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»Weder romisch, noch antik«?
Pieter Bruegels Verleumdung des Apelles in neuer Deutung

Bertram Kaschek

Fin Aspekt im Werk Pieter Bruegels d.A. hat der Forschung immer wieder Kopf-
zerbrechen bereitet: der Umstand, dass sein Italienaufenthalt zu Beginn der 1550er
Jahre scheinbar nur minimale Spuren in seinem Werk hinterlassen hat.! Zwar zeigt
sich in manchen seiner frithen Landschaftsentwiirfe ein Nachhall venezianischer
Druckgraphik, doch das Gros jener Bildfindungen, die er nach seiner Riickkehr nach
Antwerpen geschaffen hat, ist ginzlich frei von italienischen Reminiszenzen.> Vor
allem aufdem Gebiet der Figurendarstellung hat Bruegel sich dem italienischen Idiom
offenbar véllig verschlossen. Erst ab Mitte der 1560er, also zehn Jahre nach seiner
Reise, tauchen plotzlich vereinzelte formale Anleihen bei italienischen Vorbildern in
seinen Werken auf. Carl Gustav Stridbeck und andere haben hierfiir in erster Linie
Bruegels Umzug von Antwerpen nach Briissel im Jahr 1563 verantwortlich gemacht:
Im Milieu der Briisseler Romanisten sei der Maler verstirkt mit italienischen und
italianisierenden Vorbildern, etwa den Apostel-Kartons von Raffael und den Werken
Bernard van Orleys, in Kontakt gekommen und habe dadurch entscheidende Impulse
erhalten.? Diese Hypothese kann nicht iiberzeugen. Denn sie ignoriert den Umstand,
dass der Kiinstler wihrend und nach seiner Italienreise sich keineswegs bemiifligt sah,
ein italienisches Idiom anzunehmen. Zudem war auch Antwerpen eine Hochburg
romanistischer Malerei, ohne dass sich dies in Bruegels Stil niedergeschlagen hitte —
ganz zu schweigen von der Druckgraphik nach italienischer Kunst, die jederzeit und
iiberall verfiigbar war. Der Ortswechsel ist also sicher keine hinreichende Erklirung
fiir den unerwarteten sstilistischen Umschwung: (Stridbeck).

Vorliegender Beitrag mochte einen neuen Losungsvorschlag unterbreiten und
versuchen, Bruegels Motiv fiir seine Anleihen bei italienischer Kunst genauer zu
bestimmen. Im Zentrum soll hierbei das Blatt mit der Calumnia (Verleumdung) des
Apelles (Abb. 1) aus dem Jahr 1565 stehen, das im Hinblick auf Bruegels Umgang mit
italienisch-antiken Formvorgaben ein Schliisselwerk darstellt.* Bemerkenswertist diese
Zeichnung innerhalb des Bruegelschen (Euvres schon allein aufgrund ihres antiken

1 Fiir kritische Lektiire und hilfreiche Hinweise danke ich Julian Blunk, Teresa Ende, Kerstin Kiister
und Jiirgen Miiller sowie den Teilnehmern des Workshops Kontinuitit und Konfrontation. Antike
Traditionen in Mittelalter und Frither Neuzeit am Miinsteraner Graduiertenkolleg Gesellschaftliche
Symbolik im Mittelalter im April 2008.

2 Lucr 1927.

3 Vgl. STRIDBECK 1956, S. 266-289; GROSSMANN 1961; GIBSON 1977, S. 120-145 (Kap. A change of
city, a change of style).

4 Vgl. MIELKE 1996, Nr. 63, S. 66f. Zum ersten Mal publiziert und kundig kommentiert wurde die
Zeichnung von WHITE 1959.
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1 Pieter Bruegel der Altere: Die Verleumdung des Apelles, 1565, Feder in Graubraun, braun und
grau laviert, 20,3x 30,6 cm, British Museum, Department of Prints and Drawings, London, Inv.-Nr.
1959-2-14-1 (P.16)

Sujets. Dariiber hinaus handelt es sich bei der Calumnia um ein kunsttheoretisch auf-
geladenes Thema, das nur in literarischer Form aus der Antike iiberliefert ist.” Es geht
zuriickaufeine Bildbeschreibung, die der griechische Dichter Lukian nach einem nicht
erhaltenen Gemilde des Apelles verfasst hat und die von Leon Battista Alberti in De
pictura (1435) als vorbildliche inventio (Erfindung, Bildidee) und somitals Grundlage
fiir eine vollkommene Aistoria gepriesen wurde.® Kiinstler wie Botticelli, Mantegna,
Raffael, Diirer und Holbein haben Albertis Empfehlung Folge geleistet und sich an
einer bildlichen Rekonstruktion des verlorenen Meisterwerks versucht.” Schliefllich
war dies ein prestigetrichtiges Unternehmen, denn wer immer eine Calumnia ins
Bild setzte, trat damit das verlorene Erbe des groften Malers des Altertums an und
erklirte sich selbst zum »zweiten Apellesc. Im Fall der soeben genannten Kiinstler, die
sich alle bestéindig und intensiv mit der Kunst der Antike auseinandersetzten, liegt
eine solche Identifikation nahe. Denn mit ihren Rekonstruktionen der Calumnia re-
flektieren sie gewissermafien ihr tigliches Geschift, das nicht zuletzt in der kreativen
Anverwandlungantiker Formvorgaben und literarischer Impulse bestand. Bei Bruegel
hingegen bleibt die Wahl des Themas ritselhaft. SchliefSlich bestand sein Werk bis
1565 ausschliefllich aus Landschaften, biblischen Darstellungen, enzyklopadischen

Vgl. FORSTER 1886; FORSTER 1887.
ALBERTI 2000, S. 297. Vgl. hierzu LOCHER 1999.
Vgl. FORSTER 1887; CAST 1981; MASSING 1990.
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Schaubildern und Héllenphantasien in der Nachfolge Hieronymus Boschs. Wenn er
nun plétzlich ein antikes Sujet wihlt, darf man vermuten, dass er dafiir einen guten
Grund hatte. Doch worin bestand dieser?

Ein erster Hinweis auf eine mégliche Antwort ist der Rahmenerzihlung der
Calumniazuentnehmen. Laut Lukian hatte Apelles sein allegorisches Gemilde einst
aus Anlass einer ihn betreffenden Verleumdung geschaffen: Der Maler war von sei-
nem neidischen Kollegen Antiphilus beim idgyptischen Kénig Ptolemius bezichtigt
worden, an einer politischen Verschwérung teilgenommen zu haben, woraufhin
der Herrscher Apelles einsperren lief und zum Tode verurteilte. Die Vollstreckung
des Todesurteils konnte nur durch den Einspruch eines tatsichlichen Verschworers
abgewendet werden, der die Unschuld des Apelles bezeugte. Zur Erinnerung an
das ihm beinahe widerfahrene Unrecht schuf Apelles schliefllich jene Allegorie, die
sich nun auch Bruegel zu eigen macht. Man kann von daher durchaus die Frage
stellen, ob nicht auch Bruegels Calumnia als Reaktion auf eine Verleumdung durch
Kollegen entstanden sein konnte. Obwohl bereits das Thema diese Moglichkeit
nahelegt®, wurde sie von der Forschung meines Wissens bisher nicht in Betracht
gezogen. '

So wenig wir iiber das Leben Bruegels wissen — in diesem Fall lisst sich ein inte-
ressantes Szenario rekonstruieren. Denn tatsichlich gibt es einen Hinweis darauf, dass
der Kiinstler 1565 Anlass hatte, sich gegen einen schlechten Leumund zur Wehr zu
setzen. In diesem Jahr erschien nimlich Lucas d’Heeres Gedichtanthologie Den Hof
en Boomgaerd der Poésien, in der sich ein Schmiihgedicht findet, bei dessen Adressat es
sich um Bruegel handeln kénnte.” D’Heere war selbst Maler und ergebener Schiiler
des einflussreichen Romanisten Frans Floris.!” In besagtem Gedicht mit dem Titel
Inuectiue, an eenen Quidam schilder: de welcke beschimpte de Schilders van Handwer-

pen (Schmiihgedicht an einen gewissen Maler, der die Maler von Antwerpen beschimpft
 hat) verteidigt er seinen verehrten Lehrer gegen die harsche Kritik eines namentlich
nicht genannten Kollegen.!! Dieser hatte offenbar die Gemilde von Floris und seinen
Anhingern (van Florus, en sijns ghelijcke) als »Zuckerbildchen« (suuckerbeeldekens)
abqualifiziert.'> Gegen diese vermutlich miindlich vorgetragene Provokation nimmt

8  Vgl. WARNKE 1996, S. 155f.

9 Diese Méglichkeit wurde erstmals 1975 von Carl van de Velde erwogen — und sogleich wieder
verworfen. Vgl. VAN DE VELDE 1975, S. 2.

10 Zu d’Heere vgl. BECKER 1972/73. Becker identifiziert den »Quidam schilder« allerdings nicht mit
Bruegel, sondern glaubt, dass es sich um einen enttiuschten ehemaligen Werkstattgehilfen »aus
Floris’ Malfabrike« (S. 125) handelt.

11 Der Text findet sich in D’HEERE 1969, S. 80—82. Eine kommentierte Textversion findet sich auch
in MEADOW 1996. Vgl. auch FREEDBERG 1989. Freedberg war der erste, der die Invektive als Indiz
fiir eine kunsttheoretische Debatte wertete, die zwischen den Vertretern einer eher klassizistisch-
italianisierenden und einer eher autochthon-flimischen Kunstpraxis ausgefochten wurde. Dabei
ordnet er — wie dann auch Meadow — Bruegel dem letzteren Fliigel zu, ohne ihn mit dem Quidam
zu identifizieren.

12 Nach MEapow 1996, S. 202, spiclen die »suuckerbeeldekens« auf jenes gleichnamige skulptural
geformte Weihnachtsgebick an, das im 16. Jahrhundert aufgrund seiner reichen Verzierungen als
besonders luxuriés galt. Die hier vom Quidam ins Spiel gebrachte Speisemetaphorik verweist nicht
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d’Heere seinen Lehrmeister in Schutz und holt im selben Zug zum Gegenschlag aus,
indem er den anonymen Zunftgenossen nun seinerseits nach allen Regeln der Kunst
denunziert: Er sei ein neidischer, hasserfiillter, ja wahnsinniger Pfuscher, Narr und
Dummbkopf, der sich durch das Schlechtmachen seiner Kollegen selbst erheben wolle;
in seiner Verachtung der Schénheit der Venus — die doch sonst ein jeder in Ehren
halte — iibertreffe er sogar den antiken Momus, der nur deren Pantoffel kritisiert
habe; wihrend Floris seine Gemilde angemessen und reich (becamelic en rijcke) zu
verzieren wisse, schmiicke er seine Bilder in unmanierlicher Weise wie Kirmespuppen
(als kaeremespoppen) und verfiige nur beim Prahlen und Liigen tiber Anmut (graci’);
bitterer als Galle sei sein Werk, das er mit rauen Borsten (groue bostels) anstatt mit
feinen Pinseln geschaffen habe; auch merke man seinen Gemilden, dievoller schlechter
Striche (vul lamme, quade treken) seien, nicht an, dass er in Rom gewesen ist, denn
sie sihen weder rémisch noch antik (noch Roomachtig, noch ooc antijex) aus.'®

D’Heeres Kritik ist vernichtend. Sie lisst kein gutes Haar an dem Unrubhestifter,
der es gewagt hat, den michtigen Frans Floris in Zweifel zu ziehen. Doch bereits
der rhetorische Aufwand, den d’Heere betreibt, lisst vermuten, dass es sich bei dem
kritischen Kollegen um einen durchaus ernstzunehmenden Gegner gehandelt haben
muss. Versucht man, dessen Anliegen aus d’Heeres Invektive zu erschlieflen, so gelangt
man iiberdies zu einer erstaunlich kohirenten Position, die sich offenbar bewusst und
systematisch den 4sthetischen Normen des flimischen Romanismus widersetzt.'4 Und
einiges spricht dafiir, dass der Provokateur tatsichlich mit Bruegel identisch ist: Auch
Bruegel ist in Rom gewesen, ohne dass dies seinen Werken anzusehen wire. Bilder
wie die Kinderspiele oder der Kampf zwischen Karneval und Fasten erscheinen aus der
Perspektive des klassischen decorum, die d’Heere einnimmit, tatsichlich als »unma-
nierlich« und lassen an die von d’Heere genannten kaeremespoppen denken. Bruegels
Vorliebe fiir pummelige Bauernfiguren kann zudem als Ausdruck seiner Verachtung
einer vornehmlich auf die Darbietung kérperlicher Schénheit ausgerichteten Kunst
verstanden werden. SchliefSlich lisst sich auch die Zeichnung mit der Verleumdung
des Apelles als weiteres Argument ins Feld fithren. Denn durch sie konnte Bruegel alle
Vorwiirfe d’Heeres mit einem Schlag entkriften: Formal und inhaltlich liefert sie den
klaren Nachweis, dass seine sonstige »Unmanierlichkeitc nicht auf sein Unvermégen,
sondern auf seinen dezidierten Unwillen zuriickzufiihren ist. Doch wem war er eine
solche Rechenschaft tiberhaupt schuldig?

Als d’Heeres Gedicht 1565 erschien, arbeitete Bruegel gerade am grofften Auf-
trag seiner Karriere: Fiir den duflerst wohlhabenden Antwerpener Steuerbeamten

von ungefihr auf die erasmische Denkfigur der Sileni Alcibiadis, der zufolge die duf8ere Schonheit
mit dem Makel bloflen Scheins behaftet ist: Die wahre Siiffe und die wahre Schonheit liegen dem-
nach gerade im Bitteren und Hisslichen verborgen. Vgl. hierzu MULLER 1999, S. 90—-125, speziell
zur Speisemetaphorik S. 120.

13 Man fiihle sich an Diirer erinnert, der in einem Brief an Willibald Pirckheimer aus Venedig be-
richtet, dass die (neidischen) italienischen Kollegen ihm vorwiirfen, sein Werk »sey nit antigisch
art, dorum sey es nit gut«. Vgl. RUPPRICH 1956, S. 44.

14 Eine ausfiihrliche Analyse der Inuectiue durch den Autor ist in Vorbereitung.
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Niclaes Jongelinck schuf er die aus urspriinglich sechs Tafeln bestehende Serie der
Monatsbilder. In den beiden Jahren zuvor hatte Jongelinck sich von Bruegel bereits
einen Turmbau zu Babel (1563), einen Aufstieg zum Kalvarienberg (1564) und ver-
mutlich einige kleinere Bilder malen lassen.”” Zugleich besaf§ Jongelinck aber auch
22 Gemilde von Frans Floris, die er zum grofiten Teil wohl noch in den 1550er Jah-
ren erworben hatte — darunter zwei monumentale Gemildezyklen: die Arbeiten des
Herkules und die Sieben Freien Kiinste.'® Jongelinck hegte also Sympathien fiir beide
Maler, doch offenbar ist ein Umschwung seiner Vorlieben in den frithen 1560er Jahren
zu verzeichnen: Bruegel scheint Floris aus der Rolle des Lieblingsmalers verdringt
zu haben. Angesichts dieser direkten Konkurrenzsituation gewinnt die in d’Heeres
Invektive greifbare Kontroverse deutlich an Brisanz. Denn die Auseinandersetzung
um die bessere kiinstlerische Position erscheint nun zugleich als Streit um die Gunst
eines potenten Mizens, was Neid, Missgunst und Hime zwischen den verfeindeten
Parteien sicher beférdert hat. Da Bruegel zu Beginn der 1560er Jahre scheinbar die
Oberhand gewonnen hatte, mag er es sich erlaubt haben, selbstbewusst und etwas
grof8spurig iiber das»Zuckrige« des abgemeldeten Favoriten zu spotten — um dadurch
die giftige Reaktion d’Heeres zu provozieren.

Jongelinck, als bedeutendster Sammler der Werke Bruegels wie auch des Frans
Floris, wird d’Heeres Inuectiue gewiss mit groffem Interesse zur Kenntnis genommen
und im gescholtenen Quidam schilder miihelos denjenigen Kiinstler erkannt haben,
der fiir ihn gerade einen sechsteiligen Gemildezyklus malte. Vor diesem Hinter-
grund ist es duflerst reizvoll anzunehmen, dass Bruegels Calumunia als gewitzte
Erwiderung auf d’Heeres Vorwiirfe urspriinglich an Jongelinck adressiert war. Nicht
dass dieser von der Haltlosigkeit der Anschuldigungen tatsichlich hitte iiberzeugt
werden miissen — der Sammler war gewiss iiber die Qualititen seines Schiitzlings
~ im Bilde. Eher ist die Zeichnung als ironische Geste zu verstehen, die dem Mizen
vor Augen fiihren sollte, wie leichfiifig und humorvoll sein neuer Favorit boswillige
Kritik zu kontern weif3.

»Weder rémisch, nochantik«—so lautet daszentrale Verdikt d’Heeres {iber die Kunst
des Quidam schilder. Bruegels Calumnia antwortet auf diese Anklage auf mehreren
Ebenen zugleich. Bereits mit der Wahl des Sujets gibt er zu erkennen, dass er iiber
eine fundierte humanistisch-kunsttheoretische Bildung verfiigt und eine adiquate
kiinstlerische Antwort auf eine Verleumdung zu geben weifl. Damit einher geht eine
Rollenzuweisung in der Gegenwart: Bruegel selbst iibernimmt den Part des Apelles,
der neidische und verleumderische Rivale Antiphilus wird mit Floris (bzw. seinem
Erfiillungsgehilfen d’Heere) besetzt, und Jongelinck erscheint als neuer Ptolemius.
Pikantist dabei, dass d’Heere in einem anderen Gedicht seines Boomgaerd Frans Floris
nicht nur als »excellent Schilder« preist, sondern ihn sogar als dem Apelles iiberlegen
bezeichnet: Das hchste Lob, das man einem Maler machen kénne —so der schmeich-

15 BuCHANAN 1990, S. 541.
16 vAN DE VELDE 1975, S. 218fF., 239ff.
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lerische Schiiler — bestiinde darin, ihn nicht »Apelles«, sondern »Florus« zu nennen."”

Vielleichtist es genau diese Anmafiung, die Bruegel auf die Idee gebracht hat, mit einer
Verleumdung des Apelles auf die Vorwiirfe zu reagieren und sich augenzwinkernd mit
dem antiken Maler zu identifizieren.'® Seine kiinstlerische Umsetzung des Themas
demonstriert dennauch, wie souverin er iiber dasitalienisch-antike Formenvokabular
verfiigt. Die nun folgende Analyse der Zeichnung soll zudem zeigen, dass das soeben
angedeutete Rollenspiel auf bildlicher Ebene seine Fortsetzung findet.

Bruegel hat die Calumnia als lavierte und stellenweise weif8 gehohte Federzeich-
nung aufgelblichem Papier ausgefiihrt, die weitestgehend der Lukianschen Ekphrasis
folgt."” In deutscher Ubersetzung lautet diese wie folgt:

Rechts sitzt ein Mann mit auffallend langen Ohren, die fast denen des Midas gleichkommen.
Er streckt von weitem der herankommenden Verleumdung (Calumnia) seine Hand entgegen.
Thn umringen (circumstant) zwei junge Frauen, die Unwissenscheit (Ignorantia), wenn ich
mich nicht tiusche, und der Argwohn (Suspicio). Von der anderen Seite eilt die Verleumdung,
prichtig geputzt, schnell heran. Mit ihrer Miene und ihrer Kérperhaltung driicke sie die wilde
Wutundden Zornaus, densieinihrem glithenden Herzen empfangen hat; sic hiltin der Linken
eine brennende Fackel, mit der Rechten zerrt sie mit sich einen Jungen bei den Haaren, der
die Hinde zum Himmel ausgestreckt hat und die Glaubwiirdigkeit der unsterblichen Gotter
zum Zeugen anruft. Thnen geht voran ein bleicher Mann von lasterhafter Erscheinung, mit
stumpfsinnig stechenden Augen, im iibrigen aber offenkundig jenen dhnlich, die durch eine
schidliche Krankheit dahinschwinden. Diesen wird man leicht als Neid (Livorem) erraten.
Auch folgen ein paar junge Frauen der Verleumdung als Begleiterinnen, deren Pflicht es ist,
die Herrin anzutreiben, zu unterweisen und zu putzen. Ein Deuter des Bildes sagte, dafl sie
Hinterlist (Insidiae) und Betrug (Fallacia) darstellen. Von hinten folgt die Bufle (Poenitentia)
in einem zerlumpten Trauergewand, die den Kopf nach riickwirts herabgeneigt hat und mit

Trinen und Scham die von hinten kommende Wahrheit (Veritas) empfingt.?

Bei Bruegel ist die Szene friesartig angelegt und entwickelt sich auf der Bildfliche
dynamisch von links nach rechts — das Kraftzentrum des Bewegungszuges liegt dabei
in der bildmittig positionierten Calumnia, die entschlossen auf den rechts sitzenden
Herrscher zustiirmt. Tiefenraumlichkeit ist nur an wenigen Elementen — etwa dem
Thronpodest rechts oder den architektonischen Versatzstiicken links — ablesbar. Wie
Bart Ramakers treffend bemerkt hat, erinnert der dargestellte Raum eher an eine
improvisierte Rederijker-Biihne als an einen tatsichlichen Palast.?! So kénnte sich
auch die seltsame Gestaltung des Hintergrundes erkliren, der wie mit Tiichern ab-

17 D’HEERE 1969, S. 39: »Wat hoogher titel dan, can u self zijn toegeschreuen/ Dan Florus? waerbi
men den grootsten der schilder verstaet.

18 Abraham Ortelius wird Bruegel 1574 in einem Nachruf mit Apelles vergleichen — méglicherweise
in Verteidigung gegeniiber d’Heere und Floris. Vgl. MEADOW 1996, S. 196.

19 Wie schon WHITE 1959, S. 339, feststellt, hat Bruegel vermutlich die 1543 in Frankfurt erschie-
nene lateinische Ubersetzung des Melanchthon verwendet. Vgl. hierzu auch BaumBachH 2002,
S.27-51.

20 Zit. nach ANzELEWSKY/DREYER 1975, S. 83f.

21 RAMAKERS 1996, hier S. 85fF.
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gehangen wirkt. Die handelnden Figuren schlief8en sich entsprechend der vertikalen
Gliederung des Hintergrundes zu drei distinkten Gruppen zusammen und erlauben
dadurch die Lektiire des Vorgangs im Sinne eines dreistufigen Prozesses: Die vom
Neid initiierte, von Hinterlist und Betrug vorangetriebene Verleumdung ist in vol-
lem Gange (1); ein von Argwohn und Unwissenheit beratenes Urteil ist in Kiirze
zu erwarten (2); Wahrheit und Bufle werden wohl erst mit Verzogerung eintreffen
(3). Uberdies ist dem Geschehen auf der Bildfliche eine ansteigende Diagonale ein-
geschrieben, die von der demiitig kauernden Veritas bis zum prunkvoll thronenden
Kénig reicht und dem Blatt eine antithetische, gegenlidufige Struktur verleiht. Dem
visuellen Anstieg entspricht nimlich eine moralische Abwirtsbewegung, die im aus-
stehenden Urteil des Herrschers ihren traurigen Tiefpunkt findet. Bruegel hat, so
kann man diese kurze Analyse zusammenfassen, zu einer erzihltechnisch duf3erst
effizienten Gliederung der Handlung gefunden, in der die formale Disposition durch-
gingig inhaltlich lesbar ist.

Eine Besonderheit der Bruegelschen Calumnia, durch die sie sich von allen Vor-
ginger-Versionen unterscheidet, besteht in der betonten Einbindung des Rezipienten
in das Bildgeschehen. Der ausgemergelte und verlumpte Lyvor nimmt hierbei eine
Schliisselrolle ein. Denn zum einen ist er durch eine subtile Isolierung hervorgehoben:
Seine Kérperkontur ist die einzige, die sich nicht mit der einer anderen Figur iiber-
schneidet. Zum anderen aber wendet er sich mit einem Schweige- bzw. Narrengestus
an den Betrachter, um diesen zum heimlichen Mitwisser der neidgetriebenen Ver-
leumdungsaktion zu machen.?> Doch auch Suspicio und Ignorancia, die eigentlich
dem Ké6nig mit den Midasohren beigesellt sind, scheinen sich weniger an ihren Herrn
als vielmehr an den Betrachter zu wenden, der dadurch unversehens in die Position
des schlecht beratenen Herrschers riickt.

Wenn Jongelinck tatsichlich der Adressat der Zeichnung war, dann darf dieses
hintersinnige Spiel der Blicke als ironische Warnung an den Mizen verstanden wer-
den, sich nicht durch die dubiosen Damen bezirzen und zu einem dummen Urteil
verfiihren zu lassen: Anstatt sich selbst zum Midas zu machen, soll sich Jongelinck
als umsichtiger Kunstrichter erweisen — indem er zur Kenntnis nimmt, wie tadel-
los sroomachtig« und »antijex< Bruegel seine Calumnia gestaltet hat. Und in der Tat
straft der Kiinstler mit dieser Zeichnung seine Kritiker aus dem klassizistischen
Lager eindrucksvoll Liigen. So hat er etwa in der Disposition der Figuren Albertis
Forderung, dass »die Stellungen und Bewegungen der Kérper untereinander unihn-
lich«sein mégen, ebenso mustergiiltig erfiillt wie dessen Verlangen nach »Wiirde und
Anstand« mittels Mannigfaltigkeit ohne Uberfiille.?? Selbst die Betrachteransprache

22 Vgl. BRANT 2005, S. 475, Kapitel worheyt verschwigen.

23 ALBERTI 2000, S. 267. Letzteres ist besonders bemerkenswert, da dieses formale Ma8halten Bruegels
frithen >Wimmelbildern« diametral entgegengesetzt ist: In den Kinderspielen oder dem Sprichwir-
terbild ist das Geschehen in einer Weise iiber das Bildfeld verteilt, die Alberti in schirfster Form
ablehnt, wenn er schreibt: »So kann ich diejenigen Maler nicht gut finden, die [...] sich an keine
Komposition halten, sondern ungeordnet und ziigellos alles verstreuen, mit dem Ergebnis, dass der
Vorgang nicht eine Handlung darzustellen, sondern sich in Aufruhr zu befinden scheint.«
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2 Niobide Chiaramonti, Marmor, H. 1,76 m,
Museo Gregoriano Profano, Vatikan, Inv.-Nr.
1035

des Lyvor kann auf Albertis Empfeh-
lung zuriickgefiihrt werden, eine Figur
ins Bild einzufiigen, »welche den Be-
trachter auf Dinge hinweist, die sich da
abspielen: sei es, dass sie mit der Hand
zum genauen Hinschauen auffordert,
oder dass sie — gleichsam als miisse die
betreffende Sache geheim bleiben — mit
finsterem Anblick droht, man diirfe nicht
hinzutreten [...].«**

Bruegel demonstriert aber nicht nur
seine Vertrautheit mit der klassischen
Kunsttheorie, sondern auch seine genaue
Kenntnisder Kunstder Renaissance und
der Antike. So sind mehrere seiner Figu-
ren entweder als konkrete Zitate oderals
stilistische Paraphrasenzu identifizieren.
Die Calumnia selbst ldsst mit ihrer dy-
namischen Schrittstellung und dem we-
henden Gewand etwaan die sogenannte
Niobide Chiaramonti denken.?® (Abb. 2)
Die Fallacia hingegen ist Raffaels Bezh-
lehemitischem Kindermord (Abb. 3) ent-
lehnt: Aus einer wehklagenden Mutter
ist die Personifikation des Betrugs ge-

worden, und so ist der gestische Ausdruck seelischen Schmerzes in die Gebirde des
begeisterten Antreibens zur bsen Tat verwandelt. Ob nun der unschuldige Junge,
den die Verleumdung an den Haaren herbeizerrt, mit seinen schmerzverdrehten
Augen auf den wahnsinnigen Jungen aus Raffaels Transfiguration zuriickzufithren
ist, muss offen bleiben. Doch immerhin lisst sich feststellen, dass auch die Veritas —
Bruegels einzige Aktdarstellung! —an eine Raffael-Figur gemahnt: jene kniende Frau
in der Grabtragung Christi (Pala Baglioni), die der ohnmichtigen Maria in gewagter

24 ALBERTI 2000, S. 273. Hierauf macht bereits Ramakers aufmerksam, ohne jedoch die ironische
rezeptionsisthetische Pointe des Motivs zu bemerken. RAMAKERS 1996, S. 90.

25 DieSkulpturwurde méglicherweise bereits Mitte des 16. Jahrhunderts bei Tivoli wieder aufgefunden
undanschlieSend vonIppolito d’Estein den Quirinals-Girten aufgestellt. Anderen Einschitzungen
zufolge wurde sie erst um 1795 in der Villa Hadriana wiederentdeckt. Vgl. VOrsTER 1993, S. 77.
Bruegel hitte aber auch iiber Sarkophagreliefs mit dem Motiv der dynamisch schreitenden Ge-
wandfigur vertraut sein knnen —angesichts der reliefartigen Anordnung der Komposition liegt ein
solcher Bezug ohnehin nahe. Vgl. hierzu diverse Beispiele in EwaLp/ZANKER 2004, Abb. 59, 60,
64. Der antikische Charakter von Bruegels Calumnia steht in jedem Fall aufSer Frage: Mit ihrem
wehenden Gewand weist sie jenes sbewegte Beiwerk« auf, das bereits Alberti so sehr schitzte und
das Aby Warburg geradezu »zum Kriterium des >Einflusses der Antike« erklirte. Vgl. WarBURG

1998 (1893), hier S. 19.
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3 Marcantonio Raimondi nach Raffael: Der Bethlehemitische Kindermord, 1. Zustand, um 1511,
Kupferstich, 28,3x43,4 cm, British Museum, Department of Prints and Drawings, London

Drehungunter die Schultern greift. Man
kann sich aber durchaus auch an eine
antike Kauernde Venus erinnert fiihlen.
Besonders interessant ist die Figur der
Poenitentia. Denn mit ihrer geneigten
Kopfhaltung, ihrem umhangartigen Ge-
wand, ihren vor dem Bauch gefalteten
Hinden und dem steifen Ausfallschritt
trigtsie einige charakteristische Ziige des
Lorbeerbekrinzten Apelles von Nicoletto
da Modena. (Abb. 4) So hat Bruegel
der Komposition ihren urspriinglichen
Inventor gar in verborgener Weise ein-
geschrieben. Wenn der Eindruck nicht
tiuscht, dann handelt es sich bei der
Calumnia geradezu um ein Pasticcio
aus italienisch-antiken Versatzstiicken.
Entscheidend ist jedoch weniger der
Nachweis tatsichlich verwendeter Vor-
bilder als vielmehr der Umstand, dass
Bruegel das antikisierend-italienische
Idiom perfekt zu beherrschen scheint.

4 Nicoletto daModena: Der lorbeerbekrdnzte
Apelles meditiert {iber geometrische Figuren,
um 1510, Kupferstich, Kupferstichkabinett der
Offentlichen Kunstsammlung, Basel

Pieter Bruegels sVerleumdung des Apellesc in neuer Deutung 175



5

Pieter Bruegel der Altere:
Der Maler und der Kenner,

um 1565, Feder in Graubraun,
25,5x21,5 cm, Graphische
Sammlung Albertina, Wien,
Inv.-Nr. 7500 (N.84)

Irritierend bleibt in diesem Zusammenhang der betont hisslich dargestellte Lyvor
(Neid), der mit seinen diirren Gliedmaflen und seiner linkischen Kérperhaltung
kaum einer klassischen Norm entspricht. Vielmehr lassen seine eigenartige Kopf-
bedeckung und sein wirres Haar an eine andere Zeichnung Bruegels denken, die
von der Forschung in etwa dieselbe Zeit datiert wird: das Blatt Maler und Kenner
in der Albertina.? (Abb. 5) Der Maler, der mit missmutigem Gesicht und wirrem
Haar vor der — im Bild nicht gezeigten — Staffelei steht, ist zwar kaum als Selbst-
portrit, wohl aber als allegorische Selbstparodie zu deuten: Offenbar hat Bruegel
sich hier als eben jener griesgrimige Schénheitsverichter mit grobem Pinsel dar-
gestellt, als der er in d’Heeres Gedicht diffamiert wird.?” Im kurzsichtigen »Kenner,
der dem Maler mit zusammengekniffenen Augen — also unverstindig — iiber die
Schulter blickt und bereits in seine prallgefiillte Bérse greift, hitten wir dann die
wenig schmeichelhafte Darstellung eines reichen aber dummen Kiufers zu erken-
nen. Sollte diese Zeichnung ebenfalls an Jongelinck adressiert gewesen sein, dann

26 MIELKE 1996, Nr. 60, S. 64f.

27 In einem rezenten Beitrag hat Lyckle de Vries die Identitit von Quidam und Bruegel vehement
bestritten, da er die Annahme eines Konflikts zwischen Bruegel und den Romanisten fiir eine na-
tionalchauvinistische Projektion des 19. Jahrhunderts hilt. Diese Meinung griindet auf der volligen
Ignoranz gegeniiber den jiingeren Forschungen von FREEDBERG 1989, MEADOW 1996 und MULLER
1999. Gleichwohl bringt De Vries den >Malerc auf der Zeichnung aufgrund seines »coarse brushx«
mit dem Quidam in Verbindung — ohne freilich die durch und durch selbstironische Disposition
des Arrangements zu bemerken. Vgl. DE VRIES 2004.
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muss Bruegel mit einer gehdrigen Portion Selbstironie seitens seines Auftraggebers
gerechnet haben.

Auch im Fall der Calumnia ist demnach denkbar, dass Bruegel sich mit der Figur
des Lyvor selbst bezeichnet hat und somit in derjenigen Rolle auftritt, die ihm durch
die Inuektiue zugewiesen wird: als einfiltiger Neid. So macht er deutlich, dass er sich
nicht mit dem an den Haaren herbeigezogenen Jungen identifiziert, sich also keines-
wegs als unschuldiges Opfersieht. Dies ist nur konsequent, denn schlielich war es sein
Vorwurf der »suuckerbeeldekensc, der die Debatte {iberhaupt erst ins Rollen gebracht
hat. Bruegel — als verleumdeter Verleumder« — treibt mit dem Lyvor seine paradoxe
Apologie wahrlich auf die Spitze: Wihrend er als Autor der Zeichnung meisterhaft
alle Renaissance-Register zu ziehen weif3, agiert sein Alter Ego im Bild als tumber
Narr. In einer letzten Volte fordert er damit den Betrachter dazu auf, der schénen
italienischen Bildordnung zu misstrauen, die er doch selbst verfiigt hat.

Bruegels Calumnia zielt unzweifelhaft auf die diskursive Einbindung eines auf-
merksamen Rezipienten. Dass Niclaes Jongelinck, als Adressat sowie als passionierter
Kenner und Sammler, diese witzige Versuchsanordnung zu lesen und zu schitzen
wusste, diirfen wir getrost annehmen. In dem personlichen Zuschnitt der Zeichnung
konnte auch der Grund dafiir liegen, warum ihr offenbar weder ein Stich noch ein
Gemilde gefolgtist: Das Blatt war vermutlich als Handreichung fiir den Auftraggeber
gedacht. Der mediale Status der Zeichnung ist dabei in ambivalenter Weise codiert:
Einerseits steht sie — als disegno — fiir den hehren Anspruch, unmittelbares Abbild
eines primir geistigen Entwurfes zu sein; andererseits markiert sie den Zustand des
Vorliufigen und Fliichtigen. Und dies ist wohl auch die Botschaft des Mediums:
Eine beiliufige Zeichnung muss geniigen, um die Widersacher der Verleumdung zu
tiberfiihren — ein voll ausgefiihrtes Werk ist hierfiir nicht nétig. Die Nihe der Dar-
stellung zu einer Rederijker-Inszenierung kann ebenfalls als Gestus der Abwertung
gelesen werden: Bruegel inszeniert die Calumnia letztlich doch nicht als ehrwiirdige
historia, sondern als schmuddelige zeitgenéssische Farce.

Blickt man von diesem Punket aus zuriick auf Bruegels Gesamtwerk, dann er-
scheinen die gelegentlichen Anleihen bei italienischen Vorbildern, die in der zweiten
Hiilfte der 1560er Jahre in seinem Oeuvre zu verzeichnen sind, weniger als Zeugnisse
eines>stilistischen Umschwungs<denn als spite Reflexe auf die hier skizzierte Debatte.
Dabei gilt es zu betonen, dass Bruegels Verhiltnis zu Antike und Renaissance durch-
weg kritisch bleibt.?® Von daher verbietet es sich auch, die punktuellen — und meist
ironischen—Entlehnungen als bildkiinstlerische Parallele zur Pléiade-Poetik zu deuten,
der es um eine Verbesserung und Aufwertung volkssprachiger Dichtung durch An-
leihen bei und Orientierung an klassisch-lateinischen Modellen geht.?? Fiir Bruegel
dient weder die Antike, noch die Hochrenaissance als mustergiiltiges Paradigma der

28 Zur Ironie beim »spiten< Bruegel vgl. MULLER 1999, S. 85F.
29 So erstmals STRIDBECK 1956, S. 288f. Dieser fehlgehenden Einschitzung folgen etwa Gisson

1977, RAMAKERS 1996, MEADOW 1996 (mit Einschrinkungen) und neuerdings mit Nachdruck
RICHARDSON 2007.
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eigenen Kunstproduktion. Vielmehr atmen all seine Bezugnahmen auf italienische
Kunst einen subversiven Geist, der den normativen Anspruch der zitierten Werke
in Zweifel zieht. Wie die Calumnia zeigt, gerit unter Bruegels Hinden selbst eine
im Grunde regeltreue Umsetzung eines erzklassizistischen Themas zu einer subtilen
Infragestellung klassischer Mafistibe.
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