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r Thnen allen durfte der Furor bekannt vorkommen,;
moglicherweise haben Sie ihn manchmal herbei-
geschnt oder gar erfahren, obgleich er sich gerne
rar macht und erschreckend schnell wieder ver-
schwindet. So produktiv sich die Begeisterung
auch auswirken kann, birgt sie dennoch Risiken. So
schreibt etwa Platon, dass der Enthusiasmus den
Dichter zu einem willenlosen Griffel einer hoheren
Macht werden lasse, und dass dieser, wenn der
erregte Ausnahmezustand verfliegt, die cigenen
Gedichte nicht mehr verstehe.! Der Neuplatoniker
Marsilio Ficino beschreibt den furor als ,,glihende
Erregung und Bewegung des Geistes [fervente
concitatione e movimento d'animo] und schildert,
wie der Dichter, durch ihn erhitzt, wunderbatre Ge-
dichte schtreiben konne.2 Mit einer Akademie
scheint der Enthusiasmus, oder — auf Deutsch —
die Begeisterung, nicht vereinbar zu sein. Dem-
nach wiinschte Georg II., Kurfurst von Hannover, als er diese Akademie der
Wissenschaften grindete, seinen auserlesenen Gelehrten wohl kaum einen solchen
Furor. SchlieBlich schreibt der Kurfiirst bei seiner Genehmigung des Unterfangens,
dass der ,,Fleiss [den] grossen Wissenschafften® Erfolg verspreche. Es geht um Fleif3
und Disziplin; nicht etwa um begeisterte Eingebungsszenarien. Dass dies flr die
Gelehrten gelten mag, scheint naheliegend. Doch was ist mit den Bildenden Kiinst-
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!'Vor allem in vier Schriften Platons ist diese Vorstellung zu greifen: In der _Apologie (22 b-c),
dem Menon (99 c-d) und insbesondere im lon (534 ¢) und dem Phaidros (244 a —245¢; 265b).
In spiteren Dialogen, etwa Politeia (376¢, 397¢, 398¢c; 595a—608), folgt die Verurteilung und
Verbannung der Dichter aus dem Staat — allerdings nicht wegen ihres Enthusiasmus; ent-
scheidendes Kriterium fiir die Kritik des Philosophen ist der geringe Wahrheitsgehalt, den er
der Dichtung attestiert.

2 ,[..] fervente concitatione e movimento d'animo che allhora sentiamo che Iddio in noi si
mette e cosi potiam dire, che ci riscaldiamo per mezo suo, e che quello impeto habbia in sé
li semi de la sacra mente divina®, Marsilio Ficino, Letfere, hg, v. Sebastiano Gentile, 2 Bde.,
Florenz 1990-2010, S. 103f.
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lern? Sollten sie, als kreative und enthusiastische Schopfer, nicht fast per definitionem
von Musen gekiirt und gekiisst werden?

Abb. 1. Agostino Veneziano, Die Akademie des Baccio Bandinelli, 1531, Kupferstich, 274 %
300 mm. New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. 49.97.144 (Foto Metropolitan
Museum of Art)

Offensichtlich nicht in der Akademie3 des Baccio Bandinelli im vatikanischen Bel-
vedere, in der auch nachts gearbeitet wird. Der Stich von Agostino Veneziano aus
dem Jahr 1531 (Abb. 1) zeigt fleifig im Kerzenlicht zeichnende Studenten, die zu-
sammen mit ihrem Meister, dem florentinischen Bildhauer Bandinelli — erkennbar
an dem eleganten Pelzkragen — an einem Tisch versammelt sind. Ihr Lehrer hilt die
Statuette einer Venus als Zeichenvorlage fiir die Schiler auf der rechten Seite des
Tisches ans Licht. Die auf der anderen Seite sitzenden Lehtlinge zeichnen die Statu-
ette eines nackten Mannes ab, die ebenfalls vom Kerzenlicht beleuchtet wird. Weite-

3 Das frithneuzeitliche Verstindnis von Akademie entspricht nicht der modernen Auf-
fassung, sondern es handelte sich um lose Gruppierungen von angehenden Kinstlern. Vene-
ziano selbst nennt im Stich auf einer Inschrift die Gruppe um Bandinelli eine ,,academia®.
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re drei Statuetten sind — neben dem Fragment eines antiken Ful3es sowie Vasen und
Amphoren in unterschiedlichen Formen — auf einem Regal angeordnet und werfen
lange Schatten an die Wand. Kunst basiert, dies zeigt die Darstellung, — zumindest
idealerweise — in der Frithen Neuzeit auf lehr- und lernbaren Grundlagen. Anatomie,
Antikenstudium, Zeichenlehre und Theotie kénnen einstudiert werden, und so kann
jeder potentiell, mit ars und studium zum Kinstler werden. Dass diese Vorstellung
vom sogenannten pzctor doctus, dem gelehrten und fleiigen, weder Arbeit noch Mithe
scheuenden Kiunstler in der Renaissance zentral war, hat bereits der Kunsttheo-
retiker Leon Battista Alberti 1435 in seinem Malereitraktat De Pictura betont.*
Handelte es sich beim gebildeten Zirkel Bandinellis noch um eine private Grup-
pierung angehender Meister im Kreise ihres Lehrers, bekriftigt die Grindung der
ersten Accademia e compagnia dell'arte del disegno im Jahr 1563 die These, dass die
Ausbildung als ein wesentlicher Bestandteil des Kiinstlerbildes der Renaissance —
zunehmend befreit vom listigen Vorwurf, ein Handwerk zu sein — gesehen wurde.
Zur gleichen Zeit wurden jedoch in kunsttheoretischen Traktaten auch andere Er-
kldrungen fir den kiinstlerischen Schatfensvorgang diskutiert. Dozt tritt etwa das
ingeninm — die angeborene Begabung — nicht mehr vornehmlich im Begriffspaar mit
der ars und dem studinm, der Arbeit und Ubung auf, sondern auch als jenes poten-
zierte, ,hohe’, angeborene oder gottliche ngenium, das bei aullerordentlichen Kinst-
lern gerade nicht erlernbar und auf keine Regeln angewiesen ist.> Doch wie ist ein
solch auBergewohnliches ingenium anzuregen? Ist es Gott, der die Begabung in
Schwung bringt und den Kiinstler zu Bilderfindungen anregt? Oder spielt mog-
licherweise die Inspiration, die Eingebung oder Einhauchung von auf3en, eine Rolle?
Auch aufgrund der Tatsache, dass im heutigen Sprachgebrauch die ,,Inspiration
durchgingig, vollig losgelst von ihrer historischen Semantik, mit kiinstlerischer
Produktion in Verbindung gebracht wird, bildete die Frage nach Inspiration in der
Renaissance den Ausgangspunkt der Untersuchung. Dabei konnte tiberraschender-
weise festgestellt werden, dass Inspiration im Zusammenhang mit kinstlerischer
Produktion in der Renaissance nur ecine marginale Rolle spielt. In den kunst-
theoretischen Traktaten wird der Begriff nicht verwendet, als Personifikation taucht
Inspiration in ikonographischen Worterbiichern nicht auf, und tatsdchlich bezeich-
net der Terminus urspriinglich ein genuin religiéses Konzept. So ist es Hieronymus,
der im 4. Jh. in der Vufgata den Begtift inspiratio verwendet, um den von Gott aus-
gehenden Impuls zu beschreiben, der die Heilige Schrift als gottlich eingehauchtes
Diktat rechtfertigen sollte.¢ Das mit zzspirare verbundene lateinische Wortfeld diente
der Erklirung und Legitimierung des gottlichen — geschriebenen — Wortes. Dabei
war es die Schrift, die als inspiriert gelten musste; die Rolle der Autoren — Propheten

4Vgl. Leon Battista Alberti, Das Standbild — Die Malkunst — Grundlagen der Malerei, hg. u.
tbers. v. Oskar Bitschmann u. Christoph Schaublin, Darmstadt 2000., S. 50-72.

5 Vgl. va. BEdgar Zilsel, Die Entstehung des Geniebegriffs. Ein Beitrag ur Ideengeschichte der Antike
und des Frubkapitalisnus (Tibingen 1926), Hildesheim 1972, S. 266.

62 Tim 3, 16; 2 Petr 1, 20—21.
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oder Evangelisten — wurde marginalisiert. Dieses genuin religi6se Konzept der 77-
spiratio als Diktat ist etwa in Evangelistendarstellungen zu erkennen, in denen die
apokalyptischen Symbole die Rolle der Inspirationsfiguren tbernechmen und das
gottliche Wort diktieren.

Abb. 2. Caspar Freisinger, Selbstbildnis (?), 1581, Federzeichnung, 203 X 144 mm. Budapest,
Szépmiivészeti Miszeum, Inv. 79 (aus Bodnar 2008, S. 92)
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Es liegt auf der Hand, dass ein solches Konzept, das dem Inspirierten keinerlei
Eigenstindigkeit zugesteht, und damit auch seine kiinstlerischen Fahigkeiten unter-
gribt, kaum auf die bildkinstlerische Produktion in der Renaissance zu tibertragen
war. Das zeigt eine Zeichnung aus dem spiten 106. Jh. (Abb. 2), in der ein gefligeltes
Wesen den Maler Caspar Freisinger ereilt, wihrend dieser — den Kopf melancholisch
auf den linken Arm gestlitzt —, an seinem Arbeitstisch sitzt und versucht, die Zeich-
nung vor ihm zu vollenden. Der Effekt dieser Unterstitzung ist allerdings (noch)
nicht sichtbar und der Maler zeigt sich unbeeindruckt von der externen himmlischen
Hilfe. Dass Kunst wohl tatsichlich auf anderen Voraussetzungen griindet, postuliert
Freisinger in der rechts im Bild prominent inszenierten und gerahmten Schrift:

,»WeiBheit, und Cunst / kompt nit umb Sunst / Wer sie gern hat, findts / nit im beth /
Es gehoret darzu, Fleil mihe / Arbeit, und Ruhe / und die genad von Gott / darnach so
hats kein noth.*

Die gottliche Gnade stellt die grundsitzliche Befahigung des Kiinstlers dar und ist
kein momentaner, stimulierender Hauch; so wird auch ersichtlich, warum der Strahl
keine sichtbaren Reaktionen des Empfingers hervorruft, der nachdenklich am
Arbeitstisch sitzt. Trotz himmlischen Eingreifens bleiben Fleil3, Arbeit — aber auch
Ruhe — Voraussetzungen fiir das kiinstlerische Schaffen. Bucher, Zirkel sowie die
links verlaufende Inschrift verstirken diese Vorstellung des gelehrten Kinstlers:
Wer sic befleiB3t etwas zu lernen/ Kan sich alzeit darmit ernern.*

Doch wenn Inspiration keine Rolle spielt: Warum tragen z.B. die Personifika-
tionen der Bildkinste von Giorgio Vasari in seinem Wohnhaus in Florenz Fligel?
Wie ist der rabiat himmernde Michelangelo in Sigismondo Fantis Buch Triompho di
Fortuna zu erkliren oder der ins Licht blickende Tizian in seinem Betliner Selbst-
portrait? Externe Einwirkungen in den kinstlerischen Prozess werden offenbar
doch — auch jenseits akademischer Lehrregeln — in der Renaissance beansprucht.
Tatsdchlich wird nicht Inspiration, sondern Furor, Enthusiasmus, reklamiert. Dieses
vielschichtige und komplexe Phinomen hat komplexe ideengeschichtliche Transfor-
mationen durchlaufen: Bei Platon schaltet der Enthusiasmus den Verstand des Dich-
ters aus, aber dennoch haben Cicero tiber Petrarca und Boccaccio bis hin zu den
Neuplatonikern den Furorin unterschiedlichen Ausprigungen fir sich beansprucht.
Jedoch bleibt der Furorlange Zeit ein geldufiger Topos in der Dichtungstheorie und
erst mit erstaunlicher zeitlicher Verzégerung wird er schlieflich in der Frithen Neu-
zeit auch auf Bildende Kinstler iibertragen. Dabei sind es im Bereich der kunsttheo-
retischen Reflexion Francisco de Hollanda, Giorgio Vasari und Giovanni Paolo
Lomazzo, die erstmals den Furor fir die Kinstler reklamieren. Im Unterschied zur
Inspiration beschreibt dabei der Furor die kérperlichen Auswirkungen auf das be-
geisterte Individuum, regt den Schaffensprozess an, ohne jedoch die kinstlerischen
Fertigkeiten zu verdringen. Doch welche auB3erordentlichen Kiinstler kénnen diesen
fruchtbaren Ausnahmezustand erreichen, und vor allem: auf welche Weise? Schreibt
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de Hollanda noch von einem géttlichen Furor,” kommentiert Vasari in einer Stelle
seiner [iten, dass auch Weinkonsum den Kunstler in einen begeisterten, besonders
produktiven Zustand versetzen kénne.®

Abb. 3. Felice Antonio Casoni, Medaille niit Allegorie der Malerei (Revers), Bronze, o 65,5 mm.
Washington, National Gallery of Art, Inv.1957.14.1071.b (Foto National Gallery of Art
Washington)

Oder aber der Furor benétigt keine klar identifizierbare Quelle, z.B. in einer Medaille,
die Felice Antonio Casoni 1611 zu Ehren der Malerin Lavinia Fontana anfertigte
(Abb. 3). Sie zeigt eine Personifikation der Malerei, die vor einer Staffelei sitzt. Als
auffilligstes Charakteristikum fallen die Haare der Figur ins Auge: In dicken, locki-
gen langen Strihnen stehen sie wild vom Kopf ab, die vordersten sogar senkrecht in
die Hohe. Quellen wie Cesare Ripas lewnologia verraten, wie diese Haare — die sicher
nicht dem Schénheitsideal der Zeit entsprachen — zum Spiegel innerer wachsenden

7 Francisco de Hollanda, 17er Gesprache iiber die Malerei, hg, v. Joaquim de Vasconcellos, Wien
1899, S. 98-99.

8 ,[-..] perché era portato loro continuamente da bere, e di buon greco, fra lo stare sempre
ubriachi e riscaldati dal furor del vino e la pratica del fare, feciono cose stupende.”, Giorgio
Vasari, Le 17ite de’ pin eccellenti pittors, scultori et architettori nelle redagioni del 1550 ¢ 1568, 6 Text-
Bde., hg, v. Rosanna Bettarini u. Paola Barocchi, Florenz 1966-1987, Bd. 5, 1984, S. 460.



Der Furor des Kunstlers 95

und wuchernden Gedanken werden. So stattet er die curiosita mit ,,aufrecht stehen-
den Haaren [capelli diritti]“,? den furore mit ,,zerzausten Haaren [capelli rabbuf-
fati]“,10 die Furie mit ,,Schlangenhaaren [cappelli serpentini]“!! aus. Ferner haben die
Haare des Intellekts ,Ringe [anellature];'? ,wirr und ungeordnet [intricati e sparsi]
sind die der Lggica,' und ,,nach oben gerichtet [rivolti in su]“ die des pensiero.!* Auch
die erst in den spiteren Editionen hinzugefiigten zmaginazione und gar inspiratione
werden durch ,,struppige Haare [cappelli irsuti] gekennzeichnet.!> Dass sich die
Allegorie in einem besonderen Schaffensimpetus befindet, bestirkt die auf dem Me-
daillenrand verlaufende Inschrift: ,,per te stato gioioso mi mantene.” Das ,,per te‘
ist mehrdeutig. So wire der Satz zu Ubersetzen mit ,,fur dich/durch dich befinde ich
mich in gliicklichem/freudigem Zustand* odet ,,dutch dich bleibt mein gliicklicher/
freudiger Zustand erhalten®. In jedem Fall ist — und das ist in diesem Zusammen-
hang entscheidend — von einem ,,Zustand des Gliicks* die Rede. Die Malerei be-
findet sich in einem produktiven, begeisterten Ausnahmezustand, der durch ihre
cappelli senza legge® zum Ausdruck kommt.

Und doch ist ein Detail nicht auBler Acht zu lassen: Im unteren Rahmen sind ein
Zirkel und ein Lineal zu schen, Werkzeuge, die an geometrische Grundlagen der
Kunst erinnern. Die Begeisterung schliet das Ideal des pictor doctus nicht aus; im
Gegenteil ist der Furor mit Fleif3 und Disziplin zu bindigen. Vor diesem Hintergrund
ist bedeutsam, dass vermutet wurde, dass Casoni die Medaille angefertigt haben
konnte, um die Aufnahme Lavinias in die Accademia di San Luca zu feiern, eine
Akademie, in der laut Statuten vom 23. August 1607 auch Frauen Mitglieder werden
konnten. Selbst in einer Akademie war (und ist?) der Furor demnach gut aufgehoben.

9 Cesare Ripa, Iconologia overo descrittione dell’imagini universali |...], Rom 1593, S. 57.

10Ebd., S. 88.

1Ebd., S. 99.

2Ebd,, S. 141.

13 Ebd., S. 155.

14 Ebd., S. 201.

15 Cesare Ripa, Della novissima Iconologia di Cesare Ripa, mit Erweiterungen v. Zaratino Castellini
Romano, Padua 1625, S. 308 u. S. 386.



