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bedeutende Zuwendung erfahren, die wesent-
lich zum Verstindnis des Phidnomens und
jedenfalls zur Sensibilisierung fir weitere
Probleme in diesem Bereich beigetragen hat.
AbschliefSend wird man sich somit fragen diir-
fen, weshalb Belting meinte, die Frage nach

Patricia LEE RUBIN

Giorgio Vasari. Art and History

der Herkunft der Grisaillen werde »wohl
unbeantwortet bleiben«. Gerade nach seinen
und seiner Kollegen »Vorarbeiten« sind die
Chancen, dafs auch sie beantwortbar wird,
grofSer denn je zuvor.

Michaela Krieger

New Haven/London, Yale University Press 1995. 449 Seiten, 165 Abbildungen

Giorgio Vasari wire kaum eine solche Bedeu-
tung zugekommen, hitte er nicht die Viten
geschrieben. Sie haben ihm den Ruhm eines
»Vaters der Kunstgeschichte« eingetragen,
denn seine Vitensammlung von Cimabue bis
Michelangelo geht iiber die blofSe Kiinstlerge-
schichte hinaus. Sie demonstriert die Unauf-
losbarkeit von Kunst und Geschichte im Zei-
chen der Wiedergeburt (»rinascita«) von Ar-
chitektur, Malerei und Skulptur am Ende des
fiir Vasari barbarischen Mittelalters, und sie
ordnet das Heraufkommen der Neuzeit in
eine fortschrittsgepragte Folge dreier Zeit-
phasen (»eta«), was bis heute in die Periodi-
sierungsdiskussionen hineinwirkt. Fiir die Re-
naissanceforschung war Vasari stets von In-
teresse, sei es als Chronist der Kiinstler, den es
zu bestitigen oder zu berichtigen gilt, sei es als
Schopfer eines iibergreifenden Geschichts-
modells fiir die Kunst. Widmete sich die
Vasari-Forschung der letzten Jahre vorwie-
gend dem kiinstlerischen Schaffen, so liegt
nun mit Rubins Buch ein seit langem wieder
weitgreifender und anspruchsvoller Versuch
vor, Kunst und Geschichte im intellektuellen
Horizont von Vasaris Viten darzustellen und
die verschiedenen Forschungsfelder in einer
Gesamtsicht zu bundeln.

Rubin leitet ihre Studie mit einer Skizze von
Vasaris Personlichkeit ein (Kap. I: »The
Invention of Identity«) und umreifSt in kriti-
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scher Abwidgung zu den Konventionen der
Zeit Vasaris Selbstsicht sowie die Urteile der
Zeitgenossen iiber ihn. Sorgfiltig werden der
von Frey publizierte schriftliche Nachlafs
sowie alle weiteren bekannten Archivalien
und Quellen verglichen. AufSer rein geschaftli-
chen Aufzeichnungen (»Ricordanze«) oder
disparaten Notizen (»Zibaldone«) sind iiber
tausend Briefe erhalten, die Vasaris Korre-
spondenz mit zahlreichen Michtigen belegen,
darunter allein sechs Pipste. Rubin gelingt so
ein differenziertes Personlichkeitsbild, in dem
die verschiedenen Seiten — Herkunft, Kiinst-
lertum, Literaturambitionen, Organisations-
talent, Hofmannsdasein, offentliches Leben,
Karrierestreben — berticksichtigt werden. Auf
dieser Grundlage wertet Rubin im weiteren
die Viten, denn viele Lebensberichte sind, was
langst gesehen wurde, durchdrungen von
Vasaris eigenen Ansichten, speziell zur Kunst,
was letztlich auch ihre Frische ausmacht (S.
59: »He took his portraits from life, flesh and
blood, a pulse that beats strongly in his bio-
graphies.«). Ein grundlegender Aspekt frei-
lich, dem Rubin nicht intensiv genug nach-
geht, ist Vasaris konsequent perfektionierte —
und spdtestens in der zweiten Ausgabe der
Viten idealisierte — Kombination seiner Exi-
stenz als Hofmann und Hofkiinstler. Eine
Lektiire der ausfiihrlichen Studie von Man-
fred Hinz, Rhetorische Strategien des Hof-
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mannes. Studien zu den italienischen Hof-
mannstraktaten des 16. und 17. [h.s, Stuttgart
1992, hitte hier zur weiteren Differenzierung
beitragen konnen.

Frith schon achtete Vasari auf gehobenen Stil
in seinen Briefen, stets bemiht, von berithm-
ten Zeitgenossen wie Aretino zu lernen. Die
Tatsache, daf$ Vasari seine Korrespondenz
sorgfiltig archiviert und als Familienerbe
anlegt, belegt das BewufStsein fiir die eigene
historische Bedeutung nicht nur als Kinstler,
sondern auch als Mann des offentlichen
Lebens. Was Vasari punktuell in den Viten
demonstriert, nimlich die Untermauerung sei-
ner Ausfithrungen durch Einsicht in zeitge-
nossische Dokumente offizieller oder familia-
rer Art, nutzt er fiir die Dokumentation seiner
eigenen Karriere schon als Jungling. Rubin
zeigt, wie bei Vasari der Wille zum Aufstieg
von Anfang an da war.

Danach (Kap. II: »Giorgio Vasari of Arezzo«)
folgt die Schilderung der ersten Karrierestatio-
nen in Florenz (1524-27), Arezzo (1527-31),
Rom (ab 1532-35) und wieder Florenz (153 5-
37). Drei Schlisselthemen werden referiert:
Vasaris frithes Studium der Kunst durch fami-
liire Vorgaben, seine griindliche Schulbildung
und schliefSlich seine frithe Protektion durch
die Medici. Vasari nennt drei widerspruchli-
che Daten fiir seine Ankunft in Florenz unter
der Obhut von Kardinal Passerini: 1523 (Vita
von Salviati), 1524 (Vasaris Beschreibung ei-
gener Arbeiten) und 1525 (Vita von Michel-
angelo). Rubin schldgt mit guten Argumenten
vor, die Ankunft 1524 anzusetzen, also gegen
Ende der Pest, die Pontormo und andere
Kiinstler veranlaf$t hatte, die Stadt zu meiden.
Pontormo arbeitete bis zum 1o. April 1524 in
der Certosa di Galuzzo, und Vasari gibt
glaubhaft wieder, daf$ er 1524 Bronzino dort
beim Zeichnen vor Pontormos Fresken Gesell-
schaft leistete. Dies ist insofern von Bedeu-
tung, als Florenz zeitlebens fir Vasari als
dominierendes Kunstzentrum gilt und seine
Ansichten von Florentiner Kiinstlern nachhal-
tig gepragt wurden.

Rubin legt anschliefend die einzelnen Phasen
der Sammlung der Viten sowie der Druckle-
gung der »Torrentiniana« (1550) nach dem
bekannten Stand der Quellen mit wiinschens-
werter Ausfithrlichkeit dar (Kap. III: »Me-
mory’s Itinerary: Research and Publication«).
Ohne Zweifel profitierte Vasari viel von den
Diskussionen mit den gelehrten Literaten-
freunden und den professionellen Historio-
graphen. Thr Anteil am Entstehen und an der
Strukturierung des Stoffes wurde zwar stets
gesehen, doch selten so ausfiihrlich und facet-
tenreich dargestellt wie von Rubin. Die lekto-
rierenden Eingriffe erfolgten jedoch erst
wihrend der Drucklegung. Daher kann von
einer Gemeinschaftsarbeit, die Rubin nahezu-
legen versucht, nur bedingt die Rede sein,
denn das Urheberverstindnis kann nicht nach
modernen Maf$stiben gemessen werden.

In diesem Zusammenhang wird abermals die
von Vasari mitgeteilte Episode im Kreise
Alessandro Farneses 1546 beleuchtet, bei der
Vasari den Anstof§ fiur die Viten erhalten
haben soll. Daf} hier eine literarische Uberfor-
mung vorliegt, ist langst ermittelt. Die Frage
allerdings, wann Vasari damit begonnen hat,
Informationen und Aufzeichnungen tiber
Kunstler zu sammeln, fithrt Rubin iiberzeu-
gend auf das Jahr 1529 zuruck, als der
18jahrige Vasari fiir zwei Monate im Haus
von Vittorio Ghiberti zu Gast war und dabei
die Commentarii des Urgrofsvaters Lorenzo
studierte. Diese Lektiire scheint den Anstofs
gegeben zu haben, sich ebenfalls historiogra-
phisch mit der Kunst zu beschiftigen, was ab
1532 im Gefolge von Ippolito de” Medici eine
weitere Forderung erfuhr.

Fur die weiteren Recherchen und Notizen
Vasaris sind die verschiedenen Auftraggeber
(z. B. Ottaviano de’ Medici in Florenz, die
Kreise um Kardinal Alessandro Farnese in
Rom oder der Olivetanerorden an verschiede-
nen Orten) und die Arbeitsorte der Leitfaden
tir die Notation der Kunstwerke. Rubin hebt
dabei hervor, dafs Vasari sich besonders auch
fur die Auftragshintergriinde interessierte und
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damit bekanntlich in vielen Fallen die einzige
Informationsquelle bietet.

In Kapitel IV (»In another’s profession: Vasari
and the writers of histories«) werden die anti-
ken und neuzeitlichen Autoren diskutiert, die
fiir das Geschichtsmodell Vasaris relevant
sind. Auch die mindlichen Informanten wer-
den aufgefiihrt, was freilich Rubin nicht dazu
verleitet, Vasari als Exponenten der »oral
history« zu deklarieren, denn das kann nur
eingeschriankt gelten. Er nutzte jede Informa-
tionsquelle, wobei jedoch Schriftzeugnissen
Prioritit zukam. Seine Literatenfreunde wirk-
ten als Mentoren, sie vermittelten ihm Kunst-
traktate, Biicher und ihr Wissen. Besonders
die Rolle Paolo Giovios als Initiator des Pro-
jekts wird hervorgehoben. Letztlich war es
aber trotz allem eine neue und eigenstindige
Leistung von Vasari, die Viten zu sammeln, zu
strukturieren und auch mit einer neuen Art
der Kunstbeschreibung aufzuwarten. Dies ist
zwar alles in der Forschung seit Wolfgang
Kallabs grundlegenden Vasaristudien, Wien/
Leipzig 1908, in den Grundziigen bekannt
(ferner, zu Unrecht von der Forschung wenig
beachtet: Julius von Schlosser, Materialien zur
Quellenkunde der Kunstgeschichte, Heft V:
Vasari, in: Sitzungsberichte der Kaiserlichen
Akademie der Wissenschaften in Wien, phil.
bhist. Klasse, Bd. 189, 2. Abhandlung, Wien
1918), doch iiberzeugen Rubins Ausfithrun-
gen durch eine kritische Sichtung der Quellen
und durch ein ausgewogenes Urteil.

Die zweite Auflage 1568, die »Giuntina«, ent-
stand unter enger Zusammenarbeit mit
Cosimo Bartoli und besonders mit Vincenzo
Borghini, Prior des Findelhauses und Inventor
zahlreicher »Concetti« im herzoglichen Flo-
renz (Kap. V: »The Second Edition: Changing
History«). Rubin bettet Borghinis Rolle als
Mentor des gewandelten Geschichtsverstand-
nisses in eine Darstellung der Rahmenbedin-
gungen am Hof von Cosimo I. ein. Vasari ist
nun Hofkiinstler (ab 1554), weshalb den
Medici als Garanten fur die Blite der Ktinste
gehuldigt und zugleich ein Lobpreis auf das

)

Maizenatentum angestimmt wird. Nur unter
einem guten, gerechten, kunstsinnigen Protek-
torat konnen die Kiinste zur Perfektion gelan-
gen. Auch die Griindung der »Accademia del
disegno« (1563 von Cosimo abgesegnet) war
schliefSlich Mizenat.

Im folgenden Abschnitt (Kap. VI: »As a Painter:
Writing about the Arts«) werden die Termini der
kunsttheoretischen Positionen Vasaris abgerufen.
Begriffe wie »maniera«, »grazia«, »disegno« — um nur
diese zu nennen — werden diskutiert, wobei die
Darstellung vorwiegend auf Vasari konzentriert bleibt.
Seine Vorstellung von der Perfektionierung der Kunst
gewinnt in der zweiten Edition an Gewicht. Listet er in
der ersten Ausgabe die Werke noch vorwiegend auf, so
beschreibt er sie in der zweiten mehr. Sprachlich lehnt
er sich an Literaten an, die sich vor allem um das
Volgare bemiihten (Bembo, Varchi, Bartoli, Aretino).
Rubin hebt deshalb die gesteigerte Bedeutung der
Ekphrasis hervor, denn die Beschreibungen wiirden
deshalb extensiviert, weil sie beim Leser Bilder wach-
rufen sollen, die dann — wie bei Dantes Dichtung —
auch im Gedichtnis haften bleiben. Ein stilistisches
Mittel dazu ist die Hiufung der Superlative. Zu Recht
betont hier Rubin Vasaris sprachliches Talent, denn
allzu oft tberwiegt in der Forschung das Interesse
daran, welche Fakten er bringt und was er beschreibt,
ohne seine visualisierende Sprache zu wiirdigen, die ja
immerhin eine vollig neue Dimension der Kunst-
betrachtung eroffnet (ausfithrlicher: Svetlana Alpers,
Ekphrasis and Aesthetic Attitudes in Vasari’s »Lives«,
in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes,
23, 1960, S. 190-226, deutsche Ubersetzung in:
Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung. Ekphrasis
von der Antike bis zur Gegemwart, hg. von Gottfried
Boehm und Helmut Pfotenhauer, Miinchen 1995, S.
217-2.58).

In bezug auf die Architektur folgt Vasari den
Regeln von Vitruy, Alberti und Serlio. Rubin
geht dem nur nach, sofern Architekten in den
Viten abgehandelt werden. Vasari stiitzte sich
als Theoretiker auf dogmatisiertes Lehrwis-
sen, und er hatte sich erst auf Anraten Michel-
angelos als entwerfender Architekt betitigt.
Hier hitte dargelegt werden konnen, daf$ die
Architektentatigkeit fiir Vasari eine »Schliis-
selqualifikation« fiir den weiteren Aufstieg
darstellte, nachdem sich Michelangelo weiger-
te, nach Florenz zuriickzukehren.

Spétestens bei dieser Problematik werden
Nachteile von Rubins Vorgehen offenbar,

denn obwohl sie sich eingangs vornimmt,
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Vasari moglichst ganzheitlich zu erfassen,
neigt sie dazu, den Autor vom Kiinstler zu
trennen. Damit wird ein grundlegender
Aspekt ausgeblendet. Vasaris Aktivitdten als
Architekt, Dekorateur und Maler unter
Cosimo I. zeigen zu deutlich, wie Kunst zur
Demonstration herzoglicher Macht instru-
mentalisiert wird, als dafS diese eminent
kunstpolitische Seite von Vasaris Wirken ver-
nachlissigt werden dirfte. Die tiefgreifenden
Umbaumafinahmen in Sta. Maria Novella
und Sta. Croce in Florenz sind z. B. unmittel-
bares Resultat der gewandelten Kunstpolitik
nach dem Tridentinum (Marcia B. Hall,
Renovation and Counter-Renovation. Vasari
and Duke Cosimo in Sta. Maria Novella and
Sta. Croce 1565-1577, Oxford 1979, findet
sich nicht in der Bibliographie). Ein Fufs-
notenverweis wird der Problematik keinesfalls
gerecht (S. 211). Abgesehen von den profanen
Baumafinahmen (Palazzo Vecchio, Uffizien)
demonstrieren gerade die frith erfolgten, als
prototypisch gedachten Erneuerungen der
Kircheninnenriume Vasaris Anpassungsfahig-
keit, seinen pragmatischen Blick fir den
groffen Wandel und seine bedingungslose
Bereitschaft, die Zukunft an fihrender Stelle
mitzugestalten. Daf$ er dabei auch rigoros vor-
ging, wie bei der Ubertiinchung von Masaccios
Trinitatsfresko in Sta. Maria Novella, relati-
viert seine Hochachtung vor den kinstleri-
schen Ahnen.

Uberhaupt hat wihrend der abschnittsweisen
Niederschrift der zweiten Edition (von 1564-
68) in einigen Punkten ein neuer Geist Einzug
gehalten, der bereits der Gegenreformation
Rechnung trigt. Vasari als Kunstler der
Gegenreformation wird von Rubin nicht the-
matisiert. Immerhin hatte der Traktat von
Gilio da Fabriano (1564) im Sinne des
Tridentinums heftige Kritik an Michelangelo
geiibt und somit das Vollendungspathos von
Vasaris teleologischem Geschichtsmodell der
ersten Ausgabe im Fundament erschittert.
Zwar nicht kdmpferisch offen, dazu war er
viel zu diplomatisch, doch mit subtilen

Mitteln schreibt Vasari in der zweiten Auflage
auch gegen solche Kritik an. Zumindest durch
den hiufig laudativen Duktus ist der Versuch
einer Art Ehrenrettung jener Kunst erkennbar,
die ihm seit seinen Anfangen als Leitbild galt,
nun aber in die Kritik geraten war. Zuvorderst
kritisiert Gilio das Nackte und daher Scham-
lose, was Vasari aber nicht davon abhalt, Mi-
chelangelo nach wie vor als darin unerreicht zu
preisen. Auch hitte gepriift werden konnen, ob
nicht ein so komplexer »Allround«-Begriff
wie »maniera« in der zweiten Edition starker
kunstideologische Bedeutung zugemessen
bekommt, um mit dessen Verfiigbarkeit alle
moglichen gegenreformatorischen Kritikvor-
stofSe ins Positive wenden zu konnen.

Die letzten drei Kapitel sind Kiinstlern gewid-
met, die fur ihr Zeitalter aufgrund ihrer epo-
chalen Neuerungen und Leistungen jeweils als
Paradigma abgehandelt werden: Giotto, Do-
natello und Raffael. Daf§ nicht auch Michel-
angelo ein entsprechendes Kapitel erhalten
hat, ist eine Unterlassung, die nicht plausibel
wird. Angeboten hitte sich als wichtiger
Aspekt ein textkritischer Vergleich zwischen
Vasaris und Condivis Michelangelo-Vita auf
der Basis der zuvor sorgfiltig gezogenen Ar-
gumentationslinien. Diese letzten Kapitel,
jedes fur sich ein Essay, hiangen dem Haupt-
text wie zu lang geratene Exkurse an, und so
hatten sie auch besser publiziert werden sol-
len.

In ihren Ausfithrungen geht Rubin iiberwie-
gend textimmanent vor und belegt den Fort-
gang der Argumentation mit ausfithrlichen
Zitaten aus den Viten. Damit kann der Leser
die entsprechende Passage bequem im Origi-
nal uberprifen. Insgesamt beeindruckt das
Buch durch seine Quellennihe und die sou-
verdne Epochenkenntnis. Viele Zusammen-
hiange und Einzelaussagen, die sich auch in
der fritheren Vasari-Literatur finden, werden
sorgfiltig vernetzt. Sicherlich wird jeder Leser
dieses Buch mit anderen Erwartungen konsul-
tieren. Den Renaissancespezialisten wird zwar
vieles bekannt sein, doch sind auch fiir sie
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zahlreiche neue und anregende Einsichten zu
gewinnen. Summa summarum bietet die
Studie eine exzellente Darstellung von Vasaris
monumentalem Werk, ausfuhrlich, grundlich,
tibersichtlich gegliedert und fliissig geschrie-
ben. Trotz der hier vorgebrachten kritischen
Anmerkungen ist Rubins Buch eines der
besten zu Vasari. Man wird es hadufig mit
Gewinn zur Hand nehmen.

Roland Kanz

Auswabhl jingerer Titel zu Vasari:

Laura Corti, Vasari. Catalogo completo dei
dipinti, Florenz 1989. — Umberto Baldini,
Giorgio Vasari pittore, Florenz 1995. —

Terisio PigNATTI, FILIPPO PEDROCCO
Veronese

Claudia Conforti, Giorgio Vasari architetto,
Mailand 1993. — George Leon Satkowski,
Giorgio Vasari: Architect and Courtier,
Princeton 1993. — Erwidhnt sei noch die in den
Feuilletons tberschitzte Bliitenlese in der
Trilogie von Paul Barolsky: Michelangelo’s
Nose. A Myth and its Maker, University Park
1990 — Why the Mona Lisa smiles and Other
Tales by Vasari, University Park 1991 —
Giotto’s Father and the Family of Vasari’s
» Lives«, University Park 1992. — vom Rez.
nicht eingesehen: Alice B. Kramer, Vasari on
painting: The critical content of the »Lives«,
Diss. Columbia Univ., New York 1991 (vgl.
Kunstchronik, 48, 1995, S. 505).

Mailand, Electa 1995, 2 Bde. Band 1: 297 S., Bd. 2: 303 S., zablreiche Farb- und Schwarz-

weiflabbildungen

Im Jahre 1976 hat Terisio Pignatti das erste
kritische Werkverzeichnis von Paolo Veronese
vorgelegt (Veronese, opera completa, Venedig,
Alfieri 1976, 2 Bde.). Fast 20 Jahre nach sei-
nem Erscheinen bedurfte dieses Standardwerk
einer umfassenden Uberarbeitung. Diese schien
besonders im Hinblick auf die intensive wis-
senschaftliche Auseinandersetzung und den
damit verbundenen immensen Literatur-
zuwachs zu diesem Kiinstler aus Anlaf$ seines
400. Todestages 1988 geboten.

Als Autoren dieser verdienstvollen Initiative konnten
erneut Pignatti und Filippo Pedrocco verpflichtet wer-
den. Diese beiden namhaften Wissenschaftler zur vene-
zianischen Kunst hatten in Zusammenarbeit bereits
1991 eine in ihrem Umfang und Anspruch weitaus
bescheidenere Veronese-Monographie erarbeitet,
deren hauptsichliche Bedeutung zu diesem Zeitpunkt
in der Fortfithrung der Bibliographie zu den einzelnen
Werken des Kiinstlers lag (Veronese, Catalogo comple-
to dei dipinti, Florenz, Cantini 1991). Die damals fest-
gelegte Arbeitsteilung - Pignatti verfafste die
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Fiir Barbara und Gabriele

Einfithrungstexte und Pedrocco erstellte die Katalog-
beitrage — wurde fiir die vorliegende Ausgabe beibe-
halten.

Die neuen Binde sind mit den zahlreichen
ausgezeichneten Farbabbildungen, die iiber
die gelegentlich unbefriedigende Qualitit der
Schwarzweiflreproduktionen hinwegtrosten,
sehr ansprechend gestaltet worden. Gemifs
der kiunstlerischen Entwicklung Veroneses
sind sie chronologisch geordnet. Die Autoren
unterscheiden dabei vier Hauptschaffens-
phasen, die in sich nach Werkgruppen (San
Sebastiano, Maser), Gattungen (Portrits,
Abendmahlsdarstellungen) und stilistischen
Problemen (Farbe, Manierismus) unterteilt
sind: 1. Ausbildung und frithe venezianische
Werke, 2. Die Zeit der kiinstlerischen Reife:
San Sebastiano, 3. Hauptwerk: Maser und die
Abendmahlsdarstellungen (Band 1), 4. Spatwerk
(Band 2).





