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Gabriele Bickendorf

Luigi Lanzis »Storia pittorica della Italia« und das Entstehen der
historisch-kritischen Kunstgeschichtsschreibung:

Trotz der hohen Wertschitzung von Lanzis
»Storia« ist die Frage nur teilweise geklirt, wie
weit er durch seine Arbeit den Umbruch zur
historisch-kritischen ~ Kunstgeschichtsschrei-
bung, die eine Forschergeneration spiter erfolg-
te, mitbeeinflufite. Dies hingt zum einen damit
zusammen, daf} es schwierig ist, den Beginn der
wissenschaftlichen Kunstgeschichtsschreibung
prizise zu bestimmen, was bekanntermafien bis-
lang zu schwankenden Einschitzungen sowohl
in bezug auf die wissenschaftsgeschichtliche Pe-
riodisierung als auch in bezug auf die Gewich-
tung der einzelnen Autoren fiihrte. Ein zweites
Problem besteht darin, die in Lanzis Werk zu
beobachtenden partiellen Ahnlichkeiten oder so-
gar Ubereinstimmungen mit dem Vorgehen
spiterer Kunsthistoriker systematisch aufeinan-
der sowie auf das Gesamtkonzept einer histo-
risch-kritischen Forschung zu beziehen. So fllt
als grundlegendes Kennzeichen der Lanzi-Re-
zeption auf, daf} die Darstellung seiner Verdien-
ste in zwei getrennt voneinander behandelte Be-
reiche zerfillt:

1. seine historiographische Konzeption der Un-
terteilung in regionale »Schulen« und deren
geschichtstheoretische Implikationen und

2. seine methodischen Leistungen sowohl auf

dem Gebiet der Verarbeitung der schriftlichen
Uberlieferung als auch des auf einer breit an-
gelegten Werkautopsie bervhenden Kenner-
urteils.
Vor allem die italienische Forschung wandte sich
schwerpunktmiflig Lanzis Geschichtskonzep-
tion zu, insbesondere welchen Anteil sie an der
Ausbildung des »Grundbegriffs >Geschichte«

- hatte, wie Koselleck sie in seiner begriffsge-

schichtlichen Abhandlung nachgezeichnet hat!.
Weniger Gewicht wurde dagegen auf die im en-
geren Sinne methodische Basis gelegt’. Hier er-
folgten eher allgemeine Hinweise auf die Bedeu-
tung der allgemeinen Geschichtsschreibung®. In
der deutschen Wissenschaftsgeschichtsschrei-
bung hat Lanzis Werk weniger Beachtung gefun-
den — wie iiberhaupt ihre Konzentration auf die
deutschsprachigen Autoren nicht den internatio-
nalen Verflechtungen in der Frithphase unserer
Disziplin entspricht. In den beiden grofien Uber-
blicksdarstellungen zur Geschichte der Kunstge-
schichtsschreibung von Waetzoldt* und Dilly
wurde Lanzi jeweils als Parallelerscheinung zu
Fiorillo genannt®. Wie Fiorillo zihlte Waetzoldt
Lanzi zu den »Vorldufern Rumohrs«: Kennzei-
chen dafiir seien seine » Autopsie von bisher un-
erhortem Umfange« und die Tatsache, daf} seine
Malereigeschichte »auf die Verwertung von Ur-
kunden und auf die bestunterrichteten und kri-
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tisch gepriiften Quellenschriften« gestiitzt sei’.

Damit ist Waetzoldt der einzige Autor, der An-

gaben iiber die Beziehung Lanzis zu einem der

wichtigsten Vertreter der ersten Generation hi-
storisch-kritisch arbeitender Kunsthistoriker in

Deutschland gemacht hat. Allerdings ist auch

ihm iiber die recht allgemeine methodische Zu-

ordnung eine prizise Bestimmung der Vorldufer-
rolle nicht gelungen.

Eine erneute Betrachtung von Lanzis Rolle fiir

die Geschichte der Kunstgeschichte ist von daher

an folgenden drei Fragen zu orientieren:

1. der Frage, welche — vor allem im engeren Sinne
methodischen — Anregungen Lanzi der allge-
meinen Geschichtsschreibung verdankt und in
welcher Hinsicht er sie fiir den Gegenstands-
bereich der Malereigeschichte umsetzen
konnte;

2. der Frage, inwieweit Lanzi nicht nur durch
sein historiographisches Modell, sondern auch
durch seine methodische Konzeption der hi-
storischen Wahrheitsfindung Bedingungen
geschaffen hat, die fir die prompte Ubernah-
me und Verarbeitung des Wissenschaftsideals
der Kritischen Historik durch die nachfol-
gende Generation in Deutschland von Bedeu-
tung war;

3. der Frage, auf welche Art und Weise dann die
Differenz zur historisch-kritischen Kunstge-
schichtsschreibung zu beschreiben wire und
in welchem Verhiltnis sie sich zu der wissen-
schaftlichen Grundlegung der Disziplin be-
findet.

Konkret 1ift sich dies auch in folgender Frage

zusammenfassen: Wie ist es moglich gewesen,

dafl Forscher wie Carl Friedrich von Rumohr
und Gustav Friedrich Waagen zu Beginn der
zwanziger Jahre ihre Arbeiten auf das Funda-
ment des Methodenapparats der Kritischen Hi-
storik griinden konnten, wenn man sich folgen-

den zeitlichen Ablauf vor Augen hilt: Waagens
Eyck-Studie erschien 1822, Rumohrs »Italieni-
sche Forschungen« 1827, die Vorarbeiten dazu
im Kunstblatt 1820/217. Die Arbeiten, die die
historisch-kritische Methode der Geschichtswis-
senschaft begriindeten, Georg Barthold Nie-
buhrs »Romische Geschichte« und die »Ge-
schichte der romanischen und germanischen
Vélker« von Leopold von Ranke, wurden 1811/
1812 bzw. 1824 publiziert. Dabei ist nicht nur
der geringe zeitliche Abstand bemerkenswert
sondern vor allem die Tatsache, dafl beispiels-
weise eine frappante Ubereinstimmung zwischen
Waagens Vorgehen und Rankes methodischen
Postulaten festzustellen ist’.

IL.

1.
Diese Beobachtung gibt Anlafl zu der Vermu-
tung, dafl vor den genannten Arbeiten schon
Kunstbetrachtung und Methode historischer
Forschung miteinander verbunden waren. Es hat
den Anschein, dafl dariiber Bedingungen sowohl
fiir die prompte Ubernahme der historisch-kriti-
schen Konzeption als auch fiir die analoge Aus-
formung der spezifisch kunstgeschichtlichen
Methoden geschaffen wurden. Mafigeblich fiir
die Annahme, daf§ eine dieser Verbindungsstel-
len in der »Storia« zu suchen sei, sind Lanzis
eigene Ausfilhrungen zu dem Werk. Fiir seine
eigene Vorgehensweise bei der Werkbetrachtung
fihrte er als Vergleich die paliographische Prii-
fung von Handschriften an. Seine formale Ana-
lyse der Werke sollte sich daran orientieren,
»...siccome fan gli antiquari qualor assegnano
una scrittura ad un dato secolo riguardatane la
carta e il carattere. . .«’ Dariiber hinaus gab er als
Vorbild seiner Arbeit die »Storia della letteratura
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italiana« des Bibliothekars Girolamo Tiraboschi
an, die im wesentlichen auf den Quellen-
editionen der Mauriner und des Modeneser Bi-
bliothekars Ludovico Antonio Muratori ba-
siert'®. Mit Muratori und Scipione Maffei war das
Erbe der franzosischen Mauriner, die die histori-
schen Hilfswissenschaften systematisch entfaltet
hatten, von der italienischen Geschichtsfor-
schung iibernommen worden'!. Die Benedikti-
ner-Kongregation von St. Maur in St. Germain-
des-Prés verfiigte nicht nur iiber eine Sammlung
mittelalterlicher Quellen, die im 17. Jahrhundert
ihresgleichen suchte. Das Kloster stellte vielmehr
auch ein wissenschaftliches Zentrum dar. In die-
ser Eigenschaft war es Kontrahent in einem der
beriihmtesten der vielfachen »bella diplomatica«.
Im Jahre 1675 hatte der in Antwerpen bei Bol-
land ausgebildete Jesuit Papenbroch (1628-1714)
sein Werk »Propylaeum antiquarium circa veriac
falsi discrimen in vetustis membranis« herausge-
geben, in dem er das Ziel verfolgte, aufzuzeigen,
wie bei gefilschten Urkunden der Nachweis der
Unechtheit erbracht werden kann. In dieser
Schrift erklirte er alle Urkunden, die aus der Zeit
vor Dagobert 1., das heifit vor dem 7. Jahrhun-
dert, iberliefert waren, zu spiteren Filschun-
gen. Nun zdhlten gerade die merowingischen
Quellen zum Herzstiick der maurinischen
Sammlungen und stellten dariiber hinaus die alte-
sten Zeugnisse benediktinischer Besitzrechte
dar. Aus diesem Grund beauftragte die Ordens-
leitung ihr Mitglied Jean Mabillon (1632-1707),
eine Entgegnung auf Papenbrochs Arbeit zu
schreiben. Als Resultat dieses Auftrags legte Ma-
billon 1681 seine »De re diplomatica« vor: die
erste Systematik der allgemeinen Urkundenleh-
re'. In diesem Lehrgebiude war auch die Palio-
graphie erstmalig zusammenhingend dargestellt
worden. Wie schon Papenbroch unterschied
auch Mabillon zwischen »scriptura litteratoria«

und »scriptura diplomaticac, also Buch- und Ut-.
kundenschrift. Im Gegensatz zu ihm unterteilte
er die »scriptura litteratoria« in die rémische und
vier weitere Nationalschriften, die er »genera«
nannte: »quattuor genera enumerari solent« —
»Romana, Gotica, Saxonia, Langobardica« und
»Francogallica seu Merovingica«'.

Gegen die Zuordnung von bestimmten Schrift-
formen zu einzelnen Nationen wandte sich der
italienische Literat und Historiker Scipione Maf-
fei. Statt dessen konnte er auf iiberzeugende
Weise darlegen, dafl sich die Formentwicklung in
der lateinischen Schrift durch Verinderung der
Buchstabengrundtypen vollzogen hat, also der

‘Majuskel, Minuskel und der Kursive. Durch die-

se Leistung gilt Maffei als der Begriinder der
modernen Paldographie. Obwohl sein Entwurf
zur Paldographie nie in geschlossener Form er-
schienen ist, sondern aus recht unterschiedlichen
Abhandlungen zusammengetragen werden muf}
— zu nennen sind hier an erster Stelle seine »Isto-
ria diplomatica« von 1727 und »Verona illustra-
ta« von 1732 — 16ste seine These sofort eine
heftige Diskussion in der Gelehrtenrepublik aus.
Jedoch wurde die neue Theorie zur Schriftent-
wicklung schlieflich angenommen.

Mit Maffeis Revision der Paliographie leistete
erstmals ein italienischer Forscher einen wesent-
lichen Beitrag zu den historischen Hilfswissen-
schaften, nachdem zuvor die hollindischen Bol-
landisten, die deutschen Jesuiten und die franzs-
sischen Mauriner die Diskussion bestimmt hat-
ten. Im Verlauf des 18. Jahrhunderts iibernahm
die italienische Forschung das Erbe der Mauriner
und vervollstindigte es um die kritische Dimen-~
sion der Quellenforschung. Die wesentliche
Ausarbeitung der Quellenkritik gilt als die her-
vorragende Leistung Muratoris. Als Ergebnis
seiner Arbeit ist vornehmlich die akribische Auf-
arbeitung der Quellen zur Geschichte des italie-
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nischen Mittelalters in die Geschichte der Histo-
riographie eingegangen: seine »Rerum Italicar-
um Scriptores« von 1723-1738 und die »Anti-
quitates italicae medii aevi« von 1738—1742.

2.

Betrachtet man nun die historische Forschung
des 18. Jahrhunderts in Hinblick auf ihre Rolle
fir die Konstituierung des Paradigmas >Ge-
schichte, wie es in der Kritischen Historik des
19. Jahrhunderts entfaltet wurde und ebenfalls
den Rahmen einer Kunstgeschichtsschreibung
bildete, wie sie von Rumohr und Waagen ent-
wickelt wurde, so ist folgendes zu bemerken : Die
zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts ist gekenn-
zeichnet von einem grundlegenden Wandel im
Verstandnis von Geschichte und Geschichts-
schreibung tiberhaupt. Die Forschung verdankt
Koselleck die Rekonstruktion dieses Umwand-
lungsprozesses, der von ihm als Ubergang von
der Erzihlung moralisch-exemplarischer »Ge-
schichten« zu der das Realititsverstindnis dann
umfassend bestimmenden einen >Geschichted*
dargestellt wurde.

Dies laflt sich illustrativ verdeutlichen an dem
Unterschied zwischen den Sammlungen von
Lehrbeispielen aus der Vergangenheit fiir das
gegenwirtige und zukiinftige Leben und der
Auffassung, die Leopold von Ranke in seinem
beriihmten Ausspruch von 1824 zusammenge-
faflt hat: »Man hat der Historie das Amt, die
Vergangenheit zu richten, die Mitwelt zum Nut-
zen zukiinftiger Jahre zu belehren, beigemessen:
so hoher Amter unterwindet sich der gegenwir-
tige Versuch nicht: er will blof zeigen, wie es
eigentlich gewesen«.!” Ranke wendete sich damit
gegen den moralisch-didaktischen Aspekt des
exemplarischen Berichts, um statt dessen die
»Geschichte selbst« zum Gegenstand histori-
scher Forschung und Darstellung zu erheben.

Rankes Formulierung kennzeichnet den vorliu-
figen Endpunkt in der Herausbildung des
»Grundbegriffs >Geschichte« ab etwa 1770, in
dem nun die Vorstellung von der Geschichte als
einer unwiederholbaren Abfolge einmaliger Er-
eignisse und als eines universalen Wirkungszu-
sammenhangs aller einzelnen Geschehnisse ent-
wickelt ist. Der Geschichtsforschung kam seit-
dem die Aufgabe zu, dem einzelnen Geschehen
in diesem universalen Zusammenhang seinen Ort
zuzuweisen und den inneren Zusammenhang
der Ereignisse untereinander zu erhellen. Der
Rekonstruktion des einzelnen Geschehens und
seines Zusammenhangs mit anderen diente die
Entwicklung der historisch-kritischen Methode:
die Verkniipfung der Quellenkritik mit der am
»Grundbegriff >Geschichte« orientierten Heuri-
stik und Interpretation.

Die Annahme des Paradigmas >Geschichte«
durch die Kunsthistoriker Rumohr und Waagen
zeichnet sich aus durch die Ubertragung der
universalgeschichtlichen Sichtweise auf den Ge-
genstand der bildenden Kunst und durch die
Entwicklung einer der historisch-kritischen ana-
logen Vorgehensweise bei der Untersuchung der
Werke, Das bedeutet nicht nur, sich kritischer
Verfahrensweisen bei der Beurteilung der ilteren
Literatur und der Quelleniiberlieferung selbst zu
bedienen, um historische Daten aus dem Kontext
der Werke zu sichern, sondern es bedeutet vor
allem die Entwicklung eigener, gegenstandsspe-
zifischer Methoden anhand des gleichen Wissen-
schaftsideals. Die Hypothese, daff durch die Auf-
nahme und Einarbeitung von Untersuchungsme-
thoden aus den historischen Hilfswissenschaften
die »Storia« vorbereitend fiir den Beginn der
historisch-kritischen Kunstgeschichtsschrei-
bung gewirkt habe, impliziert die Erwartung,
da zur Ausbildung des »Grundbegriffs >Ge-
schichte« methodologisch gesehen eine Parallel-
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entwicklung im Gebiet der Hilfswissenschaften
stattgefunden und dariiber hinaus auch die
Kunstbetrachtung an dieser Entwicklung durch
ihre Orientierung an der Geschichtsforschung
des 18. Jahrhunderts teilgenommen habe.

Wenn bislang von den »historischen Hilfswis-
senschaften« die Rede war, so bedarf dies hier
einer Korrektur. Denn die Namensgebung selbst
erfolgte erst um die Wende zum 19. Jahrhun-
dert's. Der hier zu betrachtende Prozefl stellt
zugleich nicht nur die Ausbildung und Verfeine-
rung bestimmter forschungspraktischer Techni-
ken dar, sondern vor allem auch ihre schrittweise
Anwendung eben im hilfswissenschaftlichen Sin-
ne. Entwickelt wurden diese Techniken nicht aus
historischem Interesse, sondern aus verschiede-
nen praktischen Motivationen heraus: Die »bella
diplomatica« geben Zeugnis davon, wie juristi-
sche Streitigkeiten den Anlaf} fir die intensive
Beschiftigung mit dem Quellenmaterial gegeben
haben'. Gleichermaflen bildeten ordenspoliti-
sche Differenzen zwischen Jesuiten und Bene-
diktinern die Folie der Kontroverse Papenbroch-
Mabillon. Die Integration der Quellenkunde
und aller Teilbereiche dessen, was wir heute
historische Hilfswissenschaften zu nennen ge-
wohnt sind, in die historisch-kritische Methode
gab diesen Wissensgebieten fiir die allgemeine
Geschichtswissenschaft erst den Stellenwert, den
A. von Brandt folgendermaflen gekennzeichnet
hat: »...die Behandlung der Hilfswissenschaf-
ten (wird) automatisch immer wieder auf die
Theorie und Praxis der Geschichtsforschung
iiberhaupt hinfithren. Denn die Hilfswissen-
schaften, wenngleich nur dienende Glieder, sind
als solche methodisch doch nichts anderes, als
Abzweigungen der allgemeinen historischen Ar-
beitsform — jedenfalls in ihren erkenntnistheore-
tischen Voraussetzungen«.'® Umgekehrt lifit
sich auch sagen: die wissenschaftsgeschichtliche

Rekonstruktion des Prozesses, bei dem parallel
zur Ausbildung des »Grundbegriffs >Geschich-
te«« die Hilfswissenschaften in das Gesamtkon-
zept historischer Forschung hineingenommen
wurden und an dem auch die Betrachtung von
Werken bildender Kunst teilnahm, fiithrt zu-
gleich zu den erkenntnis-theoretischen Grundla-
gen, auf denen sich im 19. Jahrhundert die
Kunstgeschichte konstituiert hat.

3.
Wenn Lanzis Ausrichtung an hilfswissenschaft-
lichen Vorgehensweisen auch ein methodisches
Fundament fiir die spitere kunsthistorische Be-
trachtung gelegt haben soll, so ist doch gleichzei-
tig deren Reichweite im Auge zu behalten. Jo-
hann Gustav Droysen hat in seiner Grundlegung
der allgemeinen Geschichtswissenschaft die me-
thodischen ~Grenzen hilfswissenschaftlicher
Analyse folgendermaflen gekennzeichnet: Die
iltere Bezeichnung der Diplomatik aufnehmend,
schrieb er: »Die diplomatische Kritik ist im we-
sentlichen die Kritik der Echtheit nach dufferen
Kriterien im Gegensatz gegen die hohere Kri-
tik . ..«'? Gegeniiber den Beschrinkungen einer
»Kritik nach den dufleren Kriterien« hat die ho-
here Kritik den Wirkungszusammenhang des
Geschichtlichen einzubeziehen. Sie muf} imstan-
de sein, Hypothesen iiber mogliche Verlaufsfor-
men aufzustellen, mit denen sie an das iiberliefer-
te Material herantritt. Die Anwendung der »ho-
heren Kritik«, wie wir sie bei Droysen beschrie-
ben finden, setzt die vollstindige Ausbildung der
universalgeschichtlichen Denkfigur voraus, die
die Hypothesenbildung fiir den jeweiligen Ge-
genstand erst strukturiert. Diese Voraussetzung
betrifft das kritische Untersuchungsinstrument
gleichermaflen wie den Interpretationsrahmen
der mit seiner Hilfe ermittelten Fakten. Nur auf
ihrer Basis kdnnen die aufeinander aufbauenden
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Interpretationsformen entfaltet werden: nach
Droysens Unterscheidung die »pragmatische In-
terpretations, die »Interpretation der Bedingun-
gens, die »psychologische Interpretation« und
die »Interpretation nach den sittlichen Michten
und Ideen«.

Geht man von der Richtigkeit der Koselleck-
schen These aus, dafl die Ausbildung des
»Grundbegriffs >Geschichte« erst im 19. Jahr-
hundert abgeschlossen war, und nimmt man wei-
terhin an, daf} erst mit Niebuhr der Beginn seiner
methodischen Entfaltung anzusetzen ist, so steht
zu erwarten, dafl auch in der Kunstbetrachtung
Indikatoren dieser Entfaltung sowohl in der Un-
tersuchungsform als auch in der historiographi-
schen Konzeptualisierung vor etwa 1810 nicht
vorzufinden sind. Stattdessen ist damit zu rech-
nen, daff das historiographische Schema noch im
weitesten Sinne dem der »historia magistra vitae«
entspricht. Dieses Schema hatte in der Kunstbe-
trachtung durch Vasari seine spezifische Ausfor-
mung erfahren. Die exemplarische Darstellung
einzelner Kiinstlerpersonlichkeiten hatte er mit
derjenigen der kiinstlerisch-technischen Innova-
tionen verkniipft. Den Zusammenhang der ein-
zelnen Viten stiftete dabei ein Geschichtsmodell
einer zyklischen Verlaufsform. In dieses Modell
war eine Kunsttheorie integriert, die zum einen
die gegenstandsspezifische Begriindung fiir Auf-
stieg, Bliite und Verfall in der Geschichte der
Kunst lieferte, zum anderen aber auch dafiir
verantwortlich war, dafl nach Vasaris Muster
ganze Epochen aus der Kunsthistoriographie
ausgeklammert wurden. Die Vermutung liegt
nahe, daff auch die »Storia« letztlich diesem Mu-
ster noch verpflichtet ist, auch wenn dies auf den
ersten Blick einer Konzeptualisierung nach dem
Prinzip der »scuole« zu widersprechen scheint.
Es bedarf einer niheren Uberpriifung, ob es
hier nicht mdglicherweise zu einer Uberlage-

rung oder einem Ineinandergreifen beider For-
men, des Viten- und des Schulmodells gekom-
men ist.

I11.

1.

Lanzi beschrinkte sich nicht darauf, die metho-
dische Anlehnung an die »antiquarische« Vorge-
hensweise, die er in der Einleitung zur »Storia«
erliuterte, im Programmatischen zu belassen.
Tatsdchlich gibt es in seinem Werk nicht nur
hinreichend Indizien fiir eine hilfswissenschaft-
lich geschulte Denkweise, sondern auch fir die
Anwendung und Umsetzung spezifisch palio-
graphischer Kenntnisse.

Lanzi bemiihte sich nicht allein um die Einbezie-
hung schriftlicher Quellen, sondern er war sich
dabei auch der Echtheitsproblematik der Uber-
lieferung gegeniiber bewufit: ob ein Schriftstiick
echt sei oder eine Filschung, original oder eine
spitere Kopie®. Die Hilfswissenschaften sollten
ihm niitzen wiederum bei Klirung der Echtheit
eines Kunstwerks, bei Zuschreibungs- und Da-
tierungsproblemen — das heifit bei der Faktensi-
cherung als der Voraussetzung jeder Geschichts-
schreibung.

Der Jesuit Lanzi hatte diese Probleme praktisch
vor Augen gehabt, als er nach der Aufhebung
seines Ordens den Auftrag erhielt, an der
Neuordnung der »Real Galleria« in Florenz mit-
zuarbeiten. Vor der Lésung der eigentlichen
Aufgabe, eine neue Prisentation der Bestinde zu
entwickeln, war zuerst eine kritische Sichtung
notwendig. Die »Storia pittorica«, wie sie in der
heutigen Fassung vorliegt, ist eine spite Frucht
dieser Arbeit®!. Denn methodologisch fufit sie
auf den Verdffentlichungen, die in direktem Zu-
sammenhang mit dieser Titigkeit entstanden:
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»La Real Galleria di Firenze accresciuta e riordi-
nata per comando di S.A.R. I’Arciduca Gran-
duca di Toscana« von 1782 sowie den Publikatio-
nen zur Etrusker-Forschung, die im Zentrum
seiner Arbeit an der »Real Galleria« gestanden
hatte. 1789 erschien der »Saggio di lingua estrus-
ca e di altre antiche d’Italia per servire alla storia
de’ populi, delle lingue e delle belle arti«. Diese

Abhandlung ist von auflerordentlicher Bedeu-

tung fiir die Rekonstruktion von Lanzis wissen-
schaftlichem Bildungsgang. Sie hat eine eigen-
stindige paliographische, respektive epigraphi-
sche Untersuchung zum Inhalt, in der sich Lanzi
nicht nur mit den Spezialarbeiten zur Etrusker-
frage auseinandersetzte, sondern auch die ein-
schligige diplomatische Tradition von Papen-
broch iiber Mabillon und die Mauriner bis hin zu
Maffei reflektierte’. Mit ihr legte er einen Abrify
zur etruskischen Sprache, Schrift und Gramma-
tik vor, steckte aber den Rahmen der Betrach-
tung — wie der Titel schon ausweist —, in einem
kulturgeschichtlichen Sinne wesentlich weiter.
Mit dieser Arbeit versuchte Lanzi erstmals in
seinen Forschungen, Paliographie bzw. Epigra-
phik mit der Kunstbetrachtung zu verkniipfen.
Auf die Tatsache, daff eine solche Verkniipfung
nicht ohne Vorbild war, wird zuriickzukommen
sein. Dem »Saggio« angeschlossen war eine klei-
ne Darstellung mit dem Titel »Notizie prelimi-
nari circa la scoltura degli antichi e i varii suoi
stili«”. Zusammen stellen sie die Summe der
Erkenntnisse aus der Zeit an der »Real Galleria«
dar, in der Lanzi einen Etrusker-Saal eingerichtet
hatte, worin neben Skulpturen und Urnen auch
Inschriften prisentiert wurden®.

Nach zwei weiteren, leicht verinderten Ausga-
ben des »Saggio« erschien 1792 der Grundstock
fiir die spitere »Storia« unter dem Titel »La
Storia pittorica della Italia o sia delle scuole fio-
rentina senese romana napolitana compendiata e

ridotta a mettodo per agevolare a’ dilettanti la
cognizione de’ professori e de” loro stili«. Drei
Jahre spiter begann die Verdffentlichung der
erweiterten Fassung als »Storia pittorica della
Italia« (Bassano 1795-1796), und schliefflich er-
schien nach weiteren Publikationen zur etruski-
schen Uberlieferung die stark iiberarbeitete und
nochmals erweiterte, endgiiltige Fassung der
»Storia« sechsbindig in Bassano 1809.

Die praktischen Erfordernisse standen am An-
fang von Lanzis Versuch, Kunstbetrachtung und
Paliographie bzw. Epigraphik miteinander zu
verbinden. In der Folge wurde dieser Verkniip-
fung ein zentraler Ort in der Methodik seiner
Forschung zugewiesen. Seine hilfswissenschaft-
lichen Kenntnisse setzte Lanzi im Hinblick auf
die Frage nach der Originalitat der Werke, nach
ihren Urhebern und vor allem nach ihrer Datie-
rung ein. Schon in der Einleitung zur »Storia«
hatte er darauf hingewiesen, dafl die vielfaltigen
Kopien vornehmlich nach den groflen Meistern
nicht nur ein Problem fiir den Kunstmarkt seien
sondern auch fiir denjenigen, der sich ein Bild
iiber die Geschichte der Kunst machen wolle®.
Zu seiner Losung sei es notwendig, die »varii
stili« zu kennen: diejenigen der groflen Meister
ebenso wie zumindest die ihrer wichtigsten
Schiiler?. Neben der Betrachtung »stilistischer«
Qualititen zog Lanzi — wann immer die Mog-
lichkeit durch Signatur oder Inschrift dazu gege-
ben war — seine paliographischen Kenntnisse
heran?. Fiir seine Urteilsbildung waren sie von
zentraler Bedeutung, so daf} sie mitunter nicht
nur gleichwertig sondern vielfach ausschlagge-
bend neben der Betrachtung der kiinstlerischen
Form stehen. In der »Storia« sind haufig For-
mulierungen zu finden, wo beide parallelisiert
die Einschitzung begriinden, wie beispielsweise
in der folgenden Aussage iiber die Darstellung
einer Magdalena bei den Florentiner Serviten:
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»Gli stessi religiosi ... conservano una Mad-
dalena che al disegno e alla forma delle lette par
similmente opera del secolo XIII...«*
Bedeutsamer als die Parallelisierung ist die Tatsa-
che, daff Lanzi die Analyse von Schriftform und
kiinstlerischer Form ineinander iibergehen lief.
Symptomatisch ist dafiir sein Gebrauch des Be-
griffs »carattere«. Er verwendete ihn vielfach
synonym mit »stile« und »gusto«. In historiogra-
phischer Hinsicht nahm der Begriff zentrale Stel-
lung ein, indem »carattere generale« die Eigen-
schaften unterschiedlicher regionaler Schulen
beschreiben sollte. Gleichzeitig wendete Lanzi ~
darin der paliographischen Tradition folgend —
»carattere« auf die Schriftform an. Wie er zu
Teilen innerhalb weniger Zeilen den Bezug des
Wortes wechselte, illustriert ein Passus, in dem
sich Lanzi iber die Moglichkeiten der Datierung
und lokalen Zuordnung frither Kupferstiche du-
Rerte:
»Due fili, dird cosi, posson condurci a sciorre
questo problema, finché non si abbia altronde
notizia certa dianno: il carattere e il disegno. Il
carattere in tutte le prove che mi son passate
sott’ occhio non & punto (come dicesi comune-
mente) gotico: ¢ tondo e latino; questo dun-
que, secondo la osservazione addotta a p. 47,
non ci guida ad etd pid antica del 1440. ... Non
sara loro difficile discernere un bolognese da
un fiorentino nella pittura moderne, dopo che
ogni scuola ha formato il suo carattere e nel
colorito e nel disegno...«*
Lanzis Verschmelzen der Beziige von »carattere«
basiert auf einem methodischen Programm — dar-
auf bezieht sich der Querverweis im Zitat —, das
in der Kunstliteratur einzigartig ist:
»Queste osservazioni che siam venuti facendo
non saranno inutili a un conoscitore, quando
dubito della eta di una pittura ove non trova
caratteri. Ove son lettere, si procede anche pitt

sicuramente. Le lettere volgarmente chiamate
gotiche comincian dopo il 1200, dove pit pre-
sto e dove pill tardi; e per tutto il secolo XIV
van caricandosi di linie superflue fino alla meta
del XV in circa; e torna poi 'uso dello scritto
romano. Quai formole si usassero dagli artefici
nel soscrivere i nomi loro, pitt opportunamen-
te si dira dopo pocco pagine. Ho creduto bene
dar qui una quasi paleologia della pittura, per-
ché la inosservanza di essa & stato ed & largo
fonte di errori. Avverta perd il lettore che le
regole proposte, se dan qualche lume a risolver
dubbi, non sono gia infallibili né universali; e
sappia in oltre che in fatto di antichita non vi &
cosa pili pericolosa, né pill inetta, che formar
canoni generali e sistemi, che a rovesciarli basti
un esempio. «*°
Damit hatte Lanzi folgende Schritte fiir sein me-
thodisches Vorgehen festgelegt: Der paliogra-
phische Nachweis galt ihm als das sicherste Mit-
tel, die Entstehungszeit eines Werkes zu bestim-
men. Wegen dieser Sicherheit sollte die Betrach-
tung der kiinstlerischen Form auf analoge Weise
gestaltet werden. Als »paleologia della pittura«
sei sie dann geeignet, das paliographische Urteil
nicht nur abzustiitzen, sondern auch an seine
Stelle zu treten, wo es mangels Schrift nicht
angewendet werden kann. Als Anwendungs-
bereich der Paliographie und der »paleologia
della pittura« betrachtete Lanzi vornehmlich die
Kunst des Mittelalters im weiteren Sinne des
Wortes: die Werke der sogenannten »Primiti-
ven«. Die tradierten Formen des Kunsturteils
hatten hier Fehler in der Zuordnung nicht ver-
meiden kénnen. So befindet sich Lanzis pro-
grammatische Ausfithrung auch am Ende seiner
Darstellung der ersten Epoche der Florentiner
Schule, in der er die Maler bis hin zu Giotto
behandelt hatte.

Wie die zitierten Textstellen vermuten lassen,
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nimmt in der Konzeption einer »paleologia della
pittura« der »disegno« eine hervorragende Stel-
lung ein. Auf der untersten Ebene der begriff-
lichen Bestimmung von »disegno« erscheint die
Vergleichbarkeit geschriebener und gezeichneter
Linien spontan einleuchtend. Allerdings gestal-
tet sich das, was aus heutiger Sicht dieser Art
einleuchtend erscheint, begriffsgeschichtlich be-

trachtet, als tiefgreifende Bedeutungsverschie-

bung im Gefiige der Begriffe »disegno«, »caratte-
re« und »maniera« in bezug auf die daraus abzu-
leitenden Vorgaben- fiir die kunstkritische Utr-
teilsbildung:

Den Ausgangspunkt fiir diesen Prozefl bildete
die eindeutige Zuordnung von »carattere« zur
Paliographie auf der einen Seite und auf der
anderen die davon unabhingige Bestimmung von
»disegno«, wie sie von Vasari geprigt war. Die
Integration von »carattere« in die Kunstbetrach-
tung vollzog sich iiber mehr als ein Jahrhundert
hinweg und ist wesentlich bestimmt gewesen von
Baldinuccis frithen Versuchen, die Kunstkritik in
Hinblick auf die Werkzuschreibung methodisch
abzusichern, sowie von Roger de Piles’ Reflexio-
nen zum »disegno<®!. Lanzi verfolgte den glei-
chen Weg, indem er vielfach, vor allem aber in
seiner Behandlung des »disegno« in der Einlei-
tung zur »Storia« sich auf Baldinuccis berithmten
Brief an Vincenzio Capponi von 1681 bezog®.

In diesem Brief behandelt Baldinucci drei zusam-
menhingende Fragen: erstens ob ein Dilettant
ebenso iiber die Kunst zu urteilen befahigt sei wie
ein professioneller Kenner, zweitens, »se vi sia
regola certa per conoscere se una pittura sia
copia, o originale, e, quando ella non vi sia, che
modo si debba tenere da chi vuol giudicare, per
render alquanto giusta la sua sentenza«<” und
drittens, ob es eine ebensolche Regel gebe, um
mit Sicherheit zu entscheiden, ob ein Gemilde
von der Hand des einen oder anderen Kiinstlers

stamme, sowie — fiir den Fall, daf} eine derartig
generelle Regel nicht existiere — welches das si-
cherste Mittel sei, ein Zuschreibungsurteil zu
fundieren®. Zur Beantwortung der zweiten Fra-
ge riickte Baldinucci den »disegno« in das Zen-
trum seiner Aufmerksamkeit. Die Zeichnung im
engeren Sinne des Wortes sollte auf hervorragen-
de Weise die Scheidung zwischen Original und
Filschung erméglichen. Die subtilen Unter-
schiede in der Behandlung seien in den Zeich-
nungen besser ablesbar als bei Gemalden, da in
ihnen isoliert von anderen Elementen der Bewe-
gungsfluf} — Baldinucci sprach von »andamento«
bzw. von der Art, wie der Zeichner »cammina«
erkennbar wird. Aus der zeichnerischen Linien-
fiihrung sei daher am ehesten zu entnehmen, ob
ein Kiinstler seine Form frei gewihlt oder ob er
einem Vorbild zu folgen sich gezwungen habe®.
Um diese »universal regola della maggiore o
minor franchezza nell’operare« aufstellen zu
kénnen, hatte Baldinucci folgende Umwertung
vorgeschlagen:
»Ma prima bisogna fare una distinzione da
opere a opere, piacendomi per ora intendere
col nome di opere non solo le pitture, ma
anche i disegni che i pittori fanno nelle carte, e
fino ai primi pensieri o schizzi.«*
Den Zeichnungen, Entwiirfen und Skizzen
Werkcharakter beizumessen — ein auch fiir das
idsthetische Urteil eminent bedeutsamer Schritt —,
hatte fiir Baldinucci die Funktion, die Antworten
auf seine zweite und dritte Frage miteinander zu
verbinden. Er behauptete nimlich nichts Ge-
ringeres, als dafl an Zeichnungen besser, das
heifit eindeutiger noch als an ausgefithrten Ge-
milden »il portamento della penna o dello stile
dell’artefice, della macchia e della franchezza del
suo tocco«” zu erkennen sei. Das bedeutet, daft
fiir ihn die Frage, ob ein Kunstwerk echt sei oder
eine Kopie, beantwortbar war, wenn der Be-
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trachter auf die Zeichnungen des entsprechenden
Kiinstlers zuriickgehe, um an ihnen die Eigenart
der »Hands, die jeweils individuelle Form des
Striches, ausmachen zu konnen. Im nichsten
Schritt erst sei er dann imstande, auch an den
fraglichen Gemailden entweder den Kiinstler in
seiner Eigenart oder den davon abweichenden
Imitator zu bestimmen. Dabei habe sich die Un-
tersuchung des »colorito« an den Regeln fiir die
Betrachtung des »disegno« zu orientieren. Je-
doch betonte Baldinucci, daff hier der Spielraum
fiir Irrtiimer wesentlich grofer sei, weil der Mo-
dus der Farbgebung einfacher zu kopieren sei.
Deshalb sprach er in bezug auf den »colorito«
von »regole ordinari delle quali si vagliano i periti
per giudicare se le pitture sieno originali o copie«
im Gegensatz zu den »regole universali« einer
Beurteilung nach dem »disegno«®.
In der Weise, wie Baldinucci den »disegno« zum
wichtigsten Mafistab eines Zuschreibungsurteils
erhob, naherte er seine Bestimmung weitgehend
derjenigen der »maniera« an, die er als »forma
d’operare, als »modo che regolarmente tiene in
particolare qualsivoglia artefice nell’ operar suo«
beschrieb®. In bemerkenswertem Widerspruch
dazu stehen seine Auflerungen zum »carattere«.
In einer Aufzihlung, welchen Schwierigkeiten
eine Zuschreibung unterliegt, warnte er abschlie-
end:
»...né bastarebbe, a chi volesse esemplificare
nel nostro caso, la similtudine del carattere, il
quale da ognuno si forma un modo, ch’¢ pro-
prio suo, e perd & sempre in qualche cosa
diverso da quello d’ogni altro; onde ben si
riconosce da colui che ha in pratica i partico-
lari scritti; la ragione & perché nel carattere
ci potiamo valere nel confronto con altro ca-
rattere della stessa mano, parola con parola,
lettera con lettera, ma nella pittura non &
cosi...«*

Als Begriindung fiir diesen Unterschied fithrte er
an dieser Stelle das Prinzip der kiinstlerischen
Vielfalt an: daff kein Meister je sich selbst derma-
fen gleich sei, daf} auf diese Weise geurteilt wer-
den kénne — ja, dafl sogar innerhalb eines Werkes
die einzelnen Teile sich dafiir zu sehr voneinan-
der unterschieden.
Dieser Widerspruch zu den vorangehenden Aus-
fiihrungen scheint selbst den Herausgeber von
Baldinuccis Brief, Bottari, befremdet zu haben.
Er fiigte in seiner Ausgabe, die gut ein halbes
Jahrhundert nach der Abfassung des Briefs pu-
bliziert wurde, eine ausfiihrliche Fufinote bei:
Gerade das Gegenteil von Baldinuccis Behaup-
tung sei zutreffend, nimlich »che I'esempio del
carattere spieghi perfettamente la maniera di co-
noscere le pitture« — und zwar insofern, als eine
Beurteilung des »carattere« nicht bloff Buchstabe
fiir Buchstabe verfahre, sondern daran ausge-
richtet sei, im Ganzen »la mano dello scrittore«
zu erfassen®.
Im Gegensatz zu der scharfen Trennung, die
Baldinucci zwischen dem »disegno« der kiinstle-
rischen Form und dem »carattere« als Eigen-
schaft der Schrift sehen wollte, brachte Roger de
Piles beide Begriffe insofern zur Deckung, als er
den »caractere« zum lebendigen Herzstiick des
»dessein« erkldrte. In seiner Abhandlung iiber
»L’Idée du Peintre parfait, pour servir de regles
aux jugemens que ’on doit porter sur les Ouvr-
ages des Peintres« von 1699* — das heifit im
Zusammenhang mit der gleichen Fragestellung —
schrieb de Piles zum Stichwort »dessein«:
»Ily a une chose, qui est le Sel des Desseins, et
sans laquelle je n’en ferois que peu ou point du
tout de cas; et je ne puis mieux Pexprimer que
par le mot de Caractere. Ce Caractere donc
consiste dans la maniere dont le Peintre pense
les choses, c’est le sceau qui le distingue des
autres, et qu’il imprime sur ses Ouvrages com-
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me la vive image de son Esprit. ... Pour con-
noitre si un Dessein est d’un tel Maitre, il faut
en avoir vii beaucoup d’autres de laméme main
avec attention et avoir dans ’Esprit une Idée
juste du Caractere de son Génie, et du Carac-
tere de sa Pratique.«*
Wihrend Baldinucci den »carattere« noch ins
Reservat der Schriftform verbannt hatte, ging
Roger de Piles auf diesen Kontext des Begriffs gar
nicht mehr ein. Er integrierte ihn in die Kunst-
theorie, indem er ihn zum Essentiellen der Zeich-
nung erhob, mit dessen Hilfe die Nahtstelle zwi-
schen Denken und Ausfithrung ebenso bezeich-
net werden kann, wie daraus fiir die Zuschrei-
bungsproblematik eine Ldsung abzuleiten ist.
Um die Verkniipfung von »Caractere du Génie«
und »Caractere de sa Pratique« zu verdeutlichen,
gebrauchte de Piles die Metapher vom Siegel:
Auf entsprechende Weise sollte sich die jeweils
personliche Eigenart des Kiinstlers in der Art der
Formgebung, der Linienfihrung, niederschla-
gen, ihre Spur hinterlassen. Diese personliche
Eigenart bestimmte er niher als »maniere de
penser, die ihre Entsprechung in der »maniere
de dessiner« finde*.
Die Verschmelzung von paliographischem und
kunsttheoretischem Bedeutungsgehalt von »ca-
rattere« und dessen enge Verbindung mit dem
»disegno« bei Lanzi war folglich begriffsge-
schichtlich frith vorbereitet. Lanzi kannte die
Werke beider Autoren und bezog sich vor allem
auf Baldinucci mit Nachdruck. Jedoch stellt sei-
ne Konzeption nicht nur einen Zusammen-
schluff, sondern zugleich eine wesentliche Wei-
terentwicklung beider Auffassungen dar. Er bil-
dete die Grundlage, auf der es thm erst moglich
war, sein Programm der »paleologia della pit-
tura« zu formulieren.
In der Einleitung der »Storia« hatte Lanzi als
eines der drei Ziele seiner Arbeit angegeben, sie

solle »agevolare la cognizione delle maniere pit-
toriche«*. Dazu sei es notwendig, den »vero
autore« festzustellen oder — fiir den Fall, dafl dies
nicht moglich sein sollte — die Schule oder zumin-
dest den »gusto«, dem das jeweilige Gemilde
zuzurechnen sei. Damit steckte Lanzi den Rah-
men seiner Bemithungen um die Einordnung der
Werke weiter als Baldinucci und de Piles, die
beide ihre Zuschreibungsregeln ausschliefflich an
der einzelnen Kiinstlerpersdnlichkeit orientiert
hatten. Deshalb war ihr Begriff von »carattere«
auch jeweils eng gefafit und auf die individuelle
Schreibweise bezogen, nicht — wie z.B. in der
Mittelalterpaldographie erforderlich — auf Zeit-
abschnitte, Regionen und spiter auch einzelne
Scriptorien. Bezeichnenderweise fithrte Lanzi
genau an dieser Stelle seiner Ausfithrungen den
oben zitierten Vergleich »siccome fan gli anti-
quari« an. Dadurch konnte eine der Zuschrei-
bung dienende Analyse neben der Unterschei-
dung zwischen original und nicht original sowie
zwischen identisch und nicht identisch mit einem
bestimmten Autor, wie Baldinucci sie formuliert
hatte, prinzipiell ausgedehnt werden auf eine
Scheidung zwischen frither und spiter in bezug
auf groflere Zeitriume und zwischen regionalen
bzw. personalen Gruppierungen. Um solche
Scheidungen vornehmen zu konnen, empfahl
Lanzi, moglichst Ahnliches miteinander zu ver-
gleichen: das heifit die Werke zeitgendssischer
Kiinstler untereinander, die Werke eines Kiinst-
lers und seiner jeweiligen Schiiler sowie diejeni-
gen der Schiiler untereinander. Mit Hilfe von
derartig aufgebauten Bildvergleichen sollte er-
reicht werden, daff der Betrachter auch geringfii-
gige Unterschiede bemerkt, die ihm als Kriterien
der Zuweisung dienen konnen.

Aber auch Lanzi befafite sich mit der Frage, wie
zur genauen Kenntnis des »stile d’ogni maestro«
zu gelangen sei. Wie Baldinucci riickte auch er
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dafiir den »disegno« in den Mittelpunkt der Be-
trachtung, wobei er ihn allerdings gleichermafien
als Ausdruck einer Denkweise auffafite. Uber die
Zeichnungen und Gemilde hinaus sollten auch
die druckgraphischen Reproduktionen in die
Untersuchung mit einbezogen werden:
»Si dee per conoscere un autore aver notizia
del suo disegnoj; al che aiutano 1 suoi schizzi, le
sue tavole, o le incisioni almeno di esse, purché
sian esatte. Un gran conoscitore di stampe ha
fatto pitt della metd del camino per essere
conoscitor di pittura: chi mira a questo scopo,
negli studi notturni rivolga stampe, rivolgale
ne’diurni. Cosi 'occhio va abituandosi a quel
modo di contornare o di scortar le figure, di
arieggar le teste, di gettare e piegar le vesti; a
quelle mosse, a quella maniera di pensare, di
disporre, di contraporre ch’e familiare all’au-
tore...«*
Dies sei der Weg, um schliefflich selbst minimale
Unterschiede zwischen zwei Kiinstlern zu sehen.
Vorziiglich geeignet seien dazu Vergleiche der
Darstellung identischer Gegenstinde®’.
Neben dem »disegno« sei weiterhin der »colori-
to« ebenso vergleichend zu betrachten: in Hin-
blick auf die bevorzugten Farben jedes Kiinst-
lers, ihre Verteilung und Harmonisierung, die
jeweiligen Lokalfarben und Farbmischungen so-
wie auch die Hell-Dunkel-Verteilung. Ahnlich
wie Baldinucci fafite sich Lanzi aber in diesem
Punkt kurz. Dem viel dlteren Vorginger, den er
in diesem Zusammenhang ausdriicklich zitierte,
folgend, mafl er der Farbe nicht anndhernd die
Bedeutung fiir die Untersuchung zu wie dem
»disegno«.
Die genannten Untersuchungsschritte — noch er-
ginzt um »prove estrinseche, die aus der schrift-
lichen Uberlieferung zu gewinnen seien — sollten
Lanzis Auffassung nach noch nicht geniigen,
eine Zuordnung hinreichend zu begriinden.

Ausschlaggebend sei erst das Urteil nach dem
»carattere«:
»1 periti avvicinansi allora al quadro, per farvi
sopra quelle diligenze che si costumano nelle
giudicature quando trattasi della ricognizione
di un carattere. La natura, per la sicurezza
della societa civile, da a ciascuno nello scrivere
un girar di penna che difficilmente pud contra-
farsi o confondersi del tutto con altro scritto.
Una mano avvezza a2 moversi in una data ma-
niera tien sempre quella. .. Cosi & in dipinge-
re. Ogni pittore non si discerne solo da questo,
che in uno si nota un pennello pieno, in un
altro un pennello secco; il far di questo & a tinte
unite, di quello & a tocco; e chi posa il colore in
un modo e chi in altro; ma in cid medesimo,
ciascuno ha di proprio un andamento di mano,
un giro di pennello, un segnar di linee piit o
men curve, pit o men franche, pit o men
studiate, ch’¢ proprio suo; onde i veramente
periti dopo assai anni di esperienza, considera-~
ta ogni cosa, conoscono e in certo modo sento-
no che qui scrisse il tale o il tal altro.«*
Dieser Passus klingt wie eine Ausformulierung
von Bottaris Vorschlag in seiner kritischen An-
merkung zu Baldinucci. Er zeigt, inwieweit sich
Lanzi mit seiner Deutung von »carattere« im
paldographischen und kunstkritischen Sinne und
der damit verbundenen Betonung des »disegno«
auf Reflexionen der ilteren Kunsttheorie bezog.
Sie hatte durch den Primat des »disegno« fiir die
Echtheitsbestimmung und personale Zuschrei-
bung und durch die Integration des »carattere«-
Konzepts in diesen Zusammenhang die Grund-
lage geschaffen fiir eine weiterreichende Orien-
tierung an der Paliographie.
Diese weiterreichende Orientierung fiihrte Lanzi
aus, indem er die Zuordnungsproblematik par-
tiell von der Frage nach der individuellen Kiinst-
lerhand abloste. Fithrt man den oben zitierten
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Passus weiter aus, so besagt das Programm der

»paleologia della pittura«, daf} nicht nur — wie

darin beschrieben — nach dem »carattere« der

individuellen Hand der einzelnen Kiinstlerper-
sonlichkeit gesucht werden kann, sondern, dem

Modell der paliographischen Forschung fol-

gend, auch der »carattere generale« der verschie-

denen »scuole«, ebenso, wie der »carattere di

quelle etd« analog zu dem der Schriftform unter-

sucht werden kann. Was dies fiir die Ausbildung
einer vor allem mit anonymem Material arbeiten-
den Mittelalterforschung bedeutet, ist offen-
sichtlich. Allerdings muf} hier zwischen Lanzis

Programm und dessen Implikationen und seiner

eigenen praktischen Umsetzung dieses Pro-

gramms unterschieden werden.

Daneben existierte fiir eine methodische Anleh-

nung der Kunstbetrachtung an die Paliographie

auch forschungspraktisch eine Tradition, deren

Impulse in der umgekehrten Richtung, nimlich

von den historischen Hilfswissenschaften hin zur

Untersuchung von Werken der bildenden Kunst,

verliefen. Den theoretischen Rahmen fiir diese

Verbindung hatte die polyhistorische Ge-

schichtskonzeption geliefert. Hinsichtlich der

Auswirkungen auf die Kunstbetrachtung sind in

deren Ausfaltung zwei Stringe zu unterscheiden:

1. Der Beitrag, der durch die quelleneditorischen
Anstrengungen zur Ldsung von Problemen
geliefert wurde, die nicht mit den herkdmmli-
chen Mitteln der Kunstbetrachtung bewaltigt
werden konnten: Dieser Weg fiihrte von den
schriftlichen Dokumenten iiber Kunstwerke,
Kiinstler und Kunstauftrige hin zu einer
Werkautopsie, die durch deren Ergebnisse
heuristisch angeleitet wurde.

2. Die Bemiihungen, innerhalb einzelner hilfs-
wissenschaftlicher Teildisziplinen zu eigenen
formgeschichtlichen ~ Untersuchungsweisen
und Ergebnissen zu gelangen: Dieser Strang

geht von der Behandlung der nichtschriftli-
chen Uberreste unter aulerkiinstlerischen Ge-
sichtspunkten aus und greift von dort auf die
Kunstbetrachtung iiber.
Die Basis einer solchen Verschrinkung war die
polyhistorische Sichtweise. Sie band — wie Mura-
tori im »Buon Gusto« ausfithrte— die Gegenstin-
de der historischen Hilfswissenschaften (von der
Schrift bis zu den Siegeln und Medaillen) und die
Werke der bildenden Kunst zu den Uberresten,
den »reliquie«, zusammen, die fiir die Gegen-
wart »memorie antichissime« bedeuteten. Ihre
Untersuchung war eingebettet in das Programm
des »discrimen veri ac falsi« in bezug auf alle
Lebensbereiche. Die Geschichtsforschung sollte
die Fakten, »cose«, und ihre Wirkungen, »effet-
ti«, alle menschlichen Handlungen, Institutio-
nen, Riten und kulturellen Leistungen gleicher-
maflen umfassen. Diese Auffassung war zwar
erstmals von Mabillon formuliert worden, wurde
aber erst von Muratori praktisch umgesetzt*.
Der Herausgeber der grofien italienischen Quel-
leneditionen zum Mittelalter hatte in seine
Sammlungen auch Autoren aufgenommen, die
im weitesten Sinne des Wortes kunstliterarisch
die Werke ihrer Zeit dokumentierten, wie auch
diverse Quellen, die Riickschliisse auf die kiinst-
lerische Produktion zuliefen. Diese von Mura-
tori erschlossenen Quellen bildeten noch fiir Ru-
mohr den wichtigsten Bezugspunkt in der
schriftlichen Uberlieferung zum Mittelalter™.
Mit diesen Dokumenten war die kunsthistorio-
graphische Fehlstelle der Vasari-Tradition in ei-
nem Ausmafl offengelegt, das bisherige Erkli-
rungsmoglichkeiten scheitern lief. Vasaris Be-
hauptung, es habe im italienischen Mittelalter
vor Cimabue keine einheimische Kiinstler und
Kunstwerke gegeben, war durch die Quellen in
stirkerem Mafle noch unhaltbar geworden als
durch den Widerspruch des Denkmalbestandes.
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Angesichts der Aussagen der schriftlichen Uber-
lieferung wurde der — ebenfalls von Vasari vor-
formulierte — Einwand hinfillig, die Werke des
italienischen Mittelalters stammten von der
Hand byzantinischer Kiinstler.
Die nichste Stufe in der Auswertung der Quel-
leniiberlieferung markiert die »Storia della lette-
ratura« von Tiraboschi, auf die Lanzi sich aus-
driicklich bezog. Das achtzehnbindige Werk
stellte fiir die bildende Kunst einen themenbezo-
genen Auszug aus der schriftlichen Uberliefe-
rung vor. Unter der Kapiteliiberschrift »belle
arti«, die in den epochal gegliederten Biichern
stets an letzter Stelle nach den »studi sacri,
»belle lettere«, »filosofia e matematica«, »medi-
cina« und »giurisprudenza« angefithrt ist, hat der
Autor alle ihm zuginglichen Informationen, die
den Quellen zu entnehmen waren, zusammenge-
tragen und gegeneinander abgewogen. Hauptziel
seines Risonnierens iiber die chronologisch zu-
sammengezogenen Daten war, die Vasari-These
zu widerlegen. Gleichzeitig sah er sich jedoch
vor das Problem gestellt, dafl Vasaris kunstge-
schichtliche Aussagen nicht allein mit Hilfe der
schriftlichen Quellen revidiert werden konnten.
Ihm war bewuflt, dafl dazu ebenso eine Unter-
suchung der kiinstlerischen Form notwendig
wurde. Deshalb forderte Tiraboschi am Ende
seiner Ausfihrungen zum 12. und 13. Jahrhun-
dert:
»A decidere giustamente una tal contese ...
converrebbe che una Societd d’uomini inten-
denti delle Bell’Arti, e insieme imparziali,
prendesse a ricercare diligentemente tutte le
pitture, che del XII. e del XIII. secolo abbia-
mo in Italia, quelle ciog, delle quali & certo il
tempo, in cui furono fatte, ed & conosciuto
I’Artefice. . .. Una serie di quadri cosi formata
ci darebbe una giusta idea di que’tempi, e ci
farebbe conoscere qual fosse ’Arte prima di

Cimabue, qual fosse dopo, e se a lui possa

convenir veramente ’onorevole nome di rino-

vatore della pittura.«°!
Genau dieses Programm hat Lanzi versucht, in
die Tat umzusetzen, wobei er die Sicherheit iiber
die Entstehungszeit und die Kiinstlerhand durch
Anwendung der Paliographie selbst und durch
die an ihr orientierte »paleologia della pittura«
gewinnen wollte.
Der zweite oben genannte Strang hat seinen Ur-
sprung in der Paliographie selbst. Die Mauriner
hatten das Verfahren entwickelt, mit Hilfe von
Kupferstichtafeln fest datierter Schriften, denen
undatierte gegeniibergestellt wurden, zeitliche
Zuordnungen vorzunehmen und Formverinde-
rungen zu veranschaulichen. In dieser Hinsicht
hat besonders Montfaucons Arbeit zur griechi-
schen Paldographie Beriihmtheit erlangt®. Sci-
pione Maffeis Leistung bestand darin, dafl er
gegeniiber der maurinischen Tradition in der
Paldographie dem entwicklungs- und wirkungs-
geschichtlichen Denken den Weg gebahnt hat.
Denn im Gegensatz zu dem ilteren Modell einer
statisch-nationalen Zuordnung war es ihm ge-
lungen, die Verinderung der Buchstabentypen in
einer zeitlichen Abfolge aufzuzeigen. Mit Nach-
druck wies Maffei darauf hin, dafl »non ci fu
carattere Gotico, non Langobardico, non Sasso-
nico, non Francogallico«®. Dies schrieb Maffei
in seiner »Istoria diplomatica«. Fiinf Jahre spi-
ter, 1732, wiederholte er eine Darstellung seiner
Auffassung zur Paliographie in »Verona illustra-
ta«. Die sich unpritentios als Stadtfiihrer auswei-
sende Arbeit beansprucht deswegen besonderes
Interesse, weil sich Maffei darin nicht nur um
Revision der Paldographie sondern auch um eine
Widerlegung Vasaris bemiihte. In dem Versuch,
den Denkmalbestand Veronas vor Cimabue zu
sichern, setzte der Historiker bei den »Uberre-
sten« an, um von dort aus zu den Kunstwerken
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iiberzugehen®. Sein Widerlegungsversuch ent-
hilt folgenden Ansatz:

»E da considerar prima, come fu in ogni tempo
chi si distinse nel disegno fra gli altri...«®
Um darzulegen, auf welche Weise sich der friihe-
re vom spiteren »disegno« unterschied, begann
der Historiker Maffei mit den Darstellungen auf
Medaillen und Siegeln an Urkunden des Mittel-
alters, bezog deren Inschriften in seine Betrach-
" tung mit ein und ging von dort aus bruchlos zur
knappen Beschreibung von Werken der Malerei
iiber, die er der Zeit vor Cimabue und Giotto
zurechnete. Der Paldograph hatte damit ausge-
hend von dem ihm bekannten Material der Ur-
kunden und der thnen anhingenden Siegel sowie
von dem ithm geldufigen Verfahren in der Form-
betrachtung den Versuch unternommen, Werke
der bildenden Kunst einer gleichartigen Betrach-

tung zu unterziehen®.

In Maffeis Schritt lag fiir die Kunstbetrachtung
eine nicht unerhebliche Chance. Die Beschrin-
kung einer an Antike und Renaissance orientier-
ten dsthetischen Perspektive in der kunsthisto-
riographischen Tradition hatte das Mittelalter als
beachtenswiirdigen Gegenstand weitgehend aus-
scheiden lassen. Die Tatsache, dafl mittelalter-
liche Werke 3sthetisch wenig gewiirdigt wurden,
brachte zugleich mit sich, daff unter dem gegebe-
nen Blickwinkel dafiir auch keine kognitiven
Verarbeitungsmoglichkeiten geschaffen werden
konnten. Damit war schon in den wahrneh-
mungstheoretischen Voraussetzungen eine der
grundlegenden Bedingungen fiir eine historio-
graphische Erschliefung dieses Materials nicht
erfiillt. Um es in den Worten der neueren Wahr-
nehmungstheorien zu formulieren: Ohne den
entsprechenden kognitiven Bezugsrahmen war
auch die sinnliche Wahrnehmung, das »Sehen«
selbst, behindert. Das bedeutet nicht, daf die
mittelalterlichen Werke gar nicht bemerkt wur-

den. Im umgangssprachlichen Sinne des Wortes
wurden sie durchaus gesehen. Welche Eigen-
schaften allerdings dabei an ihnen erkannt wer-
den konnten, wie genau sie beschrieben und als
was sie gedeutet werden konnten, illustriert
schon die monotone Wiederkehr der Adjektive
»rozzo« und »duro« als hiufig wichtigste Merk-
malbestimmung. Beispielsweise war es insofern
unproblematisch, den tkonographischen Gegen-
stand einer mittelalterlichen Darstellung ober-
flichlich zutreffend zu identifizieren, als dafiir
auf den theologischen Grundkenntnissen aufge-
baut werden konnte. Dagegen standen fiir die
Spezifik mittelalterlicher Formen kaum Deu-
tungsmuster zur Verfiigung, die den Wahrneh-
mungsprozel hypothetisch hitten anleiten kén-
nen. Daraus — und nicht aus der persénlichen
Abneigung einzelner Autoren — erklirt sich,
weshalb formale Eigenschaften der mittelalter-
lichen Werke so unzureichende Beschreibungen
fanden, solange die »Sehweise« der Betrachter
nicht eine dafiir adiquate kognitive Perspektivie-
rung gefunden hatte””. Darin lag die Chance des
paldographisch ausgebildeten Blicks. Denn in-
nerhalb der historischen Hilfswissenschaften
war eine Sichtweise mittelalterlicher Formen
ausgebildet worden, die durch die vollig anders
geartete Zielsetzung der Untersuchung die
Grenzlinien der Asthetik und des Geschmacks-
urteils hatte iiberschreiten kénnen und sogar fiir
die Bewiltigung der eigenen Aufgabenstellung
hatte iberschreiten miussen. Daf} diese Grenz-
{iberschreitung sehr woh!l gekennzeichnet war
von der Auseinandersetzung mit 3sthetischen
Wertungen, dafl diese sich mitunter auch als
Fuflangeln in der paliographischen Forschung
erwiesen haben mogen, steht auf einem anderen
Blatt, das die Geschichte des umgekehrten Ein-
flusses der Kunstbetrachtung auf die Paldogra-
phie zu beschreiben hitte. Jedenfalls versprach
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die Anwendung dieser Sichtweise auf die Werke
der bildenden Kunst die Integration solcher
Werkgruppen, die bislang aus dem Rahmen der
Betrachtung ausgegliedert bleiben mufiten.
Aus dem bislang Gesagten konnte geschlossen
werden, daff in Lanzis Arbeit ein direkter An-
schluff an Maffeis »Verona illustrata« vorliegt.
Das ist erstaunlicherweise nicht der Fall.
Wie bereits angedeutet, hat Lanzi sich friih selbst
paldographischen Studien gewidmet. Sein Buch
iiber die etruskische Sprache von 1789 enthilt
methodische Reflexionen, in denen er die diplo-
matische Tradition seit Papenbroch betrachtete
mit dem Ergebnis, daf} er in bezug auf Maffei zu
dem Schluf} gelangte: »Quest’opera gettd i fon-
damenti del sistema migliore...«®® Trotzdem
stellt die »paleologia della pittura« keine Analo-
giebildung zu Maffeis Konzeption dar. Vielmehr
hielt Lanzi in der Ubertragung auf die Kunst an
einem Modell fest, das weiterhin Mabillons na-
tionale Unterscheidung der Schriftformen in r6-
misch, gotisch, langobardisch usw. zur Grund-
lage hatte. In bezug auf die erste Epoche der
Mailander Schule schrieb Lanzi:
»In ognuno di questi luoghi rimane tuttavia
qualche orma di quel disegno che tuttora dicesi
langobardico dal luogo e dal tempo; non altri-
menti che nella scienza diplomatica langobar-
dici ancora si appellano certi caratteri di quella
etd, o a dir meglio di quelle et3; poiché discac-
ciati ancora 1 Langobardici d’Italia continud
lungamente in gran parte di esse quel gusto di
scolpire e di scrivere.«”
Damit adaptierte Lanzi ein Modell, das die Kon-
stanzen regionaler Eigenschaften in der Formbil-
dung betont und das schon mehr als ein halbes
Jahrhundert zuvor von Maffeis Entwurf einer
Paldographie auf der Basis eines entwicklungsge-
schichtlichen Denkens iiberholt worden war.
Diese Anlehnung resultiert mit aller Wahr-

scheinlichkeit aus einer miffverstandenen Rezep-
tion des »Nouveau Traité de diplomatique«, zu
dem das Werk mit seinen Inkonsistenzen und
Widerspriichen auch allen Anlaf bietet. Der
»Nouveau Traité« der Mitglieder der Kongrega-
tion von St. Maur, Tassin und Toustin, erschien
1750~1765 als Erneuerung der 1681 von Mabil-
lon verdffentlichen »De re diplomatica«. Das
doppelte Anliegen der Autoren und zugleich
auch der Ursprung der Mifiverstindnisse des
sechsbindigen Lehrbuchs war, zum einen die
Fortschritte in Theorie, Methode und Ergebnis-
sen der Zwischenzeit in die allgemeine Urkun-
denlehre einzuarbeiten und zum anderen, Mabil-
lons Inkunabel der Diplomatik gegen die polemi-
schen Angriffe, die den Stil der »bella diplomati-
ca« diktierten, zu verteidigen. Von dieser Zwie-
spaltigkeit sind gerade die Ausfihrungen zur
Paldographie, die die ersten drei Binde umfas-
sen, gepragt. Daraus resultiert eine eigenwillige
Mischung, in der die Autoren durchaus an Maffei
anschlieflend ihre Paliographie auf dem Modell
der Entwicklung von Kapitale, Unziale, Minus-
kel und Kursive aufbauten, gleichzeitig aber an
der Unterscheidung in nationale Schriften fest-
hielten. Dabei fiihrten sie sogar die Bezeichnung
»écriture nationale« erst ein, die Mabillon selbst
nicht verwendet hatte®®. Dariiber hinaus erwei~
terten sie den Kanon der Zuordnungen zu fol-
gender Reihung: »romain«, »italogothique«,
»lombarde«, »mérovingien«, »wisogothique«,
»saxone« und »caroline«, wozu mitunter noch
»gallican«, »allemand« und »capétin« hinzuka-
men®'. Schon diese Reihe signalisiert die Vermi-
schung von nationalen respektive regionalen mit
temporalen Zuweisungen. Expressis verbis wur-
de Maffeis Entwurf einer scharfen Kritik unter-
zogen® und ihm gegeniiber die nationale Unter-
scheidung mit Nachdruck verteidigt®.

Aus der Tradition des Nationalschrift-Schemas
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iibernahm Lanzi Bestimmungsstiicke fiir sein
historiographisches Konzept der regionalen
»Schulen« — Bestimmungsstiicke, die nicht allei-
ne eine zu seiner Zeit iberwundene Theorie kon-
servierten. Vielmehr zeitigten sie auch praktische
Folgen fiir die Betrachtungsweise der kiinstleri-
schen Form durch die temporale Festsetzung
eines statischen »carattere di quelle etd« fiir einen
bestimmten Ort. Bekanntermaflen unterteilte
Lanzi die gesamte Malerei Italiens in regionale
»Schulen«, denen jeweils ein bestimmter »carat-
tere generale« der Malweise zugeordnet wurde,
so z.B. der Florentiner Schule die vorrangige
Rolle des »disegno«, der venezianischen die der
Farbe usw. Diese Hauptcharakteristika hatte
Lanzi, wie er selbst auch in der Einleitung darleg-
te, aus verschiedenen Arbeiten zur Theorie der
Malerei respektive zur Kunsttheorie im allgemei-
nen entlehnt — zu nennen sind hier an erster Stelle
Mengs und Richardson® — und sie in sein Kon-
zept einer »Storia« integriert. Dadurch erhielt die
»Storia« ihre normative Imprignierung, die nur
schwer mit einer historischen Abfolge zu verein-
baren war. Dafiir harmonierte sie bruchlos mit
dem Mabillon’schen Modell. Durch diese Anlei-
hen bei der Kunsttheorie hatte Lanzi eine gegen-
standsspezifische Kennzeichnung der jeweiligen
regionalen Formkonstanzen gefunden.

In Hinblick auf die Darstellung von zeitlicher
Folge zerfillt dieses Modell in zwei Abschnitte:
Aufgrund ihrer Herkunft konnten die Haupt-
charakteristika fiir die einzelnen »Schulen« nur
auf Werke seit der Renaissance angewendet wer-
den. Deswegen weichen die beiden grofien Epo-
chen, das Mittelalter und die nachmittelalterliche
Kunst, bei ihm historiographisch voneinander
ab: Die erste Epoche besteht aus denjenigen
Werken, die noch nicht unter einen »carattere
generale« subsumierbar sind, die zweite aus den-
jenigen nach dem eigentlichen Anfang der jewei-

ligen »Schule« unter einem der berithmten Schul-
hiupter, durch den der »carattere generale« dann
erst ausgebildet worden sein soll. Von dem
Punkt der Schulgriindung aus ist die geschicht-
liche Folge dann identisch mit der Abfolge von
Schiilergenerationen und Nachfolgern im weite-
ren Sinne, die selbst wiederum schulbildend ge-
wirkt haben sollen. Fiir die Zeit vor der Renais-
sance hatte Lanzi keine derartige Verkniipfungs-
moglichkeit von zeitlicher Abfolge und kiinstle-
rischer Form. In den ersten Epochen zu jeder
»Schule« listete er die thm bekannten Werke, die
sich in dieser Region befanden, chronologisch
auf. Bei einigen »Schulen« blieb es bei dieser
bloflen Chronologie, bei anderen, wie z.B. der
Mailinder Schule und dem »carattere langobar-
dico«, orientierte er sich an den paldographi-
schen Kennzeichnungen Mabillon’scher Prove-
nienz. Dariiber hinaus konstruierte er noch
—hierin Vasari und seiner Tradition folgend — den
Sonderfall der Florentiner Schule. Hatte er der
Mailinder Schule den »carattere langobardico«
als Kennzeichen aller mittelalterlichen Formbil-
dungen von der Langobardenherrschaft bis zur
Protorenaissance zugewiesen, die deren folgen-
losen Abbruch bedeutete, sollte fiir Lanzi die
Florentiner als die einzige regionale »Schule« die
Funktion erfiillen, das Bindeglied zwischen Mit-
telalter und Renaissance fiir die gesamte Malerei
Ttaliens zu bilden.

2.
1801, das heifdt sechs Jahre nach dem Erscheinen
der zweiten und zum ersten Mal vollstindigen
Ausgabe der »Storia pittorica«, begegnet dem
Leser in der Vorrede zu Domenico Fiorillos
zweitem Band der »Geschichte der zeichnenden
Kiinste« folgender Satz: In einer Aufzahlung,
welche Fihigkeiten ein Forscher der Geschich-
te der Malerei besitzen solle, schrieb Fiorillo:
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»Es wird dazu praktische Fertigkeit im Zeich-
nen, und ein durch mannigfaltige Verglei-
chung geschirfter Blick erfordert, der, wie der
eines geiibten Diplomatikers iiber das Alter
und die Echtheit entscheidet, einem Gemihlde
die Zeit seiner Entstehung, die Schule und
endlich den bestimmten Urheber ansieht.«*
Es wird nicht verwundern, dafl der groflere Zu-
sammenhang, in dem dieser Satz auftaucht, eben
die Besprechung von Lanzis »Storia« ist, iiber
deren Verfasser Fiorillo schon in der Vorrede
zum 1798 erschienenen ersten Band seiner »Ge-
schichte« geschrieben hatte: »Lanzi, an dessen
Plan und Methode ich mich niher gehalten ha-
be...«% Damit stellt Fiorillos Arbeit das frithe-
ste Beispiel einer methodischen Rezeption der
»Storia« in Deutschland dar ~ und zwar schon
vor der endgiiltigen dritten Ausgabe und lange
vor der Ubersetzung von Quandt und Wagner
von 1830-1833,
Es ist in doppelter Weise bezeichnend, wie hier
das Programm der »paleologia della pittura« auf-
genommen wurde. Fiorillo bezog seinen Ver-
gleich auf den »Blick«, mit dem der Historiker
und der Kunstforscher den jeweiligen Gegen-
stand ihrer Untersuchung, die Urkunde und das
Kunstwerk, betrachten. Oder, um es umgekehrt
zu formulieren: Er hielt sich erst gar nicht damit
auf, Méglichkeiten aufzuzeigen, wie Vorgehens-
weisen der Historiker im hilfswissenschaftlichen
Sinne — das heifdt, indem sie anerkannte Ergeb-
nisse anderer Disziplinen fiir den eigenen Unter-
suchungsgegenstand beanspruchen — verwendet
werden konnten. Fiorillo dachte vielmehr an
etwas anderes: an analoge Verfahrensweisen im
genuinen Bereich der Kunstbetrachtung, in der
Werkautopsie. Mit dieser Auffassung schliefit er
vollstindig an Lanzis Konzept an. Weiterhin
bezeichnend ist, dafl Fiorillo im Gegensatz zu
Lanzi die Vorbildlichkeit der historischen Hilfs-

wissenschaften nicht auf die Paliographie be-
schrinkte, sondern den Oberbegriff der Diplo-
matik wihlte, aus der die Paliographie erst im
Verlauf des 18. Jahrhunderts als eigenstindiges
Teilgebiet hervorgegangen war. Dadurch ist
letztlich besser erkennbar als bei Lanzi, was das
erkenntnistheoretische Versprechen einer sol-
chen Orientierung fiir beide Forscher darstellte:
das urspriingliche und zentrale Anliegen des
»discrimen veri ac falsi« und seine Ausfaltung in
der allgemeinen Urkundenlehre. Sie suchten bei
den ilteren Werken der bildenden Kunst nach
Entscheidungskriterien fiir die Fragen, ob das
jeweilige Werk echt sei oder eine Filschung,
Kopie oder Replik, wann und wo es entstanden
war und von welchem Kiinstler es ausgefiihrt
wurde. Aus dieser Tatsache erklirt sich auch,
weshalb Lanzi — insofern er nach methodischen
Orientierungspunkten innerhalb der Kunsttheo-
rie suchte — sich auf den so viel dlteren Baldinucci
bezog, dessen Brief in einmaliger Klarheit das
Problem des »discrimen veri ac falsi« fiir die
Kunstkritik formuliert hatte®.

Diese Fragen stellen sich nicht nur bei denjenigen
Werken, zu deren Dokumentation es an schrift-

licher Uberlieferung mangelte. Wie oben ange-

deutet, war seit langem bekannt, daf} selbst diese
— an ihrer Spitze ist immer wieder Vasari zu
nennen — nicht nur Liicken aufweist, sondern
auch fehlerhaft ist. Um diesen Fehlern auf die
Spur zu kommen, bzw. um entscheiden zu kon-
nen, was ein Fehler ist und was nicht, bedurfte es
sowohl eines textkritischen Mafstabes als auch
bestimmter Kriterien, anhand derer unabhingig
vom Text und an den Werken selbst iiberpriift
werden kann, welche Aussagen iiber sie der
Wahrheit entsprechen und welche nicht.

Fiorillos Arbeit bildet das fritheste Beispiel fiir
die Rezeption von Lanzis Programm in Deutsch-
land. Die Einarbeitung in den Rahmen histo-
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risch-kritischer Methodik leistete aber erst Ru-
mobhr.

In Rumohrs »Italienischen Forschungen« von
1827 finden wir die historisch-kritische Methode
entfaltet: Ihre Folie bildet die universalgeschicht-
liche Denkfigur, vor deren Hintergrund die ein-
zelnen Untersuchungsschritte in der Kritik der
ilteren Literatur, der Quellenkritik und der kri-
tischen Formbetrachtung ineinander verzahnt,
zur Rekonstruktion der historischen Zusam-
menhinge nach Mafigabe der aufeinander auf-
bauenden Interpretationsformen fithren. Damit
sind in den »Italienischen Forschungen« nicht
nur die genuin allgemeingeschichtlichen Unter-
suchungsformen hilfswissenschaftlich integriert,
sondern in organischer Verbindung mit einer
gegenstandsspezifischen, am identischen Wis-
senschaftsideal orientierten Vorgehensweise zu
einem methodischen Instrument verkniipft.
Betrachtet man Rumohrs Untersuchung zur ita-
lienischen Malereigeschichte in Hinblick auf die
Einarbeitung des italienischen Vorgingerwerks,
so fillt einem zuerst die Schelte auf, mit der
Rumohr Lanzi nicht zu knapp bedacht hat. An-
gesichts der unzahligen Vorwiirfe mag es verfehle
erscheinen, in der »Storia« eine vorbereitende
Rolle fiir Rumohrs Kunstgeschichtsschreibung
zu suchen — zumal diese Vorwiirfe sich gerade auf
die Methodik allgemein und insbesondere auf
verschiedene Schlampigkeiten in der kritischen
Untersuchung vor allem des urkundlichen Mate-
rials beziehen. Fiir Rumohr — genauso wie fiir
die spidtere Geschichtsschreibung der Wissen-
schaft—war der Bruch zwischen der »Storia« und
den »Italienischen Forschungen« so offensicht-
lich, daf} die Verkniipfungspunkte aus dem Blick
gerieten. Dieser Bruch soll hier auch keineswegs
geleugnet werden. Rumohrs Arbeit enthilt im
Vergleich zu Lanzis Werk eine neue Konzeption.
Sie basiert allerdings auf der Verwirklichung ei-

nes Wissenschaftsideals, in dem das alte Wahr-
heitsideal aufgegangen ist. Dieses Wahrheitsideal
und das daran orientierte kritische Verfahren
wurden in dem beriihmten mehrfachen Sinne des
Wortes in dem neuen Paradigma aufgehoben.
Seine theoretische Formulierung hat dieser Vor-
gang wiederum bei den Historikern gefunden.
Die Wendung des Wahrheitsbegriffs der histori-
schen Hilfswissenschaften zu einer iibergreifen-
den Programmatik historischer Forschung be-
schrieb Niebuhr in seiner Vorrede zur »Romi-
schen Geschichte«. Die Vertreter der Hilfswis-
senschaften nannte er dabei »Kritiker«:
»Wir miissen uns bemiihen, Gedicht und Fil-
schung zu scheiden, und den Blick anstrengen,
um die Ziige der Wahrheit, befreit von jenen
Ubertiinchungen, zu erkennen.
Jenes, die Trennung der Fabel, die Zerstrung
des Betrugs, mag dem Kiritiker gentigen: Er
will nur eine tiuschende Geschichte enthiillen,
und er ist zufrieden, einzelne Vermutungen
aofzustellen, wihrend der groflere Teil des
Ganzen in Triimmern bleibt.
Der Historiker aber bedarf Positives: Er muf}
wenigstens mit Wahrscheinlichkeit Zusam-
menhang und eine glaublichere Erzihlung an
der Stelle derjenigen entdecken, welche er sei-
ner Uberzeugung aufopfert.«**
Diese Unterscheidung in der Zielsetzung und der
daraus abzuleitenden Vorgehensweise zwischen
den historischen Hilfswissenschaften und der
»Kritischen Historik« laflt sich zwanglos auf die
Arbeiten von Lanzi und Rumohr iibertragen.
Lanzis zentrales Anliegen war es gewesen, in
Anlehnung an die historischen Hilfswissenschaf-
ten zu gesicherten Aussagen iiber die einzelnen
Werke zu gelangen. Eine neue Historiographie
im Sinne einer Rekonstruktion der kunsthistori-
schen Zusammenhdnge zu erstellen, war thm
jedoch nicht vergonnt. Das Schulschema allein
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lieferte nicht die notwendigen theoretischen
Vorgaben, um neue Erklirungszusammenhinge
an die Stelle der Vasari-Tradition treten zu las-
sen®. Thr gegeniiber blieb Lanzi bei der Korrek-
tur von Einzelaussagen. Erst Rumohr konnte
Niebuhrs Forderung insofern fiir die Kunstge-
schichte einlésen, als er sich nicht linger auf
Detailkritik beschrinken mufite, sondern den
kunsthistorischen Verlauf in der Malereige-
schichte Italiens als Ganzes einer neuen Deutung
zufiithren konnte.

Wie aber die Vorgehensweise der hilfswissen-
schaftlichen Kritiker in die Grundlegung der
»Kritischen Historik« Eingang gefunden und
dort ihren Ort unter der Bezeichnung »diploma-
tische Kritik« erhalten hatte, so integrierte Ru-
mohr Lanzis methodische Ansitze in sein kunst-
historisches Instrumentarium. Die wissen-
schaftsgeschichtliche Relevanz dieser Integration
besteht darin, daffl das hilfswissenschaftliche
Wahrheitsideal eines der wesentlichen Bestim-
mungsstiicke des wissenschaftskonstituierenden
Objektivititspostulats impliziert: die Forderung
nach interpersoneller Priifbarkeit’®. Diese Di-
mension war gemeint, wenn Lanzi in seiner Pro-
grammatik von der »sicurezza« des »procedere«
sprach: die Sicherheit, daf§ mit Hilfe bestimmter,
festgelegter Untersuchungstechniken Aussagen
gewonnen werden konnen, iiber die durch eine
Forschergemeinschaft entschieden werden kann,
ob sie wahr oder falsch sind. Niebuhr hatte dafiir
die Formulierung gebraucht, daff »gleiche Prii-
fung gleiche Resultate« zu gewihren habe”'. Die-
se Forderung sollte bei Lanzi das Ineinandergrei-
fen paliographischer Untersuchungsformen mit
der als »paleologia della pittura« bezeichneten
Betrachtungsweise der kiinstlerischen Eigen-
schaften erfiillen. Rumohr modifizierte die glei-
che Forderung dahingehend, dafl er von einer
kunsthistorischen Aussage verlangte, sie miisse

durch »Griinde, sey es der Analogie oder der
Urkunde« ausgewiesen sein’2. Unter »Griinden
der Analogie« verstand er den Nachweis forma-
ler Ahnlichkeiten.

Das Programm der »paleologia della pittura« war
mit seinen methodischen Implikationen gerade
in bezug auf das grofie Desiderat der Kunstbe-
trachtung um 1800, die Rekonstruktion des Mit-
telalters, von nicht unerheblicher Bedeutung.
Denn in diesem Materialbereich mufite die
Kunstbetrachtung, verglichen mit der Entwick-
lung in der allgemeinen Geschichtsforschung,
zwei Schritte auf einmal vollziehen. In den histo-
rischen Hilfswissenschaften waren seit ihrer Sy-
stematisierung durch Mabillon die mittelalterli-
chen Quellen sogar mit Schwergewicht gesam-
melt und nach Mafigabe der »diplomatischen
Kritik« gepriift worden. Im Vergleich mit diesen
Anstrengungen blieb fiir die Kunstbetrachtung
das Mittelalter doch weitgehend ein weifiter
Kontinent, weil das kritische Instrumentarium
dafiir noch nicht hinreichend ausgearbeitet wor-
den war. Baldinuccis Ubertragung des
Wahrheitsideals, des »dicrimen veri ac falsi«,
stellt zwar den Beginn fiir eine analoge Ausbil-
dung der Echtheitskritik, der methodischen
Fundierung von Datierung und Zuschreibung
dar. Jedoch hatte sie sich fiir die mittelalterliche
Uberlieferung als nicht gegenstandsadiquat er-
wiesen, weil darin der Anonymitit dieser Werk-
gruppe ebensowenig Rechnung getragen wurde,
wie der Moglichkeit, Zuweisungen zu grofleren
temporalen oder regionalen Einheiten vorzuneh-
men. In enger Anlehnung an die historischen
Hilfswissenschaften war dieser Schritt von der
ilteren Altertumsforschung vollzogen worden,
wobei hier die Entwicklung gegenstandsspezifi-
scher Kriterien dadurch wesentlich erleichtert
wurde, dafl ein am klassischen Ideal ausgebilde-
ter Begriffsapparat zur Verfugung stand, der ne-
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ben der asthetischen Wiirdigung auch die kriti-
sche Priifung antiker Werke anleiten konnte. Fiir
eine Ubertragung auf mittelalterliche Gestaltun-
gen mangelte diesem Apparat aber die Allge-
meinheit. So ergibt sich, daf} Echtheitspriifung,
Datierung und Zuschreibung der Werke, die
man als das hilfswissenschaftliche Instrumenta-
rium der Kunstbetrachtung bezeichnen kénnte,
entwickelt nur fiir die Werke der klassischen
Antike zur Verfiigung standen sowie fiir solche
Werke, die seit der Renaissance entstanden und
die mit einzelnen Kinstlerpersonlichkeiten in
Verbindung gebracht werden konnten. Zu dem
Zeitpunkt, als die alle Lebensbereiche umfassen-
de kognitive Umorientierung am »Leitbegriff
>Geschichte« das Vergangenheitsverstindnis
nach dem Muster der »Historia Magistra Vitae«
obsolet werden lief} und die daraus resultierende
Revision des nun geschichtlich zu fundierenden
Realititsverstindnisses wesentlich mehr verlang-
te als die Korrektur singuldrer Aussagen iiber die
Vergangenheit, wie sie die historischen Hilfswis-
senschaften zu leisten imstande waren, verfiigte
die Kunstbetrachtung noch nicht iiber eine hin-
reichend ausgebildete Basis fiir eine »diplomati-
sche« Sichtung und Priifung der mittelalterlichen
Uberlieferung. Der Anschluf} an die allgemeine
Entwicklung mufite deswegen gleichzeitig mit
der Revision bislang giiltiger Deutungen vollzo-
gen werden. Vor dieser Aufgabe stand Rumohr,
als er begann, die Geschichte der italienischen
Malerei von den friihchristlichen Anfangen an zu
schreiben: das heif}t eine Gechichte, die die mit-
telalterliche ebenso wie die »moderne« Kunstseit
der Friihrenaissance behandeln sollte. Eine Lo-
sungsmoglichkeit fiir diese Aufgabe wies das
Programm der »paleologia della pittura« auf,
die Rumohr angewandt auf seine Konzeption
einer historisch-kritischen Kunstgeschichte for-
schungspraktisch fruchtbar machen konnte. So

war es thm moglich, einzelne Untersuchungs-
schritte aufzunehmen und in sein methodisches
Instrumentarium zu integrieren, ohne daf} aller-
dings Lanzis Behandlung als Ganzes ein Muster
fiir ihn hitte abgeben konnen.

Rumohr hat an keiner Stelle seine Methode syste-
matisch und zusammenhingend dargestellt. Sie
muf aus seinen Arbeiten erschlossen werden: aus
den »Italienischen Forschungen« und den Vorar-
beiten dazu im Kunstblatt von 1820/21, die inso-
fern eine wichtige Quelle darstellen, als sie zum
einen den methodisch prekiren Abschnitt iiber
das Mittelalter in thesenhafter Form erstmals
dem Publikum vorstellten und zum anderen auch
Rumohrs eigene Lernschritte zwischen 1820 und
1827 dokumentieren. Angesichts der fehlenden
methodologischen Ausfithrungen verwundert es
nicht, daff Rumohr sich an keiner Stelle ausfiihr-
lich zum Problem der Echtheitskritik, Datierung
und Zuschreibung geduflert hat. Die einzigen,
eher beiliufigen Bemerkungen dazu befinden
sich in seiner einleitenden Auseinandersetzung
mit Lessing und Winckelmann, bezogen auf das
Beispiel antiker Skulpturen. Darin duflerte er die
Ansicht, daff bei der Deutung der Werke von
einer »Ubereinstimmung des kiinstlerischen
Wollens jener Zeiten mit dem gesamten Leben
des Volkes« auszugehen sei. In der Anmerkung
zum Begriff des »kiinstlerischen Wollens« findet
der Leser in knapper Form Rumohrs Vorstellung
von der Echtheitspriifung dargelegt, aus der auf
die damit verbundenen Fragen von Datierung
und Zuschreibung zwanglos riickgeschlossen
werden kann. Diese knappe Darlegung ist des-
wegen ausgesprochen bedeutsam, weil aus ihr
hervorgeht, inwiefern Rumohrs kritische Analy-
sen an das Verstindnis einer Bestimmung nach
dem »carattere« ankniipfen, erginzt um die fiir
thn wesentliche Wendung ins Psychologische.
Aus dieser Wendung gewann sein Ansatz einen
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Grad von Verallgemeinerungsfihigkeit, der eine
Ubertragung auf mittelalterliche Werke ermog-
lichte. In ganzer Linge lautet die Anmerkung:
»Indem ich hier vorschlage, die Kunst des
classischen Alterthumes auch einmal nach der
jedesmal vorwaltenden Lebensansicht, oder
allgemeinen Stimmung des Gemiithes abzu-
urtheilen, glaube ich keineswegs die Unter-
scheidung von verschiedenen Stufen der Ent-
wickelung duflerer Kunstfertigkeiten iiber-
fliissig zu machen ... noch die mancherley
Richtungen des Sinnes auszuschlieffen, welche
unsere dsthetischen Archiologen mit jenen ge-
meinschaftlich aufzufassen und, Style, zu be-
nennen pflegen. — Doch fiirchte ich, daf} jene
nicht selten sehr feinen Unterscheidungen der
duflerlichen Merkmale der verschiedenen Zei-
ten und Schulen der Kunst bisweilen irre leiten
konnten, weil bekanntlich in der Bildnerey die
tauschendste Nachahmung, oder Nachbil-
dung des bloff Formellen statt findet. Dahin-
gegen scheint es, dafl der Aufdruck des Geistes
einzelner Kinstler und ganzer Genossen-
schaften nimmer irre leiten kénne, mithin bey
historischen, wie bey isthetischen Forschun-
gen stets das sicherste Kennzeichen abgeben
miisse.«”
Damit nahm Rumohr auf, was Lanzi in seiner
Darlegung zu den Problemen von Zuschreibung
und Datierung postuliert hatte. Dem Gedanken,
dafl Zuschreibungsurteile auf der Basis einer Be-
stimmung des »carattere« iiber die einzelne
Kiinstlerpersonlichkeit hinaus auch auf grofiere
Einheiten wie »scuole« oder einen bestimmten
»gusto« bezogen werden konnen, gab Rumohr
eine Wendung, die bei Lanzi noch nicht ausge-
fihrt worden war, obwohl sie in seiner Betrach-
tung zum »disegno« angelegt war. Darin hatte
Lanzi davon gesprochen, dafl das Studium des
»disegno« dem Kenner ermégliche, die »maniera

di pensare, di disporre, di contraporre ch’¢ fami-
liare all’autore« zu erfassen. Ausdriicklich bezog
Lanzi dies nur auf den einzelnen Kiinstler, den
»vero autore«, den es zu bestimmen gelte. Ru-
mohr betonte dagegen, dafl das »sicherste Kenn-
zeichen« fiir eine Zuschreibung der »Aufdruck
des Geistes einzelner Kiinstler und ganzer Ge-
nossenschaften« set. Diesen » Aufdruck des Gei-
stes«, den er auch als Signatur von Kollektiven
auffinden zu kdnnen glaubte, verstand Rumohr—
und darin besteht seine spezifische Wende so-
wohl Lanzi als auch der ilteren kunsttheoreti-
schen Auffassung zur Zuschreibungsproblema-
tik gegeniiber — psychologisch als Niederschlag
einer »vorwaltenden Lebensansicht, oder allge-
meinen Stimmung des Gemiithes«. In umge-
kehrter Richtung betrachtet, ergibt sich damit
eine Gedankenfolge, die von Roger de Piles und
seiner Verkniipfung des spezifischen Modus
zeichnerischer Formgebung als »caratere« mit
dem »caractere de penser« reicht iiber Lanzis
Konzeption einer »paleologia della pittura« auf
der Grundlage der Annahme, dafl die »maniera
di pensare« unl8sbar verbunden sei mit der je-
weiligen kiinstlerischen Gestaltungsweise, bis
hin zu Rumohrs Ansicht, der blofe Formver-
gleich an den Werken lasse keine Sicherheit in der
Echtheitsbestimmung zu, so lange er nicht als
Spur des »Geistes«, bzw. der »Lebensansichten«
und Seelenstimmungen gelesen werde. Insofern
erscheint es nur konsequent, dafl Rumohr grofi-
ten Wert darauf legte, die solchermaflen zur
Echtheitspriifung und Datierung zu bestimmen-
den formalen Eigenschaften mit dem Begriff
»Manier« zu bezeichnen’™.

Die Bemiihungen der ilteren Kunstbetrachtung
um die systematische Fundierung des Basis-
instrumentariums von Echtheitskritik, Datie-
rung und Zuschreibung nach Mafigabe des
Wahrheitsideals des »dicrimen veri ac falsi« hat-
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ten mit Lanzis Programm der »paleologia della
pittura« einen Punkt erreicht, an dem Rumohr
dann noch die Wendung in eine historische So-
zialpsychologie zu vollziehen hatte, um ein ge-
genstandsspezifisches Verfahren ableiten zu
konnen, das bruchlos in den historisch-kriti-
schen Methodenapparat einzufiigen war. Denn
die Deutung des Wirkungszusammenhangs in
der Kunstentwicklung leitete Rumohr — den me-
thodisch aufeinander aufbauenden Interpreta-
tionsformen der »Kritischen Historik« entspre-
chend — aus den technischen und kiinstlerischen
Bedingungen des jeweils erreichten Entwick-
lungstandes ab sowie aus der Interpretation der
realhistorischen Bedingungen und ihres Reflexes
auf die psychologische Verfafitheit der Kunst-
produzenten und -rezipienten. Die Ausrichtung
der Deutung an einem im weitesten Sinne als
historische Sozialpsychologie zu bezeichnenden
Bezugsrahmen harmoniert bruchlos mit der Les-
art kiinstlerischer Formen als »Aufdruck« kol-
lektiver psychischer Befindlichkeiten. Von der
Ausbildung einer formkritischen Analyse her be-
trachtet, bedeutet dies gleichermaflen, dafl Ru-
mohr seine Art historischer Sozialpsychologie
nicht erst interpretativ auf ein zuvor unabhingig
davon kritisch gesichtetes Material bezog, son-
dern vielmehr, dafl die Formkritik selbst von
vornherein hypothetisch daran orientiert wurde.
»Sehen« und Deutung sind damit schon auf der
Ebene der Entwicklung des kunsthistorischen
Handwerkzeugs der Echtheitspriifung, Datie-
rung und Zuschreibung nicht voneinander zu
trennen’®. Nicht ein Unterschied im personli-
chen Vermdgen, sondern der Wandel in der
Wahrnehmungsorientierung ist dafiir verant-
wortlich, daff Rumohr imstande war, an mittelal-
terlichen Werken Formen zu erkennen, die Lan-
zi nicht vermerke hatte. Daraus resultierte, daf} er
auch nur einzelne Elemente aus Lanzis Behand-

lungsweise iibernahm. Die Anlehnungen und
Differenzen lassen sich in einem Vergleich der
Ausfiihrungen zur Malerei der Langobardenzeit
verdeutlichen.
Der Ausgangspunkt fiir Lanzis Untersuchung
des »stile langobardico« war Vasaris Aussage
iiber die Nichtexistenz italienischer Kunst im
Mittelalter. Fiir eine Widerlegung dieser Aussage
maf} er dem Mailinder Raum einschlief$lich Pavia
und Monza als mittelalterlichen Machtzentren
besondere Bedeutung zu. Damit schloff er an die
Auffassung Tiraboschis an, der die Malerei unter
der langobardischen Herrschaft zwar als dufRerst
miserabel erachtete, aber die Tatsache ihrer blo-
Ben Ausiibung unter der Fremdherrschaft als
wichtiges historisches Faktum herausgestrichen
hatte’.
Lanzis Vorgehen in der Behandlung unterteilt
sich in folgende Schritte: Er bemiihte sich, als
erstes eine Art Gesamtcharakteristik zu entwer-
fen. Dazu gehort der oben zitierte Hinweis auf
die Ubereinstimmung des »gusto di scolpire e di
scrivere«. Daran anschlieflend schrieb Lanzi:
»Lo stile di cui parliamo, espresso in lavori e di
metallo e di marmo, & rozzo e duro oltre ogni
esempio de’secoli antecedenti; e pill spesso e
meglio vedesi esercitato in ritrarre mostri, uc-
celli e quadrupedi che figure umane.«”
Zu einer wirklichen Differenzierung dieser gene-
rellen Aussage ist Lanzi auch in der folgenden
Ausfiihrung nicht gelangt, in der er zusammen-
fassend die Beispiele anfiihrte. Dabei unterteilte
er diese in zwei Gruppen: zum einen diejenigen
Werke, die fiir ihn auf prignante Weise den »stile
rozzo e duro« verkdrperten, und eine zweite
Gruppe, die er damit verglichen als Ausfluf eines
etwas besseren Geschmacks ansah. Schon diese
Unterscheidung zeigt eine Unbeholfenheit, for-
male Unterschiede tatsichlich zu kennzeichnen.
Als Beispiele fithrte er Werke der Skulptur, des
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Kunsthandwerks und der Malerei an, die er ent-
weder fiir datiert oder datierbar hielt. Seine eige-
ne Datierung nahm er auf der Grundlage von
schriftlichen Quellen oder paliographisch bzw.
epigraphisch bestimmbaren Merkmalen vor. Um
die Art seiner Kennzeichnung der Beispiele zu
illustrieren, sei hier die Darstellung der gesamten
ersten Gruppe wiedergegeben:
»Al duomo, a San Michele, a San Giovanni di
Pavia sono su le porte fregi di animali varia-
mente concatenati fra loro, spesso in positura
naturale, spesso con la testa rivolta a tergo; e
per entro le gia dette chiese e in alquante altre
s’incontrano capitelli con figure simili, aggiun-
tevi talora istorie di uomini, fui per dire d’un
altra specie, tanto da noi dissomigliano. La
stessa depravazione dell’arte occupd 1 luoghi
dominati da’duchi longobardici; qual fu il
Friuli, che conserva ancora molti monumenti
di quella barberie. E in Cividale un altar di
marmo cominciato dal duca Pemmone, com-
piuto da Ratchi suo figlio, vivuti nell’ottavo
secolo: 1 bassirilievi presentano Gesti Cristo
assiso fra vari angeli, la sua Epifania, la Visita-
zione della Beata Vergine. Sembra non potesi
depravar arte oltre la rozzezza di queste figu-
re: e tuttavia chi osservera sul luogo il fregio di
una porta o i capitelli di San Celso in Milano,
opere del secolo X, confessera che poté Iarte
peggiorar molto, quando al rozzo aggiunse il
ridicolo, e cred figure nane, tutte mani, tutte
teste, con gambe e piedi malcapace di sostener-
le. Di tal disegno in Verona e altrove sono altri
marmi moltissimi.«”®
Disparate Einzelbeobachtungen zum ikonogra-
phischen Gegenstand, zu den Proportionen der
dargestellten Figuren und im weiteren Sinne des
Wortes zu ihrer Komposition bilden Lanzis Ver-
such einer Kennzeichnung dieser Gruppe. Trotz
seines Bemiihens fand er keinen Weg zu einer

weitergehenden Formcharakterisierung. Den
Gesamteindruck eines »stile rozzo e duro« affir-
mierend, steigerte Lanzi lediglich rhetorisch
seine Aussage, wenn er von »depravazione« oder
»barbarie« sprach. Das gleiche gilt fiir die zweite
Werkgruppe, tiber deren formale Eigenschaften
Lanzi folgendes zu bemerken fand: »non ne
manca pur qualche saggio«, »disegnate e colorite
assai raggionevolemente quasi sul far de’buoni
musaici di Ravenna e di Romax, »tutto in greco
stile«. Ingesamt befand er tiber diese Werke:
»Vi ha nondimeno de’'monumenti che vietan di
credere per sistema che fior dell’antico buon
gusto non rimanesse alora in Italia.«”
Derartige Formulierungen deuten auf einen
Formvergleich mit antiken, frithchristlichen und
byzantischen Gestaltungen hin, ohne daff aber
nihere Ausfilhrungen dazu folgten. In der Be-
handlung der Frithphasen hatte bei Lanzi die
vielzitierte Widerlegung der Vasari-Aussage im
Zentrum gestanden. Damit war Lanzis wichtig-
ste Frage in dem Augenblick letztlich schon be-
antwortet, in dem er italienische Werke des Mit-
telalters mit einiger Sicherheit nachweisen konn-
te. Die daran anschlieflende Frage, die sich aus
einer kritischen Betrachtung des Stellenwerts
von Vasaris Behauptung ergibt, nimlich diejeni-
ge, wie sich das Wiederaufleben der Kunst nach
dem, laut Vasari, vorhergehenden Abbruch iiber
Jahrhunderte hinweg erklire, machte sich nur
recht zaghaft in seiner Untersuchung zur Vorge-
schichte der Florentiner Schule geltend. Zur Ent-
wicklung der Kunst im gesamten italienischen
Raum in der Zeit vor Cimabue konnte er sie nicht
in Beziehung setzen. Damit blieb er dem von
Niebuhr charakterisierten Verhalten eines anti-
quarischen Kritikers verhaftet, der die Fehler der
ilteren Uberlieferung durch die Revision von
Einzelaussagen zu korrigieren sucht.
Verfolgt man Niebuhrs Vorstellung weiter, 13t
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sich sagen: An die Leerstelle, die das kritisch
destruierte Vorurteil iiber den historischen Ver-
lauf hinterliflt, begann Rumohr, nicht nur an-
ders lautende Einzelaussagen zu setzen, sondern
auch den damit verbundenen Kontext als Ganzes
zu reformulieren. Sein Ansatz zu einer Rekon-
struktion der Zusammenhinge italienischer Ma-
lereientwicklung basierte auf einem entspre-
chend ubergreifenden Hypothesengefiige zum
geschichtlichen Vetlauf. Grob skizziert lautete es
folgendermaflen: Geschichte — und damit auch
die Geschichte der Malerei Italiens — ist gekenn-
zeichnet von einem universalen Bedingungs- und
Wirkungszusammenhang. Von daher sind keine
absoluten Abbriiche anzunehmen, und selbst ein
tiefgehender Wandel ist so zu begreifen, daf§ er
auf Bedingungen beruht, die in der Vergangen-
heit dafiir angelegt wurden. Eine Erklirung des
Wiederauflebens der Kunst seit der Protorenais-
sance hat dem insofern Rechnung zu tragen, als
sie die Bedingungen dafiir in der vorangehenden
Entwicklung im Mittelalter aufzuzeigen hat. An-
hand dieser Bedingungen ist weiterhin zu etldu-
tern, inwiefern tatsichlich von einem »Wieder-
aufleben« gesprochen werden kann, das heific
welche Beziehungen zwischen Antike und Re-
naissance aufgezeigt werden konnen. Zugleich
ist in der Geschichte nichts wiederholbar, was
fiir die Kunst bedeutet, dafl dieses » Wiederaufle-
ben« in der Renaissance etwas grundsitzlich an-
deres darstellt als die Kunst der Antike, wofiir
wiederum die Bedingungen in den dazwischen-
liegenden Epochen zu suchen sind.

So begann Rumohrs Darstellung der italieni-
schen Malereigeschichte konsequenterweise mit
dem »Ursprung der neueren Kunst«, der Epo-
che, die dem Kapitel iiber den Einfluf der Goten
und Langobarden vorangestellt war. Unter
»neuerer Kunst« verstand Rumohr hier die
christliche im Gegensatz zur heidnisch-antiken.

Ahnlich wie Maffei in der Paliographie des 18.
Jahrhunderts in der nachantiken Schriftentwick-
lung eine graduelle Umformung der Buchstaben-
grundtypen der romischen Schrift erkannt hatte,
suchte Rumohr den Ubergang von der antiken
zur frithchristlichen und von der frithchristlichen
zur mittelalterlichen Malerei im Spannungsgefii-
ge von Tradierung und Innovation verschiedener
Elemente zu verfolgen. Statt von einem Abbruch
sprach Rumohr von einer »Wendung«, einem
»Richtungswechsel«® der Kunst im Ubergang
von der romischen Malerei zur frithchristlichen.
Dabei sei sowohl das, was er den »Entwurf des
Ganzen«, an anderer Stelle auch den »Styl«
nannte, weitgehend von der rdmischen Malerei
iibernommen worden als auch bestimmte bevor-
zugte Techniken (wie das Mosaik), Motive (wie
z.B. Gewandmotive) und ikonographische Ge-
genstande (Darstellung von Flufigéttern usw.).
Verindert habe sich dagegen mit der christlichen
Religion auch in der Kunst die »vorwaltende
Anschauunge«, die »alles beherrschende Gesin-
nung, die »Idee« der Malerei®'. Entsprechend
stellten fiir Romohr die »christlichen Allegorien«
aus dem Neuen und Alten Testament themati-
sche Neuerungen dar, wohingegen in der Perfek-
tion der malerischen Techniken ein Abfall gegen-
tiber der klassischen Kunst zu verzeichnen sein
sollte.

Nach dem gleichen Schema baute Rumohr die
Heuristik fiir das folgende Kapitel auf. Nach der
Untersuchung der allgemeingeschichtlichen Be-
dingungen, die durch den Einfall von Goten und
Langobarden fiir die verschiedenen Kunstgat-
tungen entstanden waren, galt seine Werkbe-
trachtung der Klirung der Frage, wie Tradition
und Innovation innerhalb der frithchristlichen
Kunst die spezifische Ausformung der Werke in
diesem Zeitraum prigten. Vom Material her
stellte die »langobardische« Zeit auch fiir Ru-
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mohr die schwerwiegendsten Probleme. Der
Denkmalbestand iiberhaupt in Frage kommen-
der Werke — das heifit solcher Werke, deren
Entstehung mit einiger Wahrscheinlichkeit fir
diese Zeit angenommen werden konnte —, war
denkbar schmal. Das gleiche galt fiir entspre-
chende Hinweise der schriftlichen Uberliefe-
rung. Seine vergleichende Werkanalyse baute
Rumohr folgendermaflen auf: Er begann mit ei-
ner rigiden Auswzhl der Beispiele, wobei er nur
diejenigen zur weiteren kritischen Betrachtung
heranzog, die unabhingig von ihren formalen
Eigenschaften datierbar waren, also nur solche
Werke, die entweder als urkundlich gesichert
gelten konnten oder die paliographisch, respek-
tive epigraphisch zu bestimmen waren. Damit
folgte er den Prinzipien, die in der paldographi-
schen Formanalyse entwickelt worden waren
und denen zu entsprechen sich auch Lanzi be-
miitht hatte. Ein Vergleich mit dem »Nouveau
Traité« zeigt, wie in den dortigen Kapiteln zur
Paliographie Schriftproben nur aus solchen
Quellen zur Grundlage der Formanalyse und
Aufstellung von Bestimmungskriterien benutzt
wurden, die mit anderen hilfswissenschaftlichen
Mitteln bereits auf ihre Echtheit hin gepriift und
datiert worden waren. Diese datierten Schrift-
proben wurden dann in zeitliche und regionale
Gruppen unterteilt, ihre gemeinsamen Merkma-
le in Form einer Gesamtcharakteristik zusam-
mengefaflt und daran die Einzelcharakterisierun-
gen jedes Beispiels in seinen Abweichungen und
Variationen zum generellen Charakter ange-
schlossen®”. Damit hatten die Paliographen ein
feinmaschiges Netz von formalen Kriterien aus-
gearbeitet, dessen verbale Darstellung noch er-
ginzt wurde durch die beigefiigten Kupferstich-
tafeln, auf denen Schriftproben zu allen Gruppen
und mdglichst noch zu jedem einzelnen Beispiel
fiir Vergleiche mit bislang nicht datierten Quel-

len abgebildet waren. Wie oben zu sehen war,
hatte schon Lanzi sich bemiiht, diesem Muster
zu folgen, indem er wiederum den paldographi-
schen Datierungen fiir eine erste Ordnung der
mittelalterlichen Malereien grofite Bedeutung
zumaf}. Anhand des solchermaflen unabhingig
von der kiinstlerischen Form datierten Materials
hatte er dann seine »paleologia della pittura«
vernehmlich in Hinblick auf den »disegno« ent-
wickeln wollen. Nachdem Rumohr den Blick auf
die mittelalterlichen Formen von vornherein dar-
an ausgerichtet hatte, in ihnen den »Aufdruck
des Geistes«, die »Lebensansichten« und die Ge-
miitsverfassung zu sehen, war die Moglichkeit
geschaffen, das bislang beherrschende astheti-
sche Urteil iiber mittelalterliche Gestaltungen zu
umgehen und an den Werken anderes zu erken-
nen, als den »stile rozzo e duro«. Damit war er
imstande, den Schritt zu vollziehen, der Lanzi
noch versagt bleiben mufite: nimlich, dem palio-
graphischen Muster folgend, an den datierten
und zeitlich — nicht regional — geordneten Werk-
gruppen diejenigen formalen Eigenschaften zu
bestimmen, die auch spiterhin als Kriterien fiir
die Echtheitspriifung und Datierung fungieren
konnten.

Rumohrs Art, von vornherein formale Charak-
teristika der Zeit mit den realititsverarbeitenden
Vorstellungen und Befindlichkeiten der Produ-
zenten und Rezipienten der Werke zusammen-
zulesen, lifft sich deutlicher noch als in den
detailliert ausgearbeiteten »Italienischen For-
schungen« an deren thesenhafter Vorstudie im
Kunstblatt erkennen. Darin entwarf er in groben
Unmrissen die Entwicklung der Malerei des italie-
nischen Mittelalters. Auch hier verwies er mit
Nachdruck auf die Grundlegung mittelalterli-
cher Gestaltungsweisen durch die Annahme der
christlichen Religion, auf die dann unter der
Langobardenherrschaft das Auseinandertreten
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der byzantinischen und italienischen Kunstent-
wicklung erfolgt sein sollte. Bis zu den Karolin-
gern stand fiir ihn das bewufite Ankniipfen der
Auftraggeber an die antike Uberlieferung dafir,
daf} das generelle Charakteristikum der Formen
»einige Giite des Umrisses, Gradheit und Ein-
fachheit des Styles (blieb), so wenig auch das
Ungeschlachte der Arbeit, und die ginzliche Ab-
wesenheit der Modellierung den Vergleich mit
gleichzeitigen und spiteren Denkmalen der
Griechen aushielt.«® Fiir die Zeit seit dem 9.
Jahrhundert wies er auf die politische Zerriittung
Italiens hin und, als Reaktion darauf, auf eine
allgemeine Haltung, die »zu schwach, den frem-
den Einfluf} abzuwehren, zu ungeduldig ihn zu
ertragen« gewesen sei. An den Werken dieser
Zeit sollte zu erkennen sein, »dafl nunmehr alle
Vorstellung von menschlicher Proportion erlo-
schen war; daff der Umriff unsicher, schwan-
kend, gedankenlos um den Gegenstand schweift,
wesentliche Formen wegschneidet, andere unge-
thiimlich vergrofert«.®* Erst zaghaft seit dem 12.
Jahrhundert sollte sich diese Situation mit dem
Wiederaufleben einer stidtischen Kultur in den
italienischen Stadtstaaten geindert haben, um
dann eine neue Richtung im Zusammenhang mit
den religiosen Bewegungen einzuschlagen, die
seit dem 13. Jahrhundert das Gefiihisleben und
das Realititsverstindnis bestimmt haben sollten.
Einschneidend in der Entwicklung der Malerei
habe sich die Rezeption byzantinischer Werke
erwiesen, die nicht alleine durch den Import von
Werken und Kiinstlern nach dem Kreuzzug von
1204 bedingt gewesen sei sondern auch durch die
neuen religiésen Bediirfnisse, denen die byzanti-
nischen Werke entgegengekommen seien. Ru-
mohr schrieb dazu:

»Indessen beruhet die Verbesserung der italie-

nischen Kunstiibung im zwolften Jahrhundert

allein auf den Umrissen, welche aufhéren, in

die Gegenstinde einzuschneiden, und einigem
Streben nach Leben und Ausdruck in den
Kopfen. Von der griechischen unterscheidet
sie sich, noch bis nach dem Jahre 1200 durch
kurze Proportionen, dicke Umrisse, unver-
triebene Farbflecke, und eine ginzliche Ent-
haltung vom Golde.«®
»Auch sieht man deutlich, daf§ die erstarrten
Uberreste einsichtsvoller Anschauung der Na-
tur, welche in der neugriechischen Malerey
iiberall sichtbar werden, den im innersten Le-
ben aufgeregten Italienern eben zur ersten Be-
kanntschaft mit der Natur selbst hiniiberleite-
ten, welche gerade in den Werken der vorziig-
lichsten Nachahmer der Griechen, des Duccio
von Siena und des Cimabue von Florenz,
schon sehr merklich zu Tage liegt.«%
Diese groben Charakterisierungen zeigen in ih-
rer Schlichtheit, wie Rumohr allgemeinge-
schichtliche Entwicklung, deren emotionale
Verarbeitung und Kunstentwicklung zusam-
menband.. Vergleicht man Rumohrs Vorgehen
mit Lanzis Bemiihen, seine »paleologia della pit-
tura« auf die Betrachtung des »disegno« zu kon-
zentrieren, so fillt auf, wie Rumohr hier die
Umrifilinie in den Mittelpunkt riickte. Die histo-
rischen Verinderungen in der Malereigeschichte
des Mittelalters versuchte er vornehmlich anhand
der Umrisse aufzuzeigen. Proportion und Aus-
druck nehmen daneben bei ihm eine untergeord-
nete Stellung ein. Jedoch wurde der Umrifilinie
auch nur in der Skizze im Kunstblatt eine derarti-
ge Bedeutung als Hauptkriterium zugewiesen. In
den sechs Jahre spiter erschienenen »Italieni-
schen Forschungen« verliert sich diese Spur in
einer wesentlich differenzierteren Formanalyse
der einzelnen Werke. Offensichtlich war die
Ausrichtung am Umrif fiir Rumohr eine Hilfs-
konstruktion, die in der weiteren Ausarbeitung
fallengelassen werden konnte. Nach diesem Zwi-
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schenschritt wandte er sich in den »Italienischen
Forschungen« iiberwiegend den technischen und
typologischen Eigenschaften der Werke zu, die
ithm als vergleichsweise »sichere« Kriterien einer
Bestimmung erschienen?.
Auch die Bemiihung, paliographische und
kunsthistorisch-formanalytische Urteile mitein-
ander zu korrelieren, findet sich bei Rumohr
fortgefithrt, was folgender Passus iiber ein Fres-
ko in Assisi illustrieren mag:
»Die Zeichen der Evangelisten, so nicht abge-
fallen, waren den erwihnten Biicherverzie-
rungen in Wahl, Vertheilung und Zeichnung
nicht unahnlich. Erwigen wir, daf} diese Male-
reyen fir die frithere Epoche, das fiinfte und
sechste Jahrhundert, zu unvollkommen, fiir
die nachfolgende der frinkisch-sichsischen
Herrschaft viel zu alterthiimlich und selbst zu
kunstreich; daff die Namensziige der Heiligen
in eckigen, obwohl ungleichen Capitalbuch-
staben geschrieben sind, welche keine neueren
Schrift=Gewohnheiten verrathen: so diirfte
die Vermuthung, dafl sie vor der Ankunft
Karls des Grofien oder wihrend der langobar-
dischen Herrschaft beschafft worden an Si-
cherheit gewinnen.«*
Die paldographischen Bestimmungen nahmen
bei Rumohr nicht nur eine hervorragende Stel-
lung ein sondern wurden auch mit besonderer
Sorgfalt behandelt, wie die Tatsache belegt, dafl
er in Zweifelsfillen Niebuhrs Urteil iiber seine
Einschitzungen erbat®.
Rumohrs Orientierung an der Paliographie hatte
auch in historiographischer Hinsicht Folgen. In
den »lItalienischen Forschungen« sind die einzel-
nen Kapitel zum Mittelalter so aufgebaut, daff
der Erzihlung der historisch-kunsthistorischen
Zusammenhinge blockartig die Beschreibungen
der Werke des behandelten Zeitraums nachge-
ordnet sind. Das heifft: Diese Beschreibungen

sind nicht in die Darstellung des geschichtlichen
Verlaufs so eingebunden, dafl entweder eine
Bildbeschreibung als Ganzes oder eine einzelne
Beobachtung an einem Werk als Beleg fiir eine
bestimmte kunsthistorische Aussage fungieren.
Das additive Hintereinanderschalten von knap-
pen, jeweils in sich geschlossenen Beschreibun-
gen erinnet an die Abfolge der »espéces« in den
paldographischen Lehrbiichern. Beispielsweise
sind im »Nouveau Traité« die Kapitel so aufge-
baut, daff die Kennzeichnung der Einzelbeispiele
als Spezifizierung des generellen Charakters ei-
ner Gruppe von Schriften aufgefiihrt ist, was zur
Folge hat, dafl nur diejenigen Eigenschaften be-
nannt sind, die den génerellen Charakter vari-
ieren, bzw. erheblich von ithm abweichen. Bei
Rumohr ist zu beobachten, daf} er die Bildbe-
schreibungen zu einzelnen Werken, die in der
Abfolge eines Kapitels die hinteren Plitze ein-
nehmen, derart auf die Benennung einzelner
Merkmale reduzierte, dafl eine Identifikation
mitunter schwerfillt. Bezeichnend fiir die Funk-
tion, die Rumohr damit seinen Beispielen und
ihren Beschreibungen zuordnete, ist der einlei-
tende Satz, mit dem er die Reihe der Bildbe-
schreibungen zum Kapitel iiber die langobardi-
sche Zeit erdffnete. Darin sprach er von einer
Miniatur als der »wichtigste(n) Urkunde der
Malerey langobardischer Zeiten«®. Das hilfs-
wissenschaftliche Schema, das die Untersu-
chung und Prisentation des Materials allein hin-
sichtlich seiner Verwendung zur weiteren Echt-
heitsprisfung, Datierung und Zuschreibung
organisiert, hat hier Eingang gefunden in die
Darstellung des kunsthistorischen Zusammen-
hangs.

Vergegenwirtigt man sich Rumohrs Orientie-
rung am Paradigma >Geschichte, stellt dies einen
gravierenden Bruch dar. Mit der Entfaltung die-
ses Paradigmas in der »Kritischen Historik«
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kommt der Geschichtsschreibung die Aufgabe
zu, den historischen Ablauf in Hinblick auf die
darin »wirksamen Momente«, wie Ranke es
nannte, erzihlend darzustellen. In einer solchen
Darstellung sind hilfswissenschaftlich eruierte
Belege fiir Aussagen iiber den geschichtlichen
Verlauf nicht Teil der Erzihlung, sondern allen-
falls in den Anmerkungen anzutreffen. So wird
beispielsweise ein paldographischer oder epigra-
phischer Beleg nicht derart in einer Geschichts-
darstellung zu finden sein, daf} eine Erliuterung
zur Form von Oberlingen als Nachweis fiir die
Datierung einer Schrift eingefiigt wird, auf deren
Inhalt sich ein historisches Argument stiitzt. Sol-
che Erlduterungen sind abgesehen vom Anmer-
kungsapparat vor allem in der hilfswissenschaft-
lichen Spezialliteratur beheimatet. In dieser Hin-
sicht weichen Rumohrs »Italienische Forschun-
genc, die als wichtigste Arbeit der Griindungs-
phase einer historisch-kritischen Kunstge-
schichtsschreibung in die Disziplingeschichte
eingegangen sind, vom Vorbild der universal-
historischen Geschichtsschreibung ab. Rumohr
erzihlte zwar durchaus im universalhistorischen
Sinne die Geschichte der italienischen Malerei
eines Jahrtausends. In diese Darstellung wurden
die Werkcharakterisierungen nach einem Schema
interpoliert, das der Materialprisentation in pa-
liographischen Lehrbiichern entspricht.

In diesem Zusammenhang ist es bezeichnend,
dafl die in sich abgeschlossenen Werkbeschrei-
bungen in der Monographie G. F. Waagens iiber
die Briider van Eyck an anderer Stelle plaziert
sind. Bei Waagen, dessen Arbeit gleichermafien
wie diejenige Rumohrs den Grundsitzen der
»Kritischen Historik« verpflichtet ist, die aber
nicht—bedingt durch den Gegenstand der Unter-
suchung ~ in Auseinandersetzung mit einer Vor-
gingerliteratur wie Lanzis »Storia« entstanden
ist, tauchen solche Werkbeschreibungen im an-

gefigten Katalogteil auf und nicht in der kunst-
historischen Darstellung.

3.

Aus dem bislang Gesagten zeichnet sich ab, daff
der Unterschied zwischen Lanzis »Storia« und
Rumohrs »Italienischen Forschungen« wesent-
lich darin besteht, dafl es erst Rumohr durch die
Perspektivik des »Grundbegriffs >Geschichte««
und dessen methodischer Entfaltung im histo-
risch-kritischen Verfahren gelingen konnte, die
Deutungsmuster der Vasari-Tradition zu revi-
dieren. Die Theorien, die Lanzi sowohl fiir die
Strukturierung seiner Untersuchungsschritte als
auch fiir die Interpretation zur Verfiigung stan-
den, erlaubten eine solche grundlegende Revi-
sion noch nicht. Thr hatten zwar seine respektge-
bietenden Bemithungen gegolten. Jedoch reich-
ten die zur Zeit der Abfassung der »Storia« gege-
benen Mittel nicht hin, iiber das von ithm entwik-
kelte methodische Programm hinaus gleicherma-
Ren auch einen neuen Ansatz zur Interpretation
der italienischen Malereigeschichte vorzulegen,
mit der die allgemein anerkannten Schwachstel-
len bisheriger Deutungen kompensiert werden
konnten.

Tatsichlich stellt der Vorwurf, Vasari und seinen
Nachfolgern unkritisch zu folgen, einen der
wichtigsten Kritikpunkte in Rumohrs Auseinan-
dersetzung mit der »Storia« dar. In gewissem
Sinne hatte er auch recht damit. Obwohl Lanzi
sich um die kritische Sichtung der ilteren Litera-
tur bemiiht hat, obwohl er immer wieder Ein-
winde gegeniiber einzelnen Aussagen des Flo-
rentiner Historiographen vorgebracht hat und
obwohl die gesamte Anlage seiner Arbeit mit der
Darstellung simtlicher Malerschulen in Italien
das historiographische Modell zu iberwinden
scheint, blieb Lanzi Vasaris Erklarungsmustern
doch weitgehend verpflichtet. Denn in der Deu-
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tung des geschichtlichen Verlaufs ist es ihm niche
gegliickt, zu einer neuen Konzeption durchzu-
dringen. Das sei wiederum am Beispiel des soge-
nannten Neubeginns der Malerei illustriert: Va-
saris Behauptung lautete, dafl es im mittelalterli-
chen Italien keine einheimischen Kiinstler gege-
ben habe, daf§ die ersten, die die Kunst iiberhaupt
wieder gepflegt hitten, Byzantiner gewesen seien
und daf} trotz ihrer Miserabilitit Cimabue von
ihnen seine Ausbildung erhalten habe. In ihm
erkannte Vasari den Begriinder der neueren Ma-
lerei in Italien, die sich mit dessen Schiiler Giotto
zu erster Grofle aufgeschwungen habe. Damit
gebiihre Florenz der Ruhm, die Wiege der neue-
ren Malerei gewesen zu sein, die sich von dort aus
iiber ganz Italien habe ausbreiten kénnen.
Betrachtet man Lanzis Ergebnisse zu dieser Fra-
ge, so fillt folgendes auf: Er war imstande, eine
nicht unbetrichtliche Menge von Kiinstlern und
Kunstwerken des Mittelalters in den jeweiligen
ersten Epochen jeder Schule zu benennen. Damit
konnte er der These vom Erldschen der Kunst im
Italien des Mittelalters widersprechen. Jedoch
sind diese Epochen nicht mit der jeweiligen
Schulentwicklung verkniipft, sondern unver-
bunden ihr vorangestellt. Die erste Schulbildung
fand fiir Lanzi durch Giotto statt, weshalb er
iiber ihn sagte: »Giotto fu il padre della nuova
pittura.«’! Gleichermaflen urteilte er im Sinne
Vasaris iiber Florenz. Obwohl schon vorher
Kiinstler anderer Orte ihren Beitrag zur Verbes-
serung der Malerei geliefert hitten, miisse trotz-
dem gesagt werden, »...che niuno giunse alora
tant’oltre, né tanto cooperd con gli esempi ad
accrescer I’arte quanto i Fiorentini«.” Diese erste
Schule Giottos habe sich iiber ganz Italien ver-
breitet, und erst in der Folge sollen sich dann die
regionalen Schulen herausgebildet haben.
Dadurch entsteht folgende Eigentiimlichkeit:
Bei allen Regionalschulen, mit Ausnahme der

Florentiner, wirkt die Auflistung von vorgiottes-
ken Werken und Kiinstlern angeklebt, und diese
Wirkung entsteht dadurch, daff ihrer Benennung
keine klirende Funktion zugeordnet werden
kann. Sie beleuchtet weder die spitere Entwick-
lung am Ort, noch ist sie in Hinblick auf Giotto
von Belang. Das bedeutet, daf} sie lediglich als
Beleg fiir die Existenz von italienischer Kunst vor
dem ersten Schulbegriinder dient, ohne dafl dar-
aus weiteres fiir den geschichtlichen Verlauf
folgt. Seine Deutung bleibt weiterhin Vasari ver-
pflichtet.

Dagegen hatte Rumohr nicht nur die Grundle-
gung der mittelalterlichen Malerei aus dem Zu-
sammentreffen spitantiker Gestaltungsmoglich-
keiten und -formen mit den neuen religiosen
Inhalten, kultischen Bediirfnissen und emotio-
nalen Beweggriinden des Christentums interpre-
tiert, ihre Ausgestaltung wihrend des Mittelal-
ters verfolgt, sondern auch eine verinderte Deu-
tung der Protorenaissance als dem Beginn einer
neuen Epoche in der Malerei vorgelegt. Im Ge-
gensatz zu Vasari mafl er dem byzantinischen
Einfluf auf die italienische Malerei grofie Bedeu-
tung im positiven Sinne zu. Die byzantinischen
Werke, die gerade iiber Venedig nach dem
Kreuzzug von 1204 nach Italien gekommen wa-
ren, sollten die ortsansissigen Kiinstler mit
Techniken wieder vertraut gemacht haben, die
sich seit der Antike in Byzanz im Gegensatz zum
Westen erhalten hatten. Auch in Hinblick auf
das, was er »Auffassung« nannte, sah er in By-
zanz eine Art Antikenkiihlschrank. Sehr wichtig
tiir ihn war, daf die Byzantiner andere Mglich-
keiten fiir die Darstellung emotionaler Bewegt-
heit ausgebildet hatten als die westliche Kunst.
Dieses Faktum sei wesentlich gewesen fiir die
Aufnahme der byzantinischen Kunst in Italien,
da aus religiosen Impulsen der Wunsch nach
emotionalen Ausdrucksméglichkeiten bestan-
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den habe. Fiir Rumohr trug dann auch gerade der
Bettelorden der Franziskaner zur Ausbildung
einer neuen Kunstform, die aus dem byzantini-
schen Einfluf auf die italienische Malerei hervor-
gegangen war, entscheidend bei. Er habe die
Auftrage an einen Giunta Pisano ebenso verge-
ben wie spiter an Giotto™.

Lanzis Bemiihungen, Cimabue und Giotto nicht
ganz aus dem kunstgeschichtlichen Nichts erste-
hen zu lassen und eine Verkniipfung mit fritheren
Kiinstlern und ihren Werken aufzuzeigen, lassen
seine Ausfiihrungen zur Florentiner Frithphase
erkennen. Wie bereits angedeutet, diente ihm bei
diesem Versuch der »disegno« als Leitfaden:
Durch Schulung am antiken Vorbild, vor allem
an den Sarkophagen des Campo Santo, sollten
Nicolo und Giovanni Pisano ihren »disegno«
ausgebildet haben, wodurch iiber ihre Skulptu-
ren der erste Schritt zu einer Verbesserung er-
reicht worden sei: »...il primo passo onde si
cred nuovo stile fu migliorar la scultura. . .« und
der zweite: » Al miglioramento della scultura se-
gui quello del musaico...<** Es gehort zu den
Inkonsistenzen der »Storia«, dafl Lanzi an dieser
Stelle dem Mosaik eine bedeutende entwick-
lungsgeschichtliche Rolle zuwies, jedoch aus die-
ser Beurteilung keine weiteren Konsequenzen
zog. Die Aussage des Zitats bezieht sich aus-
schliefflich auf angebliche Arbeiten Jacopo Tor-
ritis in der Toskana. Die frithen romischen und
venezianischen Mosaiken dagegen erwihnte
Lanzi eher beiliufig, ohne ihren Stellenwert fiir
die weitere Malereigeschichte zu untersuchen. In
der Behandlung dieser »Schulen« folgte Lanzi in
frappantem Widerspruch zu seiner eigenen Aus-
sage iiber Torriti einer kunsttheoretischen Auf-
fassung, die Mosaik und Malerei als Gattungen
so weit voneinander unterschied, dafl sie die
Mosaiken aus der Darstellung der Malereige-
schichte ausklammerte®™. Schon dieses Beispiel

illustriert, wie Lanzi sich unterschiedlicher
Theoriefragmente bediente, die miteinander un-
vereinbar waren, wenn sie nicht sogar einander
offen widersprachen.
In seinem Bemiihen, den Verlauf der Florentiner
Schule nachzuzeichnen, findet sich als nichster
Schritt eine Auflistung der Pisaner Maler seit
dem 11. Jahrhundert. Auch in diesem Fall han-
delt es sich um eine Reihung von Daten zu
Kiinstlern und Werken, der Lanzi keinen Hin-
weis beifiigte, in welcher Beziehung er diese
Malereien zu der zuvor erwzhnten Skulptur und
dem Mosaik sah und welche Bedeutung er ihnen
fir den weiteren kunstgeschichtlichen Verlauf
beimafl. Eine Ausnahme davon bildet die Be-
handlung von Giunta Pisanos Werk, dem Lanzi
eine ausfiihrliche Besprechung widmete. Darin
kam er zu folgender ungewdhnlicher Aussage:
»Esse in paragone di quelle di Cimabue, che vi
operd circa a 40 anni appresso, fan parere che
in questo genere di dipingere non fosse Giunta
forte a bastanza.«*
Trotzdem sollte Giunta dem Cimabue als Vor-
bild gedient haben. Diese auflergewdhnliche Au-
Rerung Lanzis zu einem zeitlichen Verlauf ist von
dem Bemiihen gekennzeichnet, eine Abfolge kl3-
rend zu erfassen. Allerdings wird dies von den
weiteren Ausfithrungen wieder konterkariert, in
denen Lanzi trotz einzelner kritischer Anmer-
kungen zu Vasari doch wieder dessen Sichtweise
tiber die Rolle Cimabues folgte. Die erstaunliche
Tatsache, dafd er in bezug auf die » Anfinge« auf
Vasaris Modell zuriickgriff, das gerade die Ent-
stehung der Protorenaissance nicht hinreichend
aufkliren konnte, verweist auf eine allgemeine
Schwierigkeit in der historiographischen Kon-
zeption. In Ermangelung einer tragfahigen Al-
ternative hatte Lanzi in sein Modell der »scuole«
das dreistufige Geschichtsschema von Anfang,
Bliite und Verfall der Vasari-Tradition integriert.
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Diesem Schema zufolge konnten fiir die Zeit vor
dem Beginn der Protorenaissance keine Deutun-
gen fiir historische Zusammenhinge erstellt wer-
den, abgesehen von der Méglichkeit, das Mittel-
alter als dritte Stufe eines vorangehenden Zyklus
und damit als Verfallszeit zu interpretieren. Des-
halb kollidierte Lanzis Versuch, gerade diese
Sichtweise zu {iberwinden, mit der Notwendig-
keit einer historiographischen Binnenstrukturie-
rung fiir die regionalen Einheiten der »scuole«.
Diese Schwierigkeit ist dafiir verantwortlich, daf§
die Darstellung der Frithphasen vor der Konsti-
tuierung eines Schulcharakters bei ihm zwischen
additiver Materialprisentation und unterschwel-
liger Anlehnung an die ilteren Deutungsweisen
changierte. Das gleiche gilt fiir die Wiederholun-
gen des zyklischen Ablaufs in Form von Paralle-
lisierungen nach dem Muster der »historia magi-
stra vitae«. Nur in diesem Kontext war es mog-
lich, daff Charakterisierungen von Kiinstlern wie
Cimabue und Giotto in folgendem Vergleich
gipfelten:

»Se Cimabue fu il Michelangelo di quella eta,

Giotto ne fu il Raffaello.«”
Diese Parallelisierung bezieht sich auf zwel
kiinstlerische Grundprinzipien, wonach Giottos
und Raffaels Werke als Exempel fiir die hochste
Realisierung der Anmut in den Formen gesehen
werden solken, Cimabue und Michelangelo da-
gegen als »Massenbewiltiger«, deren Arbeiten
sich weniger durch Schonheit als durch Kraft
auszeichneten. Durch solche Vergleiche gerinnt
Geschichte zur zyklischen Wiederholung bei-
spielhafter Hohepunkte, personifiziert durch die
Schulstifter und materialisiert in ihren Werken.
Diese Parallelisierungen iibergreifen einen gro-
Ren Zeitraum. Dadurch waren sie integrierbar in
das Gesamtsystem des Wechsels von kiinstleri-
schen Grundprinzipien entsprechend der Abfol-
ge der Regionalschulen in der kiinstlerischen

Fiihrungsrolle”. Denn Lanzi stellte seinem Leser
den zeitlichen Verlauf in der Malerei Italiens
—despektierlich formuliert — wie einen Staffellauf
vor: Jede Region stellte mit einem Schulhaupt
und den entsprechenden malerischen Grundsit-
zen einen Liufer, der das Staffelholz des kiinstle-
rischen Fortschritts fiir eine Strecke in der Hand
behielt, bevor er es der nichsten regionalen Schu-
le iibergeben mufite. Im Rahmen dieses Schemas
konnte zweierlei nicht erklirt werden: wie aus
der bisherigen Entwicklung der einzelnen Schu-
len die Ubernahme der Fithrungsrolle im gesamt-
italienischen Konzert zu einem bestimmten Zeit-
punkt zu verstehen ist und wie der Zusammen-
hang zwischen der Erschopfung der einen und
dem Erstarken der folgenden Schule geschen
werden soll. Als historiographisches Modell
erinnert dies an Mabillons Konzeption der natio-
nalen Schriftformen, in der gleichermaflen
Formkonstanzen am Ort verkniipft sind mit der
Vorstellung vom Wechsel einander in gewisser
Zeit ablsender Dominanzen. Fiir Mabillon war
beispielsweise das »langobardico« die Schrift der
Langobarden, die mit ihrem Einfall in Italien
auch ihre Schriftform unter Verdringung des
»gotico« durchsetzen. Seit diesem Zeitpunkt soll
es die national-italienische Schrift bis zum Ende
des Mittelalters geworden sein. Entsprechendes
findet sich bei Lanzis Behandlung der Mailinder
Schule: die Formdominanz des hier auf die enge-
re Region beschrinkten »langobardico« iiber die
Jahrhunderte hinweg. Nicht nur von Maffei war
dies auf paliographischem Gebiet kritisiert wor-
den. Verfolgt man die Auseinandersetzungen mit
dem »langobardico« bei den italienischen Histo-
rikern, so ist festzustellen, daf} schon seit Mura-
tori mit erstaunlicherweise ausdriicklichem Be-
zug zur Kunst dieses Thema ebenso wie die
unselige Frage nach den Goten und der Gotik im
Widerspruch zu Mabillon behandelt wurde.
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Lanzis Konzeption fillt damit hinter die Diskus-
sion von Maffei bis Tiraboschi zuriick®. Ande-
rerseits verlief diese Diskussion im Rahmen einer
Auseinandersetzung  iiber Einzelfragen und
konnte deshalb — vielleicht abgesehen von Maf-
teis nur fragmentarisch publizierter Paldogra-
phie-Revision — auch kein Vorbild fir Ge-
schichtsschreibung abgeben.

Eine Erklarungsschwiche hinsichtlich der Zu-
sammenhinge des zeitlichen Verlaufs kennzeich-
net nicht nur das historiographische Modell der
»Storia«. Auch die Einzeldarstellungen, ange-
fangen von den jeweiligen Epochen iiber die
verschiedenen Kiinstler bis zur Kennzeichnung
des einzelnen Werkes, weisen diesen Mangel auf.
Ein wesentlicher Indikator dafiir ist der Sprach-
stil der »Storia«, oder genauer gesagt, das Aus-
einanderfallen sprachlich konsistenter Textpas-
sagen und einer additiven Darstellungsform. Zu
den erstgenannten gehdren die jeweiligen Dar-
stellungen des »carattere generale«, die Litera-
turreferate und -diskussionen und die program-
matischen Auflerungen. Weitgehend additiv
wird der Sprachstil in den Bemerkungen zu ein-
zelnen Kiinstlern und Kunstwerken, und zwar in
zunehmendem Mafle, je tiefer er in die Filiatio-
nen einer »Schule« eindringt. Dieser Eindruck
wird etwas abgemildert durch die unzihligen
»gelehrten« Querverweise. Sieht man von ihnen
einmal ab, sind grofle Teile der »Storia« gekenn-
zeichnet durch additive Abfolgen von Kiinstler-
namen, biographischen Daten, Angaben zum
Ort von Werken und wenigen kiinstlerischen
Merkmalen. Diese Darstellungsweise hingt zu-
sammen mit dem Schema von Einzelcharakteri-
sierungen als Spezifizierung des allgemeinen »ca-
rattere«. Dabei fehlen diesen Auflistungen dann
erzzhlerische Qualititen, die mdgliche Zusam-
menhinge der Werke und Kiinstler untereinan-
der verdeutlichen kénnten. Dies ist beispielswei-

se an der oben zitierten Passage iiber die »lango-
bardische« Kunst erkennbar. In dem Abschnitt
tiber die typischen Vertreter des »gusto lango-
bardico« wird deutlich, wie Lanzi die Beispiele
nebeneinander benannte, ohne dafl er Beziige der
Werke untereinander, zu zeitgendssischen Wer-
ken an anderen Orten, zu friiheren oder spiteren
derselben »Schule« herstellte.

Das Fehlen einer beschreibenden Erzahlung gilt
als Symptom fiir einen Mangel an historischer
Erklarungsfihigkeit. In der neueren Geschichts-
wissenschaft ist seit Danto bekannt, dafl der
beschreibenden Erzihlung in der Geschichts-
schreibung erklirende Funktion zukommt, ja
dafl die Erklirung von Vergangenheit sich aus
der Erzihlung ihres Ablaufs herleitet — oder wie
Danto selbst formulierte: »...daf8 also eine Er-
zihlung, insoweit sie erklirt, zugleich auch an-
gibt, was geschehen ist, und daf sie, insofern sie
genau wiedergibt, was geschehen ist, zugleich
auch erklirt. In dieser Weise also bilden erzih-
lende Beschreibung und historische Erklirung
ein unaufldsliches Ganzes.«!® Das bedeutet, dafl
eine noch so vollstindige Daten- und Fakten-
sammlung — das grofle Verdienst von Lanzis
»Storia« — noch keine Geschichtsschreibung im
Sinne von Aufklirung iiber die Vergangenheit
ergibt. Danto hat dies am Beispiel des »idealen
Chronisten« deutlich gemacht: Seine korrekte,
unverfilschte und vollstindige Chronik hilft
dem Leser nicht weiter, etwas zu verstehen. Der
Grund dafiir liegt in der mangelnden Verkniip-
fung, die keine Zusammenhinge erkennbar wer-
den laf8t. Der Zusammenhang, der in jeder histo-
rischen Betrachtung den Verlauf angibt, ist damit
der eigentliche Gegenstand, den es zu verstehen
gilt. Danto Fuflerte, daf vielfach iibersehen wer-
de, »...daf das explanandum nicht einfach ein
Ereignis beschreibt — etwas, das geschieht —,
sondern eine Verinderung. In der Tat ist das
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Vorhandensein von Verinderung in die Sprache
eingebaut, die wir benutzen, um Dinge zu be-
schreiben: Die Beschreibung stellt implizit den
Bezug zu einem vergangenen Zustand im Subjekt
der Verinderung her.«'®!

An den Spriingen in der sprachlichen Darstellung
in Lanzis »Storia« lifit sich ablesen, wo und
inwieweit er imstande war, eine solche Verinde-
rung, die Verinderung in der Geschichte der
Kunst, zu beschreiben und wo nicht. In den
Teilen der additiven Prisentation seiner Mate-
rialsammlung niherete er sich dem »idealen
Chronisten«, andere Passagen, wie z. B. die erste
Epoche der Florentiner Schule, sind durchdrun-
gen von dem Bemihen, zu einer erklirenden
Beschreibung der kunstgeschichtlichen Verinde-
rung zu gelangen. Rein vom sprachlichen Aspekt
her betrachtet, ist ihm dies am besten gelungen,
wo er gegen seine Intention in das Paradigma
einer Historiographie nach dem Vasari-Schema
zuriickfiel. Dabei allerdings bestand das Pro-
blem, daf nach Vasaris Vorbild zwar erzihl
werden konnte — namlich »Geschichten« und
nicht >Geschichte« —, die Erklirungen aber, die
diese Erzahlungen implizierten, auf dem zu Lan-
zis Zeit erreichten Kenntnisstand zu bezweifeln
waren. Diese Tatsache verweist — will man Lanzi
nicht subjektive Unfihigkeit in der Bewiltigung
der von ihm selbst zu Tage gefrderten Material-
massen unterstellen — auf eine objektive Schwi-
che der Konzeptualisierung hin. Dann muf an-
genommen werden, dafl es zur Viten-Historio-
graphie fiir die Kunstliteratur noch keine reali-
sierbare Alternative gegeben hat — und dies, ob-
wohl gerade Lanzi sich so nachdriicklich darum
bemiiht hatte, indem er sich an der allgemeinen
Geschichtsforschung orientiert hatte, um dort
Vorbilder zur Uberwindung der Defizite der
Vasari-Tradition zu finden.

Nun war das Wahrheitsideal der historischen

Hilfswissenschaften auf die Entscheidbarkeit
von Aussagen iiber singulire Tatbestinde ausge-
richtet, eben auf die Entscheidung, ob z.B. der
Bericht einer Quelle iiber ein Geschehen auf-
grund der Eigenschaften dieses Dokumentes als
»wahr« oder »falsch« anzusehen sei. Vorgaben
fiir eine Historiographie liefen sich daraus nicht
herleiten, wie denn auch die Werke der Mauriner
und diejenigen Muratoris nicht Geschichts-
schreibung darstellen sondern gereinigte Mate-
rialsammlungen, denen hochstens — wie bei Mu-
ratori mit seinen »dissertationes« — einleitende
Vorworte vorangestellt wurden'®%. Auch Tirabo-
schis »Storia della letteratura« — Lanzis erklirtes
Vorbild —, die nach dem Willen des Autors Ge-
schichtsschreibung sein sollte, ist letztlich eine
chronologisch und nach Sachgebieten geordnete
Sammlung von Literaturreferaten mit einge-
streuten Risonnements zu Einzelfragen.

Das historische Wahrheitsideal bedurfte erst der
Wendung, die Niebuhr vorgelegt hat, um die
»historia magistra vitae« verabschieden zu kon-
nen und die Verfahrensweisen der historischen
Hilfswissenschaften als »diplomatische Kritik«
in die unter dem Paradigma >Geschichte« sich
konstituierende »Kritische Historik« zu inte-
grieren. Diese Wendung hatte Niebuhr in der
oben zitierten Einleitung zur »Rémischen Ge-
schichte« 1811/12 vorgestellt. Damit liegt sie
knapp drei Jahre nach dem Erscheinen der end-
giiltigen Ausgabe der »Storia«. Lanzi hatte die
Wendung nicht mehr mitvollziehen kénnen.
Dies blieb der nachfolgenden Generation iiber-
lassen, die dariiber ein Instrument in die Hand
bekam, mit dessen Hilfe wesentliche Fehlstellen
der Geschichtsschreibung des 18. Jahrhunderts
kompensiert werden konnten. 1827 legte Ru-
mohr mit seinen »Italienischen Forschungen«
eine Rekonstruktion der italienischen Malereige-
schichte vor, die weder dem Vasari-Modell folgte
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noch sich auf Detailkritik beschrinkte — das
heiflt, die fiir die Kunstgeschichte die Forderung
Niebuhrs verwirklichte. Zu dieser Umsetzung
war allerdings wesentlich mehr erforderlich, als
Niebuhrs Postulat aufzeigt. Um Zusammenhin-
ge aufdecken zu konnen, um rekonstruieren zu
kénnen, die Resultate der Rekonstruktion auf
thre Wahrscheinlichkeit hin priifen zu konnen
und ihnen dann die Form einer Erzihlung zu
geben, muflten Theorie und Methode eines neu-
en Paradigmas zur Verfiigung stehen'®,
Verglichen mit den »Italienischen Forschungen«
ist Lanzis Arbeit durch Schwichen in der Hypo-
thesenbildung gekennzeichnet. Dies duf8ert sich
in der eklektischen Handhabung von Theorie-
fragmenten, die nicht in einen systematischen
Zusammenhang zu bringen waren. Er schlof sie
seiner Faktensammlung an, konnte sie aber nicht
fir die Untersuchung wirklich fruchtbar ma-
chen. Deutlicher Ausdruck dafiir ist seine Hand-
habung der Kriterien formaler Analyse im Ge-
gensatz zu derjenigen Rumohrs. Ohne dafl auch
Rumohr dies erkannt hitte, ist die fehlende Sy-
stematisierung bei Lanzi dafiir verantwortlich,
daf} seine »Griinde der Analogie« nicht hinrei-
chend tragfahig waren. Lanzis Versuch, zu einer
kunsthistorischen Forschung zu gelangen, fehlte
damit insofern die theoretische Basis, als unter
Theorie ein zur Erklirung fihiges, wider-
spruchsfreies und empiriefihiges Hypothesensy-
stem zu verstehen ist'%.

Obwohl auch Zweifel an dessen Theoriefahigkeit
angemeldet wurden, erfiillte das universalge-
schichtliche Paradigma fiir die Vertreter der
»Kritischen Historik« und die ihnen nachfolgen-
den Kunsthistoriker die Funktion, die histori-
sche Rekonstruktion hypothetisch anzuleiten:
das heiflt, wie Droysen es dargestellt hat — von
den Hypothesen der Heuristik bis zur hypothe-
sengeleiteten Entfaltung der systematisch aufein-

ander aufbauenden Interpretationsformen fort-
zuschreiten. Dieses Instrumentarium stand erst
Rumohr zur Verfiigung, der mit seiner Hilfe in
einem ersten Ansatz Werke des Mittelalters hi-
storisch deuten konnte. Indem er aus der Per-
spektive der universalgeschichtlichen Denkform
diese Deutungsmdoglichkeit besafl, konnte er
auch an den Werken Eigenschaften erkennen, die
Lanzi noch nicht daran hatte bemerken kénnen.
Die nachfolgende Mittelalterforschung lafit er-
kennen, welche Moglichkeiten gerade auf diesem
Gebiet seit Rumohr er6ffnet worden sind. Dabei
soll allerdings abschliefend nicht verschwiegen
werden, daff sich gerade in Hinblick auf die
Theoriefrage das historistische Erbe der Kunst-
geschichte aus der Periode ihrer historisch-kriti-
schen Konstituierung keineswegs unproblema-
tisch darstellt!®.

Iv.

Zu den eingangs gestellten Fragen lif3t sich dem-
nach bemerken: Die schon von Capucci vermu-
tete Beziehung der »Storia pittorica« zur allge-
meinen Geschichtsforschung des 18. Jahrhun-
derts erweist sich als ein Versuch, Methoden der
historischen Hilfswissenschaften auf die Be-
trachtung von Werken der bildenden Kunst zu
iibertragen, der in dieser Nachdriicklichkeit fiir
die Kunstliteratur einmalig ist. Das betrifft so~
wohl die explizite Programmatik, die Kunstbe-
trachtung an der Paldographie zu orientieren, als
auch die Umsetzung dieses Programms durch die
Rezeption nicht der zeitgendssischen Paliogra-
phie, sondern — wahrscheinlich iiber den Umweg
des »Nouveau Traité de diplomatique« — der
iiberholten Konzeption von Mabillon. Aus die-
ser Orientierung resultierte bei Lanzi:
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1. die Ausrichtung der Faktensicherung fiir die
Werke der bildenden Kunst am Wahrheitside-
al des »discrimen veri ac falsi«,

2. das Bemiihen, objektivierbare Kriterien fiir
die Formanalyse zu entwickeln, die Datierun-
gen auch bei anonymen Werken ermdglichen,
und

3. der Versuch einer historiographischen Kon-
zeptualisierung auf der Grundlage der Annah-
me regionaler Formkonstanzen.

Lanzis Programm der »paleologia della pittura«

ist fiir die Kunstliteratur einzigartig. Jedoch geht

aus seiner Herleitung hervor, dafl sich in reflexi-
ver wie praktischer Hinsicht eine Tradition der

Verkniipfung von Kunstbetrachtung und histo-

rischen Hilfswissenschaften abzeichnet. Dies

zeigt sich begriffsgeschichtlich in der Kunsttheo-
rie an der Wendung in der Auffassung von »dis-
egno« und »carattere«. Eine forschungsprakti-
sche Verbindungslinie wurde von Seiten der hi-
storischen Hilfswissenschaften gezogen. Sie ba-
siert geschichtstheoretisch auf der Ausweitung
ihrer Gegenstandsbestimmung zur polyhistori-
schen Forschungskonzeption, die die Kunstwer-
ke mit anderen nichtschriftlichen Uberresten der

Vergangenheit zur »kulturhistorischen« Uber-

lieferung zusammenband. Damit wurde die

Kunstbetrachtung von den Historikern in den

Gegenstandsbereich threr Forschung integriert.

Von hier ergaben sich zwei Forschungsstringe:

1. die Suche nach Mitteilungen iiber Kunstwerke
und Kiinstler in der Quelleniiberlieferung und

2. die formgeschichtlichen Ansitze der hilfswis-
senschaftlichen Teildisziplinen wie Paldogra-
phie und Epigraphik, die ihre Betrachtungs-
weisen vom nichtkiinstlerischen Gegenstand
auf die Werke der bildenden Kunst zu iibertra-
gen suchten.

Die Frage nach Wirkungszusammenhingen in

umgekehrter Richtung blieb ausgeklammert. Es

gibt Hinweise, daf§ die Paldographie in der Aus-
bildung ihrer gegenstandsspezifischen Formana-
lysen wiederum Anleihen bei der Kunstbetrach-
tung gemacht hat. Solche Hinweise bilden so-
wohl die eingestreuten sthetischen Wertungen,
die sich kunsttheoretischen Vokabulars bedie-
nen, als auch direkte Querverweise auf Literatur
der Vasari-Nachfolge. Einen besonderen Fall
stellen Bildbeschreibungen von Miniaturen illu-
minierter Handschriften dar, die sich in den
Quelleneditionen der Historiker finden lassen.
Aus diesen Hinweisen ist zu vermuten, daff im
18. Jahrhundert eine Verschrinkung von Kunst-
betrachtung und historischen Hilfswissenschaf-
ten im Sinne gegenseitiger Beeinflussung und
Modifikation der Betrachtungsweisen stattge-
funden hat.

Die zweite Frage nach der Rolle, die die »Storia«
methodisch fiir die Annahme des Paradigmas
»Geschichte« in der beginnenden historisch-kriti-
schen Kunstgeschichtsschreibung gehabt hat,
konnte auf folgende Weise beantwortet werden:
In Rumohrs »ltalienischen Forschungen« von
1827, einem der frithesten Beispiele historisch-
kritischer Kunstgeschichte, sind Kriterien des
kritischen Formvergleichs entwickelt und ange-
wendet worden, die insofern Lanzis Programm
einer »paleologia della pittura« realisierten, als
mit ihnen analog zu paliographischen Formana-
lysen Echtheitskritik und Datierungen vorge-
nommen werden konnten. Die Voraussetzung
dafiir bildete ihre Unabhingigkeit von isthe-
tisch-normativen Vorgaben: das heifit, sie konn-
ten tatsdchlich diejenigen Gegenstandsbereiche
der Untersuchung erschliefflen, die bislang ent-
weder aus der Betrachtung ausgeklammert wor-
den waren oder denen gegeniiber — allem Bemii-
hen zum Trotz — der Blick verstellt geblieben
war. Die mit diesen Kriterien ausgestattete
Formanalyse der Werke konnte als methodischer
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Kernbereich in eine kritische Faktensicherung
eingebettet werden, die um die Kritik der ilteren
Literatur und die Quellenkritik erweitert wurde.
In diesen Apparat war die »diplomatische Kri-
tik« mit ihren aus dem »discrimen veri ac falsi«
entwickelten methodischen Leitlinien eingegan-
gen und erginzt worden um die Prinzipien der
»hoheren Kritik«. Eine zwiespiltige Rolle neh-
men die Werkbeschreibungen und ihre Position
im Kontext der kunsthistorischen Darstellung
ein. Hier reflektiert Rumohrs Lésung hilfswis-
senschaftliche Verfahrensweisen im Wider-
spruch zu den Anforderungen einer Geschichts-
schreibung unter dem universalgeschichtlichen
Paradigma. Welche Auswirkungen dies im wei-
teren fiir das methodische Herzstiick der Kunst-
geschichte, die Werkanalyse und ihre historio-
graphische Darstellung, gezeitigt hat, bedarf ei-
ner niheren Untersuchung.

Die dritte These, dafl nimlich Lanzis Arbeit
selbst noch kein Beispiel fiir die historisch-kriti-
sche Kunstgeschichtsschreibung ist, 3}t sich fol-
gendermaflen prizisieren: Nach den vorliegen-
den Ergebnissen muf festgestellt werden, daff die
»Storia« nicht nur dem Wissenschaftsideal der
»Kritischen Historik« in seiner methodischen
Umsetzung nicht entsprach, sondern — vom
Standpunkt der neueren Wissenschaftslehre be-
trachtet — zugleich auch wesentlicher Bestim-
mungsstiicke von Wissenschaftlichkeit iiber-

! Reinhart Koselleck, Historia Magistra Vitae, in: Natur
und Geschichte, Karl Léwith zum 70. Geburtstag, Stutt-
gart, Berlin, K6ln, Mainz 1967 und ders., Geschichte, in:
Geschichtliche Grundbegriffe, Historisches Lexikon zur
politisch-sozialen Sprache in Deutschland, hrsg. von
Brunner, Conze, Koselleck, Bd. 2, Stuttgart 1975. Dabei

haupt entbehrte. Trotz des erkennbaren Bemii-
hens, durch die Orientierung am hilfswissen-
schaftlichen Wahrheitsideal zu einer For-
schungspraxis zu gelangen, die den Anspriichen
interpersoneller Priifbarkeit und damit einer we-
sentlichen Forderung des Objektivititspostulats
geniigen konnte, weist Lanzis Vorgehen auf der
anderen Seite erhebliche Erklirungsschwichen
auf, die als Mangel in der Hypothesenbildung
gekennzeichnet werden konnen. Er zeigt sich
sprachlich in der zu Teilen fehlenden Narrativitit
sowie in dem eklektischen Umgang mit einander
teilweise widersprechenden, jedenfalls aber nicht
systematisch aufeinander beziehbaren Theorie-
fragmenten.

Der Mangel in der theoretischen Konzeption, die
erst im wissenschaftlichen Sinne Forschungspra-
xis anleiten kann, wurde eine Generation spiter
durch das universalgeschichtliche Paradigma
kompensiert. Fiir die historisch-kritische Kunst-
geschichtsschreibung erfiillte es diese Funktion,
auch wenn in einem strengeren Sinne wiederum
an seiner Theoriefdhigkeit Bedenken anzumel-
den sind. Die »Storia pittorica« selbst erscheint
als typisches Produkt einer Paradigma-Krise, in
der das alte Paradigma, die Vasari-Tradition, in
der Erkenntnis seiner Liicken und Fehler nicht
bruchlos weiterpraktiziert werden konnte, ein
neues Paradigma als Einheit von Theorie und
Methode aber noch nicht zur Verfiigung stand.

wurden ~ u. a. im Vergleich mit Gedanken von Winckel-
mann und Mengs — die geschichtstheoretischen Bedin-
gungen hervorgehoben, die den endgiiltigen Umbruch
von den exemplarischen Kiinstlergeschichten in der
Nachfolge von Vasaris »Viten« hin zu einer konsistenten
»Geschichte« der Kunst ermdglichten. Weiterhin gingen
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die Bemiihungen dahin, die geschichtstheoretischen
Grundlagen der »Storia« im Kontext der internationalen
Aufklirung zu beleuchten und sie mit dem Beginn der
nationalen Selbstbesinnung in bezug zu setzen. — F.
Bologna, I metodi di studio dell’arte italiana e il problema
metodolico oggi, in: Stora dell’arte italiana, Parte prima,
hrsg. von G. Previtali, Turin 1979, S. 204{f., M. Capucci,
Nachwort zu Luigi Lanzi, Storia pittorica della Italia,
hrsg. von M. Capucci, Vol. 111, Florenz 1974, S. 506 ff.,
L. Venturi, Storia della critica d’arte, Turin 1964, S. 61f.
sowie die dort angegebene Literatur. Vor allem Capuccis
Lanzi-Ausgabe verfiigt iiber eine umfassende Bibliogra-
phie zu Lanzi.

Einen bedeutsamen Ansatz dazu stellt allerdings der Ver-
such Barocchis dar, aus der Verkniipfung von Institutio-
nengeschichte und Geschichte der Kunsthistoriographie
die Wechselwirkung zwischen praktischer Aufgabenstel-
lung bei der Sammlungsbetreuung und Forschungsme-
thodik zu kldren. Dieser Versuch wurde am Beispiel der
Galleria degli Uffizi unternommen. Paola Barocchi, La
storia della galleria degli Uffizi e la storiografia artistica,
in: Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa, Classe
di Lettere e Filosofia, Serie 111, Vol. XII, 4, Pisa 1982,
S. 1411 ff.

Daf} eine genauere Untersuchung der Beziehung zwi-
schen Lanzis »Storia« und der allgemeinen Historiogra-
phie als Desiderat erkannt wurde, geht aus einem Hin-
weis Capuccis hervor: »Per un esame approfondito della
complessa tessitura della >Storia pittoricac occorreranno
certo ampi raffronti testuali con la storiografia preceden-
te...« Capucci (s. Anm. 1), S. 496.

Wilhelm Waetzoldt, Deutsche Kunsthistoriker, Bd. 1,
Leipzig 1921, S. 189ff.

Im Gegensatz zu Waetzold: beschrinkte sich Dilly dabei
auf eine Randbemerkung: Heinrich Dilly, Kunstgeschich-
te als Institution. Studien zur Geschichte einer Disziplin,
Frankfurt 1976, S. 179.

Waetzoldt (s. Anm. 4), S. 290.

Carl Friedrich von Rumohr, Behandlung italienischer
Kunstgeschichte, Kunstblatt, Stutigart, Tibingen 1820;
ders., Ueber die Entwicklung der iltesten italienischen
Malerey, Kunstblatt, Stuttgart, Tiibingen 1821; ders.,
Italienische Forschungen, Berlin, Stettin 1827; Gustav
Friedrich Waagen, Ueber Hubert und Johann van Eyck,
Breslau 1822.

Zur Grundlegung der historisch-kritischen Kunstge-
schichtsschreibung durch die Annahme des Paradigmas
>Geschichte« und des sich daraus ableitenden Wissen-
schaftsideals der »Kritischen Historik«: Gabriele Bicken-
dorf, Der Beginn der Kunstgeschichtsschreibung unter
dem Paradigma >Geschichte« — Gustav Friedrich Waagens
Frithschrift » Ueber Hubert und Jobann van Eyck« (1822),
Worms 1985.
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% Luigi Lanzi, Storia pittorica della Italia dal Risorgimento
delle Belle Artifin presso al fine del X VIII Secolo, Bassano
1809, hrsg. von M. Capucci, Florenz 1968-1974, Bd. I,
5.13.

9 Lanzi (s. Anm. 9), S. 10.

't Zur Beziehung der italienischen Geschichtsforschung des
18. Jahrhunderts zu den Maurinern vgl.: Sergio Bertelli,
Erudizione e storia in L. A. Muratori, Neapel 1960; Pierre
Gasnault, Les traveaux d’érudition des Mauristes au
XVIII® sigcle, in: K. Hammer, . Voss, (Hrsg.), Histori-
sche Forschung im 18. Jabrhundert, Organisation. Zielset-
zung. Ergebnisse, Bonn 1976; Arnoldo Momigliano, Es-
says in Ancient and Modern Histography, Oxford 1977;
L. A. Muratori storiografo, Atti del convegno internazio-
nale di studi Muratoriani, Bd. 11, Modena 1975; Bruno
Neveu, Mabillon et Phistoriographie gallicane vers 1700.
Erudition écclesiastique et recherche historique au
XVIIE siécle, in: K. Hammer, . Voss, (Hrsg.), Histori-
sche Forschung im 18. Jabrbundert (s. 0.).

2 1704 erschien ein Supplement dazu, 1708 die zweite
Ausgabe durch Mabillons Schiiler Ruinart, 1789 eine
dritte Ausgabe in Neapel.

B Ludwig Traube, Vorlesungen und Abbandlungen, I. Zur
Paliographie und Handschriftenkunde, hrsg. von P. Leh-
mann, Miinchen 1908, S. 24,

“ Koselleck (s. Anm. 1). Der Paradigma-Begriff wird hier
im Sinne von Thomas S. Kuhn verwendet. — Thomas S.
Kuhn, Die Siruktur wissenschaftlicher Revolutionen,
4, Aufl. Frankfurt 1981.

' Leopold von Ranke, Vorrede zur Geschichte der romani-
schen und germanischen Volker, in: Fritz Stern (Hrsg.),
Geschichte wund Geschichtsschreibung. Moglichkeiten.
Aufgaben. Methoden, Miinchen 1966, S. 60.

1 Ahasver von Brandt, Werkzeng des Historikers. Eine
Einfithrung in die bistorischen Hilfwissenschaften,
6. Aufl. Stuttgart, Berlin, Kéln, Mainz 1971, S. 11{f.

7 Zu den frithen rechtsgeschichtlichen Studien: Notker
Hammerstein, Jus und Historie. Ein Beitrag zur Ge-
schichte des bistorischen Denkens an Deutschen Universi-
titen im spaten 17. und im 18. Jabrbundert, Gottingen
1972.

8 Brandt (s. Anm. 16), S. 10.

1% Johann Gustav Droysen, Historik. Vorlesungen éiber En-
zyklopidie und Methodologie der Geschichte, hrsg. von
R. Hiibner, 7. Aufl. Darmstadt 1977, S. 109.

® Yanzi (s. Anm. 9), Bd. I, S. 175.

2 Vgl. Barocchi {s. Anm. 2), S. 1456 1.

2 Luigi Lanzi, Saggio di Lingua Etrusca e di altre antiche
d’Italia, per servire alla storia de’ populi, delle lingue e
delle belle arti, Rom 1789, S. 8.

» Sie waren gesondert schon 1785 in englischer Sprache
unter dem Titel »A preliminary account of the ancients
and their various styles« herausgekommen. Die »Noti-
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zie« erginzen aber insofern tatsiichlich den »Saggio«, als
darin zwar auch die dgyptische, griechische und rémische
Skulptur behandelt wurde, das Herzstiick jedoch die
Ausfiihrungen zum »stile etrusco« bilden.

Vgl. den Querverweis auf seine eigenen Ergebnisse in der
Beschreibung der »Real Galleria« im Vorwort zur zwei-
ten Ausgabe der »Notizie« von 1824 (Fiesole), S. 2; zur
Dokumentation des Etrusker-Saals: Barocchi (s. Anm.
2), 5. 1466; Mauro Cristofani, Luigi Lanzi antiquario, in:
Gli Uffizi, quattro secoli di una galleria, Atti del convegno
internationale di studi, Florenz 1983.

Lanzi, Storia (s. Anm. 9), Bd. I, S. 14.

Zum wiederholten Hinweis, daff grofite Vorsicht bei der
Annahme der Echtheit gegeniiber den Werken geboten
sei, die bertihmten Namen zugewiesen wurden, vgl. bei-
spielsweise seine Auflerungen zu Leonardo und Michel-
angelo: Lanzi, Storia (s. Anm. 9), Bd. 1,S. 98 und S. 113.
Als Beispiel sei angefiihrt, wie er ein Gemilde als eigen-
hindiges Werk Giovanni Vivarinis bezweifelte und die
Signatur zur Filschung erklirte. Auf humorvolle Weise
schimpfte er den Filscher dumm und ignorant, weil
dieser sein Handwerk, das Filschen nimlich, nicht ver-
standen habe: »Ma sono assicurato che la pittura & d’altro
artefice e la sottoscrizione & di mano d’un impostore, il
quale ha fatto un misto di carattere che chiaman gotico e di
romano, né¢ ha saputo contrafare il vero carattere di
que’tempi; cosa a lui facilissima, perchiocché avea sot-
t’occhio un cartello con una divotissima orazione: >Deus
meus charitas etc., ed & del carattere il piu netto che possa
vedersi, gotico, o, a meglio dire, tedesco. Vedesi dunque
che Pimpostore fu anche stupido, o, a dir poco, ignorante
dell’arte sua.« Lanzi, Storia, Bd. II, S. 12.

Lanzi, Storia (s. Anm. 9), Bd. I, S. 30.

Lanzi, Storia, Bd. 1, S. 88.

Lanzi, Storia, Bd. I, S. 46/47.

Die folgenden Ausfithrungen beanspruchen keine Voll-
stindigkeit in bezug auf die Begriffsgeschichte von »dise-
gno« und »carattere«. Vgl. dazu: Luigi Grassi, Mario
Pepe, Dizionario della critica d’arte, Turin 1978.
Filippo Baldinucci, Brief vom 28. April 1681 an den
Marchese Vincenzio Capponi, in: Giovanni Bottari, Rac-
colta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura, Rom
17541773, hier im folgenden zitiert nach der Ausgabe
Mailand 1822, Bd. 2. — Daf diese Beziige von Lanzi
keineswegs immer ausgewiesen wurden, bestimmt u.a.
die Kritik an der »Storia« seit Rumohr. Allerdings wird
dieser Brief an der genannten Stelle in der Einleitung
ausdriicklich zweimal zitiert. Lanzi, Storia (s. Anm. 9),
Bd. 1, S. 15 und S. 16.

* Baldinucci (s. Anm. 32), S. 496.
* Ebenda. Daran schlof§ Baldinucci noch eine vierte, unter-

geordnete Frage nach dem Wert an, der kiinstlerisch aus
der Herstellung von Kopien zu gewinnen sei.
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* Baldinucci, (s. Anm. 32), S. 508/509.

% Baldinucci, S. 508.

* Ebenda.

*# Baldinucci, S. 510.

¥ Baldinucci, S. 519.

* Baldinucci, S. 519/520.

# Baldinucci, S. 521.

2 Sie bildet das erste Buch zum »Abregé de la vie des
Peintres«, das hier nach der Ausgabe Paris 1715 zitiert
wird.

Roger de Piles Abregé de la vie des Peintres (1699), Paris
1715, 8. 71/72.

* Dabei ist zu beachten, daf} R. de Piles ebenfalls unter dem
»Génie«, dessen »Caractere« zu erfassen sei, »lumiére de
PEsprit« verstand. Er bezeichnete es als Gabe der Natur,
die ein Mensch bei seiner Geburt erhalte, als eine Art
Neigung oder besondere Befihigung fiir die eine oder
andere Kunst oder Wissenschaft, die jedoch »est confon-
du et mélé avec ’esprit, comme une essence est confondue
et mélée dans un verre d’eau; ou plitdt c’est 'esprit méme
en tant qu’il est porté vers une science préferablement 3
une autre.« R. de Piles (s. Anm. 43), S. 12 und S. 15.
Lanzi, Storia (s. Anm. 9), Bd. I, S. 13. Die beiden anderen
Aufgaben bezeichnete er als »fornire una storia alla Italia
che interesse la sua gloria« und »giovare all’arte«: Ebenda,
S. 10 und S. 12.

4

&

4

&

# Yanzi, Storia (s. Anm. 9), Bd. I, S. 14.

¥ Dazu schrieb Lanzi: ».. . avendo ambedue studiato su lo
stesso cartone e su le medesime statue, e per cosi dire
imparato a scrivere su lo stesso esemplare.« Lanzi, Storia,
Bd. I, S. 15.

“¢ Ebenda.

* Bertelli (s. Anm. 11), S. 364ff. Andreas Kraus, Grund-
ziige barocker Geschichtsschreibung, Historisches Jabr-
buch, 88, 1968, S. 601,

* Vgl. den Anmerkungsapparat des ersten Bands der »Ita-
lienischen Forschungen« (s. Anm. 7).

*! Girolamo Tiraboschi, Storia della leiteratura italiana,
Florenz 1772-1781, Bd. X, S. 111.

52 Traube (s. Anm. 13), S. 37/38.

% Scipione Maffei, Istoria diplomatica, che serve d’introdu~
zione all’Arte in tal materia, Mantua 1727, S. 113.

% Scipione Maffei, Verona illustrata, Verona 1732, S. 144£f.
zur Kunstentwicklung in Verona und S. 321 ff. zur Paldo-
graphie-Revision.

%5 Maffei, Verona (s. Anm. 54), S. 145.

% Wie subtil fiir die Zeit seine Beschreibungen ausgefallen
sind, hat schon Previtali bemerkt. Allerdings betrachtete
Previtali Maffeis Auerungen zur Kunst isoliert von ih-
rem Kontext. Das gleiche gilt auch fiir Bevilacqua, der
Maffeis Untersuchungen zur Kunst ebenfalls nicht me-
thodologisch in Zusammenarbeit mit dessen paliographi-
schen Untersuchungen oder den direkt vorangestellten
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Beobachtungen an den Siegeln brachte. Dagegen setzte
Bevilacqua Malfeis Ergebnisse zur miutelalterlichen
Kunst in Beziehung zu ihrer allgemeinen geschichtstheo-
retischen Folie. Giovanni Previtali, La fortuna dei pri-
mitivi dal Vasari ai Neoclassici, Turin 1964, S. 81; Ales-
sandro Bevilacqua, Scipione Maffei. Storico e critico
d'arte, Archivio Veneto, Quinta Serie, Vol. CIV, Venedig
1975, S. 95 {f; zur Widerlegung der Vasari-These in »Ve-
rona illustrata« S. 105/106.

Bei Kuhn ist ausgefiihre, auf welche Weise die Wandlung
einer wissenschaftlichen »Sehweise« des untersuchten
Gegenstandes im Rahmen eines Paradigma- Wechsels auf
den allgemeinen wahrnehmungstheoretischen Grundla-
gen beruht, die erstmals mit den Arbeiten von Bruner und
Postman vorgelegt wurden. Kuhn (s. Anm. 14), 5. 76. —
Allgemein zum Zusammenhang von sinnlicher Wahrneh-
mung und kognitiven Prozessen vgl. Klaus Holzkamp,
Soziale Kognitionen, in: Handbuch der Psychologie,
Bd. 7: Sozialpsychologie, 2. Halbband: Forschungsbe-
reiche, hrsg. von C. F. Graumann, Gottingen 1972, S,
1264 ff.

Lanzi, Saggio (s. Anm. 22), S. 13,

Lanazi, Storia (s. Anm. 9), Bd. IL, S. 285.

Traube (s. Anm. 13), S. 24.

Nouveau Trawé de Diplomatique, Paris 1750-1765,
Bd. IIL

Nouveau Traité, Bd. II, S. 481 ff.

Nouveau Traité, Bd. I1, S. 336ff., vor allem aber Bd. 111,
S. 5ff. Abgeschen von der Tradierung des National-
schriftschemas gibt es Indikatoren, die eine Orientierung
Lanzis an dieser Arbeit nahelegen, obwohlin der »Storia«
kein einziger direkter Hinweis auf den »Nouveau Traité«
zu finden ist. Nur im »Saggio« hat Lanzi sich zu diesem
Lehrgebiude geduflert, wobei jedoch auf den ersten Blick
keine besondere Priferenz gegeniiber anderen Werken
der Diplomatik zu erkennen ist. Geht man dagegen von
Lanzis Ausfiihrung zur »paleologia della pittura« aus, so
fillt auf, dafl Lanzi dem Urteil rach der Schrift die grofite
Sicherheit zusprach. Im »Nouveau Traité« befindet sich
eine ausfiihrliche Darlegung, daff als Quelle unserer
Kenntnisse iiber die Vergangenheit die schriftliche Uber-
lieferung nichschriftlichen Uberresten grundsitzlich
iiberlegen sei und zwar nicht blof aus quantitativen
Griinden, sondern wegen der grofleren Sicherheit in der
kritischen Uberpriifung. (Bd. 1, S. 61ff.). Die Charakte-
risierung der gotischen Schrift stimmt bei Lanzi mit
derjenigen des »Nouveau Traité« iiberein, wobei Lanzi
natiirlich lange nicht die Differenziertheit des diplomati-
schen Lehrbuchs erreichte. In bezug auf die zeitliche
Eingrenzung entspricht Lanzis Auffassung iiber die goti-
sche Schrift derjenigen des »Nouveau Traité«, in dem
Maffeis Datierung dieser Schriftform auf das schirfste
widersprochen wurde (Bd. IIl, S. 658). Schiiefilich ent-
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hilt der »Nouveau Traité« sowohl den Hinweis auf eine
mogliche Parallelitit der Formentwicklung bei Schrift
und Kunst, als auch auf Analogien in der kritischen
Betrachtung beider (Bd. II1, S. 662 und Bd. VI, S. 374).
Lanzi, Storia (s. Anm. 9), Bd. I, S. 6. Vgl. Anm. 2.
Domenico Fiorillo, Geschichte der zeichnenden Kiinste,
1. Geschichte der Malerey, Géttingen 1798, 1801, Bd. II,
S. XII.

Fiorillo (s. Anm. 65), Bd. [, S. XIV.

Es sei darauf hingewiesen, daff Baldinuccis Brief an Vin-
cenzio Capponi 1681 verfaflt wurde, d. h. in dem Jahr, als
Mabillons »De re diplomatica« erschien — offenbar ein
Anzeichen, wie das hilfswissenschaftliche Wahrheitsideal
das geistige Klima der Zeit bestimmte.

Georg Barthold Niebuhr, Vorrede zur romischen Ge-
schichte, in: Fritz Stern (Hrsg.), Geschichte und Ge-
schichtsschreibung. Moglichkeiten, Aufgaben, Methoden,
Miinchen 1966, S. 52. .

Schon wesentlich frither war der Versuch unternommen
worden, den Schulbegriff zur historiographischen Kon-
zeptualisierung zu verwenden. Giovanni Battista Aguc-
chi hatte in seinem — in Zusammenarbeit mit Domenichi-
no erstellten — »Trattato della pittura« von 1646 die
»moderne Malerei« in vier Hauptschulen unterteilt: die
»scuola romana« mit Raffael, die »scuola veneziana« mit
Tizian und die »scuola lombarda« mit Correggio als
Hauptfiguren sowie die »scuola toscana, in der er noch
zwischen »fiorentina« und »senese« unterschied, Einen
Versuch, Schul- und Vitenmodell miteinander zu verbin-
den, stellten zuvor schon Giulioc Mancinis »Considera-
zioni sulla pittura, nelle Vite degli artisti e negli altri suoi
scritti« von 1617-21 dar, in denen der Autor eine Unter-
teilung der »maniere« in »romana«, »toscana«, »lombar-
da«, »bolognese« und »oltremontana« vornahm. — Luigi
Grassi, Teorici e storia della critica d’arte, Parte seconda:
L’eta moderna: il Seicento, Rom 1973, S. 3t4f.; Luigi
Grassi, Mario Pepe, Dizionario della critica d’arte, Turin
1978; Guglielmo Pacchioni, Il Lanzi e le »scuole pittori-
che«, in: Soritti di storia dell’arte in onore di Lionello
Venturi, Rom 1956,

Zur Objektivititsfrage und dem Postulat der interperso-
nellen Priifbarkeit: Hans Albert, Wertfreiheit als metho-
disches Prinzip, in: Logtk der Sozialwissenschaften, hrsg.
von E. Topitsch, Kéln, Berlin 1980, S. 186ff.

Niebuhr (s. Anm. 68), S. 53.

* Rumohr, Italienische Forschungen (s. Anm. 7), Bd. I,

S.327.

Rumohr, Ttalienische Forschungen, Bd. I, S. 110/111.
Rumohr wandte sich nachdriicklich gegen Verwischun-
gen bei den Begriffen »Manier« und »Styl«. Er beharrte
auf der Unterscheidung von »ganz eigenthiimlichen Ge-
wohnungen der einzelnen Schulen und Meister«, die er
als »Manieren« bezeichnet wissen wollte, und einer nor-



mativen Dimension giiltiger Formfindungen, der er dem
»Styl«-Begriff vorbehielt. Rumohr, Italienische For-
schungen (s. Anm. 7), Bd, 1, S. 85ff.

5 Uber die geschichtstheoretische Imprignierheit schon

des kunsthistorischen Blicks #uflerte sich Panofsky in

seinem 1940 erstmals erschienenen Aufsatz »The Mean-
ing in the Humanities«. Erwin Panofsky, Kunstgeschich-
te als geisteswissenschaftliche Disziplin, in: ders., Sinn

und Deutung in der bildenden Kunst, Koln 1978, S. 11/

12.

Abschlielend fafite Tiraboschi seine Finschitzung fol-

gendermaflen zusammen: »Egli & dunque a mio parere

evidente, che sotto il Regno de’ Longobardici non mancd
la pittura in Italia, benché essa pure, come tutte le altre

Arti, fosse esercitata assai infelicemente ...« Tiraboschi

(s. Anm. 51), Tomo V, Lib. II, S. 242.

77 Lanzi, Storia (s. Anm. 9), Bd. I, S. 285.

78 Lanzi, Storia, Bd. II, S. 285/86.

7% Lanzi, Storia, Bd. II, S. 286.

% Rumohr, Italienische Forschungen (s. Anm. 7), Bd. I,
S. 157 und S. 181.

81 Rumohr, Italienische Forschungen, Bd. I, S. 160. Gerade
in ihrer psychologischen Wendung erscheint diese Auf-
fassung frithchristlicher Kunst wie eine Vorstufe zu den
Interpretationen der Ubergangsepoche durch die Wiener
Schule: Vorstufe insofern, als beispielsweise Dvotik auf
der Basis einer historisch-sozialpsychologischen Sicht-
weise diese Auffassung aufnahm, kritisierte und umdeu-
tete. Seine Deutung der Katakombenmalereien stellte die
Verbindung zur heidnisch-klassischen Malerei in den
Hintergrund und arbeitete dagegen den Unterschied in
den Formen heraus. Dessen Grundlage sah allerdings
auch Dvotik in einer »Wandlung« — wie er es nannte -,
formal wie ikonographisch, die auf einem vollstindig
verinderten »Gefiihls- und Vorstellungsleben« basieren
sollte. Max Dvotik, Katakombenmalereien. Die Anfinge
der christlichen Kunst, in: ders.: Kunstgeschichte als Gei-
stesgeschichte, Nachdruck der Ausgabe Miinchen 1924,
Mittenwald 1979, besonders S. 17-19 und S. 34ff.

8 Vgl. beispielsweise zur langobardischen Minuskel und
Kursive: Nouveau Traité (s. Anm. 61), Bd. IIL, S. 2711f.
und S. 6381f.

® Rumohr, Kunstblatt 1821 (s. Anm. 7), Nr. 9.

# Ebenda.

% Ebenda.

% Rumohr, Kunstblatt 1821, Nr. 11.

% Rumobhr, Iltalienische Forschungen (s. Anm. 7), Bd. I,
S. 312.

% Ebenda, S. 193/194.

% Ebenda, S. 223.

% Ebenda, S. 189.

! Lanzi, Storia (s. Anm. 9), Bd. 1, S. 42.

2 Lanzi, Storia, Bd. I, S. 41/42.

3
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» Rumohr, Italienische Forschungen (s. Anm. 7), Bd. I,
S. 2821f.

% Lanzi, Storia, Bd. I, S. 24 und S. 26.

% Dies hatte Lanzi programmatisch in der Einleitung ausge-
fithrt, allerdings schon dort mit der Einschrinkung, daf
er im Bedarfsfalle auch Mosaiken einbeziehen wiirde.

% Lanzi, Storia (s. Anm. 9), Bd. I, S. 28.

% Lanzi, Storia, Bd. I, S. 34.

% Daf} Lanzi sich in der Kennzeichnung dieser Grundprin-

zipien vornehmlich an Mengs anlehnte — aber auch Ri-

chardson, Winckelmann und Zanetti wurden von ihm
selbst als Orientierungspunkte benannt —, ist vielfach
ausgefiihrt worden. Vgl. dazu: Bologna, Capucci, Previ-

tali, Venturi (s. Anm. 1 u. Anm. 56).

Sie wurde in Tiraboschis Behandlung der Langobarden

unter dem Motto zusammengefafit: »combattere questo

universal pregiudizio«. Tiraboschi (s. Anm. 51), Bd. V,

S. 237ff. und S. 138.

M

19 Arthur C. Danto, Analytische Philosophie der Geschich-

te, Frankfurt 1980, S. 322.

! Danto (s. Anm. 100), S. 371; Hervorhebung vom Autor.
192 Dies bemerkte schon Fueter. Eduard Fueter, Geschichte

der neueren Historiographie, Miinchen, Berlin 1936,
S. 323.— Dagegen: Gerd Tellenbach, Il Muratori e la sto-
riografia tedesca, in: L. A. Muratori storiografo, Atti del
convegno internazionale di studi Muratoriani, Bd. 11,
Modena 1975, S. 320/321.

1% Zur Darstellung, in welchen Schritten diese Anlehnung

vollzogen wurde, vgl. Bickendorf (s. Anm. 8).

1% Dieser Beurteilung von Lanzis theoretischer Schwiche

liegt der Theoriebegriff der analytischen Wissenschafts-
lehre zugrunde. Hans Albert, Theorie und Prognose in
den Sozialwissenschaften, in: Logik der Sozialwissen-
schaften, hrsg. von E. Topitsch, Kéln, Berlin 1980. —
Zum Problemzusammenhang von Narrativitdt histori-
scher Erklirungen und Objektivititspostulat: Hann-J6rg
Porath, Narratives Paradigma, Theorieproblem und hi-
storische Objektivitit, in: E. Limmert (Hrsg.), Erzdhl-
forschung. Ein Symposion, Stuttgart 1982.

19 Um das Theoriedefizit der Historischen Schule zentriert

sich die neuere Historismuskritik. In knapper Form dar-
gestellt bei: Jérn Riisen, Ursprung und Aufgabe der
Historik, in: Seminar: Geschichte und Theorie. Umrisse
einer Historik, hrsg. von H. M. Baumgartner und J.
Riisen, Frankfurt 1976. — Zur Diskrepanz zwischen den
Anforderungen an eine Theorie historischer Forschung
im strengen Sinne und der hypothesenleitenden Funktion
des »Grundbegriffs >Geschichte« vgl. Porath (s. Anm.
104).

Die Historismuskritik in der Kunstgeschichte konzen-
trierte sich dagegen in den letzten Jahren um die These,
dafl der Historismus letztlich eine »Enthistorisierung«
der Kunstbetrachtung bedeutet habe. In dem Versuch,



das von Lepenies am naturwissenschaftlichen Gegen-
stand entwickelte Modell einer »Historisterunge und
»Entnaturalisierunge von Betrachtungsformen im 18.
Jahrhundert und der Umkehrung dieses Prozesses zu
Beginn des 19. Jahrhunderts auf die Kunstgeschichte zu
iibertragen, sah Dilly in der historisch-kritischen Kunst-
geschichtsschreibung eine »Enthistorisierung« und »Re-
naturalisierung« der Kunstbetrachtung, die er zugleich
als »Enttheoretisierung« deutete. Dagegen vertrat Riisen
die Auffassung, der Historismus beinhalte eine Ver-
schrinkung von »Historisierung der Asthetik« und »As-
thetisierung der Historik«. Beide Auffassungen stimmen
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jedoch darin iberein, daB sie die »Uberwindung des
Historimsus« als dringend notwendig fiir eine Reformu-
lierung der kunsthistorischen Grundlagen erscheinen las-
sen, ohne dabei jedoch die von Schnidelbach aufgezeig-
ten Probleme in Betracht zu ziehen, die eine solche
angestrebte »{berwindung« notwendig mit sich bringt.
Jorn Riisen, Asthetik und Geschichte, Geschichtstheoreti-
sche Untersuchungen zum Begriindungszusammenhang
von Kunst, Gesellschaft und Wissenschaft, Stuttgart 1976;
Dilly, (s. Anm. 5); Herbert Schnidelbach, Geschichtsphi-
losophie nach Hegel. Die Probleme des Historismus, Frei-
burg, Miinchen 1974, S. 164ff.
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