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Stimmer in Rubens’ Sicht

von EMIL MAURER

Dass Rubens nach Stimmer zeichnete - er, der erzbarocke
Meister, nach dem Schweizer Spitrenaissancemaler von 1576 - ist
ein alter Ruhmestitel Stimmers, eine Begegnung auf der Hohe der
Weltkunstgeschichte. Was bedeutet diese Ankniipfung fiir Rubens,
was flir Stimmer? Darliber ist wiederholt nachgedacht worden,
besonders auf der Rubens-Seite.! Ist Stimmer aber einfach der
Lieferant? Geht nicht von Rubens, indem er ihn aufnimmt in seine
barocke Welt, eine bestimmte Qualifikation aus?

Erster Stlitzpunkt fiir eine Beurteilung ist der Bericht, den
JOACHIM VON SANDRART, der deutsche Vasari, in seiner «Teutschen
Academie» von 1675 wiedergibt:2 «Noch hat er die biblischen
Figuren absonderlich gezeichnet und Anno 1576 zu Basel ausgehen
lassen bei Thomas Guarin, die wohl eine Lehrschule der Jugend
mogen genannt werden, weil auch die Allerberiihmtesten keinen
Abscheu getragen, ganze Bilder und Historien zu ihren Studien
nachzuzeichnen und nachzumalen. Also bekannte mir der berithm-
te Peter-Paulo Rubens, als ich ihm auf seiner Reis durch Holland
aufgewartet in dem Amsterdamer Fihrschiff nach Utrecht (da ich
tiber diesem Blchlein speculierte), dass er in seiner Jugend das-
selbe nachgezeichnet habe, und moge in Wahrheit wohl fiir ein
besonders Kleinod unserer Kunst gehalten werden.»

Eine Gruppe dieser Nachzeichnungen hat Frits Lugt im Louvre
aufgefunden;® drei weitere sind seither entdeckt worden, so dass
uns heute zwolf Bldtter vorliegen, gewiss nicht der seinerzeitige
Gesamtbestand.* Sie miissen, nach Stil und Funktion, in den
Jahren um 1595/98 entstanden sein, d.h. am Ende der Lehrzeit des
Flamen, vor seiner Reise nach Italien; sie sind demnach Werke des
etwa Zwanzigjihrigen.

Die Hochschidtzung Stimmers durch Rubens bestitigt sich in
einer Aufzeichnung von MARIETTE, wonach Rubens ein Bildnis von
Stimmer gezeichnet habe, nach einem Selbstportrit des Schwei-
zers. Beide Werke sind indessen verloren.’

In der niederldndischen Lehrpraxis zu Ende des 16. Jahrhunderts
gehort das Nachzeichnen nach exemplarischen Vorbildern zu den
ersten Obligatorien. Rubens’ wichtigster Lehrer, Otto van Veen,
steht selber mitten in einer Tradition, die das kiinstlerische Schaf-
fen in grossen Vorbildern fundiert und mit humanistisch-literari-
schen und archédologisch-antiquarischen Taitigkeiten verbindet.®
Vermutlich ist er es, der dem jungen Rubens wihrend etwa vier
Jahren die Fixsterne angibt: neben den Italienern und der antiken
Skulptur auch niederldndische und deutsche Kiinstler des 16. Jahr-
hunderts. Zu bedenken ist auch, dass van Veen gerade damals seine
Emblembiicher vorbereitete und hierzu éltere Ausgaben dieser Art
besass. Jedenfalls ist ihm das Horazische «ut pictura poesis» die

probate eigene Devise, und mit ihr wichst der junge Rubens auf.
Ferner fillt auf, dass in den Werkstitten der niederldndischen
Humanistenmaler, seit Dominique Lampsonius, illustrierte Blicher
in Vielzahl, nicht nur einzelne Stiche, vorlagen. So erkldrt sich ohne
Miihe, weshalb der Lehrling Rubens mit Vorzug nach Buchillustra-
tionen zeichnete: nach Weiditz deutscher Petrarca-Ausgabe, nach
Jost Ammans «Flavius Josephus» und besonders nach Stimmers
Bilderbibel. Dass Bilder sich aus Texten nédhren, dass sie ihrerseits
erzihlende Berichte sind, gehdrt zu den elementaren Uberzeugun-
gen des jungen Rubens in der Nachfolge van Veens.

Das schliesst eine noch iltere Vertrautheit des Flamen mit
Stimmer nicht aus. Als die Familie Rubens, unter anderen nieder-
lindisch evangelischen Emigranten, in Deutschland lebte, von 1568
bis 1589, ergaben sich Kontakte mit entsprechenden deutschen
Kreisen. Peter Paul ging bis zu seinem zwolften Altersjahr in Koln
zur Schule und erhielt eine protestantische Erziehung.” Es ist
denkbar, dass im Hause, mit den hochgebildeten Eltern, deutsche
illustrierte Biicher protestantischer Haltung auflagen, mdglicher-
weise auch Stimmers Bilderbibel, die 1576 in Strassburg erschienen
war und zu den beriihmtesten Ausgaben ihrer Art zdhlte. Man kann
sich demnach schon den Knaben Rubens als Leser und Betrachter
der Stimmer-Bibel vorstellen.

Doch diirfen diese Stimmerschen Eindriicke nicht isoliert und
iiberschitzt werden. Sie stehen in einem Unisono vieler anderer
frithen Auseinandersetzungen, die sich ebenso in Kopien niederge-
schlagen haben. Von den ersten Favoriten sind neben Stimmer zu
nennen: Holbein, mit seinem Totentanz, Jost Amman - das
Rubenssche Werk hat also drei kleine schweizerische Grundsteine
-, Diirer, Weiditz, Burgkmair, die Niederlinder Rogier van der
Weyden, van Meckenem, Pieter Brueghel d.A., Stradanus, Goltzius,
von den Italienern damals schon Mantegna, Marcanton, Agostino
Carracci, Eneo Vico und andere.

Wenn mit der Italienreise, von 1600 bis 1608, die Orientierung
indert und ein gewaltiger Strom italienischer Renaissance und
antiker Skulptur einfliesst - das Kopieren ist nach wie vor das
Organ der Aneignung. Rubens ist gewiss der Maler mit dem
grossten Appetit und der besten Verdauung bei der Verarbeitung
der Tradition. Er hat, malend, das umfassendste Bewusstsein der
Malereigeschichte und wird dabei doch weder ein Klassizist noch
ein Eklektiker.

Um so mehr ist hervorzuheben, dass die frithe Begegnung mit
Stimmer in der Flut grosser Eindriicke nicht unterging. lhre
andauernde Prisenz geht nicht allein aus dem genannten Gesprich
mit Sandrart, sondern auch aus den Stimmer-Referenzen in
zahlreichen spiteren Bildern hervor. Darauf ist zurickzukommen.
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Abb. |

Noch ist die Rolle dieses Nachzeichnens - seine Funktion im
«Haushalt» des Rubensschen Schaffens - nicht hinreichend erklirt.
Fingeriibungen eines Lehrlings im Nachvollzug? Ein Lehrgang,
von Meister zu Meister? Dokumentation, historisches Quellenma-
terial? Eine Referenzliste, ein Vorrat exemplarischer Problemldsun-
gen? Stlitzpunkte kiinstlerischer Bildung? Inspirationsquelle? Oder
mehreres davon, von Fall zu Fall? Einer der ersten Rubens-Biogra-
phen, ROGER DE PiLES, um 1677, glaubt es zu wissen: «pour exciter
sa veine et pour échauffer son génie».® Allerdings bezieht sich diese
Ausserung auf den spiteren Rubens.
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Peter Paul Rubens: Vier Studien mit Eva, nach Tobias Stimmer, um 1595/98. Federzeichnung (abgebil-
det in Originalgrosse). Paris, Louvre (Cabinet des Dessins).

Nur innerhalb einer Gesamtanalyse und -beurteilung des
Rubensschen Kopienmaterials liessen sich die Stellenwerte im
Einzelfall bestimmen. Dennoch sei hier versucht, von Stimmer
allein auszugehen und dabei von Stimmer zu Rubens und von
Rubens zu Stimmer zu gelangen.

Rubens’ Kopien nach Stimmer haben in der Ubersicht drei
produktive Gemeinsamkeiten.

Es ist Stimmers Bibel, die «Neuen Kiinstlichen Figuren Bibli-
scher Historien» von 1576° - und sie allein -, aus welcher Rubens
kopiert. Kein anderes der zahlreichen Stimmerschen Illustrations-



Abb.2 Tobias Stimmer: Der Siindenfall. Aus «Neue Kiinstliche Figuren
Biblischer Historien», 1576. Holzschnitt 3.

werke scheint dem Flamen vor Augen gekommen zu sein. Thm tritt
da der Erfinder von Historien entgegen, der bilderreiche Erzihler -
der Erzihler dem Erzahler. Da die Historienmalerei, «ut poesis»,
mit Abstand auf der obersten Stufe der Gattungshierarchie stand,
findet die Begegnung innerhalb der hdchsten Anspriiche statt: es
geht um erzihlte Historie mit erzihlten Figuren.

Die von Rubens herausgegriffenen «kiinstlichen Figuren»
stammen alle aus dem Alten Testament. Das emblemartige Buch,
mit Texten von Johann Fischart, enthélt 136 Illustrationen zum
Alten Testament und nur 35 zum Neuen. Diese Anteile entspre-
chen den damaligen protestantischen Interessen an der Heiligen
Schrift.!o Stimmer schreckt nicht zuriick vor der Krassheit der
alttestamentlichen Berichte, ihrer urweltlichen Dimonie und
Gewaltsamkeit. Der junge Rubens greift seinerseits just nach den
krassen Figuren der krassen Stimmerschen Szenen.

Nicht auf ganze Kompositionen richtet sich Rubens’ Anteilnah-
me, im Gegensatz zu seinen - noch fritheren - Kopien nach
Holbeins Totentanz (wo ausschliesslich Gesamtbilder reproduziert
sind), vielmehr auf frappante Einzelfiguren und Einzelgruppen,
herausgeldst aus dem Zusammenhang. Seine Wahl ist prizis und
konsequent, sie betrifft Pointen in Stimmers Erzihlungen.

11

Bei der Priifung der einzelnen Blitter findet man die Aufmerk-
samkeit des Kopisten vielfach differenziert. In der Art der Ubernah-
me und der weiteren Verwendung lassen sich verschiedene Motiva-
tionen unterscheiden.

Das Skizzenblatt mit vier weiblichen Akten (Louvre Abb. I)!!
entspricht dem traditionellen Musterbuchverfahren: viermal ein
Akt; viermal in einer andern Haltung und Bewegung, stehend,
liegend, wegeilend; viermal aus einer andern Bildquelle (davon eine
aus Jost Amman'?), je unverbunden; jede fiir sich abrufbar fur
spiateren Gebrauch - zusammen ein kleines Repertoire exemplari-
scher weiblicher Aktmotive. Alle vier stammen aus Eva-Szenen
(Abb. 2 und 3), doch sind die Eva-Attribute ausgeschieden. Damit
sind die Figuren mit ihren Bewegungstopoi verfligbar gemacht.

Abb.3 Tobias Stimmer: Vertreibung aus dem Paradies. Aus «Neue
Kiinstliche Figuren Biblischer Historien», 1576. Holzschnitt 4.

Abb. 4 Peter Paul Rubens: «Neptun und Amphitrite», um 1618, Berlin-
Dahlem, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz.

Abb. 5 Peter Paul Rubens: «Geburt der Venus», um 1636/38. Olskizze.
Briissel, Musées Royaux des Beaux-Arts.
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Peter Paul Rubens: Hiobs Weib (oben), Judith und Holofernes
(unten), nach Tobias Stimmer, um 1595/98. Federzeichnung. Privatbesitz.

Abb. 6

Tatsdchlich verfiigt Rubens lebenslang tiber sie. Die Stehende
rechts oben kehrt wieder in der Berliner Amphitrite (Neptun und
Amphitrite, um 1618, Berlin-Dahlem, Abb. 4)13, in derselben, etwas
unfreien, doch sinnlichen Ponderation, wenn auch nun eher frontal
und ohne die - situationsbedingte - Zuwendung des Oberkorpers
nach links. Der schlanke, geschmeidige Typus, in welchem weibli-
che Ausladungen und Dellungen vermieden sind, unterscheidet
sich deutlich von dem tippigeren Ideal, wie es in den «hochbarok-
ken» Jahren nach 1612 vorherrscht. - Die Eilende (in der Rubens-
Kopie rechts unten) mit dem vorgestellten ndheren Bein - eine
seltene Haltung mit «pudica»-Konnotation - und riickwirts ge-
wandtem Kopf hat eine Nachfahrin in der Venus von Torre de la
Parada, dem koniglich spanischen Jagdschloss, einem Spitwerk von
1636/38 (Abb. 5)1* Die Bewegung (der aus dem Paradies vertriebe-
nen Eva) geht hier iiber in die Geburt der Venus - der Goéttin, die
leuchtend dem Meer entsteigt und, ihrerseits riickwirts blickend,
auf Seegotter und Nymphe, ihr beriihmtes nasses Haar auswindet.
Die Gleichung Eva = Venus - dass, in Rubens’ Schaffen, der Typus
der schuldbeladenen Eva ihre Wieder-Geburt in der Venus Ana-
dyomene haben kann - ldsst die ganze Freiheit und Souverinitit,
aber auch die Hintergriindigkeit in der Auswertung des Topos
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erkennen. Bisher galt Giulio Romanos «Geburt der Venus» (Man-
tua, Palazzo del Te) als Rubens’ Vorbild."> Wenn aber der Flame
gerade die Aktivitat des Schreitens und des Zuriickblickens und
den Fluss der Bewegung hervorhebt, hilt er sich viel eher an
Stimmer als an das Stand-Bild Giulios.

Rubens will solche Topoi, auch Stimmersche, zeitlebens zur
Disposition haben. Eigene Erfahrungen gehen in ihr «Gertist» ein,
belebend, doch ohne es umzubilden.

Fur alle hier besprochenen Blitter gilt, dass Rubens mit Feder
und Tinte (in Braun) arbeitet, dem Material, das der Struktur des
Holzschnitts am néchsten kommt. Sowohl die Umrisse wie die
Schraffuren Stimmers sind respektiert, ohne Vorzeichnung, mit
einer Treffsicherheit, die ein ungewohnliches Mass an Identifika-
tion voraussetzt. Rubens, sonst bekannt als Erfinder, zeigt sich hier,
beim Nachvollzug, einfithlend, Linie fiir Linie. Und doch dringen
schon hier seine besonderen Intensititen durch. Die Schraffuren

Abb.7 Tobias Stimmer: Judith und Holofernes. Aus «Neue Kiinstliche
Figuren Biblischer Historien», 1576. Holzschnitt 111.

verdichten sich da und dort (Doppel- und Kreuzschraffuren), die
Umrisse sind differenziert in verschiedenen Spannungen des
Strichs zugunsten einer leichteren Beweglichkeit und eines feinen
Lichtschimmers. Dazu kommt, dass der Braunton der Tinte
ohnehin mehr Wirme und Lebensnihe als das schwarze Linea-
ment des Holzschnitts schafft. Schon hier, in den gegebenen
Aktmotiven, ohne eigenes Modellstudium, diirfen Steigerungen
der organischen Vitalitdt und der Hautstofflichkeit nicht fehlen.'®

Hier ldsst sich das Stockholmer Blatt mit fiinf verschiedenen
Motiven von Gewandfiguren anschliessen.”” Sie sind aus funf
verschiedenen Szenen von Stimmer herausgepfliickt; an einen
Zusammenhang auf dem Studienblatt ist nicht gedacht.’® Wieder
handelt es sich um Exempla, «ad hoc» zu verwenden, doch sind die
Uberlegungen des Kopisten hier spezieller.

In der Miannergruppe links unten sind Sohne aus dem «Segen
Jakobs» wiedergegeben, mit der Neugier auf pittoreske historische
Gewinder. Rubens hat schon friih, archdologisch recherchierend,
ein ganzes Kostiimbuch angelegt.! Dem Historienmaler geht es
um historische Genauigkeit bis ins einzelne der Gewiénder und der
Requisiten.



Anders die drei Einzelfiguren zur Rechten: Draperiestudien an
der bewegten Gestalt. Im Blickpunkt stehen nicht die klassischen
Zustinde des Stehens, des Schreitens, des Kniens mit dem klassi-
schen Dialog zwischen Figur und Gewand unter den Gesetzen von
Anatomie und Schwerkraft, wie es die Darstellungstheorien der
Renaissance seit Alberti, Leonardo und Diirer lehren.20

Stimmer fragt vielmehr - und Rubens fragt mit ihm: Was
geschieht, wenn einer heftig betet? Oder wenn zwei in neugierigem
Schrecken zuschauen? Oder wenn einer aufgebracht schreitet?
Durchwegs emotionale Situationen, wie sie sich im Alten Testa-
ment Schlag auf Schlag einstellen.

Das Obergewand des Zuschauers (Mitte) wird im Erschrecken
ungestiim zur Seite gerissen; der Impetus dient zur Darstellung der
Gemiitsbewegung in der Uberraschung (Zuschauer, Exodus 7).
Durch diesen Antrieb wird die Statik der Figur gestort; die Ge-
wandgestalt dynamisiert sich iiber ihre anatomische Bewegung
hinaus. Die Falten fallen nicht bloss gemiss der Schwerkraft,
sondern in der Folge des emotionalen Impulses. Dabei nimmt die
Draperie selber gestische Ziige an.

Besonders fillt diese Aktivierung in der Gruppe links oben auf,
einem Ausschnitt aus der Szene, wo die Sohne Noahs der Blosse
ihres betrunkenen Vaters begegnen. Sem und Japhet, in ihrer
Scham, ndhern sich riickwirts, mit tastender Vorsicht. Indem die
beiden Riickenfiguren das Bedeckungstuch anheben, gerdt die
Draperie in einen befremdlichen, grotesken Schwung. In dieser
«Grimasse» ist der figiirliche Tatbestand nur mit Miihe auszuma-
chen; sie artikuliert sich vielmehr als eine eigene Chiffre des
ausserordentlichen Riickwirtsgangs.

Das muss den jungen Zeichner frappiert haben: eine Bewegungs-
sprache, die sich aus der Intensitdt der dramatischen Situation
ergibt; die das Gewand und die Figur in einer Gestik untrennbar
zusammennimmt; die der Dynamik der Handlungskrifte mehr
Nachdruck und Prignanz gibt als der Mechanik der bewegten
Figur. Die - einmalige - Sem-Japhet-Konfiguration hat Rubens
jedoch selber nicht nochmals verwendet.

Sein Umgang mit Stimmer belebt sich weiter, zum Beispiel in der
Gestalt des Bileam auf seiner storrischen Eselin. Eine weitere

Abb. 8 Peter Paul Rubens: Verstossung der Hagar, um 1618. Leningrad,

Eremitage.

Erstaunlichkeit fur den Lernenden: dieser Refus des sehenden
Tieres vor dem Engel des Herrn, wihrend der Reiter nichts sieht
und nichts begreift. Die ITkonographie des Ereignisses - in der
biblischen Konkordanz ein beliebter Typus?' - zeigt iiblicherweise
den «Heidenpropheten» als Reiterfigur in epischer Friesdarstel-
lung. Stimmer dreht aber die Ereignisachse direkt auf den Betrach-
ter zu, so dass die zwei Figuren zu einer Vertikalgruppe zusammen-
riicken und man Einblick hat in Bileams ungerechtfertigten Zorn
und den demiitigen Kopf des Tiers, d.h. mitten in den Widerspruch
der Situation. Keine Darstellung der Renaissance - weder Heems-
kerck (1554) noch Bertoja (um 1565) zum Beispiel?? - fasst den
Reiter und das Tier so eng zusammen: in einem gemeinsamen
Umriss, mit dem dichten rhythmischen Linienwerk von Sattel und
Gewandfalten. Selbst Rembrandt, in der frithen Version von 1626,
verlisst sich eher auf die Wirkung von Schlagstock und Schwert, in
dusserlicher Theatralik, wenn er auch den Engel in die (vertikali-
sierte) Bileam-Gruppe aufnimmt.? Eine beachtliche Nihe zu
Stimmers Komposition weist indessen Pieter Lastmans «Bileam»
von 1622 auf?* Rubens selber hat sich auf das Thema, wie es
scheint, nicht weiter eingelassen.

Einen direkten Fingerzeig auf die Art seiner Faszination hinter-
l4sst Rubens auf dem Blatt mit Judith und Hiobs Frau (Abb. 6).2 Zu
Judith ist beigeschrieben: «sy taster int doncken naer» (sie tastet
danach im Dunkeln, d.h. nach dem Haupt des Holofernes). Stim-
mer gibt nicht die Enthauptung des Holofernes selber, auch nicht
die Triumphierende mit dem Haupt des Getdteten, wie es im
spiteren 16. Jahrhundert international tblich war2 vielmehr die
Ertastung des Todgeweihten in der Finsternis, eine absonderliche
Geste voller Spannung (Abb. 7). Vergeblich hitte man in den
zahlreichen Judith-Darstellungen oder den Affektbeschreibungen
des 16. Jahrhunderts nach einer solchen analytisch differenzierten
Pointierung gesucht. Sie ist offenbar Stimmers Erfindung. Rubens
beobachtet auch genau das ritselhafte Buckelgebilde rechts, mit
Kissen, Bettwange, Kopf und Arm: in der Sicht der Tastenden, die
in der Dunkelheit zu unterscheiden versucht. Hingegen nimmt der
Kopist kaum die nachhaltigen Schraffuren auf, die die Nacht

»

Abb. 9 Tobias Stimmer: Verstossung der Hagar. Aus «Neue Kiinstliche
Figuren Biblischer Historien», 1576. Holzschnitt 13.
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anzeigen. Die Umgebung der denkwiirdigen Figur spielt, wie
immer, keine Rolle; auch «bei Tag» soll das Motiv brauchbar sein.

Auf der oberen Hailfte des Blattes ist Hiobs Weib zu sehen, in
ihrem hellen Zorn, mit eingestemmtem Arm und keifendem Kopf,
auch sie eine drastische Emotionsfigur, deren Haltung von einem
psychischen Zwang geprigt ist, bis in den aufgeregten Faltenstrudel
auf ihrem Riicken (Hiob 2, 9 - bei Stimmer 108).

Beidemale findet Rubens Memorabilien vor, die in seinen
Figurenvorrat eingehen sollen. Seine eigenen Versionen der beiden
Themen werden sich jedoch gebriuchlicheren Typen anschliessen.

Wie tief und wie anhaltend solche Stimmer-Eindriicke haften,
kann seine Verstossung der Hagar (Leningrad) von etwa 1618, also
volle zwanzig Jahre spiter, bezeugen (Abb. 8).27 Der Maler selber
schreibt zu diesem Bild, anlisslich des Verkaufs an Sir Dudley
Carleton 1618: «ein wirklich origineller Vorgang, der weder sakral
noch profan genannt werden kann . . .; er stellt Sarah dar, im Begriff
Hagar zu schelten, die schwanger in einer Haltung voll weiblicher
Wiirde das Haus verlidsst».28 Eben dies, den «wirklich originellen
Vorgang» und die «Haltung voll weiblicher Wiirde», hatte Rubens
dem Vorbild Stimmers entnommen (Abb. 9). Selbst die komposi-

b

Abb. 10 Peter Paul Rubens: Studien mit Liegefiguren, nach Tobias
Stimmer, um 1595/98. Federzeichnung. Rotterdam, Museum Boymans-van
Beuningen.
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Abb. 11

Tobias Stimmer: Die Strafe des ungehorsamen Gottesmannes. Aus
«Neue Kiinstliche Figuren Biblischer Historien», 1576. Holzschnitt 92.

tionelle Disposition (wenn auch nicht die Gestik Sarahs) folgt
ausnahmsweise der Stimmerschen Anlage. Im Repertoire des
reifen Rubens hat sich die Affektgestalt Hagars gehalten, gewiss
infolge ihrer auffilligen «Serpentinata»-Bewegung, in welcher sich
gleichzeitig Vorwirts- und Riickwirtsdrang, Demut und Selbstsi-
cherheit zu erkennen geben.

Vollends erklért sich Rubens in dem Studienblatt mit Liegefiguren
(Rotterdam) (Abb. 10).2 Die vier Motive sind wiederum vier
verschiedenen Darstellungen Stimmers entnommen. Die beiden
untern gehen unter dem Titel des Liegens eine neue Konfiguration
ein, doch ist, angesichts der Rubensschen Praxis, eine solche Lesart
nicht zwingend.’® Den Schliissel des Interesses gibt die Figur zur
Linken, die sich, mit einer Schiissel, dringlich herbeineigt (aus
Stimmers Darstellung von «Abraham und den drei Engeln» 14). Sie
ist mit der Beischrift «reverenter Angelis ministrat» versehen
(diesmal in Latein, das Rubens beherrschte). Nicht die Gestalt als
solche ist demnach gemeint, sondern die Gestalt in der Ministranz.
Tatsachlich ist der Dienende vollstindig und mit grosser Heftigkeit
engagiert in seinem Dienen, eine Aktionsgestalt durch und durch,
nicht ausgewogen und nobel im Sinne der Renaissance-Idealitit.
Stimmer komprimiert die Handlungsenergien in der vorgebiickten
Gestalt - Rubens spiirt das «reverenter» im «ministrare» sogleich
heraus. Adverbial, sozusagen, geht der Funke auf ihn iiber. Es ist
der dramatische Erzidhler, der in der Stimmer-Bibel auswihlt und
zugreift und in dem Alteren einen Wahlverwandten erkennt.

Dasselbe gilt flir die Liegenden. Ihr Thema ist nicht bloss das
Liegen als ein Grundzustand in der Grammatik der Haltungen,
vielmehr das Hingestreckt-, das Gefilltsein, im tiefen Schlaf oder
im Tod, die Angleichung an den Boden - ein Elementarzustand, der
die Gestalt ganz fir sich in Anspruch nimmt, ohne Riicksicht auf
Verkiirzungen und Verdrehungen, ungeachtet der Streif- und
Untersichten, die jeglichen Proportionskanon ausser Kurs setzen.

Diese Ubermacht der «historia» iiber ihre Figuren prizisiert sich,
wenn man Liegende der Hochrenaissance in Vergleich nimmt, etwa
bei Holbein, um in Stimmers Aszendenz zu bleiben. Wenn dort die
«machina umana» (Leonardo) in ihrer «Deklination» zum Liegen
kommt, gibt sie ihre Korrektheit, ja ihre anatomisch begriindete



Abb. 12 Peter Paul Rubens: Beweinung Christi, um 1614. Antwerpen,
Musée Royal des Beaux-Arts.

Wohlgestalt nicht auf, dem «decoro» entsprechend. Sowohl
Stimmer wie Rubens gehen indessen nicht von der Liegefigur der
Theorie und der Unterweisung aus, sie entwerfen sie aus der
«historia».

Rubens hat zumal die unterste Liegefigur aus demselben Blatt
von Stimmer - mit dem vom Lowen getoteten «Gotswortsverges-
senen» Gottesmann - nicht wieder vergessen (Abb. 11). In unverin-
derter Drastik, jedoch in den Extremititen zur Rechten umgebildet,
meldet sie sich in mehreren Darstellungen der Beweinung Christi,
so in der Fassung von Antwerpen, um 1614 (Abb. 12).3! Wie bei
Stimmer wird der Tote schroff dem Betrachter entgegen gelagert,
erbarmungswiirdig, ja anstossig und aufreizend mit dem einen
nahekommenden Fuss - eine Antithese zu der schonen Lagerung
der meisten Renaissance-Toten. Eine weitere, noch gequiltere
Version von etwa 1618 (Miinchen, Alte Pinakothek)3? schliesst an
dasselbe Vorbild an; auch Kopf und Beine sind hier dem toten
Prediger Stimmers dhnlich.

Wo es gilt, heftige «compassio passionis» hervorzurufen, meldet
sich Stimmers Priagung.

Was den jungen Rubens hier beschiftigt, wird in der Folge ein
grosses Thema seines Denkens tiber Kunst sein. In einem Sammel-
band legte er, wie BELLORI berichtet (1672)%, ein gelehrtes Reperto-
rium zu den wichtigsten Disziplinen der Malerei an, unter ihnen
«una ricerca de’principali affetti ed attioni cavati da descrittioni di
poeti, con le dimostrationi de’pittori», also Bewegungstypen unter
dem Titel der Gemiitsbewegungen - Affekte als das eigentliche
«movens» der «movimenti», nicht ein System der Bewegungsme-
chanik. Als Grundlage diente die grosse Dichtung aller Zeiten.
Leider ist dieses grossangelegte «libro di sua mano» untergegangen.

Stimmers verkiirzte Figuren haben in der Fachliteratur als
Paradigmen angewandter Perspektive und als raumerschliessende
Motive Beachtung gefunden. Das sind sie gewiss, doch reicht ihre
Aggressionskraft weiter. In vielen Fillen sind sie als Reizfiguren in
ausbalancierte, renaissancehafte Bildstrukturen hineingesetzt,
Unruhe stiftend, Widerspriiche und Risse im erzihlerischen Ablauf
schaffend, schrill und provokativ, im «Titus Livius» und im «Jose-

phus Flavius» von 1574 nicht anders als in der Bilderbibel von 1576.
Diese Regie der Schirfung und der Irritation mittels Einzelmotiven
ist damals, mindestens in Oberitalien, ein probates Mittel fur
manieristische «stupore»-Effekte.’s Sie findet aber bei Stimmer
eine weitere Entwicklung, indem ganze Bildanlagen von solchen
Direktiven ergriffen und umgebildet werden.

Wenn die Korperachse des getoteten Gottesmannes im «Josephus
Flavius» (Abb. 13)%* in die Tiefenschrige zu liegen kommt und mit
dem Kopf vorne an den Bildrand stdsst, wenn umgekehrt das
herrenlose Pferd sich in die Bildtiefe stellt und seinen Hinterteil
zeigt, wendet Stimmer die Hauptachse des Bildes selber von vorn
nach hinten und von hinten nach vorn, radikaler als in der «Bi-
leam»-Szene, nimlich mit Konsequenzen fiir die gesamte Bild-
struktur’ Damit ist die klassische, reliefhafte Friesordnung
preisgegeben zugunsten einer Erschliessung der Handlung her-
wirts, nach vorn, zum Betrachter. Die Erzdhlung zieht nicht in
gleichmadssiger objektiver Distanz voriiber, sie richtet sich selber an
den Betrachter, sie zielt auf ihn - nun mit dem Kopf des Toten «an
seinem Fuss»® - sie beteiligt ihn mit Herz und Nerven.

So tragt SAMSON die Stadttore von Gaza (Abb. 14 und 15) nicht an
uns voriiber - wie es in élteren Bilderbibeln gezeigt wird -, sondern
direkt auf uns zu: eine Riesenlast, die den Gebiickten zusammen-
presst und oben anstOsst, so dass sie ndchstens uns selber zu
decken droht und wir gewissermassen mitzutragen haben. Daran
hat sich Rubens noch spit erinnert, mehr bei der Inszenierung im
Bildgeviert als in der Stellung des Riesen: wiederum in der Dekora-
tion fiir Torre de la Parada bei Madrid (1636/38), ndamlich im
Titanensturz, wo der vorderste der Riesen einen Felsbrocken auf
dem Riicken zu tragen hat (Abb. 16).* Rubens kommt dabei - wie
Stimmer, jedoch im Gegensatz zu Giulio Romano - von der herku-
lisch triumphalen Potenzierung aller Muskulaturen ab und stellt die
Qual der Belastung in den Vordergrund.

Eine solche Beteiligung des Betrachters durch direkte Einholun-
gen formaler und emotiver Art wird bekanntlich in der Bildregie
des Barocks zu ihrer vollen Konsequenz kommen. Indem der
Bildraum - und was darin geschieht - in den Betrachterraum
geoffnet wird, kithnen Tiefenachsen folgend, die «heilige» vordere

Abb. 13 Tobias Stimmer: Die Strafe des ungehorsamen Gottesmannes. Aus
«Josephus Flavius, Historien und Biicher...», 1574. Holzschnitt Fol. 125 verso
(Formschneider Christoffel van Sichem).
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Abb. 14 Peter Paul Rubens: Samson trigt die Turen des Stadttors von Gaza
weg, nach Tobias Stimmer, um 1595/98. Federzeichnung. Antwerpen,
Sammlung André Leysen.

Bildschranke tangierend und durchbrechend, stellt sich ein neuarti-
ger Illusionseffekt ein. Das Engagement der «dramatis personae»,
ihre Regungen und Affekte iibertragen sich reflektorisch auf den
Betrachter, der sich sogleich identifiziert. Indem Rubens just solche
Impulse von Stimmer aufnimmt und seinem Schaffen einverleibt,
kennzeichnet er riickwiirts seine Quelle als protobarock. Tatsichlich
ist die Lehre von der emotiven Identifikation des Betrachters schon
von Stimmer in mehreren Varianten erprobt. Allerdings, aufs
Ganze gesehen, handelt es sich erst um Ansitze innerhalb her-
kommlicher, noch auf Diirer, Holbein und andern Renaissance-
Meistern beruhenden Strukturen.*

Die «Zweisprachigkeit» in der Entwicklung Stimmers kann am
Thema «Abraham und Isaak» rekapituliert werden. Stimmer hat es,
wie zahlreiche andere, zweimal behandelt, im «Josephus Flavius»
und in der Bilderbibel. In der ersten Fassung, 1574 (Abb. 17): eine
sorgfiltige Auslegung der Opferhandlung in der Bildebene, iiber-
sichtlich und einfach; beide Protagonisten im Vordergrund, in
gleicher Distanz zum Betrachter, friesartig der Verlauf im Heraus-
ziehen des Schwerts von rechts nach links und im Flug des Engels
von links nach rechts ablesbar. In der Bilderbibel dagegen, zwei
Jahre spiter (Abb. 18): Abraham ganz vorne links, mit dem Schwert
weiter links ausholend, herwiirts, dabei ein wenig in den Betrachter-
raum langend, den Kopf aber nach rechts gewendet, zu seinem
Opfer; indessen vom Engel gehindert, der ihn abzuhalten sucht;
dagegen Isaak: als Riickenfigur rechts, auf einer Steinstufe nach
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hinten geriickt, daher kleiner; der Widder weiter rechts im land-
schaftlichen Mittelgrund - so dass die gesamte Handlung in einer
folgerichtigen, raumstossigen Diagonalen verlduft; her- und
hinwirts zugleich, widerstreitend, wie die beiden Arme und Beine
Abrahams es anzeigen und wie der Kampf zwischen ihm und dem
Engel es «in nuce» enthilt. Die Diagonale verbindet als Aktions-
richtung die Figuren, von Gegensatz zu Gegensatz, in grosser
Spannung. Zugleich Offnet sie das Bild zum Betrachter.

Stimmer verfligt demnach lber zwei Inszenierungstypen, die
sich nicht als Varianten, sondern, stilgeschichtlich, als der Gegen-
satz von «klassischer» und «barocker» Vorstellungsweise gegen-
tberstehen. Die Feststellung kennzeichnet seine Kompetenz in
einer exponierten, von der Hochrenaissance zum Frihbarock (und
gelegentlich auch zum Manierismus?*!) offenstehenden Entwick-
lung.

An dieser Stelle kommt man in Versuchung, zur Beglaubigung
des Barockgehalts in seinen Kithnheiten einen eher libermiitigen
Sprung zu tun. 1584, das Todesjahr Stimmers, ist zugleich ein
markantes Carracci-Jahr. «Bologna 1584» hiess eine bolognesische

Abb. 15 Tobias Stimmer: Samson tréigt die Tiiren des Stadttors von Gaza
weg. Aus «Neue Kiinstliche Figuren Biblischer Historien», 1576. Holzschnitt
69.

Abb. 16 Peter Paul Rubens: Titanensturz, um 1636/38. Olskizze. Briissel,
Musées Royaux des Beaux-Arts.



Abb. 17 Tobias Stimmer: Abraham und Isaak. Aus «Josephus Flavius,
Historien und Biicher...», 1574. Holzschnitt Fol. 13 recto (Formschneider
Hans Christoffel Stimmer).

Abb. 18 Tobias Stimmer: Abraham und Isaak. Aus «Neue Kiinstliche
Figuren Biblischer Historien», 1576. Holzschnitt 17.

Ausstellung im Herbst 1984, zu Ehren der Friesmalerei im Palazzo
Fava, die vom Barocktriumph in der Galleria Farnese in Rom (1597)
manches vorausnimmt.* Dort, am Hauptort der romischen Friihba-
rockmalerei, hat Rubens seinerseits spiter gezeichnet.®

Wenn es erlaubt ist, Stimmers «Abraham und Isaak» (den
kleinen Holzschnitt von 1576) mit Annibale Carraccis «Polyphem
totet Acis», dem Fresko in der Galleria Farnese von 1597 (Abb. 19),
in Vergleich zu setzen, so fallen Ahnlichkeiten in der dramatischen
Struktur der Komposition auf. Polyphem, einen Felsbrocken
werfend, bewegt sich dhnlich wie Abraham, ausholend; Acis, als
entfernte Riickenfigur, entflieht zur Rechten in die Bildtiefe,
dhnlich wie Isaak bildeinwirts kniet. Hier wie dort herrscht dieselbe
Spannung zwischen den beiden entgegengesetzten Gestalten; hier
wie dort besteht dieselbe Beziehung im Handlungsraum; hier wie
dort findet sich der Betrachter einbezogen in die michtige Aktions-

diagonale, die vorne links mit einem Einbruch in seinen eigenen
Raum einsetzt.
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Eine solche Wirkung des Bildes auf den Betrachter entspricht in
mancher Hinsicht der Kunstlehre von JOHANN FISCHART, dem
Strassburger Gelehrten und Vertrauten Stimmers.* Man darf wohl
annehmen, der Maler habe sich an der Entwicklung der Grundsit-
ze, wie sie im Widmungstext der Bilderbibel formuliert sind,
beteiligt.

Die Stichworte verraten, dass die aktuelle humanistische Kunst-
theorie samt ihren antiken Grundlagen dem Autor in grossen
Ziigen bekannt war. Unter seinen Gewihrsminnern erscheint
bereits VAsarl. Dem Text liegt die Horazische Doktrin «ut pictura
poesis» zugrunde. Ja, der dreiteilige Aufbau der Bildseiten - mit
Bibelnachweis und Inscriptio (quasi Lemma), Bild (Icon) und
anschliessendem Fiinfzeiler (als Subscriptio, quasi Epigramm) -
ergibt eine besondere Engfiihrung von Text und Bild im Zeichen
ihrer Gleichwertigkeit.* Die Historien der Bilderbibel seien «gmalt
Poesi», indessen in einem weiteren Sinne - unter Einschluss
scharfer Verstandeskriifte - als «gmalt Philosophi». «Drum warn die
Maler je und je / Poeten und Philosophi». Zudem meldet sich das -
seit Alberti verbreitete - Ideal des «doctus pictor»: ausser der
Kenntnis der heiligen Schrift sei auch Vertrautheit mit Geometrie
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Abb. 19 Annibale Carracci:
Galleria Farnese.

Polyphem und Acis, 1597. Fresko. Rom,
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Abb.20 Tobias Stimmer: Jaél schligt Sisera einen Nagel durch den Kopf.
Aus «Josephus Flavius, Historien und Biicher...», 1574. Holzschnitt Fol. 68
recto (Formschneider Hans Christoffel Stimmer).

und Mathematik erforderlich. Durch derart fundierte Malerei
konne sich dem Betrachter «Weisheit» mitteilen.

Die Tendenz Fischarts - und Stimmers? - geht deutlich auf eine
didaktische und moralistische Funktion der Malerei. In dem
Horazischen Doppelangebot «aut prodesse, aut delectare» fallt der
Akzent entschieden auf «prodesse». «...was die kunst wol laisten
kiinnt / Wan man auf nuzlich sach sie griind». Viel mehr als die
«Ergotzlichkeit» zihle die «Nitzlichkeit» der Malerei, die «zu
vnterricht dem gmiit» diene und «das herz erquicke».*

Der Methode der sittlichen Beeinflussung des Betrachters gilt
Fischarts besondere Aufmerksamkeit: «Das das gemil bericht die
sel / Wie sie nicht fil / vnd guts erwehl». Dabei meldet sich die alte
Theorie der Expression (HorAZ: «si vis me flere...») mit neuem
Nachdruck, indem sie die Lehre der Identifikation des Betrachters
mit dem Bild ins Zentrum stellt: «das Das gmil ain gmiit bewegt
vnd naigt / Zu dem / was es einhilt und zaigt» - eine Tradition, die
sich dem Strassburger mit Horaz und Quintilian, mit Alberti,

Abb. 2la Hans Holbein d.J.: Der Tod des Pyramus. Entwurf fiir eine
Dolchscheide (Ausschnitt). Basel, Kupferstichkabinett.
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Leonardo und Dolce (noch nicht aber mit Lomazzo) angeboten
haben kann.#” Gegen Ende der Dedikation spricht er sich deutlich
aus: indem der Abbildung jeweils Verse beigegeben seien, «die
geschicht samt der lehr», ergdben sich fiir den Betrachter «nuzlich
exempel». Darin liegt demnach der Zweck der Bilder: Vor-bilder zu
sein, «exempla», auffordernd, ermahnend, abschreckend, jedenfalls
ergreifend. Die «subscriptiones» selber lassen den Leser/Betrachter
mit ihrer handfesten Moral niemals im Zweifel.

Diese Tendenz tritt, auf ihre eigene Weise, in Parallele zu der
etwa zeitgenossischen Dogmatik der gegenreformatorischen
Moralisten.” Nebenbei geht Fischart, der Erzprotestant, auch auf
die Bilderfrage und die «Abgdtterei» ein.

Mit dem Bekenntnis zu einer offenen, gefiihlsbetonten Aus-
druckskunst wird zugleich der Artistik der hofischen «maniera»-
Kunst eine Absage erteilt. «Den Reichen» konne die andere
Fakultit der Malerei, die «Ergotzlichkeit», wohl «eine Freude» sein.
Doch seien ihre Illusionskiinste - mit Anspielungen auf Zeuxis,
Parrhasios und Apelles - «nur kizligr und «zur besserung nicht vil
niizlich». Hier setzt sich das Misstrauen gegeniiber der «welschen»
Kunst (zumal in Italien und in Frankreich) fort, wie es im Kreis der
humanistischen Historiker am Oberrhein seit der Frithzeit des
16. Jahrhunderts verbreitet war.%

Auf andere Hauptpositionen der klassischen Kunsttheorie, so
«inventio», «imitatio», «bellezza», «proporzione», Einheit der
Handlung, ldsst sich Fischart nicht ein. Thm geht es zuerst und
zuletzt um die Ergreifung des Betrachters durch den - moralisch
gedeuteten - Sinn der Bildthemen. Insofern treten, innerhalb des
Theoriehorizonts um 1570, protobarocke emotionalistische Ansétze
in Erscheinung.

EXKURS
Zu Stimmers «verkiirzten Figuren» und ihren Voraussetzungen

Mit seinen Reizfiguren, besonders den Liegefiguren, nimmt
Stimmer an einer Experimentierung teil, die in Oberitalien, stellen-
weise auch in Studdeutschland, seit den 1520er Jahren einsetzte und
sich als ein Ferment der Entwicklung auswirkte, stilistisch sowohl
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Abb. 21b  Kopie nach Hans Holbein d.J.: Der Tod des Pyramus. Entwurf fuir
eine Dolchscheide (Ausschnitt). Dessau, Gemilde-Galerie.



zum Manierismus wie auch in Richtung auf den Barock.® Die
menschliche Gestalt Begegnungswinkeln
ausgesetzt und gerit dabei in die Problematik der perspektivischen
Relativierung. Seit Mantegnas «Cristo in scurto» (Mailand, Brera,
um 1480?) war es offenkundig, dass die dusserst verkiirzte Figur
zwei Aspekte bietet: als Paradestiick angewandter Perspektive und
als Extremfall gesteigerten Ausdrucks, beide mit ihren je eigenen
Gefahren.’!

Es ist notig, auf diesem Feld festzustellen, worauf Stimmer sich
einldsst und worauf nicht. In der neuen Freiheit der Begegnungsar-
ten - zwischen Vogelschau-, Horizontalsicht- und Froschperspekti-
ve, mit mobil gewordenem Bezugspunkt - beschriankt er sich in der
Bilderbibel auf die Horizontalsicht in Orthogonalprojektion. Die
«di sotto in su»-Probleme folgen in den Deckenmalereien von
Baden-Baden und in einigen Zeichnungen; wir lassen sie hier
beiseite. Technisch sind in seinem Arbeitsprozess weder Konstruk-
tionslinien - mit der menschlichen Figur innerhalb eines Quadrie-
rungssystems’? - noch Stereometrisierungen der Figur selber
festzustellen. Ebenso wenig scheinen Theorien und Traktate
befolgt zu sein.’? Selbst der Topos des «Cristo in scurto», deutscher-
seits in der Nachfolge bei Holbein, Baldung, Beham und andern zu
finden, bleibt ausser Sicht.

Stimmers Liegefiguren sind vielmehr aus unmittelbarer Beob-
achtung gewonnen, moglicherweise nach Modellstudien, wenn
man das sorgféltig angelegte, kaum je formelhafte Faltenwerk
beachtet;> auch fehlen geometrische Bezugssysteme wie Fluchtli-
nien oder karierte Bodenflichen. Was den Bibelillustrator an der
«figura in scurto» interessiert, ist nicht der «stupore» der Kunstfi-
gur, es sind vielmehr die Moglichkeiten der Ausdrucksschirfung
(Abb. 20). In der Tat kann der Betrachter den Liegenden «in scurto»
nicht mit Gleichmut gegeniiberstehen. Distanzlos nahegeriickt,
aller Wiirdeformen beraubt, mit den Fiissen (oder dem Kopf oder
den Armen) bis in den Betrachterraum reichend, aufreizend in
ihrer Schrige, so dringen sie direkt in seinen sinnlichen Erlebnisbe-
reich ein. Die Begegnung wird emotionalisiert, d.h. mit Uberra-
schung, Schrecken, Neugier, Abscheu, jedenfalls mit spontaner
Anteilnahme erfiillt.

Der Betrachter findet sich in der Lage der Indiskretion, als ein
Augenzeuge vor plotzlicher, unbereinigter Unordnung. Im «scur-
to» hat die Schonheit der Proportionen abgedankt; an ihrer Stelle
dominiert die Aufdringlichkeit komprimierter Ausdruckskadenzen.
Stimmers Liegefiguren suggerieren Tiefschlaf und Todesnéhe:> sie
scheinen von iibermachtigen Kriften hingestreckt zu sein.

Allerdings, vor radikalen Konsequenzen der Skurzierung, wie sie
sich bei intellektueller Konstruktionsarbeit einstellen, hat sich
Stimmer gehiitet. Die Sorge um ein Minimum an Proportionierung
und um gute Lesbarkeit hilt ihn von Fusssohlen- und Nasenl6cher-
ansichten ab.* Diese Vorbehalte decken sich - gewiss ohne Zusam-
menhang - mit der zunehmenden Skepsis in den italienischen
Traktaten seit etwa 1560. Es entspricht Stimmers Vorgehen, wenn
Lopovico DoLce um 1557 einen sparsamen Einsatz der «scorti»
empfiehlt (um umso sicherer den Effekt der «meraviglia» zu
erzielen).’’ Im gleichen Sinne dussert sich PIETRO ARETINO. Indes-
sen gehort der «scurto», aus Griunden der «difficulta» und des
«stupore», doch zu den Prirogativen der Maler.8 In der gegenrefor-
matorischen Reaktion gilt dann das «Augenmass», zugunsten des
«decoro», mehr als die perspektivische Verbliiffung.

wird unvertrauten

Abb. 22 Giovanni Antonio Pordenone: Beweinung Christi, 1522. Fresko.
Cremona, Dom.

Im Frithwerk Stimmers kommt die «figura in scurto» kaum vor;
prominenteste, jedoch bereits als Topos auftretende Ausnahme ist
der Reiter Marcus Curtius an der Fassade «zum Ritter» in Schaff-
hausen.® Von zielsicherer Regie eingesetzte Skurzierungen finden
sich erst in den Illustrationswerken seit 1572/74, also in narrativen
Zusammenhingen. Es ist denkbar, dass stiddeutsche Drucke, wie
die von Beham, Baldung, Schon, Lautensack und andern, Anregun-
gen vermittelten, besonders auf der Linie der Mantegna-Tradition.
Auch Holbein hatte die Formel bereits verwendet, so in dem
komprimierten Format flir eine Dolchscheide (Tod des Pyramus)
(Abb. 21 a+b). Moglich - und eher wahrscheinlich - ist die Begeg-
nung mit oberitalienischen Vorbildern im Zusammenhang mit
Stimmers Aufenthalt in Como, wohl um 1569/70.% Oberitalien,
zumal die Lombardei, war ja damals das Laboratorium solcher
Kiihnheiten, vor allem in der Deckenmalerei. Como selbst, in der
Villa Giovios (Sala delle Grazie), bot den Anblick einer kunstvoll
verkiirzten Loggienmalerei® In Mailand waren die Wagnisse
Bramantinos, die Fresken Antonio Campis (in S. Paolo) und
Lomazzos (in S. Marco) zu sehen, in Cremona Pordenones illusio-
nistisch-dramatische Bravourstiicke im Dom (Abb. 22) und Giulio
Campis Fresken (in S. Sigismondo), in Piacenza weitere Arbeiten
Pordenones (Madonna di Campagna) und Lomazzos (S. Agostino)
- nicht zu reden von Parma (Correggio), Mantua (Giulio Romano),
Bologna (Tibaldi), Venedig (Tintoretto und Paolo Veronese).®? Was
Stimmer davon tatsichlich vor Augen gehabt hat, liesse sich nur
aufgrund detaillierter Untersuchungen erortern.

Die Anregungen - immer abgesehen von der Deckenmalerei -
gehen eher vom manieristisch pointierten Einsatz des Einzelmotivs
aus. Aber mit der dynamischen Erschliessung der gesamten
Bildstruktur ist Stimmer - als ein Zutréger des grossen Flamen -
barockwirts unterwegs.

Der Text entspricht dem ersten Teil eines Vortrags, der am 29. Oktober 1984 im Kunst-
museum Basel gehalten wurde.
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