


DAS SKULPTURALE IM WERK VON HENDRICK

OLTAIUS

Martin Kirves

Die monumentale Schonheit des ,Knollenmanns*

Nicht allein dem heutigen Betrachter erscheint der 1589 von Hen-
drick Goltzius geschaffene Groffe Herkules (Kat. Nr. VI.11) hyper-
trophiert. Bereits zeitgendssisch kam die Bezeichnung ,Knollen-
mann’ auf, die in Anlehnung an Leonardo da Vinci um die Meta-
pher ,Sack voller Niisse® ergiinzt worden ist.! Beide Benennungen
zielen darauf, dass sich die exzessiv ausgebildete Muskulatur — wie
in unserer Zeit bei Bodybuildern — férmlich verselbststindigt hat.
Die Person entschwindet gleichsam in ihrer Korperlichkeit, die —
derart eigenstindig geworden — monstros ist und ins Licherliche

umschligt.

Freilich ging es Goltzius keineswegs um die Herbeifithrung eines
solchen Effektes. Ein Blick in sein Oeuvre zeigt, dass er konsequent
die Korperlichkeit der 1586 entstandenen Rimischen Helden wei-
terentwickelt, welche der Herkules sowohl mit seinem immensen
Format von 55,5 x 40,4 cm als auch im Grad der Ausarbeitung
tibertrifft. Die acht fiir Rudolf II. geschaffenen Rimischen Helden
sind mitunter stark bewegt, wobei der Schwerpunkt selbst bei Ho-
ratius Cocles (Kat. Nr. V1.3), der mit seiner ausgreifenden Bewe-
gung den gesamten Bildraum durchmisst, stets im Zentrum des
Kérpers ruht, was den Heldenfiguren eine schier unantastbare in-
nere Statik verleiht und Horatius Cocles Sturmangriff wie ein schwe-
bendes Heraneilen anmuten lisst. Andere Helden wiederum, wie
der in Riickenansicht gezeigte Marcus Valerius Corvus (Kat. Nr.
VI.6), sind als eher unbewegte Standfiguren dargestellt. Die Kor-
perlichkeit der Rimischen Helden weist somit gleichermafien einen
Aspekt der Bewegung wie der Ruhe auf. Mit den 1588 nach Zeich-
nungen von Cornelis Cornelisz van Haarlem angefertigten Vier
Stiirzenden (Kat. Nr. VI.7-10 ) erhebt Goltzius die Bewegtheit zum
eigenen Darstellungsgegenstand, indem er den Figuren den Boden
entzieht und sie dadurch ganz der sie zu Tode bringenden Schwer-
kraft ausliefert. Die innere Statik der Stiirzenden und der Sog der he-
rabziehenden Schwerkraft stehen in einem zuvor nie gesehenen
Spannungsverhiltnis, das einen vom runden Bildformat hervorge-

hobenen Zustand der Schwerelosigkeit erzeugt und artistisch-akro-

29. Willem van Tetrode. Herkules pomarius, 1547-65, Bronze, Rijksmuseum Amsterdam,
Inv.Nr. BK-1954-43-1

batische Verkiirzungen erlaubt, anhand deren Goltzius seine Vir-

tuositit vorfiithrt kann.

Greift Goltzius mit den Stiirzenden den Aspekt der Bewegtheit der
Rimischen Helden auf, konzentriert er sich mit dem Herkules ganz
auf die in sich ruhende Standfigur. Unserem heutigen Blick erschei-
nen die Vier Stiirzenden weitaus interessanter, schliefflich muten sie
wie Vorgriffe auf die Moderne an. Bei Goltzius ist der Sturz aber
keine generelle Metapher der menschlichen Existenz, sondern Fol-
ge des anmaflenden Himmelssturms der Stiirzenden, wihrend Her-
kules — wie die romischen Feldherren — einen Tugendhelden ver-
korpert. Auch wenn wir versucht sind, in den Stiirzenden Goltzius
Modernitit zu erkennen, wihrend wir in seinem Herkules einen
Knollenmann® oder ,Sack voller Niisse' sehen und ihn damit als
historische Kuriositit betrachten, konnen diese Werke doch nicht
gegeneinander ausgespielt werden, weil sie e7nen Gedankenkreis bil-
den. Und da Herkules den Menschen im Vollbesitz seiner Hand-
lungsfihigkeit veranschaulicht, wihrend die Stiirzenden metapho-
risch ihren Missbrauch vor Augen fiihren, ist der bezeichnender-
weise unmittelbar nach den ,artistisch-experimentellen® Stiirzenden
entstandene Herkules als Schliisselwerk aus Goltzius’ voritalieni-
scher Zeit anzusehen, zumal es Goltzius’ eigene Hand ist, mit der

Herkules die Keule hilt (Abb. 30).

Denn Herkules Hand weist dieselbe Fingerhaltung und dasselbe
Aderngeflecht auf wie Goltziusim Jahr zuvor als ein den Kupfer-
stich imitierendes Federkunststiick gezeichnete eigene rechte Hand.
Auch bei Herkules ist der Daumen weit nach oben abgespreizt, der
Zeigefinger in einer wie versteift wirkenden Weise iibermifig ange-
winkelt, der ausgestreckte Mittelfinger verkriimmt nach unten weg-
gebogen, der Ringfinger hingegen anatomisch weitgehend normal
ausgebildet, wihrend der kleine Finger direkt am Gelenk des Hand-
tellers nach innen weggeknickt. Entgegen dieser unnatiirlichen Hal-
tung umfasst Herkules mit der anderen Hand das Horn des Aeo-
lus, der er im Hintergrund niederringt, mit fest geschlossenem Griff.
Da auf der Vorzeichnung zum Kupferstich Herkules’ linke die rech-
te Hand darstellt, ist dort das Seitenverhiltnis zu Golezius eigener
rechten Hand gewahrt. Auf der Druckgraphik hingegen wird Goltzi-
us rechte zu Herkules linker Hand, was eben jenem von Karel van
Mander hervorgehobenen Umstand entspricht, dass Goltzius durch
den von heiflen Kohlen verursachten entstellenden Unfall die rech-
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30. Hendrick Goltzius, Goltzius' rechte Hand, 1588, Tinte, 23,0 x 32,20 cm, Teylers
Museum Haarlem, Inv.Nr. N 058

te Hand ,sein ganzes Leben lang nichtrecht 6ffnen konnte und sie
damit nur wie eine linke Hand zu gebrauchen war.? Und dennoch
hilt Herkules die Keule, so wie Goltzius die Werkzeuge seiner Ta-
ten — Zeichenstift und Grabstichel —, mit grofiter Sicherheit und
einer ihm eigenen Eleganz. Van Mander spricht von der ,,Helden-
kraft seiner Zeichenkunst®.? Beim Groffen Herkules handelt es sich
folglich um ein programmatisches Werk, das neben der moralischen
Dimension auch dezidiert auf die Kunst als solche gerichtet ist.

Um unseren Blick auf den Kérper des ,Knollenmanns® diesem Ge-
halt entsprechend neu zu justieren, sei die Feststellung von Peter
Paul Rubens herangezogen, die menschlichen Kérper seien derart de-
generiert, ,[...] daf§ die jetzigen Kérper den vorigen nicht mehr
gleich zu seyn scheinen. Man kénnte solches auch aus den Schrif-
ten [der Antike] mutmaflen [...]. Wenn diese von der ehemaligen
Grofle der Menschen sprechen, so reden sie von Helden, Riesen
und Cyklopen. Haben sie nun gleich hierinnen viel Erdichtetes vor-
gebracht, so haben sie doch ohne Zweifel auch einige Wahrheiten
mit einflieflen lassen.” Auch formten, fihrt Rubens fort, die Men-
schen der Antike durch ausdauernde Leibesiibungen ihre Korper,
so dass die Glieder wuchsen und auf8erordentlich zunahmen.*

Mit Rubens auf Golzius geblickt, haben wir folglich keinen Knol-
lenmann vor Augen, sondern einen Heldenkérper, der vor dem Hin-
tergrund einer restituierten michtigen Korperlichkeit ausgebildet
worden ist, wie sie lebensweltlich nicht mehr angetroffen werden
kann. Eine solche Kérperlichkeit verstellt nicht die Person oder ver-
schiittet gar ihren Geist, was Herkules zu einem unberechenbaren
Monstrum machen wiirde, vielmehr entspricht ihr — wie Rubens
hervorhebt — ein ebenso machtvoller Geist.” Insistieren wir aber den-
noch darauf, dass die Bezeichnung ,Knollenmann’, respektive ,Sack
voller Niisse in gewisser Weise treffend ist und fragen danach, was

MARTIN KIRVES

Leonardo da Vinci mir ihr gemeint hat: ,Wolle an deinen Figuren
nicht alle Muskeln deutlich machen, denn wennschon dieselben an
ihrem Platze vorhanden sind, so werden sie doch nicht sehr deutlich
sichtbar, wenn die Gliedmaassen, an denen sie sich befinden, nicht
in grosser Kraftanspannung oder Arbeit sind. Und die Gliedmaas-
sen, die unbeschiftigt bleiben, seien ohne Hervorhebung der Mus-
kulatur. Thust du nicht so, wirst du statt einer Figur eher einen Sack
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voller Niisse nachgeahmt haben.

Nach Leonardo diirfen Muskeln nur plastisch herausgearbeitet wer-
den, wenn diese auch tatsichlich angespannt sind, da die Muskeln
— wie jeder beobachten kann — nur in angespannten Zustand her-
vortreten. Aber genau das ist beim Heldenkérper des Herkules auch
im Ruhezustand der Fall, der — genau besehen — gar kein Ruhezu-
stand im Sinne einer ginzlichen Erschlaffung der Muskulatur ist.
Um dies zu verdeutlichen, werfen wir einen Blick auf den fiir Golt-
zius vorbildlichen Herkules Pomarius von Willem van Tetrode (um
1525-1580, Abb. 29).” Die am antiken Herkules Farnese inspirier-
te, gegen 1565 geschaffene Bronze zeigt Herkules nicht im Kontra-
post auf seine Keule gestiitzt, sondern breitbeinig stehend, wobei
das Stehen zugleich ein Ausschreiten ist: Die Beine sind zueinan-
der versetzt und der hintere Fuff vom Boden gelést, ein Bewegungs-
impuls, der auch den leicht gedrehten Oberképer und den deutlich
gewendeten Kopf bestimmt. Herkules scheint bereits die nichste
Gefahr im Blick zu haben, darum erhebt er die miichtige Keule.
Durch das auf ein mégliches Handeln gerichtete Bewegungsmo-
ment wird die von Herkules” Kérperstellung gebildete, in sich ruhen-
de Dreiecksform in duflerste Spannung versetzt. Allein das leichte
Anheben der Verse scheint die gesamte Muskulatur zu aktivieren.
Der klassische Kontrapost des antiken Vorbildes wird in die Darstel-
lung des heldischen Handlungspotenzials iiberfiihrt, das jederzeit

realisiert zu werden vermag und auch im Ruhezustand gegeben ist.

Eben diese Disposition greift Goltzius auf und iibertrigt sie in den
Kupferstich. Das raumgreifende Ausschreiten der Skulptur, welches
im Umgehen der Figur vom Betrachter aktiviert wird, ist auf der
Druckgraphik weit mehr ein Standmotiv, das dennoch den Aspekt
der Herantretens und Weiterschreitens beinhaltet: Herkules’ rech-
ter Fufl verweist auf den zuriickgelegten Weg und die auf ihm voll-
brachten Heldentaten, wihrend der linke Fuf§ die nach rechts aus
dem Bild fiihrende Bewegung vorwegnimmt. Im Gegensatz zu Te-
trodes Darstellung blickt Herkules jedoch in die entgegengesetzte
Richtung der vom wehenden Gewand unterstrichenen Kérperbewe-
gung, wodurch einerseits das Standmotiv fixiert wird, andererseits
aber Herkules’ Wirkradius eine Erweiterung auf das gesamte vor

ihm liegende Terrain erfihrt.

Hatte Tetrode den Kontrapost des Herkules Farnese in eine ,han-
delnde Ruhe' iiberfithrt und der Herkulesfigur damit eine ganz neue
Ausdrucksdimension verliehen, iibernimmt Golztius diese motivi-



sche Ausprigung, um sie seinerseits zu modifizieren. Die in ange-
spannter Bereitschaft stehende Muskulatur ist bei seinem Herkules
noch weit ausgeprigter, wodurch sich Ruhe und Handlung bis zur
Ununterscheidbarkeit annihern: In derselben nun als Riickenan-
sicht gegebenen Haltung ,handelnder Ruhe’ ringt Herkules im Bild-
mittelgrund mit Antius, wihrend die durch Keule und Hauer aus-
gestellte Beidhindigkeit zusitzlich Herkules” ,Ruhe’ als Handlungs-
macht ausstellt.

Die iibersteigerte Muskulatur erfiillt zudem eine diesen Gehalt noch
steigernde Funktion. Ist Tetcrodes Herkules auf leichte Untersicht
angelegt, wodurch die Skulptur monumentalisiert wird, auch wenn
es sich — ihrer realen Gréfle nach besehen — um eine Kleinplastik
handelt, wird die Monumentalitit von Goltzius Herkules zunichst
durch die schiere Grofle erzeugt, indem Herkules zum Himmel auf-
ragt und auch der Breite nach beinahe den ganzen Bildraum dieses
duflerst grof$formatigen Blattes durchmisst, so dass Herkules zu-
gleich in Auf- und Untersicht erscheint. Das Grof$format prisen-
tiert Herkules aber nicht allein in seiner Gesamtheit, es erzwingt
ebenso eine nahsichtige Betrachtung, bei der die Einzelheiten den
Blick an sich binden. Angefangen von den Adern der Fiiffe und
Hinde bis hin zu den einzeln ausgearbeiteten Haarstrihnen der Lo-
wenmihne bietet die nahsichtige Betrachtung eine Fiille von Phi-
nomenen, zu denen auch die sich einzeln darbietenden Muskeln
gehoren. Demgegeniiber sind die bei Tetrode ebenfalls markant aus-
gebildeten Muskeln von innen her organisch vermittelt, so dass der
Eindruck einer fliefenden, sich zu den jeweiligen Muskeln verfes-
tigenden Bewegung entsteht, die den Kérper innerlich belebrt. Ist
dieses harmonische Teil-Ganze-Verhiltnis antik-italienischer Pro-
venienz — Tetrode war Schiiler Benvenuto Cellinis (1500-1571) —
vom Ganzen her gedacht, kommt dem Teil bei Goltzius eine weit
groflere Eigenstindigkeit zu. Geht das Einzelne bei Tetrode im Gan-
zen auf, baut sich das Ganze bei Goltzius fiir den nahsichtigen Blick
aus dem Einzelnen auf, was zweierlei bewirkt: Zum einen gewinnt
der Korper durch die ausgepriigte Eigenstindigkeit der detailzen-
trierten Einzelformen einen ornamentalen Zug, der Herkules eine
freilich ganz anders konzipierte, spezifisch nordalpine Schénheit
verleiht, bei der auch die fiir sich betrachtet eher unansehnlichen
Einzelheiten — wie Goltzius’ Hand — als etwas Kostbares und in sich
Kraftvolles erscheinen.® Zum anderen erfolgt durch die vom For-
mat forcierte Wahrnehmung von Herkules’ Korper vom ausgear-
beiteten Einzelnen her die eigentliche Monumentalisierung der Fi-
gur, die Herkules ins Kolossale wachsen lisst. Durch die Fiille den
Blick an sich bindender, bereits fiir sich michtig erscheinender Ein-
zelheiten bietet sich dem Betrachter eine regelrechte Kérperland-
schaft dar, welche die tatsichliche Landschaft férmlich in den Schat-
ten stellt. Die durch scharfe Kontraste herausmodellierten Muskeln
weisen weit michtigere Formationen auf als die raue Berglandschaft,
was Herkules monumentalem Kérper zusitzlich Hirte verleiht und
ihn als Verkorperung der fortitudo erscheinen Lisst. Eine iibermensch-
liche Stirke, die er — wie die Ruhehaltung zeigt — aber auch zu mi-

Bigen weif, um Dank der temperantia weitblickend und gerecht zu
handeln, wodurch Herkules zugleich die Tugenden der sapientia
und iustitia verkorpert, die von dem iiberlegenden Geist zeugen,
der den machtvollen Kérper regiert. Damit bildet Herkules gleich-
sam die Summe der Rimischen Helden.

Der skulpturale Raum der Kunst

Lenken wir die Aufmerksamkeit auf die mit dem Titel des Beitrags
angekiindigte iibergeordnete Fragestellung nach Goltzius’ Verhilt-
nis zur Skulptur, kann festgehalten werden, dass uns die Skulptur —
wie selbstverstindlich — auf Schritt und Tritt begegnet ist. Ganz of-
fensichtlich in Tretrodes Herkules Pomarius, weit unauffilliger mit
Rubens Ausfiithrung zur antiken Kérperlichkeit, die dem vom kiinst-
lerischen Umgang mit der Skulptur handelnden, um 1610 verfass-
ten Fragment De imitatione statuarum entnommen ist, und nicht
zuletzt in der mit Rubens hergeleiteten Kategorie der zum Kolos-
salen wachsenden Monumentalitit.” In welch auferordentlichem
Mafe die Skulptur als Ausgangs- und Zielpunkt der Kunst galt,
fiihre eindringlich die von Cornelis Cort (1533 (2)-1578) 1578
nach Jan van der Straet (gen. Johannes Stradanus) gestochene Dar-
stellung Die schinen Kiinste (Abb. 31) vor Augen. Goltzius hatte das
Werk seines Landsmannes Cort duflerst genau studiert — wie die
Entsprechungen der noch zu betrachtenden Stichtechnik zeigen —
, daher wird gerade das manifestartige kunsttheoretische Bild Golt-
zius besonders interessiert haben, zumal er einige Jahre spiter zu-
sammen mit Karel van Mander und Cornelis van Haarlem die Haar-

lemer Akademie griinden wird."

Begeben wir uns auf die Suche nach den einzelnen Kiinsten im dar-
gestellten Atelier, entdecken wir die Malerei rechts im Bild. Auch
wenn die Pictura ein monumentales Wandgemilde schafft, ist sie
dennoch in den Hintergrund geriickt und versinkt beinahe ginz-
lich im Schatten. Und doch ist der Paragone, welcher von den Kiins-
ten der Vorrang gebiihre, nicht das vorrangige Thema des Bildes.
Dem akademisch ausgerichteten, die Ausbildung zum Kiinstler mit
umfassenden Ateliersujet gemifl geht es vielmehr um die Genese
der Kiinste, die sich — Rubens weiteren Ausfiihrungen in seinem
Traktatfragment entsprechend — aus zweierlei Quellen speist: aus
der im linken Bildvordergrund gezeigten Natura in Form der Ana-
tomia, anhand derer akribisch der Knochen- und Muskelaufbau,
also das physische Innenleben der menschlichen Gestalt studiert
wird, wihrend auf der gegeniiberliegenden Seite die Antike in Form
einer an der Venus Pudica orientierten Statuette als Studienobjeke
der vollkommenen dufleren Form der menschlichen Gestalt dient.
Dass das Studium der Statuette eben nicht allein fiir die Skulptur,
sondern fiir alle Kiinste mafgeblich ist, wird verdeutlicht, indem
genau vor ihr die Architectura als abstrakteste aller Kiinste platziert
ist. Auch die Architektur ist, oder, aus unserer heutigen Perspekti-
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8, Kupferstich, Rijksmuseum Amsterdam, Rijksprentenkabinet, Inv. Nr. RP-P-BI-6381

31. Cornelis Cort nach Johannes Stradanus, Die schinen Kiinste, 15
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ve gesprochen — sie war an der menschlichen Gestalt orientiert —
sowohl was die Proportionen als auch die Ausformung betrifft. Fiir
die zur Architektur gehérende Ornamentik steht wiederum die Na-
tur in Form des Blattwerks neben der Statuette als Studienobjekt
zur Verfiigung. Vor dem Architekten — ebenfalls unmittelbar neben
der Statuette — ist ein Kupferstecher bei der Arbeit gezeigt. Die Be-
nennung seiner Kunst als , Typorum eneorum INCISORIA® ist ge-
geniiber Stradanus’ Vorzeichnung von Cort hinzugefiigt worden."!
Prominent am vorderen Bildrand platziert, reflektiert sie die me-
diale Verfasstheit des Bildes und lenkt die Aufmerksamkeit des Be-
trachters darauf, dass das Panorama der Kiinste durch das Medium
der Druckgraphik formiert worden ist. Der in priziser Antiqua ge-
schnittene und im Vergleich zu den anderen Benennungen grofie-
re und deutlich ausgestellte Begriff ,Incisoria‘ verweist zugleich auf
Corts eigene, mit Goltzius technisch so verwandte Kunst des Ein-
schneidens, worauf noch zuriickzukommen sein wird, da das Ein-
schneiden ein Skulptieren ist, was das iiblicherweise zum Nachweis
des ausfiithrenden Stechers verwendete sculp. [sit] verdeutlicht, so
dass auch auf dieser Ebene eine Beziiglichkeit zur Skulptur besteht.

Neben der Venusfigur ist bildmittig auf einem Holzgestell die Sculp-
tura mit einem lossprengenden Pferd situiert und auf dem Stein-
postament dariiber die Staruaria mit einer mehrere Figuren umfas-
senden allegorischen Darstellung Roms. Damit wird die Skulptur
interessanterweise intern in Sculptura und Statuaria aufgegliedert,
wobei die Ubereinanderordnung durchaus als Hierarchie zu verste-
hen ist: Das kraftvolle Pferd, dem zur vollgiiltigen Statue neben der
Grofle noch der befehlshabende Herrscher fehlt, wird von der viel-
figurigen, weit monumentaleren Roma iiberragt, die der Breite nach
den Grofiteil des Bildraums einnimmt und — nebenbei bemerkt —
durchaus mit der von Goltzius als Titelblatt fiir die Romischen Hel-
den geschaffenen Roma verwandt ist. Die Komplexitit der Statue
umfasst, wie die integrierte Kleinplastik vor Augen fiihrt, die gan-
ze Bandbreite der Skulptur. Die raumgreifende Mittelachse des Bil-
des wird also von der Skulptur bestimmt, die auch auf die beiden
Warzeln der Kunst ausgreift. Schliellich fiihrt die Statuette der Ve-
nus nicht erst zur Kunst, sie ist es bereits und daher 6rtlich aus-
driicklich der Sculptura zugeordnet. Und weisen nicht auch die ana-
tomischen Modelle eine skulpturale Qualitit auf, indem ihre Kér-
per ebenso wie diejenigen der Skulptur real ausgedehnt und leblos

sind?

Aber gerade durch die Herstellung dieser duf8erlichen Entsprechung
wird im Bild der wesentliche Unterschied zwischen Anatomia und
Arte aufgezeigt. Das Skelett entspricht in Ausrichtung und Haltung
der Venusfigur, ein Bezug, der durch die auf beiden Seiten prisen-
ten Zeichenschiiler nochmals verstirke wird, so dass Skelett und Ve-
nus — der Leserichtung entsprechend — als Abfolge aufeinander be-
zogen werden. Wihrend das Skelett ein Relikt des Lebens ist, das
mit seinen zusammengeschraubten Knochen an einem Seil aufrecht

gehalten wird, ist das Tote mit der Venus gleichsam zum Leben er-
wacht: Das Stand- und Spielbein des Skeletts und das angedeutete
Anheben der Arme sind zu weitergefiihrten Eigenbewegungen der
korperlich im bliihenden Leben stehenden Venus geworden. Mit
dem Sprung in die Kunst hinein wird das Tote im Modus der Skulp-
tur lebendig. Eben hierin besteht der Grund fiir die Dominanz der
Skulptur innerhalb des alle Kiinste umfassenden akademischen Ate-
liers. Die Skulptur bestimmt die Mitte und letztlich auch die Tiefe
des Bildraums, wo mit der Fusoria das plastische Verfahren des Ab-
formens dargestellt ist, nicht um die Skulptur als héchste Kunst zu
krénen, die potentiell alle anderen Kiinste in sich enthilt, sondern
weil der Skulptur iiber ihre Eigenstindigkeit als Kunstgattung hinaus
zugleich die Funktion einer vermittelnden Kunstform zukommt,
und dies gleich in zweifacher Hinsicht. Zum einen bildet sie die
Schnittstelle zur Natur, durch welche die Kunst ihre naturgemifle
Lebendigkeit erhilt, zum anderen kann ihr diese Lebendigkeit wie-
derum entnommen werden, um sie in andere Kunstgattungen zu
transferieren, weshalb die Venus nicht wie die andern Kunstwerke
des Ateliers im Entstehungsprozess gezeigt wird, sondern als Studi-

enobjekt fungiert.

Die Kunst manifestiert sich in der Skulptur und geht zugleich durch
diese hindurch. So ist das Schlachtengemailde der Pictura insofern
eine Zusammenfiihrung der Sculptura und Statuaria, als im Wand-
gemilde das dort mit einem Reiter versehene Pferd der Sculptura
Teil einer vielfigurigen Szenerie ist, durch welche sich die Stazuaria
gegeniiber Sculptura auszeichnet, wobei die Pictura die monumen-
tale Dimension der Statuaria anschligt. Die Skulptur liegt im Rii-
cken des Malers, wodurch verdeutlicht wird, dass die Malerei die
Skulptur voraussetzt, zugleich aber iiber diese hinausgeht. Schliefi-
lich ist die Malerei nicht auf eine Einzelfigur oder eine allegorische
Figurengruppe beschrink, sie veranschaulicht eine vollwertige /is-
toria, was aulerhalb der praktikablen Darstellungsméglichkeiten
der Freiplastik liegt. Dies allerdings um den Preis einer entmateria-
lisierten Korperlichkeit, die nicht mehr dieselbe unmittelbare Pri-
senz ausstrahlt, die den Kérpern der Skulptur eignet, was durch die
ins Licht getauchten Skulpturen verdeutlicht wird, wihrend die
Korper der Malerei ins Dunkle abfallen.

Uberall im Bild finden sich klassische Argumente des Paragone, oh-
ne dass die Kiinste allerdings gegeneinander ausgespielt wiirden.'?
Vielmehr sind die im Paragone herausgetretenen Besonderheiten
der einzelnen Gattungen hier innerhalb des genetisch aufgeficher-
ten Systems der Kiinste eingebettet. Als Auferung innerhalb des
Paragone verstanden, wire das Bild eine Kapitulation des Malers
Stradanus und des Stechers Cort vor der Skulptur. Hier hingegen
wird ein Kunstverstindnis dargelegt, sowohl die Malerei als auch
den Kupferstich von der Skulptur her zu denken. Eine Auffassung,
die gleichermaflen Goltzius wie Rubens teilten und die beide Kiinst-
ler zu einer genialen Aktivierung der Skulptur fiir den Kupferstich,
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respektive die Malerei gefiihrt hat, woraus der skulpturale Charak-
ter ihrer jeweiligen Kunst resultiert. Und doch wird uns Rubens in
gewisser Hinsicht noch als Goltzius’ Antipode wiederbegegnen.

Eben jenes bei Stradanus und Cort bildlich dargelegte, fiir alle Kiins-
te relevante ,Schaffen von der Skulptur her* hat auch Golezius” Gro-
[fen Herkules geprigt. Mdgen im Rahmen der Haarlemer Akademie
erfolgte anatomische Studien die Ausformung der Muskulatur mit
bestimmt haben, war es doch der Herkules Pomarius Tetrodes, der
—auf den Atelierstich bezogen — auf Goltzius’ Werkbank gestanden
hat und als Studienobjekt diente. Ganz offensichtlich ging es Golt-
zius dabei keineswegs darum, die Skulptur zu kopieren. Wiirde be-
reits die Kopie eine Ubersetzung, nimlich ein Uber-Setzen der
Skulptur in die Druckgraphik sein, geht Goltzius iiber eine solche
Ubersetzung hinaus. Anstatt Herkules als Skulptur erscheinen zu
lassen, kniipft Goltzius in seiner Darstellungsweise an Formgebun-
gen Albrecht Diirers und Lucas van Leydens an, die in ihrer detail-
fokussierten und dabei zugleich malerisch-ornamentalen Eigenart der
Skulptur geradewegs entgegenstehen. Der Herkules Pomarius wird
von Goltzius innerhalb des Mediums des Kupferstichs in dezidiert
druckgraphischen Darstellungsmodi neu geschaffen und zudem in
einen Herkules' Aistoria veranschaulichenden szenischen Zusam-
menhang eingebettet. Wie die Malerei bei Stradanus und Cort lisst
Goltzius also die Skulptur hinter sich, wobei sein Herkules aber
noch weit mehr als das Gemilde der Pictura von der Skulptur her
gedacht und durch diese hindurchgegangen ist. Der Herkules Po-
marius wurde weder im Sinne einer Ubersetzung kopiert, noch voll-
stindig ersetzt, er wurde transformiert, wobei in die neugeschaffe-
ne Form das Substantielle der Skulptur — ihre spezifische dstheti-
sche Artikulation — als skulpturale Qualitit eingegangen ist.

Die Freistellung der Figur im Bild, die zwar weit ausschreitet, aber
durch den schmalen bildparallelen Erdstreifen der zum Vordergrund
hin ansteigenden Landschaft dennoch wie auf einem Postament
prisentiert wird, schafft bildintern skulpturale Rahmenbedingungen,
die Herkules’ skulptural hergeleiteten Korper in einer fiir die Grof-
skulptur charakteristischen kolossalen Monumentalitit erscheinen
lassen. Zudem bewirkt die durch Licht- und Schattenkontrast he-
rausmodellierte Muskulatur des unmittelbar an die Bildgrenze he-
rangeriickten Herkules eine der Skulptur dquivalente kérperliche
Prisenz. Dabei wird Herkules — wie oben hervorgehoben — einer
durch das Grof$format forcierten nahsichtigen Betrachtung zuging-
lich, die seinen Kérper als eine vom Auge zu durchwandernde ana-

tomische Landschaft erscheinen lisst.
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Verlebendigung und Versteinerung

Goltzius’ Herkules ist keine Skulptur, aber dennoch skulptural. Nach
der erfolgten niheren Bestimmung des skulpturalen Charakeers kann
hinsichtlich von Goltzius Umgang mit der Skulptur ein erstes Ergeb-
nis festhalten werden, das zugleich ein spezifischer Modus der schop-
ferischen Bezugnahme auf die Skulptur ist: Indem die Skulptur auf die
dargelegte Weise transformiert wird und die aus der Transformation
hervorgehende Figur nicht als Skulptur erscheint, aber dennoch skulp-
turale Qualititen aufweist, wird die Skulptur ihrerseits verlebendigt.
Seine Transformation in die Druckgraphik ,befreit’ Herkules aus sei-
nem Zustand, ,blof} Skulptur zu sein und setzt ihn in einen seiner
Gestalt gemiiflen Handlungsraum hinein, so dass Herkules’ ,stehen-
de Ruhe" auch innerbildlich ausagiert werden kénnte.

Erfolgt die Verlebendigung also, indem die Skulptur im Kupferstich
gerade nicht als Skulptur erscheint, so ist es fiir die Verlebendigung je-
doch genauso entscheidend, dass die Skulptur als skulpturale Quali-
tit gewahrt bleibt, da tiberhaupt nur dann eine Verlebendigung vor-
liegen kann. Bei der Verlebendigung wird folglich die Skulptur ins
Skulpturale transformiert, das, auf diese Weise von der Skulptur ab-
gelost, die neugeschaffene Figur innerlich befestigt und damit genuin
ihren Gehalt mitbestimmt. Das derart von der Skulptur losgeléste
Skulpturale ist trotz seiner Relevanz fiir Herkules' Charakteristik nicht
unmittelbar augenfillig, sondern subkutan prisent, weshalb der Be-
zug auf Tetrodes’ Skulptur seitens der Kunstgeschichte erst spit be-
merkt worden ist und seitdem durchaus nicht einhellig als maf3geb-
lich angesehen wurde." Damit ist aber erst eine Art und Weise von
Goltzius’ kiinstlerischem Umgang mit der Skulptur herausgearbeitet
worden. Um einen weiteren Modus zu erschliefen, betrachten wir
den 1593 geschaffenen Pygmalion (Kat. Nr. IV.11), bei dem die Ver-
lebendigung der Skulptur bereits durch das Sujet vorgegeben ist.'*

Der Bildhauer sitzt in einer weitgehend unbestimmten Ateliersitua-
tion auf einem Kapitell und schaut die an der antiken Venus pudi-
ca orientierte Galatea sehnsiichtig an. In der einen Hand noch das
Bildhauereisen haltend, mit dem er Galatea geschaffen hat, reicht er
ihr — wie von Ovid beschrieben — mit der anderen Blumen, da Pyg-
malion im Kunstwerk ein reales Wesen erblickt.” Und tatsichlich
scheint Galatea eine Annahme mit den Fingern ihrer rechten Hand
zumindest anzudeuten. Ja, ihre ganze Haltung scheint in eine Bewe-
gung iiberzugehen, was das Eintreten ins Leben und damit eine tat-
sichliche Verlebendigung des Kunstwerks bedeuten wiirde. Gala-
tea hat mit dem vorderen Fuff die Bodenplatte teilweise bereits ver-
lassen, wihrend der auf den Ballen angehobene hintere Fufl den da-
zu notigen Impuls gibt. Vom angedeuteten Verlassen des Sockels
her gesehen, wirkt der leichte S-Schwung ihres Kérpers wie eine an-
hebende elegante Laufbewegung, bei der auch die Arme ins Schwin-
gen geraten, so dass sich die lebendig gewordene Galatea in ihrer

ginzlich unverhiillten Schénheit prisentieren wiirde.



Im Gegensatz zu Herkules ist Galatea innerhalb der Bildwelt aber
keine lebendige Person, sondern — trotz aller Andeutungen — eine
Skulptur. Wihrend einfachere Lésungen des vom Sujet vorgegebe-
nen Darstellungsproblems Galatea zur Hilfte oder bereits vollstin-
dig verwandelt zeigen, fokussiert Goltzius die Verwandlung von der
Skulptur her, ohne dass dabei der kategoriale Sprung vom Kunstwerk
zum Lebewesen bereits erfolgt wire. Goltzius lotet hier die Gat-
tungsgrenzen aus. Auch wenn die Differenzen zwischen Pygmali-
on und Galatea, was die Formierung der Kérper und ihre von der
Licht-Schatten-Wirkung bestimmte Erscheinungsweise angeht, du-
Berst gering sind, wird Galatea eindeutig als Skulptur gesehen, die
freilich gerade im Begriff steht, ihr ,blofes’ Skulptur-Sein zu iiber-
winden.'®Ist bei Galatea ein Uberschreiten der Skulptur angelegt,
erfolgt im Gegenzug eine Anniherung Pygmalions an die Skulp-
tur. Wird Pygmalion durch das Kapitell skulptural ausgerichtet,
sind es vor allem seine Augen, die denjenigen Galateas gleichen.
Durch die starke Verschattung wirken sie beinahe pupillenlos, und
gerade die pupillenlosen Augen sind das markanteste skulpturale
Merkmal Galateas.

Weit mehr als um Galateas Verwandlung ging es Goltzius bei der
wechselseitigen gattungsiiberschreitenden Anniherung um die chi-
astische Verschrinkung zwischen Kunstwerk und Kiinstler, ihre spe-
zifische ,Vermihlung', von der die Bildunterschrift spricht und die
in abgeleiteter Weise auch fiir den Betrachter gilt und sich letztlich
auf jedes Kunstwerk beziehen lisst.

Dem griechischen Maler Zeuxes von Herakleia entsprechend, der aus
den schénsten Jungfrauen eine ideale Schonheit gebildet hat, schuf
Pygmalion eine vollkommene Frau, die — Ovid zufolge — frei von jeg-
lichen Fehlern der Natur war."” In ihrer als Kunstwerk real gewor-
denen Idealitit geht das Geschopf des Kiinstlers iiber die Lebenswelt
hinaus. Damit ist die Sphire der Kunst der Lebensraum der Ideali-
tit, so dass in dieser Hinsicht die Skulptur gar nicht tatsichlich le-
bendig werden muss, um eine Verlebendigung zu sein. Durch den
als ihr Triumphbogen fungierenden Durchgang ist Galatea als Kunst-
werk in den Bereich des Lebens eingetreten, wo sie — vom Bogen
nobilitiert und zugleich an dieser Stelle gehalten — in ihrer verle-
bendigten Idealitit erkannt, bewundert und begehrt wird. Dabei
ist ihre Prisenz von einer derartigen Intensitit, das Galatea Pygma-
lions verklirten Augen als ein tatsichlich reales Wesen erscheint,
wofiir Ovid den fiir die italienische Renaissance mafigeblichen To-
pos anfiihrt, dass das wahre Kunst sei, was keine Kunst zu sein
scheint.”® Um eben dieses Potenzial der Kunst darzustellen, die in-
nerweltlich nicht gegebene Idealitit auf eine derartige Weise zu ver-
anschaulichen, die sie Pygmalions absorbiertem Blick und damit
potenziell jedem Betrachter als real in der Lebenswelt gegenwiirtig
erscheint, muss Galatea auch innerbildlich Kunstwerk bleiben und

als solches erkenntlich sein.

Der Pygmalion-Stich ist also eine programmatische Reflexion iiber
den Status der Kunst, iiber ihr Potenzial und ihre Reichweite, die cha-
rakteristischerweise gerade anhand der Skulptur darlegt wird.!” Im
Gegensatz zu den bisher betrachteten Werken der voritalienischen
Zeit haben wir es nicht mit skulpturalen Figuren zu tun, hier ist die
Skulptur selbst mit den Mitteln der Druckgraphik dargestellt worden.
Um dies auf die beschriebene diffizile Weise einer Verschrinkung zwi-
schen Skulptur und realer Figur tiberhaupt leisten zu kénnen, bedurf-
te es zuvor der Erkundung des Skulpturalen an der Skulprur selbst.

Goltzius’ Staunen

Fiir eine damalige Kiinstlerkarriere recht spit, ndmlich nicht in den
Ausbildungsjahren, sondern als weithin bekannter Kiinstler zog
Goltzius 1590 mit 32 Jahren nach Rom. In der hagiographisch ver-
fassten Vita schreibt Karel van Mander, dass Goltzius schwer krank
gewesen sei und wenig Hoffnung auf Heilung bestanden habe, er in
Rom jedoch gesundet sei, wihrend ihn nach der Riickkehr nach
Haarlem zwei Jahre spiter die alte Krankheit erneut heimgesucht
habe.? Die Pilgerfahrt zur Kunst also, namentlich zu den Skulptu-
ren der Antike, hatte ihn geheilt, und solange er in ihrer Sphire
weilte, ist er bei Kriften geblieben.

In Rom wurde Goltzius wieder zum Kunststudenten, der — so van
Mander —, obwohl in Rom eine Seuche tobte und die Luft von Ver-
wesungsgeruch erfiillt war, die antiken Statuen zeichnete, wovon die
im Teyler-Museum in Haarlem aufbewahrte Studienmappe mit ins-
gesamt 64 Blittern zeugt.”' Dabei hatte Goltizus ganz offensichtlich
die Begegnung mit jenen Skulpturen am tiefsten beeindruckt, die
ihm, sei es aus druckgraphischen Reproduktion oder durch andere
Werke, wie Tetrodes Herkules Pomarius, gebrochen, bereits durch und
durch geliufig zu sein schienen. Das Ansichtigwerden der Originale
lieR Goltzius jedoch — den Betrachtern auf dem Stich des Herkules
Farnese (Abb. 32) entsprechend — die Skulpturen mit staunenden Au-
gen ganz neu entdecken und sie, wie es der Kiinstler auf seinem Apol/
vom Belvedere zeigt, minutios studieren und zwar nich als vorbildli-
che Art und Weise einer fiir andere Medien fruchtbar zu machenden
Figurenbildung, sondern /s Skulprur.

Um die in den beiden angesprochenen Stichen manifest werdende
Neuausrichtung von Golwzius’ kiinstlerischem Umgang mit der Skulp-
tur greifbar zu machen, kommen wir nochmals auf Rubens Traktat-
fragment De imitatione statuarum zuriick, aus dem wir bereits anliss-
lich des kolossalen Kérpers von Herkules zitiert hatten. Schlieflich
wird mit dem Titel eben danach gefragt, was eine Imitation der Skulp-

tur zu sein habe.”

Rubens zufolge ist die Nachahmung der antiken Skulpturen uner-

lisslich und miisse so intensiv betrieben werden, dass der kiinstle-
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32. Hendrick Goltzius, Herkules Farnese, 1592, Kupferstich, Rijksmuseum Amsterdam, Rijksprentenkabinet, RP-P-OB-10.348
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rische Geist von dieser Art und Weise der Figurenbildung ,,ganz an-
gefiillt” sei. Dabei diirfe die Skulptur aber gerade nicht a/s Skulptur
nachgebildet werden, vielmehr sei die ,,Materie® (materia) von der
»Gestalt” (forma) und der , Figur* (figura) zu unterscheiden, die in
der Malerei und entsprechend auch in der Zeichenkunst und Druck-
graphik weit naturalistischer zur Darstellung kommen kénne als
dies in der Skulptur der Fall sei. Ganz so, wie es Rubens mit héchs-
ter Virtuositit in seinen Werken vorfiihrt, bei denen die Haut im Ge-
gensatz zur ,undurchsichtigen” Skulptur einen durchscheinenden
Charakter gewinnt und dadurch eine Phinomentiefe aufweist, die
der Skulptur aufgrund ihrer materiellen Beschaffenheit verschlos-
sen bleibt. Die Imitation der Skulptur besteht also eben darin, sie zu
verlebendigen, wie dies Goltzius auf seine Weise beim Groffen Her-
keules getan hatte. Angesichts der Originalwerke geht Goltzius nun
aber dazu iiber, die Skulpturen a/s Skulpturen nachzubilden. Wer-
fen wir dazu einen vergleichenden Blick auf Rubens’ und Goltzius’
Versionen des 7orsos vom Belverde (Abb. 33 und 34).

Rubens imitiert die Skulptur seinen eigenen Mafigaben entspre-
chend: Die Epidermis wird gleichsam auf die Muskulatur hin trans-
parent und iiberall finden sich von der Bewegung des Oberkérpers
hervorgerufene Einfaltungen und Aufwerfungen der Muskeln, was
zu einer zerkliifteten, regelrecht anti-skulpturalen Konturlinie fiihrt.
Und withrend bei der Originalskulptur — wie Rubens im Traktat her-
vorhebt — die Beleuchtung nur allzu oft der Ausprigung des Korpers
gegenliufig ist, konkretisiert sie hier seine Prignanz, wobei die Weif3-
hshungen wie ein Eigenleuchten des Kérpers wirken, das zusammen
mit dem warmen Rételton den Eindruck der Lebendigkeit verstirkt.
Zur malerischen Entfaltung der Riickenpartie wiihlt Rubens eine eher
flichige Ansicht. Trotz aller den Torso aus seinem skulpturalen Zu-
stand herauslésenden Verlebendigung, handelt es sich letztlich aber
doch um eine Skulptur, was die abgearbeiteten Stellen am Gesif8 deut-
lich markieren. Der Hals hingegen miindet in einen dezidiert zeich-
nerisch angelegten Haaransatz, was dem am Gesif} angedeuteten Stein
geradewegs entgegensteht, so dass Rubens hier eine seinen Richtlini-
en der Imitation entsprechende Transformation der Skulptur vor Au-
gen fiihrt.”» Demgegeniiber sind bei Goltzius simtliche Bruchstellen
des Torsos mit derselben Prizision herausgearbeitet wie die unbeschi-
digte Oberfliche, wobei die weit detailliertere Steinstrukeur der Bruch-
kanten den Eindruck der Materialitit verstirkt, von der — Rubens zu-
folge — bei der Imitation doch gerade zu abstrahieren sei. An der lin-
ken Schulter ist eine breite ausgebrochene Stelle durch die Verschat-
tung der ins Fleisch hineinreichenden Kante eigens hervorgehoben
und am ansonsten unversehrten rechten Oberschenkel eine abge-
platzte Stelle deutlich herausgearbeitet worden, die doch ohne wei-
teres hitte iibergangen werden konnen. Auch ist die Oberfliche der
Skulptur in einer Art und Weise mit schwarzer Kreide gestaltet, dass
sie — von der grauen Tonalitit unterstiitzt — ganz ,nach Stein
schmecke. Und nicht zuletzt ist im Gegensatz zum flichenartig ent-
wickelten Riicken bei Rubens eine Ansicht mit hchster raumerzeu-

33. Peter Paul Rubens, Der Torso vom Belvedere (Detail), um 1602, rote Kreide, 39, 5 x 26 cm,
Metropolitan Museum of Art New York, Inv. Nr. 2002.12 b

34. Hendrick Goltzius, Der Torso vom Belvedere, 1590/91, schwarze Kreide, Haarlem Teylers
Museum, Inv. Nr. K 1030
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35. Hendrick Goltzius, Herkules Farnese, rote Kreide, 1591/92, Haarlem Teylers Museum,
Inv.Nr. NO19

gender Torsion gewiihlt, wodurch die Skulptur nochmals in ihrer Ge-
genstindlichkeit betont wird.*

Auch wenn Goltzius' Zeichnung im Vergleich mit Rubens” Version
den Anschein einer objektiven Bestandsaufnahme hat, handelt es
sich bei der Ubertragung des Torsos in ein anderes Medium, wie oben
bereits hervorgehoben, dennoch um eine Neugestaltung, an der — wie
auf dem Stich des Apoll gezeigt — das gewahrende Auge und die schép-
ferische Hand des Kiinstlers beteiligt sind. Da also auch bei Goltzius
— notwendigerweise — ein schdpferischer Spielraum ausgefiillt wor-
den ist, ist auch seine Version eine zeichnerische Interpretation des
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Torsos, die zugleich eine bildliche Aussage dariiber ist, wie die Imita-
tion der Skulptur zu erfolgen habe und was diese leisten knne.

Entspricht Rubens’ Interpretation genau demjenigen Modus des kiinst-
lerischen Umgangs mit der Skulptur, den wir an Goltzius' Grofeem
Herfkules unter dem Stichwort der Verlebendigung als Transformati-
on der Skulptur herausgearbeitet haben, geht Goltzius simtlichen von
Rubens formulierten Maf3gaben widersprechende Interpretation des
Torsos in die genau gegenteilige Richtung. Die Skulptur wird niche als
verlebendigte Figur, sondern a/s Skulptur dargestellt, was beinhaltet,
dass ,Figur“ und ,Materie“ nicht als voneinander abtrennbar, son-
dern genuin miteinander zusammenhiingend verstanden werden. Auf
unsere Begrifflichkeit bezogen bedeutet dies, dass das Skulpturale
nicht als etwas von der Skulptur Loszulésendes behandelt wird, um
es als Mittel fiir eine jenseits der Skulptur verortete Darstellung zu
aktivieren. Diese Form der Bezugnahme auf die Skulptur ist daher
keine Transformation, sondern ein Transfer. Zielt die Transformati-
on auf eine Verlebendigung, worin besteht dann fiir Goltzius das Dar-
stellungsziel des Transfers? Um dieses zu erschliefen, betrachten wir
seinen wohl beriihmtesten Stich, die Riickenansicht des Herkules
Farnese, der erst posthum im Jahre 1617 von Harmen Adolfsz (titig
um 1663-1622) veréftentlich worden ist und zu einer geplanten
Serie von Darstellungen antiker Skulpturen gehéren sollte.

Im Vergleich zum Groffen Herkules ist das Aufragen in den Himmel
durch die Untersicht abermals gesteigert. Herkules scheint gar sei-
nen Kopfleicht beugen zu miissen, als ob ihm die Welt zu klein wi-
re. Die biistenartig angeschnittenen Betrachter, deren Képfe gerade
einmal bis zu Herkules” Fiiflen reichen, inszenieren die Kolossalitit
zusitzlich, indem ihre auf Herkules” Antlitz zielenden Blicke eine
bilddurchmessende, die gesamte Skulptur einfassende Achse des Se-
hens etablieren, die auch den Bildbetrachter die Skulptur immer wie-
der in aufsteigender Richtung beschauen lisst.”” Im Gegensatz zum
Pygmalion wird hier die Unterschiedlichkeit zwischen Personen und
Skulptur als etwas Uniiberbriickbares ausgestellt und dadurch eine
Aura der Unberiihrbarkeit erzeugt, welche die beiden Betrachter auf
Distanz hilt, aus der heraus sie Herkules voller Bewunderung be-
staunen, ganz so, als ob Thnen die oben zitierte Aufferung Rubens von
der verlorenen heldischen GrofRartigkeit durch den Kopf ginge.*

Das Verlorene erfihrt hier keine Renaissance im Sinne einer Verle-
bendigung, es wird als Denkmal prisent, das zugleich die Vollkom-
menheit der Kunst der Antike vor Augen fiihrt. Der von den bild-
internen Betrachtern vorgegebenen Rezeptionshaltung folgend, ist
auch der Bildbetrachter fasziniert von der machtvollen Muskelland-
schaft, deren Kraftfiille durch die riickseitig iibermichtig erschei-
nende Keule paraphrasiert wird. Im Gegensatz zum rohen, letztlich
unférmigen Stein der Keule ist Herkules' Kérper geradewegs ele-
gant und selbst in der ruhenden Haltung kraftvoll bewegt, was nicht
zuletzt der feste Griff, mit dem Herkules die Apfel der Hesperiden



hilt, vor Augen fiihrt. Im Vergleich mit dem Groffen Herkules weist
auch der Kérper des Herkules Farnese den Blick bindende Einzel-
heiten auf, doch sind diese weit mehr miteinander vermittelt und
vom Ganzen der Figur her entwickelt. Der Eindruck einer hheren
Homogenitit wird durch den dunklen Ton der verschatteten Skulp-
tur beférdert, die sich silhouettenhaft vor dem hellen Fond des Him-
mels abhebt und durch diesen Figur-Grund-Kontrast zugleich in
ihrer Skulpturalitit ausgestellt wird. Dazu arbeitet Goltzius eben
jene Opazitit der Skulptur heraus, vor deren Nachahmung Rubens
so eindringlich gewarnt hatte, da sie der materiellen Verfasstheit der
Skulptur geschuldet sei, die den Zeichner nicht binde und dazu
fiihre, anstelle der Figur blof Stein nachzuahmen.

Das Darstellungsziel des Transfers besteht gegeniiber demjenigen
der Transformation also darin, das Skulpturale nicht abzulésen, son-
dern durch die Darstellung der Skulptur das die Skulptur wesentlich
Auszeichnende zu entwickeln. Das Wesen der Skulptur-wird zeich-
nerisch erschlossen und druckgraphisch dargestellt.”” Dazu geht dem
Kupferstich bei Goltzius ein zweistufiges Verfahren voraus.” Zu-
nichst wird die Skulptur mit schwarzer Kreide ins Medium der
Zeichnung transferiert, wie wir dies am 7orso vom Belvedere beob-
achtet haben, dann — und dies ist das Bemerkenswerte — fertigt Golt-
zius eine Version in Rétel an, die in ihrer Konkretion des Fleisches
den Charakter einer Verlebendigung hat (Abb. 35). Die weifllichen
Partien wirken — wie bei Rubens — als Eigenleuchten und doch wird
das Skulptur-Sein nicht abgelegt. Gerade die weiflichen Stellen,
insbesondere die Schulterpartie, gibt den Stein frei, so dass der Le-
bendigkeitseffekt vermittels des Steins erreicht wird. Wenn auch
keine Verlebendigung, so bewirkt Goltzius” Transfer der Skulptur
dennoch eine im Pygmalion-Stich thematisierte Lebendigkeitswir-
kung, die durch die Forcierung des Skulpturalen an der Skulptur
erreicht wird. Im Bereich des Figiirlichen ist das Skulpturale frei-
lich stets auf eine konkrete inhaltliche Darstellung hin ausgerich-
tet, so dass Goltzius’ Hervortreiben des Skulpturalen darauf fokus-
siert ist. In diesem Zusammenhang ist auch die Wahl der Riicken-
ansicht zu sehen. Goltzius hatte durchaus auch eine Vorderansicht
mit schwarzer Kreide gezeichnet, doch gerade die Riickenansicht
kiindet auf weit eindriicklichere Weise von der dargelegten Macht-
fiille, die auch hier mit einer sich in der harmonisch ausgegliche-

nen Haltung mitteilenden Besonnenheit gepaart ist.

Die den Betrachter gefangennehmende eindrucksvolle Wirkung der
Riickenansicht riihrt aber auch daher, dass die Skulptur auf gestei-
gerte Weise als Imaginationsgegenstand prisentiert wird. Von den
bildinternen Betrachtern bestirkt, denkt der Beschauer die ihm un-
zugingliche Ansicht mit, was nicht in demselben Mafie der Fall wi-
re, wenn die Vorderseite dargestellt worden wiire. Wird der Imagi-
nationsraum der Skulptur bei der Transformation vom Kiinstler auf
bestimmte Weise ausgefiillt, woraus die transformierte Figur her-
vorgeht, erdffnet Goltzius durch den Transfer der Skulptur den Ima-

ginationsraum, der vermittels der bildinternen Betrachter als sol-

cher thematisiert und im Pygmalion-Stich zum eigenstindigen Bild-
thema erhoben wird. Eben dieser imaginative Aspekt der Skulptur
ist — nebenbei bemerkt — Gotthold Ephraim Lessings (1729-1781)
Ausgangspunkt seiner im Laokoon entwickelten Gattungstheorie.

Goltzius’ in die Druckgraphik miindender Transfer antiker Skulptu-
ren bringt keine Studien oder Reproduktionen, sondern Kunstwer-
ke im vollgiiltigen Sinne hervor, die ihr Darstellungsziel, das inhalt-
lich ausgerichtete Skulpturale an der Skulptur zu veranschaulichen,
auf derart vollendete Weise realisieren, dass diese Werke zugleich
Endpunkte innerhalb von Goltzius’ Oeuvre darstellen. Vielleicht
sind sie deshalb nicht zu Lebzeiten herausgebracht worden, zumal
sich Goltzius spiter auf ein ginzlich neues Gebiet, nimlich die Ma-
lerei warf. Und doch fiihrte die Entdeckung der Skulptur zu einer
dritten Bezugsmoglichkeit, die aus der Darstellung der Skulprur als
Skulptur hervorgeht: die allegorische Verdichtung, wie sie sich auf
Goltzius die Gotter als Statuen prisentierenden Planetenzyklus fin-
det (Kat. Nr. I1.4-7), auf den hier allerdings nicht niher eingegan-
gen werden kann. Neben den drei verschiedenen Modi der inner-
halb von Goltzius” Oeuvre sondierten kiinstlerischen Bezugnahmen
auf die Skulptur, die Transformation, den Transfer und die allego-
rische Verdichtung, ist das Skulpturale — wie anhand der Bezeich-
nung ,Incisoria‘ auf Corts akademischem Atelier angedeutet — zu-
dem auf der basalen Ebene der Formierung des Bildes virulent, wo-
rauf in einem abschlieflenden Ausblick eingegangen wird.

Skulpturale Formierung

Betrachtet man das druckgraphische Werk von Goltzius duflerst
nahsichtig auf die mit dem Grabstichel erzeugten Lineaturen hin,
wird auffillig, dass sich in der Adaption der Werke Bartholomius
Sprangers eine bestimmte Formierungsweise Bahn bricht, deren Er-
finder méglicherweise Goltzius selbst war: die taillierte Linie.” Ei-
nen Schwung beschreibend, setzt sie filigran ein, entfaltet sich an-
schwellend und klingt, sich wieder verjiingend, aus. Wenn zu Recht
darauf hingewiesen worden ist, dass die Lineaturen des Kupferstichs
durch den sie erzeugenden Grabstichel eine Breitenausdehnung auf-
weisen, so dass es sich eigentlich nicht um Linien, sondern um ne-
beneinanderstehende Flichen handelt, aus denen die Darstellungs-
gegenstinde gebildet werden, bekommt die Lineatur durch die Tail-
lierung zudem optisch eine riumliche Extension.*

Als ein solches riumliches Gebilde wird die taillierte Linie von Wil-
lam Hogarth (1657-1764) aufgegriffen, der an ihr seine Theorie
der Line of Beauty entwickelt. Ohne diese Theorie hier im Einzelnen
darlegen zu kénnen, ist sie fiir unseren Zusammenhang dennoch
duflerst aufschlussreich, da Hogarth die Line of Beauty genuin an
die Skulptur zuriickbindet. Er fasst sie eben nicht — wie der Begriff
suggeriert — als konkrete, in einer bestimmten Gradation in die Fli-
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che ausschwingende Linie, sondern als riumliches Formierungsprin-
zip, das bereits selbst raumlich indiziert ist, wie es jene die Line of
Beauty konstruktiv herleitende Figur 26 auf der 1753 geschaffenen
Analysis of Beauty, Plate I (Abb. 36) zeigt. Derartige Darstellungen
haben Hogarth zufolge aber einzig einen Hilfscharakter, durch den
die Line of Beauty zwar schematisch veranschaulicht werden kann,
die aber in eben dieser Ausformung bei der Formierung der Bildfi-
guren keineswegs vorkommen muss.?' Vorbildlich realisiert findet sich
die Line of Beauty hingegen in den Skulpturen der Antike, die auf
dem Skulpturenhof der Plate I versammelt sind. Bezeichnenderwei-
se ist der Herkules Farnese auch hier in Riickenansicht und in der von
Goltzius vorgegebenen dunklen Tonalitit gegeben. Auch die von
Rubens formulierte und von Golzius bildlich dargestellte grundsitz-
liche Differenz zwischen den Zeitgenossen und den antiken Figuren
hat Hogarth aufgegriffen und zur Steigerung der Augenfilligkeit ins
Humoristische gewendet: der Tanzmeister steht stocksteif neben dem

die Line of Beauty exemplifizierenden Antinous Farnese.”

MARTIN KIRVES

Ohne uns in seine Theorie zu vertiefen, kann doch festgehalten wer-
den, dass Hogarth mit seiner Analyse der Schinbeit bildlich von der
Skulptur ausgeht, weil die Skulptur reale riumliche Gebilde sind,
wihrend die Riumlichkeit in den anderen kiinstlerischen Medien
fiktional ist. Als raumgenerierendes, bereits in sich riumlich verfass-
tes Prinzip ist die Line of Beauty das einzig adiquate Mittel, die Figu-
ren der Bildrealitit auf eine visuell iiberzeugende Weise zu schaffen.
Und da sich die Line of Beauty in den taillierten Lineaturen des Kup-
ferstichs konkret als Mittel der Formierung manifestiert, ist das ,sculp-
sit* des Kupferstichs nicht allein auf der Ebene der Werkzeuge und
ihres Gebrauchs mit der Skulptur verwandt, die Lineaturen sind —
mit Hogarth gedacht — i sich skulptural verfasst. Die drei Modi der
Bezugnahme auf die Skulptur werden daher durch die taillierte Li-
neatur von der Formierung des Bildes her in ihrem skulpturalen Cha-
rakter befestigt. Goltzius hatte die Darstellung seiner eigenen Hand
zunichst als Federkunststiick gezeichnet, die taillierte Linie also zeich-
nerisch imitiert und dadurch als sein spezifisches kiinstlerisches Mit-



tel thematisiert. Die taillierte Lineatur ist die formale Wurzel von Golt-
zius' skulpturaler Maniera. Dementsprechend hat Goltzius auf dem
1597 gestochenen Portrit von Frederik de Vries (Kat. XI1.4) hervor-
gehoben, den Jungen oder den Sohn ,naturgetreu mit phidiasischer
Hand' dargestellt zu haben.” Von hier aus lief3e sich der aufgrund sei-
ner chronischen Unterbestimmtheit bei einer gleichzeitigen Uberfiil-

le an Konnotationen bewusst vermiedene Begriff des ,Manierismus’ bei
Goltzius ebenso wie der im Anschluss an Karel van Mander hervor-
gehobene proteische Zug seines Werks ganz neu beleuchten.
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