2. Strategien und Waffen im Kampf fir die
eigene Wahrheit (1525-1600)

2.1 Lorenzo Leonbruno, Allegorie der Fortuna (Mantua, um 1525)

Als das fritheste Beispiel fiir einen nachweis-
baren Kiinstlerstreit gilt Lorenzo Leonbrunos
Allegorie der Fortuna (Abb.1), die um 1525
in Mantua entstand. In zweifacher Weise ist
das Leid des dortigen Hofmalers (alternative
Schreibweise: Leombruno) tiberliefert: Er-
halten ist zum einen ein Gemalde, welches
den Betrachter - zu denken ist an ein kunst-
versiertes Publikum aus dem Umfeld des
Mantuaner Hofes einschliefllich des Fiirsten
FedericoIl. Gonzaga und seiner Mutter
Isabella d’Este - in seiner Unterschrift hie-
rauf hinweist: »HEC ST INADVERSA QVID
INPROSPERA LIONBRVNVS PINSISET
FORTVNA« (»Wenn [er] diese im Ungliick
[malte], was fiir eine Fortuna hitte Leon-
bruno unter gliicklichen Umstinden malen
konnen?«). Da weitere Informationen tiber
die widrigen Lebensumstidnde des Kiinstlers
nicht Bestandteil des Gemaldes sind, setzte
das Werk vermutlich Adressaten voraus, wel-
chen die angedeuteten Hintergriinde bereits
bekannt waren, oder aber solche Betrachter,
die leichten Zugang zu Vermittlern entspre-
chender Auskinfte hatten. Das Gemilde

selbst zeigt eine architektonisch gerahmte
Verleumdung des Apelles, durch zusitzli-
che Figuren erweitert zu einer Allegorie der
Fortuna. Um die innovativen Erginzungen
Leonbrunos umfinglich wiirdigen zu kon-
nen, sei zundchst ihre Grundlage ins Ge-
déchtnis gerufen, die zwar aufgrund ihrer
kunsttheoretischen Bedeutung weite Ver-
breitung erfuhr, im tiefergehenden Detail
aber doch einiger Erlduterungen bedarf, die
fir die anschlieflenden Ausfithrungen rele-
vant sind.

Lukian von Samosata (ca.120-180 n. Chr.)
tiberlieferte die vielfach bildkiinstlerisch re-
zipierte Ekphrasis von der Verleumdung
des antiken Malers Apelles in einem Text,
der unter dem Titel Calumniae non temere
credendum in der von Guarino aus Verona
vorgelegten Ubersetzung spatestens 1415
in Venedig nachweisbar ist.** Leon Battista

30 Das griechische Manuskript wurde von ihm zu-
néchst ins Lateinische tibersetzt, es folgten Versio-
nen anderer Autoren und auch die Ubertragung
ins Italienische. Forster 1887, S. 29—40. Cast datiert
die Giovanni Quirini gewidmete Ubersetzung
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2. Strategien und Waffen im Kampf fiir die eigene Wahrheit (1525-1600)

1. Lorenzo Leonbruno, Allegorie der Fortuna, um 1525, Mailand, Brera.

Alberti wéhlte das Sujet der Verleumdung
des Apelles, um es in seinen theoretischen
Schriften Depictura (1435) / De Pittura (1436)
den Malern als Beispiel fiir die gelungene
inventio (Erfindung) einer storia (eines His-
torienbildes) zu erldutern.” Gegenstand der
Darstellung ist gemdl der Uberlieferung
des antiken Satirikers, der die Episode in

Guarinos 1408. Cast 1981, S.20-22 und 198-199.
Zum Umfeld Mantegnas siche auch Campbell
2006, S.123. Zur Rekonstruktion der griechischen
Kunst in der Frithen Neuzeit siehe Faedo 2001,
S.1117-1152. Foerster 1922.

31 Alberti 2000, S. 294-295 (53).
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seine kurze Abhandlung gegen die Verleum-
dung integrierte, ein historisches Ereignis
aus dem Leben des Apelles, eines der bedeu-
tendsten Maler des Altertums, insbesondere
bekannt als Hofmaler Alexanders des Gro-
en. Das Schicksal des Apelles wird von Lu-
kian als Exemplum vorgestellt, um »die Ver-
laumdung nach ihrem Wesen, nach ihrem
Ursprung und ihren Wirkungen« darzustel-
len.”* Demnach war Apelles von dem Maler
Antiphilos, der ihn um seine Meisterschaft

32 Lukian 1831, S. 14411459, siehe hier S. 1442 (2). Zur
Rezeption im 15. Jh. siehe Cast 1981, S. 16-22.
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einerseits und die Achtung, die Apelles von
seinem Konig Ptolemaios entgegengebracht
wurde andererseits, beneidet worden. Der
niedertrichtige Rivale hatte darum, so Luki-
an, Apelles beim Herrscher als Hochverriter
diffamiert, indem er ihm nachsagte, als Be-
rater und Mitwisser von dessen abtriinni-
gem Statthalter in Phonizien in Erscheinung
getreten zu sein. Der Konig besaf$ nicht die
notwendige Kritikfahigkeit, um diese Ein-
fliisterungen rational als Verleumdung zu
entlarven — Apelles war gar nicht in Phonizi-
en gewesen —, allein die entlastende Aussage
eines am Komplott beteiligten Gefangenen,
der aufer sich geriet {iber die Unverschamt-
heit des Antiphilos und Mitleid mit Apelles
hatte, rettete den schuldlosen Maler vor der
Hinrichtung als politischer Hochverriter.
Der Monarch reagierte auf diese Enthiillung
beschdmt, beschenkte Apelles reich und ver-
sklavte den Denunzianten als dessen Leib-
eigenen. Apelles allerdings soll eingedenk
der Gefahr, der er nur mit Gliick entronnen
war, aus Rache ein die Verleumdung dar-
stellendes vielfiguriges Gemalde angefertigt
haben, das Lukian durch seine ausfiihrliche
Ekphrasis der Nachwelt iiberlieferte.

Gemafl der antiken Beschreibung sitzt
rechts im Bild ein von zwei stehenden Frau-
en umgebener Mann mit so langen Ohren,
dass sie nahezu fiir Midasohren® gehalten
werden kénnten. Der Hinweis, auf welcher
Seite des Gemaldes der Herrscher thront,

33 Fiir sein ungerechtes Urteil im Musiker-Wettstreit
zwischen Apoll und Pan wurde Kénig Midas vom
Sonnengott bestraft, indem dieser ihm als Zei-
chen seiner Unwissenheit die Ohren so langzog,
dass sie fortan Eselsohren dahnelten. Ovid, Met. 3,
146-194.

fehlt in der Wiedergabe der Ekphrasis durch
Alberti, weswegen die zahlreichen darauf
basierenden bildlichen Darstellungen dieses
Sujets entsprechende Abweichungen aufwei-
sen.** Der Konig streckt der sich ihm von
Weitem her ndahernden personifizierten Ver-
leumdung eine Hand entgegen. Die beiden
weiblichen Figuren neben dem schlechten
Richter identifizierte Lukian als die Unwis-
senheit und das Misstrauen. Diesen dreien
am ndchsten sei ein hésslicher Mann mit
scharfem Blick, der — wie fiir den Neid ty-
pisch - krank und mager aussehe. Auch
diesbeziiglich gab es in der Frithen Neuzeit
abweichende Darstellungen: Der Neid wur-
de nun als héssliche alte Frau dargestellt.
Dies basiert nicht auf einer Textabweichung
in Albertis Schrift: Dort ist der Neid eben-
falls mannlich, auch wenn er nicht wie von
langer Krankheit abgezehrt wirkt, sondern
von einem Soldatenleben gezeichnet ist.*
Die hinter dieser Gestalt heranschreitende
Verleumdung hingegen beschrieb der antike
Text als eine attraktive, aber emotional auf-
gewithlte Frauengestalt, deren Mimik und
Gestik die Affekte Wut und Zorn ausdriick-
ten. Als ihr Attribut wird eine brennende
Fackel in ihrer Linken genannt; mit ihrer
anderen Hand, so Lukian, zerrt sie einen

34 Dies gilt auch fiir das Werk Leonbrunos, weswe-
gen auch fir dieses ein Bezug auf Alberti wahr-
scheinlicher ist als der auf die Originalquelle. Vgl.
I'Occaso 2008, S. 288.

35 Entsprechende Darstellungen finden sich bereits
im Werk Andrea Mantegnas, die sog. Schlacht der
Meergotter. LOccaso 2008, S.288, wies diesbe-
ziiglich auf die Relevanz von Dantes Inferno, XIII,
64-69 hin. Zu der Relevanz von Lomazzos Traktat
vgl. Barocchi 1977, S. 2496.

36 Alberti 2000, S. 294-295 (53).
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Jingling an dessen Haaren hinter sich her.
Der Ungliickliche reckt seine Hinde zum
Himmel und ruft die Gétter als Zeugen an.
Hinter der Verleumdung laufen zwei weite-
re Frauen, von Lukian als Arglist und Téu-
schung bezeichnet, die der Verleumdung
zureden und sie zu schmiicken scheinen.
Dem Zug der Figuren folgt schliefllich eine
in ein schwarzes zerrissenes Gewand gehiill-
te Trauergestalt: die Reue. Diese, so der an-
tike Autor, wendet sich weinend zuriick und
blickt voller Scham auf die sich ihr ndhernde
Wahrheit. Lukian schlief3t seine Angaben zu
dem Gemailde mit dem bereits erwdhnten
Hinweis, dass Apelles auf diese Weise seine
eigene schlechte Erfahrung dargestellt habe.

Die frei adaptierte und zu einer Allegorie
der Fortuna erginzte Verleumdungsdarstel-
lung Leonbrunos zeigt die Figuren spiegel-
bildlich zu Lukians Beschreibung, was darauf
hindeutet, dass auch er - wie Mantegna —
sich nicht auf den antiken Text, sondern
dessen Adaption durch Alberti bezog: Da-
rin war wie bereits erwédhnt nicht festgelegt,
auf welcher Seite des Bildes der Herrscher
thront.” Die Personifikation des Neides zeigt
Leonbruno in Gestalt einer hésslichen Alten
mit Hangebriisten, womit er ebenfalls der
Bildtradition Mantegnas folgt. Links im Bild
thront auf einem dreistufigen Podest der mi-
dasohrige Konig, inschriftlich identifiziertals
TIRANO. Zu seinen Fiiflen, ihm aber zuge-
wandt, sitzt die Personifikation der Ignoranz
(IGNORAN.), eine fettleibige Figur mit blin-
den Augen, die Mantegnas Virtus Combusta
zum Vorbild hat. Auch sie tragt eine Krone

37 Alberti 2000, S. 294-295 (De pictura 53). Vgl. Leh-
mann 2017, S. 50.

20

auf ihrem Haupt, mit der Linken halt sie
ein Ruder, womit ihre Auswirkung auf die
fehlende oder schlechte Fithrung des Regen-
ten angezeigt wird (Taf.1). Auf den Stufen
zum Betrachter hin ruht aufgestiitzt auf sein
Langschwert ein bewaftneter Soldat, der den
Argwohn (SVSPECNI.) versinnbildlicht.
Seine Waffe miisste er beidhdndig fiihren,
wobei ihn sein Schild behindern wiirde. Die
bereits erwdhnte Figur des Neids (INVID.)
ist schwer behangen mit drei Sicken, die
man zunichst fiir Geldbeutel halten konn-
te, deren Aufschriften »S[accus] MALA,
»S[accus] PEIORA«, »S[accus] PESSIMA «
jedoch durch die drei Schweregrade von
moralisch »schlecht«, »bose«, »niedertrich-
tig« (und seine zugehorigen Formen des
Komparativs und Superlativs) zugleich auf
die unterschiedlichen Schweregrade der
Vernichtung durch den Neid hinweisen
(Abb. 1, Detail s. Taf. 3). Das Detail der drei
Sacke findet eine Parallele in Andrea Man-
tegnas Gemadlde Pallas vertreibt die Laster
aus dem Garten der Tugend, worin ein af-
fenartiger Hermaphrodit, der durch ein
Inschriftenband als Personifikation von
unsterblichem Hass, Betrug und Bosheit
(IMMORTALE ODIVM / FRAUS ET MA-
LITIAE) ausgewiesen ist, vier ebensolche
Sicke mit der Saat des Bosen trigt, kennt-
lich an den Aufschriften SEMINA, MALA,
PEIORA und PESSIMA.® Die Ungliickli-
che fiihrt die Gruppe um die Verleumdung
(CALVMN.) an, die schone Frau, welche
den Unschuldigen (INOCEN.) in Gestalt
eines unbekleideten Kindes an dessen Haa-
ren hinter sich herzerrt. Thre engsten Be-

38 Ausst.-Kat. London 1992, S. 429.
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gleiter sind entgegen der Uberlieferung hier
mannlich: der Betrug (FRAVDI) ist auch
nicht damit beschiftigt, die Verleumdung
zu schmiicken, sondern rafft feine Schlingen
- symbolisch fiir seine schéddlichen Ver-
wicklungen - vor dem Korper. Begleitet
wird er von einem Tier, das aufgrund seiner
Schwanzform am ehesten fiir einen Fuchs
gehalten werden kann. In diesem Falle
konnte er zu den triigerischen Wesen gezéhlt
werden, deren Darstellung man im 16. Jahr-
hundert symbolischen Wert zumaf3.»
Bekranzt wird die Verleumdung durch
den Hass (ODIO), einen bdrtigen durch
Brustpanzer und Helm als hochrangigen
Militar gekennzeichneten Unterstiitzer, des-
sen Helmschmuck an ein Schwein erinnert.
Dieser Gruppe folgt die Reue (PENTITEN.)
mit verhiilltem und gesenktem Haupt, in den
Hénden halt sie die Zugleine ihrer Fuf3fes-
seln. Abweichend von der Ekphrasis wendet
sie sich nicht zuriick zur hier nackten Wahr-
heit, welche im Affekt beide Arme erhoben
hat, den Betrachter anblickt und sich mit ih-
rem Spruchband an ihn richtet. Anders als
Botticellis Wahrheit, die mit einer Hand ihre
Scham verhiillt und mit dem rechten Zeige-
finger eine bedeutungsvolle Geste gen Him-
mel ausfiihrt, offenbart die Verita hier ihre
Hilflosigkeit unterstrichen durch ein drei-
maliges »Niemals« (»numquam«) in dem
ihr in den Mund gelegten Text (siche Qu).
Ihr Ungliick beklagt sie mit den Worten:
»Oh ungliickliche Goéttin der Wahrheit, die
ich bin, niemals, niemals, niemals kann ich

39 Vasari 2009 (da Volterra), S.106. Zu »fiichsischer
Inganno« s. Strunck 2000, S. 272-275.

Elende so furchtbar entstellt durch tiblen Ruf
mich den Ohren des Fiirsten ndhern.«
Erweitert ist die Darstellung um wei-
tere Figuren, von denen die iiber dem Ge-
schehen auf einem Rad thronende und ihre
Giiter ungerecht verteilende Fortuna von
zentraler Bedeutung ist: Zu ihrer Rechten
regnet es Reichtiimer in Form weltlicher und
geistlicher Herrschaftsinsignien wie Geld,
Kronen und Zepter, zu ihrer Linken fallen
Fuf3- und Handfesseln. Wie eine Statue auf
einer Sdule {iberragt sie die Szene, die Stiitze
rahmt architektonisch die der Schicksals-
gottin  zugeordnete Inschriftentafel (sie-
he Q1). Demnach ist weder der gliickliche
Mensch aufgrund seiner Verdienste so ge-
boren, noch der ungliickliche aufgrund
seiner Vergehen. Dies sei das gottliche Los,
das des Schicksals, das der Fortuna. Nie-
mand sollte zu stolz auf seinen Anteil sein
oder sich zu sehr dariiber beklagen. Un-
stet sei die Gottin Fortuna, so der Text, von
verschiedener Glatte und Zerbrechlich-
keit. Bisweilen begliicke sie den Armen
mit Uberfluss, manchmal beschwere sie den
Reichen mit Armut. Im Gemilde allerdings
fallen dem Tyrannen und seinem Hofstaat
die kostbaren Giiter zu, der Reue und der Un-
schuld hingegen werden die Fesseln zuteil.
Die Verleumdungsszene Leonbrunos ist
tiber diese allegorische Erweiterung hinaus
noch durch zusitzliche Figuren bereichert.
Den architektonischen Rahmen bildet ein
Innenhof mit umlaufenden Treppen, die zu-
satzlichen Akteuren als Bithnen dienen und
so einen Umraum bieten, der die Thematik
durch spezifische Facetten konkretisiert. Der
Regent selbst thront auf einem dicht bevol-
kerten Treppenabsatz. Unmittelbar hinter
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ihm steht mit einer Maske in der Hand die
Téuschung oder Heuchelei (SIMULATIO-
NI), dieihre Maske zur Verleumdungsgruppe
hin ausgerichtet hat, sich selbst aber der
ihre Schulter berithrenden Undankbarkeit
zuwendet, die sich hinter ihr mit verbun-
denen Augen die Stufen emportastet. Nur
wenige Stufen dariiber lehnt die Hoffnung
(SPEI) an der Treppenwange und betrach-
tet korperlich abgewandt, aber liachelnd, das
Geschehen: antriebslos eilt sie weder dem
Unschuldigen zu Hilfe noch greift sie in die
Verteilung der Giiter ein. Hinter ihr fillt der
Blick des Betrachters auf ein wolliistiges Paar
(LVXAE), bestehend aus einem Satyrn und
einer Nymphe, die, mit sich selbst beschaf-
tigt, keinen aktiven Anteil am Geschehen
nehmen. Am oberen Treppenabsatz steht
Chronos, die personifizierte Zeit, als unbe-
kleideter alter Mann mit langem Bart und
Fliigeln vor einem nicht weiter definierten
bogenférmigen Eingang. An seine rechte
Schulter gelehnt hilt er keine Sense, sondern
einen blithenden Stab, an dem eine kleine
Waage hingt. Mit diesem einzigartigen De-
tail, das in Annegret Hobergs Dissertation
zur Ikonographie des Chronos keine Erwéh-
nung findet, vermag Leonbruno innerhalb
seiner Komposition einen bemerkenswerten
Akzent zu setzen: Den wie einen Thyrsos
bekranzten Stab erlduterte namlich Julius
Caesar Scaliger, der zwischen einer gemi-
Bigten und der mit einem Schwert zu ver-
gleichenden Satire unterschied, in seinen
Sieben Biichern tiber die Dichtkunst (Poeti-
ces libri VII) als ein Sinnbild fiir eine gemi-
Bigte Satire und das Taktieren der Satiriker.
Wie mit einem mit Efeu umwundenen Stab
wollten diese ihre Gegner demnach iiber die
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wahre Funktion ihrer Worte tduschen und
ihre Feinde in Sicherheit wiegen, um sie an-
schlieflend umso hirter zu treffen.* Auch
wenn Scaligers Publikation erst posthum
1561 erschien, so ist doch anzunehmen, dass
entsprechende theoretische Uberlegungen
zur Gestalt und Form insbesondere der lite-
rarischen Satire schon zuvor in Mantuaner
Humanistenkreisen diskutiert worden wa-
ren.* In der Sprachforschung wurde das
Verstecken verletzender Worte inzwischen
als eine spezifisch dsthetische Dimension
der Satire erkannt und mit der »Indirekt-
heit« satirischer Aggression und Angriffe
in Verbindung gebracht.#* Damit offenbart
Leonbrunos Gemilde eine ihm zu Grunde
liegende Absicht seines Schopfers, namlich
sich eine Taktik der Satiriker anzueignen:
Der Maler hoffte demnach, den Bildbe-
trachter von der Schuldlosigkeit an seinem
Ungliick zu tiberzeugen und ihn durch sei-
ne Argumentation im Bild zu bessern. Das
heif3t, es war sein Anliegen, seinen abtriinni-
gen Mizen und Auftraggeber zu der Einsicht
zu bewegen, dass Leonbrunos kiinstlerische
Virtus das Opfer einer Intrige geworden
war. Damit bietet das Gemailde einen Hin-
weis auf ein satirisches Element, fiir das ein
»Zeitabschnitt« — ein Wesensmerkmal des
Chronos - relevant ist. Das ist insofern fiir
den hier erdrterten Kontext von Bedeutung,
als Satiren Realitdtsbeziige aufweisen und
damit auch darauf abzielen, Konsequenzen
—in diesem Fall in der Lebenswelt des Kiinst-
lers - zu bewirken. Die kulturelle Prigung

40 Scaliger, Poetik 1, 12. Siehe hierzu die Ausfithrun-
gen in Konneker 1991, S.18.

41 Vgl. Scaliger 1994, Bd. 1, S.186-191.

42 Vgl. Kénneker 1991, S.17-18.
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Leonbrunos, der sich mit der literarischen
Bezugsgrofle Pietro Aretinos ebenso ausein-
andersetzen musste wie mit dem Phanomen
der kiinstlerischen Wirkmacht von Manteg-
nas Bildsprache, verband diese spezifischen
Elemente zu einer eigenen Innovation. Er
thematisierte damit, und das wurde bislang
vollstandig tibersehen, nicht allein seinen
Stellenwert innerhalb der Mantuaner Hof-
kultur, sondern — und damit zeigte er selbst
eigene Qualititen als gegenwartskritischer
Satiriker — auch den der Kunst innerhalb
seiner Gesellschaft. Die mit dem satirischen
Hintergrund zu lesende Bildformel legt eine
personenbezogene Funktionsweise offen, de-
ren Brisanz in der Forschung nicht erkannt
wurde, und deren gewiinschte Wirkung - das
steht angesichts der weiteren historischen
Entwicklung zu vermuten - auf der Seite der
Adressaten nur bedingt entfaltet wurde.

Die Gestalt des Chronos, um damit die
Bildstruktur weiterzuverfolgen, ist im Ge-
milde Leonbrunos dem zentralen Gesche-
hen im Bildvordergrund zugewandt. So sieht
der Gott der Zeit nicht, dass hinter ihm, am
linken Bildrand, auf der Treppenwange ein
junger Satyr steht und von dort aus (und
damit von oben hinab) auf ein wehrloses
Daphne-Biaumchen uriniert. In der Renais-
sance konnte die Darstellung eines pinkeln-
den Knaben als personifiziertes Gelachter
verstanden werden, wie die franzdsische
lustration der Hypnerotomachia Poliphili
deutlicher als andere Ausgaben, die darauf
verzichteten, den Wasserstrahl der Brun-
nendarstellung abzudrucken, zeigt (Abb. 2).
Die Semantik des vorgeblichen Decorum-
Verstofies, der durch den Satyrn einer Ebene
seines schockierenden Elements beraubt

CE .r.f

= |

Apres quehous fumesbaignez a plaifir,& faié ces ioyeufes riféesaccorm.
paignees de gratieux deuiz,nous forn(mes del'cau. tiedie, & repofames fur le
dernierdegre,oules Nymphes e parfumerent de ces liqueurs aromatiques,

2. Geldchter, aus: Francesco Colonna,
Hypnerotomachia Poliphili, Paris 1546, S. 28.

wird, spielt mit der Frage, wie Lacherlichkeit
entsteht (vgl. Taf.2).# Damit ist es anders
drastisch als etwa Maarten van Heemskercks
Kupferstich Zerstorung des Bel-Tempels
(1565/1601), in dem durch das verichtliche
Urinieren in den gedffneten Mund des zer-
storten Gotter-Standbildes die Superatio der
heidnischen Antike negiert wird (Abb. 3).
Zuletzt wurde das Motiv des Satyrn, der
auf ein Lorbeerbaumchen uriniert, als eine

43 Zur Semantik des weitverbreiteten Motivs urinie-
render Knaben siehe Grohé 1996, S. 115-117.

44 Zum Kontext der gegen Ikonoklasmus gerichteten
Polemiken siehe Saunders 1978-79, bes. S.76-77,
83. Zur Einordnung der Knaben als Narren vgl.
Bangs 1977, S. 9 sowie Miiller 2015, S. 11.
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Aex  dratus  facerdotes  interficere iu}_ct,

Danielqs Belim  ciim

femﬂo fubucrtit -

3. Philipp Galle nach Maarten van Heemskerck, Konig Cyrus ldsst die Statue Bel zerstoren,

1565/1601, Amsterdam, Rijksmuseum.

Demiitigung der Keuschheit interpretiert.+
Dies hat moglicherweise seine Ursache
darin, dass Campbell meinte, dass es sich
bei der Daphne-dhnlichen Baumfigur in
Mantegnas Virtus Combusta um ein Oli-
venmadchen (»olive maiden«) handelt;*

45 Siehe Ausst.-Kat. Florenz 2006, S. 355 sowie Ausst.-
Kat. Florenz 2009, S. 248.

46 Campbell 2004, S.150. Vgl. Ausst.-Kat. London
1992, S.455. Campbell schliefit dies riick von
seiner Deutung des Baums in Pallas vertreibt die
Laster. Hierfiir nimmt er Bezug auf ein Epigramm
in der Anthologia Graeca (Anthologia Planudea),
rezipiert von Ariost und um 1500 bekannt: »I
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eine Ansicht, welche die Verfasserin nach
eingehender Betrachtung der Blattformen
nicht teilt. Auch gilt es zu bedenken, dass
die von ihm fiir seine Deutung herangezo-
gene Textstelle des Epigramms zwar zu ei-
ner Darstellung der Minerva/Pallas passt,

am the Plant of Pallas. Why do you clasp me ye
branches of Bacchus? Away with the clusters! I
am a maiden and drink no wine.« Campbell 2004,
S.150. Die Ubertragung auf die Virtus Combusta
indes ist nicht zwingend, die altere Identifizierung
des Baums als Lorbeer zudem nicht widerlegt. Vgl.
Ausst.-Kat. London 1992, S. 455.
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nicht aber zu den Bilderfindungen Virtus
Combusta und Virtus Deserta. Dafiir, dass
seine Zeitgenossen Mantegnas Innovation
ebenfalls als Lorbeer identifizierten, spricht
die Rezeption desselben in Leonbrunos und
Cigolis Werk (vgl. Taf. 2). Diese Assoziation
des Baums mit dem Aspekt der Tugend
ist auch fiir Leonbruno nicht von der
Hand zu weisen. Vorerst bleibt als Hypo-
these festzuhalten, dass die Ubertragung
des Pinkelmotivs auf die Figur des Satyrn in
einer Art konnotiert wurde, die noch mehr
leisten sollte, als das symbolisierte Lachen
als spottisch aufzufassen.#” Explizit frech ist,
wie die Reaktion der Daphne zeigt, die Dar-
stellung einer nicht allein sinnbildlichen,
sondern auch drastischen Verachtung der
(vom Kiinstler auflerhalb der Palastmauern
angesiedelten) Tugend, vom Kiinstler be-
zeichnet als »DESPECTAE VIRTUTI«, wo-
rauf spiter noch vertiefend eingegangen
wird. Hinter der Chronos rahmenden Archi-
tektur verlduft ein weiterer Treppenabsatz,
den eine die Knechtschaft symbolisierende
Gestalt (SERVIT), ein Joch tragend, empor-
steigt. Den hochsten Absatz markieren Sau-
len und eine Balustrade, die im Halbrund
Fortunas Hochsitz wie ein Standbild rahmt.
Den symmetrisch gegeniiberliegenden Trep-
penabgang schreiten vier symboltrichtige
Tiere hinab: zwei Widder, dazwischen je ein

47 Vgl. Murutes 1973, S.521. Motivisch verwandt,
aber mit anderer Zielrichtung ist Guillaume de
La Perriéres (gest. 1565) Emblem Homer verrichtet
seine Notdurft in einen Brunnen, aus dem die Dich-
ter trinken, das davor warnt, den Alten unkritisch
nachzueifern. Siehe Henkel/Schone 1978 (1967),
Sp. 1162-1163. Zu Cigoli s. Mersmann 2016.

Hirsch und ein Ziegenbock.*® Der Hirsch
als antikes Sinnbild des Einfiltigen, der eine
ihm drohende Gefahr nicht erkennt, weil er
seine Aufmerksamkeit auf etwas Unwichti-
ges richtet, befindet sich in Gemeinschaft mit
Unheil verkiindenden Symboltieren: Widder
und Ziegenbock. Letztere sollten vor dem
Hintergrund des Kiinstlerstreits vermutlich
nicht allein als Hinweise auf die Laster der
Luxuria gedeutet werden, sondern innerhalb
der spezifizierten Ikonographie Leonbrunos
Hinweise auf die »Siindenbock«-Thematik
reprasentieren. Dies wird deutlich, wenn
man sich den hinter der Bezeichnung Siin-
denbock stehenden Vorgang in Erinnerung
ruft, durch dessen Ausiibung insbesondere
in Krisenzeiten ein symboltrachtiger sozialer
Mechanismus von Exklusion und Inklusion
veranschaulicht wurde. Hierfiir wurden ei-
nem einzelnen Tier symbolisch die Siinden
einer Gemeinschaft aufgeladen, anschlie-
end wurde es mit dieser Last weggeschickt,
um eine Grenze in sein Exil zu iiberschreiten.
Die zuriickgelassene Gruppe wurde durch
diese Handlung von einem komplexen sozi-
alen Konflikt gereinigt. Diese rituelle Praxis
soll der Bildbetrachter mit den die Treppen-
stufen hinabsteigenden Tieren assoziieren,
was dadurch deutlich wird, dass das letzte
Tier auf den obersten Treppenstufen, ein
Schafbock, gut sichtbar auf seinem Nacken

48 Van den Abeele [1977]-1999, Sp.786-787. Der
Hirsch, fiir dessen negative Auffassung die christ-
liche Tkonographie keine Grundlage bietet, konn-
te anhand von Plinius, Nat. Hist. VIII, 50, 114 als
einfiltig charakterisiert werden. In Homers Ilias
1,225 galt der Hirsch als »Sinnbild der Feigheit«.
Vgl. Cohn 1910, S.5. Siehe zudem den Artikel
»Widder«, in: LCI, Bd. 4, Sp. 528 und den Artikel
»Bockg, in: LCI, Bd. 1, Sp. 315-316.
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eine Biirde trigt. Angesichts derselben soll-
te der Betrachter unmittelbar der Opferrolle
des Malers gewahr werden und darauthin
selbst erkennen, dass dieser bewusst sozial
ausgegrenzt wurde (vgl. Taf. 3). Die Schutz-
losigkeit des unschuldig Verdammten wird
auch durch den Stufenabsatz betont, auf den
die Tiere zuschreiten. Dort steckt eine Per-
sonifikation ihren Kopf aus einem vergitter-
ten Fenster und klagt tiber ihr Schicksal und
im tbertragenen Sinne damit auch {iber die
fatalen Folgen fiir ihre Schiitzlinge: »Hier
wird die Mutter aller Tugenden gewaltsam
festgehalten. Oh elendes Zeitalter, oh grau-
sames Zeitalter.«*

Die Palastarchitektur fithrte Lisa Regan
in ihrer 2013 erschienenen Untersuchung
zu Leonbrunos literarischen Vorbildern fiir
seine Fortuna-Allegorie plausibel auf die
Auseinandersetzung des Malers mit Anto-
nio Fregosos (genannt il Fileremo) Dialogo
di Fortuna zuriick. Unstrittig ist, dass der
Text zuerst von Pietro Martire Mantegazzi in
Mailand gedruckt wurde. Verwirrung stiftet
eine Behauptung von 1795, das alteste Exem-
plar stamme von 1507. Die Dokumentation
aller Belege zeigt auf, dass kein Druck vor
1519 nachweisbar ist.° Dieser Aspekt wird

49 Siehe Qi. Zur interdisziplindren Erforschung des
archaischen Siindenbock-Rituals, dessen Offent-
lichkeit und den Grundlagen des sozialen Mecha-
nismus siehe den historischen Uberblick in Viert-
mann 2014, S. 38-44.

50 Ein Buchexemplar war frither schlichtweg falsch
datiert worden, wie Dilemmi bereits 1976 klar stel-
len konnte. Dilemmi 1976, XLIII-XLVII. Misslich
ist, dass noch Capretti die falsche Angabe iiber-
nahm. Elena Capretti, La Verita rivelata dal Tempo
(1575) e le Allegorie della Vita Umana, in: Ausst.-
Kat. Florenz 2009, S.106-111, hier S. 106.
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relevant, wenn die Frage der Bilderfindung
diskutiert wird. In dieser am Mailinder Hof
entstandenen Dichtung wird ein Rundgang
durch den Palast der Fortuna imaginiert.”
Zwar stellt Leonbrunos Gemilde bei genauer
Betrachtung keine passgenaue Ubersetzung
der poetischen Beschreibung in die Malerei
dar, auch wenn Regan hierzu einige Uberle-
gungen anstellt. Die Interpretation der palast-
artigen Architektur als Civitas der Schick-
salsgottin bietet vor dem Hintergrund des
auch am Mantuaner Hofe als mit grofler
Wahrscheinlichkeit bekannt vorauszuset-
zenden Textes dennoch einen fruchtbaren
Ansatzpunkt zur Deutung der Allegorie im
Kontext damaliger gelehrter Auseinander-
setzungen mit Fortuna, ihren Erscheinungs-
weisen und Auswirkungen.”” Zugleich liefert
diese Kontextualisierung ein wichtiges Indiz
fir die bis heute offene Frage der Zuschrei-
bung der innovativen Ikonographie von
Leonbrunos Gemilde. Diese wurde in der
Vergangenheit — etwa von Michael Bury -
Leonbruno ab- und Mantegna zugespro-
chen. Mit dem Bezug auf Fregosos Dialogo
di Fortuna lage diesbeziiglich ein Argu-
ment fiir eine eigenstdndige Bilderfindung
Leonbrunos vor, die den Kiinstler als schop-
ferische Personlichkeit in ein neues Licht
riickt: Mantegna war namlich am 13. Sep-
tember 1506 verstorben. Dass er noch vor
seinem Tod von dem in Vorbereitung be-

51 Die nichste Druckfassung erschien 1521 in Vene-
dig. Eingesehen wurde die Ausgabe Fregoso 1525.
Zu den verschiedenen Ausgaben siehe die Hin-
weise in Regan 2013, S. 31, Anm. 98. Dilemmi 1976,
XLIIL.

52 Vgl. Regan 2013, S. 2, 28—40. Leider nicht beriick-
sichtigt ist Leonbrunos Beispiel in Gonzélez Gar-
cia 2006.
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findlichen Text Kenntnis hatte, um hiervon
ausgehend die komplexe Ikonographie zu
erfinden, die dann fast zwanzig Jahre lang
nicht aufgegriffen wurde, ist mehr als frag-
lich; vorerst gibt es hierauf keinen Hinweis.

Worin nun genau die widrigen Umstiande
bestanden, welche die oben zitierte Bild-
unterschrift nur andeutet, sieht die For-
schung erhellt durch einen Brief Leonbrunos
an Mario Equicola, den bedeutenden Huma-
nisten und Sekretdr von Federico II. Gonza-
ga, dem 5. Marchese und ab 1530 ersten
Herzog von Mantua. Letzterer hatte 1519 im
Alter von 19 Jahren die Regierungsgeschifte
seines Vaters Francesco II. Gonzaga iiber-
nommen und war als Mézen von den Ein-
driicken geprigt, die er wihrend seines
Aufenthaltes in Rom 1510-13 am Hofe von
Papst JuliusII. empfangen hatte. Dem
Schreiben Leonbrunos an Equicola, das auf
den 20. Januar 1525 datiert ist, ist zu entneh-
men, dass sich der Kinstler zu diesem Zeit-
punkt gegen Spott und Verleumdung zur
Wehr setzte. Leonbruno thematisiert in dem
Manuskript seine ungliicklichen Lebensum-
stinde und die Reflexion dariiber, dass dem
Maler Giulio Romano ihm gegeniiber der
Vorzug gegeben worden war’ 1520
hatte sich dieser den Ruf als wichtigster
Nachfolger Raffaels erworben, als er die
Werkstatt des Verstorbenen weiterfiihrte
und damit auch dessen Projekte iibernahm.
Dass Giulio Romano 1524 dem Ruf von Fe-
derico II. Gonzaga an dessen Hof in Mantua
folgte, nachdem ihn dieser bereits seit 1522
umworben hatte, ist moglicherweise nicht

53 Archivio di Stato di Mantova, Autografi, busta
n.7 c.7s5r. Abschrift in: Ventura 1995, Dokument
Nr. 73, S. 271-272. Vgl. zum Kontext ebd., S. 57-58.

allein der gliicklichen Vermittlung durch
Baldassare Castiglione und der wirtschaftli-
chen Attraktivitat der Stadt zuzuschreiben.
Ein weiterer Umstand diirfte fiir Romanos
Ubersiedlung von Rom nach Mantua eben-
falls relevant gewesen sein: 1524 musste der
Kiinstler namlich Sanktionen der Kurie be-
fiirchten, weil er die Vorzeichnungen fiir die
von Marcantonio Raimondi gestochenen
skandalosen Sedici modi lussuriosi, kurz
I modi genannten Darstellungen angefertigt
hatte, die ohne mythologische Legitima-
tion unterschiedliche Positionen des Ge-
schlechtsakts zeigen. Raimondi wurde 1524
auf Betreiben des Bischofs Giovanni Matteo
Giberti inhaftiert. Pietro Aretino, der in der
ca. 1525 erschienenen Ausgabe die Abbildun-
gen durch beschreibende »sonetti lussurio-
si« erginzte, wurde 1525 Opfer eines von
demselben Kleriker initiierten Anschlags
und mit Haft bedroht. Er floh darauthin
nach Mantua unter den Schutz von Federi-
co II. Gonzaga, wo er bis 1527 blieb.>* Jahre
spéter vereinnahmte er unter dem Motto
»VERITAS ODIVM PARIT« (Wahrheit ge-
biert Hass) das Bild des Satyrn fiir sich
(Abb. 4), um damit die personifizierte Satire
im Dienste der Wahrheitsfindung und Ent-
deckung von Missstinden zu propagieren.
Die 1524 schwelende Affire ist zwar nicht
Gegenstand von Leonbrunos Brief, dieser
Kontext ist dennoch nicht aus den Augen zu
verlieren. Leonbrunos Schreiben enthalt
nidmlich bislang nicht beachtete Hinweise,
die mit zwei Akteuren des Skandals in einen
Zusammenhang zu bringen sind. So handel-
te es sich bei Leonbrunos Schreiben um eine

54 Schneider 2012, S. 210.
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4. Francesco Segala, Medaille fiir Pietro Aretino,
1534, Avers: Bildnisbiiste Pietro Aretino,
Revers: Motto VERITAS ODIVM PARIT,
Washington, National Gallery.

Antwort des Malers auf vorangegangene
schriftliche Auﬁerungen Equicolas, die der
Maler gleich zu Beginn seiner Mitteilung als
aggressiv charakterisiert: »Ich bedaure so
sehr, dass ich die aretinische Sprache (»la
lingua aretina«) nicht gut gelernt habe, oder
wenigstens ein bifSchen, damit ich im glei-
chen Ton auf ihren cholerischen (»coleri-
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cha«) Brief antworten konnte.«> Da das
fragliche Schreiben verschollen und vermut-
lich nicht erhalten ist, miissen uns an dieser
Stelle die Riickschliisse hierauf geniigen, die
wir aus Leonbrunos Antwort ziehen kon-
nen. Bei genauerer Betrachtung ist die bis-
lang nicht analysierte Wortwahl des Kiinst-
lers sehr aufschlussreich: Mario Equicola
stammte namlich nicht, wie man vielleicht
bei der Lektiire des zitierten Satzes zunichst
vermuten konnte, aus Arezzo, wo die aretini-
sche Volkssprache beheimatet war, sondern
er war geboren und aufgewachsen in der Re-
gion Latium, wo Equicola auch zunichst am
Hof der Este in Ferrara Hofling wurde, bevor
er nach Mantua tbersiedelte.”* Dort beriet
der Gelehrte den Fiirsten in ikonographi-
schen Fragen, in seiner 1521 entstandenen
Schrift Chronica di Mantua lobte er die
Meisterwerke Mantegnas und Albertis en-
thusiastisch. Leonbruno korrespondierte
also mit dem Kunstberater seines bisherigen
Auftraggebers; das Verhiltnis zwischen die-
sem und dem Hofmaler wirkt im Autogra-
phen jedoch angespannt. Dieser Umstand
wurde in den Deutungen, die dem Gelehrten
die Bilderfindung der Allegorie der Fortuna
zuzuschreiben suchten, nicht beriicksichtigt.
Angesichts der Textlektiire stellt sich sogar
die Frage, wie die von Andrei Bliznukov
vorgetragene Deutung aufkommen konnte,
wonach Leonbruno das Gemilde ausschlief3-

55 »Midoglio nonhaver intutto o inpartelalingua are-
tina per poter meglio alla colericha litterra vostra
respondere.« Ventura 1995, S. 57-58, Nr. 73.

56 Zur hochkomplexen Sprachpluralitit in Italien,
wo neben dem Lateinischen zahlreiche Stadt- und
Regionaldialekte existierten, deren dichterisches
Potenzial bereits Dante Alighieri erortert hatte,
vgl. Putzo 2011, S. 22.
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lich fiir sich selbst geschaffen habe (»dipinto
dall’artista per se stesso«), beraten von sei-
nem »Freund« Equicola (»del dotto amico
Equicola«).” Die in der Klageschrift Leon-
brunos gewihlte Bezeichnung der aretini-
schen Sprache spielt, das ldsst sich mit Blick
auf Equicolas Biographie folgern, also nicht
auf die sprachliche Herkunft des Adressaten
an, setzt aber — und das ist signifikant - des-
sen Ton mit diesem Dialekt gleich. Dies wirft
die Frage auf, wofiir die aretinische Sprache
1525 aus Sicht des Malers stand, dass er sie
fiir den einzig angemessenen Ton hielt, um
damit auf eine »cholerische« Schrift zu ant-
worten. Fiir die Kommunikation mit Equi-
cola diirfte dieser Aspekt von besonderer
Relevanz gewesen sein, da dieser sich fiir
Volkssprachen sehr interessierte und folg-
lich die Anspielung des Malers und den
- wie im Folgenden gezeigt werden wird -
darin enthaltenen Seitenhieb sicher ver-
stand. Wofiir war also die aretinische Spra-
che 1525 ein Synonym? Als Referenz fiir har-
sche Worte scheidet aufgrund seiner durch-
weg positiven Beurteilung der als »'Unico
Aretino« berithmte Dichter Bernardo Accol-
ti aus.”® Ein prominentes Beispiel fiir einen
aufgrund seiner scharfen Worte bekannt ge-
wordenen Aretiner findet sich jedoch in
dem »satirico« Pietro Aretino. Und es spricht
bei genauerer Betrachtung einiges dafiir,
dass Leonbrunos Verweis auf die »lingua
aretina« auf den ebenfalls aus Arezzo stam-

57 So Andrei Bliznukov in seinem Katalogeintrag zu
dem Gemalde Leonbrunos, in: Ausst.-Kat. Florenz
2006, S.354-355. Vgl. Ausst.-Kat. Mantua 2008,
S.288.

58 Brief von Baldassare Castiglione an Federico Gon-
zaga, 6. Februar 1521. Castiglione 1978, Bd. 1, S. 711.

menden Schriftsteller abzielte. Dieser war
1525 bereits fiir bissige Kommentare ein-
schligig bekannt: Als Gast des Bankiers
Agostino Chigi und danach am Hofe von
Papst Leo X. hatte er in Rom wertvolle Kon-
takte gekniipft, seit 1521 war er mit seinen
sogenannten Pasquinaden, den berithmten
an den Pasquino genannten antiken Torso
(Abb. 5) gehefteten Spottversen, in Erschei-
nung getreten.”® Dieser Hinweis wird im Fol-
genden noch fiir die Ikonographie Leonbru-
nos relevant, denn als Kennzeichen einer
Pasquinade, in der volkstiimlicher Spott und
humanistische Kritik miteinander ver-
schmelzen, gelten drei Kriterien: die literari-
sche Gelehrsamkeit, die Verwendung vulga-
rer Worte und der Einsatz derber Bilder.*
Dabei gilt es zu betonen, dass die Dichtung
geprégt war von einer Aggression, deren Ziel
Missstande und ihre Reprasentanten waren,
die tber ihre personlichen Schwachstellen
attackiert wurden.” Die Berithmtheit der
Schméh- und Spottverse Aretinos darf fiir
Leonbruno wie auch fiir Equicola als be-
kannt vorausgesetzt werden und das nicht
allein, weil der Berichterstatter des Mantua-
ner Hofes in Rom, Baldassare Castiglione,
seine Auftraggeber hieriiber informiert ha-
ben diirfte oder weil Giulio Romano von
diesen erzdhlt haben koénnte. Wichtiger fiir
den hier erdrterten Kontext war der Um-
stand, dass Pietro Aretino ein Jugendfreund
von Federico II. Gonzaga war.”* In den Jah-

59 Barkan 1999, S. 210-231. Lastraioli 2010, S. 221-224,
232.

60 Hegener 2008, S. 500. Faini 2017, S. 169, 174.

61 Hegener 2008, S. 501.

62 Federico II. Gonzaga hatte 1510-1513 als lebendes
Pfand fiir die Republik Venedig und die Freilas-
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5. Anonym, verlegt von Antonio Lafreri, Pasquino, 1550, Kupferstich,
405 x 287 mm, Amsterdam, Rijksmuseum.
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ren 1522 und 1523 hatte er sich darum
jeweils fiir eine Weile in Mantua aufgehalten.
Hier war Aretino zuerst ein Gast der Gon-
zaga gewesen, danach hatte ihn der Condot-
tiere Giovanni dalle Bande Nere, eigentlich
Giovanni de’ Medici, aufgenommen. Dieser
Zusammenhang ist wichtig, auch wenn
keine Begegnung Aretinos mit dem Maler
dokumentiert ist. Deutlich wird die Rele-
vanz dieser Besuche fiir die Mantuaner
Kunstszene in Giorgio Vasaris Erstausgabe
seiner Viten, in der er Aretinos Rolle bei
der Berufung seines Malerfreundes Giulio
Romano an den Mantuaner Hof betont.
Anders als in der zweiten, diesbeziiglich
vollstindig veranderten Lebensbeschrei-
bung dieses Kiinstlers, in der Vasari die
besondere Rolle des Fiirsprechers und Ver-
mittlers Baldassare Castigliones zuschreibt,
galt zuvor eben Pietro Aretino als derjenige,
welcher den Ruhm des in Rom titigen Ma-
lers in Mantua verkiindet und als Bindeglied
zu dessen Berufung fungiert hatte.® Tatsach-
lich ist es durchaus vorstellbar, dass sich der
Satiriker und Kunstkritiker 1522 und/oder
1523 gegeniiber seinem Gastgeber, mit dem
er seit langem befreundet war, {iber dessen
Hofmaler oder zu einem Werk desselben
dulerte. Und wenn dies der Fall war, so
konnte ein bissiger Kommentar Aretinos
Expertise begleitet haben. Auch wenn Vasari

sung seines Vaters aus venezianischer Gefangen-
schaft am Hof von Julius II. in Rom gelebt, wo er
auch erzogen wurde. In dieser Zeit entstand seine
Freundschaft mit Pietro Aretino. Vasari 2005
(Giulio Romano), S. 70, Anm. 66. Vgl. Ackermann
2019, S. 39.

63 Vasari 2005 (Giulio Romano), S.26 und insbes.
S.70, Anm. 66-67. Vgl. Vasari 1966-1997, Bd.s,
S.64-65. Vgl. auch Shearman 1991.

Leonbruno namentlich an keiner Stelle sei-
ner Viten erwahnt und andere Quellen zu
den Hintergriinden der Berufung Giulio Ro-
manos keine Auskunft geben, so fiigen sich
doch die Personlichkeit Aretinos, seine Am-
bitionen und seine Kunstanschauung stim-
mig in die historische Entwicklung ein. Va-
saris erster Hinweis auf Aretinos Fiirsprache
zu Gunsten der Berufung Giulio Romanos
ist glaubwiirdig, und somit ist riickzuschlie-
3en, dass Aretino in Gegenwart des Gonza-
gafiirsten oder Equicolas die Leistungen des-
selben anpries. Dass er dies bewusst auch auf
Kosten von dessen unmittelbarem Rivalen
tat, entsprache logischer Konsequenz. Und
fiir eine solche Auflerung bot sich gewiss
eine passende Gelegenheit im Zusammen-
hang mit der Vollendung von Leonbrunos
Grotesken und Stuckarbeiten fiir die Came-
ra grande im Palazzo Vecchio 1522/23. Es ist
anzunehmen, dass dem kunstliebenden Are-
tino diese neue Ausstattung gezeigt wurde
und er gegeniiber Federico, der vermutlich
nicht allein sein literarisches Talent bewun-
derte, sondern auch dariiber hinaus Wert auf
seine Meinung gelegt haben diirfte, sein Ur-
teil hierzu abgab. Fiir eine intensive und
moglicherweise auch kritische Diskussion
insbesondere dieser Malerei spricht auch
der Entstehungshintergrund, dass der Mar-
chese zuvor Leonbruno nach Rom geschickt
hatte, um dort antike und moderne Meister-
werke zu studieren. Dass der Maler dies auch
getan hatte, aber auf seine Weise und nicht
in der gewiinschten, zeigte Leonbruno mit
seiner Rezeption der Loggien Raffaels im
Vatikan; diese gilt in der Forschung als eher
traditionell und die malerische Ausfithrung
allgemein in vielen Details an den 1506 ver-

31



2. Strategien und Waffen im Kampf fiir die eigene Wahrheit (1525-1600)

storbenen Mantegna ankniipfend.* Um sei-
nen Freund Giulio Romano im Vergleich zu
Leonbruno als den geeigneteren Hofmaler
zu preisen, hitte Aretino sicher nicht darauf
verzichtet, iiber diese »Schwéchen« der neu-
en Ausstattung zu lastern. Wiahrend diese
Uberlegungen beziiglich der tatsichlich er-
folgten Berufung Romanos hypothetisch
sind, ist die nachhaltig enge Beziehung Are-
tinos zum Hof der Gonzaga belegt: Als der
Schriftsteller am 13. Oktober 1525 in Rom
Opfer eines Attentats wurde, floh er dorthin.
1527 zettelte Aretino am Hofe von Federico II.
eine Intrige zu seinen eigenen Gunsten an,
was ebenfalls in das oben rekonstruierte Per-
sonengefiige passt: in diesem Fall ist sogar
quellenkundlich belegt, wie Aretino mittels
seiner erhaltenen Schmahschrift Judizio over
pronostico de mastro Pasquino gegen den
Arzt und Astrologen Tomaso Rangone
agierte.”

Eine derartige Kombination von Zufil-
len ist innerhalb dieses Gesamtbildes indes
eher unwahrscheinlich. Vor diesem Hin-
tergrund lasst Leonbrunos Wortwahl jen-
seits aller Spekulationen {iiber ihre Vorge-
schichte den Riickschluss zu, dass der Maler
den Hinweis auf die Sprache des Satirikers
Pietro Aretino als Referenz wihlte, um die
Hirte des gegen ihn gerichteten Angriffs zu
charakterisieren. Welche Rolle aber spielte
Equicola, der damit als Gegner des Kiinst-
lers und nicht als dessen Freund ausgewie-
sen wird, am Mantuaner Hof, wenn man
tiber seine Rolle als Sekretir und Kunstbe-
rater von Federico II. Gonzaga hinaus ein

64 Vgl. De Marchi 1998, S.161.
65 Siehe Herrmann 2016, S.133-134, dort der Quellen-
nachweis in Anm. 39 mit weiterfithrender Literatur.
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Bild von ihm gewinnen will? Eine, die fiir
die Fortuna-Allegorie relevant war? Auch
dies ist bei genauerer Betrachtung wahr-
scheinlich: Zunachst bot Equicolas Chronica
di Mantua Leonbruno einen passgenauen
Ankniipfungspunkt fiir seine Darstellung
einer Verleumdung. Seine Interpretation der
Figuren Mantegnas stellte den 1525 in Un-
gnade gefallenen Hofmaler in eine fiir Man-
tua bedeutende Tradition, mit dem Bezug
auf Alberti wies ihn die angemessene Zusam-
menstellung aller Gemaldeteile als Kenner
von dessen kunsttheoretischen Forderungen
und zugleich als innovativ aus. Dariiber hi-
naus ist es moglich, dass Leonbruno in ei-
ner nicht bekannt gewordenen Angelegen-
heit, wie einer Auftragsvergabe und deren
Entlohnung hierzu, mit der Einstellung des
Humanisten in einen Konflikt geraten war.
Diese Annahme ist naheliegend, da Equico-
la bekanntermaflen die bildende Kunst als
der Literatur untergeordnet bewertete - eine
Meinung, die den Maler leicht zu einer kon-
troversen Auflerung gereizt haben konnte.*
Jenseits dieser kunsttheoretischen Aspekte
und unterschiedlichen Kunstanschauungen
sind allerdings auch hofpolitische Aspekte
und die damit zusammenhéngenden, oft nur
schwer nachweisbaren Intrigen und person-
lichen Verbindungen zu beriicksichtigen.
Als ehemaligem Hofmaler und Giinstling
Isabella d’Estes diirfte Leonbruno kaum die
Doppelrolle entgangen sein, die Equicola ins-
besondere 1522 gespielt hatte, als er zugleich
fir Isabella und ihren Sohn als Sekretar tatig

66 Diese Haltung pragt Equicolas posthum publizierte
Schrift Istitutioni di Mario Equicola al comporre in
ogni sorte di rima della lingua volgare (Mailand 1541).
Equicola starb schwer erkrankt am 26. Juli 1525.
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und in ihre zum Teil entgegengesetzten poli-
tischen Interessen verwickelt gewesen war.*
Moglicherweise inspirierte die nachlassende
Loyalitat Equicolas gegeniiber Isabella d’Este
Leonbruno sogar dazu, hinter dem midas-
ohrigen Richter im Gemailde die Personifi-
kation der Heuchelei mit einer Maske dar-
zustellen. Neben den personlichen Interes-
sen Leonbrunos, fir die das Gemailde als ein
Beleg gedeutet wird, scheint damit auch eine
zweite Ebene als relevant auf: die politische,
welche die kunstpolitischen Entscheidungen
mit betraf. Diese Bedeutung, welche fiir an-
dere Werke so eingehend erforscht wurde,
ist fiir die Deutung von Leonbrunos Allego-
rie bislang vernachldssigt worden.

Um den Aspekt des Kiinstlerstreites mit
den nun gewonnenen Erkenntnissen zu fo-
kussieren, lasst sich Folgendes zusammen-
fassen: Als Verfertiger des Geméldes und
Autor des Briefes wird jeweils Lorenzo Leon-
bruno benannt. Dokument und Kunstwerk
werden seit 1906 unumstritten miteinander
in einen unmittelbaren Zusammenhang
gebracht.®® Zuerst hat Carlo Gamba das im
Bild beklagte ungliickliche Schicksal Leon-
brunos mit seiner Zuriicksetzung zu Guns-
ten des mit Unterstiitzung Baldassare Casti-
gliones — und, wie zu ergénzen wire, Pietro
Aretinos - 1524 neu nach Mantua berufenen
Rivalen, Giulio Romano, erkliart.®® Hieraus
abgeleitet werden die durch die Gemalde-
unterschrift gestiitzte Zuschreibung des Bil-
des an Leonbruno wie auch die Datierung
des Werkes in die Zeit nach Romanos An-
kunft in Mantua 1524, moglicherweise nach

67 Vgl. Kolsky 1991, S. 171-226.
68 Gamba 1906. Venturi 1995, S.162-164. Regan 2013.
69 Gamba 1906, S. 65-70, 91-96.

dem Schreiben 1525. Die Gemaldezuschrei-
bung und -datierung sowie der Zusammen-
hang mit dem im Brief erlduterten Kontext
werden nicht angezweifelt, allein die origi-
nére Bilderfindung wird diskutiert und von
einigen Autoren Leonbruno abgesprochen:
Zuletzt argumentierte Michael Bury in einer
Studie zu Battista del Moros eigenem druck-
graphischem (Euvre fiir die These, dass Le-
onbrunos Gemilde ebenso wie ein demsel-
ben eng verwandter und von del Moro mit
vier Kupferstichplatten — und damit im etwa
gleichgrofien Format wie das Gemaélde - ge-
druckter Stich (allein erhalten in der Samm-
lung der Uthzien; Abb. 6) auf ein inzwischen
verschollenes Werk Andrea Mantegnas zu-
riickzufiihren seien.”® Mit einem solchen Ar-
chetypus begriindet er die Unterschiede in
den Bilddetails, mit welchen er zwei Tradi-
tionslinien in Verbindung bringen mdchte.
Erklarungsbediirftig bleibt allerdings, wa-
rum Mantegna, wenn er der Urheber der
allegorischen Darstellung war, hierfiir nicht
auf die Figuren zuriickgriff, die er in seiner
Zeichnung einer Verleumdung des Apelles
(British Museum; Abb. 7) ausgearbeitet hat-
te, sondern fiir seinen angeblich verscholle-
nen Entwurf der Fortuna-Allegorie die auf
der Ekphrasis basierende Gruppe vollstindig
neu gestaltete: Fiir die erweiterte Darstellung
sind bei genauerer Betrachtung nicht einmal
Teile der Zeichnung iibernommen.

Fir die Zuschreibung der Innovation
der Fortuna an Leonbruno bieten auch die
Rechercheergebnisse von Giorgio Dilemmi
und die darauf basierende von Lisa K. Regan

70 DasGemailde misst 76 x 100 cm, der vierteilige Stich
69,5 X 101,2 cm. Laclotte 1962, S.35. Bury 2003.
Ausst. Kat. Florenz 2009, S. 248.
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6. Battista del Moro, Allegorie der Fortuna, 1561, Florenz, Uffizien,
Gabinetto Disegni e Stampe, Inv.-Nr. Stampe Sciolte 2735.

vorgelegte Studie ein wichtiges Argument.
Indem Regan literarische Bezugnahmen
innerhalb der Komposition aufdeckte, die
Antonio Fregosos Dialogo di Fortuna ein-
schlieflen, kontextualisiert sie das Gemilde
vor dem kulturellen Hintergrund nach Man-
tegnas Tod 1506." Die Bilderfindung wire
demnach eng verbunden mit der von Mai-
land ausgehenden Rezeption von Fregosos

71 Regan 2013. Dilemmi 1976, XLIII. Scichilone 2012,
S.77. Fregosos Text wurde wie erwdhnt zuerst
1519 in Mailand gedruckt. Die Ausgaben 1521, 1523
und 1525 belegen ein starkes Interesse am Thema.
Nicold Zoppino publizierte den Text in Venedig, wo
auch 1531 und 1547 noch weitere Drucke erschienen.
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Text, der zwischen 1519 und 1525 durch ver-
schiedene Drucker Verbreitung fand. Zu den
erhaltenen Exemplaren und der Einordnung
der Ausgaben vom Dialogo di Fortuna legte
Dilemmi bereits 1976 dezidiert Nachweise
vor und revidierte dabei iltere Spekulati-
onen. Fiir die Zuschreibung der Bilderfin-
dung an Leonbruno relevant sind Dilemmis
berechtigte Zweifel an einer Datierung, die
allein in dem 1795 von E Piatti angefertigten
Katalogmanuskript zur Buch- und Hand-
schriftensammlung des Conte Brembati
nachweisbar ist. Darin wird eine von Dilem-
mi nicht aufgefundene und bis heute ver-
schollen gebliebene Ausgabe von Fregosos
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7. Andrea Mantegna, Die Verleumdung des Apelles, Zeichnung, London, British Museum.

Dialogo di Fortuna aus dem Jahr 1507 auf-
gefithrt: Diese Entstehungszeit wird durch
keinen anderen Fund gestiitzt. Stattdessen
widerlegte Dilemmi die Datierung des an-
deren bis dahin 1507 datierten Exemplars
vom Dialogo di Fortuna aus der Sammlung
des Conte A. Bocca in Turin und korrigierte
die Druckausgabe auf das Jahr 1519. Diese
grundlegenden und allgemein akzeptier-
ten Ergebnisse rdumen die Moglichkeit aus,
dass Mantegna Fregosos Dialogo di Fortuna
gekannt haben konnte> Zu den literatur-
wissenschaftlichen und typographischen
Argumenten fiir die Zuschreibung an Le-
onbruno, der auch Architekt und Ingenieur
von Festungs- und Militdrbauten war, pas-
sen zudem kompositionelle: die »bizarre«

72 Vgl. Dilemmi 1976, XLIII-XLVII.

und fir 1506 unwahrscheinlich manieristi-
sche Raumgestaltung fithrt LOccaso an, auf
die Abhingigkeit von der Sala della Scalche-
ria verweist Ventura.”

Fiir den hier erdrterten Kontext ist ein
von der Losung dieser Zuschreibungsfrage
unabhingiger Aspekt relevant: die von Leon-
bruno gewihlte Strategie, sich mittels des ar-
chaisierenden, auf Mantegna verweisenden
Stils als legitimer Nachfolger des fritheren
Hofkiinstlers ausweiszuweisen. Gleich ob
Leonbruno sich hierbei als Interpret Man-
tegnas betdtigte oder als Inventor in des-
sen Fuflstapfen auftrat: signifikant war die
explizierte Traditionslinie und damit die
Herleitung der von Leonbruno verteidigten

73 LOccaso 2008, S. 288. Ausst.-Kat. Wien 1994,
S. 404-407. Zu Leonbrunos Titigkeiten als Archi-
tekt siehe Caffi 1877. Ventura 1995, S. 296.
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Anspriiche. Diese erkldrten sich aus seiner
Mantuaner Historie und sollten nicht, wie
dies in der Forschung vorschnell gefolgert
wurde, als Beleg fiir Leonbrunos stilisti-
sche Riickstindigkeit gesehen und darauf
reduziert werden. 1522, dies belegt seine
Ausmalung im Corte Vecchia des Palazzo
Ducale, war der deutliche Mantegna-Bezug
von seinen fiirstlichen Auftraggebern noch
goutiert worden. Wenn diesbeziiglich ein
fir Leonbruno iiberraschender Meinungs-
umschwung eintrat, so béte eine mogliche
Einflussnahme Pietro Aretinos hierfiir ei-
nen plausiblen Erkldrungsansatz. Dieser
war nachweislich zwischen 1522 und 1524
in Mantua gewesen, hatte die notwendigen
Kontakte zu Leonbrunos Auftraggeber und
wurde von Vasari plausibel mit der Berufung
von Leonbrunos Rivalen in einen unmittel-
baren Zusammenhang gebracht.

Vorerst lasst sich auf Basis dieser Informa-
tionenausunterschiedlichen Untersuchungs-
kontexten jenseits des Briefes Folgendes
rekonstruieren: Lorenzo Leonbruno war von
Isabellad Este protegiert worden, bevorer der
Hofkiinstler ihres Sohnes Federico II. Gon-
zagawurde.”#1522 und 1523 fithrte Leonbruno
dekorative Ausstattungsmalereien im Stile
Mantegnas aus, diese entstanden fiir die
Scalcheria im fiirstlichen Palast und wurden
1523 bezahlt. Die fiir Isabella geschaffe-
nen Werke imitierten den Stil Mantegnas
so meisterhaft, dass sie in der Forschung
so lange diesem zugeschrieben wurden,
bis die Auffindung der Rechnung diese

74 Chambers 1997, S. 485. Ebd. mutmafit Chambers,
dass Leonbruno von Vasari ignoriert worden sei.

36

Zuschreibung endgiiltig revidierte.” Als
Federico II. Gonzaga Giulio Romano in seine
Dienste nahm und ihn umgehend mit dem
geplanten Umbau des Palazzo di Marmirolo
(zerstort1798) betraute, fiir den bereits Leon-
bruno Dekorationsmalereien entworfen
hatte, wurden die beiden Kiinstler zu Kon-
kurrenten. Wenn es stimmt, dass Leonbruno
der ihm erst kurz zuvor erteilte Auftrag zur
Ausmalung des Palazzo di Marmirolo zu
Gunsten Romanos entzogen wurde, dann
zeigt sich hieran, wie grof$ die Fallhohe des
Kiinstlers war. Im Februar 1523 hatte Isabella
d’Este Leonbrunos Gehalt erhoht, im Sep-
tember desselben Jahres erhielt der Hofma-
ler von Federico II. Gonzaga ein Grundstiick
in Mantua geschenkt, das im gleichen Bezirk
(Unicorno) lag wie das einst Mantegna zu-
geeignete.”® Die Rivalitdt entschied, wie der
Brief Leonbrunos vom Januar 1525 bestatigt,
der Herzog binnen kurzer Zeit zu Gunsten
des Neuankdmmlings. Diesen stattete er mit
umfangreichen Privilegien aus, darunter
auch das bekannte Haus, das Giulio Romano
spater fiir seine repréisentative Selbstdarstel-
lung nutzte.”” Da Leonbruno 1521 zu Baldas-

75 1902 wies Kristeller darauf hin, dass die Gemalde
im sog. Ufficio della Scalcheria von Leonbruno
stammten, was Rechnungsfunde (Mantua, Archi-
vio Gonzaga, Autografi 1523, 22. April) von Davari
und Alessandro Luzio ans Licht brachten. Kri-
steller 1902, S. 268, Anm. 1. Zu den umfinglichen
Publikationen der Leonbruno betreffenden Archiv-
funde siehe die chronologisch sortierte Bibliogra-
phie in Ventura 1995.

76 Ventura 1995, S. 295-296, Dok. 48. Piccinelli 2018,
S.209-210 und S. 216-217, Anm. 6.

77 Zur Casa Pippi (1538-44) siehe die konzise Zu-
sammenfassung von Schwarz 1990, S.172-174. Vgl.
zur Reprisentation des Kiinstlers und der gewdhl-
ten Bildsprache Wirth 198s, S.57-68. Ausst.-Kat.
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sare Castiglione gesandt worden war, um in
Rom die Werke Raffaels und Michelangelos
zu studieren, zog der Fiirst moglicherweise
mit dieser kiinstlerischen Neuorientierung
die Konsequenzen aus der nicht wunschge-
maéflen Entwicklung von Leonbrunos Male-
rei.”® Vermutlich hatte Leonbruno verkannt,
welche Erwartungen sein Auftraggeber an
diese Studienreise gekniipft hatte. Castig-
lione berichtete jedenfalls bereits im April
1521, knapp einen Monat nach der Ankunft
des Malers in Rom, dass aus seiner Sicht
aufgrund der zu kurzen Aufenthaltszeit
Leonbrunos dort keine fruchtbare Wirkung
zu erwarten sei”® Da dieser sich selbst und
seine Kunst jedoch in der Tradition Tizians
stehend sah, wie sein Beschwerdebrief vom
20. Januar 1525 mit Leonbrunos ausdriick-
lichem Bezug auf »Tuciano et de li altri
valenthomini« darlegt, diirfte hier nicht nur
ein Kommunikationsproblem zwischen dem
Mizen und seinem Hofkiinstler vorgelegen
haben, sondern nun auch eine uniiberbriick-
bare Differenz durch unterschiedliche ésthe-
tische Auffassungen.® Die Argumente erin-
nern denn auch an den spiter von Giorgio
Vasari publizierten Vorwurf, der wie kein

Frankfurt a. M. 1989, S. 23-26. Miiller 2018. Picci-
nelli 2018, S. 209-212.

78 Brief von Federico II. von Mantua an Baldassare
Castiglione, 10. Mérz 1521. Abschrift, in: D’Arco
1857 Bd. 2, S. 87, Nr. 113. Vgl. Regan 2013, S. 19.

79 Brief von Baldassare Castiglione an Federico II.
von Mantua, 24. April 1521. Abschrift, in: Ventura
1995, S. 259, Nr. 47. Leonbrunos Ankunft hatte Ca-
stiglione dem Fiirsten am 23. Mérz 1521 gemeldet.
Brief von Baldassare Castiglione an Federico II.
von Mantua, 23. Mérz 1521. Abschrift, in: Ventura
1995, S. 259, Nr. 46.

8o Fiir den Abdruck des Originalbriefes und dessen
Transkription siehe Venturi 1995, S. 271, Nr. 73.

anderer fiir die Malerei Venedigs stehende
Tizian habe nicht rechtzeitig in Rom Raffa-
el, Michelangelo und die Antiken studiert.*
Mit der Erhebung der romischen Kunst zum
Maf3stab der Mantuaner Produktion geriet
Leonbruno, von dem angenommen wird,
dass er in der Werkstatt Andrea Mantegnas
ausgebildet worden war und der nachweis-
lich die venezianische Malerei bewunderte,
schlagartig und nachhaltig ins Hintertref-
fen. Von Vasari spiter nicht erwdhnt und
damit aus einem Teil der Erinnerungskul-
tur und ihrer kunsthistorischen Rezeption
getilgt, wurde er bald und nachhaltig von
seiner Position als Mantuaner Hofmaler ver-
dringt, auch wenn er die Gunst Federicos
nicht vollstindig verlor, was die Schenkung
eines Grundstiicks nahe Reggiolo 1526 eben-
so beweist wie der danach erteilte Auftrag
zum Entwurf einer Festung.®> Schliefllich
ging Leonbruno: 1531-32 ist seine Tatigkeit
in Mailand nachweisbar, also dort, wo er um
1525 bereits fiir ihn wichtige literarische An-
regungen gefunden hatte.

Das zur Allegorie der Fortuna erweiter-
te Sujet der reich gestalteten Verleumdung
wurde im 16. Jahrhundert mehrfach kopiert,
was von der damaligen grofien Bedeutung
des Vorbildes zeugt. Dies ist gerade deswe-
gen zu betonen, da iiber die damalige Autbe-
wahrung von Leonbrunos Gemalde bislang
nichts bekannt geworden ist: Nachrichten
tiber die Préisentation des Bildes oder ein
Sammlungsinventar mit einem entsprechen-
den Nachweis fehlen oder aber sie wurden

81 Vasari 2005 (Tizian), S. 20. Vgl. hierzu den Kommen-
tar von Christina Irlenbusch. Ebd., S. 8.
82 Chambers 1997, S. 485. Ventura 1995, S. 296.
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8. Kopie nach Leonbruno, Allegorie der Fortuna, Ol/Lw., 68 x 100 cm, Nimes, Musée des Beaux-Arts.

noch nicht korrekt zugeordnet.** Nicht be-
stitigt ist die Hypothese, dass die eine bron-
zene Oberflache mit vergoldeten Héhungen
fingierende Grisaille fiir die Mantuaner Ca-
mera della Fama angefertigt worden war,
die neuen Raumlichkeiten der Isabella im
Corte Vecchia; die belegte Bezahlung von
vier Gemalden Leonbrunos am 23. April 1523
(»quattro quadri finti de bronzo cum figure
et altri ornamenti«) bietet hierfiir keine si-

83 Siehe Massing 1990, S. 321-332, bes. Kat. Nr. 14.A.
Bury 2003, Abb. 57 und 59. 1903 erwarb Cristoforo
Benigno Crespi das Gemilde ohne nachgewiesene
Provenienz. L Occaso 2008, S. 288.
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chere Grundlage.® Auch fehlt ein Vorschlag,
wie der infolgedessen zu attestierende Ana-
chronismus der Gemaldeinschrift bei einer
Datierung vor Leonbrunos Misere zu er-
kliren wire. Uberzeugend ist hingegen die
oben dargelegte Verkniipfung der veridnder-
ten Lebenssituation mit Leonbrunos Aufe-
rung im Gemalde, die gleichermaflen Klage,
Reaktion und Anklage darstellt. Ebenfalls
ungewiss ist die Ubereinstimmung von
Leonbrunos Allegorie der Fortuna mit einer
von zwei Mantegna zugeschriebenen Sup-

84 Zur vollstindigen Abschrift des vom Notar Nicola
Bruschius ausgefertigten Dokuments siehe d’Arco
1857 Bd. 2, S. 90-92. Zu den weiteren Dokumenten
Leonbruno betreffend vgl. ebd., Bd.1, S. 64-67.
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raporten, die im Inventario Stivini 1540-42
als »finto de bronzo« beschrieben wurden.®
Gleiches gilt fiir die eher unwahrscheinliche
Ubereinstimmung des Werkes mit dem 1793
in der Sammlung Khevenhiiller in Mailand
nachgewiesenen satirischen Gemailde, das
Luigi Lanzi beschrieb.*® Gegen die Identifi-
zierung mit unserem Gemalde hat sich mit
guten Griinden bereits L'Occaso in seiner
dezidierten Zusammenfassung des For-
schungsstandes zu Leonbrunos Allegorie
ausgesprochen, der darauf hinwies, dass die
Charakterisierung der Farbigkeit des Ge-
maldes eher mit einem Gemalde in Einklang
steht, welches im Museum in Nimes aufbe-
wahrt wird (Abb. 8).%

Fragwiirdig ist auch eine von Stefano
L'Occaso vorgebrachte Hypothese, wonach
Giulio Romano dasselbe Sujet ebenfalls
malte.® Sein Hinweis auf eine ihm zuge-
schriebene Gemaildevariante einer Verleum-
dung des Apelles in der Sammlung d’Este
basiert auf einem Inventareintrag von 1711,
also keiner zeitgendssischen Quelle. Die

85 Vgl. LOccaso 2008, S. 288.

86 »Una pittura satirica contro i duchi di Mantova. E
una specie simile a quella di Apelle, con molte fi-
gure, la Calunnia par che tenga il campo, e la Vertu
siretrae. E in tavola senza molto accordo, i colori
son vari e veritieri e spiccano dal fondo quasi come
in un antico«. Lanzi 2000, S.180. L'Occaso 2008,
S.288.

87 Fir die dltere Zuschreibung an Giovan Battista
Moroni fehlen iiberzeugende Hinweise, weswegen
diese strittig ist. Laclotte 1962, S. 35. Gregori 1979,
S.290-291. Die Zuschreibung des grofiformatigen
Stiches in den Uffizien an Giulio Sanuto widerleg-
te Bury, der ihn quellenbasiert Battista del Moro
zuschreiben konnte, vgl. Bury 2003. Dies wird in
der neuesten Forschung akzeptiert. Ausst.-Kat.
Florenz 2009, S. 248. LOccaso 2008, S. 288.

88 L Occaso 2008, S. 288.

Grundlage dieser im 18. Jahrhundert klar
als Zuschreibung kenntlichen Einordnung
bleibt jedoch offen. Ob Romano tatsich-
lich ein solches Thema ausarbeitete, bleibt
also ungesichert, auch wenn es eine span-
nende Untersuchung nach sich zége, konn-
te man eine entsprechende Verifizierung
vornehmen: In diesem Falle bote sich der
kunsthistorischen Forschung ein geradezu
einmaliges Material zur Erforschung kunst-
kritischer Kunst, da eine direkte Auseinan-
dersetzung Romanos mit Leonbruno vor-
auszusetzen wire.* Diese Bezugnahme wire
auf einer anderen Ebene der Verarbeitung
zu erwarten als etwa der von Leandro Ven-
tura bemerkte gestalterische Riickgriff Leon-
brunos auf die einem Bithnenbild dhnelnde
Architektur in der Allegorie der Fortuna, die
als Reaktion auf das Werk Giulio Romanos
gilt.*> Greift man L'Occasos Beurteilung des
archaischen Stils als programmatisch und
auch polemisch auf, so zeigt sich immer-
hin, dass die Art und Weise, Kiinstlerstreit
anschaulich zu vermitteln, auch in Leon-
brunos Werk bis in die Gegenwart hinein
prasent geblieben ist.”” Die Verwahrung des
Gemaldes, um auf diese zuriickzukommen,
muss immerhin so gut gewesen sein, dass
sie einerseits den bis heute konstatierten
sehr guten Erhaltungszustand der Fortuna-

89 LOccaso 2008, S.288. Vgl. Venturi 1882, S. 298, wo
auf das Inventar vom 16. Mirz und dessen Inhalt
hingewiesen wird.

90 Ausst.-Kat. Wien 1994, S. 406.

91 »E solitamente rimarcato lo stile arcaico del qua-
dro, datato alla meta degli anni venti, inteso come
recupero programmatico e forse anche polemico
di una tecnica pittorica, se non anche di un’ icono-
grafia, mantegnesca.« LOccaso 2008, S.288. Vgl.
ebd., S. 254-255.
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Allegorie gewihrleisten konnte, anderer-
seits aber anderen Kiinstlern - insbeson-
dere den Kopisten — einen Zugang geboten
haben muss. Das 1529 verfasste Testament
des Kiinstlers gibt leider keinen Aufschluss
dariiber, ob sich die Fortuna zum Zeitpunkt
seines Todes noch in seinem Besitz befand.
Dieser Befund ldsst folgende Riickschliisse
zu: Zum einen muss das Gemalde eine ge-
wisse Beriihmtheit erlangt haben, die es als
Vorbild fiir Kopien und Variationen attrak-
tiv machte. Es liegt nahe anzunehmen, dass
zum einen die innovative Komposition be-
wundert wurde. Die Nachahmungen und
deren Modifizierungen sprechen dafiir, dass
Leonbruno mit seiner personlichen Bezug-
nahme einen Nerv getroffen hatte — den der
Kiinstler selbst, den ihrer etwaigen Auftrag-
geber oder aber beider Zielgruppen. Die
Inszenierung des ungliicklichen Kiinstler-
schicksals und ihre Anpassung an andere
asthetische Vorlieben trugen zur Verbrei-
tung des Sujets bei. Der Inventor allerdings
blieb dabei ungenannt. Dies ist angesichts
der Entstehungsumstidnde aber auch nicht
tiberraschend, die sicher keine Grundlage
dafiir boten, das Werk mit einem Privileg
auszustatten.

Wenn die Allegorie, wie angenommen
und durch die Inschrift behauptet, auf Leon-
brunos eigene Situation am Mantuaner
Hof 1524/25 bezogen werden kann, ist dies
das fritheste durch Quellen belegte Beispiel
fir ein im Kontext eines Kiinstlerstreits
entstandenes Gemadlde. Roland Kanz hat-
te 2011 noch angenommen, dass es sich bei
der Selbstinszenierung Federico Zuccaris in
dessen Calunnia 1572 um das »friitheste Bild-
manifest einer Kiinstlereigenpropaganda
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[handelt, d.V.], die sich Lukians Beschrei-
bung der Verleumdung des Apelles bedient
und die eigene Opferrolle in einer Intrige
stilisiert.«** Gleiches gilt allerdings auch fiir
die fast 50 Jahre dltere monochrome Darstel-
lung Leonbrunos, auch wenn diese - soweit
bislang bekannt — von ihm nicht fiir die Ver-
breitung im Druck vorbereitet wurde. Dies
wire fir ihn letztlich auch nicht nitzlich
gewesen, denn ihm ging es ja um die Wie-
derherstellung seiner Ehre und Position am
Mantuaner Hof, woflir eine tiber den Kunst-
markt erreichbare breitere Offentlichkeit
wenig relevant war.” Auf seine Zielrichtung
verweist Leonbruno mit seinem die Figuren
Mantegnas ins Gedichtnis rufenden Kon-
zept, das auf dessen unumstrittene Stellung
als Hofmaler pocht. Dass Leonbruno hier-
fiir nicht Mantegnas von Girolamo Mocetto
gestochene Verleumdung des Apelles (Abb. 9)
adaptierte, weist den degradierten Hofmaler
als eigenstandiger aus, als man es ihm in der
Forschung gemeinhin zugestehen mdochte.*
Auch vernachldssigten die bisherigen Unter-
suchungen zur Rezeption des Gemaldes den
Umstand, dass Del Moros Stich einer Allego-
rie der Fortuna 1561 entstand und damit eine
Generation nach Leonbrunos Gemalde (um
1524/25). Dieser zeitliche und vermutlich
auch rdumliche Abstand zum Original diirf-
te eine Neuinterpretation des Themas mit

92 Kanz 2011, S. 934.

93 Auch gilt es festzustellen, dass der Kunstmarkt in
den 50 Jahren einem Wandel unterlag und Leon-
bruno und Zuccari obendrein an unterschiedli-
chen Orten agierten. Zu Zuccari s. unten.

94 So insistierte Michael Bury explizit auf seiner
Meinung, dass Leonbruno nicht der Archetypus
der Allegorie der Fortuna zuzuschreiben sei. Bury
2003, S.126-128.
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INVIDIA

SOSPITIONE

CAIVMNIA DAPELE

INOCENTIA PENITENTIA VERITA

9. Girolamo Mocetto nach Mantegna, Verleumdung des Apelles, um 1504/06, Chicago, The Art Institute.

eigenstandigen Details befordert haben; Del
Moros Werk sollte sicher mehr sein als eine
getreue Kopie. Auffillig ist in jedem Fall die
Widmung des Stichs an Alfonso II. d’Este,
dem Herzog von Ferrara, die Giacomo Cop-
pa dem Kiinstler empfohlen hatte und fiir
die er sich mit einem vermittelnden Brief
am 27. September 1561 personlich einsetzte.
Damit blieb das Sujet gewissermafien in der
Familie.

95 Bury 2003, S.126.

Jedenfalls lasst sich ohne eine Erorterung
der Fragen, welchem Rezipientenkreis Leon-
brunos Gemailde oder seine heterogenen
Kopien um 1560 zugénglich waren und ob
Leonbruno moglicherweise selbst eine Va-
riante in Form einer Zeichnung oder einer
Gemildereplik angefertigt haben kann, die
weitere Elemente wie die Figuren in den Ni-
schen gezeigt haben koénnte, nur vorsichtig
auf die Wertschitzung des Geméldes am
Mantuaner Hof riickschlieflen. Jenseits die-
ser Uberlegungen zeugt indes die Wahl des
malerischen Duktus’ wie auch die Ankniip-
fung an Mantegnas Figurengestaltung, ohne
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diese sklavisch zu kopieren, von der Funk-
tion des Bildes als eine an den Mantuaner
Firsten gerichtete Mahnung, welche ihre
Legitimation aus der Charakterisierung
Leonbrunos als traditionsbewussten Man-
tuaner Hofkiinstler und wiirdigen Nach-
folger des Mantegna zieht.”® Damit richtet
sich die programmatische Kiinstlerklage,
die durchaus auch als Polemik verstanden
werden konnte, vorrangig an die Person, die
einerseits in der sozialen Position war, dem
Kiinstler helfen zu kdnnen, und andererseits
bekannt dafiir war, dass sie kreative Lukian-
Rezeptionen schitzte und deren innovati-
ve Erneuerungen forderte: die Mutter des
Marchese, die als Maizenin eigenstidndige
Isabella d’Este.”

Die kennerschaftlichen Verweise auf
Lukians Verleumdung kntpften wie die
Aemulatio gegeniiber Mantegnas Figuren-
erfindungen an die von ihr geforderte hof-
spezifische Humanistentradition an. Folgt
man diesem Deutungsansatz, 1afit sich mit
dem Gemailde eine weitere Aussage ver-
kniipfen, welche Isabella mit dem Werk hat-
te in Verbindung bringen konnen. So heifit
es in den Eikones Philostrats, einem antiken
Text, der ihr bestens bekannt war und der
die Basis fiir die Ausstattung ihres Studiolos
bot: »Wer die Malerei nicht achtet, beleidigt

96 Jacobsen verwies dariiber hinaus auf die motivi-
sche Anlehnung an Mantegnas Invidia aus dessen
Schlacht der Meergotter sowie die Virtus Combusta.
Jacobsen 1982, S.627. Zum Verhiltnis von Man-
tegnas Entwurf und Mocettos Umsetzung, die auf
Kiinstlerstreit in Venedig Bezug nahm, siehe Leh-
mann 2014 und Lehmann 2017.

97 De Marchi 1998, S.163.
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die Wahrheit, beleidigt auch die Weisheit.«*
Dieses Zitat, das als Appell an die Mézenin
die Wiirdigung der Malerei untrennbar mit
dem vom Kiinstler verfochtenen Wahrheits-
anspruch verkniipft, bringt die Spurensu-
che zuriick zu einem Bilddetail, das noch
einer tiefergehenden Erorterung bedarf: zu
dem Satyrn, der auf das Daphne-Bdumchen
uriniert. Bietet dieses Motiv einen Hinweis
auf den Leonbruno personlich verletzenden
Kontext?

Bedenkt man, dass die Darstellung eines
pinkelnden Knaben in der Renaissance als
personifiziertes Geldchter verstanden wer-
den konnte (Abb.2), so wird es durch die
Gestalt des Satyrn als spottisch und entlar-
vend ausgewiesen.” Das Motiv des men-
schendhnlichen Lorbeerbaums identifizierte
bereits Erwin Panofsky als Sinnbild der Tu-
gend, hier kann es — nicht allein aufgrund der
Gemildeinschrift - als Virtus des Kiinstlers
spezifiziert werden. Dieses Sinnbild kniipft
an Mantegnas Virtus deserta (Abb.10) an,
ob das Gemalde Pallas vertreibt die Laster
aus dem Garten der Tugend (Abb.11) einen
dhnlichen Lorbeerbaum zeigt, ist umstritten.
In Leonbrunos monochromem Gemalde ist
dieser — wie Daphne im Inbegriff der Meta-
morphose - als Mischwesen mit menschli-
chen Ziigen dargestellt und so dem scham-
losen Angriff des Wasser lassenden Satyrn
hilflos ausgeliefert. Das Rufen des Baums
richtet nichts aus, Daphnes himmelwirts
gestreckte, in Aste und Zweige verwandelte
Arme und Hinde zeugen von ihrer Wehr-
losigkeit und ihrer Emporung. Auch wenn

98 Lukian, Eikones 8. Zitiert nach Jacobitz 1907, Bd. 2,
S. 243.
99 Vgl. Murutes 1973, S. 521.
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10. Giovanni Antonio da Brescia
fiir Andrea Mantegna, Virtus
combusta und Virtus deserta,

um 1495/1500, Kupferstich von
zwei Platten, 574 x 419 mm,
Amsterdam, Rijksmuseum.

dieses Bild einen anderen Akzent setzt als
das des brennenden Lorbeers in Mantegnas
Virtus combusta (Abb.10), lasst der Kiinst-
ler keinen Zweifel an seiner Beurteilung des
demonstrativ schidndlichen und gegen seine
Tugend gerichteten Tuns, das mit der Ver-
achtung seiner Kunst gleichgesetzt werden
kann. Im Vergleich hierzu ist Mantegnas
»menschendhnlicher Lorbeerbaum«, den
Panofsky als Sinnbild der Tugend identifi-

zierte, »verlassen (Virtus deserta) oder durch

Feuer zerstort (Virtus combusta), so daf3 die
Laster ihr Reich auf ewig erobert haben.«°
Dass auch Leonbrunos pinkelnder Satyr
negativ besetzt ist — anders als Symbole
der Wasserspende, des Heilwassers oder
etwa der Fruchtbarkeit —, darauf deutet die

100 Panofsky 1956, S. 55. Vgl. Wittkower 1997 [1938/39],
bes. Abb. 180, 184.

43



2. Strategien und Waffen im Kampf fiir die eigene Wahrheit (1525-1600)

11. Andrea Mantegna, Pallas vertreibt die Laster aus dem Garten der Tugend,

1500/1502, Paris, Musée du Louvre.

emporte Reaktion des beschmutzten Daph-
ne-Baumes ausdriicklich hin. Peter Meller
nannte diese Erfindung als ein Beispiel fiir
eine negative Allegorie, genauer gesagt die
des selten dargestellten Sieges des Lasters
tiber die Tugend.* Hierfiir kennt er noch ein
weiteres Beispiel, das ebenfalls im Kontext
eines Kiinstlerstreits entstanden sein konn-
te: die — wie Hans H. Aurenhammer angab

101 Meller 1976, S. 329.
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»einzigartige« — Allegorie Der schlafende
Apoll mit den Musen und Fama (Abb. 12; um
1545/49) von Lorenzo Lotto, ein Gemailde
also, dessen untypische Ikonographie und
Innovation bereits Andor Pigler 1953 kons-
tatiert hatte.’®® Dieses Bild wird seitdem mit

102 Das Gemalde ist auf der rechten Seite beschnit-
ten, wo angeblich die anderen Musen enteilten.
Das Zitat Aurenhammers stammt aus Ausst.-Kat.
Wien 1987, S. 236 (V.1). Pigler 1953, S.165-168. Es
ist bemerkenswert, dass der Autor das Werk nicht
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12. Lorenzo Lotto, Der schlafende Apoll mit den Musen und Fama, um 1545/49, Ol/Lw.,

Budapest, Szépmiivészeti Miizeum.

zwei Notizen des Kiinstlers in Zusammen-
hang gebracht, die einen Terminus ante quem
konstatieren: Am 18. Dezember 1551 schrieb
Lotto in sein Libro di spese diverse die Worte
»Apollo in monte Parnaso con le muse,
quello dorme e quelle confuse, er benann-
te also Apoll auf dem Berg Parnass mit den
Musen, jener schlafend und diese verwirrt.'s
Im Dezember 1552 dann notierte der Maler
in seinem Rechnungsbuch: »uno [quadro]
con Apollo dormiente in Parnaso e le muse
andar disperse e la Phama levarsi a volox,
womit er konkretisierte, dass die Personifi-

in seine grundlegende Studie, die im Jahr darauf
publiziert wurde, einbezog. Pigler 1954.
103 Dreiling 2016, S. 33. De Carolis 2015, Libro, 44r.

kation der Fama den Gott fliegend verlésst.**
Tatsdchlich zeigt das Gemalde den vollstan-
dig enthiillten Apoll in der antiken Schlaf-
pose — diesbeziiglich verwies Aurenhammer
auf die Ahnlichkeit mit der Personifikation
der Acedia, des Lasters der Faulheit — um-
geben von Kleidungsstiicken, welche er und
die Musen abgeworfen haben.'” Sie alle ha-
ben sich zudem der herumliegenden Biicher,
Geritschaften und Instrumente entledigt.

104 Dreiling 2016, S. 34-35 mit weiterfithrender Lite-
ratur. Zu den Eintrdgen im Rechnungsbuch siehe
insbesondere ebd., S. 35, Anm. 80 sowie McGrath
1998, S.138. De Carolis 2015, Libro, 7v.

105 Ausst.-Kat. Wien 1987, S. 236 (V.1). Apollos Scham
verdeckt allein das Instrument, das er mit seiner
Linken hilt.
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Wo also typischerweise das ideale Zentrum
der Parnass-Darstellung und damit der Ort
hochster Harmonie sein sollte, imaginiert
der Kiinstler eine frappante Leerstelle.*
Der Musenfithrer hat noch nicht einmal
gemerkt, dass er von allen Musen verlassen
wurde, und dass diese nur noch dariiber un-
einig sind, welche Richtung sie nun einschla-
gen sollen.””” Das Werk fand keinen Kéufer,
was angesichts der im 16. Jahrhundert gestie-
genen Wertschidtzung der innovatio hochst
bemerkenswert ist.® Was Meller als eine
Satire auf eine ineffiziente Kunstpatronage
fir diskutierenswert hielt, konnte — erwiégt
man die These, dass das Olbild das Resultat
eines Kiinstlerstreits war oder aber als ein
solches wahrgenommen wurde - sogar als
gemalte Anklage eines untitigen Auftragge-
bers oder Midzens verstanden worden sein.
Dass Der schlafende Apoll dementsprechend
von Lorenzo Lottos Zeitgenossen gedeu-
tet wurde, konnte eine plausible Erklarung
dafiir bieten, warum das Werk »singulir«
blieb und auch keinen Abnehmer fand

106 Aurenhammer betonte nicht allein den Aspekt
der von Raffael gepragten Harmonie-Vorstellung,
sondern bezeichnete zudem diesen Bildteil als
»eine der intensivsten Partien des Werks«. Ausst.-
Kat. Wien 1987, S. 236 (Nr. V.1). Sein Hinweis auf
die politische concordia, welche die Harmonie
Apolls und der Musen reprasentierte, liefSe sich
im Kontext des Kiinstlerstreits auf die Einheit der
bildenden Kiinstler untereinander iibertragen.

107 Dreiling 2016, S.33-34 arbeitete diesbeziiglich den
Gegensatz zu Raffaels vorbildlicher und idealisier-
ter Parnass-Darstellung heraus und bezog auch
Marcantonio Raimondis Stich (um 1515) mit ein.

108 Den fehlenden Erfolg dieser Allegorie betonte be-
reits Meller 1976, S. 329. Zum Capriccio Mai 1996,
S.206.
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(vgl. Taf.1).*® Diese bislang nicht geduf3erte
Vermutung legt im Riickschluss nahe, dass
das auflergewohnliche Gemilde von poten-
ziellen Kaufern als Provokation aufgefasst
wurde, die das Sujet und insbesondere den
untdtigen Apoll nicht als humorvolle Auf-
forderung zum Erwerb des Kunstwerks ver-
standen, womit der angeprangerte Missstand
behoben oder wenigstens gemildert wiirde,
sondern diese Darstellung stattdessen fiir
eine Beleidigung ihrer eigenen Patronage-
tatigkeit — oder schlimmer noch fiir eine
Anspielung auf ihre eigene Person - hiel-
ten. Die jiingste Forschung zu dem Gemalde
lie3 diese Moglichkeit unbeachtet, was ver-
mutlich in Dreilings Unkenntnis der Studie
Mellers begriindet liegt; jedenfalls findet
seine Einordnung des Werkes als Parnass-
Parodie ohne eine Auseinandersetzung mit
dieser wichtigen Vorarbeit statt. Die ikono-
graphisch ausgerichtete Dissertation zu den
Gottern auf Abwegen entschérft gar die bis-
herige Einschitzung der Darstellung als eine
Satire zu der einer Parodie, womit der Autor,
legt man seine Begriffsdefinition zu Grunde,
lediglich sagt, dass es sich um eine komische
Adaption einer Vorlage - in diesem Falle
Marcantonio Raimondis Stich zu Raffaels
Parnass — handele.” Indem Dreiling Lotto

109 Den »singuldren« Status des Olgemildes betonte
zuletzt Dreiling 2016, S.258. Wiederholt nannte
der Kiinstler das Gemaélde in Preislisten. Siehe
die Abschriften und Hinweise in de Carolis 2015,
43V20, 71V10, 7V, 43V, 441, 611, 71V, 97V, 98V.

110 Dreiling ist sich dessen bewusst, dass in der Kunst-
theorie des Cinquecento ein Begriff wie Parodie
keine Grundlage hat, weswegen er sich auf die
Dichtungs- wie auch auf die Rhetoriktheorie stiitzt:
»Parodie meint entsprechend der additiv oder ad-
versativ zu verstehenden Préposition >parac< ein
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abspricht, mit seiner Apoll-Darstellung ge-
sellschaftliche Missstinde zu attackieren,
und seine Erfindung auf den im Vergleich
zu einer Satire noch unpersonlicheren »Be-
reich des Ingenids-Launigen« reduziert,
vermeidet es der Autor selbst einer kritische-
ren Grundhaltung des Kiinstlers nachzuspii-
ren.” Dies iiberrascht, da Dreiling die ihm
bekannten Probleme des Kiinstlers referiert,
diese in der Folge fiir seine Beurteilung des
Gemaldes jedoch konsequent ausblendet.
Die Todesangst Lottos, der schwer erkrankt
1546 sein Testament verfasste, und seine in
der Folgezeit aufgetretenen Probleme, sei-
ne Auftraggeber zufriedenzustellen, geraten
so zu einer »pessimistischen Weltsicht des
Malers«™, nicht aber zu einer Einschitzung
seiner Bilderfindung als satirische Anklage
der Mizene allgemein oder gar als polemi-
scher Angrift auf eine bestimmte Person.
Dass wenigstens die Zeitgenossen das Ge-
maélde nicht fiir einen harmlosen Witz hiel-
ten, der die kunsttheoretischen Themen oti-
um und labor unpersonlich kommentierte,™

Neben- bzw. Bei- oder Gegengesang. Gegeniiber
der Kontrafaktur, welche ein Motiv aus einem pro-
fanen in einen sakralen oder aus einem sakralen
in einen profanen Kontext iiberfiihrt, schlief3t die
Parodie auch die komische Adaption einer Vorlage
mit ein.« Dreiling 2016, S.14.

111 Dreiling 2016, S.146. In Anm. 336 bietet der Au-
tor umfangreiche bibliographische Hinweise auf
die Begriffsdefinition der Satire und stiitzt sich
letztlich auf die Ausfithrungen von Werner Rocke
1993, S.327.

112 Dreiling 2016, S.147-148.

113 So Dreiling, der damit Lottos Bilderfindung nach-
driicklich von Bildsatiren des 16. Jahrhunderts
distanzierte: »Das im Besitz des Kiinstlers verblie-
bene Gemadlde versteht sich als ein Beitrag zum
kontroversen dichtungs- und kunsttheoretischen
Diskurs um otium und labor.« Dreiling 2016, S. 258.

das verrdt die dokumentierte Rezepti-
on: Statt als Schaustiick einer exzellenten
Sammlung vorgefithrt zu werden, verblieb
das mehrfach zum Erwerb vorgeschlagene
Bild im Besitz Lottos.

Wie wichtig also die Kontextualisierung
eines Motivs und damit seine moralische
Beurteilung durch seine Rezipienten war,
zeigt, um damit auf Leonbrunos Allegorie
zuriickzukommen, auch der ebenfalls be-
reits von Meller gezogene Vergleich zwi-
schen dem erwéhnten Satyrn mit einer an-
deren Allegorie Lorenzo Lottos, Venus und
Cupido (New York, Metropolitan Museum,
Abb.13).** In diesem Bild uriniert Cupido
im hohen Bogen durch einen Brautkranz
aus Myrte.”> Auch wenn diesbeziiglich Un-
einigkeit dariiber besteht, ob Lotto damit auf
antike Hochzeitsgedichte (sog. epithalamia)
Bezug nahm, so wird die Darstellung doch,
insbesondere durch den Vergleich mit ver-
wandten Motiven auf Hochzeitstellern, als
Hinweis auf erwiinschte Fruchtbarkeit ge-
deutet.”® Dies kann sich auf die bereits von
Catull verwendete Metapher stiitzen, der
als Parodie auf den Geschlechtsakt Amor
beschrieb, der in den Schofl der Venus uri-
niert.”” Eine so positive Deutung indes ist

114 Ol/Lw., 92,4 X 11,4 cm, Nr. 1986.138. Meller 1976,
S.344, Anm. 27.

115 Siehe Meller 1976, S.329. Auch dieses Gemilde
wird wie Leonbrunos Allegorie in die Mitte der
1520er Jahre datiert. Campbell 2004, S.129-130.
Zur innovativen Bilderfindung Lottos siehe Mai
1996, S. 206.

116 Andrea Bayer, Katalognr. zu Lorenzo Lottos
Venus and Cupid, in: Ausst.-Kat. New York 2008,
S.321-323.

117 Ausst.-Kat. Miinchen 2001, S.24. Vgl. Weber-
Woelk 1995, S. 90.
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13. Lorenzo Lotto, Venus und Cupido, um 1525, Ol/Lw., New York, Metropolitan Museum.

fur Leonbrunos Gemailde auszuschliefen,
wie die emporte Reaktion des so bespritz-
ten Daphne-Baums zeigt. Wenn also zwei
etwas sehr Ahnliches tun, so zeigt sich hier,
dass die damit verbundene Aussage nicht
die gleiche sein muss. Die Handlung wird
demnach dadurch konnotiert, wer sie wie
ausfiihrt. Dies fiihrt uns zuriick zu der Frage
nach der Bedeutung des Satyrn in Leonbru-
nos Bild. Und fiir dessen Erklarung gibt es

48

eine relevante Spur: Spitestens mit Filarete
(eigentlich Antonio Averlino), der fiir sich
in Anspruch nahm, eine neue Allegorie
erfunden zu haben, war der Satyr als Sinn-
bild des Lasters und Widerpart der Tugend
ikonographisch etabliert worden: In seinem
zundchst nicht illustriert publizierten Trak-
tat iiber die Baukunst (1460-64) schilderte
der Autor das von ihm erfundene Haus der
Tugend und des Lasters als geschmiickt mit
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einer ausfithrlich beschriebenen Allegorie,
wobei er der Personifikation des Lasters die
Gestalt des Satyrn zuschrieb:

»Ich dachte mir also selbst folgende
ganz neue Allegorie aus: auf einem
steilen Berge steht auf der Spitze eines
Diamanten die Tugend, als eine gehar-
nischte Gestalt mit sonnengleichem
Angesicht; sie hilt einen Lorbeer- und
einen Dattelbaum in Hinden; zu ihren
Fiflen entspringt eine Honigquelle,
aus welcher Bienen nippen. Am Berge
der Tugend liegt eine Grotte, in der
das Laster sich befindet. Es ist als ein
Satyr gedacht, welcher Teller mit Spei-
sen, Getranken und Wiirfeln in den
Hénden halt und auf einem Rade sitzt,
dessen Speichen sieben Tiere sind.
Diese Tiere speien Unrath aus, und in
der daraus gebildeten Pfiitze walzt sich
ein Schwein.«"®

Das Haus des Architekten Onitoan Nolliaver
- seines Pseudonyms, wie er durch das Ana-
gramm seines eigenen Namens verrat — war
gemif} ebendieser Quelle mit einem Bildnis
des Architekten selbst, einer Inschrift und
den »von ihm ersonnenen Allegorien der
Tugend und des Lasters, der Willkiir und
der Vernunft, der Fama, der Erinnerung und

118 F 142v-150V, Fig. Magl. 167. Filarete 1890, S. 500.
Vgl. Hubert 2006, S. 31-54. Es ist trotz der rhe-
torischen Beteuerung Filaretes jedoch anzuneh-
men, dass er davon ausgehen konnte, mit seiner
Innovation eine hohe Akzeptanz beim Publikum
zu finden. Hierfiir spricht etwa der Hinweis auf
die Datteln, welche der Teufel bei der Versuchung
des hl. Antonius diesem »gleichsam als ein Frie-
denszeichen« anbot. Piper 1847, Bd. 1, S. 404.

der geistigen Begabung« ausgezeichnet.™
Die Wand des Architektenhauses, so verrit
es das Kapitel Die Ruhmeshalle fiir Kiinstler
des Alterthums, schmiickte u.a. eine Ver-
leumdung des Apelles.* Diese Details der
tiir das Kiinstlerhaus gewéhlten Bildsprache
sind insofern auffillig und als geradezu sym-
ptomatisch zu betrachten, als bereits Peter
Hirschfeld feststellte, dass die von Kiinst-
lern errichteten Bauten fiir sich selbst »ne-
ben schriftlichen Kiinstlerdokumenten und
Selbstportrits das wichtigste Selbstzeugnis
kiinstlerischer Absichten« darstellten, wes-
wegen er sie als eigenstdndig zu erforschen
wert klassifizierte.” Dem fiktiv-utopischen
Bau Filaretes kommt in diesem Zusammen-
hang besondere Bedeutung zu, als er eine
Zukunftsvision formuliert, die fiir die ge-
wiinschte soziale Realitdt der Kiinstler und
die damit verbundene Bildsprache grundle-
gend werden sollte und mit Giulio Romanos
Haus in Mantua eine neue Prisenz erfuhr.

Innovativ war — das zeigt die genauere
Betrachtung und Einordnung des Bildde-
tails - Leonbrunos dreiteilige Kombination
der Motive Satyr und Daphne-Baum mit
dem Akt des Urinierens, womit hier die Er-
niedrigung der Virtus des Kiinstlers durch
ein Symbol des Lasters veranschaulicht
wird. Erstmalig wurde hier, inspiriert durch
den Entstehungskontext im Rahmen eines
Kiinstlerstreits, mit dem Satyrn zugleich das
Wesen der Satire représentiert. Diese neu-
artige Auspriagung des Typus eines »satiri-

119 Filarete 1890, S. 510. Vgl. Hiittinger 1985, S. 10-11.

120 Filarete 1890, S. 514.

121 Hirschfeld 1968, S. 290. Vgl. Hiittinger 1985, S. 14.

122 Hub 2018, S. 66. Vgl. Miiller 2018. Ebenso Tacke,
Kiinstlerhauser 2018.
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schen« Satyrn integrierte in die Darstellung
eine zusdtzliche innovative Bedeutungsebe-
ne. Das Bildmotiv lasst sich nicht allein auf
das Laster reduzieren, sondern besitzt eine
dariiber hinausgehende Qualitit, die, wie
Leonbrunos Brief andeutet, unter dem Ein-
druck der Pasquinaden Pietro Aretinos ihre
Ausarbeitung fand. Dieser bislang iibersehe-
ne Kontext verkniipft die Ikonographie des
Satyrn deutlich enger als bislang festgestellt
mit der Rolle des Satirikers. Auch wenn in
diesem Fall lediglich Indizien darauf hin-
deuten, dass Leonbruno einer Intrige zum
Opfer fiel, so legt die situationsspezifische
und neuartige Ikonographie seiner Allegorie
den Schluss nahe, dass er mit der Darstel-
lung des Satyrn, welcher auf das Daphne-
Baumchen uriniert, einen hintergriindigen
Fingerzeig auf Aretino den Satiriker in sein
Gemilde integrierte und damit auf dessen
schindliche Rolle in der Schiddigung von Le-
onbrunos gutem Ruf und seiner kiinstleri-
schen Virtus anspielte. Um diese bildsprach-
liche Bezugnahme mit ihrer persénlichen
Ausrichtung zu untermauern, soll nun in
einem kurzen Exkurs eine Zusammenschau
die historischen Hintergriinde der Ikono-
graphie satirischer Satyrn erhellen und ihre
Besonderheit im Vergleich zu allgemeinen
Satyr-Darstellungen eine ergidnzende Erldu-
terung finden.

Ein Zusammenhang zwischen Satyr und Sa-
tire ist philologisch nicht gegeben. Dies wies
Isaac Casaubonus bereits 1605 nach.?

123 Casaubonus 1605.
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Falschlich war demnach die in die Schreib-
weise Satyra miindende Annahme, welche
die Satire begrifflich auf den Satyr und das
Satyrspiel bezog.* Diese Meinung basierte
auf einer Fehletymologie, die den Begriff
»Satire« von satyroi (griechisch) statt von
satura (lateinisch) ableitete.’” Zwar haben
sich die Sprachwissenschaftler der Frage des
inhaltlichen Zusammenhangs zwischen Sa-
tyr und Satire intensiv gewidmet, die kunst-
historische Forschung hat diese Erkenntnis-
se allerdings bislang nicht angemessen fiir
ihre Forschungsfelder aufgegriffen und
fruchtbar gemacht. Dies ist — bedenkt man
die Vielzahl von Satyrdarstellungen in der
bildenden Kunst insbesondere der Frithen
Neuzeit - eine bemerkenswerte Forschungs-
liicke. Sie lasst sich zu gewissen Teilen da-
durch erkléren, dass es so viele Sujets gibt, in
denen die Satyrn als Gestalten aus dem Ge-
folge des Dionysos oder Bacchus oder aber
allgemeiner als Bewohner des Waldes pra-
sent sind. Auch ihr Eigenleben als triebhafte
Figuren, die Nymphen nachstellen und an-
dere Szenen der klassischen Mythologie be-
volkern, lenkte von dem Umstand ab, dass es
einige von dieser Darstellungstradition
deutlich abweichende Bildwerke gibt, deren
Satyrn sich nicht aus diesen Kontexten her-
aus sinnhaft erkldren lassen. Die unkritische
Akzeptanz von streitspezifischen Einzeldar-
stellungen des 16. Jahrhunderts, in denen Sa-

124 Burkhard Meyer-Sickendiek, Art. »Satire«, in:
HWR 2007, Bd. 8, Sp. 447-469, hier S. 447. Dem-
nach ist die lanx satura eine Schiissel mit ver-
mischtem Inhalt. Casaubonus 1605, S. 324-326.

125 Maidment 1997, S. 1. Meyer-Sickendiek, Art. »Sa-
tire«, in: HWR 2007, Bd. 8, Sp. 447-469. Vgl. Ca-
saubonus 1605, bes. S. 29-31, 304, 319.
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tyr und Satire miteinander verkniipft wur-
den, fiihrte ebenfalls nicht dazu, dass diese
als Beispiele aus einem grofleren themati-
schen Zusammenhang wahrgenommen
wurden. Die Relevanz dieses Motivs als iko-
nographisch etablierter Stellvertreter von
Kritikern oder Spoéttern wurde demnach
nicht in seiner Signifikanz erkannt, sondern
lediglich als bildsprachlich singuldr und zu-
dem einem alten Irrtum folgend und damit
als nicht weiter erklarungsbediirftig klassifi-
ziert.”® Die Folge hiervon ist, dass keine Ver-
kniipfung zwischen Leonbruno und den
prominentesten Beispielen satirischer Satyrn
und damit den Stellvertretern dieser Ikono-
graphie wie Federico Zuccaris Porta Virtutis,
Leone Leonis Cave leonem-Relief und Dani-
ele da Volterras verschollenem Relief aus der
Capella Orsini hergestellt wurde (Taf.2).
Eine systematische ErschliefSung dieser Mo-
tivgruppe fehlt damit - eine Forschungs-
licke, die nunmehr geschlossen werden
kann, womit insbesondere die ikonographi-
schen Konsequenzen des oben erlduterten
aufgezeigt
werden konnen. Inwiefern hierfiir auch der
von Scaliger bemiihte Erklarungsansatz, die
Satyrn hitten ihren Namen von einer Schiis-
sel verschiedener Friichte, mit denen sie ver-
suchten, Nymphen anzulocken, wirksam
wurde, wire weiterfithrend noch zu prii-
fen.” Die dem gegeniiber fiir offensichtlich
gehaltene duflere Wortdhnlichkeit von Satyr

kreativen Missverstindnisses

und Satire fithrte namlich, das lasst sich ex-

126 Vgl. Plon 1887. Jaffé 1991. Ausst.-Kat. Florenz 2009.

127 Scaliger 1994, Bd.1, S.186-187. Einen Fruchtkorb
als Lockmittel fiir Kdufer zeigt Antonio Gardanos
Titelblatt der 1538 publizierten Mottetti del Frutto.
Vgl. Fenlon 1995, S. 63-67.

emplarisch belegen, aufgrund der ebenfalls
als wesensverwandt angesehenen Inhalte in
der kiinstlerischen Gestaltbildung der Frii-
hen Neuzeit ein bemerkenswert innovatives
Eigenleben. Dabei fillt auf, dass das bislang
fritheste nachweisbare Beispiel, Leonbrunos
Allegorie der Fortuna, vermutlich um
1524/1525 entstand, also zu einem Zeitpunkt,
zu dem Pietro Aretino sich in Rom als bissi-
ger Kommentator etablierte. Dieser Schrift-
steller, der in seinen frithesten Publikationen
darauf verwies, dass er selbst Kiinstler war,
gestaltete medial offensiv sein Image, das wie
kein anderes zum Synonym fiir einen Satiri-
ker wurde und fiir das ebenso wesentlich auf
die Ikonographie des Satyrn zuriickgegriffen
wurde. Die extremste Ausformung fand die-
se Bezugnahme zweifelsfrei in dem Revers
einer Portritmedaille Aretinos, die einen aus
Phalli zusammengesetzten Satyrkopf zeigt,
mit denen das sexuell konnotierte Sujet des
Satyrs zum Tragen kam (Abb. 14).”® In Aus-
einandersetzung mit seinen Satiren — hierfiir
bietet Leonbrunos Allegorie der Fortuna die
bislang alteste Referenz - etablierten sich
Satyrn als personifizierte Sinnbilder von
Kritikern. Wie im Folgenden aufgezeigt wer-
den kann, wurden die Spezifika solcher sati-
rischer Satyrn bald ein fester Bestandteil der
kiinstlerischen Bildsprache.” Fiir die gestal-
terischen Moglichkeiten, welche die bilden-
den Kiinstler hierfiir ausloteten, avancierte
das Satyrspiel zu einem relevanten inhaltli-
chen Vorbild; in der Rezeption wurde diese
Bezugnahme gelegentlich sogar mit der Sati-

128 Zu den Deutungen Pfisterer 2008, S. 234. Fontcu-
berta i Famadas 2017, S. 34, Anm. 41.

129 Meyer-Sickendiek, Art. »Satire«, in: HWR 2007,
Bd. 8, Sp. 447-469. King 2007, S. 262-266.

51



2. Strategien und Waffen im Kampf fiir die eigene Wahrheit (1525-1600)

14. Medaille, Avers: Pietro Aretino, Revers: Satyr-
kopf aus Phalli, 1530er Jahre (?), Bronze, Durch-
messer 4,6 cm, London, British Museum.

re vermischt.”® Wissensgeschichtlich erklért
sich diese Deutungsmoglichkeit mit der
Verkniipfung der Satyrfigur mit den antiken

130 Die intensive Beschiftigung mit dem Satyrspiel
im 16. Jahrhundert, die in Isaac Casaubonus’ De
satyrica Graeca poesi et Romanorum satira libri
duo (1605) gipfelte, pragte die Rezeption der Sa-
tyrn. Maidment 1997, S.19-37. Krumeich 1999,
S.39.
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Satyrspielen, die im Rahmen des Agon auf
drei Tragodien folgten.” In diesen Auffiih-
rungen kam dem namensgebenden Chor
der Satyrn die Aufgabe zu, die Handlung zu
kommentieren. Begleitet wurden diese Aus-
legungen entweder durch Verlachen oder
Spott.s* Damit erklért sich die Neigung der
frithneuzeitlichen Kiinstler, Satyrn als Assis-
tenzfiguren in bildgegenstidndliche Kontro-
versen zu integrieren und im Einzelfall —
dhnlich der verbalen Verlebendigung des
Pasquino im Austausch der Kritik — auch
zum spottischen Kommentator zu verselb-
stindigen.”* Dem entspricht eine weitere Be-
sonderheit, ndmlich die, dass in England die
Ausbildung des Satyr-Satirikers erfolgte, ei-
ner Sprecherfigur, die Verssatiren vortrigt
und hierbei in der Maske eines Satyrs ag-
gressiv auftritt. Bemerkenswert ist, dass ge-
rade die Gestalt, die gemeinhin in der kunst-
historischen Forschung als Sinnbild des Las-
ters bekannt ist, in den Redekiinsten der
Frithen Neuzeit zu einer Verkorperung des-
sen wird, der »menschliche Laster und un-
moralische Verhaltensweisen schonungslos
angreift« und damit sogar als Richer agieren
kann.”* Diese Rollenzuweisung blieb auch
nach 1605 relevant. So bedienten sich Satiri-
ker, auch nachdem die filschliche Herlei-
tung des Satirebegrifts bewiesen war, fiir ihre
Selbstinszenierung einer Bildsprache mit sa-
tyrhaften Elementen. Bewusst griffen sie auf

131 Maidment 1997, S. 7. Krumeich 1999, S. 1.

132 Der Rolle der Satyrn bei Euripides wird eine »schil-
lernde Mischung aus scheinbarer Naivitit, intellek-
tueller Ironie und kaum verborgener zeitgenossi-
scher Satire« konstatiert. Krumeich 1999, S. 3, 33.

133 Zum Pasquino und seinem Publikum im 16. Jahr-
hundert siehe Spagnolo 2019. Warwick 2006.

134 Maidment 1997, S. 84, 171, 179-182.
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die etablierte Symbolik zuriick, die wie ein
Korb gemischter Friichte (satura) zur Anlo-
ckung dienen konnte und Vielfalt repriasen-
tierte, und eigneten sich »Harte, Wildheit
und auch vor brutalem Vorgehen nicht zu-
riickschreckende Aggressivitit« an, die sie
als charakteristische Eigenschaften der my-
thologischen Mischwesen ihrem Auftreten
einverleibten. Die Spannweite der von den
Sprechern geleisteten Kritik reichte dabei
von mildem bis zu beiflendem Spott. Inhalt-
lich wurde damit veranschaulicht, dass Sati-
riker ebenso wie Satyrn unberechenbar, ver-
lachend, spottend und tadelnd agieren.”
Unterschiedlich sind lediglich die Facetten,
welche die verschiedenen Autoren den Sa-
tyrn als Protagonisten des Satyrspiels abge-
winnen: Christopher Maidment hat einen
ganzen Katalog von Merkmalen herausgear-
beitet, als dessen Verkorperung der Satyr-
Satiriker angesehen werden kann und der
auch fiir die hier zu behandelnden Sprecher-
instanzen als ableitungsrelevant zu betrach-
ten ist. Als Kennzeichen der von Maidment
rekonstruierten Sprecherinstanz benennt
dieser ein wildes und grobes Wesen sowie
eine »humoral-pathologische Neigung zu
cholerischen Schimpftiraden, die in vielen
Fillen unklare oder unverstandliche Aussa-
gen beinhalten. Die spezielle Form der Ag-
gressivitit und den damit zum Ausdruck
kommenden Hass deutet Maidment als Fol-
ge eines melancholisch bedingten Zynis-
mus.*® In Analogie zur Triebhaftigkeit und
Wildheit des Satyrn wird demnach den (auf-
grund ihrer Melancholie unzufriedenen

135 Vgl. Maidment 1997, S. 1-2.
136 Maidment 1997, S. 2 und 179-182.

oder gar hasserfiillten) Satirikern in ihrer
Funktion als Kommentatoren und Bose-
wichte das Schimpfen als Ausdruck unge-
bandigter Aggressivitit eigen.”” Die Rohheit
und Hirte des Auftritts und der Sprache
richtete sich folglich zwar zur Verteidigung
der Tugend gegen Laster, die negativ konno-
tierte Art und Weise der Kritikiibung lief3
die Satyrn selbst jedoch in einem unvorteil-
haften Licht erscheinen, so dass sie in ihrer
Funktion als Ankliger oder moralisierende
Kommentatoren als ebenso lasterhaft wahr-
genommen wurden wie die von ihnen be-
mingelte Umwelt.”® Thre mit Feigheit ge-
paarte Triebhaftigkeit sowie der Vorwurf der
Nutzlosigkeit diirfte dieser Betrachtungs-
weise vom Satyrn-Satirikern weiteren Vor-
schub geleistet haben.™®

Im Kontext einer Untersuchung bilden-
der Kiinstler ist jedoch ein Detail dieser
Wahrnehmung hervorzuheben, namlich
die Offenheit zur Einbeziehung von Lachen
und Melancholie. Diese diirfte verschiedene
Kiinstler dazu inspiriert haben, den Satyrn
fir ihre kiinstlerspezifische Bildsprache zu
vereinnahmen. Das Image des Satyrn er-
fuhr damit eine Anpassung an die soziale
Sonderrolle der bildenden Kiinstler, die sich
als kultivierte Auflenseiter mit kreativem
Potenzial sahen.* Die Uberlieferungen
zu den Satyrn sind, wie Margot und Ru-
dolf Wittkower konstatierten, komplex.'*

137 Vgl. Maidment 1997, S. 181-182.

138 Maidment 1997, S.179-180.

139 Vgl. Maidment 1997, S. 58.

140 Wittkower 1965. Zur Stilisierung des Satyrn als
Gegenbild vgl. Maidment 1997, S. 57.

141 Wittkower 1965, S.137-138. Kritisch hierzu: S. 348,
Anm. 18. Demnach behandelte am ausfiihrlichsten
Caspar Bauhin Anfang des 17. Jahrhunderts die un-
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Relevant fiir die Symbiose von Satyr und
Affe in einer Gestalt, die eine eigene tiefer-
gehende Untersuchung lohnen wiirde, fiir
die hier behandelten Satyrn jedoch nicht
mafigeblich ist, sind vermutlich antike Quel-
len, wie die Naturkunde von Plinius d. A., So-
linus oder Aelian.'* So nannte Plinius d. A.
unter den verschiedenen Volksstimmen den
der Satyrn und ordnete die von ihm in In-
dien und Athiopien lokalisierten Satyrn den
Affen zu.'* Hiervon mag Mantegna durch
sein humanistisches Umfeld soweit Kennt-
nis gehabt haben, dass er sich dazu inspiriert
sah - im Gegensatz zu anderen Kiinstlern -,
mit der Darstellung affengesichtiger Satyrn
die Unterscheidung zwischen den mytho-
logischen und den zoologischen Satyrn auf-
zuheben."* Diesem Ansatz folgte aber schon
Mantegnas Nachfolger in Mantua, Leon-
bruno, nicht mehr. Fiir die kunstkritische
Kunst wird sie, wie in einem anderen Zu-
sammenhang an anderem Ort nachgewiesen
werden kann, erst im 19. Jahrhundert rele-
vant, weswegen diese Sonderform hier ver-

terschiedlichen Satyr-Klassifizierungsversuche der
Autoren des 16. Jahrhunderts und trennte die Dar-
stellungen von Satyrn in Unterarten: »Wirkliche
Saytrn seien entweder Menschen oder eine Spezies
Affen; fiktive Satyrn entweder erdichtet oder da-
monisch.« Wittkower 1965, S.138.

142 Aelian, Varia III, 40. Solinus, Collectanea rerum
memorabilium 27, 60. Plinius, Nat. hist. V, 7, 44-46.

143 Plinius, Nat. hist. V, 7, 44—46.

144 In neuen zoologischen Systematisierungsversu-
chen, wie sie in der Mitte des 16. Jahrhunderts in
Publikationen verbreitet wurden, fanden solche
Ordnungssysteme ihre Fortsetzung. So wies die
1551-87 in Ziirich erschienene Historia Anima-
lium von Konrad Gessner (Conrad Gesner) in
ihrem Appendix zu Bd. 1, 1554, S.15, die Satyrn
ebenso wie die Sphingen und Kynokephaloi der
Spezies Affe zu. Vgl. Wittkower 1965, S. 135.
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nachldssigt werden kann.'* Von Bedeutung
fur die nachhaltige Rezeption der Satyrfigur
als Sinnbild des Kunstkritikers diirfte Horaz’
Diktum gewesen sein, dass die geschwit-
zigen Satyrn lachend die Wahrheit sagen
(Ars poetica 225-226).° Es ist Raymond B.
Waddingtons Verdienst aufgezeigt zu haben,
dass die Rolle des Satyrn in der Renaissance
komplexe Inhalte in sich vereinigte und sich
eben nicht darin erschopfte, ein Sinnbild
von lasterhafter Listern- oder Geilheit zu
sein."” Nur vereinzelt wurde die Verbindung
von Satyr und Satire jedoch als relevant fiir
die bildkiinstlerische Ikonographie bertick-
sichtigt.#® Dies ist umso erstaunlicher, als
die Bedeutung dieses Zusammenhangs ins-
besondere fiir die Rollenbilder von Kiinst-
lern aus dem Bereich der niederlindischen
Kunst langst erkannt wurde: Hans-Joachim
Raupps Studien zum genus satiricum und
insbesondere zu Adriaen Brouwer als Satiri-
ker zeigen diesen Aspekt detailliert auf.'® So

145 Affen als Kunstrichter von Gabriel von Max (1889,
Miinchen, Neue Pinakothek) zeigt diesbeziiglich
moderne Moglichkeiten des Einsatzes von Affen-
darstellungen auf. Fiir diesen Hinweis danke ich
Sabine Wieber.

146 Vgl. Meyer-Sickendiek, Art. »Satire«, in: HWR
2007, Bd. 8, Sp. 447. Die dissimulatio als rhetori-
scher Charakter der Satire ist demnach auch fiir
die bildliche Argumentation mit handelnden
Satyrn in Erwédgung zu ziehen. Dariiber hin-
aus wurden die Satyrn auch im Kontext des sog.
panischen Schreckens vereinnahmt, wie Camp-
bell betont hat. Campbell 2004, S. 150-151. Demp-
sey 2001, S.112-128.

147 Waddington 2004, XIX. Zur Kombination der
Charakteristika Lacherliches und Unanstindiges
im Kontext von Satyr und Satire siehe Kinder-
mann 1978, S. 97.

148 Jaffé 1991. Heinen 2004.

149 Raupp 1986. Raupp 1987.
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bietet gerade das von ihm gewéhlte Beispiel
einen erhellenden Einblick in die kunstli-
terarische Verwertung des satyrhaften Ver-
haltens, welches im genannten Fall mit der
Tradition der kynischen Bettelphilosophen
vermischt wurde; standen diese doch in dem
Ruf, in der Offentlichkeit obszénes Verhal-
ten gleich welcher Art als Instrument zur
Ausiibung ihrer Moralkritik eingesetzt zu
haben. Dass dies den Stoff fiir einschligige
Anekdoten bot, belegt Raupps Forschung
zu diesem Thema ebenfalls. Zu einer wei-
terfiihrenden Auseinandersetzung mit der
vielseitigen Ikonographie des Satyrn wurden
diese Grundlagen indes bislang nicht mitei-
nander verkniipft oder anderweitig genutzt.
Wie die folgenden Betrachtungen zeigen
werden, wurde damit ein wichtiger Kontext
nur unzureichend beleuchtet: Die Gestalt
des mythologischen Mischwesens wurde
in Kontexten von Kiinstlerstreit ndmlich zu
einem ikonographisch markanten Sinnbild
des Spotters. Damit gewinnt die Figur des
Satyrn eine wichtige Facette jenseits des in
der kunsthistorischen Forschung bekannte-
ren Aspekts der »Untugend«.>°

Wenden wir uns nun mit dem im Uberblick
gewonnenen Hintergrundwissen
Leonbrunos Allegorie der Fortuna zu, so
wird deutlich, dass das Bildmotiv des Satyrn
als Synonym fiir einen Kritiker von Beginn
an nicht auf frithneuzeitliche Kiinstlerkon-
kurrenten beschrankt war. Die Selbstdarstel-

erneut

150 Vgl. Campbell 2006, S. 348, Anm. 58. Kaufmann
1984, S. 68. Graul 2022, S. 346-359.

lung Aretinos und seine aggressive Sprache
wurden durch die Sonderform des »satiri-
schen Satyrn« bereits Mitte der 1520er Jah-
re als Synonym fiir Kunstkritiker etabliert,
womit diese bildsprachliche Gestaltfindung
deutlich friher anzusetzen ist, als dies bis-
lang unter Bezug auf Aretinos Selbstdar-
stellung konstatiert wurde. Die diesbeziigli-
che Forschung schenkte Leonbrunos Werk
noch keine Beachtung. Im Wechselspiel von
Selbstinszenierung und Rezeption kristal-
lisiert sich somit heraus, dass der Satiriker
im weiteren Verlauf seiner Karriere eine
Bildstrategie aufgriff, die zunachst gegen ihn
gerichtet war. Ein solcher Modus mit einer
Attacke umzugehen, war nicht ungewohn-
lich: Signifikante Beleidigungen oder Spitz-
namen konnten schon damals, wie auch hier
geschehen, umgedeutet und zur Selbstdar-
stellung umgemiinzt werden. Als ein ein-
schldgiges, wenn auch spiteres Beispiel fiir
eine solche Strategie der Provokation sei hier
nur auf die Gruppe der in Rom anséssigen
Niederldnder, der sogenannten Bambocci-
anti verwiesen.

Fragt man beziiglich des hier untersuch-
ten Kontextes, mit wem Leonbruno letztlich
Streit hatte, so fallt auf, dass es aus seiner
Sicht nicht Giulio Romano war, auch wenn
ihn dieser mit seinem kiinstlerischen Erfolg
vom heimischen Kunstmarkt verdring-
te. So richtet sich die polemische Spitze in
Leonbrunos Brief nicht gegen den anderen
Maler, sondern seine Hinweise deuten in
andere Richtungen. Seine Bewunderung
fiir den aus Rom kommenden Rivalen du-
fert er gar Equicola gegeniiber mit den
Worten: »Vielleicht denkt ihr, dass ich mich
dariiber aufrege, dass Giulio nach Mantua
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gekommen ist, um zu malen. Aber ich bin
hieriiber gliicklicher als ihr es seid, denn
ich liebe ihn mehr als ihr, denn ich kenne
ihn besser als ihr.«*' In einen personlichen
Konflikt geraten war der Maler demnach
nicht mit Giulio Romano, sondern mit dem
gelehrten Adressaten seines Briefes. Des
Weiteren erwdhnt Leonbruno einen an-
deren von ihm verfassten Brief; demnach
hatte er »Signor Thexorero« angeschrieben,
um ihm seine Wahrheit mitzuteilen. Dieser
Hinweis blieb in der bisherigen Forschung
unkommentiert, die erwahnte Person wur-
de demnach noch nicht identifiziert. Diese
bemerkenswerte Forschungsliicke lasst sich
nun mit anderen Quellen in Zusammen-
hang bringen, wonach der Schatzmeister
Girolamo Arcari gemeint war.®* Hiermit
erschlieSt sich aufmerksamen Leser*innen
der Hintergrund seiner Klage: Indem Le-
onbruno angab, dass er dem Mantuaner
Finanzverwalter seine Wahrheit schriftlich
tibermittelt hatte, legte er offen, dass sein
Brief auf eine strittige Finanzangelegenheit
Bezug nahm. Es gab zahlreiche Kiinstler, die
sich dariiber beschwerten, von Thren Auf-
traggebern nicht oder zu gering entlohnt
worden zu sein.® Erwdhnt sei in diesem

151 »Pensate forse che abbia asdegno che Julio sia
venuto amantua adepingere. Jo ne o piu apiacer
de voi, et lhamo pit de voi, perche lo conoscho
meglio de voi.« Ventura 1995, S. 271, Dok. 73. Der
Autograf im Archivio di Stato di Mantova tragt
die Signatur b. 7, ¢. 75 1.

152 Lateinisiert unterschrieb der zum Bauleiter und
Thesorero beforderte Architekt Hieronimus Ar-
charius. Zu Quellen und deren Einordnung sie-
he Ventura 1995, S. 261-269, 271, 295, Dok. 53-61,
64-66, 73. Vgl. & Arco 1857 Bd. 2, S. 84.

153 Zu dieser und anderen Kiinstlerklagen siehe den
Beitrag von Tacke 2015, S. 60.
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Zusammenhang die anekdotenhafte Uber-
lieferung Ridolfis in seiner Lebensbeschrei-
bung des Mantegna: Demnach soll der
Maler die von ihm 1488-90 freskierte
(1780 zerstorte) Privatkapelle von Papst In-
nozenz VIII. im Belvedere aufgrund ent-
sprechender Streitigkeiten um eine achte
Todstinde bereichert haben: eine Undank-
barkeit (ingratitudo). Ridolfi griff damit
Vasaris Hinweis auf, dass Mantegna iiber
die fehlende Zahlungsmoral des Papstes er-
bost gewesen sein soll und schmiickte die
Erzahlung weiter aus. Der Auftraggeber soll
Mantegna darauthin gebeten haben, der
zusitzlichen Todsiinde als Pendant die per-
sonifizierte Tugend der Geduld hinzuzufii-
gen.”* Wenn also Leonbruno finanzielle Dif-
ferenzen mit seinem Auftraggeber austrug,
so stellte dies keinen Einzelfall innerhalb der
Kunstgeschichte dar. Umso bemerkenswer-
ter ist, dass dieser Aspekt bislang keine Be-
achtung fand.

Der Umstand, dass der Hinweis auf
diesen anderen Brief in Leonbrunos hand-
schriftlicher Mitteilung unterstrichen ist,
betont die Wichtigkeit dieser vormals nicht
ausgewerteten Auferung fiir den Kontext.
Damit zeigt sich nun, dass Leonbruno sich
gleichzeitig mehreren Angriffen ausgesetzt

154 Ridolfi 1648, Bd.1. S.71. Der Hinweis auf die an-
geblich dargestellte Tugend der Geduld stammt
von Vasari, der diese seinerseits als gewiinschte Be-
gleiterin der Bescheidenheit dem Papst zuschreibt.
Vasari, Ed. Kupper 2007 S.1919, Anm. 36. Vgl
Chambers 1992, S. 21. Vgl. Helke 2009, S.33. Als
achte Tugend hingegen stellte Mantegna in seiner
Grabkapelle geometria/pittura dar. Kristeller 1902,
S.311-313. Paolo Cortesi, De Cardinalatu (Rom
1510), f. LXXXVIII verso. Vgl. Campbell 2006,
S.148, Anm. 9. Siehe Kap. 5.1.
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sah. Als einen seiner Denunzianten hatte
er, darauf deuten die auf das Thema der Sa-
tire zu beziehenden Bilddetails hin, Pietro
Aretino identifiziert. In der Gestalt des Sa-
tyrn représentierte er darum diesen seinen
Kunstkritiker. Diese Leseweise ldsst sich
durch weitere, allerdings spitere Darstel-
lungen von Satyrn, die als Stellvertreter von
schlechten Kunstkritikern gemeint sind,
untermauern. Leonbrunos weithin bekannt
gewordenes Gemilde hatte demnach eine
Motivtradition begriindet, die auch in ande-
ren Kiinstlerstreitfillen rezipiert wurde. Den
Aspekt der Verleumdung in einer Finanzan-
gelegenheit veranschaulicht in Leonbrunos
Allegorie der Fortuna ein Detail, das als
solches in der gesamten Forschung zum
Gemalde noch keine Erwdhnung fand: Die
Biirde, welche der Siindenbock im Hinter-
grund trdgt, dhnelt auffallend den Geld-
sdcken, mit denen die Personifikation des
Neides im Bildvordergrund beladen ist. Die
Sicke unterscheiden sich lediglich darin,
dass der des Tieres keine Aufschrift tragt.
Die Analogie des Motivs impliziert die Fra-
ge, welchem Schlechtigkeitsgrad der Sack
zuzuordnen ist.

Die bei genauerer Betrachtung also nur
vordergriindig an Mantegnas Vorbild ori-
entierte Allegorie der Fortuna zeichnet dem-
nach eine fiir den Aspekt des Kiinstlerstreits
duflerst fruchtbare Bildsprache aus.” Be-
zieht man sie auf einen Kiinstlerstreit, so

155 Bury kommt zu dem Schluss, dass Leonbruno
und Del Moro einen verschollenen Archetypus
rezipierten und nicht Leonbruno der Erfinder
der Komposition war. Bury 2003, S.123-128. Siehe
Jestaz 2000, S. 292-305, bes. S. 299 und 304, Nr. 70.
Vgl. Ausst.-Kat. Florenz 2009, S.248-249.

bot Giulio Romano hierfiir lediglich den
Ausloser: Die Akteure waren ein Maler
- Leonbruno - und seine Kritiker, insbe-
sondere Equicola und Aretino. Diese waren
ebenso Adressaten wie der Fiirst von Man-
tua, sein Schatzmeister Girolamo Arcari und
insbesondere Isabella d’Este. Dies wird da-
durch deutlich, dass die Gemaldeinschrift
die gesellschaftliche Rolle des Malers in den
Vordergrund riickt. Das »Ego-Dokument«
hier ist kein intim-personliches, sondern
Kennzeichen seiner Position, so wie es fiir sa-
tirische Texte typisch ist, dass die Satire von
einem Ich-Erzahler vermittelt wird, und nur
bedingt Riickschliisse auf den Autor méglich
sind.»* Um die Adressaten von seiner Wahr-
heit zu tberzeugen, verwob der Kiinstler
seine Anliegen in einer vielschichtigen und
komplexen Argumentation im Bild. Jenseits
seiner Bildsprache versuchte er zudem, mit
einer schriftlichen Rechtfertigung gezielt
wichtige Personen wie den Finanzverwalter
als Fursprecher einzubeziehen. Wie das Ge-
milde die intendierten Rezipienten erreichte
und von ihnen aufgenommen wurde, lasst
sich ohne weitere Quellenfunde nicht genau
rekonstruieren. Die bekannten Kopien und
ihre Varianten jedenfalls weisen das Werk als
durchaus beachtet und verschiedene Kiinst-
ler inspirierend aus. Dass Leonbruno vorerst
nicht aus dem Dienst seines Mizens aus-
schied, nach seiner Tétigkeit in Mailand 1537
nach Mantua zuriickkehrte und dort erneut

156 Zum »Ich« des Satirikers sowie zur Rechtferti-
gung der Satire als moralisch notwendiges Mit-
tel zur Besserung des Menschen im »Dienst der
Wahrheit« und den strategisch vorgebrachten
Entschuldigungen der Autoren siehe Koénneker
1991, S. 27-30.
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fiir seine Dienste bezahlt wurde, schliefdt
immerhin ein endgiiltiges Zerwiirfnis zwi-
schen dem Maler und seinem Auftraggeber
aus. Dass er wenigstens teilweise rehabilitiert
wurde, wenn vielleicht auch erst spiter, ist
demnach nicht ausgeschlossen.

Mit Blick auf die personlichen Aspekte
von Leonbrunos Kiinstlerstreit hat sich ge-
zeigt, dass er sich zeitgleich mit unterschied-
lichen Gegnern auf verschiedenen Ebenen
auseinandersetzte. Die Analyse des Werkes
und seines Kontextes zeigt fiir diesen Ein-
zelfall, dass sein Gegenangriff erkennbar
gegen einen Kritiker seiner Kunst gerichtet
war und sein Gemilde Mitstreiter aktivie-
ren sollte. Mit der Erkenntnis, dass es eine
Wechselwirkung zwischen der Anwendung
der Satyr-Tkonographie und der Medialisie-
rung des Satirikers Pietro Aretino gab, wird
tiir die weiteren Betrachtungen dieses Streit-
motivs die Abgrenzung oder Spezifizierung
satyrhafter Motive zur gesteigerten Heraus-
forderung. Die Darstellung eines Satyrn ist
demnach mehr als nur ein allgemeines Sinn-
bild von Kritikern oder die Verkdrperung
eines moralphilosophischen Ideals, sie konn-
te tatsdchlich dazu benutzt werden, einen
konkreten Gegner als lasterhaften Spotter
vorzufithren. Ob dies auch in anderen Fil-
len zutrifft, ist im Folgenden zu tiberpriifen.
Werkkontexte sind hierfiir naher als bisher
geschehen zu erfassen und die Zielrichtung
der Satyr-Darstellung genauer zu benennen.
Auf dieser Grundlage konnen im Einzelfall
Unterscheidungen konkretisiert werden, von

58

denen eine neu zu etablierende Systematik
abgeleitet werden kann. So ist zu unterschei-
den zwischen Satyrn, die aggressiv verspot-
ten, und denen, die als Verkorperung der Sa-
tire der Wahrheitsfindung dienen. Leonbru-
nos innovativem Beispiel des auf das Symbol
der virtus des Kiinstlers urinierenden Satyrn
kommt eine Funktion zu, die es bis dahin
in dieser Weise nicht gab. Sein Gemalde ist
nicht allein ein gemaltes Lamento im Sinne
einer Kiinstlerklage, sondern auch eine bis-
lang nicht als Kategorie erfasste indignatio,
um einen Begrift zu verwenden, den Juve-
nal mit seinen Satiren eingefiihrt hat: eine
Entriistung iiber die lasterhafte Welt. Im
rhetorischen Sinne belehrt (docere) er den
Betrachter, gewinnt seine Sympathie (con-
ciliare) und bewegt ihn (movere) und leistet
so — einschliefllich niederer Bilder in Ent-
sprechung zu den verba vulgaria — das, was
auch eine klassisch funktionierende Satire
iiber die Stufen dicere verum, ridentem und
indignatio bewirkt. Diese Argumentation
richtete sich an gelehrte Betrachter. Im fol-
genden Beispiel wird ein weiterer Kiinstler
vorgestellt, der von Vasari ebenfalls aus dem
Kanon ausgeschieden wurde. Seine Bild-
erfindung richtete sich nicht allein an ge-
lehrte Betrachter, sondern sie bezog eine
stadtische Offentlichkeit mit ein. Anders als
im Falle Leonbrunos wurde die Ikonogra-
phie des den Kiinstler rechtfertigenden Bild-
werks noch nicht als eine solche erkannt und
darum noch nicht entsprechend mit seiner
Biographie verkniipft.
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Nicht in der ausgefiihrten Fassadenmalerei,
aber durch fiinf hierauf bezogene Zeichnun-
gen ist die Gestaltung eines Hauptwerks von
Lelio Orsi (1508/112-1587) uberliefert, das
als ein Zeugnis von Kiinstlerstreit betrach-
tet eine neue Lesart erfihrt. Die einstige
Bedeutung der verlorenen Wanddekoration
wird evident, wenn das zentrale Motiv der
Darstellung kulturgeschichtlich kontextu-
alisiert und unter besonderer Beriicksich-
tigung revidierter Forschungsergebnisse
mit Orsis Biographie verkniipft wird. Die
Erschlieffung relevanter Zusammenhinge
und Erhellung situationsspezifischer Beson-
derheiten bieten schliefdlich die Grundlage
zur plausiblen Entschliisselung des in der
Vergangenheit als aulergewohnlich klassifi-
zierten Capriccios (Abb. 15). Der neue Inter-
pretationszugang klart dabei nicht allein die
Motivwahl, sondern raumt auch bestehende
Missverstandnisse aus, die auf die Datierung
und Beurteilung der komplexen Dekoration
einwirkten.

Der Forschungsstand zu Orsis Entwurf
wurde lange dadurch beeintrichtigt, dass
die Leistungen des Kiinstlers, der laut sei-
nem Grabstein als Maler, Architekt und ins-
besondere als Zeichner titig gewesen war,
vorschnell in Vergessenheit gerieten. Trotz
umfangreicher Quellenrecherchen und de-
ren Auswertung gibt es immer noch grofSe
Wissensliicken seinen Werdegang betref-
fend und die Beurteilung seiner Arbeiten
wird zusidtzlich dadurch erschwert, dass
Lelio Orsis Ikonographien als schwierig

gelten.” In der Kunstliteratur fand er als
Lelio da Novellara nur kurze Erwédhnun-
gen, nachdem Giorgio Vasari ihn nicht
in seine Lebensbeschreibungen nennens-
werter bildender Kiinstler aufgenommen
hatte. Carlo Cesare Malvasia bemerkte
diesbeziiglich in seiner Sammlung von
Malerbiographien, Felsina Pittrice (1678),
dass Orsi zu den innovativsten Bologne-
sern gezdhlt hatte, und demnach zu den
Konkurrenten Vasaris gehort habe, die
dieser als Rivale verhohnte.s® Tatsichlich
selektierte Vasari so bewusst, dass damit
ganze Regionen unterrepréasentiert blieben.
Dass auch personliche Motive auf seine
Auswahl einwirkten, ist nach eingehender
Quellenkritik ebenfalls gesichert.® Es ist
demnach nicht ganz von der Hand zu wei-
sen, dass Vasari seine eigenen Leistungen
und die anderer Kiinstler auf dem Gebiet des
Disegno oder der Kiinstlerhausgestaltung

157 Eine pointierte Zusammenfassung hierzu bietet
Ekserdjian 1988, S. 539.

158 Malvasia 1678, Bd. 2, S.518 nennt ihn im Index
unter Hinweis auf IV, S.288: »Orsi Lelio, detto
Lelio da Nouellara.

159 Feser 2004, S.12, 20. Ebd., S.15 findet sich auch
der Hinweis auf potenzielle Médzene als Adressa-
ten seiner Schriften. Zu Vasaris eigenem Streben
nach Ruhm und Unsterblichkeit als Motivation
fiir seine Kunstgeschichtsschreibung siehe Feser
2005, S.9-10. Ein markantes Beispiel fiir Vasaris
Manipulationen kommentierte Griindler: »Nur
in einigen Passagen am Ende der Bandinelli-Vita
urteilt Vasari recht neutral und glaubwiirdig tiber
seinen Kiinstlerkollegen, indem er ihm grofies
Talent zuspricht, das sich vor allem in der Zei-
chenkunst offenbare.« Griindler 2009, S. 10-11.
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15. Anonym, Lelio Orsis Entwurf zur Dekoration der Fassade der Casa Orsi,

Tusche und Aquarell, Princeton, Princeton Art Museum.

erhohte, indem er Orsis Beitrdge nicht er-
wahnte. Die von Vasari in seinem Vorwort
der Vite den Kiinstlern, iiber die nicht ge-
schrieben wurde, prognostizierte Wirkung
trat im Falle Lelio Orsis ein: Er geriet wie
andere Kollegen auch in Vergessenheit.**
So wurde Pierre Jean Mariette im 18. Jahr-
hundert nur noch die Behauptung bekannt,
Orsi sei zwar hochgeschitzt, aber selten er-
finderisch und wissenschaftlich fundiert

160 Zu diesem sicheren »zweiten Tod«, der durch das
Vergessenwerden eintrat, siehe Feser 2004, S.15,
27-28, bes. S. 108, Anm. 7.

60

gewesen. Unkritisch kolportierte er diese
Mitteilung, auch wenn sie im Widerspruch
zu dem stand, was er selbst an dem Kiinst-
ler lobte: Den hier behandelten Fassaden-
entwurf rithmte er namlich ausdriicklich als
Zeichnung von grofler Schonheit.

161 Mariette 1857-1858, S. 62-64. Mariette hatte den
Fassadenentwurf in der Sammlung Crozat gese-
hen und erkannte ihn richtig als den origindren
Kontext des isolierten Schiitzenmotivs, dessen
Stich er 1570 datierte und selbstbewusst Cornelis
Cort abschrieb.
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In Folge dieser grundlegenden Schwie-
rigkeiten haben die Zuschreibungen an den
1587 verstorbenen Kiinstler im Laufe ihrer
Erforschung ebenso wie die Chronologie
seiner Werke einige grundlegende Revisio-
nen erfahren. Fiir die Beurteilung von Orsis
Kiinstlerhausentwurf ist von hervorzuhe-
bender Bedeutung, dass im Ausstellungs-
katalog von 1987 Fassadenprojekte Orsis,
fiir die bis dahin Datierungsvorschlige im
Zeitraum der 1560er bis in die 1580er Jah-
re gemacht worden waren, als durch Quel-
len gesicherte bis 1545 entworfene Arbeiten
identifiziert wurden.®® Dies ist deswegen
wichtig, weil im Vergleich mit diesen Wer-
ken stilistische Argumente fiir eine Datie-
rung von Orsis Kiinstlerhausentwurf in die
1560er oder 1570er Jahre entwickelt worden
waren. Diese Datierung, nach 1563, wurde
zwar von King verworfen, wird aber von
anderen Autoren weiter rezipiert.'” Fiir eine
Datierung des Entwurfs 1546 spricht, dass als
logische Konsequenz aus der oben genann-
ten Revision der Datierung anderer Fassa-
dendekorationen 1987 auch die Grundlage
der Einordnung von Lelio Orsis Entwurf
fiir sein Kiinstlerhaus in Frage gestellt und
als ein weiterhin offenes Problem themati-
siert wurde. Explizit unter Vorbehalt wurde

162 Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987, S. 53-62.

163 Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987, S. 58. Ebd. verwor-
fen wurden Spekulationen tiber die zwingende
Abhiangigkeit von Orsis Romreise nach seinem
Freispruch. So datierte Hoffmann die Entwiirfe
1575, verglich die Komposition aber mit den nun
sicher vor 1546 datierten Entwiirfen fiir die Fas-
sade des Palazzo dell’ Arte della Lana in Reggio
Emilia und fiir die Phaeton-Serie. Hoffmann 1975,
S.55-112, S. 142143, 214, Kat.-Nr. 76D. Ausst.-Kat.
Reggio Emilia 1987, S. 54-59.

damals unter Hinweis auf fehlende andere
Anhaltspunkte ein Zusammenhang mit dem
Erlass von Alfonso Gonzaga vorgeschlagen,
der 1563 die Neugestaltung renovierungsbe-
diirftiger Fassaden in Novellara thematisiert
hatte.’* Dieser war zuvor als Terminus post-
quem auch fiir die anderen, nun deutlich
frither datierten Wanddekorationen ange-
tithrt worden. Dass aber auch Orsis Kiinst-
lerhausentwurf wie die anderen Beispiele
aus dem moglichen Entstehungskontext der
Gebauderenovierungen der 1560er bis 1580er
in den der Hochzeit seiner Fassadenprojekte
in den 1540er Jahre zu riicken und unmittel-
bar nach der Zasur des Umzugs nach Novel-
lara 1546 anzusetzen ist, wird im Folgenden
die Entschliisselung seiner Ikonographie
deutlich machen.

Unstrittig ist seit Ende des 19. Jahrhun-
derts die Urheberschaft Orsis am Entwurf
des Armbrustschiitzen mit Gigantensturz.
Grundlegend hierfiir war Celestino Mala-
golis Auswertung von Orsi betreffenden
Dokumenten, fiir die er auch Inventare der
Sammlung der Gonzaga di Novellara aus-
wertete. Unter den darin genannten Zeich-
nungen Orsis befand sich demnach ein Blatt,
das einen die Armbrust spannenden Mann
umgeben von anderen Figuren zeigte.' Die-
se in der Liste von Werken durch Malagoli

164 Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987, S. 211. Der hierauf
bezogene Brief ist auf den 13. September 1563 da-
tiert. Ebd., S. 278, Nr.133.

165 Malagoli 1892, S.20 und 29. Die monographi-
sche Auswertung von Orsi betreffenden Briefen,
Inventaren und anderen historischen Dokumen-
ten insbesondere aus dem Archivio Gonzaga
war 1888 abgeschlossen worden. Demnach be-
saflen die Gonzaga etwa 100 Zeichnungen des
Kiinstlers.
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hervorgehobene Zeichnung ist moglicher-
weise identisch mit der, die sich heute in der
Galleria Estense in Modena (Inv. Nr. 1265)
befindet.*c Andere entsprechende Exempla-
re befinden sich in der Duke of Devonshire
Collection in Chatsworth (Inv. Nr. 351), im
Musée du Louvre, Cabinet des dessins in
Paris (Inv. Nr. 21112) und im Princeton Art
Museum (Inv.Nr. 4714). In der Royal Library
von Windsor Castle wird aufSerdem eine zu-
gehorige Figurenstudie des Armbrustschiit-
zen verwahrt, die das zentrale Motiv iso-
liert zeigt (Royal Collection Inv. Nr. 904791;
Abb. 16).

Die Darstellung des Dekorationsprojekts
selbst wurde einem Hinweis Walter Fried-
linders folgend als Fassadenentwurf fiir
Lelio Orsis eigenes Kiinstlerhaus identifi-
ziert: zwei einen Brunnen flankierende Ba-
ren im Wappen reprisentieren demnach ein
Wortspiel mit dem Namen des Malers (orso
— Bar, im Plural orsi — Baren).'” Wahrend
auch iber diese Zuordnung seit Popham
diese 1949 publizierte, Einigkeit herrscht,
werfen die Verhiltnisse der Blitter zueinan-
der noch Fragen auf, was auch den Aspekt
der Eigenhdndigkeit einschliefft und die
Entstehungszeit der Bilderfindung.®® Auf

166 Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987, S. 210.

167 Vgl. Popham 1949, S.272. Lavin 1993, S.34. Das
Motiv der Béren zeigt angeblich auch der Grab-
stein fiir Lelio Orsi in S. Stefano.

168 Vittoria Romanis oft zitierte Einordnung von
Orsis Kiinstlerhaus-Entwurf 1560-65 basierte
auf Vermutungen, die 1987 widerlegt wurden,
ohne dass die Datierung sich signifikant &n-
derte. Romani hatte einen Zusammenhang zu
Auftragen hergestellt, die Orsi 1563 erhalten hat-
te. Diese Fassadenprojekte erwiesen sich kurz
darauf als Ubermalungen von Stuckarbeiten.
Romani 1984, S.76. Ausst.-Kat. Reggio Emilia
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Letztere wird zuriickzukommen sein. Nicht
bewiesen werden konnte bisher, ob es sich
bei der im Entwurf gezeigten Fassade um
die von Orsis Haus in Novellara handelte,
oder ob das Gebdude gemeint war, das er in
Reggio zusammen mit seinem Bruder besaf3.
Nimmt man eine Entstehung ab 1546 an, so
spricht die Niederlassung Orsis in Novellara
fir eine Ausfithrung dort. Eine frithere Ent-
stehung in Reggio ist ohne den gegebenen
Anlass und den Zeitdruck bei Orsis Fort-
gang nicht anzunehmen. Da eine Variante
des Hauptmotivs die Aufschrift »Regij 1579«
tragt, wird diskutiert, ob diese vermutlich in
Reggio ausgefiithrte Kopie eine Zeichnung
oder eine entsprechende Hausfront zum
Vorbild hatte.” Beide Hauser Orsis, das in
Novellara und das in Reggio, wo nach dem
Umzug des Kiinstlers sein Bruder wohnen

1987, S.278, Nr.133. Ekserdjian 1988, S.539. Als
Vorbild einhellig genannt wird Giulio Romanos
Ausmalung der Sala dei Giganti im Mantuaner
Palazzo del Te, die 1534 vollendet war. Der Nach-
weis eines direkten Zitats aus Michel-angelos
Jiingstem Gericht in der Sixtinischen Kapelle
(1536-41) fehlt, ein Detailvergleich der Figu-
ren und ihrer Korperhaltungen insbesondere
mit den die Geiflelsdule présentierenden En-
geln tiberzeugt nicht. Vgl. Bentini 1990, S.129.
Somit ist auch die Abhingigkeit von Gior-
gio Ghisis Stich, der Romreise Orsis 1553/54
oder einer anderen vermittelnden Bildquelle
weder stichhaltig noch zwingend. Zum ilteren
Forschungsstand s. Gibbons 1977, S. 146.

169 Ein Eintrag zur Sammlung von Roberto Canonici
in Ferrara aus dem Jahr 1632 laf3t sich auf dassel-
be Vorbild beziehen: »Uno che tira di balestra di
Lelio da Nuvolara, con altre figure, che susteniano
un’ arma.« Abschrift zitiert nach: Campori 1870,
S.104 und 124.

Fiir die Lokalisierung der Fassade in Reggio pla-
diert F. Frisoni, in: Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987,
S.208-211, Nr. 179 und ausfiithrlich Nr. 181.
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blieb, sind nicht erhalten.”® Im Rahmen der
hier vorgeschlagenen Deutung wird auch die
Frage der Lokalisierung des Fassadenpro-
jekts berticksichtigt.

Die vorliegende Untersuchung greift die
2006 von Catherine King vorgebrachte
These auf, dass Orsis Bilderfindung im Zeit-
raum kurz vor oder nach seiner Ubersied-
lung nach Novellara entstand, wo er 1546 fiir
den Hof der Gonzaga tétig wurde.”* Dieser
Vorschlag kann durch neue Hinweise kon-
kretisiert werden, indem die Relevanz des
Entwurfs im Kontext von Orsis Biographie
mit ikonographischen Bezugnahmen ver-
kniipft wird. Diesbeziiglich ldsst sich auf
Gunter Schweikharts Erkenntnis aufbauen,
dass Fassadenmalereien im 16. Jahrhundert
Hinweise auf »Tétigkeiten und wichtige In-
teressen« sowie »Anspielungen auf Person
und Lebensumstinde des Besitzers in my-
thologischer Verkleidung« enthalten konn-
ten. Speziell die Familiengeschichte und
deren lokalhistorische Rolle identifizierte er
als Schliissel zur Sinnfindung der einerseits
individuellen und andererseits rhetorisch
nach auflen gewandten Bildprogramme.”
Am neuen Wohnort musste sich der Maler
ndmlich unter ungewéhnlichen Umstédnden
gesellschaftlich etablieren: Als mutmafili-
cher Morder war er aus Reggio Emilia hier-

170 Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987, S. 210. Zum Haus
in Novellara s. Gaetano 1990, S.275-279. King
2006, S. 180. Plackinger 2016, S. 343.

171 Hittinger datierte »nach 1546«. Hiittinger 1985,
S.13. King pladierte fiir die Entstehung eines er-
sten Fassadenentwurfs noch in Reggio Anfang
1546. King 2006, S.180-181.

172 Schweikhart 1973, S. 33-34.

her geflohen.”s Uber den Fall selbst sind wir
Dank einiger Quellenfunde grundlegend
informiert: Am 16. Mairz 1546 berichtete
Costanza da Correggio, die Witwe Alessand-
ro Gonzagas, ihrem Schwager Giulio Cesare
Gonzaga dariiber, dass Lelio Orsi beschul-
digt wurde, als Komplize an der Ermordung
des Herzogs Giovanni Paolo Bojardi beteiligt
gewesen zu sein.”* Das Verbrechen hatte
Conte Muzio Fontanella im Haus des Ca-
valiere Cesare Fontanella veriibt.”> In der
Folge war Orsi, der damals noch mit seiner
Familie in Reggio lebte, verhort und der
Mittdterschaft verddchtigt worden.”® Es ist
wenig wahrscheinlich, dass der Kiinstler
wie von King vorgeschlagen, unter die-
sen Umstinden noch vor der Flucht eine
komplexe Fassadendekoration zu diesem
Kontext entwarf. Der Kiinstler verliefl ver-
mutlich zeitnah mit seinen Angehdrigen
den bisherigen Wohnort und suchte den
Schutz von Alfonso und Camillo Gonza-
ga in Novellara. Dort ist er bereits ab dem
16. Midrz nachweisbar. Wie ein anderer Brief
von Costanza da Correggio mitteilt, wur-
de Orsi im Oktober 1552, also sechseinhalb
Jahre spdter, von der Anklage freigespro-
chen.”” Der rehabilitierte Kiinstler wurde 1583
sogar erneut in Reggio titig, beauftragt mit
Ausmalungen fiir die Kirche S. Prospero.”®
Fragt man also nach einem Kontext, in
dem Orsi Gelegenheit hatte und die Not-

173 Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987, S. 28.

174 Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987, S. 267, Dok. 41.

175 Davolio 1825, Bd. 1, S.157.

176 Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987, S. 268, Dok. 44.

177 Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987, S.270, Dok.76.
Vgl. Romani 2013.

178 Sennato 1998, S. 360.
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wendigkeit bestand, sich offentlich als un-
schuldig Verfolgter reprisentativ zu insze-
nieren, so ist der Riickschluss naheliegend,
dass Orsi dies 1546 tat. Zu keinem anderen
Zeitpunkt war es fiir den Kiinstler so exis-
tentiell wichtig, den Schutz vor Verleum-
dung und die Fiirsorge des Fiirsten fiir seine
Familie und sich selbst in seiner Fassaden-
dekoration zu beschworen. Sinn machte ein
solches Konzept und die Realisierung als
Fassadenprojekt damals in Novellara. Orsis
Zufluchts- und neuer Wohnort erhielt damit
eine kiinstlerstreitspezifische Wandgestal-
tung, die zugleich einen werbewirksamen
Beweis seiner an Giulio Romano geschulten
Kunst vorlegen konnte.

Dass dieser spezielle historische Kon-
text den Anlass fiir die ungewdhnliche Re-
prasentation bot, hat bereits King in ihren
Uberlegungen zum Bildmotiv vermutet und
mit Blick auf die soziale Rolle von Orsis
Vater berticksichtigt. Sie schlug vor, die Dar-
stellung des zum Schuss bereiten Schiitzen
im genealogischen Kontext zu lesen und auf
Bartolomeo Orsi zu beziehen, der ebenfalls
Maler gewesen war und als Capitano della
Porta eine Rolle als Beschiitzer der Stadt
innegehabt hatte.” Kings dahingehende
Uberlegungen, dass der Fassadenschmuck
die anhaltende Wehrhaftigkeit der Fami-
lie Orsi signalisieren sollte, bietet einen
fruchtbaren Ansatz. Zu konkretisieren wire
allerdings, welcher Anlass diesen Aufwand
rechtfertigte, der mit hoher personlicher
Motivation einhergehen musste. Darauf bie-
tet der Hinweis auf die Reprisentation der

179 King 2006, S.180.
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kiinstlerischen Virtus allein keine ausrei-
chende Antwort.

In Erinnerung zu rufen ist darum der Aspekt,
dass Orsi 1552 von dem Vorwurf der Beihil-
fe zum Mord offiziell freigesprochen wurde.
In der bis dahin mehr als sechs Jahre wah-
renden Phase der Verdichtigung, als Orsi
sich in Novellara etablierte und dort auf die
demonstrative Unterstiitzung durch die
Gonzaga angewiesen war, konnte der zum
Schuss bereite Schiitze die von King vorge-
schlagene Funktion der Verteidigung gegen
Attacken eindrucksvoll etabliert haben.®°
Der historische Kontext zwischen 1546 und
1552 bietet einen plausiblen Erkldrungsansatz
fir das innovative Projekt Orsis, sein repra-
sentatives Kiinstlerhaus am neuen Wohnort
mit einem geistreichen Entwurf auszeichnen
zu wollen. Innerhalb des genannten Zeit-
raums spricht fiir eine frithe Datierung der
Umstand, dass der Kinstler nach seinem
Umzug baldméglichst seine neue Nieder-
lassung bezogen haben diirfte und gerade in
der Phase der Neuorientierung seine soziale
und kiinstlerische Stellung moralisch und
individuell legitimieren musste.

Als Lelio Orsi 1546 nach Novellara tiber-
siedelte, hatte er sich in Reggio bereits als
Fachmann fiir Fassadendekorationen eta-
bliert.® Altere Annahmen, dass er erst ab

180 Vgl. King 2006, S.180.

181 Durch Dokumente und ein Bildzeugnis (anonym,
17. Jahrhundert) sicher 1544 datiert ist die auf
Untersicht konzipierte Bemalung des Torre del
Orologio in Reggio Emilia, deren Apoll auf dem
Sonnenwagen in finf Zeichnungen tiberliefert ist.
Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987, S. 58-62. Vgl. Ek-
serdjian 1988, S.539. Orsis Fassadenentwurf fiir
den Palazzo dell’ Arte della Lana in Reggio Emilia



2.2 Lelio Orsi, Armbrustschiitze mit Gigantensturz (Novellara, 1546)

1563 durch entsprechende Arbeiten ein-
schldgige Erfahrungen sammelte, wurden
1987 eindrucksvoll unter Heranziehung ent-
sprechender Quellen widerlegt.”®> Die umge-
hende Planung einer durchdachten AufSen-
gestaltung des eigenen Hauses wire dem-
nach konsequent gewesen. Ungewdhnlich
fiir eine Fassadendekoration, aber durchaus
typisch fiir Orsis (Euvre speziell der 1540er
Jahre ist die Kombination unterschiedlicher
Realititsebenen: hier einer Gigantensturz-
Darstellung mit einem Armbrustschiitzen
im zeitgenossischen Gewand, dessen be-
drohlich wirkende Betrachteransprache eine
aus heutiger Sicht zundchst merkwiirdige
Begriiflung veranschaulicht.*

Angesichts des Verlusts der Fassaden-
malerei, deren Ausfithrung zwischenzeitlich
ebenfalls in Frage gestellt wurde, erweist
sich die besondere Bedeutung der bereits er-
wihnten Zeichnungen. Vier Blatter nehmen
auf Orsis Wanddekoration Bezug und zeigen
den oberen Teil seiner Frontgestaltung, was
erkennbar an den beiden am unteren Bild-
rand wiedergegebenen Abschliissen zweier
Arkadenbogen ist. Die in Chatsworth auf-
bewahrte Version der Zeichnung entstand
gemafd Inschrift vor dem Original: »al viso
dal vero f[atto]«.® Als die detailreichste
Fassung gewiirdigt wird das Blatt in Mode-

entstand sicher bevor er 1546 nach Novellara zog:
Der Bau wurde 1542-1547 errichtet. Unklar ist
lediglich, ob das Konzept wie geplant umgesetzt
wurde. Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987, S.54-55.
Vgl. Ekserdjian 1988, S. 539.

182 Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987, S. 58, 267.

183 Vgl. Bean 1963, S.54. Ausst.-Kat. Reggio Emilia
1987, S. 208-211, Nr.177-181.

184 Vgl. King 2006, S.180. Romani zweifelt diese
Angabe an, gibt aber auch an, die Zeichnung

na (Galleria Estense), das vermutlich aus
der Sammlung der Gonzaga stammt und
in einem schlechten Zustand erhalten ist.
Die Gesamtdarstellung zeigt tibereinstim-
mend eine figurenreiche Wanddekoration
mit Fenstern, mythologisch bereichert um
einen Gigantensturz: Sdulen umstiirzende
Titanen klettern die illusionistisch gemalte
Scheinarchitektur empor, um auf Hohe der
Fensterzone an der Ubermacht der Gétter zu
scheitern, die von Wolken umfangen das
Wappen des Malers prisentieren. Orsi ruft
mit dieser Thematik ein fiir die Familie
seiner Auftraggeber wichtiges Vorbild auf:
Giulio Romanos 1532-34 fiir Federico II.
Gonzaga im Palazzo del Te in Mantua aus-
gemalte Sala dei Giganti.® Den dort darge-
stellten Sieg iiber die Giganten deutete Vetter
2002 als Triumph des Gonzaga iiber seine
Feinde.”¢ Orsis demonstrative Entscheidung
fir den fiirstlich konnotierten Giganten-
sturz lasst sich demnach als Hinweis auf den
machtigen Beistand des lokalen Herrschers
(und seine Familie) lesen.'¥

nicht im Original gesehen zu haben. Romani
1984, S. 76, Anm. 132.

185 Giulio Romano verstarb 1546 in Mantua.

186 Vetter 2002, S.86-100. Vetter erwihnte zwar
das Potenzial des Gigantensturz-Themas fiir die
Selbstdarstellung von Malern an der Fassade eines
Kiunstlerhauses, erwahnte Orsi aber eher ober-
flichlich. Ebd., S.13 mit Anm. 14. Vetters Uberle-
gung, dass sich Gigantensturz-Darstellungen »in
Bezug auf ein konkretes historisches Ereignis«
deuten lassen, liefle sich durchaus auf den hier
erdrterten Kontext tibertragen.

187 Vgl. Rohlmann 2004, S.299. Zur Reaktion der
Contessa von Novellara, Donna Costanza da
Correggio, siche Ausst.-Kat. Reggio Emilia 1987,
S.267-268, Dokumente 41, 44.
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Von dieser mythischen Darstellung durch
sein zeitgenossisches Gewand isoliert und
raumlich an einer Schnittstelle oder nahezu
wie in einer eigenen Sphire, steht ein schuss-
bereiter Armbrustschiitze. Einem Standbild
ahnlich wartet er auf einem runden Sockel,
der sich dreistufig tiber einer eckigen Ba-
sis erhebt und erst durch die gerade nach
rechts weggebrochene Séule frei geworden
ist."®® Hinter diesem Podest, das im Zwickel
zwischen den beiden Arkadenbogen an-
setzt, erhebt sich eine massive Stufe, auf die
eine muskulose Aktfigur ihren Fuf$ stiitzt.
Wankende und brechende Saulen ergidnzen
als typisches Beiwerk die Ikonographie des
Gigantensturzes. Die Bildstelle im Zentrum
der fiktiven Darstellung allerdings ist eine
Besonderheit, denn sie fiithrt das illusionis-
tisch dichte Nebeneinander der Bildebenen
ebenso vor Augen wie deren uneinheitliche
Grofenverhiltnisse: Die rdumlich hinter
dem Schiitzen dargestellte Gestalt iiberragt
diesen in der Korperlinge deutlich. Dabei
steht der Wachter dem Betrachter perspekti-
visch ndher. Die beiden Figuren selbst iiber-
schneiden sich an keiner Stelle. Der rechte
Fuf? des in der zentralen Achse verharrenden
Schiitzen, der wie die Gotter das Wappen des
Malers schiitzt, ragt tiber seine Standfldche
hinaus, die méannliche Figur wirkt nischen-
artig hinterfangen von den fiktiven Profilen
der Scheinarchitektur, welche die Giganten
zu erklimmen suchen. Der Armbrustschiit-
ze beugt sich mit dem Oberkérper vor und
zielt mit seiner geladenen Waffe nach unten.

188 Zum Fassadengefiige, ihren architektonischen
Besonderheiten und den Irritationen durch die
verschiedenen Realititsebenen Plackinger 2016,
S.341-342.
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Er richtet sie damit imaginar auf einen vor
dem Haus auf dem perspektivischen Bezugs-
punkt stehenden Betrachter. Dessen Stand-
punkt nahm, wie bereits erwahnt, angeblich
der Zeichner des Blattes in der Chatsworth-
Sammlung ein. Auf die Wahrnehmung der
Betrachter angesichts von Orsis Innovation
wird im Folgenden noch zuriickzukommen
sein. Zunichst jedoch gibt es andere Details
zu beachten, die fur das Verstindnis des
Dekorationsentwurfs grundlegend sind.

Die Fassaden von Kiinstlerhdusern sind
wie eine Membran zwischen zwei Sphéren:
der »privaten« des Kiinstlers und Hausbesit-
zers und der offentlichen. Insbesondere die
der Straflenseite zugekehrte Auflenwand ist
ein Ort, der fiir die Austragung von Kiinst-
lerstreit relevant ist. Der Hauseigner konn-
te die Gestaltung der Hausseite(n) namlich
als Bestandteil seiner »privaten« Sphére zu
seiner Reprasentation und zur Ubertragung
seiner Wirkungsabsichten nutzen. Anders
als der »geschiitzte« Innenraum, dessen Zu-
gang Midzenen und Freunden, nicht aber je-
dem offenstand, markierte die Fassade den
Grenzbereich seines Hausfriedens und sei-
ner Hausehre.”® Als Bestandteil des stiadtisch
besiedelten Raums war die Fassade Passan-
ten und damit einem nicht kontrollierbaren
Publikum zugénglich. Im Falle von Orsis
Kiinstlerhaus in Novellara lag dies, wie Gae-
tano Gaddi 1990 rekonstruieren konnte, als
Gebdude in unmittelbarer Nahe zur Chiesa

189 Eibach 2004, S.183-205, bes. S.205. Zur Ambi-
valenz der Fassadenmalerei sowie den Freiheiten
der Kiinstler und den Vorgaben der Auftraggeber
siehe Schweikhart 1973, S. 33.
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del Carmine.” An keiner anderen Stelle war
es ihm als Maler moglich, eine eigene so um-
fangreiche und reprasentative Darstellung
offentlich zu zeigen, wie an der grofien Fas-
sadenfliche des von ihm bewohnten Hau-
ses. Allgemein beforderten entsprechende
Schnittstellen auflergewohnliche Selbstdar-
stellungen und im Folgenden wird deut-
lich, dass und wie Orsi diese Moglichkeit zu
seiner Imagebildung nutzte. Die Hausfront
als duflerster Grenzbereich der »privaten«
Schutzzone war der Ort, wo die alltagskul-
turelle Konfliktpraxis keine Riickzugssphére
mehr respektierte und jemand wie der der
Beihilfe zum Mord bezichtigte Kiinstler die
Anbringung von entehrenden Zeichen oder
Schandbriefen befiirchten musste. Eine hier
von einem Gegner praktizierte Ehrverlet-
zung hitte umgehend eine Offentlichkeit
hergestellt." Diese taglich drohende Gefahr
diirfte der Grund dafiir gewesen sein, dass
sich Orsi nicht darauf beschrinken wollte,
seine Fassade rein dekorativ zu schmiicken.
Die betont wehrhafte Bildsprache diente als
Schutz vor eventuellen Feinden und sollte
Rivalen davon abhalten, die Hauswand als
Ort einer Streitaustragung zu nutzen. Zu-
gleich warben die meisterhafte perspektivi-
sche Darstellung und der Witz des innova-
tiven Bildkonzepts fiir die herausragenden
Fahigkeiten ihres Schopfers. Insbesondere
das Motiv des Schiitzen muss in seiner auf
Untersicht konzipierten, neuartigen Um-
setzung sehr beeindruckend gewesen sein:
Diesen Aspekt verdeutlichen zum einen
die Zeichnung, die den Armbrustschiitzen

190 Gaddi 1990, S.276, mit Rekonstruktionszeich-
nungen, ebd., S.277. Vgl. Barilli 1999, S. 17, 88, 103.
191 Eibach 2004, S.183-205, bes. S. 205.

als Einzelfigur zeigt, und zum anderen das
Blatt, das als vor dem Original entstanden
ausgegeben ist.®* In der Art seines Auftre-
tens unterscheidet sich Orsis Schiitze deut-
lich von den mittelalterlichen Diebschreck-
figuren und Tirwéchterbildern, die ohne
vergleichbare Hauseingénge
und Innenhéfe zierten, um sie zu »beleben«
und so gegen Einbrecher zu schiitzen. Trotz-
dem konnte die Idee zur hier behandelten
Darstellung in dhnlichen Figuren relevante
Vorldufer gehabt haben.”> Beachtenswert
an dem gewdhlten Motiv ist die Wahl der
Bewaffnung, die den Vergleich mit einem
Bogenschiitzen herausfordert. Zwar ist waf-
fentechnisch klar zwischen Armbrust und
Geschoss sowie Bogen und Pfeil zu trennen,
in der Frithen Neuzeit wurde dies aber nicht
immer klar in der Wortwahl unterschie-
den.”* Mit Bogenschiitzen verbunden wur-
de seit der Antike das griechische Wortspiel
um »bios«, was zugleich als Bogen wie auch
als Leben tbersetzt werden kann. Giovanni
Boccaccio pragte den Begrift des arco dell’

Aggression

192 Windsor, Royal Library, RCIN 904791. Der Arm-
brustschiitze als Einzelmotiv wurde 1584 publi-
ziert in Vaccaro 1584, fol. 68. Orazio de Santis nach
Lelio Orsi, Boogschutter, naar beneden mikkend,
Rote Kreide, 234 x 147 mm, Amsterdam, Rijksmu-
seum, Inv. Nr. RP-T-1974-50. Weitere Exemplare
in den Sammlungen Wien, Albertina; New York,
Metropolitan Museum, The Elisha Whittelsey
Collection, The Elisha Whittelsey Fund, 1949,
49.50.234.

193 Vgl. Wildhaber 1962. Fiir diesen Hinweis danke
ich Harald Wolter-von dem Knesebeck. Parallel
gab es zudem die Tradition der Neidkopfe.

194 Einen Hinweis darauf, dass auch im 16. Jahrhun-
dert Armbrust und Geschoss unter der Bezeich-
nung Bogen und Pfeil miterfasst werden konnten,
bietet »Der Pogner, in: Sachs/Amman 1568, (o.
S.). Sensfelder 2019, S. 44-46.
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intelletto, indem er die Anstrengung, ein un-
sterbliches Werk zu schaffen, mit der Kunst
des Bogenschieflens verglich.'> Begreift
man den Armbrustschiitzen als Schutzsym-
bol, so erschlief3t sich fiir dieses Motiv eine
bedeutende ikonographische Tradition.”*
Dennoch gilt es zunichst festzuhalten, wo-

195 Boccaccio, Decamerone, Novella 7, Giornata
Decima, 97. 23. Lavin 1992, S.163, Anm. 9. Vgl.
Helke 2009, S.40. Hinweis auf Winner 1992,
S.163-165. Vgl. Kliemann 1996. Ebenso Plackinger
2016, S.129.

196 Vgl. Helke 2009, S. 41, Anm. 91. Siehe auch La
Brasca 2000, S.199-200. King 2006, S.180.
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16. Lelio Orsi, Armbrustschiitze,
Windsor Castle, Royal library.

rin die Besonderheit der Armbrust als bo-
gendhnliche Fernwaffe besteht: in gespann-
tem Zustand ermoglicht sie dem Kampfer
ein schussbereites und korperlich weniger
angestrengtes Warten als dem Bogenschiit-
zen. Dieser miisste eine vergleichsweise
grofSere Kraft aufwenden, um die Sehne des
Bogens fiir langere Zeit gespannt zu halten
und gegebenenfalls sein Ziel zu verfolgen.
Ein weiterer Vorteil der Armbrust besteht
in ihrer deutlich hoheren Durchschlags-
kraft. Vor diesem Hintergrund zeigt Orsi
einen konzentriert wartenden Schiitzen, der
keine Energie vergeudet. Strategisch klug
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profitiert er von seinem erhohten Stand-
punkt, der ihm einen optimalen Uberblick
verschafft. Uber einen weiteren Aspekt der
Bewaffnung gibt das Orsi als Entwurfszeich-
nung zugeschriebene Blatt in der Royal Li-
brary (Abb.16) Aufschluss: dieses klart auf
tiber das vom Wachter gewdhlte Geschoss."”
Dabei handelt es sich nicht um einen kriegs-
tauglichen Bolzen, der mit einer Eisenspitze
tief in einen Korper eindringen wiirde und
dessen Verwendung in einem real gefiihr-
ten Kampf zu einer ernsthaften Verletzung
oder gar Totung des Gegners fithren konn-
te.”® Stattdessen handelt es sich bei der Mu-
nition des imaginierten Schiitzen um einen
stumpfen Prellbolzen, also um ein Geschoss
mit betdaubender Funktion, wie er auch fiir
die Vogel- und Kleintierjagd eingesetzt wur-
de: Seine breite Oberfliche verhinderte, dass
die kostbare oder empfindliche Beute durch
den Aufprall und Einschlag zerrissen und
zerstort wurde, auch Beschddigungen von
Fell oder Gefieder wurden damit vermie-
den.” Ein von einem stumpfen Prellbolzen
getroffener Mensch konnte durchaus ohn-
machtig werden.”® Lelio Orsi vermied es
demnach ausdriicklich, innerhalb der Stadt

197 Fir den Hinweis auf den Aspekt der Geschoss-
wahl danke ich Harald Wolter-von dem Knese-
beck. Bei genauerer Betrachtung lasst sich die
Form des Bolzens auch in den anderen Zeichnun-
gen erkennen.

198 Zu solchen Armbrustgeschossen siehe Ryff 1545,
fol. 291, 81r. Ausst.-Kat. Berlin 2019, S. 303-307.

199 Breiding 2013, S.119. Sensfelder 2019, S.s0. Die
bisherige Deutung der Korperlichkeit und Pré-
senz als Bedrohung wird demnach durch das
Geschoss relativiert. Vgl. Plackinger 2016, S. 344-
345.

200 Sensfelder 2019, S.50. Fiir den Hinweis auf diese
Publikation danke ich Grischka Petri.

Betrachter mit einem - wenn auch nur fik-
tiv — todlichen oder schwere Verletzungen
verursachenden Geschoss zu konfrontieren
und mit einer entsprechend deutlichen Pro-
vokation eine Toleranzgrenze zu iiberschrei-
ten. Er entschied sich aber auch gegen die
Darstellung eines in Italien weit verbreiteten
Balesters, mit dem Kugeln auf Kleintiere und
Vogel verschossen wurden. Folglich passte
diese Waffe nicht zu seiner Wirkungsabsicht.
Ein von einem Prellbolzen realiter Ge-
troffener wiirde also eher betdubt, keines-
wegs jedoch ernsthaft verletzt oder getotet.
Dieser Aspekt ist angesichts des Vorwurfs,
der Maler habe Beihilfe zu einem Mord ge-
leistet, relevant. Die zielgerichtete Wahl der
im stddtischen Kontext zur Verteidigung
etablierten Distanzwaffe in Kombination
mit dem zwar ernst zu nehmenden, aber
vergleichsweise harmloseren Geschoss weist
Orsi als umsichtigen Biirger aus. Der Schiit-
ze signalisiert zudem seine Zugehorigkeit zu
einer sozial exklusiven Gruppe, die sich eine
entsprechende teure Waffe leisten konnte
und zugleich Verantwortung iibernahm.
Die Funktion des Armbrustschiitzen
wurde in der Vergangenheit unterschiedlich
erklart, aus der Vielzahl der Hinweise seien
hier diejenigen wiedergegeben, die fiir den
Kontext Kiinstlerstreit relevant sind. Maria
Rita Bentini, die als Thema der Darstellung
den Kiinstlerneid erkannte, merkte beziig-
lich der Ikonographie an, dass das géttliche
Feuer als eine Waffe gegen Neid und Ver-
leumdung galt. Sie bezog das Sujet aller-
dings nicht auf Orsis problematische Situa-
tion 1546-52, obwohl sie ausdriicklich davon
ausging, dass sich der Kiinstler mit seinem
Schiitzen identifizierte. Bentini deutete die-
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se Figur eher allgemein als einfallsreichen
und darum siegreichen Kdampfer, da sie das
Motiv des Schiitzen von dem des Ingegno ab-
leitete.>* Kristina Hermann-Fiore kam sogar
zu dem Schluss, dass Orsis Armbrustschiitze
bildpolemisches Potenzial besitze.>**
Verschiedene Ankniipfungsmoglichkei-
ten fiir weiterfithrende Uberlegungen bie-
ten die Ausfithrungen von David Lavin, der
den Armbrustschiitzen fiir einen »Herku-
les im zeitgendssischen Gewand« hielt und
dazu Riickbeziige auf das Motiv des bogen-
schieflenden Herkules anfiihrte. Lavins For-
schung, die ausgehend von Michelangelos
mehrdeutigem Umgang mit dem Bogen die
Wortanalogie von Werkzeug und Waffe in
den Blick nahm, betonte ebenfalls den Zu-
sammenhang mit der Kiinstlermetapher der
Virtuositit. Wie Bentini zog auch er Ripas
(zu Orsis Zeit noch nicht illustriertes) Sinn-
bild des Ingegno heran, um die Handha-
bung des Bogens durch den Helden mit dem
kiinstlerischen Fithren des Werkzeugs zu
vergleichen.>® Diese Lesart bot Malern die
Moglichkeit zur Gleichsetzung des Geschos-
ses zum arco del ingegno mit einem »mahl-
stick«. Aufmerksambkeit verdient zudem La-
vins Hinweis, dass der Armbrustschiitze als
Imitation einer Skulptur anzusehen sei. Die-
se Beobachtung verkniipfte er mit einem Be-
zug auf die Statue, die Lucius Aelius Aurelius
Commodus vor dem Senat errichten lief3:

201 Bentini 1990, S.128, 130. Diesbeziiglich zieht Ben-
tini Zuccaris Lamento della pittura zum Vergleich
heran und geht auf die Vertreibung der Furien ein.

202 In ihrer Studie zum Thema Labor bezeichnet
sie dieses Beispiel als »arte in modo polemico«.
Hermann-Fiore 1992, S. 270.

203 Lavin 1993, S. 34.
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Diese zeigte den Stifter selbst in der Rolle
eines schussbereiten Bogenschiitzen, der
Furcht verbreiten sollte.** Der historische
Hintergrund dieser antiken Uberlieferung,
die einer Prézisierung bedarf, offenbart eine
gewisse Brisanz: Nach dem Tod seines Vaters
Marc Aurel war Commodus vom Mitkaiser
zum Alleinherrscher geworden. Zwischen
ihm und den Senatoren Roms kam es zu
eklatanten Spannungen, Letztere fiithlten
sich durch Commodus bedroht. Dies kam
zum Ausdruck in der Uberlieferung durch
Dio, der auch die Meisterschaft des Tyran-
nen auf dem Gebiet des Bogenschieflens in
Erinnerung hielt. Diese verfestigte Herodian
zu einer Metapher fiir die Hybris des Herr-
schers mit seiner Erfindung der angeblich
aufgestellten Statue des Commodus als Bo-
genschiitze, wobei er angab, dass diese vor
der Kurie platziert worden sei und auf den
Senat gezielt habe.*> Diese Assoziation lie-
3e sich ergidnzen um den Hinweis auf eine
bereits im 15. Jahrhundert nachweisbare
Bildidee, den Betrachter als anvisiertes Ziel
eines Armbrustschiitzen zu fixieren. Die be-
kannten Beispiele, wie die Zeichnung eines
anonymen Meisters (um 1430; Abb. 17), sind
nordlich der Alpen entstanden und noch
weniger kithn als Orsis Entwurf. Im Werk
des unbekannten Kiinstlers ist der Schiitze
dem Betrachter frontal zugewandt und eher
der Idee des allsehenden Bogenschiitzen ver-
pflichtet. Ein solches Motiv erwahnte Nico-
laus Cusanus 1453 in seinem Vorwort zu De
Visione Dei, worin er das Thema des allse-

204 Lavin 1993, S. 36 und Anm. 17.

205 Zu den hierfiir relevanten auf altgriechisch abge-
fassten Quellen und ihrer Auswertung siehe Zim-
mermann 1999, S. 134.
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henden Gottes behandelte und die Darstel-
lung von Blicken in der Malerei einbezog,
die innerhalb einer Gruppe von Betrach-
tern jedem den Eindruck vermittelt, er al-
lein wiirde von dem Bild angeschaut. Cusa-
nus verwies darin auf eine Fassadenmalerei
in Niirnberg: »das [gemalte Bild] des Bo-
genschiitzen auf dem Markt in Niirnbergg,
(»illa sagitarii in foro Norimbergensi«).>°¢
Gemif3 der nur wenige Worte umfassen-
den Uberlieferung des Autors visierte der
imagindre Kampfer seinen Betrachter der-
art an, dass dieser sich von seinem kunst-
fertig gemalten Gegeniiber mit den Bli-
cken verfolgt wiahnte. Genaueres jedoch ist
iiber diese Darstellung nicht bekannt, der
Text des Cusanus bietet Spekulationen viel
Raum. Letztlich ist nicht einmal gesichert,
ob der erwihnte Schiitze - wie die Wort-
wahl des Cusanus nahelegt — einen Bogen
hielt oder ob es eine Armbrust war wie sie
andere Beispiele zeigen.

Lelio Orsis Fassadenentwurf mit Arm-
brustschiitzen lasst sich nun erstmals unter
Einbeziehung eines um 1590 in Deutsch-
land entstandenen Kupferstichs (Abb.18)
in den Kontext eines Kiinstlerstreits setzen.
Auf den Stellenwert dieses Blattes innerhalb
der komischen Druckgraphik des 15. und 16.
Jahrhunderts hat der argentinische Kunst-
historiker José Emilio Buructia hingewiesen.
Ein Zusammenhang liegt nahe, da Orsis Hu-
mor eine Besonderheit darstellt.*” Buructas
Auseinandersetzung mit den Moglichkeiten

206 Kues 2007, s. Quellenanhang Q2. Zur Bedeutung
dieser Schrift als Grundlage fiir den frithneuzeitli-
chen Blick siehe auch Simon 2004. http://www.cu-
sanus-portal.de/content/fw.php?werk=20&fw=2.

207 Zu Orsis Humor vgl. Hoffman 1986, S. 67-69.

17. Anonym, Armbrustschiitze, um 1430,

Feder und Pinsel in lichtem und dunklem Grau-
braun, grau laviert, 10,3 x 12,9 cm, Erlangen,
Friedrich-Alexander-Universitdt Erlangen-Niirn-
berg, Graphische Sammlung, H62/B 12.

zur Ubertragung von Warburgs Konzept
der Pathosformel auf komische Ausdrucks-
formen, die er am Beispiel der Sammlung
des franzosischen Abtes Michel de Marolles
(1600-1681) ausfiihrte, verortet das fiir die
Entschliisselung von Orsis Konzept zentrale
Scherzblatt innerhalb einer europaweit ver-
breiteten Bildtradition.>*® Die hier angefiihr-

208 Koln, Museum fiir Angewandte Kunst, RBA 205
875. Sammlung Marolles, P. 17382. Sieche Buructia
2007 sowie die online verfiigbare Kurzversion
Burucua 2015, Abb. 28 (0. S.). Die zum erzieheri-
schen Zweck zusammengetragene Sammlung des
Abbé Michel de Marolles (Katalog 1666; BnF Est,
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SCHAW. REDE WAS DIE WARHEIT IS
WO NICHT SO TREFFE ICH DICH GEWIS ..

18. Anonym, »SCHAW, REDE WAS DIE WAR-
HEIT IS/ WO NICHT SO TREFF ICH DICH
GEWIS«, um 1590, Kupferstich, Kéln,
Museum fiir Angewandte Kunst.

te deutsche Darstellung, die wie erwdahnt um
1590 datiert wird, zeigt einen modisch geklei-
deten Armbrustschiitzen in einer architek-
tonischen Nische, der - in Ubersetzung der
Bildidee Orsis in das Medium der Druck-

Ec 37) gilt als »die erste Graphiksammlung, die
auf inhaltlich-thematische Vollstindigkeit ange-
legt war«. Brakensiek 2006, S.133. Das Blatt bietet
eine Briicke zu den Emblemen mit dem Motiv der
Armbrust und des Armbrustschiitzen. Diesen sind
Mottos wie »Wenig sprechen und zum Ziele kom-
men« oder »Nicht wie oft, sondern wie gut« beige-
fugt oder mahnen dazu, den Bogen nicht zu iiber-
spannen. Henkel/Schone 1978, 1068-1069, 1507.
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graphik und deren Betrachterstandpunkt
- seinen Betrachter nicht von oben herab,
sondern frontal anvisiert. Fiir den Kontext
des Kiinstlerstreits und damit fiir Orsis In-
tention von hervorzuhebender Bedeutung
ist die Bildunterschrift: »SCHAW, REDE
WAS DIE WARHEIT IS / WO NICHT SO
TREFF ICH DICH GEWIS«. Dieses Beispiel
belegt durch die Kombination von Wortsinn
und Bildzeugnis, dass das Motiv des auf sei-
nen Betrachter zielenden Armbrustschiitzen
im 16. Jahrhundert als ein moralisch aufge-
ladener Appell an potenzielle Verleumder
verstanden wurde. Das anonyme Werk be-
statigt zudem die Vermutung, dass das Sujet
des Armbrustschiitzen mit der Analogie von
Wort und Geschoss spielt und die Drohge-
bérde des Schiitzen folglich vom Betrachter
wahre Rede einfordert. Damit verfolgt diese
Lesart eine ganz andere Zielrichtung als die
hierauf ironisch und mit sexuell konnotier-
ten Wortspielen reagierenden Graphiken
Jacques de Gheyns I, die doppeldeutig vor
einer anderen Gefahr warnen: »Hiite dich
vor ihm, der in alle Richtungen zielt, da-
mit seine Armbrust dich nicht entlarvt«.2®
Unklar ist, ob de Gheyn mit einem seiner
Entwiirfe noch eine andere Zielrichtung ver-
folgen wollte, da er in einem Stich die bereits
vorbereitete Inschrift vor dem Druck tilgte.°

Die sich hieraus ergebenden moglichen
Ankniipfungspunkte sind jedenfalls viel-

209 Als Vorbild fiir de Gheyns Schiitzen wird auf
Vorbilder in deutschen und niederlindischen
Wandgemilden verwiesen. Rosenberg 1954. Van
Regteren Altena 1983, Bd. 2, S. 55-56, Kat.-Nr. 217.
Vgl. Bentini 1990, S.123-138, hier S. 129.

210 Zum Hinweis, dass de Gheyn selbst seine Inschrift
unlesbar machte, siehe van Regteren Altena 1983,
Bd. 2, S. 55, Nr. 216.
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faltig. Im Kontext des Kiinstlerstreits ist
bedeutsam, dass bereits im Altertum auch
der Blick des Gegners mit einem Geschoss
- moglicherweise einem Pfeil - verglichen
wurde, wie ein Hinweis Pindars deutlich
macht.”” Ebenso wichtig ist der Aspekt der
gesteigerten Schnelligkeit als einem Merk-
mal auflergewohnlicher Reaktionsfahigkeit.
Ulrich Boners Fabel vom Jdger und vom
Tigertier, die in mehreren zum Teil illus-
trierten Handschriften und ab 1461 auch in
gedruckten Exemplaren Verbreitung fand,
betonte die Analogie des verleumderischen
Wortes mit dem Armbrustbolzen: »noch
sneller ist des argen wort, denne von der
armbrost si der phil« (»Noch schneller ist
das Wort eines Bosen, als es der Pfeil von
der Armbrust ist.«). Explizit machte er die
schidliche und todliche Wirkung speziell
heimlicher Auerungen.** Vor diesem Hin-
tergrund - der Analogie von Wort und Waf-
fe — wird auch eine Zeichnung Leonardo da
Vincis verstdndlich, in der dem Neid ein Pfeil
in sein rechtes Ohr gebohrt wird (Abb.19).
Invidias Geféhrlichkeit wird in diesem Fall
durch ihren Skorpionschwanz ebenso ver-
deutlicht wie durch die brennende Fackel in
der linken Hand. Mit der anderen greift das

211 »Neidisches blickt der andere Mann, und wirft
sein leeres Sinnen im Dunkel, doch es fillt zu
Boden.« Pindar, Nemeische Oden 4, 39-41. Zur
Einordnung und Deutung siehe Rakoczy 1996,
S. 63-65.

212 »doch sage ich daf} 4n allen spot,/daf} sich hiieten
wip und man/vor dem, der heimlich schielen
kan.</Der mit der zungen schaden tuot,/ vor dem
ist kiim ieman behuot;/diu valsche zunge stiftet
mort./ noch sneller ist des argen wort,/denne von
der armbrost si der phil.« Boner, Edelstein III, 50—
58, oben 56-58. Ubersetzung zitiert nach: TPMA
2002, Bd. 13, S. 306, Nr. 1423.

Zwitterwesen in den Kocher ihres Gegners.
Hierzu merkte der Kiinstler an: Eher gebe es
einen Korper ohne Schatten als die Tugend
ohne Neid.”s

Inhaltlich passt die scherzhafte Darstel-
lung mit ihrem Begleittext sinngemif3 zu
den demnach weit verbreiteten Sprichwor-
tern, welche die Funktion von Worten als
Waffen thematisierten. Explizit stellten die-
se durch entsprechende Vergleiche den Zu-
sammenhang mit der Armbrust her, so etwa:
»Ein Wort fliegt wie ein Geschoss von der
Armbrust«.?* Diese Redewendungen lassen
sich weit in die Zeit vor Orsis Bilderfindung
zuriickverfolgen, sie konnen ihm also prob-
lemlos als Basis fiir die Entwicklung seiner
Verleumdungen abwehrenden Bildidee ge-
dient haben.> Die Bildmetapher war damals
noch nicht erklarungsbediirftig, sondern
seinen Zeitgenossen leicht verstandlich. Zu-
gleich bietet sich mit dieser Einordnung des
Sujets in das Moralisieren iiber die wahre
Rede und dem Wunsch nach der Bestra-
fung einer Liige eine schliissige Deutungs-
grundlage fiir Orsis Entwurf: Der Kiinstler
demonstrierte seine Schutzbediirftigkeit
vor potenzieller oder bereits vorhandener
Verleumdung. Symbolisch legitimierte er

213 »Prima sia il corpo sanza 'ombra che la virta
sanza Invidia.« Zitiert nach Ausst.-Kat. New York
2003, S. 403. Baader 2006, S.109-112. Graul 2015,
S.126-127 betont den Sehsinn und schweigt zum
Horsinn. Vgl. Graul 2022, S.159. Zur verleumde-
rischen bdsen Rede, der »mala linguac, siehe Ca-
tull 712. Rakoczy 1996, S. 125.

214 Art. »Wort«, in: TPMA 2002, Bd.13, S.305,
Nr. 1419.

215 Zur Beliebtheit der Ubernahme von Emblema-
tik in Fassadenmalereien siehe Schweikhart 1973,
S.28-29.
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seine Selbstverteidigung durch seinen nicht
heimlich, sondern offen tiber seinem Haus-
eingang postierten Stellvertreter einerseits
und auf hoherer Ebene durch die Kombi-
nation mit dem Gigantensturz als expliziten
Verweis auf die Schutzherrschaft der Gon-
zaga.® Um dies noch konkreter zu fassen,
sei die Erlduterung eines weiteren Sprich-
worts mit in die Uberlegung einbezogen, das
ebenfalls den Kontext feindlicher Worte mit
dem Bild des Armbrustschiitzen verkniipft,
auch wenn dies erst auf den zweiten Blick er-

216 Fir Kritik und Anregungen zur Deutung gilt
mein Dank Michael Rohlmann, Hans Ost, Ulrich
Heinen, Hans-Joachim Raupp, Roland Krischel,
Iris Kassebaum-Rohlmann und Iris Groteke.
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19. Leonardo da Vinci,
Neid und Virtus,
1480er Jahre, Oxford,
Christ Church,

Inv. 00431, Detail.

sichtlich wird: »Am End / die warheit wird
erkent. (In fine videbitur cuius toni. Spon-
dila fugiens; pessime pedit.)« Eucharius Ey-
ering, der in seiner Sprichwortsammlung
diese Worte 1601 ausfithrlich kommentierte,
erhellt deren Sinndeutung um die Jahrhun-
dertwende folgendermaflen:

»Der [mancher Man] Reth eim andern
als ein freund/ Zu letzt hat er sich selbst
gemeint/ Mancher ist unter augen gut/
Mit schmach und hohn abscheiden
thut/ Mancher gut wort felschlich aus
gibt/ Dem so er feind und nie geliebt
[...] Auch liegt es nicht am anefang/
Sondern letztlich an dem aufigang/



2.2 Lelio Orsi, Armbrustschiitze mit Gigantensturz (Novellara, 1546)

Das Armbrust spannen ist umb sonst/
Abschiessen/ treffen ist die kunst/ [...]
Dan am end man den anfang kent/ Den
anfang kent man an den end./ Am end/
man den anfang kent.«*”

Damit wird deutlich, dass in der zweiten
Hilfte des 16. Jahrhunderts Warnungen vor
falschen Freunden und hinterhéltigem Ver-
halten der Betriiger, die sich wie der Teufel
verstellten, mit dem Sinnbild der Armbrust
moralisch erldutert wurden. Auf Lelio Orsis
Bilderfindung bezogen wird deutlich, dass
bereits der von ihm erfundene perspekti-
visch verkirzte Armbrustschiitze, der als
Fassadenschmuck einer stidtischen Offent-
lichkeit vor Augen stand,”® von zahlreichen
Zeitgenossen im Kontext von Wahrheit und
Verleumdung gelesen werden konnte. Der
konkrete Bezug auf die angebliche Beihilfe
zum Mord wurde darin evident, dass es sich
um die Fassade von Orsis mit seinem Wap-
pen gekennzeichneten Haus handelte. Fiir
diese Lesart spricht insbesondere ein bild-
immanenter Anhaltspunkt: Wahrend der
Hintergrund von Orsis Fassadengestaltung
das drohende Chaos und die Wiederherstel-
lung der gottlichen Ordnung (durch seine
Mizene die Gonzaga) symbolisiert, visiert
der Schiitze als fiktiver Wachter des Kiinst-
lerhauses im zeitgenossischen Gewand de-
monstrativ einen ebenfalls zeitgenossischen
und damit reellen Gegner. Die fiirstliche
Sphére und seine eigene finden damit eine

217 Eyering 1601, S. 61-63.

218 Zur Offentlichen Wirkung siehe Jiirgens/Wel-
ler 2013. Vgl. Schweikhart 1973, S. 23-29. Tacke,
Kiinstlerhauser 2018.

Entsprechung. Orsi demonstriert, dass er
sich auf mehreren Ebenen zu schiitzen weif3.

Fiorella Frisconi betonte gerade den As-
pekt der symboltrichtigen Drohgebarde,
indem sie darauf hinwies, dass die Waffe
geladen und zum Schuss angelegt sei.” Ob
der Maler tatsiachlich Feinde hatte, die einen
solchen Aufwand - die Anfertigung einer
vollstindigen Fassadenbemalung und per-
spektivische Ausrichtung auf den Betrachter
- rechtfertigten, oder ob er lediglich meinte,
solche zu haben, kann hier nicht beantwor-
tet werden. Als reine Vorsichtsmafinahme
ohne spezifischen Anlass wirkt das Fassa-
denprojekt jedoch tiberdimensioniert. In der
Biographie Lelio Orsis gibt es nach aktuel-
lem Stand jedoch kein anderes Erlebnis oder
Ereignis, das fiir den Kiinstler so einschnei-
dend war, wie der durch die oben genannten
Quellen belegte 1546 vorgebrachte Vorwurf,
er sei an einem Mord beteiligt gewesen, und
der jahrelang anhaltenden Verdichtigung.
Vor diesem Hintergrund erscheint es plau-
sibel, dass Orsi sich analog zu seinem Schiit-
zen mit dem Gemalde dauerhaft und effizi-
ent zur Wehr setzte.”>°

Mit der oben als Verleumdungsikono-
graphie entschliisselten Gestalt des Arm-
brustschiitzen beteuerte er seinen Beschiit-
zern - Mizenen wie Mitbiirgern gleicher-
maflen - seine Unschuld, zugleich verwie-
sen der Armbrustschiitze und der Kampf

219 Ausst.-Kat. Lelio Orsi 1987, S. 210-211, Nr. 181.

220 King 2006, S.180-181. Widerspriichlich sind ihre
Angaben zum sozialen Status, der in der Deko-
ration zum Ausdruck kommt: Wihrend King die
Prasentation der Waffen fiir ein Zeichen von ho-
hem Status hilt, weist die Autorin fiir den Schiit-
zen auf dessen niederen Rang hin.
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der Giganten auf die Sphire des Hofes, der
sich der Kiinstler zugehorig zeigen wollte.
Die innovative Umsetzung des Armbrust-
schiitzen-Motivs signalisierte seine Ver-
trautheit mit hofischen Bildthemen, denn
wie eine Spielkarte des Hofdmterspiels fiir
Konig Ladislas »Postumus« dokumen-
tiert, reprdsentierte bereits um 1455 das
Abbild eines Scharfschiitzen den personifi-
zierten »Schutz« (Abb. 20).>* Diesem Motiv
verwandt war vermutlich die bereits er-
wiahnte Fassadenmalerei in Niirnberg, deren
machtvolle Wirkung Berithmtheit erlang-
te.>> Vergleichbares gilt, darauf deuten die

221 Spielkarte »Schutz«, Hofimterspiel, Wien um
1453/57, Holzschnitt, koloriert, und Federzeich-
nung, 48 Blatt je ca. 14 X 10 cm. Wien, KHM, Inv.
Kunstkammer 5089. Koreny 1976, S.23-25, Abb.
5-7. Rathe verwies zur Erkldrung der Haufigkeit
des rezipierten Motivs auf Musterbiicher. Vgl.
Rathe 1930, Nr. 4, S. 65-75, bes. S.70. Van Regte-
ren Altena 1983, Bd. 2, S. 56.

222 Frank Biittner kommentiert die Wirkung wie
folgt: »Die »allsichtigen« Bilder waren ein Beispiel
dafiir, daf’ das Bild nicht ein fiir den Betrachter
beliebig verfiigbares Objekt war, sondern von
sich aus die Regeln, nach denen es wahrgenom-
men werden sollte, bestimmte. Das Bild iibte eine
Macht aus, der sich der Betrachter unterzuordnen
hatte.« Biittner 2003, S.18, 20. Biittner betont,
dass die Verbreitung des Motivs fiir das 15. Jahr-
hundert im Alpenraum zwar bekannt ist, frithere
Quellen hierfiir jedoch fehlen: »Sicher ist [...],
daf3 dieser Typus des auf den Betrachter zielen-
den Schiitzen damals neu war.« Zu kliren wire
das Aussehen des laut Paul Post »in kithner« Ver-
kiirzung dargestellten Armbrustschiitzen auf dem
Harnisch des Herzogs Friedrich II. von Liegnitz
und Brieg (ehemals Sammlung des Zeughauses in
Berlin). Post 1928, S.178. Die Glasplattennegative
in der Sammlung des Deutschen Historischen
Museums in Berlin bieten hierzu keinen Hin-
weis. Die Ristung selbst wird derzeit vermutlich
im Historischen Museum in Moskau aufbewahrt.
Ausst.-Kat. Berlin 2019, S. 315, Nr. 115.
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Fassadenzeichnungen nach Orsis Werk hin,
auch fiir dessen Gestaltung. Joseph Robert
Hoffmann betonte in seiner Stilanalyse den
trompe-1'ceil-Effekt gerade dieser Frontge-
staltung, die als Dekoration mit plastisch ge-
stalteten und farbig gefassten Stuckfassaden
konkurrierte.”® Wihrend jedoch im Falle der
Niirnberger Darstellung zu iiberlegen ist,
ob die Schutzgebarde einen Rechtsraum
wie den des Rathauses markieren sollte,
galten fiir das Kiinstlerhaus des Italieners
sicher andere Rahmenbedingungen von
Offentlichkeit.

Dass mit diesem »Schutz« (auch bezeich-
net als »Schiitze«) indes nicht allein die Ge-
fahrenabwehr im korperlich kdmpferischen
Sinne gemeint war, wie sie die Assoziation
mit einem wehrhaften Stadt- oder Festungs-
bewohner nahelegt, sondern auf einer zwei-
ten Leseebene eine Verteidigung gegen bose
Worte und Verleumdungen, die alltdglichen
Waffen innerhalb der héfischen Kommuni-
kation also, dies legen die oben angefiihrten
Kommentare sowie das Kolner Blatt offen.
Unausweichlich fiir die Rezipienten des ge-
malten Schiitzen ist demnach deren person-
liche Betroffenheit.** Gleichwohl verrit die
Kombination aus Defensio und Warnung an

223 Dieser Kontext war Hoffmann noch nicht be-
kannt. Er ging von flachen lediglich bemalten
Fassaden aus. Hoffmann 1975, S.142-143. Die Art
der oben genannten Fassadengestaltung wurde
erst durch die Archivrecherchen zum Ausst.-Kat.
Reggio Emilia 1987, S.275 bekannt, der den 1563
an Orsi ergangenen Auftrag spezifizierte.

224 »Was wir sehen gewinnt in unseren Augen Leben
und Bedeutung nur durch das, was uns anblickt,
uns betrifft.« Aus dem Franzosischen tibersetzt
von Markus Sedlaczek, siehe Didi-Huberman
1999, S. 11.
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den Betrachter den Wunsch des Kiinstlers,
sein Gegner moge auflerhalb der Reichweite
seiner fiktiven Waffe bleiben, was analog zu
seiner faktischen Reichweite zu verstehen ist.

Dass dariiber hinaus der Armbrustschiit-
ze im kunsttheoretischen Kontext ein Motiv
war, das die herausgehobene Bedeutung des
kiinstlerischen Akts des Sehens thematisier-
te, mit dem gute Kiinstler von schlechten
geschieden wurden, diirfte fiir Orsi einen
besonderen Reiz bei der perspektivischen
Ausarbeitung des Motivs ausgemacht haben.
Diesbeziiglich konnte er sich auf Leon Bat-
tista Alberti beziehen, dessen Lehre lautete:
»Denn sinnlos spannt man den Bogen, wenn
man kein festes Ziel hat, worauf man den
Pfeil richten konnte«.>” Mit diesen Worten
schuf er ein Sinnbild zur korrekten Anwen-
dung der Perspektive, die Orsi meisterhaft
beherrschte. Zuvor hatte derselbe Autor aus-
gefithrt, dass nur der ein guter Maler wer-
den konne, der ganz genau verstehe, was er
versuche. Zu Recht verweist Oskar Batsch-
mann diesbeziiglich auf Quintilians Aus-
fithrung zum Nutzen von Argumenten, die
wie Waffen zielgerichtet Anwendung finden
miissen.”® Hierzu passt auch, dass Marian-
ne Koos in ihrer Untersuchung zu gemal-
ten Blicken und deren Kontextualisierung
die »schlagende Kraft« des Pinsels themati-

225 »Frustra enim arcu contenditur, nisi quo sagittam
dirigas destinatum habeas.« Alberti, De Pictura 1,
23, in: Alberti 2000, S.232-233. »Ne sia chi dubi-
ti quanto mai sara buono alcuno pittore colui, il
quale non molto intenda qualunque cosa si sforzi
di fare. Indarno si tira 'arco ove non hai dirizzare
la saetta.« Leon Battista Alberti, Della Pittura 1, 23.

226 »Nam ut tela supervacua sunt nescienti, quid pe-
tat, sic argumenta, nisi provideris cui rei adhiben-
da sint.« Quintilian, Inst. Or. 5,10,109. Ebd.

20. Karte »Schutz. V« des Hofdmterspiels,

um 1455, Holzschnitt mit Aquarell- und Deck-
farben, Wien, Kunsthistorisches Museum,
Kunstkammer, KK 5089.

siert.””” Ihre Ausfithrungen machen deutlich,
dass mit der Wehrhaftigkeit des Armbrust-
schiitzen eine Umdeutung von Kiinstlerlob
herausgefordert wurde. In diesen Deutungs-
horizont fiigt sich auch eine Ausfithrung
Filaretes ein, die bestitigt, wie geldufig das
Bild des zielenden Armbrustschiitzen mit
der Perspektivkonstruktion des Kiinstlers
verglichen wurde. So empfahl er bereits um

227 In ihrer Untersuchung der Liebesblicke betont
sie, dass die Beschreibung Albertis »interessanter-
weise mit der Metapher einer Waffe, welche die
Wirkkraft des Pinsels als schlagend konnotiert«
operiert. Koos 2006, S.147.
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1461-1464 die Zentralperspektive, indem er
sie methodisch mit dem Zielen des Arm-
brustschiitzen verglich: »mit Riicksicht auf
ihn [den Zentralpunkt, d. i. der Augenpunkt]
musst du jeden Gegenstand bestimmen; wie
derjenige, welcher eine Armbrust abdriickt,
sein Visier immer auf einen gegebenen fes-
ten Punkt hélt.«*® Orsi drehte dieses Motiv
folglich um. Das Sehen kann, so Plackinger,
selbst zu einer Gefahrenquelle werden, in
Orsis Fall ist es jedoch das bose Wort des
Verleumders, das der Kiinstler abwehrt.>»
Zusammenfassend lésst sich sagen, dass
dem fiir Lelio Orsi zentralen Zusammen-
hang zwischen Mordvorwurf und Bild-
erfindung auf ikonographischer Ebene eine
hochst ausgefeilte Verteidigungsstrategie
entspricht. Dass seine Defensio den Sehakt
betont, erdffnet zudem eine weitere kiinst-
lerspezifische Argumentationsstruktur, auf
die hier kurz eingegangen werden soll. Dass
in der Frithen Neuzeit Bildwerken eine ak-
tive Rolle gegeniiber dem Rezipienten zuge-
sprochen werden konnte, ist nicht neu. Be-
zogen auf Orsis Armbrustschiitzen merkte
zuletzt Andreas Plackinger an: »Sehen wird
zum physischen Kontakt, womit implizit die
Gefahr des Verletztwerdens und die Mog-

228 Diese Empfehlung Filaretes zur Konstruktion
proportionaler Darstellungen eines viereckigen
Hauses stammt aus seinem zweiten Buch von der
Zeichenkunst (Buch XXIII) und behandelt die
Stellung der Dinge auf der Bildfliche: »quello & il
punto centrico, el tuo occhio; col quale ti bisognia
fermare ogni cosa; a similitudine come colui, che
balestra, che sempre tiene la sua mira a uno dato
e fermo punto.« von Oettingen 1890/1896, S. 612—
613 (F. 178 v.). Vgl. Belting 2009, S.236. Kubovy
1986, S. 14.

229 Plackinger 2016, S.339-348, bes. S. 345.
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lichkeit der Gewalteinwirkung vorliegt.«*°
Mit dieser Vorstellung spielt moglicherwei-
se auch das Motiv eines auf einer Gebalk-
wange knienden Armbrustschiitzen, den
der Schweizer Tobias Stimmer (1539-1584)
zeichnete.” Fiir die Deutung des Schiitzen
gilt es demnach zu berticksichtigen, dass das
Zielen auf das Auge des Betrachters als dem
Ort, von dem nach der Emissionstheorie die
aktiven Sehstrahlen ausgehen oder aber die
Strahlen in das Sehorgan eindringen, und wo
zudem das richtige Kunsturteil geféllt wer-
den sollte, eine kunsttheoretisch aufgelade-
ne Handlung représentiert. Diesen Zusam-
menhang unterstreicht auch Hans Belting in
seiner Geschichte des westdstlichen Blicks,
indem er die Uberwiltigung des Sehorgans
durch optische Reize mit dem Bildmotiv des
Armbrustschiitzen erklart, der »seinen Pfeil
direkt auf das Auge abschiefit und dabei die
Bahn des zentralen Sehstrahls einnimmt«.
Belting betont, dass es der Maler ist, »der
den Betrachter mit der Perspektive mitten
ins Auge triftt, sodass dieser die Malerei fiir
die reale Welt halt.«*?

Anzunehmen ist, dass zum Zeitpunkt
der Bilderfindung und der Fassadengestal-
tung der spitere Freispruch lediglich eine
mogliche Entwicklung des noch offenen Ge-
schichtsverlaufs war: Dass Orsi schlieSlich
vollstandig rehabilitiert werden wiirde, dar-
auf konnte der Maler 1546 immerhin hoffen,

230 Plackinger 2016, S. 352, vgl. auch S. 359.

231 Wien, Albertina, Inv. Nr. 3287. Stimmer schuf in
Schafthausen 1668-70 die noch heute prominente
Fassade des Hauses Zum Ritter mit einer Darstel-
lung von Marcus Curtius im Obergeschoss.

232 Belting 2008, S.236. Rakoczy 1996, S.43. Vgl
Kubovy 1986, S. 14-15.
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da sich die Gonzaga seiner annahmen. Wie-
derhergestellt war sein guter Ruf aber sicher
noch nicht, als er den Armbrustschiitzen
malte. Mit den Waffen der Kunst mahnte er
emblematisch geschulte Betrachter und da-
runter insbesondere die Kritiker seiner Per-
son wie auch die seiner Kunst zur Zurtick-
haltung. >

Abschlieflend sei noch kurz auf eine von
King vorgebrachte These eingegangen, die
die Inschrift »Regijs 1579« betriftt, die auf
einer inzwischen Cherubino Alberti zuge-
schriebenen Darstellung eines Bogenschiit-
zen (Abb. 21) notiert ist.”** Dieses Motiv zeigt
vermutlich eine Variante von Orsis Kiinstler-
hausentwurf.”* King spekuliert, ob wihrend
Orsis Aufenthalt in Reggio 1579 ein unbe-
kannter Kiinstler dessen Zeichnungen hitte
einsehen und kopieren diirfen. Sie mutmaf3t,
dass Orsi noch vor seiner Flucht 1546 einen
ersten Entwurf schuf oder seinen Fassaden-
entwurf nach Reggio sandte, also an den
Ort, wo er als potenzieller Morder galt, um
seine Bilderfindung dort am Haus des ver-
bliebenen Bruders Gianbattista ausfithren

233 So galt es zum einen als lobenswert, wenig zu spre-
chen und zum Ziel zu kommen (PARLER PEU ET
VENIR AU POINCT.). Des Weiteren wurde der
Erfolg daran gemessen, wie gut der abgeschosse-
ne Pfeil sein Ziel zu treffen vermochte (NON tu
QUAM CREBRO jaculeris, QUAM BENE refert
/ Contingat metam, missa sagitta, suam.) Siehe
Henkel/Schone 1978 (1967), Sp. 1068-1069.

234 Die revidierte Zuschreibung galt Cornelis Cort.
The New Hollstein 2000, Cort, Bd. 3, R48 I/1I.

235 An Archer Shooting a Crossbow, National Gallery
of Art, Ailsa Mellon Bruce Fund 2005.131.1. Die
Zuschreibung dieses Stichs an den bereits 1578
verstorbenen Cornelis Cort verwarf bereits Mari-
ette 1857-1858, S. 62-64.

21. Cherubino Alberti (Zaccaria Mattia)
nach Lelio Orsi, Regijs 1579, Druckgraphik,

22,2 X 15 cm, New York, The Metropolitan
Museum of Art.

zu lassen.?® Diese Form der Propaganda ist
jedoch angesichts der damaligen Brisanz
eines solchen Unterfangens wenig wahr-
scheinlich. In Reggio hitte die Fassade als
unerhorte Provokation die Lebensumstinde
des Bruders sicher weiter erschwert. Auch ist
vollkommen unklar, wer die Fassade ohne
Orsis Zutun damals und dort hitte ausfith-
ren konnen. Wahrscheinlicher ist, dass Lelio

236 King 2006, S.176-182.
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Orsi seine Selbstdarstellung als unschuldig
Verfolgter am Herzen lag und er diese in
Novellara als seinem neuen Wohnort in-
szenierte. Dort bestand eher die Notwen-
digkeit, seinen Beschiitzern seine Unschuld
zu beteuern und moglichen Kritikern die
Stirn zu bieten. Es ist anzunehmen, dass ein
dhnlicher Entwurf in Reggio erst deutlich
spater, ndmlich nach Orsis Freispruch 1552
entstand. Dies wiirde auch die Abweichun-
gen im Standmotiv des Schiitzen und seiner
Bekleidung erkldren, denn die diirfte mit lo-
kalspezifisch anderen Rahmenbedingungen,
auch architektonisch, in Zusammenhang
stehen. Mit der offiziellen Rehabilitierung
des Kiinstlers und der Zunahme prestige-
trachtiger Kiinstlerhausprojekte konnte Orsi
nun in Reggio als dem Ort der Anklage fiir
sich geworben haben, indem er seine Ver-
leumdung nun mit dem Armbrustschiit-
zen wie mit einem Markenzeichen in Erin-
nerung rief: Moglicherweise wirkten hier
noch die Versuche nach, den Kiinstler am
alten Wohnort zu enteignen. Dieser Inter-
pretation steht die zitierte Inschrift jeden-
falls nicht entgegen. Als Freigesprochener
und damit Rehabilitierter konnte Orsi das
Haus seines Bruders Gianbattista in Reg-
gio zu einem noch zu kldrenden Zeitpunkt
neu geschmiickt und die Fassade mit einer
Variante des erfolgreichen Verleumdungs-

8o

motivs ausgestattet haben. Die Bewohner
dieser Stadt hitte er so aus sicherer Distanz
an das ihm widerfahrene Unrecht erinnert
und dort moglicherweise noch vorhandene
Gegner zur Zuriickhaltung gemahnt. Letzt-
lich ist die Inschrift Regijs 1579 aber einzig
belastbar als ein Terminus ante quem fiir die
Verortung des Bildmotivs in Reggio. Damit
kann Orsis Armbrustschiitze als ein Schutz-
motiv bezeichnet werden, das den Betrachter
unmittelbar anspricht, ihm die Mahnung des
darstellenden Kiinstlers iibermittelt und deut-
lich macht, dass er sich vor seiner Verleum-
dung zu schiitzen weif’ (Taf. 4). Der Beistand
der Familie Gonzaga diirfte dieses Selbstbe-
wusstsein gestdrkt haben. Die mit einem mo-
ralischen Anspruch verbundene Fassaden-
malerei zum Schmuck der Fensterfront wird
folglich lesbar als eine individuelle und sehr
anspruchsvolle Bildlosung, die spezifisch fiir
ihre urbane Verortung die Sphire des Haus-
bewohners &duflerlich sichtbar macht. Das
Projekt enthalt verschliisselte Hinweise auf
die Person und Profession des Hausbewoh-
ners, sowie seine gesellschaftliche Zugehorig-
keit und seine besonderen Lebensumstinde.

Uble Nachrede war ein Problem, das
auch andere Kiinstler personlich beschaftig-
te. Wie dies durch andere Innovationen zum
Ausdruck kommen konnte, zeigt das folgen-
de Beispiel.
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Allegorie des unverstdndigen Kunsturteils (Rom, um 1548)

Zwei vermutlich kleinformatige Basreliefs
aus Stuck, die um 1548 von Daniele Riccia-
relli da Volterra angefertigt
schmiickten einst den Eingang der Kapelle

wurden,

fiir Elena Orsini in der romischen Kirche
Santissima Trinita dei Monti und kenn-
zeichneten durch ihre Darstellungen diesen
Ort - seinen damaligen Arbeitsplatz — als
eine Arena des Streits.”” Zu Fiflen zweier
Heiliger angebracht, flankierten die Reliefs
den Eingang zu der von da Volterra 1545-48
malerisch und mit Stuck ausgestatteten Ka-
pelle, als deren Hauptwerk sein Gemailde
einer Kreuzabnahme gilt (Abb.22).% Das
Bildprogramm der Kapelle wurde durch die
Vita der Namenspatronin der Auftraggebe-
rin, der heiligen Helena, die der Legende
nach das wahre Kreuz aufgefunden hatte,
inspiriert. Die fiir unsere Untersuchung zum
Kinstlerstreit im Bild relevanten Reliefs, auf
deren Darstellungen wir noch vertieft einge-
hen, beinhalteten auf Griechisch abgefasste
Inschriften, auf die Bernard de Montfaucon
in seiner 1702 publizierten Schrift Diarium
italicum hinweisen konnte. Er hatte die da-
mals noch gut und in situ erhaltenen Reliefs
selbst gesehen und zitierte eine Inschrift mit

237 Vasaris Angabe, wonach die Reliefs unterhalb des
Gemaldes innerhalb der Kapelle angebracht wa-
ren, ist inzwischen widerlegt. Zur aktuellen Re-
konstruktion der Kapellenausstattung siehe Graul
2009. Graul 2011.

238 Zur Datierung und zum Format der (farbig gefas-
sten?) Reliefs siehe Treves 2001, S. 38.

den Worten: »Wir lachen das Leben an, aber
jetzt ist es wirklich lacherlich«.? Bereits
Mitte des 18. Jahrhunderts, als der franzosi-
sche Sammler und Kunsthistoriker Pierre-
Jean Mariette beziiglich dieser Bildwerke
mit dem italienischen Gelehrten Giovanni
Bottari korrespondierte, fehlte ein Relief, das
andere mit den Satyrn war nur noch schlecht
erhalten.>* Den Wortlaut der Inschriften wie
auch das Aussehen der Reliefs vermitteln
zwei Ende des 16. Jahrhunderts entstande-
ne Kopien: beides Zeichnungen, die Alonso
Chacons Album um 1580 nach den inzwi-
schen verschollenen oder zerstorten Reliefs
festhielt (Abb. 23 und 24).2# Das erste Relief
zeigte demnach eine Gruppe von etwa zehn
Satyrn, die in einem architektonisch so ge-
stalteten Raum, dass man anhand der Wand-
profile und Stuckaturen die Orsini-Kapelle
darin wiedererkennen kann, agieren. Dabei
werden sie von einem Menschen, in der
Darstellung reduziert auf ein Biistenbild-

239 Teldpev Piov vov 8¢ yelototarog. Montfaucon
1702, S. 228-229.

240 Dass sich Mariette irrte, als er von Terrakotta-
reliefs ausging, zeigt der Antwortbrief Botta-
ris, der explizit Stuck als Material nennt. Brief
von Pierre-Jean Mariette an Giovanni Bottari,
28. Januar 1764, in: Bottari/Ticozzi 1822, Bd. IV,
S.558-559, Nr. CCXXXVI. Antwortbrief Bottaris
aus Rom an Mariette, 25. September 1764, in: Bot-
tari/Ticozzi 1822, S. 574-576, Nr. CCXL. Zur Deu-
tung siehe Jaffé 1991, S. 247-252. Kliemann 2006,
S. 215-220. Graul 2013. Marotzki 2020, S. 487-512.

241 Beide Zeichnungen sind enthalten in Rom, Bib-
lioteca Angelica, Ms. 1564.
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22. Daniele da Volterra, Kreuzabnahme der Capella Orsini, 1545-48,
Rom, Trinita dei Monti (heute in der Aldobrandini Bonfil Kapelle).
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23. Handzeichnung nach Daniele da Volterra, Allegorie des unverstindigen Kunsturteils,

ca. 1585, Rom, Biblioteca Angelica, Ms. 1564, fols 285v-286r.

nis im Profil, beobachtet. Die geschiftigen
Satyrn verfiigen iiber eine grofle Waage, auf
der sie gerade einen muskulésen, mannli-
chen Arm wiegen. Im Zentrum der Darstel-
lung reicht einer, der gerade vom Altar zu
springen scheint, einem andern einen Kopf.
Am linken Bildrand sind weitere Satyrn zu
erkennen, die den Altar hinaufklettern. Wie
bereits Jaffé darlegte, sind die Satyrn dabei,
Korperteile zu wiegen, und diese stammen
aus dem Altarbild.>

Auch das zweite Relief — das verrét hier
ebenfalls die zwar sparsam wiedergegebene,

242 Jafté 1991. Vgl. Graul 2009. Hansen 2012, S. 505—
510. Graul 2013. Graul 2022, S. 345-351.

aber dennoch wiedererkennbare Ausstat-
tung - zeigt die Capella Orsini. Darin stehen
zwei Ménner, auf die vom linken Bildrand
her eine schemenhafte Gestalt zutritt, die
eine Waage hilt. Die Riickenfigur im Zen-
trum der Gruppe hilt einen aufgeklappten
Spiegel, das sich darin abzeichnende Gesicht
blickt en face aus dem Bildraum. Die rech-
te Figur halt einen groflen Zirkel, was sich
durch die Haltung auf Augenhohe mit Mi-
chelangelos Motto vom »Zirkel im Auge als
dem richtigen Maf} des Kiinstlers« sinnhaft
erkldren lasst.>#

243 Kliemann 2006, S.220. Hansen 2012, S. 506-508.
Graul 2015, S. 137-138.
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24. Handzeichnung nach Daniele da Volterra,

Allegorie des verstindigen Kunsturteils, ca. 1585,
Rom, Biblioteca Angelica, Ms. 1564, fol. 287v.

Wie diese Darstellungen zu verstehen
sind, erhellen neben den bereits erwéihn-
ten griechischen Bildinschriften, welche in
Ubersetzung lauten: »Eine Empfehlung an
alle: damit nichts auflerhalb des Mafistabs
sei« und »Erkenne dich selbst«*#, die ergédn-
zenden handschriftlichen Kommentare, die
beide Kopien aufweisen, und von denen der
eine lautet: »Danielis Volaterrani pictoris
insignis Romae in coenobio minimorum ad
montem Pincium adversus invidos et aemu-

244 Die Originalzitate lauten: »ITAXI ITAPATTEAAQ
MHAEN TTA TON METPON« und »INQOI
2EAYTONU. Zitiert nach Agosti 2003, S. 84.
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los suos«.” Auch Vasaris Werkbeschreibung
enthalt trotz einiger Abweichungen niitzli-
che Informationen fiir die Rekonstruktion
der intendierten Bildaussagen, zu denen
bereits einige Deutungsvorschlage vorgelegt
wurden.

Vasari sprach da Volterra bei der Aus-
fihrung der Kreuzabnahme »unglaubliche
Urteilskraft und auflerordentliches Talent«
zu und lobte das Gemaélde insbesondere
hinsichtlich der meisterhaft dargestellten
Verkiirzung der Christusfigur sowie anderer
Details der anspruchsvollen Komposition.>+
Demgegentiiber spricht Vasari dieser Schop-
fung jedoch die notwendige Leichtigkeit ab
und berichtet: »Weil auch Daniele selbst die
Miihe eingestand, die ihn dieses Werk ge-
kostet hatte, und er sich zu Recht vor Kritik
firchtete, schuf er aus einer Laune heraus
und gewissermaflen zu seiner Verteidigung
zu Fiilen besagter beider Heiligen zwei klei-
ne Szenen in flachem Stuckrelief.«*¥ Fiir
unseren Kontext ist es relevant zu beachten,
dass Vasari angibt, Daniele habe Angst vor
Kritik gehabt und diese sei berechtigt gewe-
sen, obwohl die Arbeit sehr gut ausfiel. Dies
zieht die Frage nach sich, wer so erpicht dar-
auf gewesen sein muss, Daniele da Volterras
Werk ohne Riicksicht auf dessen Qualitat
anzugreifen. Ebenfalls bemerkenswert ist
Vasaris Klassifizierung der Reliefs als ca-
priccio, womit einerseits die Spontaneitit
und das Humorvolle betont werden, und
andererseits die dahinterstehende gedankli-
che Tiefe der Bilderfindung nivelliert wird,

245 Zitiert nach Agosti 2003, S.84. Nicht identisch,
aber sinngemaf ist Chacons zweite Notiz.

246 Vasari, da Volterra 2009, S. 13-14.

247 Vasari, da Volterra 2009, S.13-14.
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da das Werk eben einer Laune entsprungen
sein soll.># Markant und fiir die Rezeption
der Reliefs grundlegend war sicher auch
Vasaris Hinweis, dass diese der Verteidigung
des Kiinstlers dienen sollten. Was Vasari auf
diese Weise nebenbei beschreibt, ist ein Vor-
gehen, dass eine innovative Streitstrategie
reprasentiert: Dass ein Kiinstler noch vor
der Enthiillung seines Werkes Bildwerke an-
fertigt, die das andere rechtfertigen, dafiir ist
kein élteres Beispiel bekannt. Die Bedeutung
dieser Reliefs wurde dadurch gesteigert, dass
sie ortsfest angebracht und in unmittelbarer
Nahe zum umstrittenen Gemailde dauerhaft
platziert waren, so konnten sie auch in Ab-
wesenheit des Kiinstlers dessen Werk vertei-
digen. Dieser Vorgang war sicher nicht nur
ungewohnlich, es stellt sich auch die Fra-
ge, wieso er toleriert und akzeptiert wurde.
Profane Darstellungen mit Satyrn haben im
Kirchenraum keine Funktion. Selbst wenn
man die Satyrn als Teufel oder bose Geister
missverstand, wire es eine unerhorte Ikono-
graphie gewesen, dass diese in grofler Zahl
eine Kapelle heimsuchen und sogar den Al-
tar besteigen.>*® Die Reliefs waren also in je-
dem Fall einzigartig und bemerkenswert.
Die Darstellungen selbst beschreibt Vasa-
ri wie folgt: »In einer dieser kleinen Szenen
schuf er eine grofle Zahl Satyrn, die auf ei-
ner Schnellwaage Beine, Arme und andere
Gliedmafle verschiedener Figuren wiegen,

248 Zum Capriccio-Begriff allgemein siche Mai 1996
und Kanz 2002. Zu Vasaris Verwendung insbe-
sondere Kanz 2002, S. 108-146.

249 Seit dem 13. Jh. war das Bild des Teufels sowohl in
der italienischen Malerei wie in der Skulptur dem
Satyrn nachgebildet worden. Piper 1847 Bd.1,
S. 404-406. Hansen 2012, S. 510, bedenkt Ikono-
klasmus im Kontext des Sacco di Roma 1527.

um die guten mit dem richtigen Gewicht
auszusondern und die schlechten Michel-
angelo und Fra Sebastiano zu {ibergeben,
die tber sie urteilen werden. Die andere
zeigt Michelangelo, der sich in einem Spiegel
betrachtet — die Bedeutung dieser Szene ist
ganz offenkundig.«*° Vasari beschreibt die
Reliefs also nicht in Ubereinstimmung mit
den erhaltenen Kopien. Den Handzeich-
nungen vertraut die Forschung vorerst mehr.
Abweichend sind in Abb.23 die Kiinstler-
kollegen nicht dargestellt.' Die im 16. Jahr-
hundert verschriftlichten =~ Anmerkungen
zu den Reliefs einerseits sowie die eingangs
beschriebenen Zeichnungen aus Chacons
Sammlung andererseits vermitteln insgesamt
einen Eindruck von den verlorenen Darstel-
lungen und ihrem Entstehungskontext.>>
Beziiglich des Reliefs, das die Freunde
des Kiinstlers und zugleich von ihm als fach-
kundig anerkannte Kunstrichter zeigte, und
das deswegen als Allegorie des verstindigen
Kunsturteils bezeichnet werden kann, sind
einige Punkte strittig.>® Die offenen Fragen

250 Zitiert nach der Ubersetzung in Vasari, da Vol-
terra 2009, S.19-20. Vgl. Kliemann 2006, S. 216.
Vasari/Bettarini/Barocchi 1984, Bd. 5, S. 542.

251 Kliemann 2006, S.218. Graul 2009, S.141-156.
Zur Relevanz von Kiinstlerneid und Urteilskraft s.
Graul 2013 und 2022. Vgl. die kritischen Hinweise
von Marotzki 2020, S. 502, 506-509.

252 Rom, Biblioteca Angelica, Ms. 1564, fol. 285v-286r
und 287v. Siehe hierzu Herklotz 198s, S.21-72,
bes. S.50-54. De Montfaucon 1702, S.228-229.
Die im 16. Kapitel genannten Werkkommentare
stammen aus dem Jahr 1700. Zum Missverstand-
nis bei Vasari, Ed. Milanesi, Bd. 7, S.55-56 siehe
Jaffé 1991, S.249. Zu den Relief-Inschriften siehe
zudem Agosti 2003, S. 84-87. Graul 2009, S. 145.

253 Als Freunde werden Michelangelo und da Vol-
terra von Vasari bezeichnet. Vasari, Michelangelo
2009, S. 201.
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konnen an dieser Stelle nicht alle beantwor-
tet werden, die Spekulation, Daniele habe
mit seinem Relief Michelangelos Jiingstes
Gericht und zudem Sebastiano del Piombos
Auferweckung des Lazarus verteidigen wol-
len, kann als zu hoch gegriffener Deutungs-
vorschlag vernachlissigt werden. Diese Les-
art Vasaris bezweifelte bereits Mariette, der
annahm, dass die Satyrn Teile des Gemaldes
wiegen.”* Die lateinischen handschriftlichen
Kommentare zu den abgezeichneten Stuck-
reliefs geben jedenfalls unmissverstandlich
Auskunft dariiber, dass der Forscher in den
Reliefs einen Angriff des Malers Daniele
da Volterra auf seine Neider und Konkur-
renten sah. Im Kommentar zu der Allego-
rie des verstindigen Kunsturteils wird der
spezifische Kinstlerstreit zudem innerhalb
der romischen Topographie verortet, womit
eine eindeutige Zuordnung zu den Reliefs in
Santissima Trinita dei Monti gegeben ist:
»Danielis Volaterrani pictoris insignis Ro-
mae in coenobio minimorum ad montem
Pincium adversus invidos et aemulos suos«.>s
Dieser Deutung diirften die Sujets und die
Bildinschriften offen gestanden haben. Dass
die zitierten Ansprachen an die Betrachter
nicht allein aus dem Kontext der sakralen
Kapellenausstattung heraus zu verstehen
sind, bestdtigt zundchst einmal ihre Einord-
nung als Ego-Dokument Daniele da Volter-
ras. Als solche sind die in die Bildwerke ein-

254 Graul 2022, S. 349. Brief von Pierre-Jean Mariette
an Giovanni Bottari, 28. Januar 1764, in: Bottari/
Ticozzi 1822, Bd. IV, S. 558-559, Nr. CCXXXVI.

255 Rom, Biblioteca Angelica, Ms. 1564, fol. 287v.
Abschrift nach Agosti 2003, S. 84. Der Kommen-
tar zu den schlechten Richtern enthilt dieselben
Informationen in anderer Reihenfolge.
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geschriebenen Worte — wie die zuvor behan-
delten Gemaldeinschriften Leonbrunos -
langst akzeptiert. Sie gelten als Belege dafiir,
dass da Volterra gelehrte Betrachter darauf
hinweisen wollte, dass er sich und seine Ar-
beit ungerechter Kritik ausgesetzt sah.>¢
Quelle dieser bis heute giiltigen Auslegung
ist Vasaris Lebensbeschreibung da Volterras.

Wie im Folgenden gezeigt werden kann,
bestatigt die Analyse der Kopien, auch wenn
sie in Teilen nicht mit den Angaben Vasaris
tibereinstimmen, dass darin ikonographisch
das vom Sammler angemerkte Thema des
Kiinstlerstreits verhandelt wird. Unklar ist,
von welchem humanistischen Berater der
Kiinstler hierbei, also bei der Erfindung der
einzigartigen und personenspezifischen Su-
jets wie auch der griechischen Worte, unter-
stiitzt worden war: Vorgeschlagen wurden
Annibale Caro, Giovanni della Casa sowie
Fulvio Orsini.»” Anders als Leonbruno be-
fand sich da Volterra um 1548 nicht in einer
fiir ihn prekdren Situation. Vielmehr hatte er
mit seiner Werkstatt nach dem Tod seines
Lehrers Perino del Vaga 1547 gerade eine fiih-
rende Rolle innerhalb des romischen Kunst-
marktes einnehmen kénnen.>* Doch war es
moglicherweise genau dieser — von Vasari in
seiner Vita des Kiinstlers unerwihnte, ver-
mutlich der Stilisierung da Volterras zum
melancholischen Gegenbild Michelangelos
geopferte Hinweis - soziale Aufstieg, der
seine Konkurrenten dazu befliigelte, sein

256 Griechisch adressierte Gelehrte. Vasari, da Vol-
terra 2009, S. 118. Spéter entstand Guglielmo della
Portas Invektive gegen Daniele. Gramberg 1964,
Bd. 1, S. 117-118. Hansen 2012, S. 500.

257 Vasari, da Volterra 2009, S. 118, Anm. 18.

258 Ebd.,, S. 8. Hansen 2013, S. 54-95.
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damals im Entstehen begriffenes Hauptwerk
verbal anzugreifen, was die Reaktion im Bild
plausibel erkliaren konnte. Gestiitzt wird
diese Annahme durch den Nachweis, dass
Vasari ein unmittelbarer Rivale da Volterras
war und diesen sicher um seine Vertrautheit
mit Michelangelo beneidete.”® Vasari selbst
gab an, dass Papst Julius III. 1550 ihm statt da
Volterra den Vorzug gab.>*® Mit Vorsicht zu
behandeln ist darum Vasaris Beschreibung
der Umstdnde, welche den Maler und Bild-
hauer dazu veranlasst haben sollen, besagte
Reliefs anzufertigen und im o6ffentlich zu-
ganglichen Kirchenraum anzubringen - ein
Vorgang, der immerhin der Duldung der
Auftraggeberin unterlag, auch wenn er nicht
im Kern, sondern eher im Marginalbereich
der Ausstattung lag. Wie in vielen anderen
Fillen auch prigte Vasaris Uberlieferung in
diesem Fall die Rezeption der inzwischen
verschollenen Werke: Wiahrend seine Viten
eine weite Verbreitung fanden, konnte die
Forschung nur mit Gliick und mithsamen
Recherchen aussagekriftiges Quellenmate-
rial zusammentragen, das seine Darstellung
wenigstens teilweise revidierte. Ausgeraumt
wurde so ebenfalls die Uberlegung, ob die
Reliefs eine kunstliterarische Erfindung
Vasaris seien.”® Diese Annahme widerlegen
die erhaltenen Kopien und gerade deren
Abweichen von Vasaris Text dokumentiert
deren Eigenstiandigkeit. Das heif3t, dass die

259 Ausst.-Kat. Florenz 2003. Vasari, da Volterra
2009, S. 8.

260 Vasari, da Volterra 2009, S.24. Zur Konkurrenz
da Volterras und Vasaris vgl. ebd., S. 8-9.

261 Vgl. Vasari, da Volterra 2009, S. 115-118 mit biblio-
graphischen Hinweisen. Graul 2009.

Zeichnungen nicht den von Vasari verfass-
ten Text illustrieren.

Dass ein Kiinstler bereits im Vorgriff
auf zu erwartende Kritik eine Verteidigung
seiner Arbeit im Bild manifestierte, dafiir
ist bislang kein fritheres Beispiel bekannt.
Kommt Daniele da Volterra demnach die
Rolle eines Inventors zu? Um dies zu kldren,
ist zundchst das mit dieser Uberlieferung
zum Ausdruck kommende Konstrukt ndher
zu fassen und in Abgleich mit anderen Nach-
weisen zu bringen.

Vasari erlduterte Danieles angebliche In-
tention folgendermaflen: »Mit ihnen [den
Reliefs, d.V.] wollte er [da Volterra, d. V.]
beweisen, daf3 er, der mit Michelangelo
Buonarotti und Fra Sebastiano del Piombo
befreundet war (deren Werke er nachahmte
und dabei die Vorschriften beachtete), zwar
langsam und miihevoll arbeitete, aber durch
die Nachahmung dieser beiden Manner vor
den Anfeindungen der Neider und Boswilli-
gen geschiitzt sein sollte, deren tibles Wesen
sich enthillt, auch wenn es ihnen selbst nicht
bewuflt ist.«** Es ist eine bislang nicht kon-
statierte Besonderheit dieser Beschreibung,
dass der Vitenschreiber mit diesen Worten
sich selbst als einen derjenigen zu erkennen
gibt, die unbewusst ihren Neid preisgeben.
Indem er Daniele zu einem Nachahmer
Michelangelos und Sebastiano del Piombos
erniedrigt, ihre Freundschaft zur Ursache
fiir dessen angeblich nicht eigenstidndiges
Schaffen erklart und seine, wie Christina
Irlenbusch betonte, von anderen Zeitge-
nossen nicht erwahnte Charakterisierung

262 Zitiert nach der Ubersetzung in Vasari, da Volter-
ra 2009, S.19. Vgl. Graul 2022, S. 345-351.
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als Melancholiker weiter in die Néhe der
Tragheit riickt, schidigte er da Volterras
Ruf nachhaltiger als es die Kritik an der
Kapellenausstattung tat. Diese wurde von
zahlreichen Kiinstlern wertgeschétzt und
rezipiert.”®

Wie bereits Jaffé ausfithrte, wiegen die
Satyrn - die vermutlich an der Eingangs-
wand zur Rechten des Betrachters ange-
bracht waren - Figurenteile, die sie geméf3
der vom Kiinstler veranschaulichten Fiktion
aus dem Gemilde Volterras innerhalb der
Kapelle entnommen haben.?®* Solcherma-
Ben wird als »Raum« der Satyrn die Kapelle
selbst angegeben und damit der Kiinstler-
streit verortet.> Das Wiegen der Figuren-
teile wird als falsches Richtmaf} vorgefiihrt
und infolgedessen selbst zum Gegenstand
der Kritik.>*® Als Vorbild fiir diese Bilderfin-
dung ist eine Textstelle aus der Naturkun-
de von Plinius d. A. vorgeschlagen worden.
Die Lektiire derselben indes zeigt, dass der
antike Autor in seinem Text die Satyrn le-
diglich zum Mafistab nimmt, um die rie-
senhafte Grofle Polyphems im Verhiltnis
zu den Mischwesen anzuzeigen.*” Der Witz
des antiken Gemaldes bestand demnach da-
rin, dass es sich um eine Miniatur handelte
und die Monumentalitit des somit ebenfalls
kleinformatig dargestellten schlafenden Rie-
sen sich dem Betrachter daraus erschloss,
dass die Maf3stabsfiguren lediglich daumen-
grof3 waren. Eine inhaltlich passende Re-

263 Vgl. Vasari, da Volterra 2009, S. 8, 116.

264 Zur Rekonstruktion der Reliefanordnung siehe
Kliemann 2006, S. 218.

265 Kliemann 2006, S. 218.

266 Jaffé 1991, S. 250. Ebenso Graul 2013, S. 148.

267 Plinius, Nat. hist, XXXV, 73-74.
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ferenz bietet diese Bildbeschreibung, auch
wenn sie zugegebenermaflen Satyrn enthalt,
also nicht. Ebenfalls keinen relevanten Be-
zug bietet Aristophanes in seiner Komodie
Frosche, auch wenn darin die Feigheit der
Satyrn thematisiert und ihr spottisches
Blindekuh-Spiel mit dem Geblendeten dar-
gestellt wird.>s®

Die allgemeine Verkniipfung der Satyr-
gestalt mit der Satire, auf welche auch Jaffé
und Irlenbusch hinwiesen, bietet, wie die
obigen Ausfithrungen zu den satirischen Sa-
tyrn dargelegt haben, keine allgemeingiilti-
ge Erklarung dafiir, warum Satyrn in einem
Werk der bildenden Kunst wie dem hier be-
sprochenen Relief als schlechte Kunstrichter
auftreten.>® Diese satirische »Allegorie der
pedantischen, aber letztlich unverstindi-
gen Kunstrichter«, wie Kliemann es formu-
lierte, gibt einen ebenso humorvollen wie
anschaulichen Findruck von dem, was der
Kiinstler den schlechten Kunstrichtern allge-
mein, bzw. seinen Kritikern und damit sei-
nen Feinden im Speziellen, vorwarf. Dass er
mit dem Relief seine Feinde adressierte, wie
schon Stechow 1928 annahm, ist aber sicher-
lich nur ein Teil von da Volterras Strategie.””°
Wichtiger war der Appell an Dritte, genau-
er gesagt wertvolle Fiirsprecher, die fiir ihn
Partei ergreifen und ihm bestenfalls neue
Auftrige verschaffen konnten.

268 Kliemann 2006, S. 218 zieht hierfiir Aristophanes’
Frosche, 797-802, 13651, heran.

269 Jaffé 1991, S. 250. Vasari, da Volterra 2009, S.117-
118, Anm. 18. King 2007, S. 262-267.

270 Stechow 1928, S.82-92, hier S. 83. Die Satyrn als
Feinde des Kiinstlers nannte Steinmann 1913,
S. 48-49. Vgl. Graul 2022, S. 345-407.
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Die Reliefs mit ihren Darstellungsgegen-
stinden waren eine vollstindige Innovation.
Fiir sie gibt es weder ein antikes noch ein
frithneuzeitliches Vorbild. Diese Idee war
auch Leonbruno noch fremd, dessen Bei-
spiel gezeigt hat, dass fiir seine Auslegung
des urinierenden Satyrn Pietro Aretinos
Kunsturteil zwar ein wichtiger Indikator
war, hier aber das Verspotten und Verla-
chen vorgefithrt wurden, nicht ein falsches
Richtmaf3. Da es keinen erkennbaren Grund
gibt, warum Aretino im Falle da Volterras
ebenfalls als Person eine relevante Referenz
geboten haben konnte, zeigt sich in dem
Relief vielmehr, dass sich die Ikonographie
von der fiir Leonbruno noch grundlegenden
Verkniipfung inzwischen inhaltlich so weit
gelost hatte, dass der Satyr als Sinnbild des
Spotters hiervon unabhéngig etabliert war.
Dieser Aspekt fiir sich ist nicht verwunder-
lich, merkwiirdig ist jedoch die einmalige
Darstellung zweier zeitgendssischer Kiinstler
als »gute Kunstrichter«. Diese Ikonographie
war dezidiert fiir die Person da Volterras
und fiir den Ort der Capella Orsini geschat-
fen worden und fand weder eine Nachfolge
im Kirchenraum noch an dem Ort, wo sie
viel passender gewesen wire: in oder an ei-
nem Kiinstlerhaus. Andere Kiinstler jedoch
eigneten sich die Bilderfindung nicht an, um
sie zu modifizieren und zu personalisieren.
Das ist einerseits verstindlich, da nicht je-
der auf die Freundschaft mit Michelangelo
pochen und diesen als besseren Kunstrichter
als seine Feinde ausweisen konnte. Welches
Nachleben die nun als schlechte Kunstrichter
etablierten Satyrn fithrten, wird im weiteren
Verlauf der Untersuchung zu iberpriifen
sein. Auf die mogliche Vorbildfunktion von

Volterras Reliefs fiir Federico Zuccaris Porta
Virtutis deutete Kliemann hin.””

Fiir die hier behandelte Frage nach der
Kommunikation mit dem Betrachter ist
noch ein anderes Detail bemerkenswert, das
bislang nicht zufriedenstellend erklart wer-
den konnte, von dem Vasari jedoch meinte,
dass es offensichtlich (»chiarissimo«) sei: Der
Umstand, dass sich Michelangelo in seiner
Eigenschaft als guter Kunstrichter in einem
- im Relief nur wenige Zentimeter groflen -
Spiegel betrachtet.”> Kliemann hielt die sich
spiegelnde Figur unter Bezugnahme auf die
griechische Beischrift fiir einen Verweis auf
Prudentia.”” Dass er sich in seiner Argumen-
tation jedoch wie schon King allein auf die
deutlich spitere Verwendung des Spiegels
als Attribut der Prudentia stiitzt, zeigt, dass
auch hier weiterer Kldrungsbedarf besteht.””
Wenn man Kliemanns Ausfithrungen zu
Grunde legt — auf der einen Seite das Sinn-
bild der Ignoranz und des falschen Kunstur-
teils, auf der Gegenseite die »Allegorie des
richtigen Kunsturteils« -, so sollte dieses
insbesondere fiir eine plastische Darstellung
signifikante Detail nicht vernachlissigt wer-
den. Der Hinweis der Inschrift auf das Motto
»erkenne Dich selbst« ist passend, in Anleh-
nung an Sokrates wird hiermit die Empfeh-
lung Michelangelos weitergegeben, auf den
eigenen Stil zu vertrauen und sich selbst treu

271 Kliemann 2006, S. 220.

272 Vasari/Bettarini/Barocchi 1984, Bd.s, S.542. Siehe
Q3. Zur Spiegelgrofie siehe Kliemann 2006, S. 218—-
219. Marotzki 2020, S. 507-508. Hansen 2012, S. 508.

273 Kliemann 2006, S. 218-219.

274 Ripa 1603, S.418. Vgl. King 1998, S.82-85. Ma-
rotzki 2020, S. 499-500 mit weiterfithrenden Hin-
weisen. Hansen 2012, S. 498-521.
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zu bleiben.””s Dass hinter dieser Lesart al-
lerdings noch eine erweiterte verborgen ist,
darauf deuten auch Jana Grauls Forschungs-
ergebnisse hin, die Invidia als Kiinstlerlaster
behandeln und Neid in Kunst und Kunstli-
teratur der Frithen Neuzeit als Schatten des
Erfolgs in den Blick nehmen.” Diese zeigen,
dass invidia mit Erkenntnisgewinn in der
kunsttheoretischen Kategorie der Urteils-
kraft verhandelt werden kann, was die Re-
liefs als exemplarische Pendants von virtus
und ihrem standigen Begleiter Neid erschei-
nen lasst. Als Funktion von Kiinstlerneid
in der Frithen Neuzeit weist Graul iiber-
zeugend nach, dass die Kiinstlerselbstinsze-
nierung sich derselben als kontrastierende
Negativfolie bedient. Neid ist demnach die
Riickseite der Medaille, die Tugend zeigt.
Wer Ruhm verdient, verdient demnach auch
Neid. Graul ergénzt hierzu: »Wo der neidi-
sche Kiinstler unverstindig urteilt und folg-
lich gewissermaf3en blind ist, verfiigen jene,
die Freundschaften pflegen, iiber den exter-
nen Blick des Freundes, der ihr Seh- und Ur-
teilsvermogen scharft, was sie nicht nur aus
moralischer Perspektive bessere Menschen,
sondern auch bessere Kiinstler sein ldsst.«*””
Wichtige Referenzen fiir dieses Denkmo-
dell sind Benedetto Varchis Vorlesung Sopra
Pinvidia (1546) und Vasaris darauf aufbauen-
des Neidkonzept, die beide davon ausgehen,
dass Tugend und Neid einander bedingen.””*

275 Vasari, da Voltera 2009, S.118. King 1998, S.8s.
Graul 2009, S. 149. Marotzki 2020, S. 498-499.

276 Vgl. Graul 2009. Graul 2015. Graul 2022, S. 375-
378, nun bezogen auf Aretino als Kritiker Michel-
angelos. King 2007, S. 263-265.

277 Graul 2013, zitiert nach Rabe/Benkert/Schober
2013, S. 2. Vgl. Graul 2022, S. 377.

278 Graul 2012, S.17, 22.
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Wie Graul ausgefithrt hat, deutet Vasari
den Neid in seinen Lebensbeschreibungen
»als dem nach Ruhm strebenden Kiinstler-
stand gleichsam eingeschriebenes Laster,
welches die produktive Kiinstlerkonkurrenz
in zerstorerische Missgunst und Hass ver-
kehrt, die nicht nur die Tugendhaftigkeit des
Einzelnen bedroht, sondern auch die Wei-
terentwicklung der Kunst.«<”* Wenn da
Volterra sich als von vielen beneidet dar-
stellte, prisentierte er sich damit als Kiinstler
mit Virtus und von hohem Rang. Zugleich
appellierte er, ihn zu unterstiitzen, um da-
mit die Weiterentwicklung der Malerei und
Bildhauerei zu befordern. Vor diesem Hin-
tergrund gewinnt der dargestellte Spiegel
eine zusitzliche Bedeutung: Michelangelo
wendet dem Betrachter den Riicken zu, die
in Stuck imitierte Spiegelfldche ist ihm hin-
gegen frei zugewandt. Diese Ausrichtung
erweitert das vom Spiegelhalter gedach-
te »erkenne Dich selbst« auf den Betrach-
ter. Das Motto verweist also nicht allein auf
Sokrates und den mit diesem verglichenen
Michelangelo, sondern bezieht den Rezipi-
enten vor der Kapelle mit ein. Dieser muss
sich im néchsten Erkenntnisschritt selbst be-
fragen, ob er den guten Kunstrichtern gleich
auf die Darstellung sieht, oder ob es ein
neidischer Blick ist, den er auf da Volterras
Kunstwerk richtet. Uber die Riickenfigur Mi-
chelangelos fiihrt der Zugang in das Bild. Da
Volterra hilt seinen Rezipienten den Spiegel
vor und zwingt den neidischen Betrachter
dazu, sich selbst zu entlarven. Er ist — anders
als Michelangelo und Sebastiano del Piom-
bo - zu keinem qualifizierten Kunsturteil be-

279 Graul 2011, S. 49. Vgl. Graul 2022, S. 209-213.
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fahigt, da ihn sein Neid blind gemacht hat.
Die fehlende Urteilskraft und seine verletzen-
den Worte fallen auf ihn selbst zuriick. Auch
diesbeziiglich sind Grauls Thesen anschluss-
fahig, wonach die vom Neid beschadigte
Seh- und Urteilskraft eine Schliisselqualifi-
kation und moralische Instanz darstellt.>*
Damit erschlie8t sich der Wortsinn hinter
Vasaris Ausfithrung, dass es Michelangelo
Buonarotti und Fra Sebastiano del Piombo
sind, die da Volterra »vor den Anfeindungen
der Neider und Boswilligen« schiitzen. Wer
mit neidischem Blick in den von Michelan-
gelo vorgehaltenen Spiegel schaut, dessen
»iibles Wesen« wird entlarvt, »auch wenn es
ihnen [den Betrachtern] nicht bewuft ist.«**
Dass Vasari in seinen Ausfithrungen nicht
noch deutlicher wurde, konnte sich mit dem
damals noch weit verbreiteten Aberglauben
um die Wirkmacht von Blicken erkliren las-
sen.?® Alternativ konnte Vasari es fiir selbst-
verstandlich gehalten haben, dass seine Leser
mit dem sokratischen Erkenne dich selbst
vertraut waren. Damit bleibt abschliefSend
die Aufgabe, da Volterras Ermahnung des
Betrachters in den Kontext des Kiinstler-
streits einzuordnen: »Eine Empfehlung an
alle: damit nichts aufSerhalb des Maf3stabs
sei«. Auf diese Weise appelliert er an Kiinstler
wie Nicht-Kiinstler, angemessen zu urteilen.
Diese Worte sind als Mahnung durchaus pas-
send fiir einen Kiinstlerstreit und stehen die-
ser Deutung offen. Dass sie auch so gemeint
waren, bestdtigen die spezifischen Bild-
details der richtenden Satyrn, die Kiinstler im

280 Vgl. den Bericht zum Vortrag: Graul 2013, S. 2.
Marotzki 2020, S. 503-509. Graul 2022, S. 377.

281 Vasari, da Volterra 2009, S. 19.

282 Vgl. Baritsch 1583, 231r-236v.

Bild mit ihren angemessenen Werkzeugen
oder Hilfsmitteln, um qualitativ gute Kunst
richtig zu beurteilen, und die Ortsangabe im
Bild. Die Bildinschrift »Wir lachen das Leben
an, aber jetzt ist es wirklich lacherlich« zielt
auf das Verlachen und Verspotten der Geg-
ner. Das Lachen selbst wird damit als wichti-
ge Gegenwaffe ausgewiesen und appropriiert.

Zusammenfassend konnen also Daniele
da Volterras Reliefs als bedeutende Zeugnis-
se fiir die Thematisierung von Kiinstlerstreit
im Bild bestdtigt werden. Dariiber hinaus
erweisen sie sich als die ersten Beispiele ei-
ner Streitstrategie der vorweggenommenen
Verteidigung und Bestandteil der ikonogra-
phischen Tradition, Satyrn als Kunstrichter
im Bild darzustellen. Die Reliefs setzten Var-
chis damals diskutiertes Konzept ins Bild:
Wer Ruhm erntet, verdient auch Neid. Beide
Aspekte iibertragen die Reliefs auf da Volter-
ra. Als neu etablierter Protagonist des romi-
schen Kunstmarkts forderten diese Werke
demnach die hochste Wertschitzung ihres
Schopfers, also da Volterras, ein. Die Reliefs
wiren demnach weniger ein Zeugnis fiir
einen historisch fassbaren Kiinstlerstreit als
eine kiinstlerstreitspezifische ~Argumente
nutzende Selbstpositionierung und Selbstin-
szenierung innerhalb der Kunstszene Roms,
in der Daniele Ricciarelli da Volterra sich
auch in den folgenden Jahren behaupten
sollte.

Die Auseinandersetzungen unter Kiinst-
lern waren weit verbreitet und gerade die
Auftragslage in den Kunstzentren bot viel-
faltige Moglichkeiten, auch im und mit
dem Bild zu streiten. Das néchste Beispiel
wurde in einen profanen Ausstattungskon-
text integriert.
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2.4 Stradanus, Leo X. schenkt Florenz Hut und Schwert (Florenz, ca. 1562)

Unterhalb des grofiformatigen Freskos Ein-
zug von Leo X. in Florenz [am 30. Novem-
ber] 1515 (1561; Abb. 25) von Giorgio Vasari
und Giovanni Stradano (genannt Stradanus,
eigentlich Jan van der Straet) malte der aus
Flandern stammende Maler auch das mo-
nochrome Fresko Leo X. schenkt Florenz
Hut und Schwert (ca. 1562; Abb. 26) fiir die
Sala di Leone X im damaligen Florentiner
Stadthaus von Cosimo 1., dem Palazzo della
Signoria (heute Palazzo Vecchio). Dieser in
der weniger prominenten Sockelzone gefer-
tigte Fries zeigt zwei Details, die David Lavin
in den Fokus der Forschung riickte. Thema
der Wanddekoration in ihrer Gesamtheit ist
die dynastische Verherrlichung der Medici-
Familie und die Présentation ihrer Bedeu-
tung fiir Florenz und die Toskana.*® Inner-
halb dieses Gesamtkonzepts nimmt Leo X.
schenkt Florenz Hut und Schwert eine Stelle
an der Wand ein, die unmittelbar zur Treppe
in das néachste Obergeschoss fiihrt. Poten-
zielle Adressaten konnten dieses Gemalde
aus der Nahe betrachten. Wahrend das obere
grofle Fresko farbig ausgefiihrt ist und dem
Betrachter eine vielfigurige reprisentative
Einzugsszene zeigt, inszeniert auch das da-
runter befindliche monochrome Bildfeld
eine figurenreiche Szene vor dem Palazzo
Vecchio. Diese ist bereichert um die links
im Vordergrund lagernde Gestalt des perso-
nifizierten Flusses Arno, die als einzige Figur
den Blick des Betrachters aufnimmt. Reiter

283 Kirwin 1971, S.106. Lavin 1993.
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und Schaulustige wenden dem Publikum
den Riicken zu, sie blicken zu einer Gruppe
vor dem Palazzo. Dort findet die zeremo-
nielle pdpstliche Auszeichnung statt. Die
Darstellung ist der Forschung deswegen
aufgefallen, weil darin der David von Michel-
angelo ohne Kopf gezeigt wird und unterhalb
des Statuensockels ein Hund defékiert.”®* Die
Platzierung des unvollstindigen Standbildes
innerhalb des Gemaldeausschnitts wurde
sicher zu Recht als eine bewusste Entschei-
dung des Kiinstlers erkannt. Der biblische
Held, der seinen Gegner enthauptet, ist hier
also selbst kopflos dargestellt. Erganzt wird
die imaginierte Beschddigung des Stand-
bildes und damit seines Schopfers dadurch,
dass am Fufle der Treppe, die zu dem Denk-
mal emporfithrt, ein Hund sein Geschift
verrichtet.?®

Wie Lavin mit einer Detailaufnahme
verdeutlichen konnte, wurde diese Szene
noch wiahrend der Entstehung des Freskos
dadurch entschérft, dass das urspriinglich
unmittelbar am Fufle des Sockels platzierte
Tier — dessen Struktur noch auf der obersten

284 Lavin 1993, S. 55-58.

285 Bereits Homer verwendete wiederholt »Hund,
»Hiindin« und »Hundsdugiger« als Schimpfwort.
Siehe hierzu die nach wie vor grundlegende Uber-
sicht in Cohn 1910, S.5. Vgl. Hoffmann 1892,
S.22-31, bes. S.24. Art. »Hundsfott«, in: Kluge
2011. Die alten Tierschimpfnamen hielten sich
ldnger als spatere »modische«. Cohn 1910, S.13.
Hunde waren im 16. Jahrhundert etablierte Sym-
bole der Promiskuitidt und Geilheit. Vgl. Cohen
1988, S. 195.



2.4 Stradanus, Leo X. schenkt Florenz Hut und Schwert (Florenz, ca. 1562)

25. Giorgio Vasari und Giovanni Stradano, Einzug von Leo X. in Florenz [am 30. November] 1515,

1561, Fresko, Florenz, Palazzo Vecchio, Sala di Leone X.

Stufe in der Oberfliche der Wand sichtbar ist
- in grofleren Abstand zum Standbild, un-
terhalb des Treppenaufgangs versetzt wurde
(Abb. 27).2%¢ Dies spricht dafiir, dass schon
Zeitgenossen durch das skatologische Motiv
irritiert waren, vielleicht weil sie es als nicht
zufdllig erkannten und darum mit dem of-
fentlichen Defikieren eines Menschen asso-
ziierten. Wie Hans-Joachim Raupp nachwei-
sen konnte, waren solche Darstellungen seit
dem 15. Jahrhundert typische Bestandteile
der literarischen Bauernstereotype, auf ei-
ner italienischen Piazza des 16. Jahrhunderts
hingegen wirkte das Fakalmotiv des Tieres

286 Lavin 1993, S. 57 und hierzu Abb. 71.

deplatziert.”” Die Umpositionierung wurde
indes nicht negiert, indem der Putz mit der
darin befindlichen Vorritzung abgeschlagen
oder tiberstrichen wurde: So ist die Verande-
rung noch heute gut zu sehen.

Was aber hatte dieser irritierende Tabu-
bruch durch den Hund zu bedeuten? Was

287 Raupp 1986, S.112. Die entehrenden Beispiele
reichten bis hin zu einem Mann, »der mit ent-
bloftem Hintern seine Notdurft auf einen Wap-
penschild verrichtet.« Das Problem wurde dem-
nach keineswegs »iibersehen« (so Biittner 2017),
weswegen schon Miiller richtiggestellt hat, dass
zahlreiche nordalpine Werkbeispiele langst in ih-
ren verschiedenen Kontexten wie der Tradition
der Schandbilder erortert wurden. Miller 2021,
S.108-110.
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26. Giovanni Stradano, Leo X. schenkt Florenz Hut und Schwert, ca. 1562, Fresko,

Florenz, Palazzo Vecchio, Sala di Leone X.

bezweckte Stradanus mit diesem markanten
Detail, dass wie ein »Webfehler« im Bild den
Blick des Betrachters auf sich zieht? Warum
war ihm dieses Motiv so wichtig, dass er es
nicht tilgte? Laut Schmitt »galt [der Hund]
als das schamloseste Tier«, was in Analogie
zu den Tabubriichen des Kynikers stehen
sollte.”®® Wie Andreas Basslers Erforschung
von Sprichwortbildern zeigen konnte, war
der »kynische Hund« - abgeleitet von dem
Beinamen des Kynikers Diogenes — hochst
geeignet fiir Sprichwort-Darstellungen.”*
Vermutlich leitet sich der Begriff des Kynis-
mus etymologisch vom griechischen Wort

288 Einen Uberblick zu den Erkldrungsansitzen und
der zugehorigen Literatur bietet Schmitt 1993, S. 5.
289 Bissler 2003, S. 289.
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kyon (Hund) her. Als typisch fiir die kyni-
sche (laut Bassler gleichzusetzen mit der me-
nippeischen) Satire wird hier die Schaden-
freude vorgestellt und ikonographisch auf
Diogenes riickbezogen.?° Der Hund als »ky-
nisches Attribut« besitzt eine eigene Bild-
tradition als Wahrzeichen des Diogenes,
die sich in der Frithen Neuzeit iiber dessen
ndrrisches Pendant Ulenspiegel mittels der
Mlustrationen zum gleichnamigen Buch (ab
1510) verselbstdndigte.”' Als Personifikation
des Kritikers fand sich ein solches Hunde-

290 Bissler 2003, S. 288-289. Vgl. Largier 1997, S. 86-87.

291 Béssler 2003, S.289-290. Gemif} Diog. Laert. VI,
79 zierte »ein Hund als Wahrzeichen« das Grab
des Diogenes. Bissler 2003, S.292. Vgl. Schmitt,
S.5, Anm. 9. Miiller 2021, S. 116.
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motiv gemeinsam mit einem Schofthiind-
chen-Pendant in Johann Sibmachers Stich
einer Verleumdung des Apelles nach Anton
Wetz, betitelt als Pictura et descriptio Calum-
niae (1600; Abb. 28), in welcher das promi-
nent im Bildvordergrund platzierte Tier mit
der Beischrift Zoilus unmissverstandlich
identifiziert wird: Zoilos (lat. Zoilus) war der
Name eines Sophisten und Kynikers, der fiir
seine zwar witzige, aber als respektlos gel-
tende Kritik berithmt war (vgl. Taf. 5, 6) und
von Humanisten wie Erasmus und Celtis
rezipiert wurde. Auch fiir diese Darstellung
ist ein hofischer Entstehungskontext wahr-
scheinlich, zumal Wetz in den 1580er Jahren
Hofmaler von Johann I., Pfalzgraf und Her-
zog von Pfalz-Zweibriicken war.»*

Bislang wurde das kleinere Fresko als
Kommentar zum dariiber angeordneten
grofleren Werk gedeutet. David Greve, der
fiir das Hauptbild aufzeigte, dass im Hin-
tergrund ein Schlagabtausch der Blicke im
Stellvertreterkrieg zwischen Baccio Bandi-
nelli und Michelangelo Buonarotti mittels
ihrer Werke Herkules und David visuell
vermittelt wird, deutete die darunter ausge-
tithrte Grisaille als das Ergebnis des Kiinst-
lerwettstreits zwischen beiden Bildhauern,
so wie dieser aus der Perspektive Bandinellis
hitte aussehen sollen.” Greve argumentiert,
dass Bandinelli mit dem im groflen Bildfeld
dargestellten Stuckherkules erstmals die Ge-
legenheit bekommen habe, »Michelangelo

292 Forster 1887 S.101. Dort wird das Tier als
»bissiger Hund« bezeichnet. Cast betont zudem
ikonographische Besonderheiten wie die des
Mirtyrerpalmwedels, den die Wahrheit tréigt.
Cast 1981, S. 99-101.

293 Greve 2008, S. 66.

27. Detail Hund geritzt und gemalt.

asthetisch direkt herauszufordern«. Warum
aber hitte Stradanus hierzu mit dem unte-
ren Bildfeld Stellung beziehen sollen, in-
dem er den David »kopflos, quasi gekopft«
ins Bild setzte? Das nicht dargestellte Haupt
von Michelangelos Werk symbolisiert kei-
nen Triumph des nicht im Bild befindlichen
Herkules, ein Sieg Bandinellis wird so nicht
anschaulich. Es ist wenig wahrscheinlich,
dass sich Stradanus auf diese Weise als Un-
terstiitzer Bandinellis zu erkennen geben
wollte. Niher liegt demgegeniiber die Ver-
mutung, dass Stradanus mit seinen irritie-
renden Bilddetails gegen den Schopfer des
David-Standbildes zielte, um ein eigenes
Anliegen zu verfechten, dass seine Interes-
sen direkt betraf. Dies wirft die Frage auf,
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ET DESCRIPTIO CALVMNIA .

JREEE é:/m

28. Johann Sibmacher nach Anton Wetz, Pictura et descripto Calumniae, 1600,
Berlin, Kupferstichkabinett.

welches Ereignis in der Zeit um 1562 dem
Flamen einen Anlass hitte bieten konnen,
gegen Michelangelo aufzubegehren. Es muss
ein Beweggrund gewesen sein, der einen
starken Antrieb darstellte, im Stadthaus des
Medici-Fiirsten ein Zeichen zu setzen.

Die Position des Freskos und das an sei-
nem Standort mogliche Publikum legen
den Schluss nahe, dass der Kommentar im
Bild von Cosimo I. ebenso zur Kenntnis ge-
nommen werden sollte wie von seinen Be-
ratern und anderen Besuchern des Palazzo.
Fir die Kontextualisierung der merkwiir-
digen Details bieten die damals aktuellen
kunstpolitischen Entscheidungen deutliche
Hinweise auf einen schwelenden Konflikt.
1562 namlich wirkte Vasari auf Cosimo ein,
die Griindung der Accademia del Diseg-
no, die tatsdchlich im Januar 1563 erfolg-
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te, zu initileren.®* Zum Oberhaupt dieser
neu geregelten Kiinstlerinstitution wurde
der Medicifiirst selbst ernannt, dem auch
das Recht vorbehalten war, die erste Riege
der Akademiemitglieder auszuwéhlen. Das
kiinstlerische zweite Oberhaupt - »primo
accademico e capo di tutti«®® — wurde Mi-
chelangelo. Dass dieser damals nicht in Flo-
renz lebte, sondern in Rom tatig war, ist eine
fiir diesen Vorgang und auch die Deutung
des defikierenden Hundes relevante Be-
sonderheit. Mit der ehrenhaften Ernennung
Michelangelos verband Cosimo die Anfra-
ge, ob er nicht nach Florenz zuriickkehren

294 Zur Akademiegriindung siehe Barzman 2000,
S.23-59.

295 Brief von Vasari, 17. Mirz 1563, Abschrift in:
Buonarotti 1965-83, Bd. 5, 1386, S. 298—305. Acidi-
ni Luchinat 2002, S. 9-23, hierzu Anm. 60.
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wolle, um die Sakristei zu vollenden oder
aber Akademiemitglieder entsprechend zu
instruieren. Dies lehnte der Kiinstler jedoch
ab, wobei ihm als Sprachrohr der Florenti-
ner Gesandte Averardo Serristori diente, der
dem Medicifiirsten die Absage tiberbrachte.
Vasari gegeniiber duflerte sich Michelange-
lo mit Hilfe seines Neftfen Leonardo Buona-
rotti.?® Stradanus’ Fresko entstand also in ei-
ner Zeit, in der die Kunstszene von Florenz
neu geordnet und die Auswahl der kiinfti-
gen Akademiemitglieder in einer Weise vor-
bereitet wurde, in der zahlreiche Kiinstler
ihren Ausschluss befiirchten mussten. Oben-
drein sollte der abwesende Michelangelo als
Oberhaupt der neu formierten Akademie
institutionalisiert und heimgeholt werden.>”
Dies ist ein entscheidender Punkt, denn wie
bereits Acidini Luchinat anmerkte, hatte sich
die Florentiner Kunstszene derartig organi-
siert, dass in ihr — anschaulich wird dies in
Vasaris berithmtem Gruppenbild Cosimo
im Kreise seiner Kiinstler (ca. 1556-1559) —
fiir Michelangelo kein Platz mehr war
(Abb. 29).* Innerhalb der Bildpropaganda
fir den Medici-Fiirsten ist dies durchaus
bemerkenswert. Thren Platz als Hofkiinstler
und fithrende Akademiegriindungsmitglie-
der behaupteten Montorsoli, Agnolo Bronzi-
no, Francesco da Sangallo, Michele di Ridolfo
Gherlandaio Tosini, Pierfranceso di Iacopo
di Sandro Foschi und Giorgio Vasari.*®

296 Acidini Luchinat 2002, S. 9-23, hierzu Anm. 60.

297 Zur drohenden Uneinigkeit unter den Kiinstlern
und den Versuchen, einem Skandal entgegenzu-
wirken, siehe Barzman 2000, S. 35-39.

298 Acidini Luchinat 2002, S.22, Anm. 62. Vgl. Kir-
win 1971, S.105-122.

299 Barzman 2000, S. 29-31.

29. Giorgio Vasari, Cosimo im Kreise seiner

Kiinstler, ca. 1556-1559, New York,
The Metropolitan Museum of Art.

Es ist, verfolgt man diesen Gedanken-
gang weiter, hochst wahrscheinlich, dass
nicht alle Kunstler, die sich wahrend der
Abwesenheit Michelangelos am Medicihof
etabliert hatten, von der Idee begeistert wa-
ren, innerhalb der neu geplanten Hierarchie
eine Zuriicksetzung dadurch zu erfahren,
dass »der Géattliche« zuriickgeholt und ih-
nen vorgezogen werden sollte. Sei es ih-
ren Status betreffend oder die Aussicht auf
Auftrige, so wire beides insbesondere fiir
Cosimos Hofkiinstler nachteilig gewesen.
Und die dadurch hervorgerufene Unruhe
fand auch in den erhaltenen Quellen ihren
Niederschlag: Dass die Akademiegriindung
hinter den Kulissen nicht reibungslos verlief,
ist inzwischen bekannt. Durch Archivalien
belegt ist ein Versuch, gegen die fiirstliche
Kontrolle Widerstand zu leisten: Als Mit-
te Februar 1563 die Liste der Bevorzugten
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bekannt wurde, gab es Protest. Sechs nicht
ausgewdhlte Kiinstler - Andrea Calamech da
Carrara, Raffaello Peri, Battista di Benedetto
del Ammannati, Federigo di Lamberto
Ruster (Sustris), Francesco del Bastiere und
Giovanni Fedini - reagierten, indem sie in
einem an Cosimo gerichteten Brief vierzehn
andere Vertreter vorschlugen und sogar die
getroffene Auswahl zu kritisieren wagten:
Diesem Vorgang mafd Lelio Torelli, der Se-
kretdr des Medicifiirsten, gegeniiber Borg-
hini, der in dem Fall vermitteln sollte, den
Status einer Affire bei.*° Borghini diffa-
mierte darauthin die bis dahin angesehenen
Absender gegeniiber Cosimo als »kindisch¢
und behauptete, sie hitten keinen Riickhalt
innerhalb der Gemeinschaft der Kiinstler.>*
Der Fiirst beschloss infolgedessen, den Wi-
derstand zu ignorieren und die Kiinstler, die
ihren Ausschluss befiirchten mussten, waren
letztlich gezwungen, ihre Treue und Dienst-
barkeit durch unentgeltliche Dienstleistun-
gen zu demonstrieren.**

Fiir die Deutung des Freskos ist die Unru-
he innerhalb der Florentiner Kiinstlerschaft
von hervorzuhebender Bedeutung. Das
fehlende Haupt (capo) von Michelangelos
David liest sich wie ein Kommentar zur Ab-
wesenheit des offiziellen Oberhaupts der
dortigen Kunstszene, Michelangelo. Dass
Vasari im Zuge der Akademiegriindung
Buonarotti zum »Capo« der Florentiner
Kunstlerschaft stilisierte, diirfte zwar vor al-

300 Die revoltierenden Kiinstler schlugen sich dem-
nach nicht selbst vor. Siehe Barzman 2000, S. 36—
37.

301 Zu Vincenzo Borghinis Umgang mit dem Skandal
siehe Barzman 2000, S. 38.

302 Barzman 2000, S.38-39.
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lem symbolischen Charakter gehabt haben,
im Bild jedoch bot er Stradanus damit die
Grundlage fiir ein sinnfilliges Wortspiel.
Dass mit den Planungen zur Einrichtung
und Strukturierung der Akademie neue
Rangstreitigkeiten unter den bildenden
Kiinstlern ausgehandelt wurden, als deren
Schiedsrichter der Fiirst auch offiziell einge-
setzt wurde, darauf deuten die Siegelentwiir-
fe hin, mit denen sich zahlreiche Bildhauer
darum bewarben, die Reprisentation der
Akademiemitglieder nach aufSen hin zu ge-
stalten.>*

Hinsichtlich des Freskos von Stradanus
fallt ferner auf, dass dieses — wie die Malwei-
se verrat — ziigig angefertigt wurde: Alessan-
dra Baronis Analyse der Tagwerke und Ar-
beitsschritte, wie insbesondere die Umriss-
ritzungen fiir wichtige Figuren und Objekte,
ergab eine nahezu freihdndige Anfertigung
des linken Gemaldeteils. Dies war moglich
aufgrund der Meisterschaft des Kiinstlers
in diesem Medium.*** Umso mehr fillt das
Detail auf, das eine Verdnderung der Kom-
position zeigt: Dieses betriftt den Hund im
rechten Gemaldeteil, der versetzt wurde.
Dass der Kiinstler damit auf einen Eingrift
von auflen - mdglicherweise einen Ande-
rungswunsch eines Vorgesetzten - reagierte,
ist eine naheliegende Hypothese.

Dass es ein unehrenhaftes Tier ist, das
eine schandhafte Verunreinigung am Fufle
des bewunderten und Identitét stiftenden

303 Zum Brief Vasaris an Cosimo vom 1. Februar 1563
und dem diesbeztiglichen Forschungsstand sie-
he die kritischen Anmerkungen in Kemp 1974,
S.220. Vgl. Laschke 1987, S.392-402. Vgl. Barz-
man 2000, S. 42-46. Flemming 2003.

304 Baroni [Vannucci] 2012, S. 79.
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Standbildes vornimmt, zeigt die massive
Kritik des Stradanus an der Gefihrdung der
Einheit der Florentiner Kiinstlerschaft. Ge-
rade angesichts des kopflosen — um nicht
zu sagen enthaupteten — Meisterwerks des
»gottlichen« Michelangelo wird diese Ko-
mik hervorrufende Inkongruenz ebenso wie
die Brisanz der Darstellung nicht als zufal-
lig abgetan werden kénnen.**> Aber warum
integrierte Stradanus das Motiv eines defa-
kierenden Hundes in sein Fresko? Wollte er
tatsdachlich ad hominem Michelangelo damit
treffen? Oder sollte seine gegen diesen ge-
richtete Attacke andere potenzielle Rivalen
abschrecken, mit Stradanus zu wetteifern?
Es liegt immerhin nahe anzunehmen, dass
sich die Kiinstler, die sich am Hofe der Me-
dici erfolgreich etablierten, von moglichen
Rivalen um Auftrige abgrenzen wollten und
die intendierte Exklusion auch nach auflen
trugen.

Um die beabsichtigte und bislang ver-
kannte Aussage des Stradanus besser zu
ergriinden, miissen wir uns genauer der
von ihm gewihlten Bildsprache zuwenden
und deren Bildidee und Motivation. Hierfiir
bietet die Herkunft des Kiinstlers aus den
Niederlanden einen Schliissel, denn dort war
das Motiv des defikierenden Hundes auch
durch ein Sprichwort présent, das sich bei
ndherer Betrachtung als das fiir Stradanus
naheliegende Vorbild fiir sein Gemaildedetail
identifizieren lasst. Im Umbkreis des Erasmus

305 »Bringt man sie [die Fékalie, d. V.] mit abstrakten,
immateriellen, ja tibermenschlich gedachten Be-
griffen oder Personen in Verbindung, so entsteht
eine besonders potente Form der Komik durch In-
kongruenz.« Werner 2011, S.91. Vgl. Grafetstitter
2011. Elias 1997 [1939], Bd. 1, S. 275.

von Rotterdam ist ndmlich folgender Sinn-
spruch nachweisbar: »Der Hund ist kithn
auf seinem Mist« (»Eenen hon[d]t es stau[d]
t vp zynen messync[k]«). Dies ist eine volks-
sprachliche Variante des nachtraglich von
Erasmus in seine Adagia aufgenommenen
Eintrags »Gallus suo sterquilinio plurimum
potest«, was soviel heifSt wie »Der Hahn gilt
am meisten auf seinem Misthaufen«.>® Be-
reits Seneca wahlte diese Worte, um damit
die Ortsgebundenheit von Autoritdt sati-
risch zu kommentieren, als er Kritik an dem
verstorbenen, seiner Meinung nach einer
Apotheose nicht wiirdigen Kaiser Claudius
tibte.*” Dass Stradanus dieses Sinnbild ma-
lerisch umsetzte und dabei durch die Plat-
zierung des Hundes unmittelbar unterhalb
von Michelangelos Hauptwerk, dem David,
mit dem seit Jahren abwesenden Kiinstler in
Verbindung brachte, lisst sich plausibel als
kynische Kritik an der aus der Ferne prak-
tizierten Autoritdt in Kunstfragen und im
engeren Kontext an der Art der Akademie-
griindung deuten (Taf. 6).

Stradanus hatte demnach die Absicht, an
dem fiir seine Auftraggeber gut sichtbaren,
aber ohne Stoérung des {ibergeordneten Pro-
gramms, also an einem eher »marginalenc
Ort, seinen Unmut dariiber zu dufSern, dass
(erneut) der abwesende Michelangelo den in
Florenz befindlichen Kiinstlern vorgezogen
werden sollte. Dass die Position des Hun-
des innerhalb des Freskos verindert wurde,
das Motiv an sich aber beibehalten wurde,
statt vollstindig entfernt zu werden, deu-

306 Felix Rex aus Ghent, gen. Polyphemus, Brief an
Erasmus, 23. Mirz 1529. Zitiert nach: Erasmus

1934, S.100 (23).
307 Seneca, Apolcolocyntosis Divi Claudii, 7.
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tet darauf hin, dass die entschirfte Variante
der Darstellung vom Auftraggeber gedul-
det wurde. Im Rahmen der untergeordne-
ten Erzahlung war sein Kommentar, dafiir
spricht die Erhaltung des Freskos, tolerabel.
An einem prominenteren Ort innerhalb der
Raumausstattung wire diese Darstellung
das vermutlich nicht gewesen - hierfiir
spricht der Transfer des Motivs in eine we-
niger brisante Bildzone. Dass die Absicht des
Fiirsten und Vasaris, Michelangelo zuriick-
zuholen, gerade im Rahmen der Vorberei-
tungen zur Akademiegriindung aus Sicht
anderer Kiinstler an Brisanz gewinnen
musste, liegt darin begriindet, dass es eben
die exklusiv in Florenz propagierte Vorstel-
lung vom Disegno als der anzustrebenden
kiinstlerischen Arbeitsform war, welche den
dortigen Kiinstlern als Ideal erschien.*® Sich
in diesen Rahmenbedingungen dem Diseg-
no eines zwar privilegierten, moglicherweise
aber nicht de facto als hoherrangig empfun-
denen anderen Kiinstlers unterzuordnen
und dessen Ideen auszuarbeiten, erschien
nunmehr weniger nobel, als personliche Be-
nachteiligung, und folglich weniger erstre-
benswert als vor der geplanten Institutiona-
lisierung des Begriffs.>* Im Riickschluss auf
Stradanus ldsst dies die Uberlegung zu, dass
sich der inzwischen hoch qualifizierte Kiinst-
ler gedanklich von der Vorstellung emanzi-

308 So wies bereits Kemp darauf hin, »daf3 allein in
Florenz das Prinzip Disegno substantieller Be-
standteil der Kunsttheorie war.« Kemp 1974, hier
bes. S. 219 und 238.

309 Kemp 1974, S.219-240. Zu den Auswirkungen
des von den Medici dominierten Kunstmarktes
und den stark arbeitsteiligen Auftragen, die unter
gleichrangigen Kiinstlern zu Benachteiligungen
fiihrten ebd., S. 238.
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piert hatte, fremdbestimmte Arbeitsprozes-
se auszufithren, und diesem neuen Selbstbe-
wusstsein im Freskodetail Ausdruck verlieh.
Motor seiner Kritikduflerung wire dem-
nach die Furcht vor seiner eigenen so-
zialen Benachteiligung gewesen, nicht
aber eine personliche Auseinanderset-
zung mit Michelangelo. Vermutlich an-
derte Stradanus die
Hundes nicht aus eigenem Antrieb, son-
dern auf Druck von auflen. Das wiirde
erkldren, warum er - obwohl er meister-

Platzierung des

lich mit dem Putz umgehen konnte - die
Umarbeitung dieser Bildstelle sichtbar liefs.
Demnach war es ihm wichtig, wenigstens
in der Putzschicht die zugrunde liegende
Idee durch die verbliebene Silhouette zu ret-
ten und in Erinnerung zu halten, was ihm
auch gelang. Dieses Detail der Umarbeitung
legt offen, dass selbst im »Marginalbereich«
einer reprasentativen Raumausstattung ein
Kinstler nicht tun durfte, was er wollte,
sondern auch die »freie« Ausgestaltung von
Wandzonen mit subordinierter Bedeutung
Kontrollen und Toleranzgrenzen unterlag.
Zugleich zeigt sich darin, dass der Kiinstler
ganz im Geiste der antiken Kyniker handel-
te: Diese nutzten gemaf Diogenes Laertius
(6.22) jeden Ort fiir jeden Zweck. Warum
der Medici-Fiirst und seine Vertrauten die
von Stradanus gewéhlte Form der Kritik
tolerierten, lasst sich mit dem gestiegenen
Stellenwert des Kiinstlers einerseits und
der gezielten Befeuerung von Kiinstlerkon-
kurrenzen, um die Rivalen zu kreativen
Hochstleistungen anzustacheln, erklédren.
Dass Michelangelo nicht gewillt war, nach
Florenz zuriickzukehren, machte er schnell
klar. Den hier etablierten Stradanus in seine
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Schranken zu verweisen, indem man ihm
seine Grenzen aufzeigte, war sicher eine
notwendige Mafinahme auch gegeniiber an-
deren revoltierenden Kiinstlern. Auf seine
Dienste verzichten wollte Cosimo - darauf
deutet die anschlieffende Wiirdigung des
Kiinstlers hin - nicht. Der Fiirst demonst-
rierte vielmehr seine Macht und nutzte das
kynische Bilddetail, um sich der Konkurrenz
seiner Hofmaler um seine Gunst zu versi-
chern. Er duldete das Motiv vielleicht sogar
aus kunstpolitischen Gesichtspunkten, weil
es den Hoflingen und Kiinstlern gleicher-
maflen vor Augen fiihrte, dass Cosimo sich
an ihren Schaukdmpfen erfreute, so wie es
Vasari wiederholt geschildert hat.>° Auf die-
se Weise einen Kiinstlerstreit zu legitimie-
ren, hiefl demnach Uberbietungsstrategien
zu befordern und sich als umworbener Ma-
zen zu prasentieren.

In der Riickschau gilt das Jahr 1563 als
Hohepunkt von Stradanus’ Karriere in Flo-
renz: Er hatte ein so machtvolles Netzwerk
aufgebaut, dass er als Mitglied in die neu

310 Vasari, Bandinelli 2009, S.73. Vgl. Capriotti 2017,
S.66, Anm. 4.

gegriindete Accademia del Disegno aufge-
nommen wurde.*” Stradanus war so stolz auf
seine damit manifestierte gesellschaftliche
und kiinstlerische Rolle, dass er fortan seinen
Titel achademicus florentinus zahlreichen
seiner Signaturen beifiigte. Dass der Flame
auch danach seine kritischen Ansichten bei-
behielt, darauf deutet eine spatere Begeben-
heit hin: So wihlte Stradanus, als es darum
ging, die Trauerfeier zu Ehren Michelangelos
mit Gemélden auszuschmiicken, fiir seinen
Beitrag das Sujet von Michelangelos Flucht
nach Venedig.** Da Florenz und Venedig
nachhaltig miteinander um den Vorrang ih-
rer dsthetischen Vorstellungen rangen, diirf-
te die Themenwahl auch hier nicht zufallig
gewesen sein.

Welche Strategien ein Kiinstler nutzen
konnte, der seine Emotionen weniger gut
unter Kontrolle hatte, ldsst sich anhand der
Selbstreprasentation Leone Leonis nach-
vollziehen, der seine Kunst nutzte, um iibler
Nachrede zu entgehen und seine Wehrhaf-
tigkeit zu demonstrieren.

311 Baroni [Vannucci] 2012, S. 80-81.
312 Zur Rekonstruktion des Bildprogramms siehe
Wittkower 1964, S. 152.
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2.5 Leone Leoni, Casa degli Omenoni mit dem Relief Cave leonem (Mailand, 1565)

Wie ein Goldschmied und Bildhauer sich
im Relief gegen Kritik und Spott zur Wehr
setzte, zeigt das Beispiel Leone Leonis. 1549
hatte Karl V. ihm ein Haus in Mailand zu-
geeignet. Dies war eine Auszeichnung, eben-
so wie die Nobilitierung des Kiinstlers. 1565
und 1567 nahm Leoni Umbauten vor, um
sein Kiinstlerhaus reprisentativ zu gestalten.
Der plastische Fassadenschmuck (Abb. 30),
dem die Casa degli Omenoni (1565) ihren
Namen verdankt, ist in situ erhalten. Vasari
kommentierte die Einzigartigkeit der hier
vorgenommenen Wandgestaltung, indem er
sie als »in modo di capricciose« charakteri-
sierte.® Bekannt sind die namensgebenden
groflen Hermen, welche auf Augenhdhe des
Betrachters die Fassade zieren, und deren
Bezug auf Vitruvs De architectura bereits
Giovanni Paolo Lomazzo thematisierte.’
Sechs {iiberlebensgrofie, bis zu den Knien
ausgeformte Gefangene, die Omenoni, re-
prasentieren von den Romern unterworfene
Volker. Zwei halbfigurige Atlanten gelten als
Symbole iiberwundener Feinde. Michael P.
Mezzatesta und Nikia Spliakos Clark Leo-
pold deuteten dies in ihren Untersuchun-
gen als stumme Warnung an die Gegner des
Kiinstlers, womit der Aspekt des beredten
Schweigens eine signifikante Facette ge-
winnt.>® Leonis Riickgriff auf die persische
Porticus als markante Formensprache seines

313 Zitiert nach Vasari 1906, Bd. 7, S. 537 und 540.

314 Lomazzo 1585. Vgl. Lomazzo 1973, S. 361, 165.

315 Mezzatesta 1985, S. 246. Zu den Illustrationen des
Vitruv-Textes und den relevanten Kommentaren,
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Bildprogramms entschliisselte Mezzatesta
als militdrische Metapher*® Leoni wihlte
demnach eine antiquarisch vorgebildete und
Macht demonstrierende Bildsprache, die
sein Kiinstlerleben als dauerhaften Kampf
auswies und den Bildhauer zugleich als sieg-
reich in diesen Auseinandersetzungen zeig-
te. Zudem tragt der Fassadenschmuck Leone
Leonis sozialen Anspruch nach auflen.?” Die
Inszenierung der Hausfront nur hierauf zu
reduzieren, wiirde diesem Anliegen jedoch
nicht gerecht und die dahinterliegenden
Représentationsformeln  vernachldssigen.
Selbst fiir diejenigen, die keinen Zutritt zu
dem Haus bekamen, konnte sich dieses er-
schlieffen, denn Leoni lenkte den Blick des
zeitgenossischen Betrachters in den Innen-
hof, wo er einen Abguss des Standbildes des
Marc Aurel platziert hatte. Dieses antike
Bronzedenkmal, welches 1538 vom Lateran
auf den Kapitolsplatz versetzt worden war,
galt damals als Sinnbild der Gerechtigkeit,
wie Leopold als fiir Leonis Selbstinszenie-
rung relevant betont hat.

Fir die Frage des Kiinstlerstreits und
der Auseinandersetzung mit Kritikern ist
ein Detail der Fassade von Bedeutung, das
der Betrachter nur wahrnimmt, wenn er
den Blick hebt. Uber dem Balkon des pia-
no nobile und dem zugehdrigen Mezzanin

welche Leoni als Vorbilder gedient haben konnen,
siehe Leopold 1980, S. 191.
316 Mezzatesta 1985, S. 246.
317 Mezzatesta 1985, S. 233. Schwarz 1990, S. 52—55.
318 Leopold 1980, S.194.
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Facciata c/&Z/a/ KMQ/ oé fynorb JML/

30. Stich nach der von Leone Leoni gestalteten Fassade der Casa degli Omenoni,
in: Latuada Serviliano, Descrizione di Milano, 1738, Bd. 5, S. 444/445.

befindet sich das zentrale Relief des von nem Kopf anstoflt, wiahrend er mit seiner
Lowendarstellungen dominierten Frieses. linken Hand an dem darunterliegenden
Dieses in der betonten Hauptachse ange- Gesims Halt sucht. Der Angriff der Léwen
brachte duflerst plastische Werk zeigt einen auf den Satyrn bedeutet im Kontext dieses
Satyrn, der von zwei Lowen angefallen wird Kiinstlerhauses mehr als nur eine dauer-
(Abb. 31). Die Wucht des Angriffs wird da- hafte personalisierte Darstellung des Sieges
durch verdeutlicht, dass das mythologische der Virtus uiber die Laster, wie man sie im
Mischwesen riickwarts aus dem Relief zu Riickgriff auf die von Filarete eingefiihrte
stiirzen droht: Sein Kopf, sein linker Arm Ikonographie zunichst deuten konnte und
und Huf sind bereits iber die untere Fries- wie dies noch von Schwarz 1990 begriindet
begrenzung hinaus bis in den gesprengten wurde. Dieser deutete den Satyr als Personi-
Giebel gerutscht, an den der Satyr mit sei- fikation des Miifliggangs, als »unproduktive,

103



2. Strategien und Waffen im Kampf fiir die eigene Wahrheit (1525-1600)

31. Leone Leoni, Detail Cave Leonem von der Fassade der Casa degli Omenoni, 1565, Mailand.

[...] nicht vergesellschaftete Natur«.*® Diese
Erfindung ist, wie im Folgenden aufgezeigt
wird, dartiber hinaus auch als kreative War-
nung des hier lebenden Kiinstlers an etwaige
Kritiker zu lesen.

Eugene Plon deutete in seinem Grundla-
genwerk der monographischen Erforschung
des Kiinstlers die beiden Lowen iiberzeugend
als anschauliches Wortspiel mit dem Namen
Leone Leonis.”* Dass der Kiinstler und seine
Freunde Wortspiele mit Leonis Namen lieb-
ten, konnte Helmstutler Di Dio eindriicklich
belegen.’ Auch das Wappen des Kiinstlers
zeigt zwei Lowen, die das Rad der Fortuna
durch Festhalten daran hindern, sich weiter
zu drehen und damit moglicherweise das

319 Schwarz 1990, S. 121, Anm. 330.

320 Plon 1887, S.190. Plackinger 2016, S. 344.

321 Helmstutler Di Dio 2011, S.130, Anm.58. Zum
Wortspiel sieche Helmstutler 2000, S.137.
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Gliick zum Schlechteren zu wenden. Die
Unterstreichung von Leonis Machtbewusst-
sein findet ihre Fortsetzung in der Droh-
gebdrde an seiner kostbaren Hausfassade.
Die den Kiinstler reprasentierenden Tiere
lassen sich zusammenbringen mit der oben
ausgefiithrten Herleitung des Bildmotivs sa-
tirischer Satyrn. Es liegt nahe, in dem kiinst-
lerspezifischen Reprisentationsraum der
Hausfassade keine allgemeine Darstellung
des Lasters, sondern vielmehr den gewaltsa-
men Angriff auf das Sinnbild eines Kritikers,
Spotters oder Verleumders zu erkennen.?
Dies lasst sich auch dadurch untermauern,
dass Leone Leoni lange Zeit dem engeren
Umfeld von Pietro Aretino angehorte. Beide
verband ihre Herkunft aus Arezzo, die in ih-

322 Plon 1887, S.190-191. Mezzatesta 1985, S. 246-248.
Mezzatesta bringt diese Deutung in Zusammen-
hang mit Guevara 1562, 2v.
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rer beider Selbstbezeichnung als »Aretino«
ihren Ausdruck fand, zudem gestaltete Leo-
ni aktiv das Image des Satirikers mit, indem
er fiir ihn Medaillen anfertigte. Dass er im
Zuge dieser engen Zusammenarbeit und des
freundschaftlichen Miteinanders, das auch
darin seinen Ausdruck fand, dass Pietro
Aretino sich in skandaldsen Streitfillen fiir
den Goldschmied einsetzte, mit der Ikono-
graphie des von diesem propagierten Ideals
des Satirikers und dem bereits im Exkurs
eingehend erlduterten Motiv des satirischen
Satyrn vertraut war, ist darum eine plausible
Hypothese.>

Wie in den vorangegangenen Fillen stellt
sich darum auch im Falle Leonis die Frage,
ob sich die Darstellung auf eine personliche
Situation des Kiinstlers beziehen lésst, Leo-
ni also auf einen konkreten Streitfall Bezug
nahm oder ob er das Thema als allgemeine
Allegorie auswahlte. An konkreten Gegnern
kdmen viele in Frage. Leone Leonis Biogra-
phie enthilt eine ganze Abfolge von Strafta-
ten, die dem Kiinstler vorgeworfen wurden,
in die er nachweislich verwickelt war oder
mit denen er in Verbindung gebracht wur-
de. Bereits Mitte der 1530er Jahre hatte er
seine Stellung an der Miinzpréigeanstalt in
Ferrara verloren, weil er beschuldigt wurde,
Falschgeld produziert zu haben. 1538 sagte
er als Hauptzeuge gegen Benvenuto Cellini
aus, der wahrend des Sacco di Roma 1527 an-
geblich papstliche Juwelen gestohlen hatte.
Cellini rachte sich hierfiir, indem er Leoni
vorwarf, er hitte versucht ihn umzubrin-
gen. 1540 dann gab es »certi tristi uomini,

323 Siehe hierzu die ausfithrliche Darlegung der rele-
vanten Quellen durch Helmstutler Di Dio 1999,
S. 645-652. King 2007, S. 264.

welche Leonis Freund Jacopo Giustiniano
in einem Brief an Pietro Aretino beschul-
digte, Leone Leoni aus Neid verleumdet zu
haben.»** Diese Auflerung wird als Anspie-
lung auf Leonis Rivalitdt mit dem deutschen
Juwelier des Papstes, Pellegrino di Leuti,
gedeutet, die den Goldschmied dazu trieb,
diesem das Gesicht aufzuschlitzen. Hierfiir
wurde er noch im selben Jahr verurteilt: Ei-
gentlich sollte Leoni seine rechte Hand zur
Stihnung dieser Tat verlieren. Diese Strafe
wurde allerdings, vermutlich wegen Leonis
kiinstlerischer Sonderstellung, abgemildert,
indem sie in eine Galeerenstrafe umgewan-
delt wurde.’* Diese wurde nach einem Jahr
des Vollzugs ausgesetzt, nachdem sich der
Admiral der Genueser Flotte, Andrea Doria,
tiir den Bildhauer verwendet hatte.* Leoni
trat daraufhin in Dorias Dienst, bis er 1542
nach Mailand iibersiedelte, um dort an der
kaiserlichen Miinze titig zu werden. Seine in
der Prigekunst vollbrachten Hochleistungen
trugen ihm in der Folge auch die Oberauf-
sicht tiber die Miinzprageanstalten von Par-
ma und Piacenza ein. Sein nach der Schlacht
bei Miihlberg 1547 vorgebrachter Vorschlag,
ein Reitermonument fir Karl V. zu errichten,
brachte ihm eine Einladung an den kaiserli-
chen Hof in Briissel ein. Von den Auftragen,
die er erhielt, war der auflergewohnlichste
ein tiberlebensgrofles Bronzestandbild, das
Karl V. tiber Furor triumphierend zeigt und
dessen Besonderheit darin besteht, dass die
Riistung des Herrschers abgenommen wer-
den konnte, um ihn in idealer Nacktheit
zu prasentieren. Die Wertschitzung seiner

324 Siehe Casati 1884, S.16.
325 Leopold 1980, S.194.
326 Leopold 1980, S. 198.
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plastisch umgesetzten Herrscherpropagan-
da zeigte sich in der bereits oben erwahnten
Nobilitierung des Kiinstlers wie auch in dem
Geschenk des Hauses. Dessen Fassadenge-
staltung nahm Leoni erst nach dem Tod von
Karl V. 1558 vor. Auch in dieser Zeit erhielt
er noch bedeutende Auftrige wie das Grab-
mal fiir Gian Giacomo de’ Medici in der Ka-
thedrale in Mailand, das 1563 fertiggestellt
wurde. Papst Pius IV. hatte Leoni durch die
Vermittlung Michelangelos hiermit betraut.
Zeitgleich entstand das Bronzemonument
Ferrante Gonzaga triumphiert iiber das Bose
und den Neid, worin die Personifikationen
in Gestalt der Hydra und eines Satyrs dar-
gestellt sind.

Wie bedeutsam die negativen Ereignisse
seines Lebens fiir Leoni auch im Nachhinein
waren — immerhin aus einer zeitlichen Dis-
tanz von 25 Jahren — lisst sich anhand seiner
hiuslichen Reprisentation nachvollziehen.
Hierauf verstellte Giorgio Vasaris Uberlie-
ferung, Leoni hitte sein Haus Marc Aurel
gewidmet, den Blick. Infolgedessen sah die
Forschung in der gewéhlten Form der Re-
prasentation den Wunsch Leonis, nicht als
Kiinstler, sondern als ein edles Mitglied des
Habsburger Reiches wahrgenommen zu
werden.’” Dass dies jedoch nur eine Sinn-
schicht der Ausstattung war, wird im Folgen-
den dargelegt.

Belegen lésst sich die personenbezogene
Selbststilisierung als verleumdeter Kiinst-
ler mit Bezug auf das Reiterstandbild des
Marc Aurel, dessen Abguss er im Innen-
hot seines Hauses inszenierte. Dieses zeigt

327 Zu diesem Ergebnis kommt Helmstutler Di Dio
2011, S.122.
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zwar einen antiken Kaiser, aber Leone Leo-
ni sah in diesem Standbild noch viel mehr
und nutzte es daher fiir seine personliche
Selbstdarstellung, deren Ikonographie im
Kontext seiner oben nur kurz umrissenen
Biographie verstandlich wird. Der relevante
Zusammenhang, den Vasari nicht erwihnte,
besteht darin, dass Leonis Prozess auf dem
Kapitolsplatz stattgefunden hatte, wo das
Bronzebildnis erst zwei Jahre zuvor seinen
neuen Standort gefunden hatte.® Dass in
der Erinnerung an Leonis Gerichtsverhand-
lung, die fiir den Kiinstler den vermutlich
dramatischsten Lebensabschnitt markierte,
gerade Marc Aurels Reiterbildnis symbol-
hafte Bedeutung zukam, ist darum mehr als
wahrscheinlich. Selbst frischere Eindriicke
einer heftigen Auseinandersetzung diirften
diese nicht in den Schatten gestellt haben.
Nicht einmal seine jahrelange Auseinan-
dersetzung mit Orazio Vicellio, dem Sohn
des Tizian Vicellio, kommt dem gleich und
moglicherweise trug auch dieser Konflikt zu
der Motivation Leonis bei, sich als Kiinstler
darzustellen, der Verleumdern wehrhaft ent-
gegentritt. Uber die mindestens von 1559 bis
1562 wihrende Auseinandersetzung sind wir
aus der Sicht Tizians informiert, der diesbe-
ziiglich einen Beschwerdebrief an Philipp II.
richtete, in welchem er Leonis fast todlichen
Angriff auf Orazio thematisierte und zudem
das 1540 veribte Attentat erwdhnt.>* Hin-
tergrund von Tizians Klage war, dass sein
Sohn im Juni 1559 bei Leone Leoni gewohnt

328 Leopold 1980, S.194. Zu Leoni und Fortuna siehe
Lomazzo 1585. Vgl. Lomazzo 1973, S. 361, 165.

329 Siehe Quellen und Kommentare in Plon 1884,
S.144-150. Vgl. Graul, Leoni 2022, S. 172-175.
Graul 2022, S. 407.
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hatte, wahrend er sich in Mailand aufhielt,
um die Pensionsnachzahlung fiir seinen
Vater in Empfang zu nehmen.** Er wurde,
so Tizian, in Leonis Haus von dem Gold-
schmied und dessen Dienern tiberfallen und
beinahe getdtet. Anders als in dem in Rom
verhandelten Fall kam es hier zwar zu einer
offiziellen Befragung, nicht aber zu einem
dhnlich skandalosen Prozess. Die Strafe des
Kiinstlers wurde mit einer Geldzahlung ab-
gegolten. Unklar ist, ob er zwischenzeitlich
verbannt wurde.

Vor diesem Hintergrund wird deutlich,
dass Leone Leoni sich, wollte er seine Ehre
und seinen guten Ruf verteidigen, gegen
zahlreiche und auch maéchtige Gegner be-
haupten musste. Zwar war es ihm immer
wieder gelungen, wichtige Fiirsprecher
fiir sich zu gewinnen, seinen Status jedoch
musste er sowohl im Riickblick auf seine
bewegte Vergangenheit rechtfertigen wie
auch im Hinblick auf kommende Streitigkei-
ten, bei denen seine ehemaligen Unterstiit-
zer Pietro Aretino (t 1556), Karl V. (T 1558),
Andrea Doria (f 1560) und Michelangelo
Buonarotti (T 1564) ihm nicht mehr beiste-
hen konnten. Infolgedessen hob er das The-
ma seiner Selbstverteidigung - wenn auch
im Rahmen einer individualisierten, streit-
baren Ikonographie - in einen allgemeine-
ren allegorischen Zusammenhang, ndmlich
den des Sieges seiner Kiinstlertugend, ver-
anschaulicht durch die beiden Lowen, iber
den personifizierten Spott.

Letzteren konnten zeitgenossische Be-
trachter als neidische Kiinstlerrivalen identi-
fizieren oder alternativ als ungerechte Rich-

330 Ebd. Vgl. Helmstutler Di Dio 2011, S. 81-82.

ter oder Kunstkritiker. Klar wird durch die
personliche sehr gute Beziehung zu Pietro
Aretino, dass in diesem Fall nicht dieser in
seiner Rolle als Satiriker gemeint war. Spa-
testens nach seinem Tod war das Motiv des
satirischen Satyrn auch gelost von seiner
Person tibertragbar geworden. Da Angriffe
auf Verstorbene gesellschaftlich keine Legiti-
mation besaflen, scheidet eine solche Bezug-
nahme fiir einen so prominenten Ort wie die
Fassade des Kiinstlerhauses aus. Wirksam
wurde stattdessen die Vertrauenswiirdig-
keit Leonis demonstriert, wie ein Brief des
Agenten des Herzogs von Mantua belegt,
der den in der Fassade zum Ausdruck kom-
menden hohen sozialen Anspruch mit dem
Charakter des Kiinstlers verband. Indem er
zu der Frage Stellung nahm, ob man Leoni
eine grofere Menge Silber fiir einen Auftrag
anvertrauen koénne, schloss der Agent riick,
dass der Kiinstler selbst vermogend sein
miisse, wenn er sich ein solches Haus leisten
konne. Die Schonheit des Hauses iiberzeug-
te den Berichterstatter davon, dass Leoni
seinen Auftraggeber nicht betriigen wiirde.
Helmstutler Di Dio nahm diesbeziiglich an,
dass die auf die stoische Lehre verweisenden
Elemente zu dieser Wahrnehmung beitru-
gen, weil der beriichtigte Attentiter auf diese
Weise demonstrierte, dass er nun seine Af-
fekte kontrollieren konnte.'

Den in der Fassade zum Ausdruck kom-
menden kiinstlerspezifischen Anspruch be-
statigte Vasari, indem er auf die dort enthal-
tenen Embleme des Disegno hinwies.* Wie

331 Helmstutler Di Dio 2011, S. 122, leider ohne Quel-
lenangabe. Vgl. Fehrenbach 2022, S. 170.

332 Vasari 1881, Bd. 7 S. 541. Vgl. zu den entsprechen-
den Metopen und deren Abbildungen Helmstut-
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Plon 1887 feststellte, hatte Leoni wiederholt
die Gestalt des Satyrn ausgewahlt, um nei-
dische Gegner personifiziert darzustellen.’
Als Beispiel hierfiir sei seine Bronzegruppe
Ferrante Gonzaga triumphiert iiber das Las-
ter (/den Neid) genannt. Demnach zeigte
Leoni in seinem Relief einen schiandlichen
Satyrn (»satyre odieux«), der den neidischen
Feind des Kiinstlerruhms veranschaulicht.’*
Leopolds Wiedergabe ist demnach nicht
prézise, wenn sie angibt, Plon habe den Sa-
tyr mit der Verleumdung assoziiert. Ver-
mutlich flossen hier andere Kontexte ein,
wie die Deutung des Ferrante Gonzaga-
Standbildes, in dem der Satyr von Vasari
als Verleumdung identifiziert wurde.’® Er-
wahnenswert fiir ihren Deutungsansatz ist
der in einer Fufinote versteckte Hinweis auf
eine Bemerkung des Plinius, welcher in sei-
ner Naturkunde beziiglich der rémischen
Definition von Garten (hier insbesondere
in Abgrenzung der Wortverwendung hortus
zu Erbstiick heredium) Satyrn und Neid in
Zusammenhang brachte. Er verwies nim-
lich auf den Brauch der Romer, »als Mittel
gegen die Behexungen der Neider Bilder von
Satyrn« (saturica signa) zu weihen. Explizit
weist der Autor darauf hin, dass dieser in
der Antike fromme Brauch »nur im Garten
und auf dem Forum« Anwendung gefunden
habe.’ Dieser Aspekt ist im hier erorterten

ler Di Dio 2011, S. 118-122.

333 »dans plusieurs de ses ouvrages, il aveiat déja
caractérisé le monstre de IEnvie par un satyre.«
Plon 1887, S.190-191, vgl. ebd., S. 254.

334 Plon 1887 S.191. Graul 2022, S. 407.

335 Leopold 1980, S.197.

336 Siehe hierzu Schwarz 1990, S. 121, Anm. 330.

337 »in XII tabulis legum nostrarum nusquam no-
minatur villa, semper in significatione ea hortus,

108

Kontext relevant, da solche Orte ebenso wie
die Hausfassade auch eine Offentlichkeit ad-
ressierten. Als Gelehrsamkeit demonstrie-
render Kinstler, so wie dies etwa in seiner
Kunstsammlung zum Ausdruck kam, die als
die élteste Galerie in Mailand galt, konnte
Leoni diese Textstelle gekannt und fiir seine
Argumentation im Bild verwendet haben.
Wie bereits erwihnt, konnte Leoni sich
fiir seine Bilderfindung auch auf Filaretes
1461-1464 zu datierende Beschreibung mit
der Innovation des Triumphs der Virtus
tiber den nackten Satyrn zu ihren Fiiflen
stiitzen. Plon wies zudem darauf hin, dass
der eine Lowe den Satyr dadurch »ent-
mannt«, dass er ihm in den Unterleib beif3t,
was ausschliefit, dass dieser iiberwiltig-
te Feind Nachkommen zeugen kann. Das
strategische Rauben der Potenz, die - wie
Ulrich Pfisterer dargelegt hat - in der Frii-
hen Neuzeit mit der Kreativitat und Schaf-
fenskraft des Kiinstlers assoziiert wurde, ist
ein weit verbreitetes Phanomen, auf dessen
soziobiologische Bedeutung bereits Duerr
eingegangen ist (vgl. Taf. 7).3* Dieses Motiv
dient im iibertragenen Sinne der Zukunfts-
sicherung des Kiinstlers, da der durch die
Gewalteinwirkung beschédigte Kritiker in

in horti vero heredium; quam ob rem comitata
est et religio quaedam, hortoque et foro tantum
contra invidentium effascinationes dicari vide-
mus in remedio saturica signa, quamquam hortos
tutelae Veneris adsignante Plauto.« Plinius, Nat.
Hist. XIX, 50. Leopold 1980, S.221, Anm.51. Zu
den Deutungen siehe Taylor 2005, S. 90-92. Ent-
sprechend dieser Textstelle schmiickte noch Peter
Paul Rubens seinen Garten mit Neid abweisenden
Satyrn. Heinen 2004, S. 129 und 150.

338 Duerr 1995, S.283. Pfisterer 2005. Pfisterer 2012.
Pfisterer 2014, bes. S. 46-62.
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der Folge unfihig sein wird, Nachkommen
hervorzubringen und heranzuziehen. Mit
der Darstellung schiitzte Leone Leoni also
auch seinen Sohn Pompeo, der mit ihm zu-
sammenarbeitete, vor der Fortsetzung von
Anfeindungen in der nichsten Generati-
on. Dies gilt fiir Angreifer allgemein, denn
in Bezug auf den mannlichen Korper hatte
Pietro Aretino den Penis als dessen wichtigs-
ten Teil gepriesen.’** Aber nicht allein das
leibliche Kind wurde vor Schaden bewahrt,
dies galt auch fiir das Kunstwerk, das in der
Frithen Neuzeit im Sinne einer »Biologie der
Kreativitat« ebenfalls als Kind des Kiinstlers
angesehen wurde: Die symbolische Tétung
des Kunstkritikers und Verleumders diente
auch seinem Schutz.’# Helmstutler Di Dios
Uberlegung, dass der zweite Lowe den Sa-
tyrn in Leber und Milz - den Sitz der gelben
Galle - attackiert, wo Leoni gemaf3 der Sfte-
lehre den Sitz des Humors annahm, ist sehr
tiberzeugend. Zu erginzen wire noch der
Hinweis, dass die Leber ebenfalls die Gegend
des Korpers war, zu der laut Platon (Tima-
ios 67b) das Gehorte zieht. Diese Vorstellung
wurde erst im 18. Jahrhundert durch neue
Erkenntnisse ersetzt und ist deswegen wich-
tig, weil mit der Bewegung des Gehorten im
menschlichen Korper auch auf die Auswir-
kung der bosen Rede oder der Verleumdung
angespielt wird.’* Signifikanter und wichti-
ger als der Biss in die Leber ist jedoch der in

339 Mezzatesta 1985, S. 246.

340 Siehe Waddington 2004, S. 4.

341 Kris/Kurz 1995, S.147-148. Zum jiingeren diesbe-
ziiglichen Forschungsstand vgl. die weiterfithren-
den Literaturhinweise in Zimmermann 2014, S. 9,
Anm. 2. Zur Biologie der Kreativitit vgl. Kriiger/
Ott/Pfisterer 2013, S.12. Vgl. oben Abb. 23.

342 Schulz 2014, S. 24.

das fiir die Zeugung notwendige Genital.>*
In diesem Sinne hat auch Leopold das Relief
Leonis gedeutet. Indem sie den Satyr mit der
»beiflenden Satire« verbindet, kommt sie zu
dem Schluss: »Leoni’s lions appear to defend
in kind against the biting words of a jealous
critic, and to attack the satirist in the coar-
se area of which he was known to be master.
[...] Leoni warned the envious, presump-
tuous and ignorant that entering his home
was an honor extended exclusively to those
of rank and culture, equipped to apprecia-
te the excellence within.«** Demnach wiare
der Aspekt der Exklusion des neidischen
Kritikers aus der Sphdre des vom Bildhauer
verteidigten Kiinstlerhauses die dem Relief
zu Grunde gelegte Hauptaussage. Dieser Ge-
danke mag auch Plons Benennung von Leo-
nis zentralem Relief mit dem Motto »Cave
leonem« zu Grunde liegen, das, vom antiken
»Cave canem« abgeleitet, schon lange vor
der Publikation Wazbinskis zum Topos des
»cane abbaiante« die Darstellung mit dem
Thema des Kiinstlerstreits verkniipfte.’* Der
Bezug auf die Person Leonis ist darin eben-
so wichtig wie die ausdifferenzierte Ikono-
graphie des spottischen Verleumders (vgl.
Taf. 2, 4).3¢ Das Thema des bosen Sprechens
war auch zentral fiir die Karriere Federi-
co Zuccaris, der ebenfalls vor ein Tribunal
musste, seine Autoritat aber mit ganz ande-
ren Mitteln beweisen wollte.

343 Helmstutler Di Dio 2011, S. 130, Anm. 58.

344 Leopold 1980, S.199.

345 Plon 1887, S.190-191. Vgl. Mezzatesta 1985, S. 246.

346 Zur Kontextualisierung des Satyrn als Sinnbild
des Verleumders siehe auch Schwarz 1990, S.121,
Anm. 330. Vgl. oben Kap. 2.2.
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2.6 Federico Zuccari, Idee fiir die Ausmalung der Domkuppel (Florenz, 1577)

Nicht jede Idee, einen Kiinstlerstreit im Bild
festzuhalten, fand auch ihre Realisierung.
Uber ein solches, nicht ausgefithrtes Werk
sind wir durch einen Brief Federico Zucca-
ris vom 30. Oktober 1577 informiert. Hier-
in auflerte der Kiinstler seine Absicht, den
Kupferstecher Cornelis Cort in seiner Hol-
lendarstellung unter den Meineidigen und
gescheiterten Kiinstlern einzufiigen: »[...]
ora mo qua giu baso nel Sabatho infernale
tra li spergiuri e manchator di parola mi faro
cornelio Cort ed il rame del litigio atachat-
to al collo, non molto lontano da lui i suoi
fautori e compagni [...]«*¥ Die Kupferplatte,
um die sich vermutlich ihr damals schwelen-
der Streit entziindet hatte, sollte der in Un-
gnade gefallene Kiinstler in dieser Darstel-
lung wie eine Kette um den Hals tragen.*
Darin kommt eine zusitzliche Absicht zur
Erniedrigung Corts zum Ausdruck, denn
der Hinweis darauf, dass der sinnbildlich
in Zuccaris Holle verdammte Kiinstler die
Kupferplatte mit einer Kette um den Hals
tragen sollte, entsprach dem in der Frithen
Neuzeit noch weit verbreiteten Ritual be-
rufsspezifischer Ehrenstrafen. Zwar war
das Tragen der Kupferplatte eine Erfindung
Zuccaris, das dahinterstehende System einer
sozial exkludierenden Form der Schandstra-
fe assoziierte der zeitgenossische Betrachter

347 Abschrift zitiert nach: Aurigemma 1995, S.217-
218, Brief G.

348 Vgl. Acidini Luchinat 1999, Bd. 2, S.95 und 118,
Anm. 89-90. Weddigen 2000, S.209, Anm.16.
Vgl. Ausst.-Kat. Florenz 2009, S. 234.
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dennoch zweifelsfrei sofort. So gab es so-
genannte Liastersteine oder Schandsteine,
mit Fratzen verzierte Gewichte an Ketten,
die als typische Frauenstrafe diejenigen um
den Hals tragen mussten, die sich in un-
angemessener Art iiber andere geduflert
hatten.>* Ebenso gab es Ehrenstrafen fiir
Backer, die Brot mit dem falschen Gewicht
verkauft hatten, und darum symbolisch ein
Brot tragen mussten. Diese Strafform des
Tragens traf auch Personen, die als in der
Frithen Neuzeit noch gebriuchliche Strafe
an den Pranger gestellt wurden.” Im vor-
liegenden Fall sollte demnach auch die vom
Kiinstler ausgewéhlte soziale Sanktion »die
Art des Vergehens und die soziale Qualitit
des Delinquenten« wiedergeben.”' Betrach-
tet man die Tragweite, dass sich der Kiinstler
anmafite, iiber den Kollegen zu richten, so
ergibt sich ein aufschlussreicher Einblick in
Zuccaris Gedankenwelt: Wie Gerd Schwer-
hoff in seiner Untersuchung der visuellen
Reprisentation der Kriminaljustiz definiert
hat, ist Strafe die legitime Rache fiir ein be-
gangenes Verbrechen. Die Strafe symboli-
sierte »die Wiederherstellung der gottlichen
Ordnung« und unterstrich die Autoritat der
entsprechenden weltlichen Strafgewalt:* im
tibertragenen Sinne hier also die Autoritit
Zuccaris. Dieser Aspekt, der auch in Vasa-
ris Uberlieferung des Minos in der Hélle der

349 Vgl. Hinckeldey 1984.
350 Von Kiinfiberg 1907.

351 Schwerhoff 2006, S. 324.
352 Schwerhoff 2006, S. 325.
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Sixtinischen Kapelle anklingt, wird dadurch
unterstrichen, dass eine solche Strafe bis da-
hin faktisch noch nicht praktiziert worden
war.®* Wie Schwerhoft jedoch fiir die visu-
elle Reprdsentation der Kriminaljustiz in
der Frithen Neuzeit betont hat, wurde die
symbolische Bedeutung der Strafe dadurch
unterstrichen, dass sie so selten angewandt
wurde. Die eigentliche Strafe aber, wire
Cort am Leben geblieben und hitte Zuccari
seinen Plan in die Tat umgesetzt, hitte dann
in der Disziplinierung, Verspottung und
Verhohnung durch das Volk bestehen sol-
len. Letztlich bedurfte die Idee keiner Um-
setzung, da sie bereits als Idee ausreichte, um
die Sanktion zu imaginieren. Zuccari eignete
sich also bereits mit der Formulierung seiner
Absicht im Brief und aufgrund der Auswahl
der Ehrenstrafe die Macht zu einer sozialen
Sanktion an.”»

Dies bedarf einer ndhergehenden Be-
trachtung, die Zuccaris Drohung kiinstler-
sozialgeschichtlich in den grofieren Kontext
schiandlicher Gemalde stellt, also die zum
Zweck der Beleidigung und Entehrung an-
gefertigten Bildnisse.

Finden sich eindeutige Zusammenhinge
zwischen der Entwicklung der Streitbilder
und den im Mittelalter und der Frithen Neu-
zeit im oOffentlichen Raum sichtbaren belei-
digenden Bildnissen? Zunachst einmal gilt
es diesbeziiglich zwei Kategorien moglicher
Vorbilder voneinander zu unterscheiden-
den, wofiir die in der Forschung gebrauch-
lichen Begriffe ibernommen werden. In

353 Vasari 2009, S.121-124 und Anm. 295-296.
354 Schwerhoff 2006, S. 325.
355 Schwerhoff 1993, S. 159.

italienischen Stddten verbreitetet waren
tiberwiegend lebensgrofle »Schandmalerei-
en«, die pittura infamante. Als politisch
motiviertes Rechtsmittel wurden diese von
der Mitte des 13. bis ins 16. Jahrhundert hi-
nein von Vertretern der Gemeinde offizi-
ell in Auftrag gegeben und so an Fassaden
kommunaler Gebdude oder »unehrenhaften
Bildorten« angebracht, dass sie auf Plitzen
weithin sichtbar waren.’” Dem gegeniiber
waren »Schandbilder« als im Alten Reich
gebrauchliche Anschldge meist auf Papier
gemalte oder gedruckte deutlich kleinforma-
tigere Werke.”® Ihre aufergerichtliche Funk-
tion als Mahnung in Finanzangelegenheiten
bedingte ihre Verbreitung ebenfalls in Stad-
ten, dort auch an Kirchen. Zudem wurden
Schandbilder ebenfalls an unehrenhaften
Orten befestigt: an Bordellen, Prangern und
Galgen. Als angewandte Strafe ldsst sich die
pittura infamante von der Mitte des 13. Jahr-
hunderts bis 1537 nachweisen, auch wenn
entsprechende Bildwerke in Mailand und
Lodi bereits 1390-96 von den Fassaden der
Palazzi entfernt worden waren.”® Im Alten
Reich fand der Einsatz von Schméhbriefen
seit etwa 1370/80 zunehmend Verbreitung,
1403 wurde erstmalig mit einem Schandbild
gedroht und ein anderes beschrieben.** Die
Bliitezeit dieser angeschlagenen schimpf-

356 Ortalli 2015. Der Historiker tiiberarbeitete die
Erstauflage seines Standardwerks fiir diese Neu-
ausgabe. Vgl. Edgerton 198s. Ortalli 2016, S. 29-47.

357 Zitiert nach Belting 1982, S. 429.

358 Lentz 2004. Vgl. Hupp 1930.

359 Ortalli 2015, S. 3637, 44, 147, 163-169.

360 Lentz 2004, S.173, Nr. 18 und 19. Im ersten Kon-
text folgte eine weitere Mahnung, die bereits vier
Tage spéter mit einem weiteren Schandbild droh-
te. Vgl. Ortalli 2015, S. 11, 44-45.
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lichen Bilder lag in der Zeit zwischen 1530
und 1560, Verbote reduzierten ihre Zahl in
den 1570er Jahren weiter. Das letzte bekann-
te Beispiel ist auf den 18.10.1591 datiert. Bis
ins 17. Jahrhundert hinein finden sich in Ita-
lien und im Alten Reich dennoch vereinzel-
te Hinweise darauf, dass Rickgriffe auf die
Schandmalerei ebenso wie auf die Schand-
bilder nicht vollstindig ausgeschlossen wa-
ren.’®

Im Folgenden werden die relevanten
Gemeinsamkeiten und Unterschiede im
Vergleich mit den Streitbildern kurz ver-
deutlicht, um die Einordnung zu konkreti-
sieren.’®> Wahrend die pittura infamante mit
einem Rechtsstatus versehen waren, muss-
ten die ohne rechtliche Grundlage angefer-
tigten Schandbilder und Kiinstlerstreitbilder
so angefertigt und présentiert werden, dass
sie nicht als Verleumdung wahrgenommen
wurden. Aus diesem Grund zeigten die frii-
hen Streitbilder explizit keine personlichen
Angriffe sondern allegorische Aquivalente.

Die Schandmalereien dienten der 6ffent-
lichen Bestrafung von meist in Abwesenheit
Verurteilten. Um ihre Funktion als Stellver-
treter zu veranschaulichen, wurden sie oft
als lebensgrofle Bildnisse angefertigt und

361 Lentz 2004, S. 62, 161. Ortalli 2015, S. 43.

362 »ltalian pitture infamanti and Schandbilder, in
fact, offer a good example of how two genres can
be linked by unmistakeable relationships and, at
the same, distinguished from each other by ma-
nifest differences.« Ortalli 2016, S.33-34. Miss-
verstanden hat Ortalli Lentz in Bezug auf dessen
wichtige Erkenntnis, dass der Autor eine direkte
Kausalitat zwischen vertraglicher Billigung einer
Diffamierung und deren anschliefender Realisie-
rung ausschlieffen kann. Lentz 2004, S.56. Vgl.
Ortalli 2015, S. 14. Ebenso Ortalli 2016, S. 33-34.
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mit entsprechenden Namensinschriften ver-
sehen, damit die infamierte persona kennt-
lich wurde.’® Die entehrenden Darstellun-
gen der als Verbrecher prisentierten Feinde
des Gemeinwesens und ihre Stilisierung als
lasterhafte und negative Exempla wurde als
Ersatz- oder Zusatzstrafe praktiziert. Dies-
beziiglich gewinnt Zuccaris Fiktion, Corne-
lis Cort in der Holle darzustellen, an Brisanz.
Waurde eine Acht aufgehoben, so wurde auch
ein Schandgemilde entfernt - eine Tilgung
des Bildnisses aus der prominenten Kuppel
hingegen wire schwerlich moglich gewe-
sen. Hinsichtlich der Drohung mit der bild-
lichen Strafe, die Zuccari nicht umsetzte,
findet diese eine auffillige Parallele in den
im Alten Reich zahlreich dokumentierten
Mahnverfahren, die die Anfertigung von
Schandbildern in Aussicht stellten.’** Ziel
dieser Drohungen war es, Schuldner und bei
Bedarf auch Biirgen auf die versprochene
Vertragstreue zu verpflichten, eine Einigung
zu erzielen und damit die Ordnung wieder-
herzustellen. Entsprechend klar eingegrenzt
sind die Kontexte der Schandbilder, sie wur-
den nicht angefertigt, um politische Macht-
kiampfe zu regeln, Alltagsstreit nach auflen
zu tragen oder anonym Beleidigungen zu
verbreiten.’® Auch bildeten sie keine Strafe
oder Hinrichtung ab, die real in einem Ritual
vollzogen werden sollte, sondern sie ersetz-
ten diese; die drastischen Darstellungen zei-

363 Ortalli 2015, S.15, Anm. 17, S. 29, 37 57. Vgl. Bel-
ting 1982, S. 429.

364 Lentz 2004, S.165-345. Neben einigen Quellen,
die wegen der enthaltenen Illustrationen auch
als Galgenbriefe bezeichnet werden, verzeichnet
der Katalog von Lentz Hinweise auf mehr als 130
Schandbilder, von denen er 95 abbildet.

365 Vgl. Lentz 2004, S.150.
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gen Beschimpfungen, dhneln Lasterungen
oder Verwiinschungen und wurden sicher
als fiktiv wahrgenommen.*%

Die Entwicklung der pittura infamante,
die Ortallis Uberblick aufzeigt, beginnt mit
anprangernden Schriftziigen im Innenbau,
geht tiber zur Gestaltung von Fassaden und
Plitzen und reicht bis zur Ansammlung
zahlreicher Visualisierungen Gedchteter.
Ahnlich entfalteten sich im Alten Reich
die Schandbilder von den ersten Schmih-
briefen, iiber Drohungen, zunehmende
Verbreitung bis hin zum Verbot. Seit dem
Mittelalter gab es also weit verbreitete und
allgegenwirtige Traditionen beleidigender
Bilder, die gezielt Personen attackierten und
zur Einhaltung von Vereinbarungen und
Treue aufforderten. Erst als das Image der
Stadte, die Verbrechen mit Schandmalereien
ahndeten, unter dem Ubermaf dieser nega-
tiven Représentation zu leiden drohte, wur-
den die Bilder von Delinquenten von den
Fassaden kommunaler Gebédude entfernt
und auch keine Schandmalereien mehr an
»unehrenhaften Bildorten« wie dem Pranger
angebracht>” Auch im Alten Reich wurde
der Missbrauch schandlicher Gemadlde ein-
gedammt, hier wurden Verbote erlassen und
Rechtswege eroffnet.’*®

Die pittura infamante bestrafte tiberwie-
gend politische und wirtschaftliche Téter, die
als gemalte Verriter oder Betriiger Schande
und Hinrichtung erlitten: Die fiir einen sol-
chen Kontext angefertigten Zeichnungen
von Andrea del Sarto zeigen das Héngen

366 Lentz 2004, S.51. Zum Spiel mit der Fiktion im
Kontext der pittura infamante vgl. Baader 1999.

367 Zitiert nach Belting 1982, S. 429.

368 Lentz 2004, S.59-68.

fixiert nur an einem Fufgelenk (Abb. 32).3%
Ikonographisch bereichert durch Geldsa-
cke in beiden Hénden zeigt die berithmte
Tarock-Karte den Gehingten zugleich mit
dem Anlass seiner Verurteilung (Abb. 33).7°
Darstellungen des Kiinstlerstreits hingegen
griffen dieses moralisch fragwiirdige Mo-
tiv nicht auf, denn Schandmalereien waren
nicht unumstritten. Da speziell den mit der
Ausfihrung der pittura infamante beauftrag-
ten Kiinstlern moralische und faktische Ge-
fahren drohten, distanzierten sich die Maler
sicher bewusst von solchen Sujets. Zeitweise
waren die Gefahr der eigenen Achtung oder
Rache fiir die Produzenten von Schandma-
lereien so grof3, dass Maler zur Ausfithrung
gezwungen werden mussten oder wie im
Falle von Andrea del Sarto versuchten, ano-
nym zu bleiben.’”

Auch wenn Hans Belting betonte, dass es
keine soziale Gruppe gab, die von der Bestra-
fung durch eine Schandmalerei ausgenom-
men wurde, und »alle wichtigen Straftaten«
mit dieser Strafform belegt werden konnten,
so wurde sicher nicht gegen jede Person
vorgegangen.”> Demgegentiiber agierten die
Kiinstler bei ihren Streitigkeiten in einem
rechtlich nicht geregelten Raum und muss-

369 Ortalli 2015, Abb.9-11. Zum juridischen Bild-
verstandnis sieche Behrmann 2016, S.20-27. Vgl.
Graul 2012, S. 20-22 und Anm. 136-138.

370 Norditalienische Tarock-Karte: Der Gehangte, sog.
Kartenspiel von Charles VI, E. 15. Jh., Malerei und
Vergoldung auf Papier, 9,5 x 18,5 cm, BnE, RESER-
VE KH-24-4 Folio 12. Behrmann 2016, S. 14.

371 Ortalli 2015, S. 84-85. Belting 1982, S. 430. Graul
2012, S. 21.

372 Belting 1982, S. 430. Vgl. die allgemeinen Ausfiih-
rungen zu Ehre, Recht und Tadel von Lentz 2004,
S.30-34, 149-163.
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ten sich behaupten, ohne selbst in Misskre-
dit zu geraten. Gemeinsamkeiten von pittura
infamante, Schandbild und Streitbild finden
sich also nach aktuellem Stand kaum in der
Ikonographie, sondern in dem Sonderweg
der Ersatzstrafe einerseits und im Streit um

Geld als Anlass der Auseinandersetzung an-
derseits.”” Im Gegensatz zu den in Italien bis
ins 16. Jahrhundert prominent verbreiteten
grofiformatigen und offiziell legitimierten
Fassadenmalereien, von denen sich keine er-
halten hat, waren die Schandbilder im Alten
Reich vom 14. bis ins 16. Jahrhundert gerade
kein Bestandteil einer rechtlichen Sanktion
oder Verurteilung, wie Lentz 2004 dargelegt

373 Taf. 7. Vgl. Lentz 2004, S. 150.
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32. Andrea del Sarto,

Zwei Studien eines Mannes, aufge-
héngt an seinem linken Bein,

rote Kreide auf Papier, 1529/1530,
Chatsworth, Devonshire Collection.

hat.# Damit stiinden sie auf den ersten Blick
den Streitbildern der Kiinstler nidher als die
italienischen Schandgemailde. Von den ver-
starkt in Mittel- und Norddeutschland, aber
auch in den Niederlanden, Polen, B6hmen
und Mihren verbreiteten Schandbildern hat
Lentz in seinem eindrucksvollen zweihun-
dert Nummern umfassenden »Katalog der
Schméhbriefe und Schandbilder« Anschlige
und Ansichtsexemplare aus dem Zeitraum
von ca. 1350 bis 1591 dokumentiert, bei de-
nen es sich mehrheitlich um kolorierte Fe-
derzeichnungen auf Papier oder Pergament

374 Abzugrenzen von den disziplinierenden Fassa-
denmalereien sind jene aus Innenrdumen oder
Buchmalereien. Ortalli 2015, Abb. 2a-b, 6. Siehe
hierzu Kriiger 2015. Fiir den Hinweis auf diesen
Text danke ich Ulrich Rehm.



2.6 Federico Zuccari, Idee fiir die Ausmalung der Domkuppel (Florenz, 1577)

oder auch zum Teil als Holzschnitt gedruck-
te Anschlage handelt. Die Mafe liegen zwi-
schen 12,5 x 13 cm BildmafS (Lentz Nr. 38) bis
hin zu einem Dokumentenformat von ca.
60 x 40 cm (Lentz Nr. 159). Deutlich tiber-
wiegen querformatige Darstellungen.”s Die
Formate entsprechen der Herkunft aus der
Vertragspraxis, in zahlreichen Féllen war das
beleidigende Bildwerk ein Pendant zu einem
Schmaihbrief.”¢ Die erhaltenen Schandbilder
sind Bildzeugnisse einer im Alten Reich ver-
breiteten sozialen Praxis, die als besondere
Form der Ehrenschelte Vertragstreue speziell
in Féllen von Geldstreitigkeiten einforderte,
bei denen Gldubigern andere (rechtliche)
Mittel zur Durchsetzung ihrer Forderungen
fehlten.”” Hier scheint wieder die Analo-
gie zu Praktiken des Kiinstlerstreits auf, die
wie am Beispiel Leonbrunos nachvollzieh-
bar nicht nur auflergerichtlich die Ehre des
Kiinstlers propagierten, sondern auch seine
Geldsorgen reprisentierten.””®

Sdumige Schuldner und wortbriichige
Biirgen, die auf wiederholte Mahnung oder
Ansichtsexemplare der zuverdffentlichenden
Schandbilder nicht reagierten, sollten nach
andauernder Verweigerung der Vertrags-
einhaltung durch die offentliche Anbrin-
gung entehrender Zeichnungen oder Drucke

375 Lentz 2004, S.165-345. Der Katalog beinhaltet
neben Hinweisen auf mehr als 130 Schandbilder
auch illustrierte Galgenbriefe. Ausst.-Kat. Mainz
2015, S. 138-140.

376 Siehe Lentz 2004, S.165-345.

377 Lentz 2004, S.161. Zu den Versuchen, die »Ehren-
schelte« gesetzlich zu regeln, siche ebd., S. 57-68.

378 Lentz 2004. Die Dissertation bietet einen Katalog
mit Uberblick und informiert umfassend iiber
die ungedruckten und gedruckten Quellen sowie
iber die einschldgige Literatur zum Thema.

33. Norditalienisch, Der Gehdngte, eine der sog.

Tarotkarten fiir Karl V1., 1475-1500,
Spielkarte, 18,4 x 9,2 cm, BnE,
RESERVE KH-24-BOITE ECU.

zur Kommunikation und wenn méglich zur
Beilegung der Auseinandersetzung gezwun-
gen werden. Wo es also bis zur Einfiihrung
gerichtlicher Sanktionen an Alternativen fehl-
te, konnten schimpfliche Darstellungen per-
sonliche Ehrverletzungen visualisieren und
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drohen, das soziale Kapital des Angeklagten
zu beschidigen. Diese Schandbilder waren,
wie Lentz resimiert hat, »niemals Teil des
offiziellen Strafvollzugs und ahndeten aus-
schliefflich die Verletzung bzw. Nichterfiil-
lung von Obligationen.«* Fiir die Streitbil-
der galt dies sicher nicht, eher wurden hier
Erwartungshaltungen von Kiinstlern sicht-
bar, die sich nicht erfiillt hatten. Wie wir im
Fall von Piranesi noch sehen werden, gab es
in den bekannten Fillen von Kiinstlerstreit
keine Versprechen oder Vereinbarungen, die
vorab so schriftlich fixiert wurden, dass sich
daraus ein Rechtsraum zur Einforderung er-
geben hitte.

Fiir das Anschlagen von Schandbildern
bevorzugte Orte waren — dhnlich der pittura
infamante — Stadte, Kirchen Bordelle, Pran-
ger und Galgen. Dort erhoftten sich die An-
klager soziale Kontrolle durch okkasionelle
Offentlichkeiten herstellen zu konnen. Die
Schandbilder appellierten an mogliche Ver-
mittler, Mediatoren, die zur Wiederherstel-
lung der offentlichen Ordnung schlichtend
tatig werden sollten.’® Letzteres war ein An-
liegen, das auch die Kiinstler verfolgten. Als
Orte des Kiinstlerstreits schieden allerdings
unehrenhafte Anbringungsorte wie Pranger
aus, hierin kommt wiederum der Wunsch
der bildenden Kiinstler zum Ausdruck, mo-
ralisch unbeschadet aus der Auseinander-
setzung hervorzugehen. Diese Zielsetzung
verbindet den Kiinstlerstreit in einem weite-
ren Punkt mit dem Schandbild: Vorausset-
zung fiir den Erfolg eines hierzu gehérenden
Schméhbriefes war, wie Lentz aufgezeigt hat,

379 Lentz 2004, S.161.
380 Lentz 2004, S.149-160.
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dass die Zielgruppe moglicher ehrenwerter
Schlichter glaubwiirdig und so tiber das an-
gezeigte Unrecht informiert wurde, dass sie
die Perspektive des Geschédigten einnahm.
Das dem Klager zugefiigte Unrecht sollte
nicht als Problem eines Einzelnen, sondern
als gravierender Angriff auf die Ordnung des
Gemeinwesens aufgefasst werden, damit die
Notwendigkeit einer sozialen Kontrolle von
Dritten anerkannt und durchgesetzt wurde.
Diese Uberzeugungsarbeit wurde mafgeb-
lich durch eine anschauliche Darstellung der
Ehrlosigkeit des Schuldners geleistet, denn
diese musste zeigen, dass potenziell auch an-
dere Glaubiger oder Vertragspartner gefihr-
det waren. Wir werden im Fall von Piranesi
diese Art der Selbstdarstellung wiedererken-
nen und damit die Kontinuitdt einer Legiti-
mationsstrategie bis in das 18. Jahrhundert
exemplifiziert finden. So wie im Alten Reich
ein frithneuzeitlicher Schuldner zur Wieder-
herstellung seiner Ehre die legitimen Ver-
bindlichkeiten zu erfiillen hatte, so pochte
auch Piranesi spiter auf die aus seiner Sicht
versprochene Entlohnung’® In Bologna
mussten vorbestrafte Maler pittura infaman-
te anfertigen, nordlich der Alpen hingegen
legte 1449 ein Amtsbrief der Kolner Schilder
fest, dass die dort ansédssigen Maler nicht lan-
ger schindliche Werke anfertigen durften.
Letzterer zeigt auf, dass die Produktion der
Schandbilder hier zu diesem Zeitpunkt — wie
auch im Fall der Schandmalereien in Italien
- professionell organisiert und geschaftsma-
B3ig etabliert war. In Kéln wurde die Miss-
achtung des Verbots mit einer Strafe belegt:
»Keiner aus dem Amt darf Arbeiten herstel-

381 Siehe unten, Kap. 4.1.
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len oder malen, die schandlich sind, Verstofle
werden mit 10 Mark geahndet.«** Auch Karl
der Kiithne verbot im Dezember 1473 und
ebenfalls am 22. April 1474 diffamierende
Anschldge in seinem Hoheitsgebiet.’® 1479
folgte das Verbot der Stadt Niirnberg, wo
das offentliche Anschlagen unfreundlicher
Texte gleichfalls als Verunglimpfung oder
Verleumdung wahrgenommen und unter
Strafe gestellt wurde. Hier wurde den Betrof-
fenen explizit die Moglichkeit geboten, ihre
Angelegenheit auf andere Weise zu regeln,
indem der Rat als zustidndige Institution be-
nannt wurde.** Trotz dieser Verbote bestand
die Gewohnbheit des schimpflichen Anschla-
gens illustrierter Scheltbriefe oder schimpf-
licher Bilder im Alten Reich weiter fort, ihre
Bliitezeit lag in der Zeit zwischen 1530 und
1560. Es gab folglich eine sehr kurze Phase
der Gleichzeitigkeit von gewohnheitsmaf3ig
im Alten Reich verbreiteten Schandbildern,
den letzten bereits erkldrungsbediirftigen
Schandgemilden in Italien (Florenz 1537)
und dem frithesten bekannten Kiinstler-
streitbild Leonbrunos (um 1525). Schon fir
die Zeit von Lelio Orsis Fassadendekoration
ist die Praxis der Anfertigung von pittura in-
famante nicht mehr nachweisbar. Auch die
Praxis der Schandbilder war im Alten Reich
bereits weniger présent, als 1572 ein weiteres
Verbot folgte, das ausdriicklich die Selbstjus-
tiz durch das Anschlagen solcher Werke be-
kdampfen sollte und in der Policey- und Lan-
desordnung von Mecklenburg fixiert wurde. >

382 Zitiert nach Tacke 2018, Bd.2, S.700-706, hier
S. 701 (IL.52-3, Regest). Vgl. Lentz 2004, S. 59-60.

383 Lentz 2004, S. 60-63.

384 Lentz 2004, S. 60-61.

385 Lentz 2004, S. 63-65.

Maximilian II. nahm darauthin die Kritik an
den Schandzetteln auf, konnte eine Unterlas-
sung vor seinem Tod 1576 jedoch nicht mehr
durchsetzen.’*® Erst die Reform unter seinem
Nachfolger, Kaiser Rudolf II., die das Verbot
in die am 9. November 1577 in Frankfurt
verabschiedete {iberarbeitete Reichspolicey-
ordnung (RPO) aufnahm, schuf eine bis 1806
giiltig bleibende Rechtsgrundlage, die ver-
unglimpfenden Medien wie Schméhbriefen
oder Schandbildern als Mittel zur Losung
von Konflikten die Legitimation und damit
ihre Wirksamkeit nachhaltig entzog.?® Fiir
die Zeit nach der Veréffentlichung der RPO
konnte Lentz nur noch vereinzelte Beispie-
le nachweisen, den letzten dokumentierten
Fall datierte er 1583/1591.3* Ein weiteres of-
fizielles Verbot diffamierender Gemalde, auf
das wir zuriickkommen werden, wurde in
Rom 1599 wirksam.’® Diese zeitliche Gegen-
tiberstellung verdeutlicht, dass zahlreiche
Streitbilder zu einem Zeitpunkt entstanden,
als die Rahmenbedingungen fiir das 6ffent-
liche Zeigen beleidigender Bildwerke sich
bereits grundlegend gedndert hatten. Die im
Verhiltnis insgesamt weniger qualitdtvollen
und ikonographisch fixierten Schandgemal-
de - dies gilt trotz der prominenten Ausnah-
men fiir grofiformatige Fassadengestaltun-
gen vermutlich ebenso wie fiir die kleinfor-
matigen Anschldge - hatten ihre Legitimati-
on verloren.”° Dem gegeniiber iiberschritten

386 Siehe hierzu Lentz 2004, S. 65.

387 Lentz 2004, S.147-148. Weber 2002, S.33-34, 45,
266-267 (RPO 1577 § 35/7). Zum Druckprivileg
und der Erstauflage von 1578 siche ebd., S. 69-70.

388 Lentz 2004, S. 67.

389 Siehe Kap. 3.1.

390 Ortalli 2015, S. 168.
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34. Schandbild gegen Achatz von Veltheim, um 1560, Feder, aquarelliert, 33,5 x 24,5 cm,
Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 87.21 Extrav., fol. 11r.

die Kiinstlerstreitbilder mit innovativen und
kreativen Losungen Toleranzgrenzen und
kidmpften mit neuen Bildthemen, Witz und
Hartnickigkeit um Anerkennung.

Die Forschungsleistung von Lentz mach-
te deutlich, dass es keineswegs die Freude
am Diffamieren war, die die Produktion der
Schandbilder antrieb, sondern deren sozia-
le Funktion zur Wiederherstellung einer auf
Ehre basierenden Gemeinschaft vor Schaf-
fung einer gleichwertigen Rechtssicherheit.
Die Schilderung des Vergehens in Verbin-
dung mit den Hinweisen der Glaubiger auf
die Folgen personlicher Ehrverletzungen
und ihre Warnung vor dem damit verbun-
denen Prestigeverlust des Schuldners und
seiner untreuen Biirgen zielte stets darauf
ab, eine erneute Kommunikation in Gang
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zu setzen, um schliefllich eine Einigung und
wenn moglich die Vertragstreue herbeizu-
fithren. Als nachrangig ausgegeben wurde
in diesem Kontext die emotionale Betroffen-
heit des Betrogenen, denn wie Lentz offenle-
gen konnte, blieben die Diffamierungen stets
zweckgebunden. Damit finden sich weitere
signifikante Parallelen zwischen der sozialen
Praxis der Schandbilder und des Kiinstler-
streits im Bild oder mit dem Bild.

Der Umstand, dass Vertrage im Alten
Reich eine sogenannte Scheltklausel enthal-
ten konnten, die eine entsprechende Opti-
on zur Ahndung bei Vertragsbruch vorsah,
verdeutlicht ebenso wie die Tatsache, dass es
Maler gab, die Schandbilder gewerbsmaflig
herstellten, dass es sich hierbei um standar-
disierte Vorgdnge handelte. Diese mogen
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K.

35. Schandbild gegen Ludwig von Schwicheldt, Achatz von Veltheim, Jiirgen von der Wense,
Gebhard Schenck und Achim (von) Riebe, 21. Dezember 1541, Aquarellierte Zeichnung,
42 x 32 cm, Wolfenbiittel, Niedersdchsisches Staatsarchiv, 1 Alt 26 Nr. 16, fol. 2.

bildende Kiinstler in der Vorstellung be-
starkt haben, soziale Schranken ebenso wie
Toleranzgrenzen iberschreiten zu diirfen
und ihren (finanziellen) Forderungen legi-
tim Nachdruck durch beleidigende Bildwer-
ke verleihen zu kénnen. Dass sie sich hierbei
streitspezifisch und individuell durch Witz
und Einfallsreichtum hervortaten, entsprach
ihrem eigenen Anspruch, sich von den nied-
rig bewerteten und moralisch fragwiirdigen
Schandbildern oder -gemilden abzuheben.
Bestitigung findet dies in der Ikonographie
solcher Schandbilder, die Lentz sogar iiber

ein »Register der Bildinhalte« aufschliis-
seln konnte.*" Das Spektrum einschldgiger
Elemente umfasste den Schandritt, also das
umgekehrte Reiten des Angeklagten, bevor-
zugt auf einem Esel, einer Sau oder einer
Hiindin (Abb.34), das iibliche ebenso wie
das umgekehrte Hangen (auch des zugeho-
rigen Wappens; Abb. 35), Kot, Krahen, Bl6-
e, Hinrichtungsinstrumente wie Galgen
oder Rad, Geldsiacke und insbesondere das
Petschieren, also Siegeln auf Koérperhinter-

391 Lentz 2004, S.157-159.
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teilen. Einige dieser Elemente iibernahmen
Bildpolemiken konfessioneller Bildpropa-
ganda, die in zahllosen Beispielen Verbrei-
tung fanden, was hier aber nicht weiterver-
folgt werden kann, da es vom eigentlichen
Thema zu weit wegfithren wiirde.?> Gerade
im Vergleich von Schandbild und Streitbild
zeigt sich die besondere Qualitdt der Kunst-
werke, die als Medien von Kiinstlerstreit von
ihren Schopfern instrumentalisiert wurden.
Dies betrifft nicht allein die handwerklichen
Fahigkeiten, sondern insbesondere den Er-
findungsreichtum.

Diesbeziiglich ist es eine bemerkenswer-
te Koinzidenz, dass Zuccari seinen Plan,
Cornelis Cort in seinem Deckengemalde
zu diffamieren, 1577 und damit genau in
dem Jahr formulierte, in dem der Reichs-
tag des Heiligen Romischen Reichs Deut-
scher Nation mit der Uberarbeitung und
Vermehrung seiner Reichspolizeiordnung
in seinem Wirkungsbereich das Anschlagen
schandlicher Gemailde verbot. Anders als
die im Alten Reich nachweisbaren gezeich-
neten oder gedruckten Beispiele, die auch
an Kirchen angeschlagen wurden, erdachte
Zuccari die Einbeziehung der entehrenden
Darstellung in ein Werk der hohen Kunst
im Kontext der von ihm verantworteten
Kirchenausschmiickung. Hatte bis dahin
die 6ffentliche Schmahung durch Briefe und
entehrende Schandbilder ein weit verbrei-
tetes Mittel dargestellt, in solchen Fallen zu
schlichten, in denen Geldforderungen nicht

392 Lucas Cranach d. A., Allegorischer Einblattdruck
gegen Papst Julius III., seine scheinbare Allwis-
senheit verspottend, 1545, Holzschnitt, Preufli-
scher Kulturbesitz, Staatsbibliothek zu Berlin,
Handschriftenabteilung.
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mit rechtlichen Mitteln durchgesetzt wer-
den konnten, so hitte die Umsetzung von
Zuccaris Idee das Potenzial der Beleidigung
drastisch erhoht. Anbringungsort, Format,
Qualitdt, Dauer und Ikonographie hatten in
den bekannten Schandbildern und pittura
infamante keine Vorbilder, wichtiger waren
in dieser Hinsicht Daniele da Volterras Re-
liefs. Die seit dem Mittelalter in Italien und
im Alten Reich nachweisbaren Bildprakti-
ken schindlicher Diffamierung mégen indes
den Nihrboden fiir das Selbstverstdndnis
des Kiinstlers und seine Handlungsspiel-
rdume bereitet und seine Vorstellungen von
der Streitfahigkeit der Bilder wesentlicher
gepréagt haben als dies bisher erkannt wor-
den ist. Dass Streitbilder jedoch fiir prakti-
sche Grenziiberschreitung sozialer Kontrol-
len nur bedingt geeignet waren, da Angriffe
auf michtige Obrigkeiten mit personlichen
Gefahren fiir die Kiinstler verbunden blie-
ben, wird der noch folgende Fall von Zuc-
caris Porta Virtutis zeigen.** Doch kommen
wir zundchst auf den Ausgangspunkt dieser
Ausfiihrungen zu schéndlichen Bildern,
Zuccaris Drohung gegen Cornelis Cort 1577,
zuriick.

Die von Zuccari intendierte Form der
Darstellung legt die Vermutungen nahe,
dass er Cort einerseits vorwarf, ihn bei der
Anfertigung eines Kupferstichs betrogen
zu haben. Auch wollte Zuccari den Gra-
phiker, mit dem er und auch sein Bruder
Taddeo zuvor schon lange zusammengear-
beitet hatte, mitsamt zugehoriger Freunde

393 Siehe dazu Kap.2.9. Die Schandbilder im Alten
Reich dienten nachweislich nicht dem Kampf des
»ohnmaichtigen gemeinen Mannes« gegen seine
»méchtige Obrigkeit«. Lentz 2004, S. 150.
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36. Federico Zuccari, Ausmalung der Domkuppel von Florenz (Selbstbildnis mit Freunden), 1579.

darstellen. Seine Rache hitte sich demnach
wie bei Repressalien, Schmihbriefen und
Schandbildern iblich, nicht allein gegen
Cort gerichtet, sondern auch dessen Netz-
werk einbezogen. Hitte Zuccari dieses
Vorhaben umgesetzt, so wire es mit dem
geplanten Standort, der Kuppel des Floren-
tiner Doms, ein ausgezeichnetes Beispiel
fiir einen Kinstlerstreit im Medium der
Malerei geworden. Dass er auf die Ausfiih-
rung des — wie Aurigemma es bezeichnete —
»makabren Scherzes« verzichtete, lag wohl
daran, dass der allgemein hoch geschitzte
Kupferstecher im Mirz 1578 verstorben war

und es gesellschaftlich nicht toleriert wur-
de, Tote zu beleidigen.** Auch wenn Zuc-
cari mit seiner Darstellung des Kiinstlers
in der Holle in Florenz dank der intensiven
Dante-Rezeption in einer ortsspezifischen
Tradition gestanden hitte — hatte der Dich-
ter doch in seiner Géttlichen Komddie (2,11)
selbst einen hochmiitigen Zeitgenossen,
einen Maler, fiktiv in den Hollenkreis ver-
setzt —, so stie3 er hier gleichwohl an eine
Grenze. Stattdessen widmete sich Zuccari
offensiv der Abbildung und Schaustellung

394 Aurigemma 1995, S. 218-219.
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seiner selbst und seines Netzwerks, in-
dem er sich, seine Freunde und Familie als
Gruppe an einem wiirdigen Ort innerhalb
seiner Domkuppelausmalung présentierte
(Abb. 36).%

Durch die Einbettung in die Kontexte
der niederen und infamen Schandmalereien
und -bilder sind nun zwar die Hintergriinde
von Zuccaris Drohung weiter erhellt. Iko-
nographisch fand der Maler auf dem Gebiet
schandlicher Bildnisse jedoch kein seinem
Status und Anliegen angemessenes Vorbild.
Die Inspiration fiir seine Idee bezog er ne-
ben Dantes literarischem Vorbild aus pro-
minenten Kiinstlerlegenden, die er sicher als
wiirdige Vergleiche ansah. Nachweislich be-
safl er ein Exemplar von Vasaris Vite, die ver-
breiteten, Michelangelo habe sich an seinem

395 Vgl. Civelli 1997, S. 71-80, hier S. 72.
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Kritiker Biagio Baroni de’ Martinelli, dem
Zeremonienmeister von Papst Paul III., be-
kannt als Biagio da Cesena (1463-1544), fiir
dessen Kritik an seinem Jiingsten Gericht
gerdcht, indem er ihn als Minos in »seine«
Holle eben dieser Darstellung verbannte.
Zuccari hitte sich demnach in eine schon
damals legendire Tradition gestellt. Auf die
Frage, ob diese Vorbilder faktisch basiert
waren oder als fiktiv zu klassifizieren sind,
wird im Teil zur kunstliterarischen Konst-
ruktion von Kinstlerstreit zuriickzukom-
men sein (siehe 5.3). Vorerst bleiben wir bei
den Streitigkeiten um die Ausmalung der
Florentiner Domkuppel und nehmen ein
Werk niher in den Blick, in dem Zuccari
sein bildpolemisches Potenzial weiter ent-
faltete als bisher erkannt.

396 Vasari, Michelangelo 2009, S.121-124. Vgl. Do-
menichi 1923, S.169, Nr. 360. Zur Dokumentation
materieller Uberlieferungen von Ehrenstrafen
vgl. Maisel 1992.
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2.7 Federico Zuccari, Erérterung der Fresken am Modell der Florentiner

Domkuppel (Florenz, um 1579)

Die bildpolemisch wirksame Rivalitit zwi-
schen Bronzinos Schiiler Alessandro Allori
und Zuccari, auf die wir spater noch zuriick-
kommen werden, wurde angefacht, als nach
Giorgio Vasaris Tod am 27. Juni 1574 die von
ihm begonnene Ausmalung der Florentiner
Domkuppel als Auftrag neu vergeben wur-
de. Als etablierter und hoch angesehener
einheimischer Kiinstler machte sich Al-
lori zweifelsfrei Hoffnungen darauf, diese
prestigetrachtige Aufgabe von Francesco I.
zugesprochen zu bekommen, und er und
seine Anhdnger reagierten offenkundig ent-
tauscht, als nicht er, sondern Federico Zuc-
cari am 9. November hierfiir vertraglich
verpflichtet wurde. Es mag der Versuch vo-
rangegangen sein, den zugezogenen Kiinst-
ler von der Auftragsvergabe auszuschlieflen:
Zuccari wurde in Sant’ Angelo in Vado gebo-
ren, also in der Provinz Pesaro und Urbino
in den Marken.®” Das eristische Vorgehen
der geplanten Exklusion wire in diesem Fall
gescheitert. Zuccari seinerseits schlug zu-
néchst die von Vasari begonnenen Decken-
fresken ab und schuf auch diesen Teil neu,
wobei er stilistisch der Nachfolge Raffaels
den Vorzug gegeniiber der Michelangelos

397 Wie Barr richtig bemerkt, wurde aus der Diskus-
sion ausgeblendet, dass Vasari ebenfalls nicht aus
Florenz, sondern aus Arezzo stammte. Da dieser
jedoch lange in Florenz titig gewesen war, wah-
rend Zuccari in Rom ausgebildet wurde, spielte
hier moglicherweise die schulbildende Zuord-
nung eher eine Rolle als die des Geburtsortes. Vgl.
Barr 2006, S. 109.

einrdumte.”® Die Kuppelausmalung wurde
am 19. August 1579 feierlich enthillt und das
vollendete Jiingste Gericht im Oktober dar-
auf ibergeben.’ Wie Zuccari spéter berich-
tete, wurde sein Werk von seinen Rivalen in
Sonetten, Liedern und Madrigalen verspot-
tet bzw. angegriffen.*> Demnach teilte es
das Schicksal der Verunglimpfung, das laut
Vasari und Cellini auch Bandinellis Herkules
und Cacus-Gruppe erlitt oder aber Bagliones
Auferstehung zuteil wurde.*
Bemerkenswert ist, dass es in der hier be-
sprochenen Konkurrenz Alloris Strategie der
Preisunterbietung — nach heutigen Begriffen
des Dumpings - war, welche den Wettstreit
erneut aufleben liefS. Mit diesem geschickten

398 Die Baustelle wurde am 30. August 1576 wieder in
Betrieb genommen. Acidini Luchinat, in: Ausst.-
Kat. Florenz 2009, S. 35. Vgl. Brassat 2003, S.164.

399 Acidini Luchinat, in: Ausst.-Kat. Florenz 2009, S. 35.

400 Dies gab der Kiinstler riickblickend in dem
Prozess an, den seine Porta Virtutis und deren
Erlduterung ausgelost hatte. Vgl. Brassat 2003,
S.164, Anm. 354. Miiller 1985, S.103. Vgl. Wed-
digen 2000, S.207-208. Acidini Luchinat 2009,
in: Ausst.-Kat. Florenz 2009, S.35-36. Demnach
wire zu uiberpriifen, welche der Kritiken sich im-
plizit gegen die Medici als Auftraggeber richteten
und welche moglicherweise der Erinnerung an
Vasaris Entwurf geschuldet waren. Vgl. Heikamp
1997, S.139-157.

401 Siehe Waldman 1994, S. 419-427. Hegener vertrat
die Ansicht, auch wenn eine vergleichende Unter-
suchung hierzu bislang fehlt, dass »kein Kunstwerk
jemals so abfillig beurteilt und so hiufig verspottet
worden sein« diirfte, wie Bandinellis Hercules und
Cacus-Gruppe. Vgl. Hegener 2008, S. 510.
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37. Detail Bildnis des Benedetto Busini, aus:

Federico Zuccari, Ausmalung der Domkuppel
von Florenz, 1579.

Schachzug gelang es dem Maler, Benedetto
Busini als Fiirsprecher zu gewinnen.* Der
Vorsteher der Florentiner Dombauhiitte
zeigte sich dariiber verdrgert, dass Zuccaris
Arbeit teurer wurde als veranschlagt. In ei-
nem 1579 verfassten Brief an den Grof8herzog
thematisierte er darum den Folgeauftrag: die
Ausmalung des unteren Chorbereichs. Fiir
eben diesen legte Allori sein deutlich preis-
glinstigeres Angebot vor.*>* Zuvorderst wa-
ren also, zumindest konnte dieser Eindruck

402 Barr 2006, S.110. Barr 2017, S. 96.

403 Korte 1935, S. 74, Regesten, Brief Businis an den
Grof3herzog der Toskana vom 6. November 1579.
Barr 2006, S.109 mit weiterfiihrenden Literatur-
hinweisen. Gaye 1840, Carteggio III, S. 427.
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entstehen, nicht kiinstlerische Aspekte fiir
Businis Vorschlag zur Auftragsvergabe an
Allori relevant. Dies konnte Zuccari zu Oh-
ren gekommen sein und es ist moglich, dass
er hierzu einen gemalten Kommentar hin-
terlief3, der die aus seiner Sicht fehlende Ur-
teilsfahigkeit des Dombaubhiittenvorstehers
in einem Gemilde veranschaulichte.

Auf die genannte Situation reagierte
Zuccari nachweislich, indem er in Briefen
seinen eigenen Entwurf fiir den Chor offen-
siv bewarb.*4 Dass Busini sich spatestens in
diesem Zeitraum den Zorn des nachtragen-
den Kiinstlers zuzog, kann nicht bezweifelt
werden.*> Dies diirfte auch der Grund da-
fiir sein, dass Zuccari den provveditore der
Dom-Opera bildpolemisch mit dem Mittel
der Ubertreibung attackierte. Wihrend er
diesen in der Domkuppel mit verklartem
Blick présentierte (Abb.37), zeigt er sein
Schielen im Gemalde Erdrterung der Fresken
am Modell der Florentiner Domkuppel unge-
schont (vgl. Abb.38). Deutlich wird durch
diese Darstellung, dass Zuccari Busini damit
das Seh- und somit sein Urteilsvermégen
grundsitzlich absprach: Wer so schielte, das
jedenfalls sollte der zeitgendssische wie auch
der Bildbetrachter der Nachwelt folgern,
konnte sinnbildlich nicht richtig sehen und
demnach auch kein richtiges Kunsturteil fal-
len (vgl. Taf. 8, 9).#°¢ Im Vergleich hierzu, da-

404 Barr 2006, S.109-110.

405 So betont Acidini Luchinat die Bedeutung, die der
Auftrag fiir Zuccari besaf3, und verweist diesbe-
ziiglich auf dessen im Folgenden thematisierten
Passaggio delle consegne. Siehe Acidini Luchiant
1999, S. 76.

406 Heikamp 1996, S.346-347. Vgl. Acidini Luchinat
1999, S. 76, 85-87 und 115, Anm. 18. Dort abgebil-
det ist Federico Zuccaris Zeichnung Bildnis des
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38. Federico Zuccari, Erorterung der Fresken am Modell der Florentiner Domkuppel,
Ol auf Holz, Rom, Bibliotheca Hertziana, Inv. C10001.

rauf wies bereits Brassat hin, 16ste Raffael das
Darstellungsproblem des ebenfalls schielen-
den Kardinals Inghirami durch eine den
Strabismus gemildert in Erscheinung treten
lassende Kopfwendung im Moment einer
Inspiration. Auf diese Weise gelang es dem
Maler, die Schielfehlstellung mit einer po-
sitiven Bedeutung aufzuladen, womit er

Benedetto Busini, um 1578, 219 X 171 mm, Paris,
Musée du Louvre, Département des Arts gra-
phiques, Inv. 4593, recto.

auch insgesamt fiir die portritierte Person
eine vorteilhafte Charakterisierung und In-
szenierung leistete.*” Damit bewies Raffael
den Anstand, den Alberti kunsttheoretisch
forderte, als er die kiinstlerische Behand-
lung korperlicher Gebrechen thematisier-
te.*® Dass es in Zuccaris Gemailde jedoch

407 Vgl. Brassat 2003, S. 165.

408 Zur Forderung Quintilians und der Empfehlung
Albertis siehe Brassat 2003, S.165, Anm. 360 mit
Quellenangaben. Ich danke Anne-Marie Bonnet
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nicht um eine verkldrende und innerlich wie
duflerlich bewegte Haltung geht, sondern
um den Aspekt der (zwangsldufig falschen)
Wahrnehmung der kiinstlerischen Arbeit
Zuccaris, zeigt sich darin, wie in dem Grup-
penportrit mit Selbstbildnis Busini und Fe-
derico Zuccari im Gesprach gezeigt sind. Thr
Gesprachsgegenstand wird veranschaulicht
durch einen Plan auf dem Tisch und einen
in der linken Hand des Kiinstlers, sowie dem
Modell der Kuppel. Auf deren gebautes Pen-
dant auflerhalb des Fensters lenkte Businis
Geste den Blick des Betrachters, bevor die
Tafel beschnitten wurde. Der Kiinstler, der
im Gemilde sein Bildprogramm erldutert,
wurde in der Vorzeichnung von einer weib-
lichen Figur begleitet, die u.a. als Personifi-
kation der Invenzione, der Grazia oder der
Diligenza gedeutet wurde. Im Tafelbild ist
diese durch das Bildnis einer bislang nicht
zweifelsfrei identifizierten Frau ersetzt: vor-
geschlagen wurden Nicolosa Bacci, Antonia
Zuccari, Francesca Genga sowie eine Ange-
horige der Familie Pandolfini.+*

Dass die Ubertreibung in der Darstellung
des Schielens erst im Vergleich mit der vor-
bereitenden Portritzeichnung auffillt oder
eben Zeitgenossen, welche den so Diffa-
mierten wenigstens vom Sehen her kannten,
auffallen musste, zeigt sich in Helen Barrs
jingster Beurteilung von Vasaris Aufnah-
me Businis unter die Gotterwéhlten inner-
halb der Florentiner Domkuppel, die sie als
strategischen Schachzug bezeichnete.*® Lei-

fiir Rat und Anregungen zu diesen und anderen
Konventionen.

409 Aurigemma 1995, S.219. Acidini Luchinat 1999,
S.76. Ausst.-Kat. Florenz 2009, S. 134.

410 Barr 2017 S. 96, Anm. 35.
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der fiihrte sie ihren Gedanken nicht weiter,
denn vergleicht man dieses dem Ehrenplatz
nach als wiirdig zu erwartende Bildnis in
der Kuppel mit der vorab angefertigten Por-
tratzeichnung so stellt man fest, dass Zucca-
ri auch an dem prominenten und sakralen
Ort Businis Schielen iiberzeichnete. Freilich
tibertrieb er in der Kuppel nicht so stark
wie in dem Tafelbild, das seine Legitimation
und Eigenpropaganda reprasentiert. Dass
mit dem verstirkten Schielen nicht allein
die Fahigkeit zum gerechten Kunsturteil ne-
giert werden sollte, sondern moglicherweise
auch ein »schriger Blick« impliziert wurde,
der dem Dargestellten Neid unterstellt und
»allein schon synomym [sic] fiir unlautere,
bose Absichten steht«** sollte bei der Erdr-
terung des Gemadldes nicht ausgeschlossen
werden. Es darf davon ausgegangen werden,
dass Zuccari das Gemilde Personen zeigte,
die mit antiken Blicktheorien vertraut waren
und auch den zeitgenossischen Aberglauben
kannten. In diesem Falle wére namlich auch
der Charakter des Dargestellten als negativ
gekennzeichnet worden, was den Aspekt der
Ignoranz noch verstarkt hitte. In Anbetracht
des Umstands, dass Michelangelo zwischen
Verstand und Kunsturteil unterschied und
Letzteres als giudizio mit dem »giudizio
dell'occhio« verkniipft hatte, wog diese
mittels einer Ubertreibung geduflerte Un-
terstellung als Argumentation in dem Ver-
gabestreit sicherlich besonders schwer. Zur

411 Vgl. Rakoczy 1996, S.56. Horaz verbindet das
schrage Auge mit dem neidischen Schadensblick:
»Dort feilt keiner mit schragem Blick mein Gliick
ab«. Hor. epist. 1.14.37f. Ubersetzung zitiert eben-
da. Das schrage Auge - des personifizierten Nei-
des - kennt u.a. auch Ovid, Met. 2.787.
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39. Federico Zuccari,
Entwurf fiir die Erérterung
der Fresken am Modell der

Florentiner Domkuppel,
nach 1575, Zeichnung,
Florenz, Uffizien, Gabinetto
Disegni e Stampe, Fig. 11043.

Rechtfertigung des »Urteils des Auges« als
der einzig angemessenen Grundlage eines
Kunsturteils war das von Vasari Michelange-
lo in den Mund gelegte Diktum grundlegend
geworden: »[...] dicendo che bisognava ave-
re le seste negli occhi e non in mano, perche
le mani operano, e locchio giudica [...]«*2,
also: »Aus diesem Grund miusse man, wie
er [Michelangelo] sagte, die Zirkel im Auge
und nicht in der Hand haben, da die Hiande
das ausfithrende und das Auge das urteilen-
de Organ seien.«*3

412 Vasari, Ed. Milanesi 1881, Bd. 7, S. 270. Vgl. Gior-
gio Vasari, Brief an Martino Bassi, in: Bassi 1572,
S. 47-48, hier S. 47. Zur Unterscheidung von Ver-
stand und Kunsturteil bzw. Urteilskraft siche Va-
sari, Michelangelo 2009, S.209. Vgl. hierzu Sum-
mers 1981, bes. S.368-379. Clements 1954, S. 324~
336. Clements 1963, S.1-66. Hoet 1713, Frontispiz.

413 Vasari, Michelangelo 2009, S.196.

Dass Zuccari mit seinem Gemilde auf
eine aktuelle Auseinandersetzung mit Busi-
ni Bezug nahm, wird dadurch verdeutlicht,
dass er im Gemadlde von seinem gezeich-
neten und ebenfalls erhaltenen Entwurf
(Abb. 39) abwich und sich selbst statt im
Gesprach mit Vincenzo Borghini - dieser
hatte das Konzept fiir die Kuppelausmalung
entworfen — nun eben mit Busini zeigt.#* So
ist es, wie Wolfgang Brassat in seiner Unter-
suchung Das Historienbild im Zeitalter der
Eloquenz herausgearbeitet hat, im Gemalde
eben der provveditore, der dem neben ihm
stehenden Zuccari mit weit ausgreifender
Geste seine — jedenfalls aus Sicht Zuccaris —
falschen Vorstellungen darlegt. Diese weist

414 Ol auf Holz, 102 x 130 cm (beschnitten). Ausst.-
Kat. Florenz 2009, S. 134.
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der Maler im Gemilde standfest ab, indem
er — so Brassat — an seiner idea ebenso wie
an den Planen in seiner linken Hand festhilt,
wihrend er mit der rechten einen Fehler Va-
saris aufzeigt.#s Diese Lesart wurde durch
die Entfernung Vasaris aus dem Gemilde
wesentlich erschwert.

Kritik tibte Zuccari in diesem Gemadlde
allerdings nicht allein an Busini, der es sich
1578 nicht hatte nehmen lassen, den Grof3-
herzog der Toskana zu fragen, ob Zuccari
auch fir die Gewdlbeteile bezahlt werden
solle, die zuvor von Vasari bemalt, dann
aber von seinem Nachfolger zerstort worden
waren.# Neu und zudem gesellschaftlich
brisant war, dass er auch seinen verstorbe-
nen Vorgéanger Vasari, den er schlafend im
rechten Bildvordergrund darstellte, durch
die Art seiner Darstellung negativ charak-
terisierte (vgl. Taf. 1). Die in der Forschung
diesbeziiglich vertretene Meinung, Zucca-
ri habe Vasari durch die ihn tiberfangende
Kuppel auszeichnen wollen, zeugt von ei-
nem grundlegenden Missverstdndnis der in-
tendierten Aussage.*” Dieser Deutung steht
die Tatsache entgegen, dass Zuccari die von
Vasari in der Domkuppel begonnene Ar-
beit vollstandig vernichtete. Auch den etwa
von Winner in der Bildtafel gesuchten Erl6-
sungsgedanken 1oste der Maler nicht ein, da
er ja gerade den von Vasari gemalten Chris-

415 Brassat 2003, S.165-166.

416 Korte 1935, S.74 (Regesten, Brief Businis an den
Groftherzog vom 19. Juni 1578). Guasti 1857,
S.149-150, Nr. 362.

417 Zu den vergleichsweise bemiiht positiven Deu-
tungsversuchen dieser Darstellung siehe die Zu-
sammenfassung von Brassat 2003, S.165.

128

tus aus der Kuppel entfernte.#® Bei einer
tiefergehenden Analyse zeigt sich vielmehr,
dass diese Darstellung gerade deswegen so
auflergewohnlich ist, weil der Maler mit ihr
eine moralische Grenze iiberschritt, denn er
wagte es, entgegen allen Konventionen einen
Toten anzugreifen, indem er ihn beleidigte:
Galt doch in der Frithen Neuzeit die Pra-
misse, dass es unrecht sei, gegen Verstorbe-
ne zu kampfen. Ein entsprechender Angriff
barg die Gefahr, negativ auf den Angreifer
zuriickzufallen, wie Embleme es aufzeigten.
Ein diesbeziigliches Motto lautete: »Nur ein
schwichlicher Geist fithrt mit Larven Krieg
und verspottet tiichtige Médnner nach ihrem
Tode«.# Angriffe auf Verstorbene konnten
nur dann als legitim gerechtfertigt werden,
wenn sie dazu dienen sollten, ein Publikum
vom eigenen Standpunkt zu iiberzeugen.*°
Das ist auch der Grund dafiir, dass Karika-
turen ausschlieflich von Lebenden angefer-
tigt wurden: Ein Verstorbener hitte — wie im
Falle Zuccaris vermutlich geschehen — durch
eine entsprechende Darstellung unangemes-
senerweise verhohnt werden kénnen. Das
Publikum von seinem Standpunkt zu tiber-
zeugen, war aber genau Zuccaris Anliegen,
und das verfolgte er mit seinem Gemalde
gnadenlos. Im Bewusstsein, dass er sei-
ne Vorbehalte gegeniiber der Arbeit seines
Vorgéngers nur mit Bedacht duflern durfte,

418 Vgl. Winner 1991, S. 55. Winner 1999, S. 125. Hei-
kamp 1996. Vgl. Acidini Luchinat 1999, S. 65-103.

419 Henkel/Schone 1978 (1967), Sp. 398-399.

420 Dieckmann 2005, S. 41. Glavac verweist in ihrer
Erorterung der Arbeit von Pier Leone Ghezzi auf
die Moglichkeit, einen Karikierten bildlich zu
verleumden, Glavac 2013, S.64-65. Vgl. Busch
1996, S. 96-99, zu Antonio Maria Zanettis Kari-
katur auf Francesco Fontebasso (1741?).
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wibhlte er ein vordergriindig harmloses Mo-
tiv: Vasari in ruhender Pose. Um Eingeweih-
ten seine Meinung iiber die Arbeit desselben
dennoch unmissverstandlich mitteilen zu
konnen, kommentierte er Vasaris Haltung
und seine eigene Rolle durch die Kombina-
tion dieser Darstellung mit einem Bild im
Bild. Dieses zeigt in der linken oberen Ge-
maldeecke, hinter einem mittels einer Kor-
del zur Seite gerafften Vorhang Maria und
das schlafende Jesuskind. Im Entwurf war
auch Josef Bestandteil dieser Szene, welche
in Zuccaris Gemilde auf eine ausschnitthat-
te Ansicht reduziert ist. In dieser ist neben
den zum Betgestus erhobenen Unterarmen
Mariens kaum mehr zu erkennen als das im
Vordergrund lagernde unbekleidete Kind.
Die Bedeutung dieses Bildes im Bild hielt
Brassat unter Bezug auf die dargestellte reve-
latio fiir ein Sinnbild der Inspiration, welche
Zuccari empfangen hatte: »Im Wissen um
die gottliche Wahrheit bleibt der Inspirierte
gegen seinen Widersacher verschlossen«.*
Tristan Weddigen meinte, Zuccari habe mit
dem schlafenden Vasari die Realisierung von
dessen Traum gemeint.*> Angesichts von
dessen tatsichlichem Umgang mit dem Erbe
seines Vorgéngers ist eine solche Deutung je-
doch nicht vertretbar: Immerhin hatte Zuc-
cari die von Vasari begonnenen Malereien in
der Domkuppel vollstindig zerstort. Wahr-
scheinlicher als diese Deutungsversuche ist
eine Lesart, die Zuccaris Selbstverstiandnis
eher entsprach und dem dargestellten Ana-
chronismus einen tieferen Sinn verleiht,
auch wenn sie mit den Konventionen der

421 Brassat 2003, S.166.
422 Siehe Weddigen 2000, S. 208, Anm. 15.

e
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B N
Dic A [cycefcnex,qualent £ infomnianottis
Tam'cito Picviamte docueve chelym?

Stenerepentinum te Catlalis yade poctm
Feci', & Acnij farre tropha churs?
Stene licet mobis [pariantibus cfJe perites?
Ancuins pano Pythagor £us adefl?
I\ Dijfulis almas vendunt fudoribus artes:
7 Nonalio eloquinm Palladss affe licer.

40. Der schlafende Hesiod am castalischen Quell,
in: Pierre Coustau, Pegma, cum narrationibus
philosophicis, Lyon 1555, S. 278.

damaligen Zeit und damit dem Decorum
nur schwer vereinbar war: Ikonographisch
konnte der Maler sich hierfur statt an die
von Brassat vorgeschlagene positiv bewer-
tete Bildtradition des wihrend der Lektiire,
also arbeitend verstorbenen Petrarca an die
des Schlafenden Hesiod am castalischen Quell
anlehnen (Abb. 40), welche durch ein Emb-
lem mit Bild und zugehoérigem Text erhalten
ist. Die Bildunterschrift »DIJ] LABORIBUS
OMNIA VENDUNT« erinnert den Betrach-
ter daran, dass die Tugend in der Arbeit, der
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Miihe und dem Fleif8 liegt, wohingegen man
mit Miiliggang keine Verdienste erwirbt. So
heifdt es im Paratext:

»Hesiod schlafend am castalischen
Quell. Die Gotter gewidhren alles nur
gegen Fleifs. Sprich, Greis aus Ascra,
welche Traume einer langen Nacht lehr-
ten dich so schnell die Lyra der Musen
spielen? So plotzlich machte dich der
castalische Quell zum Dichter und lief$
dich die Trophéden der Musen davontra-
gen? Ist es uns ebenso erlaubt, im miif3i-
gen Herumspazieren Konnen zu erlan-
gen, oder wessen pythagordischer Pfau
ist zugegen? Die Gotter vergeben allein
fir Schweif3 die Kunst in ihrer Fiille.
Nicht fiir andere Miinze ist Minervas
Beredsambkeit feil.«*3

In die Verantwortungslosigkeit gesteigert
wurde das Motiv des Schlafens wihrend einer
Sitzung, wieeinanderes Emblem zeigt,im Fal-
le des Philipp von Macedonien, der als Rich-
ter anschlieflend ohne Kenntnis der Sachlage
urteilte.#* Dieses Darstellungs- und Argu-
mentationsmuster fand eine prominente
Nachfolge in der niederlindischen Kunst
des 17. Jahrhunderts, die als Lasterdarstel-
lungen auch die Ikonographie der Schlafen-
den aufgriff. Zuccari, der in dem gemalten

423 »Dic Ascraee senex, quae lentae insomnia noctis/
Tam cito Pieriam te docuere chelym?/ Sicne rep-
entinum te Castalis vnde poetam/ Fecit, et Aonij
ferre trophaea chori?/ Sicne licet nobis spatian-
tibus esse peritis?/ An cuius pauo Pythagoraeus
adest?/ Dij solis almas vendunt sudoribus artes:/
Non alio eloquium Palladis asse licet.« Zitiert
nach Henkel/Schone 1978 (1967), Sp. 1163-1164.

424 Henkel/Schone 1978 (1967), Sp. 1148-1149.
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Viten-Zyklus fiir seinen Bruder Taddeo den
Fleif3 des Kiinstlers als Gegensatz des Schlafs
propagierte (Abb. 41, 42), ibte mit der Dar-
stellung des schlafenden Vasari also auf der
Ebene einer lasterhaften Charakterisierung
Kritik an diesem. In Analogie hierzu zeigt
Federico Zuccari in seinem Kupferstich Ca-
lunnia, wie der personifizierte Betrug die
Ochsenhaut, also das Zeichen seines Fleifies,
von der Schulter des Kunstlers (inzwischen
identifiziert als Taddeo Zuccari) zu ziehen
sucht: Wie bereits Weddigen festgestellt hat,
verbirgt sich hinter dieser Handgreiflichkeit
der Versuch, dem Maler »hinterriicks« Faul-
heit zu unterstellen.* Dies findet auch Be-
statigung in den allerdings spéteren Ausfiih-
rungen von Justus Lipsius zum Thema der
Verleumdung, in denen sowohl der Aspekt
des schriagen Blicks wie auch der des Schla-
fenden eine negative Beurteilung erhalt:
»Wer sich mit eignen Dingen beschiftiget,
wird nie ein schiefes Auge auf andere wer-
fen. Nur bey schlafen, und miifligen Seelen
schldgt ein boser Demon seine Ruhstitte
auf.«*® Zuccari unterstrich die Rechtméflig-
keit seiner Kritik dadurch, dass er mit dem
Christusbild einen Verweis in das Gemalde
implizierte, den Saxl in seiner grundlegen-
den Studie zur Ikonographie der Veritas
aufgezeigt hat. Darin wird die symbolische
Bedeutung herausgestellt, die dem Sujet der
Madonna, welche mittels eines Schleiers ihr
Kind enthiillt, innewohnt. Den Aspekt, dass
mit der Geburt Jesu die Wahrheit in die Welt
gekommen sei, sah Saxl durch die dhnlichen
Enthiillungsgesten - die Zeit enthiillt die

425 Weddigen 2000, S. 203.
426 Lipsius 1787, S. 8. Vgl. Graul 2022, S. 380.
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41. und 42. Federico Zuccari, Taddeo Zuccari kopiert Raffaels Fresken in der Loggia der

Villa Farnesina und Taddeo Zuccari zeichnet im Mondschein im Haus Calabreses,
beide um 1595, Los Angeles, ]. Paul Getty Museum.
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Wahrheit / Maria enthiillt und présentiert
ihr Kind - parallel gesetzt.*” Statt einer bild-
impliziten Enthiillung durch Maria zeigt
Zuccari eine moglicherweise eigenhédndi-
ge Enthiilllung mittels des Bildvorhangs,
welcher ihn zugleich als neuen Parrhasios
kennzeichnet und erhoht. Der Verweis auf
die doppeldeutig enthiillte Wahrheit ver-
starkt die Lesart von Vasaris Ruhepose als
Sinnbild der Faulheit. Diese Kritik im Bild
war sicherlich nicht fiir eine breitere Offent-
lichkeit, sondern allein fiir einen kleineren
Rezipientenkreis bestimmt. Meine Vermu-
tung ist, dass dieses Werk ausschlieSlich
Zuccaris Besuchern gezeigt wurde. Bislang
gibt es keinen Hinweis darauf, dass das Werk
zu Lebzeiten des Kiinstlers offentlich aus-
gestellt gewesen ist, was im Umkehrschluss
dafiirspricht, dass es an keinem anderen Ort
als in der Casa Zuccari gezeigt worden war.
Dass es hier zudem wie auch fiir Galerie-
bilder gebriuchlich hinter einem Vorhang
vor ungewollten Blicken »versteckt« blieb,
ist eine Spekulation, die sich angesichts der
Brisanz der Darstellung aufdringt. Wann
genau das Gemailde entstand und wo es zu
Lebzeiten Zuccaris, der im Januar 1580 nach
Rom zurtckkehrte, aufbewahrt wurde, ob in
den Wohnrdumen, in den Reprisentations-
rdaumen oder moglicherweise sogar doch im
Atelier, dazu hat die Forschung noch keine
Ergebnisse vorgelegt. In der grundlegenden
Publikation von Koérte zum Palazzo Zucca-
ri in Rom ist das Gemalde falsch benannt,
indem statt Busini hier Borghini als Dis-
kussionspartner genannt wird.** Angeb-

427 Saxl 1936, S. 215-217.
428 Korte 1935, Taf. 44.
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lich wurde das Tafelgemilde von Henriette
Hertz fiir die Bibliotheca Hertziana
»zuriickgewonnen«.*® Leider fehlt in Kortes
Ausfithrung zur Provenienz auflerhalb der
Casa Zuccari jeglicher Hinweis.

Die Darstellung fand, wie die nachtrég-
liche Verkleinerung der Holztafel nahelegt,
keine Akzeptanz: Vasaris posthumes Bild-
nis wurde aus der Gemildefassung ent-
fernt, der verbliebene Arm wurde zu einem
nicht néher definierten Stoftberg tibermalt.
Moglicherweise wurde dieser Eingrift von
Zuccaris Sohn Ottaviano vorgenommen,
als dieser versuchte, die Kunstsammlung
seines Vaters zu verduflern, und Schwierig-
keiten hatte, Kaufer fiir die Grof3formate zu
finden.#° Graf duflert sich in seinen Uberle-
gungen zu den Portritstudien Zuccaris zu
dieser Problemstelle ausgenommen vorsich-
tig, aber dennoch unmissverstindlich: »Dies
muss fiir den Betrachter des Bildes so irri-
tierend gewesen sein, dafl dieser Arm nach
der Reduzierung des Bildformates neutral
tibermalt wurde.«*" Fiir den Fall, dass eine
Beschiddigung der Gemaéldetafel den Anlass
fir die Verdnderung gab, zeigt das Ergebnis,
dass eine Wiederherstellung des Bildteils,
der Giorgio Vasari zeigte, nicht gewiinscht
war. Das fragmentierte Gemilde zeigt zwar
noch den Stoft, auf dem in der Zeichnung
der rechte Ellbogen des Schlafenden auf-
gestiitzt ist, von der Figur selbst ist jedoch
nichts mehr erhalten. Hierfiir kdnnen finan-
zielle Griinde oder der Wunsch nach einem
kleineren Bildformat die Ursache geboten
haben, es stellt sich allerdings die Frage, ob

429 Korte 1935, S. 67.
430 Vgl. Sickel 2011-12, S. 88.
431 Graf 1999, S. 43-81, hier S. 62.
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es nicht vielmehr so war, dass die spéteren
Rezipienten etwas an der Darstellung storte.
Wurde die Figur des Verstorbenen als un-
angemessen getilgt? Brassat hielt Zuccaris
Bilderfindung sicher zu Recht fiir ironisch,
und auch er nahm an, dass die nachtragli-
che Beschneidung des Bildes »vermutlich
aufgrund seiner polemischen Tendenz«
erfolgte.#* Des Weiteren spekulierte er, ob
sich das Motiv des Schlafenden als scharfer
Kommentar etwa zur mangelnden Leiden-
schaft und dem fehlenden Talent Vasaris

432 Brassat 2003, S.163, 165.

deuten liele.#* Die bildimplizite Kritik zielt
auf die im Vordergrund des Gemaildes pas-
siv in Szene gesetzte Gestalt Vasaris und
formulierte damit eine unmittelbare Kritik
an dem Vorgéanger.®* Eine schérfere Attacke
auf den verstorbenen Gegner hitte Zuccari
im Gemalde kaum leisten konnen (Taf. 1).
Gemafligter gibt er sich demgegeniiber in
seinem druckgraphischen Hauptwerk, das
ebenfalls zeitgleich mit der umstrittenen
Domkuppelausmalung entstand.

433 Brassat 2003, S.166, Anm. 363. Zur Starkung die-
ser These kann erneut auf das Bild im Bild ver-
wiesen werden, da das schlafende Jesuskind auf
seinen Tod vorausweist und im Vergleich mit die-
ser ranghdchsten Motivparallele die Bedeutung
Vasaris weiter absinkt. Vgl. Ausst.-Kat. London
2017, S. 190-191.

434 Brassat 2003, S.165-166. Siehe Bauer 1992, Sp. 167.
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2.8 Federico Zuccari, Lamento della Pittura (Florenz, 1579)

Obwohl Federico Zuccaris in vier Ausga-
ben bekannter Kupferstich Lamento della
Pittura*s hinsichtlich seiner Darstellung so
umstritten ist, dass er auch unter den Ti-
teln II pittore della vera Intelligenza und Il
pittore della verita bekannt ist (zwei Blatter;
Abb. 43), besteht dennoch in der Forschung
Einigkeit, dass er eine Reaktion auf gegen ihn
gerichtete Kritiken darstellt.#* Passend hier-
zu scheint die riickblickende Auflerung des
Kiinstlers, der sich in Florenz zahlreichen
Anfeindungen ausgesetzt sah, die sich auch
in Spottversen auf sein Werk, die Kuppelaus-
malung, niedergeschlagen hatten, von denen
einige tberliefert sind.#” Das Veroffentli-
chungsdatum des Kupferstichs mit der Wid-
mung an Niccold Gaddi und dem Hinweis
auf den Druck durch Giorgio Marescotti,
dem aus Frankreich stammenden Konkur-
renten Giuntis, auf dem unteren der beiden
Blitter vom Mairz 1579, wird daher mit der
Fertigstellung und feierlichen Enthiillung der
Florentiner Domkuppelfresken am 19. Au-
gust 1579 und der damals daran entbrannten
heftigen Kritik in Verbindung gebracht. Be-
legt ist der Eklat durch den diesbeziiglichen
Eintrag in der Chronik des Agostino Lapi-
ni.** Wenn dieser Zusammenhang stimmt,

435 Der Stich ist nicht zu verwechseln mit der 1605
publizierte Schrift Zuccaris Vn Lamento della
Pittvra. Zuccaro 1961 [1605]. Sellink 2000, S. 130-
132, Nr. 212.

436 Ausst.-Kat. Florenz 2009, S. 154-157.

437 »[...] sonetti, canzone et matrigali in biasimo dell’
opra mia [...]«. Lanciarini 1893, S. 39-4o0.

438 Lapini 1900, S. 201.
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so hitte Zuccari im Vorgriff auf erwartete
Kritik seine Gegenpropaganda noch vor
der Enthiillung in Gang gesetzt: So deutete
zuletzt Helen Barr den Stich als Bestandteil
seiner »multimediale[n], strategische[n] wie
aggressive[n] Offentlichkeitskampagne«.*
Demnach wurde nicht allein die Druckgra-
phik vor der Enthiillung der Kuppelfresken
angefertigt und verbreitet, um die Wehrhaf-
tigkeit des Kiinstlers gegeniiber der Kritik
an seiner Ausmalung mit der Strategie der
Vorwegnahme seiner Rechtfertigung zu de-
monstrieren. Des Weiteren schrieb er Brie-
fe an »andere Kiinstler und einflussreiche
Personen«, um fiir sich zu werben.** Seinen
Stolz auf das Prestigeprojekt der Kuppel-
fresken manifestierte Zuccari zudem, wie
die umseitige Darstellung der Domkuppel
belegt, durch die Prigung einer Bildnisme-
daille, die er bereits 1578 bei Pastorino de’
Pastorini in Auftrag gegeben hatte.*

Keine Einigkeit besteht hinsichtlich der
Frage, welchen Anteil Cornelis Cort, dem
der Stich generell zugeschrieben wird, als
Stecher an diesem Werk hatte, da er im Marz
1578 verstarb.* Fiir das Jahr davor ist — wie
bereits dargelegt — durch einen Brief Zuc-
caris ein Streit zwischen ihm und Cort do-
kumentiert, welcher eine grofiere Tragweite
besessen haben muss, da der Maler ihn zum

439 Barr 2017, S. 97.

440 Barr 2006, S.110.

441 Ausst.-Kat. Florenz 2009, S.150-151. Barr 2017,
S.97.

442 Ausst.-Kat. Florenz 2009, S. 154-157.
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FEDBRICVS ZVCCARVS
. ANGELI IN VADO
AD RH’AS MITAVRI .
INVENTO.

GABRIEL TERRADES
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NICOLAO GADDIO
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43. Federico Zuccari, Lamento della Pittura, 1579, Amsterdam, Rijksmuseum.
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Anlass nehmen wollte, den Kupferstecher als
Verdammten in seine Kuppelausmalung ein-
zufiigen und dariiber hinaus als unehrenhaft
zu diffamieren.*# Die Urheberschaft Zucca-
ris fir den Begleittext des Lamento, der auf
einigen Exemplaren des Stiches ganz fehlt
und auf anderen verandert wurde, ist nicht
gesichert. Dies betrifft auch die zur Deu-
tung des Stichs wiederholt herangezogene
Auflerung in der Schlusspassage auf dem
Exemplar in den Uffizien, die beispielsweise
Heikamp fiir seine grundlegenden Ausfiih-
rungen nutzte:** »Dieses [d. h. das zuvor
Geschilderte] zeichnete der Maler in sei-
nem Atelier, indem er Auge und Geist fest
auf die wahre Intelligenz gerichtet hielt, die
ihm unbekleidet vor Augen steht, und in-
dem er sich nicht um den Neid und die Schi-
kane der Menschen [impedimenti humani]
kiimmerte.«* Sylvaine Hénsel sprach sich
in ihrer Untersuchung des Bild-Text-Ver-
hiltnisses jedoch gegen die Uberzeugung
aus, dass die aufgeklebten Schrifttafeln »die
vom Kiinstler autorisierte, authentische In-
terpretation des Blattes« wiedergeben und
meinte, dass sich der Kupferstich dadurch
grundlegend von élteren Werken mit In-
schriften unterscheide.*** Diese Vermutung
ist jedoch weder belegt noch widerlegt.

443 Brief Federico Zuccaris vom 30.10.1577. Acidini
Luchinat 1999, S.118, Anm.89 und S.120,
Anm. 117. Vgl. Ausst.-Kat. Florenz 2009, S. 156.

444 Heikamp 1958.

445 »Questo disegno il Pittore dentro al suo studio,
tene[n]do l'occhio e la me[n]te seldi nelle vera
intelligenza, che nuda, gli sta da= / vanti, niente
cura[n]do l'invidia e gli impedimenti humani.« Zi-
tiert nach Barr 2017, S. 99 und Ausst.-Kat. Florenz
2009, S.154.

446 Hiansel 1999, S. 150.
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Der zweiteilige Stich, dessen Inhalte so
komplex sind, dass sie hier nur ansatzweise
beriicksichtigt werden kénnen,*” zeigt einen
Kiinstler (inzwischen identifiziert als ein
Idealbildnis Federico Zuccaris) an der Staffe-
lei, der die Riickenfigur im Bildvordergrund
malt, die in der Forschung als Malerei, Wahr-
heit oder Vera Intelligenza bezeichnet wird.
Der obere Stich zeigt den versammelten
Gotterrat, vor dem die personifizierte Male-
rei — begleitet von mehreren Kiinstlern und
den trauernden sprachlosen Musen - ihre
Verspottung und mit einem Bild im Bild die
Angriffe der Laster beklagt. Der Maler hin-
gegen thront in dem unteren Blatt in seinem
Atelier, wo seine Helfer Farben reiben, tiber
einem Kellerraum, in dem die Personifika-
tion des Neids sich verzehrt, wahrend zwei
Hunde an seinen Rockschoflen zerren. Den
Blick auf die in der Mittelachse des Stichs
positionierte und dem Maler zugewandte Fi-
gur gerichtet, welche sich ihm enthiillt, malt
er ein grofles querformatiges Gemadlde, das
auf zwei Bianken Aufstellung gefunden hat.
Dieses zweite Bild im Bild zeigt auf der lin-
ken Seite die Schmiede des Vulkan, auf der
rechten Seite wird diese Szene kontrastiert
mit einer Landschaft, in der Furien und vom
Himmel fallendes Feuer die Menschheit als
Strafen heimsuchen. Gebannt auf seine In-
spirationsquelle blickend, ist Zuccari im
Bild darin begriffen, die méachtige Waffe des
Blitzes zu malen, der von Vulkan selbst und
einem Zyklopen gehammert wird. Dies ver-

447 Einen profunden Einstieg bietet Bierens de
Haan 1948. Zu den Interpretationen sieche zudem
Gerards-Nelissen 1983. Zum Forschungsstand sie-
he Ausst.-Kat. Florenz 2009, S. 154-156 mit Biblio-
graphie. Barr 2017.
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deutlicht die Pinselspitze, welche genau auf
dieses Detail der Darstellung gerichtet ist. In
der Sockelzone, welche Invidia einschlief3t,
bieten zwei freie Felder Platz fiir Texte.+
Sich selbst bringt Zuccari unmissverstdndlich
auch ohne Signatur ins Bild, indem er raum-
lich gedacht vor und unmittelbar unterhalb
der auf einer Wolke schwebenden Riicken-
figur sein Wappen mit dem Wortspiel des
Zuckerhuts (pan di zucchero) positioniert
und mit Fillhdrnern rahmt.

Als fiir die personliche Betroffenheit des
Kiinstlers spezifische Besonderheit in der
Darstellung Zuccaris gelten die beiden Hun-
de, die sein Selbstbildnis angreifen und die
als Stellvertreter seiner neidischen Rivalen
oder Sinnbilder der Verleumdung gedeutet
werden.** Deren Angriff erfolgt hinterriicks,
ihr Opfer jedoch - das zeigt seine aufrechte
Korperhaltung - bleibt unbeeindruckt.*° Im
Detail wird hier ein Hauptthema der Dar-
stellung veranschaulicht: der heldenhafte
Kampf von Zuccaris Virtus gegen Neid und

448 [Federico Zuccari?], Didascalia all'incisione det-
ta II Pittore della vera Intelligenza, Abschrift, in:
Acidini Luchinat 1999, S. 283, Nr. 6¢.

449 Wazbinski 1977, S. 11. Barr 2017, S. 98-99. Fontcu-
berta i Famadas 2017, S.26. Thompson interpre-
tiert die Hunde als Begleiter des Neids, genauer
gesagt als Stellvertreter der neidischen Malerkol-
legen. Thompson 2008, S.75. Gemdf Massing
symbolisieren die beiden Hunde die Verleum-
dung, wie dies schon Heikamp in seiner grund-
legenden Untersuchung annahm. Massing 1990,
S.167, Anm. 35. Heikamp 1957, S. 184.

450 Zu den vier Zustinden siehe Bierens de Haan
1948, S.204-205, Nr.221. Vgl. Federico Zucca-
ri, vorbereitende Zeichnung zu Lamento della
Pittura, um 1577, Feder und Pinsel in Braun und
Deckweif3, Diisseldorf, Museum Kunstpalast. Vgl.
Ausst.-Kat. Miinchen/Koéln 2002, S. 247.

Ignoranz.*' Wie Brassat es formulierte, war
es Zuccari ein Anliegen, sich »als von klaf-
fenden Hunden bedréngter, gleichwohl un-
beirrt vom Genius der vera intelligenza inspi-
rierter Maler darzustellen.«** Betont werden
muss in diesem Kontext, dass der Biss des
Neides (»morsi dell'invidia«), wie ihn Vasari
in der Vita des Andrea Venziano erwéhnte,
hier lediglich der Kleidung des Kiinstlers
gilt, der Angriff - zumindest vorerst - noch
lastig, aber nicht lebensgefahrlich ist.+?
Detlef Heikamps viel zitierte Deutung
des Lamento als Satire auf die Kritiker von
Zuccaris Domkuppelfresken basiert wesent-
lich auf dem oben zitierten Text, der allein
auf dem Stich in den Uffizien (sog. Zweiter
Zustand, erhalten in einem Exemplar) lesbar
ist.#* Kritisch hierzu dufSerte sich allerdings
Sylvaine Hénsel, die seine Deutung aus dem
personlichen Kontext in den grofleren ei-
ner »Malerei als Garantin der Tugend« rii-
cken mochte. Sie deutet die beiden Blatter
als imago ethica, worin die Bedeutung des
Kiinstlers — des Malers im Allgemeinen und
damit auch Zuccaris — »als Streiter gegen
Hiresie und Sittenlosigkeit proklamiert«
werde.* Thr Versuch zu belegen, dass Zuc-
cari sein Lamento spatestens 1576 in einer

451 Vgl. Cast 1981, S.134. Cavazzini 1989, S.170-171.

452 Brassat 2003, S.164. Miiller hilt die Hunde fiir
»Sinnbilder der Anfechtung und der Laster«. Miil-
ler 1985, S.103. Weddigen identifiziert die »Stras-
senkoter« als »bissige Kritiker«. Siehe Weddigen
2000, S.209. Vgl. Barr 2006, S.110. Wazbinski
1977, S. 5-7, 12. Acidini Luchinat 1999, S. 99-101.
Giorgio Marini, 4.13, in: Ausst.-Kat. Florenz 2009,
S.154-157.

453 Vasari 1568, Bd. 2, S. 262.

454 Heikamp 1957, S.184.

455 Hinsel 1999, S. 156.
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Zeichnung festgehalten hatte, damit es dem
spanischen Humanisten Benito Arias, ge-
nannt Montano, als Vorlage fiir sein Gedicht
zu Zuccaris Werk dienen konnte, iiberzeugt
allerdings nicht.** Anders als Heikamp, der
die Verse fiir eine Inspirationsquelle Zucca-
ris hielt, mochte sie den Nachweis erbringen,
dass der Humanist durch das Bild zu seiner
Erlduterung angeregt wurde. Es ist indes
nicht zwingend, dass der Gelehrte den Ent-
wurfin Rom vor seiner Abreise 1576 gesehen
hat, was Hénsel in ihrer Argumentation fiir
die einzige Moglichkeit eines Informati-
onsaustauschs hilt. Da die Autorin jedoch
zahlreiche und weitreichende Kontakte und
Briefwechsel als Beleg fiir den internatio-
nalen Aktionsradius des Spaniers anfiihrt,
wire zu Uberlegen, ob nicht auch tiber an-
dere Kanile als eine Besichtigung des Ent-
wurfs oder Stichs durch Arias im Atelier von
Zuccari oder Cort in Frage kimen, um eine
plausible Erklarung fiir eine Verbindung
zwischen Zuccaris Inventio und Arias’ Ver-
sen aufzuzeigen. Bezieht man den Hinweis
Heikamps mit ein, dass Zuccari wiederholt
Zeichnungen seiner Werke an seine Fiir-
sprecher verschickte, so wire auch dieser
Weg des Austauschs fiir Zuccari und Arias
zu erwégen.”” Die neuerliche Erforschung
von Zuccaris auf diesem Wege gepflegtem
Netzwerk konnte hierzu neue Erkenntnis-
se hervorbringen. Vorerst fehlen in diesem
Miteinander noch zu viele Informationen,
weswegen zahlreiche Fragen bis auf Weiteres
offenbleiben miissen. Abgesehen von dem
auf dem Stich angegebenen Publikationsda-

456 Abschrift des Gedichts in Hansel 1999, S. 157.
457 Heikamp 1958, S. 46-47, insbes. Anm. 8.
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tum fehlen beispielsweise weitere Belege fiir
die Entstehungszeit des Kupferstichs und sei-
ne Vorarbeit, auch die Verse von Arias sind
nicht tiber eine andere Quelle fest datiert.
Wenn Hinsel also annimmt, Arias habe die
Zeichnung in der Werkstatt Corts gesehen,
danach sein Gedicht dazu verfasst und dieses
sei anschlieflend »tiber Orsini oder seinen
Freundeskreis nach Florenz in die Hinde von
Terrades oder Gaddi gelangt«, so operiert sie
selbst mit der nahezu zwangslaufigen Einbin-
dung von bislang nicht identifizierten Mit-
telsménnern. Diese Wege der Vermittlung
fur die Phase vor der Textproduktion wortlos
auszuschlieflen ist methodisch nicht kon-
sequent. Thre Schlussfolgerung, »Heikamps
Annahme, Zuccari habe mit dem Blatt eine
Satire auf die Kritiker seiner Domkuppelfres-
ken gemiinzt« sei nicht haltbar, ist demnach
kein Ergebnis einer stringenten Beweisfiih-
rung.** Giiltig bleibt damit vorerst Inemie
Gerards-Nelissens Hinweis auf den spekula-
tiven Anteil an den vorliegenden Deutungen:
Diese stiitzen sich ihrer Meinung nach letzt-
lich auf unzuverléssige, insbesondere spater
hinzugefiigte schriftliche Zeugnisse.**
Zuccaris Lamento wird dessen ungeachtet
also tiberwiegend autobiographisch gedeu-
tet und wurde in der grundlegenden Studie
Wazbinskis 1977 konkret auf Zuccaris Kon-
kurrenz mit Allori bezogen. Unbestritten
ist die Identifizierung der beiden Hunde als
Malerkonkurrenten.*® Aber kann das Motiv
der an der Kleidung seines Selbstbildnisses
zerrenden Hunde allein als Antwort Zuccaris
auf die Anfeindungen Alloris, Businis oder

458 Hinsel 1999, S. 153.
459 Gerards-Nelissen 1983, S. 46.
460 Ausst.-Kat. Florenz 2009, S. 154.
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anderer ihm namentlich bekannter Kriti-
ker gedeutet werden? Betrachtet man die
beiden Hunde genauer, so fillt auf, dass sie
gar nicht bellen und auch nicht bellen kon-
nen, da sie die Kleidung des Angegriffenen
im Maul haben. Wazbinski erkannte in bel-
lenden und beiflenden Hunden polemische
Kritiker: cane abbaiante und cane mordente.
Dennoch zeigte er in seiner beriihmten Stu-
die nicht eine einzige Darstellung eines tat-
sachlich bellend wiedergebebenen Hundes,
obwohl es solche durchaus gibt. Verbliiffen-
derweise fehlt diese Beobachtung in allen
der Verfasserin bekannten, diese Studie rezi-
pierenden Forschungsbeitrigen. Im Gegen-
satz zu dem hinteren zottigen Hund konnte
immerhin der Windhund im Vordergrund
einen Anhaltspunkt bieten und auf ein von
der Allori-Werkstatt verwendetes Motiv
(Abb. 44) hinweisen, wenn man eine solche
Darstellung nicht fir zu allgemein halten
muss, da Windhunde kein exklusives Bild-
motiv Alloris waren. Immerhin kénnte Zuc-
cari das hier gezeigte Beispiel aus eigener
Anschauung gekannt haben. Deutlich wird
damit vorerst nur, dass Zuccari in seinem
Kupferstich seine Uberlegenheit beim An-
grift des Konkurrenten demonstriert: Er ist
es, der den Rivalen - duflerlich edlen wie
gemeinen — den Riicken zuwendet und ihre
Attacke ignoriert. Verbissen in die kostbare
Kleidung des Kiinstlers, hat das diesen
schiitzende und seine Arbeit symbolisieren-
de Ochsenfell den Hunden vorerst das Maul
gestopft, so dass sie gar nicht bellen kénnen.
Wer indes den Mund zum Schrei 6ffnet, ist
das Medusenhaupt, das den Sitz des Malers
schmiickt und den Blick des Betrachters
bannt.

z
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44. Alessandro Allori, Bankett der Cleopatra,
um 1571, Florenz, Palazzo Vecchio,
Studiolo von Francesco I.

Die kritische Durchsicht der publizierten
Quellen hat bis hierhin keinen Beleg dafiir
geliefert, dass Zuccaris Lamento della pit-
tura von dem Maler selbst, seinen Feinden
oder Dritten explizit als Aulerung im Rah-
men des Kiinstlerstreits um die Ausschmii-
ckung der Florentiner Domkuppel ausgelegt
wurde. Die Ikonographie der Allegorie lasst
diese Lesart zwar zu, was sicherlich von sei-
nem Urheber auch intendiert war, und die
Kontextualisierung durch die zeitliche Nahe
bietet hierfiir einen Anhaltspunkt, dem im
Folgenden auch weiter nachgegangen wird;
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das Doppelblatt steht damit aber auch ande-
ren Deutungen offen. Innerhalb der Darstel-
lung gibt es einige kiinstlerstreitspezifische
Elemente, die eine personenbezogene Ausle-
gung ermoglichen: die Klage der personifi-
zierten Malerei, die Verortung im Atelier des
Kinstlers, Zuccaris Selbstbildnis mitsamt
der an ihm zerrenden Hunde und das pro-
minent inszenierte Wappen des Kiinstlers.
Durch die aufgeklebte Datierung kann die
Deutung der Darstellung als ein strategi-
scher Vorgrift auf erwartete Kritik in eine
allgemein gute Quellenlage zu den Querelen
rund um den Domkuppelauftrag eingebettet
werden, was an Daniele da Volterras Reliefs
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ankniipfen wiirde und eine so plausible Deu-
tungsgrundlage bietet, dass es letztlich auch
keine iiberzeugenden Argumente gegen die-
se Lesart gibt. Diese jedoch ist, da stimmt
die Verfasserin Hénsel zu, sicher nicht die
einzige und insbesondere fiir die Verbrei-
tung des oberen Einzelblattes keineswegs
ausschlaggebende. Fiir die Forschung vom
kiinstlersozialgeschichtlichen ~ Standpunkt
aus ist diese jedoch die interessanteste, wenn
auch dieses Beispiel insgesamt bei Weitem
nicht so wichtig ist wie das nun folgende, das
ebenfalls eine Invention Zuccaris betrifft, die
in Rom fiir so viel Aufruhr sorgte, dass die-
ser quellenkundlich belegt ist.
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Der Skandal um Federico Zuccaris Porta
Virtutis, in dessen Konsequenz der Maler
aus dem Kirchenstaat verbannt wurde, ist im
Verhiltnis zu den anderen hier untersuch-
ten Fillen mit aulergewohnlich vielen Ego-
Dokumenten tiberliefert. Binnen vier Tagen
musste der Maler Rom verlassen, er wurde
mit einem Arbeitsverbot belegt. Im Falle sei-
nes Bleibens drohte Zuccari eine Galeeren-
strafe. Der Kiinstlerstreit ist dokumentiert
durch die Prozessakten (12., 13., 15. und 27.
November 1581), einen diesbeziiglichen Brief
Federico Zuccaris an Francesco I. de’ Medici
(24. November 1581), eine im Zusammen-
hang mit dem Prozess fiir den Gouverneur
Roms angefertigte Bildbeschreibung des
Kiinstlers sowie eine originale, lavierte Fe-
derskizze mit erlauternden Inschriften, von
der auch zwei gezeichnete Kopien erhalten
sind (Abb. 45).#* Heikamp nahm an, dass

461 ASR, Tribunale criminale del Governatore, Pro-
cessi, sec. XVI, vol. 173, Faszikel 7 bis, cc. 956r—
975v. Die Transkription der Prozessakten bietet
Bertolotti 1876, S.133-149. Einen Neuabdruck
derselben enthilt Lanciarini 1893. Fiur die neu
kommentierte Transkritpion siehe Cavazzini
2020, S.100-114 mit vollstindiger Abbildung der
Prozessakte, S. 115-154. Eine Abschrift des Briefes
von Zuccari in Rom an Francesco 1. d¢ Medici in
Florenz vom 24. November 1581 mit Abbildung
desselben bietet der Ausst.-Kat. Florenz 2009,
S.188. Cavazzini 2020, S.157-158. Die Bildbe-
schreibung hat sich in Kopie erhalten und wird
in einem Kodex der Biblioteca Vaticana (Cod.
Vat. Lat. 7031, c.276r und v.) verwahrt. Die voll-
stindige Abschrift der Beschreibung bieten Hei-
kamp 1958, S.48, 50. Cavazzini 2020, S.97-100
mit Abbildung des vollstindigen Dokumentes.

Zuccari solche Repliken seiner beleidigen-
den Bilderfindung an seine Fiirsprecher ver-
schickte, um damit fiir seine Position zu wer-
ben.*> Diese Deutung, welche sich auf ande-
re (harmlose) Fille stiitzt, in denen Zuccari
ebenfalls Zeichnungen weitergab, ist in der
Forschung akzeptiert. So nahm auch Wed-
digen an, dass Zuccari diese »skizzenhaften
ricordi [...] seinen mutmasslichen Génnern
zur Verteidigung seines Falls zukommen
liess.«** Es fehlt jedoch eine weiter- oder gar
tiefergehende Erforschung dieser Kommu-
nikationsstrategie, mit der Zuccari eine neue
Streittaktik bildender Kiinstler entwickelte,
auf deren Tragfahigkeit wir spéter zuriick-
kommen werden. Da bislang kein fritheres
Beispiel bekannt ist, bei dem ein Kiinstler
diese Streitstrategie der Selbstinszenierung
nutzte, besteht hier ein dringendes Deside-
rat. Weniger wahrscheinlich ist tibrigens,
dass Zuccari (wie spater Testa, Kap. 3.4) auch
Kopien an seine Gegner verschickte.

Mit der gemalten Porta Virtutis belei-
digte Zuccari seine Gegner offentlich, als er
sie am 18. Oktober 1581 anldsslich des Festes

Als Original gilt die Zeichnung in Oxford, Christ
Church, eine weitere Wiederholung befindet sich
in New York, The Pierpont Morgan Library. Eine
grundlegende Zusammenstellung aller den Pro-
zess betreffenden relevanten Quellen bietet Ca-
vazzini 2020. Vgl. Q5-6.

462 »Era tipico del resto dell’ infaticabile Zuccari fare
spesso copie del propri disegni — nel caso della
»Porta Virtutis« & noto che egli spedi le varie re-
pliche ai suoi fautori«, Heikamp 1958, S. 46.

463 Weddigen 2000, S. 218.
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45. Federico Zuccari, Porta Virtutis, 1581,
Zeichnung, Frankfurt a. M, Stidel Museum.

zu Ehren des Schutzpatrons der Maler, des
Evangelisten Lukas, in der Kirche San Luca
»al monte S. Maria Maggiore« in Rom pri-
sentierte und dort Anwesenden, die ihn da-
nach fragten, erlduterte.*** Bislang ungeklart
ist die Frage, inwiefern diese Erlduterung an-

464 Bertolotti 1876, S.137. Ausst.-Kat. Florenz 2009,
S.184. Weddigen 2000, S.218. Cavazzini 2020,
S.109-111. Die Angabe, dass das Gemilde an der
Fassade der Kirche gezeigt worden war (Yara
Cancilla, in: Cavazzini 2020, S.94), entspricht
nicht Zuccaris Angabe in den Prozessakten: »nel-
la chiesa di San Luca al monte Santa Maria magio-
re«. Ebd., S.104 (c. 961v). Wiederholt ebd., S. 109,
110 und 111. Bagliones Zuccari-Vita nennt als Ort
»iiber der Tiir«. Q4.
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lasslich der Erstausstellung abwich von der
spater im Prozess angegebenen offiziellen
Version, die sich wie erwdhnt in einer Kopie
erhalten hat.*% Das Bild selbst, ein iiberwie-
gend durch den Werkstattmitarbeiter Do-
menico Cresti, genannt Il Passignano, nach
Zuccaris Entwurf ausgefertigtes Gemilde
auf Karton, ist verschollen.*® Vor einigen
Jahren bekannt geworden ist jedoch eine
vermutlich verkleinerte Replik auf Leinwand
(Abb. 46), die Zuccari selbst zugeschrieben
wird. Dabei diirfte es sich um das Gemalde
handeln, das der Kinstler Francesco Maria
II. della Rovere, Herzog von Urbino 1585
zusandte.*” Nachdem Zuccari den fiir den
Prozess beschlagnahmten Originalkarton
zuriickerhalten hatte, den er — wie das Nach-
lassinventar belegt — bis zu seinem Tod am
6. August 1609 behielt, entstand hiernach
die in einem urbinatischen Inventar von
1599 nachweisbare Kopie.*® Des Weiteren

465 So wies Cavazzini auch darauf hin, dass ebenfalls
unklar ist, inwiefern Zuccari seine Intentionen
verbalisierte. Cavazzini 1989, S.175. Bertolotti
1876, S.136. Vgl. Acidini Luchinat 1999, S.129-131.

466 Im Nachlassinventar genannt als: »Un quadro
grande in cartone detto porta virtutis alto P. 20 et
largo P. 9 in circa del S.r Federico.« Korte 1935, S. 83.
Zu den Angaben, welche die Prozessakten enthal-
ten, wie die zur Anfertigung der Porta Virtutis, der
laut Zuccari darin dargestellten Figuren und seiner
Urheberschaft siehe Bertolotti 1876, S. 130-137, 146.
Cavazzini 2020, S. 97-100, zur Rekonstruktion vgl.
ebd., S. 43-52, 94-95. Zum Forschungsstand siche
Ausst.-Kat. Florenz 2009, S.184.

467 Auch dieses Gemalde war lange verschollen. Font-
cuberta i Famadas 2017, S.26. Ausst.-Kat. Florenz
2009, S.184-186. Cavazzini 2020, Kat.-Nr. 10 und
Brief Nr. 35.

468 Siehe Acidini Luchinat 1999, S.127-132, hier bes.
S.131. Ausst.-Kat. Florenz 2009, S.184-187. Siehe
den Katalogeintrag von Yara Canzilla, in: Cavaz-
zini 2020, S. 94-95.
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46. Federico Zuccari, Porta Virtutis, 1585, Urbino, Galleria delle Marche.
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bekannt sind ein quadriertes modello und
die bereits erwdhnten Zeichnungskopien,
eigenhdndige skizzenhafte ricordi, welche
durch ihre Bildinschriften das Verstandnis
der Tkonographie erleichtern.*®
Ubereinstimmend zeigen diese erhalte-
nen Bildzeugnisse eine méannliche, unbe-
kleidete Gestalt mit Midasohren (ignoran-
za crassa), die vor der titelgebenden, mit
reichem Skulpturenschmuck versehenen
Ehrenpforte (Porta Virtutis) sitzt und den
Einflisterungen zweier Frauen (adulazio-
ne und persuasione) lauscht, von denen die
eine auf eine weifle Tafel mit rundbogigem
oberem Abschluss verweist.#”° Zu Fiiflen die-
ser Gruppe liegen Biicher und kauern Tiere,
daneben lagert eine unbekleidete und von
Schlangen umgebene Invidia, sich selbst ver-
zehrend. Gegeniiber dem von Zuccari selbst
als Midas bezeichneten sitzenden ignoran-
ten Richter stehen am rechten Bildrand drei
Satyrn (maldicenza), von denen der alteste
und grofite den Betrachter mit sprichwort-
lich entflammenden Worten anredet und so
die vernichtende Macht seiner verleumderi-
schen Worte offenbart (Taf. 2).#* Uber seine
mit Messern und Scheren bewaffneten Be-
gleiter hinweg, die beiden jlingeren Satyrn,
verweist er auf Minerva, die von der tri-
umphbogenihnlichen Architektur, der Porta
Virtutis, gerahmt und tiberfangen wird. Die
weise Gottin driickt mit threm Speer trium-

469 Vgl. Weddigen 2000, S.218. Ausst.-Kat. Florenz
2009. Fontcuberta i Famadas 2017 S. 26. Cavazzi-
ni 2020, Kat.-Nr. 6, 8, 9.

470 Als Eselsohren wurden sie bezeichnet von Baglione
1642, S.121-125, hier S.123 (siche Dokumentenan-
hang Q4). Vgl. Baglione 1935, S.102-103, 121-125.
Zur Quellenkritik siehe Rustici 1923, S. 414.

471 Heikamp 1960, S. 50.
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phierend einen Unhold - laut Zuccari das
personifizierte Laster (inscitia) — zu Boden.+>
Dass es sich bei der besiegten Figur in der
Porta Virtutis um einen Satyrn handelt, wie
Fehl angibt, lasst sich aufgrund des schlan-
gendhnlichen Unterleibs nicht bestatigen.*”
Die Szene wird iiberhoht durch schwebende
Genien, welche die Fama der Gottin verkiin-
den. Im Hintergrund sieht der Betrachter
im Durchblick des Bogens den Gegenstand
des Kiinstlerstreits: das von Inventio, Diseg-
no, Colorito und Decoro getragene und da-
mit rehabilitierte Altarbild Zuccaris, welches
das Pendant zu der weiflen Bildfliche links
im Vordergrund darstellt, das Schmeiche-
lei und Uberredung dem ignoranten Rich-
ter empfehlen. Dessen weifle Fliche, von
der in der Skizze Rauch ausgeht, erlduterte
Zuccari im Prozess als ein Zeichen unfihi-
ger Kiinstler.#* Das Gemailde der Gregors-
prozession ist im Gemaélde durch eine weif3e
Flache représentiert, in den Zeichnungen
jedoch mit Figuren ausgestattet und darum
- im Vergleich mit der erhaltenen Entwurfs-
zeichnung fiir das inzwischen verschollene
Gemilde (Abb. 47) wie auch einem danach
angefertigten Stich — gut erkennbar. In die-
sem getilgt sind allerdings zwei Details, die
andere Zeichnungen nicht zeigen: Die Han-
de der von Zuccari imaginierten Betrachter,
die an den geplanten Gemailderdandern links
und rechts unten in den Bildraum hinein-
ragen und mit ihren hinweisenden Zeige-

472 Heikamp 1960, S. 50.
473 Cavazzini 1989, S. 174. Siehe Fehl 1999, S. 287.
474 Siehe Cavazzini 1989, bes. S.175-177 und Abb. 7.
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fingern die Schwelle zum Bildvordergrund
tiberwinden.*

In dem Streitfall, der in Rom aktenkun-
dig wurde, hatten namentlich nicht bekann-
te Personen, vermutlich Bologneser Maler
- wie Weddigen annahm, Bologneser Aka-
demiemaler+* und/oder Vertraute des
Papstes, beim Gouverneur Roms einen Pro-
zess gegen Federico Zuccari angestrengt. Da
eine Anzeige ebenso wie ein Hinweis auf
eine solche fehlen, diirfte der Prozess »auf
hoheren Befehl« hin eréffnet worden sein.
Ein Verfahren konnte »ex officio« eingelei-
tet werden, wenn beispielsweise eine Kirche,
eine Amtsperson oder familiari des Papstes
in ihrer Wirde verletzt worden waren. Jeder
dieser drei moglichen Anklagepunkte kime
in Zuccaris Fall in Betracht.#” Domenico di
Michele, wie Domenico Cresti in den Do-
kumenten genannt wird, wurde als an der
Anfertigung des angeblichen Spottbildes

475 Zur Genese und Rekonstruktion des Altarbildes
vgl. Cavazzini 2020, Kat.-Nr. 1-5.

476 Weddigen 2000, S. 237.

477 Cavazzini geht davon aus, dass Vincenzo Portico
das Tribunal in seiner Funktion als Roms Gou-
verneur leitete. Sie argumentiert gegen die von
Aurigemma etablierte Annahme, dass der aus
Bologna stammende und legitimierte Sohn des
Papstes, Giacomo Boncompagni, dem Prozess
als Governatore del Borgo vorstand. Cavazzini
2020, S. 24-25, Anm. 5 mit differenzierenden Hin-
weisen. Del Re 1972, S.91. Vgl. Aurigemma 1995,
S.231, Anm. 67. Del Re 1963, S.25. Dem folgend
Weddigen 2000, S.218. Aurigemma irrte, als er
ebd. angab, dass Corrado Asinari damals noch
Gouverneur gewesen sei: Dessen Nachfolge hat-
te Vincenzo Portico kurz vor Prozessbeginn, am
30.10.1581, angetreten. Zur Schwierigkeit der Tren-
nung der Zustindigkeiten siche Blastenbrei 1991,
S. 425-432. Zuccaris Bildpolemik war in jedem Fall
unabhéngig von der Person des Richters lesbar.

47. Federico Zuccari, Bittprozession Papst

Gregors des GrofSen gegen die Pest und Engels-
vision, um 1578/1580, vorbereitende Zeichnung,
Feder in Braun, braun laviert, Spuren von Rotel,
269 x 159 mm, Miinchen, Staatliche Graphische
Sammlung, Inv.-Nr. 1949:29 Z.

beteiligter Mitarbeiter Zuccaris ebenfalls
angeklagt.#”® Dass in diesem Verfahren, das
als Verleumdungsprozess in der Forschung
rezipiert wird, die Namen der Ankldger
nicht aktenkundig wurden, ist eine auffilli-
ge Besonderheit, die jiingst naher betrach-

478 Bertolotti 1876, S. 130, 133.
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tet worden ist. Michele Di Sivo wies auf das
Fehlen einer notitia criminis hin und stellte
einen Zusammenhang mit dem stattdessen
dokumentierten miindlichen Austausch
zwischen dem Gouverneur und Papst Gre-
gor XIII. (Ugo Boncompagni) her.#® Der-
selbe hatte zwar 1580 festgelegt, dass eine
Anzeige schriftlich und unter Nennung
von Zeugen zu erfolgen hatte. Diese in
den Statuta almae vrbis Romae auctoritate
vorgeschriebene Form sollte sicherstellen,
dass wahre Anschuldigungen von Verleum-
dungen unterschieden werden konnten. In
schwerwiegenden Fillen wie dem vorlie-
genden Skandal konnte ein Tribunal indes
auch wegen der Schidigung der gottlichen
oder weltlichen Autoritdt einen Prozess ein-
leiten.#** Zuccaris Brief an den Medicifiirs-
ten verrdt, dass es drei Personen (»terze per-
sone«) gewesen sein miissen, die sich durch
das Werk personlich angegriffen fithlten.**'
Michele de Sivo nimmt an, dass Zuccari den
Zorn des Papstes selbst erregt hatte, auch
wenn dieser im Hintergrund blieb.#>
Moglich wurde die aufrecht erhaltene
Anonymitét — die Anklage erfolgte »pro fis-
co« — vermutlich durch die Néhe des Ver-
fahrens zu Papst Gregor XIII. und zu seinem

479 Di Sivo 2020, S. 12-13. Cavazzini 2020, S. 24-25.

480 Gregor XIII. 1580, S.84-85. Zum Tribunal des
Gouverneurs, der als pépstlicher Vizekdimme-
rer die weltliche Gerichtsbarkeit in Rom vertrat,
vgl. Fosi 1985, S.39-44. Fosi 2011, S.35-46. Ein
Verfahren sollte unter den so geschaffenen Vor-
aussetzungen innerhalb von zehn Tagen erdffnet
werden konnen. Blastenbrei 1991, S. 428-433.

481 Bertolotti 1876, S.129-149. Ausst.-Kat. Florenz
2009, S.188.

482 Di Sivo, in: Cavazzini 2020, S.11-15. Ebd., S. 46—
47.
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Scalco Paolo Ghiselli, Gregors »cubicularius
intimus et mensae minister primarius«, der
als Auftraggeber fiir seine Privatkapelle eine
Schliisselrolle in der Affire einnahm und
wie auch der Papst aus Bologna stammte.**
Gerade im Vergleich mit dem spiteren Pro-
zess gegen Caravaggio wirft der bemerkens-
werte Unterschied der anonymen Anklage
Fragen auf nach den Hintergriinden und
damit insbesondere den Akteuren, welche
das justiziable Verfahren auf diese Weise in
Gang setzen konnten, nach den von ihnen
hierfiir eingesetzten Vermittlern sowie de-
ren Mitteln.*** Ebenfalls bemerkenswert ist
in den publizierten Akten zu Zuccaris Fall
das Fehlen von Zeugenaussagen Dritter,
die etwa iiber seine offentlich vorgetragene
Bildauslegung Zeugnis abgelegt oder die Re-
aktionen der beleidigten Kiinstler oder Ghi-
sellis aus ihrer Sicht dargestellt hatten. Frag-
lich bleibt so, und dieser Aspekt wurde bis-
her vernachldssigt, ob von den adressierten
Bologneser Kiinstlern jemand bei dem Fest
in Rom personlich anwesend war oder iiber
welche Mittelsméanner die Zuccari belasten-
den Informationen ihren Weg nach Bolog-
na oder in den engsten Umkreis des Papstes
fanden, um schliefilich das Verfahren gegen
den Provokateur iiber den Weg der romi-
schen Justiz zu initiieren.

483 Lanciarini 1893. S. 28. Zu dem Einfluf§ des Scalco
Segreto del Papa, also des Vorkosters des Papstes,
siche Weddigen 2000, S.215. Cavazzini 2020,
S.77-79.

484 Zu dem Prozess gegen Caravaggio siehe die Pu-
blikation der Prozessakten in Macioce 2010. Zur
Kontextualisierung des Falls im Forschungsfeld
der Kiinstler vor Gericht vgl. den Beitrag von
Michele Di Sivo und Massimo Moretti, in: Cavaz-
zini 2020, S. 7-10.
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Hintergrund des Eklats war, dass Federi-
co Zuccari im Auftrag Ghisellis ein Altarbild
mit einer Darstellung des Gregor-Pestwun-
ders, auch bekannt als Gregorsprozession
und -vision fiir dessen Privatkapelle in der
Kirche Santa Maria del Baraccano in Bologna
angefertigt hatte. Dieses wurde jedoch nach
seiner Prdsentation in Bologna im Mirz 1581
vom Auftraggeber abgelehnt und, ohne auf
die von Zuccari angebotene - und damals
durchaus iibliche - Méglichkeit einzugehen,
das Gemailde nachzubessern, Mitte des Jah-
res zuriickgegeben.**> Dies musste Zuccari als
einen Affront wahrnehmen, denn immerhin
war er damals ein in Rom hoch geachteter
Maler, was in seiner Position als Reggente
Perpetuo dei Virtuosi al Pantheon (1580/81)
wie auch der als Console dell’ Arte dell’ Acca-
demia di San Luca (seit 1572) zum Ausdruck
kam.** Somit war er auch kein Auflenseiter,
sondern bereits ein ruhmreicher Vertreter
der romischen Kunst, als er den Auftrag im
November 1578 erhalten und das Gemilde
im Dezember 1580 geliefert hatte. Der Kiinst-
ler wurde dennoch nicht bezahlt, stattdessen
wurde ihm sein Werk nach Rom zuriickge-
sandt. Auch Zucceris Angebot, ein neues
Gemalde anzufertigen, nahm Ghiselli nicht
an.*” Bezogen auf diesen Vorgang verwies
Zuccari im Prozessprotokoll auf ein - wie er
betonte — anonym verfasstes, etwa halbseiti-
ges Schreiben, das die angeblichen Méngel
(»defetti«) seines Werkes aufgefiihrt hatte,

485 Weddigen 2000, S.228. Zum Auftrag selbst siche
Bertolotti 1876, S.134. Acidini Luchinat 1999, S.127.
Cavazzini 2020, S.29-43, 87-91, vgl. S.101-102.

486 Weddigen 2000, S. 217. Cavazzini 2020, S. 23.

487 Vgl. Ausst.-Kat. Florenz 2009, S.172-179. Cavaz-
zini 2020, S. 30-33.

und das die offizielle Grundlage fiir Ghisellis
Sinneswandel darstellte.*® Heikamp nahm
an, dass diese Schrift kopiert und in grofler
Stiickzahl Verbreitung gefunden hatte.** Bis
heute ist jedoch kein Exemplar aufgefun-
den worden, obwohl ein solches aus heuti-
ger Sicht fiir den Prozess durchaus relevant
gewesen wire; die am Gemilde geduf3erte
Kritik wurde darum anhand der Wiederga-
be durch Zuccari rekonstruiert. Beanstandet
wurden demnach das decorum sowie colore,
chiaroscuro, prospettiva und proporzione.
Worauf sich die Kritik im Einzelnen bezog,
hat Weddigen fiir das verschollene Gemal-
de so weit wie moglich rekonstruiert, dabei
neben den kiinstlerischen »Mingeln« auch
die politischen Hintergriinde der Intrige er-
ortert und mit den religiésen Argumenten
der Bildkritik, fiir die er die Relevanz der
Forderungen des Trienter Konzils (1563) be-
tonte, abgeglichen.#° Demnach befand sich
Zuccari zum einen in bester Gesellschaft,
war doch auch Paolo Veronese durch die Be-
schliisse des Trienter Konzils und eine Diffa-
mierung in Schwierigkeiten geraten und 1573
in einem Prozess zur Rechtfertigung seiner
Kunst gezwungen worden.*" Zuccari hin-
gegen hatte doppeltes Pech: Zum einen war

488 Verhor Zuccaris vom 12.11.1581, in: Bertolotti 1876,
S.134-135. Lanciarini 1893, S. 29. Cavazzini 2020,
S.102.

489 Vgl. Heikamp 1958, S. 46.

490 Weddigen 2000, S.232. Di Sivo, in: Cavazzini
2020, S.11-15. Zu den spiteren Auswirkungen der
Beschliisse des Konzils von Trient auf die Altar-
bilder fiir Neu-St. Peter siche Windorf 2006.

491 Kanz 2002, S.174-176. Kanz betont zu Recht, dass
anders als im Prozess Zuccaris hier der Begriff
des capriccio nicht angewendet wurde. Di Sivo/
Moretti, in: Cavazzini 2020, S. 7-8.
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er in das Revier der Bologneser Maler ein-
gedrungen, die sich von der Papstwahl eine
starke Forderung ihres Kunstmarkts erhofft
hatten. Uber ihre weiterhin unzureichende
Beriicksichtigung enttduscht, versuchten sie
nun, die Etablierung eines ernst zu nehmen-
den Rivalen abzuwehren.#> Zum anderen
hatten sich auch die Rahmenbedingungen
seit der Bestellung des Gemaéldes 1578 verén-
dert: Am 24. August 1580 hatte Ghiselli das
Privileg fiir einen Totenaltar erhalten, wo-
durch sein Werk nachtréglich die Funktion
erhielt, Werbung fiir das péapstliche Ablass-
privileg machen zu miissen.** Ob die das
decorum behandelnden Argumente durch
den Bischof von Bologna, Gabriele Paleot-
ti, formuliert wurden, ist nicht sicher, aber
wahrscheinlich.#* Es war in jedem Fall ein
vernichtendes Urteil, das Ghiselli und seine
Familie massiv unter Druck setzte und auf
das sich der Auftraggeber gegeniiber Zuccari
berief.#s Die inzwischen vorliegenden For-
schungsergebnisse legen den Schluss nahe,
dass der in Rom ansdssige Maler Opfer miss-
licher Umstande und einer Intrige geworden
war, der eine Diffamierungskampagne folgte,
die verhindern sollte, dass Zuccari auf dem
Bologneser Kunstmarkt Fufl fassen konnte:
»die Beanstandung [war] so allgemein und
grundsatzlich formuliert, dass sie sich kaum
auf das konkrete Bild beziehen ldsst«.+° Zuc-
caris Schiiler und Gehilfe Domenico di Mi-

492 Pak 2015. Zapperi, Federico Zuccari censurato
1991. Zapperi, La corporation 1991. Cavazzini
2020, S. 35-40.

493 Weddigen 2000, S. 225, 228.

494 Weddigen 2000, S. 232. Pak 2015, S. 74.

495 Weddigen 2000, S. 235, 240. Cavazzini 2020, S.102.

496 Weddigen 2000, S.217. Vgl. Cavazzini 1989. Zap-
peri 1991. Cavazzini 2020, S. 49.
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chele, der so wesentlich an der Ausfithrung
der Porta Virtutis beteiligt gewesen sein soll,
dass er ebenfalls angeklagt wurde, hob im
Prozessverlauf die Anonymitiat der Streit-
gegner teilweise auf, indem er - aufgrund
einer Vermutung oder wissentlich, das bleibt
unklar — in seinem Verh6r am 13.11.1581 zu
Protokoll gab, dass mehrere Kritikpunkte
an dem von Ghiselli bestellten Gemilde von
Bologneser Malern stammten: »lo intesi da
che il quadro fatto da M.re Federico al signor
scalco fu mandato a Bologna che li pittori di
la 'haueuano tassato con dire che in esso ci
erano alcuni difetti[.]«*” Auch auf Nach-
frage nannte er — ob aus Unwissenheit oder
Selbstschutz — keine Namen.**

Dass der Auftrag ohne Riicksicht auf
Zuccaris
Schlichtung durch eine Schiedsinstanz oder
namentlich bekannte romische Kiinstler di-
rekt neu vergeben wurde, war ungewohn-

Nachbesserungsangebot  oder

lich. Normalerweise wurde in Fillen der Un-
einigkeit zwischen Auftraggeber und Kiinst-
ler eine Zunft- oder Akademiekommission
mit einem Gutachten betraut. Ein solches
transparentes Verfahren umging Ghiselli
offenkundig mit dem Verweis auf die schon
vorliegende Mingelliste. Den Auftrag erhielt
darauthin der Bologneser Maler Cesare Are-
tusi, der das Gemilde méglicherweise unter
Anleitung Prospero Fontanas gemeinsam
mit Giovan Battista Fiorini ausfiihrte und
sich dabei so stark an Zuccaris Bilderfindung

497 Befragung von Domenico di Michele, Prozess-
akten, 13. November 1581, zitiert nach Bertolotti
1876, S.140. Cavazzini 2020, S. 107.

498 Verhor von Domenico di Michele vom 13.11.1581,
in: Bertolotti 1876, S.140-141. Cavazzini 2020,
S.107-108.
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anlehnte, dass man von einer Ausbeutung
des Entwurfs sprechen kann.*® Ob Aretusi
auch zu den Kiinstlern gehort hatte, welche
das anonyme Gutachten verfasst hatten, ist
unklar: So ist Cavazzinis Hinweis, dass der
Kiinstler in Malvasias Schriften ein Nach-
leben als Verleumder fiihrte, kein Beleg fiir
seine zeitgendssisch dokumentierte Rolle in-
nerhalb der Affire.*° Zu den kirchenpoliti-
schen Interessen der Auftraggeber, die neben
der »Verschworung neidischer Kiinstlerkol-
legen« fiir die Zuriickweisung des Gemaldes
relevant gewesen sein konnten, hat Zapperi
grundlegende Vermutungen angestellt, die
Weddigen mit seinen Ausfithrungen zu dem
geplanten Ablassaltar weiterfithrte> Diese
konnen als nicht bildrelevant hier jedoch
aufler Acht gelassen werden.

Der Prozess ging spater der Frage nach,
ob Zuccari der geistige Urheber der Porta
Virtutis war und seine satirische Innovation
(»una cosa nova«) mitsamt deren Interpre-
tation insbesondere anderen Malern selbst
miindlich vermittelt hatte — auch anlésslich
der offentlichen Prisentation. Zuccari nahm
trotz der fiir ihn misslichen Lage die Inven-
tion und das capriccio als eigene Leistun-
gen fiir sich in Anspruch: »Veramente I'in-
uentione, capriccio et origine ¢ stato il mio
[...]«5** Dies tat er, weil er sehr stolz war auf

499 Weddigen 2000, S. 216. Ausst.-Kat. Florenz 2009,
S.180. Zur damaligen Malerszene in Bologna
sieche Zapperi, Federico Zuccari censurato 1991,
S.177-190. Acidini Luchinat 1999, S.127-128 und
bes. Abb. 14-15. Pak 2015. Cavazzini 2020, S. 39.

500 Cavazzini 1989, S.177.

501 Zapperi, La corporation 1991, bes. S.394-395.
Weddigen 2000, S.196.

502 VerhOr Zuccaris am 12.11.1581, in: Bertolotti 1876,
S.136-138, Zitat hier S.136. Verhor von Domenico

die Neuheit des von ihm erfundenen Su-
jets, fiir das er die alleinige Urheberschaft in
Anspruch nehmen konnte und das ihm so
kostbar war, dass er den Karton trotz der da-
von ausgehenden Gefahr nicht zerstorte und
nach dem Prozess vehement zuriickforder-
te.>* Mit der Erlduterung seiner Arbeit hatte
er eine Deutung des Werkes in seinem Sinne
sichergestellt und erreichte eine erhéhte 6f-
fentliche Aufmerksamkeit.

Datfiir, dass Zuccari zu Recht leugnete,
in der Porta Virtutis die Portrdts Ghisellis
und des Camerlengos Lodovico Bianchetti
dargestellt zu haben, gibt es mehrere Argu-
mente. Erstens: Zuccari war nicht dumm.
Im Gegenteil, wie schon Zapperi tiberzeu-
gend darlegte, hatte es der Maler taktisch
hochst geschickt vermieden, in dem Ge-
mailde identifizierbare Personen abzubilden
und stattdessen die Auseinandersetzung ins
Allegorische iiberh6ht.** In seinem Brief an
Francesco de Medici in Florenz, den er um
Hilfe bat, duferte der Maler sogar die Ver-
mutung, dass zu seiner Verurteilung die not-
wendigen Nachweise fehlten, da der Karton
eben keine identifizierbaren Portrits oder
durch Inschriften benannte Personen ent-
halte.>> Moglicherweise wurden in der Porta

Cresti, 13.11.1581, in: ebd., S.143-144. Cavazzini
2020, S.104 (c. 960r), 109. Vgl. Qs.

503 Vgl. Kanz 2002, S.185. Weddigen 2000, S. 218.

504 Zapperi, La corporation 1991, S. 395.

505 »A me pare che alli pitori non deba esare impu-
tatto l'intrinsicho del animo loro, quando nelle
loro piture non vi siano ritratti, né nominati in
scritto persona alchuna.« Abdruck des Briefes
vom 24. November 1581, in: Ausst.-Kat. Florenz
2009, S.188-189. Abschrift in: Rustici 1923, S. 418.
Ubersetzung in: Guhl 1880, S. 30-31, Brief 2. Gaye
1840, Bd. 3, S. 444445, Brief 378. Cavazzini 2020,
S.157-158.
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Virtutis Gesichtsziige vermutet, da der Papst,
Ghiselli und Bianchetti in Zuccaris umstrit-
tenem Altargemalde der Gregorsprozession
dargestellt sein sollten, was dort jedoch auf
Waunsch Ghisellis geschehen sein soll. ¢
Dass Zuccaris Aussage ausschlief3lich
dazu diente, seine wahre Absicht zu ver-
schleiern, dagegen sprechen die damals
noch giltigen Konventionen der Malerei.
Die Porta Virtutis steht ikonographisch ganz
klar in der Tradition satirischer Bildkunst,
welche eben gerade Missstinde anprangert
ohne Personen ad hominem anzugreifen.
In dem mit seinen Bilddetails umfanglich
tiberlieferten Werk fehlen individualisierte
Attacken gegen die beiden engen Vertrau-
ten des Papstes: es gab keine identifizier-
baren Physiognomien in diesem Bild und
auch kein anderes Zeichen, das eine Figur
mit diesen in Verbindung bringen wiirde.
Dies gilt auch fiir den ungerechten Rich-
ter — in den zugehorigen Zeichnungen und
der Bildbeschreibung bezeichnet als in der
Figur des Midas personifizierten ignoranza
crassa —, in dem gemafd Weddigens Annah-
me die Zeitgenossen leicht »den midasahn-
lichen Kunstbanausen Ghiselli erkennen«
konnten, »der den Bologneser Satiren Ge-

506 »[...] porio, venne mossa lagnanza presso il Go-
vernatore di Roma, che promosse regnolare pro-
cesso contro lo Zuccari ed il suo scolaro: tanto
pitt che ,in detto quadro o ancona verano ritrat-
ti il Sig. Scalco [d.i. Ghiselli], et Sig. Bianchetto
[d.i. Lodovico Bianchetti] mastro di camera di
N. Signore dietro a S. Gregorio che ando proces-
sionalmente, in persona del quale era ritratta la
Santita di N. Signore Gregorio XIIT.« Rustici 1923,
S. 417-418. Vgl. Zapperi 1991, S. 394-395.
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hor schenkte«.” Dies bedarf zweier Prazi-
sierungen: Aus dem Kontext heraus konnte
ein informierter Bildbetrachter diese inhalt-
liche Gleichsetzung nachvollziehen. Dass
die Figur selbst hierfiir aufgrund einer per-
sonlichen Ahnlichkeit Anlass bot, findet
durch die Quellen keine Bestdtigung. Dies
erklart auch, warum Cavazzini in eben die-
ser Figur die Bologneser Maler reprasentiert
sah.>*® Tkonographisch macht es jedoch mit
vergleichendem Blick auf die Verleumdung
des Apelles mehr Sinn, in dem ungerechten
Richter den Stellvertreter des ignoranten
Mizens und in den Satyrn die der Bologne-
ser Maler, welche mit ihrer tiblen Nachrede
den Ruf Zuccaris beschédigt hatten, zu se-
hen. Zuriickkommend auf die Frage, ob das
Gemalde ein diffamierendes Bildnis enthielt,
ist zu bedenken, dass ein solches vermutlich
die sofortige Beschlagnahmung und mogli-
cherweise auch die Zerstorung des Kartons
gerechtfertigt hatte: Sicher wissen wir das
jedoch nicht, denn hierfiir gibt es keinen
belegten Prizedenzfall. Das einzige fiir die-
se Zeit bekannte Vergleichsbeispiel ist das
der auch von Vasari kolportierten Legende,
wonach Michelangelo den pépstlichen Zere-
monienmeister als Minos in der Hoélle seines
Jingsten Gerichts in der Sixtinischen Kapel-
le dargestellt hétte.> Es ist jedoch mdglich,
dass die Angst der Zeitgenossen vor einer
solchen Diffamierung im Bild den Prozess
gegen Zuccari beforderte. Fakt ist jedenfalls,
dass erst nach Ghisellis Tod 1585 die Riick-

507 Weddigen 2000, S.221. Cavazzini 2020, Dok.-
Nr.1, S. 100.

508 Cavazzini 1989, S.177.

509 Siehe hierzu Abschnitt 5.3. Vgl. Moretti, in: Ca-
vazzini 2020, S. 17-22.
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gabe des vor seiner Beschlagnahmung in ei-
nigen Details tiberarbeiteten Kartons an den
Kiinstler erfolgte.s°

Welche Grenzen aber, und das bezieht
auch die der Satire mit ein, hatte der Kiinst-
ler mit seiner Komposition und deren Pra-
sentation iiberschritten? Dies lasst sich an
den Bildstellen nachvollziehen, die Zuccari
im Karton und den ricordi versuchte durch
Ubermalen bzw. Lavieren unkenntlich zu
machen. Um diese Details zu kldren, wird
insbesondere Zuccaris Federzeichnung aus
Oxford herangezogen. Die wichtigste Ver-
dnderung betrifft das Bild im Bild, welches,
wie Cavazzini nachweisen konnte, Zuccaris
abgelehntes Gemailde reprasentierte, und
die dasselbe tragenden Figuren” Da mit
der Wiedergabe des Streitgegenstandes die
Bezugnahme auf den konkreten Fall ermog-
licht wurde, war dieses Detail brisant. Es ver-
hinderte eine allgemeingiiltige Auffassung
der Allegorie und verschirfte die Satire zu
einer Polemik, da hiermit nicht allgemeine
Zustande, sondern konkrete Personen an-
gegriffen wurden. Wie Cavazzini plausibel
darlegen konnte, anderte Zuccari dieses De-
tail, als er Gefahr im Verzug sah.>> Gleiches
nimmt Weddigen an fiir die runden Rom-
Veduten, die Zuccari »ausradierte«. Dies er-
klarte der Autor mit der damit verkniipften
Assoziation eines romischen Stadttores als
einem Motiv, welches die Exklusion vom

510 Korte 1935, S. 83.

511 Cavazzini 1989, S.173-175. Das Bildfeld zeigt
er darum in der erhaltenen Replik inhaltsleer.
Ausst.-Kat. Florenz 2009, S.184-186. Cavazzini
2020, S. 49-51.

512 Cavazzini 1989, S. 175.

Kunstmarkt Roms in Szene gesetzt hatte.s”
Winner hatte noch angenommen, dass die
beiden Tondi, die gemafd Entwurf Faticha
und Diligenza zeigen sollten, in dem ausge-
stellten Werk leer geblieben waren. In der
Skizze identifizierte er darin »Obelisken, die
Trajans- und Marc-Aurels-Séule, die Kuppel
des Pantheons« und damit berithmte romi-
sche Bauwerke und Denkmaler, die allein
diejenigen Kiinstler angemessen rezipieren
konnten, die Zugang zur ewigen Stadt hat-
ten.* Die architektonischen Verweise wa-
ren damit als Hinweise auf die Topographie
Roms wichtig; Zuccari hitte als Représen-
tanten der romischen vorbildlichen Kunst
stattdessen auch den Laokoon oder andere
(antike) Bildwerke inszenieren konnen, fir
Maler gab es sicherlich auch andere bedeu-
tende Vorbilder. Hervorzuheben sind dar-
um die bislang nicht beachteten ikonogra-
phischen Besonderheiten der von Zuccari
ausgewdhlten Denkmaler, welche zum einen
seine personliche Verbindung zu densel-
ben dokumentieren, wie auch die ebenfalls
tibersehenen funktionalen Aspekte der Mo-
numente und Bauten, welche fiir den Maler
einen tieferen Sinn ergaben: die linke Plaket-
te zeigte in ihrem Zentrum eine Ehren- und
Siegessdule, mit der dahinter dargestellten
Personifikation der Miihe (fatica) zeigt sich
hierin Zuccaris Lohn. Der andere Tondo
mit dem Pantheon, umgangssprachlich auch
als la rotonda bekannt, ist die romisch-ka-
tholische Kirche S. Maria ad Martyres, also
eine Kirche, die allen christlichen Marty-
rern geweiht ist. Diese diente damals auch

513 Weddigen 2000, S. 222.
514 Winner 1999, S. 141.
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als Grablege bedeutender Kiinstler, darunter
Raffael und Taddeo Zuccari. Dass hinter die-
sem Tondo die Personifikation des FleifSes
(diligenza) steht, entspricht der von Zucca-
ri wiederholt angewandten Bildsprache zur
Wiirdigung seines verstorbenen Bruders,
eine Tugend, die dieser mit dem groflen
Maler der Papste Roms, Raffael, in dessen
Fufistapfen Federico mit Hilfe Ghisellis hat-
te treten wollen, gemeinsam hatte”s Aber
noch eine weitere indirekte Verbindung gab
es zwischen Federico Zuccari und dem Kup-
pelbau: seine Rolle als Reggente Perpetuo dei
Virtuosi al Pantheon. Hiermit insistierte der
Maler sinnbildlich gegeniiber seinen kirchli-
chen Auftraggebern auf seine fithrende Stel-
lung innerhalb der Pépstlichen Akademie
der schonen Kiinste und der Literatur und
damit der Kurie. Hinzu kam die gegeniiber
dem Papst und seinem Statthalter provokan-
te Wahl der Topographie, denn der Platz vor
dem Pantheon war in der Vergangenheit ein
umstrittener Rechtsraum gewesen. Giuliano
Cesarini hatte dort am 14. Mirz 1534 dem
damaligen Gouverneur von Rom die rechte
Hand abgeschlagen, um zu demonstrieren,
dass er als adliger Romer sich der papstli-
chen Autoritdt von Clemens VII. nicht un-
terwarf. Der Papst hatte zuvor das Tragen
von Waffen in der Stadt verboten und ver-
sucht durchzusetzen.?® Dass er hierin selbst
eine Provokation erkannte, die fiir den Pro-
zess brisant war, und diese Details tilgte, lasst
sich mit dem neu gewonnenen Wissen nach-
vollziehen. Thema der Tondi selbst war pri-
mar nicht die Exklusion der Bologneser Ma-

515 Vgl. Weddigen 2000, S. 215.
516 Rebecchini 2013, S.159-160. Zu den Gerichten in
Rom in der Frithen Neuzeit siehe Fosi 2011.
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ler von den romischen Inspirationsquellen,
die praktisch gar nicht gegeben war, sondern
Zuccaris auf seine eigene Person, seine bean-
spruchte Autoritdt und seinen angestrebten
Nachruhm gemiinzte Selbstinszenierung.
Wenden wir uns vor diesem Hintergrund
der Prisentation in der Kirche zu, die aus
verschiedenen Griinden zundchst ebenfalls
merkwiirdig erscheinen kann. Zum einen
ist das Sujet nicht sakral, sondern mytho-
logisch-allegorisch motiviert, was fiir eine
Kirche ungewohnlich ist. Wie also konnte
Zuccari diesen Ort tiberhaupt fiir sich und
seine Selbstdarstellung in Anspruch neh-
men? Hierfiir gibt es eine praxisnahe Erkla-
rung: Wie bereits erwdahnt war Zuccari seit
Jahren Console dell’ Arte dell’ Accademia di
San Luca und als solcher zeigte er wie an-
dere Maler auch seinen Kollegen sein neues
lehrreiches Gemalde im Kontext der bereits
erwihnten in der Kirche abgehaltenen Fei-
er. Die kurzzeitige Ausstellung richtete sich
demnach an eine Teiloffentlichkeit, wodurch
sich die hier praktizierte Einbindung in den
Kirchenraum grundsitzlich von der festen
Anbringung unterscheidet, wie sie im be-
sprochenen Fall der Reliefs von Daniele da
Volterra erfolgte. Jene Ausstattung kannte
Zuccari gewiss, denn in der Chiesa della Tri-
nita dei Monti hatte er selbst eine Zeit lang
gearbeitet.” Der Ort der damit gewdhlten
Offentlichkeit und der Kontext der Feier zu
Ehren des Patrons, der die romischen Ma-
ler beschiitzte, erweist sich damit als Arena
Zuccaris mit ihm wohlgesonnenen Publi-
kum. Dies entspricht Zuccaris kunsttheo-
retischen Ansichten, wie wir sie in seinem

517 Vgl. Moretti, in: Cavazzini 2020, S. 22.
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Traktat Lidea de’ pittori, scultori, et archi-
tetti (publiziert 1607) finden. Darin legte
er auch seine Theorie des Disegno dar, als
dessen oberste Instanz er den gottlichen
Funken (»scintilla della divinita«) ansah,
»der in einem Akt der speziellen Begnadung
den Kiinstlern zuteil wird« und mit dem er
auch seine Bilderfindungen legitimierte.®
Mehr und weniger gebildete Maler, aber
auch Gonner, werden die Kirchenfeier be-
sucht und Fragen zu dem Gemilde gestellt
und Zuccaris Interpretation angehort ha-
ben. Zuccari bot sich damit eine einmalige
Méglichkeit, die ihm und der rémischen
Kiinstlerschaft, fiir welche er als ruhmvoller
Stellvertreter stand, angetane Schmach zu
thematisieren und moglicherweise auch ge-
gen seine Feinde und Konkurrenten zu po-
lemisieren. Ob unter den Gasten auch Maler
aus Bologna waren oder romische Wiirden-
trager, beispielsweise Kleriker, die ihrerseits
das Gehorte und Gesehene den Vertrauten
des Papstes zutrugen, ist nicht gesichert,
aber wahrscheinlich.

Im Kontext der Intrige und Verleum-
dung, gegen die sich Zuccari mit seinem
Karton zur Wehr setzte, sind noch weitere
Details der Darstellung erklarungsbediirftig.
Das »bose Reden, welches die Verbreitung
tibler Geriichte und Schadenfreude beinhal-
tet und als miss- oder iibeltonend charakte-
risiert wird, ist elementarer Bestandteil vom
»typischen Erscheinungsbild des Neides«.>*
Nicht alle in der Frithen Neuzeit gebrauch-
lichen Formulierungen, die Doppelziin-
gigkeit, innere Verrottung, iible Nachrede

518 Zuccari 1607 (1961). Kanz 2002, S.182-194, hier
S.184.
519 Rakoczy 1996, S. 55. Graul 2022, S. 351.

anzeigten, sind bis heute gebrauchlich oder
gar bekannt. So ist etwa Vasaris Hinweis auf
die »uomini fognati« im heutigen Sprach-
gebrauch nicht einmal mehr tibersetzbar.5>
Dementsprechend war es nur konsequent,
wenn Leonardo da Vinci zur Darstellung
des Neides empfahl, der weiblichen Personi-
fikation einen Kocher als Attribut beizuge-
ben, der gefiillt sein sollte mit Zungen, die
als Pfeile dienen, da sie mit eben diesen so
oft ihre Untaten beginge (Abb.19).5* Dass
diese Vorstellungen in unterschiedlichen
Ausformungen ein Fortleben fanden, da-
rauf deutet Federico Zuccaris Darstellung
der Porta Virtutis hin, in der der Schild der
Minerva einen entsprechenden Kommentar
liefert, indem er die Giftpfeile der Verleum-
der abwehrt bzw. zuriicksendet (Abb. 45).
Einer dieser Pfeile trifft den bértigen Satyrn
mitten in die Brust. Weddigen fiihrte hierzu
aus: »So wie der spiegelnde Schild der Mi-
nerva die Giftpfeile auf die Verleumder zu-
riickwirft, welche die Tugend >sic semper«
zu verletzen suchen, so schiitzt das allegori-
sche Gemalde, das die Weisheit und Tugend
seines Autoren beweist, jenes ungliickliche
Altarbild vor Angriffen, indem es dieselben
Waffen gegen die Feinde zuriickwendet: Die
Neider sollen zur Eifersucht angestachelt,
und den Dummen soll ihre eigene Ignoranz
vor Augen gefiihrt werden.«**> Dass Worte
durch flammende Rede wie auch durch Pfei-
le symbolisiert werden konnten, bestatigt die
Bemalung einer Deckenkassette im Palazzo
Ducale in Senigallia, die von einem Nach-
ahmer Zuccaris angefertigt wurde (Abb. 48;

520 Vasari, Michelangelo 2009, S. 208, Anm. 503.
521 Ausst.-Kat. New York 2003, S. 403.
522 Weddigen 2000, S. 222.
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48. Nachahmer von
Federico Zuccari,
Deckenkassette mit Satyrn,
Senigallia, Palazzo Ducale.

Taf. 4). Diese zeigt als Pendant eines Satyrn
mit flammender Rede einen Bogen schie-
Blenden Satyrn, der seine Pfeile gegen Mi-
nerva im Zentrum der Darstellung richtet.>
Letztlich erweist sich die Wirkmacht von
Minervas Schild als grofler als die sie atta-
ckierenden Pfeile. Dem entspricht auch, dass
Zuccari seinen Prachtstich der Calunnia in
allen vier Ecken mit Gorgonenschildern
schmiickte. Zur Problematik der Deutung
der Pfeile, welche »anscheinend machtlos
vom Gorgonenhaupt zuriickprallen« hat

523 Siehe Acidini Luchinat 1999, S.131, Abb.20. Ca-
vazzini 2020, S. 21-22.
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Winner bereits 1957 einen Erkldrungsver-
such vorgelegt: »Minervas Schild, an dem
die Pfeile der Kritik abprallen, ist identisch
mit der Oberfliche des gemalten Altarbildes,
das zu unserem buon giudizio herangetragen
wird.«**¢ Hierauf baut Heikamps Deutung
auf, wonach die Angriffe der neidischen
und verleumderischen Feinde in Gestalt der
Pfeile auf dieselben zuriickprallen, was letzt-
lich die Wahrheit - genauer gesagt im Sinne
Zuccaris: seine Wahrheit - hervorbringt.s»

524 Winner 1957 S.80. Zu Zuccaris Invidia und der
Leonardos siehe zudem Acidini Luchinat 2009,
bes. S. 43.

525 Heikamp 1960, S. 50.



2.9 Federico Zuccari, Porta Virtutis (Rom, 1581)

Der Ausdeutung des Malers nach bestand
das Gefolge der Schmahsucht aus Satyrn.>>
Demnach stand er in der Tradition Leonbru-
nos, nicht aber in der der Antike, in der Sa-
tyrndarstellungen verwendet worden waren
um neidische Blicke durch diese »belachens-
werten Dinge« abzuweisen” Dem Bild
selbst maf3 er demnach keine eigene apotro-
péische Wirkung zu. Die negativ aufgefasste
Tragweite der Schmihrede, die der Satyr-
Kritiker fiihrt, veranschaulichte Zuccari,
indem sprichwortliche Flammenzungen
aus dem Mund des Ministers stromen. Wie
vernichtend solche bésen und verleumderi-
schen Worte waren, hatte bereits Mantegna
demonstriert, als er in seiner Virtus Com-
busta (Abb.10) neben der Ignorantia, die
einer Fortuna gleich die weltliche Sphare
beherrscht, einen verdorrten Lorbeerbaum
- Zeichen der Virtus des Kiinstlers - in
Flammen aufgehen lie3 (Taf. 2).** In Ver-
bindung mit seinem Motto »virtuti semper
adversatur ignorantia« zeigt sich hierin die
Grundhaltung, die auch Leonbrunos Alle-
gorie der Fortuna préagte (Abb. 1); wie oben
bereits aufgeschliisselt wurde, zeigt sich auch

526 Siehe die Dokumentenabschrift im Anhang: [Fe-
derico Zuccari], Cartone d’'un pittore per rappre-
sentar la virtl contra glignoranti, zitiert nach
der Abschrift in: Heikamp 1958, Bd.33, Ser. 3,
Bd. 8, S.45-50, hier S. 48, 50. Siehe Acidini Lu-
chinat 1999, S.283, Nr.6d. Vgl. Bertolotti 1876,
S.129-149. Vgl. Forster 1887, S. 87. Cavazzini 2020,
S. 97-100. Siehe Q6.

527 Seligmann 1910, S. 308, 319.

528 Zur Ikonographie dieses Blattes sieche grundle-
gend Panofsky 1956. Vgl. Jacobsen 1982, S. 626.
Kristeller 1902, Dok. 102, 112.

hier eine kritikbezogene und Kennern trans-
parente Bildsprache.>

Polemisierte Zuccari mit der Porta Vir-
tutis also gegen seine Konkurrenten und
Auftraggeber?* Ja, aber er tat dies geschickt,
so dass die personlichen Hintergriinde nur
Eingeweihten verstindlich wurden, ande-
ren musste die Allegorie ohne den Situati-
onsbezug als eine Satire gelten. Der Maler
setzte »selbstredende« Bildmotive ein, die
den Streit und seine Sichtweise nach auflen
trugen. Dennoch verzichtete er, wie Volker
in ihrer Untersuchung der »gemalten Kunst-
theorie« am Beispiel der satirischen Werke
Zuccaris betonte, auch im Gemalde nicht auf
schriftliche Benennungen von Personifikati-
onen.® Die Rezipienten waren dermaflen
fiir die impliziten Provokationen sensibili-
siert, dass sie sogar die Ortsangaben im Bild
als Mittel der Bildpolemik Zuccaris lasen.
Dies bezeugt in signifikanter Weise das im
Rahmen des Prozesses angefertigte Ge-
sprachsprotokoll: Demnach versuchten die
Anklager, gemalte Allusionen nachzuweisen
und zogen hierfiir charakteristische Stadtve-
duten heran, die Zuccari aus ihrer Sicht aus-
gewdhlt und in seine Komposition eingefiigt
habe, um seinerseits die Bologneser Kon-
kurrenten zu verleumden - mit dieser ad-
ressatenorientierten Bildsprache hitte er das
tolerable Feld der Satire verlassen und sich

529 Siehe Ausst.-Kat. Florenz 2006, S.355 sowie
Ausst.-Kat. Florenz 2009, S. 248.

530 Bertolotti 1876, S.129-149. Siehe zudem Acidi-
ni Luchinat 1999, S.127-132. Ausst.-Kat. Florenz
2009, S. 38-43. Capretti 2009, S. 172-177 mit Kata-
logteil. Ausst.-Kat. Florenz 2009, S.178-191. Vgl.
auch Cast 1981, S. 134-138. Cavazzini 2020.

531 Volker 1972, S. 35. Vgl. Miiller 1985, S. 101, Anm. 7.
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in den Bereich der Polemik begeben.** Dies
ist gerade deswegen bemerkenswert, weil
es gegen die »bosen Zungen« in Rom noch
kein Gesetz gab: ein solches, das die Urheber
von Pamphleten und Karikaturen betreffen
sollte, erliefd erst Ferdinando Taverna am 28.
Dezember 1599 in seiner Dienstzeit als Gou-
verneur Roms.’* Nicht zu unterschdtzen ist
die vom Maler gewdhlte Form der Selbstin-
szenierung im Rahmen der St. Lukas-Feier.
Um seine Wahrheit aufzudecken, agierte er
noch im Prozess emotional. Dabei war er
wie auch in seiner Korrespondenz darauf be-
dacht, den Anschein zu erwecken, er appel-
liere mit seinem Werk an die Kunstkritiker,
die selbst keine Fachleute seien und lobte
seine Erfindung als capriccio.>* Im Prozess
beschrieb Zuccaris Gehilfe Domenico di
Michele die Darstellung so oberflachlich
wie moglich und vermied es explizit, sie zu
deuten. Wiederholt betonte er, dass er sich
nicht erinnern konne: »So che ci sono doi o
tre satiri uno de quali butta tre flamme de
foco [...]«¥ Zuccari seinerseits gab an, dass
sein Mitarbeiter auch nicht an der Ausarbei-
tung der Bildinhalte beteiligt gewesen war:
Damit nahm er diesen einerseits in Schutz,
andererseits verteidigte er damit seine geisti-
ge Urheberschaft an seiner Innovation.>*

532 Siehe hierzu die Rekonstruktionsversuche in Ca-
vazzini 1989, S. 174. Weddigen 2000, S. 218, 222.

533 Petrucci 1982, S. 24, Nr. 73, und S.118. Vgl. Font-
cuberta i Famadas 2017, S. 20 mit Anm. 7.

534 Vgl. Winner 1999, S. 141.

535 Bertolotti 1876, S.142. Zum »Ministro della Invi-
dia« als Sinnbild der feuerspuckenden Verleum-
dung und seinen Begleitern »parto di maladice-
nza« und »destratio« siche Winner 1957, S. 76-84,
bes. S. 79. Stubbe 1967, S. 26. Cavazzini 2020, S. 109.

536 Lanciarini 1893, S. 125. Cavazzini 2020, S. 104, 113.
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Wie die Protokolle zeigen, wiederhol-
te Zuccari seine moglicherweise anldsslich
der Erstprisentation des Kartons gedufler-
te Rechtfertigung nicht, sondern er gab an,
dass er niemanden personlich hatte belei-
digen wollen.®” Damit iiberzeugte er seinen
Richter nicht. Auch der Umstand, dass der
Angeklagte in seiner Befragung am 12. No-
vember 1581 einen Zusammenhang zwischen
den Ereignissen in Bologna und seinem
Werk leugnete, half ihm nicht.>*® Darauthin
nahm er einen Strategiewechsel vor und gab
in seiner zweiten Befragung an, er hitte eine
Skizze mit dem Kompositionsentwurf fiir
die Porta Virtutis bereits vier Jahre zuvor in
Florenz angefertigt.® Nachtréglich verwies
er auf Spottgedichte, die gegen sein dortiges
Werk, die Ausmalung der Florentiner Dom-
kuppel, gerichtet waren, was insofern iiber-
zeugend ist, als belegt ist, dass es in diesem
Fall - anders als in Bologna - entsprechende
den Kiinstler und sein Werk verunglimpfen-
de Verse gegeben hatte.>*> Diese hitten eine
Gruppe satirischer Satyrn im Bild bestens
reprasentiert. Als Widerspruch hierzu wur-
de jedoch die Aussage seines Gehilfen auf-
gefasst, wonach Zuccaris Porta Virtutis in
Rom entstanden war, und das auch erst nach

537 Bertolotti 1876, S.129-149, zu dem Bezug auf die
Bologneser Maler siehe ebd., bes. S.137. Cavazzini
2020, S.104.

538 Vgl. Acidini Luchinat 1999, S.131.

539 Aussage Zuccaris vom 15. November 1581, in: Ber-
tolotti 1876, S. 145-146. Cavazzini 2020, S. 112-113.

540 »Quando io feci la cuppola di S. Maria del Fiore
di Fiorenza, furono fatti sonetti, canzone e ma-
drigali in biasimo dellopera mia [...]« Bertolotti
1876, S.145-146. Siehe Lanciarini 1893, S.39. Vgl.
Winner 1957, S. 77. Siehe Heikamp, in: Ausst.-Kat.
Florenz 2009, S. 67-70. Barr 2017, S. 97.
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der Kritik an seinem Auftrag fiir Bologna.>*
Das eine schliefit jedoch bei genauerer Be-
trachtung das andere nicht aus. Zuccari
kann durchaus unter dem Eindruck der Flo-
rentiner Streitigkeiten einen ersten Entwurf
tiir die Porta Virtutis gezeichnet haben, von
dem an dieser Stelle offenbleiben muss, in-
wieweit er bildpolemische Details enthielt,
die auf die Situation in Florenz auslegbar
waren. Zuccaris Angabe, dass sein Gehil-
fe sich der Bedeutungen des Kartons und
insbesondere dessen Bezugnahme auf die
Kritik an den Kuppelfresken nicht bewusst
gewesen sei, iiberzeugte den Gouverneur je-
doch offensichtlich nicht. Dies gilt auch fiir
die Behauptung des Malers, er hitte die an-
geblich bereits in Florenz entstandene Skizze
zwischen seinen anderen Entwiirfen aufbe-
wahrt und erst vier Jahre spater umgesetzt.
Die Nachfragen des Gouverneurs zwangen
den Kiinstler zu Stellungnahmen, inwie-
fern der ausgestellte Karton von seiner ers-
ten Skizze abwich.>* Diese scheint Zuccari,
das zeigt der Ausgang des Verfahrens, nicht
tiberzeugend dargelegt zu haben.

Nimmt man dennoch den Kern von Zuc-
caris Aussage ernst, statt sie vorschnell als
fiktive Ausrede oder Liige abzutun, so erge-
ben sich hieraus mogliche Einsichten in die
Vor- und Entstehungsgeschichte der Porta
Virtutis. Es spricht vorerst nichts dagegen,
dass der Kiinstler bereits zu einem fritheren
Zeitpunkt, zum Beispiel im Zusammenhang
mit einem anderen Konflikt in Florenz, eine
Zeichnung oder einen Entwurf anfertigte,

541 Bertolotti 1876, S. 142. Cavazzini 2020, S. 109.

542 Siehe Zuccaris Aussage vom 15.11.1581, in: Berto-
lotti 1876, S.146-147. Lanciarini 1893, S.125. Ca-
vazzini 2020, S. 113-114.

diese Idee aus Zeitmangel oder anderen
unbekannten Griinden zunichst aber nicht
grofiformatig ausfithrte und spater mogli-
cherweise modifizierte. Er hitte dann diese
Bildidee 1581 seiner romischen Porta Virtutis
zugrunde legen und diese rasch und situa-
tionsspezifisch tiberarbeiten konnen, indem
er etwa die Leerstelle fiir das Gregor-Gemil-
de und die romischen Monumente in die
Komposition einfligte. Wie wir gesehen ha-
ben, waren das auch die Partien, welche der
Maler vor dem Prozess neutralisieren wollte.
Dass Zuccari in der Tat bereits in Florenz
einen Bildentwurf gegen seine Feinde vor-
bereitet haben konnte, dafiir sprechen zwei
Hinweise. Zum einen der in seinem Brief an
Sebastiano Caccini vom 2. Mai 1578 gedufler-
te Stolz auf eine ikonographische Neuerfin-
dung. Diese der Forschung seit langerer Zeit
bekannte Quelle wurde bislang nicht auf die
Porta Virtutis, sondern — wie eingangs er-
wahnt — auf Zuccaris Entwurf fur den Stich
Lamento della Pittura bezogen.># Der zwei-
te Hinweis ldsst sich nur mit einer kurzen
Erlauterung zu Zuccaris vorangegangenen
Aktivitaten in Florenz ausfithren. 1577 hat-
te er dort das ehemalige Wohnhaus Andrea
del Sartos mitsamt dem Atelier von dessen
Enkel erworben.s* Zuccari lief§ nicht allein
die Fassade des Wohnhauses zur Straflen-
seite hin neu gestalten, auch die Fassade des
Ateliergebaudes, welches hinter dem Wohn-
haus lag und durch einen Garten zugéng-
lich war, wurde zum Ort der Représentati-

543 Federico Zuccari an Sebastiano Caccini, 2.5.1578,
zit. nach Aurigemma 1995, S.222. Siehe Q7. Die-
sem Forschungsstand gemaf fehlt der Brief auch
in der Quellensammlung Cavazzini 2020.

544 Miiller 1985, S. 105.
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49. Federico Zuccari, Atelierhausfassade,

1577-79, Florenz, Via Giuseppe Giusti.

on des Kiinstlers. Der Name des Malers ist
im Architrav eingeschrieben »FEDERICVS.
ZUCCARVS. MDLXXVIII.«, die Wand wird
gegliedert durch Fenster und eingelassene
Nischen, welche vermutlich Figuren auf-
nehmen sollten. Zentral markiert ein hoch-
formatiger steinerner Rahmen die Stelle
der Fassade, an der - so die einhellige For-
schungsmeinung - ein Fresko geplant war
(Abb. 49).5% Mit Hinweisen auf die Form,
das Thema und die Entstehungszeit um 1577
argumentierte Leopold fiir die Annahme,

545 Leopold 1980, S.248. Das Zitat ebd., 250. From-
mel 1982, S. 52. Vgl. Olbrich 1998, S. 95, 137.
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dass Zuccaris Lamento della Pittura hier
hatte dargestellt werden sollen: »The large
rectangular facade field would accommoda-
te the unusually elongated composition of
the engraving perfectly. (...) The message of
warning to the ignorant and envious, is apt
on the studio entrance.«** Leopold schlief3t
ihre Argumentation ab, indem sie die War-
nung an Ignoranten und Neider mit den Fas-
sadenmotiven von Leoni, Orsi und Gambara
in Zusammenhang bringt, welche zuerst den
Betrachter erschreckten und ihn dann dar-
an erinnerten, dass der Kiinstler vom Neid
nicht angetastet werden konne.>¥

Hier soll nun erstmalig die Uberlegung
angestellt werden, ob die gerahmte Leerstel-
le an der Fassade des zwischen 1577 und 1579
errichteten Atelierneubaus, mit dem Zucca-
ri seine Selbstreprisentation in Stein insze-
nierte und manifestierte, nicht stattdessen
eine frither geplante Fassung der Porta Vir-
tutis hitte aufnehmen sollen (Abb. 50). Mog-
licherweise wegen seines Umzugs nach Rom
blieb die Fassade indes unvollendet, bislang
wurde kein stichhaltiger Beleg dafiir gefun-
den, wie der hochformatige Rahmen hitte
gefiillt werden sollen. Wie schon Leopold
schlug Barbara Miiller wegen der themati-
schen Néhe zu den Selbstreprisentationsas-
pekten »Innenraum eines Studios, Unantast-
barkeit und Nobilitierung der Malerei und
des Kiinstlers« vor, dass Zuccari hier sein La-
mento della Pittura hitte grofiformatig um-
setzen wollen.>*® Alternativ hierzu wire aber
auch eine frithere Variante der Porta Virtutis

546 Leopold 1980, S.251-252. Diese Annahme iiber-
nimmt Olbrich 1998, S. 112, 137.

547 Leopold 1980, S. 252.

548 Miiller 198s, S.105.
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50. Montage der Atelierhausfassade mit

Federico Zuccaris Porta Virtutis.

tiir diesen repréasentativen Zweck in Frage ge-
kommen, die die Themen Kiinstlerneid und
Ignoranz viel deutlicher prasentierte und da-
mit fiir die Fassadengestaltung sogar die bes-
sere, da libersichtlichere Wahl gewesen wire
als die kleinteiligere Komposition (Abb. 51).
Die Visualisierung dieser beiden Vorschlige
unterstreicht im Vergleich die Vorziige des
Gemaildeentwurfs. Im Wohnhaus entsprach,
wie bereits Weddigen anmerkte, dem Thema
der Verleumdung des Kiinstlers die Darstel-
lung des Aesop mit den Feigen, der ebenfalls
die Verleumdung eines Unschuldigen und
seine Rehabilitierung - Dank eines Zuge-
standnisses seines Herrn jedoch aus eigener

51. Montage der Atelierhausfassade mit

Federico Zuccaris Lamento della Pittura.

Kraft - zugrunde liegt.>* Nimmt man Zuc-
caris Aussage im Prozess mit Angabe der
vier Jahre wortlich, so hatte der Erstentwurf
der Porta Virtutis nicht unmittelbar mit der
Enthiillung von Zuccaris Domkuppelausma-
lung in Zusammenhang gestanden, da diese
im August 1579 vorgenommen wurde. Dies
wiirde erkldren, warum der Entwurf zur Por-
ta Virtutis allegorisch so allgemein gehalten
war, dass er als Satire auf die Kunstzustinde
allgemein leicht fiir die in Rom ausgefoch-
tene Fehde angepasst und mit dem Bild im
Bild spezifiziert werden konnte.

549 Weddigen 2000, S.209, Anm. 16.
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52. Melchior Meier, Apoll und Marsyas, 1581, Kupferstich, Bildmaf$ 22,8 x 31,1 cm,
New York, The Metropolitan Museum of Art.

Hochst bemerkenswert ist, dass Zuccari
sich am 24. November 1581, also noch wih-
rend des Prozesses, mit der Bitte um Unter-
stiitzung brieflich an Francesco de Medici
in Florenz wandte, womit er - schlieflich
sogar erfolgreich — einen weltlichen Kunst-
richter auflerhalb seiner dem Papst familiar
verbundenen Gerichtssphire um Hilfe an-
rief.5° Zwar wurde der Maler am 27. No-

550 Ausst.-Kat. Florenz 2009, S. 188-189. Abschrift, in:
Rustici 1923, S.418. Ubersetzung, in: Guhl 1880,
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vember 1581 mit einem Arbeitsverbot belegt
und aus Rom verbannt.** Bereits zwei Jahre
spéter jedoch wurde er vom Papst begna-
digt, was Zuccari wohl der Fiirsprache des
Groftherzogs, moglicherweise aber auch
anderen noch zu identifizierenden Go6n-
nern zu verdanken hatte.>?

S.30-31, Brief 2. Gaye 1840, Bd. 3, S. 444-445, Brief
378. Cavazzini 2020, S. 157-158.

551 Bertolotti 1876, S.148-149. Vgl. Rustici 1923,
S. 419. Cavazzini 2020, S. 23.

552 Vgl. Winner 1957, S. 81.
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Wie Jiirgen Rapp 1985 iiberzeugend auf-
zeigte, reagierte die Kunstszene auf diesen
einmaligen Fall>* Der heute vornehm-
lich Spezialisten bekannte Melchior Mei-
er nahm in seinem Kupferstich Apoll und
Marsyas (Abb. 52) umgehend auf diesen fiir
Kiinstler bedeutenden Prozess Bezug. In
seinem Werk, das entgegen der Uberliefe-
rung durch Ovid auch Midas als den typi-
schen schlechten Richter beinhaltet, weist
ein Webfehler, ein »unpassendes« Detalil,
auf den historischen Kontext hin: ein Lik-
torenbiindel. Dieses rechts im Bild erkenn-
bare Rutenbiindel mit Beil, das im Romi-
schen Reich allein den hochsten Staatsbe-
amten zustand, kann nicht sinnstiftend auf
das Gefolge des Midas bezogen werden, da
es die antike origindr romische Exekutive
reprasentiert. Zugleich ist es ein Sinnbild
eines wohliiberlegten Urteils, da das Ent-
rollen der Fasces eine angemessene Zeit in
Anspruch nimmt.5*

553 Rapp 1985, S. 65-66.
554 Fiir den Hinweis auf diesen praktischen Aspekt
gilt mein Dank Ulrich Heinen.

Unter Verweis auf die Kombination der
relevanten Aspekte: 1. die Widmung des
Stichs an den Grofsherzog Francesco I. de’
Medici, an den ja Zuccari wie erwahnt ap-
pelliert hatte, 2. die Datierung des Stiches
1581 und 3. die — wie der Vergleich mit der
Zeichnung offenbart — erst nachtréglich vor-
genommene Einfiigung des Liktorenbiindels
deutete Rapp Meiers Apoll und Marsyas si-
cher zu Recht als Reaktion auf ein promi-
nentes, damals aktuelles und einzigartiges
Exemplum von justiziablem Kiinstlerstreit
in Rom: Federico Zuccaris Prozess. Dass
auch Konkurrenten Zuccaris auf ihn oder
das die kiinstlerische Freiheit erschiitternde
Ereignis seines Prozesses im Bild reagierten,
ist eine Annahme, die schon oft behauptet,
aber noch nicht belegt worden ist. Wir wen-
den uns nun darum dem bereits genannten
jahrelangen Rivalen Zuccaris in Florenz,
Alessandro Allori, zu und untersuchen des-
sen Strategien der Streitfithrung.
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2.10 Alessandro Allori, Titus Quinctius Flamininus redet vor den Achdern

(Poggio a Caiano, 1578-82)

Die Ausstattung des Salone in der Medici-
Villa Poggio a Caiano nahe bei Florenz, in
der Zygmunt Wazbinski kiinstlerstreitspezi-
fisches Potenzial entdeckte, war von Jacopo
Pontormo begonnen worden. Die Ausma-
lung ruhte nach dem Tod von Leo X. im De-
zember 1521 fiir Jahrzehnte.>s 1578 oder im
Sommer 1579 begann Alessandro Allori, der
bereits 1576 vom Grofiherzog Francesco de’
Medici den Auftrag erhalten hatte, die li-
ckenhafte Ausstattung der reprasentativen
Landvilla zu vollenden. Seine Arbeit an den
Fresken des Salone beinhaltete den hier im
Fokus stehenden Zyklus mit Herrscherdar-
stellungen, den Andrea del Sarto und Fran-
ciabigio unvollendet hinterlassen hatten.>
Alloris Aufzeichnungen aus dem Zeitraum
vom 27. Juni 1579 bis zum 20. Oktober 1584
sowie zeitgendssische Erwahnungen enthal-
ten wertvolle Informationen zu diesem Auf-
trag.®” So vermerkte der Kiinstler in seinem
Libro di Ricordi, dass er am 18. September
1582 seine Arbeit in dem groflen Saal nach
mehrmonatigen Arbeitsphasen mit Unter-
brechungen zum Abschluss gebracht hatte.>*
Die damalige besondere Wertschitzung An-
drea del Sartos und seines Werks sind in die-
sem Zusammenhang hervorzuheben, denn

555 Van der Windt 2000, S.170. Vgl. Shearman 1965,
Bd. 1, S. 78-82. Wazbinski 1977.

556 Barr 2017 S. 85-86.

557 Borghini 1584, S.626-627. Allori 1908, S.9-29.
Borghini 1912, S. 126.

558 Allori 1908, S.28. Vgl. Barr 2017, S. 83.
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vermutlich war Allori gerade deswegen fiir
den genannten Auftrag herangezogen wor-
den, da er den Stil dieses verstorbenen Meis-
ters exzellent nachzuahmen verstand.>

Die Darstellung Titus Quinctius Flami-
ninus redet vor den Achdern (Abb.s3) in der
Sala Grande zeigt den Sieger von Kynoske-
phalai Titus Quinctius Flaminius bei seinem
Treffen mit den Achéern in Aigion anléss-
lich der Bundesversammlung im November
192 v. Chr. Nachdem ihn seine Vorredner,
ein seleukidischer Vertreter des Antiochos
sowie der aitolische Gesandte Archedamos,
polemisch attackiert und die Achder zur
Neutralitit aufgefordert hatten, gelang es
dem romischen Feldherrn - letztlich durch
eine Drohung -, seine Zuhorer davon zu
tiberzeugen, dass die Feinde der Romer auch
die Feinde der Achier seien. Der Achaiische
Bund beschloss daraufhin, auf Seiten Roms
in den Krieg gegen die Seleukiden und Aito-
ler einzutreten.’* Diese Partnerschaft brach-
te den Achidern die grofite Ausweitung ihres
Bundesgebietes ein: schon bald beherrschten
sie die gesamte Peloponnes. Dieses histori-
sche Sujet nach der Uberlieferung des Livius

559 Siehe hierzu Barr 2017, S. 88-89, Anm. 13.

560 »Nec absurde aduersus utrosque respondisse uisus
est, et facile erat orationem apud fauentes aequis
auribus accipi. nulla enim nec disceptatio nec du-
bitatio fuit quin omnes eosdem genti Achaeorum
hostes et amicos quos populus Romanus censuis-
set iudicarent bellumque et Antiocho et Aeto-
lis nuntiari juberent.« Livius, Ab Urbe Condita,
XXXV, 50. Vgl. Pfeilschifter 2005, S. 226.
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53. Alessandro Allori, Titus Quinctius Flamininus redet vor den Achdern,
Medici-Villa in Poggio a Caiano, Sala Grande.

wurde zwecks Wiirdigung des Fiirsten bezo-
gen auf Lorenzo de’ Medicis Rede in Cremo-
na: Beim dortigen Kongress im Februar
1483, bei dem sich die Représentanten der im
Ferraresischen Krieg gegen Venedig verbiin-
deten italienischen Staaten trafen, hatte sich

Lorenzo, genannt der Prichtige, als Diplo-
mat hervorgetan. Seine Vorschlage zur wei-
teren Kriegsfithrung waren von den Gesand-
ten — darunter Lodovico Sforza, Francesco
Gonzaga, Ercole d’Este und der Herzog von
Kalabrien - befiirwortet und befolgt wor-

163



2. Strategien und Waffen im Kampf fiir die eigene Wahrheit (1525-1600)

54. Alessandro Allori, Hund mit Cartellino
(Detail aus Abb. 53).

den, was dauerhaft zu Frieden fiihrte.’®* Dass
ein solches Bildprogramm dringend der
Erlduterung bedurfte, ist anzunehmen. Das
Gemalde selbst erfuhr aber auch eine Berei-
cherung, die in den vorbereitenden Studien
noch nicht vorgesehen gewesen war, nim-
lich zwei Hunde, von denen der kleinere die
Signatur des Kiinstlers tragt: »ALEXANDER
ALLORIUS PICEBAT«.*** Das als kiinstler-
streitspezifisch identifizierte Detail jedoch
ist die Jagdhiindin im Vordergrund. Mit ih-
rer Hilfe spricht Allori den Betrachter direkt
an, indem dieser auf Augenhohe liest: »Si
latrabitis latrabo« — falls ihr bellt, dann wer-
de auch ich bellen (Abb.54).5% Diese Worte

561 Vgl. Kliemann 1976, S.79-80. Sulerzyska 1981,
S. 264. Lecchini Giovannoni 1991, S. 248-250, Nr. 71.

562 Allori Alessandro, Schema della decorazione del-
la villa di Poggio a Caiano (Disegno), Florenz,
Uthizien, Gabinetto Disegni e Stampe, Inv. GDSU,
Kat. ORN., Nr.10. Ders., Rede des T. Quinctius
Flaminius an die Achder, Warschau, Gabinet Ry-
cin Biblioteki Uniwersyteckiej w Warszawie. Siehe
hierzu Sulerzyska 1981.Vgl. zu den Inschriften Al-
loris Barr 2017.

563 Barr 2006, S. 111.
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stehen auf einem illusionistisch gemalten
cartellino, also einem beschriebenen Zettel,
den die scheinbar aus dem Gemalde hinaus-
tretende und damit im Ubergang aus ihrem
Bildraum auf den Kamin befindliche Hiin-
din im Maul hilt und so dem Betrachter auf
Augenhohe prisentiert. Dieses Tier ist eine
vergroferte und ansonsten nur leicht abge-
wandelte Wiederholung einer Darstellung,
die Allori bereits um 1571 in dem hochova-
len Gemalde Das Bankett der Cleopatra fiir
das Studiolo von Francesco I. im Palazzo
Vecchio gemalt hatte (Abb. 44). Dieser As-
pekt ist der Forschung zwar nicht entgangen,
Konsequenzen fiir die Beurteilung von Allo-
ris Hund in dem vielfigurigen Historienbild,
das der Tugend des Medicifiirsten und sei-
ner Rednergabe huldigt, zog er aber bislang
nicht nach sich.>** Besonders ist schlieSlich
nicht die Darstellung des Hundes an sich,
tir die es offenkundig eine Mustervorlage
gab, sondern die Aufschrift auf dem Zettel,
die mit ihrer Wortwahl an Ciceros Rede fiir
Sextus Roscius aus Amerio erinnert, in der
ebenfalls das Wort »latrabitis« vorkommt.
Dies ist ein aufgrund der Seltenheit des Wor-
tes signifikanter, fiir die Deutung neuer Hin-
weis. In Ciceros Rede heif3t es:

»sin autem sic agetis, ut arguatis aliquem
patrem occidisse neque dicere possi-
tis, aut qua re aut quo modo, ac tantum
modo sine suspicione latrabitis, crura
quidem vobis nemo suffringet; sed, si
ego hos bene novi, litteram illam, cui
vos usque eo inimici estis, ut etiam Kal.

564 Zur Tugend-Allegorie der Medici siehe Lecchini
Giovannoni 1991, S. 249.
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omnis oderitis, ita vehementer ad caput
adfigent, ut postea neminem alium nisi
fortunas vestras accusare possitis.«

(»Wenn ihr aber so verfahrt, dass ihr je-
manden des Vatermordes beschuldigt,
ohne das Warum und Wie angeben zu
konnen, und nur bellt (um zu bellen)
ohne Verdachtsgriinde, so wird euch
zwar niemand die Beine zerschmet-
tern; aber, wenn ich anders diese Man-
ner recht kenne, werden sie euch jenen
Buchstaben, dem ihr so gram seid, dass
ihr sogar alle Kalenden hasst, so gewal-
tig auf die Stirn pragen, dass ihr in der
Folge sonst niemanden als den Verfall
eures eigenen Gliicks werdet anklagen
konnen. «)3%

Der Hund bietet damit dem gelehrten Be-
trachter den Anlass, Uiber die Themen Ver-
leumdung und Entehrung zu diskutieren
und droht seinen Herausforderern mit Ra-
che in Form einer ihn als Verleumder stig-
matisierenden Strafe. Zugleich gibt er sich
als nicht grundlos bellender Neider zu er-
kennen, sondern als gelehrter Redner im
Dienste der Wahrheitsfindung und damit
als das wiirdige Pendant der Nebenszene
zu dem groflen Redner in der Hauptszene,
dem Sinnbild des Medicifiirsten. Als Récher
steht der Hund zudem in der Tradition der
Hunde des Promeros, welche auch in die
Sprichwortsammlung des Erasmus von Rot-
terdam Aufnahme gefunden hatten (Adagia,
1T 7, 88): »Von Hunden des Promeros spricht
man, wenn jemanden unversehens die Rache

565 Cicero, pro Roscio, 1.37-82.

55. Alessandro Allori, Hund mit Signatur
(Detail aus Abb. 53).

derer trifft, die er irgendeinmal beleidigt hat-
te.« Die Erlduterung des Erasmus fiihrt aus,
dass Promeros als Dienstmann eines Konigs
bei diesem verleumdet worden war und sich
spater dadurch réchte, dass er seine schar-
fen Hunde auf seinen Verleumder losliefs,
welche ihn totbissen. Eine Uberlieferung
also, die starke Parallelen zur Verleumdung
des Apelles aufweist, nicht jedoch in einem
Kunstwerk, sondern in der Tétung des Fein-
des aufgeht. Erasmus setzte das Sprichwort
von den Hunden des Promeros gleich mit
der sogenannten Rache des Hundes nach
Diogenian (7,52).°° Dass Allori selbst sich
im Kontext des Bildes mit einem Kyniker
identifizierte, belegt ein bislang tibersehe-
nes Detail: Die Signatur in den Pfoten des
Schofthiindchens (Abb. 55), die zuletzt He-
len Barr ausfiithrlich untersucht hat.’ Auch

566 Erasmus 2016, Bd. 7, S. 536-537.
567 Barr 2017.
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56. Jan Rost fiir Agnolo Bronzino,
Die Gerechtigkeit befreit die Unschuld, 1546,
Tapisserie, Florenz, Palazzo Pitti.

hierzu bietet Erasmus von Rotterdam eine
passende Erlauterung: In seiner Ausfithrung
zum »Melitaeus catulus« (Adagia IV 4, 54),
dem Melitderhiindchen, einem Scho8hund,
gibt Erasmus namlich an, dass bei Lukian in
den Lapithen (19) »ein Witzbold den Kyniker
Alkidamas ein Melitderhiindchen« nann-
te. Damit bietet er fiir das beliebte und weit
verbreitete Geschopf, von dem er eingangs
meint, dass es »zu nichts Ernsthaftem zu ge-
brauchen« und ausschliefllich dazu geeignet
sei, »gelangweilten und verwohnten Damen
als Spielzeug zu dienen«, wahrend etwa der
Haushund Wache hilt, eine doppelbodige
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Lesart an, die erklart, warum dieser Hund
ebenfalls geschitzt wurde und Allori ihm als
Trager seine Signatur anvertraute’*®® Diese
Erklarung bot moglicherweise zugleich die
Parade fiir eine Beleidigung des Gegners von
Allori als Schoflhiindchen oder beliebter,
aber belangloser Maler. Dies geschah inner-
halb der représentativen Raumausstattung
eines Herrschaftszentrums der Medici und
in einer Kiinstlerstreitarena, in der Allori be-
herrschend war.

Das Motiv des bellenden Hundes, auf
das der Zettel im Maul der Hiindin verweist,
war, wie bereits Wazbinski in seiner grund-
legenden Studie zum »cane abbaiante« auf-
zuzeigen versuchte, ein gemalter Kommen-
tar fiir Experten.’® Dass Tiere mit weit auf-
gerissenem Rachen ihre Feindlichkeit zum
Ausdruck bringen, thematisiert bereits die
Bibel.7° Anschaulich wird diese Haltung
in der 1546 von Jan Rost nach einem Ent-
wurf Agnolo Bronzinos gefertigten Tapis-
serie Die Gerechtigkeit befreit die Unschuld
(Abb. 56), in der ein Hund als Personifika-
tion eines Lasters die Unschuld bedroht.s”

568 Erasmus 2016, Bd. 7, S. 605-607.

569 Wazbinski 1977, S.3-24. Barr 2006, S.106. Barr
2017, S. 83-104.

570 »Ihren Rachen sperren sie auf gegen mich wie ein
briillender und reiflender Lowe.« Im Psalm Davids
von den Leiden und der Herrlichkeit des Gerech-
ten wahnt sich dieser von Stieren und Hunden
umgeben: »Denn die Hunde haben mich umge-
ben, und der Bosen Rotte hat mich umringt [...]«.
Psalm 22, 13-22, hier Zitate aus Vers 14 und 17.

571 Als Laster identifiziert wurden Perfidia, Furia, In-
vidia und Avarizia, ebenfalls dargestellt sind ein
Wolf, eine Schlange und ein Léwe. Das Werk vari-
iert einen Entwurf von Francesco Salviati fiir Co-
simo I. Ausst.-Kat. Florenz 2009, Nr. 8.9. Cohen
2000, S. 56. Cecchi 1996, S. 54. Ausst.-Kat. Florenz
2010, S. 240. Cox-Rearick 2005, S. 301-304.
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Bereits kennengelernt haben wir das Motiv
des kynischen Hundes, des Kritikers. Rufen
wir uns fiir ein besseres Verstandnis von Al-
loris kynischem Motiv die Besonderheit des
bereits erwdhnten und vermutlich ebenfalls
in einem hofischen Kontext entstandenen
Hundepaares in Johann Sibmachers Stich
einer Verleumdung des Apelles nach An-
ton Wetz, betitelt als Pictura et descriptio
Calumniae (1600; Abb.28) in Erinnerung,
in dem das eine Tier als Zoilos und sein
Schofthiindchen-Pendant als »Vigilantia,
also Wachsambkeit/Fiirsorge, tituliert wurde,
das zur Rechten des thronenden Herrschers
am Boden sitzt.’”* Fiir das Werk Alloris bie-
tet dieses Beispiel einen wichtigen Hinweis
darauf, dass auch der Windhund in Alloris
Gemalde als kynischer Kritiker zu verste-
hen ist — berithmt fiir seinen Witz und sei-
ne respektlose Kritik. Die Besonderheit des
Hundepaares, das auch in anderen Werken
auftritt, legt den Schluss nahe, dass in der
Kopie nach Wetz das erkldrend tituliert ist,
was sich spétestens mit Allori als ein wichti-
ges Motiv etabliert hatte und bei Sibmacher,
bereits zur Bildtradition ausgebildet, nun
zuriickgefithrt wurde in den genuinen Kon-
text: einer Verleumdung des Apelles und da-
mit einem typischen Sujet fiir versinnbild-
lichten Kiinstlerstreit. Um diesem Hinweis
weiter nachzugehen, wird hier erstmalig
die Funktion der Hiindin im Bild an der
Schwelle zum Bildraum beriicksichtigt: Sie

572 Forster 1887 S.101. Dort wird das Tier als »bissi-
ger Hund« bezeichnet. Cast betont zudem ikono-
graphische Besonderheiten, wie die des Mirty-
rerpalmwedels, den die Wahrheit triagt. Cast 1981,
S.99-101.

fungiert hier als Bote.””» Das auf den ersten
Blick harmlose Tiermotiv wird in der Analo-
gie mit dem Kyniker Zoilos aus Amphipolis
und durch die Karte im Maul, die vor dem
Hintergrund der frithneuzeitlichen Zwei-
kampf- und Duellkultur als Cartello della
sfida aufgefasst werden kann, im Ton kon-
fliktverscharfend verdndert. Gelehrte Be-
trachter diirften angesichts der Hiindin auch
an Platon erinnert worden sein, der in Der
Staat explizit mit dem Zitat »die Hiindin,
gegen den Herren kldffend und krachzend«
ein solches Motiv heranzog, um damit den
Beweis zu fiithren, dass es eine uralte Geg-
nerschaft zwischen Philosophie und der von
ihm aus dem Idealstaat als entbehrlich ver-
bannten Dichtung gab.”* Damit wurden die
antiken Wurzeln der Streitthematik, die die-
sem Bildmotiv innewohnt, bekriftigt.
Richtet man sein Augenmerk auf diesen
Hund, so fillt auf, dass dieser eben nicht
bellt, auch wenn Wazbinski ihn in seiner
Untersuchung zum Topos des bellenden
Hundes als das prominenteste Beispiel be-
spricht. Er deutete die Darstellung des Tieres
als Angriff Alloris und die Forschung ist ihm
darin kritiklos gefolgt.””> Nicht genau hinge-
schaut hat folglich Jasmin Mersmann, wenn
sie behauptet, das Fresko zeige »zwei klaf-
fende Koter, von denen einer einen Hemd-

573 Zudem sei auf die Studie von Sulerzyska hinge-
wiesen, die weitere kompositorische Analogien
zwischen diesen beiden Gemilden untersucht.
Siehe Sulerzyska 1981, S. 266-267.

574 Platon, Der Staat, 10, 8 [b]. Fir den Hinweis auf
diese bislang im Kontext des cane abbaiante-To-
pos noch nicht beriicksichtigte Textstelle danke
ich Michael Stockhausen.

575 Wazbinski 1977, S. 6, 10. Brassat 2003, S. 166.
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fetzen [...]« im Maul trage.”® Weder hat sie
erkannt, dass beide Hunde edle Tiere sind,
noch wiirdigt sie die kunstvoll verschlunge-
ne Banderole, welche die Signatur des Kiinst-
lers tragt. Hatte Wazbinski recht, so hitte Al-
lori mit seinem Hund auf die Darstellung in
Zuccaris Lamento della Pittura reagiert, wel-
che den Kiinstler im Selbstbildnis angegrif-
fen von zwei Hunden zeigt (Abb. 43). Einer
davon ist ein Windhund. Der Kupferstich
war 1579 publiziert worden, zu einem Zeit-
punkt also, als das Fresko mit grofler Wahr-
scheinlichkeit noch nicht vollendet war. Im
Abgleich zwischen Publikationsdatum des
Zuccari-Stiches und dem moglichen bzw.
wahrscheinlichen Arbeitsbeginn Alloris am
Fresko sowie unter Beriicksichtigung der
praktischen Anfertigung eines Freskos von
oben nach unten ergibt sich, dass Allori der-
jenige war, der antwortete.

Die attraktive Hypothese Wazbinskis
gewinnt damit an Plausibilitdt, dennoch sei
kurz bedacht: Warum hatte Allori in einem
Wandbild in einer Medici-Landvilla auf Zuc-
caris Grafik reagieren sollen und noch dazu
mit dem Bild eines kampflustigen Hundes?
Die Inszenierung des Hundes als polemi-
scher Streiter in einem Kiinstlerwettkampf
ist nur dann sinnvoll, wenn Allori person-
lich betroffen war und seine Adressaten,
denn »latrabitis« ist eine Pluralform, zu dem
Werk Zutritt hatten. Als Zielgruppe kdnnen
demnach Zuccari und fiir ihn wichtige Mit-
telsménner oder potenzielle Auftraggeber
gelten. Da Grof8herzog Francesco de’ Medici
zeitgleich ein wichtiger Unterstiitzer Zuc-
caris und Alloris war, ist anzunehmen, dass

576 Mersmann 2016, S. 226.

168

beide Kiinstler um seine Gunst und Auftriage
konkurrierten, indem sie mit ihrer jeweiligen
Kritikkompetenz warben. Im direkten Um-
feld des Fiirsten michtige Fiirsprecher fiir
sich zu gewinnen und méglicherweise Zuc-
cari abspenstig zu machen, hitte Allori, der
uns durch sein Lohndumping-Angebot fiir
den Florentiner Dom in Erinnerung geblie-
ben ist, sicher Freude bereitet. Dass er tak-
tisch die Gelegenheit nutzte, die Aufmerk-
samkeit des illustren Publikums auf sich zu
ziehen, das zu dem représentativen Landsitz,
einer Herrscherzentrale der Medici, Zugang
hatte und mit anderen vor den Gemalden des
Salone diskutierten, ist keineswegs abwegig.
Der Salone war kein Privatraum, sondern
stand einer von den Medici kontrollierten
und ausgewihlten Offentlichkeit offen. Die
Kommunikationsndhe vor dem Gemalde
und die Kommunikationsdichte innerhalb
der Repridsentationsstrategie der Medici
regulierte die Konfliktaustragung vor Ort,
die Sphdre unter den Augen des Fiirsten be-
glinstigte sicher einen deeskalierenden Ver-
lauf. Die Betrachter wurden Zeugen einer
mit unterschiedlichen Medien imaginierten
Auseinandersetzung.

Die Adressaten - also der Rivale, gegen
den sich die Bilderfindung schliefilich rich-
tete, und seine Fiirsprecher - sollten also
dazu in der Lage sein, das Werk zu sehen.s””
Entsprach dies aber dem vom Auftragge-
ber intendierten Ziel des Bildprogramms,
das sich an ein gelehrtes Publikum richtete
und dieses dazu animieren sollte, vor den
Gemilden die Tugenden des Fiirsten zu

577 Das Gemilde wurde erst viel spater druckgra-
phisch reproduziert.
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wiirdigen?7® Diesen Punkt klammerte die
bisherige Forschung zu dem Kiinstlerstreit
zwischen Allori und Zuccari aus. Zunichst
einmal ist anzunehmen, dass angesichts der
prominenten Platzierung des angriffslusti-
gen Tieres im Wandbild der Auftraggeber
eine fiir ihn sinnfillige Rechtfertigung ein-
forderte, die primir mit seinen eigenen In-
teressen verbunden war. Moglich ist aller-
dings, wenn man Vasaris Behauptung ernst
nimmt, dass der Streit der Kiinstler um die
Gunst des Fiirsten ebenso zu dessen Ruhm
beitrug wie auch zu dessen Unterhaltung, so
dass entsprechende Details wie eine Margi-
nalie weitestgehend toleriert wurden.”® Der
im Wandbild zum Duell fordernde Kritiker
in Gestalt des Hundes hitte demnach dem
Fiirsten und seinem Publikum die Wert-
schitzung seines Mazenatentums aus Sicht
beider rivalisierender Kiinstler bestatigt. So-
mit war fur Alloris Hund zweierlei relevant,
zum einen dessen Verortung in dem antiken
Sujet und zum anderen dessen Bezug auf
die fiir die Medicifamilie bedeutsame dip-
lomatische Leistung Lorenzos.>* Demnach
konnte ein zeitgenossischer Rezipient in den
1580er-Jahren den Hund und seinen Appell
als Stellvertreter des Redners betrachten:
Dessen Feinde hatten ihre Stimme gegen ei-
nen Tugendhelden erhoben, und dieser hatte
darauthin mit einer erfolgreichen Strategie
deren Spott iiberwunden. Das Schlusswort

578 Zur Diskussion hierzu danke ich H.-J. Raupp.
Zum Decorum, das grofie Historien fiir reprasen-
tative Sile vorsah, siche Thimann 2002, S. 72-73.

579 Vgl. hierzu den Fall der Streitaustragung zwischen
Bandinelli und Cellini. Vasari, Bandinelli 2009,
S.73-74. Vgl. zudem Abschnitt 2.4.

580 Vgl. Kliemann 1976, S.79-80. Sulerzyska 1981,
S. 264. Lecchini Giovannoni 1991, S. 248-250, Nr. 71.

des Flaminius ldsst sich in Analogie zu den
Worten auf dem Zettel im Maul des Hundes
lesen: »Vielmehr werdet ihr ohne Ansehen,
ohne Ehre zur Beute des Siegers werden.«
Wer seine Stimme also gegen eines der ex-
empla virtutis romanae richtet, die in dem
ZyKlus die Tugenden der Medicifiirsten pro-
pagierten, dem ist die Demiitigung, der Ver-
lust der Ehre sicher. In der entsprechenden
Parallelsetzung mit Lorenzos Friedensdiplo-
matie liegt alternativ oder zudem der Schluss
nahe, dass der Medici-Fiirst das Bildmotiv
des Kritiker-Hundes auch auf seine eigenen
Gegner oder die seiner Familie beziehen
konnte. Da die Historie, in die der Angriff
integriert wurde, die flirstlichen Tugenden
des Auftraggebers thematisiert, war es den
verschiedenen Rezipienten problemlos mog-
lich, das Motiv des nicht bellenden Hundes
dem Bildinhalt zuzuordnen und auch in
einem grofieren Kontext zu verorten. Der
Webfehler des kynischen Hundes wird hier
nicht als Storfaktor wahrgenommen, was in
seiner fehlenden Erwdhnung zum Ausdruck
kommt. Dies reicht hin bis zu der Schlussfol-
gerung, dass Allori die Fresken so gestaltete,
»wie es der Text des Livius nahelegte.«**
Der Kritiker-Stellvertreter im Bild kann
zundchst allgemein als Anspielung auf einen
Zweikampf von Ménnern in einem Ehrkon-
flikt gedeutet werden. Es unterliegt damit
der Imagination des Betrachters, ob dieser
gewaltfrei ausgetragen wird, wie die Bot-
schaft anbietet, oder ob mit der gewaltsamen
Austragung derselben zu rechnen ist. Einer
solchen eigentlich dem Adel vorbehaltenen

581 Kliemann 1976, bes. S. 81-83, hier S. 82-83.
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Auseinandersetzung entspréache ein Duell 5
Dass diese Form des Zweikampfes in der
Frithen Neuzeit auch von Nicht-Adeligen
praktiziert und von italienischen Fiirsten
geduldet wurde, ist bekannt.s® Das Duell
als kulturelle Praktik, die reich an Symbolen
und Gesten war, konnte fiir die von Allori ge-
wihlte Bildsprache Vorbildfunktion gehabt
haben. Dies ist dadurch wahrscheinlich, dass
diese Form der Auseinandersetzung seit der
Mitte des 16. Jahrhunderts auch in Italien
weithin praktiziert wurde und zudem durch
unterschiedliche Druckwerke nicht nur eine
breite Offentlichkeit erreichte, sondern so-
gar populdr genannt werden konnte: »[A]ls
performativer Akt eines regelhaften ritua-
lisierten Zweikampfs konnte sich [das Du-
ell] auf zahlreichen Bithnen vollziehen und
avancierte seit der Frithen Neuzeit in Europa
zu einem bedeutenden Thema unterschiedli-
cher Kommunikationen und Medien [...]«%
Diese umfassten neben Duelltraktaten, Flug-
schriften und juristischen Schriften auch li-
terarische Texte. Wie weitreichend die Wir-
kung dieses Gedankenguts war, darf nicht
unterschitzt werden: So verfasste der fiir
sein Emblematum liber (Erstauflage 1531) in
der kunsthistorischen Forschung geschitzte
und weithin rezipierte Andrea Alciati 1544
auch einen Duelltraktat’® Der italienische

582 Vgl. Harter 2012, S.187.

583 Vgl. Bryson 1938.

584 Harter 2012, S.187.

585 Zum Duell im Cinquecento siehe Bryson 1938 mit
einer kommentierten Bibliographie der im
16. Jahrhundert erschienenen Publikationen
(S.233-236). Siehe auch Santoro 2012, S.101-121.
Das Duell als europdisches Phanomen behandelt
Kiernan 1988. Die italienischen Duelltraktate
konnten auf ein franzosisches Standardwerk oder
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Jurist und Humanist ist damit ein Beispiel
fir die untrennbar miteinander verwobenen
Moral- und Ehrvorstellungen im Cinque-
cento.’* Dass Alloris Hund bislang nicht im
Kontext der Duellforschung behandelt wur-
de, ist angesichts der von Ludwig auf den
Punkt gebrachten Problemlage nachvoll-
ziehbar: »Solche [von medialen Bildtopoi
abweichende] Vorginge wurden dann auch
in der Forschung, selbst wenn sie in den
Quellen als Duelle bezeichnet wurden, als
defizitire Umsetzung dessen begriffen, was
eigentlich ein Duell sei. Umgekehrt wurden
mitunter aber auch Formen ritualisierter
Gewalt als Duell gedeutet, die zwar in den
Quellen nicht als Duell bezeichnet sind, aber
von Zweierkonstellationen und einem ritua-
lisierten Ablauf gepriagt waren.«** Es bestand
also lange keine Einigkeit dariiber, welche
Auseinandersetzungen als frithneuzeitliches
Duell gelten durften und welche nicht. Das
Ritual eines solchen — und dies muss hier
betont werden, da unsere Vorstellungen von
dieser Form des Zweikampfs heute stark von
den Duellvorstellungen des 19. Jahrhunderts
gepragt sind - bedurfte eines Beleidigten
und des geregelten Ablaufs. Fiir den hier be-
handelten Kontext war es zudem wichtig, die
Orte bzw. Sphiren des Streits zu beachten.
Laut David Quint, der hierzu umfangrei-
che Quellenstudien durchgefiihrt hat, gab es
vorzugsweise im privaten Bereich geschiitz-

den spanischen Tractatus de duello (1525) des
Diego del Castillo zuriickgreifen.

586 Alciato 1544. Gedruckt wurde diese erste italieni-
sche Ausgabe von Baldassar di Constantini. 1543
war bereits die lateinische Fassung unter dem
Titel De Singulari Certamine erschienen. Siehe
Monorchio 1998, S. 63-80.

587 Ludwig 2012, S. 68. Ludwig 2016.
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te Raume, in denen die freie Rede moglich
sein sollte, und im Unterschied hierzu die
offentliche Sphire, in der solche freie Rede
Konsequenzen haben konnte, wenn sie dort
— beispielsweise aufgrund der Indiskretion
eines Gespréachspartners — rezipiert wurde.s*
Bezogen auf Alloris Gemalde und seine Ver-
ortung in dem grof3en Saal der Medici-Villa
heift dies, dass - gleich, ob der Maler einen
Feind der Medici im Sinn hatte oder einen
eigenen — der potenzielle Gegner den illu-
sionistisch gemalten cartellino gedanklich
aufnehmen musste.”* Imaginiert man den
Appell des Hundes also als stellvertretenden
Bestandteil eines Zweikampfs, so wie er in
Italien Mitte des 16. Jahrhunderts ausgetra-
gen wurde, dann wire der Austausch von
cartelli jedenfalls ein wesentlicher Bestand-
teil der ritualisierten Zweikampfmodalitidten
gewesen. Die Beleidigung des Kontrahenten
wire demnach durch seine Herabsetzung
auf den sozialen Rang eines Hundes, genau-
er gesagt einer Hiindin, oder alternativ die
implizite Beschimpfung als Hund anschau-
lich statt wortlich durch eine Niederschrift
vorgetragen worden.® Dass die Kiinstler
versuchten, im Rahmen der gewachsenen
sozialen Ambitionen diese vom Adel aus-
gepragte Form der Identititsbildung zu ad-
aptieren, entspricht auch anderen Aufwer-
tungsversuchen des eigenen Standes.® Dass

588 Quint 1997, S. 244.

589 »Illusionistic motifs challenged the view that
words could imitate nature better than a painted
image; the cartellino in particular visualized the
written word as part of the painted image.« Raw-
lings 2009, S. 124.

590 Weinstein 1994, S. 217.

591 Vgl. Quint 1997, S. 231-232. Castiglione 1960, S. 46
(1. Buch, XXI. Kapitel).

das Tier hier als Bote fungiert, ist jedenfalls -
bezieht man die Erkenntnisse der Schimpf-
wortforschung ein - nicht als niedliche
Alltagsgeste misszuverstehen, sondern als
eine handfeste Beleidigung des adressierten
Gegners. Gesteigert wiirde der beleidigen-
de Aspekt im Bild noch, wenn man in dem
Jagdhund nicht den adelsattributiven Boten,
sondern den Stellvertreter seines Herrn und
damit legitimen Kampfgegner sehen wiirde.
Dass der Herrscher in den von Neumann ge-
schilderten teils literarischen und legendar-
en Zweikdmpfen zwischen Mensch und Tier
(Hund, Lowe) sich als schlechter Richter zu
erkennen gibt, ist ein bemerkenswertes De-
tail, dass die Geschichten an die Uberliefe-
rung von der Verleumdung des Apelles an-
schliefSt und die Frage aufwirft, in welchem
Verhiltnis Allori zu dem Medicifiirsten
stand.”*> Im Kampf um die gerechte Sache je-
denfalls konnte sich der innere Adel - auch
des Stellvertreters — offenbaren.®* Gleichset-
zungen von Hund und Mensch wurden auch
in anderen Zusammenhéngen praktiziert.
Beriihmt wurde die ironische Analogie, die
Alberti in seiner Lobrede auf seinen tugend-
haften Haushund allegorisch verschriftlich-
te. Zu den Tugenden von Canis zéhlte, so der
Humanist, dass er nie bose Worte iiber Ab-
wesende »gesprochen« hitte — er bellte also
Abwesende nicht an — wohingegen er in den
Akademien durchaus im humanistischen
Disput »das Wort erhoben« hitte, was jen-
seits der Duellanalogie eine humorvolle Pa-
rallele zu Alloris Fresko darstellt. Auch hatte
Canis, so Alberti, sich bei Banketten zuriick-

592 Vgl. Neumann 2010, S.191-192, 196.
593 Neumann 2010, S. 198.
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haltend verhalten und nie Wein getrunken —
dies entspricht auch der verkleinerten Replik
von Alloris Windhund in dem Bankett der
Cleopatra (Abb.44), das auch Zuccari ge-
kannt haben konnte.** Wenn man annimmt,
dass Allori wie schon vor ihm Stradanus in
seinem Fresko im Palazzo Vecchio - iibri-
gens in der dortigen Sala di Leone X, also
dem Raum, welcher dem Griinder der Villa
in Poggio a Caiano gewidmet war - sein Re-
vier mittels eines bildpolemischen Hundes
gegen mogliche Rivalen behaupten wollte,
so wire hier eine in der sozialen Entwick-
lung des Duells nachvollziehbare Aneignung
adeligen Verhaltens durch Nicht-Adelige
abgebildet. Analog zu Gegnern des Medici-
Regimes, die durch die Drohung mundtot
gemacht werden sollten, konnte sich Allori
selbst in der Rolle des Geforderten sehen,
dem auf seiner Ebene der Wahrnehmung
wiederum die Wahl der Waffen - in diesem
Falle die der Malerei — zukam.

Wie passend dieser Vergleich ist, der
sowohl die Interessen des fiirstlichen Auf-
traggebers befriedigen konnte wie auch die
Streitlust des Kiinstlers, und damit die Be-
trachter zu Diskussionen angeregt haben
konnte, kommt darin zum Ausdruck, dass
die Entscheidungen eines Ehrhandels von
Worten und Handlung getragen wurden
und werden. Demnach waren verichtliche
Gesten oder Worte zur Herabsetzung der
Ehre des Gegners ebenso geeignet wie zur
Herausforderung und Erwiderung.® Der
Zwang, zu den Waffen zu greifen, wurde bei

594 Hartung 2003, bes. S. 98-102, hier S.100-101.

595 Schwerhoff 2013, S. 215-228. Hierin wird auch der
Aspekt des Duells in der medialen Streitkultur
behandelt. Zur stummen Sprache der Bilder und
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Bedarf offen formuliert: »che necessiti di a
venire in paragone d’arme«*® Wenn man
berticksichtigt, dass diese Parameter auch
auf das Rededuell iibertragen wurden, wie
dies Weinstein aufgezeigt hat, liegt es nahe,
dass auch die bildenden Kiinstler sich einige
aneigneten, um ihren sozialen Status aufzu-
werten und darunter auch die im Schriftdu-
ell etablierten »cartelli di sfida« adaptierten:
Anregungen hierzu waren in grofler Vielfalt
verfiigbar, wie Quints Studie aufgezeigt hat:

»A flood of treatises on honor and the
duel - and treatises on honor are usu-
ally much devoted to the duel - flowed
from sixteenth century presses, mostly
in Italy. These books, loaded with the
terms and methods of scholastic argu-
ment which distinguished gradations
of insult that are famously lampooned
by Shakespeare’s Touchstone and which
dictated punctilios of combat and fair-
play - if you are fighting a one-eyed
man, should you wear a patch over one
eye of your own? — seem highly unread-
able now, but they enjoyed a tremen-
dous vogue.«**7

Gestik als Mittel neuzeitlicher Bilderzahlung sie-
he Rehm 2002.

596 Zitat aus einem »Cartello d'un bravo da Perugia
ad un bravo spagnolo in querela volonataria,
Sala &’ Arme Achille Marozzolstituto per lo Studio
della Scherma Antica e Medievale. Vollstindige
Abschriftsowiedieanderer Cartelliabrufbarviaht-
tps://web.archive.org/web/20130723213628https://
www.achillemarozzo.it/articoli/vari/cartellidisfida.
php. Sebastiano Fausto da Longiano, Duello re-
golato a le leggi de ’honore, Venedig 1552. https://
mdz-nbn-resolving.de/details:bsb10179359.

597 Quint 1997, S.233. Zu den cartelli di sfida siehe
ebd., S. 257. Zwar attestierte Sabine den Kiinstlern
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Das Duell war als Bestandteil eines weit ver-
breiteten Habitus allgegenwirtig. SchlieSlich
bezeichnete auch Leon Battista Alberti die
Ehre als das wichtigste Gut in jedermanns
Leben, also als Grundlage aller (erfolgrei-
chen) Unternehmungen.®® Bedenkt man,
dass es bereits im 15. Jahrhundert wblich
gewesen war, dass Beleidigte in Form von
kurzgefassten Schriftstiicken, sogenannten
cartelli di sfida, die offentlich bekannt ge-
macht wurden, ihre Herausforderung iiber-
mittelten, so steht der Hund Alloris in einer
kaum als exklusiv zu bezeichnenden Traditi-
on, zumal auch der Raum in der Medici-Vil-
la kein privater war.’® So kann es auch nicht
tiberraschen, wenn entsprechende Zettel in
den Rahmenbedingungen des identitatsstif-
tenden Kiinstlerwettstreits ihre spezifische
Aneignung fanden. Weinstein thematisierte
diesen Aspekt fiir das Theater bzw. literari-
sche Duelle. Es ist demnach auch vorstell-
bar, dass die Riten oder vielmehr »Gesetze«
des »ritualisierten Zweikampfs« sich auch
in Medien der bildenden Kunst iibertragen
lielen.®>° Als gleichrangige Kunst war es nur

folgerichtig, wenn auch weitere Medien fiir
die virtuose Imagination eines Zweikamp-
fes fruchtbar gemacht wurden. Dass solche
ebenso wahrhaftig und ernst zu nehmend
wirkten wie das ausgetragene Duell, ist an-
zunehmen.®* In Analogie zum Duell hitte
auch Allori seinen Angriff als Kritiker im
Bild gegeniiber seinem Auftraggeber legiti-
mieren konnen.®* Die Konfliktaustragung
konnte so in gewaltfreie Bahnen gelenkt und
die Ehre iiber einen legitimierten Stellvertre-
terkampf ritualisiert wieder hergestellt wer-
den.®s Dies fiigt sich in die Betrachtungen
von Norbert Elias ein, der die Neuzeit als
Phase eines Zivilisierungsprozesses betrach-
tet hat.®* Letztlich fand hier eine Auseinan-
dersetzung mit dem Ehrenkodex des Adels
statt.®>

Eine Anderung trat ein, als Mitte des
16. Jahrhunderts die cartelli nicht mehr als
Handschriften publiziert wurden, sondern
gedruckt Verbreitung fanden:

eine Neigung zum Duell, das Fehlen aussagekrif-
tiger Beispiele legt allerdings eine hierzu wenig
intensive Recherche nahe. Siehe Sabine 1859,
S.28.

598 Alberti 2004, S. 12.

599 »It had been a long established practice, reaching
back into the fifteenth century, for offended par-
ties to issue challenges in the form of short written
documents »cartelli di sfida« - that they posted
in public.« Quint 1997, S. 257. https://web.archive.
org/web/20211001114719/https://www.achillema-
rozzo.it/articoli/vari/Fausto_da_Longiano.pdf
Ein berithmtes Beispiel fiir solche cartelli (Cartel
de desafio, cartel de défy) wird in der Uberliefe-
rung zum sog. Fiirstenduell zwischen Karl V. und
Franz I. erwahnt. Vgl. Emich 2012, S. 200.

600 Weinstein 1994, S. 217.

601 Vgl. zum Dachterminus des ritualisierten Zwei-
kampfs Jaser 2013.

602 Vgl. Schwerhoff 2013, S.226. Schwerhoff gibt in
Anm. 6 einen Uberblick iiber die Forschungsli-
teratur zum Duell, der Abschnitt »Ritualisierte
Zweikampfe als 6ffentliche Streitkultur« bietet sys-
tematische Einblicke in Duellabldufe. Schwerhoff
2013, S. 219-220. Vgl. Ludwig 2016.

603 Zu den durch Duellpraktiken umgelenkten Ge-
waltritualen siehe Hirter 2012, S. 187-193.

604 Elias 1969. Elias 1997.

605 »At court the noble might behave one way, but
he had another code, now spelled out for him as
elaborately as della Casas tablemanners, that told
him how to affirm his honor as an individual and
licensed him to defend it, if necessary, with his
sword.« Quint 1997, S. 233. Ludwig 2011, S. 371-403.
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57. Alessandro Allori, Himmelfahrt Christi fiir
Santa Maria del Carmine in Pisa, 1581.

»Around the middle of the sixteenth
century the cartelli began to be prin-
ted instead of handwritten and became
more embellished, spelling out the cau-
ses for the duel and often provoking re-
sponses from the challenged parties in
the form of other cartelli. The exchange
of such documents, which since they
were printed could have a wide distri-
bution, might go on for some time, con-
stituting a kind of publicity campaign
before the duel or - as I suspect was
most often the case — replacing the duel
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itself, since many of the cartelli accuse
the other party of delay, of failing to live
up to stipulated conditions, or simply
of not showing up on the appointed
day «606

Der Austausch von Cartelli oder ritualisiert
vorgebrachten Provokationen und Argu-
menten konnte also, wie hier geschehen, das
eigentliche Duell als Form der Streitaustra-
gung ebenso ersetzen, wie die Androhung
von Schmihbriefen und Schandbildern im
Alten Reich Eskalationen von Finanzstrei-
tigkeiten regulierten.®” Dieser Aspekt erin-
nert an Zuccaris Blatt Lamento della Pittura,
auf das Texte mit kleinen Zetteln aufgeklebt
wurden. Wie Hansel betonte, hatten Zuc-
cari und Cort darauf verzichtet, den Text
im Kupferstich festzuschreiben, und beide
hatten stattdessen gerahmte Felder zur Be-
schriftung - erst mit gedruckten Lettern
(»Typis aereis«), spdter mit einer gesto-
chenen Schrift - frei gelassen.®® Der leere
Rahmen ist, wie die Porta Virtutis desselben
Kiinstlers zeigt, ein in Zuccaris Werk wie-
derkehrendes Motiv.*

Im Falle Alloris war die zum Schweigen
mahnende Inschrift ein wesentlicher Be-
standteil einer vom Kiinstler angewandten
Streitstrategie. Dass er diese fiir erfolgreich
hielt, kommt darin zum Ausdruck, dass der
Maler sie nahezu zeitgleich in einem ande-
ren Gemailde wortwortlich wiederholte: in
seiner 1581 signierten und datierten Himmel-
fahrt Christi fir Santa Maria del Carmine in

606 Quint 1997, S. 257.

607 Lentz 2004.

608 Hinsel 1999, S. 150.

609 Vgl. Acidini Luchinat 1999, S. 100.
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58. Alessandro Allori,
Hund mit Inschrift und Sig-
natur (Detail aus Abb. 57).

Pisa (Abb.57).° Den dortigen Kirchenbe-
suchern présentierte er die Bildinschriften
»Si latrabitis latrabo«, diesmal auf einem
Schriftband, und »Alexand. Alorius C. Flor.
Angeli Bronzini alumnus faciebat A. D. 1581«
auf einem groflen Zettel, gemeinsam einem
Schofthund in die Schnauze gelegt, rechts
unten im Gemalde (Abb. 58).°* Unerwahnt
bleibt die Inschrift durch Rafaello Borghini,
aufgezdhlt werden jedoch in das Werk ein-
gefiigte Bildnisse.®> Unerforscht sind bis-
lang die Hintergriinde dieser Darstellung
und demnach offen die Frage, in welchem
Verhiltnis die Gemailde zueinander stehen

610 Lecchini Giovannoni 1991, S.255, Nr.79 mit
Abb. 186. Barr 2017, S. 95.

611 Dass es eine verkleinerte Replik dieses Altarbildes
in einer Florentiner Privatsammlung gibt, darauf
hat Lecchini Giovannoni hingewiesen, ohne dass
dies bisher weiterfithrende Uberlegungen ange-
stoflen hitte. Lecchini Giovannoni 1991, S. 255,
Nr. 79 mit Abb. 186.

612 Borghini 1584, S. 628-629.

und ob auch hier der Kontext eines Kiinst-
lerstreits nachweisbar ist.? Dies liegt je-
doch deswegen nahe, da Allori in dem einen
Hund hier seine kynische Selbstidentifika-
tion konzentrierte, wofiir er — und dies be-
statigt die zuvor konstatierte Identifizierung
Alloris mit dem stellvertretenden Schof3-

hund - eben diesmal allein den Melitder
auswihlte (Taf.5). Im Kirchenraum musste
Allori zwar mit einem anderen Publikum
rechnen als in der Medici-Villa, das Motiv
mit seiner Aussage hielt er dennoch auch
tiir dieses tauglich und durch die Verwen-
dung an dem exklusiveren Ort der Medici-
Villa in Poggio a Caiano noch keineswegs
erschopft. Auf die Wiederholung der In-
schrift, die Barr im Falle der Ausstattung
in Poggio a Caiano als »eine entbl6flende
Replik auf Zuccaris lautes Ténen« bezeich-

613 Auch Barr 2017, S.95, die diese Parallele nennt,
bietet hierzu keinen Erklarungsansatz.
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nete, deutete dieselbe Autorin ebenfalls hin,
ihre weiterfithrenden Uberlegungen hier-
zu liegen aber leider noch nicht gedruckt
vor.® Dass jedoch ein Konflikt Ursache der
streitbaren Betrachteransprache war, legt
die Analogie oder mdglicherweise sogar
ein konkreter Bezug zur Kontroverse zwi-
schen Zuccari und Allori nahe. Die Datie-
rung des Pisaner Gemaldes 1581 erfolgte in
eben jenem Jahr, in dem Zuccari aus dem
Kirchenstaat verbannt wurde und den Me-
dicifiirsten in Florenz um Hilfe bat, weswe-
gen es nicht ausgeschlossen ist, dass Allori
sich die ihm innerhalb eines Kirchenraums
bietende Gelegenheit zu einem polemi-
schen und seinen gesicherten Status beto-
nenden Kommentar nutzte. AbschliefSend
bleibt die Frage offen, ob Zuccari oder sei-
ne Unterstiitzer auf die hier beschriebene
Provokation reagierten und wenn ja, wie.
Meine Hypothese ist, dass es eine promi-
nente Moglichkeit gab, wie und wo Zuccari
hitte antworten konnen, wenn er in Florenz

614 Barr 2017, S.101. Barr 2006, S. 112, Anm. 322.

176

geblieben wire: An der Fassade seines Ate-
lierhauses, wo eine grofle gerahmte Flache
seit 1578 darauf wartete, gefiillt zu werden:
Eine Wandfliche, die geeignet gewesen
wire, eine Komposition vom Format der
Porta Virtutis aufzunehmen, auch wenn
dieses Projekt nie vollendet wurde. Zuccaris
Wohnhaus selbst wird Allori auf jeden Fall
ein Dorn im Auge gewesen sein, handelte
es sich dabei doch um das ehemalige Haus
von Andrea del Sarto, also dem Kiinstler, in
dessen Fufistapfen Allori mit der Ausstat-
tung in der Medici Villa in Poggio a Caiano
getreten war.

Dass Bilder als Waffen streitfdhig wa-
ren und verletzend wirkten, wurde am 28.
Dezember 1599 in Rom anerkannt durch
die Legge Taverna, die diffamierende Tex-
te und Bildwerke unter Strafe stellte.”s Die
Autoritdt der Kiinstler wurde damit offiziell
eingeschriankt. Wie diese unter den neuen
Rahmenbedingungen reagierten, zeigt das
néchste Kapitel, das in Rom ansetzt.

615 Zur Legge Taverna sieche Petrucci 1982, S.24,
Nr. 73, und S. 118.



