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DIE MASKEN DER SCHONHEIT
Die Vita des Hendrick Goltzius im
»Schilder-Boeck« Karel van Manders
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Jiirgen Miiller

Um einen Kiinstler ganz verstehen zu kénnen, muss man
nach traditionell hermeneutischer Vorstellung nicht nur
seine Werke, sondern auch sein Leben kennen. Bis in die
heutige Zeit scheuen wir davor zuriick, Person und Werk
zu trennen, wird die Urheberschaft beharrlich gegen das
Plagiat, die Kiinstlerpersonlichkeit gegen die anonyme
Massenproduktion verteidigt. Dieses moderne, durch Ori-
ginalitit geprigte Kiinstlerbild entstand mafigeblich im
16. Jahrhundert. Giorgio Vasari (1511-1574) beschrieb
in seinen Vite aus dem Jahre 1550 das Leben der be-
rithmten italienischen Maler, Bildhauer und Architek-
ten. Nicht nur der vielen Informationen, sondern auch
des Versuchs wegen, das Werk eines Kiinstlers aus sei-
nem Leben zu erkliren, gilt Vasari als Vater der Kunst-
geschichte.!

Fiir den italienischen Kunsttheoretiker und Kiinstler-
biographen besitzt die bildende Kunst eine Qualitit jen-
seits ihrer handwerklichen Grundlagen, verlangt sie
doch von den Schaffenden alles und gelingt erst unter
Einsatz des ganzen Lebens. Grofie Kunst gibt es nicht
ohne das Opfer persénlichen Gliicks, sie wird zur Konse-
quenz einer tragischen Existenz. So ist es kein Zufall,
dass der dramatische Grundwortschatz der Kiinstlerviten
bei Vasari seinen Ursprung genommen hat: Der an sei-
nem Perfektionismus leidende, melancholische Kiinst-
ler, der lauernde Wahnsinn, der Wunsch nach Vollkom-
menheit, der zum Scheitern fithrt, und natiirlich der
Neid der Kollegen. Alle diese Motive finden sich in den
Vite. Heute mogen wir den sich hier duldernden Herois-
mus fiir kitschig halten, historisch betrachtet ist der
Zuwachs an Attraktivitdt, der mit solchen literarischen
Klischees fiir die Bildende Kunst einherging jedoch kaum
zu tiberschitzen.?

Man kann sich den Sprung, der mit dieser »existenzi-
ellen Kunsttheorie« stattfand, nicht grofd genug vorstel-
len. Denn um eine solchermafien erlittene Kunst zu ver-
stehen, bedarf es ja auch eines neuen Betrachters und
Interpreten. Dieser hat nicht mehr blofy die Regeln der
Gestaltung zu iiberpriifen, sondern ihm wird vielmehr
eine neue Sensibilitit abverlangt, rekonstruiert er doch
nicht mehr nur eine im Kunstwerk angelegte Intention,
sondern sucht nach den Spuren des Erlebten und Erfah-
renen, die sich im Bild niedergeschlagen haben. So ge-
sehen gibt es in der Kunsttheorie Vasaris eine bis dahin

unbekannte Entsprechung von Kiinstler und Betrachter
im dsthetischen Erlebnis.

Damit also Kunst zum besonderen Erlebnis werden
kann, bedarf es einer Theorie authentischer Produktion.
Erst dann kann Interpretation mehr sein als die Rekon-
struktion von Intention. So riskiert der Betrachter, in
der Begegnung mit Werken der bildenden Kunst von nun
an nicht nur mit Anleitungen zum guten Handeln, son-
dern auch mit den schrecklichen Wahrheiten seiner
eigenen Existenz konfrontiert zu werden. Diese Qualitiit,
den Betrachter erschiittern zu konnen, ist eine neue, bis
heute anhaltende, gewshnlich als »Gréfie« angesproche-
ne Dimension der bildenden Kunst.

Es ist bekannt, dass in der Kunsttheorie Vasaris mit
dieser Stilisierung des Kiinstlers zum christusgleichen
Individuum eine Vorliebe fiir die Kiinstler aus Florenz
einhergeht. Der toskanischen Stadt namlich habe man
es zu verdanken, dass die Malerei mit einem Kiinstler
wie Giotto aus ihrem mittelalterlichen Schlaf geweckt
worden sei. Florenz gebiihre aber nicht nur der Sieges-
kranz fiir die Kunst der Vergangenheit, sondern auch fiir
die Gegenwart, wenn der italienische Kunsttheoretiker
in der ersten Ausgabe seiner Vite vermutet, dass nach
Michelangelo nurmehr ein Abstieg zu erwarten sei. Die-
ses Urteil, das die kommende Kunstgeschichte dem Nie-
dergang iiberantwortet, hat in der Kunsttheorie grofien
Widerspruch hervorgerufen. Besonders im Norden emp-
fand man den Lokalpatriotismus Vasaris als ungerecht.

KAREL VAN MANDERS ANTWORT AUF VASARI

Im Vergleich zu seinem italienischen Vorldufer ist der
flamische Kunsttheoretiker Karel van Mander (1548-
1606) iiber die Grenzen der Kunstgeschichte hinaus we-
nig bekannt. Noch der Titel eines »flimischen Vasari«
macht deutlich, wie wenig eigenstiindig sein kunsttheo-
retischer Entwurf lange Zeit erschien. Sein Schilder-
Boeck ist ein umfangreiches Werk von ca. 500 dichtbe-
druckten Folia. Es erschien zuerst 1604 und wurde 1618
ein zweites Mal postum ediert.® Der Text besteht aus ver-
schiedenen Teilen: Einem theoretischen Lehrgedicht
iiber die Malerei, dem Grondt van de edel vry Schilder-
const, folgen die Vitensammlungen der antiken, italieni-
schen und nordeuropiischen Maler, welchen ein um-
fangreicher Ovidkommentar sowie eine »Ikonologie« a la
Cesare Ripa angeschlossen ist, das heifit eine Beschrei-
bung allegorischer Figuren. Wie anerkannt dieses Werk
im Laufe des 17. Jahrhunderts war, zeigt Joachim von
Sandrart, der fiir seine Teutsche Akademie von 1675
ganze Passagen wortlich aus van Mander itbernommen
hat, ohne seine Quelle immer kenntlich zu machen.
Zweifelsohne kann man die Lebensbeschreibungen
der nordeuropiischen Kiinstler als den wohl prominen-
testen und wirkungsgeschichtlich einflussreichsten Teil
des Werkes betrachten. Wer iiber die nordeuropiische
Malerei des 15. und 16. Jahrhunderts nachdenkt, kommt



jedenfalls nicht umhin, sich mit van Manders Texten
auseinanderzusetzen. Aber nicht nur bei historischen
Detailfragen, sondern auch allgemein ist die Gattung der
Kiinstlerbiographik fiir die kunstgeschichtliche For-
schung von Bedeutung. Deshalb gilt es, die Modernitit
der Kiinstlerbiographik zu betonen. Mit ihr beginnt ein
kunsthistorischer Diskurs, der bis heute anhilt. Wenn
im folgenden van Manders Biographie des Haarlemer
Kiinstlers Hendrick Goltzius interpretiert wird, so soll
dabei auch die im Zusammenhang mit Vasari skizzierte
Modernitit frithneuzeitlicher Kunsttheorie beachtet wer-
den.* Denn auch in der Beschreibung des Lebens von
Goltzius wird von Ereignissen und Erfahrungen berich-
tet, die deutlich machen, daf} grofie Kunst weniger er-
dacht und entworfen, als vielmehr erlitten sein will.

Wie bereits gesagt, muss van Manders Schilder-Boeck
zunichst als streitbare Antwort auf den durch Vasari
formulierten florentinischen Fithrungsanspruch in der
bildenden Kunst begriffen werden. Vasaris These vom
»Ende der Kunst« nach Michelangelo wird durch den
Flamen scharf kritisiert. Er antwortet damit implizit auf
die Frage, wie sich die Kunst nach Michelangelo tiber-
haupt noch entwickeln kénne. Genau diesen kunsttheo-
retischen Kontext muss man fiir die Interpretation der
Vita des Hendrick Goltzius im Auge behalten. Mit dessen
Biographie konstruiert van Mander ein ideales Modell fiir
eine kiinstlerische Entwicklung tiber Michelangelo hinaus.

Die Biographie des Haarlemer Kiinstlers war schon
mehrfach Gegenstand der Forschung.3 Die damit einher-
gehende Kontroverse entziindet sich an der Frage nach
van Manders Verhiltnis zu Vasari. Hat man friither aus-
schliefdlich den Vorbildcharakter der Vite betont, so ten-
diert die neuere Forschung zur Akzentuierung der Un-
terschiede, wenn nicht gar des Konflikts beider Kunst-
theoretiker. In einer Art »close reading« sollen kurze
Passagen der Biographie genau dargestellt und interpre-
tiert werden, um dadurch eine Vorstellung von der Kom-
plexitit des biographischen Textes zu vermitteln. Dabei
wird die Biographie jedoch nicht in ihrem gesamten Uni-
fang vorgestellt, sondern nur einige wichtige kunsttheo-
retische Motive.

SCHONHEIT UND VERWANDLUNG

Das Leben von Hendrick Goltzius ist arm an bemerkens-
werten historischen Ereignissen. Kein Hotdienst, der es
van Mander erlaubte, Goltzius mit dem berithmten anti-
ken Kiinstler Apelles zu vergleichen, der in geradezu
freundschaftlichem Verhiltnis mit Alexander dem Gro-
fen verkehrte. Noch viel weniger eine edle Abstammung,
die man ausschmiicken konnte. Im Gegenteil beginnt
der mithsame Weg des jungen Mannes schon mit seinen
familiiren Umstinden, wo eine kriinkliche Mutter ihn
davon abhiilt, sich mit der nétigen Hingabe um seine Kunst
kiimmern zu kénnen. Doch es kommit noch schlimmer,
denn die Schwierigkeiten erscheinen uniiberwindbar, als

eine bose Verbrennung hinzukommt, deren unsachge-
mifle Behandlung dazu fiihrt, dass Goltzius seine rechte
Hand nicht mehr 6ffnen kann. Aber auch der berufliche
Weg wird von van Mander als schwierig beschrieben,
wenn es heifit, Goltzius hiitte gerade noch einmal einem
wahren Teufelspakt von Lehrvertrag mit seinem Lehrer
Coornhert entgehen kénnen, der ihn angeblich zwingen
wollte, seine Ambitionen und sein Talent aufzugeben.
Der einleitende Teil der Lebensbeschreibung ist abge-
schlossen, als der Biograph berichtet, dass der junge
Kinstler noch in jungen Jahren eine viel édltere Frau ge-
heiratet habe, was ihn in der Schilderung van Manders
auch nicht gerade frohlicher werden lisst. Bestindige
Krankheit in Form einer schlimmen Auszehrung schliet)-
lich scheint ihn sogar vorzeitig dem Tode zu weihen.

Den ganzen Jammer von Goltzius’ bisherigem Leben
kann man am besten mit den Worten van Manders zu-
sammenfassen, der schreibt: »Also verheiratet und erst
21 Jahre alt, begann er tiber sein eigenes Leben nachzu-
gritbeln und iiber scine und der Seinen Lage und verfiel
in eine derartige Schwermut, dass er fast keinen gesun-
den Tag mehr hatte und schliefilich von einer auszeh-
renden Krankheit erfasst wurde, infolgedessen er drei
Jahre lang Blut spuckte.«®

Schon die Episode der »verkriippelten rechten [Hand«
ldsst die Frage entstehen, wie es mit einem solchen IHan-
dicap iiberhaupt moglich gewesen sein soll, die anstren-
gende Arbeit des Kupferstechens durchzufithren. Offen-
sichtlich erfindet van Mander diese Episode, damit der
Leser den Eindruck erhilt, dass es Gott selbst ist, der die
verkriippelte Hand des Kiinstlers fithrt und das Unmogli-
che moglich macht.” Dasgleiche gilt fiir den basen Lehr-
vertrag mit Coornhert. Wahrscheinlich ist, dass hier eine
kritische Position gegeniiber den Gilden zum Ausdruck
kommen sollte, die gemiily van Mander die Entwicklung
der Malerei stirker behindern als fordern wiirden.

Mysterios scheint auch die im Zitat erwiihnte Krank-
heit zu sein, die nach speziellen Heilmethoden verlangt.

Denn in dieser ausweglosen Lage verspricht einzig eine
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Jan Saenredam nach Hendrick Goltzius, Bildnis
san Mander, 1604, Kupferstich,

Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett
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Reise nach Italien Hoffnung, die dann auch prompt
durchgefiihrt wird. Kaum ist der niederlindische Kiinst-
ler in Rom angekommen, bricht die Pest aus. Doch trotz
aller widrigen Umstinde kehrt Goltzius geheilt nach
Haarlem zuriick, um sich noch intensiver seiner Arbeit
widmen zu kénnen. Scheinbar ist es die heilende Kraft
der grofien italienischen und antiken Kunst, so kann der
Leser hier folgern, die den Kiinstler genesen lisst.

Das Leitmotiv der Biographie konnte van Mander
einer der wohl bekanntesten von Goltzius entwortenen
und gestochenen graphischen Serie, den sogenannten
Meisterstichen entnehmen. Hierbei handelt es sich um
eine Stichfolge, in welcher Gotzius die berithmten
Kiinstler seiner Zeit imitiert. In der an Diirer orientier-
ten Beschneidungsszene, die Goltzius' Selbstbildnis ent-
hilt, findet sich die von Cornelius Schonaeus entwor-
fene Widmungsinschrift, die den Kiinstler mit Proteus,
den Gott der Verwandlung, vergleicht.® Auch fiir van
Mander sind es Gottheiten der Verwandlung wie Proteus
und Vertumnus, die den Haarlemer Stecher charakteri-
sieren. Entsprechend heifit es an zentraler Stelle der
Biographie in Anspielung auf die Meisterstiche: »All die
hier angefithrten Arbeiten beweisen, dass Goltzius ein
seltsamer Proteus oder Vertumnus in der Kunst ist, fihig
sich in jeden Stil hineinzufinden.«°

An das literarische Motiv der Verwandlungsfihigkeit
des Kiinstlers sind unterschiedliche Erkenntnisse fiir
den Leser gekniipft. Zunichst einmal sei auf die kunst-
theoretische Dimension verwiesen. Denn das Motiv der
perfekten Nachahmung ist ein bekanntes Versatzstiick
der Kanstlerbiographik. Man denke nur an Vasaris Vite,
wo berichtet wird, Michelangelo hitte eine Skulptur aus
dem Geist der Antike geschaffen, die ohne sein Wissen
von einem befreundeten Edelmann vergraben wurde,
um die dazugehorige Patina entstehen zu lassen, die zu
einem antiken Bildwerk gehért. Glaubt man Vasari, so
gelingt die Tduschung vollkommen, denn alle Kunstken-
ner halten Michelangelos Arbeit fiir eine authentische
antike Skulptur.1©

Offensichtlich handelt es sich um einen Topos, der
die Funktion hat zu zeigen, dass es einen Fortschritt
tiber das vermeintlich Uniiberbietbare geben kann. Denkt
man noch einmal an das von Vasari behauptete Ende der
Kunst in Michelangelo, so wird die Stofirichtung von van
Manders Anekdote deutlich. So wie Michelangelo bei
Vasari die Antike, iiberwindet Goltzius in der im Schil-
der-Boeck iiberlieferten Episode die beriihmten Stecher
van Levden und Diirer. Eigentlich wiederholt van Man-
der damit lediglich die Episode aus der Michelangelo-
Vita in leicht verinderter Form. Zunichst entsteht ein
Werk in der Art Albrecht Diirers, wobei es sich natiirlich
nicht um eine identische Kopie handelt. Dann wird der
Stich aus dem Geist des grofien Niirnbergers mit Rauch
behandelt, um den Eindruck entsprechenden Alters ent-
stehen zu lassen. Schlieflich wird das Monogramm von
Goltzius herausgebrannt und der Stich auf die Messe

nach Frankfurt gesandt. Alle Kenner glauben, es mit der
besten druckgraphischen Arbeit Albrecht Diirers zu tun
zu haben.

Auf diese Weise macht van Mander deutlich, wie sehr
Kiinstler dem Neid ihrer Zeitgenossen ausgeliefert sind,
welche die grofie Kunst immer nur in der Vergangenheit
finden wollen. Wenn die neidischen Zeitgenossen die
»Goltzius-Kopien« nach Diirer loben, heben sie, ohne es
zu merken, den Haarlemer Stecher iiber sein Vorbild.
Deutlich wird dieser Gedanke ausgesprochen, wenn es
heifit: »Hieraus kann man abnehmen, was Gunst und
Missgunst oder auch das Vorurteil bei den Menschen ver-
mogen; denn Manche, welche die Kunst von Goltzius
verkleinern wollten, haben ihn unbewusst iiber die be-
sten alten Meister [...] gestellt.«!

Neben der Funktion zu zeigen, dass zeitgendssische
Kunst ebenso gut sein kann wie die ihr vorausgehende,
hat das Rollenspiel im Leben des Goltzius aber auch
einen theologischen Hintergrund. Denn so wie es ihm in
seiner Kunst gelingt, alle Stile nachzuahmen, gelingt es
ihm auch hiufig in seinem Leben, seine Mitmenschen
iiber seine wahre Identitit im Unklaren zu lassen. Wih-
rend seiner schon erwihnten Reise durch Italien kann er
seine Mitreisenden auf aufschlussreiche Weise tiduschen.
Dabei wird deutlich auf die Emmaus-Episode des Lukas-
Evangeliums angespielt und der Kiinstler dadurch in-
direkt zur Christusgestalt nobilitiert. So heifit es in der
Biographie, Goltzius sei unerkannt mit dem Silber-
schmied Jan Matthysz und dem Antiquar Philips van
Winghen durch Italien gereist, wobei van Winghen be-
hauptet habe, den Kiinstler Goltzius erkennen zu kon-
nen, ohne ihn je zuvor personlich getroffen zu haben. In-
teressant ist nun, auf welche Weise sich Goltzius ihm
offenbart: »Da streckte nun Goltzius, der sah, dass van
Winghen nicht daran glauben wollte, in der Erwigung,
dass er ein guter Kamerad und Ehrenmann war und ein
Recht darauf hatte aufgekldrt zu werden, diesem seine
verkriitmmite rechte Hand hin und zeigte zugleich sein
Schnupftuch, das mit dem Monogramm gezeichnet war,
das auf seinen Graviiren angebracht ist, ndmlich einem
verschlungenen H. und G.«12

Nun darf sich der »ungliubige« van Winghen, nach-
dem ihm Goltzius sozusagen seine »Wunden« gezeigt
hat, in der Schilderung van Manders herzlich freuen, um
sich dann wegen seiner Ungldubigkeit zu schiamen (Lu-
kas 24, 13-29). Die Biographie enthilt eine Vielzahl sol-
cher Motive, die nur {iber den »Umweg« biblisch-theo-
logischer Kontexte zu verstehen sind.

DER GOTTLICHE URSPRUNG DER SCHONIHEIT

Auch vor theologisch-historischem Hintergrund lédsst
sich das Proteus-Motiv deuten. Denn hat man einmal die
theologischen Implikationen der Biographie erkannt, fal-
len die vielen Anspielungen auf biblische Motive auf. Und
damit dies auch wirklich passiert, erhilt der Leser schon



im Exordium, dem Einleitungsteil des Textes, eine Anlei-
tung, den religiosen Kontext zu aktualisieren. Van Man-
der berichtet namlich, Goltzius sei »[...] im Februar des
Jahres 1558 geboren, einige Tage vor dem Tag Pauli Be-
kehrung, «19

Der mit dem christlichen Kalender vertraute Leser
weif}, dass Pauli Bekehrung immer auf den 253. Januar
falle. Mit anderen Worten: Van Mander inszeniert hier be-
wusst einen Lapsus, der fiir den Leser allerdings zur
Frage nach dem Zusammenhang zwischen der bibli-
schen Paulusgestalt und dem Haarlemer Stecher fiihrt.
Was hat der Haarlemer Kupferstecher Goltzius mit Pau-
lus zu tun, und welche zusitzlichen Erkenntnisse lassen
sich durch diese Frage gewinnen?

Dem Leser wird in diesem Zusammenhang zun‘ichst
einmal die ausgesprochene Zweiteilung der Vita auffal-
len, die aus dem zeichnenden Saulus einen malenden
Paulus werden lisst. Aber auch die Verwandlung vom
Stecher zum Maler gibt Fragen auf, wenn es heifjt: »(...)
so machte er sich denn endlich an das Malen mit Pinseln
und Olfarbe, nachdem er erst zwei Jahre von der Brust
entwohnt war, im 42. Jahre seines Lebens, Anno 1600, «!*

Die auf den ersten Blick erotische Obsession des
Kiinstlers, sich bis zum 40. Lebensjahr an den Briisten
von Frauen zu ernihren, ist wiederum in paulinisch-
theologischem Kontext lesbar. Denkt man auch zunichst
an die »caritas romanac, entspricht der hier fiir Goltzius
genannte Beginn der Olmalerei dem Wechsel vom irdi-
schen ins geistige Dasein. Ein Zusammenhang, der sich
wiederum mit der Paulusgestalt in Verbindung bringen
lisst. So stellt das Motiv der Milch das Tertium compara-
tionis zur paulinischen Theologie dar, wo es im 1. Korin-
therbrief (3, 1.3) heift: »Vor euch, Briider, konnte ich
aber nicht wie vor Geisterfiillten reden; ihr wart noch
irdisch eingestellt, unmiindige Kinder in Christus. Milch
gab ich euch zu trinken statt fester Speise; denn diese
konntet ihr noch nicht vertragen.« Bezogen auf die Bio-
graphie kann dies so gedeutet werden, dass der Wechsel
von den graphischen Medien zur Malerei, also von der
Zeichnung zur Malerei als Aufstieg zum Geistigen ver-
standen werden muss.

Selbst die permanenten Stilitbernahmen liefien sich
auf Paulus iibertragen, der wiederum im 1. Korinther-
brief (9, 20-23) iiber sich sagt: »Den Juden wurde ich wie
cin Jude, um Juden zu gewinnen. [...] Den Gesetzlosen
wurde ich wie ein Gesetzloser — obwohl ich nicht gesetz-
los bin vor Gott [...]. Den Schwachen wurde ich wie ein
Schwacher, um die Schwachen zu gewinnen. Allen bin
ich alles geworden, um auf jede Weise einige zu retten.«
Fiir einen heutigen Leser mutet dieser Vergleich kurios
an, aber so wie sich Paulus immer verwandelt, um alle zu
Gott zu fithren, so verindert sich Goltzius in alle Stile,
um auf den unverfiigharen Ursprung absoluter Schonheit
hinzuweisen. Mit anderen Worten: Wenn sich die gott-
lich zu denkende absolute Schonheit als Stil entiutiert,
nimmt sie notwendig eine Maske an, um fiir den Men-

schen erfahrbar zu werden. So wenig sich die absolute
Schonheit in der Summe ihrer Erscheinungen verrech-
nen lisst, so wenig ist die dsthetische Mimikry ein Selbst-
zweck.

Doch nicht ausschliefilich der Bezug zur biblischen
Paulusgestalt ist hier von Bedeutung, nutzt van Mander
doch auflerdem die typologischen Beziige, die sich fiir
einen gebildeten Leser zwischen Paulus, Proteus und So-
krates herstellen lassen. Goltzius’ Verstellungskunst lift
sich hierbei durchaus als Anspiclung auf die sokratische
[ronie begreifen. Diese ist kein Selbstzweck, sondern
zunichst einmal didaktisch motiviert: So wie Sokrates
die Ironie, die Verstellungskunst einsetzt, um die Sophi-
sten zu widerlegen, so gebraucht Goltzius seine ironi-
sche Verstellungskunst, um die moralische Verfassung
und geistige Beschrinktheit seiner Zeitgenossen zu of-

fenbaren.
STIL UND ROLLE

Welche Absichten verfolgt van Mander mit seinem litera-
rischen Verwirrspiel” In der konkreten Abfolge der Bio-
graphic geht dem malenden Proteus der Komédiant vor-
aus, der es liebt, schon im Alltag seine Mitmenschen
ither seine wahre Identitiit zu tiuschen. Dem Leser wird
dadurch nahegelegt, die kiinstlerischen Individualstile
mit Verkleidungen oder Masken in Verbindung zu brin-
gen. Zunichst einmal konnte man glauben, dass Goltzius
Lomazzos Ideal des »synthetischen Bildes« folgt, bei dem
es darum geht, die Zeichnung von Michelangelo, die Pro-
portion der Figuren von Raffael und die Farbgebung von
Tizian zu vereinen.'s

Doch mit grifherer Wahrscheinlichkeit orientiert sich
van Mander in seiner Verwendung des Proteus-Motivs an
Erasmus, der sowohl die bildreiche Sprache der Bibel als
auch die Natur des Géttlichen als »proteische« bezeichnet
hatte. Der Philosoph erklirt diesen Sachverhalt in seiner
theoretischen Einleitung zur Bibeliibersetzung zuniichst
durch eine spezifisch christliche Adressatenproblema-
tik: »Wiederum spricht er anders zu seinen Jiingern, an-
ders zur breiten Masse. Schlieflich zeigte er sich den
Seinen von seiner Auferstehung an einmal in dieser,
dann wieder in jener Gestalt. So ist folglich nichts ein-
facher als unser Christus, und doch stellt er nach einem
verborgenen Ratschluss in seiner Vielfalt des Lebens und
der Lehre einen gewissen Proteus dar.«10

In Analogie kann der Leser schliefien, dass so wie
sich Gott fiir den Menschen in »Masken« entédufiert, sich
dadurch aber in seiner Gottlichkeit zuriickhilt, so zeigt
Goltzius die relative Schonheit der von ihm imitierten
Stile auf, die absolute Ursache aller Schinheit hingegen
bleibt dem Menschen immer unzuginglich. Einige Men-
schen werden Diirer lieben, andere Lukas Van Leyden,
noch andere die italienische oder antike Kunst. Goltzius
verwandelt sich in all diese Stile, um den Menschen die

unvertiigghare Schonheit Gottes vor Augen zu fithren.
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TOPIK UND KOMBINATORIK

Was kann man tiber die jeweiligen Einzelerkenntnisse,
die bestimmte Motive betreffen, hinaus lernen? Spiite-
stens mit der Untersuchung von Ernst Kris und Otto
Kurz ist der topische Anteil der Gattung Kiinstlerbiogra-
phik bekannt.!” Aber die weitertithrende Erkenntnis fiir
ein besseres Verstindnis van Manders besteht meines
Erachtens in der zentralen Rolle der Kombinatorik fiir
das Textverstindnis: Topoi interagieren, leiten an, be-
stimmte Erkenntnisse zu finden. Der Text setzt einen
aktiven Leser voraus, der imstande ist, die typologischen
Inszenierungen van Manders zu erkennen. Einen Leser,
der an allegorische Lesarten gewohnt ist, dessen Herme-
neutik der Bibelexegese entstammt und der gewohnt ist,
dem Text selbst Anleitungen zur Interpretation zu ent-
nehmen.

Van Manders vermeintliche Objektivitiit, seine Zeu-
genschatt erschwert es, die aufgezeigte literarische Durch-
bildung des Textes zu erkennen. So sehr sich auch die
Fragerichtungen der bisherigen Untersuchungen zu van
Mander unterscheiden mogen, so stimmen doch alle For-
scher darin iiberein, dass van Manders Freundschaft mit
Goltzius eine genaue Berichterstattung garantiert, die
sich aus seinem Text direkt herleiten lisst. Am Ende der
Biographie spricht der Flame dies scheinbar deutlich
aus, wenn es heibt: »Und wie Plato, der, als seine Sterbe-
stunde nahte, dem Genius, der iiber seiner Geburt ge-
waltet und dem Gliicke dankte, dass er als Mensch und
Grieche und nicht als Barbar oder unverniinftiges Tier
geboren sei, und endlich dass er zur Zeit des Sokrates ge-
lebt habe, — so freue auch ich mich, dass ich mehr als
zwanzig Jahre mit meinem Freunde, dem grofien Kiinst-
ler Goltzius, habe freundschaftlichen Verkehr pflegen
konnen.«18

Trotz aller literarischen Inszenierung, die im Zitat ~
wenn aus Goltzius Sokrates und aus van Mander Platon
wird — zum Ausdruck kommt, ist diese Stelle zumeist als
Beleg tiir die Zeugenschaft des Kunsttheoretikers genom-
men worden. Aus van Mander wird geradezu ein Chro-

nist mit biirgerlichen Tugenden. Wie wir gesehen haben,
ist das Spiel mit dem Vorwissen des Lesers ein Faktor
der Textorganisation. Denn die Biographien im Schilder-
Boeck sind auf verschiedenen Niveaus lesbar. Nur auf der
ersten und simpelsten Ebene ist der Text eine Wieder-
gabe von historisch moglichen Episoden.

Der Topos der Ubereinstimmung von Leben und Werk
kennzeichnet nicht nur klischeehaft das typische Leben
eines Kinstlers, sondern beschreibt ziemlich genau die
Aufgabe des frithneuzeitlichen Biographen. Wenn man
so will, hat van Mander das Werk eines Kiinstlers zum
Anlass genommen, ein passendes Leben zu erfinden. Wir
Kunsthistoriker hingegen nehmen das von ihm erzihlte
Leben zum Anlass, das malerische Werk daraus abzulei-
ten. In dieser Hinsicht geht es uns wie den Vogeln in der
Zeuxis-Anekdote, welche die gemalten mit den wirkli-
chen Friichten verwechseln. Will man nicht endlose
Ehrenrunden im positivistischen Forschungskarussel
drehen, ist man zunidchst auf die literarische Gattung
verwiesen, auf das System Kunst und nicht das kontin-
gente Leben.

Erfinder Goltzius fiir Dich, Fiirst,

durch seine vielfiltige Kunst.«
Zit. n. Krystof 1997, S. 127.
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