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Jana Graul

»1anto lontano da ogni virtu*“

Zu Konkurrenz, Neid und falscher Freundschaft in Vasaris Vita des Andrea del

Castagno und Domenico Veneziano*
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i ANDREA DAL CASTAGNO 4

Betrachtet man den Portratholzschnitt (Fig. 1),
welcher der Lebensbeschreibung Andrea del
Castagnos (um 1419-1457) und Domenico Ve-
nezianos (um 1410-1461) in der zweiten Edition
der Vite von 1568 vorangestellt ist, werden im
Hinblick auf die Doppelbiographie der Maler des
15. Jahrhunderts schnell zwei Dinge deutlich.[1]
Zunachst legt der Umstand, dass das Bildnis
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Castagno zeigt, nahe, dass der Florentiner Ma-
ler, dem die Vita in ihrer Originalfassung im Titel
noch allein gewidmet war, auch in der erweiter-
ten Neuauflage den Protagonisten der Biogra-
phie stellt, obgleich diese nun mit Vita d’Andrea
dal Castagno di Mugello e di Domenico Vinizia-
no Uberschrieben ist. Tatsdchlich bleibt der aus
Venedig stammende Veneziano im Vitenprolog
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unerwahnt und wird erst in der Mitte des Textes
eingeflihrt. Kaum an dessen historischer Persén-
lichkeit interessiert, dient Vasari[2] die Figur des
Malers vorwiegend als Folie und Kontrast zu
Castagno, dessen kunstlerische Féahigkeiten,
aber auch moralischen Defizite durch die Ge-
genlberstellung pragnant zum Vorschein kom-
men. Das graphische Portrét bietet dartber hin-
aus Aufschluss dariliber, als w e n Vasari Casta-
gno in der Uberarbeiteten Version seines Buches
vornehmlich erinnert wissen wollte. Kein Zweifel
kann nédmlich dartiber bestehen, dass das Kon-
terfei des Malers gegenliber seiner eventuellen
Vorlage[3] abgewandelt wurde, um es an das li-
terarische Portrat der Lebensbeschreibung an-
zupassen.[4]

Die bereits von Azar Rejaie bezlglich der
Parallelen zwischen Vitentext und Portratholz-
schnitt angestellten Beobachtungen, denen zu-
folge der Florentiner Maler in dem Bildnis durch
seine aufféllige dreiviertelansichtige Haltung,
einen eindringlichen, beinahe bedrohlich wirken-
den Blick, tief sitzende Brauen sowie ungeord-
netes Haar analog zum Textportrat als gerissen,
bedrohlich und schéndlich charakterisiert wird,
[5] lassen sich weiter préazisieren. Ein Blick in Mi-
chelangelo Biondos De cognitione hominis per
aspectum, einem 1544 am Hofe Paul lll. ent-
standenen Physiognomiktraktat, verdeutlicht,
dass das Bildnis bis ins Detail mit physiognomi-
schen Zeichen ausgestattet ist, die Castagno fir
den zeitgendssischen Betrachter als hinterlisti-
gen, gewalttdtigen, schnell erregbaren, gefahrli-
chen, v.a. aber neidischen Menschen zu erken-
nen gaben.[6]

Wahrend der Bildnisholzschnitt den
Quattrocentomaler folglich als gewaltbereiten
Betriiger und Missginstling zeigt, zeichnet der
Vitentext selbst ein differenzierteres Bild. Zwar
bilden Castagnos angeblicher Neid sowie des-
sen Neigung, seine Mitmenschen zu tduschen,
auch dort wesentliche Charaktermerkmale, je-
doch erscheint der Maler dennoch nicht, wie
falschlicherweise oft behauptet,[7] als aus-
schlieBlich negativ besetzte Figur. Ein Vergleich
der beiden Editionen der Lebensbeschreibungen

verdeutlicht vielmehr, dass Vasari Castagno ins-
besondere in der ersten Textfassung von 1550
gleichermaBen als Tater wie auch als Opfer in-
szeniert, dem neben Kritik auch Verstandnis und
im Hinblick auf seine kiinstlerischen Leistungen
unbedingte Wertschatzung geblthrt. Die genann-
ten Ambivalenzen bleiben auch 1568 bestehen,
jedoch spitzt Vasari in der Neuauflage den Kon-
trast zwischen Castagnos Person und Werk zu,
wenn er erstere scharfer kritisiert und letzterem
zusétzliche Anerkennung zuteil werden lasst. In-
dem der Portratholzschnitt auf die ethischen
Méngel des Malers abhebt, kehrt er folglich
einen Aspekt des literarischen Kunstlerbildnisses
hervor und pflichtet damit dem moralisierenden
Fazit des Einleitungspassus bei, der direkt unter-
halb des Stiches einsetzt. Im Anschluss an eine
generelle Rede Uber den Zusammenhang zwi-
schen Neid und vorgetauschter Freundschaft
sowie deren Unvereinbarkeit in einem anderwei-
tig vortrefflichen Menschen, wird auch dort die
die gesamte Vita durchziehende Dichotomie the-
matisiert, zwischen klnstlerischem Schaffen ei-
nerseits, das von Wetteifer geleitet und solcher-
maBen produktiv ist, und andererseits dem in ei-
nem negativen Affekt wie dem Neid fundierten
moralisch verwerflichen Handeln. Der Prolog en-
det in der Feststellung, dass Castagno ungeach-
tet seiner vortrefflichen Mal- und Zeichenkinste
durch Groll und Neid auf andere Maler den
Glanz seiner virtu unter der Finsterheit einer
Slnde begrub.[8]

Obgleich Vasari die zentrale Bedeutung
der in dem Einleitungspassus angesprochenen
ethischen Verfasstheit des Kinstlers in seinen
Vite immer wieder betont, geht er dennoch mit
kaum einem anderen seiner Protagonisten ver-
gleichbar hart ins Gericht wie mit Andrea del
Castagno.[9] Seine harsche Missbilligung gegen-
Uber der charakterlichen Schwache des Malers
liegt in der Natur von dessen Siinde —dem Neid
—begriindet. GemaB einer im Renaissance-Hu-
manismus gelaufigen Vorstellung richtet sich
Neid vornehmlich gegen virtt —ein Ideal, das je
nach Zusammenhang Tugend, Talent, Verdienst,
aber auch Starke meint.[10] Aufgrund ihrer Néhe,
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gar Abhéngigkeit von der als héchste Tugend
angesehenen virtu wird die missglnstige Ge-
fUhlsregung in Vasaris narrativem Dispositiv zur
Klnstlersiinde par excellence stilisiert.[11] Davon
ausgehend, Castagno habe aus Neid einen Kol-
legen getodtet, statuiert Vasari in der Vita des Ma-
lers ein Exempel, mittels dessen er —so die lei-
tende These des Aufsatzes —der von dem Laster
fir die Kinste generell ausgehenden Gefahr
Ausdruck verleiht. Wie im Folgenden gezeigt
werden soll, kommt der Lebensbeschreibung im
Hinblick auf das in ihr verhandelte Thema Neid
im Gesamtkonstrukt der vasarianischen Kinst-
lerhistoriographie dabei sowohl aus moralisch-
didaktischer als auch aus kunsttheoretischer
Sicht eine entscheidende Rolle zu.

Die Frage nach der Konstruiertheit der
Biographie ist erst in jingerer Zeit in den Fokus
der Forschung geriickt. Auf den ,fiktiven“ Cha-
rakter des Textes hat zuerst Paul Barolsky auf-
merksam gemacht, indem er die gezielte Gegen-
Uberstellung von Castagno und Veneziano, die
Inszenierung eines Brudermords und Parallelen
zwischen Stil und Handlungen der Maler beob-
achtete.[12] Ebendiese Aspekte sind von Patricia
Lee Rubin aufgegriffen worden, die v.a. auf die
kiinstlerischen Qualitdten Castagnos hingewie-
sen hat, die das dritte Zeitalter vorwegnehmen,
sowie auf den Uber die Konfrontation Castagnos
und Venezianos inszenierten Schlagabtausch
zwischen Florenz und Venedig.[13] Andrew Ladis
schlieBlich ging jingst in einer ausfihrlichen,
methodisch Barolsky verpflichteten Analyse der
literarischen Dimension der Lebensbeschreibung
nach, durch die er das Verstdndnis des Textes
im Hinblick auf Vasaris rhetorische Strategien
mit wichtigen Detailbeobachtungen erhellt und
auf die Relevanz des Neidmotivs aufmerksam
gemacht hat.[14] Auf diese Arbeiten aufbauend
will die hier zu entwickelnde Untersuchung letzt-
genannten Aspekt vertiefen, indem sie die GroBe
Neid in ihrem Verhaltnis zu verwandten Kategori-
en, wie der im Prolog angesprochenen Freund-
schaft, dem kulnstlerischen Wetteifer und virta,
aber auch der kunsttheoretisch bedeutsamen
Urteilskraft, untersucht.

1. Vom Hirten zum Kiinstler

In den ersten, auf den Prolog folgenden Zeilen
der Vita schildert Vasari knapp, wie der in einem
kleinen Dorf nahe Scarperia im Mugello gebore-
ne Castagno aufwuchs und zur Kunst fand. Da-
bei behauptet er, der Florentiner Maler sei im
Knabenalter verwaist und bei einem Onkel auf-
gewachsen, in dessen Auftrag er angeblich Uber
Jahre Viehherden hutete.[15] Vasari greift hier
den im Rahmen der Kinstlerbiographik im 15.
Jahrhundert aufgekommenen Hirtentopos auf,
der sich schon im sogen. Libro di Antonio Billi,
einer zwischen 1481 und 1530 verfassten, un-
vollendet gebliebenen Kinstlervitensammlung,
in Bezug auf den Florentiner Maler findet.[16]
Wéhrend das Motiv des malenden Hirtenjungen
dort ausschlieBlich darauf zielt, Castagnos
kinstlerische Anfange zu stilisieren, deutet es
Vasari in zweifacher Hinsicht aus. Wie weiter un-
ten ausgeflihrt wird, nutzt er es, um auf die friihe
Begabung seines Protagonisten zu verweisen.
Die Behauptung, Andrea habe als Kind Tiere be-
aufsichtigt, erméglicht es Vasari zugleich aber
auch, bereits am Anfang der Lebensbeschrei-
bung anzudeuten, wo aus seiner Sicht die Ursa-
chen der erst im weiteren Verlauf des Textes zu
Tage tretenden eklatanten moralischen Méngel
Castagnos liegen. Anstatt in den Genuss der Er-
ziehung durch den Vater zu gelangen, dem der
humanistischen Erziehungsliteratur zufolge die
Aufgabe obliegt, die naturgegebenen Veranla-
gungen des eigenen Sprosslings maoglichst frih
zu erkennen und zu férdern sowie dessen mora-
lische Unterweisung vorzunehmen,[17] hétte
Castagno ,viele Jahre” seiner Kindheit mit dem
Weiden von Vieh verbracht. Die im Prolog ange-
sprochene auBerordentliche Begabung, die Cas-
tagno angeboren ist und ihn trotz widriger Um-
stédnde zu einem erfolgreichen Maler werden
lasst, wird damit Uberlagert von den Auswirkun-
gen des fiktiven, bereits in friihester Kindheit
eingetretenen Verlusts des Vaters (tatsachlich
Uberlebte Simone di Bartolo seinen Sohn sogar
um wenige Jahre),[18] in dessen Folge es der
spétere Maler nicht vermag, moralische Qualita-
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ten auszubilden. Vasaris diesbeziigliche Ein-
schatzung zeichnet sich bereits in der knappen,
zunachst durchaus positiv zu verstehenden Cha-
rakterisierung der Figur Castagnos ab: Der Kna-
be Andrea erscheint als pronto (lebhaft), sveglia-
to (aufgeweckt) und tanto terribile (sehr ent-
schlossen / durchsetzungsfahig), aber eben
auch auf den eigenen Vorteil bedacht.

Auch die Uber den Hirtentopos herge-
stellte Verbindung Castagnos mit dem Vieh
(bestiole) —Vasari unterstreicht diese im weiteren
Verlauf der Vita auch begrifflich, indem er von
dem Maler als ,bestiale uomo* (viehischer Mann)
spricht — zeigt den Aretiner von zeitgendssi-
schen Erziehungsidealen beeinflusst, die unmo-
ralisches menschliches Verhalten auf den Man-
gel an Bildung zuriickfihren. Erst das Lernen im
Sinne eines Sich-Aneignens von Wissen verwan-
delt danach den ignoranten, den Tieren ver-
wandten Naturmenschen —|'uomo-bestia —in
ein wahrhaftig menschliches Wesen, weshalb
der Gebildete in der Renaissancep&dagogik
demjenigen gegeniber, der keine Schule durch-
lauft, als ,menschlicher’ gilt.[19] Indem Vasari zu
Beginn der Vita neben Castagnos Verlust des
Vaters auf seinen langjédhrigen Umgang mit Vieh
insistiert, kiindigt er einerseits das spatere Fehl-
verhalten des Malers an und zeigt andererseits
dessen Hintergriinde auf, die mit der Kindheit
nicht zuféllig auBerhalb seiner Einflussmoglich-
keiten verortet werden.

Ein besonderer Stellenwert kommt den
von Vasari in der Textpassage eingeflihrten
kunsttheoretischen Begriffen prontezza und ter-
ribilita zu. Gemeinsam mit anderen Termini, die
im Vitentext erst an spaterer Stelle erscheinen,
entlehnt der Aretiner ersteres Attribut Cristoforo
Landinos 1481 gedruckt erschienenem Kom-
mentar zu Dantes Géttlicher Komddie, der eine
knappe Abhandlung zu berihmten Florentinern,
darunter auch einigen Kinstlern enthalt.[20] Lan-
dino spricht von Castagno und / oder seiner
kinstlerischen Manier dort unter anderem als
»Vivo et prompto molto“.[21] Der komplexe Be-
griff der prontezza vereint in Landinos Sprach-
gebrauch, der durch Leon Battista Albertis Trak-

tat Della Pittura (1436) gepragt ist, wohl haupt-
sachlich zwei Bedeutungen auf sich: Einerseits
scheint er, insbesondere in der Verbindung zu
dem Attribut ,vivo“, die formale Qualitat der Le-
bendigkeit anzuzeigen, wobei Uber ihn speziell
die Kkorperliche Bewegung zum Ausdruck
kommt, andererseits bezieht er sich auch auf die
Schnelligkeit des gewandten Geistes bzw. auf
die direkte Umsetzung mentaler ,,Bewegungen”
durch die behande Kiinstlerhand.[22] Bei Vasari,
der den Terminus in beiderlei Wortbedeutungen
verwendet, stellt prontezza ein wichtiges Kriteri-
um der maniera moderna dar, dessen Mangel er
im Vorwort zum dritten Teil der Vite im Werk der
Klnstler der mittleren Generation beklagt.[23]
Der Einsatz des Prédikats in der Vita Castagnos,
dessen prontezza (in der betreffenden Passage
im Sinne einer geistigen Aufgewecktheit bzw.
verbalen ,Schlagfertigkeit”) nicht zuletzt dazu
flhrt, dass sein Entdecker Bernardetto de’ Medi-
ci beschlieBt, ihn mit sich nach Florenz zu neh-
men,[24] lasst ermessen, an welcher Stelle der
Maler in Vasaris Drei-Epochen-Modell rangiert.
Zwar gehort er formal der zweiten Klnstlergene-
ration an und ist entsprechend sowohl im Hin-
blick auf seine Person als auch auf sein Kunst-
schaffen mit den der Ara anhaftenden Makeln
belastet, jedoch zielen wesentliche Elemente
seines Stils Uber die Grenzen des Zeitalters hin-
aus und charakterisieren Andrea als einen Pro-
tagonisten seiner Epoche. Die hier besprochene
prontezza bildet dabei eine mehrerer Qualitéaten,
die Castagno mit Michelangelo verbinden, des-
sen gewandter Verstand ebenfalls bereits in der
Jugend hervorstach.[25] Obgleich der Name
Buonarrotis in der Vita nicht fallt, fungiert seine
Figur dennoch als Idealbild, auf das Castagno
im Rahmen des Gesamtkonstrukts der Lebens-
beschreibungen perspektivisch vorausweist. Wie
im Laufe der Vita deutlich wird, sind die meisten
von Michelangelos klnstlerischen Qualitaten
schon in Castagno angelegt. Ungeachtet ver-
gleichbar widriger Begleitumstédnde in seiner
Kindheit zeichnen Michelangelo neben einer &s-
thetischen Exzellenz aber auch moralische Kom-
petenzen aus, an denen es Castagno Vasari zu-
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folge mangelte. Sie sind es, die gemaB der Nar-
rative des Aretiners eine klinstlerische Perfektion
Uberhaupt erst moéglich machen. Jene grundle-
gende Differenz zwischen Castagno und dem
Vollender der Kunst wird neben dem Begriff
prontezza in besonderem MaBe in der auf das
Engste mit Michelangelo verbundenen Kategorie
der terribilita deutlich, die Vasari auch in Bezug
auf Castagno bem(iht.[26] Wahrend der viel-
schichtige Begriff im Kontext der Michelangelo-
Vita ein vorwiegend positives Attribut verkdrpert,
das die GroBe von dessen Kunst und die AuBer-
ordentlichkeit seiner Person beschreibt, dirfte er
bei Castagno neben einem positiven Stilmerkmal
auch auf die Gewalttatigkeit des Malers und den
von ihm dadurch ausgehenden Schrecken an-
spielen, also mit negativer Konnotation ge-
braucht sein.[27] Der Umstand, dass Vasari hier
wohl vornehmlich auf ebendiese negative Sinn-
ebene des Terminus rekurriert, rickt wiederum
den im selben Satz gebrauchten, wie gezeigt
positiv besetzten prontezza-Begriff in ein ande-
res Licht. Ruft dieser in der Verbindung zur terri-
bilita doch auch von einem moralischen Stand-
punkt aus gesehen problematische Wortbedeu-
tungen wie ,unbandig“ oder ,ungestim“ auf.[28]

Die von Vasari mit dem Hirtentopos an-
gesprochene ldee der kinstlerischen Friihbega-
bung, nach der sich das menschliche Ingenium
bereits in der Kindheit Uber erste Werke mani-
festiert, geht —wie Ulrich Pfisterer gezeigt hat —
auf das von Lorenzo Ghiberti in seinen Com-
mentarii (um 1450) festgehaltene Bild des Hir-
tenknaben Giotto zurlick, dessen Begabung sich
in seinen Zeichnungen nach der Natur offenbart
und zuféllig von Cimabue erkannt wird.[29] Eine
Ghibertis Erzahlung &uBerst nahe kommende
Version des Topos offeriert das Libro di Antonio
Billi, wo das Motiv des zeichnenden Hirtenjun-
gen wie oben erwédhnt jedoch in die Biographie-
Andrea del Castagnos eingefligt ist.[30] In seiner
Vita des Kinstlers greift Vasari zwar das im L/-
bro di Antonio Billi formulierte Thema auf, variiert
aber wichtige Elemente der topischen Erzdh-
lung. Wie gezeigt, insistiert er auf dem von An-
drea angeblich erlittenen Verlust des Vaters so-

wie seinem jahrelangen Umgang mit Tieren. An-
stelle der zur Nachahmung anregenden Natur
wird in Vasaris Text darliber hinaus die Figur ei-
nes Dorfmalers eingefihrt, die der kinstleri-
schen Neigung des Knaben zum Ausbruch ver-
hilft.[31] Anders als Ghibertis Giotto und Billis
Castagno, die in den Sand oder mit einem
Stlickchen Kohle zeichnen, nutzt Vasaris kleiner
Castagno dabei auch die Spitze eines Messers,
um Figuren und Tiere in Wande einzukratzen —
ein erzahlerisches Detail, mittels dessen der Au-
tor den animalischen ,,Furor” des unter Vieh groB3
gewordenen Knaben mit seinem Kunstschaffen
verschrankt und zudem subtil dessen spétere
Gewalttétigkeit ankiindigt.[32] GleichermalBen ist
die passive Formulierung, ein ungeheures Ver-
langen (,,desiderio grandissimo®) und eine bren-
nende Sehnsucht (,voglia spasimata“) auf die
Malerei hatten Andrea Uberkommen, als Antizi-
pation zu verstehen. Beide Ausdricke, v.a. aber
der das Erleiden von Schmerzen implizierende
Begriff ,,spasimato”, spielen nicht nur auf Casta-
gnos leidenschaftliches Brennen fir die Kunst,
sondern auch auf seine erst im weiteren Verlauf
der Vita manifest werdende allgemeine Unbé&n-
digkeit und exzessive Hingabe an die eigenen
Empfindungen an, und implizieren, dass er sei-
nen passioni quasi ausgeliefert ist.

2. Meister in den ,Schwierigkeiten der Kunst“

Im Anschluss an die Schilderung von Castagnos
Weg zur Kunst folgt in beiden Fassungen der
Lebensbeschreibung eine Textpassage, in der
Vasari die klnstlerische Leistung des Malers
wurdigt, aber auch die Méangel seines kinstleri-
schen Schaffens zur Sprache bringt. Von zentra-
ler Bedeutung sind dabei die kunsttheoretischen
Begriffe disegno, colore und grazia:

Andrea widmete sich also der Malerei, de-
ren Studium er sich ganz verschrieb und
dabei in den Schwierigkeiten der Kunst
und vor allem im disegno hdchste Intelli-
genz bewies. Nicht ganz so gut gelang
ihm dies in der Farbgebung seiner Werke,
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die ihm reichlich grob und hart gerieten,
was ihre Qualitdt und Anmut deutlich
schmélerte und ihnen insbesondere einen
gewissen Liebreiz raubte, der seinem Ko-
lorit véllig abging. AuBerst kiihn gab er die
Bewegungen der Figuren, deren Kopfe er
bei Mannern und Frauen mit ungeheuerer
Ausdruckskraft gestaltete und ihnen mit
gutem disegno ein wirdevolles Aussehen
verlieh.[33]

In Anlehnung an Cristoforo Landino, der den
Maler einen ,groBartigen Zeichner und mit
groBem rilievo, Liebhaber der Schwierigkeiten
der Kunst und der Verklirzungen, lebhaft und
sehr prompto und sehr facile beim Arbeiten”[34]
charakterisiert hatte, hebt auch Vasari Andreas
Begabung in den sogenannten ,Schwierigkeiten
der Kunst“ hervor. Anders als Landino, der unter
diesen difficulta dell’arte allgemein die Ausflh-
rung technisch anspruchsvoller Elemente des
Kunstschaffens verstand,[35] betrachtet Vasari
den disegno als gréBte kiinstlerische Herausfor-
derung, der im Rahmen seines Epochenmodells
allein die Protagonisten des modernen Zeitalters
vollends gewachsen sind.[36] Neben einem for-
malen Kriterium, das die lineare Festlegung einer
Form begrifflich fasst, bezeichnet das Prinzip di-
segno dabei bekanntlich eine geistige Kompo-
nente, die als Vater der Kiinste allen drei Gattun-
gen zu Grunde liegt. Indem Vasari Castagno
»groBte Intelligenz” im disegno attestiert, spielt
er auf eben diese intellektuelle Dimension des
Konzepts an und bringt so seine auBerordentli-
che Wertschatzung flr das kinstlerische Werk
des Malers zum Ausdruck. Von besonderer Re-
levanz durfte in Bezug auf Castagno aber eine
dritte Bedeutungsebene des Begriffs sein, auf
welcher der disegno in Abhangigkeit zur inven-
zione steht, im Unterschied zu dem eher phanta-
siegeleiteten Konzept aber die technischen Fa-
higkeiten des Kinstlers bezeichnet. In diesem
Wortsinn, der auf den Entwurf der menschlichen
Gestalt und somit die Nachahmung der Natur
zielt, bildet der disegno das wichtigste Element
einer erst im Werk Michelangelos gipfelnden

Entwicklung der Kinste. Auch Castagnos von
Vasari nicht nur in der hier diskutierten Passage,
sondern im Verlauf der Lebensbeschreibung
mehrfach geriGhmte Fahigkeit im disegno lasst
den Kunstler demnach als einen Protagonisten
seiner Epoche erscheinen, dessen Kompetenz
bereits auf die maniera moderna und deren
Vollender Michelangelo verweist, der gemaB der
Narrative des Aretiners die Schwierigkeiten von
Malerei und Skulptur besser als alle antiken und
modernen Meister beherrschte.[37] Vasaris Wert-
schatzung fur Castagnos kiinstlerische Leistung
manifestiert sich nicht zuletzt darin, dass er mit
der am Ende des Absatzes eigens erwéhnten
Darstellung von Bewegung (,gagliardissimo nelle
movenze delle figure“) und der Ausdruckskraft
der Gesichter (,terribile nelle teste de’ maschi e
delle femmine®), aber auch mit der erst spater
angeflhrten Perspektivdarstellung und Verkdr-
zung solche Elemente der Kunst des Malers be-
nennt, die wie der disegno zu den Errungen-
schaften des zweiten Zeitalters zéahlen.
Ungeachtet seiner offenkundigen Aner-
kennung flr Castagnos Werk —die in der Wahl
von Begriffen wie dem oben diskutierten, mehr-
deutigen Terminus terribile und dem dem glei-
chen semantischen Feld entstammenden gag-
liardo (der die Bedeutungen ,kraftig“, ,stark”
und ,exzessiv" mit ,schén® vereint) mit Blick auf
die Person des Malers freilich doppelsinnig ist —
lobt Vasari dieses nicht uneingeschrénkt. Un-
missverstandlich gibt er zu verstehen, dass An-
drea im Umgang mit Farben (den der Aretiner
bezeichnenderweise nicht zu den difficulta
dell’arte z&hlt) alles andere als vollendet war, so
dass es seinen Bildern an grazia (Anmut) wie an
bonta (Gite) mangelte. Diese Kritik ist gleich in
zweifacher Hinsicht signifikant: In einem ersten
Moment zielt sie auf die individuelle Biographie
des Malers, dessen Werk Uber die Eigenschaft
der fterribilita und den Mangel an grazia und
bonta auf das Engste mit seiner Personlichkeit
verschrankt wird —ein Aspekt, den Vasari im
Verlauf der Vita noch dadurch vertieft, dass er
Andrea die Figur Domenico Venezianos gegen-
Uberstellt, die sowohl in kiinstlerischer Hinsicht
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als auch in ihrem Sozialverhalten seine Antithese
bildet. GleichermaBen ist Vasaris negatives Urteil
Uber Castagnos Farbgebung aber auch auf das
den Vite zugrunde liegende Fortschrittsmodell
zurlickzuflhren, nach dem die Vertreter der mitt-
leren Epoche die Vollendung der Kunst dadurch
verfehlen, dass ihre Malweise des Liebreizes
entbehrt, der ihren harten und spréden Stil in
einen anmutigen zu verwandeln vermag.[38] Das
Fehlen der grazia in Castagnos Werk manifes-
tiert sich nicht allein in der hier bemangelten
Farbgebung, sondern wird auch dort virulent, wo
der Kunstler vordergriindig Lob erfadhrt —etwa
fur sein intensives Studium oder seine kihnen
Verklrzungen, denn auch sie weisen ihn als
einen den Regeln der Kunst verhafteten Vertreter
der maniera vecchia aus.

3. Ein zerkratztes Fresko und ,,unfreundliche®
Farben

Ein Passus, der sich direkt an die Ekphrasis der
in Santa Croce befindlichen GeiBelung Christi
von Castagno anschlieBt, handelt von der durch
judenfeindlich gesinnte Florentiner mutwillig her-
beigeflhrten Zerstérung des Freskos, die Vasari
als Akt von Nachlassigkeit und Ignoranz verur-
teilt:

Kurz, diese Malerei ist so beschaffen,
dass sie mit Sicherheit ein wunderschbnes
Beispiel in Andreas Gesamtwerk darstel-
len wirde, wére sie nicht aufgrund man-
gelnder Sorgfalt ganz verkratzt und be-
schadigt, weil Kinder und andere einfache
Leute alle Képfe, Arme und fast alles Ubri-
ge an der Gestalt der Juden zerkratzt ha-
ben, so als ob sie sich damit flr das Un-
recht an Unserem Herrn an ihnen gerécht
hatten. Wére Andrea von der Natur nur
auch eine geféllige Farbgebung mitgege-
ben worden, so wie sie ihn mit Erfindungs-
kraft und disegno ausgestattet hatte, hatte
man ihn wirklich fir einen wunderbaren
Klnstler gehalten.[39]

Innerhalb der Binnenerzéhlung der Vita flgt sich
der Hinweis auf das beschadigte Fresko in
mehrfacher Hinsicht ein. Einen klassischen To-
pos der Kunstliteratur aufgreifend, zeugt der
Passus in einem ersten Moment von dem per-
fekten lllusionismus von Andreas Kunst, die
Menschen, zumal Laien, derart hinter das Licht
fuhrt, dass sie nicht l&anger zwischen Abbild und
Wirklichkeit zu unterscheiden vermd&gen. Vasari
konstruiert dabei einen Zusammenhang zwi-
schen Kinstler und Werk, das in seinen fiktiven
Qualitaten als ein Sinnbild der Personlichkeit des
Malers erscheint. Wird dieser doch im weiteren
Verlauf der Vita als ein seine wahre Natur nicht
preisgeben wollender Blender charakterisiert.
Wie Paul Barolsky betont, erfahrt Castagnos
Fresko dariber hinaus exakt jene Behandlung,
die er angeblich selbst fehlerhaften Bildern sei-
ner Kollegen zukommen lieB, wenn er sie —wie
im Vitentext an spaterer Stelle herausgestellt
wird —mit den Fingerndgeln beschadigte. Die
Pointe der Analogie liegt gerade darin, dass das
Herumkratzen an dem Werk eines Anderen im-
mer, auch wenn von Castagno im Unterschied
zum unverstandigen Plebs mit kiinstlerischer Ur-
teilskraft betrieben, auf Unkultiviertheit verweist,
die aus der Sicht Vasaris abzulehnen ist.[40] Wie
wichtig dem Autor die Assoziation des Kratzens
mit dem Mangel an Sitten und Erziehung ist,
wird daran ersichtlich, dass er den unter Tieren
groB gewordenen Maler wie erwéhnt seine ers-
ten Werke mit einer Messerspitze in Mauern und
Steine einritzen lasst. Dass hier gerade Juden
Opfer des von Vasari beschriebenen Ikonoklas-
mus werden, stiftet sodann in einem zweiten
Moment eine Verbindung zwischen dem Wesen
des Kinstlers und dem Umgang mit seinem
Werk, auf die spater zurlickzukommen sein wird.

Hatte Vasari bis hierher insbesondere
Castagnos Kompetenz im disegno hervorgeho-
ben, so spricht er diesem nun im zweiten Teil
der Passage, in der abermals auf Castagnos
kinstlerische Qualifikationen eingegangen wird,
mit der /nvenzione —komplementar zum disegno
als dem Vater die Mutter der Kinste —eine wei-
tere Schliisselqualifikation zu.[41] Gemeinsam
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mit dem Kolorit bilden invenzione und disegno
jene Trias kunstlerischer Kompetenz, auf deren
Beherrschung Vasari im Rahmen seines Epo-
chenmodells die Meisterschaft des eigenen Zeit-
alter zurtckfihrt. Vor diesem Hintergrund er-
scheint Castagno hier neuerlich als ein aus epo-
chentbergreifender Sicht unvollendeter Kiinst-
ler, der mit zwei der drei wesentlichen Kriterien
des modernen Stils dennoch herausragende und
zukunftsweisende Qualitaten auf sich vereint.
Die von Vasari an Castagnos Werken
beméngelte gentilezza in der Farbgebung ist in
signifikanter Weise motivisch mit dem Wesen
des Malers verkettet: bedeutet gentilezza doch
sowohl ,Gefélligkeit“ als auch ,Freundlichkeit".
Dass sich Castagnos Wesen indes als wenig lie-
benswiirdig erweist, wird von nun an im weiteren
Verlauf des Textes durch Vasari immer wieder
herausgestellt. Wie wichtig ein angemessenes
Sozialverhalten sowohl fir das Reulssieren des
Klnstlers als auch fir seinen Nachruhm —ge-
maB humanistischer Vorstellung dem eigentli-
chen Ziel tugendhaften Handelns —ist, betont
der Aretiner an vielen Stellen der Vite. Der Ge-
danke von der eminenten Bedeutung der sozia-
len Kompetenz des Klnstlers ist bereits in Plini-
us’ Naturalis historia formuliert und findet sich
auch bei Leon Battista Alberti, der in seinem
Traktat Uber die Malkunst (1435/6) den haufig
mit dem freundlichen Benehmen einhergehen-
den dkonomischen Erfolg hervorkehrt.[42] Insbe-
sondere in der 1550er-Fassung der Lebensbe-
schreibung zielt auch der gerade hinsichtlich sei-
ner didaktischen Bemlhungen stark von Alberti
beeinflusste Vasari auf diesen gewissermaBen
utilitaristischen Aspekt des guten Benehmens,
wenn er suggeriert, Castagno sei in der spater
geschilderten Konkurrenzsituation mit Domenico
Veneziano die Anerkennung der Florentiner Buir-
gerschaft aufgrund seines wenig umgénglichen
Charakters verwehrt geblieben, obgleich ihm
eine solche hinsichtlich seiner kunstlerischen
Kompetenz durchaus zugestanden hatte. Dass
Andrea —wie Vasari den Satz beschlieBend fest-
stellt —ob seiner Schwache in der Farbgebung
nicht als ein ,bewundernswerter” (1550 hieB es

bezeichnenderweise noch ,bewundernswerter
und perfekter”) Kiinstler angesehen werden kén-
ne, liegt somit nicht allein in dem &sthetischen
Mangel begriindet, den Vasari seinen Werken
zuschreibt, sondern erklart sich vielmehr aus
dessen moralischem Defizit, auf das im An-
schluss einzugehen sein wird.

In seiner Neufassung von 1568 hat der
Passus gegeniber der ersten Ausgabe dahinge-
hend eine nicht unwesentliche Verénderung er-
fahren, dass die Castagno seinerzeit noch zuer-
kannte Fahigkeit, Geflihlsregungen gelungen zu
verbildlichen (,,sapere esprimere gli affetti”[43]) —
eine aus Vasaris Perspektive zentrale kinstleri-
sche Aufgabe, die die Anteilnahme an der Bild-
erzdhlung durch den Betrachter garantiert {441,
hier nun keine explizite Erwdhnung mehr findet.
Gemessen an der Tatsache, dass Vasari die
emotionale Ausdruckskraft von Andreas Werken
auch in der Edition von 1568 mehrfach lobt[45]
und dem Maler mit der Erfindungskraft eine
Kompetenz bescheinigt, die in engem Bezug zur
Wiedergabe von Gemutsbewegungen und deren
angemessener Darstellung in der /storia steht,
[46] Uberrascht diese Streichung zuné&chst. Er-
kldren vermag auch sie sich am ehesten aus den
moralisierenden Absichten des Biographen. Das
gerade durch die Absenz von positiven Gefiihlen
gepragte Sozialverhalten seines Protagonisten
kénnte Vasari unvereinbar mit der gelungenen
Darstellung von Affekten im Bild erschienen sein.

[47]

4. ,Bestiale uomo che egli era“

Die negativen Charaktereigenschaften Casta-
gnos werden dem Leser zum ersten Mal explizit
im Rahmen einer Anekdote vor Augen gefiihrt, in
der Vasari die unverhaltnismaBige Reaktion des
an dem Monument des Heerfiihrers Tolentino ar-
beitenden Malers auf das Versehen eines Kna-
ben schildert:
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In Santa Maria del Fiore malte er das Bild
von Niccold da Tolentino zu Pferd. Wah-
rend er daran arbeitete, stieB ein vorbei-
kommender Junge gegen die Leiter, was
ihn derart in Rage brachte, dass er, bestia-
lisch wie er war, heruntersprang und ihm
bis zum Canto de’ Pazzi hinterherrannte.

[48]

Sowohl Castagnos angeblicher Wutausbruch als
auch der im selben Zusammenhang fallende
Verweis auf seine animalische Natur (,bestiale
uomo che egli era“) stellen die Unfahigkeit des
Malers heraus, seine Leidenschaften zu zlgeln,
weshalb ihn selbst das Handeln eines Kindes
(und damit der humanistischen Vorstellung zu-
folge wiederum eines animalischen Wesens) in
groBte Rage zu versetzen vermag. Wie wenig
sich Castagno dabei aus moralischer Perspekti-
ve von dem Knaben unterscheidet, Uber den er
sich echauffiert, zeigt sich deutlich in dem Um-
stand, dass er seine Arbeit und damit sein tu-
gendhaftes Handeln unterbricht, um dem Jun-
gen witend hinterherzulaufen. Ganz anders rea-
giert etwa Giotto in einer von Franco Sacchetti
Uberlieferten Anekdote: Von einem Schwein zu
Boden geworfen, gibt er sich stoisch und flhrt
so seine Uberlegenheit gegeniiber dem Tier vor.
[49]

Kein Zufall durfte es sein, dass Vasaris
Castagno den Knaben in seiner Wut bis zum
Canto de’ Pazzi verfolgt, einer nach der Familie
Pazzi benannten StraBenecke. Einerseits spielt
der Name des der stadtischen Oberschicht an-
gehorigen Geschlechts, der Ubersetzt ,Verriick-
te“ bedeutet, auf die seit Gregor dem GroBen
mit dem Neid assoziierte irrationale Natur an[50]
und deutet so auf Castagnos Neidmord voraus,
den der Maler spater im Vitentext gerade infolge
des durch die Leidenschaft hervorgerufenen
Verlusts seines Verstandes begeht. Andererseits
galten die Pazzi im mediceischen Florenz spa-
testens seit dem missgliickten Staatsstreich von
1478, der sogenannten Pazzi-Verschwdrung (die
Uber Andreas vermeintlich letztes Werk —die
Schandbildnisse der Verschwérer —spéter auch

konkret aufgerufen wird),[51] als Verraterge-
schlecht par excellence —ein Pradikat, das im
weiteren Verlauf der Vita mehrfach fiir Castagno
verwendet wird.

5. Neid |

Nachdem Vasari den Werdegang Castagnos
vom Hirten zum etablierten Maler nachgezeich-
net und sowohl dessen herausragende klnstleri-
schen Qualifikationen als auch seine Mangel in
Kunst und Sozialverhalten benannt hat, fihrt er
die Figur Domenico Venezianos ein, die er als
exaktes Gegenbild zu Castagno entwirft. Schon
die erste Erwadhnung Venezianos ist mit dem Zu-
satz versehen, er sei nach Florenz gekommen,
da er eine neue Malmethode, die Olmalerei, be-
herrscht habe.[52] Vasari deutet Uber diese Infor-
mation nicht nur die wesentliche kiinstlerische
Differenz zwischen beiden Malern, sondern auch
die Unterschiedlichkeit inrer Wesen an, denn der
von Veneziano praktizierten Olmalerei waren,
wie auch Castagnos Freskotechnik, zu Vasaris
Zeit und durch den Vitenautor selbst kontrare
Geschlechts- und Charaktermerkmale zugeord-
net.[53]

In Anlehnung an das Libro di Antonio
Billi, in dem es im Zusammenhang mit der Aus-
malung der Chorkapelle von Sant’Egidio in Flo-
renz heilt, Castagno habe Veneziano ,aus Neid*
mit einer Eisenstange erschlagen, so dass dieser
seine Malereien nicht vollenden konnte,[54] ent-
wickelt Vasari im Folgenden das im Prolog the-
matisierte Leitmotiv der Lebensbeschreibung —
den Neid Castagnos auf Veneziano. Schon der
erste, die Fresken in Sant’Egidio betreffende Ab-
schnitt bringt die missglinstigen Geflihle des
Florentiner Malers gegeniber Veneziano zur
Sprache:

Wéhrend nun jeder von ihnen an seinem
Teil des Werks arbeitete, barst Andrea vor
Neid auf Domenico, denn obwohl er sich
ihm im disegno Uberlegen wusste, konnte
er es nicht ertragen, dass er als Fremder
von den Einheimischen hofiert und um-
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schmeichelt wurde. Wut und Schmach be-
machtigten sich seiner in einer Form, dass
er darlber nachzudenken begann, wie er
ihn auf die eine oder andere Weise aus
dem Weg rdumen konnte.[55]

Der in dem Passus thematisierte Neid unter
Klnstlern ist ein haufig wiederkehrendes Motiv
der Vite. Als Topos der Kunstliteratur nicht neu
und durch beriihmte Anekdoten wie jene des
Lukian von der Verleumdung des Apelles im Ge-
dachtnis verankert,[56] weicht Vasaris Umgang
mit dem literarisch-rhetorischen Gemeinplatz
von Kunstlerrivalitdt und -neid nicht nur dahinge-
hend von demjenigen der antiken Kulnstlerbio-
graphik ab, dass er ihn geradezu inflationér ver-
wendet. Auch ist die Rede vom Neid wie jene
von der Konkurrenz an das den Vite zugrundelie-
gende Fortschrittsmodell gebunden, wonach der
Affekt zunimmt, je mehr sich die Kunst ihrer
Vollendung annahert.[57] Indem er den Neid auf
der Grundlage zeitgendssischer Argumente v. a.
der Moralphilosophie und Medizin in Relation ei-
nerseits zur kilnstlerischen virtt (die ethische
und &sthetische Qualitdten einschlieBt) und an-
dererseits zum Sehvermdgen und der eng mit
diesem verbundenen Kategorie giudizio setzt,
erhebt Vasari den Neid darlber hinaus in den
Rang einer kunsttheoretischen Kategorie.[58]
Diese Aufwertung des Motivs resultiert nicht zu-
letzt aus der zentralen Bedeutung, die der invi-
dia im zeitgendssischen intellektuellen Diskurs
zukam, wo man sie im Rekurs auf antike Vorstel-
lungen als negative Begleiterscheinung von Tu-
gend und Exzellenz ansah.[59] Dass Vasari den
Protagonisten seiner Vite, ihres Zeichens i piu
eccellenti pittori, scultori ed archittetori“, Neider
zur Seite stellt und den Affekt zum Berufslaster
stilisiert, verweist demnach in erster Linie auf de-
ren herausragende Fertigkeiten.[60]

Die zitierte Schilderung von Castagnos
Neidausbruch ist gegeniber der ersten Ausgabe
von 1550 umformuliert und in zwei wesentlichen
Punkten inhaltlich abgewandelt worden. Hatte
Vasari die missglinstigen Gefiihle des Florentiner
Malers zun&chst mit Venezianos Kenntnissen auf

dem Feld der Olmalerei begriindet, die dazu ge-
fuhrt hatten, dass ihn die Florentiner feierten,[61]
relativiert der Autor diesen kausalen Zusammen-
hang hier und gibt statt dessen an, Castagnos
Neid sei durch die Bevorzugungen ausgelost
worden, die die Blrger seiner Heimatstadt Vene-
ziano als Auswartigem entgegenbrachten. Auch
wird die Frage nach der kinstlerischen Qualifi-
kation beider Maler zugespitzt. Anstatt zu kon-
statieren, Castagno sei sich seiner Uberlegen-
heit gegenlber Veneziano bewusst gewesen,
spezifiziert der Kiinstlerbiograph nun, dass diese
im disegno bestand — jener kunstlerischen
Schlisselkompetenz, die seiner Darstellung zu-
folge in Florenz hervorgebracht wurde und den
Primat innerhalb der Kunst bildet. Dass ein
Kinstler wie hier Castagno missgunstige Geflh-
le gegeniber einem ihm unterlegenen Konkur-
renten ausbildet, stellt innerhalb der Vite eine
Ausnahme dar, wo die Neigung zu Neid gemaB
den seinerzeit gelaufigen Moralvorstellungen ge-
wohnlich fur méaBiges Talent, Mangel an Urteils-
vermdgen und Hochmut steht.[62]

Obgleich eine erste Lektlre der Passage
dies nahe legt, beurteilt Vasari Castagnos Reak-
tion keineswegs ausschlieBlich abwertend. Nicht
zuletzt die passive Formulierung, derzufolge der
Maler quasi Ubermannt worden sei von Wut und
Empd6rung Uber die Burger seiner Heimatstadt,
die sein Talent nicht erkannten und statt dessen
den im Umgang mit den Farben versierten Vene-
ziano bevorzugten, suggeriert, dass dieser sei-
nerseits auch Opfer war: das Opfer der man-
gelnden Urteilskraft derer, die sich —wie Vasari
wenige Zeilen weiter unten deutlich machen wird
— durch Venezianos freundliches Wesen und
sein anmutiges Kolorit blenden lieBen. Casta-
gnos Groll auf den Rivalen muss Vasaris Zeitge-
nossen deshalb als durchaus gerechtfertigt er-
schienen sein, zumal die Empdérung Uber das
aus der eigenen Perspektive unverdiente Glick
oder Lob eines anderen seinerzeit als legitimer
Grund fir neidische Empfindungen galt.[63] Zwar
bringt Vasari mehrfach deutlich zum Ausdruck,
dass er das Verhalten seines Protagonisten ent-
schieden ablehnt, fir welches er, wie gezeigt,
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schon Ursachen in dessen Kindheit findet, doch
fuhrt er den eigentlichen Ausbruch des Neides
auf das unverstandige Publikum zuriick, an des-
sen Verantwortung er so appelliert.[64]

6. Wahre und falsche Freundschaft

Wie scharf Vasari Castagno gleichwohl fiir die
Missetat verurteilte, die seine Quellen diesem
nachsagten, wird in den sich anschlieBenden
Passagen der Lebensbeschreibung deutlich. Der
Biograph geht hier zundchst naher auf das We-
sen des Malers und sein Verhalten gegeniber
anderen Kinstlern ein, wobei er dessen Unauf-
richtigkeit im Umgang mit seinen Mitmenschen
betont, bevor er ihn des Vortduschens von
Freundschaft bezichtigt —einem Vergehen, dass
im Renaissance-Humanismus als mit jeglicher
virtt unvereinbar galt.

Der Andreas Charakter beschreibende
Textabschnitt hat zwischen den beiden Editio-
nen wesentliche Verdnderungen erfahren. Wéh-
rend die Passage in der Ausgabe von 1550 mit
der Feststellung anhebt, Andrea sei ein duBerst
fréhlicher Mensch gewesen, weshalb man ihn
nicht als Blender entlarvt habe,[65] heiBt es in
der spéteren Fassung zugespitzt, auch die Hei-
terkeit selbst sei nur vorgespielt worden:

Und weil Andrea ein ebenso cleverer Blen-
der wie vorziglicher Maler war, der auf
Anhieb ein freundliches Gesicht aufzuset-
zen vermochte, dazu schlagfertig im Ge-
sprach, stolz in der Haltung und im Han-
deln genauso entschlossen war wie im
Denken, verhielt er sich anderen Kiinstlern
gegenuber genau wie bei Domenico und
pflegte ihre Werke heimlich mit dem Fin-
gernagel anzukratzen, wenn er darin einen
Fehler entdeckte. Und wurde er in seiner
Jugend flr irgend etwas in seinen Werken
kritisiert, zeigte er diesen Kritikern mit
Schldgen und anderen Beleidigungen,
dass er jederzeit bereit und in der Lage
war, sich fUr jede Krankung auf die ein
oder andere Weise zu rachen.[66]

An der zentralen Aussage des Satzes, Castagno
hatte sich sowohl im Leben als auch in der
Kunst darauf verstanden, seine Mitmenschen zu
tduschen, hélt Vasari dagegen auch 1568 fest.
Danach zeichnet sich das Werk des Malers ge-
rade durch jene Qualitdt aus, die ihn als Men-
schen diskreditiert. Analog sind auch die im Fol-
genden genannten Eigenschaften ambivalent
konnotiert: Weder ein schlagfertiges Mundwerk
noch Entschlossenheit stellen an sich verwerfli-
che Charakterziige dar.[67] Doch stehen sie auf-
grund ihrer Kontextualisierung im weiteren Satz-
geflge, in dem Vasari das Verhalten des Malers
gegenlber anderen Kinstlern schildert, in nega-
tivem Licht: ,heimlich®, wie erst 1568 angefiigt,
habe er in deren Werken Fehler markiert. Aber-
mals greift der Biograph hier eine Information
friherer Quellen auf, um sein Charakterbild von
Castagno zu zeichnen. In dem Filippo Lippi ge-
widmeten Abschnitt des zwischen 1542 und
1548 verfassten Anonimo Magliabechiano heiBt
es, er hatte in einem Altarbild Lippis einige Ma-
kel kenntlich gemacht.[68] Bei Vasari dagegen ist
von einem allgemeinen, den Umgang mit allen
Kollegen betreffenden Verhalten die Rede. In der
Castagno-Vita wird die Aussage vor allem aber
dahingehend amplifiziert, dass herausgestellt
wird, Castagno habe die Fehler der anderen Ma-
ler mit den eigenen Fingerndgeln kenntlich ge-
macht —ein narratives Detail, das Andreas Un-
kultiviertheit und Aggressivitdt zum Ausdruck
bringt und seine kiinstlerische Urteilskraft, die im
Erkennen der Mangel ja durchaus zu Tage tritt,
Uberschattet. Des Weiteren stellt Vasari eine
Analogie zwischen dem hier angesprochenen
respektlosen Umgang des Malers mit fremden
Bildern und der Zerstérung seiner GeiBelung
Christi durch ignorante Laien her. Diese verdeut-
licht einerseits, dass die Kunst stets Schaden
nimmt, wenn Bilder beschadigt werden und zielt
andererseits auf eine unten naher zu diskutieren-
de Wesensverwandtschaft mit Judas, die sich in
Andreas Agieren manifestiert. Der letzte, Casta-
gnos gewalttatigen Umgang mit Kritik konstatie-
rende Satz des Abschnittes kiindigt schlieBlich
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subtil die erst spater geschilderte Brutalitdt des
Malers im Umgang mit Veneziano an.

Wenn Vasari wenige Zeilen weiter unten
im Vitentext auf dem Umstand insistiert, dass
gerade das Lob, das der fremde Maler fir die
Anfertigung eines Tabernakels von den Florenti-
nern erntete, den ,,Groll und Neid gegen den ar-
men Domenico in Andreas verfluchter Seele“[69]
weiter angefacht habe, nennt er den Ausldser fir
Castagnos Beschluss, sich des unliebsamen Ri-
valen zu entledigen. Um keinen Verdacht auf
sich selbst zu lenken, habe der Maler in der Fol-
ge vorgegeben, Veneziano ein enger Freund zu
sein:

Er beschloss, mit List und Verrat zu tun,
was er, ohne sich selbst direkt in Gefahr
zu bringen, nicht offen tun konnte. Er gab
vor, Domenico ein inniglicher Freund zu
sein, und der nahm, als ein Mann, der auf-
recht und liebenswiirdig war und das Sin-
gen und Lautenspiel liebte, seine Freund-
schaft willig an, da er Andrea als einen un-
terhaltsamen und geistreichen Menschen
kennengelernt hatte. Und so dauerte diese
Freundschaft an, die auf der einen Seite
so echt, auf der anderen so falsch war,
und jede Nacht kamen sie zusammen, um
SpaB zu haben und ihren Liebsten ein
Standchen zu bringen, woran Domenico
groBes Vergnigen hatte. Und weil er An-
drea aufrichtig zugetan war, unterwies er
ihn in der Technik der Olmalerei, die man
in der Toskana damals noch nicht be-
herrschte.[70]

Zwei Aspekte der fir das Verstandnis von Vasa-
ris Argumentation entscheidenden Textstelle
sind hervorzuheben: Erstens die Stilisierung der
Figur Venezianos als Antithese zu derjenigen
Castagnos und zweitens die Fokussierung des
Abschnittes auf das Thema der ungleichen
Freundschaft.

Gezielt gebraucht Vasari zur Charakteri-
sierung Venezianos die Adjektive ,aufrecht” und
sliebenswirdig®, die in duBerstem Kontrast zu

den Castagno zugewiesenen Attributen ,heuch-
lerisch” und ,rabiat” stehen. GleichermaBen ver-
halt es sich mit der angeblichen Musikalitat des
zugezogenen Malers,[71] die wie die guten Ma-
nieren auf Venezianos Kultiviertheit schlieBen
l&sst.[72] Dass der Maler wie von Vasari behaup-
tet tatsachlich zu spielen vermochte, ist dabei
wenig wahrscheinlich.[73] Vielmehr stellt der Bio-
graph v.a. aufgrund der vermeintlich veneziani-
schen Herkunft des Malers[74] Uber den Hinweis
auf die musikalische Betédtigung —bezeichnen-
derweise ist Veneziano chronologisch gesehen
der erste Kunstler-Musiker des Werkes —eine
Verbindung zu den anderen musizierenden Prot-
agonisten der Malerei Venedigs her, konkret
Giorgione und Sebastiano del Piombo. Neben
dem Spiel des Saiteninstruments, das die ge-
nannten Maler laut Vasari ausgezeichnet be-
herrscht haben sollen,[75] ruft der Aretiner in der
Passage zudem die unter seinen Zeitgenossen
verbreitete Vorstellung einer Verbindung der Mu-
sik mit der Liebe[76] sowie jener Venedigs mit
den Sinnesfreuden auf, die in Giorgiones Biogra-
phie ebenfalls eine wichtige Rolle spielen und
dort gleich zu Beginn benannt werden.[77] In-
dem er betont, welch groBen Gefallen Veneziano
daran fand, beider Liebsten mit einem Stand-
chen aufzuwarten,[78] untermauert Vasari folg-
lich dessen stilistische wie auch charakterliche
svenezianitat“, die Castagnos durch seine tos-
kanische Herkunft beeinflussten Werk und We-
sen entgegen steht.[79]

Die in dem Abschnitt angesprochene
Freundschaft stellte in der Frilhen Neuzeit neben
einer sozialen Praxis ein zentrales theoretisches
Konzept dar, das, wie von Hannah Baader und
Ulrich Pfisterer herausgearbeitet, in seiner ethi-
schen Aufgeladenheit — Freundschaft galt als
grundlegende wie anspruchsvollste Form des
sozialen Miteinanders und Voraussetzung flr
jegliche Form von Kreativitdt und Gelehrsamkeit
—auch die bildenden Kinstler beschéaftigte.[80]
GemaRB einer v.a. auf Aristoteles und Cicero zu-
rickgehenden Denktradition galt die Fahigkeit,
wahre Geflihle der Freundschaft zu entwickeln,
im Renaissance-Humanismus als Kennzeichen,
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ja gar als Voraussetzung von Tugendhaftigkeit.
So betont etwa Alberti im vierten, dem Thema
der Freundschaft gewidmeten Buch seiner
Schrift Della Famiglia (1433-1441), dass wahre
Freundschaft nur unter guten Menschen beste-
hen koénne, ,,da die Schlechten sich immer selbst
verhasst und zur Last sind, immer entweder von
Uberdruss oder von ziigelloser Begierde erfilllt
und somit die am wenigsten zur Freundschaft
mit anderen Geeigneten.“[81] An anderer Stelle
wird der Autor in Bezug auf die gegenseitige Ab-
hangigkeit von Tugend und Freundschaft noch
deutlicher, wenn er seinen Redner konstatieren
lasst, dass sich auBer wenigen Tugendhaften
niemand fande, der ein wahrer Freund sein
kann.[82] In diesem Sinne steht die Prasenz ei-
nes Freundes, der das eigene Selbst erganzt
und zur Tugend anregt, auch bei Vasari als posi-
tives moralisches Merkmal des hervorragenden
Kinstlers, das dessen kinstlerische virtu erst
zur Entfaltung bringt.

Wie Neid und Konkurrenz ist auch die
Kategorie Freundschaft in den Vite eng mit der
Idee des Kunstfortschrittes verknlpft: Im Rivali-
sieren unter Tugendhaften findet der Wettstreit
seine positive, die Entwicklung der Kunst for-
dernde Ausformung, wohingegen er dann dege-
neriert, wenn er von solchen ausgetragen wird,
die sich als neidisch und deshalb weder zu
Freundschaft noch zu fairem Konkurrieren fahig
erweisen.[83] In der Biographie Castagnos und
Venezianos wird das Motiv der vorgetauschten
Freundschaft exemplifiziert. Bereits in den ersten
Zeilen des Prologs spricht Vasari die Verwerf-
lichkeit einer solchen an und warnt vor ihren
moglichen fatalen Folgen, wohingegen er in dem
hier zitierten Paragraphen echte und falsche
Freundschaft gegenuberstellt. Die Differenzie-
rung zwischen verschiedenen Formen von
Freundschaft geht auf Aristoteles zurlick. In der
Nikomachischen Ethik benennt er gemaB ihrer
Motivation drei Arten der Freundschaft: eine um
des Guten, eine um des Angenehmen und eine
um des Nutzlichen willen. Wahrend die letzten
beiden Auspragungen dem Philosophen als
zweckgerichtet und deshalb doppelbddig gelten,

zeichnet sich die allein auf das Gute zielende,
wahre Freundschaft gerade durch ihre Interesse-
losigkeit aus.[84] Die mit der Freundschaft ein-
hergehende Gefahr der Tauschung gehért zu
den zentralen Themen humanistischer Abhand-
lungen Uber den Gegenstand. Neben Alberti,
welcher der Frage, wie man den rechten Freund
zu erkennen vermag, weite Passagen seines Fa-
milientraktats widmet,[85] geht auch Castiglione
in seinem Libro del Cortegiano auf dieses Pro-
blem ein. Wéhrend einer der Gesprachspartner
des Dialogs aufgrund negativer Erfahrungen re-
signiert dartiber sinniert, der Freundschaft abzu-
schwoéren, setzt sich ein zweiter in einer flam-
menden Rede flr die schon in den antiken Theo-
rien als hochstes menschliches Gut aufgefasste
zwischenmenschliche Beziehung ein, indem er
zu bedenken gibt, dass der Verlust den Gewinn
Ubertrafe, da die ,Menschen ohne vollkommene
Freundschaft viel unglicklicher wéaren als die
Tiere“.[86] Die von Castiglione dabei implizit an-
gesprochene Vorstellung, die Féahigkeit zur
Freundschaft unterscheide den Menschen vom
Tier, findet ihre Parallele in dem Bild, das Vasari
von Castagno zeichnet. Auch sein Unvermdgen,
aufrichtige Gefiihle der Freundschaft auszubil-
den, geht letztlich auf das ihm innewohnende
animalische Wesen zuriick. Anders als durch
Leidenschaften ausgeldste, also unvernlnftige
Emotionen wie Wut, Hass, Neid, aber auch Lie-
be stellt die Freundschaft nach Aristoteles nam-
lich keine spontane Empfindung, sondern eine
auf Freiwilligkeit grindende Haltung dar,[87] die
ein ,uomo bestiale“ wie Castagno danach gar
nicht einzunehmen in der Lage ist.

Deutlich zeigt sich hierin die Verschran-
kung, die Vasari zwischen dem Leitmotiv der
Vita, dem Neid, und der allein auf Nutzen orien-
tierten, vorgetauschten Freundschaft vornimmt:
So wie Tugend und Freundschaft einander quasi
bedingen, indem der Freund durch die Freund-
schaft seine virtus entfaltet, stehen unaufrichtige
Freundschaft und Neid als Eigenschaften der
Lasterhaften in Zusammenhang. Dass nur die
Niedertrachtigsten unter den Neidern eine
Freundschaft mit der berechnenden Absicht ein-
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gehen, dem vermeintlichen Freund aus dem Hin-
terhalt zu schaden, macht auch Benedetto Var-
chi in seiner Vorlesung Uber den Neid deutlich,
in der die Verbindung von vorgetduschter
Freundschaft und Neid das Kernmotiv bildet.[88]
Der angeblich von Castagno an Veneziano be-
gangene Mord mag Vasari derart ungeheuerlich
und mit dessen kiinstlerischer GroBe unverein-
bar erschienen sein, dass er in Abweichung von
den Quellen, gleichsam um die Verwerflichkeit
der Tat zu untermauern und ein abschreckendes
Exempel zu statuieren, in seiner Lebensbe-
schreibung des Malers auf das Motiv der
falschen Freundschaft zurtickgriff. Die nur vorge-
tduschte Freundschaft ist das Element, um wel-
ches Vasari die bereits kursierende Anekdote
von Castagnos aus Neid begangenem Verbre-
chen an dem venezianischen Kollegen erweiterte
und durch welches der Kinstler aus ethischer
Perspektive als einer der negativsten Charaktere
der Vite erscheint.

Gegenuber der ersten Ausgabe der Le-
bensbeschreibungen wurde der Paragraph in-
haltlich verandert und erweitert. Wahrend 1550
das Castagno von Veneziano entgegengebrach-
te Vertrauen sowie dessen Rechtschaffenheit
und Leutseligkeit im Vordergrund standen, die
es dem toskanischen Maler einfach machten,
den Kollegen fur sich zu gewinnen, um sich die
Olmalerei beibringen zu lassen,[89] akzentuiert
Vasari in der spateren Fassung den Kontrast
zwischen der Aufrichtigkeit der freundschaftli-
chen Geflihle Venezianos und der zweckgerich-
teten, absichtlichen Tauschung Castagnos, die
nicht mehr nur darauf zielt, dem Kameraden das
Geheimnis der fremden Maltechnik zu entlo-
cken, sondern vielmehr diesen ernsthaft zu
schadigen. Auffallig ist die Analogie, die der Au-
tor zwischen der Person des Kiinstlers und sei-
nem Werk zieht. Andreas authentisch wirkende,
aber tatsachlich falsche Freundschaft entspricht
der friiher im Text angesprochenen Scheinhaf-
tigkeit seiner Malereien, die dazu fuhrt, dass die
Juden in seiner GeiBelung Christi derart echt
wirken, dass sie Opfer einer ikonoklastischen
Aggression werden.

Steht Castagnos moralisch bedenkliches Ge-
schick demnach, insbesondere in Verbindung
mit dem Terminus /ingegno, der in der Passage
in Bezug auf den Maler verwendet wird, auch fir
eine klnstlerische Qualitat, lasst sich im Hinblick
auf Veneziano das Gegenteil festhalten: Zwar er-
weist dieser sich als moralisch guter, wohlerzo-
gener Mensch, wovon nicht zuletzt sein Lauten-
spiel zeugt, jedoch verkérpert er in den Augen
Vasaris keinen Castagno ebenbirtigen Maler.
Gerade in der ersten Edition der Biographie, wo
es an dieser Stelle noch heit, Veneziano habe
sich ausgiebig mit Musik beschaftigt (,assai alla
musica attendeva”),[90] wird deutlich, dass der
Aretiner mit dem Hinweis auf den kultivierten
Zeitvertreib auch eine Bewertung der Kunst sei-
nes Protagonisten verbindet. Wie die Liebschaf-
ten, denen sich der Maler angeblich allabendlich
hingab, lenkt auch das ohnehin eng mit Liebe
und Sexualitat verknipfte Musizieren von der
klnstlerischen Arbeit ab, wonach hier suggeriert
wird, dass Domenico nicht, wie dies bei einem
herausragenden Kiinstler der Fall sein sollte, mit
ganzem Herzen bei der Sache war.[91]

7. Jeder Maler malt sich selbst

Nachdem Vasari geschildert hat, in welchem
Verhéltnis Castagno und Veneziano zueinander
stehen und so bereits andeutet, welche Entwick-
lung die Erzahlung im Weiteren nehmen wird,
geht er ausfihrlicher auf die heute verlorenen
Malereien der Chorkapelle von Sant’Egidio ein,
welche die beiden Maler in Konkurrenz zueinan-
der geschaffen hatten.[92] Neuerlich werden da-
bei kontrastierend sowohl die jeweiligen &stheti-
schen als auch die jeweiligen ethischen Kompe-
tenzen und Méngel beider herausgestellt.

Ohne die lange Passage hier im Detail
wiederzugeben,[93] seien einige fiur die Argu-
mentation relevante Aspekte benannt. In der Be-
schreibung der von Veneziano ausgeflihrten
Szenen der Kapellendekoration erscheinen die
Begriffe grazia (Anmut) und vaghezza (Liebreiz).
Diese sind nicht allein als stilistisches Merkmal
zur Charakterisierung des Figurenschmucks zu
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verstehen, sondern erscheinen auch ethische
Aspekte betreffend semantisch aufgeladen. Vor
dem Hintergrund, dass die Figur des aus Vene-
dig stammenden Malers vornehmlich als Kon-
trastfolie dient, vor der Vasari das Profil seines
eigentlichen Protagonisten Castagno modellie-
ren kann, zeichnen Veneziano neben der weiter
oben gerihmten charakterlichen bonta (Gute)
dabei mit Anmut und Liebreiz exakt jene Qualita-
ten aus, an denen es Vasaris Darstellung zufolge
der Kunst Castagnos mangelte. Als Antonym zu
dessen terribilita zeigt Venezianos grazia dabei
einerseits ein freundliches, unverfalschtes We-
sen sowie eine naturgegebene, nicht durch
mihsames Studium zu erlangende kiinstlerische
Beféhigung an. Auf der anderen Seite steht gra-
zia hier aber auch fiur jene kunstlerische Schlis-
selkompetenz der maniera moderna, die Casta-
gno, in disegno und Erfindungskraft versiert, auf-
grund seiner Zugehdrigkeit zur zweiten Epoche
nicht zu erreichen vermag, wohingegen sie Ve-
nezianos Stérke darstellt —sei es auch nur be-
zuglich der Darstellung von Details.[94]

Dass das von Vasari bei der Ekphrasis
der Kapellendekoration ausgesprochene Lob
solchermaBen nur eingeschrankt erscheint, wird
auch in Bezug auf die Castagnos Fresken ge-
widmeten Textpassagen deutlich. Sind doch so-
wohl die hierin gerGhmte kiuhne Verkirzung als
auch die Sorgfalt in der Ausfiihrung Merkmale,
die dem Kunstlerbiographen nicht allein als lo-
benswert gelten, da sie gleichermaBen fir Vir-
tuositdt und Vollendung wie flr Ubertriebene
Kinstlichkeit, Komplexitdt und Langsamkeit in
der Ausfihrung stehen. In einer die Evolution der
Malerei thematisierenden Passage des Vorwor-
tes zum dritten Teil der Vite stellt Vasari explizit
einen Zusammenhang zwischen der Muhsal der
sorgfaltigen Ausflihrung und dem vermeintlich
sproden Stil maniera vecchia her, wobei Casta-
gno neben einer Reihe anderer Maler zu den
Klnstlern gezahlt wird, die Uber eine geradezu
exzessiv betriebene Naturnachahmung in ihrem
Bestreben scheiterten, die Vollendung der Kunst
zu erreichen.[95] Indem Vasari in der Ekphrasis
von Castagnos Fresken in Sant’Egidio die ,,un-

glaubliche Sorgfalt in der stark verklrzten Dar-
stellung des Sarges Mariens betont, bringt er
folglich sowohl seine Anerkennung fiir dessen
kinstlerische Leistung als auch einen Tadel zum
Ausdruck.

Neben den genannten Aspekten wartet
die Ekphrasis auch hinsichtlich der Figur Casta-
gnos mit Aussagen auf, die nicht allein den Stil
des Malers, sondern auch dessen Wesen betref-
fen. Drei von ihnen seien im Folgenden benannt:
Erstens das von Vasari angefiihrte Bildsujet ei-
nes Bettlers, der einem anderen Bettler einen
Krug auf dem Kopf zertrimmert, zweitens Cas-
tagnos Bedirfnis der Selbstoffenbarung und
drittens sein angebliches Selbstportrat mit den
Zugen des Judas. Bei der Erwéhnung des Bild-
motivs des gewalttatigen Bettlers handelt es
sich um ein weiteres geschickt gestreutes Sinn-
bild der Personlichkeit des Malers, der den un-
geliebten Gefahrten Veneziano im Laufe der Bio-
graphie ebenfalls erschlagt. Unabhangig davon,
ob jene Téatlichkeit realiter in dem Fresko darge-
stellt war oder nicht, durfte fir den zeitgendssi-
schen Leser kein Zweifel daran bestanden ha-
ben, dass ihre Erwdhnung auf Castagnos an-
gebliche neidische Empfindungen Bezug nimmt.
Einer seinerzeit geldufigen Vorstellung antiken
Ursprungs zufolge waren diese namlich allein
unter Gleichrangigen zu Hause, wie ein Aus-
spruch Hesiods zum Ausdruck bringt, der im
zeitgendssischen Florenz als Sprichwort in di-
versen Abwandlungen zirkulierte: , Topfer eifert
mit Tépfer, und Maurer eifert mit Maurer, und
der Bettler beneidet den Bettler, der Séanger den
Sanger.“[96] Dass Vasari jener Ausspruch wohl
bekannt war, wird in der Vita Baccio Bandinellis
deutlich, wo er in leicht abgewandelter Form di-
rekt in den Vitentext eingebunden ist und sich
quasi als moralisches Paragone-Argument auf
die Kategorie der Bildhauer bezieht.[97] Vasaris
Aussage, Castagno habe sich bei der Ausma-
lung der Chorkapelle Uber alle MaBen ange-
strengt ,per essere tenuto quello che egli era
veramente®,[98] greift hingegen abermals den
Themenkreis um Wahrhaftigkeit und Tauschung
auf, der die Vita wie ein roter Faden durchzieht.
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Auf einer ersten Ebene nimmt die Aussage auf
das im Vitentext mehrfach anklingende Motiv
des verkannten Talents Bezug, wodurch aber-
mals implizit die Frage nach dem idealen gesell-
schaftlichen Benehmen des Kinstlers aufgewor-
fen wird, der sich, um Anerkennung zu finden, in
punkto Umgangsformen eher an Veneziano
denn an Castagno orientieren sollte. Dass Letz-
terer sich hier nun danach sehnt, durch die
Kunst erkannt zu werden, mutet zunachst para-
dox an, wenn man bedenkt, dass er sich ja im
Leben angeblich bestandig verstellt und so seine
Mitmenschen getduscht haben soll. Tats&chlich
geht es dem Maler aber nicht darum, tUber das
eigene Schaffen seine wirkliche Personlichkeit
preiszugeben, sondern gebiihrend Anerkennung
fir sein kinstlerisches Talent zu erlangen. Dass
sich das Kunstschaffen aus Vasaris Sicht jedoch
nicht vom Wesen des Kiinstlers trennen lasst,
zeigt sich unmissversténdlich in dem Umstand,
dass sich Castagno in seinen Fresken schluss-
endlich nicht nur als duBerst talentierter Kiinstler
offenbart, sondern eben auch als Person. Vasari
argumentiert hier auf der Grundlage der topi-
schen Vorstellung kunstlerischer Automimesis,
nach der das Artefakt stets seinem Schopfer
gleicht. Wie es auch das seit dem Ende des 15.
Jahrhunderts in Florenz breit zirkulierende
Sprichwort ,,Ogni pittore dipinge sé“ besagt,
stellt sich demnach jeder Klnstler nolens volens
gemaB dem eigenen Selbst dar.[99] In der Editi-
on von 1568 treibt der Aretiner die Idee der Ent-
sprechung von Kiinstler und Werk noch dadurch
zusétzlich auf die Spitze, dass er behauptet,
Castagno habe sich in seinen Fresken von
Sant’Egidio als Judas portratiert.[100] Auf diese
Weise wird einerseits eine Uberleitung zu der
sich anschlieBenden Schilderung der Missetat
des Malers geschaffen und andererseits ein wei-
teres Mal zum Ausdruck gebracht, dass Casta-
gnos unrihmlicher Charakter und das von ihm
begangene Unrecht seinen kiinstlerischen Ruhm
negativ Uberschatten, womit nicht zuletzt auch
eine Verbindung zu dem zuvor im Text erwahn-
ten lkonoklasmus an den Darstellungen der

Juden in Castagnos GeiBelung Christi hergestellt
ist.[101]

8. Konkurrenz

Bevor die Anekdote vom Mord Castagnos an
Veneziano analysiert wird, die in Vasaris Narrati-
on unmittelbar auf die Erwdhnung des Judas-
selbstportrats folgt, gilt es, die Rolle zu hinterfra-
gen, die dem Konkurrenzmotiv in der diskutier-
ten Passage zukommt sowie das Verhéltnis der
Kategorie concorrenza zu jener der invidia zu
problematisieren.[102] An mehreren Stellen der
Ekphrasis der Malereien in Sant’Egidio insistiert
Vasari ndmlich auf den positiven Auswirkungen
kinstlerischen Wetteiferns, die er schon im Pro-
log in Gegenlberstellung zu den verwerflichen
Folgen des Neids thematisiert hatte. Wetteifer
und Konkurrenz wurden dort als I6blich, gar fur
die Welt nltzlich bezeichnet, da sie die Men-
schen zu Héchstleistungen anspornen. Tatsach-
lich erkennt Vasari im Wettbewerb nicht nur
einen Impuls fir die individuelle kinstlerische
Entwicklung, sondern betrachtet ihn zudem als
Motor des Kunstfortschritts, der sich nach seiner
Auffassung Uber drei Zeitalter vollzieht.[103]
Schon Hesiod hatte in Tage und Werke zwei Ar-
ten des Streits unterschieden: einen guten, zur
Arbeit antreibenden, in dem die Gegenspieler
eine gemeinsame Ordnung teilen sowie einen
bdsen, destruktiven, in dem sich jener ordnende
Rahmen auflést.[104] Anders als der griechische
Dichter, der beide Facetten des Streits nach der
Gottin Eris benennt —eine Ambivalenz, die sich
in dem lateinischen Begriff fir Konkurrenz, ae-
mulatio, fortsetzt — gebraucht Vasari die Termini
concorrenza und emulazione vorwiegend in po-
sitiver Konnotation und bezeichnet die bei He-
siod eingefuhrte kulturzerstérende Kehrseite des
Wettstreits als invidia. Jene begriffliche Tren-
nung wurde erstmals von Aristoteles vorgenom-
men, der in seiner Rhetorik zwischen dem auf
die eigene Besitzlosigkeit konzentrierten Konkur-
renzempfinden, zelos, und Neid, phthonos, un-
terscheidet, der auf den Entzug des Besitzes
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des anderen zielt.[105] Fir Vasaris Begriffsver-
standnis dirfte Benedetto Varchis 1546 an der
Florentiner Akademie gehaltene Vorlesung Uber
den Neid entscheidend gewesen sein, in der die
aristotelische Definition von Neid und Konkur-
renz aufgegriffen und das Konzept des Wettei-
fers, der emulazione oder contenzione, positiv
von der eigentlichen invidia abgegrenzt wird.
[106] Sowohl nach Ansicht Varchis als auch Va-
saris trennt Konkurrenz und Neid namlich allein
ein schmaler Grat, was sich bei Vasari in der Be-
hauptung manifestiert, dass die notwendigerwei-
se miteinander in Wettbewerb tretenden Kiinst-
ler besonders anfallig fir das Laster Neid seien.
[107]

Die positiven Auswirkungen von Kinst-
lerkonkurrenz sind ein Leitmotiv schon der anti-
ken Kunstliteratur. Insbesondere in der Naturalis
historia des Plinius ist es thematisiert, wobei
herausgestellt wird, dass nur die besten Kinstler
in Konkurrenz zueinander standen. Gleicherma-
Ben ist auch bei Vasari die namentliche Erwah-
nung der Rivalen mit einer Stilisierung des
Kinstlerbildes verbunden. So wie ein hervorra-
gender Kinstler mit prominenten Kollegen und
gewichtigen Mézenen freundschaftlich verbun-
den sein sollte, so bilden auch wirdige Konkur-
renten ein Merkmal kinstlerischer GroBe. Idea-
lerweise sind Freund und Rivale sogar in einer
Person vereint, wie Vasari am Beispiel seiner ei-
genen Verbindung zu Francesco Salviati vor-
fahrt, mit dem er sein Leben lang eng befreundet
gewesen sei, auch wenn er des Ofteren in Kon-
kurrenz zu ihm gearbeitet hatte.[108] Der dort
hergestellte Zusammenhang von Freundschaft
und Konkurrenz steht als Positivmodell dem in
der Lebensbeschreibung Castagnos angespro-
chenen Negativmodell gegenlber, das sich in
der Verbindung von falscher Freundschaft und
Neid manifestiert.

Die beschriebene N&he von produktiver
Konkurrenz und zerstdrerischem Neid tritt in kei-
ner Figur der Vite mit vergleichbarer Deutlichkeit
hervor wie in derjenigen Andrea del Castagnos.
Werden vorbildliches Wetteifern und verach-
tungswirdige Missgunst von Vasari Ublicherwei-

se strikt voneinander getrennten Personenkrei-
sen zugewiesen, wobei der erste sich durch Ta-
lent und kinstlerischen Erfolg, der zweite dage-
gen durch Ubersteigerte Hybris und eine allein
mittelmaBige Begabung ausweist, ist diese Zu-
ordnung in Castagno aufgehoben. Seinem Kolle-
gen kunstlerisch Uberlegen, lasst sich der Flo-
rentiner Maler Vasaris Darstellung zufolge ndm-
lich zunachst auf den Wettstreit mit diesem ein,
wobei er engagiert sowohl die eigenen Kompe-
tenzen vertieft als auch jene des Rivalen an-
nimmt. Entsprechend erscheint Castagnos Be-
nehmen diesbezlglich als vorbildlich, macht er
seine Konkurrenzgefiihle doch fruchtbar und ist
bemuht, klnstlerisch Uber sich hinauszuwach-
sen. Die Ekphrasis der Fresken in Sant’Egidio
lasst keinen Zweifel daran, dass die Qualitét der
Malereien Castagnos auf die gleichzeitige Pra-
senz Domenico Venezianos in der Chorkapelle
zuriickzuflihren ist. Wenn Vasari anmerkt, die Fi-
guren des Florentiner Malers seien ,wirklich
schén, weil er sie aus Konkurrenz zu Domenico
mit viel Eifer und Hingabe gestaltet hat“,[109] be-
tont er das produktive Moment jenes Wettstreits
bereits zu Beginn der Werkbeschreibung. Glei-
chermaBen wird wenige Zeilen weiter unten ein
Zusammenhang zwischen der sorgfaltigen Aus-
fihrung von Andreas Malereien sowie den in
diesen zu findenden kihnen Verkirzungen und
der Konkurrenzsituation konstatiert. Aufféllig ist,
dass allein Castagnos Schaffen von Konkurrenz-
denken geleitet zu sein scheint und de facto
auch ausschlieBlich er von dem einseitig ausge-
rufenen Wettstreit profitiert, wohingegen der au-
genscheinlich unambitionierte Veneziano keinen
Vorteil aus der Konfrontation mit Castagno zieht.
Im Gegenteil: Dort, wo Castagno sich selbst
Ubertrifft und seine Malereien meisterhaft vollen-
det, lasst der schlussendlich von dem Konkur-
renten getdtete Veneziano ein unfertiges Werk
zurtick. Als aufschlussreich erweist sich in die-
sem Kontext Vasaris Wortwahl: mit ,molto stu-
dio et amore“ habe der Florentiner Maler auf-
grund der Konkurrenzsituation seinen Anteil an
der Kapellendekoration ausgefihrt.[110] Wie
~Konkurrenz® ist auch der Begriff studio an die-
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ser Stelle positiv zu deuten, verweist er doch
darauf, dass Castagnos Kunstschaffen von
Uberzeugung und Hingabe geleitet ist und damit
von Motivationen, die ihn im Unterschied zu Ve-
neziano als wahren Kinstler zu erkennen geben.
Es kann festgehalten werden, dass Vasari in der
Ekphrasis der Malereien in Sant’Egidio tUber die
Gegenuberstellung zweier Kiinstlerpersonlich-
keiten hinaus die Vorteile des Sich-mit-Anderen-
Messens herausstellt,[111] bevor er im An-
schluss schildert, welch fatale Folgen das Um-
schlagen von Konkurrenz in Neid hat.

9. Neid Il

sNachdem Andrea dieses Werk hervorragend zu
Ende geflihrt hatte“, hei3t es sodann im Text,
sbeschloss er, Domenico aus dem Weg zu rau-
men, weil ihn das Lob, das er auf dessen Talent
aussprechen horte, blind werden lieB vor
Neid.“[112] Die hier formulierte Idee, Neid mache
blind, geht auf antike Vorstellungen zurtick. Die
Geflihlsregung wurde sowohl als Unvermdégen
zu sehen gedeutet, der wdrtlichen Bedeutung
des lateinischen Begriffs invidia bzw. in-videre
entsprechend,[113] oder als UbermaBiges Sehen,
wonach der Neider mehr sieht als das, was tat-
séchlich ist bzw. mit der Fahigkeit assoziiert, in
den anderen hineinzuschauen, mitunter um ihm
mit magischer Kraft zu schaden (der sogen.
bdse Blick).[114] Den genannten Etymologien ist
gemein, dass der Blick des Neiders als verzerrt,
also nicht objektiv verstanden wird. Auch Vasari,
der das Motiv des blind machenden Neides in
den Vite mehrfach gebraucht, verbindet mit dem
Verlust der Sehkraft eine Beeintrachtigung des
Urteilsvermdgens, das die sachliche Einschét-
zung der Werke Anderer wie auch der eigenen
Kunstproduktion garantiert.[115] Folgerichtig
fuhrt auch Castagnos im Ubertragenen Sinne
blind machender Neid auf den Erfolg Venezianos
dazu, dass er weder die Uberlegenheit des eige-
nen Kunstschaffens gegenlber jenem seines
Gefahrten erkennt noch versteht, dass allein die
Mangel in seinem Sozialverhalten den ersehnten
Erfolg verhindern und infolgedessen rabiate

MaBnahmen ergreift, um die kinstlerische Vor-
rangstellung in Florenz zu erlangen. Unmittelbar
bevor das grausame Vergehen des Florentiner
Malers an Veneziano detailliert geschildert wird,
macht Vasari in der Passage somit abermals
deutlich, dass sein Protagonist nicht allein Tater,
sondern auch Opfer eines ungerechten Kunstur-
teils war und erinnert so ein weiteres Mal an die
Verantwortung der Auftraggeber, die durch wei-
se Entscheidungen selbst negative Naturanlagen
der Kinstler in Schranken zu verweisen im Stan-
de sind. Die vielkonstatierte mangelnde Perfekti-
on der zweiten Generation bezieht sich demnach
nicht allein auf Kinstler, sondern auch auf Auf-
traggeber und Mazene, die in den Augen Vasaris
durch GroBzlgigkeit und Kennerschaft die Ent-
wicklung der Kunst maBgeblich mitbestimmen.
Ersichtlich wird dieser Wechsel in der Vita Bac-
cio Bandinellis, in welcher der Autor schildert,
wie es GroBherzog Cosimo geschickt verstan-
den habe, den neidischen Furor der konkurrie-
renden Bildhauer Baccio Bandinelli und Benve-
nuto Cellini zu kanalisieren und auf das Feld der
Kunst zurliickzufihren.[116]

Castagnos vermeintlichem Verbrechen
widmet Vasari einen langeren Textabschnitt, in
dem er abermals die hinsichtlich ihres Sozialver-
haltens wie auch ihres Kunstschaffens antitheti-
sche Kinstlertypen reprasentierenden Protago-
nisten der Vita kontrastierend gegeniberstellt:

Eines Sommerabends nahm Domenico
wie gewdhnlich die Laute und verlieB San-
ta Maria Nuova, Andrea zeichnend in sei-
nem Zimmer zuriicklassend, weil der unter
dem Vorwand, wichtige Zeichnungen in
Arbeit zu haben, die Einladung zu einem
Spaziergang ausgeschlagen hatte. Dome-
nico brach also alleine zu seinen Vergnu-
gungen auf, wdhrend Andrea ihm uner-
kannt an einer StraBenecke auflauerte. Als
Domenico auf dem Weg nach Hause auf
seiner H6he ankam, zerschmetterte er ihm
mit einigen Bleikugeln zugleich die Laute
und den Magen. Und weil er meinte, ihn
noch nicht ausreichend zugerichtet zu ha-
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ben, schlug er sie ihm auch noch brutal
auf den Kopf. AnschlieBend lieB er ihn auf
der Erde liegen und kehrte in sein Zimmer
in Santa Maria Nuova zurlick, wo er sich
bei halboffener Tir wieder ans Zeichnen
machte, genauso wie Domenico ihn zu-
rickgelassen hatte. In der Zwischenzeit
war man durch den Ladrm aufmerksam ge-
worden, und die Diener liefen, als sie von
der Sache hérten, um Andrea zu holen
und ihm, dem moérderischen Verrater, die
schlechte Nachricht zu Uberbringen. Jener
eilte dorthin, wo die anderen Domenico
umringten, und rief untréstlich und unauf-
horlich: ,Weh mir, mein Bruder, weh mir,
mein Bruder!®. SchlieBlich starb Domenico
in seinen Armen, und obwohl man alle
Sorgfalt walten lieB, fand man nicht her-
aus, wer ihn getétet hatte. Und héatte An-
drea, als er im Sterben lag, es nicht wah-
rend der Beichte gestanden, wlsste man
es noch immer nicht.[117]

Besondere Aufmerksamkeit findet insbesondere
das Verhaltnis der beiden Kinstler zur Arbeit.
[118] Veneziano erscheint der Schilderung zufol-
ge als Vertreter einer Reihe von Meistern, die
Vergnigungen wie das Musizieren und Lieb-
schaften Arbeit und bestandigem Studium —
nach Ansicht Vasaris wesentliche Voraussetzun-
gen fur die Ausbildung eines guten Stils —vorzie-
hen und ihr Talent daher nicht vollends zu entfal-
ten vermdgen. Deutliche Parallelen ergeben sich
zu Domenicos Landsmann Sebastiano del Piom-
bo, in dessen Vita Veneziano als angeblich ers-
ter Maler, der mit Olfarben auf Wand malte, auch
namentlich genannt wird.[119] An anderer Stelle
derselben Lebensbeschreibung zeigt ein Michel-
angelo in den Mund gelegter Ausspruch, dass
Vasari die von beiden Malern praktizierte Mal-
technik u.a. auch mit MUBiggang assoziierte:
,die Olmalerei ist eine Kunst fur Frauen, noch
dazu eine flr bequeme und arbeitsscheue Per-
sonen wie Sebastiano®.[120] Venezianos Haltung
gegenuber dem Zeichenstudium entspricht

dartber hinaus dem von Vasari konstruierten
Stereotypen des venezianischen Malers, der
zwar in der Farbgebung brilliert, im disegno in-
des Unzulénglichkeiten aufweist, da er sich nicht
ausreichend im Zeichnen Ubt. Selbstredend
stellt Domenico in dieser Hinsicht kein nachah-
menswertes Beispiel fur Vasari dar, ist klinstleri-
scher Erfolg fir ihn doch neben ingenium und
der Bevorzugung durch Gott oder die Natur
nicht zuletzt auch mit eifrigem Studium und be-
standiger Tatigkeit verbunden, was Entbehrun-
gen wie den in der Schilderung von Castagnos
Arbeitsgewohnheiten anklingenden Verzicht auf
Schlaf, Gesellschaft und Mahlzeiten impliziert. In
jener asketischen Lebensweise, v.a. aber im
nachtlichen Zeichnen ergeben sich weitere Par-
allelen zwischen Castagno als gutem Zeichner
und dem Vollender des disegno Michelangelo.
[121] Letztere werden freilich sogleich dadurch
gebrochen, dass Michelangelo mit seinem
Schaffen auBerhalb regularer Arbeitszeiten seine
Konkurrenten im Garten des Lorenzo de’ Medici
allein mit heimlicher Arbeit an seiner Technik
Ubervorteilt, wohingegen der Maler der maniera
vecchia das nachtliche Studium nur als Vorwand
fur eine Untat gebraucht.

Dass der von Vasari geschilderte Mord
nicht den historischen Tatsachen entspricht,
konnte schon Gaetano Milanesi zeigen: De facto
verstarb Castagno 1457 und damit vier Jahre
vor seinem vermeintlichen Opfer.[122] Die von
dem Aretiner kolportierte Geschichte von dem
aus Neid begangenen Verbrechen des Florenti-
ner Malers an dem Berufsgenossen Veneziano
ist dennoch nicht frei erfunden, sondern geht
vielmehr auf die falschen, vermutlich aus einer
Verwechslung resultierenden Informationen des
Libro di Antonio Billi zuriick, auf das der Aretiner
sich beim Verfassen der Lebensbeschreibungen
der Kunstler der ersten beiden Generationen
hauptsachlich stltzte. Nahezu alle wesentlichen
Punkte der von Vasari narrativ ausgeschmuick-
ten und moralisierend ausgedeuteten Anekdote
—so der Zeitpunkt der Bluttat, ihre Beweggriinde
sowie die angebliche Beichte im Sterbebett —
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finden sich bereits in der friiheren Quelle formu-
liert: ,Domenico aus Venedig, der getdtet wurde
von besagtem Andrea mit einer Eisenstange mit
einem Hieb auf den Kopf aus Neid, der [...] auf
seinem Sterbebett den Mord gestand.”“[123]

Von den negativen, mitunter todlichen
Folgen des Kiinstlerneides wusste schon die an-
tike Literatur zu berichten:[124] So soll nicht nur
Apelles aufgrund seines Ruhmes verleumdet
worden sein,[125] sondern Plutarch zufolge auch
der mit Perikles befreundete Bildhauer Phidias,
der im Unterschied zu Apelles aber tatsachlich
verurteilt und im Geféngnis durch das Gift seiner
Widersacher verstorben sei.[126] Keinem nam-
haften Kuinstler des westlichen Kulturkreises
wurde vor Castagno jedoch nachgesagt, einen
ungeliebten Konkurrenten ermordet zu haben.
Selbst Vasari, der in den Vite kaum eine Gele-
genheit ausldsst, um seinen Lesern das zerst6-
rerische Potential des Neides vor Augen zu fih-
ren, verwendet das Motiv der aus Neid motivier-
ten Tétung einzig in dieser Lebensbeschreibung.
Neben den Verbalattacken etwa Bandinellis und
Cellinis,[127] Handgreiflichkeiten wie dem Faust-
schlag Torrigianis, dem Michelangelos Nase
zum Opfer fiel,[128] Intrigen, die einige Kinstler
zwingen, den Ort ihres Schaffens zu verlassen,
und vagen Anspielungen auf menschlichen oder
gottlichen Neid als mdégliche Ursache fir das
plétzliche Ableben eines Protagonisten, hat die
missgunstige Geflhlsregung in den Vite v.a. eine
verbale oder aber reale Vernichtung von Kunst-
werken zur Folge, die selbstverstandlich sinn-
bildlich fur ihre Erschaffer stehen. Die diesbe-
zligliche Besonderheit der Biographie Casta-
gnos bietet dem Autor Anlass, sich dessen Figur
fur didaktische Zwecke zu Nutze machen. Wie
Paul Barolsky beobachtet hat, bettet er das als
historische Tatsache erachtete Ereignis daflir in
seine auch als Genealogie konzipierte Geschich-
te der Kunst ein, nach der alle Kinstler Mitglie-
der einer groBen Sippe stellen und als solche in
Liebe und Respekt einander zugewandt leben
und wirken sollten. In Analogie zum biblischen
Brudermord Kains an Abel erscheint Castagnos
Verbrechen danach nicht nur als Verrat an dem

in seinen Armen versterbenden Maler-Bruder,
sondern im Ubertragenen Sinne auch an der ge-
samten ,Familie‘ der Kunst.[129]

Im Vergleich zur ersten Ausgabe der Vite
formuliert Vasari die Anekdote an mehreren Stel-
len um, ohne jedoch grundlegende inhaltliche
Akzentverschiebungen vorzunehmen.[130] Die
1568 eingefligte Formulierung ,,Andrea micidiale
e traditore” brandmarkt Castagno unmissver-
sténdlich als Mdrder und Verrater —eine Formu-
lierung, auf die zurlickzukommen sein wird.

10. ,,Andrea der Erhangten“ —Castagnos
Schandbilder

Wahrend Vasari in der ersten Ausgabe der Vite
im Anschluss an die Schilderung des Mordes
ohne stringente Chronologie diverse Werke auf-
zahlt, die Veneziano, vor allem aber Castagno im
Laufe ihres Lebens geschaffen hatten, werden
1568 an dieser Stelle lediglich Castagnos Werke
erwdhnt.[131] In beiden Ausgaben endet der Ka-
talog mit den Schandbildern, die dem Maler den
schon um 1460 greifbaren Beinamen ,,Andreaino
degli Impiccati“ einbrachten.[132] Dort, wo Vasa-
ri in der Edition von 1550 bemerkte, Andrea
habe einige aufstandische Birger kopfliber an
die Fassade des Palazzo del Podesta gemalt,
[133] identifiziert er die Fresken in der achtzehn
Jahre spéter erschienen Vitenversion falschli-
cherweise mit den 1478 von Lorenzo de’ Medici
in Auftrag gegebenen Bildnissen der Anflhrer
der sogen. Pazzi-Verschwoérung, einem Mordan-
schlag, dem Lorenzos Bruder Giuliano zum Op-
fer fiel:[134]

Im Jahr 1478, als die Pazzi-Familie mit ih-
ren Anhangern und anderen Verschwérern
in Santa Maria del Fiore Giuliano de’ Medi-
ci ermordet und seinen Bruder Lorenzo
verwundet hatte, beschloss die Signoria,
alle an dieser Verschwoérung Beteiligten
als Verrater auf die Fassade des Palast
Palazzo del Podesta malen zu lassen. Man
bot dieses Werk Andrea an, der den Auf-
trag sehr gerne annahm, weil er der Fami-
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lie Medici gedient hatte und ihr verpflichtet
war. Er nahm die Arbeit auf und schuf das
Werk zum Staunen schén. Unmdglich zu
sagen, wie viel Kunstfertigkeit und Urteils-
vermoégen sich in jenen Personen findet,
die vorwiegend naturgetreu portratiert
sind, wie sie da in merkwdirdigen, allesamt
unterschiedlichen und wunderschénen
Haltungen an den FlBen aufgehangt sind.
Der ganzen Stadt gefiel dieses Werk und
insbesondere den Kennern der Malkunst,
was spaterhin dazu fuhrte, dass er nicht
langer Andrea del Castagno, sondern An-
drea degl’lmpiccati [,von den Gehangten‘]
genannt wurde.[135]

Diese historisch falsche Zuschreibung erlaubt es
Vasari einerseits, einmal mehr das Mazenaten-
tum der Medici zu wirdigen, von dem der
Kinstler danach zeit seines Lebens —von seiner
Entdeckung bis ans Ende seiner Laufbahn —pro-
fitierte. Wenn er im selben Zusammenhang &u-
Bert, Andrea habe den Auftrag aufgrund seiner
Schuldigkeit gegenliber dem Hause Medici an-
genommen, konnte er andererseits das Be-
wusstsein seiner Leserschaft darum vorausset-
zen, dass die Ausflhrung solcher pitture infa-
mante traditionell als wenig ruhmreiche maleri-
sche Aufgabe galt.[136] Als Andrea del Sarto
1529 einen der letzten Auftrage zur Anfertigung
eines Schandbildes im friihneuzeitlichen Florenz
erhielt, mag die Aufgabe auch ihm als ehrenrih-
rig erschienen sein —aus Zahlungen geht hervor,
dass er die Ausfuhrung der Bilder an einen
Schiler delegierte.[137] Gleiches weil3 auch Va-
sari in der Vita des Kunstlers zu berichten: del
Sarto habe die Fresken des nachts zwar eigen-
handig ausgeflihrt, die Kommission aber offiziell
seinem Schiler Uberlassen, um sich nicht wie
sein Namensvetter des 15. Jahrhunderts, An-
drea del Castagno, den Beinamen ,der Erhang-
ten“ einzuhandeln.[138] Neben der Natur des
Auftrags hebt der Autor hier zweifelsohne auch
auf die von einem moralischen Gesichtspunkt
aus dezidiert negative Konnotation der Figur

Castagnos innerhalb seiner Klnstlergeschichte
ab.

Gegentber der Edition von 1550 erwei-
tert Vasari die die Schandmalereien betreffende
Textpassage um zentrale kunsttheoretische Be-
griffe. Ging es ihm in der ersten Ausgabe der Le-
bensbeschreibung in erster Linie darum, am
Ende der Vita neuerlich die auBerordentlichen
Fahigkeiten des Kinstlers im Bereich des dise-
gno zu unterstreichen,[139] baut er das die
kinstlerischen Qualitdéten des Malers betreffen-
de ReslUmee in der achtzehn Jahre spéater ent-
standenen Fassung aus. Er bescheinigt Andrea
nun die Fahigkeit zur Naturnachahmung sowie
varieta in der Darstellung —beides zentrale Er-
rungenschaften des zweiten Zeitalters — und
spricht ihm dartber hinaus arte und giudizio zu.
Gerade die Verwendung letztgenannten Begriffs
macht deutlich, wie hoch Vasari Castagnos
Kunstproduktion einschéatzte, bildet giudizio
doch neben disegno eine der wichtigsten kunst-
theoretischen Kategorien der maniera moderna,
die zudem semantisch eng mit ingegno verbun-
den ist.[140] Gleichwohl erweist sich der Rekurs
auf das Prinzip giudizio an dieser Stelle als nicht
unproblematisch. Die Fahigkeit, die Werke ande-
rer wie auch das eigene Schaffen richtig einzu-
schéatzen, wurde bereits von Alberti in einen en-
gen Zusammenhang mit der Seherfahrung ge-
stellt.[141] Leonardo, der den giudizio in Anleh-
nung an Aristoteles als Operation des Gemein-
sinns, des sensus communis, verstand, leitet
aus dessen physiologischer Nahe zum Auge gar
die Uberlegenheit des Sehsinns gegeniiber den
Ubrigen Sinnen und, im Hinblick auf den parago-
ne zwischen Malerei und Philosophie, dem Intel-
lekt als Erkenntnisinstrument ab.[142] Die Vor-
stellung einer Abhangigkeit der Urteilsfahigkeit
von der Sehkraft war im 16. Jahrhundert derart
etabliert, dass der Begriff im kunsttheoretischen
Diskurs zunehmend im Sinne eines von den Re-
geln der Proportion wie auch der Perspektive
unabhdngigen AugenmaBes, dem giudizio
dell’occhio, gebraucht wurde.[143] Als dessen
Inbegriff galt bereits in den 1540er Jahren
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Michelangelo, dem man als oberstem Richter im
Wettstreit der Kinste einen ,Zirkel im Auge“
(,seste nell’occhio®) nachsagte.[144] Indem Va-
sari Castagno Urteilskraft attestiert, stellt er folg-
lich den Maler des 15. Jahrhunderts abermals in
Relation zu Michelangelo insofern Castagno mit
disegno, terribilita und giudizio bereits die ent-
scheidenden kiinstlerischen Qualitaten von Buo-
narrotis monumentalen Stil in sich trug. Nicht
ohne Widerspriiche ist diese Analogie insofern,
als der Castagno in der Vita zugewiesene Affekt
Neid wie oben dargelegt gemaB einer schon in
der Antike verbreiteten Vorstellung gerade den
Verlust des Sehvermodgens und damit der condi-
tio sine qua non der Urteilskraft bewirkt. Der Ge-
danke, dass Neid und giudizio einander aus-
schlieBen, findet sich pointiert bei Varchi formu-
liert, nach dem Neidgeflihle zuerst und mehr als
alle anderen Emotionen die Fahigkeit beein-
tréchtigen, das eigene Selbst wie auch die An-
deren angemessen einzuschéatzen: ,Das erste,
was er (der Neid) tut, ist, dass er die Urteilskraft
beeintrachtigt. Entsprechend urteilen die Neidi-
schen: sie heiBen groBe Dinge klein und wunder-
schdne héBlich, wie sie scheussliche schén und
winzige als groB erachten.“[145] Von Castagno
abgesehen, schlieBt auch Vasari das Einherge-
hen von Neid und Urteilskraft aus, wie in beson-
derem MaBe in der Vita des angeblich duBerst
missgunstigen Baccio Bandinellis deutlich wird,
dem der Aretiner die Qualitét giudizio explizit ab-
spricht.[146]

Auf eine weitere Implikation des Ab-
schnittes sei abschlieBend nur kurz verwiesen:
wie bei der Schilderung des Mordes an Venezia-
no flicht Vasari in der Uberarbeiteten Fassung
der Lebensbeschreibung auch in Bezug auf die
Pazzi-Verschworer das Wort ,Verrater” ein und
greift damit ein weiteres Mal das Thema der Un-
treue auf. Im Kontext der Schandbilder erweist
sich diese Assoziation als besonders fruchtbar,
war die 6ffentliche Bildstrafe in Florenz mit dem
15. Jahrhundert doch zunehmend nur noch den
Republikverratern, etwa abtriinnigen Heerfiihrern
oder Konspiratoren, vorbehalten.[147] Im spezifi-
schen Fall kommt hinzu, dass die hauptséchlich

durch das Geschlecht der Pazzi initiierte Ver-
schwdérung innerhalb der von den Medici domi-
nierten stadtischen Geschichtsschreibung als
besonders schwere Form des Treuebruchs galt.
Indem Vasari die Effigie der hingerichteten Paz-
zi-Aufrihrer zu Castagnos letztem Werk stilisiert,
verweist er folglich nochmals auf dessen Verrat
an dem Kunstler-Bruder Veneziano, die in jenem
historischen Attentat an Giuliano de’ Medici in-
sofern eine Parallele findet, als auch der an dem
Mord beteiligte Bernardo di Bandino Baroncelli
vorgegeben hatte, seines Opfers Freund zu sein.
Es ist sicherlich kein Zufall, dass das im Anoni-
mo Magliabechiano reproduzierte, Botticellis
Fresken beigegebene Schmahgedicht auf Ban-
dino dessen Verrat (genau wie Vasari jenen Cas-
tagnos) in Analogie zu der Untreue des Judas an
Christus stellt und diesen einen , micidiale tradi-
tore” nennt —dieselbe Bezeichnung, die auch
Vasari wenige Zeilen weiter oben im Vitentext flr
Castagno gebraucht.[148] Im Hinblick auf die
Thematik der Automimesis gipfelt Vasaris Erzah-
lung folglich darin, dass der Maler erst mit den
Bildnissen der Pazzi-Verschwoérer jene Anerken-
nung erlangt, nach der er zeitlebens vergebens
gestrebt und flr die er gar die Ermordung eines
Kameraden in Kauf genommen hatte. Nicht zu-
letzt wird mit dem Verweis also suggeriert, dass
Castagno die Schandbilder der Verrater deshalb
so gut und erfolgreich zu malen verstand, da er
selbst ein solcher war.

11. Epilog: Kiinstler-Schein und Kiinstler-Sein

Die Vita schlieBt mit einem kurzen Passus, der
den Lebensstil des Florentiner Malers und die fur
ihn veranstaltete Begrébnisfeier zum Gegen-
stand hat.[149] Abermals kommt Vasari hier auf
die von seinem Protagonisten so exemplarisch
verkorperte Diskrepanz zwischen Schein und
Sein zurlck: Er betont Castagnos Vorliebe fir
Kleidung und einen prunkvollen Haushalt, aber
auch, dass man bei dessen Tode nur eine leere
Kasse vorfand.[150] Die sich unmittelbar an-
schlieBende Erwdhnung des Mordes an Venezia-
no erinnert sogleich an den Preis, den der Maler
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fur jene Privilegien entrichtet hat. Analog zielen
sowohl der Hinweis auf die fir Castagno ausge-
richtete ,hasserflillte” Begrabnisfeier als auch
die nachweislich falsche, erst 1568 eingefligte
Angabe, Castagno und Veneziano seien beide
an dem Ort ihres Wettstreits in Santa Maria Nuo-
va begraben worden,[151] darauf, dem Leser am
Ende der Vita deutlich zu machen, dass die me-
moria des Malers durch seinen Neid auf Dauer
geschéadigt, er im Gbertragenen Sinne also wahr-
haftig gemeinsam mit Veneziano zu Grabe getra-
gen worden ist. Derselbe Tenor bestimmt auch
den lateinischen Pseudoepitaph (1568 wurde er
gestrichen), der Castagnos kinstlerische Qualifi-
kationen (hier nicht nur MaB bzw. giudizio und
disegno, sondern auch colorel) preist, wie er
dessen neidisches Wesen und den angeblich
begangenen Mord tadelt: ,Kein MaB, keine Far-
be oder Linie war Andrea del Castagno unbe-
kannt. [Aber] er brannte vor Neid und neigte zu
Zorn. Deshalb tétete er den dank seiner Malerei
berihmten Domenico Veneziano durch einen
Hinterhalt. So besudelt die feindliche Macht des
Bosen oft eine geistvolle Naturanlage.“[152]

Im Hinblick auf die eingangs aufgeworfene Frage
nach der Rolle der Kategorie Neid in der Le-
bensbeschreibung Castagnos und Venezianos
lasst sich zusammenfassend festhalten, dass die
Rede von dem Laster den Vitentext sowohl hin-
sichtlich ethischer als auch kunsttheoretischer
Aspekte bestimmt. Die Besonderheit der Figur
Castagnos liegt in der Verbindung von klnstleri-
scher Begabung und der Neigung zu Neid, die
sich Vasaris Argumentation gemaB an sich aus-
schlieBen, da das Laster den flir den Bildenden
Kinstler fundamentalen Sehsinn und —eng da-
mit verknlUpft —die Urteilskraft korrumpiert. Zwar
erblindet auch Castagno metaphorisch und biiBt
temporér sein giudizio ein, doch wirdigt Vasari
gleichwohl seine Leistungen als Maler. Die Bio-
graphie zielt darauf zu veranschaulichen, dass
die missglinstige Geflihlsregung eine solche
kiinstlerische Exzellenz in besonderem MaBe
diskreditiert. Wie zuvor schon Alberti verbindet
auch Vasari ethische Anspriiche mit dem kiinst-

lerischen Schaffen, etwa wenn er zu Beginn des
Werkes feststellt, die Zeichenpraxis brachte ex-
zellente Menschen hervor.[153] Es ist ebendieser
moralische, den &asthetisch guten erst zum voll-
kommenen Kinstler werden lassende Kompe-
tenzbereich, in dem Castagno angesichts seiner
Missgunst, der Unfahigkeit zu fairem Wettstreit
und seines Vortduschens einer Freundschaft in
der Darstellung Vasaris versagt. Wéahrend alle
Ubrigen Neider der Vite den als herausragend
gepriesenen Protagonisten des Werkes auch
klnstlerisch unterlegen sind, weshalb sich ihr
Neid gegen die besonderen Fertigkeiten jener
Meister richtet, kommt die eingangs angespro-
chene Verbindung von Neid und virta in Casta-
gno auf eine andere, fUr die Lebensbeschreibun-
gen insgesamt singuldre Weise zusammen. In
dem zum Negativexempel auserkorenen Kinst-
ler ist es nicht die virtu, die Uber das Laster tri-
umphiert, sondern angesichts Castagnos Talent
umgekehrt der Neid, der die virtu besiegt. Es ist
eben jene Neigung zum Neid, in der sich die po-
sitive kiinstlerische und charakterliche Ahnlich-
keit Castagnos zu Michelangelo, die in der Vita
wie gezeigt auf mehreren Ebenen evoziert wird,
in ihr Gegenteil, also eine grundséatzliche Ver-
schiedenheit, verkehrt. Zwar sieht sich auch Mi-
chelangelo sein Leben lang dem Neid seiner Mit-
streiter und Ubernaturlicher Krafte ausgesetzt,
doch siegt der Kiinstler Vasaris Rhetorik gemaB
schlussendlich gerade dadurch Uber das Laster,
dass es diesem nicht gelingt, den Ruhm seiner
Werke zu schmalern. Laut Vasari sind es diese
seine Schépfungen, in denen Michelangelo —an-
ders als der ehrenlose Castagno — weiterlebt.
[154]
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Endnoten

* Der Aufsatz basiert auf dem Kommentar zur Le-
bensbeschreibung der beiden Kiinstler im Rahmen
der Edition Giorgio Vasari des Wagenbach Verlags
(Giorgio Vasari, Das Leben des Filippo Lippi, des
Pesello und Pesellino, des Andrea del Castagno
und Domenico Veneziano und des Fra Angelico,
Ubersetzt v. Victoria Lorini, hg., kommentiert und
eingeleitet von Jana Graul und Heiko Damm, Ber-
lin 2011). Heiko Damm, Anna Huber, Wolf-Dietrich
Loéhr, Maurice Yves-Christian SaB und Caroline
Smout sei fir Anregungen und Kritik sehr herzlich
gedankt.

Zu den die Vite begleitenden Portratholzschnitten
als Bedeutungstrdger und Paralleltext: Sharon
Gregory, ,, The Outer Man Tends to Be a Guide to
the Inner”. The Woodcut Portraits in Vasari’s ,Li-
ves' as Parallel Texts, in: The Rise of the Image,
hg. v. Thomas Frangenberg und Rodney Palmer,
Aldershot u.a. 2003, S. 51-85, mit demselben An-
satz zu dem hier zu besprechenden Bildnis vgl.
Azar M. Rejaie, Recognizing Vasari’'s Legacy on
the Study of Self-Portraiture, in: Word and Image,
Bd. XXV, 2009, S. 353-362, bes. S. 359-362.
Grundlegend zu den vasarianischen Kiinstlerpor-
trats mit Schwerpunkt auf deren Vorlagen: Wolf-
ram Prinz, Vasaris Sammlung von Kiinstlerselbst-
bildnissen, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen
Instituts in Florenz, Bd. Xll, 1966, S. 3-158; dazu
auch: Charles Hope, Historical Portraits in the ,,Li-
ves“ and in the Frescoes of Giorgio Vasari, in:
Giorgio Vasari tra decorazione ambientale e sto-
riografia artistica, 1986, S. 321-338. AuBerdem:
Joane Elaine Stack, Artists into Heroes. The Com-
memoration of Artists in the Art of Giorgio Vasari,
Ann Arbor 2001, bes. S. 171-203.

Vor dem Hintergrund der aktuellen Diskussionen
um die Autorschaft der Vite sei an dieser Stelle an-
gemerkt, dass im Folgenden zwar im Singular von
Vasari als Verfasser des Werkes gesprochen wird,
dies jedoch im Bewusstsein um die —wie auch im-
mer im Detail geartete —multiple Autorschaft des
Textes geschieht. Grundlegend dazu Charles Da-
vis, in: Giorgio Vasari: principi, letterati e artisti
nelle carte di Giorgio Vasari. Pittura vasariana dal
1532 al 1554, hg. v. Laura Corti u.a., Florenz 1981,
Kat. VII. 32-51, bes. S. 215. Zuletzt: Marco Ruffini,
Art without an Author. Vasari’s Lives and Michel-
angelo’s Death, New York 2011, bes. S. 72-103
(mit Forschungstiberblick).

Einem Eintrag in Vasaris Zibaldone ist zu entneh-
men, dass er tatsachlich ein Selbstportrat im Hos-
pital Santa Maria Nuova in Florenz kannte (vgl.
Giorgio Vasari, Lo zibaldone, hg. v. Alessandro Del
Vita, Rom 1938, S. 160-161). Méglicherweise han-
delt es sich um jenes Werk, das auch im Vitentext
von 1568 in Sant’Egidio erwdhnt wird und von

dem Vasari behauptet, Castagno habe sich dort in
den Zigen des Judas verewigt. Da die quattro-
centeske Ausstattung des Chors der Hospitalskir-
che heute nicht mehr erhalten ist, lasst sich weder
entscheiden, ob es sich bei der Darstellung tat-
sdchlich um ein Selbstbildnis Castagnos gehan-
delt hat noch, ob Vasari diese als Vorlage fur den
Portratholzschnitt diente.

Die Praxis der gezielten Umarbeitung der Originale
ist fur diverse weitere Vitenbildnisse belegt, deren
Vorlage sich erhalten hat, vgl. Gregory 2003,
Woodcut Portraits of Vasari’s ,,Lives*.

Vgl. Rejaie 2009, Recognizing Vasari’s Legacy, S.
362.

Sowohl das in dem Portrat zu sehende dunkle In-
karnat, der raue Stoppelbart und die gedriickte
Nase als auch die Uber der Nase zusammenkom-
menden, dichten Augenbrauen werden von dem
Arzt in seinem das physiognomische Wissen der
Zeit zusammenfassenden und im Sinne der Hu-
moralpathologie interpretierenden Traktat mit den
von der Galle dominierten Temperamenten assozi-
iert, die seiner Meinung nach Merkmal und Ursa-
che fur Neid, Unaufrichtigkeit und Betrug sind.
Ebendiese Eigenschaften und lasterhaften Neigun-
gen sprechen neben den genannten Gesichtspar-
tien laut Biondo auch aus kleiner Kopfform, faltiger
Stirn, hervorstehendem Wangenkiefer, einer nicht
nur abgeflachten, sondern auch dominanten Nase
mit groBen Offnungen, kleinen Augen mit hellem
WeiB3 sowie aus einem stechenden Blick —physio-
gnomische Eigenheiten, die wiederum allesamt
Vasaris Portrat von Castagno kennzeichnen. Vgl.
Michelangelo Biondo, Conoscenza dell'uomo
dall’aspetto esteriore, hg. v. Lucia Rodler, Rom
1995. Fir eine Einordnung des Textes vgl. Lucia
Rodler, / colori del corpo, in: ebenda, S. 9-44.
Zuletzt von Andrew Ladis, Victims and Villains in
Vasari’s Lives, Chapel Hill 2008, S. 51-67.
»Quanto sia biasimevole in una persona eccellente
il vizio della invidia, che in nessuno doverebbe ri-
trovarsi, e quanto scelerata et orribil cosa il cer-
care sotto spezie d’una simulata amicizia spegne-
re in altri non solamente la fama e la gloria ma la
vita stessa, non credo io certamente che ben sia
possibile esprimersi con parole, vincendo la scele-
ratezza del fatto ogni virtu e forza di lingua, ancora
che eloquente. Per il che, senza altrimenti disten-
dermi in questo discorso, dird solo che ne’ si fatti
alberga spirito non dird inumano e fero, ma crude-
le in tutto e diabolico, tanto lontano da ogni virtu
che non solamente non sono piu uomini ma né
animali ancora né degni di vivere. Con cio sia che,
quanto la emulazione e la concor|rlenza che vir-
tuosamente operando cerca vincere e soverchiare
i da piu di sé per acquistarsi gloria et onore € cosa
lodevole e da essere tenuta in pregio come ne-
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cessaria ed utile al mondo, tanto per I'opposito, e
molto piu, merita biasimo e vituperio la sceleratis-
sima invidia che, non sopportando onore o pregio
in altrui, si dispone a privar di vita chi ella non pud
spogliare de la gloria, come fece lo sciaurato An-
drea dal Castagno; la pittura e disegno del quale
fu per il vero eccellente e grande, ma molto mag-
giore il rancore e la invidia che e’ portava agli altri
pittori, di maniera che con le tenebre del peccato
sotterrd e nascose lo splendor della sua virtu.“ Ro-
sanna Bettarini und Paola Barocchi (Hgg.), Giorgio
Vasari. Le vite de’ piu eccellenti pittori, scultori e
architettori nelle redazioni del 1550 e 1568, 11
Bde., Florenz 1966-1997, Bd. lll, 1971, S. 351-
352.

Im Gegenteil vertritt auch er des Ofteren die in sei-
ner Zeit verbreitete Auffassung, Kinstler besaBen
eine Sonderstellung vor dem Gesetz, etwa wenn
er in der Vita Filippo Lippis konstatiert, die Bega-
bung verdecke das Laster, ,wie schandlich und
schlimm es auch sein mag, in einer Form, dass et-
was, woflir ein unbegabter Mensch hart verurteilt
und bestraft wiirde, beim Begabten nicht einmal
als Sunde gilt.“ (Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. llI,
1971, S. 327). Vgl. zu dieser Fragestellung Rudolf
und Margot Wittkower, Born under Saturn. The
Character and Conduct of Artists: a Documented
History from Antiquity to the French Revolution,
London 1963, Kap. VIl und Horst Bredekamp, Der
Kiinstler als Verbrecher. Ein Element der friihmo-
dernen Rechts- und Staatstheorie, Miinchen 2008.
Zur Bedeutung des komplexen Begriffs vgl. Jer-
rold E. Seigel, Virtu in and since the Renaissance,
in: Dictionary of the History of Ideas, hg. v. Philip
P. Wiener, 5 Bde., New York 1968-1974, IV, S.
476-486 und Peter Stemmer, Tugend, in: Histori-
sches Worterbuch der Philosophie, 12 Bde., Basel
1971-2007, X, 1998, Sp. 1532-1544. Zur Kategorie
der virtu in frGhneuzeitlicher Kunst und Kunsttheo-
rie vgl. Martin Kemp, Virtuous Artists and Virtuous
Art. Alberti and Leonardo on Decorum in Life and
Art, in: Decorum in Renaissance Narrative Art, hg.
v. Francis Ames-Lewis und Anna Bednarek, Lon-
don 1992; Die Virtus des Ktinstlers in der italieni-
schen Renaissance, hg. v. Joachim Poeschke und
Thomas Weigel, Minster 2006; darin bes. Hannah
Baader, Freundschaft versus Automimesis. Friih-
neuzeitliche Paradigmen kiinstlerischer virtus, S.
109-127 und Britta Kusch-Arnold, Zur Bedeutung
der Praxis fiir die kiinstlerische Virtus, S. 173-195.
Zur Verwendung des Begriffs bei Vasari: Victoria
Lorini, Tugend, in: Giorgio Vasari, Kunstgeschich-
te und Kunsttheorie. Eine Einfihrung in die Le-
bensbeschreibungen beriihmter Ktinstler, Berlin
2010, S. 295f.

. Zur Rolle des Neides in den Vite vgl. Jana Graul,

wParticolare Vizio de’ Professori di Queste Nostre

Arti”. On the Concept of Envy in Vasari’s Lives (in
Vorbereitung).

Paul Barolsky, Warum ldchelt Mona Lisa. Vasaris
Erfindungen, Berlin 1995 (University Park, Pa.
1991), S. 46-47; ders., Vasaris Familiengeschich-
ten, Berlin 1996 (University Park, Pa. 1992), S. 76.
Siehe auch Paul Barolsky, The Trick of Art, in: Va-
sari’s Florence. Artists and Literati at the Medice-
an Court, hg. v. Philip Jacks, Cambridge 1998, S.
23-29.

Patricia Lee Rubin, Giorgio Vasari. Art and History,
New Haven 1995, S. 176-177.

Ladis 2008, Victims and Villains, S. 51-67, hier S.
52.

»,Essendo egli nella prima sua fanciullezza rimaso
senza padre, fu raccolto da un suo zio che lo ten-
ne molti anni a guardare gli armenti per vederlo
pronto e svegliato e tanto terribile ch’e’ sapeva far
riguardare non solamente le sue bestiuole, ma le
pasture et ogni altra cosa che attenesse al suo in-
teresse.” Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971,
S. 352.

Libro di Antonio Billi, hg. v. Fabio Benedettucci,
Anzio 1991, S. 83. Zum Libro als Quelle der Vite
vgl. Wolfgang Kallab, Vasaristudien, Wien 1908,
bes. S. 171-178.

Diese Forderung findet sich etwa in Pier Paolo
Vergerios Erziehungstraktat De ingenius moribus
et liberalibus studiis adolescentiae (um 1402). Zur
Rolle des Vaters in der Padagogik der Re-
naissance vgl. Gregor Muller: Mensch und Bildung
im italienischen Renaissance-Humanismus, Ba-
den-Baden 1984, zu den humanistischen Erzie-
hungsvorstellungen siehe auch Hans-Ulrich Mu-
solff: Erziehung und Bildung in der Renaissance.
Von Vergerio bis Montaigne, Kéln 1997; Robert D.
Black, Education and Society in Florentine Tusca-
ny. Teachers, Pupils and Schools, 1250-1500, Lei-
den 2007.

Giovanni Poggi, Della data di nascita di Andrea
del Castagno, in: Rivista d’arte, Bd. XlI, 1929, S.
43-63, bes. S. 60.

Zur Vorstellung des Menschen als durch Bildung
zu verfeinerndes Naturwesen und speziell zum
Konzept des womo-bestia vgl. Gioacchino Papa-
relli, Feritas, Humanitas, Divinitas. L’essenza uma-
nistica del Rinascimento, Napoli 1973, bes. S. 17-
39. Bereits Aristoteles hatte Kinder als vergni-
gungsstichtige Tiere verstanden, die erst durch Er-
ziehung zu Menschen werden —ein Gedanke, den
humanistische Padagogen, nicht zuletzt durch
Vermittlung Petrarcas aufgriffen, der im Menschen
seinerseits ein animal doctrinabile, ein belehrbares
Tier, erkannte. So betonte mit Guarino da Verona
einer der einflussreichsten Erzieher des 15. Jahr-
hunderts, dass erst humanistische Studien den
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20.

21.

22,

28.
24,
25.

26.

Menschen Uber das Tier erhdben und ihn zu einem
guten Leben flhrten.

Cristoforo Landino, Comento sopra la Comedia,
hg. v. Paolo Procaccioli, 4 Bde., Rom 2001, Bd. |,
S. 241. Zu den die Kiinstler betreffenden Passa-
gen des Kommentars vgl. Ottavio Morsani, Art
Historians and Art Critics-Ill: Cristoforo Landino,
in: The Burlington Magazine, Bd. XCV, 1953, Nr.
605, S. 267-270; zu den von Landino gebrauchten
Begrifflichkeiten vgl. Michael Baxandall: Die Wirk-
lichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrung im lItalien
des 15. Jahrhunderts (Oxford 1972), Berlin 1999,
bes. S. 137-179.

Landino 2001, Comento sopra la Comedia, Bd. |,
S. 241.

Fir den Begriff prontezza allgemein vgl. Luigi
Grassi, Prontezza, in: Dizionario della critica d’ar-
te, Turin 1978, Bd. Il, S. 433-434 und Victoria Lori-
ni, Schnelligkeit, in: Giorgio Vasari, Kunstge-
schichte und Kunsttheorie. Eine Einfiihrung in die
Lebensbeschreibungen beriihmter Kiinstler, Berlin
2010, S. 281f. Fir seine Verwendung bei Landino
vgl. Baxandall 1999, Wirklichkeit der Bilder, S.
172-174.

Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S. 46.
Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S. 353.
Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. VI, 1987, S. 12.
Analogien zwischen den Biographien beider
Klnstler hat bereits Patricia Lee Rubin konstatiert,
vgl. Rubin 1995, Vasari Art and History, S. 177.
Vgl. Rubin 1995, Vasari Art and History, S. 177.
Neben der hier zitierten Stelle greift Vasari wenige
Zeilen weiter unten im Vitentext ein weiteres Mal
auf den Begriff zurlick, nun um Castagnos kiinst-
lerische Leistungen, konkret die Ausdruckskraft
der von ihm gemalten Képfe, zu loben: ,Era gag-
liardissimo nelle movenze delle figure e terribile
nelle teste de’ maschi e delle femmine, faccendo
gravi gli aspetti loro e con buon disegno.” Vasari
1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S. 354.

Zu den verschiedenen Wortbedeutungen von terri-
bilita und ihrer Ubereinstimmung mit jenen des
griechischen Begriffs deinos, der in der Rhetorik
GroBe wie hochste Virtuositat, aber auch Schre-
cken und Gewalt bezeichnete, vgl. Jan Bialo-
stocki, Terribilita, in: Stil und Uberlieferung in der
Kunst des Abendlandes, ll, Theorie und Proble-
me, Berlin 1967, S. 222-225 und David Summers,
Michelangelo and the Language of Art, Princeton
1981, S. 234-241. Zur Verwendung des Begriffs
speziell bei Vasari wie auch seiner Inanspruchnah-
me durch die Romantiker vgl. Giorgio Vasari, La
Vita di Michelangelo nelle redazioni del 1500 e del
1568, hg. u. komm. v. Paola Barocchi, 5 Bde.,
Mailand 1962, Bd. lll, S. 472-479, fur den letztge-
nannten, mystifizierenden Gebrauch und seine
Auswirkung auf die deutsche Kunstgeschichts-

27.

28.

29.

30.

31.

schreibung vgl. Martin Gaier, Terribilita, in: Kriti-
sche Berichte, Bd. lll, 2007, S. 18-22.

Hierin wirde ich Bialostocki widersprechen, der
die Ansicht vertrat, Vasari habe den Begriff allein
anerkennend mit Blick auf Castagnos kinstleri-
sches Talent verwendet: Bialostocki 1967, Terribi-
lita.

Auf eine vergleichbar doppelsinnige Weise kom-
men beide Termini auch in Vasaris knapper Cha-
rakterisierung Benvenuto Cellinis zum Einsatz, der
in seinem ganzen Tun und Handeln mutig, stolz,
lebendig sowie ,prontissimo” und ,terribilissimo*
gewesen sei —sicherlich keine zuféllige Parallele,
bedenkt man, dass den Bildhauer mit Castagno
auch die Neigung zum Neid verbindet, die sich in
den Vite insgesamt nur unter sehr wenigen nam-
haften Kinstlern findet, vgl. Vasari 1966-1997, Le
vite, Bd. VI, 1987, S. 246.

Lorenzo Ghiberti, / commentarii, hg. v. Lorenzo
Bartoli, Florenz 1998, S. 83. Grundlegend zur
kinstlerischen Frihbegabung s. Ulrich Pfisterer:
»Erste Werke und Autopoiesis. Der Topos kiinstle-
rischer Frihbegabung im 16. Jahrhundert, in: Vi-
suelle Topoi. Erfindung und tradiertes Wissen in
den Kiinsten der italienischen Renaissance, hrsg.
v. Ulrich Pfisterer und Max Seidel, Miinchen 2003,
S. 263-302. Vgl. auch Ernst Kris und Otto Kurz:
Die Legende vom Klinstler (1934), Frankfurt 1995,
bes. S. 37-51.

»~Andreino da Castagno, allevato da picolo in Fi-
renze egli fu levato da guardare le bestie da uno
maestro fiorentino, che lo trovo che disegnava una
pecora in su una lastruccia et lo condusse a Firen-
ze“, Libro di Antonio Billi 1991, S. 83.
,Continuando adunque in tale esercizio, avvenne
che fuggendo un giorno la pioggia, si abbatté a
caso in un luogo dove uno di questi dipintori di
contado che lavorano a poco pregio dipigneva un
tabernacolo d’un contadino. Onde Andrea, che
mai pil non aveva veduta simil cosa, assalito da
una subita maraviglia comincio attentissimamente
a guardare e considerare la maniera di tale lavoro;
e gli venne subito un desiderio grandissimo et una
voglia si spasimata di quell’arte, che senza mette-
re tempo in mez[z]Jo comincid per le mura e su per
le pietre co’ carboni o con la punta del coltello a
sgraffiare et a disegnare animali e figure, si fatta-
mente che e’ moveva non piccola maraviglia in chi
le vedeva. Comincid dunque a correr la fama tra ’
contadini di questo nuovo studio di Andrea; onde
pervenendo come volle la sua ventura questa
cosa agli orecchi d’un gentiluomo fiorentino chia-
mato Bernardetto de’ Medici, che quivi aveva sue
possessioni, volle conoscere questo fanciullo.”
Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. Ill, 1971, S. 352-
353.
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32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

Ladis 2008, Victims and Villains in Vasari’s Lives,
S. 53.

Vasari 2011, Leben des Castagno und Veneziano,
S. 56. ,,Per il che seguendo Andrea I'arte della pit-
tura e agli studii di quella datosi tutto, mostrd
grandissima intelligenza nelle difficulta dell’arte, e
massimamente nel disegno. Non fece gia cosi poi
nel colorire le sue opere, le quali facendo alquanto
crudette et aspre, diminui gran parte della bonta e
grazia di quelle, e massimamente una certa
vaghezza che nel suo colorito non si ritruova. Era
gagliardissimo nelle movenze delle figure e terribi-
le nelle teste de’ maschi e delle femmine, faccen-
do gravi gli aspetti loro e con buon disegno.” Va-
sari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S. 353-354.
Baxandall 1999, Wirklichkeit der Bilder, S. 165.
»Andreino fu grande disegnatore et di gran rilievo:
amatore delle difficulta dell’arte et di scorci: vivo
et prompto molto e assai facile nel fare.“ Landino
2001, Comento sopra la Comedia, Bd. |, S. 241.
Baxandall 1999, Wirklichkeit der Bilder, S. 165-
174.

Zum Konzept der difficulta, das gerade in der Mit-
te des 16. Jahrhunderts durch Autoren wie Lodo-
vico Dolce entscheidende Umbewertungen er-
fahrt, was Vasari in der zweiten Ausgabe der Vite
zu einer kritischen Hinterfragung des asthetischen
Ideals veranlasst, vgl. Summers 1981, Michelan-
gelo and the Language of Art, S. 177-185; Madda-
lena Spagnolo, Vasari e le ,difficulta dell’arte’, in:
Percorsi vasariani tra le arti e le lettere, hg. v. ders.
und Paolo Torriti, Montepulciano 2004, S. 89-108
und Victoria Lorini, Schwierigkeit, in: Vasari 2010,
Kunstgeschichte und Kunsttheorie, S. 284-87. Da-
gegen seien zu Vasaris komplexem disegno-Be-
griff hier nur die wichtigsten Beitrdge angefiihrt,
auf denen auch die im Folgenden angestellten
Uberlegungen basieren: Wolfgang Kemp, ,Dise-
gno': Beitrdge zur Geschichte des Begriffs zwi-
schen 1547 und 1607, in. Marburger Jahrbuch fiir
Kunstwissenschaft, 1974, Bd. XIX, S. 219-240 und
Robert Williams, Art, Theory, and Culture in Six-
teenth Century ltaly. From Techne to Metatechne,
Cambridge 1997, S. 29-73. Fir den Begriff bei Va-
sari vgl. zudem Sabine Feser, Disegno, in: Vasari
2010, Kunstgeschichte und Kunsttheorie, S. 213-
217.

Explizit Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. VI, 1987, S.
108.

Vasari 2010, Kunstgeschichte und Kunsttheorie, S.
112-113.

Vasari 2011, Leben des Castagno und Veneziano,
S. 60. ,Et insomma ¢ cosi fatta questa pittura, che
s’ella non fusse stata graffiata e guasta, per la
poca cura che I'é stata avuta, da’ fanciulli et altre
persone semplici che hanno sgraffiate le teste tut-
te e le braccia e quasi il resto della persona de’

40.

41.

42,

43.
44.

45.

46.

Giudei, come se cosi avessino vendicato I'ingiuria
del Nostro Signore contro di loro, ella sarebbe cer-
to bellissima tra tutte le cose d’Andrea: al quale,
se la natura avesse dato gentilezza nel colorire
come ella gli diede invenzione e disegno, egli sa-
rebbe veramente stato tenuto maraviglioso.”“ Va-
sari 1966-1997, Le vite, Bd. Ill, 1971, S. 356. Fand
der Aretiner 1550 noch deutliche Worte, um die
Unkenntnis und den Aberglauben derer zu tadeln,
die sich an den Darstellungen der Peiniger Christis
in Castagnos Werk vergingen, auBert er sich hier
gemessener, indem er anstelle des dezidiert pejo-
rativen Begriffs ignoranza (Ignoranz/Einféltigkeit)
zuriickhaltender von der ,mangelnden Sorgfalt” im
Umgang mit dem Werk spricht.

Vgl. Barolsky 1995, Warum l4dchelt Mona Lisa, S.
46-47. Dazu auch: Ladis 2008, Victims and vil-
lains, S. 54-57.

Beide Konzepte sind fir den Autor eng miteinan-
der verbunden: Wahrend der disegno die techni-
schen Qualitaten des Kiinstlers in der Nachah-
mung der Natur anzeigt und in Michelangelo gip-
felt, verkorpert die invenzione den intellektuellen,
nicht notwendig zu einer Vollendung gelangenden
Akt der Bilderfindung. Vgl. dazu Victoria Lorini, Er-
findung, in: Vasari 2010, Kunsttheorie und Kunst-
theorie, S. 227-230.

Leon Battista Alberti, Della Pittura/ Uber die Mal-
kunst, Darmstadt 2002, Buch lll, 52, S. 151. Plini-
us unterstreicht jene Gabe, die comitas, v.a. im
Zusammenhang mit Apelles, dem sie angeblich
die Gunst Alexanders des GroBen einbrachte (vgl.
Naturalis historia, Buch 35, 85) und greift damit die
vir bonus-Tradition der antiken Rhetoriker (Platon,
Quintilian) auf, wonach ein guter Redner immer
auch ein Mann von tadelloser Sittlichkeit zu sein
hat.

Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S. 356.
Auch in diesem Punkt dirfte Vasari wesentlich von
Alberti beeinflusst sein, der sich ausfiihrlich mit
der Frage der Affektdarstellung auseinandersetzt,
wobei er insbesondere den Aspekt der Empathie
betont, den eine gelungene Verbildlichung von
Emotionen im Betrachter ausldsen sollte, vgl. Al-
berti 2002, Della Pittura, Buch Il, 41-43, S. 131-
137.

So bei der Ekphrasis der Szene des Marientodes
in der Chorkapelle von Sant’Egidio: ,Intorno le
sono gl’Apostoli fatti in una maniera che, se bene
si conosce ne’ visi loro I'allegrezza di veder esser
portata la loro Madonna in cielo da Gesu Cristo, vi
si conosce ancora I’'amaritudine del rimanere in
terra senz’essa.” Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll,
1971, S. 360.

Diese enge Verbindung zwischen invenzione und
dem bildlichen Ausdruck von Affekten liegt darin
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begriindet, dass die Erfindungskraft gewisserma-
Ben dessen Mdglichkeiten generiert.

Wohlmdglich haben den Aretiner die gleichen
Uberlegungen auch dazu bewogen, im Zusam-
menhang mit der Besprechung der Fresken der
Grabkapelle Orlando de’ Medicis die bereits im Li-
bro di Antonio Billi (Libro di Antonio Billi 1991, S.
84) angeflhrte Information, Castagno habe einer
der in dem Bild dargestellten Heiligen die Ge-
sichtszlige seiner Frau verliehen, unerwdhnt zu
lassen. Dass Vasari gerade diese Angabe unter-
schlagt, wéhrend er alle anderen narrativen Details
der Biographien seiner Vorganger Ubernimmt, ist
keinesfalls dem Zufall geschuldet, erwdhnt er Cas-
tagnos tatsachliche affektive Bindungen doch in
der gesamten Lebensbeschreibung mit keinem
Wort. Die Prasenz einer Gattin, deren Effigie der
Maler in einem seiner Werke verewigt, hatte An-
drea aus seiner Sicht wohl allzu menschliche Ziige
verliehen. Bezeichnend ist vor diesem Hinter-
grund, dass Vasari in der 1568er-Ausgabe der Vite
den Terminus amore an zwei Stellen streicht, mit
dem er in der Originalfassung der Biographie An-
dreas hingebungsvolle Ausfihrung seiner Werke
bezeichnet hatte, Vasari 1966-1997, Le vite, B. I,
1971, S. 355 u. 362. Die Idee, Liebe und das Cas-
tagno nachgesagte Laster Neid schiéssen einan-
der aus, stellt ein immer wiederkehrendes Argu-
ment der Moraltheologie dar, das auch in Bene-
detto Varchis Schrift Sopra l'invidia diskutiert wird
(vgl. Benedetto Varchi, Opere, hg. v. Antonio Ra-
cheli, 2 Bde., Mailand 1858-1859, II, 1859, S. 582-
611, bes. 594). Der Terminus amore wird in der
Uberarbeiteten Edition der Vite von 1568 allein an
einer Stelle beibehalten und zwar dort, wo Vasari
Castagnos in Konkurrenz zu Domenico Veneziano
entstandene Fresken in Sant’Egidio beschreibt,
Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S. 359. Ei-
ner These Marco Ruffinis zufolge ist das in der
ersten Ausgabe der Vite von 1550 an vielen Stellen
propagierte Ideal einer durch Liebe motivierten,
also auf Geflhlen basierten Kunstproduktion in
der Ausgabe des Werkes von 1568 relativiert wor-
den zugunsten der akademischen ldee von Kunst
als rationales Prinzip, das auf Wissen basiert und
als solches vermittelbar wird (Ruffini 2011, Art wi-
thout an Author, S. 28ff. u. Anm. 50). Die genann-
ten Streichungen des Begriffs amore in der Casta-
gno-Vita scheinen mir jedoch weniger auf ein
solch Ubergreifendes Ansinnen, als vielmehr auf
Vasaris Erzahlintentionen im Rahmen der Lebens-
beschreibung zurlickzugehen, zumal der Verweis
auf die hingebungsvolle Ausfiihrung keineswegs
konsequent aus allen Viten eliminiert wurde und
selbst Michelangelo 1568 seine Werke weiterhin
»,con sollecitudine e con amore grandissimo“

48.

49.

50.

51.

52.

53.

schafft (Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. VI, 1987, S.
59).

Vasari 2011, Leben des Castagno und Veneziano,
S. 60. ,Dipinse in Santa Maria del Fiore I'imagine
di Niccoldo da Tolentino a cavallo; e perché la-
vorandola un fanciullo che passava dimeno la sca-
la, egli venne in tanta colera, come bestiale uomo
che egli era, che sceso gli corse dietro insino al
Canto de’ Pazzi”. Vasari 1966-1997, Le vite, Bd.
Ill, 1971, S. 356. Auf die literarische Natur der Epi-
sode hat bereits Paul Barolsky aufmerksam ge-
macht, indem er das hier beschriebene Bildsujet —
den Heerfiihrer Tolentino —in Beziehung zu Casta-
gnos Wutanfall setzt, vgl. Barolsky 1998, The Trick
of Art, S. 23-29.

Franco Sacchetti, Toskanische Novellen, Berlin
1988, S. 98. Das Motiv des dem Tier aufgrund sei-
ner Fahigkeit zur Selbstkontrolle Uberlegenen
Menschen ist freilich antiken Urspungs: So berich-
tet Diogenes Laertius von Polemon, er sei voll-
sténdig ruhig geblieben und habe nicht einmal die
Farbe gewechselt, als ein witender Hund ihm die
Kniekehle zerfleischte, Diogenes Laertius, Vitae
philosophorum, 3. Buch, IV, 17.

FUr Textquellen zur Assoziation des Neides mit
pazzia (dt.: Verrlcktheit bzw. Wahnsinn) im Sinne
eines Kontrollverlusts Uber die Affekte vgl. Fran-
ciscus Nicolaas Maria Diekstra, The Art of Denun-
ciation. Medlieval Moralists on Envy and Detracti-
on, in: In the Garden of Evil. The Vices and Culture
in the Middle Ages, ed. by Richard Newhauser,
Toronto 2005, S. 431-454.

Ladis 2008, Victims and villains in Vasari’s Lives,
S. 63.

»[...] Domenico da Vinezia, il quale era stato con-
dotto a Firenze per lo nuovo modo che egli aveva
di colorire a olio.” Vasari 1966-1997, Le vite, Bd.
I, 1971, S. 357.

Obgleich Vasari der Technik der OImalerei als Mal-
methode der maniera moderna eine Vorrangstel-
lung zuweist, verkérpert sie fur ihn nicht die
hoéchste Form der Malerei. Als weibliche, d.h. ver-
weichlichte Malweise steht sie der mannhaften, da
kérperlich anstrengenden und zudem technisch
diffizileren Freskomalerei gegeniber, die in der
Hierarchie der kiinstlerischen Verfahren an vor-
derster Stelle rangiert (vgl. Vasari 1966-1987, Vite,
1966, Bd. I, S. 132-134). Die unterschiedliche Be-
wertung der Malmethoden wird in der Vita auf die
beiden Protagonisten Ubertragen, die von Vasari
gezielt als Vertreter unterschiedlicher Malschulen
(toskanisch-romanisch vs. venezianisch) mit ver-
schiedenen Arbeitsweisen und &sthetischen Quali-
téten (disegno vs. colore) inszeniert werden. So
klingen in der Charakterisierung von Castagnos
Werk und Wesen mittels der Begriffe prontezza
und ferribilita nicht nur die Eigenschaften der ent-
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58.

schlossen und mit Urteilskraft auszuflhrenden
Freskomalerei an, sondern auch Michelangelo, der
die Technik zu ihrem Hohepunkt flhrte. Demge-
genuber rufen die Termini amorevolezza, vaghez-
za und grazia, die Venezianos Person und Kunst
beschreiben, mit dem Verfahren des Malens in Ol
und Raffael assoziierte Merkmale auf. Selbst Do-
menicos freundliche, umgangliche Art, die es ihm
erlaubt, miihelos Freundschaften (so auch zu An-
tonello da Messina, vgl. Vasari 1966-1987, Vite,
1971, Bd. lll, S. 307) zu schlieBen, findet ihre Ent-
sprechung in den Olfarben, die sich wahrend des
Malens, so Vasari im entsprechenden Kapitel der
Einflhrung in die Kiinste des disegno, miteinander
vermischen und mit Leichtigkeit untereinander ver-
binden. Dass Castagno mit der Freskomalerei ge-
rade jene der beiden Maltechniken beherrscht, die
Vasari am hdchsten bewertet, ist dabei genauso
sprechend wie der Umstand, dass diese aufgrund
der Meisterschaft, die sie abverlangt, im Unter-
schied zur Olmalerei nicht einfach erlernt werden
kann. Fir die geschlechterspezifischen Konnota-
tionen der beiden Malereitechniken siehe Philipp
Sohm, Gendered Style in Italian Art Criticism from
Michelangelo to Malvasia, in: Renaissance Quar-
terly, Bd. 48, 1995, 4, S. 759-808; zur Frage des
gendering in der disegno-colore-Debatte vgl. Pa-
tricia Reilly, Writing Out Color in Renaissance
Theory, in: Genders, Bd. 12, 1991, S. 77-99.

Libro di Antonio Billi 1991, S. 83. Die gleiche Infor-
mation findet sich auch im Anonimo Magliabe-
chiano 1965, S. 106.

Vasari 2011, Leben des Castagno und Veneziano,
S. 62. ,Attendendo dunque ciascuno di costoro
all’opera sua, aveva Andrea grandissima invidia a
Domenico, perché se bene si conosceva piu ec-
cellente di lui nel disegno, aveva nondimeno per
male che, essendo forestiero, egli fusse da’ citta-
dini carezzato e trattenuto; e tanta ebbe forza in lui
per cio la colera e lo sdegno, che comincid andar
pensando o per una o per altra via di levarselo di-
nanzi.“ Vasari 1966-1997, Le vite, lll, 1971, S. 357.
Lukian, Calumnia 2.

Fir die Verbindung von Wettstreit und Neid mit
dem Modell des Kunstfortschritts allgemein vgl.
Ernst Gombrich, The Renaissance Conception of
Artistic Progress and its Consequences, in: Norm
and Form, London 1966, S. 1-10; speziell in den
Vite vgl. James Clifton, Vasari on Competition, in:
The Sixteenth Century Journal, 1996, Bd. XXVII,
Heft 1, S. 23-41 und Enrico Mattioda und Marco
Pozzi, Giorgio Vasari. Storico e critico, Florenz
2006, S. 373-374.

Zur kunsttheoretischen Konzeptualisierung der in-
vidia in den Vite vgl. Graul, On the Concept of
Envy (in Vorbereitung). Allgemein zur Rolle des
Neides bei Vasari: Clifton 1996, Vasari on Compe-

59.

60.

61.
62.

63.

tition; Mattiota / Pozzi 2006, Giorgio Vasari, S.
349-351; Kristine Patz, /m Agon der Kiinste, in: Im
Agon der Kiinste. Paragonales Denken, &stheti-
sche Praxis und die Diversitét der Sinne, hg. v.
Hannah Baader, Ulrike Mller-Hofstede, dies. und
Nicola Suthor, Miinchen 2007, S. 9-18, bes. S. 12-
13 und Victoria Lorini, Neid, in: Vasari 2010,
Kunstgeschichte und Kunsttheorie, S. 267-268.
Fir eine Quellensammlung zum Neidmotiv in der
Kunstliteratur vgl. Eva-Bettina Krems, Der Fleck
auf der Venus. 500 Klinstleranekdoten von Apelles
bis Picasso, Minchen 2005, S. 123-128. Zum Af-
fekt Neid in der Friihen Neuzeit: Carla Casagrande
und Silvana Vecchio, / sette vizi capitali. Storia dei
peccati in Medioevo, Torino 2000, S. 36-53 und
Otto Ulbricht, Neid in der Friihen Neuzeit, in: Friih-
neuzeit-info, Bd. XXI, 2010, S. 126-144.

Eine wichtige Referenz fir Vasaris Neidkonzept ist
Benedetto Varchis Vorlesung Sopra l'invidia von
1546, die den Neid als dem kreativen Arbeiten
notwendig anhaftendes Laster deutet (vgl. Graul
2011, Einleitung Castagno Veneziano, in: Vasari
2011, Das Leben des Castagno und Veneziano,
bes. S. 48-49). Mit besonderem Nachdruck insis-
tiert Varchi auf dem auch bei Vasari zentralen Ge-
danken einer Interdependenz von Tugend und
Neid. Fir eine ausfiihrliche Diskussion jenes Tex-
tes sowie anderer Quellen zum Neid im Zusam-
menhang mit Vasari siehe Graul, On the Concept
of Envy (in Vorbereitung).

Die Stilisierung von Neid zum spezifischen Laster
des Kinstlers in Texten und Bildern der Friihen
Neuzeit ist Gegenstand meiner zur Zeit entstehen-
den Dissertation mit dem Arbeitstitel: Kiinstler-
neid. Zur Konzeptualisierung der invidia in der ita-
lienischen Malerei und Kunstliteratur der Friihen
Neuzeit.

Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S. 357.
Deutlich wird diese Besonderheit im Vergleich zu
der der Vita Castagnos und Venezianos vorange-
henden Lebensbeschreibung der Bildhauer Paolo
Romano und Mino del Regno, in welcher der be-
scheidene und begabte Paolo dem talentlosen,
aber Uberheblichen Mino gegenibersteht. Minos
Schicksal zeigt, wie es Kiinstlern ergeht, die ihr ei-
genes Schaffen nicht angemessen einzuschatzen
vermdgen und sich angetrieben von Neid mit
deutlich Uberlegenen Kollegen zu messen suchen.
Als ,buona et umilissima persona“ und exzellenter
Kinstler geht Paolo aus einem von Mino eingefor-
derten Wettstreit als Sieger hervor, was Mino le-
benslange Schmach, Paolo hingegen Uber den
Tod hinausgehenden Ruhm einbringt, vgl. Bettarini
/ Barocchi 1966-1997, Vite, Bd. lll, Florenz 1971,
S. 343-345.

So unterstreicht Benedetto Varchi im Rekurs auf
Cristoforo Landino, dass Neid im Falle von tat-
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séchlicher oder allein geflihlter Ungerechtigkeit ein

durch und durch lobenswertes Gefiihl sei, vgl. Var-
chi 1858-1859, Opere, Il, 1859, S. 590.

Die hier hervorgekehrte Bedeutung der Betrach-
ter-virta (vgl. Graul, Einleitung Castagno und Ve-
neziano, in: Vasari 2011, Das Leben des Castagno
und Veneziano, bes. S. 47-50) wird auch an ande-
ren Stellen der Vite unterstrichen. Besonders deut-
lich &uBert sich Vasari diesbezlglich im Einlei-
tungspassus der Lebensbeschreibung Andrea
Mantegnas, in dem er neben der Wichtigkeit einer
gebiihrenden Anerkennung von Talent auch auf
die negativen Folgen ihres Ausbleibens verweist,

vgl. Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S.

547. Neben Vasari wird die entscheidende Rolle
der Betrachter auch in anderen zeitgendssischen

kunstliterarischen Texten, etwa Lodovico Dolces

Dialogo della Pittura (1557) thematisiert, vgl. Gu-
drun Rhein, Dialog diber die Malerei. Lodovico Dol-
ces Traktat und die Kunsttheorie des 16. Jahrhun-
derts, Koln 2008, bes. S. 215-217.

Vgl. Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. Ill, 1971, S.

357-358.

Vasari 2011, Leben des Castagno und Veneziano,

S. 62. ,E perché era Andrea non meno sagace si-
mulatore che egregio pittore, allegro quando vole-
va nel volto, della lingua spedito e d’animo fiero, et

in ogni azzione del corpo, cosi come era della

mente, risoluto, ebbe cosi fatto animo con altri

come con Domenico, usando nell’'opere degl’arte-

fici di segnare nascosamente col graffiare dell’'u-

gna se errore vi conosceva: € quando nella sua

giovanezza furono in qualche cosa biasimate I'o-

pere sue, fece a cotali biasimatori con percosse et

altre ingiurie conoscere ch’e’ sapeva e voleva

sempre, in qualunche modo, vendicarsi delle in-

giurie.” Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S.

357-358.

So sind sie auch —wie an anderer Stelle der Vite —
zu Beginn dieser Biographie durchaus positiv be-

legt, insofern Bernardetto de’ Medici aufgrund der

lebhaften Rede des Hirtenjungen Andrea be-

schlieBt, diesen zu férdern.

»,E dipinse nel noviziato de’ frati di santa Croce

una tavola d’altare, nella quale sono alcuni errori

contrassegnati da Andreino degli Impiccati.“ Ano-
nimo Magliabechiano 1968, S. 104.

Vasari 2011, Leben des Castagno und Veneziano,

S. 62.

Vasari 2011, Leben des Castagno und Veneziano,

S. 62-64. ,Per che deliberato di far con inganno e

tradimento quello che senza suo manifesto perico-

lo non poteva fare alla scoperta, si finse amicissi-

mo d’esso Domenico; il quale, perché buona per-

sona era et amorevole, cantava di musica e si di-

lettava di sonare il liuto, lo ricevet[tle volentieri in

amicizia, parendogli Andrea persona d’ingegno e

71.

72.

73.

74.

75.

sollazzevole. E cosi continuando questa da un lato
vera e dall’altro finta amicizia, ogni notte si trova-
vano insieme a far buon tempo e serenate a loro
inamorate, di che molto si dilettava Domenico; il
qual amando Andrea da dovero, gli insegno il
modo di colorire a olio, che ancora in Toscana non
si sapeva.“ Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lIl,
1971, S. 358.

Zur Rolle der Musik in den Vite vgl. Katherine A.
Mclver, Maniera, Music and Vasari, in: Sixteenth
Century Journal, Bd. XXVIII, Heft 1, 1997, S. 45-55
und Jana Graul, Pittori non con tutto il cuore. Ar-
tisti musicisti nelle ,Vite* vasariane, in: Il dolce po-
tere delle corde. Orfeo, Apollo, Arione e David fra
Quattrocento e Cinquecento, hg. v. Susanne Pol-
lack, Ausst.kat. Uffizien, Florenz 2012 (im Druck).
Das Musizieren, speziell auf einem Saiteninstru-
ment, galt im 16. Jahrhundert als elegante und ge-
lehrte Betatigung. Dazu Emanuel Winternitz, Musi-
cal Instruments and their Symbolism in Western
Art, New Haven / London 1967, bes. S. 86-98 und
Gabriele Frings, Giorgiones Léndliches Konzert.
Darstellung der Musik als kiinstlerisches Pro-
gramm in der venezianischen Malerei der Re-
naissance, Berlin 1999, S. 40-47.

Das Saiteninstrument fand im 15. Jahrhundert zu-
nachst nur in hofisch-gelehrten Kreisen Verwen-
dung und kam erst gegen Ende des Quattrocento
auch innerhalb der stadtischen Oberschicht in
Mode, wurde dann aber zum bevorzugten Instru-
ment musizierender Dilettanten. Zur Stellung der
Laute in der venezianischen Gesellschaft um 1500,
in der das Saiteninstrument als besonders edel
angesehen wurde, ja gar als Accessoire des Edel-
manns galt, vgl. Frings 1999, Giorgiones Léndli-
ches Konzert, S. 40-47. Im 15. Jahrhundert dage-
gen stand Venedig im Bereich des Musikalischen
weit hinter den herzoglichen Nachbarstaaten zu-
rick. Die fur die Stadt in der Renaissance als cha-
rakteristisch geltende Musikkultur bildete sich erst
in der Folgezeit, genauer im letzten Drittel des
Quattrocento heraus, vgl. ebenda und Ulrike
Groos, Ars musica in Venedig im 16. Jahrhundert,
Hildesheim (u.a.) 1999 (beide mit weiterflhrender
Literatur).

Vgl. dazu Vasari 2011, Leben des Castagno und
Veneziano, S. 164, Anm. 27 mit weiterfihrender
Literatur.

Fir Giorgiones Verhaltnis zur Musik und das Motiv
der Musik in seinen Werken vgl. Nino Pirotta, Mu-
siche intorno a Giorgione, in: Giorgione, Atti del
convegno internazionale di studi per il V centena-
rio della nascita, Castelfranco Veneto / Asolo, 19.-
31. Mai 1978, Rom 1987, S. 41-45; Mauro Lucco,
Il tema musicale nella cultura figurativa di Venezia,
ca. 1500 —1515, in: | tempi di Giorgione, hg. v.
Ruggero Maschio, Rom 1994, S. 84-95 und Frings
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1999, Giorgiones ldndliches Konzert. Zuletzt:
Claudio Strinati, Giorgione e la muscia, in: Gior-
gione, Museo Casa Giorgione, Castelfranco Vene-
to, hg. v. Enrico Maria Dal Pozzolo und Lionello
Puppi, Milano 2009, S. 163-168.

Etwa in dem um 1500 entstandenen, 1525 in Ve-
nedig gedruckt erschienenen Libro di natura d’a-
more von Mario Equicola.

Vgl. Giorgio Vasari, Das Leben des Giorgione, des
Coreggio, Palma il Vecchio und Lorenzo Lotto, hg.
von Sabine Feser und Hana Griindler, Berlin 2008,
S. 17-27, bes. S. 17, siehe dort auch Anm. 6 und
7.

1550 waren es noch allein die , Liebsten“ Venezia-
nos, vgl. Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. Ill, 1971,
S. 358.

Sohm 1995, Gendered Style, bes. S. 785. Die in
dieser Venezianitat enthaltenen, die Liebe betref-
fenden Faktoren gehen u.a. auf die in der Mitte
des 16. Jahrhunderts geldufige Assoziation Vene-
digs mit Venus zuriick, die beispielsweise der ve-
nezianische Chronist Marin Sanudo mit der ety-
mologischen N&he des Stadtnamens zur Liebes-
gottin, aber auch der planetarischen Konstellation
am Tag der Grundung Venedigs erklart. Zu den
vielfaltigen Verbindungen Venedigs mit der Liebes-
gottin vgl. David Rosand, Venetia figurata. The
lconography of a Myth, in: Interpretazioni venezia-
ne. Studi di storia dell’arte in onore di Michelange-
lo Muraro, hg. v. dems., Venedig 1984, S. 177-196
und ders. Myths of Venice. The Figuration of a
State, The University of North Carolina 2001, S.
117-151.

Vgl. Rubin 1995, Vasari Art and History, bes. S.
321-355; Baader 2006, Freundschaft versus Auto-
mimesis und Ulrich Pfisterer, Lysippus und seine
Freunde. Liebesgaben und Gedéchtnis im Rom
der Renaissance oder: das erste Jahrhundert der
Medaille, Berlin 2008. Weiterhin zur Verbindung
von Freundschaft und Kunst: Andreas Beyer,
Kiinstlerfreunde — Klinstlerfeinde. Anmerkungen
zu einem Topos der Kiinstler- und Kunstgeschich-
te, in: Katharina Corsepius u.a., Opus Tessella-
tum. Modi und Grenzgédnge der Kunstwissen-
schaft. Festschrift flir Peter Cornelius Claussen,
Hildesheim u.a. 2004, S. 1-15; Ulrich Pfisterer,
Freundschaftsbilder —Liebesbilder. Zum visuellen
Code ménnlicher Passionen in der Renaissance,
in: Freundschaft. Motive und Bedeutungen, hg. v.
Sybille Appuhn-Radtke, Miinchen 2006, S. 239-
259 und Hannah Baader, Ernste Spiele, 1441. Nic-
colo della Luna und Leon Battista Alberti Ciber
Wettstreit, Freundschaft, Neid und Kunst, in: Baa-
der / Miller-Hofstede / Patz / Suthor 2007, Im
Agon der Kiinste, S. 32-49.

81.
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Leon Battista Alberti, Vom Hauswesen (Della Fa-
miglia), Ubersetzt v. Walter Kraus, Miinchen 1986,
Buch 4, S. 372.

Ebenda, Buch 4, S. 383.

Préagnant formuliert Vasari seine Vorstellung von
dem Zusammenhang zwischen Freundschaft und
Kunstfortschritt sowie der von unaufrichtiger
Freundschaft und Neid fir diesen ausgehenden
Gefahr in der Lebensbeschreibung Gaddo Gaddis,
dessen kinstlerische Leistung er auf die freund-
schaftliche Verbindung zurtickflihrt, die den Maler
angeblich mit Cimabue verband. Aus den regel-
maBigen Diskussionen der beiden Freunde Uber
die ,,Schwierigkeiten der Kunst“ seien in den See-
len beider groBartige Konzepte entstanden, wor-
aus der Autor schlieBt, dass eine allein durch Neid
und Boshaftigkeit motivierte und deshalb ,falsche”
Freundschaft die Vollendung der Kunst verhindert,
vgl. Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. Il, 1970, S. 81-
82.

Analog verhélt es sich mit der fir die Weiterent-
wicklung der Kiinste notwendigen Weitergabe von
technischem Wissen: So ging Veneziano, wie es in
der Vita Antonello da Messinas heiBt, durch auf-
richtige Zuneigung veranlasst eine Freundschaft
mit dem in seine Heimatstadt zugezogenen Anto-
nello ein, der ihn daraufhin in der zu dieser Zeit in
Italien noch nicht bekannten Technik der Olmalerei
unterwies (Vasari 1966-1987, Le Vite, Bd. lll, 1971,
S. 301-310) —eine historisch unhaltbare Tradie-
rung, von der die Malerei aus Vasaris Perspektive
insgesamt profitierte (vgl. Marc Gotlieb, The Pain-
ter’s Secret. Invention and Rivalry from Vasari to
Balzac, in: Art Bulletin, Bd. 84, Heft 3, 2002, S.
469-490, bes. S. 472, der die Anekdote vor dem
Hintergrund der sozialen Praxis des Geschenkaus-
tauschs unter Freunden liest). Castagnos Umgang
mit Veneziano steht dem diametral entgegen.
Zwar gelangt auch er trotz des Beschreitens un-
lauterer Wege (namlich eine von seiner Seite allein
vorgetduschte Freundschaft) in den Besitz der
kostbaren Kenntnis, doch hat sein Handeln auch
negative Folgen: Mit Veneziano geht der Kunst ein
Talent und Castagno selbst der Konkurrent verlo-
ren, im Wettstreit, mit dem er Uber sich hinaus-
wachsen kann. Analog versucht auch Baccio Ban-
dinelli als Castagnos Alter Ego des dritten Zeital-
ters Vasaris Narrative zufolge, die Olmalerei mit
Hilfe einer List an seinem Freund Andrea del Sarto
zu erlernen, ein Vorhaben, in dem der Bildhauer
gerade aufgrund seiner Unaufrichtigkeit scheitert.
Vgl. Vasari, Bandinelli, S. 19-20.

Aristoteles, Nikomachische Ethik, VI, 20.1156a.
Alberti 1986, Vom Hauswesen, Buch IV, S. 340-
453.

Castiglione, Libro del cortegiano, Il, 30.
Aristoteles, Nikomachische Ethik, VIIl, 7.1157b.
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Selbst von einem Kollegen aus den Reihen der
Florentiner Akademie verraten, als dessen Freund
er sich wahnte, lag dem Gelehrten das Thema der
falschen Freundschaft besonders am Herzen. In
seiner Vorlesung Uber den Neid nimmt es deshalb
eine zentrale Stellung ein (Varchi 1858-1859, Ope-
re, 1, 1859, S. 582-611). Die Verbindung von Neid
und falscher Freundschaft wird neben den antiken
Autoren besonders von den Moraltheologen des
13. Jahrhunderts hervorgehoben, etwa dem Ver-
fasser des einflussreichen mittelenglischen Textes
Ancrene Wisse, der mehrfach ins Lateinische
Ubersetzt wurde.

,Laonde fatto pratica, piu si domestico con mae-
stro Domenico; il quale, perché buona persona et
amorevole era, assai alla musica attendeva, e di-
lettandosi sonare il liuto, andava la notte cantando
et alcune serenate faccendo a sue innamorate, et
Andrea spesso in compagnia di lui andava, mon-
strando non avere piu grato né pit domestico ami-
co; onde gli fu insegnato da Domenico I'ordine e 'l
modo del colorire a olio, il quale in Toscana non
era ancora in uso.“ Vasari 1966-1997, Le vite, Bd.
I, 1971, S. 358.

Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S. 358.
Graul 2012, Artisti musicisti nelle ,Vite‘ vasariane.
De facto arbeiteten Veneziano, Castagno sowie
der zudem von Vasari erwahnte Alesso Baldovi-
netti aber nicht gleichzeitig in Sant’Egidio. Vene-
ziano war zwischen 1439 und 1445 in drei Phasen
in der Kirche aktiv, in denen er die Westwand der
Cappella Maggiore freskierte. Castagno dagegen
flhrte zwischen 1451 und 1453 die Malereien der
gegenulberliegenden Seitenwand aus. Der Anteil
Baldovinettis an der Ausstattung der Chorkapelle
lasst sich aus Mangel an Dokumenten nicht genau
bestimmen. Die Fresken scheinen bereits Ende
des 16. Jahrhunderts nicht mehr in situ sichtbar
gewesen zu sein. Erhalten sind lediglich Fragmen-
te sowie die ebenfalls nicht vollstandig Uberlieferte
Sinopie der von Veneziano ausgefiihrten Verfo-
bung Mariens. Vgl. Vasari 2011, Leben des Casta-
gno und Veneziano, S. 164-166, Anm. 28 mit wei-
terfUhrender Literatur.

Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. Ill, 1971, S. 359-
360.

Fir den Begriff bei Vasari vgl. Sabine Feser, An-
mut, in: Vasari 2010, Kunstgeschichte und Kunst-
theorie, S. 206-208 mit weiterfihrender Literatur,
zur Verbindung von grazia und vaghezza sowie
deren Gebrauch bei Vasari vgl. Sohm 1995, Gen-
dered Style.

Vgl. Vasari 2010, Kunstgeschichte und Kunsttheo-
rie, S. 113.

Hesiod, Werke und Tage, in: ders., Theogonie,
Werke und Tage, hg. v. Albert von Schirnding,
Dusseldorf 2007, 25-26, S. 85.

97.

98.
99.
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103.

»,Ma come avviene che il figulo sempre invidia e
noia il figulo, e lo scultore I'altro scultore, non po-
tette Baccio sopportare i favori varii fatti a Benve-
nuto.“ Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. V, 1984, S.
268. Vgl. dazu Ladis 2008, Victims and Villains in
Vasari’s Lives, S. 64.

Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S. 360.
Vgl. Martin Kemp, ,,Ogni pittore dipinge se”. A
Neoplatonic Echo in Leonardo’s Art Theory?, in:
Cultural Aspects of the ltalian Renaissance.
Essays in Honour of Paul Oskar Kristeller, hg. v.
Cecil H. Clough, Manchester 1976, S. 311-323;
Frank Zollner, ,ogni pittore dipinge sé“. Leonardo
da Vinci and ,automimesis®, in: Der Klinstler liber
sich in seinem Werk. Internationales Symposium
der Biblioteca Hertziana Rom 1989, hg. v. Matthi-
as Winner, Weinheim 1992, S. 137-160; Ulrich
Pfisterer, Donatello und die Entdeckung der Stile.
1430-1445, Minchen 2002, S. 40-68 und Philip
Sohm, The Artist Grows Old. The Aging of Art and
Artists in ltaly 1500-1800, New Haven 2007, bes.
S. 40-46.

. Dazu Ladis 2008, Victims and Villains in Vasari’s

Lives, S. 59. Wie bereits eingangs erwahnt, ver-
zeichnet eine in Vasaris zibaldone enthaltene Liste
von Kiinstlerselbstportréts flir Castagno tatsdch-
lich ein Selbstportrdt in Santa Maria Nuova, vgl.
Anm. 3.

Der an einen Christen gerichtete Vorwurf, dem als
Sinnbild von Verrat und Unmenschlichkeit gelten-
den Christus-Jiinger Judas zu gleichen, wog im ri-
nascimentalen Italien selbstredend schwer, be-
sonders zur Zeit der Gegenreformation. Er wurde
vornehmlich gegen Personen ausgesprochen, die
sich wie Castagno des Meineids schuldig gemacht
hatten, galt aber auch allgemein Stindern und Las-
terhaftigen, vgl. Friedrich Lotter, Judenfeindschaft
(-haB, -verfolgung), in: Lexikon des Mittelalters, 9
Bde., Minchen / Zirich 1980-1999, Bd. V, 1991,
S. 790-791 und Reuven Bonfil, Jewish Life in Re-
naissance ltaly, Berkeley 1994.

Fir letztgenannten Aspekt vgl. Rubin 1995, Vasari
Art and History, S. 176-177.

Zur Rolle des Wettstreits in den Vite vgl. ebenda,
bes. Kap. VIII; Clifton 1996, Vasari on Competition;
Mattioda / Pozzi 2006, Giorgio Vasari, S. 373-375
und Patz 2007, /m Agon der Kiinste, bes. S. 12.
Zur agonalen Kultur der Frihen Neuzeit vgl. zu-
séatzlich zu den genannten Titeln u.a. Antje Middel-
dorf, The Origins of Artistic Competitions in Italy.
Forms of Competition between Artists before the
Contest for the Florentine Baptistery Doors Won
by Ghiberti in 1401, in: Lorenzo Ghiberti e il suo
tempo, Florenz 1980, S. 167-180; G. W. Pigman,
Versions of Imitation in the Renaissance, in: Re-
naissance Quaterly, Bd. XXXIII, 1980, 1, S. 1-32;
S. Rona Goffen, Renaissance Rivals. Leonardo,
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Raphael, Michelangelo, Titien, New Haven 2002;
Titian, Tintoretto, Veronese. Rivals in Renaissance
Venice, Museum of Fine Arts, Boston, hg. v. Fre-
derick llichman und Linda Borean, Farnham Surrey
2009 sowie Aemulatio. Kulturen des Wettstreits in
Text und Bild (1450-1620), hg. v. Ulrich Pfisterer
(u.a.), Berlin 2011.

Hesiod, Werke und Tage, 11-46.

Aristoteles, Rhetorik, Buch Il, 10-11.

Vgl. Varchi 1858-1859, Opere, Il, 1859, S. 582-
611, bes. S. 590. Vgl. dazu Graul 2012, On the
Concept of Envy (in Vorbereitung).

Vgl. Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S.
422.

Vgl. Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. V, 1984, S.
511-536.

Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. Ill, 1971, S. 360.
Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S. 360.
Rubin 1995, Vasari Art and History, S. 176-177.
Vasari 2011, Leben des Castagno und Veneziano,
S. 65-66 (Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971,
S. 360).

Siehe Andreas Kablitz, , Videre-Invidere”. Die Ph&-
nomenologie der Wahrnehmung und die Ontologie
des Purgatoriums, in: Deutsches Dante Jahrbuch,
Bd. 74, 1999, S. 137-188.

Grundlegend zur Verbindung von Neid und bésem
Blick: Thomas Rakoczy, Béser Blick, Macht des
Auges und Neid der Gétter. Eine Untersuchung
zur Kraft des Blickes in der griechischen Literatur,
Tubingen 1996.

So berichtet der Autor in der 1550er Fassung der
Lebensbeschreibung Antonio Venezianos davon,
wie Gunstlingswirtschaft und Neid dazu fihrten,
dass die Venezianer erblindeten, weshalb sie die
Begabung ihres Mitblrgers nicht erkannten —ein
Versaumnis, das einerseits den Maler dazu zwang,
seine Stadt zu verlassen und andererseits Venedig
den Verlust eines Talents einbrachte (vgl.
Bettarini / Barocchi, Vite, Bd. Il, Florenz 1970, S.
263-268). Vgl. Jana Graul, Einleitung zum Leben
des Fra Filippo Lippi, in: Vasari 2011, Das Leben
des Castagno und Veneziano, S. 9-13.

»,Un giorno fra gli altri, mordendosi al solito e sco-
prendo molte cose de’ fatti loro, Benvenuto, guar-
dando e minacciando Baccio, disse: ,Provvediti,
Baccio, d’un altro mondo, ché di questo ti voglio
cavare io‘. Rispose Baccio: ,Fa’ che io lo sappia
un di innanzi, si ch’io mi confessi e faccia testa-
mento € non muoia come una bestia, come sei tu’.
Per la qual cosa il Duca, perché molti mesi ebbe
preso spasso del fatto loro, gli pose silenzio, te-
mendo di qualche mal fine, e fece far loro un ritrat-
to grande della sua testa fino alla cintura, che I'u-
no e I'altro si gettassi di bronzo, accio che chi fa-
cesse meglio avesse I'onore.” Vasari 1966-1997,
Le vite, Bd. V, 1984, S. 269. Abermals manifestiert

117.

118.

119.

120.

121.

sich auch hier die oben thematisierte Vorstellung,
Neidgefiihle zeugten von einem animalischen We-
sen.

Vasari 2011, Leben des Castagno und Veneziano,
S. 66-67. ,Una sera di state, si come era solito,
tolto Domenico il liuto, usci di S. Maria Nuova, las-
ciando Andrea nella sua camera a disegnare, non
avendo egli voluto accettar I'invito d’andar seco a
spasso con mostrare d’avere a fare certi disegni
d’importanza. Andato dunque Domenico da sé
solo a’ suoi piaceri, Andrea, sconosciuto, si mise
ad aspettarlo dopo un canto, et arivando a lui Do-
menico nel tornarsene a casa, gli sfondo con certi
piombi il liuto e lo stomaco in un medesimo tem-
po; ma non parendogli d’averlo anco acconcio a
suo modo, con i medesimi lo percosse in su la
testa malamente; poi lasciatolo in terra si tornd in
S. Maria Nuova alla sua stanza e, socchiuso I'us-
cio, si rimase a disegnare in quel modo che da
Domenico era stato lasciato. Intanto, essendo sta-
to sentito il rumore, erano corsi i servigiali, intesa
la cosa, a chiamare e dar la mala nuova allo stes-
so Andrea micidiale e traditore; il qual corso dove
erano gl’altri intorno a Domenico, non si poteva
consolare né restar di dir: ,O0imé fratel mio, oimé
fratel mio!‘. Finalmente Domenico gli spird nelle
braccia, né si seppe, per diligenza che fusse fatta,
chi morto I'avesse; e se Andrea venendo a morte
non 'avesse nella confessione manifestato, non si
saprebbe anco.” Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll,
1971, S. 361.

Grundlegend zu /abor als kiinstlerisches Tugend-
ideal und entscheidendes Prinzip des aemulativen
Wettbewerbs in frihneuzeitlicher Kunst und
Kunsttheorie vgl. Fabian Jonietz, Labor omnia vin-
cit? Fragmente einer kunsttheoretischen Katego-
rie, in: Aemulatio. Kulturen des Wettstreits in Text
und Bild (1450-1620), hg. v. Jan-Dirk Mdiller, Ulrich
Pfisterer, Anna Kathrin Bleuler und ders., Berlin
2011, S. 573-680.

.Ma in questo [der Malerei in Ol auf Stein] fu Se-
bastiano veramente da lodare, percid che dove
Domenico suo compatriota, il quale fu il primo che
colorisse a olio in muro, [...].“ Vasari 1966-1997,
Le vite, Bd. V, 1984, S. 98.

Giorgio Vasari, Das Leben des Sebastiano del
Piombo, hg. v. Christina Irlenbusch, Berlin 2004,
S. 32 (Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. V, 1984, S.
102). Dazu Sohm 1995, Gendered Style, S. 786ff.
Die Analogien mit Sebastiano del Piombo betref-
fen nicht allein Venezianos Einstellung zur Arbeit,
sondern auch das liebenswirdige und umgangli-
che Wesen der Maler, ihre Musikalitét, ihr Brillieren
in der Olmalerei und ihre venezianische Herkunft.
Zum literarischen Thema und Bildmotiv der Nacht-
arbeit als Unterscheidungsmerkmal freier Kunst-
auslibung gegeniiber der dem Handwerk ver-
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wandten Alltagsarbeit des Malers und Bildhauers
und damit als nobilierungsstrategisches Argument
vgl. Jonietz 2011, Labor omnia vincit, bes. S. 596-
608 und S. 651-652. Allgemein zur Praxis der Lu-
cubratio im Mittelalter s. Jaques Le Goff, Pour un
autre Moyen Age. Temps, travail et culture en Oc-
cident: 18 essais, Paris 1977, S. 67-68.

Gaetano Milanesi, Commentario alle Vite di An-
drea del Castagno e di Domenico Veneziano, in:
Giornale Storico degli Archivi Toscani, Bd. VI,
1862, S. 1-10. Vgl. auch Herbert von Einem, Cas-
tagno ein Mdrder?, in: Der Mensch und die Kiins-
te. Festschrift fir Heinrich Litzeler zum 60. Ge-
burtstage, Dusseldorf 1962, S. 433-442.
»,Domenicho da Vinega, el quale fu morto da detto
Andreino con una maza ferrata in sulla testa per
invidia, et [...] alla morte confesso detto omicidio.“
Libro di Antonio Billi1991, S. 83.

Allgemein zum Motiv des Kunstlertodes vgl. Kurz /
Kris 1995, Legende vom Kiinstler, S. 147-164;
Wittkower 1963, Born under Saturn, Kapitel VI;
Philipp Sohm, Caravaggio’s Deaths, in: The Art
Bulletin, Bd. LXXXIV, 2002, S. 449-468; Martin
Warnke, Der Tod der Unsterblichen, in: Unsterb-
lich! Der Kult des Kiinstlers, hg. v. Jérg Vélinagel
und den Staatlichen Museen zu Berlin, Kunstbi-
bliothek, Miinchen 2008, S. 79-86 und Irving La-
vin, Bernini’s Death. Visions of Redemption, in: Vi-
sible spirit, Bd. Il, 2009, S. 1046-1086.

So die beriihmte, von Lukian kolportierte Anekdo-
te (Lukian, Calumnia 2).

Plutarch, Perikles, 31.

Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. V, 1984, S. 269.
Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. VI, 1987, S. 12.
Barolsky 1995, Warum ldchelt Mona Lisa, S. 46-
47; ders. 1996, Giottos Vater, S. 75.

Vgl. Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. Ill, 1971, S.
361.

Auf Venezianos CEuvre geht Vasari in der Edition
von 1568 bereits weiter oben im Text ein. Auch
figt er im Anschluss an die Benennung der Be-
grébnisstatte beider Maler einen kurzen Textab-
schnitt ein, indem mit dem Hauptaltarbild von
Santa Lucia de’ Magnoli in Florenz Venezianos
heute bekanntestes Werk genannt wird, das in der
ersten Ausgabe noch Francesco Pesello zugeord-
net war, vgl. Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll,
1971, S. 362.

Schon die dltesten Quellen aus der Zeit kurz nach
Castagnos Tod flihren den Maler unter dem von
Vasari aufgegriffenen Spitznamen ,Andreino degli
Impiccati“ an. Die verniedlichte Form des Vorna-
mens —,Andreino“ bedeutet so viel wie ,Andreas-
lein“ — auf deren Wiedergabe Vasari bezeichnen-
derweise verzichtet, legt nahe, dass Castagno bei
der Ausfiihrung seiner Schandbilder noch jung ge-
wesen sein muss bzw. am Anfang seiner kinstleri-
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134.
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136.

schen Laufbahn stand. Die Forschung sieht diese
Ubereinstimmend als Andreas erstes 6ffentliches
Werk an —was nicht zuletzt auch erklaren wirde,
weshalb der Kiinstler sich Gberhaupt einer solchen
Malaufgabe widmete —und identifiziert sie mit den
1440 von der Signoria in Auftrag gegebenen Bild-
nissen der Rebellen der Anghiari-Schlacht. Zu den
verlorenen Malereien vgl. Samuel Y. Edgerton,
Pictures and Punishment. Art and Criminal Prose-
cution during the Florentine Renaissance, Ithaca
1985, S. 98-104 und Patricia Lee Rubin, /mages
and Identity in Fifteenth-Century Florence, New
Haven / London 2007, S. 118f.

Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S. 362.
Dass die strangulierten Aufriihrer seinerzeit nicht
von dem langst verstorbenen Castagno, sondern
von Sandro Botticelli festgehalten wurden, war be-
reits dem Anonimo Magliabechiano bekannt, der
die Namen aller acht Portratierten anfiihrt und dar-
Uber hinaus den Wortlaut einer der die Darstellun-
gen begleitenden Inschriften wiedergibt (Anonimo
Magliabechiano 1968, S. 113f.). Es ist nicht gesi-
chert, ob Vasari das Manuskript des Anonimo tat-
séchlich kannte, gerade in Bezug auf die Vita Bot-
ticellis fallen jedoch zahlreiche Parallelen zwischen
dem Anonimo und Vasaris Ausflihrungen auf, vgl.
Richard Stapleford, Vasari and Botticelli, in: Mittei-
lungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz,
Bd. XXXIX, Heft 2-3, 1995, S. 397-408.

Vasari 2011, Leben des Castagno und Veneziano,
S. 67-69. ,L’anno 1478, quando dalla famiglia de’
Pazzi et altri loro aderenti e congiurati fu morto in
S. Maria del Fiore Giuliano de’ Medici e Lorenzo
suo fratello ferito, fu deliberato dalla Signoria che
tutti quelli della congiura fussino come traditori di-
pinti nella facciata del palagio del Podesta; onde
essendo questa opera offerta ad Andrea, egli
come servitore et obligato alla casa de’ Medici
I'accettd molto ben volentieri; e messovisi la fece
tanto bella che fu uno stupore, né si potrebbe dire
quanta arte e giudizio si conosceva in que’ perso-
naggi ritratti per lo piu di naturale, et impiccati per
i piedi in strane attitudini e tutte varie e bellissime.
La qual opera, perché piacque a tutta la citta e
particolarmente agl’intendenti delle cose di pittura,
fu cagione che da quella in poi non piu Andrea dal
Castagno ma Andrea degl’Impiccati fusse chiama-
to.“ Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. Ill, 1971, S.
362.

Neben dem geringen kinstlerischen Anspruch
hangt dies damit zusammen, dass Schandbildma-
ler als Vollstrecker einer Bildstrafe den Henkern
dhnlich gesellschaftliche Achtung erfuhren. Vgl.
dazu Vasari 2011, Leben des Castagno und Vene-
ziano, S.173-176, Anm. 56 (mit weiterfihrender Li-
teratur). Grundlegend zur Praxis der Schandbild-
malerei: Gherardo Ortalli, ,...pingatur in Palatio...’.
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La pittura infamante nei secoli XllI-XVI, Rom 1979
und Edgerton 1985, Pictures and Punishment.

Zu jenem Werk, von dem sich einige Vorzeichnun-
gen erhalten haben, vgl. John Shearman, Andrea
del Sarto, 2 Bde., Oxford 1965, |, 161-162; Edger-
ton 1985, Pictures and Punishment, S. 110-125.
Giorgio Vasari, Das Leben des Andrea del Sarto,
hg. von Sabine Feser, Berlin 2005, S. 65-66. Vasa-
ris Aussage ist insofern korrekt, als ein Zahlungs-
beleg die Ausfiihrung durch del Sartos Schiuler
Bernardo del Buda belegt. Le opere di Giorgio Va-
sari, hg. v. Gaetano Milanesi, 9 Bde., Florenz 1973
(Erstverdffentlichung 1878-1885), Bd. V, S. 53-54.
Der Terminus erscheint in der die Schandbilder
betreffenden Passage der Neuauflage nicht mehr.
Zu dem komplexen Begriff bei Vasari vgl. Sabine
Feser, Urteilskraft, in: Vasari 2011, Kunstge-
schichte und Kunsttheorie, S. 296-300. Allgemein
zur Kategorie giudizio in der frihneuzeitlichen
Kunsttheorie vgl. Robert Klein, ,Giudizio' et ,Gus-
to' dans la théorie de I'art au Cinquecento, in: Ri-
nascimento, Bd. V, Heft 12, 1961, S. 105-116; Va-
sari 1962, Vita di Michelangelo, Bd. Il, S. 39-40;
Summers 1981, Michelangelo and the Language
of Art, bes. S. 352-379; David Summers, The Jud-
gement of Sense. Renaissance Naturalism and the
Rise of Aesthetics, London u.a. 1987; Hannah
Baader, Giudizio, Geschmack, Geschmacksurteil,
in: Metzler-Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen, Me-
thoden, Begriffe, hg. v. Ulrich Pfisterer, Stuttgart
2003, S. 122-126 und, bes. zur Verbindung Ur-
teilskraft — virta, Julian Kliemann, Die virtu des
Zeuxis, in: Poeschke / Weigel 2006, Virtus des
Klinstlers, S. 197-222.

Alberti 2002, Della Pittura, Buch 1, 12, S. 85. Zur
Rolle des Auges im kinstlerischen Schaffens-
prozess s. Wolf-Dietrich Léhr, Von Gottes ,1“ zu
Giottos ,,0". Schépferhand und Kiinstlerkdrper
zwischen Mittelalter und Friiher Neuzeit, in: Auge
und Hand, hg. von Johannes Bilstein und Guido
Reuter, Oberhausen 2011, S. 51-75.

Vgl. Leonardo da Vinci, Libro di Pittura. Codice
Urbinate lat. 1270 nella Biblioteca Apostolica Vati-
cana, hg. v. Carlo Pedretti und Carlo Vecce, 2
Bde., Florenz 1995, I, p. 136 [9-10]). Vgl. dazu
Claire Joan Farago, Leonardo da Vinci’s Parago-
ne. A Critical Interpretation with a New Edjtion of
the Text in the ,Codex Urbinas’, Leiden (u.a.) 1992,
S. 309-310 und Gabriele Helke, Giorgione als Ma-
ler des Paragone, in: Jahrbuch des Kunsthistori-
schen Museums Wien, Bd. |, 1999, S. 11-79, bes.
S. 44-50. Zum senso comune vgl. Summers 1987,
The Judgement of Sense, bes. S. 71-109.

Die Vorstellung eines ,Augenurteils findet sich
bereits bei Cicero, der diesen neben dem fir die
Rhetorik entscheidenden Jjudicium auricum stark
macht und erkléart, dass der Sehsinn speziell in

14
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14

14
14

14

15
15

4.

o

6.

N

8.

©

0.
. Der am 19. August 1457 an einem Pestfieber erle-

=

den Bildenden Kiinsten eine verfeinerte Wahrneh-
mung aufweise. Vgl. Cicero, De natura deorum,
2,58.

Das von Vasari in den Vite erstmals schriftlich for-
mulierte Bild der Zirkel im Auge scheint auf
Michelangelo selbst zurlickzugehen und wurde
spater von Vincenzo Danti theoretisiert, vgl. Sum-
mers 1981, Michelangelo and the Language of Art,
bes. S. 333-346.

sla prima cosa che fa, corrompe il giudizio assai
piu, che gli altri affetti. E quinci [sic] avviene che
glinvidiosi giudicano, cosi le cose grandissime
picciole, e le bellissime brutte, come le bruttissime
belle, e le picciolissime grandi.” Varchi 1858-1859,
Opere, |I, bes. S. 599-601 (Ubersetzung der Auto-
rin).

Vgl. Hana Grindler, Einleitung, in: Vasari 2009, Le-
ben des Bandinelli, S. 7-13, bes. S. 11, wo der
Vorwurf, Bandinelli habe es an giudizio gemangelt,
in den Kontext der Diskreditierungsstrategien ge-
genlber Vasaris Rivalen am Hof Cosimo |. gestellt
wird. Ausfihrlich dazu: Elisabeth Pilliod, Repre-
sentation, Misrepresentation, and Non-represen-
tation, in: Vasari’s Florence. Artists and literati at
the Medicean Court, hg. v. Philip Joshua Jacks,
Cambridge 1998, S. 30-54.

Ortalli 1979, Pittura infamante, S. 137-144.

»S0n Bernardo Bandino un nuovo Giuda / Tradito-
re micidiale in chiesa io fui, / Ribello per aspettare
morte piu cruda“, Anonimo Magliabechiano 1968,
S. 114 (vgl. Anm. 134).

»Visse nel suo tempo molto onoratamente, e per-
ché era persona splendida e dilettavasi molto di
vestire e di stare in casa pulitamente, lascid poche
faculta alla morte sua, la quale gli tronco la vita
nella eta d’anni LXXI. E risapendosi dopo la morte
sua l'impieta che egli aveva usata a maestro Do-
menico, con odiose esequie fu sepolto in Santa
Maria Nuova“ (1550), ,Visse Andrea onoratamen-
te, e perché spendeva assai e particolarmente in
vestire et in stare onorevolmente in casa, lascio
poche faculta quando d’anni 71 passd ad altra
vita. Ma perché si riseppe, poco dopo la morte
sua, I'impieta adoperata verso Domenico che tan-
to 'amava, fu con odiose essequie sepolto in S.
Maria Nuova, dove similmente era stato sotterrato
I’infelice Domenico d’anni cinquantasei.“ (1568)
Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. lll, 1971, S. 3683.
Ebenda.

gene Castagno wurde auf dem Friedhof der Servi-
tenkirche Santissima Annunziata neben seiner
Frau begraben, die nur wenige Tage vor ihm ver-
storben war. Veneziano dagegen fand am 15. Mai
1461 auf dem Friedhof von San Pier Gattolino sei-
ne letzte Ruhestétte.
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152. Vasari 2011, Leben des Castagno und Veneziano,
Anm. 57. ,CASTANEO ANDREAE MENSURA IN-
COGNITA NULLA ATQUE COLOR NULLUS LINEA
NULLA FUIT. [INVIDIA EXARSIT FUITQUE
PROCLIVIS AD IRAM. DOMITIUM HINC VENE-
TUM SUBSTULIT INSIDIIS DOMITIUM ILLUST-
REM PICTURA. TURPAT ACUTUM SIC SAEPE IN-
GENIUM VIS INIMICA MALL“ Vasari 1966-1997,
Le vite, Bd. lll, 1971, S. 363.

153. Vgl. Vasari 1966-1997, Le vite, Bd. |, 1966, S. 113.

154. So schlieBt die Vita Buonarrotis 1550 mit dem Hin-
weis auf die Unsterblichkeit der Werke Michelan-
gelos —Neid und dem Tode zum Trotz: “E non si
maravigli alcuno che io abbia qui descritta la Vita
di Michelagnolo vivendo egli ancora; perché, non
si aspettando che e' debbia morir gia mai, mi &
parso conveniente far questo poco ad onore di lui,
che quando bene, come tutti gli altri uomini, ab-
bandoni il corpo, non si troverra perd mai alla mor-
te delle immortalissime opere sue. La fama delle
quali, mentre ch'e' dura il mondo, vivera sempre
gloriosissima per le bocche degli uomini e per le
penne degli scrittori, mal grado della invidia et al
dispetto della morte.” Vasari 1966-1997, Le vite,
Bd. VI, 1987, S. 119.
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Zusammenfassung

This essay traces the conceptualization of envy
in Giorgio Vasari’'s Lives. On the basis of a detai-
led analysis of Andrea del Castagno’s and Do-
menico Veneziano’s Vita, this case study reveals
the categorical dependence of envy on friend-
ship, on artistic competition and virtd, but also
on giudizio, key term to contemporary art-theo-
ry. It thereby uncovers the conceptual relevance
of envy within the Lives, in both its didactic and
art-theoretical dimension. As will be shown, the
character of Andrea del Castagno combines arti-
stic talent with an addiction to envy —two traits
that, for Vasari, are in principal mutually exclusi-
ve. Castagno’s biography—within the Lives’fra-
mework exemplary for its artistic content, yet re-
prehensible in moral matters—proves that the
deadly sin of envy discredits and defeats artistic
excellence.
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