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Das Thema der Konkurrenz hat Kon-
junktur. In den letzten Jahren ha-
ben es mehrere Tagungen, Ausstel-

lungen und Monographien behandelt, nachdem es
lange Zeit nicht zu den zentralen Forschungsanlie-
gen des Fachs gehört hatte. Das erste hier zu be-
sprechende Buch ist eine Quellenedition. Dem
Quellentext und seiner Übersetzung ist eine länge-
re Einführung vorangestellt (7–64), die den Rah-
men für Oskar Bätschmanns und Tristan Weddi-
gens Interpretation der Vorgänge liefert. Die Ge-
schichte des Paragone ist oft nachgezeichnet wor-
den, und so beschränken sich die beiden Heraus-
geber auf eine Zusammenfassung nach bewährtem
Muster: Die Herkunft der Begriffe paragone und
paragonare und deren Bedeutungsspektrum leiten
die Darstellung ein. Angewandt auf die Rangfolge
der Künste, spielte Leonardo da Vinci eine zentra-

le Rolle. Vornehmlich ging es um die Frage, wel-
cher Rang der Malerei, Musik und Dichtung in der
Gattungshierarchie zuzuerkennen sei. Da die Mu-
sik zum Quadrivium der artes liberales gehörte,
ging es auch um die Nobilitierung der bildenden zu
freien Künsten. Das Thema der Konkurrenz –
nicht nur zwischen den Kunstgattungen, sondern
auch zwischen Künstlern, Kommunen, Institutio-
nen usw. – lag in der Luft. Die Herausgeber lassen
die wichtigsten Beispiele kurz Revue passieren und
zeigen, dass diese Diskussion zwischen Künstlern
(!) in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts über-
haupt noch nicht entschieden war.

AUFWERTUNG DER AKADEMIEN
Hier setzen die Herausgeber nun einen neuen Ak-
zent: Sie richten den Blick auf die damaligen Vor-
gänge um die Accademia Fiorentina und ziehen
diese als Erklärung für Benedetto Varchis Rolle im
Paragone heran. Deshalb konzentrieren sie sich
zunächst auf die Person Varchis und seine Biogra-
phie, um zu schildern, welche Voraussetzungen er
für seine Initiativen im Paragone – nämlich eine
Künstlerumfrage und zwei Vorlesungen – mit-
brachte. Warum das Thema des Rangstreits über-
haupt virulent wurde, ist hier nicht die zentrale
Frage. Es geht nicht darum, den Ablauf und die
Hintergründe der Florentiner Diskussion noch
einmal in extenso darzustellen, sondern die betref-
fenden Kerntexte sollen neu abgedruckt, übersetzt
und mit Anmerkungen versehen werden. 

Varchi mischte sich 1547 in den Rangstreit ein,
offenbar – so die These – weil er mit anderen Intel-
lektuellen, Literaten und Mitgliedern der Accade-
mia Fiorentina im kunsttheoretischen Diskurs
mithalten wollte (27). Sein Hauptmotiv dürfte das
Bestreben gewesen sein, Michelangelo nach Flo-
renz zurückzuholen. Wohl deshalb wies Varchi
ihm quasi die Rolle eines Schiedsrichters zu. Ein
weiterer Grund für Varchis Aktivität waren die er-
heblichen Turbulenzen an der Accademia Fioren-

Ein Streit, der nicht enden will: 
Zwei Neuerscheinungen zum Paragone
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tina: Diese wurde nämlich im August 1547 aufge-
löst, dann neu gegründet. Längst nicht alle alten
Mitglieder zählten auch zu denen der Neugrün-
dung; außer Michelangelo wurden alle bildenden
Künstler ausgeschlossen. Es bestand also dringen-
der Handlungsbedarf. Schon an diesem Punkt wä-
re es für Leser, die mit dem Paragone noch nicht
vertraut sind, hilfreich gewesen, kurz Varchis Um-
frage vom Januar/Februar 1547 zu erläutern, die
einige Monate vor der Auflösung der Accademia
Fiorentina erfolgt war. Diese Kenntnisse werden
aber vorausgesetzt. 

Varchi richtete an einige Künstler in Florenz
die Frage zum Rangstreit zwischen Malerei und
Bildhauerei: Welche der beiden Künste habe grö-
ßere Schwierigkeiten zu meistern, welche habe
den höheren Rang? Damit hatte er die Kriterien
vorgegeben. Er wandte sich aber zu diesem Zeit-
punkt noch nicht an Michelangelo. Die Antwor-
ten von Vasari, Sangallo, Pontormo, Cellini, Bron-
zino (die unvollständig ist), Tasso und Tribolo
werden kurz referiert (ihre Briefe wurden von
Paola Barocchi ediert in: Scritti d’arte del Cinque-
cento; vgl. Leatrice Mendelsohn, Paragoni. Bene-
detto Varchi’s “Due Lezzioni” and Cinquecento Art
Theory, Ann Arbor 1982; Renate Prochno, Kon-
kurrenz und Kunst: Wettbewerb, Kreativität und
ihre Wirkungen, Berlin 2006, 97–112; Christine
Tauber, Manierismus und Herrschaftspraxis. Die
Kunst der Politik und die Kunstpolitik am Hof von
François Ier, Berlin 2009, v.a. Kap. 3). Die Teilnah-
me bot den befragten Künstlern die Möglichkeit,
sich auf dem Gebiet der Kunsttheorie zu profilie-
ren und damit die Chance auf (erneute) akademi-
sche Mitgliedschaft zu verbessern. Die Heraus-
geber sparen sich den sattsam bekannten Hin-
weis, dass Bildhauer und Maler jeweils die eigene
Kunst bevorzugten. Anschließend hielt Varchi
am 3. März 1547 die erste von zwei Vorlesungen
über das Sonett Michelangelos „Non ha l’ottimo
artista alcun concetto“, die hier zusammengefasst
wird. Nachdem Varchi die Grundzüge der klassi-

schen Kunsttheorie umrissen und Michelangelo als
Meister aller Künste einschließlich der Dichtkunst
und der Liebe gepriesen hat, kommt er zu dem
nicht ganz überraschenden Schluss, dass Malerei
und Poesie identisch seien. Zugleich stellt diese
Vorlesung einen Versuch der Definition von Kunst
dar, also ein ziemlich ehrgeiziges Unternehmen.

Die zweite Vorlesung vom 13. März 1547
behandelte die Rangfolge der Künste. Den Text
ließ Varchi umgehend Michelangelo zukommen.
Er sollte zum „Streit“ bzw. der Umfrage nun einen
Schiedsspruch fällen; er ließ aber erst im Oktober
1549 über Giovanni Francesco Fattucci, Priester
am Dom von Florenz, antworten. Erst nach dieser
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Abb. 1 Antonio Lombardo, Venus Anadyomene, 1510/15.
Marmor, 40,6 x 25,1 cm. London, Victoria and Albert
Museum (Hendler 2013, S. 256)
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lange erwarteten Reaktion ließ Varchi 1550 seine
Due lezzioni mitsamt Michelangelos Brief dru-
cken. Buonarrotis Reaktion auf die zweite Vorle-
sung war wohl für Varchi enttäuschend, wie im-
mer wieder in der Literatur zu lesen ist und hier
wiederholt wird (52). Hinweise Varchis hierauf
existieren aber nicht. Was auch immer Michelan-
gelo geantwortet hätte: Ohne seine Stellungnahme
wäre Varchis Werk unvollständig geblieben, war
doch die gesamte Kampagne auf Buonarrotis
Heimholung hin angelegt.

DISEGNO ALS WURZEL ALLER KÜNSTE
Vasari, der schon zu den Adressaten von Varchis
Umfrage gehört hatte, behandelte das Thema
nochmals in seiner Vorrede der Vite von 1550, wo-
bei die Frage, ob er wirklich der Autor
dieses Proömiums ist, auf Basis von
Thomas Frangenbergs Forschungen
(Bartoli, Giambullari and the Prefa-
ces to Vasari’s Lives [1550], in: Jour-
nal of the Warburg and Courtauld In-
stitutes 65, 2002, 244–258) kurz refe-
riert wird. In der Vorrede heißt es,
Skulptur und Malerei seien auf der
Grundlage des disegno gleich, eben
Schwesterkünste, zudem wird die
Architektur in die Gattungstrias mit
einbezogen. Vincenzio Borghini ließ
das nicht ruhen: Auch er verfasste ei-
nen Kommentar zum Thema, der
hier aber nur beiläufig erwähnt wird,
da er von den Herausgebern eher als
Nachgeschichte der Due lezzioni Var-
chis verstanden wird (ebenso die
Exequien Michelangelos). Stattdes-
sen umreißen sie die verschiedenen
Definitionen des disegno-Begriffs, der
in Folge dieser Diskussion zentrale
Bedeutung erlangte, was sich auch im
Namen der 1563 gegründeten Aka-
demie niederschlug. 

Disegno als Wurzel aller Künste hin oder her:
Als die Akademie unter Federführung Borghinis
und Vasaris die Trauerfeier für Michelangelo orga-
nisierte, wobei Vasari die Trauerrede halten sollte,
gab es Streit zwischen Bildhauern und Malern.
Hier, am Katafalk Michelangelos, bildete sich der
damalige argumentative Stand des Paragone ab:
Umstrittene Themen waren der Geniekult, die
Aufwertung der Malerei, Bildhauerei und Archi-
tektur zu Schwestern der Dichtkunst sowie die
Nobilitierung der Akademien. 

Erst nach dieser Einleitung folgt eine tabellari-
sche chronologische Zusammenfassung der Ereig-
nisse, die sinnvollerweise dem Gesamttext voran-
gestellt worden wäre. Die Herausgeber betonen
zudem, dass hinsichtlich der Datierung sowohl der

Abb. 2 Tizian, Venus Anadyomene, um
1520. Öl auf Lw., 74 x 56,2 cm. Edinburgh,
Scottish National Gallery (Hendler 2013,
S. 261)
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Umfrage als auch der Due lezzioni häufig nicht be-
rücksichtigt wurde, dass in Florenz noch bis 1749
das Neue Jahr erst am 25. März (Mariae Verkündi-
gung) begann, die Vorlesungen nach heutiger
Rechnung also nicht 1549, sondern 1550 erschie-
nen (auf der homepage des Projekts an der Univer-
sität Zürich figuriert allerdings nach wie vor das
Datum 1549). In vielen Publikationen ist das Da-
tum jedoch mit dem Vermerk s. f. (stile fiorentino)
versehen, was auf die abweichende Jahreszählung
verweist. 

Die Ausgabe reproduziert die Erstausgabe
von 1550, lässt aber die erste Vorlesung aus, da sie
in der Einleitung zusammengefasst wird, und be-
schränkt sich auf die Wiedergabe der zweiten mit
Widmung und Vorrede, der Künstlerbriefe sowie
zweier Sonette Varchis, außerdem des Briefes
Varchis an Luca Martini mit Bitte um Übermitt-
lung an Michelangelo. Die Erstausgabe enthält
zahlreiche Druckfehler. Wer eine bereinigte Aus-
gabe sucht, findet sie bei Paola Barocchi, die 1960–
62 und 1998 Editionen dieser Schriften vorgelegt
hat (Benedetto Varchi, Vincenzio Borghini. Pittura e
Scultura nel Cinquecento, Livorno 1998). 

ÜBERSETZUNG UND KOMMENTAR
Die Übersetzung der Herausgeber folgt im Zwei-
felsfall Barocchi, die sprachlichen Bereinigungen
werden jedoch nicht editorisch nachgewiesen,
sondern sind nur pauschal auf S. 70 unter den Edi-
tionshinweisen vermerkt. Auch die recht knapp
gehaltenen erläuternden Anmerkungen zu Var-
chis Text orientieren sich teilweise an Barocchi,
ebenfalls mit einem pauschalen Hinweis. Hier
stellt sich dann doch die Frage, wieso der Text der
Ausgabe von 1550 überhaupt wiedergegeben wur-
de, noch dazu ohne die erste Vorlesung. 

Im Vergleich von Original und Übersetzung al-
lerdings entfaltet sich ein gewisser Reiz. Bei der
Reproduktion des italienischen Originals wurde
darauf geachtet, die ursprüngliche Seitenanord-
nung beizubehalten. Als Kurztitel sind Verweise
auf frühere Übersetzungen angegeben. Hier und
im Literaturverzeichnis haben sich kleinere

Flüchtigkeitsfehler eingeschlichen: Zu der zitier-
ten Ausgabe von Ernst Karl Guhls Künstlerbriefen
1850 fand sich in allen zugänglichen Katalogen als
Erscheinungsdatum ausschließlich die Angabe
1853. Die zweite, beträchtlich vermehrte Auflage
erschien mit Adolf Rosenberg als zweitem Heraus-
geber und umfasste zwei Bände. Der hier relevan-
te erste Band Das XV. und XVI. Jahrhundert ist
1879 in Berlin erschienen, nicht, wie angegeben,
1880 (dem Erscheinungsjahr von Bd. 2). Die Auflö-
sung des Kurztitels Uhde-Bernays 1926 fehlt im
Literaturverzeichnis (Hermann Uhde-Bernays
[Hg.], Künstlerbriefe über Kunst. Bekenntnisse von
Malern, Architekten und Bildhauern aus fünf Jahr-
hunderten, mit sechzig Selbstbildnissen und den
Künstler-Unterschriften, Dresden 1926). 

Was ist also das eigentliche Verdienst des
Buchs? Abgesehen von der These für Varchis Mo-
tivation, nämlich die Neugründung der Accademia
Fiorentina, bietet es erstmals eine vollständige
Übersetzung der zweiten Vorlesung ins Deutsche.
Auch die Briefe Sangallos und Tassos sind hier
erstmals auf Deutsch greifbar. Da Guhl/Rosen-
bergs Übertragung der Künstlerbriefe längst nicht
in allen kunsthistorischen Instituten vorhanden
ist, ist diese Edition samt Übersetzung als breiten-
wirksame Erschließung von Schlüsseltexten der
Italienforschung zu begrüßen. 

THEORIEBILDUNG IN DER PRAXIS
Das zweite hier zu besprechende Buch, Sefy
Hendlers Dissertation (Université Paris I Pan-
théon-Sorbonne), will ein „corpus paragonicum“
derjenigen Gemälde und Skulpturen vorlegen, die
in Italien zwischen dem Ende des 15. und Beginn
des 17. Jahrhunderts in deutlichem Zusammen-
hang mit dem Paragone stehen. Es geht also nicht
um eine Enzyklopädie, sondern um eine Art kriti-
sche Revision, wird doch der Begriff des Paragone
mit wachsender Beliebtheit des Themas inflatio-
när eingesetzt. Varchi hatte ihn als Austausch zwi-
schen Theorie und Praxis inszeniert. Hendler
nimmt sich diejenigen Werke vor, die immer wie-
der in den Quellen und in der Sekundärliteratur –
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manchmal auch nur en passant – genannt werden
und untersucht sie auf eine wie auch immer gear-
tete Verbindung mit dem literarischen Diskurs der
Zeit hin. 

Die Werke sind motivisch höchst unterschied-
lich, stammen thematisch meist aus der profanen
Ikonographie und demonstrieren ihr paragonales
Anliegen anhand der menschlichen Figur. Hend-
ler sucht nach deutlichen Indizien für die Thema-
tisierung der Gattungskonkurrenz in den Kunst-
werken, wie z.B. in Giorgiones Bild des hl. Georg,
das entweder verloren ist oder vielleicht sogar nie
existiert hat, aber sowohl von Paolo Pino 1548 als
auch von Vasari 1568 als Kronzeuge aufgerufen
wurde. Die Analyse des Pino-Dialogs im Kontrast
zu Vasaris Version stellt die jeweiligen histori-
schen Bezüge dar, erläutert und begründet die un-
terschiedlichen Nuancen der Autoren und bewer-
tet die Texte im Hinblick auf die damalige Situati-
on und ihre ästhetikgeschichtlichen Auswirkun-
gen. Entsprechend verfährt Hendler mit Leonar-
dos Äußerungen – hierbei stützt er sich auf die No-
tizen zur Malerei und die Entwürfe zum Reitermo-
nument der Sforza in Mailand. In seinem ersten, in
die Theorie des Paragone einführenden Teil erläu-
tert der Autor Albertis Rolle als Vorbild Leonardos,
geht auf Castigliones Cortegiano als Promulgator
von da Vincis Gedankengut ein und auch auf Var-
chis Initiative sowie Borghinis Reaktion.

Der zweite Teil ist dem Hauptanliegen des Bu-
ches gewidmet, der Identifizierung von prägenden

paragonalen Werken der künstlerischen Praxis,
und beginnt mit einer kritischen Darstellung des
Forschungsstands zur Methodik der Identifikation
und Aussortierung jener Werke, die nur einen
scheinbaren oder oberflächlichen Bezug zum Par-
agone aufweisen. Hendler selbst orientiert sich an
„clarté“, d.h. an klaren konzeptionellen und vor al-
lem visuellen Bezügen. Ausschlaggebend ist der
direkte kompetitive Vergleich zwischen Malerei
und Plastik, also ein konkret im Bild ablesbares Ar-
gument. Der Sonderfall des Flachreliefs wird weit-
gehend ausgeschieden, da Alberti es der Malerei
zuschlug, weil es Dreidimensionales in die Fläche
banne, während es bei Leonardo zu einer Misch-
form aus Malerei und Skulptur wurde.

Weil Spiegelungen eine bedeutende Rolle
spielen, lässt Hendler diejenigen Werke Revue
passieren, die zum Grundbestand der Paragone-
forschung gehören: Jan van Eycks „Badestube“,
die sich damals in Neapel oder in Urbino befand,
wohingegen weitere Gemälde Jans und anderer
früher Niederländer mit Spiegeln nicht dazu gehö-
ren, denn diese konvexen Spiegel öffnen den
Raum nach vorne hin, wollen aber nicht die Figur –
wie im Paragone – von allen Seiten zeigen. Außer-
dem funktionieren sie bei den frühen Niederlän-
dern als Metaphern der Malkunst, nicht aber, wie
dann erst seit Giorgione, im Wettstreit mit der
Skulptur. Der Autor verbindet das Phänomen,

Abb. 3 Donatello, Das Wunder des Neugeborenen des hl. Antonius von Padua, 1446/47. Bronzerelief, 57 x 123 cm. Padua,
Basilica del Santo (John Pope-Hennessy, Donatello Sculptor, New York/London/Paris 1993, S. 238)
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dass die frühen Gemälde zum Paragone aus Vene-
dig kommen, mit der venezianischen Entwicklung
des Flachspiegels. Das ist nicht neu, gehört aber in
das Beziehungsgeflecht, das Hendler für die Inter-
pretation der Werke nachzeichnet. So analysiert er
die Gemälde Giorgiones, Bellinis, Tizians, Tinto-
rettos und Savoldos mit Flach- und Konvexspie-
geln auf ihre unterschiedlichen künstlerischen In-
tentionen hin. Ein eigenes Unterkapitel behandelt
Portraits mit Spiegeln; ein weiteres ist den Simul-
tanportraits und -studien bei Pollaiuolo, Leonardo,
Lotto und Dürer gewidmet. Vieles ist bekannt,
doch entsteht dank der zahlreichen Detailbeob-
achtungen, der Vergleiche untereinander, der Be-
züge zu den Traktaten ein überaus komplexes Ge-
samtbild, welches das gesamte Buch auszeichnet.

UMS BILD HERUMGEHEN
Der dritte Teil setzt sich mit dem sogenannten As-
pektkriterium auseinander. Darunter fallen dieje-
nigen Gemälde und Zeichnungen, die auf Vorder-
und Rückseite entsprechend Front- und Rückan-
sicht derselben Figur darstellen. Vereinten die Si-
multandarstellungen mehrere Ansichten auf ei-
nen Blick, so nähern sich diese Werke, bedingt
durch das Umdrehen des Blatts oder durch das
Umschreiten des Gemäldes, der Skulptur an. Die
hier u.a. angeführte Studie Dürers von siamesi-
schen Zwillingen hat aber wohl weniger mit dem
Paragone zu tun als mit einer Dokumentation die-
ses seltenen Phänomens. Hier wäre die Lektüre
von Lars Olof Larssons Von allen Seiten gleich
schön. Studien zum Begriff der Vielansichtigkeit in
der europäischen Plastik von der Renaissance bis
zum Klassizismus (Stockholm 1974) nützlich gewe-
sen. Deutschsprachige Literatur kommt aber in

der ansonsten sehr üppigen Biliographie ver-
gleichsweise wenig vor, und wird – wenn zitiert
(leider häufig mit Druckfehlern) – kaum im Text
referiert. 

Man trifft alle alten Bekannten wieder, wie
z.B. Bronzinos „Zwerg Morgante“ als gemalte Fort-
setzung des unvollendeten Briefs an Varchi, oder
Volterras „David und Goliath“ nach seiner verlore-
nen skulptierten Gruppe, die Giovanni della Casa
für seinen Traktat über die Malerei in Auftrag ge-
geben hatte und die Hendler im Dialog mit Mi-
chelangelos Behandlung des Themas in der Sixti-
na untersucht. Nach dieser ausführlichen Begeg-
nung mit Gemälden rückt die Skulptur in den
Blick, zunächst Cellinis „Narziss“, der sich in der
Quelle betrachtet. Er steht für das Sehen und Ge-
sehenwerden sowie für das kunstvolle Festhalten-
Wollen einer Spiegelung, wie Alberti es formulier-
te. Bei Cellinis „Perseus“ geht es um die acht bzw.
vielen Ansichten, die der Künstler in seinem Brief
an Varchi beschwor, und darum, wie Nebenan-
sichten die Hauptansicht variieren und die Ge-
schichte weiter entfalten – gelungener als in der
Malerei, deren Metapher der Narziss laut Alberti
ist. Auch Giambolognas „Raub der Sabinerin“ darf
in dieser Versammlung nicht fehlen.

SKULPTUREN MALEN
Der vierte Teil widmet sich derjenigen Malerei,
die skulptierte Objekte integriert, seien es Medail-
len, Skulpturen aus Stein oder Bronze, oder auch
Reliefs. Angesichts der Fülle der Werke (ein Bild-
hauer, der sich als Berufsbildnis mit einer Statue
portraitieren lässt, ist nicht notwendig ein Beitrag
zum Paragone) konzentriert sich Hendler wieder-
um auf die bekannten Portraits von Sammlern und

Abb. 4 Annibale Carracci,
Venus und Anchises, 1597–
1600. Rom, Galleria Farne-
se (Clare Robertson, The
Invention of Annibale Car-
racci, Mailand 2008, Taf.
107a)



307

Antiquaren aus der Zeit zwischen ca.
1475 und 1568. Lorenzo Lotto zeigt
den Sammler Andrea Odoni inmitten
seiner Skulpturen, nicht aber seiner
Gemälde, und verleiht dem Marmor
mittels Farbe einen Hauch von Le-
ben. Aber reicht das aus, um hier ein
paragonales Werk zu erkennen? Der
Autor gesteht selbst zu: „la lecture de
ces portraits reste un exercice très dé-
licat“ (235). Der Zusammenhang mit
dem Paragone wird sehr viel einsich-
tiger, wenn Bildhauer genau diejeni-
gen atmosphärischen Erscheinungen
in Stein meißeln, die Leonardo zufol-
ge nur in der Malerei möglich sind,
wie z.B. aufgewirbelten Staub, Nebel,
Regen usw. 

Einige Flachreliefs entkräften die-
ses Argument bzw. versuchen es zu-
mindest mit unterschiedlichem Er-
folg. Anhand des Motivs der Venus Anadyomene
verfolgt Hendler auch den Wettstreit mit der Anti-
ke, für die Werke des Apelles stehen, mit denen
die Lombardi und Tizian wetteifern (Abb. 1 und 2).
Sie setzen ihre Konkurrenz in der Scuola und der
Basilica del Santo in Padua fort, wobei sie Donatel-
los Werk gleichen Themas – das Wunder des Neu-
geborenen des hl. Antonius von Padua (Abb. 3) –
am selben Ort als Messlatte wählen. Vasaris Aus-
stattungen seiner Häuser in Arezzo und Florenz
entscheiden den Paragone zugunsten der Malerei,
was angesichts seiner Profession nicht verwun-
dert. Die Geschichte von Pygmalion und seiner
zum Leben erweckten Statue Galathea wendet
Hendler anhand eines Gemäldes von Bronzino
ebenfalls auf den Paragone an. In der Ausmalung
des Palazzo Fava in Bologna und der Galleria Far-
nese in Rom durch die Carracci schließlich trium-
phiert die Malerei über die (Schein-)Skulptur

(Abb. 4), die Werke der Antike und der Renais-
sance zitiert und überhaupt erst dank der Malerei
so lebendig erscheint.

Im Laufe des Seicento verebbt die Debatte
sowohl in der Theorie als auch in der Praxis und
wird durch eine neue „coopération constructive“
oder auch „comparaison constructive“ (367; 374;
382) zwischen den beiden Künsten abgelöst. In der
Sekundärliteratur kursieren unterschiedliche Hy-
pothesen vom fröhlichen Weiterleben des Parago-
ne, vom unbestrittenen Sieg der Malerei als dessen
Ende bis hin zu einem langen Dahindümpeln bzw.
einer langsamen Transformation des Streits.
Hendler vertritt die Transformationsthese und un-
tersucht im fünften und letzten Teil seines Buches
Werke, die auf künstlerische Mittel des 16. Jahr-
hunderts wie Spiegel, Simultanportraits oder ge-

Abb. 5 Annibale Carracci, Selbstportrait,
ca. 1603/04. Öl auf Lw., 42,5 x 30 cm. Ere-
mitage, St. Petersburg (Robertson 2008,
Taf. 159)
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malte Skulpturen zurückgreifen. Es geht jetzt, am
Ende des 16. und zu Beginn des 17. Jahrhunderts,
aber nicht mehr um Rivalität, sondern darum, wie
man die beeindruckendsten visuellen Effekte er-
zielen kann. Man gestaltet die Darstellung also zu-
nehmend betrachterorientiert. Als Ausdruck die-
ses Wandels diskutiert der Autor einen kurzen
Brief Galileis (1612) an seinen Malerfreund Cigoli
sowie Annibale Carraccis Selbstportrait in der
Eremitage (ca. 1603/04), „l’illusion d’une illusion“
(Abb. 5). Die Simultanportraits des Kardinals Ri-
chelieu von Philippe de Champaigne, van Dycks
Simultanportraits Charles’ I. und Henrietta Mari-
as sowie Berninis Büsten nach diesen Gemälden
untersucht Hendler detailliert auf Parallelen und
Unterschiede bezüglich der vorher eingeführten
Beispielen, um nochmals herauszuarbeiten, wie
sich die Reflexion über das Verhältnis von Malerei
und Skulptur gewandelt hat. 

Die Sacri Monti, vorgeführt am Beispiel Varal-
lo, bestimmt er als Sonderfall dieser Entwicklung,
quasi als Prüfstein. Dort waren die Pilger aktiv teil-
nehmend in das Zusammenspiel von Malerei und
Skulptur als Vergegenwärtigung der Passion
Christi eingebunden. Ein weiteres Beispiel für die
„comparaison constructive“ der beiden Gattungen
ist das Triclinium Gregors d. Gr. in Rom, wo der
Maler Antonio Viviani die dortige Skulptur des
Papstes von Nicolas Cordier kopiert und beide
Künstler auf Kardinal Baronios Schriften Bezug
nehmen, der zu dieser Zeit Abt (abbé commandi-
taire) des Gregor-Klosters war. Bernini schließlich,
der in Marmor und in der Ölmalerei Effekte erziel-
te, die den Stein und die Farbe als Materie verges-
sen lassen, hebt auf diese Weise und auch mit sei-
nen Regelverstößen zugunsten des „bel composto“
die Beschränkungen der jeweiligen Gattung auf.
Das ist das Ende des Paragone in seiner schönsten
Form.

Hendlers Buch bietet keine wesentlichen neu-
en Erkenntnisse. Aber es ist ein überaus nützliches
Kompendium zur argumentativen Entwicklung
des Wettstreits der Künste und zu den Werken,
die mit dem Paragone in Italien verbunden sind.
Die Aufteilung nach Motiven, die größtenteils
chronologisch aufeinander folgen, strukturiert den

Verlauf des Paragone. Die detaillierten Beschrei-
bungen, die kluge Einbindung der Werke in ihren
Entstehungs- und Auftragskontext, die präzisen
Analysen ihrer Beziehungen zum theoretischen
Diskurs und nicht zuletzt die üppige Bebilderung
machen das Buch zu einer zwar kostspieligen, aber
durchaus bereichernden Publikation.

Die beiden nächsten Neuerscheinungen
zum Paragone sind bereits auf dem Markt; die
Konjunktur hält also an (vgl. Christiane Hessler,
Zum Paragone. Malerei, Skulptur und Dichtung in
der Rangstreitkultur des Quattrocento, Berlin 2014
sowie den von Joris van Gastel, Yannis Hadjinico-
laou und Markus Rath herausgegebenen Sammel-
band Paragone als Mitstreit, Berlin 2014, beide im
Akademie Verlag). Was noch fehlt, ist die Kon-
textualisierung des Phänomens in der allgemeinen
„Streitkultur“ des 16. Jahrhunderts. Inwiefern un-
terschied sich der Paragone von Debatten, die zu-
vor z.B. die Humanisten untereinander geführt
hatten, inwieweit beerbte er sie? Waren die Stra-
tegien Varchis und Borghinis Neuerfindungen
oder folgten sie bewährten Mustern? Handelt es
sich womöglich um ein frühes Modell einer künst-
lerisch-wissenschaftlichen Kontroverse, hatte die-
ser „Streit“ Modellcharakter? Auch ist noch un-
klar, ob er eine Theoriedebatte in der breiteren Öf-
fentlichkeit, vor allem unter potentiellen Auftrag-
gebern auslöste oder auf einen kleinen elitären
Kreis beschränkt blieb. Wie wurde die Diskussion,
wie wurden die Kunstwerke außerhalb der enge-
ren Diskutantengruppe wahrgenommen? Diese
Fragen sind erst ansatzweise beantwortet und loh-
nen die weitere Erforschung.
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