
Karel van Mander's Schilder-Boeck* 

Karel van Manders Schilder-Boeck von 1604 gehört zu den kulturhistorischen 
Werken, deren Bedeutung weniger in ihrem heutigen Bekanntheitsgrad als 
vielmehr in ihrer indirekten und nur schwer meßbaren Wirkung zum Aus­
druck kommt. Im frühen 17. Jahrhundert ist das Werk des Flamen jedoch ein 
wahrhaftes opus magnum: Handelt es sich doch um die erste gedruckte nord­
europäische Kunsttheorie, die über eine reine Anleitung zur korrekten per­
spektivischen Darstellung hinausgeht. Neben einem kunsttheoretischen Lehr­
gedicht - dem Grondt - enthält das Schilder-Boeck die Viten der antiken, der 
italienischen und der nordeuropäischen Künstler bis auf die Gegenwart van 
Manders, außerdem einen Ovidkommentar und eine Sammlung von Personi­
fikationen ä la Ripa. Auch die letztgenannten Teile können für sich beanspru­
chen, die italienische Tradition der mythographischen Handbücher in den 
Norden gebracht zu haben. Alles in allem ist das Schilder-Boeck ein Werk, das 
den enzyklopädischen Anspruch seines Autors deutlich werden läßt. 

Neben Vasaris Vite gehört van Manders Schilder-Boeck zu den bedeutend­
sten biographischen Quellen zur Kunst der frühen Neuzeit. Seine Viten-
sammlung der nordeuropäischen Künstler ist sozusagen der Urtext, den die 
folgenden Biographen des späteren 17. Jahrhunderts, genannt sei hier nur 
Sandrarts Teutsche Akademie, zur Grundlage haben. Wenn man Vasari und 
mit ihm van Mander als die Väter der Kunstgeschichte bezeichnet hat, so ist 
dies vor allem deshalb geschehen, weil beide Autoren sich darum bemüht 
haben, einen Zusammenhang zwischen dem Leben der Künstler und deren 
Werk herzustellen. Auch wenn dies noch nicht in einem psychologischen 
Sinn geschah, sondern zum Beispiel einfach dadurch, daß bei besonders pro­
minenten Künstlern Werk und Leben einen schicksalhaften Zusammenhang 
bilden. Vasari etwa schildert Rafael als einen besonders gottesfürchtigen 
Menschen, der - wie der Zufall es will - genau am Karfreitag gestorben ist. 
Scheinbar noch anekdotischer ist van Mander, der berichtet, daß Pieter Brue-
gel im Leben genauso ausgelassen gewesen sei, wie in seiner Kunst. So ver­
kleidet dieser sich, um Bauernhochzeiten zu besuchen. Diese auf den ersten 
Blick lapidaren Identitätsbehauptungen von Kunst und Leben dienen dem 
Ziel,̂  das Werk 'existenziell' zu verankern. Das heißt nicht unbedingt, daß 
alle 'Viten' des flämischen Biographen christologisch gedeutet werden müs­
sen, aber mit der genannten Identitätsbehauptung ist für die Künstlerbiogra­
phen der frühen Neuzeit ein Differenzkriterium in Beziehung auf die ande­
ren Künste gefunden. Das Werk des bildenden Künstler ist nicht restlos aus 
der souveränen Beherrschung seiner Mittel zu erklären, sondern erst wenn 
Kunst und Tugend im Laufe des Lebens zur Einheit gelangen, wenn sich zur 
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künstlerischen Arbeit das heroische Dasein gesellt, erst dann entsteht große 
Kunst. Worauf ich mit meiner kurzen Skizze abziele, ist, die Modernität van 
Manders zu betonen. Nicht nur Klischees über bildende Künstler, sondern 
auch unsere monographisch-wissenschaftliche Forschung des 19. und 20. 
Jahrhunderts hat in der Künstlerbiographik der frühen Neuzeit ihren Aus­
gangspunkt. Generationen von Kunsthistorikern haben versucht, stilistische 
Veränderungen im Werk eines Künstlers aus veränderten Lebensumständen 
abzuleiten, ohne daß ihnen deutlich gewesen wäre, wie aus einem ursprüng­
lich literarischen Muster wissenschaftliche Kategorien geworden sind. 

Hessel Miedemas zahlreiche Arbeiten zum Schilder-Boeck bilden die 
Grundlage jeder weiteren Untersuchung zu van Manders Werk und man 
kann ohne Übertreibung sagen, daß eine wissenschaftliche Arbeit zu van 
Mander nur noch unter den Umständen möglich ist, daß man Miedemas 
Grundannahmen zum Teil in Frage stellt oder widerspricht. Dies unternimmt 
die Arbeit von Walter S. Melion. Das Erkenntnisinteresse seiner Forschung ist 
umfassender Art. Er unterzieht sowohl den Grondt als auch die drei genann­
ten Vitensammlungen einer intensiven Lektüre. Plausibel weist er nach, daß 
die genannten Teile des Schilder-Boeck nicht unvermittelt nebeneinander ste­
hen, sondern sinnfällig aufeinander bezogen sind. Die Anordnung der Le­
bensbeschreibungen ist keineswegs nur durch eine schlichte chronologische 
oder additive Ordnung bestimmt. Im Gegenteil, Melion macht deutlich, wie 
van Mander seinen Text so organisieren kann, daß der Leser zu permanenten 
Vergleichen angeregt wird. Diese Möglichkeit einer 'verweisenden Lektüre', 
die einen aufmerksamen Leser voraussetzt, ist - so Melion - von H. Mie-
dema bisher vernachlässigt worden: '...Miedema distorts the intertextuality of 
Van Manders argument, which depends on a cross-referential reading of the 
Schilder-Boeck.' (p. xxi). Das Verhältnis von theoretischem Lehrgedicht und 
Biographien könnte man im Sinne Melions als explizite und implizite Kunst­
theorie bezeichnen. Schon im Grondt verweist van Mander anspielungsreich 
auf bestimmte Künstler. Aber erst die Lektüre ihrer Biographien ermöglicht 
ein umfassendes Verständnis der jeweiligen Passagen des Lehrgedichts. 

Doch ist die Kritik an Miedema grundsätzlicherer Art: Melions Ansatz 
hierbei ist gleichermaßen einfach, wie effektiv. Er übernimmt die These sein­
er Lehrerin Svetlana Alpers, die eine konstitutive Opposition von nördlicher 
Kunst, deren Eigenart sich wesentlich durch 'describing' definiert, vs. italieni­
scher Kunst, die am sprachlich-rhetorischen Ideal orientiert ist, erarbeitet hat. 
Implizit ist hiermit schon die Kritik an Miedema mitbeschrieben, denn 
Melion unterstellt, daß Miedema bei seiner Deutung des Schilder-Boeck von 
einer 'primacy of the text [ausgehe, J.M.], he [Miedema, J.M.J reads Van Man-
der's discourse on art as if it were a poetics' (p. xxi). Melion sieht also in 
Miedemas Untersuchungen eine grundsätzliche Fehleinschätzung insofern 
gegeben, als dieser van Mander zum einen am italiemsch-rhetonschen 
Paradigma mißt, zum anderen sieht Melion im Gegensatz zu Miedema in 
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van Manders Kunsttheorie eine positive Beurteilung des handwerklichen 
Aspektes der Malerei. 

Zuzustimmen ist Melion auf jeden Fall, was van Manders Vasari-Kritik 
angeht. In der bisherigen Forschung wurde hier zumeist ein entspanntes 
Verhältnis des Flamen gegenüber seinem italienischen Vorgänger betont. 
Melion kann plausibel nachzeichnen, daß van Manders 'Schilder-Boeck' die 
streitbare Antwort auf den durch Vasari formulierten florentinischen 
Hegemonialanspruch in der bildenden Kunst darstellt. Denn van Mander 
steht in einer Reihe mit zeitgleichen italienischen Kunsttheoretikern, die auf 
den durch Vasari prognostizierten Niedergang der Kunst nach Michelangelo 
geantwortet haben (pp. 116-117). Doch verhindert der Ansatz der Gegenüber­
stellung von Norden und Süden die Frage, ob sich der Flame an diesen 
Theoretikern orientiert haben könnte. Melion kann im siebten Kapitel (p. 109) 
deutlich machen, wie van Mander Vasari nicht durch eine einfache 
Behauptung des Gegenteils versucht zu widerlegen, sondern wie es ihm ge­
lingt, 'to foreclose it from within' (p. 109). Allerdings übersieht Melion ein 
strukturell historiographisches Problem: Van Mander kann gar nicht anders, 
als Vasari immanent zu wiederlegen, denn sonst würde er sich der Anschul­
digung ausgesetzt haben, aus gekränkter Eitelkeit geschrieben zu haben. Es 
gibt allerdings eine von Melion übersehene Stelle im Schilder-Boeck, die zeigt, 
wie extrem der Konflikt zwischen den beiden Biographen zu bewerten ist. In 
der Spranger-Vita berichtet van Mander, daß Vasari Spranger beim Papst 
verleumdet habe: Dieser muß, um sich beim Papst zu rehabilitieren, eine 
Passionsfolge zeichnen und beginnt mit dem Garten von Gethsemane - also 
dem Ort des Verrats. Der kunsttheoretisch gebildete Leser erkennt natürlich 
den Topos von der Calumnia des Apelles, der allerdings christlich gewendet 
ist: Spranger ist typologisch mit Christus und Vasari mit Judas zu 
identifizieren. Van Mander kann seinem Unmut gegenüber Vasari dadurch 
Luft verschaffen, daß er auf das rhetorische Stilmittel des Enthymen 
zurückgreift. Das heißt, er legt Wertungen derart im Text an, daß der Leser 
auf diese schließen kann, ohne daß van Mander sie direkt ausgesprochen hat. 

Die genannte Opposition von Norden und Süden, auf die Melion zurück­
greift ist bekanntermaßen nicht besonders originell und findet sich schon in 
Hegels Ästhetik, was jedoch nicht per se ihre Brauchbarkeit in Frage stellt. Im 
Gegenteil, Svetlana Alpers gelingen interessante Einsichten in die holländische 
Kunst des 17. Jahrhunderts, obwohl in ihrer Untersuchung nie klar ist, wel­
chen Status man dieser Opposition zumessen soll, ob es sich etwa um eine 
spezifisch niederländische Mentalität handelt. Man muß wahrscheinlich sagen: 
Heuristisch verstanden, sind solche Oppositionen so gut, wie sie es erlauben, 
bestimmte Phänomene klarer zu beschreiben und sichtbar werden zu lassen. 

Hiermit ist aber auch ein grundsätzliches Problem benannt. Denn Melion 
versucht, Alpers' Thesen auf das 16. Jahrhundert rückzuprojizieren und so ist 
es nur natürlich, daß Melion, um van Manders Intentionen zu erklären, zum 
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Teil auf Beispiele des 17. Jahrhunderts zurückgreift, wenn er etwa schreibt: 
'Wi l l em Kalf 's "Still-Life with the Drinking Horn of the Archers Gui ld of St. 
Sebastian" answers all the criteria of "reflexy-const", fullfi l l ing Van Mander's 
expectations of the compel l ing still-life' (p. 75). Melion geht jedoch mit kei­
n e m W o r t darauf ein, ob sich Kalf etwa an van Manders Kunsttheorie orien­
tiert haben könnte. Er fragt also weniger nach der möglichen Einflußnahme 
v a n Manders auf Kal f , i hm geht es eher darum, an beiden eine Ar t 'nature of 
northern art' aufzuweisen, die aller Beeinflussung vorgängig ist. Es wird ein 
Wesen der holländischen Kunst hypostasiert und vorausgesetzt, das eigent­
lich erst durch die Untersuchung Melions entwickelt und erklärt werden 
sollte. D ies bleibt nicht ohne Folgen, denn gerade bei Informationen, die Me­
l ion den Biographien entnimmt, ist er zumeist unkritisch. Ihm sind alle 
Äußerungen v a n Manders authentisch: Durch den Text des flämischen 
Autors scheint immer 'the nature of northern art' hindurch. 

Legitimiert sieht Mel ion sein Verfahren durch den Hinweis darauf, daß 
sich v a n Mander an Theoretikern der Reformationsgeschichte (pp. 17-20) 
orientiere, u n d sein historiographisches Selbstverständnis an diesen ausrichte. 
D ie Erkenntnis der Verwissenschaftl ichung der Historiographie im 16. 
Jahrhundert darf nun aber nicht einseitig dazu führen, dem Flamen ein histo-
ristisches Anl iegen avant la lettre zuzuweisen, wenn dieser a conditione tempo-
rum die jeweiligen kunsthistorischen Leistungen der Künstler nicht absolut -
w a s auch v a n Manders unmittelbarer Vorgänger und Gegner Vasari für sich 
beansprucht - , sondern vor dem Hintergrund der Zeit beurteilt. A n keiner 
Stelle zieht Mel ion in Erwägung, daß van Mander in Ermangelung v o n 
Tatsachen, vor al lem aber u m Leben und Werk eines Künstlers plausibel in 
Einklang z u bringen, bereit gewesen sein könnte, Episoden zu erfinden. Es ist 
erstaunlich, daß Mel ion die in diesem Zusammenhang notwendige Frage der 
Top ik vo l l kommen unberücksichtigt läßt. Denn für van Mander ist das histo­
rische Faktum für sich genommen ja noch nicht aussagekräftig. Eine Frage, 
d ie Mel ion gar nicht mehr in den Blick geraten kann, wenn er van Manders 
Vorgehen als streng historisch bezeichnet, ist die nach der impliziten Heilsge­
schichte. Er hat sicherlich recht, wenn er darauf hinweist, daß der Flame stolz 
ist auf die Richtigstellung und Präzisierung von Daten, andererseits bleibt 
v a n Mander an die christliche Chronologie gebunden, wenn er schreibt, daß 
die Wel t nur sechstausend Jahre alt werden kann und an keiner Stelle diesen 
historischen Rahmen in Frage stellt. Man kann nicht auf das historische Inter­
esse der protestant ischen Gesch ichtsschre ibung der Reformat ionsze i t 
hinweisen, ohne den theologischen Hintergrund anzugeben: Gott äußert sich 
nicht nur in der Heil igen Schrift und der Natur, sondern auch in der 
Geschichte. In jedem Fall verwendet van Mander ein solches heilsgeschichtli­
ches Model l , wenn er auf das v o n Melion übersehene Schema der Translatio-
imperii anspielt. A u c h Hessel Miedema übergeht diesen Hintergrund. Er hat 
i m Zusammenhang v o n van Manders Geschichtstheorie auf Polydorus Vergi-
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l ius' 'De inventoribus rerum' v o n 1499-1521 als Vorb i l d i m Sinne einer 
Fortschrittsgeschichte hingewiesen. 

D a s Schema der Translatio ist nur verständlich, w e n n m a n erneut die A u s ­
einandersetzung mit Vasari berücksichtigt. In einer idealen Reihe v o n 
Künst ler -Herrscher-Beziehungen nennt van Mander Dürer und nicht Tiz ian 
als den Hofkünstler Karls V . D e n n der f lämische Kunsttheoretiker suggeriert, 
daß mit d e m Übergang des Imper iums auf den Norden , nurmehr Nordeuro­
päer keinesfalls aber Italiener für den Kaiser, den Repräsentanten des 
Imper iums, gearbeitet hätten. Übrigens ist dies auch der G r u n d dafür, 
w a r u m Arc imbo ldo als Hofmaler Rudol f II. übersehen werden mußte. Was 
für das Geschichtsmodel l gilt, gilt natürl ich a fortiori für d ie einzelne 
Biographie. U m die für Mel ions Deutung entscheidende Biographie zu 
wählen, sei auf seine Interpretation der 'Vita ' v o n Hendr ick Go l t z ius verwie­
sen (pp. 38-59). 

Hendr i ck Go l t z ius ist für M e l i o n geradezu der Repräsentant einer 
kulturel len Ordnung , die nicht mehr a m ital ienischen Parad igma der 
Ü b e r w i n d u n g bezugswe ise aemulatio orientiert ist. D i e Fähigke i t des 
Haar lemmer Künstlers, alle Stile z u imitieren, alle Techniken auf sich zu 
vereinen, entspricht einem 'kulturellen Impetus' , der auf Bewahrung des 
Bestehenden abzielt. Es ist jedoch meines Erachtens auch hier eine Lesart 
mögl ich, die Mel ion nicht in Betracht zieht. V a n Mander liefert dem Leser 
viele Hinweise, die Lebensbeschreibung des Künstlers vor dem Hintergrund 
der biblischen Paulus-Gestalt und der paulinischen Theologie zu lesen. 

Einmal weist Mel ion auf den topischen Gehalt der Gol tz ius - 'V i ta ' hin, 
w e n n er schreibt: 'The "Li fe of Go l tz ius" is the supreme example of V a n 
Mander 's command of anecdotal usage' (pp. 167). Er zeigt nun auf, w i e alle 
'Anekdoten ' dazu dienen, die proteische Qualität des Künstlers, seine Fähig­
keit sich alle Stile aneignen zu können, immer wieder inszeniert wird. Aber 
d ie Anekdoten - man sollte besser v o n Topoi sprechen - s ind keineswegs 
feste Bedeutungseinheiten, sondern eröffnen eine weiterführende Argumenta ­
tion: Der Leser w i rd angehalten zu fragen, wie z u m Beispiel das Paulusmot iv 
u n d die Gestalt des Proteus zusammengehören. D i e T o p o i perspektivieren 
sich wechselseitig und eröffnen zusätzliche Bedeutungsdimensionen. 

Mel ions gelehrte u n d lesenswerte Untersuchung liefert eine Vie lzahl v o n 
Einsichten, die hier unberücksichtigt bleiben. Ihm gelingt z u m Tei l eine w i rk ­
lich mikroskopische Ana lyse v o n v a n Manders Argumentat ion . 

Mein grundsätzlicher E inwand hinsichtlich dieser Untersuchung betrifft 
das Prob lem der frühneuzei t l ichen Histor iographie v a n Manders , den 
Zusammenhang v o n Top ik und Heilsgeschichte bei gleichzeitig historisch 
korrekter Darstellung. 
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