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Weisen der Welterzeugung.
Jacopo Zucchis romischer Gétterhimmel als enzyklopidisches
Gedichtnistheater

Ulrich Pfisterer

1. Die Galerie als compendio di tutte le cose del mondo

Im Jahr 1659 erlebte Turin, seit 1564 zur strahlenden Hauptstadt des Herzog-
tums Savoyen ausgebaut, den ‘Weltuntergang’. Ein verheerendes Feuer vernichtete
in kiirzester Zeit die wohl aus Anlaf der Erhebung zur zentralen Residenz in den
1560er Jahren ertichtete, vermutlich ab 1587 mit einer ersten Ausmalung ver-
sehene, jedoch ab 1605 auf Wunsch von Carlo Emanuele L erneut umgestaltete
‘Grofe Galerie’, die das Kastell mit dem 170 m entfernten alten Bischofs- bzw.
Herzogspalast verband. Als ‘Weltuntergang’ war die Katastrophe deshalb zu ver-
stehen, da sich diese Galerie in den Augen der Zeitgenossen als piccolo mondo, als
Mikrokosmos, prisentierte. Catlo Emanuele hatte versucht, in ihr das gesamte
bis datogesammelte Weltwissen zu vereinen: In dem langgestreckten, lichtdurch-
fluteten Raum war nicht nur seine kostbare Bibliothek untergebracht, die etwa
Pirro Ligorios berithmte Enzyklopidie der Antike ebenso umfasste wie Atlanten
aller Erdteile und eine aufwendige Sammlung zoologischer und botanischer Illu-
strationen, Sammlungsschrinke enthielten eine Fiille von Naturalia und Artificialia;
groRe antike Statuen standen zwischen den Schriinken - die Ssammlungen Catlo
Emanueles galten 1590 als die viertgroRten der Welt nach denjenigen den Kénigs
von Spanien, des Kaisers und des toskanischen Erzherzogs.! Vor allem aber waren
oder zumindest sollten alle Wandflichen der Galleria grande nach Entwiirfen des
Malers Federico Zuccari freskiert werden mit einer Genealogie und den Taten des
Hauses Savoyen, ihren Schutzheiligen, sowie dazwischen allen bekannten Land-

1 Giovanni Paolo Lomazzo, Ides del tempio della pitturs (1590), zit. nach Lomazzo 1973-74, Bd. 1, 380.
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Abb. 1: Federico Zuccari: Entwurf fiir die Wandfresken der Galleria grande; England, Privatsammlung.

tieren und Végeln (Abb. 1) Den FuBboden bedeckte ein Mosaik, in dem sich
unzihlige, prizise wiedergegebene Spezies von Wassertieren tummelten. An der
Decke schlieflich waren die Planeten und Sterne, sozusagen die kosmischen
Rahmenbedingungen, zu sehen (Abb. 2)2 - leider kénnen heute nurmehr einige
wenige Zeichnungen einen schwachen visuellen Eindruck von diesem Wunder-
werk vermitteln. Natur und Historie ordneten sich durch die Zusammenschau
von Realien, Bildern und Biichern zu einem vom Fiirsten als ‘zweitem Gott’
geschaffenen Kosmos im Kleinen - eine Verstehensweise, die etwa zeitgendssische
Gedichte von Giambattista Marino und Gaspare Murtola ausfiihrlich bezeugen
und christlich ausdeuten? Vermutet wird, daf das Gesamtprogramm durch
Samuel Quicchebergs Inscriptiones oder noch wahrscheinlicher durch das seit 1578
Ludovic Demoulin de Rochefort anvertraute Projekt eines Theatrum omnium disci-
plinarum fiir den Turiner Hof entscheidend geprigt worden war. Die neue Raum-
form der Galerie schien dabei (zumindest den Turiner Verantwortlichen) allen
anderen Arten von Sammlungsriumen iiberlegen und durch die in ihr zumindest
anstrebbare Wissenstotalitit und -systematik der idealen Weltordnung am nich-

2 Zur Rekonstruktion s. Mamiano 1995, Mamiano 1999 und insbesondere Kliemann 1999.
3 Rossi 2000.
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Abb. 2: Federico Zuccari: Entwurf fiir die Deckenfresken der Galleria grande; Mailand, Musei del Castello Sforzesco.

sten zu kommen.4 Bekanntlich konnte daher nicht nur Galileo Galilei 1589 -
wenn auch in leicht polemischer Verzerrung - die grofartige Objekt-Présentation
einer galleria dem chaotischen Sammelsurium eines traditionellen studiolo bzw.
einer Wunderkammer kontrastieren.5 Auch Gottes Schépfungswerk lief sich im
spiten 16. Jahrhundert am besten mit der Ausstattung und Ausmalung eines
‘majestitischen Saales mit gewdlbter Decke’, wie ihn die Galerie par exellence dar-
stellt, vergleichen.®

4 Enzyklopidische Sammlungen in Galerien sind etwa noch fiir die Galleria della Mostra in Mantua
(erbaut 1592-1612) und die Galerie der Universitat Pisa (erbaut in den 1640er Jahren) iiberliefert;
zur Entstehung der Raumform und ihrem Bezug zur Sammlungsgeschichte Prinz 1970; wichtige
Kritik an einer zu ausschlielichen Sicht der Galerie als Sammlungsraum und Nachfolgerin des
studiolo Biittner 1972, 117-167; Herklotz 1994, 127; Minges 1998, 86-92; vgl. weiterhin Nencioni
1983; Settis 1983; Findlen 1994, 109-128.

5 Galileo diente der Vergleich dazu, den ‘groRartig konzipierten’ Orlando Furioso des Lodovico Ariosto
gegen die Angriffen durch Anhinger von Torquato Tassos ‘kleinteiligerer’ Gerusalemme Librata zu
verteidigen; fiir Kommentare zu dieser berithmten AuBerung sei nur auf Panofsky 1954, Barocchi
1970 (hier 399-402 weitere Palast-Vergleiche im Ariost-Tasso-Streit) und jiingst Reeves 1997, 18-22
verwiesen.

6  Vgl. Du Bartas 1593, 6: ,Una verace, e dotto scuola & il Mondo, / Ove il suo honor’ Iddio, tacendo,
insegna: / Una scala, ch’al Ciel le menti humane / Per gradi certi agevolmente adduce, / Una superba
spatiosa sala, / Ove il Signor le sue richezze spiega; / (...).“ - Murtola 1608, 251: ,,Come industre



328 Ulrich Pfisterer

Abb. 3: Grundrif des Piano Nobile, Palazzo Rucellai, Rom.

Wenn also Federico Zuccari 1607 iiber die Turiner Galerie-Ausstattung ver-
merkte, sie sei ,un compendio di tutte le cose del mondo“?, dann sollte dies im
Kontext eines primir auf das Medium Buch konzentrierten Sammelbandes daran
erinnern, daf die Wissensspeicher der Frithen Neuzeit nicht nur auf dem Papier
eingerichtet wurden, sondern hiufig auch Anordnungen und Visualisierungen
von Wissen in realen Riumen und in Bildform umfassten8, wobei eine der bevor-
zugten architektonischen Formen fiir diese ‘begehbaren Enzyklopidien’ zumin-
dest in den Jahrzehnten um 1600 eben die Galerie darstellte.

Vor diesem kurz skizzierten und in den letzten Jahren intensiv erforschten
Hintergrund will dieser Beitrag nun mit der wenige Jahre vor dem Turiner Beispiel
entstandenen Galerie des Palazzo (Ruspoli-)Rucellai in Rom eine Alternative
dafiir vorstellen, wie sich ein solcher Raum im spiten 16. Jh. als ‘Wissensspeicher’
ausgestalten lieR. Als These vorweggenommen: In dieser Galerie wird keine scientia
universalis auf der Grundlage einer Ordnung realer oder dargestellter Objekte

Pittore, che Tempio o Mole / Vede tirata in ampie Volte intorno, / Ferma il Piede, alza il Guardo, e
pinger suole / D’un vivo Azzuro il fornice pitt adorno, / (...) / Cosi risulto al Ciel Peterno Amore / Di
mille vaghe imagini il dipinse, / (...).

7 Zuccari 1607, 3 f. (Widmung an Carlo Emanuele I).

8  Sehr kurz dazu etwa Neumeister 1990; vgl. weiterhin die Literatur in Anm. 56.



Weisen der Welterzeugung 329

angestrebt und prisentiert wie in Turin, sondern nur eine Art visuelles Leergeriist
bzw. eine ‘evokative Bild-Struktur’, die es dem Betrachter erméglicht, seine jewei-
ligen, bereits vorhandenen Wissensinhalte anhand des Dargestellten aufzurufen,
in dieses hineinzuprojizieren und dann dutch die neue Kontextualisierung inner-
halb des gesamten Ausstattungssystems vermeintlich unbekannte Wissensbereiche
und -zusammenhinge zu erschliefen. Die gesamte Galleria Rucellai funktioniert
als ein riesiges mnemotechnisch-kombinatorisches Hilfsmittel zur je individuellen
Welterzeugung. Vereinfacht kdnnte man sagen, daf bei letztlich gleichem End-
ziel, nimlich ein universales ‘Wissenstheater’ zu bieten, die Turiner Galerie sich
zuniichst als ‘Welttheater’ darstellt, das vom realen Objekt ausgeht und dann
dessen Stellung im Gesamtsystem ermittelt, wogegen die rémische Galerie von
vorneherein als ‘Gedichtnistheater’ angelegt ist, das unter Ubergehung der Realia
gleich auf der strukturierten Ebene der Sinn- und Memorialbilder ansetzt.

2. Der rémische Palazzo Rucellai und seine Galerie-Ausmalung

Zuniichst gilt es, die bekannten Fakten zu Entstehungsgeschichte und Ausstat-
tung der Galleria Rucellai kurz zu resiimmieren®: Der Florentiner Kauffmann
Orazio Rucellai, als Gesandter des Hauses Medici und zeitweiliger Steuerfach-
mann des franzdsischen Konigs zu enormen Reichtiirmern gekommen, erwirbt
am 7. Mai 1583 in Rom den zu diesem Zeitpunke knapp dreiflig Jahre alten Palast
der Familie Jacobilli am Corso.10 Diese in sich geschlossene Palast-Anlage auf

9 Die ausfiihrliche Baugeschichte des 1713 von der Familie Ruspoli erworbenen Palastes in: Pietran-
geli 2000, 7 . und 140-165. - Die erste Beschreibung von Palast und Galerie findet sich in einem
1601 verfaBten ‘Wegweiser’ durch Rom, der mdglicherweise fiir Kardinile gedacht war, die eine
Unterkunft mieten wollten; s. Tomei 1939, 169 £: ,La casa del Sig. Horatio Rucellaj ha la facciata
del corso fino dove comincia la Galleria di passi 54. Ha un finestrato solo di finestre dieci con i mez-
zanini sopra e sotto le finestre, altrettante ingenocchiate. La fiacciata poi della Galleria & passi 55 et
ha nove finestre et altrettante ingenocchiate sotto, onde con quelle della casa sono in tutto finestre
19 et cosi Ia porta viene nel mezzo, havendo da una banda nove finestre ingenocchiate della Galleria
et d’una camera et d’un’altra & nove. La casa con la Galleria con una camera & lunga passi 54, levan-
done le grossezze de muti, il finaco poi dinanti di essa & di passi 46, ove stanno otto finestre, et otto
mezzanini et sotto otto ingenocchiate. I cortile passi vintotto largo 24. Ha una loggia come s’entra
che & Pandito di passi 7 et un’altra in testa donde S’entra nel hotto della medesima. Ha da man dritta
della porta una stanza per servitori et una dispensa, sotto cuccina ed altri servitij della casa, nel
hotto poi sotto la galleria vi & una loggia con due camere una per testa. Vi & nel cortile a man dritea
certi stanzini piccoli ove non si pud mettere letti per servigi, altre stanze da padroni non sono a
questo piano, ma vi sono certi stanzini per li servitori venendo dalla scala, che sono larghe passi
quattro; sopra la Galleria ¢ la guardaroba, vi sono poi altre stanze vicino al tetto et vi sono die came-
rotti sopra le camere che riescono dal Verone dove stata il Sig. Giulio Ricei; la casa non rigira perché
sopra la loggia che va nel Corso non vi sono stanze et per la misura della Galleria apunto levando-
ne la camera che ha riscontro con Paltre camere verso la sala rimane lunga della galleria passi 41 et

non g0.”

10 ihtlf\’im Rucellais 5. eine nach der Mitte des 17. Jh.s verfate, anonyme Lebensbeschreibung: Rucellai
~ vita; der enorme Reichtum Rucellais wird etwa auch in den ihn betreffenden Eintrigen bei
De’Ricei 1972, fol. 493 v, 507 v und 508 r deudlich. - Eine moderne Zusammenfassung bei Zaccaria,
Raffaella M. ] Rucellai da Firenze a Roma“, in: Pietrangeli 1992, 67.78, hier 72.76,
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Abb. 4: Blick in die Galerie des Palazzo Ruccelai, Rom.

annihernd quadratischem Grundrif mit Innenhof lafc Rucellai zwischen 1583
und 1586 von dem - befreundeten!! - Florentiner Architekten und Bildhauer
Bartolomeo Ammanati zur Corso-Seite hin um einen freistehenden, zweieinhalb-
stockigen, rund 25 Meter langen und 7 Meter breiten Trakt erweitern und dem
Ganzen dann eine vereinheitlichende Fassade vorblenden (Abb. 3). Im Piano
Nobile des Anbaus befindet sich die Galerie - beidseitig von je sieben Fenster-
achsen durchlichtet. Mit diesem eindrucksvollen Reprisentationsraum, iiber des-
sen genauere Nutzung allerdings jede Nachricht fehlt, greift Rucellai nicht nur
auf eine der modernsten, wenige Jahrzehnte zuvor in Frankreich voll ausgebildeten
Bauformen zuriick (Abb. 4). Er konkurriert auch mit den unmittelbar zuvor
in Rom selbst entstandenen oder in Planung begriffenen Galerien im Palazzo
Sacchetti, Palazzo Gaddi und in der Villa Medici.!2 Insbesondere die beiden letzt-

11 Dazu Rucellai - vita, [2]: ,Lamicizia grande che Ms. Orazio aveva con Bartolomeo Ammanati®, und
[4]: ,ordind a Bartolomeo Ammanati, suo grande amico, [...] scultore et insigne et eccellente Archit-
tetto che egli facessi il disegno [...].“

12 Zu den Vorbildern der Galleria Rucellai s. Morel 1993, 298-300. - Zu Zucchis Entwurf fiir die Aus-
stattung der Galerie der Villa Medici zuletzt der Ausstellungskatalog: Hochmann 2000, 278-281. -
Zum Palazzo Gaddi s. eine detaillierte Beschreibung von 1572 in Brown/Lorenzoni 1984, 506.
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genannten Riume diirften mit ihren rdmische Kaiser-Biisten und den antiken
Statuen wichtige Anregungen fiir die Rucellai-Galerie geliefert haben, in der
neben Kaiserbfisten mit grofer Wahrscheinlichkeit ebenfalls - wie auch sonst im
gesamten Palazzo - zumindest einige Antiken aufgestellt gewesen waren.!3 Jeden-
falls demonstriert Rucellai so mit seinem Galerie-Neubau héchsten sozialen
Anspruch und verweist zugleich auf die drei Haupt-Bezugspunkte seines Lebens:
auf die Familie Medici in Florenz, auf Frankreich und auf Rom.

Auch bei der Wahl eines Kiinstlers fitr die Ausfreskierung der Galerie bevor-
gt Rucellai - wie bereits beim Architekten - einen Florentiner Landsmann, der
im tibrigen auch schon zuvor etfolgreich mit Ammanati zusammengearbeitet
hatte: den Maler Jacopo Zucchi.14 Es sind bislang keine Dokumente bekannt, die
einen gesicherten Anhaltspunke fiir die Datierung der Ausmalung liefern, zur
Diskussion stehen die Jahre 1585-1586 oder 1589-1592.15 Die zweite Variante -
Beginn der Freskierung um die Mitte des Jahtes 1589 - diirfte jedoch die groRere
Wahrscheinlichkeit fiir sich haben. Denn Zucchis zundchst wichtigster rémischer
Auftraggebet, Kardinal Francesco de’ Medici, verlit 1587 als neuer toskanischer
Erzherzog die Ewige Stadt. In den folgenden zwei Jahren scheint Zucchi noch mit
Altarbildern beschiftigt. Als dann jedoch Orazie Rucellai Anfang 1589 nach Rom
zuriickkehrt, kommt dem Kiinstler, der mehrfach seine finanzielle Notlage
beklagt16, der GroRauftrag flir die Ausmalung der Galerie gerade recht. Das Pro-
jek ist jedenfalls vor dem 13. August 1592 vollendet, da zu diesem Zeitpunkt ein
Dokument bereits von den ,,Erben des Jacopo Zucchi spricht, der Maler offenbar
wenig zuvor verstorben war.!7

Zucchi tiberzieht also wohl seit Mitte des Jahres 1589 in kilrzester Zeit Decke
und Winde des Galerieraums mit rund 150 Figuren in prichtigen Schmuckrah-
men (Abb. 5).18 Auf der Mittelachse der Decke lief er in fingierten Himmelsaus-

.blicken die sieben Planetengttter auf Prunkwagen mit jeweils charakteristischen

13 Rucellsi - vita, [4 £]: ,Ms. Orazio arrichi detro bello edifizio e vaga fabbrica con una infinith di statue
singolari su per il Cortile e altrove et infra Paltre nel maestoso Cortile fecevi collocare la statua diun
bellissimo e gran Cavallo [...]. Le Tappezzerie e Quadrerie che Pornavano [d.h. den Palast] erano infi-
nite e preziose [...].%

14 Die nenesten Beitrige zu Leben und Werk Zucchis von Alessandro Cecchi, Philippe Morel und
Claudio Strinati in: Hochmann (2000).

15 Zusammenfassend Morel 1993, 297 und Aurigemma 2000, 44 £,

16 Saxl 1927, 39.

17 Das Dokument vom 13. August 1592 (,obligatio pro filijs et heredibus quod. Jacobi Zucchi®) ent-
deckte Autigemma (49), allerdings ohne in ihrem eigenen Text (48) noch Bezug darauf nehmen zu
konnen. Dies bedeutet fitr das letzte Werk Zucchis, die Deckenfresken der Cappella Aldobrandini in
S. Maria in Via, daf diese bereits in der ersten Halfte des Jahres 1592 entstanden oder aber zumin-
dest nach Entwitrfen Jacopo Zucchis dann von seinem Bruder Francesco ausgefithrt wurden; mit
dieser Chronologie vereinbaren lieRe sich, da® am 12. April 1593 erstmals von der neu und offen-
bar fertig gebauten Kapelle die Rede ist, daR andererseits am 3. April 1596 die Erben Jacopos an
Francesco Geld fiir die Pertigstellung von Atbeiten in der Kapelle zahlen; alle Dokumente bei
Mortasi 1973, Zu Giuseppe Cesati, der nach Zucchis Tod am 1. August 1594 die Gemilde filr die
Kapelle tibertragen bekomme, s. Rotrgen 2002, 282 f.

18 Den besten Uberblick zur Ikonographie gibt Morel 1993, 257-310.
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Abb. 5: Galleria Ruccelai, Rom: Ikonographisches
Schema der Decke (nach Morel 1993, mit Korrektur
der Positionen von Hyaden und Pleiaden).

Zugtieren auftreten: Luna-Diana-
Hekate (mit weiem und schwarzem
Pferd), Merkur (mit Stérchen), Venus
(mit Schwinen), Apollo als Sonnen-
gott (mit gefliigelten Pferden), Mars
(mit Wolfen), Jupiter (mit Adlern)
und Saturn (mit Drachen bzw.
Schlangen). Zudem werden die Pla-
netengdtter nicht nur durch eine
Vielzahl von Attributen ihres Mythos
charakterisiert. Uber ihrem Kopf
schwebt das Sternzeichen ihrer Exal-
tation, d.h. ihres groften astrologi-
schen Einflusses auf die Erde. Zu
ihren Fiifen begleiten sie die Stern-
zeichen ihrer Tag- und Nachthiuser
(Abb. 6). Die sieben zentralen Plane-
ten-Bildfelder werden flankiert von
zwdlf weiteren wichtigen antiken
Gottheiten, beginnend beim personi-
fizierten Himmel bzw. Coelum, dann
weiter zu Oceanos, Juno, Cybele, Pan
etc. und endend mit Herkules. Dabei
sind jedem Gott in Form fingierter
Skulpturen zwei untergeordnete Ge-
stalten beigegeben - z.B. seine Kinder,
Geschwister, Helfer oder seine Liebes-
partner. Die Rahmenelemente um
jede Gottheit bestehen zudem aus
Gegenstinden, die seine jeweiligen
EinfluRbereiche charakterisieren.
Unter diesem Gotterereigen sind in
den Liinetten und den dazwischen
plazierten kleineren Tondi die 48
Sternbilder der nérdlichen und siid-
lichen Hemisphire zu sehen - wobei
die nordlichen tatsichlich nach
Norden, die siidlichen nach Siiden
weisen.
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Abb. 6: Jacopo Zucchi: Juppiter; Galleria Ruccelai, Rom.

An den Lingswinden erscheinen die ersten zwolf romischen Césaren, wie sie
Sueton geschildert hat, mit jeweils zwei ihrer Tugenden oder Laster - eine der
beliebtesten Exempel-Reihen des 16. Jh.s.1% Zucchis Darstellungen und Inschriften
zu den Cisaren folgen dabei sehr genau Sebastiano Erizzos erstmals 1559 erschie-
nenem Discorso sopra le medaglie antiche.20 Dariiber sind schlieflich die Erfinder
und Griinder der antiken Gétterbilder, Kulte und Heiligtiimer dargestellt - also
die Personen, die vermeintlich fiir das Entstehen des heidnischen Gotrerglaubens
iiberhaupt verantwortlich waren.

Unter formalen Gesichtspunkten scheint die Decke leicht klassifizierbar als
Bindeglied zwischen Michelangelos Sixtina-Ausmalung bzw. Raffaels Farnesina-
Fresken und der Galleria Farnese von Annibale Carracci - die Forschung hat dies
ausfiihrlich analysiert.2! Fiir das iibergreifende Organisationssystem mit Durch-
blicken, Bildfeldern, mit auf fiktiven Architekturelementen agierenden Personen
und mit reichen Rahmenelementen bot Zucchis Lehrer Giorgio Vasari die besten

19 Zuletzt dazu Stupperich 1995.

20 Vgl. Erizzo 1559, Bd. 2, 2, 20, 79, 87, 108, 118, 120, 125, 134 und 146; diese Abhingigkeit erkannte
Morel 1993, 304.

21 Zusammenfassend Morel 1988 und Fastenrath 1995, v.a. 137 f.
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Vergleichsbeispiele, so in einem offenbar nicht ausgefithrten Deckenentwurf und
einem nur noch aus Zeichnungsfragmenten rekonstruierbaren Programm fiir ein
heute zerstorte Medici-Kasino in Florenz, bei dem ebenfalls Planetengottheiten
die Mittelachse dominierten?? Eine Parade antiker Gotter auf aufwendig
geschmiickten Karren mit jeweils unterschiedlichen Zugtieren war ebenfalls in
Florenz bei einem berithmten Umzug vom 21. Februar 1566 [1565 stile fiorentino]
zu sehen gewesen, fiir den Giorgio Vasari - méglicherweise bereits unter Mithilfe
Zucchis - die Kostiime entworfen und von dem Baccio Baldini eine ausfiihrliche
Beschreibung publizierc hatte.23 Zudem mdgen wiederum franzosische Galerien
wie die Galérie d’Ulysse in Fontainebleau fiir die Wiinsche des Auftraggebers von
Bedeutung gewesen sein, waren doch auch dort Gotterversammlungen und astrale
Themen zu sehen.24 Allerdings erreichte keines dieser Programme die Detailfiille
von Zucchis Decke.

Auch die Ikonographie der Galleria Rucellai und ihre teils entlegenen Themen
schienen bisher keinerlei Probleme zu bereiten: Denn Zucchi selbst hat einen
ganzen Traktat mit dem Titel Discorso sopra li dei de’ gentili e loro imprese verfaBt, in
dem er eine ausfiihrliche Erklarung aller Personen und Attribute seiner Fresken-
ausmalung lieferte.?5 Publiziert wurde die Schrift zwar erst posthum 1602 auf
Betreiben von Jacopos jiingerem Bruder, Francesco Zucchi. Niedergeschrieben
wurde sie aber offenbar unmittelbar nach Fertigstellung der Decke, vermerkt der
Autor selbst doch im Vorwort: ,hauendo fatto la prima, anzi maggior fatica circa
il dipingerla [d.h. die Galerie], & ordinarla; mi fu forza anco di seguitar Paltra,
ciot del descriuerla®26 Da Zucchi spitestens Anfang August 1592 stitbt, die Aus-
malungskampagne aber - wie gezeigt - wohl erst um die Mitte des Jahres 1589
beginnt und sicher lingere Zeit - zumindest noch das Jahr 1590 - in Anspruch
nahm, bleibt fiir die Abfassung des Traktats eigentlich nur der Zeitraum von
1591 bis Mitte 1592.

Die Lektiire des Discorso schien fiir die bisherige Forschung jedenfalls zu besta-
tigen, daR es sich in der Galerie tatsichlich nur um ganz allgemeine, unspezi-
fische Themengruppen zur antiken Mythologie und ihren planetar-stellaren
Beziigen handelte. Zucchis Gétterhimmel hat nichts zu tun mit den ungefihr zeic-
gleichen Bemithungen um eine Kartographie des Himmels mit ihrer Mbglichkeit,

22 Kliemann 1978.

23 Baldini 1565; zu den Feierlichkeiten von 1589 mit Anmerkungen auch zur fritheren Mascherata
Saslow 1996.

24 Morel 1993, 298.

25 Zucchis Traktat, von dem sich nur noch ganz wenige Exemplare der Originalausgabe (Rom: Dome-
nico Giglioli 1602} erhalten haben, wurde von Fritz Saxl wiederentdecke und mit Binleitung publi-
ziert, s. Saxl 1927; ein weiterer Abdruck des gesamten Discorse in: Cieri Via 1991, 212-283; ein
Reprint der Ausgabe 1602 erschien 1976 in New York als Bd. 10 der Garland Series “The Renaissan-
;e(:)ggd the Gods”. - Die nach Saxl einzige eingehendere Analyse des Textes stammt von Aurigemma

26 saxl 1927, 39.
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die Sternenkonstellationen als Horoskop zu verstehen, wie es die Deckenfresken
im Farnese-Palast von Caprarola oder aber in der Sala Bolgonese des Vatikans
vorfithren.?” Vielmehr waren an Zucchis Decke Gottergestalten inmitten von
méglichst umfassenden Attribut-Anhéufungen zu sehen, die sich fast in der Art
eines Lehrbuches bzw. wie Illustrationen zu den mythographischen Hand-
biichern etwa des Giovanni Boccaccio (Genealogie deorum gentilium libri), Natale
Conti (Mythologiae, 1551), Vincenzo Cartari (Le Imagini con la spositione dei Dei degli
antichi, 1556) und Baldinis Mascherata prisentierten - auf die entsprechende
Bedeutung von Sebastiano Erizzo Medaillen-Traktat fiir die Winde wurde schon
hingewiesen; dal Zucchi dagegen fiir Informationen zur Mythologie direkt antike
Autoren konsultierte, konnte bislang nicht nachgewiesen werden.?8

Die einzigen konkreten und offensichtlichen Beziige zur Familie Rucellai
ergeben sich, abgesehen von den Wappen in den Ecken der Decke, iiber die beiden
Stirnseiten des Raumes: Dort verweisen die beiden grofen Personifikationen der
Stidte Rom und Florenz auf Herkunft und Wirkungsort des Palastherrn Orazio.
Zudem finden sich ganz versteckt in den Fenstergewanden vier Bildfelder mit den
wichtigsten, bereits im 15, Jahrhundert errichteten Bauwerken der Familie Rucellai
in Florenz; in der ebenfalls im Fenstergewinde plazierten Serie von uomini illustri
entdeckt der genaue Betrachter zudem ein Bildnis des Francesco Guicciardini,
vermittels Orazios Ehefrau aus dieser Familie ein bedeutender Vorfahre. Diese
relative Zuriickhaltung in der visuellen Panegyrik orientiert sich freilich ganz am
zeitgenossischen Ideal einer ‘verhiillten’, indirekten Lobrede auf den Auftragge-
ber.2? :

Aber Zucchi erliutert mit seinem Traktat nicht nur nachtriglich die kono-
graphie der einzelnen in seinen Fresken dargestellten Figuren, sondern behauptet
dariiberhinaus, die gesamte inventio und dispositio fiir die Ausmalung stamme
ungeachtet der damit verbundenen Schwierigkeiten von ihm selbst;

Necessaria cosa, e molto & proposito sard, al parer mio, inanzi, che pill oltra
passiamo, dir due parole sopra ordinatione, & componimento della presente
materia, Dico adunque, che hauendo io ad ornar con varie pitture, e capricci
(secondo il sito) la galleria de’Rucellai nella lor casa in Roma posta nel Corso; la
quale essendo di lunghezza di palmi cento venti, larga trentacinque, alta 40.
Pareua veramente, che tal sito richiedesse soggetto conueniente. Ma perche rare

27 Dazu Warner 1971 und Quinlan-McGrath 1997 (mit weiterfithrender Bibliographie).

28 Zysammenfassend zu Zucchis Quellen Seznec 1990, 230 £ und Morel 1993, 302-304. - McGrath
1983, 55 und 61, Anm. 28 argumentiers, da8 Zucchis falsches Zitat nach Vergils Georgica, 3, 391 £.
(Saxl [1927], 67), das statt ,munere sic niveo lanae“ ,munere sic niveo lactis* wiedergibr, so ent-
standen sei, da der Kiinstler beim Abschreiben um eine weitere Zeile der Georgica zum dortigen
amor lactis® verrutschte. Dies wiirde beweisen, daf Zucchi hier unmittelbar nach Vergil und nicht
aus indirekten Quellen zitiere, Jedoch geht der Fehler nicht auf Zucchi zuriick: Bei Comes 1605 findet
sich zweimal - sowohl bei der Beschreibung von Luna als auch von Pan - das gesuchte Zitat, 257
heift es korreke ,lanae®, dagegen 448 lactis“ (so in allen Druckausgaben).

28 Dazu Kliemann 1994, 81; Aurigemma 2000, 48 f.
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volte s’accoglie, che fra la confusione de’colori, e le difficolta de’ pennelli poco
sia in vso, ouero attender si possa i scartabellare libri; merc forse Pinopia, Pau-
aritia de’ nostri secoli; o douendo adunque fuor della mia professione nauigare,
confesso, che ne rimasi in me stesso confuso: ma spinto finalmente alla necessita;
ordinato, secondo che in opera si vede, vn spartimento con quadri diciannoue,
con infiniti ornamenti di cartelle, festoni, e bronzi, e marmi finti, con quel
miglior ordine, che hd potuto, si & andato distribuendo la sottoscritta inuentione,
e come si vedrd, quadro per quadro, dichiarata Porigine, e propneti de’ Dei de’G-
entili, dico de’ piti famosi; secondo che habbiamo da diuersi autori tolto, (...).3

Indem Zucchi seine Gesamtzustindigkeit betont, verwehrt er sich auch implizit
gegen die vor allem im 15. Jh. geldufige Vorstellung, wonach die Grundidee fiir
ein Kunstwerk dem Auftraggeber zuzusprechen ist, die gelehrte, ikonographische
Ausarbeitung einem Humanisten und nur noch die visuelle Umsetzung dem
Kiinstler - zwar wird die Rolle des Kiinstlers mit dem 16. Jh. zunéchst entscheidend
aufgewertet, jedoch scheinen nach dem Konzil von Trient erneut gegenliufige
Tendenzen auf dem Vormarsch.3! DaR Zucchi schon fiir friithere Freskenzyklen
die inventio geliefert hatte, belegt ein Brief von 1574, der allerdings auch zeigt, daf
eine solche ‘eigenstindige Erfindung’ des Kiinstlers doch nie ohne Beratung und
Diskussion zustande kam - denn Zucchi berichtet nicht nur von der ,prima
invenzione che io avevo fatto non avendo io manchato de farla rivedere a chi era
consumatissimo in tale cose®, sondern auch davon, daR er diese schlieflich auf-
gegeben habe ,per essermi ogni giorno messo confussione da varii gentiluomini
di casa e chi una cosa e chi un altra dicendo®32 In jedem Fall stehen Zucchis
Auferungen zu inventio und dispositio der Galleria Rucellai in der Tradition des
Topos vom pictor doctus, der aus seinem eigenen Wissen versteht und selbst vor-
gibt, was er malt, und der sich dadurch mit Pinsel und Feder, mit pennello und
penna, gleichermaRen unsterblichen Ruhm verdient - das erste dem Discorso vor-
angestellte Gedicht auf Zucchi bemiiht daher auch konsequenterweise dieses
niche sehr originelle Wortspiel.33

Im Gegensatz zu einem solchen stolzen und selbstbewuﬁten Emfordem der
gesamten Verantwortung fiir den Freskenzyklus erfihrt der itberraschte Leser des
Discorso jedoch auch, daR Zucchi die Ausmalung nur mit groRtem Widerwillen
tibernommen habe. Damit sind nicht die floskelhaften Beteuerungen des eigenen

30 Saxl 1927, 43, vgl. 71. - Die Forschung schenkt ihm auch hier weitgehend Glauben, s. etwa Auri-
gemma 2000, 44.

31 Setris 1982; kritisch dazu Gilbert 1998. - Zum kiinstlerischen Klima im Rom des spiiten 16, Jh.s s.
Spezzaferro 1981,

32 Der Brief vom 2. Oktober 1574 beschreibt die Ausmalung eines heute verlorenen Raums im Palazzo
Fitenze in Rom mit einem alttestamentarischen David-Zyklus, s, Morel 1991, 11 £

33 saxl 1927,37 £
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Unvermogens gemeint, die formelhafte captatio benevolentiae Zucchis fur sein
Werk, sondern der Maler wird nicht miide zu wiederholen, daf die heidnischen
Gotter in der Galerie iiberhaupt nur aus Tradition zum Thema gemacht worden
wiren, obwohl sie sich doch im Lichte des christlichen Glaubens lingst als wahn-
witzige Verirrung erwiesen hétten. Die Personen des antiken Olymps besiflen
auch keinerlei symbolischen Wert und seien nicht als Sinnbilder verborgener
Weisheiten, wie sie manchmal gedeutet wiirden, zu verstehen.34

Die Forschung hat Zucchis Auferungen trotz dieser offensichtlichen Unklar-
heiten bislang anstandslos geglaubt: Die Galerie des Palazzo Rucellai habe kein
‘Programm’ im engeren Sinne.3S Es seien nach dem Entwurf des Malers einfach
alle antiken Gotter, wie sie in den geldufigen Handbiichern der Zeit beschrieben
wurden, mit ihren Attributen an die Decke projiziert worden. Insofern stehe
Zucchis Freskenzyklus am Ende der langen Renaissance-Tradition einer Wieder-
belebung der antiken Gotter - hier seien diese zu einem vollig sinnentleerten
Produkt der Pseudo-Gelehrsamkeit eines Kiinstlers mutiert, sozusagen ein mytho-
logischer Wissenspeicher im Leetlauf. Wobei noch nicht einmal die Tatsache, daf§
Zucchi nachtriglich eine schriftliche Erklirung seiner Fresken lieferte, neuartig
ist: Bereits Giorgio Vasari hatte die Bedeutungszusammenhiinge seiner komplexen
Bildausstartung im Florentiner Palazzo Vecchio in einem Ragionamenti iiber-
schriebenen - und ebenfalls erst posthum 1588 im Druck erschienen - Traktat
dargelegt. Nur am Rande vermerke sei, daf8 die Kiinstler mit ihren Bildbeschrei-
bungen natiitlich wiederum nur dem zeitgendssischen Vorbild humanistischer
Texte wie etwa Giuseppe Betussis Ragionamento sopra il Cathaio (Padua 1573), der
Beschreibung einer Villenausstattung im Veneto, folgten.6 Den seltsamen Wider-
spruch Zucchis schlieBlich, stolz die Erfindung eines angeblich vollig sinn-
entleerten, dabei aufwendigst und minuzds ausgearbeiteten Gotrerzyklus’ zu be-
schreiben, versuchte man mit dem Hinweis zu erklidren, daf etwa auch Ammanati
ab den 1580er Jahren im Geist der Gegenreformation seine fritheren, ‘unchrist-
lichen’ Werke widerrufen habe: Allerdings tibersieht dies den entscheidenden
Unterschied, da Ammanati Jahrzehnte zuriickliegende ‘Siinden’ bereut, wogegen
Zucchi praktisch gleichzeitig die antiken Gétzen malt bzw. beschreibt und ver-
dammt.37

&g

Saxl 1927, 40-43,

Dass allerdings die moderne Erwartungshaltung, einer Bilderfindung des 16. Jhs milsse ein ein-
deutiges und auf aktuelle Ereignisse Bezug nehmendes ,Programm’ zugrunde liegen, am histo-
rischen Verstindnis vorbei geht, zeigen mit unterschiedlicher Zielrichtung Robertson 1990 und
Kliemann 1994.

36  Zusammenfassend Kliemann 1990.

37 Zuletzt Aurigemma 2000, 45-48.
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3. Sternenhimmel und antike Gotter als mnemotechnische
Wissensspeicher

Zucchis Fresken hitten - sollte die skizzierte Rezeptionsweise den Tatsachen ent-
sprechen - bei den Zeitgenossen eigentlich herbe Kritik erfahren miissen.® Denn
selbst wenn man zugesteht, daR Bilderzyklen im spiteren 16. Jh. kein rigides und
minutios vorausgeplantes Programm umsetzen, sondern sich mehr oder weniger
flexibel dem (formalen) Entwurf des Kiinstlers anpassen, selbst dann miissen sich
die Einzelszenen einer losen thematischen Vorgabe unterordnen, die es dem Be-
trachter erlaubt, assoziativ mit dem angebotenen Bildmaterial weiterzudenken?®
Ganz entscheidend scheint insbesondere dieser Einbezug des Betrachters, dem
die Kunstwerke Stimulanz fiir Gesprich und Gedankenaustausch bieten sollen -
eine Rezeptionshaltung, mit der man im 16. Jh. an das Vorbild der Antike anzu-
schlieRen glaubte: Als Vorbild diente Lukian, der in einem berithmten, in der
lateinischen Ubersetzung De domo tiberschriebenen Text den mit mythologischen
Fresken geschmiickten Festsaal eines Hauses schildert, der seine Betrachter auf’s
Schonste eben zur Reflexion iiber die dargestellen Exempel und die Wirkung von
Kunst anregte.®0 Wie aber hitten Zucchis Gotter, als Einzelgestalten, ohne weiteren
Handlungskontext und - wie der Maler selbst behauptet - ohne jede weiterfiih-
rende Bedeutung, die Gedanken zu mehr als einem schlichten Identifizieren der
Gestalten befliigeln kénnen? Der Kiinstler Zucchi und seine Fresken wiirden
damit genau unter das Verdike fallen, das 1586 Giovan Battista Armenini in seinem
Malereitrakeat formuliert hatte:

ma il peggio & che quelle poche pitture, le quali si sogliono fare per le case de gli
uomini grandi et illustri, sono alle volte cosi mal intese et i soggetti cosi goffi,
che non ci & né significazione né sostanza di cosa al mondo. Al qual diffetto si
deve incolpar pidt Pignoranza de’ pittori che sono successi a’ di nostri, che &’
patroni delle case, perché non sempre quelli gli danno le materie [..].4

Aber nicht nur diese allgemeinen Uberlegungen zum Wahrnehmungshorizont
von Bilderzyklen im spiteren 16. Jh., sondern vor allem Zucchis Fresken selbst
widersprechen dem bislang von der Forschung favorisierten Verstindnis: Denn
ein offenbar noch nicht konsequent durchgefiihrter Vergleich von Zucchis Male-
reien mit seinen Beschreibungen zeigt, da die Decke der Galerie noch viel

38 Das Gegenteil ist der Fall, wenn man die erste Erwithnung der Fresken von 1642 noch heranziehen
darf, die, allerdings verhalten, die ‘recht hitbsche Erfindung’ Iobt, s. Baglione 1995, 46: ,Fece Jacopo
nel palazzo del Signor Horatio Oricellai una Galleria grande con diverse inventioni assai bella, e vi
sono vaghissimi adornamenti, & imptese con carcelle, e figure diverse per quella volta, con esquisita
diligenza condotta.®

39 Dazu Robertson 1990.

40 Zur Bedeutung Lukians s, eowa Kliemann 1994; Reckermann 1991, 1 £ und 4 £; Aurigemma 2000.
- Vgl. auch Fumaroli 1988; Hochmann 1994; als Ausblick auf die nordalpine Situation: Welzel 1997.

41 grmemm 1988, 210; allerdings z3hit Armenini zu dieser Zeit in Rom wohl nicht zu den bekannten

utoren.
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Abb. 7: Jacopo Zucchi: Vesta; Galleria Ruccelai, Rom.

priziser durchgeplant ist, als der Traktat zu erkennen gibt. Diese Durchplanung
der Gétterbilder macht freilich nur dann Sinn, wenn eine Absicht dahinter steht
- und zwar der im weiteren darzustellende Versuch, vermittels der mythischen
Gestalten universale Wissens-Vollstindigkeit zu erlangen. Dagegen kann erst
gegen Ende dieses Beitrags die Frage aufgenommen werden, warum eine Schrift,
die ihren Verfasser als pictor doctus ausweisen soll, gerade die komplizierteren
Zusammenhinge nicht entwickelt. Zucchis Absichten sind jedenfalls innerhalb
der Bilderflut der Galerie am besten anhand derjenigen Elemente zu erschlieRen,
bei denen der Maler nicht nur von ikonographischen Traditionen, sondern
erstaunlicherweise auch teils von seinen eigenen Angaben im Discorso abweicht.
Im Gegensatz zu der bis dato méglichst schnell als dem eigentlichen Erkenntnis-
ziel angestrebten Gesamtdeutung des Bildprogramms soll nun zunichst die Ana-
lyse vermeintlicher Details und Nebensichlichkeiten den Schliissel zu den leiten-
den Prinzipien liefern.



340 Ulrich Pfisterer

Abb. 8: Jacopo Zucchi: Maia, flankiert von Vertreterinnen der Hyaden und Pleiaden; Galleria Ruccelai, Rom.

Nehmen wir als erstes Beispiel das mit ,Vesta“ iiberschriebene Bildfeld (Abb. 7):
Die Gottin der Erde und des Feuers erscheint hier in drei Verkorperungen aufge-
fichert - in der Mitte auf einem von Lowen gezogenen Wagen als Magna Mater,
Opis oder auch Cybele; zur Linken als Ceres auf einem Drachenwagen und mit
Kornihren; schlieRlich zur Rechten als Vesta, ewig jungfrauliche Hiterin des
Herdfeuers und Herrin der Vestalinnen.# Diese Aufteilung in mehrere Erschei-
nungsformen findet sich entsprechend in den Handbiichern zur antiken Mytho-
logie - bekanntlich der einzige Weg, die oft widerspriichlichen Angaben der Antike
zu den einzelnen Gottern synkretistisch miteinander zur Deckung zu bringen.#?
Allerdings gibt sich Zucchi nicht mit einer Visualisierung der Handbuch-Attri-
bute zufrieden: Seine Gottin des Herdfeuers etwa trigt ein Flammengefi und
den Kopf mit Schleier und Jungfernkranz bedeckt, die Identifizierung als Vesta
wire damit lingst evident. Aber Zucchi geht viel weiter: Als eine, vielleicht die
wichtigste Belegstelle fiir das Wissen {iber Vesta zitieren alle Renaissance-Hand-
biicher einen Vers aus Ovids Fasti: ,nec tu aliud Vestam quam vivam intellige
flammam: / nataque de flamma corpora nulla vides.“#4 Eigentlich schlieft gerade
diese Passage eine bildliche Umsetzung aus: Vesta kann nicht als Kérper darge-
stellt sondern nur in der Feuersflamme imaginiert werden. Ein Blick auf Zucchis

42 Saxl 1927,62 f.

43 Zu den mythographischen Verfahren des 16. Jh.s allgemein Seznec 1990 und Allen 1970.

44 Ovid, Fasti, 6, 291 f;; vgl. Boccaccio 1951, Bd. 1, 394; Calepino 1570, 1152; Gyraldi 1565, 132; Comes
1605, 897; Cartari 1648, 117 mit Paraphrase.
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Fresko zeigt dagegen, daB8 der Maler dennoch eine Verbildlichung versucht. Seine
Vesta ist so in flammend rote und orange Gewinder gehiillt, da man noch niche
einmal richtig das Gesicht erkennt. Man sieht unter der Feuer-farbenen Hiille fast
“keinen Kérpet’ - ,corpora nulla vides” mit den Worten Ovids. Schon ein kurzer
Seitenblick auf die halbnackten vestalischen Jungfrauen im ersten illustrierten
mythologischen Handbuch der Renaissance von Vincenzo Cartari, die zudem laut
Text in Weif gekleidet sind, macht deutlich, daR Zucchi mit seiner rot verhiillten
Vesta auf keine lang etablierte Bildtradition zuriickgreift, sondern tatsichlich
erstmals das Kunststiick unternimmt, Ovids Formulierung vom ‘unkdrpetlichen’
Wesen der Feuersflamme méglichst in die Anschauung zu transformieren.*>

Das zweite Beispiel zeigt, mit welchem Aufwand selbst die vermeintlichen
Nebenfiguren an der Decke durchkonzipiert wurden: Zu Seiten der Gottin Maya
sitzen als fingierte Skulpturen zwei ihrer zahlreichen Schwestern - Représentan-
tinnen der sogenannten Hyaden und Pleiaden (Abb. 8). Alle {Halb-)Schwestern
des einen Vaters Atlas - so lautet zumindest eine von wenigstens drei Versionen
des Mythos - waren fiir ihre unstillbare Trauer tiber den Tod des einzigen Bruders
unter die Sternbilder versetzt worden. Passend zu diesem traurigen und trinen-
reichen Mythos begleiten die Konstellationen der Hyaden und Pleiaden die feuchte
und regenreiche Zeit des Jahres. Zucchi erwihnt in seinem Discorso diese beiden
Figuren nur ganz kurz, er konnte jedoch bei seinen Betrachtern Vorwissen dazu
erwarten.# Denn nicht nur die zeitgendssische Spezialliteratur, sondern auch
eine ganze Reihe populdrer Nachschlagewerke stellte Informationen iiber diese
im 16. Jahrhundert offenbar recht bekannten Gestalten zusammen, wobei sie
prizisierten, daf die Pleiaden an Knien, Flanke, Riicken oder hinterem Teil des
Sternbildes Stier zu lokalisiert seien, die Hyaden dagegen an Hornern, Kopf oder
Vorderteil 47 Zucchi scheint diese Unterscheidung jedenfalls ansatzweise anzu-
deuten, indem er seine linke Frauengestalt eher dem Riicken, seine rechte eher
dem Vorderteil und Kopf eines Stieres zuordnet. Damit nicht genug: Seltsamer-
weise scheint die linke, die Pleiade also, ihrem Reittier ein Auge zuzudriicken -
das Kleine, bislang ungedeutete Detail ist nicht nur auf (vergroRerten) Abbildun-
gen, sondern auch fiir den Betrachter der Galerie noch gut zu erkennen, ein Zweifel
am Gestus kaum méglich. Verstindlich wird dieses Tun erst und ausschlieflich,
wenn man das antike griechische Sternengedicht des Aratos, die Phaenomena, her-
anzieht. Hier wird der auch anderweitig hiufig vermerkte Umstand beschrieben,
daR aufgrund der Lichtschwiche der Pleiaden Unsicherheit iiber ihre genaue

45 7y Cartaris Darstellung von Vesta s. McGrath 1962, 218-220, neerdings Volpi 1996.

46 Saxl 1927, 67: ,le due figure di chiaro scuro, che questo quadro mettono in mezo, quale in univer-
sale per le Hiadi, e Pleiadi figlie del’istesso Atlante sono fatte; & il vaso, che ciascuna tiene versando
dinota la natura di tali pionose Stelle.

47 Galluccius 1588, 323-326 (lib. V, cap. xxvi “Taurus sidus’); Boccaccio 1951, Bd. 1, 191 £; Calepino
1570, 495 und 832; Textor 1663, 355-357; Comes 1605, 325 £; Paulinus 1589, 311 £ (mit Verweis
auf Aratos).
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Anzahl bestiinde, sieben seien es insgesamt, eine aber kaum zu erkennen. Die ver-
breitetste, seit 1477 im Druck erhaltliche lateinische Arat-Ubersetzung des Ger-
manicus iibertrigt diese Passage so: ,Sidera comunem ostendunt ex omnibus
ignem, / Septem traduntur numero, sed carpitur una, / Deficiente oculo distin-
guere corpora parva” - entscheidend ist die Wendung vom oculo deficiente, was
auch ‘ausgeldschtes’ oder ‘weggemachtes Auge’ meinen kann.*8 Wogegen der grie-
chische Originaltext, aber auch der zugehdrige Kommentar des Germanicus den
Sachverhalt, daR die siebte Pleiade mit blofem Auge kaum zu sehen sei, ganz
allgemein erliutert: ;Museus autem refert filias Atlantis fuisse septem, ex quibus
sex clarae sunt, una obscura®. Zucchi versuchte offenbar auch in diesem Fall -
nicht unihnlich wie bei Vesta - eine eigentlich niche bildlich gemeinte, suggestive
Formulierung der lateinischen Textvorlage dennoch zu visualisieren: DaR seine
Pleiade das Auge des Stieres zuhilt, versteht allein der Betrachter, der die Text-
stelle aus Aratos vom oculo deficiente présent hat - kein anderes gingiges mytholo-
gisches oder astronomisches Handbuch und kein Lexikon der Zeit formuliert den
beschriebenen Umstand in vergleichbaren Worten.

Dabei gilt es zu bedenken, daB die Schriften des Aratos zumeist in Verbindung
mit den mythologischen Erklirungen des Hyginus und dessen Poeticon Astronomicon
gedruckt wurden ~ das Werk des einen fast automatisch das des anderen nach
sich zog. Konsequenterweise wurde der an den Hyaden und Pleiaden interessierte
Leser des 16. Jh.s in manchen Nachschlagewerken daher fiir weiterfithrende Lite-
ratur explizit auf die Trias Hygin, Arat und den Kommentator Germanicus
verwiesen: ,Chi pit saver del Tauro, & delle Hiade cercasse, legga Higino, & Pinter-
prete di Germanico, & la spositione greca d’Arato.% Wenn Hygin und Arat aber
so eng zusammenhingen, dann wird sich als wichtiges Argument erweisen, dafl
ausgerechnet die Schriften des Hyginus im 16. Jh. fiir die Erstellung von Gedicht-
nisbildern empfohlen werden.®

48 Hyginus 1535, 173 (Amti Phainomena Fragmentum, Germanico Caesare interprete); die Pleiaden werden
in Zeile 253-267 des Gedichtes beschrieben.

43 Alunno 1548, sv. “Tauro’; Zucchi selbst zitiert, allerdings in anderem Kontext, die Autoritit des
JJgino®, s. Sax! 1927, 51.

50 Dolce 1562, fol. 86v-87r: ,[..] Saturno, Giove, Marte, il Sole, Mercurio, Venere, e la Luna: pongansi
pet i loro caratreri, come gli dinotano gli Astrologi: [..]. Overo ce gli imagineremo per le figure, con
che gli dipingono i Pittori. DelParte de quali se haveremo qualche famigliaritd, o contezza, ci sard
pia agevole il poter formarle, [..] Ma, per tornare a corpi celesti, di quest per le proprieta potremo
raccordarsi: come per Sarurno imaginandoci alcun malvagio vecchio da noi conosciuto [.). Per
valersi di queste e di simili cose giover2 a leggere il libro di Fulgentio dell'ornamento del mondo, e
quegli aurori, che discrivono Ia natura de gli Dei, & raccontano, come ¢ con quali figure gli antichi
gli dipingevano. Giovanni Boccaccio nel suo libro della natura de gli Dei de’ gentili & ripieno delle
discﬁttionidicosifazteimgini:BdascunbuonPoeta,ePimremnpiuagevokmaipw&sewir
delPufficio di quest’arte, per la prontezza, ch’egli havra di formar cosi fatte imagini per cagione della
memoria. Ma per conto de’ Pianeti, e de’ segni del Zodiaco spetialmente sono accommodatissime le
imagini d'Iginio, se noi ¢ imaginiano, chelle siano vive.
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Auf diese genaue Charakterisierung der Gotter aufmerksam geworden,
bemerkt man schlieflich, da auch die zentralen Planetenbilder ungewdhnliche
Elemente enthalten: Ausnahmsweise sind hinter den Gotrergestalten vergleichs-
weise exakt beobachtet die Leuchtkraft, Farbe und die atmosphirischen Begleit-
umstinde eines jeden Planeten dargestellt: So wird Venus als grofier, hell strah-
lender Motgenstern geschildert, der Gottervater Jupiter leuchtet intensiv-gelb,
den roten Planeten Mars begleiten dunkle Wolken usw. ~ alles Informationen, wie
sie sich nicht in mythographischen Quellen, sondern in himmels- bzw. naturkund-
lichen Schriften und bemerkenswerterweise wiederum in Gedichtnistraktaten
finden, so etwa in Cosma Rossellis Thesaurus artificiosae memoriae von 1579.51
Schlielich stellt man ganz allgemein fest, daf8 Zucchis Gotterbilder mit ihrer
Fiille von Attributen, aber auch Zucchis spitere Beschreibungen, die zum Teil
{iber 30 Eigenschaften dieser mythischen Figuren unkommentiert hintereinander
auflisten, ihre nichste Parallele in zeitgendssischen Werken wie Francesco Alunnos
vielfach aufgelegter Fabrica del mondo findens2: Alunno versuchte, die in ihre ein-
zelnen ‘Wissensbestandteile’ zerlegten Werke v.a. Dantes, Petrarcas, Boccaccios
und Ariosts in eine den gesamten Kosmos umfassende Struktur bzw. in Abhin-
gigkeitsverhilenisse zu bringen: So gruppiert etwa das zweite und umfangreichste
Buch det Fabrica sein Material in Form langer Begriffslisten unter der Agide der
Planeten und Sternbilder, erginzt um einige andere Géttinnen und mythische
Gestalten. Wenn Alunno hier einen Wissensspeicher auf Grundlage der engen
(wenn auch in ihrer Logik nicht wirklich gelungenen) Verkniipfung von Gestirnen,
Mythos, Gedichtniskunst und Kombinatorik anzulegen versucht, dann liee sich
in der den einzelnen Gottern zugeordneten Objekt- und Attributfiille der Galerie-
Decke Zucchis eine ganz entsprechende Intention vermuten.

Festhalten 148t sich schon an diesem Punkt fiir das gesamte Deckenfresko:
Zucchis Betrachter sollte die antiken Gétter keinesfalls anhand von Kennzeichen
schlicht identifizieren und sich damit zufrieden geben, sondern der Maler ver-
suchte, systematisch den gesamten Mythos und das gesamte Wesensspektrum
seiner Gotter visuell einzufangen und beim Betrachter in der Erinnerung aufzu-
rufen. Zucchis Betrachter sollte an alle Details der Mythen und an alle Wesens-
ziige der Goter erinnert werden, wozu eine umfassender Wissens-Anspruch not-
wendig war ~ mit dem illustrierten Handbuch des Cartari allein, aber auch mit
den mythologischen Kompendien des Boccaccio, Natale Conti und Gyraldi war
jedenfalls nicht weit zu kommen.

51 Rossellius 1579, fol. 24v-25r: ‘De coloribus septem Planetarum’ und De eorundem Planetarum
magnirudine’; zu diesem Trakeat Keller-Dall’Asta 2001, 145-184.

52 Alunno 1548; dazu Nencioni 1983, 42-46; man vergleiche etwa die Auflistung von Eigenschaften
des Mars bei Zucchi, s. Saxl 1927, 49 mit Alunno, fol. 54 v; allerdings nennt Alunno z.B. andere Exal-
tationen als Zucchi.
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Dieses zentrale Wiedererinnern aller Wesensziige der Gotter, aber auch die
mehrfach genannten Bezlige zu Gedichtnistraktaten, verweisen darauf, dafl die
Planeten und Sternbilder besonders im 16. Jh. als bevorzugte Orte und zugleich
Imagines agentes der Mnemotechnik galten.53 Mehr noch: Fiir einige Theoretiker
bot der Sternerthimmel itberhaupt den groft denkmdglichen Gedichtnisparcour
- wer sich die Fiille und Struktur universalen Wissens einprigen wollte, der
mufite sich fast zwingend der entsprechenden Fiille und Struktur der Planeten
und Sternbildern bedienen.5¢ D.h. anhand der Himmelsbilder memorierte man
nicht vorrangig personliche Daten, sondern enzyklopidische, ‘universale’
Zusammenhinge. Ganz in diesem Sinne lieRen sich die Gestalten der antiken
Mythologie zwar auch als Triiger individueller Gedéchtnis-Inhalte benutzen, sie
hatten jedoch im spiteren 16. Jh. auch einen mehr oder weniger allgemeinver-
bindlichen, nimlich naturphilosophischen Gehalt: Die heidnischen Gotter liefen
sich als Personifikationen kosmischer und physikalischer Krifte bzw. Elemente -
verstehen. Thre Genealogien und Mythen ergaben zusammengenommen ein
hochkomplexes Sinnbild der Natur mit all ihren Vorgingen.ss

Fiir eine eingehendere Darstellung der hier nur mit wenigen Stichworten
andeutbaren Zusammenhinge von Gediichtniskunst, topischer Wissensordnung
und der Moglichkeit, aus diesen geordneten und memorierten Wissenselementen
durch verschiedene Formen der Kombinarorik dann die Weltstruktur bzw. die
Fiille potentiell aller Denkméglichkeiten zu generieren, muf auf die Forschungen
etwa von Paolo Rossi, Wilhelm Schmidt-Biggemann, Lina Bolzoni und Thomas
Leinkauf verwiesen werden.s¢ Alle diese Kiinste - ars memorativa, combinatoria, topica

53 Quintilian, Institutiones oratoriae, 11, 2, 22; zu Dolce s. Anm. 50; Della Porta 1996, 13; Rossellius 1579,
fol. 21 23 v; Del Riccio [1595], fol. 34 f. zur Verbindung von menschlichem Kérper, den vier Ele-
menten und Planetenbildern als Gedichtnisorten. - Gesualdo 1592, fol. 1 v nennt mit Sternen bzw.
Himmelsbildern, Herrschern und menschlichen Artefakten nicht nur alle Elemente der Galerie als
Bilderschatz des Gedichtnisses, sondern resiimmiert fol. 13 r die Tradition anliflich der Unter-
scheidung von Iuaghi imaginati, naturali und artificiali: ,J1 Rossellio fa lungo trattato delli lnoghi Natu-
rali, Celesti & Elementari: (...) come fa anco prima di lui il Romberch. Metrodoro (come scrive Quin-
tiliano}) fece i suoi luoghi nelle dodici Imagini del Zodiaco [...]J.“ Zum Autor s. Keller-Dall’Asta 2001,
103-148. -~ Zusammenfassend Yates 1990, 44 f.

54 Den Kosmos als Strukturmodell einer universalen Wissensmethode beschreibt etwa Gemma 1569,
5: ,Artis meae summariam formam ipsa nonnihil praeceptio multitudine exemplorum & partitio-
num varietate distractam, nullo commodius typo illorum aspectui possum subiicere, qui rerum
argumenta lubentius doctrinarum laciniosis periodis lateque diffusa paraphrasi prosequuntur:
quam si ad orbis circumfusi externam similitudinem: Solem illos & Lunam, una cum stipatricibus
stellis, stellarnm circulis, circulorum partibus, contentis & animalibus, in universa Methodo in
artium & scientiarum omnium Encyclopedia iubeam contemplati, omnemque intendere mentis
aciem, ut ambientis mundi singulas formas, conversiones atque connexus mutios, causarum
omnium effectuum necefitudines, in hominem transferat ex anima, spirituque & corpore consti-
tutum.”

55 Zur ‘Wiederentdeckung’ naturphilosophischer Mythen-Deutungen im 16. Jh, zusammenfassend
Allen 1970, - Um nur ein weitverbreitetes Textbeispiel zu nennen: Textor 1663 gibt im 8. Buch
(»Quod omnia philosophorum dogmate sub fabulis contineantur®) ausschlieBlich naturphiloso-
phische Deutungen der Mythen.

56 Rossi 1983; Schmidt-Biggemann 1983; Leinkauf 1993b; Bolzoni 1995; erginzend etwa Keller 1991
und Samsonow 2001.
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etc. - nahern sich jedenfalls von verschiedenen Richtungen demselben, freilich
unerreichbaren Ziel einer scientia universalis, die zugleich den ‘Universalschliissel
fiir den gottlichen Idealplan der Welt liefern wiirde. Da durch den Siindenfall die-
ses umfassende Verstindnis der Welt, die adamitische Wissenseinheit und -tota-
litie, fiir den menschlichen Intellekt jedoch unweigerlich verloren gegangen ist,
gibt es auch kein vollkommenes Medium der Wissenserfassung, sondern Text,
bildliche Darstellung und die Sammlung realer Gegenstinde tragen je unter-
schiedliche Aspekte dieses Universalwissens bei.

Das bekannteste Beispiel, wie das gesamte Weltwissen in Text und Bild und
wa. anhand der antiken Planeten-Gétter und ihrer Attribute topisch geordnet,
mnemotechnisch festgehalten und kombinatorisch generiert werden konnte, bietet
das berithmte Wissens- und Gedéchtnistheater des Giulio Camillo, in reduzierter
Form posthum 1550 als Idea del theatro verdffentlicht. Dessen komplexe Struktur
kann hier ebenfalls nur angedeutet werden:57 Eine Art holzernes Theater-Halb-
rund mit sieben den Planeten (und zugleich den Sefiroth der Kabbala) zugeord-
neten Sektionen bzw. vertikalen Achsen in je sieben Ringen, auf denen in Kisten
Zettel, Biicher, Illustrationen usw. deponiert waren, sollten fiir den Benutzer in
ihrer Kombinatorik eine unerschdpfliche Wissensfiille produzieren. Dabei dienten
Bilder auf den Ringen nicht nur als Referenzpunkte und Gedichtnishilfe - wobei
die entsprechenden Gemilde in den von Camillo an den Kénig von Frankreich
und ins engste Umfeld Philipps IL. von Spanien gesandten Erliuterungen seines
Theatro nicht umsonst von Salviati und Tizian stammten, denn nach zeitgendssi-
scher Theorie waren herausragende und bekannte Kunstwerke als Gedichtnisorte
besonders geeignet.s8 Camillos Bilder sind zudem ,keineswegs statische Ikonen
eines kosmologischen Wissens, sondern Zeichenfeldet, die semantische Dynamiken
erzeugen® - Camillos Bilder kénnen auch gar nicht anders als bewuft mehrdeutig
zu bleiben, da dem Menschen nach dem Verlust der adamitischen Urweisheit das
Ideal des omne scibile nur in Anniherung und Sinnbildern - in speculum et aenigmate
- bruchstitckhaft fa@bar ist, wobei das Wissen durch diese bildliche oder sprach-
liche ‘Verhiillung’ zugleich aber auch vor ungewollter Profanierung geschiitzt
bleibt.s?

57 Dazu etwa Yates 1990, 123-161; Bolzoni 1984; Turello 1993; Keller-Dall’Asta 2001, 205-261.

58 7y Salviati s. Vasari 1881, 15 £; der Gesarttext der wohl um 1530 Franz L @bergebenen Fassung
wurde 1986 wiederentdeckt, s, Bologna 1991; zu Tizian etwa Olivato 1979, v.a. 243, - Getniilde Tizi-
ans als Gedichtnishilfen empfiehlt etwa Dolce 1565, fol. 86 v: ,Come chi volesse raccordarsi della
favola di Europa, potrebbe valersi dell “esempio della pittura di Titiano: & altretanto di Adone, e di
qual si voglia altra favola, o historia profana, o sacra®; vgl. Della Porta 1996, 24 und 79; ,Di una
pittura di Michelangelo o di Tiziano ci ricordiamo meglio che di quella d’un pittore comune, perché
dove in queste si veggono ogni giorno cose solamente ordinarie, cosi in quelle si veggono diversi
movimenti ed insolite attitudini.”

59 Keller-DallAsta 2001, 223 f.
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In unserem Zusammenhang noch interessanter scheint, da Camillos Theatro
bzw. ihnliche enzyklopidische Weltentwiirfe offenbar mehrfach in Wandmale-
reien {ibersetzt wurden - zumindest in der literarischen Fiktion: So entwickelt
Alessandro Citolini in seiner Tipocosmia von 1561 nicht nur die Schopfung der
Welt im ordnend-memorierenden Durchgang durch sechs Riume im Laufe von
sechs Tagen, sondern beschreibt am siebten Tag - allerdings kritisch - eine begeh-
bare Kugel-Konstruktion in einem weiteren Saal, an deren Innenwinden die
Gestirne dargestellt waren und in deren Mitte sich offenbar ein Modell der irdi-
schen Welt befand.s0 Vor allem aber iiberliefert Bartolomeo Taegio in einem La
Villa iiberschriebenen Dialog von 1559, daf es in der Nihe von Mailand eine Villa
im Besitz des Pomponio Cotta gegeben habe, unter deren Wandmalereien das
Memorialtheater des Camillo zu sehen war - d.h. offensichtlich nicht die Kisten,
Zettel und Biicher, sondern nur die Memorialbilder in ihrer Ordnung zueinander.
Die Beschreibung spezifiziert, daR dieser Malerei dem Betrachter nicht nur alles
bereits GewuRte wieder ins Gedichtnis rufen, sondern ihn weiterfithren wiirde
zur ‘wahren Weisheit’, die in der Erkenntnis der Wirkgriinde der Vorginge dieser
Welt und nicht nur der sichtbaren Effekte bestiinde:

fra le mirabili pitture, che vi sono, si vede Palta, et incomparabile fabrica del
meraviglioso theatro delPeccellentissimo Giulio Camillo; dove egli con longa
fatica nelle sette sopracelesti misure rappresentate per li sette pianeti, trovd
ordine, capace, bastante, distinto, e tale, che tiene sempre il senso svegliato, & la
memoria percossa; & fa non solamente ufficio di conservarci le affidate cose,
parole, & arti, che & man salva ad ogni nostro bisogno si possano trovare; ma ci
da ancora la vera sapientia, ne i fonti della quale veniamo in cognitione delle cose
dalle cagioni, & non da gli effecti.6!

Um die Relevanz von Gedichtniskunst und Universalwissen fiir die Kiinste
allgemein und speziell fisr die Ausstattung von Galerien bzw. die Anlage von
Sammlungsriumen noch deutlicher zu machen, seien einige zusitzliche Beispiele
zumindest kurz aufgelistet: Auf der Suche nach ‘universalen’ Systemen waten im
16. Jh. nachweislich auch andere Maler - so der in Venedig und Rom titige
Giuseppe Porta genannt Salviati.62 Gian Paolo Lomazzo entwickelte in den 1580er

60  Citolini 1561, v.a. 549: ,,Assai per tempo tutta quella honorata brigata, il di seguente fu a la casa de’l
Conte. [...] il quale in una ampia stanza primieramente menatili, mostro loro una grandissima palla,
nela quale entrar si potea. e quivi entrati si videro dintorno il cielo, e ne’l mezzo la terra, e videro le
cose quivi ordinate in modo assai piu grato a Pocchio de’l corpo, che a quello de'l intelletto. e dopo
molti discorsi, e ragioni udite da’l Conte; tutti finalmente conclusero, queste essere cose piu tosto
da Fanciulli, che da desiderosi di sapere. menolli per il Conte ne lo studio suo, e aperto un libbro di
estrema grandezza, incomincio a mostra loro questo suo nuovo, ed artificioso Mondo (...)." - Zum
Autor und seinen hiretisch-reformatorischen Ideen s, Firpo 1982 und Bolzoni 1994, 144-146.

61 Taegio 1559,71F.

62 [berliefert durch Patrizi 1562, fol. 55 r: ,Giuseppe Porta Salviati, pittore, matematico, astronomo e
astrologo, che avrebbe cercato dinventare tutti i suoni naturali di tutte le cose, et di loro figure, et
delle lettere naturali, et delle proferenze loro, in ogni lingua e della musica terrena e celeste e de pia-
neti, fonte di tutti gli effetti magici e astrologici. - Dazu Vasoli 1984,
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Jahren sein kunsttheoretisches Lehrgebaude als ‘Universalwissenschaft der Male-
re?, die es erlaubt, alle denkmaglichen Bilder zu erfassen und zu produzieren -
seine 1590 publizierte Idea del tempio della pittura rekurriert in ihrer gesamten
Struktur, nicht nur im Titel auf Camillos Idea del theatro.53 Die erste ‘Museums-
kunde’, Samuel Quicchebergs Inscriptiones vel Tituli Theatri amplissimi, complectentis
rerum universitatis singulas materias, et imagines eximis von 1565 fur den Miinchner
Herzog Albrecht V., folgt bekanntlich ebenfalls an zentralen Stellen, u.a. in der
impliziten Organisation des Gesamtmaterials unter der Agide der sieben Plane-
ten, den Ideen Camillos.64 Das Studiolo fiir Francesco I im Florentiner Palazzo
Vecchio war als Sammlungsraum nicht nur mit zahireichen Wandschrinken aus-
gestattet, sondern die Tafelbilder auf den Tiiren dieser Schrinke entwickelten
zugleich ein Modell der Weltentstehung, das auch mnemotechnische Aufgaben -
Verweis auf die dahinter aufbewahrten Gegenstinde der Sammlung - hatte: Das
Studiolo wird so zur Imago Mundi.55 Wenig spiter dient ausgerechnet eine Statue
aus der romischen Galerie des Niccold Gaddi, auf deren Vorbildrolle fiir die
Rucellai-Galerie schon hingewiesen wurde, einem Gedichtnistraktat als Beispiel
einer imago agens.6 Im iibrigen versucht die kunstgeschichtliche Forschung in
den letzten Jahren zumindest ansatzweise, auch andere Bilderzyklen des 16. Jhs
im Hinblick auf ihre Gedichtnis-Funktionen zu deuten.s? Schlieflich sei an
Tommaso Campanellas Sennenstaat-Utopie erinnert, an deren Mauern eine
gemalte Enzyklopadie alles Wissen dieser Welt mit grofter Leichtigkeit eben
durch ihre Bildform vermitteln sollte.s®

Blicken wir nun wieder auf Zucchis Gotterhimmel, lassen sich dessen
Besonderheiten - universale Gotrerdarstellungen vermeintlich ‘ohne Gesamtpro-
gramm’ - am besten vor einem entsprechend ‘universalen’ Rezeptionshorizont
verstehen: Je nach Bildungsgrad hitte sich dem Betrachter - filr den die Galerie
des Palazzo Ruccelai erwartungsgemiR der ideale Ort eines Wissensspeichers
gewesen wire - ein mnemotechnisches Geriist im Sinne von Camillos Gedicht-
nistheater angeboten, an dem er sein Wissen aufrufen und in der Ordnung und
detailreichen Ausarbeitung der Bilder neue Wissens-Beziige erkennen konnte. An
Zucchis Decke war es theoretisch in létzter Konsequenz sogar moglich, auf einen
Blick die Struktur des ganzen Kosmeos, die umfassende Ordnung der Dinge zu

6 7y Lomazzo zussmmenfassend Williams 1997, 123-135; za den astral-magischen Qualititen von
Malerei, wie sie Lomazzo versteht, auch Xlein 1979, 58 f

Dazu Minges 1998, 62-75; Roth 2000, 25-34. ,

Vgl. Dezzi Bardeschi 1980; Grote 1983; Bolzoni 1984, 27-57.

Der Text stamme aus dem Jahr 1595, 8. Del Riccio [1595], fol. 16 r zur *3a Regola’: ,Non si vede che
gli scultori li formano nelle lore Idee; come 4 dire un giovane et una bella donna in un’ marmo bian-
chissimo, ch’e una figura sola, e si veggono in un’ capo solo due eapi, cosi tutte le membra humane,
ma bisogna risguardare detta statua, da due bande. Una di queste statue a lasciato il signor Cav.re
Niccolo Gaddi, nella sua bellissima Galleria.” - Dazu Bolzoni 1994, 146 £,

Htwa Kliemann 1994, 84-86; Bolzoni 1991; Bolzoni 2000.

Rossi 1983, 147 £,

aag
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erkennen. Bs ist dieser instantane Erkenntnismodus, nicht die sukzessive Textlek-
titre, die den Menschen wieder Gott annihert - so jedenfalls lesen wir bei Agostino
Valier 1574:

1l metodo di dividere le arti e le scienze, che si suole chiamare metodo, e propri-

amente Synopsis, perché mette dinanzi la somma delle cose, & stato molto

approvato [..}. Questo nobilissimo metodo comporta una specie di straordina-

rio piacere, per cui all’animo sembra non tanto di imparare le cose, quanto piut--
tosto di verderle come se fossero dipinte dal vivo; in questo modo noi esprimiamo,

per quanto lo permette la debolezza umana, quella similitudine divina che & in

noi; infatti come Dio conosce tutto con uno sguardo, cosi noi possiamo con una

sola occhiata vedete le singole arti e scienze.5®

Uberspitzt formuliert konnten verschiedene Rezipienten in ein und derselben
Gottergestalt sowohl eine rein dekorative Mythendarstellung erkennen als auch
den Generalschliissel - den dlavis universalis - zum Weltwissen kodiert sehen. Zucchis
Galetieausmalung wire damit die einzige erhaltene visuelle Umsetzung eines
solchen monumentalen und universalen Memorialtheaters in Italien. An den
Winden wiirde dann erginzend zum einen mit den ‘Brfindern der Kulte und
Religionen’ dargestellt, wie die Menschen diese Naturkrifte sozusagen in Form
von antropomorphen Gottern faR- und beherrschbar machten. Andererseits
exemplifizieren die Casaren mit ihren Tugenden und Lastern den vermittels der
Gestirne gelenkten Einfluf von Kosmos und Natur auf jedes menschliche Leben
- einen Konnex von Makro- und Mikrokosmos, an den jeder Besucher der Galerie
dann auch fiir sein eigenes Leben erinnert wurde.

Um mogliche Zweifel an dieser Deutung zu zetstreuen: Alle von Zucchi vor
der Galleria Rucellai gefertigten Deckenprogramme thematisieren antike Gotter
zwar nicht explizit als mnemotechnische imagines, aber zumindest als Sinnbilder
astral-kosmischer Krifte und ihres Einflusses auf die Entstehung und das Schick-
sal der Erde. So hat fiir die im Auftrag des Ferdinando de’ Medici entstandene
Ausstatrung der romischen Villa Medici und insbesondere fiir die Decke im soge-
nannten ‘Raum der Musen’ Philippe Morel jiingst die komplizierte Deutung mit
Jupiter als dem generierenden Allprinzip des Kosmos ausfithrlich dargelegt.?0
Entsprechendes gilt fiir die beiden Riume im rdmischen Stadtpalast des Ferdi-
nando de’ Medici, dem Palazzo Firenze, die die Weltschdpfung aus den vier Ele-
menten thematisieren.”! Bei einer nur im Entwurf tiberlieferten Decke Zucchis
unbekannter Bestimmung erscheint im Zentrum die Magna Mater mit dem
Lowenwagen auf der Erdscheibe, dariiber fliegt Juno als Verkdrperung der Luft,
die ihrerseits von den acht Windgdttern bewegt wird. All dies wird umkreist und

69  Zit, nach Bolzoni 1995, 40 f.
70 Morel 1991; ergiinzend: Hochmann 1995.
71 Morel 1950; Morel 1991, 11-43; vor allem Fragen der Zuschreibung bei Sticchia Santoro 1992.
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Abb. 9: Jacopo Zucchi: Entwurf fiir eine Decke; London, The British Museum.

steht unter dem EinfluR der Planetengottheiten, die hier offenbar in speziellen
Sternbildern stehen sollen, wie eine Beischrift besagt (Abb. 9).72 Schlielich lieBe
sich daran erinnern, da Zucchi gleich zu Anfang seiner Karriere an den Gemalden
fiir das topisch-mnemotechnisch strukturierte Studiolo des Francesco I. de’
Medici im Florentiner Palazzo Vecchio beteiligt war, und sich tiber Zucchis enge
Bekanntschaft mit Ammanati eine weitere Verbindung zu Camillos Theorien her-
stellen 148t.73

Spitestens an diesem Punkt wird man jedoch zu fragen beginnen, warum
dann der Maler selbst in seinem Discorso mit keinem Wort erwihnt, daf es sich bei
der Galerie-Ausstattung um ein solches mnemotechnisch-weltgenerierendes
Leergeriist mit naturphilosophisch zu interpretierenden Gotterfiguren handelt -
warum betont Zucchi im Gegenteil gebetsmiihlenartig, daR die antiken Gotter
keinerlei Bedeutungsdimension hatten? Dagegen gilt es zunichst festzustellen,
daR bei genauerer Lektiire doch mehrere Stellen eigentlich unzweideutig auf die
oben entwickelten Zusammenhinge hindeuten. So wird Zucchis Trakeat mit vier
Lobgedichten auf den Autor erdffnet. Drei davon variieren Topoi des pictor doctus.
Das vierte dagegen ist ausschlieBlich einem Thema gewidmet, nimlich Zucchi als
Wiedererwecker des antiken Wissens:

72 Zuletzt dazu Hochmann 2000, 286 f.
73 Zum Studiolo die Lit. in Anm. 65; Rossi 1993.
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Da Pempie mani d’un’ eterno oblio / Cid che per colpa altrui gia a morte corse;
/ O pur alPer3 nostra restd in ferse, / Per invidia del Tempe iniquo, e rio; / Qggi
ritoglie il Zucchi; e con si pio / Arderm al nestre commun danno accerse, / Che
limagine spenta in vita sorse / Opra sol di natura, sol di Die. / Et al bel secol
nostro di vetusto / Saper, ritorna ogni memoria nuova / de le forme invisibili, e
immortali. / [...].74

‘Das alte Wissen und alle neue Erinnerung an die unsichtbaren und unsterb-
lichen Formen’ kehren mit Zucchi zuriick. Eigentlich kann man es kaum deut-
licher sagen: Zucchi wird in diesem Gedicht als eine Art universaler Memorial-
kiinstler gepriesen, der durch seine Fresken die Kenntnis des vormaligen Welt-
wissens restituiert hat. Zucchi selbst beginnt dann die erste Beschreibung eines
Gotterbildes der Galerie mit einer Episode iiber den griechischen Dichter und
Philosophen Simenides von Keos?s: Simonides sei von dem Stadtherrn Hieron
von Syrakus nach dem Wesen der Gotter gefragt worden, worauf er diesen um
eine Nacht Bedenkzeit bat, An nichsten Tag habe er dann Hieron auf iibermorgen,
dann auf niichste Woche usw. vertrostet - so lange, bis dem Fiirsten endlich der
Geduldsfaden gerissen sei. Zur Rede gestellt antwortete Simonides, daf sich die
Frage nach dem Wesen der Gotter fiir ihn mit jedem weiteren Nachdenken immer
mehr verkompliziere. Einem Leser von Zucchis Discorso muf es zunichst erschei-
nen, als habe sich der Maler keine unpassendere Einleitung aussuchen konnen:
Er, der dauernd wiederbolt, wie sinnlos die antiken Gottergestalten seien, ver-
weist lobend auf den groRen Denker Simonides, der ihr Wesen in immer tieferer
Reflexion nicht zu erfassen bzw. dadurch aber auch ihr Arcanum zu wahren ver-
mochte. Zugleich muf jedem Leser des Discorso jedoch bewuBt gewesen sein, dafl
eben dieser Simonides von Keos nicht nur Fachmann in Fragen der Gétter gewesen
war, sondern insbesondere auch der Erfinder der Mnemotechnik.”6

Insgesamt gewinnt man so den Eindruck, Zucchi habe mit dem nach Fertig-
stellung der Fresken verfaften Discorse ganz bewuRt die interessanteste Rezep-
tionsmoglichkeit seines Gotterhimmels verschweigen oder aber nur dem Einge-
weihten andeuten wollen. Hier muf ohne sorgfiltige Argumentation der Hinweis
gentigen, daR just 1592 - hochstens ein gutes Jahre nach Arbeitsende an der
Galleria Rucellai also - mit der Wahl von Clemens VIII Aldobrandini endgiiltig
jede obrigkeitliche Toleranz zwar nicht gegeniiber der Universalwissenschaft,
wohl aber gegeniiber ihrer astralmagisch-kabbalistischen Ausrichtung mit ihren
welt-generierenden Denk- und Bildsystemen endete. Wenn etwa Giovanni Battista

74 Sax] 1927, 38; ‘Sonetto di Don Francesco Benmati all’'autore’.

75 Saxl 1927, 43 nach Cicero, De naturs deorum, 1, 22; vgl etwa auch Vergilius 1570, 6: 1ib. I, cap. i ‘De
prima Deorum origine, & unde Deus dictus’.

76 Das Wissen {iber Simonides als Brfinder der Mnemotechnik, wie es Cicero, De oratore, 2, 350-360
und Quintilian, Institutiones oratariae, 11, 2, 1-26 tberliefern, gehdrte im 16. Jh. zum Allgemeinwissen,
vgl. etwa Vergilius 1570, 135 £: 1ib. II, cap. ix; Calepino 1570, 1008 £; Textor 1663, 314 £; Dolce 1565,
fol. 3 r; Della Porta 1996, 9 und 59; Gesualdo 1592, fol. 11 1.
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Abb. 10: Georgius de Sepibus: Romani collegii Societatis Jesu Musaeum celeberrimum, Amsterdam 1678.

Gallucci mit seinem Theatrum mundi et temporis (1588) oder Francesco Patrizi mit
seiner Nova de universis philosophia (1591) noch Versuche in diese Richtung unter-
nehmen, wird der wohl berithmteste Exponent dieser Denkrichtung, Giordano
Bruno, gleich im Jahr der Wahl von Clemens 1592 in Venedig verhaftet.”” Die
These liegt nahe, daR Zucchis in dieser Umbruchsphase entstandener Discorso den
ganz bewuRten - und wohl auch dem Auftraggeber Rucellai willkommenen - Ver-
such einer nachtriglichen Verschleierung darstellt, um dem Bilderwissen in antik-
mythologischer Verkleidung an Decke und Wanden der Galerie die hiretische
Brisanz zu nehmen.

77 Zu Patrizi s. Vasoli 1989 und Bolzoni 1980. - Aus der Flut von Literatur zu Brunos Bildverstindnis
und Gedichenistheorien seien neben den Arbeiten von Yates 1990, 185-293 und Yates 1964 nur Fell-
mann 1991, Sturlese 1993 und Eusterschulte 1997 zitiert.
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Auch ohne endgiiltige Entscheidung dariiber dtirften im Riickblick die zwei
kontriren Versuche bzw. Méglichkeiten deutlich geworden sein, wie in den Jahren
um 1600 Galerien - durchaus auch in spielerischer und der Entspannung dien-
licher Weise ~ als “Wissensspeicher’ zu nutzen waren: Die Turiner Galerie des
Federico Zuccari akkumuliert zunichst Weltwissen in Form von Einzeldingen,
deren Anordnung im Raum in einem zweiten Schritt und moglicherweise in Ver-
bindung mit Biicherstudium dann zu neuen, iibergreifenden Wissensstrukturen
fithren kann. Dagegen ruft die romische Galerie des Jacopo Zucchi entlang einer
(an sich weitgehend ‘inhaltsleerer’) Bildstrukeur nach einem bestimmten Prinzip
in der Erinnerung des Betrachters gespeichertes Wissen auf und generiert jeweils
im Kopf und individuell neue Welten. Zumindest ansatzweise lieBe sich in Turin
von einem Gegenstands-gebundenen Wissenserwerb, in Rom von einer Theorie-
abhingigen Wissensproduktion reden.

Zu fragen wire, ob sich beide Alrernativen auf visueller Ebene tiberhaupt zu
einer Synthese zusammen fithren lassen, wie es offenbar wenige Jahre spiter
Campanella von den utopischen Wandmalereien seines Sonnenstaates postulierte.
Die vielversprechendste Einrichtung, das 1651 in der Galerie des romischen Jesu-
itenkollegs installierte enzyklopadische Museum des groften Universalwissen-
schaftlers des 17. Jh.s, gemeint ist Athanasius Kircher, dessen Bestreben eben auf
eine ,Engfithrung von rein konzeptueller universalwissenschaftlicher Methode und
der empirischen, irreduziblen, kontrakten Prisenz des Einzeldings* zielte, dieses
Museum scheint jedoch mit seinen Himmelsbildern, mythologischen Gestalten
und Impresen weitgehend im Rahmen des Konventionellen verblieben zu sein
(Abb. 10).78
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