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Michael Thimann

Tragheit, die Negation kiinstlerischer Kreativitat
Anmerkungen zu Rubens’ Brief iiber Adam Elsheimer

Der folgende Beitrag ist der Versuch, ein bekanntes Dokument der friihneuzeitlichen
Kunstliteratur« neu zu lesen sowie begriff- und diskursgeschichtlich zu untersuchen.
Aus dieser Analyse lisst sich, so die These, ein ideengeschichtlicher Umriss der Trig-
heit als einer Negativform kiinstlerischer Schopferkraft gewinnen. Das alte Paradigma
des tiberragenden Kiinstlerindividuums, das Neues hervorbringt, sich aber durch
imitatio und aemulatio an Vorbildern orientiert, ist nicht nur auf Vasaris Helden der
italienischen Renaissance, sondern auch auf eine berithmte Kiinstlerfreundschaft der
nordalpinen Malereigeschichte angewendet worden, auf Peter Paul Rubens und Adam
Elsheimer. Diese hat sich die Kunsthistorie durchweg als eine Erfolgsgeschichte kons-
truiert. Rubens hat, was den historischen Tatsachen entspricht, Elsheimer nicht nur
personlich in Rom kennengelernt, nein, die Erzihlung einer genuin nordalpinen Kunst,
in der sich der grofite Figurenmaler und der bedeutendste Landschaftsmaler die Hand
reichen, hat die biographisch ausgerichtete Kunsthistoriographie als eine Geschichte
grof3er Individuen fasziniert. Hiufiger ist daher schon tiber die wechselseitige Einfluss-
nahme von Rubens und Elsheimer geschrieben worden, wobei der Akzent vor allem auf
der Wirkungsgeschichte, auf dem >Nachleben, des 1610 verstorbenen Elsheimers in der
Kunst von Rubens und anderen niederlindischen Malern lag." Rubens Fassung einer
Flucht nach Agypten von 1614 (Abb. 1)° etwa, die ohne Zweifel von Elsheimers singulirer
Komposition inspiriert ist, wurde als eine »unzweideutige Hommage an den verstorbe-
nen Freund« bezeichnet.’ Diese Einschitzung eines affirmativ-sentimentalen Umgangs
mit Elsheimers Erfindungen und der engen Freundschaft, die beide Maler verband,
wird durch ein beriihmtes Dokument gestiitzt: den Brief vom 14. Januar 1611, in dem
Rubens aus Antwerpen gegeniiber dem Arzt Johann Faber seiner Trauer iiber den Tod
des Freundes Ausdruck verleiht, von dem ihm Faber aus Rom berichtet hatte. Rubens’
Brief wurde, etwa von Margot und Rudolf Wittkower, als ein »bewegendes Dokument
der Anteilnahme und des Glaubens an das den jungen Deutschen inspirierende Talent«

1 Vgl. zuletzt mit dlterer Literatur Reinhold Baumstark: Rmische Weggefihrten: Rubens und Elshei-
mer, in: ders., Marcus Dekiert (Hgg.), Von neuen Sternen. Adam Elsheimers Flucht nach Agypten.
Ausst. Kat. Alte Pinakothek, Miinchen, 17. sz. 2005-26. Febr. 2006. Miinchen 2005, S. 51-75.

2 Peter Paul Rubens: Die Flucht nach Agypten, Ol auf Eichenholz, 40,5 x 53 cm, 1614, Kassel, Staatliche
Museen, Gemaildegalerie Alte Meister, Inv. Nr. GK 8.

3 Vgl. Baumstark/Dekiert, Von neuen Sternen, S. 142, Kat. Nr. 6 (Marcus Dekiert).
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1 Peter Paul Rubens: Die Flucht nach Agypten, Kassel, Staatliche Museen, Gemildegalerie Alte Meister

gelesen.” Noch in jiingerer Zeit war der Brief fiir Martin Warnke »einer der schonsten
Nachrufe, den je ein Kiinstler einem anderen gewidmet hat.

I. Der Brief vom 14. Januar 1611°

»Due lettere ho ricevuto di V.S. di tenore et argumento molto diverso: la prima tutta

burlesca e galante, ma la seconda delli 18 di dicembre messaggiera d’'una crude-

4 Rudolf Wittkower, Margot Wittkower: Kiinstler, AufRenseiter der Gesellschaft. Stuttgart 1965, S. 115
[englische Originalausgabe: Born under Saturn. The Character and Conduct of Artists. A Documen-
ted History from Antiquity to the French Revolution. London 1963].

5 Martin Warnke: Geschichte der deutschen Kunst. Bd. 2: Spitmittelalter und Friihe Neuzeit. 1400~
1750. Miinchen 1999, S. 392.

6 Peter Paul Rubens an Johann Faber, Antwerpen, 14. Januar 1611, das Original zitiert nach Peter Paul
Rubens: Lettere italiane. Hg. von Irene Cotta. Rom 1987, S. 75-76, Nr. 22. Die deutsche Ubersetzung
vom Verfasser unter Zuhilfenahme ilterer Teiliibersetzungen und der englischen Ubertragung in:
The Letters of Peter Paul Rubens. Ubers. von Ruth Saunders Magurn. Cambridge 1955, S. 53. Eine
Abbildung des handschriftlichen Briefes, der in Rom, Archivio degli Orfani di Santa Maria Aquiro,
filza 420, verwahrt wird, in: Giuseppe Gabrieli: Ricordi romani di P. P. Rubens, in: Bolletino d’Arte 7
(1928), S. 596-609, Abb. 9 und 10.
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lissima nova cio¢ della morte del nostro carissimo sig.r Adamo, in eta cosi acerba.
Certo che dovrebbe per una tale perdita vestirsi di lutto stretto tutta la nostra pro-
fessione, la quale non ritrovera facilmente un par suo che, al giudicio mio, in figu-
rette et in paesi et in qual si voglia circostanza non ebbe mai pari, oltra ch’¢ morto
nel fiore delli suoi studij et adhuc sua messis in erba erat,” di maniera che si potevano
di lui sperar ancora res nunquam visae nunquam videndae; in summa ostenderunt terris
hunc tantum fata.8

Io per me non stimo d’esser mai stato maggiormente trafitto al cuor di dolore che
con questa nova né guardard giamai con occhi d’amico costoro che I’hanno ridotto
a si miserabil fine. E prego il sigr. Idio che voglia perdonar al sigr. Adamo il pec-
cato d’accidia, mediante la quale ha provato il mondo di cose bellissime e causatosi
molte miserie e ridotto, come credo, se stesso quasi i disperatione ove poteva colle
proprie mani fabricar una si gran fortuna i farsi rispettar di tutto il mondo.

Ma lasciamo le querimonie; mi dispiacce che in queste parti non abbiamo alcuna
delle sue relliquie i desiderei che quel rame (che V. S. scrive) della fuga di nostra
Donna in Egitto capitasse in mano d’alcun patriotto che lo portasse in questi paesi,

[]

»Ich habe von Ihnen zwei Briefe sehr verschiedenen Tones und Inhaltes bekommen:
der erste ganz burlesk und unterhaltend, aber der zweite vom 18. Dezember, Triger
einer sehr grausamen Nachricht, nimlich des Todes unseres geliebten Adam in so
zartem Alter. Sicher sollte sich nach einem solchen Verlust unsere ganze Zunft in
tiefe Trauer hiillen. Es wird ihr nicht leicht gelingen, seinesgleichen zu finden, der
meiner Meinung nach auf dem Gebiet der kleinen Figuren (»figurette«), der Land-
schaften (»paesi«) und in welchen Umstinden auch immer niemals einen hatte, der
es ihm gleichgetan hitte. Nebst dem, dass er in der Bliite seiner Studien gestorben,
und »seine Ernte noch in ihren Keimen stand« (»adhuc sua messis in erba erat«);
man hitte von ihm noch Dinge erhoffen kénnen, »die niemals gesehen wurden
und nie gesechen werden« (»res nunquam visae nunquam videndae«); »gezeigt hat
ihn der Welt nur sein Schicksal« (»ostenderunt terris hunc tantum fata«). Was mich
anbelangt, so war mir das Herz nie so von Schmerz zerrissen, als beim Empfang
dieser Nachricht, und nie werde ich die, die ihn zu einem so elenden Ende gebracht
haben, mit Freundesblicken betrachten. Ich bitte Gott, er mége Adam die Siinde
der Trigheit (»il peccato d’accidia«) verzeihen, durch die er die Welt vieler erlesener
Dinge beraubt, sich selbst viel Elend geschaffen und sich sozusagen in die Verzweif-
lung getrieben hat, da er sich doch mit eigenen Hinden ein so grofes Gliick/Ver-

Ovid: Heroides, 17, 263 (Helena an Paris): »Sed nimium properas et adhuc tua messis in herba est.c
Vergil: Aeneis, 6, 869: »ostendent terris hunc tantum fata nec ultra / esse sinent; |...J.«
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mogen (»fortunag, auch: zeitliche Giiter, M. T.) hiitte schaffen und sich die Achtung
der ganzen Welt hitte erringen kénnen. Aber lassen wir die Klagen: ich bedaure,
dass wir in unserem Lande keine einzige seiner Uberbleibsel haben und wiinschte,

dass jene Kupfertafel der Flucht nach Agypten in die Hand eines Landsmannes fiele,
der sie in diese Lande brichte [...].«

Der zweite, hier nicht zitierte Abschnitt des Briefes, der als Sachdokument von der For-
schung insgesamt stirker beachtet wurde, widmet sich dem Verbleib von Elsheimers
Flucht nach Agypten (Abb. 2),” die Rubens gerne in Flandern gesehen hitte, doch den dafiir
von der Witwe angesetzten Preis fiir zu hoch hielt. Rubens, der spiter selbst vier Bilder
von Elsheimer besaf3, hat sich um den Nachlass seines Freundes, wenn zunichst auch
ohne Erfolg, bemiiht, was auf seine Wertschitzung von Elsheimers Kunst hinweist.
Die nachfolgenden Uberlegungen sind ganz auf den ersten, den rhetorischen
Abschnitt des Trauerbriefes konzentriert. Die kunsthistorische Forschung hat den Brief
immer wieder als biographischen Beleg fiir eine interessante Kiinstlerfreundschaft
des 17. Jahrhunderts gelesen, ja als einzigartiges, menschlich-anriihrendes Dokument
unverminderter personlicher Trauer interpretiert, das auch die beliebte Vorstellung
vom Neostoiker Rubens in gewisser Weise konterkariert. Denn Rubens lisst hier dem
Gefiihl der Trauer und des Schmerzes scheinbar freien Lauf. Martin Warnke, Mark Mor-
ford und Ulrich Heinen haben ausfiihrlich dartiber geschrieben, dass Rubens einer indi-
viduellen Auslegung der neostoischen Lehre folgte und, wie sich auch in der Trauer um
seine erste Frau zeigt, lediglich die stoische Apatheia, also den vollkommenen Entzug
der Affekte in Trauer, Liebe und Freundschaft, vr:rweigcrte,lo Der Brief an Faber wurde
bisher immer affirmativ gelesen und - mit Ausnahme von Christine Géttler, die ihn
im Rahmen ihrer Beschiftigung mit Rubens’ Kabinettbildern zitiert - nicht auf sein
kunsttheoretisch-kritisches Potential hin befragt. Rein biographische Lesarten verken-
nen jedoch seinen eminent rhetorischen Charakeer, ja die Rhetorisierung der frithneu-

9  Adam Elsheimer: Die Flucht nach Agypten, Ol auf Kupfer, 30,6 x 41,5 cm, 1609, Miinchen, Bayerische Staats-
gemdldesammlungen, Inv. Nr. 216.

10 Zur Bestimmung von Rubens’ philosophischer Grundhaltung und seinem Verhiltnis zum Neo-
stoizismus siche u. a. Martin Warnke: Kommentare zu Rubens. Berlin 1965; Mark Morford: Stoics
and Neostoics. Rubens and the Circle of Lipsius. Princeton 1991; Ulrich Heinen: Peter Paul Rubens -
Barocke Leidenschaften, in: Nils Biittner, Ulrich Heinen (Hgg.), Peter Paul Rubens. Barocke Leiden-
schaften. Ausst. Kat. Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig, 8. Aug.-31. Okt. 2004. Miinchen,
Braunschweig 2004, S. 28-38; Thomas Noll: »Der sterbende Seneca« des Peter Paul Rubens. Kunst-
theoretisches und weltanschauliches Programmbild, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst
52 (2001), S. 85-158; Ulrich Heinen: Stoisch trauern. Bewiltigungsstrategien bei Peter Paul Rubens,
in: Daphnis 38 (2009), S. 119-180.

11 Christine Gottler: Affectionate Gifts: Rubens’s Small Curiosities on Metallic Supports, in: Katlijne
van der Stighelen (Hg.), Munuscula amicorum. Contributions on Rubens and His Colleagues in
Honour of Hans Vlieghe. Turnhout 2006 (Pictura nova 10), S. 47-66.
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2 Adam Elsheimer: Die Flucht nach Agypten, Ol auf Kupfer, Miinchen,
Bayerische Staatsgemildesammlungen

zeitlichen Briefsprache iiberhaupt, die gerade fiir Rubens als humanistischen Briefautor,
der eine rhetorische Schulung erfahren hatte und neben vielen Sprachen auch aktiv das
Lateinische beherrschte, verbindlich war. Um es deutlich zu formulieren: Wo durchweg
ein personliches Bekenntnis zu Elsheimer gesehen wird, scheinen - abgesehen von dem
Ausdruck offenkundiger personlicher Trauer - Ambivalenzen durch, die im Folgenden
aufgezeigt werden sollen. Der Brief enthilt kunsttheoretisch zweideutige Argumente
und eine Kritik an der Arbeitsweise Adam Elsheimers, die in der vorliegenden Neulek-
tiire akzentuiert werden wird. Es geht dabei um nichts weniger als um die Frage der
kiinstlerischen Hervorbringung, der poiesis, wobei Rubens’ Beurteilung von Elsheimers
Kunst vor allem etwas tiber seine Kunsttheorie und insbesondere iiber seine imitatio-
Lehre aussagt. Rubens argumentiert programmatisch, dadurch gerit der Brief auch zu
einer kunsttheoretischen Stellungnahme tiber die Verschiebung des Gattungsgefiiges

um 1600, welche die Landschaft als eigenstindige Bildform erst privilegiert hatte.

277



Michael Thimann

Il. »...der auf dem Gebiet der kleinen Figuren und der Landschaften nicht
seinesgleichen hatte ...«. Rubens und Johann Faber

Rubens’ Formulierungen sollen nicht nur in ihrem ideengeschichtlichen, sondern auch
in ihrem mikrohistorischen Bezugsrahmen gelesen werden. Daher steht zunichst die
Frage im Vordergrund, worauf der Maler eigentlich antwortet. Es liegt mehr als nahe,
dass Rubens mit seinen Ausfithrungen direkt auf den Inhalt von Johann Fabers Schrei-
ben reagiert, das ihn aus Rom erreicht hatte. Da dieser Brief verloren ist, kénnen wir nur
vermuten, was dessen Argument war. Ganz sicher aber ist, dass Rubens Gedanken von
Faber aufgreift, diese fortdenkt und offenbar auch zu korrigieren versucht. Die affir-
mierende Formulierung des »certo chec ist ein deutlicher Hinweis, dass Rubens einen
Gedanken Fabers direkt erwidert, um daran seine Lob- und Trauerformeln zu kniipfen.
Doch wer war Johann Faber und was ist iiber seine isthetischen Interessen bekannt?
Wie mag ein in Rom titiger Arzt und Naturforscher um 1600 iiber Kunst gesprochen
und geschrieben haben, als er Rubens im fernen Antwerpen vom Tod des Malerfreundes
berichtete?

Johann Faber (1574-1629) kam 1598 aus Bamberg nach Rom und wurde Arzt am
Ospedale di S. Spirito in Sassia, Professor fiir Anatomie und Botanik an der Sapienza und
Betreuer des pipstlichen Kriutergartens.” 1612 wurde er Kanzler der 1603 von Federico
Cesi gegriindeten Accademia dei Lincei, jener Akademie, der auch Galileo Galilei ange-
horte und deren Ziel die Verbesserung des Wissens in der Naturkunde, der Astronomie
und der Mathematik war. Dabei stiitzten sich die Forscher programmatisch auf die Lek-
tiire im Buch der Natur, also auf die direkte Naturbeobachtung und deren Dokumen-
tation in Beschreibung und Zeichnung.” Faber war zudem mit nordischen Kiinstlern
in Rom befreundet und hatte Kontakt zu den Rubens-Briidern, die iiber ihn wiederum

12 Zu Fabers Biographie und Karriere siche die ausfiihrliche biographische Wiirdigung in: Dizionario
biografico degli italiani (DBI). Bd. 43. Rom 1993, S. 686-689 (Gabriclla Belloni Speciale). Zum wis-
senschaftshistorischen Kontext siche Irene Baldriga: Il museo anatomico di Giovanni Faber Linceo,
in: Scienza e miracoli nell’arte del ’60o. Alle origini della medicina moderna. Rom 1998, S. 82-87;
dies.: L'occhio della lince. I primi Lincei tra arte, scienza e collezionismo. 1603-1630. Rom 2002 (Sto-
ria dell’Accademia dei Lincei 3); Silvia De Rienzi: Medical Competence, Anatomy and the Polity in
Seventeenth-Century Rome, in: Renaissance Studies 21 (2007), S. 551-567.

13 Darauf, dass Cesi in Hinblick auf das kiinstlerische Bild offenbar einen differenzierteren Bildbegriff
propagiert hat, nimlich eine »pittura filosoficac, die keineswegs auf die reine Naturnachahmung
beschrinkt bleiben sollte, sondern epistemische Informationen iiber Naturdinge in die Reprisenta-
tion moralisch erbaulicher Handlungen einschliefen solle, haben hingewiesen: Giuseppe Gabrieli:
L’orizzonte intellettuale e morale di Federico Cesi, illustrato da un suo zibaldone inedito, in: Atti
della Reale Accademia Nazionale dei Lincei. Rendiconti della Classe di Scienze morali, storiche e filo-
logiche, Ser. VI, 14 (1938), S. 663-725; Francesco Solinas: La pittura filosofica e la nascita dello stile
barberini, in: Estetica Barocca. Hg. von Sebastian Schiitze. Rom 2004, S. 241-262.
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von der Arbeit der Accademia dei Lincei erfuhren.”* Von Cesi tibernahm Faber den Auftrag,
ein naturkundliches Werk iiber die Tierwelt von Mexiko zu verfassen, das in ein groles
Editionsprojekt der Akademie miinden sollte. Es ging um die Herausgabe der 16 hand-
schriftlichen Biicher tiber Tiere, Pflanzen und Mineralien Mexikos, die Francisco Her-
nandez nach seiner Riickkehr in den spiten 1570er Jahren in der Bibliothek des Escorial
hinterlassen hatte.” Im Zentrum des Projekts stand Cesis Beobachtung, dass man die
naturkundlichen Funde aus der Neuen Welt nicht mehr mit dem herkdmmlichen auf
Aristoteles und der antiken Naturkunde basierenden Klassifizierungssystem beurteilen
konnte. Daher stand zunichst eine genaue Beschreibung der Funde und eine Publika-
tion des Materials im Vordergrund. Die Arbeit an der Edition wurde zu einem Haupt-
anliegen der Akademie. Fabers Abhandlung tiber die Tiere, die Animalia mexicana, wurde
schon 1628 in Rom separat gedrucke. 1651 - lange nach dem Ende der ersten Phase der
Akademie und dem Tod ihrer Griindungsmitglieder - wurde sie in den Thesaurus Nova
Plantarum, Animalium et Mineralium Mexicanorum Historia a Francisco Hernandez (Rom
1651) integricrt.'6 In diesem Buch beschreibt Faber detailliert zwanzig Arten der Fauna
Mexikos, bildet sie im Holzschnitt ab und diskutiert sie, wie tiblich, im Kontext natur-
kundlicher, historischer und mythologischer Verweise sowie im Vergleich mit den
bekannten europiischen Arten, wobei sich seine immer wieder beschworene »Autopsie
allerdings auf Zeichnungen der mexikanischen Tiere in der ihm verfiigbaren Hand-
schrift, einer ihm vorliegenden Kopie von Hernandez’ Manuskript von Antonio Recchio,
stiitzen musste.” In der Abhandlung iiber die mexikanische Eidechsenart Techichicotl
(Stellio novae hispaniae) (Abb. 3)"* wird bemerkenswerterweise Adam Elsheimer in einem

14 Vgl. dazu v. a. Frances Huemer: Rubens and the Roman Circle. Studies of the First Decade. New
York, London 1996, S. 3-10. Vgl. auch Kurt Gerstenberg: Rubens im Kreise seiner romischen Gefihr-
ten, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 1 (1932), S. 99-100.

15 Francisco Hernandez war 1587 gestorben. Federico Cesi fand 1610 eine Kopie des Werkes im Besitz
des neapolitanischen Naturforschers Ferrante Imperato und entschied sich fiir eine Publikation des
Materials. Die originalen 16 Foliobinde im Escorial gingen spiter bei einem Brand zugrunde.

16 Johann Faber: ALIORVM NOVAE HISPANIAE ANIMALIVM NARDI ANTONII RECCHI IMAGINES
ET NOMINA. IOANNIS FABRI LYNCEI BAMBERGENSIS Philosophi, Medici, publici Professoris
Romani, & Summo Pontefici ab herbarijs studijs EXPOSITIONE, in: NOVA PLANTARVM, ANIMAL-
IVM ET MINERALIVM MEXICANORVM HISTORIA A FRANCISCO HERNANDEZ MEDICO In
Indijs praestantissimo primum compilata, DEINDE A NARDO ANTONIO RECCHO IN VOLVMEN
DIGESTA, [...]. Rom: Blasio Deversini, Zanobio Masotti & Vitale Mascardi, 1651, S. 457-840, hier:
S.744-773.

17 Zu Fabers naturhistorischem Verfahren siche Silvia De Renzi: »Fidelissima delineatioc. Descrizioni
alla prova nelle note di Johan Faber al yTesoro Messicanoy, in: Andrea Battistini (Hg.), Mappe e let-
ture. Studi in onore di Ezio Raimondi. Bologna 1994, S. 103-120; Silvia De Renzi: Writing and Talking
of Exotic Animals, in: Marina Frasca-Spada, Nick Jardine (Hgg.), Books and the Sciences in History.
Cambridge 2000, S. 151-167.

18  Die Eidechse Techichicotl (Stellio novae hispaniae), Holzschnitt, in: Thesaurus mexicanus 1651.
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mythologischen Exkurs mit seinem Gemilde der Verspottung der Ceres (Abb. 4)"” erwihnt,
das Rubens wohl schon vor 1626 in seine Sammlung einfiigen konnte.” Elsheimer war
wie auch Paul Bril ein regelmiRiger Gast in Fabers Haus, der Gemilde von beiden
Kiinstlern besa3. Doch warum findet Elsheimer in dem naturkundlichen Werk Fabers
tiberhaupt Erwihnung? Faber war der Meinung, dass die Eidechse Stellio schon in Ovids
Metamorphosen vorkomme. Dort wird ein frecher Knabe von Ceres in eine Eidechse ver-
wandelt, da er die von Durst gepeinigte Gottin, die auf der Suche nach der von Pluto
geraubten Proserpina bei einer alten Biuerin um einen Trank bat, wegen ihres gieri-
gen Trinkens verlacht hatte.” Zu dem Ceres-Bild Elsheimers, das Faber zufolge diesen
Mythos ebenso anmutig-elegant wie Ovids Verse illustriere, schreibt er:

»Hier, wo kleine Figuren (»pusillae figurae) wie lebendig und atmend und auch in
der Nacht, bei Sonnenaufgang oder -untergang darzustellen waren, wo Regenfille,
Meerstiirme und andere Unwetter zu zeigen und zu malen waren, hat er (Elsheimer,
M.T.) die Ehrenpalme tiber allen Malern seiner Zeit davongetragen. In der Wiedergabe

19 Adam Elsheimer (Kopie): Die Verspottung der Ceres, Ol auf Kupfer, 29,5 x 24,1 cm, um 1608, Madrid,
Museo del Prado, Inv. Nr. 2181.

20  Auf diese Stelle hat m. W. zuerst Giuseppe Gabrieli 1932 aufmerksam gemacht, Kurt Gerstenberg
hat sie in die Elsheimer-Forschung eingefiihrt, vgl. Kurt Gerstenberg: Rubens und Elsheimer, in:
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 2 (1933), S. 220-221. Zu Elsheimer und Faber siche auch Heinrich
Weizsicker: Die deutsche Malerei von der Mitte des 16. bis zum 19. Jahrhundert. Elsheimer-Bericht,
in: Berichte tiber die Denkmiiler deutscher Kunst 2 (1912), unpag;; ders.: Adam Elsheimer in Rom, in:
L'Italia e I'arte straniera. Atti del X Congresso Internazionale di Storia dell’Arte in Roma. Rom 1922,
S. 402-412. Jetzt ausfiihrlich und wissenschaftshistorisch fundiert Andreas Thielemann: Natur pur?
Literarische Quellen und philosophische Ziele der Naturdarstellung bei Adam Elsheimer, in: ders.,
Stefan Gronert (Hgg.), Adam Elsheimer in Rom. Werk, Kontext, Wirkung. Miinchen 2008 (Rémische
Studien der Bibliotheca Hertziana; 23), S. 125-156.

21 Ovid: Metamorphosen, 5, 446-461.
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4 Adam Elsheimer (Kopie): Die Verspottung der
Ceres, Madrid, Museo del Prado

yon lieblichen Wildern und Biumen, der Anmut von Blumen, den Annehmlichkeiten
der Landschaft, die er mit lebendigen Farben darstellte, erfasste er Geist und Idee der
Natur (»Naturae genium et ideamd), so dass er die Augen der Maler nicht nur seiner

Zeit (dieser besonders), sondern auch aller noch nachkommenden dffnete.«

Hier spricht eindeutig der Naturforscher. Kaum wird Elsheimer nur erwihnt,
weil er eine gelungene Ovidillustration geliefert hatte, sondern weil der Forscher an
der naturkundlichen Akribie seiner mit diligentia ausgefiihrten Malerei selbst Gefallen
fand. Johann Faber sezierte Menschen, Tiere und Vogel und beschrieb Naturdinge, die
ihm zugesandt wurden. Neben einigen Gemilden besaf3 er eine grole Sammlung von
naturalia, von Tieren, Pflanzen und Mineralien, unter denen tiber hundert Tierskelette
herausragten, deren Beschreibung auch in seine wissenschaftlichen Publikationen ein-
geflossen ist. Aus Zeichnungen nach dieser Sammlung geht das tiberaus kleine, im
Vigesimoquart-Format gedruckte Biichlein mit 18 bizarren Abbildungen von Mensch-

und Tierskeletten hervor, das der Kupferstecher Filippo Liagno Napoletano (1587/91-um

22 Thesaurus mexicanus 1651, S. 748-749: »Hic, ubi pusillae figurae aliquae animatae veluti, ac spi-
rantes, eaeque uel sub obscura nocte adumbrandae, uel solis in ortu, aut occasu propalandae, el
pluuiae, maris aestus, aut similis aliqua tempestas fingenda ac pingenda forent, pictoribus sui tem-
poris palmam omnibus praeripiebat. In syluarum et arborum amoenitatibus, florum gratijs, rurum
delitijs colore viuo repraesentantibus, ita Naturae genium et ideam est assecutus, ut non coaetaneis
modo suis, sed (hac in re praecipue) posteris quoque pictoribus oculis aperuit.«
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1630) als Liagni Scheletra um 1620 in Florenz erscheinen lie3. Das Buch ist Johann Faber
gewidmet. Dass dieser einen Sinn fiir das Kleine und auch fiir das Abseitige hatte, geht
aus den Lebenszeugnissen hervor. Im Thesaurus mexicanus finden sich Berichte tiber zwei
Abendessen zusammen mit Galilei im Hause Cesis auf dem Gianicolo, wihrend denen
nicht nur das von Cesi nach Galileis Vorbild gebaute Teleskop gezeigt wurde, sondern
Faber selbst den Namen fiir das komplementire Instrument der Verkleinerung erfand,
das Mikroskop.23 Auch findet sich im Thesaurus mexicanus der Bericht, dass Francesco
Stelluti mit Hilfe des Instruments die Bienen und deren Extremititen vergrofert habe.
Die Erforschung der kleinsten Dinge, der minutiae, die oftmals die Ursachen fiir die gro-
en und gréfiten seien, wurde von Federico Cesi programmatisch verkiindet. 1625 iiber-
reichten die Akademiker die Melissographia und das Apiarium an Papst Urban VIIL, eine
panegyrisch-naturkundliche Abhandlung, in der sich drei grofRe Abbildungen mit dem
Mikroskop gesehener Bienen und deren Gliedern befinden. Diese sind als das friiheste
Beispiel biologischer Mikroskopie in die Wissenschaftsgeschichte eingegangen.”™
Findet sich nun Fabers Bericht tiber Elsheimer, den Maler kleiner Dinge, im Text
tiber die Eidechse, die ein aufSerordentlich kleines Tier ist, so besitzt dies paradigma-
tischen Charakeer fiir die kiinstlerischen Interessen des Arztes. Der Namensgeber des
Mikroskops, Mitglied einer Akademie, unter deren Agide die ersten mit diesem Ver-
groflerungsinstrument erzeugten Bilder publiziert wurden, war ohne Frage von der
Kleinheit affiziert und argumentiert weniger als Kunstkenner, dem die maniera grande
eine dsthetisch unverzichtbare Grofle war. Suchen wir den historischen Ort fiir das Lob
Elsheimers aus Fabers Feder, so wird man ihn in einer primir naturkundlich motivier-
ten Konzeption von Naturwahrheit, Naturihnlichkeit und mimetischer Naturnach-
ahmung zu suchen haben. Wie die prizis ausgefiihrte naturkundliche Beschreibung
versprach die mit Flei im Kleinen ausgefiihrte Malerei, Anschaulichkeit (evidentia)
zu erzeugen und war damit keineswegs nur epistemisch, sondern auch rhetorisch
bestimmt.” In ihrem Detailrealismus und ihrer Naturtreue reprisentierte Elsheimers
Malerei einen Weg der Naturdarstellung, der sich mit den Studien der Accademia dei Lin-
cei durchaus harmonisieren liel. Und dies sicher wechselseitig. Die Diskussion, inwie-
fern die akribische Darstellung der MilchstraBe und des Mondes auf Elsheimers Flucht

23 Ebd,, S. 757. Weitere Berichte tiber das Mikroskop ebd., S. §32-533. Zum Problem siche Christoph H.
Liithy: Atomism, Lynceus, and the Fate of Seventeenth-Century Microscopy, in: Early Science and
Medicine 1 (1996), S. 1-27.

24 Vgl. David Freedberg: The Eye of the Lynx. Galileo, His Friends, and the Beginnings of Modern
Natural History. Chicago, London 2002, S. 151-193; Horst Bredekamp: Luchse, Bienen und Delphine:
Galilei in Rom, in: Barock im Vatikan. Kunst und Kultur im Rom der Pipste 1572-1676. Ausst. Kat.
Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn, 25. Nov. 2005-19. Mirz 2006.
Bonn, Leipzig 2005, S. 449-461.

25 Vgl. De Renzi, Fidelissima delineatio, S. 112-117.
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nach Agypten von 1609 (vgl. Abb. 2) auf den Einfluss Galileis und der Accademia dei Lincei
zuriickgehen mag, wurde in jiingerer Zeit geradezu bis zur Erschopfung gcﬁihrt.26
Welche Schliisse sind aber aus der ansatzweisen Kenntnis von Fabers Schitzung
Elsheimers und seiner isthetischen Vorlieben zu ziehen? Es ldsst sich vermuten, dass
Rubens mit dem Brief von 1611 auf ein dhnliches Lob der Naturwahrheit und der Dar-
stellung der minutiae reagiert hat, wie es Faber in seiner spateren naturkundlichen
Abhandlung formulieren sollte. Rubens’ explizite Hervorhebung der »figurette« und der
»paesi« scheint diese zentralen Punkte - Kleinheit und mit diligentia ausgefiihrte Natur-
nachahmung - zu reflektieren. Und dies in kritischer Absicht! Nicht dass Rubens selbst
einen kleinteilig feinmalerischen Stil in der Landschaftsmalerei nicht auch beherrscht
hitte. Sein kurz vor 1600 entstandenes Friihwerk Adam und Eva (1598-1600, Antwerpen,
Rubenshaus), dessen Komposition einem Stich Raimondis nach Raffael folgt, weist im
Bildhintergrund eine ganz im Stile von Paul Bril, Jan Brueghel d. A. oder Joos de Momper
gehaltene Waldlandschaft auf, in der sich Tiere unterschiedlichster Gestalt tummeln.
Aber der maniera grande und dem Ideal der Figurenmalerei erachtete er diesen Modus
schon bald nicht mehr als angemessen. Bekanntlich wandelte sich Rubens Maltechnik
in den Jahren um 1610 und fiihrte von der Feinmalerei zur Umsetzung der Spontaneitit
der Olskizze mit sichtbaren Pinselstrichen in grole Formate. Méglich also, dass Rubens
mit den »figurette« und »paesic (er spricht ja nicht von invenzioni!) verhalten auf das
Kunsturteil des Arztes reagiert, was im Zusammenspiel mit dem zweiten groffen Argu-
ment des Briefes, dem Vorwurf der Trigheit (vaccidia), als wahrscheinlich erscheint.

Ill. »...Und ich bitte Gott, er mdge Adam die Siinde der Tragheit

verzeihen ...«. Elsheimers Melancholie

Rubens schreibt auch an den Arzt Faber, dem der Hinweis auf die Melancholie (»accidia«)
als medizinisches Problem in einer anderen Dimension als der kiinstlerischen, nimlich
der humoralpathologischen und der auf sie reagierenden didtetischen Therapieansitze,

26 Vgl. dazu Anna Ottani Cavina: On the Theme of Landscape, II: Elsheimer and Galileo, in: Burling-
ton Magazine 118 (1976), S. 139-144; Keith Andrews: Elsheimer and Galileo, in: Burlington Magazine
118 (1976), S. 595; Anna Ottani Cavina: Elsheimer and Galileo, in: Burlington Magazine 119 (1977),
S. 119-120; Margaret M. Byard: Galileo and the Artists, in: History Today 38 (1988), S. 30-38; Chrysa
Damianaki: Galileo e le arti figurative. Rom 2000; Lucia Corrain: Realismo o artificio. Un’ analisi
di «la fuga in Egittoc di Adam Elsheimer, in: Lucia Corrain (Hg.), Semiotiche della pittura. T clas-
sici, le ricerche. Rom 2004 (Segnature 29), S. 49-56; Gerhard Hartl, Christian Sicka: Komposition oder
Abbild? Die Darstellung des Nachthimmels in Adam Elsheimers Flucht nach Agypten. Eine naturwis-
senschaftlich-kritische Betrachtung, in: Baumstark/Dekiert, Von neuen Sternen, S. 106-126; Horst
Bredekamp: Galilei der Kiinstler: Der Mond, die Sonne, die Hand. Berlin 2007, S. 90-94; Thielemann,
Natur pur?, S. 140-148.
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5  Adam Elsheimer: Der in Armut verzweifelte
Kiinstler, Miinchen, Staatliche Graphische
Sammlung

bedeutungsvoll gewesen sein wird. Adam Elsheimer war zweifellos ein Melancholiker
und gerade in der letzten Phase seines Lebens von Depressionen und Arbeitsunfihigkeit
geplagt.” Als er 1610 verarmt in Rom starb, hinterlief er nur ecine geringe Zahl von aus-
gefiihrten Olgemilden. Schon auf einer Elsheimer zugeschriebenen Zeichnung in der
Staatlichen Graphischen Sammlung in Miinchen (Abb. 5)18 wird eine allegorische Stili-
sierung des gescheiterten Kiinstlers greifbar, der zufolge, einer ilteren bildlichen Topik
aus der niederlindischen Kunst und der Emblematik folgend, der Hohenflug des Geis-
tes durch die duflere Not gehemmt wird.” Hoffnungslos suchen die Kinder des Malers
im leeren Schrank nach Essbarem. Der Kiinstler im Melancholiegestus ist hier Sinnbild
einer erloschenen Phantasie, die ihm auch Bildungsgiiter wie Biicher und Globus und
die Fragmente antiker Statuen, insgesamt also sein >Kiinstlerwissen, nicht auf Dauer
verfiigbar halten konnen. Im emblematischen Detail der Statuette des Genius, dessen

27 Vgl. dazu, neben den gelidufigen Monographien, v. a. Wittkower/Wittkower, Kiinstler, S. 113-115.

28  Adam Elsheimer: Der in Armut verzweifelte Kiinstler, Feder in Braun, 18,1 x 19,4 cm, undatiert, Miin-
chen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv. Nr. 1996: 28 Z.

29 Vgl. Werner Sumowski: »The Artist in Despair«. A New Drawing by Adam Elsheimer, in: Master
Drawings 33 (1995), S. 152-156; Hans-Joachim Raupp: Allegorische Selbstportrits und Selbstdarstel-
lungen in der Graphik um 1600, in: Gunter Schweikhart (Hg.), Autobiographie und Selbstportrait
in der Renaissance. KoIn 1998 (Atlas 2), S. 174-190, hier: S. 184-189; Peter-Klaus Schuster: Die Armut
des Kiinstlers und andere ikonographische Ambivalenzen. Zu einigen Pictura-Allegorien von Bar-
tholomius Spranger, Adam Elsheimer und ihrem Umfeld, in: Niederdeutsche Beitrige zur Kunst-
geschichte 38 (1999), S. 221-236; Joachim Jacoby: Die Zeichnungen von Adam Elsheimer. Kritischer
Katalog. Hg. vom Stidel Museum Frankfurt am Main. Frankfurt/Main 2008, S. 159-162, Kat. Nr. 13;
Andreas Thielemann: Klage - Klugheit - Standhaftigkeit. Kiinstlertopik von Vitruv und Alberti bis
Elsheimer und Poussin, in: Thielemann/Gronert, Adam Elsheimer in Rom, S. 15-50, hier: S. 33-35.
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Gedankenflug durch den Stein der Armut gehemmt wird, verdichtet sich die sinnbild-
liche Aussage der Zeichnung.”’ Die mit der negativen Seite der Melancholie gekoppelte
Arbeitsunfihigkeit wird hier in doppelter Weise thematisiert: Sie ist ebenso Ursache wie
Folge der widrigen 6konomischen Bedingungen. Die materielle Armut, das langsame
Arbeiten und die Suche nach Einsamkeit wurden schon im 17. Jahrhunderts zu Topoi
der Elsheimer-Biographik ausgebaut. Diese folgte damit schlicht der Tradition medizi-
nischer Traktate und ihrer Topik des die Einsamkeit suchenden Melancholikers und
Misanthropen. Die Stilisierung zum Melancholiker findet sich schon in den rémischen
Kiinstlerviten des Giovanni Baglione von 1642, bei Giulio Mancini und in der Elshei-
mer-Vita in Joachim von Sandrarts Teutscher Academie, der von der Tiefsinnigkeit, Melan-
cholie, Miidigkeit und »schwire[n] Weil« von Elsheimers Arbeiten spricht und sich
dabei auf Philipp Uffenbach und Hendrick Goudt als Gewihrsleute stiitzt.”” Es ist nun
bemerkenswert, wenn auch ein weltgewandter Kiinstler-Impresario wie Rubens von
der Melancholie Elsheimers spricht. Genau genommen schreibt Rubens aber von der
»accidia« und ruft damit ein stirkeres Argument auf: Denn hier schwingt mit der
Benennung des Lasters, ja der Todsiinde der Trigheit (acedia) das mittelalterliche Melan-
cholie-Verstindnis mit, das in dieser eher eine kdrperliche Storung als eine vorteilhafte
intellektuelle Disposition erkannte. Die acedia gehorte als »Trigheite, »Traurigkeit,
»Schlaffheit« und »Hoffnungslosigkeit« in den Schriften der Kirchenviter zu den sieben
Hauptlastern (wozu sie von Gregor dem Grofien zeitweise mit der nicht minder gefihr-
lichen tristitia vereint wurde) und bezeichnete im christlichen Verstindnis eine Versu-
chung fiir jeden Christen.”’ Im Hochmittelalter fand die acedia Eingang in die Doktrin

30 Vgl. Andrea Alciati: Emblematum libellus. Paris: Christian Wechel, 1542, S. 46, Emblem Nr. XV: Pau-
pertatem summis ingeniis obesse ne provehanturc.

31 Giovanni Baglione: Le vite de’ pittori, scultori et architetti. Dal Pontificato di Gregorio XIII. del 1572.
In fino A tempi di Papa Urbano Ottavo nel 1642. Rom: Andrea Fei, 1642, S. 101: »In questi tempi fu
Adamo da Francfort Tedesco, il quale in figurine piccole era eccellente Pittore, e le operaua con bel-
lissima arte, e maestria; e con gran gusto, ¢ buon disegno, e rara inuentione le conduceua, [ ]. Et in
quel genere piccolo accompagnaua si belli paesi, che fatti del naturale accordauano assai con quelle
figurine pur dal viuo dipinte; e faceuano mirabile armonia. Vago di perfettionare i lauori vi con-
sumaua gran tempo si, che bene spesso terminaua il lauoro, €'l guadagno: & era a tutti d’insegna-
mento, che nelle opere il compagno della Virtit deue esser I'Honore. Non si vedono in publico i suoi
lauori, perche operd poco, & in forma, che nel publico hauerebbe perduto. [ | Mori giouane di dolore
di stomaco, dicono cagionato da dipingere si piccole cose con tanto studio, ch’egli vi poneua: per
cogliere il frutto della virtl, indebolissi nel fiore dell’eta, e manco alla vita vinto dalla fatica.c

32 Joachim von Sandrart: Teutsche Academie der Bau-, Bild- und Mahlerey-Kiinste. Niirnberg 1675-
1680. Neudruck mit einer Einleitung hg. von Christian Klemm. 3 Bde. Nérdlingen 1994-1995, Bd. 1,
S. 295: »Endlich machte ihn diese schwire Weif8 auch miid und melancholisch / darzu er ohne das
geneigt gewesen / und seiner Hauswihrtschaft schlecht vorgestanden; [ .«

33  Grundlegend zum acedia-Begriff siche Herbert Schlégel: Art. Acedia, in: Lexikon fiir Theologie und
Kirche. 3. Aufl. Freiburg i. Br., Basel, Rom, Wien 1993, Bd. 1, Sp. 109-110. Vgl. auch Siegfried Wenzel:
»Acedia« 700-1200, in: Traditio. Studies in Ancient and Medieval History, Thought and Religion 22

285



Michael Thimann

der sieben Todstinden. Bei Thomas von Aquin ist die acedia eine Unterart der Traurig-
keit (tristitia) und bildet den Gegensatz zur Freude, die aus Gott kommt.** Sie galt als
Monchskrankheit und war eine spirituelle Krise, die den Ménch vom Klosterleben ent-
fernte. Sie bezeichnet den Abzug des Menschen von Gott, denn sie raubt die Lust an
geistlichen Werken und fiihrt letztlich in die totale Ohnmacht. Bezeichnenderweise
war der acedia in mittelalterlicher Vorstellung nur durch Handarbeit zu begegnen, die
von dem briitenden Selbstiiberdruss ablenken konnte: hier scheint bereits der auch fiir
Elsheimer relevante Zusammenhang von handwerklichem Fleifd (diligentia) und Melan-
cholie auf. Petrarca hat der acedia (accidia) in seinem Trostbuch Secretum mit durchaus
eigenstindiger Konturierung einen prominenten Weg in die sikulare humanistische
Tradition geebnet, der sich Rubens ja durch seine literarische Bildung zugehérig fiihl-
te.” Nicht nur der Ménch, sondern jeder Mensch, also auch und gerade der Philosoph
oder Dichter, ist potentiell von der accidia bedroht. Damit unterscheidet sich Petrarcas
Verwendung des Begriffs von der traditionellen Bestimmung des theologischen Lasters.
Petrarcas accidia ist kein geistliches Leiden mehr, sondern entspringt der Betrachtung
des Wirkens der fortuna und der unbestindigen conditio humana. Sie versagt dem Men-
schen nicht mehr im moraltheologischen Sinn die Gnade Gottes, sondern hindert ihn
an seiner individuellen Selbstverwirklichung.’ ® Auch in der Iconologia des Cesare Ripa
(Abb. 6)” erscheint die accidia weniger als genuin spirituelles Ubel, sondern als Faulheit,
Traurigkeit, Arbeitsunfihigkeit, und damit als ein weltliches Problem menschlicher vir-
tus (vla virtt d’operareq): »cosi l'accidia haue[n]d’egli istesse male qualita, prende,

(1966), S. 73-102; ders.: The Sin of Sloth. Acedia in Medieval Thought and Literature. Chapel Hill
1967; Christoph Fliieler: Acedia und Melancholie im Spitmittelalter, in: Freiburger Zeitschrift fiir
Philosophie und Theologie 34 (1987), S. 379-398; Rainer Jehl: Melancholie und Acedia. Ein Beitrag
zur Anthropologie und Ethik Bonaventuras. Paderborn 1984 (Versffentlichungen des Grabmann-
Institutes zur Erforschung der mittelalterlichen Theologie und Philosophie 32); Riidiger Augst:
Lebensverwirklichung und christlicher Glaube. Acedia - religigse Gleichgiiltigkeit als Problem der
Spiritualitit bei Evagrius Ponticus. Frankfurt/Main 1990; Peter Sillem: Saturns Spuren. Aspekte des
Wechselspiels von Melancholie und Volkskultur in der Friihen Neuzeit. Frankfurt/Main 2001 (Zeit-
spriinge. Forschungen zur Friihen Neuzeit, 5, 2001, Heft 1/2), hier v. a. S. 24-44, Kap. 2: wtaedio soli-
tudinis ac nimia lectione«. Hieronymus, Acedia und die Melancholie«.

34 Thomas von Aquin: Summa theologiae, II-11, 35.

35 Vgl. zu Petrarcas acedia-Begriff v. a. Wenzel, The Sin of Sloth, S. 158ff; ders.: Petrarcas »Accidia, in:
August Buck (Hg.), Petrarca. Darmstadt 1976 (Wege der Forschung 353), S. 349-366; Erich Loos: Die
Hauptsiinde der acedia in Dantes Divina Commedia und Petrarcas Secretum. Zum Problem der ita-
lienischen Renaissance, in: Fritz Schalk (Hg.), Petrarca. 1304-1374. Beitrige zu Werk und Wirkung.
Frankfurt/Main 1975, S. 156-183; Noel L. Brann: Is Acedia Melancholy? A Re-Examination of This
Question in the Light of Fra Battista da Crema’s Della cognitione et vittoria di se stesso (1531), in: Journal
of the History of Medicine and Allied Sciences 34 (1979), S. 182ff.

36 Wenzel, Petrarcas »Accidiag, S. 363-364.

37 Accidia, Holzschnitt, in: Cesare Ripa: Iconologia overo descrittione di diverse imagini cavate dall’an-
tichita, et di propria invenzione. Rom 1603, S. 3.
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DICESARE RIPA. 3
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Larefta circondata col pannoncro, dunoﬂra 1a mente dell'accidiclo

H occn-

6  Accidia, Holzschnitt

supera, & vince di maniera quelli che a questo vitio si danno, che li rende inhabili, insen-
sati, & lontani da opera lodeuole, & vircuosa.® Michael Theunissen hat darauf hinge-
wiesen, dass die Differenzierung zwischen Melancholie (im positiven Sinn als eine Dis-
position fiir hohere intellektuelle und kiinstlerische Eingebungen) und der negativen
acedia oftmals nicht vollzogen wird. Sowohl herrscht in historischen Texten wie auch in
der Forschung eine Begriffsverwirrung vor, da die Genese der tiber Jahrtausende hinweg
tradierten, umgedeuteten und im Gebrauch abgeschliffenen Begriffe nicht hinlinglich
berticksichtigt wird.” Man wird allerdings davon ausgehen diirfen, dass Rubens sehr
bewusst den starken Begriff der accidia wihlte, um die Negativitit des Phinomens von
Elsheimers Arbeitsweise in den Blick zu nehmen. Die Fihigkeit zu intellektuellen
Héchstleistungen, die den Melancholiker - hier vor allem den Politiker, Dichter oder
Philosophen - als auergewdhnlichen Menschen schon bei Theophrast (im Corpus Aris-

38 Ebd., S. 2-4, hier: 4. Zur Prisentation der Laster bei Ripa siche Gosbert Schiifler: Lasterbilder aus
Cesare Ripas »Iconologiac, in: Brigitte Salmen (Hg.), Alfred Kubin. Die sieben Todstinden. Tradition
und Moderne. Ausst. Kat. Schlofmuseum, Murnau, 26. Juli-4. Nov. 2007. Murnau 2007, S. 52-57.

39  Michael Theunissen: Melancholie und Acedia. Motive zur zweitbesten Fahrt in der Moderne, in:
Ludger Heidbrink (Hg.), Entzauberte Zeit. Der melancholische Geist in der Moderne. Miinchen,
Wien 1997 (Edition Akzente), S. 16-41. Vgl. auch Michael Theunissen: Vorentwiirfe von Moderne,
Antike Melancholie und die Acedia des Mittelalters. Berlin, New York 1996.
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totelicum),” in einer breiten Umdeutung aber erst seit Marsilio Ficino charakterisieren,
ist hier kaum gemeint.* Ficino verkniipfte die antike Annahme von der melancholi-
schen Grunddisposition aller bedeutenden Menschen mit der platonischen Idee von der
Inspiration des Dichters und schuf damit die im 16. Jahrhundert sich entfaltende Vor-
stellung, dass der Melancholie auch positive Aspekte, nimlich Genialitit und Empfing-
lichkeit fiir hohere Ideen, abgewonnen werden kénnen.” Zwar haben Erwin Panofsky
und Fritz Saxl diese Erfolgsgeschichte der vom Planeten Saturn abhingigen Melancho-
lie als Denkfigur um Diirers Melencolia I herum rekonstruiert.” Und ohne Frage fand
die Vorstellung von der schépferischen Melancholie auch Eingang in die weitere Ideen-
geschichte des frithneuzeitlichen Kiinstlers, wie zahlreiche Bild- und Textquellen doku-
mentieren.* Doch ist entscheidend, dass noch bis in das 17. Jahrhundert die positive
Umwertung der Melancholie zur kontemplativen Empfinglichkeit fiir héhere Einge-
bungen, ja zur schopferischen Genialitit, lediglich ein konkurrierendes Deutungs-
angebot gegeniiber der viel tiefer verwurzelten Auffassung von der negativen Macht des
Saturn war. Die Umdeutung des Planeten vom Ungliicksgestirn zum Schutzpatron der
schopferischen Menschen war ein langwieriger Prozess. Vor allem in der ersten Hilfte
des 17. Jahrhunderts, in die auch die Publikation von Robert Burtons Anatomy of

40  Pseudo-Aristoteles: Problemata, 30, 1, 953a off.

41 Zum neuzeitlichen, »positivenc Melancholieverstindnis vgl. grundlegend die Begriffsgeschichte
in: H.-U. Lessing: Art. Melancholie, in: Historisches Worterbuch der Philosophie. Bd. 5. Basel 1980,
Sp. 1038-1043. Vgl. auch Hellmut Flashar: Melancholie und Melancholiker in den medizinischen
Theorien der Antike. Berlin 1966; Brigitte Schulte: Melancholie. Von der Entstehung des Begriffs bis
Diirers Melencolia I. Wiirzburg 1996.

42 Zur Aufnahme und Umwandlung der antiken Melancholie-Konzepte in der intellektuellen Kul-
tur der Friithen Neuzeit vgl. zuletzt mit weiterfiihrender Literatur Antje Wittstock: Melancholia
translata. Marsilio Ficinos Melancholie-Begriff im deutschsprachigen Raum des 16. Jahrhunderts.
Gattingen 2011 (Berliner Mittelalter- und Frithneuzeitforschung 9); Andrea Sieber, Antje Wittstock
(Hgg.), Melancholie - zwischen Attitiide und Diskurs. Konzepte in Mittelalter und Friiher Neuzeit.
Gottingen 2009 (Aventiuren 4); Juliane Rieche: Literatur im Melancholiediskurs des 16. Jahrhun-
derts. Volkssprachige Medizin, Astrologie, Theologie und Michael Lindeners )Katziporic (1558). Stutt-
gart 2007 (Literaturen und Kiinste der Vormoderne 1); Angus Gowland: The Worlds of Renaissance
Melancholy. Robert Burton in Context. Cambridge 2006; Siegfried Schneiders: Literarische Diitetik.
Studien zum Verhiltnis von Literatur und Melancholie im 17. Jahrhundert. Aachen 1997 (Studien
zur Literatur und Kunst 1); Winfried Schleiner: Melancholy, Genius, and Utopia in the Renaissance.
Wiesbaden 1991 (Wolfenbiitteler Abhandlungen zur Renaissanceforschung 10).

43 Erwin Panofsky, Fritz Saxl: Dtirers »Melencolia I«. Eine quellen- und typengeschichtliche Untersu-
chung. Leipzig, Berlin 1923 (Studien der Bibliothek Warburg 2). Erweiterte Neufassung: Raymond
Klibansky, Fritz Saxl, Erwin Panofsky: Saturn und Melancholie. Studien zur Geschichte der Natur-
philosophie und Medizin, der Religion und der Kunst. Ubers. von Christa Buschendorf. Frankfurt/
Main 1992 [u.6.].

44  Vgl. dazu zuletzt mit zahlreichen Bildbeispielen: Jean Clair (Hg.), Mélancolie. Génie et folie en occident.
Ausst. Kat. Galeries nationales du Grand Palais, Paris, 10. Okt. 2005-16. Jan. 2006, Neue Nationalgalerie,
Berlin, 17. Febr.—7. Mai 2006. Paris 2005; Verena Krieger: Was ist ein Kiinstler? Genie - Heilbringer -
Antikiinstler. Eine Ideen- und Kunstgeschichte des Schopferischen. Kéln 2007, S. 95-101.
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Melancholy (zuerst 1621) fillt, wurde tiber die negativen Urspriinge der Melancholie, wie
Michel Foucault in Wahnsinn und Gesellschaft gezeigt hat, wieder eine breite Diskussion
ausgelost.” Gerade die Polaritit von schopferischer Genialitit und dumpfer Trigheit
prigte das Melancholieverstindnis der Friihen Neuzeit, in das sich auch Rubens’ Brief-
kommentar einfiigen lisst. Elsheimer wird nimlich - verkiirzt gesagt - keineswegs als
schopferisches Kiinstlergenie, sondern als gescheiterte, da einem Laster verfallene Ver-
korperung von Sonderbegabungen dargestellt. Rubens spricht explizit von der Stinde
der acedia (»il peccato d’accidia«) und meint damit die negative, krankhafte Seite der
Melancholie. Fiir Rubens ist sie der Hauptgrund fiir Elsheimers kiinstlerisches Schei-
tern, denn sie ist auch im kunsttheoretischen Sprechen-seither der Grund fiir Einsam-
keit, Exzentrizitit, Triibsinn, Trigheit und eine zu grofie Sorgfalt bei der Ausfiihrung -
die schon von Plinius negativ bewertete diligentia.“ Und nicht zuletzt ist sie durch zu
langsames und unzuverlissiges Arbeiten auch Grund fiir die Unfihigkeit, die prakti-
schen Dinge des Gelderwerbs zum eigenen Vorteil zu nutzen. Dieser Aspekt ist auch in
die Bildgeschichte der acedia eingegangen, die etwa in Hendrick Goltzius” Zyklus der
Sieben Todsiinden (Abb. 7) mit einer Schnecke auf der Schulter begegnet, welche die geis-
tige und korperliche Trigheit des an der acedia Leidenden signalisiert.48

In der friihneuzeitlichen Kunstliteratur war die Negativitit der Trigheit be-
reits zum Thema geworden. So begegnen in Vasaris Vite zahlreiche Melancholiker,
deren Lebensliufe allesamt nach den damals giiltigen Vorstellungen vom melancho-
lischen Temperament modelliert sind.¥ Manche davon sind zweifellos schopferische
Figuren, die wie Pontormo, Parmigianino und Michelangelo in Vasaris Drei-Stufen-
Modell Entscheidendes zur Perfektionierung der Kunst beitragen konnten. Die meisten

45 Michel Foucault: Wahnsinn und Gesellschaft. Eine Geschichte des Wahns im Zeitalter der Vernunft.
Frankfurt/Main 1973, S. 268ff.

46 Der locus classicus fiir die Negativitit der diligentia ist Plinius’ Wiirdigung des Malers Protogenes,
der die Hand nicht von der Tafel zu nehmen weif, sich in tibermif3igem Fleifl und Sorgfalt (»cura
supra modum anxia«) verliert und seine Werke, denen es letztlich an Anmut mangelt, nicht voll-
endet bekommt, weil er sie stindig verbessern will; vgl. Plinius: Naturalis historia, XXXV, 79. Fiir die
friihneuzeitliche Rezeption mit weiteren Belegen siche Michael Thimann: »Un lume di grazia tanto
piacevole«. Parmigianinos Londoner Madonna im Lichte einer Kiinstleranekdote Vasaris, in: Mar-
burger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 26 (1999), S. 139-155; Gottler, Affectionate Gifts, S. s0-51.

47 Jacob Matham nach Hendrick Goltzius, Acedia, Kupferstich aus der Serie Die Sieben Todsiinden (I.
Zustand von I1I), 32, 4 x 17,2 cm, Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, Inv. Nr. 31126 D.

48 Vgl dazu mit ilterer Literatur: Salmen, Alfred Kubin. S. 108-111; Hans-Martin Kaulbach (Hg.),
»Der Welt Laufc. Allegorische Graphikserien des Manierismus. Ausst. Kat. Staatsgalerie, Graphische
Sammlung, Stuttgart, 18. Okt. 1997-25. Jan. 1998. Ostfildern-Ruit 1997.

49  Vgl. dazu mit simtlichen Belegen jetzt Hana Griindler: Die Wege des Saturn. Vasari und die Melan-
cholie, in: Katja Burzer, Charles Davis, Sabine Feser, Alessandro Nova (Hgg.), Le Vite del Vasari.
Genesi, topoi, ricezione. Venedig 2010 (Collana del Kunsthistorisches Institut in Florenz, Max-
Planck-Institut 14), S. 71-82. Ich danke Hana Griindler herzlich fiir die gewihrte Einsichtnahme in

das Manuskript vor der Drucklegung.
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7 Jacob Matham nach Hendrick Goltzius, Acedia,
Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung

Maler aber, die in den Vite an der Melancholie leiden, gehen als Kiinstler an ihr auch
zugrunde. Sie sind nicht im Stande, ein grofies Werk zu bewiltigen, ja werden gar Spe-
zialisten fiir Groteskenmalerei wie der bizarre Maler Morto da Feltre, als »maninconica
persona« mdglicherweise eine Erfindung Vasaris, der sich am liebsten im Dunkeln
unter der kalten Erde aufhilt, um in Ruinen und Grotten zu studieren.” Damit ruft
Vasari die alte Verbindung von Elementen- und Temperamentenlehre auf, denn die
)Kinder des Saturn¢, zugehorig dem trockenen und dunklen Planeten, der am weites-
ten von der Erde entfernt ist, neigen wiederum dem Element der kalten und trockenen

Erde zu.”" Als Morto nach Florenz eilt, um sich in der Figurenmalerei zu verbessern und

so  Giorgio Vasari: Le vite de’ pili eccellenti pittori, scultori e architettori nelle redazioni del 1550 e 1568.
Hg. von Rosanna Bettarini und Paola Barocchi. Florenz 1976, Bd. 4, S. 517-521.

51 Vgl. Griindler, Die Wege des Saturn, S. 74-75. Zu Morto da Feltres mehr als liickenhafter »Biogra-
phiec und ihrer fragwiirdigen Uberlieferung siche auch Christian Hiilsen: Morto da Feltre, in: Mit-
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die Schlachtenkartons von Leonardo da Vinci und Michelangelo im Palazzo Vecchio zu
sehen, verzweifelt er daran, so etwas GrofSes nie zustande zu bringen, und kehrt zur
Groteskenmalerei zuriick. Den an der acedia leidenden Kiinstlern fehlt die Naturan-
lage, die zu groflen Leistungen befihigt, sie sind bestimmt zu Ornamenten, zu bizarren
Fabelwesen und Grotesken. Ihre iiberreizte Phantasie ist nur in der Lage, skurrile Dinge
hervorzubringen; sie verlieren sich im Kleinen wie etwa Piero di Cosimo, der skurrile
Fabelwesen und kleinfigurige mythologische Historien als Cassone- und Spallierabilder
schuf (»diverse storie di figure piccole; »cose fantasticheq).”

Die invenzione, die bei Vasari - analog zum disegno - mit Urteil (giudizio) verbunden ist
und klaren Regeln folgen muss, taucht bei den Melanchelikern in der Regel nur als inven-
zione bizarra oder invenzione capricciosa auf.” Es ist dies die negative Konnotation der fanta-
sia, eine stindige Uberreizung der Phantasie und ein Ubermaf an Einbildungskraft, die,
unterschieden von der imaginatio, keinen Grund in der Vernunft hat. Zusammengefasst
lisst sich daher behaupten, dass dem Hauptstrang der frithneuzeitlichen Melancholie-
deutung zufolge die im negativen Sinne an diesem Ubel als »Trégheit« leidenden Kiinst-
ler zur grolen Form nicht fihig sind. Ihr Geist ist einseitig, sie verlieren sich in abstru-
sen Spekulationen, sie haben keinen disegno, kein concetto und kein giudizio und kénnen
zumeist ihr Talent nicht angemessen nutzen, da ihre Hirngespinste der Vernunft nicht

teilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 2 (1912-1917), S. 81-89; Paul Barolsky: Why
Mona Lisa Smiles and Other Tales by Vasari. University Park, P. A. 1991, S. 58-60; David Franklin: The
Source for Vasari’s Portrait of Morto da Feltre, in: Print Quarterly 14 (1997), S. 78-8o.

Vasari, Vite, Bd. 4, S. 66-67: »Fece parimente in casa di Francesco del Pugliese intorno a una camera,
diverse storie di figure piccole né si pud esprimere la diversita de le cose fantastiche che egli in tutte
quelle si diletto dipignere, [...].« Parmigianinos Neigung zu Melancholie und tibermigiger diligentia
wird bei Vasari - hier wohl nach dem Vorbild von Dialog CXI in Petrarcas De remediis utriusque for-
tunae - hingegen mit der Legende von der alchemistischen Titigkeit des Kiinstlers gekoppelt, vgl.
Vasari, Vite, Bd. 4, S. 531-547, V. a. S. 544-545; sieche dazu Edward Grasman: L'alchimista Parmigianino
nelle Vite del Vasari, in: Mededelingen van het Nederlands Institut te Rome 46 (1985), S. 87-102. Par-
migianinos Vita ist ein Prizedenzfall, da er bei Vasari einerseits als Melancholiker, der seine Werke
nicht beenden konnte, dargestellt wird, andererseits aber seine Stilisierung zum Alchemisten, wie
Alessandro Nova nachweisen konnte, mit seiner Tadtigkeit als Radierer zusammenhingt. Denn
Parmigianino hat die chemischen Verfahren verfeinert und sich durch die Benutzung von Scheide-
wasser den Alchemisten angeglichen, vgl. Alessandro Nova: Frithneuzeitliche Quellen und moderne
Interpretationen. Technik, Alchemie und Antikenrezeption im Werk Parmigianinos, in: ders. (Hg.),
Parmigianino. Zitat, Portrit, Mythos. Perugia 2006, S. 6-14. Vielleicht lisst sich hier wieder ein Bezug
zur Melancholie Elsheimers herstellen, der als Griibler mit »alchemistischenc Interessen in einem
Brief von Rubens an Peter van Veen vom 19. Juni 1622 geschildert wird: Rubens berichtet dort, dass
er von Elsheimer die Technik der Radierung erlernt habe. Er spricht von einer besonderen Technik,
bei der Elsheimer mit einer weiflen Paste experimentiert habe, so dass die Radierung nachher so
ausgeschen habe, als wenn sie mit Rotel gemacht worden sei. Moglicherweise ist hier der topische
Zusammenhang von Melancholie und Alchemie wieder der Hintergrund, denn es sind in der Regel
die Griibler, die chemisch-alchemistische Verfahren betreiben.

53 Vgl. Griindler, Die Wege des Saturn, S. 73-76.
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zugdnglich sind. Sie sind zudem nicht gesellschaftsfihig und widersprechen in ihrer
Schrulligkeit dem Ideal des wort- und weltgewandten Hofkiinstlers. Derartige morali-
sche, soziale und Zsthetische Argumente laufen auch bei Rubens zusammen. Der Anruf
Gottes (»prego il sig. Idio«) deutet auf die religiése Seite des acedia-Glaubens: Dem an der
acedia Leidenden ist nimlich die Freude an Gott abhanden gekommen, die Melancholie
ist eine Gotteserfahrung im Modus der Negation. Damit ist ein grundlegendes Problem
benannt: Wie kann das Negative tiberhaupt der Ermdglichungsgrund des Positiven wer-
den, wie konnte Rubens tiberhaupt eine Kunst loben, deren Schépfer in seiner primorbi-
den Existenz die Freude an Gott verloren gegangen ist?

Es ist keineswegs zufillig, dass Rubens in seinem Brief Elsheimers krankhafte
Melancholie mit kunsttheoretischen Argumenten zusammenfiihrt, ja einen zwin-
genden Konnex des Temperaments mit der Arbeitsweise des Kiinstlers herstellt. Zum
Wesen des Melancholikers gehort, dass er die grofle Form nicht bewiltigt, sich mit
ungebiihrlichem Fleif in Details verliert. Wenn Rubens nun allein die »figurette« und
»paesi« Elsheimers hervorhebt, so sind dies klassische Parerga der Malerei, die eher zur
Staffage als zum grofien opus - natiirlich dem grofiformatigen Historienbild - gehéren,
und die Rubens spiter in seinem eigenen Schaffen bekanntlich oft durch Mitarbeiter
und Spezialisten ausfiihren lie. Dagegen steht in Rubens’ eigenem Schaffen die maniera
grande mit grofien Figuren in grofen Formaten. Rubens als Hofkiinstler, Diplomat und
finanziell erfolgreicher Kiinstler, der sich 1611 zur Zeit der Niederschrift des Briefes
gerade mit eigener Haushaltung in Antwerpen niedergelassen hatte, bringt also zwei
Argumente zusammen: zum einen Elsheimers Scheitern im Leben, seine Armut und
ungenutzte Begabung, zum anderen das kunsttheoretische Problem der Gattung und
des Spezialistentums, in dem sich der Maler ausschlieflich betitigt hat: die Landschaft
mit kleinen Figuren. Es ist die um 1600 noch junge Gattung der Landschafts- und Kabi-
nettmalerei, in der Kiinstler wie Elsheimer und Paul Bril gearbeitet haben und deren
kleinteilige Arbeitsweise mit der Melancholie verkniipft wurde.

Hier steht es noch aus, ein wohl weitgehend verlorenes Kunstgesprich des 17. Jahr-
hunderts zu rekonstruieren. Eine interessante Stelle in den Elements of Architecture
(London 1624) von Henry Wotton, der angeblich die Redeweise italienischer Kiinstler
wiedergibt, kann dabei helfen. Demnach gibe es drei graduell unterschiedene Quali-
titsstufen, auf denen man auch als grofier Maler arbeiten kénne. Diese gliedern sich
aufsteigend hierarchisch: »con diligenza, »con studio« und »con amore«.”* Interessant

s4 Henry Wotton: The Elements of Architecture. London 1624. Reprint: Amsterdam, New York 1970
(The English Experience 272), S. 85: »For, that excellent Men doe alwaies excellently, is a false Conclu-
sion; whereupon I obserue among Italian Artizans three notable Phrases, which will decipher the
degrees of their Workes. They will tell you, that a thing was done Con diligenza, Con studio, and
Con Amore; The first, is but a bare and ordinary diligence, The second, is a learned diligence; The
third, is much more, euen a louing diligence; They meane not with loue to the Bespeaker of the
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ist, dass Wotton die mit gewdhnlichem Fleiff - »ordinary diligence« (diligentia) - und
damit der Topik des Melancholikers verkniipften Werke abhebt von denjenigen, die mit
gelehrtem Fleif (»Learned diligencec; con studio) und jenen hochsten, die mit liebendem
Flei (»louing diligence; con amore) gemacht sind.” Sind dies wirklich Gemeinplitze des
Werkstattgesprichs? Sicher ist, dass die diligentia schon seit Leon Battista Alberti, Bal-
dassare Castiglione, Paolo Pino, Lodovico Dolce und anderen Autoren des 16. Jahrhun-
derts, die sich mit Sicherheit an Plinius’ ambivalenter Bewertung der diligentia orientiert
haben,56 immer im Verdacht stand, keine Tugend, sondern das Laster des tibermifigen
FleiBes zu sein, der ins Mechanische abrutschen kann.” Im Zuge der Neubewertung
von HArbeitc und der Ausbildung einer protestantischen Arbeitsethik als Mittel, um
materiellen Wohlstand zu erlangen, wurde zwar neben der kérperlichen Arbeit (labor)
die handwerkliche diligentia auch positiv bewertet und in der niederlindischen Kunst
entsprechend allegorisch dargestellt (Abb. 8),58 doch blieb die diligentia im italienischen
Kunstdiskurs nachgeordnet und negativ behaftet.” Gewissermafen steht ja auch die

Worke, but with a loue and delight in the Worke itselfe, vpon some speciall Fancie to this, or that
Storie; [...].«
Zum Problem vgl. Jeffrey M. Muller: »Con diligenza, Con studio, and Con amorec: Terms of Qua-
lity in the Seventeenth Century, in: Rubens and his World. Bijdragen - Etudes - Studies - Beitrige.
Opgedragen aan Prof. Dr. Ir. R.-A. d’'Hulst. Antwerpen 1985, S. 273-278.
56 Dass dieses Wissen im 16. Jahrhundert als Allgemeinwissen gelten kann, belegt ein Blick in die
Enzyklopidistik. Diligentes und diligentia als Teil der mechanischen Kiinste und ihrer Nutzung
erscheinen im Theatrum humanae vitae (zuerst 1565) des Basler Gelehrten Theodor Zwinger (1533~
1588), der Plinius ausgiebig zitiert, vgl. Theodor Zwinger: Theatrum humanae vitae, Bd. 20: De
mechanicis habitibus, S. 3641: »ZEVXIS pictor tanta fuit diligentia, vt Agrigentinis facturus tabulam
(quam templo Iunonis Laciniae dicarent) virgines eorum nudas inspexerit: & quinque elegerit, vt
quod in quaque laudatissimum esset, pictura redderet. Plin. Lib. 35. c. 9.« Zwinger erwihnt Daedalus
und Zeuxis als Kiinstler, die mit besonderem Fleif8 gearbeitet haben, wobei das zitierte Gleichnis
der krotonischen Jungfrauen wohl die Bemiihung in der Suche nach kiinstlerischer Perfektion illus-
trieren soll. Mit dieser Anekdote wird der Fleif des Malers im Gegensatz zur Gefahr der negligentia
positiv bewertet. Negativ kommt die diligentia bei Zwinger, Plinius folgend, in dem Kapitel tiber die
»iudices mechanicorum operum, vel peritic zur Sprache, in dem Apelles als gréfSter Kiinstler, der
seinen Werken Grazie zu geben wusste, gegen Protogenes gesetzt wird: »Et aliam gloriam vsurpauit,
cim Protogenis Ialysum opus immensi laboris ac curae, supra modum anxi¢ miraretur. Dixit enim
omnia sibi cum illo paria esse, aut illi meliora, sed vno se praestare, quod manum ille de tabula
nesciret tollere memorabili praecepto, nocere saepe nimiam diligentiam.«
Hier ist an die sprichwértlich (»manum de tabula«) gewordene Kritik des Apelles an Protogenes zu
erinnern, der die Hand nicht von der Tafel nehmen konnte, d. h. zu viel Sorgfalt und Miihe auf
die Ausfiihrung und Verbesserung verwandte und dabei die Schénheit des Ganzen aus den Augen
verlor, vgl. Erasmus von Rotterdam: Adagia. Vom Sinn und vom Leben der Sprichwérter. Hg. von
Theodor Knecht. Ziirich 1984, S. 76-79: »Hand weg vom Bild!« - »manum de tabula« (Adagia I 3, 19).
58 Hendrick Goltzius, Labor und Diligentia, Kupferstich, 19,5 x 13,6 cm, 1582, Berlin, Staatliche Museen,
Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 698-11.
59 Vgl. Ilja M. Veldman: Images of Diligence and Labour: The Secularization of the Work Ethic, in:
ders. (Hg.), Images for the Eye and Soul: Function and Meaning in Netherlandish Prints (1450-1650).
Leiden 2006, S. 171-192. Zu Hendrick Goltzius’ Stichserie der sogenannten Mittel und Wege zum

55
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8  Hendrick Goltzius: Labor und Diligentia, Berlin,
Staatliche Museen, Kupferstichkabinett

Arbeitsteilung und schnelle Ausfiihrung in der Rubens-Werkstatt gerade dieser negati-
ven Auswirkung der diligentia diametral entgegen.

Man konnte Rubens’ Verweis auf die Trigheit (acedia) natiirlich auch positiv und
affirmativ lesen, etwa in dem Sinn: Weil Elsheimer so sehr an dem Ubel litt, ist der Welt
der beste Teil seines Werkes vorenthalten worden. Man wird kaum bestreiten konnen,
dass Rubens den Mangel an Bildern von Elsheimer wahrhaft betrauert. Doch erfordert
der Konnex von acedia-Glauben und kunsttheoretischem Sprechen eine lectio difficilior,
eine kritische Lekttire. Es ist die Dichotomie von Trigheit und iibermifigem Fleif3 im
Kleinen, der sich im Detail verliert und traditionell der Melancholie zugeordnet wurde,
der hier im Zusammenspiel der Argumente einen neuen Sinn erzeugt.

Doch kommen wir erneut direkt auf die konkreten Formulierungen in Rubens’
Brief zurtick. Gerade an den Stellen des Lobes weicht Rubens auf Klassikerzitate aus
und distanziert sich damit gleichsam von dem Gesagten. Ovid und Vergil werden als
Autorititen zitiert, der Unsagbarkeitstopos der noch nicht gesehenen und nicht mehr

Gliick, in der Labor und Diligentia als Paar auftreten und auch kunsttheoretisch ausgedeutet werden
kénnen, siche Doris Krystof: Werben fiir die Kunst. Bildliche Kunsttheorie und das Rhetorische in
den Kupferstichen von Hendrick Goltzius. Hildesheim, Ziirich, New York 1997 (Studien zur Kunst-
geschichte 107), S. 26-50.
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zu sehenden Dinge (»res nunquam visae nunquam videndae«) scheint aber von Rubens
selbst formuliert zu sein. Mit dem Wechsel ins Lateinische wird der Anspruch der Aus-
sage betont, ja gleichsam durch eine Autoritit abgesichert. Vergil ist der am hiufigsten
zitierte antike Autor in Rubens’ Briefen.” Das Zitat aus der Aeneis nobilitiert Elsheimers
frithen Tod (»gezeigt hat ihn der Welt nur sein Schicksal«). Rubens hat es subtil ins Per-
fekt abgewandelt und damit die zeitliche Vollendung betont. Dem decorum der Trauer-
rede gemif} zitiert Rubens aus dem 6. Buch der Aencis, in dem sich Aeneas unter Fiih-
rung der Sybille in die Unterwelt begibt, um seinen toten Vater Anchises zu treffen, von
dem er unter den Schatten auf sein kiinftiges Schicksal als Begriinder der trojanischen
Herrschaft in Latium hingewiesen wird. Der zitierte Passus ist Teil einer Zukunftspro-
phetie und auf den hoffnungsverheiffenden Neffen des Kaisers Augustus, Marcellus den
Jiingeren, bezogen, der aber von Vergil als melancholisch beschrieben wird und friih-
zeitig mit 19 Jahren starb: »schwarz aber fliigelt ums Haupt ihm Nacht mit diisterem
Schattenc (Aeneis, 6, 866).6’ Das Ovidzitat aus den Heroidenbriefen stammt aus dem Brief
der Helena an Paris, in dem sie die Anniherungsversuche des Paris abwehrt und ihm
zu verstehen gibt, dass er sie noch nicht bezwungen hat, ihren Gatten zu verlassen und
mit ihm nach Troja zu gehen (»deine Ernte ist noch auf dem Halmq). In seinem neuen
Kontext betont das Zitat, dass hier einer vor der Zeit gestorben ist, dessen Werk noch
keine greifbare Kontur hat, da es noch nicht eingebracht war. Auf eine solche Lesart deu-
tet auch der Tempuswechsel hin, der von Rubens selbst stammyt. Spricht Ovid im Pri-
sens (»est«), so versetzt Rubens die Aussage ins unabgeschlossene Imperfeke (»erat«). Die
Anbringung der Zitate im Trauerbrief folgt wohlbekannten Formeln aus der Unsagbar-
keitstopik.‘SZ Einerseits sind sie als Lob gemeint, andererseits bei einem reflektierten und
rhetorisch versierten Briefautor wie Rubens eine bewusste Verunklirung und Verhiil-
lung des eigentlich zu Sagenden. Um es kritisch zu pointieren, kénnte die Verwendung
der Zitate im Zusammenhang mit der Beurteilung Elsheimers als Kiinstlermelancholi-
ker folgendes semantisches Feld umschreiben: Das héchste Lob fiir Elsheimer ist eigent-
lich noch gar nicht méglich, da sein wahres Werk noch in der Zukunft gelegen hat.

60  Huemer, Rubens and the Roman Circle, S. 59-67.

61  Vergil: Aeneis, 6, 866: »sed nox atra caput tristi circumvolat umbra.«

62 Vgl. Erich Kéhler: )Je ne sais quoic. Ein Kapitel aus der Begriffsgeschichte des Unbegreiflichen, in:
Romanistisches Jahrbuch 6 (1953/54), S. 21-59; Johann Kreuzer: Art. Das Unsagbare, in: Historisches
Warterbuch der Philosophie. Bd. 11. Darmstadt, Basel 2001, Sp. 257-261.
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9  Adam Elsheimer: Judith und Holofernes, London, The Wellington Museum, Apsley House
10 Peter Paul Rubens: Samson und Dalilah, London, National Gallery

IV. Rubens und das Problem der imitatio

Nun stellt sich die Frage, ob sich diese Kritik auch in der Werkpraxis der beiden Kiinst-
ler nachzeichnen ldsst. Rubens besaf ja zuletzt nicht nur vier Bilder von Elsheimer, son-
dern hat sich auch mit ihm kiinstlerisch auseinandergesetzt, wobei man jedoch kaum
von Kopien, wie er sie von Raffael, Parmigianino, Tizian und anderen Autorititen der
Hochrenaissance angefertigt hat,éz sprechen kann. Bei Rubens ist die Auseinanderset-
zung mit Elsheimer eine produktive imitatio, die immer als aemulatio, als Verbesserung
und Uberbietung, gedacht ist. Um es nochmals zu betonen: Das Problem fiir Rubens ist
nicht, dass Elsheimer in seiner Weise gemalt hat - Rubens hat ja selbst einige Kabinett-
bilder auf Kupfer geschaffen "54 sondern dass er sich darauf beschrinkt und sein grof3es
Talent nicht angemessen genutzt hat. Das Paradebeispiel fiir Rubens’ Elsheimer-Rezep-
tion ist die Zeichnung von Judith und Holofernes (Frankfurt am Main, Stidel Museum),
die immer auf die kleine Kupfertafel gleichen Themas von Elsheimer (London, Welling-
ton Museum) (Abb. 9)65 bezogen wird.” Méchte man aber iiber den motivischen Ver-
gleich hinausgehend Aquivalenzen suchen, so scheint das grofformatige Gemilde von

63 Vgl. dazu: Vorbild und Neuerfindung. Rubens im Wettstreit mit Alten Meistern. Hg. von den Bay-
erischen Staatsgemildesammlungen, Miinchen. Ausst. Kat. Alte Pinakothek, Miinchen, 23. Okt.
2009-7. Febr. 2010. Miinchen, Ostfildern 2009.

64 Vgl. Gottler, Affectionate Gifts.

65 Adam Elsheimer, Judith und Holofernes, Ol auf Kupfer, 23,2 x 17, 8 cm, um 1601/03, London, The Wel-
lington Museum, Apsley House, Inv. Nr. WM 1604-1948.

66  Vgl. Baumstark, Romische Weggefihrten, S. 58-61.
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Samson und Dalilah von 1609/11 (London, National Gallery) (Abb. 10)67 eine intensivere

Auseinandersetzung mit Elsheimers Bildkonzept eines kiinstlich beleuchteten Schlaf-
gemachs zu sein. Wo Elsheimer eine unklare Raumsituation mit einer summarisch
gezeichneten und unklar verkiirzten Figur des Holofernes ins Bild setzt, klirt Rubens
die Szene. Nicht nur, dass er mit dem Spiel der Lichter eine komplexere Beleuchtungs-
situation schuf, die auch Details erkennbar macht und dem grofien Gemilde geradezu
den Oberflichenglanz einer Kupfertafel verschafft. Vor allem im Figiirlichen offenbart
sich eine Korrektur der Vorlage, die bei der zentralen Figur des schlafenden Samson ins
Auge fillt. Ihr hat Rubens seine Proportions- und Antikenstudien zugrundegelegt, die
er fiir den Typus des auf kubischen Formen aufbauenden heroisch-kriftigen Mannes
am Herkules Farnese und am Torso Belvedere ergriindet hatte. Rubens war davon tiber-
zeugt, dass nur die Figurenmalerei das Auge wirklich affiziere. Seine Kritik an Els-
heimer galt den kleinen Figuren (»figurette«, was nicht nur kleine Figuren, sondern
pejorativ auch HFigiirchenc bedeutet), denen sowohl Aktkenntnis als auch das Anti-
ken- und das Proportionsstudium ermangelt, dem sich Rubens in der theoretischen
Auseinandersetzung mit Diirer und Lomazzo sowie in der praktischen imitatio Raffaels
intensiv gewidmet hat.” Raffaels Historienmalerei als prototypische Verkorperung vor-
bildlich gebauter Historien aus richtig proportionierten und verkiirzten Kérpern war
in Rubens’ romischer Zeit die zentrale Referenz. »Figurette« hingegen besitzen keine
gekonnten und in der Kunsttheorie des Cinquecento so vehement eingeforderten Ver-
kiirzungen (scorci). Dass Rubens mit der italienischen Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts
auf intimste Weise vertraut war, ist bekannt. Wihrend der italienischen Zeit konnte er
dieses Studium durch den Abgleich mit den exempla antiker und moderner Kunst ver-
tiefen. Wohl bereits kurz nach der Riickkehr nach Antwerpen im Jahre 1608 verfasste er
einen kurzen Traktat, De imitatione statuarum, der allerdings erst im friihen 18. Jahrhun-
dert gedruckt wurde.” Hier entwickelt Rubens, der iiber seinen Lehrer Otto van Veen in
direkter Nachfolge der niederlindischen humanistisch-kiinstlerischen Antikenstudien

67  Peter Paul Rubens, Samson und Dalilah, Ol auf Holz, 185 x 205 cm, 1609/11, London, National Gallery,
Inv. Nr. NG 6461.

68  Vgl. dazu Justus Miiller Hofstede: Rubens und die Kunstlehre des Cinquecento. Zur Deutung eines
theoretischen Skizzenblattes im Berliner Kabinett, in: Peter Paul Rubens 1577-1640. Ausst. Kat.
Wallraf-Richartz-Museum, Kéln, 1977. Kéln 1977, Bd. 1, S. 50-67; Ders.: Rubens in Italien 1600-1608.
Rangstufen der Skulptur in der Imitatio von Antike und Florentiner Cinquecento, in: Max Seidel
(Hg.): L’Europa e I'arte italiana. Venedig 2000, S. 284-305.

69  Der lateinische Traktat wurde erstmals 1708 von Roger de Piles im Cours de peinture par principes abge-
druckt, der seiner Beschiftigung mit Rubens die Materialien von Rubens’ Neffen Philipp zugrunde
legte. Die erste deutsche Ubersetzung des Textes in Roger de Piles: Einleitung in die Malerey aus
Grundsitzen. Leipzig: Dyck, 1760, S. 109-117. Die Ubersetzung wiederabgedruckt von Martin
Warnke: Rubens. Leben und Werk. KéIn 2006, S. 164-166. Eine kontextualisierte und ausgiebig kom-
mentierte Neuedition des Textes von Andreas Thielemann: Rubens’ Traktat De imitatione statua-
rum, erscheint in: Imitatio als Transformation. Akten des Interdiszipliniren Kolloquiums des SFB
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von Jan Gossaert, Domenicus Lampsonius und Lambert Lombard stand, die entschei-
denden Grundsitze seiner Nachahmungstheorie.”” Demnach ist das Studium und die
Nachahmung der antiken Plastik fiir den Maler unabdingbar notwendig, doch muss
er das Nachgeahmte immer auf seinen ersten Grund, die Natur, zurtickfiihren, damit
seine Figuren nicht wie bemalte Statuen erscheinen und dort, wo Fleisch zu sehen soll,
lediglich bemalter Marmor sichtbar werde.”" Es komme also darauf an, im entscheiden-
den Moment der kiinstlerischen Hervorbringung wieder vom Stein wegzusehen und
lediglich seine Form nachzuahmen. Aristotelisch gesprochen sollte der Maler zwischen
Form und Materie differenzieren kénnen. Auch fiir Rubens waren die antiken Statuen
eine zweite, eine »gereinigtec Natur, die nachzuahmen sei und durch die man auf das
Urbild blicken kénne. Rubens erkannte dabei ein perfektes Korperideal in der antiken
Plastik und eine Degeneration des menschlichen Kérpers in der Gegenwart. Bei Rubens
ist die Nachahmung (imitatio) immer auch als Uberfliigelung (aemulatio) gedacht, die
inventio stiitzt sich bei ihm auf eine gute imitatio, die aber erst durch die Urteilskraft
(giudizio) veredelt wird. Die kunsthistorische Vergangenheit wird ihm dabei verfiigbar,
aus ihr muss der Maler das Beste auf Grundlage seines Urteils auswihlen. Diese selek-
tive imitatio ist - nach Vasaris mit dem Tod Michelangelos 1564 gesetzten historiogra-
phischen Endpunke - der Schliissel fiir den méglichen Fortschritt der Kunst.”” Er liegt
in der Verbesserung dlterer Kunst. In der Werkpraxis offenbart sich diese Arbeitsweise
wie an kaum einem anderen Werk an der Antwerpener Kreuzaufrichtung (Antwerpen,
Kathedrale, zunichst fiir die Kirche St. Walburga gemalt), die 1610/11, also in unmit-
telbarer zeitlicher Nihe zu dem hier diskutierten Brief, entstanden ist. Fiir das nieder-
lindische Publikum war dieses Riesenbild etwas vorher nicht Dagewesenes. Das monu-
mentale Historiengemilde formte sich unter Rubens’ Hinden zu einem bildlichen
Diskurs tiber das Prinzip der Nachahmung, indem er die bedeutendsten antiken und

644 Transformationen der Antike, Berlin, Humboldt-Universitit, 25. April 2008. Ich danke Andreas
Thielemann, dass er mir seinen Aufsatz vor dem Druck zur Verfiigung gestellt hat.

70 Zu Struktur und Inhalt des Traktats im Kontext von Rubens’ imitatio-Theorie vgl. v.a. die Analysen
von Jeffrey M. Muller: Rubens’s Theory and Practice of the Imitation of Art, in: Art Bulletin 64 (1982),
S. 229-247; Arnout Balis: Rubens und Invention. Der Beitrag seines theoretischen Studienbuches, in:
Ulrich Heinen, Andreas Thielemann (Hgg.), Rubens Passioni. Kultur der Leidenschaften im Barock.
Géttingen 2001, S. 11-40; Thielemann, Rubens’ Traktat.

71 Dieses Motiv bereits in der Vita Lambert Lombards von Domenicus Lampsonius (Briigge 1565), die
Rubens kannte.

72 Zu Vasaris Geschichtsmodell, das mit der Offnung der zweiten Ausgabe von 1568 zu den lebenden
Kiinstlern der Gegenwart, namentlich zu den Eleven der Florentiner Accademia del Disegno, ja
bereits Platz fiir eine Weiterentwicklung der bella maniera in der Nachfolge Michelangelos sowie in
der Nachahmung der von invenzione gekennzeichneten Historienmalerei Raffaels einrdumt, siche
Julian Kliemann: Giorgio Vasari. Kunstgeschichtliche Perspektiven, in: Peter Ganz, Martin Gose-
bruch (Hgg.), Kunst und Kunsttheorie 1400-1900. Wiesbaden 1991 (Wolfenbiitteler Forschungen 48),

S. 29-74.
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zeitgendssischen Werke, dem Prinzip der Uberbietung folgend, in seiner Komposition
versammelt. Das Beste aus dem Laokoon, dem Herkules Farnese, aus Michelangelo, Raffael,
Tizian und Tintoretto - also toskanisch-rémischer disegno kombiniert mit veneziani-
schem Kolorit - wurde hier zu einer gigantischen bildlichen Reflexion tiber den beweg-

ten und angespannten minnlichen Kérper miteinander verbunden. Damit 16ste Rubens
cine Forderung ein, die Karel van Mander kurz zuvor, nimlich 1604, in dem Lehrgedicht
Den grondt der edel vry schilder-const formuliert hatte, das seinem Schilder-Boeck vorange-
stellt ist. Dort wird bemingelt, dass die niederlindischen Maler von den Italienern nur
wegen ihrer Landschaften geschitzt wiirden, wogegen sie sich selbst im Figurenmalen

fiir gro? hielten:

»Ihr miilt zuweilen, wenn ihr nach Italien kommg, [...], auf nassem Kalk neben den
Grottesken Landschaften malen. Denn die Italiener halten uns darin fiir gut und
sich selbst im Figurenmalen; doch hoffe ich, daf wir ihnen ihr Teil noch entreifien
werden. Ja, ich hoffe dieses nicht umsonst zu wiinschen. Sie sehen es bereits selbst
schon zur Tatsache werden, auf Leinwand, Stein und Kupferplatten. Auch gebt ache,
ihr Jiinglinge, fat Mut, wenn ihr auch oft nicht Wort halten konnt, befleif3igt
euch, daf wir unseren Vorsatz erreichen, nimlich daf sie in ihrer Sprache nicht

s 2 e 73
mehr sagen konnen: Vlamen kénnen keine Figuren machen.«

Wenn man so will, liest sich diese Stelle wie die Vorgeschichte zu Rubens’

Elsheimer-Kritik.

73

Karel van Mander: Das Lehrgedicht des Karel van Mander. Text, Ubersetzung und Kommentar,
nebst Anhang tiber Manders Geschichtskonstruktion und Kunsttheorie von Rudolf Hoecker. Haag
1916 (Quellenstudien zur hollindischen Kunstgeschichte 8), S. 47, Exhortatie des Lehrgedichts, Kap.
71-72; Ebd., Kap. V, 13 (zur Komposition von Historien): »13. Aber nur eine geringe Anmut schlie-
Ben wir besonders dann in unsere Komposition ein, wenn unsere Hintergriinde nicht besonders
schon gemalt sind; denn hier zu gebrauchen uns die Italiener, obgleich wir Auslinder sind, weil sie
die Niederlinder im Landschaftsmalen fiir kluge Kopfe halten; denn darin riihmen sie uns immer,
sie wollen uns jedoch im Figurenmalen iibertreffen.c Zu Van Manders Kunsttheorie, der Sonder-
stellung der nordalpinen Kiinstler und der Ausdifferenzierung der Gattungen vgl. Martin Raspe:
»Strijdt tegen onverstandt.. Das Urteil des Midas und die Virtus der Landschaftsmalerei bei Gillis
van Coninxloo, Karel van Mander und Hendrick Goltzius, in: Nederlands kunsthistorisch jaarboek
54 (2003), S. 140-171; Achim Stanneck: Ganz ohne Pinsel gemalt. Studien zur Darstellung der Produk-
tionsstrukturen niederlindischer Malerei im sSchilder-Boeck« von Karel van Mander (1604). Bern,
Frankfurt/Main 2003 (Europiische Hochschulschriften 393); Ricardo de Mambro Santos: La civil
conversazione pittorica. Riflessione estetica ¢ produzione artistica nel trattato di Carel van Mander.
Sant’Oreste 1998 (Apeiron. Prospettive di storia dell’arte 2); Walter S. Melion: Shaping the Nether-
landish Canon. Karel van Mander’s Schilder-Boeck. Chicago 1991; Jiirgen Miiller: Concordia Pragen-
sis. Karel van Manders Kunsttheorie im Schilder-Boeck. Miinchen 1993; Wolfgang von Lohneysen:
Carel van Mander zwischen Vasari und Winckelmann, in: Ganz/ Gosebruch, Kunst und Kunsttheo-

rie, S. 101-134.
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Aus der Perspektive der Italiener sind die Niederlinder nur fiir Nebentitigkeiten
zustindig. Auch Elsheimers Kunst reprisentiert dieses Spezialistentum, denn er ist kein
guter Figurenmaler und trigt somit nicht zum Aufstieg der niederlindischen Kunst
bei. Elsheimers Fehler im Figtirlichen war, so lisst sich schlieSen, dass er keinem giil-
tigen exemplum wie beispielsweise Raffael durch Nachahmung gefolgt ist, sondern sich
auf schlecht gezeichnete »figurette« beschrinkt hat. Er besitzt damit, so soll Rubens’
Brief hier im Kontext seines Nachahmungskonzeptes verstanden werden, eine Spezial-
begabung, wogegen sich Rubens selbst der Herausforderung der Italiener gestellt und
sich nahezu ausschliellich in der groflen Figurenmalerei betitigt hat. Kein Geringerer
als Giovanni Baglione wird Rubens 1642 bestitigen, dass er ein universaler Maler war,
ein »pittore universale & abbondante di varie inventioni, der in allen Genres Exzellen-
tes geleistet hat/* Vor diesem Hintergrund ist auch dasjenige Gemilde, die in Kassel
befindliche Flucht nach Agypten von 1614 (vgl. Abb. 1), mit der sich Rubens am engsten
an Elsheimer anlehnt, eine gemalte Bildkritik.” Rubens transformiert Elsheimers gute
Erfindung einer in die Nacht gemalten Flucht der Heiligen Familie (vgl. Abb. 2) in ein
von dynamischen Bewegungsimpulsen durchdrungenes Figurenbild, das im Vor- und
Zurtickblicken der Protagonisten die Zeitlichkeit der Flucht thematisiert. Das eigent-
liche Thema von Elsheimers Bild, die auf akribischer Naturbeobachtung beruhende
Landschaft mit dem nichtlichen Sternenhimmel, lisst Rubens, ganz im Sinne Van
Manders, wieder zum Hintergrund werden, vor dem sich das figiirliche Drama abspielt,
dessen heilsgeschichtliche Notwendigkeit die beiden Engel als tibernatiirliche Erschei-
nungen betonen. Im Sinne der aemulatio denkt Rubens das Vorbild neu und fiihrt es
auf den ersten Grund der Natur zurtick, indem er die Figuren gro8 und srichtigc zeich-
net, die Motivation ihrer Handlung durch Affekte und Bewegungen kenntlich macht.
Rubens kehrt Elsheimers Erfindung - das neubestimmte Verhiltnis von Landschaft
und biblischer Erzihlung - im Sinne einer produktiven imitatio wieder um und macht
damit eine grundlegende Aussage zu seiner Auffassung von Nachahmung als Wettstreit
und Verbesserung. Entgegen der komplexen Beleuchtung durch die drei natiirlichen
Lichtquellen Feuer, Fackel und Mond, mit denen Elsheimer das Geschehen im Zusam-
menspiel mit der visuellen Sensation des funkelnden Sternenhimmels gleichsam jnatu-
ralisiertc hat, lisst Rubens das Licht wieder vom Bedeutungszentrum des Bildes, dem
Christuskind, ausgehen: Nicht das lux naturae, sondern das lumen divinum und »Licht der
Welt« (Joh. 8, 12) erleuchtet die Komposition von innen heraus. Der Mond ist keine kon-
templativ erfahrbare Naturerscheinung, von dessen fahlem Glanz sich ein Stiick Vieh
bescheinen lisst, sondern er ist Motivation der Bildhandlung, indem erst er die Ver-

74 Baglione, Vite, 1642 (wie Anm. 31), S. 363.
75 Zum Vergleich der beiden Gemalde siche die vorziiglichen Beobachtungen von Marcus Dekiert, in:
Baumstark/Dekiert, Von neuen Sternen, S. 142, Kat. Nr. 6.
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folger der Heiligen Familie im Hintergrund sichtbar macht. Exemplarisch legt die Ana-
lyse offen, dass Rubens’ Auseinandersetzung mit Elsheimer nicht gleichsam linear als
affirmative imitatio, als »Hommage an den verstorbenen Freund« beschrieben werden
kann, sondern eine Spannung von entgegengesetzten kiinstlerischen Konzepten dieses
Verhiltnis bestimmt. Rubens zeigt, geschult an den italienischen Renaissancetheorien,
dass das kiinstlerische Bild eine Realitit ist, die sich nicht allein in ihrem Abbildungs-
verhiltnis zur auflerbildlichen Wirklichkeit definiert. Elsheimer privilegiert dagegen
die Natur in ihrer Partikularitit. Es ist hier nicht zu entscheiden, welchem Konzept der
groflere Erfolg beschieden war. Die Malereigeschichte des 17. Jahrhunderts offenbart,
dass beide Wege, der des Augentrugs durch die mimetische Nachahmung der Natur wie
auch derjenige einer an den Referenzen von Antike und Hochrenaissance geschulten
Kunstnachahmung und Naturiiberwindung, beschritten werden konnten. Rubens’
Brief an Johann Faber vom 14. Januar 1611, dessen, um Reinhold Baumstark zu zitieren,
»ungewdhnlich persénlicher Ton der Betroffenheit« den Blick auf seinen eigentlichen
theoretischen Inhalt moglicherweise verstellt hat,76 offenbart sich gerade in seinem kri-
tischen Potential als zentrales Dokument fiir die Kunsttheorie des friihen Rubens. Er
sagt, wie angenommen, mehr iiber Rubens selbst als tiber Adam Elsheimer und ent-
hilt Splitter einer Kunsttheorie, die sich in Rubens’ Werken eindeutiger ablesen ldsst als
in den verstreuten Selbstaussagen. Fiir das Thema der kiinstlerischen Hervorbringung,
der poiesis, in der Friihen Neuzeit enthilt er zudem entscheidende Informationen tiber
den Zusammenhang von kiinstlerischem Genie, Temperamentenlehre und handwerk-
licher Miihe: Die Trigheit, jene Gottesferne, welche den schopferischen Menschen an

einer freudvollen Hervorbringung hindert, verbirgt sich hier im Detail.
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