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einleitung

lieblich wirft minerva ihren Blick dem Besucher zu, der den großen Westsaal der Casa 

Fabri im umbrischen trevi betritt (abb. 1).1 Kaum etwas trübt hier die eintracht der unter 

ihrer schutzherrschaft versammelten Künste. laute, Palette, Zirkel, Bücher und schreib-

gerät liegen zu ihren Füßen so friedlich vereint, wie im hintergrund die neun musen am 

helikon lagern, von dem sich Pegasus just in die lüfte aufschwingt. Während links ein 

auditorium den ort akademischen austauschs und eine studierstube denjenigen wissen-

schaftlicher Vertiefung markieren, sind rechts nicht nur maler und Bildhauer bei ihrer 

arbeit zu sehen, sondern auch zwei Kunstliebhaber bei ihren Freuden mit einer weibli-

chen aktstatue. Führten Cennino Cennini oder leon Battista alberti noch aufwendige 

diskussionen, um die nobilität der bildenden Künste zu begründen, und erörterten leo-

nardo da Vinci oder Benedetto Varchi, welcher unter diesen die Vorrangstellung gebühre, 

gehört dies in diesem Fresko aus der ersten hälfte des 17. Jahrhunderts schon der Ver-

gangenheit an. harmonisch arbeiten maler und Bildhauer nebeneinander und bildet die 

von Florentiner reminiszenzen geprägte architektur den festlichen rahmen dafür. ent-

schieden prangt in majuskeln die inschrift „litterae“ über der darstellung und macht 

unmissverständlich, dass minerva ihre gunst unterschiedslos den von ihr geförderten 

Wissenschaften zuteil werden lässt.

gerade aufgrund der unaufgeregten selbstverständlichkeit, mit welcher der intellek-

tuelle rang der bildenden Künste hier vorgetragen ist, überrascht die konkrete Zusam-

menstellung der Wissenschaften und ihrer instrumente. die laute und das aufgeschlage-

ne notenbuch, schreibgerät und Bücherstapel oder arithmetische rechentafel und 

geometriestudien sind dabei so gewöhnlich wie Palette und Pinsel, hammer und meißel 

sowie Winkel und Zirkel oder die grundrisszeichnung. und auch die armillarsphäre fügt 

sich in dieses Bild als Zeichen universaler gelehrsamkeit. ungewöhnlicher hingegen sind 

1 anonym: Litterae. deckenfresko, erste hälfte 17. Jh. (?); trevi, Casa Fabri, Westsaal; dazu: d’innella 
1999, 365; hutzel 1950. – die älteste erhaltene Beschreibung der Fresken findet sich in durastante 
nataluccis Historia universale dello stato temporale ed eclesiastico di Trevi (1745), die auch auskunft 
über die frühen Besitzer der Villa gibt (ed. Zenobi 1985, 76 f. [§ 91–92]).
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das aufgeschlagene Buch mit darstellungen von sternen sowie das zunächst nicht ein-

deutig charakterisierbare gefäß zur linken der göttin. Vor allem aber die Zusammen-

stellung der Wissenschaftsgruppen im linken Bildmittelgrund ist erklärungsbedürftig. 

denn neben auditorium und studierstube finden sich im loggientrakt des gebäudes 

auch ein alchemisches labor und eine gruppe von gelehrten, welche die monumentale 

armillarsphäre als sternenforscher charakterisiert. 

es wäre sicherlich übertrieben, der alchemie und sternenkunde hier eine exponierte 

stellung im Bild oder ein besonderes Verhältnis zur Kunst attestieren zu wollen. gleich-

wohl ist doch gerade die Beiläufigkeit beachtenswert, mit der die beiden umstandslos 

nicht nur als gleichberechtigte Felder intellektueller Beschäftigung, sondern auch als 

nachbardisziplinen der bildenden Künste präsentiert werden. denn während die rolle 

1  anonym, litterae (Casa Fabri, trevi)
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der musik und Poesie, der mathematischen disziplinen sowie anderer Formen schriftba-

sierter Wissenschaft im nobilitierungsprozess der bildenden Künste nicht erst in der 

jüngeren Vergangenheit gegenstand kunsthistoriographischer Forschungen geworden ist, 

lässt sich dies nicht in demselben umfang auch von der sternenkunde oder alchemie 

behaupten. Ziel der folgenden untersuchungen ist es daher, die vielfältigen Funktionen 

aufzuzeigen, die der rückgriff auf die sogenannten ‚okkulten‘ Wissenschaften innerhalb 

frühneuzeitlicher theoretisierungen von Kunst erfüllte. deutlich soll die grundsätzliche 

Bedeutung dieser disziplinen bei der ausbildung des neuzeitlichen Kunstbegriffs werden, 

in dem sie für so unterschiedliche Fragen wie nach der rolle des Künstlers, den materiel-

len Prozessen der Produktion oder dem medialen status des Bildes und seiner Wirkmacht 

erklärungsmöglichkeiten bereit hielten.

im mittelpunkt der drei hauptteile der folgenden untersuchung soll jeweils ein 

Bereich frühneuzeitlicher naturphilosophie stehen, von dem die attraktivität seiner 

theoreme und Protagonisten für die modellierungen von Künstlern und ihren Werken 

darzustellen sein wird. das augenmerk des ersten hauptteils wird dabei auf der sternen-

kunde und ihrer Bedeutung für das bildtheoretische denken des 16. Jahrhunderts liegen. 

dadurch wird schnell deutlich werden, dass es sich bei dem Litterae-Fresko in trevi mit-

nichten um eine umbrische Kuriosität handelt – zumindest soweit es die sternenkunde 

betrifft. denn da die sternenkunde eine der sieben freien Künste und somit Bestandteil 

des scholastischen Fächerkanons an den universitäten war, finden sich zahlreiche Zeug-

nisse, welche den intellektuellen und sozialen rang von Künstlern dadurch zu unterstrei-

chen suchen, dass sie diese an die seite von sternenforschern stellen (Kap. i.1.2). giorgio 

Vasari hat so in einem entwurf für die ausstattung einer loggia die drei Arti del disegno 

in den Kanon der freien Künste aufgenommen (abb. 6), Federico Zuccari diesen Verbund 

auf seinen Zeichnungen des tugendberges thematisiert (abb. 7) und hans von aachen 

ganz explizit die aufnahme der malerei in den Kreis der Artes liberales visualisiert 

(abb. 11). aufgrund des ansehens der sternenforscher – das demjenigen der disputanten 

und studiosi im linken gebäudetrakt des Freskos in trevi nicht nachstand – wird sich im 

ersten hauptteil eine Vielzahl von künstlerischen selbstzeugnissen aufzeigen lassen, in 

denen der eigene stand, der künstlerische schaffensakt und die Physis des Kunstwerks 

unter rückgriff auf die sternenkunde, ihre theoretischen modelle und ihren unter-

suchungsgegenstand reflektiert worden sind. Wenn vielleicht auch nicht in quantitativer 

hinsicht, so ist diese nacheifernde annäherung doch hinsichtlich ihrer funktionalen Viel-

falt durchaus den spätestens seit michael Baxandalls Giotto and the orators (1971) intensiv 

erforschten Parallelisierungen mit der Poesie und rhetorik vergleichbar, deren leitmotiv 

des „ut pictura poesis“ ebenfalls auf der grundlegend positiven Bewertung beider diszip-

linen und ihrer gegenseitigen stimulanz gründete.

eine vergleichbare Beobachtung lässt sich hingegen nicht für das Verhältnis von 

Kunst und alchemie anstellen, das den ausgangspunkt der untersuchungen des zweiten 

hauptteils bildet. Zumindest für das 16. Jahrhundert sind allein schon deutlich weniger 

schriftliche wie bildliche Zeugnisse überliefert, welche die beiden disziplinen in einer 
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dem Litterae-Fresko aus trevi vergleichbar expliziten Form zusammenbringen.2 luca 

giordanos selbstportrait aus mailand, auf welchem er sich als naturforscher mit einem 

großen destillierkolben in der hand präsentiert und eine analogie seines Wirkens mit 

alchemischen Praktiken suggeriert, vermag zwar das grundsätzliche Potential zu verdeut-

lichen, das auch die alchemie mit ihren handwerklichen techniken und theoretischen 

modellen für die selbstvergewisserung von Künstlern offerierte (u. a. smith 2004; 

newman 2004).3 die annäherungen und Vergleiche der beiden disziplinen erfolgten 

dabei jedoch in den seltensten Fällen mit einer so positiven unvoreingenommenheit, wie 

sie giordanos (sicherlich auch als provokant zu bewertende) selbstinszenierung oder das 

Litterae-Fresko kennzeichnet. alchemie und astrologie konnten gleichermaßen gegen-

stand der Kritik sein, doch vollzog sich diese nur selten innerhalb desselben argumentati-

ven Zusammenhangs. denn da auch die divinatorische astrologie teil der freien Kunst 

der sternenkunde war und so etwa einen selbstverständlichen Bestandteil universitärer 

medizinstudien bildete, artikulierten sich ihre Kritiken überwiegend in gelehrten aus-

einandersetzungen, selten jedoch in verleumdenden Polemiken.4 der großen Fülle von 

Parodien auf alchemisten – von denen etwa der nach einer Zeichnung Pieter Bruegels 

d. Ä. angefertigte Kupferstich Philipp galles nur ein besonders prominentes Beispiel dar-

stellt – ist so kein vergleichbares Quorum an astrologen-Karikaturen gegenüberzustel-

len.5 anhand einer von Baldassare Peruzzi entworfenen satire auf den alchemistenstand 

wird daher zu zeigen sein (taf. 2), wie der alchemie vor allem aus den abgrenzungs-

bemühungen von Künstlern und Kunsttheoretikern ihr gegenüber eine bedeutende rolle 

in der ausbildung des neuzeitlichen Kunstbegriffs zukommen konnte (Kap. ii.1). gerade 

aufgrund dieses konfliktuösen Verhältnisses und der rarität expliziter Bezugnahmen 

werden jedoch nicht eigentlich alchemistische Vorstellungen im Zentrum der unter-

suchungen des zweiten hauptteiles stehen. Vielmehr soll anhand frühneuzeitlicher theo-

retisierungen von Feuer und Wärme vorgeführt werden, welche Bedeutung der alche-

mistische traum von qualitativer transmutation oder Verlebendigung mittels materieller 

manipulation trotz allen anfeindungen für das zeitgenössische Verständnis von Bildern 

gewinnen konnte. denn diese physiologischen auseinandersetzungen mit Wärme und 

Feuer waren für die legitimation der alchemie zwar auch von entscheidender Bedeutung, 

konnten jedoch nur herangezogen werden, da sie auch in teilen der naturphilosophie 

2 Für zumindest eine vergleichbare darstellungen vgl. etwa: Johann sadeler d. Ä. nach hans von 
aachen: Italia. Kupferstich, 220 × 258 mm; dazu: strack 2008, 162–164; new german hollstein 
(hans von aachen; 1996), 121, nr. 48.

3 luca giordano: Selbstportrait mit Destillierkolben. Öl auf leinwand, 116 × 96 cm; mailand, Pina-
coteca di Brera, inv.-nr. 598; dazu einführend: dedo von Kerssenbrock-Krosigk in ausst.-Kat. 
düsseldorf 2014, 77, nr. 24.

4 Vgl. einführend zur frühneuzeitlichen Kontroverse um die astrologie: newman / grafton 2001; 
vgl. auch die Zusammenstellung einschlägiger Quellen bei: shumaker 1972, 16–54.

5 Zu Philipp galles Kupferstich vgl. anm. ii.4.
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 diskutiert wurden, deren soziale und intellektuelle anerkennung derjenigen der sternen-

kunde vergleichbar war (Kap. ii.2–5).

ein hemmnis für die zeitgenössische Verbreitung und akzeptanz der in den ersten 

beiden hauptteilen analysierten Fokalisierungen des Künstlers und seines Werkes mittels 

(alchemistischer) Wärmetheorien sowie der sternenkunde stellte zweifelsohne ihr teils 

prekäres Verhältnis zu christlichen Charakterisierungen von Bildern dar. Zahlreiche 

theologen begriffen Bildwerke vorrangig als zeichenhafte repräsentationen und behiel-

ten etwaige Formen körperlicher Wirkung dem Bereich des Übernatürlich-göttlichen 

vor. die zeitgenössische Bedeutung physiologisch geführter Bilddiskussionen zeigt sich 

jedoch nicht nur an der heftigkeit ihrer diffamierungen, sondern auch an der anzahl von 

Versuchen, sie mit einem christlichen Bildverständnis in einklang zu bringen. Ziel des 

dritten hauptteils ist es daher aufzuzeigen, dass die vorgestellten physiologischen Betrach-

tungen von Kunst nicht zwangsläufig in einem kontroversen Verhältnis zum Bildver-

ständnis der Kirche stehen mussten. dabei wird es weniger darum gehen, in kultur-

anthropologischer oder religionswissenschaftlicher hinsicht die Parallelen von quasi 

magischen Praktiken im religiös sanktifizierten Bildgebrauch aufzuzeigen – so sehr diese 

nähe sowohl die Kritik an als auch die empfänglichkeit von naturmagischen Bildspeku-

lationen begünstigte. Vielmehr sollen Bildzeugnisse im mittelpunkt stehen, in denen 

pagane naturvorstellungen für die legitimierung religiöser Bilder produktiv gemacht 

worden sind. etwa anhand der rezeption spätantiker schöpfungsmythen lässt sich so ver-

anschaulichen, dass ende des 15. Jahrhunderts hermetistische Beschreibungen der natür-

lichen Qualitäten von spiegelbildern als Verbindungsmedien zwischen geistigem und 

Körperlichem als die frühesten Vorläufer auch theologischer Vorstellungen von bildlichen 

Vermittlerinstanzen zwischen spirituellem und materiellem verstanden werden konnten 

(Kap. iii.2–5). und die zwar seltenen, aber aussagekräftigen Fälle von Kunstwerken, die 

ihren eigenen status explizit in Zusammenhang mit hermetischer theurgie und hiero-

glyphik diskutieren, machen verständlich, auf welche Weise naturmagische und als heid-

nisch demarkierte Vorstellungen bildlicher lebendigkeit und universalverständlichkeit in 

eine christliche Bildrhetorik zur legitimierung der Bild-stiftenden Potenzen des gottwohl-

gefälligen Künstlers überführt werden konnten (Kap. iii.1 und iii.6).

*
die anonymen Fresken der Casa Fabri (abb. 1), für die sowohl der auftraggeber aufgrund 

der in den ersten dekaden nach der erbauung im späten 16. Jahrhundert durch girolamo 

Fabri häufig wechselnden Besitzer als auch der ausführende Künstler unbestimmt bleiben 

müssen, illustrieren anschaulich, in welch monumentaler oder zumindest großformatiger 

Weise die Parallelisierung von alchemie, sternenkunde und bildender Kunst erfolgen 

konnte. gleichzeitig legen sie in doppelter hinsicht beredtes Zeugnis darüber ab, wie etab-

liert und gewöhnlich die egalisierende Zusammenstellung von sternenforschern, alche-

misten und Künstlern war. denn einerseits lässt sich die räumliche und zeitliche Ver-

breitung der engführung von sternenkunde, alchemie und bildender Kunst daran 

ablesen, dass es sich bei den Fresken in trevi nicht um selbstständige erfindungen eines 
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umbrischen meisters handelt, sondern die fünf Fresken des großen Westsaals der Casa 

Fabri ziemlich genau die von Johann sadeler d. J. nach Vorzeichnungen Jan van der straets 

gestochene serie Schema seu speculum principum wieder aufgreifen (abb. 2), die auch 

andernorts eifrige nachahmer gefunden hat.6 

6 Johann sadeler d.J. nach Jan van der straet: Schema seu speculum principum. Kupferstich und 
radierung, 6 Blatt à ca. 222 × 283 mm, 1597. – Vgl. speziell zum Apoll-stich: new hollstein (strada-
nus), Bd. 3 (2008), 81 f., nr. 381; lauterbach 2003, 79; Brink 2000, 196–198; Bernsmeier 1986, 82; 
gerhard langemeyer in ausst.-Kat. münster 1979, 229–236; Von haumeder 1976, 43; de tervarent 
1958–1964, 92 f.; hofstede de groot 1915, 216; vgl. darüberhinaus zur serie u. a.: strack 2009, 300 
f.; Witcombe 2004, 196; lauterbach 2003, 200; Brink 2000, 194–198; ricuperati 1998, 303; schu-
mann 1998, 156; Baroni Vannucci 1997, 408, nr. 704; hans-martin Kaulbach in ausst.-Kat. stutt-
gart 1997, 48–52, nr. 8.1–6; slg.-Kat. new york 1991, 57, nr. 97; Bernsmeier 1986, 97; müller hof-
stede 1984, 280, anm. 73; hollstein Bd. 21 (1980), 170 f., nr. 533–535, und 254, nr. 203–205; thiem 
1957/1959, 108 f. – Verstreut haben sich zwei sätze an Vorzeichnungen von unterschiedlichem 
durchgestaltungsgrad erhalten. Für den Apoll-stich sind dies: Jan van der straet: Apoll als Schutz-
gott der Künste und Wissenschaften. Federzeichnung, 110 × 146 mm, 1594; new york, Cooper-
hewitt national design museum, inv.-nr. 1901-39-2661; Jan van der straet: Apoll als Schutzgott der 
Künste und Wissenschaften. Federzeichnung, 194 × 286 mm, 1594; haarlem, teyler museum, inv.-

2  Johann sadeler d.J. nach Jan van der straet, litterae
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und andererseits vermag die tatsache, dass die darstellung der Litterae gemeinsam 

mit allegorien der Jagd, des Kriegswesens, von hochzeit und ehe sowie der religion 

(abb. 4) einen alle Bereiche des höfischen lebens umfassenden Fürstenspiegel bildete, zu 

verdeutlichen, dass die gleichstellung der unterschiedlichen Künste nicht bloß in Künst-

lerkreisen als anregende idee zirkulierte. die inschrift des Litterae-stichs macht vielmehr 

unmissverständlich, dass der ideale Fürst alle dargestellten Künste und Wissenschaften 

gleichermaßen zu fördern habe:

nicht zuletzt sei der Fürst besorgt um die rechtschaffenen dichter, die mit ewigem 

lied die taten der Fürsten besingen. er strebe danach, jene männer um sich zu scha-

ren, die sich durch tugend auszeichnen, und niemals lehne er ab, die Begabten frei-

willig zu fördern. so wird er seine städte und Burgen blühen sehen, so wird ihn die 

fliegende Fama bis über die sterne tragen.7 

die Vergleichbarkeit von schriftbasierter Wissenschaft, sternenkunde, alchemie und 

bildender Kunst beschränkt der Fürstenspiegel jedoch nicht auf ihre gleichmäßige unter-

stützung durch den vorbildlichen souverän. Vielmehr stützt er sie auch durch die Forde-

rung, der Fürst selbst solle sich in den dargestellten „litterae“ betätigen. Zumindest für 

die Bereiche der religion und ehe, aber auch der Jagd und des Krieges wäre es so verfehlt 

zu behaupten, der Fürst möge nur dessen Pflege und ihre besten Vertreter fördern. und 

dem scholastischen Wissenschaftsverständnis nach war die sternenkunde als freie Kunst 

überhaupt nur von adeligen zu betreiben. Von den bildenden Künsten hinwieder bean-

nr. 6; vgl. dazu: alessandra Baroni Vannucci in ausst.-Kat. Brügge 2012, 328–330, nr. 132; Baroni 
Vannucci 1997, 296 f., nr. 507 f.; ausst.-Kat. Paris 1972, 29, nr. 53; thiem 1957/1959, 109; slg.-Kat. 
haarlem 1904, 36 f., nr. 6. – Vgl. darüber hinaus zu den weiteren entwurfszeichnungen u. a.: 
ausst.-Kat. Florenz / rom 1983, 46, nr. 10; gerhard langemeyer in ausst.-Kat. münster 1979, 236; 
Van regteren altena 1966, 97, anm. 108; Benisovich 1963, 142, anm. 3, und 1956, 250. – datierbar 
sind die Zeichnungen durch eine inschrift auf der rückseite der ausgearbeiteteren Nuptiae-Zeich-
nung (zitiert in alessandra Baroni Vannucci in ausst.-Kat. Brügge 2012, 329). die ausgearbeitetere 
Litterae-Zeichnung trägt zudem die inschrift: „ioannes stradanus 1594“. – hinsichtlich der 
Beliebtheit, derer sich Van der straets Bilderfindungen erfreuten vgl.: anonym (Pietro mera): Apoll 
als Schutzherr der Wissenschaften und Künste. Öl auf holz, 48 × 72 cm, nach 1597; dazu: aukt.-Kat. 
london 1966, 9, nr. 28. – eine Freskenausstattung im Castelletto dei Brandolini in Pedeguarda di 
Follina greift speziell das Litterae-thema beziehungsweise den ganzen Zyklus wieder auf; dazu: 
arianna lentini in Pavanello 2008–2011, Bd. 2, 298–299, nr. 68; mancini 2008–2011, 9; Posocco 
1997, 49, nr. 13; weiter zum Castelletto vgl.: Pratali maffei 2001, 215 f., nr. tV.213; vgl. zudem: 
Pescarmona 2003, 39. – Zudem regte die hauptfigur des titelblattes der Schema heinrich Kuhns 
gestaltung des türgerüst mit einer Nobilitas als Wappenhalterin im schloss langenburg an (1618); 
dazu: strack 2008, 147–150. 

7 das original von unbekannter hand lautet: „ultima nec regi vatum sit cura piorum, | Qui regum 
aeterno Carmine facta canunt. || Praestantes virtute viros sibi iungere tentet, | ac nunquam inge-
niis sponte favere neget. || sic urbes f lorere suas, atque oppida cernet; | Fama volans illum sic super 
astra vehet.“



Einleitung18

spruchten nicht nur die angeführten Werke von Vasari, Zuccari und Von aachen den 

schon von Plinius für die antike geschilderten rang einer freien Kunst. Vielmehr lassen 

sich auch zahlreiche Beispiele anführen, in denen Fürsten als künstlerisch Praktizierende 

angesprochen wurden.8 die vielleicht berühmteste darstellung eines Fürsten schließlich, 

welche die Forderung des Speculum principum nach auch alchemischer Betätigung des 

naturweisen regenten erfüllt, dürfte bezeichnenderweise wiederum von der hand Jan 

van der straets stammen.9 denn auf seinem für die von giorgio Vasari verantwortete aus-

stattung des studiolo von Francesco i. de’ medici geschaffenen gemälde, stellte er den 

herzog inmitten eines alchemischen labors oder inmitten von destilliergeräten dar, wie 

sie nicht nur der szene im hintergrund des Litterae-Bildes entsprechen, sondern sich auch 

unweit des studiolos realiter befanden.10

gleich naturkundlichen disziplinen wie sternenkunde und alchemie die natur zu 

erfassen, gehörte zu den meist gebrauchten lobestopoi der Kunst. „ebenso sollen sie […] 

zeichnen lernen, […] weil es zum erfassen der schönheit der gestalt verhilft,“ forderte 

schon aristoteles für die erziehung von Fürsten.11 dieses als intellektuellen reifeprozess 

und tugendschule begriffene erkennen natürlicher, menschlicher und göttlicher Werke 

ist auch eines der entscheidenden elemente, welche die Verbindung von astrologischer 

und alchemischer naturforschung mit den bildenden Künsten auf der Litterae-darstel-

lung des Fürstenspiegels begründet. die trauben des Zeuxis und der Vorhang von Parr-

hasios liefern die ikonischen Beispiele für die Fähigkeiten der Kunst eine perfekte illusion 

der natur zu erschaffen und Zeuxis’ nach den krotoniatischen Jungfrauen komponierte 

helena für ihre Potenz, gar deren grenzen zu überschreiten und bessere Bilder der natur 

zu liefern, als diese selbst zu erzeugen imstande ist. in welchem maße diese mimetischen 

 8 Vgl. u. a.: Filarete (ed. Finoli / grassi) 1972, Bd. 1, 183 (fol. 47r); Pandolfo Collenuccio: Educatione 
usata da li antichi in alevare li loro figlioli. rom: antonio Blado de asola 1535, fol. a3r, b1r–b2r und 
c1r; Castiglione (ed. Baumgart) 1986, 80 (i.44) und 88 f. (i.45). – und um zumindest ein bildliches 
Zeugnis anzuführen: Jacopo Carucci: Alessandro de‘ Medici. Öl auf holz, 101 × 82 cm, 1530er-Jah-
re; Philadelphia, museum of art, inv.-nr. 83; dazu mit weiterführenden literaturhinweisen: 
simons 2008. – Weiterführend zur Vorstellung des Fürsten als Künstler vgl. anm. i.28.

 9 Jan van der straet: Alchemisches Labor. Öl auf schiefer, 127 × 93 cm, 1570; Florenz, Palazzo Vecchio, 
studiolo von Francesco i. de’ medici; dazu mit weiterführenden literaturangaben: Baroni Van-
nucci 1997, 139 f., nr. 35. – Zum Zusammenhang mit dem alchemischen labor in der loggia der 
Apoll-Zeichnung vgl. auch: Jan van der straet: Alchemisches Labor. Zeichnung in mischtechnik, 
300 × 220 mm; Windsor Catle, the royal Collection of her majesty Queen elizabeth ii, inv.-
nr. 12970; dazu: alessandra Baroni in ausst.-Kat. Brügge 2012, 235 f., nr. 24.

10 Zur Bedeutung der alchemie am medici-hof vgl. einführend: maresca 2012, v.a. 13–29 und 105–
179; ausst.-Kat. Florenz 2012b; Conticelli 2006; Perifano 1997, u. a. 79–90. – ein weiteres Zeugnis 
dieser Wertschätzung der alchemie in Florenz und speziell durch Jan van der straet kann zudem 
in der aufnahme der Distillatio in die Nova Reperta gesehen werden (Philipp galle nach Jan van 
der straet: Distillatio. Kupferstich, 202 × 269 mm, 1591; dazu: new hollstein [stradanus], Bd. 3 
[2008], 5 und 9, nr. 329; ferner zur Nova Reperta u. a.: gert J. van der sman in ausst.-Kat. Brügge 
2012, 300–306, nr. 99–107.

11 aristoteles (ed. grumach) 1956–, Bd. 9.4 (2005), 50 (Politik § 1337b und 1338b).
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Qualitäten der bildenden Künste für ihr epistemisches Potential geschätzt wurden, ver-

deutlicht die ebenfalls von Jan van der straet entworfene Allegorie der Künste (abb. 3).12 

denn als gleichberechtigte Vierte der zeichnungsbasierten Künste findet sich hier neben 

malerei, Bildhauerei und architektur auch die anatomie, die bezeichnenderweise gar in 

den mittelpunkt der darstellung gerückt und so als inbegriff von mimesis und visuellem 

12 Jan van der straet: Allegorie der Künste. Federzeichnung, 465 × 365 mm, ca. 1570; heidelberg, Kur-
pfälzisches museum der stadt heidelberg, inv.-nr. Z.5425; dazu mit weiterführenden literaturan-
gaben: alessandra Baroni in ausst.-Kat. Brügge 2012, 225–227, nr. 19; Baroni Vannucci 1997, 247, 
nr. 314.

3  Jan van der straet, allegorie der Künste
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studium zum ausgangspunkt der übrigen Künste wird. auch wenn dieser gedanke von 

Van der straet hier so eindringlich wie vielleicht kein zweites mal im 16. Jahrhundert ins 

Bild gesetzt wird, ist seine Position alles andere denn ungewöhnlich. Kein anderer Bereich 

der naturforschung dürfte von größerer Bedeutung für den nobilitierungsprozess der 

malerei gewesen sein als das studium der menschlichen natur, wie nicht zuletzt auch die 

Vielzahl kunst- und wissenschaftsgeschichtlicher Publikationen der letzten Jahre zur 

frühneuzeitlichen anatomie belegt (u. a. schirrmeister 2005; Carlino 2010; laurenza 

2012; stoichiţă 2013). strukturell vergleichbar ist dieses Verhältnis von Kunst und ana-

tomie aber auch demjenigen anderer disziplinen der naturforschung wie Zoologie (u. a. 

enekel / smith 2007; röhrl 2009), Botanik (u. a. Capra 2008; Comes 2013), Kartographie 

(u. a. Fiorani 2005; dünne 2011; michalski 2011) und optik (u. a. Büttner 2013; Fiorani / 

nova 2013), in welchen sich ebenfalls ausmaß und Qualität empirischer erfassung ver-

änderten (vgl. u. a. Prinz 1987). und die erforschung des ‚technischen Bildes‘ hat in den 

letzten Jahren ausmaß und Bedeutung genuin künstlerischer oder visueller techniken für 

den epistemischen Prozess unverkennbar werden lassen (Bredekamp 2008).

Fragt man in diesem sinne nun nach dem Verhältnis der bildenden Kunst mit den in 

Jan van der straets Litterae-Bild in den Fokus gestellten disziplinen der sternenkunde und 

alchemie, dürfte die nur etwa ein Jahrzehnt später in die Publikation des Sidereus nunci-

us (1610) mündende Zusammenarbeit von lodovico Cigoli und galileo galilei das erste 

sein, was in den sinn kommt. galileis abwendung von anderen sternenforschern und 

seine hinwendung zur Kollaboration mit einem Künstler kann geradezu als paradigma-

tischer Fall der gegenseitigen abhängigkeit von naturforschung und Bildkunst gelten. die 

durch die laufbahn bedingte Veränderung der mondoberfläche oder die irregularität der 

sonnenflecken konnten so überhaupt nur durch das zeichnerisch geschulte auge und die 

stilistisch gebildete hand erfasst und intellektuell erkannt werden, wovon die illustratio-

nen des Sidereus Nuncius beredtes Zeugnis ablegen.13 inwiefern dies jedoch keinen son-

derfall darstellt, vermag eine einschätzung von romano alberti zu verdeutlichen. denn 

dieser stützte seine argumentation für die Vorzüglichkeit der malerei in seinem 1585 in 

rom gedruckten Trattato della nobilità della pittura auf die Beobachtung, dass Künstler 

sternenforschern nicht nur helfen würden, ihre abstrakten ergebnisse anschaulich, ver-

mittelbar und damit öffentlichkeitswirksam zu machen, sondern dass künstlerische Ver-

fahren auch den eigentlichen erkenntnisprozess der sternenkunde mitbedingten.14 

insbesondere anhand von hendrick goltzius’ Visus-Allegorie mit Venus, Maler und 

Naturforschern (abb. 22) sowie Paolo Fiammingos Allegorie der Sternenkunde und bilden-

13 Zur Kooperation von Cigoli und galilei sowie zur Bedeutung ihrer Bildfindung oder -erfassung 
vgl. etwa den umfangreichen ausst.-Kat. Pisa 2009; außerdem u. a.: Camerota 2010, 3–17; Chappell 
2010 und 1975; tognoni 2009, u. a. 13–35; reeves 2007; Bredekamp 2001; mann 1987; edgerton 
1991, 223–253, und 1984; auch Bredekamp 2007; dazu allerdings: gingerich 2009; schmidle 2013; 
Bredekamp / Brückle / needham 2014.

14 Vgl. anm. i.60.
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den Kunst (taf. 1) wird in diesem sinne vorzuführen sein, dass der mannigfaltige rück-

griff künstlerischer selbstvergewisserungen auf die sternenkunde und ihre modelle gera-

de auch in der beiden zugrundeliegenden Priorisierung des gesichtssinns gründete 

(Kap. i.2.3–4). und schließlich wird die analyse der ursprünglichen Funktion von Paolo 

Fiammingos Allegorie sowie der von ihm gemalten kosmologischen Zyklen in der Kunst- 

und Wunderkammer hans von Fuggers deutlich machen (Kap. i.2.5), in welchem maße 

diese analogisierungen zur sternenkunde ihre attraktivität auch aus dem damit verbun-

denen anspruch der bildenden Künste gewannen, gleich der sternenkunde nicht Par-

tikulartechnik, sondern „metatechne“ von naturerkenntnis und Weltaneignung zu sein, 

wie es robert Williams (1997) als entscheidend für den ausbildungsprozess des neuzeit-

lichen Kunstbegriffs aufgezeigt hat.

die Bedeutung der sternenkunde – aber auch der alchemie, Wärmetheorie, natur-

magie, hieroglyphik oder hermetistischen Kosmologie – für das frühneuzeitliche Ver-

ständnis der bildenden Künste ist damit jedoch bei weitem noch nicht erschöpft. ihre 

rolle im ausbildungsprozess des neuzeitlichen Kunstbegriffs geht merklich über dieses 

ausspielen ihrer mimetischen Qualitäten beim erfassen der empirischen natur hinaus. in 

seinem noch immer erhellenden aufsatz The Renaissance concept of nature and antiquity 

(1963) hat Jan Białostocki zwei grundsätzliche modi aufgezeigt, auf denen der kunsttheo-

retische imperativ der Vorbildlichkeit der natur beruhte. denn bis weit in die Frühe neu-

zeit seien zwei verschiedene Konzepte der natur zu differenzieren, auf denen verschiedene 

leitmaximen naturgleicher Kunst gründeten. die bereits angeführten trauben des Zeu-

xis und Parrhasios’ Vorhang wären demnach Fälle, in denen die natur in ihrer gott-

geschaffenen Form, wie sie dem menschen empirisch begegnet, Vorbild der Kunst sei. Zu 

unterscheiden von dieser nachahmung der Natura naturata sei der künstlerische Wett-

streit mit dem inneren Formgebungsprinzip der natur. Wenn beispielsweise leon Battis-

ta alberti in seinem skulpturtraktat den anbeginn der Kunst als erkennen von Formen 

und Bildern schildert, welche die natur produziere, ziele er damit weniger auf eine nach-

ahmung der vollendeten naturform, sondern auf eine Fortführung der natürlichen gene-

se im menschlichen Kreationsakt. die Natura naturans, nicht die Natura naturata liefere 

hier das Vorbild für den Künstler.

in diesem sinne der natur als Produktionsparadigma der Kunst (Natura naturans) 

nun liefern Zusammenarbeiten wie diejenige von galilei und Cigoli nur wenig anhalts-

punkte hinsichtlich der Bedeutung der naturforschung für die bildende Kunst. auch in 

galileis expliziten Äußerungen zu den spezifischen Qualitäten der Kunst wie insbesonde-

re in seinem Paragone-Brief findet sich nur wenig, das auf die Profession des autors hin-

weisen würde – und wenn, dann deutet auch dies wieder in die geschilderte richtung der 

mimetischen Qualitäten von Kunst bei der erfassung der empirischen Welt.15 Wie die 

15 ed. Panofsky 1954, 32–34; vgl. dazu einführend: Bredekamp 2007, 283–288; ostrow 2004, 359–
363; Panofsky 1954, 4–11.
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folgenden ausführungen zeigen werden, verrät dies jedoch mehr über galilei und sein 

avanciertes Wissenschaftsverständnis, denn über das Potential der sternenkunde für das 

bildtheoretische denken im vorhergehenden Jahrhundert. denn gerade da galileis unter-

suchungen auf die empirisch fassbare gestalt von mond und sonne gerichtet waren, ist es 

nicht erstaunlich, wenn er in seinen Äußerungen zur Kunst dieser keine erkenntnisse 

über innere genese- und Formgebungsprinzipien zur nachahmung attestierte. 

astrologie, alchemie und kosmologische naturphilosophie zielten hingegen in ihren 

spekulationen über die Kraftursachen tellurischer und himmlischer Bewegungen auf 

eben jene gestaltungsprinzipien der Natura naturans. diese selbst wurden dabei nicht als 

sinnlich-anschaulich verstanden, sodass zwar die rolle des Künstlers und sein schaffen zu 

dieser idealiter in analogie gebracht werden konnte. anschauliche implikationen für die 

visuelle erscheinung von Kunstwerken ließen sich daraus jedoch nicht unmittelbar ablei-

ten. gestützt auf erwin Panofskys Idea-aufsatz (1924) zur grundlegenden Bedeutung der 

platonischen ideenlehre als leitbild zahlreicher frühneuzeitlicher Kunsttheoretiker hat 

Jan Białostocki daher argumentiert, dass die Vorstellung einer ästhetischen Vorbildlich-

keit der Natura naturans idealisierende tendenzen der Kunst begünstigt habe. die empi-

risch fassbare Natura naturata wäre demnach nur das unvollkommene abbild des inneren 

gestaltungsideals der natur, weswegen Künstler – gleich Zeuxis beim malen der kroto-

niatischen helena – keine oberflächenmimesis zu verfolgen hätten. 

den sternen und Planeten nun konnte im rahmen dieses idealisierten Kunstver-

ständnisses zentrale Bedeutung zukommen. denn da die himmelskörper die grenzen 

zwischen materieller und geistiger Welt markierten und insofern als minimalmateriali-

sierungen oder maximalidealisierungen, bisweilen gar als ideen selbst beschrieben wur-

den, bildeten sie gewissermaßen den natürlichen garanten für die möglichkeit, derartige 

idealbilder überhaupt in der anschaulichen Welt schaffen zu können. die gut erforschten 

analogisierungen von bildender Kunst und an der kosmischen sphärenharmonie orien-

tierter musik – insbesondere innerhalb der neuplatonischen Ästhetik – liefern dafür das 

vermutlich aussagekräftigste Beispiel (u. a. Feinstein 1977; Pizzani 2000; trucco 2003; 

malhomme 2013). und nicht zuletzt schon rudolf Wittkowers essay Architectural princi-

ples in the age of humanism (1949) hat verdeutlicht, in welchem maße dieser Zusammen-

hang auch für die frühneuzeitliche architekturtheorie von Bedeutung war. ideale Pro-

portionen von Figuren und Kompositionen konnten nicht nur auf Zahlen und Figuren der 

musik, geometrie und arithmetik gründen, sondern eben auch auf jene bisweilen als 

ursprung dieser anderen mathematischen disziplinen angenommenen himmelsbilder 

(Kap. i.4.1). und auch Chiromantiker, Physiognomiker oder geomantiker stützten ihre 

theoretisierungen der linie als wesenstiftende Form materieller Körper auf das modell 

wirkmächtiger himmelsfigurationen – sodass kunsttheoretische spekulationen über ein 

Primat des Disegno ihren legitimatorischen Komplementär just in diesen Physiologien der 

linie finden konnten (Kap. i.4.3). 

nicht nur die schönheit idealisierter Kunst, das heißt ihre intelligiblen, aber ebenso 

moralischen Qualitäten, konnten insofern auf die sterne und Planeten gestützt werden, 
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sondern auch ihre affizierenden Potentiale gegenüber ihren Betrachtern. insbesondere an 

der basalen Form des Kreises wird daher zu zeigen sein, wie neben dessen theologischen 

Bedeutung auch seine – nicht zuletzt in schilderungen magischer Prozeduren augenfällige 

– physische Wirkung durch rekurs auf gleichförmige Kraftlinien im Kosmos gestützt 

werden konnte (Kap. i.4.2). nicolas Weill-Parots grundlegende studie über Les images 

astrologiques au Moyen Âge et à la Renaissance (2002) hat so die tiefgreifenden dimensio-

nen deutlich werden lassen, die bildtheoretischen diskussionen innerhalb der geschichte 

des astrologischen diskurses zwischen dem 12. und 15. Jahrhundert zukamen. exponiert 

werden dabei von Weill-Parot für das ende des von ihm untersuchten Zeitraums marsilio 

Ficino und hieronymus torella als zwei autoren, die anhand von Bildern nicht nur das 

grundsätzliche analogie- oder auch Ähnlichkeits- beziehungsweise mimesis-Verhältnis 

zwischen makro- und mikrokosmos diskutierten, sondern auch die Frage der möglich-

keit des menschen, innerhalb dieses Wirkungsgefüges gestalterisch aktiv zu werden.16 an 

die seite stellen ließen sich diesen beiden aber auch autoren des folgenden Jahrhunderts, 

die in jüngerer Vergangenheit vermehrt in den Fokus bildgeschichtlicher Forschung getre-

ten sind wie Paracelsus (u. a. Bergengruen 2007; möseneder 2009), John dee (u. a. szőnyi 

2004; Clucas 2006; Parry 2011) oder giordano Bruno (u. a. ordine 2003; ellero 2005; 

Pompeo Faracovi 2010).

gerade aufgrund der Fülle bildtheoretischer diskussionen in der astrologischen, aber 

auch im weitesten sinne naturmagischen literatur ist es umso überraschender, dass sich 

in dieser nur sehr vereinzelt explizite Äußerungen zur bildenden Kunst finden. das Spe-

culum lapidum (1502) von Camillo leonardi, der sich am anfang des 16. Jahrhunderts in 

astronomischen Fachkreisen einen namen machte, ist eines der wenigen Bücher, in dem 

astral infundierte Wirkmächte talismanischer Bilder zumindest in analogie zu den beein-

druckenden Wirkungen zeitgenössischer Plastik und malerei gebracht werden.17 die 

zuletzt wieder von Philippe morel (2008, v.a. 29–32 und 68–74), luisa Capodieci (2011, 

16 gegen marginalisierungen der historischen Bedeutung von naturmagie, astrologie oder alchemie 
argumentierte Frances a. yates (1964) dafür, deren Beitrag zur entwicklung der modernen natur-
wissenschaften nicht zu unterschätzen. Vielmehr käme der hermetistischen Philosophie und der 
von ihr begünstigten naturforschung eine entscheidende rolle bei der abkehr von der textbasier-
ten naturkunde der scholastik zu empirie-basierter Wissenschaft zu. yates’ these ist in der Folge 
intensiv und kontrovers diskutiert worden, was die komplexen und teils widersprüchlichen Funk-
tionen verschiedenster im weitesten sinne ‚naturmagischer‘ oder ‚hermetischer‘ modellierungen 
der natur für die entstehung neuzeitlicher naturwissenschaften hat deutlich werden lassen (vgl. u. a.: 
hesse 1970; Westman 1971; schmitt 1973; shea 1975, 1–11; Copenhaver 1978 und 1990; Vickers 
1979; mcmullin 1987; shumaker 1989, 3–38; jüngst wieder diskutiert von: Fornari 2012, 12–18; 
ebeling 2005, 137–139). ergänzend dazu weist nun Weill-Parots gegen die Vorstellung eines ‚dunk-
len‘ oder irrationalen mittelalters gerichtete studie nach, inwiefern dieses Verständnis einer akti-
ven gestaltungspotenz des menschen im natürlichen Kosmos keinesfalls als erfindung der Frühen 
neuzeit zu bewerten ist. – grundlegend zum problematischen Begriff der ‚Bildmagie‘ jüngst: 
Brückner 2013, u. a. 116–150.

17 Vgl. dazu anm. ii.173.
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v.a. 207–215) oder mary Quinlan-mcgrath (2013, 119–159) ausführlich diskutierte Vor-

stellung, auch astrologische Fresken wie im Palazzo schifanoia oder in der Villa medici 

seien astraltalismanische Kräfte zugeschrieben worden, scheint hingegen wenig zielfüh-

rend, insofern sie durch schriftliche Zeugnisse kaum oder höchstens sehr vage gestützt 

werden (Kap. i.5.2). und aus einer analyse der Bilder selbst ist dieselbe Vorstellung nur 

noch schwieriger zu belegen, da die etwaigen metapoetischen dimensionen der Bildwer-

ke, die eine solche argumentation ermöglichen würden, einem talismanischen Charakter 

zuwiderliefen, insofern ihre selbstreferentialität dann gerade die auratisierende Wirkung 

bräche oder kontaminierte (vgl. in diesem sinne Wood 2006). nahezu konträr zu der-

artigen spekulationen haben arbeiten wie Janet Cox-rearicks monographie Dynasty and 

destiny in Medici art (1984), dieter Blumes Regenten des Himmels (2000) oder rodolfo 

signorinis Fortuna dell’astrologia a Mantova (2007) die funktionale Vielfältigkeit vor-

geführt, mit der astrologische motive und Bildprogramme den sternenglauben für politi-

sche Zwecke instrumentalisierten und so den betreffenden Bildern mitunter einen sekun-

dären – sozialen, aber nicht minder machtvollen – ‚einfluss‘ zukommen ließen.18 

Wenn im Folgenden Bildwerke im Zentrum stehen werden, die ihren eigenen status 

oder denjenigen ihres urhebers unter rekurs auf astrologische, alchemistische oder her-

metistische Vorstellungen artikulieren, unterliegt den gezogenen analogien folglich 

immer auch ein metaphorisierender Charakter, gleichwohl dieser seine stärke bisweilen 

gerade aus der simulation der buchstäblichen oder physiologisch ernstzunehmenden 

identität von Bild und Naturalium bezog. insofern wird es im sinne von Karin leonhards 

Bildfeldern (2013) darum gehen, durch das insistieren auf der Physis von Bildern zu zei-

gen, in welcher Weise ihre mimetischen Qualitäten auch ohne rückgriff auf einen „refle-

xiv verstandenen abbild- und realismusbegriff“ gedacht werden konnten.19 gegen zu 

einseitige Charakterisierungen frühneuzeitlicher Kunstauffassungen als idealistisch, soll 

der Fokus auf materialistischen Betrachtungsweisen von Bildern und ihren schöpfern 

liegen. die historiographische Pointe der untersuchung liegt darin, zu zeigen, dass die 

analysierten Werke ihre kulturelle Produktion in der Physis verankern und sie der tradier-

ten Fixierung auf ihren intelligiblen gehalt oder ihre idea entbinden. das gros der prä-

sentierten naturmagischen modellierungen von Kunst unterläuft die dialektik von natur 

und Kultur, materie und Form, res extensa und res cogitans. denn sie lassen diese zwar 

phänotypisch gelten, präsentieren ihre jeweiligen Pole aber als unauflöslich ineinander 

verwurzelt und den intelligiblen gehalt als spross ihrer Physis.

18 einige der jüngsten bildgeschichtlichen studien zur frühneuzeitlichen astrologie unterstreichen 
vor allem deren politischen Funktionen (u. a. götze 2010; Capodieci 2011a; azzolini 2013). hin-
sichtlich mittelalterlicher und antiker Parallelen ließen sich zudem die studien von gerd mentgen 
(2005) und alfred schmid (2005) anführen. – Vgl. zudem einführend hinsichtlich der machtpoli-
tisch teils gezielten instrumentalisierung des sternenglaubens die Fallbeispiele bei: Klingner 2012, 
27–127; Berndt 2011, 60–74.

19 leonhard 2013, 2.
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die Brisanz und der Vorzug physiologischer Betrachtungsweisen von Künstlern und 

ihren Werken mittels sternenkunde, Wärmetheorien, alchemie, naturmagie, hierogly-

phik oder hermetismus gegenüber besser erforschten Vergleichen mit den Werken etwa 

von Poeten und musikern lag in dem verheißungsvollen Versprechen, einblicke in die 

natürliche Beschaffenheit der Werke zu geben. Während dichtung und musik sich ideali-

ter als reine geisteswerke in Worten und tönen vorgestellt werden konnten, deren nobi-

lität aus ihrer nähe zum göttlichen resultierte, ließ sich die physische Faktizität von 

Werken der bildenden Künste schwer leugnen. gerade das insistieren auf der inventiv-

kraft des Künstlers oder der idea des Disegno unterstreicht ex negativo, wie sehr die 

herausforderung für bildende Künstler gerade in der handhabung ihres natürlichen 

materials lag. die in allen drei hauptteilen untersuchten physiologischen Fokalisierungen 

von Kunstwerken nahmen die Kunstwerke auch in ihrer materiellen gebundenheit an 

physische Zusammenhänge ernst. sie folgen lorenzo ghibertis dringlicher Forderung „zu 

erforschen, in welcher Form die natur in der Kunst wirkt“. ihre tugend lag darin, dass sie 

gleichermaßen Francesco di giorgio martinis Feststellung zur maxime machten, der kon-

statierte: 

im grunde genommen ist das Wesen artifizieller dinge gänzlich natürlich.20

die Besonderheit physiologischer Fokalisierungen von Kunst lag insofern auch darin, auf 

mehr zu zielen denn selbstthematisierung der Kunst und soziale aufwertung ihrer urhe-

ber. Vielmehr stellten sie in aussicht, dass Kunstwerke als medien der selbstfindung des 

menschen in den Wirkungszusammenhängen des natürlichen Kosmos dienen könnten. 

der eigentliche Zielpunkt physiologischer Fokalisierungen von Kunst lag nicht im Bereich 

der Kunst, sondern in einem verbesserten Verständnis der natürlichen umwelt. denn ihre 

Perspektive machte Bilder für Künstler und Betrachter zu einem erprobungsfeld der 

gestaltungssouveränität des menschen über natürliche Kräfteverhältnisse, die sein eige-

nes leibliches dasein bestimmten.

20 der ganze Passus lautet (martini [ed. maltese] 1967, 301): „ladonde se questa utilità maggiore al 
mondo si consegue quanto essa opera è più durabile e felice, non solo debba lo architetto nella 
intenzione e mente sua avere lo edificio, ma eziandio le ragioni [produttive] della sua felice dura-
zione, e secondo quelle operare. dall’altra parte, essendo manifesto che ogni cosa contenuta dalli 
cieli generabile e corrutitibile pigli origine, augumento, stato e decremento dalli corpi celesti, 
eccetto la immateriale [et incorruttibile] anima umana, s’come la cosa contenuta dalla continente, 
come la corruttibile dalla incorruttibile, come la inferiore dalla superiore, e finalmente la particu-
lare dalla universale, seguita di necessità che non minore dependezia dalli cieli abbi ciascuno uma-
no edificio che li altri corpi della natura prodotti, peroché, siccome afferma averroi nel secondo 
dell’anima, quasi tutto lo essere delle cose artificiali è naturale.“ – ghiberti (ed. Von schlosser) 
1912, Bd. 1, 45: „e io, o excellentissimo, non ò a ubbidire la pecunia diedi lo studio per l’arte la 
quale da mia pueritia ò sempre seguita con grande studio et disciplina. Conciò sia cosa ch’io abbia 
sempre i primi precetti ò cercato di investigare in che modo la natura procede in essa […].“
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hannah Baader hat in ihrem aufsatz Frühneuzeitliche Magie als Theorie der Anste-

ckung und die Kraft der Imagination (2005) dafür plädiert, die gleichzeitige um- bezie-

hungsweise aufwertung der menschlichen imagination in naturmagischen und kunst-

theoretischen schriften nicht als isolierte Phänomene zu bewerten.21 thematisierungen 

des imaginationsorgans, in denen das affizierungspotential von natürlichen und artifi-

ziellen Bildern regelmäßig bemühte analysebeispiele darstellen, offerierten insofern gro-

ßes Potential für vorrangig physiologisch intendierte theoretisierungen der Wirkmacht 

von Kunstwerken (vgl. u. a. Kap. ii.2.2). doch de facto lassen sich in auseinandersetzungen 

mit den Potenzen von Kunstwerken, die imagination ihrer Betrachter zu manipulieren, 

kaum konkrete Fälle der Überführung von im weitesten sinne naturmagischen modellie-

rungen der imagination als Vermittlungsorgan zwischen geistigem und Physischem, dem 

der naturweise magier seine gestalterischen Kräfte verdankt, nachweisen. schon moše 

Baraš wies in seinem aufsatz The magic of images in Renaissance thought (1998) zwar auf 

die Vergleichbarkeit von Beschreibungen der Wirkungen von Bildern in der frühnneuzeit-

lichen Kunsttheorie zu solchen magischer affizierung hin, konstatierte aber gleichzeitig, 

dass diese Beschreibungen die beobachteten Phänomene nie ausdrücklich mit naturma-

gischem zusammenbrächten. Vielmehr sei eine ostentative ausklammerung von Fragen 

nach den eigentlichen ursachen dieser physischen Wirkungen von Kunst zu beobachten.

umso gewichtiger ist daher der Beitrag von autoren wie robert Klein (1970), david 

summers (1989), michael Cole (2002b) oder etwa thijs Weststeijn (2008b und 2010) zu 

bewerten, die auf die rolle von Spiritus-theorien in schriftlichen und bildlichen thema-

tisierungen der Wirkmächte von Kunstwerken hingewiesen haben. Feinste dämpfe, luft-

korpuskeln oder aber auch dämonische naturwesen seien sich demnach als vermittelnde 

medien oder als zirkulierende energieträger zwischen Künstler, Werk und Betrachter vor-

gestellt worden, um die körperlichen und dann auch mentalen reaktionen zu erklären, 

die Bilder zu evozieren imstande seien (vgl. Kap. ii.1.1–3 und iii.1.2–3). Während insofern 

die beiden bevorzugten Vermittlerinstanzen visuell übertragener Kräfte Spiritus und 

strahlen darstellten, erklärten diese noch nicht erschöpfend, was inhalt ihrer Vermittlung 

oder welcher art sich die von ihnen übertragene Kraft vorzustellen sei. in dieser beschränk-

ten erklärungstiefe sind Spiritus-theorien durchaus vergleichbar mit dem von keiner dis-

ziplin so stark wie von der astrologie thematisierten modell des ‚einflusses‘, dessen Über-

tragung auf Beschreibungen künstlerischer rezeptionsprozesse eingehender zu untersuchen 

sein wird (Kap. i.3.3–5).

eine verbreitete, da anschauliche und in ihrem Kern simple antwort auf diese Fra-

gestellung lieferte die Vorstellung, Wärme – als Prinzip des lebens – sei die verursachende 

Kraft aller natürlichen anziehungsprozesse (vgl. Fehrenbach 2003). denn sympathetische 

Verhältnisse in der belebten wie unbelebten natur, von der auch Kunstwerke und ihre 

Betrachter nicht auszunehmen seien, gründeten auf austauschprozessen von Wärme. 

21 Vgl. dazu anm. i.200.
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Zentrales anliegen des zweiten hauptteils dieser arbeit ist es daher, die Bedeutung von 

Wärmetheorien, wie sie von naturphilosophen formuliert wurden, aber auch in alche-

mistischen texten nicht ohne Bedeutung blieben, für rinascimentale theoretisierungen 

der physischen und in zweiter instanz auch mentalen Wirkungen von Kunst zu beleuchten. 

leitende these wird dabei sein, dass Beschreibungen des erwärmens vor dem Bild, 

des entflammens in leidenschaften auf den ersten Blick, aber auch des entzündens von 

ideen als anspielungen auf etablierte Vorstellungen natürlicher Prozesse von sympathie 

und antipathie zu begreifen sind, von denen nur im einzelfall entschieden werden kann, 

in welchem moment sie topisch gebraucht oder als physiologisch ernstzunehmende ana-

lysen vorgetragen sind. anhand von drei Paaren je eines Künstlers und naturforschers – 

alessandro allori und Benedetto Varchi (Kap. ii.2), tizian und lodovico dolce (Kap. ii.3) 

sowie hendrick goltzius und Karel van mander beziehungsweise Paracelsus (Kap. ii.5) 

– wird so deutlich werden, dass diese zeitgenössischen Wärmetheorien in ihrer physiolo-

gischen Fokalisierung materieller, das heißt auch subanimalischer und unorganischer 

dimensionen der Betrachteraffizierung als Komplementäre von gerade in jüngerer Ver-

gangenheit starkgemachter Verlebendigung und anthropomorphisierung von Bildern zu 

begreifen sind (vgl. etwa Jacobs 2005; Bredekamp 2010).

*
Für ein Freskenprogramm des 17. Jahrhunderts wie dasjenige aus der Casa Fabri (abb. 1) 

ist es alles andere denn ungewöhnlich, wenn monumentale götterbilder der antike das 

gewölbe zieren und zu den schutzherren der menschlichen tätigkeiten werden. gerade 

die tatsache, dass sich der unproblematische austausch, den der umbrische maler zwi-

schen mars, minerva und apoll gegenüber den Bilderfindungen Jan van der straets vor-

nimmt, gänzlich innerhalb konventioneller Bahnen vollzieht, verdeutlicht, in welchem 

maße die vier götter hier nicht als geistige autoritäten oder machtvolle Planeten ver-

standen werden, sondern lediglich als epistemische Kategorien der systematisierung. und 

dennoch oder gerade deswegen ist es bezeichnend, wenn sowohl die stichfolge als auch die 

Fresken bei der „religio“ eine ausnahme machen (abb. 4). hier findet sich bei beiden kein 

thronender gott wie etwa Jupiter, unter dessen Ägide darstellungen der Planetengötter 

und ihrer Kinder gewöhnlich Kleriker und gläubige versammelten. Van der straet ver-

zichtet gar überhaupt auf die darstellung einer eigentlichen Personifikation und die Fres-

ken in trevi machen die sonderstellung der „religio“ durch ihre Platzierung am vor-

nehmsten Platz des gewölbes unmissverständlich.

man mag dies mit den Bilddiskussionen des tridentinischen Konzils in Zusammen-

hang bringen oder auch nur als singuläre entscheidungen der Künstler und ihrer auftrag-

geber beziehungsweise adressaten bewerten. dennoch deutet sich in dieser scheinbar bei-

läufigen Beobachtung an, in welch grundlegender Weise auch am ende des 16. und im  

17. Jahrhundert thematisierungen des menschlichen Wirkens noch von religiösen Kate-

gorien durchdrungen waren. mitnichten ausgenommen waren davon die „litterae“ – so 

wenig dies minervas oder apolls schutzherrschaft zunächst nahelegen mögen oder so 

wenig die bisherigen ausführungen theologische Fragen berührten. die als Paradefall für 
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4  anonym, religio (Casa Fabri, trevi)

die Verbindung von Kunst und sternenkunde angeführte Zusammenarbeit von galilei 

und Cigoli, deren wissenschaftsgeschichtliche stellung außer Frage steht, ist daher losge-

löst von der Kirche und dem durch sie geprägten Bild der natur kaum sinnvoll zu betrach-

ten. und ohne größere schwierigkeiten ließe sich das zentrale Religio-Fresko als manifest 

der unumstößlichen Verbundenheit von bildenden Künsten und kultischen Praktiken 

lesen. das altargemälde am entscheidenden ort des christlichen ritus, die skulptur als 

Fixpunkt von memorialkult und Jenseitshoffnung, die großen Kirchen als gebaute Zen-

tren der spiritualität und religiösen macht: anders als es die ausführungen bis hierher 

suggerierten, sind auch am ende der renaissance theologie und religiöse Praxis nicht nur 

monetäre, sondern auch theoretische hauptbezugsfelder der bildenden Künste. 

Zweifelsohne stellte die auseinandersetzung mit der natur in ihrer empirischen 

erscheinung und ihren inneren gestaltungsprinzipien eine der großen stimulanzen 

künstlerischer selbstvergewisserung und überhaupt der ausbildung des neuzeitlichen 
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Kunstbegriffs dar. nicht zuletzt studien wie david Freedbergs Power of images (1989), 

hans Beltings Bild und Kult (1990), gerhard Wolfs Schleier und Spiegel (2002) oder erneut 

alexander nagels und Christopher Woods Anachronic Renaissance (2010) haben jedoch 

die grundlegende rolle des christlichen Kults und seiner Bilder als Widerpart, Katalysator 

und Beförderer des neuzeitlich verstandenen Begriffs der Kunst unterstrichen. Verlocken-

de Vorstellungen wie die alchemistische Verlebendigung mittels der Kräfte des Feuers 

oder die talismanische Potenz sternengleicher einflussnahme werden, wie dargestellt, 

auch deswegen nicht ungebrochen auf Beschreibungen von Kunstwerken übertragen wor-

den sein, da diese in spannungsreichem Verhältnis zum christlichen Bildverständnis stan-

den. und dies nicht nur im sinne einer gerade durch reformation und gegenreformation 

stark gewordenen Kritik an übermäßigen Potenzzuschreibungen an Bilder, sondern gera-

de auch da derartige physiologische erklärungen bildlicher Wirkung christlichen aurati-

sierungen von Bildern als Kultobjekten zuwiderliefen. 

Ziel des dritten hauptteils ist es, das Verhältnis zwischen religiösen und im weitesten 

sinne naturmagischen Vorstellungen von Bildern zu beleuchten. dabei wird es jedoch 

weniger darum gehen, die vielfältigen Konfliktfelder und Kongruenzbereiche der einzel-

nen in den vorhergehenden hauptteilen präsentierten Bildtheorien mit religiösen Prakti-

ken und lehren aufzuzeigen. Vielmehr soll insbesondere anhand des einzelbeispiels einer 

Kapellenausstattung thematisiert werden, in welchem maße der hermetismus aufgrund 

seiner historisierenden hierarchisierung von christlichen und verschiedenen paganen 

naturvorstellungen auch einen attraktiven denkraum für Fragen von Kongruenz und 

divergenz naturmagischer und christlicher Bildbegriffe anbot. gegen Vorstellungen von 

„Counter-renaissance“ (haydn 1950) oder „antirinascimento“ (Battisti 1962) wird auf 

diese Weise verständlich werden, inwiefern es sich bei den in den beiden vorherigen haupt-

teilen untersuchten physiologischen Fokalisierungen der Kunst selbst aus theologischer 

sicht keineswegs um abseitige gegenmodelle zu besser erforschten strategien künstleri-

scher nobilitierung handeln musste und sie insofern auch nicht als eigenheit eines eli-

tären rezipientenkreises zu verstehen sind (szenec 1940; Wind 1958; oder erst jüngst 

wieder dempsey 2012).

die schilderung von der anfertigung wirkmächtiger götterbilder im Asclepius stellen 

innerhalb des hermes trismegistus zugeschriebenen schrifttums denjenigen Passus dar, 

an dem ein bildtheoretisches Potential am deutlichsten zutage tritt. nicht ohne grund ist 

die hermetische theurgie daher wiederholt zum gegenstand kunstgeschichtlicher For-

schung gemacht worden.22 den ausgangspunkt des dritten hauptteils sollen daher die 

darstellungen von hermes trismegistus in der Florentiner Bilderchronik (abb. 70) und 

Filippino lippis Philippus-Wunder in der strozzi-Kapelle (taf. 6) bilden, die als Zeugnisse 

der expliziten negierung der theurgie des Asclepius das grundsätzliche reizpotential 

hermetistischer Bildvorstellungen zu veranschaulichen vermögen (Kap. iii.1). der schwer-

22 Vgl. etwa die literaturhinweise in anm. iii.21 und iii.124.
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punkt der untersuchungen soll jedoch auf einem von der Kunsthistoriographie deutlich 

weniger beachteten text des Corpus Hermeticum liegen. denn der hermetische Pimander 

wird sich als zentrale Quelle für das Paviment der Katharinenkapelle von san domenico 

in siena aufzeigen lassen (taf. 7), das in exemplarischer Weise bezeugt, in wie hohem 

maße hermetische und christliche Bildvorstellungen auch als kongruent gedacht werden 

konnten (Kap. iii.3). ausgehend von seinem zentralen motiv eines sich im spiegel 

betrachtenden nudus wird das bildtheoretische Potential des hermetischen spiegel-

begriffs interessieren. denn durch den akt der spiegelung werden im hermetischen 

Pimander just jene dispositionen wieder aufgegriffen, welche auch die beiden vorherigen 

hauptteile charakterisierten. nicht nur der Übergang zwischen Physischem und geisti-

gem, materiellem und ideellem wird hier thematisch, sondern eben auch wieder jenes 

leitmotiv der dialektik von Bildern und ihrer Physis, von immer entfliehender Natura 

naturata und schon immer präsenter, aber nie greifbarer Natura naturans (vgl. u. a. 

Kap. iii.2 und iii.4). insbesondere durch die analyse der formalen selbstpräsentation des 

Kopfreliquiars der heiligen als Fixpunkt der Kapellenausstattung wird verständlich wer-

den, inwiefern die selbstbespiegelung des nudus im sieneser Paviment auf die situation 

des Besuchers der Katharinenkapelle reagiert und das Paviment in seiner schilderung 

eines ursprünglichen spiegelungsakts die funktionalen dispositionen des reliquiars in 

der Vermittlung zwischen materie und Form, res extensa und res cogitans sowie leib und 

seele widerspiegelt (Kap. iii.5).

Plausibilisiert wird die annahme einer solchen Überführung von hermetischer Kos-

mogonie oder allgemeiner paganer naturphilosophie in die legitimierungsrhetorik des 

christlichen Bildes beziehungsweise reliquienkults durch darstellungen wie lorenzo 

lottos intarsien für das Chorgestühl der santa maria maggiore in Bergamo (Kap. iii.6). 

denn insbesondere für den Coperto des Durchzugs der Israeliten durch das Rote Meer wird 

sich zeigen lassen (taf. 8), wie hier die Translatio aus dem hermetistischen Ägypten ins 

gott Wohlgefällige thematisch wird. Bei aller divergenz, die lotto seinen Bildern zu her-

metischen hieroglyphen und magischen Kultbildern einschreibt, affirmiert er so doch 

eine naturmagische Fokalisierung seiner Werke. auch hier ist es die latente aneignung 

hermetistischer und im weiteren sinne physiologischer Bildvorstellungen, die es ihm 

erlaubte, seine innovativen Bilderfindungen, welche den ikonographischen rahmen frü-

herer Chorausstattungen sprengten, mit einem christlichen Bildverständnis in einklang 

zu bringen und als visionäre Kunst zu nobilitieren.
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1. die freie Kunst der sternenkunde – Vorbild und gegenmodell 
im nobilitierungsprozess der bildenden Künste 

Wissenschaft und Kunst rühmen den Freiherrn hans von Fugger und bilden in dem 1593 

zunächst nur als Kleinserie für den Familiengebrauch aufgelegten stammbuch Fuggero-

rum et Fuggerarum Imagines das schmuckwerk seiner memoria (abb. 5).1 Flankiert von 

gewundenen säulen präsentiert dominicus Custos’ stich den augsburger Kaufmann mit 

konzentriertem Blick und entschlossener miene. reichtum und ehrenstand unterstreicht 

seine kostbare Kleidung, während ein notizbuch in seiner rechten als Zeichen intellektu-

eller souveränität den richtungsweisenden gestus seiner linken legitimiert. Wie die 

anderen Portraitblätter der söhne anton Fuggers bekrönt auch sein Bildnis das gräfliche 

Fuggerwappen, zu dessen seiten eine schar von Putten musiziert und dem Freiherrn lob-

preis singt. in der sockelzone des miniaturmonuments hinwieder finden sich vier Putten 

in wissenschaftliche Betätigung vertieft. schreibtafel, Zirkel und messgerät künden vom 

gelehrten anspruch ihres unterfangens, während die beiden großen himmelsgloben die 

makrokosmischen dimensionen ihres Forschungsinteresses verbildlichen. dass sie dabei 

nicht nur auf die astronomische Berechnung von sternen- und Planetenständen, sondern 

auch auf ihre astrologische Bedeutung für die irdischen geschicke zielen, verdeutlicht die 

1 dominicus Custos: Hans Fugger. Kupferstich, 442 × 318 mm. in: Custos 1593, fol. 27v. die geringe 
anzahl überlieferter exemplare dieser erstausgabe (Wolfenbüttel, herzog-august-Bibliothek, 
signatur F1 geom. 2°; schweinfurt, Bibliothek otto schäfer, signatur os 760; sowie zwei exem-
plare in Privatbesitz; dazu: Zäh 2010, 117) macht es wahrscheinlich, dass diese für Familienmitglie-
der bestimmt war. Zum Portraitstich von hans Fugger: ausst.-Kat. Kirchheim 1998, 4, nr. 2; new 
german hollstein (hans von aachen; 1996), 168, nr. 76; gode Krämer in ausst.-Kat. augsburg 
1993, 122 f., nr. 123; außerdem zu den Fuggerorum et Fuggerarum imagines: Zäh 2010; strecker 
2010; Behrmann 2005; ausst.-Kat. Kirchheim 1998, 5, nr. 3; Koutná-Karg 1996, 100 f.; Josef Bellot 
/ rolf Biedermann in ausst.-Kat. augsburg 1980, Bd. 1, 369–371, nr. 372 f.; lill 1938, Bd. 1, iii–iX; 
zu vergleichbaren geschlechterbüchern: Bock 2001, 418 f. und 476–484.
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zentral positionierte darstellung der Fortuna, die als schicksalsgöttin gleichzeitig sinn-

bild fatalistischer naturvorstellungen und mahnmal ihrer für den menschen begrenzten 

Vorhersehbarkeit ist.

en miniature bringt hans Fuggers Portraitstich damit zusammen, was gegenstand 

des folgenden hauptteils sein soll. sternenkunde und musik besetzen unterschiedliche 

sphären und sind doch durch die lorbeerumrankten säulen in harmonischem Beieinan-

der vereint. ohne dass das Blatt schon näheren aufschluss über das Verhältnis von astro-

5 dominicus Custos, hans von Fugger
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logie und musik oder verallgemeinernd von sternenbasierter Wissenschaft und Kunst 

liefern würde, lässt die ruhige selbstverständlichkeit, mit welcher die beiden als gleichbe-

rechtigte und einstimmige legitimationsfiguren der memoria des Portraitierten auftre-

ten, ahnen, dass es sich nicht um eine zufällige Zusammenstellung handelt. in diesem 

sinne wird es im Folgenden nicht nur darum gehen, die hohe Verbreitung und zahlreichen 

Funktionen des Zusammenspiels von Kunst und sternenkunde aufzuzeigen, sondern 

auch zu beleuchten, mit welchen substantiellen analogien beziehungsweise strukturellen 

gemeinsamkeiten diese inhaltlich begründet werden konnten. dabei ist jenseits dieses 

geistesgeschichtlichen horizontes nicht zu vernachlässigen, dass Zeugnisse des Zusam-

mendenkens von Kunst und sternenkunde regelmäßig dort anzutreffen sind, wo die Ver-

bindung zwischen den beiden disziplinen, ihren Vertretern, instrumenten und erzeug-

nissen nicht nur in theoretischer, sondern auch in konkreter lebenspraktischer Form 

erfolgte. 

mit gutem grund darf man so auch die vorrangigen gründe des miteinanders von 

sternenkunde und musik auf dem Portraitstich in der Biographie von hans Fugger 

suchen. denn auch wenn fraglich bleiben muss, inwiefern das rahmenwerk des Portraits 

entweder absichtsvoll hans Fugger zugeordnet oder gar von diesem mitausgewählt wur-

de, kann dieses doch zumindest als überraschend zutreffend gelten:2 so zählte hans Fug-

ger in seiner generation einerseits zu den mit astrologischen Belangen meist befassten 

mitgliedern seiner Familie und lässt sich für ihn andererseits eine beträchtliche aktivität 

beim musikalien-, instrumenten- und Kunsterwerb konstatieren. dieses doppelinteresse 

hans Fuggers ist bezeichnend, da es nicht nur den hintergrund des stammblattes bildet. 

Vielmehr stellt es auch den historischen Kontext für zahlreiche weitere Kunstwerke da, die 

als Zeugnisse der wechselseitigen Bedeutung von Kunst und sternenkunde noch zu unter-

suchen sein werden. hinsichtlich seines astrologischen interesses sticht dabei das von ihm 

angelegte Buch mit geburtshoroskopen seiner Familie hervor, mit welchem die in seiner 

Korrespondenz wiederholt auftretenden nachfragen nach dem genauen geburtszeit-

punkt neugeborener Familienmitglieder in Zusammenhang steht.3 auch erwartete er von 

Ärzten die Behandlung kranker Familienmitglieder der jeweiligen nativität und der aktu-

2 ein einziges der 15 für die Imagines verwendeten rahmenwerke hat nur einmalige Verwendung 
gefunden (turnierdarstellung), einige wenige doppelte (zwei Füllhörner; stadtvedute; löwenkopf 
und girlanden) oder dreifache. insgesamt sieben rahmenwerke sind zwischen 14 und 16 mal ver-
wendet worden. leitend für die auswahl des rahmenwerks waren aspekte der Familienzweigzu-
gehörigkeit. Von einer Benutzung, der von hans Fugger etwa zehn Jahre zuvor in auftrag gegebe-
nen ahnengallerie als Vorlage für die Portraitkupferstiche, ist auszugehen (aust.-Kat. münchen 
2010, 122; lill 1908, 135); zu den auftraggebern der Imagines: ausst.-Kat. münchen 2010, 118.

3 Zum horoskopbuch: lehmann 1956–1960, Bd. 1, 269 f.; zu den astrologischen nachfragen: Kar-
nehm 2003, Bd. 1, 28, nr. 60, 32, nr. 70, 39, nr. 87, 40 f., nr. 90, 48, nr. 104, 51, nr. 110, 58, nr. 126, 
62, nr. 135, und 64, nr. 141, sowie Bd. 2, 1428, nr. 3120, und 1626, nr. 3437. – hans Fuggers Beschäf-
tigung mit der astrologie war keine ausnahmeerscheinung in der Fugger-Familie. Zu nativitäten-
bücher anderer mitglieder: elmar mittler in ausst.-Kat. heidelberg 1986, Bd. 1, 369 f., nr. F.1.1; 
lehmann 1956–1960, Bd. 1, 110 f., 116, 162 f. und 206; lill 1908, 26 f.; vgl. auch Bastl 1987, 362; zur 



Teil I: Sterne und Planeten als Denkraum künstlerischer Selbstvergewisserung36

ellen astralen Konstellation anzupassen und tauschte sich mit gelehrten über ihm zuge-

tragene astrologische Vorhersagen über die nahe Zukunft aus.4 Wissenschaftliche grund-

lagen für diese Beschäftigung hatte er sicherlich durch sein universitätsstudium in 

Frankreich und italien erworben und astronomische instrumente gehörten bereits in der 

sammlung seines Vaters zum standardrepertoire.5

Während man für hans Fugger also profunde Kenntnisse der astrologie und eine 

fortwährende Beschäftigung mit der sternenkunde nachweisen kann, gilt dies in nicht 

geringerem maße auch hinsichtlich seines Verhältnisses zu den durch die musizierenden 

Putten des Portraitstichs aufgerufenen Künsten. spätestens seit georg lills grundlegender 

studie Hans Fugger und die Kunst (1908) ist dies unumstritten. Jüngere studien haben 

zudem das kaufmännisches Kalkül und sein an den höfen der Wittelsbacher und habs-

burger orientiertes anspruchsdenken bezüglich des sammelvolumens sowie der Qualität 

und rarität von einzelstücken deutlich werden lassen.6 Jenseits des umfangreichen musi-

kalienbesitzes im Fuggerschen Familienhaus in augsburg, für das hans von Fugger neue 

sammlungskabinette anlegen und von Friedrich sustris aufwendig freskieren ließ, sind 

dabei insbesondere seine Bestrebungen um den ausbau des bereits von seinem Vater 1551 

erworbenen landsitzes in Kirchheim hervorzuheben.7 seit 1578 sind hier maßnahmen 

für den erbau einer im Wesentlichen von Jakob eschay und Wendel dietrich verantwor-

nativität hans Fuggers im horoskopbuch von Cyprian leovitius: ausst.-Kat. Kirchheim 1998, 22, 
nr. 51; zu Ähnlichem am bayerischen herzogshof: Von Westenrieder 1788–1817, Bd. 3, 82 f.

4 Vgl. Karnehm 2003, Bd. 2, 1446, nr. 3145, und 1512, nr. 3254. – Für hans Fuggers interesse an 
astrologischen Vorhersagen seien exemplarisch seine Briefe an Johann tonner angeführt: Karnehm 
2003, Bd. 2, 791, nr. 1811 (augsburg 28.12.1580), und ebd., Bd. 2, 809, nr. 1844 (augsburg 
29.01.1581). – Zur sternengläubigkeit in augsburg mit weiterführenden hinweisen: roeck 1989, 
Bd. 1, 71–87; außerdem: ausst.-Kat. augsburg 1980, Bd. 2, u. a. 190, nr. 557, 254 f., nr. 636, 258 f., 
nr. 640 f., 436–440, nr. 820 f., 452–454, nr. 840–842, 463, nr. 853.

5 Zu hans Fuggers studienzeit: Karnehm 2003, Bd. 1, 5; lill 1908, 4; zur sammlung hans von Fug-
gers vgl. Kap. i.2.5; zu astronomischen instrumenten in den Fuggersammlungen: Karnehm 2003, 
Bd. 1, 87; lieb 1952–1958, Bd. 2, 196 und 301 f.; ferner zu etwaigen astronomisch-astrologischen 
schriften in seiner Bibliothek: Kellenbenz 1980, 83; lehmann 1956–1960, Bd. 1, 264; zu den 
sammlungsräumlichkeiten im Fuggerhaus in augsburg vgl. anm. i.133.

6 Wölfle 2009, 204–213; meadow 2002, 183 f. und 192; aber auch schon: lill 1908, 163. – gegen die 
übertriebene Charakterisierung hans Fuggers als exzeptioneller Förderer und mäzen der Künste: 
diemer 2007; Karnehm 2003, Bd. 1, 78–112.

7 Zur musikaliensammlung: tremmel 1993; auch: Koutná-Karg 1993; zu den verschiedenen hans 
Fugger gewidmeten musikalischen schriften: Krautwurst 1993, 47 f.; speziell zu den sammlungs-
kabinetten im augsburger Wohnhaus von hans Fugger vgl. anm. i.133. – Zum schloss Kirchheim: 
Karg 2008, v. a. 4 f.; hundemer 2007; Karnehm 2003, Bd. 1, 101–109; Koutná-Karg 1996, 103 f.; 
merten 1980, 75–80; ausst.-Kat. augsburg 1980, Bd. 1, 282 f., nr. 246; stierhof 1980, 106 f.; habel 
1971, 168–187; Von Pölnitz 1960; lieb 1952–1958, Bd. 2, 443 f.; Wiedemann 1931, 10–13 und 
97–101; Von steichele 1861–1940, Bd. 9, 72 f. und 554; lill 1908, 86–127; speziell zur skulpturalen 
ausstattung: Wölfle 2009, 135–203; lill 1908, 149–154.
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teten Vierflügelanlage nachzuweisen und schon vor dem abschluss der Bauarbeiten wur-

den erste aufträge für deren prunkvolle ausstattung vergeben.8

1.1 Paolo Fiammingos Allegorie der Sternenkunde und bildenden Kunst

hans Fuggers lebenslange auseinandersetzung mit Kunst und Wissenschaft verdeutlicht, 

dass es nicht grundlos ist, einen Zusammenhang zwischen den musizierenden und den 

forschenden Putten zu sehen, die im stammblatt gleichsam als Fundament und Krönung 

seiner Imago dienen. Bestärkt wird diese Beobachtung durch eines der repräsentativen 

Bilder, das der Freiherr von Kirchheim für die ausstattung seines schlosses vom ant-

werpener maler Paolo Fiammingo (Pauwel Francks) erwarb, der nach einer zeitweiligen 

mitarbeit in der Werkstatt tintorettos seit spätestens 1584 mitglied der venezianischen 

malergilde war.9 denn dessen Allegorie der Sternenkunde und bildenden Kunst, die ver-

mutlich zu einem 1581/2 entstandenen Zyklus der fünf sinne gehörte, steigert dieses 

Zusammenspiel von Kunst und Wissenschaft auf seiner stattliche 165 × 270 cm messen-

den leinwand ins monumentale (taf. 1).10 Zwischen zwei palastartigen gebäudekom-

plexen besiedelt hier eine Vielzahl weiblicher idealfiguren einen offenen Platz, der sich in 

den hintergrund über eine Parkanlage in die weite landschaft öffnet. Während die Figu-

ren im linken Vordergrund sich mittels Quadrant und himmelsglobus der sternenkunde 

widmen, sind die Figuren auf der rechten seite in die verschiedenen tätigkeiten der Arti 

del disegno vertieft. mag der Kupferstich der Fuggerorum et Fuggerarum Imagines noch 

Freiraum bieten, den Zusammenhang von Kunst und sternenkunde als eher lose oder 

 8 Zur ausstattungsgeschichte vgl. Kap. i.2.4. – Zur Bedeutung dieser Bauunternehmung für hans 
von Fugger vgl.: Fuggerorum et Fuggerarum […] imagines. augsburg 1593 (schweinfurt, Bibliothek 
schäfer, signatur os 760), fol. 27r; Custos 1618, nr. 74, und 1620, 75; zudem: simnacher / Von 
Preysing 1960–1992, Bd. 2, 196.

 9 Zur Vita von Paolo Fiammingo: martin 2007, 199; mason rinaldi 1978, 447–49; meijer 1975, 117 f.; 
haverkamp-Begemann 1962, 68; detlev von hadeln in ridolfi (ed. Von hadeln) 1914–1924, Bd. 2, 
82 f.; Von Bode 1911, 97. – grundlegend zu Paolo Fiammingos Zyklen in Kirchheim: martin 2007; 
außerdem: häberlein 2010, 27; hundemer 2007, 179–181; diemer 2007, 173 f.; rogasch 2004, 
80–82; Karnehm 2003, Bd. 1, 104 f.; martin 1999, 618–621 und 652, nr. 207; ausst.-Kat. Kirchheim 
1998, 30–33, nr. 71–75, und 77; ausst.-Kat. Belluno 1994, 80; lübbeke 1993, 78 und 85; garas 1993, 
127; lutz 1993, 132, 139 f. und 150; Fučíková / Konečný 1983 und 1980; meijer 1983, 29 f., und 1975, 
121–124; rolf Kultzen in ausst.-Kat. augsburg 1980, Bd. 1, 306 f., nr. 278; mason rinaldi 1978, 
51 f., 60 f., nr. 9 f., und 64 f., nr. 21, sowie 1970, 224, und 1965, 99 f.; tröscher 1953–1954, Bd. 2, 215; 
lill 1908, 138–148. – Zur handelsfamilie ott, über die hans Fugger die Werke Paolo Fiammingos 
bezog: martin 1995b; Backmann 1997.

10 Paolo Fiammingo: Allegorie der Sternenkunde und bildenden Kunst. Öl auf leinwand, ca. 
168 × 268 cm, 1581–1582; Kirchheim, schloss, Privatbesitz; dazu: Karg 2008, 20; martin 2007, 
201 f.; Konečný 2005, 158, und 1996, 33 f.; Karnehm 2003, Bd. 1, 104; stefania mason rinaldi in 
ausst.-Kat. Venedig 1999, nr. 183, 596, und 1978, 60 f., nr. 61; ausst.-Kat. Kirchheim 1998, 31 f., 
nr. 74; Vacková 1989, 321 und 326; Fučíková / Konečný 1983 und 1980; rolf Kultzen in ausst.-Kat. 
augsburg 1980, Bd. 1, 320 f., nr. 303; meijer 1975, 121; lill 1908, 146.
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zufällig einzuschätzen, erhebt das monumentale gemälde erstaunlich ostentativ die 

gegenüberstellung beider disziplinen zum eigentlichen thema der darstellung. diese 

Bestimmtheit und selbstverständlichkeit machen es zu einem der eindrücklichsten Bild-

zeugen dieses disziplinenvergleichs, weswegen es während der weiteren ausführungen 

dieses hauptteils als ausgangspunkt dienen wird, um den Blick auf verschiedene aspekte 

astrologischer modellierungen der bildenden Künste und insbesondere der malerei zu 

richten. 

einen ersten einblick in Paolo Fiammingos Verständnis dieses Zusammenhangs von 

sternenkunde und Kunst bieten die einzelnen handlungen im Bild, mittels derer er die 

Figuren zueinander in Beziehung setzt. denn die einzelnen disziplinen sind durch jeweils 

zwei Figuren repräsentiert, die unterschiedlichen tätigkeiten nachgehen. der an einer 

staffelei sitzenden Personifikation der malerei schafft so eine sich von rechts nähernde 

Figur ein gefäß herbei, das gleich den bereits am Boden versammelten präparierte Farben 

beinhalten dürfte. und auch der Personifikation der skulptur, die oberhalb der malerei-

gruppe mit hammer und meißel eine an einen Flussgott erinnernde marmorstatue bear-

beitet, assistiert eine weitere Figur. links davon hält eine grün gewandete Frau ein maß-

band oder lot, das von einer unterhalb des sockels knienden Figur entgegengenommen 

wird, wobei nicht zuletzt der unmittelbar neben ihr lehnende Winkelstab auf weitere 

tätigkeiten des architekten verweist. Während sich so bei allen drei gruppen haupttätig-

keit von assistierender tätigkeit, oder vorwiegend intellektuelle von eher manueller tätig-

keit differenzieren lässt, – was von der geschlechtlich und räumlich abgesonderten gruppe 

im hintergrund noch einmal aufgegriffen wird – trifft dies nicht auf das sternenkundige 

Figurenpaar im linken Bildvordergrund zu. 

hier sind beide Frauen in wissenschaftliches studium vertieft, ohne dass sich eine 

vergleichbar wertende hierarchie beobachten ließe. und dennoch ist auffällig, dass die 

sternenkunde durch zwei Frauengestalten personifiziert wird. die gruppe kann insofern 

nicht nur allgemein als allegorie der sternenkunde angesprochen werden, sondern gestat-

tet eine weitere Binnendifferenzierung. Zumindest liegt es nahe, die schon bei Ptolemäus 

angelegte Zweiteilung der ‚astrologie’ (als oberbegriff und im Weiteren als ‚sternenkun-

de‘ bezeichnet) in ‚astronomie‘ (als berechnende Bestimmung astraler Bewegungen) und 

‚astrologie‘ (als beobachtende Beschreibung ihrer tellurischen Wirkungen) nicht nur in 

der Wahl ihrer verschiedenen instrumente, sondern auch in ihren unterschiedlichen Kör-

perwendungen wiederzuerkennen.11 die mit dem reinen messinstrument ausgestattete 

astronomia verwiese dann mit dem Finger nach oben auf das für alle sternenkunde not-

wendige objekt der Beobachtung. die sitzende astrologia hingegen nähme eine durch 

ihren nach unten gerichteten Zeigefinger eindeutig bestimmte himmelskonstellation als 

ausgangspunkt der Kontemplation, mit der ihr Blick in die Ferne beziehungsweise Zukunft 

fährt. der dringliche Blick der stehenden Frau wäre somit als mahnende erinnerung an 

11 Vgl. etwa die lateinischen Fassung von Philip melanchthon (Basel 1553): ed. Winkel 1923, 1.
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die mathematische astronomie, das heißt an die grundvoraussetzung der astrologie, zu 

verstehen, deren prächtiges gewand und kostbarer schmuck sie als vornehmste disziplin 

aller Wissenschaften auszeichnet (vgl. Kap. i.1.3). 

in dieser doppelten ausrichtung sowohl auf das himmlische als auch auf das irdische 

kann man eine erste strukturelle gemeinsamkeit zwischen sternenkunde und bildender 

Kunst sehen, mit der Paolo Fiammingo die Zusammenstellung der beiden disziplinen in 

seiner monumentalen Allegorie legitimiert. auch wenn damit sicherlich nicht der ent-

scheidende grund ihrer kontrastierenden darstellung im gemälde benannt ist, weist 

doch das doppelte interesse der sternenkunde für das ideelle wie das materielle eine deut-

liche Parallele zur Binnendifferenzierung der drei Künste auf, deren Vertreterinnen sich 

auf neben- und haupttätigkeit beziehungsweise manuelle und vorrangig intellektuelle 

Beschäftigung verteilen. denn diese doppelte ausrichtung der sternenkunde lässt sich 

mit einem zwischen nachahmung der Natura naturata und der Natura naturans oszillie-

renden Verständnis mimetischer Kunst vergleichen, das diese gleichermaßen als ideen-

geleitete und natur-imitierende Fertigkeit begriff (vgl. u. a. Kap. i.2 und i.4).

in welchem maße Paolo Fiammingo diesen anspruch, zumindest an seine eigene 

Kunst erhob, verdeutlichen neben seiner Allegorie der malenden Natur (abb. 56), auf die 

noch einzugehen sein wird, auch zwei Bilddetails, durch welche die malerei gegenüber den 

anderen bildenden Künsten hervorgehoben wird. denn einerseits richtet unter den bil-

denden Künsten einzig die malerei ihren Blick zu den nur durch eine flache stufe erhöhten 

sternwissenschaften. ihren Pinsel hält sie erhoben, um gleich mit der weiteren ausfüh-

rung ihres Werks fortzufahren, doch hat sie sich noch einmal für einen vergewissernden 

Blick umgewendet. und andererseits nimmt die malerei durch ihre Positionierung im 

Bildvordergrung einen ehrenplatz unter den bildenden Künsten ein, wie auch die astro-

logie vor die astronomie gesetzt ist. diese Betonung der malerei im Verhältnis zur sternen-

kunde ist in gleich doppelter Weise beachtenswert. Zum einen korrespondiert ihr nämlich 

in allgemeiner hinsicht die Beobachtung, dass der mit abstand größte teil künstlerischer 

Zeugnisse, die sich mit dem Verhältnis von Kunst und astrologie explizit auseinander-

setzen, in zweidimensionalen medien zu finden ist, wie es sich in der dominanz von gra-

phischen und malerischen Kunstwerken während der folgenden Kapitel widerspiegelt. 

auch wenn durch eine Fülle nicht nur jüngerer arbeiten deutlich geworden ist, in welch 

hohem maße auch Bildhauer und architekten in ihren Werken über ihr eigenes schaffen 

reflektierten, sind doch die Fälle begrenzt, in denen sie ihre arbeiten explizit mittels der 

astrologie thematisieren.

Zum anderen lässt sich diese doppelte hervorhebung der malerei mit Paolo Fiam-

mingos eigener Profession zusammenbringen. und einen gradmesser für seine identifi-

kation mit der dargestellten szenerie liefert die landschaftsmalerei auf der staffelei der 

Pictura (abb. 16), die auf dem Kirchheimer gemälde wie auch auf einer zweiten Variante 

des Bildes im schloss lednice zu sehen ist (abb. 17). denn schon zu seinen lebzeiten 

beruhte die Wertschätzung des aus antwerpen stammenden malers nördlich wie südlich 

der alpen vor allem auf seinen Fähigkeiten in der naturdarstellung, wie durch die ein-
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schätzungen von etwa Philipp hainhofer und Carlo ridolfi ersichtlich ist.12 und auch von 

der kunstwissenschaftlichen Forschung ist Paolo Fiammingo insbesondere hinsichtlich 

seiner rolle bei der entwicklung der (autonomen) landschaftsmalerei beiderseits der 

alpen gewürdigt worden.13 durch das außergewöhnliche motiv der landschaftsmalerei, 

deren kunsthistorische Bedeutung noch zu würdigen sein wird, deutet sich insofern an, 

dass Paolo Fiammingo seine eigene Kunst der sternenforschung gegenüberstellte, um den 

anspruch seiner Bilder auf wissenschaftliche naturerfassung zu unterstreichen (Kap. i.2.2) 

– was dadurch begünstigt wurde, dass sternenkunde häufig als Pars pro toto für Wissen-

schaft und naturforschung stehen konnte (Kap. i.1.3). Zumindest wird auch der Vergleich 

mit anderen kunsttheoretischen arbeiten Paolo Fiammingos noch verdeutlichen, in wel-

chem maße er sein schaffen in abhängigkeit zur natur und deren erfassung verstand 

(Kap. i.3.5 und i.5.3).

1.2 die bildenden Künste unter den Artes liberales

Paolo Fiammingos Allegorie der Sternenkunde und bildenden Kunst stellt im späten 16. 

Jahrhundert alles andere denn eine selbstverständlichkeit dar, zumal es sich nicht wie bei 

dem stammblatt hans Fuggers nur um ein lobrednerisches aufrufen von „Wissenschaft 

und Kunst“ (wie das gemälde wiederkehrend bezeichnet worden ist) handelt. gerade auf-

grund der monumentalen größe des Werkes überrascht seine ikonographie und ist es 

einzigartig im Vergleich mit der mehrzahl der Bildzeugnisse, die in den zahlreichen stu-

dien zur Kunst als thema frühneuzeitlicher Kunst zusammengetragen worden sind. Ver-

gleichsbilder liegen nicht unmittelbar auf der hand und es mangelt der topischen asso-

ziation etwa eines „ut pictura poesis“. Zum teil liegt dies daran, dass die Bedeutung der 

sternenkunde für die frühneuzeitliche theoretisierung von Kunst vor allem in quantita-

tiver hinsicht nicht an diejenige etwa der rhetorik oder musik heranreicht. Zu einem 

nicht geringen teil liegt dies aber auch daran, dass die Funktionen der analogisierung von 

sternenkunde und Kunst sowie der Beschreibung der Kunst in modellen der sternen-

kunde noch nie umfassend aufgezeigt worden sind. anführbar wären am ehesten noch 

studien (in der Folge aby Warburgs), die das Zusammenwirken der beiden disziplinen in 

ikonographischer hinsicht untersuchen. die Fresken des Palazzo schifanoia oder in der 

alten sakristei von san lorenzo liefern dafür die vielleicht berühmtesten Beispiele und sie 

12 Philipp hainhofer betont Paolo Fiammingos Fähigkeiten in der darstellung von natur in einem 
Brief an Philipp ii. von Pommern-stettin ([ed. doering] 1896, 106, nr. 36); ridolfi 1648, Bd. 2, 73 f. 
– Vgl. zudem anm. i.142.

13 Zur kunsthistoriographischen einschätzung von Paolo Fiammingos landschaftsmalerei: ausst.-
Kat. new york 2012, 197, nr. 89; ausst.-Kat. hamburg 2008, 147, nr. 42; tátrai 2003b, 223; dun-
kerton 1999, 103; mason rinaldi 1999, 564 f., in ausst.-Kat. Venedig 1981, 238, und 1978, 57, sowie 
1965, 95 f.; ausst.-Kat. Wien 1987, 185, nr. iii.13; Palluchini 1981, Bd. 1, 61–63; ausst.-Kat. augs-
burg 1980, Bd. 1, 306; meijer 1975, 117; Franz 1969, Bd. 1, 300–303; turner 1966, 128 f., 177 und 211; 
haverkap-Begemann 1962, 68; Wellensiek 1954, 115.
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vermögen gerade in denjenigen Fällen, für die eine konkrete Zusammenarbeit zwischen 

sternenforscher und maler nachgewiesen werden kann, zu belegen, wie sehr sich die im 

Folgenden auf reflexiver oder geistesgeschichtlicher ebene untersuchten Zusammenhänge 

zu keinem geringen teil notwendigen arbeitspraktiken und persönlichen Beziehungen 

verdankten.

Paolo Fiammingos gemälde zielt jedoch auf einen viel allgemeineren Verbund der 

beiden disziplinen ab. die allegorie gibt wenig anhalt dafür, die bildenden Künste hier 

nur als illustratoren der sternenforschung zu verstehen, auch wenn der astrologie ein 

aufwendig bemalter himmelsglobus an die seite gestellt ist. Paolo Fiammingos Allegorie 

der Sternenkunde und bildenden Kunst soll daher in den folgenden Kapiteln den roten 

Faden bieten, um grundsätzlich zu fragen, in welcher Weise die sternenkunde als bild-

theoretischer denkraum für die selbstvergegenwärtigung der bildenden Künste produk-

tiv geworden ist. Ziel ist es, nicht nur die diversität von analogiebildungen zwischen 

Kunst und sternenkunde deutlich zu machen, sondern auch deren spezifik aufzuzeigen 

und zu erklären, welche stärken und grenzen von Kunstwerken und Künstlern durch 

entlehnung astrologischer modelle und Bilder (besser) beschrieben werden konnten. 

insofern geht es nicht darum, die Präsenz astrologischer ikonographien in der frühneu-

zeitlichen Kunstproduktion zu erforschen oder nach arbeitspraktiken zu fragen, welche 

die Kooperation zwischen maler und sternenforscher notwendig machte. Vielmehr soll 

die Kirchheimer Allegorie ein leitendes Beispiel liefern, um grundsätzlich die Bedeutung 

astrologischer modelle und denkfiguren für die intellektuellen auseinandersetzungen 

mit dem Faszinosum Kunst aufzuzeigen. 

der vordergründige reiz und ein hauptgrund für Paolo Fiammingos gegenüber-

stellung von sternenkunde und bildender Kunst lag in der dadurch suggerierten Ver-

gleichbarkeit ihrer Wertschätzung und der damit unterstellten nobilität beider diszipli-

nen. Während ein moderner Betrachter der Kirchheimer Allegorie der Sternenkunde und 

bildenden Kunst schwierigkeiten haben mag, sich zu erklären, was Paolo Fiammingo ver-

anlasste, die beiden disziplinen zusammenzubringen, dürften zeitgenössische Betrachter 

wie hans Fugger und seine gäste sich in erster linie daran gerieben oder zumindest darü-

ber gewundert haben, dass die beiden disziplinen hier auf fast eine stufe miteinander 

gestellt sind. denn auch wenn anzahl und gruppierung der Artes liberales niemals eine 

gänzlich strenge Kanonisierung erfuhren, gehörten ihnen nach scholastischem Wissen-

schaftsverständnis im unterschied zur sternenkunde niemals die bildenden Künste an. 

hugo von st. Viktor hatte diese vielmehr als teile der Armatura den Artes mechanicae 

zugeordnet, womit sie sich nach dem tradierten ständeschema nicht als Betätigungsfeld 

von adeligen eigneten.14 

14 Zur einteilung der Artes mechanicae vgl. u. a. hugo von st. Viktor: De eruditione docta ii.23 
(mignePl Bd. 176 [1854], 760 f.); grundlegend zur Vorstellung von Artes mechanicae: Bacher 2000; 
Jansen-sieben 1989; müller 1972, v. a. 38; sternagel 1966, v. a. 67–77 und 85–122; auch: Kristeller 
1951–1952.
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Vergleichen kann man Paolo Fiammingos darstellung in dieser hinsicht mit einer 

deutlich früher, vermutlich in den 1540er-Jahren entstandene Zeichnung giorgio Vasaris, 

die ein niemals verwirklichtes Freskenprogramm für einen wohl als gartenloggia vor-

zustellenden raum entwirft (abb. 6):15 Während das gewölbe von vier großen mytholo-

gisch-allegorischen darstellungen dominiert wird („stultitia“, „Veritas“, „Fama“ und 

„eternitas“), beherrschen die geschlossene Wandseite des raumes Personifikationen der 

vier Kardinaltugenden („Fortitudo“, „iustitia“, „Prudentia“, „temperanzia“) links sowie 

der drei grundtugenden („Caritas“, „Fides“, „spes“) rechts des eingangs. die stirnwände 

bleiben in der Zeichnung undefiniert. den entscheidenden Bezugspunkt zur Kirchheimer 

Allegorie bilden nun die zehn weiblichen Personifikationen, welche die deckenflächen zu 

den seiten der vier Bögen einnehmen. auf der arkadenseite der Wölbung sind dies von 

links nach rechts „scoltura“, „rettorica“, „teologia“, „grammatica“ und „dialectica“, 

während sich auf der Wölbungshälfte oberhalb der geschlossenen Wand von links nach 

rechts „Pictura“, „geometria“, „Philosofia“, „astrologia“ und „architectura“ befinden. 

die zentrale Vertikalachse des Programms nehmen also theologie und Philosophie als 

Krone und Zielpunkt intellektueller Betätigung ein. auf der arkadenseite finden sich mit 

rhetorik, grammatik und dialektik zudem die drei Künste des triviums wieder, wohin-

gegen auf der Wandseite mit geometrie und astrologie, welche die Philosophie rahmen, 

lediglich zwei Künste des Quadriviums zu finden sind. arithmetik und musik fehlen hier. 

dafür erweitert Vasari seinen Zyklus der Wissenschaften mit den drei Arti del disegno, die 

gemeinsam mit der dialektik die im vorzustellenden raumgefüge exponierten eckposi-

tionen besetzen. 

Frühere derartige Parallelisierungen oder engführungen der Künste und Wissen-

schaften sind keineswegs so explizit wie Vasaris Zeichnung oder dann Paolo Fiammingos 

Allegorie. Wenn beispielsweise am Campanile des Florentiner domes zusätzlich zu einer 

darstellung der Armatura architektur, skulptur und malerei auf separaten relieftafeln 

dargestellt wurden, kann dies zweifelsohne als Würdigung verstanden werden.16 doch 

gleichzeitig blieben sie hier von den Artes liberales noch deutlich getrennt. denn diese 

15 giorgio Vasari: Entwurf für eine Loggiendekoration. Federzeichnung, 295 × 480 mm, 1540er-Jahre 
(?); Florenz gabinetto disegni e stampe degli uffizi, inv.-nr. 1618.e; dazu: tordella 2009, 9; ausst.-
Kat. new york 2008, 60 f., nr. 27; slg.-Kat. Florenz 1986–, Bd. 3.2, 669 f.; de girolami Cheney 2002, 
278, anm. 33; roggenkamp 1996a, 43; davis 1985, 227; Julian Kliemann in ausst.-Kat. arezzo 
1981, 118, nr. 16; aust.-Kat. Florenz 1980a, Bd. 1, 220, nr. 540; ausst.-Kat. Florenz 1980b, 43 f., 
nr. 25; Prinz 1975, 168; ausst.-Kat. notre dame / Binghamton 1970, 83, nr. d.82-83, und 126, 
nr. d.32a; thiem 1969, 209; Vasari (ed. Pergola / grassi) 1967, Bd. 8, 229; ausst.-Kat. Florenz 1964, 
19 f., nr. 9; Barocchi 1956/1957, 118 und 130, anm. 12; umberto Baldini in salmi 1952, 279, nr. 54, 
und in ausst.-Kat. Florenz 1950, 41, nr. 51; slg.-Kat. Florenz 1890, 154.

16 dazu mit weiterführenden literaturangaben: Carlotti 2008, 39–90; Carlotti / Cattolico 2001, 
14–32; michalsky 1997; simi Varanelli 1996, v. a. 160–178. – einführend zur ikonographie der Artes 
mechanicae: diels 2005; lombaerde 2005; Zahlten 1994; Kronjäger 1973, 343–369. – einführend 
zur ikonographie der Artes liberales: stolz 2004; schüssler 1998, 101–214; arnold 1997; tezmen-
siegel 1985, 86–246; Kronjäger 1973, 19–44 und 97–144.
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wurden als ‚kanonischer‘ Verbund in einem höheren register dargestellt, dem auch dar-

stellungen der grund- und Kardinaltugenden sowie der sieben Planeten und sakramente 

angehörten. um so epochemachender ist es daher, wenn leon Battista alberti deklariert, 

der architekt sei „zu ehren und unter die Vornehmsten zu zählen,“ oder marsilio Ficino 

in überraschender souveränität und selbstverständlichkeit in einem Brief an den astro-

nomen Paul von middelburg malerei, Bildhauerei und architektur in einem Zuge mit 

grammatik, rhetorik oder musik zu den „disciplinae liberales“ zählt, die gemeinsam mit 

den überragenden zeitgenössischen leistungen der sternenkunde und Philosophie 

berechtigt von einem goldenen Zeitalter der gegenwart sprechen ließen.17

die kunst- und wissensgeschichtliche Bedeutung von Vasaris Zeichnung besteht nun 

darin, eine der ersten bildlichen darstellungen zu sein, die architektur, malerei und 

skulptur gleichberechtigt unter die Artes liberales reiht.18 sie korrespondiert damit der 

17 alberti (ed. theuer) 1912, 13; Ficino 1561, Bd. 1, 944. – Vgl. auch schon Filippo Villani in seinem 
lob giottos in der Kompilation antonio Billis [(ed. Frey] 1892, 74); nüchterner dagegen Francesco 
lancilotti im Trattato di pittura (rom 1509; [ed. raffaelli] 1885, 2); für die beginnende etablierung 
dieser Vorstellung vgl. etwa Francesco Filelfos ausführungen im Epistolarum bei der erklärung des 
griechischen Begriffs ‚σχοινοβατης‘ (ed. Venedig 1502, fol. 139r).

18 hinsichtlich einer etwaigen früheren Zusammenstellung der freien und bildenden Künste ist auch 
über eine Äußerung ascanio Condivis in dessen michelangelo-Vita bezüglich einer Projektphase 
des Julius-grabmals diskutiert worden (Condivi 1553, fol. 16r; Vasari 1568, Bd. 3.2, 727; dazu 
zuerst: Kubler 1965, 439, anm. 2; und grundlegend: garrard 1984). – Zudem ließen sich folgende 
fünf arbeiten anführen: der Freskenfries der Casa marta-Pellizzari in Castelfranco Veneto (abb. 94); 

6 giorgio Vasari, entwurf für eine loggiendekoration
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nobilitierung der bildenden Künste durch die von Vasari mitinitiierten gründung der 

accademia delle arti del disegno 1563, die zu Cosimo i. de’ medicis enthebung der Künst-

ler aus den Zunftverpflichtungen 1571 führte.19 und auch wenn Paolo Fiammingo nun 

zwei dekaden später am ende des 16. Jahrhunderts die bildenden Künste der freien Kunst 

der sternenkunde annähernd gleichberechtigt an die seite stellt, wird dies auch bei aller 

fortschreitenden Wandlung und unterwanderung des scholastischen trivium-Quadrivi-

um-schemas noch in erster linie als aufwertung der Künste, wenn nicht gar als Postulat 

ihrer erhebung in den stand der Artes liberales wahrgenommen worden sein. denn die 

Vorreiterrolle der arnometropole im nobilitierungsprozess der bildenden Künste im 15. 

und 16. Jahrhundert darf – bei allen Parallelerscheinungen inner- und außerhalb italiens 

– nicht über die lang anhaltende Bedeutung des Verständnisses von freien und unfreien 

Künsten beziehungsweise des damit verbundenen Konflikts um ihre ständepolitisch rele-

vante Nobilitas hinwegtäuschen.20 

ein beliebtes argument für den intellektuellen rang der bildenden Künste lag in der 

tatsächlichen oder zumindest idealisierend behaupteten Professionalisierung der ausbil-

dung von Künstlern. nicht der angeborene adelsstand und die damit apodiktisch ange-

nommene tugendhaftigkeit des edelmanns – dem die moralische nobilität als grund-

voraussetzung des Künstlers entgegengestellt wurde (vgl. u. a. Kap. i.3.5 und ii.3.5) –, 

sondern die für ihn notwendige Beherrschung der Artes liberales wurde zum argument 

der wenn nicht gleichrangigkeit so zumindest Vergleichbarkeit letzterer mit den bilden-

den Künsten. stützen konnten sich derartige nobilitierungsbemühungen auf einen der 

zentralen texte antiker gelehrsamkeit und kunsttheoretischer reflexion. denn schon 

Vitruv forderte an prominenter stelle seiner schrift De architectura, dass architekten 

weitreichende und wissenschaftliche Fertigkeiten benötigten, zu denen er auch „Kennt-

nisse in der sternkunde und vom gesetzmäßigen ablauf der himmelserscheinungen“ 

zählte.21 dieses anspruchsdenken findet sich abgewandelt dann bei alberti und späteren 

das Freskenprogramm der sogenannten Sala delle arti liberali in der Villa Belvedere Papst inno-
zenz’ Viii. (dazu: Coffin 1977, 94; sandström 1960, 64–68; Janson 1952, 296–301; Panofsky 1939, 
195; dagegen: ribouillault (2010); die decke des studiolos von Cosimo i. (dazu einführend: lie-
benwein 1977, 145–152); Vasaris entwurf für einen triumphbogen an der Porta al Prato anlässlich 
der hochzeit Francesco de’ medicis mit Johanna von Österreich (Vasari: Descrizione dell’apparato 
per le nozze di Francesco de’ Medici e di Giovanna d’Austria. in: Vasari (ed. milanesi) 1878–1885, 
Bd. 8, 527–529); giovanni Battista Zelottis ausstattungsprogramm der Stanza delle Arti in der Vil-
la godi in lunedo di lugo (dazu einführend: meloncelli 1992, 111). 

19 dazu einführend: Barzman 2000, 23–59 und 181–214; Carofano 1994; Waźbiński 1987, Bd. 1, 
53–177; hughes 1986; goldstein 1975; reynold 1974, 65–104 und 180–196; Ward 1972, 1–72 und 
213–226; Pevsner 1940, 44–49. – einführend zum nobilitierungsprozess der bildenden Künste in 
der Frühen neuzeit: gállego 1976, v.a 29–51; müller 1972; Barocchi 1971–1977, Bd. 1, 113–116; 
Blunt 1956, v. a. 48–57; Panofsky 1924, v. a. 23–56; zu jüngeren Beiträgen vgl. beispielsweise die 
literaturangaben in der einleitung sowie anm. i.28.

20 Vgl. exemplarisch: Colasanti 1905, 423; dazu: hegener 2008, 25–27; stimato 2008, v. a. 96–121.
21 Vitruv (ed. Fensterbusch) 1964, 24 f.
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autoren von architekturtraktaten wie Vitruvkommentaren wieder, welche die zu den 

Artes liberales gehörende sternenkunde konstant als notwendige Kenntnis des architekten 

aufführen.22 

aber nicht bloß architekten sollten idealiter grundzüge der sternenkunde erlernen. 

in albertis malereitraktat findet sich erstmals die zuvor in ansätzen schon von Cennini 

erhobene Forderung, dass auch ein maler „in allen freien Künsten“ gelehrt sein müsse.23 

Während alberti dies nur für die geometrie und rhetorik beziehungsweise Poesie expli-

ziert, führt lorenzo ghiberti auch die astrologie unter den notwendigen Kenntnissen von 

malern und Bildhauern auf und erweitert leonardo da Vinci seine nobilitierungsargu-

mentation ausdrücklich um eine engführung von malerei und sternenkunde.24 eine der 

ausführlichsten darlegungen über die unabdingbare notwendigkeit für den maler, sämt-

liche Artes liberales zu beherrschen, stellt indes Jacopo de’ Barbaris an Friedrich den Weisen 

von sachsen adressierter Brief De la ecelentia de pitura vom anfang des 16. Jahrhunderts 

dar, in dem er die sternenkunde insbesondere für ihre erklärungskompetenz hinsichtlich 

der lineaturen von gesicht und hand würdigt (Kap. i.4.3).25 Jacopo sadoleto hinwieder 

stellte in seinem traktat De laudibus Philosophiae (1541) die exzellenz und gelehrtheit 

von Phidias und apelles in der Bildhauerei beziehungsweise malerei derjenigen von euxo-

dos und Platon in der astrologie beziehungsweise Philosophie gegenüber.26 und auch 

noch später, etwa in Francisco de hollandas Da pintura antiga (1548), gabriele Paleottis 

Discorso intorno alle imagini sacre et profane (1582) oder Paolo lomazzos Trattato dell‘arte 

della pittura, scoltura et architettura (1584), wird diese Forderung nach astrologischen 

Kenntnissen der Künstler wieder aufgegriffen.27 

22 alberti (ed. theuer) 1912, 63. – Filarete (ed. oettingen) 1896, 452, aber auch 537 und 502; martini 
(ed. maltese) 1967, 303; Cesariano (ed. Bruschi / Carugo / tiore) 1521, fol. 4v, 8v sowie 158r–159r; 
Caporali 1536, fol. 6r; Barbaro (ed. Carunchio) 1567, 12, 19 und 366–426; ioan de arphe y Villa-
fañe: De varia commensuracion para la escultura y architectura. sevilla: andrea Pescioni / Juan de 
leon 1585 (unpaginiert; Prologo). – noch in Vincenzo scamozzis Idea della architettura  dominiert 
eine armillarsphäre das bekrönende giebelfeld auf der programmatischen titelseite (1615, fol. 1r). 
– einführend zur Charakterisierung der architektur als Wissenschaft: Van eck 2007, 34–36.

23 alberti (ed. Janitschek) 1877, 144. – Cennini (ed. ilg) 1888, 4.
24 ghiberti (ed. Von schlosser) 1912, Bd. 1, 4; leonardo (ed. ludwig) 1882, Bd. 1, 68–73. – Vgl. zudem 

die von Camillo leonardi für gemmenschnitzer sowie nachrangig auch für Bildhauer und maler 
erhobene Forderung nach astrologischen Kenntnissen: leonardi 1502, fol. 48r–v.

25 Vgl. anm. i.272.
26 Jacopo sadoleto: De laudibus Philosophiae. Basel: nicolas Bryling 1541, 45.
27 Francisco de holanda (ed. gonzáles garcia) 1984, 67; Paleotti (ed. Prodi) 1990, 273; lomazzo 

1584, 651. – giorgio Vasari lobt in seinen Viten Baldassare Peruzzi für seine astrologischen Kennt-
nisse (Vasari 1568, Bd. 3.1, 142). implizit findet sich diese Vorstellung auch in der Vita raffaels 
(1550, Bd. 2, 641). und die künstlerische exzellenz der Bildhauerin Properzia de’ rossi wird mit 
den herausragenden leistungen der astrologie verglichen (Vasari 1550, Bd. 3, 774) – Vgl. auch 
Cellinis Äußerung zu den idealkenntnissen des Künstlers in seinem Paragone-Brief (ed. Benedetto 
Varchi: Due lezioni […]. Florenz: torretino 1549, 153).
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es ist hier nicht der ort, um die nobilitierungsgeschichte und den ausbildungspro-

zess dessen, was man im modernen Kollektivsingular als Kunst beschreibt, umfassend 

darzustellen. doch auch schon soweit ist offensichtlich, dass Bildwerke wie die relief-

tafeln am Florentiner Campanile, Vasaris loggienentwurf oder Paolo Fiammingos Alle-

gorie vor dem sozialgeschichtlichen Kontext der loslösung einzelner Kunst-handwerke 

aus den sozialen und wirtschaftlichen Bindungen des Zunftwesens oder der erhebung 

einzelner Künstler in den adelsstand zu betrachten sind.28 Vergleiche zwischen den bil-

denden Künsten und den Artes liberales sind Zeugen eines geistesgeschichtlich einschnei-

denden umdenkens, zugleich aber auch aktive größen sozialgeschichtlicher Veränderung. 

der sternenkunde kommt bei diesem nobilitierungsprozess in übergeordneter Perspek-

tive sicherlich keine sonderrolle im Vergleich zu anderen freien Künsten zu. dennoch 

umfassten die annäherungen und Parallelisierungen von bildenden und freien Künsten 

die sternenkunde nicht nur implizit oder summarisch. Vielmehr wurde diese in zahlrei-

chen Bildzeugnissen auch explizit adressiert und ihr Verhältnis zur bildenden Kunst 

besonders akzentuiert. 

Verdeutlichen kann dies eine Zeichnung Federico Zuccaris (abb. 7), die den strapa-

ziösen aufstieg auf apolls tugendberg schildert und hinter der von minerva bewachten 

Klimax von tugend, ehre und ruhm nicht nur die sieben Artes liberales, sondern auch die 

drei bildenden Künste versammelt.29 dass Zuccari dabei besonders am Zusammenhang 

von sternenkunde und Kunst interessiert war, macht der Vergleich zu einer wohl früher 

28 Zur adelung einzelner Künstler: Warnke 1989 und 1985, 202–223, sowie 1983/1984; außerdem: 
greve 2008, 31 f.; roettgen 1999; Frenssen 1995, 171–180; müller 1993a, 184; Zilsel 1926, 159–211; 
Panofsky 1924, 6; auch Klein 2010. – Vgl. aber auch zu inversen Fällen künstlerisch tätiger Fürsten, 
bei denen ebenfalls die persönliche Virtus garant der nobilitierung der eigentlich minderen tätig-
keit war: Pfisterer 2012b, 146–149; rosenbaum 2010, 23–56; Warnke 1995; liebenwein 1989; Kemp 
1979, 37–59; auch: Barolsky 2001; maurice 1997 und 1985, 23–101, sowie 1976; Frenssen 1995, 
180–196. – Besonders gut, ist dies für den ‚principe architetto‘ erforscht: Burioni 2008, 15–23, und 
2007, 105–109; Brückle 2005, 166–199; erben 2003; lippmann 2001; Frenssen 1995, 132–139; Bre-
dekamp 1991, Bd. 1, u. a. 27–88; langedijk 1981–1987, Bd. 1, 139–174; sowie die verschiedenen Bei-
träge in Calzona 2002. – dass in umgekehrter Perspektive ein gewisser standesstolz sich aber auch 
in dem insistieren auf die erworbenen Fähigkeiten des Künstlers (gegenüber der angeborenen 
nobilität des edelmanns) artikulieren konnte, vermag eine niederrheinische glasmalerei aus der 
mitte des 16. Jahrhunderts zu belegen, welche die unbeholfenheit eines jungen adeligen beim Füh-
ren eines Pinsels zur Belustigung feilbietet (ausst.-Kat. düsseldorf 2014, 95, nr. 34).

29 Federico Zuccari: Allegorie der Künste auf Apolls Tugendberg. Feder- und Kreidezeichnung, 
225 × 368 mm; new york, Pierpont morgan library, inv.-nr. 1983.67; dazu: Capretti 2009, 176; 
Weststeijn 2008a, 315; Parma armani 2007, 136; King 2007, 255 f., und 1998, 87 f., sowie 1988, 85 f. 
und 96; acidini luchinat 1998–1999, Bd. 2, 140 f., 151, anm. 124, 127 und 230, anm. 123; deswar-
te-rosa 1992, 212–215, und 1991b, 51–55; mundy 1989, 236–239, nr. 78; Waźbiński 1985, 278, 316 
und 318; gerards-nelissen 1983, 51; denison 1981–1983, 317 f.; herrmann-Fiore 1979, 51; ausst.-
Kat. amherst 1974, nr. 79 (unpaginiert); gere 1970, 129, nr. 16; ausst.-Kat. Paris 1969, 63, nr. 81; 
ausst.-Kat. london / liverpool / edinburgh 1968, nr. 114 (unpaginiert); heikamp 1967, 28; a. 
hyatt myor in ausst.-Kat. houston 1966, 93, nr. 54; Francoise Coulanges-rosenberg in slg.-Kat. 
Paris 1965, 105, nr. 255; Winner 1962, 168–170.
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entstandenen entwurfszeichnung aus Berlin offenkundig:30 denn während hier nur die 

architektur in nachbarschaft zur gruppe am himmelsglobus angesiedelt ist, löst die 

detaillierter ausgearbeitete new yorker Zeichnung die einreihung der bildenden Künste 

unter die Artes liberales auf und macht sie als geschlossenen Verbund bald zu einem 

appendix der sternenkunde. diesen eindruck verstärkt das new yorker Blatt zudem 

durch die führende rolle, die der sternenkunde unter den freien Künsten zugesprochen 

wird. denn gleich dem musaget steht diese aufrecht und frontal zur Bildfläche, wobei ihre 

jeweils zur mitte gerichteten Kontraposte sie einander zuführen. selbst apoll an größe 

übertreffend ist unter den freien Künsten einzig sie mit Flügeln und Zepter ausgestattet, 

das empor gestreckt den optischen höhepunkt der ganzen Figurenansammlung bildet.31

30 Federico Zuccari: Allegorie der Künste auf Apolls Tugendberg. Federzeichnung, 247 × 378 mm; Ber-
lin, Kupferstichkabinett, inv.-nr. 25264; dazu: Capretti 2009, 176; acidini luchinat 1998–1999, 
Bd. 2, 230, anm. 123; mundy 1989, 236; Waźbiński 1985, 278; herrmann-Fiore 1979, 51; ausst.-
Kat. london / liverpool / edinburgh 1968, nr. 114 (unpaginiert); heikamp 1967, 28. – stilistisch 
sind die beiden Zeichnungen wiederholt ins ende der 1570er-Jahre datiert und ist als ursprüngli-
cher entstehunszusammenhang die ausstattung der Casa Zuccari in Florenz genannt worden: 
heikamp  1967; vgl. auch: mundy 1989, 236–238; ausst.-Kat. london / liverpool / edinburgh 
1968, nr. 114 (unpaginiert).

31 Für ein frühes Beispiel einer geflügelten astronomie-Personifikation vgl. die betreffende illustra-
tion im Codex 2975 der nationalbibliothek in Wien (Wirth 1979, 87–90). spätestens seit der wohl 
treffend als Vorlagenbuch zu charakterisierenden stichserie der sogenannten „tarot-Karten des 

7 Federico Zuccari, allegorie der Künste auf apolls tugendberg
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eine vergleichbare Betonung erfährt die sternenkunde auch auf einer bekannten 

Zeichnung der albertina in Wien (abb. 8), die den Zusammenhang von sternenkunde 

und Kunst nicht als einseitige aneignung und nacheiferung begreift, sondern die beiden 

disziplinen in ein Verhältnis wechselseitiger Bereicherung stellt:32 merkur und minerva 

weisen hier den unterschiedlich begünstigten Knaben den gefahrenvollen Weg hinauf in 

die hallen der Kunst. Zuseiten einer mittig thronenden Vatergestalt sieht man hier die 

Vertreter der unterschiedlichen Arti del disegno in ihre Werke vertieft. Während dabei 

ganz links der kunsthistorisch gut erforschte imperativ des genauen anatomiestudiums 

ins Bild gesetzt ist, findet sich ganz rechts eine ansammlung von männern, die – mit 

armillarsphäre und sextant ausgestattet – als sternenforscher oder vielleicht allgemeiner 

als naturforscher charakterisiert sind.33  das harmonische miteinander der verschiedenen 

Künste suggeriert dabei, dass anatomie und sternenkunde keineswegs nur als nobilitie-

rende lehrmeisterinnen der drei bildenden Künste aufgerufen sind. Vielmehr macht die 

im Bildzentrum thronende Figur des Vater disegno verständlich, dass auch das natur-

studium von menschen- und himmelskörpern Formen der Zeichenkunst sind:34 nobili-

tät und rang der bildenden Künste gründeten nicht nur auf der Vorstellung, Künstler 

mantegna“ gehören Flügel zu den gängigen attributen von Personifikationen der sternenkunde 
(vgl. zudem die Charakterisierung durch ripa [1593, 21]). die art, in welcher diese innerhalb der 
Vorlagenserie in Bezug zur theologie-Personifikation gesetzt ist, weist auf das privilegierte Ver-
hältnis von sternenkunde und gotteserkenntnis hin. Während die theologie als maria (mit attri-
buten der Prudentia) dargestellt ist, wird die vorhersehende und das von gott geschaffene gefüge 
des Kosmos erforschende sternenkunde als Verkündigungsengel repräsentiert.

32 anonym: Allegorie der Künste. Federzeichnung, 331 × 214 mm, letztes drittel des 16. Jahrhunderts; 
Wien, albertina, inv.-nr. 2769. – Zur problematischen Zuschreibung an lomazzo: laarson 2012, 
64; Ciardi 2009, 26 und 180 f.; tordella 2009, 82; Weststeijn 2008a, 61 f.; stefan moret in ausst.-Kat. 
münchen / Köln 2002, 193, nr. 1; maurer 2001, 21–23; slg.-Kat. Wien 1992–1997, Bd. 3, 1542 f.; 
ausst.-Kat. Wien 1987, 323, nr. Vii.32; Kasimatē 1985, 139 f.; roman 1984, 86–88; Winner 1983, 
431; lynch 1968, 324; ackerman 1967, 318, und 1964, 203; slg.-Kat. Wien 1941, 42, nr. 443. – Cathe-
rine King (2007, 259, und 1988, 94, sowie 1998, 79–81) bezweifelte diese Zuschreibung und plädier-
te für eine Zuschreibung im umkreis Zuccaris: lee 1996, 136 f.; auch: deswarte-rosa 1992, 212, 
und 1991b, 51. – schon James lynch stützte seine „zweifelsfreie“ Zuschreibung an lomazzo insbe-
sondere auf inhaltliche Übereinstimmungen mit dem Trattato und der Idea. seitdem findet sich 
immer wieder die Behauptung, die Zeichnung sei als titelblatt für lomazzos Trattato angefertigt 
worden: tordella 2009, 82; slg.-Kat. Wien 1992–1997, Bd. 3, 1543; ausst.-Kat. Wien 1987, 323, 
nr. Vii.31; Kasimatē 1985, 47; roman 1984, 84; Winner 1983, 323; lynch 1968, 325; ackerman 
1967, 318, und 1964, 203; dagegen mit berechtigten gründen: King 1988, 94 f.; vgl. auch: lee 1996, 
136 f. – die divergierenden datierungen sind zusammengestellt bei: lee 1996, 137.

33 Zur fälschlichen identifizierung als architekten: King 1988, 92; stefan moret in ausst.-Kat. mün-
chen / Köln 2002, 193, nr. 1; vgl. auch: lee 1996, 140.

34 Zur deutung des thronenden als Personifikation des Disegno: Pfisterer 2014, 65–67; stefan moret 
in ausst.-Kat. münchen / Köln 2002, 193, nr. 1; King 1998, 81, und 1988, 91; lee 1996, 139 und 
148–151; slg.-Kat. Wien 1992–1997, Bd. 3, 1542; ausst.-Kat. Wien 1987, 323, nr. Vii.32; Winner 
1983, 431; ackerman 1967, 318. – die identifikation der allegorischen Figuren der treppe ist in der 
bisherigen Forschung kontrovers diskutiert worden. Vgl. zusammenfassend: King 1998, 79–81, und 
1988, 78–87; lee 1996, 137–148.
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8 anonym, allegorie der Künste
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müssten die freien Künste wie die sternenkunde beherrschen, sondern auch umgekehrt 

auf der Behauptung, freie intellektuelle Betätigung wie die sternenkunde bedinge sich 

durch künstlerische Formgebungsprozesse (vgl. Kap. i.2).

schon die bis hierher angeführten Bildzeugnisse veranschaulichen, dass neben geo-

metrie, musik oder rhetorik auch der Ars liberalis der sternenkunde eine nicht zu ver-

nachlässigende Bedeutung im nobilitierungsprozess der bildenden Künste im 16. Jahr-

hundert zukam. sie stecken insofern den intellektuellen Kontext ab, innerhalb dessen 

auch die entstehung von Paolo Fiammingos Allegorie der Sternenkunde und bildenden 

Kunst zu verorten ist.35 doch die Bedeutung der sternenkunde für die theoretisierung der 

Kunst beschränkt sich keineswegs nur auf italien und auch für einen nordalpinen Betrach-

ter im schloss Kirchheim kann die aufnahme der bildenden Künste unter die Artes libe-

rales als zeitgenössischer diskurshorizont der importierten Werke Fiammingos angenom-

men werden.36 auf die Bedeutung von Jacopo de’ Barbaris Brief an Friedrich den Weisen 

De la ecelentia de pitura als frühes Zeugnis künstlerischer selbstvergewisserung am Kon-

zept der Ars liberalis ist bereits hingewiesen worden. als spätere meilensteine des schrift-

lich erhobenen anspruchs auf die freie nobilität der malerei seien lediglich der 1540 in 

Basel erschienene druck von albertis in seiner Zuspitzung epochemachendem malerei-

traktat sowie das erste nordalpine malereitraktat Karel van manders genannt, das pro-

grammatisch mit den ausführungen über Den grondt der edel vry schilder-const eröffnet.37 

in zahlreichen Bildbeispiele vom anfang des 17. Jahrhunderts – etwa von Frans 

Francken d. J. oder matthias strasser – findet sich eine ähnliche engführung von bilden-

den und freien Künsten und lässt sich ebenfalls eine akzentuierung der sternenkunde 

oder eine betonte Verbindung von ihr zu den bildenden Künsten beobachten.38 eine der 

frühesten und zugleich glorifizierendsten Vergegenwärtigungen der simulierten erhebung 

der bildenden Kunst verdankt sich einer Bilderfindung von hendrick goltzius (abb. 9). 39 

35 Zur etwaigen Vertrautheit Paolo Fiammingos mit den Kunstdiskursen in rom und Florenz: tátrai 
2003b, 224, anm. 4; mason rinaldi 1978, 49–51, und 1970, 224 f.; meijer 1975, 119–121 und 124; 
auch: neoustroieff 1907, 37.

36 Vgl. dazu: Wölfle 2010, 242.
37 Konsequenterweise setzt Karel van mander daher das mahnende lob über den edlen stand der 

malerei in der antike an den anfang seines lehrgedichts: Van mander (ed. hoecker) 1916, 3.
38 Frans Francken d. J.: Allegorie der günstigen Gelegenheit. Öl auf leinwand, 149 × 183 cm, 1620er-

Jahre; Krakau, Wavel; dazu: härting 1989, 345, nr. 365, und 1983, nr. a.271 (unpaginiert). – matt-
hias strasser: Allegorie der Künste und Wissenschaften. Federzeichnung, 160 × 446 mm, 2. Viertel 17. 
Jh.; münchen, staatliche graphische sammlung, inv.-nr. Z.1990.3; dazu: andreas schumacher in 
ausst.-Kat. münchen / Köln 2002, 255, nr. 57.

39 anonym nach hendrick goltzius: Aufstieg der Zeichenkunst in den Kreis der freien Künste. Kupfer-
stich, 205 × 157 mm, 1580er-Jahre (?). inschrift: „hg inuen.“ dazu: new hollstein (goltzius), Bd. 4 
(2012), 136, nr. 715; Filedt Kok 1991/1992, 210, nr. 52; King 1989, 246 und 248; Bartsch, Bd. 3.2 
(1980), 348, nr. 17; hollstein, Bd. 8, 138, nr. 494. – ein halbes Jahrhundert später fand der stich 
Wiederverwendung in Den Grooten emblemata Sacra (amsterdam: J. P. schabaelje 1653–1654, 
nr. 9) unter dem titel „Van de vindingh der Konsten, en der selver uytbeeldingh.“ dazu: Visser 
1988, Bd. 2, 365, nr. 16. – Für eine vergleichbare aufnahme der bildenden Künste in den Kreis der 
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diese zeigt eine mit Zeichentafel und -gerät ausgestattete Personifikation des Disegno, die 

von einer an darstellungen der himmelfahrt marien erinnernden gloriole von sieben, die 

freien Künste symbolisierenden Putten umfangen wird und im Begriff steht, von der im 

gefahrenvollen ozean der wilden seemonster treibenden erdkugel gen himmel aufzufah-

sieben Artes liberales vgl.: Jan snellinck: Allegorie der Künste. Federzeichnung, 235 × 185 mm; Paris, 
musée du louvre, inv.-nr. 20591; dazu: Plomp 2011, 38 f.; dieses Blatt wurde von hans Collaert 
d. Ä. gestochen: Veldman 2005, 136–138; new hollstein (Collaert), Bd. 6 (2005), 104 f., nr. 1395; 
vgl. ferner: anonym: Apotheose der drei bildenden Künste. Kupferstich, 532 × 763 mm, nach 1587; 
dazu: new hollstein (goltzius), Bd. 2 (2012), 313, nr. 341a; vgl. auch das spätere Werk Jan her-
mensz. mullers nach Bartholomäus spranger: Apotheose der der drei bildenden Künste. Kupferstich, 
680 × 495 mm, 1597; dazu: new hollstein (muller), Bd. 2 (1999), 206 f., nr. 76; vgl. zudem eine 
spätere, anonyme arbeit in Öl: Wencke deiters in ausst.-Kat. münchen / Köln 2002, 249 f., nr. 51.

9 nach hendrick goltzius, aufstieg der Zeichenkunst in den 
Kreis der freien Künste
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ren. der triumphale initiationsmoment findet dabei seinen höhepunkt in dem geflügel-

ten und von einem lichtstern bekrönten herz, das gleich dem heiligen geist bei der 

taufe Christi niederfahrend als sinnbild der aufnahme der Arti del disegno in den Kreis 

der auf gotteserkenntnis ausgerichteten freien Künste dient, deren exzellenz das bei-

gefügte gedicht von Cornelius schonaeus zelebriert.40

auch wenn die gründung der ersten nordalpinen akademien noch nicht in diese 

Jahre fällt, lässt sich die Brisanz des themas doch deutlich an den sozialpolitischen strei-

tereien ablesen, die der weitestgehenden enthebung der maler aus den Verpflichtungen 

des Zunftwesens in Prag 1595 folgten.41 und bezeichnenderweise war es gerade der toska-

nischen Botschafter daniele eremita, der rudolf ii. ob seiner Kunstaffinität rügte, da 

diese das maß überschritten habe, das einem adeligen angemessen sei.42 Vor diesem hin-

tergrund lässt sich auch die aktualität eines 59 × 84 cm messenden silberreliefs von adria-

en de Vries erahnen, das gemeinsam mit einer darstellung der türkenbekämpfung ein 

Bildnis des Kaisers in der Prager Kunstkammer rahmte (abb. 10).43 gleich dem tugend-

haft im hintergrund kämpfenden herkules besiegt rudolf ii. hier das laster der Faulheit 

und führt an ihrer statt als augusteischer triumphator ein von Zeitgenossen als „die siben 

freyn künst“ beschriebenes gefolge von Personifikationen aus dem tempel der minerva 

auf den durch Wappentier löwe und Flussgott moldau als Böhmen charakterisierten 

Boden, wofür die rechts im Vordergrund als endpunkt dieses Zuges wartende Fama ihm 

40 die inschrift lautet: „ingenua nihil est usquam praestantius arte, | dulcia quae moestae praebens 
solatia menti, | Pauperiem durosque, fugat secura labores: | despiciensque solum, caput inter nubi-
lia condit.“ – das standmotiv der weiblichen allegorie weckt noch zwei weitere assoziationen: 
denn der triumph über schlangeförmige monstren und die einbettung in die himmlische Putten-
schar rufen gezielt die ikonographie der Maria Immaculata auf, was wohl als anspielung auf die 
‚unbeflecktheit‘ oder reinheit des zeichnerischen Concetto verstanden werden darf – nach ripa ist 
die Bellezza mit dem haupt in den Wolken darzustellen (ripa 1593, 27 f.) –, dem gleich maria 
vermittelndende Funktion zwischen dem himmlisch-intelligiblen und irdisch-materiellen der 
Bildkunst zukommt. gerade angesichts dieser ans Blasphemische grenzenden Verklärung der 
Kunst, dürfte das stehen mit einem Bein auf der Weltkugel im stürmischen ozean, insofern es 
bewusst in anlehnung an Fortuna-darstellungen gestaltet ist, auch als relativierung und demuts-
formel zu lesen sein (und nicht nur als weitere Panegyrik auf das fatale Primat und die schicksal-
hafte Bedeutung des Disegnos für die übrigen freien Künsten).

41 dazu einführend: ernest-martinec / miedema 2005; Šroněk 2002, 16–27.
42 daniele eremita: Iter germanicum. in: Status particularis regiminis S.C. Maiestatis Ferdinandi II. 

[leiden]: [elzevier] 1637, 297–365 (editio princeps lille 1609), 305 f.; dazu: Preiss 1996, 251; daCo-
sta Kaufmann 1985a, 11. – die Begebenheit erfährt eine zusätzliche Wendung dadurch, dass sich 
daniele eremita vermutlich selbst als (Portrait-)Zeichner betätigte: langdon 1992, Bd. 1, 152; 
Brunetti 1972; auch: goldenberg stoppato 1999, 50.

43 adriaen de Vries: Kaiser Rudolf II. und die Künste. silberrelief, 59 × 84 cm, 1609; slg. Königin elisa-
beth ii. von england, inv.-nr. 35858; dazu mit hinweisen zur älteren literatur: Frits scholten in 
ausst.-Kat. augsburg 2000, 252–254, nr. 19; außerdem: daCosta Kaufmann 2012, 15–17, und 
1985a, 11 f. und 34; ausst.-Kat. amsterdam / stockholm / los angeles 1998, 176–178, nr. 23; Prinz 
1975, 171.
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ewigen ruhm  verheißt.44 dass die Bildhauerei dabei als ihr Werk eine Fortuna empor-

streckt, ist umso bemerkenswerter, da ihr mit der armillarsphäre der sternenkunde ein 

formales und semantisches Pendant gegeben ist. diese Verbindung der symbole vom 

schicksal und seiner erforschbarkeit bildet nicht nur das formale Bindeglied zwischen 

den bildenden Künsten und den ihnen folgenden Artes liberales, sondern konstituiert 

durch das darüber schwebende augusteische Capricornus als ideelles sternzeichen rudolfs 

ii. zudem eine besondere Beziehung zum Kaiser. Wissenschaft und Kunst werden so zu 

den operatoren des kaiserlichen schicksals, auf die sich die hoffnung stützt, das herbei-

fliegen von Jupiters adler mit dem siegeskranz ewigen lorbeers begünstigen zu können.45

44 Zur Bezeichnung der arbeit in den inventaren von 1607–1611, 1621 und 1648: ausst.-Kat. amster-
dam / stockholm / los angeles 1998, 176, nr. 23; Frits scholten in ausst.-Kat. augsburg 2000, 252, 
nr. 19. – hinsichtlich der darstellungsweise der drei Künste ist die etwaige abstammung der gra-
zien von uranos (Pausanias [ed. meyer / eckstein] 1986, Bd. 3, 193) sowie ihre antike Bedeutung 
als mondgöttinnen beachtenswert (Kerényi 1951, Bd. 1, 81).

45 Zur Bedeutung der astrologie am hofe rudolfs ii. einführend: marshall 2007, 150–184; da das 
silberrelief als Pendant von adriaen de Vries’ allegorie über rudolfs ii. türkenbekämpfung stand, 
sei zudem hans von aachens serie der Allegorien auf den sogenannten Langen Türkenkrieg ange-
führt, die das jeweilige schlachtenglück unter astrologische Konstellationen stellen; dazu einfüh-
rend: ausst.-Kat. aachen / Prag / Wien 2010, 237–244, nr. 94–100.

10 adriaen de Vries, Kaiser rudolf ii. und die Künste
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Zuletzt sei auf hans von aachens Bildentwurf Minervas Einführung der Malerei in den 

Kreis der bildenden Künste hingewiesen, der durch egidius sadelers d. J. stich weite Ver-

breitung fand und gerade für das künstlerische und kunstpolitische Wechselspiel zwi-

schen den für hans Fugger als referenzen entscheidenden Wittelsbacher und habsburger 

höfen ein besonders aussagekräftiges Beispiel liefert (abb. 11).46 und auch dieses Blatt, 

das die simulierte engführung der freien und bildenden Künste zu ihrem thema hat, 

schenkt der sternenkunde gesteigerte aufmerksamkeit. Zwar suggeriert das formale 

arrangement minerva weise zur geometrie, auch wenn weder Blick noch gestus von 

minerva eindeutig in den Kreis der Artes liberales gerichtet ist. aus deren Kreis ist die geo-

metrie durch einen kleinen sockel hervorgehoben, wie sie sich auch durch die visuellen 

anreize ihres weitestgehend entblößten Körpers vor ihren schwesterdisziplinen auszeich-

net und um sich mehr attribute als die anderen Künste versammelt.47 doch der stich 

belässt es nicht bei dieser etablierten engführung von geometrie und bildender Kunst. 

46 egidius sadeler d. J. nach hans von aachen: Minervas Einführung der Malerei in den Kreis der bil-
denden Künste. Kupferstich, 495 × 383 mm, 1592–1597; dazu: irmscher 2012; laarson 2012, 63–65; 
lubomír Konečný in ausst.-Kat. aachen / Prag / Wien 2010, 175, nr. 51, und 2005 sowie 1997, 107 f.; 
Weststeijn 2008a, 14 f.; Becker 2005, 49; Vignau-Wilberg in ausst.-Kat. münchen 2005, 417 f., 
nr. g.7, und 1997, 179 f. und 186; ekkehard mai in ausst.-Kat. münchen / Wien 2002, 196, nr. 5; 
Šroněk 2002, 21; Jacoby 2000, 162–164, nr. 52 (mit hinweisen zur älteren literatur); michael a. 
Jacobsen in ausst.-Kat. athens 1997, 29 f., nr. 10; Bartsch, Bd. 72.1 (1997), 184, nr. 113; new ger-
man hollstein (hans von aachen; 1996), 134, nr. 57; lee 1996, 67–77; asemissen / schweikhart 
1994, 33; Fabiański 1990, 368 f.; limouze 1990, 99 f.; eliška Fučíková in ausst.-Kat. essen / Wien 
1988, Bd. 1, 329, nr. 178; miedema 1984, 8; hollstein, Bd. 21 (1980), 32, nr. 114; neumann 1977, 
445 f.; Prinz 1975; an der heiden 1970, 155; larsson 1967, 50; slg.-Kat. Wien 1967, 232 f., nr. 345; 
Peltzer 1911, 100 und 166, nr. 43. – Über das aussehen des ursprünglichen, aber verlorenen gemäl-
des sowie der konkreten Vorlage von sadelers stich kann nur spekuliert werden. Bereits 1598 ist ein 
entsprechendes gemälde Von aachens im inventar der münchner Kunstkamer erwähnt (Jacoby 
2000, 161). 1852 dürfte es versteigert worden sein (Bay stgslg, münchen, archiv, inv.-nr. sch.B.851/1, 
nr. 228; dazu: Konečný 2009, 11). – Zumindest ein querformatiges Ölgemälde zum thema hat sich 
erhalten. dazu: limouze 2012, 128; Konečný 2009, 11. – es gibt eine in Basel aufbewahrte ent-
wurfszeichnung (Federzeichnung, 225 × 225 mm; Basel, Kunstmuseum, inv.-nr. Bi.376.1). diese 
wurde bereits von Pfister-Burkhalter (1936, 240 f.; bzw. zuerst vermutlich von achilles ryhiner) 
identifiziert, ist aber in der weiteren Forschung unbeachtet geblieben. – Kompositorische Bedeu-
tung hat der Bildentwurf auch für eine in Prag aufbewahrte Zeichnung, die hans georg hering 
zugeschrieben wird (Minerva unter den Künsten. Federzeichnung, 128 × 178 mm; Prag, nationalga-
lerie, graphische sammlung, inv.-nr. 28761; dazu: Fučíková 1987, 33 und 198, nr. XVii, sowie 
1979, 506). – Vgl. auch die bislang noch nicht mit der Werkgruppe zusammengebrachte arbeit von 
Johann König: ekkehard mai in ausst.-Kat. münchen / Köln 2002, 200 f., nr. 9. – Zur tätigkeit von 
hans von aachen für hans Fugger vgl. die inschrift von dessen Portrait in den Icones decem illu-
strorum Baronum ex Fuggarorum gente (1592; unpaginiert): „ioan: ab ach ad Viuum […] depinxit. 
dominicus Custodis sculptor dedicas.“ dazu: new german hollstein (hans von aachen; 1996), 
166–169, nr. 75–77; an der heiden 1970, 205 f.; vgl. dazu auch die angaben in anm. i.1. – Zur 
Verbreitung der Bilderfindung auch durch silberplaketten: michael a. Jacobsen in ausst.-Kat. 
athens 1997, 29–30, nr. 10; rudolf-alexander schütte in ausst.-Kat. essen / Wien 1988, Bd. 1, 587, 
nr. 477.

47 Zur Ähnlichkeit der geometrie mit einer statuette giambolognas: irmscher 2012, 85.
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denn wie Zuccari geometrie und sternenkunde auf seinem tugendberg bedeutungsvoll 

als formale Pendants gestaltet, so verzichtet auch die Bilderfindung hans von aachens 

nicht darauf, der sternenkunde eine sonderstellung einzuräumen. in allen bekannten 

Fassungen des themas erwidert die geometrie weder gestus und Blick minervas, noch ist 

sie in ihre eigene Wissenschaft vertieft. so exponiert sie unter den Artes liberales auf den 

ersten Blick auch sein mag, wendet sie den Blick doch um Verständnis ringend zur ster-

nenkunde empor. Von der malerei entspinnt sich so eine Kette von Blicken über minerva 

zur geometrie und von dieser bezeichnenderweise nicht direkt zum formal den höhe-

punkt der gruppe der Wissenschaften bildenden armillarsphäre, sondern erst zur Per-

sonifikation der sternenkunde als autoritätsinstanz ihrer Beobachtung und deutung. 

dieser spezielle Verbund wird unter aussparung der geometrie zudem noch weiter durch 

die minerva, malerei und sternenkunde gemeinsame Kleidung optisch verstärkt und 

11 egidius sadeler d. J. nach hans von aachen, minervas einführung der 
malerei in den Kreis der bildenden Künste
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findet seinen ausdruck nicht zuletzt auch in den ersten beiden disticha der inschrift, die 

den astronomischen anspruch der malerei naturgleich den ganzen Kosmos neu zu 

erschaffen rühmen.48

1.3 armillarsphäre und malerpalette:  

annäherungen von Künstler und sternenforscher

die auf den angeführten arbeiten von Zuccari, de Vries oder Von aachen zu beobachten-

de exponierung der sternenkunde spiegelt den hohen stellenwert wieder, welcher der 

sternenkunde bis weit in die Frühe neuzeit für die erforschung der natur zugesprochen 

wurde. ausgehend von der Vorstellung, irdische Phänomene seien von astralen Kräften 

wenn vielleicht auch nicht gänzlich determiniert, so doch in wesentlichen Zügen bestimmt, 

begegnen in verschiedensten teilen der naturforschung astrologisch gestützte argumen-

tationen. die entstehung von steinen oder mutationen von tieren wurden wie die abläu-

fe im innern des menschlichen Körpers oder die regionalen Verschiedenheiten des Wet-

ters mit hilfe der sternenkunde erklärt. mineralogie, Kartographie oder meteorologie 

stützen sich gleichermaßen auf die grundlehren der astrologie, wenngleich dies keines-

wegs substantielle einschnitte in die Verwendung abweichender erklärungsmodelle bedeu-

tete. und agrikultur, navigation oder medizin zählten so zu den in kaum einer apologie 

der astrologie fehlenden anwendungsfällen der Ars liberalis der sternenkunde, in welchen 

sie ihre leistungsfähigkeit in der erfassung, modifizierung und Beherrschung der natur 

offenbare.49 dieser leitanspruch der sternenkunde sei im Folgenden skizziert. anhand 

48 die inschrift lautet: lautet: „nobile si quid humus, si quid tenet amphitrite, | spectatu dignum si 
quid olympus habet, || Æmula naturæ dextra pictura potenti | semper victuras transtulit in tabulas. 
|| sed rudis est omnis culta sine Pallade forma: | si coniurarint, pulchrius his quid erit? || et comes 
ambabus si venerit inclyta virtus, | undique perfectum laurea cinget opus.“ – Präsent ist dieser 
Verbund von minerva und sternenkunde auch in einem stich von hendrick goltzius, der die göt-
tin gerahmt von den attributen der Künste und des Krieges zeigt. hier ist im unteren teil des Bildes 
minervas aufsuchung der musen zu sehen, wobei es nach ovid ([ed. Von albrecht] 1994, 250 
[V.260–263]) just urania ist, welche der göttin begegnet und stellvertretend für ihre schwestern 
auskunft erteilt (new hollstein [goltzius], Bd. 1 [2012], 222, nr. 141). – Vgl. zudem die anonyme 
Zeichnung aus Brno, auf der minerva gleichsam den sternenhimmel offenbart (anonym: Sitzende 
Minerva. Feder- und Pinselzeichnung, 207 × 157 mm, um 1600; Brno, mährische galerie, inv.-
nr. B.11028). – eine sadelers stich vergleichbare Betonung der geometrie bei einer anweisung der 
malerei durch minerva charakterisiert auch eine Zeichnung adam van noorts, bei der im Bildvor-
dergrund mit sonnenuhr und Quadrant auch zwei mit der sternenkunde verbundene attribute zu 
finden sind (Minerva unterweist die Malerei. mischtechnik, 266 × 191 mm, 1598; rotterdam, muse-
um Boijmans Van Beuningen, inv.-nr. mB.1767; dazu: Petherbridge 2010, 220 f.; dieter Beaujean 
in ausst.-Kat. münchen / Köln 2002, 197, nr. 7). – Besondere Bedeutung kommt minerva schließ-
lich auch als sinnbild kosmologischer naturspekulation durch das am ende des 16. und im 17. 
Jahrhundert beliebte thema der hermathene zu. dazu einleitend: gareffi 2011; irmscher 2009; 
rolet 2008.

49 Zu den legitimierungsstrategien der astrologie vgl. anm. 4 (einleitung).
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weniger exemplarischer Bildwerke sei veranschaulicht, inwiefern sternenkunde und ihre 

instrumente inbegriff von naturforschung und Wissenschaftlichkeit sein konnten. denn 

dies ermöglicht, einerseits den hintergrund von Paolo Fiammingos gegenüberstellung 

von sternenkunde und bildender Kunst besser zu verstehen und andererseits aufzuzeigen, 

in welcher hinsicht der Verbund von armillarsphäre und Künstlergerät es vermochte, 

den intellektuellen anspruch der Kunst zu unterstreichen, privilegiertes medium und 

metatechne der naturforschung zu sein (vgl. Kap. i.2).

ein besonders anschauliches Beispiel für den universalen anspruch der sternenkun-

de auf naturverständnis liefert das titelblatt der 1508 von Johann schott und michael 

Furter in Basel gedruckten ausgabe von gregor reischs Margarita philosophica (abb. 12).50 

50 meister d.s.: Arbor philosophiae. in: reisch 1508, fol. 1r; wiederverwendet in: gregor reisch: Mar-
garita philosophica nova. Basel: Furter 1517, fol. 1v; dazu: elmqvist söderlund 2010, 26–29; stolz 
2004, Bd. 1, 524–526; maas 1992, 57 f.; schuster 1991, Bd. 1, 144; Kastner 1985, 121; scriba 1985, 
40–43; tezmen-siegel 1985, 237; ausst.-Kat. Basel 1984, 12; Wirth 1983, 337 f.; masi 1974, 64 f.; 
Walter Föhl in rdK, Bd. 2 (1938), sp. 88 f.

12 anonym (meister d.s.), arbor philosophiae
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den aufbau dieses Wissenschaftskompendiums programmatisch aufnehmend stellt es 

den von der theologie oder „Philosophia divina“ ausgehenden Baum der Wissenschaften 

dar, der neben den sieben Artes liberales auch die rationale, natürliche und moralische 

Philosophie umfasst. Wer sich aus der im Vordergrund versammelten menge („turba“) 

von diesen belehren lässt, darf hoffen auf die spitze eines hügels zu den Kirchengelehrten 

(„doctores ecclesiastici“) aufzusteigen, welche der sich ihnen in einem Wolkendurch-

bruch offenbarenden trinität nahestehen dürfen. an relativ unspektakulärer stelle bildet 

die astronomie einen Zweig dieses traditionell von der grammatik als grundlage aller 

Wissensaneignung ausgehenden rankenwerks. durch ihre lage und formale ausrichtung 

ist sie dabei jedoch zumindest in gewisse Korrespondenz zu der gruppe der geistlichen 

gelehrten gebracht. Verstärkt wird dieser eindruck zudem durch ein viel überraschende-

res moment. denn die spitze des „arbor scientiarum“ bildet die „Philosophia naturalis“, 

die als sternenforscher dargestellt ist, der mittels Zirkel und Quadrant sonne, mond sowie 

sieben sterne beobachtet. in welchem maße der naturphilosoph durch das studium der 

himmelskörper nun ganz besonders zum aufstieg auf den Berg göttlicher erkenntnis 

begünstigt ist, unterstreicht letztlich nicht nur die in der nähe des astronomischen natur-

forschers erscheinende Maria immaculata, sondern vor allem die räumliche disposition. 

denn die formale ausrichtung des astronomen, dessen astrale untersuchungsobjekte im 

gegensatz zu den anderen Philosophiedisziplinen die Beschränkung des ihn umgebenden 

Kreises überschreiten, legt nahe, er könne gleichsam durch sein studium der sterne die 

dahinter auf der mondsichel stehende und ebenfalls von sternen umsäumte maria erken-

nen.51

der sternenkunde konnte eine privilegierte stellung im Zugang zur göttlichen 

erkenntnis sowohl aufgrund der räumlichen nähe als auch der universalität ihres unter-

suchungsgegenstandes zugeschrieben werden. nicht nur in schriften von astronomen, 

sondern auch in bildlichen darstellungen wurde ihr daher bisweilen eine Vorrangsstel-

lung unter den Wissenschaften eingeräumt. Während die grammatik in zahlreichen 

mittelalterlichen darstellungen der Artes liberales als grundlage und Fundament der übri-

gen Wissenschaften erscheint, fungiert die sternenkunde häufig als deren der theologie 

oder gott am nächsten gelegener abschluss.52 Jedoch auch außerhalb dieser vor allem in 

Baumdiagrammen zu beobachtenden hierarchisierung lässt sich eine Privilegierung der 

sternenkunst beobachten. Francesco Pesellinos und marten des Vos’ räumlich und zeit-

lich verschiedenen, aber hinsichtlich der akzentuierung der sternenkunde vergleichbaren 

51 Vgl. dazu Belting 2007. – eine zeitlich nahestehende Buchillustration (anonym, augsburg [?], 
ca. 1480 [?]) kennzeichnet eine ähnliche Vorstellung. hier ist aristoteles „der anfang und Fürst der 
Philosophen“ bei der anleitung seiner schüler gezeigt. Bezeichnenderweise gilt dabei auch hier ihr 
vorrangiges interesse den himmelskörpern, die aristoteles mit einem astrolab fixiert. dazu: 
Welsch 2012, 12; Wolfgang stammler in rdK, Bd. 1 (1936), sp. 1028; reicke 1900, 42. 

52 Vgl. etwa die Bildbeispiele bei stolz 2004, Bd. 2, abb. 14 f. und 37 f.


