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Giorgio Vasari ist einer der ersten Kiinstler, der Personifikationen der Bildkiinste malt.
Als er 1542 einige Rdume seines Wohnhauses in Arezzo dekoriert, stellt er in der Sala
della Fama Allegorien der Kiinste als weibliche Figuren in Tunika dar.' Die zeichnen-
de Architektur behilft sich mit einem Kompass, die Skulptur bearbeitet eine Biiste und
Pictura bemalt, eine Farbpalette im linken Arm, eine Leinwand. Beddchtiger wirkt die
mit gesenktem Blick schreibende Poesie, die als einzige mit Fliigeln und einem Lorbeer-
kranz ausgestattet ist (Abb. 1). Etwa dreiRig Jahre spater, zwischen 1569 und 1573,
stellt Vasari erneut, diesmal in seinem Haus in Florenz, Personifikationen der Bildenden
Kiinste dar.? Im Salone rahmt er Szenen antiker Kiinstlermythen mit grof3en, in Nischen
sitzenden Allegorien der Malerei (Abb. 2), Skulptur, Architektur, Poesie und Musik, wobei
letztere im 19. Jahrhundert neu hinzugefiigt wurde.? Auffdllig ist hier, dass nicht allein
die Poesie — wie in Arezzo — mit Fliigeln versehen wurde, sondern alle Bildkiinste.

1 Giorgio Vasari, Alle-
gorie der Poesie, 1542,
Fresko, Arezzo, (asa
Vasari, Camera della
Fama e delle Arti.
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2 Giorgio Vasari,
Allegorie der Malerei,
1569-1573, Fresko,
Florenz, Casa Vasari.

Wie ist diese Entscheidung Vasaris zu erkldren? Zum einen ist die Beifiigung des
Attributs als grundsatzliche Nobilitierung der Bildenden Kiinste zu lesen, denen
auf diese Weise ein der Dichtung vergleichbarer Rang zugesprochen wird.* Zum
anderen konnen die Fliigel auf Viktorien, Personifikationen des Ruhmes oder der
Tugenden verweisen.” Moglicherweise sind sie jedoch, und dieser Spur wird im
Folgenden nachgegangen, auch mit Vorstellungen kiinstlerischer Inspiration in
Verbindung zu bringen.® Anhand von Giorgio Vasaris Bildern und Texten soll
das — wie sich zeigen wird — durchaus heikle Konzept kiinstlerischer Eingebung im
16. Jahrhundert umrissen werden, wobei auch die Begriffe, die diese Phdnomene
beschreiben, zu diskutieren und auf ihre urspriingliche Verwendung zuriickzufiih-
ren sind.”
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Der gottliche Hauch der Poesie: Numine afflatur
Zur Vermutung, dass Vasaris Personifikationen mit Inspirationsvorstellungen in
Verbindung zu bringen sind, regt ein Vergleich mit einer von Raffael gemalten Alle-
gorie an.® Im Deckengewdlbe der sogenannten Stanza della Segnatura malte Raffael
um 1509 vier Personifikationen in Gestalt junger Frauen: Gerechtigkeit, Theologie,
Philosophie und Poesie (Abb. 3).° Letztere sitzt mit iiberkreuzten Beinen auf einem
runden, von Wolken getragenen Steinthron und stiitzt ihre linke Hand, in der sie
eine Lyra hilt, auf einem bartigen Kopf ab, der einen Teil der Stuhllehne bildet.
Im rechten Arm tragt sie ein geschlossenes, rotes Buch, ihr Haupt ist mit einem
Lorbeerkranz bekront und als einzige der vier Allegorien hat sie weit ausgebreite-
te Fliigel. Aufschlussreich fiir ihre Deutung ist das sie rahmende Motto, das, von
zwei geflligelten Putten getragen, mit den Worten «numine afflatur» («vom Gottli-
chen angehaucht») die Verbindung von gottlicher Inspiration und Dichtung explizit
macht. Der Ausdruck ist Vergils Aeneis entlehnt.”® Als Aeneas im sechsten Buch
endlich das Festland erreicht hat und in Cumae die Sibylle befragen will, erlebt er
diese in einem Zustand der Uberwiltigung:
So rief sie, [ stand am Tor, jah wechselt ihr Antlitz, wechselt die Farbe, | hoch
auf flattert ihr Haar, hart keucht ihre Brust, voller Wut schwillt / wild ihr Herz,
hoch wachst sie und wachst, kein sterbliches Wort mehr | spricht sie, steht im
Anhauch [adflata est numine] ganz des ndher und nédher | waltenden Gottes."

3 Raffael, Allegorie der Poesie, um 1509, Fresko, Vatikan, Stanza della Segnatura.
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4 Raffael, Parnass, 1510/1511, Fresko, Vatikan, Stanza della Segnatura.

Die aufgewiihlte, von Apoll beherrschte, Sibylle wird ihm voraussagen, dass er
Latium erreichen und seinen Auftrag erfiillen wird. Die Worte, mit denen Vergil
ihre Verfasstheit beschreibt, «adflata est numine», werden fiir Raffaels Allegorie
der Poesie in verkiirzter Form, «numine afflatur», ibernommen. Raffael — oder der
Gelehrte, der ihm bei der Konzeption des Bildprogramms zur Seite stand — stellt auf
diese Weise eine Analogie her zwischen Dichtung und Prophetie. Das Programm
des groflen, unmittelbar unter der Allegorie liegenden Fresko des Parnasses (Abb.
4), bestarkt die Nahe der Poesie zum Gottlichen: Zwischen Musen und Dichtern — da-
runter auch Vergil — blickt der auf einer Viola spielende Apoll entriickt gen Himmel
bzw. zur gefliigelten Poesie im Deckengewolbe, auserkorene Empfangerin des aff-
latus.? Dabei nennt Raffael sie nicht inspiriert, obwohl Vergil im selben Buch der
Aeneis nur wenige Verse vorher schreibt:
Fromm aber strebt Aeneas zur Burg, deren Schirmherr Apollo | aufragt, strebt
seitab zum Geheimnis der Riesengrotte, | Sitz der schauerumwehten Sibylle;
Fiille des Geistes | hauchte der delische Seher [Delius inspirat vates] ihr ein und
erschlof ihr die Zukunft.”
Durch Inspiration gab Apoll (Delius) der Sibylle die seherischen Qualitdten ein. In Be-
zug auf das Vokabular dichterischer und prophetischer Eingebung markiert Vergils
Verwendung von afflatus und inspirat einen wichtigen Unterschied: Wéahrend der
von Raffael bevorzugte Hauch einen momentanen ergriffenen Zustand beschreibt,
bezeichnet Inspiration den Prozess der Ubertragung dauerhafter, besonderer Fi-
higkeiten. Uberdies hat Renate Schlesier beobachtet, dass es sich bei diesen Zei-
len Vergils um «die einzige Stelle in der nicht-christlichen lateinischen Literatur
[handelt], in der der Vorgang des «nspirare> als gottliches Einhauchen in einen
Menschen dargestellt ist.»'* Mit der Herausstellung des «nicht-[C]hristlichen» be-
rithrt sie einen fiir das Verstdndnis von Inspirationskonzepten wesentlichen Punkt.
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Denn Inspiration im wortlichen Sinne war ein nahezu ausschlieRlich christliches
Konzept. In der Vulgata eingefiihrt, um die Heilige Schrift als wortliches Diktat
Gottes zu rechtfertigen, hatte der Begriff kaum etwas mit Vorstellungen dichte-
rischen Schaffens zu tun.”” Angesichts dieser begriffsgeschichtlichen Implikatio-
nen wird verstandlich, warum in den Fresken Raffaels die Formulierung afflatur
bevorzugt wurde. Der Hauch diktiert im Unterschied zur strikten, diktatdhnlichen
Inspiration keine Inhalte, sondern versetzt den Schreibenden in einen besonderen,
produktiven Ausnahmezustand. Doch aus welchem Grund hat Raffael seine Poe-
sie mit Fliigeln ausgestattet?'® Sollen diese den Hauch der Eingebung suggerieren?
Tatsachlich werden Fliigel nicht mit dem afflatus, jedoch mit einer anderen, dem
Hauch eng verwandten Denkfigur verkniipft, fiir die ebenfalls Vergil in der Aeneis
das entscheidende Stichwort liefert.

Befliigelte Dichter

Keuchte in der zitierten Stelle ihre Brust und flatterten wild ihre Haare, wird die
Sibylle in Vers 102 als derart aufgebracht beschrieben, dass Apoll selbst sie ziigeln
muss: «der Rasenden [furenti] reift den / Zaum und bohrt ins Herz gar tief die
Sporen Apollo. [ Als nun gewichen die Wut, der rasende [furor] Mund sich beruhigt
[...]».)" Der Zustand der Rasenden [furenti] wird mit Furor beschrieben, ein Begriff,
der noch tiefer in die Geschichte von Inspirationsvorstellungen fiihrt. Furor ist die
lateinische Ubersetzung des griechischen enthousiasmés — ein Wort, mit dem Platon
in Dialogen wie dem Jon und dem Phaidros die Begleiterscheinung gottlicher Einge-
bung bezeichnet.'® Der enthusiastische — auf Deutsch begeisterte — Poet sei, schreibt
der Philosoph, ein willenloses Sprachrohr Gottes und verstehe, wenn der Enthusi-
asmus nachlésst, die eigenen Gedichte nicht mehr. AuRRerdem verbindet Platon die
Begeisterung mit der Vorstellung der Seelenwanderung. Denn der Seele, die bei
ihrem Abstieg ins Irdische «zu schwer geworden, ihre Fliigel einbiif3te und zur Erde
fiel»', kénnen erst wieder durch den Enthusiasmus die Fliigel wachsen, die es ihr
ermoglichen, sich vom Korper zu losen: «Es ist die Natur des Fliigels, das Schwere
nach oben fithren zu kénnen und emporzuheben dorthin, wo das Geschlecht der
Gotter wohnt».?° Fliigel und Enthusiasmus sind in Platons bildhafter Sprache di-
rekt miteinander verkniipft. Wahrend Platons Konzept sowohl Inspiration als auch
Furor vorsah, wurde dies, wie oben skizziert, sukzessive zerlegt: Die christliche
Religion nutzte die Inspiration, wahrend Dichter Umschreibungen wie den Hauch
oder eben den Furor beanspruchten. Vor allem erlebte letztere Denkfigur seit dem
15. Jahrhundert — und damit ndhern wir uns erneut Vasari — durch die sogenann-
ten Renaissance-Platonisten Konjunktur.* Bei Marsilio Ficino zum Beispiel befliigelt,
wie bei Platon, der Furor den Dichter: «Durch die Erinnerung erhitzt sich die ganze
Seele und auf diese Weise legt sie langsam die Fliigel wieder an, reinigt sich von
den Flecken, mit denen der Korper sie beschmutzt hat, und wird erfiillt von einem
furor divino».?? Was diesen Furor von dem Platons unterscheidet, ist, dass er, in Fi-
cinos christliches Weltbild integriert, dem Menschen den Aufstieg zu Gott erlaubt.
Mehr noch: Die aus gottlichem Furor resultierende Dichtung wird sogar in den Rang
biblischer Offenbarung geriickt. Mit dieser neuplatonisch geprédgten Vorstellung
von Furor sind die Fliigel von Raffaels Poesie zu verkniipfen — vor allem, wenn tat-
sdchlich Gelehrte wie Egidio da Viterbo oder Tommaso Inghirami, mit neuplato-
nischer Philosophie bestens vertraut, den Maler berieten.?? Durch den im Motto
bezeugten afflatus und den durch Fliigel versinnbildlichten Furor der Poesie werden
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auch die antiken Dichter als poeti-theologi auf dem Parnass christlich legitimiert und
ihre Kunst auf einen gottlichen Ursprung zuriickgefiihrt.?*

Ebenso muss Giorgio Vasari, als er etwa dreiRig Jahre nach Raffael seine Poesie
in Arezzo mit Fliigeln versah, den Furor — iiber den auf3erdem seit der Mitte des 16.
Jahrhunderts hitzige dichtungstheoretische Debatten gefithrt wurden — im Sinn
gehabt haben.? Diese Vermutung bestérkt ein in Vasaris Zibaldone verdffentlichter
Text Vincenzo Borghinis, in dem dieser seine Vorstellung fiir die invenzione des
Wohnzimmers des Florentiner Hauses dufert (die dann von Vasari nicht bertick-
sichtigt wurde): «Auf ihrer Rechten [der Poesie] hétte ich gerne den Furor Poeticus,
also einen Jlingling, der mit roten Fliigeln gen Himmel fliegt, mit ganz entbranntem
und lebhaftem Kérper».?® Nun hat Vasari allerdings in Florenz nicht nur die Poesie
mit Fliigeln ausgestattet, sondern auch die Personifikationen von Malerei, Architek-
tur und Skulptur. Verleiht er damit den Bildkiinsten die Eigenschaft der Begeiste-
rung? Dies wdére durchaus bedeutsam, als bis zu diesem Zeitpunkt — abgesehen
von vereinzelten AuRerungen, enthalten in einer spitantiken Statuenbeschreibung
und in einem Brief aus dem 15. Jahrhundert — weder Inspiration noch Furor auf die
Bildenden Kiinste iibertragen wurden.*

Begeisterte Kiinstler
Dies dndert sich erst im 16. Jahrhundert. Als im Sommer 1539, lange vor dem Er-
scheinen der Viten Vasaris, der Maler Sodoma seinem zwei Jahre zuvor félligen Auf-
trag der Ausmalung der Cappella di Piazza in Siena noch immer nicht nachgekom-
men ist und stattdessen weiterhin in Piombino arbeitet, erinnert ihn die Signoria an
seine Verpflichtungen. Als Antwort gelangt ein Brief nach Siena, gemdaf? welchem
den Maler keine Schuld treffe: Sodoma sei schlief3lich vom Furor derart getrieben
und gedrangt («da furore é tirato e sforzato di modo»), dass er, auch wenn er woll-
te, seine Hande nicht vom Werk lassen konne.?® Von kiinstlerischer Begeisterung
schreibt auch der Dichter Annibale Caro, als er am 10. Mai 1548 Giorgio Vasari in
einem Brief um ein Bild bittet:
Ob schnell oder langsam, iiberlasse ich Euch; denn ich meine, da man auch schnell
und gut arbeiten kénne, wo sich der Furor einstellt, wie in der Malerei, die hierin und in
allen anderen Teilen der Poesie ganz &hnlich ist. Es ist wohl wahr, daf die Welt glaubt,
daR ihr, wenn Ihr weniger schnell, so gleich besser arbeiten wiirdet; doch dies ist eher
wahrscheinlich als unabdingbar, weil man doch immer sagen konnte, daR diejenigen
Arbeiten schlechter ausfielen, die mit Mithen ausgefiihrt und nicht in jenem Fervor, in
dem sie zunichst begonnen, hingeworfen und gleich auch vollendet werden.?
In beiden Briefen ist nicht von Inspiration oder einem gottlichen Hauch die Rede,
sondern von Furor, oder Fervor. Im Falle Sodomas dient der Furor als Rechtfertigung
fiir die Verspatung des Malers. In einem auf3erordentlich produktiven Ausnahme-
zustand sei etwas so Profanes wie eine Frist kaum zu berticksichtigen. Annibale
Caro, der auf dessen Herkunft aus der Dichtungstheorie eingeht, beschreibt den Fu-
ror ebenfalls als Verfassung, in der das Individuum die rationale Kontrolle verliert,
aber — oder vielleicht gerade deswegen — miihelos, gut und vor allem rasch arbeitet.
Doch wie kommt der Furor zustande, und welche Auswirkungen hat er auf den
Bildenden Kiinstler beziehungsweise auf seine Kunst? Kann sich der begeisterte
Kiinstler, wie der neuplatonische Dichter, durch den Seelenflug Gott anndhern und
wird seiner Kunst dadurch ein dem der Poesie vergleichbarer hoher Rang zugespro-
chen? Die Neuplatoniker, Marsilio Ficino beispielsweise, gestehen den Bildenden
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Kiinstlern wohlgemerkt keinerlei Begeisterung zu. Kiinstler miissen sich selbst um
eine Ubertragung des Konzepts bemiihen und dabei spielt Giorgio Vasari eine pro-
minente Rolle. 1550, zwanzig Jahre bevor er seinen Bildkiinsten in Florenz Fliigel
beigab, veréffentlicht er die erste Edition der Lebensbeschreibungen berithmter
Kiinstler, auf die 1568 eine iiberarbeitete Fassung folgt. In den Biographien geht
es ihm unter anderem darum, die Entwicklung der Kunst bis hin zum Hoéhepunkt,
den er in seiner Zeit konstatiert, aufzuzeigen: Die Auswahl der Protagonisten ba-
siert auf der Mitwirkung, die sie durch technische oder dsthetische Uberbietung zur
rinascita der Kiinste geleistet haben. In dieser grof3en Erzahlung spielt erstmals auch
der Furor des Kiinstlers eine Rolle. Eingefiihrt wird er von Vasari in der Vorrede zur
Malkunst, als er die Natur der Skizzen erkldrt: «Der kiinstlerische furor [furor dello
artefice] bringt sie auf die Schnelle mit der Feder oder einem anderen Zeichenge-
rat — auch mit Kohle — hervor, allein um seinen Geist zu irgendeinem Einfall anzu-
regen, und deshalb nennt man sie Skizzen.»® Der positiv bewertete Furor, der dem
Kiinstler innezuwohnen scheint («furor dello artefice»), bringt, so Vasari, dulRerst
schnell Skizzen, Vorstufen der Zeichnung, hervor und regt zu Einféllen an. In den
anschlieRenden Kiinstlerbiographien schreibt er die Begeisterung einigen hochka-
ratigen Kiinstlern zu. Zum Beispiel sei Donatellos Furor in der Kanzel im Florentiner
Dom sichtbar, obwohl — oder gerade weil — «das gesamte Werk skizzenhaft und
nicht prézise ausgearbeitet»®! sei. Von Donatello abgesehen, der zwar der zweiten
eta angehort, jedoch seiner Zeit laut Vasari voraus war, schreibt der Aretiner nur im
Zusammenhang mit Kiinstlern seiner Zeit, z. B. Giorgione, Bramante, Pordenone,
Parmigianino oder Jacopo Palma von Furor. Keinen Furor erhalt dafiir Michelangelo,
von dem man es aufgrund der Stilisierung zum divino erwarten wiirde.* Giulio
Romano habe in seinen rasch angefertigten Zeichnungen im Zustand des Furors ge-
arbeitet. In den Malereien jedoch, fiir die er Monate oder gar Jahre benétigte, seien
keine Spuren von Begeisterung zu finden.** Palma der Altere habe das Gemilde des
sogenannten Sturms im Furor gemalt; ausschlieRlich eine solche Erregung habe es
ihm erlaubt, das Wiiten der Winde und die Bewegung der Wellen in solch beein-
druckender Weise darzustellen.* Obgleich der Furor in den angefiihrten Stellen als
positive Eigenschaft erscheint, setzt Vasari ihn nicht durchweg als Nobilitierung
ein. Ambivalent ist z.B. der Furor «einiger deutscher Kiinstler», von denen Vasari im
Leben des Battista Franco schreibt: «damit das Werk rechtzeitig vollendet werde,
lief3en sie nie von der Arbeit ab, und weil ihnen stidndig zu trinken gebracht wur-
de, und zwar guter «Greco, schufen sie, zwischen standiger Trunkenheit und von
dem Furor des Weines erhitzt, wunderschone Dinge».”> Begeisterung — vom Wein
angeregt — fithrt zu erhohter Produktivitdt; diese Auffassung lasst sich mit Vasaris
in anderen Viten, man denke z. B. an die Vita Beato Angelicos, vertretenem Bild
des tugendhaften und fleiRigen Kiinstlers nicht ohne weiteres vereinbaren. Im Le-
ben Parmigianinos schreibt er: «Sicher leugne ich nicht, dass das Arbeiten im Furor
keineswegs der beste Weg ist, wohl gilt mein Tadel aber denen die niemals arbei-
ten».* Diese umstdndliche Formulierung macht sein Unbehagen deutlich: Vasari
gesteht mit Widerwillen ein, dass der Furor auch positive Wirkungen habe. Ferner
ist, allerdings nur in der zweiten Vitenedition, im Leben Jacopo Palmas zu lesen:
Vielen Malern, die dhnlich schwierige Dinge angehen, widerféhrt es ndmlich, dafk ihnen
beim ersten Entwurf des Werkes — als seien sie von einem gewissen Furor getrieben — et-
was Gutes, ja Kiithnes gelingt; aber all dies schwindet dann héufig in der Vollendung des
Werkes, weil das Gute, das dieser erste Furor heraufbeschworen hat, verlorengeht. Und
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dies geschieht, weil sich der Kiinstler wéhrend der Vollendung des Werks mehr auf die

Einzelheiten als auf das Ganze konzentriert und so bei ihm, wéhrend sein Geist erkaltet,

das Moment der Kiihnheit abhanden kommt.*’

Positiv gestimmt schildert Vasari die Verganglichkeit des erhitzten» Zustandes, re-
lativiert diesen Eindruck dennoch durch die vorsichtige Formulierung des «wie von
einem gewissen Furor getrieben». Das «gewisse», das Vasari dem Furor vorschiebt,
verrdt seine Befangenheit im Umgang mit dieser Denkfigur, fiir die er keine umfas-
sende Erkldrung liefern will oder kann. Tatséchlich ist er nicht der erste Autor, der
dem Furor solche sprachlichen Wendungen vorausschickt. Bereits Cicero hat im De
Oratore von einem «adflatu quasi furoris»® geschrieben und auch Leonardo Bruni
und Marsilio Ficino duRern Zweifel in Hinblick auf den dichterischen Furor: Offen-
bar hadern sie mit einer Begeisterung, die — im Sinne Platons — den Dichter in den
Zustand unkontrollierten Wahnsinns versetzt.* Zudem vermeidet es Vasari, auf
die Herkunft des Furors einzugehen — der etwa von Francisco de Hollanda, wie von
Ficino, «divino furor» genannt wurde.* Dies ist umso {iberraschender, als in Vasaris
Erzdhlung die Entwicklung der Kiinste durchaus auf gottlichen Beistand angewie-
sen ist. Gott befahigt grundsatzlich den Menschen zur Kunstausiibung; zusatzlich
erhalten auserwdéhlte Individuen Schenkungen aus dem Jenseits eingeflof3t (infisi),
die als Gaben (doni), Einfliisse (influssi), oder als Regen (pioggia) metaphorisch um-
schrieben werden. Diese Beigaben reichern das Ingenium der Kiinstler dauerhaft
an. Durch den Furor bringt Vasari hingegen einige Kiinstler mit einer zusatzlichen,
kurz andauernden Qualitdt in Verbindung, die jedoch nicht auf eine gottliche Kraft,
sondern auf den artefice selbst zuriickzufiihren ist.

Offenbar, dies zeigen die oben zitierten Briefe, erfolgt die Ubertragung des Fu-
rors auf Bildende Kiinstler im 16. und 17. Jahrhundert unabhangig von Vasari und
vorerst nicht im Rahmen einer konsistenten Kunsttheorie. Er reagiert auf dieses
Phanomen: zundchst, wie aus den Viten ersichtlich, etwas zogernd, anschlief3end
positiver. Dass Vasari dem Konzept im Laufe der Zeit einen grof3eren Stellenwert
einrdumt, belegt mitunter die Tatsache, dass er das Wort Furor in der ersten Aufla-
ge der Viten zweimal und in der zweiten Edition gar achtmal verwendet, ohne je-
doch dabei, wie gezeigt wurde, den Furor in eine umfassende Theorie einzubetten.
SchlieRlich war Vasari selbst ein Griilndungsmitglied der 1563 in Florenz entstande-
nen Accademia e Compagnia dell’Arte del Disegno, der ersten Institution, die sich
auf strukturierte Art und Weise der Ausbildung junger Kiinstler widmen sollte.*!
Die Akademie basierte auf der Vorstellung von Lehr- und Lernbarkeit der Kunst;
einer Idee, die mit dem Konzept einer Begeisterung, die Kiinstler plotzlich, wie aus
dem Nichts packt, nur schwer vertraglich ist. Verzichten auf den Furor wollte Vasari
dennoch ebenso wenig. Reizen musste ihn an dieser Denkfigur die Méglichkeit, die
Entstehung besonderer, eben nicht unbedingt rational erklarbarer kiinstlerischer
Erfindungen zu begriinden, und durch die Betonung ihres intellektuellen geistigen
Aspekts, die Bildende Kunst in die Ndhe der Dichtung zu riicken. Um gen Himmel
zu fliegen und sich zu erheben, benétigt der Furor die Fliigel, die Vasari schlief3lich,
wenige Jahre vor seinem Tod, den Personifikationen seines Florentiner Hauses bei-
gibt.
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