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Meine sehr geehrten Damen und Herren,

unsere heutige Zusammenkunft, mit der wir das Adam-Elsheimer-Jahr 2010 er6ffnen, beschrankt
sich nicht nur auf gedankliche Akte der Erinnerung an den Maler aus Frankfurt. Vielmehr ist
unser heutiger Abend zugleich Zwischenstation einer Initiative, mit der wir Adam Elsheimer
durch eine lapide commemorativa in das historische Gedachtnis der Stadt Rom zuriickbringen
mochten.

Die Idee zu einem Epitaph fiir Adam Elsheimer geht zuriick auf den Elsheimer-Convegno des
Jahres 2004. Auf der Suche nach Spuren von Adam Elsheimer besuchte ich damals auch die
Basilica di San Lorenzo in Lucina in der der Maler aus Frankfurt begraben wurde. Im Unterschied
aber zu vielen GeistesgroRen, die in dieser Kirche durch Epitaphien erinnert werden, darunter
auch das beriihmte Grab fiir den Maler Nicolas Poussin, erinnert nichts an Adam Elsheimer, der
hier am 11. Dezember 1610 bestattet wurde.

Durch Giulio Mancini wissen wir, dass ihm von der communita dei tedeschi ein ehrenvolles
Begrabnis bereitet wurde, und daRR die Malerkollegen der Accademia seinem Sarg das Geleit
gaben:

"Mori a questi anni con gran dolor e disgusto di quelli della professione che lo
conoscevano. Fu sepellito honoratamente dalla Natione et accompagnato alla sepoltura
dall'Accademia de'Pittori."*

Elsheimer war seit 1606 ebenfalls Mitglied der Accademia di San Luca und wurde von seinen
Kollegen sehr geschatzt. Edward Norgate schrieb 162728, die Italiener hatten Elsheimer "il
diavolo per gli cose piccole"? genannt. Diese Information hatte er wahrscheinlich von Elsheimers
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Freund Peter Paul Rubens, und man begreift den Sinn dieser Wendung sofort, denn Elsheimer
war imstande, auf kleinster Flache Figuren, Landschaften und stillebenhafte Details zu malen,
die in groRem MaRstab gedacht waren und in ihrer ganzen Konzeption teilweise regelrecht
monumental wirken. Nicht umsonst hat Rubens, ein Maler grofler Formate, mit Elsheimer in
Rom Freundschaft geschlossen, einige von dessen Werken gekauft und sowohl Motive wie
Konzepte Elsheimers im grolRen Format variiert.

Eine mehrfigurige Szene wie "Il Contento" 138t sich tatsdchlich mit den groRen
Figurenkompositionen eines Veronese oder Tintoretto vergleichen, wenn man sie mit einer Lupe
oder durch die modernen Projektionsgerate vergrofert.

Und bei der "Flucht nach Agypten" erleben wir Elsheimer, wie er zum ersten Mal in der
Geschichte der Malerei den gestirnten Himmel und die unendliche Dimension des Kosmos zum
Thema der Malerei macht.

Ahnlich verfahrt er in der "Aurora". In diesem Bild verzichtet er auf die damals iibliche seitliche
Rahmung des Landschaftsausblickes. Die Figurenstaffage hat nur noch untergeordnete
Bedeutung, und die landschaftlichen Einzelelemente werden so distanziert gesehen, daR selbst
die etwas herausragenden Baumkronen in den groRen FluR der Konturen eingebettet bleiben.
Anders etwa als bei den Carracci oder bei Domenichino entfdllt die heroische Inszenierung
prominenter Einzelmotive wie Baume, Seen oder Fliisse. Der Akzent liegt stattdessen ganz auf
der panoramatischen Uberschau, auf der unendlichen Weite des Raumes. Und zum ersten mal in
der Geschichte der Malerei wird die Lichterscheinung des Sonnenaufgangs zum zentralen Motiv
des ganzen Bildes.

Selbst Claude Lorrain (ca. 1600-1682), der die atmospharischen Motive Elsheimers aufgriff,’
arbeitete wieder konventioneller.

Claude Lorrain stellt das Schauspiel des Sonnenlichtes in groBartiger Weise dar, doch ist es bei
ihm stets eingeklammert in ein zentrierendes Rahmenmotiv. So wird die freie Natur wieder
Hintergrundmotiv, wird sie einem vergleichsweise schematischen Ideal von klassischer
Landschaft unterworfen.

Bezeichnenderweise war es ein Freund von Elsheimer, namlich Peter Paul Rubens, der
Elsheimers Darstellung kosmischer Grofle und Allgewalt in inhaltlich durchdachter Form
weiterfuhrte.

1619-21 als Schiler des Elsheimer-Nachfolgers Goffredo Wals in Neapel und 1625 in Rom als
Gehilfe des ebenfalls von Elsheimer beeinflulSten Agostino Tassi.



Formal sind seine spaten Landschaften zwar nicht so streng wie die geradezu geometrisierte
"Aurora" von Elsheimer, doch stellte auch Rubens machtvolle atmospharische Erscheinungen
dar, die den Menschen beherrschen und umschlieRen.* Nach den stoischen Vorstellungen, wie
sie Elsheimer und Rubens teilten, kann der Mensch dieses erhabene Schauspiel erfassen, wenn
er sein Haupt erhebt, sich zumindest zeitweise aus dem alltdglichen Treiben der
Selbstbehauptung 16st und die Rolle eines erkennenden und bewundernden Zuschauers
einnimmt, die ihm vom Schoépfergott zugedacht wurde.

Das sind Leitmotive und Intentionen des christlichen Stoizismus, der im rémischen Umfeld von
Elsheimer und Rubens florierte, und der damals diese neuartige, gleichermalRen naturkundliche
wie philosophische Sicht auf die Natur anregte.

Eine zentrale Rolle in jenem rémischen Freundeskreis, zu dem auch Elsheimer und Philipp und
Peter Paul Rubens gehorten, spielte der aus Bamberg stammende Arzt und Naturforscher
Johann Faber. Er charakterisierte die Besonderheiten von Elsheimers Naturdarstellung in seinem
Buch Animalia Mexicana von 1628 wie folgt:

»Hier, wo kleine Figuren dargestellt werden mussten, als ob sie lebten und atmeten,
und das noch dazu zur Nachtzeit

oder bei Sonnenaufgang oder Sonnenuntergang,

wo Regenschauer oder Fluten oder andere derartige Wetterphinomene geschildert
und gemalt werden mussten,

hat er vor allen Malern seiner Zeit die Palme erhalten.

In der Wiedergabe des Zaubers von Wildern und Biumen, der Schonheit von
Blumen, der Reize der Landschaft in lebendigen Farben, hat er das wahre Wesen der
Natur (naturae geninm et ideams) so sehr eingefangen, dass er den Malern nicht nur

seiner eigenen Zeit, sondern auch den nach ihm kommenden die Augen gedffnet
hat.<’
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Aus dieser Charakterisierung Johann Fabers habe ich ein wichtiges Elemente fiir die geplante
Inschrift des Epitaphs ibernommen: namlich daB Elsheimer den Malern seiner Zeit die Augen
offnete flr das wahre Wesen der Natur: naturae genius et idea. Diese lateinische Wendung hat
einen sehr komplexen Inhalt und ist nicht leicht in die knappe Sprache eines Epitaphs zu
Ubersetzen. Nach Gesprachen mit verschiedenen Beratern und Beraterinnen kristallisierte sich
dann folgende Formel heraus: "Apri gli occhi ai pittori del suo tempo per la bellezza essenziale
della natura." — bellezza essenziale: also nicht blof} die duflere Erscheinung der Natur, sondern
etwas von ihrem inneren Wesen, von dem, was Faber als genius et idea bezeichnete.

Das zweite Element, das in der Eloge auf Elsheimer erwdhnt werden sollte, war natirlich der
gestirnte Himmel in Elsheimers "Fuga in Egitto" von 1609.

Anna Ottani Cavino hat die wissenschaftshistorische Bedeutung dieses Motivs 1976 als erste
erkannt und auch heute Abend in ihrem Vortrag herausgestellt. Zu erganzen ist nur ein kleines
Detail das sich inzwischen kldren lieR. Elsheimer war nicht abhangig von Informationen dariber,
was Galilei ab Herbst 1609 in Padua durch sein Fernrohr sah und im Marz 1610 in seinem
Sidereus Nuncius publizierte. Vielmehr konnte er in Rom schon ab Spatsommer 1609 selbst
durchs Fernrohr blicken. In dem schon erwahnten Buch Animalia Mexicana berichtet namlich
Johann Faber, daR in Rom Federico Cesi, der Griinder der Accademia dei Lincei, zeitgleich zu
Galilei Fernrohre herstellte und an die "GroRen der Stadt" verteilte.® Und diese Information wird
beglaubigt durch einen Brief des Neapolitanischen Magiers und Naturforschers Giambattista
della Porta an Federico Cesi in Rom. In diesem Brief vom August 1609 gibt Della Porta eine
detaillierte Anleitung zum Bau eines einfachen Teleskops, inklusive Skizze:

«Eodem Romae tempore Lynceorum Princeps Illustrissimus Federicus Caesius, rumore

tantum e Belgio audito, idipsum instrumentum composuit et inter complures in urbe Magnos
distribuit, nomenque Telescopij excogitavit et indidit...» (Nello stesso tempo il principe dei
Lincei, il famosissimo Federico Cesi, dopo aver soltanto sentito voci, riguardanti il telescopio, dal
Belgio, ha costruito a Roma questo stesso strumento e lo ha distribuito ai Grandi della Citta, e ha

anche inventato e dato il nome di «telescopio» a questo strumento...).



