
„UNE HISTOIRE TELLE QUE CELLECI, QUI TIENT UN PEU DU ROMAN" 

Allegorie und Historie in Antonio Tempestas . Infanten von Lara' und bei Andre Felibien 

Eckhard Leuschner 

Die , Infanten von Lara', eine 1612 in Antwerpen 
publizierte Serie von 40 Radierungen des Antonio 
Tempesta (ca. 15551630) nach Vorlagen von O t t o 
van Veen (15561629), ' stellen ein zuvor fast aus
schließlich literarisch präsentes Stück spanischer 
Lokalgeschichte des Mittelalters dar. Die Gra
phiken sind von der Kunstgeschichte praktisch 
vergessen. Gründe dafür sind schnell genannt: 
Neben dem außerhalb Spaniens wenig bekannten 
Thema und den beiden lange Zeit kaum erforsch
ten Künstlern verhinderte ein gegenwärtigen 
Konventionen f remd gewordenes Verfahren der 
Repräsentation den Aufbau eines wissenschaftli
chen Interesses. Auch die kuriose Doppelverant
wortl ichkeit zweier Künstler, nämlich O t t o van 
Veens und Antonio Tempestas, hat nicht dazu bei
getragen, der teils noch immer auf .Autoren' oder 
.Originalgenies' fixierten Kunstgeschichte einen 
Zugangsweg zu dieser Serie zu öffnen. 

Bei genauer Beschäftigung mit den . Infanten 
von Lara' entdeckt man jedoch, daß sich in ihnen 
bedeutende Aspekte der internationalen Bildkul
tur des beginnenden Barock, der zeitgenössischen 
Kunst theorie und praxis sowie der Vernetzung 
künstlerischer und gesellschaftlicher Interessen 
finden, die diese Graphiken zu wichtigen Doku
menten machen. Vor allem haben wir in ihnen ein 
Hauptwerk eines im Kontext der Kunst um 1600 
bisher wenig studierten Mittels allegorischer Ge
staltung, der sogenannten .gemischten Komposi
t ionsform' . Diese Darstellungsart lief darauf hin
aus, historische Figuren auf einer Erzählebene mit 
Personifikationen anzuordnen, um solchermaßen 
die Handlungsweisen oder Emotionen der besag
ten Figuren allegorisch genauer zu erklären oder 
zu kommentieren. Es war vor allem dieser Aspekt 
der . Infanten von Lara', fü r den sich viele Jahre 
später der französische Kunstliterat Andre Feli

bien (16191695) interessieren sollte. Was dessen 
Text angeht, stellt sich die Situation fast genauso 
wie im Fall der Radierserie dar: Felibiens intensive 
Beschäftigung mit dem (Euvre des Antonio Tem
pesta im .Siebten Entretien' (1685) wird von der 
gesamten neueren FelibienLiteratur übergangen, 
sei es, weil das von ihm am Beispiel Tempestas er
läuterte Darstellungsproblem in seiner Bedeutung 
fü r die Geschichte der Kunst und Kunst theorie 
in Frankreich unterschätzt wird, sei es, weil man 
in besagtem Abschnit t das fü r die gegenwärti
ge Kunstgeschichte oft ungewohnte Terrain der 
Druckgraphik betrit t . In der vorliegenden Studie 
wird es sowohl darum gehen, erstmals in exten
so die außergewöhnliche Ästhet ik der . Infanten 
von Lara' von Venius und Tempesta im Kontext 
ihrer Entstehung zu ergründen, als auch darum, 
die Motive fü r Felibiens bemerkenswert umfang
reiche Diskussion dieses Werkes zu verstehen, die 
immerhin über 70 Jahre nach dessen Publikation 
in einem stark veränderten kulturellen Klima er
folgte. 

Die,Infanten von Lara', Antonio Tempesta und 
Otto van Veen 

Die . Infanten von Lara' von Venius und Tempe
sta basieren auf einem Stoff, der dem von Feudal
kämpfen erschütterten Kastilien des Mittelalters 
ents tammt, auch wenn die Überl ieferung in meh
reren Phasen erfolgte: Autoren des M.Jahrhun
derts griffen legendär tradierte Ereignisse des 
10. Jahrhunder ts auf und blendeten im Rahmen 
von deren historiographischer oder literarischer 
Fixierung teilweise zeitgenössische Vorkommnis
se ein. Die zuerst in Chroniken niedergeschrie
benen Begebenheiten wurden im Laufe der Zeit 
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in verschiedenen Prosa-, Bühnen und Gedicht
fassungen (Romances) literarisch ausgeschmückt 
und auf solche Art im spanischsprachigen Raum 
verbreitet. Die Geschichte der Infanten von Lara 
ist eng verknüpft mit der in großen Teilen des spa
nischen Mittelalters bestehenden Besetzung oder 
Bedrohung des Landes durch die Mauren und die 
daraus resultierenden Konflikte. Träger der Hand
lung sind ausschließlich Mitglieder des spanischen 
oder maurischen Adels. Den Familiennamen von 
Lara tragen sowohl Gonzales Gustos , der mit sei
ner Frau Dona Sancha sieben Kinder hat, als auch 
Ruy Veläzquez, der Onkel der sieben Infanten. 
Auf dem Fest zur Hochzei t des Ruy Veläzquez 
mit Dona Lambra tötet der jüngste der sieben 
Brüder, Gonzales Gomez , im Streit den Cousin 
der Braut, Alvaro Sanchez. Von den Klagen sei
ner Frau angestachelt, will Ruy Veläzquez seinen 
Neffen töten, wird aber vorerst durch Gonzales 
Gustos und Graf Garcia Fernandez von Kastili
en beschwichtigt. Dennoch sinnen Dona Lambra 
und Ruy Veläzquez weiter auf Rache an Gonzales 
Gustos und seinen sieben Söhnen: Unter dem An
schein der Versöhnung läßt Veläzquez Gonzales 
Gustos zu sich kommen und bittet ihn, Alman
sor, dem muslimischen Herrscher von Corduba, 
einen Brief auszuhändigen. Der arglose Gonza
les Gustos trägt Almansor das Schreiben zu, in 
dem Ruy Veläzquez dem König die Tötung des 
Boten und seiner sieben Söhne anrät . Almansor 
läßt Gustos daraufhin ins Gefängnis werfen. Ruy 
Veläzquez hingegen gibt vor, gegen Almansor in 
den Krieg ziehen zu wollen, und ersucht auch die 
sieben Brüder um Teilnahme an seinem Feldzug 
gegen die Mauren. Heimlich fordert er Almansor 
allerdings dazu auf, die Infanten abzufangen und 
zu töten. In dem sich entspannenden Kampf der 
Brüder gegen die Mauren töten die Infanten zahl
reiche Gegner, können sich der Ubermacht jedoch 
nicht erwehren; da Ruy Veläzquez verhindert , daß 
Hil fs t ruppen zu ihnen stoßen, werden sie schließ
lich getötet. Die abgeschlagenen Köpfe der sieben 
Brüder werden zu Almansor gebracht und dem 
aus seinem Verlies herbeigeholten Vater Gonzales 
Gustos gezeigt. Dieser bricht in Wehklagen aus, 
ergreift ein Schwert und tötet neun der umstehen
den Mauren. Die Schwester Almansors tröstet ihn 
mit den Worten, sie habe im Krieg bereits zwölf 

Söhne verloren, da werde doch er, Gustos, sich 
über den Verlust von sieben Söhnen hinwegtrösten 
können. Gustos wird schließlich freigelassen und 
nach 1 lause geschickt. Der Schwester des Königs, 
die von ihm ein Kind erwartet , überreicht er einen 
Ring, den sie seinem Sohn, sobald dieser das Ju
gendalter erreicht habe, geben solle. Der Mudarra 
genannte Sohn der Königsschwester erfährt dem
entsprechend von seiner H e r k u n f t , begibt sich zu 
seinem Vater und bittet ihn, sich zur Vergeltung 
mit Ruy Veläzquez duellieren zu dürfen. Er tötet 
Veläzquez und zündet , unters tütz t von 200 Mau
ren, dessen Palast an, in dem auch die mitschuldi
ge Dona Lambra verbrennt. Nach Vollzug dieser 
Rache lassen er und seine 200 Ritter sich taufen. 

Die . Infanten von Lara', wie sie 1612 in Antwer 
pen erschienen, waren außerhalb Spaniens die er
sten bildlichen Darstellungen des Themas. Soweit 
ihre Entstehung zu rekonstruieren ist, hat O t t o 
van Veen (vielleicht zusammen mit einem Bera
ter) eine literarische Fassung der Legende in 40 
gezeichnete Episoden übersetzt und diese Zeich
nungen dann nach Rom geschickt. D o r t fixierte 
sie der damals auf dem H ö h e p u n k t seines Ruhmes 
stehende Antonio Tempesta in Radierungen. Die 
Platten übersandte er nach Antwerpen , wo sie mit 
Unterschr i f ten in Spanisch und Latein versehen,3 

gedruckt und verlegt wurden . Auch die Zahlen, 
die vor allem neben die allegorischen Figuren ge
setzt wurden und auf entsprechende Angaben im 
Unterrand zu beziehen sind, wurden offenbar erst 
in Flandern hinzugesetzt . Dies ist schon deswe
gen wahrscheinlich, weil in den Drucken Tcmpe
stas, die in Rom verlegt wurden und entsprechen
de, auf einen erläuternden Text zu beziehende 
Referenzzeichen enthalten, durchweg Buchstaben 
diese Funkt ion erfüllen.4 Van Veens Zeichnungen, 
die fü r Tempesta als Modelle dienten, haben sich 
nicht erhalten oder sind noch nicht lokalisiert. 
Daher ist auch das Ausmaß der Zutaten oder Um
formungen durch den Italiener nicht zu ermitteln. 
Insofern erweist sich die Situation fü r die . Infan
ten von Lara' als ähnlich wie f ü r das andere gro
ße Kooperationsprojekt von Vcnius und Tempe
sta, den .Krieg der Bataver gegen die Römer ' , eine 
Serie von 36 Radierungen, die ebenfalls 1612 in 
Antwerpen erschien. Wie man jedoch aus unab
hängig voneinander entstandenen Gemälden und 
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QcmxAo Qtffos jtctr el arülhr cowta aßi hifa Mudarra .y ahn 
loh Ir curnta las cruAIalcs Jt I)mi Lamhra,fucs otla Ma jnanjaua 
h trrafrn ajujntrrta fuie jneilras.para acmUl* Ja mucrtt iijils 
jvU Infas; Mudarta jsjrult Ucetwta para fr d bßßtr i Kur Vtlazftez. 
r tomar vcnaan^a Itl.cmJolo Uaual jtoJra fofctfarfc, elfaJrrßU 
anurlt, 1 Ic aamfija out ßa coma caujbrojm exctfi ahfurw . 

(/tmfC/uflffs ex annuh) MtuLaram lupwßt; cid Lamhriejeri •• 
.totem enatrat{tpiafestem <pwt^wlapia%us,m trtficm 

(37) _ßptemJ^torum was manoriam. Jirres imtus tmpeteiat.) 
Miularrn cum Ral.VcLjqutz duellv ccrtanü veniam j'etit; 
quam pater cmtceÜt.moio mtkratwms Itmttts mm cxcclat. 

1 A n t o n i o Tempesta nach O t t o van Veen, Das Treffen von G o n z a l e s Gustos mit se inem Sohn Mudarra, Privatbesitz 

Zeichnungen der beiden Künstler ersehen kann, 
standen sich beide stilistisch so nahe, daß der 
Italiener kaum große Mühe damit gehabt haben 
wird, Komposit ion, Lichtregie und Figurenauf
fassung der ihm aus Flandern übersandten Blät
ter in die Dikt ion seiner Radierungen zu t rans
ponieren. Nicht zuletzt der erhebliche Anteil von 
Szenen mit Pferden und Reitern sowie von Jagden 
und Schlachten entsprach einer Orient ierung an 
den künstlerischen Stärken des Florentiners, der 
womöglich gerade mit Blick auf diese Sujets von 
O t t o van Veen zum Partner erkoren worden war. 
Die unbes t immt .mittelalterliche' Kleidung der 
Akteure erinnert an die von van Veen erdachten 

,burgundischen' Kostüme, mit denen die antiken 
Bataver ausstaffiert sind, während die Rüstungen 
und Federbuschhelme der Soldaten sich ähnlich 
auch in zahlreichen der anonymen, zeitlich nicht 
genau fixierten Bataillen Tempestas f inden. Die 
Turbane und .arabischen Gewänder der Mauren 
konnten von den beiden Künstlern aus zeitgenös
sischen Darstellungen interpoliert werden. U m 
die vielen, bis dato meist nicht in der bildenden 
Kunst dargestellten Szenen zu visualisieren, w u r 
den ansonsten bekannte Bildschemata verwendet, 
zum Beispiel erinnert das .Treffen von Gonzales 
Gustos mit seinem Sohn Mudarra ' (Abb. 1) deut
lich an die .Rückkehr des verlorenen Sohnes' . 
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Gegenüber dem .Krieg der Bataver gegen die 
Römer ' weisen die . Infanten von Lara' eine Be
sonderheit auf: Die Drucke stellen nicht nur die 
reine .historische' Handlung dar, wie sie aus den 
schriftlichen Quellen (dort Tacitus, hier offen
bar ein Destillat aus verschiedenen historischen 
und literarischen Fassungen) zu bildlichen Epi
soden umgeformt wurde, sondern ordnen fast je
der Aktion eine oder mehrere allegorische Figu
ren bei, die einerseits durch Attribute, andererseits 
durch N u m m e r n bezeichnet sind, die auf entspre
chende Benennungen in der Legende zu beziehen 
sind. N u r ein einziges Blatt, die .Schlachtensze
ne' N r . 27, kommt ganz ohne Personifikationen 
aus. In keiner der vorgängigen schriftlichen Be
arbeitungen der Legende findet sich eine solche 
durchgehende allegorische Kommentierung der 
Handlung. Insofern muß es als bezeichnend gel
ten, daß zahlreiche Ausstattungsstücke und At
tribute der allegorischen Figuren mit denjenigen 
identisch sind, die Cesare Ripa den entsprechen
den Personifikationen in seiner jüngst publizier
ten .Iconologia' (1593, 1603) gegeben hatte: ,Ne
cessitä' (Drucke N r . 1, 20 und 35) ist laut Ripa 
beispielsweise mit einem H a m m e r und drei Nä
geln darzustellen,5 .Patienza' (Nr . 8 und 9) mit ei
nem Joch auf den Schultern,6 ,Ira' (Nr . 9, 10 und 
14) mit Schwert und Fackel und einem Bärenkopf 
auf dem H e l m / .Fraude' (Nr . 15 und 16) mit einer 
Maske, die sie vor ihr Gesicht hält.8 Die meisten 
Abweichungen von Ripa sind als erzählbedingte 
Adaptionen zu verstehen; beispielsweise hat Tem
pestas ,Fraude' keine als Skorpionsschwanz und 
Adlerklauen ausgebildeten Füße, und .Superbia' 
(Nr . 5) hält nicht, wie Ripa fordert,' ' einen Pfau in 
der Hand , sondern trägt ein Diadem von Pfauen
haaren auf dem Kopf und sticht Dona Lambra mit 
einer Pfauenfeder. .Tristitia' (Nr . 17) entspricht 
Ripas .Rammarico del bcn'altrui':10 Sie ist hager 
und ohne Kopfbedeckung, reißt sich mit der rech
ten Hand das Haar aus, und ihre linke Brust beißt 
eine Schlange. Nicht vorhanden ist der Habicht 
(Nibio) zu ihren Füßen, der laut Ripa sogar seine 
eigenen Kinder haßt. Ohneh in ist diese .Tristitia', 
die in der Darstellung Tempestas die unvermischte 
Traurigkeit des Gonzales Gustos ausdrücken soll, 
eine bemerkenswerte Umdeutung des .Rammari
co del ben'altrui ' Ripas, der .Traurigkeit über das 

Wohlergehen anderer Menschen'. Gerade an die
ser Figurenerfindung erkennt man die produktive 
Aneignung Ripas durch van Veen, mit welcher der 
Niederländer an seine .Denkarbeit ' fü r Projekte 
wie die .Emblemata Horatiana' von 1607 anschloß. 
Als konsequente Fortsetzung der Ikonographie 
der .Emblemata Horatiana' ist unter anderem die 
Gestalt und Attr ibuierung der .Virtus' zu sehen." 
Auch die Furcht ( .T imor ) mit dem Hasen auf dem 
Kopf findet sich schon in den .Emblemata'.12 

Die allegorischen Gestalten sind durch ihre 
meist antikisierenden Gewänder deutlich von der 
mittelalterlichen Handlungsebene abgesetzt. Das 
Aussehen der von Venius und Tempesta gestalteten 
Personifikationen ist dabei innerhalb der . Infan
ten von Lara' konstant . Wenn sie, was häufig der 
Fall ist, in späteren Szenen wieder auftreten, ha
ben sie genau die gleichen Attr ibute. Stets sind die 
szenischen Darstellungen um Übersichtlichkeit 
und deutliche Trennung der beiden Erzählebenen 
bemüht; so werden in den zahlreichen Schlachten 
die Personifikationen meist schwebend und von 
Wolken umgeben gezeigt, erscheinen also bewußt 
vom Tumult der Kämpfenden abgesetzt. Charak
teristischerweise operieren nur wenige Drucke 
mit dem in Tempestas eigenen Entwür fen oft ver
wendeten Schema der Simultandarstellung: Ent
sprechend dem Modus seiner vielen Heiligenviten, 
etwa der .Vita des Antonius Abbas' , werden ein
zig in Blatt 35 zwei zeitlich konsekutive Ereignis
se visuell gleichgeordnet (Abb. 10): Links ist in 
einem von einer Wand und einer Säule abgetrenn
ten Raumkasten die Gebur t Mudarras und rechts 
dessen Ritterschlag im Alter von zwölf Jahren ge
zeigt. Eine solche Konst rukt ion wird a n s o n s t e n 
offenbar mit dem Ziel des besseren Nachvollzugs 
der visualisierten Hand lung  vermieden. Die er
zählerische Klarheit sollte wahrscheinlich auch 
dadurch gefördert werden, daß in mehreren Fäl
len die gleiche Archi tektur oder Landschaf tsku
lisse eine fort laufende Handlung hinterfängt (in 
Blatt 5 und 6, Blatt 7 bis 9, Blatt 12 und 13, Blatt 
21 und 22, Blatt 31 und 32). 

Im .Krieg der Bataver gegen die Römer ' t r i f f t 
man nur an einer einzigen Stelle auf allegorische 
Gestalten, nämlich im ersten Blatt (Abb. 2), das 
Personifikationen Roms und Bataviens zeigt, wie 
sie sich in Anwesenheit von Allegorien der Flüs
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2 A n t o n i o Tempesta (nach O t t o van Veen?), Die Versöhnung von R o m a und Batavia, 
Privatbesi tz 

se Tiber und Maas versöhnlich die Hände reichen. 
Dieses schon durch Henr i van de Waal" in Ver
bindung mit antiken Münzvorbi ldern gebrachte 
Eingangsszenario fungier t als Einladung zur al
legorischen Lektüre der gezeigten Historie: Wie 
in der Gegenwart van Veens und Tempestas ein 
Friedensschluß zwischen den sich mit den Bata
vern assoziierenden Niederländern und den ,kai
serlichhabsburgischen' Spaniern stattf inden soll
te, versöhnen sich am Anfang der Serie .Roma' 
und ,Batavia', während am Ende der von Venius 
und Tempesta verbildlichten Geschichten aus Ta
citus eine Versöhnung der Feldherren Civilis und 
Cerialis steht. Abgesehen vom Anfang der .Bata
ver'Serie, der den Interpretat ionsrahmen definie
ren sollte, haben die beiden Künstler dort strikt 
vermieden, vergleichbare Allegorien in die hi
storischen Abläufe einzufügen. Hingegen ist fast 
jede Darstellung der . Infanten von Lara' durch die 
oben beschriebene Parataxe von historischer N a r 
ration und allegorischer Komment ierung geprägt. 
Das erste Blatt (Abb. 3) bietet insofern einen Son
derfall, als dem Betrachter mit .Necessitas' und 

den auf Wolken über Salas und Lara sitzenden 
drei Parzen, die laut Legende den Lebensfaden der 
Infanten spinnen, eine ausschließlich allegorische 
Szenerie  eine Szene ohne .menschliche' Beteili
gung  präsentiert wird. 

Die auf den heutigen Betrachter so f remdar t ig 
wirkende Repräsentationsweise der . Infanten von 
Lara' war zur Zeit van Veens und Tempestas nicht 
unüblich, auch wenn sie von den Kunst theoret i 
kern der Epoche nur selten in größerer Ausfüh r 
lichkeit reflektiert wurde . Giovanni Andrea Gi
lio bezeichnete den in dieser Form operierenden 
Künstler 1564 als pittore misto, also als (Historie 
und Allegorie) .mischenden Maler'.14 Wenngleich 
sich mit Gilio ein Kunstschrif tstel ler der Riforma 
dieses Themas annahm, den vor allem die Frage 
der Angemessenheit allegorischer Elemente im 
religiösen Bild interessieren mußte, findet man in 
der Kunst des Cinque und f rühen Seicento die 
augenfälligste Anwendung entsprechender For
meln in der visuellen Herrscherpanegyr ik . Das 
klassische Beispiel sind die Fresken Giorgio Vasa
ris in der .Sala dei Cento Giorni ' , die der Aretiner 
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3 A n t o n i o T e m p e s t a n a c h O t t o v a n V e e n , N e c e s s i t a s u n d d i e P a r z e n ü b e r Sa las u n d L a r a , P r i v a t b e s i t z 

in Zusammenarbeit mit dem Humanisten Pao
lo Giovio entwarf. Gezeigt sind die Taten Papst 
Pauls III. Farnese, speziell die Friedensvermitt
lung zwischen Kaiser Karl V. und König Franz 
I. von Frankreich. Im .Vertrag von Nizza ' ist der 
Papst in einer Sänfte sitzend gezeigt, die unter 
anderem von einer Personifikation des Friedens 
(,Pax') getragen wird.15 Auch Francesco Salviati 
ordnete  bei etwas stärkerer Differenzierung der 
Repräsentationsebenen  in der ,Sala dei Fasti Far
nesiani' des Palazzo Farnese den prunkvoll zwi
schen Bildern ihrer Taten thronenden Vertretern 
der Familie verschiedene Personifikationen bei."' 
Abgesehen von diesen römischen Beispielen sind 

einige große Kompositionen Paolo Veroneses und 
Jacopo Tintorettos fü r den venezianischen Do
genpalast zu nennen, in denen Personifikationen 
Venedigs oder bestimmter Tugenden zusammen 
mit dem Dogen, Senatoren und Botschaftern Ve
nedigs und den Vasallen der Serenissima ins Bild 
gesetzt wurden.17 

Kaum zufällig konzentrierten sich im 16. Jahr
hundert Darstellungen in der gemischten Kom
positionsform am habsburgischen Hof und in den 
von der Bildkultur der Habsburger stark gepräg
ten Familien Italiens wie den Farnese. Schwer
punkt des Einsatzes war das Porträt, wobei die 
H i n / u f ü g u n g allegorischer Figuren solche Dar
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Stellungen offenbar den im künstlerischen Rang 
als höherwert ig eingestuften Historien annähern 
sollte.18 Schon Leone Leonis Skulptur ,Karl V. als 
Sieger über den Furor ' (15511553) entspricht die
sem Typus und stellt den Gegensatz einer als ex
emplarisch präsentierten, aber gleichwohl in der 
konkreten Erscheinung gezeigten Herrscherf i 
gur mit einem am Boden liegenden und als über
wunden charakterisierten Wesen dar, das kraf t 
seiner Attr ibute und durch den intertextuellen 
Zusammenhang als Allegorie des ,Furor ' verstan
den werden sollte. Zu diesem Kontext gehörte die 
beim Betrachter vorausgesetzte Kenntnis antiker 
Schriftquellen. Bei Plinius ist ausgerechnet eine 
.Kriegerische Raserei ' Inbegriff fü r die Fähigkeit 
der allegorischen Erzählweise, komplexe Sachver
halte zu einer leicht verständlichen visuellen Bot
schaft zu verdichten: Er lobte Apelles fü r sein Ta
lent, das zu malen, was eigentlich nicht zu malen 
sei („pinxit et quae pingi non possunt"; Natura 
lis historia, 35,96), und bezog sich damit auf des
sen Allegorie des in Ketten geschlagenen ,Furor 
bellicus' fü r Alexander den Großen.19 Die antike 
Deszendenz von Darstellungen oder zumindest 
von wichtigen Bildmotiven in Werken, die in der 
gemischten Form gehalten waren, wurde durch 
die Künstler besonders im Fall von Herrscher
por t rä ts und apotheosen2 0 herausgestrichen: Im 
Gefolge von Leoni orientierte sich auch der Bild
hauer Simone Moschino, der Alessandro Farnese 
darstellte, wie er von einer .Victoria' gekrönt wird, 
an konkreten römischen Relief oder Münzvor 
bildern, die in der all'antica dargestellten und da
mit der Gegenwart entrückten Heldenfigur auch 
erkannt werden sollten.'1 Der junge Alessandro, 
dem seine Familie eine Erziehung am spanischen 
Hof angedeihen ließ, die seine Persönlichkeit zeit
lebens prägen sollte, wurde zusammen mit einer 
allegorischen Figur porträt iert ; gemeint ist Gi
rolamo Mazzola Bedolis .Porträt des Alessandro 
Farnese im Schöße von Parma ' . ' ' Ein niederländi
scher Italianisant zeigte den späteren Philipp III. 
von Spanien in ganzer Figur zusammen mit Iusti
tia und Kronos, der von dem jungen Thronfolger 
einen mit einer Augenbinde versehenen Cupido 
fernhält.2 3 N o c h König Philipp IV. wird 1635 in 
der .Einnahme von Bahi'a' des Fra Bautista Maino 
(Bucn Rctiro, Salon de los Reinos) auf einem Bild 

im Bild als Sieger über entsprechend negativ at
tribuierte, am Boden liegende Personifikationen 
gezeigt, während ihn Minerva und Mars mit Lor
beer bekränzen.2 4 Rubens malte im .Triumph von 
Jülich' fü r den .MediciZyklus' die reitende Maria 
de'Medici in Begleitung von Victoria, Fama und 
Robur . 2 ' Zuweilen ging die gemischte Komposit i
onsform in eine komplette Mythologisierung des 
Geehr ten über: So hat O t t o van Veen die Vorla
ge fü r einen Kupferstich gezeichnet, der den Gran 
Capitano Alessandro nach dessen Einnahme Ant
werpens 1585 als Herkules in Begleitung Miner
vas zeigt.26 

Es kann keinen Zweifel daran geben, daß die 
gemischte Komposi t ionsform in ihrer Verwen
dung f ü r politische Darstellungen pr imär auf die 
Vermitt lung klarer .Botschaften' zielte. Diese Bot
schaften mögen, je nach sinnfälliger Aussta t tung 
oder Geläufigkeit der verwendeten allegorischen 
Formeln im Kontext des Herrscherpor t rä ts oder 
der historischen Narra t ion , auf ein Publ ikum mit 
einer gewissen Vorbildung in der .Lektüre ' sol
cher Werke abgestimmt gewesen sein; gleichwohl 
sollten häufig zusätzliche Inschr i f ten oder Legen
den sicherstellen, daß ein elementares Verständ
nis im Sinne der Auftraggeber oder Produzenten 
gewährleistet war, selbst wenn in solchen Texten 
nicht alle beabsichtigten Assoziationen der bild
lichen Darstel lung ausgeschöpft werden konnten. 
Solche BildTextKombinationen mögen im Ein
zelfall der komplexeren Erscheinungsweise von 
Emblemen nach Art des Andrea Alciati nahege
kommen sein, strebten aber durchaus kein Ver
rätsein oder Verbergen ihres Gegenstandes an, 
sondern waren .belehrende' Zeichen im Sinne von 
ClaudeFrancois Menestrier.2 7 Insofern sind Ge
mälde in der gemischten Form eher dem Einsatz 
von Personifikationen im Fronleichnamsspiel,2 8 

im Theater29 oder den im 16. und 17. Jahrhunder t 
so beliebten festlichen Einzügen zu vergleichen, 
deren Kulissen selbst dann, wenn sie ausschließ
lich mit allegorischen Gestalten geschmückt wa
ren, durch das Vorbeiziehen oder Vorbeireiten des 
geehrten Herrschers automatisch zu .gemischten' 
Inszenierungen aus Allegorie und Realität w u r 
den, weil sich in diesem Moment f ü r die Betrach
ter der direkte Bezug der visuellen Panegyrik auf 
ihr Objekt sinnfällig herstellte. 
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4 Giovanni Guerra, Szene aus der Vita des Gran Capitano Alessandro Farnese, 
Madrid, Bibliotcea Naeional 

Die bei Vasari und Salviati schon angedeute
ten Möglichkeiten, die sich in der Verwendung 
der gemischten Komposi t ionsform im Zusam
menhang fort laufender Bildnarration eröffne
ten, sollten gegen Ende des Cinquecento weiter 
genutzt und erprobt werden. Beispielsweise hat 
Giovanni Guerra eine große Zahl von Zeichnun
gen fü r eine ,Vita des Gran Capitano Alessandro 
Farnese' geschaffen, die dem Helden und seinen 
Aktionen fast durchweg einen Apparat von Per
sonifikationen beigesellen, die das Geschehen al
legorisch ausdeuten und überhöhen (Abb. 4). Jede 
dieser Zeichnungen ist im Unterrand mit einem 
Text versehen, der entweder die nach diesen Ent
würfen gestalteten Bilder oder Fresken begleiten 
oder (was wahrscheinlicher ist) eine entsprechen
de Graphikserie erklären sollte.30 Bislang ist je
doch kein nach diesen Blättern ausgeführter Zy
klus bekannt . Auch Federico Zuccari zeichnete 
Szenen aus der Vita seines verstorbenen Bruders 
Taddeo, von denen einige Taddeo in Interaktion 
mit Personifikationen, zum Beispiel der Weisheit 
(Minerva), der Mühe (.Fatica') oder des Unbeha
gens (.Disagio'), zeigen.31 Es ist wahrscheinlich, 
daß O t t o van Veens und Tempestas Wahl der ge
mischten Komposi t ionsform fü r die . Infanten von 
Lara' zwar durch die Beliebtheit solcher Konzep
te im Kontext der habsburgischspanischen Hof

kunst wesentlich mitbest immt wurde, daß aber 
die wichtigsten Modelle f ü r das Projekt einer 
umfangreichen graphischen Visualisierung dieser 
spanischen Legende aus dem römischen Kunst
kreis kamen  Modelle, von denen Venius, der von 
der Mitte der 1570er Jahre bis um 1580 in Italien 
gewesen war, direkt oder indirekt Kenntnis haben 
mußte. Daneben ist Venius, wie erwähnt , durch die 
in den Jahren um 1600 zunehmende Verwendung 
kodifizierter Personifikationen im Anschluß an 
die ersten Ausgaben von Cesare Ripas .Iconolo
gia' inspiriert worden. In dieser Hinsicht sind die 
. Infanten von Lara' der vielleicht größte visuelle 
.Feldversuch' des f rühen 17. Jahrhunder ts in der 
systematisierten Anwendung kommentierender 
Allegorien im Zusammenhang einer großen nar
rativen Serie. Leider verleiht die Gleichordnung 
von Handlungst rägern und Personifikationen, die 
einhergeht mit dem Bemühen um größtmögliche 
Nachvollziehbarkeit der Handlungss t ruk tu r , vor 
allem den Dialog und Verhandlungsszenen der 
. Infanten von Lara' etwas Statisches und Mechani
sches. Wenig sieht man in diesen Drucken von der 
„Wildheit Tempestas", die Gotthold Ephraim Les
sing „der Frechheit Berninis" an die Seite stellte.32 

Angesichts der konsequenten Applikation der ge
mischten Form auf einen zuvor niemals in größc
rem Umfang visualisierten historischen Stoff sind 
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die . Infanten von Lara' dennoch als bedeutender 
Zwischenschrit t zum wichtigsten im 17. Jahrhun 
dert in der gemischten Komposi t ionsform gestal
teten Gemäldezyklus anzusehen: zum ,Leben der 
Maria de'Medici ' von Peter Paul Rubens, Schüler 
des O t t o van Veen.33 

Warum suchten sich Venius und Tempesta mit 
der .Geschichte der Infanten von Lara' ein The
ma aus, das, vorsichtig formuliert , außerhalb Spa
niens nicht eben im Zent rum der aktuellen Auf
merksamkeit der Abnehmer von Druckgraphik 
stand? Zur Beantwor tung dieser Frage ist zwi
schen kurz und mittelfristigen Interessen der 
beiden Künstler zu unterscheiden. Sieht man ab 
von der auffälligen Tatsache der auf das Jahr 1612 
datierenden Ers t au f füh rung des Dramas ,El Ba
stardo Mudarra ' von Lope de Vega, ist f ü r die 
kurzfris t igen Aspekte nicht ohne eine Beschäf
t igung mit dem Mann auszukommen, dem die 
Drucke der Erstausgabe gewidmet wurden: dem 
Spanier D o n Rodrigo Calderön.3 4 Zwar sind die 
kurze Dedikat ion auf dem Titelblatt und ein et
was ausführlicherer Widmungstext auf dem Verso 
des Blattes recht allgemein gehalten, doch kann 
die Zusammenschau des Datums der Publikation, 
der aufgezählten Ehrentitel des Widmungsträgers 
und die enthaltene kurze Erläuterung zum Sinn 
der Darstellungen wichtige Hinweise zur Wahl 
gerade dieser Persönlichkeit liefern. 

Don Rodrigo Calderön (ca. 1576 bis 1621) war 
1612 als Sonderbotschafter auf .geheimer Mission' 
f ü r den spanischen König Philipp III. , eigentlich 
aber fü r dessen wichtigsten Berater, den Herzog 
von Lerma, in Frankreich und den Niederlanden 
unterwegs. Vor allem ging es Calderön darum, 
einen Ausgleich der niederländischen und spa
nischen Interessen im Sinne eines endgültigen 
Friedensvertrages zu erreichen, der den Waffen
stillstand von 1609 mit den Generalstaaten per
petuieren und f ü r Antwerpen möglichst auch eine 
Wiederöffnung der Scheide erwirken sollte. Die 
Bemühungen Calderöns scheiterten sowohl an der 
Weigerung der Generalstaaten, die Sperrung der 
Scheide aufzuheben, als auch an diplomatischen 
Unstimmigkei ten, zu denen auf spanischer Seite 
Kompetenzstreit igkeiten zwischen dem offiziel
len spanischen Botschafter in Brüssel Balthasar 
de Zuniga und dem von Lerma unter Umgehung 

de Zunigas zur Kontak taufnahme mit dem N o r 
den verpflichteten Sonderbotschafter Calderön 
beitrugen. Schon Ende Juli 1612 informier te Cal
derön den spanischen König aus Brüssel brief
lich über den negativen Ausgang seiner diploma
tischen Bemühungen. Ansonsten scheint er über 
dieses Fiasko aber Stillschweigen bewahrt zu ha
ben. Speziell in Antwerpen , wo er am 28. August 
eintraf, muß er sich nach wie vor als Exponent und 
Handlungsträger der spanischen Friedenspolitik 
geriert haben. Der in Antwerpen geborene Spa
nier scheint den Bürgern während seines Besuchs 
in der Stadt 1612 Hof fnungen gemacht zu haben, 
durch seinen persönlichen Einsatz als königlich 
spanischer Emissär die Generalstaaten von der 
wirtschaft l ich so schädlichen Sperrung der Schei
de abbringen zu können. N o c h in der Dedikat ion 
der . Infanten von Lara' ist die Rede davon, daß die 
Drucke dazu dienen mögen, Calderön „entre tan 
grandes y graves negocios" etwas Entspannung zu 
verschaffen. 

Vor diesem Hin te rg rund ist es verständlich, 
daß Calderön von der Stadt Antwerpen f ü r ein 
bedeutendes Kunstgeschenk ausersehen wurde: 
Er ist als Empfänger der heute im Prado befindli
chen .Anbetung der Könige' von Rubens bekannt . 
Das 1609 vom Stadtrat beim Künstler in Auft rag 
gegebene Bild war ursprünglich f ü r das Stadhuis 
best immt, wo es bis 1612 auch hing;35 es wurde 
nun offizielles Geschenk des Rats von Antwerpen 
an Calderön. Wie das Begleitschreiben des Magi
strats zeigt, wollte die Stadt durch diese Gabe an 
den spanischen Diplomaten auch die Verbindun
gen zu dessen Patron Lerma verbessern.36 Bei sei
ner Abreise aus Flandern ließ Calderön ein ganzes 
Schiff mit Kunstwerken und Luxusgütern füllen, 
die er auf solche oder ähnliche Weise ,erworben' 
hatte.37 Nicht umsonst hing ihm in Spanien schon 
vor 1612 der Ruf der Bestechlichkeit an. Wegen der 
andauernden Protektion durch Lerma konnten 
ihm solche Vorwürfe , die bis zum König drangen, 
vorerst nicht schaden. Die Ende April 1612 begon
nene diplomatische Reise nach Paris und in die 
Niederlande, auf der ihn der Marchese A m b r o 
gio Spinola begleitete, mag sogar ein genau kal
kuliertes Mittel Lermas gewesen sein, u m seinen 
Schützling aus dem .Schußfeld' der Kritiker bei 
Hofe zu nehmen.3 8 Erst nach dem erzwungenen 
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R ü c k z u g des H e r z o g s v o n L e r m a aus a l len Ä m 

t e r n i m J a h r e 1618 v e r s c h l e c h t e r t e sich C a l d e r o n s 

P o s i t i o n d r a m a t i s c h ; 1619 w u r d e er v e r h a f t e t , e in 

G e r i c h t s v e r f a h r e n f ü h r t e 1621 z u s e i n e r H i n r i c h 

t u n g . 

E i n j ü n g s t d u r c h Verga ra 3 9 u n d M ü l l e r H o f s t e 

de 4 0 ü b e r z e u g e n d a l s , P o r t r ä t C a l d e r o n s z u P f e r d e ' 

i d e n t i f i z i e r t e s g r o ß f o r m a t i g e s Bild von R u b e n s in 

d e r e n g l i s c h e n R o y a l C o l l e c t i o n d ü r f t e , in d i e s e m 

Fal l w o h l als A u f t r a g s w e r k des D a r g e s t e l l t e n , z u r 

Z e i t v o n d e s s e n A n t w e r p e n e r A u f e n t h a l t e n t s t a n 

d e n se in . G l e i c h w o h l ist es v e r m u t l i c h (d i e Ö l f a r b e 

m u ß t e s c h l i e ß l i c h t r o c k n e n ) e r s t n a c h s e i n e r A b 

re ise im H e r b s t 1612 n a c h S p a n i e n s p e d i e r t w o r 

d e n . M i t d e m auf U n t e r s i c h t k a l k u l i e r t e n , n i c h t 

l a n g e z u v o r n o c h K a i s e r n u n d K ö n i g e n v o r b e h a l 

t e n e n T y p u s des auf d e n B e t r a c h t e r z u r e i t e n d e n 

M a c h t m e n s c h e n f o l g t e R u b e n s d e m v o n i h m se lbs t 

v o r a u s g e s c h i c k t e n . H e r z o g v o n L e r m a z u P f e r d e ' 

( P r a d o ) . 4 1 W i e s c h o n d a s D a t u m ,1612' auf d e m 

T i t e l b l a t t n a h e l e g t , s i n d a u c h d ie , I n f a n t e n v o n 

L a r a ' v o n V e n i u s u n d T e m p e s t a m i t d e r D i p l o m a 

t e n z e i t C a l d e r o n s in d e n s ü d l i c h e n N i e d e r l a n d e n 

v e r b u n d e n . S p a n i s c h e A r c h i v a l i e n be legen s o g a r , 

d a ß C a l d e r ö n n i c h t n u r bei R u b e n s , s o n d e r n a u c h 

bei d e s s e n e i n s t i g e m L e h r e r O t t o v a n Veen e ine 

G e m ä l d e b e s t e l l u n g h i n t e r l i e ß : 1615 w u r d e n D o n 

R o d r i g o 40 B i l d e r m i t d e r , G e s c h i c h t e d e r I n f a n 

t e n v o n L a r a ' n a c h V a l l a d o l i d gel ie fer t . 4 2 A u c h d ie 

A u s z a h l u n g s a n o r d n u n g f ü r d ie G e m ä l d e ü b e r d ie 

p h a n t a s t i s c h e S u m m e v o n 2 0 . 0 0 0 R e a l e s an d e n 

N i e d e r l ä n d e r h a t s ich e r h a l t e n . V o n d e n . I n f a n t e n ' 

B i l d e r n v a n V e e n s , d ie  w i e d e r g r ö ß t e Teil d e s 

K u n s t b e s i t z e s C a l d e r o n s  n a c h d e s s e n H i n r i c h 

t u n g in d ie k ö n i g l i c h e n S a m m l u n g e n g e l a n g t e n , 

w o sie 1624 r e g i s t r i e r t w u r d e n , 4 3 f eh l t h e u t e j ede 

S p u r . E s ist j e d o c h a n z u n e h m e n , d a ß d ie „ q u a 

r e n t a q u a d r o s d e la h i s t o r i a d e los Siete I n f a n t e s d e 

L a r a " in i h r e r K o m p o s i t i o n w e i t g e h e n d d e r e b e n 

fa l l s 40 S z e n e n u m f a s s e n d e n R a d i e r s e r i e T e m p c 

s tas e n t s p r o c h e n h a b e n , d a ß a l so d a s V e r h ä l t n i s 

z w i s c h e n d e n D r u c k e n u n d G e m ä l d e n ä h n l i c h 

w a r w i e i m Fall d e r v o r g ä n g i g e n Ser ie des , K r i e g e s 

d e r B a t a v e r gegen d ie R ö m e r ' u n d e in igen B i l d e r n 

v a n V e e n s m i t b a t a v i s c h e n Su je t s . D i e 36 B l ä t t e r 

d e s . B e l l u m B a t a v o r u m ' h a t t e A n t o n i o T e m p e s t a 

1611 n a c h V o r l a g e n v a n V e e n s r a d i e r t , w ä h r e n d 

s ich z w ö l f in b e z u g auf e n t s p r e c h e n d e D r u c k e d e r 

Ser ie t h e m e n g l e i c h e , d o c h k o m p o s i t o r i s c h m e h r 

f a c h a b w e i c h e n d e . B a t a v e r '  G e m ä l d e im A m s t e r 

d a m e r R i j k s m u s e u m e r h a l t e n h a b e n . 4 4 I n m e h r 

als e i n e m Fal l s c h e i n e n d ie K o m p o s i t i o n e n v o n 

D r u c k e n u n d G e m ä l d e n g e r a d e z u b e w u ß t i n v e r 

t i e r t , so d a ß b e i s p i e l s w e i s e d e r B e t r a c h t e r d e r R a 

d i e r u n g d ie Sei te d e r R ö m e r , d e r B e t r a c h t e r d e s 

G e m ä l d e s d ie Sei te d e r B a t a v e r e i n n i m m t . D i e 

G e m ä l d e f o l g c d e r ,Ba t ave r ' v e r k a u f t e V e n i u s 1613 

f ü r e i n e n h o h e n B e t r a g a n d i e n i e d e r l ä n d i s c h e n 

G e n e r a l s t a a t e n , in d e r e n S i t z u n g s s a a l im H a a g sie 

l ange h i n g . F ü r v a n V e e n , d e n s p ä t e s t e n s n a c h d e r 

R ü c k k e h r v o n R u b e n s aus I t a l i en i m J a h r e 1608 fi

n a n z i e l l e Sorgen a u l g r u n d a u s b l e i b e n d e r M a l a u l 

t r ä g e z u d r ü c k e n b e g a n n e n , 4 5 w a r d ie M ö g l i c h k e i t 

des d o p p e l t e n V e r k a u f s s e i n e r K o m p o s i t i o n e n in 

D r u c k u n d G e m ä l d e e ine o f f e n b a r r e i zvo l l e O p 

t i o n . W a s d ie . I n f a n t e n v o n L a r a ' a n g e h t , d a r f es 

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

D r u c k s e r i e u n d G e m ä l d e v e r s i o n als w a h r s c h e i n 

l ich ge l t en , d a ß d ie B e s t e l l u n g C a l d e r o n s bei Ve

n i u s e r s t e i n g i n g , als d e r S p a n i e r d ie i h m d e d i z i e r 

te R a d i e r f o l g e e r h a l t e n u n d g o u t i e r t h a t t e . 

W e g e n d e r S e l t e n h e i t b i l d l i c h e r Ü b e r s e t z u n g e n 

d e s . I n f a n t e n v o n L a r a '  S t o f f e s k a n n e ine K o n 

z e p t i o n d e r R a d i e r s e r i e im H i n b l i c k auf i h r e W i d 

m u n g a n e i n e n b e d e u t e n d e n S p a n i e r w i e C a l d e r ö n 

v o r a u s g e s e t z t w e r d e n . E s ist f ü r d a s , w i e e r w ä h n t , 

al les a n d e r e als g e r e c h t f e r t i g t e d i p l o m a t i s c h e R e 

n o m m e e C a l d e r o n s im A n t w e r p e n d e s J a h r e s 1612 

b e z e i c h n e n d , d a ß er in d e r D e d i k a t i o n als „ D e l 

C o n s e j o del R e y N u e s t r o S e n o r , y su E m b a x a d o r 

ä s u s A l t . S e r . m a s en los E s t a d o s d e F l a n d r e s " a n 

g e s p r o c h e n w i r d . N i c h t r ech t d e u t l i c h ist j e d o c h , 

o b C a l d e r ö n se lbs t v o n A n f a n g an als . E m p f ä n g e r ' 

d e r Ser ie a u s e r s e h e n w a r  o d e r o b er s o g a r p e r 

s ö n l i c h d a s T h e m a s te l l t e , a l so s c h o n die I n v e n t i o 

nen bei van Veen u n d d e r e n d r u c k g r a p h i s c h e U m 

s e t z u n g d u r c h T e m p e s t a in A u f t r a g g a b . B e d e n k t 

m a n n ä m l i c h d ie z e i t l i c h e n N o t w e n d i g k e i t e n , die 

s ich aus d e r G r ö ß e d e r Ser ie u n d aus d e r K o p r o 

d u k t i o n d e s z w i s c h e n B r ü s s e l u n d A n t w e r p e n 

p e n d e l n d e n V e n i u s u n d d e s in R o m a r b e i t e n d e n 

Tempes t a e r g a b e n , ist es w e n i g g l a u b h a f t , d a ß van 

V e e n e r s t i m Ju l i o d e r A u g u s t d e s J a h r e s 1612, als 

er C a l d e r ö n p e r s ö n l i c h b e g e g n e t e , d e s s e n A u f t r a g 

f ü r d ie R a d i e r f a s s u n g d e r . I n f a n t e n v o n Lara ' en t 

g e g e n g e n o m m e n h a b e n soll u n d d ie se d a n n , w i e 
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das excudit auf dem Titel zeigt, noch im gleichen 
Jahr auf den Markt brachte. Schließlich ist auch im 
Fall des .Krieges zwischen den Batavern und den 
Römern ' Tempestas Frontispiz auf das Jahr 1611 
datiert, während das typographisch gestaltete Ti
telblatt der in Antwerpen verlegten Ausgabe erst 
aus dem Jahr 1612 s tammt, womit der Zeitfaktor 
des Transports der Zeichnungen von Flandern 
nach Italien und der Platten von Italien nach Flan
dern sowie der Prozeduren während des Druck
vorgangs, jedoch noch nicht einmal der Aufwand 
bei der Anfer t igung von van Veens Vorzeichnun
gen und Tempestas Gravur der Platten angedeutet 
sind. Es bleiben drei alternative Szenarien: 1. Das 
Datum ,1612' auf der Radierfassung der . Infanten 
von Lara' entspricht einer bewußten Rückdatie
rung auf das Jahr von Calderöns niederländischer 
Friedensmission. Dies erscheint unwahrschein
lich, waren die Zensurbes t immungen doch in 
Hinsicht auf solche Angaben streng und eindeu
tig. 2. Venius ( immerhin Hofmaler der Erzher
zöge Albert und Isabella und damit im Zen t rum 
der Macht tätig) erhielt den Auft rag fü r die .In
fanten von Lara' von Calderön noch vor dessen 
A n k u n f t in den Niederlanden. Der Spanier hat
te womöglich den kurz zuvor publizierten .Krieg 
zwischen den Batavern und den Römern ' gesehen 
und wünschte sich eine ähnliche graphische Folge 
mit spanischen Sujets, die ebenfalls durch die Zu
sammenarbeit des bekannten Niederländers mit 
dem damals nicht minder geschätzten Florentiner 
zustande kommen sollte. 3. Venius selbst hat, im 
Bewußtsein der politischen und kulturellen Inter
essen eines spanischen Patrons in spe, schon vor 
Calderöns Erscheinen auf der politischen Büh
ne der Niederlande ein Thema ausgearbeitet, das 
 sei es direkt auf D o n Rodrigo, sei es allgemein 
auf einen hochmögenden spanischen Gönner zie
lend  finanzielle Remunerat ion oder sogar An
schlußaufträge im Bereich der Malerei versprach 
und sich auch bei einer breiteren Öffentl ichkeit 
absetzen ließ. 

Geht man von einer bewußten Orient ierung 
von Thema und Gestal tung der . Infanten von 
Lara' an Calderön aus, stellt sich die Frage nach 
den persönlichen Bezügen der Serie. Eine direk
te Verwandtschaft mit der Familie Lara scheint 
nicht bestanden zu haben. Auch das Interesse am 

Konflikt von Mauren bzw. Arabern mit .wehrhaf
ten' Chris ten in Vergangenheit und Gegenwart ist 
zwar fü r ihn bezeugt,4 ' ' war aber in jenen Jahren, 
als sich Philipp III . anschickte, mit den Moriscos 
die letzten Nachfahren der ehemaligen Besatzer 
aus Spanien zu vertreiben, weit verbreitet. Tempe
sta selbst hat schon in den 1580er Jahren verschie
dene historische Kriegsdarstellungen mit arabo
spanischen Bezügen gestaltet.47 Man muß also an 
anderer Stelle suchen: Abgesehen davon, daß die 
Geschichte der Infanten von Lara sich in Kastili
en, also in der Region von Calderöns Wohnsi tz 
Valladolid, zugetragen haben soll, stand das Sujet 
vielleicht mit einem Adelstitel Calderöns in Zu
sammenhang, denn er wurde (wie in der Anrede 
der Widmung deutlich ist) spätestens 1612 Mar
ques de Siete Iglesias genannt . Die Siebenzahl im 
Titel des Geehr ten hätte dann zur Wahl der .Sie
ben Infanten ' geführ t oder beigetragen. Vor allem 
wenn Don Rodrigo selbst das Thema und dessen 
bildliche Formul ierung vorgegeben haben sollte, 
könnten auch die zahlreich in die Darstellungen 
aus dem höfischen Mittelalter eingefügten Alle
gorien der Verleumdung, Lüge und Rache auf die 
schlechten Erfahrungen Calderöns und seine, wie 
er wohl meinte, grundlose Diskredi t ierung durch 
interessierte Kreise um König Philipp III . anspie
len. Das im letzten Drittel der . Infanten von Lara' 
illustrierte Schicksal des .natürlichen' Fürsten
kindes Mudarra mag sogar die Tatsache reflektie
ren, daß Calderön spätestens nach seiner Rück
kehr aus Antwerpen behauptete, ein illegitimer 
Sohn des Herzogs von Alba48 zu sein. 

Im Rahmen seines Kunstpatronats vergab Cal
derön auch Aufträge an italienische Künstler; ne
ben verschiedenen Kontakten mit genuesischen 
Architekten und Bildhauern beauftragte er Ora
zio Borgianni mit zwei großformatigen Altarge
mälden f ü r die Kirche des Convento de Portaceli 
in Valladolid.4 ' ' Calderön hatte also Interessen so
wohl im Bereich der niederländischen wie der ita
lienischen Kunst ; die Doppelverantwort l ichkei t 
eines Niederländers und eines Italieners fü r die 
. Infanten von Lara' mag auch auf diese Vorlieben 
gezielt haben. Daß die längere der beiden Wid
mungen die Verbindung von Narra t ion und Alle
gorie als unterhaltende Tugend und Affektenleh
re preist („representa mucha variedad de passiones 
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de animo y de buenos y malos effectos. En Gon-
calo Gustos, y Dona Sancha se conoce Piedad y 
Bondad; en sus 7 hijos Vir tud y Fortaleza etc."), 
weist hingegen bereits auf (nachträglich formulier
te?) Intentionen der an der Produkt ion der Serie 
Beteiligten, die über die Gestalt Calderöns hin
ausgingen. Hier wurde eine allegorische Inszenie
rung von Geschichte zum kommerziellen Argu
ment. Dieser Aspekt stellte sich neben die novitas 
des Sujets, die im Anschluß an den bereits erkenn
baren Verkaufserfolg der .Bataver' und anderer 
zeitgenössischer Druckfolgen mit historischen 
oder literarischen Themen aus Tasso und Ariost 
eine Rolle gespielt haben mag.'0 Auch das unge
wohnte Ausmaß einer künstlerischen Reflexion 
des zeitgenössischen Konflikts zwischen Arabern 
und Chris ten auf dem Weg über die Verarbeitung 
eines jahrhunderteal ten Stoffes vermochte Inter
esse zu wecken. Wie die beachtliche Anzahl von 
Exemplaren in den großen historischen Graphik
sammlungen und Bibliotheken Europas erkennen 
läßt, sorgte diese Mischung offenbar fü r eine brei
te Abnahme der Serie.'1 So befanden sich die .In
fanten von Lara' beispielsweise in der Sammlung 
von Kardinal O d o a r d o Farnese.52 N o c h im spä
teren 17. Jahrhunder t wurden die Platten durch 
den bedeutenden Amsterdamer Verleger Dancker 
Danckerts , danach durch Nicolaes Visscher wei
ter aufgelegt.53 Selbst wenn bislang keine direk
ten Kopien oder Imitationen der Drucke in Form 
von Gemälden oder Graphiken nachweisbar sind, 
bestand also ein fortgesetztes Interesse an diesem 
Werk. 

Andre Felibien und die,Infanten von Lara 

Die Tatsache, daß auch gegen Ende des 17. Jahr
hunderts die . Infanten von Lara' weiter auf dem 
Graphikmark t zirkulierten, ist im Gedächtnis zu 
behalten, wenn wir uns nun der ausführl ichen 
Diskussion der Serie im .Siebten Entretien' des 
Andre Felibien zuwenden, der 1685 in Paris er
schien.54 Die Erör te rung des Werkes durch Feli
bien folgt einigen allgemeinen Bemerkungen über 
Tempesta, die das AutorenIch seinem fiktiven 
Inter lokutor Pymandre gegenüber äußert . Eine 
kurze Vita f ü h r t Tempesta als Schüler des Gio

vanni Stradano alias Jan van der Straet ein und 
nennt einige wenige Werke des Florentiners wie 
die Malereien in Caprarola und in den Loggien 
Gregors XII I . Er habe ein besonderes Talent fü r 
Bataillen, Jagden, Kavalkaden und die Tierdar
stellung gehabt. Bei ihm komme es jedoch nicht 
auf den Aspekt der Farbe an, sondern auf „les 
dispositions & les expressions vives & naturelles" 
von allem, was er dargestellt habe. Als Beispiel fü r 
Tempestas Leistungen als Zeichner nennt Felibien 
ein Werk in der Sammlung des Pere de la Chaize, 
das als Stechervorlage fü r ein Thesenblatt gedient 
habe, das ein Mitglied der Familie Pallavicini dem 
Florentiner Kardinal Ubaldini habe widmen wol
len. Aus der Wiedergabe einer historischen Jagd
begegnung eines Pallavicini mit Kaiser Friedrich 
I. habe Tempesta die H e r k u n f t des Hirschgeweihs 
im Wappen der Ubaldini entwickelt und Geweihe 
konsequenterweise auch als Ornamentschmuck 
des Blattes eingesetzt. Besonders in der invention 
und disposition solcher Themen erkenne man die 
künstlerische Fruchtbarkeit (fecondite) Tempe
stas. Auf raffinierte Weise verknüpft Felibien hier 
das schöpferische Talent Tempestas mit den da
mals als Schwerpunkte und Stärken des Künstlers 
geltenden Sujets, also  neben den Schlachtcnstük
ken  mit Tierdarstellungen und Jagden.55 

In einer überraschenden Wendung leitet Feli
bien danach zu einem Werk über, das Tempesta, 
anders als „la plüpart des choses qu'il a gravees", 
nach dem Entwur f eines anderen Künstlers ge
schaffen habe, nämlich des O t t o van Veen alias 
Venius. Felibien erwähnt das hohe Ansehen van 
Veens in den Niederlanden, das er nicht nur fü r 
seine Werke, sondern auch fü r sein großes Wis
sen und seine menschlichen Quali tä ten genossen 
habe. Er spricht von dessen Tätigkeiten fü r den 
Gran Capi tano Alessandro Farnese und die Erz
herzöge Albert und Isabella. An Werken des Lei
deners erwähnt er nur die .Emblemata Horatiana ' 
und ein angeblich in der Kathedrale von Leiden 
befindliches .Letztes Abendmahl ' . 5 6 Der Verweis 
auf die .Emblemata Horatiana ' erfolgt kaum zu
fällig, geht es in diesem Werk doch (wie Venius im 
Vorwort erläutert) um möglichst genaue bildliche 
Äquivalente zu den Versen des Römers, der vor 
allem als Urheber des Dictums ut pictura poesis 
im Bewußtsein der Zeit stand.57 Der über Male
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rei schreibende, aber nicht selbst malende Felibi-
en mußte gerade an diesem Werk Interesse ha
ben. A m Ende seiner kurzen Vorstellung O t t o 
van Veens erwähnt Felibien noch, daß es sich um 
den Lehrer des Peter Paul Rubens handele, von 
dem später noch die Rede sein werde. Unmit te lbar 
darauf nennt Felibien das Thema der Serie Tem
pestas nach Vorlagen van Veens: die , Infanten von 
Lara' . Pymandre wir f t ein, daß ihm dieser Stoff 
unbekannt sei. Diese Bekundung mag charakte
ristisch sein fü r die insgesamt geringen Kennt
nisse über das spanische Mittelalter in der f ran
zösischen Kultur des Grand Siecle. Dennoch ist 
daran zu erinnern, daß Pierre Corneille im Jah
re 1637 Rodrigo Dfaz de Viviar, dem kastilischen 
Nationalhelden aus der Zeit der Maurenkriege, 
ein bedeutendes Drama gewidmet hatte: ,Le Cid ' . 
Es war ausgerechnet dieses Theaterstück, dessen 
bluttriefende Handlung  unter wesentlicher Be
teiligung der gerade gegründeten Academie Fran
chise  eine Kontroverse entfachte, die um die 
Frage der historischen Glaubwürdigkei t (le vrai) 
in ihrem Verhältnis zur Schicklichkeit (la bien-
seance) kreiste. Die Akademiker betonten dabei, 
daß es Anliegen der Kunst sei, die Allgemeingül
tigkeit eines Geschehens herauszustellen, wäh
rend die Wiedergabe des nur fü r sich stehenden 
Ereignisses Sache der Geschichtsschreibung sei.58 

Wie sich zeigen wird, ging es Felibien um die Er
ör te rung eines Problems von ähnlich grundsätz
licher Bedeutung. 

Das AutorenIch beginnt mit einer Nacherzäh
lung der Legende der . Infanten von Lara'. Fragen, 
die sich zu der ungewöhnlichen Kooperation von 
Venius und Tempesta stellen könnten, werden also 
weder hier noch an anderer Stelle der langen Be
schäft igung Felibiens mit dem ,Lara'Stoff adres
siert. Da jedoch die gesamte Passage in eine .Be
handlung' Tempestas eingebunden ist und fast in 
der gesamten Deskript ion sowie am Ubergang 
zum sich anschließenden Abschnit t über Jacques 
Callot nur noch von Tempesta, dem peintre sga-
vant, aber nicht mehr von Venius die Rede ist, be
kommt der Italiener in diesem Textabschnitt des 
.Siebten Entretien' ein insgesamt deutlich stärke
res Gewicht als der Niederländer. 

In seiner .historischen' Nacherzählung der Le
gende betont Felibien deren nicht gesicherte Fakti

zität: Obwohl viele Dichter und einige der besten 
Histor iker Spaniens auf die Episode eingegangen 
seien, wolle er das Geschehen nicht als wahrhaf t i 
ge Begebenheit („une chose verkable") darstellen, 
schon gar nicht in all den Einzelheiten, in denen 
es gestochen worden sei. Gleichwohl habe die Le
gende einen reichen Stoff f ü r die beiden Künstler 
abgegeben, die womöglich im Auft rag eines hohen 
Her rn aus dem Hause Lara tätig geworden seien. 
Felibien kannte also die historischen Zusammen
hänge, die sich aus der Dedikat ion der Serie er
geben, nicht mehr. Tatsächlich existiert ein noch 
in Antwerpen verlegtes Titelblatt der . Infanten 
von Lara', in dem jeder Hinweis auf D o n Rodrigo 
Calderön getilgt ist.59 Dieser neue Titel wurde of
fenbar den nach 1619 bzw. 1621 publizierten Ex
emplaren der Drucke beigegeben, trägt aber noch 
immer (wohl wegen des nur so fortbestehenden 
Urheberschutzes) das D a t u m der Erstausgabe 
von 1612. Ein Inventar von Felibiens Kunstsamm
lung und Bibliothek ist bislang nicht gefunden.6 0 

Wahrscheinlich hatte er aber selbst eine Ausgabe 
der . Infanten von Lara' mit dem neueren Titel
blatt vorliegen oder konsult ierte andernorts eine 
solche Edition.61 Nicht ganz unmöglich in H i n 
blick auf Felibiens überraschende Erklä rung der 
Auftraggeberschaft ist gleichwohl, daß er sich be
züglich des ursprünglichen Widmungsträgers der 
Serie bewußt unwissend stellte, mußte ihn des
sen Schicksal doch an dasjenige seines einstigen 
Patrons Nicolas Fouquet er innern, der 1661 von 
König Ludwig XIV. wegen Machtanmaßung und 
maßloser Bereicherung aus Staatsvermögen kalt
gestellt worden war. 6 ' 

In der sorgfältigen Paraphrasierung des .Lara'
Stoffes streicht Felibien immer wieder die man
gelnde Verbürgtheit der Geschehnisse heraus. 
Mit sanfter Ironie nennt er gleich zwei vermeint
liche Begräbnisplätze der Infanten und ihrer An
gehörigen, die man gegenwärtig in Spanien vor
zeige. Obwoh l Felibien auf spanische Histor iker 
wie Juan de Mariana verweist,63 bei denen er be
st immte Fakten zu den Infanten von Lara gefun
den habe, ist die mangelnde Verbürgtheit und li
terarische Ü b e r f o r m u n g des LaraStoffes gegen 
Ende der Passage ein Schlüsselargument in der 
Verteidigung des Einsatzes von  teils dem heid
nischen Mythos ents tammenden  Personifikatio

215 



f 

i ß 

H / 

1 
Li 9 cj 

*> 

_£/ MV Hoi. reynanio rl Rry BrnrnJo, nafacron Je! Frptcife 

Qmzab Qufias y Dono Simc'ha los Jute Inf mies le Lara., tan-
Anno l3o*.Jeptem Iratres leLara iüußn patre 
Qmfio Gußos et matre Sanfka, natijünt; quorum 

rijos fuU «f* TTft"T' (*) Ä « Mt&u nrndär et Paltis: <u* Mus 
vlawuws, y cm clla U Um VMUS, loyal aUbanio la otrra. \ I L J , , . , -1 . . 
U, NaturaLza, U £ß ^ ML.Y p, A^curw W* UadMsjmd hartatur, fswn vt rerfutat; 
aparär Mos vm influenae nJytu.rm m JMtßjJmw Je quoque feralta aßra autrfintm Jpmaet • 

5 A n t o n i o Tempesta nach O t t o van Veen, Die G e b u r t der Infan ten , Privatbesitz 

nen als .Kommentatoren ' der eigentlichen Bild
handlung. Immerhin sei in der LaraSerie keine 
im engen Sinne christliche, keine biblische Bege
benheit dargestellt, so daß sich ein Decorumsver
stoß nicht ergebe. Wir werden weiter unten auf 
diese Argumentat ion zurückkommen. 

Wo Historizität expressis verbis nicht im Zen
t rum der Aufmerksamkeit von Felibien steht, 
bleibt Raum f ü r andere Aspekte: Als er näher auf 
die Taufe Mudarras eingeht, beschreibt er bei
spielsweise die landestypischen Besonderheiten 
der Zeremonie und leitet aus ihr sogar ein spa
nisches Sprichwort ab. Auch bemerkt man ein 
starkes Interesse an den höfischen Zeremonien 

des kastilischen Mittelalters, die der Legende der 
Infanten von Lara zu entnehmen sind. Am Ende 
seiner Übersicht kommt Felibien darauf zu spre
chen, daß sich die Historiker auch hinsichtlich 
des Datums nicht einig seien, an dem die Ereig
nisse stat tgefunden hätten: „Les uns disent que 
ce fut vers l'an 967, les autres 993." Geirr t habe 
sich auf jeden Fall der Verfasser der Legenden in 
den Unterrändern der Stichserie, der die Gebur t 
der Infanten in das Jahr 1304 verlegt habe.64 Feli
bien impliziert damit ein Auseinanderklaffen der 
künstlerischen Arbeit an der Serie und der schrift
lichen Kommentierung der einzelnen Darstellun
gen, bewerkstelligt aber mit dieser Annahme von 
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nachträglichen Fehlern eines Kommentators zu
gleich, die beiden beteiligten Künstler von solchen 
. I r r tümern ' auszunehmen. 

Es ist Pymandre überlassen, zur Analyse der 
künstlerischen Ausgestaltung des LaraThemas 
überzuleiten, indem er anmerkt , daß die Ge
schichte, sei sie nun wahr oder falsch, viele The
men fü r ansprechende Gemälde („tableaux assez 
agreables") habe abgeben können. Das Autoren
Ich antworte t , es wisse nicht, ob O t t o van Veen 
den Stoff je in Gemälde umgesetzt oder ob er sich 
damit begnügt habe, Zeichnungen anzufert igen. 
Prinzipiell deutet Felibien auf diese Weise aber an, 
daß die von ihm im Anschluß erörterten Kompo
sitionen der Drucke auch in gemalter Form denk
bar seien, man sie also als Äquivalente oder Kor
relate von Gemälden verstehen durf te . Wie nicht 
zuletzt die inzwischen verfügbare Nachricht über 
van Veens nach Spanien gelieferte Gemälde de
monstr ier t , war diese Auffassung korrekt . Im 
Kontext von Felibiens Argumentat ion hatte sie, 
wie noch zu zeigen sein wird, sogar entscheiden
de Bedeutung. 

O h n e weitere Verzögerung beginnt Felibien 
seine Diskussion der Graphikserie der . Infanten 
von Lara' mit dem ersten Blatt (Abb. 3), der Ver
sammlung von .Necessitas' und den drei Parzen 
auf einer Himmelsbank über dem Terri torium 
von Salas und Lara, die das Schicksal der Infanten 
best immen. Während Felibien H a m m e r und Nä
gel als Attr ibute der .Necessitas' erwähnt , nennt er 
hinsichtlich der Parzen ausschließlich deren Rolle 
in der schicksalhaften Best immung des Gebur ts 
ortes der Infanten. Eine genauere Beschreibung 
der Figuren, anderer Details oder gar der ganzen 
Komposit ion unterbleibt. Inhaltlich scheint Feli
bien damit ganz den interpretatorischen Schwer
punktse tzungen der Stichlegende zu folgen, deren 
unbekannten Verfasser er kurz zuvor der histo
rischen Unkorrekthei t geziehen hat. Der zweite 
Druck der Serie (Abb. 5) zeige die Gebur t der In
fanten. Der Maler („le Peintre")  nie verdeutlicht 
Felibien innerhalb seiner Erör te rung der Radie
rungen, ob er damit Venius oderTempesta meint 
habe alle Kinder gemeinsam auf einem Stück Stoff 
plaziert, auch wenn kein Histor iker sage, daß es 
sich bei ihnen um Siebenlinge gehandelt habe. N e 
ben und vor den Infanten sehe man zwei weitere 

Figuren; die eine sei durch ihre zahlreichen Brü
ste als Personifikation der Natu r ausgezeichnet, 
die ihr eigenes Werk bewundere , die andere sei 
Minerva, welche die N a t u r auffordere, die Kin
der weiter zu perfektionieren, während sie selbst 
versuchen werde, schlechte Einflüsse von ihnen 
fernzuhal ten. Auch hier entspricht die Wortwahl 
Felibiens weitgehend der Stichlegende. 

Auf dem drit ten Blatt (Abb. 6) seien die inzwi
schen herangewachsenen Infanten zu sehen, wie 
sie durch Graf Garcia Fernandez den Ritterschlag 
erhielten. Sie knieten vor einem Marienbild, um
geben von einer großen Zahl adeliger Personen. 
Während der Graf das Schwert halte, würden den 
Infanten die Statuten der Ritterschaft vorgelesen. 
Garcia Fernandez scheine sie zu Ehre und Tugend 
zu ermahnen, die rechts in zwei Figuren personi
fiziert seien. Sieben Engel schwebten mit Palm
zweigen und Lorbeerkränzen über den Infanten. 
In seiner Beschreibung weicht Felibien diesmal 
deutlich von den Vorgaben der Legende ab, indem 
er einerseits den in der Unterschr i f t als anwesend 
genannten N u n o Salido unerwähn t läßt, anderer
seits aber einige nur im Druck dargestellte, in den 
Texten nicht bezeichnete .Teilnehmer' der Zere
monie nennt, nämlich die Adeligen, den Verleser 
des Textes und die Engel. Auch listet er die Attr i 
bute von ,Honos ' und .Virtus' auf. 

N u r kurz geht Felibien auf den vierten Druck 
ein, in dem die Hochzei t des Ruy Veläzquez mit 
Dona Lambra dargestellt sei (Abb. 12). Gemäß 
der damaligen Sitte habe man den Frischvermähl
ten Geschenke gebracht. Deshalb habe der Maler 
das Paar sitzend an einem Tisch gezeigt, wie es die 
Präsente entgegennimmt. An der Seite des Bräu
tigams sei der Got t Hymenaeus mit brennender 
Fackel dargestellt, auf der Seite der Braut Venus 
mit Amor . Wieder entspricht die Inhaltsangabe 
weitgehend dem Text der Unterschr i f t . 

Ausführl icher beschäftigt sich Felibien mit der 
fün f t en Radierung (Abb. 7), in welcher zu sehen 
sei, wie der Streit zwischen Alvaro Sanchez, dem 
Cousin der Braut, und Gonzales Gomez, dem 
jüngsten der sieben Infanten, ausbreche. Er erläu
tert , wie der Maler einen am Ufer eines Flusses 
angelegten Turnierplatz zeige, auf dem sich die 
Ritter darin messen, mit einer Lanze eine Tafel 
möglichst weit oben zu treffen und zu zerbrechen. 
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Als man Dona Lambra mitteile, daß Alvaro San-
chez am besten getroffen habe, erkläre sie voller 
Stolz, daß niemand ihn besiegen könne. Gonzales 
Gomez , der sich mit seinen Brüdern einem Brett
spiel hingab, habe dies mit angehört , und er habe 
Dona Lambra dafür beschimpft und erklärt , daß 
er in der Beherrschung der Lanze um nichts hinter 
Alvaro Sanchez zurückstehe. Im gleichen Bild, so 
Felibien, sehe man, wie der ,Hochmut ' (la Süper
be) Besitz von Dona Lambra ergreife. Die Dar
stellung dieses Vorgangs durch Verbindung der 
Figur von Dona Lambra mit einer ,Supcrbia', die 
sie mit Pfauenfedern schlage, preist Felibien als 
außerordentliche, .poetische' Leistung des Malers, 

da solche Affekte durch Bewegungen des Körpers 
oder des Gesichts nicht einfach zu vermitteln sei
en. Auch sei eine solche Darstel lungsform anmu
tig („donne de la grace") und verleihe der Kom
position durch die Verschiedenheit der zusätzlich 
auftretenden Figuren Abwechslung. Der junge 
Gonzales , der die Worte Dona Lambras gehört 
habe, folge hingegen einer Frau, die ein Schwert 
und eine entzündete Fackel halte. Diese Figur 
versinnbildliche den ,Zorn ' {la Colere). Intcres
santerweise ist diese Personifikation in der Ra
dierung weder mit einer Ziffer versehen noch im 
Unterrand erläutert. Während Felibien also wich
tige Aspekte des Drucks (etwa die Gestal tung des 
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enel i'ccnj con vno. jplunut it jraucn, Irl« Scherl in, UM, tue 
nuuitm cmallero U jwl/.lrut .losßcix Infmtes ejhmn )\iowit>, 
vias cl rntnos tbllos Qmzab Gcrmez JiflenoJo Je partio Mm. 

© 
Nuptiarum tempore Roleruv; Vclafaiicz hafhlillvim 

mflihtit, ^iluarus Sanchez fyonfee cojnatus ceteros 
Juperat : qtuire tpsa Suverhüe j'luma Itesa huic 

neminem, cemredere qlcntairw• Septem Fratres 
hißt tunr vcuantes hoc nejjlexere ; at natu 
mintmus Qonsalwis Qomez imlumatns, diftetht. 

7 A n t o n i o Tempes ta nach O t t o van Veen, D e r Beginn des Streits zwischen A l v a r o Sanchez u n d G o n z a l e s G o m e z , Priva tbes i tz 

Innenraums, die Mitglieder der Festversammlung, 
den Orchesterbalkon, die Gesellschaftsspiele der 
Gäste) übergeht, greift er mit ,Colere' erneut ein 
allegorisches Element heraus. 

Den siebten Druck beschreibt Felibien nur 
kurz : Da sich Gonzales Gomez weitaus erfolgrei
cher im Umgang mit der Lanze als Alvaro Sanchez 
erweise, werde Dona Lambra, die in Gesellschaft 
des ,Neides' {l'Envie) dargestellt ist, gegen ihn 
und seine Brüder ausfällig. Sie verweise die Mut
ter der Infanten, Dona Sancha, und deren Söhne 
des Hauses. Auch der überraschte und gekränkte 
Hymenaeus verlasse den O r t mit gesenkter Fak
kel. Im achten Blatt habe der Maler eine Episo

de dargestellt, die sich nicht bei den Histor ikern 
finde; entweder habe er sie aus eigener Invention 
hinzufügen wollen oder sie in irgendeinem spani
schen Roman gefunden. In dem Bild sei gezeigt, 
wie Gonzales Gomez, nachdem er vom Verlierer 
Alvar Sanchez geschmäht wurde , diesen durch ei
nen Schlag vom Pferd wir f t und tötet. Die übrigen 
Infanten kommen zu spät hinzu , um das Unglück 
zu verhindern. Dona Lambra erscheine bestürzt 
am Fenster ihres Palastes, während , H a ß ' und 
,Raserei ' {la Haine & la Fureur) mit Schwertern 
und brennenden Fackeln am Himmel schwebten 
und überall Brand entfachten. Auch in diesem Fall 
legt Felibien den Akzent auf ein allegorisches Ele
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ment, das durch die Stichunterschrift nicht iden
tifiziert ist. 

Im achten Druck liege Alvaro Sanchez am Bo
den, während Ruy Veläzquez seinen Neffen Gon
zales Gomez erzürnt mit einem Stock traktiere. 
Gomez versuche, den Schlag nur mit seiner Hand 
zu parieren, um nicht den beträchtlichen Respekt 
zu verraten, den er seinem Onkel entgegenbrin
ge. An der Seite von Ruy Veläzquez sehe man die 
,Rache' (la Vengeance), über Gonzales Gomez 
schwebend die .Duldsamkeit ' (la Patience), die 
ihn zu ermahnen scheine, das ihm angetane Un
recht zu erleiden. In Radierung N u m m e r 9 wer
de Gonzales Gomez, der noch immer angestachelt 
von .Colere' gegen Ruy Veläzquez vorgehe, von 
diesem geschlagen; die .Duldsamkeit ' habe sich 
davongemacht. Im zehnten Blatt sehe man Garcia 
Fernandez und Gonzales Gustos , die einen Aus
gleich zwischen den im Hin te rg rund anwesenden 
sieben Infanten und Ruy Veläzquez ausgehandelt 
haben. Veläzquez nehme die Infanten nun bei sich 
auf, um sie das Kriegshandwerk zu lehren. Diese 
Wendung der Handlung werde durch drei Figu
ren im Himmel verdeutlicht: durch den .Frieden', 
der , H a ß ' und .Raserei ' vertreibe. Im folgenden 
Bild habe der Maler dargestellt, wie infolge des 
Abkommens Garcia Fernandez und alle Adeligen 
nach Hause zurückkehren und Ruy Veläzquez 
und Gonzales Gustos in Burgos zurückblieben, 
während sich Dona Lambra zusammen mit den 
sieben Infanten nach Barbadillo aufmache. ,Con
cordia' und .Pietas' seien mit den sie auszeichnen
den Bekleidungen und Attr ibuten am Eingang des 
Palastes zu erkennen. 

Das zwölf te Blatt präsentiere Gonzales Gu
stos, wie er seinen Falken in einem Brunnen bade 
und von einem Diener mit einer blutigen Gurke 
getroffen werde  so habe es die vom .Neid ' ge
triebene Dona Lambra befohlen, die am Eingang 
des Schlosses zu sehen sei. Im folgenden Druck 
sehe man die sieben Infanten, die  unter dem Ein
fluß von .Vengeance' und .Fureur '  diesen Diener 
töteten. Im vierzehnten Druck sei der Palast von 
Dona Lambra gezeigt, den man wegen des toten 
Dieners mit Trauerflor versehen habe. Dona Lam
bra beklage sich bei der A n k u n f t ihres Gatten Ruy 
Veläzquez über das Geschehen; dieser verspreche 
ihr Satisfaktion. An seiner Seite erkenne man .Co

lere' und .Vengeance'. In Druck 15 sei dargestellt, 
wie Ruy Veläzquez unter einem Vorwand Gon
zales Gustos zu sich bestellt und vorgibt, daß er 
die vergangenen Ereignisse vergeben habe. Gu
stos, „aecompagne de la Piete", entschuldige sich 
fü r seine Söhne, die im Hin te rg rund zu sehen sei
en, und verspreche Ruy Veläzquez in deren Na
men volle Satisfaktion. Bei Ruy Veläzquez sehe 
man .Vengeance' und .Fraude' , die eine mit einem 
Dolch, die andere mit einer Maske vor dem Ge
sicht. In Blatt N r . 16 übergebe Ruy Veläzquez ei
nen Brief an Gonzales Gustos, der an den König 
von Corduba adressiert sei. Wieder habe er .Ven
geance' und ,Fraude' an seiner Seite, Gonzales 
Gustos hingegen sei zusammen mit ,Piete' zu se
hen. 

Infolge der im historischen Vorspann schon 
geleisteten Paraphrase der entsprechenden Bege
benheit kann das AutorenIch auch das Sujet von 
Blatt 17 schnell skizzieren: Gonzales Gustos sei 
am Königshof in Corduba angekommen und habe 
den Brief überreicht, in dem Ruy Veläzquez dem 
Maurenkönig den Tod von Gustos aufträgt . Man 
sehe in dem Druck , wie der König verfüge, daß 
Gonzales Gustos ins Gefängnis geworfen wer
de. Die Schwester des Königs gebe ihr Mitgefühl 
mit Gustos zu erkennen. Hinte r Gustos erschie
nen .Tristesse' und .Crainte ' , erstere eine weinen
de Frau mit offenem Haar und einer Schlange, die 
in ihre Brust beiße, die andere ein Kind mit ge
falteten Händen, das als Symbol der Furcht einen 
Hasen auf dem Kopf trage. Im 18. Druck schicke 
der Maurenkönig nach seinen Generälen, um die 
sieben Infanten zu überraschen und ihrer  gemäß 
der ihm von Ruy Veläzquez gestellten Aufgabe 
habhaft zu werden. (Auf Mars und Bellona, die 
beiden allegorischen Figuren, die in diesem Blatt 
dargestellt sind, verweist Felibien nicht.) In Ra
dierung N u m m e r 19 erkenne man den von .Frau
de' und .Vengeance' begleiteten Ruy Veläzquez, 
wie er mit den Infanten rede und sie davon zu 
überzeugen versuche, ihm in den Krieg gegen die 
Mauren zu folgen. 

Im nächsten Blatt habe der Maler versucht, 
die bösen Vorahnungen von N u n o Salido auszu
drücken. Dies sei geschehen, indem er ihn bei der 
Vogelschau gezeigt und seinen aus Vorsicht und 
Weisheit gewonnenen Inst inkt dadurch bezeichnet 
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Los aunttmts Moros rmjrmrm las fvU calezas blosjtttr Tnfantrs al Key 

Almamor, rl fui rrui/Ja facar lelapjjwn a yonzio CJvftos_ y Ii Ji'xo, que 

los Xpianos autan cornh fit iürra/f murrte alaimas l$as,y aturjrle aman 

tmltaJa las falnas ie aLpatas aatalhros, auc il jor Ventura canoceria, 

manlanh* cmrfh ibfaJrrir vn liettfo rti jiu iflmmlas anales concemaa cl 

paare towiensa. ala> mitos, mtrfärtcnJalctamlntn la Naturabza.v Pallas. 

® 
(Reßi ^Älman/ori Jejjtem Fratrum capto, mtttuntur, 

tjui Qonj. Cjußos e carecre eiuilo ait,cjfe f i t aliawt 

Cnrjßutrwrum capto. ij>ctit man auoi herum afwfcat-

ypßjuam. iüe reJu/Ia Imtco filwrunt captta cmßiexißet, 

eiuLms exclamauit; luaent Natura et Pallls . 

A n t o n i o Tempesta nach O t t o van Veen, D e r M a u r e n k ö n i g zeigt Gonza le s G u s t o s die Köpfe der In fan ten 
und ihres Erziehers , Privatbesi tz 

habe, daß er Minerva mit Schild und Lanze neben 
ihn stellte. Im Himmel erkenne man .Necessite ' , 
die den Parzen befehle, sich darauf vorzubereiten, 
den Lebensfaden der sieben Brüder zu durchtren
nen. Der 21. Druck zeige Ruy Velazquez, wie er 
in seinem Heerlager unter einem Zeltdach sitze 
und sich bei Nuf io darüber beschwere, daß des
sen finstere Vorhersagen seine Soldaten in Furcht 
versetzten. Er behaupte, daß die schlechten Vor
zeichen tatsächlich nur die Mauren beträfen. Da 
Nufio dem widerspreche, sehe man im folgenden 
Blatt, wie der durch ,Rache' und .Raserei ' ange
triebene Ruy Velazquez seinen Begleitern befiehlt, 
Nufio zu töten. Als Gonzales Sanchez diesen Be

fehl ausführen wolle, werde er von Gonzales G o 
mez getötet. In der Folge dieser Ereignisse zögen 
die Infanten zusammen mit 200 Rit tern davon. 
Auch in diesen Kurzbesch'reibungen Felibiens 
erkennt man seine weitgehende Orient ierung an 
den Texten der jeweiligen Stichunterschrif ten. 

Es folgt eine markante Unterbrechung: Das 
AutorenIch gibt seiner Besorgnis Ausdruck , daß 
seine Nacherzählung Pymandre zu langweilig 
werden könnte. Da die Serie 40 Platten umfasse, 
müsse noch fast die Hälf te der Blätter erläutert 
werden. Deshalb werde er, um Pymandre nicht 
durch eine zu lange Rede zu erschöpfen, und we
gen der großen Zahl verschiedener Bilder, die den 
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T^ojhrauUi tl Rey Almm^or a gonzaL ffufios las abczas tltJusJUtt 
Infus cmla k Nunc Sdatloju ovo. wptfJMt*ßautanjvb tan vahrofös 
como hjama irzm,gonzaL ffuftos enctnäiio itü Trißr^i,y Ith. 
Im.tonut vna. eßraja ane acajo allt ejhma, y m.ita numt Moros, 
mkes Jcjer jn-elo, üzienlo lejjnus al Rty, mcßo Veras tum vJmßs 
eran, y ahora. manla. -nu matar, o Wz lemi lo aue aia/thrts . 

Tetit Almanßr num fanta virtus ilhtnan reßtmultrtt; 
Qcm\- Qußjs/"TrijÜui et Im flamdaiite, arre^to tacite 

32) odadio notum Mattros tnicidat, dicens,Hiiur quam£t: 

wroji et ßrenm fuei'utt, coüyas licet 0 Rex : de nie 
vero ad mortem jjarato, fiatue quod lihet • 

9 A n t o n i o Tempesta nach O t t o van Veen, Gonza les Gustos tötet im Beisein des Königs neun Mauren, Privatbesitz 

Geist mehr ermüden als unterhalten könnten, in 
wenigen Worten zusammenfassen, daß die folgen
den acht Szenen die Ereignisse während der mi
litärischen Kampagne bis zum Tod der Infanten 
zeigten. In den Drucken sehe man, wie der Mau
renkönig die Köpfe der Infanten und ihres Erzie
hers dem Gonzales Gustos zeige (Abb. 8), und 
wie der Vater, bewegt von Schmerz und Wut, ein 
Schwert ergreife und im Beisein des Königs neun 
Mauren töte (Abb. 9). Danach sehe man ihn trau
rig auf einem Bett sitzen; die Schwester des Kö
nigs sei bei ihm und t röste ihn. In einem weiteren 
Druck sei dargestellt, wie er von der Prinzessin 
Abschied nehme und ihr einen Ring gebe, damit 

ihr gemeinsames Kind, wenn es erwachsen sei, zu 
ihm kommen und er es erkennen könne. Es fol
ge die Gebur t jenes Kindes, des Mudarra Gon
zales (Abb. 10), den der König als Zwölfjährigen 
zum Ritter erhebe, dann die Ubergabe des Ringes, 
nachdem ihm die Mutter den Namen seines Vaters 
genannt habe, und das erste Zusammentreffen mit 
Gonzales Gustos. Im Anschluß sei gezeigt, wie 
Mudarra von Garcia Fernandez davon abgehalten 
werde, sich mit Ruy Veläzquez zu duellieren, und 
wie Mudarra den flüchtenden Veläzquez verfolge, 
töte und dessen Schloß in Brand setze. Im letzten 
Blatt sehe man, wie Mudarra und die Mauren aus 
seinem Gefolge sich taufen ließen. 
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Li NaeßUai cm alejn aar» viene » fiis \iijtsj les motu!* que 'Ftenujnum. Ncccffittis jitirare wbct Jilum, ftlio Gonf. 
Itila vn lnL> lim aforttmub ftra vn U]t> ic GonzaL Cjußos, Qufios, cm turnten Mvihtrra. (fonfalcz, bleut na\cituro, ' 
Ihunah Mulirra gmzahz, qtti naam pur» rcfiidtar Ljbrv/a ( 3 5 ) Jltijctmjepultum Larte ßtrpcm rejufcitaret. Hie cum 
eßirjt iL harn, clfiA IhqaiJLi » loci onus pari* fimi JtfiiVaiui, ' ad Jtwdecimum cetatis annwn peruenißek. a.~Rrtjc 
es armaL cmJlero dtl Rer AlmJLjar, fu Ii eflmau tn muAo. ^ilmanßre .Vir tute illius excitaio eques cretttur. 

10 A n t o n i o Tempcs ta nach O t t o van Veen, Die G e b u r t des M u d a r r a und seine E r n e n n u n g zum Ritter , Privatbesi tz 

Nach dieser Musterung der verbliebenen Sujets, 
in der fast jede genauere Analyse von Komposi
tionen oder Details unterbleibt, faßt das Autoren
Ich zusammen: Die Szenen seien auf die gleiche 
Weise dargestellt wie die zuvor besprochenen, also 
in Verbindung mit allegorischen Figuren, welche 
die „passions & les differens mouvements de Tarne" 
ausdrückten. Gerade diese Tatsache habe ihn dazu 
gebracht, die Geschichte in größerer Ausführl ich
keit zu erzählen, als er es sonst getan hätte; denn 
er habe Pymandre zeigen wollen, daß der Maler 
sein Thema in einer poetischen Weise zu behan
deln suchte und daher geglaubt habe, es sei gut, die 
Handelnden von Figuren begleiten zu lassen, die 

das Verständnis der Geschichte fördern würden. 
Zugleich hätten die Begleitfiguren ihm ermöglicht, 
seine Bilder mit antiken Gewändern und Waf
fen zu schmücken („embellir"), die er mit Klei
dungsstücken und Waffen gemischt habe, die zu 
jener Zeit üblich gewesen seien. Man könne daran 
kritisieren, daß er den Mythos („fable") und die 
heidnischen Göt te r mit christlichen Themen ver
mengt habe, schließlich dürf ten weder die Parzen 
noch Venus oder Hymenaeus an unseren (also den 
christlichen) Zeremonien teilhaben.65 Was die an
deren Figuren angehe, die Tugenden oder Affek
te verkörpern würden , so seien diese eher erträg
lich, weil sie nicht als Gotthei ten dargestellt seien, 
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sondern als symbolische Bilder („images symbo
liques"), welcher sich die Maler schon immer be
dient hätten. Diese Argumentat ion entspricht ei
ner Unterscheidung, die im Bereich der Literatur 
unter anderem schon Daniel Heinsius zu seiner 
Verteidigung gegen eine Invektive von JeanLouis 
Guez de Balzac vorgebracht hatte.66 Man könne 
ohnehin, so Felibien, solche Personifikationen in 
einer Geschichte nicht verurteilen, die ein wenig 
einem Roman ähnele („dans une Histoire teile que 
celleci, qui tient un peu du Roman") . 

Der Abgleich bildender Kunst mit der Literatur 
war im Grand Siecle gängig. Der französische Ro
man des 17. Jahrhunder ts nutzte gern historische 
Stoffe, galt jedoch schon den Zeitgenossen als aus
gesprochen großzügig im Umgang mit der Wahr
heit.67 Charles Perrault verwendete 1690 einen 
ähnlichen Vergleich wie Felibien, indem er äußer
te, „la plus part des Anciens historiens ont l'air 
de Fable et de Roman."68 Im Gegensatz zum re
vitalisierten Genre des Epos hatte der Roman das 
Image einer eher regellosen Literaturform. Dabei 
war, bedingt durch das Bemühen der romanciers 
um Vergegenwärtigung und emotionalen Nach
vollzug auf Seiten des Lesers, die Tendenz des Ro
mans zur spektakulären Metapher und zum ver
deutlichenden allegorischen Beiwerk besonders 
ausgeprägt.69 Gleichwohl muß man Felibiens Ver
gleich der , Infanten von Lara' mit einem Roman 
vorsichtig bewerten, gab es doch zu seiner Zeit 
noch keine vollständige Trennung der Konzepte 
von Historizi tät und Fiktion und galt doch selbst 
in der Geschichtsschreibung eine reine Faktenge
schichtc als unnütz : Der Erzieher Ludwigs XIV. , 
Francois de La Mothe le Vayer, äußerte, der Hi
storiograph habe die Aufgabe einer literarischen 
Bearbeitung von Geschichte, um seine moralisch
pädagogische Pflicht zu erfüllen.70 Obwohl solche 
Positionen am Ende des Jahrhunder ts zunehmend 
kritisiert wurden,7 1 kam Felibien im Rahmen sei
ner Ökonomie als Autor ein solchermaßen der 
Literatur parallelisiertes bzw. parallelisierbares 
Werk der bildenden Kunst wie die . Infanten von 
Lara' schon deswegen entgegen, weil sich dessen 
Deskript ion besonders leicht in Nacherzählung 
(also literarische Aktivität) umsetzen ließ.72 Feli
bien zweifelte also durch seinen RomanVergleich 
die Faktizität der InfantenLegende an, stellte da

mit jedoch keineswegs den exemplarischen Cha
rakter der Darstellungen Tcmpestas und den aus 
ihrer Betrachtung resultierenden moralischen 
Nutzen in Frage. 

Durch die Angabe, man sei nach dieser Be
merkung fü r einige Zeit in Schweigen verfallen, 
wird mit einem fü r Felibien typischen Stilmittel 
das Ende des Abschnit ts markiert . Die folgenden 
Zeilen sind als zusammenfassende Äußerung zu 
Tempestas Leistung und als Überlei tung zur Erör
terung von Jacques Callot zu verstehen. Das Auto
renIch bekundet , über andere Druckwerke Tem
pestas nicht mehr sprechen zu wollen. Deren Zahl 
sei so groß, daß wenige andere Stecher ähnlich 
viel hinterlassen hätten. Pymandre unterbricht: 
Er glaube, daß Jacques Callot als Radierer mehr 
Werke geschaffen und Tempesta in dieser Kunst 
sogar übertroffen habe. Das AutorenIch antwor
tet, es sei zwar richtig, daß Callot in seiner gra
phischen Technik niemals übertroffen worden sei; 
jedoch müsse man zwischen den Künstlern stets 
differenzieren („il faut toüjours mcttre de la diffc
rence entre les Ouvriers") . Tempesta habe nicht als 
einfacher Stecher gearbeitet, sondern als ein Ma
ler, der mit großer Kunstfertigkeit seine Darstel
lungen arrangiert und in seinen Drucken weniger 
Wert darauf gelegt habe, sich angenehm zu machen, 
sondern als klug zu erscheinen und seinen Werken 
Ausdruck und Geist zu verleihen („paroTtre S^a
vant, & ä donner de l'expression & de l'esprit ä ce 
qu'il figuroit"). Callot hingegen habe ein anderes 
Talent gehabt: Er habe sich nicht in den Bereich 
der Malerei als Wissenschaft begeben und keine so 
globale Kenntnis von allem gehabt, was sich dar
auf beziehe. Seine Vorstellungskraft sei beachtlich, 
aber nicht von solcher Weite gewesen. 

Wiewohl Callot eine ausgedehnte Würdigung 
seiner Biographie und zahlreicher Einzelwcr
ke erfährt , ist sein Vorgänger Tempesta durch 
die gerade paraphrasierten Zeilen Felibiens doch 
in eine andere Kategorie gerückt: Der Italiener 
habe nicht als Graphiker , sondern als Maler ge
dacht und sei wesentlich weiter in die „science de 
la Peinture" vorgedrungen. Daß dieses hohe Lob, 
das sich fü r den Leser der TempestaPassage fast 
ausschließlich aus der Diskussion der , Infanten 
von Lara' und deren allegorischhistorischer Dar
stellungsweise ergibt, auch im Kontext des gesam
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ten .Siebten Entretien' von hoher Bedeutung ist, 
zeigt ein Überblick über die Anlage des Buches: 
O r t des Gesprächs ist der Park von Versailles, der 
vorübergehend fü r die Öffentl ichkeit zugänglich 
ist, weil sich der König auf einem Feldzug befin
det. Schon im ersten Satz wird der militärische 
Erfolg Ludwigs XIV. allegorisch unterstr ichen: 
„[...] dans le tems que le Roi portant la terreur par 
tout oü il portoi t ses pas, ne faisoit point d'aetions 
qui ne fussent couronnees des mains de la Vic
toire."73 Wie das AutorenIch betont , gehe es jetzt 
um die neuere Kunst; nicht ganz korrekt spricht 
er sogar davon, man werde in diesem .Gelände der 
[persönlichen] Bekanntschaft ' („pa'is de connois
sance") for tan nur noch Künstler erörtern, die 
man selbst noch sehen konnte.74 Der Hauptakzent 
des gesamten .Siebten Entretien' liegt jedenfalls 
auf niederländischen und französischen Meistern 
des f rüheren 17. Jahrhunder ts ; erst am Ende folgt 
eine größere Zahl von im gleichen Zeitraum täti
gen Italienern. Der .Achte Entretien' besteht ex
klusiv in einer Würdigung des Nicolas Poussin. Er 
findet bezeichnenderweise in größter Privat und 
Zurückgezogenheit statt , „comme nous nous fü
mes retirez dans mon cabinet."75 

In Felibiens Erör te rung von Tempestas .In
fanten von Lara' wird zwar kurz erwähnt , daß 
die Drucke erklärende Unterschr i f ten tragen, der 
Autor macht aber nicht deutlich, ob er die H i n 
z u f ü g u n g solcher Texte fü r das Verständnis der 
Szenen als ebenso unverzichtbar ansah wie bei
spielsweise die Tafeln unter den großen Ludwigs
Szenen von Charles Le Brun (16161690) an der 
Decke der .Grande Galerie' in Versailles. Obwoh l 
sich Felibien in seiner Erläuterung der . Infanten 
von Lara' häufig aus den Unterschr i f ten bediente, 
scheint er die Personifikationen van Veens und 
Tempestas eher als aus sich heraus verständlich, 
das heißt als Elemente einer allegorischen Dikt i 
on aufgefaßt zu haben, die das Verständnis durch 
die routinier te Anwendung standardisierter At
tr ibute und gleichsam lexikalisch fixierter Identi
täten ermöglichte. In dieser Hinsicht stand er der 
ursprüngl ichen Intention von Venius und Tempe
sta nahe, die LaraSzenen stärker aus sich heraus 
wirken zu lassen (wie erwähnt , sind die Beklei
dungen von allegorischen und historischen Figu
ren meist stark differenzier t , und erst die nach

trägliche H i n z u f ü g u n g von N u m m e r n bezog die 
einzelnen allegorischen Figuren auf entsprechen
de Erläuterungen in den Legenden der Drucke) . 
Schon Lessing, der die . Infanten von Lara' im 
Rahmen seiner Lektüre Felibiens komment ier te , 
ließ ein mangelndes Verständnis dieser Absichten 
erkennen, als er schrieb: „Alles ist dar in , nach des 
Vänius Geschmack, mit allegorischen Personen 
häufig untermengt , die sich ohne die untergesetz
te Erk lä rung nach den Zahlen über ihren Köp
fen schwerlich von den wahren Personen würden 
unterscheiden lassen."76 Charakteris t ischerweise 
pries Felibien allerdings ein graphisches Werk als 
Musterbeispiel f ü r die korrekte Anwendung der 
allegorischen Dikt ion im Zusammenhang mit ei
ner Histor ie . Was f ü r ihn vor allem zählte, war 
(auch im Gemälde) die makellose und dem Su
jet angemessene Umse tzung der Invention, nicht, 
wie bei seinem Zeitgenossen de Piles, die Farbe. 
Die von Roger de Piles geforderte direkte Wir
kung der im Bild ausgedrückten Akt ion auf den 
Betrachter schloß eine zu große Durcharbe i tung 
des Werkes aus,77 da sich so f ü r den Betrachter ein 
nicht auf den Moment bezogenes Erfassen, son
dern ein nacheinander vorgenommenes Deko
dieren oder .Entzi f fern ' des Bildes ergäbe. Eine 
solche Durcharbe i tung sei f ü r Nicolas Poussin 
typisch, den de Piles konsequenterweise kriti
sierte.78 

Bei den im .Siebten Entretien' entweder kurz 
erwähnten oder ausführlich erörterten Künst
lern wird zuerst an den im vorhergehenden .En
tretien' besprochenen Frans Pourbus erinnert und 
dann weiter über Malerei im Frankreich des f rü 
hen 17. Jahrhunder ts gehandelt. Erwähn t werden 
anfangs vor allem zugereiste Niederländer. Über 
Hendr ick Cornelis Vroom wird die A n k n ü p f u n g 
an den in Italien ebenfalls als Marine und Land
schaftsmaler tätigen Agost ino Tassi vollzogen, 
dessen Bilder man gemeinsam in Rom gesehen 
habe. Tassi habe zeitweise zusammen mit Ventu
ra Salimbeni gemalt, und zwar Fassadendekora
tionen mit fingierter Perspektive. Diese Art Ma
lerei sei Spezialität des auch von Nicolas Poussin 
sehr geschätzten Matteo Zoccolini gewesen, der 
1630, also im selben Jahr wie Antonio Tempesta, 
gestorben sei. Damit hat Felibien die Überlei
tung zu Tempesta vollzogen. Zoccolini wird spä
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ter noch als Perspektivlehrer Domenichinos ge
nannt.7 ' ' Auf die lange TempestaPassage folgt die 
nicht minder ausgedehnte, aber stärker stilistisch 
best immte Erör te rung des Werkes von Callot. Im 
Anschluß daran geht es um Israel Henrie t , Stefano 
della Bella, Jean Le Clerc, Jacques Blanchart und 
 recht ausführl ich  um Simon Vouet. Vouet wird 
als Wiederbegründer des bon goüt in der f r anzö
sischen Malerei und als bedeutender Lehrmeister 
herausgestellt; unter seinen Schülern wird in ei
nem Nebensatz auch Charles Le Brun genannt 
 dies ist die einzige E r w ä h n u n g des Künstlers 
im gesamten .Siebten Entretien'.8 0 D a n n wen
det sich Felibien wieder den Niederländern und 
Flamen zu, wobei Peter Paul Rubens und Anton 
van Dyck den größten Raum erhalten. Uber kur
ze Erwähnungen von Malern wie Caspar Crayer 
kommt er zu Rembrandt und Gerri t D o u , wen
det sich am Ende des .Entretiens' aber (nach einer 
negativen Äußerung über die generell hinter der 
Kunst Italiens .zurückstehenden' Künstler N o r d 
europas) wieder italienischen Malern zu. Zuerst 
geht es um Domenichino , der sehr positiv beur
teilt und mit Poussin in Beziehung gesetzt wird. 
Es folgen Guido Reni, den Felibien wegen seiner 
ausschließlichen Konzentrat ion auf die grazia 
eher negativ charakterisiert , und Giovanni Lan
franco, den der Autor noch selbst auf dem Ge
rüst von S. Carlo ai Catinar i besucht haben will. 
An Francesco Albani hebt er die Lieblichkeit der 
Frauen und Kinderdarstel lungen hervor, wäh
rend abschließend Guercino weniger wegen sei
ner Kunst als vielmehr wegen seiner menschlichen 
Quali tä ten gelobt wird. In Hinsicht auf den im 
folgenden .Entretien' behandelten Nicolas Pous
sin ist bemerkenswert , daß am Ende des .Siebten 
Entretien' mit Domenich ino und Albani zwei ita
lienische Künstler herausgestellt werden, die zu 
dem Zei tpunkt , als Poussin aus Paris nach Italien 
aufbrach, in beiden Städten  zusammen mit Tem
pesta  als Inbegriff der zeitgenössischen italieni
schen Malerei galten. Bezeichnenderweise brach
te etwa Francesco Barberini als Gastgeschenk fü r 
Maria de'Medici 1625 vier Bilder dieser Meister 
nach Paris mit: zwei Gemälde von Tempesta, je 
eines von Albani und Domenichino.8 1 

Was die Positionierung Tempestas im 1685 er
schienenen ,Siebten Entretien' , dem angeblichen 

„pai's de connoissance", angeht, hat der Florenti
ner selbstverständlich nicht zu denjenigen Künst
lern gehört, die Felibien noch persönlich ken
nenlernen konnte, als er zwischen 1647 und 1649 
in Italien weilte. Die außergewöhnliche Länge 
und spezifische Stellung der TempestaPassage 
muß also andere G r ü n d e haben. Nicht unwichtig 
scheint, daß dieses Buch das einzige in den ,En
tretiens' ist, das in größerem Umfang von Druck
graphik (Tempesta, Callot, della Bella) handelt, 
auch wenn sich  wie erläutert  der .Siebte En
tretien' keineswegs auf dieses Medium beschränkt. 
Die nicht lange zurückliegenden holländischflä
mischen Kampagnen Ludwigs XIV. (16721678) 
könnten ein möglicher Beweggrund fü r das in 
diesem Buch dokumentier te Interesse Felibiens an 
neuerer niederländischer Kunst gewesen sein, und 
Tempesta, dessen enge Beziehungen zur Kunst der 
Fiamminghi schon den Zeitgenossen auffielen, bot 
sich zur Integration gerade in diesen .Entretien' 
wie selbstverständlich an. Bedeutender sind aber 
zwei andere Aspekte: Einerseits ist die kulturel
le Situation der Publikationszeit , andererseits die 
Zuspi tzung der .Entretiens ' , mindestens aber der 
späteren Bücher des Werkes, auf die PoussinVita 
im .Achten Entretien' in Rechnung zu stellen. In 
Hinsicht auf die historische Situation des .Siebten 
Entretien' befand man sich am fiktiven O r t des 
Gesprächs, im Park von Versailles, in der Nähe 
großer künstlerischer Aktivitäten, die wesentlich 
mit den Leistungen von Charles Le Brun als Maler 
und Impresario verbunden waren. A m .Escalier 
des Ambassadeurs ' des Schlosses von Versailles 
arbeitete Le Brun von 1674 bis 1679.82 Seine Ma
lereien in der .Galerie des Glaces' entstanden in 
den Jahren 1679 bis 1684,83 diejenigen im ,Salon de 
la Guerre ' und im .Salon de la Paix' in den Jahren 
1684 bis 1686.84 Zur Zeit der Abfassung des .Sieb
ten Entretien' dürf te die Decke der .Galerie des 
Glaces' der Vollendung nahe gewesen sein. In all 
diesen Dekorat ionen finden sich Historienszenen, 
Allegorien und solche Darstel lungen, die histori
sche und allegorische Elemente mischen. Schon 
im .Escalier des Ambassadeurs ' sah man Bilder, 
deren Repräsentationen historischer Begebenhei
ten  wie die .Unte rwer fung Spaniens unter die 
Macht Ludwigs XIV. ' (Abb. 11)  durch Personi
fikationen erweitert waren. Le Bruns Intentionen 
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11 Charles Lc Brun und Werkstatt, Die Unterwerfung Spaniens unter die Macht 
Ludwigs XIV., Paris, Musee du Louvre 

bei der Anwendung von gemischten Komposit i
onsformen auf den Punk t bringend, komment ier
te L.C. Le Fevre, der Künstler habe sich in diesen 
Bildern entschlossen, „d'entremesler les fixions 
poetiques avec PHistoire du Roi affin qu'elles se 
pretassent un secours mutüel."85 Auch in der .Ga
lerie des Glaces' sind als historische Begebenheiten 
ausgezeichnete Ereignisse, die unter Beteiligung 
Ludwigs XIV. stat tf inden, durch Personifikatio
nen angereichert; der König selbst wird in den 
Bildern beider Räume durch seine antikisieren
de Gewandung der eigenen Gegenwart entrückt 
bzw. überhöht . Es ist bekannt , daß die Diskus
sionen um die .richtige' Darstellung des Königs 
und seiner Erfolge nicht zuletzt um die Frage der 
Verwendung bzw. Vermeidung des Allegorischen 
kreisten. Für die .Galerie des Glaces' mußte Le 
Brun gleich dreimal Entwür fe liefern. Seine er
sten beiden Vorschlage, rein mythologischalle
gorische Programme mit Themen aus dem Apoll
bzw. HerkulesMythos , wurden verworfen. Wie 
Claude Nivelon in seiner .Vita Le Bruns ' berichtet, 
hatte der Conseil secret beschlossen, die jüngsten 
politischen und militärischen Großtaten des Kö
nigs in ihrer .wahren Gestalt '  und nicht auf dem 
Umweg über den Mythos  darstellen zu lassen.86 

Dieser Entschluß bedeutete dennoch keinen völ
ligen Verzicht auf allegorische Elemente, sondern 

generierte eine komplexe Verbindung von groß
formatigen Szenen in der gemischten Komposit i
onsform (in denen unter anderem auch Apoll und 
Herkules ihre Auf t r i t t e haben sollten) mit klei
neren, meist rein allegorischen Darstel lungen so
wie Schrif t , Wappen und Ornament fe ldern , die 
durch die Fiktion verschiedener Realitätsebenen 
und Materialqualitäten voneinander abgesetzt 
wurden . Ludwig XIV. als Handelnder ist in der 
.Grande Galerie' in der Rüstung eines antiken 
Feldherrn, aber mit dem blauen Mantel des f ran
zösischen Königs dargestellt. Wie Gerard Sabatier 
betont,8 7 ist der König in den großformatigen Sze
nen stets als Protagonist herausgestellt, dem die 
begleitenden Gotthei ten .zuarbeiten' , somit rein 
diskursive Funkt ionen erfül lend: Apoll errich
tet die Festungen, Mars f ü h r t die Soldaten, N e p 
tun sorgt f ü r deren Verschiffung (und so for t) . 
Feindliche Mächte seien im Unterschied zu Lud
wig XIV. nie in Gestalt ihrer führenden Politi
ker, sondern stets allegorisch gegenwärtig. In der 
.Einnahme von Gent'8 8 wird Ludwig durch seine 
Positionierung auf einer Wolkenbank und durch 
die Beigabe der Attr ibute Blitzbündel und Adler 
selbst zur .Gotthei t ' . 

Der dem Hofe nahestehende .Mercure Galant ' 
bescheinigte dem Künstler im Dezember 1684 
anläßlich eines ersten ausführl ichen Berichts über 
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die weitgehend vollendeten Malereien, Le Brun 
habe, um die G r ü n d e auszudrücken, die den Kö
nig zum politischen Handeln und dessen Feinde 
zur Gegenwehr veranlaßt hätten, nur solche Ge
stalten des Mythos verwendet, die wohlbekannt 
seien, und sie mit Charakter is t iken ausgestat
tet, die ihre klare Identif izierung ermöglichten. 
Außerdem habe er sich so sehr um die eindeuti
ge Verbildlichung seiner Konzepte bemüht , daß 
auch Leute, die in der Poesie wenig erfahren sei
en, ohne Mühe die dargestellten Sujets erkennen 
könnten.8 9 Der Aufwand bei der Invention und 
Disposition der geforderten Szenen und bei der 
würdigen Verbindung von Zeitgeschichte und Al
legorie muß fü r Le Brun tatsächlich beträchtlich 
gewesen sein. Er bot dafü r sein gesamtes Bildwis
sen und seine reichen allegorischemblematischen 
Kenntnisse auf. O b die Zeitgenossen jedoch vor 
O r t das Lob des ,Mercure Galant ' nachvollziehen 
konnten, also ohne größere Schwierigkeiten die 
komplexen Botschaften der .Galerie des Glaces' 
erfaßten, ist heute angesichts der Vielzahl der al
legorischen Figuren und ihres Neben und Mit
einanders umstrit ten.9 0 

Auch im .Siebten Entretien' geht es  bei al
ler Buntheit der abgehandelten Künstler, künst
lerischen Ansätze und Kunstnat ionen  um den 
allegorischen Aspekt: Wie Rene Demoris9 ' kurz 
angedeutet hat (und wie schon der Anfangssatz 
zeigt, in dem von Ludwig XIV. die Rede ist, den 
die Siegesgöttin Victoria bekränze) , ist das Alle
gorische sogar ein Schwerpunkt dieses .Entretien' . 
Schaut man sich genauer danach um, an welchen 
Beispielen in diesem Buch Phänomene der allego
rischen Gestal tung in der bildenden Kunst erör
tert werden, t r i f f t man keineswegs auf eine Aus
einandersetzung mit den entsprechenden Werken 
Le Bruns in Versailles oder eines anderen f r anzö
sischen Künstlers jener Jahre. Vielmehr gibt es nur 
einen einzigen Abschni t t , der ähnlich umfang
reich wie der über die . Infanten von Lara' ist: die 
Diskussion des .Lebens der Maria de'Medici ' von 
Peter Paul Rubens.9 Der RubensAbschnit t läßt 
nach der CallotPassage nicht lange auf sich war
ten, hat also schon räumlich eine gewisse Nähe 
zu Felibiens Äußerungen über Tcmpesta. Felibien 
bespricht in seiner .ausführlicheren' Art der Dis
kussion fast so viele Blätter der . Infanten von Lara' 

(nämlich 23) wie Rubens ' Zyklus an Bildern um
faßt. Bei genauerer Lektüre und einem Vergleich 
der fraglichen Abschnit te fallen zuerst die struk
turellen Parallelen der Serien ins Auge: Beide sind 
in der gemischten Form gehalten, chronologisch 
arrangiert und enthalten (obwohl dies von Felibi
en nicht explizit herausgestrichen wird) teilwei
se ähnliche Szenen. Sowohl bei Tempesta als auch 
bei Rubens sieht man beispielsweise eingangs 
die drei Parzen, die den Lebensfaden der Infan
ten bzw. der künft igen Königin spinnen. In bei
den Serien folgt eine Geburtsszene; in Hinsicht 
auf Rubens ' Darstel lung der .Geburt der Maria 
de'Medici ' merkt Felibien hier bereits die Kom
mentierung des gesamten .MediciZyklus' durch 
allegorische Gestalten an: „II y a plusieurs figures 
symboliques, par lcsquellcs le Pcintre a erü enri
chir son sujet."93 

Erst in der dri t ten Szene gibt es thematische 
Unterschiede: Dem .Ritterschlag der sieben In
fanten' (Abb. 6) entspricht bei Rubens die .Er
ziehung der Prinzessin in Anwesenheit Merkurs 
und der Grazien' . Bei der Erör te rung dieses Bil
des merkt Felibien überraschenderweise an, daß 
die unverhüllte Nacktheit der drei Grazien später 
.nachgebessert ' , also bedeckt worden sei.94 Späte
stens hier wird deutlich, daß der Autor die .Maria 
de'Medici 'Bilder von Rubens mit einem anderen 
Maß als die Folge von Venius und Tempesta mißt: 
Die unverkennbare physischsinnliche Präsenz der 
mythologischallegorischen Figuren von Rubens 
wird von Felibien gleichsam gegen deren symbo
lische  meist fü r entbehrlich gehaltene  Funkt i 
on in Stellung gebracht. Beispielsweise bezeich
net er das achte Bild, die .Geburt Ludwigs XIII . ' , 
nicht etwa wegen der anwesenden Personifikatio
nen oder der vom Maler verwendeten Attr ibute , 
sondern allein wegen des Gefühlsausdrucks der 
gerade Mutter gewordenen Königin als besonders 
gelungen." Am 17. Bild, der ,Flucht der Königin 
aus Blois', kritisiert felibien darüber hinaus die 
historische Unkorrekthci t , den Duc d 'Espernon 
darzustellen, der nicht unmit telbar am Schloß 
präsent gewesen sei, sondern die Königin mit 60 
Getreuen bei Montrichard erwartet habe.9,> 

Die eigentliche Kritik an Rubens wird aber erst 
im Anschluß an den Parcours durch die Bilder 
des ,MediciZyklus' dem Gcsprächstei lnehmcr 
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12 Antonio Tempesta nach O t t o van Veen, Das Fest zur Hochzei t des Ruy Veläzquez mit Dona Lambra, Privatbesitz 

Pymandrc in den Mund gelegt. Dieser bemerkt , 
daß die Künstler sich so sehr an die profanen Su
jets gewöhnt hätten, daß nur die besonders Ge
bildeten die ernsthaftesten Historien und Dar
stellungen der allerchristlichsten Taten nicht mit 
dem Mythos vermischten.1 '7 Ihr Geist sei angefüllt 
mit Ideen aus der heidnischen Antike und aus ih
ren Etüden vor den antiken Skulpturen und Re
liefs, und ihre gesamte Produkt ion nehme diesen 
Charakter an. Was aber hätten in der Geschich
te von Heinrich IV. und Maria de'Medici Hyme
naeus, Merkur , die Grazien, Tritonen und Nerei
den verloren? Und stünden die Göt te r des Mythos 
zum christlichen Ritus in solcher Beziehung, daß 
der Künstler sie in der Weise, wie er es getan hat, 

verwenden durf te? Das AutorenIch pflichtet bei: 
Rubens hätte diesen .Defekt ' um so mehr vermei
den müssen, als er an Bildung seine Kollegen weit 
übertroffen habe. Im Gegensatz zu Tempesta wird 
Rubens also d a fü r getadelt, die gemischte Kom
posit ionsform verwendet zu haben. Der G r u n d 
ist deutlich: Nach Auffassung Felibiens hätte es 
dem Maler im .MediciZyklus'  anders als in den 
. Infanten von Lara'  ausschließlich um die Ver
bildlichung tatsächlicher, verbürgter Geschich
te und außerdem um die würdevolle Darstel lung 
religiöser Zeremonien gehen müssen. Während 
Felibien beispielsweise Hymenaeus in der Hoch
zeitsdarstellung von Tempesta (Abb. 12) akzepta
bel erschien, weil fü r ihn der InfantenStoff nicht 

229 



wirklich als historisch galt (und wohl auch des
halb, weil nicht die kirchliche Zeremonie, son
dern das anschließende Fest gezeigt ist), galt ihm 
in der .Vermählung in Procurat ione ' von Rubens 
die gleiche mythologische Figur als Dekorums
verstoß. Die gemischte Form war laut Felibien 
fü r Rubens ' ,MediciZyklus' vielfach unangemes
sen. Das AutorenIch entkräf te t an anderer Stelle 
(.Vierter Entretien') die Pymandre in den Mund 
gelegten Vorwürfe gegen die vermeintliche ,Pro
fanität ' und Gottlosigkeit des .Weltgerichts' von 
Michelangelo, wie sie Freart de Chambray in sei
ner .Idee de la perfection en peinture ' von 1662 ge
äußert hatte.98 Einen ähnlichen Einsatz des Auto
renIchs zugunsten des Flamen sucht man jedoch 
vergebens. Ironischerweise fiel daher mit dem 
Lob der . Infanten von Lara' ein besseres Licht auf 
O t t o van Veen als auf dessen berühmten Schüler 
Peter Paul Rubens. Im größten Teil von Felibiens 
Erör te rung der . Infanten' wird wohl auch deswe
gen der N a m e von Venius nicht mehr genannt und 
am Ende nur noch von Tempesta gesprochen, um 
diese kurios anmutende, aber ernst gemeinte Um
wer tung der Produkt ion von Lehrer und Lehrling 
nicht allzu deutlich herauszustreichen. 

Bezeichnenderweise spielen Beobachtungen zu 
Farbe und Pinselduktus in Felibiens RubensPas
sage kaum eine Rolle; diese gehörten ohnehin zu 
denjenigen Quali tä ten von Rubens ' Kunst , die der 
Franzose nicht besonders schätzte. Insofern ist der 
ganze Abschnit t als Attacke gegen Roger de Piles' 
Lobeshymnen auf Rubens zu lesen, die de Piles 
in den .Conversations sur les connaissances de la 
peinture ' von 1677 und in der .Dissertation'99 von 
1681 publiziert hatte.100 Gegen de Piles' Auffas
sungen wird von Felibien ausgerechnet Giovanni 
Pietro Bellori als .neutraler ausländischer Zeuge' 
(„auteur etranger et desintresse") eingeführ t , um 
zwar die Bildung und das Kolorit des Flamen zu 
loben, dann aber um so heftiger dessen mangel
haftes dessein, die stellenweise zu lebhaften, also 
nicht einheitsstiftenden Farben und die fehlende 
gräce zu kritisieren. Alexis Merle Du Bourg geht 
davon aus, daß Felibiens Beschreibung der .Medi
ciGalerie' im wesentlichen eine kaum veränderte 
Ü b e r n a h m e der entsprechenden Passage aus Bel
loris .Viten' von 1672 ist (die übrigens Colbert ge
widmet waren).101 Zumindest in den späteren Bü

chern der .Entretiens' orientierte sich Felibien fü r 
die nachvasarianische Kunstgeschichte am histo
rischen Schema der .Viten' Belloris, in denen die 
Ret tung der Malerei (nach einer Epoche des Ver
falls im späteren Cinquecento und in der Zeit Ca
ravaggios und Cesaris) durch die Leistungen der 
Carracci und des Nicolas Poussin gefeiert wird. 
Felibien vermied aber meist das ekphrastische Sy
stem des Italieners und pflegte durchgängig die 
Fiktion der lockeren Konversation.102 Außerdem 
nahm er zuweilen Künstler auf, die von dem Ita
liener vernachlässigt oder bewußt verschwiegen 
worden waren. Während die Ausrichtung der 
.Entretiens' auf Poussin hin  bei einigen Varia
tionen und anders gesetzten Akzenten1 0 3  durch
aus Ähnlichkeiten mit der St ruk tur von Belloris 
.Viten' aufweist , kann Felibien Tempesta und die 
. Infanten von Lara' nicht über Bellori rezipiert ha
ben: Aus der Sicht Belloris fiel der Florentiner in 
die Schreckenszeit der Kunst vor dem Auftre ten 
des Annibale Carracci, als „ne dentro, ne fuori 
d'Ital ia, si ritrovava pittore alcuno."104 In Bello
ris .Viten' ist Tempesta daher vollständig ausge
spart . In Felibiens Charakter is ierung von Tempe
sta als Radierer, der weniger darauf Wert gelegt 
habe „ä se rendre agreable", als darauf „ä paroitre 
S^avant, & ä donner de l 'expression & de l'esprit 
ä ce qu'il figuroit", ist daher kein BelloriReflex, 
sondern eher eine Parallele zu Filippo Baldinucci 
zu sehen, der fast gleichzeitig, 1686, in seiner in 
Florenz publizierten Schrift .Cominciamento e 
progresso delParte dell ' intagliare in rame' beton
te, daß Tempesta zwar „una maniera che par abbia 
t roppo del terminato, e del crudo" gepflegt habe, 
aber mit der Absicht verbunden, daß seine Drucke 
nicht nur „per lo diletto, che apporta la vista delle 
cose bene, e dolcemente intagliate" dienen, son
dern eine qualita haben sollten, „che noi chiamia
mo pittoresca". Diese Qual i tä t des Pittoresken 
habe Tempestas Radierungen mit einer „grande 
utiltade a'professori delParte" versehen, „siecome 
eile fu rono , sono, e saranno in ogni tempo".105 

Es ist nicht zu erweisen, ob Felibien von Bal
dinuccis Wertschätzung fü r Tempesta wußte und 
dadurch beeinflußt wurde, in den .Entretiens' die 
graphischen Werke des Florentiners in der geschil
derten Weise als diejenigen einespeintre sqavant zu 
erörtern. Aus den .Viten' Giovanni Bagliones oder 
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einer anderen Künstlergeschichte des 17. Jahrhun
derts konnte er die These von der .Weisheit' Tem
pestas jedenfalls nicht direkt übernehmen. Primär 
dürf te seine Entscheidung fü r Tempesta durch 
die außerordentliche Beliebtheit des Künstlers bei 
den französischen Sammlern seiner Gegenwart 
motiviert worden sein.106 Insofern mag Felibiens 
Verzicht auf eine eingehende Beschreibung der 
kompositioneilen Eigenschaften von Tempcstas 
LaraDrucken nicht nur dadurch zu erklären sein, 
daß er Poussin, dessen Werke er im .Achten Entre
tien' mit großer Gründlichkei t analysiert, positiv 
isolieren wollte;107 ein zusätzlicher Grund dürf te 
nämlich darin zu erblicken sein, daß er bei nicht 
wenigen seiner Leser den Besitz zumindest der 
beliebten Jagd und SchlachtenRadierungen vor
aussetzte und daher eine grundlegende Vertraut
heit mit den vom Künstler verwendeten Kompo
sitionsformen erwartete. Im Kontext des Aufbaus 
seiner .Entretiens' war fü r Felibien die Absicht 
vorherrschend, einzelne künstlerische Quali tä
ten separat zu definieren und personalisiert vor
zu führen , um dann deren Vereinigung in Person 
und OEuvre des zum einsamen Helden der f ranzö
sischen Kunst stilisierten Nicolas Poussin konsta
tieren zu können. 

Auch auffallend andere Akzentuierungen ge
genüber Belloris ,Viten' erklären sich vor allem 
aus diesem Bestreben. Beispielsweise stutzte er 
im Gegensatz zu Bellori, der Annibale Carracci 
als Vorgänger Poussins feierte, im .Sechsten En
tretien' die Vita des Bolognesen stark und verei
nigte fast alle von Bellori zur Betonung der Lei
stung Annibales eingesetzten literarischen und 
deskriptiven Mittel auf seinen Landsmann.1 0 8 

Vor allem Carraccis Profil als pictor philosophicus 
nahm er zurück; die zuweilen niedrige Sujetwahl 
des Künstlers kritisierte er. Belloris ausführliche 
neoplatonische Lesart der .Galleria Farnese' fiel 
bei Felibien mehr oder weniger zugunsten einer 
einfacheren moralisierenden Interpretation dieser 
Fresken fort . Hingegen lobte er Annibale fü r seine 
Distanz zum Hofleben, indem er ihm die Meinung 
attestierte, ein Künstler könne nicht sgavant wer
den, wenn er sich dem Hof verpflichte („ä suivre 
la cour").109 In dieser Charakter is ierung Anniba
les ist nicht nur eine Quali tä t angesprochen, die 
Felibien auch an Poussin besonders loben sollte; 

vielmehr enthält das Urteil über Annibale, wie 
Bonfait vermutet, '10 auch eine implizite Kritik 
an Le Brun, dessen ausgedehnte Aktivitäten als 
Hofküns t l e r die beiden Diskutanten im idylli
schen Park von Versailles automatisch .mitdach
ten', auch wenn sie dem Leben am Hof im .Siebten 
Entretien' fast ebenso entrückt erscheinen wie der 
f ü r die meiste Zeit seines Malerlebens in Rom tä
tige, .stoische' Malerfürs t Poussin. Auch fü r seine 
Lehrtätigkeit erntete Annibale von Felibien Lob; 
er habe seinen Schülern unter anderem die Unter
schiede in der Behandlung von histoire und fab
le nahegebracht."1 Folgerichtig kommt Annibales 
Eleve Domenichino bei Felibien wegen der An
lehnung an das ideal classique besonders gut weg; 
er ist dem Kreis der Carracci gleichsam entzogen 
und gerät, ähnlich wie der .weise' Tempesta, zum 
Ankündiger bzw. Geistesgenossen Poussins."2 

Poussin wird von Felibien als französisches Ori 
ginalgenie herausgestellt, das ohne eigentlichen 
Lehrmeister die Lektionen Raffaels und Anniba
les im .Selbststudium' verarbeitet und dann direkt 
auf die Antike zurückgegangen sei, die das einzige 
Ausgangszentrum seiner Kraf t gebildet habe.113 

Die gemischte Kompositionsform in der französi
schen Kunst des 17. und frühen 18. Jahrhunderts 

Selbst zu einer Zeit, als in der französischen Kunst 
die allegorische Komposit ion und ihre Spezialaus
prägung, die .gemischte Form' , intensiv eingesetzt 
wurden , traten in best immten Bereichen ihrer An
wendung Irri tationen auf. Schon fü r die Tapisse
rien der .Histoire du Roi ' nach Entwurf Le Bruns, 
in denen militärische Erfolge Ludwigs XIV. ver
ewigt werden sollten, hatte man 1664  entgegen 
den Vorstellungen des Malers  die Präsenz alle
gorischer Figuren verworfen."4 Die Beurteilung 
des Allegorieverzichts in der .Histoire du Roi ' 
wird dadurch erschwert, daß ihr Best immungs
ort unbekannt ist; unbekannt ist somit auch, ob 
die Tapisserien in bereits anderweitig allegorisch 
geschmückten Räumen hängen und eventuell mit 
solch älteren Allegorien interagieren sollten. O h 
nehin bleibt zu bedenken, daß im Medium der 
Tapisserie .dokumentarische ' Darstellungen aus 
der neueren Geschichte oder der Gegenwart auch 
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ohne allegorische H i n z u f ü g u n g e n seit langem 
geläufig waren (man denke nur an die ,Schlacht 
von Pavia' nach Bernaert van Or ley" 5 oder an den 
.Tunisfeldzug' nach Jan Cornelisz Vermeyen"6) . 
Der Verzicht auf die anfangs geplante allegorische 
Komment ierung in der .Histoire du Roi ' war in
sofern weniger eine Innovation, sondern eher ein 
Festhalten an einem klassischen Standard fü r die 
Darstel lung zeitgenössischer Kriegs und Schlach
tenereignisse im 16. und f rühen 17. Jahrhunder t . " 7 

Die Anwendung oder Nich t Anwendung des alle
gorischen Modus bzw. seine Mischung mit His to
rienszenen oder dokumentar ischen Darstellungen 
war abhängig von den Konventionen einzelner 
Medien (Tafel, Wand, Deckenmalerei , epheme
re Dekorat ion, Tapisserie, Skulptur , Druckgra
phik) und best immter semantischer Felder, auch 
wenn diese nicht immer den offiziellen Rang einer 
akademischen Gat tung hatten: Außerordentl ich 
stark vertreten waren allegorische Personifikatio
nen bis weit ins 18. Jahrhunder t hinein beispiels
weise in akademischen Thesenblät tern, darunter 
nicht wenige, deren Entwurf Charles Le Brun lie
ferte."8 Insofern wäre es nicht unproblematisch, 
von einem ,Rückfall ' in die allegorische Form zu 
sprechen, die sich in den ab 1672 geplanten weite
ren Tapisserien der .Histoire du Roi'"1 ' und dann 
(ab 1678) in den Wandbildern der Refektorien des 
Hotel des Invalides nach Entwur f von Michel II 
Corneille120 und anderen vollzogen habe. 

Der Einsatz des Allegorischen wurde in der 
Regierungszeit Ludwigs XIV. stark differenziert , 
und die Künstler bemühten sich (wenn auch mit 
unterschiedlichem Erfolg), die narrativen und 
kommentierenden Ebenen bzw. die Repräsen
tationsweisen ihrer Bilder kenntlich zu machen 
und fü r den Betrachter zu sondern: Beispiels
weise wurde eine Personifikation in vielen Fällen 
präsentiert, wie sie ein als gemalt oder gewoben 
fingiertes Porträt einer tatsächlich existierenden 
Person in der Hand hielt; nicht selten ist ein sol
cher ,Sprung' der Repräsentationsebenen gerade 
bei allegorischen Ehrungen Ludwigs XIV. anzu
treffen.121 Solche Bilder sind charakteristisch fü r 
den damals erreichten hohen Grad der Bewußt
heit, mit dem die Standards allegorischer Darstel
lung bei Künst lern, Literaten und Auftraggebern 
reflektiert wurden . 

Die ausführliche Beschäft igung mit Tempestas 
. Infanten von Lara' und Rubens ' ,MediciZyklus' 
erweist sich in den .Entretiens' als Einübung in 
die im späten 17. Jahrhunder t nach wie vor ge
schätzte, aber zunehmend differenzierte Appli
kation von Allegorien im Kontext der  höfischen 
 Historie . Diese .Forschung' Felibiens fand, was 
Tempesta angeht, bewußt auf neutralem (das heißt 
nichtfranzösischem und nichtgegenwärtigem) 
Kunstgelände statt. Selbst wenn an keiner Stel
le der TempestaPassage ein direkter Verweis auf 
entsprechende Werke fü r den Sonnenkönig fällt, 
läßt schon der sorgfältig fingierte O r t des Ge
sprächs, nämlich Versailles, kaum Zweifel an der 
mitgedachten Anwendungsmöglichkei t der ge
mischten Form im Kontext der H o f k u n s t . Es ging 
also auch um nutzbringende Verallgemeinerung 
der bei Venius und Tempesta bzw. bei Rubens 
vorgefundenen und analysierten Phänomene, sei 
es im Sinne einer Rechtfer t igung oder Reflexion 
der gängigen malerischen Praxis oder literarischen 
Interpretentätigkeit , sei es als (optionale) Hand
lungsanweisung fü r künft ige Aufträge und Wer
ke. Inwieweit dabei implizit Kritik an einer die 
Sprache der Allegorie eventuell falsch verwenden
den Bildpanegyrik der .Grande Galerie' oder an 
Le Brun selbst enthalten war, bedarf der weiteren 
Erör te rung . Die offenkundige .Blässe' bzw. die 
 wie oben erwähnt  eher diskursive Funkt ion 
von Le Bruns Personifikationen gegenüber einem 
machtvoll über das gesamte allegorische Bildper
sonal gebietenden König Ludwig XIV. wird Fe
libien kaum als „Herabsetzung der Allegorie"'22 

empfunden haben, entsprach diese Darbietungs
form doch genau seiner eigenen Forderung nach 
penibler Berücksichtigung der Angemessenheit 
bei der Verwendung von Personifikationen in je
der Form der Bildnarration. 

Wenn, wie Sabaticr postuliert , die in der .Gran
de Galerie' dargestellten und allegorisch über
höhten militärischen Erfolge König Ludwig XIV. 
nicht nur als genialen Feldherrn und Politiker, 
sondern auch als exemplarischen, also idealen 
Herrscher definieren und in die Sphäre des All
gemeingültigen heben sollten, wäre von Le Brun 
eine ähnliche Intention realisiert worden, wie sie 
in der Einleitung zu den . Infanten von Lara' for
muliert ist, nämlich die gezeigte Geschichte über 
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die Schilderung der konkreten Ereignisse hin
ausgehend als moralische Tugend und Laster
lehre zu präsentieren. Felibien dür f te eine solche 
Verwandtschaft der Darstellungsabsichten nicht 
entgangen sein. Bewußt oder unbewußt mögen 
weitere strukturelle Parallelen den von ihm im
plizierten Abgleich der . Infanten von Lara' und 
des .MediciZyklus' mit Le Bruns Malereien in 
Versailles begünstigt haben: Während in der ge
mischten Komposit ionsform der , Infanten' die 
Anlehnung an eine am spanischen Hof und im 
Antwerpen der Rubenszeit besonders geschätzte 
Darstellungsart sichtbar wird, gilt die .Galerie des 
Glaces' als überdimensionierte Variante der .Sala 
de Espejos' im Buen Retiro Philipps IV. von Spa
nien, eines Königs, nach dessen Modell Ludwig 
XIV. nicht wenige Elemente seiner eigenen Hof
haltung und Selbstrepräsentation formte.1 '3 Trotz 
dieser von Felibien bei der Abfassung des .Siebten 
Entretien' wahrscheinlich einkalkulierten Bezüge 
ist auffällig, daß ausgerechnet er, der historiogra-
phe des bätiments du rot, niemals einen Text über 
die nach den .Grands Appartements ' entstande
nen Innendekorat ionen von Versailles publizier
te. Er überließ es seinem Sohn JeanFrancois, eine 
solche description unter Einschluß der .Grande 
Galerie' zu verfassen, die der Filius wohl schon vor 
1685 fertigstellte, aber erst 1703 veröffentlichte.124 

Die Tatsache, daß Felibien zu den besagten Ar
beiten Le Bruns schweigt, kann mit der von ihm 
schon 1660 bekundeten Position erklärt werden, 
nicht gern über lebende Künstler zu sprechen, son
dern lieber seine Ansichten am Beispiel von Arbei
ten bereits verstorbener Maler zu erörtern.1 '5 Im 
Fall von Le Brun, in dessen Beurteilung sich die 
panegyrischen und die historiographischen Inter
essen des Autors zwangsläufig vermischten, hielt 
er sich aber mehrfach nicht an dieses Prinzip.126 

Ohneh in scheint ein anderer Aspekt bedeutender: 
1683 war JeanBaptiste Colbert gestorben, der so
wohl Le Brun als auch Felibien besonders geför
dert hatte. Colberts Nachfolger Louvois stand Le 
Brun negativ gegenüber und protegierte statt des
sen Pierre Mignard, der sich abfällig über die Ma
lereien seines Konkurrenten in der .Grande Gale
rie' äußerte.127 Die oben zitierten Lobeshymnen 
des .Mercure Galant ' auf die vermeintliche leichte 
Verständlichkeit dieser Dekorat ionen mögen auch 

eine im Sinne des Malers formulier te Reaktion auf 
solche A n w ü r f e gewesen sein. Für Felibien, der 
ein feines Gespür f ü r die Verwertbarkeit seiner li
terarischen Dienste bei Hofe hatte, war es in die
ser Situation womöglich zu riskant, sich offen auf 
die Seite einer der beiden Fraktionen zu stellen 
und ein Werk zu kommentieren, das Gegenstand 
einer aktuellen, womöglich andauernden Kontro
verse war. Durch die Auseinandersetzung mit der 
gemischten Komposi t ionsform in den . Infanten 
von Lara' und im ,MediciZyklus' bezog er zwar 
Position gegen die Rubenisten, stellte es aber sei
nen Lesern frei, anhand der im .Siebten Entretien' 
postulierten .Regeln' des Allegorischen bei eige
nen Besuchen im häufig öffentlich zugänglichen 
Versailles auf das Gelungensein der neuen decors 
von der Hand Le Bruns zu schließen.128 Eventuell 
war diese Verweigerung oder Vermeidung einer 
explication oder description von seiner Hand so
gar im Sinne des Künstlers, der die schon ab 1684 
von Literaten verfaßten trockenen Erklärungen 
des ikonographisch fixierbaren Aussagewerts der 
Malereien in Versailles als seiner Kunst nicht (oder 
nicht mehr) angemessen betrachtete.1 2 ' 

Es ist kein Zufall , daß etwas mehr als eine Ge
neration später, 1719, JeanBaptiste Du Bos unter 
anderem Passagen aus dem .Siebten Entretien' von 
Felibien dazu benutzte, um seine ätzende Kritik 
an der Praxis des Allegorischen in der bildenden 
Kunst zu begründen.1 3 0 Während Roger de Piles, 
wohl auf die Attacke gegen Rubens im .Siebten 
Entretien' antwor tend , 1699 noch geäußert hatte, 
daß „aueun peintre n'a traite si doctement , ni si 
clairement que Rubens les sujets Allegoriques",131 

ging Du Bos grundsätzl icher zur Sache: In ei
nem Atemzug nannte er die seiner Meinung nach 
mangelnde Angemessenheit und Verständlichkeit 
vieler allegorischer Elemente des .MediciZyklus' 
von Rubens und die .Dunkelhei t ' von Teilen der 
Ausmalung der .Grande Galerie' durch Charles 
Le Brun.132 Du Bos unterschied dabei zwischen 
.richtigen', also durch ihre H e r k u n f t aus der An
tike oder uralten Gebrauch eingeführten,1 3 3 und 
.falschen', einzig aus den Hirnen der Maler ent
sprungenen und nicht allgemein verständlichen 
Allegorien. Letztere waren f ü r ihn „des chiffres 
dont personne n'a la clef, et meme peu de gens 
la cherchent."134 Die besondere Gewandthei t Le 

233 



Bruns in der composition mixte schlug nun also 
auf seine Bewertung durch die Nachgeborenen 
durch: Daß derpein tre du roi zu seinen Lebzeiten 
geradezu mit der Malerei in der gemischten Form 
identifiziert worden war, zeigt auch sein bekann 
tes .offizielles Porträt ' von Nicolas Largilliere aus 
dem Jahr 1680 (Louvre). Dor t ist er dargestellt, 
wie er auf eines seiner Gemälde weist, das Ludwig 
XIV. als Sieger sowohl über tatsächliche Feinde 
als auch über eine Horde negativer Personifika
tionen zeigt.135 

Grundsätz l ich billigte Du Bos die composition 
mixte, der er (im Unterschied zu den fü r ihn meist 
unsinnlichen oder abstrusen reinen Allegorien) 
bescheinigte, mit ihrer Hilfe könne man „mett
re le sens de ces fictions [historiques] ä la portee 
de tout le monde, & les rendre ainsi capables de 
nous instruire, de nous attacher & meme de nous 
interesser."136 Auch Rubens und Le Brun hätten 
in ihren gemischten Komposit ionen Sachverhalte 
dargestellt, von denen man nicht erwarten wür 
de, daß sie mit Farben überhaupt auszudrücken 
seien. Sie hätten in einem einzigen Bild verdeut
licht, w o f ü r ein Histor iker mehrere Seiten benö
tigen würde  auch fü r D u Bos scheint Plinius' 
oben zitiertes Lobeswort des „pinxit quae pin
gi non possunt" also noch ein wichtiges Bewer
tungskr i ter ium allegorischer Kunst gewesen zu 
sein. Gleichwohl näherte Du Bos, wie zuvor Feli
bien, solche Bilder eher der Literatur als der Male
rei an: „Voici comment [Le Brun] a traite son sujet 
qui paroit plutot du ressort de la Poesie que de ce
lui de la Peinture."137 Auch stellte e rden insgesamt 
mehr kritisierten als gelobten compositions mixtes 
von Rubens und Le Brun kein positives Gegenbei
spiel einer korrekten Anwendung der gemischten 
Form gegenüber, wie Felibien dies in Gestalt der 
. Infanten von Lara' getan hatte. Tempesta wurde 
von D u Bos nicht erwähnt . 

Das Problem des Allegorischen sah Abbe Du 
Bos nicht in dessen Anwendung auf anderweitig 
schwer auszudrückende Sachverhalte, sondern im 
inflationären Einsatz und in der Über t ragung auf 
Bereiche, wo dergleichen nichts zu suchen habe. 
Die gegenwärtigen Künstler hätten „trop de pen
chant ä employer l'allegorie avec exces dans tous 
les sujets, meme dans ceux qui sont les moins sus
ceptibles de ces embellissements."138 Statt sich der 

Sprache der Affekte zu bedienen, die allen Men
schen gemeinsam sei, verwendeten solche Künst
ler eine selbsterfundene Dikt ion, deren „sens my
sterieux" anderen Leuten unverständlich bleibe. 
Ziel der Kunst sei aber nicht, durch allerlei Rätsel 
die Einbildungskraf t zu trainieren, sondern den 
Betrachter emotional zu bewegen („nous emou
voir"), weshalb die Sujets der Kunst gar nicht 
leicht genug verständlich sein könnten.139 G r u n d 
sätzlich entsprach er mit seinem Ziel des emou-
voir noch einer durch das rhetorische Paradigma 
geprägten Kunst theorie . Als oberstes Ziel der Hi
storienmalerei war eine solch direkte Betrachter
ansprache bereits von Alberti definiert worden:140 

Ein Bild werde den Rezipienten dann am meisten 
bewegen, wenn die dargestellten Personen ihm 
ihre Gefühle deutlich mitteilten. Im Sinne der 
Maxime ut rhetorica pictura präsentierte sogar der 
,Rubenist ' Roger de Pilcs den auf Ciceros movere 
zurückgehenden und bis zum seduire gesteigerten 
Effekt auf den Betrachter als wesentlichen Q u a 
litätserweis eines Bildes.141 Doch selbst wenn im 
emouvoir von Du Bos das ciceronianische movere 
deutlich anklingt , entfernte sich seine Kunst theo
rie durch die rigide Einschränkung des Anwen
dungsbereichs des Allegorischen von der Geläu
figkeit dieser Darstellungsmittel in der Kunst von 
Renaissance und Barock. 

Insofern als Abbe Du Bos die Kritik des .Siebten 
Entretien' am Einsatz der gemischten Kompositi
onsform im .MediciZyklus' von Rubens aufgriff , 
ist Felibicns Konfrontat ion von Tempesta und Ru
bens als wichtiger Anstoß fü r eine sich im f rühen 
18. Jahrhunder t rapide verstärkende Distanzie
rung vom System der allegorischen Darstellung 
anzusehen, auch wenn der Autor der .Entreticns' 
seine Position mit einem anderen Anliegen ver
trat: Sein Interesse war der richtige und dem Kon
text angemessene Einsatz des Allegorischen, nicht 
der Verzicht auf Allegorien als einer der bildenden 
Kunst gewissermaßen . fremden' Form der Kom
munikation. Die Bedeutung der Tempesta und 
RubensPassagen in Felibicns .Siebtem Entretien' 
muß daher vor allem unter diesem Aspekt verstan
den werden: Der korrekte Einsatz der gemischten 
Form durch Tempesta ist die positive Folie fü r eine 
Darstellung der vermeintlich gravierenden Ver
säumnisse von Rubens auf verwandtem Terrain. 
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Hingegen stand der Grundsatzkonf l ik t zwischen 
den der Rhetorik oder der Literatur entlehnten 
Mitteln gezielter Bildbotschaften und dem Ein
druck fehlender Angemessenheit einer visuell oder 
emotional nicht mehr überzeugenden, weil als zu 
unklar oder zu .verkopft' empfundenen Biidgestal
tung in den 1680er Jahren erst an seinem Anfang. 
Für Felibien war es noch eine ausgemachte Sache, 
daß ein Künstler im vielfigurigen Historiengemäl
de den Gefühlsausdruck („les passions & les dif
ferens mouvements de l 'ame") nicht allein durch 
Modulationen von Körper und Gesicht bewerk
stelligen könne. Wie seine unverkennbare Freude 
an der Erör terung des allegorischen Systems der 
.Infanten von Lara' zeigt, war er alles andere als 
ein eingefleischter AntiAllegoriker. Erst Du Bos 
präzisierte und beschränkte den Gebrauch alle
gorischer Figuren auf das zitierte „mettre le sens 
de ces fictions [historiques] ä la portee de tout le 
monde" und forderte ansonsten die Konzentra
tion der künstlerischen Mittel auf den unmittel
baren Gefühlsausdruck. Die mit dem Namen D u 
Bos verbundene .Erledigung' der Allegorie als ei
ner weithin akzeptierten Repräsentationsform der 
zeitgenössischen Kunst entwickelte sich also pa
radoxerweise aus seinen Anweisungen zu einer 
konsequenten Applikation dieser überkommenen 
Kompositionsart  denn diese Anweisungen wa
ren letztlich viel zu eng definiert. Herausragender 
Inspirator der Rigidität von Du Bos hinsichtlich 
des Allegoriegebrauchs war ausgerechnet der (vor 
allem im Fall Tempestas) so sehr von den Aus
drucksmöglichkeiten des Allegorischen faszinier
te Felibien. 

Eine Geschichte der gemischten Kompositi
onsform in der bildenden Kunst ist noch nicht ge
schrieben. Dabei wäre ein solches Unternehmen 
schon deswegen von hoher Wichtigkeit, weil bis 
weit ins 19. Jahrhunder t hinein bedeutende Werke 
in der composition mixte geschaffen wurden . Zwar 
ging wegen des vorherrschenden Interesses an .pri
vaten' Sujets und Idyllen die Zahl von Bildern mit 
allegorischen Themen oder Figuren in der ersten 
Hälf te des 18. Jahrhunder ts deutlich zurück (nicht 
zuletzt im Gefolge der Wirkungsästhet ik von D u 
Bos wurden Allegorien häufig als minder wertvol
les Bildmittel angesehen, weil sie das Gefüh l des 
Betrachters nicht unmit telbar ansprächen); doch 
t rotz des vorherrschenden Sensualismus war die 
gemischte Komposi t ionsform vor allem in der of
fiziellen Kunst weiter eine gültige Opt ion . Kein 
Geringerer als Denis Diderot gab dem Bildhauer 
EtienneMaurice Falconet 1766 fü r dessen .Reiter
denkmal Peters des Großen ' die Anweisung mit auf 
den Weg, der RussenHerrscher zu Pferde müsse 
von Personifikationen der überwundenen .Barba
rie' und der .Amour des Peuples' begleitet wer
den.142 Insofern war die gemischte Form als Un
ters t römung in der französischen Kunst nach wie 
vor präsent. Die ansatzweise seit Felibien, massiv 
dann bei Du Bos mitgefühlte Spannung zwischen 
historischdokumentarischer Darstellung und al
legorischpoetischer Überhöhung in der bilden
den Kunst sollte sich noch in Konzeption und 
Rezeption der .Liberte ' des Eugene Delacroix als 
fruchtbares Erbe eines bevorzugten Repräsentati
onsmittels des Grand Siecle erweisen.143 
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12 O t t o van Veen, Quin t i Hora t i Flacci Emblemata , 
A n t w e r p e n 1607, S. 156-157 ( ,A Musis Tranqui l -
litas'). 

13 H e n r i van de Waal, Drie eeuwen vaderlandsche 
geschied-uitbcelding 1500-1800. Een iconologi-
sche Studie, Bd. 1, D e n Haag 1952, S. 216. 

14 Giovanni Andrea Gilio, D u e Dialogi [...]. Nel sc-
condo si ragiona degli errori e degli abusi de' Pit-
tori circa l 'his torie (1564), in: Trattat i d'ar te del 
Cinquecento , hg. von Paola Barocchi, Bd. 2, Bari 
1961, S. 5-115, hier S. 15: „Disse M. Vincenso: 
Bene discorrete, e da questa ignoranza nasce il non 
sapere dist inguere il vero dal finto e dal favoloso, 
il poetico da Pistorico, i tempi, i modi, l'etä, i co
stumi e l 'altre qualitä convenevoli a le figure che 
fanno. Pcrche doverebbono sapere che il pit tore a 
le volte e puro istorico, a le volte puro poeta, et a 
le volte e misto. Q u a n d o e puro poeta , penso che 
lecito gli sia dipingere t u t to quello che il Capriccio 
gli detta, con quei gesti, con quei sforzi sieno perö 
convenevoli a la figura che egli fa: del che abbiamo 
Pesempio ne le loggie del Chisi , dove Raffaello di
pinsc la cena degli Dii con quegli atti e sforzi che 
il Capriccio gli mise in capo. Tal pot iamo dire de le 
loggic del Papa, fatte giä dai Scolari di Raffaello da 
Urbino; tal del palazzo de la vigna di Papa Giulio, 
e di molt'altri palazzi di Roma. Del pittore istorico 
abbiamo l 'esempio de la nova e vecchia Capella del 
Papa, dove si vede il nuovo e vecchio Testamen
to, et ul t imamente il Giudiz io di Michelagnolo, e 
di molte istorie de'Santi , che sono ne le chiese di 
Roma e d'altri luoghi. Del pit tore misto abbiamo 
l 'esempio ne la sala de la Cancelleria e nel palazzo 
de Farnesi in C a m p o di Fiore, quella fatta da Gior
gio e questo da Giacopo Salviati. In questi tre modi 
di pingere nissuno osserva il suo decoro, concios
sia che il pittore poet ico a le volte fingerä cose che 
non sono ne possono essere, fondandosi senza al
tra considerazione ne'versi di O r a z [s ie] /A'pi t -
tori e poeti fu concesso I Equal potere e liberta, di 
tutto/ Quei che gli aggrada poter finger sempre." 
Barocchi verweist in ihrem Kommenta r zu Gi
lio (S. 574) auf eine Rezeption dieser Stelle durch 
Raffaelo Borghini (I, S. 59): „Mi r icordo aver letto 

un dialogo di M. Giovan Andrea Gilio da Fabria
no, nel quäle egli dimostra molti errori dei pittori 
fatti nell ' invenzione. [...] Egli divide il pit tore in 
tre maniere: in pit tor poetico, in pittore istorico e 
in pit tor misto; la qual divisione non mi dispiace, 
perciocche, come egli vuole, quando il pittore rap
presenta le cose dei poeti , dee da loro cavare l ' in
venzione; quando dipigne l ' istorie, dee osservare 
la veritä di quelle; e quando egli finge paesi o altre 
cose che ne da poesia ne da istoria dipendono, onde 
acquista il nome di misto, puö alquanto piü allar
garsi."  Die .Conference ' des Philippe de C h a m 
paigne ,S'il est permis de mesler Pallegorie avec 
Phistoire ' , in der es u m Poussins Gemälde .Erret
tung des Moses' ging, ist nicht erhalten (vgl. Ana
tolc de Montaiglon, ProccsVerbaux de PAcadcmie 
royale de peinture et de sculpture [16481793], Pa
ris 18751892, unter dem D a t u m des 7. Juli 1668). 
Zur womöglich auf Gilios Passage über den pitto
re misto aufbauenden Diskussion der ,compositi
on mixte' in der Allcgoriekrit ik des JeanBaptiste 
D u Bos siehe unten, A n m . 95. Barocchi verweist 
auf antike Vorformen der Abgrenzung von philo
sophischen .Diskursformen ' , also der wahrhaf t i 
gen Rede gegenüber .erlaubten' und .unerlaubten' 
Fiktionen (fabulae), etwa bei Macrobius, C o m 
mentar ium in Somnium Scipionis, I, 611. Zu den 
nebeneinander bestehenden Systemen einer sub
stitutiven und einer dihäretischen (mit mindestens 
zwei Sinnebenen, dem Literal und dem Spiritual
sinn, operierenden) Allcgorcsc in der antiken Lite
ratur und Theor iebi ldung vgl. Wolfgang Bernard, 
Zwei verschiedene Methoden der Allcgorese in der 
Antike , in: HansJürgen H o r n / H e r m a n n Walter 
(Hg.) , Die Allegorese des antiken Mythos , Wies
baden 1997, S. 6383. 

15 Vgl. Hans Mar t i n Kaulbach, Friede als Thema der 
bildenden Kunst  ein Uberbl ick , in: Wolfgang 
Augus tyn (Hg. ) , Pax. Beiträge zu Idee und Dar 
stellung des Friedens, München 2003, S. 161242, 
h ie rS . 170171. 

16 Zu Vasaris und Salviatis Arbei ten in der .gemisch
ten Komposi t ionsform' vgl. Julian Klicmann, Ge
sta dipinte. La grande decorazione nelle dimore 
italiane dal Q u a t t r o c e n t o al Seicento, Ciniscllo 
Balsamo 1993, S. 3755. Auffäl l ig ist, daß in der 
Ausmalung der ,Sala dei Fasti Farnesiani ' in Ca
prarola durch die Gebrüde r Zuccari solche allego
rischen Zutaten zu den His tor ienszenen weitge
hend unterbl ieben. E r w ä h n t sei, daß Vasari auch 
f ü r den Palazzo Vecchio in Florenz Bilder in der 
gemischten Komposi t ionsform entwarf . Bezeich
nenderweise handelt es sich aber bei den allegori
schen Zutaten zu diesen Szenen aus der florcntini
schen Geschichte meist nur um Verkörperungen 
von Flüssen, O r t e n oder Landschaf ten , während 
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.gehaltvollere' Personif ikat ionen wie ,Fama' oder 
,Virtus' nicht selten separat in eigenen Decken-
und Wandfeldern angeordnet wurden . Eine der 
prominentes ten Abweichungen von diesem Ver
fahren findet man im .Triumph von Cos imo I. in 
Montemurlo ' , dem Mittelbild der Decke in der 
,Sala die Cos imo I', w o eine geflügelte .Victoria' 
sich dem Herrscher vom Himmel her näher t , u m 
ihn mit Lorbeer zu bekränzen; vgl. Ugo Mucci
ni / Alessandro Cecchi , Lc stanze del principe in 
Palazzo Vecchio, Florenz 1991, S. 139. 

17 Vgl. Thomas Fröschl, Republican Virtue and the 
Free State: Conceptua l Frame and Meaning in 
Early Modern Europe and N o r t h Amercia , in: 
Allan Ellenius (Hg. ) , Iconography, Propagan
da, and Legit imat ion, O x f o r d 1998, S. 255275, 
bes. S. 264269. 

18 Zur Strategie der .His tor is ierung ' des Porträ ts 
durch die gemischte Komposi t ion vgl. (mit Blick 
auf die typologische Vorgeschichte entsprechen
der Bildnisse Ludwigs XIV.) Thomas Kirchner , 
Der epische Held . Histor ienmalerei und Kunst
politik im Frankreich des 17. Jahrhunder t s , Mün
chen 2001, S. 91103. 

19 Vgl. Julian Kliemann, L' immagine di Paolo III 
come paeificatore. Osservazioni sul .Salotto di
pinto ' , in: Cather ine Monbeig G o g u e l / Philippe 
C o s t a m a g n a / M i c h e l H o c h m a n n (Hg. ) , France
sco Salviati et la bella maniera. Actes de colloques 
de Rome et de Paris (1998), Rom 2001, S. 287310, 
hie rS . 309310. 

20 Vgl. O t t o Georg von Simson, Zur Genealogie der 
weltlichen Apotheose im Barock, besonders der 
Medicigalerie des P. P. Rubens , Leipz ig /S t raß 
b u r g / Z ü r i c h 1936, bes. S. 201244 (Leone Leo
ni, Spranger, Vasari in der Cancelleria und im 
Palazzo Vecchio, Veronese und Tizian, Tr iumph
Einzüge, Jesui tentheater) . 

21 Eckhard Lcuschner , Francesco Villamena's ,Apo
theosis of Alessandro Farnese' and Engravcd Rc
produet ions of C o n t e m p o r a r y Sculpture around 
1600, in: Simiolus, 27, 1999, S. 144167. Vgl. auch 
die .Allegorie auf die Ubergabe A n t w e r p e n s an 
Alessandro Farnese' von H a n s Vredeman de Vries, 
in welcher der Kriegsheld gleichzeitig von realen 
Figuren und von Personif ikat ionen in der Schel
destadl begrüßt wird: Augustyn (wie Anm. 15), 
S. 271, Abb. 18. 

22 Zum Bild von Mazzola Bedoli vgl. Ausst . Kat . 
Der Glanz der Farnese. Kunst und Sammellei
denschaf t in der Renaissance, München 1995, 
S. 226227, Kat . Nr . 39. 

23 Das Bild ist heute im Prado in Madrid . Vgl. Ci
riaco Perez Bustamante , La Espana de Felipe III , 
Madrid 1979 (Ramön Menendez Pidal [Hg.] , H i 
storia de Espana, Bd. X X I V ) , S. 30, Abb. 28. 

24 Vgl. Ulrich Pfisterer, Malerei als Herrschaf t s 
Metapher . Veläzquez und das Bildprogramm 
des Salon de Reinos, in: Marburger Jahrbuch f ü r 
Kunstwissenschaf t , 29, 2002, S. 199252, hier 
S. 202; Wolfgang Brassat, Das Histor ienbi ld im 
Zeitalter der Eloquenz . Von Raffael bis Le Brun , 
Berlin 2003, S. 330331; Fernando Checa Crema
des (Hg. ) , Veläzquez, Bernini , Luca Giordano . 
Le corti del Barocco, Ausst . Kat . , Mailand 2004, 
S. 170. 

25 Kirchner (wie A n m . 18), S. 95. 
26 Zur N u t z u n g der Herkules f igur in der Allegori

s ierung von Herrschern des 16. und ^ . J a h r h u n 
derts vgl. G u i d o Bruck, Habsburger als Herkul ie r , 
in: Jahrbuch der Kunsthis tor ischen Sammlungen 
in Wien, 50, 1953, S. 117124, und Friedrich Pol
leroß, From the Exemplum Virtut is to the A p o 
theosis: Hercules as an Identif ication Figure in 
Port ra i ture . A n Example of the Adopt ion of Clas
sical Forms of Representat ion, in: Ellenius (wie 
A n m . 17), S. 3762. 

27 Vgl. ClaudeFranijois Menestr ier , L'art des emble
mes, Paris 1684, S. 3335. Z u m sehr weit gefaßten, 
praktisch alle Sparten des „ingeniösen, belehren
den Bildes" einschließenden Emblembegrif f Me
nestriers vgl. Karl Möseneder , Barocke Bildphi
losophie und Emblem. Menestr iers , L A r t des 
Emblemes ' , Einlei tung zum N a c h d r u c k der Aus
gabe Paris 1684, Mit tenwald 1981, S. 128. Das 
.gemalte Enigma' (Jennifer Montagu , The Painted 
Enigma and French SeventeenthCentury Art , in: 
Journa l of the Warburg and Cour tau ld Inst i tutes, 
31, 1968, S. 307335) kann in unserem Zusam
menhang vernachlässigt werden. 

28 Sebastian Neumeie r , Die Verbindung von Alle
gorie und Geschichte im spanischen Fronleich
namsspiel des 17. Jah rhunde r t s , in: Walter H a u g 
(Hg . ) , Formen und Funk t ionen der Allegorie. 
Symposion Wolfenbüt tc l 1978, Stut tgar t 1979, 
S. 293309 . 

29 Vgl. die von Hclmich f ü r das f ranzösische Theater 
des späten 16. und f rühen 17. Jahrhunder t s auf
gezählten Beispiele von .historischen' Stücken, in 
die Personif ikat ionen integriert waren: Werner 
Helmich, Allegorie und Geschichte. Literarästhe
tische Implikat ionen von Sozialkri t ik, Propagan
da und Pancgyrik in der Morali tc, in: Haug (wie 
A n m . 28), S. 277292, hier S. 288. 

30 Zu Guerras FarneseZeichnungen in Madrid 
vgl. Elena Parma A r m a n i , Una vita di Alessan
d r o Farnese Duca di Parma e Piacenza i l lustrata 
da Giovanni Guer ra , in: Musei ferraresi , 12, 1982, 
S. 85104. 

31 Crist ina Acidini Luchinat , Taddeo e Federico Zuc
cari. Fratelli pittori del Cinquecento , Bd. 1, Mai
l a n d / R o m 1998, S. 1117, v. a. Abb. 3, 4 und 21. 
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32 Got tho ld Ephra im Lessing, Hamburg i sche Dra 
maturgie , hg. von Klaus L. Berghahn, Stut tgar t 
1981, S. 37. 

33 Zu den 1624 von Maria de'Medici bei Florent iner 
Malern bestellten Bildern mit Begebenheiten aus 
ihrem Leben und der Geschichte ihrer Familie, 
die gänzlich ohne allegorisches Beiwerk auskom
men, vgl. Rober to Cont in i s Katalogeinträge in: 
Cater ina C a n e v a / F r a n c e s c o Solinas (Hg. ) , Maria 
de'Medici (15731642): una principessa fiorentina 
sul t rono di Francia, Ausst . Kat . , Livorno 2005, 
S. 287298. Die Bilder stehen in der Tradit ion der 
seit dem späteren Cinquecen to bei Totenfeierlich
keiten in S. Lorenzo ausgestellten Szenen aus dem 
Leben der Geehr ten . 

34 Die kurze W i d m u n g auf dem Recto der Titel
seite lautet: „ H I S T O R I A / S E P T E M I N F A N 
T I U M D E L A R A / A u t h o r e O t t . V a e n i o . / H I 
S T O R I A / D E L O S SIETE I N F A N T E S / D E 
L A R A / A D O N R O D R I G O C A L D E R O N ; / P r i 
mer C o n d c de la Oliva, Senor de las Villas, de Sie
te Yglesias, Cofraga , Plasencuela , /Abi l i l la , y el 
buijo. Del Conse jo del Rey N u e s t r o Senor, y su 
E m b a x a d o r / ä sus Alt. Ser.mas en los Estados de 
F l a n d r e s . / [ O r n a m e n t ] / A N T V E R P I A E / P r o 
stant apud Phi l ippum Lisaert . / A N N O M . D C . 
X H / C u m gratia & Privilegio." Eine ausführ l i 
chere W i d m u n g an D o n Rodr igo Calderon er
scheint auf dem Verso der Titelseite: „ I L L . M O 
S E N O R . / S i como la variedad da gusto, y por 
esto se dize que la Natura leza es l inda, hermosa, 
ä vezes despues de las historias comicas se quie
ren las tragicas, que tambien contienen su part i
cular gracia, dando ä conoscer las tristes suertes 
de los desdichados sin nuestro peligro, como dize 
ei Poeta. / D u k e mari magno tu rban t ibus aequo
ra ven t i s , /E terra alterius magnum spectare labo
rem. / E s t a historia de los 7 Infantes de Lara me 
ha parecido que podra entre tan grandes y graves 
negocios dar ä V. Ill .ma Sig.ria alguna recreaci
on, visto que representa mucha variedad de pas
siones de a n i m o y de buenos y malos effectos. En 
Goncalo Gustos , y D o n a Sancha se conoce Pie
dad y Bondad; en sus 7 hijos Vir tud y Fortaleza; 
en N u n o Salido, Sabiduria, con que se efforeava 
ä contras tar , y vencer el hado; en Dona Lambra , 
Sobervia, y Embidia; en Ruy Velasqucz, Venganca 
y Ligereza en seguir las passiones de la muger , lo 
que causo la muerte de tantos hombres ; y tam
bien la suya. V. S. Ill .ma reeiba esta poca obra de 
su Fiel criado y servidor benignamente , y nues t ro 
Senor le conserve por muchos anos, en salud y fe
licidad. / D e Ill.ma V. S. Servidor , /a f f ic ionadiss i 
m o / O t t . V e n i o . / P o r Privilegio de S. Sanct idad, 
del Emperador , de los Reyes d 'Espana y Francia, 
de los Archiduques esta prohibido, sob pena de 

dies Marcas de oro, que n inguno pueda impr imir , 
imitar , ö sacar ä luz, de qualquiera otra maniera 
esta His tor ia , ö otra qualquiera obra, que sea del 
mismo Auetor ." 

35 Vgl. Alcssandro Vergara (Hg. ) , Rubens: T h e Ad
oration of the Magi, Ausst . Kat . , Madr id 2005, 
S. 55123. 

36 Vgl. Alexander Vergara, Rubens and His Spanish 
Patrons, Cambr idge 1999, S. 1928. 

37 Zur weiteren Geschichte der Erwerbung von Ru
bensBildern durch Calderön vgl. Vergara (wie 
A n m . 36), S. 2228 . 

38 Vgl. Juan Jose Mar t in Gonza lez , Bienes artist icos 
de don Rodr igo Calderön , in: Boleti'n del Semina
rio de Estudios de A r t e y Arqueologia , 54, 1988, 
S. 267292, hier S. 269. 

39 Vergara (wie A n m . 36), S. 25. 
40 Justus Müller Hofs tede , Rubens ' Rei terpor t rä t 

des D o n Rodr igo Calderon , Favorit des Herzogs 
von Lerma, in: Wallraf Richar tz Jahrbuch , 63, 
2002, S. 259282. 

41 Thea VignauWilberg, Peter Paul Rubens: Studie 
z u m Rciterbildnis des Herzogs von Lerma, Mün
chen 1999. Vgl auch Rubens ' in der H a l t u n g von 
Reiter und Pferd ähnliches, aber nur in Kopien 
überliefertes Port rä t des Erzherzogs Albrecht zu 
Pferde: Luc D u e r l o o / W e r n e r T h o m a s (Hg. ) , Al
brecht & Isabella 15981621, Ausst . Kat . , Turn
hout 1998, S. 65, Kat . Nr . 64. 

42 Mart in Gonza lez (wie A n m . 38), S. 288289, 
A n m . 50: „Häcelese cargo que en dicho t empo 
de la jornada de Flandes, encargö a Otav io Ven, 
pintor residente en la villa de Bruselas, que le hi
ciese quarenta quadros de la historia de los Siete 
Infantes de Lara, cada uno de nuebe pics de largo 
y siete de ancho, y los concer to en precio de dos 
mil eseudos, de a diez reales, que son veinte mil 
reales de moneda de Castil la. Y q u an d o se ubo de 
venir encomendö solicitase el hacer la dicha obra 
y que pagase por el los dichos veynt mil reales del 
concierto a O r t u n o de Ugar te , Pagador general de 
aquellos estados, y que aeavados se los ymbiase a 
esta Cor t e . Y el dicho O r t u n o de Ugarte , sien
do como era minis t ro de Su Magestad y que tenia 
pretensiones y tan tos negocios tocantes a la real 
hacienda, por tcnelle grato por la gran mano que 
tem'a el dicho Marques , sc encargo de hazerlo y 
hechas las dichas pin turas por el mes de marco del 
ano pasado de seiscientos y quince pago los dichos 
veinte mil reales al dicho ano, el qual los reciblO 
y se a quedado con los dichos quadros sin pagar 
los dichos veinte mil reales, hasta que despues de 
eomenzada esta causa la par te del dicho O r t u n o 
de Ugar te le a puestoi demanda dellos." 

43 Mart in Gonza lez (wie A n m . 38), S. 289, A n m . 51 
(Minuta von Phil ipp IV. an den Presidentc del 
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Conse jo , Madr id , 21. September 1624): „En la 
almoneda de don Rodr igo Calderön ay quarenta 
quadros de la His tor ia de los In fames de Lara, sie
te de las Maravillas, al olio, [...]. Hareys que t odo 
ello se tase de nuevo y por la tasaciön que se hicie
re se entregue a AI. Gutierres Grimaldo , ayuda de 
mi guardajoyas , poniendo por mi quenta el precio 
que montare ." 

44 Vgl. Eckhard Leuschner , Anton io Tempesta. Ein 
Bahnbrecher des römischen Barock und seine eu
ropäische Wirkung , Petersberg 2005, S. 464469, 
und Peter van der Coelen, De Bataven in de be
eidende kuns t , in: De Bataven. Verhalen van een 
verdwenen volk, Ausst . Kat . , Nimwegen 2004, 
S. 144195. 

45 Vgl. eine Zusammens te l lung der Quel len zu die
ser Phase des Lebens von Venius bei A n n e Busch
hoff , Die Liebesemblematik des O t t o van Veen. 
Die A m o r u m Emblemata (1608) und die Amor i s 
Divini Emblemata (1615), Bremen 2004, S. 139. 

46 Vgl. Mar t in Gonza lez (wie A n m . 38), S. 287, und 
das Kapitel ,La expulsion de los Moriscos ' , in: Pe
rez Bustamante (wie A n m . 23), S. 197212. 

47 Vgl. Eckhard Leuschne r /Ph i l i ppe Rouil lard, 
Metamorphoses of a Plate. The ,Battie of Las N a 
vas de Tolosa' by Villamena after Tempesta, in: 
Print Quar t e r l y , 19, 2002, S. 235253. 

48 Vgl. dazu Müller Hofs tede (wie A n m . 40), S. 265. 
49 Mart in Gonza lez (wie A n m . 38), S. 286. 
50 Vgl. Andrea Buzzoni (Hg.) , Torquato Tasso tra 

le t teratura, musica, teatro e arti figurative, Ausst . 
Kat. , Ferrara 1985. 

51 Heut ige Reposi torien der Serie sind u. a. das Ste
delijk Prentenkabinet Antwerpen , die Kunsthal le 
Bremen, die Koninkl i jke Bibliotheek in Brüssel, 
das Hessische Landesmuseum Darms tad t , das 
British Museum London , die Biblioteca Nacional 
Madr id , die Bayerische Staatsbibliothek München 
und die Biblioteca Cors in iana Rom. 

52 Anton io Ernes to Denunz io , Acquist i del cardina
le O d o a r d o Farnese: due note per s tampe e dise
gni, in: Scritti in onored i Marco Chiar in i , Florenz 
2004, S. 132136, hier S. 135 (die Inventarnot iz 
w u r d e von D e n u n z i o unvolls tändig t ranskr ibier t 
als „Un l ibro che contiene PHis tor ia delli 7 Infant i 
d e l l ' . . . d i carte 40"). 

53 Vgl. Catalogus van groote en kleene lnndkner
ten, Steden, pr in t kuns t en boecken. van Nicolaes 
Visscher van Amste ldam, t A m s t e r d a m , O p den 
D a m , in de Visscher, n. d. (ca. 1680), S. 14: „De 
Histor ie van de seven Gebroeders de Lara, door 
di t to [= Tempesta], 40 Binden." 

54 Grundlegend zu Gestnlt und Leis tung des Andre 
Felibien ist nnch wie vor Stefnn Germer , Kunst 
Mncht  Diskurs . Die intellektuelle Knrriere des 
Andre Felibien, München 1997. 

55 In den , N o m s des peintres les plus celebres et 
les plus connus nnciens et modernes ' , Pnris 1679, 
S. 46, chnrnkterisierte Felibien die künst ler ischen 
Leistungen Tempestas mit den Worten: „Ii fnisoit 
for t bien des bntailles, & avoit un talent part iculier 
ä bien representer toutes sortes d 'animaux." 

56 Ein . A b e n d m a h l ' van Veens, wie es u. a. in der 
Frauenki rche von Antwerpen hängt , gibt es nach 
den mir verfügbaren Quel len in keiner Kirche von 
Leiden. O h n e h i n ist es wenig glaubhaf t , daß der 
Katholik Venius ein solches Bild aus A n t w e r p e n 
in seine inzwischen erzprotestant ische Gebur t s 
stadt geliefert haben sollte. 

57 Vgl. Elizabeth McGra th , Taking Horace at His 
Word. Two Abandoned Designs for O t t o van 
Veen's .Emblemata Horat iana ' , in: WnllrafRi
char tzJahrbuch, 55, 1994, S. 115126, bes. S. 117. 

58 Vgl. Kirchner (wie A n m . 18), S. 123125. 
59 Vgl. Sebastian Buffa , TIB , Bd. 37, S. 224 (B. 1388 

[1]): T I T L E P A G E . 
60 Freundl iche A u s k u n f t von Chris t ian Michel. 
61 In diesem Z u s a m m e n h a n g ist interessant, daß 

auch das Exemplar der . Infanten von Lara' in der 
von Colber t f ü r die Bibliotheque royale erworbe
nen Collect ion Marolles (heute B N Paris) ein Ti
telblatt ohne W i d m u n g an D o n Rodr igo hat. 

62 Zu Felibiens Diensten f ü r Nicolas Fouquet 
vgl. zusammenfassend G e r m e r (wie A n m . 54), 
S. 132181. 

63 Andre Felibien, Septieme Entret ien, Paris 1685, 
Ausgabe Trevoux 1725, Bd. 3, S. 333. 

64 Gemeint ist die Jahreszahl ,1304' als Angabe des 
Gebur t s j ah r s der In fan ten in der Unte r schr i f t von 
D r u c k N r . 2. 

65 Man beachte, daß Venius und Tempesta, wenn 
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aidee par des inscript ions placees sous les sujets 
prineipaux: neanmoins il reste encore uni infini te 
d'allegories & de symboles que les plus lettres ne 
scauroient deviner. O n s'est vu reduit ä mettre sur 
les tables de ce magnif ique vaisseau, des livres qui 
les expliquassent, & qui donnassent , p o u r ainsi 
dire, le net de ces chif f res . O n peut dire la memc 
chosc de la gallerie du Luxembourg . Les person
nes les mieux informees des part iculari tes de la 
vie de Marie de Medicis, comme les plus s£avantes 
dans la Mythologie & dans la science des Emble
mes, ne coneoivent pas la moitie des pensees de 
Rubens . Peutetre meine qu'elles ne devincroient 
pas le quar t de ce q u a voulu representer ce peintre 
t rop ingenieux, sans l 'explication de ces tableaux, 
qu 'une t radi t ion encore recente avoit conservee, 
quand Monsieur Felibien la mit par ecrit, & l ' in
sera dans ses Entret iens sur les vies des Peintres." 
Z u r Kritik des f r ü h e n 18. Jah rhunder t s an der al
legorischen Praxis von Spätrenaissance und Ba
rock, die als unverständl ich und unant ik kritisiert 
wurde , vgl. D. J. G o r d o n , Ripa's Fate, in: Stephen 
Orgel (Hg. ) , The Renaissance Imaginat ion. Es
says and Lecturcs by D. J. G o r d o n , Berke l ey /Los 
A n g e l e s / L o n d o n 1975, S. 5174. G o r d o n ver
weist darauf , daß neben den .Rcflexions' von D u 
Bos auch der .Polymetis ' von Joseph Spcncc aus 
dem Jahr 1747 als Hauptob jek tc seiner Allegorie
Kri t ik den ,MediciZyklus ' von Rubens und die 
Malereien von Charles Le Brun in Versailles ver
wendet . 

133 Entsprechend äußerte sich etwa 1708 Roger de Pi
les, als er in seinem .Cours de peinture par princi
pes' (S. 58) darauf hinwies, daß „['Allegorie est une 
espece de langage qui doit ctre commun entre plu
sicurs personnes & qui est fonde sur un usage recü 
& sur l ' intelligence des livres de Medailles." Vgl. zu 
diesem Punkt auch Bar (wie Anm. 82), S. 1617. 

134 Vgl. Bar (wie A n m . 82), S. 17. 
135 Vgl. Javier Por tüs , Spagna e Francia: due modi di 

convivere con la pi t tura , in: Checa Cremades (wie 
A n m . 24), S. 147161, hier S. 152153. 
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136 D u Bos (wie A n m . 95), S. 207. 
137 D u Bos (wie A n m . 95), S. 208. 
138 Du Bos (wie A n m . 95), S. 209. 
139 D u Bos (wie A n m . 95), S. 211. 
140 Leon Battista Albert i , De Pictura , hg. von Jean 

Louis Schefer, Paris 1992, S. 174-176. 
141 Vgl. Lichtenstein (wie A n m . 78), S. 197-200. 
142 Vgl. Bar (wie A n m . 82), S. 18. Falconet lehn

te den Vorschlag Diderots übrigens ab, denn der 
russische König sei (ganz wie Kri t iker des Alle
gorischen in entsprechenden Darste l lungen schon 
zur Zeit Ludwigs XIV. argument ier t hatten) „lui
meme son sujet et son at tr ibut : il n'y a qu 'ä le raon
trer." 

143 Vgl. e inführend Evert van Uiter t , Die Allegorie 
in der französischen Malerei des 19. Jahrhunder t , 
dargestellt anhand einiger Beispiele, in: Willem 
van Reijen (Hg . ) , Allegorie und Melancholie, 
F r a n k f u r t am Main 1992, S. 172201. Von den 
Zeitgenossen w u r d e bezeichnenderweise an der 
.Liber te ' von Delacroix besonders die .Unange
messenhei t ' der Gle ichordnung hemdsärmel iger 
Gardis ten mit einer Personif ikat ion der Freiheit 
kri t is ier t . Vgl. Monika Wagner , Allegorie u n d 
Geschichte . Auss t a t t ungsp rog ramme öffent l i 

cher Gebäude des 19. Jah rhunde r t s in Deutsch
land. Von der Cornel iusSchule zur Malerei der 
Wilhelminischen Ära , Tübingen 1989, S. 99102. 
Diese Dars te l lungsar t m u ß nicht zuletz t als be
w u ß t e Provokat ion des Künst lers im Hinbl ick 
auf ein dem f ranzös ischen 19. J a h r h u n d e r t nach 
wie vor geläufiges, vor allem von Le Brun gepräg
tes Kompos i t ionspr inz ip und die dami t t radi t io
nell verbundenen Vorstel lungen von .angemesse
ner Gesta l tung ' aufgefaßt werden . N o c h Wilhelm 
Busch versuchte sich in seiner ,Knopptr i logie ' 
i ronisch an der Kombina t ion . realistischer ' Er
zäh lung mit ü b e r k o m m e n e n allegorischen Ele
menten, indem er u. a. eine Personif ika t ion der 
Zeit den Vorhang zu einem A k t seines bürgerl i
chen D r a m a s zuziehen ließ und sogar, nahe an der 
in diesem Beitrag diskut ier ten Ikonographie des 
17. Jah rhunde r t s , die von einer Wolke fast gänz
lich eingehüll te „schwarze Parze mit der Nasen
warze" zeigte, wie sie den Lebensfaden seines 
Titelhelden K n o p p durch t renn t ; vgl. dazu Vera 
G n i f f k e , Die Dars te l lung von Zeit und Bewe
gung in Wilhe lm Büschs Bildergeschichte „Die 
Knoppt r i log ie" (187577), Magisterarbei t Passau 
2005, S. 5255. 
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