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STIL UND GESCHICHTE

ERASMUS VON ROTTERDAMS CICERONIANUS AUS DEM JAHRE 1528 —
EINE SKIZZE

Der Begriff >Stil< wird in der Regel in zweifacher Hinsicht verwendet.' Einerseits
meint Stil in einem emphatischen Sinne das Besondere dsthetischer Schopfung.
Wer sagt, etwas sei typisch fiir Raffael, der meint den Ausdruck eines bestimmten
Lebens in einer bestimmten dsthetischen Form, die unverwechselbar ist. Mit dem
Stilbegriff feiern wir die Idee der Einzigartigkeit. Stil ist ein Kondensat dsthetischer
Schopfung. Andererseits bedeutet Stil ein Klassifikationssystem, das sich auf Epo-
chen, Nationen oder Regionen mit konstitutiven, wiedererkennbaren Eigenschaf-
ten beziehen kann. Entsprechend reden wir davon, dass diese oder jene Eigenart
typisch fiir die deutsche Kunst einer bestimmten Zeit sei oder sich beispielsweise
die franzosische Gotik durch dieses oder jenes Detail auszeichne. Stil meint dann
etwas Zeit- und Ortstypisches, etwas Uberindividuelles. Seit dem 19. Jahrhundert
ist es die Aufgabe der Stilgeschichte, die Welt des Asthetischen zu ordnen und zu
periodisieren, ihre Erscheinungen zum Zwecke der Unterscheidung zu katalogisie-
ren.” Mit den Zuschreibungstechniken der Stilgeschichte geht der Glaube an einen
produktiven >Zeitgeist« als Voraussetzung dsthetischer Produktion einher. Das
moderne Stilverstindnis geht demnach von der Realisierung des Subjekts in seiner
Zeit aus. Der Stil eines Kiinstlers ist nicht von seiner Epoche zu trennen; der Ein-
zelne bewegt sich innerhalb eines Spielraums #sthetischer Moglichkeiten: Raffaels
Kunst ist ebenso reprisentativ fiir das Individuum wie fiir die Hochrenaissance.
Aus diesen Alternativen folgt, dass es sich bei >Stil< um einen ambivalenten Begriff
handelt, der sowohl die allgemeine Entwicklung als auch die subjektive Auf3erung
meint. Stil ist ein dialektisches Konstrukt, bei dem sich Kollektives und Individuel-
les jeweils gegenseitig voraussetzen.

Wenn im Folgenden eine Schrift des Erasmus von Rotterdam und ein Kup-
ferstich von Hendrick Goltzius vorgestellt werden, so geschieht dies in exempla-
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rischer Weise, wobei versucht werden soll, dem Ursprung des modernen Stilbe-
griffs auf die Spur zu kommen. Unter modernem Stilverstindnis verstehe ich dabei
den soeben skizzierten Zusammenhang zwischen dem schopferischen Indivi-
duum und seiner Zeit. Die Frage nach den theoretischen Urspriingen eines sol-
chen epochenspezifischen Individualstils stellt einen Verweis ins 16. Jahrhundert
dar. Anders als vielleicht vermutet, beginnen solche Uberlegungen nicht schon
mit Leon Battista Albertis Traktat De pictura aus dem Jahre 1435.° Der italienische
Kunsttheoretiker berichtet zwar en passant von den grofien Kiinstlerindividuen
der Vergangenheit, dies geschieht jedoch nicht, um Stil im Sinne von Handschrift-
lichkeit zu erweisen.* Auch wird Stil nicht als Attribut genialer Schopferperson-
lichkeiten verstanden, sondern die Wahrheit des Abbildes, so der Anspruch von
De pictura, soll aufgezeigt werden. Alberti geht es darum, Platons Generalverdacht
gegeniiber der Malerei aufler Kraft zu setzen. Der Ausarbeitung der Perspektiv-
lehre durch den italienischen Kunsttheoretiker kommt dabei die Aufgabe zu, die
Wahrheitsfihigkeit der Malerei nachzuweisen. Platon hatte im Staat aus der Rela-
tivitit der Grofienwahrnehmung auf die Unwahrheit bildlicher Darstellungsver-
fahren geschlossen.> Dem widerspricht Alberti, indem er zeigt, dass sich die Zu-
oder Abnahme der Grof3e von Gegenstinden in der Wahrnehmung gesetzméflig
vollzieht.® Erst vor diesem Hintergrund versteht man ein Kernanliegen des be-
rithmten Traktats. Stil steht perfekter Naturnachahmung entgegen, denn er ist illu-
sionshemmend.” Wenn Leonardo da Vinci den Spiegel als besten aller Kiinstler
beschreibt, favorisiert auch er die ungebrochene >imitatio naturae«als eigentliche
Aufgabe der Malerei.®

ERASMUS UND DER EXISTENZIELLE STIL

Wenn ich nun auf Erasmus von Rotterdam zu sprechen komme, so geht es mir um
den Zusammenhang von Stil und historischem Bewusstsein.’ Im Dialog Ciceronia-
nus aus dem Jahre 1528 fordert er die Freiheit, nicht den bewihrten Mustern antiker
Vorbilder zu folgen, sondern zu sprechen oder zu bilden wie man sei. Mit diesem
Text liegt Erasmus’ letztes Werk vor, dessen Thema im engeren Sinne das der Cicero-
nachahmung und in einem weiteren Sinne jenes der »ars bene dicendi« ist. Der
Theologe hat erkannt, inwieweit die Antikenbegeisterung der réomischen Kirche
zum Motor der Verbreitung reformatorischer Ideen geworden ist und fordert eine
christliche Rhetorik. In seinem Dialog setzt er dem Ideal der >imitatio artis< und
dem Vorbild Cicero das Recht und die Pflicht auf den personlichen Ausdruck ent-
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gegen. Literatur und Kunst heifien fiir den Niederldnder: Selbstsein. Die Pointe des
Buches besteht in der theologischen Zuspitzung des Problems angemessener Rede,
woran uns schon der Titel gemahnt, verweist er doch auf einen Brief des Bibeliiber-
setzers Hieronymus, der sich zwischen den Alternativen >Christianus< und >Cicero-
nianus< zu entscheiden hatte. Am Ende seines Dialogs wird Erasmus geschrieben
haben, dass Rechtgldubigkeit mangelnde rhetorische Fihigkeiten zu kompensieren
vermag und zu christlichen Inhalten keineswegs das klassische Latein eines Cicero,
sondern am besten die schlichte Rede eines Paulus passe. Der niederldndische Theo-
loge entwirft die Idee eines historischen Selbst, das, will es sich selbst ausdriicken,
immer auch seine Zeit zum Ausdruck bringen muss. Mit der These des »authenti-
schen Sprechens« geht also keine Psychologisierung einher, auch spekuliert der
Humanist nicht iiber Subjektivitit. Vielmehr fordert er die Ubereinstimmung des
Redners und seiner Rede mit der zugehorigen historischen Welt.'®

Es ist darauf hingewiesen worden, inwiefern Erasmus’ Text die Uberlegun-
gen von Angelo Poliziano und Gianfrancesco Pico voraussetzt, die sich schon im
ausgehenden 15.Jahrhundert skeptisch gegeniiber einer allzu unkritischen Cice-
ronachahmung gedufiert hatten. Poliziano wendet sich gegen den befreundeten
Humanisten Paolo Cortesi mit den Worten, es ginge nicht darum, wie Cicero zu
schreiben, sondern vielmehr darum, sich selbst auszudriicken." Stimmt der Nieder-
linder doch darin mit seinen italienischen Vorgédngern grundsitzlich tiberein, pri-
zisiert er das Argument der Historizitét. Er radikalisiert die genannte Antikenskep-
sis insofern, als er eine theologisch inspirierte Kampfschrift des Antiklassizismus
entwirft, die lange vor Charles Perraults Uberlegungen zur Querelle des anciens
et des modernes einen Katalog derjenigen Argumente entwirft, die vom Kiinstler
Modernitit fordern.” Die erste und folgenreichste Uberwindung der Antike ist
die des Paganismus durch das Christentum. Die Frage, ob man nur einem oder
mehreren Vorbildern folgen soll, ist wichtig fiir Erasmus, wichtiger aber noch ist
hierbei, inwieweit die Werke der Zeitgenossen ihre christliche Uberzeugung aus-
zudriicken vermdgen.” Mit dem grundsitzlichen und im Text immer polemischen
Vorwurf des Paganismus geht eine konventionelle rhetorische Argumentation ein-
her. Diese beginnt im Anschluss an Poliziano und Pico mit der Infragestellung des
Nachahmungsparadigmas: »Die Natur selbst ist gegen die Nachahmung [fremder
Stile]«, so heifit es dort, »die Natur, welche den Stil dazu bestimmt hat, Spiegel
der Personlichkeit zu sein.«' Schonheit der Rede sei nur zu erreichen, wenn die
Personlichkeit im Gesagten authentisch vermittelt wird. So ist es nur konsequent,
dass der Theologe auf das Bild vom geschminkten Gesicht zuriickgreift, um den
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an Cicero orientierten Redner zu denunzieren: »Wenn du dich daher ganz genau
so ausdriicken willst wie Cicero, dann kann dein Stil nicht mehr Ausdruck dei-
ner Personlichkeit sein, ist er aber nicht Ausdruck deiner Personlichkeit, so gibt er
ein falsches Bild und wirkt nicht minder grotesk, als du wirken wiirdest, wenn du
dir dein Gesicht mit Schminke bemaltest [...]«®> Authentisch kann nur diejenige
Aussage sein, die sich im ungeschminkten Gesicht zeigt. Das interessante an der
erasmischen Vorgehensweise ist, obgleich keine wirkliche Subjekttheorie geliefert
wird, dass die pejorativen Stilmetaphern verdeutlichen, inwiefern sich der Mensch
im Sprechen finden oder verlieren kann. So spricht es fiir sich, wenn der Theologe
im Anschluss an den zitierten Passus die Metapher der Maske nutzt. Wer die sich
duflernde naturgegebene Form seines Geistes durch einen »aufgesetzten« Stil ver-
leugnet, tritt »maskiert an die Offentlichkeit«.” Und unmittelbar an diesen Text-
passus anschlieend, heifdt es erneut, jene, die Cicero nachahmen, tragen eine
»fremde Maske«.” Die implizite Forderung nach Stil als authentischem Ausdruck
beinhaltet das Bekenntnis zur eigenen Personlichkeit. Mir scheint die Pointe des
Ciceronianus darin zu bestehen, dass das Problem des Stils zum ersten Mal existen-
zialisiert und historisiert wird. Dabei misstraut der Theologe der rhetorischen Ins-
tanz des Decorum, weil er befiirchtet, dieses diene der Schmeichelei:

»[...] eure Lehrer der Rhetorik gestatten dem Redner, gelegentlich die
Unwahrheit zu sagen, Unbedeutendes aufzubauschen und Wichtiges zu
bagatellisieren, was doch gewiss eine Art Betrug ist, sich die Sympathie des
Publikums mit List zu erschleichen und schlie8lich mit allen Mitteln der
psychagogie, und das ist so etwas wie Gift, das Denken der Zuhorer zu ver-
gewaltigen.«'®

Erasmus fordert ungeschmiickte Wahrheit in Bezug auf die Darstellung der eige-
nen Person und Realismus bei der Darstellung dufierer Wirklichkeit. Das stirkste
Argument fiir die Notwendigkeit eines eigenen Stils zieht er aus der Geschichtlich-
keit der menschlichen Welt und ihrer Hervorbringungen. Hitte Cicero zu einer
anderen Zeit als der seinen gelebt, wire ihm weniger Erfolg beschieden gewesen:
»Damals [zur Zeit des Cato, J.M.] hitten die Leute dieser gepflegten und rhyth-
misch gestalteten Sprache keinen Geschmack abgewinnen konnen; sie waren an
eine grobere Kost gewohnt. Denn die Form ihrer Rede entsprach dem Charakter
ihrer Zeit«."” Die Antike selbst ist historisch und Cicero verkorpert lediglich einen
bestimmten Moment dieser Epoche.
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Erasmus’ Argument der historischen Bedingtheit dsthetischer Erfahrung findet
eine Fortsetzung, wenn es in einer rhetorischen Frage heifit, »[die] Sprache [sei]
das Kleid der Wirklichkeit.«?*° Diese fiir den Stil so wichtige Metapher der Kleidung
wird im Ciceronianus anschaulich entfaltet.”’ Kleidung, die einem Kind wohl an-
steht, gehore sich nicht fiir einen alten Mann. Und das Kleid, das die Schonheit der
Braut unterstreicht, wiire auf einer Beerdigung unpassend. Schliefilich findet die
Metaphorik angemessener Kleidung eine Wendung ins Historische, denn so gilt:
Hofmode, die vor sechzig Jahren bewundert wurde, wire fiir die Gegenwart licher-
lich und Erasmus lisst einen der Dialogteilnehmer sogar vermuten, dass Menschen
in solchen Trachten von Kindern und Narren mit faulen Apfeln beworfen wiirden.
Im Dialog werden weitere Beispiele fiir historisch gewordene und unkeusche Mode
angefiihrt, die dem Leser begreiflich machen sollen, nicht nur der Anlass, sondern
auch die Historizitit des blof$ Modischen bringt eine unpassende Wirkung hervor.

Im Anschluss kommt Erasmus auf die Malerei zu sprechen, und der Leser
wird aufgefordert sich vorzustellen, Apelles sei in die Gegenwart versetzt und
»wiirde nun die Deutschen so malen, wie er seinerzeit die Griechen malte«. ??* Die
Angemessenheit einer solchen Darstellung bezweifelt selbst der Ciceronach-
ahmer des Dialogs, da sie nicht den >jetzigen Verhéltnissen<entspricht. Schon fiir
die malerische Prisentation zeitgenossischer Konige wiren Apelles’ Darstellungs-
methoden fiir Alexander den Grofden unangemessen, um wieviel mehr seien sie
es erst fiir die Wiedergabe christlicher Themen. So heif3t es: »Wenn jemand Gott-
vater in derselben Pose malte wie Apelles seinerzeit den Jupiter, oder Christus in
der Gestalt wie er den Apoll: Wiirdest du so ein Gemilde gut finden?«** Diese Argu-
mentation findet ihre Fortsetzung, wenn die Ausschmiickung heidnischer Tempel
als unpassend fiir christliche Kirchen beschrieben wird. Hier wird deutlich, wie
sehr Erasmus auf die Emporung des christlichen Lesers setzt. Der Passus findet
sein apodiktisches Ende in der Behauptung: »Weil die Form der Darstellung nicht
zum dargestellten Gegenstand passt. Das gleiche wiirde ich sagen, wenn jemand
einem Esel die Gestalt eines Biiffels gibe oder einem Adler das Aussehen eines
Kuckucks, selbst wenn er auf das Gemilde ansonsten viel Kunst und Sorgfalt ver-
wendet hitte.«** Die Uneinsichtigkeit der Ciceronachahmer sei die Folge ihres
Hasses auf die christliche Wahrheit, die sie blind mache fiir Eigenschaften wie
»Erhabenheit« und »Glaubwiirdigkeit«. Dem Ciceronianer - so legt Erasmus nahe -
bleibt die Form, dem Christen kommen Wahrheit und Erhabenheit zu. In letzter
Konsequenz konne eine Rede nur dann {iberzeugen, wenn sie ihren Ursprung in
»unserem Herzen« habe.”
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Der Humanist bietet alle Argumente auf, die den Fortschritt der Geschichte be-
legen, der die Nachahmung und Verabsolutierung von Vergangenem verbietet. Er
nutzt ideologische Argumente, indem er auf die >translatio imperii< verweist.?® Er
verweist aber auch auf die »nova repertas, also diejenigen Erfindungen wie etwa
den Buchdruck, welche die Uberlegenheit der Moderne gegeniiber der Antike be-
legen. Den Mafdstab gelungener Kunst kann der Kiinstler von nun an nur seiner
eigenen Zeit entnehmen und in seiner eigenen Personlichkeit finden. Zweifellos
stellt der Ciceronianus einen unglaublichen Modernisierungsschub fiir die Kunst
des 16.Jahrhunderts dar, der vor allem im Norden von grofier Bedeutung war und
die Herausbildung nationaler Stile gefordert hat.

Meines Wissens ist Erasmus einer der ersten Theoretiker, der das Problem
von Stil und Geschichte systematisch entfaltet. Systematisch bedeutet, dass erst
die Erfahrung der Geschichte als fundamentaler Wandel Stil als Kategorie notig
macht. Mit einem Satz: Stil kann es nur im Plural geben. Die Verschiedenheit und
Besonderheit der Epochen und Menschen finden im jeweiligen Stil ihren Ausdruck.
Mag dieser auch zunéchst mit dem Anspruch absoluter Geltung auftreten, kann er
im Verlauf des historischen Prozesses nur von vorriibergehender Giiltigkeit sein.
Stil im Sinne personlichen Ausdrucks stellt gleichermaf3en Recht und Pflicht eines
jeden Redners dar. Dies ist ein wichtiges Argument insofern, als Erasmus damit
zugleich deutlich macht, warum es keinen absoluten immerwihrenden Stil geben
kann. Die Stile bezeugen sozusagen das Unterwegssein des Menschen in der voran-
schreitenden Geschichte, oder besser, in der christlichen Heilsgeschichte.?’

Nach Erasmus’ Ciceronianus kann Stil als Qualititsmerkmal nicht linger
Nachahmung vorbildhafter Muster bedeuten, sondern muss sich durch einen
erkennbaren Bezug zur Gegenwart definieren. Die Vergangenheit ist nicht mehr
als Mafdstab der Gegenwart zu akzeptieren, weshalb dem Personalstil eine neue
Bedeutung zuwichst. Nur individuelle Schépfungskraft garantiert Innovation.
Redner wie auch Kiinstler haben das Publikum ihrer Gegenwart und deren Beson-
derheit in den Blick zu nehmen. Werden die bestehenden Méglichkeiten als unzu-
reichend erkannt, bedarf es der Auspriagung eines neuen Stils. Pointiert formuliert
wird aus jedem authentischen Stil irgendwann eine unpassende Mode.

Nun hat derselbe Erasmus, der im Ciceronianus so vehement ein historisch
authentisches Sprechen und Bilden fordert, ein Adagium verfasst, das die Fihig-
keit zu permanentem Stilwechsel als besondere Qualitit hervorhebt. Gelobt wird in
diesem Text mit dem Titel Mach es wie der Polyp die Fihigkeit zur Verstellung, die
gleichermaf3en von Paulus wie von Odysseus beherrscht werde.?® Fiir den Kenner
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erasmischen Denkens ist diese Fihigkeit zur Verdnderung ein gottliches Signum,
das auch die Heilige Schrift auszeichnet, die sich dem Menschen geméf3 seiner M6g-
lichkeiten offenbart, weshalb der Niederlinder von der proteischen Qualitit des
Neuen Testaments spricht.?? Verdnderlichkeit wird positiv bewertet, sie bezeichnet
die Bewegung Gottes auf den Menschen zu, wie auch dessen Moglichkeit, sich Gott
anzunidhern. Immer wieder nutzt Erasmus das Bild der antiken Gottheit Proteus,
die sich durch unendliche Wandlungsfihigkeit auszeichnet. Doch wie gehoren Ge-
schichtlichkeit und Wandlungsfihigkeit zusammen? Erasmus’ Eintreten fiir die
Willensfreiheit ist nicht zu trennen von der Vorstellung, dass der Ausgang der Ge-
schichte unvorhersehbar ist. Gott hat der Geschichte zwar ein Ende gesetzt, aber er
greift nicht direkt in sie ein, denn das wiirde Prédestination bedeuten.

DER MALENDE PROTEUS

Zumindest ein Kiinstler hat es unternommen, mit diesen anspruchsvollen Kon-
zepten des Erasmus’ zu spielen. Zwar haben Kiinstler im Laufe des 16.Jahrhun-
derts nicht selten auf Motive und Stile vorangegangener Epochen angespielt, aber
Hendrick Goltzius ist einen Schritt weiter gegangen. In seiner Serie der »Meister-
stiche« war es ihm darum zu tun, in immer andere Stilidiome zu schliipfen, um
seine iiberlegene Technik vorzufiihren. Die in die Jahre 1593/94 datierte Kupfer-
stichfolge zeigt sechs Szenen aus dem Marienleben. Die Bilder fithren Goltzius’
Interesse fiir die »maniera< anderer Kiinstler vor, von denen neben Albrecht Diirer
lediglich Lucas van Leyden genannt sei. Durch die Entscheidung fiir eine Serie mit
Szenen aus dem Marienleben lidt Goltzius den Betrachter zu einem Vergleich mit
Diirers beriihmter graphischer Folge aus dem Jahre 1511 ein. Schon die Widmungs-
inschrift an den bayerischen Herzog Wilhelm V., die der Haarlemer Humanist Cor-
nelis Schonaeus fiir Goltzius verfasst hat, inszeniert die mythologische Gestalt des
Proteus und damit die Wandlungsfihigkeit: »Wie sich der Gott Proteus aus lei-
denschaftlicher Liebe zur schonen Pomona in Wasser verwandelt, so verwandelt
sich nun bewundernswert der Stecher und Erfinder Goltzius fiir Dich, Fiirst, durch
seine vielfiltige Kunst.«*°

Das berithmteste Blatt aus den Meisterstichen ist zweifelsohne der Kupfer-
stich Jesu Beschneidung (Abb.1), der in das Jahr 1594 datiert und auf einen Holz-
schnitt aus Albrecht Diirers Marienleben (Abb. 2) zuriickgeht. Wie auf Diirers Stich,
so ist auch bei Goltzius eine kleine Tafel im Bildvordergrund zu sehen, auf der
in dhnlicher Schrifttype die Buchstaben »HG« zu lesen sind. Den iibersichtlichen,

246



Abb.1: Hendrick Goltzius: Die Beschneidung Christi Abb. 2: Albrecht Direr: Die Beschneidung Christi
(aus der Folge des Marienlebens, Nr. 4), 1594, Kupfer- (aus: Das Marienleben), um 1505, Holzschnitt,
stich, 476 x 352 mm, monogrammiert und datiert 295 x 210 mm, monogrammiert

tonnengewdlbten Raum aus Diirers Darstellung hat Goltzius durch die kompli-
zierte Architektur eines Kirchenraumes mit spitzbogigen Pfeilerarkaden ersetzt.
Dargestellt ist der Innenraum der St. Bavo-Kirche in Haarlem. In einem Spiel mit
historischen und fiktiven Versatzstiicken wird Diirers Stich erkennbar auf eine
Gegenwart hin aktualisiert. Die grofie Figurengruppe der Beschneidungsszene ist
nun in einer Seitenkapelle versammelt. Das zentrale Geschehen ist im Vergleich zu
Diirer mehr in den Vordergrund geriickt. Maria und Joseph stehen links im Mittel-
grund des Bildes. Im Zentrum des Geschehens sitzt die massige Gestalt des Pries-
ters mit dem Jesusknaben auf dem Schof3, der bei Diirer nach rechts, bei Goltzius
nach links gerichtet ist.

Doris Krystof stellt in ihrer Interpretation des Stiches fest, dass man den
Eindruck gewinnt, Goltzius habe den Blickpunkt auf das Geschehen um go Grad
verschoben.® Diirers nach hinten hin ansteigende Figurengruppe wird nun durch
eine starke Untersicht monumentalisiert und mehr auf den Bildraum verteilt.
Auch sind die Figuren intensiver auf das Geschehen im Bildmittelpunkt konzen-
triert. Trotz aller Unterschiede in der Gestaltung der Szene ist der Diirer-Stil unver-
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kennbar: Die Gedriangtheit der grof3en Figurengruppe, das gekrduselte Haar und
der ausgeprigte, kantige Faltenwurf sowie die weitgehende Ubernahme der Kos-
tiimierung erinnern an das Vorbild.

Am vorderen Bildrand rechts steht die monumentale Riickenfigur eines Die-
ners, der einen langstieligen, hohen Kerzenhalter mit einer brennenden Kerze
hilt. Der gleiche Gehilfe steht bei Diirer links im Vordergrund und schreitet mit
abgewandtem Gesicht auf den Betrachter zu. Goltzius nutzt die brennende Kerze
zur christlichen Ausdeutung des Geschehens. Links im Bildhintergrund, genau
schrig gegeniiber der brennenden Kerze, befindet sich an der Wand ein leerer Ker-
zenhalter. Unmittelbar daneben fillt das Tageslicht hell durch ein Fenster und
beleuchtet die Szene. Beide Kerzenhalter bilden iiber die Képfe der Figuren hin-
weg eine Diagonale und verspannen auf diese Weise den Bildraum. Dadurch wird
die Nutzlosigkeit der Flamme offenbar: Von nun an ist Christus das Licht, das die
Finsternis vertreibt.

Zu Goltzius’ Lebzeiten fanden die Blitter hochste Anerkennung. Ein Jahr
nach der Vollendung der Meisterstiche erhielt der Kiinstler von Kaiser Rudolf II.
das Privileg, das seine druckgraphischen Werke vor unerlaubten Nachstichen
schiitzte. Karel van Mander hebt in seiner 1604 erschienenen Biographie des
Kiinstlers hervor, dass die Stiche Goltzius’ eigene Erfindung seien. Van Manders
Bewunderung fiir die perfekte Nachahmung eines kiinstlerischen Stils und die
eigenstindige Bildfindung (»fdhig, sich in jeden Stil hineinzuversetzen«*?) wurde
von der spéteren Kunstgeschichte nicht geteilt. So wird in Naglers Kiinstlerlexikon
Goltzius der Vorwurf gemacht, durch seine technische Virtuositit den Betrachter
tduschen zu wollen und sich tiberheblich mit den grofien Kiinstlern der Renais-
sance zu messen.*’ Dabei wurde das Motiv kiinstlerischer Wandlungsfihigkeit von
Anfang an als zentral erachtet.*® Van Mander stellt Goltzius als eine Art malen-
den Sokrates vor, der es liebt, seine Umwelt zu tduschen. Der Biograph sieht ihn
als Proteus, dem es immer wieder gelinge, andere iiber seine wahre Identitit im
Unklaren zu lassen. Dabei ist jene Episode besonders aufschlussreich, in welcher
er eine Darstellung aus Diirers Marienleben perfekt nachahmt, damit man seinen
mit Rauch behandelten Kupferstich fiir ein authentisches Werk des Niirnberger
Meisters halte. Des Weiteren berichtet er dariiber, wie der Kiinstler sein eigenes
Monogramm entfernt habe, bevor er das Werk auf die Frankfurter Messe schickte,
wo es alle fiir einen echten Diirer gehalten hitten.

Goltzius’ Kabinettstiick tduschender Nachahmung des als unerreichbar gel-
tenden Vorbildes stellt einen Topos dar und verweist auf Vasaris Michelangelo-Vita,
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in der berichtet wird, dass der italienische Meister einen schlafenden Cupido
gestaltet habe, der ohne sein Wissen von Baldassare del Milanese vergraben wurde,
um den Eindruck hohen Alters entstehen zu lassen.® Als der Cupido wieder aus-
gegraben wurde, hitten ihn alle Kunstkritiker fiir eine echte Antike gehalten. Fol-
gerichtig kritisiert Vasari jene Kunstkenner, denen der Name der Antike wichtiger
ist als die Kunst selbst. Solche Beispiele und Episoden haben ein- und denselben
Gehalt. Sie machen deutlich, dass es eine Entwicklung tiber die Antike und die als
vorbildlich erachtete Kunst der Hochrenaissance hinaus geben kann. Sie pladieren
im Anschluss an Erasmus fiir den Fortschritt in den Kiinsten und denunzieren die-
jenigen Kritiker, die eine Fortentwicklung der Kunst als unméglich erachten.

Im 16. Jahrhundert galt Diirers Stichfolge tiber das Marienleben als uniiber-
trefflich. So betont etwa Vasari, »dass es unmdglich [ist] in Erfindung, perspektivi-
scher Komposition, Architektur, Gewandung und jungen und alten Képfen Besse-
res zu schaffen«.* Mit seiner eingreifenden Neugestaltung der Szene tritt Goltzius
nicht nur an, Vasaris Vorurteil der Unerreichbarkeit Diirers als Kupferstecher zu
widerlegen, vor allem scheint es sein Anspruch zu sein, im Sinne der >aemulatio«
neue Losungsmoglichkeiten fiir ein kiinstlerisches Formproblem zu prisentieren.
Wihrend die Aufmerksamkeit der meisten Figuren auf die Beschneidungsszene
im Vordergrund gerichtet ist (nur zwei Paare sind durch ihre Unterhaltung abge-
lenkt), lehnt an dem Pfeiler des sich zum Kirchenschiff 6ffnenden Arkadenbogens
ein Mann, der iiber das Geschehen hinweg in Richtung des Betrachters schaut. Es
handelt sich um ein Selbstportrit des Kiinstlers, der sich in der Menge versteckt
hat. Dies lidsst an die berithmte Apelles-Anekdote denken, in der es vom Kiinstler
heifdt, er habe ein Bild auf der Stra3e aufgestellt und sich versteckt, um die Kom-
mentare der Voriibergehenden zu belauschen. Der Betrachter wird aufgefordert,
sich im Urteil nicht zu tiberheben und »bei seinen Leisten« zu bleiben.

Seit jeher wird Goltzius’ Folge der sogenannten >Meisterstiche« als ein Kabi-
nettstiick manieristischer Kunsttheorie gehandelt. Immer wieder wurde der allge-
meine Vergleich zwischen seiner Beschneidungsszene und dem Diirer’schen Vor-
bild gezogen. Aber bisher ist nie die kuriose Verfahrensweise von Goltzius erkannt
worden, die hier in aller Kiirze beschrieben sei. Der Kiinstler hat namlich seinen
Stich - ganz im Sinne Giovanni Morellis - aus lauter nebenséchlichen Motiven
des graphischen Werkes Diirers aufgebaut, was dazu gefiihrt hat, dass diese Mon-
tage-Technik bisher nicht entdeckt wurde. Der Kupferstecher nutzt ein besonde-
res Verfahren. Er zitiert lediglich »Nebensichliches¢, um Diirers Stil zu evozieren.
So sind Gewandung und Portrit der Gottesmutter bei Diirer vorgegeben (Abb. 3),
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Abb. 3: Albrecht Diirer: Maria mit dem Kind an Abb. 4: Albrecht Diirer: Die Darbringung im Tempel
der Mauer, 1514, Kupferstich, 148 x 100 mm, mono- (aus: Das Marienleben), um 1503 /04, Holzschnitt,
grammiert und datiert 295 x 209 mm, monogrammiert

dessen Kupferstich Maria mit dem Kinde aus dem Jahre 1514 seitenverkehrt Kopf-
tuch und Gesicht enthilt.”” Auch die Stellung von Maria und Josef ist durch einen
Holzschnitt Diirers aus dem Jahre 1503/ 04 vorformuliert (Abb. 4).*® Hier findet sich
zudem ein Ankniipfungspunkt fiir den greisen Priester Simeon, der den Christus-
knaben hilt, wihrend ein anderer Priester die Beschneidung vornimmt. Des Weite-
ren iibernimmt Goltzius zwar die Figur des Mannes mit der Kerze direkt aus Diirers
Beschneidung, doch ist ihre formale Durchbildung eindeutig an einem Diener ori-
entiert, der sich auf einer Handwaschung des Pilatus aus dem Jahre 1512 befindet
(Abb. 5).%? Damit nicht genug: Der Mann mit dem zylinderartigen Hut links (Abb. 6)
stellt eine Paraphrase einer Nebenfigur aus der Vermdhlung Mariens von 1504 dar.*°
Selbst die am linken oberen Rand sichtbaren Butzenscheiben zitieren ein Motiv
aus dem berithmten Hieronymus-Stich Diirers (Abb.7). Goltzius’ Vorgehen wird
deutlich. Er nutzt jene Details, die man normalerweise als nebensichlich erach-
tet und entsprechend nicht in der Erinnerung behiilt, zumal ihre Herkunft durch
Seitenverkehrungen und Uberblendungen verschleiert wird. Der paradoxe Befund
besteht darin, dass Goltzius aus dem Werk des deutschen Kiinstlers kompiliert,
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Abb.5: Albrecht Diirer: Die Hand- Abb. 6: Albrecht Diirer: Verlobung der Abb. 6a:
waschung des Pilatus (Kleine Kupfer- Jungfrau Maria, (aus: Das Marienleben), (Detail aus Abb. 6)
stichpassion Nr.9), 1512, Kupferstich, um 1504, Holzschnitt, 300 x 210 mm,

16 x 74 mm, monogrammiert und datiert monogrammiert

dies aber auf eine derart ungewohnte Weise tut, dass es den Anschein hat, er kénne
in der Art« Diirers ein Bild erschaffen.*’ Mit den entlehnten Motiven aus Diirers
Werken ahmt er dessen Stil nach, sodass vom technischen Verfahren der »Stilher-
stellung« gesprochen werden kann.

Die gesamte Folge im Blick behaltend, offenbart sich die eigentliche Absicht
des Kiinstlers, wonach sich Schonheit immer neu und anders formulieren kann.
Kein Kiinstler und keine Epoche besitzt ein Monopol fiir Schénheit. Im Gegen-
teil entspricht es ihrem Wesen, sich nicht endgiiltig definieren oder ausschopfen
zu lassen. Sie ist ebenso wenig zu erschopfen, wie sie sich jemals als vollkommen
und absolut zeigen kann. Es handelt sich hier um ein theologisches Argument,
das sich wiederum bei Erasmus findet, der von der proteischen Qualitiit der Bibel
spricht, die den Gldubigen mit immer anderen Bildern und Gleichnissen anspre-
chen wiirde, damit jeder Zugang zur spirituellen Wahrheit des Neuen Testaments
erhalte. Auch vom Apostel Paulus wird berichtet, dass er sich in seiner Sprache
immer wieder zu verandern weif3, um alle fiir Christus zu gewinnen. In dhnlicher
Weise verdeutlicht Goltzius mit seiner Serie, warum sich die Schénheit in stets
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Abb.7: Albrecht Diirer:
Hieronymus im Gehéuse, 1514,
Kupferstich, 249 x189 mm,
monogrammiert und datiert

neuer Schonheit entduflern kann, dabei selbst aber unerkannt bleibt.** Er fordert
den Betrachter auf, nach der notwendigen Einheit der Vielfalt zu fragen - oder, um
es ein wenig pathetisch zu sagen, den metaphysischen Grund aller Schénheit zu
entdecken.

Ich komme zum Ende. Meine Absicht war es zu zeigen, dass der Begriff des
Stils in einem modernen Sinne die Ausdrucksfidhigkeit des Subjekts mit den Mog-
lichkeiten seiner Zeit verbindet. Folgen wir Erasmus, so ist Stil relativ, weil er in
Relation auf den Verlauf der Geschichte nicht ewig dauern oder gelten kann. Stil ist
aber auch absolut in Bezug auf seine eigene Entstehungszeit. Dieses Problem his-
torischer Wandelbarkeit steht im Zentrum von Erasmus’ Ciceronianus und ist viel-
leicht in dieser Klarheit von ihm zum ersten Mal formuliert worden: In der Sprache
individuiert oder realisiert sich der Mensch und seine Geschichte. Da die Authenti-
zitiit poetischen Sprechens aus solch einer notwendigen Aktualitiit entsteht, gelte
es, sich nicht an den {iberwundenen Vorbildern der heidnischen Antike, sondern
an der lebendigen Gegenwart zu orientieren. Der Mensch kénne dies deshalb leis-
ten, weil sein Wesen sich durch die Fahigkeit zum Wandel auszeichne, eine Fihig-
keit, die er benétige, um nicht in Siinde und Unwissenheit zu verharren, sondern
sich Gott anzundhern.
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Uns mag die theologische Verbrimung dieser Uberlegungen angesichts ihres auf-
kldarerischen Impulses verwundern, nichtsdestoweniger vollzieht Erasmus einen
entscheidenden Schritt in Richtung Modernismus. Um heilsfihig zu sein, muss
der Mensch erkennen, dass er zur Wandlung, zur Verdnderung fihig ist. Anerken-
nung geschichtlicher Verdnderung und Mitgestaltung der Geschichte sind Voraus-
setzungen der christlichen Heilsgeschichte. Neues ldsst sich nicht in Giberkom-
menen und erstarrten Formen denken. Die Menschheitsgeschichte als Weg und
Wandlung zu denken, wird zur entscheidenden Herausforderung der Moderne. Als
augenfilliges Beispiel hierfiir verweist Erasmus auf die Moden und ihre Vorlaufig-
keit. Von nun an hat die Gegenwart nicht nur eine Vergangenheit, sondern sie wird
selbst einmal Vergangenheit sein. Ganz in diesem Sinne spielt Hendrick Goltzius
mit den Stilidiomen beriihmter Kiinstler, jedoch ohne sich ihrer Asthetik unterzu-
ordnen. Im Gegenteil demonstriert er dadurch seine eigene Souveréanitit, indem er

implizit Verinderung und Vielgestaltigkeit in den Bildenden Kiinsten fordert.
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