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Die femme fatale im Kirchenstaat:

Positionen der Querelle des Femmes in Rom 

(1622-1678)

Als Silvio Antoniano, der Sekretär des später heiliggesprochenen Carlo Borro- 

meo, 1588 einen Traktat über christliche Kindererziehung verfasste, umschrieb 

er die Kompetenzen eines Fräuleins aus gutem Hause wie folgt: »Man erwar

tet von einem Mädchen aus guter Familie, dass es das Marienoffizium und 

dasjenige der Heiligen aufsagen kann, und im übrigen soll es spinnen und 

nähen und sich mit anderen weiblichen Tätigkeiten befassen.«1 Von intellektu

ellen Aktivitäten riet Antoniano ausdrücklich ab, denn dies könne die von 

Natur aus schon eitlen Frauen erst recht hochmütig machen.2

Etwa hundert Jahre später scheint Antonianos Ideal der Frauenbildung 

immer noch Gültigkeit besessen zu haben. In dem 1675 in Rom erschienenen 

Benimmbuch II Cavaliere e la Dama wurden nach wie vor Handarbeiten als die 

optimale weibliche Beschäftigung propagiert: »Alle Autoren, die den Lebens

stil der Damen und gar der Prinzessinnen und Königinnen behandeln, loben 

es als vorbildlich, dass sie Müßiggang vermeiden, indem sie zu Hause zusam

men mit ihren Dienerinnen und ihrem Gefolge die weiblichen Fertigkeiten 

ausüben und etwa Leinen, Wolle, Seide und andere Dinge dieser Art bearbei

ten.«3 Dass die römische Nobilität jenem Ideal zu folgen suchte, wird eindrucks

voll durch eine Nachricht von 1683 illustriert, der zufolge die Principessa 

Borghese mit über 60 Frauen ihres Gefolges Livreen und Prunkgewänder be

stickte.4

Wie etliche dokumentbasierte Studien gezeigt haben, beschränkten sich 

die römischen Damen aber keineswegs nur aufs Handarbeiten, sondern besa

ßen teilweise recht beachtliche Handlungsspielräume. Sie unterstützten ihre 

Ehemänner durch soziale Kontaktpflege und informelle Diplomatie, betei

ligten sich an der Erziehung ihrer Kinder, förderten deren Karrieren und Ehe

projekte, übernahmen innerhalb ihrer Familie wichtige administrative und 

karitative Aufgaben, protegierten religiöse Orden und taten sich vor allem auf 

religiösem Gebiet auch als Bauherrinnen hervor.5

Eine besonders herausgehobene Position besaßen die weiblichen Verwand

ten des Papstes, beispielsweise Anna Colonna Barberini. Anna Colonna, die 

aus einer der vornehmsten Adelsfamilien Roms stammte, war 1627 mit Taddeo
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Barberini, einem Neffen Urbans VIII., verheiratet worden. Simona Feci und 

Maria Antonietta Visceglia haben detailliert dargelegt, wie Anna ihren Ein

fluss geltend machte, um zur Klientelbildung beizutragen und die Interessen 

ihrer beiden Familien zu fördern. Die Autorinnen gelangten zu der Schluss

folgerung, dass Annas Gestaltungsmöglichkeiten dennoch relativ begrenzt 

waren: Nur niederrangige Bittsteller suchten ihre vermittelnde Fürsprache, 

während sich mächtigere Personen direkt an die männlichen Entscheidungs

träger wandten.6

Als die Barberini 1646 ins Exil flohen, musste Anna in Rom Zurückbleiben, 

um dort die Interessen der Familie zu wahren.7 Als Frau durfte sie jedoch nicht 

persönlich vor dem Senat erscheinen; vielmehr musste sie in der kapitoli

nischen Kirche Santa Maria in Aracoeli warten, während ihre Bittschrift von 

einem männlichen Verwandten dem Senat vorgetragen wurde.8 Die Konser

vatoren wiesen Annas Argumente zurück, vermerkten aber immerhin respekt

voll, dass sie durch ihre soziale Stellung zu mehr Einsicht befähigt sei als die 

»gewöhnliche Schar der Frauen«. Die Formulierung »donna di grand'intendi- 

mento e nata fuori della vulgare mescolanza del femineo stuolo« (»Frau von 

großer Einsicht, durch ihre Geburt erhoben über das vulgäre Gemisch der 

Frauenschar«) lässt allerdings erkennen, wie wenig die Konservatoren im all

gemeinen von Frauen hielten.9 Kardinal Girolamo Colonna distanzierte sich 

von der Initiative seiner Schwester Anna, indem er ihr öffentlich »sciocchez- 

za« (Dummheit) vorwarf.10

Die misogyne Grundhaltung, die sowohl in den Worten des Kardinals als 

auch in denen der Konservatoren schlaglichtartig aufblitzt, hatte schon seit 

dem 14. Jahrhundert die sogenannte Querelle des Femmes befeuert. Die sowohl 

in Frankreich als auch in Italien mit großer Vehemenz geführte Debatte betraf 

die Fähigkeiten und die gesellschaftliche Stellung der Frauen. Die Etikettie

rung der Debatte als Querelle des Femmes ist modernen Ursprungs, besitzt aber 

durchaus historische Berechtigung, denn Martin Le Franc sprach in seinem 

1440-42 erschienenen Champion des Dames bereits explizit von einer »querelle 

des dames«.11 Das Streitgespräch ist allerdings auch unter vielen anderen 

Namen geführt worden (als controverses, debat, discours, apologie, defense etc.), d. h. 

es gab in der betreffenden Epoche noch keinen allgemein akzeptierten Ober

begriff für die »Frauenfrage«?2 Martin Le Franc verwendete »querelle« im 

Sinne von »Anklage« oder »Prozess«; der Champion des Dames ist ein »Vertei

diger der edlen Frauen«, die sich über die Verunglimpfung ihres Geschlechts 

durch die Männer beschwert haben. Der Begriff »Querelle des Femmes« 

bedeutet also einerseits Wehklage und Anklage seitens der Frauen, anderer

seits aber auch »Disput der Frauen« oder »Streit um die Frauen«?3

Während das 16. Jahrhundert als die eigentliche Blütezeit der Streitschriften 

von und über Frauen zu gelten hat, sollen im Kontext des vorliegenden Sam

melbandes zwei relativ späte Publikationen in den Blick genommen werden, 

die beide speziell für die Situation der Frauen in Rom aufschlussreich sind. 

Die im Titel genannten Eckdaten 1622 bzw. 1678 beziehen sich auf Cristofano
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Bronzinis Dialog Della dignitä, & nobiltä delle donne, der in vier Bänden zwi

schen 1622/24 und 1632 erschien, sowie auf die 1678 veröffentlichte Apologia 

der Maria Mancini. Diese Werke thematisieren zwei verschiedene Aspekte 

weiblicher Freiheit: zum einen die politische Mitbestimmung, zum anderen 

die persönliche Selbstbestimmung. Es wird im Folgenden aber nicht nur um 

die genannten Texte gehen, sondern vor allem auch um die bereits angeschnit

tene Frage, welche Handlungsspielräume Frauen im Rom des Seicento besaßen 

und inwiefern Kunstwerke zur Konstruktion weiblicher Rollenbilder beitrugen.

Della dignitä, & nobiltä delle donne von Cristofano Bronzini: 

ein Auftragswerk Christianes von Lothringen?

Bronzinis Dialog wurde zwar in Florenz verlegt, doch spielt er in Rom - laut 

Einleitungstext im Garten der Villa Medici auf dem Pincio. Insbesondere in 

Rom sorgte das Werk für Furore, denn während der Florentiner Inquisitor 

keinerlei Beanstandungen gehabt hatte, verbot die römische Indexkongrega

tion 1622 die Veröffentlichung des ersten Bandes und ließ diesen erst 1624 in 

einer korrigierten Fassung erscheinen. Xenia von Tippelskirch hat dargelegt, 

welche Eingriffe die Zensoren verlangten.14 Bevor ich auf die Frage eingehe, 

was diese erzwungenen Korrekturen über das römische Frauenbild aussagen, 

möchte ich zunächst die politische Bedeutung von Bronzinis Text heraus

stellen.

Als die ersten Bände von Bronzinis Dialog herauskamen, hatten in Florenz 

ungewöhnlicherweise zwei Frauen die Regierungsgewalt inne: Christiane 

von Lothringen und ihre Schwiegertochter Maria Magdalena von Österreich. 

Von 1621 bis 1628 agierten sie als Vormünder des minderjährigen Großherzogs 

Ferdinando II. de' Medici, der Maria Magdalenas Sohn und Christianes Enkel 

war.15 Da Bronzini die ersten beiden Bände seines Werks Maria Magdalena 

von Österreich widmete, konzentrierte sich Xenia von Tippelskirchs Inter

pretation auf sie. Die jüngere der beiden Regentinnen führte den Titel einer 

Erzherzogin von Innerösterreich und konnte dadurch den Vorrang vor ihrer 

Schwiegermutter Christiane von Lothringen beanspruchen, die »nur« Groß

herzogin war. Zudem war Maria Magdalena die Schwester des Kaisers, was 

ihr mehr politisches Gewicht verlieh. Deswegen stand sie während der Regent

schaft im Vordergrund. Um die Intentionen von Bronzinis Text klarer zu kon- 

turieren, soll im Folgenden jedoch gezeigt werden, dass die Großherzogin 

Christiane von Lothringen die treibende Kraft hinter dem Publikationspro

jekt war.

Im vierten Band des Dialogs findet sich ein Porträt Bronzinis, das ihn klar 

als »Medici-Kreatur« charakterisiert (Abb. I).16 Über seinem Kopf prangt das 

Medici-Wappen mit den sechs palle (Kugeln), auf die sich die darunter ange

brachte Inschrift bezieht: »Piü nella mente impresse« (»noch stärker in den 

Geist eingeprägt«).17 Die Medici-Zeichen wurden demnach nicht nur in die 

Kupferplatte des Stechers, sondern noch mehr in den Geist Bronzinis eingra-
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1. Anonymer Künstler: Cristofano 

Bronzinid'Ancona, Kupferstichaus: 

Della Virtü, e Valore delle Donne Illustri. 

Dialogo di Christofano Bronzini d'Anco

na. Diviso in quattro Settimane; e ciasche- 

duna di esse in sei Giornate. Settimana 

Seconda, Giomata Settima, Florenz 1632. 

Florenz, Biblioteca Nazionale Centrale

viert. Wohl nicht zufällig ist dieses Porträt gerade jenem Band des Dialogs 

vorangestellt, der eine Widmung an Christiane von Lothringen trägt - war sie 

doch diejenige, die Bronzini an den Medici-Hof geholt hatte. Die Kontakte 

zwischen Bronzini und Christiane reichen bis in das Jahr 1610 zurück, in dem 

Maria Magdalena von Österreich gerade erst als junge Braut nach Florenz 

gekommen war und politisch noch keine nennenswerte Rolle spielte. Zu jener 

Zeit dominierte Christiane von Lothringen die Florentiner Politik, da ihr 

Ehemann Ferdinando 1.1609 verstorben war und ihr noch sehr junger Sohn 

Cosimo II. bei allen Entscheidungen ihren Rat einholte.’81610 bemühte sie sich 

darum, ihren Sohn Francesco zum Kardinal zu machen, und warb in diesem 

Zusammenhang Bronzini als dessen Berater an. Als später nicht Francesco, 

sondern dessen Bruder Carlo Kardinal wurde, zählte Bronzini zu seinem 

Gefolge und assistierte ihm im Konklave von 1621, aus dem Bronzini der 

Großherzogin berichtete.19

In den Jahren, in denen Bronzini seinen Dialog verfasste, stand er also in 

einem Klientelverhältnis zu Christiane von Lothringen und ihrem Sohn Carlo. 

Darüber hinaus hatte die Lothringerin bereits zuvor ein deutliches Interesse 

an der Querelle des Femmes bekundet. Sie war am Hof ihrer Großmutter, der 

französischen Königin Caterina de' Medici, aufgewachsen und hatte schon in 

Frankreich miterlebt, wie sich die Querelle politisch instrumentalisieren ließ. 

Da Caterina de' Medici starken Einfluss auf die französische Politik nahm, 

war sie vielfältigen Attacken ausgesetzt, die auch ganz generell die Regie-
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rungsunfähigkeit von Frauen behaupteten.20 Gerade angesichts solcher miso- 

gyner Anwürfe entstanden im Umfeld der Königin mehrere literarische 

Werke, die die besonderen Qualitäten und Fähigkeiten von Frauen betonten. 

Marie de Romieus Brief discours: Que l’excellence de la femme surpasse celle de 

l'homme suchte 1581 nicht nur die Überlegenheit der Frauen zu beweisen, 

sondern ehrte auch die gelehrten weiblichen Mitglieder des Königshauses als 

illustre Humanistinnen.21 Caterinas Tochter, die zeitweilige Königin Marga

rete von Valois, verfasste einen kurzen Traktat, der ebenfalls den Vorrang des 

weiblichen Geschlechts postulierte.22 Es war jedoch Matteo Zampini Vorbehal

ten, die Würdigung der französischen Gynäkokratie auf die Spitze zu treiben: 

Sein Elogio della gran Caterina di Medici kam 1586 gleich in vier Sprachen heraus 

- mit einer Widmung an Christiane von Lothringen.23

Als Großherzogin der Toskana nutzte Christiane ebenfalls literarische 

Werke, um ihre politische Position als designierte Regentin zu festigen. 1596 

erschien in Florenz eine erweiterte italienische Neuausgabe von Boccaccios 

De claris mulieribus, eines Schlüsseltexts der Querelle des Femmes, mit einer 

Widmung an Christiane von Lothringen. Der Herausgeber Francesco Serdo- 

nati fügte Boccaccios Katalog illustrer Frauen etliche weitere Exempel hinzu, 

darunter die toskanischen (Groß)herzoginnen ebenso wie die lothringischen 

Vorfahrinnen Christianes.24 Besonders großen Raum beanspruchten die 

Lebensbeschreibungen von Caterina de' Medici und - als krönender Abschluss 

des gesamten Bandes - Christianes von Lothringen.25 Ausführlich betonte 

Serdonati, die französische Königin habe Christiane in alle Geheimnisse ihrer 

Regierungskunst eingeweiht.26 In einem vorangestellten discorso »Über die 

weibliche Vollkommenheit« vertrat Serdonati wortreich die Ansicht, dass 

Männer und Frauen über gleiche Fähigkeiten verfügen.27

Sobald Christiane von Lothringen und Maria Magdalena von Österreich 

jedoch die Regentschaft übernahmen, sahen sie sich vielfältigen misogynen 

Vorbehalten ausgesetzt. Dies geht etwa aus einem Tacitus-Kommentar hervor, 

den Virgilio Malvezzi 1622 dem minderjährigen Großherzog Ferdinando II. 

widmete: »Es gibt nichts, was von den Männern mehr gehasst und ver

abscheut wird, als einer Frau dienen zu müssen, denn dies widerspricht der 

Vernunft und Gottes Geboten, vor allem aber den Gesetzen der Natur [...], 

besitzt doch jenes Geschlecht (nicht immer, aber meistens) weder Klugheit 

noch Tugend; stattdessen viel Hochmut und ebensoviel Lüsternheit, ist also 

völlig ungeeignet zum Regieren.«28

Ebenfalls 1622, ein Jahr nach Beginn der Florentiner Regentschaft, erschien 

der erste Band von Cristofano Bronzinis Dialog Della dignitä, & nobiltä delle 

donne. Zweifellos handelte es sich um den Versuch, die Querelle des Femmes 

erneut politisch zu instrumentalisieren, um die Regierungskompetenz der 

Frauen zu unterstreichen. Angesichts der lang etablierten Kontakte zwischen 

Bronzini und Christiane von Lothringen sowie in Anbetracht ihres voran

gehenden Engagements auf dem Gebiet der Querelle des Femmes ist davon aus

zugehen, dass sie Bronzinis Publikationsprojekt initiierte.
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Wie bei Zampini und Serdonati wurden wiederum Caterina de' Medici 

und Christiane von Lothringen prominent in Szene gesetzt. Während Bron- 

zini Maria Magdalena von Österreich hauptsächlich für ihre Frömmigkeit 

und ihre Reitkünste lobte, präsentierte er Christiane als eine überaus geschick

te Politikerin, die explizit sowohl Frauen als auch Männern als Vorbild dienen 

könne.29 Die detailreiche, insgesamt 15 Seiten umfassende Würdigung Chris

tianes geht weit über das hinaus, was bisher in der italienischen Querelle- 

Literatur üblich war.30 Während in Rom eine Frau wie Anna Colonna trotz 

ihres hohen Rangs noch nicht einmal persönlich vor dem Senat erscheinen 

durfte, führte Bronzini seiner Leserschaft eindringlich vor Augen, wie Frauen 

in Florenz durchaus Regierungsverantwortung übernehmen konnten und 

welcher Qualitäten es dafür bedurfte.

Warum nun spielt Bronzinis Dialog in Rom? Wie sich den vorangestellten 

»Regieanweisungen« entnehmen lässt, haben sich im Garten der römischen 

Villa Medici vornehme Gesprächsteilnehmer aus verschiedenen Staaten ein

gefunden: die Römerin Margherita, die Mantuanerin Vittoria, die Florentine

rin Leonora, der nicht namentlich bezeichnete »Principe« der Toskana, Tolomei 

aus Ferrara und Cristofano Bronzini aus Ancona. Die fingierte Unabhängig

keit der meisten Dialogpartner vom Florentiner Hof und die räumliche Dis

tanz zu Florenz lassen das Gesagte objektiver wirken. Es erscheint nicht als 

höfische Panegyrik, sondern als sachlicher Austausch von Argumenten, wobei 

durch den Frauenfeind Tolomei auch konträre Positionen zu Wort kommen 

dürfen.

Trotz dieser recht diplomatischen diskursiven Form provozierte der Text 

in Rom ein empörtes Echo. Bronzini suchte die Überlegenheit der Frauen über 

die Männer nachzuweisen. Dass der Mann, der der Frau eigentlich dienen 

solle, sich zum Herrn aufgeschwungen habe, sei »ungerecht und tyrannisch«, 

denn der Mann sei im Vergleich zur Frau nur so viel wert wie der einzelne 

Stein in Relation zu einem ganzen Haus. Solche und ähnliche Aussagen, die 

gesellschaftlich destabilisierend wirken konnten, alarmierten die Inquisition 

und führten zur Streichung bzw. Abmilderung der inkriminierten Passagen.31 

Ferner konnten die Kardinäle nicht die Ansicht tolerieren, Eva sei die Kro

ne der Schöpfung gewesen. Entsprechend wurde folgende Aussage zensiert: 

»dass in der Frau, der würdigsten aller Kreaturen, alles Wissen und Können 

des Schöpfers seinen Endpunkt gefunden habe, wonach es Gott nicht möglich 

war, ein hervorragenderes oder würdigeres Wesen zu erschaffen, da nichts 

über die Frau Hinausgehendes zu finden oder vorzustellen ist.«32 Beanstandet 

wurde insbesondere aber die daraus abgeleitete Ansicht, »dass die Frau von 

Gott zur Herrin über den Mann erschaffen worden sei, und der Mann ihr 

untertan, um ihr zu dienen, wenngleich sie dann durch den Sündenfall ihm 

untergeordnet wurde«.33 Diese letztlich politisch motivierte Argumentation, 

Frauen seien zum Herrschen (und somit auch zum Regieren) befähigt, wurde 

nicht nur von dem bereits zitierten Virgilio Malvezzi, sondern auch von der 

römischen Gesellschaft scharf zurückgewiesen.
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Die femme fatale im Palazzo Chigi: eine Antwort auf Bronzini?

Geradezu wie eine Antwort auf die genannten umstrittenen Passagen wirkt 

das Freskenprogramm, das Kardinal Giovan Battista Deti zwischen 1625 und

1627 in der Galerie seines römischen Stadtpalastes (heute Palazzo Chigi) aus

führen ließ. Deti war 1599 im Alter von 17 Jahren durch seinen mächtigen 

Verwandten Papst Clemens VIII. Aldobrandini zum Kardinal erhoben worden 

und füllte sein Amt mit entsprechend geringer religiöser Überzeugung aus; 

vielmehr stand er in dem Ruf, allen Arten von Lastern und Ausschweifungen 

verfallen zu sein.34 Als Thema der Galerieausmalung wählte er biblische Frau

engestalten. Damit knüpfte er an eine familiäre Tradition an, denn auch Kar

dinal Pietro Aldobrandini hatte seine Villa in Frascati mit ähnlichen Szenen 

ausstatten lassen.35 Deti setzte durch die Auswahl der dargestellten Episoden 

jedoch neue Akzente

Flaminio Allegrini, den Deti mit der Ausmalung seiner Galerie beauf

tragte, war ein Schüler jenes Giuseppe Cesari (Cavalier d'Arpino), der die 

Fresken in Frascati geschaffen hatte.36 Der Bezug zwischen beiden Bildpro

grammen ist evident, denn sowohl in der Galerie der Villa Aldobrandini als 

auch in jener des Palazzo Chigi wird das Gewölbe von drei Szenen aus dem 

Leben der ersten Menschen dominiert. Die beiden seitlichen Fresken ver

gegenwärtigen jeweils den Sündenfall und die Vertreibung aus dem Paradies. 

Das große Mittelbild zeigt in Frascati die Erschaffung Adams, in der Galleria 

Deti die Erschaffung Evas.37 Eva ist in der Galleria Deti klar die Protagonistin 

des Geschehens, denn sie nimmt in allen drei Gemälden die prominenteste 

Bildposition ein und zieht durch ihr helles Inkarnat die Blicke auf sich. Das 

Mittelbild (Abb. 2) präsentiert uns Adam in Rückansicht, so dass sein Antlitz 

verborgen bleibt. Eva bildet den erotischen Blickfang des Gemäldes. Sie wen

det sich hingebungsvoll ihrem Schöpfer zu, der sie segnet. Gestik und Hal

tung dieser beiden Figuren drücken Zuneigung und Harmonie aus. Der Pfau 

am linken Bildrand spiegelt Evas körperliche Schönheit, dürfte aber auch auf 

das Laster der Eitelkeit anspielen. Das auf der Mittelachse platzierte Hünd

chen steht traditionell für die Tugend der Treue und weist somit indirekt 

darauf hin, dass Eva Gottes Gebot gerade nicht treu befolgte. Bronzinis These, 

Eva sei als das eigentlich noblere Geschöpf erschaffen worden, wird hier also 

durch die allusive Vergegenwärtigung ihrer Lasterhaftigkeit abgelehnt, die in 

den flankierenden Szenen des Sündenfalls und der Vertreibung aus dem 

Paradies mit aller Deutlichkeit zum Ausdruck kommt.

Während sich die Ausmalung der Galleria Aldobrandini in Frascati auf die 

Erschaffung Adams, Sündenfall und Vertreibung beschränkte und biblische 

Helden bzw. Heldinnen (David, Abigail, Jael, Judith) die angrenzenden Zim

mer dominieren,38 fasst die Galleria Deti gewissermaßen beide Bildzyklen 

zusammen: Die drei Szenen aus dem Leben der ersten Menschen werden von 

zwölf weiteren Gemälden eingerahmt, die Frauen aus dem Alten Testament 

zeigen (Abb. 3).39 Dabei nehmen Judith und Jael besonders prominente Posi-
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2. Flaminio Allegrini: Die Erschaffung Evas, 1625-1627, Fresko. Rom, Palazzo Chigi, 

Galleria Deti 

tionen ein, da sie die Hauptachse des Gewölbes abschließen. Beide Frauen 

sind in hochdramatischen Situationen wiedergegeben: Mit dynamischen, weit 

ausholenden Gebärden schicken sie sich an, ihren jeweiligen männlichen 

Widersacher zur Strecke zu bringen. Raumgreifend dominieren sie das Bild, 

während die den Todesstreich erwartenden Männer zu ihren Füßen liegen.40

Trotz ihrer Greueltaten galten Judith und Jael als Befreierinnen ihres Vol

kes.41 Durch die Themen, die der Kardinal Deti neu in sein Bildprogramm 

einfügen ließ, stellte er diese beiden »Heldinnen« hingegen in einen ganz 

andersartigen Kontext. In den Lünettenbildern der Langseiten geht es stets 

um Verführung bzw. um sexuelle Gewalt. Beispielsweise ist Tamars Ver

gewaltigung durch ihren Bruder Amnon dargestellt42 sowie die Konkubine 

des Leviten, die nach einer Gruppenvergewaltigung tot auf der Türschwelle 

seines Hauses liegt.43 Wie Sigrid Epp gezeigt hat, rechtfertigte die zeitgenös

sische Traktatliteratur das Verhalten der Männer bzw. gab den Frauen eine 

Mitschuld an diesen grauenhaften Ereignissen.44

Da sich das Kardinalskollegium 1622/23 mit Cristofano Bronzinis Traktat 

Della dignitä, e nobiltä delle donne auseinandergesetzt hatte, wirkt die wenig 

später begonnene Galerie des Kardinals Deti wie die Einladung zu einer Dis

kussion über die von Bronzini postulierte »Würde und Nobilität der Frauen«. 

Die ausgewählten Szenen besitzen allesamt eine gewisse Ambivalenz, die 

dazu herausfordert, das Verhalten der dargestellten Personen kritisch zu 

reflektieren.45 Durch die rings um die zentralen Deckenbilder angeordneten
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VIA DEl. CORSO

3. Schemazeichnung der Deckendekoration in der Galleria Deti des Palazzo 

Chigi (nach Epp 2001, S. 87)

alttestamentarischen Frauengestalten gab Deti allerdings eine misogyne Les

weise vor: Die vier Frauen, die durch die begleitenden Inschriften als Sidonia, 

Athalia, Cozbi und Iezabel identifiziert sind (vgl. Abb. 3), galten als Exempla 

weiblicher Laster.46

Während Bronzini die Ansicht vertrat, die Frau sei ursprünglich zur Her

rin über den Mann bestimmt gewesen und sehr wohl zum Regieren befähigt, 

inszenierte Kardinal Deti einen brutalen Krieg der Geschlechter. In diesem 

Kontext fungieren die todbringenden Heroinen Judith und Jael quasi als War

nung vor den Gefahren weiblicher Dominanz. Die Akte sexueller Gewalt 

gegen Frauen verfestigen hingegen die traditionelle Hierarchie der Geschlech

ter. Das Verhalten der Männer wird gerechtfertigt durch die generelle Laster

haftigkeit der Frauen, die letztlich aus Evas Ursünde resultiert. Eva erscheint 

somit als die femme fatale, durch die alles Unheil in die Welt kam. Auf die Ver

unsicherung, die Bronzinis Thesen auslösten, reagierte Kardinal Deti folglich 

durch die betonte Affirmation der weiblichen Unterlegenheit.

»Feministische« Positionen in den Memoiren der Maria Mancini 

Während Bronzinis Dialog eine politische Stoßrichtung besitzt, geht es in 

Maria Mancinis Apologia, ovvero le autentiche memorie di Maria Mancini conne- 

stabile Colonna, scritte da lei stessa um individuelle weibliche Selbstbestimmung. 

Zunächst sei die Autorin kurz vorgestellt.47 Maria Mancini entstammte einer 

römischen Adelsfamilie, wurde aber als Nichte des Kardinals Mazarin vor

wiegend am französischen Hof sozialisiert. Dort bewegte sie sich im Kreis der 

sogenannten precieux und wurde für ihre literarischen Fähigkeiten bewun

dert. Sie soll die erste große Liebe Ludwigs XIV. gewesen sein, musste 1661 

aber aus Gründen der Staatsräson den römischen Adligen Lorenzo Onofrio 

Colonna heiraten. 1672 verließ sie ihren Mann und flüchtete nach Frankreich,
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wo sie hoffte, Ludwig XIV. erneut für sich gewinnen zu können. Auf Betreiben 

des Papstes solidarisierte sich der König jedoch mit dem verlassenen Ehe

mann, der den Eintritt seiner Frau in ein Kloster wünschte. Die Bemühungen 

Colonnas, Maria Mancini wieder unter seine Kontrolle zu bringen, zogen sich 

über etliche Jahre hin und erregten in Europa großes Aufsehen.48

Mancinis spektakulärer Entschluss, sich von ihrem Mann zu trennen, 

dürfte durch das Vorbild ihrer Schwester Ortensia (Hortense) angeregt wor

den sein, die bereits 1668 ihren französischen Ehemann verlassen hatte und 

seitdem bei Maria Mancini in Rom lebte.49 Ortensia galt als große Schönheit 

und unterstrich dies, indem sie sich in Rom u. a. als Venus mit entblößter Brust 

porträtieren ließ.50 Ihr Benehmen war in den Augen der römischen Gesell

schaft skandalös, zumal sie ein Verhältnis zu einem nicht standesgemäßen 

Geliebten unterhielt.511672 begleitete sie Maria Mancini auf ihrer Flucht nach 

Frankreich, ließ sich dann aber in Savoyen nieder. Dort verfasste Ortensia ihre 

Memoiren, die 1675 für großen Wirbel auf dem Buchmarkt sorgten.52 Der 

Erfolg dieser Skandalgeschichte führte dazu, dass 1676 auch eine angebliche 

Autobiographie Maria Mancinis erschien. Maria selbst distanzierte sich von 

jenem Werk und antwortete darauf mit ihren »wahren Memoiren«, die 1676 

zunächst in französischer Sprache veröffentlicht wurden. 1677 kam eine spa

nische, 1678 eine italienische und 1679 eine englische Fassung heraus.53

Mancinis sogenannte Apologia erzählt nicht nur ihr Leben, sondern ver

sucht auch die Trennung von ihrem Gemahl zu rechtfertigen. Das Verhältnis 

der Eheleute sei anfangs von großer Zuneigung und Galanterie geprägt gewe

sen54 - (eine Behauptung, die ein von Lorenzo Onöfrio Colonna in Auftrag 

gegebenes Rollenporträt des Paares durchaus untermauert, zeichnet er darauf 

doch in Gestalt des Paris seine Gemahlin als die schönste aller Frauen aus).55 

Im Laufe der Zeit habe er es jedoch an dem nötigen Respekt vor seiner Gattin 

fehlen lassen, monierte sie.56 Vor allem tadelte sie seine Versuche, ihre Freiheit 

einzuschränken, indem er ihr z. B. eine Reise nach Venedig verbot.57 Den Aus

löser zur Flucht habe schließlich die Drohung ihres Mannes gebildet, sie in 

der Festung Paliano einzuschließen.58

Freiheit ist das eigentliche Leitmotiv der Apologia. Unter diesem Motto ver

bindet sich Kritik an Lorenzo Onofrio mit einer generelleren Kritik an der 

restriktiven römischen Gesellschaft.59 Maria Mancini motiviert ihre Flucht 

nicht zuletzt mit ihrem Widerwillen gegen den römischen Lebensstil, der 

durch Verstellung, Rivalität und Hass geprägt sei:

»Alle jene Gründe, verbunden mit der Aversion, die ich schon immer gegen die 

italienischen Bräuche und den römischen Lebensstil hegte, wo Täuschung und 

Hass zwischen den Familien mehr als irgendwo sonst herrschen, zwangen 

mich dazu, die geplante Flucht nach Frankreich zu beschleunigen.«60

Ähnlich wie Königin Christina von Schweden, die als Ausländerin in Rom 

ebenfalls eine Außenseiterposition einnahm, rebellierten sowohl Maria als
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auch Ortensia Mancini gegen die Normen, die in der römischen Gesellschaft 

für Frauen galten.61 Maria bezeichnete Italien als »paese pieno di formalitä«, 

d. h. als ein Land, das quasi in Förmlichkeiten ersticke.62 Ortensia schrieb, der 

Stolz einer römischen Frau bestehe darin, möglichst unauffällig zu bleiben.63 

In den apokryphen Memoiren der Maria Mancini heißt es, der Wirkungskreis 

der römischen Frauen ende an den Fenstervorhängen.64 In der Tat war Orten

sia dafür kritisiert worden, dass sie sich am Fenster hatte sehen lassen. Da dies 

in Rom nicht Brauch sei, soll ihre römische Tante sie deswegen sogar aus 

ihrem Palast geworfen haben.65

Erst vor diesem Hintergrund lässt sich ermessen, wie skandalös es war, 

dass Maria und Ortensia Mancini sich im Sommer 1669 öffentlich in Nym

phenverkleidung zeigten.66 1671 nahm Maria sich gar die Freiheit heraus, im 

Tiber zu baden, was von mehreren römischen Avvisi kritisch als unübliche 

französische Mode kommentiert wurde.67 Im Palazzo Colonna wurde eine 

Festkultur im französischen Stil gepflegt, wozu auch viele opulente Maskera

den zählten. Diese ermöglichten es Maria Mancini, alternative Frauenrollen 

zu propagieren. Beispielsweise zeigte sie sich in einem überlebensgroßen 

Bildnis als Circe, die Männer in Affen verzaubern kann (Abb. 4),68 oder trat 

amazonenhaft als die Kriegerin Clorinda auf.69

4. Jacob Ferdinand Voet 

(zugeschrieben): Maria Mancini 

in orientalisierendem Gewand, 

um 1670, Öl auf Leinwand. 

Rom, Palazzo Colonna
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5. Jacob Ferdinand Voet: Maria Mancini liest ihrer Schwester Ortensia 

aus der Hand, zwischen 1668 und 1672, Öl auf Leinwand, 77,5 x 115 cm. 

Rom, INPS

Die Clorinda-Maskerade fand auch Erwähnung in der Apologia, da sie der 

Verteidigung von Marias Reputation diente: »Um mich gegen die üble Nach

rede zahlreicher Personen zu wehren, die meinen freien Lebensstil innerhalb 

eines Landes voller Formalitäten kritisierten, beschloss ich, eine Maskerade 

zu veranstalten [.. ,].«70 Indem Maria sich männlich kostümierte, begegnete sie 

der Kritik an ihrem und Ortensias »männlichem« Auftreten.71 Die Verse, die 

Maria in der Rolle der Clorinda rezitierte, besagten, dass sie trotz Männer

kleidung den Anstand wahre - was man von vielen anderen Frauen nicht 

behaupten könne, die sich zwar als tugendsame Penelope präsentierten, im 

Herzen aber eine lasterhafte Phryne seien.72

Wie bereits erwähnt, verabscheute Maria Mancini an der römischen 

Gesellschaft vor allem die »dissimulazione«, also die Verstellung.73 Im Gegen

satz dazu erheben ihre Memoiren den Anspruch, das Erlebte mit größter 

Wahrhaftigkeit zu schildern.74 In einer kurzen literarischen Charakterstudie 

attestierte Maria sich selbst nicht nur Aufrichtigkeit, sondern auch zahlreiche 

weitere glanzvolle Eigenschaften: geistige Brillanz, einen weiten Horizont, ein 

gutes Urteilsvermögen, ein einnehmendes Wesen, Stärke, Mut, Nobilität, Sen

sibilität und Größe.75 Ganze Welten liegen zwischen solchen Äußerungen und 

den eingangs zitierten Postulaten, römische Frauen sollten sich vor allem mit 

Handarbeiten beschäftigen! Maria Mancini reklamiert hier für sich Eigen

schaften, die in Rom traditionell Männern zugeschrieben wurden - ebenso 

wie sie sich eine quasi männliche Bewegungsfreiheit herausnahm.

Ein besonders ungewöhnliches Rollenporträt zeigt Maria Mancini als 

Wahrsagerin, die ihrer Schwester Ortensia aus der Hand liest (Abb. 5).76 Aus 

den Memoiren wissen wir, dass sie sich sowohl mit Astrologie als auch mit 
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6. Giuseppe Maria Mitelli: 

Satirischer Holzschnitt, vor 1660. 

Mailand, Sammlung Bertarelli

i.r.

LE BONNE SPESSE VOLTE HANNO LVNG\ LA MM l 

E CORTO L INTELLE 1 TO.

femina o tu,ehe uuoi di Sapaia iluanw. 

Non affetlar ne ah ornamedti il failo. 

Poco Jenno talhor icopre un aran muntc

Handlesekunst befasste;771670 und erneut 1671 veröffentlichte sie sogar einen 

Discorso astrosofico delle mutationi de' tempi e d’altri accidenti mondani.™ Die Kom

position des Gemäldes von Jacob Ferdinand Voet geht klar auf Caravaggios 

berühmtes Bild der Wahrsagerin zurück.79 Maria Mancini identifizierte sich 

also einerseits mit einer gesellschaftlichen Außenseiterin, zeigte andererseits 

aber auch, dass sie sich im Besitz eines privilegierten Geheimwissens fühlte.

Marias Geste in Voets Gemälde dürfte als Ermahnung zu deuten sein. Es 

geht offenbar nicht darum, ein vorgegebenes Schicksal einfach anzunehmen, 

sondern im Wissen um bestimmte zukünftige Ereignisse das Handeln darauf 

abzustimmen. So jedenfalls wird der Schicksalsbegriff in Maria Mancinis 

Memoiren gebraucht. Die Autorin behauptet zwar, sie werde vom Schicksal 

verfolgt und geplagt,80 resigniert deswegen aber keineswegs. Vielmehr ist die 

Apologia die Autobiographie einer Frau, die gerade in der schwierigen Zeit 

nach ihrer Flucht aus Rom nie aufgibt, sondern alles in ihrer Macht Stehende 

dafür tut, ihre Freiheit zu bewahren.81 Dieses Leitmotiv der weiblichen Frei

heit macht die Radikalität und besondere Bedeutung von Maria Mancinis 

Memoiren im Kontext des römischen Seicento aus.
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Schlussbetrachtungen

Der vorliegende Beitrag hat einen ersten Überblick über theoretische Refle

xionen gegeben, die im Rom des Seicento die Frauenrolle zu definieren such

ten. Obwohl die Querelle des Femmes vor allem im 16. Jahrhundert mit großer 

Intensität ausgetragen worden war, war sie im 17. Jahrhundert immer noch 

hochaktuell: Geradezu programmatisch klagte Maria Mancini im ersten Satz 

ihrer Apologia, es gelte bei Hofe als amüsante Neckerei, das weibliche Ge

schlecht herabzusetzen.82

Mit Bronzinis Dialog Della dignitä, & nobiltä delle donne und Mancinis Apo

logia standen zwei Texte im Zentrum dieses Aufsatzes, die ungewöhnlich 

große politische und persönliche Handlungsspielräume für Frauen bean

spruchten. Dies wurde weder in der gesellschaftlichen Realität noch in der 

Sphäre der Literatur geduldet, wie sich an Lorenzo Onofrio Colonnas trans

europäischer »Jagd« nach seiner Frau und den Zensurbestrebungen der Inqui

sition erkennen lässt. In diesem Kontext kann Flaminio Allegrinis Bildzyklus 

in der Galleria Deti als misogyn gefärbter Diskussionsbeitrag zur Querelle 

gelesen werden. Während der Kardinal Deti Eva als femme fatale bzw. Quelle 

allen Übels präsentierte, konstruierten Jacob Ferdinand Voets Porträts hin

gegen ein alternatives Frauenbild: Maria Mancini tritt uns darin als starke, 

selbstbewusste, wissende und Macht ausübende Frau entgegen (Abb. 4, 5). 

Wie aus den zitierten Quellen hervorgeht, war die Geringschätzung von 

Frauen gerade in Rom, der von (meistens) zölibatären Männern dominierten 

Stadt der Kardinäle, weit verbreitet. Angesichts dessen ist es umso bemer

kenswerter, dass Cristofano Bronzini und Maria Mancini für die Anerken

nung der weiblichen intellektuellen Eigenständigkeit eintraten. Sie widersetz

ten sich damit einem populären Klischee, das auch bildlich Verbreitung fand 

(Abb. 6): Trotz großer Röcke haben die Protagonistinnen von Bronzinis und 

Mancinis Texten gerade keinen kleinen Verstand!83
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