LORD SHAFTESBURY UND DIE KUNSTLER

Lord Shaftesbury (1671-1713) ist ein Vertreter der friuhen englischen
Aufklarung und Schiler des Moralphilosophen John Locke. Gleichwohl
kann Shaftesbury nicht als Nachfolger des Lockeschen Gedankenguts
betrachtet werden, denn er geht seinen eigenen geistigen Weg, der ihn
zwischen die Hauptstréomungen des beginnenden 18. Jahrhunderts
fahrtl Im unmittelbaren Ruckgriff auf die Antike, insbesondere auf So-
krates und die Stoa, 143t Shaftesbury sowohl den in seiner Zeit lebendi-
gen Empirismus als auch den mechanischen Rationalismus hinter sich.
In seinen Abhandlungen zu den Characteristicks OF ,Men, Manners,
Opinions, Times” (1711) wird sich sein aufklarerisches Denken vor allem
in der Moral- und Gesellschaftskritik d&uern2 Dabei formuliert er eine
Philosophie des Lebens, in der er die sinnliche Betrachtung und die ra-
tionale Reflexion im Aufbau der moralischen Asthetik in Einklang zu
bringen vermag3. Einen wesentlichen Aspekt seiner Denkart bildet dabei
die Miteinbeziehung des Kiunstlerischen4 Gerade die Frage nach seinem
Bezug zur Kunst rief bislang widerspriichliche AuRerungen der Leser
und Rezipienten seines Werkes hervor, was meines Erachtens zum

1Vgl. R. Voitle, The Third Earl of Shaftesbury, Baton Rouge/La., London 1984
(fortan Voitle 1984).

2A. A. Cooper, 3rd Earl of Shaftesbury, Characteristicks OF ,JMen, Manners, Opi-
nions, Times”, 3. Bde, 5. Ausg., Birmingham 1773 (fortan: Characteristicks, I-111).

Ebd. vgl. insbesondere Bd. Il, die Abhandlung THE MORALISTS, A ,Philosophical
Rhapsody”. BEING A RECITAL OF Certain CONVERSATIONS on ,NATURAL” and
-MORAL” Subjects, S. 177-443. Aus den neuesten Verodffentlichungen zu Shaftesburys As-
thetik sollten folgende Schriften erwahnt werden: F. Brugére, Théorie de lart et philoso-
phie de la sociabilité selon Shaftesbury, Paris 1999; A. Baum, Selbstgefihl und reflektierte
Neigung. Ethik und Asthetik bei Shaftesbury, Stuttgart-Bad Cannstatt 2001; A. Grzeli-
nski, Angielski spér o istote piekna. Koncepcje estetyczne Shaftesburyego i Burkea, Torun
2001.

4 Characteristicks, I, darin die Abhandlung Sensus Communis: AN ESSAY ON THE
FREEDOM OF ,WIT” and ,HUMOUR?", S. 128 ff.



groBen Teil auf der Unwissenheit derer, die sich geaufBert haben, beruht.
Dabei denke ich insbesondere an die Rezeption des 20. Jahrhunderts und
die Meinungen von John Robertson, Edgar Wind, Francis Haskell, Livio
Pestilli und Sheila O’Connell5. Sie kritisierten Shaftesburys kritische
Scharfe gegentiber den Kunstlern, Naivitat und Unkenntnis6 sowie das
ungleiche Verhéltnis zwischen ihm und seinen kinstlerischen Mitarbei-
tern, mit deren Hilfe er Gemélde und Grafiken schuf. Dabei soll er die
Kunstler, die er ohnehin als unfédhig eigener Konzeption betrachtet habe,
lediglich als ,hands”, d.h. als Handwerker und Produzenten seiner
eigenen kinstlerischen Ideen, behandelt haben?.

Als besonders gravierend in diesem Zusammenhang moéchte ich die
negative Meinung von John Robertson in der Einleitung zu seiner ,mo-
dernisierten” Ausgabe der Characteristicks bezeichnen. Dort hatte er
sich gegen die Publikation der beiden bekannten Schriften zur Kunst,
A letter concerning the art, or science of design (1714) und, A notion of the
»Historical Draught” or Tablature of the judgment of hercules” (1712)
sowie der Frontispize zu den Abhandlungen der Characteristicks8ausge-
sprochen. Seinen Entschlul} rechtfertigte er, indem er Shaftesburys Un-
kenntnis betonte:

It is with regret that | dissent from Professor Fowler’s verdict [Th. Fowler,
Shaftesbury and Hutcheson, London 1882; |. W.] that these papers [The
Judgment ofHercules und Letter concerning Design’, I. W.], which were incongru-
ously included in the later editions of the ,Characteristicks”, show him to have
had a good taste in the arts. They rather show him to have had no breadth of
taste in architecture, since he despised St. Paul’s as ,Gothik”, and to have held
the typically Anglican view that painting is properly not a source ofdelight to the
sense, but a verhicle of moral instruction®.

5A. A. Cooper, 3rd Earl of Shaftesbury, Characteristicks of men, manners, opinions,
times. J. M. Robertson (Hrsg.), London 1900 (Robertson 1900); E. Wind, Shaftesbury as
a Patron of Art. With a Letter by Closterman and two Designs by Guidi, (in:) ,Journal of
the Warburg and Courtauld Institutes” 2 (1938), S. 185-188 (Wind 1938); F. Haskell,
Patrons and Painters, London 1963 (Haskell 1963); L. Pestilli, Lord Shaftesbury e Paolo
de Matteis: Ercole al bivio tra teoria e practica, (in:) ,Storia dellarte” 68 (1990), Januar-
April, S. 95-121 (Pestilli 1990); S. O'Connell, Lord Shaftesbury in Naples 1711-1713, (in:)
~The Volume of the Walpole Society” 54 (1988), S. 149-219. [publ. 1991] (O’Connell 1991).

6Vgl. Robertson 1900, Einleitung des Herausgebers.

7Wind 1938, S. 185: ,He [Shaftesbury; I. W.] did not conceive of the artist as a genius
responsible only to his own inspiration, but treated him as a manual executant who
carries out in visible material the ideas dictated to him by the philosopher. He himself in-
vented the programme and pattern of all the works of art produced to his order.” Vgl. auch
Pestilli 1990, S. 114; O’Connell 1991, S. 151.

8Die Frontispize hat Shaftesbury fur die zweite Ausgabe der Characteristicks (1714)
vorbereitet.

9Robertson 1900, Einleitung des Herausgebers.



Damit stellt sich Robertson gegen die Tradition des 18. Jahrhunderts,
die die beiden Texte und die Frontispize in fast alle Ausgaben aufgenom-
men hatld Diese Meinung hat sich negativ auf die Forschung ausge-
wirkt, weil gerade Robertsons Ausgabe fortan Basis fur deren Arbeit
bildete.

Aber auch noch im spateren 20. Jahrhundert, als man sich zuneh-
mend auf die Publikationen des 18. Jahrhunderts berief und das grofRe
Projekt der Shaftesbury-Werkausgabe als Standard Edition1l 1981 ins
Leben gerufen wurde, liest man bei Livio Pestilli, daB Shaftesbury den
Kunstler stets nur als den Helfer des Denkers, als dessen ausfihrende
Hand betrachtete, was sich nicht nur in der Arbeit mit Paolo de Matteis
geauBert habe, mit dem Shaftesbury an dem Bild ,Herkules am Scheide-
weg” zusammenarbeitete, sondern auch an dem geplanten Auftrag fur
sein letztes Portrat als sterbender Virtuoso12

Sheila OConnell entfernt sich nicht weit davon, wenn sie schreibt, der
Maler Paolo de Matteis sei mdglicherweise deshalb bereit gewesen, mit
Shaftesbury zusammenzuarbeiten, weil er eher als andere Meister einen
sherrischen” Patron wie Shaftesbury akzeptieren konntel3 Lediglich Be-
nedetto Croce bezeichnet (noch Anfang des 20. Jahrhunderts) das Ver-
héaltnis zwischen Shaftesbury und de Matteis als ebenblrtige Zusam-
menarbeit beider, obwohl es deutlich sei, dal der Philosoph dem
Kunstler Anweisungen gegeben habel4

Man darf in diesem Fall von Unwissenheit der Rezeption sprechen,
weil Shaftesbury sein grolles Werk zu den bildenden Kiinsten, die
Second Characters or The Language of Forms, nicht vollendet hat. Sein
Umgang mit Kunst und Kunstlern kann also nicht nur aus den bekann-
ten Schriften, den Abhandlungen der Characteristicks und den beiden
noch zu Lebzeiten des Autors publizierten Schriften zur Kunst, A letter
concerning the art, or science of design und A notion of the ,Historical
Draught or Tablature” of the judgment of,,Hercules” sowie dem in diesem
Zusammenhang entstandenen Gemalde Herkules am Scheideweg (in
mehreren Fassungen) (Abb. 1, 2, 3) und Grafiken (vor allem den Fronti-
spizen zu den Characteristicks) (Abb. 4, 5), sondern aus dem Gesamt-
werk erschlossen werden. Damit meine ich die erhaltenen, aber bislang

10Vgl. z. B. 5. Ausgabe von 1773 (s. g. Baskerville-Ausgabe).

N A. A Cooper, Third Earl of Shaftesbury, Standard Edition. Samtliche Werke,
ausgewdahlte Briefe und nachgelassene Schriften. In englischer Sprache mit paralleler
deutscher Ubersetzung. Hrsg., Gibers, u. kommentiert v. G. Hemmerich, W. Benda u. a,,
Stuttgart 1981 ff. (bislang erschienen 8 Bde.).

2Pestilli 1990, S. 114.

1B3O’'Connell 1991, S. 151.

14B. Croce, Shaftesbury in Italy, (in:) ,Critica” 23 (1925), S. 14.



1. Paolo de Matteis, Herkules am Scheideweg, 1712, Oxford, Ashmolean Museum

schlecht zuganglichen Manuskripte und Dokumente zu den Second
Characters, vor allem zu der Abhandlung Plasticks, or the original, pro-
gress, & power of designatory art und zum Emblem of cebes. Man muf3
aber auch die Korrespondenz von Shaftesbury, vor allem mit den Kiinst-
lern, beachten1s Erst hier, in den Second Characters, wird Shaftesburys

5 Vgl. zu diesem Thema A. A. Cooper, Third Earl of Shaftesbury, Standard
Edition. W. Benda, W. Lottes, F. A. Uehlein, E. W olff (Hrsg.), Bd. 1,5, Stuttgart 2001
(SE 1,5). Der Band enthalt nahezu alle wichtigsten Schriften und Aufzeichnungen von
Shaftesbury zur Kunst, begleitet von den Anmerkungen und Einleitungen der Herausge-
ber zu deren Provenienz. Wéhrend seines Aufenthaltes in Neapel 1711-1713 arbeitete
Shaftesbury intensiv an den Titelblattern fiir die Abhandlungen der Characteristicks und
befalte sich ausfihrlich mit den bildenden Kinsten. Er verfalte zwei Schriften zur
Kunsttheorie und Kunstpraxis. Die eine, A notion of the ,Historical Draught or Tablature”
ofthejudgment of ,Hercules”, bildete eine theoretische Anleitung zur Produktion eines Hi-
storiengemaldes, dem Herkules am Scheideweg, das er in zwei Fassungen in Zusammenar-
beit mit dem Maler Paolo de Matteis konzipierte und fertigstellte (1712). Das Traktat
wurde erstmals im November 1712 in Amsterdam in franzdsischer Sprache unter dem
Titel Le Judgment d’Hercule im ,Journal des Savans” (Tome LII.) veréffentlicht, dann auf
Englisch nach Shaftesburys eigener Ubersetzung im dritten Band der Characteristicks
1714. Die zweite Schrift, A letter concerning the art, or science ofdesign, in der Shaftesbury



2. Paolo de Matteis, Herkules am Scheideweg, 1712, Leeds, Temple Newsam House

Blick auf den Aspekt des Kunstlerischen und sein Bezug zu den Kinst-
lern und der Kunstgeschichte evident. Eine erneute Beschéaftigung mit
diesem Problem in Shaftesburys Arbeit ist notwendig, weil in der Rezep-
tion eine groRe Lucke klafft, welche das Werk in zwei Teile aufspaltet.

sich insbesondere mit Kunstpolitik und deren gesellschaftlichem Zusammenhang befalit,
war urspriunglich als Begleitbrief zur Notion an Lord Somers, den Adressaten beider
Schriften, konzipiert. Spater jedoch sollte der Brief ebenso wie die Notion eine der vier Ab-
handlungen des groBen Werkes zur Kunsttheorie und Kunstpraxis, der Second Characters
or The ,Language” of Forms, bilden. Zuerst wurde das Traktat in einigen Banden der
zweiten Ausgabe der Characteristicks 1714 verdffentlicht und dann &hnlich wie die Notion
in spatere Ausgaben des Hauptwerkes aufgenommen (zur Provenienz und Publikationsge-
schichte vgl. SE, 1,5, S. 32-35, 64-67). Die beiden Ubrigen Traktate, die fur die Second
Characters vorgesehen waren, wurden nicht vollendet und sind nur als Manuskript - Pla-
sticks, or the original, progress, & power of designatory art, bzw. lediglich in Form von An-
kindigungen und Hinweisen - Emblem of cebes, erhalten. Einen wesentlichen, kiinstle-
risch-praktischen Teil der Second Characters sollten auch die Kunstwerke bilden, das
fertiggestellte Gemalde Herkules am Scheideweg sowie die nicht realisierte ,,Cebestafel”
(dazu vgl. meine Doktorarbeit Architektonik der Formen in Shaftesburys ,Second Charac-
ters.” Univ. Diss. Hamburg 2001, die zur Zeit fur die Publikation vorbereitet wird).



3. Paolo de Matteis, Herkules am Scheideweg, 1712, Olskizze, Miinchen, Alte Pinakothek

Es gibt namlich bislang keine Erlauterung in der Rezeption, die uns die
Verbindung zwischen Shaftesburys Schriften der Characteristicks und
denen der Second Characters erldutern wirde. Wir wissen nicht genug
daruber, was die beiden publizierten Traktate zur Kunst, die Notion und
der Letter - das Manuskript zu den Second Characters mdchte ich an
dieser Stelle nicht einmal erwdhnen - mit den Inhalten der Charac-
teristicks zu tun haben. Da das zentrale Thema der Characteristicks die
Moral ist und das der beiden anderen Traktate die Kunst, respektive
deren Praxis, stellt sich sogleich die Frage, was haben kunstlerische
Praxis mit Moral gemeinsam.

Wenn man die Abhandlungen der Characteristicks liest, wird man
schnell feststellen, dall Shaftesbury fortwdhrend Uber Kunst spricht, sie
bildet einen unabdingbaren Bestandteil seines Denkens. Das Interesse
an Kunsttheorie und Kunstpraxis wird schon wahrend seiner Europarei-
se, der sogenannten ,grand tour” (1687-89), wéahrend der er insbesondere
Frankreich und Italien bereiste, deutlichle Danach, in seinen spateren
Traktaten, ist eine Integration des kiinstlerisch schaffenden Aspektes in

16Vgl. Voitle 1984, S. 18 ff.



4. Simon Gribelin, Shaftesbury, Characteristicks, Birmingham 1773 (5. Ausg.), Frontispiz,
Titelblatt

die Konstruktion des Menschenbildes erkennbar, da er den Menschen als
ein poietisches Wesen betrachtet. Das Potential zum kinstlerischen
Schaffen ist dem Menschen von Natur aus eigen, und die Kunst stellt fur
Shaftesbury einen mit anderen Lebensbereichen notwendig verbundenen
Teil der menschlichen Aktivitat dar. Sie ist nicht zwecklos oder reines
Vergnugen, im Gegenteil, sie erhalt eine nicht minder wichtige Rolle als
die Moral, namlich als deren Partnerin in der Bildung des tugendhaften
Menschen1r.

1 Vgl. Characteristicks, I, Sensus Communis (hier vor allem Teil 1V) sowie Soliloquy:
or advice to an author, S. 337 f., Bd. Il. The Moralists, S. 404 f.



Die Forschung hat die Bedeutung der Kunsttheorie und der Kunst-
praxis in Shaftesburys Werk, insbesondere die Verbindung zwischen
dem theoretischen und dem praktischen Bereich der Kunst, nicht
erkannt. Sie interessierte sich schon seit dem 18. Jahrhundert fr die &s-
thetische Betrachtung (der Shaftesbury noch vor Baumgarten einen
sinnlich-reflexiven Charakter zusprach), oder aber fur die Kunstwerke
selbst, ohne jedoch den Versuch zu unternehmen, nach der Verbindung
zwischen Shaftesburys Arbeiten zur Moral, Politik, Gesellschafts- oder
Religionskritik und denen zur Kunst zu suchen, die durchaus besteht,
Shaftesbury selbst hat diesen Aspekt in den Aufzeichnungen zu den
Second Characters zum Ausdruck gebrachtl8 Dort beruft er sich auf die

5. Simon Gribelin (nach John Closterman), Shaftesbury, Characteristicks, The Moralists;
A Philosophical Rhapsody, Birmingham 1773 (5. Ausg.), Frontispiz

I18SE, 1,5, S. 164, 167.



eigenen AuRerungen in der Abhandlung, ,Sensus Communis”: An essay
on the freedom of ,wit” and ,humour”, die in den Characteristicks er-
schien, wo er Uber den dem Menschen von Natur aus gegebenen Gemein-
sinn, den sensus communis, spricht und in bezug auf das Wesen der
Dichtung, wo auch die Aufgabe des Kunstlers im Allgemeinen impliziert
ist, schreibt:

For this is the Efect, and this the Beauty of their Art; in vocal Measures of Syllab-
les, and Sounds, to express the Harmony and Numbers of an inward kind; and
represent the Beautys of a human Soul, by proper Foils, and Contrarietys, which
serve as Graces in this Limning, and render this Musick of the Passions more po-
werful and enchantingi9.

Das Prinzip des Ausdrucks der inneren Harmonie und der Elemente
der Représentation der Schonheit des menschlichen Geistes anhand der
Zusammenfligung von Silben und Lauten bezieht Shaftesbury hier auf
die Arbeit des Dichters. In den Anmerkungen zu den Second Characters
Ubertréagt er hier jedoch den Sinn auf die bildenden Kiinste2) Wie schon
in The Moralists vergleicht er die Kunstanschauung mit der Naturbe-
trachtung. Ahnlich wie wir in den AuRerlichkeiten den geheimnisvollen
Ausdruck von etwas Innerem bewundern2 und wie sich hier das wahr-
haft Schéne als Einheit und Harmonie darstellt, so bewundern wir in der
Kunst gleichermafRen den Ausdruck des Inneren als ein Schones, welches
dem Werk durch die Gestaltungskraft tbertragen wurde. Shaftesbury
diskutiert das Schone in der Natur und in der Kunst im Zusammenhang
mit dem Gemeinsinn und folgert, dal} das nattrlich Schénste in der Be-
schaffenheit des menschlichen Charakters enthalten sei. Es handelt sich
hier um die Ehrlichkeit des Verhaltens und des Handelns und um die
moralische Wahrheit. In diesem Sinne ist alles Schéne wahr - ,For all
Beauty is truth”2 von daher das kunstlerisch Schone ebenso: ,True Fea-
tures make the Beauty of a Face, and true Proportions the Beauty of Ar-
chitecture; as true Measures that of Harmony and Musick. In Poetry,
which is all Fable, Truth still is the Perfection. And whoever is Scholar
enough to read the antient Philosopher, or his modern Copists, upon the
nature of a Dramatick and Epick Poem, will easily understand this
account of Truth”23

19 Characteristicks, 1, S. 136 ff.

2D SE, 1,5, S. 167.

21 Characteristicks, I, S. 138.

2 Characteristicks, I, S. 142.

B Ebd. Shaftesbury plante, die beiden letzten Abschnitte von Sensus Communis teil-
weise in der Apologie zu den Second Characters wiederzugeben und ausfuhrlich zu kom-
mentieren (SE, 1,5, S. 167).



Die Voraussetzung einer Parallelitdt zwischen der Betrachtung des
Schoénen in der Natur und des Schonen in der Natur des Menschen durch
die Kunstwerke bildet fur Shaftesbury die Basis fur die Ausfiihrungen
Uber die Kunste. Er stellt sich hier die Aufgabe, die Moralitat mit den ge-
staltenden Kinsten zu verflechten2d Dies sollte in den Second Charac-
ters realisiert werden, wobei er hoffte - in Anbetracht der wesentlichen
Aufgabe der Kunst und der ihr zugesprochenen prinzipiellen Rolle in der
Entfaltung des Menschenk -, den Gegenstand seiner Aufgabe, die
Kunste, in einer anspruchsvolleren Form darzustellen, als dies bislang in
der Welt geschehen war2

Die Klarung des Verhéltnisses zur Kunst ist wichtig, denn erst dann
wird deutlich, daR Shaftesburys Werk nicht in zwei Teile zerfallt und er
selbst nicht in die Reihe der Dilettanti gehort. Sein Werk erweist sich als
hochst konsequent. Shaftesbury trennt namlich nicht zwischen vita
activa und vita contemplativa, sondern behandelt sie immer - ganz in
der Tradition der Stoa - als eine Einheit. In seinen Augen ergénzen sich
die praktische und die theoretische Arbeit in und fur die Gesellschaft
und die kiinstlerische Tatigkeit gegenseitigZr.

Bei seinem Umgang mit der Kunst und den Kinstlern muf} jedoch
zwischen seinem Bezug zu den zeitgendssischen Meistern, mit denen er
direkt zusammenarbeitete, und seiner kritischen Auffassung gegentber
den antiken und den modernen2 Kiinstlern und deren Arbeit, die er an
seiner allgemeinen Kunsttheorie gemessen hat, unterschieden werden.
Beide Betrachtungsebenen sind jedoch nicht streng voneinander zu
trennen, im Gegenteil, Shaftesburys Kunsttheorie, in der die Idee des
Kunstlers formuliert ist, erlaubt es, die unklare Auffassung der For-
schung hinsichtlich seines Verhaltnisses zu den Kunstlern, mit denen er
zusammenarbeitete, zu korrigieren.

IDEE DES KUNSTLERS

Obwohl Shaftesbury sich bereits in den Abhandlungen der Charac-
teristicks haufiger Uber den Kunstler geduliert hatte, plante er fur die
Second Characters eine umfassende Darstellung seiner ldee des Kunst-
lers, von dessen Geschmack und Urteilskraft, Ausbildung und verschie-
denen ,Arten”. Die Aufzeichnungen sind bruchstickhaft. Eine Rekon-

24 SE, 1,5, S. 166.

5Vgl. unten Idee des Kunstlers.

26 SE, 1,5, S. 170.

27 Vgl. Characteristicks, I11: Letter concerning Design, S. 395 ff.

28Als ,modern” bezeichnet Shaftesbury die Kunst seit der Renaissance.



struktion der Idee des Kunstlers erfordert daher eine gezielte Kompilation
der aus verschiedenen Werken bekannten Informationen.

Shaftesburys Vergleich der Struktur der Welt mit einem Gebaude be-
deutet, dal die Welt einem Werk der Baukunst gleicht, d.h. sie ist ein
Kunstwerk, das Ergebnis gestaltender Krafte. Aus dieser Perspektive
werden der Kunstler und seine kiinstlerisch-gestaltende Kraft mit dem
Demiurgen Gott und dessen Kraften verglichen. Der Kunstler besitze
also wie der Dichter prometheische Fahigkeiten, er sei ,[...] indeed a
second Maker, ajust Prometheus, under Jove” X

Ernst Cassirer betont, dal} es bei Shaftesbury zur Verschiebung des
Schwerpunktes vom Kunstwerk zum Kunstschaffenden komme3) Dabei
handele der Kunstler nicht als bloBer Nachahmer der aufleren Welt (der
Platonischen Schattenwelt), sondern bewegt von seinem Inneren, von
seinem intuitiven Verstand her3L Cassirer nennt diesen Verstand ,intel-
lectus archetypus”, eine urspringliche Verstandesform. Diese Meinung
entspricht durchaus Shaftesburys Vorstellung von einer notwendigen
und priméaren Relation zwischen dem &sthetischen und dem moralischen
Sinn, zwischen den Sinnen also, die nicht erworben, sondern dem Men-
schen angeboren sind.

Die Parallele zwischen dem Moralischen und dem Asthetischen hebt
die Bedeutung des Kunstlers, bestimmt aber zugleich die Rolle des Philo-
sophenmoralisten. Die Aufgabe der Kunstwerke ist es, die Moral - be-
griffen als Handlungsprozef3 im Rahmen eines sittlichen und reflektiven
Verhaltens des Menschen® - darzustellen, und daher liegt die Aufgabe
des Kunstschaffenden darin, diesen Darstellungsgegenstand zu erken-
nen und ihn im Werk zu versinnbildlichen.

Uber den Charakter eines Autors - Shaftesbury wendet sich dabei
aber an alle Kunstler, nicht nur an die Literaten und Dichter - spricht
Shaftesbury ausfuhrlich in einer groRen Abhandlung Soliloquy: or advice
to an authoi-& Ein Kunstler soll sich zuallererst auf sein Inneres besin-
nen, seinen Charakter formen, und wenn er durch die Einsicht das Mo-
ralische erkannt hat, soll er sich seinem Handwerk zuwenden3 Diese
Empfehlung fuhrt folglich dazu, daR die Invention des Kinstlers - erster
Teil der Malereid- an Bedeutung gewinnt. Im Zusammenhang mit der

2Vgl. Characteristicks, I, S. 207.

D E. Cassirer, Die Philosophie der Aufklarung, Tubingen 1932, S. 422.

3LEbd., S. 112, 424.

R Characteristicks, 111, S. 349.

B Characteristicks, I, S. 151-364.

3ASE, 1,1, S. 93.

3H Zu den Teilen der Malerei vgl. SE 1,5, S. 222 f., 184-187 (erster Teil), 245 ff. (zweiter
Teil), 271-276 (dritter Teil), 277 (vierter Teil), 224, 285 (funfter Teil).



Erfindungsfahigkeit des Kinstlers spricht Shaftesbury davon, dal3 ein
guter Kunstler seine Arbeit im Inneren beginnt, was heifl3t, dal3 er zuerst
die Idee des Werkes formen, dann die praktische Arbeit austiben soll3%

In den Plasticks fligt Shaftesbury seinen theoretischen Uberlegungen
Uber den inneren Charakter des Kunstlers auch Anforderungen hinsicht-
lich seiner Bildung und Qualifikation in bezug auf die Arbeit bekannter
antiker und moderner Kunstler hinzu. Orientiert an Franciscus Junius,
empfiehlt er den modernen Kinstlern das Studium antiker Meister, alle
fanf Teile der Malerei sowie andere explizite Funktionsprinzipien der
Kunstgestaltung gut ausfiihren, um damit ein schénes Kunstwerk schaf-
fen zu kénnen3r.

Man muf3 an dieser Stelle wesentliche Merkmale eines guten und
wahren Kinstlers festhalten. In Shaftesburys Vorstellung muf} ein
Kunstler sich seiner moralischen Bildung sicher sein, und hierfiir sollte
er die Natur beobachten. Gemeint ist damit die Betrachtung des naturli-
chen sittlichen Verhaltens des Menschen, auch im Hinblick auf die Ge-
sellschaft, durch das der Mensch auf die natirlichen Gesetze in der
auleren Natur aufmerksam wird. Da Shaftesbury, wie schon erwéahnt,
die griechisch-antike Kunst als ideales Vorbild schéner und guter Kunst
betrachtet, sollte sich der Kunstler dem Studium der antiken Meister
widmen. Diese Elemente seiner Ausbildung wirden ihm helfen, schéne
und gute Ideen zu bilden, die er dann gemall den funf Kategorien der
Malerei im Werk umsetzen kénnte.

Die Schlul3¢folgerung ist, dal nur ein wahrer Kunstler, der alle Stufen
der Ausbildung beherzigt hat, fahig ist, ein heroisches, groRartiges Werk
zu schaffen3® In diesem Zusammenhang kritisiert Shaftesbury die Salon-
malerei der populdren englischen Portratisten Geoffrey Kneller, Samuel
Cooper und John Riley (,Face-Painter Limner”). Die Darstellung des
Sujets lebe nur von den in Gedanken versunkenen Gesichtern. Da die
Figuren nicht handelten, wirden sie das Geschehen nicht direkt beob-
achten, und es gebe gar nichts im Bild3® Wenn man andererseits ein
grol3artiges Sujet einem wahren Kunstler Ubergebe, wirde er ein Werk
schaffen, welches eine reflektive Wahrnehmung erfordert, da er alle
Gesetze und Maximen der kunstlerischen Darstellung richtig eingesetzt
héatte. Shaftesbury lobt in diesem Zusammenhang Luca Giordano als den
besten Maler von Menschengruppen (,Rabble-Painter”), bezogen aufdessen
Leistung im Deckengemalde der Cappella del Tesoro di San Gennaro im
Dom von Neapel mit der Darstellung der Flucht aus Holofernes Lager

PHBSE, 1,5, S. 184.
37SE, 1,5, S. 254.
3B Ebd.
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6. Luca Giordano, Triumph der Judith, 1704, Neapel, Museo Nazionale di San Martino,
Cappella del Tesoro

(Abb. 6) sowie aufdas Bild am Eingangstor zur Chiesa dei Gerolamini in
Neapel (Abb. 7). Die Figurenmengen wurden gut durch verschiedene
Distanzen hervorgehoben, der See und der Himmel verschwdmmen in
der Bildflache, die Varietat der Téne sowie die wilden (,mad”) Figuren -
besonders die unvollendeten (,imperfect”) - wirden aus der Distanz
Wunder bewirken4d

Seine Kritik setzt Shaftesbury in einer AuBerung Uber Jusepe de
Ribera (,Spaniolet”) fort, den er abwertend als einen Bulstenmaler
(»Bust-Painter”) von Halbfiguren und von alten gréaRlichen Figuren be-
zeichnet, wobei sein leidenschaftlicher Stil (,fierce”) (,from M. Ang. de
Caravaggio”) ohne Zeichnung das Gegenteil zur Anmut bildet. Riberas
Altargemalde in der Cappella del Tesoro di San Gennaro (Abb. 8) be-
zeichnet er als scheuBlich, monstrés, die Figuren als primitiv und cha-
rakterlos4l

4 SE, 1,5, S. 255.
41 SE, 1,5, S. 256.



7. Luca Giordano, Vertreibung der Handler aus dem Tempel, 1684, Neapel, Chiesa dei Ge-
rolamini

In solchen kritischen AuRerungen spiegelt sich Shaftesburys ideelle
Vorstellung des Kunstlers. Die Auffassung, dall das Schéne im Prozel
der kunstlerischen Gestaltung und nicht im Werk selbst liegt, fuhrt zur
Betonung der Rolle des Kinstlers und seines Charakters, der auf das
Werk Ubertragen wird. Gerade im Hinblick darauf betont Shaftesbury
auch die Rolle der Offentlichkeit, die sich aufdie Gestaltung des Charak-
ters des Kinstlers wesentlich auswirken kann, denn der Kiunstler als ein
freier Mensch (,Freeman”) nimmt teil am Leben und an der Aktivitat
einer Gesellschaft2 In diesem Ruckbezug auf die Gesellschaft werden
die engen Relationen in Shaftesburys Vorstellung zwischen dem poieti-
schen Menschen, seiner gestaltenden Arbeit und der Welt deutlich43

& Characteristicks, IlI, S. 402 f.
43 Characteristicks, 111, S. 403.



8. Jusepe de Ribera, San Gennaro geht unversehrt aus dem Brand, 1646,
Neapel, Cappella del Tesoro di San Gennaro

Wesentlich ist, daR Shaftesbury das Bild von einem Kunstler formu-
liert, dem er eine im Verhéltnis zu anderen Menschen besondere und
herausgehobene Stellung zuspricht. Obwohl jeder Mensch von Natur aus



mit den Gestaltungskréaften, die ihren Ursprung in der gottlichen univer-
sellen Kraft haben, versehen ist, sind es die Kunstler, die eine besondere
Fahigkeit pflegen, die Grundprinzipien der Welt und des Menschen zu
ergrinden und zu veranschaulichen. Denn sie sind bereit, sich ihrer
Aufgabe zu widmen und die ihnen, wie auch allen anderen von Natur
aus gegebenen Fahigkeiten zu entwickeln und sich damit auf den
»Glanz”, die Schonheit der Natur und auf die Perfektion der inneren
Strukturen zu konzentrieren, die sie dann den eigenen Werken verlei-
hen. Diese in den Kunstwerken bildhaft dargestellten Grundprinzipien
der Natur, eine schone harmonische Ordnung, die Shaftesbury als ,infe-
rior numbers” bezeichnet, erscheinen den anderen als etwas Intelligi-
bles. Als ,je ne sais quoi” bleiben sie unerkennbar, und daher werden sie
als Zauber und als eine Erhéhung begriffen - die der Kunstler selbst
auch nicht benennen kann4-, weil der Betrachter sie zwar erahnt, da er
den Sinn zu ihrer Erkenntnis von Natur aus besitzt, sie aber tatsachlich
nicht erkennt. Shaftesburys Abwendung von der ldee des ,je ne sais
qguoi” bedeutet eine entschiedene Abkehr von friheren Theorien, welche
in diesem ,geahnten Glanz” das intelligible Schéne erkannt hatten, vor
allem vom Klassizismus der Franzésischen Akademie. Aus seiner Apolo-
gie des Kunstlers geht hervor, dall wenn der Betrachter diese urspringli-
che Schonheit nicht erkennen kann, es nicht an dem Kunstler liegt, der
das Werk geschaffen hat und lediglich den Schatten des Schénen darstel-
len kann, sondern an dem Betrachter selbst, der von sich aus nicht bereit
ist, das Schone zu erkennen. Der Kinstler weil namlich, was er gestal-
tet, wenn er ein schones Kunstwerk schafft - ohne diese Kenntnis
kénnte er es nicht darstellen -, und Shaftesbury betont angesichts der
hochsten Aufgabe der Kunst, die Moral darzustellen, die Bedeutung der
Selbsterkenntnis und der Invention vor der aktiven Ausfihrung im
Werk. Es ist also gerade die Hinwendung zum Charakter des Schaffen-
den und dessen Rickbindung an das Geschaffene, die es Shaftesbury
erlaubt, dem Kunstler im Vergleich zu anderen Menschen besondere Fa-
higkeiten zuzuerkennen4k Damit ist das Schone, das er veranschauli-
chen soll, keine unergrindliche ,Grazie”, sondern sie ist - intuitiv - ein-
sehbar, weil sie sich im Gestaltungsprozel3 oder im Rezeptionsvorgang
veranschaulicht, ahnlich wie das Innere des Menschen durch Ubung und
Lehre erkannt werden kann4a

24 Characteristicks, I, S. 332; SE, 1,5, S. 168.
45 Man kann darin durchaus den Ansatz zur romantischen Idee des Genies erkennen.
46 Characteristicks, 11, S. 404 f.



ANTIKE MEISTER

Angesichts der herausgehobenen Stellung des Kiinstlers mufite Shaf-
tesbury die Darlegung der Rezeption der antiken und modernen Meister
notwendig erscheinen, damit sein eigenes - ideelles - Bild des Schaffen-
den, welches wiederum die Auffassung tiber die Funktionsprinzipien des
Kunstwerkes bedingt, noch deutlicher werde.

Uber die Bedeutung der griechisch-antiken Kultur als Wiege der
freien, schénen Kunst berichtet der Philosoph immer wieder in seinen
Werken. So widmet er auch in den Plasticks den antiken Meistern ein
Kapitel. Er setzt mit seiner Ausfiilhrung in jener Zeit an, als im antiken
Griechenland die Reformen und die Optimierung bildlicher (,lconics”),
plastischer (,Plasticks”) und grafischer (,Graphical”) Nachahmungs-
kunst parallel zur Entwicklung der literarischen Kiinste der Tragddie
und der Komddie nach dem Modell von Homers Schriften erfolgten4.
Shaftesbury beginnt bei Euripides - dem Meister der literarischen
Kunste. Dann folgen die Maler Apelles und Protogenes (auch Bildhauer)
und schlieBlich Menander. Dabei betrachtet Shaftesbury die Skulptur
als erste in der Entwicklung der freien Kinste. Die Farbe folge namlich,
entsprechend dem Wesen der Malerei, der Zeichnung, und da die Zeich-
nung durchaus die Basis fur die Bildhauerkunst bilde, kénne die Malerei

4 SE, 1,5, S. 206. Shaftesbury zeigt, dall er auch Kenntnisse Uber die Kunst und
Kultur anderer in der Antike hoch entwickelter Lander besal. Diese betrachtete er jedoch
als primitiv, da deren Entwicklung nicht auf der Basis freier sozio-politischer, entwick-
lungsfahiger Verhaltnisse stattgefunden habe, sondern das Ergebnis von Tyrannei sowohl
seitens der Herrscher als auch der Kirche gewesen sei: ,Aegyptians tho so much earlyer &
so vastly antient; yet Barbarouse. Why? A Law in this Case. Orthodox Designing. Hiero-
Glyphicks, sacred-monstrouse, Reformation of these first Forms, sacrilegiouse, heretical.
National-Church-Painting.” (SE, 1,5, S. 206). Shaftesbury bezeichnet die &gyptische Reli-
gion als ,specific”. Festgelegte, unverdnderbare Riten und Gesetze fihrten zu monstrésen
Werken. In bezug darauf wéare es meines Erachtens madglich zu denken, dal} festgelegte
Gesetze ebenso festgelegte Formen hervorbringen muften. Wenn man aber beachtet, dal
der Mensch - wie Shaftesbury fortwahrend betont - von Natur aus ein freidenkender ist,
so wehrt er sich logischerweise gegen auferlegte Bestimmungen und fordert die Phantasie,
die eben zur Entstehung von Monstrositaten fuhren kann. Das ist auch der Grund, warum
Shaftesbury die Freiheit als notwendige Bedingung zur Entstehung freier Kunste fordert.
Denn nur dann bildet sie harmonische und schone Formen. Als ,specific” bezeichnet Shaf-
tesbury auch die judische Religion und die Verhaltnisse im antiken Rom, nichtjedoch das
Christentum (SE, 1,5, S.207). Die Protestanten wéaren ,mehr oder weniger” (,more or less”)
LSpecific” (ebd.), das hangt fur Shaftesbury wahrscheinlich mit ihrer Abspaltung von der
katholischen Kirche zusammen. Die Meinung Uber den Protestantismus ist in diesem Zu-
sammenhang etwas undeutlich. Mdglicherweise wollte sich Shaftesbuiy nicht festlegen,
da die Reformation einerseits zum ,Bildersturm” fihrte, andererseits aber die danach fol-
gende Malerei trotzdem nicht Shaftesburys Anforderungen und seiner Kunstvorstellung
entsprach.



nur nach der Plastik eingeordnet werden. So ist Zeuxis in der Geschichte
der antiken Kunst vor Apelles zu sehen.

In der Wiege der freien Kunste im antiken Griechenland sei es auch
die Bildhauerei, die als ,Mutterkunst der Malerei” zu bezeichnen seif
Sie erscheint Shaftesbury weniger mechanisch als die Malerei jener
Epoche, vor allem weil die Werke direkt fur die Tempel als Statuen von
Gottern, Heroen, Patrioten, Herrschern und Vorfahren geschaffen
wurden, was bedeutet, daB sie einen reflektiven Anspruch hatten und im
Gegensatz zur Malerei nicht zum bloBen Vergniigen und zu schéner Kon-
templation gedacht warend Die wahren antiken Figuren sollten unter-
dessen einen tiefen, strengen und ekstatischen, keinen listernen oder
verschlafenen Ausdruck haben, besonders die Kopfe oder Busten der
Bacchanten. Hier beruft sich Shaftesbury auf die Abbildungen in Leonar-
do Agostinos Gemmae et Sculpturae antiquae® (Abb. 9)5L

Obwohl die im Manuskript erhaltenen Ausfihrungen uUber die
antiken Meister bruchstiickhaft sind, ist Shaftesburys Wissen daruber
nicht geringzuschatzen. Uber seine profunden Kenntnisse der antiken
Kunst unterrichten nicht nur die zahlreichen Zitate klassischer Quellen,
sondern auch seine Bibliothekskataloge, in denen sich eine Reihe von
Standardwerken zur antiken, vor allem griechisch-rémischen Kunst be-

48 SE, 1,5, S. 208. Johannes Dobai meint, dafl Shaftesburys Betonung der ,plastic art”
(bildende Kinste) die Vormachtstellung der skulpturalen Form im 18. Jahrhundert
andeute, ohne daR eine eigene Theorie der Skulptur entstanden wéare. Der Grund dafur
liege darin, dal’ viele Aspekte einer Theorie der Plastik sich aufgrund der doch weit ver-
breiteten These von Galileo Galilei, die optische Wahrnehmung der haptischen Form bilde
die Grundlage des &asthetischen Effekts des Kunstwerkes, sich nicht weiterentwickelt
héatten (J. Dobai, Die Kunstliteratur des Klassizismus und der Romantik in England.
1700-1750, Bd. 1, Bern 1974, S. 72 f.). Ob Shaftesbury diese Meinung ebenso vertrat, ist
nicht sicher, denn er meint zwar, daB die Plastik die ,Mutterkunst” der Malerei sei, aber
eigentlich weniger aufgrund der haptischen Form, sondern wegen der Rolle der Zeichnung
in beiden Kunstformen, und es ist ja die Malerei, die von Shaftesbury am hochsten ge-
schatzt wird. Die visuelle Wahrnehmung ist fur den Philosophen ein unabdingbarer Teil
des Kunstverstandnisses. Dies fuhrt er besonders im Rahmen seiner Abhandlung tber das
Historienbild in der Notion aus, vor allem in bezug auf die Idee der Betrachtung des Dar-
stellungsgegenstandes. Die haptische Form des Werkes spielt dabei eine wesentliche
Rolle, da Shaftesbury Uberlegt, wie er die zeitlichen und rdumlichen Dimensionen eines
Geschehens in dem begrenzten zweidimensionalen Medium eines Tafelgemaldes realisie-
ren kann (vgl. dazu Characteristicks, 111, S. 348 f.).

49 SE, 1,5, S. 208.

PL. Augustinus, Gemmae et Sculpturae antiquae, 1694. Vgl. dazu auch Shaftesbu-
rys Buchersammlung dber Numismatik und Medaillenkunst in Public Record Office
(PRO) 30/24/26/1; Catalogus Librorum Numismaticum. Der Katalog weist aber kein Buch
mit dem o. g. Titel von Augustinus aus, sondern lediglich in Filippo Parutas Sicilia des-
critta con medaglie eine Zugabe von Leonard Augustinus.

51 SE, 1,5, S. 207
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9. Leonardus Augustinus, Gemmae et sculpturae antiquae, 1694

finden32 Seine Kenntnisse gehen aullerdem auch auf die Betrachtung
der Originale wéhrend der ersten Italienreise sowie wéhrend des spéte-
ren Neapelaufenthalts zurtck® Die permanenten Hinweise auf be-
stimmte Typen antiker Kunst in der Plastik, auf Gemmen, Medaillen-
kunst, Malerei und Architektur sind ein weiterer Beleg fur die
fundierten Kenntnisse. Ahnlich wie fiir Franciscus Junius5tist fiir Shaf-
tesbury die antike Kunst das Modell idealer Gestaltung und wird von
dem Philosophen stets zum Studium kunstlerischer Arbeit empfohlen.

52 PRO 30/24/23/10; 30/24/23/11; 30/24/26/1.

53 Uber Shaftesburys Italienreise vgl. Voitle 1984, S. 20 ff.

5 Obwohl Shaftesbury Junius auflerordentlich schéatzte, ist dessen zentrale Arbeit De
pictura veterum (1637) mit der Shaftesburys nicht zu vergleichen, denn sie beschrankt
sich lediglich auf die Darstellung antiker Kunst und ihrer Meister. Im Gegensatz zu Shaf-
tesbury hat Junius kein Interesse an moderner Kunst (F. Junius, The literature of classi-
cal art, K. Aldrich, P. Fehl, R. Fehl (Hrsg.), 2 Bde., Berkeley/Cal. 1991).



MODERNE MEISTER

Wahrend in den Plasticks die Kunst des antiken Griechenland als Ur-
sprung der freien Kinste betrachtet wird, sollte die Darstellung der mo-
dernen Meister und die Betonung von deren Unzulénglichkeiten auf die
aktuelle Wiederbelebung der Kunste hinweisen. Im Hinblick darauf
stellt sich fur Shaftesbury die Frage, inwieweit die moderne Kunst der
romischen Hierarchie zu verdanken ist, und er verweist an dieser Stelle
- wie so oft - auf seine Ausfihrungen in den Characteristicks3 wo er
darlegt, dal} die romisch-christliche und einst die katholische Kirche mit-
hilfe ihrer bekehrten Imperatoren deren Vormacht festigten, indem sie
die existierenden Formen des Aberglaubens und des Enthusiasmus in
das eigene politische Modell und in das ihr dienstbare theologische
System einbauten5 Im Profil der freien italienischen Stadtrepubliken
(wie Venedig, Genua und Florenz) erkannte Shaftesbury unterdessen die
Basis fur das erneute Aufkommen von Offentlichkeit und Urteilskraft
der Kiunstler und der Birger5r.

Damit und mit dem aufkommenden Interesse an griechisch-antiker
Kultur hangt auch Shaftesburys Verehrung fur die Kunstler der Renais-
sance in Italien zusammen. Der Philosoph preist insbesondere Raffael
und stellt ihn in eine Reihe mit Meistern wie Homer, Xenophon, Demos-
thenes, Sokrates und Apelles®8 Darin folgt er dem allgemeinen Trend
der vergangenen und seiner Epoche, die jedoch im Gegensatz zu Shaftes-
bury diesen Maler als den ,,gottlichen”, als Verkdrperung von Anmut und
Frommigkeit im Sinne christlicher Werte bezeichnete. Shaftesbury
schlie3t sich aber der Bewunderung des Meisters und seiner Kunst an,
weil diese Kunst zugleich als Ausdruck klassischer Schénheit und Har-
monie geschéatzt wurde® Er bewundert Raffaels Justitia (Abb. 10) nicht
nur - wie andere Maler - wegen ihrer Anmut, sondern bezeichnet sie -
im Hinblick auf die Korruption der Malerei durch die Orientierung der
modernen Maler an den Leidenschaften - als die innovativste im Aus-
druck der als reflektierte Idee verstandenen Leidenschaften. Shaftesbury
wurde wahrscheinlich von der Haltung der Justitia beeindruckt. Sie kon-
zentriert die Aufmerksamkeit nicht auf sich selbst, sondern auf ihre Ta-

5% Characteristicks, 111, S. 90.

5% Ebd. Vgl. SE, 1,2, S. 115.

57 SE, 1,5, S. 211.

BSE, 15, S. 191. Shaftesbury spricht hier, im Kapitel Gber den Geschmack und die
Urteilskraft des Kiinstlers, Uber Raffael hinsichtlich der Pedanterie in der Kunst, die der
Philosoph in seiner Kunstlehre verwirft.

P G. Vasari, Kiunstler der Renaissance: Lebensbeschreibungen der ausgezeichnetsten
italienischen Baumeister, Maler und Bildhauer, Herbert Siebenhtner, (Nachdruck d. Ausg.
Florenz: Giunti, 1568), Kéln 1997.



10. Raffael, Justitia, Stanza della Segnatura, 1509/10, Rom, Vatikan

tigkeit. Als Richtende holt sie mit dem Schwert aus, um zu entscheiden.
Ahnliches bestatigt Shaftesbury Raffael in seinem Kapitel tiber den Ge-
schmack und die Urteilskraft der Kiinstler. Neben den antiken Meistern
wie Apelles und Homer gehore Raffael zu denen, welche der als Korrup-
tion betrachteten Pedanterie auch im Studium nicht folgten8 Raffael
steht fur Shaftesbury an der Schwelle zwischen der antiken Tradition
und der modernen Malerei. Wenn es sich jedoch um dessen Werke aus
dem Bereich christlicher Ikonographie handelt, setzt Shaftesbury den
Meister einer scharfen Kritik aus. Diese betrifft sowohl den kinstleri-
schen als auch den sozio-politischen Hintergrund der Entstehung der

8 SE, 1,5, S. 191.



Werke. Das enge Verhaltnis des Meisters zu den Kirchenméannern ent-
sprach nicht Shaftesburys Vorstellung vom freien kinstlerischen Aus-
druck, denn Raffael muf3te sich in dieser Situation den Vorstellungen der
Auftraggeber beugen. Ein Zeugnis fiir die Abneigung gegeniiber diesem

11. Raffael, Die Steinigung des hl. Stephanus, 1514/19, Wandteppich, Rom, Pinacoteca Va-
ticana



12. a. Raffael, Der wunderbare Fischzug, 1514/16, Karton, London, Victoria & Albert
Museum; b. Raffael, Die Heilung des Lahmen, 1515, Karton, London, Victoria & Albert
Museum



Verhaltnis ist die Kritik des Philosophen an Raffaels Entwurfen fur die
zehn Wandteppiche (Abb. 11) mit der Apostelgeschichte, die fur die Sixti-
nische Kapelle vorgesehen waren. Shaftesburys ,ideologischer” Blick
erkennt in der von anderen bewunderten Arbeit hinsichtlich des Kolorits
einen ,Stolperstein” fur den Geschmack eines Englanders. Shaftesbury
meint, die Entwirfe seien protzig und falsch. Die Kartone (Abb. 12 a, b)
seien ein Beispiel, wie ein Kinstler mit einer fir ihn nicht geeigneten
Aufgabe betraut wird, ein Zeichen daftr, wie sich ein groRartiger Meister
angesichts der Macht der Kardinale und des Papstes ,verkauft” (,prosti-
tute”)6l Die Kartone sind als Tempera auf Papier ausgefuhrt. Ob Shaf-
tesbury die Kartone selbst, die seit dem Ende des 17. Jahrhunderts Ei-
gentum der britischen Krone waren und bereits 1697 im Hampton Court
ausgestellt wurden®, oder die ausgefiihrten Wandteppiche im Vatikan
wahrend seiner Italienreise sah, ist nicht sicher. Die Verdnderungen im
Kolorit von Raffaels Arbeit und auch im Rahmen der Bildfolge selbst
sind von der Forschung wahrgenommen, jedoch nicht kritisiert worden,
sondern wurden als eine wichtige Entwicklungsphase in Raffaels Oeuvre
angesehen&

In ahnlichem Zusammenhang kritisiert Shaftesbury das Werk Die
Transfiguration (Abb. 13). Das Gemalde ist Raffaels letztes grolies Altar-
bild. In diesem Gemaéalde verknupfte der Maler drei verschiedene Ereig-
nisse aus dem Neuen Testament. In der linken oberen Ecke des Gemal-
des ist am Berg die Vision der Transfiguration von Justus und Pastor
beim Gebet dargestellt. Die Transfiguration Christi (Mt. 17, 1-9) nimmt
die obere Halfte des Gemaldes ein, wo Christus in einer Lichtgloriole zu-
sammen mit Moses und Elias, rechts und links von ihm, tber dem Berg
Tabor, auf dem Petrus, Jakobus und Johannes liegen, schwebt. Das
dritte Ereignis, die Heilung des besessenen Knaben durch Christus,
stellte Raffael in der unteren Halfte des Gemaéaldes dar, wobei es sich hier
nicht direkt um die Heilung selbst handelt, sondern um den Moment
davor, als die Apostel den Jungen vergeblich zu heilen versuchten6d

6L SE, 1,5, S. 274: ,Rembr Censure of *Cartoons: viz1Raffaels Druggery for Hangings.
This a fatal stumbling-Block of Taste for English-man, being our grand-Model, if no Cau-
tion & Premonition. All Gaudiness, All False. The very pattern of Falshood. Curiouse to
see how all tund together (bad Musick!) by so good a Master, so prostitute to Cardinais,
Popes, &c.”

&Vgl. K. Oberhuber, Raffael. Das malerische Werk, Minchen, London, New York
1999, S. 161.

63Ebd., S. 162.

64 Das Werk ist in den vergangenen Epochen unterschiedlich aufgenommen worden.
Im 16. und 17. Jahrhundert wurde es als Meisterstiick und Héchstleistung der Malerei be-
trachtet, im spaten 17. und 18. Jahrhundert wurde es besonders seitens der Franzgsischen
Akademie kritisiert. Diese meinte, das Werk halte das Gesetz der Einheit von Zeit und
Ort nicht ein (vgl. H. Lutgens, Raffaels Transfiguration in der Kunstliteratur der letzten
Jahrhunderte, Géttingen 1929).



13. Raffael, Die Transfiguration, 1516/20, Rom, Pinacoteca Vaticana



Der Gegenstand hatte eine exzellente Marmor- oder Reliefarbeit werden
kdén-nen, so wie Raffael sie wohl im Sinne gehabt habe, meint Shaftesbu-
ry. Als Gemalde widerspreche das Werk dem wesentlichen Prinzip von
Disposition und Ordnung. Den Berg Tabor bezeichnet Shaftesbury als
einen Maulwurfshiigel (,mole-hill”), héchstens aber als eine Buhnenin-
szenierung (die literarische Vorlage spricht dagegen von einem hohen
Berg, auf dem die Transfiguration stattfand), und beklagt weiter auch
die Unbestimmtheit der Raumordnung und der Position der Figuren:
~Those Figures below wd shoud be seen by the upper parts (supposing
the Point of sight to be above the Flat of y* Mountain, as it must be for ye
sake of YR lying Figures there) are not at all veryd on this account, any
more than y6 Figures in the Air’éa Raffael habe hier die Einheit des
Werkes ebenso geopfert, wie er das Kolorit in den Kartons geopfert
habe®& Mit dieser Meinung nahert sich Shaftesbury der Auffassung der
Franzosischen Akademie, vertritt aber eine andere Idee der Einheit des
Kunstwerkes als diese. Fur ihn ist die Vereinigung mehrerer in Zeit und
Ort voneinander entfernter Ereignisse in einem Historienbild nicht
mdoglich, sondern lediglich in einer antikisierenden Reliefdarstellung
oder in einem Emblem, wie es in seinen Frontispizen zu beobachten ist.
Mit der Problematik des Raum-Zeit-Verhaltnisses in der Kunst beschaf-
tigt sich Shaftesbury ausfuhrlich in seiner Abhandlung ,,A notion of the
»Historical Draught or Tablature” Ofthe judgment of,Hercules”6L Er ver-
tritt die klassische Einheit von Handlung, Zeit und Ort, wobei die Dar-
stellung notwendig als eine organische Einheit betrachtet werden und
aufeinen Blick erfallbar sein muf3. Damit wendet sich Shaftesbury gegen
die akademische Vorgabe, ein Gemalde zu ,lesen”. Der Idee des ,periphe-
ren Blicks” von Roger de Piles® folgend, postuliert er das Sehen eines
Kunstwerkes, wobei fir ihn die Einheit des Kunstwerkes als Einheit des
Gegenstandes der Darstellung zu betrachten ist, die jedoch nicht in der
unmittelbaren visuellen Wirkung des Werkes angelegt ist. Auch wenn
Shaftesbury die Historienmalerei als die héchste Form der Malerei
ansieht, womit er der Tradition der Franzdsischen Akademie folgt, ist er
weder als ein Vertreter des franzdsischen Akademismus des 17. Jahr-
hunderts noch als Nachfolger barocker Koloristen zu betrachten. Shaf-
tesbury verbindet beide Strémungen und steht am Anfang jener Tradi-
tion, in der die Kunsttheorie, wie Thomas Puttfarken es ausdruckte, die
visuelle Ordnung des Werkes in den Dienst des Inhalts stellt: ,This was
typical of eighteenth-century attitudes to visual order and subject

6 SE, 1,5, S. 200 f.

66 SE, 1,5, S. 200.

67 Characteristicks, 111, S. 347 ff.

8Vgl. R. de Piles, L’ldée du Peintre parfait: pour servir de régle aux jugements que
lon doit porter sur les ouvrages des peintres, Genua 1970 (Nachdr. d. Ausg. London 1707).



matter: the visual order of a painting was perceived primarily, if not ex-
clusively, as a way of overcoming an obstacle to our perception of a
picture, rather than making its own effects of contrast and harmony -
felt as a visual experience ,sui generis - was changed with the task of
helping or even compelling the spectator to address the literary or dra-
matic content. It was this literary content to which, according to the
Abbé Dubos, the public could relate in terms of its own experience and
language”®

Gegenuber Fréart de -Chambrays Meinung Uber den Bethlehemiti-
schen Kindermord (Abb. 14) in dem von Dryden ubertragenen Werk An
Idea of the perfection of painting verteidigt Shaftesbury wiederum Raffa-
els Bild als ein Kunstwerk, in dem die Maxime der Hyperbole richtig und
schon zum Erscheinen komme, wahrend Fréarts Meinung Beispiel eines
schlechten Geschmacks sei/

Obwohl Shaftesbury den gebréuchlichen Begriff ,divine Raffael”7Lver-
wendet, zeigt seine Kritik, dal er bei dem Renaissance-Meister und

14. Marcantonio Raimondi, BethlehemitischerKindermord, um 1513/15, nach Raffael

@Vgl. T. Puttfarken, Roger de Piles theory of art, New Haven/Conn. 1985, S. 131.
Mehr dazu auch in meiner Arbeit Architektonik der Formen in Shaftesburys ,Second Char-
acters”, Univ. Diss. Hamburg, 2001.

TMSE, 1,5, S. 236.

71 Ebd.



seinem Werk aus der Perspektive der eigenen Kunsttheorie Schwéchen
erkannte und diese aufs duRerste verurteilte. Raffael war fur Shaftesbu-
ry zwar der direkte Nachfolger solcher antiken Meister wie Apelles,
doch auch der Italiener sei bereits tUbertroffen worden, z. B. im Kolorit72
Shaftesbury meint offensichtlich Nicolas Poussin.

Poussin steht als nachster in der Folge der Entwicklung der moder-
nen Kunst, wie sie sich Shaftesbury vorstellt. Der Philosoph legt sein
Augenmerk zunachst auf Poussins Charakter. Er héatte sich, im Gegen-
satz zu Raffael, dem &aulieren Druck der Auftraggeber, in diesem Falle
des franzosischen Hofes, nicht gebeugt. Dieses Verhalten bezeichnet
Shaftesbury als Treue zur Kunst (,Fidelity to Art”)73 Entschlossen, seine
Arbeit und seinen Stil nicht zu verraten, habe sich Poussin in Rom einge-
burgert7

Hinsichtlich seiner Arbeit bewundert und kritisiert Shaftesbury den
Meister zugleich, wobei der Tadel sich lediglich auf die kleinen Male
seiner Gemalde bezieht - ,pieces-de-cabinet”. In solchen Werken komme
der schlechte Geschmack des Hofes zum Ausdruck. Die Damen wtrden
lediglich kleine ,Baby-Grolien” (,Baby-sizes”) lieben. AuRerdem waren
die anderen grofen Raume in den Kirchen und Palasten mit zahlreichen
akzeptablen Werken der Carracci-Schule ausgestattet, und die Decken-
malerei der Treppenhduser und Fresken wirden Poussins Strenge,
seinem echten Genius - der sich in den Tafelbildern, dem Studium der
Antike, der Natur, der Philosophie und seiner Bildung aufierte - zuwi-
derlaufen/a

In seiner Kritik ist Shaftesbury soweit konsequent, dafl} er ein Werk
in einer Hinsicht tadelt, in einer anderen lobt. Das betrifft z.B. das
Gemalde Die Pest zu Aschdod (Abb. 15). Das Gemalde stellt die Ge-
schichte des Raubes der Bundeslade der Israeliten durch die Philister
dar (I Sam. 5, 6). Aufgestellt im Goétzentempel der Stadt Aschdod brachte
sie eine Seuche Uber die Stadtbewohner. Das Gemaélde zeigt die Situa-
tion zwei Tage nach der Aufstellung der Bundeslade, nachdem die Got-
zenstatue erneut umgefallen war und ihr die Hande und der Kopf abge-
fallen waren (links im Bild), wahrend in der Stadt die Seuche bereits
ausgebrochen ist (im Vordergrund leidende und sterbende oder bereits
verstorbene Menschen)@ Shaftesbury &aufRert sich einerseits kritisch

72 SE, 1,5, S. 206.

7BSE, 15, S. 212.

74 Ebd.

BSE, 15, S. 212 f.

0. Batschmann, Nicolas Poussin. Dialectics of Paintings, London 1990, S. 119 f.
(Batschmann 1990).



15. Nicolas Poussin, Die Pest zu Aschdod, 1630, Paris, Musee du Louvre

Uber das kleine Format des Gemaldes77, obwohl das Maf3 von 148 x 198 cm
fur Poussin eine eher grollere Einheit bedeutet, andererseits nennt er
gerade dieses Werk als gutes Beispiel fur die Anwendung und Realisa-
tion einer der wesentlichen Maximen in der Malerei, namlich der
Ellipse® Entsprechend dieser Maxime ist im Vergleich zwischen der
Dichtung und der Malerei das, was literarisch beschrieben wurde, im
Gemalde nicht auf die gleiche Weise sichtbar. Das Gemalde visualisiere
die massakrierten Kérper und Leichen so, da auf die Wunden hingewie-
sen werde?@ aber nicht in deutlich naturalistischer Darstellung, es seien
keine offenen Wunden, Geschwiire usw. zu sehen8 In der Tat ist es ein

77 SE, 1,5, S. 235.

78Zum Begriffder Ellipse SE, 1,5, S. 239 f.

PVgl. L. Marin, Sublime Poussin, Stanford/Cal. 1999, S. 146 f.: Der Autor betont,
dall das Gemalde die Geschichte der Strafe, des Todes und deren ,marvellous effect” zeige.
In den sterbenden Kodrpern und den zerbrochenen Marmorteilen der klassischen Saulen
visualisiere der Maler das Pathos des Todes und der Gewalt.

& SE, 15, S. 241 f. An dieser Stelle wendet sich Shaftesbury ausdrucklich gegen den
Klassizismus in Frankreich im 17. Jahrhundert, denn der Philosoph betrachtet die Werke
Poussins, ebenso wie die aller anderen, aus der Perspektive seiner Auffassung uber das
Verhaltnis zwischen Dichtung und Malerei, welche als Ist und 2nd characters ganz ver-
schiedene Darstellungs- und Ausdruckskategorien bilden (dazu vgl. SE, 1,5, S. 214 ff.).



anderes Bild als dieses, welches eine detaillierte Beschreibung in der
Vorstellung hervorrufen wirde. Die Grausamkeit und Tragik des Ge-
schehens werden im Bild anhand der Haltung der Kérper zum Ausdruck
gebracht. Im Vordergrund weist die sterbende Frau auf die Konsequen-
zen des Ereignisses fur die Zukunft, denn nicht nur sie als Mutter stirbt,
sondern auch ihre Kinder, von denen das eine bereits leblos links neben
ihr auf dem Boden liegt, wahrend das andere halb auf ihr liegend
schreit, wobei der intensive Ausdruck der Emotionen entsprechend dem
Dekorum auf den gedffneten Mund des Kindes und den Blick nach oben
reduziert wurde. Die Mitte des Gemé&ldes nehmen aber nicht die Leiden-
den ein, sondern zwei, etwas in den Hintergrund versetzte gut gekleidete
Manner, die sich nicht um die Sterbenden kiimmern, sondern nach links
weisend die Zerstérung des Gotzenbildes im Tempel beobachten. Dieses
Motiv kann einerseits entsprechend der literarischen Vorlage den
Moment veranschaulichen, als die Fursten der Philister entscheiden, die
Bundeslade aus der Stadt zu entfernen, andererseits kann man an dieser
Bildstelle die kritische Einstellung des Kinstlers gegentiber den Prie-
stern, die sich - blind dem menschlichen Leiden gegenuberstehend -
erneut um den Aberglauben sorgen.

Poussin gehdrt fur Shaftesbury wie Raffael zu den direkten Nachfol-
gern der antiken Kunst, genauso wie dieser oder der antike Kunstler
Apelles meide Poussin - im Gegensatz zu den meisten modernen Malern
- die Darstellung der Affekte in seiner Kunst8L Er sei ,wunderbar”, be-
sonders im Hinblick auf die Einheit des Kunstwerkes - die Zentrierung
des Blickes auf die beiden Priester im Bild der Seuche kdnnte hier als
Beispiel dienen -, eine Maxime, die Shaftesbury in § 2 und § 3 der Notion
ausfuhrlich behandelt® Shaftesburys Bewunderung fur Poussins Arbeiten
betrifft also nicht nur die Auswahl der klassizistischen Themen und deren
Behandlung im Sinne klassischer Einheit, sondern auch die Personlichkeit
des Malers. Seine Unabhéngigkeit gegenuber den Winschen der Auftrag-
geber, um damit die Freiheit der eigenen klunstlerischen Idee zu wahren,
preist er, indem er ihn als ,moralisch” bezeichnet.

Der Aspekt der individuellen kunstlerischen Unabh&ngigkeit, die
N&he zum Klassizismus und die Darstellung der Landschaft sind
Momente, die Shaftesbury auch an dem italienischen Kiinstler Salvator
Rosa lobt, den er neben Poussin als einen moralischen Kinstler bezeich-
net& Von Rosa besal} der Philosoph selbst zwei Landschaftsdarstellun-
gen (Abb. 16, 17)8 Diesen italienischen Maler betrachtete Shaftesbury

K Dazu und zum Begriff ,Affectation” vgl. SE, 1,5, S. 277.

& SE, 1,5, S. 212 f.; Characteristicks, IlI, S. 348 f.

83 SE, 1,5, S. 252.

#AVgl. J. Scott, Salvator Rosa. His Life and Times, New Haven/Conn., London 1995,
S. 225.



LORD SHAFTESBURY UND DIE KUNSTLER

16. Salvator Rosa, Felslandschaft, 1662, London, Christies
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17. Salvator Rosa, Felsbogen, 1662, Rom, Collezione Violante




moglicherweise als Bindeglied zwischen dem rationalen Aspekt des Klas-
sizismus und dem elementaren Aspekt der sinnlichen Wahrnehmung der
Natur, die er in der Abhandlung The Moralists in einem Hymnus auf
die Urspriunglichkeit und Schénheit der wilden Natur zum Ausdruck
brachte& Im Kapitel Uber die Landschaftsmalerei in den Plasticks
auRert Shaftesbury erneut die Idee der Reflexion der Natur durch deren
sinnliche Betrachtung. In einer proto-romantischen Ausdrucksform
preist er die wilde Natur als sinnlichen Ausdruck der goéttlichen Schén-
heit in der Welt.8& Mit der Schénheit der Natur sollte nAmlich der Geist
erfullt werden, noch bevor der Geschmack in der Malerei zum Ausdruck
gebracht wird. Fur Shaftesbury war Salvator Rosa derjenige, der ver-
sucht hat, diese lIdee auf die Leinwand zu bringen - sein Pleinairismus
war Shaftesbury sicherlich schon damals bekannt -, das Resultat hat
den Philosophen jedoch nicht befriedigt, denn in Rosas Vorstellung sei
die Landschaftsdarstellung ohne eine genaue Uberlegung:

[...] but without yejust Speculation witness the Sticki-ness of his noble Trees [...],
& his mangling them like artificial Trunks & Amputations made by Man & with
Instruments, contrary to yeldea of those sacred Recesses, where Solitude & deep
Retreat & the Absence of gainful Lucrative, & buisy Mortals, makes the sublime,
pathetick & enchanting, raises the sweet Melancholly, the Resvery Meditation.
Where no Hand but that o/Time. No steel, no Scythe, but that o/'Saturns. Secret
Suggestion of the World’s Ruine & Decay; its Birth & first Formation. [...] "Where
neither Art nor the Conceit or Caprice ofMan has spoild theirgenuine Order”6L

Shaftesbury kritisiert also, da Rosa die wirkliche Ursprunglichkeit
der Natur, in der nur die Hand Gottes handelte, nicht darstellte. Er
auBert sich dabei Uber die Landschaftsdarstellungen, die er nach eigenem
Geschmack8® fur seinen Freund Sr. John Cropley erwarb und zuletzt
dann selbst behalten hat (Abb. 16, 17)&8 Nachdem die von ihm bewun-
derten Gemalde von Rosa keinen Anklang bei seinem Freund Cropley ge-

0 Zur Idee der sinnlichen Naturbetrachtung vgl. Characteristicks, Il, besonders
Seiten 389 ff.

& SE, 1,5, S. 278.

87 SE, 1,5, S. 279.

8Briefan Micklethwayte vom 30. August 1712, PRO 30/24/23/9, S. 50 f.

BVgl. L. Salerno, Lopera completta di Salvator Rosa, Milano 1975, Nr. 235 und 236.
Uber die Provenienz und die Erwerbungsumsténde der Gemalde vgl. L. Pestilli, Shaftes-
bury ,j\gente” darte: Sulla provenienza vicereale di due quadri di Salvator Rosa ed uno
(scomparso?) di Claude Lorrain, (in:) ,Bollettino darte” 77 (1992), Januar-Februar, Nr. 71,
S. 131-140 (Pestilli 1992). Pestilli berichtet anhand von Shaftesburys Korrespondenz,
dall der Philosoph seine Bilder, zuvor im Besitz des Vicere Marchese del Carpio, von dem
neapolitanischen Kunsthandler Porchinaro kaufte, wobei sie urspringlich fur den Freund
John Cropley bestimmt waren. Da dieser jedoch sich zu ihrem Kauf nicht entscheiden
konnte, behielt Shaftesbury die Werke fur die eigene Gemaldesammlung.

die



18. Claude Lorrain, Landschaft mit Satyr und Nymphe tanzend, 1646-47, Tokio, National-
museum fur Westliche Kunst

funden hatten, erwarb Shaftesbury eine Landschaft (,Perspective”) von
Claude Lorrain® (Abb. 18)9, die er in einem Brief an Cropley unter
anderem als ein ,pleasant Piece” bezeichnet:

The Piece is a perspective of Claude Lorrainese, with above douzen little Figures
of your [Cropley; I. W. ] Favourite Gjordano [Luca Giordano; I. W. ], and of the
Kind in which he most excelled, that is to say the distant, various and wild. The
Subject is all romantick. A Campanian or Bayan Sea-shore; forming a Bay: a Pro-
montory with a beautyfull Castle or Villa and Architecture: Nothing Gothick or
ruinous. Every thing smiling: sea calm: a Brease only playing on it: the Trees and
Shrubs of a Wood making Shade at Land: and the Suns heat abated by being near
set and halfin cloud. The Nymphs are allready come out of their Grots to joyne in

P Wie Shaftesbury im Brief an Cropley vom 8. November 1712 (PRO 30/24/23/9) be-
richtet, war das Bild nach England verschifft worden. Heute gilt es als verschollen. Livio
Pestilli stellte fest, dall das Gemaélde zwei anderen von Claude Lorrain &hnelt, dem Pae-
saggio co/i ninfa e satiro danzanti (Ohio, Toledo Museum of Art) und dem Paesaggio con
satiri e ninfe danzanti (Tokio, Museum fiur Westliche Kunst). Vgl. Pestilli 1992, S. 134 ff.

9l Die Abbildung zeigt ein Werk von Claude Lorrain, das dem von Shaftesbury erwor-
benen ahnelt.



Dance, with the Fauns and Satyrs: an old one of this Kind with his young Strip-
ling sitting by and performing as Musicians to their Country-Dance. Every thing
is so serene and joyous that the separate Nymphs and Fauns instead of hunting,
play only with Deer and other Creatures which are not here represented as wild,
but tame and gentle, suitably to the rest of the Scene92.

Diese Beschreibung beweist Shaftesburys Fahigkeit, ein Gemalde zu
sehen, damit die Geschichte, hier eine arkadische - nicht natdrliche -
Landschaft zu erkennen, und sie anhand anschaulicher Begriffe zu schil-
dern. Trotz dieser freundlichen Beschreibung kam aber dieses Bild einer
idealen Landschaft vielmehr dem allgemeinen Geschmack nach als Shaf-
tesburys eigenem. Daher ist anzunehmen, dal Lorrains Landschaftsbil-
der im Gegensatz zu denen von Salvator Rosa Shaftesburys Vorstellung
nicht entsprachen. Der Philosoph erwarb das Gemaélde lediglich, um
seinem Freund, der bereits mit Rosas Bildern unzufrieden war, einen
Gefallen zu tun®

Uber andere moderne Kunstler duBert sich Shaftesbury zwar Kkritisch,
verurteilt die Entwicklung aber nicht als hoffnungslos, sondern - beson-
ders in Grol3britannien, wo die neue Konstitution ein neues, freies sozio-
politisches System garantiert3- ist er zuversichtlich, daR nichts die Ent-
wicklung der freien Kinste verhindern kénne. Dabei betont er ebenso
das verstarkte Interesse an Grafik, Zeichnungen und Kopien wie das an
den urspriunglichen italienischen Schulen, welches Uber das GenieRen zu
hoheren Formen der kunstlerischen Nachahmung fihren werde -
bezogen auf Historie, menschliche Natur und die Ordnung des Schénen
gemal solcher Maximen und Gesetze, wie er sie selbst in der ,Notion”
formuliert hat%h

Shaftesbury differenziert also die Kunstler der friihen Neuzeit gemaR
seiner Kunsttheorie. In seinem Lob fur Raffri<l und Nicolas Poussin und
seinem Tadel von Kinstlern wie Rubens, Tizian oder Caravaggio spiegelt
sich zum Teil der theoretische Streit zwischen den ,Poussinisten” und
den ,Rubenisten”. Dies jedoch nur auf den ersten Blick, denn obwohl er
sich dem Lager der ,Poussinisten” nahert, lal3t der Philosoph den Streit
hinter sich, da er unter anderem die Problematik des ,ut pictura poesis”
klart und verwirft und die Bedeutung der sinnlichen Wahrnehmung eher
im Sinne von Roger de Piles begreift%

® Brief an John Cropley vom 8. November 1712, PRO 30/24/23/9, S. 65.

B Ebd.: , If this be not found a Pleasant Piece. | can have no Idea of what is pleasant in
painting, my Taste (as You know) not running towards what they call the pleasant
manner.”

A Characteristicks, 111, S. 403.

% Characteristicks, 111, S. 399.

%BVgl. R. de Piles, L’'ldée du Peintre parfait: Pour servir de régle aux jugements que
lon doit porter sur les ouvrages des peintres, (Nachdruck d. Ausg. London 1707), Genua
1970, S. 22. Vgl. dazu auch Puttfarken 1985, S. 24 ff., 84, 107. Siehe oben S. 15.



19. Annibale Carracci, Herkules am Scheideweg (fir Camerino Farnese, Rom), 1597-1604,
Neapel, Galleria Nazionale

20. Annibale Carracci, Christus und die Samariterin am Brunnen, um 1580, Wien, Kunst-
historisches Museum



Das Manuskript belegt, dall Shaftesbury sich in den Plasticks auf die
konkreten Beispiele kiinstlerischer Arbeit konzentriert. Sein Urteil ist
immer wieder zwiespaltig - wéhrend er den Kunstler fur einige Werke
schatzt, verurteilt er ihn wiederum fiir andere Arbeiten. Ahnlich geht er
bei Annibale Carracci vor. Er mdchte ihn mit Respekt in bezug auf seine
Leistung in der Galleria Farnese in Rom behandeln, denn hier, so Shaf-
tesbury, erkennt er die Reflexion des Kunstlers Uber antike Formen und
das Studium der Arbeiten von Raffael (Abb. 19)97 Er tadelt Carracci aber
fur die theatralische und gekinstelte Darstellung in seinem Gemaélde
Christus und die Samariterin am Brunnen (Abb. 20)8 Das Gemalde
zeigt Jesus, der am Brunnen - an dem einst Urvater Jakob auf Rachel
traf - auf die Wasser holende Frau aus Samaria trifft. Er vergleicht das
Wasser des Brunnens mit dem Wasser des Lebens und dem Symbol der
Taufe (Joh. 4, 7-29). Das Geschehen ist zentral dargestellt, beide Figuren
- Jesus links sitzend und die Samariterin rechts stehend - sind um den
Brunnen, der in der Mitte plaziert wurde, versammelt. Jesus, die Frau
aufmerksam anschauend, gestikuliert mit den Handen, wobei der Zeige-
finger seiner rechten Hand zur gedffneten Handflache der linken in Rich-
tung auf die Frau weist® Diese, in Gedanken versunken, schaut nicht zu
Jesus, sondern hinunter zum Wasserbehdlter, den sie mit den Finger-
spitzen der linken Hand berthrt. Die Szene ist auf einer Anhdhe pla-
ziert, die Landschaft erstreckt sich in weite Ferne, aus der die Apostel
herankommen. Lediglich ein Baum direkt hinter der Frau und dem
Brunnen verhindert, dal der Betrachter glaubt, die Szene sei nicht auf
der Erde, sondern im Himmel. Im Vergleich zu zeitgenéssischen Gemal-
den mit diesem Gegenstand, wie z.B. Veroneses Bild1@) erscheint die
Szene altertumlich und klassisch1dl, Shaftesbury jedoch bezeichnet die
Handlung, trotz der eigenen klassischen Tendenzen, als theatralisch. Er
vergleicht die Gesten mit den ausschweifenden Gebarden eines Geistli-
chen auf der Kanzel (,Pulpit Action”) und mit der Geste in dem Bild
eines Kunstlers aus dem katholischen Ausland, wo der Dargestellte mit
einem Finger seine Brust berthrt, wédhrend andere Finger sich in einer

97 In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, ob Shaftesbury Carraccis Gemalde
Herkules am Scheideweg, welches einen Teil der Galleria bildete, gesehen hat. Denn dieses
Thema bildet das Zentrum seiner Abhandlung Uber das Historiengemalde in der Notion.

B SE, 1,5, S. 210.

P Hochstwahrscheinlich stellte Carracci hier den Moment der Geschichte dar, als
Jesus ihr die funf Eheméanner die sie bereits hatte, aufzahlt.

10 Abbildung in F. Klauner, Die Gemaldegalerie des Kunsthistorischen Museums in
Wien. Vier Jahrhunderte europdischer Malerei, Salzburg, Wien 1978, S. 277, Abb. 138.

101 Ebd. S. 274 f.






angemessenen Position dazu befindenl® Madéglicherweise meint er hier
Albrecht Durer und dessen Selbstportrat von 1500 (Alte Pinakothek,
Minchen), auf dem der Kinstler sich en face in einer christomorphen
Form einer Vera lIcon veranschaulicht und mit dem Zeigefinger seiner
rechten Hand, angelegt an die Brust, wohl zum Herzen weist (Abb. 21).
Die Forschung diskutiert, ob es sich bei der Geste um den Ausdruck
von Selbstuberheblichkeit oder Blasphemie des Malers handelt oder -
wie Erwin Panofsky meinte - um den ,Salvator Mundi” im Sinne einer
frommen Selbstdemuitigung des Dargestellten. Das Selbstbildnis wirde
demzufolge nicht das erklaren, was der Kunstler beansprucht zu sein,
sondern das, was er demutig bestrebt sein mul318B Shaftesburys Hinweis
bezieht sich aber weniger auf die Gestaltung des Gesichtes als auf die
Stellung des Fingers, die der Stellung des segnenden Fingers des Gottes-
sohnes ahnelt. Es stellt sich jedoch die Frage, ob der Philosoph unmittel-
bar das Gemalde von Durer meint oder ob er nicht vielmehr von Georg
Vischers Kopie (1637, Bayerische Staatsgemaldesammlung) spricht, in der
der Maler, das Bildnis Direr nachahmend, Christus mit dem Antlitz von
Durer in der Szene Christus und die Ehebrecherin darstellte (Abb. 22)11
Das Motiv der Ehebrecherin soll ein hdufiges Pendant zum Christusbild

I? SE, 1,5, S. 210. Shaftesbury spricht hier nicht direkt den Namen von Albrecht
Durer aus, der Hinweis kénnte jedoch auf den deutschen Meister zutreffen: ,[...] wchis the
same as theatrical Action, Pulpit Action as in forreign Catholique-Country [...] And from
hence | have known a real able, but devout, Painter fall in raptures on the athetick Action
of the Christ & ye Touch of the single Finger on the Breast (the other Fingers in apt posi-
tion about it) when by this, he realy & truly shewd & even demonstrated to me the Affec-
tation 1 suspected, & wch | was allways willingly in honour of Carache to pass by un-criti-
ciz.” Zu fragen ist auch, woher Shaftesbury das Gemalde von Albrecht Durer hatte kennen
kénnen. Es ist mdglich, dal’ er es direkt in NUrnberg wahrend seiner Europareise gesehen
hat, da es sich dort hochstwahrscheinlich 1689 befand (vgl. G. Goldberg, B. Heimberg,
M. Schawe, Die Gemalde der Alten Pinakothek, Bayerische Staatsgemaldesammlung
Muinchen (Hrsg.), Heidelberg 1998, S. 340 f. [Goldberg/Heimberg/Schawe 1998]), es
ist aber nicht gesichert, dall er auf dem Weg von Prag tber Dresden, Leipzig, Berlin und
schlieBlich Hamburg in NUrnberg war (vgl. Voitle 1984, S. 34 ff.). Er hatte das Bild - wie
auch das von Vischer - aus zahlreichen Kopien in der Druckgrafik gekannt haben kénnen
(vagl. J. Heller, Das Leben und die Werke Albrecht Durers, Bamberg 1827/1831, Bd. 2,
S. 946 f.).

1BVgl. E. Panofsky, Das Leben und die Kunst Albrecht Durers, Minchen 1977, S. 57 f.
Zum Forschungsstand vgl. Goldberg/Heimberg/Schawe 1998, S. 324 ff. Eine weitere
Interpretationsmaoglichkeit sei die Verschmelzung zweier Bilder in einem Bildnis, wie es
bei einem Diptychon ublich war, dem Christusbild oder dem Bild Mariens das Bild des
Stifters gegenuberzustellen, kam es hier zur Verflechtung beider Bilder in einem (vgl.
M. Warnke, Geschichte der deutschen Kunst. Spatmittelalter und frihe Neuzeit 1400-
1750, Minchen 1999, S. 169).

104Vgl. Goldberg/Heimberg/Schawe 1998, S. 29, 326 (Abb. 11.4).



22. Georg Vischer, Christus und die Ehebrecherin, 1637, Munchen, Bayerische Staatsge-
maldesammlungen

mit der Samariterin gewesen sein. Die Fingerstellung auf Vischers Bild
entspricht mehr der auf Carraccis Bild und erscheint auch plausibler
aufgrund des Motivs. Shaftesbury spricht aber von dem Finger, der pa-
thetisch die Brust berthrt, also handelt es sich bei seinem Vergleich viel-
leicht doch um das Bild von Durer. Wenn dem so ist, dann frage ich,
warum er nicht von der humanistischen Idee der gottdhnlichen Gestal-
tungskraft des Kunstlers spricht, die er ja selbst vertrat (der Kinstler
sei der ,second Maker under Jove”), sondern die Stellung als Hinweis auf
die innere Leidenschaft (,Affectation”) des Malers auffalt. Diese Darstel-
lung bedeutet fur ihn eine artifizielle Form der Visualisierung der
Affekte, die er kritisiert. Und wenn der Maler, statt das Naturliche dar-
zustellen, um den inneren Zustand verstarkt zu versinnbildlichen, auf
~Imitatio Christi” zuruckgreift, wie hier Durer, dann bedeutet das fur
den Philosophen nicht einen naturlichen Ausdruck, sondern eine Manier.
In diesem Sinne betrachtet er das Bild von Carracci als Nachahmung der
Nachahmung: ,Imitation of Imitation. [...] At second Hand. Not immedi-
ate, not original, from Nature”1(b

1B SE, 1,5, S. 210.



Shaftesburys Diskussionen und Urteile Uber den Charakter der mo-
dernen Kinstler und uUber die innere Gestaltung von deren Kunstwerken
bilden einen wesentlichen Teil seiner Kunstlehre gerade aufgrund der
elementaren Verknupfung zwischen der spekulativen und der prakti-
schen Ebene sowie seiner persénlichen Auffassung Uber den Stand der
Kinste. Sein Verhaltnis zum Kunstler wird wesentlich erhellt anhand
der Analyse seines persdnlichen Bezugs zu den kinstlerischen Mitarbei-
tern.

SHAFTESBURYS MITARBEITER

Shaftesburys Kritik an der modernen Kunst und deren Schaffenden
mull aus seiner Kunstlehre abgeleitet und immer in diesem Licht be-
trachtet werden. Nur die Kenntnis des hohen ideologischen Anspruches
und der darin verankerten Maximen und Gesetze der Kunst ermdglichen
das richtige Verstandnis seines kritischen Blicks. Abgesehen von einigen
Ausnahmen wie Raffael, Poussin oder Salvator Rosa - aber auch dies
nicht ganz ohne Einwande - schatzt Shaftesbury die moderne Kunst im
allgemeinen als falsch ein, denn sie erfullt nicht ihre Aufgabe, die er in
der Veranschaulichung der Sittlichkeit als dem hdchsten Schodnen er-
kennt. Angesichts der positiven sozio-politischen Verhaltnisse in seinem
Land erkennt Shaftesbury aber die eigene geistige Berufung, den Kinst-
ler am Beispiel der eigenen Tatigkeit auf diese Aufgabe und den Weg zu
deren Realisation hinzuweisen. Diesen Aspekt seiner Kunstlehre wollte
Shaftesbury in den Kunstkonzepten1® in der Zusammenarbeit mit den
Kunstschaffenden verwirklichen.

Aus dem oben Dargelegten ergeben sich zwei Gesichtspunkte, die fur
die Erhellung des Verhéltnisses zwischen Shaftesbury und den Kinst-
lern, die mit ihm die Kunstprojekte realisierten, wesentlich sind. Es
handelt sich dabei um Shaftesburys ideale Vorstellung eines Kuinstlers

(03] Als Kunstkonzepte bezeichne ich Shaftesburys Realisation der Gemalde mit dem
Motiv Herkules am Scheideweg zusammen mit der Abhandlung A notion ofthe ,Historical
Draught” or Tablature Ofthe judgment of,Hercules”. Die Abhandlung sollte eine theoreti-
sche Einleitung zu dem Gemalde darstellen und das Kunstwerk selbst die praktische Aus-
fihrung der kiinstlerischen Maximen, dargelegt in der Schrift. Ahnlich wollte Shaftesbury
mit dem Konzept zu ,Cebestafel” verfahren, wobei beides, sowohl das Traktat als auch das
Kunstwerk nicht vollendet wurden. Die theoretischen Erlauterungen und die Kunstwerke
bilden eine konzeptionelle Einheit und einen wesentlichen Teil der Second Characters,
sollten daher zum besseren Verstandnis von Shaftesburys Vorgehen als Einheit, also als
Konzept, behandelt werden (ausfuhrlich behandele ich diese Problematik in meiner Dis-
sertation Architektonik der Formen in Shaftesburys ,Second Characters”, Univ. Diss.
Hamburg, 2001).



23. John Closterman, Shaftesbury und sein Bruder Maurice, 1700-1?, London, National
Portrait Gallery



sowie um die geduflerte Kritik und Analyse der Charaktere und der
Werke der antiken und der modernen Kunstler. Wéare es mdéglich, dafl
angesichts des hohen Anspruches und der wichtigen Aufgabe, die der
Philosoph dem Kiunstler als Personlichkeit und als Kunstschaffendem
zuweist, er den Kunstler - wie einige Forscher meinen - wirklich blof3
als einen Handwerker behandelt, der keine andere F&higkeit und
Aufgabe hat als die Wiedergabe der Ideen des Philosophen? Welchen
Stellenwert haben die Kunstler fur Shaftesbury, hat er sie - John Clo-
sterman, Paolo de Matteis, Simon Gribelin, Henry Trench - tatséchlich
bloR? als ,hands”Xrbehandelt?

Noch bevor Shaftesbury nach Neapel reisen mufdte, arbeitete er mit
dem Maler John Closterman (1660 Osnabrick - 1711 London) zusam-
men. Dieser begleitete den jungen Lord Ashley Cooper und spateren Earl
of Shaftesbury nach Italien und fuhrte mehrere Familienportréats fur die
Shaftesburys aus, unter anderem ein Doppelbildnis von Shaftesbury und
seinem Bruder Maurice (Abb. 23) sowie Shaftesburys Ganzfigurenpor-
trat in Begleitung einer weiteren Person (Abb. 24)18 Im Vergleich zu
friheren Arbeiten von Closterman zeigen diese beiden Gemalde einen
wesentlichen Bruch im Stil des Malers von einer spatbarocken Stilisie-
rung der Portratierten - meist politisch oder gesellschaftlich einflu3rei-
che Personlichkeiten (6thDuke of Somerset, um 1695, | Duke of Marlbo-
rough und seine Familie, um 1697, Queen Anne, um 1705, Queen Mary
Il., um 1690 u. a.)1®- zu einem neoklassizistischen Stil, der hochstwahr-
scheinlich auf den Einfluf} seiner Reise nach Rom und auf die Bewunde-
rung dortiger klassisch-antiker Kunst und Architektur sowie auf die
Freundschaft mit Shaftesbury und seinem Bruder - beide Bewunderer
klassischer Tradition - zurickgeht110

Beide Portrats stehen in der Tradition sogenannter Freundschafts-
bildnisselll Auf beiden Gemalden erscheint Shaftesbury als Portrétier-

107Vvgl. L. Lipking, The Ordering of the Arts in Eighteenth-Century England, Prince-
ton/N. J. 1970, S. 110.

1B An dieser Stelle bedanke ich mich bei Lord Shaftesbury - dem Eigentimer des Ge-
maldes - fur die Erlaubnis, dieses in Farbe abzubilden, und bei der National Portrait
Gallery in London fur die Bereitstellung einer Farbabbildung sowohl von diesem Portréat
als auch von dem Doppelportrat Shaftesburys mit seinem Bruder.

10 Abbildungen siehe M. Rogers, John and John Baptist Closterman: A Cataloque of
their Works, (in:) ,The Volume of the Walpole Society” 48 (1983), S. 224-279. Abb. 27, 35,
48,55 (Rogers 1983).

10Vgl. Rogers 1983, S. 230 f. Kat.-Nr. 86 (Abb. 60), 87 (Abb. 57).

111 Closterman hat bereits fruher diese Bildnisform angewandt (vgl. Rogers 1983,
Abb. 30, das Portrat von George und Thomas Dashwood, um 1690, wie auch das Portrat
zweier junger Engléander, um 1690, Abb. 47). Der Typus wurde in England von Jan van
Dyck verbreitet.
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24. John Closterman, Anthony Ashley Cooper, 3™ Earl of Shaftesbury, 1701-27?,
Wimborne, St. Giles, Privatbesitz Lord Shaftesbury




ter nicht allein, sondern zusammen mit jeweils einer weiteren Person.
Das etwas fruhere Bild - ein Doppelbildnis - stellt Shaftesbury mit
seinem Bruder Maurice in einer Landschaft dar. Lord Shaftesbury rechts
lehnt an der Schulter seines Bruders, der mit seiner Rechten nach links
in die Landschaft (im Gemalde nach auRen hin) weisend spricht. Shaf-
tesbury selbst schaut schweigend mit einem zufriedenen Gesichtsaus-
druck in die vom Bruder gewiesene Richtung. Beide Manner sind mit,
antiken (neo-griechischen) knielangen Tuniken und Kappen bekleidet.
Rechts im Hintergrund ist ein antiker Tempel mit der Inschrift QEWI
PUQIR (,Dem delphischen Gott” [Apollo; I. W.]) zu erkennen. Die wilde
Parklandschaft, die den Tempel umschliel3t, entspricht Shaftesburys
Vorstellung von einer Landschaftsdarstellung, die er bei den Arbeiten
von Salvator Rosa vermif3te. AuRerdem schildert das Bild eine Situation,
die spater in Shaftesbury Traktat The Moralists beschrieben wird. Es
handelt sich dabei um den sokratischen Dialog zwischen Theocles und
Philocles wahrend eines Spazierganges, insbesondere um Theocles
Hymnus auf die Natur, der wie folgt beginnt: ,JUST as | had said this,
he turnd away his Eyes from me, musing a while by himself; and soon af-
terwards, Stretching out his Hand, as pointing to the Objects round him,
he began”113 Diese Beschreibung vermittelt das Bild eines der umgeben-
den Natur zugewandten und ekstatisch sprechenden Theocles. Diese
Haltung ist vergleichbar mitjener, die der Kiinstler Shaftesburys Bruder
im Doppelbildnis verliehen hat. Wirde man davon absehen, dal3 es sich
hier um ein Portrat handelt, ware es méglich, dieses Gemalde als ein Hi-
storienwerk zu behandeln, das aber urspringlich nicht aufeiner literari-
schen Vorlage basiert (die Abhandlung erschien wenige Jahre nach der
Fertigstellung des Gemaldes1l4), sondern auf einer ldee, die dem Maler
wahrscheinlich mundlich in einer Erzahlung dargelegt wurde. Wie einige
andere Werke dieser Epoche steht auch dieses Gemalde damit am Rande
der Malgattungen, zwischen Portrat und Historienbild115

Das Gemalde ist - ahnlich wie spater Herkules am Scheideweg - das
Ergebnis einer Zusammenarbeit zwischen dem Maler und dem Philoso-
phen. Es ist ein Portrat, welches nicht nur die Statur der Bruder wieder-
gibt, nicht nur deren Bewunderung der Antike und der Natur, sondern

112 Vollstandig wirde die Inschrift lauten: QEWI PUQIWI.

13 Characteristicks, 11, S. 344.

114 Die Abhandlung erschien erstmals 1705 unter dem Titel The Sociable Enthusiast; a
Philosophical Adventure Written to Palemon und dann 1709 in einer gednderten Fassung
als The moralists, A ,Philosophical Rhapsody”. Being a recital of Certain Conversations on
,Natural”and ,Moral Subjects”.

I11j Obwohl das Konzept des Werkes wie es aussieht von Shaftesbury selbst stammt,
war Closterman direkt nach seiner Romreise der Idee des Philosophen nicht abgeneigt.



das zugleich die innere Empfindsamkeit der Manner ausdrickt - Shaf-
tesburys Sicherheit und Zufriedenheit, die sich in seinem Gesichtsaus-
druck und der lassigen, ruhigen Pose duflern, und die Erhabenheit des
Bruders im Moment der Naturbetrachtung und Reflexion. Closterman
griff auf die Tradition des Freundschaftsbildes zurlick, um einen weite-
ren Aspekt hervorzuheben, namlich die Relation zwischen dem inneren
moralischen Charakter des Menschen und den &ufieren charactersne, ein
Aspekt, der wohl als zentral in diesem Gemaéalde und fur Shaftesburys
Lebensphilosophie zu betrachten ist. Dabei gemeint sind die Darstellung
und der Ausdruck des emotionalen Verhaltnisses zwischen den beiden
Dargestellten. Zu diesem Zweck wird der Blick des Betrachters im
Gemalde nicht auf eine der Personen zentriert. In der lehnenden
Haltung wird der Kérper des jungen Shaftesbury ins Zentrum verlagert,
seine Hand uber der Schulter des Bruders und die Blickfuhrung entlang
dessen Armes bilden das Zentrum. Es ist die Schénheit der Freundschaft
und der menschlichen Zuneigung der beiden, der sensus communis, der
hier einen harmonischen Ausgleich zur Schdnheit der &ufleren Natur
bildet117. Nicht ohne Grund erkannte man in der Struktur des Bildes die
antiken Darstellungen der Briuder Castor und Pollux - den antiken
Typus der Freundschaft und Geschwisterliebe (Abb. 28), eines Typus,
der eben in dem Freundschaftsbildnis und vielen Portrats, wo mehrere
Personen dargestellt sind, lange und tiefe Tradition entwickelt hat118
Shaftesburys Ganzfigurenportrat mit Begleitperson (Abb. 24) malte
Closterman etwa ein Jahr spater. Als junger Gelehrter, gekleidet in ein
antikes pastell-violettes Gewand, steht Shaftesbury links in einem klas-
sischen Innenraum, der antiken Statue eines Rhetors gleichend, mit
seiner rechten Hand auf eine gemauerte Ablage gestutzt, auf der
mehrere Blcher stehen, wobei zwei Autoren erkennbar sind, der eine ist

n6vgl. SE, 1,5, S. 214 ff. Characters, von denen Shaftesbury drei Kategorien unter-
scheidet, kdnnen als elementare Formen des Ausdrucks des Wesens der Dinge bezeichnet
werden. Sie beziehen sich auf bestimmte Kunstgattungen. Wahrend Shaftesbury mit der
ersten Kategorie (Ist characters) vor allem diskursive Formen meint, rechnet er zu der
zweiten die Malerei, Skulptur und Grafik (2nd characters), die dritte sei dagegen eine
Mischform aus beiden und am deutlichsten an Emblemen zu beobachten (3rd characters).
(Zu allem vgl. auch meine Dissertation Architektonik der Formen in Shaftesburys ,Second
Characters”).

17 Wéhrend das spater in Italien entstandene Werk von P. de M atteis, Herkules am
Scheideweg als durch und durch ideologisch anzusehen ist, ein Lehrstick der Kunsttheo-
rie und von Shaftesburys stoisch-sokratisch beeinflulRter Philosophie, zeigt dieses Werk
auf eine subtilere Weise die Schwerpunkte seiner Asthetik und die Umsetzung anhand
kunstlerischer Mittel.

118 Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae (LIMC), Miunchen 1981 ff., Bd. 3,2,
S. 479, Abb. 14; Bd. 3,1, S. 567-635. Vgl. Rogers 1983, S. 231.



Xenophon, der andere Platon. Beide wurden sie als antike Philosophen
von Shaftesbury verehrt - zusammen mit Epiktet und Marc Aurel sind
es fur Shaftesbury die wichtigsten Autoren. Ein drittes Buch1© halt der
Portratierte in seiner linken Hand, die er an der Brust (am Herzen?) im
Ausschnitt des Gewandes ruhen lalt. Daruber erstreckt sich ein kasta-
nienbrauner VorhanglQl Rechts im Hintergrund ist ein Durchgang, der
nach aufien fuhrt, zu sehen. Von dort tritt eine weitere mannliche Person
in den Raum. Sie schaut zu Shaftesbury hin und zeigt mit der linken
Hand zur Tur hinaus. Simon Gribelins Kupferstich nach dem Gemalde
(Abb. 25), publiziert als Frontispiz in der zweiten Ausgabe der Charac-
teristicks, 14Rt diese schwer zu identifizierende Person weg. Um wen
handelt es sich bei dieser Person, die nahezu die Halfte des ganzen Ge-
maldes in Anspruch nimmt, die den Portratierten - obwohl selbst im
Vordergrund - damit doch an die Seite schiebt und die schlielich spater
um 1712 auf dem Stich nicht mehr erscheint? Die Forschung meint, es
handele sich dabei um einen Diener12l Dafur wiirde auch der tber seinen
rechten Arm geworfene rot-braune kostbare Mantel - wohl fur Shaftes-
bury, den Herren des Hauses, zum Ausgang gedacht - sprechen. Sollte
der ,Diener” der Ausdruck von Shaftesburys o6ffentlichem Verantwor-
tungsbewufRltsein im Sinne des herrschenden englischen christlich-
stoischen ldeals sein?12 Angesichts der Tatsache, dal Shaftesbury sich
den Kategorien jeglicher Konventionen entziehen wollte und diese kriti-
sierte, erscheint diese Meinung wenig glaubhaft, auch wenn man das po-
litische Engagement des Philosophen in diesen Jahren beachtet. Die

19 In der Forschung (Hinweis: Friedrich A. Uehlein: Leiter der Shaftesbury-For-
schungsstelle in Erlangen, Deutschland) wird vermutet, dal es sich hier um eine kleine
Ausgabe von Epiktet handelt, die sich in Shaftesburys Besitz befand. David Leatherbar-
row vermutet hier jedoch die Werke von Marc Aurel (vgl. D. Leatherbarrow, Character,
Geometry and. Perspective: the Third Earl of Shaftesburys Principles of Garden Design,
(in:) ,Journal of Garden History” 4 (1984), S. 339 [Leatherbarrow 1984]).

120 David Mannings meint, wahrend die beiden Bucher auf der Ablage den allgemei-
nen Zugang zur sokratischen Philosophie bdoten, symbolisiere das kleine Buch, welches
Shaftesbury in seiner Hand halt, des Philosophen - der sich als den neuen Sokrates be-
trachtete - eigenen Beitrag zur Bildung (D. Mannings, Shaftesbury, Reynolds and the
Recovery of Portrait-Painting in Eighteenth-Century England, (in:) ,Zeitschrift fur Kunst-
geschichte” 48 (1985), S. 322 [Mannings 1985]). Wie oben schon erwahnt, handelt es sich
hier méglicherweise um Epiktets Werke.

121So M. Rogers, John Closterman: master of the English Baroque 1660-1711,
London: National Portrait Gallery, 1981, no. 15 (Rogers 1981); ders. 1983, S. 259; Man-
nings 1985, S. 323.

2 Mannings 1985, S. 322 f. Keiner der Vertreter dieser Interpretation erklart
jedoch das Verschwinden des ,Dieners” im Kupferstich. Wirde man die Interpretation der
Person im Hintergrund als Diener folgen, dann muB es einen Grund geben, warum er auf
dem Kupferstich nicht mehr erscheint.
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25. Simon Gribelin, Anthony Ashley Cooper, 3rd Earl of Shaftesbury,
1714, Kupferstich nach John Closterman, Characteristicks of Men,
Maimers, Opinions, Times, Birmingham 1773



Entscheidung, den vermeintlichen Diener auf dem Stich nicht mehr er-
scheinen zu lassen, ist vielmehr bewufR3t. Sie hdngt nicht damit zusam-
men, dall Shaftesbury um 1712, als er sehr schwer krank war, nun kein
offentliches Verantwortungsbewuf3tsein gehabt héatte, weil er nicht mehr
politisch tatig sein konnte, sondern damit, dal es sich wahrscheinlich
nicht um einen Diener, zumindest nicht im engsten Sinne, handelt und
die Interpretation des Bildes unter Bertcksichtigung Shaftesburys Kate-
gorien der Kunst (characters) durchgefihrt werden sollte. Wie schon
gesagt, stehen beide Portrats in der Tradition der Freundschaftsbilder
und an der Grenze zwischen einem Portrat und einem Historienbild. Das
erste Gemalde drickte im Bild der Bruder die familidre Seite der
Freundschaft aus, das folgende Gemalde kénnte die Darstellung Shaftes-
burys mit seinem Hausverwalter John Wheelock sein. Wheelock genof3
ein hohes Ansehen und Vertrauen seitens Shaftesbury, fuhrte das Haus
des Lords in St. Giles und wufRlte Uber die familidren Angelegenheiten
gut Bescheid. Shaftesburys enges und vertrauliches Verhéltnis zu Whee-
lock spiegelt die Korrespondenz der beiden1X Die Begleitperson im Bild
macht eine Shaftesbury nach draufen weisende Geste. Er solle sich aus
dem Inneren in die Welt und in die Gesellschaft begeben - eine Idee, die
durchaus im Kontext des gerade entstehenden Werkes The Sociable En-
thusiast (der ersten Fassung der Moralists) steht, in dem er sich in
stoischer Tradition mit den Fragen der Ordnung in der Welt, der Natur,
des Individuums und der Gemeinschaft befalti Eine Darstellung des
Philosophen ohne Begleitpersonen hétte sicherlich seiner Vorstellung
nicht entsprochen, denn schon als junger Mann hatte Shaftesbury ein
ausgesprochen hohes soziales Bewulitsein ausgepragt und betrachtete
das Individuum stets als Teil einer sozialen Gemeinschaftln Die Dar-
stellung einer einzelnen Person wiirde demnach seinem Verstandnis vom
Menschen zuwiderlaufen. Durch die Miteinbeziehung einer weiteren
Person erhalten diese Bilder einen erzéhlerischen Aspekt, der es erlaubt,
hier von der Darstellung eines Ereignisses zu sprechen, denn die Perso-
nen kommunizieren miteinander und bilden eine Einheit sowohl auf der

123Vgl. A. A. Cooper, 3rd Earl of Shaftesbury, Life, Unpublished Letters, and Philo-
sophical Regimen, B. Rand (Hrsg.), (Nachdruck d. Ausg. 1900), Bristol 1995, S. 314 ff.
(Rand 1900).

124 Shaftesbury beendete gerade seine Schrift zur Tugend An inquiry concerning
virtue, or merit (London 1699) sowie sein politisches Traktat Paradoxes of the State
(London 1702). Dann folgt die erste Fassung der Moralists unter dem Titel The sociable
Enthusiast. A Philosophical Adventure written to Palemon (1704-17057?). Vgl. Voitle
1984, S. 135 ff.

15 Uber Shaftesburys Verhéltnis zur Familie, den Bediensteten, Freunden und Ver-
wandten schreibt Voitle in Shaftesburys Biographie (Voitle 1984, S. 164 ff.).



Form- als auch der Bedeutungsebenel® Warum aber verzichtet Simon
Gribelin in der grafischen Ausfliihrung des zweiten Gemaldes auf die
Darstellung der Begleitperson und statt dessen fugt die Darstellung
eines Gartens im Hintergrund hinzu? Die Antwort auf diese Frage ist in
Shaftesburys Auffassung Uber die Kategorien der kiinstlerischen Formen
zu suchen, den characters. Sollte Shaftesbury tatsachlich die Ausfuhrung
der Grafik durch Gribelin beaufsichtigt haben, dann scheint mir plausi-
bel zu vermuten, dal das Werk zur gleichen Zeit entstand, als er an den
Frontispizen fir die zweite Ausgabe der Characteristicks gearbeitet hat,
also in den Jahren 1711-1712. Aus dieser Zeit stammt sein Schema zu
den characters, die Unterscheidung also zwischen den Ist, 2nd und 3rd
characters. Wahrend die Gemaldeportrats von Closterman, die den
Inhalt bildhaft darstellen, zu den 2nd characters gehdren, ist die Grafik
meines Erachtens der dritten Kategorie, der Shaftesbury insbesondere
die Emblemata zuordnet, zuzurechnen. Sie vermitteln den Inhalt nicht
mehr rein bildhaft, sondern auch diskursiv. Die Elemente mussen sich
nicht an die Maximen der Darstellung eines Historienbildes halten. Die
Motive durfen nebeneinander stehen ohne eine bildhafte Relation. Die
Verknupfung entsteht namlich auch auf der erweiterten symbolhaften
Bedeutungsebene. Wahrend also die Gemalde einen durch Gesten und
Kdrperhaltung der Personen ausgedrickten Zusammenhalt veranschau-
lichen, entfallt dieser Zusammenhalt in der emblematischen Grafik. Die
dargestellten Motive gewinnen hier einen erweiterten Bedeutungszu-
sammenhang, sie erhalten einen symbolischen Charakter. Hier steht
Shaftesbury selbst als Gelehrte und Virtuoso vor uns. Die Dialogebene
zwischen ihm und der Welt erfordert jetzt keinen Vermittler - wie Whee-
lock oder den Bruder Maurice -, die Welt befindet sich in Shaftesburys
unmittelbarer Nadhe und fur sich. Die Darstellung des Gartens als Resul-
tat aktiver formender Kraft des Menschen als ein poietisches Wesen
bedarf hier keiner transitorischen Ebene, damit die Einheit des Werkes
aufrechterhalten bleibt. Die Grafik ist also nicht mehr ein Portrat von
Shaftesbury, sondern vielmehr das Symbol des gestaltenden Menschen.
Auch wenn Shaftesbury in der bildenden Kunst die Darstellung wilder
und unberidhrter Natur bevorzugt (wie die Darstellung des Parks auf
dem Bild mit Bruder Maurice), in der Grafik handelt es sich vielmehr
um eine emblematische Struktur und gerade ein Garten kann die aktive
Gestaltungsfahigkeit des Menschen plausibel zum Ausdruck bringeni1Z.

126 Shaftesburys Kritik an der aktuellen Portratmalerei besonders in England wurde
bereits oben angedeutet (vgl. S. 8).

127 Uber den Bezug der Darstellung des Gartens im grafischen Portrat zu Shaftesbu-
rys eigenen Aufzeichnungen Uber die Gartengestaltung aufdem Anwesen in St. Giles vgl.
Leatherbarrow 1984.



Die Ausfihrung der beiden Portrats zeugt von einem Stilbruch in Clo-
stermans spatbarocker PortratmalereilB Nach seiner einjahrigen Rom-
reise (1699-1700), die er auf Anweisung von Shaftesbury unternahm, um
einen entsprechenden Kunstler1® fur die Ausfihrung von Tugend-Sta-
tuen zu finden, wobei er mehrere Werkstatten fihrender Meister sowie
Kunstsammlungen in Florenz und Rom besuchte und sich dabei mit der
antiken Tradition auseinandersetzte, stand Closterman Shaftesburys
Vorliebe zum klassischen Stil offen gegentberiq

Es ist bekannt, dal Closterman die ersten Entwurfe fur das Fronti-
spiz Triumph der Freiheit machte (Abb. 5), welches als Titelfrontispiz fur
die Characteristicks geplant war (und spater dann als Titelstich fir den
zweiten Band aufgenommen wurde). In den Entwirfen wird deutlich,
daR die Arbeit die ,Handschrift” Shaftesburys tragt13l Die Meinung, daf
Closterman sich wahrend der Zusammenarbeit Shaftesburys Vorstellung
vollstandig unterworfen habel?® ist nicht berechtigt. Intellektuell war
Shaftesbury dem Kinstler sicherlich tberlegen, aber er verstand sich
viel mehr als ein geistiger Patron denn als ein strenger Auftraggeber,
zumal der Kunstler und sein Bruder John Baptist - ebenso Kinstler -
wahrend der Arbeiten an den Portréats die Zeit in Shaftesburys Haus ver-
brachten, wozu Closterman in seinem Brief aus Rom &uflert, dal3 er
gerne mit Shaftesbury zusammenarbeite und die Portrats auf gemeinsa-
men Gedanken basierten1®

Die bisherigen Ausfliihrungen haben gezeigt, da Shaftesbury im Hin-
blick auf seine Kunsttheorie die meisten zeitgendssischen Kunstler zwar
kritisierte, jedoch nicht deren kiunstlerisches Potential verkannte. In der
gegenwartigen sozio-politischen Situation, besonders in England, sah er
die Basis fur die Entwicklung freier Kunste gegeben. Von einem Kinst-
ler erwartete er die Einsicht in den eigenen Charakter, das Entdecken
der wahren moralischen Prinzipien und deren Visualisierung in der
Kunst. Den Philosophen, und damit auch sich selbst, sah er als einen
geistigen Mentor des Kunstlers an, der ihm helfen sollte, den richtigen
Bildungsweg zur Gestaltung schoner Kunst zu finden. Aus dieser Per-
spektive mufl das Verhéltnis zwischen Shaftesbury und Clostermani3}

128Zu Closterman als Kunstler vgl. Rogers 1983.

129 Gedacht war an Domenico Guidi, aber da er Closterman ,.zu franzdésisch” erschien,
wurde der Plan verworfen.

10 Zur Clostermans Romreise vgl. dessen Korrespondenz mit Shaftesbury aus Florenz
vom 19. August 1699 (Voitle 1984, S. 107 f., PRO 30/24/45/i/25-26) und aus Rom (vor
Ostern 1700; PRO 30/24/21/230).

131 Vgl. Brief an Thomas Micklethwayte vom 29.12.1711 in: Rand 1900, S. 455 ff.

13 So besonders Wind 1938, S. 185 f.

IBVoitle 1984, S. 107; Brief von Closterman an Shaftesbury aus Rom 1700 (PRO
30/24/21/230).

1A Vgl. Shaftesburys Erinnerung an Closterman in Plasticks (SE, 1,5, S. 254): ,So my
Painter (Closterman) going into his Picture when in the Dark & standing long before it”.



wie auch die Zusammenarbeit zwischen Shaftesbury und Paolo de
Matteis (1662-1728) in Italien 1712/13, betrachtet werden. Ahnliches gilt
auch fur das Verhaltnis zum irischen Maler Henry Trench (?-1726)1%
der eine Reihe von VorZeichnungen fur die Frontispize fur die Charac-
teristicks ausfuhrte, und zum Stecher Simon Gribelin (1661-1733)13% der
die Frontispize nach den VorZeichnungen und den Anweisungen des Phi-
losophen herstellte13. Im folgenden mochte ich mich aber auf Shaftesbu-
rys intensive Zusammenarbeit mit dem neapolitanischen Kinstler Paolo
de Matteis konzentrieren, denn aus diesem Verhéltnis sind das grof3e
Kunstkonzept The Judgment of Hercules und die Planungen fur das
letzte Portrat des Philosophen hervorgegangen. Es ist aber nicht auszu-
schlieBen, daR auch die ldee zum Konzept des Emblem of Cebes etwas
mit Paolo de Matteis zu tun hat.

Wéhrend Shaftesbury seine Frontispize fur die zweite Ausgabe der
Characteristicks vorbereitete, nahm er Kontakt mit dem neapolitani-
schen Maler Paolo de Matteis auf mit dem Ziel, mit ihm den Herkules am
Scheideweg zu realisieren. In einem Brief an seinen Freund John
Cropley schreibt er: [...] | have actually bespoke a piece of history (after
my own fashion and design) of an eminent master in this place, and who
is the best now in Italy” und fugt hinzu: ,l could not without this have
made any considerable figure among the virtuosos, especially being confi-
ned at home and infirm as | am”18 Shaftesbury entschied sich flr de
Matteis, nachdem er dessen Bild der Galateal®gesehen hatteld Wie das

1HVgl. L. Binyon, Cataloque of Drawings by British Artists and Artists of Foreign
Origin working in Great Britain, preserved in the Department of Prints and Drawings in
the British Museum, London 1907, S. 204.

1B Vgl. H. Walpole, The Works, (Nachdr.) Hildesheim 1977, Bd. 4, S. 101.

137Vvgl. O’'Connell 1988/1991, S. 219, Tafeln 37-81. Neben den wichtigsten Daten
aus Shaftesburys Leben und aus seiner Tatigkeit in der Zeit in Italien verdffentlicht die
Autorin mehrere Manuskripte aus dem PRO: Briefe aus Italien, Anweisungen an den
Drucker John Darby zur Publikation der zweiten Ausgabe der Characteristicks, Anweisun-
gen an den Kupferstecher Simon Gribelin zur Herstellung der Frontispize und Trenchs
und Gribelins Entwurfe fur die Frontispize sowie eine Liste mit Shaftesburys Ausgaben
fur Kunstwerke und Bicher. Zu den Anweisungen an den Drucker und den Kupferstecher
vgl. SE, 1,3, S. 136-292.

1B Shaftesburys Briefan John Cropley aus Neapel vom 16. Februar 1712 (Rand 1900,
S. 468 f.).

IPEs sind einige Bilder von Paolo de Matteis mit der Darstellung der Galatea
bekannt. Welches aber davon Shaftesbury tatséchlich gesehen hat, ist nicht ganz sicher.
Pestilli behauptet, es kdnnte sich um das friihere Gemélde mit dem Triumph der Galatea
von 1692 (heute in der Pinacoteca di Brera) handeln (Pestilli 1990, S. 117, Anm. 64).
Einige Jahre vor dem Treffen zwischen Shaftesbury und de Matteis (1702-1705) soll ein
weiteres Gemalde mit dem Thema entstanden sein, das de Matteis lediglich zuletzt zuge-
schrieben wurde (Staatliche Kunstsammlungen, Kassel, Gemaldegalerie Alte Meister, Inv.
Nr.: GK 552; vgl.: J. M. Lehmann, Italienische, franzésische und spanische Geméalde



Zitat aus dem Brief beweist, dachte Shaftesbury bei seiner Entscheidung
nicht nur an die Arbeit, sondern auch an die eigene gesellschaftliche
Stellung in Neapel. Paolo de Matteis erftllte wohl beide Kriterien.

Ein beeindruckendes Beispiel daftir, dal Shaftesbury den Kiinstler
nicht rucksichtslos bloR als Handwerker und praktische Hand fur die
Umsetzung seiner eigenen ldeen sah, liefert ein Brief des Philosophen an
den Maler wahrend der Arbeiten an dem Herkules-Gemalde (Abb. 1)
vom 1. Juli 1712 aus Chiaja. Dort aufert Shaftesbury seine Zufrieden-
heit Uber die Ausfuhrung von Herkules und Tugend in der kleinen
Fassung des Gemaldes (Abb. 2) sowie seine Zweifel hinsichtlich der Dar-
stellung der Voluptas. Er rat dem Kunstler, dieses Problem selbst noch-
mals zu betrachten und mit dessen Freunden und guten Kritikern zu be-
urteilen:

[...] Je vous proteste que les deux premieres Figures (c'est-a-dire, Hercule et la
Vertu) m'ont frappé si fort ce matin, qu’ayant transporté d’abord le petit Tableau,
dans l'autre Chambre pour le comparer avec le grand, il m’a semblé que Vous,
Vous étiez surpassé. Pour le [Tour du] visage [et principalement Ile
menton et la Bouche] de Za Volupté cela ne m’a pas paru slieureux. C'est le
seul morceau qui semble demeurer en arriére. Pour moy, je ne me soucierois
gueres de mettre tant de charmes dans la Volupté, mais peut-étre que les autres
ne la trouveront pas assez mignonne. Jugez en Vous-méme, ou avec vos amis et
bons Critiques. Je vous envoy le Tableau exprésil4lL

Diese Mitteilung gibt einen Einblick in das tatsachliche Verhéltnis
zwischen dem Virtuoso und dem Kunstler. Shaftesbury war der Auftrag-
geber und Konzeptentwickler, aber er achtete die Meinung von de
Matteis, auch von dessen Freunden und anderen Kritikern. Das bedeu-

des 16. bis 18. Jahrhunderts, Fridingen 1980, S. 168 f.; B. Schnackenburg, Gesamtkata-
log: Gemaldegalerie Alte Meister. Staatliche Museen Kassel, Mainz 1996, S. 180, Tafel 311).

140 O’'Connell fragt, warum Shaftesbury den derzeit fuhrenden italienischen Kunstler
Francesco Solimena nicht beauftragt habe. Sie selbst erklart dies etwas einféaltig damit,
dalR Shaftesbury sich madglicherweise fur de Matteis entschieden habe, weil dieser fur
seinen intellektuellen Geist und seine Geldgier bekannt gewesen sei, auRerdem habe er
einen herrischen Patron besser akzeptieren kénnen. Hierzu und zur Geschichte der Zu-
sammenarbeit vgl. O’Connell 1988/1991, S. 151 ff. Zum Verhéltnis zwischen Shaftesbu-
ry und de Matteis siehe auch Pestilli 1990, S. 103 ff.; F. Portier, Un Mécéne anglais et
des artistes italiens au début du XVIlle Siecle: Lord Shaftesbury, Antonio Verrio et Paolo de
Matteis, (in:) ,Etudes Anglaises” 42 (1989), Nr. 4, S. 401-410. Ein Grund, warum Shaftes-
bury sich fur de Matteis entschied, kdnnte seine frihere personliche Bekanntschaft mit
Luca Giordano gewesen sein, den er wahrend seiner Europareise 1688 kennengelernt und
dessen Werkstatt er in Neapel besuchte hatte (vgl. Voitle 1984, S. 26 f.). Moglicherweise
hat er damals schon den jungen Maler Paolo de Matteis - der in Giordanos Werkstatt
Lehrling war - gesehen.

141 PRO 30/24/23/9, S. 32. Vgl. SE, 1,5, S. 381.



tet, dal? der Philosoph das Werk nicht nur aus seiner eigenen Perspekti-
ve beurteilt, sondern die mdgliche Sichtweise der spateren Rezipienten
beachtet hat. Benedetto Croce berichtet, Shaftesbury habe, dhnlich wie
bei seinem Verhéltnis zu Closterman, viel Zeit mit de Matteis im eigenen
Haus verbrachtl® Er unternahm mit ihm auch Spaziergange in die ortli-
chen Kirchen, deren Ausstattung er gemeinsam mit dem Kunstler be-
trachtete und beurteiltel3 In bezug auf eine ihm von ,Sign Paolo” (Paolo
de Matteis; 1. W.) erzadhlte Geschichte uUber die Entstehung der Fresken
in der Cappella del Tesoro di San Gennaro in Neapel erwahnt er in den
Plasticks die Notwendigkeit, sich mit den Entstehungsumstdnden der
Werke und den Verhaltnissen zwischen den Kunstschaffenden und deren
Auftraggebern auseinanderzusetzenl4 Obwohl Croce das Verhaltnis
zwischen den beiden als Zusammenarbeit bezeichnet und die Bedeutung
von de Matteis Kenntnissen hinsichtlich der kunstlerischen Arbeit (er
war ja Schiler von Luca Giordano) und der neapolitanischen Kultur-
und Gesellschaftsszene hervorhebt, meint er, da zwischen Shaftesbury
und de Matteis ein intellektuell ungleiches Verhdaltnis bestanden habelh
Shaftesbury war letztlich mit de Matteis Leistung bei der Produktion des
Gemaldes zufrieden und Gbertrug dem Kunstler den Auftrag, eine kleine
Version des Bildes (Abb. 2) auszufihrenl4

Auf die gute Zusammenarbeit a3t sich Shaftesburys Entscheidung
zurtuckfuhren, das eigene Portrat als sterbender Philosoph und Studie-
render der Kunste an de Matteis zu vergeben. Das Gemalde sollte als Hi-
storienwerk strukturiert werden. Hierzu erzéhlt Shaftesbury in einem
der drei Uberlieferten Briefe an de Matteis bezlglich des Portrats die Ge-
schichte eines sterbenden Mannes und gibt dem Kinstler Empfehlungen
hinsichtlich der Herstellung des Bildesl4. Gleichzeitig bittet er den
Maler, ihm seine VorZeichnungen vorzulegen, und versichert ihn, dal3 er
~groRzugig behandelt wird”148

Als Philosoph und Edelmann sollte der Dargestellte durch seine
Haltung und seine Garderobe sowie durch Ornamente (das Familien-
wappen auf einer Tapisserie) und auch durch seinen Gesichtsausdruck
und den Blick als wahre Persdnlichkeit oder Charakter zur Anschauung

142Croce 1925, S. 12.

143Croce 1925, S. 15 f.

14 SE, 1,5, S. 212.

145Croce 1925, S. 15.

146 VVgl. Shaftesburys Briefan Paolo de Matteis: ,,Chiaja le 29me de Juin 1712 au Soir”
(PRO 30/24/23/9, S. 239).

147 PRO 30/24/26/1, ,Virtuoso Coppy Book”, Shaftesbury an Paolo de Matteis aus
Chiaja vom 12. Januar 1713 [SE, 1,5, S. 420],

148 PRO 30/24/26/1, Shaftesbury an Paolo de Matteis aus Chiaja vom 13. Januar 1713
[SE, 1,5, S. 422],



kommen. Anhand der Ausstattung des Innenraumes (einige Busten, An-
tiguitaten und Bleistiftzeichnungen) sollte erkennbar sein, Uber welches
Sujet er gerade reflektiert. Er sei dabei, den antiken Blchern Materia-
lien zu entnehmen als Beispiele und zu Diensten des berihmten Malers,
von dem auch der Herkules am Scheideweg stamme; eine Zeichnung oder
eine Skizze des Opus, versehen mit dem Namen des Meisters, sollte am
Rand zu sehen seinlf

In seinen Bemerkungen weist Shaftesbury weiter daraufhin, dieser
Meister

[...] est d'un genie admirable pour assembler, en juste Perspective, plusieurs
Objets: faisant choix des plus importants qui puissent servir a exciter I'idée du
Caractere et Fait qu'on voudroit représenter. Il trouvera luy-méme, sans doute,
qgu'il est convenable que son Philosophe valétudinaire soit vu en action de repos
s'appuyant la téte sur une main comme Reveurla0.

Das Zitat beweist das Vertrauen in den Kunstler und stiutzt die These
Uber die Achtung des Philosophen gegentiber seinen kiinstlerischen Mit-
arbeitern. Wesentlich in bezug auf die Struktur des Bildes ist, dall der
Philosoph sich als neuer Herkules sieht, er mdchte namlich in ahnlicher
Haltung - mit dem in eine Handflache gestitzten Kopfwie Herkules auf
dem groRen Gemalde mit dem Motiv Herkules am Scheideweg - erschei-
nen. Dadurch wird auch die geistig-prophetische und filhrende Rolle des
Philosophen nochmals betont. Eine weitere Anmerkung hinsichtlich
dieser Haltung - ,Les Yeux détournez comme ils sont et le Digitus Index
elevé sur cette partie du front pousseroit trop loin la Méditation et per-
drait la Resemblance”Bl- belegt, dall bereits einige Skizzen angefertigt
worden sind, wobei die vorgeschlagene Haltung der des Herkules auf der
ersten Vorzeichnung fur Herkules am Scheideweg ahnelt (Abb. 26).

Die Anweisungen zum Gemalde erinnern an jene in der ,Notion” fur
das Historienbild verfalten Maximen und Gesetze, besonders hinsicht-
lich der Einheit von Zeit und Handlung und der Wahl des richtigen Mo-
mentes. Damit liegen sie im Bereich der Reflexion Uber das Leben,
welche Shaftesbury im Herkules am Scheideweg und in der Cebestafel
darlegte. Auf die Ausfihrungen in der Notion weist Shaftesbury den
Kunstler nochmals hin:

Que les Yeux donc regardent le Spectateur (comme dans la simple Portraiture) et
la Joue restant sur les quatre Doigts avec la Téte plus en Déclination, il y aura

149 PRO 30/24/26/1, Shaftesbury an Paolo de Matteis aus Chiaja vom 12. Januar 1713
[SE, 15, S. 420 f].

10 Ebd.

151 PRO 30/24/26/1: Shaftesbury an Paolo de Matteis aus Chiaja vom 17. Januar 1713
[SE, 15, S. 424],



26. Paolo de Matteis, Herkules am Scheideweg, 1712, Vorzeichnung (1), Paris, Musee du
Louvre

lieu d’exprimer un Regard, qui aura assez de Langueur qu’'oy qu’avec plus de fa-
miliarité, comme d'une Personne a qui I'on parle subitement et qu’'on interrompe
dans le moment de sa Meditation. Les Gestes et toute I'attitude qui reste déclare-
ront suffisamment cette Meditation qui ne sera pas tout-a-fait chassée méme du
Visage. Voyez ce qui en est dit dans le Traité du Jugement d'Hercule Chapitre
premier, Paragraphe dixieme et onzieme; et particulierement les dernieres dix ou
douze Lignes de ce dernier1s2

Bei dem nicht ausgefihrten Gemalde handelt es sich demzufolge
weniger um ein Portrat als um ein Historienbild, denn obwohl es durch-
aus auf Shaftesbury konzentriert ist, sollte es in einem ausgewdahlten
dramatischen Moment - dem Sterben - nicht nur deutlicher den allge-
meinen Charakter des Philosophen und seine im Laufe des Lebens ge-
formte Persdnlichkeit darstellen, sondern auch Uber die gegenwartige
Korperhaltung, Gber Gesichtsziige und Blick seinen moralischen Charak-
ter als Philosoph veranschaulichen und anhand weiterer kiunstlerischer
Zeichen, wie der Ausstattung des Innenraumes, stellvertretend fir sein

B PRO 30/24/26/1: Shaftesbury an Paolo de Matteis aus Chiaja vom 17. Januar 1713
[SE, 1,5, S. 424],



Leben auf seine Interessen und die Arbeit, Uber die er meditiert, hinwei-
sen. Dazu gehdrt die Einbindung einer weiteren Person im Bild, eines
Sekretérs, der sich, mit einer Feder in der Hand, den Philosophen anblik-
kend, im Hintergrund befinden sollte, sowie einer weiteren Person, der
des Kunstlers, die anhand einer Zeichnung und der Signatur in Erschei-
nung treten solle. Die Présenz beider Personen deutet auf einen weiteren
unabdingbaren Aspekt des Lebens hin, auf die zwischenmenschlichen
Beziehungen, insbesondere die Freundschaft - ein Aspekt, der bereits im
Portrat mit seinem Bruder zentral war und dessen Bedeutung aus Shaf-
tesburys sokratisch-stoischer Einstellung hervorgeht. Zu Recht betont
Sweetman, dall Shaftesburys Entscheidung fir den Moment der Darstel-
lung aus dem sokratischen Ideal hervorgehe: Als Studierender, wéhrend
der Meditation, in einem Moment, welcher nicht nur die Vergangenheit
und die Zukunft verbinde, sondern fur den Betrachter die Bedeutungen
der Gegensténde, die ihn umgeben, hervorhebe und auf die Schénheit
und Lebendigkeit dieser Gegenstande, von denen Sokrates gesprochen
habe, auf geistige Schoénheit und Sittlichkeit schlieBen lasse. Das
Gemalde solle weniger ein Portréat als ein Symbol des sterbenden Virtuo-
so seinlx Im Kontext der Freundschaft und der Idee des Lebens liegt die
Ahnlichkeit des Gemaldes mit Poussins Bild Das Testament des Eudami-
das (Abb. 27) begrundetlA Die Geschichte von Eudamidas Uber das
freundschaftliche Vertrauen und PflichtbewuRtsein handelt von der Ab-
fassung des Testaments des Eudamidas, in welchem er seinen Freunden
die Sorge um seine Frau und seine Tochter UberlaRt. Sie erfullen den
Wunsch, und nachdem einer von ihnen - Areteus - stirbt, Gbernimmt
der zweite diese Pflicht. Die Bilder ahneln sich auch hinsichtlich ihrer
Struktur. Wie in Shaftesburys Bild dominiert bei Poussin die Horizonta-
le des Bettes, auf dem der sterbende Eudamidas, umgeben von seinen
beiden Freunden, liegt. Einer der Freunde, links hinter dem Bett, halt
seine Hand auf Eudamidas Brustwunde und schaut dabei die lamentie-
renden Frauen rechts im Bild an, wéhrend der zweite, zentral im Vor-
dergrund, gekleidet in ein leuchtend goldenes Gewand, am Bett sitzt und
das Testament verfalRt. Uber den Figuren hangen Eudamidas Schwert
und Schild. Links tber das Bett fallt das gelbliche Licht der untergehen-

153Vgl. J. E. Sweetman, Shaftesburys last commission, (in:) ,Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes” 19 (1956), S. 115.

A EDbd., S. 113, 115. Zur Frage nach der Verknupfung der Freundschaft (,amicitia”J
mit dem Selbstportrat bei Poussin und dem Testament des Eudamidas vgl. BaAtschmann
1990, S. 49 ff. Der Autor stellt eine ahnliche Verknupfung zwischen den Selbstportrats |
und Il von Poussin her, wo einige Elemente, wie der Ring auf dem Finger des Malers auf
dem zweiten Portréat, auf die ldee der Freundschaft, die auch in der Geschichte des Euda-
midas veranschaulicht wird, hinweisen.



27. Nicolas Poussin, Das Testament des Eudamidas, 1648, Kopenhagen, Statens Museum
for Kunst

den Sonne - ein Zeichen fur das zu Ende gehende Leben des Helden, ein
weiteres, dunkleres, geschlossenes Fenster ist rechts im Hintergrund zu
sehen, wo sich auch ein Tisch mit wenigen Geschirrstiicken befindet. Es
sind die Familie und die Freunde, die Rustung und das Geschriebene,
welche die Geschichte des Eudamidas, seine Tugend, implizieren und
dem Betrachter veranschaulichen. Shaftesburys Tugend und Charakter
war in seinen Studien und seinen Beziehungen verankert, von daher
wollte er mit Gegenstanden und Figuren umgeben werden, welche dem
Betrachter seine Geschichte und seinen Charakter zeigen1h

1% Beide Gemalde gehen in ihrer Struktur auf zwei Bildtypen zuriick. Zum einen auf
die klassische Darstellung eines Sarkophagreliefs (die Shaftesbury sicherlich kannte,
denn er verwendete deren Motive und Reliefstruktur zur Gestaltung der Mittelbordiren
der Frontispize), die ebenso durch die horizontale Linie der Kline, wo der Sterbende leicht
angelehnt umgeben von stehenden oder sitzenden trauernden Figuren liegt, beherrscht
wird. Andererseits auf eine christologische Darstellung der Beweinung Christi - das
Gemalde von Poussin weist eine fur diese Darstellungen typische pyramidale Aufbauform
auf. Bei Poussin verlauft die Linie entlang den Figuren links vom Kopfdes Eudamidas



Der Aspekt der Freundschaft - der bei Shaftesbury eindeutig auf den
sensus communis als die dem Menschen natirliche Neigung zur Soziabi-
litat und auf den dem Menschen ebenso naturlich gegebenen morali-
schen Sinn (moral sense) zuriickgeht die Idee des Kiunstlers und
dessen Aufgabe der Einsicht, die Beobachtung der Natur, die als Aus-
druck der goéttlichen Schénheit gilt, und schliel3lich die Visualisierung
dieser Elemente in der Kunst - all das beweist, dal Shaftesbury ein
ideales, hdochst moralisches Bild vom Menschen und seinen Ausdrucks-
formen anstrebte. Er propagierte die Gleichheit der Menschen bezuglich
ihrer natirlichen Mdéglichkeiten, sah aber die Realitat voller Konventio-
nen und Unterdrickung und fahlte sich deswegen dazu berufen, die
Rolle eines Vermittlers zwischen der schénen ideellen Welt und der tat-
sachlichen zu tUbernehmen. Er wollte dem Kiuinstler dabei helfen, sich
wieder auf das klassisch Schéne - fur den Philosophen der Inbegriffvon
Moral und Freiheit - zu besinnen und die ihm naturlich gegebene Fahig-
keit zur wahren Invention und deren Veranschaulichung zwecks Erzeu-
gung der Einsicht im Betrachter neu zu lernen. Wahrend er diese
Aspekte bei den Kinstlern der Moderne seit der Renaissance selten
preist, haufiger sogar deren Mangel kritisiert, sieht er die Zusammenar-
beit mit den zeitgendssischen Kinstlern als praktische Ausfuhrung
seiner ,Mission”, da diese ihre Aufgabe zur Zeit nicht erfullen wirden.
Shaftesbury behandelt also den Kiinstler und sein Werk immer im Hin-
blick auf die Maximen seiner eigenen Kunsttheorie, geht dabei aber stets
die Gefahr ein, die Schranken seiner ldeologie so festzusetzen, dal er
alle Entwicklungsmomente, sowohl hinsichtlich des Charakters des
Kiinstlers als auch dessen Arbeit (z. B. bei Raffael), wie auch die Uber-
gangsmomente in der Kunstentwicklung, nicht einschéatzen kann. Shaf-
tesbury verfolgt ein Ideal in jeder Hinsicht. Dieser ideologische Blick ver-
sperrt ihm hier den Blick auf die genannten Aspekte der kiinstlerischen
Prozesse, welche mit den Héhepunkten unabdingbar verbunden sind1%

Und dennoch, die Kenntnis Uber die Rolle der Kunsttheorie und der
kunstlerischen Praxis in Shaftesburys Werk ist notwendig fir die Er-
schlieBung seiner Denkart, die tatsachlich nicht ricksténdig, sondern als
zukunftsweisend aufklarerisch zu beurteilen ist, besonders im Hinblick
auf die Autonomie der Kunst der Moderne und ihre Freiheit, far sich
selbst zwecklos zu sein. Es ist wahr, dall Shaftesbury der Kunst eine

Uber den Arm und dann Uber den Kopf des stehenden Freundes und erreicht den hichsten
Punkt an der Wand in der Rustung, fuhrt dann wieder hinunter entlang dem Schwert,
dem Kopf der gebeugt auf dem Bett sitzenden Frau und weiter zum Boden entlang dem
Kdrper der am Bett angelehnten zweiten Frau.

1% Zu Shaftesbury als Kritiker vgl. B. Schmidt-Haberkamp, Die Kunst der Kritik.
Zum Zusammenhang von Ethik und Asthetik bei Shaftesbury, Miinchen 2000.



28. Castor und Pollux. Griechisch. San lldefonso Gruppe, Madrid, Museo
del Prado

Funktion zuspricht. Aber gerade in der zentralen Aufgabe der Kunst und
des Kinstlers, die Moral oder vielmehr die moralische Beschaffenheit
des Menschen darzustellen, setzt er Kunst auf gleiche Héhe wie die
Moral, was bedeutet, dal3 er Kunst nicht in den Dienst der Moral stellt.
Denn bereits die Erkenntnis der Mdglichkeiten der Kunst, das wesentli-
che Charakteristikum des menschlichen Charakters zum Ausdruck zu
bringen, ist eine Erhebung ihrer Stellung. Auch wenn das Moralisieren



der Kunst eine bekannte Aufgabe war, erhalt sie bei Shaftesbury eine
ganz andere Dimension, und zwar aufgrund seiner Moraltheorie. Shaf-
tesbury spricht die Moral erstmals der Religion ab. Die Moral ist im
Menschen urspringlich angelegt, sie wird nicht mit dem Glauben erwor-
ben. Von daher ist das Moralisieren der Kunst in Shaftesburys Auffas-
sung zugleich die Initiation ihrer Autonomie, denn sie wird von ihrer re-
ligibsen Funktion, und der darin bislang angelegten Moralisierung,
befreit. Damit setzt Shaftesbury eine Entwicklung in der Kunst und
Kunsttheorie an, die man als Gesellschaftskritik bezeichnen kann. Die
Kunst wendet sich dem Menschen und seinem Leben zu, sie druckt auf
diese Weise die aufklarerischen Tendenzen der Epoche aus, und hier
liegt auch die Verbindung zur Moderne.





