwar
in den Darstellungen der hl. Familie. Bevorzugt wird die Zeit der Kindheit
Jesu. Das Thema, das sich schon ganz vereinzelt bei einem Nachfolger des
Ambrogio Lorenzetti findet, wird vor allem in den Niederlanden in der
zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts entwickelt®. Das verborgene Leben Jesu
in Nazareth nach der Riickkehr des Zwolfjahrigen von dem Disput mit den
Lehrern im Tempel ist hauptsichlich in Spanien im 17. und in Mexiko im
17. und 18., auBerhalb der spanischen Sphire in Europa — nehmen wir einmal
die vielen Wiedergaben des Todes des Joseph aus — erst im 19. und frithen
20. Jahrhundert in die bildende Kunst eingefiihrt worden, wobei die letzte-
ren Kunstwerke kaum eine hohere Qualitit fiir sich beanspruchen kénnen.
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Ob die vielen Wiedergaben, die die hl. Familie mit dem noch ganz
jungen Jesuskind zeigen, schon das verborgene Leben in Nazareth spiegeln
oder doch eher noch in Bethlehem oder in Agypten beheimatet sind, ist
nicht ganz sicher auszumachen. Das gilt vor allem fiir einige Madonnen-
darstellungen des Raffael, bei denen sich die Figur des Josef hinzugefiigt
findet. Bei den Bildern, in denen die hl. Elisabeth zusammen mit dem
Johannesknaben der hl. Familie begegnen, ist wohl an eine Begegnung der
Verwandten wihrend der Flucht nach Agypten gedacht. Derartige Fr-
zihlungen finden sich schon in den apokryphen Kindheitsevangelien.

Die hl. Familie in ihrem Haus: Die ersten Darstellungen

Mit einer Komposition aber riickt auch bei Raffael das Thema Nazareth in
den Mittelpunkt: mit der Madonna von Loreto. Das fiir den urspriinglichen
Bestimmungsort, naimlich Santa Maria in Popolo in Rom gemalte und dort
fast ein Jahrhundert lang verehrte Tafelbild wird heute im Musée Condé in
Chantilly aufbewahrt. Kaum ein anderes Werk des Kiinstlers aus Urbino
hat so viele Repliken und Kopien gefunden. Es sind knapp hundert an der
Zahl bekannt geworden®.

Lange war man der Meinung, die Madonna von Loreto habe nichts mit
dem beriihmten Wallfahrtsort in den Marken, jener Provinz Italiens zu tun,
in der das Marienhaus aus Nazareth als kostbarste Architekturreliquie verehrt
wird. Da aber das Bild das Jesuskind auf einem groBen Brautbett wiedergibt
und das Haus von Loreto in einer papstlichen Bulle des Jahres 1507 auch
Thalamus genannt wird, diirften an dem Bezug des Raffaelbildes zum
Heiligtum, das Papst Julius II. nachweislich besonders verehrt hat keine
Zweifel mehr bestehen®.

Hauptsichlich aber finden wir das Thema der hl. Familie mit dem noch
nicht zwolfjahrigen Jesuskind, wie schon gesagt, in der nordniederlindischen
Kunst in der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts ausgeprigt. Zwar ist gerade
von diesem Kunstbestand viel durch die reformierten Bilderstiirmer ver-
loren gegangen, doch haben sich noch einzelne Reliefs und vor allem
Miniaturen in den Stundenbiichern erhalten. Ein derartiges Schnitzwerk,
das um 1470 entstanden ist, wird heute im Erzbischéflichen Museum in
Utrecht gezeigt®.

Das Relief, in Form einer Dreieckskomposition, zeigt Maria auf einem
erhohten Sitz in einem Buche lesend. Vor ihr, zu ihrer Rechten das Jesus-
kind, zu ihrer Linken der hl. Josef, halten beide eine Messschnur iiber einen
Balken gespannt. Ganz im Vordergrund steht ein Korb mit allerlei Zimmer-
mannsgerit. Das Kind mit dem Gesicht im Halbprofil ist etwa im Alter von
fiinf Jahren gegeben, Josef in Profilansicht als dlterer Mann mit Bart.
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Von besonderer Schénheit ist eine kleine Miniatur im etwa dreiBig

Jahre friher entstandenen Stundenbuch der Katherina von Cleve. Uber

dem Beginn der Mittagshore, der Sext der Samstagsgebete unserer lieben
Frau, hat der Miniaturist ein kleines Bild eingefiigt, das die hl. Familie in
ihrem Heim wiedergibt. Das wohl in Utrecht von einem einheimischen,
anonymen Meister illuminierte Stundenbuch befindet sich heute in der
Pierpont Morgan Library in New York®. Die Miniatur ziert die Seite 149.
Das alltigliche Leben der hl. Familie wird in dieser Miniatur und ihrer
sorgfiltigen Ausfiihrung zur feinsten Kostbarkeit.

Wie der Innenraum perspektivisch gestuft ist und so unterschiedlichen
Platz Maria, dem Jesuskind und Josef bietet und gleichzeitig erfiillt ist mit
Wandschrinkchen und allerlei Arbeitsgerit, ist meisterhaft fein ausgefiihrt.
Maria sitzt links auf der Weberbank und hat das Schiffchen in der Hand
zwischen den Fiden eines Webstuhles, der bildparallel vor ihr steht. Joseph
gebraucht eine Axt, einen Balken zu glitten, und das Jesuskind ist dabei, die
ersten Schritte in einem mit Ridchen versehenen Laufgestell zu machen.
Maria und Jesus zeichnen der goldene Nimbus aus, der Joseph noch fehlt.
Dafiir hat er eine turbanartige rote Miitze auf dem Kopf, die, farblich gut
abgewogen, mit seinen griinen Beinkleidern kontrastiert. Das vom Jesus-
kind sich zu Maria schwingende Schriftband sagt in gotischer Schrift auf
lateinisch: «Ich bin dein Trost».

«Es trostete also das Sohnchen [die Mutter in Agypten] mit Worten und
mit Taten, so gut es konnte...» lesen wir in den einst Bonaventura zuge-
schriecbenen Meditationes Vitae Christi, einem Betrachtungsbuch, das wohl
kurz nach dem Jahre 1300 von einem anonym gebliebenen Franziskianer
verfasst worden ist’. Somit kénnen wir nicht nur eindeutig sagen, dass diese
Meditationes die Inspirationsquelle der beiden zuvor besprochenen nord-
niederlindischen Werke gewesen ist, sondern, daf3 es sich bei den Szenen
mit dem noch im zarten Alter gezeigten kleinen Jesuskind nicht um Naza-
reth, sondern, wie in den Meditationes beschrieben, um den Aufenthalt an
einem Ort in Agypten des Namens Hermepolis handelt, wohin die hl. Fami-
lie geflohen war und wo sie ein Hiuschen gemietet hatte. All diese Nach-
richten sind der Schrift des Franziskaners zu entnehmen und auch das Alter
des Jesuskindes, das mit etwa flinf Jahren angegeben wird. Dieses Alter ent-
spricht dem des Kindes auf dem Relief im Erzbischoflichen Museum von
Utrecht. In einer anderen Version des Textes wird ausdriicklich gesagt, dass
Maria mit Nihen, Spinnen und Weben zum Lebensunterhalt der Familie
beigetragen hat, wie dieses Mitarbeiten zum Unterhalt der Familie die
Miniatur mit der Gottesmutter am Webstuhl wiedergibt. Joseph wird als
alter Mann bezeichnet, der sich als Zimmermann betitigte. Als das Jesus-
kind sieben Jahre alt war, sei die Familie nach Nazareth zuriickgekehrt.
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Flimische Kupferstiche

Wenn wir nun spitere Darstellungen der hl. Familie, die auf die Stadt
Nazareth bezogen sind, suchen, finden wir ein Detail der Wiedergabe des
zwolfjihrigen Jesus im Tempel unter den Kupferstichen der vom Jesuiten
Jeronimo Nadal 1593/4 zusammen mit dem Kommentarteil Adnotationes
et Meditationes herausgegebenen Evangelicae Historiae Imagines, das die
Heimkehr von Maria, Joseph und Jesus nach Nazareth zusammen mit der
entsprechenden lateinischen Erklirung dem Betrachter vor den Blick stellt®.
Rechts im Mittelgrund der Bildtafel sicht man durch einen Torbogen hin-
durch die kleinen Figuren von Maria und Josef mit dem Jesuskind in ihrer
Mitte, wie sie der Stadt Nazareth zustreben, die ganz oben im Hintergrund
in weiter Ferne gezeichnet ist. Ein interessantes Detail: Maria hat einen
kreisformigen Nimbus, Jesus ein Leuchten um seinen Kopf, wihrend Josef
des Heiligenscheins noch entbehrt. Die beigegebene lateinische Erklarung
sagt: «sie kehren nach Nazareth zuriick, und er war ihnen untertany.

Eine kleine, gestochene Bilderserie zur Kindheit Jesu von, zusammen
mit dem Titelblatt, zwolf Kupferstichen hat Hieronymus Wierix laut Bei-
schrift von der zeichnerischen Erfindung an geschaffen. Der Titel der Serie
lautet: IESU CHRISTI DEI DOMINI SALVATORIS NOSTRI INFAN-
TIA®. Sie zeigt von Blatt zu Blatt, wie das Jesuskind an Alter und Geschick-
lichkeit zunimmt, wie es immer mehr Maria und seinem Nihrvater bei
deren Arbeit hilft, und wie dabei Engel die ganze hl. Familie unterstiitzen.
Einige Szenen spielen sich im Freien ab, einige wenige im Innern eines
Hauses, in der Werkstatt des Josef oder in der Kiiche. Das Alter des Jesus-
kindes auf den beiden letzten Blittern ist auf etwa sieben bis zehn Jahre zu
schitzen. Es handelt sich bei der ganzen Serie also um die Zeit vor dem Dis-
put mit den Schriftgelehrten im Tempel. Alle Stiche sind im Wesentlichen
eine freie Interpretation des entsprechenden Abschnittes der Meditationes
Vitae Christi.

Nirgends aber findet sich ein klarer Hinweis auf einen Aufenthalt der
hl. Familie in Agypten, nicht einmal eine Palme findet sich dargestellt. Oder
sollte das letzte Blatt, das Josef am Rande eines Gewissers beim Schiffbau
zeigt, doch eher angeben, dass sich diese ganze Kindheit Jesu in Agypten
abgespielt hat? So mogen alle zwolf Blitter doch das verborgene Leben Jesu
in Agypten schildern. Von besonderem Interesse ist dabei zu bemerken,
dass sich unter den Bildtafeln der unmittelbar vorausgehenden Evangelicae
Historiae Imagines keine Darstellung der Flucht nach Agypten findet. Die
Stiche der gesamten Kindheitsserie sind sehr wahrscheinlich um die Zeit
kurz vor 1600 zu datieren. Sie sind heute in der Bibliothéque royale in
Bruxelles aufbewahrt und stammen, wie alle Wierixstiche, in erster Linie
aus den Hiusern und Kollegien der Gesellschaft Jesu.
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Ein einzelnes Blatt ist noch besonders hervorzuheben: Die Dreifaltigkeit
auf Erden, wie dieser Bildtypus spiter in Spanien genannt werden wird. Es
ist ein kleines Andachtsbild fiir Kinder, die bereits Latein gelernt haben, wie
die unter dem Stich zu lesenden lateinischen Gedichtzeilen nahelegen, die
das Jesuskind als Freude der Mutter und Trost des Vaters preisen und als
Zierde des Vaters im Himmel'. Hieronymus Wierix, der Zeichner und
Stecher des Bildchens, zeigt, wie die hl. Familie mit dem Jesuskind in der
Mitte, eine Stadt im Hintergrund lassend, dem Betrachter entgegenkommt.
Je ein Kinderpaar ist vorne rechts und links auf die Knie gesunken und
betet das gottliche Kind an. Uber ihm schwebt die Taube des hl. Geistes,
und in den Wolken des Himmels ist Gott Vater zu erkennen. Im Jesuskind
auf Erden begegnen sich die Kompositionslinien der beiden Dreieinigkeiten.
Solche Bilder dienten offenkundig in der Lateinschule von Antwerpen und
an anderen Orten, wo die Jesuiten den Kindern Katechese gaben.

Ein weiterer kleiner Stich wurde von Anton Wierix (+1604) ausge-
fithrt''. Das Jesuskind, das ein Kreuz auf den Schultern trigt, kommt dem
Betrachter auf gleiche Weise wie auf dem schon besprochenen Andachts-
bildchen entgegen, zusammen mit Maria mit dem Schwert im Herzen und
Josef, der eine Lilie trigt. Uber dem Kind schwebt wieder der hl. Geist in
Gestalt einer Taube, und ebenso erscheint oben am Himmel Gott Vater in
den Wolken. Aufbeiden Blittern hat der jeweilige Kiinstler Jesus in einem
Alter noch unter zwdlf Jahren gegeben. Die ganze Komposition der beiden
Bildchen mag gleichwohl aus dem Detail der Riickkehr der hl. Familie
nach Nazareth auf dem oben besprochenen Blatt der Evangelicae Historiae
Imagines entwickelt worden sein. Nur wenden dort die drei Personen dem
Betrachter den Riicken zu.

Die heilige Familie in der spanischen Malerei des Siglo de oro

Die Komposition der Wierixstiche zur irdischen Dreifaltigkeit diente den
Malern in nicht wenigen Fillen als Vorlage. Aus der Rubenswerkstatt
stammt ein grofes Gemilde, das wie der erste Wierixstich die doppelte
Dreifaltigkeit zum Gegenstand hat. Es war einst im Metropolitan Museum
in New York und, von dort verkauft, befindet es sich heute in kroatischem
Privatbesitz. Ein Kupferstich von Schelte a Bolswert gibt dieses Gemilde
wieder'?, Die Hintergrundlandschaft hat an Tiefe gewonnen, und die
Taube des hl. Geistes verbindet mit ihren ausgebreiteten Schwingen Maria
und Josef. Ein anonymer spanischer Maler hat die Rubenskomposition fiir
ein Altarbild in San Ildefonso in Sevilla nach der Stichvorlage zu nutzen
gewusst™. Das gleiche gilt von der hl. Familie des Juan de Valdés Leal, der
aber auf die Tiefe der Landschaft verzichtet und auf jeglichen Bezug zur
gottlichen Dreifaltigkeit. Er mag an eine Darstellung der Riickkehr der
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hl. Familie aus Agypten nach Nazareth gedacht haben. Das Gemilde ist im
Museo de Bellas Artes in Cordoba zu sehen.

Das oben besprochene Blatt des Hieronymus Wierix hat auch Estéban
Murillo fiir das heute im Nationalmuseum in Stockholm aufbewahrte Bild
als Vorlage gedient!®. Auf diesem Gemilde bleibt der hl. Geist in Gestalt
einer kleinen Taube eher im himmlischen Bereich unter den ausgebreiteten
Armen des Vaters in den Wolken. Vor Murillo hat schon Eugenio Cajes
(1575-1634), immer nach dem Stich des Hieronymus Wierix, dieselbe Kom-
position seinem Retablo der Madrider Kirche S.to Domingo eingefiigt®.

Ein besonders schones Bild der heiligen Familie mit dem noch nicht
zwolfjahrigen Jesuskind hat Murillo gemalt. Es befindet sich im Museo del
Prado in Madrid". Es ist «Die heilige Familie mit dem Vogel», ein Olge-
malde, das um 1650 entstanden ist. Maria sitzt am Webstuhl und schaut auf
das Jesuskind, das in seiner Rechten einen Distelfink hoch empor hilt und
dabei auf ein weiBles Hiindchen schaut, das wiederum zum Végelchen
emporblickt. Mit der Linken stiitzt sich das Kind auf das rechte Knie des
hl. Josef, der mit der rechten Hand das stehende Kind an der Hiifte halt und
mit der Linken auf den Hund hinweist. Rechts im Hintergrund ist eine
Tischlerbank mit Werkzeug zu erkennen. Das ganze ist anscheinend ein
Familienidyll. In Wirklichkeit aber ist Theologie in spielerischer Form dar-
gestellt.

Der tiefere Gehalt des Spiels wird erhellt durch den weilen Pudel, der
hinaufschaut zum Stieglitz, den das Jesuskind in der rechten Hand hoch
erhoben hat. Nun muss man wissen, dass die Priasenz des Teufels in der
Ikonographie hauptsichlich mit zwei Tierarten angedeutet wird, mit der
Katze' und mit dem Hund®. Der Stieglitz aber, mit seinen roten Flecken
am Schnabel, weist auf die Passion Christi hin?®. Durch die Erhohung — das
Végelchen ist hoch erhoben — wird der Teufel genarrt. Das Ganze ist ein
Gruppenportrit der hl. Familie, das durch die Erzihlung des Spiels des
Kindes mit Vogel und Hund nicht nur verlebendigt, sondern mit einem
tieferen Gehalt theologischer Art bereichert wird.

Maria schaut mit etwas verschatteten Augen nachdenklich auf das Spiel
thres Kindes. Sie ist dabei, an einem runden Webstuhl aus Holz, den Josef
gefertigt hat, den Rock fiir Jesus zu weben, der keine Naht enthilt. Da dieser
nahtlose Rock in der Passionsgeschichte erwihnt wird (Jo 19, 23) und die
Hand des Kindes mit dem Stieglitz sich fiir den Blick des Betrachters mit
dem hoélzernen Gestinge des Webstuhles verbindet, ist auch Maria in diese
Passionsbetrachtung miteinbezogen. 7

Eine senkrechte Kante in der Hintergrundswand trennt das Antlitz des
Josef von Jesus und Maria. Vielleicht soll diese Kante andeuten, dass er noch
vor der Passion seines Pflegesohnes sterben wird. Im Nihkorb Mariens
findet sich auch ein rotes Stoffstiick, ganz in der Nihe des Pudels, und dieses
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Rot ist leicht mit den roten Federchen am Schnabelansatz des Stieglitzes zu
verbinden. Maria wird Anteil an dem Kreuzesleiden ihres Sohnes be-
kommen. Josef weist Jesus auf den Hund hin, wie um zu sagen, dass er eine
Gefahr fiir das Végelchen darstellt, doch der tiefere Sinn des Spieles bleibt
ihm verborgen.

Die drei Kopfe des Gruppenportrits bilden ein Dreieck und mégen so
das Thema der irdischen Trinitit, die einen Hinweis auf die himmlische
darstellt, anklingen lassen. Das Jesuskind hat das Alter von etwa fiinf Jahren.
Freilich ist kein Hinweis zu finden, ob diese Szene mit dem theologisch
hintergriindigen Spiel in Agypten oder in Nazareth anzusiedeln ist. Das
Thema des Erhebens des Vogels, mit dem die Aufmerksamkeit eines teuf-
lischen Haustieres erregt wird, hat Murillo von einem Gemilde des Federico
Barocci iibernommen, das Maria mit dem Jesuskind und dem Johannes-
knaben zeigt. Dieser letztere hilt den Vogel in der Hand, zu welchem dieses
Mal eine Katze emporschaut®. Das Bild, die Madonna mit der Katze, ist
um 1570 entstanden und wird heute in der National Gallery in London
aufbewahrt®. Der andalusische Maler hat das Gemilde durch einen Stich
von Cornelis Cort aus den Jahre 1577 kennengelernt. Der Stich gibt die
Komposition seitenverkehrt wieder und entspricht so genau dem Gemilde
von Murillo.

Auch Juan de Valdés Leal hat der heiligen Familie und ihrem Heim die
eine oder andere Komposition gewidmet. Er versucht stets, die iibernatiirli-
che Atmosphire, die dort zu spliren war, zu unterstreichen. Gegen 1665/1669
hat er seine Vision des Kreuzes in der Werkstatt von Nazareth gemalt, die
sich heute in Sevillaner Privatbesitz befindet?. Der Jesusknabe ist schon im
Ubergang zum Jiinglingsalter. Er ist eindeutig lter als 12 Jahre. In die hius-
liche Szene bricht die Ubernatur ein. Wolken reichen vom Himmel bis in
die Werkstatt herab, und in ihnen erscheinen viele Puttenengel, die dem
Jesusknaben das Kreuz und die weiteren Leidenswerkzeuge, darunter das
groBe Grabtuch zeigen.

Ein groBer griiner Vorhang, der hinter der Schulter Mariens bis auf die
Erde herabreicht, gibt den Blick auf die himmlische Vision frei. Maria sitzt
am Betpult mit einem aufgeschlagenen Buch. Es wird sicher das Alte Testa-
ment gemeint sein. Sie wendet sich mit ethobenem Arm und Sprechgestus
Josef zu, der auf der linken Seite des Bildes an der Werkbank beschiftigt ist.
Mit gedffnetem Mund gibt er Maria Antwort. Vielleicht hat sie gerade in
den Psalmen oder im Buch Jesaja vom Leidensknecht gelesen. Der Dialog
zwischen der Mutter und dem Pflegevater wird flir den Jesusknaben, der
zwischen den beiden steht, zur Vision des Kreuzes mit den Nigeln und den
tibrigen Leidenswerkzeugen. Er ist wie ein Priester mit einer gegiirteten
Albe bekleidet, und sein roter Mantel erinnert an ein Messgewand. So wird
er als der zukiinftige einzige Priester gezeigt. Zu den schrecklichen Leidens-
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instrumenten, mit denen die Puttenengel in den Wolken beschiftigt sind,
findet sich auf der Erde ein friedlicher Gegensatz in Gestalt eines weillen
Taubenpaares, mit dem wohl die Seelen von Josef und Maria in inniger
Gemeinschaft verbildlicht werden.

Ein zweites Mal hat Valdés Leal die heilige Familie in ihrem Hause in
Nazareth gemalt®. Es ist ein Altarbild mit halbrundem Abschluss. Um
1673/1675 entstanden, ist es heute in der Kathedrale von Baeza zu sehen.
Es gehort eigentlich zu den Darstellungen der doppelten Dreifaltigkeit, im
Himmel und auf Erden. Das Jesuskind ist noch nicht zwdlf Jahre alt und
ganz der Obhut des heiligen Josef anheimgegeben, der seine rechte Hand
auf die Schulter des Kindes gelegt hat. Auf seiner rechten Schulter hat sich
der Heilige Geist in Gestalt einer weilen Taube niedergelassen. Maria, am
linken Bildrand, ist mit Stickarbeiten beschaftigt, schaut aber im Augenblick
auf das Jesuskind, das wiederum seinen leuchtend klaren Blick hinauf zum
Himmel richtet, in dem der auf Wolken thronende und von Puttenengeln
umgebene Gott Vater erscheint. Auch Josef schaut schrig hinauf'in die
Richtung Gott Vaters, aber sein stumpfer Blick mag andeuten, dass er noch
nicht der Schau Gottes gewtirdigt ist. Die Gestalten sind lebensgrofl im
Vordergrund, dem Betrachter zugewandt, gemalt.

Maria trigt ein rotes Kleid und einen hellblauen Mantel und einen
weiBen Kopfschleier. Die violette Farbe kleidet das Jesuskind, das in seiner
Linken ein kleines Holzkreuz tragt, das wohl von Josef angefertigt worden
ist, da es auf der Wurzel seiner linken Hand aufruht. Traditionell ist er mit
einem dunkelblauen Gewand und mit einem ockerfarbenen Mantel be-
kleidet. Der Mantel Gott Vaters schimmert silbrig weil und sein Mantel ist
von einem lichten Rot. Diese helleren Farben sollen seine rein geistige
Natur andeuten. Er beugt sich vom Himmel herab und hat die Arme aus-
gebreitet, wie um den Sohn und seinen Pflegevater in Liebe zu umfangen.
Seine Linke mag auch als Schutzgestus gedeutet werden, wie sich dieser bei
einem iiber dem Kopf des Jesuskindes schwebenden nackten Puttenengel
wiederholt und wie er bei Maria mit leichter Drehung der Hand zu einer
Geste des Erstaunens umgewandelt wird. Der Schutzgestus wiederholt sich
auch bei einem Engel iiber dem Haupte Mariens. Ein weiterer Puttenengel,
eng mit seinem Gefihrten verbunden, stiitzt die Schutz gebende Hand
seines Freundes tiber dem Jesuskind. Auf der rechten Seite, tiber Josef, ist ein
Engelpaar im Gesprich gegeben. Es wird deutlich, wie der Maler die ganze
himmlisch-irdische Szene durchmeditiert hat, um so seine Komposition
mit vielen, den Inhalt erklirenden Bezugslinien zu bereichern.

Auch José de Ribera hat eines seiner Gemilde dem verborgenen Leben
Jesu in Nazareth gewidmet. Es ist im Museo del Prado in Madrid auf- |
bewahrt®. Es zeigt nur Josef und das Jesuskind mit wohl mehr als zwdlf
Jahren. Der Nihrvater ist als Dreiviertelsfigur grof3 ins Bild gebracht, das er
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mit seiner Gestalt fast ganz einnimmt. Er hat den fiir seine Hochzeit mit
Maria erbliihten Stab in der Rechten. Die linke Hand hat er auf die Brust
gelegt. Sein Gewand ist dunkelbraun getdnt. Das Haupt ist leicht nach links
geneigt, der Blick aber geht in entgegengesetzter Richtung schrig nach
oben. Von dort erstrahlt ein Licht, das beide Personen von oben beleuchtet,
so dass besonders das Angesicht des Jesuskindes und seine rechte Hand hell
aufstrahlen und sich so deutlich von dem dunkleren Teint des Josef abheben.
Josefs Kopf aber befindet sich im Zentrum des Lichtkegels, den der Maler
in hellerem Braunton vor dem dunklen Hintergrund angibt. Das Jesukind,
links unten auf dem Gemiilde, kleidet ein graublaues Gewand. Es trigt einen
Korb mit den Werkzeugen seines Nihrvaters und schaut ebenfalls nach der

Quelle des Lichtes empor, die vor dem Bild in groBer Hohe zu denken ist
und nicht ganz sicher ausgemacht werden kann, da sich die Blicke des
Kindes und des Josef nur im Unendlichen treffen.

" Die Zeit nach der Riickkehr aus Agypten, die zweite Periode des
verborgenen Lebens Jesu, das er in Nazareth zugebracht hat, hat vor dem
17. Jahrhundert und auBerhalb der stidspanischen Sphire kaum eine Dar-
stellung in der Kunst gefunden. Im Exerzitienbuch des hl. Ignatius wird ihr
cine Ubung gewidmet®, und entsprechende Abschnitte sind auch in den
Meditationes Vitae Christi zu finden?. Valdés Leal hat in Sevilla auch fiir die
Jesuiten gearbeitet, und es ist bekannt, wie eng Murillo mit den Franziskanern
verbunden war. Ob Rembrandt mit seinen Gemilden der hl. Familie im
Louvre in Paris, in der Eremitage in St. Petersburg und in Kassel deren
Aufenthalt in Agypten oder schon in Nazareth gemeint hat, lisst sich nicht
klar sagen. Das Jesukind auf diesen seinen Bildern mag kaum ilter als ein
Jahr gedacht sein.

Das Thema Nazareth in der mexikanischen Malerei

Im Neuen Spanien, im heutigen Mexiko ist Nazareth immer wieder zum
Bildvorwurf geworden. Da dort das Jesuskind zumeist in cinem Alter mit
mehr als sieben Jahren gemalt worden ist, kann nur sein verborgenes Leben
in Nazareth gemeint sein. Es sind hauptsichlich vier Themen, die dort in
der Kunst der Zeit der Vizekdnige, im 17. und im 18. Jahrhundert, in Ge-
milden behandelt worden sind: die irdische und die himmlische Trinitit,
das Mitwirken des Jesuskindes in der Werkstatt des Josef, das Mahl der
heiligen Familie zusammen mit den GroBeltern Joachim und Anna zu Be-
such, und der Tod des Josef mit dem jungen Jesus am Sterbebett seines
Pflegevaters.

Ein Gemilde, das in seiner lkonographie dem Typus der irdischen und
himmlischen Dreifaltigkeit zuzurechnen und in der Universititssammlung
von Zacatecas in Mexiko zu sehen ist, hat der Maler — das Bild wird gewdhn-
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lich Luis Juarez (ca. 1585-1639) zugeschrieben — mit weiteren Elementen
angereichert®. Es stammt aus dem ehemaligen Jesuitenkolleg. Jesus, etwa
zwoOlf Jahre alt, sitzt auf dem Lehrstuhl, und vor ihm stehen zu seiner
Rechten und Linken Josef und Maria. Jesus schaut nach oben zum Heiligen
Geist, der in Gestalt einer Taube tiber ihm schwebt, mit einer Dornen-
krone im Schnabel. Uber dem Geist ist Gott Vater zu sehen, mit einer Tiara
gekront. Maria trigt die Kaiser- und Josef die Konigskrone. Maria schaut
auf Jesus, und Josef auf Maria. Rechts und links von der Lehrkanzel stehen
je drei jugendlich gegebene Engel. Je vier von ihnen halten je ein Passions-
instrument in den Hinden: die Geif3elsiule, die Lanze, den Stab mit dem
Schwamm und den Essigkrug. Je zwei Puttenengel schweben neben Gott
Vater in den Wolken und haben Blumen, zumeist Lilien und Rosen, in den
Hinden, den Betrachter auf den Duft der Tugenden von Joseph und Maria
hinzuweisen,

Jesus trigt in der Linken das Kreuz wie ein Szepter, in der rechten Hand
die drei Nigel. Sein Gesicht ist von oben her erleuchtet. Unter seinen Fiilen
befinden sich die Figuren des Lasters, der Tod in Form eines Schidels und
der Schwanz des Dimons, dessen Kopf unter den Fiilen Mariens zu ver-
muten ist. Das Gewand des auf der Kathedra sitzenden Jesus ist von beson-
derer Farbe und ganz einfachem Schnitt. Die Armel reichen weit herab, der
untere Saum des Kleides bis zu seinen Fiilen. Die Gewandfarbe wire als ein
glinzendes und doch wieder leicht abgedunkeltes Violettblau zu bezeichnen.
Diese Farbe entspricht der Beschreibung der Maria von Agreda, die diese
Visiondrin vom Kleid Jesu, das Maria gewoben hat, gibt. Dort ist es als
brombeerfarben, dem Silber und eine Braunténung beigemischt ist be-
schrieben®. Es konnte aber auch eine schwarze Farbe gemeint sein, mit
grauweien Hohungen, die spitere Passion Jesu anzudeuten. Sollte die Zu-
schreibung an Luis Juarez stimmen, der 1639 gestorben ist, kdnnte gerade
noch die Bekanntheit des Werkes von Maria von Agreda angenommen
werden, da diese schon im Jahre 1627 zum ersten Mal den Plan gefasst hat,
ihre Visionen aufzuschreiben und damit im Jahre 1637 begonnen hat.

Die irdische und himmlische Dreifaltigkeit ist nach dem Stich des
Hieronymus Wierix im frithen 17. Jahrhundert auch ganz mit Kolibri-
federchen ausgeflihrt worden®. Die K&pfe von Josef und Maria sind in
ihrer Proportion ein wenig zu grofi geraten. Es fehlt auch an der per-
spektivischen Tiefe der Raumillusion, aber das religiose Empfinden des
Meisters ist umso mehr in dem weichen, farbigen Glanz des Federmosaiks
zum Ausdruck gekommen. Das nur 41 cm hohe Bild wird in der Kathedrale
von Puebla aufbewahrt. In dieser Stadt wird die Kunst, mit Federchen ein
farbenprichtiges Bild zu gestalten, noch heute ausgeiibt.

Die Werkstatt von Nazareth ist das Thema eines exzellenten Olgemildes
in der Kathedrale von San Luis de Potosi®!. Die weiche Faltengebung und
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die einheitliche Raumauffassung lassen eher an ein europiisches als an ein
mexikanisches Meisterwerk denken. Die gewdhnlich gegebene Datierung
ins 18. Jahrhundert scheint mir ebenfalls verfehlt zu sein. Mit aller Wahr-
scheinlichkeit haben wir es mit einem noch unbekannten Meisterwerk des
Estéban Murillo zu tun, das dieser in der Zeit um 1660 in Sevilla geschaffen
hat.

Wieder ist die Bildvorlage in einem Detail eines Stichs der Wierixwerk-
statt zu finden. Auf einem der vier Eckmedaillons eines Bildchens der
doppelten Dreifaltigkeit, das Hieronymus Wierix gestochen hat, finden sich
Maria und Josef und das Jesuskind bei der Arbeit®. Joseph und Jesus sind
dabei, mit derselben Sige wie das Jesuskind auf dem Bild von San Luis de
Potosi, ein Brett zu zerteilen. Wie auf der winzigen Stichvorlage sind die
Kopfe der drei Personen im Dreieck angeordnet. Nur ist Josef auf dem
Gemiilde hinter der Hobelbank mit dem Abhobeln eines Brettes, das Jesus-
kind allein mit der groBen Sige, und Maria mit einer Stickarbeit beschiftigt.
Auf dem Medaillon spielt sich die Szene im Freien ab, auf dem Gemilde im
Innenraum der Werkstatt.

Die Hobelbank gliedert den Raum. Sie teilt das Gemilde in eine obere
und eine untere Hilfte und weist jeder dargestellten Person ihren Platz zu.
Neben der Bank, links im Bild, sitzt Maria auf einem Schemel. Hinter ihr
steht Josef. Vor ihr macht sich das Jesuskind mit der groBen Sige an die
Arbeit. Ganz rechts im Vordergrund ist ein Paar weiler Tauben an einem
kleinen runden Wasserbecken gemalt, nach dem Vorbild beriihmter antiker
Taubenmosaiken, von denen vor allem die des Baptisteriums der Ortho-
doxen in Ravenna erhalten geblieben sind. Der Maler hat mit diesem
Taubenpaar wohl an die Seelen von Maria und Josef gedacht. Die Taube
betrachtet ihr Spiegelbild im Wasserbecken, der Tiuberich dreht das Képf-
chen zu seiner Gefihrtin.

Die Werkstatt ist sauber gefegt, die Werkzeuge hingen wohl geordnet im
offenen Werkzeugschrank links im Hintergrund. Nur die Hobelspine,
die Joseph produziert, bilden unregelmiBige, s-férmige Ornamente. Die
Bewegung beginnt mit Maria, die sich leicht {iber eine Nih- oder Stick-
arbeit beugt, fiihrt weiter zu Josef, der mit seinem Kérpergewicht, sich
noch weiter herunterbeugend, die Wirkung des mit beiden Hinden gefa3-
ten Hobels unterstiitzt, und endet bei dem Jesuskind, das, der Mutter zuge-
wandt, mit der groBen Sige mit Miihe und fliegenden Haaren ein Brett
zerteilt. So entsteht zwischen den drei Personen eine harmonische Kreis-
bewegung.

Das Kleid des Jesuskindes ist eindeutig brombeerfarben und diirfte so
genau der schon oben genannten Beschreibung der Maria de Agreda ent-
sprechen. Maria trigt einen durchsichtigen Kopfschleier und hat das tradi-
tionelle rote Gewand und einen blauen Mantel an. Als einzige zeichnet sie
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der Lichtreif des Heiligennimbus aus. Josefs rote Armel ragen aus einem
blaugrauen Uberrock hervor. Alle drei Personen sind ganz mit ihrer Arbeit
beschaftigt. Es wird wohl kaum noch ein weiteres Bild existieren, das dem
Betrachter einen solchen meditativen Einblick in das Arbeitsleben der
Familie von Nazareth gewihrt. Auch aus diesem Grunde sollte man eine
Zuschreibung an den Sevillaner Maler Murillo ernsthaft erwigen, zumal
spanische Werke 6fters nach Mexiko exportiert worden sind.

Die Darstellung des Mahles der heiligen Familie und des Segensgebetes
des Jesuskindes wird man wohl nur in Mexiko finden kénnen. Eines der
schonsten Exemplare eines solchen Gemaildes hat Luis Berrueco geschaf-
fen. Es befindet sich in der Kathedrale von Tula de Allende, die dem heili-
gen Josef geweiht ist*. Mit groBer Erzahlkunst lisst der Maler den Betrachter
an dem Mittagsmahl der heiligen Familie teilnehmen. Die GroBeltern Joa-
chim und Anna sind zu Besuch gekommen. Die ovale Tafel deckt ein wei-
Bes Tischtuch, das ganz mit noch ungeschliffenen Edelsteinen tibersit ist.
Josef und Joachim sitzen rechts und links an den Tischenden, hinter der
Tafel Maria und Anna mit dem Jesusknaben in ihrer Mitte.

Uber dem Knaben thront der Vater im Himmel. Vor seiner mit einem
himmelblaven Hemd gekleideten Brust schwebt der Heilige Geist in Gestalt
einer weillen Taube. Drei verschiedene Arten von Engeln erginzen die
himmlisch-irdische Szene: gefliigelte Képfchen in den himmlischen Wolken,
nackte, kaum bekleidete Engelputten, die mit BlumenstrduBen oder mit
einem Tablett mit Glisern in den Hinden vom Himmel so steil herab-
fliegen, dass dem einen das Rockchen vom bloBen Hintern gerutscht ist,
und solche, die jugendlichen Alters sind und auf Erden rechts und links
hinter Josef und Joachim die heiligen Personen bedienen und allerlei kost-
liche Speisen herbeitragen. Aufgetischt sind schon auf silbernen Tellern je
zwel Spiegeleier. Auch das Obst wartet schon in einer Schale. Josef und
Joachim haben schon die Arme gekreuzt oder zum Gebet gefaltet. Das
Jesuskind war gerade im Begriff, die Speisen zu segnen, da hat Anna eine
Birne erfasst und dem Knaben gezeigt. Dieser wiederum wendet sich der
Frucht zu, ebenso Maria mit einem hinweisenden Gestus. Das Gebet ist
unterbrochen worden durch ein theologisches Gesprich, denn die Birne
gehort zu den Friichten, die in der Kunst mit der verbotenen Frucht des
irdischen Paradieses in Verbindung gebracht werden.

Durch das Essen der verbotenen Frucht kam die Siinde und der Tod in
die Welt. Von beidem ist Maria seit dem ersten Augenblick ihrer Empfing-
nis ausgenommen, das ist der Gegenstand des Gespriches zwischen Mutter,
GroBmutter und Kind. Dort, wo die heilige Familie sich aufhilt, ist das
irdische Paradies wieder hergestellt. Dort dienen die Engel den Menschen.
An diesem Paradies diirfen Josef, Joachim und Anna teilnehmen, und ebenso
der Betrachter, der aber vor dem Teufel gewarnt wird, der in Gestalt einer
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schwarz-weil3 gefleckten Katze ihn stindig in seinem feurig-dimonischen
Blick hat. Sie sitzt rechts bei den Fiilen Joachims vor der ovalen Tafel auf dem
Boden. Wie der Tisch mit Edelsteinen, so ist der Boden mit Blumen tiber-
sit, die duftenden Tugenden der heiligen Personen der Tafelgemeinschaft
anzudeuten oder gar die Gnaden, die sie stindig erhalten. Sie sind von den
Versuchungen und der Siinde ausgeschlossen, und geben so dem Betrach-
ter das Beispiel, wie auch er den Klauen des Teufels entkommen kann. Dass
das Jesuskind in der heiligen Familie in Nazareth stets das Tischgebet ge-
sprochen hat, das kénnen wir wieder bei Maria de Agreda nachlesen®.

Eine einzigartige Komposition hat ein bisher noch anonymer mexikani-
scher Maler in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts geschaffen®. Das
Bild, das in der Kathedrale der Stadt Mexiko aufbewahrt wird, trigt den
Titel «Jesus mit den Wasserkriigen». Lebensgro3 sind die drei Personen der
heiligen Familie ganz im Vordergrund des Bildes dargestellt. Maria und
Josef befinden sich rechts in einem dunklen Innenraum. Der Jesusknabe ist
gerade von links her auf die Schwelle der Haustiir getreten. Er kommt aus
einer mit Palmen bestlickten Landschaft, die den Hintergrund des linken
Drittels des Bildes ausmacht. Eine senkrechte Wand trennt den Aufen- von
dem Innenraum, in den Jesus einzutreten im Begriff ist. Ganz nahe am Ein-
gang sitzt Maria im roten Kleid mit dem Stickrahmen auf den Knien. Hinter
ihr steht im Halbdunkel die Gestalt des Josef im graublauen Gewand. Er hat
die Rechte wie segnend hinter dem Kopf Mariens erhoben.

Der Jesusknabe, violett gekleidet, hilt in jeder Hand einen grofBen,
tonernen Wasserkrug, in dessen beide Offnungen er Blumen gesteckt hat.
Beide Kriige sind ein wenig nach rechts geneigt gemalt. Der Krug in der
linken Hand des Knaben zeigt dazu ein groBes Loch, aus dem reichlich
Wasser auf den Boden flieB3t. Ein boser Spielgefihrte mag mit einem Stein
das Loch in den Krug geschlagen haben. Das Jesuskind ist sichtlich ergriffen,
und auch Maria wird mit erstaunt ernster Miene gezeigt. Sehen wir aber
niher zu, gewahren wir, dass das Loch im Krug genau die Umrisse einer
Katze zeigt. Es ist der Bose, der das Loch geschlagen hat, und das reichlich
ausflieBende Wasser mag an die Stelle des Johannesevangeliums erinnern:
«Wer Durst hat, komme zu mir, und es trinke, wer an mich glaubt. Wie
die Schrift sagt: Aus seinem Inneren werden Stréme lebendigen Wassers
flieBen...» (Jo 7,37). AuBerdem erinnert dieses Detail des Loches im Krug
mit dem ausflieBenden Wasser an die Offnung der Seite Jesu am Kreuz,
wobei nicht nur Blut, sondern auch Wasser ausgeflossen ist (vgl. Jo 19,34).

Die Szene, die am hiufigsten auch in Europa im 17. und 18. Jahrhundert
im Zusammenhang mit der heiligen Familie dargestellt worden ist, gibt
es natiirlich auch in Mexiko auf nicht wenigen Gemilden zu sehen, ndm-
lich den Tod des Josef, wobei Jesus personlich am Bett seines Nihrvaters
assistiert®. Der heilige Josef ist ja der Patron fiir einen guten Tod, und es
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gab deshalb nicht wenige nach ihm benannte Bruderschaften. Fin Gemilde
dieses Themas, das hier kurz vorgestellt werden soll, wird in der Pfarrkirche
des hl. Nikolaus von Tolentino in Peralta in der Nihe von Mexiko Stadt
aufbewahrt®. Wahrscheinlich stammt es aus dem ehemaligen Jesuiten-
noviziat von Tepotzotlan. Es ist wohl Pedro de Prado zuzuschreiben.

Josef'liegt auf dem Totenbett, das schrig in den Raum gestellt ist, unter
einer kostbaren griinen Damastdecke. Zu seiner rechten Seite steht Jesus, der
ihn umarmt. Josef hat sich ihm mit bleichem und entkrifteten Angesicht mit
Zuversicht zugewandt, das von dem Widerschein der gottlichen Glorie, die
goldgelb aus den bis ins Zimmer herabgekommenen Wolken, erstrahlt.
Puttenengel sitzen auf den Wolkenrindern. Je zwei, im Kindesalter und mit
einem Gewand bekleidet gemalt, stehen zur Rechten und zur Linken des
Bettes. Vorne unten, zu FliBen des Bettes sitzt Maria in Trauer auf dem
‘Boden und wischt mit einem weiBen Taschentuch ihre Trinen ab. Links
neben ihr steht der Nachttisch, mit GefiBen und Arznei auf einem Silber-
teller und einem geschlossenen Gebetbuch. Rechts zu FiiBen des Bettes
steht ein Engel im Jiinglingsalter, der dem Betrachter den Riicken zuwendet.
Dirckt hinter Maria kauert die teuflische Katze am Boden, die aber ein-
geschlummert ist, und so den Tod des Nihrvaters Jesu nicht stéren kann.
Einer der beiden Engel — oder ist es ein Jiingling, der gerade dem Knaben-
alter entwachsen ist — hilt die Bettpfanne mit entsprechendem Inhalt in den
Hinden. Sein Gefihrte hilt schiitzend die Hand hinter der Pfanne, damit
ihr Inhalt nicht etwa den roten Mantel Jesu streifen und beschmutzen kénne.
So realistisch irdisch und zugleich visionir tiberirdisch gibt der Maler die
ganze Szene wieder.

Links oben im Hintergrund, durch den offenen Eingang hindurch, sicht
der Betrachter zwei Reihen von Engeln, die sich schon zur Prozession for-
miert haben, mit brennenden Kerzen in den Hinden, die Seele Josefs zum
Limbus abzuholen, wo sie noch ihre Erldsung am Tage der Auferstehung
Jesu zu erwarten hat. Ein Engel hinter dem Bett, rechts im Bild, hilt die
brennende Totenkerze in die Hohe. Fin Putto streut abgeschnittene Blu-
men, darunter eine groBe weiBle Rose, vom Wolkenrand her aufs Toten-
lager. Maria, in der Mittelachse des Bildes gemalt, schaut den Betrachter an,
wie um Mitleid mit ihrem Schmerz zu bitten. Das Gemilde mag im frithen
17. Jahrhundert entstanden sein und vielleicht den Jesuitennovizen zur Be-
trachtung gedient haben. Auf alle Fille handelt es sich um eines der Ol-
gemilde, die einstin groBere Altararchitekturen eingefligt waren.

Das Leben Jesu in Nazareth in der Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts

Wir haben gesehen, dass die bedeutenden Werke, die das verborgene Leben
der heiligen Familie in Nazareth darstellen, alle vom Anfang des 17. Jahr-
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hunderts an entstanden sind und bis in die erste Hilfte des 18. Jahrhun-
derts hineinreichen. Die mexikanischen Maler der Zeit der Vizekonige
haben dabei besonders lebendig erziblte und mit theologischen Gedanken
durchdrungene Gemilde aufzuweisen. Erst viel spiter, erst gegen Mitte
des 20. Jahrhunderts, wird das Thema Nazareth wieder wahre Kiinstler zur
Gestaltung verschiedener Werke anregen, und dies besonders in Italien.
Dort wurden, unter dem Einfluss der Zuwendung einiger bedeutender
Personlichkeiten der katholischen Kirche zu den Fabrikarbeitern, Jesus und
Josef neu entdecke. Die kiinstlerische Ausformung der Thematik der Arbeit
Jesu in Nazareth wurde so Titel einer ganzen Abteilung der Sammlung des
von Don Giovanni Rossi gegriindeten Bildungszentrums «Pro Civitate
Christiana» in Assisi.

In der Zeit des Zweiten Vatikanischen Konzils wurden bekannte Kiinstler
und noch junge unbekannte eingeladen, das Thema «Jesus, der gottliche
Arbeiter» zu behandeln. Die Ergebnisse wurden der Sammlung des Zentrums
einverleibt und in einem tiberblickshaften Katalog verdffentlicht, zu dem
Don Giovanni Rossi selbst, Giulio Andreotti, Giovanni Fallani und Fran-
cesco Mario Oddasso kurz gefasste Einleitungen verfasst haben®. Es kamen
so flinfzig Werke der klassischen Kunstgattungen zusammen, Skulpturen,
Reliefs und Gemilde verschiedenster Techniken, von Autoren mit bekann-
ten und weniger bekannten Namen.

Manchmal findet sich auf diesen Arbeiten die ganze heilige Familie
zusammen, manchmal Jesus mit Josef und weiteren Arbeitern, sehr oft Jesus
allein. Hier kénnen nur einige Beispiele kurz angesprochen werden. Primo
Conti hat ein Gemailde beigesteuert, das in essentiellen Formen Jesus zeigt,
wie er mit dem Stemmeisen eine Furche in ein Brett gribt*. Der noch
junge Jesus ist ganz auf diese Arbeit konzentriert. Carlo Carrd hatte sich
schon im Jahre 1953 mit dem Thema «Jesus an der Werkbank» beschiftigt,
und in einem Gemilde die ganze heilige Familie um diese Bank ver-
sammelt®. Die Mutter sitzt links im Vordergrund und hat die Hinde im
Schof3 zusammengelegt. Der Nihrvater, hinter der Bank dargestellt, weist
mit dem Stift auf das Brett, das Jesus gerade vermisst. Die Kopfe von Jesus
und Maria, beide im Profil gemalt, sind von einer Andeutung von
Heiligenschein umgeben, der des Josef ist am stirksten plastisch heraus-
gearbeitet. Durch ein Werkstattfenster am linken oberen Bildrand schaut
der Betrachter noch auf die schrige Fensterfront eines Gebiudes, dessen
Funktion und Charakter nicht niher bestimmt wird.

Wie ein Tinzer im Rahmen der Balken gibt Enzo Assenza mit seiner
Bronzeskulptur Jesus als Zimmermann*. Eingefiigt in die Struktur der
Balken eines Dachgertistes malt ihn Ferruccio Ferrazzi*. Links im Vorder-
grund ist Josef zu sehen beim Vorbohren eines Nagelloches. Weitere vier
Arbeiter und ein Engel finden sich zwischen das Balkengeriist eingefiigt,
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und hinten rechts steht Maria im Eingang des noch nicht vollendeten
Heimes. Das Einfligen des jugendlichen Arbeiters in die Werkstruktur der
Balken und Winde ist vielleicht die gelungenste Weise der Wiedergabe
des Themas des gottlichen Arbeiters. Auch Luigi Filocamo® und Silvio
Consadori* haben Varianten dieser Prisentation des jugendlichen Jesus
" in ihrem essentiell realistischen Stil beigesteuert. Das Gleiche gilt von
Bruno Saectti, der aber in einer mehr abstrahierenden und seine Figuren
stilisierenden Art malt®.

Carlo Mattioli gibt einen schemenhaften Christus mit der Arbeitsschiirze,
der mit einem ganz in dunklen Schatten gehiillten, aber mit gelbem Nimbus
versehenen Angesicht auf eine stillebenhafte Ansammlung von Zimmer-
mannswerkzeugen schaut, deren metallische Elemente aggressiv vor dem
dunklen, in violetten T'6nen gehaltenen Hintergrund und der braunen
Oberfliche des Werktisches aufleuchten*. Amerigo Bartoli weill das Nageln
des aktiven jungen Jesus mit einem Vergleich mit dessen am Kreuz ange-
nagelter Hand zu nutzen?. Dieses Gemilde gehdrt zu den wenigen Bei-
spielen eines Versuches, den Darstellungen eine theologische Tiefe zu
geben. Die Gottheit Jesu bleibt in den allermeisten modernen Werken, die
das Arbeitsleben Jesu wiedergeben, verborgen, trotz der Beiftigung von
Heiligenscheinen verschiedenster traditioneller Pragung.

Zum Abschluss mag noch das vielleicht bedeutendste Werk der Kunst
des zwanzigsten Jahrhunderts, das dem Thema Nazareth gewidmet ist,
prisentiert werden. Es ist ein Gemilde gleichnamigen Titels von Georges
Rouault*. Es befindet sich in der Sammlung moderner religidser Kunst im
Vatikanmuseum. 1948 gemalt, hat der Kiinstler dieses Olbild Giovanni
Battista Montini, dem spiteren Papst Paul VI., persdnlich geschenkt. Es ist
zehn Jahre vor seinem Tod entstanden, in der letzten Periode des Kiinstlers,
in der er in seinen Farben einen Widerschein des Paradieses gab.

Es ist kein irdisches Nazareth dargestellt. Es fehlen Josef und auch das
Stidtchen selbst. Nur turmartige Bauten mit Kuppelhauben sind {iber das
Bild verteilt. In vorderster Ebene ragen einige Biume in den Himmel. In
ihrer Mitte filhrt ein Weg zum Bildhintergrund. Auf ihm sind drei Paare
verteilt, jeweils eine Mutter mit ihrem Kind. Zwei der Miitter sind wie an
die zentralen Baumgruppen angelehnt gegeben, wie ihre Kinder sich an sie
lehnen. Im Mittelgrund aber, durch sein helles weiBes Kleid und durch
‘einen gelben Nimbus gekennzeichnet, steht Jesus zusammen mit Maria.
Alle Figuren sind nur skizzenhaft mit wenigen Pinselstrichen angedeutet.
Die Biume haben keine Laubkrone, und zwischen ihnen erscheint die gelb
und rot glithende Sonne. Der ganze Himmel leuchtet in orangenen Ténen,
die nach den Rindern hin einem hellen Blau weichen. Es ist eine friedliche
Vision einer behausten, geheimnisvoll von innen her leuchtenden Land-
schaft, in der die Mutter-Kind-Paare ihre Mitte in Jesus finden.
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Nazareth, in der Zeit vor dem 6ffentlichen Wirken Jesu, hat kaum Er-
wihnung in den Evangelien gefunden und erst spit die Phantasie der christ-
lichen Kiinstler angeregt. Dabei haben die Imagination religiser
Betrachtungsbiicher und sogar die Visionen einer seligen Franziskanerin
eine wichtige Rolle gespielt. Was nicht sicher gewuBt wird, kann zum Ge-
genstand der Phantasie und manchmal sogar von Visionen werden. Kiinst-
ler wissen daraus Nutzen zu ziehen. Wieviel drmer wire unsere Welt, wenn
es nur sichere Wahrheiten gibe.
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