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D1t ENARGEIA DES GEMALDES

Zu einem vergessenen Inhalt des Ut-pictura-poesis und seiner Relevanz
fiir das cinquecenteske Bildkonzept

Valeska von Rosen

I Einfiibrung

Der herausragendste Maler der Antike war im Ur-
teil Petrarcas und Polizians nicht etwa der Hofma-
ler Alexanders des Grofen, Apelles, oder sein
Konkurrent um die Feinheit in der Linienfihrung,
Protogenes; es war vielmehr der Ependichter der
griechischen Vorzeit, Homer, den sie als ,ersten
Maler der antiken Denkwiirdigkeiten® —
pintor delle memorie antiche“! — und als ,,Meister
und Schopfer auch der Malerei® feierten.? Ein sol-

»Primo

ches Urteil mit dem Verweis auf eine merkwiirdige
Ausprigung des frithneuzeitlichen Denkens der
verschiedenen Kiinste unter analogistischem Vor-
zeichen abzutun, bedeutete, seine Implikationen,
die einen zentralen Aspekt des Dichtungs- und
Bildverstindnisses seit der Antike beriihren, zu
tibersehen. Die ,bildliche* Lebendigkeit der Spra-
che Homers, ihre Anschaulichkeit und vergegen-
wirtigende Kraft, war es, die die antiken und frith-
neuzeitlichen Poetologen, Dichter und Historio-
graphen zu dieser Wertschitzung veranlafiten.
Polybios hatte in diesem Sinne — und quasi als
Kronzeuge der Uberlegungen Hayden Whites zur
Tropologie des historischen Diskurses — Homer
als Garanten einer der Anschaulichkeit und damit
der Wahrheit verpflichteten Geschichtsschreibung
angefiihrt und das Phinomen an den Terminus en-
argeia gekniipft.’ Bereits die antiken Autoren Lu-
kian und Cicero nahmen die Ubertragung auf das
Medium des materiellen Gemildes vor: Verglich
ersterer den Ependichter mit den Malern Apelles
und Euphranor und machte sich hierbei die viel-
schichtige und gerade darin bedeutungsvolle Se-
mantik des graphein im Sinne von ,dichten® und
,malen® zunutze,* so heifdt es bei Cicero ganz ex-
plizit, Homer habe Malerei — ,picturam® — ge-

schaffen.® Analog wird der Humanist und Uber-
setzer der Ilias Angelo Poliziano im 15. Jahrhun-
dert konstatieren, Homer vermdge mit seinen
Versen dem Leser simulacra und effigies ,,vor Au-
gen zu stellen®.

Das diesen Formulierungen zugrundeliegende
Theorem ist das von der ,Bildlichkeit* der Spra-
che, bzw. ihrer ,Bilder“-generierenden Fihigkeit.
Es ist ein origindr poetisches, seiner Wirkmachtig-
keit wegen auch frithzeitig in seiner Relevanz fiir
die Rhetorik erkanntes Konzept, das bereits in der
griechischen Klassik an den Begriff der enargeia
gebunden wurde.” Enargeia und ihr Aquivalent
evidentia bezeichnen sowohl das Verfahren eines
Dichters oder Redners, die dem Leser (respektive
dem Horer) beschriebenen Gegenstinde und
Handlungen optimal ,,vor Augen zu stellen® (,,an-
te oculos ponere®), als auch eine dieses leistende
Qualitdt der Sprache. Als Loci classici fur die Re-
zeption des Konzepts in der Neuzeit seien hier zu-
nichst die pragnanten und synthetisierenden Defi-
nitionen der rhetorischen Lehrbiicher der Kaiser-
zeit zitiert. So heiflt es in Quintilians ,De
institutione oratoria‘:

»Daraus ergibt sich die évapyeto (Verdeutlichung),
die Cicero ,illustratio® (Ins-Licht-Riicken) und ,eviden-
tia‘ (Anschaulichkeit) nennt, die nicht mehr in erster Li-
nie zu reden, sondern vielmehr das Geschehen anschau-
lich vorzufiithren scheint, und ihr folgen die Gefiihlswir-
kungen so, als wiren wir bei den Vorgingen selbst
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zugegen.

Die genannte Verweisstelle in Ciceros ,De oratore
lautet:

,Denn es macht groffen Eindruck, bei einer Sache zu

verweilen, die Dinge anschaulich auszumalen und fast so
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vor Augen zu fihren, als triigen sie sich wirklich zu. Das
ist von groflem Wert bei der Darlegung einer Sache, fiir
die Erhellung dessen, was man auseinandersetzt, und fiir
die Steigerung der Wirkung, um das, was man hervor-
hebt, in den Augen der Zuschauer so bedeutend darzu-

stellen, wie die Rede es ermoglicht.?

Es ist Quintilian und Cicero zufolge die Wirk-
michtigkeit, iber die das Konzept definiert wird:
Mittels detaillierter Beschreibung der Gegenstan-
de und der Umstinde einer Handlung sowie — wie
spatere Autoren erginzen werden — der Verwen-
dung von Metaphern ist ein Vorgang dem Leser
(bzw. Horer) so anschaulich zu beschreiben, daf}
dieser sich als Zuschauer eines sich vor ihm ereig-
nenden Vorgangs fiihlt.!® Das Verfahren zielt also
auf die Imagination wirkmichtiger ,Bilder” vor
dem inneren Auge des Rezipienten: visiones re-
spektive phantasiai sind die Begriffe, die fir diese
Vorstellungsbilder eingefiihrt werden.!! Das Kon-
zept basiert auf dem Bewufitsein der starken Emo-
tionalitit der Sinneserscheinungen generell sowie
der besonderen Schirfe des Gesichtssinns und der
starkeren Pathoshaltigkeit des Bildes gegeniiber
dem Text im besonderen.'? Es sei die Malerei, die
dem ,,vornehmeren® Sinn diene als die Poesie; sie
stelle ,die Werke der Natur mit mehr Wahrheit“
dar und l6se die grofleren Affekte aus als das Werk
des Dichters —so wird es Leonardo im Kontext des
Paragone zwischen Malerei und Poesie als poin-
tierte Quintessenz der abendlindischen Denktra-
dition der Sprache und des Bildes in ihrer spezifi-
schen Wirkmichtigkeit formulieren.!

Wie die Zitate zeigen, erhilt das Enargeia-Konzept
seinen Sinn aus der medialen Differenz der Gat-
tungen. Es basiert auf einer imaginiren Uber-
schreitung, und zwar zwischen dem sprachlich ar-
tikulierten Medium des Textes und dem ikoni-
schen des Bildes, dessen prasupponierte Affekthal-
tigkeit auf den Text projiziert wird; semiotisch
ausgedriickt bedeutet dies die Uberfiihrung der
natiirlichen Unmittelbarkeit der Zeichen der Ma-
lerei in die willktirlichen, kiinstlichen der Sprache.
Die enargeia des Gemaildes zu postulieren, leuch-
tet von daher nicht unmittelbar ein; und doch ha-
ben einige Kunsttheoretiker der Renaissance of-
fenbar genau dies versucht, indem sie entweder
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den Begriff selbst oder seine Umschreibung als
»Vor-Augen-Stellen® auf die visuellen Medien
tbertrugen. Dieses Vorgehen erklirt sich, sieht
man das verbindende Moment einer ,enargeti-
schen bildlichen oder literdren Darstellung in der
Evozierung einer wirkungsvollen Prisenz, einer
auf Vergegenwirtigung zielenden, fingierten Le-
bendigkeit der Darstellung, die den Rezipienten
ihren bloflen Zeichencharakter und damit ihre Ar-
tifizialitat vergessen lassen will, um ihm das blof§
Fingierte als Wirklichkeit ,,vor Augen zu stellen®.
Wenn hierin ein zentraler Bestandteil des cinque-
centesken Bildkonzepts zunichst heuristisch po-
stuliert werden kann, so weisen die Textstellen aus
der Kunsttheorie zwar alle in diese Richtung, doch
formulieren sie es nicht in solcher Elaboriertheit,
die den sicheren Riickschluf} auf ein zur allgemei-
nen Bewufitheit gelangtes Konzept erlaubt. Ein
solches Reflexionsniveau ist jedoch fir die frith-
neuzeitliche Kunsttheorie ohnehin nur selten zu
konstatieren. Hierin unterscheidet sie sich von der
Poetologie der Frithen Neuzeit, die bereits im frii-
hen Cinquecento die mimesiskonstitutive Funkti-
on der enargeia erkannt hat.!*

Der im folgenden entwickelte Argumentations-
gang — namlich iber den Nachweis der Relevanz
der Kategorie fiir das Dichtungsverstindnis, deren
Sinn auch fiir die Malerei aufzuzeigen — ist also bis
zu einem gewissen Grad eine Konjektur, die ihren
Erkenntnisgewinn darin sieht, ein von der For-
schung durchaus bereits beschriebenes Phinomen
— namlich das der fingierten ,vergegenwirtigen-
den Lebendigkeit“ der Renaissance-Malerei — ge-
nauer sprachlich zu fassen, seinen konzeptuellen
Ort sowie seine Relevanz fiir das Bildverstindnis
der Antike und eben der Renaissance aufzuzeigen.
Die Konjektur griindet auf zwei Voraussetzungen:
den Forschungen zur Rhetorikgebundenheit des
Kunstbegriffs der Frithen Neuzeit sowie der Giil-
tigkeit des Ut-pictura-poesis-Theorems im hier
betrachteten Zeitraum. Lange bevor mit Lessing
primir das die Gattungen Trennende in den Blick-
punkt der Reflexion riickte und die Uberlegenheit
der sprachlichen gegentiber den bildenden Kiin-
sten festgeschrieben wurde, realisierte sich das
Denken der Kiinste ja iiber die Ahnlichkeitsrelati-
on der Gattungen: Malerei galt als Sprache wie die-
se als Malerei, und es waren die strukturellen und



funktionalen Gemeinsamkeiten der Gattungen,
auf die sich die Aufmerksamkeit richtete.!® Eine
Parallelitit der zentralen Konzepte der Malerei
und Poesie anzunehmen, kann vor diesem Hinter-
grund Plausibilitit fiir sich beanspruchen. Dies so-
gar umsomehr, als sich zeigen laflt, dafl es sich beim
Konzept ,vergegenwirtigender Lebendigkeit® um
exakt den zentralen Inhalt des Bild-Text-Ver-
gleichs in der originaren Fassung des Diktums des
Simonides von Keos — Dichtung sei sprechende
Malerei und Malerei stumme Poesie — handelt.

Der Argumentationsgang dieser Ausfiihrungen
ist folgender: Zunichst ist in den Kunsttheorien
des spiten Quattro- und des Cinquecento das In-
teresse am Enargeia-Konzept nachzuweisen (Ab-
schnitt IT); die Belege hierfiir finden sich signifi-
kanterweise meist im Kontext des Paragone zwi-
schen Malerei und Poesie. War namlich die
Giiltigkeit des Ut-pictura-poesis-Diktums im hier
interessierenden Zeitraum unbestritten, so war
doch das Bewufltsein bereits ausgespragt, daf} die
Kiinste in den ,mezzi d’imitazione“!® divergier-
ten. Diese ,Mittel“ sind es, die in den Paragonedis-
kussionen seit dem spaten Quattrocento in den
Blickpunkt der Gattungsreflexion geraten und da-
mit ein frithes Interesse an der asthetischen Media-
litait der Kiinste, ihres spezifischen Zeichenge-
brauchs sowie der Moglichkeiten ihrer jeweiligen
Erfahrbarkeit von Seiten der Rezipienten indizie-
ren. Es 1aflt sich zeigen, dafl auch das Enargeia-
Theorem dieses Bewufitsein der spezifischen Me-
dialitat der Gattungen ausgebildet hat. In der Vor-
stellung von der grofleren Anschaulichkeit und In-
tensitat des Bildes gegentiber der Sprache erkann-
ten die Kunsttheoretiker das Potential fiir die
Paragonediskussion und nutzten es, um die hohere
Evidenz des Gegenstindlichen — und eben nicht
nur des Vorstellungsbildes — zu postulieren.

In den daran anschliefenden Abschnitten (IIT
und 1V) iiber die antike und frithneuzeitliche
Dichtungstheorie soll genauer, als dies bislang mit
der Nennung der Enargeia-Definitionen Ciceros
und Quintilians geschehen ist, das Konzept der
vergegenwirtigenden Lebendigkeit der Sprache
via ithrer Anschaulichkeit erliutert werden. Hier-
fiir ist in einiger Ausfiihrlichkeit auf die bereits ge-
leistete literaturwissenschaftliche Forschung zu-
riickzugreifen, um die Relevanz der Kategorie fiir

den literarischen Diskurs nachzuweisen. Doch
liegt der Fokus hier einerseits stirker auf solchen
Autoren, die die Bedeutung des Enargeia-Verfah-
rens flir die Mimesis der Dichtung erkennen und
diese wiederum explizit iiber die enargeia definie-
ren, sowie andererseits auf den impliziten Aussa-
gen der Autoren tiber Bilder. Eine Reihe von Be-
legstellen zur enargeia des literarischen Werks, die
im Abschnitt V prisentiert werden, stellt namlich
eine Bezugnahme nicht nur zu den in der Vorstel-
lung imaginierten Bildern, sondern auch zum ma-
teriellen, von Kiinstlerhand gefertigten Gemalde
her. Sie geben damit nicht nur interessanten Auf-
schluf} Giber das zeitgendssische Bildverstindnis —
und sind eine von der Kunstwissenschaft weitge-
hend tibersehene Quelle des Sprechens iiber Bilder
—; indem sie genau auf jene Kategorien Bezug neh-
men, die ein solches , enargetisches“ Bild auszeich-
nen, benennen die Autoren auch explizit, welche
bildeigenen Ausdrucksmittel sie fiir die relevanten
des wirkungsorientierten Bildkonzepts halten.

Diese Ausfiihrungen leisten die Verbindung
zum Abschnitt VI: Hier sollen die enargeia des
Gemaldes im Cinquecento als ein auf fingierte Le-
bendigkeit und Vergegenwirtigung zielendes Kon-
zept bestimmt und im Rekurs auf zwei Gemilde -
Tizians ,Dornenkrénung Christi im Louvre und
Raffaels ,Borgobrand* in der Stanza dell’Incendio
im Vatikanischen Palast — die malerischen Mittel
im Dienste dieses Konzepts in den Blick genom-
men werden. Die (vorsichtige) Einschrinkung sei-
ner Relevanz auf die cinquecenteske Malerei be-
ruht auf zwei Griinden: Aus diesem Zeitraum
stammen die Belege zur enargeia in der Kunst-
theorie, die die Konjektur sichern; in diesen Zeit-
raum lassen sich aber auch die genannten Aus-
drucksmittel an den Bildern als wirkungsinten-
dierte nachweisen.!” '

II Die Enargeia des Gemdldes in der Kunsttheorie
der Renaissance

Es lassen sich insgesamt sieben Autoren aus dem
Quattro- und Cinquecento anfiihren, in deren
kunsttheoretische Schriften das Enargeia-Konzept
Eingang gefunden hat: Wihlen Leonardo, Francis-
co de Holanda, Giovanni Paolo Lomazzo und



Francesco Bocchi mehrfach die Umschreibung des
»Vor-Augen-Stellens“ im wirkungsisthetischen
Kontext —und nur dieser garantiert die Spezifizitat
dieser Formulierung im Sinne eines Rekurses auf
das Enargeia-Konzept —, so verwenden Pomponio
Gaurico, Lodovico Dolce und Giovanni Andrea
Gilio den Terminus enargeia selbst bzw. sein De-
rivat energia. Eigentlich handelt es sich bei letzte-
rem um eine italianisierte Form des griechischen
energeia, also des rhetorischen Stilmittels, das die
(nachdriickliche) Wirksamkeit der Rede bzw. der
Dichtung bezeichnet. Aristoteles weist ihm in sei-
nem Rhetorik-Lehrbuch besondere Bedeutung zu,
weil Uiber ihn der Effekt der Anschaulichkeit er-
zielt werde: Sprachliche Ausdriicke, die das Pridi-
kat energeia verdienten, seien demzufolge in der
Lage, die darzustellenden Dinge ,vor Augen zu
fiihren“.!® Genau dieses aber ist die Umschrei-
bung von enargeia, was die frihe partielle Ver-
schmelzung der Semantiken beider Termini wie
auch ihre haufige Verwechslung seit der Antike er-
Ilare.!?

Ein derartig zwischen visueller und sprachlicher
Begrifflichkeit oszillierendes Konzept mufite ei-
nen mit der antiken Dichtungstheorie bestens ver-
trauten Autor wie Pomponio Gaurico in besonde-
rer Weise zur Verarbeitung reizen.?® Tatsichlich
lassen sich in ,De sculptura‘ von 1504 mehrfache
Bezugnahmen auf das Enargeia / energeia-Kon-
zept nachweisen:?! Zunichst filhrt Gaurico mit
dem Begriff des €vepy 1T1k®TEPOV — in griechi-
schen Lettern! — ein Derivat der energeia ein. Der
Kontext dieser Passage ist folgender: Im kiinstleri-
schen Schaffensprozefl trete ,,etwas Wirksames® -
senergitikoteron®- in den Geist des Kiinstlers ein,
das ihn zu seiner kiinstlerischen Bearbeitung an-
treibe oder gar ,zwinge“.?> Eine interessante
Kombination des rhetorisch-poetischen Topos,
demzufolge die Dichter und Rhetoren sich jene
Gefiihle selbst induzieren miissen, die sie via Spra-
che dem Rezipienten vermitteln wollten,?® eben
mit der Visiones-Konzeption, liegt folgendem Ab-
schnitt in Gauricos Traktat zugrunde:

»Dieser [d. i. der bildende Kiinstler] wird ein moglichst
ausgebildetes Vorstellungsvermégen besitzen miissen,
sodass er Schmerz, Heiterkeit, Krankheit, Tod, Gefahr
und unzihliges Andere derart sich im Geiste vorstellen
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kann; was auch den Dichtern und Rednern vor allem

noththut.“*

Wie bereits Norbert Michels zeigen konnte, indi-
ziert die Wahl der Begriffe euphantasiotos und
imaginare Gauricos Bezugnahme auf die das En-
argeia-Verfahren konstituierende Vorstellung, es
seien ,Bilder” — phantasiai in der Terminologie
Pseudo-Longins —, die der Dichter in seinem Geist
erzeuge. Die Komplexitit des literarischen Ver-
fahrens — der stirkeren Wirkmachtigkeit des Bil-
des wegen sind es mentale Bilder, die der Dichter
in Sprache zu verwandeln hat, welche sich dem
Rezipienten wiederum visuell vermitteln — kann in
der Ubertragung auf die Bildkiinste scheinbar
nicht aufrecht erhalten werden. Doch legt eine an-
dere Textstelle nahe, dafl Gauricos Uberlegungen
genau um dieses Problem kreisten. Dort unter-
scheidet er verschiedene Typen von Darstellun-
gen: Solche, die deutlich machten, was dem im
Kunstwerk verbildlichten Handlungsmoment
vorangegangen sei, von solchen, die zu erkennen
gaben, was sich noch entwickeln werde. Mit enar-
geia umschreibt er den ersten Bildtyp, mit empha-
sis den zweiten.?® Er charakterisiert mit enargeia
also eine Darstellung, die das Imaginationsvermo-
gen des Betrachters dazu anregt, sich die Erzih-
lung der im Bildmoment verdichteten Bildhand-
lung zu erschlieffen und sich durch den verbild-
lichten Augenblick das Vorher (und Nachher) der
Handlung ,in imagindrer Bildlichkeit auszuma-
len“?® An Komplexitit gewinnt dieser Passus,
liest man ihn — was ja auch Gauricos eigener Ver-
standnishorizont war — mit dem originiren Inhalt
des Enargeia-Konzepts zusammen: Wie der Dich-
ter visiones vor dem inneren Auge des Lesers er-
zeugt, versteht es Gaurico als die Aufgabe des
Kinstlers, dem Betrachter, der ja nur ein Bild real
vor sich hat, die Moglichkeit zu geben, sich die
vorausgehenden (und die zukiinftigen) ,Bilder”
als visiones — um in der Terminologie Quintilians
zu bleiben — ,prisent* zu halten.?” Er wird also
dazu angeregt, sich eine Bildfolge zu ‘imaginieren
und so die Handlung in ihrer narrativen Sequenz
zu vergegenwirtigen. Gaurico setzt mit seinen
Uberlegungen zur enargeia des Bildwerks dem-
nach an seinem zentralen medienkonstitutiven
Defizit an, und zwar seiner Statik, die ihm gegen-



1 Martino Rota nach Tizian, Martyrium des Petrus Martyr

iiber dem sukzessiven Text zumindest bei der
Narration einer Handlung von vornherein eine
unterlegene Rolle zuweist. Doch begreift er eben
diese Statik des Bildes nicht nur als iiberwindbares
Hindernis, sondern sogar als Chance, namlich
{iber die imaginierten und folglich besonders
wirkmichtigen ,,Bilder®, die gesamte thematische
Konfiguration im verbildlichten Moment zur
Darstellung zu bringen.

Eine derart komplexe Verarbeitung des Enargeia-
Konzepts zeichnet die tibrigen Belegstellen in
kunsttheoretischen Schriften nicht durchgingig
aus. So begegnet der Begriff energia recht unver-
mittelt wieder in Dolces Malerei-Dialog von 1557
in einer Passage, in der der Autor iiber die kiinst-
lerische Erfindungskraft handelt:

»Per quello, che s°¢ detto, appare, che la inventione vien
da due parti, dalla historia, e dall’ingegno del Pittore.
Dalla historia egli ha semplicemente la materia. E dall’in-



gegno oltre all’ordine e la convenevolezza, procedono
Iattitudini, la varieta, e la (per cosi dire) energia delle fi-

gure. ma questa & parte commune col disegno.“?®

John Shearman méchte in dem Begriff ein Aquiva-
lent zu einer ,visual hyperbole“ sehen, die er als
eine ,,conspicuous quality of some High Renais-
sance figure painting“ bezeichnet und am Beispiel
von Tizians ,Martyrium des Petrus Martyr*
(Abb. 1) erlautert: Die Gestik, die Bewegungsmo-
tive und die Gesichtszlige des Protagonisten und
seines Begleiters seien gewollt tibersteigert. Zur
Charakterisierung genau solcher Phinomene habe
Dolce den Begriff der energia aus der Rhetorik
entlehnt.?” Es ist zwar durchaus moglich, daf Dol-
ce bei der Ubertragung des Begriffs tatsichlich an
Pathosfiguren, wie den Ménch in Tizians Martyri-
umsbild dachte, nur lafit sich die Bedeutung des
Terminus in Dolces Dialog wohl kaum so prazise
fassen, wie Shearman dies vorschlagt. Schliefflich
ist energeia ein Begriff, der eine ,nachdriickliche
Wirksamkeit®, ,,Energie oder Kraft als Qualitat
einer sprachlichen Darstellung umschreibt — und
diese Bedeutung wird ihm auch in der Ubertra-
gung in eine kunsttheoretische Schrift noch zu ei-
gen sein.’® Wie es bei einem Autor, dessen Schrift-
corpus und Editionstitigkeit die umfassende
Kenntnis der rhetorischen und poetologischen
Schlisseltexte der Antike und Frithen Neuzeit be-
weist,>! nicht anders zu erwarten ist, lifdt sich fiir
Dolce auch die Vertrautheit mit dem Enargeia-
Konzept nachweisen. Es ist die Sprache Ariosts,
die er in seiner apologetischen Schrift ,contra i
dettratori dell’Ariosto” gerade ihrer besonderen
Anschaulichkeit wegen mit einer Formulierung
verteidigte, die als mustergiiltige Umschreibung
des Enargeia-Verfahrens gelten kann:

».-. mirabilissimo finalmente a dipignerti vna cosa di-
nanzi gliocchi; in tanto, che il piu delle volte mi par né di

legger, ma di veder manifestaméte quello, di che egli trat-
«32
ta.

In Giovanni Andrea Gilios Malerei-Dialog von
1562 begegnet der Terminus energia wieder: Gilio
beschreibt hier die Fihigkeit eines Gemildes, den
Betrachter stark zu affizieren, als Folge der Macht
(forza) der Malerei, die er mit dem Terminus ener-
gia bezeichnet.
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».-. conciossia che la pittura ad una occhiata vi dimostra
I’istoria con tutti gli accidenti e particolari, e spezialmen-
te quando ¢ fatta da qualche eccellente maestro: et il libro
successivamente a poco a poco. E chi neghera, che la pit-
tura non abbia la sua energia, come dianzi fu detto di
Gregorio Nisseo, che, vedendo Isaacca su I’altare per es-

ser sacrificato, tutto si commoveva a le lagrime?**3

Anders als ein Text, der dem Leser eine Geschichte
nur sukzessiv vermittele, sei nach Gilio die Malerei
in der Lage, den Betrachter die ganze verbildlichte
Handlung auf einen Blick erfassen zu lassen; und
eben dies garantiere ihre groflere Wirkung. In sei-
ner dichtungstheoretischen Schrift mit dem Titel
,Topica poetica‘ reflektiert Gilio sogar, dafl es sich
bei der energia um einen originir literarischen Ter-
minus handele, der gleichwohl auf die Malerei zu
tibertragen sei. Seine Definition der energia als
»Vor-Augen-Stellen“ zeigt tiberdies, dafl sich bei
ihm die Semantiken von energeia und enargeia
miteinander verbunden haben:

»Energia ¢ vna figura ..., che a gli occhi del lettore, 0 del
auditore si rappresenta ... Questa figura in tutto il Pe-
trarca si vede, e pit ne Sonetti ..., e pit nel Trionfo della
morte, doue viua e morta di maniera la dipinge, che ben
si vede quanto habbia forza I’Energia. ... Pero dicono al-

cuni, che anco la pittura ha la sua Energia.“>*

Es ist kein Zufall, das sich Gilios Auflerungen im
argumentativen Kontext des Paragone zwischen
Malerei und Dichtung befinden. Denn das Enar-
geia-Verfahren schirft das Bewuftsein fiir die me-
dienspezifischen Differenzen des Bildes und des
Texts. So sind auch die signifikanten Verwendun-
gen der Formulierung des , Vor-Augen-Stellens®
von Leonardo und Holanda, auf die Gilio hier re-
kurriert, bezeichnenderweise in diesen Zusam-
menhang eingebunden.

Das fiir Leonardos Bewertung der Vorrangstel-
lung der Kiinste entscheidende Kriterium ist ihre
jeweilige Fihigkeit, einen starken Eindruck auf die
Sinne des Betrachters auszuiiben, um'ihm so das
Dargestellte besonders einzuprigen. Er beurteilt
sie in der Malerei fiir hoher als in der Poesie, weil
sich die Malerei desselben Mittels zur Vergegen-
wirtigung des Imitierten bediene, wie sich auch
die Wirklichkeit dem Betrachter einprige:



,La pittura ti rappresenta in un‘ subito la sua essentia
nella uirtli uisiva e per il proprio mezzo, d’onde la im-
pressiua riceue li obietti naturali, ...; e la poesia riferiscie
il medesimo, ma con mezzo meno degno del I’occhio, il
quale porta nell* impressiua piti confusamente e con piu
tardita le figurationi delle cose nominate, che non fal’oc-
chio, uero mezzo infra I’obbietto e I'impressiua, il quale
immediate conferisce con somma verita le vere superfi-
tie et figure di quel, che dinnanzi se gli appresenta.“>

Wie bereits Shearman konstatierte, indizieren
Leonardos, die Titigkeit des Malers umschreiben-
de Formulierungen ,ti rappresenta® und an ande-
rer Stelle auch ,ti ponere innanzi“ und ,,ti mettere
innanzi“*® seine Anlehnung an das Enargeia-
Konzept;?” denn es sind exakt die Definitionen der
poetologischen Schriften des Quattro- und Cin-
quecento.’®

Hatte Gaurico versucht, einen offenkundigen
Mangel des Bildwerks, namlich seine Statik, durch
eine Gedankenkonstruktion in sein Gegenteil zu
wenden, so hebt Leonardo in dieser und vielen
weiteren Passagen seines ,Paragone‘ auf einen ge-
nuinen Vorteil des Bildes ab: Seine unmittelbare
Evidenz und Koprisenz, die zur Folge haben, daf}
das Gemiilde seine Wirkung ,immediate® entfalten
konne. ,Per il proprio mezzo® und ,,con somma
verita“ sind hier die Schlisselformeln, die die spi-
tere zeichentheoretische Differenzierung der
Kiinste in ihrer analytischen, wenn auch noch
nicht begrifflichen Schirfe antizipieren: Der Abbé
du Bos wird in seinen ,Réflexions critiques sur la
poésie et sur la peinture® von 1719 die folgenreiche
Unterscheidung der ,natiirlichen Zeichen® (,,si-
gnes naturels“) der Malerei von den , kiinstlichen
(,signes artificiels“) der Sprache vornehmen;’
Lessing wird an sie seinen Argumentationsgang
kniipfen, in dem er die Superioritit der Poesie ge-
rade mit der Willktrlichkeit ihrer Zeichen und der
daraus resultierenden hoheren Geistigkeit ihrer
Bilder begriindet.*® Doch fiir Leonardo sind es die
natiirlichen Zeichen der Malerei, die die — wir-
kungsisthetisch begriindete — Uberlegenheit des
Bildes garantieren: Indem sie dem Betrachter das
Verbildlichte unmittelbar vor Augen stellen, lassen
sie es ihm quasi zur Gegenwart und Wirklichkeit
(verita) werden.*! So wird auch die problemati-
sche Statik des Gemildes von Leonardo geschickt

gegen die Linearitit und Sukzessivitit der Poesie
ausgespielt:

»Se tu poeta, figurerai la sanguinosa battaglia ... In que-
sto caso il pittore ti supera, perche la tua penna sia con-
sumata, innanzi che tu descriua appieno quel, che imme-
diate il pittore ti rappresenta. ... e la tua lingua sara im-
pedita dalla sete, et il corpo dal sonno e fame, prima che
tu co® parole dimostri quello, che in un istante il pittore

ti dimostra.“*2

Ganz dhnlich argumentiert auch Francisco de Ho-
landa in seinen Ausfiihrungen zum Paragone:

»Wonach die Dichter trachten und was sie fiir die grofite
Kunst halten, ist, mit Worten (und oft mit viel zu vielen
und viel zu langen Worten) einen Meeressturm oder den
Brand einer Stadt auszumalen, den sie viel lieber wirk-
lich als Bild malen méchten, wenn sie es nur kénnten.
Habt ihr aber einen solchen Sturm mit Miihe bis zu
Ende gelesen, so habt Thr bereits den Anfang vergessen
und nur den letzten Vers gegenwiirtig, auf dem Eure Au-
gen noch haften. ... Wie viel beredter aber ist die Male-
rei, die zu gleicher Zeit den ganzen Sturm mit Donner,
Blitz, Wogengebrause, sowie untergehende Schiffe, Fel-
senund Fahrzeuge zeigt ... Auch fiihrt sie den Brand der
Stadt mit allen seinen Schrecknissen unmittelbar und
deutlich vor Augen, so natiirlich und anschaulich, als
wire es Wirklichkeit. ... Sie zeigt Euch das aber nicht in
Worten aufgeldst, so dass Thr Euch nur derjenigen Zeile
erinnert, die Thr zuletzt gelesen habt, das Vorhergegan-
gene aber vergesst und das Nachfolgende noch nicht
kennt, — welche Zeile noch dazu nur die Ohren eines
Grammatikers und diese selbst nur mit Miihe aufzufas-
sen vermogen — wihrend die Augen hingegen, mit eins,
wohlgefillig auf einem Bilde jenes Schauspiel betrach-

ten, in welchem sie die Wirklichkeit wiedererkennen.“*

Auch Holandainsistiertauf der Linearitit und Suk-
zessivitit der Dichtung, die die unmittelbare Wahr-
nehmung behindere. Die relevanten Formulierun-
gen der Passage sind ,mostrar como pintada“ und
»presente o curto verso em que levaes os olhos® mit
Bezug auf die Dichtkunst, sowie ,mostra presente
e visivelmente® mit Rekurs auf die Malerei. Uber-
setzte Vasconcellos letztere mit ,,unmittelbar und
deutlich vor Augen (fithren)“ nicht ganz wortlich,
so sind die ,,Augen® (olhos) explizit einige Zeilen
darauf angesprochen, wo es signifikant ,,pord dian-
te dos olhos heifit.** Nicht nur diese Formulie-
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rungen indizieren Holandas reflektierte Ubertra-
gung des Enargeia-Konzepts, sondern auch das
Beispiel selbst. Quintilian wihlte in seinem Lehr-
buch den Brand einer Stadt namlich als Beispiel zur
Erlauterung der die enargeia bedingenden Technik
der anschaulichen Beschreibung (,Pragmatogra-
phie®), die weit wirkungsvoller die bildliche Sug-
gestion leiste als die blofle Benennung eines Vor-
gangs mit dem abstrakten Substantiv ,Zersto-

rung“.45

Diese Ubersicht iiber die enargeia in der Kunst-
theorie abschlieffend, seien noch zwei signifikante
Passagen aus den Schriften von Francesco Bocchi
und Giovanni Paolo Lomazzo zitiert. Lomazzo
verwendet die Formulierung ,,ponere sotto gli oc-
chi“ im Zusammenhang seiner Ausfiihrungen tiber
die Farbe; diese sei nicht nur imstande, die Welt in
ihren vielfiltigen Erscheinungsweisen zu erfassen,
sondern vermoge auch, die inneren Bewegungen
der Figuren auszudriicken:

»,N¢é solamente esprime [il colore] nelle figure le cose
come sono, ma mostra ancora alcuni moti interiori, qua-
si pingendo e ponendo sotto gl’occhi affezione de

gl’animi et i loro effetti.“*®

In origineller Weise auf das Enargeia-Theorem re-
kurrierend, kommentiert Francesco Bocchi das
Gemilde der ,Geburt Christi‘ von Battista Naldini
in S. Maria Novella in Florenz (Abb. 2):

,La luce intorno a gli Angeli per lo contrario del grande
scuro della notte ha gran forza in se di vero di porre in-
nanzi a gli occhi, anzi di recar altrui nella mente quello,

che & scritto nel Vangelo.“*

Durch das von den Engeln ausgehende Licht besi-
e das Gemilde so grofle Kraft, dafl es ,,das, was im
Evangelium geschrieben stehe®, dem Betrachter
»vor Augen stelle“ und ,,seinem Geist nahebringe®.
Es ist hier das gegenstindliche Bild, das als unab-
dingbares Komplement der heiligen Schrift ausge-
wiesen wird: Erst seine Anschaulichkeit und Evi-
denz garantiere die sinnliche Vermittlung ihrer
Botschaft.
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111 Das Enargeia-Theorem in der antiken
Dichtungstheorie und Rhbetorik

Es lifdt sich kaum ein antiker Poetologe oder Rhe-
toriker benennen, der sich nicht mit der enargeia
auseinandergesetzt hitte oder in den Dichtungen
zeitgenossischer oder ilterer Literaten eine ent-
sprechende Schreib- bzw. Redeweise konstatiert
hitte.*® Vollstandigkeit kann daher im folgenden
Uberblick tiber Begriff und Gehalt der enargeia in
der antiken Dichtungs- und Rhetoriktheorie
selbstverstindlich nicht angestrebt sein; es ist viel-
mehr Absicht, mittels einiger signifikanter Belege
einen Diskurs tiber die sinnliche Anschaulichkeit
und vergegenwirtigende Kraft der Sprache zu
skizzieren, wie er in der Neuzeit rezipiert werden
konnte und wurde.*?

Nicht der Terminus selbst, jedoch seine Um-
schreibung als ,,Vor-Augen-Stellen“ begegnet in
der iltesten dichtungstheoretischen Schrift der
Antike, der ,Poetik® des Aristoteles. Fiir die Ver-
kntipfung von verschiedenen Handlungsstringen
gibt dieser dem Dichter einen praktischen Rat:

ysMan mufl die Handlungen zusammenfiigen und
sprachlich ausarbeiten, indem man sie sich nach Mog-

lichkeit vor Augen stellt.“>°

Daf Aristoteles dem Leser den Terminus der enar-
geia zur begrifflichen Umschreibung dieses Ver-
fahrens vorenthilt, mag als Hinweis darauf zu ver-
stehen sein, dafl erst spitere Autoren in seinen Sit-
zen ein Konzept erkannten. Im darauffolgenden
Satz verwendet er jedoch das derivate adjektivi-
sche enarges, das ,klar®, ,deutlich“ und ,hell“ be-
deutet. Die Erfindungskraft werde, so Aristoteles
weiter, dazu angeregt, Handlungen miteinander in
Verbindung zu bringen, wenn:

»--. man sie mit grofter Deutlichkeit [Evapyeototo]
erblickt, als ob man bei den Ereignissen, wie sie sich

vollziehen, selbst zugegen wire ...“"!

Der Dichter soll sich im Arbeitsprozeff an seinem
Werk quasi dessen Auffiihrung im Theater imagi-
nieren, bei der er wie bei einem realen Geschehen
anwesend sein kann.>?

Es gibt zwei Bedeutungsstringe der enargeia,
die erst im Verlauf der Begriffsgeschichte zur Syn-

these gebracht werden: Neben der Bezeichnung



2 Battista Naldini, Geburt Christi, Florenz, S. Maria Novella

des ,Vor-Augen-Stellen“-Verfahrens bezeichnet
enargeia eine Qualitit eines Texts, die etwa mit
»Lebendigkeit“ umschrieben werden kann. So be-
schreibt Demetrius in seiner Abhandlung ,Uber
den Stil* enargeia als Eigenschaft des klaren,
schlichten Schreibstils, die aus einer genauen, kein

Detail auslassenden Schilderung hervorgehe.> In-
dem er literarische Verfahren benennt, die die en-
argeia der Sprache erzielen, und diese jeweils
durch — meist den Epen Homers entnommene —
Zitate belegt, argumentiert Demetrius praxisnah.
Dafl enargeia fiir ihn eine Voraussetzung der af-
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fekterzeugenden Wirkung des Texts ist, wird aus
der engen Verkniipfung mit den Kategorien ,Pi-
thanon® (,dem Uberzeugenden®) und ,Pathos*
ersichtlich.>*

Der Schritt zur Formulierung eines Postulats an
die Dichtung ist von hier aus nicht weit; ihn voll-
zieht Polybios, in dessen Geschichtswerk es heif3t:

»Das Ziel der dichterischen Ausgestaltung ist ... [enar-
geia],“s’5

und der in ihr das Verbindende zwischen der Dich-
tung und der Historiographie sieht. Er wolle als
Historiker den nachfolgenden Generationen die
Moglichkeit geben, daf} sie die Taten der Vergan-
genheit:

»-.. in Erinnerung behalten und sich vor Augen stellen,

um ihnen nachzueifern ...“>¢

Die Verkniipfung der Semantiken der enargeia ge-
lingt Plutarch in seiner Schrift ,Vom Ruhm der
Athener?, in der es iiber das Geschichtswerk des
Thukydides heifit:

»Thukydides kimpft in seiner Sprache stets um diese
Art von ... [enargeia), indem er bestrebt ist, den Horer

zum Beschauer zu machen ...«%”

Indem Thukydides versuche, enargeia in seine
Sprache zu legen, mache er also den Leser zum Zu-
schauer. Mit dieser Definition schlagt Plutarch den
Bogen zu der von Aristoteles dem Dichter emp-
fohlenen Praxis, sich quasi Handlungen zu imagi-
nieren, die eine solche Prisenz in seiner Vorstel-
lung entfalteten, daf} seine Erfindungskraft ge-
stirkt werde. An dasselbe Imaginationsvermdgen
des Lesers appelliert — wie man den nur knapp for-
mulierten Gedanken des Plutarch weiterfithren
kann — auch die Sprache des Thukydides. Sie be-
wirke in ithrer Anschaulichkeit, daf} der Leser vor
seinem geistigen Auge die vergangenen Ereignisse
sozusagen an sich voriiberziehen sehe.

Es ist die Konnotation des Visuellen, die im hier
entwickelten Zusammenhang von besonderem In-
teresse ist; sie ist in allen Beispielen einer ,enarge-
tischen® Darstellung und natiirlich des Verfahrens
des ,Vor-Augen-Stellens“ seit Aristoteles enthal-
ten. Als Cicero nach einem Aquivalent des griechi-
schen Terminus suchte, wihlte er mit ,,e-vide-ntia®
einen Begriff, der diese Semantik ebenso vermit-
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telt, wie der von Pseudo-Longin verwandte Termi-
nus phantasia, der mit phainein (,sichtbar ma-
chen®) und dessen passivischer Form phainesthai
(»leuchten®, ,strahlen®) in etymologischem Zu-
sammenhang steht.”® Diese im Begriff enargeia an-
gelegte visuelle Semantik, deren Voraussetzungen,
wie erldutert, im Theorem vom wirkmichtigeren
Bild liegen, ist wohl auch die Voraussetzung fiir die
explizite Verkniipfung des Verfahrens des ,,Vor-
Augen-Stellens“ mit Begriff und Gehalt der enar-
geia, die schliefllich beim Anonymos Seguerianus
zur Definition des griechischen Terminus wird.>

Ganz explizit hat Plutarch diese visuelle Termino-
logie an das materielle Gemdlde gebunden, als er —
unmittelbar vor dem zitierten Satz iiber Thukydi-
des — das Ziel literarisch geformter Sprache folgen-
dermafien prazisiert:

»--. und der erfolgreichste Historiker ist jener, der durch
seine anschauliche Darstellung [€ 1dwAomoinoag] der
Empfindungen und Figuren seine Erzihlung wie ein

Gemilde ausstattet.“?°

Es sind dies die Ausfiihrungen, die Plutarch an das
Diktum des Simonides — Malerei sei stumme Dich-
tung und Dichtung sprechende Malerei — an-
schlieflt. Das die Gattungen Verbindende liegt fiir
Plutarch demnach in der ,bildlichen Lebendig-
keit“ der Sprache, die es vermoge, dem Leser ein
,Bild“ vor Augen zu stellen.®! Die Lebendigkeit,
die das Gemilde seines ontologischen Charakters
als natiirliches Zeichen wegen dem Text voraus
hat, liegt nach Plutarch darin begriindet, daf} es
eine Handlung visualisiere, die den Eindruck ver-
mittele, als ereigne sie sich gerade im verbildlichten
Moment, wohingegen Texte Ereignisse referierten,
als ob sie der Vergangenheit angehorten. Plutarch
faflt dies als Defizit des Texts auf, aus der er ein
vom Dichter anzustrebendes Ziel ableitet: Er miis-
se sich an der lebendigen Prisenz der Malerei ori-
entieren. In der Allgemeingtltigkeit, mit der
Plutarch diese Uberlegungen formuliert, sind sie
nicht nur auf solche Gattungen bezogen, die qua
definitionem ein (Vorstellungs-)Bild beim Leser

62 _ sie bean-

erzeugen sollen, wie die Ekphrasis,
spruchen vielmehr Giiltigkeit fiir alle literarischen
Gattungen. Der enargeia wird damit die Rolle des

Konstituenten literarischer Mimesis zugewiesen,



wie es vor allem die Dichtungstheoretiker des Cin-
quecento erkennen werden. Mimesis in der Bedeu-
tung ,,bildhafter Darstellung® ist aber offensicht-
lich ein Gemeinplatz antiker poetologischer Refle-
xion seit Platon: Im ,Sophisten‘ umschreibt Platon
kiinstlerische Mimesis iiberhaupt als ,Bilderzeu-
gung“ (eidolopoiein), und von dieser Definition
nimmt er auch die sprachlichen Kiinste nicht aus:

,Denn die Nachbildung [pipnoig] ist doch eine Her-

vorbringung, von Bildern nimlich [moinoig

g1dmAv], ...<%

Gottfried Willems hat im Zusammenhang mit Pla-
tons Analogisierungen der Kiinste auf ein Paradig-
ma antiker Asthetik aufmerksam gemacht: Was
Mimesis sei, stelle sich im Bild so tiberzeugend dar,
daf} es zum steten Rekursobjekt fiir die Explikati-
on literarischer Phinomene diene.**

Die Ausfithrungen zur enargeia in der Antike ab-
schlieffend, seien die diesbeziiglich interessanten
Passagen aus der Schrift ,Vom Erhabenen® zitiert.
Die Voraussetzungen des ,hohen Stils“ in der
Dichtkunst postuliert Pseudo-Longin nimlich im
Enargeia-Konzept. Zwar verwendet er diesen Ter-
minus nur in dem einen, eine Stilqualitit dichteri-
scher Sprache bezeichnenden, Sinne; er rekurriert
aber gleichzeitig auch auf die andere Semantik des
Begriffs, wenn er die Wirkung einer Rede als Folge
der ,Bild-erzeugung® (eidolopoiein) mittels Spra-
che definiert und daran die Formulierung des
»Vor-Augen-Stellens“ der imaginierten ,Bilder®
vor den Horer anschliefit:

,Daneben nun ... trigt besonders die Vergegenwiirti-
gung [@avtaoctiat] dazu bei, der Rede wiirdevolle
Grofle und leidenschaftliche Gespanntheit zu verleihen.
So wenigstens (nenne ich sie); einige sprechen von Bil-
derzeugung [e18wAomotiag]. Allgemein bezeichnet
das Wort ,Vergegenwiirtigung [ovTaoia] jeden sich
einstellenden Gedanken tiberhaupt, der einen sprachli-
chen Ausdruck erzeugen kann. Aber das Wort wird
auch besonders dann benutzt, wenn man — fortgerissen
von Begeisterung und Leidenschaft — das zu erblicken
scheint, was man schildert, und es vor die Augen der Zu-
hérer stellt [Ur Oy1v T180G]. Dafl die Vergegenwir-
tigung [povTacio] bei Rednern etwas anderes bedeu-
tet als bei Dichtern, wird dir natiirlich nicht entgangen

sein, und auch nicht, daff ihre Aufgabe im Dichtwerk die
Erschiitterung, in der Rede die eindringlich klare Dar-
stellung [Evapyeta] ist. Beide jedoch streben danach,

die Horer zu erregen und mitzureifien.“%

Der von Pseudo-Longin neu in diesen Kontext
eingefithrte Terminus phantasia umschreibt die
Kraft zur Erzeugung von Vorstellungsbildern mit-
tels der Sprache und lafit sich wohl am besten mit
»Vergegenwirtigung“ wiedergeben. Den Ubertra-
gungsvorgang dieser imaginierten Bilder vom
Redner bzw. Dichter auf den Horer charakterisiert
er im folgenden noch etwas genauer:

»Hier sah der Dichter selbst die Erinyen, und er nétigte

auch die Zuhorer, fast mit Augen zu erblicken, was seine
Einbildungskraft erschuf.“®®

In Pseudo-Longins Zuordnung ist enargeia der
Rhetorik zugeordnet, wohingegen das Ziel der
Dichtung die unmittelbare Erschiitterung (ekple-
x1s) sei; doch verfolgten letztlich beide die Absicht
der emotionalen Ansprache des Rezipienten. Der
wirkungsvolle Effekt der ,Bild-erzeugung® des
hohen Stils der Dichtung konvergiere mit dem Ziel
der Rhetorik nach Uberwiltigung, aus der der Ho-

rer nicht mehr zu einer sachlichen Beurteilung zu-
riickfinden kann.®’

IV Das Enargeia-Theorem in der
friithneuzeitlichen Dichtungstheorie

Heinrich F. Plett, Baxter Hathaway, Jean H. Hag-
strum sowie in jlingerer Zeit Gerhard Regn und
Perrine Galand-Hallyn konnten zeigen, welch
grundsitzliche Bedeutung dem antiken Enargeia-
Konzept fiir die sich konstituierende Dichtungs-
theorie der Renaissance zukam.®® In einer Poetik,
die rhetorisch perspektiviert war und sich iiber
ihre Wirkung auf den Rezipienten definierte,*” er-
hielt die Forderung nach der Vergegenwirtigung
des Geschriebenen mittels besonderer Anschau-
lichkeit in der Sprache zentralen Stellenwert. So
wurde im Verlauf des Cinquecento — also aus einer
gewissen zeitlichen Distanz heraus — diese Grund-
lage des neuzeitlichen Dichtungsverstindnisses er-
kannt und die mimesiskonstitutive Funktion der
enargeia herausgearbeitet.
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Bereits aus dem Quattrocento gibt es jedoch Be-
lege einer Kenntnis des Enargeia-Verfahrens; so
verwenden Enea Silvio Piccolomini in einem Brief
und Rudolf Agricola in seiner Schrift ,De inven-
zione dialectica‘ die Formulierungen ,ante oculos
ponere®, bzw. den Terminus enargeia selbst.”® Re-
flektierter wird die Verarbeitung des Enargeia-
Konzepts im poetologischen Diskurs des Cinque-
cento. Diese Entwicklung ist in Verbindung mit
der Wiederbelebung der literarischen Gattung des
Epos zu sehen, die mit einer intensiven Lektire
der Werke Homers einherging. So verfafite der
Dichter und Poetologe Gian Giorgio Trissino
(1478-1550) neben seiner aristotelischen Regeltra-
godie ,Sofonisba‘ in enger Orientierung an der ,Ili-
as‘ ein nationales Epos in Volgare, das den vom by-
zantinischen Kaiser Justinian gegen die Goten ge-
fihrten Krieg zum Inhalt hat. In der Widmung
dieses ,poema eroico® mit dem Titel ,La Italia li-
berata da Gotti‘ an Kaiser Karl V. skizziert der Au-
tor zunachst seine Absicht: Er wolle die Ereignis-
se, die zwar in den Chroniken verzeichnet, aber
noch nicht von einem Dichter besungen worden
seien, vor dem Vergessen bewahren:

»--- ho voluto tentare di ponerle in versi, e porgerle qual-

che poco pit di luce, che non hanno.*’!

Die Taten des Justinian wolle er in Verse und damit
»ins Licht setzen“. Bereits die Verwendung dieser
Metapher ist vor dem Hintergrund der etymologi-
schen Wurzeln der enargeia interessant.”> Wesent-
lich deutlicher wird der Bezug auf das Enargeia-
Konzept jedoch in den darauffolgenden Sitzen, in
denen Trissino seine Orientierung an Homer mit
der ,Bilder-generierenden Kraft der Sprache des
antiken Dichters begriindet:

»E se ben non mi sono potuto approssimare a la eccel-
lenza di cosi divino Poeta; pur ho tentato di seguitarlo da
lalunga, imitando, et adorando le sue pedate, e cercando,
a mio potere, esser come lui, copioso, e largo; et intro-
ducendo quasi in ogni loco persone, che parlino, e de-
scrivendo assai particularita di vestimenti, di armature,
di palazzi, di castrametazioni, e di altre cose; percio che,
come dice Demetrio Falereo, la enargia, che é la efficace
rappresentazione, si fa col dire diligentemente ogni par-
ticularita de le azioni ... Ancora, per far questa enargia,

ho usato e comparazioni, e similitudini, et immagini; le
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quali cose tutte Omero seppe cosi divinamente fare, che
ad ognuno, che lo legge, pare essere quasi presente a

quelle azioni, ch’egli descrive.<”?

Die Kenntnis der stilistischen Abhandlung des
Demetrius ermoglichte es Trissino also, das Cha-
rakteristikum der Sprache Homers an den Begriff
enargia, den er mit ,wirksamer Darstellung“ um-
schreibt, zu binden. Er geht jedoch noch einen
Schritt weiter, wenn er die Formel der efficace rap-
presentazione in seinen aristotelisch gepragten Mi-
mesisbegriff der ,,Mimesis handelnder Menschen®
integriert:

la Poesia ¢ imitazione de le azioni umane, e che quanto
ella pit efficacemente le rappresenta al nostro intelletto,

tanto meglio esequisce il suo fine.“”*

Trissino weist jedoch nicht nur der Kategorie der
enargeia mimesiskonstitutive Funktion zu; er er-
kennt sogar, dafl er damit die Grundziige eines
neuen poetologischen Konzepts entwickelt habe,
das in der Fusion der ,,precetti di Aristotele ... con
laidea di Omero“”> bestiinde. Dies ist nichts ande-
res als die Verbindung des aristotelischen Mimesis-
begriffs mit dem Konzept der enargeia, wie es im
Secondo Cinquecento Francesco Patrizi und Jaco-
po Mazzoni formulieren werden.

Der enargeia als Kategorie, die eine besondere
Wirksamkeit der Sprache bedinge, gilt in der Fol-
gezeit auch die Aufmerksamkeit in den Dich-
tungstheorien. So erldutert der Ferrareser Giam-
battista Giraldi Cinzio in seinen ,Discorsi ... intor-
no al comporre dei romanzi‘ von 1554 die fiir die
Gattung des heroischen Epos zentrale Kategorie
der enargeia, die er jedoch als ,energia“ bezeich-
net, folgendermaflen:

»Et questo mi pare, che pofla auenire dalle uoci signifi-
cantiffime & cosi atte a spiegare i concetti, che gli impri-
mano ne gli animi di chi legge con tanta efficaccia, & con
tanta uehementia, che si sentano fare manifesta forza, &
commouere in guisa, che partecipano di quelle passioni
che, sotto il uello delle parole si contengono, ne i uersi
del Poeta. Et questa ¢ ’Energia, laquale non sta nelle
cose minute ... ma nel porre chiaramente, efficacemente

la cosa sotto gli occhi di chi legge ...

Energia umschreibt nach Giraldi Cinzio also das
Phianomen einer sich in die Seele ,eindriickenden®
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Wirksamkeit (efficaccia) und Kraft (forza) der
Sprache und dient dem wirkungsisthetischen Ziel
der Affekterzeugung (movere).

Im folgenden seien nun noch solche Enargeia-
Definitionen zitiert, die sich auf einem — den Aus-
fiihrungen Trissinos vergleichbaren — Reflexions-
niveau befinden.”” So schreibt Lodovico Castelve-
tro in seinem wichtigen und umfangreichen Kom-
mentar zur aristotelischen Poetik:

»La dirittura della poetica & nel saper ben rassomigliare,
cioe presentare chiaramente a gli occhi della mente con
parole armonizzate quello che ci ¢ lontano, o per distan-
za di luogo, o di tempo, e farcelo vedere non altrimenti
che se ci fosse avanti agli occhi della fronte. E che in cio

habbia la poesia la sua pcrfczione.“78

Castelvetro macht also das Vergegenwirtigen ver-
gangener oder weit entfernter Dinge, ihre Uber-
fiihrung in eine ,imagindre Sichtbarkeit®, zum in-
tegralen Bestandteil des ,,ben rassomigliare®. Diese
Mimesisdefinition zitierend, setzt sich wenige Jah-
re spiter Francesco Patrizi in einem, mit ,Se la
poesia sia imitazione® Uberschriebenen, Kapitel
seines Poetiktraktats, kritisch und ausfiihrlich mit
dem aristotelischen Mimesisbegriff auseinander.””
Er unterscheidet sechs Inhalte von Mimesis in den
aristotelischen Schriften, die er nacheinander einer
Priifung unterzieht. So ist der zweite, den Patrizi
am ausfiihrlichsten diskutiert, die Definition der
Mimesis als enargeia.’° Interessant an seinen um-
fangreichen Ausfithrungen ist nun, dafl er das ari-
stotelische Verstindnis von Mimesis als enargeia
an zwei antike Autoritaten riickbindet: an Hermo-
genes, der die hochste Dichtkunst als ,,imitazione
evidente“ definiert, sowie an Pseudo-Longin, der
die Sprache Homers als ,,pinge immagini, also als
,Bilder malen“, metaphorisch umschrieben hat-
te.3! Dies zeigt den hohen Reflexionsgrad in der
Argumentation Francesco Patrizis, die seine, wenn
auch differenzierte Zustimmung zu diesem Mime-
siskonzept besonders markant werden lafit.

Auf einen prignanten Nenner bringt die Dis-
kussion schliefflich Torquato Tasso, der in seinen
,Discorsi del poema eroico® eine Zusammenstel-
lung von Textbeispielen, die die Bedeutung der en-
argeia bzw. evidenzia in der zeitgendssischen und
ilteren Literatur illustrieren sollen, mit den Wor-
ten beschliefit:

»--. Ognl imitazione ha seco Ievidenza.“82

Die Wahrnehmung einer medienspezifischen De-
fizienz der Sprache bildete, wie gesehen, die Vor-
aussetzung des Gattungsvergleichs durch Plutarch.
Die Mimesisdiskussionen des Cesener Dichtungs-
theoretikers Jacopo Mazzoni beweisen, dafl auch
dieser Inhalt des Vergleichs der Kiinste in der Re-
naissance rezipiert wurde. In seiner im Jahre 1573
publizierten Dichtungstheorie, nimmt er — wie be-
reits Patrizi — eine Unterscheidung verschiedener
Konzepte von Mimesis bei Aristoteles vor; der In-
halt des ihn besonders interessierenden Typs der
raccontativa eikastica entspricht einem Mimesisbe-
griff, der auf dem Enargeia-Konzept basiert.%? Thn
verkniipft er ebenfalls mit der antiken metaphori-
schen Umschreibung von Dichten als ,,Bilderma-
len®, die er bei Pseudo-Longin beobachtet habe:%*
In der Erzeugung von Bildern lige nicht nur die
Aufgabe des Bildhauers und des Malers, sondern
auch die des Dichters, und in diesem Sinne stellt er
Homer den antiken Malern Apelles, Parrhasios
und Polygnot gleichberechtigt zur Seite.®

Im weiteren Verlauf seiner Argumentation zi-
tiert Mazzoni nun alle ihm bekannten antiken Li-
teraten, die einen entsprechenden Mimesisbegriff
der Poetik entwickelt hitten. Dabei fiihrt er nicht
nur aus, daf§ in thm das verbindende Moment der
Gattungen Malerei und Poesie bestehe, sondern
auch, dafl genau dies der Inhalt der antiken Gat-
tungsvergleiche —sei es in der Formulierung des Si-
monides, in der des Horaz oder der Philostrats des
Jingeren — gewesen sei:

»Per questa particularizzazione esatta propria de‘ poeti
(credo io) scrisse Filostrato nel I delle /mmagini, che la
poesia era simile alla pittura. ,Ut pictura poesis erit disse
Orazio. E Plutarco, nel libretto dov’egli insegna il modo
col quale si devono ascoltare li poeti, scrive chiaramente

che la poesia ¢ una pittura parlante ...“8¢

Seine Ausfiihrungen beschlieft Mazzoni mit der
definitiven Zustimmung zu einem Mimesisbe-
griff, der die enargeia bzw. evidenza zum Inhalt
hat:

»Per tutte queste autorita, si pud, per mio giudicio, ardi-
tamente confessare ch ancora nel racconto la poesia fus-
se rassomigliata alla pittura parlante. E pero tutti li buoni

poeti si sono sforzati nelle sue narrazioni di raccontare le



cose con tanta evidenza ch elle sieno quasi vedute cogli

occhi della fronte.“8”

Jacopo Mazzonis Definition der Dichtungals ,,pit-
tura parlante® wird nicht singulir bleiben,%® doch
gibt es wohl keinen Autor, der in dhnlich reflektier-
ter Weise die Wurzeln dieses Vergleichs der Kiinste
an ein Konzept von Mimesis zu binden und dieses
an das Theorem von der bildlichen Lebendigkeit
der Sprache zu kniipfen in der Lage ist. Hier hat die
Dichtungstheorie der Neuzeit, die sich als schritt-
weise differenzierter werdende Reflexion der eige-
nen Verstehensvoraussetzungen beschreiben lafit,
einen Hohepunkt erreicht, der es geeignet werden
liflt, den Blick auf die Malerei zu richten.

V Die Enargeia des Gemaldes in der
frithnenzeitlichen Poetologie

Doch zunichst ist noch ein anderer Argumentati-
onsstrang aufzunehmen. Aus dem Uberblick iiber
die Entwicklungsgeschichte des Enargeia-Kon-
zepts ausgespart blieben bislang solche Begriffsde-
finitionen, in denen statt auf ein imaginiertes Vor-
stellungsbild in der Phantasie des Lesers auf das
vom Kiinstler geschaffene Gemilde Bezug genom-
men wird. Wie jedoch ein Bild, das mit einer von
enargeia bestimmten Dichtung verglichen werden
kann und sich folglich ebenfalls durch eine efficac-
cia rappresentazione auszeichnet, beschaffen sei,
wird von einigen Literaten sehr exakt beschrieben.
So wihlen zahlreiche Autoren zur Umschreibung
der dichterischen Tatigkeit im Dienste einer an-
schaulichen Sprache die Metapher des (Bilder-)
Malens; so etwa Bernardo Daniello:

oo studiano [die Dichter und Historiographen] in
mouer gliaffetti; ... Ambo le cose ne dipingono, & quasi

dauanti a gli occhi le ci pongono.“¥?

Solche Formulierungen gewinnen dann an Signifi-
kanz, wenn auch bestimmte Qualititen dieses
idealen Gemildes, das mit der enargeia evozieren-
den Sprache verglichen wird, benannt werden. So
gibt Desiderius Erasmus in seiner rhetorischen
Abhandlung ,De duplici copia verborum ac rerum*
eine in diesem Zusammenhang interessante Defi-
nition von enargeia:
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»Wir bedienen uns [der enargeial, sooft wir eine Sache
nicht einfach erortern, sondern schildern, als ob sie mit
Farben auf einer Tafel ausgedriickt und zu sehen sei, so
dafl es scheint, wir hitten [sie] gemalt und nicht erzihlt,

der Leser sehe und lese [sie] nicht.“°

Eine Darstellung, die einen Sachverhalt nicht ein-
fach darlege, sondern ,,mit Farben auf einer Tafel
ausdriicke, so dafl die Dinge gemalt und nicht er-
zihlt zu sein schienen, ist nach Erasmus also eine
Darstellung, die das Pridikat enargeia verdient.
Ahnlich definiert auch Johannes Susenbrotus in ei-
ner Abhandlung uber Figuren und Tropen die
Pragmatographie als eine Beschreibung, die ,,mit
allen Farben geschminkt [etwas] vor Augen
stellt.“”! Und der englische Dichter Henry
Peacham schreibt:

»Pragmatographia, a discription of thinges, wherby we
do as plainly describe anything by gathering togeather
all the circumstaunces belonging onto it, as if it were
moste liuely paynted out in colloures, and set forth to be

seene ...“%2

Die metaphorische Verwendung des Wortes ,Far-
be“ zur Umschreibung einer Qualitit des sprach-
lichen Ausdrucks laffit sich auch in unserem
Sprachgebrauch  beobachten. Eine farbige®
sprachliche Darstellung meint eine anschauliche
Schilderung und ist Voraussetzung der besonderen
Eindriicklichkeit des Beschriebenen. Der ideenge-
schichtliche Kontext dieses Vergleichs liegt wohlin
der Zugehorigkeit der Farbe zur elocutio, der die
Wirkung der Rede regelnden Ausdruckslehre der
Rhetorik.” yFarbiger und mit ,mehr Leucht-
kraft“ miissen die Geschehnisse in politischen und
festlichen Reden dargestellt werden, heifit es be-
reits bei dem Gorgias-Schiiler Isokrates.”* Sogar
explizit verbindet Platon enargeia und Farbe in sei-
nem ,Staatsmann‘:

»Darum ist unsere Darstellung gar lang geraten, und wir
haben nicht einmal die Geschichte zu Ende gebracht.
Sondern an unserer Rede mégen wohl wie an einem Ge-
milde die Umrisse gut genug gezeichnet sein, aber
gleichsam die ... [Evapyeiav], welche durch die Pig-
mente und die richtige Mischung der Farben entsteht,

ihr noch gefehlt haben.“”

In dem Moment, in dem die Autoren eine wirk-



michtige sprachliche Darstellung mit einem farbi-
gen Gemilde analogisieren, sind sie eine wichtige
Quelle  frithneuzeitlichen  Bildverstindnisses.
Wenn auch bereits Erasmus mit Bezug auf die Ma-
lerei biindig formulierte: '

»-- plus movet color quam lineae ...“,”

so hat doch die genuine Kunsttheorie erst wesent-
lich spiter, nimlich im fortgeschrittenen Cinque-
cento, die Farbe explizit als affektauslosendes
Bildmittel benannt: In der bereits zitierten Passage
aus seinem Malereitraktat bedient sich Lomazzo
hierbei interessanterweise der Formulierung des
»Vor-Augen-Stellens*:

»Né solamente esprime [il colore] nelle figure le cose
come sono, ma mostra ancora alcuni moti interiori, qua-
si pingendo ¢ ponendo sotto gl’occhi Iaffezione de

gl’animi et i loro effetti.“””

Die andere Kategorie, die sich tiber den Sprachge-
brauch der Poetologen als Ausdrucksmittel der
Malerei rekonstruieren lafdt, ist das malerische 7i-
lievo, also die scheinbare Plastizitit der gemalten
Korper im Bild. Es erzeugt beim Betrachter den
Eindruck der dritten Dimension der Korper und
ist damit, wie bereits die ersten frithneuzeitlichen
Bildtheoretiker reflektierten, eine notwendige
Voraussetzung der Fiktion von Wirklichkeit im
Bild.” Der englische Dramatiker George Chap-
man erldutert nun die enargeia im Vorwort seines
1595 verfafiten Gedichts ,Ovid’s Banquet of Sense
folgendermafien:

»That, Enargeia, or cleereness of representation, requird
in absolute Poems is not the perspicuous delivery of a
lowe inuention; but high, and harty inuention exprest in
most significant, and vnaffected phrase; it serues not a
skillfull Painters turne, to draw the figure of a face onely
to make knowne who it represents; but hee must lymn,
guine luster, shaddow, and heightening; which though
ignorants will esteeme spic’d, and too curious, yet such
as haue the iudiciall perspectiue, will see it hath, motion,

s by T
spirit and life.“”?

Chapman analogisiert also mit einer von enargeia
bestimmten Sprache ein mit Licht, Glanz, Schatten
und Hohungen ausgestattetes Gemalde. Damit be-
nennt er nicht nur die malerische Kategorie des ri-
lievo, sondern auch deren Voraussetzungen in der

Modellierung von Licht- und Schatten im Gemil-
de.
Aretino schreibt tiber Lodovico Ariost folgen-

des:

»E ti dipigne una cosa si bene, / Che ti par d’averla avan-

ti gli occhi, / Con dirti: quasto va, quell* altro viene.“!%

Ariost ,malt dir eine Sache so gut, dafl sie dir vor
den Augen zu stehen scheint“; wie aber dieses ima-
ginierte Gemailde genauer beschaffen sei, erldutert
Aretino in den folgenden Versen:

»Con le man vedi, e con gli occhi tu tocchi ..ot

»>Mit den Hinden siehst du und mit den Augen be-
rithrst du (es)“ — mit dieser sprachlichen Inversion
ist Aretino einem interessanten Paradox neuzeitli-
cher Malerei auf der Spur. Die metaphorische Um-
schreibung von Ariosts Sprache erinnert an eine
Formulierung in der heute als ,Rhetorica ad
Herennium® bekannten anonymen rhetorischen
Schrift, die in der Renaissance als Werk Ciceros
galt; dort heifit es:

»-.. €s [d. 1. das Beispiel] stellt sie [die Sache] vor Augen,
wenn es alles klar ausdriickt, so, daR man die Sache so-
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zusagen mit der Hand beriihren kann,“!?

Ein Gemailde, das zum Anfassen auffordert, ist
aber wiederum nichts anderes als ein Gemilde im
hochsten malerischen rilievo. In seiner vermeintli-
chen Dreidimensionalitit und dadurch eindriickli-
chen Prisenz birgt es namlich einen Appell an den
Tastsinn, wie in der Kunsttheorie — etwa in Paolo
Pinos Malereidialog — mehrfach reflektiert wird:

»Noi gli diamo il rilevo, e non solamente sodisfacciamo

al vedere, ma anco al tatto.«!%3

Fir die Verbindung von rilievo und enargeia
durch die genannten Autoren lassen sich zwei
Voraussetzungen benennen. Die eine liegt im
frithneuzeitlichen Verstindnis, demzufolge von
einem Gemailde mit gutem rilievo eine besondere
»>Macht“ oder ,Kraft“ (forza, auch lena) ausgehe;
die Begriffe rilievo und forza werden daher in
kunsttheoretischen Traktaten hiufig in unmittel-
baren Zusammenhang gebracht.!® Wie in den
oben angefiihrten Zitaten der antiken Poetik und
Rhetorik sowie der neuzeitlichen Dichtungstheo-

rie deutlich wurde, zeichnet sich nach Meinung
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vieler Autoren aber auch eine ,enargetische®
sprachliche Darstellung durch eine bestimmende
Kraft (dynamis, vis oder forza) aus, die den Leser
bzw. Horer zum Eindruck einer visuellen Prasenz
des nur Gehorten quasi zwinge.

Die zweite Voraussetzung einer Verbindung
von rilievo und enargeia basiert auf der Semantik
der dichterischen Kategorie. Nach Ansgar Kem-
man leitet sie sich tber die Adjektivform enargés
(,klar®, ,deutlich sichtbar®) von endrgos her, was
soviel bedeutet, wie ,von Glanz umgeben®, ,aus
sich selbst heraus leuchtend®; das adjektivische ar-
g0s heiflt entsprechend ,weifl glinzend*, ,hell“.1%
Das malerische rilievo resultiert analog aus der
richtigen Licht- und Schattenverteilung in der Fla-
che. Und der Autor des ersten Renaissance-Trak-
tats, Cennino Cennini, erldutert sogar, daf§ rilievo
genau die beleuchteten, glinzenden und daher her-
vortretenden Stellen des dreidimensional erschei-
nenden Korpers bezeichne.!%

Im italienischen wie auch im deutschen Sprach-
gebrauch hat sich im tibrigen eine Verbindung der
Semantiken erhalten: Sprechen wir im Deutschen
von einer ,plastischen® Darstellung zur Um-
schreibung besonderer Anschaulichkeit und Ein-
driicklichkeit einer Rede, die wiederum einen Zu-
sammenhang ,,mani-fest“ werden 1ife, 197 gibt es
im Italienischen analog hierzu die Redewendung:
ymettere in rilievo un fatto“. Unter der figurativen
Bedeutung von rilievo fithrt das ,Vocabolario della
lingua italiana“ folgerichtig als ersten Eintrag evi-
denza.'%® Fiir einen metaphorischen Gebrauch des
Begriffs rilievo im Sinne von efficaccia gibt es auch
im Cinquecento Beispiele.!%’

Zumindest ein Beleg fur die Reflexion des Af-
fektpotentials in der fingierten Plastizitit von Sei-
ten der genuinen Kunsttheorie 1aflt sich anfiihren:
Francesco Bocchi, der — wie gesehen — Battista
Naldinis Darstellung der Geburt Christi (Abb. 2)
so machtvoll fand, dafl sie ihm das geschriebene
Evangelium im Sinne des Enargeia-Theorems an-
schaulich ,vor Augen stelle“, fiihrt dies auf den
Kontrast von groffem Licht mit dem ,gran scuro
della notte* im Gemilde zuriick. Und was er an
der Figurendarstellung Naldinis weiterhin beson-
ders erwahnenswert findet, ist folgendes:
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yla quale dolceméte leggiadra, & unito il chiaro con
quello, che ¢ scuro, a chi si tira in dietro rende le figure

senza dubbio quasi vere, e quasi di rilieuo.” 110

VI Die Enargeia des Gemdldes. Zur
Rekonstruktion des cinquecentesken
Mimesiskonzepts

In der Auseinandersetzung mit dem Phinomen le-
bendiger Anschaulichkeit der Sprache und deren
vergegenwartigender Kraft, erkannten die Poeto-
logen des fortgeschrittenen Cinquecento, Trissino,
Patrizi und Mazzoni, die mimesiskonstitutive
Funktion der enargeia. Eine entsprechend elabo-
rierte Diskussion dieser Kategorie lafit sich in der
Kunsttheorie, wie gesehen, nicht festmachen.
Doch ist dies eher mit der geringeren Reflexions-
hohe der Kunsttheorie im allgemeinen zu begriin-
den, als mit der Relevanz der Kategorie fiir den
kunsttheoretischen Diskurs. Denn das sich in ihrer
Ubertragung durch die oben genannten Autoren
manifestierende Interesse an der enargeia 1aflt die
Schlufifolgerung zu, daff auch die Malereitheoreti-
ker erkannten, daf§ mit der Kategorie ein zentraler
Inhalt des frithneuzeitlichen Bildbegriffs ver-
kniipft war. In der sinnlichen Vergegenwirtigung
der kiinstlerischen Darstellung verfolgten Malerei
und Dichtung der Frithen Neuzeit ja dasselbe Ziel.
Die Riickbindung dieses Phinomens an Begriff
und Konzept der enargeia bietet daher nicht nur
die Moglichkeit, eine Denkform des Bildes seit der
Antike in ihrem konzeptuellen Charakter zu erfas-
sen, sondern auch im Sinne des Ut-pictura-poesis
die Parallelen zur neuzeitlichen Poetik herauszu-

arbeiten.!!!

Das verbindende Element zwischen der enargeia
der Dichtung und der enargeia der Malerei liegt im
Ziel des ,Prasent-Machens® der artifiziell vom
Dichter bzw. Maler erzeugten Welten. Die Evozie-
rung einer lebendigen Gegenwart des nur Fingier-
ten spielte ja in den oben zitierten Formulierungen
zur enargeia in der Dichtung die zentrale Rolle.
Die frithneuzeitliche Malereitheorie fokussiert ge-
nau denselben Punkt: Ein Gemalde stellt dem Be-
trachter Fiktionen ,auf der Basis einer Ahnlich-
keitsrelation“!12 als ,, Wirklichkeit“ vor, um so sei-



3 Tizian, Dornenkrénung Christi, Paris, Louvre

ne sinnliche Ansprache zu gewiahrleisten. Mitdem  Alberti dieser Macht (forza) der Malerei zur Ver-
Beispiel des Hauptmanns Alexanders des Groflen,  gegenwirtigung paradigmatischen Ausdruck ver-
der durch den Anblick eines Bildnisses seines  lichen:

Heerfiihrers zu zittern anfingt, hat bereits
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4 Raffael, Leo X. mit seinen Nepoten, Florenz, Uffizien

»Tiene in sé la pictura forza divina non solo quanto si
dice dell’amicitia essere presenti ma pit i morti dopo
molti secoli essere quasi vivi ...“!13

Fiir das Portrit, dessen gattungskonstitutive Auf-
gabe ja nicht nur das Gedachtnis an verstorbene
Personen, sondern auch deren Prasenthaltung ist,
hat Alberti damit das Charakteristikum frithneu-
zeitlicher Malerei sprachlich gefafit, doch lifit es
sich auch auf die Gattung des Handlung fingieren-
den Bildes uibertragen. Die Fihigkeit der Malerei,
das Abwesende gegenwirtig zu machen, um beim
Betrachter den Eindruck, es sei (fast) lebendig zu
evozieren, ist schliefflich ein geliufiger Topos der
Kunsttheorie generell. Und mit zunehmender Re-
flexion tiber den ontologischen Status der Malerei
—zu deren analytischer Schirfe sicherlich die Para-
gonediskussionen beigetragen haben — gerat das
Paradox des Gemaldes, im gesteigerten Schein den
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Eindruck grofiter Realitit zu erzeugen, immer
mehr in den Blickpunkt des frithneuzeitlichen Ma-
lereidiskurses. Die Autoren Lodovico Dolce und
Paolo Pino verbalisieren es in konzisen Formulie-
rungen: ,La pittura ... fa apparere quello che non
&.“11% Die Vielzahl von Begriffen, die fiir die im
Anschein grofiter Wirklichkeit nichts als Simula-
tionen produzierende Malerei entwickelt werden,
bezeugt ebenfalls die besondere Virulenz des The-
mas gerade im hier betrachteten Zeitraum: Von si-
militudine spricht Speroni''®> und von rappresen-
tazione nicht der ,,Wahrheit“ (vero), sondern des
Fingierten (finto) und Simulierten (simulato) han-
delt Giovanni Pietro Capriano in einer 1555 in Ve-
nedig erschienenen poetologischen Schrift und po-
stuliert genau hierin das Verbindende der Gattun-
gen Malerei, Poesie und Sku]ptur.1 16

In Trompe-I’ceils, wie dem in Tizians Mailinder
,Dornenkronung Christi® (1540-42, Abb. 3) ver-



meintlich die Treppe hinabrollenden und die Bild-
fliche durchstoflenden Stock, wird dieses Paradox
auf die Spitze getrieben und an antike Tauschungs-
anekdoten, in denen der Betrachter vergeblich
nach Trauben, Vorhingen etc. greift, angekniipft.
Thren Sinn erhalten sie stets aus demselben Gedan-
kengang: Je perfekter der Maler die Wirklichkeit
imitiert, desto mehr ,Realitit“ beansprucht das
Artefakt fiir sich und desto grofler ist die Tdu-
schung des Betrachters tiber den ontologischen
Charakter des Werks.!!'” Erst die eingehende Be-
trachtung fithrt vom inganno zum disinganno, der
»Ent-tauschung® oder ,,Des—illusionierung“.118
Es ist dies ein in hohem Grad selbstbeziigliches
Spiel mit Malerei,''? das zum Kiinstlerlob fiihren
soll: Die Bewunderung des Betrachter setzt dann
ein, wenn er durchschaut, wie die Tauschung ge-
lungen ist.

Mit der solchen Verallgemeinerungen zwangs-
liufig inhirenten Vereinfachung ist die Geschichte
der neuzeitlichen Malerei etwa bis zum hier mar-
kierten Zeitraum um die Mitte des Jahrhunderts in
der Nachfolge Vasaris ,,grofier Erzahlung als Ent-
wicklung einer Erhohung des Illusionsgrads in der
Malerei geschrieben worden, als eine kontinuierli-
che Arbeit an der perfekten Verdoppelung der
Wirklichkeit auf der zweidimensionalen Fliche,
wie sie sich im Denkmuster des Gemildes als eines
Fensters zur Welt manifestiert.!?% Sie lif}t sich aber
auch, in Ankniipfung an Uberlegungen u. a. von
Oskar Bitschmann, als Entwicklung von Strategi-
en zur Involvierung des Betrachters verstehen.!?!
Die grofitmogliche Illusionierung der abzubilden-
den sinnlichen Welt, die dem Betrachter in ihrer
»lebendige[n] Prisenz«!22 vorgefithrt wird, kann
namlich ebenfalls als Voraussetzung seiner emotio-
nalen Ansprache und damit als Voraussetzung fiir
die Vergegenwirtigung von Inhalten aufgefafit
werden. Ein moglicher Ansatz zur Erlauterung
dieses Gedankensistin der erneuten Beschiftigung
mit der Kategorie des rilievo gegeben; im sprachli-
chen Umgang der Theoretiker des Cinquecento
mit diesem zentralen malerischen Phinomen ma-
nifestiert sich nimlich ein zentraler Aspekt des
friihneuzeitlichen Bildverstindnisses. !’

Es liflt sich kaum ein Traktat des Cinquecento be-
nennen, der dem rilievo keine Aufmerksamkeit

schenkte. Nicht nur wird im Anschein grofitmog-
licher Plastizitat der Figuren im Gemailde die An-
niherung an die dreidimensionale Realitit ver-
sucht — und damit ist sie in besonderer Weise fiir
die Tduschungseffekte der Malerei verantwort-
lich;'?* man konstatierte im rilievo auch die Ab-
sicht des Malers, eine eigentlich nur der Skulptur
eigene ,, Wirklichkeit“ zu erlangen. Der Begriff ri-
lievo bezeichnet ja ebenfalls eine skulpturale Gat-
tung, und die Skulptur wurde — im Gegensatz zur
scheinhaften Malerei — stets tiber ihr ,,Sein® defi-
niert.!?® Im Malereidiskurs des Cinquecento wird
das Argument jedoch tibertragen und auch im ma-
lerischen 7ilievo der Anspruch der Malerei auf
»Wahrheit“ konstatiert: , Wie gemeiﬁelt“u(’ geben
die ,hervorstechenden® Teile, Korperlichkeit fin-
gierend, vor, in die reale Betrachterwelt vorzudrin-
gen. Diesen komplexen Zusammenhang kann ein
Satz in Dolces Malereidialog veranschaulichen, der
tiber (gemalte) Figuren ohne malerisches rilievo
sagt, sie erschienen nur gemalt:

»--- SENZA questa parte, le figure paiono quel‘ ch elle so-
«127

no: cio¢ piane, e dipinte.
Ohne den Rekurs auf den Gemeinplatz der Reali-
tit der Malerei, die gerade mit und im rilievo er-
reicht werden soll, bliebe eine solche Formulie-
rung unverstindlich. Wenn Vasari tiber Raffaels
Portrit ,Leos X. mit seinen Nepoten® (Abb. 4)
schreibt:

».. nel quale si veggono non finte, ma di rilievo tonde le
« 128

figure ...,
dann erkldrt sich der zum Gegensatz aufgebaute
Vergleich von finto und rilievo nur iiber die dem
fingere inhdrente Doppelbedeutung von ,formen®
/ ,bilden® einerseits, und ,verstellen“ / ,erdich-
ten“ im Sinne von simulare andererseits.'?? Sind
die Figuren auf Raffaels Tafel nicht finto, also
nicht ,erdichtet / ,unwahr®, miissen sie, wie
man logischerweise wird annehmen miissen,
»wahr“ sein. Die besondere dreidimensionale
Wirkung der Papstfigur im Gemilde wertet Vasari
folglich als gegliickten Versuch Raffaels, eine
(skulpturale) ,Wirklichkeit“ im Bild zu erzeugen.
Selbstverstindlich war auch Vasari bewufit, dafl er
sich hier auf ein intellektuelles Spiel mit dem Para-
dox der Malerei einlieff: Je mehr Wahrheit die Ma-
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5 Caraglio nach Tizian, Verkiindigung an Maria

lerei beansprucht, desto tiauschender ist sie
schlie8lich.

Ahnlich verhilt es sich auch mit der durch die
zeitgenossischen  Gemildebeschreibungen  stets
beschworenen Tauschung des Betrachters. Nur in
den seltensten Fillen wird ein Betrachter von ei-
nem Gemilde tatsichlich einen Moment lang ge-
tiuscht worden sein.!?° Und es wird sich wohl nie
ereignet haben, dafl sich ein Besucher der Corona-
Kapelle in S. Maria delle Grazie in Mailand oder
des Langhauses von S. Giovanni e Paolo in Vene-
dig—den Standorten der beiden grofien, narrativen
Altarbilder Tizians aus der ersten Hilfte des Cin-
quecento (Abb. 1 und 3) — vor einem Ereignis aus
der Heilsgeschichte oder vor einem sich tatsich-
lich ereignenden Martyrium wiahnte. Die ,Ent-
tauschung® durch Berithrung des Gemildes, wie
sie Zuccaro berichtet,!3! ist allein dem Bereich des
Anekdotischen zuzuweisen. Es ist aber in solchen
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Berichten eine sprachliche Annaherungsweise an
ein zentrales Paradigma des neuzeitlichen Bildver-
staindnisses zu konstatieren, die mehr zum Aus-
druck bringen mochte, als daff das Gemailde der
Wirklichkeit tiuschend dhnlich sei. Schildert Car-
lo Ridolfi nimlich den Eindruck, den die Betrach-
tung des ,Martyrium des Petrus Martyr (Abb. 1)
bei ihm hinterlief§, mit den Worten, ,als sihe man
das Ereignis selbst, das sich in einem realen Wald
ereigne, %2 50 schreibt Marco Boschini noch we-
sentlich praziser:

»L¢ tanto natural, che ognun che ’l vede / De la Gesia i
vafuora con la mente / E ghe par esser giusto ala presen-
te, / Dove quel caso si crudel suciede.“!??

Das Gemalde wirke so ,natiirlich®, daff es den Be-
trachter beim Verlassen der Kirche in seinem men-
te begleite; ja er meine sogar, dort prisent gewesen
zu sein, wo sich das grausame Geschehen ereignet



habe. Zwar wiirde Boschini auf die Frage nach den
Ursachen dieses Eindrucks sicherlich hinzufiigen,
daf er auf den tiuschenden Charakter der Malerei
zuriickzufiihren sei — doch sind seine Verse erheb-
lich aussagekriftiger. Denn sie benennen Sinn und
Zweck dieses malerischen Konzepts im ,,Prisent-
Machen® des Verbildlichten. Dem Betrachter wird
das Vergangene zur unmittelbar erlebten, sinnlich
erfahrenen Gegenwart. Und hierin liegt auch die
potentielle Leistung des Malers begriindet: Er mufl
dem Betrachter das Nicht-Daseiende wie etwas
Lebendiges ,,vor Augen stellen® und dem nur Fin-
gierten die Kraft zur Vergegenwirtigung geben.
Genau dies aber ist die Eigenschaft der Malerei, auf
die sich die zitierten Enargeia-Definitionen der
Dichtungstheoretiker bezichen. So  referierte
Plutarch ja den Ausspruch des Simonides mit dem
Hinweis auf den Vorteil des Gemildes, daff es ein
Ereignis eben so zu schildern vermoge, als ob es
sich im Moment der Betrachtung ereigne.!** Und
es ist dies auch die Fihigkeit des Gemaldes, die
Leonardo und Holanda im Kontext des Paragone
der Malerei versus Poesie herausarbeiten: Der un-
mittelbaren Evidenz der natiirlichen Zeichen der
Malerei wegen bewirke ein Gemailde grofiere Ver-
gegenwirtigung als ein sein Sinnpotential sukzes-
siv entfaltender Text.!?

In seiner Ekphrasis zu Tizians verlorenem, nur
im Holzschnitt tiberlieferten Altarbild der ,Ver-
kiindigung an Maria‘ (1537, Abb. 5), schreibt Are-
tino:

ci sforza a credere che in tal atto si appresentasse
«l136
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inanzi al conspetto di Maria.

Er — gemeint ist der Erzengel Gabriel — zwinge uns
zu glauben, dafl er in dieser Weise vor das Ange-
sicht Mariens getreten sei. Indem Aretino mit
sforzare einen Begriff wihlt, der von forza abgelei-
tet ist, legt er etwas von der ,Macht“ des Bildes zur
sinnlichen Uberwiltigung und Vergegenwarti-
gung in seine Sprache.

Mit diesem Zitat lifit sich die Illusionskraft des
Gemildes mehr als wirkungsisthetische Strategie
denn als blofles selbstbeziigliches Spiel mit der
Tiuschung des Betrachters beschreiben. Es fokus-
siert die Aufgabenstellung und den Problemhori-
zont des sakralen Bildes der Frithen Neuzeit, das —

seiner ambivalenten Entwicklung zum (selbstbe-
ziiglichen), sich dsthetisch-intellektueller Rezepti-
on darbietenden ,, Kunstbild“ (Belting) zum Trotz
—ja die alte Funktion des belehrenden #nd verge-
genwirtigenden Sakralbildes geerbt hatte und nun
im neuen Paradigma eines rhetorisch-antiken Be-
zugssystems auslotete, aber gleichzeitig auch re-
flektierte.!”” Mit der kritischen Einstellung der
Forschung zu einem wirkungsorientierten Bild-
konzept als Folge fundamentaler Rhetorikskepsis
seit der Aufklirung und der Romantik, sowie der
kulturgeschichtlichen Wende im Erbe des prote-
stantisch geprigten und grundsitzlich gebroche-
nen Verhiltnisses zum Bild — in der calvinistischen
Hierarchie der fiinf Sinne steht bezeichnenderwei-
se das Gehor iiber dem Sehen —,'3® ging vermut-
lich auch die Unterbewertung dieser Aufgabe des
illusionistischen Gemildes einher. Indem es via
fingierter Prisenz auf Vergegenwirtigung zielt,
appelliert es zunichst nicht an die rationale Er-
kenntnis des Betrachters, sondern an seine sinnli-
che Wahrnehmung als Mittel zur Erkenntnis. Wie
aber David Freedberg in seiner Untersuchung
tiber die ,Power of Images‘ gezeigt hat, ist unsere
moderne Bildbetrachtung durch den rationalen
Zugang zum Gemilde determiniert, und wir sind
stets darauf bedacht, uns der unmittelbaren Wir-
kung des Bildes durch das Einschalten des Intel-
lekts zu entzichen.'*” Doch gibt es in der For-
schung zur neuzeitlichen storia'*® auch eine ge-
genliufige Tendenz: Hatte bereits Otto von
Simson vom ,Erlebnis der Gegenwirtigkeit* ge-
sprochen, das der Betrachter zentralperspekti-
visch konstruierter Bildriume habe,'*! charakteri-
sierte Oskar Batschmann, der im Rahmen seiner
Definition der energia in Dolces Dialog das Ziel
neuzeitlicher Historienmalerei als ,Reprisentie-
rung als Vergegenwirtigen des vergangenen Ereig-
nisses“!*? und als Schaffung einer ,lebensihnli-
chen bildlichen Prisenz“!*} bestimmte, sogar die
Entwicklung der Malerei seit dem Quattrocento
in diesem Sinne:

»[Ihm] dienen die kontinuierliche Steigerung der Kor-
perlichkeit, die Verdeutlichkeit der Beziechungen von
Kérpern und Raum, der Anstieg des sinnlichen Reizes
der Haut wie auch die Steigerung von Ausdruck und Be-
wegung. Es scheint, dafl die Herstellung bildlicher Pri-
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6 Raffael, Borgobrand, Vatikanischer Palast, Stanza dell’Incendio

senz in der europaischen Malerei vom zweiten Drittel
des 15. Jahrhunderts an erneut intensiv verfolgt wur-
de «l44

Die Wurzeln dieses neuzeitlichen Bildbegriffs the-
matisierte Klaus Kriiger in seinem, dem trecentes-
ken Mimesisbegriff gewidmeten Aufsatz folgen-
dermaflen:

»Die Entfaltung eines neuen Wirklichkeitssinnes kraft
empirischer Naturnachahmung gilt seit je als besondere
Epochensignatur der Giotto-Zeit. In der neuen Natur-
nihe und gegenstandsbezogenen Anschaulichkeit, die
ihre Malerei vor Augen stellt [!], gelangt zum Ausdruck,
dafl sich die im Zeichen einer jenseitigen Wahrheitsge-
wiflheit so lange negierte Gegenwartswelt eine neue Be-

deutsamkeit und Sinnkraft erschlosen hat.“!

Und schlieflich hat Hubert Locher in seiner
Funktionsanalyse des Altarretabels der Renais-
sance in der Vergegenwirtigung von Glaubensin-
halten eine zentrale Aufgabe insbesondere der fiir
Nebenaltire konzipierten Altarbilder gesehen.!*®
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Die Ausfithrungen zur enargeia des Gemildes ab-
schlieffend, sollen nun mit Bezug auf zwei Werke,
Tizians ,Dornenkronung Christi‘ fir die Cappella
Corona in S.Maria delle Grazie in Mailand
(Abb. 3)'*” und Raffaels ,Borgobrand® in der Stan-
za dell’Incendio im Vatikan (Abb. 6),'*8 die male-
rischen Mittel im Dienst des Konzepts ,,vergegen-
wiartigender Bildlichkeit zusammengefaflit und
exemplarisch aufgezeigt werden, wie sich iiber die-
ses Konzept ihre Strukturen erfassen lassen. Beide
Gemilde entstanden in raumlich-situativen Kon-
texten, die ein wirkungsorientiertes Bildkonzept
in besonderer Weise motivierten: Tizian arbeitete
in einem Paragone mit dem Lombarden Gauden-
zio Ferrari, der seiner Zeit als der Affektmaler
schlechthin galt und zeitgleich die Corona-Kapelle
mit Themen der Passion Christi freskierte. Die in-
tendiert wirkungsasthetische Struktur der storia
Raffaels, die einen Brand im Borgo visualisiert, der
Alt-St. Peter bedrohte und durch das Erscheinen
des Papstes Leo IV. auf wundersame Weise zum
Erléschen gebracht wurde, ist in Verbindung mit



der Konzeption und Zielrichtung des Freskenzy-
klusses der Stanza dell’Incendio zu sehen. Dieser
verbildlicht vier, vom ,Liber pontificalis® berichte-
te Ereignisse, die sich unter den Namensvettern
des amtierenden Medicipapstes Leo X., und zwar
unter Leo III. und IV, in den Jahren 800 bis 849
zugetragen hatten.'*? Seine spezifische Struktur
und gerade dadurch wirkungsvolles Potential er-
hilt der Zyklus durch die Uberblendung der Hi-
storien mit zeitgendssischen, also cinquecentes-
ken, Bildelementen: durch die Einfiigung von Rol-
lenportrits — am signifikantesten ist die Spiegelung
der Gesichtsziige Leos X. in die seiner Amtsvor-
ginger —, der entsprechenden Wappen und Zei-
chen — wie der Kreuzfahrerschilde in der ,See-
schlacht bei Ostia‘ -, sowie der Gestaltung der
Bildszenen der ,Kréonung Karls des Grofien® und
des ,Reinigungseids Leos IIL.* exakt entsprechend
dem Hofzeremoniell des frithen 16. Jahrhun-
derts.!®® Dieses ,, Aufbrechen® der Historizitit der
Geschichte und der distanzierenden Objektivitat
in ihrer Darstellung zielt offenkundig mittels des
,»Vor-Augen-Stellens“ der Ereignisse und ihrer
vermeintlichen Gegenwirtigkeit auf eine emotio-
nale, quasi ,,zur Tat dringende® Sinnesansprache
und steht im Dienst der politischen Intention des
Zyklusses.!!

Fiir diese Funktionen entwickeln die beiden
Werke eine adiquate Bildsprache: Als ein die af-
fektorientierte Gestaltung voraussetzender Faktor
ist zunichst die Grofle der Bildfelder und — damit
zusammenhingend — die Lebensgrofie der Bild-
personen zu nennen. Ohne sie wire der beispiels-
weise von Carlo Ridolfi fiir Tizians ,Martyrium
des Petrus Martyr® (Abb. 1) so pointiert beschrie-
bene Wahrnehmungseindruck — er sihe das reale
Geschehen des Martyriums vor sich — nicht vor-
stellbar.’®? Und die Raumstruktur der Stanza
dell’Incendio bietet durch die relativ tiefliegenden
Standflichen der szenischen Fresken und durch
das Ausfiillen des gesamten Wandfeldes im oberen
Bereich entsprechend der Forderung Albertis die
Simulation von Ausblicken auf eine hinter der
Bildfliche existierende Wirklichkeit. Ganz in die-
sem Sinne formuliert Paolo Cortesi in seinen An-
leitungen zur Gestaltung einer Freskenausstattung
in Kardinalspalisten, der ,Appetit der Seele“ wer-
de durch die similitudo, also die Ahnlichkeit des

Dargestellten mit seinem Naturvorbild, ange-
regt.!>?

Das erste dezidiert wirkungsorientierte Bild-
mittel betrifft das genuine Problem der Gattung
der storia, nimlich die Visualisierung der sukzessiv
strukturierten Handlung in der Simultaneitit des
Bildes. Raffaels Invention in der Darstellung des
Borgobrands besteht bekanntlich darin, den Be-
trachter zunichst mit dem Brand als solchem, den
vielfiltigen Flucht- und Léschversuchen der Be-
wohner des Borgo zu konfrontieren, um seine
Aufmerksamkeit dann mittels der Affektsprache
der Bildpersonen auf den die Wendung des Ge-
schehens herbeifiihrenden Papst zu lenken, der
winzig klein im Hintergrund in der Benediktions-
loggia erscheint. Der im Bild fokussierte Hand-
lungsmoment lafit sich so exakt bestimmen: Es ist
der besonders dramatische Augenblick unmittel-
bar vor dem Umschwung des Geschehens, der
dem Bildmoment quasi in der nichsten Sekunde
und aufgrund des Kreuzzeichens des Papstes fol-
gen wird. Raffaels Verschiebung des bildlichen
Sinnzentrums in den Hintergrund erklirt sich aus
diesem Bildplan: der Verlagerung der wunderba-
ren Folgen allein in die Imagination des Betrach-
ters, die durch die innerbildlich visualisierte Er-
kenntnisleistung der den Papst herbeirufenden
Frauen angeregt wird. Die Erzahlstruktur lifdt sich
mithin als Strategie zur Involvierung des Betrach-
ters verstehen: Denn die Fokussierung auf nur ei-
nen Augenblick aus einem Geschehensablauf ver-
mag — im Sinne der Nutzbarmachung des von
Plutarch bemerkten Vorteils der Malerei — diesen
dem Betrachter zur unmittelbaren Gegenwart
werden zu lassen. Er wird dazu angeregt, sich das
Vorhergehende und Nachfolgende des gezeigten
Handlungsmoments vor dem inneren Auge zu er-
ganzen und sich so quasi einen ,Film“ bewegter
Bilder zu imaginieren. Wie oben gezeigt, hatte
Pomponio Gaurico genau diese Moglichkeit zur
Ubertragung des Enargeia-Begriffs erkannt.!>*
Die Wahl der Simultaneitit anstelle des theoretisch
ja ,vollstindigeren Gemildes, das mehrere suk-
zessive Momente in sich vereint, — und in dieser
Weise waren nur wenige Jahre zuvor die Histori-
enbilder an den Seitenwinden der Sixtinischen Ka-
pelle ausgefithrt worden — iRt sich so als eine Stra-
tegie der Instrumentalisierung der wirkmichtigen
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,Bilder der Imagination beschreiben. Dieser ge-  winden, sondern geradezu in sein Gegenteil zu
lingt es, die medienkonstitutive Defizienz des  wenden.
Handlung erzihlenden und doch statischen Bildes Die Erzihlstruktur des Freskos ist so offen-

durch bildeigene Moglichkeiten nicht nur zu iber-  kundig artifiziell, dafl ihr Referenztext im Hand-
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lungskonzept der Tragddie, und zwar in ihrer
Formulierung durch die aristotelische ,Poetik’
vermutet wurde.'>® Raffael habe hier —so die The-
se Rudolf Preimesbergers — eine mit dem Moment
des ,Wiedererkennens verflochtene Peripetie
und damit statt des einfachen, vom ,Liber pontifi-
calis® vorgegebenen ,Mythos“ einen kunstvoll er-
weiterten, ,verflochtenen Mythos“ ins Bild ge-
setzt, dem nach Aristoteles allein die kathartische,
seleos® und ,,phobos“ auslosende, Wirkung gesi-
chert ist — eine These, die durch Bemerkungen Lo-
dovico Dolces und Gregorio Comaninis gestiitzt
werden kann.'?®  Movere compassione“ ist die
beide Gattungen verbindende Aufgabe einer Dar-
stellung, wie sie Dolce fiir die storia'>’ und Gian
Giorgio Trissino fiir die Tragodie — und zwar in-
teressanterweise gerade als Folge des Umschlags
der Handlung in der Peripetie — formulieren wer-
den.!8

Fin weiteres affektauslésendes, und von der Kunst-
theorie auch umfassend reflektiertes Bildmittel ist
die Visualisierung korperlicher, mimischer und ge-
stischer Bewegung im Bild, die — entsprechend ei-
ner Formulierung Albertis — die seelische Erre-
gung des Bildpersonals zum Ausdruck bringe und
diese wiederum auf den Betrachter zu tbertragen
imstande sei.'>? In der Gestaltung Christi mit dem
extremen Torsionsmotiv des Sitzkontraposts, der
schmerzverzerrten Mimik, sowie der Orientie-
rung an der von den Zeitgenossen zum exemplum
doloris stilisierten Laokoonfigur, lifit sich Tizians
Absicht der Entwicklung einer den gliubigen Be-
trachter in besonderer Weise affizierenden Bild-
sprache konstatieren.'®® Die ersten schriftlich fi-
xierten Betrachtungen des ,Borgobrands‘ heben in
analoger Weise auf die besondere Affektsprache
vor allem der Figurengruppe im Bildvordergrund
ab: ,Compassionevoli affetti“ und ,espressi ... che
muovono a compassione“ wihlen Giovanni Pietro
Bellori und Francesco Albani als Formulierungen
und geben tberdies einer interessanten Rezepti-
onshaltung Ausdruck:'®! Zu einer Reihe der dar-
gestellten Figuren imaginieren sie mittels des inn-
erbildlich visualisierten Affekts eine kleine Ge-
schichte und vergegenwirtigen sich so das von ihr
erlebte Drama. Rubens scheint durch die besonde-
ren Affektgebarden der Frauengruppe des ,Borgo-

brands® zu einer Skizze nach diesem Teil des Fres-
kos angeregt worden zu sein (Abb. 7),'®? und Va-
sari, der ebenfalls die Gefiihlsregungen nahezu je-
der dieser Figuren ausfiihrlich nachvollzogen hat,
wird an seine Beobachtungen eine signifikante
Formulierung beziiglich der Sprachfihigkeit des
Bildpersonals kniipfen: ,,... in vero ogni cosa nel
suo silenzio par che favelli. 163

Schliefilich sind als dritter Bereich wirkmichtiger
Bildmittel die Farbigkeit und das rilievo zu nen-
nen, die tiber den Sprachgebrauch der Poetologen
rekonstruiert werden konnten. Die jiingst erfolg-
ten Restaurierungen beider Werke haben ihnen
eine Farbigkeit und Farbintensitit zuriickgegeben,
die in ithrer Wirkung in der Tat appellativ genannt
werden kann.'®* In der ,Dornenkrénung® garan-
tiert das Bindemittel Ol iiberdies die differenzierte
Wiedergabe der Texturen, die iiber ihre Funktion
der Deskription der Materialien hinaus auch die
Sinnesansprache und Sinneschirfung des Betrach-
ters leistet:'®> Zu verweisen ist auf das Inkarnat
Christi, insbesondere an seinen, dem Betrachter
formlich nahegertickten Beinen, sowie das Ketten-
hemd des Soldaten in Riickenfigur mit seinen
Lichtbrechungen.

Ahnlich verhilt es sich mit dem malerischen 7:-
lievo, in dem die Zeitgenossen, wie die Formulie-
rungen Dolces und Vasaris gezeigt haben, den An-
spruch auf ,Wirklichkeit* im Bild konstatierten.
In Tizians Pala ist es die artifizielle Lichtregie, die
aus dem bildbestimmenden Dunkel effektvoll die
Volumina akzentuiert und auf diese Weise insbe-
sondere den kaum tiberschnittenen Figuren Chri-
sti, des Soldaten in Riickenansicht und des Scher-
gen auf der linken Seite nahezu maximale Plastizi-
tat verschafft. Als besondere Leistung Raffaels
wird Dolce wiederum hervorheben, dafl seine Fi-
guren sogar im ,,schwierigeren Medium* der Fres-
komalerei ein ,bellissimo rilevo® auszeichne.!®®
Durch die Gew6hnung an Gemilde mit zentral-
perspektivisch konstruierten Riumen, in die die
Figuren in relativer Bildtiefe quasi ,,hineingestellt*
wurden, muf} diese vorgebliche Entgrenzung des
Raums nach vorn durch die nah an die Bildgrenze
gerlickten Kérper von suggestiver Wirkung auf
den Betrachter des friihen Cinquecento gewesen
sein. Es scheint daher auch kaum zufillig zu sein,
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dafy — wie oben ausgefiihrt — die von Poetologen
imaginierten Bilder mit Enargeia-Qualititen, Ge-
milde mit besonderem rilievo gewesen sind, die
dem Betrachter ihr Personal in pointierter Korper-
lichkeit ,vor Augen stellten“. Zwar konnen wir,
die wir in einer Zeit der allgemeinen Reiziiberflu-
tung leben, die Intensitit und Suggestivitit, die
diese Gemailde durch ihre quasi ,physische“ Pra-
senz, ihre appellative Farbigkeit und die Wiederga-
be der Texturen fiir den zeitgenossischen Betrach-
ter gehabt haben miissen, kaum noch nachvollzie-
hen; doch wird man einen Reflex auf diese fiir die
ersten Rezipienten ungewohnte Prasenz der Male-
rei in der steten Betonung, daff die Bilder auch syn-
asthetische Effekte erzeugten, sehen diirfen. Zwar
gehoren solche Formulierungen zum formelhaften
Bestand der Ekphrastik,'®” doch werden sie durch
eine entsprechende Disponibilitit in der Wahrneh-
mung und damit auch durch die Eigenschaften der
Werke angeregt gewesen sein. ,,Wir meinen das
Fligelschlagen der Engel zu vernehmen®, schreibt
Aretino tber die in starkem rilievo gemalten und
vermutlich auch die Bildgrenze tiberschneidenden
Engel in Tizians Verkiindigungsbild (Abb. 5).16%
»Fast glauben wir ihn schreien zu horen®, formu-
liert Dolce am Beispiel des flichenden Begleiters
des Petrus Martyr (Abb. 1).1%? Sogar tangible Rei-
ze Uben die Werke seines Freundes Silvestro auf
ihn aus.!”°

Und in einer bislang noch nicht angeftihrten an-
tiken Textstelle, in der der Terminus enargeia ex-
plizit auf ein Gemilde bezogen ist, verwendet
Philostrat der Jiingere ihn interessanterweise ge-
nau in diesem Sinne, namlich zur Beschreibung ei-
ner auch synisthetische Effekte beim Betrachter
auslosenden Malerei. Am Ende seiner Ekphrasis
eines Gemildes mit dem Titel ,Pyrrhus oder die
Mysier® wendet er sich mit folgenden Worten an
den Leser:

»Betrachtest du nun auch die Rinderheerde, ... so wirst
du dich tber ihre Farbe nicht verwundern, wenn sie
auch ganz von Gold und Zinn ist: ihr Bloken aber im
Gemalde gleichsam zu horen glauben und das Rauschen
des Stromes, an welchen hin die Rinder — heifdt das nicht

die ... [enargeia] sehr weit treiben?“!71

Nicht den Terminus enargeia selbst, jedoch seine
Umschreibung als ,Vor-Augen-Stellen“ wihlte,
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wie oben dargelegt, Francisco de Holanda in seinen
umfangreichen Paragone-Ausfithrungen, in denen
er die Wirkmachtigkeit sprachlicher und bildlicher
Darstellungen miteinander vergleicht. Das von
Holanda ausgewahlte exemplum lohnt, die Passage
noch einmal ausfithrlicher zu zitieren: Es ist der
Brand einer Stadt, bei dem die Maleret, ihrer be-
sonderen Fahigkeit zur anschaulichen Evidenz we-
gen, den Sieg tiber die Poesie davontrage. Angeregt
ist die Wahl genau dieses Beispiels sicherlich durch
eine entsprechende Passage Quintilians,!”? doch
lifit Holandas Beschreibung dieses imaginiren Ge-
mildes die Vermutung zu, es handele sich hierbei
um eine partiell verhtillte Allusion auf Raffaels
,Borgobrand (Abb. 6)!7? —und es wird dieses viel-
gepriesene und hochgeriihmte Werk gewesen sein,
das ein Leser um 1538 ohnehin mit dem Gemilde
des Brandes einer Stadt assoziierte:

»Wonach die Dichter trachten und was sie fiir die grofite
Kunst halten, ist, mit Worten (und oft mit viel zu vielen
und viel zu langen Worten) einen Meeressturm oder den
Brand einer Stadt auszumalen, den sie viel lieber wirklich
als Bild malen mochten, wenn sie es nur konnten. Habt
ihr aber einen solchen Sturm mit Miihe bis zu Ende ge-
lesen, so habt Ihr bereits den Anfang vergessen und nur
den letzten Vers gegenwiirtig, auf dem Eure Augen noch
haften. ... Wie viel beredter aber ist die Maleret, die zu
gleicher Zeit den ganzen Sturm mit Donner, Blitz, Wo-
gengebrause, sowie untergehende Schiffe, Felsen und
Fahrzeuge zeigt ... Auch fiibrt sie den Brand der Stadt
mit allen seinen Schrecknissen unmittelbar und deutlich
vor Augen, so natiirlich und anschaulich, als wire es
Wirklichkeit. Auf der einen Seite sich Fliichtende, auf
Straflen und Plitzen [!]; auf der entgegengesetzten die,
welche von Mauern und Thiirmen herabstiirzen [!]; hier
halb zerstorte Tempel [!] und der Wiederschein der
Flammen im Wasser; die vom Feuerbrand erhellten Flus-
sufer und das sigdische Gestade; Panthus, wie er hinkend
sich mit seinen Gotterbildern fliichtet, an der Hand den
Enkel mit sich schleifend; das trojanische Pferd, aus des-
sen Innerem die bewaffneten Manner au_f dem weiten
Platze hervorsteigen; Neptun wie er voller Wuth die
Mauern zu Boden wirft; Pyrrhus, wie er den greisen Pria-
mus enthauptet; Aeneas mit dem alten Vater auf dem
Riicken, und hinter ihm Askanius und Kreusa, die ihm
furchtsam und schreckhaft im Dunkel der Nacht folgen
[!]; und das alles so dicht bei einander und so natiirlich,



dass ihr oft vermeinen konntet, selber nicht in Sicherheit
zu sein und Euch freut, dass es nur Farben sind, die kein
Unheil anrichten und nicht schaden kénnen.

Sie zeigt Euch das aber nicht in Worten aufgeldst, so dass
Thr Euch nur derjenigen Zeile erinnert, die Thr zuletzt
gelesen habt, das Vorhergegangene aber vergesst und das
Nachfolgende noch nicht kennt, — welche Zeile noch
dazu nur die Ohren eines Grammatikers und diese selbst
nur mit Miithe aufzufassen vermdgen — wihrend die Au-
gen hingegen, mit eins, wohlgefillig auf einem Bilde je-
nes Schauspiel betrachten, in welchem sie die Wirklich-
keit wiedererkennen. Ja, selbst die Ohren vermeinen das
Angstgeschrei und Stimmengewirr der gemalten Figu-
ren zu vernchmen. Man glaubt den Rauch zu riechen,
selber auf der Flucht vor den Flammen zu sein, vor dem
Einsturz der Gebiude zu zittern. Thr streckt die Hinde
aus, den Fallenden zu retten; Thr wollt denen helfen, die
sich gegen viele zu vertheidigen haben; Ihr flicht mit den
Flichenden; Thr haltet Stand mit den Beherzten.“174

VII Schluf$

Das in den vorangegangenen Ausfithrungen mit-
tels der sprachlichen Relikte des dsthetischen Dis-
kurses rekonstruierte Konzept kiinstlerischer Mi-
mesis weist dem Medium des Bildes eine extreme
Rolle zu: Es mufl sich durch absolute Transparenz,
quasi durch die Negation seiner Eigenwirklichkeit
auszeichnen. Denn das vergegenwirtigende ,,Vor-
Augen-Stellen von Inhalten zur Evozierung ihrer

Anmerkungen

1 Francesco Petrarca, Trionfo della fama, in: ders., Le
rime sparse e i trionfi, hg. von Ezio Chiorboli, Bari
1930, 352 (III 15); vgl. hierzu Jean H. Hagstrum,
The Sister Arts. The Tradition of Literary Pictoria-
lism and English Poetry From Dryden to Gray,
Chicago 1958, 57.

2 Angelo Poliziano, Oratio in expositione Homeri,
in: ders., Opera omnia, Lyon 1546, 111 59-96, hier
90: ,,Quid si eundem picturac quoq; magistrum,
autoremg; ...« Vgl. hierfiir Perrine Galand-Hallyn,
Les yeux de 'eloquence: poétiques humanistes de
I’evidence, Orleans 1995, 105f.

3 Polybios, The Histories, hg. und iibers. von Willi-
am Roger Paton, London 1960, VI 302 (XXXXI1V,
4,4). Vgl. Carlo Ginzburg, Veranschaulichung und

lebenswirklichen Prisenz hat das ,, Verschwinden®
des Bildtragers und der Spuren seiner Bearbeitung
in der Materialitit der Pinselschrift zur unabding-
baren Voraussetzung. Um seiner Affizierung wil-
len mufl der Betrachter die isthetische Distanz
zum Bild und den Zeichencharakter der Malerei
vergessen konnen. In gewissen Grenzen handelt es
sich hierbei jedoch um ein theoretisches Ideal, for-
muliert in einer iberhohenden, die Komplexitit
der Bilder und ihre subtilen Argumentationen par-
tiell nivellierenden diskursiven Argumentation.
Ein Blick auf die ,Dornenkrénung® (Abb. 3), und
zwar insbesondere den die Bildfliche scheinbar
durchstoflenden Stock, kann diese Uberlegung er-
liutern:'”> Denn das Trompe-I'ceil etabliert inn-
nerhalb dieses Gemaldes, das die vom Konzept des
vergegenwartigenden ,,Vor-Augen-Stellens“  ge-
forderte Durchsichtigkeit des Mediums in dufier-
ster Weise befolgt, einen irritierenden Moment der
Reflexivitit. Gerade indem es die Fihigkeit der
Malerei zur tiuschenden Simulation von Wirklich-
keit auf die Spitze treibt, wird es — infolge der be-
schriebenen Inganno-disinganno-Dialektik — zu
einer sich selbst prisentierenden ,Undurchsich-
tigkeit“. Es setzt beim Betrachter einen Denkpro-
zefl in Gang — einen Prozefl der Reflexion nicht
nur iiber die tauschende und vergegenwirtigende
Kraft der Malerei, sondern damit auch iiber die en-
argeia, die dem frithneuzeitlichen Mimesisbegriff
und der Aufgabe nach Vergegenwirtigung in der
,re-praesent-atio“ eingeschrieben ist.!”®

Zitat. Die Wahrheit der Geschichte, in: Der Histo-
riker als Menschenfresser. Uber den Beruf des Ge-
schichtsschreibers, Berlin 1990, 53-102, hier 88
(mit Korrektur der an dieser Stelle nicht sinnvol-
len, jedoch von einigen Handschriften iiberliefer-
ten energeia in enargeia).

4 Lukian, Eikones, § 8; vgl. Hagstrum (wie Anm. 1),
15. Fiir die komplexe Semantik von graphein und
seine Implikationen im Vergleich der Kiinste s.
Horst Wenzel, Schrift und Gemeld. Zur Bildhaf-
tigkeit der Literatur und zur Narrativik der Bilder,
in: Bild und Text im Dialog, hg. von Klaus Dir-
scherl, Passau 1993, 27-45, hier 32.

5  Marcus T. Cicero, Gespriche in Tusculum, hg. und
tibers. von Olof Gigon, Miinchen 3. Aufl. 1976,
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400f. (V 114): , Traditum est etiam Homerum cae-
cum fuisse; at eius picturam, non poesin videmus.“
Vgl. auch Dion Chrysostomos, Die Olympische
Rede oder vom Ursprung der Gottesvorstellung, §
v

Angelo Poliziano, Oratio in expositione Homeri,
in: ders., Opera omnia, Lyon 1546, I1I 59-96, hier
63: ,,Quo effectum est, ut in Homeri poesi uirtu-
tum omnium, uitiorumgq; exépla, omnium semina
disciplinarum, omnium rerum humanarum simu-
lacra, effigiesq; intueamur, ipsag; illa nobis expres-
sa, expromptag; ante oculos constituerit, quae ipse-
met profectd, nunquam suis oculis usurpauerat.”
Vgl. Galand-Hallyn (wie Anm. 2), 105, auch 135-
162 und 189-210.

Die Literatur zur enargeia in der Dichtung und
Rhetorik ist in den letzten Jahren rasch angewach-
sen; zu nennen sind Heinrich Franz Plett, Rhetorik
der Affekte. Englische Wirkungsisthetik im Zeital-
ter der Renaissance, Tibingen 1975; G. Zanker,
Enargeia in the Ancient Criticism of Poetry, in:
Rheinisches Museum fiir Philologie, 124, 1981,
297-311; Wolfgang G. Miiller, Ars Rhetorica und
Ars Poetica. Zum Verhiltnis von Rhetorik und
Poetik in der englischen Renaissance, in: Renais-
sance-Rhetorik / Renaissance Rhetoric, hg. von
Heinrich Franz Plett, Berlin / New York 1993,
225-243; Ansgar Kemman, s.v. Evidentia / Evi-
denz, in: Historisches Worterbuch der Rhetorik,
Tibingen 1996, I1I 33-47, sowie vor allem Perrine
Galand-Hallyn, Le reflet des fleurs: description et
métalangage poétique d’Homere a la Renaissance,
Genf 1994 und dies., yeux (wie Anm. 2).

M. E Quintilian, De institutione oratoria, hg. und
iibers. von H. Rahn, Darmstadt 2. Aufl. 1988, 710f.
(VI, 2, 32): ,, Insequitur EVOpPYELD, quae a Cicero-
ne inlustratio et evidentia nominatur, quae non tam
dicere videtur quam ostendere, et adfectus non ali-
ter, quam si rebus ipsis intersimus, sequentur®; vgl.
auch ebd., IV, 2, 63f. und VIII, 3, 61 (bei der Be-
handlung des ornatum): ,itaque gvapyeay, (...)
quia plus est evidentia vel, ut alii dicunt, repraesen-
tatio quam perspicuitas, et illud patet, hoc se quo-
dam modo ostendit, inter ornamenta ponamus.
magna virtus res, de quibus loquimur, clare atque,
ut cerni videantur, enuntiare. non enim satis efficit
neque, ut debet, plene dominatur oratio, si usque
ad aures valet, atque ea sibi iudex, de quibus co-
gnoscit, narrari credit, non exprimi et oculis menti
ostendi®; auch IX, 2, 40f.; vgl. hierzu jiingst Bern-
hard E Scholz, Ekphrasis and Enargeia in Quinti-
lian’s Institutionis oratoriae libri xii, in: Rhetorica
Movet: Studies in Historical and Modern Rhetoric
in Honour of Heinrich Franz Plett, hg. von Peter
L. Oesterreich und Thomas O. Sloane, Leiden /
Boston / Koln 1999, 3-24.
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M. T. Cicero, De oratore, hg. und iibers. von H.
Merklin, Stuttgart 2. Aufl. 1991, 572-575 (111 202):
»Nam et commoratio una in re permultum movet
et inlustris explanatio rerumque, quasi gerantur,
sub aspectum paene subiectio; quae et in exponen-
da re plurimum valent et ad inlustrandum id, quod
exponitur, et ad amplificandum; ut eis, qui audient,
illud, quod augebimus, quantum efficere oratio po-
terit, tantum esse videatur.“ In dieser Passage um-
schreibt Cicero das Phinomen; den Terminus en-
argeia fiihrt er seiner Schrift ,Academica‘II, 6, 17
(Lucullus) ein und gibt als Ubersetzung evidentia
und perspicuitas an.

Fiir die literarischen Stilmittel, die enargeia bedin-
gen, s. Heinrich Lausberg, Handbuch der literari-
schen Rhetorik. Eine Grundlegung der Literatur-
wissenschaft, Miinchen 1960, § 812f.; Heinrich
Franz Plett, Einfiihrung in die Textanalyse, Ham-
burg 1971, 27; Zanker (wie Anm. 7), 297f.; Miiller
(wie Anm. 7), 233f.; Gert Ueding, Klassische Rhe-
torik, Miinchen 1995, 260. Einen Zusammenhang
zwischen Metaphern und enargeia stellt Fran-
cesco Patrizi in seinem 1586 fertiggestellten Traktat
,Della poetica‘ am Beispiel der Sprache Homers her
(Francesco Patrizi da Cherso, Della poetica, hg.
von Daniele Aguzzi-Barbagli, Florenz 1970, 11 65);
vgl. Baxter Hathaway, The Age of Criticism: The
Late Renaissance in Italy, Ithaca 1962, 210.
Quintilian (wie Anm. 8), VI, 2, 29f: ,at quo
modo fiet, ut adficiamur? ... quas POVTOCLOG
Graeci vocant (nos sane visiones appellemus), per
quas imagines rerum absentium ita repraesentan-
tur animo, ut eas cernere oculis ac praesentes ha-
bere videamur; has quisquis bene conceperit, is
erit in adfectibus potentissimus. quidam dicunt
£VPOVTOOLMTOV, qui sibi res, voces, actus sec-
undum verum optime finget.“ Vgl. hierfiir Mur-
ray W. Bundy, The Theory of Imagination in
Classical and Medieval Thought, Urbana 1927,
105-110; Norbert Michels, Bewegung zwischen
Ethos und Pathos. Zur Wirkungsisthetik italieni-
scher Kunsttheorie des 15. und 16. Jahrhunderts,
Miinster 1988, 60f. und 74f; John M. Cocking,
Imagination. A Study in the History of Ideas,
London 1991, 18-30. Das Theorem basiert auf der
von Aristoteles in ,De anima‘ I11, 7 (431 al7) ent-
wickelten Vorstellung des Denkens in imaginiren
Bildern; vgl. Ernesto Grassi, Macht des Bildes,
Ohnmacht der rationalen Sprache. Zur Rettung
des Rhetorischen, Kéln 1970, 139.

Zu nennen sind u. a. Herodot, Historien, I 8; Lu-
kian, Saltatio § 78; Cicero (wie Anm. 9), 434f. (11
357); Quintilian (wie Anm. 8) X1, 3, 67; Horaz, De
arte poetica, 179f. Vgl. fiir dieses Thema: Grassi
(wie Anm. 11), 16, 78f., 89f., 155, 169f; Klaus
Dockhorn, Affekt, Bild und Vergegenwirtigung in
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18

der Poetik des Barock, in: Gottingische Gelehrte
Anzeigen, 225, 1973, 135-156, hier 148. Fiir die
Tradierung dieser Vorstellung im Mittelalter: Mi-
chel de Certeau, Nikolaus von Kues: Das Geheim-
nis cines Blickes, in: Bildlichkeit. Internationale
Beitrige zur Poetik, hg. von Volker Bohn, Frank-
furta. M. 1990, 325-356, bes. 338f.; Martin Warnke,
Politische Ikonographie, in: Bildindex zur politi-
schen Tkonographie, Hamburg 1993, 5-7.
Leonardo da Vinci, Das Buch von der Malerei.
Nach dem Codex Vaticanus (Urbinas) 1270, hg.
und tibers. von Heinrich Ludwig, Wien 1882, 1 18
(§ 14): ,La pittura serve a piut degno senso, che la
Poesia e fa con pit verita le figure delle opere di na-
tura che il poeta“ sowie die folgenden Paragraphen
bis inclusive § 31b.

Durch Gian Giorgio Trissino, spiter auch durch
Francesco Patrizi und Jacopo Mazzoni, s. u. Ab-
schnitt I11.

Aus der Fiille von Belegen seien nur zwei seltener
angefiihrte Beispiele zitiert; so schreibt Giovanni
Andrea Gilio tiber den Maler einer storia: ,,... con-
ciosia che ’l pittore historico altro non & che vn
traslatore che porti I’historia da vna lingua in vn‘ al-
tra.“ (G. A. Gilio, Topica poetica ... Nella quale
con bell ordine si dimostrano le parti principali,
che debbono hauere tutti quelli, che potear diseg-
nano ..., Venedig 1580, fol. 86r). Umgekehrt heifit
es in Leone B. Albertis ,I’Architettura®: ,Et 1o
stard a riguardare una pittura ..., forse con non
manco piacere d’animo che io mi stia a leggere una
buona historia, 'uno & Ialtro ¢ pittore, 'uno di-
pinge con le parole, & I'altro col pennello, ...
(Nachdruck der Ausgabe Venedig 1565, Bologna
1985, 238, VII, 10). Zur Geschichte des Ut-pictura-
poesis-Diktums nach wie vor grundlegend: William
G. Howard, Ut pictura poesis, in: Publications of
the Modern Language Association of America, 24,
1909, 40-123; Rensselaer W. Lee, Ut Pictura Poesis.
The Humanist Theory of Painting, in: Art Bulletin,
22, 1940, 197-269.

So Lodovico Dolce, Dialogo della pittura,Venedig
1557, in: Mark W. Roskill, Dolce’s ,Aretino® and
Venetian Art Theory of the Cinquecento, New
York 1968, 96.

Die Ausfithrungen konzentrieren sich auflerdem
auf die Gattung des narrativ strukturierten Bildes;
fir das Portrit mifite mittels entsprechender
sprachlicher Belege gesondert gepriift werden, in-
wieweit das genuine Ziel der Gattung nach Verge-
genwirtigung (zumeist verstorbener) Personen in
der Friithen Neuzeit auf dieses Konzept rekurriert.
Aristoteles, Rhetorik, hg. und iibers. von Franz G.
Sieveke, Miinchen 2. Aufl. 1987, 193f. (I1I, 11, 1f.
und 4): ,Es bleibt noch zu sagen, was wir unter
Vor-Augen-Fiihren verstehen und was man zu un-
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ternehmen hat, um es zu bewerkstelligen. Ich ver-
stehe aber unter Vor-Augen-Fihren das, was
Wirksamkeit [eévepyovvta] zum Ausdruck
bringt. Sagt man z. B. ein rechtschaffener Mann sei
ein Wiirfel ..., so ist das eine Metapher. Beides be-
zeichnet nimlich etwas Vollkommenes, aber nicht
die Wirksamkeit [Evépyetav]. Anders dagegen
der Ausspruch: ,dessen Manneskraft in ihrer Bliite
steht, er driickt Wirksamkeit aus ...<; ... denn er
dichtet dies alles als in Bewegung und lebendig sei-
end; In-Wirksamkeit-begriffen-sein aber ist Bewe-
gung® (die Originalzitate sind der Loeb-Edition
entnommen, hg. von John Henry Freese, London
1959, 404-406). Vgl. fir diese Passage: Gerhard
Regn, Mimesis und Episteme der Ahnlichkeit in
der Poetik der italienischen Spitrenaissance, in:
Renaissance. Diskursstrukturen und epistemologi-
sche Voraussetzungen. Literatur, Philosophie, bil-
dende Kunst, hg. von Klaus W. Hempfer, Stuttgart
1993, 133-145, hier 134; Kemman (wie Anm. 7), 41.
Fiir die bereits in der Antike iiberlagerte Semantik
der beiden Begriffe, s. Plett, Rhetorik (wie Anm. 7),
135£., 182f., 186f.; Terence Cave, The Cornucopian
Text — Problems of Writing in the French Renais-
sance, Oxford 1979, 28; Linda Galyon, Putten-
ham’s Enargeia and Energeia: New Twists for Old
Terms, in: Philological Quarterly, 60, 1981, 29-40;
Michels (wie Anm. 11), 62; Gerhard Regn, Mimesis
und autoreferentieller Diskurs. Zur Interferenz
von Poetik und Rhetorik in der Lyriktheorie der
italienischen Spitrenaissance, in: Die Pluralitit der
Welten. Aspekte der Renaissance in der Romania,
hg. von Wolf-Dieter Stempel und Karlheinz Stier-
le, Miinchen 1987, 387-416, bes. 398; Kemman (wie
Anm. 7), 40.

Er edierte die Dichtungstheorie des Horaz samt ei-
nem Text-Kommentar (Pomponius Gauricus su-
per Arte poetica Horatii, Rom 1541).

Pomponius Gauricus, De sculptura, hg. und tibers.
von Heinrich Brockhaus, Leipzig 1886; fiir den
Traktat vgl. Michels (wie Anm. 11), 70-76, 81-87,
157 und Galand-Hallyn, yeux (wie Anm. 2), 106f.
Zu Beginn des Traktats benennt er das die visuellen
und sprachlichen Gattungen verbindene Moment
in der ihnen gemeinsamen Titigkeit des graphein
und stellt dann den behandelten bildkiinstlerischen
Phinomenen literarische parallel.

Gaurico (wie Anm. 21), 102f.: ,,Quam rem si paulo
diligentius perscrutari libuerit, uel imprimis ipsa
nobis natura significare uidetur, Que nos semper,
Quom quid €vepy L T1k®TEPOV uolumus, impel-
lit cogitque ad eam ipsam rem describendam.“ Vgl.
hierfiir Michels (wie Anm. 11), 74.

Sie war bekanntlich bereits von Alberti auf die Ma-
lerei tibertragen worden; vgl. Kristine Patz, Zum
Begriff der ,Historia® in L. B. Albertis ,De Pictura’,
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in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, 49, 1986, 269-
287, hier 282.

Gaurico (wie Anm. 21), 116f.: ,Scilicet quam ma-
xime EVPOVTOOLOTOG esse debebit, qui uidelicet
Dolentis, Ridentis, Egrotantis, Morientis, Pericli-
tantis, et eiusmodi, Infinitas animo species imagi-
netur, quod etiam Poetis ipsis et oratoribus quam
maxime necessarium ...“. Vgl. Michels (wie Anm.
11), 74f.; Galand-Hallyn, yeux (wie Anm. 2), 106f.
Gaurico (wie Anm. 21), 214-216: ,Posterioris au-
tem huius tres, Evapy e 1o, Quando scilicet ex eare
quodque praecesserit, quodque fit, euidentissime
repraesentatur ..., £LQO.O1G, Quom quid ex ea
ipsa re futurum iam sit commostratur ...“ (jeweils
unter Auslassung der Textbeispiele). Vgl. fiir diese
Passage: Karl Borinski, Die Antike in Poetik und
Kunsttheorie. Vom Ausgang des klassischen Alter-
tums bis Goethe und Wilhelm v. Humboldt, Leip-
zig 1914 (Nachdruck Darmstadt 1965), I 178f.; Ju-
lian Kliemann, Kunst als Bogenschieflen. Domeni-
chinos ,Jagd der Diana‘ in der Galleria Borghese,
in: Romisches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana,
32,1996, 273-311, hier 282; und Michels (wie Anm.
11), 77-87. Die Terminologie basiert auf der Ab-
handlung ,Uber den Stil‘ des Demetrius.

Michels (wie Anm. 21), 79.

Entgegen meinen Ausfiihrungen scheint fiir Nor-
bert Michels die Ubertragung der Visiones-Theo-
rie durch Gaurico (nur) in einer Transformation
des gesehenen Bildes (also des Kunstwerks) in die
Imagination des Betrachters mit dem Ziel einer er-
hohten Bildlichkeit zu liegen; vgl. Michels (wie
Anm. 11), 84.

Dolce (wie Anm. 16), 128.

John Shearman, Only Connect ... Art and Specta-
tor in the Italian Renaissance, Princeton 1992, 208-
212, bes. 211f. Fiir das nicht mehr erhaltene Altar-
bild Tizians, das zwischen 1525 und 1528 entstand,
s. Harold E. Wethey, The Paintings of Titian, Bd. 1:
The Religious Paintings, London 1969, Nr. 133,
153-155 und Valeska v. Rosen, Mimesis und ihre
Selbstbeztiglichkeit. Tizian im venezianischen Ma-
lereidiskurs, Ziirich / Emsdetten 2000 (im Druck),
Kap. 3.

Cajetan Cerri tibersetzte mit ,Ausdruck®, Roskill
hingegen mit ,dynamism®; Oskar Bitschmann,
Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneu-
tik. Die Auslegung von Bildern, Darmstadt 1984,
92 umschreibt den Terminus mit ,, Bewegungskraft
und Ausdruck der Gestalten® bzw. ,Lebendig-
keit*.

In seiner Tatigkeit als Autor und Redakteur fiir das
Verlagshaus Giolito tibersetzte er die ,Ars Poetica‘
des Horaz, ,De oratore‘ und der ,Orator® Ciceros,
bereitete u. a. Neueditionen der ,Prose delle volgar
lingue® Pietro Bembos vor und verfafite Dialoge

32

33

34
35

36
37
38

39

40

41

tiber Rhetorik, Poetik, die Sprache und das Ge-
dachtnis.

Lodovico Dolce, Apologia ... contra ai detrattori
dell’Ariosto a gli studiosi della volgar poesia, Vene-
dig 1535, fol. 250r.

Giovanni Andrea Gilio, Dialogo nel quale si ragio-
nadegli errori e degli abusi de* pittori circa I’istorie,
in: Trattati d’arte del Cinquecento, hg. von Paola
Barocchi, Bari 1961, II 3-115, hier 108. Fiir Gilios
Quelle und an dieser Stelle aufgerufene Beziige s.
ebd., 611.

Gilio, Topica (wie Anm. 15), fol. 73r.

Leonardo (wie Anm. 13), 40. Fiir den Kontext die-
ser Passage und seine Terminologie s. David Sum-
mers, The Judgement of Sense. Renaissance Natu-
ralism and the Rise of Aesthetics, Cambridge 1987,
71-75; Mary Pardo, Memory, Imagination, Figura-
tion: Leonardo da Vinci and the Painter’s Mind, in:
Images of Memory. On Remembering and Repre-
sentation, hg. von Susanne Kiichler und Walter
S. Melion, Washington 1991, 47-73.

Leonardo (wie Anm. 13), 24f.

Shearman (wie Anm. 29), 208.

So z. B. Enea Silvio Piccolomini in einem 1551
edierten Brief, in: Operae quae exstant omnia, Ba-
sel 1551 (Nachdruck Frankfurt a. M. 1967), 599,
tber die Aufgaben eines Dichters: ,,... multa & ua-
ria scire oportet eum qui sit poeta. Namque cum
bella gesta suum sit scribere, cum tempestates, cum
tempora, cum locorum situs, cum personarum
conditiones, cum maris stratus ante oculos homi-
num ponere habeat ...“; vgl. Galand-Hallyn, yeux
(wie Anm. 2), 105; Giovanni Battista Pigna, I ro-
manzi ... al S. Donno Luigi da Este ..., Venedig
1554, 49f.: ,I’Enargia ... & vna dimostratione atta a
porne le cose talmente dianzi a gli occhi, che o le
veggiamo, 0O ci paia di vederle.”

Jean Francois du Bos, Réflexions critiques sur la
poésie et sur la peinture, Paris 1719, Kap. 40: ,,... la
Peinture n’employe pas des signes artificiels, ainsi
que le fait la Poésie, mais bien des signes naturels*
(zit. nach der Edition Paris 1755, 1415). Vgl. hierfiir
und fiir den Kontext dieser Ausfiihrungen: Karl-
heinz Stierle, Das bequeme Verhiltnis. Lessing und
die Entdeckung des dsthetischen Mediums, in: Das
Laokoon-Projekt. Pline einer semiotischen Asthe-
tik, hg. von Gunter Gebauer, Stuttgart 1984, 23-54.
Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon oder tiber die
Grenzen der Malerei und Poesie, hg. von Kurt Wol-
fel, Frankfurt a. M. 1988, 51-53; vgl. hierfiir David
E. Wellberry: Das Gesetz der Schonheit. Lessings
Asthetik der Reprasentation, in: Was heifit ,,Dar-
stellen“?, hg. von Christian Lucas Hart Nibbrig,
Frankfurt a. M. 1994, 175-204, bes. 188-190.
Leonardo (wie Anm. 13), 28: ,Qual poeta con pa-
role ti mettera innanzi, o amate, la uera effigie della
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tua idea con tanta uerita, qual fara il pittore?“ Vgl.
auch ebd., 18 und 24.

Ebd., 22. Immediate, istante, brevita, prestezza
und i un subito sind die Begriffe, die Leonardo in
den folgenden Abschnitten wihlt.

Francisco de Holanda, Vier Gespriche iiber die
Malerei gefithrt zu Rom 1538, hg. und {ibers. von
Joaquim de Vasconcellos, Wien 1899, 71-73 (ab-
weichend von der sonstigen Praxis gegentiber mo-
dernen Sprachen seien hier die Ubersetzung zitiert
und nur die signifikanten Begriffe im Original ge-
nannt); Holanda fiihrte die ,Gespriche* nach eige-
nen Angaben mit Michelangelo, der Marchesa di
Colonna sowie Lattanzio Tolomei. Der Paragone
ist Teil des zweiten Gesprichs.

Ebd., 76.

Quintilian (wie Anm. 8), VIII, 3, 68f.; vgl. Heinrich
Franz Plett, Theatrum Rhetoricum. Schauspiel —
Dichtung — Politik, in: Renaissance (wie Anm. 7),
328-368, hier 353. Holanda bezeichnet das Lehr-
buch Quintilians im tbrigen als ,,perfeicao” (Ho-
landa, wie Anm. 43, 64).

Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte della
pittura, scoltura, ed architettura, Mailand 1584, in:
ders., Scritti sulle arti, hg. von Paolo Ciardi, Flo-
renz 1973, 11 166.

Francesco Bocchi, Bellezze della Citta di Fiorenza,
Florenz 1677, 241.

Fiir die enargeia in der antiken Literatur, s. Laus-
berg (wie Anm. 10); Hagstrum (wie Anm. 1), 10-13,
29, 34-36; Zanker (wie Anm. 7); Ginzburg (wie
Anm. 3); Kemman (wie Anm. 7); Riidiger Campe,
Vor-Augen-Stellen. Uber den Rahmen rhetorischer
Bildgebung, in: Poststrukturalismus. Herausforde-
rung an die Literaturwissenschaft, hg. von Gerhard
Neumann, Stuttgart 1997, 208-225, bes. 218.
Dabei miissen die kontroversen Diskussionen um
die ,Bildlichkeit* der Sprache und Literatur von
Seiten der modernen Literaturwissenschaft wei-
testgehend ausgeblendet bleiben; vgl. hierzu Bohn
(wie Anm. 12) mit verschiedenen Aufsitzen zu die-
sem Themenkreis, darin v. a. W. J. T. Mitchell, Was
ist ein Bild, 17-68, bes. 30-42; Gottfried Willems,
Anschaulichkeit. Zur Theorie und Geschichte der
Wort-Bild-Beziehungen und des literarischen Dar-
stellungsstil, Tiibingen 1989; Andreas Solbach,
Evidentia und Erzihltheorie. Die Rhetorik an-
schaulichen Erzihlens in der Frithmoderne und
ihre antiken Quellen, Miinchen 1994.

Aristoteles, Poetik, hg. und tibers. von Manfred
Fuhrmann, Stuttgart 1982, 52f. (§ 17).

Ebd.

Vgl. Christopher Gill, The Ethos / Pathos Di-
stinction in Rhetorical and Literary Criticism, in:
The Classical Quarterly, 34, 1984, 149-166, hier
152; Dietmar Spengler, Der Traum des Faun. Theo-

53

54

55
56

57

58

59

60

61

62

rie und Praxis in der bildenden Kunst, Kéln 1993
(zugl. Diss. Koln 1989), 111f.

Demetrius, On Style, in: Aristoteles, The Poetics.
»Longinus“, On the Sublime. Demetrius, On Sty-
le, hg. und iibers. von William Rhys Roberts, Lon-
don 5. Aufl. 1953 294-487, hier 428: ,,'tnv d¢
evcxpymav KOl TO TLBOVOV padioTe 0 ot
pocmnp omog em&egerat TEPL EVOPYELOC
oV Kol nept meocvotmog Xextsov
mpoTOV 3¢ TEPL evapyeuxg yivetol & n
EVOpYELD TPOTO PEV £E akpLBoroy Lag Kol
TOV TMOPOAELITELY PNBEV PUNS EKTEUVELV.S
Rhys Roberts wihlte als Ubersetzung von ,enar-
geia“ ,vividness“ bzw. ,vivid representation. Vgl.
fiir diese Passage Zanker (wie Anm. 7), 297f.; Ginz-
burg (wie Anm. 3), 90; Serena Salomone, Una chia-
rezza ben poco chiara. copnvela, EPEOCLS,
gvapyeta nel de elocutione di Demetrio, in: Maia.
Rivista di letterature classiche, 50, 1998, 81-87.
Demetrius (wie Anm. 53), 432: ,T0 €K NG
EVopYeELOg TaOOC,

S. 0. Anm. 3.

Ebd., I1 654 (IX, 9); vgl. Zanker (wie Anm. 7), 300;
Hermann Strasburger, Die Wesensbestimmung der
Geschichte (Sitzungsberichte der wissenschaftli-
chen Gesellschaft der Johann Wolfgang Goethe-
Universitat, Frankfurt a. M., 5, 1966, Nr. 3), Wies-
baden 1966, 47-96, bes. 78-81.

Plutarch, De gloria Atheniensium, in: Plutarch’s
Moralia, hg. und tibers. von T. E. Page, London
1962, 1V 500 (§ 2, 347a); die deutsche Ubersetzung
nach: Gorgias v. Leontinoi, Reden, Fragmente und
Testimonien, hg. und iibers. von Theodor Buch-
heim, Hamburg 1989, XI, Anm. 21 (Buchheim
ubersetzt enargeia mit ,Deutlichkeit®).

Fiir Cicero s. 0. Anm. 9; vgl. Barbara Riansch-Trill,
Phantasie. Welterkenntnis und Welterschaffung.
Zur philosophischen Theorie der Einbildungs-
kraft, Bonn 1996, 42.

Er definiert enargeia mit ,L0Y0C ... VT’ OYLV
YoV T0 dMAOVHEVOV (zit. nach Zanker, wie
Anm. 7, 298).

Plutarch (wie Anm. 57), 500, die deutsche Uberset-
zung zit. nach Ginzburg (wie Anm. 3), 92.

Vgl. hierfiir Hagstrum (wie Anm. 1), 11; Zanker
(wie Anm. 7), 311; Michels (wie Anm. 11), 70.

Sie wurde daher in der Antike hiufig iiber die Ka-
tegorie der enargeia definiert; der Locus classicus
hierfir ist Theon; ihm folgt das Rhetorik-Lehr-
buch des Hermogenes von Tarsos (Hermogenes,
Progymnasmata, in: ders., Opera, hg. von Hugo
Rabe, Leipzig 1913, Nachdruck Stuttgart 1969,
22f.). Zum Zusammenhang von Ekphrasis und en-
argeia s. den grundlegenden Aufsatz von Fritz
Graf, Ekphrasis: Die Entstehung der Gattung in
der Antike, in: Beschreibungskunst — Kunstbe-
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schreibung. Ekphrasis von der Antike bis zur Ge-
genwart, hg. von Gottfried Boehm und Helmut
Pfotenhauer, Miinchen 1995, 143-155.

Platon, Sophist, hg. von Peter Staudacher, tibers.
von Friedrich Schleiermacher, Darmstadt 1970,
388 (265b); auch ebd., 234c und 235b; vgl. Maria
Kardaun, Der Mimesisbegriff in der griechischen
Antike. Neubetrachtungen eines umstrittenen Be-
griffes als Ansatz zu einer neuen Interpretation der
platonischen Kunstauffassung, Amsterdam 1993,
43, die gegen die sich zih behauptende Uberset-
zung von Mimesis als ,Nachahmung® als deut-
sches Aquivalent generell ,bildhafte Darstellung®
vorschligt: ,Platon selbst definiert ,)1pNG1G¢ in
Sophistes 234 b-c als das ,Herstellen von Bildern®
(...) eine Tatigkeit, die im Fall des Sophisten tibri-
gens durch Worte stattfindet: Das ,mimetische’
Kénnen des Sophisten besteht darin, daff er
e10wAa Aeyopeva hervorzubringen weifl: Er
malt Bilder in Worten.“

Vgl. Willems (wie Anm. 49), 224.
(Pseudo-)Longinus, Vom Erhabenen, hg. und
tibers. von Reinhard Brandt, Darmstadt 1966, 60f.
(§ 15, 1f.); vgl. fiir diesen Absatz Jorg Villwock,
Sublime Rhetorik. Zu einigen noologischen Impli-
kationen der Schrift Vom Erbabenen, in: Das Erha-
bene: zwischen Genzerfahrung und Groflenwahn,
hg. von Christine Pries, Weinheim 1989, 33-53, bes.
40; und Ulrich J. Beil, Rhetorische Phantasia. Ein
Beitrag zur Archiologie des Erhabenen, in: Arca-
dia, 28, 1993, 225-255 passim und bes. 234-236.
Ebd. (§ 15, 2).

Ebd., 64f. (§ 15, 9); vgl. auch Beil (wie Anm. 65),
230f.

Vgl. Plett, Rhetorik (wie Anm. 7), 111, 134f., 143;
ders., Vorwort, in: Renaissance (wie Anm. 7), vi;
Hagstrum (wie Anm. 1) passim; Hathaway (wie
Anm. 10) passim; Regn, Diskurs (wie Anm. 19),
387-414; Regn, Episteme (wie Anm. 18), 133; Ga-
land-Hallyn, reflet (wie Anm. 7); vgl. auch Mary E.
Hazard, The Anatomy of , Liveliness“ As a Con-
cept in Renaissance Aesthetics, in: The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, 33, 1975, 407-418.
Hierfiir insbesondere Bernhard Weinberg, A Hi-
story of Literary Criticism in the Italian Renais-
sance, Chicago 1961, I 71ff., 81ff., 420f; August
Buck, Die Rezeption der Antike in den romani-
schen Literaturen der Renaissance, Berlin 1976,
138-155 und bes. 141-144; Konrad Adam, Docere —
delectare — movere. Zur poetischen und rhetori-
schen Theorie tiber Aufgaben und Wirkungen der
Literatur, (Diss.) Kiel 1971; August Buck, Einlei-
tung, in: ders., Klaus Heitmann, Walter Mettmann,
Dichtungslehren der Romania aus der Zeit der Re-
naissance und des Barock, Frankfurt a. M. 1972,
22-25; Plett, Rhetorik (wie Anm. 7), 107-117.
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Fiir Piccolomini s. 0. Anm. 38; Rudolf Agricola re-
feriert in seiner 1479 fertiggestellten Schrift nicht
nur ausfiihrlich die Definition der Kategorie durch
Quintilian samt den dort angefiihrten Textbeispie-
len, es gelingt ihm auch die Synthese mit den ent-
sprechenden dichtungstheoretischen Ansitzen. So
zitiert er aus der ,Ars poetica‘ jene Verse, in denen
Horaz vom affektmichtigen Bild, das seine Wir-
kung dem im Vergleich mit dem Gehor empfindli-
cheren Gesichtssinn verdanke, handelt: ,Ad haec,
praesens rei conspectus praecipue penetrat animos,
nec est res ulla ad movendos affectus potentior.
,Segnius‘ enim (ut inquit Horatius) ,irritant animos
demissa per aurem, Quam quae sunt oculis subiecta
fidelibus‘. Detectae itaque sunt in adverso pectore
cicatrices in concione, et vulnera deligata in iudiciis
... Quod si minus res patitur fieri, oratione tamen
conantur, quammaxime datur, rem velut in con-
spectum dare, et oculis subiicere. Quod describen-
da re, et imagine eius verbis exprimenda, eo quod
gvapyetav Graeci, nostri evidentiam interpretati
sunt, maxime consequuntur.“ (Rudolf Agricola, De
inventione dialectica libri tres, hg. und iibers. von
Lothar Mundt, Tiibingen 1992, I1I, 3, 67f. mit Be-
zug auf Horaz, ,De arte poetica’, Verse 180f.)
Gian Giorgio Trissino, La Italia liberata da Gotti,
in: ders., Tutte le opere, Verona 1729, 1 38. Fiir die-
ses Werk, das ab 1527 entstand, aber erst 1547 und
1548 publiziert wurde, s. Buck, Rezeption (wie
Anm. 69), 163; Giuseppe Petronio, Geschichte der
italienischen Literatur, Berlin 1992, T 240.

S. u. Abschnitt V.

Trissino (wie Anm. 71), 39 (Hervorhebung der
Verfasserin); vgl. hierftir Borinski (wie Anm. 25), I
184 und 217.

Ebd.; dieser Aspekt und damit die Bedeutung Tris-
sinos fiir die Enargeia-Konzeption der Friihen
Neuzeit ist von der literaturwissenschaftlichen
Forschung, soweit mir bekannt, tiberschen wor-
den.

Ebd., 40.

Giovanni Battista Giraldi Cinzio, Discorsi ... in-
torno al comporre dei romanzi a G. B. Pigna, Ve-
nedig 1554, 161; vgl. Borinski (wie Anm. 25), I 35;
Hathaway (wie Anm. 10), 12, 161f., Anm. 3; Shear-
man (wie Anm. 29), 209.

Hierfiir besonders Regn, Diskurs (wie Anm. 19);
ders., Episteme (wie Anm. 18).

Lodovico Castelvetro, Poetica d’Aristotile vulga-
rizzata et sposta, Wien 1570, zit. nach Francesco
Patrizi, Della poetica, hg. von Daniele Aguzzi-Bar-
bagli, Florenz 1970, 1I 65; vgl. Hathaway (wie
Anm. 10), 11; Regn, Diskurs (wie Anm. 19), 397.
Francesco Patrizi da Cherso (wie Anm. 10), I 61-
74; vgl. fir die Ausfiihrungen Patrizis besonders
Hathaway (wie Anm. 10), 9-22 und 353. Das mo-
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numentale Werk blieb Fragment, die ersten beiden
Biicher erschienen 1586, waren aber nach Angaben
des Verfassers bereits in den fiinfziger Jahren ver-
faflt worden.

Ebd., 62: ,La seconda signiﬁcanza di imitazione &
posta da lui [d. i. Aristoteles] in queste parolc del
sudctto terzo libro [d. i. die ,Rhetorik]: n &
EVOPYELO PIUNOLC, ,la enargia & imitazione®. E
intende per enargia quella figura di parlare ch’alcu-
ni latini dimandarono evidenza. La forza della qua-
le con queste parolc espresse: T TPO Op.p,(x‘rmv
TOLELV, ,I’avanti a gli occhi fare, o porre*. Secondo
la quale egli commandd nella Poetica : ,Che biso-
gnava le favole constituire, e con favella cosi forma-
re, che massimamente si mettessero avanti a gli oc-
chi.* Zwar handelt es sich hier um eine fehlerhafte
Rezeption der entsprechenden Textstelle aus der
JRhetorik, in der Aristoteles die energeia als ,Be-
wegung® definiert hatte — also als die von ,,mime-
sis“ nur durch einen Buchstaben differierende , ki-
nesis“ (vgl. hierfiir Regn, Diskurs, wie Anm. 19,
398), doch war dieser Irrtum naheliegend: Nicht
nur liflt sich ja schon in ilteren poetologischen
Traktaten die Synthese der Begriffe energia und en-
argeia beobachten, auch Castelvetro hatte ja be-
reits die mimesiskonstitutiven Qualititen der enar-
geia erkannt. Dafl Patrizi jedoch die originire Se-
mantik der enargeia zur Grundlage seiner
Argumentation macht, ergibt sich aus seiner Defi-
nition des Terminus auf Seite 62.

Ebd., 64f.: ,Ed Ermogene per cosi fatta prese la
1m1tazxonc poetica, quando dlssc KOl TO
HEY 1OTOV non]o'su)g |.Ll|J.T]0'LV EVOPYT, e cid
che ¢ il massimo della poesia, la imitazione eviden-
te’. Il che Longino, esaltando Omero, disse:
£1KOVOYPOYET, quasi dica: pinge immagini.“ Fiir
Hermogenes s. Galand-Hallyn, reflet (wie Anm. 7),
of.

Torquato Tasso, Discorsi del poema eroico, in:
ders., Scritti sull’arte poetica, hg. von Ettore Maz-
zali, Turin 1977, 11 365 (IV). Vgl. Regn, Diskurs
(wie Anm. 19), 399; Regn, Episteme (wie Anm. 18)
passim, bes. 135; Jon R. Snyder, Writing the Scene
of Speaking. Theories of Dialogue in the Late Ita-
lian Renaissance, Stanford 1989, 172.

Jacopo Mazzoni, Introduzione alla difesa della
commedia di Dante, hg. von Enrico Musacchio
und Giovan B. Pellegrini, Bologna 1982, 34-45,
hier 35: ,La quarta ... ¢ quella della poesia raccon-
tativa icastica, la quale dee contenere quell‘ idolo e
quell* immagine che consiste nella particolarizza-
zione ...“. Eine vollstindige moderne Edition des
umfangreichen ,Discorso in difesa della comedia
del divino poeta contro il discorso di Ridolfo
Castravilla‘, die 1573 in Cesena erschien, gibt es m.
W. nicht; die hier zitierten Textstellen entstammen
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der edierten ,Introduzione’, Kap. 9. Vgl. fiir Maz-
zonis Ausfihrungen bes. Hathaway (wie Anm.
10), 118f.; Weinberg (wie Anm. 69), II 636ff.; Mur-
ray Krieger, Jacopo Mazzoni, Repository of Diver-
se Critical Traditions or Source of a New One, in:
Medieval Epic to the ,Epic Theater* of Brecht, hg.
von Rosario P. Armato und John M. Spalek, Los
Angeles 1968, 97-107.

Ebd., 36. Interessant ist auch seine Bemerkung zu
den ,Eikones‘ des Lukian; sie verdankten ihren Ti-
tel nicht etwa den Gemildebeschreibungen, son-
dern dem Umstand, dafl Lukian mit seiner Sprache
»Bilder erzeugt habe.

Ebd., 37: ,,.... Omero, nel descrivere i costumi e la
bellezza di Penelope, fece un’immagine: ... questo
racconto poetico fa le sue immagini che sono degne
d’esser antiposte a quelle d’Apelle, di Parrassio, e di
Polignoto.*

Ebd., 38; vgl. Flavius Philostratus d. J., Imagines,
in: Flavius Philostratus d. A., Flavius Philostratus
d. J., Imagines. Callistratus, Descriptions, hg. und
tibers. von Artur Fairbanks, London 1960, 284.
Mazzoni (wie Anm. 83), 39.

S. Hathaway (wie Anm. 10), 57 und Hazard (wie
Anm. 68), 412f.

Bernardo Daniello, La poetica, Venedig 1536, 46;
vgl. auch die oben zitierte Charakterisierung der
Sprache Ariosts durch Dolce; weitere Beispiele bei
Hazard (wie Anm. 68), bes. 412-417.

Desiderius Erasmus, De duplici copia verborum ac
rerum, in: ders., Opera omnia, Basel 1540, 166: ,,Ea
utemur [enargeia] quoties ... rem non simpliciter
exponemus, sed ceu coloribus expressam in tabula
spectandam proponemus, ut nos depinxisse, non
narrasse, lector spectasse, non legisse videatur.
Vgl. Terence Cave, Enargeia. Erasmus and the
Rhetoric of Presence in the Sixteenth Century, in:
L’Esprit Créateur, 16, 1976, 5-19, hier 7.

Joannes Susenbrotus, Epitome troporum ac sche-
matum et grammaticorum et rhetoricorum, Lon-
don 1562, 87 (zit. nach Plett, Theatrum, wie Anm.
45, 350): ,Pragmatographia ..., rei descriptio est
quum id quod fit aut factum est, omnibus fucatum
coloribus ob oculos ponimus, vt auditorem siue
lectorem, iam extra se positum, velut in theatro,
auocet. Fir den Zusammenhang von enargeia
und Pragmatographie, s. 0. Anm. 45.

Henry Peacham, The Garden of Eloquence, Lon-
don 1577, Nachdruck Menston 1971, 139; vgl. Ha-
zard (wie Anm. 68), 408; Lucy Gent, Picture and
Poetry 1560-1620. Relations Between Literature
and Visual Arts in the England Renaissance, Lea-
mington 1981, 40.

Vgl. hierzu Arthur Quinn, The Color of Rhetoric,
in: Rhetorik zwischen den Wissenschaften. Ge-
schichte, System, Praxis als Probleme des ,Histori-
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schen Worterbuchs der Rhetorik®, hg. von Gert
Ueding, Tiibingen 1991, 133-136; und ders., s. v.
color, in: Historisches Worterbuch der Rhetorik,
Tl'ibingen 1994, 11 273-279.

Isokrates, Antidosis-Rede, § 47 (zit. nach Gorgias,
wie Anm. 57, 165).

Platon, Politikos, hg. von Peter Staudacher, iibers.
von Friedrich Schleiermacher, Darmstadt 1970,
468-470; vgl. Ginzburg (wie Anm. 3), 91.
Desiderius Erasmus, De parabolis sive similibus,
in: ders., Opera omnia, Leiden 1703, I 508D; vgl.
Thomas Lersch, s. v. Farbenlehre, in: Reallexikon
zur deutschen Kunstgeschichte, Miinchen 1981,
VII 190.

Lomazzo (wie Anm. 46), IT 166; vgl. Moshe Ba-
rasch, Der Ausdruck in der italienischen Kunst-
theorie der Renaissance, in: Zeitschrift fiir Asthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft, 12, 1967, 33-
69, hier 61f. Nach John R. Spencer, Ut Rhetorica
Pictura. A Study in Quattrocento Theory of
Painting, in: Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, 20, 1957, 43 hitte bereits Alberti die Fi-
higkeit der Farbe, emotionale Wirkungen hervor-
zurufen, herausgearbeitet; der genannten Beleg-
stelle (Leon B. Alberti, Della pittura libri tre, in:
ders., Kleinere kunsttheoretische Schriften, hg. von
Hubert Janitschek, Wien 1877, Nachdruck Osna-
briick 1970, 139) kann ich dies jedoch nicht entneh-
men. Wenige Jahre nach Lomazzo schreibt Anto-
nio Calli: ,Dilettan dunque i colori e muovono
Paffetto.“ (Antonio Calli, Discorso de‘ colori ...,
lettione degna e piacevole, Padua 1595, in: Scritti
d’arte del Cinquecento, hg. von Paola Barocchi,
Mailand 1973, 11 2332).

S. hierfiir unten Abschnitt VI.

The Poems of George Chapman, hg. von Phyllis
Brooks Bartlett, New York 2. Aufl. 1962, 49 (Her-
vorhebung der Verfasserin); vgl. Hazard (wie Anm.
68), 409; Gent (wie Anm. 92), 49f.; Judith Dundas,
Pencil’s Rhetorique. Renaissance Poets and the Art
of Painting, Newark 1993, 125f.

Capitoli del S. Pietro Aretino, di Messer L. Dolce,
M. E. Sansovino e di altri acutissimi ingegni, Vene-
dig 1540, zit. nach Pietro Aretino per Lodovico
Ariosto. Un capitolo dimenticato, hg. von Vittorio
Cian, Turin 1911, o. Pag.

Ebd.

Rhetorica ad Herennium, hg. und tibers. von Theo-
dor Niifflein, Ziirich 1994, 298-300 (IV 49, 62): ,,...
ante oculos ponit, cum exprimit omnia perspicue,
ut res prope dicam manu temptari possit.“ Eine
Ubersetzung der ,Rhetorica ad Herennium* er-
schien 1538 in Venedig; vgl. auch Baldassare Castig-
lione, Il Cortegiano, hg. von Carlo Cordié, Mailand
1991, 141f. (IT 43): ,come si vede di alcun‘ omini,
che ... cosi piacevolmente narrano ed esprimono
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una cosa che sia loro intervenuta, o veduta o udita
I’abbiano, che coi gesti e con le parole la mettono in-
anzi agli occhi e quasi la fan toccar con mano.“
Paolo Pino, Dialogo di pittura, Venedig 1548, zit.
nach Trattati d’arte del Cinquecento, hg. von Paola
Barocchi, Bari 1960, I 129. Ein weiterer Beleg ist
Marco Boschinis Preisung der ,Bacchanalien® Tizi-
ans fiir Alfonso d’Este: ,,Ognun mira, contempla,
osserva e gode, / Quando da presso, e quando da
lontan; / Quasi che, col toccarle con le man / S’abia
a trovarle de relievo e sode.“ (Marco Boschini, La
carta del navegar pitoresco ..., Venedig 1660, hg.
von Anna Pallucchini, Venedig 1966, 160).

Z. B. von Sebastiano Serlio: ,,1 giudicosi pittori, ...
mentre voglian dare gran forza e rilievo a le figure
...“ (zit. nach Alberto Jelmini, Sebastiano Serlio. Il
trattato d’architettura, Locarno 1986, 184); Pino
(wie Anm. 103), 118: ,,... et anco le pitture hanno
pitt di forza e rilevo.“ Giorgio Vasari, Le vite de®
pitt eccellenti pittori, scultori ed architetti, hg. von
Gaetano Milanesi, Florenz 1878, I 181: ,Ed in
quelle pitture ..., si conoscera che la intelligenza del
pittore ara con la unione del colorito campata la
bonta del disegno, dato la vaghezza alla pittura, e
rilievo e forza terribile alle figure.“

Kemman (wie Anm. 7), 33; entsprechend schreibt
George Puttenham in seiner 1589 erschienenen
,Arte of English Poesie: ,,That first qualitie the
Greeks called Enargeia, of this word argos, because
it geueth a glorious lustre and light.“ (zit. nach Lin-
da Galyon, Puttenham’s Enargeia and Energeia:
New Twists for Old Terms, in: Philological
Quarterly, 60, 1981, 29f.) Zu erinnern ist an Trissi-
nos Formulierung, er wolle in seinem Epos die Ta-
ten des Justinian ,ins Licht setzen, s. 0. Anm. 71.
Cennino Cennini, Il libro dell’arte, hg. von Franco
Brunello, Vicenza 1971, 10f,; vgl. Rudolf Preimes-
berger, Zu Jan van Eycks Diptychon der Samm-
lung Thyssen-Bornemisza, in: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte, 54, 1991, 459-489, hier: 466,
Anm. 31; vgl. auch Castiglione (wie Anm. 102),
101, der von ,lumi de* rilevi“ spricht.

Vgl. bereits bei Quintilian (wie Anm. 8) VIII, 3, 70
im Absatz tber enargeia und Pragmatographie:
yErreichen aber werden wir, daff die Dinge so
handgreiflich (manifesta) wirken, wenn sie wahr-
scheinlich wirken ...«

Vocabolario della lingua italiana, Mailand 1991, 111
1442. ,

Etwa Pietro Aretino, Lettere sull’arte, hg. von Et-
tore Camesasca, Mailand 1957-60, 11 339 (Nr. 562):
,S1 che attengasi a me chi ha rilievo in le rime ed ef-
ficaccia in le prose, e non chi mostra profumi in gli
inchiostri e miniature in le carte.“ Vgl. auch seinen
Brief an Pietro Bembo, in: Pietro Aretino, Lettere,
hg. von Paolo Procaccioli, Mailand 1990, 360 (Nr.
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124): ,Niuno mi stimi in si mal senno ch’io non co-
nosca 1 difetti de le figure abozzatemi da la debo-
lezza del disegno e guastemi dal triviale del colori-
to; onde sono senza punto di rilievo.*

Bocchi (wie Anm. 47), 241; s. auch oben Abschnitt
1L

Ansatzweise hat bereits Lora Ann Palladino, Pie-
tro Aretino: Orator and Art Theorist (Diss. Yale
University 1982), Ann Arbour 1982, 75, die Uber-
tragung der enargeia auf Malerei geleistet, als sie
am Beispiel der von Aretino gelobten Lebendigkeit
(vivezza) in Tizians (Portrit-)Malerei restimierte:
»... he [d. i. Aretino] was disclosing the major
point of contact in all his comparisons between the
arts: not the act of mimesis nor the resultant life-
likeness, but, rather, liveliness, that masterfull qua-
lity of vividness and clarity which ancient rhetori-
cal theory had christened enargeia.“ Hazard (wie
Anm. 68) hat in ihrem wichtigen Aufsatz tiber das
Konzept der ,liveliness in der Asthetik der Re-
naissance die Zitate Cenninis, Albertis und
Leonardos beziiglich einer zu evozierenden Le-
bendigkeit mit dem Enargeia-Konzept in Bezie-
hung gesetzt. Ulrike Miiller Hofstede, Achill,
Apoll und Niobe. Das Sublime in Gavin Hamil-
tons Historienbildern. Eine Studie zur Asthetik
des Heldenhaften, Miinster 1993, 9 hat die Enar-
geia-Passagen bei Quintilian und in der ,Rhetorica
ad Herennium* mit einer malerischen Darstellung,
aus der sich das Vorausgehende und Nachfolgende
erschlieflen lasse, in Verbindung gebracht und das
»Sub-oculos-subiectio“~-Prinzip hinter Albertis
Forderung nach Vergegenwirtigung vermutet.
Regn, Diskurs (wie Anm. 19), 397.

Alberti (wie Anm. 97), 88; vgl. David Freedberg,
The Power of Images. Studies in the History and
Theory of Response, Chicago / London 1989, 44-
53; Edouard Pommier, Théories du Portrait. De la
Renaissance aux Lumiéres, Paris 1998, 40-43.

Pino (wie Anm. 103), 115; dhnlich Dolce (wie
Anm. 16), 150 und 154; analoge Passagen gibt es
auch von Boccaccio, Cennini, Leonardo, Varchi, u.
a.; vgl. David Summers, Michelangelo and the Lan-
guage of Art, Princeton 1981, 41-55. Weniger be-
kannt ist die Formulierung ,,dessen, was nicht ist*
[T0 YOp TOLG OVK 0VOLY ®G 0VG1V]im Pro-
omium der ,Eikones® Philostrats d. J.; vgl. Philost-
rat (wie Anm. 86), 284.

Sperone Speroni, Discorso in lode della pittura, in:
ders., Opere, Venedig 1740, 111 445.

Giovanni Pietro Capriano, Della vera poetica, Ve-
nedig 1555, fol. 1r.: ,Et qui imitazione ... altro non
¢, che vna rappresentazione di qualche cosa per ap-
parenza, non del vero, che I'apparenza del vero
imitatione non &, ma del finto & simulato, Le arti
imitatrici, che tali da questa furono nominate, si
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ponno commodamente in due generi diuidere, I'vn
genere delle nobili, & I’altro delle ignobili. Le no-
bili, son‘ ... la Poetica, la Pittura, la Statuaria ...“.
Nur ecin frithes von vielen méoglichen Beispielen
sei zitiert, und zwar Boccaccios Satz iiber Giotto
in der 5. Novelle des 6. Tages im ,Decamerone’,
hg. von Giulio Ferrario, Mailand 1803, III 36:
»++. Giotto, ebbe un ingegno di tanta eccellenzia,
che niuna cosa dalla natura, ..., fu, che egli con lo
stile, e con la penna, o col pennello non dipignesse
si simile a quella, che non simile, anzi piu tosto
dessa paresse, in tanto, che molte volte nelle cose
da lui fatte si truova, che il visivo senso degli huo-
mini vi prese errore, quello credendo esser vero,
che era dipinto.“ Aus der kaum mehr tibersehba-
ren Literatur zum Trompe-I’ceil seien nur ge-
nannt: Summers (wie Anm. 114), 41-55; Jean
Baudrillard, The Trompe-I’(Eil, in: Calligram. Es-
says in New Art History from France, hg. von
Norman Bryson, Cambridge, MA 1988, 53-62;
Creighton E. Gilbert, Grapes, Curtains, Human
Beings: The Theory of Missed Mimesis, in:
Kiinstlerischer Austausch — Artistic Exchange.
Akten des 28. Internationalen Kongresses fiir
Kunstgeschichte, Berlin 1992, hg. von Thomas
W. Gachtgens, Berlin 1993, IT 414-421 und Mi-
chaela Krieger, Zum Problem des Illusionismus
im 14. und 15. Jahrhundert — ein Deutungsver-
such, in: Pantheon, 65, 1996, 4-18.

Als besonders originelles Beispiel fiir den Inganno-
disinganno-Mechanismus sei eine Anckdote aus
Federico Zuccaros ,Idea‘ referiert: Selbst Tizian
habe sich von der Tiuschung durch Perruzzis Fres-
ken in der Farnesina erst durch Handberiihrung
(il tatto della propria mano“) mittels einer Leiter
befreien konnen (,,sgannarsi®) und erkannt, dafl sie
nichts anderes wiren, ,,che di rileuo. (Scritti d’arte
di Federico Zuccaro, Florenz 1961, 248).

Vgl. etwa Murray Krieger, Literature as Illusion, as
Metaphor, as Vision, in: ders., Poetic Presence and
Illusion. Essays in Critical History and Theory,
Baltimore 1979, 188-196, bes. 193, wo er in diesem
Sinne — aber mit Bezug auf Literatur — dafiir pli-
diert, die Schlagworte ,,imitation of reality* durch
»self-referential illusion of reality zu ersetzen.
Albertis Definition des Gemildes als ,vetro tralu-
cente“ in Alberti (wie Anm. 97), 69.

S.u. Anm. 142-144,

Die Formulierungen einer ,lebendigen® bzw. ,le-
bensihnlichen bildlichen Prisenz* verwendet Os-
kar Batschmann, Bild — Text: Problematische Be-
zichungen, in: Kunstgeschichte — aber wie? Zehn
Themen und Beispiele, hg. von Clemens Fruh, Ra-
phaelRosenbergu.a., Berlin 1989,27-46, bes. 37-40.
Vgl. Summers (wie Anm. 114), 41f., 54f.; Preimes-
berger (wie Anm. 106), 466f.
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Vgl. Pino (wie Anm. 103), 129: ,,... i pittori danno
il rilevo alle sue figure formate nella superficie
d’una materia piana e liscia, e con lartificio loro
tratto dal vivo la fanno parer de rilevo, si ch® ingan-
na.

Vgl. Castiglione (wie Anm. 102), 83: ,né mi direte
gia che pit propinquo al vero non sia I’essere che ’l
parere®; vgl. auch Speroni (wie Anm. 115), 445.
Alberti (wie Anm. 97), 132: ,,... quelli visi, quali
come scolpiti parrano uscire fuori dalla tavola.”
Dolce (wie Anm. 16), 150; vgl. auch Vasari (wie
Anm. 104), VII 185, der tiber Michelangelos Figur
des Haman in der Sixtina schreibt: ... quel braccio
che viene innanzi, non dipinti, ma vivi e rilevati in
fuori.“

Ebd., IV 352.

Es gibt zwei Bedeutungsstringe fiir fingere: das
wertfreie ,formen, gestalten, bilden® und die meta-
phorische Bedeutung ,sich verstellen, erdichten.
Das ,Vocabolario degli Accademia della Crusca’
von 1686 verzeichnet fiir fingere ebenfalls beide Se-
mantiken, indem es auf die lateinischen Begriffe
fingere, formare und simulare, dissimulare hin-
weist.

Insofern stimme ich auch Winfried Wilhelmy, Der
altniederlindische Realismus und seine Funktio-
nen. Studien zur kirchlichen Bildpropaganda des
15. Jahrhunderts, Miinster 1993, bes. 70 und 214,
nicht zu, der in seiner ansonsten sehr anregenden
Untersuchung tiber das Bildkonzept der altnieder-
lindischen Malerei die Absicht dieser Meister da-
hingehend bestimmt, dafl sie ,,... die Grenzen des
Bildes ... negieren, Bildwirklichkeit und Betrach-
terwirklichkeit ... vereinen, Gott und das Heilige
nicht bildhaftig, sondern wahrhaftig sein ... las-
sen®; und restimiert: ,Malerische Fiktion und Be-
trachterwirklichkeit durchdringen einander: die
dargestellten Figuren besitzen die gleiche Realitit
wie der Betrachter.“ Wenn auch anzunehmen ist,
dafl der Autor dies nicht wortlich zu nehmen
wiinschte, hielte ich es doch fiir sinnvoll, hier exak-
ter zu differenzieren.

S.o. Anm. 118.

Carlo Ridolfi, Le Maraviglie dell’arte ouuero le
uite degli illustri pittori ueneti e delo stato, hg. von
Detlev Frhr. von Hadeln, Berlin 1914, I 151: ,,...
par in effetto di vedere vn fatto naturale & il pro-
prio sito d’vna boscaglia ...“.

Boschini (wie Anm. 103), 29.

S. 0. Abschnitt III.

S. 0. Abschnitt I1.

Areétino, Lettere (wie Anm. 109),178f. (Nr. 48, Brief
anTizian vom 9. November 1537); vgl. fiir diese Ek-
phrasis auch Norman E. Land, Ekphrasis and Ima-
gination. Some Observations on Pietro Aretino’s
Art Criticism, in: Art Bulletin, 68, 1986, 208-217
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und ders., The Viewer as Poet. The Renaissance Re-
sponse to Art, University Park 1994, 132-134.

Die Uberlegungen zum ,, Kunstbild“ in Hans Bel-
ting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor
dem Zeitalter der Kunst, Miinchen 1990; zu den
Funktionen des ,alten” Sakralbildes s. Michael Ba-
xandall, Die Wirklichkeit der Bilder. Malerei und
Erfahrung im Italien des 15. Jahrhunderts, Frank-
furt a. M. 2. Aufl. 1987, 55-60 mit signifikanten Zi-
taten aus Johannes von Genuas ,Catholicon® aus
dem spiten 13. Jahrhundert und einer 1492 verof-
fentlichten Predigt des Dominikaners Fra Michele
da Carcano. Es versteht sich, daff das hier nur an-
gesprochene Problemfeld einer weiteren und tie-
fergehenden Untersuchung bedtrfte. Fiir die
Uberlegung beziiglich einer reflexiven Bildstruk-
tur, s. Abschnitt VII sowie ausfiihrlicher: v. Rosen
(wie Anm. 29), Kap. 5.

Fiir eine Kontrastierung des katholischen mit dem
protestantischen Bildverstindnis im 17. Jahrhun-
derts. Daniel Arasse, Vermeers Ambition, Dresden
1996, 155-159. Fiir explizite diesbeztigliche Aussa-
gen s. auch Donat de Chapeaurouge, ,Das Auge ist
ein Herr, das Ohr ein Knecht“. Der Weg von der
mittelalterlichen zur abstrakten Malerei, Wiesba-
den 1983, 13f,; so schreibt Luther beispielsweise:
»In die Augen fallende Wunder sind viel kleiner als
in die Ohren eingehende.”

Freedberg (wie Anm. 113) hat am Beispiel einer
Reaktion Vasaris auf eine ihm zu erotische Sebasti-
ans-Figur Fra Bartolomeos gezeigt, daf es auch be-
reits im 16. Jahrhundert Ansitze gab, sich der
Macht der Bilder zu entziehen: Vasari erwihnt
zwar, daf} dieses Gemilde von den Dominikanern
vom Altar in S. Marco zu Florenz entfernt und an
den Konig von Frankreich verkauft wurde — und
damit seiner religiosen Funktion enthoben und in
eine Kunstsammlung integriert wurde —; in die Be-
schreibung des Gemildes hat er jedoch von dessen
sinnlicher Ausstrahlung nichts einflieffen lassen;
vgl. ebd., 347f.: ,Women might sin in regarding it;
but what Vasari had to ensure was that neither his
responses nor those of his readers should seem to
be predicated on anything other than purely arti-
stic criteria. Repressive talk about art has its begin-
nings in the earliest forms of criticism of art.“ (mit
Bezug auf Vasari (wie Anm. 104), IV 188).

Nicht eingehen werde ich auf die Gattung des An-
dachtsbilds; fiir sie ist die Vergegenwirtigung ja
gattungskonstitutiv; vgl. beispielsweise Robert
Suckale, Arma Christi, in: Stidel-Jahrbuch, 6,
1977, 177-208, hier 193, der die ,vergegenwirti-
gende Betrachtung des Leidens Christi als wich-
tigstes Ziel aller Meditation vor Andachtsbildern
beschreibt.

Otto von Simson, Uber die Bedeutung von Masac-
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cios Trinititsfresko in S. Maria Novella, in: Jahr-
buchderBerliner Museen, 8,1966,119-159, hier 125.
Bitschmann, Einfithrung (wie Anm. 30), 94.
Bitschmann, Bild (wie Anm. 122), 37.

Ebd., 37-40.

Klaus Kriiger, Mimesis als Bildlichkeit des Scheins.
Zur Fiktionalitit religioser Bildkunst im Trecento,
in: Kiinstlerischer Austausch (wie Anm. 117), 423-
436, hier 423; vgl. auch Hans Belting, The New
Role of Narrative in Public Painting of the Trecen-
to: Historia and Allegory, in: Studies in the History
of Art, 36, 1986, 151-168, bes. 152.

Hubert Locher, Raffael und das Altarbild der Re-
naissance: die ,Pala Baglioni‘ als Kunstwerk im sa-
kralen Kontext, Berlin 1994, 73.

Den Auftrag fiir das Altarbild der Corona-Kapelle
erhielt Tizian im Jahre 1540 durch die Confrater-
nitadi S. Corona, die einen Dorn der Dornenkrone
Christi zu threm Reliquienbesitz zahlte. Das 303 x
181 cm grofle, auf Holz ausgefithrte Gemilde wur-
de von Tizian 1542 in S. Maria delle Grazie abge-
liefert, wo es bis zu seiner Verschleppung durch
Napoleon blieb; vgl. fiir das Gemilde: Le siecle de
Titien. L’dge d’or de la peinture a Venise, Ausst.-
Kat., Paris, Grand Palais, 1993, 580, sowie v. Rosen
(wie Anm. 29), Kap. 4 (mit den Belegen zum Para-
gone zwischen Ferrari und Tizian).

Fiir dieses zwischen 1514 und 1527 ausgefiihrte
Fresko an der Siidwand der Stanza dell’Incendio, s.
Fabrizio Mancinelli und Arnold Nesselrath, The
Stanza dell’Incendio, in: Raphael in the Apart-
ments of Julius IT and Leo X, hg. von Roberto Ca-
ravaggi, Mailand 1993, 293-337, bes. 301-304; Ro-
ger Jones und Nicholas Penny, Raffael, Miinchen
1983, 150-152; Luitpold Dussler, Raffael. Kriti-
sches Verzeichnis der Gemilde, Wandbilder und
Teppiche, Miinchen 1966, 92f.; Konrad Oberhu-
ber, Die Fresken der Stanza dell’Incendio im Werk
Raffaels, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen
Sammlungen in Wien, 58, 1962, 23-72.

Es sind dies in zeitlicher Reihenfolge der Ereignis-
se, beginnend auf der Nordwand: der Reinigungs-
eid Leos ITI. am 23. 12. 800, die Krénung Karls des
Groflen am Weihnachtstag des Jahres 800, an-
schlieflend auf der Siidwand der Borgobrand, der
sich im Jahre 847 ereignete, sowie die Schlacht von
Ostia gegen die Sarazenen im Jahre 849.

Fiir diesen Zyklus, insbesondere den Mechanismus
der Uberblendung mit zeitgendssischen Bildele-
menten, s. den grundlegenden Aufsatz von Rolf
Quednau, Pipstliches Geschichtsdenken und seine
Verbildlichung in der Stanza dell’Incendio, in:
Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst, 35,
1984, 83-128; erginzend zum Herrscherzyklus im
Basamento, der sich diesem Konzept einfligt, in
dem er mit der Person Ferdinands von Aragonien
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in der Gegenwart des cinquecentesken Betrachters
endet: Joachim W. Jacoby, Den Pipsten zu Dien-
sten. Raffaels Herrscherzyklus in der Stanza
dell’Incendio im Vatikanischen Palast, Hildesheim
1987.

Vasari beispielsweise negiert sogar, dafl es sich bei
den in der Seeschlacht Besiegten um Sarazenen
handelt und spricht von Tiirken; ebenso wie von
der Kronung von Franz L. von Frankreich (Vasari,
wie Anm. 104, IV 360). Zur Rekonstruktion der
Funktion des Raums unter Leo X. als einem Ort, in
den sich der Papst zu separat gefiihrten politischen
Unterredungen aus der Sala di Costantino zuriick-
zog, s. Jacoby (wie Anm. 150). Fiir eine Ausdeu-
tung dieser Uberblendungen unter rhetorischem
Vorzeichen s. Patricia Rubin, Raphael and the Rhe-
toric of Art, in: Renaissance Rhetoric, hg. von Peter
Mack, London 1994, 165-182, bes. 173.

S. 0. Anm. 132.

Paolo Cortesi, De Cardinalatu, Castrum Cortesi-
um 1510, zit. nach Kathleen Weil Garris und Silvio
D’Amico, The Renaissance Cardinal’s Ideal Place.
A Chapter from Cortesi’s De Cardinalatu. Studies
in Italian Art and Architecture 15th through 18th
Centuries, hg. von Henry A. Millon, Rom 1980,
45-123, hier 91.

Zunichst von Kurt Badt, Raphael’s ,Incendio del
Borgo*, in: Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, 22, 1959, 35-59, bes. 44 und 47. Badt zu-
folge habe Raffael das dreiteilige Schema der aristo-
telischen Tragddie auf die Bilderzihlung iibertra-
gen, und zwar in der Weise, daf} die Personengrup-
pen nun verschiedene Zeitebenen im Bild
vertriten, was mir jedoch wenig plausibel er-
scheint; Rudolf Preimesberger, Tragische Motive in
Raffaels ,Transfiguration’, in: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte, 50, 1987, 89-115 bringt Raffaels
Orientierung an der aristotelischen Tragédien-
theorie in Zusammenhang mit dem Paragonedis-
kurs und der sich ihrer Mittel und universalita be-
wuflt werden Malerei. Zur wirkungsorientierten
Dimension der Poetik und ihrer Relevanz fiir die
storia, v. Rosen (wie Anm. 29), Kap. 3.

Der erste Kunsttheoretiker, der den Malern die ari-
stotelische ,Poetik® zur Gestaltung einer storia an-
empfiehlt und Raffaels Historien als exempla be-
handelt, ist Dolce (wie Anm. 16), 120. Die identi-
schen Anforderungen an die beiden Gattungen —
die Einheit der Handlung im Drama und im Histo-
rienbild - sind fiir Gregorio Comanini Anlaf, auf
eine mogliche Verbindung zwischen der Komposi-
tionstheorie der Malerei und der aristotelischen
Dramentheorie hinzuweisen, und er fiihrt als ex-
emplum gerade den ,Borgobrand‘ an: Gregorio
Comanini, Il Figino, ovvero del Fine della Pittura,
Mantua 1591, zit. nach Paola Barocchi, Trattati
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d’arte del Cinquecento. Fra manierismo e contro-
riforma, Bari 1962, II1 237-379, hier 345: ,Della fa-
vola, dice il vostro Aristotele che ella dee essere una
e rappresentante una sola azzione d’un solo ...
Corrisponde a questa unita di favola poetica 'unita
dell’invenzione del buon pittore, il quale non di-
pinge dentro una tavola diversi azzioni, ma una so-
la.“ Zum ,Borgobrand’, ebd., 347: ,E quantunque
I'Incendio di Borgo, ... abbia alcuni accidenti da
me accennativi, co‘ quali par quasi che risomigli
quello di Troia, ... Quale adunque sia 'unita
dell’invenzion del pittore, corrispondente a I'unita
della favola del poeta®; vgl. fiir diese Passage: Karl
Birch-Hirschfeld, Die Lehre von der Malerei im
Cinquecento, Rom 1912, 76.

Dolce (wie Anm. 16), 156: ,Finalmente ricerca al
Pittore un’altra parte: ... che le figure movano glia-
nimi de‘ riguardanti, alcune turbandogli, altre ral-
legrandogli, altre sospingendogli a pieta, & altre a
sdegno, secondo la qualita della historia.”

S. hierfiir insbesondere Michels (wie Anm. 11) pas-
sim.

Fiir die cinquecenteske Rezeption des Laokoon als
Beleg der wirkungsasthetischen Konzeptionalisie-
rung der Kinste bereits in der Antike, s. v. Rosen
(wie Anm. 29), Kap. 4.

Giovanni Pietro Bellori, Descrizzione delle imagi-
ni dipinte da Raffaelle d’Urbino nelle Camere del
Palazzo Apostolico Vaticano, Rom 1695 (Nach-
druck Farnborough 1968), 46 und 47 (letztere For-
mulierung entstammt einem Brief von Francesco
Albani, den Bellori vollstandig zitiert).

Vgl. fiir dieses Blatt im Berliner Kupferstichkabi-
nett (202 x 159 mm; Feder in Braun), auf das mich
freundlicherweise Matthias Winner aufmerksam
machte: Matthias Winner, in: Hans Mielke und
ders., Die Zeichnungen alter Meister im Berliner
Kupferstichkabinett. Peter Paul Rubens. Kriti-
scher Katalog der Zeichungen. Originale — Um-
kreis — Kopien, Berlin 1978, 29-36 (Nr. 5).

Vasari (wie Anm. 104), IV 361.

Fiir die ,Dornenkronung® s. N. Volle, C. Faffah u.
a., La restauration de huit tableaux de Titien du
Louvre, in: Revue du Louvre, 43, 1993, 58-80, bes.
67; fiir den ,Borgobrand‘ s.: Fabrizio Mancinelli
und Arnold Nesselrath (wie Anm. 148), jeweils mit
sehr guten Farbabbildungen.

Fiir diesen Zusammenhang s. Bitschmanns Uber-

Abbildungsnachweis

Wethey, Paintings of Titian: 1, 5

Hall, Renovation and Counter-Reformation: 2
Paris, Musée du Louvre: 3

Florenz, Galleria degli Uffizi: 4
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legung, Anm. 142-144 sowie Arasse (wie Anm.
138), 507.

Dolce (wie Anm. 16), 178: ,le cose dipinte in muro
da Rafaello avanzano il colorito di molti buoni
maestri a olio: e sono sfumate & unite con bellissi-
mo rilevo, e con tutto quello, che puo far I'arte.”
Vgl. Otto Schonberger, Die ,Bilder* des Philostrat,
in: Beschreibungskunst (wie Anm. 62), 157-176.
Aretino (wie Anm. 109), I 78f. (Nr. 48, Brief an Ti-
zian vom 9. November 1537): ,Egli [d. i. der Be-
trachter] s’abbaglia nel lume folgorante che esce dai
raggi del paradiso, donde vengano gli angeli adagia-
ti con diverse attitudini in su le nuvole candide, vive
e lucenti. Lo Spirito santo, circondato dai lampi de
la sua gloria, fa udire il batter de le penne, tanto si-
miglia la colomba, di cui ha preso la forma.“ Fiir
dieses Bild, das nur druckgraphisch tiberliefert ist:
Wethey (wie Anm. 29), 71 (Nr. 10).

Dolce (wie Anm. 16), 190.

Ebd., 98: ,,... ilquale disegna e dipinte lodevolmen-
te: e ci fa toccar con mano, che le figure dipinte da
buoni Maestri parlano, quasi a paragon delle vive.*
Fiir die mégliche Identitit dieses Malers mit dem
Musiker und Musikologen Silvestro Ganassi gen.
del Fontego, s. Roskill (wie Anm. 16), 240f.
Philostrat d. J., ,Pyrrhus oder die Mysier, zit. nach
Flavius Philostratus des Alteren und des Jiingeren
Bilder, iibers. von A. E Lindau und G. J. Betzker,
Stuttgart 1833, IIT 1024 (Nr. 11); der Originaltext
in: Philostrat (wie Anm. 86), 338. Vgl. Ginzburg
(wie Anm. 3), 91; der Satz ist natiirlich in hohem
Mafle selbstbeziiglich, denn indem Philostrat die-
ses Bild, das dem Leser nur beschrieben wird, vor
dem Leser erzeugt, ist es ja auch seine Sprache, die
sich durch enargeia auszeichnet.

S. 0. Anm. 45.

173 Joaquim de Vasconcellos (wie Anm. 43) merkte

174
175

176

diese Uberlegung in seiner Edition des Traktats be-
reits an (S. 213, Anm. 100), doch wurde sie, soweit
ich sehe, von der Raffael-Forschung nicht aufge-
griffen.

S. 0. Anm. 43 (Hervorhebung der Verfasserin).
Vgl. fiir diese hier nur skizzierten Uberlegungen
beziiglich Tizian: v. Rosen (wie Anm. 29), Kap. 6
und 7 sowie allgemein Louis Marin, Die klassische
Darstellung, in: Was heifit ,Darstellen“? (wie
Anm. 40), 375-397.

S. 0. Anm. 8 (Quintilian VIII, 3, 61).

Citta del Vaticano, Musei Vaticani: 6
Berlin, Staatliche Museen zu Berlin — Preuflischer Kul-
turbesitz, Kupferstichkabinett: 7 (Foto: Jorg P. Anders)



