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Libertins in Verkleidung:

Die Pariser Precieuses, Maria Mancini und die 

römische Orientfaszination des Seicento

Christina Strunck (Marburg)

Facetten des römischen Orientbildes im 17. Jahrhundert

Wie in der Hauptstadt des Papsttums nicht anders zu erwarten, waren die Türken im frühneu- 

zeitlicljpn Rom in erster Linie der Glaubensfeind. Seit der Eroberung Konstantinopels (1453) 

wurde in regelmäßigen Abständen das Schreckgespenst einer muslimischen Invasion beschwo

ren. Entsprechend enthusiastisch feierte man die relativ seltenen gewonnenen Schlachten - be

sonders spektakulär nach dem Seesieg der »Heiligen Liga« bei Lepanto (1571).1 Im Lauf des 

17. Jahrhunderts flammten in Rom immer wieder Projekte für einen Kreuzzug gegen die Türken 

auf.2 Die Vermischung von Religion und Politik fand einen Kristallisationspunkt in der Figur 

Papst Pius’ V, der ab 1632 offiziell als »venerabile« tituliert3 und 1672 seliggesprochen wurde.4 

Da Pius durch seine Gebete zum Lepanto-Sieg beigetragen haben soll und zum Gedenken an 

den Beistand der Madonna das Rosenkranzfest einrichtete, besaßen sowohl die Rosenkranzver

ehrung als auch die Devotion für den 1712 kanonisierten Papst klar anti-türkische Untertöne.5 

Auch die Lepanto-Schlacht blieb im Rom des Seicento ein beliebtes Bildthema,6 hoffte man 

doch auf eine Wiederholung dieses Triumphs.7

Obwohl es durchaus Historiker gab, die den Osmanen ein individuelles Gesicht zu verleihen 

suchten (so sind etwa in den Geschichtswerken von Graziani, Paruta, Sagredo, Folieta und Leti 

fiktive Dialoge zu finden, die die Diskussionen der türkischen Anführer vor der Lepanto- 

Schlacht imaginieren),8 erscheinen Türken in der italienischen Kunst oft karikiert,9 mit unwürdi

gen, unedlen Gesichtszügen, oder sie bilden eine anonyme Masse. Sie wurden wiederholt mit den 

höllischen Mächten assoziiert, etwa in Giorgio Vasaris vatikanischer Lepanto-Darstellung.10 

Eine Illustration zu Tomaso Costos Lepanto-Epos zeigt, wie die getöteten Türken von einem 

Originalveröffentlichung in: Leuschner, Eckhard ; Wünsch, Thomas (Hrsgg.): Das Bild des Feindes : 
Konstruktion von Antagonismen und Kulturtransfer im Zeitalter der Türkenkriege; Ostmitteleuropa, Italien und 
Osmanisches Reich. Berlin 2013, S. 471-494 
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Monster zum Höllenfluss Styx geführt werden, wo sie der Teufel persönlich abholt (Abb. I).11 

Über hundert Jahre später lassen sich im Kirchenstaat noch dieselben Denkmuster konstatieren, 

wenn etwa in einem Stich von 1686 besiegte Türken von Höllenwesen in Empfang genommen 

werden (Abb. 2).12

In den 1616/17 entstandenen Wandfresken der päpstlichen Sala regia im Quirinaispalast be

gegnen teils etwas derbe und belächelnswerte, teils aber auch noble Orientalen, die in der bildli

chen Fiktion mit Gesandten aus aller Welt zusammengekommen sind, um dem Papst zu huldi

gen.13 Während die meisten Figuren neugierig in den Saal hinabzublicken oder andächtig 

zuzuhören scheinen, gibt es auch einen einzigen Orientalen, der nach oben schaut (Abb. 3). Sein 

Blick geht zur Decke empor, deren Zentrum im 17. Jahrhundert eine geschnitzte Taube bildete.14 

Da der Gesichtsausdruck des Orientalen zwischen Staunen und Ergriffenheit schwankt, liegt die 

Vermutung nahe, dass er gerade im Bild der Geisttaube den wahren Gott erkennt und eine Be

kehrung erfährt.

Neben dem Glaubenskrieg war den Päpsten auch die Missionsarbeit im Orient wichtig. 1622 

wurde die Congregatio de Propaganda Fide gegründet, und als Berater in allen praktischen Fra

gen konnte Pietro della Valle gewonnen werden, Roms damals berühmtester Orientalist. Er hat

te von 1612 bis 1626 den Orient bereist,15 über ein Jahr in Konstantinopel verbracht16 und sich in 

Persien verheiratet - allerdings mit einer aus christlicher Familie stammenden Frau.17 Außer 

seinem Reisebericht, der später auch gedruckt erschien, brachte della Valle allerlei Kunstwerke,

DELLA VITTOR.IA

DELLA LEG A,

Ha perfe,

E audla ottewnhurfale Impero;

Tale al popol Fedti contra le attutrfe 

Genti, cb>m breite attenir dtbbia foero, 

■Puccndo d l'alta volonta di <]uelio, 

Ter cui dian^i di lorfifc maccllo.

Talfttcjueftabatuglia, etal'Pl dann». 

Cbeu’d auenuio dgli arroganti Seiet, 

Cbemalperlorfene  riet rderanno 

Fluche mal nominarfaramto rd'ui; 

E lafceramPaticor ( Fio non mingamw) 

Diyoltr contra woi partr il ardiri; 

E in 'tece dPpaefi altrni mrbare, 

guardar le Iw eafe bawan cbefare.

Di tanti, ehe coftor ijuini menaro 

Legni, cb'armaiifurqnafi treccnto» 

Quarantafall in dietro ne lomaro, 

Ter ehe für primi a dar le vele al fento. 

De gli alrri, Id fommerfi ne rtflaro 

Tanti, ch'era d 'rederlt -vno fpauento t 

Molli ne für dal foco ar ft e di/lnuti, 

E’l refla preft e tia menati tmii.

H 2 OHf

Abb. 1 Illustration zu Tomaso Costo, La Vittoria 

della Lega, Neapel 1582, S. 60

Abb. 2 Giuseppe Maria Mitelli: »La chiesa 

trionfante in lega d'altri potentati cattolici contro 

li giganti ottomani«, 1686, Radierung
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Abb. 3 Agostino Tassi und Giovanni Lanfranco: 

Ausmalung der Sala regia des Quirinaispalastes, 

1616/17, Detail: staunender Orientale

Abb. 4 Anton van Dyck: Sir Robert Shirley, 

1622, Öl auf Leinwand, 210 x 133,5 cm, 

Petworth House, The Egremont Collection 

(The National Trust), inv. nr. 38

einzigartige Manuskripte, Mumien und prächtige Kleidungsstücke nach Rom mit und gründete 

damit eine Art Privatmuseum.18

Della Valle war ein erklärter Türkenhasser und versuchte, im Orient Verbündete für einen 

Krieg gegen die Osmanen zu finden.19 Als Bündnispartner fasste er Schah Abbas von Persien ins 

Auge, dessen Gast er von 1618 bis 1621 gewesen war20 und über den er 1628 einen Traktat veröf

fentlichte.21 1622 schickte Abbas einen Gesandten nach Rom, um den Papst zu einem Bündnis 

gegen die Türken zu bewegen: Sir Robert Shirley, der seit langem in Persien lebte und dort eine 

christlich-tscherkessische Adlige geehelicht hatte. Während seines Romaufenthalts ließ sich das 

Paar durch Anton van Dyck porträtieren (Abb. 4).22 Böllori lobte diese Bildnisse in seiner Vita 

des Künstlers vor allem wegen der schönen morgenländischen Kostüme.23 Hiermit ist nun das 

Thema berührt, mit dem ich mich eingehender befassen möchte: Europäer in orientalischer Klei

dung.

Bekanntlich waren seit dem 16. Jahrhundert Sultansporträts in vielen europäischen Samm

lungen und Publikationen zu finden;24 Darstellungen von Europäern im orientalischen Gewand 

sind im 17. Jahrhundert hingegen äußerst rar. Während die Orientfaszination des 18. Jahrhun

derts gut erforscht ist, haben die Anfänge dieses Phänomens bisher nur wenig Aufmerksamkeit 

erfahren.25 Der vorliegende Beitrag will der Frage nachgehen, inwiefern sich neben dem wohl

bekannten Türkenhass im Rom des Seicento auch ein positives Interesse an den Osmanen kons

tatieren lässt, das über die bloß ästhetische Freude an farbenprächtigen morgenländischen
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Kostümen hinausging. Durch eine interdisziplinäre Analyse, die neben den Bildkünsten auch 

Theater und Literatur einbezieht, möchte ich zeigen, welche Faktoren zu einer positiven Bewer

tung des Orients beitrugen.

Ferdinando II. de’ Medici mit Turban

Ausgangspunkt meiner Überlegungen ist ein Porträt Ferdinandos II. de’ Medici mit Turban von 

Justus Sustermans (Abb. 5).26 Obwohl der Dargestellte Großherzog der Toskana war, hat es aus 

zwei Gründen Sinn, sein Bildnis in einem römischen Kontext zu betrachten: Zum einen wird das 

Werk oft mit einem optischen Apparat in Verbindung gebracht, den der Franzose Jean-Fran^ois 

Niceron in Rom für Ferdinando herstellte, zum anderen gibt es in Rom eine Reihe vergleichba

rer Porträts, die ebenfalls Europäer in orientalischer Tracht zeigen. Bei Robert Shirley war diese 

Kleidung Abzeichen seiner Würde als Gesandter des Schahs von Persien,27 doch in anderen Fäl

len gibt es keine so klar auf der Hand liegende Erklärung. Was brachte Italiener dazu, in die 

Rolle des Orientalen zu schlüpfen? Welche Bedeutung haben solche rätselhaften Bildnisse?

Das besagte Porträt Ferdinandos ist nicht datiert, doch zeigt es ihn bereits deutlich gereifter 

als das Staatsporträt, das kurz vor seinem 18. Geburtstag anlässlich der Regierungsübernahme 

geschaffen wurde.28 Das Bildnis mit Turban steht sowohl durch das Alter des Dargestellten als 

auch durch die charakteristische Barttracht einem ganzfigurigen Porträt in Rüstung nahe,29 das 

Abb. 5 Justus Sustermans: Ferdinando II. de’ 

Medici mit Turban, ca. 1645, Öl auf Leinwand, 

64,5 x 50,5 cm, Florenz, Palazzo Pitti, Galleria 

Palatina, inv. 1890, n. 2334

Abb. 6 Illustration aus Jean- Francois Niceron, 

Perspective curieuse ou magie artificiele [sic] des 

effets merveilleux, Paris 1638, fig. 69-71
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Abb. 7 Von Jean-Francois Niceron entwor

fener optischer Apparat, 1642, Florenz, 

Istituto e Museo di Storia della Scienza, 

inv. 3196

ungefähr von 1645 stammt, wie sich aus einem datierten Stich erschließen lässt.30 Das Porträt in 

türkischer Tracht wird jedoch in der Literatur etwas früher angesetzt, um einen Bezug zu einem 

optischen Gerät herzustellen, das Ferdinande 1642 von Jean-Frangois Niceron geschenkt bekam.

Bereits Mitte der 1630er Jahre hatte Niceron einen ähnlichen Apparat für Ludwig XIII. kon

struiert und ihn in seinem Traktat Perspective curieuse anhand von Stichen erläutert.31 Der Ap

parat bestand aus einem fest montierten Bild, das aus einer genau definierten Entfernung durch 

eine Linse betrachtet werden musste. Mithilfe der Linse fügten sich die teilweise ziemlich grotes

ken Türkenköpfe für den Betrachter zu dem unten rechts abgebildeten Porträt Ludwigs XIII. 

zusammen (Abb. 6, LXXI). Niceron schrieb, er habe durch diese Darstellung eine alte Prophe

zeiung veranschaulichen wollen, der zufolge das Türkenreich nur durch einen französischen Kö

nig zu Fall gebracht werden könne. Ludwig XIII. stoße den Türkensultan Murad in der Bildmit

te quasi vom Thron und ersetze ihn.32

Im französischen Minimitenkonvent bei derTrinitä dei Monti in Rom fertigte Niceron 1642 

ein ähnliches Gerät als Geschenk für Ferdinando II. an (Abb. 7).33 Dieser Apparat besaß eben

falls einen glaubenskriegerischen Sinn, wie seine lateinische Inschrift besagt.34 Da die zugehörige 

Linse der Arno-Überschwemmung des Jahres 1966 zum Opfer fiel,35 lässt sich allerdings nicht 

mehr überprüfen, wie das Porträt Ferdinandos aussah, das sich aus den Türken zusammensetzte.36 

In Analogie zum französischen Vorbild ist jedoch anzunehmen, dass der Großherzog keinen 

Turban trug, sondern in zeitgenössischer europäischer Kleidung erschien. Bei dem Apparat für 

Ludwig XIII. bestand der Witz der Darstellung ja gerade darin, dass sich aus lauter Türken die 

ganz andersartige, triumphal über die Feinde erhabene Figur des französisch gewandeten Königs 

ergab.37

Meiner Meinung nach genügt es daher nicht, die Konzeption des ungewöhnlichen Medici- 

Bildnisses auf Nicerons Apparat zurückzuführen, wie dies in der Literatur verschiedentlich ver

sucht wurde.3“ Auch ist es problematisch, dem Porträt unter Verweis auf Niceron eine triumpha

le Bedeutung zuzuschreiben. Es widerspräche völlig den damals etablierten Konventionen der
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Triumphdarstellung, dass der Sieger in der Tracht des Besiegten aufträte; vielmehr war es umge

kehrt üblich, dass man die Besiegten in die Livree des Siegers steckte. Wieso also wollte Ferdi

nande de’ Medici, der nie den Orient bereist hatte, sich in der Kleidung eines Türken verewigt 

sehen? In dieser Frage hilft möglicherweise ein Blick auf vergleichbare römische Porträts weiter.

Römische Porträts von falschen Orientalem

Ungefähr 1670 schuf der Flame Ferdinand Voet ein eindringliches Porträt des Kardinals Flavio 

Chigi, dessen Ausdruck zwischen Wehmut, Trauer und Melancholie oszilliert (Abb. 8).39 Wäh

rend in diesem Bildnis das Kardinalsgewand klar vom kurialen Status und sozialen Prestige 

Chigis zeugt, zeigte sich derselbe Mann einige Jahre später demselben Maler in ganz andersarti

ger Weise (Abb. 9)40 - in orientalisch anmutender Kleidung, wohl inspiriert von den prächtigen 

türkischen Gewändern, die Chigi laut Inventar in seinem Museo di Curiositä aufbewahrte.41 Die 

schonungslose Privatheit und fremdartige Aufmachung wirken umso schockierender, als der 

Dargestellte ein Kardinal war. Angesichts der beiden Bildnisse drängt sich die Frage auf, in wel

cher Gewandung Flavio Chigi stärker verkleidet wirkt. Die emotionale Direktheit des orientali- 

sierenden Porträts erweckt den Eindruck, als enthülle erst dieses uns den >wahren< Flavio Chigi. 

Indem er sich auf solche Art verewigen ließ, hielt er für die Nachwelt fest, dass es neben dem 

Amtsträger und Kardinal noch einen anderen Flavio Chigi gab.

Abb. 8 Ferdinand Voet: Flavio Chigi in Kardinals

tracht, um 1670, Öl auf Leinwand, 133 x 97 cm. 

Ariccia, Palazzo Chigi

Abb. 9 Ferdinand Voet: Flavio Chigi in orienta- 

lisierender Hauskleidung, 1670er Jahre, Öl auf 

Leinwand, 134 x 99 cm, Privatsammlung



Libertins in Verkleidung 477

Abb. 10 Ferdinand Voet: Mann mit Turban, ca. 1682/83, 

Öl auf Leinwand, 74 x 60 cm, Racconigi, Castello

Chigis Porträtist Voet, der in Rom großen Erfolg genoss, stellte gleich mehrere Europäer mit 

orientalischen Kleidungsstücken dar, z. B. Francesco de’ Cavalieri und Sir John Crewe, Der 

>Conte di Lisburne< und der »Mann mit Federkopfschmuck< lassen ihren Blick mit leicht wehmü

tigem Ausdruck in die Ferne schweifen.42 Besonders interessant ist der »Mann mitTurbam (Abb. 

10): Wir kennen seine Identität zwar nicht, doch weist Petrucci darauf hin, dass Voet von dersel

ben Person auch ein Porträt als Prälat anfertigte.43 Wie bei Flavio Chigi handelte es sich also um 

einen kirchlichen Würdenträger, der sich sowohl in Amtstracht als auch in orientalisierendem 

Kostüm abkonterfeien ließ.

Es wäre wohl zu einfach, solche Porträts nur aus einem ästhetischen Interesse an der schönen, 

farbenprächtigen Kleidung der Orientalen zu erklären. Vielmehr vertrete ich die These, dass die 

Dargestellten durch den Auftrag zu einem orientalisierenden Bildnis eine Seite ihrer Persönlich

keit zum Ausdruck bringen wollten, die in konventionellen Porträts nicht aufscheinen konnte. 

Um die geistesgeschichtlichen Hintergründe zu erläutern, muss ich etwas weiter ausgreifen.

Die Pariser Orientbegeisterung und die Precieux

Vor dem Hintergrund der langjährigen wirtschaftlichen und politischen Kontakte Frankreichs 

zum Osmanischen Reich44 ist ab den 1630er Jahren in Paris eine ausgeprägte Begeisterung für 

den Orient zu konstatieren. Sie wurde vor allem im literarischen Kreis der Precieux gepflegt und 

fand ihren Ausdruck in zahlreichen Theaterstücken und Romanen zu orientalischen und insbe

sondere türkischen Themen. Zu nennen sind Bearbeitungen des So/zman-Stoffes durch Dalibray 

(1637) und Mairet (1639), 1643 Roxelane (Desmares), Le grand Selim (Le Vayer de Boutigny) 

und Ibrahim (Scudery), 1644 und 1647 Variationen über das Tamerlan-Thema von Velez de Gue

vara und Magnon, dazwischen 1645-1646 Osman (Tristan L’Hermite), gefolgt von anderen
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Abb. 11 Georges de Scudery, Ibrahim ou l’illustre 

Bassa, Paris 1643,Titelstich

Adaptionen derselben Stoffe im weiteren Verlauf des Jahrhunderts.45 Zu derselben Zeit, als Sus- 

termans sein Porträt Ferdinando de’ Medicis mit Turban malte, grassierte in Frankreich also eine 

Art Orientfieber.

Besondere Bedeutung besaß Ibrahim, ein Werk, das zunächst 1641 als Roman und dann 1643 

in einer Bühnenbearbeitung erschien (Abb. II).46 Es ist umstritten, ob sich der Roman Georges 

de Scudery oder dessen Schwester Madeleine verdankt;47 beide zählten zu den Vordenkern der 

Pariser Precieux.™ Ibrahim ist deswegen interessant, weil das Werk denselben Stoff behandelt, 

der in Italien bereits von Prospero Bonarelli della Rovere in // Solimano für die Bühne bearbei

tet worden war.49 Die dem Großherzog der Toskana gewidmete Tragödie Bonarellis wurde in 

Italien mehrfach aufgelegt, u. a. 1632 in Rom,50 und fand ein Echo in Antonmaria Cospis Musta

fa (Perugia 1636). Bonarellis Bühnenstück ermöglicht es dem Zuschauer, sich mit einem positi

ven türkischen Helden, Mustafa, zu identifizieren; insgesamt ist das Drama aber von einer nega

tiven Sicht auf die Osmanen geprägt, da der grausame Sultan Soliman (Süleyman) am Schluss 

seinen eigenen Sohn Mustafa ermorden lässt. Interessanterweise veränderte die französische 

Bearbeitung Solimans Charakter. Bei Scudery kommt der Sultan zwar auch in Versuchung, aus 

Eifersucht seinen Großwesir Ibrahim zu töten, doch hält ihn sein Gewissen davon ab, und 

schließlich ermöglicht er großmütig Ibrahims Liebesglück.51

Das Bild des humanen Sultans, das im Ibrahim gezeichnet wurde, besitzt eine Parallele in den 

politischen Schriften der Zeit. Bereits in den Ragguagli di Parnaso, die Traiano Boccalini 1612 

Scipione Borghese gewidmet hatte, waren positive Aspekte des türkischen Staatswesens hervor
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gehoben worden, um sie den westlichen Monarchien als satirische Belehrung vor Augen zu stel

len.52 1647 veröffentlichte Georges de Scudery seine Discours politiques des rois, fiktive Reden 

historischer Herrscher.53 Zwei dieser Reden werden auch von Sultanen gehalten.54 Da Scudery 

großen Wert auf Psychologie legt, bekommt man den Eindruck, einen Blick ins Innerste des je

weiligen Redners werfen zu können. Die Ich-Form lädt den Leser dazu ein, sich in den Sprecher 

hineinzuversetzen. Dies dient der pädagogischen Absicht Scuderys, der sein Bild des idealen 

Herrschers durch die jeweils für sich selbst sprechenden Exempla besonders eindringlich zu 

vermitteln sucht.55 Überraschenderweise benutzt er in diesem Kontext den türkischen Sultan 

Soliman, um den Christen eine Lektion zu erteilen. Aus der Rede Solimans und Scuderys Kom

mentar dazu geht hervor, dass Soliman christlicher handele als die Christen56: Er halte nämlich 

unverbrüchlich sein Wort, wohingegen die schädlichen Lehren Machiavellis dem westlichen 

Herrscher zu Verstellung und taktischen Rückziehern rieten.57

Scuderys positive Darstellung des Sultans Soliman fand auch in Italien Verbreitung: Ibrahim 

wurde erstmals 1651 übersetzt und erschien in mehreren italienischen Ausgaben,58 während die 

Discours politiques des rois 1669 auf Italienisch herauskamen.59 Zudem gab es eine lebende Ver

mittlerin zwischen dem Pariser Milieu der Precieux und der italienischen Kulturszene: Maria 

Mancini, eine in Frankreich erzogene und dann nach Rom verheiratete Nichte Kardinal Maza- 

rins. Neben intellektueller Bravour bescheinigte man ihr die Fähigkeit, über die Herzen der 

mächtigsten Fürsten Europas zu herrschen60 - eine Anspielung darauf, dass Ludwig XIV. in hei

ßer Liebe zu ihr entbrannt war, bevor er aus Gründen der Staatsräson Anna von Österreich 

heiraten musste, woraufhin Maria 1661 mit Lorenzo Onofrio Colonna vermählt wurde.61

Das Orientbild von Lorenzo Onofrio Colonna und Maria Mancini

Maria Mancini war am französischen Hof aufgewachsen und hatte die Pariser literarischen Sa

lons der Precieux (bzw. in der femininen Form Precieuses) frequentiert, wo Frauen ein privile

giertes Forum besaßen, um mit ihrer Bildung zu brillieren.62 Maria Mancini, als »la perle des pre

cieuses« apostrophiert,63 galt als besonders geistreich und verfasste mehrere literarische Werke.64 

Antoine Baudeau de Somaize, der Maria Mancini zwei Publikationen über die Precieuses widmete 

und ihr später als Sekretär nach Rom folgte,65 würdigte sie ausführlich in seinem Dictionnaire des 

Precieuses, wo sie unter ihrem Pseudonym >Maximiliane< erscheint. Unter anderem attestierte er 

ihr große Belesenheit sowie eine außerordentlich gute Kenntnis der griechischen Sprache.66 Der 

dokumentarisch belegte Konversationskreis im Palazzo Colonna ist wohl als Marias Versuch zu 

deuten, nach ihrer Verheiratung auch in Rom einen literarischen Salon zu führen.67

Marias Gemahl Lorenzo Onofrio Colonna stammte aus einer sehr bedeutenden römischen 

Adelsfamilie, deren Ruhm nicht zuletzt auf ihrer glorreichen Beteiligung am Türkensieg von 

1571 gründete - hatte doch Marcantonio Colonna damals die päpstliche Flotte bei Lepanto 

kommandiert. Noch im Jahr seiner Eheschließung, wohl mithilfe der stattlichen Mitgift seiner 

Frau, begann Lorenzo Onofrio eine überaus repräsentative Galerie zu bauen, deren Hauptsaal 

von 1665 bis 1685 mit den Taten Marcantonios ausgemalt wurde. Das zentrale Deckenfresko 

gestaltet den entscheidenden Moment der Schlacht als Konfrontation zweier nobler Individuen 

(Abb. 12) - eine große Innovation im Vergleich zu früheren Lepanto-Darstell ungen.68 Dem links 

im Bild präsentierten Marcantonio Colonna steht rechts der türkische Oberbefehlshaber Müez- 

zinzäde Ali gegenüber, der nicht etwa karikiert, sondern als würdiger, wenn nicht gar weiser alter 

Herr charakterisiert ist.69 Auch in den bunten orientalischen Szenen am Gewölberand begegnen 
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in der Galleria Colonna noble Türken, die teilweise sogar einer intellektuellen Beschäftigung 

wie dem Briefeschreiben nachgehen.70

Die suggestive Abfolge der Fresken in der Galerie basiert auf einer Schilderung des mit den 

Colonna eng verbundenen Historikers und >Libertin< Gregorio Leti.71 Leti ist aber auch deswe

gen relevant für die Galleria Colonna, weil er die Osmanen nicht als ungläubige Barbaren be

griff, sondern sie als ernst zu nehmende Individuen zu Wort kommen ließ. Er schilderte die Er

eignisse vor der Lepanto-Schlacht teilweise aus der Sicht der Türken72 und verknüpfte damit 

eine Ermahnung an sein Publikum: Wenn die Christen siegen wollten, sollten sie sich am Staats

wesen der Osmanen ein Beispiel nehmen.73 Leti benutzte die Türken - ähnlich wie Scudery in 

seinen Discours politiques - also dazu, den Europäern den Spiegel vorzuhalten: Sie stehen nicht 

nur für eine andere, sondern auch für eine teilweise bessere Welt.

Die Orientfaszination, die sich in den noblen Türken der Galleria Colonna andeutet, prägte 

ebenfalls das Festwesen am Hof der Colonna. Lorenzo Onofrio trat jährlich als Veranstalter 

mehrerer Opernaufführungen hervor, wobei die häufig Maria Mancini gewidmeten Libretti wie

derholt orientalische Themen behandelten.74 Die Karnevalsfeiern des Jahres 1669 waren - eben-

Abb. 12 Giovanni Coli und 

Filippo Gherardi: Die See

schlacht von Lepanto, Detail, 

Rom, Galleria Colonna

Abb. 13 Pierre Paul Sevin: 

Die Türken-Maskerade der 

Colonna, 1669, Stockholm, 

Nationalmuseum, THC 3623
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Abb. 14 Ferdinand Voet (?): Maria Mancini 

in orientalisierendem Kostüm, um 1670, 

Rom, Palazzo Colonna

so wie die epische Stilisierung der Ereignisse in der Galleria Colonna - von Tassos Gerusalemme 

liberata inspiriert, die bekanntlich entscheidend dazu beigetragen hat, den Orient zu einem Mo

dethema zu machen.75 Bei der ersten Maskerade trat Maria Mancini als die Zauberin Armida 

auf, begleitet von einem Gefolge aus 24 als Türken verkleideten »cavalieri« (Abb. 13). Bei der 

zweiten Maskerade präsentierte sie sich in der Rolle der sarazenischen Kriegerin Clorinda, wäh

rend sie bei der dritten Maskerade schließlich als die Magierin Circe erschien, inthronisiert auf 

einem Käfig voller verzauberter Männer.76 Alle drei Spektakel des Jahres 1669 stellten also eine 

starke, über Männer Macht ausübende, fremdländische Heldin in den Mittelpunkt.

In derselben Rolle ließ sich Maria Mancini auch porträtieren (Abb. 14). Das lebensgroße 

Bildnis, das neuerdings Ferdinand Voet zugeschrieben wird77 und sich noch heute im römischen 

Palazzo Colonna befindet, zeigt sie in einem orientalisierenden Phantasiekostüm. Ihr schwarzes 

Haar wird bekrönt von einem Halbmonddiadem,78 das vielleicht nicht nur auf den Orient, son

dern auch auf die amazonenhafte Göttin Diana verweist. Der Schnitt des Mantels mutet mittel

alterlich an,79 während die Gestaltung des Untergewandes auf eine Illustration aus dem viel re

zipierten, nachweislich in der Bibliothek des Palazzo Colonna vorhandenen Orient-Reisebericht 

des Nicolas de Nicolay zurückgehen könnte.80 Vergleichbar sind vor allem der tiefe Ausschnitt 

und der für damalige europäische Verhältnisse schockierend kurze Rock, der die Beine in engen 

Hosen und die Füße in aufreizendem hochhackigem Schuhwerk enthüllt. Das bekleidete Äff-
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Abb. 15 George de la Chappelle, Recue[i]l 

de divers portraits des principales dames de la 

porte du gründ Ture, Paris 1648, Titelstich

chen im Hintergrund spielt möglicherweise auf die verzauberten Liebhaber der Circe an.81 Die 

selbstbewusste Pose, der hermelinbesetzte Mantel und die verhältnismäßig freizügige Gewan

dung setzen die erotische Macht der >Zauberin< Maria Mancini in Szene. Die Verkleidung er

möglichte es ihr, Freiheiten auszukosten, die normalerweise in Rom tabu waren, und das Ideal 

der >starken Frau< auszuleben, das sie in den Zirkeln der Pariser Precieuses kennengelernt hatte. 

Vielleicht erinnerte sie sich daran, dass die von Georges und Madeleine de Scudery verfassten 

Reden illustrer Frauen gerade mit einem flammenden Plädoyer der Zauberin Armida enden.82

Eine schriftliches >Selbstportrait<, das uns von Maria Mancini überliefert ist, bezeugt nicht 

nur ihr großes Selbstbewusstsein, sondern auch ihre Partizipation an den von den Pariser Preci

euses geschätzten intellektuellen Spielen und Werten.83 Sie beschreibt sich als feurig und träume

risch zugleich, gewinnend im Umgang, lebhaft, leidenschaftlich, brillant (und durchaus launen

haft), ausgestattet mit einem klaren Urteilsvermögen sowie einer noblen, furchtlosen, starken 

und aufrichtigen, altruistischen, empfindsamen Seele.84 Das Bibliotheksinventar des Palazzo Co

lonna gibt Aufschluss über ihre vielfältigen Interessen85 und listet neben vielen Produkten der 

französischen Salonkultur natürlich auch Publikationen zu orientalischen Themen auf.86

Zwischen dem gemalten Porträt Maria Mancinis (Abb. 14) und der Kultur der Precieux be

stehen aber nicht nur in Rollenbild und Habitus, sondern auch in der konkreten künstlerischen 

Formulierung Bezüge, denn Marias ungewöhnlich herrische Pose, mit der sie sich auf ein Stöck

chen stützt, dürfte entweder auf das Frontispiz von Georges de Scuderys Tragikomödie Ibrahim, 

Paris 1643 (Abb. 11), oder auf den Titelstich von George de la Chappelles Recue[i]l de divers 
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Abb. 16 George de la Chappelle, Recue[i]l 

de divers portraits des principales dames de la 

porte du gründ Ture, Paris 1648,»Afendias 

Athenia yapar / Souveraine d’Athenes«

portraits des principales dames de la porte du grand Ture, Paris 1648 (Abb. 15), zurückgehen. 

Chappelle widmete seine kommentierte Kostümstichsammlung Gilonne d’Harcourt, Comtesse 

de Fiesque, der Erzieherin und Vertrauten von Anne Marie Louise d’Orleans, Duchesse de 

Montpensier (»la grande Mademoiselle«).87 Beide Damen gehörten ebenso wie Scudery dem 

Kreis der Precieux an,88 dem Mademoiselle de Montpensier ein ironisches literarisches Portrait 

widmete.89

Bei genauerem Hinsehen erweist sich, dass Chappelles Recueil sogar ein Vorbild für die ge

samte Bildkomposition enthält: einen Stich, der mit »Afendias Athenia yapar / Souveraine 

d’Athenes« bezeichnet ist (Abb. 16).90 Das Gemälde ist gegenüber dem Stich seitenverkehrt, 

verfügt aber über ganz ähnliche Bildelemente: die selbstbewusste, von einem Diadem bekrönte 

Dame im Zentrum, angetan mit einem Hermelinmantel und einem auf der Hüfte gegürteten, 

nicht bodenlangen Gewand und hochhackigen Schuhen, den Rücken einer Säule zugewandt, 

hinterfangen von einer bildparallel verlaufenden Balustrade und einem üppig gerafften, mit ei

ner prominenten Quaste versehenen Vorhang. Chappelle, der sich auf dem Frontispiz als »Peint- 

re de la Ville de Caen« auswies (Abb. 15), signierte den Stich Abb. 16 mit »G. la Chapelle pinxit«, 

d. h. als Vorlage dürfte ein Gemälde, nicht eine Zeichnung gedient haben (sonst hätte er den 

Ausdruck »delineavit« verwandt). Da beim Nachstechen ein spiegelverkehrtes Bild entsteht, ist 

das Colonna-Gemälde kompositionell genauso aufgebaut wie Chappelles ursprüngliches Ge

mälde; es scheint also denkbar, dass Maria Mancini eine Kopie desselben besaß. Als Inspiration 

für ihr eigenes Porträt war diese Darstellung besonders geeignet, zeigte sie doch eine Herrsche
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rin (»Souveraine«) im damals osmanisch besetzten Griechenland, dessen Sprache Maria be

kanntlich souverän beherrschte.91 Im Vergleich zu Chappelles Vorlage wurde die erotische Bri

sanz des Bildes allerdings durch Marias Geste,92 das Taschentuch am Gürtel93 sowie die 

ineinander verschlungenen Palmen und Sirenen im Hintergrund94 deutlich gesteigert.

Europäer als Orientalen

Wohl nicht zufällig wurden die eingangs erwähnten Porträts von Europäern in orientalischer 

Tracht gerade von dem in Rom tätigen Flamen Ferdinand Voet ausgeführt, den Lorenzo Onofrio 

Colonna und Maria Mancini besonders protegierten.95 Voet malte nicht nur Porträts dieses Paa

res und seiner Kinder sowie - nach französischem Vorbild - eine ganze Schönheitengalerie für 

Lorenzo Onofrio, sondern auch freizügigere Bildnisse von Maria und ihrer Schwester Ortensia 

mit entblößter Brust.96 Ortensia, die vor ihrem französischen Ehemann nach Rom geflohen war 

(und damit quasi den späteren ganz ähnlichen Weg ihrer Schwester vorzeichnete),97 erscheint 

außerdem auf einem Gemälde Voets, auf dem ihr Maria - wieder als Magierin - das Schicksal aus 

der Hand liest.98

Der mit den unkonventionellen Verhältnissen im Hause Colonna bestens vertraute Voet, der 

sicherlich die noblen Türken der Galleria Colonna (Abb. 12) sowie die Orientbegeisterung sei

ner Auftraggeber kannte und wahrscheinlich auch das Rollenporträt Maria Mancinis (Abb. 14) 

geschaffen hatte, war gewissermaßen dazu prädestiniert, das schockierend unkonventionelle, 

orientalisierende Porträt des Kardinal Flavio Chigi (Abb. 9) auf die Leinwand zu bannen, zumal 

Chigi einer der engsten Freunde Maria Mancinis war, ja sogar als ihr Liebhaber galt.99 Es ist also 

durchaus wahrscheinlich, dass Maria Mancinis im kulturellen Milieu der Pariser Precieux for

mierte Orientfaszination von Kardinal Chigi geteilt und durch Voets große Klientel in Rom 

weiter verbreitet wurde.100 Da die Identität einiger seiner orientalisch stilisierten Auftraggeber 

nicht bekannt ist,101 muss die Frage offen bleiben, ob es sich dabei um >Libertins< aus dem Um

kreis der Colonna handelte.

Bereits in den Texten der Precieux sind manche orientalische Figuren verschlüsselte literari

sche Porträts französischer Zeitgenossen. Madame de Scudery führte als Precieuse das Pseudo

nym >Sarraide< und identifizierte sich folglich mit einer Figur aus dem Roman Ibrahim,102 ebenso 

wie die Comtesse de Fiesque (>Axiamire<).103 Rollenporträts der Mademoiselle de Scudery und 

anderer Precieuses finden sich im persischen bzw. griechischen Milen von Artamene ou Le Grand 

Cyrus."" Dasselbe Werk enthält auch eine verschlüsselte Biographie der Königin Christina von 

Schweden,105 die als hoch gebildete > Amazone< das Ideal der starken, unabhängigen, noblen Frau 

verkörperte und später in ihrem freiwilligen römischen Exil gute Kontakte zu Lorenzo Onofrio 

Colonna und Maria Mancini pflegte.106 Doch nicht nur die Einfügung von Rollenporträts, son

dern vor allem auch die psychologisch einfühlsame Darstellung legte es dem europäischen Leser 

nahe, sich in die so eindringlich geschilderten Orientalen hineinzuversetzen.107 Übertragungen 

von Werken der Precieux ins Italienische unterstützten den kulturellen Transfer von Paris nach 

Rom und dürften diese Tendenz verstärkt haben.108 Die Wahl orientalisierender Pseudonyme ist 

in Italien ebenfalls bezeugt, gerade auch bei >freigeistigen< Texten.109

Die Orientfaszination der Precieux bestand aus verschiedenen Ingredienzien. Leidenschaftli

che Liebe und weibliche Selbstbestimmung spielten in den orientalisierenden Romanen und 

Bühnenstücken eine wichtige Rolle, doch traten auch politische Ideale hinzu. Wie ich am Bei

spiel der Discours politiques dargelegt habe, gebrauchte Scudery die Figur des Sultans Soliman 
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(Süleyman), um den europäischen Herrschern den Spiegel vorzuhalten. Der Orient wurde zu 

einer idealen Welt stilisiert, in der sich noble Verhaltensmuster beschreiben ließen, die man in 

Europa ebenfalls realisiert sehen wollte. Ähnlich verfuhr auch der den Colonna nahe stehende 

Gregorio Leti.110 Gerade weil der Orient so weit weg war, konnte man in ihn all jene Ideale hin

einprojizieren, die man in der eigenen Gegenwart vermisste.

Es ist auffällig, dass den Europäern im orientalischen Gewand oft ein Ausdruck von Wehmut 

oder Sehnsucht eignet.111 Solche Porträts sind meiner Meinung nach ein Bekenntnis der Zugehö

rigkeit zu einem Kreis, der der eigenen Gegenwart kritisch gegenüberstand und andere Ideale, 

vielleicht auch mehr Freiheit suchte,112 galten die Osmanen doch als besonders tolerant.113 Gera

de die >Doppelporträts< von Flavio Chigi bzw. von einem unbekannten Prälaten, die sich jeweils 

in geistlicher Amtstracht und als Orientale verewigen ließen (Abb. 8-10), belegen, dass es um die 

Abbildung einer >anderen<, vielleicht wahrhaftigeren, freieren Identität ging.

Ferdinando II. de’ Medici, Murad IV. und Giovanni Battista della Porta

Doch nun zurück zum Ausgangspunkt dieser Überlegungen, zum Porträt Ferdinando de’ Medi- 

cis mit Turban von ca. 1645 (Abb. 5). Da in Ferdinandos politischer und kultureller Orientierung 

Frankreich eine wichtige Rolle spielte114 und da in den 1630er Jahren der Herzog von Lothringen 

und der Duc de Guise im Exil am Florentiner Hofe weilten,115 war Ferdinando zweifellos über 

aktuelle Tendenzen des französischen Kulturlebens informiert. Er besaß sicherlich die linguisti

schen Fähigkeiten, die damals aufkommende Pariser Orientmode durch Lektüre der Werke in 

der Originalsprache zu rezipieren.

Durch Inventare ist bekannt, dass die Medici schon seit langem über eine beachtliche Samm

lung türkischer Objekte verfügten, unter denen sich auch zahlreiche Kleidungsstücke befan

den.116 Alles in allem erscheint es also durchaus denkbar, dass Ferdinando im privaten Rahmen 

in die Rolle des noblen Türken schlüpfte, um die damals populären idealisierenden Orientphan

tasien auszuleben117 - so wie es später etwa Kardinal Chigi oder die anderen von Voet porträtier-

Abb. 17 Anonymer Maler: Sultan Murad IV. Öl auf Holz, 

60 x 45 cm, Florenz, Galleria degli Uffizi, inv. 1890, n. 3062 / 

Katalog 1979, Ic 339
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Abb. 18 Illustration aus Giovanni Battista 

della Porta, Fisonomia naturale, Libro 

secondo, S. 43

ten Europäer im Orientalengewand taten. Allerdings gibt es auch noch einen anderen Kontext, 

in dem das Bildnis Ferdinandos betrachtet werden kann.

Ungefähr gleichzeitig mit dem Porträt Ferdinandos entstand ein Bildnis Sultan Murads IV.,118 

das die zur Florentiner Serie gioviana gehörende Reihe der Sultansporträts fortführt (Abb. 

17).119 Murad und Ferdinande waren etwa gleichaltrig und traten fast gleichzeitig die Nachfolge 

ihrer Väter an, standen aber zunächst beide noch unter der Vormundschaft ihrer jeweiligen Mut

ter, bevor sie selbst die Regierung in die Hand nahmen. Im Unterschied zu Ferdinande wurde 

Murad als kriegerischer Herrscher bekannt und wandte sich unter anderem gegen den drusi- 

schen Emir Fakhr-ad-Din, einen alten Verbündeten der Medici, den er liquidieren ließ.120

Da die biographischen Parallelen einen Vergleich zwischen Murad und Ferdinando naheleg

ten, scheint es mir denkbar, dass die zwei Porträts als Pendants konzipiert wurden. Die Gemälde 

sind fast exakt gleich groß,121 in ihrer Farbigkeit ähnlich und in ihrer Komposition einander zu

gewandt. Durch den etwas anders gewählten Bildausschnitt ist Ferdinandos Kopf kleiner als 

derjenige Murads, scheint dafür aber über Murad hinauszuragen. Vor allem aber suggeriert Fer

dinandos viel differenziertere Physiognomie seine Überlegenheit. Um Murad abzuwerten, wur

de sein Gesicht nach dem Muster der Stier-Physiognomie gestaltet, die Giovanni Battista della 

Porta in seinem Traktat Fisonomia naturale publiziert hatte (Abb. 18). Im Begleittext behauptete 

della Porta, Menschen mit einem solchen Aussehen seien feige, faul, dumm und lüstern.122 Gera

de indem beide Männer uns in vergleichbarer orientalischer Kleidung entgegentreten, wird der 

Unterschied zwischen ihren Gesichtern und damit zwischen ihren mentalen Qualitäten beson

ders deutlich.123

Erinnern wir uns abschließend nochmals an Georges de Scuderys 1647 erschienene Discours 

politiques, in denen er den Sultan Soliman wegen seiner Aufrichtigkeit als ein positives Gegen

bild zu den hinterhältigen Herrschern des Westens schilderte. Während Scudery somit suggerier

te, der Türke sei quasi der bessere Christ, mag es gewissermaßen umgekehrt die Absicht Ferdi

nando de’ Medicis gewesen sein, sich als der >bessere Türke< zu präsentieren.
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Gozzano 2004 (Anm. 80), hier S. 265. Die Säule und die beiden Sirenen verweisen als etablierte, quasi heraldische 

Zeichen der Familie auf die Colonna-Auftraggeberschaft. Im geschilderten Kontext dürfte es aber auch eine Rolle 

spielen, dass die Sirenen, die rechts im Bild als Kapitellschmuck ihren Unterleib miteinander verflechten, als Verfüh

rerinnen par excellence galten.

95 Siehe oben Anm. 40,42,43.

96 Petrucci 2005a (Anm. 42), S. 13f., 25-27,43,125£, 184,190-193,235; einige Ergänzungen bei Strunck2007 (Anm.

1), S. 47,Anm.345.

97 Zu Maria Mancinis Flucht aus Rom vgl. Anm. 85.

98 Petrucci 2005a (Anm. 42), S. 190, Kat. Nr. 124a und 124b. Laut Inventar von 1689 enthielt die Colonna-Bibliothek 

mehrere Titel zur Handlesekunst: Cherumantia della mano, Chiromantie naturelle de Romphiile und Traite de la chi- 

jromance (Gozzano 2004 [Anm. 80], S. 264-266). Zu Maria Mancinis Interesse für Astrologie und Handlesekunst vgl. 

Tamburini 1997 (Anm. 64), S. 44f.

99 Giovanni Incisa della Rocchetta, »Due ritratti del Cardinale Flavio I Chigi«, Colloqui del Sodalizio, 2 (1956), 

S. 54-60, hier S. 58, Anm. 2; Gino Benzoni, »Lorenzo Onofrio Colonna«, in Dizionario Biografico degli Italiani, 

Bd. 27, Rom 1982, S. 352-361, hier S. 354; Mancini 1991 (Anm. 85), S. 55f„ 60, 64; Tamburini 1997 (Anm. 64), S. 61; 

L’Ariccia del Bernini 1998 (Anm. 39), S. 140; Barock im Vatikan 2005 (Anm. 40), S. 328;Tabacchi 2007 (Anm. 79), 

S. 524.

10(1 Dass gleichzeitig auch in Paris ein ausgeprägtes Interesse am Orient bestand, wird u. a. belegt durch Paul 

Rycaut u. Pierre Briot, Histoire de l’etat present de l'Empire ottoman, contenant les maximes politiques des Tures 

[...], Paris 1670, sowie durch Racines Bajazet (1670 /1672) und Pradons Tamerlan (1676): Pertusi 2004 (Anm. 45), 

S. 195; Zanlonghi 2004 (Anm. 46), S. 205.

101 Petrucci 2005b (Anm. 42), S. 43-44,70.

102 Anders als von Aronson 1986 (Anm. 46), S. 121, behauptet, war >Sarraide< nicht das Pseudonym von Mademoiselle 

de Scudery, sondern von deren Schwägerin Madame de Scudery: Dictionnaire des precieuses 1856 (Anm. 45), I, S. 213.

103 Dictionnaire des precieuses 1856 (Anm. 45), II, S. 231; zur Figur der Axiamire im Ibrahim vgl. Aronson 1986 

(Anm. 46), S. 122. Zur Comtesse de Fiesque, der Chappelle seinen Recueil widmete, siehe oben.

104 Dictionnaire des precieuses 1856 (Anm. 45), II, S. 371-374; Bray 1948 (Anm. 45), S. 108-113,127.

105 Anke Wortmann, »Das Bild der Königin Christina im zeitgenössischen Frankreich«, in Christina Königin von 

Schweden (Ausst.Kat.), Osnabrück 1997, S. 183-196, hier S. 184-188.

106 Mancini 1991 (Anm. 85),S. 59,63;Tamburini 1997 (Anm. 64), 118f. und ad indicem.

107 Siehe oben Anm. 55 und zugehöriger Text.

108 Siehe oben Anm. 58,59 und zugehöriger Text.

109 So veröffentlichte Gregorio Leti seine Satire II puttanismo romano unter dem Namen >Baltassaro Sultanini< 

(zitiert nach der Ausgabe London 1669 auf Early English Books Online: ). Michael Franz 

Ferdinand von Althann wählte das auf Sultan Süleyman / Soliman anspielende Pseudonym >Giulio Solimanic vgl. 

Pertusi 2004 (Anm. 45), S. 178, Anm. 1.

www.eebo.chadwyck.com

HO Siehe oben Anm. 71,73.

111 Siehe oben Anm. 42.

112 Es korrespondiert mit dieser Interpretation, dass gerade auch Künstler dazu tendierten, sich in orientalischem 

Gewand darzustellen, selbst wenn sie den Orient nicht selbst bereist hatten: siehe dazu Trauth 2009 (Anm. 25), S. 44, 

69-78.

113 Zur (religiösen) Toleranz der Osmanen vgl. Luigi Bassano, Costumi et i modi particolari della vita de’ Turchi 
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S. 162). Das Bildnis war aber sicherlich für einen privaten Kontext gedacht: Davon zeugen das relativ kleine Format 
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