
Seit 1997 arbeitet eine Projekt-
gruppe am Kunstgeschichtlichen
Institut unter der Leitung von
Prof. Dr. Alessandro Nova an einer
Neuausgabe ausgewählter 
Künstlerviten Giorgio Vasaris, der
wichtigsten Quelle der Kunst-
geschichte für die frühe Neuzeit. 

In Kürze wird dank der großzügi-
gen Unterstützung der Freunde und
Förderer der Goethe-Universität un-
ter dem Titel ›Die Anfänge der Mani-
era Moderna‹ das Ergebnis des ersten
Projektabschnitts, der die Lebensbe-
schreibungen von Leonardo, Gior-
gione und Correggio sowie das Vor-
wort zum dritten Teil und ein um-
fangreiches Glossar umfasst, als kom-
binierte Buch- und CD-ROM-Edition
beim Georg Olms Verlag (Hildes-
heim) vorgelegt. Weitere zwanzig Vi-
ten und die grundlegenden drei Vor-
worte werden seit März 2000 in ei-
nem von der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft (DFG) geförderten
Drittmittelprojekt bearbeitet.

Im Jahr 1550 publizierte der Areti-
ner Maler und Architekt Giorgio
Vasari (1511–1574) seinen epocha-
len Beitrag zur Geschichte der Kün-
ste unter dem Titel ›Le vite de’ più ec-
cellenti architetti, pittori, et scultori
italiani […]‹, heute besser bekannt
unter dem Kurztitel ›Le vite‹. Acht-
zehn Jahre später brachte er sein
Werk in einer revidierten und erwei-
terten Version mit leicht veränder-
tem Titel erneut heraus. Die von
Vasari gesammelten Lebensbeschrei-
bungen umspannen einen Zeitraum
von rund dreihundert Jahren, begin-
nend mit der Geburt Cimabues um
1240 bis in seine eigene Gegenwart,
wobei ein dreiteiliges historisches
Modell die Vitensammlung in eine
Maniera antica, eine Maniera vecchia
und eine Maniera moderna gliedert.
Während in der 1550er Ausgabe Mi-
chelangelo – von
Vasari zur em-
blematischen Fi-
gur der Maniera
Moderna stili-
siert – den Ab-
schluss des ge-
samten Werks bil-
det, reichen die
Lebensbeschrei-
bungen in der
Edition von 1568
bis zur Autobio-
graphie Vasaris.
Diese Edition von
1568 ist heute 
jene am meisten
bekannte und re-
zipierte Version
der Vite. 

Durch die Ein-
teilung der Kunst-
entwicklung in
drei Epochen, die
monografische
Behandlung der
Entwicklung der
Künstler, die eingestreuten Anekdo-
ten prägte Vasari Generationen von
Kunsthistorikern. Während sich die
wissenschaftliche Kunstgeschichte
bis zum Anfang dieses Jahrhunderts
weitgehend darauf beschränkte, die
Künstlerviten für spezifische For-
schungsinteressen auszubeuten und
dabei die Richtigkeit seiner Angaben
zu überprüfen, wurde mit der Arbeit
Wolfgang Kallabs (1908) und der kri-
tischen Ausgabe Gaetano Milanesis
(1878–1885) das Feld für eine kul-
turwissenschaftliche Untersuchung
der Vite in ihrer Gesamtheit als Klas-
siker der Renaissanceliteratur berei-
tet. Neue kritische Ausgaben der
Künstlerviten begleiteten und be-
flügelten diese Forschungsrichtung:
So rückten dank der synoptischen,
unter Paola Barocchi und Rosanna
Bettarini (1966–1986) in Pisa erar-
beiteten Edition der Vite die Unter-
schiede zwischen beiden Versionen
in den Blick. Zuletzt wurde in Frank-
reich (1984–1989) unter der Leitung
von André Chastel der Text der Edi-
tion von 1568 mit einem auf das Es-
sentielle beschränkten Kommentar
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Feuer und 
Flammebreiten Leserschichten zugänglich

gemacht.
Der vollständige Text der Ausgabe

von 1568 ist erstmals von Ludwig
Schorn und Ernst Förster (1832–
1849), später von
Adolf Gottschewski
und Georg Gronau
(1904–1927) ins
Deutsche übersetzt
worden. Letztere
Version präsentier-
te die Biographien
in einer nach Schu-
len und Gattungen
neu geordneten
Form und verstellte
damit vollständig
den Blick auf die
ursprüngliche Kon-
zeption Vasaris. Die
klassische Edition
von Schorn/Förster
ist im Ganzen zu-
verlässig wenn
auch veraltet, aller-
dings ließ sie Einlei-
tung und Vorworte
aus – ein Mangel,
der in der Neuaus-
gabe von Julian
Kliemann mit aus-
zugsweisen Nachü-
bersetzungen aus-
geglichen werden
sollte. Schon mit
Beginn der 1940er
Jahre wurden wie-
derholt Versuche
unternommen, die
Schorn/Förster-
Edition zu überar-
beiten, doch schei-
terten diese im we-
sentlichen an der
Fülle des Materials. Eine deutsche
Übersetzung der Edition von 1550
lag bisher weder als Gesamt- noch als
Teilausgabe der Viten vor. Ziel der

Frankfurter
Neuübersetzung
ist es, den Text
aus dem 16.
Jahrhundert un-
ter Berücksichti-
gung beider Aus-
gaben in eine
moderne deut-
sche Fassung zu
übertragen, die
so textnah wie
möglich und zu-
gleich dem heu-
tigen Sprachge-
brauch angepasst
und gut lesbar
ist. Größter Wert
wird auf die zwei-
sprachige Text-
gestaltung ge-

legt, die mit Hilfe
einer Paragra-
phierung in par-
allele Abschnitte
unterteilt ist und
dem Leser auf
diese Weise die
Möglichkeit zur
simultanen Über-
prüfung des Ori-
ginals gibt. Kriti-
sche Stellen, an
denen Vasari un-
klar in der Satz-
stellung oder der
inhaltlichen Lo-
gik ist, werden
nicht – wie häu-
fig in den frühe-
ren Übersetzun-
gen – einfach aus-gelassen oder ›ge-
glättet‹, sondern in ihrer Eigenart be-
lassen. Der Stil Vasaris mit seinen
zahlreichen Superlativen, antitheti-
schen Wortstellungen und redun-
danten Formulierungen bleibt nach
Möglichkeit erhalten und darüber
hinaus wird versucht, sein rhetori-
sches Spektrum zwischen anekdoti-

scher Erzählung, dem theoretischen
Ton der Traktat-Literatur und morali-
scher Belehrung weitestgehend ins
Deutsche zu übertragen. Ein kurzes
Zitat aus der Leonardo-Vita kann

hier als Beispiel für
die unterschiedli-
chen Ansprüche
an eine Überset-
zung angeführt
werden; siehe Ka-
sten.

Ein Novum in
der deutschen Re-
naissance-For-
schung ist außer-
dem ein angeglie-
dertes, bislang fünf-
zig Begriffe umfas-
sendes Glossar, das
nicht nur das Ver-
ständnis von Va-
saris Gesamtwerk
vertieft, sondern
darüber hinaus den
Zugang zur theo-
retischen Kunst-
debatte des 16.
Jahrhunderts eb-
net. Von aria bis
vivacità enthält das
Glossar ausgehend
von den Primär-
quellen der italie-
nischen Kunstlite-
ratur Beiräge zu
zentralen Begrif-
fen wie invenzio-
ne, giudizio und
maniera, aber auch
zu weniger be-
kannten Konzep-
ten wie difficoltà,
ordine oder licen-
zia. Grundgedanke

war, die von Vasari verwendeten Ter-
mini in eine Tradition kunsttheoreti-
scher Literatur zu stellen, die einen
Bogen von der Antike (hier nament-
lich die von Plinius verfasste ›Natura-
lis historia‹) zu den Schriften von ca.
1400 bis 1600 (wie jene von Cennini,
Alberti, Leonardo, Dolce und Cellini)
spannt, weshalb das Glossar nicht
nur für Kunsthistoriker von Inte-
resse ist. 

Bei der Verfassung des wissen-
schaftlichen Kommentars wurde ne-
ben den üblichen Angaben zu Bil-
dern, historischen Persönlichkeiten
und Begebenheiten besonderes Au-
genmerk auf die oft erhellenden Un-
terschiede zwischen den beiden Edi-
tionen und die rhetorischen Strategi-
en Vasaris gelegt. Die CD-ROM-Editi-
on bietet zusätzlich die Möglichkeit,
die von Vasari erwähnten Kunstwer-
ke als Illustrationen an der entspre-
chenden Textstelle abzurufen und
über eine Volltextsuche gezielt auf

bestimmte Begrif-
fe zuzugreifen. 

Die Neuüber-
setzung dieser er-
sten drei Viten 
ist als kompakte
Einführung in den
neuesten Stand
der Vasari-For-
schung gedacht
und hofft, mit
dem umfangrei-
chen Glossar zu
weiterer kunst-
theoretischer
Forschung anzu-
regen. Der inter-
essierte Leser
darf sich im Hin-
blick auf das lau-
fende Projekt un-
ter anderem auf
die Neuüberset-
zungen der Le-
bensbeschrei-
bungen von Raf-

fael, Michelangelo und Tizian und
nicht zuletzt auf die viel zu wenig be-
achtete Autobiographie Giorgio Va-
saris freuen.

Victoria Lorini, Sabine Feser, 
Katja Burzer, Matteo Burioni

Italienisches Original 
»Usovvi ancora questa arte, che
essendo mona Lisa bellissima,
teneva mentre che la ritraeva
chi sonasse o cantasse, e di 
continuo buffoni che la faces-
sino stare allegra per levar via
quel malinconico che suol dar
spesso la pittura a‹ ritratti che 
si fanno […].« 

Neuübersetzung 
»Außerdem bediente sich 
Leonardo des folgenden Kunst-
griffs: Während er Mona Lisa,
die eine sehr schöne Frau war,
malte, ließ er stets musizieren
und singen und Narren ihre
Possen reißen, um sie so bei
guter Laune zu halten und die
Melancholie zu vertreiben, die
man oft in der Porträtmalerei
findet.«

Schorn/Förster-Edition 
»Mona Lisa war sehr schön und
Lionardo brauchte noch die
Vorsicht, das während er malte
immer jemand zugegen sein
musste, der sang, spielte und
Scherz trieb, damit sie fröhlich
bleiben und nicht ein trauriges
Ansehn bekommen möchte,
wie häufig der Fall ist, wenn
man sitzt, um sein Bildnis ma-
len zu lassen.«

Wer in die Eingangshalle der
Stadt- und Universitätsbiblio-
thek hineingeht, nimmt 
neben den vielen Kästen und
Gerätschaften eines Buch-
verkehrs die überlebens-
große Figur des ›Prometheus‹ 
von Ossip Zadkine wahr. 
Dort steht sie, fast wie ein
Türwächter, am Eingang
zum Lesesaal, den Blick
über alle Köpfe der Be-
trachter in eine unbe-
stimmte Ferne gerichtet. 

Ein entschiedene Schreit-
bewegung verleiht der bis
an die Raumdecke reichen-
den Bronzeplastik die cha-
rakteristische Dynamik,
die dem vom Künstler aus
dem Prometheus-Mythos
gewählten Motiv nachdrück-
lich Ausdruck verleiht: Der Ti-
tan Prometheus schenkt den
von ihm geschaffenen Men-
schengeschöpfen das mit
List gestohlene Feuer –
gegen den Willen des Göt-
tervaters Zeus. Im Fortlauf
der Geschichte wird vom
Zorn und der Strafe des
Gottes berichtet: Er wird
an einen Felsen gekettet
und täglich von einem Ad-
ler heimgesucht, der ihm
seine Leber heraushackt.
Diese Szene des gequälten
Götterabkömmlings wird
in vielen Beispielen der
Malerei und Plastik aus 
der europäischen Kunstge-
schichte dargestellt, doch
die auslösende Tat als Mo-
tiv einer Skulptur, wie
hier in Frankfurt, hat Sel-
tenheitswert. »Zadkine läßt
Prometheus mit dem Feuer-
symbol des Schöpfertums auf
die Menschen zueilen und
gibt in ihm für alle das Beispiel
eines durch die Kunst und zur
Kunst befreiten Men-
schen« (Chr. Lichten-
stern). Also weg vom
Einzelschicksal, wie es
einem Menschen wi-
derfährt, wendet
sich Zadkine mit
dem Thema einem
sozialen Aspekt zu.

Besondere Auf-
merksamkeit ver-
dienen die verschie-
denen Stilmittel, die
der Künstler zur Umsetzung seines
Konzeptes verwendet: Die Schreitbe-
wegung baut er mit reduzierten, fast
kubisch verdichteten Beinformen
auf, dann schließen sich, bei einer
Vorderansicht, die offenen, das Lo-
dern symbolisierenden Feuerformen
an, die den gesamten Oberkörper be-
decken; sie umhüllt kein Gefäß und
werden auch von keiner Fackel ge-
bündelt. Schulter und Arme führen
die kantigen Kuben der Beinzone
weiter, auf ihnen erhebt sich ein 
kapitellartiger Kopf, dessen jonische
Volute für das rechte Auge steht. Das
andere Auge, als zeichenhafte Form
eingesetzt, korrespondiert mit dem
ebenfalls nur stilisierten Kopf, der
aus den Blockformen des Oberkör-
pers herauswächst. Geht man um die
Figur herum, verstärkt sich der Ein-
druck einer Stilkompilation, in der
Reduktionsformen, organische An-
spielungen und zeichenhaft – sym-
bolische Formen zusammengefügt
sind. Dies führte schon zu Interpreta-
tionen, die einen Eklektizismus aus
Kubismus, Futurismus und expressi-
ven Details festmachen wollten – 
eine bei nur die Form beachtenden
Anschauung sicher richtige Feststel-
lung. Bedenkt man aber die ver-
schlungenen Beziehungen im My-
thos und der darin enthaltenen
gleichnishaften Menschheitsentwick-

lung im Konzept Zadkines, erschließt
sich die Zusammenführung der For-
men in dieser Arbeit als ästhetische
Entsprechung der Inhalte: einmal die
göttliche, das andere Mal die
menschliche Existenz repräsentie-
rend.

Zehn Jahre, nachdem Ossip Zadki-
ne (1890–1967) eine Prometheus-
Skulptur in Ulmenholz (1955/56,
340 Zentimeter hoch, heute im Ate-
lier Zadkine, Paris) ausgeführt hatte,
wurde sie für den Bibliotheksneubau
in Frankfurt in Bronze gegossen
(1964, 320 cm hoch). In einigen De-
tails korrigierte der Bildhauer das
Gußmodell, etwa in der Kopfzone,
wohl auch aus technischen Gründen.
Im Metallabguß allerdings verändert
sich die Oberflächenwirkung ge-
genüber dem Holzoriginal und ver-
liert etwas von den expressiven Bear-
beitungsspuren. Eine größere Di-
stanz zwischen Betrachter und der
Plastik baut sich dadurch auf, die an-
dererseits die monumentale Wirkung
verstärkt; leider kommt sie am jetzi-
gen Standort nicht voll zur Geltung.
Zadkine hat nur in einer Großplastik
die Abmessungen des Frankfurter
Prometheus überschritten, nämlich
in der im Rotterdamer Hafenviertel
aufgestellten ›Zerstörten Stadt‹ –
1946–1953), die eine Höhe von 640
Zentimeter erreicht. Otfried SchützB
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Titelblätter der ›Vite‹ Giorgio Vasaris von 1550 und 1568. Der Text der 
ersten Ausgabe der ›Vite‹ wird durch das Publikationsprojekt unter 
der Leitung von Prof. Dr. Alessandro Nova erstmals in einer deutschen 
Übersetzung erscheinen. 

›Prometheus‹ von Ossip Zadkine


