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Bekannt ist die Wiederentdeckung der Vite Vasaris in 

der Frühromantik. Sie ist - versteht man Carl Friedrich 

von Rumohr und Johann David Passavant als Schlüs­

selfiguren des Faches Kunstgeschichte - eine Voraus­

setzung für die Entstehung der gleichnamigen Univer­

sitätsdisziplin im 19. Jahrhundert. In Wilhelm Heinrich 

Wackenroders und Ludwig Tiecks Herzensergießungen 

eines kunstliebenden Klosterbruders (1797) sind die 

Vite Vasaris durchweg der Referenztext, auf dessen 

Grundlage die Autoren in kurzen Aufsätzen ihre emp­

findsamen Phantasien über die alten Maler verfassen: 

Raphaels Erscheinung', Das Muster eines kunstreychen 

und dabey tiefgelehrten Mahlers, vorgestellt in dem 

Leben des Leonardo da Vinci, berühmten Stammvaters 

der Florentinischen Schule-, Von den Seltsamkeiten des 

alten Mahlers, Piero di Cosimo, aus der Florentinischen 

Schule-, Die Größe des Michel’ Angelo Buonarotti-, Die 

Mahlerchronik-, etc. Die Herzensergießungen sind zum 

großen Teil recht freie Übersetzungen aus Vasari, die 

durch enthusiastische Einlassungen über das Wesen 

der Kunst miteinander verknüpft werden. Die gewähl­

te literarische Form der Chronik verbürgt hierbei für 

eine unverfälschte Wahrheit, die Anekdote wird von 

Wackenroder und Tieck als poetische Form der Ge­

schichtsschreibung gegen die rationale Kritik des Auf­

klärungszeitalters etabliert. Die Renaissance ist für Wa­

ckenroder und Tieck erklärtermaßen das Heldenalter 

der Kunst und Vasari dessen Überlieferer, «in welchem 

der Geist der Väter der Kunst noch wehte»1.

Seit den Forschungen zur historisch-kritischen Wa­

ckenroder-Ausgabe ist bekannt, wie sehr das Göttin­

ger Studium bei dem Maler und Kunstgeschichtspro­

fessor Johann Dominicus Fiorillo die Aufmerksam­

keit von Wilhelm Heinrich Wackenroder, Ludwig 

Tieck und ihrem Freund Wilhelm von Burgsdorff 

auf Vasari gelenkt hatte2. Fiorillo dürfte in dem be­

rühmten Privatissimum des Jahres 1794, das er für 

die genannten Studenten hielt und das zu einem 

Gründungsmoment der Frühromantik wurde, die 

Bedeutung Vasaris möglicherweise auf der Grund­

lage eigener Übersetzungen vermittelt haben. In den 

Elerzensergießungen sind Wackenroders Bezugnah­

men auf Vasari dann allgegenwärtig. Namentlich in 

den verschiedenen Versuchen über das Leben Raf­

faels greift Wackenroder auf alte Raffael-Legenden 

zurück, wie sie vornehmlich von Vasari überliefert 

wurden, in denen Raffael als christlicher Künstler, als 

herausragender Mensch und als Schöpfer unerreich­

bar schöner Ideen erscheint3. Konkret nach Vasaris 

Vite wird beispielsweise auch das Leben und Ster­

ben Francesco Francias erzählt, der durch die Prä­

senz von Raffaels Heiliger Caecilie in Bologna die 

Nichtigkeit seines eigenen Tuns erkennt und stirbt4. 

Mit einer großen Folgenhaftigkeit für die Kunst um 

1800 wird Raffael durch die literarische Bearbeitung 

von Wackenroder, sowie durch die Weiterführung 

dieser Gedanken in Franz Sternbalds Wanderungen 

von Tieck (1798)5, zur entscheidenden Referenzfi­

gur, zum Musterbild des christlichen Malers, der 

Schönes schafft, da er selbst schön ist und eine an­

mutige und empfindsame Seele besitzt. Raffael wird 

zum romantischen Künstler im emphatischen Sinne. 

Es ließe sich am Beispiel Raffaels zweifellos aufzei­

gen, wie sich aus der Lektüre Vasaris um 1800 ein 

neuer Raffael-Text herauskristallisiert, der die klas­

sizistische Raffael-Verehrung fortschreibt, erweitert 

und die Parameter um die Betonung des Religiösen 

und auch des Kunstreligiösen verschiebt6. Insbeson­

dere in der literaturwissenschaftlichen Forschung zu 

Wackenroder - hier sei auf die exzellenten Kommen­

tare und Aufsätze von Silvio Vietta, Richard Little- 

johns und Dirk Kemper verwiesen - ist der Nachweis 

ausführlich erbracht worden, dass Vasaris Vite die 

Matrix für eine Neubestimmung des Materials bo­

ten, nämlich die Neudefinition vom enthusiastischen, 

wenn man so will: romantischen Künstler, dessen 

vornehmliche Bestimmung die christliche Malerei ist. 

Die Frage ist nun, wie sich der Diskurs um 1800 aus­

differenziert hat, wie Vasari als Modell und als Quelle 

zugänglich gemacht, verwendet, reflektiert und kri­

tisiert wurde. Offensichtlich gab es mindestens zwei 

Herangehensweisen, einerseits nämlich Vasari zu his­

torisieren und die Vite als historischen Quellentext 

fruchtbar zu machen, andererseits aber den Versuch, 

Vasaris Modell der Künstlervita als Ausgangspunkt für 

einen neuen Typus von Biographik zu nehmen, der das 

Ganze der künstlerischen Entwicklung und Größe zu 

umfassen versucht. Dieser Umgang mit Vasari sei an zwei 

Beispielen der Raffael-Biographik um 1800 erläutert.

8i

Originalveröffentlichung in: Jonietz, Fabian ; Nova, Alessandro (Hrsgg.): Vasari als Paradigma : Rezeption, Kritik, Perspektiven, 
Venezia 2016, S. 81-92 (Collana del Kunsthistorisches Institut in Florenz, Max-Planck-Institut ; 20) 



MICHAEL THIMANN

Die philologischen Bemühungen der Deutschen um Vasari 

nahmen um 1800 greifbare Gestalt an7. Friedrich Schlegel 

etwa empfahl seinem Bruder August Wilhelm unter dem 

Eindruck der alten Malerei im Musee Napoleon, eine Aus­

wahl der "Vite zu übersetzen, und schlug dafür den erwerb­

losen Philologen Gottfried Ernst Hagemann vor8. Daraus 

wurde bekanntlich nichts. Anhand der begonnenen Uber- 

setzungsprojekte ließe sich aber deutlich zeigen, wie popu­

lär Vasari in dieser Zeit geworden war. Allerdings wurde 

eine umfassende deutsche Übersetzung erst ab 1832 von 

Ludwig Schorn und Ernst Förster vorgelegt, die aber die 

Übersetzung einer Kinderbuchautorin war und daher zahl­

reiche sachliche Schwächen und Fehler aufweist9. Es gab 

zuvor bereits den nicht realisierten Versuch des Polyhistors 

Christoph Gottlieb von Murr, Vasari zu übersetzen und die 

Vite mit kritischen Ergänzungen zu publizieren. Raffael, 

Leonardo, Correggio und Michelangelo sowie eine Zusam­

menstellung des Restes waren geplant. Dieses Projekt war 

weit, bis in die Korrekturfahnen der Michelangelo-Vita, ge­

diehen, doch wurde es nicht verwirklicht10.1789 berichtete 

Aloys Hirt in der Zeitschrift Italien und Deutschland über 

die Fresken Fra Angelicos in der Cappella Niccolina des 

Vatikan, wobei er sich intensiv mit Vasaris Beschreibung, 

ihren Fehlem und Wertungen auseinandersetzte, die er 

zum Teil in deutscher Übersetzung zitierte11. Auch Fiorillo, 

der Anreger der Göttinger Frühromantiker, hat sich phi­

lologisch mit Vasari auseinandergesetzt, den er als Quelle 

für seine Geschichte der zeichnenden Künste (1798-1817) 

intensiv genutzt hat. In zwei separaten Aufsätzen unter­

suchte er einerseits Vasaris literarische Quellen, von denen 

er erstaunlich viele namhaft machen konnte, andererseits 

widmete er sich den unterschiedlichen Ausgaben der Vite 

in bibliographisch-editionsphilologischer Perspektive12. 

Das Fazit von Fiorillos Quellenrecherche ist überraschend 

und weist mit dem emphatischen Begriff der ‘Wahrheit’, 

der bei ihm wohl noch ganz aufklärerisch gedacht ist, in 

die Richtung der Romantiker:

Nach allen diesem ergibt es sich, daß man die Glaubwür­

digkeit und Wahrheitsliebe Vasaris schwerlich wird an­

fechten können. Ein Schriftsteller, der überall seine Ge­

währsmänner nennt, überall Prüfungsgeist und Kritik, wie 

die meisten Quellen seines Zeitalters heischten, verräth; 

verdient gewiß mit dem Nahmen eines unpartheylichen 

Wahrheitsforschers geehrt zu werden. Niemahls wird es 

der Geschäftigkeit eines übertriebenen Kritikers gelingen 

können, den Credit seines Buches zu vernichten und die 

Glaubwürdigkeit des Verfassers durch gehässige Ausdrü­

cke und Folgerungen zu beflecken13.

Es ist aber noch immer nicht geklärt, wie die Künsder 

der Romantik Vasari gelesen haben. Detaillierte Informa­

tionen liegen eigentlich nur aus dem Kreis der Deutsch- 

Römer vor. Die Lukasbrüder im Kloster Sant’Isidoro 

haben Lesungen aus Vasari veranstaltet, und man dürfte 

sich dort mit Übersetzungshilfen dem Text genähert ha­

ben. Overbecks Tagebuch vom Jahr 1811 ist zu entneh­

men, dass in Sant’Isidoro Vasari gelesen wurde, indem 

der Maler Giovanni Colombo, ein Lukasbruder italieni­

scher Abstammung, die Vite erläuterte: «Abends unsre 

gewöhnliche Zusammenkunft. Columbo erzählt aus dem 

Vasari Umstände aus dem Leben der alten Maler»14. 

Möglicherweise haben auch akademisch Gebildete wie 

der Arzt Christian Friedrich Schlosser, der Philologe 

Karl Witte und der Maler Ernst Zacharias Platner den 

Künstlern den Text erläutert. Auf dem Kapitol, dem 

mit einer protestantischen Kapelle versehenen Sitz der 

preußischen Gesandtschaft, las der Diplomat Christian 

Karl Josias Bunsen zusammen mit den Künstlern - Julius 

Schnorr von Carolsfeld, Johann David Passavant, Theo­

dor Rehbenitz, Friedrich Olivier u.a. - die Bibel und er­

klärte diese15. Karl Witte hielt Vorlesungen über Dantes 

Comedia und Ernst Zacharias Platner erklärte ebenfalls 

die Dichtungen Dantes. Von hier aus, den ‘Kapitolinern’, 

und damit von den in Rom ansässigen Protestanten, ging 

um 1820 der entscheidende Anstoß für die Professio­

nalisierung des intellektuellen Lebens der Deutschen in 

Rom durch Lektüre aus. Am 5. Februar 1821 wurde auf 

dem Kapitol die Bibliothek der Deutschen auf Betreiben 

des Malers Passavant und Bunsens, unterstützt von dem 

Hannoveraner Gesandten August Kestner und dem Ma­

ler Platner, gegründet. Es verwundert kaum, dass in der 

Bibliothek der Deutschen die Vite Vasaris vorhanden wa­

ren; schon im seit 1821 geführten Zugangsbuch und im 

handschriftlichen Katalog der Bibliothek von 1830 fin­

den sich die Vita di Michelagnolo Bonarroti (Rom 1760) 

und die von Guglielmo della Valle edierte elfbändige 

Gesamtausgabe der Vite (Siena 1791-1794)16. Die Aus­

wertung der von 1821 an geführten Ausleihregister der 

Bibliothek der Deutschen und ihrer Nachfolgeinstitutio­

nen wird genaueren Aufschluss über die Frequenz der 

Vasari-Lektüre bei den Deutsch-Römern im 19. Jahrhun­

dert geben.

Über die tatsächliche Lektüre der Vite durch die Künstler 

sagen die Einträge im Bibliothekskatalog natürlich we­

nig. Wackenroder und Tieck hatten ihre Vasari-Kenntnis 

nicht vornehmlich aus dem italienischen Original bezo­

gen, sondern sowohl aus Teilübersetzungen Fiorillos als 

auch aus Joachim von Sandrarts Deutscher Academie der 

Bau-, Bild- und Mahlerey-Künste (1675-1680) und damit 

aus einer sehr freien und verkürzten deutschen Überset­

zung17. Sandrart hatte sich für die Viten der italienischen 

Renaissancekünstler vor allem auf Vasari bezogen18. Es 

ist gut nachvollziehbar, dass eine Vasari-Übersetzung um 
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1800 zu einem immer dringenderen Desiderat wurde. Die 

bisher unbeachtet gebliebene Übersetzung der Vita Buf- 

falmaccos von den Künstlern Heinrich Keller und Emst 

Zacharias Platner sei hier nur kurz erwähnt, denn sie ist 

das einzige Relikt einer geplanten Gesamtübersetzung 

der Vite, die nicht realisiert wurde. Zusammen mit seinem 

Schwager Keller hatte Platner offenbar schon 1810 eine 

deutsche Übersetzung der gesamten Vite Vasaris geplant19. 

Es erschien allerdings unter Kellers Namen 1815 nur das 

Leben des Buonamico Buffalmakko in Hottingers Zürcheri­

schen Bey trägen20. Vasari wird dort nicht als Steinbruch für 

biographische Informationen genutzt, sondern erstaun­

licherweise als Text gewürdigt, indem eine philologisch 

genaue und literarisch ansprechende Gesamtübersetzung 

einer Vita vorliegt, die bezeichnenderweise aus der Feder 

zweier Künstler stammt, die intellektuelle Ansprüche ver­

folgten: der Schweizer Bildhauer Heinrich Keller, der aus 

gesundheitlichen Gründen nicht mehr arbeiten konnte 

und nach Aufgabe der Bildhauerei Dramen und archäo­

logische Abhandlungen verfasste, und der gescheiterte 

Historienmaler Ernst Zacharias Platner aus Leipzig, beide 

in Rom ansässig21. Es ist bisher nicht zu klären, warum das 

Ubersetzungsprojekt nicht mit einer der Lebensbeschrei­

bungen der Künstlerheroen wie Giotto, Raffael, Correggio 

oder Michelangelo erstmals an die Öffentlichkeit trat, son­

dern ausgerechnet mit einer ausgesprochen stark mit fik­

tiven Elementen durchsetzten Vita eines schwer fassbaren 

Künstlers wie Buffalmacco. Vielleicht hängt die Entschei­

dung für eine Vita von besonders novellistischem Cha­

rakter mit dem romantischen Interesse an italienischen 

Novellen zusammen. Auch die wachsende touristische Be­

deutung der Fresken des Pisaner Camposanto mit dem be­

rühmten Triumph des Todes, der Buffalmacco zugeschrie­

ben wurde und schon in Franz Sternbalds Wanderungen 

(1798) von Tieck - dort allerdings unter der Autorschaft 

Andrea Orcagnas - ausführliche Erwähnung fand, könnte 

das Interesse an Buffalmacco auf deutscher Seite geweckt 

haben22. Die Buffalmacco-Vita ist aber auch ein Text des 

Anfangs. Sie handelt von einem mittelalterlichen Künsder, 

der Modell sein kann für eine Erzählung, was ein Künstler 

einst war und was er in der Gegenwart nicht mehr ist.

ii.

Eine kritische Auseinandersetzung mit Vasari findet 

sich in dem von dem Universalgelehrten und Alter­

tumsforscher Friedrich Sickler zusammen mit dem Ma­

ler Johann Christian Reinhart herausgegebenen Alma­

nach aus Rom, der 1810 und 1811 erschien. Friedrich 

Sickler, seit 1805 Hauslehrer der Humboldt-Kinder im 

Palazzo Tomati in Rom und sich nach einvernehmlicher 

Trennung von den Humboldts in Italien auf antiqua­

rischen Streifzügen befindend, zeichnet in dem Alma­

nach für die archäologischen und literarischen Beiträge 

verantwortlich, wogegen Reinhart die Illustrationen 

schuf23. Aus Sicklers Feder stammt auch ein von der 

Biographie-Forschung bisher unbeachtet gebliebener 

Aufsatz Über die Lebensbeschreibungen ausgezeichneter 

bildender Künstler24. Diesem Aufsatz ließ Sickler im sel­

ben Band als Einlösung der von ihm aufgestellten Prin­

zipien eine Biographie Raffaels als dem «größten unser 

neuern christlichen Künstler»25 folgen. Inspiration zu 

dieser Biographie hat Sickler mit einiger Sicherheit aus 

seinem vorgängigen Aufenthalt in Paris geschöpft, wo 

er die 26 im Musee Napoleon versammelten Gemälde 

Raffaels gesehen haben dürfte. Dieses Raffael-Museum 

auf Zeit wurde für die europäische Kunstgeschichte um 

1800 wegweisend, da es erstmals einen direkten Ver­

gleich der verschiedenen Stilphasen Raffaels an einer 

kritischen Masse von Originalen gestattete. Zugleich 

wurde durch Besucher wie Friedrich Schlegel und Jo­

hann David Passavant der romantische Raffael-Kult der 

Deutschen erheblich stimuliert. In Rom konnte Sick­

ler dann die Fresken Raffaels intensiv studieren und 

widmet ihnen auch ausführliche Passagen. Sickler war 

zweifellos Klassizist und entwickelte seine Wertmaß­

stäbe an der Antike. So bleibt Raffael als christlicher 

Maler konsequent unterbelichtet, die religiösen Bilder 

interessieren Sickler nur als Teil der künstlerischen Ent­

wicklung. Auch wenn er über Raffael schreibt, ist Sick­

ler kein Romantiker, sondern schreibt die klassizistische 

Hochschätzung Raffaels als dem größten Künstlerge­

nie fort, wie sie auch von Winckelmann, Goethe, Carl 

Ludwig Fernow, Johann Heinrich Meyer u.v.a. geteilt 

wurde26. Die formalästhetische Beurteilung der Werke 

bleibt ganz im Duktus der klassizistischen Ästhetik, in­

dem Bilderfindung, Komposition und Kolorit immer 

wieder im Sinne einer ideal-harmonischen Vollkom­

menheit des Ganzen gewürdigt werden. Nicht das von 

den Romantikern favorisierte Frühwerk, sondern Raf­

faels ‘dritte Manier’ im römischen Spätwerk, das vom 

Prinzip der Plastizität erfüllt ist, bezeichnet für Sickler 

den Höhepunkt von dessen künstlerischer Entwick­

lung27. Auch findet Wackenroders intensiv ausgereizte 

Topik von der göttlichen Inspiration des christlichen 

Künstlergenies bei Sickler, obgleich er sich hinsichtlich 

der Fakten der Vita eng an Vasari hält, der dieses Motiv 

in das Schreiben über Raffael eingeführt hat, keine Be­

achtung. Die Kindheitsgeschichte Raffaels ist in diesem 

Sinne auch nur eine rational verständliche Vorgeschich­

te der Entwicklung von Naturanlagen und von Genie, 

nicht jedoch der Bildungsroman vom göttlichen Künst­

lerkind, wie er in der Romantik ausformuliert wurde28.
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Es wäre nun nicht notwendig, Sicklers Leben Raphael 

de Santi, von Urbino hier vorzustellen, nur weil der Text 

noch eine weitere Biographie des Malers aus dem frü­

hen 19. Jahrhundert wäre und die Reihe von Raffael- 

Abhandlungen, Raffael-Viten und Raffael-Biographien 

ergänzen würde, die von Johann Heinrich Meyer, Jo­

hann Heinrich Füßli und Georg Christian Braun bis zu 

Karl Förster, Carl Friedrich von Rumohr, Georg Kaspar 

Nagler und Johann David Passavant reicht, um nur die 

bedeutendsten zu nennen29. Nein, ihr Ansatz ist ein ganz 

anderer als derjenige der übrigen Raffael-Biographik, 

und dies macht sie als Text interessant. Sie will nicht 

Leben und Werk in Blick auf eine kritische Werkliste 

darstellen, auch will sie nicht die kunsthistorische Posi- 

tivierung der Überlieferung leisten, wie sie die bahnbre­

chenden späteren Arbeiten von Rumohr und Passavant 

zu dem Künstler kennzeichnet, die erstmals systema­

tisch auf die Quellen zurückgingen und die Autopsie 

der Werke zur Klärung von Raffaels Ursprüngen ein­

forderten30. Weit davon entfernt, ist Sicklers Biographie 

keine Raffael-Forschung, sondern literarische Darstel­

lung eines Künstlers, über dessen Ausnahmestatus Kon­

sens bestand. Wichtig ist aber, dass seine Biographie in 

ihrem Beispielcharakter gewissermaßen als Anti-Vasari 

gelesen werden kann, denn sie soll die Einlösung dessen 

sein, was Sickler in seiner theoretischen Einleitung von 

der Biographik fordert: dass sie nämlich mehr leiste als 

das epideiktische Genre Vasaris, und dass sie die Biogra­

phie als eine konsequente innere Entwicklung und Voll­

endung der autonomen Ausnahmefigur des Künstlers 

begreift. Denn, so Sickler, im schöpferischen Menschen 

spreche sich «der ruhig schaffende Geist der Natur» am 

vollkommensten aus. Ein Vergleich mit Vasari, der für 

Struktur und Fakten von Sicklers Raffael-Biographie 

gerade in der Kindheits- und Jugendgeschichte ohne 

Frage die Hauptquelle ist, macht dies ganz deutlich31. 

Doch schätzte Sickler Vasari als Modell für die litera­

rische Gattung Künstlerbiographik gering. Er kommt 

selbst auf Vasari zu sprechen und setzt sich deutlich von 

seiner Handhabung der Vita ab:

In den neuern Zeiten sind die Lebensbeschreibungen 

der ältern christlichen Maler in Italien von Vasari noch 

bis jetzt die besten, die man kennt. Aber diese sind ent­

weder nicht vollständig fortgesetzt, oder weit öfter noch, 

nur unvollkommen nachgeahmt worden. Sie selbst sind 

weit entfernt, Muster zur Nachahmung zu seyn; denn ne­

ben vielen bedeutenden Irrthümern, einseitigen Ansichten 

und der aus ihnen unläugbar hervorgehenden Hinwirkung 

auf den Zweck, der toscanischen Kunstschule die höchs­

ten und alleinigen Vorzüge vor allen übrigen einzuräumen, 

enthalten sie von demjenigen äußerst wenig, was zu einer 

wahrhaft pragmatischen Biographie als wesentliche Eigen­

schaft gefordert wird. Das Bild, das dieser Schriftsteller von 

den von ihm geschilderten Künstlern entwirft, ist mehr das 

des mechanischen, als das, des dichterisch produzirenden 

Menschen. Nur die geringeren, nicht aber die höheren 

Kräfte läßt er uns von ihnen erblicken. Die gemeinere und 

gewöhnliche Ansicht des größten Theils der Biographen 

hat ihn bei diesen Darstellungen geleitet32.

Eine «pragmatische Biographie» als das höhere Ziel bio­

graphischen Schreibens. Was versteht Sickler darunter 

und wie setzt sich diese Form der Biographik von Vasaris 

Viten ab? Zunächst ist der Begriff der «pragmatischen 

Biographie» genauer zu bestimmen. Mit ihm lehnt sich 

Sickler eindeutig an Daniel Jenischs Theorie der Lebens- 

Beschreibung (1802) und den historischen Diskurs über 

den Wert von Biographien an, wie er im ausgehenden 

18. Jahrhundert geführt wurde33. Die Geschichtsschrei­

bung als wissenschaftliche Disziplin entkoppelte sich 

zunehmend von der Biographik, deren pädagogischer 

Wert allgemein als hoch, deren Erkenntniswert für uni­

versal- und kulturhistorische Zusammenhänge aber von 

führenden Historikern als niedrig eingestuft wurde34. Je- 

nisch, ein Apologet der Biographik, der in ihr die kleins­

te Einheit der Geschichtsschreibung erkannte, reflektiert 

diese Zusammenhänge und unterscheidet zwischen zwei 

Formen der Biographie: «Die erste nennen wir schlicht­

historisch oder erzählend, die andere pragmatisch oder 

raisonnirend»35. Die «schlicht-historische» Biographie ist 

die herkömmliche und schildert den Helden in Form der 

Grabes- oder Lobesrede knapp und auf die Fakten be­

zogen. Die «pragmatische» Biographie hingegen ist an­

spruchsvoller, denn sie zeichnet die «psychologische Ent­

wicklungsgeschichte» nach36, berücksichtigt und würdigt 

die moralischen Gesinnungen und Handlungen der Per­

sönlichkeit und ordnet diese in das geistige und politische 

Leben der Zeit ein. Ziel ist eine «möglich-zusammenhän­

gende Darstellung, möglich-gründliche Beleuchtung und 

moralische Würdigung seiner Gesinnungen und Hand­

lungen; ein möglich-vollständiges und reines Charakter- 

Bild seines ganzen Seyns und Werdens» und die «Einheit 

seines intellektuellen und moralischen Charakters» als 

Verkettung von Ursache und Wirkung aufzuzeigen37. Es 

geht um die kausale Verknüpfung der einzelnen Bestand­

teile, um den ‘allgemeinen Zusammenhang der Dinge in 

der Weit’. Damit gehören pragmatische Biographie und 

pragmatische Geschichtsschreibung in den Kontext uni­

versal- und zivilisationsgeschichtlicher Entwürfe, wie sie 

im ausgehenden 18. Jahrhundert populär wurden38.

Das ist nun etwas deutlich anderes als die Vita alter Prä­

gung, die facta und dicta großer Persönlichkeiten durch 

Anekdoten angereichert in einen erzählerischen Zusam­

menhang nach dem Muster der Lobes- oder Grabesre- 

de brachte. Sickler stellt in seinem theoretischen Ent­

wurf wie auch in seiner Modellbiographie von Raffael 
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einen anderen Zusammenhang von Lebensverlauf, in­

nerer Entwicklung und den Werken her, als dies in älte­

ren Viten üblich war. Die Werke sind nicht Erfindungen 

und Verbesserungen wie bei Vasari, auch sind sie nicht 

Aufgaben und Bewältigung von Schwierigkeiten, an 

denen der Künstler seine virtus beweist und sein inge- 

nium zeigt, sondern die Werke werden zum Ausdruck 

der sich innerlich vollendenden Künstlerseele, die Äu­

ßerlichkeiten nur zum Anlass nimmt, sich selbst zu ver­

vollkommnen. Durch die Berücksichtigung der Werke 

erweitert Sickler auch das Konzept der «pragmatischen 

Biographie». Man könnte die Hypothese aufstellen, 

dass Sicklers Insistieren auf der Eigendynamik der 

Werkentwicklung im Kontext einer Lebensbeschrei­

bung ein Versuch ist, die Künstlergeschichte älteren 

Typs mit der Kunstgeschichte nach dem Vorbild Win- 

ckelmanns - einer von den Namen gelöste Geschichte 

der Kunst als eine Geschichte der Abfolge von Stilen - 

zu fusionieren. Winckelmanns Geschichte der Kunst des 

Alterthums (1764) markierte einen entscheidenden Pa- 

radigmenwechsel von der Künstler- zur Kunstgeschich­

te, und es wird zu fragen sein, ob Sickler mit seinem 

Raphael de Santi diesem Anspruch genügen konnte39. 

Doch darüber hinaus hat sich Sickler auch an einem 

zeitlich näherliegenden Muster orientiert. Für seine 

Auffassung von der Biographik gibt es im römischen 

Kontext um 1800 ein bekanntes Vorbild. Carl Ludwig 

Fernow, auch er bis zu seiner Abreise aus Rom 1803 

ein häufiger Gast im Haus Humboldt, hatte mit dem 

Leben des Künstlers Asmus Jakob Carstens (1806) einen 

neuen Typus der Künstlerbiographik erprobt40. Fernow 

beschreibt den 1798 in Rom verstorbenen Maler und 

Zeichner Carstens als ein Originalgenie, das an den be­

grenzten und widrigen Lebensumständen scheitert und 

nicht zur Entfaltung gelangt, da es seine Fertigkeiten 

nicht vollends ausbilden kann: die Künstlermonogra­

phie als ‘Biographie einer Begabung’41. Ganz program­

matisch eröffnet Fernow die Einleitung der Carstens- 

Biographie mit einer theoretischen Stellungnahme zum 

Verfassen von Künstlerbiographien:

Das wahre Leben eines Künstlers besteht in der Ausbil­

dung seiner Anlagen und in der Ausübung seines Talents. 

Die äußeren Umstände, die es begleiten, sind nur insofern 

bedeutend und merkwürdig, als sie auf die Entwickelung 

seines Vermögens hindernd oder fördernd einwirkten; als 

sie seinem Genius diese oder jene Richtung gaben, durch 

welche der eigenthümliche Karakter seiner Werke, als ver­

eintes Erzeugnis der Naturanlage und Bildung, grossent- 

heils mit bestimmt wird42.

Dies geht weit über Vasari, aber auch über Winckel­

manns Kunstgeschichte hinaus. Das Individuum wird 

als autonom verstanden und aus seiner zeitlichen Be­

dingtheit gelöst. Dem von Kant geprägten Begriff der 

Einbildungskraft, der die von der äußeren Natur und 

Wirklichkeit unabhängige schöpferische Phantasie be­

zeichnet, wird in dieser Konzeption vom autonomen 

Künstler höchste Bedeutung zugesprochen43. Denn 

Carstens hatte nur aus der Erinnerung und der produk­

tiven Aneignung des Gesehenen seine Figuren geschaf­

fen, die damit zu Hervorbringungen der tätigen Einbil­

dungskraft des Genies wurden. Fernows Interpretation 

von Carstens war von Kant inspiriert, da der Künstler 

die Gestalten seiner Erfindungen aus dem «plastischen 

Vermögen seiner Einbildungskraft» und seinem Ge­

dächtnis heraus geformt habe. Äußeres - und damit 

auch die empirische Vita - waren für diesen Künstler 

also völlig nebensächlich. Nach Fernow konnte man 

eigentlich keine Vita nach dem Muster Vasaris mehr 

schreiben. Und in Rom selbst wurden, wie Sicklers 

Biographie-Aufsatz belegt, die Grenzen der herkömm­

lichen Künstlerbiographik kritisch reflektiert44. Denn 

auch Sickler zeigt die Defizite der Biographik älteren 

Typs nach dem epideiktischen Genre Vasaris auf und 

fordert eine zeitgemäße literarische Form, in der sich 

das «eigenthümliche, ganze Seyn» desjenigen offen­

bare, der die Kunst übe. Entscheidend für Sickler ist 

dabei, dass gemäß der Grundannahme klassizistischer 

Kunsttheorie, der zufolge die Poesie die ‘Mutter der 

Künste’ sei45, der bildende Künstler mit dem Dichter 

gleichgesetzt wird, womit alles Mechanische der künst­

lerischen Tätigkeit wie Zeichnung, Naturnachahmung, 

technische Fertigkeit etc. auf einen sekundären Rang 

verwiesen wird: «Der bildende Künstler soll geboren 

werden wie der Dichter; er, so wie dieser mit einer eben 

so tiefen als regen Phantasie»46. Der Künstler bedie­

ne sich wie der Dichter seiner Einbildungskraft, doch 

werde zusätzlich «eine in der materiellen Construction 

des Körpers befindliche Reizbarkeit des Anschauungs­

sinnes erfordert»47. Keine flüchtigen Gestalten wie der 

Dichter erzeuge der bildende Künstler, sondern dau­

erhafte, vor dem Anschauungssinn «in fest[e] Formen 

vollkommen ausgebildet[e]», die «lange weilend er­

scheinen müssen»48. Ohne Frage, in der Festlegung des 

Dichters auf die in der Zeit verlaufende Handlung und 

des Bildkünstlers auf die sich ins Räumliche erstrecken­

de ‘Gestalt’ wird - kaum erstaunlich in den ästhetischen 

Debatten um 1800 - den Prämissen von Lessings La- 

okoon (1766) gefolgt49. Viel interessanter ist aber, dass 

Sickler im biographischen Genre eine Gleichsetzung 

des bildenden Künstlers und des Dichters fordert, die 

mit dem Rekurs auf den Begriff der ‘Einbildungskraft’ 

hergestellt wird. Die Biographik älteren Typs - und 

hier war Vasari wieder der entscheidende Stichwortge­

ber - hatte zwar mit ingenio, fantasia, invenzione und 
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verwandten Begriffen die geistige Ebene der künstleri­

schen Arbeit benennen können, jedoch noch kein die 

gesamte Künstlerfigur erfassendes geistiges Prinzip 

konstituiert. Mit der Festlegung auf die ‘Einbildungs­

kraft’ trat die Vorstellung des aus sich schöpfenden 

«ächten Kunstgenies» - so die Formulierung, die sich 

in zahlreichen ästhetischen Schriften der Zeit findet - in 

die Welt, das sich den Bindungen an die äußere Wirk­

lichkeit sukzessive entledigen konnte. Seine Entwick­

lung lag vornehmlich in ihm selbst beschlossen, wes­

halb die Biographie auch eben diesen inneren Entwick­

lungsgang darzustellen hatte, der durch die Verbindung 

mit der Schilderung der Lebensumstände zugleich das 

gesamte Zeitalter erhellen konnte. In der individuellen 

Entwicklung sollte ein geistiges Portrait der Epoche 

aufscheinen. Nochmals sei Sickler zitiert, der den un­

wiederbringlichen biographischen Wissensverlust am 

Beispiel von Homer und Phidias als den größten Künst­

lern des Altertums beklagt:

Ihr tieferes inneres Streben besonders, die ihnen eigent- 

hümliche physische, wie moralische Organisation, ihre frü­

here Bildung, ihre verschiedenen Kunstepochen, der Weg, 

auf dem sie zum Vortrefflichen fortgewandelt sind, dies al­

les bleibt uns gewöhnlich unbekannt. Und doch wäre es das 

Vorzüglichste von dem, was eine wahrhaft pragmatische 

Lebensgeschichte darstellen sollte, so wie es das Höchste 

ist, in dessen Erkenntniss der menschliche Geist sich im 

schönsten Lichte wieder zu erkennen vermag. In Lebensge­

schichten dieser Art würde sich nicht bloss ein Individuum, 

nicht bloss die plastische Kraft der Natur, sondern auch das 

ganze Zeitalter spiegeln, dem jenes seine Entstehung und 

Bildung verdankte50.

III.

Wie konstruiert Sickler aber nun die Vita Raffaels? Er 

akzeptiert die schon von Vasari eingeführte Vorstellung 

von den drei ‘Manieren’, also Stilphasen, in denen Raf­

fael gearbeitet hat, und gewinnt damit ein Grundgerüst 

für seinen Lebensentwurf, in dem sich die künstlerische 

Entwicklung aber quasi autonom vollzieht. Die Werke 

sind keine Aufträge und Taten, die virtus, handwerkli­

che Technik und die Nachahmung normativer Muster 

erfordern, sondern sie sind nur Anlässe für die Mate­

rialisierung der innerlich und autonom vollzogenen 

künstlerischen Entwicklung. Dazu gibt es zwar äußere 

Anstöße, wie die Begegnungen mit älteren Künstlern, 

Lehrmeistern und großen Zeitgenossen, doch die jewei­

ligen Schlüsselwerke der einzelnen Stilphasen sind die 

Konsequenz der sich selbst vollendenden Persönlich­

keit Raffaels. Nur um ein Beispiel zu geben: Die Ver­

mählung Mariens von 1504 (Abb. 1) wird zum Schwel­

lenbild dieser künstlerischen Selbstvervollkommnung:

Der erste Schritt, den er in steter Verfolgung des Vollkom­

menen jenseits der Gränzen der Manier des Vannucci that, 

geschah aber schon in dieser so eben genannten Stadt in ei­

nem Gemälde, das die Vermählung der Jungfrau Maria, in 

dem Kloster von S. Francesco ebendaselbst vorstellte. [...] 

Merkwürdig ist es daher in der Lebensgeschichte Rapha­

els, weil er weder von der leitenden Hand seines Lehrers 

abhängig, noch unter irgend einem Einflüsse anderer Wer­

ke auf ihn gearbeitet war, indem er es in Cittä di Castello 

selbst entworfen und ausgeführt hatte. [...] Die Freiheit, die 

er darin zeigte, beweist, dass er die Selbständigkeit seines 

Geistes sich immer zu erhalten gewusst hatte51.

Dagegen hatte Vasari gerade in diesem Gemälde ein 

Werk des ausgesprochenen Wettstreits mit Perugi- 

no erkannt, da Raffael durch die Verfeinerung sei­

nes Talents über Peruginos Stil hinausgegangen sei; 

bezeichnenderweise lobt Vasari an der Vermählung 

Mariens ausdrücklich die technische Meisterschaft 

der Perspektive und damit einen eher mechanischen 

Aspekt der künstlerischen Hervorbringung52. Die 

Selbstvollendung Raffaels als ausführender Künstler 

und Dichter offenbart sich für Sickler in den Ausma­

lungen der vatikanischen Stanzen, deren verwirrende 

Beschreibung durch Vasari er verwirft und durch eine 

genauere Analyse ersetzt. Die Hochschätzung der va­

tikanischen Fresken, in denen Raffael Historie und Al­

legorie auf eine meisterhafte Weise zur Vollkommen­

heit von Erfindung, Zeichnung, Kolorit, Ausdruck 

etc. geführt hatte, war schon von den Klassizisten wie 

Johann Heinrich Meyer und Goethe vertreten wor­

den53. Sickler dürfte hier auch die programmatische 

Abhandlung Meyers über Raffael in den Propyläen von 

1798 im Kopf gehabt haben, in der die vatikanischen 

Fresken als Gipfelpunkt von Raffaels künstlerischer 

Entwicklung vom Natürlichen des Frühwerks zum 

Gewaltigen des Spätwerks analysiert worden waren54. 

Sickler spricht hier eindeutig als Klassizist, der die rö­

mische ‘dritte Manier’ des Künstlers als Höhepunkt 

des Werkes begreift, zu dem sich die von den Roman­

tikern favorisierten umbrischen und florentinischen 

Frühwerke nur wie notwendige Vorstufen verhalten. 

Erst in diesem Werk, und namentlich in der Schule von 

Athen, tritt für Sickler die Einbildungskraft Raffaels 

vollkommen zutage:

Männlicher ist hier der Geist, der aus dem Ganzen spricht, 

vollkommner ist die Composition, grösser sind die Massen, 

reiner ist die Harmonie des Einzelnen zum Ganzen, unter­

geordnet erblickt man hier das Gefühl dem mit Einsicht 

und Wissen producirenden Verstände. Sein Geist, nicht 

mehr der eines Jünglings, sondern der eines eben so kräftig 

als leise fühlenden Mannes, steht in diesem Meisterwerke
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1. Raffael, Vermählung Mariens (Sposalizio), 1504, 

Mailand, Pinacoteca di Brera

vor unsem Augen. In der Darstellung der höchsten Wis­

senschaften hat er sich selbst höchst wissend dargestellt55.

Die Beschreibung der Stanzen wird bei Sickler, vielleicht 

erstmals in der Kunstgeschichtsschreibung in dieser radi­

kalen Form, zu einer Apologie der Kunstautonomie:

In diesen herrlichen Schöpfungen allen offenbart sich eine 

so gewaltige Gradazion der Kraft seiner immer sich stärker 

entzündenden Phantasie wie seines mit Riesenschritten nach 

dem Licht zueilenden Verstandes, dass sein Geist, nur durch 

das Gefühl zu einem Ganzen festgehalten, die verschiedenen 

Kräfte mehrerer Menschenseelen vereinigt zu haben scheint. 

Wie eine Flamme, die zuerst sanft und lieblich strafend er­

wacht, aber bald um so stärker lodert je weiter sie um sich 

greift, also zeiget sich dieser Geist in dieser Stufenfolge sei­

ner Werke vor uns in den Stanzen des Vatican. Er gewährt 

uns den wahrhaft einzigen, dem Psychologen höchst merk­

würdigen Anblick des allmähligen Hervorgehens der höchs­

ten Kraft aus dem sanftesten Gefühl56.

Sickler lässt Standardmotive der Raffael-Vita fort, kürzt 

stark in der Kindheitsgeschichte und in der Beziehung 

zur Mutter, in der sich ja auch das Madonna-Kind- 

Schema, dem Raffael höchsten künstlerischen Aus­

druck verliehen hat, spiegelt. Sicklers Raffael ist im Ge­

gensatz zu Vasari nur bedingt ein Familienmensch, mit 

zunehmender Perfektion autonomisiert sich auch sein 

Lebensweg. Zwei starke Motive kennzeichnen Sicklers 

Biographie: Der cwevzp/ö-Charakter Vasaris verliert an 

Bedeutung, stattdessen werden die Werke als notwen­

diger Ausdruck der inneren Entwicklung privilegiert.

IV.

Dem sei abschließend eine genuin romantische Inter­

pretation der Lebensgeschichte Raffaels gegenüber ge­

stellt, nämlich die Bild-Vita von den Brüdern Franz und 

Johannes Riepenhausen, Vita di Rafaelle Sanzio da Ur­

bino, deren Entstehung in Rom ungefähr zeitgleich mit 

den Vorarbeiten zum Almanach aus Rom erfolgt sein 

dürfte57. In dieser Biographie in Bildern spielen wiede­

rum die Werke nur eine untergeordnete Rolle, es geht 

den Brüdern Riepenhausen um Raffael als Mensch, und 

dabei vor allem um Raffael als Kind. Die wichtigsten 

Stationen des Lebens werden nach dem Muster einer 

Heiligenlegende bildlich vorgestellt. Die Bilder zeigen 

nicht bestimmte Werke, sondern biographische Erfah­

rungen, in denen sich das liebenswerte und anmutige 

Wesen des göttlichen Künstlers offenbart (Abb. 2, 3). 

Im Gegensatz zum autonomen Schöpfer Sicklers ist der 

Raffael der Brüder Riepenhausen vor allem ein sozialer 

Mensch. Immer unterwegs und in Kontakt mit anderen 

Personen, im Zentrum der Familie oder als Mittelpunkt 

des Hoflebens, ist Raffael ein Genie der Freundschaft 

und der Freundlichkeit, dessen Wesen mehr auf die 

Umwelt ausstrahlt als seine Werke. Es ist nachweisbar, 

dass die Brüder Riepenhausen mit ihrem Raffael-Bild 

gegen die autonome Konstruktion des Künstlers, wie 

sie Sickler an Raffael erprobt hat, opponierten. Eine 

vermutlich von ihnen selbst lancierte Kritik des Alma­

nach aus Rom erschien nämlich Ende 1809 im Morgen- 

blatt für gebildete Stände und wurde vermutlich von 

dem Berufsliteraten Aloys Schreiber aufgesetzt:

Der Aufsatz über Lebensbeschreibungen ausgezeichneter 

Künstler hat eine widerliche Flachheit und Anmaßung. Künst­

ler und Dichter haben, wie jeder andre nicht im Gemeinen ver­

sunkene Mensch, ein inneres und äußeres Leben; jenes gestal­

tet der Zufall, dieses wird selten von außen erkannt, und kann 

nie dargestellt werden, außer in einer Autobiographie, wie die 

Confessionen des heil. Augustins und Petrarkas und Rousseaus 

Natur-Betrachtungen sind. [...] Die Biographie Raphaels, wel­

cher jenes Deräsonnement zur Einleitung dient, zeigt wahrlich 

auch in keiner Stelle, daß der Verf. das innere Leben des göttli­

chen Jünglings von Urbino begriffen habe, nicht einmal so weit 

es sich in seinen Werken ausspricht. Man erfährt daraus nicht 

viel mehr, als was jeder Cicerone zu erzählen pflegt, die hämi-
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2. Franz & Johannes Riepenhausen, Raffaels Abschied 

von seiner Mutter, Blatt 3 der Vita di Rafaelle Sanzio 

da Urbino, Frankfurt am Main 1816, Privatbesitz

3. Franz & Johannes Riepenhausen, Raffael auf dem 

Weg nach Florenz, Blatt 7 der Vita di Rafaelle Sanzio 

da Urbino, Frankfurt am Main 1816, Privatbesitz

sehen Seitenblicke auf Vasari ausgenommen, dessen Wahr­

heitsliebe nur die Unwissenheit verdächtig machen kann58.

Vasari als Wahrheitssucher - so hatte ihn schon Fiorillo in 

seinem Aufsatz bezeichnet59, und die Göttinger Riepen­

hausen waren sicher mit dem Vasari-Lob Fiorillos imprä­

gniert nach Rom aufgebrochen, nicht zuletzt weil sie 1805 

zusammen mit den Brüdern Tieck und Carl Friedrich 

von Rumohr, der bei Fiorillo Zeichenunterricht erhalten 

hatte, die Reise nach Italien angetreten hatten60. In jedem 

Fall wird hier eine scharfe Gegenposition zu Sickler bezo­

gen, die sein Konzept einer «pragmatischen Biographie» 

verwirft und das Defizit klar benennt: Sickler sei nicht 

fähig, Raffaels innere Entwicklung zu veranschaulichen. 

Dagegen wird der Name Vasaris positiv ins Feld geführt. 

Sicklers Leben Raphael de Santi wird in dieser Kritik gna­

denlos heruntergemacht, und es gibt gute Gründe für 

die Annahme, dass hinter dieser Kritik die Brüder Rie­

penhausen selbst standen, die für den Verleger des Mor­

genblattes, Johann Heinrich Cotta, tätig waren und sich 

durch Sicklers Unternehmung möglicherweise bei ihrem 

eigenen Raffael-Projekt gestört fühlten61. Der Almanach 

aus Rom erschien Ende 1809, schon seit 1806 hatten die 

Brüder Riepenhausen an den Zeichnungen für ihre Bil­

derserie der Vita di Rafaelle Sanzio da Urbino gearbeitet, 

die aufgrund äußerer Schwierigkeiten erst 1816 im Druck 

erschien. Sowohl das Morgenblatt wie die Zeitschrift für 

die elegante Welt berichteten 1808/09 von den zwölf 

Zeichnungen, die publiziert werden sollten62. Die Brüder 

Riepenhausen hatten also zu diesem Zeitpunkt ihr ro­

mantisches Raffael-Bild längst formuliert und das Leben 

Raffaels als die Inszenierung einer Heiligenvita betrieben. 

Nicht den Werken, sondern dem Mensch Raffael als gött­

licher Knabe galt ihr Interesse. So liegt der Schwerpunkt 

der zwölf Darstellungen auf der auch von Vasari ausführ­

lich geschilderten Geburt und Kindheit des Malers, seiner 

Initiation zum Maler in der Werkstatt des Giovanni Santi, 

auf dem Abschied von seiner Mutter, seiner Begegnung 

mit älteren Künstlern wie Perugino und Fra Bartolom­

meo und seiner Wanderschaft als Malerjüngling, womit 

gewissermaßen ein romantischer Topos aufgerufen wird, 

wie er auch in Franz Sternbalds Wanderungen von Ludwig 

Tieck literarisch ausformuliert worden war: Wandern als 

wesentlicher Teil des individuellen Bildungsromans und 

der künstlerischen Identitätsfindung. Die Brüder Riepen­

hausen waren nicht nur zusammen mit Rumohr, sondern 

auch mit Friedrich und Ludwig Tieck nach Italien ge­

wandert, hatten als Malerjünglinge, die sie mit ihren 17 

(Johannes) und 19 (Franz) Jahren waren, die Bildungs­

bewegung selbst im Raum vollzogen63. Nur zwei Bilder 

sind dem erwachsenen Mann und vollendeten Künstler 

Raffael gewidmet, von seinen Werken erscheinen mit der 

berühmten Traumvision - womit offensichtlich Wacken­

roders Aufsatz von Raffaels Erscheinung gefolgt wird64 

- lediglich die Sixtinische Madonna und die Fransfigura­

tion Christi im Schlussbild von Raffaels Tod. Hier wird 
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der Tod des Künstlers ikonographisch mit dem Motiv des 

Marientodes überblendet, zugleich wird mit der Transfi­

guration Christi explizit auf Vasaris Schilderung der Ster­

beszene Bezug genommen. Im Sterben ähnelte sich Raffa­

el auch äußerlich demjenigen Christusbild an, an dem er 

als letztem Werk gemalt hatte65. Für die Romantiker war 

damit offenkundig, dass die Verehrung und Nachahmung 

Raffaels auf einen höheren Gehalt als auf die bloße Kunst 

abzielte. Raffael-Imitation war auch eine künsderisch 

vermittelte Form der imitatio Christi. Raffael wird bei 

den Riepenhausen als Spiegelbild einer ideal gedach­

ten, mit der Zeit um 1500 identifizierten Vergangenheit 

vorgeführt, in der Kunst, Religion und Leben noch eine 

Einheit bildeten. In der Geschichte des Kindes Raffael, 

wie sie schon Vasari entwarf, offenbart sich der Weg eines 

Musterkünsders, der in seiner eigenen Zeit zuhause war 

und ungeachtet der dürftigen Umstände seiner Herkunft 

Schönes hervorbrachte, das er im Austausch mit Künst­

lern, Lehrern und Freunden kontinuierlich verbesserte. 

Damit opponierten die Riepenhausen ganz deutlich ge­

gen eine autonome Konzeption vom Künstler als ein sich 

ästhetisch selbst vollendendes Subjekt, wie sie Sickler ent­

worfen hatte. Bei den Brüdern Riepenhausen dagegen ist 

Raffael auch und vor allem ein Produkt seiner Zeit und 

seiner Umwelt, in der stetigen Begegnung mit ihr wächst 

er heran und bildet seine Fähigkeiten aus, die auch costu- 

me und Soziales umfassen, ja wesentlich von diesen Fak­

toren bedingt sind. Sicher werden die Brüder Riepenhau­

sen dem Altertumsliebhaber und Nicht-Künsder Fried­

rich Sickler, der zudem ein Freund ihres künstlerischen 

Antipoden Johann Christian Reinhart war, die Fähigkeit 

abgesprochen haben, überhaupt eine adäquate Raffael- 

Biographie schreiben zu können. Bemerkenswert ist, dass 

alle Protagonisten des hier vorliegenden Beitrags um 1805 

zusammen im Salon der Humboldts in Rom verkehrten, 

doch dürfte deutlich geworden sein, dass die ästhetischen 

Konzepte von Klassizismus und Romantik hier deudich 

Kontur gewonnen hatten. Schon Femow hatte seinen 

Freund Reinhart vor den Riepenhausen gewarnt, die er 

eindeutig ins neukatholisch-romantische Lager verortete:

Nächstens werden auch die Brüder Riepenhausen aus Göt­

tingen in Rom erscheinen, wenn sie nicht schon dort. Diese 

gehören zu einer Art von Herrenhuter Sekte, die sich seit 

einiger Zeit in Deutschland unter den Künstlern, Liebha­

bern und Aesthetikern gebildet hat, in der Tieck und die 

Schlegels als die Großmeister zu betrachten sind, die da 

wollen, die Künstler sollen nichts als Madonnenbilder, 

Cruzifixe, Märtyrer-Geschichten und Legenden-Wunder 

malen, damit alleine könne der gesunkenen Kunst wieder 

geholfen werden66.

Doch waren die Brüder Riepenhausen keine Nazarener, 

sondern standen später dem Lukasbund sogar deutlich 

kritisch gegenüber. Sie - die mit klassizistischen Projek­

ten begonnen und das Lob Goethes erhalten hatten - 

partizipierten zwar an der Wiederentdeckung der alten 

Kunst und ihrer Erforschung, die sie mit ihren Stich­

reproduktionen mittelalterlicher Malerei wesentlich 
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schreibung auf die Legende war die Historisierung und 

positivistische Vasari-Kritik. Ihr werden erst Rumohr 

und Passavant auf ihrem Weg in die Raffael-Forschung 

konsequent folgen, mit der sie die Legende Raffael, der 

sie wohl ihr Leben lang auch selbst gehuldigt hatten, 

folgenreich entzaubern sollten.
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