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In se inem 1453 f ü r die Mönche der Benedikt inerabtei Tegernsee ver fass ten 
Medi ta t ions text De icona sive de visione Dei e r läuter t Nico laus C u s a n u s die Pa
radoxie des »alles sehenden« Gottes bekannt l ich mi t e igenen Bi lder fahrungen , 
un te r a n d e r e m a n e inem Selbstpor t rä t Rogier v a n der Weydens , das dieser in 
seine Brüsseler Gerecht igkei tsbi lder (1439ca. 1450) e inge füg t hatte.1 Der 
Bischof von Brixen schlägt d e n M ö n c h e n vor, diese E r f a h r u n g e n zu teilen u n d 
sende t i hnen eine Chr is tus ikone, die sie a n einer »nördl ichen W a n d « des Kon
vents (mithin nach S ü d e n gerichtet u n d v o m w e c h s e l n d e n Tageslicht >belebt<) 
a u f h ä n g e n u n d g e m e i n s a m bet rachten sollten. Sie w ü r d e n d a n n eine Analogie 
Gottes erblicken, der »supra oppos i ta« (jenseits der Gegensätze) a l lgegenwär
tig sei. 

Zuerst werdet ihr euch darüber wundern , wie es geschehen kann, daß er alle 
und jeden einzelnen zugleich ansieht. Denn derjenige, welcher im Osten steht, 
kann sich in keiner Weise vorstellen, daß der Blick des Bildes auch in eine ande
re Richtung, nach Westen oder Süden, gerichtet ist. N u n mag der Bruder, der im 
Osten steht, sich nach Westen begeben [wie die Sonne selbst  F. F.] und erfah
ren, daß der Blick hier ebenso auf ihn gerichtet ist wie vordem im Osten. Und da 
er weiß, daß das Bild fest hängt und unbeweglich ist, wird er sich über die 
Wandlung des unwandelbaren Blickes wundern . Auch wenn er seinen Blick fest 
auf das Bild heftet und von Osten nach Westen geht, wird er erfahren, daß der 
Blick des Bildes ununterbrochen mit ihm geht [...]. 

Ein Mönch , der d e n en tgegengese tz ten W e g geht, bestät igt dieselbe Er fahrung , 
w a s bedeu te t , »daß sich der Blick des Bildes zugleich mit i h m u n d entgegenge
setzt bewegt .« 2 

W a s Niko laus von Kues hier beschreibt (und theologisch a u s d e u t e n wird) , ist 
 schon jenseits de r motor i schen W u n d e r , d ie a n Kul tb i ldern zu geschehen 
pf legen 5  die pa radoxe Lebendigkei t der Bilder. Pa radox deshalb , wei l d a s 
fakt isch unbewegl i che u n d aus b loßen Farben gefert igte, tote Subs t ra t d ie bei
d e n wicht igs ten »Ämter des Lebens« ausüb t , w ie Albert i in se inem Malerei
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t raktat ku rz zuvor , gu t aristotelisch, be ton t hatte: motus et sensusA Das Por t rät 
scheint sich zu bewegen , u n d , wicht iger noch, es setzt e ine äs thet ische Inver
sion in Gang , d ie aus d e m angebl ickten Objekt ein gegenbl ickendes Subjekt 
macht , in dessen W a h r n e h m u n g s r a u m sich der Betrachter bewegt . Dies ist 
jener C h i a s m u s der Blicke, dessen Geschichte zwischen M y t h o s (Narziss bzw. 
Medusa)s, Phänomeno log ie (Maurice Mer leauPonty) u n d Psychoana lyse (Jac
ques Lacan) hier nicht e inmal skizziert w e r d e n kann." Das Bild scheint sich z u 
b e w e g e n u n d es scheint seinerseits w a h r z u n e h m e n . Da es sich u m ein fakt isch 
u n d zunächs t auch ästhet isch u n b e w e g t e s Objekt hande l t , en tspr ich t i h m bzw. 
seiner E r f a h r u n g in he r aus r agende r Weise die hochscholas t ische Formel des 
l e b e n s p e n d e n d e n Gottes.7 Diese Formel geht auf das pseudoar is to te l ische, in 
Wahrhe i t Proklos w iede rgebende , Uber de causis z u r ü c k u n d ve rbü rg t d ie Ko
hä renz von aristotelischer Physik u n d Metaphys ik , n u n of fen fü r eine christ
liche A u s d e u t u n g : »et simili ter vita da t causat is suis m o t u m quia vi ta est p ro
cessio p rocedens ex ente p r i m o quie to s empi t e rno et p r i m u s motus .« 8 

Mit d e m >Hervorgang< v o n B e w e g u n g u n d W a h r n e h m u n g aus e inem zu
nächst to ten Artefakt , in Analogie z u m u n b e w e g t e n Beweger,9 schreibt sich in 
d e n Topos v o m lebendigen K u n s t w e r k eine g r u n d l e g e n d e Dif fe renz ein. Das 
Gemälde , über d a s C u s a n u s be t rach tend medi t ier t , ist ein totes u n d geht den 
noch >ansatzlos< ins Leben über . Es genüg t ein M o m e n t der Reflexion u n d des 
wil lkürl ichen Wechsels v o n Bewegung u n d Stil lstand, u m d e m Betrachter klar
zumachen , dass er in e inen Spiegel blickt, in d e n er z u v o r seine e igene Leben
digkeit invest ier t hat . 

N e b e n dieser ers ten Dif ferenz zwischen to tem Bildträger u n d äs thet ischer 
Lebendigkei t ist das lebendige Bild d u r c h eine ebenso g r u n d l e g e n d e zwei te 
Differenz charakteris ier t . Schon in der Ant ike wi rd ästhet ische Lebendigkei t 
v o n Magie u n d Mechan ik bzw. v o n magischer Mechan ik un te rsch ieden . Pyg
mal ions Mädchens ta tue , d u r c h Venus gnäd ig belebt, zeigt die Unver fügba rke i t 
kult ischer bzw. magischer An ima t ion pa rad igma t i s ch auf.10 Auf dieser Diffe
renz zwischen Ästhet ik u n d Magie be ruh t beispie lsweise die unterschiedl iche 
Perspekt ive zwischen Philostratos ' Gemälde  u n d Kallistratos' Statuenbeschrei
bungen . A u c h das Scheinleben de r A u t o m a t e n , d a s sich der mechan i schen 
Über l is tung der N a t u r ve rdank t , " hat mit der Lebendigkei t der Kuns t nichts zu 
tun. Die geschieht als wi rkungsäs the t i scher Schein, n icht als fakt ische Besee
lung u n d B e w e g u n g der Kul tbi lder u n d A u t o m a t e n . A u s o n i u s e twa erklär t 
bünd ig , dass Myrons b r o n z e n e K u h brü l len w ü r d e , w e n n sie nicht fürchte te , 
dadurch das künst ler ische Ingen ium ihres Schöpfers zu verkleinern. Der Schein 
des Lebens soll hier als das Schwier igere b e w u n d e r t w e r d e n , nicht d ie tat
sächliche göttl iche Beseelung: »Nec sun t facta Dei mira , sed artifici.«12 Leonar
d o da Vinci br ingt das spä te r auf die n ü c h t e r n e Formel: »[...] la p i t tu ra in se 
n o n e viva m a isprimitr ice di cose v ive senza vita.«13 Und : »Dove m a n c a la 
vivacitä na tura le , b isogna fa rne u n a accidentale.«1 4 Dasjenige Bild, das nicht 
>akzidentiell< lebt, ist »doppe l t tot« (»due vol te morta«): fakt isch u n d äs the
t isch.^ 
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Ästhet ische Lebendigkei t häl t sich in labiler, mit t lerer Dis tanz zwischen 
d e m F a k t u m des to ten Materials auf der e inen u n d der dämon i schen , gött
lichen, a lchemist ischen, mechan i schen Beseelung auf der a n d e r e n Seite. Das 
Leben von Kuns twe rken ist ein vielfach gebrochenes, spielt mi th in an der Gren
ze zu r Transgress ion, aber auch zur totalen Il lusion  »Spira l ' imagin bella / 
quasi an ima ta forma,« wie Mar ino t re f fend einschränkt.!6 Dami t ist e ine Sinnes
spezifik v e r b u n d e n , d e n n die Lebendigkei t , u m die es hier geht , erschließt sich 
n u r d e m Auge , auch w e n n na tür l ich Statuenl iebe seit jeher Taktil i tät mi te inbe
zieht.17 Diesseits der Pa thologien ha t der Tasts inn jedoch das scheinbar leben
d ige K u n s t w e r k bisher noch stets als fakt isch tote Mater ie entlarvt : »Qual tu ti 
sia, che T miri , / temi n o n viva e spiri? / Stendi securo il passo: / toccal pu r , 
scherzai teco, egli e di sasso« (»[...] b e r ü h r e ihn ruh ig , er ist aus Stein«), d ichte t 
Mar ino auf e inen sch la fenden Cupido. 1 8 Der äs thet ische Schein v e r d a n k t sich 
so der Isolation des Blickes, wobei das Beispiel v o n C u s a n u s auf d e n mögl ichen 
Antei l körper l icher Motor ik auf Seiten des Betrachters verweis t . Die Geschich
te lebendiger K u n s t w e r k e ist e ine Geschichte des Auges , des A u g e n t r u g s u n d 
vor allem der ästhetischen Oszillation zwischen Täuschung u n d Ent täuschung. 

Als ekphras t i scher Lobtopos k a n n ästhet ische Lebendigkei t auf e ine er
s taunl ich lange u n d vor a l lem ers taunl ich kont inuier l iche Geschichte blicken. 
Der Topos bleibt aber stets konst rukt iv , weil er die A u f f i n d u n g wi rkungsäs the 
tischer Ein lösungen allererst zur A u f g a b e macht.1 9 Es gab u n d gibt kein n o r m a 
tives Wissen, w ie diese Lebendigkei t >hergestellt< w e r d e n kann: Der Or t ihrer 
E in lösungen ist der ästhet ische Schein. A u c h das mater ia le Arsena l des Topos 
wie geöf fne te M ü n d e r , w e h e n d e Schleier, g l änzende Augen , hef t ige G e b ä r d e n 
usw. , das beispielsweise v o n Franciscus Jun ius im 17. J a h r h u n d e r t umr i s sen 
wird,2" schütz t Bilder u n d Sku lp tu ren nicht vor de r Gefahr der Ers ta r rung, der 
A u s d r u c k s  u n d der Leblosigkeit , oder , wie Giorgio Vasari schreibt, d a v o r 
»trocken u n d har t u n d scharfkant ig« (»maniera secca e c r u d a e tagliente«), 
kurz : hö lze rn z u sein u n d d a m i t d e m unbeweg l i chen Grenzbere ich z u m Toten 
in de r S t u f e n o r d n u n g der Lebewesen verhaf te t z u bleibend 1 

Die fo lgenden be iden Abschni t te w i d m e n sich Fallbeispielen, welche die 
dialekt ische S p a n n u n g der küns t le r i schen Lebendigkei t zwischen to tem Mate
rial u n d äs thet ischer Transgress ion anschaul ich m a c h e n sollen. Im ers ten Ab
schnit t k o m m e n die Lebendigkei t der Farbe in der i tal ienischen Renaissance
malerei u n d ihr >metabolischer< H i n t e r g r u n d (qua compositio) zu r Sprache, 
w ä h r e n d das zwei te Kapitel jene Grenze markier t , a n der die äs thet ische Oszil
lat ion lebendiger K u n s t w e r k e g le ichsam ihre Schwingungswe i t e ü b e r d e h n t 
u n d dabe i der dialekt ische Schat ten des Lebens au f t auch t . Als r ege ldurchbre 
c h e n d e Kategorie zwing t Lebendigkei t in d e n Vi tenKons t ruk t ionen Vasaris 
Künst ler u n d Betrachter zu r nega t iven Ausb i l anz i e rung dieses Überschusses . 
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Kohäsion 

In einer Stelle seines Dialogo d'amore v o n 1542, die auf d e n dua l i s t i schen Topos 
des bloß d e n Körper , nicht aber die Seele da r s te l l enden Por t rä t s an twor te t , 
r ü h m t der P a d u a n e r Gelehr te u n d Polit iker Spe rone Speroni die Bi ldniskunst 
Tizians fo lgendermaßen : 

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

Speronis gewagte r Vergleich enthä l t mi t der GlaucusAl lus ion e inen H inwe i s 
auf Tizians vi ta l is ierende Wirk in ten t ionen . Ov ids Fischer w i r d nicht z u m Hei
ligen, s o n d e r n z u m H y b r i d w e s e n , z u m Fischmenschen . Als er d ie Ne tze trock
net u n d seine Beute woh lgeo rdne t vor sich auslegt , geschieht es, dass die Fische 
d u r c h d e n Kontakt mi t d e m Z a u b e r k r a u t ihre Lebenskraf t z u r ü c k g e w i n n e n 
u n d ins Meer schnellen; ein Schicksal, das k u r z darauf auch d e n Neug ie r igen 
ereil t .» 

Tizians Dresdner Halbfigurenbildnis eines unbekannten Mannes (Abb. 1) k a n n 
als ers taunl ich di rekte Demons t r a t i on der be iden bei Speroni g e n a n n t e n Wirk
in ten t ionen gewer te t w e r d e n : die >Sanktifikation< des Darges te l l ten u n d die 
Belebung v o n Figur u n d U m g e b u n g ; e ine Vitalität, die in Analogie z u m My
thos auf der rä t se lhaf ten Belebung z u v o r >ruhender< Fa rben beruht . Das Ge
mä lde kombin ie r t  f ü r d e n Maler recht u n g e w ö h n l i c h  d ie Indiv idua l i tä t ei
nes Por t rä ts mi t At t r ibu ten eines Heil igen, A u r a u n d Palme.2 4 Die ve rmut l i ch 
nicht v o n Tizian s t a m m e n d e , aber zei tgenössische Inschrif t un te r der Fenster
ö f f n u n g dat ier t das Werk auf 1561, n e n n t 46 Jahre als das Alter des M a n n e s u n d 
d e n Maler »MDLXI / A N N O . . . NATVS / AETATIS SVAE XLVI [...] TITIA
N U S PICTOR ET / AEQUES CAESARIS«. G r o n a u u n d Cook schlugen 1904/05 
vor , d e n Darges te l l ten als d e n Maler An ton io Pa lma z u identif izieren.2 5 Dies 
w ü r d e we i t re ichende p roduk t ionsäs the t i sche Ü b e r l e g u n g e n e röf fnen , in Ana
logie beispielsweise z u Michelangelos bekann te r Gle ichse tzung der sku lp tu ra 
len Arbei t mi t Dav ids Kampf gegen Goliath26 , oder , noch näher l i egend , Vasaris 
Be tonung des »hei l igmäßigen« Charak te r s Michelangelos , quel santo vecchio.27 

Solche Schlüsse ble iben jedoch zwei fe lhaf t , d e n n es h a b e n sich keine gesicher
ten Por t rä ts Anton ios erhal ten, d ie eine Ident i f iz ie rung der Pe r son u n d eine 
In terpre ta t ion der Farbtiegel als Berufsa t t r ibut e r l auben w ü r d e n . 

Auch das Dresdner Männe rpo r t r ä t ist d u r c h jene lebendige Präsenz gekenn
zeichnet , die in d e n Tiz ianEkphrasen z u m Topos w u r d e . Der Dargestel l te 
w e n d e t sich mi t m ä c h t i g e m K ö r p e r v o l u m e n in leichter D r e h u n g a u f m e r k s a m , 
ja p r ü f e n d d e m Betrachter zu. Die v o n Tizian geschätzte Ve rg röße rung des 
Körperausschni t t s bis e twa in die Mit te der Oberschenkel ha t eine A b s e n k u n g 
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1. Tizian: Bildnis eines Unbekannten, 1561. Öl auf Leinwand, 
138 x 11 cm. Dresden, Gemäldegalerie Alte Meister. 

des kompositorischen Schwerpunkts zur Folge, der nun in der Brustmitte liegt. 
Unverkennbar wird so in aristotelischer Tradition das Zentrum der Lebens
kräfte betont, wo sich das Körperfeuer des Herzens befindet und die Lungen 
ihre kühlende, temperierende Tätigkeit ausüben.28 Mit der matten, riesigen 
Dunkelzone des (eventuell übermalten) Gewandes kontrastieren Haupt und 
Hände, in denen sich die Helligkeiten des Bildes sammeln. Die graubraune 
Wand, die den kaum Schatten werfenden Dargestellten hinterfängt, hellt sich 
rechts zunehmend nach Silbergold auf, überstrahlt den matten Heiligenschein 
und bildet ein Pendant zur schmalen Fensteröffnung am linken Bildrand. In 
dieser zeigt sich eine spätabendliche Landschaft in spektakulärem Licht, eine 
jener substanziell dichten Farblandschaften, die Tizians Spätwerk charakteri
sieren. Die Landschaft entbindet aufsteigend aus der braunoliven Hügelzone 
olivgrüne, zitronengelbe, orangerote, graublaue Strata und zuletzt jenes dun
kelgraue Ultramarin, welches das Kolorit des gesamten Gemäldes maßgeblich 
abkühlt. 

Die Landschaft des Dresdner Gemäldes gibt sich nicht nur durch die offene 
Faktur der Farbe, sondern ostentativ durch den am Sims abgestellten Farbkas
ten über der Künstlerinschrift als eine gemalte zu erkennen und akzentuiert so 
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d e n Bildstatus des gesamten Gemä ldes . Über d e m Kasten liegt schräg, d ie 
Landschaf t u n d die rechte H a n d v e r b i n d e n d , kein Pinsel, s o n d e r n ein Spatel, 
mi t d e m die Farben brei t auf die Le inwand gebracht w e r d e n . Eine Palet te ist 
n icht zu sehen. Aber die Farben der Tiegel keh ren in der Landscha f t a b g e w a n 
del t u n d vielfach gebrochen wieder . Die Landscha f t selbst ist zu r Palet te ge
w o r d e n , in denen jene Farben ihr e igen tüml iches Leben gewinnen , d ie z u v o r 
 wie die Fische des Glaucus  w o h l g e o r d n e t in ih ren Tiegeln lagen. Der Farb
kas ten zeigt, dass die Belebungsle is tung des Bildes ge rade auf der Mi schung 
v o n ursprüng l ich ge t rennten Farben be ruh t  in der Landschaf t point ier t , in der 
Figur des Dargestel l ten (vor al lem in se inem Inkarnat2 9) verfe iner t . Tatsächlich 
gibt es k a u m einen Maler, de r mi t ähnl ich k o m p l e x e n phys i schen u n d opti
schen Fa rbmischungen wie Tizian operierte.3 0 

U m Tizian entwickel te sich schon f r ü h eine Publizistik, die nichts so sehr ins 
Z e n t r u m ihrer Topik stellte wie die V e r b i n d u n g v o n Farbe u n d Leben. »Quel 
p ropr io in carne di color vitale / Tiziano e sp r ime [...],« d ichte t Are t ino bei
spielsweise im Februar 1549 auf e in ver lorenes Por t rä t Ph i l ipps EL31 Die »felici 
tele vergate & an imate« Tizians (so Car lo Ridolfi)32 w a r e n d e n e inz igar t igen 
koloris t ischen Fähigkei ten des Malers ve rdank t ; ein A r g u m e n t , das sich gegen 
d e n behaup te t en Pr imat des Florent iner Disegno schon desha lb so gu t v e r w e n 
d e n ließ, wei l das Kr i te r ium in be iden Lagern ein u n d dasse lbe war : Lebendig
keit. Es ist ge rade die ultima maniera Tizians, die auch Vasari d a s Lob abnötigt : 
»E ques to m o d o si fa t to e giudizioso, bello e s t upendo , pe rche fa pare re v ive le 
p i t tu re e fa t te con g r a n d e arte, n a s c o n d e n d o le fatiche«.33 

N u n ist d ie äs thet ische An ima t ionsk ra f t der Künst ler als ekphras t i scher 
Topos an t iken Ur sp rungs . In der i tal ienischen Renaissance w i r d Lebendigkei t 
z u m verbrei te ts ten Lobkr i te r ium übe rhaup t . Dies ist e ingebet te t in e ine Mytho
logie des Lebens, d ie Kul turgeschichte insgesamt a m Leitbild des Einzelorga
n i s m u s u n d seiner E r n e u e r u n g bzw. Rep roduk t ion interpretiert ,3 4 u n d in eine 
Na tu rph i losoph ie , d ie als P a n p s y c h i s m u s oder spir i tual is ier ter N a t u r a l i s m u s 
gegen dual is t ische Model le arbeitet.35 Vasari gebrauch t d e n Topos in se inen 
Küns t l e rb iograph ien ge radezu inf la t ionär als eines der wicht igs ten w i r k u n g s 
äs thet ischen P a r a d i g m e n der terza maniera, de r Vo l l endung der Malerei seit 
e twa 1500.3* 

Dabei w i r d ge rade die Farbe als neue r Topos d e n Lebendigke i t ska ta logen 
der Ant ike  d e n geöf fne ten M ü n d e r n , l euch t enden A u g e n , d e n w e h e n d e n 
H a a r e n u n d s p r e c h e n d e n G e b ä r d e n  h inzu füg t . Sachlich w i r d der Topos aber 
bereits in der Ant ike vorberei te t . Beze ichnenderweise ist es erst die Farbe, d ie 
d e m v o n Selbstliebe u n d Selbsthaß zer r i ssenen Narz i ss d e n Rest gibt.37 Narz i ss 
beg innt sich genau in d e m M o m e n t zu >entfärben<, in d e m sein Spiegelbild 
Farbe a n n i m m t . W ä h r e n d er sich selbst mi t d e n m a r m o r w e i ß e n H ä n d e n die 
Brust zerschlägt , n i m m t er d ie Röte im Bild w a h r . »Als er dies e r schaut in d e m 
wiede r geklär ten Gewässer , / t rug er es länger nicht« u n d zerschmilz t w ie 
Wachs in der Sonne. »Schon ist d ie Farbe nicht mehr , d a s Weiß, mi t der Röte 
gepaar t [...]«.3s Der C h i a s m u s zwischen Bild u n d Betrachter ha t jenen P u n k t 
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2. Enea Vico: Baccio Bandinellis Accademia, um 1545. Kupferstich, 30,6 x 43,8 cm. 
New York, The Metropolitan Museum ofArt (Joseph Pulitzer Bequest). 

erreicht, w o das Bild d e m Betrachter die Farbe wie ein V a m p i r entzieht , ohne 
z u m l iebenden Körper zu we rden . Die Belebung des Bildes be ruh t dahe r in d e n 
f rühneuze i t l i chen Ekphrasen häuf ig auf Farbe; d e m Vorbi ld Leonardos fol
gend , w a r e n es viele, »che h a n n o da to vita alle loro f igure coi colori«.35 Auf 
Enea Vicos circa 1550 e n t s t a n d e n e m Kupfers t ich , der Baccio Bandinel l is Acca
demia darstel l t (Abb. 2), ze ichnen die m e h r oder m i n d e r s ch la f t runkenen Schü
ler nach t s bei Kerzen u n d Feuerschein Skelett u n d Antikenfragmente, erster 
Schritt der Ver lebendigung , d ie z u m ganzen Körper f ü h r t . « Dosso Dossis Jupi
ter (1523/4, Abb. 3) h ingegen ist ein Maler , de r das W u n d e r de r Beseelung 
durch Farben ins (graue) Bild setzt, d e n n y u / r ] me in t auch d e n Schmetter l ing.« 
Von Lomazzo 4 2 übe r Franciscus Junius4 3 bis z u Diderot , Wincke lmann , Kant 
u n d Hegel etabliert sich der Topos der die Ze i chnung erst be l ebenden Farbe.44 

Doch w o r i n bes teht die Lebendigkei t der Farbe? Wie v e r m a g ein über f igu
rales maler isches Element z u m >Träger< v o n Vitalität zu w e r d e n ? Auf d iese 
Frage geben in e rs taunl ichem Einklang sowohl die italienische Koloritgeschich
te wie, n a t u r g e m ä ß e twas verspäte t , d ie begle i tende Kunst l i te ra tur A u s k u n f t . 
Diese A u s k u n f t lautet: Die Lebendigkei t der Farbe v e r d a n k t sich nicht der ein
ze lnen Farbe, s o n d e r n farbl ichen Relat ionen. Diese Relat ionen b i n d e n die ein
zelne Farbe in ein übergre i fendes Ganzes, das die Farbe nicht auslöscht, sondern 
ausgleicht , domest iz ier t . Das Kolorit erscheint als e inhei t ss t i f tendes M e d i u m 
der >Kohäsion<.45 Es veranschaul ich t das Spiel v o n Bindekräften. 
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Die kolori tgeschichtl iche En twick lung g ing dabe i wesent l ich v o n Giot to 
aus. Im Gegensa tz z u d e n bel iebten s tarken Kont ras t f a rben der Dugen to , aber 
auch noch vieler späterer Trecentomaler , r eduz ie r t e Giot to die Sä t t igung u n d 
die d u n k l e n Töne u n d erreichte dami t jene g e b u n d e n e Hellfarbigkeit<, v o n der 
Lorenz Di t tmann spricht (vgl. Abb. 4 ) > Giottos »Fernbildfarbe« (Ernst Strauss)47 

w u r d e d u r c h seinen Enkelschüler Cenn ino Cennin i kodif izier t . Cennin i fo rde r t 
im Kontext der Beleuchtung das »mezzo« die V e r m e i d u n g de r Ext reme v o n 
Hell u n d Dunkel.4 8 Durch das mezzo w i r d das Bild im Ergebnis tonal vereinhei t 
licht. Im Laufe des Qua t t rocen to lässt sich beobachten , w i e sich in al len italie
nischen Schulen eine s tärkere B i n d u n g der Bun t fa rben a n e inen G r u n d t o n 
durchsetz t . Ein wicht iges Ziel dieser T e n d e n z z u m »gespann ten Farbrel ief« 
(Dittmann)4 9 ist d ie V e r m e i d u n g gegens tändl icher Isolation. Viele Maler ve r su
chen, der Dre id imensional i tä t des ve r r äuml i ch ten Bildfeldes un te r perspekt i 
v ischen Prämissen eine kompos i to r i sche B i n d u n g entgegenzus te l len , Körper , 
Farbe u n d Bildfläche n e u au fe inande r a b z u s t i m m e n . 

Das Prob lem lässt sich theoret isch a n Albert is Malere i t rakta t v o n 1435/36 
vergegenwär t igen : »Ist es doch so: es bes teh t zwi schen d e n Farben F reund 
schaf t derar t , dass die eine, eben in der V e r b i n d u n g mit der ande rn , d e r e n 
A n m u t u n d Liebreiz erhöht.«5 0 Zugle ich fo rde r t Alberti , alle Farben in e inem 
Bild zu v e r w e n d e n : »Ich hal te es f ü r w ü n s c h e n s w e r t , d a ß die G a t t u n g e n u n d 
Ar ten v o n Farben insgesamt , sowei t d ies mögl ich ist, auf e inem bes t immten 
G e m ä l d e z u sehen s ind, mi t A n m u t u n d Lieblichkeit.«51 Mit d e n »genera colo
r u m « sind die G r u n d f a r b e n gemeint , aus d e r e n Mischung alle »species« entste
hen. Sie w e r d e n in der i tal ienischen Fassung wie folgt benann t : 

[...] veri colori solo essere, quanto gli elementi, quattro, dai quali piü e piü altre 
spezie di colori nascono. Fia colore di fuoco il rosso, dell 'aere celestrino, 
dell 'acqua il verde, e la terra bigia e cenericcia.52 

Mit seiner Z u o r d n u n g v o n Farben u n d E lementen folgt Albert i e iner al ten, 
var ia t ionsre ichen Tradit ion5 3 u n d ha t mi t der pos tu l ie r ten Farbtotal i tä t offen
sichtlich die Vors te l lung im Blick, dass d a s G e m ä l d e ein Mik rokosmos sein 
sollte. Die F reundschaf t en , welche zwischen Farben bes tehen, d ie sich ihrer
seits d e n E lementen z u o r d n e n lassen, r u f e n e inen der meis t rez ip ie r ten kosmo
logischen Trakta te in Er innerung , Pia tons Timaios. Dor t bewi rken die h a r m o 
nisch p ropor t ion ie r t en vier Elemente »philia« im G a n z e n der Welt.54 Albert is 
Forde rung , alle E lemen ta r fa rben im Bild z u ve r sammeln , w ü r d e so die harmo-
nia mundi de r E l emen tenmischung widersp iege ln . Of f en bleibt a l le rd ings die 
Frage, w ie sich die G r u n d f a r b e n so vertei len lassen, dass anschaul ich H a r m o 
nie entsteht . 

Die italienische, spä te r die europä i sche Kolori tgeschichte g ing d e n komple 
xen W e g der ausbalancier ten Buntwer teskala vor vere inhei t l ichender u n b u n t e r 
Folie bzw. der tona len Bindung . Das Band, das bei Albert i d ie »amicizia de 'co
lori« garant ie ren sollte, w a r zunächs t d a s Grau , sel tener das Braun.5 5 Zwei 
a n o n y m e Glossen zu Albert is i ta l ienischem Malere i t rakta t v o m A n f a n g des 
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3. Dosso Dossi: Jupiter als Maler, um 1523/24. Öl auf Leinwand, 150 x111cm. Wien, 
Kunsthistorisches Museum. 

* 
i 

4. Giotto di Bondone: Dormitio Virginis, uml310. Tempera auf Pappelholz, 75x179cm. 
Berlin, Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, Gemäldegalerie. 

16. J ah rhunder t s , auf die John Gage verwies , b e g r ü n d e n die s ignif ikante Ab
w a n d l u n g des kanon i schen Gelb, die Albert i v o r n i m m t . Das d u n k l e Gelbgrau , 
das Alberti als »cenericcia« bzw. »bigia« bezeichnet , w i r d do r t als Element der 
E rde mi t d e m Abfal l (»feccia«) aller Elemente gleichgesetzt ; es ist also e in Ver
fa l l sprodukt , das seinerseits stets Antei l a n allen Farben hat.56 Die These ist bi
zarr , aber die Aussage e indeut ig: Innerha lb der Vierfarbentota l i tä t bez iehen 
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sich alle Buntwer te , auch die Mischungen , auf jene g rauge lbe Farbe der Erde , 
d ie in j edem P igmen t a n w e s e n d ist. 

A n der kolorist ischen Entwick lung Fi l ippo Lippis lässt sich die z u n e h m e n 
de Bedeu tung des vere inhe i t l ichenden Lichtgraus be ispie lhaf t dars te l len, auch 
w e n n m a n , u m das historische P a n o r a m a z u bereichern, e twa Domen ico Vene
ziano, A n d r e a del Castagno, Piero della Francesca u n d f ü r die ana loge Rolle 
des Braun Paolo Uccello, An ton io u n d Piero Pol la iuolo mi te inbez iehen müss 
te.57 Fil ippo Lippis sogenann te Tarquinia-Madonna, e in F r ü h w e r k v o n 1437/38, 
ist noch d u r c h starke, eher d u n k l e Kont ras t f a rben u n d u n r u h i g e He l ldunke l 
g l i ederung gekennzeichnet , d ie d e n F iguren vor a l lem d r ä n g e n d e s V o l u m e n 
verschaf fen sollen. Das Vorbi ld von Masaccios Fresken in der Florent iner Or
denski rche Fil ippos, S. Maria del Carmine , ist unverkennbar . 5 8 U m 1440 f i nden 
en t sche idende Weichens te l lungen statt. Der Barbardori-Altar im Louvre w u r d e 
1438/39 f ü r die b e d e u t e n d s t e Augus t ine rk i r che v o n Florenz, Sto. Spirito, ge
schaffen.5 9 Das G e m ä l d e ist d u r c h eine en t sch iedene L i c h t f ü h r u n g u n d d a m i t 
eine klare Zwei te i lung in eine helle u n d eine verschat te te R a u m h ä l f t e gekenn
zeichnet, wobe i die Trennl in ie d u r c h die Bildmitte im Z e n t r u m der Nische 
hinter Mar ia ver läuf t . Hel le u n d d u n k l e Raumsch ich ten s tehen sich ausgebre i 
tet gegenüber ; e ine d rama t i s i e r ende I n s t r u m e n t i e r u n g des insgesamt erns t 
aufgefass ten Themas , bei d e m die mit t lere Predel la d e n Mar i en tod darstell t . 
Zugle ich fällt d a s u n g e w ö h n l i c h e organische A u s w u c h e r n , die Ver lebendi
g u n g archi tektonischer Elemente wie Fialen u n d Säulchen auf.60 

Kurz d a n a c h b e g a n n Fi l ippo mi t d e n Arbe i ten f ü r d a s Hochal ta rb i ld f ü r 
S. Ambrog io , d ie sogenann te Maringhi-Krönung (143947), ein Gemälde , das 
n u n ers tmals die f ü r Fi l ippo später typische Konzen t ra t ion de r Bun t fa rben in 
der Bildmitte vor führ t . 6 ' Das Bild weis t eine s tarke Präsenz v o n hel lem Grau 
b r a u n auf , das a n d e n Seiten domin ie r t , aber auch die mi t t le ren Bi ldgründe 
foliiert. Auf der G r u n d l a g e dieser e inhe i t ss t i f tenden F a r b g e b u n g exper imen
tiert Fi l ippo mi t k o m p l e x e n perspek t iv i schen R a u m l ö s u n g e n , einer e n o r m e n 
Vervie l fä l t igung u n d Ind iv idua l i s i e rung der F iguren u n d d e m u n g e w ö h n l i 
chen d iagona len St re i fenmuster z u be iden Seiten, das of fenbar die h imml i schen 
R ä u m e anze igen soll. Zahl re iche Pen t iment i bes tä t igen d e n schwier igen Schaf 
fensprozess , der vielfält ige R a u m k o m p a r t i m e n t e u n d die d icht g e d r ä n g t e 
F i g u r e n m e n g e mi t d e n vere inhe i t l i chenden u n d h ie ra rch i s ie renden Möglich
kei ten der F a r b g e b u n g auszuba lanc ie ren versucht . Die Reihe der Hei l igen im 
mit t leren V o r d e r g r u n d zeigt dabei die tradit ionelle Farbtotal i tät von RotGrün
Blau u n d Gelb bzw. Gold. Die Tatsache, dass f ü r das G e m ä l d e ein neues Fens
ter geöffne t w u r d e , u m die Beleuchtung z u verbessern , deu t e t v o n ande re r 
Seite nochmals auf die kolor is t ischen Wirk in ten t ionen Filippos.62 

In d e n Verkündigungen de r Al ten P inako thek in M ü n c h e n u n d des Pa lazzo 
Barberini in Rom aus d e n 1440er Jahren ha t das Lichtgrau d e n koloris t ischen 
Pr imat übe rnommen . 6 3 Fi l ippo lässt d ie Bun twer t e in der Bildmit te g radue l l 
au fb lühen ; das H i n e i n k o m m e n in d a s Bild oder das seitliche He raus t r e t en ist 
g le ichbedeutend mi t G e w i n n oder Verlust an Buntfarbe . Dies ist v o n großer 
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5. FilippoLippi: Anbetung im Walde, um 1459. Tempera auf Pappelholz, 126xll5( 
Berlin, Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, Gemäldegalerie. 

Bedeutung , d e n n es b inde t die Gegens tände farb ig an ihren Or t im Bi ldganzen 
u n d mach t das Kolorit zugleich z u m Ins t rumen t der Bi lderzählung, z u m zeit
l ichen u n d vi ta l i s ierenden Element.6 4 Mit d e m großen F re skenauf t r ag f ü r die 
spä tere Kathedra le S. Stefano in Prato6 5 en tscheidet sich Fi l ippo endgü l t i g f ü r 
eine Reduk t ion der Bun twer te u n d eine gle ichmäßige D o m i n a n z der u n b u n t e n 
hel len Grau  bzw., w o es das T h e m a nahelegte , d u n k l e n Olivtöne. 

Die Berliner Anbetung im Walde v o n circa 1459 (Abb. 5) s t a m m t aus der spär
lich be leuchte ten Kapelle des Pa lazzo Medici.66 Die F iguren s ind in eine das 
ganze Bildfeld e i n n e h m e n d e d ä m m r i g e Wa ld l andscha f t versetz t , die be inahe 
m o n o c h r o m wirkt , aber aus fe insten Ocker, Oliv u n d G r ü n a b s t u f u n g e n auf 
gebau t w u r d e . Das behe r r schende T h e m a ließe sich als Belebung mi t t en in der 
Wi ldnis beschreiben. Die zar ten, go ld fa rbenen Pfeile k ö n n t e n radii Spiritus 
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darstellen."7 Sie b r ingen die Blumen bzw. Farben u m Bambino Gesü z u m Auf 
b lühen . Die abgeschlagenen Bäume ve rwe i sen auf gewa l t s ame Kultivierung."» 
A u c h die über ihren Ul t r amar inman te l farbl ich d o m i n i e r e n d e Mar ia ist d u r c h 
das m o o s g r ü n e Innenfu t t e r w iede r in d e n Bi ldgrund z u r ü c k g e b u n d e n . 

Z ü g e l u n g der Buntwer te bzw. A b s t i m m u n g auf u n b u n t e Wer te s teht hier 
g rundsä tz l ich im Dienst der Ver lebend igung , insofe rn als d a m i t d ie Isolat ion 
der Bildelemente a u f g e h o b e n wi rd . Ein solches kompos i to r i sches Ver fah ren 
bewirk t ein relat ionales Spiel der Einzelgl ieder u n t e r e i n a n d e r in e inem ein
hei tss t i f tenden F a r b m e d i u m u n d verschaf f t d iesen wechselse i t ig Bewegungs 
möglichkeiten. Vor d iesem H i n t e r g r u n d w e r d e n ers taunl iche G r u p p e n k o m p o 
si t ionen möglich, w ie e twa jene de r M a d o n n a mi t Kind u n d zwei Engeln der 
Uffizien aus den späten 1460er Jahren, gegen Lebensende Filippos.69 Die Abkehr 
von indiv idual i s ie render Farbigkei t u n d s ta rken tona len S t u f u n g e n ermögl ich t 
die E inb indung der Einzelkörper in e inen b e w e g u n g s r e i c h e n >Gesamtorganis
mus<, der gerade w e g e n seiner zar ten Farbdi f ferenzen (helles Moosgrün , helles 
Taubenblau , Ocker) Ent fa l tungsmögl ichke i ten besi tzt u n d auch d e n architek
tonischen R a u m bzw. die Landscha f t viel s tärker z u m Mi tak teur macht . 

Als Fi l ippos Le ichnam z w a n z i g Jahre nach se inem Tod 1490 im D o m v o n 
Spoleto umgebe t t e t w u r d e , ver fass te Ange lo Pol iz iano ein Grabep i t aph , d a s 
die hier skizzierte Einheit v o n F a r b g e b u n g u n d Belebung schön z u s a m m e n 
fasst (Abb. 6). Unte r d e m Büstentondo 7 0 , bei d e m der Finger Fi l ippos p romi 
nen t herausrag t , he ißt es (in f reier Überse tzung) : 

Hierher bin ich gebracht, Filippo, der Ruhm der Malerei. 
Niemandem ist die wundersame gratia meiner Hand unbekannt. 
Mit den Fingern des Künstlers vermochte ich die Farben zu beseelen 
Und täuschte die Lebenden mit ihrer ersehnten Stimme. 
Natur selbst war über meine ausdrucksvollen Figuren erstaunt 
Und gestand mir, ihren Künsten gleich zu sein.71 

Belebung d u r c h tonale A b s t i m m u n g der Buntwer te : Die im Qua t t rocen to aus
gebi ldete »neue Vitalität gebrochener Farben« (Dit tmann)7 2 w i r d in d e n a tem
b e r a u b e n d e n koloris t ischen En twick lungen Italiens nach 1500 vielfält ig erwei
tert. G e m e i n s a m ist d iesen n e u e n Farbst i len die Vors te l lung einer fa rb igen 
Bildtotalität. Sie k o m m t (Marcia B. Hall folgend)7 3 , e inmal ha rmoni s i e rend , ein
mal antagonis t isch z u m A u s d r u c k . Ha rmon i s i e r end erscheint sie als sfumato, 
a u s g e h e n d v o n Leonardo , oder als Einheit der a b g e w o g e n e n Buntwer te , aus
gehend v o m mit t le ren Raphael7 4 ; aber auch in der spezi f ischen H a r m o n i e des 
venezianischen Kolorits. Ein antagonis t isches Konzep t von Bildtotalität vertr i t t 
die v o n Michelangelo a u s g e h e n d e aggress ive Leuchtfarbigkeit7 5 , aber auch das 
dramat i sche chiaroscuro im Ansch luß an d e n spä ten Raphael bzw . Giulio Roma
no.76 Dass aber auch mi t an tagonis t i schem Kolorit ein Ausgle ich inne rha lb des 
Bi ldganzen in tendier t w u r d e , bezeug t sehr schön ein circa 1530 verfass tes So
net t Francesco Molzas auf Michelangelo. In d i e sem w i r d »colorito« u n d Leben
digkei t als »Bewegung« u n d »Atem« e rneu t v e r b u n d e n : 
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r̂̂ frî  r ü 
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V-

J 
6. Anonym: Epitaph Filippo Lippis, um 1490. Spoleto, Dom. 

E non gli s tudi insieme tutti uniti 
Sopra rileva in guisa, e la compone, 
Mentre che l'un contrario a l'altro oppone, 
Ch'altri convien, che con ragion additi , 

Quinci e che move ogni pit tura, e spira 
Del g rande Angiol Michel [...].77 

A u c h bei Molza w i r d a lso d a s Lei tmot iv e iner fa rb l ichen , in d i e s e m Falle an ta 
gon i s t i schen Einhei t als G a r a n t bi ldl icher Lebend igke i t deut l ich. 7 8 M o s h e Ba
rasch k o n n t e ze igen , w i e d ie venez i an i sche u n d a u c h d ie mi t te l i ta l ien ische 
D i skuss ion fo lger icht ig seit de r Mit te des 16. J a h r h u n d e r t s k e i n e n a n d e r e n Be
griff so sehr ins Z e n t r u m ihrer ko lo r i t theore t i schen Ü b e r l e g u n g e n stel l te w i e 
unione de'colori.79 Erst sie garan t ie r t jene >gemäßigte< Lebendigke i t , d ie beispiels
we i se Vasar i empf i eh l t . Im Abschn i t t ü b e r d ie Ölma le re i in d e n Viten b e g r ü n 
d e t g e r a d e die »d i s co rdanza accorda ta« d e r Fa rben d ie »vivacitä«.so 

A b e r d ie go t t ähn l i che Be lebung des U n b e l e b t e n d u r c h Vere in igen u n d A n 
gle ichen d e r Farben , d ie e t w a in d e r Giorgione-Vita g e r ü h m t wird,8i ist selbst 
e ine >mittlere< Tät igkei t , d e n n Vasar i w a r n t s o w o h l d a v o r , d ie B u n t w e r t e z u 
»lebhaf t« w i e bei e i n e m T e p p i c h o d e r Sp ie lka r t en a u f z u t r a g e n , als a u c h d a v o r , 
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diese du rch zu starke E inb indung zur »erloschenen, al ten u n d rauchigen Sache« 
zu machen , ihnen, ku rz gesagt, ihr Eigenleben zu sehr zu entziehen.«2 Hier w i r d 
sichtbar, dass die Lebendigkei t des Kolorits selbst dialekt isch zwischen d e n 
Polen der allzu l ebhaf ten u n d der leblosen Einze l farben steht. Abe r a u c h die 
falsche Z u s a m m e n s t e l l u n g ha t mor t i f i z ie rende W i r k u n g . L o m a z z o e t w a be
tont, dass das »Leben« der Farben del ikat sei, nicht z u s a m m e n p a s s e n d e Farben 
»sterben« daher.8 3 

Die Vorgeschichte der >toten Farbe< ist lang, aber d a s z u g r u n d e l i e g e n d e 
A r g u m e n t scheint zunächs t e igen tüml ich abstrakt . P lu tarch w a r n t a n einer 
häuf ig zit ierten Stelle vor der V e r w e n d u n g physischer Fa rbmischungen . Solche 
gebrochenen Farben analogisier t er mi t d e m Prozess der Ve rwesung , i n d e m er 
sie als <t)8opa<; (Fäulnis, Verdorbenes) bezeichnet , u n d setzt sie d a r ü b e r h i n a u s 
mit moral ischer Halt losigkei t gleich.84 Tatsächlich w u r d e n , dies h a b e n die Un
t e r suchungen John Gages u n d Char les Pa rkhu r s t s ergeben, im eu ropä i schen 
u n d byzant in i schen Mittelalter chemische F a r b m i s c h u n g e n n u r äußers t sel ten 
ve rwende t . Im Sinne der später v o n Franciscus Agui lonius , Aristoteles fo lgend, 
»composi t io notionalis« (nebene inandergese tz te schmale Farbstreifen) oder 
»composit io intentionalis« (d iaphane Lasuren) g e n a n n t e n opt i schen Mischung 
w u r d e n die P igmen te fast i m m e r rein aufgetragen. 8 5 Gage konn te zeigen, dass 
die chemische Mischungen (compositio realis) hers te l lende Palet te erst u m 1300 
a u f k a m u n d ve rmute te , dass bei d e n Malern v o r w i e g e n d A b n e i g u n g gegen die 
Man ipu la t ion der Dauerhaf t igke i t jedes >gewachsenen< P igmen t s bes tand . 
W ä h r e n d einer noch i m m e r u n z u r e i c h e n d be leuchte ten En twick lung t ra ten 
diese Bedenken a l lmähl ich zu rück . Aber noch zu Beginn des 17. J a h r h u n d e r t s 
w a r n e n Agui lon ius bzw. Peter Pau l Rubens davor , die Farben z u »foltern« u n d 
m e h r als zwei P igmen te z u mischen . Erst in Franciscus Jun ius ' De pictura veter-
um v o n 1637, d a s zugle ich die a b w e r t e n d e Li teratur aus führ l i ch zitiert, w i r d 
der lateinische Begriff der corruptio neu t ra l verwendet . 8 6 Vermut l ich h a b e n in 
d i e sem Prozess nicht n u r die technischen En twick lungen im Bereich der Ö lma
lerei, s o n d e r n auch das gewande l t e Bild v o m schöpfer ischen, w a g e m u t i g e n 
Maler als Techni ten e ine Rolle gespielt . Die Vorste l lung, dass die Farben zuers t 
ihr Eigenleben aufgeben , >korrumpiert< w e r d e n , u m sie d a n a c h zu r künst ler i 
schen Lebendigkei t des Bildkolorits zu füh ren , m a g in einer Zeit e ingeleuchte t 
haben , d ie d e n go t tähnl ichen Sta tus des s cha f f enden Malers var ia t ionsre ich 
z u m Topos e rhob u n d ü b e r h a u p t die Dialektik v o n Tod u n d n e u e m Leben be
tonte.87 

Im V o r d e r g r u n d steht jedenfal ls stets d a s P a r a d i g m a des l ebendigen Kör
pers mit dessen z w e c k m ä ß i g e m V e r b u n d v o n Teilen u n d Ganzem, der n u n q u a 
Kolorit auf die gesamte Bildfläche bezogen wird.8 8 Are t ino schreibt im März 
1545 an Giu l iano Salviati: »In tan to si a t t ende che, al p iü tosto che si possa , il 
nos t ro pr inc ipe o t t imo habbia l 'effigie del p a d r e mor t a ne la f o r m a del gesso et 
viva ne la unione dei colori.«S9 U n d Vasari e rgänzt , dass es die »dolcezza ne 'colori 
uni ta« Francesco Francias u n d Pe rug inos war , d ie eine »bellezza n u o v a e p iü 
viva« als Vorboten der lebensvol len »terza manie ra« erscheinen ließ.90 Paolo 
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Pino br ingt d e n Sachverhal t 1549 auf d e n Punkt : »[...] et avver t i re sopra il tu t to 
d ' un i r e et accompagnare la diversi tä delle tinte in u n corpo solo, che cosi appar i 
nel v ivo [.. .].«« 

N u n wi r f t d ie Vorstel lung, dass ein farbiges insieme d ie Qual i tä t des leben
d igen Körpers besitzt , Fragen auf. Wie k o m m t es, dass die i tal ienischen Künst
lerTheoretiker in sel tener Einmüt igkei t der unione de'colori d ie ers t rebte Qual i 
tät der vivacitä zusprechen? Welches Vorvers t ändn i s des >Lebendigen< k o m m t 
hierbei ins Spiel? Auf diese Frage gibt d ie aristotel ische N a t u r p h i l o s o p h i e e ine 
An twor t . Aristoteles domin ie r t e  geme insam mit d e n Galenischen Schrif ten 
 d ie biologischen, mediz inischen, u n d die popu lä rmediz in i schen Diskurse der 
F r ü h e n Neuze i t letztlich unbestri t ten.9 2 Im Umfe ld Tizians ist es e twa sein 
F reund , der Arz t u n d Universa lgelehr te Francesco Sansovino, der in se inem 
volkssprachl ichen Trakta t L'edificio del corpo umano (1550) die ar is totel ischen 
G r u n d l a g e n in konziser Z u s a m m e n f a s s u n g referiert.9 3 

W o r i n bes teht n u n f ü r diese aristotelische Tradi t ion das Leben? Al lgemein 
gesagt: in der z w e c k m ä ß i g e n u n d wechse lw i rksamen Organ isa t ion v o n Teilen 
u n d Ganzem. U n d spezif ischer: in Stoffwechsel bzw . Reproduk t ion , Selbstbe
w e g u n g u n d W a h r n e h m u n g . N u r die Tiere (und d a m i t auch der Mensch) s ind 
in dieser Perspekt ive wirkl iche Lebewesen (zoa), n icht aber die Pf lanzen. Aller
d ings h a b e n auch diese über E r n ä h r u n g u n d Reproduk t ion Anteil a m Lebendi
gen. Die Sphäre des Lebens ist dami t aber noch nicht umgrenz t . Im Ansch luss 
an das na tür l iche K o n t i n u u m seiner scala naturae-Lehre gibt Aristoteles d e n 
Bereich an, in d e m Totes in Lebendiges übergeht.9 4 Erst auf dieser Basis r u h e n 
sämtl iche höhe re Lebens funk t ionen auf. Wor in besteht n u n dieses geme insame 
F u n d a m e n t des Lebendigen? G a d Freudentha l rekonst ruier te in se inem g r u n d 
legenden Buch v o n 1995 d e n aris totel ischen Ansatzes Substantiel l k a n n die 
Welt nach Aristoteles n u r desha lb bestehen, weil e ine Mischung (»mixis«) ver
schiedener Elemente bzw. auf e lementarer Ebene die V e r b i n d u n g he te rogener 
Qua l i t ä ten z u s t a n d e k o m m t . Die Ve rmischung w i r d d u r c h die Akt ion eines 
Imponder ib i l ium gewährleistet, die »Lebenswärme« oder »eingeborene Wärme« 
(»thermön«; »calor Vitalis« bzw. »innatus«, »nativus«). Der calor innatus »kocht« 
bzw. »vergärt« he te rogene Einzelbestandtei le u n d bewi rk t so in d e n Lebewe
sen die g r u n d l e g e n d e Lebens funk t ion des Stoffwechsels . Letztlich ist de r calor 
innatus aber feinstoffl ich in allen Kompos i ta a n w e s e n d . Erst d u r c h die >Lebens
wärme< gibt es die Kohäsion, d u r c h welche die Dinge u n d Lebewesen beste
hen . Aristoteles schließt konsequen t u n d ers taunl ich m o d e r n , dass die ganze 
Welt eigentl ich mi t Lebenssubs tanz gesätt igt ist.96 Mit der >Lebenswärme< ist 
ein Agen t ermittel t , de r ein g r u n d l e g e n d e s Prob lem der ar is totel ischen N a t u r 
phi losophie u n d ihrer l angen Wirkungsgesch ich te als i m m a n e n t e na tür l iche 
Kraf t löst: d ie rä tse lhaf te Konsis tenz der Dinge. Sie be ruh t auf der Ü b e r w i n 
d u n g natür l icher An tagon i smen . Zugle ich garant ier t de r calor nativus die Kon
t inui tä t der scala naturae, d e n n auch der belebte Körper basier t auf der Tempe
r i e rung des He te rogenen , w a s eine g r u n d l e g e n d e These fü r die v o r m o d e r n e 
Mediz in darstellt .9 7 
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Erstaunl ich konsequen t schließt d ie i tal ienische f r ü h e Neuze i t mi t der Kop
p e l u n g des ä l teren Lobtopos der Lebendigkei t u n d der anschaul ichprakt i 
schen Kategorie der compositio bzw. de r unione del colorito a n d iese Vors te l lung 
an. Bildformen, die körperana log s t ruktur ier t s ind, m a c h e n Bindekräf te in ihrer 
Kohäsion sichtbar, >mischen< d a s Vereinzelte. Erst auf dieser >metabolischen< 
Basis der lebendigen, un ie r t en Farbe k ö n n e n sich d a n n , ohne z u ers tar ren, d ie 
Lebens funk t ionen der anima sensitiva entfa l ten, d ie als »motus et sensus« z. B. 
v o n Alberti f ü r d ie historia ge forder t w e r d e n . Das kolorist isch k o m p o n i e r t e 
G e m ä l d e ist in dieser Perspekt ive A n a l o g o n des ges tu f t en t ier ischen Organ i s 
m u s , dessen >metabolische< G r u n d l a g e die E i n b i n d u n g des H e t e r o g e n e n in ein 
geformtes Ganzes darstel l t , welches w i e d e r u m v o n der l ebend igen Wechsel
w i r k u n g mit se inen Teilen nicht abge t renn t w e r d e n kann . 

Ein Beispiel m a g dies nochmal s verdeut l ichen . A n d r e a M a n t e g n a s u m 1480 
en t s t andener Hl. Sebastian im Louvre (Abb. 7) n u t z t v i r tuos die Mögl ichkei ten, 
die sich aus der Tempera techn ik auf L e i n w a n d ergeben, f ü r e in mat tes , pastel
lart iges Kolorit, d a s a n W a n d m a l e r e i er inner t , aber ungle ich größere Detail
genauigkei t u n d farbl iche Präz is ion erlaubt.9 8 Das Kolorit ist w e i t g e h e n d auf 
Grau abges t immt , u n d Man tegna stellt auf dieser Folie d e n in tegren, leben
d igen Körper des vo l l s tänd ig v o n Pfei len d u r c h b o h r t e n Hei l igen einer Welt 
gegenüber , d ie ausschl ießl ich aus F r a g m e n t e n besteht . Gesät t igte Bunt fa rbe 
bedeu te t hier Isolation u n d Zers tücke lung , w a s besonde r s an d e n Schächern 
deut l ich wi rd . Das zar te Rosa im Gesicht des Mär ty re r s u n d der subt i le Heil i
genschein, d ie sich mi t d e m hel len G r a u b l a u des H i m m e l s zu r Trias e rgänzen , 
s ind Teil eines w i d e r E rwar t en a t m e n d e n , beseel ten u n d schönen Körpers; ein 
lebendiges Ganzes in einer Wel t voller Bruchstücke, d ie sich in d i e sem Körper 
gleichsam integriert , so wie diese Welt qua Kolorit v o m Bi ldganzen z u s a m m e n 
gehal ten wi rd . Der p r o m i n e n t e F e i g e n b a u m über d e m Fragmen t einer Kolos
sals ta tue ve rb inde t diese A m b i v a l e n z e n sp rechend . D e n n so, w ie die Feige auf 
der e inen Seite t radi t ionel l f ü r d ie s t e inbrechende Kraf t u n d d a m i t f ü r d e n 
G l a u b e n des S ta tuenzers törers Sebast ian s t e h t , " so d ien t ihr Saft andererse i t s 
als unverz ich tbares Bindemit tel der besseren Temperamalere i . Dies w i r d schon 
v o n C e n n i n o Cennin i u n d später noch in Fi l ippo Baldinuccis Vocabolario tosca-
no100 au sge füh r t . Dasjenige, w a s die P igmen te dieses Bildes phys i sch >bindet<, 
ist also im Bild selbst dargestel l t , u n d die Vors te l lung einer d a s Einzelne zu 
s a m m e n h a l t e n d e n Lebenskraf t w i r d w i e d e r u m im >gebundenen< Kolorit eben
so anschaul ich wie in der Integri tä t der schönen, l ebensgroßen Gestal t Sebasti
ans. 
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Andrea Mantegna: Martyrium des Hl. Sebastian, 
1480. Tempera auf Leinwand, 255 x 140 cm. Paris, Louvre. 
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Transgression 

Die Lebendigkei t des Kolorits b e r u h t auf e i nem kö rp e ran a l o g en V e r b u n d far
biger >Glieder<. Im Z u s a m m e n t r e t e n des an sich >toten< Einzelnen geschieht das 
W u n d e r einer b e w e g t e n koloris t ischen >Gestalt<. W o dieses W u n d e r eintri t t , 
begibt sich Malerei jedoch auf d e n W e g der Transgress ion u n d entz ieht Male rn 
wie Betrachtern jene Lebendigkei t , d ie v o m Bild gespiegelt , z u r ü c k g e w o r f e n 
wi rd . In der faszinier ten Vers te inerung des P u b l i k u m s zeigt sich der ästhet isch 
t ransformier te Medusa Mythos . N o c h g r u n d l e g e n d e r scheint d a n e b e n aber 
jenes >magische< Tabu fo r t zuwi rken , das auf die Man ipu l a t i on der Lebenskräf
te eine Best rafung, häu f ig Krankhe i t u n d Tod, fo lgen lässt.101 W e n n beispiels
weise Gianlorenzo Bernini d e n to ten Paps t U r b a n VIII. Barberini an se inem 
Grabmal (Abb. 8) so sehr ver lebendig t , dass der Tod selbst im M o n u m e n t er
scheinen muss , u m das Ableben z u bes tä t igen, d a n n rächt sich in der biogra
phischen Kons t ruk t ion Domenico Berninis f ü r diese Transgress ion For tuna mi t 
Macht , b r ing t beruf l iches Ung lück u n d b e d r o h t d e n Künst ler mi t f inanzie l lem 
Ruin.102 Lebendige Kuns t mark ie r t so exakt die Grenze , an der das Ge fah renpo
tential obsessiver ästhet ischer E r f a h r u n g s ichtbar w i rd . In seiner >Bindung< 
(Kohäsion) setzt d a s Bild bzw. die Sku lp tu r e inen äs thet ischen Überschuss frei, 
regen sich anschaul ich Kräfte.103 Das Bild spr ing t aus se inem Rahmen , die 
Sku lp tu r schlägt d ie A u g e n auf  u n d Künst ler u n d Betrachter m ü s s e n die Bi
lanz ausgleichen. Mit e inem li terarischen Exempel , näml ich Vasaris Vi tenwerk , 
soll diese g r u n d l e g e n d e Konstel la t ion er läuter t w e r d e n . 

Erstmals k o m m t es bei Giorgio Vasari zur folgenreichen, d ie Kunstgeschichts
schre ibung tief p r ä g e n d e n K o p p e l u n g v o n ve rg l e i chendem Sehen als Erfassen 
v o n Indiv iduals t i len (»maniere«) bzw. v o n e r l e rnbarem K ö n n e n (»ars«) u n d 
der Historis ierung von Epochensti len (»etä«); erstmals wi rd hier aus d e m Neben
e inander des Untersch ied l ichen u n d Ähnl i chen die »ordine dei t empi« einer 
kul turgeschicht l ich per iodis ie r ten Erzählung.1 0 4 Vasari mach t aus d e m verglei
c h e n d e n Sehen e in his tor isches Sehen. Dabei w i r d aber e ine höchs t e igen tüm
liche Dialektik sichtbar. Einerseits verweis t Vasari auf das habi tual is ier te Erfas
sen v o n maniere u n d vergleicht das mi t d e m E r k e n n e n v o n Handschr i f ten . 1 0 5 

Das ist Kennerschaf t , die sich d e m geüb ten nack ten A u g e unmi t te lba r mitteilt . 
Vasaris pädagog i sches Anl iegen ist es, diese Fähigkei t übe r d e n Exper tenkre is 
der Künst ler h inaus in der gebi ldeten Öffent l ichkei t zu verbrei ten: » impareran
no [...] d iscernere man ie ra e manie ra« laute t d ie Schlüsselstelle im ers ten Teil 
seiner Viten.106 Die maniera ist tei lweise selbst ein indiv iduel le r Habi tus , der als 
kombin ie rendes Verfahren , als Z u s a m m e n s t e l l u n g schöner Einzelteile, auf Ver
gleichen basiert.107 Andererse i t s schreibt sich in das Neb en e i n an d e r der maniere 
die Fortschri t tsgeschichte der i tal ienischen Kuns t zwischen C i m a b u e bzw. 
Giot to u n d Michelangelo ein. Für diese k a n n Vasari vor a l lem der kuns tge
schichtl ichen Kons t ruk t ion v o n Plinius folgen, die Malerei u n d Sku lp tu r in d e n 
e r f indungs re ichen Progress einer i m m e r größeren, v i r tuose ren N a t u r n ä h e u n d 
i m m e r wei ter ausgre i fender Themenbere iche brachte.108 Vasaris Haup tkr i t e r i 
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Gianlorenzo Bernini: Grabmal Papst Urbans VIII, 1647vollendet. Rom, St. Peter. 
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u m bei dieser die Einzelstile übe rg re i f enden Fortschri t tsgeschichte ist aber 
nicht in erster Linie die t äuschende N a t u r n a c h a h m u n g , s o n d e r n Lebendigkei t , 
auch w e n n sich be ide Kri ter ien n a t u r g e m ä ß be rüh ren . Kein ande re r Begriff 
w i r d mi t seinen Der iva ten v o n Vasari häuf ige r als Lobtopos b e m ü h t als dieser: 
»vivacitä«, »vivezza«, »vivissimo«, »vivacitä vive«, »piü v ivo della vita«  bei 
oberflächlicher Lektüre scheint Vasari d e n Begriff in d e n Viten d u r c h inflatio
nä re V e r w e n d u n g zu depotenz ieren .™ Doch dieser E indruck täuscht . Leben
digkeit w i r d v o n Vasari ana log z u »grazia« u n d »leggiadria«, mi t d e n e n sie 
begriff l ich eng v e r b u n d e n ist ,"0 u n d ganz in der Tradi t ion der oben a n g e f ü h r 
ten aris totel ischgalenischen Biologie als >Mittleres< definiert . Dies zeigt sich 
beispielsweise an d e n un ie r t en Farben, d ie w e d e r zu kont ras t i e rend , noch zu 
gebrochen erscheinen d ü r f e n . 1 " Lebendigkei t ist f ü r Vasari zu le tz t eine Kate
gorie, d ie das Spannungsve rhä l tn i s zwischen Sehen u n d Nicht Sehen s innen
fällig macht , ein Spannungsverhä l tn i s , d a s aber  Vasar is Pointe  d e m Leben
d igen selbst z u k o m m t : »quella facilitä graziosa e dolce che appar i sce f ra '1 ved i 
e n o n vedi , come f a n n o la carne e le cose vive [. . .] .«"2 Die Übergängl ichkei t , die 
das Organ ische selbst zeitl ich u n d ontologisch zwischen Mater ie u n d Seele 
besitzt , zeigt sich im e igen tüml ichen Wechselspie l v o n P räsenz u n d E n t z u g 
>lebendiger< Bilder. Diese Übergängl ichkei t spiegelt sich auch in d e n Bedingun
gen der Betrachtung. W ä h r e n d Tizians spä te G e m ä l d e nahs ich t ig ihre Pinsel
f ak tu r o f fenbaren , scheinen sie aus einiger E n t f e r n u n g »lebendig« (»vive«)."3 

Hal t en wi r an dieser Stelle nochmal s fest: Einerseits geht es Vasari u m d e n 
künstlerischen Individualsti l (»maniera«) u n d u m künstlerisches Können (»ars«). 
Andere rse i t s s ind diese e ingeschr ieben in e ine no rma t ive his torische Entwick
lung, bei der sich Lebendigkei t i m m e r m e h r durchse tz t . Die Dialektik des 
Vorgangs zeigt sich n u n dar in , dass die Lebendigkei t g e n a u d a n n , w e n n sie 
t r iumphie r t , d e n Individuals t i l u n d die Geschichte, v o n der er Teil ist, au fheb t . 
Kuns t gewinn t in d iesen Fällen jenes ü b e r w ä l t i g e n d e M o m e n t u m , a n d e m sich 
sowoh l synchrones als auch d iachrones verg le ichendes Sehen brechen. Dar in 
s ind die Künst ler , d ie schon i m m e r e in A u g e f ü r unterschiedl iche maniere 
haben , " 4 pa rad igmat i sche Rezipienten. Ihre Reakt ion bleibt n icht auf d e n be
t r ach t enden M o m e n t beschränkt ; sie zeigt sich im gesamten wei te ren Leben 
der Künst ler  u n d in se inem Ende . Dabei w i r d deut l ich, dass im t ransgress i 
v e n S p r u n g zu r Lebendigkei t Kuns t d ie Dis tanz des Vergleichs u n d der Ge
schichte ve rh inder t . In d i e sem M o m e n t w i r d Kuns t aber gefährlich. Ihre Leben
digkei t f ü h r t w ie e inen Schat ten d e n Tod mi t sich. Phi l ip S o h m s Kernthese in 
seinen mei s t e rha f t en Übe r l egungen zu Caravaggios l i terar ischen Toden 
»dea th p rov ides an explanatory mir ror of artistic practice or [...] malpract ice«" 5 

lässt sich zuspi tzen: Den F luch tpunk t v o n Vasaris a l legorischen Konst rukt io
n e n mark ie r t »absolute« Kunst , d e r e n absolu te G e g e n w a r t Geschichte bzw. 
verg le ichendes Sehen a u f h e b t u n d s ta t tdessen letale Leitbilder t ransgress iver 
Schönhei t a u f r u f t . " 6 

Dami t ist mehr gemein t als der >MedusaEffekt<."7 Lebendige Kuns t be rühr t 
bei Vasari das Tabu der q u a compositio man ipu l ie r t en Lebenskraf t , die v o m Tod 
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begleitet wird.1 1 8 Vasaris erzähler ische Konstrukt ionen 1 1 9 s ind bei der Entfal
t u n g dieser Dialektik teilweise v o n be rückend l a n g e m Atem; sie u m f a s s e n 
d a n n gleich mehre re Viten.120 Dabei f ü h r t ge rade die A v a n t g a r d e ein gefährl i 
ches Leben. Spinello Aret ino beispielsweise gehör t historisch zu r prima maniera, 
d e m mit Giot to b e g i n n e n d e n zar ten W i e d e r a u f b l ü h e n der Kunst , die a l lerdings 
noch nicht d ie regola u n d grazia de r seconda parte u n d erst recht noch nicht d ie 
über jeder regola s t ehende Lebendigkei t der v o n Leona rdo init i ierten terza ma
niera kennt . Dennoch über rasch t der wie Vasari in Arezzo geborene Spinel lo 
d u r c h eine Farbigkeit , die schon äußers t lebhaf t (»vivissimo«) ist u n d sogar das 
Charak te r i s t ikum der Ölmalere i an te l i t teram besitzt. Die Farben erscheinen 
bei i hm berei ts » leuchtend« bzw. »en tzünde t« (»accesi«).121 Spinel lo e r langt 
d a d u r c h e n o r m e n R u h m . Aber  u n d hier schleicht sich bereits das t ransgressi
ve M o m e n t e in  der a l te rnde Maler f indet t r o t z d e m keine rechte R u h e Für die 
C o m p a g n i a di San t 'Ange lo beginnt er, e inen Zyk lus v o n Taten des Erzengels 
Michael zu malen, da run t e r auch e inen Engelssturz. Der Erzengel k ä m p f t dabei 
gegen das Tier mi t d e n s ieben Köpfen u n d d e n z e h n Hörne rn , w ä h r e n d u n t e n 
Luzifer s ichtbar wi rd , der schon in ein häßl iches Ungeheue r v e r w a n d e l t w u r d e 
(»bestia brut t iss ima«). Spinello gefällt es, d e n Teufel so scheußl ich u n d aus
druckss ta rk  wi r k ö n n e n sagen: so lebendig  wie mögl ich darzus te l len . Im 
H i n t e r g r u n d s teht hier e indeu t ig die ältere, auf H o r a z z u r ü c k g e h e n d e u n d 
beispielsweise d u r c h Cenn ino Cennin i e rneuer te Gle ichse tzung v o n künst ler i 
scher licentia mi t der lebendigen compositio fasz in ierender Mischwesen.1 2 2 D a n n 
passier t das Unerwar te te : Der Maler erhäl t im p n e u m a t i s c h e n Zwischenre ich 
des Traums , w o die phantasia u n d D ä m o n e n ihre H y b r i d w e s e n komponieren , 1 ^ 
Besuch v o m Satan, der sich i hm drohend nähert . Er fragt , w a r u m ihn Spinel lo so 
abs toßend darstel le u n d i hm mit d e m Pinsel solche Schmach zu füge . Spinel lo 
fähr t entsetz t aus d e m Schlaf hoch u n d ist nicht e inmal m e h r in der Lage zu 
schreien. Sein ganzer Körper bebt unkontrol l ier t  d ie spiriti gera ten außer sich. 
Sogar auf die Frau des Malers spr ingt der Terror über ; es m u s s be fürch te t wer 
den, dass Spinellos H e r z in j e d e m M o m e n t aussetzt . Doch der Gepein ig te 
über lebt f ü r e ine Weile. Seit der Begegnung mit d e m lebendigen Urbi ld seiner 
lebendigen Malerei bleiben Spinellos A u g e n aber stets wei t aufger issen; er 
blickt w i e ein Besessener (»spiritaticcio«).124 

Parri (Gasparre) Spinelli, e iner der be iden kleinen Söhne, d ie er hinter lässt , 
w i rd ebenfal ls Maler. A u c h er mach t Ansta l ten , sein Epochenl imi t des 15. Jahr
hunde r t s zu übersteigen. Er vermag, seine Figuren noch feingliedriger u n d auf 
geweckter e rscheinen zu lassen als sein Vorbild Masolino. Im D o m v o n Arezzo 
mal t er eine Annunziata, d ie v o m Erscheinen des Engels so erschrocken ist, dass 
sie sich so zurückb ieg t (»torce«), »als wol le sie fliehen«.125 Im Gewölbe der Ka
pelle br ingt Parr i s ingende Engel an, d ie so lebendig wi rken , als w ü r d e m a n 
ihre S t imme hören.126 Ge rade das tönende , sp rechende K u n s t w e r k folgt e inem 
der äl testen Lebendigkei ts topoi . W ä h r e n d er an seinen lebendigen W e r k e n ar
beitet, w i r d Parr i eines Tages v o n fe indsel igen V e r w a n d t e n aufgesucht , d ie ihn 
w e g e n i rgendwelche r Wer tgegens t ände hef t ig zu r Rede stellen u n d sogar mi t 



22 

FRANK FEHRENBACH 

W a f f e n bedrohen . Der a n g e d r o h t e V e r w a n d t e n m o r d (Parrizid)127 e rschreckt 
n u n d e n Sohn des zu Tode e rschrockenen Spinello so sehr, dass er fo r t an nicht 
m e h r ande r s kann , als alle seine F iguren n u r noch als Verbogene , schräg Ste
h e n d e darzus te l len (»forte su u n o lato«). Die ind iv iduel le Meis te r le i s tung auf 
der Stufenlei ter der Vitalität, d ie Are t iner Annunziata, pe rpe tu ie r t sich gewis
se rmaßen auf d e m U m w e g über das b iographische Ereignis, in e igentümlicher , 
pa thognomische r E rwe i t e rung des ze i tgenöss ischen toskanischen Dik tums , 
w o n a c h jeder Maler stets sich selbst malt . '2 8 Parr i w i r d melanchol isch, arbei tet 
zu viel u n d stirbt ba ld darauf.1 2 9 

Vasari b e g r ü n d e t d ie küns t ler i sche Super ior i tä t v o n Florenz mi t dre i örtli
chen Besonderhei ten, näml ich der u n b e z ä h m b a r e n Spott lust , d e m Missverhäl t 
nis zwischen zahl losen Talen ten u n d der ge r ingen Größe der Stadt sowie der 
a l lgegenwär t igen Ambi t ion , »che genera quel l 'ar ia« u n d die j eden d a v o n über
zeug t sein lässt, de r Beste u n d Erste z u sein.130 Diese or t spsychologischen Fak
toren b i lden d e n idealen N ä h r b o d e n f ü r inst i tut ional is ier tes verg le ichendes 
Sehen. So füh len sich die Künstler bei d e n b e r ü h m t e n concorrenze vor d e n A u g e n 
des kr i t ischsten P u b l i k u m s Italiens u n d d a m i t der Welt au fs Äußers t e he raus 
gefordert.1 3 1 G roße Künst ler wie Donatel lo w ä h l e n lieber d e n Florent iner Spott 
als d e n P a d u a n e r R u h m , u m in ihrer Kuns t nicht nachzulassen.1 3 2 Das n o r m a 
tive Kr i te r ium der Lebendigkei t s teht aber >jenseits< der Konkur renzkr i t e r i en 
u n d konf ron t ie r t d ie betei l igten Künst ler mi t d e m Tod. 

Dies zeigt sich a n der k o m p l e x e n Trans la t ion der Ölfarbe . Für Vasari ist sie 
der technische Träger des lebendigen Kolorits: Vor der Ölmalere i gab es n u r die 
Lebendigkei t der Gesichter (»vivezza alle teste«) u n d der Gebärden. 1 3 3 Mit der 
Ölmalere i w i r d d a s ganze Bild lebendig . D u r c h die Ölmalere i erst e r l angen die 
Farben »unione«, »grazia« u n d »vivacitä«; das Öl »en tzünde t« sie (»accende«), 
w ie die charakter is t ische, zwi schen Licht u n d W ä r m e schi l lernde Me taphe r 
besagt.134 Die v o n Jan v a n Eyck gehü te te E r f i n d u n g w i r d wie ein alchemisti
sches Gehe imni s v o n Antonel lo d a Mess ina nach Italien gebracht.1 3 5 Der Maler 
d u r c h q u e r t d a z u ganz Europa , u m die Formel a u s der Werks ta t t des ansons ten 
vors icht igen, aber berei ts s t e rbenden Meisters in Brügge wie ein Geschenk zu 
erhal ten. In Vened ig reicht Antonel lo se inen Schatz an Domen ico Venez iano 
weiter , de r ihn d a f ü r lange umschme iche ln muss.1 3 6 Schon mi t 49 Jahren st irbt 
Antonel lo a n der Schwindsucht . In Florenz k a n n dieses Mirakel der »archimia« 
zunächs t nicht auf f ruch tba ren Boden fallen. Domen ico mal t mi t A n d r e a del 
Cas tagno in S. Maria N u o v a , f r e u n d e t sich mi t d e m Toskaner a n u n d verrä t 
i hm sogar sein Geheimnis . Aber A n d r e a k a n n es mi t d e m Kolorit des Venezia
ners n icht a u f n e h m e n , obwoh l er alle T u g e n d e n eines f lorent inischen Quat t ro 
centoMalers besitzt. Seine Kenntnisse in Disegno, A n a t o m i e u n d Perspekt ive 
s ind vir tuos, u n d sie alle w e r d e n v o n i hm auch eingesetzt , u m mit se inem 
Freund zu wet te i fern , d e n er in Wirkl ichkei t hasst . T r o t z d e m zieht er im allge
m e i n e n verg le ichenden Urteil d e n Kürzeren . 

Lebendigkei t u n d Kolorit gehen in Vasaris Viten gu t z u s a m m e n mit d e m 
sanguin i schen T e m p e r a m e n t u n d einer ges te iger ten Libido der be t r e f f enden 
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Maler, w ä h r e n d die Freskomalere i mi t asketischer Virilität gleichgesetzt w i r d . 
A n d r e a ist nach Vasari ein Choleriker , d e n die Eifersucht b l ind mach t (»acceca
t o « ) . i 3 7 Er pf legt feh lerhaf te Stellen in d e n Werken ande re r mit d e m Fingernagel 
z u mark ie ren . W e g e n seiner Meisterschaf t in der Dars te l lung v o n Schandmale 
reien n e n n t m a n ihn »Andrea degli Impiccati« (den »Andrea der Erhängten«) . 
A u c h seine Dars te l lungen v o n Lebenden ble iben »a lquanto c rude t t e et aspre«. 
Als Domenico, der beze ichnenderweise gern musiz ier t , nachts aufbr icht , u m 
se inen zahlre ichen Gel iebten S tändchen zu s ingen, lauer t i h m der Toskaner 
auf , zers tör t seine Laute u n d schlägt ihn tot. Unmi t te lbar vor u n d nach der Tat 
zeichnet A n d r e a in seiner K a m m e r hingebungsvoll .1 3 8 

Die erzähler ische Achse bis zur A n k u n f t der l ebenss t i f t enden Ölmalere i in 
Florenz, der H a u p t s t a d t kul turel ler Wiedergebur t , ist d u r c h fo lgende D r a m a 
turgie skandier t : de r s t e rbende alte N iede r l ände r  der in mi t t le ren Jahren a n 
einer Krankhei t s te rbende Sizilianer  der e rmorde te , verl iebte Venezianer . Der 
Maler der E rhäng ten reagier t auf das l ebensspendende , e rwe ichende M e d i u m 
mit Totschlag, aber er k a n n seine Verbre i tung nicht ve rh inde rn . A n d r e a ist ein 
Spiegelbild des Perspekt ivfana t ikers Paolo Uccello, der bekannt l ich laut Vasa
ri d e n Ruf seiner Frau, doch endl ich ins Bett z u k o m m e n , ve r schmäh t u n d u m 
ihr Vers tändnis bittet, weil doch die Linearperspekt ive eine so süße Sache sei.«? 
Uccello scheitert beze ichnenderweise an der Einheit l ichkeit des Kolorits, w ie 
Vasari bemerkt.1 4 0 Die Vir tuosen des Florentiner Disegno, so ließe sich point ie
ren, m o r d e n oder bleiben steril,141 w ä h r e n d die Meister des lebendigen, unier 
ten Kolorits zugleich Diener A m o r s s ind. Dar in spiegelt sich die Transgress ion 
der n e u e n Farbigkeit , d ie ihre Pioniere Pietro Pe rug ino u n d Leona rdo z u Athe
isten u n d ihre Betrachter z u S ü n d e r n w e r d e n lässt. Das k a n n nicht gu tgehen . 
Die F rauen teilen ihren Beichtvätern mit, dass sie vor d e m lebendigen Hl. Sebas
tian Fra Bar to lommeos »per la leggiadra e lasciva imi taz ione del vivo« auf 
falsche G e d a n k e n kommen. 1 4 2 Das spiegelbildl iche Laster des m a l e n d e n Do
m i n k a n e r m ö c h s ist seine Obstgier ; er stirbt p r o m p t a n e inem Ü b e r m a ß v o n 
Feigen, d ie er sich eines Morgens einverleibt . Te r t ium compara t ion i s ist d ie 
dolcezza de r Farben u n d der Früchte , d u r c h die Maler u n d Betrachter der gola 
u n d luxuria (»sfrenata libidine«) verfal len können.1 4 3 

N i r g e n d w o zeigt sich der Konnex v o n l ebend igem Kolorit u n d Libido 
deut l icher als bei Raffael: »Era Rafaello pe r sona mol to amorosa et a f fezz ionata 
alle donne , e di con t inuo pres to a i servigi loro.«144 Zugle ich w i r d deut l ich, w ie 
im Vergleich z u Raffael alle f r ü h e r e n Maler »un certo che di pazz ia e salvati
chezza« besaßen, d a s sie d a r a n h inder te , zu r Vo l l endung der Kuns t z u gelan
gen. 1« Diese V o l l e n d u n g ha t e inen N a m e n : Lebendigkei t . Raffaels F iguren 
scheinen nicht mi t Farben, s o n d e r n mi t l ebend igem Fleisch gemal t zu sein 
(»pennellate d i carne viva«).146 In se inen G e m ä l d e n scheint wirkl ich gött l icher 
A t e m zu w e h e n (»che spir i ve r amen te u n fiato di divinitä«).14? Wer das Por t rä t 
v o n Jul ius II. sieht, b e k o m m t es mi t der Angs t zu tun , wei l er g laubt , d e m le
bend igen Paps t gegenüberzus tehen. 1 4 8 In d e n G e m ä l d e n zit tert das Fleisch, 
sieht m a n d e n Spir i tus, schlägt der Puls, u n d eine »lebendige Lebendigkei t« 
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(»vivacitä viva«) erscheint , die sogar das Leben übers te ig t (»piü v ivo si mos t ra 
che la vivacitä«).149 Dieser Super la t iv v e r d a n k t sich vor a l lem d e m s ingu lä ren 
Kolorit Raffaels, d .h . der H a r m o n i e u n d Einhei t seiner Farben (»quella con
cordanzia et u n i o n e di colorito l ' una con l 'altra«). Sie ha t m a n z u v o r noch nie
mals gesehen, u n d sie ist es, die d e n dargeste l l ten Personen Lebendigkei t (»spi
rito«), Affek t u n d Klughei t verleiht.150 

Die apol l inische Leichtigkeit , mi t der Raffael alle d u r c h seine l ebend igen 
Bilder übertr i f f t , w i r d aber f ü r a n d e r e Maler zur Bedrohung . Raffaels lebendige 
G e m ä l d e b e d e u t e n eine Transgress ion , d ie be inahe schon unve rme id l i ch ihr 
Gegentei l h e r a u f b e s c h w ö r e n muss . Das w i r d besonde r s deut l ich bei denjeni 
gen, d ie fast schon das Sti lniveau Raffaels erreichen, aber u m so gnaden lose r 
vor d e m Ziel zurückble iben . Der Bolognese Francesco Francia w i r d v o n Vasari 
w ie ein zwi l l ingshaf ter Vor läufer Raffaels e ingeführ t . Er besitzt sowohl charak
terliche als auch phys i sche Wohlgesta l t , d a z u die Gabe, so gefäl l ig u n d süß z u 
reden , dass a u c h die f ins ters ten Melanchol iker aufgehe i te r t w e r d e n . In se inen 
G e m ä l d e n k ü n d i g t sich z u s a m m e n mit d e n e n Pe rug inos e r s tmals die Weich
heit der terza maniera an. Vor d iesen Bildern s t römen die Menschen z u s a m m e n , 
als hä t t en sie d e n Vers tand ver lo ren (»come matti«).151 Folglich w i r d Francia in 
seiner Stadt wie ein Got t ve rehr t (»come u n o Idio«).152 Besonderes Lob erhäl t 
seine Dars te l lung des Todes de r Or tshei l igen Cäcilia, d ie er f ü r d a s g le ichnami
ge O r a t o r i u m schafft.153 Francesco ist, obwoh l er seine Stadt nicht verlässt , na iv 
d a v o n übe rzeug t , e iner der Besten Italiens z u sein. Daher lässt er sich arglos 
darauf ein, mi t d e m Halbgot t Raffael in Br iefkontakt zu treten, v o n d e m er viel 
Gutes gehör t hat . Raffael fass t Ver t r auen u n d schickt d e m a l t e rnden Francia 
seine Tafel der lebendigen Cäcilia (Abb. 9), d a m i t der Bolognese sie in R u h e be
t rachten u n d eventuel le T ranspo r t s chäden ausbesse rn kann , bevor das Bild a n 
seinen Bes t immungsor t kommt . Francesco öffnet neugier ig die Kiste. Doch dor t 
erscheint nichts Gemal tes , s o n d e r n e twas Übermenschl iches vor seinen Augen , 
e twas Lebendiges (»Era la tavola di Raffael lo d iv ina , e n o n d ip in ta m a v iva 
[...]«). Francesco erfass t augenbl ickl ich d a s Entsetzen; schlagar t ig e rkenn t er 
seine Inferiorität . Er ist ha lb tot w e g e n des Terrors u n d w e g e n der Schönhei t 
der Tafel (»per il te r rore e per la bel lezza della pi t tura«) u n d w i r d v o n so lchem 
Schmerz u n d solcher Trauer angesichts der l ebendigs ten Malerei (»vivissima 
pi t tura«) gepackt , dass er bald darauf stirbt.154 W e n n das tote Ar tefakt l ebendig 
a u s se inem R a h m e n tritt, d a n n ist de r tödl iche Schock be inahe unvermeid l i ch , 
auch w e n n die heil ige M e d u s a d e n Blick gen H i m m e l lenkt u n d ihr schönes 
H a a r verhül l t . 

Vor d i e sem H i n t e r g r u n d n i m m t es k a u m w u n d e r , dass sich einige Maler 
weigern , verg le ichendes Sehen zu praktizieren.1 5 5 Sie en tgehen so z w a r der 
t ransgress iven G e g e n w a r t der l ebendigen Kunst , aber, so Vasaris Pointe, nicht 
d e m plötzl ichen oder qualvol len Tod. Der Florent iner Franciabigio beispiels
weise zieht es vor , seine He ima t s t ad t nicht zu ver lassen, u m sich nicht d e m 
»ingegno terribile« Raffaels z u m Vergleich stellen zu m ü s s e n u n d f ü h r t statt
dessen ein ruhiges , bescheidenes Leben.156 Dennoch stirbt er berei ts mi t 42 Jah
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9. Raphael: Ekstase der Hl. Cacilia, um 1515. Öl auf Leinwand (früher Holz), 

150 x 238 cm. Bologna, Pinacoteca Nazionale. 
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ren an furchtbaren Magenkrämpfen . Der Venezianer Sebastiano h ingegen n i m m t 
in Rom die A u s e i n a n d e r s e t z u n g u m die maler ische Vorher rschaf t gegen Raffa
el auf. Sebast iano f ü h r t dabei d e n Pinsel f ü r ke inen Ger inge ren als Michelange
lo. Vasari lässt, das w a r zu e rwar ten , d e n Gigan tenkampf mi t e inem Unen t 
schieden enden . Sebast ianos T h e m a ist beze ichnenderwe i se ein v o n d e n Toten 
aufe rweckte r Lazarus , w ä h r e n d Raffael d ie Verk lä rung Chris t i übe r e i nem 
besessenen Knaben wähl t . N a c h d e m d a s Gesicht des l e b e n s s p e n d e n d e n Ver
klär ten vol lendet ist, legt Raffael f ü r i m m e r die Pinsel a u s der H a n d . Der a m 
Karfre i tag 1520 allzu f rühze i t ig Vers torbene w i r d un te r s e inem letzten Bild 
aufgebahr t . Der Anblick des to ten Körpers un te r d e m lebendigen Bild (»nel 
vedere il corpo mor to e quel la [opera] viva«) bricht j edem Besucher das Herz.157 

Bembos Epi taph spr icht davon , dass die N a t u r fürchte te , v o n Raffael besiegt zu 
w e r d e n , u n d n u n s terbe sie mi t d e m Verstorbenen.1 5 8 Sebast iano h ingegen geht 
e inen a n d e r e n Weg. Er fl ieht als ep ikurä ischer Priester a u s d e m Gefahren
bereich der l ebend igen Kunst . Sein einträgl iches Ki rchenamt er laubt ihm, die 
Pinsel aus der H a n d z u legen, o h n e desha lb gleich z u s terben. Sein Mot to 
lautet: »E che n o n era m e n p r u d e n z i a cercare di v ivere qu ie to vivo, che v ivere 
con le fa t iche inquie to per lasciare di se n o m e d o p o la mor te , le qual i fat iche 
ancor eile h a n n o avere morte.« '5 9 Sebast iano en tsche ide t sich f ü r d ie bes ten 
Weine u n d die fe ins ten Speisen u n d d a m i t f ü r das blosse Leben, nicht f ü r die 
l ebendige Kuns t (» tenendo mol to p iü conto della vita che dell 'arte«).160 Mit 
62 Jahren e n t z ü n d e t i h m aber ein Fieber die  m a n möch te extrapol ieren: sträf
lich zu rückgeha l t enen  Lebensgeis ter (»spiriti«) so sehr, dass er nach w e n i g e n 
Tagen stirbt. A m Ende seiner Vita erhäl t er von Vasari nicht d e n übl ichen Epi
taph, d e n n eigentlich, mein t sein Biograph maliziös, w a r er f ü r die Kuns t schon 
a m Tag seiner Pr ies terweihe gestorben.1 6 1 

Die Kuns t lebt seit Giot to nach ihrer t au send Jahre w ä h r e n d e n A u s r o t t u n g 
wiede r auf , von der »fanciullezza« über die »gioventü« zu r »perfet ta etä«.162 Sie 
lebt, i n d e m sie lebendige W e r k e schafft . Wer die Lebendigkei t d ieser Werke 
gewahr t , sieht n icht m e h r verg le ichend, s o n d e r n w i r d überwäl t ig t . Die Trans
gression ist das lockende Ziel u n d zugleich der Fluch der e rneuer ten Kunst . Die 
Meister der l ebend igen Kuns t w e c k e n die Eifersucht v o n Göt te rn u n d Na tu r . 
Schon die En t sche idung Vasaris, auße r Michelangelo n u r vers to rbene Künst ler 
in die erste Auf lage der Viten a u f z u n e h m e n , bewirk t eine sinistre Schieflage. »E 
quan t i ce ne sono stati che h a n n o da to vita alle loro f igure coi colori, ne ' mor t i 
[...]«?163 Die eigentl iche Blüte der Kunst , d ie terza maniera seit e twa 1500, ist, w ie 
der Holzschni t t des Ko lophons v o n 1550 u n d d a n n v e r ä n d e r t das erste u n d 
letzte Blatt der zwe i t en Auf lage implizieren1 6 4 , d u r c h eine Vielzahl al lzu f r ü h e r 
Tode lebenst i f tender Künst ler mi t e inem Traue r r and versehen: Correggio (»leg
giadrissime vivacitä vive«)165, Fra Bartolommeo (»e la na tura / vinsi, d a n d o vigor 
' n ogni f igura / e carne et ossa e pelle e spirt i e moto«)166, Raffael, Rosso Fioren
t ino (»lavorö con bel l issima grazia e d i segno e vivaci tä d i colori«)167, de r s t ran
gul ier te Pol idoro da Caravagg io (»facesse con le m a n i le f igure d ip in te pa re r 
vive«)168, Pa rmig ian ino (»scorgendosi il bat ter de ' polsi«)169, Per ino del Vaga 
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(»carne ve ra , p i ü che dipinta«) 1 7 0 u s w . N u r de r gre i se M i c h e l a n g e l o s teh t d e m 
e n t g e g e n . Es schein t , als w e r d e w e n i g s t e n s er l e b e n d i g e K u n s t w e r k e s c h a f f e n 
u n d zug le i ch e w i g leben. D o c h d ie Dia lek t ik z w i s c h e n d e m L e b e n d e r K u n s t 
u n d d e m T o d de r K ü n s t l e r b le ib t ü b e r m ä c h t i g . Sie f o r d e r t , d a s s d i e m i t d e m 
Titel d e s W e r k s (Le Vite [...]) v e r s e h e n e W a a g s c h a l e g e r a d e m i t d e m letzten 
Wort d e r a b s c h l i e ß e n d e n Vita a u s g e g l i c h e n w i r d . Die »fa t iche d i cosi bel la e 
f ru t t i f e r a pianta«i?i  d .h . Miche l ange los  w e r d e n a u c h in e n t f e r n t e s t e r Z u 
k u n f t we i t e r leben , e n d e t e in t ro tz iger Vasar i , »ma l g r a d o del la i nv id i a et al 

d i s p e t t o de l la morte.«"2 
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hier S. 260263 (II, 37); zu den klassischen aristo
telischen Kriterien des »eigentlichen«, animali
schen Lebens  Selbstbewegung, Wahrnehmung 
und Ernährung/ Reproduktion  s. Aristoteles, 
Über die Seele, mit Einl., übers, u. komm. hg. v. 
Horst Seidl, Hamburg, 1995, S. 6471 (II, 413ab). 

5 Paradigmatisch: »Ancor viva si mira / Me
dusa in viva pietra; / e chi gli occhi in lei gira , / 
pur di stupore impetra. / Saggio Scultor, tu cosi 
'1 marmo avivi, / che son di marmo a lato al mar
mo i vivi.«  Giambattista Marino, Medusa, in: 
ders., La Galeria (1620), hg. v. Marzio Pieri, mit 
einem Glossar v. Andrea Dardi, 2 Bde., Padua 
1979, Bd. 2, Nr. 547. Vgl. Elisabeth Cropper, The 
Petrifying Art. Marino's poetry and Caravaggio, 
in: Metropolitan Museum Journal 26,1991, S. 193 
bis 212.  Zur Medusa und zum >MedusaEffekt<: 
Irving Lavin, Bernini's Bust of the Medusa. An 
Awful Pun, in: Sible de Blaauw u.a. (Hgg.), Doce
re, delectare, movere. Affetti, devozione e retorica 
nel linguaggio artistico del primo barocco roma
no, Rom 1999, S. 155174. Philippe Morel, La 
chair d 'Andromede et le sang de Meduse. My
thologie et rhetorique dans le >Persee et Andro
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mede< de Vasari, in: Francoise Jiguret / Alain La-
frambroise (Hgg.), Andromede ou le heros a 
l 'epreuve de la beaute, Paris 1996, S. 57-84; John 
Shearman, Only Connect. Art and the Spectator 
in the Italian Renaissance, Princeton 1992, S. 44 
bis 58; Louis Marin, Detruire la peinture, Paris 
1977, Teil 2; A. Barb, Diva Matrix, in: Journal of 
the Warburg and Courtauld Institutes 16, 1953, 
S. 193-238; John Freccero, Medusa. The Letter and 
the Spirit, in: Yearbook of Italian Studies 2,1972, 
S. 1-18; Neil Hertz, Medusa ' s Head. Male Hyste-
ria under Political Pressure, in: Representations 
4,1983, S. 27-54; Catherine Gallagher u.a., More 
about >Medusa's Head<, in: ebd., S. 55-72; Sylvia 
Huot, The Medusa Interpolation in the Romance 
of the Rose. Mythographic Program and Ovidian 
Intertext, in: Speculum 62,1987, S. 865-877; Mi
chael Cole, Cellini's Blood, in: Art Bulletin 81, 
1999, S. 215235; Rainer Mack, Facing Down Me
dusa (An Aetiology of the Gaze), in: Art History 
25/5,2002, S. 571604; Gerhard Wolf, Der Splitter 
im Auge. >Cellini< zwischen Narziß und Medusa, 
in: Alessandro Nova / Anna Schreurs (Hgg.), 
Benvenuto Cellini. Kunst und Kunsttheorie im 
16. Jahrhundert , Köln u.a. 2003, S. 315336. 

6 Jacques Lacan, Was ist ein Bild/Tableau, in: 
ders., Das Seminar von Jacques Lacan, Buch 11: 
Die Grundbegriffe der Psychoanalyse. Textherst. 
d. JacquesAlain Miller, übers, v. Norbert Haas, 
Weinheim / Berlin n987, S. 112126; Maurice 
MerleauPonty, Das Sichtbare u n d das Unsicht
bare, München 1994, S. 173, 183; Georges Didi
Huberman, Ce que nous voyons, ce qui nous re
garde, Paris 1992; Maurizio Bettini, II ritratto 
dell 'amante, Turin 1992; James Elkins, The Object 
Stares Back. On the Nature of Seeing, New York 
1996; Kaja Silverman, The Threshold of the Visi
ble World, New York 1996; zuletzt Nicola Suthor, 
»Triumph, über das Auge, des Blicks«. Zu Jac
ques Lacans Bildbegriff als Theorie des Schleiers, 
in: Johannes Endres u.a. (Hgg.), Ikonologie des 
Zwischenraums: Der Schleier als Medium und 
Metapher, München 2005 (im Druck). 

7 Vgl. dazu Joachim Vennebusch, Lemma 
>Leben. OL, in: Joachim Ritter / Karlfried Grün
der (Hgg.), Historisches Wörterbuch der Philoso
phie, Bd. 5, BaselStuttgart 1980, Sp. 5962, hier 
Sp. 60. 

* Anon., Liber de causis / Das Buch von den 
Ursachen. Lat. / dt., Übers., Glossar, Anm. u. Ver
zeichnisse v. Andreas Schönfeld, Hamburg 2003, 

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

9 Aristoteles, Metaphysik, neubearb. Übers, 
v. Hermann Bonitz, m. Einl. u. Komm. hg. v. 
Horst Seidl, Hamburg 1991,2. Halbband: Bücher 
VII (Z)XIV (N), S. 249261 (XII, 1071b1073a); 
vgl. Wolfgang Wieland, Die aristotelische Phy
sik, Göttingen 1970. 

10 Publius Ovidius Naso, Metamorphosen. 
Epos in 15 Büchern, hg. u. übers, v. Hermann Brei
tenbach, Zürich 1964, S. 684689 (X, 243297). 
Vgl. Andreas Blühm, Pygmalion. Die Ikonogra
phie des Künstlermythos zwischen 1500 und 1900, 
Frankfurt a.M. u.a. 1988; John Eisner / Allison 
Sharrock, ReViewing Pygmalion, in: The New 
Cambridge Latinist 20, 1991, S. 149182; Elisa
beth Cropper, Vincenzo Giustiniani 's >Galleria<. 
The Pygmalion Effect, in: Jennifer Montague (Hg.), 
Cassiano dal Pozzo's Paper Museum, 2 Bde., Mai
land 1992, Bd. 2, S. 101126; Oskar Bätschmann, 
Pygmalion als Betrachter. Die Rezeption von Plas
tik und Malerei in der zweiten Hälfte des 18. Jahr
hunderts, in: Wolfgang Kemp (Hg.), Der Betrach
ter ist im Bild, Berlin 1992, S. 237278; Matthias 
Mayer / Gerhard N e u m a n n (Hgg.), Pygmalion. 
Die Geschichte des Mythos in der abendländi
schen Kultur, Freiburg 1997; Walter S. Melion, 
>Vivae dixisses virginis ora<. The Discourse of 
Color in Hendrick Goltzius's >Pygmalion and the 
Ivory Statue<, in: Word and Image 17/12 , 2001, 
S. 153176. Vgl. dazu auch Victor Stoichitas Bei
trag im vorliegenden Band. 

11 Vgl. Reinhold Hammerstein, Macht u n d 
Klang. Tönende Automaten als Realität und Fik
tion in der alten und mittelalterlichen Welt, Bern 
1986; Jean Bedel, Les automates, Paris 1987; Alex 
Sutter, Göttliche Maschinen. Die Automaten für 
Lebendiges bei Descartes, Leibniz, La Mettrie und 
Kant, Frankfur t a. M. 1988; Horst Bredekamp, 
Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die 
Geschichte der Kunstkammer und die Zukunf t 
der Kunstgeschichte, Berlin 1993; Klaus Grub
müller / Markus Stock (Hgg.), Automaten in Kunst 
und Literatur des Mittelalters u n d der f rühen 
Neuzeit, Wiesbaden 2003. 

12 Ausonius, In Myronis buculam, in: ders.: 
The Works, hg. mit Einl. und Komm. v. Roger P. 
H. Green, Oxford 1991, S. 8284, hier S. 83 (Epi
g ramm Nr. 6371, hier 67,4). 
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13 Leonardo da Vinci, Libro di pittura, hg. v. 
Carlo Pedretti, Florenz 1995, § 376. 

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

* Leonardo da Vinci 1995 (wie A r m 13), § 368. 
16 Giambattista Marino, Statua di bella donna, 

in: Marino 1979 (wie Anm. 5), Bd. 2, S. 25 f. (Hvh. 
F. F.) - Ich folge einem Hinweis Gottfried Bo-
ehms zum ikonischen Kontrast zwischen »Ver
körpern« u n d »Vertreten« des Referenten: »Mit 
diesem Vorgang [...] [identifizierten] offenbar 
bereits die Griechen das Bild, wenn sie es ein 
»zoon«, ein Lebendiges nannten.«  Zitiert nach: 
Gottfried Boehm, Die Bilderfrage, in: ders. (Hg.), 
Was ist ein Bild?, München 21995, S. 325343, hier 
S. 332. 

17 Vgl. Hans Körner, Der fünf te Bruder. Zur 
Tastwahrnehmung plastischer Bildwerke von der 
Renaissance bis zum f rühen 19. Jahrhundert , in: 
Artibus et historiae 42,2000, S. 16597. 

18 Giambattista Marino, Amor che dorme in 
una fontana, in: Marino 1979 (wie Anm. 5), Bd. 2, 
S. 97100. 

15 Zur aristotelischen Unterscheidung von 
konstruktiven und materialen Topoi vgl. Oliver 
Primavesi, Lemma >Topik; Topos I.  Antike<, in: 
Joachim Ritter / Karlfried Gründer (Hgg.), Histo
risches Wörterbuch der Philosophie, Bd. 10, Darm
stadt 1998, Sp. 12631269; Hans Georg Coenen, 
Lemma >Locus communis<, in: Gert Ueding (Hg.), 
Historisches Wörterbuch der Rhetorik, Bd. 5, Tü
bingen 2001, Sp. 398411, bes. Sp. 398401. Zu 
den Kontexten ekphrastischer Lebendigkeit in 
Rhetorik (enargeia) u n d Epistemologie (imaginn-
üo) vgl. Rebekah Smick, Vivid Thinking. Word 
and Image in Descriptive Techniques of the Ren
aissance, in: Alina A. Payne (Hg.), Antiquity and 
Its Interpreters, Cambridge, Mass. / N e w York 
2000, S. 159173 (allerdings ohne zwischen »lifelike
ness«, »liveliness« und »enlivening« zu differen
zieren). 

20 Franciscus Junius, De pictura veterum, Am
sterdam 1637, III, iv, 67. 

21 Giorgio Vasari, Le Vite de' piü eccellenti 
pittori, scultori e architettori. Nelle redazioni del 
1550 e 1568, hg. v. Rosanna Bettarini, komm. v. 
Paola Barocchi, Florenz 196687,11 Bde., hier Bd. 4, 
S. 7 (wenn nicht anders angegeben, wird nach 
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der ersten Auflage von 1550 zitiert).  Zur pejora
tiven Rhetorik: Patricia Lee Rubin, Giorgio Vasa
ri. Art and History, N e w Häven / London 1995, 
S. 253 f.  Z u m Problem des pflanzlichen Lebens: 
Hans Werner Ingensiep, Geschichte der Pflan
zenseele. Philosophische und biologische Entwür
fe von der Antike bis zur Gegenwart , Stuttgart 
2001. 

22 Sperone Speroni, Dialogo d 'amore. In: Ma
rio Pozzi (Hg.), Trattatisti del Cinquecento, Bd. 1, 
Mailand 1978, S. 511563, hier S. 547 f.  Amedeo 
Quondam, Sull'orlo della bella fontana. Tipologie 
del discorso erotico nel primo Cinquecento, in: 
Ausst.Kat: Tiziano. AmorSacro e Amor Profano, 
Mailand 1995, S. 6581, s. bes. S. 6569.  Klaus 
Krüger klammert, seinem dualistischen Hauptar
gument zuliebe, den Abschnitt »che, come in cielo 
[... ] nostri corpi« aus, so dass bezeichnenderwei
se das Satzobjekt »nostri corpi« verschleiert wird, 
auf das sich »non dipinti« bezieht  Klaus Krü
ger, Das Bild als Schleier des Unsichtbaren, Mün
chen 2001, S. 220 f.  Vgl. auch Valeska von Ro
sen, Mimesis u n d Selbstbezüglichkeit in Werken 
Tizians, Emsdetten 2001, S. 116119.  Zu Speroni 
vgl. die Einleitung von Mario Pozzi in: Speroni 
1978 (diese Anm.), S. 471509; ferner JeanLouis 
Fournel, Les dialogues de Sperone Speroni. Liber
tes de la parole et regles de l 'ecriture, Marburg 
1990. 

s Ovid 1964 (wie Anm. 10), S. 948 ff. (XIII, 
910 ff., s. bes. 932 f. u n d 936 f.): »Utque recense
rem captivos ordine pisces, / lnsuper exposui [...]/ 
Gramine contacto coepit mea praeda moveri / Et 
mutare latus terraque ut in aequore niti.« (Hvh. 
F.F.). 

2< Vgl. dazu Francesco Valcanover, Tiziano 
Vecellio. Portrait d ' h o m m e ä Ia palme, in: Ausst.
Kat. Le siecle de Titien. Paris 1993, S. 670 f. (Kat 
Nr. 254); ohne wesentliche zusätzliche Informa
tionen: Filippo Pedrocco, Tiziano, Mailand 2000, 
S. 266 (Kat.Nr. 226) und Gregor J. M. Weber, Ti
zian. Bildnis eines Mannes mit einer Palme, in: 
Ausst.Kat. Meisterwerke der Dresdner Gemäl
degalerie in Berlin. Nach der Flut. Dresden / 
Leipzig 2002, S. 42 (Kat.Nr. 3). 

» Georges Gronau, Titian, London 1904; Her
bert Cook, The Portrait of Antonio Palma by Tit
ian, in: ders. / James KerrLawson, The Identifi
cation of Two Painters' Portraits (Teil 1), in: The 
Burlington Magazine 6,1904/5, S. 450456, S. 450 
bis 453. 
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26 Vgl. dazu Irving Lavin, David 's Sling and 
Michelangelo's Bow, in: Matthias Winner (Hg.), 
Der Künstler über sich in seinem Werk, Wein
heim 1992, S. 161190.  Zur Analogie von künst
lerischer und militärischer virtus vgl. Michael 
Cole, A m Werkzeug erkennen wir den Künstler. 
Waffen und Wappen in der Zeit Cellinis, in: Ales
sandro Nova / Anna Schreurs (Hgg.), Benvenuto 
Cellini. Kunst und Kunsttheorie im 16. Jahrhun
dert, Köln u.a. 2003, S. 3958, bes. S. 43 f. 

27 Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 6, S. 126 
Giuntina.  Zur wohlriechenden und unverwes
ten Leiche Michelangelos nach der Über führung 
nach Florenz 25 Tage nach seinem Tod: ebd., 
S. 128. 

28 S. hierzu z. B. Aristoteles, De spiritu, hg. v. 
Amneris Roselli, Pisa 1992, passim, bes. 8,474b ff. 
 Vgl. zur aristotelischgalenischen Deutungsge
schichte dieses Vorgangs: Thomas Fuchs, Die Me
chanisierung des Herzens, Frankfurt a.M. 1992, 
S. 30 ff.  Überlegungen zu der Wahl des Köper
ausschnitts zuletzt bei Marco Collareta, Modi di 
presentarsi. Taglio e visuale nella ritrattistica auto
noma, in: Pfisterer / Seidel 2003 (wie Anm. 3), 
S. 131149, bes. S. 143145. 

29 Vgl. dazu jetzt ausgreifend Daniela Bohde, 
Haut , Fleisch und Farbe. Körperlichkeit und Ma
terialität in den Gemälden Tizians, Emsdetten 
2002. 

30 Vgl. Paolo Spezzani, Titian's Technique, in: 
Ausst.Kat. Titian. Prince of Painters. Venedig 
1990, S. 377400; Arthur Steinberg, Blurred Boun
daries, Opulent Nature, and Sensuous Flesh. Chan
ging Technological Styles in Venetian Painting, 
14801520, in: Joseph Manca (Hg.), Titian 500, 
Proceedings of the Symposium. National Gallery 
of Art, Washington, 2527 October 1990. Hanover 
u.a. 1993, S. 199220. 

31 Pietro Aretino, AI Principe de Spagna [Fi
lippo II], in: ders., Lettere sull 'arte, hg. v. Ettore 
Camesasca, komm. v. Fidenzio Pertile, durchges. 
v. Carlo Cordte, 3 Bde., Mailand 1957, Bd. 2, S. 277. 

32 Carlo Ridolfi, Le maraviglie dell'arte, ovve
ro Le Vite degli illustri pittori veneti e dello stato, 
hg. v. Detlev Freiherr v. Hadeln, 2 Bde., Berlin 
19141924, Bd. 1, S. 207. 

33 Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 6, S. 166. 
34 Jost Trier, Zur Vorgeschichte des Renais

sancebegriffes, in: Archiv für Kulturgeschichte 33, 
1950, S. 4563; ders., Wiederwuchs, in: Archiv für 
Kulturgeschichte 43,1961, S. 177187; Gerhart. B. 

Ladner, Pflanzensymbolik und der Renaissance
Begriff, in: August Buck (Hg.), Zu Begriff und 
Problem der Renaissance, Darmstadt 1969, S. 336 
bis 394; Alexander Demandt , Metaphern für Ge
schichte. Sprachbilder und Gleichnisse im histo
rischpolitischen Denken, München 1978, Teil II: 
Organische Metaphern, S. 17123; Leonard Bar
kan, Unearthing the Past. Archeology and Aes
thetics in the Making of Renaissance Culture, 
New Häven / London 1999, S. 6769. 

3s Hierzu jetzt umfassend Martin Mulsow, 
Frühneuzeitliche Selbsterhaltung. Telesio u n d 
die Naturphilosophie der Renaissance, Tübingen 
1998. 

36 Roland Le Molle, Georges Vasari et le voca
bulaire de la critique d 'ar t dans les >Vite<, Greno
b l e l 9 8 8 , a d ind. 

37 Vgl. zur ästhetischen Relevanz der Meta
morphose  ohne auf die Rolle der Farbe einzu
gehen  Wolf 1999 (wie Anm. 1); Ulrich Pfisterer, 
Künstlerliebe. Der NarrisswsMythos bei Leon 
Battista Alberti und die AristotelesLektüre der 
Frührenaissance, in: Zeitschrift für Kunstgeschi
chte 64,2001, S. 305330; ferner Christiane Kruse, 
Selbsterkenntnis als Medienerkenntnis. Narziß 
an der Quelle bei Alberti und Caravaggio, in: 
Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft 26, 
1999, S. 99116. 

s» »Pectora traxerunt roseum percussa rubo
r e m / [...]. Quaes imul adspexit l iquefactarursus 
in unda, / Non tulit ulterius [ . . . ] ; / Et neque iam 
color est mixto candore rubori / [ . . . ] . «  Ovid 1964 
(wie Anm. 10), S. 194 f. (III, 482491). 

39 Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 10. 
*o Zu den Darstellungen von Bandinellis Acca-

demia: Barkan 1999 (wie Anm. 34), S. 289 ff.; z u m 
Stich Agostino Venezianos und der Lichtführung, 
mit der die Gesten akzentuiert werden: Victor I. 
Stoichita, A Short History of the Shadow, Lon
don 1997, S. 128 f. 

41 Die Deutungen zusammenfassend: Peter 
Humfrey , Giove, Mercurio e la Virtü, in: Ausst.
Kat. Dosso Dossi. Pittore di corte a Ferrara nel 
Rinascimento. Ferrara 1998, S. 170174 (Kat.Nr. 
27); dort auch der Hinweis auf Friderike Klau
ners (1964) Vergleich der Virtus mit der circa 
1518 entstandenen knienden Psyche Raphaels in 
der Villa Farnesina, Rom. 

«Giovann i Paolo Lomazzo, Trattato dell 'arte 
della pittura, scoltura et architettura, in: ders., 
Scritti sulle arti, hg. V. Roberto Paolo Ciardi, 
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2 Bde., Florenz 1973-1975, Bd. 2, S. 7-589, S. 166-7 
(III, 2: Deila necessitä del colorire). 

43 »Quamvis enim in lineari pictura, ut supra 
ostendimus, nonnunquam Sit fallax quaedam 
actionum ac motus similitudo, & statuae quoque 
signaque persaepe vividum aliquid prae se ferant, 
longe tarnen efficacius imagines coloribus ani
mantur.«  Junius 1637 (wie Anm. 20), III, iii, 12. 

44 Nachweise bei Christoph Wagner, Lemma 
>Kolorit / £arbig<, in: Karlheinz Barck u.a (Hgg.), 
Ästhetische Grundbegriffe, Bd. 3, Stuttgart / Wei
mar 2001, S. 305332, hier S. 320 f., 325.  Zu dem 
Motto »arte na turam aemulante / picta, vivisque 
coloribus illustrata« auf dem Frontispiz von Mi
chael Rötenbecks Theatrum Naturae (1615) jetzt 
Horst Bredekamp, Die Fenster der Monade. Gott
fried Wilhelm Leibniz' Theater der Natur u n d 
Kunst, Berlin 2004, S. 37. 

45 In seiner Institutio oratoria äußert sich Quin
tilian über Redner, die während der freien Ge
richtsrede immer wieder ihren vorbereiteten 
schriftlichen Text einfügen: »[...] quod si fiat, non 
cohaeret nec commissuris modo, ut in opere male 
iuncto, hiantibus, sed ipsa coloris inaequalitate 
detegitur.«  M. Fabius Quintilian, Institutionis 
oratoriae. Libri XII. / Ausbi ldung des Redners. 
12 Bücher. Lat.dt., hg. u. übers, v. Helmut Rahn, 
2 Bde., Darmstadt 1995, Bd. 2, S. 752 f (XII, 9,17). 
Eng benachbart ist das antike Konzept des tonos 
vgl. Gaius Plinius Secundus d. Ä., Naturkunde. 
Buch XXXV: Farben  Malerei  Plastik. Lat. / d t , hg. 
u. übers, v. Roderich König in Zusammenarbei t 
mit Gerhard Winkler, Darmstadt 1997, S. 30 f. 
(XXXV, xi (29)): »quod inter haec [lumen] et um
tos esset, appellarunt tonon [...]«  Z u m stoi
schen tonos, bewirkt durch das feurige Pneuma, 
als oikeiosis (Zuneigung) aller Teile und zur Vor
stellung eines kosmischen zoon, das alle Teile be
lebt, vgl. Walter Kranz, Kosmos, Bonn 1958, S. 76. 

* Lorenz Dittmann, Farbgestaltung und Farb
theorie in der abendländischen Malerei, Darm
stadt 1987, S. 33. 

47 Ernst Strauss, Überlegungen zur Farbe bei 
Giotto (1972), in: ders., Koloritgeschichtliche Un
tersuchungen zur Malerei seit Giotto und andere 
Studien, hg. v. Lorenz Dittmann, München / 
Berlin 1983, S. 6379, hier S. 79. 

48 Cennino Cennini, II libro dell 'arte o Tratta
to della pittura, hg. v. Fernando Tempesti. Mai
land 1975, Kap. 145: Come si colorisce in tavola, e 
come si s temperano i colori, S. 114 f.; Moshe Ba
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rasch, Light and Color in the Italian Renaissance 
Theory of Art, N e w York 1978, S. 51. 

49 Dit tmann 1987 (wie Anm. 46), S. 53. 
50 »Atqui est quidem nonnulla inter colores 

amicitia ut iuncti alteri grat iam et venustatem 
augeat.«  In: Albern' 2000 (wie Anm. 4), S. 288 f. 
(II, 48). Zu Alberti: Charles Parkhurst, Leon Battista 
Alberti 's Place in the History of Color Theories, 
in: Marcia B. Hall (Hg.), Color and Technique in 
Renaissance Painting. Italy and the North, Locust 
Valley u.a. 1987, S. 161204. Zur Verbindung zwi
schen Albertis Farbenlehre und der italienischen 
Quattrocentomalerei vgl. Herbert Siebenhüner, 
Über den Kolorismus der Frührenaissance, vor
nehmlich dargestellt an dem >trattato della pittu
ra< des L. B. Alberti und an einem Werke des Piero 
della Francesca, Schramberg 1935. 

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

52 Leon Battista Alberti, Deila pittura, in: ders., 
Opere volgari, hg. v. Cecil Grayson, 3 Bde., Bari 
19601973, Bd. 3, S. 5107, hier S. 2225 (1,9). 

53 John Gage, Kulturgeschichte der Farbe. 
Von der Antike bis zur Gegenwart , Leipzig 2001, 
S. 29 f.  Vgl. noch Vasari über Raffaels Diana 
Polimaste im Gewölbe der Stanza della Segnatura: 
»[...] e la veste sua era di quattro colori, figurati 
per Ii elementi [...]«, zitiert nach Vasari 196687 
(wie Anm. 21), Bd. 4, S. 168. 

s4 Piaton, Timaios, griech. / dt., hg., übers, u. 
m. einer Einl. u. m. Anm. vers. v. Hans G. Zekl, 
Hamburg 1992, S. 36 f. (32bc).  Ohne stichhaltige 
Gründe werden gegenüber Albertis tatsächlicher 
Kenntnis der Schrift Zweifel geäußert von Samu
el V. Edgerton, Alberti 's Colour Theory. A Medi
eval Bottie Without Renaissance Wine, in: Journal 
of the Warburg and Courtauld Institutes 33,1969, 
S. 109134, hier S. 124, Anm. 34. 

ss Vgl. Dit tmann 1987 (wie Anm. 46), S. 47 ff. 
56 Anon., Glossen zu Leon Battista Alberti, De 

Pictura, I, 9 in: Cod. II. VIII. 58, cc. Ir26r. Cod. 
Cart. See. XV, Florenz, Biblioteca Nazionale; Cod. 
Ital. 1692, Paris, Bibliotheque Nationale, s. Alber
ti 19601973 (wie Anm. 52), S. 311 (F und P zu 
22,24); s. Gage 2001 (wie Anm. 53), S. 119. 

57 Zum Kolorit Filippo Lippis: Jeffrey Ruda, 
Color and the Representation of Space in Pain
tings by Fra Filippo Lippi, in: Hall 1987 (wie 
Anm. 50), S. 4153; zusammenfassend Dit tmann 
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1987 (wie Anm. 46), S. 52; eine Einzeluntersuchung 
bei Ernst Strauss, Bemerkungen zum Kolorismus 
zweier Gemälde der Münchener Pinakothek (1961), 
in: ders. 1983 (wie Anm. 47), S. 99112.  Eine geson
derte Diskussion verdient der mögliche Einfluss 
monochromer Kreuzgangfresken der Toskana im 
14. und 15. Jahrhundert; vgl. Thomas Dittelbach, 
Das monochrome Wandbild. Untersuchungen 
zum Kolorit des f rühen 15. Jahrhunderts in Itali
en, Hildesheim u.a. 1993. Vgl. auch Geerd West
rum, Farbentzug und neue Spiritualität im Mit
telalter, in: Paul NarediRainer (Hg.), Imitatio. 
Von der Produktivität künstlerischer Anspielun
gen und Mißverständnisse, Berlin 2001, S. 95103. 

58 Weitere stilistische Bezüge bei Megan Hol
mes, Fra Filippo Lippi. The Carmelitan Painter, 
N e w Häven / London 1999, S. 1820; f emer Jef
frey Ruda, Fra Filippo Lippi. Life and Work with 
a Complete Catalogue, London 1993, S. 88101, 
S. 390 f. (Kat.Nr. 19; Farbabb. S. 91). 

» Ebd., S. 101115, S. 39296 (Kat.Nr. 20; 
Farbabb. S. 103). 

60 So stellt Jeffrey Ruda heraus, dass »[t]he 
sheer number of forms enlivens the image [...] 
the shell niche behind Mary, the finials and the 
colonnettes swell with a vegetal bulbousness and 
weight unlike anything in ancient or Gothic art.« 
 Ebd., S. 105. Z u m naheliegenden Topos der la-
pides v/v/: Joseph C. Plumpe, Vivum Saxum. The 
Concept of Living Stone in Classical and Chris
tian Antiquity, in: Traditio 1,1943, S. 114; Mari
on GramsThieme, Lebendige Steine. Studien zur 
niederländischen Grisaillemalerei des 15. und 
16. Jahrhunderts , Köln / Wien 1988; Rebekah J. 
SmickMaclntire, Evoking Michelangelo's Vati
can >Pietä<. Transformations in the Topos of the 
Living Stone, in: Amy Golahny (Hg.), The Eye 
and the Poet. Studies in the Reciprocity of the Vi
sual and Literal Arts f rom Renaissance to the 
Present, Lewisburg / London 1996, S. 2352; Pe
ter Wallmann, Lapis vivus. Die AdalwigInschrift 
(11. Jh.) aus der Abteikirche EssenWerden, in: 
Westfälische Zeitschrift 146,1996, S. 2538. 

61 Vgl. ausführl ich z u m Auft rag Holmes 1999 
(wie Anm. 58), S. 223231 im Anschluss an Eve 
Borsook, Cults and Imagery at Sant 'Ambrogio in 
Florence, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen 
Institutes in Florenz 25, 1981, S. 147202; Ruda 
1993 (wie Anm. 58), S. 139147; S. 42226 (Kat.
Nr. 36; Farbabb. S. 140). 

« Ebd., S. 425. 

» Ebd., S. 153163, S. 403 f. (Kat.Nr. 23; Farb
abb. S. 155), S. 411 f. (Kat.Nr. 29; Farbabb. S. 161). 
Z u m möglichen Einfluss auf Details der Farbge
bung durch die Benediktinerinnen von Le Mura
te als Auftraggeber der Münchener Tafel u n d 
spezifische Visionsbezüge vgl. Holmes 1999 (wie 
Anm. 58), S. 231240. 

« Dazu Strauss (1961) 1983 (wie Anm. 57). 
<ss Ruda 1993 (wie Anm. 58), S. 258 ff.; zur 

Entstehungsgeschichte Eve Borsook, Fra Filippo 
Lippi and the Murais of Prato Cathedral, in: Mit
teilungen des Kunsthistorischen Institutes in Flo
renz 1/19,1975, S. 1148. 

« Ruda 1993 (wie Anm. 58), S. 224230, S. 447
448 (Kat.Nr. 51). 

67 Vgl. zu den Strahlenbündeln von Filippo 
Lippis Londoner Verkündigung (National Gallery) 
als species im Sinn der Optik Roger Bacons Leo 
Steinberg, »How Shall This Be?« Reflections on 
Filippo Lippi 's Annunciation in London (Part I), 
in: Artibus et historiae 16/8 ,1987, S. 2544 und 
Samuel V. Edgerton, »How Shall This Be?« Re
flections on Filippo Lippi 's Annunciation in Lon
don (Part II), in: ebd., S. 4553. 

68 Sie könnten anspielen auf eine Predigtstelle 
des auf dem Gemälde anwesenden Täufers, wie
dergegeben sowohl in dem Evangelium nach Lu
kas (Lk 3,9  »iam enim securis ad radicem arbo
rum posita est / omnis ergo arbor non faciens 
f rue tum exciditur et in ignem mittitur.«  Biblia 
sacra iuxta vulgatam versionem, hg. von Roger 
Gryson, 4. verb. Aufl., Stuttgart 1994, S. 1611, 
»Denn die Axt ist schon an die Wurzel der Bäu
me gesetzt. Ein jeder Baum also, der keine gute 
Frucht bringet, wird ausgehauen, und ins Feuer 
geworfen.«  Die Heilige Schrift des alten und 
neuen Testamentes, aus der Vulgata [... ] v. Joseph 
Franz Allioli, 6 Bde., Landshut / Wien 1838,3. Bd., 
S. 203) als auch in d e m nach Matthäus (Mt 3,10). 
In Verbindung mit der Signatur des Malers gerade 
auf der Axt sprechen die Baumstümpfe aber auch 
eine malereiimmanente Dimension als >Wieder
wuchs< im Sinne der kulturhistorischen Überle
gungen von Jost Trier 1961 (wie Anm. 34) an. Vgl. 
die Betonung des monastischen Hintergrundes 
von Holmes 1999 (wie Anm. 58), S. 172182. Vgl. 
auch Cristina Acidini Luchinat, Benozzo Gozzoli. 
La Cappella dei Magi, Mailand 1993, S. 1214. 

« Ruda 1993 (wie Anm. 58), S. 245251, S. 468 f. 
(Kat.Nr. 61; Farbabb. S. 246). 
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70 Vgl. zum Typus: Ulrich Pfisterer, Künstle
rische potestas audendi und licentia im Quattro
cento. Benozzo Gozzoli, Andrea Mantegna, Ber
toldo di Giovanni, in: Römisches Jahrbuch der 
Bibliotheca Hertziana 31, 1996, S. 107147, hier 
S. 126130. 

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

72 Dit tmann 1987 (wie Anm. 46), S. 53. 
73 Marcia B. Hall, Color and Meaning. Prac

tice and Theory in Renaissance Painting, Cam
bridge, Mass. u.a. 1992. 

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

75 Zur >intellektuellen< Farbigkeit der Floren
tiner Frühmanieristen vgl. Patricia Lee Rubin, 
The Art of Colour in Florentine Painting of the 
Early Sixteenth Century. Rosso Fiorentino and 
Jacopo Pontormo, in: Art History 2/14, 1991, 
S. 175191. 

76 Vgl. dazu auch Kathleen Weill Garris, Leo
nardo and Central Italian Art: 15151550, New 
York 1974. 

77 Zit. nach David Summers, The Stylistics of 
Color, in: Hall 1987 (wie Anm. 50), S. 205220, 
hierS. 215 f. (Hvh. F. F.). 

78 Vor diesem Hintergrund leuchtet ein, war
um die lebendige, unierte Farbe per definitionem 
ungeeignet ist, das gänzlich Tote darzustellen. 
Vgl. Joannes Michele Silos' Gedicht auf Tizians 
Kreuzigung im Besitz der Christina von Schweden: 
»[•••] il triste destino per il Dio insanguinato, tu 
Tiziano, glielo vieti. / Poiche tu dipingi in modo 
che il dipinto viva e lo stesso I colore cosi vivace non 
puö non animare. / Sicchö la morte e vinta due 
volte: Ia vince il Redentore morendo; / la vinci 
tu, Tiziano, con la tua pittura.«  »[...] Tristia fata 
Deo; tu, Titane, vetas. / Sic pingis nanque, ut 
viuat, quod pingis; & ipse / Nescit Vitalis non 
animare colormoriendo Redemptor; Vincis & in 
tabulis, tu, Titiane, tuis. / Sic pingis nanque, ut 
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viuat, quod pingis; & ipse / Nescit Vitalis non 
animare color«; zitiert nach: Gabriele Wimböck, 
Guido Reni (15751642). Funktion u n d Wirkung 
des religiösen Bildes, Regensburg 2002, S. 210 
(Hvh. F. F.); vgl. auch Johannes Michael Silos, 
Pinacotheca sive Romana Pictura et Sculptura, 
2 Bde., Rom 1673, Nachdruck hg. v. Mariella 
Basile Bonsante, 2 Bde, Treviso 1979, Bd. 1, S. 48, 
Epigr. LXXXXIV, vgl. die ital. Übersetzung ebd., 
Bd. II, S. 49. 

™ Barasch 1978 (wie Anm. 48), S. 99 ff.; Joy 
Allan Thornton, Renaissance Color Theory and 
Some Paintings by Veronese, Arm Arbor 1983, 
passim; vgl. dazu auch Paola Barocchi (Hg.), 
Scritti d 'ar te del Cinquecento, 3 Bde., Mailand / 
Neapel 197177, Bd. 2, S. 2179, Anm. 1. Zu Leo
nardos Erf indung der »tonal unity« vgl. John 
Shearman, Leonardo's Colour and Chiaroscuro, 
in: Zeitschrift fü r Kunstgeschichte 25,1962, S. 13 
bis 47; zur Wirkungsgeschichte und zur Rolle des 
legendären atramentum, das Plinius d. Ä. beschreibt: 
Ernst H. Gombrich, Dark Varnishes. Variations 
on a Theme f rom Pliny, in: Burlington Magazine 
104, 1962, S. 5155; Kathleen Weil Garris, Leon
ardo and Central Italian Art, 15151550, N e w 
York 1974. Zur Bedeutung der Farbe in der vene
zianischen Malerei vgl. Peter Humfrey , Painting 
in Renaissance Venice, New Häven / London 
1995; Paul Hills, Venetian Colour. Marble, Mo
saic, Painting and Glass 12501550, N e w Häven 
/ London 1999; Hall 1987 (wie Anm. 50), S. 92 ff., 
dies. 1992 (wie Anm. 73), S. 199 ff.; Gage 2001 
(wie Anm. 53), 137 f.  Ein ausgezeichneter be
griffsgeschichtlicher Überblick zum colorito jetzt 
bei Christian Wagner 2001 (wie Anm. 44), s. bes. 
S. 313317. 

«»Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 1, S. 124 
bis 128. Zur Bedeutungsbreite der unione bei 
Vasari (allerdings ohne vivacilä und composizione 
zu erwähnen): Juan Maria Montijano Garcia, 
Giorgio Vasari y la formulaciön de un vocabula
rio artistico, Malaga 2002, S. 188191.  Zur Ver
b indung zwischen unione und grazia wie z.B. bei 
Agnolo Firenzuola: »[...] la grazia non sia altro 
che uno splendor, il quäle si ecciti per occulta via 
da una certa particolare unione di alcuni membri 
che noi non sappiam dir« (Prose 1548; in: Delmo 
Maestri (Hg.), Opere, Turin 1977, S. 755) vgl. Eli
zabeth Cropper, On beautiful women. Parmi
gianino, Petrarchismo and the Vernacular Style, 
in: Art Bulletin 58, 1976, S. 374394; dies., The 
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Beauty of Women. Problems in the Rhetoric of 
Renaissance Portraiture, in: Margaret W. Fergu
son u.a. (Hgg.), Rewri t ing the Renaissance. The 
Discourses of Sexual Difference in Early M o d e r n 
Europe, Chicago 1986, S. 175190.  Zur Analogie 
von Farbe u n d Musik im 16. und 17. Jahrhunder t 
zusammenfassend Wimböck 2002 (wie Anm. 78) 
S.260f . 

81 »Diedegli la na tura tanto benigno spirito, 
che egli nel colorito a olio et a fresco fece alcune 
vivezze et altre cose morb ide et uni te e s fuma te 
talmente negli scuri, che f u cagione che molti di 
quegli, che erano allora eccellenti, confessassino 
lui esser nato per metter lo spiri to ne le f igure e 
per contraffar la f reschezza della carne viva, p iü 
che nessuno che dipignesse non solo in Venezia, 
ma per tutto.«  Zitiert nach Vasari 196687 (wie 
A n m . 21), Bd. 4, S. 42 (Giuntina). 

82 »[...] che quella pi t tura par piü presto u n 
tappeto colorito o u n paro di carte da giucare che 
carne unita o panni morbidi o altre cose piumose, 
delicate e dolci.«  Ebd., Bd. 1, S. 126 (Giuntina, 
Hvh . F. F.)  Zu ve rme iden ist nach Vasari glei
chermaßen, dass die Malerei »pare una cosa spen
ta, vecchia et affumicata; ma lo uni to che tenga in 
fra lo acceso e lo abbagliato e perfet t iss imo e di
letta l 'occhio, come una musica unita et arguta 
diletta lo orecchio.«  Ebd., S. 127. 

83 »Perche alcuni colori non si possono ado
perare senza la mor te loro in tut te tre le spetie di 
d ip ingere [...].«  Zitiert nach Lomazzo 197375 
(wie A n m . 42), III, S. 5. Z u m Topos der >toten 
Farben< vgl. Gregor J. M. Weber, Der Lobtopos 
des lebendigen Bildes. Jan Vos u n d sein >Zeege 
der Schilderkunst< von 1654, W o r m s 1991, S. 160 
f., S. 170, S. 179, S. 244. 

84 »Alles vermischte ist zur Fäulnis geneigter 
als das Einfache, indem die Vermischung, Streit, 
u n d dieser Verände rung hervorbr ingt . Die Fäul
niß aber gehört zu den Veränderungen . D a r u m 
heißt bey den Mahlern die Vermischung der Far
ben, Zers törung, u n d färben bey d e m Dichter 
8iuvcu. Der gewöhnl iche Gebrauch aber will ein
faches u n d weniges, unzerstörl iches u n d unver 
gängliches.«  Junius 1637 (wie Anm. 20), deu t 
sche Überse tzung nach: Franciscus Junius, Von 
der Mahlerey der Alten in drey Büchern, Breslau 
1770, III, iii, 2.  Plutarch, Moralia, 15 Bde., Lon
d o n / Cambridge , Mass. 1961, Bd. 9: Quaest iones 
convivales libri VIIIX / TableTalk, S. 1299, hier 
S. 156 f. (VIII, v, 725c, Frage 5). 

85 Vgl. Charles Parkhurs t , Agui lonius ' Optics 
and Rubens ' Color, in: He t Neder l ands Kunsthis
torisch Jaarboek 12, 1961, S. 3569; Gage 2001 
(wie Anm. 53), S. 177 ff.; Parkhurs t 1987 (wie 
A n m . 50), S. 173, S. 194, A n m . 31. 

» J u n i u s 1637 (wie Anm. 20), S. 161 f. (III, iii, 
2)  Junius fähr t u n g e r ü h r t fort: »[...] a tque hoc 
est CTU|xuiy8<; s^eivo %ca 7ioixiÄ.ov m e m o r a t u r m 
Luciano, in Imag in ibus ; cujus beneficio pictum ex 
discordibus pigtnentorum coloribus , atris, albis, lut-
eis & puniceis, confusione modicn temperatis, imagi-
nes, iis quos imitatur similes facis. Apule jus de 
Mundo .«  Die deutsche Überse tzung nach Juni
us 1770 (wie A n m . 83), III, iii, 2 lautet: »Und dis 
ist crunmyEi; EXEIVO %al noixi>.ov des Lucians, 
ve rmöge dessen >die Mahlerey aus entgegen ge
setzten Farben, schwarz, weiß, gelb und b raun 
(luteis & puniceis), w e n n sie durch gehörige Mi
schung veränder t sind, die Bildnisse d e m Ori
ginale ähnlich macht.<« 

87 Vgl. d a z u jetzt: S tephane Toussaint , Leo
na rdo filosofo dei contrari. A p p u n t i sul caos, in: 
Fabio Frosini (Hg.), Leonardo e Pico. Analogie, 
contatti , confronti . Florenz 2005 (im Erscheinen). 

88 Z u r f rühneuzei t l ichen Medizingeschichte: 
Domenico Laurenza , La >composizione< del cor
po. Fisiognomica ed embriologia in Leonardo, in: 
Nunc ius 13, 1998, S. 337. Z u m Parad igma des 
Körpers in Albertis Ästhetik: Gerhard Wolf, The 
Body and Antiqui ty in Albert i 's Ar t Theoretical 
Writings, in: Payne 2000 (wie Anm. 19), S. 174190. 
 Zur Kunst und Begriffsgeschichte der Kompo
sition jetzt zusammenfassend : Frank Fehrenbach, 
Lemma >Komposition<, in: Pfisterer 2003 (wie 
Anm. 3), S. 178183. 

89 Pietro Aretino, AI Signor Giul iano Salviati, 
in: Aret ino 1957 (wie A n m . 31), Bd. 2, S. 59 (Hvh. 
F. F.). 

» Vasari 196687 (wie A n m . 21), Bd. 4, S. 7. 
91 Zit. nach Paola Barocchi (Hg.), Trattati 

d ' a r te del Cinquecento fra Manier ismo e Contro
r i forma, 3 Bde., Bari 196062, Bd. 1, S. 117.  Zu 
Paolo Pino umfassend: Mary Pardo, Paolo Pinto 's 
>Dialogo di pittura«. A Translation wi th Commen
tary, A n n Arbor, Mich. 1984. 

«2 Vgl. Mulsow 1998 (wie Anm. 35); Heinr ich 
C. Kuhn, Venetischer Aristotel ismus im Ende der 
aristotelischen Welt. Aspekte der Welt und des 
Denkens des Cesare Cremonini (15501631), Frank
fur t a. M. u. a. 1996.  Stefano Perfetti hat in seiner 
Turiner Dissertation die Rezept ion der Texte 
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eingehend untersucht u n d konnte zeigen, dass 
der Großteil der zoologischen Schriften im enge
ren Sinne erst seit den 1520er Jahren im Zusam
menhang mit Pietro Pomponazzis Kommentar 
breiter rezipiert wurde . Die biologischen Passa
gen von Aristoteles Seelenschrift, seiner Meteo
rologie und von De generatione et corruptione be
saßen jedoch eine lange Kommentartradit ion 
 Stefano Perfetti, Aristotle's Zoology and Its Re
naissance Commentators (15211601), Löwen 
2000. 

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

94 Grundlegend sind hierfür in den Schriften 
Aristoteles folgende Passagen: Aristoteles, Über 
die Seele, mit Einl., Übers, u. Komm. hg. v. Horst 
Seidl, Hamburg 1995, S. 8285 (2, 416a), S. 5863 
(2,412a); ders., Meteorologicorum libri quattuor, 
hg. v. Francis H. Fobes, Cambridge, Mass. 1919, 
4.1,379a2326,4.10,388a21 ff.; ders., De generati
one animalium, Übers, von Wilhelm von Moer
beke, Brügge u.a. 1966, 3.11, 762al9 ff.; ders., De 
longitudine et brevitate vitae, in ders., Opera 
omnia, 5 Bde., Paris 1870, Bd. 3, S. 527531, hier 
S. 529 f. (V  466al920). 

95 Gad Freudenthal, Aristotle's Theory of Ma
terial Substance. Heat and Pneuma, Form and 
Soul, Oxford 1995. 

96 Vgl. Heinz Happ , Die >Scala naturae< u n d 
die Schichtung des Seelischen bei Aristoteles, in: 
Ruth Stiehl / Hans Erich Stier (Hgg.), Beiträge 
zur alten Geschichte und deren Nachleben. Fest
schrift fü r Franz Altheim zum 6.10.1968, Berlin 
1969, S. 220244; zur Tradierung der Theorie über 
Galen: Everett Mendelsohn, Heat and Life. The 
Development of the Theory of Animal Heat, Cam
bridge, Mass. 1964; bis William Harvey wird die 
Rezeption verfolgt von Fuchs 1992 (wie Amn. 28), 
S. 3337, S. 66; ferner Kuhn 1996 (wie Anm. 92), 
S. 264290. 

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

98 Zur Technik: Andrea Rothe, Mantegna's 
Paintings in Distemper, in: Ausst.Kat. Andrea 
Mantegna, Mailand 1992, S. 8088, zum Pariser 
Hl. Sebastian s. S. 81 und 87. 

99 Vgl. Joan G. Caldwell, Mantegna 's St. Se
bastians. >Stabilitas< in a Pagan World, in: Journal 
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of the Warburg and Courtauld Institutes 36,1973, 
S. 373377, hier S. 376. 

™ Cennini 1975 (wie Anm. 48), Kap. 90: Per 
che modo dei cominciare a lavorare in muro ad 
olio, S. 83; Filippo Baldinucci, Lemma >Fico<, In: 
ders., Vocabolario toscano dell 'arte del disegno. 
Florenz 1681, S. 60.  Laut Plinius entspricht der 
Saft der Bäume dem tierischen Blut. Feigen ent
halten eine milchige Substanz, durch die Milch 
zu Käse wird (»ad caseos f igurandos coaguli 
vis«)  Plinius 19611969 (wie Anm. 45), Bd. 4: Li
bri XIIXVI, übers, v. Harris Rackham, S. 504507 
(XVI, Ixxii, 181). Je klebriger ihr Saft ist, desto 
länger leben die Bäume. Auf d e m Forum gibt es 
uralte Feigenbäume; der berühmteste von ihnen 
am Kapital »in Lupercali« ist derjenige, unter dem 
die Lupa die Zwillinge säugte  ebd., S. 340343 
(XV, xx, 77). Einen von diesen Bäumen pflanzten 
404 v. Chr. Vestalinnen vor den Saturntempel, 
dann wurde er aber versetzt, weil er eine Statue 
des Silvanus störte (»cum Silvani s imulacrum 
subverteret«; ebd.). Gerade auf die letztgenannte 
Passage könnte Mantegna anspielen.  Zu Man
tegnas spektakulärer Materialmimesis kostbarer 
Steinsorten: Roger Jones, Mantegna and Materi
als, in: I Tatti Studies 2,1987, S. 7190. 

m Vgl. beispielsweise: Christa HabigerTuc
zay, Golem, in: Ulrich Müller / Werner Wunder
lich (Hgg.), Dämonen, Monster, Fabelwesen, St. 
Gallen 1999, S. 257265. 

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

103 Vgl. zur >gebundenen< Skulptur: Michael 
Cole, The Figura Sforzata. Modelling, Power and 
the Mannerist Body, in: Art History 24, 2001, 
S.520551. 

|»< Vgl. Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 4, 
S. 389; dazu jetzt Philip Sohm, Ordering History 
With Style. Giorgio Vasari on the Art of History, 
in: Payne 2000 (wie Anm. 19), S. 4054 (hier wird 
auch der Zusammenhang zwischen ordine und 
dispositio erwähnt). Ferner Ernst H. Gombrich, 
The Renaissance Conception of Artistic Progress 
and Its Consequences, in: ders., Norm and Form, 
London / New York 1978, S. 110; Rubin 1995 
(wie Anm. 21), S. 148 ff., S. 234 ff.  Zur Vorge
schichte des vergleichenden Sehens in der aka
demischen Kunstgeschichte jetzt Lena Bader, 
Vergleichendes Sehen. Zu den Anfängen der Dop
pelprojektion und den Fragen der Kunstgeschich
te heute, Magisterarbeit HU Berlin 2004. 
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•05 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 6, S. 411. 
wo Ebd., Bd. 1, S. 29. 
107 »La maniera venne poi la piü bella da l'ave

re messo in uso il f requente ritrarre le cose piü 
belle; e da quel piü bello, o mani o teste o corpi o 
gambe, aggiugnerle insieme, e fare una figura di 
tutte quelle bellezze che piü si poteva, e metterla 
in uso in ogni opera per tutte le figure, che per 
questo se dice ella essere bella maniera [...]« 
Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 4. 

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

K» Le Molle 1988 (wie Anm. 36), ad ind. 
"o Zum Bewegungsaspekt der leggiadria vgl. 

Sharon E. Fermor, On the Description of Move
ment in Vasari's Lives, in: Hermann Fillitz / Mar
tina Pippal (Hgg.), Akten des 25. Kongresses für 
Kunstgeschichte, 9 Bde., Wien 1985, Bd. 2, S. 15 
bis 21. 

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

i'2 Vasari 1966-87 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 5. 
"3 Ebd., Bd. 6, S. 166 (Giuntina). 
i" Vgl. ebd., Bd. 1, S. 29. 

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

Ähnlich liegt der Fluchtpunkt der gesam
ten Viten im unübertrefflichen, außerhistorischen 
Werk Michelangelos.  Vgl. Svetlana Alpers schein
bar analoge, in Wirklichkeit heterogene Beobach
tung einer grundlegenden Spannung zwischen 
Vasaris standardisierten ahistorischen Bildbe
schreibungen und seinem stilgeschichtlichen Epo
chenmodell, in dem auch das Einzelwerk >außer
halb< der Geschichte steht, aber nicht im Sinne 
der enargeia, sondern des Topos  Svetlana Alpers, 
Ekphrasis and Aesthetic Atti tudes in Vasari 's 
>Lives<, in: Journal of the Warburg and Courtauld 
Institutes 23,1961, S. 190-215.  Philip Sohm ar
beitet die Widersprüchlichkeit von Vasaris Stil
begriff heraus. Nach Vasari ist der >eigentliche< 
Stil als überhistorische Kategorie erst im 16. Jahr
hunder t zu finden, dieser soll jedoch zugleich 
eine Übersteigung (»transcendence«) des regel
verhafteten QuattrocentoStils sein; s. Philip Sohm, 
Style in the Art Theory of Early Modern Italy, 
Cambridge, Mass. 2001, S. 98-114 (Auch Sohm 
erfasst jedoch nicht die Bedeutung der Kategorie 
der Lebendigkeit).  Zur semantischen Spannwei
te der »maniera, el concepto mäs ambivalente de 
las >Vidas<«, vgl. auch Montijano Garci'a 2002 
(wie Anm. 80), S. 148-165, hier S. 148.  Zur Vor
geschichte des >absoluten< Künstlers wortreich, 
aber inhaltsarm: Catherine M. Soussloff, The Ar
tist in Nature. Renaissance Biography, in: dies., 
The Absolute Artist. The Historiography of a 
Concept, Minneapolis / London 1997, S. 43-72 
(Kap. 2). Z u m Konzept der >absoluten Kunst« 
(hier als kalkulierter Anachronismus verwen
det): G u d r u n Inboden, Mallarme und Gauguin. 
Absolute Kunst als Utopie, Stuttgart 1978. 

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

118 Das Lobkriterium ist daher bei Vasari 
gewissermaßen umzingelt von Laszivität u n d 
Götzendienerei, die beide auf der Durchbrechung 
der ikonischen Differenz beruhen, das Kunst
werk für die Sache selbst halten. Vgl. ebd., S. 33 
bis 35. 

U5 Mehr als anderen ist meine Skizze Paul 
Barolskys close reading der Viten verpflichtet; vgl. 
zuletzt dessen meisterhafte Studie zum gemalten 
Monster Leonardos: Paul Barolsky, Vasari and 
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the Historical Imagination, in: Word & Image 15, 
1999, S. 286-291. 

120 Vgl. dazu Rubin 1995 (wie Anm. 21), S. 187 ff., 
hier S. 187: »[...] t ransforming a closed historical 
System - a cycle of lives presenting a life cycle of 
the arts - into an open-ended compendium of 
artistic achievement.« - Ähnlich bereits Paola 
Barocchi, L'antibiografia del secondo Vasari, in: 
dies., Studi vasariani, Turin 1984, S. 157170. Mit 
guten Gründen wird allerdings eine inhaltliche 
Zäsur zwischen den Auflagen bestritten von Mar
tin Warnke, Die erste Seite aus den >Viten< Gior
gio Vasaris. Der politische Gehalt der Renais
sancevorstellung, in: kritische berichte 5,6/1977, 
S. 528, s. bes. S. 19.  Ich beschränke mich hier 
auf die erste Ausgabe von 1550, die materialär
mer und zugleich narrativ geschlossener das Haupt
argument deutlicher sichtbar werden lässt. 

121 Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 2, S. 282. 
122 Vgl. dazu Alina A. Payne, Mescolare, com

posti and monsters in Italian architectural theory 
of the Renaissance, in: Luisa Secchi Tarugi (Hg.), 
Disarmonia, bruttezza e bizzaria nel Rinascimen
to, Florenz 1998, S. 273294. 

123 Vgl. zuletzt Michael Cole, The Demonic 
Arts and the Origin of the Medium, in: Art Bul
letin 84, 2002, S. 621640. 

124 Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 2, S. 288. 
125 Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 3, S. 117, 

vgl. auch Thomas S. R. Boase, Giorgio Vasari. 
The Man and the Book, Princeton 1971, S. 179 bis 
182, wo Parri gewissermaßen als Protomanierist 
erscheint. 

126 »[...] con tanta efficacia che e' pare quasi 
sentire la voce.«  Vasari 196687 (wie Anm. 21), 
Bd. 3, S. 117 T. 

127 Vgl. Barolsky 1991 (wie Anm. 117), S. 45 f. 
m Vgl. Martin Kemp, »Ogni dipintore dipin

ge se«. A Neoplatonic Echo in Leonardo's Art 
Theory?, in: Cecil H. Clough (Hg.), Cultural As
pects of the Italian Renaissance. Essays in Hon
our of Paul Oskar Kristeller, Manchester 1976, S. 
311323; Frank Zöllner, »Ogni pittore dipinge 
se«. Leonardo da Vinci and >automimesis<, in: 
Matthias Winner (Hg.), Der Künstler über sich in 
seinem Werk, Weinheim 1992, S. 137160; Frank 
Fehrenbach, Leonardo da Vinci: >Mikrokosmos< 
und >Zweite Natur<. Krise einer naturphilosophi
schen Analogie. In: Hans Werner Ingensiep / Ri
chard HoppeSailer (Hgg.), Naturstücke. Zur Kul
turgeschichte der Natur, Ostfildern 1996, S. 4268. 

129 Barolsky macht darauf aufmerksam, dass 
»we miss the füll force of Vasari 's fictions if we 
miss their familial connections. Parri 's terror af
ter he is attacked and the terror of his painted 
figures are linked to the terror of Spinello terri
fied by his own painted figure. Spinello is at
tacked by Lucifer, the epitome of the f raud, and 
Parri is similarly abused [...]«  Paul Barolsky, 
Giotto's Father and the Family of Vasari's >Lives<, 
University Park 1992, S. 32. 

«o Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 3, S. 597. 
131 Vgl. James Clifton, Vasari on Competition, 

in: The Sixteenth Century Journal 27,1996, S. 23 
bis 41.  Allgemein: Hannelore Sachs, Zur Ge
schichte des künstlerischen Wettbewerbs, in: For
schungen und Berichte. Staatliche Museen zu 
Berlin (Ost), 7, 1965, S. 725; Antje Middeldorf
Kosegarten, The Origins of Artistic Competit ions 
in Italy, in: Richard Krautheimer (Hg.), Lorenzo 
Ghiberti nel suo tempo, Florenz 1980, 2 Bde., 
Bd. 1,S. 167186. 

»2 Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 3, S. 215. 
0 3 Cimabue bringt »im certo che di nuovo e 

di miglior, per l'aria delle teste« (ebd., Bd. 2, S. 38), 
während Giotto »moströ qualche principio di dare 
una vivezza alle teste [... ] Oltre a questo egli die
de principio agli affetti [...]« (ebd., Bd. 3, S. 12). 
Aber die von Giotto gemalten Augen bleiben 
noch starr (»non fece gli occhi con bei girare che 
fa il vivo«; ebd.)  Vgl. dazu Mario Pozzi, II volto 
e le passioni nelle >Vite< di Giorgio Vasari, in: 
Alessandro Pontremoli (Hg.), II volto e gli affetti. 
Fisiognomica ed espressione nelle arti del Rinas
cimento, Florenz 2003, S. 119139. Zur psycholo
gischen Verlebendigung der gemalten Erzählung 
als grundlegendes ekphrastisches Verfahren 
Vasaris vgl. Alpers 1961 (wie Anm. 116); Matt
hias Winner, Ekphrasis bei Vasari, in: Gottfried 
Boehm / Helmut Pfotenhauer (Hgg.), Beschrei
bungskunst  Kunstbeschreibung. Ekphrasis von 
der Antike bis zur Gegenwart. München 1995, 
S. 259278. 

IM Vgl. z.B. Vasari 196687 (wie Anm. 21), 
Bd. 1, S. 133: »Questa maniera di colorire accende 
piü i colori, ne altro bisogna che diligenza et 
amore [...] e ment reche fresco si lavora, i colori si 
mescolano e si uniscono l 'uno con l'altro piü 
facilmente«.  »[...] accendeva il colore tanto 
forte, che gli recava lustro da per se senza vernice 
[...].«  Ebd. Bd. 3, S. 303. Erneut als Warnung 
vor einem Verlassen der >Mitte<: »Quando questi 
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colori son messi in opera accesamente e vivi con 
una discordanza spiacevole [...].« Ebd., S. 124. 

»5 Ebd., S. 302-305. 
i3' Marc Gotlieb betont zurecht die Rolle von 

Freundschaft und Freigiebigkeit (liberalitas) in 
Vasaris Konstruktion der Verbreitung des neuen 
Mediums, aber seiner Oppositionsstellung von 
Werkstatt versus Akademie entgeht die hier an
gesprochene, grundlegendere Dialektik von Le
ben und Tod, s. Marc J. Gotlieb, The Painter 's 
Secret. Invention and Rivalry f rom Vasari to Bal
zac, in: Art Bulletin 3/84,2002, S. 469490, bes. S. 
471 f. Eine statistische Untersuchung der von 
Vasari geschilderten jeweiligen Charakteranlagen 
der Künstler, bei denen Fleiß, Geselligkeit u n d 
Höflichkeit dominieren, bietet Andrew Steptoe, 
Artistic Temperament in the Italian Renaissance. 
A Study of Giorgio Vasari's Lives, in: ders. (Hg.), 
Genius and Mind. Studies of Creativity and Tem
perament, Oxford 1998, S. 252270. 

137 Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 3, S. 360. 
138 »[...] Maestro Domenico tolse il liuto, e di 

Santa Maria Nuova partitosi, lasciö Andrea il 
quäle nella camera sua disegnava, e l 'invito che 
Domenico gli aveva fatto di menarlo a spasso per 
la terra accettar non volse, most rando che allora 
avesse fretta di disegnare alcune cose importanti. 
[...] et a Santa Maria Nuova alla sua stanza tor
nato, si rimise con l'uscio socchiuso intorno al 
disegno che avea lasciato.«  Ebd., S. 360 f. Vgl. 
zur Erzählung auch Barolsky 1991 (wie Anm. 117), 
S.32f . 

139 Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 3, S. 72. 
140Ebd.,S. 64: »[...] non osservö molta unione 

di far d ' un solo colore, come si debbono fare le 
storie.« 

'•>' Uccello hinterlässt bezeichnenderweise 
nur »una figliuola che sapeva disegnare«, ebd., 
S. 72. 

i« Ebd., Bd. 4, S. 97. 
" 3 Ebd., Bd. 1, S. 18. 
i« Ebd., Bd. 4 ,199 f.  Vgl. dazu Rudolf u n d 

Margot Wittkower, Born Under Saturn. The Cha
racter and Conduct of Artists, London 1963, Kap. 
VII/2. 

i« Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 155. 
i * Ebd., Bd. 4, S. 163. 
W Ebd., Bd. 4, S. 170. 
i « Ebd., Bd. 4, S. 174. 
i « Ebd., Bd. 4, S. 188. 
i 5« Ebd., Bd. 4, S. 196. 

i 5 ' Ebd., Bd. 4, S. 8. 
« 2 Ebd., Bd. 3, S. 589. 
153 Ebd., Bd. 3, S. 586: »[...] due storie lavorate 

in fresco [...] e nell 'altra fece la morte di Santa 
Cecilia, tenute cosa molto lodata da ' Bolognesi 
[...].« 

•si Ebd., Bd. 3, S. 591. 
155 Dies ist eine Variante zu Vasaris Konstruk

tion der gerade vermiedenen Konkurrenz zwi
schen Raphael und Michelangelo; vgl. dazu als 
Symptom der »crisis of perfection« Clifton 1996 
(wie Anm. 131), S. 3841. 

i5f Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 514: 
»[...] parendogli di non esser tale quäle bisognato 
arebbe che e' fosse stato volendosi porre a para
gone di tali ingegni terribili [...]«. 

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

i5« Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 214 : 
»Ille hic est Raphael, t imuit quo sospite vinci / 
Rerum magna parens, et moriente mori.« 

15« Ebd., Bd. 5, S. 100. 
1 « Ebd. 
«1 Ebd., Bd. 5, S. 102: »Ne fu perdita alla arte 

la morte sua, perche subito che e' fu vestito frate 
del Piombo, si potette egli annoverare tra i per
duti.« 

10 Ebd., Bd. 3, S. 19.  Zum »Gedanken einer 
biologischen Entwicklung« der Künste vgl. Ri
chard Krautheimer, Die Anfänge der Kunstge
schichtsschreibung in Italien, in: Repertorium für 
Kunstwissenschaft 50, 1929, S. 4963, hier S. 62; 
Zygmunt Wazbinski, L'idee de l 'histoire dans la 
premiere et la seconde edition des >Vies< de Vasa
ri, in: II Vasari storiografo e artista. Atti del Con
gresso internazionale nel IV centenario della 
morte. ArezzoFirenze, 28 settembre 1974. Florenz 
1976, S. 125; Wolfram Prinz, Ragionamenti del 
Vasari sullo svi luppo e declino delle Arti, ebd., 
S. 857866.  Zum Problem eines impliziten Ab
schwunges (»lo invecchiare e il morire«, Vasari 
196687 [wie Anm. 21], Bd. 2, S. 31) Hans Belting, 
Vasari und die Folgen. Die Geschichte der Kunst 
als Prozeß?, in: ders., Das Ende der Kunstge
schichte?, München 1983, S. 6391 (Teil 2); ferner 
Erwin Panofsky, Das erste Blatt aus d e m >Libro< 
Giorgio Vasaris. Eine Studie über die Beurteilung 
der Gotik in der italienischen Renaissance. Mit 
einem Exkurs über zwei Fassadenprojekte Do
menico Beccafumis (1930), in: ders.: Sinn und 
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Deutung in der bi ldenden Kunst, Köln 1975, S. , 
192273, hier S. 230233. 

163 Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 10. 
 Diese Dialektik wird auch an unscheinbareren 
Stellen wie z.B. dem Tod Domenico Puligos fort
gesetzt, der wie derjenige Giorgiones u n d Ra
phaels letztlich auf eine gesteigerte Libido zu
rückgeführt wird, ebd., Bd. 4, S. 252: »[...] 
venendo la peste l 'anno MDXXVII, praticando in 
casa alcune sue innamorate, da esse ne guadagnö 
la peste e la morte. [...] Furono i colori per Iui si 
con unita maniera adoperati , che piü per questo 
merita lode che per altro.« Dem Wiederentdecker 
der Grottesken, also des durch Chimärenbildung 
vitalisierten Ornaments , verleiht Vasari einen 
spektakulären Vornamen, Morto (vgl. hierzu den 
VolgareEpitaph der »maninconica persona«: 
»Morte ha morto non me, che il morto sono, / Ma 
il corpo, che morir fama per morte / Non puö. 
L'opere mie vivon per scorte / De' vivi, a chi vi
vendo or le abbandono.«  Ebd., Bd. 4, S. 521). 
Zur Darstellung Mortos in der Giuntina vgl. 
zuletzt David Franklin, The Source for Vasari 's 
Portrait of Morto da Feltre, in: Print Quarterly 14, 
1997, S. 7880. Zur Fiktionalität Mortos vgl. Ba
rolsky 1991 (wie Anm. 117), S 5860, dem aller
dings der inhaltliche Bezug zu den aus dem archä
ologischen Toterireich hervorgeholten lebendigen 
Ornamenten entgeht.  In der zweiten Auflage 
wäre in diesem Zusammenhang auf mehrere 
Künstler zu verweisen. So stirbt z.B. Pontormo 
an Wassersucht und ähnelt darin implizit den 
deformierten Gestalten seiner Chorfresken von 
S. Lorenzo (Vasari 196687 [wie Anm. 21], Bd. 5, 
S. 333: »[...] il tutto nondimeno e [...] senza misu
ra, essendo nella piü parte i torsi grandi e le 
gambe e braccia piccole«); Bartolomeo Torri sam
melt wegen seiner anatomischen Obsession, mit 
der er eine größere Lebendigkeit erzielen möch
te, Leichenteile unter d e m Bett und erkrankt dar
an schon mit 25 Jahren tödlich (s. die Vita von 
Giovan Antonio Lappoli, ebd., Bd. 5, S. 186); Ja
copo Sansovinos Schüler Pippo wird beim Mo
dellstehen für eine Statue des Bacchus (»giovi
netto, quanto il vivo«) wahnsinnig, erscheint als 
eine dauerposierende lebende Statue auf Kami
nen und anderen »luoghi strani«, und stirbt schon 
wenige Jahre später (ebd., Bd. 6, S. 181). Ridolfo 
Ghirlandaio wird auf seinem Sterbebett in den 
durch Vasari wieder z u m Leben erweckten Pa
lazzo Vecchio getragen und kündigt an (ebd., 

Bd. 5, S. 444): »Io moro contento, perö che potrö 
portar nuova di lä ai nostri artefici d 'avere vedu
to risuscitare un morto [...].« 

i« Vgl. dazu Warnke 1977, S. 16: »Das Titel
blatt st immt den Leser nicht optimistisch auf eine 
Zukunft , sondern kontemplativ auf Todes u n d 
Grabesreminiszenzen ein.«  Zu den Frontispiz
varianten der zweiten Auflage: Rosamia Bettarini, 
Premessa, in: Le Vite, Vorwort Bd. 1, XXVHI ff. 
Vgl. jetzt auch (ohne Warnkes Arbeit zu erwäh
nen) Joan Stack, Artists into Heroes. The com
memoration of artists in the art of Giorgio Vasari, 
in: Mary Rogers (Hg.), Fashioning Identities in 
Renaissance Art, Aldershot u.a. 2000, S. 163175. 
 Zur Allegorie der die Aufers tehung bewirk
enden Fama: Deborah Cibelli, Images of fame 
and changing fortune in the first and second edi
tions of Vasari 's Vite, in: Explorations in Renais
sance culture 25,1999, S. 113137. 

«5 Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 9. 
i * Ebd., Bd. 4, S. 103. 
w Ebd., Bd. 4, S. 476. 
I M Ebd., Bd. 4, S. 467. 
« ' Ebd., Bd. 4, S. 10. 
>™ Ebd., Bd. 5, S. 122.  Die Konstellation wird 

durch den möglicherweise vergifteten Masaccio 
vorweggenommen, dessen Fresken in der Carmi
ne die Akademie aller bedeutender Maler sind 
(ebd., Bd. 3, S. 133 f.): »[...] si mori nel bei del fio
rire [ . . . ]  [ha] aggiunto nella pit tura vivacitä ne ' 
colori, terribiltä nel disegno [...].«  Hierzu be
merkt Johanne Lamoureux, La mort de l'artiste et 
la naissance d ' un genre, in: Pascal Griener / Pe
ter J. Schneemann (Hgg.), Images de l'artiste, 
Frankfurt a.M. u.a. 1998, S. 183203, hier S. 190: 
»Dans les vies ecrites, et particulierement dans 
Celles de Vasari, les artistes meurent plus souvent 
qu'ils naissent, si l 'on peut dire.« 

171 Vasari 196687 (wie Anm. 21), Bd. 4, S. 11. 
172 Ebd., Bd. 6, S. 119 (Hvh. F. F.).  Mit der 

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

vita« (ebd., Bd. 3, S. 284). Vgl. dazu auch Peter 
Michelsen, Der Künstler als Held und Charakter. 
Über die biographische Darstellungsweise in den 
>Vite< des Giorgio Vasari, in: Archiv für Begriffs
geschichte 84, 2002, S. 293312, hier S. 299. 


