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170 Seit der grundlegenden, wenn auch nicht unproblemat ischen Arbeit von Werner 

Körte1 verstehen wir wesentliche Elemente der Archi tektur und Aussta t tung des 

Palazzo Zuccari als künstlerische Selbstdarstellung seines Erbauers, des Malers und 

Kunstschriftstellers Federico Zuccaro. Das Gebäude n i m m t in allen Publikat ionen 

zum T h e m a <Künstlerhaus> einen hervorragenden Platz ein, handel t es sich doch unter 

den f rühen Beispielen u m eine nicht durch blossen U m b a u ­ wie etwa Vasaris Häuser 

in Arezzo und Florenz —, sondern durch einen selbstentworfenen Neubau gewonnene 

repräsentative W o h n ­ und Arbeitsstätte eines Künstlers. In Hinsicht auf Rom ist 

selbstverständlich an Raffaels Planung seines Hauses an der Via Giulia zu denken . 

Dazu heisst es in der Forschung meist ­ und nicht zu Unrecht ­ , dass dieses Gebäude 

sich mit seiner hochherrschaft l ichen Archi tektur mehr auf die durch den Künstler 

erreichte soziale Stellung als auf dessen Kunst selbst beziehe.2 

Zweifellos ist es eher geboten, Zuccaros Palazzo unter dem zweiten Gesichts­

punk t , also der Selbstrepräsentation des Künstlers u n d der Kunst , zu betrachten. Das 

ist im Fall Zuccaros schon deshalb wichtig, weil er sich ausdrücklich von engen 

Bindungen an einen Fürs tenhof oder einen bes t immten padrone fernhielt und daher 

geradezu gezwungen war, sein Metier öffentl ich zu annoncieren. Allerdings muss auch 

der erste Gesichtspunkt , also die vom Bauherrn e ingenommene oder, besser gesagt, 

von ihm beanspruchte soziale Stellung für den Palazzo Zuccaro ein Kriterium der 

Interpretat ion sein. D e n n die von Federico immer wieder herausgestrichenen M ü h e n 

(labor, diligentia, fatica), denen sich der Maler, Bildhauer und Architekt for twährend 

zu unterziehen hat, bringen diesen im Idealfall nicht nur der Vollendung (virtü) als 

Mensch und als Künstler, sondern auch einem verdienten materiellen Wohls tand 

nahe. Zuccaro selbst nenn t , wie wir sehen werden, onore, ricchezza u n d virtü in 

einem Atemzug. Zwar ist nach der klassischen Auffassung einer besonders von Piaton 

geprägten Philosophie die Tugend ( ä p e x r j , virtus) sich selbst hinreichender Lohn. 

Doch fü r Zuccaro u n d seine Zeitgenossen galt, dass der Tugendhaf te (/'/ virtuoso) 

auch sein Ansehen und seine materiellen Güte r aufgrund seiner Tugend besitze. 

Diese Perspektive ist letztlich der im Cinquecen to einflussreichen Lehre 

Ciceros vom decorum als dem sinnlich nachvollziehbaren Ausdruck von Tugend 

verpfl ichtet .3 Im Sinne dieser nicht sokratischen, aber im ant iken Rom und in Italien 

Mein besonderer Dank für zahlreiche ( Icspiächc und geduldige 1 lille im Verständnis der baulichen Gegeben­

heiten u n d restaurator ischen Situat ion des Palazzo Zuccaro geht an Georg Ste inmetzc t u n d Marco M a n g a n o . 

Wertvol le Anregungen gaben ausserdem Chr i s to f T h o e n e s und Tobias Kämpf . H e r m a n n Sch l imme besorgte 

die compute rg raph i sche Konf ron ta t i on der beiden Grundr i s se in Abb. 3. 

1 Werner Körte , Der Palazzo Zuccari in Rom. Sein Freskenschmuck und seine Geschichte, Leipzig 1935. 

2 Vgl. Liselotte Wir th , «Die Häuser von Raffael in Rom und von Giul io R o m a n o in Rom u n d Mantua» , in: 

Eduard H ü t t i n g e r (Hg.) , Künstlerhäuser von der Renaissance bis zur Gegenwart, Zür ich 1985, S. 5 7 ­ 6 2 . 

3 Vgl. etwa Cicero, De offieiis I, 95: «Ut venustas et p u l c h r i t u d o corpor is secemi non potest a valetudine, 

sie hoc, de q u o loquimur , deco rum t o t u m illud q u i d e m est cum vir tute c o n f u s u m , sed m e n t e et cogi ta t ionc 

dis t ingui tur» . I, 9 8 ­ 9 9 : «Ut enim p u l c h t i t u d o corporis apta compos i t ione m e m b r o r u m movet oculos et 
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seit der Renaissance verbreiteten Vorstellung sind Erlolg, Anerkennung und Applaus 

Ausweise der virtü eines Menschen: Tugend ist sichtbar.4 Wie zu zeigen sein wird, 

erklärt sich kaum besser als aus diesem Z u s a m m e n h a n g die Prominenz von Tugend­

themen und Tugendallegorien im Palazzo Zuccaro. Womögl ich lassen sich so auch 

einige auffällige Spannungen im Verhältnis der einzelnen Teile des Gebäudes besser 

verstehen. D e n n einerseits muss Federico die Notwendigkei t einer sich in jeder H i n ­

sicht abhebenden Werbung für die Kunst im allgemeinen und für die eigene Kunst im 

speziellen e m p f u n d e n haben. Er sah sich deshalb verpflichtet , am Palazzo Zuccaro 

seine künstlerische virtü in allen von ihm beherrschten Gat tungen , also auch in der 

Architektur, sinnfällig zu machen. Andererseits verpflichtete die in Rom gezogene 

kurze Linie zwischen sozialer Akzeptanz u n d Tugendhaf t igkei t Federico Zuccaro da­

zu, die aufgrund seiner künstlerischen Leistungen und virtü erreichte gesellschaftliche 

Etabliertheit durch Ein­ u n d U n t e r o r d n u n g in aktuelle beziehungsweise geläufige 

Formen der gehobenen Repräsentat ion zu suchen. Beiden Aspekten der für Zuccaros 

delecrar hoc ipso, quod intcr sc omnes partes cum quodam lepore consentiunt, sie hoc decorum, quod elueet 

in vita, movet approbationem eorum, quibuscum vivicur, ordine er consranria er moderarione dictorum 

omnium arque facrorum. Adhibenda esr igirur quaedam reverentia adversus homines er oprimi cuiusque er 

reliquorum. Nam neglegere, quid de sc quisque senriar, non solum arroganris esr, sed eriam omnino dissolu-

ri». Der Begriff <virtü> in Zuccaros Schriften isr - je nach Konrexr - mir <Vortrefflichkeit, höchste Fähigkeit, 

obersre Besrimmung, Perfekriom zu überserzen, har also die aus der antiken I.irerarur bekannre Anwendungs­

breire, so dass zum Beispiel auch von dem Wissen der Medizin um die «virtü del le herbe, pianre, e pietre» 

die Rede isr, siehe Federico Zuccaro, L'ldea de' I'ittori, Scultori et Architetli, 1. Buch, Turin 1607, S. 40 , 

Derief Heikamp (Hg.) , Florenz 1961, S. 188. Dennoch Verwender Zuccaro das Worr überwiegend zur Be­

zeichnung seiner Vorsrellung von der sirrlichen und künsrlerischen Vollendung. 

4 Zum Begriff der <virtit>, der erwa bei Giovio und Vasari eine zentrale Stellung einnimmt, und der damit 

verbundenen (ciceronischcn) Vorstellung von der Sichtbarkeit der Fugend im Porrrair, in den Taten und den 

künsrlerischen Teistungen eines Menschen vgl. Ute Davirr­Asmus, CORPUS QUASI VAS. Beiträge zur Ikono­

graphie der italienischen Renaissance, Berlin 1977, besonders S. 8 8 ­ 9 4 . Zur Ikonographie der virtü im 

Cinquecento vgl. auch Catarina Volpi, «Te fonri delle dmmagini degli Dei degli Antichi» di Vincenzo Cartari», 

in: Trancesca Cappclletti und Gerlinde Huber­Rcbenich (Hg.) , Der antike Mythos und Buropa. Texte und 

Hilder von der Antike bis ins 20. Jahrhundert. Berlin 1997, S. 5 8 ­ 7 3 , hier S. 6 4 ­ 6 7 . Achille Bocchi leirer 

in seinen Symbolicae Quaestiones (Bologna 1555) das Worr «ars» direkt vom griechischen 'Tugendbegriff der 

••ripETrj» her (vgl. Marcus Kiefer, Emblematische Strukturen in Stein. Vignolas Palazzo Bocchi in Bologna. 

Freiburg/Br. 1999, S. 64) . 

Abb. 1 Krdgeschoss des Palazzo Zuccaro. Rom. Grundrissrekonstruktion nach C. L. Frommel. 
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172 Küns t l e r tum massgeblichen Tugendvorstel lung für die Form u n d Aussta t tung seines 

Hauses soll im Folgenden nachgegangen werden. 

Räumliche Disposition und Dekoration des Palazzo Zuccaro: Ausgangspunkte 
Kristina Her rmann­F io re hat 1979, am Ende ihrer massgeblichen Analyse der male­

rischen Ausstat tung des Palazzo Zuccaro, zu Recht davor gewarnt , aufgrund der 

fragmentar isch erhal tenen Dekora t ionen eilfertig einen themat ischen Genera lnenner 

angeben zu wollen.5 Diese W a r n u n g gilt es heute mehr denn je zu beherzigen. Erstens 

ist Federico kaum dazu gelangt, alle von ihm geplanten Dekora t ionen auszuführen. 

Zweitens ist der jetzige Zus tand der Malereien teilweise so bedenklich, dass sich die 

Rekonst rukt ion eines einzigen, schlüssigen Programms als problematisch erweist. 

Auch Zuccaros kunst theoret ische Schrif t Idea von 1607 mag zwar Anregungen für die 

Interpretat ion der Fresken geben, sie ist aber keine verlässliche Anlei tung, auf die m a n 

jedes Detail zurückführen könnte . 

Kurz zur Erinnerung: 1590 erwarb Federico das Grunds tück zwischen den 

beiden zusammenlaufenden Strassen Via Gregoriana und der von Sixtus V. neu ge­

schlagenen Via Feiice, der heutigen Via Sistina. Praktischer Grund für seine Wahl des 

Ortes war vermutlich der päpstliche Steuernachlass für die Neubesiedlung dieses Stadt­

gebietes. Zuccaros Planungen waren opulent , doch der Bau scheint wegen hoher Kosten 

nur langsam vorangekommen zu sein.6 Das Haus sollte laut Zuccaros Nachlassinventar 

aus einer zur Platzseite von Trinita dei Monti gelegenen «casa grande» bestehen, die sein 

Atelier, die berühmten <Stipendiatenzimmer> und die zugehörigen Funktionsräume zu 

beherbergen hatte.7 Direkt anschliessend liess er die «altra casa» errichten, die sich durch 

eine schlichtere Fassade zu den beiden Strassen hin und wahrscheinlich auch durch ihre 

H ö h e und die Zahl der Geschosse vom Vorderhaus absetzen sollte.8 Dieses seit Körte 

5 Kristina Herrmann-Fiore, «Die Fresken Federico Zuccaris in seinem römischen Künstlerhaus», in: Römisches 

Jahrbuch für Kunstgeschichte, Bd. 18 (1979) , S. 3 6 - 1 1 2 , hier S. 1 10-1 11. 

6 Vorsichtig sollte man allerdings damit sein, den 1 593 datierten Romplan des Antonio Tempesta als gleichsam 

«fotografische* Dokument des Bauzustands in genau diesem Jahr zu begreifen. In einem vor der Publikation des 

Plans gestellten Anttag Tempestas auf ein päpstliches Copyright (erstmals abgedruckt in: Eckhard Leuschner, «The 

Papal Printing Privilege», in: Print Quarterly, Bd. 15 (1998), S. 370) weist der Künstler ausdrücklich daraufhin, 

dass ihn die Anfertigung des immerhin aus zwölf Druckplatten zusammengerügten Plans mehrere Jahre gekostet 

habe. Der von Tempesta gezeigte Baumoment, also das Anfangsstadium des Atelierbaus und die schon errichtete 

Gartenmauer samt <Höllenmauh, kann zum Zeitpunkt der Publikation sehr wohl weit überschritten gewesen sein. 

7 Zuccaros Nachlassinventat, abgedruckt bei Körte 1935 (wie Anm. 1), S. 82 spricht von «La casa grande nel 

montc Pincio nella piazza dclla Trinita vicino la Chiesa, un altra casa contigua alla med.' nella strada telice.» 

8 Über die geplante beziehungsweise zu Lebzeiten des Künstlers erreichte Höhe und Geschosszahl dieses 

rückwärtigen Teils des Palazzo Zuccaro lassen sich heute - wegen der bald nach Zuccaros Tod begonnenen 

und bis ins 20. Jahrhundert reichenden baulichen Veränderungen - keine genauen Angaben machen. Die 

Fassadenrekonstruktion Frommel und Kraus (in: Christoph L. Frommel, «Gestalt und Funktion des Palazzo 

Zuccari», in: Max-Planck-Gesellschaft. Berichte und Mitteilungen, Bd. 3 (1991) , S. 4 3 - 5 1 , hier S. 45) zeigt 

einen auf der gesamten Länge des Palazzo Zuccaro gleich hohen Ansatz des Dachs - was einer durch Befunde 

nicht abgesicherten Hypothese entspricht. 
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bestimmt, Zuccaros «intimste Wohnräume» zu beherbergen.1 0 Die «altra casa» bekam 

einen eigenen Zugang von der Via Feiice aus, der als Nebeneingang zum rückwärtigen 

Teil des Palazzo Zuccaro gedacht gewesen sein mag, vielleicht auch nur als Provisorium 

für die Zeit der voranschrei tenden Baumassnahmen. Der deutlich markierte H a u p t ­

zugang zum Anwesen lag mit Sicherheit an der Schmalseite zu Trinitä dei Monti. An 

die «altra casa» schloss der Gar ten an, den man von der Via Gregoriana aus durch das 

be rühmte <Höllenmaul> betrat . 1603 kehrte der von seinen Schulden für den Bau 

schwer gedrückte Federico der Stadt Rom für immer den Rücken. Seinen Kindern 

hinterliess er ein unfertiges, teils unbedachtes Gebäude , das sie aus Geldmangel schon 

im Jahr nach Federicos Tod vermieten und schliesslich verkaufen mussten. 

Die aus der Zeit Zuccaros erhal tenen Fresken bef inden sich durchweg 

im Erdgeschoss der rückwärtigen Hälf te seines Palazzo, also in der «altra casa» 

(Abb. 1): im Korridor, der nach seinem gemalten Rosengitter auch <Pergola> genannt 

wird, in der Sala Terrena, die einst zum Garten hin offen war, in den sogenannten 

Camera degli Sposi, Sala del Disegno sowie Sala di Ganimede. Aufg rund der 

Motive, die in den drei zuletzt genannten Räumen angebracht sind, hat die bisherige 

Forschung diesen Sälen eine mehr oder weniger präzis gefasste Funkt ion zuweisen 

wol len . " So wurde wegen der u m die eheliche Treue kreisenden Darstel lungen in 

der Camera degli Sposi das Schlafzimmer der Zuccaro angesiedelt. Die gelehrten 

Allegorien der Sala del Disegno sind hingegen auf eine Funkt ion des Raums als 

Studierz immer bezogen worden. Was hingegen die Sala di Ganimede beziehungs­

weise den ursprünglich hier befindl ichen grössten Saal betr iff t , ist nicht aufgrund des 

abweichenden Stils der Fresken und ihrer Motivik, sondern aufgrund seiner Ausmasse 

argument ier t worden: Hier wurde der Speisesaal der Familie Zuccaro lokalisiert. Vor 

allem diese letzte Z u o r d n u n g zeigt die Schwierigkeiten, die sich aus einer Inter­

pretation ergeben, die vorwiegend auf den Z u s a m m e n h a n g von Dekora t ion und 

konkreter Funkt ion eines Raums abhebt . 

9 Entgegen der Behauptung von Christoph L. Frommel («Oer Palazzo Zuccari in Rom», in: Jahrbuch der 

Max-Planck-Gesellschaft, 1982, S. 42) wurde die Bezeichnung >casino> für den rückwärtigen Bauteil des 

Palazzo Zuccaro in Federicos Testament nicht verwendet. 

10 Die These einer vermeintlich klaren Trennung des Hauses in einen <ölTentlichen> Atelier­ und Stipendiaten­

trakt und einen ­privaten» Wohntrakt, wie sie sich aus Zuccaros Testament zu ergeben scheint, ist insofern 

problematisch, als wir hiermit Kategorien verwenden, die erst im späten 18. Jahrhundert durch eine scharfe 

Abspaltung beider l.ebensbereiche entwickelt worden sind (vgl. Richard Sennett, Verfall und Ende des öffent­

lichen Lebens. Die Tyrannei der Intimität, Frankfurt am Main 1983, S. 6 3 ­ 1 4 6 ) . Fs muss vielmehr betont 

werden, dass .sich Zuccaro durch seine Anwesenheit in den von ihm ausgestatteten Räumen selbst allegorisierte. 

das heisst über die Position als ­Privatmann» hinausgehend zum vornehmsten Fxempel seiner am Ort ver­

kündeten und gemalten Lehte wurde. Ein solches fraglos aut Publikum zählendes «Vorleben, des Künstlers 

inmitten der eigenen Kunst ist schwerlich mit dem Begriff von Privatheit einet biedermeierlichen Stubenidylle 

gleichzusetzen. 

11 Vgl. besonders Christoph L. Frommel 1982 (wie Anm. 9), S. 44 ff. 
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A b b . 2 Natale Bonifacio nach D o m e n i c o Fontana . Piano nobile und Fiissadenaufriss des Casino Montalto 

zu Rom, Kupfers t ich. 

Abb . 3 U n t e n : Grundr i s s des Hauptgeschosses des Casino Montalto nach Natale Bonifacio, oben : G r u n d ­

r issrekonst rukt ion der «alrra casa» des Palazzo Zuecaro, Rom (Graphik von H e r m a n n Sch l imme 1998). 
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176 Zwar kann das Wissen um die Funkt ion eines Raums Anreize zur Deu tung 

seiner künstlerischen Ausstattung geben. Wenn jedoch Informat ionen über die beab­

sichtigte oder tatsächliche Nutzung gar nicht vorhanden sind, ist es riskant, die über­

k o m m e n e künstlerische Ausstat tung mit dem Ziel zu interpretieren, daraus solche 

Informat ionen zu destillieren. Auf diese Weise gerät jede Interpretation in die Gefahr, 

Kunstwerke einer eng definierten Zweckbes t immung zu unterwerfen.1 2 Man könnte 

den Vergleich mit ähnlichen Motiven in zeitgenössischen Freskenausstattungen anderer 

römischer Gebäude heranziehen, über deren Raumfunkt ionen wir <gesicherte> Erkennt­

nisse haben, um daraus den Zusammenhang zwischen Zweckbes t immung und Dekora­

tion der Räume des Paiazzo Zuccaro zu klären. Das Problem dieses Ansatzes besteht 

jedoch darin, solche fast durchweg in Gebäuden des Adels und Klerus anzutreffenden 

Ausstattungen auf das in Rom neue Phänomen des Künstlerhauses beziehen zu müssen. 

Wenn Zuccaro ­ wie unverkennbar ist ­ Formen und Motive der adligen Ausstattungs­

und Baukultur seiner Zeit übernahm, muss er diese Formen nicht deswegen verwendet 

haben, u m sie im Kontext identischer Raumfunk t ionen anzubringen, sondern womög­

lich vor allem, um das mit ihnen verbundene soziale Prestige zu erlangen. 

Die zeitliche Reihenfolge der Ausmalungen in der «altra casa» des Paiazzo 

Zuccaro konn te bislang nicht eindeut ig bes t immt werden. Vermutl ich markier t erst 

das D a t u m von Zuccaros Fortgang aus Rom den Schlusspunkt der über viele Jahre 

hingezogenen Dekorat ionsarbei ten. Da bei den aktuellen Reinigungs­ und Restaurie­

rungsarbeiten an den Fresken immer deutl ichere Qual i tä t sschwankungen hervor­

treten, ist m a n auf jeden Fall dazu gezwungen, auch bei der Ausmalung des Paiazzo 

Zuccaro eine erhebliche Mitarbei t von Gehilfen u n d Schülern anzunehmen . Zuccaro 

ist in der Dekora t ion seines Paiazzo mit genau demjenigen Konzept von Werkstat t ­

organisation vorgegangen, das er für die Ausstat tung so vieler anderer Villen, Palazzi 

und Kirchen entwickelt hatte. Einer abschliessenden Auswer tung der neuen Daten , 

die aus der andauernden Restaurierung gewonnen werden, kann dieser Aufsatz nicht 

vorgreifen. Solange eine solche Analyse fehlt, sind von der Betrachtung einzelner 

Räume und bes t immter Teile der Dekorat ions typen des Paiazzo Zuccaro ohneh in 

bessere Aufschlüsse zu erwarten als vom übereilten Versuch einer neuen Interpretat ion 

des Gesamtsystems. Es ist u m so erfreulicher, dass die Erör terung der visuellen Aus­

prägung von Zuccaros Tugendvorstel lung besonders gut in einem der genannten 

Räume konzentr ier t vorliegt, nämlich jenem als Rosenpergola ausgemalten Korridor, 

welcher, wie vor allem Herrmann­F io re ausgeführ t hat, zur anschliessenden Sala 

Terrena in enger Verbindung steht. 

12 Für ein Haus, dessen lange Bauzeit Fraglos von Anfang an kalkuliert war und das zu Lebzeiten seines Er­

bauers nicht vollendet wurde, ist ausserdem anzunehmen, dass die wenigen in den ersten Jahren fertiggestellten 

Räume für eine iMischnutzung. konzipiert waren, was in den meisten Fällen konkrete Anspielungen der in 

ihnen angebrachten Fresken auf hier ifett) loziertc Aktivitäten ausschloss. 
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Der Hermenkorridor und die Sala 

Terrena 
Die T ü r zum heutigen Treppenhaus 

muss ungefähr den O r t markieren, an 

dem auch zur Zeit Zuccaros der Besu­

cher einen Gang betrat, der ihn zum 

Gar ten führ t e (Abb. 4). Wahrscheinlich 

ist dieser Gang (vielleicht unter Ein­

schluss der Sala Terrena, in die er aus­

läuft) identisch mit der in einem Nota­

r ia t sdokument von 1610 erwähnten 

«Galleria» der Casa Zuccaro.13 Als in der 

Mit te des Hauses posit ionierte Erschlies­

sung der rechts und links angeordneten 

Räume der «altra casa» ist dieser G a n g 

m i t einer grossen Tugendallegorie u n d 

verschiedenen kleineren Herkules-Sze­

nen in der W ö l b u n g , mit Darstel lungen 

antiker Weiser in H e r m e n f o r m an den W ä n d e n u n d Put ten mit Schrift tafeln über den 

beiden seitlichen Türen ausgestaltet. 

Wie sich denken lässt, waren die W ä n d e des Korridors zur Sala Terrena im 

Lauf der Jahrhunder te drastischen Beanspruchungen ausgesetzt. Die Malereien auf 

den ersten Metern der W ä n d e vom Treppenhaus her sind, spätestens seit dem Einbau 

der Heizung für Henr ie t te Hertz, vollständig verloren. Die verbliebenen Wandfresken 

bestehen, von den Putten über den T ü r e n abgesehen (Abb. 7 u n d Abb. 8), aus 

sechs Stützhermen, von denen fün f durch Unterschr i f ten identifizierbare Portraits 

griechischer Weiser tragen: Rechts sieht man Piaton, Diogenes und Aristoteles, 

links Euripides und Sokrates. Die Malschicht der H e r m e n wirkt heute abgenutzt 

13 Zitiert bei Körte 1935 (wie Anm. 1), S. 84: «si deve fare anco il tetto dal altra parte delle stände finite 

verso il giardino vicino la galleria et anco si deve aecomodare detta galleria di sopra.» Übersetzt werden 

sollte meiner Meinung nach folgcndermassen: «Man muss noch das Dach über dem anderen Teil schliessen, 

[nämlich] über den fertigen Zimmern zum Garten hin bei der Galleria, und man muss auch besagte 

Galleria von oben absichern». Es ist unwahrscheinlich, dass Galleria allein die (als l.oggia aufgefasste) Sala 

Terrena mit ihren nur drei Öffnungen zum Garten meint. Umgekehrt aber kann die Sala Terrena als 

integraler Bestandteil der Galleria verstanden worden sein. Das «di sopra» bezieht sich gewiss nicht auf eine 

(wie auch immer) beschaffene Galleria im Obergeschoss, sondern weist entweder zurück auf die gerade • 

erwähnte Galerie im Erdgeschoss («die oben genannte Galleria"), oder meint die (wie im Fall der andern 

Räume) nötige Absicherung der Galerie «von oben». Für den in seiner Bedeutung zwischen «Loggia», 

• Androne» oder «Corridoio» und «Ort einer Kunstsammlung» schwankenden (und somit ohne weiteres auf 

den Gang der Casa Zuccaro anwendbaren) Begriff der Galleria im Rom der Zeit Zuccaros vgl. Wolfram 

Prinz, Die Entstehung der Galerie in Frankreich und Italien, Berlin 1970, S. 9 - 1 2 . 
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Abb. 4 Hrdgeschoss des Palazzo Zuccaro, Rom, Blick vom Treppenhaus in die Galleria. 



ECKHARD LEUSCHNER 

1 7 8 u n d lässt die Dargestell ten ausge­

sprochen e införmig aussehen. Doch 

Körte, von dem m a n nicht sagen kann, 

dass er in Liebe zu Federico Zuccaros 

Werk en t f l ammt war, hat sich durch 

solche Erwägungen nicht beirren lassen. 

Im Gegenteil , er ins t rument ier te den 

optischen Eindruck, der durch den Er­

hal tungszustand bedingt ist, für seine 

Interpreta t ion. Für Körte stehen Zucca­

ros «starre H e r m e n in Reih und Glied 

wie einst die Könige vom Westportal in 

Chartres und büssen ihre individuellen 

Züge völlig ein». Die H e r m e n wirkten 

auf ihn wie «einem grossen geistigen 

System als eine Kolonne dienender 

Träger untergeordnet». Auch den Vergleich mit Raffael ersparte Körte seinen 

Lesern nicht: 

«Wie sehr sich im Laufe dieses Jahrhunder t s die Vorstellung von den Menschen des 

Alter tums verändert hat , das konn te Zuccaro kaum krasser sichtbar machen: in 

Raffaels weiten Bogenhallen der Stanza della Segnatura ergehen sich Piaton und Ari­

stoteles lehrend und deutend als lebendige Zeugen eines edlen und freien Menschen­

tums. Hier dagegen ist ihr Standpunk t unverrückbar festgelegt: sie wirken nicht mehr 

als lebendig zeugende Mächte , sondern sie sind zu normalisier ten Pfeilern, zu starren 

archi tektonischen Gliedern im Gedankenaufbau einer neuen Scholastik geworden.» 

Dass Zuccaros Lehre Affini tä ten mit T h o m a s von Aquin aufweist , ist in der neueren 

Forschung be ton t worden. 1 4 Auch die Absicht, die ant iken Weisen als geistige Stützen 

seines Hauses einzusetzen, das die eigene Kunst und Kunstauffassung repräsentiert , ist 

ihm durchaus zu unterstellen. In diesem Ansatz liegt, wie zu zeigen sein wird, eine 

Verbindung zu seiner Tugendvorstel lung. D e n n o c h ist zur Vorsicht zu raten. Wie neue 

Sondierungen und Reinigungsproben in der Galleria ergeben, sind, vom Treppenhaus 

h e r k o m m e n d , die beiden ersten H e r m e n links und rechts (Abb. 7 und Abb. 8) völli­

ge Neuschöpfungen und s t ammen vermutl ich aus der Zeit der Restaurierungen u m 

1906. Auch das H a u p t des Diogenes ist wahrscheinlich neu gemalt . Wenn man den 

Blick der ergänzten Köpfe mit den anderen, weitgehend erhal tenen Büsten vergleicht, 

14 Vgl. Kemal Demirsoy in diesem Band. 

Abb. 5 Federico Zuccaro und Werkstatt, Piaion, Fresko, Stanza della Nobiltä, Villa d'I-sie, Tivoli. 
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wirken die cinquecentesken Gesichter 

sehr viel lebendiger und individueller als 

ihre Imitate. Die mit «Euripides»15 u n d 

«Sokrates» betitelten Köpfe suchen so­

gar Blickkontakt mit dem eint re tenden 

Betrachter. 

Ironischerweise ist also aus­

gerechnet der Kopf des in Zuccaros 

Traktaten gern b e m ü h t e n Aristoteles er­

gänzt, während Euripides, Diogenes u n d 

Sokrates in den Schrif ten Zuccaros 

nament l ich nie auf t re ten. Zwar ist es 

wahrscheinlich, dass nicht nur die drei 

heute als authent isch zu bet rachtenden 

H e r m e n den G a n g schmückten , sondern 

ursprüngl ich eine komple t te H e r m e n ­

galerie bis zum Treppenhaus lief, doch ist es nicht sicher, dass die H e r m e des Stagiriten 

an der heutigen Stelle angebracht war. Es genügt ein Blick auf die W ä n d e der von 

Zuccaro u n d seiner Werkstat t in den späten 1560ern ausgemalten Stanza della 

Nobiltä in Tivoli. D o r t sind, nach den heute noch lesbaren Unterschr i f ten , eine Aus­

wahl aus den griechischen Sieben Weisen u n d klassische Philosophen wie Piaton 

(Abb. 5) und Sokrates (Abb. 6) dargestellt, Aristoteles jedoch nicht . 1 6 Zuccaro kann 

einen Aristoteles in seine Hermengaler ie integriert haben: Der von ihm geschätzte 

Piaton ist immerh in H e r m e N u m m e r eins auf der rechten Seite, was m a n als Ansatz 

einer O r d n u n g nach der Bedeutung interpretieren kann, die Zuccaro den Darge­

stellten zumass. D e n n o c h muss der Aristoteles nicht zwingend an der heut igen Stelle 

gemalt gewesen sein, wo er, durch den Diogenes vermittel t , ein verdächtig augen­

fälliges Pendant zum Piaton bildet. Womögl ich fiel die Wahl der Restauratoren 

auf Aristoteles in dieser Position, weil man dami t bequem das Vorbild des philo­

sophischen Zweigespanns in Raffaels Schule von Athen b e m ü h e n konnte , welches 

Körte auch p r o m p t assoziierte. An der gegenüberl iegenden W a n d ist bezeichnender­

weise die Büste auf der l inken Seite namenlos , die dem Paar Platon-Aristoteles 

entsprechend ein Pendant zum Euripides rechts bilden müsste. 

15 Der Name des Tragikers Euripides ist über eine dicke Schicht von intonaeo gesetzt, also ebenfalls ergänzt. 

Da die Wahl gerade dieser Person aber ungewöhnlich ist, dürfte die Beschriftung auf den Ursprungszustand 

zurückgehen. 

16 Auf die von mir im Rahmen meines Forschungsprojekts an der Bibliotheca Hertziana studierten 

Philosophendarstellungen in der Stanza della Nobiltä der Villa d'Este und in der Stanza della Solitudine 

zu Caprarola möchte ich an anderer Stelle ausführlicher zu sprechen kommen. 

-4&m 

M f f ^ 

m 

^OCRAW 

Abb. 6 l'edcrico Zuccaro und Werkstatt, Sokrates, Fresko, Stanza della Nobiltä, Villa d'Este, Tivoli. 
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Die von Körte angesprochene Frage der historischen Identifizierbarkeit 

der Dargestellten ist ernster zu nehmen als seine Charakter is ierung von Zuccaros 

«Menschenbild». D e n n selbst der Sokrates in der Galleria zeigt wenig Ähnlichkei t mit 

dem schon damals bekannten ant iken Portrait des Philosophen: Man vergleiche etwa 

den von der Zuccaro-Werksta t t gemalten Sokrates in der Villa d'Este (Abb. 6). Doch 

dieses Problem muss in einem grösseren Z u s a m m e n h a n g angegangen werden. Wir 

sollten uns deshalb zuvor der anderen Elemente der Freskendekorat ion in Zuccaros 

Korridor vergewissern: Jeweils ein Puttenpaar, auch dieses übrigens erheblich ergänzt, 

sitzt mit einer vom Zuccaro-Wappen bekrönten Schrifttafel über dem Türs turz . Die 

beiden Texte, deren Vokabular sich unverkennbar am Stil Dantes orientiert , haben 

den Reinigungsproben standgehal ten. Wegen der vokativischen Betrachteransprache 

«O» und der Aufforderung, hier stehenzubleiben, ist (anders als Herrmann-F io re 

meint ) 1 7 davon auszugehen, dass der zeitgenössische Betrachter rechts, also an der 

Seite der T ü r zur Camera degli Sposi mit seiner Lektüre dieser Anweisungen beginnen 

sollte. Zu lesen ist dor t (Abb. 7): 

« O G I O V E N I L PENSIER 

FERMA Q U I IL C O R S O 

E GLI A N N I T U O I N O N C O N S U M A R 

I'Iü IN V A N O 

M I R A ET OSSERVA Q U I 

IL C A M I N S O V R A N O 

M I R A P I ü I.A LA LUCE 

E C H I E D U C E 

17 Herrmann-Fiore 1979 (wie Anm. 5), S. 56. 

Abb. 7 Federico Zuccaro und Werkstatt, Putten mit Schrifttafel, Fresko während der Restaurierung 1998, 

Galleria, Palazzo Zuccaro, Rom. 
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"i 

A 

I 

m 
SE DE L'ESSEMPIO QUI 

GUSTO HAVERAI 

LLETO E FELICE ANCOR 

ESSER POTRAI.» 

Der jugendl iche Besucher wird also aufgefordert , in seinem Weg innezuhalten und 

seine Jahre nicht weiter zu verschwenden. Vielmehr soll er die Ausmalung des camin 

sovrano, des erhabenen oder Hauptweges , betrachten u n d bewundern , u m dann 

wei te r v o r n z u m Licht u n d auf die T u g e n d als F ü h r e r i n zu bl icken - «VIRTUTE DUCE» 

lautet die Unterschrif t des Mittelbildes in der anschliessenden Sala Terrena. Wenn der 

Besucher nun an dem hier gezeigten Beispiel Gefallen finde, sei er nach wie vor in der 

Lage, sein Lebensglück zu finden.18 Die andere Tafel fährt fort (Abb. 8): 

«LE FRONDI E I FIOR CHE QUI 

VAGHEZZA D A N N O 

VANITA FANNO SE PIU OLTRA 

N O N VED1 

M A SE PIÜ ADDENTRO IL LOR 

PIN POSSIEDI 

INTENDERE POTRAI 

C H E N O N GIAMAI 

SENZA FATICA SI POSSI 

SPERARE 

H O N O R E RICHEZZA NE VIRTÜ.» 

18 «L'essempio» meint mit Sicherheit die Beispielhaftigkeit des Tugendhelden Herkules, dessen Taten an der 
I ) t t L- d . i r g i M t lh sind. 

Abb. 8 Federico Zuccaro und Werkstatt, Putten mit Schrifttafel, Fresko während der Resraurierung 1998, 
Galleria, Valazzo Zuccaro. Rom. 
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182 Der Blick wird jetzt also speziell auf das an der Decke dargestellte Grün und die Blü­

ten hingelenkt, die schön sind, aber eitel, sofern man nicht «darüber hinaus» blicke.19 

Die Richtung dieses Weiterblickens ist für den Betrachter durch das Zusammenspiel 

von Architektur und Dekorat ion an dieser Stelle des Korridors deutlich bezeichnet: Mit 

«weiter drin» oder «weiter vorn» kann nur die Sala Terrena gemeint sein, deren Bild­

programm u m den Lohn der Tugend kreist. Dor t wird der Betrachter die wahre Be­

s t immung (fine) dieser schönen Dinge erkennen. Er werde dor t begreifen, dass ohne 

M ü h e n niemals Ehre, Reichtum und Tugend zu erlangen sind. Mit dem Hinweis auf 

die vanitä der gemalten Schönhei t scheint nicht nur auf die Vergänglichkeit der Blü­

tenpracht , sondern auch auf die didaktische Funkt ion der Malerei angespielt zu sein, 

die zu ihren eigenen Zwecken die Augentäuschung instrumentier t : Die Kunst f indet , 

wenn sie sich ihrer moralischen Sendung, zur Tugend aufzurufen, bewusst ist, auch in 

der Darstel lung des Vergänglichen und in der Vortäuschung des nicht Existenten ihre 

Legitimation.­0 Vor allem aber klingt hier das schon angesprochene T h e m a der unver­

meidlichen fatica auf dem Weg zur virtü an ­ ein Leitgedanke Zuccaros. 

Von dieser fatica künde t demjen igen , der von der Seite des Treppenhauses 

eintr i t t , auch die Malerei in der W ö l b u n g . Die zentrale Allegorie, inmi t ten eines Ro­

senspaliers, umgeben Darstel lungen von acht der zwölf Taten des Herkules ­ noch 

heute spricht man im Italienischen von den fatiche d'Ercole.21 Die meisten dieser 

Herkules­Motive waren in der Druckgraph ik verfügbar, etwa bei Pollaiuolo, Raimon­

di oder Caraglio. Was die malerische Qual i tä t dieser acht Kampfdars te l lungen betriff t , 

ist auf die bemerkenswert schwache Ausfüh rung weiter Partien hinzuweisen, die man 

nicht allein mit dem Erhal tungszustand erklären kann. Vielmehr liegt hier ein weite­

res Indiz für die schon angesprochene Werkstattpraxis vor. 

Auch die Sequenz der Herkules­Szenen ist, wie bisher nicht genug be ton t 

wurde, keineswegs unproblemat isch: Der Eintre tende blickt zwar zuerst auf den kind­

lichen Herkules, der die Schlangen würgt . Diese Szene kann man als ein incipit der 

19 «Pili oltra» ist, wie zahlreiche andere Wendungen auf den beiden gemalten Tafeln, dem Sprachstil Dantes 

angenähert. Zuccaro scheint sich jedoch Mühe gegeben zu haben, Dante niemals wörtlich zu zitieren, sondern 

stets leichte Variationen anzubringen. Solches gilt auch in diesem Fall, denn Dante hat meist «oltre» (vgl. das 

Stichwort «oltre» in: Enciclopedia Dantesca, Bd. 4, 1975, S. 1 3 8 - 1 3 9 ) . Erwogen werden sollte allerdings eine 

Anspielung Zuccaros auf das berühmte plus ultra, die lmprc.se Karls V.. welche bekanntermassen die beiden 

Säulen des Herkules zeigt. 

2 0 Vgl. Constanze Peres, «Nachahmung der Natur. Herkunft und Implikation eines Topos», in: Hans 

Körner (Hg.) , Die Trauben des Zeuxis. Formen künstlerischer Wirklichkeitsaneignung, Hildesheim 1990, 

S. 1 - 4 0 . 

21 Gezeigt sind (beginnend an der Tür zum Treppenhaus und dann im Uhrzeigersinn) die folgenden acht 

Taten: 1. Der die Schlangen würgende kindliche Herkules, 2. Herkules und Antiius, 3. Herkules im Kampf 

gegen Diomedes und dessen Rosse, 4. Der Erymanlhische Eber, 5. Kampf mit dem Nemeischen Löwen, 

(i. Herkules packt den Kretischen Stier, 7. Herkules mit der Keule im Kampf gegen Cacus, 8. Herkules im 

Kampf gegen die Lernäische Hydra. 

http://lmprc.se
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gesamten folgenden Tugenddars te l lungen verstehen.2 2 Doch ist an der gegenüber­

liegenden Schmalseite der Kampf mit dem Nemeischen Löwen dargestellt (Abb. 9), 

also die erste der zwölf Arbeiten des Herkules u n d diejenige Tat, durch die er 

im Mythos eines seiner zwei wichtigsten Attr ibute , das Löwenfell , erhält .2 3 Im 

Z u s a m m e n h a n g mit den anderen Darstel lungen in den Ecken u n d an den Längs­

seiten des Mittelfeldes, in denen der Held dieses Fell trägt, ist der Löwenkampf also 

ein chronologischer Rücksprung. Aus dieser Beobachtung ist zu folgern, dass wir 

besser nicht versuchen sollten, jedes einzelne Dekora t ionse lement der Galleria als Teil 

eines zum Gartensaal hin pedantisch koordinier ten Systems zeitlich nachgeordneter 

Schrit te auf dem Weg zur Tugend zu fassen. Auch die gerade zitierte Auffo rde rung an 

den jugendl ichen Besucher, sein Leben zu ändern , ist über einer der beiden T ü r e n 

nahe der Sala Terrena angebracht , also an einer Stelle, wo ein Gutte i l des solcher­

massen durch alle Details der Ausstat tung definier ten Weges bereits als durchschr i t ten 

gelten muss. Die Herkules-Taten24 scheinen vielmehr das Ziel zu verfolgen, d e m Be­

2 2 «In die dunkelste Ecke über den Zugang zum Wohntrakt setzte Zuccari deshalb das Bild des Herkules-

Knaben, der die Schlangen aus dem dunklen S c h o n der Erde bezwingt»; Matthias Winner, «Die Fresken des 

Palazzo Zuccari», in: Max-Planck-Gesellschaft. Berichte und Mitteilungen, Bd. 3 (1991) , S. 5 2 ­ 6 0 , hier S. 56. 

2 3 Vgl. Christiane Wiebel, Kunstsammlungen der Veste Coburg. Italienische Druckgraphik des 15. bis 

18. Jahrhunderts, Coburg 1994, S. 11 I. 

2 4 Herkules-Darstellungen waren, worauf Jörg Merz hingewiesen hat, im Rom der Zeit um 1600 ein seltenes 

Ausstattungsstück. Bezeichnenderweise findet man sie fast ausschliesslich in Landhäusern hochstehender 

Persönlichkeiten des Klerus, speziell von Kardinälen. Die Herkules-Szenen im Camerino Farnese stellen den 

einzigen anderen zur Zeit Zuccaros in einem römischen Stadtpalast entstandenen Zyklus dar! (Jörg Martin 

Abb. 9 Federico Zuccaro und Werkstatt, Herkules im Kampf mit dem Nemeischen Löwen, Decken fresko, 

Galleria, Palazzo Zuccaro, Rom. 
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Dieses freskierte Mittelbild der Wö lbung 

(Abb. 10) zeigt in der unteren Hälfte einen 

an ein Schwein gelehnten, fast unbeklei­

deten und bärtigen Mann, den eine weib­

liche Figur unmissverständlich zum Auf­

bruch aus seiner gegenwärtigen Lage und 

zum Aufstieg auf einen steilen Berg auf­

fordert. Der Berg ist von verschiedenen 

palastartigen Gebäuden bekrönt. Die di­

rekt an den Betrachter gerichtete Inschrift 

des Bildes mahnt den Besucher in holpri­

gem Latein, wie der gezeigte Heros den 

steilen Weg zum «goldenen Gipfel der Tu­

gend» zu beschreiten und so den «Schlund 

der Hölle» hinter sich zu lassen: 

V I R H . T I S I l O S I ' K S A U R K U M C U I . M K N S U H L 

he l f en .« 

trachter der Decke bei der Identifizie­

rung der Haupt f igur des Mittelbildes zu 

I . A B O R I O S U S A R D U A M M A K R O S P E R V I A M 

l A O O n f y s V s A P P V A M H A E R O S P E H V I A M V A ! I .K E C A D U C A 1)111 U ( ; i . , O R C l ( , l K C l S 
V 1 R T V T I S H O S P E S A V R E Y M C V IM Ii N , S V B l 

V A H L E . C A D V C A D I F i V G E O H C 1 OVRGESEST K S T » 

Die Text­Bild­Beziehung ist nicht ganz schlüssig: Von einem Höl lenschlund oder 

eitlen Tal (valle caduca) ist auf dem Fresko nichts zu sehen. Allenfalls die dem fleisch­

lichen Vergnügen hingegebenen Gestal ten kann man im Sinn einer A n d e u t u n g von 

M e r z , « K a r d i n a l u n d H e r k u l e s . H e r k u l e s ­ T h e m e n b e i i t a l i e n i s c h e n K a r d i n ä l e n i m 1 6 . u n d 1 7 . J a h r h u n d e r t ­

e i n U b e r b l i c k » , i n : R a l p h K r a y u . a . ( H g . ) , Heraklei I Herkules 1. Metamorphosen des Heros in ihrer 

medialen Vielfalt, B a s e l / P r a n k f u r t 1 9 9 4 , S. 9 5 ­ 1 1 0 ) . E i n e n E i n f l u s s d e r R e l i e f s m i r H e r k u l e s ­ T a t e n in 

P a l l a d i o s Teatro Olimpico i n V i c e n z a a u f d i e H e r k u l e s ­ F r e s k e n i n d e r Casa Zuccari, w i e i h n H e r r m a n n ­ F i o r e 

(«II t e m a <Labor< n e l l a c r e a z i o n e a r t i s t i c a d e l R i n a s c i m e n t o » , i n : M a t t h i a s W i n n e r ( H g . ) , Der Künstler über 

sieh in seinem Werk. Internationales Symposium der Bibliotheea Hertziana 1989, W e i n h e i m 1 9 9 2 , 

S . 2 4 5 ­ 2 9 2 , h i e r S . 2 5 7 ) v e r t r a t , v e r m a g i c h n i c h t z u e r k e n n e n . 

2 5 A h n l i c h s c h e i n t a u c h d e r i m D e c k e n z w i c k e l / w i s c h e n K o r r i d o r u n d Sala ferrena d a r g e s t e l l t e Kampf 

zwischen dem irdischen und dem himmlischen Amor ( u n t e r s c h r i e b e n m i t « V i r t u t i s A m u r » ) e i n w e i t e r e s u n t e r 

d e n v o m K ü n s t l e r a d d i t i v , a b e r n i c h t s t r e n g s e q u e n t i e l l v e r w e n d e t e n T u g e n d b i l d e r n z u s e i n . W o l l t e m a n d e n ­

n o c h d i e F e s t s t e l l u n g e i n d e u t i g e r U n t e r b r e c h u n g e n d e s v e r m e i n t l i c h l i n e a r v e r l a u f e n d e n T u g e n d w e g e s v e r ­

m e i d e n , w ä r e v i e l l e i c h t d a r a u l z u r e k u r r i e r e n , d a s s d i e n e u e n r e s t a u t a t o r i s c h e n B e f u n d e g e r a d e i m R o s c n s p a l i c r 

z w i s c h e n d e n H e r k u l e s ­ S z e n e n m a l t e c h n i s c h e A b w e i c h u n g e n v o n d e n i m H a u p t f e l d d e r D e c k e u n d d e n i n d e r 

Sala Terrena a u s g e f ü h r t e n F r e s k e n z e i g e n . D i e B l ü t e n u n d B l ä t t e r d e r Pergola s i n d n ä m l i c h m i t S c h a b l o n e n 

a u f g e t r a g e n . A u f d i e s e W e i s e k ö n n t e m a n v i e l l e i c h t a u c h d i e H e r k u l e s ­ S z e n e n z u s p ä t e r e n H i n / u f ü g u n g e n z u m 

g r o s s e n quadro e r k l ä r e n . F ü r e i n e s o l c h e A r g u m e n t a t i o n s t e h e n a b e r n i c h t g e n ü g e n d n e u e D a t e n z u r V e r f ü g u n g . 

A b b . 1 0 F e d c r i c o Z u c c a r o , Tugendallegorie. D e c k e n f r e s k o , Calleria, l'alazzo Zuccaro, R o m . 
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<Laster> interpretieren. Der gewundene 

Bergpfad ist hingegen, auch durch Ver­

gleich mit zeitgenössischen Herkules­

Allegorien, unschwer als der im Text 

genannte Tugendweg identifizierbar. 

D e m l iegenden Heros gehen auf diesem 

Pfad Dante und Vergil voran, die eben­

falls durch eine Konfronta t ion mit 

185 

zeitgenössischen Darstel lungen identifiziert werden können . 2 6 D a n t e ist von den drei 

Tieren Panther, Löwe und Wolf bedroht , welche die drei Laster verkörpern. Vergil 

trägt hingegen den goldenen Zweig des Aeneas. 

Weniger leicht zu benennen sind die geflügelte weibliche Gestalt u n d 

der liegende M a n n . Was den M a n n betr iff t , kann die gängige Identif izierung als 

<Herkules> nicht unmit te lbar von seinem Aussehen abgeleitet werden. Zwar geht 

seine Pose nach einer Beobachtung von Herrmann­F io re auf eine einst im Park der 

Villa d'Este bewahrte Herkules­Statue zurück. 2 7 Doch ist eine Bes t immung schon 

deswegen schwierig, weil die klassischen Attr ibute Löwenfell u n d Keule fehlen. 

Grundsätz l ich hinder t nichts daran, in der bärtigen und schlanken Gestalt unseres 

Freskos die Figur des Herkules erkennen zu wollen. Da der M a n n aber auf ein 

Schwein gestützt ist und als lasterhaft charakterisierte Gestalten u m ihn gelagert sind, 

lässt er nicht n u t an Ripas Personifikation des Dispregio della Virtü denken, sondern 

vor allem, trotz des unterschiedlichen Körperumfangs , an Cesare Ripas Stichwort 

«Odo : Giovane grasso [ . . . ] sedendosi appoggiato col gomi to sinistro sopra d ' u n 

Porco, che stia disteso in terra».28 In dieser Gestalt , die noch den nichtigen Freuden 

verhaftet bleibt, ist die von Zuccaro so vehement gepriesene dauernde Bereitschaft zu 

fatica und diligenza zwar angelegt, aber erst zu wecken. I lerkules muss noch zu 

demjenigen Herkules werden, den die kleinen Szenen u m das Mittelbi ld zeigen. 

Die dem M a n n zugeordnete weibliche Gestalt , die mit dem Finger in die 

H ö h e zeigt, kann in diesem Kontext nur eine Personifikation der Tugend sein: Virtus 

selbst m a h n t den müssigen Heros, an die Arbeit zu gehen.2 9 Darstel lungen eines 

2 6 Das Motiv ist in der f lorent in ischen Ktmst nicht ungewöhn l i ch . Vgl. etwa einen in Minneapo l i s aufbe­

wahr ten W a n d t e p p i c h , dessen Entwur f Stradano zugeschrieben wird. D a n t e ist dor t mit den genann ten drei 

r ie ten dargestell t , im H i n t e t g r u n d steht erhöht Vergil (Alcssandra Baroni Vannucci , Jan van der Straet detto 

Giovanni Stradano flandrus pictor et inventor, Mailand 1997, S. 342 , Kat. Nr. 6 6 6 ) . 

2 7 H e r r m a n n ­ F i o r e 1979 (wie A n m . 5), S. 47, Abb. 4. 

2 8 Cesare Ripa, leonologia overo Descrittione di diverse imagini cavate dall'antiehita, & di propria inven-

tione, R o m 1603, S. 373 . 

2') Es muss in diesem Z u s a m m e n h a n g angemerk t werden , dass Zuccaro Virtus auf seinem G e m ä l d e Porta 

Virtutis anders dargestellt hat . nämlich «in figura di I 'allade, !a quäle calca il Vizio, a guisa di mostro». D o c h 

war die Figur der Pallas im Palazzo Zuccari ansche inend bereits für das Mitte lbi ld der Sala Terrena verplant . 

Der Künstler muss sich also bewusst nach anderen Bildlösungen umgesehen haben . Die im Aufsatz von 

Abb. 11 Anniba le t ' a r racc i . Der ruhende Herkules. Fresko. Palazzo Farnese, R o m . 
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186 Helden , der nur von Virtus angesprochen wird, aber nicht zugleich vor die Wahl von 

Personifikationen der Fugend und des Lasters gestellt ist, findet man im Cinquecen to 

selten.30 Man könn te dies dami t etklären, dass dem Künstler durch das ext teme Hoch­

format des Mittelbildes das klassische Schema einer Wahl des Herkules verwehrt war, 

weil ein Hercules bivius zwischen Tugend und Laster zu sehr eingezwängt würde. 

Doch gilt es vor allem zu erkennen, dass für dieses zentrale Fresko die Bewegung des 

Betrachters als ästhetischer Effekt einkalkuliert ist: Im Nachvollzug von Zuccaros 

Bildf indung k o m m t der unten im Gang Fortschreitende von der Sphäre des otium 

Schritt für Schrit t in den Bereich der Tugend, deren vorläufiger Zielort an der Decke 

durch den Gipfel des Berges angedeutet ist. Die Vorwärtsbewegung des Betrachters im 

Korridor vermittel t also die Votstellung des einen Weges zur Tugend: Der 'Fugendweg 

als camin sovrano wird optisch und physisch erfahrbar . , 1 Dieses im Voranschreiten 

sich eröf fnende Tugendmodel l Zuccaros erscheint so linear, dass man begreift, wie 

schwer dem Künstler die Darstel lung eines ernsthaf t über zwei verschiedene mögliche 

Lebenswege medit ierenden Herkules gefallen wäre. ' 2 In Zuccaros Weltbild war die 

H i n w e n d u n g zur Tugend eine zwingende Entscheidung, und das Absolvieren der 

auf dem Weg zur Tugend unvermeidl ichen fatiche betrachtete et als ebenso selbst­

verständlich wie den am Ende dieses Weges war tenden Lohn, weichet in der Sala 

Terrena vorgeführ t wird. 

Tristan Weddigen abgebi ldete Graph ik des Cornel is Bloeniaert nach Vorlage Federico Zuecaros zeigt eine 

geflügelte Gestalt, die mit Sicherheit ebenfalls als Virtus zu verstehen ist. 

3 0 Am ehesten vergleichbar ist Anniha le Carraccis Deckenf resko Virtus negata tentat iter via im Palazzo 

Sampieri-Talon zu Bologna (ca. I 5 9 3 / 9 4 , vgl. Donald Posner, Annihale Carracci. A Study in the Reform of 

Italian l'ainting around 1 590, Bd. 2, Princeton 1971, Kat. Nr. 78) . Der auch von Carracci nur in Gesell­

schaft einer Tugendal lcgor ie gezeigte Held ist allerdings durch Knute und I.öwenfell klar bezeichnet . Sollte 

man fü r Federicos Kompos i t ion Anregungen suchen, wäre ein Kupferst ich von Boyvin nach Rosso in Erwä­

gung zu ziehen: Der schlafende Herkules, von der Tugend ermahnt (Eugene Albert Carrol l , Rosso Fiorentino. 

Drawings, Trinis and Decorative Ans, Washing ton 1987, S. 345 , Kat. Nr. 108). Die von Garroll r ichtig als 

Virtus in terpret ier te s tehende weibliche Gestalt weist deut l ich auf dasjenige Körperteil des Herkules , das ihn 

in seinem von Larven umgebenen Lasterschlaf festhält . Die koket te Form Rossos hat der um das D e k o r u m 

b e m ü h t e Zuccaro unmögl ich so ü b e r n e h m e n k ö n n e n . Die für eine Tugendgesta l t sehr locket geschürzte 

Virtus wurde von ihm durch eine geflügelte Gestalt ersetzt, die eher an den F.ngel Ratfaels in der Befreiung 

Petri er inner t . So höf i sch­p ikan t wie einst in Fontainebleau d u r f t e es in der Casa Zuccaro nicht zugehen. 

31 Der rechte Weg (recta via) als Metaphe r für das Bemühen des Menschen um "Fugend und R u h m hat nicht 

von ungefähr seine Parallele in den urbanisr ischen Vorstel lungen von Sixtus V. Zu verweisen ist besonders auf 

das Fresko eines u n b e k a n n t e n Künstlers um 1590 im Salone Sistiuo der Vatikanischen Bibliothek, welches 

eine Ansicht von Rom mit den neu geschlagenen Magistralen zeigt. Die Darste l lung ist überschr ieben mit 

«DUM RKCTAS AD TEMPLA VIAS SANCTISSIMA PAND1T I [ M E SIBI SIXTUS PANDIT AD ASTRA VIAM». 

3 2 Schon Cicero hält die Gesch ich te der Herkules­Wahl für ein untaugl iches Modell , um Lebensentschei­

d u n g e n des Ind iv iduums zu beschreiben (De offteiis 1, 1 18): «Nam quod Herculem Prodicus dici t , ut est 

apud X e n o p h o n t e m , cum p r i m u m pubesceret , q u o d t empus a natura ad de l igendum, q u a m quisque viam 

vivendi sit ingressurus, da rum est, exisse in so l i tud inem a tque ibi sedentem diu secum m u l t u m q u e dubitasse , 

cum duas cerneret vias, u n a m voluptat is , al teram virtut is , ut ram ingredi melius esset, hoc Hercul i lovis satu 

edi to potu i t fot tasse cont ingere , nobis non irem, qui imi tamur , quos cu ique visum est, a tque ad eo rum studia 

ins t i tu taque impe l l imur etc.». 
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Dor t , in der Sala Terrena, bef inden sich im gemalten Laubwerk des Ge- 187 

wölbes verschiedene Ovale mit Personif ikat ionen von Eigenschaften, deren Not ­

wendigkeit für den Künstler Zuccaro in seiner Idea betont . Unter diesen sind 

Tugenden wie Sapientia, vor allem aber die Qual i tä ten Labor und Diligentia. 

Portraits mehrerer Genera t ionen der Familie Zuccaro u n d das mit « V I R T U T E D U C E » 

unterschr iebene Mittelbild der Decke mit der H i m m e l f a h r t des Künstlers lenken die 

Aufmerksamkei t des Besuchers in der Sala Terrena endgült ig von den eher allgemein 

gehaltenen Tugendbi ldern des Korridors3 3 auf die beispielhaften Anst rengungen 

des Hausher rn in Sachen Tugend. Federico ist nicht nur zweimal, als Knabe und als 

gestandener M a n n zusammen mit seiner Frau, in den Bildnissen der Zuccaro präsent, 

die auf den Besucher als Beispiele gelebter Tugend und als Zuschauer des Spektakels 

seiner aktuellen Bemühungen u m die virtü herabblicken ­ auch die physische 

Anwesenheit des inmit ten seiner Kunst tätigen und lehrenden Federico als ein 

«lebendiges Tugendbild» {virtutum viva imago)*4 scheint als Faktor eingeplant 

gewesen zu sein. 

Die Fresken Zuccaros und seine Tugendvorstellung 
Der enge Z u s a m m e n h a n g von Zuccaros Tugendbegriff mit seiner Arbeitsethik ist 

bereits betont worden. 3 5 Die Tendenz von Annibale Carraccis Fresko Der ruhende 

Herkules nach Beendung seiner Arbeiten im Camerino Farnese (Abb. 11), ein wohl 

auf Vorstellungen von Fulvio Orsini zurückgehendes Bild,36 hätte Federico kaum 

toleriert. «nONOI TOT KAAUI HXT5AZEIN A1TIOZ» heisst es bei Annibale: Durch 

Arbeit k o m m e man zur geziemenden Müsse. G e m e i n t ist das klassische Ideal des 

otium cum dignitate. Müsse als positive Kategorie hatte in Zuccaros Weltbild keinen 

Platz. Auf seinem Deckenfresko in der Sala Terrena hält der Künstler, der kraft seiner 

Bemühungen u m die Tugend himmelwär ts getragen wird (Abb. 12), noch immer 

3 3 Im Mittelbild des Korridors erinnern die Gebäude oben auf"dem Berg stark an Zuccaros Berliner Ze ichnung 

Berg der Künste. D e n n o c h muss man feststellen, dass in dem ausgeführ ten Fresko fasr jeder präzise Hinweis 

auf den Tugendberg als ausschliesslicher O r t der bi ldenden Kunst getilgt ist. Die den Blick auf die Aktivi tä ten 

der einzelnen artes versperrende Mauer mag der Illusion der Unters icht geschuldet sein, doch ents teh t 

der Eindruck , dass die lateinische Auf fo rde rung an den Ein t re t enden , sich ­ wie der noch <uncrlöstc> lagernde 

M a n n vorn ­ auf den Weg zur Tugend zu machen , erst in der Sala Terrena deut l ich auf den Bereich der 

bi ldenden Künste ausgerichtet wird. 

3 4 Seneca, De tranquillitate. 16.1 (über C a t o Uticensis). 

3 5 Z u m etwa auch von Cigoli hergestell ten Kausa lzusammenhang zwischen Fatica u n d Virtü («parendomi 

che la Virtii abbia prineipio dalla fatica») vgl. Matthias Winner , «Berninis <Veritä>. Bausteine zur Vorgeschichte 

einer . Invenz iono» , in: T i l m a n n Buddensicg u n d Matth ias W i n n e r (Hg. ) , Munuscula Discipulorum. Kunst-

historische Studien Hans Kauffmann zum 70. Geburtstag 1966, Berlin 1968, S. 405 , A n m . 54. 

3 6 Vgl. e i n f ü h r e n d Silvana March ionn i , «Annibale Carracci , Ercole al Bivio. Dalla volta del C a m e r i n o 

Farnese alla Galleria Nazionale di C a p o d i m o n t c : genesi e interpretazioni», in: Storia dell'arte, Bd. 42 (1981) , 

S. 1 5 1 ­ 1 7 0 . 
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Pinsel und Federkiel in der H a n d . Beide Werkzeuge sind als Erkennungsmerkmale 

seines Metiers gezeigt. D e n n o c h sieht bei Zuccaro — salopp gesagt — alles nach 

Arbeiten bis zum Umfallen aus. 

Taddeo Zuccaro und sein noch junger Bruder Federico hat ten 1566 in 

Caprarola, in der Stanza della Solitudine, eine Dekora t ion al fresco gemalt , die 

als Rechtfer t igung f ü r den intellektuellen Rückzug und die gelehrten Studien von 

Alessandro Farnese im Sinne des otium cum dignitate zu verstehen ist. In der Stanza 

della Solitudine in Caprarola ist die Darstel lung antiker Philosophen, Literaten u n d 

Anachoreten, die einst ihre Kraft aus der Ruhe schöpf ten, ein wesentliches Element 

der Dekora t ion . Eine vergleichbar apologetische Tendenz hatten etwas später die 

schon genannten Fresken der Zuccaro-Werksta t t in der Stanza della Nobiltä in der 

Villa d'Este}1 Die reihende Darstel lung antiker Phi losophenköpfe im Korridor des 

Palazzo Zuccaro, die in der Malerei des Cinquecen to keineswegs häufig ist, dür f t e sich 

vor allem aus Federicos Erfahrungen in Caprarola und in der Villa d'Este speisen. 

Doch war, wie angedeutet , die Freude am zweckfreien otium gelehrter Studien mit 

Sicherheit nicht für die Anbr ingung dieser Motive in Zuccaros Haus ausschlaggebend. 

3 7 In Tivoli sehen wir acht griechische Ph i losophen büsten in gemalter Steinimitation, Die lateinische Be­

schriftung der Büsten ist offenbar restauriert, auch die Büsten selbst scheinen teils erheblich überarbeitet zu 

sein. Fensterseite links «Pe...e» (unleserlich). Laut David R. Coff in ( T h e Villa d'Este at Tivoli, Princeton 

1960, S. 57) ist «Periander» gemeint. Fensterseite rechts «Piatone», rechte Wand links «Pitagora» (über der 

Tür), rechte Wand rechts «Bias», Rückwand links unleserlich (stark restaurierter Kopf) , Rückwand rechts 

«Solon» (restauriert?), linke Wand links «Diogene», linke Wand rechts «Socrate» (über der Tür). In der Fcnster­

laibung ist, in einem Medaillon, I'ittura dargestellt, darüber, schon an der Decke, sieht man Immorttllitits. 

Abb. 12 Federico Zuccaro, Der gen Himmel getragene Künstler, Deckenfresko, Sata l'crrena, 

Palazzo Zuccaro, Rom. 
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Abgesehen davon, dass Skulptu­

ren und ritratti d'uomini illustri um 

1600 zum typischen Schmuck einer Gal­

leria gehörten,3 8 mögen die freskierten 

Hermen für Zuccaro, was heute leider 

kaum noch nachvollziehbar ist, repräsen­

tative Ausweise der Quali tä t seiner Male­

rei in der Imitat ion von Stein gewesen 

sein.39 Die nicht mehr der ursprüng­

lichen Farbwahl entsprechenden grauen 

Flächen4" zwischen den einzelnen Hermen tun ihr übriges, um den gegenwärtigen 

Betrachter von einer Wertschätzung dieser Fresken des Palazzo Zuccaro abzuhalten. 

Was die Gat tung der gemalten Skulptur angeht, könnten Zuccaros Hermen wirklich 

von Raffael angeregt sein, indem sie nämlich die in Steinimitation gemalten Hermen 

zwischen den Kaiserbildnissen der Sala deU'Incendio im Vatikan nachahmen (Abb. 

13).41 Im Gegensatz zu Raffaels Hermen sind diejenigen von Federico jedoch armlos, 

also betont inaktiv dargestellt. Zuccaros Hermen beziehungsweise termini wirken 

durch ihre schiere Präsenz: Sie säumen und definieren den Weg des Besuchers42 und sie 

stützen das Haus ihres Schöpfers. 

Z u r Erklärung der Erscheinungsweise der termini hat Herrmann­F io re in die 

richtige Richtung gewiesen, als sie Zuccaros A n s a m m l u n g rein griechischer Portraits 

als Anspielung auf die ant iken Ursprünge der Akademie bezeichnete.4 1 Hier muss 

189 

3 8 Prinz 1970 (wie A n m . 13), S. 51 zitiert die 1615 publizier te , aber schon auf die um 1 590 einger ichte te 

Uffiziengalerie anwendba re Funk t ionsbeschre ibung einer Galleria von Vincenzo Scamozzi, in welcher die Re­

de davon isr, dass man dor t «poter collocare pi t ture , c scolrura t ramezzo, c o m e Statue, Pili, Storie di basso ri­

lievo, ritratti d ' h u o m i n i illustri in armi, et in lettere». 

3 9 Übrigens hat auch der von Zuccaro ungeliebte, aber gern nachgeahmte Vasari (vgl. Michel H o c h m a n n , «Les 

annotat ions marginales de Federico Zuccari ä un exemplaire des Vies de Vasari. La reaction anti­vasarienne ä la fin 

du XVI .siede», in: Revue de l'art, Bd. 80 (1988) , S. 6 4 ­ 7 1 ) in seiner Aretiner Sala gemalte Hermen eingefügt . 

4 0 Farbproben zur Ermi t t lung der von der heutigen grauen Bemalung in Marmor imi ta t ion abgedeckten 

unteren Schichten stehen noch aus. 

41 Vgl. Joach im W. Jacoby, Den Päpsten zu Diensten. Raffaels Herrseberzyklus in der Stanza deU'Incendio 

im vatikanischen Palast, Hildeshe im 1987, S. 7 6 ­ 7 7 . 

4 2 Zucca ro selbst spr icht davon, dass «il senso si compiace delle cose corporal i , c o m e ä se natural i ; e se in tor­

no a queste non eccede i termini della ragione [meine Hervo rhebung] non c o m m e t t e errore, ne of f ende 

Iddio» (Idea, 1. Buch, S. 46, H e i k a m p 1961, wie A n m . 3, S. 194). Was die Stü t z funk t ion der ant iken Weisen 

als Refercn/ f iguren für Zuccaros <Gedankcngebaude> betrifft, ist auf Gianpao lo Lomazzos «Fabrica del Tempio 

della Pitturai* zu verweisen. Seinen Tempel der Malerei dachre sich Lomazzo von sieben governatori gestützt , 

die sieben paradigmat i schen Künst le r f iguren (Leonardo, Raffael, Michelangelo etc.) entsprechen: Lomazzo, 

Idea del Tempio della Pittura, Mai land 1590, Rober t Klein (Hg . ) , Florenz 1974, Bd. 1, S. 1 0 1 ­ 1 1 5 . 

4 3 H e r r m a n n ­ F i o r e 1979 (wie A n m . 5), S. 56. Z u den Por t ra i tköpfen im Atelier des Cavaliere d ' A r p i n o als 

Zeugen eines «akademischen Glaubensbekenntnisses» vgl. Z y g m u n t Wazbinsky, «II Cavaliere d ' A r p i n o ed il 

mito accademico. II problema deH'autoident i f icazione con ['ideale», in: W i n n e r (Hg. ) 1992 (wie A n m . 24) , 

S. 3 1 7 ­ 3 6 3 . 

Abb. 13 RaHaello Santi , Hermen, Fresko, Stanza deU'Incendio, Apostol ischer Palast, Vatikanstadt . 
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190 daran gedacht werden, dass im Rom des letzten Jahrhunder tvier te ls die al ter tums­

kundl iche und die einsetzende archäologische Publizistik die Öffent l ichkei t mit dem 

Aussehen antiker H e r m e n und mit ihrer einstmaligen Verwendung vertraut machte . 4 4 

Spätestens seit Pirro Ligorios Ausgrabungen in Tivoli4 5 war bekannt , dass griechische 

Akademien u n d Gymnas ien sowie römische Gebäude , die dem griechischen Bildungs­

ideal nacheiferten, Hermengaler ien besassen, die fast ausschliesslich mit den Bildnissen 

berühmte r Griechen bestückt waren. Nach Zuccaros eigenen Worten waren die 

Griechen «stimati pure i savi, e pruden t i de] Mondo». 4 6 Den G a n g der Casa Zuccari 

ziert also die exemplifizierte Weisheit. Die Erör terungen zur Bedeutung der ant iken 

H e r m e n oder termini füh r t en Fulvio Orsin i dazu, die Form der H e r m e als Bildnis des 

uomo illustre auch ikonologisch auszudeuten: Die quadrat ische Form der H e r m e und 

die quadrat ischen Buchstaben ihrer Namens inschr i f t seien Sinnbilder der Tugend, 

weil ein tugendhaf te r Mensch in der Antike als homo quadratus, also in jeder H i n ­

sicht perfekter Mensch, gegolten habe.4 7 H e r m e n in ihrer weitgehend ant iken Form 

sind in Zuccaros Galleria also am richtigen Platz. 

Was unsere Bezeichnung <camin sovrano betr iff t , könn te man die Vor­

stellung von der H e r m e als Schmuck eines Gymnas iums mit einigen Passagen in der 

ant iken und neuzeit l ichen Literatur in Verbindung bringen, in denen das Leben als 

gymnasium virtutis bezeichnet wird.4 8 Die ant iken Hermen , die Zuccaro also weniger 

wegen der einzelnen sapienti als wegen ihrer bekann ten einstigen Funkt ion dargestellt 

hat , würden auf diese Weise die Schule oder K a m p f b a h n der Tugend f lankieren. Der 

44 Pirro Ligorio, Libro deU'Anlichita, Bd. 7, fol. 165, unrer dem Stichworr CYMNASIlis: «Era luogo et s c h o b 

dcll'Artisti, dedicato ad Hercole ad Apolline, a Minerva e alle Muse. La cittä di Athene ne havea sei, quel 

detto Hermeo opera di Hadrian imperatore e fu cosi detto dalli Hermeti ritratti di huomini ilustri fatti informa 

di termini, come havemo detto nel libro dell'imagini di Philosophi e d'altri virtuosi huomini . II secondo 

Gymnasio era quello dell'Academia appellato dal M o n u m e n t o di Academo Spartano Heroe che Ic soprastava. 

Onde Suida e Stephano dicono che Academia era Gymnasio in Athene, dove Piatone conversö, nominato da 

Academo Heroe. Loquale fu derto Academia». 

45 Vgl. Beatrice Palma Venetucci (Hg.) , Pirro Ligorio e le erme tiburtine, Rom 1992 (Uomini illustri 

dell'antichitä, Bd. 1.1). 

46 Zuccaro, Idea. 1. Buch, S. 26 (Heikamp 1961, wie Anm. 3, S. 246) . 

47 Fulvio Orsini, Imagines et elogia virorum illustrium et eruditorum, Rom 1570: «Quadratas autem 

statuas sine manibus et pedibus, cuiusmodi Hermae, qui TEtpctyojvoi apud Graeci fingi solebanr, cum quadra-

tis etiam litteris, illustribus viris dicatos ab antiquis fuisse, non aliam ob causam opinor, quam quod ea forma, 

quae sola perfecta, absolutaque sit, illorum sapientiamque minime ßuxam, minimeque mutabilem indicare 

vellent. Itaque quadratum virum, qui esset omnibus numeris absolutus, ut est apud Platonem et Aristotelem 

appellare solutus est Simonides». Vgl. auch Donatella Pegazzano, «1 .Visacci. di Borgo degli Albizi: Uomini 

illustri e virtü umanistiche nella Firenze di tardo Cinquecento», in: Paragone Arte, Bd. 43, 5 0 9 - 5 1 1 (1992) , 

S. 5 1 - 7 1 . 

48 Im Grunde gehören alle wesentlichen Dekorationsclemente von Pergola und Sala I'errena zu einer 

gelaufigen Iugendmetaphorik, die noch Marino 1620 so formulierte: «Non speri alcun, se non combatte, 

I di Corona ir pomposo, I perche nel campo di Virtü spinoso I frutti le glorie son, semi i sudori, I mezo son 

le fatiche, e fin gli onori». (Giambattista Marino, «Hercole incoronato da Pallade d'Annibalc Mancini», 

in: La Galeria, hg. von M. Picri, Bd. 1, Padua 1979, S. 33) . 
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T u g e n d e r w e r b w ä r e d e m n a c h als T u g e n d ­

k a m p f a n g e d e u t e t . D i e s e n A n s a t z s c h e i n t 

F e d e r i c o in s e i n e n b e k a n n t e n Z e i c h n u n ­

g e n m i t E p i s o d e n a u s d e r Vita Taddeos 

auf d a s r ö m i s c h e gymnasium vitae ü b e r ­

t r a g e n z u h a b e n , in w e l c h e m d e r j u n g e 

K ü n s t l e r n i c h t n u r d i e g r o s s e n V o r b i l d e r 

s e i n e r K u n s t v o r f i n d e t , s o n d e r n s ich 

e b e n s o g e g e n d i e a l l f ä l l igen W i d r i g k e i t e n 

d e s O r t e s d u r c h z u s e t z e n h a t . E r s t so r e i f t 

er z u r T u g e n d als M e n s c h u n d als K ü n s t ­

ler h e r a n . 4 9 E i n e d e r S z e n e n d e r Vita 

( A b b . 14) ze ig t k o n s e q u e n t e r w e i s e , w i e 

e i n e a m R o c k s a u m 5 0 als «EATICA» b e ­

z e i c h n e t e F i g u r d e n k l e i n e n T a d d e o v o r 

d e m T o r d e r e w i g e n S t a d t in E m p f a n g 

n i m m t u n d i h m d e n W e g s e i n e r M ü h s a l 

w e i s t . W e n n d i e n a c h d e r g e z e i c h n e t e n 

Vita Taddeos a u s g e f ü h r t e n Ö l b i l d e r , d i e 

sich h e u t e im D e p o t des Palazzo Venezia 

b e f i n d e n , w i r k l i c h z u r A u s s t a t t u n g d e s 

r ö m i s c h e n Palazzo Zuccaro v o r g e s e h e n 

w a r e n , s o l l t e n d ie se G e m ä l d e w a h r s c h e i n ­

l ich in d e r A r t e i n e s exemplum virtutis 

f u n g i e r e n , w i e es Z u c c a r o a u f e i n e r d e r 

b e i d e n S c h r i f t t a f e l n n e n n t . 
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Zuccaros Tugendvorstellung und die Architektur seines Palazzo 
Es g i b t I n d i z i e n d a f ü r , d a s s d e r Palazzo Zuccaro u r s p r ü n g l i c h m i t d r e i E n f i l a d e n 

d u r c h z o g e n war , d i e v o m E i n g a n g s r a u m be i Trinitä dei Monti i h r e n A n f a n g 

n a h m e n . 5 1 U n t e r d i e s e m B l i c k w i n k e l w ä r e a u c h Z u c c a r o s Galleria in d e r 

4 9 Vgl. etwa Ambrosius, Hnarrationes in psalmos I, 7: «tamquam in communi animarum gymnasio et 

quodam studio virtutum.» Sidonius Apollinaris, Epistulat 1,6,2: «Romam urbem domtciliuffl Icgum, 

gymnasium litterarum.» 

5 0 Winner hat darauf hingewiesen, dass die Anbringung solcher Namen auf Gewandsäumen und Kragen von 

Zuccaros Kopie der beiden holbeinschcn Triumphe des Reichtums und der Armut becinflusst ist (Matthias 

Winner, «Federico Zuccari und der Codex Grimani», in: Festschrift Otto von Simson, Berlin 1977, S. 299) . 

51 Wie mich ( ieorg Steinmet/cr informierte, lassen die neusten Bauuntersuchungen eine Erschliessung 

des Pia» terreno des Palazzo durch drei solche Enfiladen als möglich erscheinen. 

Abb. 14 Federico Zuccaro, Taddeo vor dem Stadttor Roms, Federzeichnung, Privatbesitz. 
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192 dreistrahligen Archi tektur seines Hauses ein Mittelweg, ein camin sovrano. Wollte 

m a n sehr weit gehen, k ö n n t e m a n die drei Enfi laden ­ und dami t die drei Kom­

par t imen te des Palazzo Zuccaro ­ mit einer Drei te i lung in Zuccaros Theoriesystem 

parallelisieren, etwa den drei arti del disegno («Una lux in tr ibus fulgens . . .»). Doch 

scheint es beim jetzigen Stand der Bauuntersuchungen für solche Überlegungen noch 

zu f rüh . 5 2 

Fruchtbarer fü r das Problem des Selbstverständnisses u n d der künstlerischen 

Selbstdarstellung Zuccaros ist die Frage, ob wir für das System der inneren Er­

schliessung von Zuccaros «altra casa», also für den in die offene Sala Terrena aus­

laufenden Korridor im rückwärt igen Teil seines Palazzo eine Vorlage kennen . Und 

wirklich scheint sich in diesem Punkt das Nachdenken über die von Papst Sixtus V. 

im Städtebau so geschätzte Dreistrahligkeit als Ordnungs fak to r auszuzahlen. D e n n 

der Dreistrahl war ja auch für das G r u n d s t ü c k von Sixtus' heute verschwundener Villa 

Montalto konstitutiv. Der Plan des Anwesens, wie ihn D o m e n i c o Fontana von Natale 

Bonifacio radieren liess, verdeutl icht diese Tatsache (Abb. 2).5 3 Fontana publizierte 

den Plan 1590, also in demselben Jahr, als Zuccaro sein G r u n d s t ü c k am Anfang 

der jenigen Strasse kaufte , an deren Ende die päpstl iche Villa s tand. Von der trapez­

förmigen Anlage des Grunds tücks schweift unser Blick auf den Grundr iss von 

Fontanas Villa selbst, die dem Dreistrahl eingepasst, wenn auch nicht selbst in der 

Form eines Trapezes gestaltet war. Fontana zeigt zwar das piano nobile, welches wegen 

der Hanglage des Gebäudes nur an der Rückseite den direkten Weg in den Gar ten 

erlaubte. Die Radierung vermittel t jedoch den Eindruck einer Zugängl ichkei t auch 

von der anderen Seite her. Die Ähnlichkei ten dieses Plans des Casino Montalto mit 

dem Grundr i ss von Zuccaros «altra casa», also mit dem rückwärt igen u n d von 

Federico ausdrücklich als a u t o n o m e Einhei t beschriebenen Teil seines Palazzo, sind 

kaum zu übersehen. 

Fontana zeigt den Grundr iss eines Gebäudes mit vorgelagertem Saal in der 

Art einer Loggia, von welchem aus man einen Mitte lgang betri t t , der rechts mit einem 

Treppenhaus verbunden ist. Der Mitte lgang läuft in eine Sala Terrena aus, die keine 

Verbindungstüren zu den beiden sie f lankierenden R ä u m e n hat. Sie ist als rückwärtige 

Loggia durch drei O f f n u n g e n mit dem Gar ten verbunden . Die Übere ins t immungen 

(Abb. 3) reichen von der Art der inneren Erschliessung über die Lage der Treppe bis 

hin zu den untere inander nicht verbundenen drei Räumen an der Gartensei te und den 

5 2 Aufgrund der völlig fehlenden Daten über die Anlage und Ausgestaltung des Gartens erübrigen sich 

ebenso Spekulationen über dessen <ikonologische> Funktion oder <lesbare> Ausrichtung auf das übrige 
Anwesen hin. 

5 3 Deila trasportazione dell'obelisco vaticano et delle fabriche di Nostro Signore papa SistO V, fatte dal 
cavalier Domenico Fontana, Rom 1 590, S. 1. 
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drei Ö f f n u n g e n der Sala in der Mit te z u m Garten . 5 4 Im R a h m e n dieses Vergleichs er­ 193 

scheint es als sekundär, dass der Eingang von der heutigen Via Sistina vom Schema 

des Casino Montalto abweicht; denn der Haup te ingang des Palazzo Zuccaro lag 

fraglos bei Trinita dei Monti. Doch müssen wir Zuccaros eigene Eintei lung seines 

Anwesens in «casa grande» u n d «altra casa», selbst wenn sie in ihrer Differenzierung 

an der heutigen Baugestalt schwer ablesbar ist, so weit nachvollziehen, dass wir beide 

Einhei ten typologisch getrennt zu verstehen versuchen. 

Die Vorbildlichkeit des Casino Montalto, eines der wenigen neuen Gebäude 

des Villentypus im Rom des ausgehenden Cinquecen to , ist fü r alle weiteren römi­

schen Anlagen dieser G a t t u n g mehrfach be ton t worden. 5 5 Doch gerade im Fall des 

nächsten grossen römischen Projekts für ein Casino, der Villa Borghese, haben wir es 

bezeichnenderweise nicht mit einer Form des Zitats zu tun , das die Archi tektur­

geschichte vorzugsweise betrachtet , nämlich mit einer Ü b e r n a h m e der Front . Viel­

mehr muss, bei allen Abweichungen im Detail , die G r u n d i d e e der E i n b i n d u n g der 

Villa Borghese in die Dreiachsigkeit der Anlage des Gartens als unverkennbares Erbe 

des Casino Montalto gelten. Auch Federico Zuccaro hat sich nicht auf die Fassade von 

Fontanas Gebäude konzentr ier t . D e m Plan nach, welcher der gebauten Archi tektur 

des Palazzo Zuccaro zugrunde liegt, wandel te sich (und das ist der einzige wesentliche 

Unterschied zu Fontanas Grundriss) die vordere Loggia des Casino Montalto zur 

Sala Grande des Palazzo Zuccaro. D e m n a c h handel t es sich bei Federicos Haus u m 

die Verschmelzung einer die eigene Kunst annonc ie renden Arbeitsstätte mit d e m 

neuesten repräsentativen W o h n b a u in Rom, der Dimens ionen aufwies, die Federico 

adapt ierbar erschienen. 

Dass Zuccaro im rückwärt igen Teil seines Palazzo den Grundr iss der Villa des 

zu Baubeginn noch regierenden Papstes nachahmte , sagt einiges über die selbst­

bewusst von ihm beanspruchte Stellung in der römischen Gesellschah. W ä h r e n d er 

mit den sonderbaren Formen seines Atelierbaus, der «casa grande», u n d mit d e m 

extravaganten «Höllenton als Eingang zum Gar ten die nötige Aufmerksamkei t auf 

sein Küns t l e r tum (speziell auf sein Können als scultore) lenkte, bezog er wesentl iche 

Anregungen für sein Wohnhaus , das ja auch Residenz des Principe di San Luca 

werden sollte, von einem Bau, der fü r einen weit oberhalb seiner eigenen sozialen 

5 4 In die zum Zweck der Konfrontalion mit der Villa Montalto angefertigte Cirundrissrekonstruktion des 

Palazzo Zuccari habe ich gegenüber Frommeis Versuch (Abb. 1) zwei Varianten eingefügt: Erstens zeige ich 

die Mauer im Hermen-Korridor (Galleria) geschlossen, weil nicht nachgewiesen ist, dass von dort aus eine 

Kellertreppe abging. Zweitens habe ich probeweise eine weitere Tür zwischen Sala Grande und dem Eingangs-

raum von der via Feiice angesetzt, womit die Möglichkeit einer ursprünglich bestehenden Enfilade ange- • 

deutet werden soll. Es muss jedoch deutlich betont werden, dass die Zahl und Posirionen der Türen in der 

Sala Grande Zuccaros durch die Bauuntcrsuchungen noch nicht definitiv zu bestimmen war. 

55 Vgl. Christoph H. Heilmann, . D i e Entstehungsgeschichte der Villa Borghese in Rom», in: Münchner 

Jahrbuch der Bildenden Kunst. Bd. 24 (1973) , S. 129. 
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194 Stellung s tehenden Auftraggeber errichtet worden war. Das Casino Montalto war 

Zuccaros Orientierungsgrösse. , < ' O b die Verwendung von dessen Grundr iss in seinem 

Künst lerhaus einem allseits sichtbaren Zitat entsprechen sollte, lässt sich, zumal ge­

naue In fo rmat ionen über die ursprüngliche Fassade des Palazzo Zuccaro fehlen, nicht 

letztgültig entscheiden. Wahrscheinlich ging es Federico vor allem um die Ü b e r n a h m e 

des obersten Modells einer als aktuell verstandenen Wohnarch i t ek tu r gehobenen 

Zuschni t t s , in der sich die gesellschaftliche Stellung ihres Besitzers spiegeln sollte. 

Zuccaro wird den Anspruch auf ein solches Haus als die gerechte Frucht seines 

arbeitsreichen Weges zur Tugend betrachtet haben. 

Tugend (virtü) und der Weg dor th in ist, wie sich am Beispiel der gemalten 

H e r m e n u n d der Herkules­Szenen in der Galleria zeigen Hess, ein wesentliches 

T h e m a in den Fresken des Palazzo Zuccaro. Wenige Begriffe sind für das a k a d e ­

mische) Künst le r tum Federico Zuccaros so charakteristisch wie seine Vorstellung vom 

virtuoso, der einen vielleicht mühevol len, aber fest definier ten Weg zur Vollendung 

seines Künst ler tums durchlaufen muss. Zuccaros Tugendbegriff kann auch als 

Schlüssel zum Verständnis der Archi tektur seines Hauses dienen. In ihr wollte er nicht 

nur sein Künst le r tum offenbaren, sondern auch seine Überzeugung manifest ieren, 

dass der richtige Weg zur virtü, der camin sovrano, zu gesellschaftlicher Anerkennung 

und materiellem Erfolg führ t . Ähnlich wie die Hermenpor t ra i t s in der Galleria Zitate 

aus zeitgenössischen fürst l ichen Innendekora t ionen sind, die auch ihrer prestige­

trächtigen H e r k u n f t wegen den Malerfürs ten Federico und seine Getreuen umgeben 

sollten, bediente sich Zuccaro in den Bauformen seines Hauses aus der gehobenen 

Wohnarch i t ek tu r Roms. In diesen Formen suchte Zuccaro geradezu die Assoziation 

mit dem Bauverhalten der nobiltä, weil er sie für Kennzeichen genau jener gesell­

schaftl iche Etabliertheit hielt, zu der ihn, wie er hof f te und erwartete, seine virtü 

letztendlich bringen würde. 

5 6 D e r Zuccaro­Schüle r D o m e n i c o Passignano füh r t e in den 1580er Jahren Fresken im Casino Montalto 

aus (vgl. Joan Lee Nissman, Domenico Cresti II Passignano, 1559-1638. A Tuscan Painter in Florence and 

Rome, Diss. C o l u m b i a University 1979, S. 35); schon dies spricht für eine gute Bekanntschaf t Federicos mit 

dem Bau. 


