5. Das kunstliterarisch geformte Bild vom

streitenden Kiinstler

Dem faktenbasierten Bild vom Kiinstler-
streit 1525-1763 steht das fiktive, in der
Kunstliteratur fixierte Geschichtsbild ge-
geniiber mit seinen bekannten Anekdoten
und Topoi. Wie weit sich die beiden Strin-
ge miteinander verbanden, wird in diesem
Kapitel in den Blick genommen. Schon aus
dem Trecento liegen literarische Hinweise
auf die Auswirkungen von Kiinstlerstreit
vor, die in Novellen wie denen Boccaccios
oder Sacchettis zur Unterhaltung dienten.
Von Giorgio Vasari iiber Karel van Man-
der bis hin zu Filippo Baldinucci und ihren
Nachfolgern bieten alle Autoren ihren Le-
sern entsprechende Exempla zur Lektiire an.
Kris und Kurz subsummierten sie unter der
Uberlegenheit und dem Witz, der Burla der
Kiinstler. Die Kritiker des Kiinstlers definier-
ten sie als dessen personliche Gegner. Zum
topischen Motiv entwickelten sich die Er-
zahlungen von geizigen Auftraggebern, ge-
gen die sich die Maler zur Wehr setzten, in-
dem sie die undankbaren Mizene durch ab-
waschbare Spottmotive auf ihren Bildnissen
oder anderen Auftragsarbeiten drgerten.’”°

970 Eine Ubersicht mit Quellenhinweisen bietet Kris/
Kurz 1995, S. 105-112. Als Beispiel sei verwiesen
auf eine Anekdote aus dem Leben des Jacques de

Diese zum Teil zu beriihmten Anekdoten
avancierten Fille von Kinstlerstreit lassen
sich jedoch nicht mehr rekonstruieren. Mit
der Entlarvung des Witzes wurde in den
Fillen, in denen tatsiachlich auf diese Weise
Gegner an der Nase herumgefiihrt wurden,
die Ubermalung entfernt. In den Fillen, in
denen moglicherweise tatsidchlich unter ei-
ner abwaschbaren Malerei eine beleidigen-
de oder verspottende Darstellung freigelegt
wurde, was ein anderer Erzdhlstrang dieser
legendir gewordenen Uberlieferungen be-
richtet, sind diese ebenfalls nicht erhalten.
In anderen Fillen handelt es sich vermutlich
schlichtweg um Anekdoten, welche den Witz
und die Kunstfertigkeit eines Kiinstlers ver-
sinnbildlichen sollten. Wichtiger fiir den
hier untersuchten Kontext sind die Berich-
te, gemdfd denen Kiinstler ihre Gegner »an
ungiinstiger Stelle im Bilde« darstellten.”
Konkret soll laut Vasari bereits Andrea
Orcagna im Zentrum der Florentiner Kir-
che S. Croce in einem riesigen Wandbild
naturgetreue Portrits seiner lieben Freunde
im Paradies und die seiner weniger guten

Poindre, in: van Mander 1604, fol. 228v. Siehe un-
ten Q18.
971 Kris/Kurz 1995, S.136.
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5. Das kunstliterarisch geformte Bild vom streitenden Kiinstler

Freunde in der Holle platziert haben. Zu
Letzteren zahlten der Uberlieferung nach
ein Richter, ein Notar und Guardi, der Ge-
richtsdiener der Kommune Florenz. Gemif3
Vasari war der Anlass fiir ihre Verdammung
im Bild der Umstand, dass sich der Richter
und der Notar in einem Prozess gegen Or-
cagna stellten und Guardi ihn anschliefend
gepfandet hatte. In diesem Falle ist zwar eine
1367/68 vorgenommene Pfindung nach-
weisbar, wahrend der Kiinstler fiir die Bru-
derschaft von Orsanmichele titig war, ein
Guardi war jedoch Gerichtsdiener der Kauf-
mannszunft. Auch hier gibt es also Unstim-
migkeiten.”” Zu Recht verwiesen bereits Kris
und Kurz in ihrem bis heute nicht iiberholten
Standardwerk zur Legende vom Kiinstler auf
die Vorbildhaftigkeit von Dantes Gottlicher
Komddie, die auch Vasari zur Legitimierung
dieses Vorgangs nennt.”> Ein von Carlo Ce-
sare Malvasia kolportiertes Geriicht besagte
etwa, dass Guido Reni in seinem Erzengel
Michael dem Teufel die Gesichtsziige des
Kardinals Giovanni Battista Pamphili, dem
spateren Papst Innozenz X., verliehen habe.s

972 Vasari, Orcagna 2015, S. 107-108, 268 mit Anm. 30
zu Quellenlage und Forschungsstand. Zur Topik
vgl. Barolsky 1990, S. 92.

973 Vgl. Kris/Kurz 1995, S.137. Vasari, Orcagna 2015,
S.107. Der Vergleich mit Dante féllt bei der Be-
sprechung des vorangegangenen Auftrags fiir den
Camposanto in Pisa und damit unmittelbar vor
den hier relevanten Ausfithrungen.

974 Malvasia 1678, S. 35. Kris/Kurz 1995, S. 137-138.
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Demnach bezeichnete der Kiinstler auf
Riickfrage Malvasias diese miindliche Uber-
lieferung als Erfindung. Selbst wenn es
das nicht war, hitte er aus Selbstschutz gar
nichts anderes antworten konnen.””” Die
Antwort indes hielt den Kunstliteraten nicht
davon ab, das Geriicht durch seine Publika-
tion weiter zu verbreiten. Dies zeigt, dass
Nachrichten von Kiinstlerstreit mit ihrem
Unterhaltungswert ein grofles Publikum
fanden und sich die Topik bereits verselb-
standigt hatte. Dass diese auch von Seiten
der Kirche toleriert wurde, wurde im Falle
einer Publikation mit dem Imprimatur be-
statigt.””° Im Folgenden soll anhand weiterer
berithmter Beispiele, die legendarisch durch
die Literatur zu den Kiinstlern iiberliefert
sind, gezeigt werden, inwiefern sie Paralle-
len zu den oben rekonstruierten Streitstra-
tegien bildender Kiinstler aufweisen und
zudem soll iiberpriift werden, welche Wech-
selwirkungen nachvollziehbar sind. Auch
dieser exemplarische Uberblick setzt bei der
Wirkung Mantegnas auf seine Zeitgenossen
und seine Nachwelt an.

975 So wird auch ein anderes Werk Guido Renis mit
einem Konflikt in Zusammenhang gebracht: Das
Gemilde Kdampfende Putten (1627) deutete Ulrich
Pfisterer tiberzeugend als frithe gemalte Reakti-
on auf den »Kampf der Malerschulen« in Rom.
Pfisterer 2008, S.16-26. Bildrhetorisch werden
in diesem kunstkritischen Werk stilistische und
asthetische Aspekte verhandelt, ein personlich
adressierter Angriff auf Renis Verleumder, den
ehemaligen Werkstattmitarbeiter Giovan Gia-
como Sementi, ist indes nicht bekannt. Pfisterer
2008, S. 21. Vgl. Busch 2020, S. 25.

976 Als Beispiel sei auf Passeris Vita Salvator Rosas
verwiesen, die 1772 in Rom gedruckt wurde.
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5.1 Andrea Mantegna, Acht Tugenden | Acht Todsiinden (Rom, 1488-1490)

Giorgio Vasari und nach ihm Carlo Ridolfi
betonten, dass insbesondere geizigen Auf-
traggebern Konsequenzen drohten, wenn
sie ihre Kiinstler nicht angemessen ent-
lohnten: Um dies zu unterstreichen, wurde
die Lebensbeschreibung des Mantegna um
eine entsprechende Anekdote bereichert:
Demnach soll der mit seiner Bezahlung
unzufriedene Maler die von ihm 1488-90
freskierte (1780 zerstorte) Privatkapelle von
Papst Innozenz VIIIL. im Belvedere des Vati-
kan um eine achte Figur erganzt haben. Ge-
maf3 Vasari benannte Mantegna seine per-
sonifizierte Zahlungsaufforderung seinem
Auftraggeber gegentiber als Bescheidenheit
(discrezione), worauthin ihm der zahlungs-
unwillige Papst riet, dieser als angemessene
Begleitung die Geduld (pacienza) zur Seite
zu stellen.”” Ridolfi hingegen gab spiter an,
Mantegnas Figur der Bescheidenheit sei von
anderen wie auch vom Kiinstler selbst als
die Undankbarkeit (ingratitudo) bezeich-
net worden. Der hieriiber vom Maler selbst
informierte Auftraggeber hitte Mantegna
darauthin gebeten, den sieben Todsiinden

977 Vasari 1568, S. 490. Vasari, Ed. Kupper 2007, S. 1919.
Kristeller 1902, S. 311-315, bes. S. 315, 468. Chambers
1992, S. 21. Vgl. Helke 2009, S. 33-35.

in Begleitung dieser Undankbarkeit als Pen-
dant sieben Tugenddarstellungen gegen-
tiberzustellen und diesen die Personifikation
der Geduld beizugesellen.””

Moglicherweise nimmt die Anekdote
auf die Besonderheit Bezug, dass Manteg-
na in seiner Grabkapelle, in der seine Biiste
ihn selbst mit dem Lorbeerkranz der Dich-
ter zeigt, nicht nur Tugenden, sondern auch
eine geometria bzw. pittura einfiigte. Kristel-
ler datierte anhand von Quellen Mantegnas
Aufenthalt in Rom in den Zeitraum vom
Juni 1488 bis September 1490. Die pépstli-
che Privatkapelle wurde unter Pius VI. zer-
stort, vermutlich wurden zuvor nicht einmal
Durchzeichnungen der Gemélde abgenom-
men.””” Die Anekdote ist damit derzeit nicht
historisch verifizierbar und womoglich le-
gendidren Ursprungs. Eine direkte Nachfolge
lief’ sich vorerst nicht nachweisen. Wahrend
Mantegna zu einem Exemplum eines Kiinst-
lers wurde, der sich zutraute, seinem Auftrag-
geber die Stirn zu bieten, wurde das sich an-
schlief3ende Beispiel zu einem Topos fiir den
Umgang mit unangemessener Kunstkritik.

978 Ridolfi 1648, Bd. 1, S.70-71. Vasari, Ed. Kupper
2007, S.1919, Anm. 36.

979 Kristeller 1902, S. 311-313. Paolo Cortesi, De Car-
dinalatu (Rom 1510), f. LXXXVIII verso. Vgl.
Campbell 2006, S.148, Anm. 9.
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5.2 Leonardo da Vinci, Abendmabhl (ca. 1495)

Bekannt ist Vasaris Uberlieferung, wonach
Leonardo da Vinci dem ihn zur Eile anhal-
tenden Prior des Klosters von Santa Maria
delle Grazie angedroht haben soll, ihn als
Modell fiir die Figur des Judas in seinem
Letzten Abendmahl zu wiahlen. Gemaf3 der
Darstellung in den Vite soll diese Uberle-
gung den Kritiker zutiefst verstort haben.**
Einen Beleg dafiir, dass diese Legende histo-
rischen Ursprungs ist, gibt es nicht, weswe-
gen bereits 17796 Domenico Pino diese Be-
hauptung als fiktiv und auf Dante basierend
verwarf.* Zwar geben die erhaltenen Quel-
len dariiber Auskunft, dass der Kunstler
Zeitgenossen portritierte, um das Gemalde
vorzubereiten, diese Studien betreffen je-
doch nicht den Judas oder aber den Prior.*®
Andere Hinweise finden sich nicht. Auch
konnte bislang kein frithneuzeitliches Bei-
spiel dafiir identifiziert werden, dass ein an-
derer Kiinstler nach Leonardo einer Judas-
darstellung Portratziige verliehen hatte, um
damit einen Zeitgenossen zu verunglimp-
fen: So weit bekannt war Emile Bernard der
Erste, der mit der entsprechenden Darstel-
lung seines Kiinstlerkollegen Paul Gauguin
in Christus am Olberg 1889 tatsichlich ein
solches Exempel schuf.?®

Gerade vor diesem Hintergrund ist Va-
saris Uberlieferung iiber den Maler Andrea
Castagno auffillig, dem er in der zweiten

980 Vasari, Leonardo 2006, S. 29-30.
981 Pino 1796, S. 23-24.

982 Rossi/Robetta 1988, S. 6.

983 Greer 2001.
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Fassung seiner Vita nachsagte, er habe in
seinen Fresken von Sant’Egidio sein Selbst-
bildnis als Judas hinterlassen.®* Da die Dar-
stellung als biblischer Verrater mehr als frag-
wiirdig ist, weil sie einer offentlichen Belei-
digung gleichkam, kann dies als Erfindung
Vasaris gelten. Dass diese Uberlieferung ein
Sinnbild der von Vasari konstruierten Per-
sonlichkeit sein sollte, die eine Entsprechung
von Werk und Schopfer aufzeigen sollte,
zeigt Jana Grauls Untersuchung. Diese weist
auch darauf hin, dass sich diese Identifizie-
rung ebensowenig tiberpriifen lasst wie die
Frage, ob es dieselbe Darstellung war, die
Vasari dem Holzschnitt-Portrit Castagnos
in seiner Viten-Ausgabe von 1568 zu Grun-
de legte.” Dass der Schriftsteller allerdings
einen Kiinstlerkollegen diffamierte, indem
er ihm literarisch einen Mord (an Domenico
Veneziano) andichtete und ihm auflerdem
die Ausfithrung eines Judas-Selbstbildnisses
unterstellte, also seinen Lesern eine vorsitz-
liche Identifizierung des Malers mit der ge-
sellschaftlich hochst negativ konnotierten
Figur nahelegte, darf als besonders perfide
Strategie der allerdings literarisch prakti-
zierten Erniedrigung Beachtung finden. Wie
schon Kris und Kurz darlegten, hat das Mo-
tiv des neidischen Konkurrentenmordes sein
topisches Vorbild in Daidalos und seinem
Schiiler, der sogar als Neffe des mythischen
Bildhauers gilt.** Elisabetta Sirani galt als

984 Vasari 2011, S. 65. Vgl. Graul 2012, S. 16.
985 Graul 2012, S. 24, Anm. 3.
986 Kris/Kurz 1995, S. 120, 154-156.
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erstes weibliches Opfer von Konkurrenten-
mord.*” Ebenso beliebt wurde das vielleicht
noch prominentere Beispiel, in dem der

Kiinstler angeblich keine Drohung aus-
sprach, sondern direkt zu seiner Waffe, also
dem Pinsel, griff.

5.3 Michelangelo Buonarotti, Jiingstes Gericht (um 1540)

Berithmt wurde die von Giorgio Vasari in sei-
ner Erstauflage der Vite (1550) und auch in de-
ren Uiberarbeiteten Zweitauflage (1568) tiber-
lieferte Anekdote, wonach sich Michelangelo
Buonarotti an Biagio Baroni de’ Martinelli,
dem Zeremonienmeister von Papst Paul III.,
bekannt als Biagio da Cesena (1463-1544),
dafiir richte, dass dieser die zahlreichen Akt-
figuren in seinem Wandgemalde Jiingstes
Gericht (um 1540) beanstandet hatte. Laut
Vasari bestrafte der Kunstler seinen Kritiker,
indem er diesen als Minos in »seine« Holle
verbannte.®®® Anders als Leonardo da Vinci
soll Michelangelo nicht gedroht, sondern ein
Schandbild seines Gegners in der Sixtinischen
Kapelle realisiert haben (Abb. 104).9% Die Fi-

987 Graul, Intrigen 2022, S. 152-159.

988 Vasari, Michelangelo 2009, S.121-124, mit Kom-
mentar S. 354, Anm. 295 und 296. Vgl. Domeni-
chi 1923, S.169, Nr. 360. Domenichi 1556, S. 668—
669. Einen konzisen Uberblick zu der Anekdote
bietet Land 2013, S.15-19. Barolsky 1990, S. 84.
Siehe auch Aurenhammer 2018.

989 Zu Vasaris Quellen und der Datierung der Nie-
derschrift siehe ausfithrlich Land 2013. Vasari
gibt zuerst an, Michelangelo habe seinen Kritiker
nach der Natur und umgeben von Teufeln in der
Holle als Minos gemalt: »lo ritrasse di naturale
nellInferno nella figura di Minos, fra un mote
di diavoli«. Vasari 1550, S. 982. Spiter heifit es, er
habe den Zeremonienmeister aus dem Gedacht-
nis heraus in der Figur des Minos portritiert: »in-
mitten einer Schar von Teufeln und mit einer gro-

gur des Minos, die angeblich Biagios Bildnis
zeigt, nimmt auf Dantes Schilderung der Un-
terwelt Bezug: Der mythische Konig richtet
im Inferno am Eingang zum zweiten Hollen-
kreis tiber die Seelen der Verdammten.*°
Vasaris Anekdote warf viele Fragen auf
und wird inzwischen mit guten Griinden
fiir eine Legende gehalten.”" Steinberg argu-
mentierte mit einer detaillierten Analyse der
Tagwerke und der zugehorigen Abschnitte
gegen Vasaris Angaben.®> Eine kurz nach
der Enthiillung des Freskos entstandene
Schmidhdichtung belegt, wie Aurenhammer
2018 zeigen konnte, dass die Erzdhlung zwar
einen dlteren Kern birgt, da in den Versen zu
dem Wandgemalde auch auf eine darin ent-
haltene Darstellung Biagios verwiesen wird.
Diese wurde aber explizit von der Figur des
Minos unterschieden: »Il coglion di cesena
come Pazzo / Sta con li muorti per suo mal
governo / Tutt’ascosto in'un certo cantonaz-
zo / Un altro sta ligato nel inferno / Con’una
serpe che li morde il cazzo«.** Auch die An-

3en Schlange, die seine Beine umschlingt«. Vasari,
Michelangelo 2009, S.123.

990 Dante Alighieri, Géttliche Kommodie, 5. Gesang,
Verse 1-24.

991 Aurenhammer 2018, S. 42.

992 Steinberg 1980, S. 211-216, bes. S. 215.

993 Aurenhammer 2018, S.42. Das Spottgedicht war
zuvor publiziert worden in Marucci 1983, S. 498
(Nr. 462).
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104. Michelangelo Buonarotti, sog. Minos

aus dem Jiingsten Gericht, um 1540,
Rom, Sixtinische Kapelle.

nahme, Michelangelos Minos sei mit Mi-
dasohren dargestellt, ist nicht zwingend.***
Grund fiir diese Deutung konnte ein ver-
mutlich in Florenz entstandener und Baccio
Baldini zugeschriebener Stich bieten, der
eine Illustration des fiinften Gesangs des In-
ferno zeigt, da er belegt, dass der von Dante
ddmonisierte Unterweltrichter schon etwa
50 Jahre zuvor mit langem Schwanz und

994 Paul Barolsky hatte Minos wegen seiner Ohren
mit Midas assoziiert und dies als Ausdruck von
Michelangelos Witz und »alta fantasia« ausgelegt.
Einen Vergleich mit anderen Darstellungen des
Richters stellte er nicht an. Barolsky 1990, S. 30.
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langen spitz zulaufenden Ohren dargestellt
worden war.*> Minos war jedoch kein tradi-
tionelles Sinnbild eines Zensors.*

Vasari machte glaubhaft, dass Drohun-
gen von Kiinstlern die Angst davor schiiren
konnten, dass sie dazu fahig waren, ihre Geg-
ner vor den Augen einer Offentlichkeit fiir
die Ewigkeit anzuklagen und blof8zustellen.
Solchermaflen fand die Anekdote auch Auf-
nahme in die repréisentative Sammlung von
Kris und Kurz, welche die Reaktion des Paps-
tes betonten, der es abgelehnt haben soll, sei-
nem Zeremonienmeister beizustehen, indem
er erklirte, tiber die Holle keine Macht zu be-
sitzen.®” Bezeichnend ist, dass Vasari mit sei-
nem Buch einen solchen Zustand beschrieb,
den Federico Zuccari mit seinem Plan zur
Verdammung des Cornelis Cort in seine
Holle der Florentiner Domkuppel in die Tat
umsetzen wollte. Moglicherweise nahm auch
Salvator Rosa mit seiner Invidia auf die Le-
genden solcher Schandbilder Bezug. Vasaris
Mythos dieser imaginierten Stigmatisierung
wurde weitgehend unkritisch rezipiert. My-
thos und Wunschdenken verdrangten das
Wissen um den historischen Kern. Die Auto-

995 Ob die Figur des zudem am ganzen Korper be-
haarten und mit Hornern und Fliigeln ddmoni-
sierten Richters auf einem Entwurf von Sandro
Botticelli basiert, ist nicht gesichert. British Mu-
seum, Inv.Nr. 1845,0825.447. Die Darstellung wird
zu den geplanten Illustrationen fiir die 1481 in
Florenz erschienene Ausgabe der Commedia dan-
tesca gezihlt, die Niccolo di Lorenzo della Magna
mit einem Kommentar von Cristoforo Landino
publizierte. Gedruckt wurde das Blatt moglicher-
weise aber erst mit einer Verzogerung um 1484/87.

996 Michael Cole deutete den von der Schlange Um-
wundenen als kiinstlerische Zensur des Zensors.
Cole 2001, S. 306-307.

997 Zur Einordnung Kris/Kurz 1995, S. 136-137.
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ritat des Kunstlers, die Vasari mit seiner Le-
gendenbildung beschwor, hatte unmittelbare
Folgen fiir das Selbstbild zahlreicher Kiinst-
ler. Ablesen lasst sich dies signifikant daran,

5.4 Benvenuto Cellini, Perseus (1545-1554)

Das erste nachweisbare Beispiel, bei dem
der Kinstlerstreit als Topos und in seiner
Evidenz so weit etabliert war, dass er von
einem Kiinstler selbst zu seiner kunstlite-
rarischen Selbstdarstellung genutzt wurde,
bieten die Ausfithrungen Benvenuto Cellinis
zu seinem Bronzestandbild Perseus (1545-54;
Abb. 105), die er in seiner 1558-66 entstan-
denen Autobiographie Vita fiir die Nachwelt
festhielt.®® Der Wirkungsabsicht nach, die
Cellini in seiner Selbstbiographie duflerte,
sollte der Perseus — wohl mittels des vorge-
zeigten Medusenhauptes — alle seine Feinde
toten. Der Kontext dieser Auflerung bedarf
noch einer kurzen Erlduterung sowie des
Hinweises auf die gebotene Vorsicht gegen-
tiber Cellinis literarischer Selbstdarstellung:
Baccio Bandinelli gilt als sein Erzrivale um
Bildhauerauftrige und um die Gunst von
Cosimo I. de’ Medici. In seiner eigenen Le-
bensbeschreibung also fiihrt Cellini aus,
dass Bandinelli ihn im Kontext eines Streit-
gesprachs in Gegenwart des Herzogs der
Homosexualitét beschuldigt haben soll (Vita
2, 70). Besonders brisant war dieser Ausruf,

998 Das Manuskript war in Kopien verbreitet. Die er-
ste Veroffentlichung nach einer solchen erfolgte
1728. Das Original wurde 1805 wiederentdeckt.
Florenz, Biblioteca Medicea Laurenziana, Codex
234. Cellini 2000, S. 685.

dass Benvenuto Cellini mit seiner Autobio-
graphie versuchte, die Deutungshoheit iiber
sein Werk zu gewinnen. Wie er das tat, legt
der nichste Abschnitt dar.

da gleichgeschlechtliche Liebe damals straf-
bar und Cosimo ein vehementer Gegner
derselben war. Bandinelli soll die Arbeit am
Perseus zusatzlich sabotiert haben, indem er
verhinderte, dass Arbeiter in Cellinis Diens-
te traten (Vita 4,3). Der verzweifelte Cellini
plante darauthin, so die Darstellung in der
Vita, Bandinelli bei seinem abendlichen Spa-
ziergang auf dem Platz von San Domenico
zu ermorden. »Entschlossen, die blutige Tat
auszufiihren, ging ich zu ihm hin, hob die
Augen - und da sah ich, dafi er keine Waffen
trug, auf einem kleinen Maultier, das einem
Esel glich, saf} und einen zehnjahrigen Kna-
ben bei sich hatte. Sobald er mich erblickte,
wurde er totenblafl und begann von Kopf bis
Fuf3 zu zittern. Da musste ich erkennen, wie
feige diese Tat wire, und sagte: > Du brauchst
keine Angst zu haben, feiger Weichling, daf}
ich dich meiner Hiebe wiirdige!< Er sah mich
unterwiirfig an und erwiderte kein Wort.«**®
Darauthin will Cellini folgende Worte zu
sich selbst gesprochen haben: »Wenn mir
Gott so viel Gunst gewéhrt, mein Werk zu
vollenden, dann hoffe ich, mit diesem [dem
vollendeten Perseus] alle meine niedertrach-
tigen Feinde zu Boden zu strecken [Goethe
iibersetzte: ermorden]; so kann ich eine weit

999 Cellini 2000, II, 66 (S.570).
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105. Cellini, Perseus mit Medusenhaupt.

groflere und ruhmreichere Rache nehmen,
als wenn ich meine Wut an einem einzigen
ausgelassen hitte.«*>° Horst Bredekamp
sah in diesem Vorgang die gelungene »Ver-
driangung einer Mordtat in ein Kunstwerkg,
ja er bezeichnete Cellinis Verwendung
des Perseus sogar »als Realisierung eines
Mordes«.* Grundlage dieser Ubertragung

1000 Cellini 2000, II, 66 (S.571).

1001 »Wie Lorenzino d¢ Medici das Attentat [auf
Alessandro de’ Medici] als Verwirklichung eines
Miinzreliefs vollzogen hatte, so verwendete Cel-
lini das Bildwerk [den Perseus] als Realisierung
eines Mordes. Dieses transitorische Prinzip be-
stimmt alle Aktionen Cellinis. [...] Cellini [...]
ist ein pervertierter Pygmalion, und die Bild-
kraft der Medusa ist das ureigene Medium seiner

286

und ihrer Leistungsfahigkeit war demnach,
dass die »Kraft der Medusa [...] nachhaltiger
war als nur ein Dolchstof8.«*** Dies substitu-
ierte aus Bredekamps Sicht »[d]ie Bildgewalt
des Blutsturzes [...] die Vernichtung Bandi-
nellis auf Dauer.«*> Die Wirkung auf den
Betrachter und insbesondere die »Todfein-
de« Cellinis behandelt er in diesem Kontext
jedoch nicht. Dazu heifdt es lediglich: »Wer
die Medusa aber unverwandt zu betrachten
sich traut und wer sich dem Moment aus-
setzt, in dem sie ihre Lider hebt, kommt in
den Genuf3, das Opfer eines perfekten Ver-
brechens zu werden.«°** Demnach wire der
Moment der Tétung vom Betrachter selbst
imaginiert und durch seinen eigenen Blick,
der den der Medusa herausfordert, aktiviert.
Dass die zeitgenOssischen Betrachter die
erstarrende Wirkung des Bildwerkes wahr-
nahmen, bestitigt Varchis Text.***

Mit diesen Worten kann eine Scharnier-
stelle zwischen der Prisentation von Fikti-
on und Fakten identifiziert werden. Cellini
erkannte die Moglichkeit zur Nutzung des
Bildwerks als Medium zur Austragung von
Kiinstlerstreit und hatte mit der Publikati-
on seiner Vita auch die eigene Deutung des
Objekts vorgelegt. Diese sollte das Auftrags-
werk fiir eine 6ffentliche Platzgestaltung ins-
trumentalisieren. Dass seine Wirkungsab-
sicht in der Platzgestaltung und ihrer Wahr-
nehmung anschaulich wurde und gerade

Mordkunst.« Bredekamp 2003, S.344-345. Zur
Topik vgl. Graul 2022, S. 387, 389.

1002 Bredekamp 2003, S. 344.

1003 Bredekamp 2003, S. 344.

1004 Bredekamp 2003, S. 348.

1005 Siehe Schroder 2004, bes. S.177-178. Vgl. hierzu
auch Bartoli 2014, S. 37-59.
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deswegen so eine hohe Akzeptanz erfahren
hat, soll hier kurz zusammengefasst werden.

Wie Varchis Lobgedicht verrdt, wurden
Cellinis Perseus, Bandinellis Statuengruppe
sowie Michelangelos David und ihrer Aus-
richtung zueinander auf der Piazza della Si-
gnoria schon frith eine Wirkungsgeschichte
angedichtet (Abb.106).°°¢ Bereits Jahre zu-
vor, 1515, war fiir dieselbe Platzanlage eine
ahnliche, da sichtbare Konfrontation stili-
siert worden, ein den Gegner mit Blicken
abschitzender Schlagabtausch: dieser betraf
Michelangelos monumentalen Marmorda-
vid und den kolossalen, durch seine farbige
Fassung eine Bronze imitierenden Stuck-
Herkules Bandinellis, der als Teil einer ephe-
meren Festdekoration entstanden war.*”
Die Statuen wirkten demnach wie aufeinan-
der bezogen und markierten damit eine ei-
gene Sphire.**® Diesen Eindruck gibt nicht
allein das Gemalde wieder, das Vasari und
Stradanus 1561 hierzu anfertigten (Abb. 25)
sondern bereits 1515 inspirierte die Wahrneh-
mung dieser Aufstellung einen Héndler aus
Lyon, Guglielmo de’ Nobili, zu satirischen
Reimen, mit denen er auch fiktive Gespriche
dieser solchermaf3en »sprechenden Statuen«

1006 Varchi, in: Cellini 1983. Die Ausgabe weist keine
Seitenzihlung auf, Abdruck im Anhang.

1007 Im Wandbild wird Donatellos Judith teilweise
durch einen Baldachin verdeckt. Der iiber 5m
grofle Stuck-Herkules war Bandinellis »erste of-
fentliche, im Auftrag der Medici geschaffene Mo-
numentalstatue«. Hegener 2008, S. 123, 125, 504.

1008 Eintrag 257 vom 30. November 1515, in: Corazzi-
ni 1906, S.167. Vasari, Bandinelli 2009, S. 24, 99,
Anm. 56 mit weiterfithrenden Literaturangaben.
Vgl. Paolozzi Strozzi 2014, S.21 mit Abb. Zur
Choreographie des Festzugs fiir Leo X., der den
Herkules als Wendemarke der Prozession nutzte,
siehe Hegener 2008, S.125.

106. Piazza mit Cellinis Perseus

und Blickachsen.

wiedergab.”*® Dies ist fiir den hier erorterten
Kontext aus zweierlei Griinden von Bedeu-
tung. Zum einen wurde hiermit erneut ex-
emplarisch die »aktive« Rolle bekriftigt, die
Bildwerken in Florenz von ihren Rezipien-
ten zugesprochen wurde. Die eigenstdndige

1009 Fiktive Gegenreden beider Standbilder enthalt
Guglielmo de’ Nobili, Scritti e canzoni in lode di
Papa Leone X (1515, Biblioteca Nazionale Cen-
trale di Firenze, Landau Finaly 183), Abschrift
als Dokument XLV, fol. 451, 58r-58v, in: Ciseri
1990, S.305, 312-313. Die relevanten Abschnitte
der Verse, die Waldmann 2004 nicht wiedergibt,
zitiert auch Hegener 2008, S. 681, P[asquinaden,
Invektiven und Gedichte] 1-2. Vgl. zum Herku-
les Ciseri 1990, S. 86-91, zudem Dok. VII, S. 190.
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Streitfahigkeit eines an sich stummen Kunst-
werks, das in der Imagination des Betrachters
zu sprechen beginnt, wurde in diesem Fall
also durch einen Zeitgenossen wiedergege-
ben. Plausibel ist Shearmans Ansatz, dass die
romische Tradition der Statue parlanti mit
der dauerhaften Aufstellung von Bandinellis
Hercules-und-Cacus-Gruppe nach Florenz
transferiert worden war und hier auf der Pi-
azza einen Ort finden sollte, der als Pendant
zur Aufstellung des antiken Pasquino und
der anderen Statue parlanti gelten konnte.'*

Der Bezug zwischen Cellinis Perseus, den
anderen Standbildern auf der Piazza und
dem Betrachter wurde von Shearman bereits
einer grundlegenden Analyse unterzogen.”"
Wie Gerald Schroder betont hat, bannte die
wirkungsésthetische Kraft des Bronzebild-
werks Betrachter und Statuen gleicherma-
Ben: »Die narrative Verbindung und zu-
gleich in polemischer Absicht behauptete
Abgrenzung der Skulpturen auf der Piazza,
die Varchi in seinem Gedicht herstellt, ist
deswegen so iiberzeugend, weil die beiden
Figuren des David und des Herkules ihren
Blick nach rechts zum Perseus wenden und
durch das Material des Marmors buchstdb-
lich versteinert sind, wahrend sich die dun-
kel glinzende Bronze des Perseus vom Weif3
des Marmors radikal absetzt.« Im Vergleich
der Statuen charakterisierte Schroder die
Marmorfiguren als »wirkungslos und damit
als tot«.*> Gerhard Wolf beschrieb die Kon-
kurrenzwerke als »blutleer« und widmete
der Bedeutung des blickenden Standbildes
eine kunsttheoretische Einordnung, die im

1010 Shearman 1992, S. 51.
1011 Shearman 1992.
1012 Schroder 2004, S.178.
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Schluss die von Cellini etablierte Deutung
seiner Vita aufgreift: »Wire hier die anthro-
pologische Macht des blickenden Bildes
absichtsvoll durch seine mimetisch-rheto-
rische Macht substituiert? Zugleich wird
durch die Bronze-Gruppe der skulpturale
Topos der Inversion von Leben und Starre
zwischen Betrachtern und statua auf der
Piazza sinntrichtig investiert und sie in ih-
rer Lebendigkeit obendrein den blutleeren
Marmorstatuen gegeniibergestellt, auf daf3
das Werk solcherart die Feinde zu ermor-
den vermoge (als Benvenutos kiinstlerische
Vendetta).«°3

Die Gegner Cellinis wiirden demnach
sinnbildlich getotet, jedenfalls wenn man
diese Absichtserkldrung in die Deutung
des Bildwerks und seine Rezeption einbe-
zieht und in ihrem Drohcharakter ernst
nimmt. Dieser Aspekt gewann dadurch an
Bedeutung, dass sich der zeitgendssische
Betrachter vergegenwartigen musste, dass
1537 zahlreiche republikanische Exilanten,
die in der Schlacht von Montemurlo besiegt
worden waren, auf der Piazza Ducale ent-
hauptet worden waren.”* Der Mythos von
Perseus enthdlt zudem einige wesentliche
Bestandteile, die fur diesen Kontext noch
nicht beriicksichtigt wurden, die aber fiir
den Aspekt des Kiinstlerstreits im Bild eine
relevante Referenz boten. Demnach hatte
Perseus sich in Argos gegeniiber Dionysos
und seinem aus Satyrn und Minaden beste-
henden Gefolge feindselig verhalten: Laut
der Uberlieferung durch Nonnos hatte der

1013 Wolf 2003, S. 325-327.
1014 Vgl. Kurth 2009, S. 75-76.
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Heros sie bekdmpft und verfolgt.” Der anti-
ke Autor ging so weit, vom Krieg des Perseus
gegen die Satyrn zu sprechen. Des Weiteren
verglich er die von dem Auge der Medu-
sa in Stein Verwandelten mit Statuen, die
entlang der Strafle und auf dem Marktplatz
Aufstellung finden konnten: Infolgedessen
assoziierte der antike Autor den Heros, und
das bot Cellini eine Identifikationsquelle,
explizit mit einem Bildhauer."® Speziell das
Sujet des seine Gegner versteinernden Per-
seus konnte Cellini aus der Literatur (ein-
schliefflich Satyrspielen) des Altertums und
tiber antike apulische Vasenbilder bekannt
geworden sein. Unter diesen gibt es Bei-
spiele, welche das Gorgonenhaupt als Ant-
litz einer schonen Frau mit geschlossenen
Augen zeigen, was wiederum der Gestal-
tungsweise Cellinis entspricht. Im Akade-
mischen Kunstmuseum Bonn werden zwei
Beispiele entsprechender Sujets aufbewahrt:
Eine aus einer Neapolitaner Privatsamm-
lung stammende, dem Brooklyn-Budapest-
Maler zugeschriebene lukanisch-rotfigurige
Nestoris aus der Zeit um 380/370 v. Chr.
zeigt auf einer Schauseite »Perseus schreckt
die Satyrn«.*” Ein aus der Sammlung Fon-
tana stammender Glockenkrater des Eton-
Nika-Malers (apulisch rotfigurig) zeigt
den Heros demgegeniiber mit allein einem

1015 Vernant 1988, S. 67. Zum Krieg zwischen Perseus
und Dionysos siehe auch Pausanias II, 20, 3; 22,1;
23, 7. Vgl. Inghirami 1824, S.431. Schauenburg
1960, S. 98-103 mit Anm. 689, Taf. 34, 1.

1016 Nonnos, Dionysiaca, XLVII, 551-655.

1017 Inv. 2667, H Miindung 49,3 cm, H Henkel 58 cm,
Dm Miindung 26,3 cm, Dm Fufl 16,9 cm. CVA,
Bonn 3, S.88-90, Taf. 49-51. Art. »Perseus, in:
LIMC, Bd. 3,1, 1986, S. 151, Nr. 32-35.

Gegner: »Perseus schreckt einen Satyrn«.'®
Unklar ist, ob solche Vasenbilder statt der
von Nonnos geschilderten Kampfsituation
nicht eher Satyrspiele aus dem Umkreis der
Perseus-Sage darstellen. Schauenburg erwog
sogar, dass eine Erfindung vorliegen konnte,
»die rein bildlicher Tradition entspringt.«'°*
Fiir Cellini ist festzuhalten, dass er fiir seine
Darstellung des Perseus auf antike Vorbilder
aus dem Denkmalerbestand der Vasenmale-
rei hitte zuriickgreifen konnen, eine Uber-
legung, die im Kontext seiner Bildfindung
noch zu erdrtern wire.'*

Bedenkt man die oben dargelegte friih-
neuzeitliche Assoziation von Satyrn mit
Kritikern einerseits und die mythosbasierte
Verklarung des Perseus als Kiinstler anderer-
seits, so steckt in der von Cellini prisentier-
ten demonstrativen Bekdmpfung und Ver-
steinerung der Feinde des Heros mittels des
Gorgonenhauptes ein sprechendes Element
der Uberlegenheit und Bedrohung. Die As-
soziation, dass der Bildhauer gleichsam sei-
ne Gegner vernichtet, indem er sie zu Stein
erstarren lasst, bot die perfekte Grundlage
fur die Inszenierung seiner Rachegeliiste.
Dass Cellini den Perseus einerseits als Waffe
gegen seine Feinde instrumentalisieren und
zugleich seine Uberlegenheit gegeniiber den
steinernen Abbildern auf der Piazza zum
Ausdruck bringen wollte, diese iibergreifen-
de Wirkungsrezeption war intendiert. Des

1018 Inv. 79, Mafle: H 33,4 cm, Dm Miindung 35,7 cm,
Dm Fuf$ 16 cm. CVA, Deutschland, Bd. 59, 1990,
S.14-15, Taf. 2. LIMC IV., 1988, S. 315, Nr. 342,
325, 328; IV.2, 188, Nr. 342.

1019 Schauenburg 1960, S.103.

1020 Vgl. Ogden 2008, S. 28, 41. Inghirami 1824, Bd. 5,
S. 431-434, Tafel XLIII. Zur Vase aus der Samm-
lung Onofrio Pacileo in Neapel.
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Weiteren inszenierte sich Cellini als Nach-
folger des Myron, der bereits in der Antike
einen berithmten Perseus geschaffen hatte.”*>
Auch in anderen Fillen dachte er sich in die
Entwiirfe antiker Meister ein.'*** In diesem
Kontext ndherte sich Cellini seinem Vorbild
an, indem er zuerst einen Hund anfertigte,
wie Myron auch, und dann seinen Perseus."**
Von dem Meisterwerk des Myron, der fiir
seine Naturtreue bekannt war, hatte Celio
Calcagnini mit den Worten geschwirmt:

»Ecce homines perdit conversa Gorgo-
ne Perseus:

Ecce facit caelo vivere saxa Myron.«'°
[Schaut Menschen, Perseus vernichtet
mit der umgekehrten Gorgo,

Schaut, Myron hat mit Kunstfertigkeit
Steine belebt.]

Das enge Vergleichsspektrum (Perseus/My-
ron) wurde also auch hier als Referenz ge-
wihlt und mit den Aspekten wiedergegeben,
die auch Cellini am Herzen lagen.

Dass Cellini der Macht der Blicke auch
in anderen Kontexten besondere Aufmerk-
samkeit schenkte, bestétigt ein anderes Text-
beispiel aus seiner Vita: »Als ich schlief3lich
vor dem Papst erschien, sah er mich mit zu-

1021 Plinius, Nat. Hist. XXXIV, 19.

1022 Capriotti 2017, S. 67.

1023 Plinius, Nat. hist. XXXIV, 57-58. Vgl. Shearman
1992, S. 48.

1024 Carmina 1719, S.50. Schauenburg 1960, S.104-
107. Cellini 1829, 25. August 1545. Darin wird das
Bronzerelief eines Hundes als eine Arbeitspro-
be im Rahmen der Gufivorbereitungen fiir den
Perseus erwihnt, mit der die Eigenschaften der
Erden gepriift werden sollten. Hier eine freie
Ubersetzung der Verfasserin.
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gekniffenen Augen an, und allein mit seinen
Augen erteilte er mir einen schrecklichen Ta-
del. Als er aber das Werk betrachtete, heiterte
sich sein Gesicht auf. Er lobte mich iiber alle
Maflen und sagte: >Benvenuto, jetzt, wo du
geheilt bist, kiimmere dich um dein Leben!«
Ich verstand ihn und versprach es.« In die-
ser Szene duflerte Papst Clemens VII. sein
Missfallen tiber den von seinem Kiinstler
auf offener Strafle begangenen Mord non-
verbal, indem er Cellini speziell anblickte.
Im Originaltext lautet diese Stelle: »guarda-
tomi cosi con I'ochio del porco«.* Dieser
frithneuzeitliche Ausdruck des Anblickens
mit dem Auge des Schweins ist heute nicht
mehr geldufig. Lorenzo Bellotto umschrieb
darum diese Art zu schauen in seiner Uber-
setzung von Cellinis Text als einen feindli-
chen, hiindischen oder schiefen Blick: »in
cagnescos, >di sbieco«.”* Der Eindruck, den
diese Art angeschaut zu werden, bei dem
Goldschmied und Bildhauer hinterlief3, war
demnach ein gewaltiger, was auch erklart,
warum er einem Blick so ein madchtiges, ja
todliches Potenzial zumafl. Dass Cellini je-
doch wirklich den Tod seines Bruders in
der von ihm in seinen Lebenserinnerungen
beschriebenen Weise rachte, ist ebenso we-
nig gesichert wie die Annahme, dass es sich
ausschliefflich um eine literarische Fiktion
handelt. Rossi fand in den Archiven kei-
nen Nachweis der Tat: »In discussing Celli-
ni’s criminal career we should not take this
[Cellini’s Vita] too seriously.«*” Wenn der
Goldschmied und Bildhauer jedoch seinen
Bruder nicht durch einen Mord gerécht hat-

1025 Cellini, Vita I, 51. Cellini 2000, S. 159-160.
1026 Cellini 1996, S. 194, Anm. 24.
1027 Rossi 1994, S.159.
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te, dann bestand auch keine Notwendigkeit
fiir den Papst, Cellini mit einem so mich-
tigen und strafenden Blick anzuschauen.
Wenn wir diese Konstruktion, als welche
die Geschichte im Gesamten vorerst gelten
muss, fiir sich betrachten, so erkennen wir
darin wiederkehrende Motive fiir Cellinis
wenigstens literarisch mit dem Perseus ver-
bundene Strategie des Streitens, welche aus
seiner Sicht eine Gewaltausiibung bis hin
zum Mord legitimiert und machtvolle Blicke
entfesseln kann. Gerhard Wolf hat diesbe-
ziiglich fiir seine Erlauterung des Perseus die
Medusation und die bannende Schonheit ar-
gumentativ herangezogen. Auf dem 6ffentli-
chen Platz wird diese Macht aber eben nicht
entfesselt, obwohl sich gegeniiber dem Be-
trachter durch den Augenspalt die vorhan-
dene Gefahr andeutet. Wolfs Deutung, dass
Perseus sich durch die Petrifikation seiner
Gegner als Marmorkiinstler betitigt, ist in
Bezug auf Cellinis Standbild des Perseus kon-
sequent weiterzuentwickeln: Das Bildwerk
wird zum Sinnbild seines Schépfers, was
Wolf bereits feststellte und mit seinem Hin-
weis auf Cellinis »alter ego« zum Ausdruck
brachte; bedenkt man, wie hart Cellini da-
rum kampfte, nicht »nur« als Goldschmied
Anerkennung zu finden und wie dringend er
sich auf dem Gebiet der Bildhauerei bewei-
sen wollte, entbehrt es nicht einer gewissen
Ironie, dass der Perseus ein Bronzestandbild
ist.**® Folgt man Wolfs kunsttheoretischen
Ausfithrungen, so 16st Cellinis Werk die Ab-
sicht des Kiinstlers ein: »das Werk »totet« sei-
ne Betrachter«. Dies zeigt jedoch, dass in der

1028 Vgl. Cellini, Vita. Vgl. Wolf 2003, S. 328-329. Zu
Cellinis Wunsch, sich als Bildhauer zu etablieren,
siehe Capriotti 2017, S. 69-70.

107. Piazza mit Blickachsen.

Diskussion um die Haltung und Mimik der
Bronzefigur nicht iibersehen werden darf,
dass Perseus jenseits seines mythologischen
Kampfes im Weiteren noch den dauerhaften
Stellvertreterkampf fiir sein Alter Ego Cellini
wird fithren miissen.” Fiir diesen sammelt
er seine Krifte, in diesem wird der Blick der
Medusa zum méchtigen Medium der Uber-
waltigung. Wenn Shearman darauf hinweist,
dass allein Ammannatis Neptun sich der Me-
dusa zuwende (Abb. 107), so zeigt dies auch,
dass dessen Schopfer bereit war, den Kampf

1029 Vgl. Wolf 2003, S. 329, Anm. 40.
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der Blicke mit Cellini aufzunehmen.*** Hielt
es derselbe Autor doch auch fiir brillant,
dass es aussehe, als ob der David wie auch
der Herkules beim Anblick der Medusa zu
Marmor geworden seien.® Dies fithrt uns
zuriick zu der Frage der Platzgestaltung und
Cellinis dortigen Moglichkeiten zur Insze-
nierung seines Kunstwerkes. Hierfiir ist ein
Aspekt von hervorzuhebender Bedeutung,
namlich dass der Medicifiirst Cosimo, der
Auftraggeber des Perseus, sich in diesem
wiedererkennen wollte. Angesicht des oben
erwdhnten Blutbads auf dem Platz anlass-
lich der Hinrichtung seiner Gegner, bot
sich Cellini somit ein dankbares Vehikel zur
Selbstinszenierung. Cosimos Blick galt sei-
ner eigenen politischen Ikonographie fiirst-
licher Fiirsorge und Propaganda, nicht der
Botschaft Cellinis, die dieser auf der Ebene

1030 Shearman 2003, S.19-36.
1031 Shearman 1992, S. 55.
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des Kiinstlerstreits seinen missgiinstigen
Rezipienten iibermitteln wollte. So er-
schopft sich die Wirkmacht von Medusas
Blick sicher nicht darin, dass er auf der
politischen Leseebene »alle diejenigen auf
dem Platz, die als Gegner Cosimos diesem
und der Stadt iibelwollen« bannt.”*** Das
Selbstbewuf3tsein des Kiinstlers war so weit
gediehen, dass er sich mit seinem literari-
schen Werk selbst ein Denkmal setzen und
zugleich die Lesart seiner Werke festschrei-
ben wollte. Diese schrieb er in ein Werk
mit politischer Ikonographie ein, was auch
dem entspricht, was Leonbruno mit seiner
Allegorie der Fortuna tat. Das Thema der
Verleumdung blieb universell im Fokus der
Rezipienten, die im Kunstwerk ein Zeugnis
von Kiinstlerstreit sehen wollten. Dies be-
legt das nachste Beispiel.

1032 Hirthe 1988, S. 211. Umgekehrt greift Grauls Deu-
tung zu kurz, die auf die Topik der Sublimierung
des kiinstlerischen Furors abzielt. Graul, Intri-
gen, 2022, S.152-159, hier S.159. Vgl. Plackinger
2016, S.123. Vgl. Capriotti 2017.
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Von einem im Kontext eines Streits zwischen
Federico Zuccari und seinem Auftraggeber
Kardinal Alessandro Farnese entstandenen
»cartello che desse taccia d’ignoranti a quelli
ch’avevan fatto simil giuditio dil suo quad-
ro« berichtete der Urbiner Botschafter Baldo
Falcucci seinem Herzog Francesco Maria II.
della Rovere in einem Brief aus Rom am
14.06.1582. Und er fuhr fort: »[...] quan-
do pinse Caprarola che non gli parve che
I'opera fosse conosciuta et stimata com’egli
pretendeva, et tocco anche il S.or Cardinale
se ben se la prese in burla«.*® Zuccari wur-
de im Jahr darauf fiir den Herzog titig und
stattete die Santa Casa in Loreto mit einigen
Gemalden aus, was dessen Interesse an dem
Kiinstler erklart. Das Zitat stammt demnach
aus einem Kontext, in dem eine Auftrags-
vergabe an den verbannten Kiinstler Zucca-
ri vorbereitet wurde, und der Auftraggeber
vermutlich dahingehend beruhigt werden
wollte, dass ihm vom skandaltrachtigen Ma-
ler keine Gefahr drohte. Dies erklart, wa-
rum der Berichterstatter einen damals be-
reits dreizehn Jahre zurtickliegenden Streit
zwischen Zuccari und einem vormaligen
Auftraggeber thematisierte. Der Aspekt des
groflen zeitlichen Abstandes sollte bei der
Beurteilung dieser 1923 bekannt gewordenen
Quelle nicht vernachléssigt werden. Das Ge-
riicht um Lohnstreitigkeiten zwischen Kar-
dinal Farnese und Federico wurde topisch
tiberformt und anekdotisch immer weiter

1033 Zitiert nach: Rustici 1923, S. 416 mit Anm. 2.

ausgeschmiickt. Historisch belegt ist dies:
Nachdem sein Bruder 1566 verstorben war,
hatte er dessen noch unvollendete Ausstat-
tungsauftrige im Farnese-Palast von Capra-
rola »geerbt«, das Arbeitsverhiltnis endete
aber 1569 mit der Ubergabe der noch auszu-
fithrenden Ausmalung an Jacopo Bertoja.**
Kurz zuvor hatte sich der Kardinal gegen-
tiber seinem Majordomus in Rom iiber den
Maler beschwert.*s Uberzogene Platz- und
Geldanspriiche Zuccaris wurden als Ursache
des Konflikts ebenso behauptet wie Saum-
seligkeiten des Kiinstlers oder aber, dass der
Kardinal ihn wie schon zuvor seinen Bruder
nicht bezahlt habe.® Bis zur Ausfithrung
des Kupferstichs durch Cornelis Cort 1572
verging danach noch eine geraume Zeit. Die
sich um den verlorenen Auftrag rankenden
Streitigkeiten, als deren Satire Zuccaris Kup-
ferstichallegorie La Calunnia (Abb. 108) gilt,
soll der Kirchenfiirst deeskalierend beendet
haben, indem er das Verhalten des Kiinstlers
als Scherz (»burla«) abtat.*>

Die Allegorie zeigt in der Tradition Le-
onbrunos eine erweiterte Verleumdung des
Apelles. Zuccari ergianzte die Szene um Mi-
nerva, die den in Richtung des verleumdeten

1034 Vgl. Ausst.-Kat. Florenz 2009, S. 100.

1035 Brief von Kardinal Alessandro Farnese an Graf
Ludovico Tedeschi, 13.7.1569, Teilabschrift in: Ru-
stici 1923, S. 411. Van Mander kommentiert das
Geriicht, van Mander 1969 (1604), fol. 186r.

1036 Vgl. Korte 1935, S. 73. Weddigen 2000, S. 203.

1037 Baldo Falcucci an Herzog Francesco Maria IL
della Rovere, Brief vom 14.06.1582, zitiert in: Ru-
stici 1923, S. 416, Anm. 2.
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108. Cornelis Cort fiir Federico Zuccari, Calunnia, 1572, Kupferstich, Amsterdam, Rijksmuseum.

Kunstlers tobenden Richter mit den Midas-
ohren am rechten Arm fasst, um sein Han-
deln einzuschrinken. Zu FifSen des schlech-
ten Richters zerrt der gefesselte Furor in
blinder Wut an seinen Ketten, wahrend den
Thron umstehende wilde und damals als
Sinnbilder negativer Eigenschaften verstan-
dene Tiere, darunter ein Tiger, eine Harpyie
(Gier), ein Fuchs (Grausambkeit), ein Wolf
(Bosheit) und eine Krote (Geiz), den Kinst-
ler bedrohen.”**® Der personifizierte Betrug

1038 Die Deutungen gemifl Ottaviano Zuccari, auf
den auch die Deutung des Mischwesens aus
Mensch und Schlange als Betrug zuriickgeht.
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Zuccaro 1957 [1628], S.220. Vgl. Acidini Luchi-
nat 1999, S. 35. Hiervon in der Deutung teilweise
abweichend Klemm 2009, S.373. Der Humanist
Annibale Caro zahlte 1562 Wolfe, Fiichse, Affen
und kleine Hunde zu den triigerischen Wesen,
denen er symbolischen Wert zumaf. Der damals
an Zuccaris Bruder Taddeo gerichtete Hinweis, er
moge, »falls es noch mehr davon gibt«, entspre-
chende Erganzungen in einer Dekoration eines
Privatraums fiir Alessandro Farnese vornehmen,
legt offen, dass der Gelehrte beziiglich dieser Bild-
sprache dem Kiinstler weitreichendere Kenntnis-
se zutraute als sich selbst. Vgl. Vasari, Das Leben
des Daniele da Volterra 2009, S.106. Dort in der
gesamten Linge wiedergegeben ist der Brief des
Humanisten Annibale Caro an Taddeo Zuccaro
(11. November 1562). Siehe ebd., S.180, Anm. 254.
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109. Federico Zuccari, Calunnia, 1572, Ol auf Leinwand, 144,6 x 235 cm,
Hampton Court, Royal Collection, RCIN 405695.

— halb Mensch, halb Schlangen - versucht
den Kiinstler vor den Richter zu zerren. Der
verleumdete Kiinstler aber wird von Mer-
kur und der nackten Unschuld fortgefiihrt;
gemeinsam werfen die drei einen Blick zu-
riick. Am Boden liegt das abgeworfene Joch
des vom Fiirstendienst Befreiten. Im Hin-
tergrund zeigt ein Bild im Bild als Ausblick
Bauern, die machtlos mit ansehen miissen,
wie ihre Ernte durch ein Unwetter vernichtet
wird. Allegorisch iiberhoht wird die Haupt-
szene durch sie umgebende Darstellungen,
darunter Wahrheit iiberwindet die Falschheit
und Die Zeit enthiillt die Wahrheit.

Neben einer Zeichnung in der Hambur-
ger Kunsthalle gibt es einige frithe Stadien
des Stichs, die in Sammlungen in London

und Oxford, Christ Church erhalten sind.
In diesem Falle liegt kein Ego-Dokument
des Kinstlers vor. Das 1582 berichtete Ho-
rensagen sollte nicht ohne die damals wah-
rende Verbannung Zuccaris beurteilt wer-
den. Der von Zuccaris Sohn posthum 1628
publizierte Hinweis auf Parallelen zwischen
der Verleumdung des Apelles und der seines
Vaters (Parallelo tra la Calunnia d’Apelle e
del Cavalier Federico Zuccaro, publiziert in
Ottaviano Zuccaris Idea de’ concetti politi-
ci, morali, e christiani) ist als retrospektive
Legitimations- und Glorifikationsstrategie
nur bedingt belastbar.'® Schon die sich hie-
rauf griindende Identifizierung der Physio-

1039 Zuccaro 1957 [1628], S. 219-221 [293-297].
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gnomie des jungen Malers erweist sich als
schwierig. Gilt sie Shearman ebenso wie Ca-
pretti und Mariani 2009 als ein Selbstbildnis
Federicos, so hielten Strunck und Weddigen
dieselbe 2000 fiir das Portrdt seines Bruders
Taddeo.”*** Letzterer zog zur Identifizierung
die kapitolinische Biiste Taddeos heran und
kam auch unter Beriicksichtigung von Zuc-
caris Anmerkungen in dessen Exemplar der
Viten Vasaris zu einer anderen Deutung: »In
seiner Calunnia d’Apelle muss es daher Fe-
derico vordergriindig darum gegangen sein,
den angeschlagenen Ruhm seines geliebten
Bruders in Schutz zu nehmen. Wie Vasa-
ri in den Viten von 1568 referiert, wurde in
der Tat die Qualitdt von Taddeos Caprarola-
Fresken stark beméngelt, denn er sei so hab-
gierig gewesen, dass er jedes Auftragsange-
bot annahm und von seinen garzoni ausfiih-
ren liess. [...] Da sich die Kritik an Taddeo
auf Federico iibertrug, sollte die Verleum-
dung des Apelles, die er auf den verstorbenen
Bruder miinzte, ebenfalls ihn selbst vor iib-
ler Nachrede verteidigen.«°* Beziiglich der
Darstellung Vasaris wire zu erginzen, dass
dieser verschwieg, dass der Kardinal Berto-
ja geringer entlohnte als die Zuccari-Briider
und zundchst die Absicht hegte, Entwiirfe
Federicos durch dessen Nachfolger ausfiih-
ren zu lassen.’* Dass Vasari von Zuccari in
Bezug auf seine Qualititen als Freund gering
geschitzt wurde, wie das Exemplar der Viten
aus dem Besitz des Kiinstlers belegt, passt

1040 Shearman 1983, S.302. Capretti, in: Ausst.-Kat.
Florenz 2009, S. 97. Giorgo Marini, in: ebd. (Kat.
2.1), S.102. Weddigen 2000, S. 203. Strunck 2007,
S.113.

1041 Weddigen 2000, S.203.

1042 Robertson 1992, S. 111, 116.
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in diesen Kontext. Zur Vita des Pontormo
merkte er dort an: »lingua maledica senza
cagione tasare de invidia un valentuomo
della bonta e qualita singulare di Andrea«.'*#
Als ebenfalls problematisch gelten muss die
inzwischen vorgenommene Identifizierung
der Gesichtsziige des Betrugs in Zuccaris
Calunnia als die von Jacopo Zanguidi, ge-
nannt il Bertoja.** Um diese Hypothese zu
bekriftigen, werden zwei Gemaildefassun-
gen der Darstellungen, die ebenfalls Zuc-
cari zugeschrieben werden, herangezogen
(Abb. 109)."°# Eine davon befand sich noch
im Besitz des Kiinstlers, als dieser 1609 ver-
starb: »Un quadro grande detto la calunia in
tela a guazzo del S.r Federico alta P. 15 et lar-
ga P. 22.«* Die im Gemélde weniger idea-
lisierten Gesichtstziige gelten als Beleg fiir
ein Bildnis, das unter Bezugnahme auf den
Caprarola-Kontext mit der Person des an-
deren dort titigen Malers identifiziert wird,

1043 Bibliotheque Nationale de Paris (Res. K. 742).
Siehe Hochmann 1988, bes. S.71, Nr. 697 und
476. Vgl. Weddigen 2000, S.203-204.

1044 Giorgio Mariani, in: Ausst.-Kat. Florenz 2009,
S.102. Cristina Acidini, Una vendetta d’artista, in:
Ausst.-Kat. Florenz 2009, S.26—45, hier S. 30, 32.
Graul 2022, S. 234.

1045 Die Fassung im Palazzo Caetani in Rom wurde
von Cort gestochen. Die andere befindet sich in
Hampton Court, London. Cast 1981, S.128-133.
Elena Capretti, La Calunnia (1569-1572), in:
Ausst.-Kat. Florenz 2009, S.94-99 mit Katalog-
teil bes. S.100-105.

1046 Abschrift des Inventars des Nachlasses von Fe-
derico Zuccari (19. August 1609), in: Korte 1935,
S. 82-84, Nr. 17, hier S. 83. Zur Provenienz siehe
weiter Shearman 1983, S.300. Zur verschollenen
Gemaldefassung fiir Urbino und der Frage, ob
diese identisch ist mit dem Werk in England sie-
he Acidini Luchinat 1999, S. 35, bes. S. 41, Anm.
65. Shearman 1983, S. 300-301.
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obwohl bis heute kein Portrit desselben be-
kannt geworden ist und auch andere belast-
bare Quellen hierzu fehlen. Entsprechend
spekulativ ist die Beweisfithrung, wenn zum
Vergleich auf Partridge verwiesen wird, die
glaubte, drei Kryptoportrits des Malers in
seinem Werk identifiziert zu haben, hierfiir
aber keine Belege anfithren und anders-
lautende Vorschldge auch nicht entkriften
konnte.”¥ Keiner dieser Kopfe ist als Bildnis
Bertojas verifizierbar. Insbesondere ein an-
gebliches Selbstbildnis mit Eselsohren, mog-
licherweise Luzifer, am Rande des Decken-
freskos Engelssturz in der Sala degli Angeli
des Farnese-Palastes in Caprarola (1572)
wirft stattdessen Fragen auf (Abb.110).°4
Die meisten Studien, die darin ein Bildnis
Bertojas sahen, schrieben die Ausfithrung
des Deckenbildes anderen Kiinstlern zu.*#
Es ist hochst unwahrscheinlich, dass das
auffallende Haupt tatsachlich ein Selbstbild-
nis Bertojas zeigt: Ein vergleichbarer Fall, in
dem sich ein Kiinstler selbst mit Esels-Mi-
dasohren oder als Luzifer représentiert hétte,
ist bislang nicht bekannt. Auch fehlt ein Bei-
spiel, das auch nur einigermaflen verlésslich
die Gesichtsziige des Kiinstlers zeigt, sowie
eine Erklarung, ob er damit einem sehr spe-
ziellen Humor oder Kontext Ausdruck ver-

1047 »the head is reasonably consistent with his self-
portraits assembled by Partridge [...]).« Shear-
man 1983, S. 302-303. Klemm belief§ es allgemein
beim Verweis auf diese Personen. Klemm 2009,
S.374. Partridge 1971, S. 474.

1048 Partridge 1971, S. 474. De Grazia 1991, S. 95 mit
S. 96, Anm. 20. Ebd,, S. 132, Dy5. Vgl. Wollesen-
Wisch 1986. Faldi 1981, S.196-207. Zur Quellen-
lage siehe Quintavalle 1963, S. 52.

1049 Oberhuber 1965, S.22-33, bes. S.22-23 mit
Abb. 1-3. De Grazia 1991, S. 8485, bes. 8s.

leihen wollte, oder welche Absicht er hiermit
verfolgt haben mag. Zu moglichen Griinden
schweigen jedoch die Autoren, die in dem
Kopf mit den auflergewohnlichen Ohren
den Kiinstler erkennen wollen.

Fiir seine Innovation der Calunnia stiitz-
te sich Zuccari strategisch klug auf das Sujet
der Verleumdung des Apelles, womit er eine
allgemeine Lesbarkeit erméglichte und auch
den Subtext des Kiinstlerstreits indizierte.
Durch Bereicherungen der Szene hinsicht-
lich der Figuren und die Erganzung mit Bild-
feldern, die weitere Aussagen transportieren,
variierte er das Thema. Dass er mit Erfolg im
Bild stritt, kann der Bericht des Botschaf-
ters als Horensagen nicht belegen. Entspre-
chende Annahmen zeugen von einem quel-
lenunkritischen Missverstandnis. Der Brief
von 1582 bestitigt lediglich, dass ein Werk
Zuccaris, das 1572 gestochen wurde, von
Auflenstehenden retrospektiv entsprechend
gedeutet und anekdotenhaft auf die Person
des Kardinals bezogen wurde. Die Bilder-
findung war als Satire angelegt worden. Als
solche steht die Allegorie Riickschliissen auf
personliche Hintergriinde auch ohne einge-
fiigte Bildnisse offen. Eine Pasquinade zeigt
die Komposition nicht, die Marker fehlen.
Zu hoch greift demnach die von Capretti
vorgenommene Bezeichnung des Blattes als
»vendetta »visiva«.'>° Zu priifen ist stattdes-
sen, ob nicht eine Loslosung des Stiches von
dem Caprarola-Streit und dem »Zwang« ei-
ner Datierung der Bilderfindung bereits 1569
die Rekonstruktion der Werkgenese erleich-
tert. Bereitete Zuccari tatsdchlich, wie dies

1050 Capretti, in: Ausst.-Kat. Florenz 2009, S. 82 und
94. Vgl. Graul 2022, S. 232-237.
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110. 1l Bertoja, Engelssturz, Farnese-Palast in Caprarola.

diskutiert wird, seine Kollegen- und Kriti-
kerschelte als Gemilde bzw. in dem fir die
Verbreitung geeigneten Medium des Kupfer-
stichs auf?** Oder iiberblendet nicht statt-

1051 Cavazzini 1986, S.167-177. Zapperi, Federico Zuc-
cari censurato 1991, S. 177-190. Winner 1999, S. 125—
145. Weddigen 2000. Winner/Heikamp 1999. Cleri
1997. Zu Albertis Behandlung der Calumnia s. De
Pictura und Pictura, vgl. Cast 1981, S. 36.

2908

dessen die Wirkung der Porta Virtutis die
Analyse und Interpretation seiner anderen
Werke? Plausibel ist die Annahme, Zuccari
habe mit dem Blatt den Ruhm des verstorbe-
nen Bruders vor den Anschuldigungen wie
denen Vasaris verteidigen wollen. Dass er
die Virtus Taddeos damit zugleich bestatig-
te, da massiver Neid der Gegenseite grofSem
Ruhm entsprach, wurde bislang tibersehen,
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wird aber vor dem Hintergrund der For-
schungsergebnisse Grauls evident. Dass die
Auseinandersetzung beispielhaft wurde und
das auch fir Kiinstler nordlich der Alpen,
dafiir spricht ihre topisch tiberformte und
als Wiedergabe eines Geriichts gekennzeich-
nete Erwahnung durch Karel van Mander
in dessen 1604 publiziertem Schilderboek.s*
Dieser erwidhnte jedoch ebenso wenig wie
Zuccaris Sohn Portrits im Bild.

Wenn Weddigen 2000 annahm, dass
Zuccari seine Streitigkeiten benutzte, um
sich als verkannt darzustellen, so birgt dies
die Gefahr, eine Stilisierung des 19. Jahr-
hunderts zuriickzublenden: Zuccari ging
es nicht darum, sein »Scheitern als die Ver-
kennung seiner wahren Qualititen und die
laute Kritik als ein schlecht gemeintes Lob
hinzustellen«°%, sondern im Gegenteil:
die Vollkommenheit seiner Kiinstlervirtus
musste topisch maximalen Neid auf sich
ziehen und wurde damit legitimiert. Darin

1052 Van Mander 1969 [1604], fol. 162v, 163r, 186r. Zur
ungewissen Chonologie vgl. Graul 2022, S.232-
233, bes. Anm. 43. Ebd. werden die im Rahmen
konzentrierten Selbstreferenzen betont, S.234—
237.

1053 Weddigen 2000, S. 201-202. Entsprechend be-
tonte Roland Kanz, Zuccari habe sich als neuer
Apelles gesehen und damit »zugleich als Streiter
fiir die Kunst durch das Medium der Kunst«.
Kanz 2011, S. 934-936.

besteht die wichtigste Parallele zwischen
Zuccari und Apelles. Die von dem antiken
Meister geleistete Inventio strebte der Maler
darum auch in seinem eigenen Werk nach-
haltig an und unterstrich diese durch die
Riickbindung an das von Alberti als Vorbild
gepriesene Exemplum der Verleumdung des
Apelles. Das Beispiel von Zuccaris Calunnia
bestitigt, dass die Uberblendung der Werke
durch die von Vasari propagierte Legenden-
bildung vom Publikum in den 1580 Jahren
praktiziert wurde und der Transfer in die
Niederlande spétestens 1604 mit der dor-
tigen Publikation von Carel van Manders
Schilderboek geleistet wurde. Die Macht der
Uberblendung eines Kunstwerks durch die
Erwartungshaltung lasst sich auch am fol-
genden Beispiel aufzeigen, das traditionell
als ein wichtiges Exempel fiir Kiinstlerstreit
gilt. Der Blick auf die Quellenlage und den
Forschungsstand ist aber auch hier erntich-
ternd.
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5.6 Gianlorenzo Bernini, Die Zeit enthiillt die Wahrheit (1647-52)

Ebenfalls oberflichlich wurde posthum Gi-
anlorenzo Berninis unvollendete Skulptu-
rengruppe Die Zeit enthiillt die Wahrheit
(Abb.111) in den Kontext eines Kiinstler-
streits gertickt. Die Verita hatte der Bildhau-
er 1647-52 gemafd seiner Aussage 1655 ge-
geniiber Paul Fréart, Sieur de Chantelou, als
Teil der Komposition fiir sein eigenes Haus
geschaffen.* Bis 1825 wurde die Statue im
Palast an der Via della Mercede aufbewahrt.
Erst danach fand sie Aufstellung an der
Fassade des Palazzo Bernini in der Via del
Corso, bis sie 1924 in die Galleria Borghese
gebracht wurde.> Der Uberlieferung sei-
nes Sohnes Domenico nach in der 1713 pu-
blizierten Vita del cav. Lorenzo Bernino war
die Schopfung der Verita in Reaktion auf
den Beschluss vom 23. Februar 1646 entstan-
den, den Campanile Berninis fiir Sankt Pe-
ter abzureiflen.”*® Ursache hierfiir war, dass
Borromini Bernini statische Méngel vorge-
worfen hatte.*” Die Erlduterung der Skulp-
tur durch Chantelou in dessen Tagebuch
thematisiert indes keine Verkniipfung zwi-
schen Statuenentwurf und Berninis person-
lichem Misserfolg oder Konkurrentenneid,
es sei denn, man mochte den Hinweis auf
die angeblich bereits in Rom etablierte Ent-
sprechung zu der Redewendung »La Vérité
n'est que chez le Cavalier Bernin.« in die-

1054 Eintrag vom 23. August 1665, in: de Chantelou
1885, S. 116. Vgl. Pope-Hennessy 1996, S. 526-527.

1055 Schwarz 1990, S. 227.

1056 Bernini 1713, S. 80-81. Vgl. Bernini 2011.

1057 Siehe Winner 1968, S. 394.
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sem Sinne lesen.”® Diese von der Bernini-
Forschung ausgeblendete »Fehlstelle« ist
gerade deswegen auffillig, weil sich Berni-
ni gemdfy der von Chantelou geschilderten
Szene die perfekte Plattform geboten hitte,
diesen Kontext fiir seine Selbstinszenierung
zu nutzen. Demnach erlduterte er namlich
das Sujet unter Bezugnahme auf eine seiner
Komddien, womit die Stichworter Ungliick,
ungerechte Verfolgung und Verleumdung
allesamt angesprochen werden. Hitte Berni-
ni selbst in diesem Zusammenhang seine
personliche Betroffenheit erwahnen wollen
und damit die Wahrheit als Reaktion hierauf
ausgewiesen, so hitte Chantelou dies sicher
nicht vergessen aufzuschreiben. Diese Lesart
entsprach demnach zumindest im Kontext
der Audienz, in deren Verlauf sich das Ge-
sprach entspann, nicht Berninis Intention.
Wahrscheinlich ist, dass er die Verita nicht
als Reaktion auf einen personlichen Miss-
erfolg gefertigt hatte. Wenig wahrscheinlich
ist, dass er mit einer Auﬁerung, er hatte es
getan, seinen Konkurrenten am franzosi-
schen Hof eine Angriffsfliche geboten hiitte,
die er vermeiden wollte. Strategisch wichtig
war dort die Inszenierung von Berninis Er-
folgen, nicht der Hinweis auf Misserfolge.
Nur vage erdffnet Berninis Testament
einen personenbezogenen Interpretations-
spielraum. Er hinterliel das Werk jeweils
dem Erstgeborenen jeder folgenden Ge-

1058 Eintrag vom 23. August 1665, in: de Chantelou
1885, S. 116.
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neration als Gedenken daran, dass »die
schonste Tugend der Welt die Wahrheit sei,
weil sie am Ende immer von der Zeit ent-
hiillt werde«.* Tatsachlich ist es aber erst
Domenico Berninis Biographie, welche aus-
driicklich einen Zusammenhang zwischen
der Verita und dem Misserfolg seines Vaters
herstellt. Dass diese Lebensbeschreibung al-
lerdings einer Rechtfertigungsstrategie folgt,
wie die Forschung langst entdeckt hat, bot
bislang keinen Anlass zur kritischen Re-
flexion der fehlenden fritheren Aussagen
zu Berninis Motivation.””® Betrachtet man
nun ohne Riickblendung der angeblichen
Verleumdungsgeschichte Chantelous Be-
richt zur Verita, welcher angeblich mehrere
Selbstaussagen des Bildhauers wiedergibt,
so ruckt hier ein anderer, bereits von Win-
ner angesprochener Kontext in den Vorder-
grund: der des Paragone.”® Vorausgesetzt,
dass Chantelou Berninis Kommentare im
Kern korrekt tiberliefert, lasst sich hieraus
ableiten, dass Bernini eine auflergewohnlich
grofle skulpturale Gruppe plante, deren Be-
sonderheit es sein sollte, dass der marmorne
Chronos in der Luft schwebt. Damit wird
hier das eigentliche Ziel ersichtlich: Der Bild-
hauer plante eine scheinbare Uberwindung
skulptural statischer Erfordernisse, weswe-
gen er auch darauf verwies, dass die Stiitzen
der Personifikation der Zeit nicht in ihrer
statischen Funktion kenntlich werden soll-
ten, weswegen sie als Architekturfragmente
geformt werden sollten. Fiir den erorterten

1059 Siehe die Abschrift des Testaments, in: Borsi
1981. Zitat nach der Ubersetzung, in: Avery 2007,
S. 234.

1060 Bernini 2011 [1713].

1061 Winner 1968, S. 394.

111. Gianlorenzo Bernini, Wahrheit (1647-52),
Rom, Galleria Borghese.

Kontext des angeblichen Kiinstlerstreits ist
es erhellend, dass Bernini es an dieser Stel-
le versaumt, unter den erwahnten zerstorten
Architekturteilen einen Glockenturm einzu-
tiigen. Hinsichtlich der urspriinglichen Pla-
nung ist anzunehmen, dass Bernini entweder
die Unmoglichkeit seines vermutlich zur Ei-
genwerbung geplanten Projektes erkannte,
und deswegen den Marmorblock fiir die Fi-
gur des Chronos nicht bearbeitete, oder aber,
dass der hierfiir kalkulierte Aufwand und
die damit zusammenhéngenden Kosten das
zu erwartende Prestige iibertroffen hatten.
Ohne Auftrag war dieses Projekt zum einen
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tiberdimensional teuer und aufwendig, auch
weil es Bernini an der Ausfithrung anderer
Auftrage hinderte. Zudem hitte die riesige
Gruppe ohne Kéufer anschlieffend im Haus
oder der Werkstatt des Kiinstlers verbleiben
miissen, wo sie keine angemessene Rezep-
tion erfahren hitte. Zum anderen hitten
die vollendeten Gruppenbestandteile ein-
schliefllich der massiven Stiitzen viel Raum
eingenommen und eine sorgsamere Aufbe-
wahrung erfordert als die Lagerung des un-
bearbeiteten Marmorblockes. Ein weiterer
Aspekt sei fiir die bisherige Deutung der
Verita-Gruppe erwiahnt: die Bedeutung von
Ottaviano Zuccaris Publikation. Diese zog
Winner maf3geblich heran, um die Ikono-
graphie und das dahinterstehende Konzept
der Verita zu erldutern.

Die Quellenlage rechtfertigt demnach
keine Deutung der Verita als Streitbild im
hier definierten Sinne. Diese Interpretation
erweist sich vielmehr als unkritisch rezipier-
te retrospektive Auslegung auf Basis der Le-
gitimationsstrategien von Domenico Berni-
ni. Es ist anzunehmen, dass im 18. Jahrhun-
dert eine durch die Kunstliteratur bestarkte
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Erwartungshaltung existierte, aus der heraus
das Publikum von Kiinstlern verlangte, ihr
Scheitern kreativ zu verarbeiten. Um diesem
Anspruch gerecht zu werden und zugleich
eine Krise innerhalb des Lebenslaufes seines
Vaters zu legitimieren, konnte Domenico
Bernini die allgemein gehaltene und wenig
verbindliche Darstellung der Nackten Wahr-
heit fiir eine solche Deutung vereinnahmen.
Bildpolemisches Potenzial gegen Borromini
oder namentlich unbekannte Rivalen offen-
bart das Werk jedoch nicht. Auch erlaubt
die fritheste Formulierung »un lavoriere suo
proprio che dice che vuol che resti per me-
moria nella sua casa« im Brief des Gemigna-
no Poggi an Franceso I. von Modena vom 30.
November 1652 ebensowenig wie die vorbe-
reitenden Zeichnungen einen Riickschluss
darauf, dass die vollstindige Gruppe eine
situationsspezifische Allegorie ~dargestellt
hitte.*®* Damit zeigt auch dieses Beispiel
aus der Reihe kunstliterarisch bedeutender
Legenden fiir Kinstlerstreit im Bild eine
fehlende Riickbindung an eine einschlagige
Intention des Kiinstlers. Dies ldsst sich wei-
ter einordnen.

1062 Zur Rekonstruktion siche Winner 1968, S.394-
396. Abschrift der Quelle aus dem Archivio di Sta-
to in Modena zitiert nach: Fraschetti 1900, S. 172.
Ebenfalls ohne streitspezifische personliche Deu-
tung die Erwdhnung in Baldinucci 1682, S. 35-36.
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5.7 Gianlorenzo Bernini vs. Francesco Borromini

Auffallend legendenumrankt ist die per-
sonliche Feindschaft zwischen Gianlorenzo
Bernini und Franceso Borromini. Bis heute
ist die Annahme weit verbreitet, zwei Figu-
ren von Berninis Vierstromebrunnen (1647-
1657) reagierten auf Borrominis Fassade von
Sant’ Agnese in Agone. Der Nil hat jedoch
ikonographisch bedingt sein Haupt verhiillt,
da seine Quellen noch nicht entdeckt wa-
ren, nicht weil er Borrominis Fassade nicht
sehen wollte. Der Rio de la Plata erschrickt
nicht mit abwehrend erhobenem Arm vor
Borrominis Fassade, da diese noch nicht er-
richtet war. Dass diese Deutungen eine riick-
blickend konstruierte Perspektive auf den
Brunnen und seinen Anteil an der Platzge-
staltung aufzeigen, hat die kunsthistorische
Forschung langst entlarvt: Diese Interpreta-
tion konnte auf Grundlage der Werkdaten
als ahistorisch verworfen werden.”® Dieses
Beispiel ist allein deswegen erwahnenswert,
weil es belegt, dass man den Kiinstlern wei-
terhin zutraute, dass sie ihre Auftragswer-
ke auf offentlichen Plitzen zur Arena ihres
personlich motivierten Streits machten und
damit ihre Bildmacht beweisen konnten.
Hierin wirkten vermutlich Kiinstlerlegenden
wie die von Cellini und Michelangelo nach.
Aber auch die Fassaden der Kiinstlerhduser
waren als typische Standorte zur Streitaus-
tragung etabliert, was ebenfalls seinen Nie-
derschlag in den Anekdoten um Bernini und
Borromini fand. Den Akteuren wird in die-

1063 Pope-Hennessy 1996, S. 527-529.

sem Fall ein offentlicher Schlagabtausch in
plastischen Arbeiten nachgesagt. Beide Bild-
werke gelten als nicht erhalten, letztlich ist
mangels Forschung die Existenz derselben
nicht belegt: Die friiheste erhaltene schrift-
liche Nachricht hierzu stammt von 1786.1°%
Stanislao Fraschetti berichtete 1900, dass er
Berninis Skulptur noch im Besitz von dessen
Erben gesehen habe. %

Grundlage der demnach in den 1650er
Jahren mit Bildwerken gefiihrten Fehde soll
Borrominis Auftrag zur Gestaltung des Pa-
lazzo di Propaganda Fide gewesen sein, im
Zuge dessen der Architekt die von seinem
Rivalen Bernini errichtete Kapelle abriss. Es
heif3t, dass Borromini an der Fassade zum
Platz hin - vis-a-vis zu Berninis Wohnhaus
und Atelier — ein Wappen seines Auftragge-
bers Papst Alexanders VII. Chigi anbringen
lie3, das den Betrachtern durch zwei Esels-
ohren (»due orecchie dasino«) aufgefallen
sein soll. Filippo Juvarras 1711 publizierter
Wappen-Stich fol. 29 (Abb.112) in seiner
Raccolta di varie targhe di Roma zeigt die
druckgraphische Uberlieferung des an eben
dieser Ecke des Palazzo di Propaganda Fide
angebrachten heraldischen Zeichens.* Die-
ses weist eine auffillige plastische Rahmung
auf, die dieses Werk von anderen Wappen

1064 Guattani 1786, S. 45. Fiir den Hinweis auf diese
Nachricht und die Diskussion der Quellenlage
danke ich Torsten Tjarks.

1065 Fraschetti gab an, dass er den Phallus noch gese-
hen hatte. Fraschetti 1900, S. 45.

1066 Juvarra 1711, fol. 29. Fraschetti 1900, S. 45.
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112. Filippo Juvarra, Wappen-Stich, in: Raccolta di
varie targhe di Roma, 1711, fol. 29.

deutlich unterscheidet. Die Grundform je-
doch dhnelt, wenn man die beiden steilen
Wolbungen an der Oberseite beachtet und
ins Verhiltnis zu den Ohrenformen setzt,
deren Lage fiir Eselsohren ungewo6hnlich
tief ist, eher an einen Satyrkopf. Der untere
Abschluss erinnert hierzu passend an einen
Kinnbart. Moglicherweise entstand hier ein
kreatives Missverstindnis, denn der Legen-
de nach spielten die Eselsohren des Wappens
auf die von Bernini errichteten Glockentiir-
me des Pantheons an, welche im Volksmund
als »orecchie d’asino« bekannt waren.”*”” Im

1067 Burbaum 1999, S. 24. Hinweise auf dieses Bei-
spiel verdanke ich Grischka Petri und Torsten
Tjarks. Vgl. Shawe-Taylor 1993.
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grofleren Kontext der duflerlichen Ahnlich-
keiten von Satyrohren, Midasohren und
Eselsohren konnte der Volksmund hier
eine irritierte Beobachtung in ein allgemein
verstandliches Sprachbild iibersetzt haben.
Wichtiger aber noch diirfte fiir die Lesart als
Streitaustragung der lokal ndherliegendere
Bezug gewesen sei, dass ndmlich Berninis
Wohn- und Atelierhaus unmittelbar gegen-
iiber dem Palazzo lag.”**® Angeblich parierte
Bernini dort den Angriff seines Gegners, in-
dem er die dem Satyrn und dem Esel glei-
chermaflen zugeschriebene Eigenschaft der
Liisternheit gegen seinen Rivalen wandte.**
Er antwortete demnach Borromini mit ei-
nem Priapos aus Marmor (»un priapo di
marmo«), der vermutlich als Konsole sei-
nes Balkons mit Ausrichtung zum Palazzo
di Propaganda Fide seinerseits eine Belei-
digung visualisierte.'”° Als »ithyphallischer
Gott der animalischen und vegetabilischen
Fruchtbarkeit und tiberhaupt Segenbringer
und Ubelwehrer« wurde Priapos seit der
Antike mit einem meist groflen Phallus dar-
gestellt. Er galt als Sohn des Dionysos und
der Aphrodite oder einer Nymphe, und im
Kult wurden ihm auch Esel geopfert.”” Auf-
grund ungenauer und fehlender Informati-
onen kann die Frage nach der historischen
Substanz dieser Uberlieferung keinen gesi-
cherten Befund hervorbringen. Bildsprach-
lich sind beide Beispiele fragwiirdig, die
Funktion der Auftragsarbeit ist kritisch ein-
zuordnen. Die Kiinstlerhausfassade als po-
tenzieller Ort der Streitaustragung war langst

1068 Vgl. Troedsson 1964, S. 177.

1069 Siehe Plagemann/Denzler 1967, IX, C »Priapus«.
1070 Burbaum 1999, S. 24.

1071 Herter 1979, Sp. 130-1131.
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etabliert, die Ikonographie des Satyrn eben-
so. Ein doppeldeutiger Fassadenschmuck,
der mit einer Pseudoantike Fruchtbarkeit
und Ubelabwehr demonstrierte, stand der
Deutung als Relikt eines Kiinstlerstreits of-
fen und war mit Sicherheit ein bei Touris-

tenfithrern beliebter Anlass zum Erzdhlen
von Anekdoten. Ebenso unterhaltsam ist
die Uberlieferung um Salvator Rosas gemal-
te Satire, der im 18. Jahrhundert kunstlite-
rarisch ebenfalls personliche Beziige zuge-
schrieben wurden.

5.8 Salvator Rosa, Fortuna (Zweitfassung, 1658)

Angeblich 1659 fertigte der auch als Kyni-
ker und Satiriker berithmt gewordene Ma-
ler Salvator Rosa die zweite Fassung seiner
Allegorie der Fortuna an, die auch als Zweit-
fassung oder kurz Fortuna bezeichnet wird
(Abb. 113).°7> Bis heute sehen wir dieses Ge-
milde gemif$ des Diktums man sieht nur,
was man weif§ mit der Filippo Baldinucci
(t1696) zugeschriebenen Sichtweise aus
Rosas Vita in den Notizie de’ professori del
disegno da Cimabue in qua, die 1728 post-
hum vom Sohn Francesco Saverio Baldi-
nucci und Francesco Maria Niccoldo Gab-
buri herausgegeben gedruckt wurde. Isabell
Franconis Dissertation verdeutlichte 2020
die fehlende Transparenz, welche Texttei-
le von Baldinucci selbst stammen, somit
bleibt die Entstehung unklar. Seit Lione
Pascoli stiitzt sich jeder Autor auf Baldi-
nucci, der ab 1664 fiir Leopoldo de’ Medici
tatig war, und die Darstellung der Fortuna
wie folgt beschrieb:

1072 Helen Langdon / Xavier F. Salomon, Fortuna, in:
Langdon 2010, S.224, Nr. 37. Scott 1995 datierte
sie 1658. Vgl. Franconi 2020, S. 83, 262.

»Doch das ausgefallenste von allen
[Werken Salvator Rosas, d.V.] war
zweifellos die FORTUNA. Im oberen
Teil ist darauf die Gottin Fortuna dar-
gestellt mit ihrem Fiillhorn in den Hén-
den, aus dem die grofiten Schitze quel-
len, die auf der Welt gelten. Unterhalb
davon sieht man verschiedenste Tiere,
Esel, Schwein, Ochse, Wolf, Fuchs, Biif-
fel, Hammel, einen Raubvogel und ei-
nen Waldkauz. FORTUNA gief3t ihre
Schitze und schonsten Schmuckstiicke
aus, und sie fallen unterschiedslos auf
irgendeines dieser Tiere, andere fallen
auf den Boden. Der Esel tritt auf Lor-
beerkranze, Biicher, Pinsel und Maler-
paletten; das Schwein hélt Rosen zwi-
schen den schmutzigen Klauen und
schniffelt an Perlen herum, die vor
seiner Schnauze verstreut liegen, und
dergleichen Zeugnisse mehr fiir eine
Wahrheit, die der Maler vor Augen
fithren will, nimlich dass FORTUNA
ihre Giiter wahllos an die verteilt, die
sie am wenigsten verdienen.«*”3

1073 Kohler 2007 DVD, PDF Baldinucci, S.9. Bal-
dinucci 1728, S. 558-559. Siehe Dokumentenan-
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113. Salvator Rosa, Allegorie der Fortuna II, 1658,

Los Angeles, Getty Museum.

Grof3 sind die Ubereinstimmungen der For-
tuna-Ikonographie mit Leonbrunos Allego-
rie, was wir im Hinterkopf behalten miissen,
wenn wir der Frage nachgehen, ob Salvator
Rosas Bildsprache darauf abzielte, eine Zen-
sur zu umgehen, wofiir die Darstellung tie-
rischer Stellvertreter ein probates Mittel von
Kiinstlern war.”* Neu oder vielmehr anders
ist, wie exponiert durch das fokussierte Su-
jet Fortuna nicht allein Dukaten vor die Esel

hang Q20. Vgl. Franconi 2020, S. 61, 75, 323. Ro-
worth 1978, S. 193-241.
1074 Roéttgen 1993, S. 331. Olson 2013, S. 10.
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schiittet, sondern eben auch und wie schon
in der Bibel sprichwortlich »Perlen vor die
Sdue« wirft: »Ihr sollt das Heiligtum nicht
den Hunden geben, und eure Perlen nicht
vor die Saue werfen, auf dafl sie dieselben
nicht zertreten mit ihren Fiflen und sich
wenden und euch zerreiffen.«* Dass ein
Fuchs in Federico Zuccaris Porta Virtutis
zu Fiiflen der Personifikation der Ignoranza
crassa neben der Malerpalette kauert und
auch in Leonbrunos Gemalde ein Fuchs mit
der Verleumdungsgruppe lauft, zeigt eine
reichhaltige Bildtradition auf, aus der Rosa
schopfen konnte.””* Moglicherweise im
Rickschluss von Rosas Fortuna auf Zucca-
ris Porta Virtutis identifizierte Acidini Lu-
chinat den darin zwischen den Beinen der
Ignoranza hervorschauenden Wolf als Wild-
schwein - trotz fehlender Hauer und fehlen-
den Schweineriissels; Roworth identifizierte
die aufgefithrten negativen Eigenschaften
als Ignoranz, Gier, Brutalitit, Dummbheit,
Habgier und Trigheit.”” Insbesondere zur
Ikonographie des Esels gibt es reichhaltiges
Bild- und Textmaterial.**”® Hierzu zahlt auch
die Kombination von Ignoranz versinnbild-
lichendem Esel mit Schwein und Schaf, die
eine Kartusche in Federico Zuccaris Stich
der Verleumdung des Apelles zeigt.

1075 Mt 7,6.

1076 Acidini Luchinat 1999, S. 129 und 149, Anm. 56.

1077 Ebd. Roworth 1978, S. 194-195.

1078 Gessner 1980 [1669], S.102: »Wann die Aegyptier
einen groben und unerfahrnen Menschen anzei-
gen wolten / mahleten sie einen Eselskopf / oder
einen Menschen mit einem Eselskopfe. Daher
noch bey uns das Spruochwort verblieben / daf§
wann wir einen groben Doelpel schelten wollen /
wir zu ihm sagen / du Eselskopf / etc.« Siehe auch
Bassler 2003, S. 210. Vgl. Winner 1957, S. 82.
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Baldinuccis Hinweis, dass das Gemalde
eine »Wahrheit« zeige (S. 558), die der Maler
veranschaulichen wollte und die darauf ab-
zielte, jene, welche die auf der Welt geltenden
grofiten Schitze innehaben als diejenigen zu
zeigen, welche diese Giiter am wenigsten
verdienen, wurde stark auf Kirchenleute be-
zogen, obwohl — anders als bei Leonbruno -
hier gar keine kirchliche Insignie gezeigt ist
und auch der rot und gold gewirkte Stoft auf
dem Riicken des Esels offen ldsst, ob und
wenn ja was fiir ein Mantel hiermit gemeint
sein soll. Fiir eine Deutung auf Rosas Maler-
rivalen hin kann immerhin die Palette am
Boden mit den danebenliegenden Lorbeer-
bldttern eine Referenz bieten. Die in der For-
schung propagierte Deutung einer Attacke
auf die papstliche Kulturpolitik, angepran-
gert werden demnach die verantwortlichen
Auftraggeber ebenso wie deren Nutznief3er,
vernachldssigt, dass mit Krone und Szep-
ter auf weltliche Herrscher verwiesen wird.
Ebenso stellt sich die Frage, warum Rosa,
wenn er mit dem Schwein tatsichlich die
Kunstpolitik des Papstes diffamieren wollte,
dann ausgerechnet Unterstiitzung aus dem
engsten Familienkreis des Kirchenober-
hauptes bekam: die Fiirsprache von Don
Mario Chigi, keinem Geringeren als dem
Bruder von Alexander VII. selbst, besaf3 in
einem solchen Fall zweifelsfrei besonderes
Gewicht.” Dies war umso wichtiger, als
Rosa sich mit seinen Satiren wie bereits er-
wihnt Plagiatsgeriichte und die Feindschaft
des Chigi-Hofliteraten Agostini Favoriti ein-
gehandelt hatte.*® Diese Ungereimtheiten

1079 Siehe Hoare 2010, S. 355, 388.
1080 Brief von Salvator Rosa an Giovanni Battista Ric-
ciardi, 28.01.1654, Abschrift in: Rosa 2003, S. 192—

deuten darauf hin, dass die Beachtung des
Bildes selbst bei seiner Interpretation aus
dem Blick geraten ist.

Baldinucci lieferte neben der Gemélde-
beschreibung auch anekdotenhaft verpack-
te Hinweise auf die Kontextualisierung des
Werkes und seine Rezeption und gab hierfiir
an, sich auf umfangreiches Quellenmaterial
stiitzen zu konnen. Gemaf3 Baldinucci hatte
Rosa das Gemilde zunéchst in seinem Ateli-
er vorgezeigt. Er berichtet in seiner Vita Ro-
sas von einem Gesprach zwischen den Pri-
laten Monsignor Bandinelli und Monsignor
Rasponi, die Don Mario Ghigi (Chigi), dem
Bruder von dem damals regierenden Papst
Alexander VII., von ihrem Besuch bei dem
Maler erzdhlen:

»Ew. Exzellenz mogen wissen, dass wir
vom Hause Salvator Rosas kommen, wo
wir gewisse Satiren gesehen und auch
gehort haben« (»noi abbiamo vedute, e
abbiamo sentite certe Satire«). >Dass Ew.
Hochwohlgeboren die Satiren gehort
haben¢, sagte Don Mario darauf, >ver-
stehe ich wohl. Allein es will mir nicht
gelingen, mir klarzumachen, wie Ihr sie
auch gesehen haben konnt.« (»Infino a
che, disse D. Mario, abbiano le Signorie
loro sentite le Satire, io ben lintendo;
ma non so gia adattarmi a capire, come
Pabbiano anche vedute.«) — >Und doch
war es, wie wir sagten¢, antworteten
die Prilaten. >)Denn nachdem man uns
eine hiibsche Satire (»una bella Satira«)
vorgelesen hatte, haben wir eine andere

193, Nr. 174. Beide lieferten »sich ein erbittertes
Duell von Schmihgedichten.« Erben 2004, S. 251.
Wortgleich in Erben, Requiem 2004, S. 130.
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sehen konnen, in Gestalt eines schonen
Bildes der Fortuna, die tiber diverse
Tiere ihre Gaben ausstreut.« Und sie
beschrieben ihm in allen Einzelheiten
den Inhalt des Bildes. «*°®

Baldinucci gemédfl wurde das Werk spiter
in San Giovanni Decollato ausgestellt. Eine
Nennung des Datums fehlt, die am weites-
ten verbreitete Annahme dazu ist, dass die
offentliche Ausstellung am 29. August 1659
[Scott datiert 1658] stattfand. Diese war laut
Baldinucci der Ausloser dafiir, dass zahlrei-
che Maler, die auf Rosa wiitend und ihm als
Rivalen feindlich gesinnt waren, geduflert
haben sollen, dass er »unter dem Deckman-
tel dieses Bildes in unverschimter Weise
eine regelrechte Pasquinade (Pasquinata)
losgelassen habe.«*® Demnach hitten sie
unmittelbar verstanden, dass sie wie auch
die herrschende Kunstpolitik und damit also
auch die Auftraggeber mit Hilfe des Gemal-
des angeprangert wurden.

Damit unterschied Baldinucci termino-
logisch - was bislang fiir die Einordnung
der Fortuna nicht angemessen beriicksich-
tigt wurde — die gemalte Satire, welche All-
gemeinzustinde kritisiert, von der gemal-
ten Pasquinade, welche einzelne Personen
attackiert. Bis heute gilt das Gemélde in der
Forschung unter Riickbezug auf Baldinucci

1081 Filippo Baldinucci, Salvator Rosa, Ubers., in: Re-
gel/Kohler 2007, PDF auf DVD, S. 10. Baldinucci
1728, S. 558-559. Vgl. Q20.

1082 Zitiert nach Filippo Baldinucci, Salvator Rosa,
Ubers., in: Regel/Kohler 2007, S. 10-11. Baldinuc-
ci 1728, S. 559; siehe Q20. Zu Baldinuccis Quel-
lenkritik, verita und Fachvokabular: Franconi
2020, S. 82-83, 226-236.
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als gemalte Satire.® Dass der Begriff der
Satire Mitte des 17. Jahrhunderts noch nicht
tiir Bildwerke etabliert gewesen sein soll und
dass dies eine Innovation Rosas gewesen sei,
wird durch den Dialog, welcher Baldinuccis
Erzahlung bereichert, zwar nachdriicklich
behauptet, wie wir jedoch gesehen haben,
stimmt dies nicht: Die gemalte Satire war
keineswegs eine Neuerfindung Salvator Ro-
sas. Dies belegt zweifelsfrei und nicht allein
der in Rom abgehaltene Prozess Federico
Zuccaris, in dem dieser meinte, straffrei blei-
ben zu kdnnen, weil er eben angab eine (ver-
mutlich gesellschaftlich legitimierte) Satire
angefertigt zu haben. Baldinucci fiihrte also
das ausfiihrlich wiedergegebene Gesprach
in seiner Biographie an, um den Anschein
zu erwecken, dass hier eine Innovation Ro-
sas vorlag. Angeblich legte der Maler auf die
gegen ihn erhobene Anschuldigung hin eine
ihn entlastende Verteidigungsschrift (»di-
fesa«) vor, die von den Prélaten Monsignor
[Volumnio/Volunnio] Bandinelli und Mon-
signor [Cesare] Rasponi wie auch von Don
Mario Chigi [Ghigi], dem Bruder von Papst
Alexander VIL, bestitigt worden sein soll:
Glaubt man Baldinucci (oder seinen Heraus-
gebern?), so entging Rosa allein aufgrund
dieser Fiirsprache dem Gefingnis.
Bemerkenswert sind die Details der De-
fensio, die Baldinucci erwdhnt: Demnach
war die Absicht (intenzione) des Kiinstlers
so wichtig, dass er fiir deren Nachweis die
hier genannten Zeugen bendtigte. Damit
weist die Kldrung der Frage, ob es sich um
eine Satire oder eine Pasquinade handelte,

1083 Baldinucci 1728, S. 559.
1084 Ebd.
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ein wichtiges Merkmal auf, das auch zur
Charakterisierung einer Falschung herange-
zogen wird: die hinter dem Schépfungsakt
stehende Intention. Der Autor behauptete
zudem, dass diese Verteidigungsrede (Apo-
logia), die den aufmerksamen Leser an die
von Zuccari im Rahmen seines Prozesses
verfasste Niederschrift zur Darlegung sei-
ner Bilderfindung erinnern mag, oder eine
Kopie derselben, »eine ausfithrliche, ge-
lehrte Verteidigungsschrift aus dieser Zeitc,
zusammen »mit zahlreichen weiteren ori-
ginalen und anderen Schriften« nach dem
Tod des Kiinstlers (T 1673) in seinen Besitz
gelangt seien, um ihn bei der Fertigstellung
der Lebensbeschreibung zu unterstiitzen.'®
Die Existenz dieser Dokumente bleibt offen.

Dass es sich bei der Datierung lediglich
um einen Rekonstruktionsversuch handelt,
und dieser Angabe letztlich die ohne Jahr
genannten Angaben der kunstliterarischen
Kiinstlervita Filippo Baldinuccis zugrun-
de liegen, wird in den Forschungsbeitriagen
nicht transparent dargelegt. Der in diesem
Kontext wiederholte Verweis auf Haskells
grundlegende Studie Patrons and Painters
von 1963 tragt zu dieser Verschleierung des
ungesicherten Forschungsstandes bei, ergibt
sich doch aus dessen Riickverweis auf Baldi-
nucci innerhalb seiner Rezeption ein zirkel-
schlussartiges Verweissystem, das bis heute
unbemerkt fortbesteht.** Haskell stiitzt sich
fiir seine Kommentare zu Salvator Rosas
Fortuna allein und unkritisch auf Baldinuc-

1085 Filippo Baldinucci, Salvator Rosa, Ubers., in: Re-
gel/Kohler 2007, S. 10-11. Baldinucci 1728, S. 559.
Q20. Vgl. Franconi 2020, S. 61.

1086 Als Beispiel sei der Beitrag Roworth 1975, S. 663
genannt. Vgl. zur Kritik Franconi 2020, S. 61.

ci, dessen Strategien er nicht hinterfragt.”®”
Damit fehlt eine angemessene Trennung von
Fiktion und Fakten, was bei der Rezeption
Haskells zumindest beriicksichtigt, oder
besser noch kiinftig quellenfundiert gegen-
gepriift werden sollte. Bislang scheitert die
Rosa-Forschung an einer kritischen Aus-
einandersetzung mit der Frage, warum die
Quellenlage im Gegensatz zu Baldinuccis
Fiktion ein Geschichtsbild zeigt, dass kei-
ne Verwerfung zwischen dem Kiinstler und
den kirchlichen Mézenen belegt: So zeigte
sich Wendy W. Roworth in ihrer vielzitierten
Monographie dariiber erstaunt, dass Rosa
das angeblich papstfeindliche Gemailde zu
einem Zeitpunkt angefertigt haben soll, in
dem er noch gar keinen persénlichen Anlass
dazu hatte, sich von den Chigi als Auftragge-
bern iibergangen zu fiithlen.”**® Dennoch be-
zeichnete Kohler 2007, wobei er die beiden
Fortuna-Darstellungen in eins setzte, das
Werk als » Ausfluss gekrankter Eitelkeit« und
bezog es konkret auf die Auftragsvergabe
der Fresken fiir den Quirinalspalast an Pie-
tro da Cortona.® Und 2010 deutete Hoare
die Fortuna als »a thinly-veiled criticism of
the Roman papal (Chigi) court, its authori-
ty, and its ignorance - the irony of which is
apparent when one considers that it marks
an important turning point in Rosa’s career,
during which he acquired the support and
subsequent patronage of the very same fami-
ly and art-economy he was critiquing.«**°

1087 Haskell 1996, S. 221.

1088 Roworth 1978, S. 193-241.

1089 Regel/Kohler 2007, S.15-16. Siehe hierzu auch
Scott 1995, S. 120.

1090 Hoare 2010, S. 355.
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Zwar deutet ein Brief Rosas vom 1. Sep-
tember 1659 an seinen in Florenz lebenden
Freund Ricciardi auf eine mit der Ausstel-
lung in S. Giovanni Decollato zusammen-
hingende Unordnung oder Schwierigkeit
hin, dass diese Auflerung allerdings einen
Skandal von der durch Baldinucci behaupte-
ten Tragweite heruntergespielt haben soll, ist
wenig wahrscheinlich.** Diese Phase setzte
laut Roworth erst spiter ein, weswegen die
Autorin auch die Chigi-kritischen Textteile
von Rosas Satire Babilonia erst nach 1660
datieren mochte.*> Und ebenso irritiert
zeigte sich Langdon: »Rosa’s relations with
the Chigi remain puzzling.«** Anlass fiir
ihre Verwirrung bieten ebenfalls die Quellen
aus diesem Jahr: So gibt ein Tagebuchein-
trag von Alexander VII. an, dass der Papst
wenige Tage nach der angeblich skandalosen
Ausstellung, die am Namenstag des Heiligen
am 29. August abgehalten worden war, Rosas
Gemalde angeschaut hatte.**** Im selben Jahr
war ein Silberschmied fiir Geschenke an den
Maler bezahlt worden.’*>> Noch im Juli 1662
findet sich mit einem Brief Rosas ein Beleg
fiir das von ihm positiv bewertete Verhiltnis
zu den Chigi.***

1091 »Gia son fuori daglimpicci della festa di San
Giovanni Decollato e posso dire restituito al
comercio e pratticar degl’ amici. Conosco il dan-
no di queste cosi violente operationi, ma non le
posso schivare, mercé alla mia natura qual so-
giace agl'entusiasmi, e si riscalda alla strettezza
degl'impegni.« Brief von Salvator Rosa [an Gio-
van Battista Ricciardi], Abschrift in: Rosa 2003,
S.247-248, Nr. 225.

1092 Roworth 1978, S. 193-241, bes. S. 202-203.

1093 Langdon 2010, S. 37.

1094 Krautheimer/Jones 1975, S. 211, Nr. 344.

1095 Langdon 2010, S. 37. Golzio 1939, S. 279.

1096 Langdon 2010, S. 37. Rosa 2003, S. 293.
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Baldinucci, der als Erster tiber den an-
geblichen Skandal um die Fortuna berich-
tete und bis heute die Grundlage fiir jede
bislang aufgefundene Nacherzdhlung und
deren legenddre Ausschmiickung bietet, ver-
dringte erfolgreich die Wahrnehmung von
Giovanni Battista Passeris Konkurrenzpro-
dukt, einer zuvor fertiggestellten Rosa-Vita
(Manuskript 1679, publiziert 1722). Dass Bal-
dinucci mit dem Maler weniger vertraut war
als Passeri und ihn zudem insbesondere aus
seiner Florentiner Zeit kannte, ist bei der
quellenkritischen Auseinandersetzung mit
seinen Angaben zu beachten.””” Demnach
ist unwahrscheinlich, dass Passeri, der dem
romischen Umkreis des Kiinstlers angehort
hatte, die Wirkung der skandalosen Fortu-
na entgangen wire. Seiner Uberlieferung
ist lediglich allgemein zu entnehmen, dass
Rosa durch Neider verleumdet wurde.%
Dieser Topos war notwendig, um den Ruhm
des Malers zu bestitigen, wie Grauls For-
schungsergebnisse zeigen. Konkrete Hin-
weise auf den angeblich skandaltrachtigen
Verleumdungsfall fehlen jedoch bis heute.
Diese Unstimmigkeit wurde bislang Passe-
ris Unzuverldssigkeit zugerechnet, die Lady
Morgan beziiglich seiner Datierungen fiir so
grofd hielt, dass sie witzelte, vermutlich seien
allein Rosas Geburts- und Sterbedaten von
ihm korrekt wiedergegeben.®® Beziiglich
ihres Urteils sollte man jedoch nicht iiberse-
hen, dass es dieselbe Autorin gewesen war,
die diese Geschichte 1824 mit dem brisan-
ten, aber historisch nicht belegten und auch

1097 Siehe Regel/Kohler 2007, S. 9.

1098 Passeri, in: Baglione, Vite 1733, S.296-297. Vgl.
Hoare 2010, S. 388.

1099 Morgan 1824, Bd. 2, S. 23.
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nicht bei Baldinucci enthaltenen Detail aus-
gestattet hatte, dass konkrete Personen mit
den Tierdarstellungen in Zusammenhang
gebracht worden wiren."*® Dies war viel-
leicht der Grund dafiir, warum ihre Korrek-
tur von Pascolis Datierung des Verkaufs der
Fortuna aus der Zeit von Alexander VII. in
die von Innozenz X. nachfolgend keine kri-
tische Erorterung fand.”> Auf dieser Grund-
lage ist nun zu iiberlegen, ob es sich bei dem
angeblichen Skandal um Rosas zweite Fortu-
na nicht stattdessen um eine legendére Zutat
von Baldinuccis Erben handelt.

Zu der angeblichen Ausstellung der For-
tuna, II., die eine Verleumdung Rosas nach
sich gezogen haben soll und diesen laut Bal-
dinucci kurzzeitig in grofle Schwierigkeiten
bringen sollte, existieren wenig stichhaltige
Angaben. Zum einen erwahnt Baldinucci als
damaliges Pontifikat das von Papst Alexan-
der VII. [Fabio Chigi], was die Entstehungs-
zeit des Gemaldes auf den Zeitraum zwischen
dem 7. April 1655 und dem 22. Mai 1667 ein-
grenzen wiirde. Die Lebensldufe der genann-
ten Monsignori [ Volumnio/Volunnio] Bandi-
nelli (1597-5. Juni 1667) und [Cesare] Raspo-
ni (1615-21. November 1675), welche damals
noch Prilaten gewesen sein sollen und - laut
Baldinucci - zum Zeitpunkt des Skandals
noch nicht die Kardinalswiirde erlangt hatten,
schranken diesen Zeitraum weiter ein. Bandi-
nelli wurde 1658 Kardinal, Rasponi erlangte
diesen Status 1664. Vorausgesetzt Baldinuccis
Zeitangabe stimmt, wire damit der fragliche
Zeitraum vom 7. April 1655 an bis spétestens

1100 Morgan 1824, Bd. 2, S. 15-22, bes. 19-22.
1101 Morgan 1824, Bd. 2, S.16.

1658 eingegrenzt."** Eine Datierung der Affa-
re auf 1659 schiede damit aus.

Dass im Falle Baldinuccis Fiktion und
Fakten untrennbar miteinander verwoben
sind, wurde schon lingst konstatiert. Uber-
raschend ist jedoch, dass fiir die Beurteilung
seiner Uberlieferung zur Fortuna diese Fest-
stellung bislang keine grundsitzlichen quel-
lenkritischen Uberlegungen ausgelost hat.
Auch wenn Scott die Affare 1658 statt 1659
datieren will, so stellt er damit nicht in Fra-
ge, dass es diesen Skandal gab, der angeblich
eine so grofle Tragweite besafl, dass Rosa
dafiir fast ins Gefangnis sollte. Er betont die
Alleinstellungsmerkmale von Rosas Werk
in der damaligen romischen Kunst: »Rosa
is alone in displaying his personal sorrows
and his feelings of indignation in grand al-
legorical paintings. A number of drawings
indicate that he considered other pictures
with an allegorical or satirical purpose but
they were not executed or have not sur-
vived.«"* Ob vor diesem Hintergrund nicht
auch Uberinterpretationen von Rosas Fortu-
na zu verzeichnen sind, wére zu tiberpriifen.
Die Nachricht wird merkwiirdigerweise von
keiner zeitgleichen Quelle attestiert, kein
Rombesucher erwihnt die skandalose Aus-
stellung und die dadurch hervorgerufenen

1102 Angaben zu Bandinelli im Mitgliederkatalog der
Accademia della Crusca: https://web.archive.org/
web/20230913121543/https://www.accademici-
dellacrusca.org/scheda?IDN==818. Eine kurze Le-
bensbeschreibung Rasponis bietet Ruggero 2003,
Bd. 2, S. 459—-460.

1103 Scott 1995, S.124. Zur von Volpi, ebd., S.39 an-
gesprochenen Polemik in Rosas Il Terreno, die
ebenfalls unangemessene Patronage thematisiert,
sieche auch Hoare 2010, S.355. Roworth 1978,
S.370-373.
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Unruhen unter den Kiinstlern. Dies ist ein
Umstand, der wenigstens als Problem ange-
sprochen und erldutert werden miisste.
Quellenkritisch gilt es festzustellen, dass
die fritheste Uberlieferung zur angeblichen
Skandalausstellung ebenfalls der kunstli-
terarischen Biographie Salvator Rosas von
Baldinucci entstammt. Passeris Lebensbe-
schreibung des Kiinstlers, welche vor 1679
entstanden war, enthalt hierauf keinen Hin-
weis. Es ist wenig plausibel, dass die Rosa-
Forschung tiber diese beiden Aspekte unkri-
tisch hinwegging und eine wenig spezifische
Textstelle aus einem Brief Salvator Rosas
dahingehend ausdeutete, er habe die fiir ihn
angeblich so brisante Situation herunterge-
spielt. Uberzeugender ist die Hypothese, dass
der Skandal um die Fortuna eine Erfindung
war, deren Hintergriinde noch im Dunkeln
liegen. Bei kritischer Betrachtung erweist
sich, dass die angeblich verschollenen Doku-
mente, die aus Rosas Nachlass in Baldinuccis
Besitz gekommen sein sollen - die Apologie
und die »zahlreichen weiteren originalen
und anderen Schriften«"* - trotz der an-
geblichen Tragweite des Skandals bis heute
unbekannt geblieben sind. Entweder war
Baldinuccis Angabe fiktiv, oder aber die zur
Rekonstruktion des Falles zusammengetra-
genen Dokumente sind allesamt verschollen.
Beide Moglichkeiten wiirden erklédren, wa-
rum innerhalb der ansonsten mit Ego-Do-
kumenten des Kiinstlers reich ausgestatteten
Salvator Rosa-Forschung gerade beziiglich
des berithmtesten Streitfalls eine so eklatante
Quellenliicke klafft, die zu einer anfangs mit

1104 Zur Bernini-Apologie 1681-1728 vgl. Franconi
2020, S. 182-184. Regel/Kaohler 2007, S. 10-11.
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Phantasie und spiter mit unkritischen Uber-
nahmen angereicherten Forschungslage ge-
fihrt hat. In jedem Fall stellt sich die Frage,
warum Baldinucci die Schriftstiicke, wenn
sie tatsachlich existierten, nicht umfanglich
in seine Publikation einarbeitete. Hegte er
die Absicht, dies gesondert zu tun, so erfiillte
er diese nicht. Es ist immerhin merkwiirdig,
dass er dieses Alleinstellungsmerkmal einer
angeblich einmaligen Quellenlage, die fiir
seine Leserschaft sicher von besonderem In-
teresse gewesen ware, nicht weiter fruchtbar
machte, als sie im Rahmen einer Anekdote
zu erwahnen. Wahrscheinlicher erscheint es
darum, so lange keine Quellenfunde dies wi-
derlegen, dass Baldinucci kein entsprechen-
des Konvolut besafy oder moglicherweise
selbst einer Tduschung zum Opfer gefallen
war."” Bezogen auf die Streitstrategien bil-
dender Kiinstler in der Frithen Neuzeit gilt
es an dieser Stelle festzuhalten, dass die Idee
einer Apologie oder Giustificazione, wie Pi-
ranesi sie 1757 fiir seinen Verleumdungsfall
publizierte, und ebenfalls die Veroffentli-
chung verwahrter, den Skandal betreffender
Briefe 1728 einem breiten, kunstliterarisch
interessierten Publikum bekannt wurden.
Es ist gut moglich, dass Piranesi und Botta-
ri aus Baldinuccis Notizie, wenn nicht sogar
aus Ottaviano Zuccaris Kommentierung des
Prozesses seines Vaters (publiziert 1628) ihre
Inspiration fiir ijhren Rachefeldzug gegen
Lord Charlemont und dessen Mitarbeiter
zogen und daraus schlussfolgerten, dass dem
Verlust der »Beweise« durch eine Archivie-
rung vorgebeugt werden musste und dieser

1105 Zu Winckelmann, der sich widersprach, weil er
Kunstwerke nicht im Original gesehen hatte, sie-
he Lehmann 2008, S. 342.
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Vorgang vom Kiinstler selbst gesteuert wer-
den konnte, wenn er dies publik machte.

Im unkritischen Riickgriff auf Baldinuc-
cis Uberlieferung ging die Salvator Rosa-
Spezialistin Roworth davon aus, dass die
Fortuna urspriinglich nicht fiir eine 6ffentli-
che Ausstellung vorgesehen war."® Hiermit
kommt die Evidenz der kiinstlerstreitstra-
tegisch relevanten Verortung im Haus oder
Atelier als der »Privatsphére« des Kiinstlers
und der Selektion des Publikums erneut ins
Spiel. Bei Versuchen, das bildpolemische Po-
tenzial dieses Gemaildes zu erschlieflen, blieb
jedoch die fiir diese Studie relevante Bedeu-
tung der Allegorie fiir das Verhaltnis unter
den Kiinstlern unbeachtet, stattdessen wurde
bei genauerer Betrachtung Rosas Kritik an
kirchenpolitischen Entscheidungen thema-
tisiert, die nur insofern hier relevant sind, als
sie indirekt tiber die Vergabe der Auftragsar-
beiten Auswirkungen auf die Kiinstlerschaft
hatten. Dieser Zusammenhang wirkt indes
konstruiert, fehlen doch Bilddetails, die eine
solche Deutung tragen koénnten.”*” Fiir eine
direkte Attacke wire dieser grofiere Kontext
ebenfalls nicht zielfithrend. Es dringt sich
darum die Frage auf, ob nicht eine andere
Zielrichtung als die eines Kiinstlerstreits der
Bilderfindung zu Grunde liegt.”*® Dass die
in der Fortuna enthaltene Tiersymbolik ex-
poniert Verweise auf dumme und bosartige
Menschen enthdlt, welche Biicher, Lorbeer
und andere kostbare Giiter mit FiifSen treten,

1106 Roworth 1978, S.193.

1107 Vgl. Karsten 2003, S. 198. Zu Rosas Kommentar
siehe Rosa 1860, S. 260.

108 Zur Ikonographie der Fortuna siehe zuletzt ein-
gehend Gonzalez Garcia 2006.

ist per se nicht ungewohnlich.”> Dass sich
der versteckt wirkenden Eule links unten im
Bild die Attribute Buch (auf dem Buchrii-
cken versehen mit den Initialen SR fiir Salva-
tor Rosa), Lorbeer und Malerpalette zuord-
nen lassen, bestitigt sich als eine versteckte
Signatur, die gestiitzt wird durch die Rosen
daneben. Diese sind typische Bestandtei-
le einer Darstellung Die Verschwendung an
Unwiirdige, und wurden durch Sprichwort-
bilder etabliert, wie dies eine Bilderfindung
Breughels zeigt, in der ein Mann Schweine
mit Rosen fiittert. Bemerkenswert ist jedoch
das Detail, dass auf das Buch mit dem Mo-
nogramm des Kiinstlers kein Tier tritt. Es
wirkt geschiitzt und durch die rote Draperie
mit einer Wiirdeformel ausgestattet.

Das umstrittene Gemailde (Abb.113)
zeigt also eine schwebende Fortuna, die ihr
Fillhorn tiber Vieh entleert. Zu den im
Gemilde versteckten Hinweisen auf Rosa
selbst — seine Initialen, die Farben Weif$ und
Rot sowie die Rosen - hat Patz eine detail-
lierte Deutung vorgelegt." Rosa integrierte
in seine Bilderfindung die Darstellung eines
Schweins, das Rosen zertritt, und bezog sich
damit einerseits auf emblematische Vorbil-
der sowie Erasmus von Rotterdam, anderer-
seits bot er dem Betrachter mit dem darin
enthaltenen Wortspiel mit seinem Namen
zudem eine satirisch doppeldeutige Lesart
an."* Dass jedoch der Hund als das wohl

1109 Roworth 1978, S.194-195. Siehe auch Ebert-
Schifferer 2008, S. 73.

uio Zur Ikonographie und Rosas Vorbildern siehe
Volpi 2008, bes. S.39-40. Vgl. Roworth 1975,
S. 663-664. Roworth 1978, S.193-241.

1111 Patz 1998, S. 65.

1112 Siehe Roworth 1978, S. 228, Anm. 9. Patz 1998, S. 65.
Hoare 2010, S. 202, Anm. 114.
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prominenteste mit Kiinstlerstreit in Verbin-
dung gebrachte Symboltier in der Darstel-
lung fehlt, ist bislang keinem der Autoren
aufgefallen; das Tier fehlt auch in der Ide-
enskizze." Der Hinweis von Scott, wonach
Rosa mit einem Freund ein satirisches Tier-
kreiszeichen plante, worin der Wassermann
durch ein Weinfass ersetzt werden sollte, der
Widder durch den Hund, mit dem Hinweis
versehen, dies sei passend fiir Schmeichler,
der Lowe durch einen Esel und der Schiitze
durch das Sternbild Haar der Berenice, lief3
sich aufgrund der fehlenden Quellenangabe
nicht weiter verfolgen.”* Hitte Rosa jedoch
eine komplette Neucodierung vorgenom-
men, so wire sie fir Dritte nicht lesbar ge-
wesen. Auch die bereits zitierten Bibelverse,
die der gelehrte Betrachter ausgehend von
dem Schwein tiber den Perlen im Vorder-
grund aufruft, enthélt ohne den Hund eine
Fehlstelle: »Ihr sollt das Heiligtum nicht den
Hunden geben, und eure Perlen nicht vor
die Sdue werfen, auf dafd sie dieselben nicht
zertreten mit ihren Fiiflen und sich wenden
und euch zerreiflen.« Anders als im Falle
von Zuccaris Lamento wollte sich der Kiinst-
ler hier eben nicht als Verfolgter von neidi-
schen Konkurrenten in Gestalt streitsiichti-
ger Hunde zeigen. Hitte er ein solches An-
liegen gehabt, hitte er unter den Tieren auch
einen Hund zeigen konnen, welcher die Eule
anbellt. Seine Darstellung ist eine allgemein
gehaltene Satire mit Signatur. Dass das Bild
die Verteilung von Geld thematisiert, was

1113 Zur Relevanz der Tierschimpfworter, bei denen
der Hund an der ersten Stelle steht, siche Cohen
2008, S. 8. Zu Rosas Seitenhieben in seinen ver-
schriftlichten Satiren siehe Kohler 2007, S. 161.

1114 Scott 1995, S.123.
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man als eine Auftragsvergabe durch gleich-
giiltige Auftraggeber lesen kann, ist Bestand-
teil der Ikonographie. Erst Patz deutete die
Fortuna als Stellvertreterin des Papstes Ale-
xander VII,, und wenn sie Pietro da Corto-
na und Carlo Maratta ohne konkrete Belege
zu dem verdienstlos ausgezeichneten Vieh
zahlte, ist jhre Deutung nicht am Gemalde
mit personlichen Bezugnahmen nachvoll-
ziehbar." Auch iibersah sie, dass der Och-
se, wenn er als Reprdsentant ungebildeter
Kiinstler gelten soll, leer ausgeht. Fortuna
ist ihm abgewandt, ihm fallt nichts zu, wéh-
rend der Eule auf dem Buch mit Rosas Mo-
nogramm und der vor ihr liegenden Palette
der Lorbeer zufillt. Wenn man Leonbrunos
Allegorie der Fortuna mit Rosas vergleicht,
wird deutlich: Hier ist keine Kiinstlerklage
inszeniert.

In seinen Satiren La Pittura und La Ba-
bilonia beklagte Salvator Rosa sich iiber
unehrenhafte Praktiken von Malern und
ihre ignoranten Forderer. Auf der Theater-
blihne beschimpfte er Gianlorenzo Bernini
als Esel. Seine Malerkollegen setzte Rosa in
seiner Satire La Pittura mit Ochsen gleich,
die mit den Hornern malen.”¢ Und iiber
seine ungebildeten Konkurrenten ereiferte
er sich zudem: »Keine andere Kunst [als die
Malerei, d. V.] verlangt gebieterischer nach
Bildung, kann doch ein Blinder nicht von
Farben handeln.«*” Zu den in dieser Schrift
insbesondere attackierten Malern zdhlt die

115 Patz 1998, S. 65. Vgl. Hoare 2010, S. 68, Anm. 130,
S. 356.

1116 Regel/Kohler 2007, S. 154.

11y Zitiert nach Regel/Kohler 2007, S. 155. Vgl. Hoare
2010, S. 255.
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Malergruppe der Bamboccianti.® All dies
wollte man in dem Gemaélde wiederfinden.
Was also die Satiren an Hieben austeilten,
las man auch in die Fortuna Salvator Rosas
hinein. Stellt man Baldinucci in Frage, so
fehlt dieser Deutung beim aktuellen Stand
der Forschung eine iiberzeugende Basis. In-
haltlich entspricht die Fortuna Rosas ver-
schollener gemalter Satire, die Francesco
Berni 1658 lobte als Attacke auf die Igno-
ranz zeitgendssischer fiirstlicher Mazene.™
Dass Salvator Rosa unter Bezugnahme auf
Michelangelos Weltgericht das kiinstlerische
Vermogen der Maler betonte, sich gegen At-
tacken zur Wehr setzen zu konnen, ist kein
Beleg dafiir, dass er dies in der Fortuna tat.">
Den Umstand, dass auch dieses Vorbild we-
niger drastisch ausfiel als seine kunstlitera-
rische Wiirdigung, hatten wir zuvor geklart.
Vergleichsweise gut dokumentiert ist dem-
gegeniiber Salvator Rosas Invidia. Die Uber-
lieferung um die Zweitfassung der Fortuna
nach Baldinucci muss bis auf Weiteres als
Legende gelten. Wenn man dem Gemilde
gerecht werden mochte, so wire es Aufgabe
der Salvator Rosa-Forschung, es unabhiangig
von Baldinuccis Perspektive zu analysieren
und zu datieren. Moglicherweise erschlie-
L3en sich so andere Kontexte. Einen Ansatz-
punkt konnten die ungewohnlich viel Raum
einnehmenden Tierdarstellungen bieten, die
mit dem im 17. Jahrhundert vorherrschen-
den Interesse hierfiir und der Debatte um

1118 Regel/Kohler 2007 S. 156. Vgl. Hoare 2010,
S. 356. Roworth 1978, S. 115-116. Rosa, La Pittura,
247-248, 253-355, 259, 427-429.

1119 Berni 1658, Discorso V, S. 79, Wiederabdruck in:
Volpi 2008, S. 85-116, hier S. 94-95, Nr. 3.

1120 Vgl. Scholl 2004, S. 354.

den Blick der Tiere eingeordnet werden soll-
ten. Dieses Spezialgebiet hitte Rosa einen
Sammlerkreis erschlieffen konnen, zu dem
u.a. der Kardinalnepote von Alexander VIL,,
Flavio Chigi, zahlte."

Das Gemalde deutet als Satire auf Miss-
stainde weltlicher Patronage hin. Dass die
Kriterien fiir eine Bildpolemik oder eine
Pasquinade erfiillt sind, ldsst sich ohne neue
Quellenfunde vorerst nicht bestétigen. Auch
wenn dies grundsitzlich nicht ausschlossen
werden kann, so ist es doch wenig wahr-
scheinlich, so lange nicht in der Ikonogra-
phie zum Beispiel tiber Wortspiele bislang
tibersehene situations- und personenspezifi-
sche Identifikationen vorgenommen werden
konnen. Dass Salvator Rosas Zweitfassung
der Fortuna von Baldinucci im Kontext eines
eskalierenden Kiinstlerstreits ausgedeutet,
zu einer Pasquinade verschirft und mit einer
hochst erfolgreichen Rezeptionsgeschichte
im kulturellen Gedachtnis verankert werden
konnte, macht sie zu einem Beispiel, in dem
sich eine Grenzverschiebung manifestiert.
Durch die Tkonographie offen fiir die Les-
art als ein Medium von Kiinstlerstreit ist es
nicht ldnger die Intention des Kiinstlers, wel-
che fiir das Publikum relevant ist, sondern
die kunstliterarische Uberblendung. Dem
Kiinstler und seinem Werk wurde eine Vor-
bildfunktion zugesprochen, die sich aktuell
nicht nachweisen ldsst. Weniger relevant
als das Werk selbst wurde sein fortleben-
der Mythos. Ahnliches gilt fiir das Beispiel
von Gianlorenzo Berninis Wahrheit, die als

1121 Frascarelli 2014, bes. S. 154. Laut Baldinucci er-
warb Carlo de’ Rossi das Gemalde fiir seine Pri-
vatsammlung. Baldinucci 1773, Bd. 19, S.14. Vgl.
Hoare 2010, S. 389, 391. Volpi 1999, S. 356-357.
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Fragment einer Gruppe erhalten ist und in
einen ganzen Fundus einschlagiger Anekdo-
ten eingebettet die Rivalititen des Kiinstlers
und seine Reaktion hierauf anzeigen soll.
Unterhaltsam, aber wenig fundiert bezeugen
diese Beispiele den Wunsch danach, dass
Kiinstler aus Sicht des Publikums in ihren
Werken miteinander streiten sollten. Einer
so groflen und wichtigen Konkurrenz wie

der von Bernini und Borromini war es nur
angemessen, dass sie fiir sich als Streitarena
die berithmtesten Plitze Roms vereinnah-
men sollten. »Man sieht nur, was man weif3,«
so heiflt es in Anlehnung an Goethe, und
das Wissen, dass zwei Kiinstler miteinander
stritten, generierte eine entsprechende Sicht
auf ihre Werke. Diese Perspektive formte die
Fiktion von Kiinstlerstreit.

5.9 Das fiktive Bild vom streitenden Kiinstler — Ein Resiimee

Das literarisch geformte Bild vom streiten-
den Kiinstler ldsst sich bei genauerer Be-
trachtung als ein Konstrukt definieren, das
Kunstwerke wie Schandstrafen inszenierte.
Von den Beispielen, die als die prominen-
testen der Kunstgeschichte gelten, ist kei-
nes quellenbasiert so weit abgesichert, dass
es verifiziert werden kann. Vermutlich liegt
darin sogar eine besondere Attraktivitit, da
die iiberlieferten Anekdoten zu Michelan-
gelo und Leonardo im Kontext ihrer jewei-
ligen Kiinstlermythen geniigend Spielraum
fiir Spekulationen und gedankliche Aus-
schmiickungen bieten. 1548 wurde erstmalig
die Anekdote um den in die Holle der Six-
tinischen Kapelle verdammten Zeremoni-
enmeister publiziert. Vermutlich im selben
Jahr fertigte Daniele da Volterra sein Satyr-
relief mit den schlechten Kunstrichtern an
und stellte Michelangelo als Pendant hierzu
als guten Kunstrichter dar. In der Folge tat
Michelangelo nichts, um den durch Vasari
ab 1550 verbreiteten Mythos um den Minos
aufzukliren. Indem Benvenuto Cellini, der
seine Autobiographie 1558-66 verfasste, also
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im Zeitraum zwischen Vasaris erster Viten-
edition und der zweiten, sich fiir sein Buch
selbst als raichender Kiinstler in Szene setzte
und seinen Perseus inszenierte, als konne er
alle seine Feinde toten, wurden die Wech-
selwirkungen zwischen historisch belegtem
Kiinstlerstreit und fiktivem Kiinstlerstreit
in der Literatur miteinander verschmolzen.
Was er tatsdchlich dachte, wihrend er das
Werk schuf, werden wir nicht mehr erfah-
ren. Der Kampf der Giganten auf der Piazza
und das Spiel der Blicke jedoch faszinierten
die Betrachter nachhaltig. Ebenfalls nicht
historisch belegbar ist, dass sich Federico
Zuccari in seiner Verleumdungsallegorie
selbst in Szene setzte, seinen Malerkolle-
gen als Betriiger diffamierte und seinen
Auftraggeber Kardinal Alessandro Farnese
in der Rolle des Midas zeigte. Noch in sei-
nem Nachlass hief3 das zugehorige Gemalde
schlicht Die Verleumdung. Dass Geriichte
aufkamen, die Bilderfindung sei eine Reak-
tion auf Zuccaris Auftrag in Caprarola, be-
stitigt der Brief des Botschafters von Urbino.
Zuccaris Sohn konnte also bei seiner Publi-
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kation des Vergleichs zwischen Apelles und
Federico sicher sein, dass seine retrospektive
Interpretation auf fruchtbaren Boden fallen
wiirde. Im Nachhinein wurde geradezu jedes
passende Sujet, insbesondere die Zeit ent-
hiillt die Wahrheit, als Hinweis auf eine Intri-
ge gedeutet. Hatten die Kiinstler schon lange
um ihren sozialen Aufstieg gekdmpft, sahen
sie sich nun wie jeder andere Hofling mit
Intrigen konfrontiert, saumseligen Auftrag-
gebern, sie im Preis unterbietenden Kon-
kurrenten und anderen Widrigkeiten des
Lebens. Die Glaubwiirdigkeit von Ottaviano
Zuccaris Text, der 19 Jahre nach dem Tod
des Vaters 1609 gedruckt wurde, diirfte ent-
sprechend hoch eingeschitzt worden sein,
zumal er als Sohn zwar kein Augenzeuge
war, aber die Uberlieferung aus erster Hand
zu haben schien. Welche eigenen Interessen
er 1628 mit dem Nachruhm seines Vaters
verkniipfte, spielte bei der Rezeption seines
Textes vermutlich keine nennenswerte Rolle.
Zwischenzeitlich war 1604 Carel van Man-
ders Schilderboek erschienen und spéitestens
damit fand das fiktive Bild vom streitenden
Kiinstler auch nordlich der Alpen seine Ver-
breitung, Inszenierung und Rezeption.

Die Geriichte um Berninis und Borromi-
nis Streit im oder mit dem Bild schliellich
sind ebensowenig bestitigtes Horensagen.
Berninis Wahrheit, die seine Nachfahren
ausdriicklich nicht verdulern durften, und
die in der Familie bleiben sollte, wurde erst
1713 durch die von seinem Sohn herausge-
gebene Vita zum Zeugnis von Gianlorenzos
Frustration iiber den Abriss des Campanile.
Das war 33 Jahre nach seinem Tod.

Noch grofier ist die Liicke zwischen Ro-
sas angeblichem Skandalbild (1658) und sei-

ner Publikation 1728. Dass auch fiir Salvator
Rosas Zweitfassung der Fortuna — sehen wir
von einer bislang einem anderen, bisher als
verschollen geltenden Werk zugeordneten
Quelle ab - keine sicher zugehorige Quelle
aufgeboten werden kann, die den angeblich
so groflen Skandal bestitigt, die Zeugenaus-
sagen zu seinen Gunsten verschollen sind
ebenso wie seine Rechtfertigungsschrift und
alle Briefe, welche die Angelegenheit betref-
fen, ist angesichts der ansonsten an Quellen
reichen Forschungslage erstaunlich und Bal-
dinuccis Publikation als Gewéhr nicht ver-
lasslich genug fiir eine Verifizierung. Diesbe-
ziiglich wire es sinnvoll, kiinftig transparen-
ter darzulegen, wie unsicher die Herkunft
der »Informationen« ist. Als Urheber der
Vita wire der Notname Pseudo-Baldinucci
vorzuziehen.

Was aber lehren uns diese Beispiele aus
der Kunstliteratur? Die Themen und Motive,
mit denen in der Frithen Neuzeit Schand-
strafen anschaulich wurden, wendeten die
bildenden Kiinstler nicht gegen lebende
Zeitgenossen. Gegen Verstorbene durften sie
nicht polemisieren. Aber die Angst vor der
Moglichkeit, dass ein Kiinstler dieses Tabu
hitte brechen und von seinen Fahigkeiten im
Bild Gebrauch machen kénnen, blieb im Be-
wusstsein der Rezipienten verankert und be-
forderte eine auflergewohnliche Faszination
und Wiirdigung kiinstlerischer Leistungen.
Zuccaris historischer Prozess verstorte noch
die Nachwelt und so erklart es sich, dass zur
Stilisierung als sozialer Auflenseiter fiir den
Satiriker Salvator Rosa auch dieses literari-
sche Motiv bemiitht werden musste. Dem
gestiegenen wissenschaftlichen Anspruch
gemal3 erfolgte diese Legitimation mit dem
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expliziten Hinweis auf die unpublizierten
(moglicherweise gefélschten, erfundenen
oder verschollenen) Quellen im Privat-
archiv. Der Versuch, in Salvator Rosas For-
tuna die Tiere als verschliisselte Stellvertre-
ter benennbarer Personen zu sehen, passt
in die Suche nach Analogien zwischen
Mensch und Tier. Die Absicht, die in den
Satiren beschimpften Ochsen als Sinnbild
namentlich nicht genannter Maler auch im
Gemalde sehen zu wollen, fithrt uns vor,
wie stark das Wunschdenken das Gesehe-
ne tiberlagert. Man sieht nicht, was das Bild
zeigt, sondern was man erwartet und sehen
mochte. Dies gilt gleichsam fiir die nackte
Wahrheit, die per se der Deutung als eigene
Wahrheit ikonographisch offensteht. Kein
Attribut jedoch und keine Inschrift wies sie
zu Berninis Lebzeiten als situationsspezifi-
schen Kommentar aus und so manifestiert
sich in ihr nicht der Streit um den Abriss des
Campanile, sondern das gescheiterte Grof3-
projekt der Statuengruppe, mit der Bernini
die statischen Erfordernisse des Marmors
tibertrumpfen wollte.

In der Nachfolge dieser prominenten
Werke und ihrer durch die Nachfahren
legitimierten Lesarten, die wie dargelegt
Umdeutungen beinhalten konnten, sowie
kunstliterarischer Tradierungen etablierte
sich ein fiktives Bild vom streitenden Kiinst-
ler der Frithen Neuzeit, den man daran zu
erkennen meinte, dass er Gegnern Eselsoh-
ren malt, die nackte Wahrheit abbildet oder
die Verleumdung des Apelles. Nichts davon
lasst sich so belegen, dass dies einen direk-

318

ten Riickschluss erlauben wiirde. Die ge-
nannten Motive sind ikonographische Zu-
taten, die tatsachlich von im Bild streiten-
den Kiinstlern eingesetzt werden konnten,
sie sind jedoch nicht gleichzusetzen mit
den Parametern, die fiir eine kiinstlerstreit-
spezifische Identifizierung genutzt werden
sollten. Das wiederum lehrt uns der Ab-
gleich mit den historisch belegbaren Fillen.
Nachdem bereits Geriichte um angeblich
schandliche Darstellungen in repréisentati-
ven Kunstwerken kursiert waren, bereitete
der schriftlich fixierte Fingerzeig auf Mi-
chelangelos Weltgericht 1548 den Weg fiir
die breitere Streuung durch Vasaris Viten.
Cellinis Autobiographie machte das damit
verbundene Potenzial zur Selbstdarstellung
fruchtbar. Der Prozess um Zuccaris Porta
Virtutis jedoch markierte die Grenzen die-
ser Bildmacht durch die Zensur, die Wir-
kung dieser Zasur war nachhaltig. Erst die
Nachkommen von Federico Zuccari und
Gianlorenzo Bernini wagten es, Werke im
Rahmen posthumer Legitimationsstrategi-
en umzudeuten und als kreative Ergebnisse
von Kiinstlerstreit auszugeben. Auf der Ba-
sis verdnderter wissenschaftlicher Ansprii-
che an Publikationen einerseits und einer
gesteigerten Sensationslust andererseits
wurde das Image vom im Bildwerk strei-
tenden Kunstler im 18. Jahrhundert modifi-
ziert. Die Ergebnisse, die aus beiden Unter-
suchungsstrangen resultieren, also aus der
Analyse der nachweisbaren Fiille und den
fiktiven Legenden, werden nun abschlie-
end ausgewertet.



