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Durchblutung

In seinen Metamorphosen erzählt Ovid vom griechischen 

Bildhauer Pygmalion, der die schamlosen Frauen sei­

ner Zeit verabscheut und sich stattdessen in seine eigene 

Elfenbeinstatue verliebt. Sein Wunsch nach Verlebendi­

gung bleibt zunächst unerfüllt, auch dann noch, als er die 

weiße Figur zärtlich auf purpurne Decken bettet. Erst als 

der Bildhauer eine weiße Jungkuh für die Göttin der Liebe 

opfert, belebt sich die Puppe. Die Lebenszeichen stellen 

sich in rascher Folge ein - von der Erweichung des war­

men Materials zum Pulsschlag, gefolgt von Erröten und 

dem Öffnen der Augen.1 Bei Ovid schlägt Belebung um 

in Beseelung; das Erröten der Statue zeigt die Bewegung 

des Blutes ebenso an wie Selbstbewusstsein und die 

damit verbundene Sittlichkeit (Scham).

Lebendigkeit als erotische Attraktivität des Abbilds 

kommt aber auch ohne göttliche Beseelung aus. So 

beschreibt ein Magister Gregorius im 13. Jahrhundert 

seine Begegnung mit einer antiken, monochrom wei­

ßen Marmorstatue der Venus während seiner Pilger­

reise in Rom. Ein „rötlicher Ton“ scheint ihr Gesicht zu 

färben, als würde sie über ihre Nacktheit erröten. Wer 

ihr ganz nahe trete, der meine zu sehen, „wie Blut unter 

ihrem schneeweißen Inkarnat fließt“, was den frommen 

Betrachter zwar dämonische Kräfte vermuten lässt, ihn 

aber doch nicht daran hindert, trotz der weiten Entfer­

nung von seiner Herberge drei Mal zur steinernen Frau 

zurückzukehren.2

In der Lebensbeschreibung seines toskanischen 

Landsmanns Leonardo da Vinci lobt Giorgio Vasari 

1550 das Porträt, das wir heute Mona Lisa nennen.3 

Der Text feiert malerische Feinheiten (minuzie) wie die 

Wimpern und rötlichen Augenränder oder die zart­

rosa Nasenöffnungen. Zum Teint hingegen bemerkt 

Vasari lediglich, dass er eher aus Fleisch als aus Farbe 

zu bestehen scheine. Die Beschreibung kulminiert im 

Pulsschlag, den der äußerst aufmerksam (intentissima- 

mente) Betrachtende am Hals der Schönen wahrzuneh­

men glaube.

Die Texte von Ovid, Gregorius und Vasari sind Teil 

einer Tradition, welche die Lebendigkeit von Gemälden, 

Skulpturen, manchmal auch von Gebäuden rühmt. 

Nichts wurde im westlichen Kunstdiskurs seit der 

Antike häufiger hervorgehoben als die Lebenszeichen 

der in Wirklichkeit toten Artefakte.4 Für Vasari zeigt 

sich diese Lebendigkeit zuletzt am scheinbaren Pulsie­

ren der Halsschlagader; ein raffiniertes Spiel „zwischen 

,Du siehst es' und ,Du siehst es nicht““, wie er an anderer 

Stelle schrieb.5 Ovid und Magister Gregorius zelebrier­

ten hingegen die farblichen Übergänge zwischen wei­

ßem Elfenbein bzw. Marmor und rotem Blut. Alle drei 

Autoren setzten die Verlebendigung des Kunstwerks 

gleich mit seiner Durchblutung.

Schneeweiß und blutrot, candido e vermiglio, 

wünschte sich der Kenner der Frauen in der Renaisance 

auch die lebendige weibliche Haut.6 Paris Bordone hat 

diesen farbigen Umschlag wie kein zweiter Maler des

16. Jahrhunderts virtuos in Szene gesetzt und zu seinem 

Markenzeichen gemacht. Schon bei den giorgionesken, 

enigmatischen Amanti veneziani kontrastiert der fahle, 

gelbgraue Teint des mageren, die Augen traurig senken­

den Verliebten rechts mit den geröteten Wangen der 

hellwach um sich blickenden jungen Frau im Zentrum 

des Bildes.7

Die venezianische Kunstkritik äußerte sich erst im

17. Jahrhundert zu Paris Bordones Stil, obwohl Giorgio 

Vasari den Maler bereits 1568, in der zweiten Auflage 

seiner Viten, als herausragenden Schüler Tizians aus­

führlicher vorgestellt hatte. Marco Boschinis knappe 

Ausführungen aus dem Jahr 1674 zum Inkarnat Bordones 

könnten vor dem Bild der Brera entstanden sein. In sei­

nem Traktat über die venezianischen Maler (Rieche 

minere della pittura veneziana) meint Boschini, dass das 

Inkarnat Bordones häufig eher graubraun (bigio) als 

rosig (rossiccio) ausfalle.  Dass er dabei wohl vorwie­

gend an Bordones männliche Figuren dachte, ergibt sich 

aus Boschinis früherem Traktat im venezianischen Dia­

lekt, Carta del navegar pitoresco, von 1660. Hier ver­

gleicht der Autor die implizit weiblichen Körper 

Bordones mit Milchspezialitäten und feinen Salben (cao 

da late, zonchiada e onto sutil).
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Paris Bordone 

VENEZIANISCHE FRAUEN 

BEI DER TOILETTE

Detail (Kat. 59), um 1545, Edinburgh, 

Scottish National Gallery

35

Paris Bordone

MARS UND VENUS, 

VON VULKAN ÜBERRASCHT

Detail (Abb. 23), um 1548-1550, Staatliche Museen 

zu Berlin, Gemäldegalerie

Kat. 40

Kat. 7

Originalveröffentlichung in: Pisot, Sandra (Hrsg.): Die Poesie der venezianischen Malerei: Paris Bordone, Palma il Vecchio, Lorenzo Lotto, 
Tizian, Hamburg 2017, S. 58-71 
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Erröten

Eines der frühesten großformatigen Gemälde der italie­

nischen Renaissance, in dem das Erröten explizit zum 

Abb. 35 Thema wird, ist Bordones Mars und Venus, von Vulkan 

überrascht. Während Mars spontan seine Geliebte bede­

cken möchte, verbirgt die Liebesgöttin ihre milchweiße 

Blöße hinter seinem Rücken. Gesicht und Brust weisen 

purpurne Flecken auf, die ihre in Ovids Metamorphosen 

erwähnte Scham zum Ausdruck bringen und zugleich 

an den gerade brüsk unterbrochenen Liebesakt erin­

nern.10 Die Venus des Berliner Gemäldes ruft Ovids 

virtuose literarische Bilder des Errötens in Erinnerung, 

die sich schon deshalb in zahlreichen seiner Erzählun­

gen finden, weil jeder die entsprechende, erstaunliche 

Metamorphose des Gesichts kennt. Die schwangere 

Nymphe Callisto schweigt, aber „ihr Erröten bezeugt, 

dass die Scham verletzt ist“;11 als Daphne an die Ehe 

erinnert wird, „übergoß liebliche Scham mit Rot ihr rei­

zendes Antlitz“.12 Als Ausdruckszeichen ist das Erröten 

bei Ovid aber ambivalent; es kann auch für Zorn (ira 

ruborem),13 die tödliche Pestkrankheit14 oder die eroti­

sche Leidenschaft (etwa Medeas beim Anblick von Jason) 

stehen.15 Erst die obsessive Beschäftigung mit dem weib­

lichen Erröten im 18. und 19. Jahrhundert konzentrierte 

sich beinah ausschließlich auf den Aspekt der - sexuell 

konnotierten - Scham.16

Der weibliche Körper und insbesondere das Gesicht 

ist Topos rapider visueller Transformationen. Lange 

bevor Charles Darwin bemerkte, dass Erröten die exklu­

siv menschlichste aller Ausdrucksformen sei, und tro­

cken hinzufügte, dass Frauen viel häufiger erröten als 

Kat. 43 Männer,17 begründeten Autoren wie Agnolo Firenzuola 

(1541) dies mit der sehr viel delikateren und weicheren 

körperlichen Disposition der Frauen.18 Im traditionellen 

aristotelischen Verständnis unterscheidet sich die Frau 

vom Mann hauptsächlich durch ihre geringere Körper­

wärme und damit durch eine eher feucht-kalte Kom- 

plexion, die sie „weicher“ macht. Dadurch werden Frauen 

von den wechselnden Wahrnehmungen und den inne­

ren Bildern stärker „beeindruckt“, was sich wiederum 

an den entsprechend heftigen Reaktionen der anima 

sensitiva (Wahrnehmungs- und Gefühlsseele) zeigt. Die 

topische Wankelmütigkeit und die Gefühlsschwankun­

gen der Frau hängen so vom Wärmehaushalt des Kör­

pers ab und malen ihre rasch wechselnden farbigen 

„Bilder“ auf die Oberfläche der Haut: „[...] ihr Antlitz 

umzieht eine plötzliche Röte / - Unfreiwillig - und 

schwindet aufs neue, dem Himmel vergleichbar, / Der 

sich mit Purpurfarbe bedeckt, sobald sich Aurora / Zeigt, 

und nach kurzer Frist, wenn die Sonne sich hebt, wieder 

blaß wird.“19

Maestä

Als Virtuose des gemalten Blutandrangs an Gesicht und 

Brust folgte Paris Bordone aber komplexeren Leitbil­

dern als den aristotelischen Stereotypien. Sein Frauen­

typ kombiniert Weichheit mit physischer Kraft und 

psychischer Präsenz. Bordone passte so das mittel­

italienische Körperideal, vor allem in der Nachfolge der 

späten Leonardo und Raffael sowie Michelangelos20 bzw. Abb. 36 

venezianischer Vorbilder, vor allem Bernardino Licinio, Abb. 38 

an die vielgerühmte morbidezza (Weichheit) seines Leh­

rers Tizian an. Auch der Bezug auf antik-kaiserzeitliche 

und zu Bordones Zeit in Venedig bekannte Frauenpor­

träts sollte nicht unterschätzt werden.21 Diesen skulptu- Abb. 37 

ralen, mal eher athletischen, mal eher opulenten Vorbil­

dern steht die sensationelle Weichheit der Hautpartien, 

Haare sowie der Stoffe gegenüber; eine Weichheit, die 

etwa bei Bordones Bildnis der Galerie Canesso durch Kat. 52 

innerbildliches Tasten ostentativ zum Thema wird.

Über solche stilistischen Synthesen führen gender­

geschichtliche Konnotationen hinaus. Marco Boschini 

wird später ein entscheidendes Stichwort geben, wenn 

er die Protagonistinnen von Bordones Gemälden sum­

marisch als tutte decorose e gravi (alle würdevoll und 

gravitätisch) bezeichnet und feststellt, dass sie alle gran 

maestä (große Herrschaftlichkeit) besäßen.22 Dazu trägt 

nicht allein das häufig imposante Körperbild der zum 

Kniestück erweiterten Bildnisse und ihr strenger, gera­

dezu gebieterischer Blick bei. Bordone liebte es, seine 

Frauen vor Säulen und Pilastern zu arrangieren, die 

ebenfalls Stärke und gravitas (Gravität) suggerieren.23 

Seine starken Mädchen und Matronen lassen die Auf­

hebung von Geschlechterstereotypien erkennen, wie sie
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Raffael

HEILIGE MARGARETE 

um 1518, Kunsthistorisches Museum 

Wien, Gemäldegalerie
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in der gleichzeitigen epischen Literatur Italiens erprobt 

wurde. Die Literaturforschung ist sich einig, dass ins­

besondere der epische Dichter Ludovico Ariosto die Kon­

struktion geschlechtsspezifischer Charakter- und Kör­

permerkmale zum Thema machte.24 Seine kriegerischen 

Heldinnen Bradamante und Marfisa etwa halten den 

männlichen Personen seines Rasenden Roland (Orlando 

Furioso, 1532), immer wieder den Spiegel vor und entlar­

ven deren Projektionen als Verzerrung einer komplexe­

ren Wirklichkeit. Das führt zu erstaunlichen Rollenver­

schiebungen, etwa wenn der schottische Prinz Zerbino 

erfährt, von einer Frau (Marfisa) besiegt worden zu sein, 

und dabei so heftig errötet, dass sich sogar seine Rüs­

tung färbt.25

37

WEIBLICHE BÜSTE (6IULIA DOMNA?) 

3.-4. Jahrhundert n. Chr, Venedig, 

Museo Archeologico Nazionale

Für die gendergeschichtliche Aufschlüsselung von 

Paris Bordones Frauenbildern ist kein Autor von 

größerer Bedeutung als der Vallombrosaner Agnolo 

Firenzuola, der seinen Dialogo delle bellezze delle donne Kat. 43 

(Gespräch über die Schönheit der Frauen) - der wich­

tigste und verbreitetste einer ganzen Reihe von ähn­

lichen Traktaten des 16. Jahrhunderts - im Jahr 1541 den 

Frauen der toskanischen Stadt Prato widmete. Firen­

zuola, der bekennt, dass es für die Schönheit keine 

objektiven Regeln der Proportion geben kann (un non so 

ehe; ein gewisses Etwas),26 unterscheidet hauptsächlich 

zwei weibliche Figurentypen, die er diagrammatisch 

mit Vasen vergleicht; einmal schmal und zierlich, mit 

langem Hals, einmal ausladend und mit kräftiger 

Hüfte.27 Ihr Gegenstück findet dies in der maestä, der 

abschließenden von fünf Kategorien der weiblichen 

Schönheit: „wenn eine Frau stattlich ist und gut geformt, 

wenn sie ihre Figur gut zum Ausdruck bringt, sich mit

38

Bernardino Licinio 

PORTRÄT EINER DAME 

1522, Budapest, Szepmüveszeti Müzeum
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einer gewissen grandeza niederlässt, mit Gravität (gra- 

vitä) spricht, mit Zurückhaltung lacht und zuletzt eine 

beinahe königliche Ausstrahlung besitzt.“ Ein hoher 

Wuchs und eine breite Brust, meint Firenzuola, verlei­

hen der ganzen Person maestä.28 Wenn er hinzufügt, 

dass die Arme üppig und muskulös (carnose e muscu- 

lose) und gewissermaßen voller Saft (piene d’un natural 

succo) sein sollten,29 dass die ideale Frau gemessen gehen 

und mit würdevoller Ruhe blicken solle,30 dann erscheint 

Kat. 41,48, 49 dies wie ein literarisches Spiegelbild von Bordones 

gemalten Frauen.

Firenzuola bot aber auch eine wichtige literarische 

Parallele für Bordones Darstellung der geröteten hellen 

Haut. Die Haut der vornehmen Frau sollte nicht einfach 

weiß erscheinen; Blässe identifiziert Firenzuola mit 

Krankheit (mal’aria).3' Stattdessen sollte die Haut das 

unter ihr fließende Blut zeigen (colorito di sangue), als 

Zeichen der Gesundheit: la sanitä produce vivo e acceso 

colore.32 Folgerichtig glaubt Firenzuola am Ende des 

Dialogs, dass sich jeder Leser und jede Leserin wie einst­

mals Pygmalion in sein „gemaltes“, gut durchblutetes 

Frauenbild verlieben müsse.33

Bordones starke Frauen mit gerötetem, hellem Teint 

können als visuelle Repräsentanten der etymologi­

schen Verwandtschaft zwischen Kraft und Röte, robur 

und rubor, bezeichnet werden.34 Vor allem die Rötung 

der Brust ist signifikant. Anders als bei ihren männ­

lichen Gegenstücken - Narcissus und die Heiligen - ist 

sie nicht das Resultat einer Einwirkung von außen 

(Selbstkasteiung),35 sondern Ausdruck sowohl der phy­

sischen Gesundheit als auch der spontanen Bewegungen 

der Psyche.

Paris

In ihrer fleckigen Rötung verweisen Bordones weibliche 

Figuren auf ein metapikturales Argument, das die 

Lebendigkeit der Dargestellten an ihren Schöpfer 

zurückbindet. In der Forschung wurde darauf hinge­

wiesen, dass Äpfel in unterschiedlicher Gestalt (mala) 

ein wiederkehrendes Motiv im Werk Bordones sind und 

auf das Preisobjekt anspielen, das der trojanische Prinz 

Paris der schönsten der drei Göttinnen - Venus - ver­

lieh.36 Damit spielen Äpfel allusiv auf den Meister aus Kat. 19, 29 

Treviso an, dessen Vorname eigentlich auf den mittel­

alterlichen Lokalheiligen San Parisio verweist, der aber 

als Maler Paris zum Richter über weibliche Schönheit 

mutierte.37

Diese metakünstlerische Spur führt auch beim Errö­

ten von Bordones weiblichen Figuren und Bildnis­

sen weiter. Ovid schilderte, wie der weißhäutige ado- 

leszierende Knabe Salmacis von einer Najade sexuell 

bedrängt und dabei puterrot wird. Ovid verbindet dies 

mit einer Reminiszenz an Pygmalions Statue - und mit 

dem Apfel: „[...] doch steht auch die Röte ihm reizend. / So 

ist das Elfenbein koloriert, wenn es rötlich gefärbt ist, / 

Oder die Äpfel am sonnigen Baum [...]“.38 Auch die weiße 

Brust des Narcissus färbt sich fleckig rot, nachdem sie 

der Verzweifelte heftig geschlagen hat; dabei ähnelt sie 

erneut einem Apfel: „Da überzog von den Schlägen die 

Brust sich mit rötlicher Farbe, / So wie Äpfel es pflegen, 

die hier noch helle, dort rot sich / Färben [,..]“39 In den 

Heroides schließlich koppelt Ovid das Erröten explizit 

an den Schönheitssucher Paris: In ihrer Anklage weist 

die schönste Frau auf Erden, Helena, den um sie wer­

benden Paris heftig in die Schranken. Er kompromit­

tiere eine verheiratete Frau; wie oft schon sei sie des­

halb heftig errötet.40

Schminke

Die metonymische Verbindung zwischen Bordone, Paris, 

Äpfeln und Erröten hätten die zeitgenössischen Betrach­

ter von Bordones schönen Frauen vermutlich mit einem 

Schulterzucken zur Kenntnis genommen. Schon eher 

wäre ihnen die venezianitä von Bordones prominenten 

und subtil variierten Rottönen aufgefallen (darunter die 

Rötungen der Haut), weil Venedig, das europäische Zen­

trum des Pigmenthandels, für die hohe Qualität seiner 

Zinnober-, Purpur-, Scharlach-, Karmesin- und Orange­

verbindungen bekannt war.41

Mit wenigen Ausnahmen bevorzugten die venezia­

nischen, erst recht die mittelitalienischen Maler im Cin­

quecento für die Gesichtshaut Rottöne, die in subtilsten
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Abstufungen mit dem Inkarnat verschmelzen; die Brust 

Abb. 40 erscheint dagegen meist in reinem Elfenbeinweiß.42 Die 

unregelmäßigen Flecken Bordones verweigern sich die­

sem auf Leonardo da Vinci zurückgehenden Prinzip der 

unendlich feinen Übergänge (sfumato); schon Cennino 

Cennini empfahl um 1400 für das incarnare (die 

Inkarnatmalerei) der Gesichter weiche Übergänge zwi­

schen den Fleischtönen.43 Bei der Suche nach Bordones 

Motiven wird man weniger an die „monochromen“ anti­

ken Statuen und Büsten denken, denen der Maler bei­

spielsweise in der Sammlung Grimani begegnen konnte; 

mehr als tausend Jahre vergraben, wiesen diese - und 

weisen zum Teil bis heute - frappierende Flecken und 

Abb. 39 Verfärbungen auf. Schlagender ist die Parallele mit 

Agnolo Firenzuolas Schönheitskanon, für den eine sehr 

weiße, aber rosa gefleckte Brust (con un color candidis- 

simo macchiato di rose) unverzichtbar ist.44 Was das 

Gesicht betrifft, ist der Kenner weiblicher Schönheit 

zurückhaltender als Bordone; hier wünschte sich Firen- 

zuola lediglich einen zartrosa Schatten an der Wölbung 

der Wangen (in su la cima).45

39

TRAJAN

108 n. Chr., Venedig, 

Museo Archeologico Nazionale

Es ist bezeichnend, dass die rötliche macchia (Gefleckt- 

heit) von Bordones erhitzten Körpern geschlechtlich 

gebunden bleibt. Während sie bei der Madonna und 

weiblichen Heiligen nicht selten vorkommt, ist die 

Haut seiner männlichen Figuren meist fleckenlos.46 

Das Erröten ist bei Bordone primär weiblich und bei 

den profanen Darstellungen erotisch konnotiert. Seine 

Hautmalerei wird daher erst vor dem Hintergrund zeit­

genössischer Debatten um weibliche Kosmetik ver­

ständlich. Die alte Kritik an der Praxis der Gesichtsbe­

malung ist im Cinquecento noch immer unüberhörbar; 

auch Agnolo Firenzuola schloss sich ihr an. Er wendet 

sich entschieden gegen die Tinkturen (lisci), die das 

Gesicht einfärben oder aufhellen (per intonacare e per 

imbiancare il viso).39 * 41 Die einzige kosmetische Flüssig­

keit, die eine der Gesprächspartnerinnen des Dialogo 

akzeptiert, ist Brunnenwasser (l’acqua del pozzofu sem- 

pre il mio liscio).4tl Gegen Ende des Jahrhunderts werden 

Giovanni Paolo Lomazzo, Richard Haydocke und andere 

auch deshalb vor bestimmten kosmetischen Ingredien­

zien warnen, weil sie die Gesichtshaut ä la longue zer­

störten.49 Gerade das Aufträgen von Rouge wurde von 

männlichen Autoren bis ins 18. Jahrhundert kritisch 

gesehen, weil es einer doppelten Bemalung der Haut 

gleich kam.50 Während die kaum gehemmten Passionen 

der Frau ihren weichen Körper von innen zur Fläche 

rasch wechselnder „Gemälde“ (Erröten, Erblassen) wer­

den ließen, suggerierten die von außen aufgetragenen 

farbigen Applikationen der Schminke trügerisch Kon­

stanz, Gesundheit und Sittlichkeit und erschwerten so 

das Lesen der natürlichen Ausdruckszeichen.

Wahrheit

Vor diesem Hintergrund beanspruchen Paris Bordones 

unregelmäßige, kaum verriebene, fleckige Rötungen 

vor allem die „ungeschminkte“ Wahrheit. Seine profa­

nen weiblichen Figuren erscheinen als Frauenkörper, 

die noch nicht vom Schleier der Lüge (Schminke) ver­

hüllt worden sind. Die veritä (Wahrhaftigkeit) dieser 

Körper, durch die der Blutandrang hinwegzieht wie 

unter der Haut vorübereilende Sturmwolken, ist auch 

die Wahrheit der Malerei Paris Bordones, und dies buch­

stäblich. Vasaris Kritik an der mangelnden Zeichen­

praxis der venezianischen Maler und ihre experimen­

telle primu-Malerei wird durch naturwissenschaftliche
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Jacopo Palma il Vecchio 

BILDNIS EINER JUNGEN FRAU 

MIT ENTBLÖSSTER BRUST 

um 1524-1526, Staatliche Museen 

zu Berlin, Gemäldegalerie
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Untersuchungen von Bordones Gemälden bestätigt. 

Bordone setzte organische Rotverbindungen als breit 

aufgetragene, „fleckige“ Untermalung ein.51 Der Maler 

legte seine Figuren ohne den medialen Wechsel zwi­

schen Papier und Leinwand direkt auf dem Malgrund 

an; zahlreiche Pentimenti bestätigen das erprobende 

Verfahren. Der Malprozess war schnell; häufig blieb der 

Untermalung keine Zeit abzutrocknen, bevor rasch bin­

dende Lasuren aufgetragen wurden. Dies betrifft vor 

allem die organischen Rottöne Bordones, deren gasför­

mige Bestandteile sich den Weg durch die unelastischen 

Deckschichten bahnen mussten, was die charakteris­

tischen porösen Passagen entstehen ließ. Auch diese krei­

dig-roten und rotorangen Flächen waren ein Marken­

zeichen Bordones; teilweise ist ihnen Sand beigemischt, 

um ihnen körperhafte Konsistenz zu verleihen. Kenner 

konnten an diesen Flächen die virtuose Schnellmale­

rei des Meisters bewundern, die den tieferen Schichten 

keine Zeit zum Abbinden ließ.

Abb. 41 Bordones Bildnis einer Frau im grünen Mantel um 

1550 paraphrasiert den Pygmalionmythos; sie steht, mit 

entblößter Brust und mit der energisch-lässig paraphra­

sierten Haltung einer Venus pudica als lebendige Statue 

vor einer architektonischen Nische. Das möglicherweise 

Kat. so als Pendant gemalte Bildnis einer jungen Frau am Putz­

tisch zeigt die Frau auf dem Weg zum Kunstprodukt. Tie­

gel und Pinsel sind wesentlicher Bestandteil der gerade 

stattfindenden Metamorphose der natürlichen in eine 

künstliche Körperoberfläche, wie sie in den kunstvoll 

frisierten Haaren und dem reichen blaßrosa Gewand 

bereits vollzogen wurde. Mit ihrem geröteten Gesicht 

und der rotfleckigen, noch ungeschmückten Brust zeigt 

uns Bordone ein „noch nicht zu Ende gemaltes Bild“ 

authentischer Lebendigkeit und damit auch ein Bild des 

natürlichen Körpers, der noch nicht vollständig von den 

Zurichtungen der Kultur verschleiert wurde. „Erröten 

[...]: weder kann man es verhindern noch herbeiführen“, 

stellte Seneca nüchtern fest.52 Die rötlichen macchie des 

Bildes zeigen jenen „Bildgrund“ - Untermalung und 

Haut -, der im faktischen wie im dargestellten Malakt 

virtuell noch zur Bearbeitung aussteht.53

Die Frische und Unmittelbarkeit von Bordones Figu­

ren bestätigen, was Vasari gegenüber der veneziani­

schen Malerei des Cinquecento zähneknirschend ein­

räumen musste. Einerseits tadelte er die Giorgione 

folgenden Maler dafür, durch den Verzicht auf zeich­

nerische Praxis während des Malakts sklavisch vom 

nackten oder bekleideten Modell abhängig zu sein 

(e non piccola servitü).54 Andererseits gesteht sogar 

Vasaris Gewährsmann Michelangelo, dass Tizian in der 

Wiedergabe des Lebendigen (massimamente nel contra- 

fare il vivo) unerreichbar wäre, wenn er als Günstling 

der natura auch noch arte und disegno erlernt hätte.55 

Vasari meint, dass Tizians nackte Körper so fleischlich 

seien, als habe sich das Leben selbst in der Malerei ab­

gedrückt (di maniera ehe tutto pare stampato dal vivo, 

cosi e carnoso e proprio).56

Paris Bordone ging in dieser indexikalischen Über­

tragung des Lebendigen auf die Leinwand einen Schritt 

weiter. Indem er bei seinem Inkarnat immer wieder auf 

die sfumateske Übergänglichkeit zwischen den Farb­

tönen verzichtet - bei Tizian das Ergebnis hochkom­

plexer transparenter und semitransparenter Lasuren 

und Malschichten57 -, erscheinen „Fleisch und Blut“ sei­

ner weiblichen Figuren so, als würden sie direkt an der 

Oberfläche der Malerei liegen. Dies entspricht der male­

rischen Technik Bordones, denn die roten und rosa 

macchie seiner Figuren und Bildnisse sind nichts ande­

res als die freiliegende oder kaum bedeckte untere 

Schicht der Malerei. Am Blutandrang von Bordones 

Gesichtern und Brustoberflächen zeigt sich diese röt­

liche Untermalung als unregelmäßige Flecken. Unter 

und auf der Oberfläche von Bordones Gemälden und 

ihrer Figuren glüht das Leben, das Pygmalion als 

Puls und Erröten seiner Statue in Erstaunen versetzte. 

Bordones schöne Frauen zeigen Pygmalions lebendiges 

Artefakt, bevor es zur Schminke griff.

Erotik

Und wie bei Pygmalion ist der Motor der Verlebendigung 

die Libido. Vasari, der Paris Bordone vor allem als Maler 

erotischer Bilder vorstellt, zeichnet eine seiner (nicht 

identifizierten) weiblichen Figuren mit einem Superlativ 

aus, das nur ein einziges Mal im immensen Vitenwerk 

des Toskaners verwendet wird: donna lascivissima.56

Paris Bordone

BILDNIS EINER FRAU IM 

GRÜNEN MANTEL

um 1550, Kunsthistorisches Museum 

Wien, Gemäldegalerie
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Tatsächlich hat, abgesehen von Tizians Spätwerk, kein 

zweiter Maler des italienischen Cinquecento die eroti­

sche Attraktion seiner weichen, pulsierenden Körper so 

anspielungsreich in Szene gesetzt wie Paris Bordone, vor 

allem in seinen Liebesszenen, bei denen der männliche 

Betrachter im Bild schmeichelhaft vertreten wird: 

Amphitrite, die zärtlich ein Ende von Neptuns Dreizack 

in die Hand nimmt;59 Amors Pfeile, die scheinbar 

absichtslos exakt auf das Geschlecht der Venus zielen;60 

das Anheben von Kleidern, Entblößen von Knien und 

Schenkeln;61 der männliche Griff unter das Gewand der 

Frau;62 der weibliche Griff in das dargebotene Blumen­

gebinde auf Höhe der männlichen Scham;63 der Griff

zwischen die Beine;64 die implizite Entblößung des 

männlichen Glieds durch die Frau;65 die Hand des Ver­

liebten, die vexierbildhaft als erigiertes Genital 

erscheint und der sprechende Faltenwurf zwischen den 

Beinen der Frau,66 etc. In einem Brief an Alessandro Abb. 42 

Contarini, der 1559 veröffentlicht wurde, schwärmt 

Lodovico Dolce von einer Venus Tizians, die sogar die 

Kraft besitze, das erkaltete Blut der Alten wieder zu 

erwärmen und in Wallung zu versetzen.67 Paris Bordone 

hätte sich dieser Wirkungsabsicht angeschlossen. Die 

Lebendigkeit der Malerei, wie könnte es anders sein, 

erfüllt sich in der Verlebendigung ihrer Betrachter.

42

Paris Bordone

MYTHOLOGISCHES PAAR 

(DAPHNIS UND CHLOE?) 

Paris, Musee du Louvre, 

Departement des Peintures
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