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Beobachten und beobachtet werden 
Die Metamorphose des Betrachters und des Betrachteten bei Correggio und 

Parmigianino1 

ALESSANDRO NOVA 

Fast alle E p o c h e n haben T r ä u m e u n d V i s i o n e n be­
nutz t , u m historische Si tuat ionen u n d Verhal tenswei ­
sen zu manipu l i e ren . D i e Frühe Neuze i t war keine 
A u s n a h m e . I m Gegente i l , die E r f i n d u n g der G r a p h i k 
b o t sogar v o l l k o m m e n neue M ö g l i c h k e i t e n für die 
Dars te l lung u n d Verbre i tung einer imaginären Bi ld ­
l ichkeit , welche die Einb i ldungskra f t eines größeren 
P u b l i k u m s entzündete . D i e Zie lsetzung vorl iegender 
Publ ikat ion richtet sich jedoch auf den Austausch sowie 
die Divergenzen zwischen Realität u n d Phantasie, 
u n d zwar nicht n u r in T r ä u m e n u n d V i s i o n e n , s o n ­
dern auch in poet ischen Fik t ionen , wie beispielsweise 
den M e t a m o r p h o s e n O v i d s . 
Sichtbar wird dies bei der Ana ly se zweier Freskozy­
k len ( A b b . 1 - 2 ) , i n denen der M y t h o s v o n D i a n a 
u n d A k t ä o n in ganz unterschiedl icher Weise erzählt 
u n d dargestellt wird, nämlich in den Fresken Correggios 
in der C a m e r a di San Pao lo in Parma, die u m 
1 5 1 8 / 1 9 entstanden2 , u n d i m Z y k l u s in der Rocca 
Sanvitale in Fontanel la to , welchen Parmig ian ino u n ­
gefähr f ü n f Jahre später ( 1 5 2 3 u n d 1524) freskierte3. 
Beide Z y k l e n s t a m m e n also aus der gleichen Ze i t u n d 
aus derselben R e g i o n ; beide zeigen D i a n a als s y m b o ­
lische Dars te l lung einer realen Frau. D o c h die W i r ­
k u n g dieser Fresken au f die Einb i ldungskra f t des Be­
trachters als Mitsp ie ler des imaginären u n d interpre-
tat iven Prozesses ist v o l l k o m m e n unterschiedl ich, 
wei l die I n t e n t i o n e n sowie die irdischen Zie le der bei­
den Auftraggeber vone inander abwichen . 
D e s w e g e n s ind wir hier m i t mindestens drei verschie­
denen E b e n e n der empir i schen Bez iehung zwischen 
Phantas ie u n d W i r k l i c h k e i t konfront ier t : 
- erstens m i t d e m M y t h o s als Metapher einer histori ­
schen Situat ion, in die reale Persönl ichkeiten i nvo l ­
viert s ind ; 
- zweitens mi t der Einb i ldungskra f t des Betrachters, 
d e m es oblag, die Zie le der Auftraggeber nachzuvo l l -
z iehen u n d umzusetzen ; 
- drittens mi t der Phantasie des m o d e r n e n Betracht­
ers oder des Kunsthis tor ikers , der mit seiner Imag ina ­
t ion die historische Bez iehung zwischen der gemalten 
Dars te l lung u n d d e m ursprüngl ichen Betrachter re­
konstruiert . 
Z u d e m gibt es eine vierte mög l i che Ebene: die Bezie­
h u n g zwischen F ik t i on u n d Realität des gemal ten Z y ­
klus. D i e Ein le i tung z u m vor l iegenden B a n d betont 

in der Tat das Prob lem des Bildes als M e d i u m in sei­
ner Material i tät u n d Eigenwirk l ichkei t , also nicht 
den phi losophischen Begrif f der Einbi ldungskraf t , 
sondern die bi ld l ichen Strategien. I m Z e n t r u m steht 
die Frage nach d e m Bi ld als Grenze u n d Vermitt ler 
zwischen Phantasie u n d Wirk l i chke i t , als ' i l lusionisti ­
schem Spiegel', der gleichzeitig real u n d f ikt iv ist. 
Diese Frage wird am E n d e des Beitrags m i t d e m 
Selbstporträt v o n Parmig ian ino in W i e n wieder auf ­
gegriffen. Vorher ist aber eine traditionelle ikonogra -
phische Ana lyse erforderlich, weil die fo lgende Inter­
pretat ion der zwei Freskenzyklen v o n Correggio u n d 
Parmig ian ino auch eine Kr i t ik an den methodischen 
Voraussetzungen E r w i n Panofskys u n d Ernst G o m -
brichs enthält . 
Zuerst die C a m e r a di San Paolo. Für eine überzeu­
gende Erk lärung des umstr i t tenen ikonographischen 
Programms wäre es entscheidend, daß die sekundäre 
B e d e u t u n g i m Sinne v o n Panofskys dreistufigem 
Schema unprob lemat i sch wäre. Das ist leider nicht 
der Fall, weil einige der Darste l lungen in den sech­
zehn m o n o c h r o m a t i s c h e n Lünet ten auf den vier 
W ä n d e n des Z i m m e r s nicht mehr eindeutig zu ver­
stehen s ind. Seit der Wiederen tdeckung der Fresken 
Correggios i m 18. Jahrhunder t , als A n t o n Raphael 
Mengs 1774 die 'Camera nach der langen Klausur ­
periode wiederbetreten konnte , wurden deshalb ver­
schiedene hermeneut ische Strategien entwickelt , u m 
diesen Z y k l u s zu interpretieren. Aber trotz der neue­
ren Art ike l v o n Ernst G o m b r i c h , Maur i z i o Calvesi 
u n d Regina Stefaniak bleibt das B u c h von Erwin 
Panofsky über die Ikonograph ie der 'Camera die u m ­
fangreichste u n d bis heute ehrgeizigste Analyse dieser 
Fresken4. 
G e m ä ß Panofsky formul ierte Correggio in Z u s a m ­
menarbei t mi t e inem ikonographischen Berater u n d 
mi t der Auftraggeber in , der benedikt in ischen Äbt i s ­
sin G i o v a n n a Piacenza, ein kohärentes Programm, 
o b w o h l dies für i hn nicht bedeutete, daß der Zyk lus 
der C a m e r a unbed ingt ein phi losophisches System 
enthielt . Panofsky aber versuchte ein solches System 
zu erkennen, u n d deswegen ist seine rigide ikonogra -
phische Erklärung nicht überzeugend. 
Seine Ergebnisse kritisierte bereits G o m b r i c h . Er hielt 
Boccaccios Genealogia deorum für die fast einzige 
schriftliche Quel le von Correggios ikonographischem 
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1. Correggio, Camera di San Paolo. Parma, San Paolo. 

Berater; er behauptete z u d e m , daß die Ikonographie 
des Zyk lus rein panegyrischer N a t u r sei. Seiner M e i ­
n u n g nach bieten die Fresken keine Ansp ie lung auf 
den berüchtigten Klausurstreit zwischen G i o v a n n a 
Piacenza u n d d e m Papst, wie Ireneo A f f b i m 18. Jahr­
hundert5 u n d später Panofsky vorschlugen, sondern es 
war ihr Zie l , „die Famil ie zu feiern u n d die Tugenden 
der Auftraggeber[in] m i t aller Grazie u n d al lem Scharf­
sinn, über den die K u n s t verfügt, hervorzuheben." 6 

G o m b r i c h hat sicherlich recht: E i n teurer Fresken­
zyklus feiert natür l ich den Status u n d das Image eines 
Auftraggebers. A b e r w e n n dies das einzige Z ie l wäre, 
k ö n n t e n w i r au fhören zu interpretieren. 
M e i n Vorschlag berücksicht igt vor al lem d ie mög l i ­
che f lexible F u n k t i o n des R a u m e s u n d basiert au f der 
Voraussetzung, daß eine tiefere B e d e u t u n g des Z y ­
klus existiert, auch w e n n wir n o c h n icht fäh ig s ind, 
alle E lemente dieses ikonograph ischen P r o g r a m m s zu 
erklären' . Diese „Ungew ißhe i t " , diese A m b i g u i t ä t 
u n d sogar Po lysemie der D e k o r a t i o n dürf te v o n A n ­
fang an intendiert u n d ein wicht iges E l e m e n t des G e ­
samtplanes gewesen sein, so d a ß die Fresken verschie­
dene Bedeutungen für verschiedene Betrachter haben 

sollten u n d hatten. Z u d e m war der Z y k l u s me iner 
M e i n u n g nach so geplant , daß sich der ursprüngl ich 
unvorberei tete Betrachter au f d e m ersten Bl ick , w ie 
w i r später sehen werden , so verwirrt füh len sollte wie 
heute der m o d e r n e Betrachter. D a s bedeutet aber 
n icht , d a ß d ie Fresken keine spezifische i konograph i -
sche B e d e u t u n g hat ten , w ie m a n c h m a l po lemisch be­
haupte t wurde 8 . D i e wicht igsten ikonograph ischen 
Aspek te der D e k o r a t i o n , insbesondere die sechzehn 
O v a l e m i t den Putt i a u f d e m G e w ö l b e u n d d ie allge­
m e i n e n Botschaf ten des gesamten Zyk lus , waren i m 
Gegente i l klar u n d s ind n o c h heute für e inen mi t te l ­
m ä ß i g gelehrten Betrachter unprob lemat i sch , auch 
w e n n d ie Personi f ikat ionen einiger Lüne t ten noch 
unident i f i z ier t b le iben. 
W e i l diese Lünet ten den umstri t tensten Teil der D e ­
koration bi lden, müssen wir hier m i t unserer Analyse be­
g innen , u m aus d e m gesamten Z y k l u s e inen S inn zie­
hen zu k ö n n e n . Bisher s ind nur acht oder viel leicht 
neun der sechzehn Lünet ten ikonograp isch zu be­
s t i m m e n . A u f der N o r d w a n d s ind G l ü c k , Bellona 
oder Minerva, d ie drei Graz ien u n d viel leicht d ie T u ­
gend dargestellt (Abb . 3)9 . 
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2. Parmigianino, Sala di Diana. Fontanellato, Rocca Sanvitale. 

D i e erste Lüne t te a u f der O s t w a n d (Abb . 4 ) zeigt eine 
Figur, d ie au f verschiedenen römischen M ü n z e n auf ­
taucht . Es hande l t sich u m e inen G o t t , der über das 
W o h l des Kaisers {Genio Augusti, Genioprincipis), des 
r ö m i s c h e n Vo lkes (Genio populi romani, Genio p.r.) 
oder einer ind iv idue l len Prov inz {Genio italico, Genio 
illyrico, usw.) wachen kann 1 0 . D i e anderen drei L ü -
netten hat Pano f sky treffend als Tellus oder die Erde, 
Juno u n d Vesta identif iz iert1 1 . 
A u f der S ü d w a n d (Abb . 5) sehen wir Saturnus frugifer 
in der ersten L ü n e t t e u n d die drei Parzen in der dr i t ­
ten Lünet te , aber es gibt bis heute ke inen überzeu­
genden Vorsch lag für den G o t t in se inem T e m p e l 
{Jupiter?) in der zweiten Lünet te u n d d ie Frau m i t 
d e m K i n d in der vierten Lünette1 2 . 
D i e Frau in der ersten Lünet te der W e s t w a n d 
(Abb . 6) w u r d e entweder als Diana Lucifera, Venus, 
Ceres, Proserpina oder als Frömmigkeit gedeutet13 . Für 
m e i n Z ie l ist n u r wicht ig , daß sie e ine Fackel trägt. In 
seiner meister l ichen ikonograph ischen Ana lyse be­
g r i f f P a n o f s k y d i e Ges ta l t in der z w e i t e n L ü n e t t e 
als Pan, der e ine Meeresschnecke bläst14. D i e letzten 
be iden Lüne t ten der W e s t w a n d s ind n icht deut l ich 

identi f iz ierbar, aber ihre B e d e u t u n g ist klar: sie stel­
len gemäß Panofsky die Integrität oder Rechtschaf ­
fenheit (die Frau m i t der Taube) u n d die Keuschhei t 
oder Jungfräul ichke i t (also die Frau m i t der Lilie) 
dar15. 
E inige Gestalten bleiben also e in G e h e i m n i s , aber wir 
sollten den daraus resultierenden Nachtei l wegen der 
e indeut igen Signi f ikanz ihrer At t r ibute , z. B. der 
Taube u n d der Lil ie, n icht überschätzen. A u c h w e n n 
wir n icht alle Personi f ikat ionen u n d Göt te r genau 
identif izieren k ö n n e n , wissen w i r t rotzdem viel mehr 
über die Ikonograph ie der 'Camera ' als die Forscher 
normalerweise zugeben. 
Es ist deswegen mög l i ch , eine neue Interpretation des 
Zyk lus m i t einer anderen, v o n Panofsky abweichen­
den , hermeneut ischen Strategie zu entwerfen. 
W ä h r e n d er näml i ch versuchte, au f jeder W a n d der 
D e k o r a t i o n eine bes t immte ikonographische B o t ­
schaft zu entdecken, b i n ich stattdessen überzeugt, 
daß d ie Bedeutungen der Lünet ten relativ flexibel 
waren, so daß sie verschiedene Assoz iat ionen provo ­
zierten u n d verschiedenen Betrachtern verschiedene 
Inhalte mittei l ten1 6 . Für Panofsky enthielt jede W a n d 
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3. Correggio, Camera di San Paolo, Nordwand. 

des Z i m m e r s eine spezif ische Botschaft1 7 . A b e r die 
Rekons t ruk t i on eines kohärenten P r o g r a m m s war so 
schwer, daß er wi l lkür l i ch eine Lüne t te aus der W e s t ­
w a n d löste, u m ein imaginäres Pen t ip tychon m i t den 
viet Lüne t ten der S ü d w a n d zu kreieren. D iese for ­
male M i ß b i l d u n g , d ie e ine Lüne t te in den K o n t e x t 
einer anderen W a n d stellt, ist e in weiteres Z e i c h e n 
der inhal t l ichen Schwier igkei ten seiner Interpreta­
t ion . A m E n d e seiner Ana lyse m u ß t e er deswegen 
zugeben, daß das P r o g r a m m n u r aus einer Serie per­
sönl icher A n s p i e l u n g e n besteht, o h n e eine systema­
t i sch-phi losophische Struktur zu enthalten. E i n sol ­
ches Etgebnis war für Pano f sky j edoch eine herbe 
Ent täuschung; au f den letzten Seiten seines Buches 
versuchte er deshalb, das P r o g r a m m der C a m e r a 
sozusagen au f e inem intel lektuel len N i v e a u zu retten 
u n d eine solche Struktur zu konstruieren. D i e O s t ­
w a n d m i t den angebl ich vier E lementen 1 8 wäre d e m ­
nach ein 'Speculum naturale; d ie S ü d w a n d m i t det 
'Geschichte ' Jupiters u n d m i t den Parzen wäre ein 
'Speculum doctrinale'; u n d die zwei anderen W ä n d e 
m i t den Tugenden u n d Personi f ikat ionen bezeichnete 
er als 'Speculum morale. 

In W i r k l i c h k e i t lauten die wicht igsten T h e m e n des 
Z y k l u s anders. Es hande l t sich u m kein systematisch­
ph i losoph isches System, sondern u m eine unge ­
w ö h n l i c h e M i s c h u n g v o n metaphor i schen Darste l ­
lungen der Ro l le der Auf t raggeber in als madre supe-
riora des K o n v e n t s , v o n Personi f ikat ionen, we lche die 
Pf l ichten einer N o n n e (z. B. ihre Jungfräu l i chke i t ) 
unterstreichen, v o n M a h n u n g e n an die p f l i cht -ver -
gessenen N o n n e n u n d v o n S y m b o l e n w ie das reini ­
gende Feuer, die d e m ursprüngl ichen P u b l i k u m der 
' C a m e r a spezif ische Inhal te vermitte l ten. 
A b e r bevor w i r diese T h e m e n , d ie vor a l lem in den 
Lünet ten behandel t s ind , untetsuchen , müssen w i r 
zuerst d ie Ro l l e D i a n a s erklären (Abb . 7) , wei l jede 
Interpretat ion des P r o g r a m m s m i t der Gesta l t der 
G ö t t i n als symbol i scher Dars te l lung der Auf t raggebe ­
rin - also m i t der als D i a n a verkleideten G i o v a n n a -
u n d m i t der F u n k t i o n des Z i m m e r s als A u d i e n z r a u m 
oder wenigstens als semiö f fen t l i chem R a u m m i t ei­
n e m K a m i n 'beg innen m u ß 1 9 . 
D e r Schlußste in der 'Camera ' ist m i t d e m W a p p e n 
v o n G i o v a n n a Piacenza dekoriert (Abb . 8) , u n d die ­
ses W a p p e n stellt drei H a l b m o n d e dar. D i e Assoz ia -
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4. Correggio, Camera di San Paolo, Ostwand. 

t i on m i t der jung f räu l i chen D i a n a , J agdgöt t in u n d 
M u t t e r aller N y m p h e n , erfolgte deshalb a u t o m a ­
tisch20 . A b e r D i a n a , zugleich Selene oder M o n d g ö t ­
t in , w u r d e auch als G ö t t i n der N a c h t gefeiert, u n d 
dies erweckte eine Assoz ia t ion m i t Feuer u n d K a m i n . 
M i t anderen W o r t e n : D a s 'P rogramm' hat sicherlich 
ausgehend v o n diesen direkten Assoz ia t ionen u m das 
W a p p e n der Auf t raggeber in erst seine F o r m ange­
n o m m e n . G o m b r i c h hat diesen A s p e k t schon stark 
be tont , aber er hat seinen hermeneut i schen Ansa tz zu 
we i t entwickel t . Er versuchte, in der Genealogia 
deorum Boccaccios , also d e m einzig verfügbaren 
H a n d b u c h zur M y t h o l o g i e in der Ze i t G i o v a n n a P ia -
cenzas, alle Passagen zu entdecken, u m die verschie­
d e n e n Gestal ten der Lüne t ten als 'Bi lder ' der D i a n a 
zu erklären. In der Genealogia deorum ist D i a n a n icht 
n u r als L u n a genannt , sondern auch als Luc ina , Pro ­
serpina, Ceres, A r t h e m i s u n d sogar J u n o , also als die 
G ö t t i n n e n , d ie gemäß G o m b r i c h in den Lüne t ten 
abgebi ldet s ind2 1 . M i t anderen W o r t e n : G e m ä ß 
G o m b r i c h s ind die verschieden G ö t t i n e n in den L ü ­
net ten n u r verschiedene Verk le idungen einer einzigen 
Figur, d. h. verschiedene Personae der D i a n a . 

Dieser Vorschlag ist n icht überzeugend; dies zeigen 
die m a n c h m a l zu kompl i z ier ten u n d m a n c h m a l zu 
e infachen Erk lärungen G o m b r i c h s 2 2 . D i e Lünet ten 
haben, w ie wir in e inem A u g e n b l i c k sehen werden, 
eine andere Bedeu tung u n d eine andere Funk t i on . 
A b e r G o m b r i c h hatte sicherlich recht, als er die 
W i c h t i g k e i t der Gestalt D ianas für das ganze Projekt 
in den Vordergrund stellte. Panofsky hatte diesen 
Aspek t in se inem B u c h über d ie 'Camera ' erstaunlich 
vernachlässigt, viel leicht weil er dachte, daß dies zu 
of fensicht l ich sei. O b w o h l Panofsky die A u f m e r k ­
samkeit des Lesers a u f das M o t i v der Jagd lenkte, als 
er die Ovale der Gewölbe erörterte, erwähnte er trotz der 
A b b i l d u n g des Puttos m i t d e m geschnitten K o p f ei­
nes Hirsches n icht den N a m e n Ak täons (Abb . 9). 
Panofsky hatte vielleicht recht, w e n n er behauptete, 
daß das T h e m a der Jagd n icht genüge, u m die I k o n o ­
graphie der O v a l e zu erklären23; aber es gibt ke inen 
Zweife l , daß der M y t h o s u m D i a n a bei der E n t w i c k ­
lung des Programmes (aber n icht unbed ingt der L ü ­
netten) eine zentrale Ro l le spielte. Ich möch te hier 
nur zwei Beispiele für diese Zentral i tät des M y t h o s 
anbieten, die bis jetzt unberücksicht igt bl ieben. 



5. Correggio, Camera di San Paolo, Südwand. 

A l s Panofsky die I konograph ie der O s t w a n d ( A b b . 4 ) 
erörterte, glaubte er, in den vier Lünet ten eine D a r ­
stel lung der vier E l emente zu erkennen. W i r haben 
schon gesehen, daß d ie Lüne t te au f der l i nken Seite 
auch b e i m besten W i l l e n n icht a u f das Wasser anspie­
len k a n n . U m seine T h e o r i e zu unterstützen, m u ß t e 
deshalb Panofsky merkwürd ige Assoz ia t ionen u n d 
falsche H y p o t h e s e n vorschlagen. 
Seine Interpretat ion war so phantasievol l , d a ß er den 
Stein, we lchen ein Pu t to i m oberen O v a l trägt 
(Abb . 10), als S y m b o l eines a l t römischen Ri tuals ver­
stand. G e m ä ß Pano fsky griffen die R ö m e r z u spe­
ziellen R i ten , w e n n sie beabsicht igten, Jup i ter in sei­
ner Fähigkeit als G o t t des Regens Wasser zu 'ent­
locken'. D e r älteste dieser R i t en bestand dar in , e inen 
großen Stein, die sogenannte 'lapis manilis, v o n 
außerhalb R o m s in die Stadt zu rol len. U n d Correg ­
g io hätte diesen Stein in der C a m e r a di San Paolo 
dargestellt. 
E in solches Ritual hat nichts m i t den Fresken Cor reg -
gios zu tun . D i e Erk lärung dieses großen Steins ist i m 
Gegente i l ganz e infach. E ine der beliebtesten G e ­
schichten des M y t h o s u m D i a n a war das B l u t b a d bei 

den N i o b i d e n . N i o b e hatte sechs S ö h n e u n d sechs 
Töch te r , u n d in i h rem müt ter l i chen Stolz wagte sie 
es, Leto , d ie M u t t e r v o n A p o l l o u n d D i a n a , herabzu ­
setzen, wei l sie nur zwei K i n d e r zur W e l t gebracht 
hatte. U m diese Be le id igung zu bestrafen, schössen 
A p o l l o u n d D i a n a m i t ihren Pfei len alle z w ö l f v o n 
N iobes K i n d e r n nieder. N i o b e war, gemäß d e m M y ­
thos, untröst l ich , aber sie überredete Jupiter, sie we ­
nigstens in e inen Stein zu verwande ln , u m n icht 
m e h r die Schmerzen in ihrem Herzen ertragen zu 
müssen . D a s ist die B e d e u t u n g des Steins in den Fres­
ken v o n Corregg io , u n d es ist deshalb zu v e r m u t e n , 
daß ein mög l i cher Schlüssel z u m Verständnis des ge­
samten Z y k l u s in diesen indirekten H i n w e i s e n a u f 
den M y t h o s u m D i a n a liegt, o b w o h l diese A n s p i e l u n ­
gen n icht i m m e r expl iz i t s ind. 
E in weiteres Beispiel dazu bietet d ie Dars te l lung v o n 
Tellus a u f der O s t w a n d (Abb . 4) . D e r S k o r p i o n in ih ­
rer H a n d ist zuerst ihr A t t r ibu t , aber er k ö n n t e sich 
auch a u f d ie Gesch ich te v o n O r i o n beziehen. G e m ä ß 
d e m M y t h o s starb O r i o n , weil er gewagt hatte, D i a n a 
zu berühren, als sie eines Tages z u s a m m e n a u f der 
Jagd waren. D i e G ö t t i n rief daher e inen töd l i chen 
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S k o r p i o n v o n der Erde herbei, der O r i o n in die Ferse 
stach. W i e d e r e i n m a l ist also eine Erk lärung für den 
Z y k l u s i m M y t h o s u m D i a n a zu finden. 
A u f dieser Basis w u r d e n d a n n weitere T h e m e n , we l ­
che a u f die R o l l e der Auf traggeber in u n d au f d ie 
F u n k t i o n des Z i m m e r s anspielten, h inzugefügt . 
W e n n w i r d ie D e k o r a t i o n des R a u m s genau betrach­
ten, lassen sich deut l ich f ü n f H a u p t t h e m e n erken­
nen , die m i te inander ve rbunden s ind u n d klare B o t ­
schaften enthal ten. Diese f ü n f H a u p t t h e m e n sind: 
das Feuer, die O p f e r u n g , die Mütter l i chke i t , d ie 
Jungfräu l i chke i t u n d die Bestrafung. 
D a s Feuer ist i m Z i m m e r dre imal dargestellt, n ä m ­
l ich i m Z u s a m m e n h a n g m i t Bellona, Vesta u n d Diana 
Lucifera, u m den Ident i f ika t ionen Panofskys zu fo l ­
gen. Z u d e m lesen w i r au f d e m Sturz des K a m i n s die 
W o r t e ' I G N E M G L A D I O N E F O D I A S ' , also 
'Berühre ein Feuer n icht m i t e inem Schwert ' , ein 
Spr ichwort des Pythagoras, das in der Adag ia v o n 
Erasmus wiederho l t wurde 2 4 . Wahrsche in l i ch war das 
Feuer n icht n u r e in S y m b o l der Läuterung für d ie Be -
nedekt iner innen , sondern auch eine Metapher für 
G i o v a n n a selbst u n d ihren kämpfer ischen Charakter : 

N i e m a n d durfte den W e g der Äbt iss in durchkreuzen. 
O p f e r u n g e n , also das zweite T h e m a , schmücken ei­
gentl ich nur zweimal die O s t w a n d (Abb . 4) . W i r dür ­
fen j edoch die W i d d e r k ö p f e u n d die Opfer ins t ru ­
m e n t e a u f den Schleiern des Frieses n icht vergessen. 
Es s ind Opfergefäße, Op ferpa tenen oder Opfertel ler, 
Lorbeerzweige u n d in e inem Fall eine A x t (Abb . 5). 
Diese einzige A x t ist unter A t r o p o s freskiert, also u n ­
ter der Parze, die das Leben n i m m t . Diese K o m b i n a ­
t ion ist ein weiterer Beweis, daß der Zyk lus sorgfältig 
geplant war u n d daß alle E lemente des Zyk lus eine 
Bedeu tung haben, o b w o h l wir m a n c h m a l die Bo t ­
schaften nicht m e h r genau verstehen. Diese D e k o r a ­
t ionselemente finden sich übrigens auch in den E m -
blemata Alciat is als S y m b o l e der Gerechtigkeit 
(Abb . 11), e inem geeigneten K o n z e p t für das A u d i ­
enzz immer einer madre superiora25. 
D a s dr i t te T h e m a ist die Müt te r l i chke i t . D i a n a war 
d ie M u t t e r der N y m p h e n , e ine klare M e t a p h e r für 
G i o v a n n a P iacenza als madre superiora, also Ä b t i s ­
sin u n d M u t t e r ihrer N o n n e n . E ine M u t t e r ist 
g roßzüg ig , wei l sie das Leben g ibt , aber m a n c h m a l 
no twend igerwe i se streng u n d hart , wei l sie gerecht 
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sein m u ß . D i e R o l l e als g roßzüg ige L e b e n s s p e n d e ­
r in erklärt e in ige Per son i f i ka t i onen der L ü n e t t e n : 
D i e H a r m o n i e der G r a z i e n , a u f we lche d i e D i a n a 
des K a m i n s p lakat iv zeigt ( A b b . 3 ) ; d ie M u t t e r Erde 
a u f der O s t w a n d ( A b b . 4 ) ; d ie M u t t e r m i t i h r e m 
K i n d a u f der S ü d w a n d ( A b b . 5 ) ; u n d D i a n a L u c i -
fera, a lso d ie G ö t t i n der G e b u r t , a u f der W e s t w a n d 
( A b b . 6 ) . D i e Strenge der zo rn igen M u t t e r erklärt 
andere L ü n e t t e n w i e d ie kr iegerische Bellona 
( A b b . 3 ) , d ie Folter J u n o s ( A b b . 4 ) u n d v o r a l l em 
d ie zwei M y t h e n der G e w ö l b e : d ie Strafe A k t ä o n s 
( A b b . 9 ) u n d das Schicksa l e iner anderen u n g l ü c k l i ­
chen M u t t e r , d ie in e inen Ste in v e r w a n d e l t w u r d e 
( A b b . 10). 
Das vierte T h e m a des Zyk lus ist die Keuschhe i t oder 
besser die Jungfräu l ichke i t . E i n e der L ü n e t t e n stellt 
Vesta dar (Abb . 4) . D i e jungfräu l i chen Vesta l innen 
m u ß t e n das heilige Feuer in R o m schützen. Sie ka ­
m e n aus den besten Patriz ierfamil ien der Stadt, e ine 
deut l iche A n s p i e l u n g au f die N o n n e n , d ie aus den 
führenden Patriz ierfamil ien Parmas s tammten 2 6 . 
A u c h Vesta ist deshalb (neben D i a n a ) e ine s y m b o l i ­
sche Darste l lung der Äbt i ss in . 
D i a n a u n d ihre N y m p h e n , Vesta u n d ihre Vesta l in ­
nen , d ie drei Parzen (die g e m ä ß den H o m e r i s c h e n 

H y m n e n drei jungfräu l i che Schwestern waren 2 7 ) so­
w ie M i n e r v a (deren Ä g i d e in e i n e m der O v a l e darge­
stellt ist) waren alle jungfräu l ich w i e angebl ich auch 
d ie Äbt i s s in u n d ihre N o n n e n . D i e N y m p h e n , d ie 
dieses V e r b o t n icht respektierten, w u r d e n - w i e Ka l l i -
sto - streng bestraft, u n d die ungehorsamen Vestalinnen 
w u r d e n lebend ig e ingemauert . 
D i e 'Camera ' , in der G i o v a n n a auch die pr ivaten G e ­
spräche m i t ihren N o n n e n führte , m u ß t e all diese 
Botschaf ten klar verdeut l ichen. U m diesen P u n k t zu 
verstehen, ist es w ich t ig zu rekonstruieren, w i e diese 
Fresken ursprüngl ich w a h r g e n o m m e n w u r d e n u n d 
w ie diese Bi lder B e d e u t u n g kreierten. W e n n ein Be­
sucher oder eine Besucherin in d ie C a m e r a eintrat, 
sah er oder sie a u f der W e s t w a n d zur rechten Seite die 
Lünet ten m i t den Frauen, die e ine T a u b e u n d eine 
Li l ie ha l ten, u n d o b e n den K o p f A k t ä o n s , der D i a n a 
nackt erbl ickte: also Jungfräu l ichke i t , Keuschhe i t 
u n d Strafe. W e n n d ie Besucher das Z i m m e r verlie­
ßen , sahen sie in den Lünet ten a u f der rechten Seite 
Vesta, aber auch die in der Lu f t hängende Juno, oder 
au f der l inken Seite in den O v a l e n den Kontras t zw i ­
schen den S y m b o l e n der jungfräu l i chen M i n e r v a u n d 
der repektlosen N i o b e : also in be iden Fälle w i e d e r u m 
Keuschhe i t u n d Strafe. 
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D a s fün f t e H a u p t t h e m a der D e k o r a t i o n ist also die 
Bestrafung undisz ipl in ierter N o n n e n u n d aller, we l ­
che d ie M a c h t der Äbt i ss in herausforderten. 
Dieser fragmentar ische Vorschlag weist den richtigen 
W e g , wei l er die Freiheit der Assoz ia t ionen v o n Be ­
trachtern berücksicht igt . D i e T h e m e n der Fresken 
s ind alles in a l lem expl iz it u n d eigneten sich wahr ­
schein l ich für d ie F u n k t i o n des Z i m m e r s . D i e R e ­
konstrukt ion scheint deswegen überzeugend, obwoh l sie 
fragmentar isch u n d i nkomp le t t bleibt. A n d e r e Be ­
trachter u n d Kunsth is tor iker werden weitere T h e m e n 
u n d Assoz ia t i onen vorschlagen. H ier ist n icht beab­
sichtigt, e ine ' komple t te ' Liste der mög l i chen T h e ­
m e n zu erstellen u n d n o c h weniger ein 'P rogramm' 
i m S inne Panofskys zu 'entdecken' , zu rekonstruieren 
oder sogar zu er f inden , sondern die K o m p e t e n z des 
generischen u n d des spezif ischen Betrachters zu beto ­
nen 2 8 . D a s P u b l i k u m dieser Fresken war bereits in 
der Ze i t v o n G i o v a n n a Piacenza sehr differenziert: 
die erudite Auf t raggeber in selbst, ihre m ä n n l i c h h u ­
manis t i schen Bez iehungen , ihre N o n n e n m i t unter ­
schiedl icher kulturel ler A u s b i l d u n g u n d d ie Botschaf ­
ter ihrer pol i t i schen Gegner. Ans ta t t e in geschlosse­
nes ' P rogramm' u n d einen 'Schlüssel' zu suchen, wäre 
es deswegen produkt iver , e ine P o l y p h o n i e der Texte 

10. Correggio, Camera di San Paolo, Putto mit dem Stein. 

i m S inne Bakht ins zu akzeptieren, eine Vielfält igkeit 
mögl icher Lektüren u n d Interpretat ionen des Zyk lus , 
die o f fen bl ieben u n d bleiben2 9 . Selbstverständlich 
s ind die moral ischen Lehrsätze u n d W a r n u n g e n eini ­
ger Darste l lungen der 'Camera direkt u n d unprob le ­
mat isch, aber es ist zu vermuten , daß die gesamte 
A m b i g u i t ä t des ikonographischen Schemas sogar in ­
tendiert war. 
W i r haben einen krit ischen P u n k t erreicht, e inen 
Punk t , an d e m uns schriftl iche Belege u n d tradit io­
nelle ikonographische Strategien nicht m e h r weiter­
helfen k ö n n e n . M i t m e h r Ze i t u n d G e d u l d wären 
vielleicht weitere Q u e l l e n zu finden, welche andere 
Teile der Dekora t i on m i t d e m M y t h o s D ianas ver­
k n ü p f t e n , aber ein solches Ergebnis würde nicht 
erklären, w a r u m die bekannten Hauptque l l en des 
M y t h o s n icht alle E lemente der D e k o r a t i o n linear 
erhellen. 
Texte haben ihre eigenen Grenzen , u n d ihre Überset ­
zung in Bi lder ist n o c h problematischer. U m die Fres­
ken Correggios besser zu verstehen, ist n icht nach 
weiteren literarischen Q u e l l e n zu suchen, sondern es 
s ind die Bi lder selbst zu untersuchen, da die partielle 
Undurchs icht igke i t des Zyk lus vermut l i ch eine 
F u n k t i o n besaß. Anstat t eine eindeutige Erklärung 
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11. Alciati, Emblemata, Lyons 1550, Nr. 38. 

der Dekorat ion zu suchen, sollten wir lieber postulieren, 
daß d ie Äbt iss in den Betrachter absichtl ich verwirren 
wol l te , u m mittels dieses Z y k l u s die M a c h t über ihre 
Gesprächspartner z u verstärken oder zu intensivieren. 
G e n a u e r gesagt: Sie versuchte, ihre Gesprächspartner 
durch die Bi lder Correggios e inzuschüchtern . 
D e r Leser m u ß an diesem P u n k t versuchen, sich eine 
A u d i e n z bei G i o v a n n a vorzustel len ( A b b . 1). W i r 
s ind in ih rem Z i m m e r , u n d viele A u g e n b l i cken aus 
verschiedenen R i c h t u n g e n a u f uns: D i a n a a u f d e m 
K a m i n , der Put to m i t d e m K o p f A k t ä o n s , H u n d e 
u n d sogar lachende W i d d e r k ö p f e . W i r f i n d e n alles 
bezaubernd, aber w i r s ind auch beunruh igt 3 0 . W i r 
verstehen n icht , an welcher Stelle die Erzäh lung be­
g innt , u n d ich vermute , daß dieser Ef fekt absichtl ich 
inszeniett war. 
G e m ä ß Panofsky beg innt der Z y k l u s m i t der Lunet te 
des Pan3 1 . D i e Frage nach d e m Beg inn führ t j edoch 
in die Irre. D e r Z y k l u s hat ke inen A n f a n g . Er bewegt 
sich entweder nach l inks oder nach rechts in e inem 
Kreis; aber es gibt wahrsche in l ich keinen P u n k t , an 
d e m der Zyk lus i m S inne Panofskys w i rk l i ch 'be­
g innt ' . 

N u r die Auf t raggeber in u n d ihre in t imeren Freunde 
k a n n t e n d ie tiefere B e d e u t u n g der lateinischen I n ­
schri ften, we lche d ie verschiedenen R ä u m e des ur ­
sprüng l i chen A p a r t e m e n t s der Äbt i s s in dekor ierten, 
u n d nur sie k o n n t e n alle griechischen Q u e l l e n , auch 
d ie esoterischen, erkennen3 2 . D i e Besucher - seien es 
N o n n e n , Vorgesetzte, päpst l iche Botschafter oder 
norma le Bürger der Stadt - waren v o n dieser B i l d u n g 
zutiefst bee indruckt , aber auch verzagt u n d unterle­
gen. D e r Betrachter fühl te sich isoliert, eingekreist 
u n d bedroht . D i e C a m e r a di San Pao lo war als eine 
se lbstbewußte man ipu la t i ve M a s c h i n e der M a c h t ge­
plant . D e r Betrachter w i rd , w e n n er n icht aufpaßt , 
w i e A k t ä o n gejagt, wei l G i o v a n n a i hn überwacht u n d 
bestraft33 . 
U m die A u s f ü h r u n g e n über die C a m e r a di San Pao lo 
z u e i n e m A b s c h l u ß zu br ingen, ist dieser Z y k l u s n o c h 
m i t den Fresken v o n Parmig ian ino in der R o c c a San-
vitale in Fontane l la to z u vergleichen3 4 . 
Selbstverständlich ist d ie Struktur der Fresken P a r m i -
g ianinos ( A b b . 2) v o n der ' C a m e r a del Correggio ' be ­
e in f lußt . A b e r die F u n k t i o n des Z i m m e r s war ganz 
anders, ( A b b . 12) u n d deswegen ist das T h e m a der 
D e k o r a t i o n erotisiert. D i e tradit ionel l d e m R a u m z u ­
geschriebene F u n k t i o n als B a d e z i m m e r oder ' B o u ­
do ir ' w u r d e in den letzten Jahren in Frage gestellt, u m 
dub iöse a lchemische oder prob lemat ische he rme ­
t isch-kabbal ist ische Interpretat ionen vorzuschla ­
gen3 5 . En t sche idend bleibt , daß das Z i m m e r in F o n ­
tanellato i m Gegensatz zur semiö f fent l i chen F u n k ­
t ion der C a m e r a d i San Pao lo e inen rein privaten 
Charakter besaß. 
D i a n a ist deshalb n i ch t mehr d ie D i a n a - L u n a v o n 
Parma, sondern die G ö t t i n der ov id ischen M e t a m o r ­
phosen , o b w o h l die lateinische Inschri f t unter den 
Fresken d e n Text v o n O v i d n icht direkt zitiert. D a ß 
der Z y k l u s in Fontanel lato au f einer humanis t i schen 
Überarbe i tung O v i d s beruht , bestätigen j e d o c h die 
G e b ä r d e n D i a n a s u n d der Inhal t der Inschri f t : D i e 
G ö t t i n verwandel t A k t ä o n m i t e i n e m Wasserstrahl in 
e inen H i r s c h , w ä h r e n d die D i a n a gew idmete I n ­
schrift die K lage des Auftraggebers über den unge ­
rechten T o d des Unschu ld igen nacherzählt .3 6 

Diese Inschr i f t , die in der Lünet te rechts oberha lb der 
Fenster m i t der A n r u f u n g Ad Dianam anfängt , k o m ­
ment ier t hauptsäch l ich die dargestellte Gesch ichte , 
aber sie besitzt auch eine andere F u n k t i o n : Sie zeigt 
d e m Betrachter den P u n k t , an d e m die i m Uhrze iger ­
s inn dargestellte narrative Erzäh lung beginnt . D i e Er ­
zäh lung ist also parataktisch organisiert u n d kontra ­
stiert deshalb m i t den narrativen Strategien der C a ­
mera d i San Paolo, in der Corregg io ke inen festen 
A n f a n g s p u n k t für seine Inszenierung gewählt hatte. 
U m die A n s p i e l u n g e n der Inschri f t in Fontanel lato 
zu verstehen, den Zyk lus Parmigianinos überzeugend zu 
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interpretieren u n d d ie w icht igen Unterschiede zw i ­
schen der C a m e r a di San Pao lo u n d d e m Z i m m e r der 
Rocca Sanvitale w a h r z u n e h m e n , ist es entscheidend 
zu be tonen , d a ß der Auftraggeber in Fontanel lato ein 
M a n n u n d ke ine Frau war. Ga leazzo Sanvitale gab die 
Fresken für e in sehr privates Z i m m e r seiner Frau Pao-
la G o n z a g a in Au f t rag . W i r sehen deshalb ein ganz 
anderes Ergebnis als in Parma, o b w o h l das ikonogra -
ph ische T h e m a ähn l i ch ist. W i r werden n i ch t mehr 
beobachtet w ie i n der C a m e r a d i San Pao lo , sondern 
wir b l i cken zuerst o h n e Schuldgefüh le au f d ie schöne 
Nack the i t D ianas u n d ihrer N y m p h e n : Es handelt 
sich u m ein patriarchalisches Begehren des Anderen . 
D e r erste, teilweise i t reführende E i n d r u c k ist, daß wir 
als m ä n n l i c h e Betrachter n icht mehr bedroht s ind, 
sondern daß wi r unser 'Privi leg' genießen k ö n n e n , 
wei l diese Fresken n icht m e h r für die aktive Ro l le 
D ianas als großzügige M u t t e r oder bedrohl iche G ö t ­
t in plädieren, sondern - so scheint es wenigstens au f 
den ersten B l i ck - für die 'Rechte ' des m ä n n l i c h e n 
voyeurist ischen Betrachters eintreten. 
D o c h haben Parmig ian ino u n d sein Auftraggeber 
gleichzeit ig ambiva lente E lemente h inzugefügt . D i e ­
ser R a u m hält e ine Überraschung bereit, d ie nur für 
den m ä n n l i c h e n Betrachter zu verstehen ist. (Abb . 2) 
D e r zentrale O k u l u s des Z i m m e r s ist n icht bemalt , 
sondern barg e inen realen, vermut l i ch konvexen Spie­
gel37. R u n d u m d e n Spiegel bef indet sich die Inschrift 

R E S P I C E F I N E M , also ' D e n k e an D e i n Ende ' oder 
' D e n k e an D e i n e n T o d . ' In d e m M o m e n t , in d e m der 
Betrachter die Inschrift liest, sieht oder besser sah er 
sein reales Ges icht i m Spiegel reflektiert; u n d sobald 
er sein Ges icht a u f die W a n d zurück richtete, ver­
stand et, daß er A k t ä o n geworden war. In e inem ty ­
pisch manierist ischen Spiel erlebte er also seine Meta ­
morphose; er wurde in einen Hirsch verwandelt, weil er 
die nackte oder k a u m bekleidete Paola G o n z a g a ge­
sehen hatte. Diese merkwürd ige u n d unhe iml i che 
Er fahrung war für den ursprüngl ichen Auftraggeber 
geplant. Es war Galeazzo selbst, der seine verzerrten 
Gesichtszüge im Spiegel betrachtete. M a n kann also 
sagen, daß der Spiegel in der M i t t e des G e w ö l b e s das 
Z e n t r u m eines ludischen u n d gleichzeitig selbstde­
struktiven Vorgangs war, bei d e m Galeazzo erneut die 
metamorph i sche Er fahrung A k t ä o n s au f einer visuel­
len Ebene erlebte. In dieser 'caccia d 'amore ' verkör­
pert der H i rsch sein Schicksal, u n d die Bisse der 
H u n d e s ind, wie Pietro B e m b o i m zweiten B u c h der 
Asolani erklärt, eine Metapher für d ie Le iden der 
Liebe38 . D u r c h den Spiegel w u r d e aber z u d e m das il­
legit ime Begehren des Selbst thematisiert. G e m ä ß 
den M e t a m o r p h o s e n O v i d s , gab es zwei Ar ten des Se­
hens, welche die Gesch ichte v o n A k t ä o n u n d den 
M y t h o s v o n P h i l e m o n u n d Baucis verkörperten: E in 
falches u n d ein richtiges Sehen, ein il legitimes u n d 
ein legit imes Sehen, ein unkeusches u n d ein keusches 
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Sehen. A k t ä o n ist in den M e t a m o r p h o s e n das Para­
d i g m a für die falsche Weise , u n d der Spiegel e r m a h n t 
den Betrachter an d ie Ge fahr eines i l legi t imen Begeh­
rens des Selbst, das Parmig ian ino in denselben Jahren 
auch in se inem Selbstporträt (Abb . 14) themat i -

39 
sierte . 
D e r Spiegel ist j e d o c h n icht alles. A n d e r e dekorat ive 
E l emente des Z i m m e r s haben weniger A u f m e r k s a m ­
keit au f sich gezogen, aber d ie S t u k k o k ö p f e , we lche 
die F u n k t i o n der K o n s o l e n der D e c k e ü b e r n o m m e n 
haben, s ind plastische K ö p f e der E r i n n y e n , der G ö t ­
t innen der Rache, welche m i t ihren Schlangenhaaren 
F o r m u n d F u n k t i o n der M e d u s a übernahmen 4 0 . D i e 
berühmteste 'Eigenschaft ' der M e d u s a war, daß ihr 
Bl ick d ie M e n s c h e n , die sie anschauten, versteinerte. 
D i e Idee, eine Gestal t der nackten D i a n a u n d ein al ­
legorisches Porträt Paolas zwischen zwei solche K ö p f e 
zu stellen, war deshalb besonders klug4 1 ; sie führ te 
das manierist ische Spiel zwischen Realität u n d Insze­
n ierung ein Stück weiter. W e n n der m ä n n l i c h e Be ­
trachter die G ö t t i n nackt sah, w u r d e er entweder ver­
steinert oder wie A k t ä o n in e inen H i r sch verwandel t . 
D i e A n s p i e l u n g a u f die M e d u s a u n d die i l legit ime 
Ref lex ion des Selbst i m Spiegel führen unverme id l i ch 
zu weiteren Assoz ia t ionen , w i e d e m M e d u s e n k o p f 
Caravaggios u n d d e m Selbstporträt in e i n e m k o n v e ­
xen Spiegel v o n Parmig ian ino ( A b b . 13 u n d 14). 
D a s W e r k Caravaggios w u r d e erst u m 1 5 9 7 gemalt , 
aber sie ist ein Ref lex a u f die T h e m e n oder besser e ine 
Summa der jen igen Prob leme, welche die i tal ienischen 
Ma ler der Hochrenaissance u n d des M a n i e r i s m u s 

sehr beschäft igten. L e o n a r d o da V i n c i hat in seinen 
Schri f ten o f t die Eigenschaf ten des Spiegels gelobt , 
aber hier ist es produkt iver , die b e r ü h m t e n A n e k d o ­
ten, d ie Vasari in se inem Leben Leonardos erzählte, 
z u zitieren. Vasari schrieb: „ D a n n hatte L e o n a r d o den 
Einfa l l , e in Ö l b i l d v o n d e m H a u p t der M e d u s a zu 
ma len , deren Frisur aus einer A n s a m m l u n g v o n 
Sch langen bestehen sollte - eine E r f i n d u n g , w ie m a n 
sie sich ungewöhn l i che r n icht d e n k e n k ö n n t e . D o c h 
war dies e in W e r k , das Ze i t erforderte, u n d so bl ieb 
es, w ie viele seiner V o r h a b e n unvo l lendet . Es bef indet 
sich jetzt in der vorzüg l ichen S a m m l u n g i m Palast des 
Herzogs C o s i m o [de' M e d i ä ] . " 4 2 

D a s B i ld Caravaggios w u r d e v o n se inem größten M ä ­
zen, Kard ina l D e l M o n t e , in A u f t r a g gegeben, aber es 
war v o n A n f a n g an als e in G e s c h e n k für den G r o ß -
H e r z o g Ferd inando de' M e d i c i gedacht4 3 . O b w o h l 
d ie B e z i e h u n g zwischen den be iden Bi ldern in der L i ­
teratur über Caravaggio o f t ignoriert w u r d e , besteht 
ke in Zwei fe l , daß Caravaggio das literarische M o d e l l 
Vasaris absicht l ich nachahmte . D a s B i ld Caravaggios 
w u r d e als e ine b e w u ß t e Wiedererscha f fung des u n ­
vo l lendeten Bildes v o n Leonardo gemalt . A b e r die 
Bez iehungen zwischen d e m Bi ld Caravaggios u n d der 
Gesch ich te Vasaris h ö r e n hier n o c h n icht auf. 
I n einer f rüheren Passage seiner 'V i ta ' hatte Vasari 
s chon e ine andere für uns wicht ige A n e k d o t e erzählt. 
D e r Vater Leonardos soll den S o h n e inmal gebeten 
haben , etwas au f e inen r u n d e n Schi ld zu ma len . 
Vasari fügte h inzu , daß L e o n a r d o darüber n a c h z u ­
d e n k e n begann , „was er darauf ma len solle, so daß 
jeder, der d e n Sch i ld zu Ges icht bekäme , sich er­
schrecken u n d er d ie gleiche W i r k u n g erzielen w ü r d e 
w i e einst der K o p f der Medusa . " 4 5 . 
D i e L e i n w a n d Caravaggios war deshalb das Ergebnis 
der Synkrasis dieser zwei l iterarischen Passagen. A b e r 
hier b i n ich stärker an der transparenten M e t a p h e r 
der K u n s t interessiert, welche au fg rund ihrer m i m e t i ­
schen Eigenschaf ten d ie M a c h t hat , wie d ie M e d u s a 
den Betrachter zu verzaubern u n d zu versteinern, 
u n d an d e m Vorschlag, daß das B i ld ein m e t a p h o r i ­
sches Selbstporträt Caravaggios sein k ö n n t e . W i e 
Lou i s M a r i n schrieb: „ T h e fact that the pa in t ing o f 
M e d u s a is n o t in any literal sense a self -portrait o f the 
y o u n g Caravaggio does no t in any w a y prevent it 
f r o m figuring the act o f pa in t ing and the scission that 
separates the painting's gaze f r o m the gesture o f 
pa int ing . . . . T h e essential po in t is that the subject o f 
the pa in t ing is disguised, a travesty. W h a t is essential 
is the h u m o r o u s l ight this disguise sheds o n the theo -
retical a n d practical 'problems' o f the self -portrait , or 
in other words , o n the self-reflection o f the act o f 
pa in t ing in its relation to 'truth' and 'nature' ."46 

D i e Über l egungen M a r i n s über Selbtsdarstel lung 
u n d Selbstref lexion betreffen auch das narzißt ische 
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14. Parmigianino, Selbstporträt, 
Wien, Kunsthistoriches Museum. 

Bravura -Stück Parmig ian inos (Abb . 14), welches der 
Küns t le r u m 1524 malte - genau zu d e m Z e i t p u n k t , 
als er in der R o c c a Sanvitale in Fontanel lato arbei­
tete47 . D e r amer ikanische D i c h t e r J o h n Ashbery hat 
eine lange Poesie über dieses Selbstporträt geschrie­
ben, u n d viele m o d e r n e Kunsth is tor iker waren v o n 
d iesem B i ld begeistert48 . Ich wiederho le hier erneut 
seine Gesch ichte , wei l die Tafel n u n in e i n e m neuen 
K o n t e x t diskut iert wird. Dieses Selbstporträt ist ein 
perfektes Beispiel für das eingangs angesprochene 
T h e m a , n ä m l i c h die Bez i ehung zwischen Realität 
u n d Imag ina t i on i m K o n t e x t der Eigenwirk l ichkei t 
des M e d i u m s . 
D i e früheste Q u e l l e zu Parmig ian inos Selbstporträt 
ist Vasari , der als junger M a n n das Bi ld i m H a u s des 
Pietro A r e t i n o in Arezzo sah. I n seiner Erzäh lung be­
tonte Vasari die lud ischen A s p e k t e dieses kapriziösen 
Bravura-Stücks. A l s Parmig ian ino seine Gesichtszüge 
in e i n e m ha lb runden Barbierspiegel betrachtete, ließ 
er Vasari zufo lge „au f der Drechse lbank eine Kugel in 
der G r ö ß e des Spiegels drehen u n d diese durchtei len, 
u m ein H a l b r u n d zu haben , a u f welches er m i t großer 
Kuns t alles abbi ldete, was sich in d e m Glase spiegelte; 
v o r n e h m l i c h sich selbst so naturgetreu, daß es u n ­
schätzbar u n d ung laub l ich ist. D a sich n u n in d e m 
Spiegel alle nahel iegenden Gegens tände vergrößern 

u n d die fernen kleiner werden, mal te er eine H a n d , 
welche zeichnet, e in wen ig groß, w ie sie i m Spiegel 
erschien, so schön , als o b m a n sie in der Wi rk l i chke i t 
schaue."4 9 

Parmig ian ino war n icht der erste Künst ler , der sein 
eigenes Ges icht in e inem konvexen Spiegel beobach ­
tete. J a n van Eyck hatte seine Gestal t als 'Signatur' i m 
Spiegel des Arno l f in i -Por trä ts h inzugefügt , u n d D ü ­
rer untersuchte die Verzerrungen des Spiegels schon 
in einer Z e i c h n u n g aus den 90er Jahren des 15. Jahr ­
hunderts5 0 . Aber Parmig ian ino war der erste, der die 
Fül le der narzißtischen Imp l i ka t i onen des Spiegels 
ausbeute te" . 
D e r Künst ler ist, w i e in allen Selbstporträts, M o d e l l 
u n d Maler, O b j e k t u n d Subjekt , wei l der Spiegel das 
ma lende Subjekt in ein 'Ich' u n d ein ' D u ' trennt5 2 . 
A b e r die Entsche idung , die Effekte eines konvexen 
Spiegels au f eine konvexe Tafel zu reproduzieren, 
hatte zusätzlich eine technisch-theoretische sowie 
eine psycholog isch-emblemat ische Bedeutung. 
In technisch-theoretischer H ins i ch t verändern die 
Verzerrungen, die der Spiegel verursacht, das g rund ­
legende A x i o m der Perspektive, wie es Leon Battista 
A lbert i ein Jahrhunder t früher formulierte. D e r k o n ­
vexe Spiegel verzerrt die ordent l iche Mimes i s der 
klassisch zentralperspektivischen Kons t ruk t i on des 
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R a u m s . D e r entsche idende P u n k t ist, d a ß das B i ld 
ke in Fenster mehr zur W e l t ist. D a s G e m ä l d e Parmi -
g ian inos ist n icht m e h r eine Pro jekt ions f läche für 
e ine m imet i sche u n d naturalistische Dars te l lung der 
Realität, sondern es ist m i t seiner D r e i d i m e n s i o n a -
lität, d ie den tatsächlichen k o n v e x e n Spiegel nach ­
a h m t , die W i r k l i c h k e i t selbst geworden . M i t e inem 
einzigen Z u g hat Parmig ian ino den K ö n i g m a t t ge­
setzt: Sein winziges Selbstbi ldnis hat d ie zentrale 
T h e o r i e der Renaissance-Malerei in Frage gestellt 
u n d demont ier t . 
A u f einer psycholog ischen E b e n e stellt er gleichzeit ig 
sich selbst u n d seine eigenen narz ißt ischen Impu l se 
in Frage, d ie d e m Selbstporträt als G a t t u n g i m m a ­
nent s ind. Einerseits scheint das Porträt d ie narz ißt i ­
sche Eitelkeit des Malers a u f e ine intensive, persönl i ­
che A r t a u f z u n e h m e n , als o b er - w ie R i chard Bri l l i -
ant bemerkte - scheinbar nur für sich selbst existieren 
würde 5 3 . D e r konvexe Spiegel ist schl ießl ich e in ural­
tes S y m b o l der Eitelkeit oder Vani tas . A b e r anderer­
seits distanziert s ich Parmig ian ino durch den Tr ick 
des konvexen Spiegels v o n sich selbst. I n d e m er sich 
die genau gleichzeitige Idee des Spiegels in Fontane l -
lato ausleiht oder sie e infach n a c h a h m t , verzerrt er 
sein eigenes Bi ld , u m die verschiedenen Sphären des 
'Ich' weiter vone inander zu trennen. Er ma l t sich 
selbst, aber er kann sich selbst n icht sehen, weil es ist, als 
o b er b l i n d wäre54 . 
Zug le ich we iß Parmig ian ino m i t Sicherheit, daß der 
My thos von Narziß - wie Leon Battista Alberti in seinem 
Traktat schrieb - e ine Metapher der G e b u r t der M a l e ­
rei ist55. I n d e m Augenb l i ck , in d e m er seine eigene 
Selbstdarstellung in Frage stellt, fragt der Künst ler 
auch nach der F u n k t i o n u n d d e m Zie l der Malerei . 
Sein Selbstporträt ist deshalb das visuelle Man i fes t 
einer Epoche , welche die theoretischen A n s p r ü c h e 
u n d d ie M y t h e n der humanis t i schen Gesel lschaft 
aufdeckte. In se inem B u c h über die f lämische Malerei 
hat H a n s Bel t ing unsere A u f m e r k s a m k e i t a u f d ie 
theoretischen Aspek te einer K u n s t gelenkt , d ie fast 
keine theoretischen Schri f ten hinterlassen hat , aber 
deren theoretische Voraussetzungen den Bi ldern 
selbst i m m a n e n t s ind5 6 . Z w i s c h e n 1504, als P o m p o -
n i o G a u r i c o seinen Traktat De sculptura publ iz ierte, 
u n d 1546, als Benedet to Varchi seine Due lezzioni in 
Florenz hielt , w u r d e n in Italien sogar n icht e inmal 
theoretische Schri f ten gedruckt . D a s Selbstporträt 
Parmig ian inos m u ß deshalb in ähnl icher We ise als 
ein theoretisches Statement der K u n s t dieser E p o c h e 
w a h r g e n o m m e n werden . 
In d iesem Beitrag haben wir verschiedene F o r m e n 
v o n poetischer u n d malerischer F ik t ion i n ihrer Be ­
z i ehung m i t der W i r k l i c h k e i t untersucht: erstens den 
literarischen M y t h o s als Verk le idung der irdischen 
Interessen u n d Z ie le der Auftraggeber, zweitens die 

W i r k u n g der imaginären Erzäh lung au f d ie E i n b i l ­
dungskra f t des Betrachters als Mitsp ie ler der poet i ­
schen u n d maler ischen F ik t ion , u n d schl ießl ich dr i t ­
tens das B i ld als M e d i u m , das in seiner E igenwi rk ­
l ichkeit e ine Schwel le zwischen Imag ina t i on u n d 
Realität darstellt. 
D a s Selbstbi ldnis Parmig ian inos bestätigt w i e alle 
Meisterwerke dieses A x i o m u n d greift es gleichzeit ig 
an. D a s Pr inz ip der albert ianischen M i m e s i s w i rd ge­
n a u in d e m A u g e n b l i c k in Frage gestellt, in d e m es 
seinen Z e n i t erreicht, näml i ch genau in d e m A u g e n ­
bl ick, in d e m das B i ld ke in Fenster m e h r ist, sondern 
ein O b j e k t . I n d iesem A u g e n b l i c k , in d e m die D a r ­
stel lungsf läche O b j e k t wird , entdeckt j e d o c h das 
Sub jekt seine tiefere psychologische Indiv idual i tä t . 
W ä h r e n d der reale Spiegel v o n Fontanel la to ur ­
sprüngl ich d ie Gesichtszüge des Betrachters verzerrte 
u n d i h n deshalb in A k t ä o n transformierte, gibt uns 
der gemal te Spiegel eine gespaltene Persönl ichkeit 
zurück . W i r erleben n i ch t m e h r d ie M e t a m o r p h o s e 
des Betrachters, sondern wir n e h m e n die M e t a m o r ­
phose des Betrachteten wahr, die in e inem fo rma len 
u n d inha l t l i chen Metaspie l den W e g in die R i c h t u n g 
der phantast ischen K o n s t r u k t i o n des m o d e r n e n I n d i ­
v i d u u m s eröf fnet , w i e es in d e m Selbstporträt v o n 
Escher dargestellt ist57. 

Anmerkungen 

1 Me in herzlicher D a n k gilt Stefan Germer für seine freundlich 
kritischen Hinweise u n d Klaus Herd ing für seine Verbesse­
rungen der deutschen Sprache. Der Artikel ist Ingrid B a u m ­
gärtner gewidmet. 

2 D i e Dat ierung der Fresken ist unumstritten. A l le modernen 
Kunsthistoriker sind der Me inung , daß Correggio seine 'Ca ­
mera' nach einer Reise nach R o m malte, w o er vermutl ich die 
von Andrea Mantegna freskierte Kapelle Papst Innozenz' V I I I . 
im Belvedere und die Kapelle Chig i in Santa Maria del Popolo 
von Raffael sah, zwei wichtige Vorbilder für seinen Zyklus. 
D i e neueste Monograph ie über Correggio schlägt den Som­
mer 1519 als mögliches Entstehungsdatum der Dekorat ion 
vor: D a v i d Ekserdjian, Correggio, N e w H ä v e n - L o n d o n 1997, 
S. 77. 

3 A u c h die Dat ierung der Fresken Parmigianinos vor seinem rö­
mischen Aufenthalt ist unumstritten; zuletzt vgl. Ceci l G o u l d , 
Parmigianino, Mai land 1994, S. 3 0 - 3 1 . 

4 Erwin Panofsky, T h e Iconography o f Correggio's Camera di 
San Paolo, L o n d o n 1961. D ie zahlreichen und manchmal 
wichtigen Buchbesprechungen der Monographie Panofskys 
bleiben in der Literatur über Correggio merkwürdigerweise 
oft unberücksichtigt. Z u erwähnen sind die Rezensionen von: 
Gerta Ca lmann, in: Apol lo 113 (1962), S. 325; Robert Klein, in: 
Zeitschrift für Kunstgeschichte 25 (1962), S. 8 5 - 8 7 ; Ellis K . 
Waterhouse, in: Italian Studies 17 (1962), S. 6 3 - 6 5 ; G i o ­
vanni Copert in i , in: Burl ington Magazine 105 (1963), 
S. 3 3 4 - 3 3 5 ; Wol fgang Stechow, in: Art Bulletin 45 (1963), 
S. 2 8 0 - 2 8 2 . Klein u n d Stechow schlugen neue Identif ikatio-
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nen fiir die Lünetten vor. Copert ini bemerkte, daß der reale 
N a m e der Auftraggeberin G iovanna Piacenza u n d nicht G i o -
anna da Piacenza (oder aus Piacenza') war, wie in der engli­
schen Literatur oft wiederholt wurde. 
D e r Vortrag von G o m b r i c h wurde ursprünglich für die M i t ­
glieder der englischen 'Society for Renaissance Studies' gehal­
ten: Ernst H . G o m b r i c h , Topos and Topicality in Renaissance 
Ar t , L o n d o n 1975. Eine deutsche Ubersetzung mit einem 
enthül lenden Brief von G o m b r i c h an Andreas Beyer wurde 
zehn Jahre später gedruckt: Topos u n d aktuelle Anspie lung in 
der Kunst der Renaissance, in: Freibeuter 23 (1985), 
S. 1 5 - 4 0 . 
Maur iz io Calvesi, G l i inconsulti e i virtuosi, in: Ar t e Dossier 
44 (1990) , S. 2 3 - 3 6 ; N D in: Marz io Dal l 'Acqua (Hg.) , II 
Monastero di S. Paolo, Parma 1990, S. 193 -200 . Vgl . zudem 
Maur iz io Calvesi, G iove Statore nella Tempesta di Giorgione e 
nella Camera di san Paolo del Correggio, in: Storia dell'arte 
86 (1996) „ S. 5 - 1 2 . D i e letzte allgemeine Interpretation der 
'Camera' bietet Regina Stefaniak, Correggio's Camera di San 
Paola. A n Archaeology o f the Gaze, in: Art History 16 (1993), 
S. 2 0 3 - 2 3 8 . D ie neueste Publ ikat ionen sind: Pier Paolo M e n -
dogni , II Correggio e il Monastero di San Paolo, Parma 1996, 
S. 2 0 - 7 0 ; D a v i d Ekserdjian (wie A n m . 2), S. 7 7 - 9 1 ; Ingrid 
Rowland , T h e Genius o f Parma, in: T h e N e w York Review o f 
Books , 11. Jun i 1998, S. 5 - 6 . Leider konnte ich die Disserta­
t ion v o n Maureen Pelta, Form and Convent : Correggio's Fres-
coes for the Camera di San Paolo, Bryan M a w r 1989, nicht 
konsultieren. 

5 D e r Text v o n A f f b bleibt noch heute einer der wichtigsten 
Beiträge zur Camera di San Paolo: Ireneo A f fb , Ragionamento 
del Padre Ireneo A f f ö sopra una stanza dipinta dal celeberrimo 
A n t o n i o Allegri da Correggio nel Monistero di S. Paolo in 
Parma, Parma 1794. Diesen seltsamen Text druckte Barocelli 
nach: Francesco Barocelli (Hg.) , Correggio e la Camera di San 
Paolo, Parma 1988, S. 3 7 - 6 2 . 

6 Ich habe den Text v o n G o m b r i c h leicht verändert, weil er eine 
generelle Überlegung anstellt, obwoh l er sich mi t dem Fall 
v o n G iovanna beschäftigt. Der Originaltext lautet (wie A n m . 
4, S. 29) : „Ich glaube, daß es in der Ikonographie der italieni­
schen Renaissance recht häufig v o r k o m m t , aus dem Namen, 
dem W a p p e n oder einer Devise den Ausgangspunkt eines so­
genannten Programms zu machen. Diese humanistischen 
Huld igungen entstammen der panegyrischen Tradit ion, die 
elegante und häuf ig leere Lobrede auf einen Fürsten oder 
Herrscher. Ihr Zie l ist es nicht, Informationen mitzuteilen, 
u n d noch weniger, an einem mißl ichen Streit [Gombr ich 
spielt auf den Klausurstreit zwischen Giovanna Piacenza und 
dem Papst an] zu erinnern, sondern vielmehr, die Familie zu 
feiern und die Tugenden der Aufttaggeber mit allet Grazie 
u n d allem Scharfsinn, über den die Kunst verfügt, hervorzu­
heben". 

7 Seit A f f b ist bekannt, daß viele der sechzehn Lünetten auf 
d e m Vorbi ld römischer M ü n z e n basieren. Diese Bemerkung 
könnte benutzt werden, um eine einfache all'antica Erklärung für 
diese W a h l vorzuschlagen. Aber die Tatsache, daß Correggio 
die ikonographische Bedeutung seiner Darstellungen mani ­
pulierte, beweist, daß die Auftraggeberin und der Künstler 
eine spezifische Botschaft übermitteln wollten: D i e Lünetten 
sind nicht i m m e t präzise „Kop ien" der klassischen Münze , 
sondern auch Variationen dieser Modelle. Einige Lünetten 
sind zudem ganz neue Erf indungen ohne klassische Vorbilder. 

8 Der größte „Gegner" einer ikonologischen Interpretation der 
'Camera' war Longhi , der fün f Jahre vor der Publikation des 
Buches von Panofsky indirekt gegen die panofskyanische Me­

thode polemisierte. Longhi beklagte sich über die Pedanten 
„sempre pronti ad addossare agli artisti, e persino i piü svagati e 
incolpevoli, le some della loro erudizione supererogatoria": 
Roberto Longhi , II Correggio e la Camera di San Paolo a 
Parma, Genua 1956, S. 27. 

9 D i e Identifikation der Fortuna ist unproblematisch, weil C o r ­
reggio exakt eine römische M ü n z e kopierte: die F O R T V N A 
A V G V S T I , F O R T V N A P O P V L I R O M A N I oder F O R ­
T V N A R E D V X . Vgl . Panofsky (wie A n m . 4) , S. 58. 
D i e Gestalt in der zweiten Lünette wutde vor Panofsky als 
Minerva oder Pallas Athena identifiziert, aber Panofsky zeigte, 
daß die Fackel ein spezifisches Attr ibut von Bellona ist: Vgl . 
Panofsky (wie A n m . 4), S. 5 5 - 5 6 . Beide Göt t innen eignen 
sich für meine Interpretation, aber Bellona ist gemäß den Ar ­
gumenten Panofskys vorzuziehen. 
D ie drei Grazien sind unproblematisch. D ie vierte Lünette 
der Nordwand bietet einen der umstrittensten ikonographi-
schen Fälle. In der Tradition als Adonis bezeichnet, wurde die 
Gestalt von Panofsky als Virtus identifiziert. Dieser Vorschlag 
wurde in der Literatur über Correggio immer wieder abge­
lehnt, weil Virtus eine Frau sein sollte. Für Gombr i ch handelt 
es sich u m Endymion, weil er zum Myhtos Dianas gehört. 
Dieser Vorschlag ist sehr verführerisch, aber die Begründung 
ist leider sehr schwach: „wenn ich [Gombrich] auch nicht be­
weisen kann, daß der schöne junge Mann mit dem Wander­
stab dieser liebliche Schäfer ist, so werden Sie doch zustim­
men, daß er es sein könnte" (Gombt i ch , wie A n m . 4, S. 38). 
Für Calvesi (wie A n m . 4) handelt es sich um Jupiter Stator. 
Für meine Interpretation wäre Endymion geeignet, aber 
Panofsky (wie A n m . 4, S. 5 9 - 6 9 ) demonstrierte, daß eine 
M ü n z e des Kaisers Galba Virtus als M a n n darstellt. Z u d e m er­
wähnte er, daß Etymologiewissenschaftler denken, daß das 
W o r t virtus von vir k o m m t . O b w o h l nicht definitiv, finde ich 
diese Bemerkungen von Panofsky noch gültig, wenigstens bis 
ein besserer Vorschlag gemacht wird. 

10 Panofsky (wie A n m . 4), S. 9 0 - 9 1 . 
11 Für die drei überzeugenden Identifikationen vgl. Panofsky 

(wie A n m . 4), S. 8 1 - 9 0 . 
12 Panofsky (wie A n m . 4), S. 7 0 - 7 4 schlug den Tempel des Jupi­

ter Capitolinus und Rhea mit Jupiter als Kind vor, aber beide 
Vorschläge sind fraglich. Für Gombr i ch (wie A n m . 4), S. 37 
stellt die Frau mit dem K ind Lucina, die Göt t in der Geburt, 
dar. 

13 G e m ä ß Panofsky (wie A n m . 4), S. 7 4 - 7 8 gehört diese Gestalt 
nicht zur Wesrwand, sondern sie formt eine Art Pentiptychon mit 
den vier Lünetten der Südwand und stellt Diana Lucifera dar. 
Zur merkwürdigen Botschaft dieses panofskyanischen Pentip-
tychons vgl. unten A n m . 17. 
Klein (wie A n m . 4), S. 86 identifizierte diese Gestalt mit Ve­
nus, auch u m das merkwürdige Pentiptychon Panofskys zu de­
montieren: „Venus ergibt im Zusammenhang der Westwand 
einen guten Sinn: mit der F lamme der Leidenschaften und 
det Kugel der Unbeständigkeit symbolisiert sie die weltliche 
Liebe, ein passendes Gegenstück zur Keuschheit am andeten 
Ende der Wand . " Für Gombr i ch (wie A n m . 4), S. 37 ist sie 
entweder Ceres oder Proserpina. Auch Stechow (wie A n m . 4), 
S. 281 dachte, daß diese Lünette zur Westwand gehört und 
schlug Frömmigkeita\s mögliche Alternative vor. 

14 Panofsky (wie A n m . 4), S. 3 9 - 4 5 identifizierte die literarische 
Quel le Correggios: es handelt sich um ein Scholion des 
Pseudo-Theon zu Aratus, Pbainomena 284. 

15 Panofsky (wie A n m . 4), S. 4 9 - 5 4 . 
" ' Diesen „rationalen" Ansatz Panofskys kritisierte schon Klein 

mit deutlicher Ironie am Ende seiner Buchbesprechung (wie 
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A n m . 4), S. 87: „Tadel gebührt in solchen Fällen dem Erf in­
der oder höchstens noch Paolo Giovio, der vergaß, seinen vier Re­
geln der Impresa eine fünfte hinzuzufügen: bisogna che l'inven-
zione sia tale, che l'immagine si possa intendere solo in un modo, 
cioe quello voluto dall'autore." 
Seiner Me inung nach beginnt der Zyklus mit der Gestalt des 
Pan auf der Westwand, der, nebenbei gesagt, ein Wortspiel 
über seine eigene Person war: Pan als Panofsky. A u f dieser 
W a n d vermitteln drei der vier Lünetten folgende Aussage: D i e 
Integrität oder Rechtschaffenheit (die er mi t der Frau mit der 
Taube identifiziert) und die Keuschheit oder Jungfräulichkeit 
(also die Frau mi t der Lilie) stehen der panischen Angst ge­
genüber. 
D i e Nordwand vergleicht G l ü c k und Tugend (also Fortuna 
und Virtus auf der äußeren Seite) sowie Streit und Eintracht, 
also Bellona und die drei Grazien, in den zwei zentralen L ü ­
netten. 
D i e Ostwand soll, gemäß Panofsky, die vier Elemente symbol i ­
sieren. W e n n die zwei zentralen Lünetten die Erde (oder Tel-
lus) und die Luft (also die in der Luf t hängende Juno) darstel­
len, müssen die beiden anderen Gestalten Wasser und Feuer 
sein. O b w o h l die Figur auf der rechten Seite Vesta darstellt 
u n d deshalb das Feuer symbolisieren könnte, ist es schwer zu 
verstehen, warum der junge M a n n auf der l inken Seite, der 
Genio Augusti oder Genio populi romani, das Wasser versinn­
bildlichen sollte. 
Schließlich sollten die Südwand und die erste Lünette der 
westlichen W a n d eine merkwürdige Botschaft veranschauli­
chen; sie lautet in einem Satz zusammengefasst: N iemand , 
nicht einmal ein Go t t , kann sich seinem Schicksal entziehen. 
D i e Darstellung der drei Parzen in der Mit te dieses ima­
ginären Pentiptychons erhält dadurch eine spezielle Beto­
nung. 
Vgl . oben A n m . 17. 
Merkwürdigerweise schenkte die Literatur keine große A u f ­
merksamkeit der Funkt ion des Z immers , obwoh l sie eine zen­
trale Frage für die Interpretation der Fresken darstellt. V ie l ­
leicht ist das so, weil die Architektur des Konvents im 18. und 
19. Jahrhundert gründlich umgebaut wurde. N u r Panofsky 
(wie A n m . 4), S. 6 - 1 4 hat die Disposit ion der Z i m m e r und 
die eingravierten Mot t i des Apartements in seiner Forschung 
berücksichtigt. D i e neueste Untersuchung der Architektur 
von San Paolo ist: Marzio Dal l 'Acqua, II Monastero di San Pa­
olo, in: Marzio Dal l 'Acqua (Hg. ) , II Monastero di San Paolo, 
Parma 1990, S. 11 -42 . D i e Dokumenta t i on ist leidet frag­
mentarisch. W i r können die ursprüngliche Funkt ion des 
Z immers nicht sicher benennen, aber es war vermutlich ein 
mult i funktioneller Raum, in dem die Äbtissin ihre Gäste 
empf ing, ihren N o n n e Aud ienz erteilte und vielleicht sogar 
Mus ik machte. Für A f f ö und Longhi (wie A n m . 8, S. 24) han­
delte es sich u m einen 'tinello' oder Speisesaal „adatto per una 
casina di villeggiatura o di caccia" (Longhi , wie A n m . 8, 
S. 25). Für Rowland (wie A n m . 4, S. 6) handelt es sich um ein 
Schlafzimmer. 
Als erster machte diesen Vorschlag Gorrado Ricci, A n t o n i o 
Allegri da Gorreggio: His Life, his Events and his T i m e , L o n ­
don 1896, S. 165. 
G o m b r i c h (wie A n m . 4), S. 34. 
Vgl . A n m . 9 für seine unbegründete Erklärung der Gestalt, 
die er mit Endymion identi f iz iere. 
Panofsky (wie A n m . 4) , S. 47. 
Vgl . Panofsky (wie A n m . 4), S. 1 3 - 1 4 und Ekserdjian (wie 
A n m . 2), S. 86. Zur Beziehung zwischen der Ikonographie 
der 'Gamera' und der Adagia vgl. auch Charles Dempsey, S V A 

C V I Q U E M I H I M E A : the mottos in the Camer ino ot G i o -
anna da Piacenza in the Convent o f San Paolo, in: Burl ington 
Magazine 132 (1990) , S. 4 9 0 - 4 9 2 . 

l s Andrea Alciati, Emblemata, Lyons 1550, Nr. 38: „Abstinen-
tia. Marmoreae in tumul is una stat parte columnae/Urceus, ex 
alia cernere mal luv ium est./lus haec forma monet d ic tum sine 
sordibus esse, /Desunctum puras atque habuisse manus . " 

26 D i e erste erhaltene Urkunde (um 1 0 0 5 - 1 0 1 5 ) des Klosters 
beginnt mit diesen Worten: „ H o c cenobium paucarum 
sacratarum v irg inum . . . " (vgl. Dal l 'Acqua, wie A n m . 18, 
S. 11). Z u San Paolo als Kloster der aristokratischen Familien 
der Stadt u n d seiner Umgebung vgl. Dal l 'Accqua (wie A n m . 
18), S. 24. 

27 Vgl . Panofsky (wie A n m . 4), S. 38. Neben der meisterlichen 
Analyse der Ikonographie des Pan ist die Identif ikation der li­
terarischen Quel le der drei Parzen die zweite wichtige Ent­
deckung der Forschungen Panofskys zur Camera di San Pa­
olo. Panofsky erklärte, daß die geflügelten Parzen in den H o ­
merischen H y m n e n beschrieben wurden. Wei l Pan, der die 
Meeresschnecke bläst, und die drei geflügelten Parzen keine 
visuellen Vorbilder hatten, kann man daraus nur schließen, 
daß ein Gelehrter die griechischen Texte des Pseudo -Theon zu 
Aratus und die Homerischen H y m n e n für den Maler über­
setzte. Diese beiden Fälle sollten diejenen warnen, die gegen 
die Rolle und die Wicht igkeit der ikonographischen Berater 
in der Frühen Neuzeit polemisieren. 

28 Das T h e m a der Kompetenz des Betrachters wurde bereits am 
A n f a n g der 80er Jahre in der Kunstgeschichte debattiert, und 
ich habe darauf in meiner Dissertation hingewiesen; vgl. Ales­
sandro Nova, T h e Patronage o f Pope Julius III ( 1 5 5 0 - 1 5 5 5 ) . 
Profane Imagery and Buildings for the D e M o n t e Family in 
R o m e [Ph .D . 1982], New York -London 1988, S. 2 1 8 - 2 3 5 . 
Vgl . zudem Salvatore Settis, D ie Trajanssäule: der Kaiser und 
sein Pub l ikum, in: Andreas Bayer (Hg.) , D i e Lesbarkeit der 
Kunst . Zur Geistes-Gegenwart der Ikonologie, Berlin 1992, 
S. 4 0 - 5 2 ; der Autor thematisiert dort das von Paul Veyne aut­
geworfene Problem der Kunstwerke ohne Zuschauer. Zur 
„pluralite des fonctions d'une meme oeuvre, muitiplicite des 
attitudes selon les individus" vgl. Paul Veyne, Condui tes sans 
croyance et oeuvres d'art sans spectateurs, in: Diogene 143 
(1988) , S. 13. 

29 Z u m Begriff Polyphonie , den Bakht in in der 'dritten' Phase 
seiner Laufbahn zwischen ca. 1930 und 1950 entwickelte, vgl. 
Deborah J . Haynes, Bakhtin and the Visual Arts, Cambr idge 
1995, S. 8. Z u s a m m e n mit anderen Begriffen wie Heteroglos-
sia, Kronotope u n d Karnival entwickelte Bakhtin den Begritt 
der Polyphonie vor allem in seinem berühmten Buch über Ra­
belais und in seinen Aufsätzen, die untet dem Titel ' T h e Dia-
logic Imagination' auf englisch publiziert wurden. 

,0 Ekserdjian (wie A n m . 2), S. 91 spricht mit recht von „sense of 
h u m o u r " , aber man sollte auch eine gewisse Unheiml ichkeit 
der Dekorat ion nicht unterschätzen. 

" Vgl . oben A n m . 17. 
32 Für diese Aspekte bleibt die Arbeit Panofskys (wie A n m . 4), 

S. 6 - 1 4 unübertroffen. 
" Der Artikel von Stefaniak (wie A n m . 4), war für die Entwicklung 

dieser Gedanken hilfreich. Trotzdem kann ich ihrer Theor ie 
der „aggressiven Augen" der D iana -G iovanna nicht folgen. 

34 D ie neuesten Beiträge zur Geschichte der Rocca sind: Marzio 
Dal l 'Acqua, La Rocca di Fontanellato, Parma 1992; und Fon-
tanellato, Mai land 1994. 

" Der R a u m wurde im 18. Jahrhundert für ein Badezimmer ge­
halten; vgl. R o m u a l d o Biastrocchi, Notizie de pittori che la-
voravano in Parma, raccolte dal P Romua ldo Biastrocchi, Bi-
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blioteca Palatina, Parma, ms. no. 1106, S. 72. Augusta G h i -
diglia Quintaval le war noch der Me inung , daß es sich um eine 
'stufetta', ein Badezimmer oder 'Boudoir ' handelte: II „Bou ­
doir" di Paola Gonzaga Signora di Fontanellato, in: Paragone 
18, 209 (1967), S. 3 - 1 7 . U n d so auch die letzen beiden M o ­
nographien: Mar io D i G iampao lo , Parmigianino. Catalogo 
completo , Florenz 1991, S. 34 (Boudoir) , und G o u l d (wie 
A n m . 3), S. 30 ('sala da bagno o stufa) . Aber Davi t t A s m u s 
bemerkte: „bauliche Vorrichtungen für einen solchen G e ­
brauch wurden bei der Restautierungsarbeiten 1 9 6 2 - 6 5 nicht 
festgestellt"; vgl. Ute Davit t Asmus , Fontanellato II. La tras-
formazione dell 'amante nell 'amato. Parmigianinos Fresken in 
der Rocca Sanvitale, in: Mitte i lungen des Kunsthistorischen 
Institutes in Florenz 31 (1987), S. 36, A n m . 4. Vgl . auch dazu 
Augusta Ghidig l ia Quintaval le, II restauro degli affreschi del 
Parmigianino nella rocca di Fontanellato, in: Bollettino d'Arte 
51 (1966) S. 1 8 7 - 1 9 0 . 
Das kleine Z i m m e r ist wahrscheinlich doch zu groß, u m ein 
Badezimmer zu sein, aber wir wissen zu wenig über diese 
Strukturen in der frühen Neuzeit, u m definitive Antworten zu 
geben. 'Stufette' w ie die des Kardinals Bibbiena, des Kardinals 
Gibert i und des Papstes Clemens V I I . waren vermutl ich nicht 
verbreitet. Öf ter wurde vermutl ich eine Badewanne in ein 
Z i m m e r gebracht, so daß schwierige und teure Kanalisations­
arbeiten nicht notwending waren. Z u m Problem des Renais­
sance-Badezimmers vgl. den Ausstellungskatalog, Q u a n d o gli 
dei si spogliano. II bagno di d e m e n t e V I I a Castel Sant 'An-
gelo e le altre stufe romane del p r i m o Cinquecento, R o m (Ca­
stel Sant'Angelo) 1984. 
O b das Z i m m e r in Fontanellato tatsächlich ein Badezimmer 
war oder nicht, ist hier aber relativ unwichtig. V ie l wichtiger 
ist, daß dieser R a u m ein Teil des privaten Apartments von Paola 
Gonzaga war, in dem sie sich auch kaum bekleidet bewegen 
konnte . Me ine Interpretation berücksichtigt besondets die 
erotischen und spielerischen Aspekte det Dekorat ion und 
wurde geschrieben, bevor die ähnliche Argumentat ion von 
Danie l Arasse publiziert wurde; vgl. Daniel Arasse, Parmigia­
n i n o au miroir d 'Acteon, in: Franchise Siguret und d'Alain 
Laframboise, A n d r o m e d e ou le heros ä l'epreuve de la beaute, 
Paris 1996, S. 2 5 7 - 2 7 2 . Eine hermetische-kabbalistische In ­
terpretation der Fresken liefert Ute Davit t Asmus in ihrem be­
reits zitierten Artikel . 
In den neuesten Publ ikat ionen wutde das Z i m m e r entweder 
als 'Camerino ' (vgl. Roberto Tassi, La Camera di Fontanellato: 
La giovinezza del Parmigianino, in: La Corona di primule. 
Arte a Parma dal X I I al X X secolo, Parma 1994, S. 129) oder 
als 'Camerino ' bzw. 'studiolo' (vgl. Katherine A . Mclver, Love, 
Death and Mourn ing : Paola Gonzagas Camer ino at Fontanel­
lato, in: artibus et histotiae 36 (1997) , S. 103) bezeichnet. 
D e r Text lautet: „ A D D I A N A M : / D I C D E A SI M I S E R V M 
S O R S H V C A C T E O N A D V X I T A T E C V R C A N I -
B V S / T R A D I T V R E S C A SVIS? N O N N I S I M O R T A L E S 
A L I Q V O / P R O C R I M I N E P E N A S F E R R E L I C E T : T A L I S 
N E C D E C E T I R A / D E A S " (vgl. Sydney J . Freedberg, Parmi­
gianino. His W o r k s in Painting, Cambr idge (Mass.) 1950, 
S. 162 und Paola Rossi, Lopera completa del Parmigianino, 
Ma i land 1980, S. 89). D i e deutsche Übersetzung lautet: 
„[Diese Inschrift] richtet sich an Diana. Sag, Göt t in : wenn das 
Ung lück den armen Ak täon hier hergeführt hat, warum hast 
D u ihn seinen Hunden vorgeworfen? Es ist nicht erlaubt, daß die 
Sterblichen bestraft wurden, wenn sie keine Schuld haben. So 
eine große Rache schickt sich nicht für eine Gö t t i n . " 
Der ursprüngliche Spiegel ist verloren, aber die Autoren, die 
an eine moderne Manipulat ion des Raums denken, irren sich. 

Zweifel an der Originalität des Spiegels äußerte Germano 
Mulazzani, La pittura, in: Cort i del Rinascimento nella pro-
vincia di Parma, Turin 1981, S. 165. Er denkt, daß der Spiegel 
nach dem Ende des 18. Jahrhunderts hinzugefügt wurde, weil ein 
Kupferstich von Bresciani ihn nicht zeigt, aber der Spiegel 
wird schon in einem Text des Jahres 1696 erwähnt; vgl. Ute 
Davit t Asmus (wie A n m . 35), S. 53, A n m . 92. D a ß der Spie­
gel ein ursprünglicher Aspekt der Dekorat ion und vermutlich 
konvex war, beweist die Inschrift selbst rund um den Spiegel, 
weil sie erst eine Bedeutung gewinnt, wenn der Betrachter 
sich in einem konvexen Spiegel reflektiert. 

38 Vgl . Arasse (wie A n m . 35), S. 2 6 0 - 2 6 3 und Leonard Barkan, 
D iana and Actaeon: T h e M y t h as Synthesis, in: English Liter-
ary Renaissance 10 (1980), S. 340. 

39 Hinweise über falsches und richtiges Sehen im Kontext der 
holländischen Malerei des 17. Jahrhunderts gibt Werner 
Busch, Das keusche und das unkeusche Sehen. Rembrandts 
„Diana, Akta ion und Callisto", in: Zeitschrift für Kunstge­
schichte 52 (1989), S. 2 7 1 - 2 7 4 . Der Mythos von Aktäon 
oder Akta ion themasiert das Geheimnis des Selbstbewußt­
seins, das Begehren nach Verbotenem; wichtige Hinweise und 
Überlegungen zum T h e m a des verbotenen Sehens und des 
verbotenen Wissens bei Barkan (wie A n m . 38), S. 3 1 7 - 3 5 9 . 

40 Vgl . aber auch Davitt Asmus (wie A n m . 35), S. 15 und S. 42, 
A n m . 44. 

41 Z u ihrer Identifikation mit Demetta gemäß der griechischen 
Vase und den Ähren vgl. Pietro Cirati, 11 dolore di Demetra, 
in: Paragone 41, 483 (1990), S. 4 - 5 . Diese Identifikation hat 
Arasse bestätigt (wie A n m . 35), S. 259. 

42 „Vennegli fantasia di dipignere in un quadro a olio una testa 
d 'una Medusa, con una acconciatura in capo con uno agrupa-
mento di serpe, la piü strana e sttavagante invenzione che si 
possa immaginare mai; ma come opera che portava tempo, e 
come quasi interviene in tutte le sue cose, rimase imperrerta. 
Giorgio Vasari, Le vite de' piü eccellenti pittori scultori e ar-
chitettori nelle redazioni del 1550 e 1568, hg. v. Rosaria Betta­
rini u. Paola Barocchi, Bd. 4, Florenz 1976, S. 23. Dieses 
Werk ist in der erste Ausgabe det V i te nicht zitiert. Zur D is ­
kussion des verlorenen Vorbildes von Caravaggio im Kontext 
der Medici Familie vgl. J o h n Varriano, Leonardos Lost Me ­
dusa and Other Medici Medusas f rom che Tazza Farnese to 
Caravaggio, in: Gazette des Beaux-Arts 139 (1997), S. 7 3 - 8 0 . 

43 Vgl . Det lef He ikamp, La Medusa del Caravaggio e l'armatura 
dello Sciä Abbäs di Persia, in: Paragone 17, 199 (1966) 
S. 6 2 - 7 6 . 

44 Aber vgl. He ikamp (wie A n m . 43), S. 63. 
AS Bettatini u. Barocchi (wie A n m . 42), S. 21. Das Bild der Me­

dusa von Rubens, heute im Kunsthistorischen Museum in 
W i e n , wurde ungefähr zwanzig Jahre später um 1 6 1 7 - 1 8 ge­
malt, aber es ist sicherlich auch von Vasaris Erzählung inspi­
riert; vgl. Michael Jaffe, Rubens, Mai land 1989, S. 232, 
Nr. 448. 

46 Louis Marin, To Destroy Painting .[1977], Ch icago -London 
1995, S. 132 -133 . 

r M a n n (wie A n m . 46), S. 130 -131 . D ie Beziehung des Selbst­
bildnisses zu Fontanellato ist nicht nur zeitlich sehr eng. 
G e m ä ß einer Version des Mythos war es Diana, die Narziß 
mit unerfüllbarer Selbstliebe strafte; vgl. Juana Danis, Ein­
führung, in: J . Danis , J . Lacan. Narzißmus in Mann und 
Frau, München 1996, S. 149. 

48 Zur Poesie von J ohn Ashbery vgl. Richard Brilliant, Portrai-
ture, Cambridge (Mass.) 1991, S. 158. Das Bild hat die Ima­
gination det besten modernen Kunst - und Kulturhistoriker 
entzündet: Gustav Friedrich Hartlaub, Zauber des Spiegels. 
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Geschichte und Bedeutung des Spiegels in der Kunst , M ü n ­
chen 1951, S. 192; Heinrich Schwarz, T h e Mirror in Art , in: 
A r t Quarterly 15 (1952), S. 9 7 - 1 1 8 ; Gustav Rene Hocke , 
D i e Welt als Labyrinth. Manier und Man ie in der europäi­
schen Kunst, H a m b u r g 1957, S. 8, 12, 14, 2 4 - 3 0 , 124 und 
212; Louis Mar in (wie A n m . 46) , S. 1 2 6 - 1 3 5 : „ T h e Portrait 
in the Convex Mirror" ; Jurgis Baltrusaitis, D e t Spiegel. Ent ­
deckungen, Täuschungen, Phantasien [1978], Giessen 1986 
(2. Auflage 1996), S. 2 9 4 - 2 9 6 ; Joach im Schickel, Narziß 
oder die Er f indung der Malerei. Das Bild des Malers und das 
Bi ld des Spiegels, in: Spiegelbilder, Hannover -Du isburg -Ber ­
lin 1982, S. 1 4 - 2 6 ; Ute Davit t Asmus , Fontanellato I. Saba-
tizzare il m o n d o . Parmigianinos Bildnis des C o n t e Galeazzo 
Sanvitale, in: Mittei lungen des Kunsthistorischen Institutes in 
Florenz 27 (1983), S. 19; Danie l Arasse, Les miroirs de la 
peinture, in: L imi ta t ion , aiienation ou source de liberte? Paris 
1985, S. 6 3 - 8 8 ; Mart in Warnke, Der K o p f in der H a n d , in: 
Werner H o f m a n n (Hg.) , Zauber der Medusa. Europäische 
Manier ismen, W i e n 1987, S. 5 5 - 6 1 , N D in: Mart in Warnke, 
Nah und Fern z u m Bilde. Beiträge zu Kunst und Kunsttheo­
rie, K ö l n 1997, S. 108 -120 ; Richard Brilliant, Portraiture, 
Cambr idge (Mass.) 1991, S. 1 5 7 - 1 5 8 ; V ic tor I. Stoichita, 
L'instauration d u Tableau. Metapeinture ä Taube des Temps 
modernes, Paris 1993, S. 2 3 4 - 2 3 8 ; Jonathan Miller, O n Re-
flection, L o n d o n 1998; Mary Rogers, T h e Artist as Beauty, in: 
Francis Arnes Lewis u. Mary Rogers (Hgg.) , Concepts o f Be­
auty in Renaissance Art, Aldershot 1998, S. 9 6 - 9 7 . So weit 
ich weiß, wurde ein Vortrag von R u d o l f Preimesberger am 
Kunsthistorischen Institut in Flotenz, der dem Selbstbildnis 
Parmigianinos gewidmet war, nie publiziert. 
Bettarini u. Barocchi (wie A n m . 42) , S. 5 3 4 - 5 3 5 . In dieser 
Passage betont Vasari zwei wichtige Aspekte, die Spannung 
zwischen der naturgetreuen Perfektion der Darstellung und 
der Fiktion sowie den Kontrast zwischen Nah und Fern. 
Z u Jan van Eyck gibt es neben den zahlreichen Monograph ien 
über den Maler u n d sogar über das Arnol f in i -Porträt auch 
reichlich Literatur über den Spiegel in der Kunst ; vgl. bei­
spielsweise Jan Bialostocki, M a n and Mirror in Painting: Reality 
and Transience, in: Studies in Late Medieval and Renaissance 
Painting in H o n o r o f Mil iard Meiss, N e w York 1978, 
S. 6 1 - 7 2 , N D in: Jan Bialostocki, T h e Message o f Images. 

Studies in the His tory o f Art , V ienna 1988, S. 9 3 - 1 0 7 , insb. 
S. 94; vgl. auch Arasse (wie A n m . 48) , S. 7 0 - 7 1 und 7 4 - 7 5 . 
Für Dürers Selbstporträts vgl. vor allem Joseph Leo Koerner, 
T h e M o m e n t o f Self-Porttaiture in German Renaissance Art , 
C h i c a g o - L o n d o n 1993. 

51 Z u m Problem des Narz ißmus in der Psychoanalyse vgl. vor al­
lem S igmund Freud, Z u r E in führung des Narzissmus [1914], 
in: Gesammelte Werke, Band 10, Frankfurt 1946 (8. Auflage 
1991), S. 1 3 7 - 1 7 0 und Jacques Lacan, Das Spiegelstadium 
als Bildner der Ichfunkt ion wie sie uns in der psychoanalyti ­
schen Erfahrung erscheint [1949], in: Schriften I [1966], aus­
gewählt und hg. v. Norbert Haas, Berlin 1986 (4. Auflage 
1996), S. 6 1 - 7 0 . Lacans Begriff des Ideal-Ich ist für die U n ­
tersuchung von Selbstbildnissen von besonderer Bedeutung 
u n d wurde von Harry Berger Jr. in e inem Artikel über Por­
träts im generellen mi t Profit benützt: Harry Berger Jr., Fic-
tions o f the Pose: Facing the Gaze o f Early M o d e r n Portrai­
ture, in: Representations 46 (1994), S. 8 7 - 1 2 0 . 

52 Mar in (wie A n m . 46) , S. 132. 
53 Brilliant (wie A n m . 48) , S. 158. 
M Z u t 'Bl indheit ' des Künstlers vgl. die Gedanken Derridas, die 

er anläßlich der Exponate einer Ausstellung im Louvre im 
Jahre 1990 formulierte: Aufze ichnungen eines Bl inden: Das 
Selbstporträt und andere Ruinen, M ü n c h e n 1997. 

, 5 Vgl. unter anderem Cristelle L. Baskins, Echoing Narcissus in Al -
berti's Deila Pittura, in: O x f o t d Art Journal 16 (1993), 
S. 2 5 - 3 3 . 

56 Hans Belting u. Christiane Kruse, D i e Erf indung des Gemä l ­
des. Das erste Jahrhundert der niederländischen Malerei, 
M ü n c h e n 1994; vgl. auch Christiane Kruse, Eine gemalte 
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