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Mehr als das historische Ereignis selbst ist es der Name, der die Jahrhunderte überdauert 

hat: Lepanto. Mythisch mutet er an und erinnert doch nur an ein profanes Kampf­

geschehen; allerdings an eines, das im Namen des Glaubens geführt wurde und die größte 

Seeschlacht zwischen Orient und Okzident im 16. Jahrhundert darstellt. Mit dem Sieg im 

Golf von Patras, vor der Meerenge von Lepanto, fiel der Mythos von der Unbesiegbarkeit der 

Türken, die seit der Eroberung Konstantinopels 1453 als größte Bedrohung des Kirchen­

staates und der Christenheit angesehen wurden. Zugleich stieg die Hoffnung auf eine 

Befreiung des Heiligen Landes aus muslimischer Gewalt. Lepanto nimmt aber auch 

mediengeschichtlich eine herausragende Stellung ein: Nicht nur die bildlichen Umsetzun­

gen, sondern vor allem auch die Verse, die den errungenen Seesieg als einen Triumph über 

den anderen Glauben feiern, sind Legion.1 Durch dieses Ereignis bot sich dem Papst 

die Möglichkeit, die Geschlossenheit und Entschlossenheit der katholischen Seite zu 

demonstrieren und damit letztlich den Sacco di Roma, die Plünderung Roms 1527 durch 

die lutherischen Landsknechte und Söldner des spanischen Königs und deutschen Kaisers 

Karls V., vergessen zu machen.

Als am Morgen des 7. Oktober 1571 die gegnerischen Linien in der Bucht von Nafpak- 

tos, das im westlichen Europa Lepanto genannt wird, aufeinandertreffen, geht es sogleich 

um alles, um Sieg oder Niederlage. Die Schlacht wird noch am gleichen Tag entschieden. 

Die hochaufgerüstete Heilige Liga - der Kirchenstaat, die für diesen Zweck vereinigten 

Konkurrenten Spanien und Venedig sowie kleinere italienische Stadtstaaten -, die Papst 

Pius V. Ghislieri für die Sache der katholischen Kirche gewinnen und unter einer Fahne 

zusammenführen konnte, trifft auf eine leichte Übermacht der türkischen Flotte. Im
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45 Giorgio Vasari: Die Flottenschau vor der Schlacht von Lepanto, 1572-1573, Fresko, Rom, Vatikanpalast, 

Sala Regia

Namen des katholischen Glaubens wird mit Musketen und Pistolen gekämpft, den 

Osmanen stehen Pfeil und Bogen und Mannesstärke zu Verfügung. Auf beiden Seiten steht 

viel auf dem Spiel: Die Liga will verzweifelt den Zugang ins Heilige Land sichern, für den 

die Station in der Bucht von Nafpaktos zentral ist, und zugleich das bedrohliche Näher­

rücken des Osmanischen Reiches verhindern. Der türkischen Streitkraft geht es nach der 

erfolgreichen Eroberung Zyperns um den Ausbau ihres Einflussgebietes nach Westen.
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46 Giorgio Vasari: Die Schlacht von Lepanto, 1572-1573, Fresko, Rom, Vatikanpalast, Sala Regia

Eine der ersten künstlerischen Auseinandersetzungen mit der Schlacht von Lepanto 

stammt von Giorgio Vasari und befindet sich in der Sala Regia des Vatikanischen Palastes 

(Abb. 45-46).2 Die künstlerische und intellektuelle Schwierigkeit, die Vasari zu bewältigen 

hatte, lag in dem Umstand begründet, dass es nur vordergründig um die Wiedergabe eines 

kriegerischen Konflikts ging. Seine Darstellung war mit den Mitteln der Mimesis allein 

nicht zu leisten, da das Ereignis gerade erst wenige Monate vergangen war und einer histo­

risch-politischen Auslegung bedurfte. Zugleich war aber gerade die detailgetreue Abbil­

dung des Geschehens erforderlich, um die Glaubwürdigkeit des Mediums der Malerei 

herauszustellen. Es war Vasaris Aufgabe, Zeitgeschehen ohne Darstellungskonventionen 

abzubilden, trotzdem verständlich umzusetzen und für die päpstliche Propaganda nutzbar 

zu machen.
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VON DER HISTORISCHEN ZUR CHRONIKALISCHEN DARSTELLUNG

Als der Auftrag ihn erreichte, war der italienische Maler und Kunstschriftsteller Giorgio 

Vasari bereits seit langem ein vielbeschäftigter Mann. Mit seiner Werkstatt hatte er Anfang 

der siebziger Jahre des 16. Jahrhunderts ein Auftragsvolumen erreicht, das sich nicht mehr 

in einer Stückzahl, sondern nur noch in bemalten Quadratmetern Wandfläche ausdrücken 

lässt. So war die Ausmalung des Palazzo Vecchio in Florenz (1563-1571), was konzeptio­

nelle Durchdringung und künstlerische Erfindung angeht, allein schon aus quantitativen 

Gründen eine Meisterleistung, auch wenn die nachfolgende Kunstkritik diese Ansicht 

nicht immer teilen sollte. Dass auch der von Vasari verehrte und als Einlösung aller künst­

lerischen Tugenden gefeierte Michelangelo die schiere Masse des hier Erfundenen nicht 

unbedingt positiv beurteilte, ist bekannt. Als Vasari diesem stolz die Sala dei Cento Giorni 

im römischen Palazzo della Cancelleria präsentierte, für deren malerische Ausgestaltung er 

nur hundert Tage gebraucht hatte, sprach Michelangelo die legendären Worte: »Si vede« 

(»Das sieht man«).

Es war nicht immer auszuschließen, dass Vasari für größere Freskenaufträge einige 

Partien seiner malerischen Erfindungen wiederverwendete, indem er die für die Auf­

bringung der Entwurfszeichnung auf die Wandfläche notwendigen Kartons mehrfach, teil­

weise spiegelverkehrt nutzte. Trotz aller Kritik ging die Raschheit der Ausführung und 

gleichsam serielle Produktion jedoch mit einem großen Innovationspotential auf der kon­

zeptionellen Seite einher. Vasaris Anteil an der jeweiligen Bildlösung kann nicht hoch 

genug bewertet werden: Innerhalb der Trias von Auftraggeber, Entwerfer und Künstler 

nimmt er in vielen seiner Projekte eine eigenständige Aufgabe als Maler und gestaltender 

Konzeptor wahr, wie es etwa die posthum veröffentlichten Ragionamenti (Florenz 1588) 

zeigen, die Vasari als Erläuterung der anspruchsvollen Programme seiner Wandgemälde im 

Palazzo Vecchio in Florenz selbst verfasst hatte. Ein bedeutendes Beispiel für seine exzep­

tionelle Begabung als Künstler-Konzeptor ist die Ausmalung der Sala Regia im 

Vatikanspalast, wo Vasari zwischen 1572 und 1573 unter Pius V. und Gregor XIII. beschäf­

tigt war. Zur Ausstattung der Sala gehören Vasaris Fresko der Flottenschau und das der 

Schlacht von Lepanto-, von dem dritten Werk, das die allegorische Übergabe der kirchlichen 

Standarte an Don Juan d’Austria zeigen sollte und im Planungsstadium verblieb, existiert 

lediglich eine Entwurfszeichung.3 Wie aus seiner Korrespondenz von Anfang November 

1571 hervorgeht, ging die Themenwahl der Lepanto-Schlacht auf Vasaris Anregung 

zurück.4

Die Sala Regia zählt zu den wichtigsten Sälen im Konsistorialbereich des päpstlichen 

Palastes und dient repräsentativen Zwecken; hier werden Kaiser, Könige und Gesandte 

empfangen. Mit ihrer malerischen Ausstattung wurde 1563 unter Pius IV. begonnen, unter 

Pius V. fortgesetzt und unter Gregor XIII. im Jahre 1573 vollendet. Die Zusammenstellung 

der Werke ist nicht nur aufgrund der drei unterschiedlichen Auftraggeber und der etwa 

dreizehn ausführenden Maler als heterogen zu bezeichnen. Auffällig und bedeutsam sind 
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Vasaris Fresken vor allem in ihrem Verhältnis zu Themenwahl und künstlerischer Um­

setzung der übrigen Bildsujets, vor deren Hintergrund das spektakulär Neue von Vasaris 

Lepanto-Darstellung überhaupt erst erfasst werden kann. Die Werke, die Vasari zu Beginn 

seiner Tätigkeit im Februar 1572 in der Sala Regia vorfand, zeigen vornehmlich historische 

Ereignisse, welche die Macht des Papsttums gegenüber weltlichen Herrschern heraus­

stellen. Die Wahl der Bildsujets und ihre Umsetzung wies zu diesem Zeitpunkt eine klare 

Linie auf, da alle Darstellungen als klassische Historiengemälde frühchristlicher und 

mittelalterlicher Ereignisse konzipiert waren. In historischer Perspektive spielten sie auf die 

überzeitliche Stärke und Unerschütterlichkeit der päpstlichen Herrschaft an: Nach diesem 

Selbstverständnis hatte der Papst als Stellvertreter Christi auf Erden sowohl das spirituelle 

als auch das weltliche Schwert inne, welches er den irdischen Herrschern zum Gebrauch 

lediglich überließ.5 Die einfachen, in Latein verfassten Inschriften machten die Bildaus­

sagen eindeutig und trotz historischer Distanz für jeden verständlich.

Die dramatischen Ereignisse des 7. Oktober 1571 führten jedoch zu einem folgen­

reichen Planwechsel in der Ausstattung der Sala Regia. Angeregt von Vasari, und unter­

stützt vom päpstlichen Schatzmeister Guglielmo Sangaletti, hatte Pius V. den verwegenen 

Plan gefasst, unmittelbare Zeitgeschichte auf die Wände dieses in der politischen Reprä­

sentation und Nutzung so bedeutenden Saals zu bringen - mit erheblichen Konsequenzen 

für die künstlerische Gestaltung. In der Tat war die Darstellung eines tagesaktuellen 

Geschehens im Bereich des Vatikanischen Palastes bisher nicht vorgekommen.6 Gemalte 

Zeitgeschichte, die viel eher als Dokumentation temporärer Sieghaftigkeit denn als 

Festschreibung überzeitlicher Macht gedeutet werden konnte, war bis zu diesem Zeitpunkt 

den Palästen von Stadtrepubliken und weltlichen Herrschern Vorbehalten, und das aus 

gutem Grund. Denn im Unterschied zum Papsttum, das seinen Anspruch auf Suprematie 

gerade aus seiner Überzeitlichkeit und ununterbrochenen Nachfolge Petri bezog, war die 

fürstliche Sukzession im Gegensatz zur päpstlichen Unabwählbarkeit tatsächlich immer 

von genealogischen und politischen Unwägbarkeiten abhängig; und selbst im Bereich einer 

Stadtrepublik lagen kriegerische Erfolge und politisches Scheitern stets nah beieinander.

In den großen Schlachtendarstellungen aus den Jahren 1504-1505 im Palazzo Vecchio 

in Florenz, in Michelangelos Schlacht von Cascina und Leonardos Anghiari-Schlacht, han­

delte es sich um bereits historische Ereignisse des 14. und 15. Jahrhunderts, die von Seiten 

der Künstler genaueste Recherchen und die Lektüre historischer Schriften voraussetzten. 

Der Sieg bei Lepanto hingegen stellte Vasari vor eine beträchtliche künstlerische und kon­

zeptionelle Schwierigkeit: die Darstellung eines rezenten Geschehens im Rahmen von 

päpstlicher Repräsentation und in den Grenzen des decorum. Im Gegensatz zu den Sujets 

der übrigen Historiengemälde gab es von Lepanto keine historischen Abhandlungen, son­

dern zunächst nur Gedichtsammlungen, mündliche Berichte oder Flugblätter, dafür aber 

viele noch lebende Augenzeugen. Mit der Themenwahl war ein grundsätzlicher Wandel im 

Bildprogramm der Sala Regia vollzogen; eine Abkehr von der Kirchengeschichte mit 

herausragenden Ereignissen unter der Regentschaft eines bestimmten Papstes hin zu einer 
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aktuellen »chronikalischen Siegesdarstellung«.7 Dies wird durch Vasaris 1572-1573 vorge­

nommene Freskierung der letzten noch offenen Wandflächen der Sala Regia unterstrichen, 

für die das Thema der zeitgenössischen Bartholomäusnacht gewählt wurde. Das Papsttum 

wird in Vasaris Bildern als ecclesia militans, als gegen die Häresie kämpfende Kirche präsen­

tiert, deren Ziel die Vernichtung ihrer Glaubensfeinde ist, der Protestanten und Muslime.

DOKUMENTARISCHER ANSPRUCH

UND ALLEGORISCHE ARGUMENTATION

Auf welche Weise gelangte Vasari an Informationen über die Ereignisse in der Bucht 

von Lepanto? Welche künstlerische Form wählte er, um den erst historisch werdenden, 

gerade vom Papst als darstellungswürdig abgesegneten Stoff auf die Wand zu bringen? Die 

Flottenschau zeigt die Aufstellung der gegnerischen Verbände, auf der linken Seite die unter 

christlicher Fahne fahrenden Schiffe, auf der rechten Seite die türkische Armada. Jenseits 

der klar zu Tage tretenden Schlachtordnung fällt die sehr detailliert wiedergegebene 

Beflaggung der Schiffe auf: Zur besseren Unterscheidbarkeit wurden in der Schlacht von 

Lepanto erstmals Flaggen als Kennzeichen verschiedener Geschwader verwendet, da zuvor 

noch nie eine solch große Menge an Schiffen in einem Verband gefahren und an einem 

Gefecht beteiligt gewesen waren.8

Noch schweigen die Waffen, noch stehen die Ruder still, und die dicht nebeneinander 

aufgereihten Schiffe verharren in Gefechtsposition. In einer sich bis zum Horizont 

erstreckenden Überschaulandschaft, die an Bildlösungen wie Albrecht Altdorfers 

Alexanderschlacht von 1529 (München, Alte Pinakothek) oder Vasaris eigene Belagerung 

von Pisa von 1568-1571 (Florenz, Palazzo Vecchio) denken lässt, wird mit größter Präzi­

sion die Bucht wiedergegeben, in der das Kampfgeschehen stattfinden sollte. Der Maler 

folgt hier ganz offensichtlich den zeitgenössischen graphischen Darstellungen militäri­

scher Formationen.9 Beispielsweise sei auf Leonhardt Fronspergers bedeutendes Kriegs­

buch von 1566 verwiesen, das von Jost Amman mit Kupferstichen ausgestattet wurde, 

sowie auf einen um 1571 entstandenen Einblattdruck Augustin Barberigos mit der Ver­

öffentlichung der Schlachtordnung von Lepanto (Abb. 47). Wie in Vasaris Flottenschau ist 

auch in dieser Bildgattung eine idealtypische Situation jenseits des eigentlichen Kampf­

geschehens wiedergegeben, wenn in vergleichbar symmetrischer Aufstellung die Kriegs­

schiffe gezeigt werden. Es handelt sich um eine Präsentation der Flottenstärke und der 

militärischen Macht, nicht um die Darstellung des tatsächlichen Schlachtverlaufs.

Die im Zentrum der Flottenschau angebrachte, von Putten mit nautischem Gerät be­

gleitete Seekarte Griechenlands bezeugt den Wahrheitsanspruch und -gehalt des Bildes. 

Beiden Darstellungsmitteln, der Seekarte und der Verwendung eines an der zeitgenössi­

schen Druckgraphik angelehnten Aufstellungsstils der Flotte ist gemeinsam, dass sie 

Signalwirkung für die Glaubwürdigkeit und den dokumentarischen Anspruch des Bildes
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47 Augustin Barberigo: L’ultimo et vero ritrato di la vitoria de l’armata cristia- 

na de la santissima liga contre a l’armata turcheschä, um 1571, Einblattdruck, 

Radierung, 40,5 x 28,5 cm, München, Bayerische Staatsbibliothek

besitzen. Vasaris Streben nach einer möglichst genauen Nachahmung der Wirklichkeit für 

eine verlässliche Darstellung der Schlacht formuliert er in einem Brief an Francesco 

de’ Medici, in dem er das genaue Bildprogramm beschreibt: Gezeigt werde in der 

Flottenschau, heißt es dort, »der Golf von Lepanto und Kephalonia, wo der ganze Apparat 

christlicher und türkischer Galeeren in Schlachtordnung aufgestellt ist«, verbunden mit 

einer »wirklichkeitsgetreu wiedergegebenen Landschaft«.10 Wie aus seinen schriftlichen 

Äußerungen hervorgeht, war dem Maler sehr an der Glaubhaftigkeit der künstlerischen 

Umsetzung gelegen: In seinem Zibaldone, einer undatierten Notizensammlung, notiert er 

unter der Standartenübergabe einen Verweis auf naturgetreu gezeichnete Porträts der 

Protagonisten (»Ritratti di naturale«).11 Besonders wichtig war Vasari die getreue Wieder­

gabe der Schiffe und des Schlachtgeschehens. Zu diesem Zwecke ließ er sich unter großen 
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Mühen aus Venedig Galeeren-Zeichnungen kommen und zeichnete gemeinsam mit 

Marcantonio Colonna, einem der zentralen militärischen Befehlshaber, Details der 

Schlacht.12

In der Flottenschau wird zur Linken die Vereinigung der Heiligen Liga im Sinnbild der 

Umarmung gezeigt: Die Personifikationen des spanischen Königreiches, des Papsttums und 

des venezianischen Dogats halten sich an Händen und verweisen so auf die unverbrüchliche 

Treue in ihrer gemeinsamen Unternehmung. Über ihnen schweben Putti, die sie mit golde­

nen Reifen krönen und Märtyrerpalmen zum Zeichen ihres kompromisslosen Einsatzes für 

den christlichen Glauben über sie halten. Während zu Füßen Venedigs und Spaniens die 

Wappentiere sitzen, nähert sich der Tiara des Papsttums eine Taube, welche die göttliche 

Eingebung der päpstlichen Unternehmung unterstreicht. Zugleich wird damit die Perso­

nifikation des Heiligen Stuhls visuell mit Gregor dem Großen überblendet, dem die Geist­

taube ikonographisch zugeordnet ist. Dieser Papst darf als historische Bezugsgröße bezie­

hungsweise als Namenspatron und subtiler Verweis auf Gregor XIII. gelesen werden, den 

zur Zeit der Ausführung des Freskos regierenden Papst, da Pius V., verantwortlich für den 

Sieg von Lepanto, bereits verstorben war. Der Heiligen Liga wird auf der rechten Bildseite als 

Gegenpol eine Gruppe von schlechten Eigenschaften und Lastern, die der Tod begleitet, 

gegenübergestellt.13 Furcht, Schwäche und gestürzter Hochmut in heilloser Unordnung 

charakterisieren - antithetisch zur formalen Harmonie der Liga - die gegnerische Partei der 

Türken. Über ihren Häuptern entleeren diavoletti einen Kübel mit Ungeziefer.

Das Fresko der Schlacht von Lepanto wirkt zunächst kalkuliert unübersichtlich, allein 

die Beflaggung erlaubt eine Zuordnung der Parteien: Deutlich erkennbar ist die Halbmond- 

Flagge des türkischen Admirals Ali Pascha, deren Aussehen Vasari aus Rom selbst - einem 

zentralen Umschlagplatz für militärische Informationen - gekannt haben dürfte.14 Auf 

Seiten der Heiligen Liga werden die Schiffe von einer Engelserscheinung dominiert sowie 

von einem Banner mit Kruzifix und der Devise »In hoc signo vinces«, das der päpstliche 

Admiral Marcantonio Colonna vom Papst erhalten hatte. Die Devise und der gekreuzigte 

Christus sind Zeichen der mittelalterlichen Kreuzzüge und spielen in der päpstlichen 

Ikonographie eine wichtige Rolle, da sie sich auf Konstantins Kreuzesvision vor dem Sieg 

über den Heiden Maxentius und mithin auf den mit göttlichem Beistand erfochtenen Sieg 

des Christentums über den Unglauben beziehen. Vasaris Fresko zeigt, dass diese Schlacht 

für den Glauben und ganz explizit als Kreuzzug geführt wird.15

Eine ordnende Struktur erhält Vasaris Schlachtenfresko durch seine die Bildillusion 

durchbrechenden Elemente. In der Himmelszone und damit auf einer den Menschen unzu­

gänglichen höheren Ebene wird die Schlacht zwischen Christen und Osmanen entschie­

den, wo Christus gemeinsam mit den Patronen der Heiligen Liga das Böse vertreibt, das der 

osmanischen Partei zugeordnet ist. Die obere Bildebene betont, dass ohne göttliches Ein­

wirken ein Sieg auf Seiten der Christen nicht möglich gewesen wäre. In frühneuzeitlicher, 

letztlich kartographischer Darstellungstradition erstreckt sich vom Vorder- über den 

Mittel- bis in den Hintergrund das Schlachtgeschehen in einer Überschaulandschaft. Vasari
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48 Jost Amman: Die Schlacht von Lepanto, 1571, kolorierter Holzschnitt, 36 x 56,9 cm, Berlin, 

Staatliche Museen, Kupferstichkabinett

leistet jedoch mehr als die Dokumentation der Mannesstärke, Schiffsanzahl und kriegeri­

schen Ausrüstung: Wie ein moralischer Kommentar liest sich die vordere Bildebene, wenn 

gezeigt wird, wie Krieger der Heiligen Liga unversehrt dem Wasser entsteigen oder sich in 

Ausübung christlicher pietas gegenseitig heraushelfen, während sämtliche über Bord ge­

gangene Osmanen elend ertrinken.16 Diese Motive entstammen dem Repertoire der kon- 

ventionalisierten Darstellung von Seeschlachten im Medium der Druckgraphik: Ein Ver­

gleich mit Jost Ammans Holzschnitt der Schlacht von Lepanto von 1571 weist vergleich­

bare Einzelmotive auf, denn auch hier sind ertrinkende und gerettete Menschen, die aus 

dem Wasser gezogen werden, zu erkennen (Abb. 48).

Das konzeptionelle Zentrum von Vasaris Fresko findet sich am linken Bildrand, wo der 

Bildinhalt zu einer klaren Aussage verdichtet ist: Der erhobene Kelch mit der Hostie als 

Symbol für die Eucharistie, das geschulterte Kreuz als Zeichen der für die sündige 

Menschheit erlittenen Passion Christi werden als Voraussetzungen dafür angeführt, dass 

Gott selbst das Schlachtgeschehen zugunsten der Christenheit entscheidet. Die Niederlage 

der Osmanen zeigt sich auch in dem überwundenen Herrschaftszeichen, einem orientali­

schen Turban, der mit seiner dreistufigen Form einen visuellen Bezug zur dreikronigen 

päpstlichen Tiara in der Flottenschau herstellt. Das Knien in Siegerpose auf gefesselten dun­

kelhäutigen Kriegern und der am Boden liegende Krummsäbel sind zeichenhafte 

Abbreviaturen, die aus der Personifikation des Glaubens eine Allegorie der siegreichen 

christlichen Kirche machen.17
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DIE VISUELLE ÜBERZEUGUNGSKRAFT EINER NEUEN GATTUNG

Für die Darstellung von Zeitgeschichte im Bereich des päpstlichen Palastes stand Vasari 

keine vorgängige bildliche Tradition zur Verfügung. Während die anderen in der Sala Regia 

tätigen Maler die Unbekanntheit ihrer Bildsujets über Inschriften und interpikturale 

Verweise kompensieren konnten, lag der Fall bei der Visualisierung der Schlacht von 

Lepanto anders.18 Die Defizienz der neuen Gattung »Historienbild der Zeitgeschichte« 

suchte Vasari durch unterschiedliche innerbildliche Strategien der Wahrheitserzeugung zu 

überwinden und zu ihrem Vorteil auszubauen. Er kompensiert dabei das Unvermögen des 

zeitgenössischen Betrachters, aufgrund des Mangels einer bekannten Ikonographie das 

Bildthema unmittelbar verstehen zu können, und wählt eine Bildform, in der die 

Historiendarstellung durch verschiedene Erklärungsebenen - etwa durch Allegorien - bild­

intern und visuell kommentiert wird. Dies steht im Gegensatz zu seiner kurz zuvor 

entstandenen Ausmalung der Sala dei Cento Giorni im Palazzo della Cancelleria mit Dar­

stellungen aus dem Leben Pauls III., die Taten und Erfolge des amtierenden und porträt- 

haft dargestellten Papstes zeigt. Dort bedient sich Vasari eines reichen Verweisapparates: 

Die eigentlichen Hauptbilder werden gerahmt von Personifikationen in Grisaille, welche 

die Motivation des Papstes und die Zuordnung in den Tugendkanon gleich mitliefern: Die 

Geschichte spiegelt sich hier in Allegorien und symbolischen Darstellungen. Dazu gesellen 

sich antike Herrscherbüsten und eine Fülle erklärender Inschriften, die auf die edlen 

Charakterzüge des Papstes anspielen.19

Vasari räumt in der Schlacht von Lepanto der Überzeugungskraft des Bildes aus sich 

selbst heraus und seinem Wert als historischer Quelle eine exzeptionelle Stellung ein.20 Die 

wenig aussagefähige Schlachtendarstellung, die tatsächlich jede beliebige Seeschlacht hätte 

meinen können, wird zum einen durch Inschriften konkretisiert, zum anderen mit dem 

vorgeschalteten Fresko der Flottenschau.21 Die Seekarte wird durch die Beschriftung 

»Graecia« eindeutig als Golf von Patras bezeichnet, der einzigartige Zusammenschluss 

der Heiligen Liga mit seinen konkurrierenden Parteien zeigt eindeutig die drei Mächte 

Spanien, Venedig und den Kirchenstaat, die gegnerische Flotte fährt eindeutig unter türki­

scher Flagge. Die soeben historisch gewordene Tatsache des Sieges der christlichen Schiffe 

über die Osmanen synthetisiert der Maler auf eine ebenfalls eindeutige Aussage hin: Ohne 

ein starkes, auch politische Konkurrenten vereinendes Papsttum und ohne Gottes Hilfe 

wäre ein Sieg über den anderen Glauben nicht möglich gewesen. Durch die Zusam­

menschau dieser beiden Bilder erreicht Vasari eine Kombination von historisch-geographi­

scher Dokumentation des Ortes, Schilderung der dramatischen Ereignisse und allegori­

scher Überhöhung, die in der Darstellung von Zeitgeschichte beispielhaft ist und eine ange­

messene Erinnerungsvorgabe für die Schlacht von Lepanto abgibt.

Ausschlaggebend für die detailgetreue und auf Autopsie beruhende Wiedergabe von 

Protagonisten und Schlachtgeschehen war der Anspruch an die zeitgenössische Historien­

malerei, historische Wahrheit zu vermitteln. Im Zuge der intensiven Rezeption von 
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Aristoteles’ Poetik in der Mitte des 16. Jahrhunderts wurde in der Literatur- und Kunst­

theorie verstärkt das Problem von Wahrheit (uero) und Wahrscheinlichkeit (yerisimile) in 

Geschichtsdarstellung und Dichtung verhandelt.22 Geschichte (historiä) galt als Erzählung 

von Einzelheiten, während der Fiktion die Kraft der Verallgemeinerung zugeschrieben 

wurde, die nicht das Wahre, sondern das Wahrscheinliche darstellte. Beim Bestreben nach 

Wiedergabe von historischer Wahrheit gewann das historische Detail nun an Bedeutung, 

diente es doch der Stiftung von Glaubwürdigkeit in der künstlerischen Darstellung: In 

diesem Sinne sind sowohl die Flottenschau als auch die Schlacht von Lepanto Zeugnisse für 

den Wahrheitsanspruch der gegenreformatorischen Historienmalerei, wenn in ihnen 

detailreich Form und Ausrüstung der Schiffe, Farbe der Flaggen und geographische 

Gegebenheiten zur Anschauung gebracht werden. Damit gewann die Rolle des Künstlers 

als Historiker an Bedeutung, als der sich Vasari mit seinen Recherchen und Informanden 

auch geriert. Vasari betätigt sich als Geschichtsmaler, der die veritas historica auf die Wände 

bringt, die jedoch weit über das eigentliche Ereignis, die resfactae, hinausdeutet.

Unterstützt wurde das Streben nach unbedingter Historizität zudem durch ein spezi­

fisches Instrumentarium der päpstlichen Bildpolitik - drei Medaillen, die 1571-1572 ent­

standen -, das für die weitere, über den konkreten Ort der Sala Regia hinausgehende 

Verbreitung von Vasaris vorbildlicher Formulierung des Lepanto-Sieges genutzt wurde.23 

Eine Medaille Gian Federigo Bonzagnas zeigt Pius V. in Camauro und Mozzetta auf dem 

Avers und das Schlachtgeschehen des Jahres 1571 auf dem Revers (Abb. 49); eine Medaille 

Gian Antonio Rossis zeigt den segnenden Pius V. im Chormantel und die Seeschlacht 

(Berlin, Staatliche Museen, Münzkabinett). Die enge Verknüpfung des Siegs bei Lepanto 

mit der Erinnerung an Pius V., die durch die Bilder auf Vorder- und Rückseite bereits inten­

diert ist, vertiefen die beiden Inschriften: Die göttliche Lenkung des Geschehens betonend 

lautet sie auf Rossis Medaille »A. Domino factum est istud. 1571 (»Jenes [der Sieg] ist für 

Gott gemacht. 1571«), wobei das deiktische »istud« die Medaille zu einem explizit histori­

schen Bild werden lässt. Bei Bonzagna heißt es »Dextra tva Dom. percvssit inimicvm. 

1571« (»Deine Rechte, Herr, hat den Feind geschlagen 1571«). Bei Rossi sind die Schiffe 

wie in der Flottenschau in einer Überschaulandschaft angeordnet, bei Bonzagna gibt es die 

gleiche Engelserscheinung über der christlichen Flotte und den vom Himmel in das 

Geschehen eingreifenden Christus wie bei Vasari. Die dritte Medaille, ebenfalls geschaffen 

von Rossi, zeigt auf dem Revers die drei Personifikationen von Spanien, dem Kirchenstaat 

und Venedig mit den zugehörigen Wappentieren aus Vasaris Flottenschau, die Inschrift 

beschreibt den Zusammenschluss der Heiligen Liga gegen die Türken: »Foederis in 

Turcas SANCTIO« (Berlin, Staatliche Museen, Münzkabinett). Die Medaillen mit ihren 

synthetisierenden Inschriften bestärken die Bildpolitik des Papstes, indem sie die einmal 

von Vasari gefundene Ikonographie verbindlich machen und geradezu publizistisch ver­

breiten.

Der Maler der Gegenreformation ist nicht nur Historiker, er ist zugleich Votiv-Stifter: 

Neben Vasari sei Jacopo Tintoretto genannt, der für die Sala dello Scrutinio im Dogenpalast
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49 Gian Federigo Bonzagna: Medaille auf die Schlacht von Lepanto (Avers und Revers), 

1572, Silber, 0 36 mm, Berlin, Staatliche Museen, Münzkabinett
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50 Cy Twombly: Lepanto, Tafel 10, 2001, Acryl, Wachskreide und Graphit auf Leinwand, 215,9 x 334 cm, 

München, Museum Brandhorst

1572-1574 die Schlacht von Lepanto als den größten Sieg in der Geschichte Venedigs 

malte.24 Die Darstellung der battaglia navale, die bereits 1577 verbrannte, wird von dem 

venezianischen Historiographen Francesco Sansovino in seiner Venetia cittä nobilissima et 

singulare (Venedig 1581) ausführlich beschrieben: »In diesem Bild stellte er mit unsagbarer 

Meisterschaft und in wunderbaren Intrigen und einem Gewirr an Dingen und einem fan­

tastischen Knoten von Leibern, zu denen es in Schlägereien kommt, diesen einst errunge­

nen Sieg dar, dessen man sich immer entsinnen wird.«25 Beide Maler, Vasari und Tintoretto, 

stellen ihre Bilder der Schlacht von Lepanto in einen größeren historischen und heilsge­

schichtlichen Kontext, in dem der Künstler seinen Beitrag zum Sieg über die Ungläubigen 

auf dem Bildträger ausficht. Tintoretto stiftete das höchst kunstvolle Bild der Heimatstadt 

Venedig als seinen kämpferischen Beitrag, da er »aufgrund seiner körperlichen Schwäche 

nicht an der Schlacht habe teilnehmen und sein eigenes Blut vergießen können«.26

Vasari geht noch einen Schritt weiter, wenn er die Hoffnung auf das Gelingen seines 

Werkes in Analogie zur siegreichen Heiligen Liga als »vittoria coj pennegli«, als »Sieg mit 

den Pinseln« beschreibt.27 Seine außergewöhnliche Leistung, die Schlacht von Lepanto 

dem zeitgeschichtlichen Ereignis, dem Auftraggeber und dem Ort angemessen wieder­

gegeben zu haben, sowie sein Überwinden der künstlerischen Schwierigkeit bei der 

Schaffung einer neuen, verständlichen Bildsprache waren dem Maler durchaus bewusst. In 

einem Brief an Vincenzo Borghini beschreibt er seine Tätigkeit in der Sala Regia als von
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Gott gelenkt und anhand einer magischen Zahlenmystik: Er habe, von Gott erleuchtet, 

unter Gregor XIII. als dreizehnter Maler nach drei mal dreizehn Jahren Arbeit in der Sala 

Regia 1573 die Ausmalung abgeschlossen.28 Wie Monsignore Sangaletti zu Beginn der 

Planungen seines Lepanto-Freskos an Vasari schrieb, ist der Sieg von Lepanto »eine solche 

neue Gnade Gottes, von der, wie Ihr sagt, die Erinnerung bewahrt werden muß, und ich 

sehe keinen anderen Ort, wo dies besser geleistet werden kann, als in der Sala Regia.«29

Die Schlacht von Lepanto blieb über die Jahrhunderte ein wesentliches Sujet künstle­

rischer Auseinandersetzungen. Das Thema, das bei Vasari und Tintoretto ein Stück Zeit­

geschichte spiegelt und als Herausforderung an die historischen Bildgattungen verstanden 

wurde, verlor auch für spätere Generationen nicht seine Faszination, da wir es hier mit einer 

aufwendigen Seeschlacht zu tun haben, bei der es um nichts geringeres als um den 

Glaubenskampf zwischen Ost und West, um die Dominanzbestrebungen zweier unter­

schiedlicher Werte- und Machtsysteme ging. Der amerikanische Künstler Cy Twombly 

brachte das Ereignis in seinem Zyklus Lepanto von 2001 immerhin auf eine epische Breite 

von zwölf Tafeln (Abb. 50).30 Die Farbe, tropfend auf die Leinwand gebracht, scheint in 

ihrem getrockneten Flüssigsein das Verlaufen der Geschichte selbst zu thematisieren, das 

nur der Maler bannen kann.31 Gott scheint fern, die Aufreihung der Schiffe seriell wie bei 

Vasari.
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