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das Phänomen sowohl ein psychologisches als auch ein praktisches Problem der 
Künstlerwerkstätten dar. Das praktische Problem sei zunächst an zwei Beispielen 
der Kunst des 15. Jahrhunderts erläutert, die Leonardo in seinen Bemerkungen 
zur »automimesis« möglicherweise vor Augen standen. So schreibt er in einem 
um 1508 entstandenen Absatz seines Malerei-Traktats folgendes:

»Ich habe Künstler gekannt, bei denen sah es so aus, als hätten sie sich in 
allen ihren Figuren nach der Natur selbst dargestellt, und man sieht in diesen 
Figuren die Haltung und die Art ihres Schöpfers. Ist dieser rasch und lebhaft in 
seiner Rede und in seinen Bewegungen, so sind seine Figuren von ähnlicher Leb-
haftigkeit. Ist der Meister fromm, dann sehen die Figuren mit ihren krummen 
Hälsen ebenso aus; und scheut er Anstrengung, dann scheinen seine Figuren wie 
die nach der Natur selbst geschaffene Faulheit; und ist er schlecht proportioniert, 
sind es seine Figuren desgleichen; und ist er verrückt, so zeigt sich das ausgiebig 
in seinen Bildern […].«20

20  Leonardo, Buch (Fn. 6), § 108. – Vgl. auch ebd., §§ 105–106, 109, 136–137, 186, 282 
und 499.

Frank Zöllner

Abb. 2: Fra Angelico, Verkündigung an Maria, ca. 1440–1446, Fresko, 187 × 157 cm, Flo-
renz, San Marco in Florenz, Zelle 3 [aus Wilhelm Hausenstein, Fra Angelico, München 1923, 
Tafel 17]
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Vielleicht hat Leonardo mit diesen Beobachtungen an bestimmte Figuren 
des außerordentlich frommen Malers Fra Angelico gedacht, deren lange Hälse 
gelegentlich ein wenig krumm wirken. Da nun Fra Angelico als besonders gläu-
biger Maler häufig betete und dabei seinen Hals demutsvoll dehnte und senkte, 
übertrug er diese eigene, der intensiven Gebetspraxis geschuldete Deformation 
seines Halses auf seine Bilder.

Der von Leonardo in seinem Malereitraktat dann geäußerte Vorwurf der 
schlechten Proportion erinnert an die gedrungenen Gestalten in den Gemäl-
den Filippo Lippis, die sich besonders durch etwas gestaucht wirkende Schädel 
auszeichnen – Quadratschädel möchte man sagen. Filippo malte also Quadrat-
schädel, weil er selbst einen Quadratschädel hatte, oder weil er, in einem me-
taphorischen und damit weiteren Sinne, ein Quadratschädel war. Ein anderes 
Beispiel wären die runden Köpfe, die Giorgio Vasari in seiner Vita Donatellos  
den Werken der mittelalterlichen Bildhauer scherzhaft unterstellt, denn diese 
Künstler hätten auch eine runde Gemütsverfassung, »animi tondi«, besessen,  
d. h. sie waren besonders dumm, ihre Schöpferkraft sei nur grob entwickelt 
gewesen, erkennbar daran, dass sie sich in ihren Schöpfungen meistens selbst 
darstellten.21

Wie ernst hingegen Leonardo die Sache mit dem unwillentlichen Abbilden 
seiner selbst war, mag ein weiteres Zitat aus dem Malereitraktat belegen:

»Ein Maler, der plumpe Hände hat, wird eben solche in seinen Werken 
machen, und dasselbe wird ihm bei jedem Körperteil passieren, wenn ein langes 
Studium ihn nicht davon abhält. So achte also, Maler, genau auf jenen Teil, der in 
deiner Person am häßlichsten ist und versuche dich mit deinem Studium davor zu 
schützen. Denn wärest du von bestialischer Gestalt, deine Figuren würden ebenso 
und geistlos aussehen, und ebenfalls wird sich jeder Teil, der gut oder traurig an 
dir ist, zum Teil in deinen Figuren zeigen. […] Und wärest du hässlich, so würdest 
du unschöne Gesichter auswählen und hässliche Gesichter machen. […] Und du 
musst wissen, dass du auf das Äußerste gegen diese Schwäche anzukämpfen hast, 
zumal sie ein Mangel ist, der mit dem Urteil zusammen zur Welt kam«.22

Gegen die unwillentliche Selbstdarstellung lässt sich allerdings etwas unter-
nehmen, nämlich durch ausgiebiges Zeichnen und durch wissenschaftliche Stu-
dien. Das deutet Leonardo in dem zuletzt zitierten Text bereits an, wenn er sei-
nen Künstlerkollegen, den Opfern der »automimesis« also, eifriges Studium nach 
Modellen empfiehlt. Um die Überwindung der »automimesis« durch intensives 

21  Giorgio Vasari, Le vite de’ più eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani [1550], 
hg. von Luciano Bellosi und Aldo Rossi, Turin 1986, S. 310 [in der Originalausgabe von 1550  
S. 333].

22  Leonardo, Buch (Fn. 6), § 109.
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Studium zu erläutern, greift Leonardo auf folgende physiologische Erklärung zu-
rück:

»Da ich mehrfach über die Ursache eines solchen Defekts [d. h. der »auto
mimesis«] nachgedacht habe, glaube ich schlussfolgern zu können, dass die 
lebendige Seele, die jeden Körper lenkt und leitet, wohl dasjenige sei, was un-
ser [angeborenes] Urteil ausmacht, bevor dieses [Urteil] zu unserem eigenen und 
eigentlichen Urteil heranreift. Die Seele hat also die gesamte Gestalt des Men-
schen so herausgebildet, wie es ihr für den eigenen Körper nach ihrem [angebo-
renen] Urteil gut erschien, sei es mit langer, kurzer oder gestülpter Nase, und so 
legte sie dem Körper seine Größe und Gestalt fest. Und nun ist dieses [angebo-
rene] Urteil von solcher Mächtigkeit, dass es dem Maler die Hand führt und ihn 
sich selbst wiederholen lässt, denn es scheint dieser Seele, dies sei die richtige Art 
und Weise einen Menschen zu gestalten […]«.23

Die a priori bestehende, zusammen mit dem Körper in die Welt gelangte 
Seele ist also sowohl für das Äußere des Körpers als auch für seine Verrich-
tungen bestimmend, also zum Beispiel für das Malen. Daher malt der von seiner 
Seele gelenkte Maler die Figuren genau so, wie diese Seele den eigenen Körper 

23  Ebd., § 108.

Abb. 3: Filippo Lippi, Marienkrönung, 1439–1447, Tempera auf Holz, 200 × 287 cm, Florenz, 
Uffizien [aus: Robert Oertel, Fra Filippo Lippi, Wien 1942, Abb. 43]
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seit der Geburt geformt hatte. Die Wesensverwandtschaft zwischen dem physio
logisch bedingten Ausdruck in der Gestalt des eigenen Körpers einerseits und 
dem Schöpfungsprozess des Künstlers andererseits führt zwangsläufig zu einer 
unwillkürlichen und ungewollten Selbstreproduktion des Künstlers in seinem 
Werk: Jeder Maler malt immer denselben Typus, und dieser Typus ähnelt im-
mer seiner eigenen Gestalt, da die Gestalt ihre Form unmittelbar den formenden 
Kräften der Seele und ihres Urteils verdankt.

Durch eine spezielle Schulung des menschlichen Gehirns kann der Maler 
dieser unwillentlichen Selbstdarstellung allerdings wirksam entgegentreten, 
denn die Funktionen des Gehirns und damit des Urteils, das den dicken Maler 
dicke Figuren und den dünnen Maler dünne Figuren malen lässt, sind manipu-
lierbar. Dieser komplizierte Prozess der Manipulation des alles formenden Urteils 
sei hier nun erläutert.

Die von Leonardo propagierte Schulbarkeit des Gehirns und die Manipulier-
barkeit der künstlerischen Arbeit folgen aus seinen Ansichten zur Physiologie. 
So befasste sich der Künstler bereits zu Beginn seiner anatomischen und phy-
siologischen Studien gegen Ende der 80er Jahre des 15. Jahrhunderts intensiv 
mit den Funktionen und den einzelnen »Abteilungen« des Gehirns. Dabei ließ 
er sich im Wesentlichen von den irrigen, aber weit verbreiteten Vorstellungen 
der Antike und des Mittelalters leiten. In Anlehnung an diese lange gültigen 
Allgemeinplätze widmete sich Leonardo dem sogenannten Gemeinsinn, dem 
»senso comune«, der nach damaligem Verständnis als zentrale Schaltstelle des 
Gehirns fungiert. Den Ort dieser wichtigsten Steuerungsinstanz des Gehirns 
veranschaulicht Leonardo in mehreren Zeichnungen, so etwa in einigen Schä-
delstudien, wo er den Sitz des »senso comune« durch sich kreuzende vertikale 
und horizontale Linien mathematisch exakt festlegt.24

Die Verortung des Gemeinsinns und anderer Gehirnfunktion illustrierte 
Leonardo auch in einem um 1489 entstandenen Blatt mit einem Quer- und einem 
Längsschnitt durch den menschlichen Schädel.25 In dieser Zeichnung demons-
triert Leonardo die im Mittelalter gängige Auffassung, dass die verschiedenen 
Instanzen des menschlichen Gehirns sich auf drei nussschalengroße, hinter
einander angeordnete Kammern verteilen: Die erste Kammer, ganz vorn im 

24  Windsor Castle, RL 19057r (Frank Zöllner, Leonardo da Vinci 1452–1519. Sämt
liche Gemälde und Zeichnungen, Köln etc. 2007 (zuerst 2003), Kat. Nr. 260, und S. 106–116). 
Vgl. hierzu Martin Kemp, »›Il concetto dell’anima‹ in Leonardo’s Early Skull Studies«, in 
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 34, 1971, S. 115–134. Siehe auch Laurenza, 
»De figura umana« (Fn. 13), S. 11–28 und passim.

25  Windsor Castle, RL 19018r (Zöllner, Leonardo (Fn. 24), Kat. Nr. 353).
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Schädel angesiedelt, enthält das Eindrucksvermögen (»imprensiva«), die zweite 
Instanz, in der Mitte platziert, den Gemeinsinn (»senso comune«) und die dritte 
das Gedächtnis (»memoria«).26

Um die ganze Tragweite dieses physiologischen Denkmodells zu ermessen, 
muss man sich Leonardos Verständnis der wichtigsten Hirnfunktionen und des 
»senso comune« vor Augen halten. Dieses Verständnis setzt einen mechanisch 
direkten Einfluss der Seelenvorgänge auf alle körperlichen Funktionen voraus und 
lässt sich folgendermaßen resümieren: Die durch die fünf Sinne aufgenommenen 
Dinge gelangen zunächst in das Eindrucksvermögen, das als zwischengeschaltete 

26  Vgl. hierzu Kemp, »Il concetto dell’anima« (Fn. 24) und Zöllner, »›Ogni pittore‹« 
(Fn. 13).

Abb. 4: Leonardo, Anatomische Studien der Hirnkammern, um 1490–1493, Feder, braune 
Tusche und rote Kreide, 203 × 152 cm, Windsor Castle, RL 12603r [aus Esche, Leonardo, 
Abb. 54]



53

Kunst und Wissenschaft: Leonardo zwischen »automimesis« und Proportionslehre

Instanz nur eine durchleitende Funktion hat. Die hier (im Eindrucksvermögen) 
aufgenommenen Eindrücke werden dann vom Gemeinsinn beurteilt. Dort exis
tieren die Eindrücke je nach ihrer Bedeutung mehr oder weniger intensiv weiter, 
um dann in das Gedächtnis weitergereicht zu werden, wo sie ihrer Bedeutung 
und Intensität entsprechend entweder erinnert oder aber vergessen werden.27

Die bedeutendste dieser Instanzen des Gehirns ist zweifelsohne der »senso 
comune«. Er zeichnet für den Ausdruck der seelischen Zustände verantwortlich, 
denn er ist einerseits der Sitz der Seele; andererseits unterliegen die Ausdrucks-
mittel wie beispielsweise die Gesten, Gebärden und die Mimik mittels der Ner-
ven, Sehnen und Muskeln seinem Einfluss.28 Dieser Einfluss verläuft über vom 
Gemeinsinn ausgehende Impulse, die sich durch einen »Geist« (»spirito«) ge-
nannten Träger bis zu den ausführenden Organen fortsetzen.29 Der Geist wie-
derum ist eine immaterielle Substanz, die ohne Körper nicht wirken kann und 
daher Nerven und Muskeln braucht, um die Bewegungen eines beseelten Lebe-
wesens hervorzubringen.30

Eine Illustration dieser Gedanken mag man in einigen anatomischen Stu-
dien Leonardos sehen, wo die Nervenbahnen und deren Durchgang durch die 
Nackenwirbel dargestellt sind.31 Wie hoch Leonardo die genaue Kenntnis der 
Nervenbahnen einschätzte, belegt der begleitende Text zur Zeichnung der Hals-
wirbel: »Diese Darstellung ist für gute Zeichner so wichtig wie die Ableitung latei-
nischer Wörter für Grammatiker; da derjenige, der nicht weiß, welche Muskeln 
welche Bewegungen verursachen, die Muskeln von Gestalten bei Bewegungen 
und Handlungen schlecht zeichnen wird.«32 Wenden wir diese Beischrift Leonar-
dos auf die »automimesis« an, dann müsste der Künstler also die Muskeln- und 
Nervenbahnen genau kennen, da ihre Kenntnis bei der Unterdrückung der un-
willentlichen Selbstdarstellung eine besondere Rolle spielt.

Leonardos Reflexionen über die direkten Verbindungen zwischen Gemein-
sinn und den Verrichtungen des Körpers waren nur ein erster Schritt, um die 
»automimesis« zu besiegen. Ein weiteres Mittel sah er in der Zerstreuung und 

27  Jean Paul Richter (Hg.), The Literary Works of Leonardo da Vinci, 2 Bde., 3. Aufl., 
Oxford 1970 (zuerst 1883), § 836–838 und Leonardo, Buch (Fn. 6), § 15.

28  Richter, Literary Works (Fn. 27), § 838.
29  Ebd. § 859.
30  Ebd., §§ 1212 und 1214.
31  Vgl. Zöllner, Leonardo (Fn. 24), Kat.-Nr. 360 und 356.
32  Windsor Castle, RL 19021v (Zöllner, Leonardo (Fn. 24), Kat. 356); Kenneth D. Keele 

und Carlo Pedretti, Leonardo da Vinci. Corpus of the Anatomical Studies in the Collection 
of her Majesty the Queen at Windsor Castle, 3 Bde., London / New York 1978–1980, fol. 62v, 
mit Transkription und Übersetzung des Textes.
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der Muße, die er in seinem Malereitraktat ausdrücklich empfiehlt33 und zum 
Entsetzen seiner Auftraggeber selbst ausgiebig pflegte.34 Konkret: Beim Malen 
des Abendmahls einfach mal vom Gerüst herunter steigen und spazieren gehen. 
Außerdem glaubte er, dass die unwillentliche Selbstdarstellung des Künstlers 
durch Schulung und Übung vermieden werden könne. Die Begründung hierfür 
lässt sich etwa folgendermaßen zusammenfassen: Da der »senso comune« als 
zentrale Instanz der Seele die wahrgenommenen Eindrücke und Informationen 
der Außenwelt verarbeitet und also eine aktive und selektierende Instanz ist, er-
gibt sich eine gewisse Lernfähigkeit des Künstlers, mit der wiederum der von der 
Seele »a priori« diktierte Hang zur Darstellung ihrer selbst unterbunden werden 
kann. Schult der Künstler beispielsweise seine Fähigkeit, Figuren zu zeichnen, 
dann nimmt der »senso comune« das Erlernte in sich auf, in diesem Fall die zur 
Übung gezeichneten Figuren, die dann verarbeitet werden, um der »automime-
sis« entgegen zu wirken.

Die Schulung des »senso comune« kann gezielt gegen die »automimesis« ein-
gesetzt werden, indem eben jene Figuren erlernt werden, die dem eigenen Wie-
derholungstrieb entgegenstehen. Ein dicker Maler müsste also am besten dünne 
Figuren darzustellen üben und umgekehrt ein dünner Maler dicke Figuren, oder 
am besten natürlich perfekte Figuren bzw. jene Musterfiguren, die Leonardo 
zeichnete und aus seiner Vermessung des Menschen gewann. Konkret beschreibt 
Leonardo dieses Vorgehen folgendermaßen:

»Der Maler soll sich seine (Muster-) Figur nach der Regel eines natürlichen 
Körpers bilden, der in der Proportion allgemein für lobenswert gilt. Außerdem 
soll er sich selbst ausmessen und feststellen, in welchem Teil er sehr viel oder 
wenig von jener vorgenannten lobenswerten Figur abweicht. Und wenn er das 
gelernt hat, dann muß er mit seinem ganzen Studium dafür sorgen, dass er nicht 
bei den von ihm geschaffenen Figuren in die gleichen Mängel verfällt, die sich an 
seiner eigenen Person finden.«35

Angesichts der Reflexionen Leonardos über die Bekämpfung der »automime-
sis« erscheinen auch seine wissenschaftlichen Studien wie etwa die Anthropome-
trie, die Vermessung des Menschen, in einem anderen Licht. Im Verlaufe dieser 
Vermessung gelangte Leonardo beispielsweise zu seiner berühmten Zeichnung 
von Vitruvs Proportionsfigur aus dem Jahre 1490.36 Eingedenk seines Kampfes 

33  Leonardo, Buch (Fn. 6), § 56.
34  Vgl. den entsprechenden Bericht Matteo Bandellos über Leonardos Mußestunden 

während seiner Arbeiten am »Abendmahl«, zit. bei Villata, Leonardo (Fn. 10), Nr. 346.
35  Leonardo, Buch (Fn. 6), § 109.
36  Frank Zöllner, »Die Bedeutung von Codex Huygens und Codex Urbinas für 

die Proportions- und Bewegungsstudien Leonardos da Vinci«, in Zeitschrift für Kunst
geschichte, 52, 1989, S. 334–352; Eckhard Leuschner, »Wie die Faschisten sich Leonardo 
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gegen die »automimesis« mutet diese Figur geradezu emblematisch an: Sie steht 
für den »wissenschaftlich«-objektiven Versuch, dem unerwünschten Ausdruck 
des Selbst ein objektivierendes Korrektiv in Gestalt einer rational definierten 
Musterfigur entgegenzusetzen. Im eifrigen Studium dieser perfekten Muster

unter den Nagel rissen: eine architekturgeschichtliche Station auf dem Weg des ›Vitruvia-
nischen Menschen‹ zum populären Bild«, in Christian Hecht (Hg.), Beständig im Wandel. 
Innovationen – Verwandlungen – Konkretisierungen. Festschrift für Karl Möseneder zum 
60. Geburtstag, Berlin 2009, S. 425–440.

Abb. 5: Leonardo da Vinci, Proportionszeichnung zu Vitruv, Venedig, um 1490, Feder, Tinte 
und Tusche über Metallstift, 344 × 245 mm, Venedig, Gallerie dell’Accademia [aus Leonardo 
da Vinci 1452–1519, Leipzig 1952, Abb. 9]
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figur nimmt das Gehirn quasi direkt die Ergebnisse der wissenschaftlichen Stu-
dien auf, um dann eine rational kontrollierte, auf Objektivierung zielende Kunst 
zu produzieren. Dass dieser Kontrollwahn, der letztlich die Kunst einer alles 
bestimmenden Rationalität unterwirft, irgendwie nicht funktionieren kann, hat 
Leonardo in den Jahren nach 1500 selbst eingesehen: Denn er schreibt anlässlich 
der systematischen Erfassung der Bewegungen und Regungen des Menschen, 
letztlich käme es dann doch auf das Genie des Künstlers an.37 Mit dieser Ein-
sicht beginnt auch eine neue Epoche in der Kunstgeschichte, in der Kunst zu ihrer 
Emanzipation nicht mehr der Wissenschaft bedarf. Protagonist der neuen Epo-
che war Michelangelo38, der bekanntlich die mit der Proportionslehre verbun-
dene Regelhaftigkeit bzw. überhaupt pedantische Maßvorstellungen ablehnte39 
und allein auf die emanzipatorische Kraft der Kunst selbst vertraute. Und in 
dieser neuen Epoche, in der Michelangelo als Ausdruckskünstler den Typ des 
Auftragskünstlers ablöst, entspannt sich das Verhältnis der Künstler und Theo
retiker zur unwillentlichen Selbstdarstellung in dem Maße, wie gleichzeitig auch 
das Interesse an einer Nobilitierung der Kunst durch Wissenschaft zurückgeht.

Wie sehr sich die Ansichten zur »automimesis« in der Mitte des 16. Jahr-
hunderts zu wandeln beginnen40 und damit einen Wandel der Kunstauffassung 
schlechthin dokumentieren, belegen schon die entsprechenden Bemerkungen Gi-
orgio Vasaris. Während er noch in der ersten, 1550 erschienenen Fassung seiner 
Sammlung von Künstlerbiographien zu Beginn der Vita Donatellos (s. o.) das un-
willentliche Selbstabbilden als ein negatives Charakteristikum einstuft, entfällt 
dieser Passus in der zweiten Ausgabe von 1568. Zudem modifiziert Vasari das tos-
kanische Sprichwort in der Vita Michelangelos, wenn er dem Künstler die Worte 
in den Mund legt, dass jeder Künstler sich selbst gut male.41 Eine Generation 
später, in einer Sammlung italienischer Sprichwörter, hat sich diese eher positive 

37  Leonardo, Buch (Fn. 6), § 403.
38  Frank Zöllner, »Dall’artista legato a commissioni all’artista d’espressione: Leo-

nardo e Michelangelo«, in Pietro C. Marani u. a. (Hg.), L’opera grafica e la fortuna critica di 
Leonardo da Vinci, Florenz 2006, S. 101–119.

39  Ascanio Condivi, Vita di Michelagnolo Buonarroti, hg. von Giovanni Nencioni, 
Florenz 1998, S. 57 (Michelangelos Ablehnung der Proportionslehre Albrecht Dürers); 
Giorgio Vasari, Le vite de’ più eccellenti pittori scultori ed architettori, hg. von Gaetano 
Milanesi, 9 Bde., Florenz 1906, VII, S. 270 (man müsse »le seste negli occhi e non in mano« 
haben, d. h. das subjektive Augenmaß zählt mehr als das reale Maß).

40  Vgl. auch einige weitere Belege für das 15. und 16. Jahrhundert, wo das Sprichwort 
weniger gewertet verwendet wird als bei Leonardo: Pulci und Franco, Il »Libro« (Fn. 17), 
S. 24; Cecchi, Commedie inedite (Fn. 17), S. 167 (Cecchi verstirbt 1587); Anton Francesco 
Doni, La seconda libreria, Venedig 1551, fol. 30v.

41  Vasari, Le vite (Fn. 39), VII, S. 279–280: »[…] ogni pittore ritrae se medesimo bene«.
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Auffassung weiter durchgesetzt, denn dort heißt es nun: »Jeder gute Maler malt 
sich selbst«.42

Weitere Belege dafür, dass »automimesis« nun zunehmend nicht mehr nur 
als Defekt gesehen wird, sondern als mehr oder weniger unverzichtbares Charak-
teristikum des kreativen Künstlers, finden sich schon bei Filippo Baldinucci in 
einer Bemerkung über die Nobilitierung Caravaggios,43 besonders aber bei wei-
teren Biographen und Kunstkritikern des italienischen Barock.44 Eine ähnliche 
Entwicklung lässt sich für die französische45 und für die niederländische Kunst-
theorie46 des 17. bis 18. Jahrhunderts feststellen. Der Bedeutungs- und Bewer-
tungswandel des toskanischen Sprichworts »Ogni pittore dipinge sé« erweist sich 
somit als ein Gradmesser für die Emanzipation des Künstlers, für die Möglichkeit 
also, das eigene Subjekt zunehmend in den Mittelpunkt der künstlerischen Praxis 
zu stellen. Damit stellt sich im Grunde die Frage nach der Wissenschaftlichkeit 
von Kunst, nach der möglichen Verbindung zwischen Wissenschaft und Kunst, 
unter ganz anderen Vorzeichen. Doch das wäre Gegenstand einer eigenständigen 
Untersuchung.

42  »Ogni buon pittore dipinge sè«. Orlando Pescetti, Proverbi italiani, Venedig 1603, 
fol. 283r.

43  Filippo Baldinucci, Notizie dei professori del disegno da Cimabue in qua, hg. von 
Ferdinando Ranalli, 5 Bde., Florenz 1845–1847, III (1846), S. 690. – Zur weiteren Rezeption 
dieses Sprichworts siehe Filippo Baldinucci, Notizie de’ professori del disegno da Cimabue 
in qua, hg. von Francesco Baldinucci u. a., 6 Bde., Florenz 1681–1728, II (1686), S. 40 (Vita 
des Antonio Rossellino); ebd., III (1728), S. 202 (Vita des Gregorio Pagani); Philip Sohm, 
»Caravaggio’s Deaths«, in The Art Bulletin, 84, 2002, S. 449–468.

44  Vgl. die Zusammenstellung weiterer Quellen bei Sohm, »Caravaggio’s Deaths« 
(Fn. 43), Anm. 97; Sohm, The Artist (Fn. 13), S. 176 (u. a. Giovanni Battista Manzini, Il 
trionfo del pennello, Bologna 1633; Carlo Cesare Malvasia, Felsina pittrice. Vite dei pittori 
bolognesi [1678], hg. von G. P. Zanotti, 2 Bde., Bologna 1841, II, S. 136). – Siehe auch Gian-
carla Periti, »From Allegri to Laetus-Lieto: The Shaping of Correggio’s Artistic Distinctive-
ness«, in The Art Bulletin, 86, 2004, S. 459–476.

45  Vgl. Thomas Kirchner, L’expression des passions: Ausdruck als Darstellungspro-
blem in der französischen Kunst und Kunsttheorie des 17. und 18. Jahrhunderts, Mainz 1991, 
S. 239–240. Genannt sei Charles-Alphonse Du Fresnoy, L’Art de peinture. Traduit en fran-
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