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ZU DIESER NEUAUSGABE

Kaum ein anderes literarisches Werk hat auf die Kunstgeschichts-
schreibung folgender Generationen einen so nachhaltigen Einfluf} aus-
geitbt wie die von Giorgio Vasari (1511-1574) verfafiten und erstmals 1550
im Druck erschienenen Lebensheschreibungen der beriihimtesten Maler, Bild-
haier und Architekten, die achtzehn Jahre spiiter in einer revidierten und
erweiterten Fassung noch einmal herausgegeben wurden. Heute ist das
Hauptwerk Vasaris vor allem unter dem Titel Le vite bekannt.

Vasaris Text wurde in der Fassung von 1568 (nach der kritischen
Ausgabe von Rosanna Bettarini und Paola Barocchi) neu iibersetzt -
textgetreu, ungekiirzt und vollstindig auch da, wo Vasari sich zu wieder-
holen scheint.

Eine Einfithrung stellt die jeweilige Kiinstlervita vor, Der Anmer-
kungsapparat behandelt nicht nur die jeweiligen kunsthistorischen, lite-
rarischen und zeitgeschichtlichen Aspekte auf neuestem wissenschaft-
lichem Stand, sondern benennt auch die heutigen Standorte (und Zu-
stinde) der Kunstwerke, die wichtigsten Abweichungen gegeniiber der
ersten Ausgabe der Vite sowie die uns heute bekannten Lebensdaten
des Kiinstlers. Jeder Band enthilt auflerdem Abbildungen der wichtig-
sten Kunstwerke, die von Vasari erwihnt wurden.

Herausgegeben von Alessandro Nova
mit Sabine Feser, Matteo Burioni und Katja Lemelsen
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Baecio Bandinelli, Tonmodell einer Statue des Heiligen Paulus.

Oxford, Ashmolean Museum

GATTUNGEN, MEDIEN, TECHNIKEN
Vasaris EINFOHRUNG
IN DIE DREI KUNSTE DES DISEGNO

Fiir Vasari ist der disegno (dt. Zeichnung, Zeichenkunst) das Maf§

aller Dinge. Die Kiinste, die spiter einmal als die sschénenc oder
shildenden Kiinste« bezeichnet werden sollten, sind fiir ithn
schlichtweg die »Kiinste des disegno«. Wie man zu zeichnen habe,
was Skizzen von Kartons unterscheidet, welche Verfahren fiir

den Bronzeguf} nétig sind — das alles erfihrt man in der Einfiih-
rung in die drei Kiinste des disegno, die hier erstmals in einer voll-
stindigen deutschen Ubertragung vorgelegt wird. Eine duflerst
lehrreiche Erliauterung der kiinstlerischen Techniken der Re-
naissance verbindet sich in diesem Text mit einem Nachdenken

tiber die Grenzen der kiinstlerischen Gattungen: Architektur,
Skulptur und Malerei. Vasari stellt uns damit nicht nur die Werk-
stitten und Ateliers der Renaissance-Kiinstler lebendig vor Au-
gen, er erliutert nicht nur Begriffe wie sgraffito, calco, fresco und

terretta-Malerei, sondern er verrit auch ungemein viel iiber seine

cigene Kunstauffassung,

Die Bedeutung der Zeichnung, des disegno, hat drei Dimen-
sionen: erstens liflt sich die Inspiration des Kiinstlers in diesem
Medium mit der Inspiration des Dichters vergleichen, zweitens
erlaubt die Zeichnung eine Form der Werkstattorganisation, bei
der viele Arbeitskrifte an einem gemeinsamen Werk auf der
Grundlage der Zeichnungen des Meisters arbeiten kénnen, und
drittens eignet sich die Zeichnung als Mittel der Kommunika-
tion mit den Auftraggebern, den Kardinilen und Fiirsten. Die
Zeichnung ist so verstanden der Schliissel fiir den sozialen Auf-
stieg des Kiinstlers. Der Meister ist vorwiegend Zeichner, die
Gesellen, Gehilfen und Werkstattmitarbeiter malen, bauen und
skulptieren. Der Kiinstler zeichnet sich durch den disegno aus.
Fiir die Umsetzung seiner Zeichnungen in Bauten, Gemilde




und Skulpturen bedient er sich der unterschiedlichsten kiinstle-
rischen Techniken.

Die Unterscheidung zwischen Vermégen und Technik, zwi-
schen kiinstlerischer Autorschaft und technischer Austfiihrung,
hatte sich zuerst in der Druckgraphik eingebiirgert: Die Trenn-
linie verlief zwischen der Bildfindung (sinvenit() und der techni-
schen Umsetzung (yfecit(). Bei den druckgraphisch verbreiteten
Zeichnungen Raffacls wird stets die Erfindung des Kiinstlers
(Raffael invenit() von der Tatigkeit des Stechers (»Marcantonio
Raimondi fecitq) abgesetzt. Diese Aufteilung der Arbeit zwi-
schen Zeichner und Stecher, die dem Zeichner die Autorschaft
sichert, ist bei Vasari zom Vorbild der gesamten Kunstproduk-
tion geworden. Die kiinstlerischen Techniken werden als Mittel
begriffen, dank derer der Kiinstler sein Kénnen, die Zeichnung,
ins Werk setzt. Die Zeichnung wird so zum Medium par excel-
lence. Sie umfafit alle anderen Techniken und Verfahren und
fiigt sie zu einer Einheit.

Die Geschichte der Kunst ist fiir Vasari auch eine Geschichte
der technischen Entdeckungen, die zur Perfektionierung des
modernen Stils (maniera moderna) beitragen. So erlaubt erst die
Olmalerei die feine Abstimmung der Farben, die Verschleifung
der Farbiiberginge und somit eine einheitliche Wirkung des Ge-
mildes; eine neue Technik des Bronzegusses ermdéglicht die Fer-
tigung einer Statue »aus einem Gufl¢, ohne nachtrigliche Aus-
besserungen; dank des Helldunkelschnitts 1if¢ sich cine maleri-
sche Wirkung in der Druckgraphik erzielen. Diese Entdeckun-
gen eroffnen dem Kiinstler die Maglichkeit, die Zeichnung im-
mer besser und reibungsloser ins Werk zu setzen. Der Zeich-
ner bewegt sich nicht mehr unter den Handwerkern, er rangiert
tiber ihnen und gibt ihnen Anweisungen. Die Zeichnung I5st
sich vom Handwerk ab und wird zur Meta-Kunst, tiber die sich
ein arbeitsteiliger Prozef der Werkentstehung steuern Lifit. Der
Zeichnung als Meta-Medium stehen die kiinstlerischen Verfah-
ren nicht mehr als eigene sKiinste« gegeniiber. Als Kiinste des di-
segno werden sie zum Mittel der Umsetzung einer Zeichnung,
VonKiinsten sind sie nunmehr zu yTechniken< geworden.

Die vielfiltige und breit aufgeficherte Handwerkstradition
der Renaissance fliet in die Definition der Kunstgattungen em.
Die Kiinste des disegno gliedern sich in Architekeur, Skulptur
und Malerel. Die Verfahren und Techniken werden tiber ihre
sraumlichen, »flichigenc oder »plastischen« Eigenschaften der
Architektur, der Skulptur und der Malerei zugeordnet. Das Mo-
saik, die Holzintarsie und die Glasmalerei werden als Formen
der Malerei aufgefafic. Von den Einlegearbeiten in Sttinfu&
bden heifit es lobend, sie erschienen statsichlich wie die Fliche
eines Gemildes«. Die Steinfullbaden in commesso lobt Vasari in
dem Mafle, wie sie die Flichigkeit eines Gemildes aufweisen.
Die Kategorisierung der kiinstlerischen Techniken nach ih;en
yriumlicheng, »flichigenc oder splastischenc Eigenschaften dlel.lt
Vasari als kunstkritischer Mafstab. In der Flichigkeit finden die
Einlegearbeiten in SteinfuRboden gewissermafien ihre Bestim-
mung. So ist die Erlauterung der kiinstlerischen Techniken zum
besseren Verstindnis der matericllen Seite der Kunstproduktion
nicht nur ungemein hilfreich. Sie ist fiir ein angemessenes Ver-
stindnis von Vasaris Kunstkritik geradezu unverzichtbar. Ohne
die Lektiire der Einleitung in die kiinstlerischen Techniken wird
man zum Beispiel nicht verstehen, aus welchen sysrematischcr}
Griinden Vasari die Reliefs der Paradiestiir von Lorenzo Ghi-
berti kritisiert und Donatellos Reliefs dem gegeniiber als vor-
bildlich lobt (siehe Seite 2 und Seite 85).

Einleitend sei es erlaubt, Vasaris Verstindnis der drei Kunst-
gattungen Malerei, Bildhauerei und Architektur kurz zu cha-
rakterisieren, da es sich von unserer heutigen Auffassung stark
unterscheidet. Weit iiber das Gemilde und die Wandmalerei
hinaus versteht Vasari die Malereti als ein Verfahren, das die Ge-
staltung der Tiefe in der Fliche in ganz unterschiedlichen Mate-
rialien und Techniken erméglicht. Die Architektur wird unter
Auslassung der bautechnischen Fragen ganz auf die Steinbear-
beitung, die Siulenordnungen und die »Form des Hauses« %‘ed.u-
ziert. Der Bildhauerei bleibt somit, da die ornamentale Steinbe-
arbeitung der Architektur und das Relief tendenziell de}' Malerei
zugerechnet werden, nur das dreidimensionale Standbild.




In den technischen Einleitungen ist die Formierung und Aus-
pragung der neuzeitlichen »Kunstgattungen¢ gewissermafien in
statu nascendi zu beobachten.” Von einem voll ausgeprigten Gat-
tungssystem kann bei Vasari noch keine Rede sein; jedoch stellen
die technischen Einleitungen an vielen Stellen Argumente be-
;‘]cil{:s, die spitere Systematisierungsversuche mafigeblich beein-

ufdten.

Der disegnocals Prinzip

Schon Cennino Cennini (* ca. 1360 Colle di Val d’Elsa — T vor
1427) bezeichnete die Farbgebung und die Zeichnung in seinem
Libro dellarte als »Grundlagen der Kunst« und erliuterte in 34
Kapiteln die Techniken des Zeichnens2 Durch das stindige
Zeichnen mit der Feder werde man erfahren und fihig, »viel
Zeichnung im Kopf zu haben« (»capace di molto disegno entro
la testa tua«)3 Die Zeichnung als Verfahren wird zur »Zeich-
nung im Kopf«, also zu einem Vermégen, zu einer geistigen
Titigkeit. Diese bereits entwickelte Vorstellung wird von Vasari
— wie bei Cennini - nicht nur als Grundlage der Malerei angese-
hen, sondern als Fundament aller Kiinste.

Das Zeichnen (disegno) wird nun als die jedem Werk voraus-
gehende Entwurfstitigkeit verstanden, die als materielles Ver-
fa.hrcn und geistiges Prinzip die sKiinste des disegnoc adelt und
ihnen ihr eigentliches Geprige gibt.4 In der Zeichnung sind Pro-
duktions- und RezeptionsprozeR verschrinkt, da der Kiinstler
das Gezeichnete immer wieder betrachtend iiberarbeitet. Zu-
gleich haben sich in der Zeichnung alle Schritte dieses Ent-
wurfsprozesses materialisiert und kénnen erfahrbar gemacht
werden. Die Zeichnung wird ein Zeugnis der personlichen
Handschrift des Kiinstlers und ein Ausweis seiner Meisterschaft.
Da die Zeichnung den kiinstlerischen Formprozefl sichtbar
macht, ist sie fiir Vasari dem ausgefithrten Werk vorzuziehen.
Uber die Zeichnung gewinnt der Kiinstler Zugang zur Idee
(idea) und Form (forma) aller natiirlichen Dinge; sie gibt der
kiinstlerischen Titigkeit philosophische Weihen. Dazu waren
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Umdeutungen der platonischen Vorstellung der »Idee« notwen-
dig: denn der disegno wird nun zur »anschaulichen Gestaltung
und Darlegung jener Vorstellung, die man im Sinn hat, von der
man sich im Geist ein Bild macht und sie in der Idee hervor-
bringte. Der mit einer »ldeec gleichgesetzte disegno gehdre nicht
einer dem Menschen entriickten Sphire an, sondern entstehtim
Geist des Kiinstlers und bildet aus vielen Dingen einen Allge-
meinbegriffs
Der in den philosophischen Adelsrang erhobene disegno steht
nun als »Vater unserer drei Kiinste« bereit und verschafft den
frischgebackenen »Kiinsten des disegno« eine makellose genealo-
gische Abstammung. Uber die Zeichnung wird somit der Ent-
wurfsprozef} in Malerei, Skulptur und Architektur vergleichbar.
Ob der Kiinstler nun am Entwurf einer Architekturzeichnung,
eines plastischen Modells oder einer figiirlichen Zeichnung ar-
beitet, dies alles ist jetzt prinzipiell dasselbe, nimlich die Titig-
keit des disegno.
Besonders in den Kontur- oder Linienzeichnungen (profili,
dintorni, lineamenti) wird ein gemeinsames Entwurfsverfahren
erkannt. Dabei hatte schon Leon Battista Alberti in seinem Ar-
chitekturtraktat die besondere Qualitit der reinen Linienzeich-
nung hervorgehoben, die er mit einem aristotelischen Terminus
als lineamentum bezeichnete. Die Linienzeichnung erlaube, so
Alberti, dafl »die gesamte Form der Gebiudes ginzlich in ihr
aufgehoben ist«.® Vasari liefd sich in seiner Alberti-Lektiire von
Cosimo Bartolis Ubersetzung anleiten, der bereits lineamentum
mit disegno libersetzt hatte. Die Linienzeichnung sei, so Vasari,
was die Architekten angeht, »Anfang und Ende ihrer Kunste, »da
alles iibrige mittels der aus den Linien abgeleiteten Holzmodelle
ausschlieflich die Arbeit von Steinmetzen und Maurern ist«.
Aus Albertis Lob der Linie macht Vasari ein systematisches
Argument. Da der Architekt in der Linienzeichnung den Bau
schon vollkommen planerisch bestimmen kénne, sei das iibrige
lediglich eine Sache der Ausfithrung und eben keine schopfe-
rische Tiitigkeit cigenen Rechts. Diese urspriinglich nur auf die
Architektur beschrinkte Trennung von Entwurf und Aus-
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fithrung macht er nun fiir die gesamten Kiinste des disegno

verbindlich.
Die Macht der Steine

Der Text beginnt mit einer Erorterung der dsthetischen und meta-
phorischen Qualititen der unterschiedlichen Gesteinsarten. Daf§
Vasari mit dem Stein als dem dauerhaftesten Material anfingt, ist
in vielfacher Hinsicht sprechend. Damit ist von Anbeginn offen-
sichtlich, daf} das Werk vor allem in seiner Eigenschaft als Monu-
ment (monumentum) in den Blick kommt. Das Werk soll die Erin-
nerung (memoria) an den Dargestellten wachhalten und seinen
Ruhm (fama) bei den kommenden Generationen sichern. Soist es
auch nicht verwunderlich, dafd Vasari im Unterschied zu Vitruy,
Alberti und Plinius die Gesteinsarten nach abnehmender Hirte
sortiert; allerdings hatte der Dominikaner Agostino del Riccio in
seiner [storia delle pietre die Gesteinssorten dhnlich angeordnet.”
Dies st also kein beliebig gewihltes Ordnungskriterium, sondern
ergibt sich zwingend aus der Kunstanschauung des Aretiners.
Der hirteste Stein ist fiir Vasari nicht nur der edelste, da er dem
Denkmal die gréfite Dauer verleiht, er stellt auch die héchsten
Anforderungen an den Bildhauer. Die iiberwundene Schwierig-
keit (difficolta superata) gilt Vasari als Ausweis wahrer Meister-
schaft. Im Sinne von Baldassare Castigliones Lissigkeit (sprezza-
tura) sollen die Mithen der Materialbearbeitung am ausgefithrten
Werk nicht mehr ablesbar sein. Die Steine als dauerhaftestes Ma-
terial bilden gewissermafien das Fundament der Einleitung in die
kiinstlerischen Techniken.

Die ausfiihrliche Schilderung der fortschreitend verbesserten
Technik der Bearbeitung des Porphyrs, die in der zweiten Aus-
gabe erginzt wird, macht gleich zu Beginn Grundthemen der
technischen Einleitung faflbar. Die kiinstlerischen Techniken wer-
den im Prozef} ihrer stindigen Verbesserung vorgestellt. Wenn ir-
gend moglich, wird fiir jede Technik ein >Erfinderc genannt, dem
die Neuerung zuzuschreiben ist. Wenn dies nicht méglich ist,
wird ein beispielhaftes Werk in dieser Technik angegeben. Zu-

dem ist die Geschichte der technischen Neuerungen ideologisch
auf die Medici-Herrschaft ausgerichtet: der Hohepunke der
Kunstentwicklung wird im Florenz der Medici erreicht.

Dies wird beim Porphyr besonders deutlich: So behauptet Va-
sari filschlicherweise, die Bearbeitung des Porphyrs sei im Mittel-
alter vergessen gewesen.® Uberdies werden die ersten Versuche
zur Wiederentdeckung« der Steinmetz-Technik durch Leon Bat-
tista Alberti, also in der Toskana, verzeichnet. Aber als sei dies im-
mer noch nicht genug: Ausgerechnet Herzog Cosimo I.de’ Medici
schreibt Vasari die Erfindung des Verfahrens zur Steinbearbeitung
zu, Dieser habe es dem Bildhauer Francesco del Tadda beigebracht.
Um die Botschaft der Vervollkommnung der kiinstlerischen
Techniken im Herzogtum der Toskana Nachdruck zu verleihen
und dem Erfindungsgeist des Fiirsten die héchsten Weihen zu
verleihen, berichtet der Text von einem fehlgeschlagenen Versuch
der Gesteinsbearbeitung durch Michelangelo im pipstlichen
Rom. Bezeichnenderweise setzt Vasari eine der seltenen direkten
kritischen Auflerungen iiber den ansonsten durchweg hochge-
lobten Michelangelo zur Huldigung seines Gonners ein. Cosi-
mo L erscheint als Alchimist, der auserwiihlt ist, die Geheimnisse
der Natur zu liiften und sich als Herrscher mit dem purpurnen
Gestein zu schmiicken, das als Herrschaftszeichen eine bis zu den
Agyptern zuriickreichende jahrtausendalte Geschichte hat.

An dieser Erzihlung lifit sich die ideologische Ausrichtung
der technischen Einleitung besonders gut aufzeigen, weil an ihr
fast nichts stimmt. Von Michelangelos »fehlgeschlagenem Ver-
such¢ wissen wir aus keiner anderen Quelle; Albertis Experi-
mente sind ebensowenig belegt. Die angefiihrte Inschrift am
Eingangsportal von Santa Maria Novella datiert mit Sicherheit
nach Albertis Tod. Vasaris Geschichtsfiktion wird von dem
Wunsch getragen, dem Florenz der Medici eine Haupt- und
Heldenrolle zuzuweisen. Dennoch ist seine Erzihlung nicht
vollkommen aus der Luft gegriffen: Cosimo I. lag in der Tat viel
an grofien skulpturalen Arbeiten in Porphyr, wie seine Unter-
stiitzung des Bildhauers Francesco del Tadda belegr, dem wohl
die neuartige Steinmetz-Technik zugeschrieben werden muf.9
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Toskanisches Licht ins Dunkel der Gotik

Die Passage zu den Sdulenordnungen zihlt zum Besten, was
man iiber dieses Thema lesen kann. Nicht nur bietet Vasari eine
kurze und biindige Erlduterung der fiinf Siulenordnungen. Er
tiihrt zudem eine neue Kategorie ein, die »gotische Ordnungg,
die als absolut verwerfliche Erfindung die Kontrastfolie abgibrt,
vor der die hochgelobte, toskanische Komposit-Ordnung umso
heller leuchten kann.

Die Theorie der fiinf Siulenordnungen, die als Erfindung der
Renaissance angesehen werden muf3, ist ein Beispiel fiir eine
frithe, aus bestchenden Werken gefilterte Entwicklungsge-
schichte. Die Ordnungen werden als Abfolge von nationalen
oder ethnischen Stilen (dorisch, ionisch, korinthisch), als Ent-
wicklung von einfachen und soliden zu komplexen und raffi-
nierten Formen beschrieben. Die Theorie der fiinf Siulenord-
nungen (toskanisch, dorisch, ionisch, korinthisch, komposit) er-
hielt durch das Architekturtraktat von Sebastiano Serlio, das er
auf der Grundlage der Arbeiten seines Lehrers Baldassare Pe-
ruzzi im Umbkreis Raffaels erarbeitete, eine starke Verbreitung.

Ahnlich wie Serlio faflt Vasari die Siulenordnungen als Stil-
formen in Analogie zu den genera dicendi der Rhetorik auf. Der
Abstufung von der ungeschliffenen zur polierten Rede entspre-
chen die fiinf Bauweisen: von der rohen und natiirlichen Form
der toskanischen Ordnung, die Vasari mit Bedacht biuerisch
(vordine rustico«) nennt, zum komplexen, kunstvollen Kompo-
sit (»ordine composto«). Vasaris Pointe ist dabei, daf sowohl die
einfachste als anch die komplexeste Ordnung originir toskani-
scher Abstammung sind. Wihrend die einfachste, toskanische
auf die Etrusker zuriickgeht, findet die Komposit-Ordnung in
Michelangelo ihren wahren Meister. Die Toskana schliefit so ge-
wissermafien Anfang und Ende der Entwicklung der Ordnun-
gen in sich ein.

Diese Ordnungen sind nicht nur eine Abfolge von unter-
schiedlichen, sich gegenseitig ablésenden Formen. Vasari ver-
steht sie als Abbild des Geschichtsverlaufes der Vite. In Analogie
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zu seinen drei Epochen durchlaufen die Siulen eine Entwik-

klung von einfach zu komplex, von der Kindheit zum Erwach-
senenalter, von den rohen zu den raffinierten Formen. Die fiinf
Ordnungen spiegeln in ihrer Abfolge aber auch den kiinstleri-
schen Entwurfsprozefl, indem sich die Abfolge von den Skizzen
(bozze) der toskanischen Ordnung tiber die noch einfache, dori-
sche Form zur weichen, ionischen und raffinierten, korinthi-
schen bis zum die Regel iibersteigenden, anmutigen Komposit
aufstuft. Die Komposit-Ordnung steht dabei niche fiir eine be-
stimmte, genau ausgepriigte Ordnung, die sich systematisieren
liefle, sondern fiir die Fihigkeit der Kiinstler der dritten Epoche,
dem antiken System cine »neue Ordnung¢ eigener Schépfung
hinzuzufiigen.

Diese Auffassung der Theorie der Siulenordnungen in Ana-
logie zur Rhetorik erlaubt es Vasari, erstmals eine austiihrliche
Beurteilung der »gotischen Ordnung¢ vorzunehmen, die bei
ihm allerdings duflerst negativ ausfillt. Die Gotik wird als fast
schon krankhafte, regelwidrige Bauform gegeifielt. Dabei ist
bei Vasari »gotisch¢ ein historischer, aber auch kunstkritischer
Begriff. So kritisiert er gewisse splebejische Architektens, deren
Stil eher »gotische als smodern« zu nennen sei. Damit bleibt Va-
sari seinem Vorbild Vitruy und seiner Vorstellung von kiinstleri-
scher Freiheit (licenza) erstaunlich nahe. Vitruv hatte die Grotes-
kenmalerei und die Komposit-Ordnung als auflerhalb des
Schicklichen stehende, regelwidrige Formen verurteilt. Hier
sah Vitruv eine Grenze der kiinstlerischen Freiheit erreicht. Va-
sari méchte die Groteskenmalerei und die Komposit-Ordnung
nicht nur vor einem solchen Urteil bewahren: Fiir ihn ist die
Komposit-Ordnung vielmehr ecine geradezu paradigmatische
Verkdrperung der kiinstlerischen Freiheit und ein Hohepunkt
der Kunstentwicklung. Um aber im vitruvianischen Schema zu
bleiben und eine verwerfliche Bauweise aufweisen zu kénnen,
erfindet Vasari die »gotische Ordnungc. Sie erfiillt in seiner Dar-
stellung die Funktion, fiir das Chaos und die Regelwidrigkeit
einzustehen.
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Der Gaunen des Hauses

Vasari versteht die Architekeur als figiirliche Kunst. Dies ist sehr
deutlich an seiner Darstellung der Eigenschaften zu erkennen,
die ein wohlproportioniertes Gebiude besitzen mufl. Dabei
greift er zur Veranschaulichung stindig auf Analogien zum
menschlichen Kérper zuriick. Hatte er schon bei der Behand-
lung der Siulenordnungen die toskanische Ordnung mit unter-
setzten Menschen, die dorische mit der Statur des Herkules und
die ionische mit Menschen verglichen, die zwischen zart und
robust die Mitte halten, so weitet Vasari bei der Erliuterung
eines gut entworfenen Gebiudes diese Analogien noch aus.
Besonders interessant ist Vasaris Analogic deswegen, weil sic
nicht nur iiber die Anatomie die Proportion betrifft, sondern
den Bau als lebendigen Organismus begreift, der eine organi-
sche Funktion zu erfiillen hat. Der Bau soll durch seine Fassade
als Gesicht und durch die Fenster als Augen den Blick des Be-
trachters erwidern. Er wird nicht als passives, der Betrachtung
ausgesetztes Objekt verstanden, sondern als aktive den Stadt-
raum formende Kraft, die iiber bildliche Qualititen verfiigt.
Der Vergleich zwischen dem Mund und der Tiir wird nachfol-
gend ausgeweitet, indem die Vor- oder Eingangshalle mit dem
Gaumen verglichen wird. Die Eingangshalle solle wie der Gau-
men in der Lage sein, die eintretenden Menschen, Kutschen
und Pferde schnell an ihren jeweiligen Aufenthaltsort zu befér-
dern. Das hier entworfene Bild einer Eingangshalle als Gaumen
geht weit iiber die in den Architekturtraktaten tibliche Analogie
zum menschlichen Kérper hinaus, da die Bewegung der Men-
schen im Haus mit dem Stoffwechsel gleichgesetzt wird. Das
Haus wird zum lebendigen Organismus, das zum Leben auf die
Benutzung durch die Menschen angewiesen ist. Dazu pafit die
herausragende Bedeutung, die den Treppen als »Beine¢ und
»Arme« des Gebiudes zugewiesen werden. Unter dem Aspekt
des Gebiudes als lebendigen Organismus werden die Durch-
gangsriume (etwa die Eingangshalle, die Treppe und der Innen-
hof) zu den zentralen Orten der Gestaltung. Sie bewirken eine
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kinetische Auffassung des Bauwerks, indem das Durchschreiten
gegeniiber dem Verweilen aufgewertet wird.

Skulptur als Figur

Als Skulptur versteht Vasari nur jene bildhauerischen Verfahren,
die durch das Abtragen von Materie eine Figur freilegen. Diese

Definition geht auf Albertis De statua zuriick. Dort wird die

Plastik (plastikei, fictores), die Materie hinzufiigt und entfernt,
von der Skulptur (scultores) unterschieden.' Da die Skulptur als

rundplastische Arbeit und damir als »figiirliche Kunst¢ verstan-
den wird, steht die ausfiihrliche Erérterung der Qualititen, die

einer gelungenen Figur eigen sein miissen, im Zentrum. Dabei

gelten die eingeforderten Eigenschaften, die eine gute Figur aus-
zeichnen, ebenso fiir eine gemalte Figur wie fiir eine in Stein ge-
hauene: Schicklichkeit (decorum), Proportion, anatomische Kor-
rektheit, bewegte Gewandfalten und flaumige Haare. An ein-
zelnen Formulierungen wird deutlich, dafl Vasari ein gut gelun-
genes Standbild nach Mafigabe der Malerei beurteilt: Es heifst

beispielsweise bei der Erérterung der Gewandfalten, diese soll-
ten »weder so steif sein, dafd sie hart wirken, noch so schwer, daf}

sie Steinen gleichen«. Das steinerne Standbild sollte moglichst

wenig von der Schwere seines Materials sptiren lassen. An einer

anderen Stelle ist die Rede davon, skulptierte Haare wiirden im

Gegensatz zur flaumigen Weichheit gemalter Haare smehr Stili-
sierung als Naturnachahmung offenbaren«. In dieser Passage of-
fenbart sich eine Kunstauffassung, die sich allein in der Malerei

vollkommen umsetzen Lift, wihrend sie in der Bildhauerei nur

anniherungsweise erreicht werden kann.

Mischformen: Relief und Quaderarbeit
Sprechend sind fiir Vasaris Auffassung der kiinstlerischen Tech-

niken die Mischformen, die zwischen Malerei und Skulptur so-
wie zwischen Architektur und Skulptur angesiedelt sind. Hier



lassen sich entscheidende Punkte seiner Argumentation aufzei-
gen. Bei der Besprechung des Reliefs verurteilt Vasari den Ver-
such, eine illusionistische Tiefenwirkung zu erzeugen. Fiir thn
sollte sich das Relief auf eine reine Tiefenstaffelung der darge-
stellten Personen beschrinken, deren Fiifie auf dem unteren Rah-
men des Trigers ruhen. Die Erzeugung einer starken Tiefenwir-
kung, wic bei Lorenzo Ghibertis Tiiren des Baptisteriums von
Florenz (siche Seite 2), lehnt er ab. Das Relief sollte seine mate-
rielle Beschaffenheit als Stein- oder Metallplatte nicht vollkom-
men durch eine illusionistisch erzeugte Tiefe zu leugnen suchen.
Als positives Gegenbeispiel dienen Donatellos Reliefs an den Kan-
zeln von San Lorenzo, bei denen in der Tiefe immer die Flichig-
keit der Reliefplatte sichtbar bleibt (siehe Seite 85). Fiir Vasari ist
diese Flichigkeit ein unverzichtbares Kriterium. Ein Relief, das
diese Eigenschaft negiert, iiberschreitet die Grenze zur Malerei
und mufl deswegen sscheiternc«. Die illusionistische Tiefenwir-
kung bleibt der Malerei vorbehalten. Das Argument gegen das il-
lusionistische Relief ist zugleich eine Parteinahme gegen die
Skulptur, die nicht aus ihrer »Gattung« springen und nicht versu-
chen soll, andere Wirkungen zu erzielen als die ihr eigenen.

Der unscheinbare Abschnitt iiber die Quaderarbeit (»lavoro
di quadroq) ist fiir die Systematik der gesamten technischen Ein-
leitung von grofler Bedeutung. Die ornamentale Quaderarbeit,
die Profilierung von Steinen, Konsolen und Gesimsbindern,
wird in der Einleitung zur Architektur behandelt und nicht der
Skulptur zugerechnet, was naheliegend gewesen wiire. Die Stein-
bearbeitung, Profilierung und Oberflichenbehandlung wird
nicht als Domine des Bildhauers angesehen, sondern als eine Ti-
tigkeit, die von Steinmetzen unter der Anleitung des Architek-
ten ausgefiihrt wird. Dem Bildhauer ist nur die Gestaltung des
sedelsten Sujets¢ in Stein vorbehalten, das rundplastische Stand-
bild des menschlichen Kérpers. Somit wird die Bildhauerei von
einer Reihe verwandter Techniken und Verfahren getrennt und
als»figiirliche Kunst« etabliert.

Andere kiinstlerische Techniken werden in dhnlicher Weise
auf die drei »Kunstgattungen< Malerei, Skulptur und Architek-
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tur verteilt. So kommt zum Beispiel der Stuck als plastische
Wandgestaltung je nach Wirkung in der Erérterung aller drei
sKunstgattungen¢ vor: Zu den Verfahren der Architektur wird
er gezihlt, soweit er durch ornamentale Muster und Rahmen-
leisten eine Wand, Decke oder Kuppel verziert, zur Skulptur
wird er gerechnet, soweit er als Relief aufgefafit ist; dagegen
werden die in Stuck gearbeiteten Grotesken als Formen der Ma-
lerei angesehen. So wird auch die rundplastische Arbeitin Holz
der Bildhauerei zugeteilt, wihrend die Holzintarsien der Male-
rei zugerechnet werden. Oder die Fuflbéden mit Einlegearbei-
ten werden als sornamentale Form des Mosaiks¢ der Architektur
zugeschlagen, wihrend das »figiirliche Mosaik¢ einen Teil der
Malerei bildet. Somit steht nicht eine zusammenhingende Dar-
stellung eines bestimmten Verfahrens der Materialbearbeitung
im Zentrum, was eine gemeinsame Erérterung aller Arbeiten in
Holz oder Stuck nahegelegt hitte, sondern eine Wiirdigung der
plastischen, malerischen oder riumlichen Wirkungen bestimm-
ter kiinstlerischer Verfahren. Die Einfiithrung in die kiinstleri-
schen Techniken steht damit am Beginn einer neuzeitlichen Be-
schiftigung mit den jeder sKunstgattung¢ eigenen smalerischeng,
splastischen¢ und »riumlichen< Qualititen, die iiber die Jahrhun-
derte hinweg in immer wieder neuen Konstellationen verhan-
delt wurden. In der Kunstgeschichte exemplarisch sind die
Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe von Heinrich Wolttlin, der dar-
in das Wechselspiel von Linearem und Malerischem in den drei
sKunstgattungenc erérterte.”s

Fliichigkeit der Malerei

Vasaris Definition der Malerei klingt tiberraschend modern:
Die Malerei ist »eine plane Oberfliche, die aus einer Holztafel,
einer Wand oder einer Leinwand besteht und mit Farbgriinden
bedeckt ist [...]«. Man denkt an die monochromen Tafeln des 20.
Jahrhunderts oder das amerikanische color field painting. Aller-
dings lautet das Zitat weiter: »eingegrenzt von der oben be-



schriebenen Linienzeichnung, die kraft cines guten disegno die

Figur mit umlaufenden Linien umgibt«. Die Verbindung des

Farbauftrags mit der Linienzeichnung soll zu einer rundplasti-
schen Wirkung der gemalten Gestalten fithren. Auch wenn die

Vorstellung der Erzeugung einer Tiefe in der Fliche spezifisch

fiir die Renaissance ist und kanm mit der modernen Kunst ver-
kniipft werden kann, erstaunt doch, wie grundsitzlich die Defi-
nition der Malerei bei Vasari ansetzt. Bei der Malerei handelt es

sich um eine Oberfliche ( piano), die mit mehreren, sich vonein-
ander abhebenden Farbflichen bedeckt ist, wodurch mittels der

Zeichnung cine Tiefenwirkung erzielt wird. Die Oberfliche (pi-
ano) wird also vom Malgrund (campo) unterschieden, wobei die

einzelnen Farbschichten sich gegenseitig als Grund dienen, vor

dem sich jeweils eine andere Farbe abheben kann. Der Mal-
grund wird nicht mit einer klar definierbaren Fliche, etwa

ecinem Goldgrund, identifiziert, sondern es treten unterschiedli-
che Farbschichten jeweils in ein dynamisches Verhiltnis zuein-
ander und erzeugen die Vorstellung von Tiefe, so dafl sich etwa
eine Figur vor einem Grund abzuheben scheint.

Farbharmonie

Das Kapitel von der harmonischen Abstimmung der Farben ist
ebenfalls zentral fiir Vasaris Kunstauffassung. Die einheitliche
Wirkung (unioné) der Maloberfliche wird vor allem durch die
Farbgebung erreicht: »Einheit bedeutet in der Malerei eine Dis-
sonanz verschiedener Farben, die miteinander in Einklang ge-
bracht werden«. Diese Formulierung ist wahrscheinlich am py-
thagoriischen Begriff der musikalischen Harmonic orientiert,
wie er zum Beispiel in Franchinus Gaffurius’ De harmonia musi-
corum instrumentorum opus von 1518 dargelegt wird. Deswegen ist
auch in Anlehnung an die Musik von einem farblichen Zu-
sammenklang die Rede. Die Farbgebung soll den Eindruck er-
wecken, als sei das Bild eine einheitliche Fliche mit kontinuier-
lichen, stufenlosen Ubergingen. Vermieden werden soll der Ein-

druck, daf} das Bild »wie ein bunter Teppich oder eine Ansamm-
lung von Spielkarteng aussicht.’® Die Forderung nach der Ein-
heit der Farbfliche, die nichtin disparate Teile zerfallen darf, hat
auch Konsequenzen fiir die der Malerei verwandten Techniken.
In den aus einzelnen Teilen zusammengesetzten Bildern, sei es

ein Mosaik, eine Glasmalerei oder eine Holzintarsie, wird niche

ecine Wirkung eingefordert, die das technische Verfahren be-
sonders zur Geltung bringt. Das zusammengesetzte Bild, das

sich als solches zu erkennen gibt, lehnt Vasari ab. Dagegen wird

in diesI(?n kiinstlerischen Techniken eine an der Olmalerei orien-
tierte Asthetik eingefordert, die sich durch nahtlose Ubergiinge,
einheitliche Farbgebung und stufenlose Schattierungen aus-
zeichnet. So beschen ist das Mosaizieren keine eigenstindige

kitnstlerische Betitigung mehr, sondern lediglich eine dauer-
hafte Form der Malerei. Angesichts dieser Konstellation scheint

es kaum tibertrieben zu behaupten, Vasari habe die altehrwiirdi-
gen Traditionen des Mosaiks und der Glasmalerei der neuzeit-
lichen Tafelmalerei und thren dsthetischen Erfordernissen unter-
worfen.

Das Geschlecht der Technik

Die Freskoarbeit, bei der nur so lange gearbeitet werden kann,
wie der Putz noch naf} ist, wird von Vasari als mannhafte Mal-
technik aufgetafit. Die grofie kérperliche Anstrengung, die dem
Freskmnal_f:r abverlangt wird, und die Unméglichkeit, durch
stindiges Ubermalen den Entwurf immer wieder abzuindern,
wie in der Olmalerei, i3t Vasari das Fresko als minnliche Kunst
der Olmalerei als weibliche und verweichlichte Malweise gegen-
iiberstellen. Darin zeigt sich, dafl bei Vasari die Kategorie des Ge-
schlechts in den kiinstlerischen Techniken eine leitende Vorstel-
lung ist. Ebenso ist der disegno als Vater ein geistiges Prinzip, dem
die  Kunstgattungenc als drei Téchter untergeordnet sind. Dem
zugrunde liegt die aristotelische Vorstellung der passiven weib-
lichen Materie (iyle), die durch die aktive minnliche Form (mor-
phe) Gestalt annimmt.'7 '




Ein Wettstreit der Techniken

In der Bewertung der kiinstlerischen Techniken spielen die Ar-
gumente des paragone, den Vasari in der Einleitung zum Gesamt-
werk ausfithrlich darlegt, eine grofie Rolle. Die Haltbarkeit des

Materials ist dabei von zentraler Bedeutung, da sie den Ruhm

des Dargestellten verewigt. Das Mosaik und die Einlegearbeitin

Fuflboden, die figiirliche Szenen darstellen, haben schliefilich

den Vorteil, daf sie dauerhafter sind als die Malerei auf Tafel-
oder Leinwand. Sie alle erfahren im Gegensatz zur Holzintarsie

eine positive Wiirdigung. Von der Einlegearbeit in Holz, der In-
tarsie, heildt es dagegen, »sie tue nichts weiter, als die Malerei

nachzuahmen, im Vergleich zu der sie unbedeutend und aut-
grund von Holzwiirmern und Brinden von geringerer Dauer

ist. Deshalb hilt man sie fiir vergeudete Zeit«. Dieses vernich-
tende Urteil iiber die Holzintarsien macht die Konsequenzen

der Angleichung der unterschiedlichsten Techniken an die is-
thetischen Erfordernisse der Malerei deutlich. Die kiinstleri-
schen Techniken werden als mehr oder weniger angemessene

Formen der Malerei betrachtet und tendenziell als Medien der

Verkdrperung einer malerischen Asthetik aufgefafit. Die bru-
tale Nivellierung der kiinstlerischen Verfahren in Hinblick auf
ein an der Malerei geschultes Auge mag unverstindlich erschei-
nen. Sie hat jedoch auch einen eminent modernen Aspekt: nim-
lich die Vorstellung von der Umsetzung einer Gestalt im Wege

ganz unterschiedlicher kiinstlerischer Verfahren, die Vorstel-
lung, unterschiedliche Medien kénnen dieselbe visuelle Bot-
schaft verbreiten. Die Auffassung der kiinstlerischen Techniken

als sMedien der Zeichnung« muf als Folge der Verbreitung der
druckgraphischen Verfahren gewertet werden. Wenn man erst
einmal die Maglichkeit hat, eine Zeichnung iiber unterschiedli-
che druckgraphische Verfahren zu vervielfiltigen, liegt es nahe,
die iibrigen kiinstlerischen Techniken auch als»Medien¢ der Um-
setzung einer Zeichnung aufzufassen.
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Entstehung und Autorschaft

Die Einfithrung in die kiinstlerischen Techniken schrieb Vasari

nicht ohne fremde Hilfe. Zum Beispiel lief} er sich bei der philo-
sophischen Aufwertung des disegno in der zweiten Ausgabe

von Vincenzo Borghini helfen.” Borghini hatte sich tiberdies

1564 das Traktat von Cennino Cennini kommen lassen und
wies Vasari in einem Brief darauf hin, daf bereits Cennini von

der Olmalerei spricht: eine Anregung, die Vasari nicht in den

technischen Einleitungen verarbeitete.® Aber bereits bei der

ersten Ausgabe konnte sich Vasari wohl auf die Hilfe seiner

Freunde verlassen. Jiingst wurde sogar der Verdacht geiufiert,
die Einfithrung stamme ganz oder teilweise aus einer fremden

Feder; Cosimo Bartoli méchte man die Einftihrung in die

Architektur oder gar die gesamten technischen Einleitungen

zuschreiben 2° Sein Einfluf ist in der Darstellung der Theorie

der Siulenordnungen zweifellos spiirbar, aber bisher wurden

noch nicht geniigend iiberzeugende Argumente angefiihrt,
um die Frage der Autorschaft befriedigend zu kliren. Jedenfalls

lag es Vasari am Herzen, die technischen Einleitungen fiir die

zweite Ausgabe stark zu erweitern und zu {iberarbeiten, wie

Notizen auf der Riickseite eines Briefes verdeutlichen. Dort

zihlter alle Punkte auf, die er in der zweiten Ausgabe erginzen

wollte.2

Die Tatsache, daf} die Einfithrung in die kiinstlerischen Techni-
ken gar nicht oder nur teilweise in den bisherigen deutschen
Ubersetzungen der Vite Berticksichtigung fand, ist erstaunlich.
Umso mehr, als sie erlaubt, vieldiskutierten mediengeschicht-
lichen Fragestellungen eine historische Dimension zu verleihen.
Zugleich kann man das neuzeitliche Gattungssystem gewisser-
maflen im Prozef seiner Entstehung betrachten. Vasaris kiinst-
lerische Techniken der Renaissance sind auf den disegro ausge-
richtet. Vom disegno sind die drei »Kunstgattungen< Malerei,
Bildhauerei und Architektur und alle kiinstlerischen Verfahren
abhingig, durch den disegno erreichen sie erstihre Vervollkomm-
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nung. So endet denn Vasari mit den Worten: »Bei allen diesen
Titigkeiten und einfallsreichen Kiinsten erkennt man ihre Ab-
stammung vom disegno, der die notwendige Voraussetzung fiir
sie alle ist und ohne den nichts zustande kommen kann.«

MB

EINFUHRUNG VON MESSER GIORGIO VASARI,
MALER AUs AREZZO,
IN DIE DREI K{UNSTE DES DISEGNO
DAS HEISST
DER ARCHITEKTUR, BILDHAUEREI
UND MALEREI
UND ZUERST DER ARCHITEKTUR

Introduzzione di Messer Giorgio Vasari Pittore Aretino
alle tre arti del disegno cio? architettura, pittura e scoltura,
e prima dell architettura (1568)

I. KAPITEL
Von den verschiedenen Steinen, die den Architekten fiir den
Bauschmuck und der Bildhauerei fiir die Statuen dienen.

Vom groflen Nutzen der Architektur zu berichten fillt mir
nicht zu, da viele Schriftsteller ausfithrlich und mitaller Sorgfalt
dariiber geschrieben haben. Aus diesem Grund lasse ich die
Maértel, Sand-, Holz- und Eisenarten aus, auch die Technik des
Fundamentbaus und alles, was zum Bauen benétigt wird, aufler-
dem Wasseradern, Lage und Gelinde, woriiber schon Vitruv!
und unser Leon Battista Alberti? eingehend geschrieben haben.
Im Dienst unserer Kiinstler und aller Wilbegierigen werde ich
ausschliefilich davon sprechen, wie die Bauwerke im allgemei-
nen auszusehen haben, iiber harmonische Proportionen und die
Anordnung der Teile, durch die man die gewiinschte anmutige
Schénheit erreicht. Kurz fasse ich deshalb zusammen, was mir
zu diesem Zweck notwendig erscheint. Und damit die unglaub-
liche Schwierigkeit der Bearbeitung sehr harter und grofler
Steine noch deutlicher wird, werden wir kurz gesondert iiber
die verschiedenen Gesteinsarten sprechen, die unsere Kiinstler
verarbeiten, und werden dabei zuerst auf den Porphyr3 eingehen
[siehe Seite 26 und Seite 34 oben).
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I Zur Gattungstheorie in der Kunstgeschichte siehe Boehm 2003.
Cennini, Ed. Serchi, Kap. IV, S. 1¢. Dazu M. Kemp 1977
Cennini, Ed. Serchi, Kap. XIIIL, 8. 27.

Zum disegrio siche Frey, Vite, S. 103-105; Poirier 1970; W, Kemp 1974;
Williams 19907, S. 29-73; Bambach 1999; Rosand 2¢01; Ciaravino 2004;
Busch 200s. :

5 Dazu Panofsky 1960 (1924),

6 Alberti, De re aedificatoria, 1, 1. Zum lineamentum bei Alberti siehe
Mitrovi¢ 2003, S. 29-37.

7 Vol Vitruv, De architectura, IL, 7; Alberti, De re acdificatoria, 11, 8--9; Pli-
nius, Naturalis historiae, XXXV, 126-170. Siche auch Del Riccio, Ed.
Gnoli/Sironi.
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¢ Anch Cellini schreibt die Neuerung Francesco del Tadda zu {Cel-
lini, Trattati deila oreficeria e della scultura, 11, 6, in: Cellini, Ed. Ferrero,
S.792).
® Siche Thoenes/Giinther 198s.

11 Siche Giinther 1988; Pauwels 1998.

2 Siehe Vitruv, De architectura, VII, 5.

13 Zu den Analogien zum menschlichen Kérper in der Archicektur-
theorie siche Vitruv, De architectura, I11; 1, 1—7. Dazu Barkan 1977 (1975),
S.116-174; Zoliner 1987, S. 3-7, 23-43, 68-75, 77-87; Reudenbach 1980;
Payiie 199g, S. 13-69.

4 Alberti, Destatua, 2.

5 Siehe Walfflin 1920.

6 Siche Wagner 2001

17 Siehe Summers 1964.

8 Siehe Frey, Vite, S. 103-105; Kliemann rogr.

19 Siche Frey, Bd. 11, S. 26, Nr. CDXXX [Vincenzo Borghini in Pop-

pianc an Giorgio Vasari in Florenz, 24.2.1564].

20 Siehe Hope 1995; Frangenberg 200z; Elam 200s.
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186 yer Hinwels auf den 1563 entdeckten Steinbruch bei Pietrasanta
wurde 1568 erginzt.

187 Zur Intarsie siche Ferretti 1982.

33 Benedetto da Maiano (*1442 Maiano — 11497)

¢ Bra Giovanni da Verona (*1457 Vercna — t1525)

19° Die Intarsien des Chorgestiihls der Kirche Santa Maria in Organo

fithrte Fra Giovanni da Verona 1491-1492 aus.

9 Die Porphyr-Intarsie im Portikus von Alt-Sankt Peter konnte nicht
identifiziert werden und ist wahrscheinlich verschollen.

192 Fra Damiano de’ Zambelli da Bergamo (* ca. 1495 Bergamo - $1549)

793 Die Intarsien, die Fra Damiano 1528 in San Domenico in Balogna
ausfithrte, befinden sich heute in der Sakristei.

w94 Zu Guillaume de Marcillat (*1467—70 La Chitre en Berry — 1529

Arezzo) siche den Band tiber die Stein- und Gemmenschneider dieser

Vasari-Edition (Vasari, Gemmenschneider).

195 Tm Gegensatz zu Vasari, der das Niello als Verfahren der Malerei be-
schreibt, hatte Benvenuto Cellini in seinen Trattati die Nihe des Niello

zor Zeichnung herausgestrichen und damit die Uberlegenheit der

Goldschmiede gegeniiber den Malern begriinden wollen {Cellini, Bd.
Ferrero, 8. 593607 ).

96 Maso Finiguerra (*1426 Florenz - T1464 ebendz)

97 Paxtafeln sind kleine liturgische Tifelchen vorwiegend aus Metall,
die Darstellungen von Christus, Maria oder Heiligen zeigen, mit denen

frither der Friedenskufl vom Priester an die Gemeinde weitergeben

wurde. Vasari meint hier die Maso Finiguerra zugeschriebene Paxtafel

mit der Darstellung des Martyriums des Heiligen Paulus (ca. 1443, Flo-
renz, Museo del Bargello).

198 Julius IL, erhohte 1503 den Effektivwert und das Gewicht des piapst-
lichen sKarling, der als »Giulio<in Umlauf kam.

199 Ugo da Carpi (*1480 Carpi - T1525 Rom)
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UsBER DIE MALEREI

Della Pittura

15. KAPITEL
Was der disegno sei, wie man gute Malerei ausfiihrt und erkennt und
ihre Bestimmung versieht, und tiber die Erfindung der Istorie™>2.

Disegno ist der Vater unserer drei Kinste Architekeur, Bildhaue-
rei und Malerei, der aus dem Geist hervorgeht und aus vielen
Dingen ein Allgemeinurteil schépft, gleich einer Form oder

Idee aller Dinge der Natur, die in thren Maen cinzigartig ist. So

kommit es, dal} disegno nicht nur in menschlichen und tierischen
Korpern, sondern auch in Pflanzen, Gebiuden, Skulpturen und

Gemilden das Mafverhiltnis des Ganzen zu den Teilen, der

Teile zueinander und der Teile zum Ganzen erkennt. Und da aus

dieser Erkenntnis eine gewisse Vorstellung und ein Urteil ent-
steht, das im Geist die spiter von Hand gestaltete und dann

Zeichnung genannte Sache forme, so darf man schlieRen, dafl

disegno nichts anderes sei als eine anschauliche Gestaltung und

Darlegung jener Vorstellung, die man im Sinn hat, von der man

sich imn Geist ein Bild macht und sie in der Idee hervorbringt2s

Davon leitet sich das griechische Sprichwort »An der Kralle er-
kennt man den Lowen<24 ab, das zufillig entstand, als ein tiich-
tiger Mann beim Anblick einer einzigen, in einen Steinblock ge-
meiflelten Kralle einen Lowen erkannte, da sein Verstand an-
hand ihrer AusmaRe und Gestalt alle Teile des Tieres erginzte

und es dann als Ganzes erfafite, als wiirde es ithm tatsichlich vor

Augen stehen.

Manche glauben, der Zufall sei Vater des disegno und der Kiin-
ste und daf Praxis und Erfahrung ihm Amme und Lehrmeister
waren und ihn mit Hilfe von Wissen und Argumentation nihr-
ten. Ich denke, richtiger wire es zu sagen, daB der Zufall viel-
mehr die Gelegenheit gab, als dafl man ihn den Vater des disegno
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nennen sollte. Wie dem auch sei, der disegno bedarf, wenn er dem
Urteilsvermégen die Erfindung einer Sache abgerungen hat,
einer flinken Hand, die dank vieler Jahre Studium und Ubung in
der Lage ist, jedwede Schopfung der Natur mit Feder, Griffel,
Kohle, Stift oder anderem treffend zu zeichnen und wiederzu-
geben. Wenn deshalb der Intellekt geliuterte Konzepte voller
Urteilskraft hervorbringt, werden jene langjihrig im Zeichnen
getibten Hinde die Perfektion und Vortrefflichkeit der Kiinste
und zugleich das Wissen des Kiinstlers offenbaren. Einige Bild-
hauer haben bisweilen nicht sehr viel Ubung mit Linien und
Umrissen und kénnen deshalb nicht auf Papier zeichnen. Statt
dessen schaffen sie Menschen, Tiere und andere plastische Din-
ge mit schén proportionierten Mafien aus 'Ton oder Wachs und
vollbringen damit das gleiche wie derjenige, det in vollendeter
Form auf Papier oder andere Unterlagen zeichnet. Die Vertreter
jener Kiinste haben die Zeichnung im Hinblick auf die Beschat-
fenheit der ausgefiihrten Zeichnungen differenziert und ihr
unterschiedliche Namen gegeben. Die mit der Feder oder ande-
rem leicht hingeworfenen und nur eben angedeuteten heiffen
Skizzen, von denen wir an anderer Stelle sprechen werden. Die
mit den wichtigsten Umrillinien werden Konturen-, Umril3-
oder Linienzeichnungen genanmt. Sie alle, gleich ob sie nun als
Konturenzeichnung oder anders bezeichnet werden, dienen Ar-
chitektur und Bildhauerei im gleichen Mafl wie der Malerei, vor
allem aber der Architektur, da ihre Zeichnungen aus nichts an-
derem als Linien bestehen. Fiir den Architekeen bedeuten sie
Anfang und Ende ihrer Kunst, da alles tibrige mittels der aus den
Linien abgeleiteten Holzmodelle ausschliefilich die Arbeit von
Steinmetzen und Maurern ist*?5 In der Bildhauerei hingegen be-
nétigt man eine Zeichnung aller Umrisse, da dem Bildhauer die
einzelnen Ansichten dazu dienen, den Teil zu entwerfen, der
ihm am besten gelungen scheint und den er Seite fiir Seite in
Wachs, Ton, Marmor, Holz oder einem anderen Material anszu-
tiihren plant.

In der Malerei dient die Linienzeichnung unterschiedlichen

. Zwecken, vor allem aber dem Umreilien der einzelnen Figur. Ist





