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EINLEITUNG

vasaris viten hraren nicht nur für die Periodisierung kunst-
geschichtlicher Epochen bestimmend, sondern würdigten auch
das neu entstandene Bild der in a1lmäh1ich gehobenerem An-
sehen stehenden Künstlerpersönllchkeit mit ihrer ausgepräg-
ten rndividualität. Anhand exemplarischer Texte der Lebens-
beschreibungen so11 versucht werden, sowohl vasaris eigene
Kunstauffassung und sein künstlerisches Selbstverständnis,
a1s auch diese neugewonnene Position des Renaissancekünst-
lers im sozialen und historischen Gesamtkontext transparent
zu machen. Dabei kann es nicht darum gehen, im Sinne einer
positivistischen Geschichtsschreibung biographische Daten
und chronologische Details auf ihre Authentizj-tät zr über-
prüfen, vielmehr wird sein IrIerk a1s literarisches Zeitdoku-
ment gewertet. Aufbau, literarischer Stil und die Gesamt-
konzeption der Biographiensammlung werden aufgezeigL, mit
vasaris ästhetischen Grundüberzeugungen in Zusammenhang ge-
bracht, und so11en den immensen Ei-nf1uß seines persönlichen
Künstlerideals auf die Beurteilung der von ihm behandelten
Künstler und hlerke verdeutlichen. Selbst. Architekt, Maler
und Schriftsteller, spiegelt sich in seinem literarischen
Hauptwerk auch die Interdependenz dieser Künste und ein
Aufbrechen ihrer traditionellen Hierarchie wieder. Neben

dem Text werden auch sein Leben und seine Persönlichkeit
zum Ausgangspunkt genonmen, den kulturellen Rahmen künst-
lerischer Existenz in der Renaissance z! ski_zzieren.
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II. LEBEN UND I'IERK

Giorgio Vasari wird am 30. Juli 1511 in der toskanischen
Stadt Arezzo als Sohn einer Handwerkerfamilie geboren. Den

ersten Zeichenunterricht gibt ihn der vor a11em als Glas-
maler tätig gewesene Guillaume de Marcillat. Seine künst-
lerische Begabung wird von dem Maler Luca Si-gnorelli erkannt
und bereits im Alter von dreizehn Jahren kommt Giorgio auf
Empfehlung des Kardinals von Cortona, Silvio Passerj-ni,
nach Florenz. Hier steht er von Anfang an unter der Protek-
tion der Medici und wird zusammen mit zwei Söhnen des Hauses,
Ales""idro, dem späteren Herzog der Toskana und Ippolito,
dem späteren Kardinal , erzogen.(1) Schon zwischen L524 und

1527 findet die erste, kurze Begegnung nit seinem zei-Elebens
vergötterten Idol Michelangelo statt und er lernt andere
bedeutende Künstler wie Rosso Fiorentino und Pontormo kennen.
Weitere Anweisungen im Zeichnen und Malen erhä1t er durch
den Maler Andrea de1 Sarto und den Bildhauer Baccio Bandi-
ne11i. A1s die Medici 1527 aus der StadL vertrieben werden,
begibt er sich zunächst zurück nach Arezzo, wo im gleichen
Jahr sein Vater an der Pest stirbt. Er kehrt aber bereits
1529, nachdem die Medici erneut an die Macht gelangt r,rraren,

wieder nach Florenz zurück. Hier geht er für kurze ZeiL bei
einem Goldschmied in die Lehre, wendet sich dann aber in
Pisa der Malerei zv, hilft bei der Errichtung der Triumph-
bögen für die Krönung Karls V. mit, und gibt damit früh
seine Vielseitigkeit zu erkennen.
1530/31 wird er von Kardinal Ippolito de Medici nach Rom

beruf en, wo er mit jenen l,lerken in Kontakt kommt, die ent-
scheidend für seine künstlerische Ausbildung und Laufbahn
werden. Neben der Sixtj-nischen Decke Michelangelos begegnet
er hier Raffaels Freskenzyklus in den Vatikanischen Stanzen,
die er zusammen mit seinem Freund und Mitarbeiter Francesco
Salviati von morgens bis abends abzeichnet. Zusätzlich zsr
hland- und Deckenmalerei studiert er aber auch ArchiLektur,
Festungsbau und Dekoration.
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Nach diesem Romaufenthalt macht er ausgedehnte Reisen, die
ihm eine für seine Zeit ungewöhnliche Erweiterung seiner
Kunstkenntnisse ermöglichen und ihn für die Niederschrift
der Viten prädestinieren. Sie führen ihn nach Neapel, Rom,

Venedig, Bologna, Florenz, Lucca, Rirnini, Ravenna und Urbi-
Do, praktisch in a1le wichtigeren Kunstzentren, wo sich ihm

die Gelegenheit bietet, die Werke an 0rt und Ste1le zv be-
trachten und sich über einzelne Künstlerpersönlichkeiten z!
inf ormieren. In Mantua bewundert er zum Beispiel die I'Ierke

seines Freundes Giulio Romano. L542 1544 lebt er abwech-

selnd in Florenz und Rom, wo er jetzt engere Beziehungen z$

Michelangelo unterhä1t, nach dessen VorLagen er nehrere
Bilder.nalt, 1546 entsteht hier in der Cancell-eria in hun-
dert Tagen der deshalb so benannte "Salone dei cento gioroi",
der ein typisches Bei-spie1 für seine Monumentalmalerei ist..
Auf vier riesigen I,länden wird das Leben Papst. Paul III. ver-
herrlicht, was aber nur niL einem enormen Aufgebot an Gehilfen
ztt bewältigen uar und der Künstler nicht mehr a1s die Vor-
zeichnung übernahm. Teilweise bedingt durch die immer größeren
Wünsche der Auftraggeber, ruft diese auch bei späteren Arbei-
ten angerrandte Maltechnik die starke Kritik Michelangel-os und

anderer Kunstliebhaber hervor, die den QualitätsverlusL der-
artiger Gemä1de bemänge1n. Auf malerischen Gebiet zäh1en sein
SelbsLporträt (Abb. 3) und das Porträt Lorenzo i1 Magnificos
(Abb. 4) noch zr den besten Ergebnissen. Im Ietzteren tritt
Vasaris literarisch-humanistische Neigung zr allegorischem
Beiwerk hervor.
Im gleichen Jahr beginnt aber auch der Plan zt reifen, die
Lebensgeschichten der berühmtesten Meister der bildenden
Künste zv verfassen. 1550 ist nach eLwa zehnjähriger Sammler-
tätigkeit das gewaltige Materj-al fertig nj-edergeschrieben
und in Florenz erscheint die erste Ausgabe seines litera-
rischen Lebenswerkes: "Le vite de'piü eccellenti architetti'
pittori et scultori italiani da Cimabue insino "'t"tpi nostri
descritte in lingua toscana da Giorgio Vasari pittore aretino.
Ein Jahr zuvor hatte Vasari Niccolosa di Bacci geheiratet
und er 1äßt sich mit ihr 1555 endgü1t.ig in Florenz nieder,
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wo er a1s Hofkünstler in. den ständigen Dienst des Herzogs
Cosimo I. tritt. Von diesen wird er mit der Ausmalung und

den weitreichenden Umbauten im Innern des PaLazzo Vecchio
beauftragt. Seine archj-tektonische Tätigkeit, von Michel-
angelo erkannt und gefördert, findet 1560 ihren Höhepunkt
in Bau der Uffizien. Die ext,rem langgestreckten Proportionen
nit ihrer galerieartigen Wirkung machen das Gebäude zu einem
Prototyp manieristischer Eaukunst . ( Abb. 1 ) Zwei weitere ,

weniger bekannte Bauwerke Vasaris sind erwähnenswert: der
1565 entstandene und nach ihm benannte "corridoio vasariano",
ein geschlossener Gang über den Ponte Vecchio, der von den
Uffizien ausgehend die beiden Medici-Besitze Palazzo Vecchio
und PaLazzo Pit.ti verbindet, sodaß die Herzöge ungesehen
die Soo]*.rresidenz im Pitti erreichen konnten (Abb . 2), sowie
die 1559 auf Michelangelos Entwürfen beruhende Fertigstellung
der Treppe zum Lesesaal der Biblioteca Laurenziana.
In Januar 1568 erscheint die verbesserte und vermehrte, zweite
Auflage der Viten, die nit.tlerweile ca. 25O Biographien umfaßt.
Sie enthä1t als neue Bereicherung außerdem zr L44 Viten Künstler-
porträts und ist danit. das erste nit Bildnissen (HolzschnitLen,
vg1. Abb. 5) illustrierte Kunstgeschicht.swerk in Italien. (2)
Die Jahre am Hofe Cosimo I. sind von den eigentlich sein ganzes
Leben hindurch wechselnden Tätigkeiten des Kunstschriftstellers,
des Architekten und des Malers geprägt. In dieser in der Be-
deutung abnehmenden Rangfolge ist auch die hlertung Adolfo
Venturi-s zu versLehen, der z! Recht bemerkte: ttln diesem Werk
hat er der l{e1t sein größtes Bild geschenkt", das seine Tafe1-
bilder und Fresken lange überleben wird.(3)
Vasari stirbt am 27. Juni 1574 in Florenz kurz nach dem Tod

seines herzogrichen Mäzens und nachdem es ihm noch gelungen
war, die Ausschmückung der Sala Regia im vatikan auszuführen.
Sein Name aber bleibt bis heute in erster Linie mit seinem
schriftstellerischen Hauptwerk, seinen Viten verknüpft, mit
dem er laut der l.Jidmungsepistel an Cosimo I. die Absicht hatte,
t'das Andenken derer lebendig zt\ erhalten, welche die Kunst zum

Leben erweckten, und die darum verdienen, daß ihr Name und ihre
Werke nicht dem Untergang und der Vergessenheit verfallen sei."(4)
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III. ENTSTEHUNGSGESCHICHTE DER VITEN

1. Vorläufer Vasaris

0bschon Vasari wohl a1s erster bedeutender Kunsthistoriker
bezeichnet uerden muß, so darf nicht unerwähnt bl-eiben, daß

es bereits vor ihm wichtige Vorstufen zt einer Vitenliteratur
gab. Diese Tatsache hat ihren Ursprung in dem in Ital-ien schon
früh einsetzenden Persönlichkeitskult, der mit dem nationalen
Traditionsbewußtseins des L2. und 13. Jahrhunderts in Verbin-
dung steht.(5) Vor al1em die Novellenliteratur des Trecento
1äßt ein erhöhtes Interesse für bestimmte Künstler fesLstellen.
Besonders in ttDecameronett Boccaccios und später gegen Ende

des I4. Jahrhunderts in Franco SacchetLis Novellensamnlungen,
trifft man j-mmer wieder auf mehr oder weniger bekannte Künstler-
namen, die meist in Zusammenhang mit Possen oder Anekdoten
auftauchen.
I'leitere Ansätze z! Lebensbeschreibungen einzelner Künstler
lassen sich während des QuaEtrocento und des frühen Cinque-
cento in Florenz feststellen. In den um 1450 entstandenen
'f Commentariit' des berühmten Plastikers Lo renzo Ghiberti sind
eine ganze Reihe von Künst1ern, wie z.B. Giotto, Lorenzetto,
Simone Martini, Duccio, Cavallini, 0rcagna, Taddeo Gaddi und

Maso mit ihren wi-chtigsten I'Ierken erwähnt.
In der Nachfolge entstanden um 1500 und danach einige Abhand-
lungen, die teilweise spezifische Künstlervitensammlungen dar-
ste11en. In erster Linie zu erwähnen sind in diesem Zusammen-

hang Anronio Manerris (1423-1491) "XIV uomini singolari in
Firenze dal 1400 inanzi'r (um 1480) und seine Biographie des
Architekt.en Filippo Brunelleschi (um 1485). Mehrere Jahr-
zehnte vor Vasari-s Buch erschien das "Libro" des Antonio Bi11i.
Es so11 um 1530 beendet worden sein und behandelte vor allem
die Künstler von Flor enz. v^ ffi, also kurz vor Vasaris
eigener Arbeit, entstand das Buch des Anonymus der Maglia-
bechiana, das aber Fragment geblieben ist.
Ansätze zu einer ausgedehnteren Vitenliteratur scheint. es in
der ersten Hä1fte des 16. Jahrhunderts auch in Norditalien
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gegeben zv haben, r{o der venezianer Marc Antonio Michiel
(1486-L552), der Herausgeber der rrNotj-zie del disegno", einer
topographisch konzipierten Nachrichtensammlung von Kunst-
werken venetiens und der Lombardei, offenbar eine großange-
legte Geschichte der Malerei geplant haLte, diese aber nach
dem Brscheinen des werkes von vasari fallenließ(6). Ein wei-
terer venezianischer Autor, Michelangelo Biondi (geb. L497),
hatte ebenfalls unmittel-bar vor vasari 1549 ein Buch mit dem

Titel'tDe11a nobilissima pittura" publiziert.
Auch der Bischof Paolo Giovio (14S3-1552) ,rerfaßte eine Viten-
sammlung und zahlreiche biographische I'Ierke. von ihn so11
der Anstoß zu vasaris eigener Arbeit ausgegangen sein. A11e
erwähnten Schriften bleiben aber doch bescheidene Vorläufer
verglichen nit vasaris Monumentalwerk. Sie dokunentj-eren
lediglich, das die viten nicht aus einem vakuum heraus ent-
standen. Nach vasaris eigenen Aussagen in der erst am Schluß
der zweiten Auflage erschienenen Autobiographie wäre er im
Juni I546 während einer Abendgesellschaft beim Kardinal Farnese
zlJ seinem lJerk angeregt, worden. Da die Erstausgabe der Viten
aber schon 1550 vollendet war, hätte vasari in vier Jahren
intensivster Arbeit das umfangreiche Material sammeln, sichten
und niederschreiben müssen, was sich wohl kaum bewältigen ließ,
da er noch mit vielen Aufträgen überlastet war. Die Vorarbeiten
lassen sich auch laut Julius von Schlosser mindestens bis 1540
zurückverfolgen. Vasari hätte sich seit seiner Jugend Notizen
über KünsEler gemacht und Handzeichnungen gesammelt. Außerdem
zeichnet sich gerade das JahrzehnE zwischen 1540 und 1550 durch
die schon erwähnte ungewöhnliche Reisetätigkeit aus.
rm sommer 1547 Läßt er eine Reinschrift des unvollenderen
Manuskripts herstellen, doch der endgültige schluß verzögert
sich noch um einige ZeiE, da vasari die jüngst verstorbenen
Künstler Gi-ulio Romano, Perino de1 vaga, Sebastiano de1 piombo
und Antonio da sangallo noch aufnehmen wo11te. rm März 1550
erscheint die erste Ausgabe der viten in zwei Bänden. Die
Resonanz \{ar erheblich; das Buch, 1ängst mit Spannung erwartet,
r{rar bald in ganz Italien verbreitet und erntete viel Aner-
kennung. Es wurden aber auch kritische Stimmen laut, di-e auf
mehrere Unzulänglichkeiten hinwiesen und neidische Konkur-
renten sprachen von ttinfinite bugie". rn der Tat besteht der
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Hauptpunkt der Kritik an Vasaris l{erk darin, daß er nicht
nit der nötigen Gewissenhaft:-gkeit den Quellen nachgegangen

sei, das seine Daten häufig falsch und seine Zuvteisungen

vielf ach seien. Vasari s'elbst legt mi-t der zweiten Ausgabe,

die 1568 erscheint, betreffs dieser Vorwürfe eine korrigierte
Fassung vor.

2. Verhältnis der 1. zt)r 2. Aufl"aee und Quellen Vasaris

Die erste Ausgabe der Viten erscheint, von Torrentino gedruckt
1550 zweibändig und in drei Teile gegJ-iedert. Sie umfaßt 992
Seiten und behandelt nur verstorbene Künst1er. Einzige Aus-
nahme bleibt Michelangelo, dessen "Unsterblichkeit schon im
ZeiLlichen errungen ist. Er ist der Kulminationspunkt a11er
Entwicklung, der krönende Gipfel des ganzer. Gebäudes, das

ihm zustrebt und in ihrn sei-nen Abschluß f indet . " ( 7 ) Nach 18

Jahren, 1568, €rscheint die zweite Ausgabe, die verbessert,
reicher ausgestattet und mit Künstlerporträts geschmückt ist,
die von Vasari ausgesucht, zum Teil selbst gezeichnet, und

von dem venezi-anischen HoLzschnitzer Cri-stofano Coriolano
ausgeführt worden sind. Sie unfaßt jetzt 3 Bände, da das

MaLerial ungemein anger.rachsen ist. Es kommen eine große An-

zahl neuer Bi-ographien hinzu, a1lein 34 im Cinquecento, weil
nunnehr auch die noch lebenden Künstler berücksichtigt worden
sind. Sein literarischer Stil ste11t sich reiner und künst-
lerischer dar, w8s nicht selten auf Kosten einer frischeren
Natürlichkeit der ersten Ausgabe geht, die auch straffer
komponiert wirkt. A1s besonders wichtig hervorzuheben ist
die Umstellung der Reihenfolge der Künstlergruppen im Titel
des Buches: "Le vite de'piü eccellenti Pittori, Scultori e

Architettori. . . " Der Primat der Maler scheint nunmehr defi-
nitiv zn sein. Es war vor a11em die zweite Ausgabe, die bal6
in gar'z Europa bekannt und zum hlegweiser für die spätere
Vitenliteratur wurde. ( 8)
Das Quellenmaterial, auf das sich Vasari bezieht, ist viel-
fä1tig und oft unreflektiert verarbeitet. Neben den eingangs
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erh'ähnten Schriften, die er praktisch a1le gekannt und ver-
wendet hat, stützt er sich auch auf frühe topographische und

historische Arbeiten. Er scheint Francesco Albertinis rtMemo-

riale di molte statue e picture che sono nel-f inclyta ciptä
di Florentiat' gekannt zu haben, ein I'lerk, das 1510 in Florenz
herausgekommen war. Sicher hat er auch die bekannLe ttCronacatt

von Giovanni und Matt,eo Villani verrirendet. Für die Beschrei-
bung der Zel:-genossen zieht er möglichst ihre ei-genen Aus-
sagen heran. Bei den Künstlern früherer Zeiten bleibt das

Material- begreiflicherr+eise eher dürftig. Gerade für die
Künstler des Trecento beruft er sich vornehml-ich auf Ghibertis
t'Commentariirr. Daneben aber sind die Viten angehäuf t mit anek-
dotischen Elementen, die er zum Teil aus der Novellenliteratur
überniämt , ztrm Teil aus der lokalen mündlichen Tradition schöpft.
Diese Einlagen haben für den modernen Kunstwissenschaftler
kaum einen direkten l^lert; immerhin beleben sie den Text und

vermitteln gleichzeitig ein buntes Bild des damaligen Lebens.
In dj-esem Zusammenhang kann man etwa an den Werdegang

Giottos in dessen Lebensbeschreibung erinnern: der junge Sohn

des Landarbeiters Bondone zeichnet bein Schafehüten auf einer
Steinplatte und wird dabei vom vorübergehenden Cimabue entdeckt.
Dieses IIistörchen hat eine lange Tradition und ist erstmals
schon im zweiten ttCommentariott von Lorenzo Ghiberti festgehalten.
Vasari verwendet mehrmals die Talententdeckung durch einen
Vorgänger als biographisches Stereotyp. Die Vorliebe für anek-
dotische Details behä1t Vasari auch in den Lebensbeschreibungen
der späteren Künstler des Quattro- und Cinquecento bei. Die
allgemeinen historischen Angaben sind von Vasari ofL ungenau

registriert. Bei den Datierungen einzelner hlerke oder den

Lebensangaben der Künstler stimmen die Jahreszahlen meistens
nicht. Erst das 18. Jahrhundert, bedingt durch die einsetzende
Quellenforschung und durch eine neue Geschichtsauffassung, bringt
vermehrt eine kritische Einstellung dem Künstlerbiographen
gegenüber. Diese kurze Übersicht über die Quellen und Vorläufer
Vasaris bezeugen, daß er den größten Teil der vor ihrn vorhan-
denen kunsthi-storischen Literatur gekannt und genutzt hat, und

verdeutlicht den Umfang seiner literarischen Kenntni.sse. (9)
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IV. VASARIS KUNSTGESCHICHTLICHE BEDEUTUNG UND SEINE

DREI -STUFEN-THEORI E

LetztendLich geht der Terninus der Renaissance auf Giorgio
Vasari ztrück, der in der Einl-eitung zv seinen Viten von

einer Itl,liedergeburttt der ttguten Kunstrt sprach. I'lei1 diese
Textstelle auch in anderer Hinsicht interessant ist, so11

sie hier ausführl-ich zitiert und übersetzt werden: ". . . e per

conseguente 1a natura di questa arte, sinile a quel1a del-1'
a1tre, che come i corpi humani, hanno, i1 nascere, il- crescere,
1o invecchiare & i1 norirel Potranno hora piu facilmente cono-
scere i1 progresso della sua rinascita, e di que11a stessa
perf ettione, dove e11a e' risalita nu'tenpi nostri.'r ( 1O)

(Es ist also die Natur dieser Kunst gleich derjenigdn anderer
Kunstfertigkeiten, die wie die menschl-ichen Körper Geburt,
I'lachstum, Alter und Tod erleben müssen. So kann man denn auch

viel eher den Fortschritt ihrer l,lidergeburt erkennen, und jener
Vervollkommnung, za der sie in unseren Zeiten wieder aufge-
stiegen ist.) Die endgü1tige Verwendung des Begriffes Renais-
sance als Epochenbezeichnung wird jedoch von den französischen
Historiker Jules Michelet im 19. Jahrhundert in die Geschichts-
schreibung eingeführt.
Der Begriff des Manierismus, die Spätrenaissance, wird eben-
f a1ls von Vasari geprägL, der mit dem Ausdruck ttmanieratt den

Spätsti1 Michelangelos bezeichnete, weil er von der klassi-
schen Harnonievorstellung abzuweichen begann. Vasari liefert
darüberhinaus auch die "klassische Formel für die Erneuerung
und den Fortschritt in der. bildenden Kunst mit seiner Drei-
Stufen-Theorie."(11) Die Renaissance wird a1s kultureller
Aufschwung nit wachsender Vervollkommnung geschildert, der
sich in drei Stufen vollzieht, die die Antike schon einmal
mlt der ägyptischen, der griechischen und der a1les überra-
genden römischen Kunst durchlaufen hatte. Im Mittelalter
verfielen und starben die Künste, man nalte und baute im

laut Vasari häß1ichen, ttgriechischen" oder t'deutschen Stil"
(maniera greca und tedesca), d.h. die neuere griechische
Kunst und die Gotik werden a1s Tradition zurückgewiesen und

man beginnt die großen Kunstwerke der griechischen und rö-
mischen Antike nachzuahmen. Die perspektivische Darstellung
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wird immer natür1icher, die plastische Darstellung der Kör-
per kann nicht realistisch genug sein und in den Genälden
zeigt sich eine zunehmende Säkularisierung durch das Auf-
kommen der Landschaftsmalerei. Für Vasari werden die Künste
mit Giotto wiedergeboren, der a1s erster "seinen Gestalten
bessere Stellungen gab und etwas von Lebendigkeit in den

Köpfen zeigte"(12), die Malweise dieser ersten Stufe bezeich-
net er demgemäß als rrmaniera di Giotto'r.(vg1. auch Schema im
Anhang) In Hauptvertreter auf dern Gebiet der Malerei, Masaccio,
erkennt er ein ttzr^reites Zei:.-altertt, das durch ttnühevoLle Studien
in Anatomie und Perspektive vo11e NaLürlichkeit erreichen
wo11te".(13) Der Stil ist von Regelmäßigkeit geprägt und

findet,in der Darstellung noch nicht ztr einer inneren Einheit.
Er beschreibt die hterke deshalb a1s hart und trocken (maniera
secca), vom Entwurf bestimmt.(14) Erst die dritte Stufe führt
in das "Goldene Zeita1-ter" Leonardos, Raffaels und Michel-
angelos, in dem die Vollkonnenheit der Zeichnung (disegno)
und der perfekte Stil (maniera perfetta) erreicht werden.
Das garze architektonische Gebäude seines SysLems gipfelt
in Michelangelo, dessen Kunst als göttlich angesehen wird.
Die Frühmanieristen Pontormo, Rosso und Bronzino sieht er
deshalb auch abwertend a1s b1oße Nachahmer, die "a11a maniera
di Michelangelo" ma1en. Vasaris Mode11 ist in der Konzeption
durch den Fortschrittsgedanken in der Kunst bestimmt, d.h.
der jeweils nachfolgende Künstler malt z.B. besser a1s sein
Vorgänger. Vasari überträgt hier die Vorstellung der mensch-
lichen Lebensalter nicht wie die antiken Historiographen
auf die Entwicklung des Staates oder der Nation, sondern
auf die künstleri-sche Kultur. ( s. o. ZiL. S.9) So scheint er
auch davon überzeugt, daß nach dem geradlinigen, abgeschlos-
senen Fortschritt bis zum Höhepunkt Michelangelos, nur ein
erneuter Niedergang der Künste folgen kann.
In den 1'/erken der "dritten Stuf e der Kunst, welche wir die
moderne nennen wollent', ist f ür Vasari " ei-ne neue, viel
lebendigere Schönheit ztr sehen, und die Menschen, die das

sahen, strömten zusammen und glaubten durchaus, daß man

niemals würde Besseres machen können.tt(15) Vasaris starres
Drei-Stufen-System beinhaltet aber auch die Gefahr, "die
Geschichte der Kunst gleichsam auf eine Geschichte des Stre-
bens der Vergangenheit, Gegenwart zt werden, zt reduzieren."(16)
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Diese rückbl-ickende Projekcion verursachL zvar Fehlinter-
pretationen im Stellenwert einzelner Künstler, sein Ent-
wicklungsmodell muß dennoch nicht a1s unhistorisch angesehen

werden. Es trug im Gegenteil in den folgenden Jahrhunderten
mit dazu bei, die Epoche der Renaissance als eine Einheit
zl sehen. Daß jede Stufe seines dreiteiligen Periodisierungs-
systems durch die übermenschlichen Anstrengungen eines ein-
zelnen Künstlers (für die Malerei: Giotto, Masaccio, Leonardo)
eingeleitet wird, ist wohl die Fo1-ge einer Überbewertung des

schöpferischen Individuuns, eine in Zeitalter der Entdeckungen

und Erfindungen (Buchdruck 1450; Amerika L492) verbreitet.e
Anschauung. Ein berechtigter Vorwurf, der Vasari oft gemacht

wurde, ist jedoch seine auf die Toskana und wenige andere

Ze\tren,wie Rom und Venedig beschränkte Auswahl seiner Künstler
Florenz ist für ihn das künstlerische Zentrum, und die ein-
zige Chance für einen in der Provinz geborenen Künstler be-
steht darin, miE diesen in Kontakt zu kommen. Nur so kann er
an den für seine Entwicklung förderlichen Faktoren des hlett-
eifers und der Konkurrenz teilhaben, sie sind die grundle-
genden Antriebskräfte des künstlerischen Fortschritts. Man

kann seine zenLralisierende Sichtweise mit Heimatliebe ent-
schuldigen oder ihm selbst Provinziali-smus vorhalten, Tatsache
ist, daß er die politische Situation, die Toskana als abso-
luter Staat auf regionaler Basis, auch auf die Auswahl und

Beschreibung der Künstler überträgt.(17) Trotz di-eser Mänge1

bleibt Vasaris I'lerk das Vorbild f ür die kunstgeschichtliche,
biographische Literatur nach ihm. Er hat zahlreiche, vor a11em

italienische Nachfolger und Nachahner, es seien hier z.B. nur
Baglione, Passeri, Bellori und Pascoli in Rom, Baldinucci in
Florenz, Ridolfi in Venedig und Soprani in Genua genannt.
Sie orientieren sich auch am Aufbau seiner Lebensbeschrei-
bungen, der in fast a1len Viten ziernlich ähnlich ist.
Vasarl beginnt meist nit einem fulminanten Eröffnungssatz,
der einleitende Bemerkungen allgemeiner Art über Natur und

Kunstsituation mit religiösem UnLerton vermischt. Als heraus-
ragendes Beispiel so11 hier der Anfang der Vita Michelangelos
zitiert werden. Der lange Schachtelsatz ist literarisch nicht
ohne Reiz, und könnte den heutigen Leser, vom Inhalt abgesehen,
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an den Stil Prousts erinnern: "Da sinnreiche und ausgezeich-
nete Geister vom Licht des vielberührnten GioLto und seiner
Nachf olger geleitet, sich anstrengten, der llel-t die ihnen

durch die Gunst der Sterne und durch eine glückliche Phan-

tasie verliehene Kraft darzutun, und im Verlangen durch die
Vorzüge der Kunst die Herrlichkeit der Natur darzustellen'
und so viel sie vermochten, z! jenem höchsten Verständnis zu

kornmen, w€lches viele Intelligenz nennen, sich so gut wie

vergebens abmühten, wandte der a1lgütige Lenker der l,lelten
gnädig seine Augen zvr Erde, und a1s er die Fruchtlosigkeit
zah1-loser Anstrengungen sah, die eifrigen Studien ohne Erfolg,
den Eigendünke1 der Menschen, der von der l,Iahrheit viel f erner
1iegt, a1s die Dämmerung von dem Lichte, beschloß €r, uns von

so vielen Irrtümern zs er1ösen, ei-nen GeisL zur Erde zt senden,

der, allvermögend in jeder Kunst und jedem Beruf, durch sie
a11ein dartun könne, wäs Vollkomrnenheit der Zeichnung sei in
Entwurf, Unriß, Licht und Schatten, wodurch Gemä1de Rundung

gewinnen, der die Bildhauerei nach richtiger Einsicht zn üben

und durch Kenntnis der Baukunst lrlohnungen bequem, sicher , 8€-
sund, heiter, nach richtigem Verhältnisund reich an nancherlei
Schmuck aufzuführen wisse."(18) Danach beginnt der Bericht
in der Regel mit der Herkunft und Jugend der Künst1er, gefolgt
von einer Aufzäh1ung und oft umfangreichen Beschreibung ihrer
I,Ierke, üo schließ1ich zur Schilderung ihrer Persönlichkeit
zu gelangen, die im Vergleich zrt den vorherigen Künstlern
eingestuft und häufig moralisch bewerteE wird. So wie Vasari
schon diö Entwicklung der Künste a1s eine ständige Verbes-

serunB ansah, werden nun die Künstler bisweilen von so nie-
derer Herkunft beschrieben, daß ihre Karriere um so auffä1-
liger ist und damiE der Status des Künstlerberufes erhöht
wird. Die langatmigen Beschreibungen der Werke werden durch

anekdotische Einschübe aufgelockert, wie et,wa Buonanico Buffal-
macco seinen Meister rnit Leuchtkäf ern erschr j-ckt., tlß von ihm

nicht immer so früh geweckt ztJ werden, eine Geschichte, die
der toskanlschen Renaissancenovelle "Die wandernden Leucht-
käfer von Franco Sacchetti entnommen ist. Am Schluß der Viten
wird der Tod des Künstlers bekl-agt und seine Beisetzung zum

Anlaß genommen, s€i-nen Ruhm und seine Ehre in glorreichen
lrlorten z! preisen.
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V. VASARI UND DIE POSITION DER RENAISSANCEKüNSTLER

IM hIANDEL

Der gesellschaftliche Status des Künstlers der Frührenais-
sance ist in unmittelbarem Zusanmenhang nit der aus der Antike
stammenden Einteilung der Künste in "artes Liberalesil und
ttartes mechanicae" ztt sehen. Malerei, Bildhauerei und Archi-
tektur wurden z! den nechanischen Künsten gezäh1"t. Diese
Klassifikation dauerte das Mittel-alter hindurch an und rdar

zlJ Beginn und während der Renaissance üb1ich. Der Person des
nittelalterlichen HandwerksmeisLers war in der Anonymität
seines lrlerkstattbetriebes wenig Interesse entgegengebracht
worden. Die Kunst des Malers oder Bildhauers rangierte auf
der sozialen Stufenleiter unterhalb solcher Berufe wie Notar,
Arzlu, Kaufmann oder gar denen von Schriftstellern und hlissen-
schaftlern. Diese Einschätzung der bildenden Künste basierte
auf verschiedenen Vorurteilen: I'Künstler konnten als niedrig
angesehen werden, weil ihre Tätigkeit mit Handarbeit verbunden
war, weil sie mit dem Kleinhandel zusammenhing und weil die
Künstler ungebildeL waren."(19) Die ZugehörigkeiL zu den

"Sieben Freien Künstentr (Grammatik, Logik, Rhetorik, Arith-
metik, Geometrie, Musik und Astronomie) war überwiegend an

ein Universitätsstudiun geknüpft. Dement,sprechend bezeichnete
der Ausdruck "artista" im 15. Jahrhundert nicht einen Maler
oder Bildhauer, sondern einen Studenten der ttartes liberalestt.
ErsL im 16. Jahrhundert taucht der Begriff in seiner modernen

Bedeutung "Künst1er" auf. (20) Die Ausbildung der Künstler
dagegen wurde in einem Lehrverhältnis innerhalb einer l,Ierk-
statt absolviert. Die übergeordnete 0rganisationseinheit der
llerkstätten bildeften die Zünfte. In Florenz zäh1ten die Maler
z.B. z:ur Zunft der Ärzte und Apotheker (medici e speciali),
wobei die florentinischen Maler wiederum in einer eigenen
Gesellschaft, der ttCompagnia di San Luca" zusammengeschlossen
v/aren, der auch Vasari seit 1536 angehörte. Trotz einer dur16-
aus vorhandenen Schutzfunktion in Notfä11en und bei Streitig-
keiten mit Auftraggebern, ist der allgemeine Einfluß der
Zunftordnungen auf die künstlerische Ent.faltung des einzelnen
bildenden Künstlers restriktiv. Die Herausbildung eines neuen
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Künstlertypus hängt von der a1lnähLich stattfindenden Be-

freiung der Künstler vom Monopol der Zünfte ab. Der sich
seiner intellektuellen und schöpferischen Macht bewußtwer-
dende Künstler 1äßt sich nicht 1änger in das hierarchische
System alter Handwerksgilden einordnen. Die Renaissancekün-
stler erheben den berechtigten Anspruch, Malerei, Plastik
und Architektur in den Kreis der liberalen Künste aufzunehmen.
Urn aber das Niveau eines geistigen Schöpfers zv beanspruchen,
ist über die rein technische Perfektion hinaus eine umfas-
sendere Bildung und danit eine tiefere Auseinandersetzung
nit den anderen Disziplinen, d.h. Sprach- und Literatur-
kenntnis, nötig.
Dieser neue Typ des akadernischen Künstlers ist maßgeblich
von Vasari geprägt worden und er selbst entsprach ihm aufgrund
seiner humanistischen Bildung, di-e ihm schon in frühester
Jugend durch die beiden Gelehrten Giovanni Pollastra und

Piero Valeriano zuteil wurde, von denen er Privatunterricht
erhielt. Vasari dokumentiert in seinen Biographien das Be-

streben der Künstlergenerationen des 15. Jahrhunderts, ihren
Beruf a1s "freie" KunsE zu proklamieren. Malerei und Bild-
hauerei so11en den lrlissenschaften und der Dichtkunst zumin-
dest gleichgestellt werden.
Mit Vasaris Lebensbeschreibungen treten zum ersten Ma1 die
bildenden Künstler an die Seite von Staatsmännern, Feldherren
und Dichtern, die bis z1r diesem ZeiLpunkt a1lein als berühmte
Männer einer biographischen Darstellung für würdig befunden
wurden. -Die Idee, Künstler zum Gegenstand der Geschichts-
schreibung zu machen, ist absoluL neu und best.ätigt den ge-
sellschaftlichen Aufstieg des Künstlers und seine Emanzipation
vom Status eines Handwerkers. Vasaris eigene Karri-ere, vom

Handwerkssohn zum gutbezahlten künstlerischen Leiter am Hof

eines Herzogs, ist insofern programmatisch für das neue
gesellschaftliche Ansehen seiner Kollegen. Eine der ersten
Künstlerakademien, die "Accademia de1 Disegno", wird 1563

von Vasari in Florenz gegründet und damit trennt sich die
hohe, akademisch organisierte Kunst zumindest offiziell vom

Handrverk, r{enn auch die architektonische Neugestaltung des

Palazzo Vecchio natür1ich nicht ohne die Mithilfe der l,le1t
des Handwerklich-Technischen verwirklicht werden kann. Der
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Kunst wird jedoch eine neue Aura und l,lürde unter der protek-
tion des Herzogs, der formell Rektor der Akademie ist, ver-
liehen. Gl-eichzeitig unternahm Vasari mit der Akademiegrün-
dung einen grundlegenden institutionellen Schritt, das Aus-
wahlverfahren, durch das die Aufträge an die Künstler ver-
Leilt wurden, z! versachlichen. Die Auswahl erfolgte vom
Kunstintendanten, also vasari selbst, nach Absprache drit den
Akademiemitgliedern und war damit der hlill-kür des Herzogs ent-
zogen.
Das neu erwacht,e Selbstbewußtsein der Künstler dokumentiert
sich aber auch im veränderten verhä1tnis zu ihren Auftrag-
gebern. Ihre I'lerke sollten nicht mehr 1änger als eine weitest-
gehend vom Bestell-er abhängige Ausführung einer Art Gewerbe
gesehen werden, die man nach den Kosten für das verrsendete
Material oder nach der Größe und Arbeitsdauer bezahlte. rm
15. Jahrhundert regelten verträge mit Malern noch peinlich
genau die verwendung der teuren Farben, wie etwa Gold, si1-
ber und ultrarnarinblau .(zr) Auch die l{ünsche der aristokra-
tischen oder der stärker hervortretenden reichen, bürger-
lichen Auftraggeberschicht 1ieß den Künstlern, wBs den rnhalt
und die Darstellungsr.reise eines gewünschten Genä1des betraf ,

immer größere Freiheiten. Das Kräfteverhältnis zwischen Kün-
stler und Auftraggeber verändert sich während der Renaissance.
Der einengende Einfluß des Auftraggebers nimmt in dem Maße
ab, wie sich der Status des Künstlers erhöht. rn einem Brief,
den der Dichter Annibale caro, der auch beratend an der Ab-
fassung der viten mitarbeitete, 1548 aus Rom an vasari in
Florenz schreibt,, und ihn um ein "bedeutendes l{erk von Eurer
Hand" bittet, wird einerseits das Recht des Künstlers auf
Selbstbestimmung und andererseits eine Aufwertung der Malerei
deutlich: "l,/as nun die Erf indung des Gegenstands anlangt,
überlasse ich das ebenfalls Euch, wei-1 ich weiß, daß auch
hler zwischen Malerei und Dichtkunst eine große Ätrntichkeit
bestehtr üm so mehr, a1s rhr sowohl Dichter r+ie Maler seid
und man in beiden Künsten seine eigenen rdeen und vorstel-
lungen mit mehr Leidenschaft und Eifer auszudrücken pflegt
a1s die irgendei-nes anderen Menschen ." (22) ort vertauschen
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sich die RolLen und der Auftraggeber tritt dem Künstler eher
a1s Bi-ttsLeller gegenüber. Künstler beginnen ihre eigene
Preisvorstellung bei ihrer Bezahlung durchzusetzen, die sich
nach ihren Kenntnissen und ihrer Meisterschaft richten so11,
nicht aber nach der benötigten Arbeitsdauer.
Die Künstler des 15. und der ersten Hä1fte des 16. Jahrhun-
derts strebten also i-mner mehr nach einer geistigen Unab-

hängigkeit, infolgedessen sich auch "ihr Bildungsstand und

sozialer Status erhöhte ." (23) Auch Vasari verkehrt sehr selbst-
bewußt mit dem Adel und den hohes Ansehen geniessenden Lit.e-
raten seiner Zeit. Die ausgeprägte Korresponden z mit Pietro
Aretino, Paolo Giovio oder seinem literarischen Berater Vin-
cenzo Borghini ist ein deutliches Zeichen seiner gesellschaft-
lichen Ste11ung. So sehr jedoch seine Lebensbeschreibungen
diese neue, individuelle KünstlerpersönlichkeiL verherrlichen,
gibt ihn sein l,lerk gleichzeitig auch a1s ausgesprochenen
Günstling am Medici-Hof zu erkennen, der die Autorität des

Herzogs preist. Seine Dekorationen im Pal-azzo Vecchio zeigen
eine Kunst, di-e in Dienst der sich abzeichnenden absoluti-
stischen Machtstrukturen sEeht. Dieser autoritätsgläubige
Blickwinkel zeigt sich auch in seiner Vita Michelangelos,
der zum vergötterten Genie genacht wird, dessen rebellische
Haltung aber von seiner positiven, staatsbejahenden Künstler-
auffassung nicht verstanden wird. Auf die Gründe für dieses
Unverständnis und seine moralisierende Unterscheidung be-
stimmter Künstlertypen, so11 im weiteren genauer eingegangen
werden. -

DAS IDEALBILD DES KUNSTLERS UND DIE ''ARTI DEL DISEGNO''

Vasaris Idealbild des Künstlers muß a1s Reaktion auf die
Vorstellungen vom typischen Künstler verstanden werden, die
sich in der Früh- und Hochrenaissance z! bilden begonnen

hatten. Künstler waren exzentrisch, betrugen sich oft sonder-
bar, verrückt , launisch, naren melancholisch und zogen sich
in die Einsamkeit zurück. Der Philosoph Marsilio Ficino
(1433 I499) tibte einen großen Einfluß auf dieses Bild vom

melancholischen Künstler aus. Das melancholische Temperament

sieht er als Voraussetzung für schöpferische, künstlerische

VI
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Tärigkeit überhaupt. Es beinhaltet jedoch die beiden Mög-
lichkeiten zu vollendeten künstlerischen Leistungen oder
aber krankhafter Depression und Irlahnsinn. Diese zweifache
Anl-age wird mit dem zwiegesichtigen Planeten saturn in ver-
bindung gebracht und man spricht vom "saturnischen Künst1er",
der sich durch Eigenwilligkeit und Extravaganz auszeichnet.
rn vielen viten vasaris wird der negative Charakter eines
Künstlers von dessen melancholischen, saturnischen zügen
her gedeutet. Pontormos Haus haE zum Beispiel "eher das Aus-
sehen einer Behausung eines einsiedlerischen und überspannten
Menschen , aLs das einer anständigen l,Iohnungtt . (24) vasari sind
a1le Arten von Extravaganz verhaßt, a1s verstandesbetonter
Mensch var sein Ideal der vernünftige, wohlausgewogene KünsLler
der sich unaufdringlich in die gesellschaftliche und geistige
Elite einfügte. In Raffaels Biographie heißt es:''fUnd wirklich,
nachdem die MehrzahL der Künstler bis dahin von der Natur
ein Etwas von l,Iahnsinn und hrildheit mitgebracht hatte, welches
sie z! absonderlichen und ausschweifenden Menschen machte und
bewirkte, daß sich in ihnen vielfach eher der dunkle Schatten
der Laster, a1s der he1le Glanz der Tugenden gezeigt hatte,
die den Menschen unsLerblich machen: so war es wohl bi11ig,
daß sie in Gegensatz dazu nun in Raphael alle die seltensten
Tugenden des Geistes, von soviel Anmut, Fleiß, Schönheit,
Bescheidenheit und den besten Sitten begleitet, aufleuchten
1ieß, ä1s genügt hätten, ur jedes noch so häßliche Laster
und jeden noch so großen MakeI zu verdecken."(25)
In dieset verherrlichenden Beschreibung Raffaels stecken in
nuce die beiden HauptkünstlerLypen vasaris: der abgelehnte,
negative, melancholische saturnische Typ und der neue,
akademische Künstlertyp mit gutem Charakter und vorzüglicher
Bildung. Der letzLere ist anständig, fleißig, ausgeglichen,
vernünftig, und v/enn man es politisch ausdrücken wi11, ange-
paßt an das Klima der Gegenreformation und das absolutistische
Großherzogtum. vasari hat Schwierigkeiten bei der Beschrei-
bung einiger charakterzige Michelangelos, der sich diesem
neuen Klima nicht anpaßt und die Eingliederung des freien
Künstlers in die Hofkultur eines Fürstentuns, mit dem vasari
sich vo11 identifizieren kann, ablehnt. Die zeitweise zurück-
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gezogene, r.renig gesellige Lebensweise MicheLangelos schildert
er ziemlich verwirrend, ün sein idealisiertes Bild des gött-
lichen Künstlers nicht zu zerstören: "Niemand wird es selt-
sam finden, daß Michelangelo die EinsamkeiL liebte, da er
sich so ganz der Kunst ergeben hatte, die den Menschen für
sich und seine Gedanken aLlein haben will und denen, die ihr
sich widmen, zvr Pflicht macht, die GeselLschaft zu meiden,

da, r.rer mit ihren Betrachtungen sich beschäf tigt, nie al'l-ein
ist noch ohne Gedanken, und wer dies für Grillenfängerei und

lrlunderl-ichkeit achtet, hat sehr unrecht, da man, üD etwas

wahrhaf t GuLes zu leisten, sich von Sorgen und l,liderwillen
fernhalten muß. Die Kunst heischt Nachdenken, Einsamkeit und

Gernächlichkeit und kann Zerstreuungen nicht vertragen.t'(26)
Der saturnische Künstler paßt nicht in die vornehme, höfische
Urngebung, in die sich der Künstler Vasaris begibt und auch

die Charaktere von einigen Künstlern des frühen Cinquecento '
wie z.B. Sodoma und Baccio Bandinelli dienen ihn als typische
Beispiele für eine moralisch verwerfliche LebensarL. Das Bild
des sich in auffallender I,leise regell-os betragenden Künstlers
wird abgewertet und durch das neue des sich einpassenden,
wohlgesitteten, des überlegenden, philosophischen Künstlers
erseEzE. Vasari berichtet in den wärmsten Tönen von Raffaels
positiven Charakter. Er neigt mehrfach dazu, die Lebensschick-
sale und Persönlichkeitsmerkrnale der von ihrn bewunderten

Künstler z! idealisieren, und wendet dabei in den Viten von

Raffael und Leonardo die gleiche Technik an. Auch von Leo-
nardo heißt es: t'Sein Körper r^'ar mi-t nie genugsam gepriesener
Schönheit geschnückt, er zei-gte in a1ler seinen Handlungen

dre größte Anmut un.i besaß ein so vollkommenes Kunstvermögen,
daß, wohin sein GeisL sich wandte, er das Schwierigste mit
Leichrigkeir 1öste ." (27)
Hinter diesen idealisierenden Beschreibungen steckt aber auch

die pädagogische Absicht Vasaris, jungen Künstlern ein leuch-
tendes Vorbild zrt geben. In seiner "lrlidmung an die Künst1er"
schreibt er: "Und diejenigen Jüng1inge, die der Kunst beflissen,
nachfolgen, sie werden vom Beispiel angefeuert sein, ausge-
zeichnete Meister z! werden.tt(28) In der Beschreibung der
Lebensgewohnheiten der Künstler unterliegt Vasari der Ver-
suchung, gerade in der negativen Bewertung des saturnischen
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Künstlertyps, diese Charakterzeichnung auf die jeweilige
Stilart des Künstlers z! projizieren. Die Gemä1de sind dann
in einer "grillenhaften Manieril gemalt, er bemänge1t die
ttVerstiegenheit der Positurentf , das ttAbweichen von der Regeltt,
die ttKünstlichkeit". Im Gegensatz dazu beschreibt er zum Bei-
spiel Raf f aels "Schule von Athenrr mit den I'lorten: ttdas ganze
Bild ist nit so schöner Anordnung und Regelnäßigkeit zusan-
nengestellt, . . . dies l,lerk schmückte eine schöne Perspektive
und eine Menge Gestalten, die in so zarter und weicher Manier
ausgeführt sind..."(29), die Übereinstimmung mit den oben
zi-tierten Tugenden ist offensichtlich. Es so11 jedoch nicht
der Eindruck entstehen, vasaris viten beständen aus plunper
Schwarz'reißmalerei, er ist durchaus in der Lage, die Voll-
kommenheit auch der l,Ierke zv erkennen, die von weniger ge-
schätzten Künstlern stammen. Eine genisse Toleranz kann man

ihm nicht absprechen, wenn er meint: "...so darf nan, glaube
ich, den nicht groß tadeln, der, ohne Gott und den nächsten
ztj kränken, nach seiner Art lebt und nohnt und wirkt, wie es
sei-ner Natur am besten behagt.'r(30)
Vasari a1s Prot.otyp des akademischen Künstlers sieht die besten
vorausseLzungen für große künstlerische Leistungen in einer
geradlinigen, einwandfreien Persönlichkeit vo11 Schaffens-
freude und 0rdnungssinn. Sein Akzent liegt auf einer Kunst
a1s technisch zr bewältigende Aufgabe, die Forn bleibt seine
Herausforderung, nicht der Inhalt. Eine Kunstauffassung, die
die Einheit von rnhalt und Form zum hlertmaßstab erhebt, in
der sich gesellschaftliche und nenschliche Unzulänglichkeiten
spiegeln, ist ihm noch vö11ig fremd. Zusamnenhänge sieht er
jedoch auf einer anderen Ebene, wenn er die Verwandschaft der
drei bildenden Künste Malerei, Blldhauerei und Architektur
a1s "schwestern eines vaters, det zeichnungtt hervorhebt und
den Begriff der rtArti del disegno" prägr.(31) Die Zeichnung
gehört zu den fünf kunstkritischen Bewertungskategorien, die
in den Kunstwerken möglichst vollkommen verwirklicht sein
müssen: Rege1, Anordnung, Maß, Zel-chnung und Stil (rego1a,
ordine, misura, disegno e maniera) sind die Maßstäbe, die
Vasari in der Vorrede zum dritten Teil aufstellt, und nach
denen die hlerke a1ler drei Künste beurteilt werden. vasari
ist der Überzeugung, daß a1le schönen Künste auf demselben
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schöpferischen Prinzip basieren und er berücksichtigt die
Ma1er, Bildhauer und Architekten in möglichst g1-eichmäßiger
I'ieise. Sein Werk leistet einen Beitrag, den alten Rangstreit
unter den Künsten in den Hintergrund treten z! lassen und die
innere Einheit und Gleichberechtigung der bil-denden Künste

ztJ betonen. Auch wenn Martin Warnke vor kurzem meinte ttdie

von Vasari propagierte Einigungsformel, wonach a1le Künste

91-eichermaßen von der Zeichnung abhängig sei€o," wäre nur

"die theoretische überhöhung der Tatsache, daß an den Höfen
die ZeichnungsvolLmacht bei einer obersten künstlerischen
Instanz konzentriert wartt(32), muß dem entgegengehalten werden,
daß eine "wechselseiti-ge Durchdringung der verschiedenen Künste"
(33) stattfand. Die Maler waren bestrebt, es den Dichtern gleich-
zutun, der Dichter uiederum, wie z.B. Baldasar Castiglione,
bezeichnet sein "Libro de1 cortegiano"(L528) a1s "ein
gemaltes Bildnis des Hofes von Urbino, zvar nichu von der
Hand Raffaels oder Michelangelos, sondern nur von der eines
unwürdigen Ma1ers."(34) Diese Parallelität zwischen Malerei
und Dichtkunst geht auf das Postulat. "Ut pictora poesis" des

Horaz zurück. Vasaris Begriff der "arti del disegno" regi-
striert hier einen wirklich vorhandenen Interdependenzcha-
rakter für den Bereich der bildenden Künste, die die Zeichnung
ztrr Grundlage haben. In Vasaris I'Ierk spiegeln sich die drei
Künste trotz ihrer phänomenalen Verschiedenheit a1s eine
kulturelle Einheit. Dieser harmonisierende Einheitsgedanke
und die Entwicklungstheorie Vasaris, nach der die drei Künste
den gleichen dreistufigen Evolutionsprozeß durchlaufen haben,
beeinflußt unser Bild der Renalssance noch heute. Seine Lebens-
beschreibungen bleiben ein unersetzliches Quellenwerk für das

Studium der italienischen Renaissance.
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6o Groncro Vesanr
Portrait uon Lorenzo de' Medici

Ein anschaul iches Be'ispiel für Vasaris Methode, e'in Bild m'it e'iner verborqenen

Bedeutunq zu entwerfen, kann man einem Brief entnehmen, den er 1533 an Alessandro

de'iledici schrieb und in dem er den S'inn se'ines Porträlts von Lorenzo erläuterte:
"Die Vase w'ird eine Tülle haben, um Wasser auszuqießen, die aus einer hübschen, mit
Lorbeer oekrönten r'laske hervortreten so1'l , und auf der tiorderseite so'!len d'ie !.lorte
stehen: Lohn der Tuaend. Auf der anderen Seite so1l eine l-amne im klassischen Stil
zu sehen se'in, die ebenfalls wie aus Porohyr sche'int, m'it e'inem ohantastischen Fuß
und oben rnit einer bizarren'laske versehen... - sie zeict. Caß der prächtine
Lorenzo durch sein hervorranendes Re,r'iment... seine llactikömmen und ä'iese orächtine
Stadt erleuchtet hat."

aus : Burke, Peter: Di e aenai ssance 'in I tal 'ien - S -169 /7C
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