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Kohésion und Transgression.
Zur Dialektik lebendiger Bilder

In seinem 1453 fiir die Ménche der Benediktinerabtei Tegernsee verfassten
Meditationstext De icona sive de visione Dei erldutert Nicolaus Cusanus die Pa-
radoxie des »alles sehenden« Gottes bekanntlich mit eigenen Bilderfahrungen,
unter anderem an einem Selbstportrit Rogier van der Weydens, das dieser in
seine Briisseler Gerechtigkeitsbilder (1439-ca.1450) eingefiigt hatte.! Der
Bischof von Brixen schldgt den Monchen vor, diese Erfahrungen zu teilen und
sendet ihnen eine Christusikone, die sie an einer »nordlichen Wand« des Kon-
vents (mithin nach Siiden gerichtet und vom wechselnden Tageslicht >belebtc)
aufhiangen und gemeinsam betrachten sollten. Sie wiirden dann eine Analogie
Gottes erblicken, der »supra opposita« (jenseits der Gegensétze) allgegenwiir-
tig sei.
Zuerst werdet ihr euch dariiber wundern, wie es geschehen kann, daf8 er alle
und jeden einzelnen zugleich ansieht. Denn derjenige, welcher im Osten steht,
kann sich in keiner Weise vorstellen, daf$ der Blick des Bildes auch in eine ande-
re Richtung, nach Westen oder Stiden, gerichtet ist. Nun mag der Bruder, der im
Osten steht, sich nach Westen begeben [wie die Sonne selbst - F. F.] und erfah-
ren, daf der Blick hier ebenso auf ihn gerichtet ist wie vordem im Osten. Und da
er weif}, daR das Bild fest hingt und unbeweglich ist, wird er sich tiber die
Wandlung des unwandelbaren Blickes wundern. Auch wenn er seinen Blick fest
auf das Bild heftet und von Osten nach Westen geht, wird er erfahren, daf der
Blick des Bildes ununterbrochen mit ihm geht [...].

Ein Monch, der den entgegengesetzten Weg geht, bestitigt dieselbe Erfahrung,
was bedeutet, »daf} sich der Blick des Bildes zugleich mit ihm und entgegenge-
setzt bewegt.«2

Was Nikolaus von Kues hier beschreibt (und theologisch ausdeuten wird), ist
- schon jenseits der motorischen Wunder, die an Kultbildern zu geschehen
pflegen® - die paradoxe Lebendigkeit der Bilder. Paradox deshalb, weil das
faktisch unbewegliche und aus blolen Farben gefertigte, tote Substrat die bei-
den wichtigsten »Amter des Lebens« ausiibt, wie Alberti in seinem Malerei-
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traktat kurz zuvor, gut aristotelisch, betont hatte: motus et sensus.* Das Portrit
scheint sich zu bewegen, und, wichtiger noch, es setzt eine dsthetische Inver-
sion in Gang, die aus dem angeblickten Objekt ein gegenblickendes Subjekt
macht, in dessen Wahrnehmungsraum sich der Betrachter bewegt. Dies ist
jener Chiasmus der Blicke, dessen Geschichte zwischen Mythos (Narziss bzw.
Medusa)’, Phéinomenologie (Maurice Merleau-Ponty) und Psychoanalyse (Jac-
ques Lacan) hier nicht einmal skizziert werden kann.¢ Das Bild scheint sich zu
bewegen und es scheint seinerseits wahrzunehmen. Da es sich um ein faktisch
und zundchst auch dsthetisch unbewegtes Objekt handelt, entspricht ihm bzw.
seiner Erfahrung in herausragender Weise die hochscholastische Formel des
lebenspendenden Gottes.” Diese Formel geht auf das pseudo-aristotelische, in
Wahrheit Proklos wiedergebende, Liber de causis zuriick und verbiirgt die Ko-
hédrenz von aristotelischer Physik und Metaphysik, nun offen fiir eine christ-
liche Ausdeutung: »et similiter vita dat causatis suis motum quia vita est pro-
cessio procedens ex ente primo quieto sempiterno et primus motus.«8

Mit dem >Hervorgang« von Bewegung und Wahrnehmung aus einem zu-
ndchst toten Artefakt, in Analogie zum unbewegten Beweger,® schreibt sich in
den Topos vom lebendigen Kunstwerk eine grundlegende Differenz ein. Das
Gemilde, tiber das Cusanus betrachtend meditiert, ist ein totes und geht den-
noch >ansatzlos« ins Leben iiber. Es geniigt ein Moment der Reflexion und des
willkiirlichen Wechsels von Bewegung und Stillstand, um dem Betrachter klar-
zumachen, dass er in einen Spiegel blickt, in den er zuvor seine eigene Leben-
digkeit investiert hat.

Neben dieser ersten Differenz zwischen totem Bildtréger und dsthetischer
Lebendigkeit ist das lebendige Bild durch eine ebenso grundlegende zweite
Differenz charakterisiert. Schon in der Antike wird dsthetische Lebendigkeit
von Magie und Mechanik bzw. von magischer Mechanik unterschieden. Pyg-
malions Madchenstatue, durch Venus gnidig belebt, zeigt die Unverfiigbarkeit
kultischer bzw. magischer Animation paradigmatisch auf.l® Auf dieser Diffe-
renz zwischen Asthetik und Magie beruht beispielsweise die unterschiedliche
Perspektive zwischen Philostratos’ Gemilde- und Kallistratos’ Statuenbeschrei-
bungen. Auch das Scheinleben der Automaten, das sich der mechanischen
Uberlistung der Natur verdankt,' hat mit der Lebendigkeit der Kunst nichts zu
tun. Die geschieht als wirkungsésthetischer Schein, nicht als faktische Besee-
lung und Bewegung der Kultbilder und Automaten. Ausonius etwa erklart
biindig, dass Myrons bronzene Kuh briillen wiirde, wenn sie nicht fiirchtete,
dadurch das kiinstlerische Ingenium ihres Schopfers zu verkleinern. Der Schein
des Lebens soll hier als das Schwierigere bewundert werden, nicht die tat-
sdchliche gottliche Beseelung: »Nec sunt facta Dei mira, sed artifici.«12 Leonar-
do da Vinci bringt das spéter auf die niichterne Formel: »[...] la pittura in se
non e viva ma isprimitrice di cose vive senza vita.«3 Und: »Dove manca la
vivacita naturale, bisogna farne una accidentale.«4 Dasjenige Bild, das nicht
»akzidentiell< lebt, ist »doppelt tot« (»due volte morta«): faktisch und &sthe-
tisch.15
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Asthetische Lebendigkeit hilt sich in labiler, mittlerer Distanz zwischen
dem Faktum des toten Materials auf der einen und der ddmonischen, gott-
lichen, alchemistischen, mechanischen Beseelung auf der anderen Seite. Das
Leben von Kunstwerken ist ein vielfach gebrochenes, spielt mithin an der Gren-
ze zur Transgression, aber auch zur totalen Illusion - »Spira I'imagin bella /
quasi animata forma,« wie Marino treffend einschrankt.16 Damit ist eine Sinnes-
spezifik verbunden, denn die Lebendigkeit, um die es hier geht, erschlieft sich
nur dem Auge, auch wenn natiirlich Statuenliebe seit jeher Taktilitdt miteinbe-
zieht.1” Diesseits der Pathologien hat der Tastsinn jedoch das scheinbar leben-
dige Kunstwerk bisher noch stets als faktisch tote Materie entlarvt: »Qual tu ti
sia, che 'l miri, / temi non viva e spiri? / Stendi securo il passo: / toccal pur,
scherzai teco, egli & di sasso« (»[...] bertihre ihn ruhig, er ist aus Stein«), dichtet
Marino auf einen schlafenden Cupido.!® Der dsthetische Schein verdankt sich
so der Isolation des Blickes, wobei das Beispiel von Cusanus auf den moglichen
Anteil korperlicher Motorik auf Seiten des Betrachters verweist. Die Geschich-
te lebendiger Kunstwerke ist eine Geschichte des Auges, des Augentrugs und
vor allem der &sthetischen Oszillation zwischen Tauschung und Enttduschung.

Als ekphrastischer Lobtopos kann dsthetische Lebendigkeit auf eine er-
staunlich lange und vor allem erstaunlich kontinuierliche Geschichte blicken.
Der Topos bleibt aber stets konstruktiv, weil er die Auffindung wirkungsasthe-
tischer Einlosungen allererst zur Aufgabe macht.? Es gab und gibt kein norma-
tives Wissen, wie diese Lebendigkeit >hergestelltc werden kann: Der Ort ihrer
Einlosungen ist der dsthetische Schein. Auch das materiale Arsenal des Topos
wie geoffnete Miinder, wehende Schleier, glinzende Augen, heftige Gebirden
usw., das beispielsweise von Franciscus Junius im 17. Jahrhundert umrissen
wird, schiitzt Bilder und Skulpturen nicht vor der Gefahr der Erstarrung, der
Ausdrucks- und der Leblosigkeit, oder, wie Giorgio Vasari schreibt, davor
»trocken und hart und scharfkantig« (»maniera secca e cruda e tagliente),
kurz: holzern zu sein und damit dem unbeweglichen Grenzbereich zum Toten
in der Stufenordnung der Lebewesen verhaftet zu bleiben.2!

Die folgenden beiden Abschnitte widmen sich Fallbeispielen, welche die
dialektische Spannung der kiinstlerischen Lebendigkeit zwischen totem Mate-
rial und dsthetischer Transgression anschaulich machen sollen. Im ersten Ab-
schnitt kommen die Lebendigkeit der Farbe in der italienischen Renaissance-
malerei und ihr >metabolischer« Hintergrund (qua compositio) zur Sprache,
wihrend das zweite Kapitel jene Grenze markiert, an der die dsthetische Oszil-
lation lebendiger Kunstwerke gleichsam ihre Schwingungsweite tiberdehnt
und dabei der dialektische Schatten des Lebens auftaucht. Als regeldurchbre-
chende Kategorie zwingt Lebendigkeit in den Viten-Konstruktionen Vasaris
Kiinstler und Betrachter zur negativen Ausbilanzierung dieses Uberschusses.
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Kohésion

In einer Stelle seines Dialogo d’amore von 1542, die auf den dualistischen Topos
des blofs den Korper, nicht aber die Seele darstellenden Portrits antwortet,
riihmt der Paduaner Gelehrte und Politiker Sperone Speroni die Bildniskunst
Tizians folgendermaflen:

Tiziano non & dipintore e non & arte la virtit sua ma miracolo; e ho opinione che
i suoi colori sieno composti di quella erba maravigliosa, la quale, gustata da
Glauco, d'uomo in dio lo trasformo. E veramente li suoi ritratti hanno in loro non
so che di divinita che, come in cielo ¢ il paradiso dell’anime, cosi pare che ne’
suoi colori Dio abbia riposto il paradiso d'i nostri corpi: non dipinti ma fatti
santi e glorificati dalle sue mani.22

Speronis gewagter Vergleich enthlt mit der Glaucus-Allusion einen Hinweis
auf Tizians vitalisierende Wirkintentionen. Ovids Fischer wird nicht zum Hei-
ligen, sondern zum Hybridwesen, zum Fischmenschen. Als er die Netze trock-
netund seine Beute wohlgeordnet vor sich auslegt, geschieht es, dass die Fische
durch den Kontakt mit dem Zauberkraut ihre Lebenskraft zuriickgewinnen
und ins Meer schnellen; ein Schicksal, das kurz darauf auch den Neugierigen
ereilt.2s

Tizians Dresdner Halbfigurenbildnis eines unbekannten Mannes (Abb. 1) kann
als erstaunlich direkte Demonstration der beiden bei Speroni genannten Wirk-
intentionen gewertet werden: die >Sanktifikation« des Dargestellten und die
Belebung von Figur und Umgebung; eine Vitalitéit, die in Analogie zum My-
thos auf der ritselhaften Belebung zuvor >ruhender« Farben beruht. Das Ge-
maélde kombiniert - fiir den Maler recht ungewshnlich - die Individualitit ei-
nes Portrits mit Attributen eines Heiligen, Aura und Palme.24 Die vermutlich
nicht von Tizian stammende, aber zeitgenossische Inschrift unter der Fenster-
offnung datiert das Werk auf 1561, nennt 46 Jahre als das Alter des Mannes und
den Maler »MDLXI / ANNO . .. NATVS / AETATIS SVAE XLVI [...] TITIA-
NUS PICTOR ET / AEQUES CAESARIS«. Gronau und Cook schlugen 1904/05
vor, den Dargestellten als den Maler Antonio Palma zu identifizieren.2s Dies
wiirde weitreichende produktionsasthetische Uberlegungen erffnen, in Ana-
logie beispielsweise zu Michelangelos bekannter Gleichsetzung der skulptura-
len Arbeit mit Davids Kampf gegen Goliath?6, oder, noch niherliegend, Vasaris
Betonung des »heiligméaBigen« Charakters Michelangelos, quel santo vecchio.?”
Solche Schliisse bleiben jedoch zweifelhaft, denn es haben sich keine gesicher-
ten Portrits Antonios erhalten, die eine Identifizierung der Person und eine
Interpretation der Farbtiegel als Berufsattribut erlauben wiirden.

Auch das Dresdner Ménnerportrét ist durch jene lebendige Prasenz gekenn-
zeichnet, die in den Tizian-Ekphrasen zum Topos wurde. Der Dargestellte
wendet sich mit méchtigem Korpervolumen in leichter Drehung aufmerksam,
ja priifend dem Betrachter zu. Die von Tizian geschitzte Vergroferung des
Korperausschnitts bis etwa in die Mitte der Oberschenkel hat eine Absenkung



5

KOHASION UND TRANSGRESSION

1. Tizian: Bildnis eines Unbekannten, 1561. Ol auf Leinwand,
138 x 11 cm. Dresden, Gemiildegalerie Alte Meister.

des kompositorischen Schwerpunkts zur Folge, der nun in der Brustmitte liegt.
Unverkennbar wird so in aristotelischer Tradition das Zentrum der Lebens-
kréfte betont, wo sich das Korperfeuer des Herzens befindet und die Lungen
ihre kiihlende, temperierende Téatigkeit ausiiben.” Mit der matten, riesigen
Dunkelzone des (eventuell iibermalten) Gewandes kontrastieren Haupt und
Hinde, in denen sich die Helligkeiten des Bildes sammeln. Die graubraune
Wand, die den kaum Schatten werfenden Dargestellten hinterfangt, hellt sich
rechts zunehmend nach Silbergold auf, iiberstrahlt den matten Heiligenschein
und bildet ein Pendant zur schmalen Fensterdffnung am linken Bildrand. In
dieser zeigt sich eine spdtabendliche Landschaft in spektakuldrem Licht, eine
jener substanziell dichten Farblandschaften, die Tizians Spatwerk charakteri-
sieren. Die Landschaft entbindet aufsteigend aus der braunoliven Hiigelzone
olivgriine, zitronengelbe, orangerote, graublaue Strata und zuletzt jenes dun-
kelgraue Ultramarin, welches das Kolorit des gesamten Gemaldes mafigeblich
abkiihlt.

Die Landschaft des Dresdner Gemaldes gibt sich nicht nur durch die offene
Faktur der Farbe, sondern ostentativ durch den am Sims abgestellten Farbkas-
ten iiber der Kiinstlerinschrift als eine gemalte zu erkennen und akzentuiert so
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den Bildstatus des gesamten Gemildes. Uber dem Kasten liegt schrig, die
Landschaft und die rechte Hand verbindend, kein Pinsel, sondern ein Spatel,
mit dem die Farben breit auf die Leinwand gebracht werden. Eine Palette ist
nicht zu sehen. Aber die Farben der Tiegel kehren in der Landschaft abgewan-
delt und vielfach gebrochen wieder. Die Landschaft selbst ist zur Palette ge-
worden, in denen jene Farben ihr eigentiimliches Leben gewinnen, die zuvor
- wie die Fische des Glaucus - wohlgeordnet in ihren Tiegeln lagen. Der Farb-
kasten zeigt, dass die Belebungsleistung des Bildes gerade auf der Mischung
von urspriinglich getrennten Farben beruht - in der Landschaft pointiert, in der
Figur des Dargestellten (vor allem in seinem Inkarnat?) verfeinert. Tatséchlich
gibt es kaum einen Maler, der mit dhnlich komplexen physischen und opti-
schen Farbmischungen wie Tizian operierte.3

Um Tizian entwickelte sich schon friih eine Publizistik, die nichts so sehr ins
Zentrum ihrer Topik stellte wie die Verbindung von Farbe und Leben. »Quel
proprio in carne di color vitale / Tiziano esprime [...],« dichtet Aretino bei-
spielsweise im Februar 1549 auf ein verlorenes Portrit Philipps I1.3! Die »felici
tele vergate & animate« Tizians (so Carlo Ridolfi)? waren den einzigartigen
koloristischen Fahigkeiten des Malers verdankt; ein Argument, das sich gegen
den behaupteten Primat des Florentiner Disegno schon deshalb so gut verwen-
den lieB, weil das Kriterium in beiden Lagern ein und dasselbe war: Lebendig-
keit. Es ist gerade die ultima maniera Tizians, die auch Vasari das Lob abnétigt:
»E questo modo si fatto e giudizioso, bello e stupendo, perché fa parere vive le
pitture e fatte con grande arte, nascondendo le fatiche«.3

Nun ist die dsthetische Animationskraft der Kiinstler als ekphrastischer
Topos antiken Ursprungs. In der italienischen Renaissance wird Lebendigkeit
zum verbreitetsten Lobkriterium tiberhaupt. Dies ist eingebettet in eine Mytho-
logie des Lebens, die Kulturgeschichte insgesamt am Leitbild des Einzelorga-
nismus und seiner Erneuerung bzw. Reproduktion interpretiert,* und in eine
Naturphilosophie, die als Panpsychismus oder spiritualisierter Naturalismus
gegen dualistische Modelle arbeitet.3> Vasari gebraucht den Topos in seinen
Kiinstlerbiographien geradezu inflationér als eines der wichtigsten wirkungs-
dsthetischen Paradigmen der terza maniera, der Vollendung der Malerei seit
etwa 1500.36

Dabei wird gerade die Farbe als neuer Topos den Lebendigkeitskatalogen
der Antike - den gedffneten Miindern, leuchtenden Augen, den wehenden
Haaren und sprechenden Gebérden - hinzufiigt. Sachlich wird der Topos aber
bereits in der Antike vorbereitet. Bezeichnenderweise ist es erst die Farbe, die
dem von Selbstliebe und Selbsthaf zerrissenen Narziss den Rest gibt.3” Narziss
beginnt sich genau in dem Moment zu >entfirben¢, in dem sein Spiegelbild
Farbe annimmt. Wihrend er sich selbst mit den marmorweiflen Handen die
Brust zerschlidgt, nimmt er die Rote im Bild wahr. »Als er dies erschaut in dem
wieder gekldrten Gewdsser, / trug er es langer nicht« und zerschmilzt wie
Wachs in der Sonne. »Schon ist die Farbe nicht mehr, das Weif3, mit der Rote
gepaart [...]«.38 Der Chiasmus zwischen Bild und Betrachter hat jenen Punkt
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2. Enea Vico: Baccio Bandinellis Accademia, um 1545. Kupferstich, 30,6 x 43,8 cm.
New York, The Metropolitan Museum of Art (Joseph Pulitzer Bequest).

erreicht, wo das Bild dem Betrachter die Farbe wie ein Vampir entzieht, ohne
zum liebenden Kérper zu werden. Die Belebung des Bildes beruht daher in den
frithneuzeitlichen Ekphrasen hdufig auf Farbe; dem Vorbild Leonardos fol-
gend, waren es viele, »che hanno dato vita alle loro figure coi colori«.3® Auf
Enea Vicos circa 1550 entstandenem Kupferstich, der Baccio Bandinellis Acca-
demia darstellt (Abb. 2), zeichnen die mehr oder minder schlaftrunkenen Schii-
ler nachts bei Kerzen- und Feuerschein Skelett- und Antikenfragmente, erster
Schritt der Verlebendigung, die zum ganzen Korper fiihrt.4 Dosso Dossis Jupi-
ter (1523/4, Abb. 3) hingegen ist ein Maler, der das Wunder der Beseelung
durch Farben ins (graue) Bild setzt, denn yoyn meint auch den Schmetterling.41
Von Lomazzo® iiber Franciscus Junius# bis zu Diderot, Winckelmann, Kant
und Hegel etabliert sich der Topos der die Zeichnung erst belebenden Farbe.

Doch worin besteht die Lebendigkeit der Farbe? Wie vermag ein tiberfigu-
rales malerisches Element zum »>Trager< von Vitalitit zu werden? Auf diese
Frage geben in erstaunlichem Einklang sowohl die italienische Koloritgeschich-
te wie, naturgeméf etwas verspitet, die begleitende Kunstliteratur Auskunft.
Diese Auskunft lautet: Die Lebendigkeit der Farbe verdankt sich nicht der ein-
zelnen Farbe, sondern farblichen Relationen. Diese Relationen binden die ein-
zelne Farbe in ein iibergreifendes Ganzes, das die Farbe nicht ausléscht, sondern
ausgleicht, domestiziert. Das Kolorit erscheint als einheitsstiftendes Medium
der >Kohision«.#5 Es veranschaulicht das Spiel von Bindekriften.
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Die koloritgeschichtliche Entwicklung ging dabei wesentlich von Giotto
aus. Im Gegensatz zu den beliebten starken Kontrastfarben der Dugento, aber
auch noch vieler spiterer Trecentomaler, reduzierte Giotto die Sattigung und
die dunklen T6ne und erreichte damit jene >gebundene Hellfarbigkeit<, von der
Lorenz Dittmann spricht (vgl. Abb. 4).46 Giottos »Fernbildfarbe« (Ernst Strauss)+
wurde durch seinen Enkelschiiler Cennino Cennini kodifiziert. Cennini fordert
im Kontext der Beleuchtung das »mezzo« die Vermeidung der Extreme von
Hell und Dunkel.# Durch das mezzo wird das Bild im Ergebnis tonal vereinheit-
licht. Im Laufe des Quattrocento lasst sich beobachten, wie sich in allen italie-
nischen Schulen eine stirkere Bindung der Buntfarben an einen Grundton
durchsetzt. Ein wichtiges Ziel dieser Tendenz zum »gespannten Farbrelief«
(Dittmann)# ist die Vermeidung gegenstandlicher Isolation. Viele Maler versu-
chen, der Dreidimensionalitit des verraumlichten Bildfeldes unter perspekti-
vischen Pramissen eine kompositorische Bindung entgegenzustellen, Korper,
Farbe und Bildfléche neu aufeinander abzustimmen.

Das Problem lasst sich theoretisch an Albertis Malereitraktat von 1435/36
vergegenwartigen: »Ist es doch so: es besteht zwischen den Farben Freund-
schaft derart, dass die eine, eben in der Verbindung mit der andern, deren
Anmut und Liebreiz erhoht.«50 Zugleich fordert Alberti, alle Farben in einem
Bild zu verwenden: »Ich halte es fiir wiinschenswert, dafl die Gattungen und
Arten von Farben insgesamt, soweit dies moglich ist, auf einem bestimmten
Gemiilde zu sehen sind, mit Anmut und Lieblichkeit.«5! Mit den »genera colo-
rumc« sind die Grundfarben gemeint, aus deren Mischung alle »species« entste-
hen. Sie werden in der italienischen Fassung wie folgt benannt:

[...] veri colori solo essere, quanto gli elementi, quattro, dai quali piu e piu altre
spezie di colori nascono. Fia colore di fuoco il rosso, dell’aere celestrino,
dell’acqua il verde, e la terra bigia e cenericcia.>?

Mit seiner Zuordnung von Farben und Elementen folgt Alberti einer alten,
variationsreichen Traditions und hat mit der postulierten Farbtotalitit offen-
sichtlich die Vorstellung im Blick, dass das Gemaélde ein Mikrokosmos sein
sollte. Die Freundschaften, welche zwischen Farben bestehen, die sich ihrer-
seits den Elementen zuordnen lassen, rufen einen der meistrezipierten kosmo-
logischen Traktate in Erinnerung, Platons Timaios. Dort bewirken die harmo-
nisch proportionierten vier Elemente »philia« im Ganzen der Welt.> Albertis
Forderung, alle Elementarfarben im Bild zu versammeln, wiirde so die harmo-
nia mundi der Elementenmischung widerspiegeln. Offen bleibt allerdings die
Frage, wie sich die Grundfarben so verteilen lassen, dass anschaulich Harmo-
nie entsteht.

Die italienische, spiter die européische Koloritgeschichte ging den komple-
xen Weg der ausbalancierten Buntwerteskala vor vereinheitlichender unbunter
Folie bzw. der tonalen Bindung. Das Band, das bei Alberti die »amicizia de’co-
lori« garantieren sollte, war zunachst das Grau, seltener das Braun.’s Zwei
anonyme Glossen zu Albertis italienischem Malereitraktat vom Anfang des
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3. Dosso Dossi: Jupiter als Maler, um 1523/24. Ol auf Leinwand, 150 x 111 cm. Wien,
Kunsthistorisches Museum.

4. Giotto di Bondone: Dormitio Virginis, um 1310. Tempera auf Pappelholz, 75 x 179 cm.
Berlin, Staatliche Museen Preuflischer Kulturbesitz, Gemildegalerie.

16. Jahrhunderts, auf die John Gage verwies, begriinden die signifikante Ab-
wandlung des kanonischen Gelb, die Alberti vornimmt. Das dunkle Gelbgrau,
das Alberti als »cenericcia« bzw. »bigia« bezeichnet, wird dort als Element der
Erde mit dem Abfall (»feccia«) aller Elemente gleichgesetzt; es ist also ein Ver-
fallsprodukt, das seinerseits stets Anteil an allen Farben hat.5s Die These ist bi-
zarr, aber die Aussage eindeutig: Innerhalb der Vierfarbentotalitit beziehen

9
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sich alle Buntwerte, auch die Mischungen, auf jene graugelbe Farbe der Erde,
die in jedem Pigment anwesend ist.

An der koloristischen Entwicklung Filippo Lippis ldsst sich die zunehmen-
de Bedeutung des vereinheitlichenden Lichtgraus beispielhaft darstellen, auch
wenn man, um das historische Panorama zu bereichern, etwa Domenico Vene-
ziano, Andrea del Castagno, Piero della Francesca und fiir die analoge Rolle
des Braun Paolo Uccello, Antonio und Piero Pollaiuolo miteinbeziehen miiss-
te.” Filippo Lippis sogenannte Tarquinia-Madonna, ein Frithwerk von 1437/38,
ist noch durch starke, eher dunkle Kontrastfarben und unruhige Helldunkel-
gliederung gekennzeichnet, die den Figuren vor allem dréngendes Volumen
verschaffen sollen. Das Vorbild von Masaccios Fresken in der Florentiner Or-
denskirche Filippos, S. Maria del Carmine, ist unverkennbar.5 Um 1440 finden
entscheidende Weichenstellungen statt. Der Barbardori-Altar im Louvre wurde
1438/39 fiir die bedeutendste Augustinerkirche von Florenz, Sto. Spirito, ge-
schaffen. 5 Das Gemalde ist durch eine entschiedene Lichtfithrung und damit
eine klare Zweiteilung in eine helle und eine verschattete Raumhilfte gekenn-
zeichnet, wobei die Trennlinie durch die Bildmitte im Zentrum der Nische
hinter Maria verlduft. Helle und dunkle Raumschichten stehen sich ausgebrei-
tet gegentiber; eine dramatisierende Instrumentierung des insgesamt ernst
aufgefassten Themas, bei dem die mittlere Predella den Marientod darstellt.
Zugleich fillt das ungewdhnliche organische Auswuchern, die Verlebendi-
gung architektonischer Elemente wie Fialen und Saulchen auf.60

Kurz danach begann Filippo mit den Arbeiten fiir das Hochaltarbild fiir
S. Ambrogio, die sogenannte Maringhi-Kronung (1439-47), ein Gemélde, das
nun erstmals die fiir Filippo spiter typische Konzentration der Buntfarben in
der Bildmitte vorfiihrt.6! Das Bild weist eine starke Prasenz von hellem Grau-
braun auf, das an den Seiten dominiert, aber auch die mittleren Bildgriinde
foliiert. Auf der Grundlage dieser einheitsstiftenden Farbgebung experimen-
tiert Filippo mit komplexen perspektivischen Raumlosungen, einer enormen
Vervielfdltigung und Individualisierung der Figuren und dem ungewd&hnli-
chen diagonalen Streifenmuster zu beiden Seiten, das offenbar die himmlischen
Réume anzeigen soll. Zahlreiche Pentimenti bestétigen den schwierigen Schaf-
fensprozess, der vielfiltige Raumkompartimente und die dicht gedringte
Figurenmenge mit den vereinheitlichenden und hierarchisierenden Mdglich-
keiten der Farbgebung auszubalancieren versucht. Die Reihe der Heiligen im
mittleren Vordergrund zeigt dabei die traditionelle Farbtotalitét von Rot-Griin-
Blau und Gelb bzw. Gold. Die Tatsache, dass fiir das Gemiilde ein neues Fens-
ter gedffnet wurde, um die Beleuchtung zu verbessern, deutet von anderer
Seite nochmals auf die koloristischen Wirkintentionen Filippos.62

In den Verkiindigungen der Alten Pinakothek in Miinchen und des Palazzo
Barberini in Rom aus den 1440er Jahren hat das Lichtgrau den koloristischen
Primat tibernommen.® Filippo ldsst die Buntwerte in der Bildmitte graduell
aufblithen; das Hineinkommen in das Bild oder das seitliche Heraustreten ist
gleichbedeutend mit Gewinn oder Verlust an Buntfarbe. Dies ist von grofier
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5. Filippo Lippi: Anbetung im Walde, um 1459. Tempera auf Pappelholz, 126 x 115 cm.
Berlin, Staatliche Museen Preufischer Kulturbesitz, Gemildegalerie.

Bedeutung, denn es bindet die Gegensténde farbig an ihren Ort im Bildganzen
und macht das Kolorit zugleich zum Instrument der Bilderzihlung, zum zeit-
lichen und vitalisierenden Element.#* Mit dem grofien Freskenauftrag fiir die
spitere Kathedrale S. Stefano in Prato® entscheidet sich Filippo endgiiltig fiir
eine Reduktion der Buntwerte und eine gleichméflige Dominanz der unbunten
hellen Grau- bzw., wo es das Thema nahelegte, dunklen Olivtone.

Die Berliner Anbetung im Walde von circa 1459 (Abb. 5) stammt aus der spér-
lich beleuchteten Kapelle des Palazzo Medici.¢ Die Figuren sind in eine das
ganze Bildfeld einnehmende dammrige Waldlandschaft versetzt, die beinahe
monochrom wirkt, aber aus feinsten Ocker-, Oliv- und Griinabstufungen auf-
gebaut wurde. Das beherrschende Thema liee sich als Belebung mitten in der
Wildnis beschreiben. Die zarten, goldfarbenen Pfeile konnten radii spiritus
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darstellen.¢” Sie bringen die Blumen bzw. Farben um Bambino Gesii zum Auf-
blithen. Die abgeschlagenen Baume verweisen auf gewaltsame Kultivierung.ss
Auch die tiber ihren Ultramarinmantel farblich dominierende Maria ist durch
das moosgriine Innenfutter wieder in den Bildgrund zurtickgebunden.

Ziigelung der Buntwerte bzw. Abstimmung auf unbunte Werte steht hier
grundsitzlich im Dienst der Verlebendigung, insofern als damit die Isolation
der Bildelemente aufgehoben wird. Ein solches kompositorisches Verfahren
bewirkt ein relationales Spiel der Einzelglieder untereinander in einem ein-
heitsstiftenden Farbmedium und verschafft diesen wechselseitig Bewegungs-
mdoglichkeiten. Vor diesem Hintergrund werden erstaunliche Gruppenkompo-
sitionen moglich, wie etwa jene der Madonna mit Kind und zwei Engeln der
Uffizien aus den spéten 1460er Jahren, gegen Lebensende Filippos.® Die Abkehr
von individualisierender Farbigkeit und starken tonalen Stufungen erméoglicht
die Einbindung der Einzelkorper in einen bewegungsreichen >Gesamtorganis-
muss, der gerade wegen seiner zarten Farbdifferenzen (helles Moosgriin, helles
Taubenblau, Ocker) Entfaltungsmoglichkeiten besitzt und auch den architek-
tonischen Raum bzw. die Landschaft viel stirker zum Mitakteur macht.

Als Filippos Leichnam zwanzig Jahre nach seinem Tod 1490 im Dom von
Spoleto umgebettet wurde, verfasste Angelo Poliziano ein Grabepitaph, das
die hier skizzierte Einheit von Farbgebung und Belebung schén zusammen-
fasst (Abb. 6). Unter dem Biistentondo?, bei dem der Finger Filippos promi-
nent herausragt, heift es (in freier Ubersetzung):

Hierher bin ich gebracht, Filippo, der Ruhm der Malerei.
Niemandem ist die wundersame gratia meiner Hand unbekannt.
Mit den Fingern des Kiinstlers vermochte ich die Farben zu beseelen
Und tiuschte die Lebenden mit ihrer ersehnten Stimme.

Natur selbst war iiber meine ausdrucksvollen Figuren erstaunt
Und gestand mir, ihren Kiinsten gleich zu sein.”

Belebung durch tonale Abstimmung der Buntwerte: Die im Quattrocento aus-
gebildete »neue Vitalitdt gebrochener Farben« (Dittmann)72 wird in den atem-
beraubenden koloristischen Entwicklungen Italiens nach 1500 vielféltig erwei-
tert. Gemeinsam ist diesen neuen Farbstilen die Vorstellung einer farbigen
Bildtotalitét. Sie kommt (Marcia B. Hall folgend)?, einmal harmonisierend, ein-
mal antagonistisch zum Ausdruck. Harmonisierend erscheint sie als sfumato,
ausgehend von Leonardo, oder als Einheit der abgewogenen Buntwerte, aus-
gehend vom mittleren Raphael74; aber auch in der spezifischen Harmonie des
venezianischen Kolorits. Ein antagonistisches Konzept von Bildtotalitat vertritt
die von Michelangelo ausgehende aggressive Leuchtfarbigkeit?s, aber auch das
dramatische chiaroscuro im Anschluf8 an den spéten Raphael bzw. Giulio Roma-
no.76 Dass aber auch mit antagonistischem Kolorit ein Ausgleich innerhalb des
Bildganzen intendiert wurde, bezeugt sehr schin ein circa 1530 verfasstes So-
nett Francesco Molzas auf Michelangelo. In diesem wird »colorito« und Leben-
digkeit als »Bewegung« und » Atem« erneut verbunden:
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6. Anonym: Epitaph Filippo Lippis, um 1490. Spoleto, Dom.

E non gli studi insieme tutti uniti
Soprarileva in guisa, e la compone,
Mentre che I'un contrario a I’altro oppone,
Ch'’altri convien, che con ragion additi,

Quinci & che move ogni pittura, e spira
Del grande Angiol Michel [...].77

Auch bei Molza wird also das Leitmotiv einer farblichen, in diesem Falle anta-
gonistischen Einheit als Garant bildlicher Lebendigkeit deutlich.”s Moshe Ba-
rasch konnte zeigen, wie die venezianische und auch die mittelitalienische
Diskussion folgerichtig seit der Mitte des 16. Jahrhunderts keinen anderen Be-
griff so sehr ins Zentrum ihrer kolorittheoretischen Uberlegungen stellte wie
unione de’colori.” Erst sie garantiert jene »geméafigte« Lebendigkeit, die beispiels-
weise Vasari empfiehlt. Im Abschnitt iiber die Olmalerei in den Viten begriin-
det gerade die »discordanza accordata« der Farben die »vivacita«.s

Aber die gottihnliche Belebung des Unbelebten durch Vereinigen und An-
gleichen der Farben, die etwa in der Giorgione-Vita gertihmt wird ! ist selbst
eine >mittlere« Tatigkeit, denn Vasari warnt sowohl davor, die Buntwerte zu
»lebhaft« wie bei einem Teppich oder Spielkarten aufzutragen, als auch davor,

13
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diese durch zu starke Einbindung zur »erloschenen, alten und rauchigen Sache«
zumachen, ihnen, kurz gesagt, ihr Eigenleben zu sehr zu entziehen.s2 Hier wird
sichtbar, dass die Lebendigkeit des Kolorits selbst dialektisch zwischen den
Polen der allzu lebhaften und der leblosen Einzelfarben steht. Aber auch die
falsche Zusammenstellung hat mortifizierende Wirkung. Lomazzo etwa be-
tont, dass das »Leben« der Farben delikat sei, nicht zusammenpassende Farben
»sterben« daher 83

Die Vorgeschichte der >toten Farbe« ist lang, aber das zugrundeliegende
Argument scheint zunichst eigentiimlich abstrakt. Plutarch warnt an einer
héufig zitierten Stelle vor der Verwendung physischer Farbmischungen. Solche
gebrochenen Farben analogisiert er mit dem Prozess der Verwesung, indem er
sie als ¢dopag (Faulnis, Verdorbenes) bezeichnet, und setzt sie dariiber hinaus
mit moralischer Haltlosigkeit gleich.# Tatséchlich wurden, dies haben die Un-
tersuchungen John Gages und Charles Parkhursts ergeben, im européischen
und byzantinischen Mittelalter chemische Farbmischungen nur duflerst selten
verwendet. Im Sinne der spéter von Franciscus Aguilonius, Aristoteles folgend,
»compositio notionalis« (nebeneinandergesetzte schmale Farbstreifen) oder
»compositio intentionalis« (diaphane Lasuren) genannten optischen Mischung
wurden die Pigmente fast immer rein aufgetragen.s> Gage konnte zeigen, dass
die chemische Mischungen (compositio realis) herstellende Palette erst um 1300
aufkam und vermutete, dass bei den Malern vorwiegend Abneigung gegen die
Manipulation der Dauerhaftigkeit jedes >gewachsenen< Pigments bestand.
Wihrend einer noch immer unzureichend beleuchteten Entwicklung traten
diese Bedenken allméhlich zuriick. Aber noch zu Beginn des 17. Jahrhunderts
warnen Aguilonius bzw. Peter Paul Rubens davor, die Farben zu »foltern« und
mehr als zwei Pigmente zu mischen. Erst in Franciscus Junius’ De pictura veter-
um von 1637, das zugleich die abwertende Literatur ausfiihrlich zitiert, wird
der lateinische Begriff der corruptio neutral verwendet.8¢ Vermutlich haben in
diesem Prozess nicht nur die technischen Entwicklungen im Bereich der Olma-
lerei, sondern auch das gewandelte Bild vom schopferischen, wagemutigen
Maler als Techniten eine Rolle gespielt. Die Vorstellung, dass die Farben zuerst
ihr Eigenleben aufgeben, >korrumpiert« werden, um sie danach zur kiinstleri-
schen Lebendigkeit des Bildkolorits zu fithren, mag in einer Zeit eingeleuchtet
haben, die den gottidhnlichen Status des schaffenden Malers variationsreich
zum Topos erhob und iiberhaupt die Dialektik von Tod und neuem Leben be-
tonte.8”

Im Vordergrund steht jedenfalls stets das Paradigma des lebendigen Kor-
pers mit dessen zweckméBigem Verbund von Teilen und Ganzem, der nun qua
Kolorit auf die gesamte Bildfliche bezogen wird.s8 Aretino schreibt im Marz
1545 an Giuliano Salviati: »In tanto si attende che, al pit tosto che si possa, il
nostro principe ottimo habbia 1'effigie del padre morta ne la forma del gesso et
viva ne la unione dei colori.«# Und Vasari ergénzt, dass es die »dolcezza ne’colori
unita« Francesco Francias und Peruginos war, die eine »bellezza nuova e pit
viva« als Vorboten der lebensvollen »terza maniera« erscheinen lie}.% Paolo
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Pino bringt den Sachverhalt 1549 auf den Punkt: »|[...] et avvertire sopra il tutto
d’unire et accompagnare la diversita delle tinte in un corpo solo, che cosi appari
nel vivo [...].«%

Nun wirft die Vorstellung, dass ein farbiges insieme die Qualitit des leben-
digen Korpers besitzt, Fragen auf. Wie kommt es, dass die italienischen Kiinst-
ler-Theoretiker in seltener Einmiitigkeit der unione de’colori die erstrebte Quali-
tét der vivacita zusprechen? Welches Vorverstandnis des >Lebendigen< kommt
hierbei ins Spiel? Auf diese Frage gibt die aristotelische Naturphilosophie eine
Antwort. Aristoteles dominierte - gemeinsam mit den Galenischen Schriften
- die biologischen, medizinischen, und die populdrmedizinischen Diskurse der
Frithen Neuzeit letztlich unbestritten.2 Im Umfeld Tizians ist es etwa sein
Freund, der Arzt und Universalgelehrte Francesco Sansovino, der in seinem
volkssprachlichen Traktat L'edificio del corpo umano (1550) die aristotelischen
Grundlagen in konziser Zusammenfassung referiert.

Worin besteht nun fiir diese aristotelische Tradition das Leben? Allgemein
gesagt: in der zweckmifigen und wechselwirksamen Organisation von Teilen
und Ganzem. Und spezifischer: in Stoffwechsel bzw. Reproduktion, Selbstbe-
wegung und Wahrnehmung. Nur die Tiere (und damit auch der Mensch) sind
in dieser Perspektive wirkliche Lebewesen (zoa), nicht aber die Pflanzen. Aller-
dings haben auch diese iiber Erndhrung und Reproduktion Anteil am Lebendi-
gen. Die Sphére des Lebens ist damit aber noch nicht umgrenzt. Im Anschluss
an das natiirliche Kontinuum seiner scala naturae-Lehre gibt Aristoteles den
Bereich an, in dem Totes in Lebendiges iibergeht.®* Erst auf dieser Basis ruhen
samtliche hohere Lebensfunktionen auf. Worin besteht nun dieses gemeinsame
Fundament des Lebendigen? Gad Freudenthal rekonstruierte in seinem grund-
legenden Buch von 1995 den aristotelischen Ansatz.% Substantiell kann die
Welt nach Aristoteles nur deshalb bestehen, weil eine Mischung (»mixis«) ver-
schiedener Elemente bzw. auf elementarer Ebene die Verbindung heterogener
Qualititen zustande kommt. Die Vermischung wird durch die Aktion eines
Imponderibilium gewéhrleistet, die »Lebenswérme« oder »eingeborene Warme«
(»thermén; »calor vitalis« bzw. »innatus«, »nativus«). Der calor innatus »kocht«
bzw. »vergért« heterogene Einzelbestandteile und bewirkt so in den Lebewe-
sen die grundlegende Lebensfunktion des Stoffwechsels. Letztlich ist der calor
innatus aber feinstofflich in allen Komposita anwesend. Erst durch die >Lebens-
wirme« gibt es die Kohésion, durch welche die Dinge und Lebewesen beste-
hen. Aristoteles schlieft konsequent und erstaunlich modern, dass die ganze
Welt eigentlich mit Lebenssubstanz gesittigt ist.% Mit der >Lebenswarme« ist
ein Agent ermittelt, der ein grundlegendes Problem der aristotelischen Natur-
philosophie und ihrer langen Wirkungsgeschichte als immanente natiirliche
Kraft 1ost: die ratselhafte Konsistenz der Dinge. Sie beruht auf der Uberwin-
dung natiirlicher Antagonismen. Zugleich garantiert der calor nativus die Kon-
tinuitét der scala naturae, denn auch der belebte Kérper basiert auf der Tempe-
rierung des Heterogenen, was eine grundlegende These fiir die vormoderne
Medizin darstellt.9”
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Erstaunlich konsequent schlieft die italienische frithe Neuzeit mit der Kop-
pelung des élteren Lobtopos der Lebendigkeit und der anschaulich-prakti-
schen Kategorie der compositio bzw. der unione del colorito an diese Vorstellung
an. Bildformen, die korperanalog strukturiert sind, machen Bindekréfte in ihrer
Kohiésion sichtbar, >mischen« das Vereinzelte. Erst auf dieser >metabolischen«
Basis der lebendigen, unierten Farbe kénnen sich dann, ohne zu erstarren, die
Lebensfunktionen der anima sensitiva entfalten, die als »motus et sensus« z.B.
von Alberti fiir die historia gefordert werden. Das koloristisch komponierte
Gemiilde ist in dieser Perspektive Analogon des gestuften tierischen Organis-
mus, dessen >metabolische< Grundlage die Einbindung des Heterogenen in ein
geformtes Ganzes darstellt, welches wiederum von der lebendigen Wechsel-
wirkung mit seinen Teilen nicht abgetrennt werden kann.

Ein Beispiel mag dies nochmals verdeutlichen. Andrea Mantegnas um 1480
entstandener HI. Sebastian im Louvre (Abb. 7) nutzt virtuos die Moglichkeiten,
die sich aus der Temperatechnik auf Leinwand ergeben, fiir ein mattes, pastel-
lartiges Kolorit, das an Wandmalerei erinnert, aber ungleich gréfere Detail-
genauigkeit und farbliche Prézision erlaubt.®® Das Kolorit ist weitgehend auf
Grau abgestimmt, und Mantegna stellt auf dieser Folie den integren, leben-
digen Korper des vollstindig von Pfeilen durchbohrten Heiligen einer Welt
gegeniiber, die ausschliefllich aus Fragmenten besteht. Gesittigte Buntfarbe
bedeutet hier Isolation und Zerstiickelung, was besonders an den Schéchern
deutlich wird. Das zarte Rosa im Gesicht des Martyrers und der subtile Heili-
genschein, die sich mit dem hellen Graublau des Himmels zur Trias erginzen,
sind Teil eines wider Erwarten atmenden, beseelten und schénen Koérpers; ein
lebendiges Ganzes in einer Welt voller Bruchstiicke, die sich in diesem Korper
gleichsam integriert, so wie diese Welt qua Kolorit vom Bildganzen zusammen-
gehalten wird. Der prominente Feigenbaum tiber dem Fragment einer Kolos-
salstatue verbindet diese Ambivalenzen sprechend. Denn so, wie die Feige auf
der einen Seite traditionell fiir die steinbrechende Kraft und damit fiir den
Glauben des Statuenzerstorers Sebastian steht,? so dient ihr Saft andererseits
als unverzichtbares Bindemittel der besseren Temperamalerei. Dies wird schon
von Cennino Cennini und spiter noch in Filippo Baldinuccis Vocabolario tosca-
1ol ausgefiihrt. Dasjenige, was die Pigmente dieses Bildes physisch >bindets,
ist also im Bild selbst dargestellt, und die Vorstellung einer das Einzelne zu-
sammenhaltenden Lebenskraft wird wiederum im >gebundenen« Kolorit eben-
so anschaulich wie in der Integritéit der schénen, lebensgrofien Gestalt Sebasti-
ans.
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7. Andrea Mantegna: Martyrium des HI. Sebastian,
um 1480. Tempera auf Leinwand, 255 x 140 cm. Paris, Louvre.
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Transgression

Die Lebendigkeit des Kolorits beruht auf einem kérperanalogen Verbund far-
biger >Glieder<. Im Zusammentreten des an sich >toten< Einzelnen geschieht das
Wunder einer bewegten koloristischen >Gestalt<. Wo dieses Wunder eintritt,
begibt sich Malerei jedoch auf den Weg der Transgression und entzieht Malern
wie Betrachtern jene Lebendigkeit, die vom Bild gespiegelt, zuriickgeworfen
wird. In der faszinierten Versteinerung des Publikums zeigt sich der ésthetisch
transformierte Medusa-Mythos. Noch grundlegender scheint daneben aber
jenes >magische« Tabu fortzuwirken, das auf die Manipulation der Lebenskréf-
te eine Bestrafung, haufig Krankheit und Tod, folgen ldsst.1”t Wenn beispiels-
weise Gianlorenzo Bernini den toten Papst Urban VIIIL. Barberini an seinem
Grabmal (Abb. 8) so sehr verlebendigt, dass der Tod selbst im Monument er-
scheinen muss, um das Ableben zu bestitigen, dann rdcht sich in der biogra-
phischen Konstruktion Domenico Berninis fiir diese Transgression Fortuna mit
Macht, bringt berufliches Ungliick und bedroht den Kiinstler mit finanziellem
Ruin. 12 Lebendige Kunst markiert so exakt die Grenze, an der das Gefahrenpo-
tential obsessiver dsthetischer Erfahrung sichtbar wird. In seiner >Bindung«
(Kohision) setzt das Bild bzw. die Skulptur einen dsthetischen Uberschuss frei,
regen sich anschaulich Krifte.1 Das Bild springt aus seinem Rahmen, die
Skulptur schldgt die Augen auf - und Kiinstler und Betrachter miissen die Bi-
lanz ausgleichen. Mit einem literarischen Exempel, ndmlich Vasaris Vitenwerk,
soll diese grundlegende Konstellation erlautert werden.

Erstmals kommtes bei Giorgio Vasari zur folgenreichen, die Kunstgeschichts-
schreibung tief pragenden Koppelung von vergleichendem Sehen als Erfassen
von Individualstilen (»maniere«) bzw. von erlernbarem Kénnen (»ars«) und
der Historisierung von Epochenstilen (»eta«); erstmals wird hier aus dem Neben-
einander des Unterschiedlichen und Ahnlichen die »ordine dei tempi« einer
kulturgeschichtlich periodisierten Erzdhlung.104 Vasari macht aus dem verglei-
chenden Sehen ein historisches Sehen. Dabei wird aber eine hochst eigentiim-
liche Dialektik sichtbar. Einerseits verweist Vasari auf das habitualisierte Erfas-
sen von maniere und vergleicht das mit dem Erkennen von Handschriften.105
Das ist Kennerschaft, die sich dem geiibten nackten Auge unmittelbar mitteilt.
Vasaris padagogisches Anliegen ist es, diese Fahigkeit iiber den Expertenkreis
der Kiinstler hinaus in der gebildeten Offentlichkeit zu verbreiten: »impareran-
no [...] discernere maniera e maniera« lautet die Schliisselstelle im ersten Teil
seiner Viten.10 Die maniera ist teilweise selbst ein individueller Habitus, der als
kombinierendes Verfahren, als Zusammenstellung schoner Einzelteile, auf Ver-
gleichen basiert.1”” Andererseits schreibt sich in das Nebeneinander der maniere
die Fortschrittsgeschichte der italienischen Kunst zwischen Cimabue bzw.
Giotto und Michelangelo ein. Fiir diese kann Vasari vor allem der kunstge-
schichtlichen Konstruktion von Plinius folgen, die Malerei und Skulptur in den
erfindungsreichen Progress einer immer gréfieren, virtuoseren Naturniahe und
immer weiter ausgreifender Themenbereiche brachte.1%8 Vasaris Hauptkriteri-
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Grabmal Papst Urbans VIII, 1647 vollendet. Rom, St. Peter.

8. Gianlorenzo Bernini:
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um bei dieser die Einzelstile iibergreifenden Fortschrittsgeschichte ist aber
nicht in erster Linie die tduschende Naturnachahmung, sondern Lebendigkeit,
auch wenn sich beide Kriterien naturgemf beriihren. Kein anderer Begriff
wird mit seinen Derivaten von Vasari haufiger als Lobtopos bemiiht als dieser:
»vivacita«, »vivezza«, »vivissimo«, »vivacita vive, »pitt vivo della vita« - bei
oberflachlicher Lektiire scheint Vasari den Begriff in den Viten durch inflatio-
nédre Verwendung zu depotenzieren.1® Doch dieser Eindruck tiuscht. Leben-
digkeit wird von Vasari analog zu »grazia« und »leggiadria«, mit denen sie
begrifflich eng verbunden ist,1° und ganz in der Tradition der oben angefiihr-
ten aristotelisch-galenischen Biologie als >Mittleres« definiert. Dies zeigt sich
beispielsweise an den unierten Farben, die weder zu kontrastierend, noch zu
gebrochen erscheinen diirfen.1! Lebendigkeit ist fiir Vasari zuletzt eine Kate-
gorie, die das Spannungsverhiltnis zwischen Sehen und Nicht-Sehen sinnen-
fallig macht, ein Spannungsverhdltnis, das aber - Vasaris Pointe - dem Leben-
digen selbst zukommt: »quella facilita graziosa e dolce che apparisce fra ‘1 vedi
enon vedi, come fanno la carne e le cose vive [...].«112 Die Uberganglichkeit, die
das Organische selbst zeitlich und ontologisch zwischen Materie und Seele
besitzt, zeigt sich im eigentiimlichen Wechselspiel von Prisenz und Entzug
>lebendiger« Bilder. Diese Uberginglichkeit spiegelt sich auch in den Bedingun-
gen der Betrachtung. Wahrend Tizians spédte Gemélde nahsichtig ihre Pinsel-
faktur offenbaren, scheinen sie aus einiger Entfernung »lebendig« (»vive«).113

Halten wir an dieser Stelle nochmals fest: Einerseits geht es Vasari um den
kiinstlerischen Individualstil (»maniera«) und um kiinstlerisches Kénnen (»ars«).
Andererseits sind diese eingeschrieben in eine normative historische Entwick-
lung, bei der sich Lebendigkeit immer mehr durchsetzt. Die Dialektik des
Vorgangs zeigt sich nun darin, dass die Lebendigkeit genau dann, wenn sie
triumphiert, den Individualstil und die Geschichte, von der er Teil ist, aufhebt.
Kunst gewinnt in diesen Fillen jenes tiberwiltigende Momentum, an dem sich
sowohl synchrones als auch diachrones vergleichendes Sehen brechen. Darin
sind die Kiinstler, die schon immer ein Auge fiir unterschiedliche maniere
haben,!14 paradigmatische Rezipienten. Ihre Reaktion bleibt nicht auf den be-
trachtenden Moment beschrénkt; sie zeigt sich im gesamten weiteren Leben
der Kiinstler - und in seinem Ende. Dabei wird deutlich, dass im transgressi-
ven Sprung zur Lebendigkeit Kunst die Distanz des Vergleichs und der Ge-
schichte verhindert. In diesem Moment wird Kunst aber gefihrlich. Ihre Leben-
digkeit fiihrt wie einen Schatten den Tod mit sich. Philip Sohms Kernthese in
seinen meisterhaften Uberlegungen zu Caravaggios literarischen Toden -
»death provides an explanatory mirror of artistic practice or [...] malpractice«!15
ladsst sich zuspitzen: Den Fluchtpunkt von Vasaris allegorischen Konstruktio-
nen markiert »absolute« Kunst, deren absolute Gegenwart Geschichte bzw.
vergleichendes Sehen aufhebt und stattdessen letale Leitbilder transgressiver
Schonheit aufruft.11

Damit ist mehr gemeint als der >Medusa-Effekt«.11” Lebendige Kunst bertihrt
bei Vasari das Tabu der qua compositio manipulierten Lebenskraft, die vom Tod
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begleitet wird.118 Vasaris erzihlerische Konstruktionen!? sind bei der Entfal-
tung dieser Dialektik teilweise von bertickend langem Atem; sie umfassen
dann gleich mehrere Viten.120 Dabei fiihrt gerade die Avantgarde ein gefdhrli-
ches Leben. Spinello Aretino beispielsweise gehort historisch zur prima maniera,
dem mit Giotto beginnenden zarten Wiederaufblithen der Kunst, die allerdings
noch nicht die regola und grazia der seconda parte und erst recht noch nicht die
tiber jeder regola stehende Lebendigkeit der von Leonardo initiierten terza ma-
niera kennt. Dennoch iiberrascht der wie Vasari in Arezzo geborene Spinello
durch eine Farbigkeit, die schon duferst lebhaft (»vivissimo«) ist und sogar das
Charakteristikum der Olmalerei ante litteram besitzt. Die Farben erscheinen
bei ihm bereits »leuchtend« bzw. »entziindet« (»accesi«).12! Spinello erlangt
dadurch enormen Ruhm. Aber - und hier schleicht sich bereits das transgressi-
ve Moment ein - der alternde Maler findet trotzdem keine rechte Ruhe Fiir die
Compagnia di Sant’ Angelo beginnt er, einen Zyklus von Taten des Erzengels
Michael zu malen, darunter auch einen Engelssturz. Der Erzengel kampft dabei
gegen das Tier mit den sieben Kopfen und den zehn Hoérnern, wéahrend unten
Luzifer sichtbar wird, der schon in ein hédfliches Ungeheuer verwandelt wurde
(»bestia bruttissimac). Spinello geféllt es, den Teufel so scheuflich und aus-
drucksstark - wir kénnen sagen: so lebendig - wie moglich darzustellen. Im
Hintergrund steht hier eindeutig die &ltere, auf Horaz zuriickgehende und
beispielsweise durch Cennino Cennini erneuerte Gleichsetzung von kiinstleri-
scher licentia mit der lebendigen compositio faszinierender Mischwesen.22 Dann
passiert das Unerwartete: Der Maler erhilt im pneumatischen Zwischenreich
des Traums, wo die phantasia und Damonen ihre Hybridwesen komponieren, 123
Besuch vom Satan, der sich ihm drohend néhert. Er fragt, warum ihn Spinello so
abstoflend darstelle und ihm mit dem Pinsel solche Schmach zufiige. Spinello
fahrt entsetzt aus dem Schlaf hoch und ist nicht einmal mehr in der Lage zu
schreien. Sein ganzer Korper bebt unkontrolliert - die spiriti geraten aufler sich.
Sogar auf die Frau des Malers springt der Terror iiber; es muss befiirchtet wer-
den, dass Spinellos Herz in jedem Moment aussetzt. Doch der Gepeinigte
iiberlebt fiir eine Weile. Seit der Begegnung mit dem lebendigen Urbild seiner
lebendigen Malerei bleiben Spinellos Augen aber stets weit aufgerissen; er
blickt wie ein Besessener (»spiritaticcio«).1*

Parri (Gasparre) Spinelli, einer der beiden kleinen Sshne, die er hinterlasst,
wird ebenfalls Maler. Auch er macht Anstalten, sein Epochenlimit des 15. Jahr-
hunderts zu tibersteigen. Er vermag, seine Figuren noch feingliedriger und auf-
geweckter erscheinen zu lassen als sein Vorbild Masolino. Im Dom von Arezzo
malt er eine Annunziata, die vom Erscheinen des Engels so erschrocken ist, dass
sie sich so zuriickbiegt (»torce«), »als wolle sie fliehen«.125 Im Gewdlbe der Ka-
pelle bringt Parri singende Engel an, die so lebendig wirken, als wiirde man
ihre Stimme horen.12 Gerade das tonende, sprechende Kunstwerk folgt einem
der éltesten Lebendigkeitstopoi. Wahrend er an seinen lebendigen Werken ar-
beitet, wird Parri eines Tages von feindseligen Verwandten aufgesucht, die ihn
wegen irgendwelcher Wertgegensténde heftig zur Rede stellen und sogar mit
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Waffen bedrohen. Der angedrohte Verwandtenmord (Parrizid)127 erschreckt
nun den Sohn des zu Tode erschrockenen Spinello so sehr, dass er fortan nicht
mehr anders kann, als alle seine Figuren nur noch als Verbogene, schriig Ste-
hende darzustellen (»torte su uno lato«). Die individuelle Meisterleistung auf
der Stufenleiter der Vitalitit, die Aretiner Annunziata, perpetuiert sich gewis-
sermafien auf dem Umweg iiber das biographische Ereignis, in eigenttimlicher,
pathognomischer Erweiterung des zeitgenossischen toskanischen Diktums,
wonach jeder Maler stets sich selbst malt.18 Parri wird melancholisch, arbeitet
zu viel und stirbt bald darauf.129

Vasari begriindet die kiinstlerische Superioritit von Florenz mit drei 6rtli-
chen Besonderheiten, namlich der unbezihmbaren Spottlust, dem Missverhalt-
nis zwischen zahllosen Talenten und der geringen Grofe der Stadt sowie der
allgegenwirtigen Ambition, »che genera quell’aria« und die jeden davon tiber-
zeugt sein lésst, der Beste und Erste zu sein.13 Diese ortspsychologischen Fak-
toren bilden den idealen Nahrboden fiir institutionalisiertes vergleichendes
Sehen. So fiihlen sich die Kiinstler bei den berithmten concorrenze vor den Augen
des kritischsten Publikums Italiens und damit der Welt aufs Auflerste heraus-
gefordert.131 Grofle Kiinstler wie Donatello wihlen lieber den Florentiner Spott
als den Paduaner Ruhm, um in ihrer Kunst nicht nachzulassen.!® Das norma-
tive Kriterium der Lebendigkeit steht aber >jenseits« der Konkurrenzkriterien
und konfrontiert die beteiligten Kiinstler mit dem Tod.

Dies zeigt sich an der komplexen Translation der Olfarbe. Fiir Vasari ist sie
der technische Tréger des lebendigen Kolorits: Vor der Olmalerei gab es nur die
Lebendigkeit der Gesichter (»vivezza alle teste«) und der Gebarden.133 Mit der
Olmalerei wird das ganze Bild lebendig. Durch die Olmalerei erst erlangen die
Farben »unione«, »grazia« und »vivacita«; das Ol »entziindet« sie (»accende«),
wie die charakteristische, zwischen Licht und Wérme schillernde Metapher
besagt.1® Die von Jan van Eyck gehiitete Erfindung wird wie ein alchemisti-
sches Geheimnis von Antonello da Messina nach Italien gebracht.13 Der Maler
durchquert dazu ganz Europa, um die Formel aus der Werkstatt des ansonsten
vorsichtigen, aber bereits sterbenden Meisters in Briigge wie ein Geschenk zu
erhalten. In Venedig reicht Antonello seinen Schatz an Domenico Veneziano
weiter, der ihn dafiir lange umschmeicheln muss.136 Schon mit 49 Jahren stirbt
Antonello an der Schwindsucht. In Florenz kann dieses Mirakel der »archimia«
zunidchst nicht auf fruchtbaren Boden fallen. Domenico malt mit Andrea del
Castagno in S. Maria Nuova, freundet sich mit dem Toskaner an und verrit
ihm sogar sein Geheimnis. Aber Andrea kann es mit dem Kolorit des Venezia-
ners nicht aufnehmen, obwohl er alle Tugenden eines florentinischen Quattro-
cento-Malers besitzt. Seine Kenntnisse in Disegno, Anatomie und Perspektive
sind virtuos, und sie alle werden von ihm auch eingesetzt, um mit seinem
Freund zu wetteifern, den er in Wirklichkeit hasst. Trotzdem zieht er im allge-
meinen vergleichenden Urteil den Kiirzeren.

Lebendigkeit und Kolorit gehen in Vasaris Viten gut zusammen mit dem
sanguinischen Temperament und einer gesteigerten Libido der betreffenden
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Maler, wihrend die Freskomalerei mit asketischer Virilitét gleichgesetzt wird.
Andrea ist nach Vasari ein Choleriker, den die Eifersucht blind macht (»acceca-
t0«).137 Er pflegt fehlerhafte Stellen in den Werken anderer mit dem Fingernagel
zu markieren. Wegen seiner Meisterschaft in der Darstellung von Schandmale-
reien nennt man ihn » Andrea degli Impiccati« (den »Andrea der Erhéngtenc).
Auch seine Darstellungen von Lebenden bleiben »alquanto crudette et aspre«.
Als Domenico, der bezeichnenderweise gern musiziert, nachts aufbricht, um
seinen zahlreichen Geliebten Standchen zu singen, lauert ihm der Toskaner
auf, zerstort seine Laute und schlédgt ihn tot. Unmittelbar vor und nach der Tat
zeichnet Andrea in seiner Kammer hingebungsvoll.138

Die erzihlerische Achse bis zur Ankunft der lebensstiftenden Olmalerei in
Florenz, der Hauptstadt kultureller Wiedergeburt, ist durch folgende Drama-
turgie skandiert: der sterbende alte Niederldnder - der in mittleren Jahren an
einer Krankheit sterbende Sizilianer - der ermordete, verliebte Venezianer. Der
Maler der Erhingten reagiert auf das lebensspendende, erweichende Medium
mit Totschlag, aber er kann seine Verbreitung nicht verhindern. Andrea ist ein
Spiegelbild des Perspektivfanatikers Paolo Uccello, der bekanntlich laut Vasa-
ri den Ruf seiner Frau, doch endlich ins Bett zu kommen, verschmiht und um
ihr Verstindnis bittet, weil doch die Linearperspektive eine so stifle Sache sei.13
Uccello scheitert bezeichnenderweise an der Einheitlichkeit des Kolorits, wie
Vasari bemerkt.1#0 Die Virtuosen des Florentiner Disegno, so liefse sich pointie-
ren, morden oder bleiben steril, 141 wihrend die Meister des lebendigen, unier-
ten Kolorits zugleich Diener Amors sind. Darin spiegelt sich die Transgression
der neuen Farbigkeit, die ihre Pioniere Pietro Perugino und Leonardo zu Athe-
isten und ihre Betrachter zu Siindern werden lédsst. Das kann nicht gutgehen.
Die Frauen teilen ihren Beichtvitern mit, dass sie vor dem lebendigen HI. Sebas-
tian Fra Bartolommeos »per la leggiadra e lasciva imitazione del vivo« auf
falsche Gedanken kommen.42 Das spiegelbildliche Laster des malenden Do-
minkanerméchs ist seine Obstgier; er stirbt prompt an einem Ubermaf von
Feigen, die er sich eines Morgens einverleibt. Tertium comparationis ist die
dolcezza der Farben und der Friichte, durch die Maler und Betrachter der gola
und luxuria (»sfrenata libidine«) verfallen konnen.143

Nirgendwo zeigt sich der Konnex von lebendigem Kolorit und Libido
deutlicher als bei Raffael: »Era Rafaello persona molto amorosa et affezzionata
alle donne, e di continuo presto a i servigi loro.«144 Zugleich wird deutlich, wie
im Vergleich zu Raffael alle fritheren Maler »un certo che di pazzia e salvati-
chezza« besaflen, das sie daran hinderte, zur Vollendung der Kunst zu gelan-
gen. Diese Vollendung hat einen Namen: Lebendigkeit. Raffaels Figuren
scheinen nicht mit Farben, sondern mit lebendigem Fleisch gemalt zu sein
(»pennellate di carne viva«).146 In seinen Gemalden scheint wirklich gottlicher
Atem zu wehen (»che spiri veramente un fiato di divinita«).1” Wer das Portrat
von Julius II. sieht, bekommt es mit der Angst zu tun, weil er glaubt, dem le-
bendigen Papst gegeniiberzustehen.1#s In den Gemélden zittert das Fleisch,
sieht man den Spiritus, schlagt der Puls, und eine »lebendige Lebendigkeit«
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(»vivacita viva«) erscheint, die sogar das Leben iibersteigt (»pitt vivo si mostra
che la vivacita«).1# Dieser Superlativ verdankt sich vor allem dem singulidren
Kolorit Raffaels, d.h. der Harmonie und Einheit seiner Farben (»quella con-
cordanzia et unione di colorito I'una con I'altra«). Sie hat man zuvor noch nie-
mals gesehen, und sie ist es, die den dargestellten Personen Lebendigkeit (»spi-
rito«), Affekt und Klugheit verleiht.150

Die apollinische Leichtigkeit, mit der Raffael alle durch seine lebendigen
Bilder tibertrifft, wird aber fiir andere Maler zur Bedrohung. Raffaels lebendige
Gemailde bedeuten eine Transgression, die beinahe schon unvermeidlich ihr
Gegenteil heraufbeschworen muss. Das wird besonders deutlich bei denjeni-
gen, die fast schon das Stilniveau Raffaels erreichen, aber um so gnadenloser
vor dem Ziel zuriickbleiben. Der Bolognese Francesco Francia wird von Vasari
wie ein zwillingshafter Vorldufer Raffaels eingefiihrt. Er besitzt sowohl charak-
terliche als auch physische Wohlgestalt, dazu die Gabe, so geféllig und siif8 zu
reden, dass auch die finstersten Melancholiker aufgeheitert werden. In seinen
Gemiilden kiindigt sich zusammen mit denen Peruginos erstmals die Weich-
heit der terza maniera an. Vor diesen Bildern stromen die Menschen zusammen,
als hétten sie den Verstand verloren (»come matti«).15! Folglich wird Francia in
seiner Stadt wie ein Gott verehrt (»come uno Idio«).152 Besonderes Lob erhalt
seine Darstellung des Todes der Ortsheiligen Cicilia, die er fiir das gleichnami-
ge Oratorium schafft.15 Francesco ist, obwohl er seine Stadt nicht verldsst, naiv
davon iiberzeugt, einer der Besten Italiens zu sein. Daher ldsst er sich arglos
darauf ein, mit dem Halbgott Raffael in Briefkontakt zu treten, von dem er viel
Gutes gehort hat. Raffael fasst Vertrauen und schickt dem alternden Francia
seine Tafel der lebendigen Cécilia (Abb. 9), damit der Bolognese sie in Ruhe be-
trachten und eventuelle Transportschdden ausbessern kann, bevor das Bild an
seinen Bestimmungsort kommt. Francesco 6ffnet neugierig die Kiste. Doch dort
erscheint nichts Gemaltes, sondern etwas Ubermenschliches vor seinen Augen,
etwas Lebendiges (»Era la tavola di Raffaello divina, e non dipinta ma viva
[...]«). Francesco erfasst augenblicklich das Entsetzen; schlagartig erkennt er
seine Inferioritét. Er ist halb tot wegen des Terrors und wegen der Schonheit
der Tafel (»per il terrore e per la bellezza della pittura«) und wird von solchem
Schmerz und solcher Trauer angesichts der lebendigsten Malerei (»vivissima
pittura«) gepackt, dass er bald darauf stirbt.1 Wenn das tote Artefakt lebendig
aus seinem Rahmen tritt, dann ist der todliche Schock beinahe unvermeidlich,
auch wenn die heilige Medusa den Blick gen Himmel lenkt und ihr schones
Haar verhiillt.

Vor diesem Hintergrund nimmt es kaum wunder, dass sich einige Maler
weigern, vergleichendes Sehen zu praktizieren.155 Sie entgehen so zwar der
transgressiven Gegenwart der lebendigen Kunst, aber, so Vasaris Pointe, nicht
dem plétzlichen oder qualvollen Tod. Der Florentiner Franciabigio beispiels-
weise zieht es vor, seine Heimatstadt nicht zu verlassen, um sich nicht dem
»ingegno terribile« Raffaels zum Vergleich stellen zu miissen und fiihrt statt-
dessen ein ruhiges, bescheidenes Leben.!56 Dennoch stirbt er bereits mit 42 Jah-
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9. Raphael: Ekstase der H. Ciicilia, um 1515. Ol auf Leinwand (friiher Holz),
150 x 238 cm. Bologna, Pinacoteca Nazionale.
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ren an furchtbaren Magenkrampfen. Der Venezianer Sebastiano hingegen nimmt
in Rom die Auseinandersetzung um die malerische Vorherrschaft gegen Raffa-
el auf. Sebastiano fiihrt dabei den Pinsel fiir keinen Geringeren als Michelange-
lo. Vasari lasst, das war zu erwarten, den Gigantenkampf mit einem Unent-
schieden enden. Sebastianos Thema ist bezeichnenderweise ein von den Toten
auferweckter Lazarus, wihrend Raffael die Verkldrung Christi iiber einem
besessenen Knaben wihlt. Nachdem das Gesicht des lebensspendenden Ver-
klarten vollendet ist, legt Raffael fiir immer die Pinsel aus der Hand. Der am
Karfreitag 1520 allzu friihzeitig Verstorbene wird unter seinem letzten Bild
aufgebahrt. Der Anblick des toten Korpers unter dem lebendigen Bild (»nel
vedere il corpo morto e quella [opera] viva«) bricht jedem Besucher das Herz.157
Bembos Epitaph spricht davon, dass die Natur fiirchtete, von Raffael besiegt zu
werden, und nun sterbe sie mit dem Verstorbenen.5 Sebastiano hingegen geht
einen anderen Weg. Er flieht als epikurdischer Priester aus dem Gefahren-
bereich der lebendigen Kunst. Sein eintragliches Kirchenamt erlaubt ihm, die
Pinsel aus der Hand zu legen, ohne deshalb gleich zu sterben. Sein Motto
lautet: »E che non era men prudenzia cercare di vivere quieto vivo, che vivere
con le fatiche inquieto per lasciare di sé nome dopo la morte, le quali fatiche
ancor elle hanno avere morte.«1% Sebastiano entscheidet sich fiir die besten
Weine und die feinsten Speisen und damit fiir das blosse Leben, nicht fiir die
lebendige Kunst (»tenendo molto piit conto della vita che dell’arte«).160 Mit
62 Jahren entziindet ihm aber ein Fieber die - man méchte extrapolieren: stréf-
lich zuriickgehaltenen - Lebensgeister (»spiriti«) so sehr, dass er nach wenigen
Tagen stirbt. Am Ende seiner Vita erhélt er von Vasari nicht den tiblichen Epi-
taph, denn eigentlich, meint sein Biograph malizits, war er fiir die Kunst schon
am Tag seiner Priesterweihe gestorben.161

Die Kunst lebt seit Giotto nach ihrer tausend Jahre wiahrenden Ausrottung
wieder auf, von der »fanciullezza« iiber die »gioventti« zur »perfetta eta«.162 Sie
lebt, indem sie lebendige Werke schafft. Wer die Lebendigkeit dieser Werke
gewahrt, sieht nicht mehr vergleichend, sondern wird tiberwiltigt. Die Trans-
gression ist das lockende Ziel und zugleich der Fluch der erneuerten Kunst. Die
Meister der lebendigen Kunst wecken die Eifersucht von Gottern und Natur.
Schon die Entscheidung Vasaris, auler Michelangelo nur verstorbene Kiinstler
in die erste Auflage der Viten aufzunehmen, bewirkt eine sinistre Schieflage. »E
quanti ce ne sono stati che hanno dato vita alle loro figure coi colori, ne” morti
[...]«?163 Die eigentliche Bliite der Kunst, die terza maniera seit etwa 1500, ist, wie
der Holzschnitt des Kolophons von 1550 und dann verandert das erste und
letzte Blatt der zweiten Auflage implizierens4, durch eine Vielzahl allzu friiher
Tode lebenstiftender Kiinstler mit einem Trauerrand versehen: Correggio (»leg-
giadrissime vivacita vive«)165, Fra Bartolommeo (»e la natura / vinsi, dando vigor
‘n ogni figura / e carne et ossa e pelle e spirti e moto«)1¢, Raffael, Rosso Fioren-
tino (»lavoro con bellissima grazia e disegno e vivacita di colori«)17, der stran-
gulierte Polidoro da Caravaggio (»facesse con le mani le figure dipinte parer
vive«)168, Parmigianino (»scorgendosi il batter de’” polsi«)1¢, Perino del Vaga



27

KOHASION UND TRANSGRESSION

(»carne vera, piu che dipinta«)!70 usw. Nur der greise Michelangelo steht dem
entgegen. Es scheint, als werde wenigstens er lebendige Kunstwerke schaffen
und zugleich ewig leben. Doch die Dialektik zwischen dem Leben der Kunst
und dem Tod der Kiinstler bleibt tiberméchtig. Sie fordert, dass die mit dem
Titel des Werks (Le Vite [...]) versehene Waagschale gerade mit dem letzten
Wort der abschliefenden Vita ausgeglichen wird. Die »fatiche di cosi bella e
fruttifera pianta«7t - d.h. Michelangelos - werden auch in entferntester Zu-
kunft weiter leben, endet ein trotziger Vasari, »mal grado della invidia et al

dispetto della morte.«172
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re, delectare, movere. Affetti, devozione e retorica
nel linguaggio artistico del primo barocco roma-
no, Rom 1999, S. 155-174. Philippe Morel, La
chair d’Andromede et le sang de Méduse. My-
thologie et rhétorique dans le >Persée et Andro-
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mede« de Vasari, in: Frangoise Jiguret / Alain La-
frambroise (Hgg.), Androméde ou le héros a
I'épreuve de la beauté, Paris 1996, S. 57-84; John
Shearman, Only Connect. Art and the Spectator
in the Italian Renaissance, Princeton 1992, S. 44
bis 58; Louis Marin, Détruire la peinture, Paris
1977, Teil 2; A. Barb, Diva Matrix, in: Journal of
the Warburg and Courtauld Institutes 16, 1953,
S. 193-238; John Freccero, Medusa. The Letter and
the Spirit, in: Yearbook of Italian Studies 2, 1972,
S.1-18; Neil Hertz, Medusa’s Head. Male Hyste-
ria under Political Pressure, in: Representations
4,1983, S. 27-54; Catherine Gallagher u.a., More
about >Medusa’s Heads, in: ebd., S. 55-72; Sylvia
Huot, The Medusa Interpolation in the Romance
of the Rose. Mythographic Program and Ovidian
Intertext, in: Speculum 62, 1987, S. 865-877; Mi-
chael Cole, Cellini’s Blood, in: Art Bulletin 81,
1999, S. 215-235; Rainer Mack, Facing Down Me-
dusa (An Aetiology of the Gaze), in: Art History
25/5,2002, S. 571-604; Gerhard Wolf, Der Splitter
im Auge. >Cellini< zwischen Narziff und Medusa,
in: Alessandro Nova / Anna Schreurs (Hgg.),
Benvenuto Cellini. Kunst und Kunsttheorie im
16. Jahrhundert, Kéln u.a. 2003, S. 315-336.

6 Jacques Lacan, Was ist ein Bild/ Tableau, in:
ders., Das Seminar von Jacques Lacan, Buch 11:
Die Grundbegriffe der Psychoanalyse. Textherst.
d. Jacques-Alain Miller, tibers. v. Norbert Haas,
Weinheim / Berlin 31987, S. 112-126; Maurice
Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsicht-
bare, Miinchen 1994, S. 173, 183; Georges Didi-
Huberman, Ce que nous voyons, ce qui nous re-
garde, Paris 1992; Maurizio Bettini, Il ritratto
dell’amante, Turin 1992; James Elkins, The Object
Stares Back. On the Nature of Seeing, New York
1996; Kaja Silverman, The Threshold of the Visi-
ble World, New York 1996; zuletzt Nicola Suthor,
»Triumph, iiber das Auge, des Blicks«. Zu Jac-
ques Lacans Bildbegriff als Theorie des Schleiers,
in: Johannes Endres u.a. (Hgg.), Ikonologie des
Zwischenraums: Der Schleier als Medium und
Metapher, Miinchen 2005 (im Druck).

7 Vgl. dazu Joachim Vennebusch, Lemma
»Leben. IIl, in: Joachim Ritter / Karlfried Griin-
der (Hgg.), Historisches Wérterbuch der Philoso-
phie, Bd. 5, Basel-Stuttgart 1980, Sp. 59-62, hier
Sp. 60.

8 Anon., Liber de causis / Das Buch von den
Ursachen. Lat. / dt., Ubers., Glossar, Anm. u. Ver-
zeichnisse v. Andreas Schénfeld, Hamburg 2003,

S. 36 f. (XVII [XVIII], 145). Vgl. Otto Bardenhewer
(Hg.), Die pseudoaristotelische Schrift >Uber das
reine Gute¢, Freiburg i. Br. 1882; Cristina d”Anco-
na, Recherches sur le Liber de causis, Paris 1995.

9 Aristoteles, Metaphysik, neubearb. Ubers.
v. Hermann Bonitz, m. Einl. u. Komm. hg. v.
Horst Seidl, Hamburg 1991, 2. Halbband: Biicher
VII (Z)-XIV (N), S. 249-261 (XII, 1071b-1073a);
vgl. Wolfgang Wieland, Die aristotelische Phy-
sik, Gottingen 1970.

10 Publius Ovidius Naso, Metamorphosen.
Eposin 15 Biichern, hg. u. iibers. v. Hermann Brei-
tenbach, Ziirich 1964, S. 684-689 (X, 243-297).
Vgl. Andreas Blithm, Pygmalion. Die Tkonogra-
phie des Kiinstlermythos zwischen 1500 und 1900,
Frankfurt a.M. u.a. 1988; John Elsner / Allison
Sharrock, Re-Viewing Pygmalion, in: The New
Cambridge Latinist 20, 1991, S. 149-182; Elisa-
beth Cropper, Vincenzo Giustiniani’s >Galleria«.
The Pygmalion Effect, in: Jennifer Montague (Hg.),
Cassiano dal Pozzo’s Paper Museum, 2 Bde., Mai-
land 1992, Bd. 2, S. 101-126; Oskar Bitschmann,
Pygmalionals Betrachter. Die Rezeption von Plas-
tik und Malerei in der zweiten Hiélfte des 18. Jahr-
hunderts, in: Wolfgang Kemp (Hg.), Der Betrach-
ter ist im Bild, Berlin 1992, S. 237-278; Matthias
Mayer / Gerhard Neumann (Hgg.), Pygmalion.
Die Geschichte des Mythos in der abendlandi-
schen Kultur, Freiburg 1997; Walter S. Melion,
»Vivae dixisses virginis ora<. The Discourse of
Color in Hendrick Goltzius’s »Pygmalion and the
Ivory Statues, in: Word and Image 17/1-2, 2001,
S. 153-176. Vgl. dazu auch Victor Stoichitas Bei-
trag im vorliegenden Band.

11 Vgl. Reinhold Hammerstein, Macht und
Klang. Ténende Automaten als Realitit und Fik-
tion in der alten und mittelalterlichen Welt, Bern
1986; Jean Bedel, Les automates, Paris 1987; Alex
Sutter, Gottliche Maschinen. Die Automaten fiir
Lebendiges bei Descartes, Leibniz, La Mettrie und
Kant, Frankfurt a. M. 1988; Horst Bredekamp,
Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die
Geschichte der Kunstkammer und die Zukunft
der Kunstgeschichte, Berlin 1993; Klaus Grub-
miiller / Markus Stock (Hgg.), Automaten in Kunst
und Literatur des Mittelalters und der frithen
Neuzeit, Wiesbaden 2003.

12 Ausonius, In Myronis buculam, in: ders.:
The Works, hg. mit Einl. und Komm. v. Roger P.
H. Green, Oxford 1991, S. 82-84, hier S. 83 (Epi-
gramm Nr. 63-71, hier 67, 4).



13 Leonardo da Vinci, Libro di pittura, hg. v.
Carlo Pedretti, Florenz 1995, § 376.

14 Leonardo da Vinci, I1 Codice Atlantico di

Leonardo da Vinci nella Biblioteca Ambrosiana
di Milano, hg. v. d. Accademia dei Lincei, trans-
krib. v. Augusto Marinoni, 24 Bde., Florenz
1975-80, fol. 399r.

15 Leonardo da Vinci 1995 (wie Anm. 13), § 368.

16 Giambattista Marino, Statua di bella donna,
in: Marino 1979 (wie Anm. 5), Bd. 2, S. 25 f. (Hvh.
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ehms zum ikonischen Kontrast zwischen »Ver-
kérpern« und »Vertreten« des Referenten: »Mit
diesem Vorgang [...] [identifizierten] offenbar
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Gottfried Boehm, Die Bilderfrage, in: ders. (Hg.),
Was ist ein Bild?, Miinchen 21995, S. 325-343, hier
S.332.

7 Vgl. Hans Kérner, Der fiinfte Bruder. Zur
Tastwahrnehmung plastischer Bildwerke von der
Renaissance bis zum friihen 19. Jahrhundert, in:
Artibus et historiae 42, 2000, S. 165-97.

18 Giambattista Marino, Amor che dorme in
una fontana, in: Marino 1979 (wie Anm. 5), Bd. 2,
S. 97-100.

19 Zur aristotelischen Unterscheidung von
konstruktiven und materialen Topoi vgl. Oliver
Primavesi, Lemma >Topik; Topos L - Antikes, in:
Joachim Ritter / Karlfried Griinder (Hgg.), Histo-
risches Worterbuch der Philosophie, Bd. 10, Darm-~
stadt 1998, Sp. 1263-1269; Hans Georg Coenen,
Lemma Locus communis, in: Gert Ueding (Hg.),
Historisches Worterbuch der Rhetorik, Bd. 5, Tii-
bingen 2001, Sp. 398-411, bes. Sp. 398-401. Zu
den Kontexten ekphrastischer Lebendigkeit in
Rhetorik (enargeia) und Epistemologie (imagina-
tio) vgl. Rebekah Smick, Vivid Thinking. Word
and Image in Descriptive Techniques of the Ren-
aissance, in: Alina A. Payne (Hg.), Antiquity and
Its Interpreters, Cambridge, Mass. / New York
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2 Franciscus Junius, De pictura veterum, Am-
sterdam 1637, 111, iv, 6-7.

2 Giorgio Vasari, Le Vite de’ piut eccellenti
pittori, scultori e architettori. Nelle redazioni del
1550 e 1568, hg. v. Rosanna Bettarini, komm. v.
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der ersten Auflage von 1550 zitiert). - Zur pejora-
tiven Rhetorik: Patricia Lee Rubin, Giorgio Vasa-
ri. Art and History, New Haven / London 1995,
S. 253 f. - Zum Problem des pflanzlichen Lebens:
Hans Werner Ingensiep, Geschichte der Pflan-
zenseele. Philosophische und biologische Entwriir-
fe von der Antike bis zur Gegenwart, Stuttgart
2001.

2 Sperone Speroni, Dialogo d’amore. In: Ma-
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Mailand 1978, S. 511-563, hier S. 547 f. - Amedeo
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Kriiger klammert, seinem dualistischen Hauptar-
gument zuliebe, den Abschnitt »che, come in cielo
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chen 2001, S. 220 f. - Vgl. auch Valeska von Ro-
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Tizians, Emsdetten 2001, S. 116-119. - Zu Speroni
vgl. die Einleitung von Mario Pozzi in: Speroni
1978 (diese Anm.), S. 471-509; ferner Jean-Louis
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tés de la parole et régles de I'écriture, Marburg
1990.

2 Ovid 1964 (wie Anm. 10), S. 948 ff. (XIII,
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B.F.).

2+ Vgl. dazu Francesco Valcanover, Tiziano
Vecellio. Portrait d’homme a la palme, in: Ausst.-
Kat. Le siecle de Titien. Paris 1993, S. 670 f. (Kat.-
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tionen: Filippo Pedrocco, Tiziano, Mailand 2000,
S. 266 (Kat.-Nr. 226) und Gregor J. M. Weber, Ti-
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Ausst.-Kat. Meisterwerke der Dresdner Gemil-
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% Georges Gronau, Titian, London 1904; Her-
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ian, in: ders. / James Kerr-Lawson, The Identifi-
cation of Two Painters’ Portraits (Teil 1), in: The
Burlington Magazine 6,1904/5, S. 450-456, S. 450
bis 453.
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% Vgl. dazu Irving Lavin, David’s Sling and
Michelangelo’s Bow, in: Matthias Winner (Hg.),
Der Kiinstler iiber sich in seinem Werk, Wein-
heim 1992, S.161-190. - Zur Analogie vor kiinst-
lerischer und militdrischer virtus vgl. Michael
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sandro Nova / Anna Schreurs (Hgg.), Benvenuto
Cellini. Kunst und Kunsttheorie im 16. Jahrhun-
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schichte dieses Vorgangs: Thomas Fuchs, Die Me-
chanisierung des Herzens, Frankfurt a.M. 1992,
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noma, in: Pfisterer / Seidel 2003 (wie Anm. 3),
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2002.
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1990, S. 377-400; Arthur Steinberg, Blurred Boun-
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1480-1520, in: Joseph Manca (Hg.), Titian 500,
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Problem der Renaissance, Darmstadt 1969, S. 336
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1998.
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bulaire de la critique d’art dans les »Vite<, Greno-
ble 1988, ad ind.

37 Vgl. zur dsthetischen Relevanz der Meta-
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gehen - Wolf 1999 (wie Anm. 1); Ulrich Pfisterer,
Kiinstlerliebe. Der Narcissus-Mythos bei Leon
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Frithrenaissance, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschi-
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Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 26,
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(wie Anm. 10), S. 194 f. (III, 482-491).

3 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 10.
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demia: Barkan 1999 (wie Anm. 34), S. 289 ff.; zum
Stich Agostino Venezianos und der Lichtfiihrung,
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Stoichita, A Short History of the Shadow, Lon-
don 1997,S. 128 f.
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Humfrey, Giove, Mercurio e la Virtu, in: Ausst.-
Kat. Dosso Dossi. Pittore di corte a Ferrara nel
Rinascimento. Ferrara 1998, S. 170-174 (Kat.-Nr.
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2 Bde., Florenz 1973-1975, Bd. 2, S. 7-589, S. 166-7
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actionum ac motus similitudo, & statuae quoque
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longe tamen efficacius imagines coloribus ani-
mantur.« - Junius 1637 (wie Anm. 20), I1I, iii, 12.
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>Kolorit / farbige, in: Karlheinz Barck u.a (Hgg.),
Asthetische Grundbegriffe, Bd. 3, Stuttgart / Wei-
mar 2001, S. 305-332, hier S. 320 f., 325. - Zu dem
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coloribus illustrata« auf dem Frontispiz von Mi-
chael Rotenbecks Theatrum Naturae (1615) jetzt
Horst Bredekamp, Die Fenster der Monade. Gott-
fried Wilhelm Leibniz’ Theater der Natur und
Kunst, Berlin 2004, S. 37.
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schriftlichen Text einfiigen: »|...] quod si fiat, non
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oratoriae. Libri XII. / Ausbildung des Redners.
12 Biicher. Lat.-dt., hg. u. iibers. v. Helmut Rahn,
2 Bde., Darmstadt 1995, Bd. 2, S. 752 f (X1, 9, 17).
Eng benachbart ist das antike Konzept des tornos
vgl. Gaius Plinius Secundus d. A., Naturkunde.
Buch XXXV: Farben - Malerei - Plastik. Lat. / dt., hg.
u. tibers. v. Roderich Konig in Zusammenarbeit
mit Gerhard Winkler, Darmstadt 1997, S. 30 f.
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lebt, vgl. Walter Kranz, Kosmos, Bonn 1958, S. 76.

4 Lorenz Dittmann, Farbgestaltung und Farb-
theorie in der abendlindischen Malerei, Darm-
stadt 1987, S. 33.

47 Ernst Strauss, Uberlegungen zur Farbe bei
Giotto (1972), in: ders., Koloritgeschichtliche Un-
tersuchungen zur Malerei seit Giotto und andere
Studien, hg. v. Lorenz Dittmann, Miinchen /
Berlin 1983, S. 63-79, hier S. 79.

% Cennino Cennini, 11 libro dell’arte o Tratta-
to della pittura, hg. v. Fernando Tempesti. Mai-
land 1975, Kap. 145: Come si colorisce in tavola, e
come si stemperano i colori, S. 114 f.; Moshe Ba-
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rasch, Light and Color in the Italian Renaissance
Theory of Art, New York 1978, S. 51.

49 Dittmann 1987 (wie Anm. 46), S. 53.

% »Atqui est quidem nonnulla inter colores
amicitia ut iuncti alteri gratiam et venustatem
augeat.« - In: Alberti 2000 (wie Anm. 4), S. 288 f.
(I1, 48). Zu Alberti: Charles Parkhurst, Leon Battista
Alberti’s Place in the History of Color Theories,
in: Marcia B. Hall (Hg.), Color and Technique in
Renaissance Painting. Italy and the North, Locust
Valley u.a.1987,5.161-204. Zur Verbindung zwi-
schen Albertis Farbenlehre und der italienischen
Quattrocentomalerei vgl. Herbert Siebenhiiner,
Uber den Kolorismus der Friihrenaissance, vor-
nehmlich dargestellt an dem trattato della pittu-
racdes L. B. Alberti und an einem Werke des Piero
della Francesca, Schramberg 1935.

51 »Velim genera colorum et species, quoad id
fieri possit, omnes in pictura quadam cum gratia
et amenitate spectari.« - In: Alberti 2000 (wie
Anm. 4), S. 288 (11, 48).

52 Leon Battista Alberti, Della pittura, in: ders.,
Opere volgari, hg. v. Cecil Grayson, 3 Bde., Bari
1960-1973, Bd. 3, S. 5-107, hier S. 22-25 (I, 9).

53 John Gage, Kulturgeschichte der Farbe.
Von der Antike bis zur Gegenwart, Leipzig 2001,
S. 29 f. - Vgl. noch Vasari tiber Raffaels Diana
Polimaste im Gewdlbe der Stanza della Segnatura:
»[...] e la veste sua era di quattro colori, figurati
per li elementi [...]«, zitiert nach Vasari 1966-87
(wie Anm. 21), Bd. 4, S. 168.

st Platon, Timaios, griech. / dt., hg., iibers. u.
m. einer Einl. u. m. Anm. vers. v. Hans G. Zekl,
Hamburg 1992, S. 36 £. (32bc). - Ohne stichhaltige
Griinde werden gegentiber Albertis tatséchlicher
Kenntnis der Schrift Zweifel geduflert von Samu-
el V. Edgerton, Alberti’s Colour Theory. A Medi-
eval Bottle Without Renaissance Wine, in: Journal
of the Warburg and Courtauld Institutes 33, 1969,
S.109-134, hier S. 124, Anm. 34.

55 Vgl. Dittmann 1987 (wie Anm. 46), S. 47 ff.

56 Anon., Glossen zu Leon Battista Alberti, De
Pictura, I, 9 in: Cod. II. VIIL 58, cc. Ir-26r. Cod.
Cart. Sec. XV, Florenz, Biblioteca Nazionale; Cod.
Ital. 1692, Paris, Bibliotheque Nationale, s. Alber-
ti 1960-1973 (wie Anm. 52), S. 311 (F und P zu
22,24); s. Gage 2001 (wie Anm. 53), S. 119.

57 Zum Kolorit Filippo Lippis: Jeffrey Ruda,
Color and the Representation of Space in Pain-
tings by Fra Filippo Lippi, in: Hall 1987 (wie
Anm. 50), S. 41-53; zusammenfassend Dittmann
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1987 (wie Anm. 46), S. 52; eine Einzeluntersuchung
bei Ernst Strauss, Bemerkungen zum Kolorismus
zweier Gemélde der Miinchener Pinakothek (1961),
in: ders. 1983 (wie Anm. 47),S. 99-112. - Eine geson-
derte Diskussion verdient der mégliche Einfluss
monochromer Kreuzgangfresken der Toskana im
14. und 15. Jahrhundert; vgl. Thomas Dittelbach,
Das monochrome Wandbild. Untersuchungen
zum Kolorit des frithen 15. Jahrhunderts in Itali-
en, Hildesheim u.a. 1993. Vgl. auch Geerd West-
rum, Farbentzug und neue Spiritualitdt im Mit-
telalter, in: Paul Naredi-Rainer (Hg.), Imitatio.
Von der Produktivitit kiinstlerischer Anspielun-
gen und Mif3verstdndnisse, Berlin 2001, S. 95-103.

5 Weitere stilistische Beziige bei Megan Hol-
mes, Fra Filippo Lippi. The Carmelitan Painter,
New Haven / London 1999, S. 18-20; ferner Jef-
frey Ruda, Fra Filippo Lippi. Life and Work with
a Complete Catalogue, London 1993, S. 88-101,
S. 390 f. (Kat.-Nr. 19; Farbabb. S. 91).

% Ebd., S. 101-115, S. 392-96 (Kat.-Nr. 20;
Farbabb. S. 103).

6 So stellt Jeffrey Ruda heraus, dass »[t]he
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colonnettes swell with a vegetal bulbousness and
weight unlike anything in ancient or Gothic art.«
- Ebd., S. 105. Zum naheliegenden Topos der /a-
pides vivi: Joseph C. Plumpe, Vivum Saxum. The
Concept of Living Stone in Classical and Chris-
tian Antiquity, in: Traditio 1, 1943, S. 1-14; Mari-
on Grams-Thieme, Lebendige Steine. Studien zur
niederldandischen Grisaillemalerei des 15. und
16. Jahrhunderts, Kéln / Wien 1988; Rebekah J.
Smick-MacIntire, Evoking Michelangelo’s Vati-
can »>Pieta<. Transformations in the Topos of the
Living Stone, in: Amy Golahny (Hg.), The Eye
and the Poet. Studies in the Reciprocity of the Vi-
sual and Literal Arts from Renaissance to the
Present, Lewisburg / London 1996, S. 23-52; Pe-
ter Wallmann, Lapis vivus. Die Adalwig-Inschrift
(11. Jh.) aus der Abteikirche Essen-Werden, in:
Westfélische Zeitschrift 146, 1996, S. 25-38.

61 Vgl. ausfiihrlich zum Auftrag Holmes 1999
(wie Anm. 58), S. 223-231 im Anschluss an Eve
Borsook, Cults and Imagery at Sant’ Ambrogio in
Florence, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen
Institutes in Florenz 25, 1981, S. 147-202; Ruda
1993 (wie Anm. 58), S. 139-147; S. 422-26 (Kat.-
Nr. 36; Farbabb. S. 140).

62Ebd., S. 425.

6 Ebd., S.153-163, S. 403 f. (Kat.-Nr. 23; Farb-
abb. S.155), S. 411 f. (Kat.-Nr. 29; Farbabb. S. 161).
Zum méglichen Einfluss auf Details der Farbge-
bung durch die Benediktinerinnen von Le Mura-
te als Auftraggeber der Miinchener Tafel und
spezifische Visionsbeziige vgl. Holmes 1999 (wie
Anm. 58), S. 231-240.

¢ Dazu Strauss (1961) 1983 (wie Anm. 57).

65 Ruda 1993 (wie Anm. 58), S. 258 ff.; zur
Entstehungsgeschichte Eve Borsook, Fra Filippo
Lippi and the Murals of Prato Cathedral, in: Mit-
teilungen des Kunsthistorischen Institutes in Flo-
renz 1/19,1975, S. 1-148.

6 Ruda 1993 (wie Anm. 58), S. 224-230, S. 447~
448 (Kat.-Nr. 51).

7 Vgl. zu den Strahlenbiindeln von Filippo
Lippis Londoner Verkiindigung (National Gallery)
als species im Sinn der Optik Roger Bacons Leo
Steinberg, »How Shall This Be?« Reflections on
Filippo Lippi’s Annunciation in London (Part I),
in: Artibus et historiae 16/8, 1987, S. 25-44 und
Samuel V. Edgerton, »How Shall This Be?« Re-
flections on Filippo Lippi’s Annunciation in Lon-
don (Part II), in: ebd., S. 45-53.

¢ Sie konnten anspielen auf eine Predigtstelle
des auf dem Gemiilde anwesenden Taufers, wie-
dergegeben sowohl in dem Evangelium nach Lu-
kas (Lk 3,9 - »iam enim securis ad radicem arbo-
rum posita est / omnis ergo arbor non faciens
fructum exciditur et in ignem mittitur.« - Biblia
sacra iuxta vulgatam versionem, hg. von Roger
Gryson, 4. verb. Aufl., Stuttgart 1994, S. 1611,
»Denn die Axt ist schon an die Wurzel der Biu-
me gesetzt. Ein jeder Baum also, der keine gute
Frucht bringet, wird ausgehauen, und ins Feuer
geworfen.« - Die Heilige Schrift des alten und
neuen Testamentes, aus der Vulgata [...] v. Joseph
Franz Allioli, 6 Bde., Landshut / Wien 1838, 3. Bd.,
S. 203) als auch in dem nach Matthdus (Mt 3,10).
In Verbindung mit der Signatur des Malers gerade
auf der Axt sprechen die Baumstiimpfe aber auch
eine malereiimmanente Dimension als >Wieder-
wuchs« im Sinne der kulturhistorischen Uberle-
gungen von Jost Trier 1961 (wie Anm. 34) an. Vgl.
die Betonung des monastischen Hintergrundes
von Holmes 1999 (wie Anm. 58), S. 172-182. Vgl.
auch Cristina Acidini Luchinat, Benozzo Gozzoli.
La Cappella dei Magi, Mailand 1993, S. 12-14.

6 Ruda 1993 (wie Anm. 58), S. 245-251, S. 468 f.
(Kat.-Nr. 61; Farbabb. S. 246).



70 Vgl. zum Typus: Ulrich Pfisterer, Kiinstle-

rische potestas audendi und licentia im Quattro- .

cento. Benozzo Gozzoli, Andrea Mantegna, Ber-
toldo di Giovanni, in: Rémisches Jahrbuch der
Bibliotheca Hertziana 31, 1996, S. 107-147, hier
S. 126-130.

71 »CONDITUS HIC EGO SUM PICTURAE
FAMA PHILIPPUS. / NULLI IGNOTA MEAE EST
GRATIA MIRA MANUS. / ARTIFICES POTUI
DIGITIS ANIMARE COLORES / SPERATAQUE
ANIMOS FALLERE VOCE DIU. / IPSA MEIS
STUPUIT NATURA EXPRESSA FIGURIS / ME-
QUE SUIS FASSA EST ARTIBUS ESSE PAREM. /
[...].« - Zitiert nach Vasari 1966 (wie Anm. 21),
Bd. III, S. 341, s. Ruda 1993 (wie Anm. 58), S. 43
(Hvh.F.F.).

72 Dittmann 1987 (wie Anm. 46), S. 53.

73 Marcia B. Hall, Color and Meaning. Prac-
tice and Theory in Renaissance Painting, Cam-
bridge, Mass. u.a. 1992.

74+ Vgl. dazu auch Christoph Wagner, Farbe
und Metapher. Die Entstehung einer neuzeitli-
chen Bildmetaphorik in der vorrémischen Male-
rei Raphaels, Berlin 1999.

7 Zur »intellektuellen< Farbigkeit der Floren-
tiner Frithmanieristen vgl. Patricia Lee Rubin,
The Art of Colour in Florentine Painting of the
Early Sixteenth Century. Rosso Fiorentino and
Jacopo Pontormo, in: Art History 2/14, 1991,
S.175-191.

76 Vgl. dazu auch Kathleen Weill Garris, Leo-
nardo and Central Italian Art: 1515-1550, New
York 1974,

77 Zit. nach David Summers, The Stylistics of
Color, in: Hall 1987 (wie Anm. 50), S. 205-220,
hierS. 215 f. (Hvh. F. F.).

78 Vor diesem Hintergrund leuchtet ein, war-
um die lebendige, unierte Farbe per definitionem
ungeeignet ist, das ginzlich Tote darzustellen.
Vgl. Joannes Michele Silos’ Gedicht auf Tizians
Kreuzigung im Besitz der Christina von Schweden:
»[...] il triste destino per il Dio insanguinato, tu
Tiziano, glielo vieti. / Poiché tu dipingi in modo
che i/ dipinto viva e lo stesso / colore cosi vivace non
puo non animare. / Sicché la morte & vinta due
volte: la vince il Redentore morendo; / la vinci
tu, Tiziano, con la tua pittura.«—»[...] Tristia fata
Deo; tu, Titane, vetas. / Sic pingis nanque, ut
Viuat, quod pingis; & ipse / Nescit vitalis non
animare colormoriendo Redemptor; Vincis & in
tabulis, tu, Titiane, tuis. / Sic pingis nanque, ut
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viuat, quod pingis; & ipse / Nescit vitalis non
animare color; zitiert nach: Gabriele Wimbéck,
Guido Reni (1575-1642). Funktion und Wirkung
des religiésen Bildes, Regensburg 2002, S. 210
(Hvh. E. F.); vgl. auch Johannes Michael Silos,
Pinacotheca sive Romana Pictura et Sculptura,
2 Bde., Rom 1673, Nachdruck hg. v. Mariella
Basile Bonsante, 2 Bde, Treviso 1979, Bd. 1, S. 48,
Epigr. LXXXXIV, vgl. die ital. Ubersetzung ebd.,
Bd. I, S. 49.

79 Barasch 1978 (wie Anm. 48), S. 99 ff.; Joy
Allan Thornton, Renaissance Color Theory and
Some Paintings by Veronese, Ann Arbor 1983,
passim; vgl. dazu auch Paola Barocchi (Hg.),
Scritti d"arte del Cinquecento, 3 Bde., Mailand /
Neapel 1971-77, Bd. 2, S. 2179, Anm. 1. Zu Leo-
nardos Erfindung der »tonal unity« vgl. John
Shearman, Leonardo’s Colour and Chiaroscuro,
in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 25, 1962, S. 13
bis 47; zur Wirkungsgeschichte und zur Rolle des
legendéren atramentum, das Plinius d. A. beschreibt:
Ernst H. Gombrich, Dark Varnishes. Variations
on a Theme from Pliny, in: Burlington Magazine
104, 1962, S. 51-55; Kathleen Weil Garris, Leon-
ardo and Central Italian Art, 1515-1550, New
York 1974. Zur Bedeutung der Farbe in der vene-
zianischen Malerei vgl. Peter Humfrey, Painting
in Renaissance Venice, New Haven / London
1995; Paul Hills, Venetian Colour. Marble, Mo-
saic, Painting and Glass 1250-1550, New Haven
/ London 1999; Hall 1987 (wie Anm. 50), S. 92 ff.,
dies. 1992 (wie Anm. 73), S. 199 ff.; Gage 2001
(wie Anm. 53), 137 f. - Ein ausgezeichneter be-
griffsgeschichtlicher Uberblick zum colorito jetzt
bei Christian Wagner 2001 (wie Anm. 44), s. bes.
S.313-317.

80 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 1, S. 124
bis 128. Zur Bedeutungsbreite der wunione bei
Vasari (allerdings ohne vivacita und composizione
zu erwéhnen): Juan Maria Montijano Garcia,
Giorgio Vasari y la formulacién de un vocabula-
rio artistico, Malaga 2002, S. 188-191. - Zur Ver-
bindung zwischen unione und grazia wie z.B. bei
Agnolo Firenzuola: »[...] la grazia non sia altro
che uno splendor, il quale si ecciti per occulta via
da una certa particolare unione di alcuni membri
che noi non sappiam dir« (Prose 1548; in: Delmo
Maestri (Hg.), Opere, Turin 1977, S. 755) vgl. Eli-
zabeth Cropper, On beautiful women. Parmi-
gianino, Petrarchismo and the Vernacular Style,
in: Art Bulletin 58, 1976, S. 374-394; dies., The
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Beauty of Women. Problems in the Rhetoric of
Renaissance Portraiture, in: Margaret W. Fergu-
son u.a. (Hgg.), Rewriting the Renaissance. The
Discourses of Sexual Difference in Early Modern
Europe, Chicago 1986, S. 175-190. - Zur Analogie
von Farbe und Musik im 16. und 17. Jahrhundert
zusammenfassend Wimbdock 2002 (wie Anm. 78)
S. 260 f.

81 »Diedegli la natura tanto benigno spirito,
che egli nel colorito a olio et a fresco fece alcune
vivezze et altre cose morbide et unite e sfumate
talmente negli scuri, che fu cagione che molti di
quegli, che erano allora eccellenti, confessassino
lui esser nato per metter lo spirito ne le figure e
per contraffar la freschezza della carne viva, pitt
che nessuno che dipignesse non solo in Venezia,
ma per tutto.« - Zitiert nach Vasari 1966-87 (wie
Anm. 21), Bd. 4, S. 42 (Giuntina).

8 »[...] che quella pittura par piu presto un
tappeto colorito o un paro di carte da giucare che
carne unita o panni morbidi o altre cose piumose,
delicate e dolci.« - Ebd., Bd. 1, S. 126 (Giuntina,
Hvh. F. F.) - Zu vermeiden ist nach Vasari glei-
chermafien, dass die Malerei »pare una cosa spen-
ta, vecchia et affumicata; ma lo unito che tenga in
fra lo acceso e lo abbagliato & perfettissimo e di-
letta 1'occhio, come una musica unita et arguta
diletta lo orecchio.« - Ebd., S.127.

8 »Perche alcuni colori non si possono ado-
perare senza la morte loro in tutte tre le spetie di
dipingere [...].« - Zitiert nach Lomazzo 1973-75
(wie Anm. 42), III, S. 5. Zum Topos der >toten
Farben< vgl. Gregor J. M. Weber, Der Lobtopos
des lebendigen Bildes. Jan Vos und sein »Zeege
der Schilderkunst< von 1654, Worms 1991, S. 160
f., S.170,5.179, S. 244.

84 » Alles vermischte ist zur Faulnis geneigter
als das Einfache, indem die Vermischung, Streit,
und dieser Verdnderung hervorbringt. Die Féul-
nif3 aber gehort zu den Verdanderungen. Darum
heifst bey den Mahlern die Vermischung der Far-
ben, Zerstorung, und fiarben bey dem Dichter
Sipvar. Der gewohnliche Gebrauch aber will ein-
faches und weniges, unzerstérliches und unver-
géngliches.« - Junius 1637 (wie Anm. 20), deut-
sche Ubersetzung nach: Franciscus Junius, Von
der Mahlerey der Alten in drey Biichern, Breslau
1770, 11, iii, 2. - Plutarch, Moralia, 15 Bde., Lon-
don / Cambridge, Mass. 1961, Bd. 9: Quaestiones
convivales libri VII-IX / Table-Talk, S. 1-299, hier
S. 156 f. (VIII, v, 725c, Frage 5).

85 Vgl. Charles Parkhurst, Aguilonius” Optics
and Rubens’ Color, in: Het Nederlands Kunsthis-
torisch Jaarboek 12, 1961, S. 35-69; Gage 2001
(wie Anm. 53), S. 177 ff.; Parkhurst 1987 (wie
Anm. 50), S. 173, S. 194, Anm. 31.

8 Junius 1637 (wie Anm. 20), S. 161 f. (111, iii,
2) - Junius fahrt ungeriihrt fort: »[...] atque hoc
est cuIYEG EXEIVO XL TOLXIAOV memoraturm
Luciano, in Imaginibus ; cujus beneficio pictura ex
discordibus pigmentorum coloribus , atris, albis, lut-
eis & puniceis, confusione modica temperatis, imagi-
nes, iis quos imitatur similes facis. Apulejus de
Mundo.« - Die deutsche Ubersetzung nach Juni-
us 1770 (wie Anm. 83), 111, iii, 2 lautet: »Und dis
ist cvppyeg gxewvo you movyilov des Lucians,
vermoge dessen »die Mahlerey aus entgegen ge-
setzten Farben, schwarz, weif3, gelb und braun
(luteis & puniceis), wenn sie durch gehorige Mi-
schung verdndert sind, die Bildnisse dem Ori-
ginale dhnlich macht.««

8 Vgl. dazu jetzt: Stéphane Toussaint, Leo-
nardo filosofo dei contrari. Appunti sul caos, in:
Fabio Frosini (Hg.), Leonardo e Pico. Analogie,
contatti, confronti. Florenz 2005 (im Erscheinen).

8 Zur frithneuzeitlichen Medizingeschichte:
Domenico Laurenza, La scomposizione« del cor-
po. Fisiognomica ed embriologia in Leonardo, in:
Nuncius 13, 1998, S. 3-37. Zum Paradigma des
Korpers in Albertis Asthetik: Gerhard Wolf, The
Body and Antiquity in Alberti’s Art Theoretical
Writings, in: Payne 2000 (wie Anm. 19), S. 174-190.
- Zur Kunst- und Begriffsgeschichte der Kompo-
sition jetzt zusammenfassend: Frank Fehrenbach,
Lemma >Komposition, in: Pfisterer 2003 (wie
Anm. 3), S. 178-183.

89 Pietro Aretino, Al Signor Giuliano Salviati,
in: Aretino 1957 (wie Anm. 31), Bd. 2, S. 59 (Hvh.
E.F.).

9 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 7.

91 Zit. nach Paola Barocchi (Hg.), Trattati
d’arte del Cinquecento fra Manierismo e Contro-
riforma, 3 Bde., Bari 1960-62, Bd. 1, S. 117. - Zu
Paolo Pino umfassend: Mary Pardo, Paolo Pinto’s
>Dialogo di pitturac. A Translation with Commen-
tary, Ann Arbor, Mich. 1984.

92 Vgl. Mulsow 1998 (wie Anm. 35); Heinrich
C. Kuhn, Venetischer Aristotelismus im Ende der
aristotelischen Welt. Aspekte der Welt und des
Denkens des Cesare Cremonini (1550-1631), Frank-
furt a.M. u.a. 1996. - Stefano Perfetti hat in seiner
Turiner Dissertation die Rezeption der Texte



eingehend untersucht und konnte zeigen, dass

der GroBteil der zoologischen Schriften im enge-
ren Sinne erst seit den 1520er Jahren im Zusam-
menhang mit Pietro Pomponazzis Kommentar
breiter rezipiert wurde. Die biologischen Passa-
gen von Aristoteles Seelenschrift, seiner Meteo-
rologie und von De generatione et corruptione be-
safien jedoch eine lange Kommentartradition
- Stefano Perfetti, Aristotle’s Zoology and Its Re-
naissance Commentators (1521-1601), Lowen
2000.

9% Francesco Sansovino, L'edificio del corpo
humano. Nel quale brevemente sie descrivono le
qualita del corpo dello huomo et le potentie
dell’anima. Venedig 1550, bes. fol. 26r u. v, 43r.

9% Grundlegend sind hierfiir in den Schriften
Aristoteles folgende Passagen: Aristoteles, Uber
die Seele, mit Einl., Ubers. u. Komm. hg. v. Horst
Seidl, Hamburg 1995, S. 82-85 (2, 416a), S. 58-63
(2,412a); ders., Meteorologicorum libri quattuor,
hg. v. Francis H. Fobes, Cambridge, Mass. 1919,
4.1,379a23-26, 4.10, 388a21 ff.; ders., De generati-
one animalium, Ubers. von Wilhelm von Moer-
beke, Briigge u.a. 1966, 3.11, 762a19 ff.; ders., De
longitudine et brevitate vitae, in ders., Opera
omnia, 5 Bde., Paris 1870, Bd. 3, S. 527-531, hier
S.529 f. (V - 466a19-20).

% Gad Freudenthal, Aristotle’s Theory of Ma-
terial Substance. Heat and Pneuma, Form and
Soul, Oxford 1995.

% Vgl. Heinz Happ, Die »Scala naturae< und
die Schichtung des Seelischen bei Aristoteles, in:
Ruth Stiehl / Hans Erich Stier (Hgg.), Beitrdge
zur alten Geschichte und deren Nachleben. Fest-
schrift fiir Franz Altheim zum 6.10.1968, Berlin
1969, S. 220-244; zur Tradierung der Theorie tiber
Galen: Everett Mendelsohn, Heat and Life. The
Development of the Theory of Animal Heat, Cam-
bridge, Mass. 1964; bis William Harvey wird die
Rezeption verfolgt von Fuchs 1992 (wie Anm. 28),
S.33-37, S. 66; ferner Kuhn 1996 (wie Anm. 92),
S. 264-290.

% Dazu jetzt: Domenico Laurenza, La ricerca
dell’armonia. Rappresentazioni anatomiche nel
Rinascimento, Florenz 2003.

% Zur Technik: Andrea Rothe, Mantegna’s
Paintings in Distemper, in: Ausst.-Kat. Andrea
Mantegna, Mailand 1992, S. 80-88, zum Pariser
HI. Sebastian s. S. 81 und 87.

% Vgl. Joan G. Caldwell, Mantegna’s St. Se-
bastians. »Stabilitas< in a Pagan World, in: Journal
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of the Warburg and Courtauld Institutes 36, 1973,
S.373-377, hier S. 376.

10 Cennini 1975 (wie Anm. 48), Kap. 90: Per
che modo deéi cominciare a lavorare in muro ad
olio, S. 83; Filippo Baldinucci, Lemma >Ficos, In:
ders., Vocabolario toscano dell’arte del disegno.
Florenz 1681, S. 60. - Laut Plinius entspricht der
Saft der Baume dem tierischen Blut. Feigen ent-
halten eine milchige Substanz, durch die Milch
zu Kise wird (»ad caseos figurandos coaguli
vis«) - Plinius 1961-1969 (wie Anm. 45), Bd. 4: Li-
bri XII-XVI, iibers. v. Harris Rackham, S. 504-507
(XVI, Ixxii, 181). Je klebriger ihr Saft ist, desto
langer leben die Biume. Auf dem Forum gibt es
uralte Feigenbdume; der berithmteste von ihnen
am Kapitol »in Lupercali« ist derjenige, unter dem
die Lupa die Zwillinge sdugte - ebd., S. 340-343
(XV, xx, 77). Einen von diesen Baumen pflanzten
404 v. Chr. Vestalinnen vor den Saturntempel,
dann wurde er aber versetzt, weil er eine Statue
des Silvanus stérte (»cum Silvani simulacrum
subverteret«; ebd.). Gerade auf die letztgenannte
Passage konnte Mantegna anspielen. - Zu Man-
tegnas spektakularer Materialmimesis kostbarer
Steinsorten: Roger Jones, Mantegna and Materi-
als, in: I Tatti Studies 2, 1987, S. 71-90.

101 Vgl. beispielsweise: Christa Habiger-Tuc-
zay, Golem, in: Ulrich Miiller / Werner Wunder-
lich (Hgg.), Damonen, Monster, Fabelwesen, St.
Gallen 1999, S. 257-265.

102 Domenico Bernino, Vita del Cavalier Gio.
Lorenzo Bernino, Rom 1713, S. 73, S. 80.

103 Vgl. zur »gebundenen< Skulptur: Michael
Cole, The Figura Sforzata. Modelling, Power and
the Mannerist Body, in: Art History 24, 2001,
S. 520-551.

104 Vgl. Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 4,
S. 389; dazu jetzt Philip Sohm, Ordering History
With Style. Giorgio Vasari on the Art of History,
in: Payne 2000 (wie Anm. 19), S. 40-54 (hier wird
auch der Zusammenhang zwischen ordine und
dispositio erwahnt). Ferner Ernst H. Gombrich,
The Renaissance Conception of Artistic Progress
and Its Consequences, in: ders., Norm and Form,
London / New York 1978, S. 1-10; Rubin 1995
(wie Anm. 21), S. 148 ff., S. 234 ff. - Zur Vorge-
schichte des vergleichenden Sehens in der aka-
demischen Kunstgeschichte jetzt Lena Bader,
Vergleichendes Sehen. Zu den Anfiangen der Dop-
pelprojektion und den Fragen der Kunstgeschich-
te heute, Magisterarbeit HU Berlin 2004.
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105 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 6, S. 411.

106 Ebd., Bd. 1, S. 29.

107»La maniera venne poi la piti bella dal’ave-
re messo in uso il frequente ritrarre le cose pit
belle; e da quel pit bello, 0 mani o teste o corpi o
gambe, aggiugnerle insieme, e fare una figura di
tutte quelle bellezze che pit si poteva, e metterla
in uso in ogni opera per tutte le figure, che per
questo se dice ella essere bella maniera [...]J« -
Vasari 1966-87 (wie Anm. 21),Bd. 4,S. 4.

108 Allerdings betont Philip Sohm zurecht den
emulativen Ansatz Vasaris gegeniiber Plinius,
Sohm 2000 (wie Anm. 104), S. 42 f. - Zu Vasaris
gemalter Hommage an Plinius in seinem Aretiner
Haus: Liana DeGirolami Cheney, Vasari’s De-
piction of Pliny’s Histories, in: Explorations in
Renaissance Culture 15, 1989, S. 97-120. - Ich
kann Hayden B. J. Maginnis’ These einer »almost
non-evolutionary view of the Prima Parte« nicht
zustimmen, s. Hayden B. J. Maginnis, Giotto’s
World Through Vasari’s Eyes, in: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte 56, 1993, S. 385-408, hier S. 407.

109 Le Mollé 1988 (wie Anm. 36), ad ind.

110 Zum Bewegungsaspekt der leggiadria vgl.
Sharon E. Fermor, On the Description of Move-
ment in Vasari’s Lives, in: Hermann Fillitz / Mar-
tina Pippal (Hgg.), Akten des 25. Kongresses fiir
Kunstgeschichte, 9 Bde., Wien 1985, Bd. 2, S. 15
bis 21.

11 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 1,S. 126 f.
- Vgl. dhnlich Giovanni Battista Armenini, De’
veri precetti della pittura, hg. von Marina Gorre-
ri, Turin 1988, Bd. I, S. 7: »Ma la somma tutta la
scienza del colorire si rivolta intorno a questo,
che componendosi con ordine diverse sorti di colori
mescolati, & schietti, ne nasca una ben divisata, &
unita compositione, la quale in nissuna parte quan-
tunque minima discordi. Dunque accordata com-
positione sara quella, che non sara in modo accesa,
& disunita che paia un panno di arazzo colorito
ne men tanto unita, & tinta di ombre che non si
discerna la carne vere con le altre cose appresso,
quella adunque sara perfetta via, la qual terra fra
lo acceso, e I’abbagliato, & i colori, & le mestiche
non si vedranno troppo carriche ne ammorbate,
ma schiette, & vere con una dolcissima, & delica-
tissima unione che rassembri una bellezza che sia
pura, & fiammeggiante.«

112 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 5.

113 Ebd., Bd. 6, S. 166 (Giuntina).

14 Vgl. ebd., Bd. 1, S. 29.

115 Philip Sohm, Caravaggio’s Deaths, in: Art
Bulletin 3/84, 2002, S. 449-468, hier S. 450.

116 Ahnlich liegt der Fluchtpunkt der gesam-
ten Viten im uniibertrefflichen, auferhistorischen
Werk Michelangelos. - Vgl. Svetlana Alpers schein-
bar analoge, in Wirklichkeit heterogene Beobach-
tung einer grundlegenden Spannung zwischen
Vasaris standardisierten ahistorischen Bildbe-
schreibungen und seinem stilgeschichtlichen Epo-
chenmodell, in dem auch das Einzelwerk >aufSer-
halb« der Geschichte steht, aber nicht im Sinne
der enargeia, sondern des Topos - Svetlana Alpers,
Ekphrasis and Aesthetic Attitudes in Vasari’s
>Lives, in: Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes 23, 1961, S. 190-215. - Philip Sohm ar-
beitet die Widerspriichlichkeit von Vasaris Stil-
begriff heraus. Nach Vasari ist der >eigentliche«
Stil als iiberhistorische Kategorie erstim 16. Jahr-
hundert zu finden, dieser soll jedoch zugleich
eine Ubersteigung (»transcendence«) des regel-
verhafteten Quattrocento-Stils sein; s. Philip Sohm,
Style in the Art Theory of Early Modern Italy,
Cambridge, Mass. 2001, S. 98-114 (Auch Sohm
erfasst jedoch nicht die Bedeutung der Kategorie
der Lebendigkeit). - Zur semantischen Spannwei-
te der »maniera, el concepto méas ambivalente de
las »Vidas«, vgl. auch Montijano Garcia 2002
(wie Anm. 80), S. 148-165, hier S. 148. - Zur Vor-
geschichte des >absoluten« Kiinstlers wortreich,
aber inhaltsarm: Catherine M. Soussloff, The Ar-
tist in Nature. Renaissance Biography, in: dies.,
The Absolute Artist. The Historiography of a
Concept, Minneapolis / London 1997, S. 43-72
(Kap. 2). Zum Konzept der >absoluten Kunst«
(hier als kalkulierter Anachronismus verwen-
det): Gudrun Inboden, Mallarmé und Gauguin.
Absolute Kunst als Utopie, Stuttgart 1978.

117 Zu Petrarcas Vorbild fiir Vasaris Medusa-
Variationen vgl. Paul Barolsky, Why Mona Lisa
Smiles and Other Tales by Vasari, University
Park 1991, S. 35-38.

118 Das Lobkriterium ist daher bei Vasari
gewissermaflen umzingelt von Laszivitit und
Gotzendienerei, die beide auf der Durchbrechung
der ikonischen Differenz beruhen, das Kunst-
werk fiir die Sache selbst halten. Vgl. ebd., S. 33
bis 35.

19 Mehr als anderen ist meine Skizze Paul
Barolskys close reading der Viten verpflichtet; vgl.
zuletzt dessen meisterhafte Studie zum gemalten
Monster Leonardos: Paul Barolsky, Vasari and



the Historical Imagination, in: Word & Image 15, .

1999, S. 286-291.

120Vgl. dazu Rubin 1995 (wie Anm. 21),S. 187 £,
hier S. 187: »[....] transforming a closed historical
system - a cycle of lives presenting a life cycle of
the arts - into an open-ended compendium of
artistic achievement.« - Ahnlich bereits Paola
Barocchi, L’antibiografia del secondo Vasari, in:
dies., Studi vasariani, Turin 1984, S. 157-170. Mit
guten Griinden wird allerdings eine inhaltliche
Zasur zwischen den Auflagen bestritten von Mar-
tin Warnke, Die erste Seite aus den »Viten< Gior-
gio Vasaris. Der politische Gehalt der Renais-
sancevorstellung, in: kritische berichte 5,6/1977,
S.5-28, s. bes. S. 19. - Ich beschrinke mich hier
auf die erste Ausgabe von 1550, die materialdr-
mer und zugleich narrativ geschlossener das Haupt-
argument deutlicher sichtbar werden ldsst.

121 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 2, S. 282.

12 Vgl. dazu Alina A. Payne, Mescolare, com-
posti and monsters in Italian architectural theory
of the Renaissance, in: Luisa Secchi Tarugi (Hg.),
Disarmonia, bruttezza e bizzaria nel Rinascimen-
to, Florenz 1998, S. 273-294.

12 Vgl. zuletzt Michael Cole, The Demonic
Arts and the Origin of the Medium, in: Art Bul-
letin 84, 2002, S. 621-640.

124 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 2, S. 288.

125 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 3, SN117,
vgl. auch Thomas S. R. Boase, Giorgio Vasari.
The Man and the Book, Princeton 1971, S. 179 bis
182, wo Parri gewissermafen als Protomanierist
erscheint,

126 »[...] con tanta efficacia che ¢’ pare quasi
sentire la voce.« - Vasari 1966-87 (wie Anm. 21),
Bd.3,S8.117T.

127 Vgl. Barolsky 1991 (wie Anm. 117), S. 45 f.

18 Vgl. Martin Kemp, »Ogni dipintore dipin-
g€ sé«. A Neoplatonic Echo in Leonardo’s Art
Theory?, in: Cecil H. Clough (Hg.), Cultural As-
pects of the Italian Renaissance. Essays in Hon-
our of Paul Oskar Kristeller, Manchester 1976, S.
311-323; Frank Zsllner, »Ogni pittore dipinge
sé«. Leonardo da Vinci and automimesis¢, in:
Matthias Winner (Hg.), Der Kiinstler tiber sich in
seinem Werk, Weinheim 1992, S. 137-160; Frank
Fehrenbach, Leonardo da Vinci: sMikrokosmos«
und>Zweite Natur«. Krise einer naturphilosophi-
schen Analogie. In: Hans Werner Ingensiep / Ri-
chard Hoppe-Sailer (Hgg.), Naturstiicke. Zur Kul-
turgeschichte der Natur, Ostfildern 1996, S. 42-68.
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129 Barolsky macht darauf aufmerksam, dass
»we miss the full force of Vasari’s fictions if we
miss their familial connections. Parri’s terror af-
ter he is attacked and the terror of his painted
figures are linked to the terror of Spinello terri-
fied by his own painted figure. Spinello is at-
tacked by Lucifer, the epitome of the fraud, and
Parri is similarly abused [...J« - Paul Barolsky,
Giotto’s Father and the Family of Vasari’s >Lives,
University Park 1992, S. 32.

130 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 3, S. 597.

131 Vegl. James Clifton, Vasari on Competition,
in: The Sixteenth Century Journal 27, 1996, S. 23
bis 41. - Allgemein: Hannelore Sachs, Zur Ge-
schichte des kiinstlerischen Wettbewerbs, in: For-
schungen und Berichte. Staatliche Museen zu
Berlin (Ost), 7, 1965, S. 7-25; Antje Middeldorf-
Kosegarten, The Origins of Artistic Competitions
in Italy, in: Richard Krautheimer (Hg.), Lorenzo
Ghiberti nel suo tempo, Florenz 1980, 2 Bde.,
Bd.1,S.167-186.

132 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 3, S. 215.

133 Cimabue bringt »un certo che di nuovo e
di miglior, per I'aria delle teste« (ebd., Bd. 2, S. 38),
withrend Giotto »mostro qualche principio di dare
una vivezza alle teste [...] Oltre a questo egli die-
de principio agli affetti [...]« (ebd., Bd. 3, S. 12).
Aber die von Giotto gemalten Augen bleiben
noch starr (»non fece gli occhi con bel girare che
fa il vivo«; ebd.) - Vgl. dazu Mario Pozzi, Il volto
e le passioni nelle >Vite« di Giorgio Vasari, in:
Alessandro Pontremoli (Hg.), Il volto e gli affetti.
Fisiognomica ed espressione nelle arti del Rinas-
cimento, Florenz 2003, S. 119-139. Zur psycholo-
gischen Verlebendigung der gemalten Erzihlung
als grundlegendes ekphrastisches Verfahren
Vasaris vgl. Alpers 1961 (wie Anm. 116); Matt-
hias Winner, Ekphrasis bei Vasari, in: Gottfried
Boehm / Helmut Pfotenhauer (Hgg.), Beschrei-
bungskunst - Kunstbeschreibung. Ekphrasis von
der Antike bis zur Gegenwart. Miinchen 1995,
S. 259-278.

134 Vgl. z.B. Vasari 1966-87 (wie Anm. 21),
Bd. 1, S. 133: »Questa maniera di colorire accende
pitt i colori, né altro bisogna che diligenza et
amore [...] e mentre che fresco si lavora, i colori si
mescolano e si uniscono I'uno con l'altro pit
facilmente«. - »[...] accendeva il colore tanto
forte, che gli recava lustro da per sé senza vernice
[...].« - Ebd. Bd.3, S. 308. Erneut als Warnung
vor einem Verlassen der »Mitte«: »Quando questi
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colori son messi in opera accesamente e vivi con
una discordanza spiacevole [...].« Ebd., S. 124.

135 Ebd., S. 302-305. |

136 Marc Gotlieb betont zurecht die Rolle von
Freundschaft und Freigiebigkeit (/iberalitas) in
Vasaris Konstruktion der Verbreitung des neuen
Mediums, aber seiner Oppositionsstellung von
Werkstatt versus Akademie entgeht die hier an-
gesprochene, grundlegendere Dialektik von Le-
ben und Tod, s. Marc J. Gotlieb, The Painter’s
Secret. Invention and Rivalry from Vasari to Bal-
zac, in: Art Bulletin 3/84, 2002, S. 469-490), bes. S.
471 f. Eine statistische Untersuchung der von
Vasari geschilderten jeweiligen Charakteranlagen
der Kiinstler, bei denen Fleif}, Geselligkeit und
Hoflichkeit dominieren, bietet Andrew Steptoe,
Artistic Temperament in the Italian Renaissance.
A Study of Giorgio Vasari’s Lives, in: ders. (Hg.),
Genius and Mind. Studies of Creativity and Tem-
perament, Oxford 1998, S. 252-270.

137 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 3, S. 360.

138 »[...] Maestro Domenico tolse il liuto, e di
Santa Maria Nuova partitosi, lascio Andrea il
quale nella camera sua disegnava, e I'invito che
Domenico gli aveva fatto di menarlo a spasso per
la terra accettar non volse, mostrando che allora
avesse fretta di disegnare alcune cose importanti.
[...] et a Santa Maria Nuova alla sua stanza tor-
nato, si rimise con 'uscio socchiuso intorno al
disegno che avea lasciato.« - Ebd., S.360 f. Vgl.
zur Erzihlung auch Barolsky 1991 (wie Anm. 117),
SL82:.

139 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 3, S. 72.

140 Ebd., S. 64: »[...] non osservo molta unione
di far d’un solo colore, come si debbono fare le
storie.«

141 Uccello hinterldsst bezeichnenderweise
nur »una figliuola che sapeva disegnare«, ebd.,
5172

142 Ebd., Bd. 4, S. 97.

143 Ebd., Bd. 1, S. 18.

14 Ebd., Bd. 4, 199 f. - Vgl. dazu Rudolf und
Margot Wittkower, Born Under Saturn. The Cha-
racter and Conduct of Artists, London 1963, Kap.
VII/2.

145 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 155.

146 Ebd., Bd. 4, S. 163.

147 Ebd., Bd. 4, S. 170.

s Ebd., Bd. 4, S. 174.

149 Ebd., Bd. 4, S. 188.

150 Ebd., Bd. 4, S. 196.

151 Ebd., Bd. 4, S. 8.

1522 Ebd., Bd. 3, S. 589.

153 Ebd., Bd. 3, S. 586: »[...] due storie lavorate
in fresco [...] e nell’altra fece la morte di Santa
Cecilia, tenute cosa molto lodata da’ Bolognesi
[ ]«

154 Ebd., Bd. 3, S. 591.

155 Dies ist eine Variante zu Vasaris Konstruk-
tion der gerade vermiedenen Konkurrenz zwi-
schen Raphael und Michelangelo; vgl. dazu als
Symptom der »crisis of perfection« Clifton 1996
(wie Anm. 131), S. 38-41.

156 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 514:
»[...] parendogli di non esser tale quale bisognato
arebbe che e’ fosse stato volendosi porre a para-
gone di tali ingegni terribili [...]«.

157 Ebd., Bd. 4, S. 210. - Zur Christomimesis
der Biographie Raffaels Barolsky 1991 (wie
Anm. 117),S. 38 £.

158 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 4,S. 214 :
»Ille hic est Raphael, timuit quo sospite vinci /
Rerum magna parens, et moriente mori.«

159 Ebd., Bd. 5, S. 100.

160 Ebd.

161 Ebd., Bd. 5, S. 102: »Né fu perdita alla arte
la morte sua, perché subito che e’ fu vestito frate
del Piombo, si potette egli annoverare tra i per-
duti.«

162 Ebd., Bd. 3, S. 19. - Zum »Gedanken einer
biologischen Entwicklung« der Kiinste vgl. Ri-
chard Krautheimer, Die Anfinge der Kunstge-
schichtsschreibung in Italien, in: Repertorium fiir
Kunstwissenschaft 50, 1929, S. 49-63, hier S. 62;
Zygmunt Wazbinski, L'idée de I'histoire dans la
premiére et la séconde édition des »Vies« de Vasa-
ri, in: Il Vasari storiografo e artista. Atti del Con-
gresso internazionale nel IV centenario della
morte. Arezzo-Firenze, 2-8 settembre 1974. Florenz
1976, S. 1-25; Wolfram Prinz, Ragionamenti del
Vasari sullo sviluppo e declino delle Arti, ebd.,
S. 857-866. ~ Zum Problem eines impliziten Ab-
schwunges (»lo invecchiare e il morire«, Vasari
1966-87 [wie Anm. 21], Bd. 2, S. 31) Hans Belting,
Vasari und die Folgen. Die Geschichte der Kunst
als Prozef?, in: ders., Das Ende der Kunstge-
schichte?, Miinchen 1983, S. 63-91 (Teil 2); ferner
Erwin Panofsky, Das erste Blatt aus dem >Libro«
Giorgio Vasaris. Eine Studie iiber die Beurteilung
der Gotik in der italienischen Renaissance. Mit
einem Exkurs iiber zwei Fassadenprojekte Do-
menico Beccafumis (1930), in: ders.: Sinn und



Deutung in der bildenden Kunst, Koln 1975, S. .

192-273, hier S. 230-233.

163 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 10.
- Diese Dialektik wird auch an unscheinbareren
Stellen wie z.B. dem Tod Domenico Puligos fort-
gesetzt, der wie derjenige Giorgiones und Ra-
phaels letztlich auf eine gesteigerte Libido zu-
riickgefiihrt wird, ebd., Bd. 4, S. 252: »[...]
venendo la peste I'anno MDXXVI], praticando in
casa alcune sue innamorate, da esse ne guadagno
la peste e la morte. [...] Furono i colori per lui si
con unita maniera adoperati, che pit per questo
merita lode che per altro.« Dem Wiederentdecker
der Grottesken, also des durch Chiméarenbildung
vitalisierten Ornaments, verleiht Vasari einen
spektakulidren Vornamen, Morto (vgl. hierzu den
Volgare-Epitaph der »maninconica persona«:
»Morte ha morto non me, che il morto sono, / Ma
il corpo, che morir fama per morte / Non puo.
L’opere mie vivon per scorte / De’ vivi, a chi vi-
vendo or le abbandono.« - Ebd., Bd. 4, S. 521).
Zur Darstellung Mortos in der Giuntina vgl.
zuletzt David Franklin, The Source for Vasari’s
Portrait of Morto da Feltre, in: Print Quarterly 14,
1997, 8. 78-80. Zur Fiktionalitit Mortos vgl. Ba-
rolsky 1991 (wie Anm. 117), S 58-60, dem aller-
dings der inhaltliche Bezug zu den aus dem arché-
ologischen Totenreich hervorgeholten lebendigen
Ornamenten entgeht. - In der zweiten Auflage
wire in diesem Zusammenhang auf mehrere
Kiinstler zu verweisen. So stirbt z.B. Pontormo
an Wassersucht und &hnelt darin implizit den
deformierten Gestalten seiner Chorfresken von
S. Lorenzo (Vasari 1966-87 [wie Anm. 21], Bd. 5,
S.333: »[....] il tutto nondimeno & [...] senza misu-
ra, essendo nella pitt parte i torsi grandi e le
gambe e braccia piccole«); Bartolomeo Torri sam-
melt wegen seiner anatomischen Obsession, mit
der er eine groere Lebendigkeit erzielen moch-
te, Leichenteile unter dem Bett und erkrankt dar-
an schon mit 25 Jahren tédlich (s. die Vita von
Giovan Antonio Lappoli, ebd., Bd. 5, S. 186); Ja-
Copo Sansovinos Schiiler Pippo wird beim Mo-
dellstehen fiir eine Statue des Bacchus (»giovi-
netto, quanto il vivo«) wahnsinnig, erscheint als
eine dauerposierende lebende Statue auf Kami-
nen und anderen »luoghi strani«, und stirbt schon
Wenige Jahre spiter (ebd., Bd. 6, S. 181). Ridolfo
Ghirlandaio wird auf seinem Sterbebett in den
durch Vasari wieder zum Leben erweckten Pa-
lazzo Vecchio getragen und kiindigt an (ebd.,
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Bd. 5, S. 444): »lo moro contento, perd che potro
portar nuova di la ai nostri artefici d’avere vedu-
to risuscitare un morto [...].«

164 Vgl. dazu Warnke 1977, S. 16: »Das Titel-
blatt stimmt den Leser nicht optimistisch auf eine
Zukunft, sondern kontemplativ auf Todes- und
Grabesreminiszenzen ein.« - Zu den Frontispiz-
varianten der zweiten Auflage: Rosanna Bettarini,
Premessa, in: Le Vite, Vorwort Bd. 1, XXVIII ff. -
Vgl. jetzt auch (ohne Warnkes Arbeit zu erwih-
nen) Joan Stack, Artists into Heroes. The com-
memoration of artists in the art of Giorgio Vasari,
in: Mary Rogers (Hg.), Fashioning Identities in
Renaissance Art, Aldershot u.a. 2000, S. 163-175.
- Zur Allegorie der die Auferstehung bewirk-
enden Fama: Deborah Cibelli, Images of fame
and changing fortune in the first and second edi-
tions of Vasari’s Vite, in: Explorations in Renais-
sance culture 25,1999, S. 113-137.

165 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 9.

166 Ebd., Bd. 4, S. 103.

167 Ebd., Bd. 4, S. 476.

168 Ebd., Bd. 4, S. 467.

169 Ebd., Bd. 4, S. 10.

170 Ebd., Bd. 5, S. 122. - Die Konstellation wird
durch den moglicherweise vergifteten Masaccio
vorweggenommen, dessen Fresken in der Carmi-
ne die Akademie aller bedeutender Maler sind
(ebd., Bd. 3,S.133 f.): »[...] si mori nel bel del fio-
rire [...] - [ha] aggiunto nella pittura vivacita ne’
colori, terribilta nel disegno [...].« - Hierzu be-
merkt Johanne Lamoureux, La mort de I'artiste et
la naissance d'un genre, in: Pascal Griener / Pe-
ter J. Schneemann (Hgg.), Images de I'artiste,
Frankfurt a.M. u.a. 1998, S. 183-203, hier S. 190:
»Dans les vies écrites, et particulierement dans
celles de Vasari, les artistes meurent plus souvent
qu'ils naissent, si I'on peut dire.«

171 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 11.

172 Ebd., Bd. 6, S. 119 (Hvh. F. F.). - Mit der
von Vasari zum Ausdruck gebrachten Hoffnung,
dass sein biographisches Werk zahllose Meister
und ihre Werke vor der sicheren »seconda mor-
te« des Vergessens retten kénne (ebd., Bd. 1, S. 10),
mit dem Kolophon der ersten bzw. dem Frontis-
piz der zweiten Auflage und nicht zuletzt mit
dem abgedruckten Michelangelo-Sonett, in dem
Vasari als Wiedererwecker vergessener Werke
gelobt wird (»Or le memorie altrui, gia spente,
accese / Tornando, fate or che fien quelle evoi, /
Mal grado d’essa, eternalmente vive.«— Ebd., Bd. 6,
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S. 84 Giuntina), situiert sich das Werk innerhalb
eines vom horazischen »Ex aere perennius« aus-
gehenden Paragone auf Seiten der unsterblichen
Schrift; Kriterium ist auch hier die Lebendigkeit
- »quanto alla fama et al nome, che fra tutte le
cose gli scritti sono di maggior forza e di maggior

vita« (ebd., Bd. 3, S. 284). Vgl. dazu auch Peter
Michelsen, Der Kiinstler als Held und Charakter.
Uber die biographische Darstellungsweise in den
»Vite« des Giorgio Vasari, in: Archiv fiir Begriffs-
geschichte 84, 2002, S. 293-312, hier S. 299.



