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Nils Biittner

»Een veerdige handelinge op de nieuw manier«
Das Neue und die Kategorie des Neuen in Haarlem um 1600

Selten neu

Was seinerzeit in der Luft lag, war nichts, was Karel van Mander mit dem Terminus
o 179 o «

»neuc belegt hitte. Uberhaupt verwandte er den Begriff »nieuw« nur selten, als er 1604

in Haarlem sein Schilder-Boeck publizierte. In diesem »Maler-Buch« wird, wie es auf dem

Titelblatt heifdt,

»der lernbegierigen Jugend erstmals die Grundlage der edlen und freien Kunst der
Malerei vermittelt, in verschiedenen Teilen vorgetragen, danach in drei Teilen das
Leben der beriihmten, ausgezeichneten Maler der alten und-neuen Zeit, schlief3-
lich die Auslegung der -Metamorphosen« des Publius Ovidius Naso, dartiber hinaus
auch die Darstellung der Figuren, alles zu Nutz und Frommen der Maler, Kunst-

liebhaber und Dichter sowie Menschen aller Stinde.«’

Einen breiten Raum nehmen innerhalb dieses umfassenden Kompendiums der
Malkunst die auf drei Biicher verteilten Malerviten ein, an deren Anfang die Lebens-
beschreibungen der beriihmtesten Maler des klassischen Altertums stehen. Dort ist
beispielsweise von Gyges die Rede, der die Kunst der Malerei erfunden habe, wobei
allerdings nicht bekannt sei, wem er seine neue Erfindung, »zijn nieuwe Inventiec,
weitergegeben habe.? Des Weiteren lernt man dort, dass »unsere Malkunst aus Agypten

nach Griechenland gelangte und dort als eine neue Entdeckung zum Vorschein kam.*

Fiir seine stete Gesprichsbereitschaft zu van Manders Auffassung vom Neuen gilt Hessel Miedema,
Amsterdam, mein besonderer Dank. Fiir die kritische Lektiire des Textes danke ich Ulrich Heinen,
Mathias Ohm und Undine Wobus.

2 van Mander 1604- !
Ebd., fol. 62v: »Tot onsen Lydischen Gyges weder keerende, hem wordt de cere ghegheven, dat hy,

wesende binnen Egypten, de Schilder-const ghevonden, en den eersten Teyckenaer was. maer wan-
neer hy gheweest is, oft wien hy dese zijn nieuwe Inventie ghemeen ghemaeckt oft gheleert heeft,

daer hebben wy geen bescheydt van.«
Ebd., fol. 62v: »[...] dat onse Schilder-const is uyt Egypten ghecomen in Griecken, en daer als eenen

nieuwen vondt te voorschijn ghecomen.«
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Von dem Maler Parrhasius heif3t es an anderer Stelle, er habe »die Malkunst durch sei-

nen schnellen Geist um verschiedene neue Entdeckungen bereichert und verbessert«.”

inventio - erfinden, entdecken und wiederentdecken

Zu den wenigen Dingen, die in den Lebensbeschreibungen der antiken Maler ausdriick-
lich als »neu« charakterisiert werden, treten in den Viten der modernen Maler weitere
Neuerungen, wie die Jan van Eyck zugeschriebene Erfindung der Olfarbe, die Anton-
ello da Messina nach Italien gebracht habe.’ Doch nicht nur bestimmte Maler werden
als Neuerer bezeichnet. Auch die zeichnerische Kunstiibung selbst besaf8 van Mander
folgend ein innovatives Potenzial, egal ob sie von den Kiinstlern aus niederen Beweg-

griinden oder zum Besten aller ausgetibt wurde.

»Denn fleiliges Studium befruchtet ohne Zweifel die guten Geister, die tiglich
neue, schone Dinge ans Licht bringen, zum Vergntigen und um den unterschied-

lichen Stimmungen und Geschmickern der Menschen zu gentigenc.”

Wie auch an anderen Stellen ist der Begriff des Neuen hier unmittelbar an den
der Erfindung gebunden, an die kiinstlerische inventio, der van Mander augenschein-
lich eine positive Qualitit beimafi. Das verdeutlicht auch seine Lebensskizze des Malers

Filippino Lippi. Dieser war

»in seinen Gemilden so erfindungsreich und so tiberaus geistreich, ja so durchmo-
delliert und so ginzlich staunenswert in seinen Ausschmiickungen, dass er der erste
wurde, der den Modernen in den Sinn brachte, die Gewinder zu verindern und sie,
auf eine neue Art, mit schonen Verzierungen, seinen Figuren anzupassen, sie ihnen
auf antikische Art umzuhingen und zu giirten. [...] und als er nach seiner Riickkehr

die begonnene Strozzi-Kapelle vollendete, tat er dies mit solcher Kunstfertigkeit

s Ebd., fol. 6or: »Hy heeft de Schilder-const door zijnen snellen gheest met verscheyden nieuwe vin-
dinghen vermeerdert en verbetert.c

6  Ebd,, fol. 104v: »maer ten lesten is gheweest eenen Antonello, van Messina gheboren: Desen Siciliaen
is d’eerste gheweest, die in Italien heeft ghebracht de nieuw inventie van d’olyverwe.«

7 Ebd,, fol. 101: ’Wanneer onder ander Consten, de ghene die uyt der Teycken-const ontstacn, worden
van den Constenaers gheoeffent om strijdt, oft om te best: sonder twijffel, de goede gheesten met
vlijtich ondersoecken baren, en brengen daghelijcx nieuwe fracy dingen in’t licht, tot vermakinge,
en voldoeninge der verscheyden ghesintheden, oft apetijten der Menschen.«

88



»Een veerdige handelinge op de nieuw manier«

und zeichnerischer Finesse, dass sich jeder ob der Neuheit und des gewandelten
Dekorationsstiles verwunderte, der dort zu sehen war: Minner in antikischen Riis-

tungen, mit all der oben beschriebenen Schénheit des Beiwerks, was auch fiir die

. . . s
Frauenkleider und Priestergewinder gilt.«

Was van Mander in Filippino Lippis (Euvre neben dessen Erfindungsgabe in Bezug
auf die Dekorationen als neu wiirdigte, war die »nieu manier«, die »neue Artq, die
Gewainder nach antikem Vorbild zu gestalten. Es war die rhetorische Wiirdigung der
erneuten Etablierung des antiken Ideals. Genau wie die Erfindung der Olfarbe verdiente
eine solche Wiederentdeckung als inventio in besonderer Weise Lob und Beachtung. Den
der Rhetorik entlehnten Begriff der inventio wandte van Mander dabei nicht allein -
in Anlehnung an seine Vorbilder aus der italienischen Kunsttheorie - auf die jedem
Kunstwerk zugrunde liegende Erfindung an, sondern beispielsweise auch auf van Eycks
»nieuw inventie, die Olmalerei.’

Der dem Neuen durchaus verwandte Terminus der inventio, mit dem gleicherma-
Ben Erfindungen und Entdeckungen bezeichnet wurden, galt dabei nérdlich der Alpen
zugleich als Qualititskriterium.” Das erweist zum Beispiel Gabriel Kaltemarckts 1587
zu Papier gebrachtes Bedenken, wie eine Kunst-Cammer aufzurichten seyn machte."" Expli-
zit werden darin die Erfindung oder die Wiederentdeckung einer Kunsttechnik oder
Kunstfertigkeit zum Argument, einzelnen Kiinstlern einen Platz in der Sammlung
zuzuerkennen, die eine »Kunst widerumb an Tage gebracht haben« oder gar, wie etwa
Jan van Eyck, etwas »erfunden, welches auch den allereltesten Malern als dem Apelle
und andern unbekandt gewesenc.”” Auch und vor allem in Gestalt des auf unzihligen
Druckgraphiken angebrachten Hinweises auf die Autorschaft an einer Bildidee war der

Begriff der inventio nachgerade omniprisent. Soweit die spirlichen Schriftquellen tiber-

Ebd., fol. 1091: »Desen Philippo Lippi dan was soo overvloedich van gheest, en inventie in zijn schil-
deren, jae soo bootsich, en soo heel nieusnuffich in zijn vercieringen, dat hy d’eerste was, die den
Moderne in’t hooft bracht de cleedingen te veranderen, en op een nieu manier, en met schoon orna-
menten zijn figueren toe te maken, en op d’Antijcksche wijse tomhangen, en gorden. [...] en alsoo
weder keerende, voldede de begonnen Capelle voor Strozzi, en dat met sulcken Conste, en teycke-
ninge, dats hem yeder verwondert, om de nieuwicheden, en veranderinghen der versierselen, dieder
in te sien zijn: gewapende Mannen op zijn Antijcksche, met alle boven verhaelde fraecyicheyt van
bywercken, oock Vrouw hulselen, en Priesterlijck ghewaedt.

Ebd., fol. 199v: »Dese Tafel op ghedaen wesende, heeftse nae zijn nieuw inventie, en ghelijck hy nu
ghewoon was, vernist, en steldese te drooghen in de Sonne, maer of de penneelen niet wel ghe-
voeght en ghelijmt en waren, oft de hitte der Sonnen te gheweldich, de Tafel is in de vergaderingen
gheborsten, en van een geweken.«

Vgl. dazu Spicer 2005 mit weiterer Literatur und Belegen.

11 Gutfleisch/Menzhausen 1989.

12 Ebd.S. 21 u. 24.
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haupt verallgemeinernde Schlussfolgerungen zulassen, war dieser Terminus im nord-
alpinen kunsttheoretischen Diskurs fest etabliert.

Ganz anders der Begriff des Neuen. Abgesehen von den spirlichen Hinweisen auf
neue Erfindungen, wie die Entdeckung der Olmalerei, fand er vor allem dort Verwen-
dung, wo es die Wiederentdeckung kiinstlerischer Errungenschaften der Antike zu
wiirdigen galt. So verwendet van Mander den Begriff beispielsweise, um die »neue bes-
sere Art«, »de nieuw beter manier¢, auszuzeichnen, fiir die der Maler Lambert Lombard
bertihmt gewesen sei.”” Genau wie Marinus van Reymerswaele, von dem van Mander
schreibt, er habe sich einer »kunstfertigen Handhabung auf die neue Art« befleifigt,
»een veerdige handelinge op de nieuw manier«.* Gemeint waren damit eine stirkere
Orientierung am antiken Ideal und das Bemiihen um ein héheres Maf3 an mimetischer
Quualitit in der bildlichen Wiedergabe. Doch obwohl van Mander dieses Bemiihen zahl-
reichen Malern zuschreibt, bedient er sich doch nur selten des Begriffes »neu«, um die
Ergebnisse ihrer Bestrebungen zu charakterisieren. Zwar erweist die Lektiire des Schil-
der-Boeck, dass ein Verstindnis seiner eigenen Zeit als »neu« zu den selbstverstindlichen
Primissen seiner Wahrnehmung und Schilderung von historischen Prozessen gehort,
doch findet das Wort ansonsten nur ausgesprochen selten Verwendung.”

Vom fliichtigen Reiz und den Gefahren des Neuen

Ein Grund fiir diesen vorsichtigen Umgang mit dem Wortchen »neu« mag darin liegen,
dass dieser Begriff damals lingst nicht den positiven Beiklang hatte, der ihm gegen-
wirtig gemeinhin zugebilligt wird. Denn die noch heute giiltige Hochschitzung des
Neuen, vor allem in den Wissenschaften und Kiinsten, setzte sich, will man der Philoso-
phiegeschichte glauben, nur sehr allmihlich in einem vom 16. bis zum 18. Jahrhundert

andauernden Prozess gegen die traditionalistische Abwertung des Neuen zugunsten des

13 van Mander 1604, fol. 247v: »Alsoo Lambert Lombardus groot gerucht hadde, om zijn uytnemende
blinckentheyt in onse Const, dewijl hy haer op de nieuw beter manier wel van de eerste begon oef-
fenen, hadde veel Discipulen: onder ander is oock hem by gevoeght Hubert Goltzius, geboren te
Venlo, van afcomst doch van Wirtzburgh, welck zijn voorders gheboort-plaets is.« Vgl. hierzu auch
van Mander/Miedema 1994-1998, Bd. 4, S. 101.

14 van Mander 1604, fol. 261v: »Het gherucht wil qualijck laten verswijgen eenen constighen Schilder,
gheheeten Marijn van Romerswalen, oft Marijn de Seeu. Sijn wercken zijn veel geweest in Zeelandt.
Hy hadde een veerdige handelinge op de nieuw manier, doch meer rouw als net, by dat icker van
heb ghesien.« Vgl. van Mander/Miedema 1994-98, Bd. 4, S. 228.

15 Diese Form der Reflexion auf das eigenzeitlich Neue gehérte »seit der Renaissance zu den grundle-
genden Orientierungs- und Selbstverstindigungsleistungen des europiischen Denkens.« Vgl. Rath
1986, S. 726f.
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Alten durch.” Eine Schliisselstellung wird zumeist René Descartes und Francis Bacon
zugemessen, die fiir sich in Anspruch genommen hatten, neue Methoden des wissen-
schaftlichen Denkens und Argumentierens zu begriinden. Ausdriicklich betont Bacon
1620 in der Vorrede seiner Instauratio magna das vollig Neue seiner Methode.” Durch
sein »novum organume« wolle er »dem Verstand von den sinnlichen Wahrnehmungen
aus einen neuen und sicheren Weg erdffnen und bt:fcstigen«.18 Es wire durchaus loh-
nend, einmal dartiber nachzudenken, inwieweit Kunst und Kunsttheorie am Beginn
der Neuzeit zu der positiven Bewertung der Kategorie des Neuen beigetragen haben,
denn von der Kunst wurde schon seit der Renaissance gefordert, dass sie Neues hervor-
bringe. Ein bertihmtes Beispiel dafiir aus dem Bereich der nordalpinen Theorieproduk-
tion ist Albrecht Diirer, der - genau wie nach ihm Karel van Mander - vom Maler eine

inventive Begabung forderte und die Fihigkeit, Neues zu erfinden,

»dann ein guter Maler ist inwendig voller Figur und obs miiglich war, daf er ewig-
lich lebte, so hitt er aus den inneren Ideen, davon Plato schreibt, allweg etwas Neus

- h 19
durch die Werk auszugiessen.«

Doch was die kiinstlerische Invention anging, gab es theoretische Uberlegungen,
die einer gewissen Skepsis gegentiber dem Neuen das Wort redeten.

Seit den Zeiten Leon Battista Albertis und den Anfingen der Kunsttheorie hatten
sich deren Protagonisten bemiiht, die antike Dichtungstheorie und die Regeln der Rhe-
torik auf die Bildkiinste anzuwenden. Immer wieder wurde dabei vor allem die Dicht-
kunst des Horaz zitiert, nicht zuletzt weil die dort behauptete Gleichheit von Bild und
Gedicht und das von Horaz proklamierte gleiche Recht fiir Dichter und Maler im Bemti-
hen um die theoretische Aufwertung der Malerei zentrale Argumente geliefert hatten.”
Doch ausgerechnet Horaz erwies sich, wo es um die angemessenen Themen fiir eine
kiinstlerische Beschiftigung ging, nicht unbedingt als ein Freund des Neuen. »Es ist
schwer, Allgemeines passend zu sagenc, hatte Horaz geschrieben, »Du wirst deshalb mit
weniger Gefahr ein Schauspiel aus der Iliade ziehen, als dich an was ganz Neuerfundenes

16 Ebd.
17 »sunt certe prorsus novac. Vgl. Bacon/Spedding 1858 (1963), Bd. 1, S. 123.
18 »novam autem et certam viam, ab ipsis sensuum perceptionibus, menti aperiamus et muniamus«

Ebd. Bd. 1, S. 151 (Pracfatio).

19 Heidrich 1910, S. 308.
Q. Horati Flacci opera (Oxford classical texts), Oxford 2000, (Hor. ars.) 361: »ut pictura poesis«; Hor.

20
ars. of.: »pictoribus atque poetis quidlibet audendi semper fuit aequa potestasc. Vgl. auch Rensselaer

1967; Warncke 1987.
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zu wagen.«’ In den beiden kommentierten Horaz-Ausgaben, die der Maler Rubens in
seiner Bibliothek hatte, wurde die Botschaft dieser Zeilen als Mahnung verstanden.™ Es
sei weit besser, Gebriuchliches als Unbekanntes zu behandeln, fiihrte beispielsweise der
Briigger Professor Jacobus Cruquius aus, und Petrus Nanius aus Alkmaar schrieb in der
vom Antwerpener Bischof Lieven van der Beke besorgten Ausgabe, dass selbst »Seneca all
seine Tragddien ausgenommen seine Octavia praetextac aus griechischen Quellen nach
Italien gebracht hat.«® In dem so schon fiir die Antike verbiirgten Traditionalismus
fand auch die kulturkritische Moralistik Nahrung, die dem Neuen seit alters her mit
Skepsis gegentiberstand. Sie fand sogar in einem anderen Horaz-Vers Bestitigung, der
dem Neuen durchaus einen Reiz zuerkannte. Dort war von jenen Komédiendichtern die
Rede, die ihr betrunkenes Publikum mit dem Reiz des Neuen, »grata novitatec, zu fes-
seln suchten.™ Doch vermochte dieser Reiz, genau wie Lachen und Scherz, nur fiir kurze
Zeit zu wirken.” Das lehrte auch Baltasar Gracidns Ordculo manual, das viel gelesene und
in alle europdischen Sprachen tibersetzte »Handorakel«. Ausdrticklich betont Gracidn,
dass »Neuheit Beifall erwecktc.” »Und eine funkelnagelneue Mittelmifigkeitc, so heif3t

es dort an anderer Stelle,

»wird héher geschitzt als ein schon gewohntes Vortreffliches. Das Ausgezeichnete
nutzt sich ab und wird allmihlich alt. Jedoch soll man wissen, daf3 jene Glorie der
Neuheit von kurzer Dauer sein wird: Nach vier Tagen wird die Hochachtung sich

. 2;
schon verlieren.«”

21 Hor. ars. 128f.: »difficile est proprie communia dicere, tuque rectius Iliacum carmen deducis in actus
quam si proferres ignota indictaque primus.«

22 Der Nachweis dieser Biicher in Rubens’ Bibliothek bei Arents 2001, S. 309, Nr. S1; S. 357 (19, kol. 2)
und S. 310, Nr. S3; S. 356 (18, kol. 1).

23 Quintus] Horatius Flaccus cum commentariis & enarrationibus [...] Jacobi Cruquii Messenii literarum apud
Brugenses professoris, Antwerpen 1597, S. 627: »recte deducis in. aliquid ab Homer. scriptum deducis
in actus sup. tuos, hoc est, melius ex vsitatis quam ignotis & a nemine tactis scribis fabulam aut
trageediam.« Q[uintus] Horatius Flaccus, cum erudito Laevini Torrentii commentario, nunc primum in
lucem edito, item Petri Nanii Alcmariani in Artem poéticam, Antwerpen 1608, S. 798: »Sic Seneca omnes
Trageedias prater Octauiam ¢ Gracis fontibus in Latium deduxit«.

24 Hor. ars. 220-224: »Carmine qui tragico uilem certauit ob hircum, mox etiam agrestis Satyros
nudauit et asper incolumi grauitate iocum temptauit eo quod inlecebris erat et grata nouitate
morandus spectator functusque sacris et potus et exlex.«

25  Horaz; Cruquius 1597 (wie Anm. 23), S. 630.

26  Gracidn 1647, Nr. 81: »y en el otro la novedad soliciten aqui el aplauso.«

27 Ebd., Nr. 269: »Aplaze la novedad, por la variedad, universalmente; refréscase el gusto y estimase
mds una medianfa flamante que un extremo acostumbrado. Rézanse las eminencias, y viénense a
envejecer; y advierta que durard poco essa gloria de novedad: a quatro dfas le perderdn el respeto.«
Die Ubersetzung zitiert nach: Gracidn/Schopenhauer 1978, S. 113.
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Ahnlich skeptisch zeigt sich dem Neuen gegeniiber auch der bei weitem meistge-
lesene niederlindische Philosoph an der Wende zum 17. Jahrhundert, Justus Lipsius. In
seiner den Staaten von Holland zugeeigneten Schrift De una religione widmete er sich
beispielsweise den Neuerern, den »Novatores, die er als denkbar gréfSte Gefahr fiir jedes
Staatswesen charakterisierte:” »Ernstlich mahne ich Euch ihr Fiirsten, nehmt Euch in

acht. Durch keine Sache droht Reichen und Szeptern grofere Gefahr.«”

Natiirlich — neu?

In dieser von Lipsius und der Moralphilosophie seiner Zeit vertretenen Skepsis gegen-
tiber dem Neuen mag ein Grund dafiir liegen, dass man die heute so hoch geschitzte
Vokabel in den Niederlanden der Frithen Neuzeit eher selten im Munde fiihrte. Was
auch immer es noch an Griinden dafiir geben mag: Lingst nicht alles, was spiter als
bedeutende Innovation wahrgenommen wurde und in der Riickschau als neu erschien,
wird von van Mander auch so genannt. Das beste Beispiel dafiir ist seine Vita Caravag-
gios, der, wie van Mander schreibt, »in Rom wunderbare Sachen macht«.”® Ausdriicklich
betont van Mander, dass »dieser Michelangelo sich mit seinen Werken bereits einen
bedeutenden Ruf, Ehre und einen Namen erworben« habe.”’ Die Begriindung dafiir, das

lag fiir van Mander auf der Hand, war Caravaggios bemerkenswertes Bemiihen um eine

genaue Naturnachahmung.

»Denn sein Reden ist, dass alle Dinge nichts als Bagatelli, Kinderkram oder Pazze-
reien wiren, egal was, oder von wem gemalt, so sie nicht nach dem Leben gemacht

und gemalt seien, und dass es nichts Gutes oder Besseres geben kénne, als der

Natur zu folgen.**

28  Zu Wirkung und Verbreitung dieser Schrift vgl. De Landtsheer 2006, S. 96f.
Lipsius 1675, hier: Bd. 4, S. 296: »Novatores periculosi in omni statu [...] Serio ego vos Principes moneo,

29
cavete. A nulla re majus periculum imperiis & sceptris.«

30 van Mander 1604, fol. 1911: »Daer is oock eenen Michael Agnolo van Carayaggio, die te Room won-
derlijcke dinghen doet.«

31 Ebd., fol. 1911: »Desen Michael Agnolo dan heeft alree met zijn wercken groot gherucht, eere, en
naem gecreghen.«

32 Ebd.:»Dan zijn segghen is, dat alle dinghen niet dan Bagatelli, kinderwerck, oft bueselinghen zijn,

t'zy wat, oft van wien gheschildert, soo sy niet nae t'leven ghedaen, en gheschildert en zijn, en dat-
ter niet goet, oft beter en can wesen, dan de Natuere te volghen.«
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Das Lob, das van Mander der bedingungslosen Naturnachahmung Caravaggios
zollt, wird noch durch die an den Schluss der Lebensskizze gesetzte Feststellung gestei-
gert, dass dessen malerische Handschrift gefillig, wunderschén und von einer Art sei,
die der malenden Jugend zum Vorbild gereichen konne.” Neu fand er Caravaggios Art
zu malen nicht, doch dessen Bemiihen um héchste mimetische Treue bei der Naturwie-
dergabe traf augenscheinlich van Manders Ideal und das seiner niederlindischen Zeit-
genossen. Als van Mander 1583 nach Haarlem gelangte, so heifst es in seiner 1618 publi-
zierten Lebensbeschreibung, habe er dort »kurz darauf die Bekanntschaft von [Hendrik]
Goltzius und Cornelis [Cornelisz.] gemacht, die miteinander eine Akademie hielten und
einrichteten, um nach der Natur zu studierenc, »om nae ’t leven te studeerenc.** Es ist
verschiedentlich und wohl zu Recht darauf hingewiesen worden, dass es sich bei dieser
»Akademie« wohl nicht um eine Institution gehandelt habe, die auch nur annihernd
dem entsprach, was man sich gemeinhin unter diesem Begriff vorstellt.”” Dennoch
waren tatsichlich alle drei Kiinstler um ein genaues Naturstudium bemiiht, das van
Mander in seinem dem Schilder-Boeck vorangestellten Lehrgedicht auch »der lernbegieri-
gen Jugend« dringend ans Herz legte. Zur Morgenstunde, so lautet eine der Empfehlun-

gen, moge man sich mit seinen Zeichenutensilien vor die Tore der Stadt begeben:

»Der schénen Ansichten halben, die drauf3en sich béten,
Wo wilde, geschnibelte Musiker fl6ten,

Dort sollen sie viele Ansichten geniefien,

Die spiter in die Landschaftsbilder flieRen.**

Wie verschiedene Zeichnungen von seiner Hand belegen, zihlte van Manders
Freund und Kollege Hendrick Goltzius zu jenen Kiinstlern, die zu Beginn des 17. Jahr-
hunderts tatsichlich vor die Tore der Stadt zogen, um die gesehene Natur in Zeich-

nungen festzuhalten (Abb. 1).” Ohne unmittelbar in seine eigene Malerei einzuflief3en,

33 Ebd.: »dan soo veel zijn handelinghe belangt, die is sulcx, datse seer bevallijck is, en een wonder
fraey maniere, om de Schilder-jeught nae te volgen.«

34 Vgl van Mander/Miedema 1994-98, Bd. 1, S. 26: »Eerstelijck tot Haerlem, etc. gekomen zynde in’t
jaer 1583. maeckte hy [...], en quam korts daer nae aen kennisse van Goltsius, en Mr. Kornelis, hiel-
den en maeckten onder haer dryen een Academie, om nae 't leven te studeeren.«

35  Zur »Akademie« vgl. die kritischen Ausfiihrungen von van Thiel 1999, S. 59-90, und van Mander/
Miedema 1994-98, Bd. 6, S. 18f. mit weiterer Literatur.

36 van Mander 1604, fol. 341: »En gaen sin de schoonheyt, die dacr is buyten, Daer ghebeckte wilde
Musjckers fluyten, Daer sullen wy bespieden veel ghesichten, Die ons al dienen om Ladtschap te
stichten.« van Mander/Miedema 1973, hier: Bd. 1, S. 202f.

37  Hendrick Goltzius: Landschaftspanorama in der Umgebung von Haarlem, 1603, Feder in brauner Tusche,
78 x 179 mm, Paris: Fondation Custodia, Institut Néerlandais, Inv. 2628. In seinem Schilder-Boeck
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S5 - YegeCs 3 . L
1 Hendrick Goltzius: Landschaftspanorama in der Umgebung von Haarlem, 1603, Feder in brauner

Tusche, Paris: Fondation Custodia.

scheinen diese extrem querformatigen Zeichnungen, die die, Weite der hollindischen
Landschaft ebenso festhalten wie deren schlichte Motive, die zukiinftige Malerei jedoch
wesentlich angeregt zu haben. Schon bald gehérten derartige Bilder, gezeichnet, gemalt
oder gedruckt, zum festen Repertoire der hollindischen Kunstproduktion. Besonders die
Tatsache, dass mit Beginn des 17. Jahrhunderts eine grofSe Zahl von graphischen Serien
mit schlichten landschaftlichen Motiven erschien, lisst auf ein in dieser Zeit sprung-
haft gestiegenes Interesse an derartigen Darstellungen schliefen. Denn beinahe alle
damals titigen Landschaftsmaler reproduzierten ihre Ansichten der heimischen Natur
auch in Radierungen, die als niederlindisches Spezifikum zu einem festen Bestandteil
der visuellen Kultur wurden. So sah es zumindest der Diplomat Constantijn Huygens,
der um das Jahr 1630 beschlossen hatte, die Geschichte seines Lebens aufzuzeichnen.®

Das lateinische Manuskript enthilt einen Exkurs tiber die Maler seiner Zeit und darin

heift es, dass in der

»leichten, bliihenden, lebendigen Ausfiihrung der Gestalten und jeden beliebi-
gen Zustandes von Menschen und Tieren, und ebenso der Gestalten von Biumen,

Fliissen, Bergen und Landschaftselementen aller Art, die jetzt mit hdchster Kunst-

berichtet van Mander (wie Anm. 2, fol. 284r), dass Goltzius um das Jahr 1600 erkrankte und seit die-
ser Zeit zum Zwecke der Erholung zahlreiche Spazierginge unternahm. Ein Zusammenhang dieser
Spazierginge mit den Zeichnungen erstmals vermutet durch Reznicek 1961, Bd. 1, S. 7£. Vgl. van
Mander/Miedema 1994-98, Bd. 5, S. 197; vgl. auch Biittner 2006, S. 163f.

Das Manuskript befindet sich in der Bibliotheek der Koninklijke Akademie, Den Haag, Huygens-
handschriften, Catalogus van Handschriften, N° XL.VIIL Die Passage zu Rubens dort auf fol. 967-969.
Der lateinische Text ediert durch Worp 1897. Zu Huygens vgl. URL: http://www.dbnl.nl/auteurs/

auteur.php?id=huygoo1 (11. 02. 2008).
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fertigkeit schnell hergestellt werden, die Niederlinder - wenn iiberhaupt irgend-

wer, und ich nehme hier auch die Alten nicht aus - iiberlegen sind.*’

Besonders auffillig erschien dabei schon dem Zeitgenossen die grofie Zahl je-
ner Maler, die sich auf die Landschaftsdarstellung kapriziert hatten. Dazu schrieb

Huygens:"*

»An Land[schaftsjmalern - so méchte ich jene nennen, die sich besonders um
Wilder, Wiesen, Berge und Gegenden bemiihen - gibt es in unseren Niederlanden
eine so ungeheuer grofle und beriihmte Menge, dass derjenige, der sie einzeln

anfiihren wollte, damit ein Buch fiillen diirfte.«

Quantitat und Qualitat

Tatsichlich waren zu keiner Zeit und an keinem Ort je mehr Landschaften gemalt wor-
den als in der vergleichsweise kleinen Provinz Holland. Im Rahmen einer statistischen
Berechnung wurde ermittelt, dass die Zahl der in den sieben nérdlichen Provinzen der
Niederlande titigen Maler sich in den Jahren zwischen 1605 und 1635 annihernd ver-
achtfachte.*" Allein in den Jahren zwischen 1605 und 1615 hatte sich deren Zahl verdrei-
facht, wobei der stirkste Anstieg nach dem Jahr 1609 zu verzeichnen war. Es war die
Zeit nach dem Waffenstillstand mit dem habsburgischen Stiden, der eine lange Zeit
der unmittelbaren militirischen Auseinandersetzung beendete. Ein Zusammentref-
fen zahlreicher politischer, wirtschaftlicher und kultureller Faktoren, die hier nicht
im Einzelnen benannt werden kénnen, hat damals zu einem explosionsartigen Anstieg
der Kunstproduktion beigetragen, vor allem zu einer nie dagewesenen Produktion von
Landschaftsbildern.”” Tatsichlich Lisst sich aus zeitgendssischen Inventaren errechnen,

dass mehr als ein Drittel aller hollindischen Bilder des 17. Jahrhunderts dem Land-

39  Worp 1897, S. 64: »qud hominum atque animalium formae statusque quilibet, arborum item
fluviorum, montium et huiusmodi rerum campestrium figurae levi, florido, vividoque ductu
celeriter effinguntur, quo nunc artifico, si quisquam (nec veteres hic excipio) Belgae mei praestant.«

40 Ebd.,, S. yo: »Ruralium pictorum (libet nempe sic appellare, qui sylvis praecipue, pratis, montibus
pagisque operam dant) tam immensa in Belgio nostro ac pracclara seges est, ut, qui singulos

commemorare curet, libellum impleat.«
41 Die Zahlen entstammen einer bislang unpublizierten Arbeit von Marion Boers-Goosens, deren

Ergebnisse auch in einen Aufsatz eingeflossen sind: Boers-Goosens 2000.
42 Zudiesem Phinomen vgl. Bakker 2004, S. 262-298, mit weiterer Literatur.
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schaftsfach angehorte. Sie waren manchmal nicht teurer als ein oder zwei Gulden, wih-
rend sich das als Tagelohn ausgezahlte wéchentliche Einkommen von Webergesellen
oder Fischerknechten zur gleichen Zeit um sieben Gulden bewegte. Landschaftsbilder
waren damals selbst fiir die untere gesellschaftliche Mittelschicht keine unerreichbaren
Luxusartikel. Dazu fiigen sich die Berichte staunender auslindischer Reisender, die den
Eindruck vermitteln, es habe in Holland kaum einen biirgerlichen Hausstand gegeben,

der nicht tippig mit Gemilden ausgestattet war.”

Dieses Phinomen beobachtete und beschrieb riickblickend auch der Maler und Kunst-

schriftsteller Samuel van Hoogstraeten, der 1678 konstatierte, dass

»am Beginn dieses Jahrhunderts die Winde in Holland noch nicht so dicht mit
Bildern behingt waren, wie sie inzwischen sind. Eher schlich sich dieser Brauch
tiaglich mehr ein, der zahlreiche Maler dazu anspornte, sich auf das Schnellmalen
zu verlegen, um alltiglich ein Stiick zu verfertigen, sei es grof3 oder klein. Und
wihrend sie darin Gewinn und Ruhm noch suchten, kam es eines Tages gar zu
einer Wette, zwischen Sonnenauf- und -untergang ein Sttick anzufertigen, das in

Qualitit und Wert die anderen tibertreffen sollte«.

Der im Folgenden geschilderte Wettkampf dreier Maler wurde zu einer auch spiter
gern referierten Legendc.“ Wohl wegen des anekdotischen Charakters dieser Erzihlung,
in der van Hoogstraeten die Vielzahl der Maler mit erh6htem Produktionstempo in Ver-
bindung brachte, fiel es tiber lange Zeit nicht auf, dass sich diéser Bericht an den aus
den ersten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts tiberlieferten Landschaftsgemilden tat-
sichlich bestitigen lisst.* So ist zum Beispiel ein 1614 datiertes Gemilde mit Reitern in
einer Landschaft von Esaias van de Velde mit diinnen, lasierenden Farben auf einer Tafel

43  Biittner 2006, S. 163-169.
van Hoogstraeten 1678 (1969), S. 237: »In’t begin deezer ecuw waeren de wanden in Holland noch zoo

dicht niet met Schilderyen behangen, aslze tans wel zijn. Echter kroop dit gebruik dagelijx meer en
meer in, 't welk zommige Schilders dapper aenporde om zich tot ras schilderen te gewennen, jac om
alle daegeen stuk, 't zy kleyn of groot te vervaerdigen. Zy dan hier gewin ¢n roem in zoekende, zoo
viel’er eyndelijk een wedding, van binnen sonneschijn een stuk te maeken, dat in deugt en waerdy
d’andere zou te boven gaen.«

Mit beinahe identischem Wortlaut erzihle sie auch Houbraken 1718-1721, hier: Bd. 1, S. 166f.
Erstmals wurde auf diesen Zusammenhang hingewiesen durch Montias 1987; Montias 1990. Seit-
her ist eine grofSe Zahl von monographischen Studien und Einzeluntersuchungen erschienen. Fiir

cinen Uberblick vgl. Gifford 1995, S. 140-147; Sluiter 1999; Liedtke 2003.
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2  Esaias van de Velde: Reiter in einer Landschaft, 1614, Enschede: Rijksmuseum Twenthe.

ausgefiihrt, die zuvor nur mit einer zarten Imprimitur iiberzogen wurde (Abb. 2).¥
Durch die diinnen Farbschichten hindurch, die deutlich eine Verarbeitung Nass in
Nass verraten, erkennt man die horizontal verlaufende Maserung des Holzes, die zum
Stimmungs- und Ausdruckstriger wird. Es ist immer wieder beschrieben worden, dass
Esaias van de Velde mit diesem gestalterischen Kunstgriff zum Vorlidufer zahlreicher

anderer Haarlemer Maler wurde, die diese diinne Malweise schon bald aufgriffen.
Schoén schnell
Die von Samuel van Hoogstraeten mit drei Haarlemer Malern in Verbindung gebrachte

Form der Effizienz ging als malerisches Spezifikum und typisches Phinomen der hol-
lindischen Malerei der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts in die Kunstgeschichtsschrei-

47  Esaias van de Velde: Reiter in einer Landschaft, 1614, Ol auf Holz, 25 x 32,5 cm, Enschede: Rijksmuseum
Twenthe. Vgl. Keyes 1984, Nr. 114; Gibson 2000, S. 46f. Haak 1984, S. 141, bezeichnete das Bild als »the
carliest known Holland landscapex.
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bung ein. Dabei geriet aus dem Blick, dass diese Art der Malerei gar nicht ginzlich neu
war, sondern auf ilteren Traditionen fufite. So findet sich diese Form der lasierenden
alla-prima-Malerei schon um die Mitte des 16. Jahrhunderts bei Pieter Balten, einem
Landsmann und Altersgenossen von Pieter Bruegel dem Alteren, den van Mander in
seinem Schilder-Boeck als ausnehmend guten Landschaftsmaler lobt. Balten habe sich,
so van Mander, sowohl in OI- als auch in Wasserfarben einer glatten Manier und gro-
Ber Schnelligkeit befleifligt, »een schoon en veerdige maniere«.” Durchmustert man
den Fundus stidniederlindischer Landschaftsdarstellungen des 16. Jahrhunderts, stof3t
man auf eine ungebrochene Traditionslinie dieser schnellen, lasierenden Malerei, die
bis zu Rubens und weiter bis zu Adriaen Brouwer reicht, der sich tiber lingere Jahre in
den nordlichen Provinzen der Niederlande aufgehalten und in Haarlem seine maleri-
sche Ausbildung abgeschlossen hatte.” Doch nicht nur fiir van de Veldes Arbeitstech-
nik, sondern auch fiir seinen motivischen Fundus lassen sich iltere Vorbilder anfiihren,
die - und lingst nicht nur von ihm - um das Jahr 1600 adaptiert wurden.

Besonders augenfillig werden diese Ubernahmen auf dem Gebiet der Druckgraphik,
die ungemein zur Popularisierung der schlichten, einheimischen Landschaftsmotive
beigetragen hat. Eine Schliisselrolle kam dabei dem Amsterdamer Verleger Claes Jansz.
Visscher zu, der Drucke beinahe aller Haarlemer Kiinstler herausgab. Zudem radierte
er selbst annihernd zweihundert Platten, teils nach eigenem Entwurf, teils nach ilte-
ren Vorlagen. So griff er beispielsweise die Kupferstichserien mit Dorflandschaften des
sogenannten Meisters der kleinen Landschaften auf, die 1559 und 1561 im Antwerpener
Verlag des Hieronymus Cock erschienen waren. Im 16. Jahrhundert hatten diese Drucke
wenig Resonanz gefunden. Als sie jedoch 1601 in Antwerpen von Theodor Galle erneut
herausgegeben wurden, begannen sie eine breite Wirkung zu entfalten, und das auch in
den nérdlichen Niederlanden. Ob im Original oder in Form der seinerzeit erschienenen
Nachdrucke beeinflussten diese Blitter beispielsweise auch Esaias van de Velde, dessen
Radierungen, genau wie seine vor 1625 entstandenen Gemalde, deutlich die Nihe zu

. . o 0
den flimischen Vorldufern verraten.’

van Mander 1604, fol. 257r: »Hy wrocht in Water en in Oly-verwe, op een schoon en veerdige

48
maniere.« Vgl. van Mander/Miedema 1994-98, Bd. 4, S. 160f.
49  Vgl. fiir diese Zusammenhinge Biittner 2006, S. 157f.
so Als Beispiel scien hier die Radierungen seiner Haarlem-Serie angefiihrt, etwa Spaarwou oder ver-

gleichbare Blitter. Vgl. Gibson 2000, S. 102f. Als besonders dem flimischen Vorbild verpflichtet lisst
sich hier ein Gemilde im Rijksmuseum anfiihren: Esaias van de Velde, Landschaft mit Uberfall, 1616,

Ol auf Holz, 36,7 x 50,1 cm, Amsterdam: Rijksmuseum, Inv. SK-C-1533.
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In Belgio nostro

Derartige Bilder trafen seinerzeit auf ein kunstsinniges Publikum, das sowohl die hei-
matlichen Motive der Bilder wie die teils lockere und schnelle malerische Ausfiihrung
zu wiirdigen wusste. Dass zumal der malerischen Ausfiihrung der Landschaften van de
Veldes hochste Wertschitzung zuteil wurde, bezeugt Constantijn Huygens, der stellver-
tretend fiir die reiche Landschaftsmalerei seiner Zeit nur drei Maler besonders wiirdigt:

»Indem wir die Ubrigen ihrem Schicksal tiberlassen, unter denen Poelenburg,
Uytembroeck, van Goyen und andere gewiss als aufSergewdhnlich hervorstechen,
stelle ich exemplarisch fiir alle zwei vor: Jan Wildens und Esaias van de Velde, und
stelle sie nur Paul Bril nicht gleich, der Niederlinder war, aber sein Leben in der

Fremde zugebracht hat.!

Mit Jan Wildens und Esaias van de Velde werden von Huygens ein Exponent der
Malerei des katholischen Stidens der Niederlande und ein Vertreter der hollindischen
Malerei in einem Atemzug genannt, die — ohne dass den Unterschieden ihrer Gemilde
in Technik, Ausfithrung und Preis Rechnung getragen wiirde - als einander gleichran-
gig vorgestellt werden. Ubertroffen wurden sie nach Huygens’ Auffassung allein von
Paul Bril, der allerdings weniger als Niederlinder denn als italienischer Maler charak-
terisiert wird. Huygens schreibt iiber die Maler in »unseren Niederlandeng, »in Belgio
nostro«, und meint damit das gesamte Gebiet der heutigen Niederlande, Belgiens und
einiger Teile Nordfrankreichs, die traditionell als gemeinsamer Kulturraum aufgefasst
wurden.

Einer national orientierten Kunstgeschichtsschreibung blieb es vorbehalten, im
19. Jahrhundert nach dem spezifisch Eigenen der hollindischen Kunst zu suchen.”
Dabei gerieten die flimischen Vorliufer aus dem Blick, die von Huygens und anderen
Zeitgenossen noch in einem gleichberechtigten Nebeneinander einer gemeinsamen
niederlindischen Kunsttradition wahrgenommen wurden. Erst die an der Kategorie des

Nationalen sich orientierenden Kunst- und Geschichtswissenschaften am Beginn des

51 Worp 1897, S. 7of.: »Cacteris famae suae commissis, qui profecto Poelenburgius, Uytembroeckius,
Goyius aliique non proletaria clarent, omnium instar duos, lohannem Wildium Esaiamque Veldium
propono et Paulo Brillio, Belgae et ipsi, sed peregre vitd functo, tantum non adaequo.«

52 Die nationalistisch geprigte Deutungsgeschichte der niederlindischen Malerei ist bis jetzt nur in
Ansitzen aufgearbeitet. Vgl. dazu Vlieghe 1998; zukiinftig: Ulrich Heinen: »Rasse und Vernichtungs-
krieg. Rubens bei Flamen und Deutscheng, Vortrag im Rahmen der Tagung Die Tiefe der Oberfldche.
Populdre Kunstgeschichte als Problem, Rom, Bibliotheca Hertziana, 7. Oktober 2008.
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19. Jahrhunderts hatten sich bemiiht, das jeweils Eigene der flimischen und der holl:in-
dischen Kunst zu beschreiben und zu erkliren. Einen gewichtigen Beitrag dazu leistete
der deutsche Philosoph Georg Wilhelm Friedrich Hegel, der angemahnt hatte, dass fiir

ein Verstindnis der niederlindischen Malerei die Geschichte befragt werden miisse:

»Der Hollidnder hat sich zum groflen Teil den Boden, darauf er wohnt und lebt,
selbst gemacht und ist ihn fortdauernd gegen das Anstiirmen des Meeres zu vertei-
digen und zu erhalten gendtigt; die Biirger der Stéidte wie die Bauern haben durch
Mut, Ausdauer, Tapferkeit die spanische Herrschaft unter Phﬂipp II., dem Sohne
Karls V., dieses michtigen Konigs der Welt, abgeworfen und sich mit der politischen
ebenso die religiose Freiheit in der Religion der Freiheit erkimpft. Diese Biirger-
lichkeit und Unternehmungslust im Kleinen und im Groflen, im eigenen Land wie
ins weite Meer hinaus, dieser sorgfiltige und zugleich reinliche nette Wohlstand,
die Froheit und Ubermiitigkeit in dem Selbstgefiihl, daf sie dies alles ihrer eigenen
Titigkeit verdanken, ist es, was den allgemeinen Inhalt ihrer Bilder ausmacht.<”’

Mit dieser Deutungsprimisse setzte ein Perspektivwechsel ein. Der Maler Esaias van
de Velde, dessen Eltern als flimische Emigranten nach Amsterdam gekommen waren,
erschien nun nicht mehr als Glied in einer langen Traditionskette einer gemeinsamen
nord- und stidniederlindischen Malerei. Als hollindischer Maler der ersten Generation
wurde van de Velde zur Griinderfigur einer nationalen Malereitradition der nérdlichen
Provinzen der Niederlande. Das durchaus Eigene seiner Werke erschien in dieser Perspek-
tive als neu und wurde seit dem 19. Jahrhundert auch immer als solches beschrieben.

Cornelis und die Sphinx

Von den Zeitgenossen wurde seine Art der Malerei dabei weniger als neu, sondern viel-
mehr als anders und eigen wahrgenommen und beschrieben. Das erweist zum Beispiel
auch der Blick auf die Bilder von Karel van Manders Freund Cornelis Cornelisz., der eine
ausgeprigt eigene Art des Farbauftrages entwickelt hatte (Abb. 3).>* »Er hatte sich eine

sichere Art des Malens angewdhnt, heif3t es im Schilder-Boeck,

53 Hegel 1983, S. 222f.
54 Sie ist beispielsweise an einem seciner beriihmtesten Gemilde ablesbar: Cornelis Cornelisz. van

Haarlem: Adam und Eva, 1592, Ol auf Leinwand, 273 x 220 cm, Amsterdam: Rijksmuseum, Inv. SK-A-

129. Vgl. van Thiel 1999, S. 291f.
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»eine gewisse sehr eigene Art der Pinselfiihrung, bei der er fiirderhin ohne jeden

Wechsel und ohne etwas anderes zu versuchen, bis heute ununterbrochen geblie-

ben ist.’

Leider geht van Mander in seiner Auerung nicht ins Detail, doch fillt beim Blick
auf Cornelis’ Gemilde auf, wie tiber lasierend diinn aufgebrachten Farbschichten mit
wenigen pastoseren Strichen die Stofflichkeit von Gegenstinden imitiert wird. Zudem
wirken seine Bilder durch die in vielen Teilen noch durch die letzten Malschichten
schimmernde briunliche Imprimitur koloristisch geschlossen. Uber diese Art der Farb-
verwendung hatte sich schon einige Jahre vor van Mander der Utrechter Kanonikus
Johannes Stephanus de Wit ausgesprochen lobend gedufSert, der nicht zogerte, Cornelis
tiber alle Maler seiner Zeit zu stellen. Zwar gebe es welche, die ihm in der inventio und
der Eleganz der Komposition tiberlegen seien, doch sei er niemandem in der angemes-
senen Farbwahl und der Malerei hintanzusetzen. Wenige Jahre spiter duflerte sich
Constantijn Huygens eher zurtickhaltend zu diesem Maler. »Reichlich lobe ich Cornelis

van Haarlemg, schrieb er,

»einen Zeitgenossen und Mitbiirger von Goltzius, indem ich ihn diesem unmit-
telbar nachstelle. Aber bei dem Gliick, welches in der Malerei dieses Jahrhunderts
liegt, wire ihm das Schicksal weniger wohlwollend gewesen, wenn es ihn dreifig
Jahre spiter hervorgebracht hitte. In seiner Zeit war er bertihmt; dass er auch unse-
rer Zeit gefiele, hitte er kaum erreichen koénnen; doch war er kein Maler von der

gewdhnlichen Sorte oder jemand, dessen sein Vaterland sich schimen miisste.<”’

Indem er als Angehoriger einer anderen Generation charakterisiert wird, erscheint
Cornelis in Huygens’ Perspektive nachgerade als altertiimlich. Ohne dass diesem Uber-

kommenen explizit ein Neues gegeniibergestellt wiirde, kann sich - das macht der Kon-

55 van Mander 1604, fol. 292v: »Hy heeft hem aengewent een vaste manier van schilderen, met een eyg-
hen seker wijse van strijcken, daer hy tsindert altijt sonder verwisselen, oft anders te versoecken,
gestadigh tot noch toe is by gebleven.« Vgl. van Mander/Miedema 1994-98, Bd. 6, S. 25f.

56 Worp 1897, S. 64: »Cornelius Cornelii, Harlemaus, prastantis in hac arte industria vir et quem Bataui

non verentur praferre omnibus hujus zui pictoribus; Attamen sunt illo superiores in inuentionis

prasertim dispositionisque gratia, verum coloribus apte collocandis pingendisque nulli profecto
secundus, ita eius pictura vitam ipsam, non specimen dare videntur [sicl.« Hier zitiert nach van

Mander/Miedema 1994-98, Bd. 6, S. 18, Anm. 8.

Worp 1897, S. 64: »Cornelium Harlemensem, Goltzii coactaneum et concivem, satis laudo, cum huic

proximum recenseo. Sed quae nunc saeculi in picturi felicitas est, minus huic bene fata voluissent,

si tricennio posteriorem edidissent. Sui aetate clarus vixit; nostrae ut placeret, vix obtinere posset;
pictor interim non de vulgaribus, aut cuius pudere patriam oporteat.c

57
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3 Cornelis Cornelisz. van Haarlem: Adam und Eva, 1592, Amsterdam: Rijksmuseum.

text des Zitates deutlich - die Malerei von Cornelis Cornelisz. nicht mit der tiberwilti-

genden Affektschilderung von Rubens messen, in dem Huygens den herausragendsten
. x v 8 ) .

Vertreter der Malerei seiner Zeit sah.” Vor allem aber sollte man Huygens’ Bemiihen

nicht tibersehen, Cornelis abschlieend durchaus als nicht gewdhnlichen Maler zu

wiirdigen.

58 Zu Huygens’ Bewunderung fiir Rubens’ Affektmalerei vgl. Heinen 2007 mit weiterer Literatur.

103



Nils Buttner

Dass allen Unkenrufen zum Trotz auch spitere Autoren durchaus noch etwas mit
Cornelis anfangen konnten, bezeugt Balthasar de Monconys, ein Diplomat und Con-
naisseur, der den Herzog von Chevreux 1663 auf seiner Europareise begleitete. Anliss-

lich eines Besuches in Haarlem notierte er am 22. August, dass

»von Leeuwarden seine Hoheit vor dem Abendessen in den Prinzenhof fiihrte, wo es
nichts Bemerkenswertes gab, abgesechen von zwei guten Gemilden, eines von Cor-
nelis van Haarlem mit Adam und Eva, lebensgrof3, das andere eine Taufe Christi,

: o . g o 9
die, wie ich glaube, von Annibale oder Agostino Carracci war.<’

Das nimliche Bild von Cornelis Cornelisz. (Abb. 3) fand auch Konrad Zacharias
Uffenbach unvergleichlich schén, der es 1711 bewunderte.” Bei dem von de Monconys
fiir einen Carracci erachteten Gemilde handelt es sich tibrigens um ein heute im Frans
Hals-Museum befindliches Bild von Jan van Scorel.” Dabei erweist die lobende Erwih-
nung der beiden genannten Bilder - bei aller Unsicherheit in der Zuschreibung - im
Kontext seiner anderen Bemerkungen zu Kunst und Kiinstlern, dass die Aktualitit einer
kiinstlerischen Position fiir ihn kein Kriterium war. So konnte er fiir Werke, die zu sei-
ner Zeit lingst nicht mehr »neu« waren, durchaus Bewunderung aufbringen, wihrend
er Dingen, die in der Riickschau als gleichsam revolutionir erscheinen, eher skeptisch
gegeniiberstand. Deutlich zeigt sich das bei seinem Besuch in Delft, wo er auch einen
Maler namens Vermeer traf, der ihm nichts von seiner Hand zeigen konnte.” Allerdings
sah er bei einem Bicker ein Bild, fiir das 600 Gulden bezahlt worden seien, fiir das er
allerdings keinesfalls mehr als 6o zu zahlen bereit gewesen wire (Abb. 4).63 Er sollte fiir
lange Zeit der letzte bleiben, der sich tiberhaupt zur Malerei Vermeers 4ufierte. Vermeer

geriet in Vergessenheit und wurde erst im 19. Jahrhundert wiederentdeckt. Damals

59 de Monconys 1666, Bd. 2, S. 172: »Avant que de diner van Leoarden mena M. a la maison du Prince,
ott il n’y a rien de remarquable, que deux beaux tableaux, I'un de Corneille de Harlem, d’'un Adam et
Eve en nature, et un Batéme de Jésus-Christ, que je tiens d’Annibal ou d’Agostin Carrache.«

60 Uffenbach 1753-1754, hier: Bd. 3, S. 530 (10. Februar 1711).

61 Luijten/van Suchtelen 1994, Nr. 7, S. 338.

62 de Monconys 1666, S. 149: »A Delphes ie vis le Peintre Verme[e]r qui n’auoit point de ses ouurages:
mais nous en vismes vn chez vn Boulanger qu’on aouit payé six cens liure, quoyqu'’il n’y eust qu’vne
figure, que ’aurois creu trop payer de six pistoles.« Vgl. dazu Broos 1995, S. 48; Greub 2004, S. s50.

63 Bei dem von de Monconys erwihnten Gemilde mag es sich um ein Gemilde wie die Gitarrenspiele-
rin gehandelt haben, die sich nachweislich im Besitz des Bickers Hendrik van Buyten befand: Jan
Vermeer: Gitarrenspielerin, um 1669-1672, Ol auf Leinwand, 53 x 46,3 cm, Kenwood: English Heritage
as Trustees of the Iveagh Bequest. Vgl. dazu Weber 1994 mit weiterer Literatur. Zu den genannten
Preisen vgl. Montias 1989, S. 180, Anm. 4o.
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4 Jan Vermeer: Gitarrenspielerin, um 1669-1672,
Kenwood: English Heritage as Trustees of the Iveagh Bequest.

wurde der den Zeitgenossen kaum bekannte Maler zur »Sphinx von Delft« und zu dem

herausragenden Vertreter einer hollindischen Kunst stilisiert, als der er heute weltbe-

= . 6
rithmt ist.”*

64 W. Biirger, cigentlich Etienne-Joseph-Theophile Thoré, kommt das Verdienst zu, Vermeer, »le
sphinx«, wiederentdeckt zu haben. Vgl. Biirger 1860, S. 67-88. Vgl. auch Blum 1945.
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Die Tradition des Neuen

Vermeer wurde genau zu jener Zeit wiederentdeckt, als die internationale Avantgarde
des 19. Jahrhunderts auch in den Niederlanden den immer wieder reproduzierten
Mythos vom radikalen Traditionsbruch stiftete, dass dsthetische Neuerung stets aus
der Uberwindung des Alten erwachse. Die Uberwindung des Alten und die Herausbil-
dung eines nie da gewesenen Neuen wurde erst seit dieser Zeit zu einer Denkfigur, die
dem kunsthistorischen Erzdhlpathos bei der Schilderung stilistischer Entwicklungen
genauso zugrunde liegt wie jeder avantgardistischen Kunsttheorie. Hier finden sich
zugleich auch die Wurzeln des avantgardistischen Traditionsbruchs, der mit der Vor-
stellung und Konstruktion einer kiinstlerischen Neuerung zwangsliufig einher geht.
Gegen Ende der 1950er Jahre hat deshalb der Kritiker Harold Rosenberg das Schlagwort
von der »tradition of the new« eingefiihrt, die aus diesem Uberwindungspathos der
Avantgarde erwachsen sei.” Unabhingig von der kulturellen Genese dieser »Tradition
des Neuenc steht aufier Frage, dass die ihr zugrunde liegenden Kategorien keine tiber-
zeitliche Giiltigkeit beanspruchen konnen.”

In den Niederlanden der Frithen Neuzeit gab es diese Tradition des Neuen noch
nicht. In einer hoéfischen Gesellschaft, die vom Prinzip der Memoria getragen war,
die als prigende Form der Wahrnehmung die soziale Praxis und das alltigliche Leben
bestimmte, kam der Kategorie des Neuen nur bedingt Bedeutung zu. Die soziale Praxis
war in weiten Teilen von einem instrumentalisierten kollektiven Erinnern geprigt, das
Gegenwirtiges stets in einem aus den jeweils aktuellen Bedingungen heraus erwachse-
nen, versichernden Zurtickblicken wahrnahm. Alles Neue wurde stets im Kontext sei-
ner jeweiligen Traditionen wahrgenommen und an seine Geschichte angebunden. Das
galt auch und gerade fiir die zahlreichen Entwicklungen auf dem Gebiet der Kiinste, fiir
deren Beschreibung man sich seit den Anfingen der Kunsttheorie philologischer Vorbil-
der bediente. Die mit Alberti einsetzende Ubernahme aller wichtigen Topoi des kunst-
theoretischen Diskurses aus der Rhetorik legt es nahe, die im Bewusstsein der Traditio-

nen sich vollziehenden Entwicklungen auf dem Gebiet der Bildkiinste mit dem Begriff

65 Schmidt-Burkhardt 2005, S. 1.

66 Tatsichlich fithrt vermutlich nur das Bemiihen um die Riickgewinnung des Verstindnisses von
Begriffen aus der Vergangenheit zu den Bedingungen und Primissen, unter denen die Protagonis-
ten der Vergangenheit diese als ihre Gegenwart erfuhren. Auch in der Kunstgeschichte sollte die in
den Geschichtswissenschaften allgemein akzeptierte Grundannahme der Alteritit von Vergangen-
heit in den Grundprimissen ihrer Erfahrungsbildungsprozesse Wirkung entfalten. Vgl. zu diesem

Problem Gumbrecht 2006.
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der Aemulatio zu beschreiben.” Dieses »Nacheifern« versteht sich als ein Neugestalten
im bewussten Umgang mit der Tradition. Nicht um mit ihr zu brechen, sondern um
ihrem Regelsystem gemif$ das Alte durch ein Neueres zu tiberbieten. Nicht der Bruch
der Regeln oder die Neuschépfung ist hierbei impliziert, sondern die Fortschreibung
des als gut Erkannten zum Ziele einer allmihlichen Vervollkommnung. Dieses Bestre-
ben zielte darauf, das als vorbildhaft Betrachtete zu iiberbieten, durch ein Besseres, das
zwangsldufig auch ein Neues war. Sein Neusein war in diesem Kontext ein eher nach-
rangiges Nebenprodukt. Karel van Mander, der sich mit den Modi seiner Beschreibung
auch in seinen Kategorien dem Vorbild Giorgio Vasaris verpflichtet zeigt, verwendet
den lateinischen Begriff der Aemulatio nicht. Das dahinter stehende Prinzip prigt jedoch
sein gesamtes Schreiben und Denken. So gehért zu den in seinem Lehrgedicht stets wie-
derholten Forderungen an die »lernbegierige Jugende, ein unermiidliches Bestreben,
andere zu tibertreffen.” »Vroech beginnen, ander overtreffen« lautet die Devise, auch sei
besonderer Fleif? geraten, um selbst die Italiener zu iiberbieten.” Das Feld, auf dem diese
Konkurrenz ausgetragen wurde, das stand fiir van Mander aufSer Frage, war ein mog-
lichst hohes Maf an Naturnachahmung.” In einem kunsttheoretischen Wertesystem,
dessen zentrales Kriterium die Mimesis ist, bedeutet eine nie da gewesene Steigerung der
Naturnihe keinen Bruch mit der Tradition, sondern ausschlieSlich eine Verbesserung.
Und deshalb war, was sich zu seiner Zeit ereignete, auch nichts, was Karel van Mander
mit dem Terminus »neu« belegt hitte. Es als innovativ und nie da gewesen zu beschrei-

ben, musste spiteren Generationen vorbehalten bleiben.
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