Thomas Ketelsen
»Kunstgeschichte« und »Kiinstlergeschichte«
Schlosser liest Vasari

Im Verlauf seiner Auseinandersetzung mit dem Griindungsdokument der neueren
Kunstgeschichte, dem >libro delle vite< Giorgio Vasaris, ist Julius Schlosser zu der
Erkenntnis gelangt, daB8 schon an ihrem Beginn die Kunstgeschichte eine Voraus-
setzung in sich aufgenommen hat, die ihr den Blick auf die Natur des Gegenstandes
auf Dauer verstellen sollte. Schlosser zufolge macht diese Voraussetzung zugleich
verstandlich, dal am Anfang des 18. Jahrhunderts das BewuBtsein einer Krise der
Disziplin aufgekommen ist. Jedoch konnten die Abwendung von der bis zu diesem
Zeitpunkt vorherrschenden Form der >Kiinstlergeschichte< und die damit einherge-
gangene Ausbildung der >Kunstgeschichte« als objektive Stilgeschichte dieses
BewuBtsein nicht auflosen. Denn hatte, so Schlosser, »die >alte Kiinstlerge-
schichte« ihr Ziel richtig gesehen, es aber aus dem Auge verloren«, so mufite die
neue Form der Kunstgeschichtsschreibung dieses sofort »iibersegeln« und gleich-
falls aus dem Auge verlieren." Trotz der Einsicht in die Notwendigkeit des Formen-
wechsels von der >Kiinstlergeschichte« zur »Kunstgeschichte« finden wir bei Schlos-
ser nicht jene »Orientierung an der Wissenschaftlichkeit, die sich primér auf das
Verfahren, nicht auf dessen Angemessenheit an den Gegenstand bezieht«?, wie sie
der objektivisch-historischen Geschichtsschreibung zugrunde liegt.

Schlosser hat nie einen Hehl aus seiner Einschédtzung dieses Vorganges
gemacht: »Die >Kunstgeschichte« enthielt aber ... eine Abstraktion, die tiber das
Individuelle hinausfiihrte, es historisch wie einzelhaft vergewaltigte — der immer
wieder, vor allem aus dem Lager der Kiinstler und Dichter selbst (denen wir doch
tiefere Einsichten verdanken als den meisten Ziinftigen), auftauchende Einwurf
war immer: es gibt keine >Kunst¢, nur >Kiinstler«.> Denselben Gedanken greift
Schlosser in dem 1935 erschienenen Stilfragen- Aufsatz wieder auf.* Dariiberhinaus
aber gibt er uns zu verstehen, daf der »Gegensatz zwischen Kiinstlern und Theore-
tikern«® von keiner der beiden Seiten aufgehoben werden kann, solange die philo-
sophische Reflexion, die den Begriff des Kiinstlerischen zu entfalten hétte, von der
kunsthistorischen Praxis abgekoppelt ist, und die Letztere sich einem Partikularis-
mus bei der Analyse ihrer Probleme unterwirft. »Zwischen diesen Einseitigkeiten
des Asthetizistischen und des Logizistischen kann es bei zerbrochener Synthesis a
priori, d.i. von philosophischem und historischem Urteil, keine Verschmelzung,
nur unsaubere Kontaminierung geben, und das scheint tatséchlich der Zustand
auch der heutigen >Kunstgeschichte< zu sein.«® Das BewuBtsein der Krise kann
nach Schlosser nur durch eine kritische Revision der gesamten Geschichte der
Kunstgeschichte erhellt und, sofern jene bis an die neuere Zeit heranreicht, aufge-
16st werden. Diese Konzeption, welche den Gedanken Ernst Machs aufgreift, dafl
nur die »Ansicht, deren >sEntwicklungsgeschichte< wir kennen, ... uns wie eine mit
BewuBtsein selbst erworbene Ansicht vertraut und in ihrem Werden erklérlich
ist«”, wirft riickwirkend ein bezeichnendes Licht auf die seit 1912 in den >Sitzungs-
berichten< der Wiener Akademie erschienenen >Materialien zur Quellenkunde der
Kunstgeschichte«. Diese Einzelstudien, die sich primér mit den literarischen Zeug-
nissen der italienischen Historiographie auseinandersetzen, die »in reinster Form,
wie Schlosser erstaunt bemerkt, den oben beschriebenen Vorgang des Auseinan-
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derfallens von philosophischem und historischem Urteil, jener Synthesis a priori
also, »darstellt«®, konnen als eine Folge von Versuchen ausgelegt werden, kraft
eigener Reflexion den widerspriichlichen Gang der Kunstgeschichte ein zweites
Mal zu durchleben, um schlieBlich zur neuerlichen Bestimmung jenes Fundamen-
tes fortzuschreiten, von dem aus die eigene kunsthistorische Praxis anhebt.

Der Auseinandersetzung mit der > Vite« Giorgio Vasaris kommt im Rahmen dieser
Lektiire die besondere Aufgabe zu, den historischen Einsatz der Kunstgeschichte
erneut zu erfassen und in seiner inhaltlichen Pragung zu bestimmen. Als das Griin-
dungsdokument der neueren Kunstgeschichte sind die »Vite« fiir Schlosser immer
ein schillerndes Werk geblieben, dessen Stellung innerhalb der Kunstgeschichte
auf einem folgenschweren Vorgang der Substitution beruht. Noch ehe sich Lorenzo
Ghiberti als der »eigentliche Ahnherr«’ der Kunsthistoriographie dem Gedzchtnis
hatte einpragen konnen ist Schlosser zufolge die initiierende Kraft der >Commenta-
rii« durch das Werk seines Nachfolgers Vasari in Vergessenheit geraten. War der
Vorgang der Verdriangung bei der Herausgabe der sCommentarii< (1912), als es
Schlosser darum ging, Ghiberti aus dem Schatten Vasaris hervortreten zu lassen,
noch ein Thema unter anderen'’, so ist die mit der Verdrangung einhergegangene
VerauBerung des von Ghiberti zwar nur >geahnten¢, aber darum nicht minder aus-
gewiesenen Fundamentes der kunsthistorischen Praxis, von dem Erscheinen der
Vasari-Studie (1918) an herrschend geworden.'! Der Leser dieser umfassenden,
auf Wolfgang Kallabs >Vasaristudien<'? sich stiitzenden Untersuchung wird bemer-
ken, da3 der Name Ghiberti mit jenem Glanz umwoben ist, der gemeinhin dem
Ersten gebiihrt. So sei Vasaris »(...) einziger wirklicher Vorganger unter den Neue-
ren (...) jener von ihm so ungerecht und oberflachlich beurteilte Ghiberti, der eine
wirklich grof3e, an Tiefe und unmittelbarem treuen Verhéltnis zum Gegenstande
dem Aretiner noch iiberlegende Gesamtanschauung«'® bekunde, der ihm »(...) an
Tatsachensinn und klarem Blick (...) weitaus iiberlegen«* sei. Vasari fehle »(...)
dies sichere Stilgefiihl eines Kiinstlers wie Ghiberti, der aus einer groflen, festge-
fiigten, durch Werkstattgewohnheiten organisierten Tradition entsprossen ist
(...).«" Im Einzelnen nun wirft Schlosser Vasari vor, bei seinem Bemiihen, »duBe-
res und inneres Leben seiner Helden, ihr Schicksal und ihr Schaffen, seiner Darstel-
lungsart gemaB in Verbindung zu setzen«'®, die Trennungslinie zwischen der
Beschreibung des kiinstlerischen Entwicklungsganges (der Ausbildung der
>maniera<) und der Skizzierung des »plastischen Portrét(s) seiner Kiinstlerindivi-
dualititen«!” nicht durchgehend beriicksichtigt zu haben. Damit hat Vasari jene
oben genannte Voraussetzung in sein Darstellungsverfahren eindringen lassen,
welche im Folgenden die Kunstgeschichte, bei Ghiberti im Ansatz als reine Stilge-
schichte im Schlosserschen Sinne konzipiert, von innen her ausgehohlt hat: Die
»Erklarung< des »stilistischen< aus dem empirischen Kiinstlerleben und vice
versa«.'® Bei dieser Kritik, die der objektiven Gesamteinschitzung der > Vite« nicht
abtréglich ist, bezieht sich Schlosser ausdriicklich auf den geschichtlichen Teil der
»>Commentarii« Ghibertis, dessen »weiser Zuriickhaltung«'® bei der Personendar-
stellung Vasari nicht gefolgt sei. Im Unterschied zu den hier noch unscheinbar
anmutenden Invektiven entwirft Schlosser in seinem >Lebenskommentar< (1924)
bereits jenes >Bild« vom historischen Einsatz der Kunstgeschichte, das fortan allen
weiteren Studien zur italienischen Kunsthistoriographie zugrundeliegen sollte. Mit
Blick auf Ghibertis >Zweiten Kommentar« fithrt Schlosser aus:

»(...) der Ausgangspunkt der >Kiinstlergeschichte« war der einzig natiirliche
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und gegebene: die Einzelkunstwerke selbst mit ihrem Brennpunkt in der idealen
Person des Kiinstlers (...); daB sie dann von diesem ihrem allein méglichen Stand-
punkt, der in Ghibertis rein kiinstlerischer und monographischer Darstellung fast
schon rein gegeben ist (man pflegt dies nicht genug zu erkennen), in der Folge, von
Vasari bis auf Lanzi, immer mehr auf duflere biographische Anekdotik und Chro-
nologie abgedréngt worden ist, auf die niitzliche, aber ebenso duBlere Klassifikation
von >Schulenc, war ein Irrweg (...)«.?

Der Sache nach ist hier bereits all das angesprochen, was Schlosser in seinem
1935 erschienenen >Stilfragen<-Aufsatz noch einmal ausfiihrlich darlegt. Wieder
gipfelt die Kritik in dem Vorwurf, da in den einzelnen Kiinstlerviten Vasaris
»schon die empirische Person des Kiinstlers (...) die kiinstlerische tiberschattet,
wenn nicht zuriickdréingt, in vollem Gegensatz zu Ghiberti, so daB hier (bei Vasari)
auch schon der Boden zu einer vorerst noch naiven rationalistischen >Kiinstlerpsy-
chologie« bereitet ist, (...)«.? Schlosser selbst zieht die Konsequenz aus dieser Kri-
tik, wenn er den Begriff >Stilgeschichte« wie folgt zu definieren versucht:

»Es geht um die >Biographies, d.i. die innere (nicht duBere) Geschichte der
>inselhaft< schopferischen >Monade«, wie schon der alte Ghiberti geahnt hat,
sogleich miBverstanden von seinem (bis heute) viel einfluBreicher gewordenen
Nachfolger Vasari, dem eigentlichen >Vater« der europaischen Kunstgeschichte
noch mehr in schlimmem denn in gutem Sinn (...).«*

Im Einzelnen wiren nun, ausgehend von der Studie von 1918, die Stufen der Aus-
einandersetzung zu rekonstruieren, die Schlossers abschlieBendes Urteil iiber den
>libro del vite«, wie es all seinen nachfolgenden Untersuchungen zur Geschichte der
Kunstgeschichte zugrundegelegt worden ist, vorbereitet haben. Hier jedoch soll
nur Schlossers Frage nach der Systematik der >Vite« erdrtert werden, sofern wir
glauben, daB seine Interpretation an einen Punkt vordringt, von dem aus es uns
moglich ist, den Einsatz der Kunstgeschichte iiber das von ihm entworfene Bild hin-
aus zu prazisieren.

Vasaris eigene Erzihlung von der Entstehungsgeschichte der »Vite<, an die
Schlosser eingangs seiner Vasari-Studie von 1918 erinnert, enthalt trotz aller drama-
turgischen Handgriffe eine Fiille von Behauptungen, angesichts derer die Frage
nach der>inneren Einheitlichkeit< der > Vite«, wie sie Schlosser im ersten Kapitel vor-
bereitet, wohl begriindet erscheint.”? Wenigstens vier Gesichtspunkte kénnen her-
vorgehoben werden, die bei der Konzeption des Werkes zur Diskussion gestanden
haben.? Es sind dies in der Folge ihrer Abwigung durch Vasari: 1) die topographi-
sche Erfassung jedes Kunstwerkes, seine Lokalisation; 2) die Identifikation jedes
Kunstwerkes und seine weitere Spezifikation in der Form der Beschreibung; 3) die
Zuweisung jedes Kunstwerkes an einen Kiinstler auf der Grundlage des Wissens von
der >manierac; 4) die Zusammenstellung der Werke eines Kiinstlers nach der >Ord-
nung der Zeit< und die Erhebung des biographisch erfaBten Materials zu einer Ent-
wicklungsreihe, dem historischen ProzeB der Wiedergeburt der drei Schwesterkiin-
ste Architektur, Skulptur und Malerei von Cimabue bis (auf) Michelangelo. Besteht
auch fiir sich kein Band der Notwendigkeit zwischen den einzelnen Gesichtspunk-
ten, sofern es keinen zwingenden Ubergang von der Lokalisation eines Werkes zu
seiner Beschreibung, von der Beschreibung zur Bestimmung der >maniera« usf. gibt,
so sind sie, iberschaut man das Resultat, zusammengenommen doch die Vorausset-
zung fiir die »innere Einheitlichkeit«* der >Vite« als ein in sich geschlossenes Text-
gefiige. Jede Interpretation der »>Vite« sieht sich somit der Aufgabe gegeniiberge-
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stellt, die Beziehung der Gesichtspunkte untereinander aufzuhellen, um das Ge-
wicht eines jeden Einzelnen bei der Abfassung des Textes vollstdndig ermessen zu
kénnen. Zugleich aber ist »der wirkliche Einsatz der historischen Arbeit« (R. Bar-
thes)? genau zu markieren, der angesichts der Verzeichnung des Aufstellungsortes
eines Kunstwerkes und seiner Beschreibung nur unzureichend bestimmt ist. Vasari
selbst hat ausdriicklich vermerkt, daB es nicht in seiner Absicht gelegen habe, einzig
nachzuweisen, an welchem Ort sich die Kunstwerke der von ihm erfa8ten Kiinstler
gegenwirtig befanden: »dies hatte ich«, so Vasari, »auf einer einfachen Tabelle zei-
gen konnen, ohne mein Urteil irgendwie einzumischen«.?”

Schlossers Interpretation der > Vite« zeichnet sich im besonderen dadurch aus,
daB sie im Vollzug ihrer selbst die Einsicht vorbereitet, daB das innere Zusammen-
spiel der oben genannten Gesichtspunkte selbst noch einer umfassenderen Form
der Rechtfertigung bedarf, soll der systematische Anspruch der» Vite« als das Griin-
dungsdokument der Kunstgeschichte nicht bloB leeres Gerede bleiben. Fiir Schlos-
ser nun ist der Aufbau eines kunsthistorischen Systems mit der Losung des folgen-
den Problems verkniipft: In welcher Weise gelingt es Vasari, die historische
Urteilspraxis, deren Grundlage das Wissen von der >maniera<ist?®, mit der philoso-
phischen Reflexion, die mit Bezug auf das Fundament der Kiinste, den disegno,
den Begriff der Kunst selbst zu entfalten hat®, zu vereinen. Sofern die beiden zu-
letzt genannten Gesichtspunkte, die ihrerseits schon die Lokalisation und die Be-
schreibung der Kunstwerke voraussetzen, aufgrund ihrer jeweils andersgearteten
Struktur — hier ein reines Erfahrungswissen, das ohne das Wissen vom ontologi-
schen Ursprung der Kunst auskommt; dort ein reines Theoriewissen, das seinen
Ursprung nicht in der Anschauung hat —nicht auseinander herleitbar sind, setzt ih-
re Einheit selbst noch eine weitere Form der Vermittlung voraus; anderenfalls steht
die Urteilspraxis beziehungslos der philosophischen Reflexion gegeniiber.

So gibt Schlosser eingangs des 5. Kapitels, das die Uberschrift » Vasaris dsthe-
tischer und stilkritischer Standpunkt« tragt, zu verstehen, daB »von einem durchge-
bildeten System bei Vasari selbstversténdlich nicht die Rede sein kann«.* Die Be-
tonung muB hier auf >durchgebildet« liegen, denn an dem systematischen Anspruch
hat Schlosser angesichts der von Vasari erhobenen Grundsitze fiir die Urteilspraxis
keinen Zweifel gehegt. Schlosser prazisiert seine Kritik sogleich, wenn er weiter
ausfiihrt: »das (hdufig sehr scharf und treffend formulierte) Einzelurteil ist ihm viel
wichtiger als alle Satze a priori, die er als Leitfaden seiner Kritik hinzustellen be-
miiht ist«.®! Damit hat Schlosser das Problem der Einheit der >Vite« aufgeworfen
und zugleich beantwortet. Indem er die Einsicht in die unzureichende Form der
Vermittlung zur Voraussetzung seiner weiteren Uberlegungen macht, beraubt sich
Schlosser aber des unverstellten Blickes auf die besondere Form der Vasarischen
Vermittlungsleistung von philosophischem und historischem Urteil. »Seine [Vasa-
ris] beiden obersten Kategorien sind alt iiberliefertes Gut: die Zeichnung (disegno)
und die Erfindung (invenzione), jene der >Vater, diese die >Mutterc< aller Kiin-
ste«.3? Aber Vasari hat sich im 15. Kapitel der Einleitung (introduzione), auf das
Schlosser in der Darlegung Bezug nimmt, nicht auf die Setzung allgemeiner Kate-
gorien fiir die Urteilspraxis beschrankt. Vielmehr ist er zugleich bedacht, durch die
besondere Form seiner Argumentation, der Schlosser aber keine Aufmerksamkeit
entgegenbringt, die zuvor gesetzten Kategorien mit der Urteilspraxis zu vereinen.
Vergegenwartigen wir uns noch einmal den Beginn des 15. Kapitels der Einleitung:

Was die Zeichnung ist und wie man gute Bilder macht und erkennt und wor-
an; und iber die Erfindung der "Historien’.
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»Che cosa sia disegno, e come si fanno e si conoscono le buone pitture e da che;
e dell’ invenzione delle storie.
Perche il disegno, padre delle tre arti nostre, Architettura, Scultura e Pittura, pro-
cedendo dall’intelletto, cava di molte cose un giudizio universale; simile a una for-
ma ovvero idea di tutte le cose della natura, la quale ¢ singolarissima nelle sue misu-
re; di qui ¢ che non solo nei corpi umani e degli animali, ma nelle piante ancora, e

nelle fabbriche e sculture e pitture, conosce la proporzione che hail tutto con le par- -

ti, e che hanno le parti fra loro e col tutto insieme. E perché da questa cognizione
nasce un certo concetto e giudizio, che si forma nella mente quella tal cosa che poi
espressa con le mani si chiama disegno; si pud conchiudere che esso disegno altro
non sia che una apparente espressione e dichiarazione del concetto che si ha nell-
’animo, e di quello che altri si & nella mente immaginato e fabbricato nell’idea. «*
Die von Vasari gewihlte Uberschrift deutet auf den definitorischen Charakter
der Ausfithrungen hin. Seit jeher gehorte es zu den vornehmlichsten Aufgaben der
Traktatliteratur, sich iiber die Grundlagen der kiinstlerischen Praxis Klarheit zu ver-
schaffen. War Cennino Cennini in seinem berithmten Traktat aber noch bedacht ge-
wesen, den Vorgang des Zeichnens in all seinen Stufen zu >beschreiben<®, so ge-
langten u.a. Leon Battista Alberti und Leonardo da Vinci zu allgemeineren Aussa-
gen iiber die Natur der Zeichnung. Beide Autoren identifizieren die Zeichnung mit
dem >UmriB<*> und legen in verbindlicher Form ihre besondere Funktion bei der
Konzeption und Ausfithrung eines Kunstwerkes dar. Auch Vasari bedient sich in-
nerhalb der>Introduzione« der Definition seiner Vorginger.*® Soweit steht er in der
Tradition, gleichsam gefangen, wie Schlosser dartut, »zwischen naturalistischen
(Prinzipien) und Prinzipien der Stilisierung«.”” Das Besondere aber an Vasaris Defi-
- nitionsversuch liegt zum einen darin, daB er zur Bestimmung der Zeichnung (dise-
gno) den >Umweg« tiber den Begriff des zuvor im theologisch-teleologischen Kon-
text gewonnenen Fundaments der Kunst, den >disegno<, nimmt; auch unterscheidet
sich die Form der Argumentation von allen anderen Aussageformen, die Schlosser
in den vorausgegangenen Kapiteln untersucht (wie die Beschreibung, die Lokalisa-
tion, usf.). Ebenso zweifelhaft erscheint es, ob Vasari praktische Regeln fiir das
kiinstlerische Tun aufstellt oder in der Weise einer Introspektion den Vorgang des
Zeichnens beschreibt, »a quite practical description of the combined mental and
physical process of imitating nature in art«, wie Svetlana Alpers in ihrer gewichtigen
Studie iiber Vasari schreibt.*® Dagegen glauben wir, daB die Abfolge der Sitze eine
bestimmte Begriindunsstrategie sichtbar macht: »Perche il disegno, ...; e percheé da
questa cognizione (...), si puo conchiudere che esse disegno (...)«. Es handelt sich
offensichtlich um zwei Priamissen und um eine SchluBfolgerung, die Konklusion.*
In Hinblick auf das erstmals von Aristoteles entworfene Begriindungsprogramm ei-
ner auf dem Beweisverfahren beruhenden Wissenschaft sind die beiden Pramissen,
vorausgesetzt, unsere Beobachtung 148t sich ausweisen, nicht weiter beweisbar oder
auf andere Formen der Erkenntnis riickfiihrbar.*’ Schon Leonardo da Vinci hat sich
in seinen Ausfiilhrungen zur Natur der Malerei auf das besondere Verfahren der
Letztbegriindung berufen, wenn er folgert: »Wissenschaft nennt man dasjenige ver-
standesméBige Verfahren, das bei seinen (oder seines Gegenstandes) allerersten
Anfangen anhebt, iiber welche hinaus in der Natur nichts Anderes mehr ausfindig
zu machen ist, das wieder noch einen Teil an selbigem Wissen ausmachte«.* Im Un-
terschied zu Leonardo, der die Anfangsgriinde der Malerei aus der Sicht des aus-
iibenden Kiinstlers zu bestimmen versucht hat, ist der Historiker Vasari bestrebt,
mit Hilfe der beiden Préamissen die Natur jedes einzelnen Kunstwerkes zu erfassen,
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tiberaus regelmaBig ist. So
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tete und dann Zeichnung
genannte Sache formt, so
darf man schlieBen, daB
diese Zeichnung nichts
anderes sei als eine
anschauliche Gestaltung
(espressione) und Klarlegung
(dichiarazione) der Vorstel-
lung (concetto), die man im
Sinne hat, und von dem, was
ein anderer sich im Geiste
vorgestellt und in der Idee
hervorgebracht hat.«zit. n.
nach Giorgio Vasari, Leben
der ausgezeichnetesten
Maler, Bildhauer u. Baumei-
ster von Cimabue bis zum
Jahre 1567, tibers. von Lud-
wig Schorn u. Emst Forster,
6 Bde., Stuttgart und Tiibin-
gen 1832-1849, neu hrsg.
und eingeleitet von Julian
Kliemann, Worms 1983,
S.*59f. Auch diese Uberset-
zung |aBt das »perché«am
Satzbeginn unberticksich-
tigt!

34 8. Das Buch von der
Kunst oder Tractat der Male-
rei des Cennino Cennini da
Colle di Valdelsa, tbers., mit
Einleitung, Noten u. Register
versehen von Albert llg (=
Quellenschriften fiir Kunst-
geschichte, 1), Wien 1888, S.
3-22: Kap. 1-33.

35 Vgl. Leone BattistaAlber-
tis Kleinere kunsttheoreti-
sche Schriften. Im Original-
text hrsg., ibers., erl., mite.
Einleitung u. Exkursen verse-
hen von Hubert Janitschek
(= Quellenschriften zur
Kunstgeschichte, 11), Wien
1877, Neudr. Osnabriick
1970, S. 101; siehe Leonardo
da Vinci, Das Buch von der
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Malerei, nach dem Codex
Vaticanus (Urbinas) 1270,
f}rsg., Ubers. u. erl. von Hein-
fich Ludwig, 3 Bde. (= Quel-
lenschriften fiir Kunstge-
Schichte, 15-17), Wien 1882,
Bd.1,S.187 (Nr. 133).

36 Vasari - Milanesi (Anm.
24),Bd. 1, S.170.

37 v. Schlosser, Materialien
1918 (Anm. 11), S. 45 (286:
hier anstatt »Prinzipien«
»Grundsétze«).

38 S. Svetlana Leontief
Alpers, Ekphrasis and aes-
thgtic attitudes in Vasari's
'Livess, in: Journal of the
Warburg and Courtauld
lnstitutes, 23(1960), S. 51.

39 Matthias Winner hat auf
die »straff durchgefiihrte
Ableitung der drei Raumkiin-
Steaus einer gemeinsamen
Urkunst, dem »Disegnore
hingewiesen, diese Spur
ledoch nicht weiter verfolgt;
S. Winner, Die Quellen der
Pictura-Allegorien in gemal-
ten Bildergalerien des 17.
Jahrhunderts zu Antwerpen,
Diss. Univ. K&n, maschi-
nenschr. Typoskript, 1975,
$.41-63: Pictura und Dise-
ano, hier S. 47; ders., Pous-
Sins Selbstbildnis im Louvre
alskunsttheoretische Allego-
rie, in: Romisches Jb. fiir
Kunstgeschichte, Bd. 20,
1983, S. 417-449, bes. S.
427,

40 8. Aristoteles, Analytica
Posterioria71b9-72b 4.

4 Leonardo, das Buch von
der Malerei (Anm. 35), Bd. 1,
SAf (Nr. 1),

42 v, Schlosser, Materialien
1918 (Anm. 11), S. 26-33
@71-277).

43 Vigl. Anm. 33,

44 Vasari - Milanesi (Anm.
24),Bd.1,S.169. Vgl. Walter
Friedlander, Rez. zu Erwin
Panofsky, Idea. Ein Beitrag
2Ur Begriffsgeschichte d.
dlteren Kunsttheorie, Leipzig
U. Berlin 1924, in: Jahrbuch
fiir Kunstwissenschaft, Bd.
5,1928, 8. 56-64, bes. S. 61.

45 Ebd., Bd. 7, S. 310.
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sofern es selbst noch der Gegenstand einer Urteilspraxis ist, die nicht auf Herstel-
lung abzielt. Wenn diese Einschédtzung zutrifft, dann wohnt der Leser der >Introdu-
zione« einem auflergewohnlichen Ereignis bei: der tatsdchlichen Griindung eines
kunsthistorischen Systems.

Mit diesem Unterfangen wére aber der Kontext der Geschichtsschreibung,
wie er von Schlosser in Hinblick auf Vasaris »historische Arbeitstechnik und Stilkri-
tik«*? bestimmt worden ist, gesprengt. Denn die Form der Grenzziehung betrifft den
allgemeinen Anspruch der kunsthistorischen Praxis, nicht schon die besonderen
Verfahrensweisen im Umgang mit den einzelnen Kunstwerken. Der Beweisgang
konnte auf das folgende, stark vereinfachte Schema zuriickgefiihrt werden (im be-
sonderen betonen wir die argumentative Form der Vergewisserung): Weil es sich so
verhilt, daB das vom disegno gebildete Allgemeinurteil (A) (gleich einer >forma</
»idea<) in bestimmter Weise dem s>concetto« (B) als dem eigentlichen Bildentwurf
zugrundeliegt, und weil es sich so verhilt, daf der >concetto« (B) in der ausgefiihrten
Zeichnung (C) ausgedriickt ist, kann man schlieBen, daB3 die Zeichnung (C) auch
Ausdruck des von dem >disegno« gebildeten Allgemeinurteils (A) ist. Vasari beruft
sich somit nicht einfach auf den Begriff des Ausdrucks eines Bildgedankens durch
die Zeichnung, sondern zeigt auf, welche Bedingungen (idealiter) erfiillt sein miis-
sen, damit die Zeichnung Ausdruck eines bestimmten Gedankens (certo concetto)
ist. Seine Leistung besteht somit darin — und dies konnte der Interpretation Schlos-
sers entgegengehalten werden — die kunsthistorische Praxis mit Hilfe der Setzung
allgemeiner Prinzipien in den Stand einer Wissenschaft erhoben zu haben. Damit
einhergehend aber hat Vasari die Anschauung selbst als die dem Historiker einzig
mogliche Form der Vergewisserung des Wissens von der >maniera< und des Funda-
ments der Kunst ausgewiesen. Kraft desselben Vermogens (oder Strebens), das
dem >giudizio universale« zugrundeliegt, kann der Betrachter angesichts der ausge-
fithrten Werke ebenfalls »das MaBverhéltnis der Teile untereinander und zum Gan-
zen«*® erkennen. Unmittelbar anschlieBend an seinen Beweisgang hat Vasari den
Erkenntnisanspruch umschrieben, der der Anschauung (sowohl der des Kiinstlers
als auch der des Betrachters) im System der »Vite« zuféllt: Von dem einzelnen Teil
(der Kralle) auf das Ganze (die Gestalt des Lowen) schlieBen, »so als ob es [das
Ganze] gegenwirtig«* wire. In der Vita des Michelangelo faBt Vasari sein ganzes
Programm in einem einzigen Satz zusammen. Sich den Figuren in dem Deckenfres-
ko der Sixtinischen Kapelle vergewissernd, urteilt er: »Alle [Figuren] haben ver-
schiedenartige Stellungen, schone Gewénder, manigfaltige Bekleidungen, kurz
tiberall gewéhrt man Erfindungen und bewunderungswiirdige Einsicht (con inven-
zione e giudizio miracoloso), und wer ihre Bedeutung versteht, dem erscheinen sie
gottlich (onde a chi distingue gli affetti loro appriscono divini).«*

Obliegt es daher den von Vasari aufgestellten Grundsatzen, den Erkenntnis-
anspruch des Historikers in Hinblick auf das Fundament der Kiinste festzuschrei-
ben, so kommt der Anschauung die Aufgabe zu, das Wissen von der >maniera< und
das Wissen von dem >disegno< im Vollzug ihrer selbst zu vereinen, ohne daf} einer
der beiden Gesichtspunkte auf den anderen zuriickgefiihrt werden kann. Es ist die
Entdeckung des systematischen Anspruches, die Schlossers Interpretation vor al-
len nachfolgenden Analysen auszeichnet; mit Bezug auf Ghibertis >Commentariic
aber unterlduft sie den tatséchlichen Erkenntnisanspruch Vasaris und setzt gegen
die Kategorie der Kunst als Gegenstand der Wissenschaft die offene Form der
»Kiinstlergeschichten«.
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