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Vorwort

Nach annihernd sechs Jahren Forschung und Niederschrift konnen jetzt diese Studien als Dis-
sertation eingereicht werden. In dieser Zeit wurde mir vielfiltige Unterstiitzung zuteil, fiir die
ich hier meinen aufrichtigen Dank aussprechen mochte.

Meine Eltern forderten mich in jeder Hinsicht, die Landesgraduiertenforderung Baden-
Wiirttemberg finanziell. Die akademische Betreuung tibernahmen mein Doktorvater Herr Pro-
fessor Dr. Michael Hesse und die zweite Gutachterin Frau Professor Dr. Silke Leopold. Kor-
rigierende Eingriffe leisteten die Korrekturleserinnen Lydia Hilberer, Susanne Kuhn, Ariane
Mensger, Karin Miiller-Kelwing, Franziska Vogel-Eckerlin und der Korrekturleser Winfried
Neumann.

Wissenschaftliche Unterstiitzung kam mir von vielen Seiten zu: Dr. Julia Marciari Alexan-
der (New Haven, Yale Center for British Art), Andrea Bartelt M.A. (Miinchen), Dr. Gerd Bar-
toschek (Potsdam, Stiftung Preufische Schlosser und Gérten Berlin-Brandenburg), Amanda
Bevan (Richmond, Public Record Office), Dr. Friedl Brunckhorst (Bad Homburg, Verwaltung
der Staatlichen Schlosser und Gérten Hessen), Melissa Dalziel (Oxford, Bodleian Library —
Department of Western Manuscripts), Dr. Ernst Gotz (Miinchen, Bayerische Verwaltung der
Staatlichen Schlosser, Gérten und Seen), Dr. Susanne Groom (East Molesey, Historic Royal
Palaces), Sabine Koloch M.A. (Marburg), Prof. Dr. Katharina Krause (Universitit Marburg),
Dr. Peter O. Kriickmann (Miinchen, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schldsser, Gérten
und Seen), Dr. Alastair Laing (London, National Trust), Dr. Catharine MacLeod (London, Na-
tional Portrait Gallery), Prof. Dr. Justus Miiller Hofstede (Bonn), Lydia van Oort (Rijswijk,
Instituut Collectie Nederland), Dr. Giovanni M. Piazza (Mailand, Archivio Storico Civico e
Biblioteca Trivulziana), Dr. Friedrich Pollero3 (Universitit Wien), Dr. Christopher Rowell
(Polesden Lacey, National Trust — Southern Region), Dr. Wolfgang Savelsberg (Kulturstif-
tung Dessau Worlitz), Dr. Karl Schiitz (Wien, Kunsthistorisches Museum — Geméldegalerie),
Dr. Simon Thurley (Museum of London), Dr. Peter Volk (Miinchen, Bayerisches National-
museum), Lucy Whitaker (London, Royal Collection Trust) sowie von den Mitarbeitern und
Mitarbeiterinnen des Staatsarchivs Florenz.

Ein ganz besonderer Dank geht an Herrn Dr. Manfred Rupert (Innsbruck, Tiroler Landes-
archiv), der seine Freizeit an Ostern und Pfingsten 1998 fiir meine Anfrage aufbrachte, an Frau
Mag. Veronika Sandbichler (Innsbruck, Kunsthistorisches Museum — Sammlungen Schlof3
Ambras), die mir meine Forschungen zu der Ruheluster Schonheitengalerie durch ihre stete
Bereitschaft zur Auskunft erst ermoglichte, an Frau Dr. Stephanie Goda Tasch (Berlin), deren
Forschung einen wesentlichen Anstofl zu meiner eigenen Arbeit gab und die mir ihre Dis-
sertation bereits vor dem Druck iiberliel (die Arbeit ist inzwischen bei VDG in Weimar als
Buch erschienen, wird aber hier noch in der Manuskriptfassung zitiert), an Frau Dr. Ingeborg
Wiegand-Uhl (Miinchen), die mir den Nachlal von Dr. Lada Nikolenko zuginglich machte,
und an die Mitarbeiter des Palazzo Chigi in Ariccia, die mir ein wegen Restaurierung geschlos-
senes Museum offneten und mich die Bildnisse der dortigen Schonheitengalerie, die noch nicht

auf ihre angestammten Winde zuriickgekehrt waren, eingehend studieren lieen.
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Die Literatur wird in den FuB3noten nur bei der ersten Nennung vollstandig zitiert. Jede wei-
tere Nennung erfolgt in der Regel in den Fufnoten als in Kapitilchen gedruckte Autorenangabe
oder Kurztitel, die im Literaturverzeichnis aufgeschliisselt werden.

Bei Seitenangaben meint der Zusatz ,,f*“ die genannte und die darauffolgende Seite, ,,ff. die
genannte und die nédchsten zwei Seiten. Ansonsten werden Anfangs- und Endseite angegeben.

Das Literaturverzeichnis verzichtet zugunsten einer leichteren Handhabung auf eine etwaige
Unterteilung nach publizierten Quellen, Erscheinungsdatum, Sekundirliteratur, Ausstellungs-
katalogen, Zeitschriftenartikeln u.a.

Bei Quellentexten erfolgt die Transkription von ,,u* und ,,v* zur besseren Lesbarkeit meist
entsprechend dem Lautwert. In einigen Fillen wurde das originale Schriftzeichen beibehalten,
wenn dies dem Charakter der jeweiligen Quelle eher entsprach. Die Schreibung der Eigenna-
men stellt ein nicht zu unterschiatzendes Problem dar. Hier wird so verfahren, da3 die Namen
europaischer Herrscher und ihrer Gattinnen weitgehend in der gebrauchlichen deutschen Fas-
sung angeben werden, die Aristokratie aber in der jeweiligen Landessprache. Dabei konnten
kleinere Abweichungen nicht immer vermieden werden. Originalzitaten wird in der Regel nur
bei deutlicher Abweichung von dem heutigen Sprachgebrauch eine Ubersetzung beigegeben

(etwa bei deutlich vor 1600 entstandenen Quellen).

Jena, im April 2001 Michael Wenzel



Einleitung

Villa. Innen. Nacht.
Alle im Saal tanzen, man hort dieselbe Musik wie vorher. Zwei Jiinglinge — die Hausherren — kommen
auf die neu eintreffenden Géaste zu. Man macht sich schnell miteinander bekannt.

Stimmen:

— Prinz Marescalchi.
— Don Alessandro.
— Don Ferdinando.

Marcello hat plétzlich ein Glas Whisky in der Hand und blickt sich im Saal um, wo rings an den
Wiinden Biisten von Pépsten stehen, Vorfahren der Hausherren.

[...]

Eine wunderschone, ausliandisch wirkende Dame, Isabella, beginnt trotz ihrer junonischen Schonheit
bei den ersten Klidngen eines Rock wild zu tanzen, mit anmutiger Gewandtheit und einer fremdartigen,
fast urmenschlichen Eleganz.

[...]
Ein weibisch wirkender Jiingling im Smoking, der auf der Armlehne eines Sessels sitzt, wendet sich
mit gepflegtem Akzent zu jemandem in einer Gruppe.

Jiingling: Ich muf unbedingt Milch trinken. Ich bin ganz beduselt. Wo gibts denn Milch?
Hast du welche, Sonja?

Eine schone Dame vom Typ ‘Corps diplomatique’ mit herrlichen, beinahe entbloBten Briisten, dreht
sich ldchelnd um und antwortet, ohne eine Miene zu verziehen in slawischem Tonfall.

Dame: Nein.

(]

Ein Médchen wendet sich zu ihm, um mit ihm anzustoen. Da erkennt Marcello Maddalena.

[...]
Indem sie nebeneinander langsam an den Marmorbiisten der Pépste entlang spazieren, liest Marcello
die Inschriften.

Marcello:

Caelestinus II1.
Pelagius II.
Sixtus IV.
Kardinal Scipioni.

[...]

Die zitierten Passagen stammen aus Federico Fellinis Drehbuch zu La Dolce Vita und schil-
dern Szenen einer Party in den Mauern einer alten rémischen Villa'. Der Regisseur artikuliert
darin seine Vorstellung moderner Dekadenz innerhalb einer morbiden romischen Adelskultur.
Indiz fiir die soziale Stellung der Besitzer der Villa sind die Papstbiisten, die in sich gleich-
zeitig das Konzept einer Ahnengalerie und einer Portratfolge Beriihmter Ménner vorstellen.
Waihrend der Dreharbeiten in Palazzo und Villa Giustiniani-Odescalchi von Bassano di Sutri
nordlich von Rom, unweit des Lago di Bracciano, nahm Fellini an der Szene eine entschei-
dende Veridnderung vor, die nicht im Drehbuch vorkommt: Im Labyrinth der Sile des Palazzo
wandeln die beiden Hauptdarsteller Marcello Mastroianni und Anouk Aimée zunéchst an ei-
ner Folge von Cisarenbiisten voriiber — anstelle der Pdpste des Drehbuchs — und stehen dann
unvermittelt vor einer Reihe barocker Frauenportrats. Marcello findet sofort Gefallen an der
Frauengalerie, bewundert im Schein eines Streichholzes ihre Schonheit — ,,Sie haben alle die
gleichen Augen™ — und fragt sich, wer die Dargestellten wohl gewesen seien. Als Antwort

erhilt er von seiner Filmpartnerin nur ein eher gelangweiltes ,,GroBmiitter..., UrgroBmiitter...”2.

Federico Fellini, La Dolce Vita, Ziirich: Diogenes 1974, S. 116-119.
2Zur Frauengalerie in Bassano di Sutri vgl. Abschnitt 4.3.
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Vermutlich ist die Idee zur Anderung der Szene erst vor Ort entstanden, nachdem Fellini die
Frauenportritgalerie im Palazzo zufillig entdeckt hatte. Die Protagonisten des Films wie auch
die typisierten Vertreter bestimmter Gesellschaftsschichten werden in La Dolce Vita stindig
mit Exempeln der romischen Geschichte konfrontiert, in der ausgewiahlten Sequenz vor allem
mit labyrinthartig dargebotenen Zeugnissen der romischen Renaissance- und Barockkultur.
Da finden sich die SproBlinge alter romischer Adelsfamilien in den Palasten ihrer Vorfahren,
umgeben von Marmorbiisten von langst verstorbenen Péipsten und Kardinélen, die von vergan-
gener Macht und GrofB3e kiinden. Und die Frauen, sie sind ,,schon®. Das wird von Fellini mehr-
fach wiederholt. Auch la6t sich diese Schonheit in Kategorien fassen: ,.eine schone Dame vom

b33

Typ ‘Corps diplomatique’. Es ist vielleicht nur Zufall, daB3 eine der Akteurinnen den gleichen
Namen wie die berilhmte Markgrafin von Mantua aus dem Hause Este tragt: Isabella, ,,von
Pietro Bembo aus der Zusammensetzung von ‘isos’ und ‘bella’ (gleichmaBig, in allen Teilen
gleich schon) abgeleitet“3. Das tief ausgeschnittene Dekolleté einer anderen Schonheit, Sonja,
verweist dagegen mit groerer Deutlichkeit auf dhnlich ins Bild gesetzte ,,schone’ Frauen in
der Portritmalerei des 17. Jahrhunderts.

Nachdem Fellini bereits im Drehbuch — mit der Papstgalerie — und spéter im ausgefiihr-
ten Film — mit den Césarenbiisten — die Selbstreprisentation einer romischen Adelfamilie
an ein minnliches heroisches Modell gekoppelt hatte, war es nur folgerichtig, auch eine
Frauenportritgalerie ins Bild zu setzen. Sammlungen weiblicher Portrits wie die des Pa-
lazzo Giustiniani-Odescalchi werden als Schonheitengalerien bezeichnet, ein bis zum Ende des
19. Jahrhunderts in aristokratischen Wohnsitzen vorkommender Sammlungstyp haufig gleich-
artiger Frauenportrits. Dadurch, dafl das Leitthema dieser Galerien durch die Schonheit ihrer
Dargestellten definiert wird, werden wesentliche konzeptionelle Unterschiede zu ihren méannli-
chen Pendants vorausgesetzt: Die Péapste und antiken Cisaren sind aufgrund ihrer Rolle in der
Geschichte bildwiirdig, ihr Tun wird als exemplarisches Handlungsmodell fiir folgende Gene-
rationen aufgefaBt. Ahnliches gilt fiir méannliches Heldentum: Die vorbildliche Tat sichert dem
Helden seinen Platz in der Geschichte, macht ihn erinnerungs- und damit portratwiirdig.

Die Portritwiirdigkeit der Frauen resultiert dagegen aus ihrem Korper, selbst wenn daraus
im platonischen Sinne auf ihre Seele geschlossen worden sein mag. Schonheit und Gebarfahig-
keit — diese den Fortbestand einer Familie gewihrleistende Eigenschaft wurde in La Dolce Vita
durch die Benennung der Galerie als Abfolge von Grofmiittern und UrgroBmiittern ebenfalls
ins Spiel gebracht — erfiillen traditionelle Erwartungsmuster an Frauen in patriarchalisch orga-
nisierten Gesellschaften. Die Verweigerung einer heroischen und damit historischen Existenz
der Frauen findet darin ihre Begriindung. Die Dargestellten bleiben namenlos.

Diese sehr holzschnittartig formulierte These bedarf einer Uberpriifung und Modifikation
vor dem Hintergrund neuerer geschlechtergeschichtlicher Forschungsansitze. Auch ist ihre
Grundlegung in einer kurzen Sequenz eines italienischen Filmklassikers der spiten 1950er
Jahre kaum als wissenschaftlich zu bezeichnen. Trotzdem gibt dies Anlal} zu weiterer Fragen-
und Thesenbildung: Widerspruch wird beispielsweise bereits dadurch motiviert, daf} es so-

wohl Modelle des weiblichen Heroismus als auch die Figur der Heldin in der Geschichte ge-

3Paul Kristeller, zit. n.: Willi Hirdt, Gian Giorgio Trissinos Portrit der Isabella d’Este. Ein Beitrag zur Lukian-
Rezeption in Italien [Studien zum Fortwirken der Antike, Bd. 12], Heidelberg: Winter 1981, S. 14. — Vgl. Abschnitt
2.2.1.
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geben hat. Ebenso ist die Historie selbst aus minnlich dominierter Persepektive keine rein
maéannliche Angelegenheit: Bereits in der Antike war ein historiographischer und literarischer
Kanon Beriihmter Frauen entstanden. Dessen visuelle Représentation als Heldinnengalerie
entwickelte sich im spiteren Mittelalter parallel zu den Zyklen Beriihmter Manner.

Konnten aber Portritgalerien Beriihmter Méanner und Frauen iliberhaupt geschlechtersym-
metrisch angelegt werden? Oder fiihrte die Differenz der Geschlechter in der Gesellschaft
eo ipso zu ideologischen Unterschieden bei Auswahl und Zusammenstellung exemplarischer
Personen? Und wessen Interessen diente die Formulierung einer Heldinnengalerie? Kapitel 1
widmet sich diesem Fragenkomplex und untersucht die Voraussetzungen zum Verstiandnis der
weiteren Entwicklung weiblicher Bildnisgalerien, die von einer Analogie zu ménnlichen —
heroisch und historisch begriindeten — Bildnisfolgen Abstand nehmen und eine ,,eigene For-
mulierung der Portriatwiirdigkeit propagieren.

Auch ist weibliche Schonheit nicht allein ein méinnliches Konstrukt. Kapitel 2 zeigt die
sozialen, kulturellen und ideologischen Bedingungen auf, die im 15. und 16. Jahrhundert in
Italien zur Entstehung eines Schonheitsdiskurses und eines Portrittyps der ,,schonen Frau
fiihrten, wahrend das 3. Kapitel eine Verortung des weiblichen Bildnisses im Kontext der
Kunst- und Wunderkammern sucht. Dieses enzyklopédisch ausgerichtete Sammlungsmodell
mit seiner ausgesprochenen Tendenz zur Symmetriebildung hatte entscheidenden Einfluf} auf
das ,,Sichtbar-Werden“ der Frauen im Bildnis-Kosmos der Sammlungen.

Das —in mehrfacher Hinsicht zentrale — Kapitel 4 hat die vielféltigen Funktionen der Frauen-
portratgalerie in der Hofkultur des 17. Jahrhunderts zum Inhalt. Im Mittelpunkt steht die so-
ziale Formation der Hofdamen. Die Frauen an den Fiirstenhéfen bedienen sich der kulturellen
Funktion der Schonheit zur Uberwindung gesellschaftlicher Grenzen und zur Emanzipation
von ménnlicher Dominanz.

Die eingangs angefiihrte Sequenz aus La Dolce Vita belegt die Prisenz einer solchen hi-
storischen Sammlungsform bis in die Gegenwart. Somit ermoglicht der Blick auf die Frau-
enportritgalerie, den gegenwairtigen Diskurs iiber das Verhéltnis von Mann und Frau und die
Differenz der Geschlechter zu erweitern.

Die Schwerpunkte dieses gegenwirtigen Diskurses charakterisieren Arlette Farge und Na-
talie Zemon Davis in ihrer Einleitung zum Band Friihe Neuzeit der Geschichte der Frauen als
,,soziale Konstruktion der Geschlechterdifferenz und das oszillierende Feld der Spannungen

4

zwischen Mann und Frau“®. Und weiter:

Will man heute eine andere Geschichte der Frauen schreiben, so muf3 man sich von einer
bestimmten Sicht der Vergangenheit 16sen und einen neuen Blick auf die Quellen werfen.
Anstatt sich von zeitgendssischen Zeugnissen und Vorstellungen leiten zu lassen, miissen
wir, so gut es geht, simtliche Kenntnisse iiber die weibliche Realitdt und die damaligen
Texte, die sich mit ihr beschéftigen, vergleichen, wohl wissend, daf3 beide komplementir
miteinander verflochten sind. Es fiihrt zu nichts, eine Geschichte der Frauen zu schrei-
ben, die sich nur mit deren Handlungen und jeweiligen Lebensweise befaBit, ohne die Art
und Weise zu beriicksichtigen, wie der offentliche Diskurs ihr Wesen beeinfluit hat, und
umgekehrt. Die Frauen jener Zeit ernst zu nehmen heifit, ihr Handeln auf dem Feld der
Beziehungen zu rekonstruieren, die sich zwischen ihnen und dem anderen Geschlecht eta-
blierten, und in dem Verhiltnis der Geschlechter ein gesellschaftliches Konstrukt zu sehen,

4Georges Duby, Michelle Perrot (Hrsg.), Geschichte der Frauen, Bd. 3: Friihe Neuzeit. Hrsg. v. Arlette Farge und
Natalie Zemon Davis, Frankfurt a.M./New York: Campus 1994, S. 14.
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dessen Geschichte zum Forschungsobjekt gemacht werden kann und sollte.”

In der vorliegenden Arbeit sind die ,,Texte* Objekte aus dem Bereich der bildenden Kunst:
Gemalde und Ensembles von Gemailden. Folglich bezieht sich eine Diskursanalyse weniger
auf Texte als auf Bilder und ihre Tradierung. Die Argumentationsweisen visueller Medien sind
aber nur bedingt mit denen von Texten zu vergleichen: Die argumentative Struktur von Bildern
ist offener, ihre Produktionsbedingungen unterscheiden sich wesentlich von der Herstellung
und den Verbreitungsformen von Texten, ihr kultureller Kontext ist oft ein anderer.

Besonders Portrats miissen vor dem Hintergrund eines erweiterten Verstandnisses von All-
tagskultur betrachtet werden. Zwar ist ihr Gegenstand weitgehend ,.aristokratisch® gepragt.
Doch dient die Erweiterung des Alltags-Begriffs dazu, eine einseitige Beschrinkung auf ein
Phianomen der ,Elitekultur aufzubrechen. Wieder liefern Arlette Farge und Natalie Zemon
Davis die Begriindung:

Es handelt sich hier um eine erweiterte Sicht des Alltags: Der Beschreibung der Frau zwi-
schen Arbeit, Ehe und Familie [...] entspricht [...] eine Analyse derjenigen Frau, die auf-
grund ihrer Herkunft in die ,,Politik* eingetreten ist, der Konigin und der Prinzessin. Diese
ungewohnliche Aufteilung ist weder durch die Lust am Paradoxen noch durch den Wunsch
zu schockieren motiviert. In der Tat handelt es sich hier um die bescheidene Vorstellung ei-
ner neuen Konzeption der Geschichtsschreibung. Vom 16. bis zum 18. Jahrhundert nimmt
die Frau ohne jeden Zweifel an der ,,Politik” teil, auch wenn dieses Wort damals natiirlich
nicht die Bedeutung haben konnte, die es heute hat. Und wer kann dies besser demon-
strieren als Prinzessinnen und Koniginnen? Es ist zweifellos an der Zeit, die Geschichte
der Koniginnen und der Frauen des Hofes aus dem Ghetto sehr eingeschrinkter Sicht-
weisen, aus den Anekdoten und Bettgeschichten herauszuholen. Hofische Verbindungen,
Mitressen, Gunstbezeigungen, strategische Eheschliefungen und Intrigen konnen durch-
aus im Sinne eines politischen Funktionierens einer Hofgesellschaft analysiert werden, die
mit ihren Anliegen und ihren zahlreichen Schwierigkeiten ringt. Niemand wird iibersehen,
dal ein Abgrund eine Magd von einer Konigin trennt, und der ihnen [...] jeweils zuge-
wiesene Platz soll diese Kluft nicht reduzieren, sie vielmehr betonen und somit zeigen,
daB jede weibliche Situation in ihrem sozialen und politischen Kontext analysiert werden
mull. Zwischen diesen beiden extremen Gestalten, zwischen Melkschemel und Thron, lie-
gen andere weibliche Wirklichkeiten. Der Korper der Frau, ihr Erscheinungsbild, ihre
Sexualitdt machen sie so anziehend und so geféhrlich. [...] Die Mechanismen der da-
mit zusammenhiingenden Asthetik und Verfiihrungskraft waren so kodiert, daB das arme,
aber hiibsche Miadchen grolen Gefahren ausgesetzt war, wihrend das arme und héBliche
Midchen iiberhaupt keine Identitit besaB.o

Die identitatsstiftende Funktion der Schonheit hatte zur Folge, dafl Frauenportritgalerie und
Schonheitengalerie spatestens seit dem ausgehenden 16. Jahrhundert in eins fallen. Und wenn
das arme, haBlliche und sozial niedrigstehende Madchen keine Identitdt besall, dann war um-
gekehrt das hidBliche, aber sozial hochstehende und folglich eine Identitit besitzende Méddchen
schon. Der Begriff ,,schone Frau™ steht aus diesem Grund im vorliegenden Text haufig in
Anfiihrungszeichen. Es geht weniger um eine tatséchliche Erscheinung als um eine gesell-

schaftliche Kodierung von Schonheit.

SEbd., S. 12. Der genannte Band enthilt vier weitere Beitrdge, die hier von Interesse sind: Sara F. Matthews Grieco,
Korper, duBere Erscheinung und Sexualitidt; Véronique Nahoum-Grappe, Die schone Frau; Frangoise Borin, Frauen-
bilder, u. Claude Dulong, Salonkultur und Literatur von Frauen, in: ebd., S. 61-101, 103-118, 211-278, u. S. 415-440.
SEbd., S. 15f. - Zur subjekt- und identititskonstituierenden Funktion von Schonheit vgl. auch: Marie Claude Phan,
Sich schén machen heiBt, sich zur Frau manchen. Uber die Gestaltung des Gesichts im Italien des 15. und 16. Jahrhun-
derts, in: Olivier Burgelin, Philippe Perrot (Hrsg.), Vom ewigen Zwang zu gefallen. Etikette und dullere Erscheinung,
Leipzig: Reclam 1994, S. 62-79.
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Es liegt notwendigerweise in der Struktur der Schonheitengalerien begriindet, daf3 in dieser
Arbeit in erster Linie nur die hofischen Seite des Frauenlebens reflektiert wird. Trotzdem
ist der Gegenpart in der Gestalt des ,,armen, aber hiibschen Midchens® spitestens seit dem
englischen Restaurationshof hiufiger in den Frauenportritgalerien vertreten’.

Die Frauenportritgalerie ist demnach vorrangig in einer sozialen Gruppe situiert, die Nor-
bert Elias als ,hofische Gesellschaft bezeichnet hat®. Dieser Begriff wird hier iibernommen,
aber modifiziert. Wenn von ,hofischer Gesellschaft” gesprochen wird, dann nicht im Sinn ei-
nes monolithischen gesamteuropiischen Phinomens nach franzosischem Vorbild, wie es von
Elias behauptet wird, sondern entsprechend ihrer jeweiligen regionalen Struktur, die sich in
Hofordnung und Zeremoniell duBert®. Die hofische Gesellschaft wird als eine soziale Forma-
tion verstanden, deren Struktur sich an den verschiedenen Hofen Europas prinzipiell dhnelt,
deren jeweilige spezifische Organisation sich jedoch zum Teil deutlich unterscheidet.

Allerdings ist dies aus dem hier gewéhlten Betrachtungswinkel nur ein sekundires Problem.
Die jeweiligen Viten der Protagonistinnen dieser Arbeit sind gerade dadurch charakterisiert,
daB sie die soziale Ordnung des Hofes, an dem sie situiert sind, tendenziell durchbrechen.
AuBerdem geben Hofordnungen und Zeremoniellbiicher ein vergleichsweise ideales Bild der
Hofe!'9, deren Realitit aber hiufig weit von ihrer vorbildlichen Gestalt der Theorie entfernt
war.

Die verschiedenen Verbindungslinien zwischen Frauenportratgalerie und hofischer Gesell-
schaft bedingen auch, daf} diese Galerien als ein Phanomen der Friihen Neuzeit behandelt wer-
den. Der Untersuchungszeitraum endet in etwa mit dem Jahr 1715: Mit dem Tod Ludwigs XIV.
ist in den meisten europdischen Staaten eine hofische Kultur vollstandig ausgepragt — gleich-
viel, ob in Anlehnung an das oder in Konkurrenz zu dem franzosischen Modell. Der Spanische
Erbfolgekrieg hatte gleichzeitig die Grenzen des durch die hofische Kultur reprisentierten po-
litischen Systems aufgezeigt. Das 18. und sogar noch das 19. Jahrhundert setzten zwar die
Tradition der Frauenportritgalerie fort. Doch zeigt das Kapitel Ausblick, daf} das funktionale
Spektrum der Galerien sich nicht mehr erweitert, es sei denn, daf in retrospektiver Weise auf

eine bestimmte altere Position bezuggenommen und nun als ,historische begriffen wird.

Die Begriffe ,,Portrit“ und ,,Bildnis* werden in dieser Arbeit synonym gebraucht. Sie be-
zeichnen Kunstwerke, deren wesentlicher Zweck die Darstellung eines oder mehrerer Men-
schen ist. So banal diese Feststellung zunéchst erscheint, so wird damit doch eine bestimmte
Absicht verfolgt: Spitestens seit dem spiten 18. Jahrhundert und der Romantik werden Portrits

iber die Wiedererkennbarkeit der Dargestellten als unverwechselbare Individuen definiert, ist

"Diese Aussage bedeutet nicht, daB von einer linearen Entwicklung der Schénheitengalerien im Sinne einer zuneh-
menden sozialen Offnung gesprochen werden kann. In gewissem Sinne stehen sich am Anfang und am Ende der
Entwicklung mit den Projekten von Vincenzo I. Gonzaga und von Ludwig I. von Bayern strukturell sehr &hnliche
Galerien gegeniiber. Diese zunichst recht paradox anmutende Anmerkung wird sich mit dem Fortgang der Argu-
mention und in Folge einer stirkeren Differenzierung zwischen einzelnen Galerien aufkldren. Vgl. zu den genannten
Beispielen Abschnitt 3.3.2 u. Kap. Ausblick.

8Norbert Elias, Die hfische Gesellschaft. Untersuchungen zur Soziologie des Kénigtums und der hofischen Aristo-
kratie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp TB 1992 [1969].

9Zur Kritik an Elias in diesem Zusammenhang vgl. Volker Bauer, Die hofische Gesellschaft in Deutschland von der
Mitte des 17. bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts. Versuch einer Typologie [Friihe Neuzeit, Bd. 12], Tiibingen:
Niemeyer 1993, bes. S. 33-53.

10vgl. hierzu die vorziigliche Ubersicht aus frauengeschichtlicher Perspektive von Sabine Koloch, Zeremoniellbiicher
als Forschungsaufgabe kulturhistorischer Frauenforschung, in: Kritische Berichte, Jg. 24, 4/1996, S. 43-60.
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das Subjekt im Gesicht erkennbar und auch darstellbar. In der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts
hat dann Jacob Burckhardt die Entwicklung des Individuums am Beginn der Friihen Neuzeit
in der italienischen Renaissance verortet'!. Und noch 1985 hat Gottfried Boehm den Ursprung
der Portriatmalerei in der italienischen Renaissance durch die Koppelung von Bildnis und In-
dividuum beschrieben!?. Boehm ziihlt die Bildnisse schoner Frauen folglich zur Kategorie
der nicht-individualisierten Portrits. Eine Definition des Bildnisses durch die zwingende Ver-
bindung von individualisierter Reprisentation und Subjektkonstituierung muf} aber abgelehnt
werden. Sie miBBversteht die identititsstiftende Funktion von Maske und Rolle in der Friihen
Neuzeit. In dieser Epoche wurde das Portrit gerade wegen seiner zwischen dargestellter Person
und Betrachter vermittelnden Rolle eingesetzt!3. Nicht unverwechselbare physiognomische
Eigenheiten geben im Bild iiber ein vermeintliches Individuum Auskunft, sondern Botschaf-
ten werden kodiert und an einen bestimmten Rezipientenkreis mitgeteilt'*. Die Dargestellten
einer Portratserie stehen zudem im Spannungsfeld von Subjekt und sozialer Formation, der sie

angehoren und die in einer Bildnisgalerie in der Regel auch reprisentiert wird!>.

Die Entwicklung der Portratmalerei folgt innerhalb der Kunstgeschichte bis zu einem ge-
wissen Grad eigenen Gesetzen'®. Unabhingig von seiner sozialen Kodierung — und doch auf
das engste mit dieser verflochten — ist das Portrat das Konstrukt einer kunstimmanenten Ent-
wicklung, die selbstredend wiederum nicht auflerhalb gesellschaftlicher EinfluBlinien gedacht
werden kann. Gemeint ist eine Doppelkodierung des Bildnisses: eine soziale, die die Darge-
stellten zum Gegenstand hat, und eine dsthetische, die die Darstellungsmodi betrifft und auf
einer zweiten Ebene wieder sozial definiert wird. Seit der Entstehung des nachantiken Portrits
in der Renaissance entfaltet sich ein Wechselspiel zwischen den beiden Polen der sozialen
und der #sthetischen Kodierung des Bildnisses. Gattungstheoretische Uberlegungen fiihren
zur Anlagerung von Elementen der in der Hierarchie hoher stehenden Historie an das Portrit,
womit nicht nur die Bildniskunst, sondern auch die dargestellte Person eine Standeserhohung

erfuhren. Mit der ,,Etablierung eines mittleren Genres™ 17

im 18. Jahrhundert war die Assimilie-
rung von Genre-Elementen im Portrit, zum Beispiel durch Pietro Rotari'®, notwendige Folge
eines Prozesses, mit dem die traditionelle Gattungshierarchie durch Kiinstler und Publikum

fortschreitend in Frage gestellt wurde.

Die traditionelle Gattungshierarchie hatte einen weitreichenden Einfluf} auf das Fach Kunst-

geschichte. Die angeblich niedere Gattung des Portrits und die serielle, ,,unkiinstlerische™

Jacob Burckhardt, Die Kultur der Renaissance in Italien, Frankfurt a.M.: Deutscher Klassiker Verl. 1989 [1860],
S. 137-174.

12Gottfried Boehm, Bildnis und Individuum. Uber den Ursprung der Portritmalerei in der italienischen Renaissance,
Miinchen: Prestel 1985.

13Vgl. Andreas Prater, Die vermittelte Person. Berninis Biiste Ludwig XIV. und andere Portraits des Barock, in: Wil-
helm Schlink (Hrsg.), Bildnisse. Die européische Tradition der Portraitkunst, Freiburg i.Br.: Rombach 1997, S. 161-
220.

14Dje Archéologie hat ein solches Modell bereits relativ friih entwickelt. Vgl. Luca Giuliani, Bildnis und Botschaft.
Hermeneutische Untersuchungen zur Bildniskunst der romischen Republik, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986.

157ur Kritik an Boehm besonders in diesem Aspekt vgl. Peter Burke (Rez.), Gottfried Boehm, Bildnis und Individuum.
Uber den Ursprung der Portratmalerei in der italienischen Renaissance, Miinchen, Prestel, 1985, in: Kunstchronik,
Bd. 41, 1988, S. 24ff.

16Vg]. BOEHM 1985, S.9.

'7Vg]. ‘Werner Busch, Das sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert und die Geburt der Moderne,
Miinchen: Beck 1993, S. 239-263.

18V gl. Kap. Ausblick.
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19 in Serie gemalte weibliche

Fertigung der Galerien lieBen es als gerechtfertigt erscheinen
Bildnisse nur am Rande des traditionellen kunsthistorischen Kanons wahrzunehmen. Dar-
aus ergibt sich ein Forschungsdefizit bei der Lokalisierung des heutigen Aufenthaltorts, der
Zuschreibung an einen Maler und der genaueren Identifzierung der Dargestellten einzelner

Portrits:

The moment a portrait of a beauty leaves its original place in a castle or a family gallery
and begins its wandering throughout the world in quest of a new abode, it generally loses its
first and right name and runs danger of being re-named after one of the famous women of
its time. It is a loss for art history as well as for general history because it not only deprives
them of an original person, but also involves the wrong attribution to an artist and destroys
the possiblity of a right identification of a replica or a later copy.2’

Ein weiteres Problem stellt der ,romantische” Versuch der dlteren Kunstgeschichte dar,
moglichst viele Bildnisse beriihmter Frauen der Vergangenheit zu ,erhalten”, ein Unterfan-
gen, das selbst bereits wieder interpretationswiirdig ist und ein interessantes Licht auf das
Frauenbild der Kunstgeschichte des 19. und friihen 20. Jahrhunderts wirft:

It is amazing how little imagination and knowledge of the faces of the historical figures
are displayed in the attribution of portraits in general and those of the famous beauties
in particular. There are four or five names for the Renaissance women: Beatrice d’Este
for the Milanese School; her sister, Isabella d’Este for the Ferrarese artists and Titian;
Bianca Capello and the ladies of the Medici family for Bronzino. All seventeenth century
female portraits by English artists are called, where they lack a name, Nell Gwynn or
Barbara Villiers, and most of the seventeenth century French portraits, of blond and dark-
haired women alike, bear the name of Hortense Mancini, Duchess of Mazarini, or her sister
Maria. Their only rivals are Mme de Montespan and Mlle de la Valliere whose names were
attached to several portraits without any consideration of likeness.?!

Eine Studie, die weibliche Portrits zum Gegenstand hat, kann nicht ohne die Berticksichti-
gung neuerer Ansitze und Ergebnisse der Geschlechterforschung vorgenommen werden. Die
Einfiihrung der Kategorie des sozial und kulturell determinierten Geschlechts — gender oder
Genus — in Unterscheidung von biologi(sti)schen Definitionen ist eines der wichtigsten Er-
gebnisse der diesbeziiglichen Forschung der letzten drei Jahrzehnte??. Die Hervorkehrung der
Differenz der Geschlechter hat eine Reihe bisher nicht hinterfragter Theoreme von angeblich
universalgeschichtlicher Relevanz als ménnlichen Perspektivismus benannt. Weniger beachtet
wurde aber, da} die neuen Erkenntnismethoden selbst der Gefahr unterlagen, einseitige Ge-
schichtsmodelle zu propagieren. Der Ubergang von der Frauenforschung der spiten 1960er
und 70er Jahre zur gegenwirtigen Geschlechterforschung konnte diesem Problem nur zum
Teil begegnen. Die Kategorie des Geschlechts zieht weitere Differenzierungen etwa sozialer,
ethnischer, religioser und kultureller Art nach sich. Sie beschleunigt einen Prozef3 des wissen-
schaftlichen Erkenntnisgewinns, an dessen Ende nur noch Aussagen iiber kleine, spezifische
und im oben genannten Sinn mehrfach definierte Gruppen gemacht werden konnen.

19Vgl. die Urteile der ilteren Kunstgeschichte zu einzelnen Schonheitengalerien und Bildnissen, die in den folgenden
Kapiteln wiedergegeben werden.

20 ada Nikolenko, The Beauties’ Galleries, in: Gazette des Beaux-Arts, 108. Jg., 1966, S. 19-24, hier S. 22.

21Ebd., S. 20f.

22Ejnen soliden Uberblick innerhalb einer inzwischen kaum mehr iiberschaubaren Literatur bietet: Hadumod BuB-
mann, Renate Hof (Hrsg.), Genus. Zur Geschlechterdifferenz in den Kulturwissenschaften, Stuttgart: Kroner 1995.
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Diese Zersplitterung der wissenschaftlichen Erkenntnis konnte zur Folge haben, dafl gene-
ralisierte Aussagen kaum noch zu treffen wiren. Andererseits ergibt sich aus der Vervielfilti-
gung relevanter Differenzkategorien auch, daf eine einzige Kategorie wie das Geschlecht als
Erklarungsmodell nicht absolute Relevanz erlangen kann. Vielmehr entsteht eine Textur dif-
ferenter Aspekte, die wiederum als iibergreifendes, komplexes, aber keinesfalls teleologisch
ausgerichtetes Geschichtsmodell verstanden werden kann. Die vorliegende Studie sieht sich
auf dieser Grundlage in der Position, einen iiber mehrere Jahrhunderte wihrenden Entwick-
lungsstrang verfolgen zu konnen. Die soziale Konstruktion von Geschlecht im Sinn von gender
oder Genus wird dabei vorausgesetzt, ohne daf} diese Begriffe im Text unbedingt Verwendung
finden. Inzwischen sollte diese Definition im Kontext einer historischen Studie Vorrang vor
dem biologischen Sexus genieBen und nicht eigens gekennzeichnet werden miissen.

Eine weitere Unterscheidung, die sich aus der jlingeren Forschung ergibt, ist die zwischen
Selbst- und Fremdreprasentation. Reprasentation meint hier Darstellung im weiteren Sinne
des englischen representation. Im Bereich der Portridtmalerei verweist diese Differenzierung
meist auf die Anteile von Dargestellten und Darstellenden am Bild. Der wissenschaftliche
Zugriff auf das Eigene und das Fremde kann selbstredend nur naherungsweise erfolgen, da
der Verfasser weder mit dem einen noch dem anderen identisch ist. Trotzdem ist es sinnvoll,
beispielsweise nach den jeweiligen Anteilen der Auftraggeberin, des Kiinstlers, des Programm-
autors und verschiedener politischer Entscheidungstriager an der Reprasentation der Maria de’
Medici in ihrer Galerie im Palais du Luxembourg zu fragen und diese den beiden genannten
Kategorien zuzuordnen?3. Die Funktion eines Bildes und seine Bedeutung kénnen so — gerade
aus geschlechtergeschichtlicher Perspektive — in ihrer Komplexitit exakter bestimmt werden.

Die Frage nach dem Repriésentierten hat auch Auswirkungen auf die gewihlten Begrifflich-
keiten: In einer Vorbemerkung ,,zur Nomenklatur*“ seiner Monographie der Schonheitengalerie
Ludwigs I. von Bayern hat Gerhard Hojer auf terminologische Unterschiede bei der Benen-
nung dieses Sammlungstyps hingewiesen. Zwischen ,,Schonheiten-“ und ,,Schonheitsgalerie’
entscheidet er sich fiir letzteren, inzwischen gebriuchlicheren Begriff und begriindet dies mit
dem ,,asthetischen und sittlichen Ideal* Ludwigs“. »Schonheit reprasentiert danach ein all-
gemeines, iiberindividuelles Ideal, wahrend der Ausdruck ,,Schonheiten” die einzelnen Darge-

stellten meint??

. Aus der Perspektive dieser Arbeit ist es richtiger, von ,,Schonheitengalerien®
zu sprechen, da der Begriff ,,Schonheiten” individuelle Personen bezeichnet. So nennt John
Evelyn die Mitglieder eines Hofstaats ,,great beauties, & noble-men“?°. Die zeitgendssischen
Bezeichnungen der Galerien sind selten besonders prizis. Ludwig I. von Bayern und dessen
Zeitgenossen umschrieben seine Sammlung als Schonheiten-Sammlung, Schonheitengalerie,
Schonheitssammlung und als ,,meine Sammlung der Schonheiten. Aussagen zu alteren Ga-

lerien entsprechen noch weniger einer bestimmten Klassifikation: ,,Li ritratti di tutte le piu

23Vgl. Abschnitt 1.3.3.

24Gerhard Hojer, Die Schonheitsgalerie Konig Ludwigs I., Miinchen/Ziirich: Schnell & Steiner *1990 [1979], S. 8.
25Ein dhnliches Problem stellt die Unterscheidung zwischen Antike- und Antikenrezeption dar. Vgl. dazu: Wolfgang
Ernst, Historismus im Verzug. Museale Antike(n)rezeption im britischen Neoklassizismus (und jenseits) [Beitrige
zur Geschichtskultur, Bd. 6], Hagen: Rottmann 1992, S. 13: ,Die in dieser Arbeit typographisch unentschiedene
Schreibweise der ‘Antike(n)rezeption’ mochte das Spannungsverhiltnis zwischen dem historischen Gegenstand al-
tertumskundlicher Texte (Antike) und dem archdologischen Objekt (Antiken), also das darin implizierte diskursive
Zittern zwischen Signifikant und Signifikat des Klassizismus offen zutage treten lassen. Roland Barthes hat auf den
sinnproduktiven Effekt semantischer Verflechtungen im Schriftbild hingewiesen.

26y gl. Abschnitt 4.1.4.
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belle dame del mondo* heiit es bei Vincenzo I. Gonzaga, ,un grand salon, ot sont les plus
belles femmes de la Cour” bei Bussy-Rabutin und ,,die Bildnisse mehrerer Schonheiten, die

ich gesammelt habe [...]* bei Wilhelmine von Bayreuth?’.

Eine iibergreifende Untersuchung der Frauenportratgalerien der Frithen Neuzeit stand bisher
noch aus. Ein kurzer Aufsatz Lada Nikolenkos in der Gazette des Beaux-Arts von 1966 gab
einen ersten Uberblick vor allem der italienischen Galerien des 17. Jahrhunderts?®. Weitere Er-
gebnisse vor allem zur Typologie der Schonheitengalerien wurden in der jlingeren Literatur zur
Galerie Ludwigs I. von Bayern erbracht, und zwar durch Ulrike von Hase im entsprechenden
Kapitel ihrer Stieler-Monographie?® und Gerhard Hojer mit den Bemerkungen zu typenge-
schichtlichen Wurzeln der Frauengalerie in seiner Monographie der Galerie Ludwigs®”. Auf-
grund ihrer Funktion als historische Herleitung zu einer Werkgruppe innerhalb einer Kiinst-
lermonographie bzw. aufgrund ihrer Orientierung an einer breiteren Leserschaft konnten diese
Arbeiten notwendigerweise nur einzelne Aspekte herausstellen. Eine 1974 verfafite Leidener
doctoraalscriptie von Nora Schadee hitte fiir die Forschung einen Impuls und mit der Zusam-
menstellung der wichtigsten Objekte eine Basis fiir weitergehende Untersuchungen abgeben
konnen, wenn diese Arbeit verdffentlicht worden wire®!. In den letzten Jahren waren einzelne
Maler wie Johann Heinrich Tischbein d.A., einzelne Gattungen wie das englische Identifikati-
onsportrit oder einzelne Galerien wie die in Dessau-Mosigkau Gegenstand monographischer
Untersuchungen®?. In diesen Arbeiten wurden — von dem jeweiligen Gegenstand ausgehend —
jeweils kurze Uberblicke zur Entwicklung der Frauenportritgalerien gegeben. Jede gab wert-
volle Anregungen zum Thema, betonte aber meist auch das noch vorhandene Forschungsdefi-
zit.

Mit der vorliegenden Studie wird eine vollstandigere Sicht auf weibliche Portritreihen der
Friihen Neuzeit versucht. Eine katalogartige Gesamtschau ist jedoch nicht beabsichtigt, viel-
mehr wird das Material in exemplarischen Analysen dargeboten und diskutiert. Im Mittel-
punkt der Untersuchung stehen Werkkomplexe der Bildenden Kunst, die allerdings zumeist
erst mittels historischer Inventare und anderer Dokumente in ihrem Bestand rekonstruiert
werden miissen. Haufig sind die Quellen rar, wenig aussagekriftig, widerspriichlich oder —
schlimmstenfalls — gar nicht vorhanden. Andernorts ist wieder die schriftliche Uberlieferung
aussagekraftig, die Kunstwerke sind dagegen verloren. Die Verkniipfung von Bild- und Text-
quellen nimmt dabei von Mal zu Mal kriminalistische Ziige an. Diese ,,Detektivarbeit wird in
der Regel im Text dargelegt. Der Leser hat so die Gelegenheit, an der Rekonstruktion einzel-
ner Frauenportratgalerien teilzuhaben. Ein umfangreicher Anhang gibt wichtige Textquellen
im Wortlaut wieder und erlaubt, die Argumentation des Verfassers kritisch zu begleiten. Nicht

27Vgl. HOJER 1979, S. 8 (zu Ludwig L); zu den iibrigen Zitaten vgl. die Nachweise in den Abschnitten: 3.3.2, 4.2.2
u. 4.6.2.

Z8NIKOLENKO 1966.

29Ulrike von Hase, Joseph Stieler 1781-1858. Sein Leben und sein Werk. Kritisches Verzeichnis der Werke [Materialien
zur Kunst des 19. Jahrhunderts, Bd. 4], Miinchen: Prestel 1971, S. 91-107.

30HoJER 1979, S. 25-35.

31Nora Schadee, Galante galerijen. Een poging tot karakterisering van de schoonhedengalerij, doctoraalscriptie Leiden
0.J. [1974]. Das anscheinend einzige offentlich zugingliche Exemplar befindet sich im Kunsthistorischen Institut der
Universitdt Leiden. Eine doctoraalscriptie entspricht in Anspruch und Umfang ungeféhr einer master thesis bzw. einer
grofleren Magisterarbeit.

32Vgl. zu den genannten Beispielen die Literaturverweise der Abschnitte 4.1.1, 4.1.3-4.1.6 u. Kap. Ausblick.
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zuletzt soll der Corpus an Texten auch anderen Wissenschaftlern Gelegenheit zu weiterer For-

schung geben.



Kapitel 1

Die Heldinnengalerie: Von Beriihmten Frauen und Beriihmten Mannern in
Bildender Kunst und Literatur

Die Entstehung von ,,Frauengalerien® ist in den letzten Jahren verstarkt zum Gegenstand kunst-
historischer Forschung geworden3. Der Begriff meint Frauen in literarischen Sammelvi-
ten wie in Bildnisfolgen unterschiedlicher ikonographischer Typologie: Im wesentlichen sind
diese zu unterscheiden in idealtypische Folgen von mulieres illustres und in Folgen mit kon-
kreter Portritabsicht, wobei Uberlagerungen vorkommen konnen und nicht selten von den
Auftraggebern beabsichtigt sind. Die Erforschung dieser Gattung erfolgte nicht zuletzt aus
spezifisch frauen- bzw. geschlechtergeschichtlicher Perspektive, ist doch der ,,Frauenkatalog,
die Auflistung herausragender Frauen und ihrer Leistungen ein zentrales Beweismittel friiher
feministischer Schriften®*. Viele Fragen sind allerdings noch offen geblieben bzw. stellen sich
erst jetzt auf der Grundlage eines entwickelten Forschungsstandes. In unserem Zusammen-
hang sind vor diesem Hintergrund vor allem zwei Gesichtspunkte von Interesse: Zum einen
die Bedeutung der Darstellung von Frauen im Kontext ,etablierter* Ménner-Folgen, zum an-
deren die Funktion der jeweils als ,,weiblich* verstandenen Eigenschaften der Dargestellten in

diesem Kontext.

1.1 Grundlagen in der antiken Literatur

Zyklen Beriihmter Frauen sind in ihrer Entstehung strukturell nicht von den alteren Ménner-
Folgen zu trennen. Viri illustres entstehen in der Antike als Sammelviten von Ménnern mit
exemplarischer virtus. Auf der Grundlage verschiedener Traditionsstringe griechischer Bio-
und Historiographie finden sich die Anfidnge biographischer Reihen Beriihmter Méanner im
1. Jahrhundert v.Chr. bei den romischen Autoren Varro, Atticus, Cicero und Cornelius Nepos.
Plutarch, Plinius d.J. und Sueton schaffen dann die fiir die nachantike Rezeption bedeutsamen
Kompilationen. Mit der Etablierung des Christentums wurde die Gattung zur Propagierung
christlicher Moralvorstellungen aufgegriffen. Als Tugendexempel ersetzten jetzt ,christliche
Helden* ihre heidnischen Vorgiinger™.

Die ersten Biographien von Frauen finden sich in den Vitensammlungen Plinius’ d.J. und ei-

nes anonymen Zeitgenossen: Sie betreffen Cloelia, deren Vita wie die der Lukretia eng mit den

3Vgl.: La Galerie des Femmes Fortes / Die Galerie der Starken Frauen. Die Heldin in der franzosischen und ita-
lienischen Kunst des 17. Jahrhunderts. Bearbeitet von Bettina Baumgirtel uns Silvia Neysters, Ausst.kat. Diissel-
dorf/Darmstadt, Miinchen: Klinkhardt & Biermann 1995.

34Vgl. zu Vorkommen und Funktion von Frauenkatalogen in verschiedenen frithen Schriften zur Geschlechterfrage,
besonders bei Christine de Pizan: Magarete Zimmermann, Vom Streit der Geschlechter. Die franzdsische und italieni-
sche Querelle des Femmes des 15. bis 17. Jahrhunderts, in: ebd., S. 14-33.

33Zur Geschichte der viri-illustres-Thematik in der antiken Literatur: Christiane L. Joost-Gaugier, The Early Begin-
nings of the Notion of ,,Uomini Famosi* and the ,,.De Viris Illustribus in Greco-Roman Literary Tradition, in: artibus
et historiae Nr. 6, 1982, S. 97-115. Zum Stellenwert der Thematik im Mittelalter vgl.: Ludwig Traube, Vorlesungen
und Abhandlungen, Bd. 2: Einleitung in die lateinische Philologie des Mittelalters, Miinchen: Beck 1911, S. 162-165.
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Anfangen der romischen Republik verbunden ist, und die Vestalin Claudia. Bei Plutarch ist die
Vitensammlung von Frauen nicht Teil seiner Parallelbiographien, sondern wurde mit anderen
Schriften zu seinen Moralia zusammengefaBt’®. Diese Sammlung wurde in der Renaissance
aber auch separat ediert und hatte besonders auf die Querelle des Femmes einen nicht geringen
EinfluB. AuBerhalb der engeren Grenzen der viri illustres-Thematik konnen allerdings wesent-
lich dltere Frauenreihen ausgemacht werden. Die seit dem Altertum Hesiod zugeschriebe-
nen Frauenkataloge bilden eine nach genealogischen Gesichtspunkten erstellte Sammlung von
Frauengestalten, die Verbindungen mit Gottern eingegangen waren, und deren Nackommen-
schaft halbgbttlicher Heroinen und Heroen?’. Sie Sammlung wurde vermutlich angeregt von

der Aufzihlung der ,,Frauen und Téchter von Helden im elften Buch der Odyssee’®.

Neben diesen vorwiegend positiv besetzten Frauengestalten findet sich bei Hesiod aller-
dings auch einer der misogynen Mythen aus den Anfidngen der abendldndischen Kultur: die
Pandoralegende®®. An diese schlieBt sich der friihgriechische Dichter Semonides mit einer
Typenreihe von Frauen an, deren Charakter durch ihre Abkunft von Tieren bestimmt ist. Typi-

sierung und Reihung, grundlegende Muster misogyner Literatur, sind hier bereits angelegt*".

Von den lateinischen Autoren iiberliefern vor allem Vergil in seiner Aeneis und mehr noch
Ovid in den Heroides umfangreichere Frauenkataloge*!, deren Rezeption dem Mittelalter im
Gegensatz zu den griechischen Texten keine Probleme bereitete.

36J00ST-GAUGIER 19824, S. 112. Vgl. Plutarchus, Moralia, Bd. 2, Leipzig: Teubner 21971 [1935], S. 225-272:
Mulierum Virtutes.

37Hesiod, Simtliche Gedichte. Theogonie — Erga — Frauenkataloge. Ubersetzt und erliutert von Walter Marg,
Ziirich/Stuttgart: Artemis 1970, S. 393-536. Zur Aktualitdt Hesiods in der preziosen Frauenliteratur des 17. Jahrhun-
derts (s. die Abschnitte 1.3.3 u. 1.4) vgl. Renate Baader, Dames de lettres. Autorinnen des prezidsen, aristokratischen
und ,modernen” Salons (1649-1698): Mlle de Scudéry — Mlle de Montpensier — Mme d’Aulnoy [Romanistische
Abhandlungen, Bd. 5], Stuttgart: Metzler 1986, S. 121f.

38Homer, Od., 11, 195-329. — Vgl. zu diesen Frauenkatalogen: Glenda Mcleod, Virtue and Venom. Catalogs of Women
from Antiquity to the Renaissance, Ann Arbor: The University of Michigan Press 1991, S. 11-24.

39Hesiod, Theog., 570-612, Erga, 60-105 [HESIOD 1970, S. 58ff., 235-242 (Kommentar), 310f., 344ff. (Kommentar)].
— Die klassische Studie zur Pandoralegende: Dora Panofsky, Erwin Panofsky, Pandora’s Box. The Changing Aspects
of a Mythical Symbol [Bollingen Series, Bd. 52], Princeton: Princeton UP 21962 [1956].

40Vgl. Hermann Frinkel, Dichtung und Philosophie des friihen Griechentums. Eine Geschichte der griechischen Epik,
Lyrik und Prosa bis zur Mitte des fiinften Jahrhunderts, Miinchen: Beck 31969, S. 232-236. Das Fragment des Semo-
nides enthilt einen guten und sieben schlechte Tier- bzw. Naturtypen, z.B.:

Verschieden hat den Geist des Weibes Gott gemacht
im Anfang. Eine aus der Sau, dem Borstenvieh, [...].
Aus Meer die andre; sie hat zweierlei Sinn.

An einem Tage lacht sie und ist sehr vergniigt;

der Fremde, der ins Haus kommt, ist des Lobes voll:
,.Bei allen Menschen gibt es keine zweite Frau,

die trefflich ist wie diese oder schon wie sie*.

Ein andermal ist sie nicht zu ertragen und

nicht anzusehen, unzugénglich, denn sie tobt
unnahbar wie die Hiindin iiber ihrem Wurf;

zu allen: Feinden, Freunden, ohne Unterschied
benimmt sie sich ungnidig, schroff und widerlich.
So wie die See oft unbeweglich stille steht,

harmlos und fiir den Schiffer eine grofie Lust

zur Zeit des Sommers, aber oft dann wieder tobt
gewaltig stromend mit der Wellen lautem Schall:

ihr 1aBt am ehesten sich vergleichen solch ein Weib
mit ihren Launen und der wechselnden Natur. [...]

(Zitiert nach Frinkel, S. 232f.).
41vgl. zu beiden und weiteren Beispielen: MCLEOD 19914, S. 14-34.
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1.2 Mittelalterliche Tradition und frithhumanistische Vitenliteratur in
Bildzyklen des Trecento und des Quattrocento: Boccaccio, Neuf
Preux und Neuf Preuses, Petrarca

1.2.1 Die Thematik der Beriihmten Frauen zwischen Hof und friihem
Biirgertum

Aufgrund ihrer nur ungeniigenden Uberlieferung haben bildliche Darstellungen Beriihmter
Manner in der antiken Kunst keinen Einfluf auf die Entstehung monumentaler Folgen von uo-
mini famosi und donne famose in der italienischen Malerei des Trecento gehabt*?. Bereits der
fritheste bekannte, Giotto zugeschriebene, wenn auch nicht erhaltene uomini illustri-Zyklus im
Castelnuovo von Neapel enthielt Frauenfiguren, die biographisch mit den dargestellten Hel-
den verbunden waren. Demnach handelte es sich nicht um eine Folge von eigenstindigen
donne famose. Auftraggeber war Konig Robert d’ Anjou von Neapel, in dessen Regierungs-
zeit von 1309 bis 1343 folglich die Ausfiihrung der Fresken anzusetzen ist. Wegen ihrer friihen
Zerstorung wahrend der Regierung Alfons V. von Aragon (1416-1458) erscheint ihre Zuschrei-
bung an Giotto u.a. durch Ghiberti und Vasari als nicht gesichert, zumal die Autorschaft Giottos
an den ihm ebenfalls von Ghiberti zugeschriebenen Incoronata-Fresken von Neapel in der For-
schung stark angezweifelt wird. Sollte allerdings die Urheberschaft Giottos zutreffen — und
die alte Uberlieferung sollte nicht vollig ignoriert werden —, ist eine Datierung des Zyklus im
Castelnuovo in den Jahren seines angenommenen Aufenthalts in Neapel von 1329 bis 1332
wahrscheinlich®? .

Abgesehen von ihrer Bedeutung als frithester bekannter uomini illustri-Zyklus in der Ma-
lerei sind die Neapolitaner Fresken vor allem aufgrund ihrer Interpretation des Geschlechter-
verhéltnisses von besonderem Interesse. Als ikonographische Quellen haben sich in sechs
verschiedenen Manuskripten neun Sonette erhalten, die jeweils einer der in der sala des Ca-
stelnuovo dargestellten Personen gewidmet sind und die Bildfolge mit leichten Abweichungen
von einander erldutern. Zu einem der Sonette ist die Uberschrift iiberliefert, die den Verfasser
bezeichnet als ,,il quale essendo nella sala del re Roberto a Napoli vide dipinti questi famosi
huomini. E lui fé a ciaschuno il suo sonetto chome qui apresso.“** Creighton Gilbert hat nach
einer Analyse der erhaltenen Manuskripte eine neue Rekonstruktion des urspriinglichen Zy-
klus vorgelegt, die hier iibernommen werden soll: Jeweils symmetrisch einander zugeordnet

nehmen Alexander und Caesar — diese beiden als einzige ohne weibliche Assistenzfigur — als

42Zur bildlichen Darstellung in der Antike (im Medium der Plastik vor allem auch als in Bibliotheken situierte Galerien
von Philosophen- und Dichterportrits, vgl. Thuri Lorenz, Galerien von griechischen Philosophen- und Dichterbild-
nissen bei den Romern, Mainz: von Zabern 1965) und zum Verlust dieser Tradition im Mittelalter vgl.: Christiane
L. Joost-Gaugier, Poggio and Visual Tradition: Uomini Famosi in Classical Literary Description, in: artibus et hi-
storiae, Nr. 12, 1985, S. 57-74. Zur Darstellung der uomini famosi in Italien vgl.: Heidy Bocker-Dursch, Zyklen
beriihmter Minner in der Bildenden Kunst Italiens - ‘Neuf preux’ und ‘uomini illustri’. Eine ikonologische Studie,
Diss. Miinchen 1973, und, die Probleme der jiingeren Forschung zusammenfassend und kritisch befragend: Martina
Hansmann, Andrea del Castagnos Zyklus der ‘uomini famosi’ und ‘donne famose’. Geschichtsverstidndnis und Tu-
gendideal im Florentinischen Frithhumanismus [Bonner Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 4], Miinster/Hamburg: Lit
1993, S. 26-98.

43Vgl. BOCKER-DURSCH 1973, S. 11f.

44 1...] welcher, als er in der sala des Konigs Robert von Neapel war, diese berithmten Ménner gemalt sah. Und er
machte auf jeden ein Sonett, wie es nun folgt.” Zitiert nach: HANSMANN 1993, S. 33, Anm. 20. Ubersetzung d. Verf.
— Zu Robert von Neapel und den Beginn von édhnlichen Portrits vgl. u.a.: Andrew Martindale, Heroes, ancestors,
relatives and the birth of the portrait [4th Gerson Lecture], Maarssen/Den Haag: SDU 1988, S. 24f. (wiederabgedruckt
in: ders., Painting the Palace. Studies in the History of Medieval Secular Painting, London: Pindar 1995, S. 75-116).
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Vertreter eines jiingeren Abschnitts der antiken Geschichte eine Randstellung ein, Salomon
(dessen Begleiterin im Sonett als maledetta creatura angesprochen wird) und Samson (mit der
namentlich nicht genannten Delilah) stehen als nicht-klassische Helden fiir das Alte Testament,
wihrend die der griechischen Mythologie und dem trojanischen Sagenkreis entlehnten Figuren
entweder durch ihre Stirke, wie Herkules (mit Deianira) und Hektor (mit Penthesilea), oder
durch ihre Liebesgeschichten, wie Aeneas (mit Dido) und Paris (mit Helena), verbunden sind.

Achilles (mit Polyxena) steht als ,,Uber-Held** im Zentrum und hat keinen Gegenpart*®.

Aeneas/Dido Achilles/Polyxena Paris/Helena
I f
Hektor/ Herkules/
Penthesilea Deianira
Salomon/ Samson/
unl?ezelqhnete Delilah
weibl. Figur
Eingang
Alexander Caesar

Textabb. 1.1: Rekonstruktion des Freskenzyklus von Neapel nach Gilbert

Das Programm des Neapler Zyklus 1aBt sich nicht ohne weiteres in geldufige ikonogra-
phische Traditionen einbinden. Es handelt sich weder um einen ,,modifizierten” neuf preux-
Zyklus*®, noch um einen friihhumanistischen Rekurs auf die Antike und die oben genannten
Sammelviten von viri illustres*’, sondern um eine friihe italienische Fassung der Weibermacht-
bzw. Minnesklaven- Thematik mit interessanten Parallelen zu einer der ersten bekannten
ausfiihrlichen Formulierungen des Themas als Bildfolge in Konstanz (zu datieren 1306-16

oder um 1350)*%. Die Heroen bleiben in Neapel allerdings die programmatischen Hauptfigu-

45Creighton Gilbert, Boccaccio Looking at Actual Frescoes, in: Gabriel P. Weisberg, Laurinda S. Dixon (Hrsg.), The
Documented Image. Visions in Art History, Syracuse, N.Y.: Syracuse UP 1987, S. 225-241, bes. 230-239.

4SLaut BOCKER-DURSCH 1973, S. 100. Vgl. dagegen HANSMANN 1993, S. 41 m. Anm. 61.

“TDiesen Ansatz vertritt Christiane L. Joost-Gaugier (Giotto’s Hero Cycle in Naples: A Prototype of Donne Illustri and
a Possible Literary Connection, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, Bd. 43, 1980, S. 311-318), die Petrarca als einen
moglichen Autor nennt. Vgl. dagegen wiederum: HANSMANN 1993, S. 34, Anm. 25. — Im Verlauf der Argumentation
dieses Abschnitts werden sowohl neuf preux als auch die friihhumanistischen Programme in der Folge Petrarcas an-
gesprochen werden, so daf die ablehnende Haltung gegeniiber der Inanspruchnahme dieser beiden ikonographischen
Traditionen fiir den Zyklus von Neapel verstindlich wird.

“BGILBERT 1987, S. 234-237, mit Nachweisen zu den einzelnen Figuren, v.a. zu Achilles und Caesar, die ohne weib-
liche Assistenzfigur dargestellt sind. Zu Begriff und Ikonographie der Minnesklaven als ,,Minner, selten auch Frauen,
die sich von der Liebe betoren lieBen, vgl.: Andreas Vizkelety, Minnesklaven, in: Engelbert Kirschbaum (Hrsg.),
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ren; ihnen sind auch die Sonette zugeordnet, in denen sie iiber sich und ihre Begleiterinnen
Auskunft geben, wihrend in Konstanz eindeutig die ,,Weiberlisten* und damit die weiblichen
Akteure im Vordergrund stehen. Eine allgemeine Einordnung der Fresken im Castelnuovo
in die Gattung der Beriihmten Manner ist deshalb mit den oben gemachten Einschriankungen
weiterhin sinnvoll*®.,

Die Verbindung zu den begleitenden Frauen war fiir die in Neapel dargestellten Helden von
schicksalhaftem, meist todlichem Ausgang; insgesamt herrscht also eine misogyne Program-
matik vor. Die Karthagerkonigin Dido, die Selbstmord beging, nachdem Aeneas sie verlassen
hatte, zihlt zu den selteneren weiblichen Minnesklaven®®. Durch das antithetische Beispiel des
Aeneas wird die misogyne Grundaussage des Neapler Zyklus allerdings eher noch verstirkt als
abgeschwiicht>!,

Somit wird jede Deutung obsolet, die einen Zusammenhang zwischen der 1333 erfolgten
Verlobung der Thronerbin Johanna, Enkelin Roberts von Neapel, mit Andreas von Ungarn
und der Ausgestaltung der sala grande des Castelnuovo durch Giotto herstellt und den Zyklus
als ,,Darstellung von Helden der Vergangenheit mit ihren Gemahlinnen quasi als exemplum
fiir das kiinftige Herrscherpaar begreift, demnach also als ideologische Untermauerung der
Anomalie einer weiblichen Erbfolge’?.

Die Neapler Fresken sind nicht nur aufgrund ihrer frithen zeitlichen Stellung und ihrer Aus-
sagen zum Verstiandnis des Geschlechterverhaltnisses im Trecento von Interesse, sondern auch

wegen ihrer besonderen Bedeutung fiir die Vita Boccaccios, die weitreichende Folgen haben

Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 3, Freiburg i. Br. u.a.: Herder 1971, S. 270. Zur Weibermacht vgl. die
ausgreifende Darstellung von Jutta Held, Die ,,Weibermacht* in Bildern der Kunst von der friihen Neuzeit bis zum
Beginn des 20. Jahrhunderts, in: Tendenzen, Nr. 152, Okt.-Dez. 1985, S. 45-56, die umfassende Analyse von Susan
L. Smith, The Power of Women. A Topos in Medieval Art and Literature, Philadelphia: University of Pennsylva-
nia Press 1995, bes. S. 137-140, sowie den entsprechenden Abschnitt bei Bettina Baumgirtl, Die Tugendheldin als
Symbol kirchlicher und staatlicher Macht. Uber die Galerie der Starken Frauen in Austattungsprogrammen und als
Buchillustrationen, in: FEMMES FORTES 1995, S. 140-157, bes. S. 153-157, 182-194 (Katalogteil ,,Weiberlisten -
Liebestorheiten™). Der Konstanzer Zyklus ist abgebildet in: Heinrich Schmidt-Pecht, Alte Hausmalereien in Kon-
stanz, in: Das Bodenseebuch, Jg. 27, 1940, S. 32-37. Vgl. auch zum Kontext: Jiirgen Michler, Gotische Wandmalerei
am Bodensee, Friedrichshafen: Gessler 1992, S. 26f.

49Ghiberti nimmt bereits diese generalisierende Einordnung vor: ,Molto egregiamente dipinse la sala del re Vberto
d’huomini famosi.“ Zitiert nach: JOOST-GAUGIER 1980, S. 311, Anm. 3.

0Vel. GILBERT 1987, S. 235, u. VIZKELETY 1971.

51Solche das Grundmuster eines Programms durchbrechende exempla scheinen ein beliebtes Mittel der Bildrhetorik
gewesen zu sein, das eigentliche Thema besonders deutlich hervorstehen zu lassen. Vgl. Petrarcas Einbeziehung von
drei Nichtromern in das 36, ansonsten nur altromische Personlichkeiten umfassende Programm der sala virorum illu-
strium von Padua (s. Abschnitt 1.2.2). Vgl. Annegrit Schmitt, Der Einfluf des Humanismus auf die Bildprogramme
fiirstlicher Residenzen, in: August Buck (Hrsg.), Hofischer Humanismus [Mitteilung X VI der Kommission fiir Huma-
nismusforschung], Weinheim: VCH/Acta humaniora 1989, S. 215-257, hier S. 226. — Die Beurteilung Didos ist im
Trecento ohnehin ambivalent. Dante ordnet sie mit Semiramis und Kleopatra (Divina Commedia, Inf., V, 59-64) in die
Reihe der Vertreterinnen des Lasters der Wollust ein. Die an Helena ankniipfende Aufzéhlung von Helden, die Opfer
ihrer Liebe wurden (V, 65-69, u.a. Achill und Paris), hat uniibersehbare Parallelen zum Programm von Neapel. Die
Dido-Vita Boccaccios in De claris mulieribus (s.u.) hingegen stellt Dido als exemplum der Witwenschaft heraus. Vgl.
zur Funktion des exemplum im Mittelalter grundlegend: Claude Bremond, Jacques Le Goff, Jean-Claude Schmitt,
L, Exemplum* [Typologie des Sources du Moyen Age Occidental, Bd. 40], Turnhout: Brepols 1982, bes. S. 43-57.
52Djese Interpretation findet sich bei JOOST-GAUGIER 1980, S. 317f., und wird von BAUMGARTL 1995, S. 141,
ibernommen. Letztere akzeptiert die Annahme einer moglichen Verbindung zwischen ,dieser ersten versteckten Frau-
enserie” und der Regentschaftsiibernahme in Neapel durch eine Frau, negiert aber zu Recht eine ,Heroisierung der
Frauen in dem Zyklus. Eine Heroisierung ist aber m.E. unabdingbare Voraussetzung fiir eine politische Deutung des
ZyKlus als ideologische Rechtfertigung einer weiblichen Thronfolge. Demnach kann die Bildfolge des Castelnuovo
schlecht an den Beginn einer durch die hofische Gesellschaft im Sinne der dynastischen Machterhaltung durch Re-
gentinnen funktionalisierten Heldinnengalerie gesetzt werden, wie dies Baumgirtl impliziert. Die Bewertung der in
solchen Galerien manifesten Aussagen iiber Frauen als Dokumente realer Aktionsrdaume von Frauen in Monarchien
ist ohnehin schwierig und wird im Verlauf dieser Arbeit noch mehrmals zur Sprache kommen (s. u.a. die Abschnitte
1.3.2u. 1.3.3).
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sollte: Boccaccio verbrachte seine Jugend in Neapel und hatte urspriinglich geplant, sein Werk
De claris mulieribus (ab ca. 1355 bis 1375) Konigin Johanna I. von Neapel zu widmen. Er
dedizierte es spiter aber der Schwester des Kanzlers von Neapel, der aus Florenz stammenden
Andrea Acciaiuoli’?. AuBerdem ist die allgemeine Disposition von De claris mulieribus mit
dem Programm von Neapel durchaus vergleichbar’*. Dies soll zum AnlaB genommen werden,
auf Fragen des Geschlechterverhiltnisses, der Vorbildfunktion der Beriihmten Frauen und des
Stellenwertes weiblicher Schonheit in Boccaccios Frauenbuch, das in der Renaissance und
auch noch spiter zu einer Standardreferenz zu diesem Themenkreis avancieren sollte, etwas

genauer einzugehen.

Jiingere Forschungen zu Boccaccios Frauenbuch haben den literarischen Kontext des Wer-
kes wieder stirker hervorgehoben und damit die iiberwiegend negative Einschitzung des
,weiblichen Geschlechtscharakters als kulturelle Konstruktion von gender durch Boccaccio
unterstrichen®: Nach dem Muster mittelalterlicher Typologie entwickelt der Autor eine te-
leologische Folge exemplarischer Viten von Eva bis zur Konigin Johanna mit meist negativen
Konnotationen. Eventuell positive Charaktereigenschaften einer Heidin sollen von der Christin
iibertroffen werden, wie Boccaccio es in seiner Widmung an Andrea Acciaiuoli verlangt. Doch
iiberwiegt ein ,,fundamentaler historischer Pessimismus® in Boccaccios Geschichtswerken; so
enden die beiden nach Geschlechtern differenzierten Vitensammlungen des Autors mit einem
Ehepaar, das den Bezug zur Gegenwart herstellt: die bereits erwihnte Konigin von Neapel und
ihr Ehemann Andreas von Ungarn. Dessen Ermordung jedoch und die Verwicklung Johannas
in dieses Verbrechen lassen dem Zeitgenossen bei der Bewertung von Boccaccios ,,weibli-
cher Teleologie nur geringen Spielraum. Der Leser muf3 zu einer weitgehend pessimistischen
Einschiitzung der ,weiblichen Natur gelangen, und die historia ist Boccaccios Beleg dafiir®®.

S3GILBERT 1987, S. 237. Gilbert irrt jedoch, wenn er meint (S. 235), da3 das Neapler Fresko fiir Boccaccios Version
des Penthesilea-Stoffes (die Liebe der Amazonenkonigin zu Hektor) die einzig frithere Formulierung darstellt: Das
Motiv ist in dlteren literarischen Quellen ausgefiihrt, wobei es zweitrangig ist, ob die Amazone vor oder erst nach
Hektors Tod in Troja eintrifft, da auch in De claris mulieribus ein direkter Kontakt zwischen den Helden nicht erwihnt
wird: Vgl. den Kommentar von Vittorio Zaccaria in der Ausgabe von 1967: Giovanni Boccaccio, De mulieribus claris,
hrsg. v. Vittorio Zaccaria [Tutte le opere, Bd. 10], Mailand: Mondadori 21970 [1967], S. 507.

>4GILBERT 1987, S. 237.

53S0 Constance Jordan, Renaissance Feminism. Literary Texts and Political Models, Ithaca/London: Cornell UP 1990,
S. 36, Anm. 42: , My initial reading of this text, concentrating on the apparent humanistic feminism of its proem, fai-
led to grasp the profound irony of its actual histories; see my Feminism and the Humanists: The Case of Sir Thomas
Elyot’s Defence of Good Women,“ in: Margaret W. Ferguson, Maureen Quilligan, Nancy J. Vickers (Hrsg.), Rewri-
ting the Renaissance. The Discourses of Sexual Difference in Early Modern Europe, Chicago/London: University of
Chicago Press 1986, S. 242-258; vgl. auch: dies., Boccaccio’s In-Famous Women: Gender and Civic Virtue in the
De mulieribus claris, in: Carole Levin, Jeanie Watson (Hrsg.), Ambiguous Realities. Women in the Middle Ages and
Renaissance, Detroit: Wayne State UP 1987, S. 25-47. — Eine abwigende Position hinsichtlich Boccaccio als ,,am-
biguous beginning“ der italienischen protofeministischen Debatte vertritt: Pamela Joseph Benson, The Invention of
the Renaissance Woman. The Challenge of Female Independence in the Literature and Thought of Italy and England,
University Park: Pennsylvania State UP 1992, S. 9-31.

56Sehr niitzlich in diesem Zusammenhang und reich an Hinweisen sind Erlduterungen und Nachwort zur jiingsten
deutschen Teilausgabe und -iibersetzung: Giovanni Boccaccio, De claris mulieribus / Die groen Frauen. Ausgewihlt,
iibersetzt und kommentiert von Irene Erfen und Peter Schmidt, Stuttgart: Reclam 1995, bes. S. 231-287. Vgl. auch:
MCLEOD 1991A, S. 59-80. — Vor diesem Hintergrund ist Christine de Pizans Transformierung der Vorlage Boc-
caccios in die ,.frauenfreundlichen Exempel im Buch von der Stadt der Frauen von 1405 noch héher zu bewerten.
Allerdings reicht der Einfluf3 ihres Werkes nicht soweit, um die von Boccaccio vertretene Wertung nachhaltig in Frage
zu stellen. Trotz einer gewissen Bedeutung des Buches fiir das Selbstverstidndnis hocharistokratischer Frauen in Form
von Manuskripten und Bildteppichen, die bis in das 16. Jahrhundert reicht, behilt eine misogyne Grundstromung in
der Ausdeutung der Beriihmten Frauen in Spitmittelalter und Renaissance die Oberhand. Vgl. zur Rezeption Pizans:
Glenda K. McLeod (Hrsg.), The Reception of Christine de Pizan from the Fifteenth through the Nineteenth Centuries.
Visitors to the City, Lewiston/Queenston/Lampeter: Edwin Nellen Press 1991; Susan Groag Bell, Verlorene Wand-
teppiche und politische Symbolik. Die Cité des Dames der Margarete von Osterreich, in: Querelles. Jahrbuch fiir
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Seine zumeist negativen Exempel fallen als Identifikationsmodelle fiir seine Zeitgenossinnen
damit weitgehend aus. Im Zweifelsfall entscheidet sich Boccaccio fiir die misogyne Lesart
eines gegebenen Stoffes, so beispielsweise bei der Figur der Flora, die er nicht mit Ovid als
Friihlingsgéttin, sondern mit den Kirchenviitern als vergéttlichte romische Kurtisane auffat’.

Eine weitere Aktualisierung seiner Frauenreihe bis in seine eigene Zeit erachtet Boccaccio

als nicht lohnenswert:

In nostras usque feminas, ut satis apparet, devenimus, quas inter adeo perrarus rutilantium
numerus est, ut dare ceptis finem honestius credam quam, his ducentibus hodiernis, ad ulte-
riora progredi; et potissime dum tam preclara regina concluserit quod Eva, prima omnium
parens, inchoavit.8

Der deutsche Ubersetzer von Boccaccios Frauenbuch, Heinrich Steinhowel, 146t 1472 kon-
sequenterweise dann auch von seinem urspriinglichen Vorhaben ab, eine Vita der Widmungs-
tragerin Eleonore von Tirol, ,,ain kron wyplicher eren unszer zyt“, an das Ende des Buches zu
setzen und gibt stattdessen die Griseldis-Erzahlung als Exempel von Gehorsam und weiblicher

Demut wieder™.

Frauenforschung, Bd. 2, 1997, S. 39-56; dt. Ausg. des Textes: Christine de Pizan, Das Buch von der Stadt der Frauen,
hrsg. v. Margarete Zimmermann, Berlin: Orlanda 1987 [1986]. — Zu Boccaccio als Quelle von Pizan vgl. u.a.: A. Je-
anroy, Boccace et Christine de Pisan. Le De claris mulieribus principale source du Livre de la cité des dames, in:
Romania, Bd. 48, Jg. 51, 1922, S. 93-105; MCLEOD 1991A, S. 111-137; Rosalind Brown-Grant, Des hommes et des
femmes illustres: Modalités narratives et transformations génériques chez Pétrarque, Boccace et Christine de Pizan,
in: Liliane Dulac, Bernard Ribémont (Hrsg.), Une femme de Lettre au Moyen Age. Etudes autour de Christine de
Pizan [Medievalia, Bd. 16], Orléans: Paradigme 1995, S. 469-480; Anna Slerca, Dante, Boccace et le Livre de la Cité
des Dames de Christine de Pizan, in: ebd., S. 221-230. Bezeichnenderweise gibt Pizan nicht Boccaccios Variante des
Penthesilea-Stoffes wieder, wonach Penthesilea wiinschte, von Hektor schwanger zu werden (JEANROY 1922, S. 103;
vgl. dazu: Kevin Brownlee, Hector and Penthesilea in the Livre de la Mutacion de Fortune: Christine de Pizan and the
Politics of Myth, in: DULAC/RIBEMONT 1995, S. 69-82).

STyulius S. Held, Flora, Goddess and Courtesan, in: Millard Meiss (Hrsg.), De Artibus Opuscula XL. Essays in Honor
of Erwin Panofsky, New York: New York UP 1961, Bd. 1, S. 201-218 (Abb.: Bd. 2).

38 Nun sind wir also augenblicklich bis zu den Frauen von heute gekommen; aber unter denen gibt es nur ganz wenige
wirklich brillante. Und so scheint es mir anstdndiger, zu einem Schluf3 zu kommen als noch weiterzumachen und iiber
diese zu schreiben, zumal da eine solch glinzende Konigin unser Buch beschlie3t, das mit Eva, der ersten Gebdrerin,
begonnen hat.“ — De claris mulieribus, conclusio; ﬁbersetzung zit. n. BOCcCAcCCIO 1995, S. 227. — Die hier darge-
legte Interpretation von De claris mulieribus bedeutet aber nicht, da3 Boccaccio in seinen Werken grundsitzlich eine
misogyne Position einnimmt. Fiir einen Interpretationsansatz, der im Decameron progressivere Elemente wahrnimmt,
vgl.: Margarete Zimmermann, Boccaccios ‘Decameron’ — ein friihes ,Frauenbuch™?, in: Ingrid Bennewitz (Hrsg.),
Der frauwen buoch. Versuche zu einer feministischen Medidvistik [GOppinger Arbeiten zur Germanistik, Nr. 517],
Goppingen: Kiimmerle 1989, S. 227-263. Gewisse Ambivalenzen sind auch in De claris mulieribus vorhanden (vgl.
JORDAN 1987); diese kommen allerdings hier nicht zum Tragen.

Mrene Erfen, Peter Schmitt, Nachwort, in: BocCACCIO 1995, S. 264 (m. Zitat). Zu Steinhdwels Griseldis vgl.: Ur-
sula HeB, Heinrich Steinhowels ‘Griseldis’. Studien zur Text und Uberlieferungsgeschichte einer friithhumanistischen
Prosanovelle [Miinchener Texte und Untersuchungen zur deutschen Literatur des Mittelalters, Bd. 43], Miinchen:
Beck 1975, bes. S. 122-128. — Christine de Pizans Livre de la Cité des Dames enthélt zwar den Hinweis auf mehrere
exemplarische Personlichkeiten von Frauen, die bis an die Gegenwart der Schriftstellerin heranreichen, doch ist die
Schilderung zu allgemein und katalogartig, um eine Bildtradition mit nachhaltiger Ikonographie zu entwickeln, was
nicht heifit, da} diese Personen nie dargestellt wurden. Die von Pizan angefiihrte Blanca von Kastilien beispiels-
weise ist eine Ausnahme. Sie bekam einen festen Platz in der Ikonographie koniglicher Frauen des 16. und friihen
17. Jahrhunderts, vor allem der Regentinnen. Sie regierte wie Maria de’ Medici und Anna von Osterreich fiir einen
noch unmiindigen Thronfolger mit dem Namen Ludwig. Der Bezug ist zum Teil noch spezifischer. Fiir Maria de’
Medici stellte Blanca das Bindeglied der noch jungen Bourbonen-Dynastie zum vorherigen Konigshaus der Valois.
Wie Blanca war Anna von Osterreich eine Regentin spanischer Herkunft (vgl. Abschnitt 1.3): ,,Ahnliches kann man
der sehr weisen und in jeder Hinsicht sehr edelmiitigen Konigin Blanca [sc. Blanca von Kastilien, 1188-1252], der
Mutter Ludwigs des Heiligen nachsagen. Wihrend seiner Minderjihrigkeit regierte sie so umsichtig und klug wie
niemals ein Mann vor ihr iiber das Konigreich Frankreich. [...] Unzéhlige andere Beispiele konnte ich dir in diesem
Zusammenhang nennen, verzichte jedoch aus Zeitgriinden darauf. [!] Aber da wir gerade dabei sind, von den grofien
Frauen Frankreichs zu sprechen, und ohne nach weiter zuriickliegenden Geschichten zu suchen: du selbst sahst in
deiner Kindheit die Konigin Jeanne [sc. Jeanne d’Evreux, gest. 1371], die Witwe des Konigs Karls IV. Wenn du dich
noch daran erinnern kannst, so bedenke die groen Wohltaten, die sich mit dem Namen dieser edlen Frau verbinden,
sowohl hinsichtlich der bemerkenswerten Organisation ihres Hofes wie auch in der Lebensweise und in der Wahrung
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Boccaccio hatte fiir seine Frauenreihe neben antiken Quellen auch mittelalterliche chevale-
reske Umarbeitungen herangezogen®. Eine der wichtigsten derartigen Heldenkompilationen
stellen die neuf preux dar. Dabei handelt es sich um eine Zusammenstellung von neun Hel-
den, die um 1310 ihren literarischen Ursprung in der Romanze Les voeux du paon des Jac-
ques de Longuyon hat. Die Folge ist in drei Triaden untergliedert, deren Mitglieder die Epo-
chenunterteilung im Sinne heils- und weltgeschichtlicher Progression reprisentieren: Hektor,
Alexander der Grof3e und Julius Caesar bilden die heidnische Trias, Josua, David und Judas
Makkabius reprasentieren das Judentum, Artus, Karl der GroB3e und Gottfried von Bouillon

das Christentum®’

. Ein Heldinnenkanon — die neuf preuses — wird spiter als Pendant zu
den neuf preux geschaffen, zuerst um 1380 im Livre de Leéce des Jehan Le Fevre, in Ver-

bindung von Bild und Text 1394 im Chevalier errant des Tommaso di Saluzzo: Es sind die

des hochsten Rechts. [...]

Sehr stark dhnelt ihr ihre edle Tochter [1327-1392], die mit dem Herzog von Orléans, dem Sohn des Konigs Philipp,
verheiratet wurde und die in der langen Zeit ihrer Witwenschaft die Gesetze in ihrem Land so streng wie nur irgend
denkbar aufrechterhielt.

Das gleiche gilt fiir Blanca [?], die verstorbene Frau des Konigs Johann; sie verteidigte ihr Land und regierte es
unter volliger Wahrung der RechtmiBigkeit.

Und was kann man iiber die tiichtige und weise Herzogin von Anjou [sc. Marie de Blois, 1345-1404] sagen, ehedem
Tochter des heiligen Karl von Blois, Herzog der Bretagne, die verstorbene Frau des nach ihm éltesten Bruders des
weisen Konigs Karl von Frankreich, des Herzogs, der spiter Konig von Sizilien wurde? [...] In ihrer Jugend war
sie von so auBerordenlicher Schonheit [!], daf3 sie alle anderen Edeldamen iibertraf, aber gleichzeitig war sie von
vollkommener Keuschheit und Weisheit. Im reifen Alter zeichneten sie, wie es den Anschein hatte, vortreffliche
Regierungskunst, tiberlegene Umsicht, Kraft und Bestidndigkeit des Herzens aus; denn nach dem Tod ihres Ehemanns,
der in Italien starb, erhob sich die gesamte Provence gegen sie und ihre Kinder. Jedoch bewirkte es die edle Frau
auf mannigfache Art, sowohl durch Gewalt wie durch Gunstbezeugungen, daf sie die gesamte Provinz wieder zum
Gehorsam und zur Unterwerfung brachte. Sie lie dort Recht und Ordnung walten, dergestalt, daf3 keinerlei Klage
iiber irgendeinen Rechtsbruch durch sie lautbar geworden wire.

Ich konnte dir noch viel iiber andere edle franzosische Frauen, die sich wihrend ihrer Witwenschaft vorbildlich
betragen und Recht haben walten lassen, erzidhlen. Die Comtesse de la Marche, Edelfrau und Comtesse von Venddome
und Castres [sc. Catharina von Vendome, gest. 1411], eine GroBgrundbesitzerin, die noch unter den Lebenden weilt:
was 1Bt sich tiber ihren Regierungsstil sagen? Interessiert sie sich etwa nicht dafiir, wie und auf welchem Wege ihre
Gesetze eingehalten werden? Vielmehr interessiert sie sich selbst, als edelmiitige und weise Frau, die sie ist, sehr fiir
diese Dinge [...]* (I, 13; dt. n. PIZAN 1986).

Die von Pizan erwihnte Konigin Jeanne d’Evreux trat auch als Auftraggeberin in Erscheinung. Zu den von ihr
gestifteten Kapellen vgl. jiingst: Carla Lord, Jeanne d’Evreux as a Founder of Chapels. Patronage and Public Piety, in:
Cynthia Lawrence (Hrsg.), Women and Art in Early Modern Europe. Patrons, Collectors and Connoisseurs, University
Park: Pennsylvania State UP 1997, S. 21-36. — In ihrem offentlichen Wirken und ihrer Kunstforderung ist Jeanne
d’Evreux weitgehend auf religiose Stiftungen beschrinkt: ,,The role of previous countesses and queens earlier in the
century reflected a different, more secular approach. Jeanne d’Evreux set new standards of piety and decorum in an
era that required a new level of morality.” Thr Bildnis bleibt dem unpersonlichen offiziellen Typus von Anfang des
Jahrhunderts verpflichtet (ebd., S. 36).

In Kapitel II, 68 folgt auf die Nennung der Konigin Isabeau de Baviere (1371-1435) eine Aufzihlung von Damen
der franzosischen Hocharistokratie, die zumeist zum personlichen Umfeld und zu den Mizenen der Autorin gehorten.
Sie werden meist mit den Attributen ,,schon, jung, hochherzig, klug, edel, rechtschaffen” usw. beschrieben. — Ins-
gesamt kommt bei den genannten Biographien das Dilemma der Verfasserin zum Vorschein: Eindeutig ist ihr Ziel,
offentliche Regierungstitigkeit und Verwaltung durch Frauen zu legitimieren. Dies geht nur innerhalb der Grenzen des
feudalen Systems: Samtliche der genannten Bezugspersonen sind ménnlich, und Witwenschaft ist die Voraussetzung.
Die stindige Betonung der ,,Rechtschaffenheit macht die Unmdglichkeit von nicht normkonformen Handeln von
Frauen in Verbindung mit einer exemplarischen Vita deutlich. Eine solche Vita mufl monoton bleiben, das Entwick-
lungsmoment und der narrative Handlungsspielraum der ,,mannlichen™ Vitenliteratur bleibt ihr verwehrt (die friihere
Vita der Blanca von Kastilien und die 1405 noch nicht geborene Jeanne d’Arc, der sich Pizan 1429 in Ditié de Jehanne
d’Arc tatsdchlich zuwendet, sind Ausnahmen, die an der Problematik nichts wesentlich dndern). Vgl. Lit. in Anm. 56.

60vgl. hierzu den Kommentar Zaccarias in: BOCCACCIO 1967. — Hingewiesen sei ferner auf Geoffrey Chaucers Be-
arbeitung eines dhnlichen Stoffes in seiner Legend of Good Women von 1385. Vgl. Einfiihrung in: Geoffrey Chaucer,
The complete works, hrsg. v. Walter W. Skeat, Bd. 3, Oxford: Clarendon 21900 [1894], S. xvi-1vi, u. MCLEOD 1991A,
S. 82-109. Eine Ballade im Prolog zéhlt antike und alttestamentliche Frauengestalten auf, die in besonderer Treue zu
ihren Gatten oder Geliebten standen und sich meist fiir diese opferten, u.a. wird ihre Schonheit betont (vgl. Dok. B.1
im Anhang).

61ygl. Robert L. Wyss, Die neun Helden. Eine ikonographische Studie, in: Zeitschrift fiir Schweizerische Archiiolo-
gie und Kunstgeschichte, Bd. 17, 1957, S. 71-106; Horst Schroeder, Der Topos der Nine Worthies in Literatur und
Bildender Kunst, Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1971; BOCKER-DURSCH 1973; HANSMANN 1993, S. 36-44.
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Amazonen Penthesilea, Hippolyte, Menalippe, Sinope und Lampeto, die Konigin Semiramis
von Babylon, die Massagetenkonigin Tomyris, die Konigin der Illyrer Teuta und die an der
Eroberung von Theben beteiligte Argiverin Deipyle®?. Die archaische, nicht-progressive Kon-
zeption dieses martialischen Frauenkanons ist augenfillig, besonders vor dem Hintergrund
der systematisch-fortschreitenden Organisation des ménnlichen Zyklus. In den literarischen
Quellen und Vorldufern des neuf preuses-Kanons werden die Amazonen aufer fiir ihre Mar-
tialitdt vor allem fiir ihre Schonheit geriihmt®® und — gerade durch ihr kriegerisches Wesen —
,zu Vorbildern weiblicher Keuschheit gegen ehebrecherische Anliufe der Miinner erklirt®4.
Dieses ,,Hofischwerden der Kriegerin® setzte die konsequente Umdeutung der antiken, meist
pejorativen Quellen zu den Amazonen und ihrer barbarischen und im Vergleich zum ménnlich
dominierten Griechentum unzivilisierten Lebensweise voraus; die moralisierende Ausdeutung
ihres Heldentums als Verteidigung weiblicher Keuschheit macht den sozialen Rahmen deut-
lich, in dem weibliches Heldentum auf die private Lebenssphire von Frauen innerhalb der
Gesellschaft beschriinkt wurde®”.

In den noch erhaltenen Bildzyklen der neuf preuses — und es gibt keinen Hinweis darauf,
daB dies in verlorenen Bildfolgen anders war — waren die neuf preux immer Voraussetzung
fiir die Repriisentation des weiblichen Kanons®. Einer genaueren Analyse soll im folgenden
der Bildzyklus der Sala Baronale des Castello della Manta in Saluzzo (Piemont) unterzogen
werden®’, da hier einige Besonderheiten festzustellen sind, die die zukiinftige Entwicklung der
Darstellung von Frauen in Serienportrits ebenfalls prigen werden.

Die Sala Baronale befindet sich im Kernbereich des Castello della Manta, innerhalb des
spiter ummantelten alten Donjon, und fungierte als Hauptsaal des Schlosses®®. Als Auftrag-
geber fiir die Umgestaltung des Saales gilt Valerano di Saluzzo, illegitimer Sohn des Autors
des Chevalier errant Tommaso I11.%° Fiir die Fresken des Saales bestehen Datierungsvorschlige
zwischen 1411 und 14407°, historische und stilistische Griinde legen jedoch eine Entstehung
zwischen 1415 und 1420 nahe’!. Die Folge der in LebensgroBe dargestellten preux beginnt
auf der Schmalseite neben dem Kamin und endet in der Mitte der folgenden Langswand, wird
dort von den Bildern der preuses abgeldst, die sich bis zu einer Nische mit einer Kreuzigungs-
darstellung auf der anderen Schmalseite fortsetzen. Die librigen Wandabschnitte sind mit einer
ausfiihrlichen narrativen Darstellung eines Jungbrunnens ausgefiillt.

Durch die den Heroen und Heroinen beigegebenen Tituli ist der Chevalier errant von Va-

leranos Vater Tommaso als literarische Quelle identifiziert. Fiir den Jungbrunnen ist eine

92V gl. ebd.; sowie als neueste Studie, die allein die Heldinnenfolge beriicksichtigt: Ingrid Sedlacek, Die Neuf Preuses.
Heldinnen des Spétmittelalters [Studien zur Kunst- und Kulturgeschichte, Bd. 14], Marburg: Jonas 1997.

93Vel. SEDLACEK 1997, S. 41, 43, 96f. m. Anm. 98.

%4Ebd., S. 44.

%5vagl. ebd., S. 31-46.

%Der scheinbare Sonderfall der preuses von La Ferté-Milon (ca. 1400) hat sein Pendant in den Skulpturen der preux
von Chéteau Pierrefonds, das der gleiche Bauherr ab 1396 errichten lie3. Vgl. ebd., S. 81-90.

67Vg]. Paolo d’Ancona, Gli affreschi del Castello di Manta nel Saluzzese, in: L’Arte, Jg. 8, 1905, S. 94-106, 183-198,
u. Giovanni Romano (Hrsg.), La Sala Baronale del Castello della Manta [Quaderni del Restauro, Bd. 9], Mailand:
Olivetti 1992.

%8 vgl. Giuseppe Caritd, Il castello quattrocentesco di Valerano, in: ROMANO 1992, S. 27-36.

% Valerano war Erbe von La Manta und — zusammen mit der Witwe seines Vaters, Marguerite de Roucy — Regent fiir
dessen minderjéhrigen Nachfolger ab 1416. Vgl. zu Valerano: Luigi Provero, Valerano di Saluzzo tra declino politico
e vitalita culturale di un principato, in: ebd., S. 9-26.

70SEDLACEK 1997, S. 100.

71Vgl. Riccardo Passoni, Nuovi studi sul Maestro della Manta, in: ROMANO 1992, S. 37-60.
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neuf preux neuf preuses

Kamin

Kreuzigung

Jungbrunnen

Textabb. 1.2: Freskenzyklus der Sala Baronale des Castello della Manta, Saluzzo

Darstellung in einem Manuskript der Pariser Nationalbibliothek (ms. fr. 146, fol. 42r), das
sich wahrscheinlich ebenfalls im Besitz von Tommaso di Saluzzo befunden hat, als Vorbild
anzunehmen’?. Die am Anfang und am Ende der Helden- und Heldinnenfolge sich gegeniiber-
stehenden Figuren von Hektor und Penthesilea — diese Paarung kam bereits in Neapel vor —
werden durch die in beider Kleidung eingewebte Familiendevise Leit als Portrits von Valerano
und dessen Frau Clemenzia Provana identifiziert. Auch die librigen preux und preuses stehen
stellvertretend fiir eine genealogische Galerie, eine ,,Ahnengalerie* Valeranos’3. Bereits die
gestalterisch besonders hervorgehobene Illustration der neuf preux und preuses in dem Ex-
emplar des Chevalier errant, das Tommaso di Saluzzo fiir sich selbst hatte anfertigen lassen,
kann als fiktive Ahnengalerie seiner Familie und der seiner Frau Marguerite de Roucy gedeutet

werden’*,

Der hohe Stellenwert, den die Frauen in den Bildzyklen des Chevalier errant und in der Sala

72V gl. Maria Luisa Meneghetti, Il manoscritto francese 146 della Biliothque Nationale di Parigi, Tommaso di Saluzzo
e gli affreschi della Manta, in: ebd., S. 61-72.
73Vg]. D’ ANCONA 1905, S. 192; Daniel Arasse, Portrait, mémoire familiale et liturgie dynastique: Valerano-Hector
au chiteau de Manta, in: Augusto Gentili (Hrsg.), Il ritratto e la memoria, Bd. 1 [Biblioteca del Cinquecento, Bd. 48],
Rom: Bulzoni 1989, S. 93-112. — Zur Friihgeschichte und Begrifflichkeit des Identifikationsportrits (portrait historié,
allegorisches Portrit, Rollenportrét u.d.) vgl.: Friedrich Pollerof3, Das sakrale Identifikationsportridt. Ein hofischer
Bildtypus vom 13. bis zum 20. Jahrhundert [Manuskripte zur Kunstwissenschaft, Bd. 18], 2 Bde., Worms: Werner
1988, bes. Bd. 1, S. 5-9; ders., Between Typology and Psychology: The Role of the Identification Portrait in Updating
Old Testament Representations, in: artibus et historiae, Nr. 24, 1991, S. 75-117, u. ders., Die Anfénge des Identifika-
tionsportits im hofischen und stadischen Bereich, in: Friithneuzeit-Info, Jg. 4, H. 1, 1993, S. 17-36 (fiihrt La Manta
allerdings nicht an). Vgl. auch: Adolf Reinle, Das stellvertretende Bildnis. Plastiken und Gemilde von der Antike bis
ins 19. Jahrhundert, Ziirich/Miinchen: Artemis 1984.

T4Paris, Bibliothque Nationale, Ms. fr. 12559, fol. 125v/r. Vgl. SEDLACEK 1997, S. 77-80. — Zum hofischen Ideal der
neuf preux/preuses im Text des Chevalier errant vgl.: Anna Maria Finoli, ,le donne, e’ cavalier...”: il topos dei Nove
Prodi e delle Nove Eroine nel Chevalier Errant di Tommaso III di Saluzzo, in: Il Confronto letterario, Bd. 7, 1990,
S. 109-122. Finoli kommt zu dem Schluf}, da ein wesentliches Element der hofschen Welt bei den preux/preuses
des Chevalier errant ausgeklammert ist: die Liebesthematik, d.h. die Beziehung zwischen den Geschlechtern. Mag
dies fiir den Text auch zutreffen, die bildlichen Darstellungen zum Chevalier errant spitestens in den Fresken von La
Manta sprechen eine andere Sprache und thematisieren die Geschlechterbeziehungen an zentraler Stelle.
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Baronale in La Manta einnehmen, ist nicht zuletzt auf die fiir den Fortbestand der Markgraf-
schaft Saluzzo gegeniiber Savoyen wichtigen Beziehungen der jeweiligen Gattinnen der Mark-
grafen zu Frankreich zuriickgefiihrt worden. Marguerite de Roucy entstammte miitterlicher-
seits dem méchtigen franzosischen Adelsgeschlecht Coucy, Clemenzia Provanaist in La Manta
unter Umstinden mit dem franzosischen Ordre de la Coste de Geneste dargestellt worden”>.
Dariiber hinaus ist die Bildfolge der preux und preuses in der Sala Baronale eine wichtige
Quelle fiir das Verstindnis der Geschlechterbeziehungen um 1400 in der européischen Aristo-
kratie: Durch die den literarischen Vorlagen gemifle Kanonbildung wird auch in La Manta der
minnliche Zyklus historisch geordnet nahe an die Zeitgeschichte herangefiihrt, Gottfried von
Bouillon kann als Vertreter des zeitgenossischen hofisch-ritterlichen Ideals gelten. Der weibli-
che Zyklus verharrt weiterhin in einem beinahe schon als vorgeschichtlich zu bezeichnenden,
halb-mythischen Altertum. Dies wird durch einige formale und darstellerische Elemente noch
unterstrichen. Die méannlichen Helden gestalten die Geschichte durch ihre Taten aktiv, ihre
Tituli sind in der Ich-Form verfa3t. Den Frauen hingegen wird nur eine passive Erzdhlung in
der dritten Person zugebilligt. Die Minner sind individualisiert dargestellt, nach Alter unter-
schieden in verschiedenen Lebensphasen. Die Darstellung der Frauen folgt allein dem iiber-
zeitlichen Modell idealisierter hofischer Schonheit. Sie stehen somit auBerhalb von Geschichte

und gesellschaftlicher Realitit, existieren allein als hofisches Ideal’®.

Mit Blick auf spitere Portritgalerien ist die Konzeption des Bildzyklus von La Manta als
Fusion aus tradierter Heldenfolge und genealogischer Galerie von besonderer Bedeutung”’.
Die Fresken der Sala Baronale stellen einen frilhen umfassenden Versuch dar, literarisch kon-
zipierte Historie und ein Fragment hofischer Lebenswirklichkeit in Form des Portriits in Uber-
einstimmung zu bringen. Der Thronsaal des Castello della Manta fungiert als ideales Abbild
des piemontesischen Kleinstaates’®. In diesem Mikrokosmos aristokratischen Gesellschafts-
verstiandnisses ist die Hilfte des ikonographischen Programms dem Thema des Jungbrunnens
gewidmet. Die offentliche politische Funktion der Heroenfolge ist evident. Der illegitim ge-
borene und eigentlich ,,stammbaumlose™ Valerano verschafft sich so eine , fiktiv-reale” Ge-
nealogie und Legitimation. Diese Offentliche Funktion des Bildprogramms wird um eine
gleichwertig behandelte Thematik ergéinzt, die nach heutigen Begriffen der ,,privaten” Lebens-
sphire zuzurechnen ist. Eine solche Charakterisierung trifft sich allerdings nur bedingt mit
einem spatmittelalterlichen Verstidndnis von Privatheit, falls ein solches iiberhaupt existierte.
Vielmehr muf} die umfangreiche und in vielfiltige Einzelszenen unterteilte Darstellung des
Jungbrunnens als Ausgangspunkt zur Reprasentation des neben der heroischen Thematik (der
neuf preux/preuses) zweiten wichtigen Elements der hofischen Kultur, der Liebesthematik, ge-
sehen werden’®. Der vanitas-Gedanke des Jungbrunnens tritt hinter den Aspekt der fontana
d’amore zuriick, die in der Folgezeit vor allem in Bildzyklen mit Frauen vorkommt und als
Relikt im weiblichen Portrit besonders des 17. Jahrhunderts hiufiger Bestandteil des Bildre-
pertoires ist®’. Damit wird im Gegensatz zu La Manta, wo beide Geschlechter gleichberechtigt

SSEDLACEK 1997, S. 79f., 106f.; D’ ANCONA 1905, S. 192.

76Vgl. hierzu die Analyse von SEDLACEK 1997, S. 104f.

7TZum Problem von Portriit zwischen Ahnlichkeit und Allusion in La Manta vgl. ARASSE 1989.
787ur Funktion des Saales: D’ ANCONA 1905, S. 96.

Vel. Anm. 74.

80vgl. die Ausfiihrungen zum Castello Orsini in Bracciano in diesem Abschnitt sowie Kap. 4.

Abb. 2
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den Jungbrunnen frequentieren, das Motiv des Jung- bzw. Liebesbrunnens spéter ,,weiblich*
kodiert, was Darstellungen mit Vertretern beider Geschlechter noch nicht grundsitzlich aus-
schliet. Lucas Cranachs Berliner Jungbrunnen ist in dieser Hinsicht ein besonders aufschluf3-
reiches Beispiel: Dem verjiingenden Bad werden allein die Frauen unterzogen; Manner liefern
sie nur an, begutachten sie vorher ,,drztlich” oder sind hinterher wieder selbstverstindliche Teil-
nehmer an den Aktivitaten des Liebesgartens. Die Charakterisierung der Geschlechter ,,nach
dem Bad* bei Cranach entspricht somit eher der Unterteilung in individualisiert-maskulin und
idealisiert-feminin der preux/preuses-Folge von La Manta als dem dortigen Jungbrunnen®!.

Die Fresken der Sala Baronale von La Manta stellen eines der umfangreichsten erhaltenen
Programme des Spatmittelalters zur Geschlechterthematik dar. Die Beziehungen zwischen
Mann und Frau werden auf verschiedenen Ebenen und Bereichen systematisch durchgespielt,
die man heute nach den Kategorien ,,06ffentlich und ,,privat* einteilen wiirde, nach zeitgenossi-
schem Verstindnis eher als ,,0ffentlich-historisch™ und ,halb-6ffentlich® zu bezeichnen sind,
in jedem Fall aber verschiedene Niveaus der Bildrhetorik benennen. Es ist demnach legitim,
die Ikonographie der Fresken als eine bewuflte Inszenierung der Geschlechter zu verstehen.
Portrithaftigkeit, die fehlende historische Progression sowie der weitgehende Verzicht auf Ak-
tualisierung des weiblichen Zyklus stellen dann auch wesentliche Charakteristika spaterer Se-
rien Berithmter Frauen dar.

Die Ahistorizitdt des neuf preuses-Zyklus mufite auch Zeitgenossen als Problem aufgefallen
sein: Nach 1450 entsteht in Siiddeutschland parallel zu den neun guten Helden ein in Triaden
strukturierter Kanon von Neun guten Heldinnen: die drei guten Heidinnen Lukretia, Veturia
und Virginia, die guten Jiidinnen Esther, Judith und Jael, sowie die heiliggesprochenen Chri-
stinnen Helena, Birgitta und Elisabeth. Obwohl diese Frauen als Pendants zu dem weiterhin
unverinderten Kanon der preux gesetzt werden, sind sie keine preuses als Verkorperungen
eines ritterlichen Ideals. Dagegen personifiziert jede Trias eine bestimmte Spielart weiblicher
Tugend: die Heidinnen — nun samtlich Vertreterinnen der altromischen Geschichte — durch ihre
Treue und Keuschheit castitas, die Jiidinnen durch mutiges Verhalten weibliche virtus und die
Christinnen sanctitas®?. Dies hatte Folgen fiir die Darstellungskonventionen der ,,Heldinnen®.
Die Bewaffnung der preuses féllt weg; das Schwert der Judith und der Dolch Lukretias sind
attributiv eingesetzt. In der Holzschnittfolge der Neun guten Helden und Heldinnen von Hans

Burgkmair d.A. (zwischen 1516 und 1519) folgen die ,,Heldinnen“ dem ikonographischen

81Dje Gesamtkonzeption des Bildprogramms von La Manta ist bisher noch nicht hinreichend gedeutet worden. ME-
NEGHETTI 1992, S. 71f., und SEDLACEK 1997, S. 107f., sehen den gemeinsamen Bezugspunkt im Thema der Fortuna
labilis bzw. des Todes und des Alterns der preux und deren Umkehrung durch den Jungbrunnen. Damit betonen sie
das vanitas-Motiv gegeniiber der Liebesthematik. Diese nimmt jedoch in der narrativen Anlage des Freskos einen
wesentlich grofleren Stellenwert ein und ist damit fiir die Gesamtaussage hoher zu bewerten. DaB auch hier vanitas
ein Nebenthema ist, steht dem nicht entgegen. — Zum Motiv des Jungbrunnens, auch in La Manta, vgl. Anna Rapp,
Der Jungbrunnen in Literatur und bildender Kunst des Mittelalters, Diss. Ziirich 1976, bes. S. 93-101, u. zuletzt:
Birgit Franke, Sigrid Schade, Jungbrunnen und andere , [Erneuerungsbéder* im 15. und 16. Jahrhundert, in Richard
van Diilmen (Hrsg.), Erfindung des Menschen. Schopfungstriume und Koérperbilder 1500-2000, Wien/K&ln/Weimar:
Bohlau 1998, S. 197-212, bes. S. 203f.

82SCHROEDER 1971, S. 173ff., 256-260. — Zur Figur der Judith im Kontext zyklischer Darstellungen vgl.: Adelheid
Straten, Das Judith-Thema in Deutschland im 16. Jahrhundert. Studien zur Ikonographie — Materialien und Beitrige,
Miinchen: Minerva-Publ. 1983, S. 46-50. Vgl. auch dariiberhinausgehend, aus geschlechtergeschichtlicher Perspek-
tive: Elena Ciletti, Patriarchal Ideology in the Renaissance Iconography of Judith, in: Marylin Migiel, Juliana Schiesari
(Hrsg.), Refiguring Women. Perspectives on Gender and the Italian Renaissance, Ithaca/London: Cornell UP 1991,
S. 35-70; Daniela Hammer-Tugendhat, Judith und ihre Schwestern. Konstanz und Veridnderung von Weiblichkeitsbil-
dern, in: Annette Kuhn, Bea Lundt (Hrsg.), Lustgarten und Ddmonenpein. Konzepte von Weiblichkeit in Mittelalter
und frither Neuzeit, Dortmund: Ed. Ebersbach 1997, S. 343-385.
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Muster von Tugend- und Heiligendarstellungen®3.

Die letzte Trias — die der weiblichen Heiligen — ist in in unserem Zusammenhang von be-
sonderer Bedeutung. Allen drei Frauen gemeinsam ist die Nahe zur politischen Macht: He-
lena ist die Mutter des Kaiser Konstantin, Elisabeth die Frau des thiiringischen Landgrafens
und Birgitta eine Verwandte des schwedischen Konigshauses. Mit dieser Trias gelingt die
die Aktualisierung der Frauenfolge parallel zu der méannlichen Folge: Die Heiligen Elisabeth
(1207-1231) und Birgitta (um 1303-1373) reichen sogar naher an den Entstehungszeitraum des
Bildzyklus heran als Gottfried von Bouillon (um 1060/65-1100). Diese beiden jiingeren Hei-
ligen représentieren zugleich die beiden grundlegenden Handlungsmuster weiblicher Heiliger
im ausgehenden Mittelalter und in der Renaissance: soziale Fiirsorge und visiondre Andacht.
Die der Tugendallegorie nahe Darstellungskonvention der weiblichen Heiligen macht eben-
falls deutlich, daf} ihre Vorbildlichkeit auf einem exemplarischen Handlungsmuster beruht,
der dem Spielraum weiblichen Handelns enge Grenzen setzt und einen Nachvollzug im Le-
ben von Frauen um 1500 in den Bereich von Sozialfiirsorge und Devotion verweist. So sind
in Burgkmairs Holzschnitt die Attribute der weiblichen Heiligen im Gegensatz zu den mei-
sten Accessoires der Heidinnen und Jiidinnen, die oft auf ihr reales Handeln verweisen, vollig
abstrakt. Der Krug und die beiden Kreuze konnen auflerdem als Symbole der christlichen
Kardinaltugenden Glaube, Liebe und Hoffnung verstanden werden®*. Die realen Personen der
heiligen Heldinnen werden somit von den Tugendallegorien, deren Projektionsflache sie sind,
iiberblendet, ihr individuelles Handeln wird zur unpersonlichen moralischen Leitlinie®3.

Die Widerspriiche zwischen der Darstellung der neun Helden und der der neun Heldinnen
macht deutlich, da} das Problem der Symmetriebildung zwischen mannlichen und weiblichen
Bildzyklen nicht zufriedenstellend geldst werden konnte. Der urspriingliche Kanon der neuf

preux wurde in einigen Féllen um einen zeitgenossischen Helden oder Herrscher erginzt, so in

83Vgl. zuletzt: FEMMES FORTES 1995, S. 160f., Kat.Nr. 47 (Bettina Baumgiirtel). Zu der hier geiiuBerten Meinung,
daf} die Heldinnen gegeniiber den Helden stérker differenziert sind, mu Folgendes angemerkt werden: Die zeitliche
Unterscheidung der geriisteten Minner folgt anderen Prinzipien als die der Frauen. Karl der Grof3e und der , jiingere"
Gottfried von Bouillon sind zum Beispiel nach Alter und Riistung unterschieden wie in La Manta. Judas Makkabéus
ist durch seine Kopfbedeckung in seiner Zugehorigkeit zur jlidischen Trias gekennzeichnet. Die Zuordnung zu be-
stimmten Perioden erfolgt in diesem ,ritterlichen Zusammenhang in erster Linie heraldisch, wahrend die Wappen
der Frauen meist Erfindungen sind, die der Kanonbildung dienen. Aber auch Veturia ist vorrangig durch ihr ,,SPQR"-
Schild mitsamt ihrer Gruppe als Romerin gekennzeichnet, nicht durch ihre Kleidung. Dal die Heldinnen durch ihre
singuliren Attribute auf ihre Taten verweisen, hingt wiederum eher mit ihrer ikonographischen Herkunft aus Heiligen-
und Tugenddarstellungen zusammen, als daf darin ein Hinweis auf die singulédre Tat ihres weiblichen Heldentums zu
sehen ist.

8Ebd., S. 161.

85Ein nur scheinbarer Widerspruch besteht zwischen dieser Aussage und der Beobachtung, daf weibliche ,Heiligkeit*
durchaus eine der wenigen Mdglichkeiten fiir Frauen war, den traditionellen Beschrinkungen auf Ehe, Familie und
Haushalt auszuweichen und ein in der Offentlichkeit wirkendes Leben zu fithren. Auch die groBe Anzahl bildlicher
Darstellungen von aktiv handelnden weiblichen Heiligen, meist in narrativen Zyklen und sakralem Zusammenhang,
ist zu beriicksichtigen. Im Kontext der Darstellung Beriihmter Ménner und Beriihmter Frauen, vor allem als ,,Par-
allelviten wie in Burgkmairs Neun Helden und Heldinnen, sowie im devotionalen Nachvollzug der vorbildlichen
Heiligen durch Frauen wird allerdings das limitierende Moment weiblicher Heiligkeit deutlich. Weibliche Heilige
konnen nur in Grenzbereichen gesellschaftlicher Ordnung aktiv werden; die Aktivitdt auBerordentlicher Manner ist
dagegen weitgehend durch die Gesellschaft sanktioniert. Die Umsetzung der vorbildlichen Heiligenvita in exemplari-
sche Tugendmodelle in der weiblichen Devotion verweist dieses Handlungsmuster wieder vollends in die Privatsphire.
Dal3 das Berufsbild ,,Heilige” in der Renaissance trotzdem einige Anziehungskraft besal3, belegt nur den Mangel an
Alternativen, um einer minnlich dominierten Ordnung zu entgehen. — Vgl. zum Problem exemplarischer weiblicher
Heiligkeit in der Renaissance, vor allem am Beispiel Italiens: Margaret L. King, Frauen in der Renaissance, Miinchen:
Beck 1993, S. 143-163 (HL. Birgitta von Schweden, S. 154); Paola Tinagli, Women in Italian Renaissance Art. Gen-
der — Representation — Identity, Manchester/New York: Manchester UP 1997, S. 155-185 (The cult of female saints:
images of devotion and exempla; HI. Elisabeth von Thiiringen, S. 164).
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Frankreich um den bekannten Heerfiihrer des Hundertjdhrigen Krieges, Bertrand du Guesclin
(gest. 1380). Fiir den weiblichen Kanon findet sich eine solche Erganzung mit namentlicher
Erwihnung nur in einem Fall, in dem von Louis de Laval bei Sébastien Mamerot in Auftrag
gegebenen Histoire des Neuf Preux et des Neuf Preuses (um 1460): Es handelt sich um Jeanne
d’Arc (1412-1431). Der Text ist im Original nicht erhalten, sondern nur in einer Kopie von
1472. Diese enthalt die Geschichte der Jeanne d’Arc bereits nicht mehr. Auch im Volumen
weicht der weibliche Zyklus hier deutlich von der ménnlichen Folge ab: Der Text umfaflt 51

im Gegensatz zu den 486 Folioseiten der neuf preux®®.

Die unmittelbare literarische Produktion des Jahres 1429 hatte noch Jeanne d’Arc in eine
Reihe mit jiidischen Heroinen gestellt. In drei Traktaten ménnlicher Autoren wird sie mit De-
borah, Judith und Esther verglichen. Jean Gerson erklarte in seiner Schrift De quadam puella,
daB Gott die Volker und Konigreiche ,,per fragilem sexum et innocentem aetatem™ erlost. Da-
mit wurde Jeanne d’Arc aus mannlicher Sicht zu einem Werkzeug gottlicher Macht und war
keine aus eigenem Antrieb heraus individuell handelnde Person mehr. Diese Sichtweise, die
auch in den tibrigen Traktaten zur Anschauung kommt, entsprach der geldufigen Interpreta-
tion der alttestamentlichen Heroinen als Tugendexempel der humilitas, der Demut gegeniiber
Gott. In diesem Sinne waren auch sie keine aktiven, in zeitgenossischen Sinn ,,méannlich* han-
delnden Personen, sondern Vollstreckerinnen des Willen Gottes. In Abweichung von dieser
Lesart steht wiederum nur Christine de Pizan in ihrem ebenfalls 1429 entstandenem Ditié de
Jehanne d’Arc. Christine entwirft das Bild einer Kriegerin, die sich innerhalb einer mannlichen
Rolle bewihrt®’. Eine dhnlich Funktion findet Jeanne d’ Arc — auBerhalb des Kontexts der neuf
preuses-Darstellungen — wieder in den um 1505 von Anne de Bretagne bei Antoine Dufour in

Auftrag gegebenen Vies des femmes célebres, wo sie als amazonenhafte Kriegerin abgebildet

86SCHROEDER 1971, S. 203-224; die Kopie des Textes von Mamerot: Osterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod.
Vindob. 2577/78. — Bereits Huizinga hat auf das ,charakteristische Bediirfnis nach Symmetrie” in diesen Zyklen
hingewiesen und festgestellt, daB ,,man keine Anzeichen findet, dal der Gedanke [einer symmetrischen Ergénzung
des Zyklus], was Jeanne d’Arc betrifft, Erfolg gehabt hitte”. Vgl. Johan Huizinga, Herbst des Mittelalters, Stuttgart:
Kroéner ''1975, S. 92f.

87Vgl. Deborah Fraioli, The Literary Image of Joan of Arc: Prior Influences, in: Speculum, Bd. 56, 1981, S. 811-
830 (Zitat ,,per fragilem [...] aetatem™: S. 813). Zur Funktionsweise von weiblichen Tugendexempeln: Ian Maclean,
The Renaissance Notion of Woman. A Study in the Fortunes of Scholasticism and Medical Science in European
Intellectual Life, Cambridge/New York/Melbourne: Cambridge UP 1980, S. 20ff.: ,,There are some domains in which
woman’s superiority to man is conceded. There are certain virtues which are associated more with women than
men: longsuffering, humility, patience, compassion and public charity are of this order. [...] If woman is generally
considered to be weaker than men, her virtuous acts become as a consequence much more admirable, since the gap
between her action and her true nature is greater than the same gap in a man. It is clear from a variety of texts that god
delights in confounding the mighty by the agency of the weak; Judith, Deborah and Jael among biblical women are all
figures for this. The evocation of the disproportion of act and agent is found notably in Peter Abelard’s hymns in the
medieval period. Other scholastic writers also dwell on this paradox of strength in weakness, although it is sometimes
attenuated by reference to the disproportion which exists between the power of grace and human frailty in general.
Renaissance theologians, especially after the Council of Trent, delight in this paradox, and associate it both with the
duality strength/weakness and with specific female failings and vices which are not only absent in saintly women but
even replaced by the corresponding virtues. The trio of vices — ambition, avarice and lechery — which are associated
with this world in a verse of the first epistle general of John (2:16), are all linked with woman, who as the worldly
creature par excellence is thought to be more deeply imbued with them than is man. The counter-virtues of humility,
chastity and charity are stressed in the depiction of female saints of the late Renaissance period, as well as in the figure
of the Virgin Mary. It cannot be said, however, that such praise is to the advantage of the mass of women, who, by
contrast with these saintly exceptions, remain associated with weaker reason, stronger passions and greater inherent
vice.“ —Des weiteren vgl. zu Jeanne d’ Arc als historische und literarische Konstruktion: Hedwig Rockelein, Charlotte
Schoell-Glass, Maria E. Miiller (Hrsg.), Jeanne d’Arc oder Wie Geschichte eine Figur konstruiert [Frauen — Kultur
— Geschichte, Bd. 4], Freiburg/Basel/Wien: Herder 1996. Darin folgende, in diesem Zusammenhang interessierende
Aufsitze: Charlotte Schoell-Glass, Vorbilder fiir ein Inbild (S. 55-84); Claudia Opitz, Eine Heldin des weiblichen
Geschlechts. Zum Bild der Jeanne d’Arc in der friihneuzeitlichen ,,querelle des femmes™ (S. 111-136).
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ist. Zumindest bei einer franzosischen Konigin, die — zwar mehr oder weniger theoretisch —
die Herrschaft iiber einen von ihrem Gatten unabhingigen, souverdnen Staat wie die Bretagne
ausiibte, konnte Jeanne als Vorbild wirksam sein38.

Ahnliches gilt fiir die burgundischen Niederlande und das elisabethanische England: Die
burgundisch-niederldndischen Fiirstinnen des 15. und frithen 16. Jahrhunderts besalen mittels
EinfluBnahme auf ihre Gatten bzw. als Regentinnen eine gewisse politische Machtstellung, die
ihren Ausdruck u.a. in den Schaubildern der joyeuses entrées fand, der Festeinziige der Herzo-
ginnen und Herzoge, die die Darstellung von biblischen Heroinen und Amazonen beinhalten
konnten®®. In England fiihrte die Regierung von Elisabeth I. zur Ausprigung einer martiali-
schen christlichen Trias innerhalb der Nine Worthies of Women. Im Blazon of Gentry von John
Ferne (1586) werden Konigin Mathilde, Isabella die Katholische von Kastilien und Johanna
von Neapel als konigliche Kampferinnen in nicht-chronologischer Folge genannt®. Diese Al-
lusion auf Elisabeth — u.a. auch als ,,our Hester, Deborah and Iudith* — steht in Zusammenhang
mit dem Problem der verfassungsrechtlichen Legitimation weiblichen Konigtums in England.
Die Kanonbildung Fernes ist somit ein spater Sonderfall der preuses-lIkonographie, die sich

allein auf die Person Elisabeths I. konzentriert®!.

Die Wandmalereien des Castello Orsini in Bracciano vom Ende des Quattrocento sind ein
weiteres Beispiel fiir das Problem der Symmetriebildung zwischen mannlichen und weibli-
chen Bildzyklen. 1491 lie3 Gentil Virginio Orsini in der Eingangshalle des Kastells ein monu-
mentales Gemalde mit der Darstellung von zwei bedeutenden Momenten seiner eigenen Vita
anbringen: der Besuch des Piero de’ Medici in Bracciano im Jahre 1487 und eine dort 1489

abgehaltene triumphale Reiterkavalkade aus Anlaf} seiner Ernennung zum capitano generale

88V gl. Thomas Tolley, States of independence: women regents as patrons of the visual arts in Renaissance France,
in: Renaissance Studies, Bd. 10, Nr. 2, 1996, S. 235-258, bes. S. 247f. Textedition: Antoine Dufour, Les vies
des femmes célebres, Genf: Droz 1970. Dufours Schrift enthilt vor allem Viten antiker Frauengestalten und endet
mit einigen Vertreterinnen des Mittelalters, so Konigin Johanna von Neapel und Jeanne d’Arc als Endpunkt. Der
Schwester Karls VIIL. von Frankreich, Anne de France, war aulerdem die 1515 entstandene Kompilation Nef des
dames vertueuses von Syphorien Champier dediziert (vgl. hierzu JORDAN 1990, S. 100-104). — Die Sonderrolle der
Jeanne d’Arc wird noch dadurch unterstrichen, daB sie in franzosischen Galeries des Hommes Illustres wie der des
Palais Cardinal als einzige Frau in einer Folge von Kriegern vorkommen konnte, wogegen die duferst geringe Zahl
der iibrigen Frauen allein dynastisch begriindet war. Vgl. Abschnitt 1.3.
89Vgl. Birgit Franke, ,Huisvrouw*, Ratgeberin und Regentin. Zur niederlindischen Herrscherinnenikonographie des
15. und beginnenden 16. Jahrhunderts, in: Jahrbuch der Berliner Museen, Bd. 39, 1997, S. 23-38, u. dies., Assuerus
und Esther am Burgunderhof. Zur Rezeption des Buches Esther in den Niederlanden (1450-1530), Berlin: Gebr.
Mann 1998, S. 103-129; s. auch Abschnitt 3.2. — In diesem Zusammenhang sei auch auf Olivier de la Marches
(1425-1501/02) Le Triumphe des Dames verwiesen, den dieser am Hof des Sohnes der Maria von Burgund, Philipp
des Schonen, verfafite. In de la Marches Gedicht werden 23 weibliche Kleidungsstiicke allegorisch fiir die Tugenden
der Frau gedeutet und diesen als Prosastiick jeweils ein exemplum zugeordnet. Die weiblichen exempla reichen von
biblischen tiber heidnisch-antike bis zu den christlichen Heiligen, mit der HI. Katharina von Siena als Abschluf3. In
einer Art Epilog, dem mirouer d’entendement, werden zumeist burgundische und franzosische fiirstliche Frauen der
jlingeren Vergangenheit genannt. Der Herausgeber des ersten Drucks von 1510, Pierre Desrey, fiigte u.a. noch das
Prosa-Exempel der Blanca von Kastilien hinzu. In dieser Hinsicht eher konventionell und u.a. in der Tradition der
Christine de Pizan stehend, ist vor allem die Allegorisierung der weiblichen Kleidungsstiicke von Interesse: Auf diese
Weise wird der von Frauen geforderte Tugendkanon diesen quasi auf den Leib geschrieben, der weibliche Korper
somit durch ein sozial normierendes Regelwerk kontrolliert. Vgl. zu de la Marche: Julia Kalbfleisch, Le Triumphe
des Dames von Olivier de 1a Marche. Ausgabe nach den Handschriften, Rostock 1901 (Diss. Bern 1899).
0Vgl. SCHROEDER 1971, S. 175-178; SEDLACEK 1997, S. 128f. — Thomas Heywood greift 1624 (als Huldigung
an die verstorbene Gattin Jakobs I. von England, Anna von Dinemark) und 1640 zu einer dhnlichen Kanonbildung.
Hierin kann vermutlich ein bewufites Ankniipfen an das elisabethanische Zeitalter gesehen werden.
91Vel. Argumentation und Literaturverweis in Abschnitt 1.3. Zitat n. SCHROEDER 1971, S. 175. — Vgl. auch die
Virtues and Heroines— Wandteppiche der Bess of Hardwick und der Maria Stuart: Margaret Ellis, The Hardwick wall
hangings: an unusual collaboration in English sixteenth-century embroidery, in: Renaissance Studies, Bd. 10, 1996,
S. 280-300.
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der aragonesischen Truppen’?. Dieser Verherrlichung seiner eigenen Person mit Motiven der
jlingsten Zeitgeschichte steht in der camera de Hercule ein vermutlich nach Abschluf} der Bau-
arbeiten 1494/95 entstandener Freskenzyklus von 18 Taten des Herkules gegeniiber, der als
Verkorperung idealer, aus dem eigenen Tun heraus begriindeter virtus fungiert®3.

Mit diesem Zyklus stilistisch und konzeptionell eng verbunden ist eine weitere Bildfolge im
piano nobile des Kastells, die als Ciclo delle figure femminili bezeichnet wird. In einer dem
Herkules-Zyklus dhnlichen Bildarchitektur sind wiederum 18 Szenen — allerdings mit unter-
schiedlichen Sujets — dargestellt, deren inhaltliche Klammer allein darin besteht, da im we-
sentlichen Frauen die Hauptakteure sind. Wie bei dem Herkules-Zyklus sind den Bildfeldern
Inschriften zugeordnet. Auf diese Weise lassen sich einige der Figuren und Szenen genauer
identifizieren. Im ersten Bildfeld ist ein Thiasos von Nereiden dargestellt, von denen noch Ga-
latea und Doris identifizierbar sind. Darauf folgt ein mit fons Viterbigenus bezeichneter Brun-
nen, der von einem Jiingling und einer jungen Frau umstanden wird und aus diesem Grund —
neben der genaueren Benennung als Fontana Grande von Viterbo — auf die Ikonographie der
Fontana d’Amore verweist, wie sie bereits in La Manta als Pendant zu den neuf preux und
preuses vorgekommen war. Ein ldndliches Bankett und ein mit Proserpina bezeichnetes Zu-
sammentreffen zweier Figuren bilden die Szenen 3 und 4, sechs wiirfelspielende junge Frauen
in einem Innenraum sind als die Waldnymphen Amadr[iadi] bezeichnet und bilden Szene 5.

Die Episoden 6 bis 9 sind lindlichen Arbeiten und Vergniigungen gewidmet: Ernte des Gra-
natapfels, Fischerei und Bad, ein Picknick am See und eine Bootsfahrt von Musizierenden. Die
zehnte Episode stellt ein Badehaus mit weiblichen Badenden dar. Die Bezeichnung fons the-
geus verweist auf das Bad Dianas und ihrer Nymphen; das Badehaus ist somit ein Nymphium.
Diese Identifizierung wird dadurch gestiitzt, da} die darauffolgende Szene eindeutig als Jagd
der Diana bezeichnet ist. Die zwolfte Episode ist wiederum durch eine Inschrift (Talia Clio et
sorores) als Tanz der Musen gekennzeichnet. Das 13. Bild der Folge ist schwerer zu deuten:
Vor einem Kastell bewegen sich drei Frauen auf zwei Ménner mit einem Banner zu.

Die néchsten beiden Episoden, die zunéchst nur genrehaft erscheinen, sind von besonderem
Interesse: Im ersten dieser beiden Bilder sind sechs elegant gekleidete Frauen auf einem Wa-
gen dargestellt. Es trigt die Unterschrift: Ypolita amagcorum Regina. Das zweite Bild zeigt
einen Innenraum, in dem zwei Frauen, betrachtet von einer dritten, an einem Tisch sitzen und
mit einem Brettspiel beschiftigt sind sowie zwei weitere junge Frauen beim Ballspiel. Hier
lautet die Bildunterschrift: Semiramis asirior[um] Regina. Darauf folgt eine Darstellung der
Parzen und der Dea Necessitd, die 17. und die 18. Episode zeigen wieder schwerer zu deu-
tende Handlungen von Frauen im offentlichen Stadtraum, da die Beischriften bis auf tarpeia in
Szene 17 verloren sind. Dies konnte als eine Anspielung auf das romische Kapitol (tarpeischer
Felsen als pars pro toto) und damit auf das Verhiltnis der Orsini zu Rom verstanden werden.

Der Zyklus der weiblichen Figuren vereinigt die Darstellung mythologischer bzw. halbmy-
thische Frauengestalten mit hofischen Motiven aus dem Themenkreis des Liebesgartens, der
Fontana bzw. des Regno d’Amore. Weitere Uberschneidungen zeigen sich mit der Ikonogra-

phie von Monatsbildern. Die gewidhlten Frauenfiguren repriasentieren zum Teil elementare Er-

92Vgl. Anna Cavallaro, Il dipinto con scene della vita di Gentil Virginio Orsini, in: Anna Cavallaro, Almamaria Mignosi
Tantillo, Rosella Siligato, Bracciano e gli Orsini nel *400, Ausst.kat. Bracciano, Rom: de Luca 1981, S. 57-68.
937ur Herkules-Tkonographie im 15. Jahrhundert in Italien vgl.: SCHMITT 1989, S. 247-257.
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fahrungen wie Natur (Nereiden, Amadriaden), Schicksal und Tod (Proserpina, Parzen). Diana
und die Musen konnen als Représentanten von Jagd und Tanz als Eckpfeiler der hofischen
Kultur verstanden werden. Die Amazone Hippolyte und die Assyrerkonigin Semiramis stehen
in diesem Kontext quasi als Stellvertreterinnen der neuf preuses und als pars pro toto fiir die
Darstellung Beriihmter Frauen. Hippolyte auf dem Wagen konnte aus der Ikonographie der
Trionfi herrithren. Boccaccio beschreibt im Anschluf3 an den Trionfo d’Ippolita in der Teseida
die freskierten Winde im Haus der Venus, auf denen auch die Privatgemicher der Semira-
mis und ihrer Damen dargestellt sind, womit die Anwesenheit der Semiramis in Bracciano zu
erkliren ist™.

Im Vergleich mit anderen Triumphdarstellungen wie der auf der Riickseite des Portrits von
Battista Sforza von Piero della Francesca (um 1475) wird jedoch deutlich, wie die genrear-
tige Handlung die Hervorhebung einer Hauptfigur als Bedeutungstrager unterbindet. Auch
Semiramis ist unter ihren Damen nicht zu identifizieren. Falls der Bildzyklus tatsdchlich auf
die in Sansovinos Historia di Casa Orsini als donna virile bezeichnete Schwester des Gentil

Virginio, Bartolomea Orsini, anspielt®

, so ist im Gegensatz zu dem Identifikationsangebot
des Herkules-Zyklus keine aktionsbestimmende Figur im Ciclo delle figure femminili vorhan-
den, die ein dhnliches Angebot fiir Bartolomea Orsini bereitstellen konnte. Auf diese Weise
werden selbst ,historische* Figuren wie Hippolyte und Semiramis aus dem Geschichtsverlauf
herausgenommen und in den Kontext von Natur, Regeneration (Granatapfel) und den amouros-
musischen Teilbereich der hofischen Kultur integriert.

Eine Gattung, von der auch die Bildzyklen des Castello Orsini stilistisch wie thematisch in
nicht geringem Maf3e abhéngig sind, ist das italienische Hochzeitsmobel der Frithrenaissance.
Das Thema der heroischen Frauen aus Antike und Altem Testament, meist in der Redaktion
Boccaccios und zum Teil ergidnzt um dessen Neuschopfungen, ist in diesem Genre narrativer
Bildfolgen haufig anzutreffen. Vor allem Truhen — cassoni — und Paneele stellen die wichtig-
sten Bildtriiger dieser in besonderem MaBe profanen Themen gewidmeten Gattung dar®®. In
diesem Zusammenhang sind die Funktion dieser Mobel und die ideologische Aussage ihrer
Bilder von besonderem Interesse: Aufstellungsort einer Neuanfertigung ist das Schlafzimmer
eines jungverheirateten Paares. Aus diesem Grund hat man angenommen, daB die exempla
der Bildprogramme auf diesen Mobeln sich allein an Frauen richten und den jungvermahlten
Gattinnen VerhaltensmaBregeln fiir ihren hauptsichlichen Wirkungskreis innerhalb der patriar-
chalischen Gesellschaftsordnung der italienischen Friihrenaissance, namlich Haus und Fami-
lie, bieten. Auch die Erziehung junger Médchen sei stérker restriktiv und an Pflichterfiillung
orientiert gewesen als die junger Ménner. Dagegen ist zurecht eingewendet worden, daf} das
Schlafzimmer als reprisentativer Hauptraum einer Familie selbstverstindlich gleichermaf3en

von Ménnern bei Verrichtung ,.0ffentlicher Tatigkeiten* genutzt wurde, also bei dem Abschlufl

94Vgl. zu beiden Freskenzyken mit weiteren ikonographischen und literarischen Verweisen: Rosella Siligato, Due
cicli di affreschi nel castello di Bracciano: Ciclo delle figure femminili, ciclo di Ercole, in: CAVALLARO/MIGNOSI
TANTILLO/SILIGATO 1981, S. 71-115; zu Episode 16 des Frauenzyklus (Semiramis) s. auch: Patricia Simons,
(Check)Mating the Grand Masters: The Gendered, Sexualized Politics of Chess in Renaissance Italy, in: Oxford
Art Journal, Bd. 16, 1993, S. 59-74, hier S. 63.

95SILIGATO 1981, S. 87.

%Immer noch grundlegend: Paul Schubring, Cassoni. Truhen und Truhenbilder der italienischen Friihrenaissance. Ein
Beitrag zur Profanmalerei im Quattrocento, 2 Bde., Leipzig: Hiersemann 21923, zu den lit. Quellen: Bd. 1, S. 19-38;
Boccaccios De claris mulieribus als eine Hauptquelle: S. 20. Des weiteren: Ellen Callmann, Apollonio di Giovanni,
Oxford: Clarendon 1974, bes. S. 4-51.
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von Geschiften, Empfang von Freunden usw.; demnach wurden die ménnlichen Mitglieder ei-
ner Familie ebenfalls von den Bildprogrammen der cassoni ,,angesprochen®. Auflerdem ist
die Traktatliteratur des Quattrocento zu Fragen der Organisation des biirgerlichen Familienle-
bens, wie Matteo Palmieris Della vita civile (um 1436) und Albertis Della Famiglia (1430/50),
duBerst besorgt um den Prozefl der Umwandlung der unkontrollierten Aktivitdt und Sexualitét
eines Jiinglings in die Handlungsmuster eines veranwortungsvollen Staatsbiirgers und Famili-
envaters. Exemplarische Verhaltensmuster in Bildern waren im Quattrocento somit fiir beide
Geschlechter in Gebrauch®’.

Trotzdem ist der cassone und sein Bildprogramm in erster Linie weiblich konnotiert: Vor
den Augen der Gemeinschaft wurde darin der Besitz der Braut in das Haus des Brautigams
bzw. dessen Vaters iiberfiihrt. Die Hochzeitstruhe ist somit eines der Symbole fiir den kom-
plexen Ubergangsritus aus der Obhut der eigenen Familie und dem Verfiigungsbereich des
Vaters in das Haus des Brautigams. Dort sind die Aufgabenbereiche deutlich voneinander un-
terschieden: Die Organisation des Haushalts und des ,,privaten” Bereichs untersteht der Ehe-
frau, die Représentation in der Offentlichkeit, Staat und Wirtschaft, obliegt dem Ehemann als
Haushaltsvorstand. Daf} es zwischen beiden Bereichen Interdependenzen und wechselseitige
EinfluBnahmen gibt, ist evident. Doch wenn auch die Paneele mit der Griseldis-Erzéhlung der
Londoner National Gallery mit der Figur des Gualtieri eine Aufforderung zu einem korrek-
ten Verhalten des Ehemannes enthalten, so ist die Hauptfigur der Griseldis ein Extrembeispiel
fiir die Einhaltung eines weiblichen Tugendkanons. Daran wird deutlich, dal bemalte Hoch-
zeitsmobel der italienischen Frithrenaissance durchaus auch Verhaltenanweisungen an Ménner
enthalten®®, primir aber Tugendexempel fiir Frauen bereithalten: Gehorsam (obbedientia) und
weibliche virtll im Sinne eines tugendhaften Sexualverhaltens sind die wesentlichen Anforde-
rungen der Moralistik des Quattrocento an Frauen. In den zeitgendssischen Vite di uomini
illustri des Vespasiano da Bisticci kommt nur die Biographie einer einzigen Frau vor, die der
Alessandra de Bardi, die als castissima e onestissima (sehr keusch und sehr ehrenhaft) geschil-
dert wird”®.

Besonders deutlich wird die ideologisch-moralistische Ausrichtung des bemalten Hoch-
zeitsmobel anhand von zwei Paneelen der Botticelli-Werkstatt, die die Geschichten der Lu-

kretia und der Virginia darstellen (ca. 1496-1504): Diese beiden exempla aus der Friihzeit

97Vg]. m. Angabe und Diskussion neuerer Lit.: TINAGLI 1997, S. 21-46, bes. S. 21-26, 35f., 43, Anm. 12.

98Es besteht die Frage, ob der Ubergang der Auftraggeberschaft und Bezahlung der Hochzeitstruhen vom Brautva-
ter am Anfang des 15. Jahrhunderts zum Vater des Ehegatten bzw. zu diesem selbst am Ende des Jahrhunderts auch
Einflu auf die Thematik der Bildprogramme gehabt hat, d.h., ob der Vater des Brautigams dann auch seinem Sohn
exemplarische Verhaltensmuster mitgeben wollte oder ein dlterer (von Eltern unabhéngiger) Gatte als Auftraggeber
seiner kiinftigen Gattin u.U. andere Themen vermittelte, als wenn dies durch die Generation der Eltern geschieht, oder
ob gesellschaftliche Normen stirker als eine individuelle Wahl sind. Trotz dieser interessanten Verschiebung der Auf-
traggeberschaft dndert sich nichts an der generell weiblichen Konnotierung des Mdbels innerhalb des Hochzeitsritus
und der primédren Ansprache an die Ehefrau. Vgl. zu Fragen von Funktion und Auftraggeberschaft u.a.: Ellen Call-
mann, Apollonio di Giovanni and Painting for the Early Renaissance Room, in: antichita viva, Jg. 27, Nr. 3-4, 1988,
S. 5-18; zu Hochzeitsgaben und Ritus: Christiane Klapisch-Zuber, Le Complexe de Griselda. Dot et Dons de Mariage
au Quattrocento, in: MEFRM, Bd. 94, 1/1982, S. 7-43, u. Brucia Witthoft, Marriage Rituals and Marriage Chests
in Quattrocento Florence, in: artibus et historiae, Nr. 5, 1982, S. 43-59; sowie zur Ikonographie der donne illustri
auf cassoni: Cristelle L. Baskins, Cassone Painting, Humanism, and Gender in Early Modern Italy, Cambridge/New
York/Melbourne: Cambridge University Press 1998.

99Angaben, Argumente und Zitate dieses Absatzes sind vor allem TINAGLI 1997 entnommen: S. 21ff., 27 (Hochzeits-
ritus, Ehe), S. 32-35 (Griseldis-Paneele, allerdings betont Tinagli m.E. die Ansprache der Bildfolge an den minnlichen
Betrachter zu sehr), S. 23ff. (Moralistik, Bisticci).
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der romischen Republik, die bereits Livius miteinander in Verbindung bringt'%, stellen eine
Korrelation zwischen 6ffentlicher Ordnung und Sexualmoral, d.h. Politik und Privatleben, her.
Beide storie sind auf einer offentlichen Biihne inszeniert, auf einem Platz bzw. in einem Ge-
richtssaal. Ausloser der Erzdhlhandlung, die in verschiedenen Episoden in einem einheitli-
chen Raum wiedergegeben wird, ist jeweils mannliches Fehlverhalten und Machtmif3brauch:
die Vergewaltigung der Lukretia und die Entfilhrung der Virginia mittels eines inszenierten
juristischen Verfahrens. Die Wiederherstellung der offentlichen Ordnung obliegt allerdings
auch wieder ausschlielich Mannern. Die Handlungsmoglichkeiten der Frauen sind gering —
Selbsttotung der Lukretia — oder vollkommen negiert: Virginia wird zur Verteidigung ihrer
Ehre von ihrem eigenen Vater getotet, als dieser keinen anderen Ausweg mehr erkennt. In
beiden Paneelen sind als Bilder auf den gemalten Architekturen weitere exemplarische Taten
aus antiker Geschichte und Altem Testament wiedergegeben. Auf dem Lukretia-Paneel sind
dies Marcus Scaevola, Marcus Curtius, Achilles und Hektor, Judith sowie Horatius Cocles.
Diese sind quasi als gemalte Handlungsanweisungen fiir die gegenwdértige storia zu verstehen
und zeigen das ideologische Umfeld auf, der diese angehort. Weibliche Tugend kommt hier
idealiter nur im Privatleben zum Tragen, wenn sie auch als Basis des ideal geordneten politi-
schen Systems verstanden wird. Die beiden exemplarischen Geschichten benennen weibliche
Keuschheit — innerhalb eines geregelten Privatlebens — als Ausgangspunkt einer wohlgeord-
neten Offentlichkeit. Offentlich wird weibliche Tugend nur, wenn eine Stérung des Systems
vorliegt!0!.

Die Paneelmalerei des Quattrocento zeigt eine Vielfalt meist profaner Themen: Jagdsze-
nen, Tuniere und Liebesgeschichten werden zum Beispiel von Vasari aufgezihlt!??. Hero-
ische Frauen sind nur ein, wenngleich hiufig vorkommender Aspekt dieser Gattung. Auch
richten sich ihre Bildprogramme — wie erwihnt — nicht nur an Frauen. Im Kontext dieser
Arbeit ist es aber von Bedeutung, welche Funktion der Thematik der Beriihmten Frauen in
diesem Zusammenhang zukommt. Es wurde deutlich gemacht, daf} die Beziehung der exem-
pla virtutis der Heldinnen zu den ehelichen Tugenden der verheirateten Frauen, Gehorsam und
Keuschheit, eine restriktive Tendenz aufweist, die den Frauen im Zweifelsfall die Negation
ihrer eigenen Person als Leidensheldin nahelegt. Mit Blick auf die spatere Ausformung der
Heldinnen-Thematik in der Figur der femme forte ergibt sich deshalb die Frage, ob es sich
in dieser Variante eine Transformation der Tugendheldin zu einem Symbol erweiterten Hand-
lungsspielraumes von Frauen erkennen 148t oder ob darin nicht weiterhin restriktive Momente
bestimmend sind. Mit anderen Worten: Muf3te die femme forte erst domestiziert werden, wenn

ihre Vorliufer einem auf Familie und Haushalt bezogenen Umfeld entstammen'%3?

100L ivius, Ab Urbe Condita I, 57-59, u. III, 44-49.

]O]Vg]. zu beiden Paneelen m. weiterer Lit.: TINAGLI 1997, S. 41f.

102yg. ebd., S. 22.

]03Vg]. Renate Kroll, Von der Heerfiihrerin zur Leidensheldin. Die Domestizierung der Femme forte, in: FEMMES FOR-
TES 1995, S. 51-63; s. Abschnitt 1.3. — Zur Tradierung und druckgraphischen Verbreitung des Sujets der Beriihmten
Frauen als Prototypen einer patriarchalischen Ehe-Propaganda nordlich der Alpen vgl. Ilja M. Veldmann, Lessons for
ladies: a selection of sixteenth and seventeenth-century Dutch prints, in: Simiolus, Bd. 16, 1986, S. 113-127.
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1.2.2 Der Frithhumanismus und sein Einflu} auf die Ikonographie der
Beriihmten Frauen

Der Friihhumanismus setzte bei der Ausbildung von Folgen Beriihmter Manner andere
Schwerpunkte als die bisher behandelten Bildzyklen, die im weitesten Sinne alle einem

104 Aus diesem Grund muB in einem Blick

hofisch-ritterlichen Kulturkreis entstammen
zurlick die Entstehung von Bildzyklen Beriihmter Manner von spezifisch frithhumanistischer
Auspriagung zumindest angerissen werden, um die Auswirkungen humanistischer Konzeptio-
nen von erinnerungswerter Vita und Gloria auf Bildfolgen von Beriihmten Frauen einschitzen
zu konnen.

Grundlegend fiir die Ausbildung friihhumanistischer Bildfolgen von Beriihmten Méannern ist
Petrarcas in den 60er Jahren des 14. Jahrhunderts abgeschlossene Vitensammlung De viris illu-
stribus, kennzeichnend ist eine weitgehende Beschriankung auf Figuren der antiken, besonders
der romischen Geschichte. In unmittelbarem Zusammenhang mit Petrarcas Sammelbiogra-
phie und unter dessen Mitwirkung entstand ab etwa 1370 die Ausmalung der Sala illustrium
virorum im Palast des Francesco il Vecchio da Carrara in Padua mit der Darstellung von 33
Personlichkeiten der romischen Geschichte von Romulus bis Trajan und, mit diesen kontrastie-
rend, den Griechen Alexander und Pyrrhus sowie dem Karthager Hannibal. Vollendet wurde
der Zyklus wie die Sammelvita wahrscheinlich erst nach Petrarcas Tod unter der Anleitung von
dessen Schiiler Lombardo della Seta im Jahr 1379; beide sind gleichsam zur Bezeugung ihrer
Urheberschaft ebenfalls dargestellt, zum Programm der viri illustres gehoren sie nicht. Diese
Bildnisse sind in veridnderter Form bis heute erhalten, wihrend der restliche Zyklus nach seiner
Zerstorung im 15. Jahrhundert in erneuerter Form 1540 wiederhergestellt wurde.

Die in Padua realisierte Konzeption Petrarcas zeigt — abgesehen von den negativen Gegen-
beispielen — nur Vertreter der politischen und militdrischen vita activa des Alten Rom. Exem-
pla aus Philosophie und Literatur wie Cicero werden bewuft ausgegrenzt'%. Auch Frauen ist
auf diese Weise der Eintritt zu Petrarcas Pantheon verwehrt. Letzteres gilt auch fiir spatere
,wbiirgerlich-republikanische* Modifikationen des Kanons, die aber im Gegensatz zu Petrarca
die Kaiserzeit zugunsten der Romischen Republik ausblenden und besonderen Wert auf die
antiken Literaten legen. AuB8erdem werden hier ofter Elemente religioser Ikonographie in die
Bildprogramme integriert. Die wichtigsten Beispiele fiir diese modifizierte Auspriagung sind
die 1413 begonnene uomini famosi-Folge der Anticappella im Palazzo Pubblico in Siena oder
die Zyklen Ghirlandaios in der Sala dei Gigli im Florentiner Palazzo Vecchio (1482-85) und
Peruginos in der Sala dell’Udienza des Collegio del Cambio in Perugia (1496- ca. 1500)!0°.

104Dje bemalten Hochzeitsmdbel nehmen sowohl friihhumanistische wie héfisch-ritterliche Elemente auf, gehoren aber
als narrative Folgen auch nicht zum engeren Kreis der hier behandelten Bildzyklen.

]OSVg]. Petrarca, Invectiva contra medicum quendam (1352-55): ,Nihil ibi de medicis nec de poetis quidem aut philo-
sophis agitur, sed de his tantum, qui bellicis virtutibus aut magno rei publicae studio floruerunt et praeclaram rerum
gestarum gloriam consecuti sunt.” — Zit. n. HANSMANN 1993, S. 47.

10677y Padua: Theodor E. Mommsen, Petrarch and the Decoration of the Sala Virorum Illustrium in Padua, in: The Art
Bulletin, Bd. 34, 1952, S. 95-116 (grundlegend); Maria Monica Donato, Gli eroi romani tra storia ed ,.exemplum®
I primi cicli umanistici di Uomini Famosi, in: Salvatore Settis (Hrsg.), Memoria dell’antico nell’arte italiana, Bd. 2:
I generi e i temi ritrovati [Biblioteca di storia dell’arte, N.S., Bd. 2], Turin: Einaudi 1985, S. 95-152, bes. S. 103-
124; SCHMITT 1989, S. 219-227, u. HANSMANN 1993, S. 44-50. Zu den ,biirgerlich-republikanischen Zyklen:
Edna Carter Southard, The Frescoes in Siena’s Palazzo Pubblico, 1289-1539: Studies in Imagery and Relations to
other Communal Palaces in Tuscany, 2 Bde., Ann Arbor: U.M.I. 1982, Bd. 1, S. 358-371 (Siena); DONATO 1985,
S. 133-148, u. HANSMANN 1993, S. 50-64. — Auf die kontrastierende Darstellung negativer exempla im Sinne einer
didaktischen Argumentation wurde bereits hingewiesen, vgl. Anm. 51.
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Die Bildnisse der beiden Programmautoren in Padua sind nicht Teil des viri illustres-Zyklus.
Sie reprasentieren den Literaten als vermittelndes Glied zwischen Geschichte und Gegenwart,
sind damit nicht als aktuelle exempla aufzufassen. Doch hat Petrarca durch seine Anrede an
den Auftraggeber Francesco Carrara als vir illustris von 1373 deutlich gemacht!??, daB er eine
Fortfiihrung der Folge Beriihmter Ménner bis in die eigene Zeit zumindest fiir moglich halt.
Solche aktualisierte Zyklen entstehen in der Folgezeit vor allem in Florenz und der iibrigen
Toskana entweder nur mit Personlichkeiten der jiingeren Vergangenheit oder in Kombination
mit Vertretern der alten Geschichte: In augenscheinlicher Orientierung an Filippo Villanis zwi-
schen 1381 und 1388 entstandenem De origine civitatis florentinae et eiusdem famosis civibus
zeigt der kurz nach 1400 begonnene Bildzyklus der audientia des Palazzo del Proconsolo in
Florenz eine Folge von literarisch und teilweise auch politisch titigen Personlichkeiten der
Stadt. Ausgehend von dem Kernbestand Dante, Petrarca, Boccaccio und Zanobi da Strada
wurde die Folge im Verlauf des Jahrhunderts des ofteren erweitert und aktualisiert: Um 1406
wurden die Bildnisse des spatantiken Schriftstellers Claudian, legendarer Begriinder der Flo-
rentiner Literatur, und des Humanisten Coluccio Salutati, Staatskanzler von 1375 bis zu seinem
Tod im Jahr 1406, hinzugefiigt. Die Figur seines Nachfolgers im Amt des Kanzlers von Flo-
renz, Leonardo Bruni (1370-1444), wurde ebenfalls noch in dessen Todesjahr 1444 in Auftrag
gegeben. Offensichtlich wurde die Bildnisreihe sofort nach dem Ableben beriihmter Literaten
und Politiker erginzt. Davon ist auch im Fall der ebenfalls in den Quellen belegten Bildnisse
des bekannten Staatskanzlers und Humanisten Poggio Bracciolino (1380-1459) und der Ge-
lehrten Gianozzo Manetti (1396-1459) und Donato Acciaiolo (1428-1478) auszugehen.

Die Nachfahren von Poggio Bracciolino erhalten 1461 die Erlaubnis, in einer saletta des
Palazzo Vecchio ,.in loco [...] vacuo* ein Bildnis des Verstorbenen anbringen zu lassen. Ein
postumes Portriat von Salutati ist dort ebenfalls nachgewiesen. Diese Vertreter der jiingsten
Vergangenheit konnen in Verbindung mit einem bereits im spiten 14. Jahrhundert — also noch
vor der Ausmalung der audientia des Palazzo del Proconsolo — entstandenen, heute zerstorten
Bildzyklus in der Aula Minor des Florentiner Stadtpalastes gesetzt werden. In der Aula Minor
wurden ein antiker Kanon in deutlicher, aber nicht alleiniger Orientierung an Petrarca und die
Folge lokalhistorischer Literaten (Claudian, Dante, Petrarca, Boccaccio, Zanobi da Strada) —
wie sie von Villani in dieser Folge zusammengestellt wurden — kombiniert!%3.

Im Verlauf des Quattrocentro wird das Spektrum um eine charakteristische Gruppe von Ver-
tretern der zeitgendssischen Gegenwart erweitert: Um 1450 entstand in Mantua die Folge von
vier vollplastische Ganzfiguren der consoli della mercatura, und ab 1466 wurden in Genua ein-
zelne verdienstvolle Prokuratoren der Banca di San Giorgio durch Portratstatuen geehrt. Auf
diese Weise waren nun auch Vertreter der Wirtschaft zur Selbstdarstellung unter Gebrauch der
Ikonographie der uomini famosi in der Lage!%’.

Im allgemeinen enthalten diese Zyklen keine Darstellungen von Frauen; humanistische Ge-
lehrsamkeit in Verbindung mit 6ffentlichem politischem oder wirtschaftlichem Handeln in ei-
ner republikanischen Staatsform bot keine Voraussetzungen fiir weibliche Portrits in diesen

Zyklen. Die Ubernahme humanistischer Konzeptionen in hofische Kontexte war aus diesem

107Nachgewiesen bei: MOMMSEN 1952, S. 98.

108yg]. zu beiden Bildzyklen: DONATO 1985, S. 125-148 (Zitat ,,in loco [...] vacuo“: S. 127), u. HANSMANN 1993,
S. 69-77, 851t.

109HANSMANN 1993, S. 84f.
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Grund nicht ohne Folgen, da hier — wie bereits angefiihrt — Frauen einen anderen Stellenwert
hatten und eine anders bewertete Funktion innerhalb der hofischen Kultur einnahmen: Dies
fiihrte innerhalb hofischer Bildnisfolgen unweigerlich zu Modifikationen und Spannungen,
wie sie vor allem in den Portritserien des 16. Jahrhunderts sichtbar werden'!?. Die wenigen
Ausnahmen bestitigen diese Ausrichtung solcher Bildnisreihen: An der Peripherie der grof3en
toskanischen Zentren — in der Sala del Tribunale des Palazzo del Comune von Lucignano fin-
det sich eine iiber den langen Zeitraum von 1413/14 bis 1475 sukzessive angelegte und durch
verschiedene Stifter finanzierte uomini famosi-Folge, der als einzige weibliche Figuren auch
Judith und Lukretia angegliedert sind. Der Zyklus zeigt keine konzeptionelle Stringenz. Ver-
schiedene Figuren des Alten Testaments, darunter in diesem Zusammenhang selten dargestellte
wie Noah und Samson, der griechischen und — in groerer Zahl — romischen Antike sowie sol-
che aus christlich-romischer Zeit bilden das Personal der Sala. Aufgrund von Auftragslage und
Entstehungszeitraum ist von differenten Interessen und ideologischen Konzeptionen auszuge-
hen, die das Bildpersonal in diesem fiir eine kleinere Gemeinde anspruchsvollen Bildzyklus
einzulosen hatte: Der Moralkodex fiir den weiblichen Teil der Gemeinde fand seine Entspre-
chung in den angegliederten exempla der jiidischen und der romischen Tugendheldin — der
humilitas Judiths und der castitas Lukretias'!".

Im Unterschied zu Petrarca ist Boccaccios De casibus illustrium virorum (um 1355-60,
1373/74 tiberarbeitet) universalistisch ausgerichtet und bietet eine chronologische Sequenz von
Adam bis zur eigenen Zeit. De claris mulieribus, das weibliche Gegenstiick dazu, folgt einem
dhnlichen Schema'!?. In der bildenden Kunst ist einem solchen universalistischen Anspruch
am ehesten der etwa 300 Figuren umfassende Bildzyklus im romischen Palast des Kardinals
Giordano Orsini auf dem Monte Giordano vergleichbar. Die 1432 vollendete, vermutlich be-
reits im ausgehenden Quattrocento wieder zerstorte Bildfolge des Monte Giordano 148t sich
anhand von verschiedenen iiberlieferten Manuskripten rekonstruieren. Der Zyklus folgte dem
Modell der Sechs Weltalter und endete mit dem Orsini-Papst Nikolaus III. — sowie Bonifaz
VIII., Edward von Wales (The Black Prince) und dem 1405 verstorbenen Tartarenherrscher
Tamerlan. Dargestellt waren neben den uomini famosi der verschiedenen Epochen und Regio-
nen auch einige weibliche Figuren: Semiramis, Proserpina, die Tochter des Jeftah, aus dem
trojanischen Sagenkreis Helena und Penthesilea, Dido, die Konigin von Saba, zwei Sibyllen,
Lukretia, Judith, Esther, die legendére Konigin von Athiopien Kandake, Kleopatra und Helena,
die Mutter Konstantins, als einzige Vertreterin des sechsten Weltalters im Palazzo Orsini' 3.

Nicht nur die geringe Anzahl weiblicher Gestalten auf dem Monte Giordano ist bezeich-
nend, sondern auch das fast vollstindige Fehlen von Vertreterinnen der jliingeren Vergangenheit
in dieser universalgeschichtlichen Synopsis. Der Ort der Anbringung, der Palast des Kardinals

Orsini, unterscheidet sich in der Hinsicht von den meisten anderen der bisher betrachteten

110yg]. Kap. 3, bes. Abschnitt 3.1.1. Zur Ubernahme humanistischer Konzeptionen an den Hofen von Landshut und
Miinchen vgl. SCHMITT 1989.

11SoUTHARD 1982, Bd. 2, S. 480-88 (Southards Verweis auf eine Judith-Darstellung im Palazzo Pretorio von Colle
Val d’Elsa trifft nur bedingt zu, da dort Judith im Kontext mit Holofernes, David und Goliath dargestellt ist; ebd.,
S. 465f1f., 487); Christiane L. Joost-Gaugier, Dante and the History of Art: The Case of a Tuscan Commune. Part II:
The Sala del Consiglio at Lucignano, in: artibus et historiae, Bd. 22, 1990, S. 23-46; HANSMANN 1993, S. 87-90;
Vgl. Maclean in Anm. 87.

112ygl. 8. 26.

H3Robert Louis Mode, The Monte Giordano Famous Men Cycle of Cardinal Giordano Orsini and the Uomini Famosi
Tradition in Fifteenth-Century Italian Art, Diss. Ann Arbor: The University of Michigan 1970, S. 87-159, 260-277.
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Bildfolgen, da} er nicht der offentlichen Représentation eines kommunalen Gemeinwesens
oder eines Fiirsten diente. Einen Schritt weiter in diese Richtung weist die Anbringung eines
Zyklus von uomini famosi und donne famose in der Villa Carducci in Legnaia in der Ndhe Abb. 14
von Florenz durch Andrea del Castagno um 1450 (jetzt Florenz, Uffizien). Neben dieser Uber-
tragung einer Offentlichen politischen Ikonographie in den ,,privaten“ Bereich einer der vita
contemplativa gewidmeten Villa suburbana ist vor allem der relativ hohe Anteil und die promi-
nente Stellung der donne famose auffillig: Die beiden komplementéren Triaden der Florentiner
Feldherren Pippo Spano, Farinata degli Uberti und Niccolé Acciauoli sowie der Florentiner
Literaten Dante, Petrarca und Boccaccio bilden in der den urspriinglichen Zustand wieder-
gebenden gegenwartigen Aufstellung die dulleren Figurengruppen, die die zentrale Triade aus
zwei heidnisch-antiken Frauengestalten und einer alttestamentlichen Heroine in sich einschlie-
Ben: die Cumdische Sibylle, Esther und Tomyris. Angesichts dieser prononcierten Stellung
der weiblichen Dreiergruppe ist versucht worden, das Programm von Legnaia im Sinne einer
humanistischen Aufwertung der Stellung der Frau und einer inhaltlich gleichrangigen Klassi-
fizierung minnlicher und weiblicher exempla zu deuten'!4.

Dafiir gibt es allerdings kaum eine Grundlage: Die weiblichen exempla entstammen wie-
derum der heidnischen und jiidischen Antike, wihrend die uomini famosi zumindest bis in
die jiingere Vergangenheit des Auftraggebers Carducci hineinreichen. Die Cumaische Sibylle
als Prophetin der Geburt Christi — nach der iiberkommenen Deutung der IV. Ekloge Vergils —
steht an der konzeptuellen Nahtstelle zwischen der heidnisch-jlidischen Antike ihrer eigenen
Triade und den bis an die Gegenwart heranreichenden christlichen Feldherren und Literaten,
die nicht zuletzt durch ihren Ortsbezug zu Florenz von exemplarischer Bedeutung sind. Die
weiblichen Figuren représentieren demnach ein zyklisch geschlossenes Geschichtsbild, in dem
die Progression der Zeitalter von Heiden-, Juden- und Christentum zwar enthalten, die eigene
Zeit aber nur als Prophezeiung angedeutet ist. Die mannlichen Figuren hingegen stehen auf3er-
halb des zyklischen Geschichtsverstindnisses in einfacher Progression von der Vergangenheit
zur Gegenwart. Thre Handlungen sind individuell nachzuvollziehen und zu bewerten, wahrend
die Frauen allgemeinere weibliche Lebensphasen — Jungfraulichkeit (Sibylle), Ehe (Esther)
und Witwenschaft (Tomyris) — und Kardinaltugenden — iustitia (gesamte Triade), temperan-
tia/humilitas (Esther), fortitudo (Tomyris) und prudentia (Cumana) — personifizieren. Als Ma-
rienprifigurationen sind die drei Frauengestalten zu der Darstellung der Madonna mit Kind
im Bogenfeld tiber der Tiir der Schmalseite in der Villa Carducci in Verbindung zu setzen. Abb. 15
Adam und Eva flankieren die Tiir der Schmalseite und stecken den universal- wie heilsge-
schichtlichen Rahmen der uomini famosi und donne famose der Villa Carducci ab'!>. Damit
tendieren die weiblichen exempla in Legnaia eher zu der Wirkungsweise allegorischer Figu-
rationen als zu der individueller exempla. Die Frauen stehen fiir universalgeschichtliche Zu-

sammenhinge und ethische Leitmuster oder reprisentieren allgemeine Lebenssituationen in

11480 Christiane L. Joost-Gaugier, Castagno’s Humanistic Program at Legnaia and its Possible Inventor, in: Zeitschrift
fiir Kunstgeschichte, Bd. 45, 1982, S. 274-282.

5Die Argumentation folgt weitgehend HANSMANN 1993, S. 94-98, 233-306. Dort finden sich auch die einzelnen
Nachweise. Als weitere jiingere Interpretation soll noch genannt werden: Creighton Gilbert, On Castagno’s Nine
Famous Men and Women: Sword and Book as the Basis for Public Service, in: Marcel Tetel, Ronald G. Witt, Rona
Goffen (Hrsg.), Life and Death in Fifteenth-Century Florence, Durham/London: Duke UP 1989, S. 174-192, 242-246.
Gilbert deutet den Zyklus als eine Variante der neuf preux und erkennt in der weiblichen Triade Analogien zu den
militdrischen und literarischen exempla der Ménner.
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den zyklisch wiederkehrenden Lebensaltern. Die Triaden der Ménner bieten zwar ebenfalls
allgemeinere Leitmuster der vita activa und vita contemplativa als den Alternativen ménnli-
cher Existenz. Doch durch die relative Aktualitdt der Dargestellten und die verschiedenen
Beziige zu Lokalgeschichte und lokaler Biographik entstehen Sinnzusammenhange, die indi-
vuduell nachvollziehbar sind, wogegen eine libergeordnete heilsgeschichtlich orientierte Sym-
bolik dieser Vertreter der jiingeren Geschichte nur vor der Folie der weiblichen Figuren und
der christlichen Themen (Madonna mit Kind, Adam und Eva) in der Villa Carducci entsteht.
Die weiblichen Figuren personifizieren einen allegorischen Handlungs- und Bedeutungsraum,
in dem die minnlichen Gestalten — selbst in der Kontemplation — agieren' !¢,
Der relativ seltene Fall eines nahezu ausgeglichenen Geschlechterverhaltnisses findet sich in
einem um 1490 in Siena entstandenen Satz von acht Tafelbildern, die heute tiber verschiedene
Museen verteilt sind, urspriinglich aber mit groer Wahrscheinlichkeit in die Vertifelung eines
Raumes im Palast des Giacomo di Nanni Piccolomini eingelassen waren. Der Zyklus kennt be-
zeichnenderweise keine Aktualisierung bis in die jiingere Vergangenheit, sondern besteht aus-
schlieflich aus antiken und biblischen Figuren, die in Parallele zu den hier bereits behandelten
alteren Beispielen nach Kriterien der ethnischen Zugehorigkeit, des Berufes (Feldherr, Zivi-
list) und der Lebensphase (Jungfrau, Ehefrau, Witwe) zu systematisieren sind: Judith, Claudia
Quinta, Sulpicia, Artemisia, Alexander der Grof3e, Eunostos von Tanagra, Scipio Africanus
und Tiberius Gracchus d. A. Eine Ergiinzung um die griechische Jungfrau Hippo wurde ange-
nommen, um die Folge auf die bei den neuf preux/preuses und auch in Legnaia vorkommenden
Anzahl von neun Figuren zu erginzen'!”. Dies ist aber aufgrund der Durchbrechung der Sym-
metrie zwischen den Geschlechtern und nicht zuletzt wegen der nicht weit genug gehenden
Parallelen zu den genannten ikonographischen Vorgiingern weniger wahrscheinlich!'3.
Thematisch verkniipft sind die einzelnen Figuren vor allem als exemplarische Handlungs-
anweisungen fiir das Verhalten zwischen den Geschlechtern. Dabei ist eine Gliederung nach
den Lebensphasen Virginitit (Claudia Quinta), Ehe (Sulpicia) und Witwenschaft (Artemisia)
wiederum vorrangig nur bei den Frauen festzustellen, wogegen sich die Manner in erster Linie
durch ehrenhaftes Verhalten gegeniiber Frauen auszeichnen, was am offensichtlichsten in den
beiden beriihmten Exempeln von Alexanders Milde gegeniiber den Frauen des Darius und der
Enthaltsamkeit des Scipio zum Ausdruck kommt. Diese moralische Argumentationsstruktur
Abb. 16 der Bilder wird am Beispiel der Sulpicia besonders anschaulich: Die im 3. Jahrhundert v. Chr.

lebende Frau des Quintus Fulvius Flaccus wurde unter allen verheirateten Frauen der Stadt

161n diesem Kontext ist die inhaltliche Funktion der einzigen Frau in der oben bereits erwihnten Sammelbiographie von

Zeitgenossen des Vespasiano da Bisticci ebenfalls zu verstehen. Die alleinige Schilderung der Vita der Alessandra de’
Bardi erscheint Bisticci offensichtlich als ausreichend, um Frauen ein umfassendes moralisches exemplum zu liefern.
— Zu weiblichen Figuren als Personifikationen und allegorischen Figurationen sind gerade in jiingerer Zeit eine Reihe
von Publikationen erschienen, von denen hier nur zwei angefiihrt werden sollen: Marina Warner, In weiblicher Gestalt.
Die Verkorperung des Wahren, Guten und Schonen, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1989 (engl. Originalausgabe
1985), u. Sigrid Schade, Monika Wagner, Sigrid Weigel (Hrsg.), Allegorien und Geschlechterdifferenz [Literatur —
Kultur — Geschlecht. Studien zur Literatur- und Kulturgeschichte, Groe Reihe, Bd. 3], Kéln/Weimar/Wien: Bohlau
1994. Des weiteren s. unter dem Stichwort ,,Allegorien” das Literaturverzeichnis von: Sigrid Schade, Silke Wenk,
Inszenierungen des Sehens: Kunst, Geschichte und Geschlechterdifferenz, in: BuSmann/Hof 1995, S. 340-407, hier
S. 394-407.

7 GILBERT 1989, S. 191.

8Sinnvoll wird eine Ergéinzung des Zyklus auf eine ungerade Anzahl allerdings dann, wenn man die als einzige bibli-

sche Gestalt etwas auferhalb des Gesamtzusammenhanges stehende Judith bei einem rdumlichen Rekonstruktionsver-

such auf einer Symmetrieachse plaziert und damit aus dem engeren Kreis der heidnisch-antiken Figuren herausnimmt

(vgl. ebd., S. 192).
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Rom ausgewihlt, den Tempel der Venus Verticordia zu weihen. Sie steht in ganzer Figur auf
einem Sockel, der eine erklirende lateinische Inschrift triagt, vor einer Stadtlandschaft im Hin-
tergrund. Dort wird sie noch einmal gezeigt, wie sie weitere Frauen beim Bau des Tempels
anweist. Mit einer raffinierten Geste der linken Hand weist sie sowohl auf ein Modell des Tem-
pels in ihrer Rechten wie auch auf ihre linke Brust. Damit wird eine Verbindung geschaffen
zwischen der Brust der Frau, dem lateinischen Wort cor fiir Herz als Bestandteil des Beinamens
der Venus, die die Herzen der Frauen zur Tugend wendet (Verticordia), und dem ara pudicitiae
pectus im Titulus — der Brust als Altar der Keuschheit. Der Korper der Frau wird somit ebenso
zu einem allegorischen Gefil3 von castitas wie das Modell des Zentralbaus, das sie in der Hand
hilt!!°. Dariiber hinaus ist ihr Korper nicht nur symbolischer Ort dieses Tugendideals, sondern
auch Ort seiner tatsichlichen Ausiibung und Einhaltung'?°.

Nicht zuletzt anhand der gerade untersuchten Sieneser Bildfolge vom Ende des Quattro-
cento wird deutlich, daf fiir bis in die Gegenwart reichende Bildzyklen in den verschiedenen
ikonographischen Varianten der Gattung der Beriihmten Frauen bis zum Ende des 15. Jahr-
hunderts kaum Voraussetzungen gegeben waren. Am ehesten ist dies noch im Bereich der
Buchillustration moglich!?!. Erst das 16. Jahrhundert wird in groBeren MaBen bis in die ei-
gene Zeit reichende Frauenkataloge liefern, die aber kaum in Portritfolgen umgesetzt wer-
den, die nicht an das Medium des Buches gebunden sind'?2. In den wenigen Beispielen mit
Personal aus Antike und Altem Testament, in denen ein symmetrisches Verhiltnis zwischen
den Geschlechtern erreicht wird, steht eine exemplarische wie allegorische Ausdeutung des
Geschlechterverhiltnisses im Vordergrund: Die ménnlichen und weiblichen Figuren konnen
komplementir angelegt sein, wie in dem frithen Neapler Beispiel im Castelnuovo (um 1330),
wo die Frauen durchgehend negativ aufgefal3t werden, oder beide Geschlechter konnen zum
korrektem Umgang miteinander, vor allem beziiglich der Institution Ehe, aufgefordert werden,
wie in dem Sieneser Bildzyklus um 1490, der darin der spezifischen Hochzeitsikonographie
einiger cassoni nahesteht. Dort wird das méannliche Personal entsprechend der eingeschréink-
ten Aussagemoglichkeiten der weiblichen Heroinen ausgewahlt, d.h., die Heroen werden nicht
so sehr in den Aspekten ihrer individuellen Einzelleistungen gezeigt, sondern mit Bezug auf

allgemeinen gesellschaftskonformen Umgang mit Frauen, der sich dann in einem einzelnen

119y gl. die Parallelen zur religidsen Symbolik von Zentralbauten um 1500 als meist der Hl. Jungfrau gewidmeter Kir-
chen: Rudolf Wittkower, Grundlagen der Architektur im Zeitalter des Humanismus, Miinchen: Beck 1969, S. 31.

120ygl. zu dem gesamten Zyklus: Robert Louis Mode, Ancient Paragons in a Piccolomini Scheme, in: Robert Engass,
Marilyn Stokstad (Hrsg.), Hortus Imaginum. Essays in Western Art, Lawrence: University of Kansas 1974, S. 73-83;
V. Tétrai, Il Maestro della Storia di Griselda e una famiglia senese di mecenati dimenticata, in: Acta Historiae Artium,
Bd. 25, 1979, S. 27-66, bes. S. 27-46; Eric M. Zafran, Fifty Old Master Paintings from The Walters Art Gallery,
Baltimore: Trustees of The Walters Art Gallery 1988, S. 44f.; GILBERT 1989, S. 190ff. Die Inschrift der Sulpicia
lautet vollstdndig:

SVLPITIA

QVAE FACERE VENERI TEMPLVM CASTAEQ[VE] P[RJOBAEQ|[VE]
SVLPITIA EX TOTA SVM MERITA VRBE LEGI

ARA PVDICITIAE PECTVS SIBI QVODQ[VE] PVDICVM EST
TERREA CV[N]CTA RVV[N]T FAMA DECVSQ[VE] MANE[N]T.

- Zu zwei weiteren, etwas spiter entstandenen sienesischen Heldinnenzyklen (1. Hilfte des Cinquecento) vgl.: Fio-
rella Sricchia Santoro, Il Peruzzi e la pittura senese del suo tempo, in: Marcello Fagiolo, Maria Luisa Madonna (Hrsg.),
Baldassarre Peruzzi. Pittura, scena e architettura nel Cinquecento [Biblioteca Internazionale di Cultura, Bd. 20], Rom:
Ist. della Enciclopedia Italiana 1987, S. 433-467, bes. S. 449f., Abb. 12-16.

121ygl. oben das Beispiel der Jeanne d’Arc und unten (Abschnitt 3.1.1) die Beispiele aus dem Bereich der Bildnis-
vitenbiicher des Humanismus.
122vgl. den folgenden Abschnitt.
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Moment kristallisiert (z.B. in der Enthaltsamkeit des Scipio). Die neuf preuses als spitere
Ergénzung zu ihrem ménnlichem Pendant weichen dann auch von deren Bedeutungskanon
in der Hinsicht ab, daf} ihre Martialitat der symbolischen Verteidigung der Tugendideale der

hofischen Frau dient.

1.3 Femmes fortes? — Ausstattungsprogramme der Appartements von
Frauen: Heroinen und das Identifikationsportrit im 16. und
17. Jahrhundert

Mit der weiteren Verbreitung der Querelle des femmes im 16. Jahrhundert, der in einer erwei-
terten Offentlichkeit gefiihrten Debatte um Stellenwert und Gleichberechtigung der Frau'Z3,
entwickelten sich Bildfolgen Beriihmter Frauen bzw. die Aneignung exemplarischer Frauenge-

stalten mittels des Identifikationsportrits!'>*

zu bedeutenden argumentativen Strategien inner-
halb der hofischen Reprasentation. Die Umsetzung literarischer Konzeptionen in bildkiinstle-
rischen Medien geht mit einer gegeniiber dem literarischen Medium verinderteten Anspruchs-
qualitat tiberein. Die Bildproduktion kann somit je nach Gattung und Medium — von der
Gebrauchsgraphik bis zum umfangreichen Ausstattungsprogramm einer Fiirstinnenwohnung
— als Gradmesser dafiir dienen, wie und zu welchem Zweck ideelle Konzeptionen genutzt,
z.B. um einen bestimmten Aspekt reduziert oder erweitert oder auch manipuliert wurden,
um bestimmte Interessen zu unterstiitzen oder in ihrer Wirkung zu unterbinden. Gerade die
Verkniipfung diverser Gesichtspunkte der Bildproduktion wie der Programmentwurf, die Kom-
bination verschiedener kiinstlerischer Medien in einer Raumausstattung, wertvolle Materialien,
das Renommee und die Kosten international anerkannter Kiinstler, letztlich die Summierung
dieser Faktoren im Sinne des demonstrativen Konsums, 146t ein Bedeutungsgeflecht entste-
hen, das entschieden auf zunichst scheinbar eindeutige ikonographische Programme einwirkt
und zu einer verdnderteten inhaltlichen Aussage fiihren kann. Von besonderem Interesse ist
dabei nicht nur, auf welche Weise verschiedene politisch und gesellschaftlich relevante Grup-
pen sich solcher Bildprogramme bedienen, sondern auch inwiefern nur leicht differierende
Konzeptionen mit einem hohen Grad an Ubereinstimmung des Inhalts trotzdem zu véllig un-
terschiedlichen Bedeutungsgefiigen werden konnen. Bisher wurden solche Fragen vor allem
an Produkten der politischen, religisen oder sozial motivierten Bildproduktion erértert'?>.
In geschlechtergeschichtlichen Zusammenhiéngen ist eine ideologiekritische und kontextuelle
Herangehensweise aber mit dem gleichem Recht angebracht, und gerade die Ausstattungs-

programme von Fiirstinnenwohnungen und die Selbststilisierung von Fiirstinnen und anderen

123 Querelle des femmes wird hier in einem umfassenderen Sinn gebraucht, der den Zeitraum vom spéten 14. Jahrhundert
bis ins 17. Jahrhundert umfafit. In diesem Sinn ist der Begriff auch nicht auf Frankreich beschrinkt. Vgl. zu Begriff
und Forschungsstand: Gisela Bock, Margarete Zimmermann, Die Querelle des Femmes in Europa. Eine begriffs- und
forschungsgeschichtliche Einfiihrung, in: Querelles. Jahrbuch fiir Frauenforschung, Bd. 2, 1997, S. 9-38.

124vgl. zur Ubersicht (mit Schwerpunkt auf Heroinen und Heroen der klassischen Antike): Friedrich PolleroB, Alex-
ander redivivus et Cleopatra nova. L’identification avec les héros et héroines de I’histoire antique dans le ‘Portrait
historié¢’, in: Chantal Grell, Werner Paravicini, Jiirgen Voss (Hrsg.), Les princes et I’histoire du XIVe au X VIIle siecle,
Bonn: Bouvier 1998, S. 427-472.

125Fiir eine kurze Ubersicht iiber Methode und Aufgabenfelder einer ,politischen Tkonographie® vgl. Martin Warnke,
Politische Ikonographie, in: BEYER 1992, S. 23-28. Einige weitere Aspekte einer solchen Herangehensweise hat Pe-
ter Burke unter dem Stichwort der ,.historischen Anthropologie” zur Anwendung gebracht. Vgl. Peter Burke, Stidti-
sche Kultur in Italien zwischen Hochrenaissance und Barock. Eine historische Anthropologie, Berlin: Wagenbach
1986.
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weiblichen Mitgliedern der Aristokratie im Identifikationsportrit sind in dieser Hinsicht be-

sonders aufschlufreich.

1.3.1 Die Grotta der Isabella d’Este, das Quartiere di Eleonora und die
Thematik der Beriihmten Frauen in der italienischen Literatur des
16. Jahrhunderts

In den Sammlungsrdumen der Isabella d’Este (1474-1539) im Palazzo Ducale von Mantua,
dem Appartamento della Grotta an der Corte Vecchia, befand sich tiber der Tiir, die vom Stu-
diolo in die Grotta fiihrt, ,,cin Bronze imitierendes Bild [...] von der Hand des besagten Man-
tegna, auf dem ein Meeresschiff mit einigen Figuren darinnen und einer, die ins Wasser fillt,
dargestellt ist“!?°. Das Bild ist als Darstellung der jungfriulichen Griechin Hippo identifiziert

127 Wenn dies zutrifft, kann das Bild mit zwei weiteren noch erhaltenen bronzi finti

worden
Mantegnas in Verbindung gebracht werden, den en camaieu-Pendants Judith mit dem Haupt
des Holofernes und Dido. Unter den erhaltenen Grisaillen Mantegnas finden sich insgesamt
ein liberdurchschnittlich grole Anzahl von Darstellungen Beriihmter Frauen, so eine weitere
Judith in Dublin mit Samson und Delilah in der Londoner National Gallery als mutmalli-
chem Pendant, dort ebenfalls das Bildpaar von Tuccia und Sophonisbe sowie Die Einfiihrung
des Kultes der Kybele in Rom, 1505/06 fiir den venezianischen Edelmann Francesco Cornaro
entstanden'?. Diese Gemilde sind fiir verschiedene Kontexte geschaffen worden, aber es be-
steht die Moglichkeit, da3 zumindest ein Teil davon im Auftrag der Isabella d’Este gefertigt
wurde. Die singulédre Stellung der mutmaflichen Hippo im Studiolo der Corte Vecchia spricht
jedoch dagegen, dal} ein solcher Zyklus jemals vollstindig in ein von Isabella d’Este konzi-
piertes Auststattungsprogramm integriert gewesen ist'2%.

Im Gegensatz zu dieser nur untergeordneten Bedeutung der Thematik der Beriihmten Frauen
im Appartamento della Grotta der Isabella d’Este findet sich ein starker systematisierter Zu-
griff auf den Gegenstand der donne famose im Quartiere di Eleonora im Palazzo Vecchio zu
Florenz. Eleonora di Toledo (1519-1562) war eine Tochter des spanischen Vizekonigs von
Neapel, Pedro de Alvarez de Toledo, und die Ehefrau von Cosimo 1. de’ Medici, des Herzog
von Florenz und spiteren ersten Grof3herzogs von Toskana. Thr Wohnquartier war im zweiten

GeschoB des Stadtpalasts untergebracht, der 1540 von dem Herzogspaar bezogen wurde und

126Stivini-Inventar von 1542, Nr. 207; in Ubersetzung publiziert in: Sylvia Ferino-Pagden (Hrsg.), ,.La prima donna del
mondo™. Isabella d’Este — Fiirstin und Mizenatin der Renaissance, Ausst.kat. Wien: Kunsthistorisches Museum 1994,
S. 263-275.

]27Vg]. Clifford M. Brown, ,,Fruste et strache nel fabricare”. Isabella d’Este’s Apartments in the Corte Vecchia of the
Ducal Palace in Mantua, in: Cesare Mozzarelli, Robert Oresko, Leandro Ventura (Hrsg.), La Corte di Mantova nell’eta
di Andrea Mantegna: 1450-1550 [Biblioteca del Cinquecento, Bd. 75], Rom: Bulzoni 1997, S. 295-335, bes. S. 316f.,
Anm. 41.

128 Jane Martineau (Hrsg.), Andrea Mantegna, Ausst.kat. London: Royal Academy of Arts/New York: Metropolitan Mu-
seum of Art 1992, S. 394-416, Kat.Nr. 129, 133ff.(Keith Christiansen); FERINO-PAGDEN 1994, S. 246, Kat.Nr. 89f.
129Dg Tsabella d’Este die Wohnung an der Corte Vecchia erst 1519 bezog, kann das Gemilde des 1506 verstorbenen
Mantegna nicht fiir diesen Ort gemacht worden sein. — Einen guten Uberblick iiber die umfangreiche Literatur zu
Isabella d’Este als Kunstsammlerin und Auftraggeberin bietet: Clifford M. Brown, A Ferrarese Lady and a Mantuan
Marchesa. The Art and Antiquities Collections of Isabella d’Este Gonzaga (1474-1539), in: LAWRENCE 1997, S. 53-
71. Gesondert erwihnt seien aus der jiingeren Literatur: ders., La Grotta di Isabella d’Este. Un simbolo di continuita
dinastica per i duchi di Mantova, Mantua: Arcari 1985; Giovanni Romano, Auf dem Weg zur ,, modernen Manier*:
Von Mantegna zu Raffael, in: Italienische Kunst. Eine neue Sicht auf ihre Geschichte, Bd. 2, Berlin: Wagenbach 1987,
S. 301-369; Rose Marie San Juan, The Court Lady’s Dilemma: Isabella d’Este and Art Collecting in the Renaissance,
in: The Oxford Art Journal, Bd. 14, Nr. 1, 1991, S. 67-78; FERINO-PAGDEN 1994 u. Isabella d’Este. I luoghi del

collezionismo, in: Civilta Mantovana, Nr. 14-15, 1995; vgl. auch Abschnitt 2.2.1.

Abb. 17
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noch wenige Jahre zuvor der republikanischen Stadtverwaltung als Amtssitz gedient hatte.
Die Dekoration des Quartiere mit der Heldinnenthematik durch Giorgio Vasari und Giovanni
Stradano wurde 1561/62 — in den letzten beiden Lebensjahren der an Tuberkulose erkrankten
Herzogin — ausgefiihrt. Die Bildfelder sind in gegliederte Decken und anschlieBenden, am
oberen Wandabschlu3 umlaufenden Frieszonen eingelassen. Die vier Rdume haben jeweils

eine altromische, alttestamentliche, altgriechische und christlich-mittelalterliche Heroine zum

Gegenstand.
Uffizien
StudioloJ
Sala delle Sala di Sala di
Cappella  Camera Verde _| Sabine Ester Penelope
I

Piazza
Sala di della
Gualdrada Signoria

Textabb. 1.3: Schematischer Grundrif3 des Quartiere di Eleonora, Palazzo Vecchio, Florenz

Die Sala delle Sabine zeigt im mittleren Bildfeld die Sabinerinnen, wie sie Frieden zwischen
den Romern und den Sabinern stiften. Begleitet wird diese zentrale Darstellung in den tibrigen
Bildfeldern von Allegorien wie den Personifikationen von pax, fama, concordia, fortitudo und
caritas sowie den Gottern Diana, Juno und Mars. Die Decke ist insgesamt also dem vermit-
telnden und miaBigendem Einfluf von Frauen auf die Manner und die Politik gewidmet. Die

Abb. 18 darauffolgende Sala di Ester zeigt eine weitere exemplarische Historie, in der eine Frau als
vorbildliche Fiirstengattin durch den mutigen Einsatz ihres Lebens ordnend in die Politik eines
Staates eingreift, ohne allerdings unmittelbar Macht auszuiiben. Die biblische Heroine Esther
ist im zentralen Bildfeld bei ihrem Zusammentreffen mit Ahasver dargestellt; die umgeben-
den Bildfelder geben einzelne Szenen der Esther-Geschichte wieder. Das weibliche Gegenbild
der Esther, die ungehorsame und aus diesem Grund versto3ene Konigin Vashti, und der GroB3-
wesir Haman, der als Hofling ohne das Wissen des Herrschers eigenmichtig agiert, aber von
Esther entlarvt wird, vermitteln die wichtigsten inhaltlichen Momente in der Ikonographie des
Raumes: Die Fiirstin tritt als tugendhafte und gehorsame Gattin des Herrschers auf, die den
Hof des noch nicht gefestigten friihabsolutistischen Staates kontrolliert und so den Regenten
unterstiitzt und vor etwaigen eigenmachtigen Handlungen seiner Hoflinge warnt.

Weniger héufig dargestellt als Esther, aber innerhalb von Zyklen Beriihmter Frauen vor al-

lem der literarischen Uberlieferung nicht unbekannt, ist das Thema der treuen Gattin des Odys-
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seus in der Sala di Penelope. Das zentrale Rundbild stellt Penelope und ihren Hofstaat beim
Weben dar. Das Bild spielt gleichermaBen auf Handarbeiten als weibliche Tatigkeit und die
Textilproduktion als Grundlage des Wohlstandes der Stadt Florenz an. In den Zwickeln fin-
den sich FluBgotter, die das Territorium des Herzogtums bezeichnen. Der Fries besteht aus
Darstellungen der Kardinaltugenden in den Symmetrieachsen und Szenen der Odyssee in den
langlichen Bildfeldern zu beiden Seiten der Tugenden: Der hiuslichen Titigkeit der Frauen
wird der offentliche Tétigkeitsbereich des Mannes gegentibergestellt.

Die Sala di Gualdrada bricht mit ihrem zentralen Deckenbild Gualdrada verweigert Kaiser
Otto 1V. einen KuB aus der herkommlichen Uberlieferung Beriihmter Frauen aus. Gualdrada
ist die Hauptfigur einer von Villani iiberlieferten Erzidhlung aus dem friihen 13. Jahrhundert.
Die junge Frau war dem Kaiser wegen ihrer Schonheit aufgefallen, und ihr Vater hatte Otto I'V.
erlaubt, sie zu kiissen, was sie diesem jedoch mit der Begriindung verweigerte, da$3 sie keinen
Mann kiissen diirfe, der nicht auch ihr Ehemann sei. Somit geht die Geschichte der Gualdrada
mit der Thematik der ehelichen Treue in den vorangehenden Raumen iiberein. Hauptgrund fiir
die Auswahl dieses Stoffes scheint sein Lokalbezug gewesen zu sein: In der Sala di Gualdradra
ist das Thema der donna famosa im Gegensatz zu den iibrigen Raumen auf das Mittelbild
beschrinkt; die Felder des Frieses zeigen, neben den mittig angeordneten Tugenden, Veduten
von Florentiner StraBen und Plitzen mit auf diesen stattfindenden Festivititen '3,

Die Ehe zwischen Cosimo I. und Eleonora hatte ihre politische Begriindung in der fiir die
neue Medici-Dynastie lebenswichtigen Verbindung zum kaiserlichen Machtapparat. Eleonora
erfiillte aber auch die Vorstellung, dafl die Braut Cosimos ,,bella, nobile, riccha, et giovane*
zu sein habe. Die Herzogin fiihrte wenigstens zweimal 1541 und 1543 die Regentschaft fiir
ihren Mann, doch scheint ihre bedeutendste politische Intervention die Einfiihrung der Jesuiten
in Florenz 1551 betroffen zu haben. Die meisten literarischen und ikonographischen Ausdeu-
tungen ihrer Person thematisieren ihre Fihigkeit, Nachkommen und Erben fiir die neue Medici-
Dynastie zu gebaren. Dies fiihrte ihr am Tag ihres feierlichen Einzugs 1539 in die Stadt Florenz
durch die Porta al Prato ein dort errichteter Triumphbogen unmittelbar vor Augen, auf dem die
allegorische Statue der fecunditas plaziert war und dessen Aussage im Palazzo Medici als dem
Zielpunkt des Einzuges durch weitere Verweise auf Eleonora als genetrix beibehalten wurde.
Aber auch als Eleonora di Toledo die Erbfolge der Medici durch ihre Kinder gesichert hatte,
blieb die Allusion auf ihre Fruchtbarkeit und ihre Assoziation mit der Gottheit Juno Grundlage
ihrer 6ffentlichen Représentation. Paolo Giovio macht dies besonders deutlich, als er 1551 fiir
die Riickseite einer Portritmedaille der Eleonora das Bild einer Pfauhenne mit ihren Kindern
und dem Motto ,,CVM PVDORE LAETA FECVNDITAS* vorschldgt. Der Pfau ist das Tier
der Juno, von dem Giovio sagt, das er ,,uccello di somma pudicizia, bellezza e fecondita*
sei, der Vogel der hochsten Schamhaftigkeit, Schonheit und Fruchtbarkeit. Noch aus Anla$3

130Einen guten Uberblick bietet: Ettore Allegri, Alessandro Cecchi, Palazzo Vecchio e i Medici. Guida Storica, Flo-
renz: S.P.E.S. 1980, S. 195-212; zur kiinstlerischen Zusammenarbeit von Vasari und Stradano im Quartiere vgl.: Paola
Barocchi, Vasari Pittore [Collana d’Arte, Bd. 9], Florenz: Barbera 1964, S. 48-53; dies., Complementi al Vasari pit-
tore, in: Atti e Memorie dell’Accademia Toscana di Scienze e Lettere ,La Colombaria“, Bd. 28, N.S. 14, 1963/64,
S. 251-309, bes. S. 279-282. — Die jiingere Forschung zu der Wohnung der Eleonora di Toledo im Palazzo Vecchio
konzentrierte sich bisher vor allem auf ihre 1540-45 durch Bronzino ausgestaltete Kapelle: Janet Cox-Rearick, Bron-
zino’s Chapel of Eleonora in the Palazzo Vecchio, Berkeley/Los Angeles/Oxford: University of California Press 1993;
Carolyn Smyth, An Instance of Feminine Patronage in the Medici Court. The Chapel of Eleonora da Toledo in the
Palazzo Vecchio, in: LAWRENCE 1997, S. 72-98. Eine 1997 von Ilaria Hoppe an der TU Berlin abgeschlossene
Magisterarbeit zum Quartiere di Eleonora lag dem Verf. nicht vor.

Abb. 19
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ihres Todes nennt Bronzino die Herzogin ,,la casta Giunon di Leonora™ und bei der gleichen
Gelegenheit erklart Pietro Vettori die Gabe, Kinder zu bekommen, als den Konigsweg der

Frauen auf dem Weg zur Erlosung:

Di tutti quei beni d’animo et di corpo che possono havere i Mortali, perche potendo
gl’uhomini alzarsi et aggrandirsi per mill’altre vie, le Donne quasi per quest’una sola si
aprono la strada di salir al Cielo.!3!

In Eleonoras Bildnissen verbindet Bronzino zum ersten Mal in prominenter Weise die For-
mel des Staatsportrits mit der Darstellung von Mutter und Kind, in der Fassung der Uffizien
noch ergiinzt um das Granatapfelmuster des Kleides als Zeichen der Fruchbarkeit!?2,

Besteht nun ein Widerspruch zwischen der nahezu ausschlieBlich auf fecunditas abgestell-
ten offentlichen Représentation der Eleonora di Toledo und der Ausgestaltung ihres Quartiere
von 1561/62 oder ist der spite Zugriff auf die Heldinnenthematik gar als bewuflte Emanzi-
pation von ihrer einseitigen offentlichen Darstellung zu verstehen? Prinzipiell besteht kein
Widerspruch zwischen dem vor allem auf die ehelichen Pflichten einer Fiirstin abgestellten
Bildprogramm ihres Wohnquartiers und der fecunditas-Thematik der Allegorien, Impresen und
Portrits. Doch enthalten die Historien der Sabinerinnen und der Esther im Quartiere politische
Implikationen, die deutlich iiber die Rolle der Fiirstin als Gebarerin hinausgehen, wenngleich
sie nur auf eine beratende und vermittelnde Funktion der hofischen Frau anspielen. Von Co-
simo [. ist bekannt, daB er groen Einfluf} auf die Ausgestaltung der Privatkapelle der Eleonora
im Palazzo Vecchio von 1540-45 gehabt hat. Inwieweit sich die Herzogin spiter von diesem
EinfluB ihres Mannes geldst hat, ist umstritten und noch zu wenig erforscht!33. Festzuhalten ist,
daB auch bei genauerer Kldrung der Intentionen, die zur Ausgestaltung des Quartiere di Eleo-
nora mit der Heldinnenthematik gefiihrt haben, das Bildprogramm keine Aussagen enthalt,
die iiber das Verstindnis der hofischen Frau in der italienischen Traktatliteratur und Dichtung
des Cinquecento hinausgehen. Die Ikonographie des Quartiere widerspricht nicht dem zeit-
typischen Verstindnis von den Aufgaben einer Fiirstengattin, ist aber dennoch offen fiir eine
Deutung, die darin ein Dokument fiir die Emanzipation der Eleonora von ihrem einseitigen
Bild als genetrix sieht.

Die exempla der Heldinnen im Wohnquartier der Eleonora korrespondieren mit den hofi-
schen Verhaltensnormen fiir Frauen, die in Italien spatestens mit dem 3. Buch von Castiglio-
nes II Cortegiano (1528) in priagnanter Form auf einem neuen Niveau zusammengestellt waren.
Der Diskurs tiber die Frauen im Cortegiano verbindet Fragen der Etiquette, Bildung und mu-
sischen Begabung der hofischen Frau sowie ihres Umgangs mit den mannlichen Mitgliedern
des Hofes mit der Streitfrage einer prinzipielle Gleichrangigkeit von Frauen und Minnern'3*,

Doch wird auch deutlich, daf von einer Fiirstin grolere Einschrankungen erwartet wurden, als

131,,V0n allen Giitern des Geistes und des Korpers, die die Sterblichen besitzen konnen, aufgrund deren die Ménner auf
tausend verschiedene Arten aufsteigen und sich verbessern konnen, 6ffnen sich die Frauen gleichsam durch dieses
einzige [sc. Gut = Fruchtbarkeit] den Weg, um in den Himmel aufzusteigen - Ubersetzung d. Verf., Nachweis s.
folgende Anm.

132yg]. CoX-REARICK 1993, S. 22-53; Zitate: ,bella .., S. 23; Giovio, S. 43; Bronzino u. Vettori, S. 51.

133ygl. ebd., passim, u. SMYTH 1997. Smyth erkennt im Vergleich mit Cox-Rearick eine sich stirker entwickelnde
Unabhingigkeit der Eleonora di Toledo gegeniiber Cosimo in Fragen des Ausstattungsprogramms der Kapelle und der
Kunstpolitik im allgemeinen. Abschliefiend stellt sie aber fest, dal die Rolle der Herzogin als Auftraggeberin noch
nicht geniigend geklart ist.

I34MACLEAN 1980, S. 5, bezeichnet 11 Cortegiano als Ubermittler von ,synthetic views of woman which concord with
the intellectual outlook of their day.”
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von ihren Hofdamen: Thre vermittelnde Tatigkeit hatte die Fiirstin immer in den Dienst ihres
regierenden Gatten zu stellen und im hofischen Kontext hatte sie eher eine reglementierende
Funktion einzunehmen als aktiv daran teilzunehmen, wie letztlich ja auch die Herzogin von
Urbino im Cortigiano. Die exempla des Quartiere di Eleonora lassen, abgesehen von der Mo-

135 _ diese stehen fiir die beschriebene

deration der Sabinerinnen und dem Verhalten Esthers
vermittelnde und iiberwachende Funktion der Fiirstin —, kaum eine hofische Tétigkeit im Sinne
des Cortegiano erkennen. Penelopes Handarbeiten und die extreme ,amourose’ Zuriickhaltung
der Gualdrada zeigen deutlich die Grenzen im Aktionsraum einer fiirstlichen Gattin auf. Ca-
stiglione entwirft hingegen ein Bild von der donna di palazzo, das einerseits von familiellen
Bindungen weitgehend befreit und andererseits doch nur innerhalb der von Ménnern gesetzten
Grenzen funktionieren kann'36.

Als Folge dieses erweiterten und wirkungsvoll propagierten Diskurses iiber Aufgabenbe-
reiche und Stellenwert von Frauen in der ersten Hailfte des 16. Jahrhunderts ist auch die nun
aufkommende Tendenz zur Aktualisierung der Kataloge Beriihmter Frauen bis in die Gegen-
wart hinein zu verstehen. Am Beginn der langen Entstehungsgeschichte des 3. Buches von II
Cortegiano 1506/08 steht die Sammlung von Quellen zur Geschichte Beriihmter Frauen aus
Vergangenheit und Gegenwart. Wie die meisten Traktate der italienischen Renaissance iiber
Frauen, besonders aber Mario Equicolas De Mulieribus (ca. 1501), nutzt Castiglione eine drei-
teilige Argumentationsstruktur fiir seine Darstellung: Einer philosophischen Einfiihrung fol-
gen die exempla Beriihmter Frauen, die durch enkomiastische Ausfiihrungen liber dem Autor
bekannte, zumindest jedoch zeitgenossische Frauen abgeschlossen werden. Wie Equicola ent-
fernt sich Castiglione von der Tradition Boccaccios und vertritt einen historisch relativierten
und weniger distanzierten Standpunkt. Vor allem aber gelingt es Castiglione in der SchluBfas-
sung von 1528, die Liste der exempla Beriihmter Frauen aus bereits vorhandenen Publikationen
wirkungsvoll in den theoretischen Uberbau des Diskurses einzuarbeiten, so daB die prinzipiell
uneinheitlichen und zum Teil widerspriichlichen exempla einer Argumentationslinie folgend
gelesen werden konnen'?.

Die exempla Beriihmter Frauen im 3. Buch des Cortegian0138, die ,,laudi delle donne’*, ver-
folgen zwei Ziele: die Darstellung der Frau als Geféhrtin des Mannes und das Konzept der
weiblichen Keuschheit. Bereits hierin wird deutlich, daf} der Frauenkatalog trotz Castigliones
Umredaktion und thematisch orientierter Argumentation im Vergleich zu den tibrigen Teilen
des 3. Buches als konservative Aufladung der exempla die meisten Traditionalismen mit sich
triagt. Noch problematischer erweist sich die Ubertragung der Konzeption auf zeitgenossische
Frauen, was besonders bei einem Vergleich der verschiedenen Fassungen des Cortegiano bis

135Die Sabinerinnen nehmen auch im Cortegiano eine prominente Stellung ein: Vgl. II1,30 (Baldassare Castiglione, Tl
Cortegiano, hrsg. v. Carlo Cordié, Mailand/Neapel: Ricciardi 1991, S. 235f.).

136ygl. Stephen D. Kolsky, Women through Men’s Eyes: the Third Book of Il Cortegiano, in: Tom O’Neill (Hrsg.),
The Shared Horizon, Dublin: Irish Academic Press 1990, S. 41-91, bes. S. 64f. Kolsky spricht von ,foregrounding
the lady’s social graces and her role as a high-society hostess. In the second place, her rdle in the home as mother is
minimized. If this can be considered in one way as liberation from traditional duties, it can also be viewed as a further
reduction in the lady’s powers: her essential function will not be as manager of property, like Castiglione’s mother,
where she could exert real influence in crucial matters. Instead, she must entertain men* (S. 64).

137Ebd., S. 46-50. Zu Equicola und der Argumentationsweise von weiteren Frauentraktaten der italienischen Renais-
sance vgl.: Conor Fahy, Three Early Renaissance Treatises on Women, in: Italian Studies, Bd. 11, 1956, S. 30-55
(mit einem Verzeichnis von Traktaten des 15. und 16. Jahrhunderts), u. Stephen D. Kolsky, Mario Equicola. The real
courtier [Travaux d’Humanisme et Renaissance, Bd. 246], Genf: Droz 1991, bes. S. 70-76.

138111, 21-49 (CASTIGLIONE 1991, S. 225-259).
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zur Publikation von 1528 deutlich wird. Im Gegensatz zu den historischen Beispielen werden
die aktuellen Exempel stindigen Veridnderungen unterzogen: Moglicherweise mit dem Blick
auf ein internationales Publikum reduziert Castiglione den Anteil italienischer Frauen, da ihr
Bekanntheitsgrad zu sehr von tagespolitischen Geschehnissen abhangt; tiberhaupt scheinen die
italienischen Fiirstinnen eher als Parabel fiir den prekéren Zustand ihres Landes zu dienen statt
als Exempel fiir die Hofdame. Diese, die donna di palazzo, die der eigentliche Gegenstand
des Diskurses ist, kommt unter den zeitgenossischen Exempeln nicht vor, die zumeist den
Firstinnen gewidmet sind. Die Ausiibung weiblicher Macht wird durch das Idealbild einer re-
gina als Gegenstiick zum idealen Herrscher exemplifiziert: Isabella die Katholische von Kasti-
lien. Thre Darstellung nimmt als einzige ein ganzes Kapitel ein und unterscheidet sich dadurch
deutlich von der anderer zeitgenossischer Frauen. Isabella steht fiir eine abstrakte Konzep-
tion einer starken Monarchie als Gegenbild zur Zersplitterung Italiens, die in der wechselnden
Fortuna seiner Fiirstinnen zum Audruck kommt. Als solche ist die Herrschaft Isabellas nicht
geschlechtlich kodiert. Das Modell der politisch aktiven Frau, der virago als Vorlauferin der
femme forte, lehnt Castiglione ab'3°. Noch offensichtlicher wird die Problematik der Schilde-
rung zeitgenossischer exempla in der Beliebigkeit, mit der Castiglione die Charakterisierung
der Duchessa di Francavilla, die aus der SchluB3fassung gestrichen wird, dann zur Darstellung
der Isabella d’Este heranzieht. Die geschilderten Eigenschaften sind so allgemein, da} sie
nicht zur Beschreibung individueller Leistung dienen kénnen'4°,

Durch die Betonung von castitas im zweiten Teil der Exempelsammlung gibt Castiglione
nicht nur Verhaltensmafregeln fiir den Umgang zwischen den Geschlechtern am Hof, sondern
es gelingt ihm dadurch auch die Einbindung des Katalogs Beriihmter Frauen in sein iibergeord-
netes neoplatonisches Liebeskonzept, das den SchluBBpunkt des Diskurses im 3. Buch bildet.
Auf diese Weise bewegt sich Castiglione in eine ménnliche Perspektive zuriick, die das vierte
und letzte Buch des Cortegiano wieder bestimmen wird, und definiert die hofische Frau allein
durch ihre Funktion innerhalb einer umfassenden Liebeskonzeption'4!.

Castigliones Traktat bietet demnach letztlich ein liberwiegend konservatives Verstiandnis der
Funktion der Frau auch innerhalb der hofischen Gesellschaft. Zwar ist ihre Rolle am Hof von
den traditionellen Pflichten der Haushalts- und Familienfiihrung befreit, doch werden diese
neuen Freirdume durch das Aufrechterhalten der tradierten Verhaltensnormen kontrolliert. Die
weiblichen Funktionen am Hof sind auf Minner bezogen: Liebe und Unterhaltung. Von be-
sonderem Interesse ist, wie der Frauenkatalog als laudi delle donne im Cortegiano eingesetzt
wird: Die von Castiglione aufgefiihrten exempla sind nahezu alle positiv besetzt; trotzdem ist
es falsch, darin allein aufgrund dieser Tatsache eine progressive Haltung im Sinne der Que-
relle des femmes zu erkennen. Reihenbildungen Beriihmter Frauen, auch wenn es sich dabei

nur um positiv besetzte Beispiele handelt, sind ideologisch nicht unbedingt eindeutig. Durch

139vgl. III, 7f. (ebd., S. 212ff.).

140pje Argumente fiir diesen Abschnitt: KOLSKY 1990, S. 63, 66-73. Eine dhnliche Lesart vertreten Dain A. Trafton,
Politics and the Praise of Women: Political Doctrine in the Courtier’s Third Book, in: Robert W. Hanning, David
Rosand (Hrsg.), Castiglione. The Ideal and the Real in Renaissance Culture, New Haven/London: Yale UP 1983, S. 29-
44; BENSON 1992, S. 73-90, und Valeria Finucci, The Lady Vanishes. Subjectivity and Representation in Castiglione
and Ariosto, Stanford: Stanford UP 1992, S. 47-73, bes. S. 65-70. Trafton erkennt in den exempla Beriihmter Frauen
im Cortegiano eine versteckte Kritik an der gesellschaftlichen Situation und der Tagespolitk des friihen Cinquecento,
die — von den minnlichen Protagonisten direkt ausgesprochen — eine zu prekére Stellungnahme dargestellt hitte. In
diesem Sinne dienen die heroischen Tugenden der Frauen wiederum nur einem minnlichen Diskurs als Exempel.

141111, 37-49 (CASTIGLIONE 1991, S. 245-259); vgl. KOLSKY 1990, S. 73-82.
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ihre Kontextualisierung sind sie je nach Zusammenhang deutbar. Die Einbeziehung Beriihm-
ter Frauen in die Ikonographie einer Fiirstinnenwohnung ist somit per se noch keine Aussage
zugunsten weiblicher Emanzipation. Das quartiere der Eleonora di Toledo hat gezeigt, daf
die donne famose der Deckengestaltung keinen Widerspruch bilden zur ihrer sehr restrikti-
ven personlichen Ikonographie als Gebaérerin fiirstlicher Kinder im Bild der fruchtbaren Juno.
Wenn Castiglione sich auch von Boccaccio entfernt, indem er dessen negative Exempel tilgt,
so 10st er sich dennoch kaum von einer traditionellen Sicht auf die Rolle der Frau. Hinzu
kommt noch, daf sich Castiglione in der Erzéhlform der donne famose-Kapitel der narrativen
Form der Novellen nihert. Auf diese Weise werden die exempla der Beriihmten Frauen selbst

ein Teil der hofischen Unterhaltung !,

An prominenter Stelle auflerhalb der Traktatliteratur finden sich Auflistungen beriihmter
zeitgenossischer Frauen — belle e sagge donne — im 42. und 46. Gesang von Ariosts Orlando
furioso (1504/06 begonnen, 1516-32 in 3 veranderten Ausgaben publiziert). Diesen folgen
jeweils Anfiihrungen beriihmter zeitgendssischer Ménner. Beide Gruppen sind zumeist den
Hofen von Ferrara — Ariosts Dienstherren — und Mantua sowie deren Umfeld zugehorig!4?. Die
Auffiihrung der Frauen im 46. Gesang ist fast durchgehend durch die Nennung von Verwandt-
schaftsverhiltnissen gegliedert, in die auch bekannte Dichterinnen wie Veronica da Gambera
und Vittoria Colonna eingeordnet sind. AufBlerdem sind Eigennamen oft zugunsten einer Ver-
wandschaftsbezeichnung weggelassen, wogegen die Liste der Ménner aus einer zum Teil sehr

142Vgl. KoLsSKY 1990, S. 76f., 82. — Aus dem umfangreichen Bestand an Traktatliteratur der Renaissance zu Frauen
wurde der Cortegiano wegen seiner immensen Wirkung exemplarisch behandelt. Den Zugang zur Traktatliteratur der
Renaissance iiber Frauen erschliefit immer noch zuverlédssig, mit umfangreicher Bibliographie: Ruth Kelso, Doctrine
for the Lady of the Renaissance, Urbana: University of Illinois Press 1956; zur Rezeptionsgeschichte des Corte-
giano vgl.: Peter Burke, Die Geschicke des ,,Hofmann". Zur Wirkung eines Renaissance-Breviers iiber angemessenes
Verhalten, Berlin: Wagenbach 1996. Der ebenfalls in diesen Zusammenhang gehorende Schonheitsdiskurs wird ge-
sondert behandelt (vgl. Abschnitt 2.3). Neben der weiblichen Rollenauffassung wurde die untergeordnete Stellung von
Frauen im Cortegiano oft mit deren weitgehenden Sprachlosigkeit begriindet (immerhin sind sie als wertende Instanz
zugelassen). Dieses Argument bringt u.a. auch Joan Kelly-Gadol in ihrem verbreitet diskutierten Essay: Did Women
have a Renaissance?, in: Renate Bridenthal, Claudia Koonz (Hrsg.), Becoming Visible. Women in European History,
Boston u.a.: Houghton Mifflin 1977, S. 137-164. II Cortegiano bietet ihr eine Reihe von Anhaltspunkten fiir ihre
These, dal Frauen entgegen der herkommlichen Geschichtsperiodisierung in der Renaissance an Einflul und Rechten
verloren haben, was sie u.a. mit einer neuen Hochschétzung von weiblicher Keuschheit und neoplatonischer Liebe
begriindet. Dieser Argumentation 146t sich zu einem gewissen Grad folgen, aber gerade der zentrale Gesichtspunkt ei-
ner angeblichen Verschlechterung der Situation fiir Frauen ist durch eine Heroisierung der mittelalterlichen hofischen
Gesellschaft und Minnekultur erkauft. Tatséchlich ist es schwierig zu belegen — auch bei einer verengten Perspektive
auf eine diinne Oberschicht nicht —, ob sich die rechtliche und soziale Lage von Frauen dieser Schicht vom spéten
Mittelalter bis zur Renaissance insgesamt {iberhaupt wesentlich geéindert hat. Die Verhaltensnormen fiir Frauen sind
wie im Fall des Cortegiano neu formuliert worden, geidndert hat dies an der grundlegenden Disposition nicht viel. Daf3
die hofische Gesellschaft allerdings durch ihre Entbindung der Hofdame von ihren traditionellen Pflichten auf lange
Sicht eine emanzipatorische Wirkung gehabt hat, ist zu vertreten und kann auch aus dieser Untersuchung zur Funktion
weiblicher Portritgalerien geschlossen werden. In diesem Sinne miiiten die restriktiven Passagen des Cortegiano als
eine Reaktion auf bereits vorhandene Freiriume gedeutet werden (vgl. das sich kaum mit Castigliones Anweisungen
deckende Verhalten mehrerer Hofdamen der Isabella d’Este), und nicht als Abbild einer realen gesellschaftlichen Si-
tuation, wie dies Kelly-Gadol tut. Eine gegensitzliche Position zu Kelly-Gadol vertritt David Herlihy, der in seinen
sozialgeschichtlichen Forschungen die Renaissance als eine Epoche einer fortschreitenden Frauenemanzipation be-
schrieben hat. Herlihy hat sich in einem Essay mit der These von Kelly-Gadol auseinandergesetzt: David Herlihy,
Did Women have a Renaissance? A Reconsideration, in: ders., Women, Family and Society in Medieval Europe.
Historical Essays, 1978-1991, Providence/Oxford: Berghahn 1995, S. 31-56 (zuerst in: Medievalia et Humanistica
1985). — Zu einem gegensitzlichen Standpunkt zu Kelly-Gadol bei der Bewertung der hofischen Liebe im Mittelalter
vgl. auch: Georges Duby, Die Frau ohne Stimme. Liebe und Ehe im Mittelalter, Berlin: Wagenbach 1989 (bes. Kap.
,.Uber die héfische Liebe®).

I43XLIN, 83-91 (weibliche Mitglieder der Hiuser Este und Gonzaga als Marmorstandbilder an einem Keuschheitsbrun-
nen); XLVI, 3-10 (vgl. Dok. B.2 im Anhang). Wie bei Castiglione ist auch Ariosts Umwelt vor allem von den Hofen
von Ferrara, Urbino und Mantua geprigt. Vgl. zur Stellung von Ariosts Orlando furioso innerhalb der italienischen
Frauendebatte: BENSON 1992, S. 91-155.
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viel dichteren Nennung der Namen besteht. GeméB der einfiihrenden Charakterisierung wer-
den die Frauen meist durch ihre Schonheit, Weisheit, Ehrenhaftigkeit und Keuschheit beschrie-
ben. Eine Steigerung erfahrt dieses Prinzip noch durch die Anfiihrung von Giulia Gonzaga,
Isabella Colonna, Anna und Giovanna d’ Aragona sowie durch die Anspielung auf Vittoria Co-
lonna am Ende des Katalogs. Giulia Gonzaga, Giovanna und Anna d’ Aragona galten als die
schonsten Frauen Italiens. Isabella Colonna, Stieftochter der Giulia Gonzaga, war die Frau
des Generals Luigi ,,Rodomonte Gonzaga. Sie wird von Ariost im Orlando furioso gesondert
erwahnt, woraus ihr Mann auch seinen Beinamen ,,Rodomonte ableiten konnte. Die Dich-
terin Vittoria Colonna war eine entfernte Verwandte Isabellas und Schwigerin von Giovanna
d’Aragona'#*,

Unter diesen Voraussetzungen war eine Fortsetzung von Boccaccios renommiertem Frau-
enbuch bis in die Gegenwart eine logische Konsequenz: Um weitere Viten ergéinzte Giuseppe
Betussi 1545 seine in Venedig erschienene italienische Ausgabe, die 1596 in Florenz in ei-
ner von Francesco Serdonati abermals erweiterten Fassung herausgegeben wurde'*. Betussi
setzt mit seinen Ergidnzungen zu Boccaccio mit der Vita der Galla Placidia ein, bietet aber vor
allem eine Fortsetzung bis in seine eigene Zeit'#%, in der die Biographien italienischer Fiirstin-
nen vorherrschen. Der Autor bringt entgegen Boccaccio keine negativen Exempel, doch wirkt
seine Darstellung ebenfalls im Gegensatz zu der seines beriihmten Vorgingers abstrahiert und
die einzelnen Biographien erscheinen mitunter als austauschbar!4”. Bezeichnend ist auch, daf
der Anteil von auBlerhalb der Aristokratie stehenden donzelle, in irgendeiner Weise bekannt
gewordener Jungfrauen (virgo/virago), zur Gegenwart hin abnimmt. Zum Ende hin kommen
sie gar nicht mehr vor. Auch muf} das bekannteste franzosische Beispiel, Jeanne d’ Arc (Gianna
donzella Francese), um eine Italienerin erginzt werden: buona Lombarda valorosa in armi'*%.

Serdonati legte den Schwerpunkt seiner Erginzungen zu Boccaccios Frauenbuch vor al-
lem auf Frauen der Medici-Dynastie, wiahrend seine Zusitze zu den élteren Teilen Boccac-
cios weniger systematisch als die Betussis ausfallen'*”. Damit folgt er zwei Tendenzen des
zu Ende gehenden Jahrhunderts: Die Konzentrierung auf die Medici-Dynastie mit Eleonora
di Toledo'° und die im Erscheinungsjahr amtierenden GroBherzogin Christine von Lothrin-

144Vgl. die Abschnitte 2.2.2 u. 2.2.3; die Erwdhnungen von ,,Rodomonte" und von Isabella Colonna im Orlando furioso:
X1V, 117-120; XXXVII, 9ff.; Vittoria Colonna erscheint noch einmal im Kontext antiker exempla, darunter Artemisia:
XXXVII, 18ff.

145Libro di M. Giovanni Boccaccio delle Donne Illustri. Tradotto di Latino in Volgare p. M. Giuseppe Betussi, con
giunta fatta del medesimo, d’Altre Donne Famose. E un’ altra nuova giunta fatta per M. Francesco Serdonati, d’altre
Donne Illustri, Florenz: Giunti 1596.

146Ebd, S. 308-477. Darunter u.a. folgende Biographien in reprisentativer Auswahl: Galla Placidia, Jeanne d’Arc,
,.Buona Lombarda valorosa in armi“, Herzogin Bianca Maria von Mailand, Isabella die Katholische, Herzogin Leonora
d’Aragona von Ferrara, Anne de France, ,,una Giovannetta contadinella del territorio Padovano™, Elisabetta Gonzaga,
Isabella d’Este, Konigin Margaretha von Navarra, Maria von Ungarn, Veronica da Gambera, Herzogin Renée von
Ferrara, Herzogin Leonora von Urbino, Giulia Gonzaga, Ginevra Malatesta, Margherita Paleologa, Vittoria Colonna.

147Djese Beobachtung macht bereits: Leatrice Mendelsohn, Boccaccio, Betussi e Michelangelo: Ritratti delle donne
illustri come vite parallele, in: Antonio Franceschetti (Hrsg.), Letteratura italiana e arti figurative, Bd. 1 [Biblioteca
dell’,,Archivum Romanicum®, Serie 1, Bd. 208], Florenz: Olschki 1988, S. 323-334, hier S. 330. Der Identifizierungs-
versuch der Teste Divine des Michelangelo als Relikte einer nicht ausgefiihrten Heldinnengalerie durch Mendelsohn
erscheint allerdings als wenig iiberzeugend.

1487ur Deutung der Heldenjungfrau als Tugendexempel und Vollstreckerin gottlichen (nicht eigenen) Willens vgl.
Maclean in Anm. 87.

19BoccAcclo 1596, S. 479-676. Darunter u.a. folgende Biographien in reprisentativer Auswahl: Margarethe von
Parma, Kaiserin Maria von ()sterreich, Elisabeth von Osterreich (Frau Karls IX. von Frankreich), Katharina de’ Me-
dici, Eleonora di Toledo, Angela und Anna Greche da Zerigo, Christine von Lothringen.

150 An ihr werden stereotyp ihre Schonheit und die Erfiillung ihrer Fiirstinnenpflichten als perfekte Gattin und Mutter
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gen als SchluBpunkt entspricht dem neuen Modell dynastischer Serienportrits in Abwandlung
der mehrheitlich auf die Versammlung von Beriihmtheiten abzielenden Konzeption des Paolo

151 wohingegen Betussi noch bevorzugt italienische Fiirstinnen verschiedener Hauser

Giovio
versammelt hatte. Gleichzeitig wird die neue Dynastie in ihren verwandtschaftlichen Bezie-
hungen zu fiihrenden européischen Herrscherhdusern, vor allem den Habsburgern, vorgefiihrt.
Der zweite Aspekt kommt besonders in den frithen Teilen von Serdonatis Erginzungen zum
Ausdruck, in die des ofteren kollektive Beschreibungen von Frauen in verschiedenen Stiddten
und Weltregionen eingefiigt sind. Auch wird Boccaccio verbessert, indem etwa der Wohn-
ort der Amazonen in Kappadokien beschrieben wird. Die Zielsetzung dieser Ausfiihrungen
koinzidiert mit dem enzyklopadischen Interesse der Kunst- und Wunderkammern und damit
verbundenen kostiim- und volkskundlichen Bestrebungen. In beiden Fillen entfernt sich der
Frauenkatalog von den Intentionen einer exemplarischen Vitensammlung, die einerseits durch
den Aspekte der dynastischen Legitimation, andererseits durch das ethnographische Interesse

eines enzyklopidischen Weltbilds verdringt werden'>2.

1.3.2 Elisabeth I. von England und Katharina de’ Medici

In den Vitensammlungen des 16. Jahrhunderts wie der erweiterten Boccaccio-Ausgabe von
Betussi und Serdonati sind vor allem auch zwei regierende Koniginnen und eine Regentin
prasent: Die bereits von Castiglione als ideale Fiirstin benannte Isabella von Kastilien sowie
Elisabeth I. von England und die franzosische Regentin Katharina de’ Medici. Die beiden
letztgenannten Fiirstinnen stellen in ihrer Selbst- bzw. Fremdreprisentation wichtige Praze-
denzfille fiir die spatere Konzeption der femme forte dar. Beide Regentinnen hatten eine weib-
liche Herrschaftsausiibung zu rechtfertigen und beide nutzten die iiberkommene Vorstellung
der zwei Korper des Souverins — des institutionellen/6ffentlichen und des realen/privaten'>3.
Bei Elisabeth I. war dies mit der Konzeption ihrer Person als Unmarried Queen verbunden,
einer komplex-austarierten Zuriickstellung des realen Korpers der Konigin hinter ihrem insti-
tutionellen Korper. Dies mufite mit dem auf biologischer Reproduktion basierenden System

politischer Machtiibertragung der Monarchie in Widerspruch geraten'>*.

benannt (ebd., S. 656-59).

I51Hierzu ausfiihrlicher: Abschnitt 3.1.1.

152Vgl. zu beiden Aspekten Kap. 3. — Die Widmung der Florentiner Ausgabe durch den Verleger Filippo Giunti an
die GroBherzogin Christine von Lothringen benennt als virtil der Frauen traditionell die Kardinaltugenden, vergleicht
das Werk pflichtschuldig mit der Antike und verweist auf das Renommée Boccaccios. Allerdings folgt er mit seinem
Verweis auf den Anteil toskanischer Frauen der neueren Tendenz zu einem zeitgendssischeren Lokalbezug in den Er-
weiterungen des Frauenkatalogs, besonders bei Serdonati. — Die umfangreiche iibrige Literatur des 16. Jahrhunderts
zur Thematik der Beriihmten Frauen — darunter die Plutarch-Ausgabe De claris mulieribus (Venedig, 1498-1500),
Agrippas Margarethe von Osterreich gewidmetes Traktat De nobilitate et praecellentia foeminei sexus (vgl. die krit.
Textausgabe: Henri Corneille Agrippa, De nobilitate et praecellentia foeminei sexus [Travaux d’Humanisme et Re-
naissance, Bd. 243], Genf: Droz 1990) und Torquato Tassos Discorso della virtt femminile e donnesca (1582) —
kann in dieser kunsthistorisch orientierten und nur an den wichtigen Verkniipfungspunkten auf die Literatur zuriick-
greifenden Untersuchung nicht beriicksichtigt werden. Es wird aber im weiteren des ofteren noch auf die vielfatigen
Querverbindungen eingegangen werden. Plutarch ist eine wichtige Referenz fiir die Darlegung der These der Gleich-
heit weiblicher und ménnlicher Tugenden noch in Traktaten des 17. Jahrhunderts. Das gleiche gilt fiir Agrippa, der
nahezu alle spiter geldufigen Exempel bereithilt. Tassos Ausnahme heroischer Frauen von der Vorschrift eines keu-
schen Lebens sollte spiter u.a. von Le Moyne bestritten werden (s. Abschnitt 1.3.3). — Der Frauenkatalog Gian Giorgio
Trissinos innerhalb seiner 1524 publizierten Ritratti wird in den Abschnitten 2.2.1 u. 2.3 angesprochen werden.

153Grundlegend: Ernst H. Kantorowicz, Die zwei Korper des Konigs. Eine Studie zur politischen Theologie des Mittel-
alters, Miinchen: dtv 1990.

154y gl. zum Problem der Herrschaft der Elisabeth I. von England zuletzt umfassend: Ursula Machoczek, Die regierende
Konigin — Elisabeth I. von England. Aspekte weiblicher Herrschaft im 16. Jahrhundert [Reihe Geschichtswissenschaft,
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Elisabeths Bildnis ist von der Kunstgeschichte oft als ,hieratisch™ oder ,,ikonisch* beschrie-
ben worden, eine Ausdrucksqualitit, die mit der Institutionalisierung ihres Korpers korre-
Abb. 21 liert. Das spate, um 1600 entstandene sogenannte Regenbogen-Portrit der Konigin enthalt
die Summe diverser Bildstrategien, die den realen Korper unter dem symbolischen Verweissy-
stem des institutionellen Korpers verschwinden lassen und die in der Allusion auf Astraea, der
gerechten Jungfrau in Ovids Metamorphosen (1, 150) und Vergils 4. Ekloge, kulminieren'>3,
Somit wird deutlich, dafl das image der Konigin aus der besonderen Situation der Herrschafts-
legitimation entwickelt wurde und eine singuldre Losung darstellt, die unabhangig von der
Person Elisabeths nicht funktionieren und kaum exemplarische Wirkung haben konnte!®. Die
symbolische Aufladung ihres Bildnisses néhert dieses dem Identifikationsportrét an und bie-
tet durchaus Ankniipfungspunkte fiir die Transmission exemplarischer Eigenschaften, doch
die hieratische Formalisierung des Portrits weist dieses als Abbild eines institutionalisierten
Herrscherinnenkorpers aus. Somit bleibt der ikonographische Apparat an die Institution der
Monarchie gebunden, deren Reprasentantin in diesem Falle weiblichen Geschlechts ist und
die aufgrund der in der englischen Geschichte haufigen Erbfolgekonflikte einer besonderen
Legitimation bedarf!>’.

Im Gegensatz zu Elisabeth I. von England war Katharina de’ Medici nicht regierende Koni-
gin, sondern ab 1560 Regentin fiir ihren unmiindige Sohn Karl IX.; nach dessen Volljahrigkeit
nimmt sie als ,,Koniginmutter Einflul auf die Politik. Die fiir Frankreich aufgrund des sa-
lischen Gesetzes ungewohnliche Situation weiblicher Regentschaft bedurfte der Legitimation
durch ein vorbildliches Exempel, um ihre RechtmiBigkeit durch Text- und Bildpropaganda
zu begriinden. 1562 erstellte Nicolas Houel mit seiner Histoire de la Royne Arthémise die
geeignete Textgrundlage fiir die Stilisierung der Regentin. Die Auftragslage fiir das nie publi-
zierte Manuskript ist unklar; es gehorte zur Bibliothek der Konigin und wird, wenn es nicht
von ihr direkt in Auftrag gegeben wurde, zumindest ihre Zustimmung gefunden haben. Hou-
els Riickgriff auf Artemisia, die Witwe des Konigs Mausolos und Regentin iiber Karien, ist
zundchst nicht besonders ungewohnlich, geht vielmehr konform mit der haufigen Erwahnung
ihrer Person in Frauenkatalogen und auch in bildlichen Darstellungen. Erst durch die Aufla-
dung ihrer Vita durch Momente, die eindeutig dem Leben der Katharina de’ Medici entlehnt

Bd. 39], Pfaffenweiler: Centaurus 1996. Dort auch weiterfiihrende Literatur. Nicht bei Machoczek: Dennis Moore,
Recorder Fleetwood and the Tudor Queenship Controversy, in: LEVIN/WATSON 1987, S. 235-251. Die Auswirkun-
gen des Konzepts der Unmarried Queen auf die elisabethanische Kultur werden eingehend analysiert von: Philippa
Berry, Of Chastity and Power. Elizabethan Literature and the Unmarried Queen, London/New York: Routledge 1989.
— Der Erkldrungsbedarf, der durch die weibliche Herrschaft bei der Untertanenschaft ausgelost wurde, spiegelt sich
auch in Reaktivierung dlterer Muster ,,politisch aktiver Frauen wie der neuf preuses wider. Vgl. S. 35.

155Den gegenwirtigen Forschungsstand zum Portrit Elisabeths gibt wieder: David Howarth, Images of Rule. Art and
Politics in the English Renaissance, 1485-1649, Berkeley/Los Angeles: University of California Press 1997, S. 102-
119, bes. S. 114f. Das Standardwerk zum Portrit der elisabethanischen und friihen Stuart-Zeit: Roy Strong, The
English Icon: Elizabethan and Jacobean Portraiture, London: Routledge & Kegan Paul / New York: Pantheon 1969. —
Zur Astraea-Ikonographie Elisabeths I. vgl.: Frances A. Yates, Astraea. The Imperial Theme in the Sixteenth Century,
London/Boston: Routledge & Kegan Paul 1975, S. 29-87, 215-219, bes. S. 216-219.

156DaB die Tkonographie der Kénigin zur Selbstrepriisentation ihrer Untertaninnen nicht herangezogen werden konnte,
selbst wenn diese iiber einen vermogenden Haushalt verfiigten, bestitigt auch: Alice T. Friedman, Wife in the English
Country House. Gender and the Meaning of Style in Early Modern England, in: LAWRENCE 1997, S. 111-125, bes.
S. 119.

157Dies gilt auch, wenn — wie im spiiten 16. Jahrhundert geschehen — sich diese Stilmerkmale auBerhalb des Herrscher-
portrits ausbreiten. Hierbei handelt es sich um die Imitation der vom Hof vorgebenen stilistischen Motive, ohne deren
Funktionen und Inhalte zu iibernehmen. Vgl. die Serien von costume pieces aus der Produktion der Malerfamilien
Gheeraerts und de Critz sowie von William Larkin. Vgl. STRONG 1969, S. 259-304, 313-336, sowie hier Abschnitt
4.1.3.



Heroinen und das Identifikationsportrét im 16. und 17. Jahrhundert 57

sind, gewinnt die Darstellung Houels ihre besondere Bedeutung. Als Ansatz zu einer bild-
propagandistischen Umsetzung der Histoire entstanden 59 Zeichnungen von Antoine Caron
mit Tapisserie-Entwiirfen, die jedoch — soweit ersichtlich — nicht zu Lebzeiten der Katharina
de’ Medici umgesetzt wurden. Entsprechend dem Manuskript kann man sie in die drei the-
matischen Bereiche Witwenschaft samt tiber den Tod hinausreichender Gattenliebe, Erziehung

des Thronfolgers sowie Ausiibung der Regentschaft einteilen'8.

Die Identifizierung der Katharina de’ Medici mit der fiir ihre Gattentreue berilhmten anti-
ken Regentin — sie erbaute das Mausoleum als Grabmonument fiir ihren verstorbenen Gatten,
das spater zu den Sieben Weltwundern gezahlt wurde — macht deutlich, da} Katharinas Legi-
timation als Regentin allein auf ihrer Witwenschaft und Mutterschaft beruhte: Die iiber den
Tod hinausgehende Bindung an Heinrich II. und die Erziehungsberechtigung fiir den Thron-
folger garantierten ihre Herrschaft. Dies kommt auch in der Bildform Antoine Carons zum
Ausdruck, der die Konigin immer in Bezug zu ihrem verstorbenen Mann oder zu ihrem Sohn
setzt, ihr dabei in ihrer Gestik, Positionierung und figurativen Auffassung durchaus Raum —
,-Entscheidungsraum — zugesteht. Daraus ergibt sich unmittelbar die Frage, inwieweit man es
hier mit einem Bild der Selbst- oder der Fremdreprasentation zu tun hat. Daf} die erfolgreiche
Selbstinszenierung der Katharina de” Medici als Witwe entscheidend zu ihrem Verbleib an der
Macht beigetragen hat, soll nicht bestritten werden, doch muf} die Artemisia-Geschichte auch
als Dokument eines ménnlichen Verstindnisses weiblicher Regentschaft verstanden werden.
Zu diesem Zweck ist ein Vergleich mit dem 1586 ebenfalls von Nicolas Houel verfafiten und
der Koniginmutter gewidmeten Traktat Les Mémoires et Recherches de la dévotion, piété, et
charité des illustres Roynes de France sinnvoll. Darin bietet Houel einen Uberblick iiber die
Kunstpatronage franzdsischer Koniginnen auf dem Gebiet der geistlichen Stiftungen und stellt
eine Verbindung zwischen diesen ,,guten Taten* und der Erfiillung ihrer dynastischen Aufgabe
als genetrix her'>®. Die Aktualitit dieses Werks lag in der Kinderlosigkeit Heinrichs III. und
dem drohenden Ende der Valois-Dynastie. In diesem Zusammenhang ist die Verkniipfung der
Mutterschaft als der primédren Aufgabe der Konigin mit dem traditionellen, eng abgesteckten
Bereich der fiir konigliche Frauen moglichen Kunstpatronage in Form der Stiftung von Hos-
pitdlern, Kirchen, Klostern und — besonders aktuell — Grabmonumenten von Interesse. Katha-
rina de’ Medici war als Artemisia dieser Aufgabe mit der Stiftung der Valois-Kapelle in Saint
Denis als Grablege ihrer Dynastie auch nachgekommen, entsprach aber ansonsten kaum den
Vorstellungen Houels: Thre umfangreiche Bautitigkeit im sdkularen Bereich, u.a. die Tuilerien,
und die von ihr organisierten, der rituellen Umsetzung der Herrschaft ihrer Dynastie dienen-
den Hoffeste sprengten den engen Rahmen der bisherigen Kunstpatronage durch franzosische
Koniginnen bei weitem. Indem Katharina de’ Medici am Hof mit sdkularen Auftragen préasent
blieb, machte sie ihre faktische Macht sichtbar, die zwar deutlich tiber das 6ffentliche Bild der

158Den besten Uberblick bietet: Sheila ffolliott, Catherine de’ Medici as Artemisia: Figuring the Powerful Widow, in:
FERGUSON/QUILLIGAN/VICKERS 1986, S. 227-241. Vgl. auch: Ulrika von Haumeder, Antoine Caron. Studien
zu seiner ,Histoire d’Arthémise™, Diss. Heidelberg 1976; Ivan Cloulas, Catherine de Médicis, Paris: Fayard 1979,
bes. S. 319-369; Jean Ehrmann, Antoine Caron. Peintre des fétes et des massacres, Paris: Flammarion 1986, S. 52-
83, u. R.J. Knecht, Catherine de’ Medici, London/New York: Longman 1998, S. 220-245. Zur bildlichen Tradition
vgl. u.a. den sienesischen Bildzyklus in Abschnitt 1.2. Auch hat Artemisia bereits als Prototyp einer franzdsischen
Regentenwitwe gedient: Anne de Beaujeu (vgl. FFOLLIOTT 1986, Anm. 20).

159Tm 17. Jahrhundert sind z.B. Val-de-Grice in Paris und die Theatinerkirche in Miinchen sichtbare Dokumente fiir die
Verbindung zwischen der Geburt eines Thronfolgers und einer geistlichen Stiftung.
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pflichterfiillenden Witwe hinausging, jedoch nie mit diesem kollidierte!6°.

Bei einem Vergleich von Houels Traktat iiber Kunstpatronage mit seiner friiheren Histoire
de la Royne Arthémise 1aBt sich feststellen, da3 der Autor in beiden Fillen mittels eines Ka-
talogs von Koniginnen bzw. Regentinnen letztlich zu einer konservativen Bestimmung weib-
licher Regentschaft gelangt'®!. Der Zugriff auf den Themenkreis der Beriihmten Frauen mit-
tels der Parallelisierung der Biographie der Katharina de’ Medici und der Vita der Artemisia
ermoglicht eine ménnlich-konservative Sicht auf die weibliche Regentschaft, die durch ihre
vielfiltigen Beziige auf den verstorbenen Gatten bzw. auf den nachfolgenden Sohn allenfalls
als eine Uberbriickung innerhalb der , natiirlichen” Folge der minnlichen Dynasten erscheint:
Die weibliche Regentschaft wird auf diesem Wege ,,verminnlicht*. Daf} sich dies fiir Kathari-
nas Machterhaltung als niitzlich erwies, dndert nicht viel an der Tatsache, daB das exemplum
der Artemisia im Text Houels wie im Bild Carons ein ménnlich geprigtes Bild von Witwen-

schaft und weiblicher Regentschaft ist'6%.

Katharina de’ Medici war in ihrer 6ffentlichen Selbstdarstellung mittels Kunst keineswegs
auf die bisher einer Koniginwitwe nach Houels Traktat zugestandenen religiosen Stiftungen
und dynastischen Grabmonumente beschrinkt. Auch scheint sie der Historie in ihrer offent-

63 Im

lichen Wirkung weniger zugetraut zu haben als anderen Bildgattungen und Medien'
Hétel de la Reine verzeichnet das NachlaBBinventar dagegen insgesamt 341 Portrits, womit
Katharina sich allerdings von ihren europiischen Standes- und Zeitgenossen nicht sonderlich

unterschied!®4.

160V gl. zu Houels zweitem Traktat und der Kunstpatronage der Katharina de” Medici: Sheila ffolliott, The Ideal Queenly
Patron of the Renaissance. Catherine de” Medici Defining Herself or Defined by Others?, in: LAWRENCE 1997, S. 99-
110.

161 AuBer Artemisia fiihrt die Histoire noch Olympias, die Mutter Alexanders des GroBlen, Julia Mammaea, Mutter des
romischen Kaisers Severus Alexander, Zenobia, Fredegunde, Adela von Champagne, Blanca von Kastilien, Jeanne de
Navarra, Isabeau de Baviere und Anne de Beaujeu an (vgl. VON HAUMEDER 1976, S. 230f., u. FFOLLIOTT 1986,
Anm. 36).

162Dje These von Barbara Gaehtgens (Macht-Wechsel oder die Ubergabe der Regentschaft, in: FEMMES FORTES 1995,
S. 64-78, bes. S. 68-71), die die Asche ihres Mannes trinkende Artemisia sei ein historisches exemplum fiir die Ein-
verleibung koniglicher Macht, indem sie — nach dem Modell von Kantorowicz — den natiirlichen mit dem politischen
Korper zur Deckung bringt, wiirde das hier vorgetragene Verstindnis einer ,,verminnlichten™ weiblichen Regentschaft
stiitzen. Allerdings miissen gegen diese Interpretation Einwénde erhoben werden: 1. Das Bild der aschetrinkenden
Artemisia als Symbol der Gattentreue ist eine zu populédre Episode in der Vita der Artemisia, als dafl ihr Vorkommen
in der Caron-Folge einer weitergehenden Erkldrung bediirfe. Ohne weitere Argumente ist eine Deutung im Sinne des
Zwei-Korper-Modells nicht haltbar. 2. Es ist gerade der Sinn des politischen Korpers, daB3 er beim Tod des natiirlichen
Korpers des Konigs die Monarchie aufrechterhilt, und zwar im unmittelbaren Ubergehen auf seinen Nachfolger, ohne
irgendwelche Umwege iiber einen Regenten, egal welchen Geschlechts. Gaehtgens’ These einer Manipulation dieses
Konzepts durch die Konstruktion der weiblichen Regentschaft als ,,Zwischenlager** des ménnlichen Herrscherkorpers
ist duBerst problematisch, da die ideologische Grundlegung der franzosischen Monarchie dadurch stirker erschiittert
worden wire, als durch die Sanktionierung der Regentschaft hitte gewonnen werden konnen. Auflerdem widerspricht
diese Konstruktion der Konzeption des politischen Korpers, da er gerade die Institution und nicht die Person umfaft.
— Die Autorin hat ihre These noch in einem anderen Zusammenhang dargelegt: Barbara Gaehtgens, L’ Artemise de
Gérard van Honthorst ou les deux corps de la reine, in: Revue de I’Art, Nr. 109, 1995, S. 13-25. Gegen die These von
Gaehtgens spricht sich dagegen aus, allerdings mit anderen Argumenten als der Verfasser: Bettina Baumgirtel, Zum
Bilderstreit um die Frau im 17. Jahrhundert. Inszenierungen franzosischer Regentinnen, in: Querelles. Jahrbuch fiir
Frauenforschung, Bd. 2, 1997, S. 147-182, bes. 152f.

163ygl. FFOLLIOTT 1997, S. 109.

164Darunter finden sich u.a. folgende zusammengehdrige Gruppen: in der GroBen Galerie im ersten Obergeschofl
eine Folge franzosischer und europdischer Herrscher jeweils mit ihren Gemahlinnen (z.T. auch weitere Familien-
angehorige), flankiert von zwei Malereikabinetten (eines Medici-, das andere Portrits von weiteren Familienmitglie-
dern und europdischen Personlichkeiten [darunter: 818. Quatre tableaux du portraict de dames estrangéres] gewidmet).
Vgl. Edmond Bonnaffé, Inventaire des meubles de Catherine de Médicis en 1589, Paris: Aubry 1874, S. 12f., S. 77,
Nr. 175-179, S. 126-129, Nr. 612-637, S. 137-143, Nr. 685-724, S. 150, Nr. 805f., S. 151, Nr. 812-820. — Zur Struktur
solcher fiirstlichen Portratsammlungen im 16. Jahrhundert vgl. Abschnitt 3.1.1.
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Somit stellt sich die Frage, ob Katharina de’ Medici nur aus Geldknappheit die Artemisia-
Folge nicht als Tapisserien umsetzen lie — bei gleichzeitigen hohen Ausgaben fiir andere
Auftrige'% — oder ob sie letztlich an dieser Form der Bildpropaganda mit der Konsolidierung
ihrer Herrschaft das Interesse verlor, weil das exemplum der Artemisia in seiner patriarchali-

schen Ausdeutung hinter ihrer eigenen Person zuriickstand.

1.3.3 Vom Palais du Luxembourg nach Versailles

Der iiber die bisherigen gender-Grenzen hinausgehende Gebrauch der Kunstpatronage durch
Katharina de’ Medici wurde von ihren weiblichen Verwandten und Nachfahren aufgegriffen
und weitergefiihrt; dies gilt vor allem fiir ihre Enkeltochter Isabella Clara Eugenia von Spa-
nien (1566-1633) als Regentin iiber die Niederlande und noch mehr fiir Maria de’ Medici,
eine Nichte von Katharinas Enkelin Christine von Lothringen und nach der Ermordung Hein-
richs IV. 1610 Regentin von Frankreich!®®. Beide Regentinnen greifen auf die Ikonographie
der Beriihmten Frauen zuriick und legen einen besonderen Schwerpunkt auf die politisch-
militdrischen Aspekte dieser Thematik, was gegeniiber dem Gebrauch des 16. Jahrhunderts

eine entscheidende Modifikation und Erweiterung darstellt.

Das Palais du Luxembourg

Die Kunstpatronage der ersten Phase der Regentschaft der Maria de’ Medici von 1610 bis 1617
verlauft noch weitgehend in traditionellen Bahnen: Wie bereits zu Lebzeiten Heinrichs I'V. un-
terstiitzt sie religiose Einrichtungen, Konvente und Hospitaler. Der Auftrag fiir das 1614 nach
Paris ausgelieferte und 1628 vollendete Reitermonument Heinrichs IV. auf dem Pont Neuf
wurde ebenfalls noch zu Lebzeiten des Konigs erteilt; der Bau eines Mausoleums fiir den
ermordeten Konig als adaquate Aufgabe fiir die Koniginwitwe kam dagegen nicht iiber das
Planungsstadium hinaus!¢”. Ab 1611 beginnt die Regentin allerdings bereits mit den Planun-
gen fiir eine personliche Residenz im Siidteil der Stadt: Das Palais du Luxembourg wird ab
1615 errichtet'®®. Die Produktion der durch Katharina de’ Medici anscheinend nie umge-
setzten Artemisia-Tapisserien nach den Entwiirfen von Caron wurde nach Auskunft der Do-
kumente weniger durch Maria de’ Medici als durch Heinrich IV. selbst in die Wege geleitet.
Bezugspunkt fiir dieses neue Interesse ist dabei nicht die antike Figur der Artemisia, sondern
der Vergleich der beiden Koniginnen aus dem Haus Medici und die erneute Verbindung des

franzdsischen Konigshauses mit diesem italienischen Fiirstenhaus'®.

165Dieses Argument bei: FFOLLIOTT 1986, S. 231. Vgl. dagegen die hofische Reprisentation des Konigshauses in
der Bildpropaganda der Valois-Tapisserien: Frances A. Yates, The Valois Tapestries [Studies of the Warburg Institute,
Bd. 23], London: Warburg Inst./Univ. of London 1959.

166y gl, FFOLLIOTT 1997, S. 110.

1677ur Kunstpatronage der Maria de’ Medici vgl. an zusammenfassenden Darstellungen u.a.: Deborah Marrow, The
Art Patronage of Maria de’ Medici [Studies in Baroque Art History, Bd. 4], Ann Arbor: UMI Research Press 1982
(zu den religiosen Stiftungen: S. 12f. u. 18f.; zu Reitermonument und Mausoleum: S. 9f.), u. Géraldine A. Johnson,
Imagining Images of Powerful Women: Maria de’ Medici’s Patronage of Art and Architecture, in: LAWRENCE 1997,
S. 126-153.

168y o], Marie-Noélle Baudouin-Matuszek u.a., Marie de Médicis et le Palais du Luxembourg, Paris: Délégation 2
I’ Action Artistique de la Ville de Paris 1991 (darin: dies., Un Palais pour une Reine Mére, S. 170-241).

19Epd., S. 204, u. L'Ecole de Fontainebleau, Ausst.kat. Paris: Editions des Musées Nationaux 1972, S. 357-363,
Kat.Nr. 467-481 (Jean Coural, Marie-Hélene Babelon); VON HAUMEDER 1976, S. 11f.; Wolfgang Brassat, Tapis-
serien und Politik. Funktionen, Kontexte und Rezeption eines reprasentativen Mediums, Berlin: Gebr. Mann 1992,
S. 194-197, Kat.Nr. 36.
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Nach der Beendigung des Exils von Blois und der Wiederzulassung zum Staatsrat 1621 setzt
Maria de’ Medici in weit groBerem Umfang die Bildkiinste fiir ihre politische Selbstreprasen-
tation ein. Besonders die Dekoration und Ausstattung des Palais du Luxembourg wurde zu die-
sem Zweck mit gesteigertem Interesse fortgefiihrt. 1622 gab Maria de’ Medici den Auftrag,
den Kuppeltambour des Eingangspavillons zu ihrem neuen Wohnsitzes mit Skulpturen von
Beriihmten Frauen auszustatten. Die Auswahl wurde Nicolas-Claude Fabri de Peiresc libertra-
gen, wie dieser in einem Brief an Rubens berichtete. Peiresc hielt sich an beriihmte Konigin-
nen, ,,Ehefrauen und Miitter grof3er Fiirsten*: die Mutter Alexanders des Gro3en Olympias, Be-
renike, Livia, Julia Mammaea, Mutter des romischen Kaisers Severus Alexander, Hl. Helena,
Chlodwigs Frau Chlotilde, Bertha, die Mutter Karls des Grof3en, und Blanca von Kastilien.
Eine dhnliche ,,Ahnenreihe’ hatte Houel in seiner Histoire d’Arthémise bereits fiir Katharina
de’ Medici entworfen und unter Umstiinden hat sich Peiresc an diesem orientiert'’?. Rubens
schldgt als Alternativen Semiramis, Dido und Artemisia vor, lehnt aber Julia Mammaea ab (sie
wurde zusammen mit ihrem Sohn ermordet). Peiresc wiederum wendet sich gegen die Dar-
stellung der Artemisia, weil ein Vergleich mit Maria de’ Medici ungiinstig verlaufen wiirde,
da diese noch kein Grabmonument fiir Heinrich IV. errichtet hatte. Schlieflich wird das Pro-

gramm aufgegeben und durch allegorische Figuren ersetzt!”!.

Das gescheiterte Projekt eines Programms von Beriihmten Frauen fiir den Eingangspavillon
des Palais du Luxembourg fiihrt einige grundsitzlichen Aspekte und Probleme im Zusammen-
hang mit der politischen Funktionalisierung solcher exempla vor Augen: Die Figur der Arte-
misia wurde — wie hier bereits im Kontext von Katharina de’ Medici dargelegt — anscheinend
iiberwiegend als normkonformes und einem tradierten gender-Verstiandnis entsprechendes ex-
emplum verstanden. Nur die geringste Abweichung von diesem Vorbild — Maria de’ Medici
hatte das Projekt eines Grabmals fiir Heinrich IV. nach Meinung ihrer Zeitgenossen offenbar
nicht vehement genug vorangetrieben — konnte bereits die gegenteilige Wirkung erzielen und
das eigentlich positiv Gemeinte zu Ungunsten der Bezugsperson aufgefalit werden. Auch die
iibrigen exempla waren grundsitzlich ambivalent in ihrer Bewertung, besonders wenn sie nicht
wie in der Literatur in einen eindeutig frauenfreundlichen/protofeministischen bzw. misogynen
Kontext standen, sondern als unkommentierte Bildwerke rezipiert wurden. Dies gilt fiir die
von Rubens verworfene Julia Mammaea und noch mehr fiir die von ihm selbst vorgeschlagene
Semiramis. Ein Pamphlet von 1623 — Les Singeries des femmes de ce temps descouvertes
— verurteilte in indirekter Anspielung auf die Koniginmutter die ,,wahren Betriigereien [von]
dieser ausgezeichneten assyrischen Konigin Semiramis, die ihren Ehemann und Sohn, Ninus,
ermordete, um liber Méanner zu herrschen, und — so sehr wollte sie die Handlungen der Ménner
nachahmen — sie wagte es sogar, auf die Kleidung einer Frau zu verzichten und sich selbst
mit dem kéniglichen Mantel zu bekleiden.“!”> Wenn letztlich auf das Thema der Beriihmten

Frauen im Skulpturenprogramm des Palais du Luxembourg an einem fiir das Bildprogramm

170vgl. Anm. 161.

171Vgl. zu diesem Projekt: MARROW 1982, S. 10, 22, 66ff.; JOHNSON 1997, S. 141ff. Die relevanten Briefstellen
werden in Dok. B.3 im Anhang wiedergegeben.

17277it. n. Elaine Rhea Rubin, The Heroic Image: Women and Power in Early Seventeenth-Century France, 1610-1661,
Diss. Washington 1977, S. 105f. (Ubersetzung d. Verf.). Die Studie gibt einen guten Uberblick vor allem iiber die
Fremdrepriisentation von Regentinnen in der franzosischen Offentlichkeit vom Beginn der Regentschaft der Maria de’
Medici bis zur Alleinregierung Ludwigs XIV. — Vgl. zudem den Gebrauch von Beispielen Beriihmter Frauen in gegen
Christina von Schweden gerichteten Pamphleten (s. Anm. 280).
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zentralen und aussagekraftigen Ort wie der Kuppel des Eingangspavillons verzichtet wurde,
so ist dies die Folge dieser inhaltlichen Ambivalenz innerhalb einer Argumentation allein mit
den exempla Beriihmter Frauen. Der daraufhin erfolgende Ersatz der historischen Frauenfi-
guren, die konkrete Handlungsanweisungen beinhalten, durch Allegorien entspricht nicht nur
einer Tendenz zur Allegorisierung des weiblichen Korpers — womit der letzte wichtige Punkt
im Kontext dieses Skulpturenprojekts benannt ist —, sondern auch einer Entwertung des archi-
tektursprachlich bedeutendsten Teils des neuen Gebdudekomplexes. Maria de’ Medici hat dies
angesichts ihrer schwierigen politischen Lage anerkannt und im Inneren des Palais du Luxem-
bourg auf eine vielschichtigere Ikonographie zuriickgegriffen, um ihre politischen Anspriiche
zum Ausdruck zu bringen!”3.

Die Medici-Galerie im Westfliigel des Palais du Luxembourg, die 1622-1625 von Rubens

174 enthilt kaum Anspielungen auf Beriihmte Frauen der Vergangenheit!”>.

ausgefiihrt wurde
Es ist wichtig, dies festzuhalten, denn angesichts der Argumentationsform zeittypischer lite-
rarischer Abhandlungen zur Legitimation weiblicher Herrschaftsanspriiche wurde hier quasi
auf ein Standardargument verzichtet. Das Projekt einer donne illustri-Ikonographie am Ein-
gangspavillon und die Anfangsphase des Galerieprojekts iiberschneiden sich zeitlich und Ru-
bens hat sich beiden Fillen angesichts der komplexen politischen Situation bewuflt gegen
eine Argumentation mittels einer kontroversen Ikonographie entschieden. Stattdessen nutzt
er die rhetorische Strategie der dissimulatio (uneigentliche Darstellung), um in einer kalkuliert
offenen Bildsprache mehrere Interpretationen zuzulassen, ohne allerdings die argumentative
Struktur soweit zu offnen, daf} der Inhalt beliebig zu deuten ist und die ideologische Inten-

d176

tion dadurch aufgeldst wir Auch war Rubens nicht frei in der Ausfiihrung der vorge-

173In Hinblick auf die Bewertung des Scheiterns des urspriinglichen Skulpturenprogramms ist somit der Deutung von
JOHNSON 1997, S. 142f., der Vorzug gegeniiber MARROW 1982, S. 72, zu geben, die hier MiB3verstandnisse ihrer
Berater als Ursache fiir das Scheitern der donne illustri-Ikonographie der Maria de” Medici sieht. Davon ist aber auf-
grund der Genauigkeit, mit der Peiresc und Rubens die ideologische Dimension der einzelnen Figuren in Erwégung
ziehen, nicht auszugehen. Es wird u.a. die Moglichkeit negativer Pamphlete explizit genannt (s. Dok. B.3 im Anhang).
Marrow hat Recht (S. 68), wenn sie die Besonderheit der Anbringung des Themas im Aufenbereich des Palais betont.
Auch hier sind allerdings zwei Einschrinkungen zu machen: 1. Es hat die monumentale Anbringung von Heroinen-
darstellungen mit den neuf preuses der Aufienfassade von Chateau La Ferté-Milon bereits um 1400 gegeben (vgl.
SEDLACEK 1997, S. 81-90). 2. Zwar ist die ,,bekronende Anbringung der Skulpturen bedeutungsrelevant, sie sind
dadurch aber auch — selbst bei der jetzigen anndhernd doppelt-lebensgrofien Ausfiihrung — dem Betrachter enthoben.
Erst die Guidenliteratur oder ein sonstiger Hinweis ermoglicht das Verstindnis der Ikonographie.

174V gl. an jiingeren umfassenden Darstellungen u.a.: Jacques Thuillier, Jacques Foucart, Le Storie di Maria de’ Medici
di Rubens al Lussemburgo, Mailand: Rizzoli 1967; Ronald Forsyth Millen, Robert Erich Wolf, Heroic Deeds and
Mystic Figures. A New Reading of Rubens’ Life of Maria de’ Medici, Princeton: Princeton UP 1989. Vgl. auch
die Ergdnzungen und groBtenteils berechtigten Einwénde von Jeffrey M. Muller in seiner Rezension von Millen und
Wolf in Oud Holland, Bd. 107, 1993, S. 305-310, sowie die mit Recht die staatstheoretische, iiberindividuelle Argu-
mentation des Zyklus betonende Analyse von Martin Warnke, Laudando Praecipere. Der Medicizyklus des Peter Paul
Rubens [7. Gerson-Vortrag], Groninigen: Stiftung Gerson Vortrage 1993; aulerdem: JOHNSON 1997, S. 143-153,
bes. Anm. 50. (jeweils mit weiteren Beobachtungen und Literaturangaben zum Medici-Zyklus)

l75Beispielsweise der nur indirekte, emblematische Verweis auf Lavinia, Gattin des Aeneas und Stammutter einer konig-
lichen Linie in Die Geburt des Dauphin in Fontainebleau. Vgl. MILLEN/WOLF 1989, S. 84.

176V gl. MULLER 1993, S. 307f., der auch den Vergleich zwischen Rubens’ Verfahren bei der Behandlung der Thematik
der Beriihmten Frauen am Auflenbau des Palais du Luxembourg und seinem Vorgehen bei der Medici-Galerie stiitzt.
Den Begriff der dissimulatio verwendet Rubens in einem Brief an Peiresc vom 13. Mai 1625, in dem die Erklarung
der Sujets der Galerie fiir Ludwig XIII. durch Claude Maugis erldutert wird (Max Rooses, Ch. Ruelens (Hrsg.), Cor-
respondance de Rubens, Bd. 3 [Codex Diplomaticus Rubenianus, Bd. 3], Antwerpen: Maes 1900, S. 351-54). Fiir den
Konig problematische Erinnerungen aus der jiingsten Vergangenheit werden ,dissimuliert”, d.h., durch eine gewisse
Bedeutungsspanne weniger eindeutig dargestellt, entkriftet. Zur historischen Herleitung des Verfahrens der dissimu-
latio bei Rubens vgl. Martin Warnke, Kommentare zu Rubens, Berlin: de Gruyter 1965, S. 53-58. Vgl. auch zur
Heranziehung rhetorischer Kategorien zur Interpretation barocker Bildzyklen am Beispiel der Galleria Farnese: Al-
fons Reckermann, Amor Mutuus. Annibale Carraccis Galleria-Farnese-Fresken und das Bild-Denken der Renaissance
[Pictura et Poesis, Bd. 3], Koéln/Wien: Bohlau 1991, S. 77-81 (zur dissimulatio).
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gebenen Themen: Die programmatische Ausrichtung des Zyklus war von Maria de’ Medici
veranlaf3t, auch der Einflu} Richelieus auf einen Teil der Sujets wird in jiingster Zeit wieder
fiir moglich gehalten!”’. Rubens scheint diesem Bildprogramm insgesamt eher kritisch ge-
geniibergestanden zu haben, wie aus einer Aussage anliBlich des kurz vor der Ubergabe der
Galerie noch vorgenommenen Austausches der Flucht aus Paris durch die Gliickliche Regent-

schaft hervorgeht!78,

Maria de’ Medici konnte sich bei ihrer Bildbiographie auf eine spezifisch florentinische
Tradition stiitzen. Doch geht die Galerie des Palais du Luxembourg als Autobiographie einer
koniglichen Frau, die bestrebt war, weiterhin an politischer Macht beteiligt zu sein, in Form
einer dauerhaft angelegten, groformatigen Bilderfolge deutlich iiber diese Wurzeln hinaus!”°.
Die Erzahlstruktur des Zyklus ist konsequent in zwei Realititsebenen unterteilt, die der zeit-
geschichtlichen Personen und Ereignisse und die der mythologischen Figuren und Personifi-
kationen. Innerhalb des Zyklus stehen zwei Bilder fiir den militdrischen Aufgabenbereich der
ehemaligen Regentin: Der Triumph von Jiilich auf der der Regentschaft gewidmeten Ostseite
der Galerie und das ganzfigurige und auerhalb der engeren zeitlichen Abfolge des Zyklus
stehende Portriit der Maria de’ Medici als reine triomphante auf der Eingangswand'®. Beide
Bildnisse sind mythologische Identifikationsportrits'3': Auf beiden ist die Konigin mit dem
sphinxbekronten Helm der Minerva dargestellt, als reine triomphante tragt sie eine Statuette
der Victoriain der Hand, wird dadurch selbst zur Minerva Victrix'?. In beiden Gemilden trigt
Maria de’ Medici ein tiberzeitliches Gewand mit fleur-de-lys-Muster, wodurch ihr 6ffentlicher,

politischer Korper reprasentiert wird. In Der Triumph von Jiilich ist der militarische Aspekt

I7TMULLER 1993, S. 306ff., unterstiitzt diese zuerst von Otto von Simson (Richelieu and Rubens: Reflections on the
Art of Politics, in: The Review of Politics, Bd. 6, 1944, S. 422-451) vertretene These.

178V gl. den oben zitierten Brief vom 13. Mai 1625 (CDR, 111, S. 353): ,,Questo soggietto [sc. Die gliickliche Regent-
schaft] che non tocca la raggion di stato particolar di questo regno ne s’applica ad alcun individuo, ho piacciuto molto
et io credo que se si fossere fidati intieramente di noi, che le cose toccante gli altri soggetti sarebbe passate meglio
senza alcun scandalo o murmuratione [...].”

179V gl. MARROW 1982, S. 60f.

180Dje Bezeichnung des letzteren als reine triomphante geht bereits aus der noch in die Planungsphase datierenden
Beschreibung im Dokument Baluze hervor (vgl. Jacques Thuillier, La ,,Galerie de Médicis“ de Rubens et sa genese:
un document inédit, in: Revue de I’Art, Nr. 4, 1969, S. 52-62, hier S. 55). Auch Der Triumph von Jiilich wurde in der
ersten bekannten zeitgendssischen Reaktion auf den Zyklus (von Cassiano dal Pozzo) dhnlich beurteilt: ,,[...] nel 2.°
la presa di Giuliers piazza presa sotto il suo commando, vedesi essa in hab.° da guerriera e trionfante S.? un belliss.®
Cavallo [...]*. Publiziert in: Simone Zurawski, Connections between Rubens and the Barberini Legation in Paris, in
1625, and their Influences on Roman Baroque Art, in: Revue Belge d’Archéologie et d’Histoire d’Art, Bd. 58, 1989,
S. 23-50, bes. S. 49 (Zitat).

181yol, zu dieser Gattung in Frankreich zwischen etwa 1590 und 1650: Frangoise Bardon, Le Portrait Mythologique 2 la
Cour de France sous Henri IV et Louis XIII. Mythologie et Politique, Paris: Picard 1974, hier bes. S. 61, 82f. Um 1600
war diese Bildnisgattung am franzosischen Hof ein bedeutendes politisches Argumentationsmedium. Zur Friihphase
dieser Portritform in Frankreich bis ca. 1560 vgl. u.a.: Brigitte Walbe, Studien zur Entwicklung des allegorischen
Portrits in Frankreich von seinen Anfingen bis zur Regierungszeit Konig Heinrichs II., Diss. Frankfurt a.M. 1974.
Paradigmatisch fiir die friihe Selbstrepriasentation von Frauen in diesem Medium ist die Identifikation der Diane de
Poitiers, Mitresse Heinrichs II. und Gegenspielerin von Katharina de’ Medici, mit der Géttin Diana. Vgl.: Frangoise
Bardon, Diane de Poitiers et le Mythe de Diane, Paris: Presses Universitaires de France 1963, bes. S. 95-103.

182y gl. MILLEN/WOLF 1989, S. 158, 224-27. Die traditionelle Benennung der reine triomphante als Bellona oder als
Minerva/Bellona (vgl. Francis H. Dowley, French Portraits of Ladies as Minerva, in: Gazette des Beaux-Arts, Jg. 97,
1955, S. 261-286, hier S. 263f.) ist auszuschlieBen, da diese negativ charakterisierte Gottheit nicht mit Minerva ver-
einbar ist. Vgl. hierzu: MILLEN/WOLF 19809, S. 224f. u. Ruprecht Pfeiff, Minerva in der Sphire des Herrscherbildes.
Von der Antike bis zur Franzosischen Revolution [Bonner Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 1], Miinster/Hamburg:
Lit 1990, S. 91 m. Anm. 19. Die wichtigste Quelle ist: Vincenzo Cartari, Le imagini de i dei de gli antichi, Vicenza:
Neri Pozza 1996 [1556], S. 323-326. S. hier auch Anm. 210. — Einen dhnlich ausschweifenden Federbusch wie Maria
de’ Medici in Der Triumph von Jiilich tragt Minerva in einem Emblem von Th. de Bry von 1592 (s. BARDON 1974,
Taf. 26b), ebenso kommt das Motiv im mythologischen Potrit der Maria de’ Medici als Minerva in einem Kupferstich
von C. de Passe vor (ebd., Taf. 34a).
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ihrer Regentschaft durch das historische Ereignis von 1610, die ikonographische Formel des
imperialen Reiterportrits sowie durch Victoria und die begleitenden Personifikationen fama
und generositas gegeben, wobei letztere die militdrische Aktion in die ideologische Konstruk-
tion einer ,.friedlichen” Regentschaft einbindet'83, ITm Bild der triumphierenden Konigin wird
die Darstellung der kriegerischen Seite neben dem allegorischen Apparat durch eine beachtli-
che Anhidufung von militdrischem Gerit geleistet.

Das Personal beider Portrits ist entweder zeitgeschichtlich oder mythologisch/ allegorisch
oder eine Kombination aus beiden. Es gibt keine Allusionen auf von vornherein kontrovers
deutbare historische Figuren; die politischen Konfliktpunkte des Zyklus in seiner Gesamtheit
liegen in den ausgewdhlten biographischen Ereignissen, nicht im mythologisch-allegorischen
Begleitpersonal. Damit ist Rubens’ Problemen, wie sie bei der Auswahl der Beriihmten Frauen
fiir den Eingangspavillon des Palais du Luxembourg auftraten, aus dem Weg gegangen. Selbst
eine Deutung der Koniginmutter in ihren beiden militarischen Portrits als Amazone — wofiir

t184 _ wiirde Rubens’ Verfahren der dis-

es keinerlei eindeutige ikonographische Hinweise gib
simulatio entsprechen: ein Aufheben der Symbolik der politisch und militdrisch méichtigen
Frau in der unprizisen Gegenwelt romanesker Fiktionen!3>. Es iiberwiegt aber eine Bildspra-
che der politischen Macht, die der Ikonographie méannlicher Herrscher entlehnt ist. Die Formel
des Reiterbildnisses im Medici-Zyklus ist konkret von Rubens vorhergehenden herrscherlichen
Portrits zu Pferde herzuleiten, das Pferd der Maria de’ Medici hatte der Kiinstler 1603 bereits
in dieser Haltung fiir das Reiterportrit des Herzogs von Lerma, des ersten Ministers Philipps

III. von Spanien (bis 1618), verwandt, das Motiv des Marschallstabs ist ebenfalls entsprechend

183ygl. MILLEN/WOLF 1989, S. 155-159.

]84Vg]. auch Frances Huemer, Portraits, Bd. 1 [Corpus Rubenianum, Bd. 19,1], Briissel: Arcade 1977, S. 54-57, und
die dortigen Herleitungen aus Antike und Emblematik.

185Die Deutung als amazonenhafte Heroine entsprechend der zeitgendssischen Literatur ist bisher iiberwiegend als Ar-
gument fiir eine Entpolitisierung des Bildzyklus angefiihrt worden: Thuillier in THUILLIER/FOUCART 1967, bes.
S. 19-29. Diesem u.a. folgend: BARDON 1974, S. 61, 82f.; MILLEN/WOLF 1989, S. 155 (,,After the dense argument
of The Council of the Gods the next picture [sc. Der Triumph von Jiilich] comes as visual and intellectual relief. [...]
an equestrian portrait that transforms her [sc. Maria de’ Medici] [...] into a figure out of the Ariosto world of epic
fantasy, a ‘new Marfisa or Bradamante’). Erst in jiingerer Zeit wird das Bild der Maria de’ Medici als Amazone
als Betonung ihres politischen Machtanspruchs gelesen, so von BAUMGARTEL 1997, S. 153f. Baumgirtel fiihrt die
Darstellung der in Rom einreitenden Konigin Christina in einem Kupferstich von G.M. Testana auf das Reiterbild der
Bradamante in Antonio Tempestas Kupferstichfolge der Neun romischen Helden und Heldinnen (1597) zuriick. Dies
ist nicht liberzeugend. AuBer da3 beide Darstellungen in der letztlich auf den Marc Aurel vom Kapitol zuriickgehen-
den Tradition des Reiterbildnisses stehen, gibt es keine motivischen Ubereinstimmungen. Das Reiterbild der Maria
de’ Medici von Rubens sieht die Autorin in einem dhnlichen Kontext. Sie gibt den Nachstich von Charles Simonneau
wieder und tibernimmt auch dessen falschen Titel als ,,Ritt der Maria von Medici nach Pont-de-Cé*. In diesem Fall
wiirde ,,Maria von Medici amazonenhaft als siegreiche Bellona™ ihrer schmachvollsten militdrischen Niederlage (nach
der Flucht aus Blois) entgegenreiten. Nicht umsonst hat Richelieu gerade diese Episode als Begleitszene fiir die Dar-
stellung der Maria de’ Medici in der Galerie des Hommes Illustres des Palais Cardinal aufgenommen (s.u.). — Damit
ist nicht gesagt, dal Maria de’ Medici in den Bildprogrammen ihrer Wohnraume nie auf Heroinen der jiingeren Lite-
ratur zuriickgegriffen hétte: Im weniger offentlichen Kontext ihres Appartements im Louvre war das Grand Cabinet
de la Reine mit einer Bildfolge nach Szenen des 2. Gesangs aus Tassos Gerusalemme liberata ausgestattet (ca. 1613-
17). Thematisch entspricht die dargestellte Handlung um Sofronia und Aladin der wechselvollen Erzihlstruktur der
romanesken Tradition, die von Thuillier fiir den Medici-Zyklus angefiihrt wurde. Ikonographisch ist zum Beispiel das
Bildmuster von Sofronia vor Aladin (Gabriel Honnet, Zeichnung in der Ecole des Beaux-Arts, Paris, Inv. Masson 904)
aus dem Themenkreis ,,Esther vor Ahasver” herzuleiten. Im Appartement der Koniginmutter ist das Exemplarische
der heroischen Frauenthematik allgemein gehalten; die wechselvolle Erzahlstruktur dient auch der unterhaltenden Be-
lehrung. Funktion und politisches Apellationsniveau sind grundsitzlich von der Galerie des Palais du Luxembourg
zu unterscheiden (dhnliches gilt fiir die Bildausstattungen des Cabinet de Clorinde und des Cabinet de Théagéne in
Fontainebleau durch Dubois von etwa 1605; s. FONTAINEBLEAU KAT. 1972, S. 81-87, Kat.Nr. 82ff., 87f. [Colombe
Samoyault-Verlet, Sylvie Béguin], u. S. 479). Vgl. zu den Entwurfsskizzen der verlorenen Bildausstattung: Cécile
Scailliérez, Le Grand Cabinet de la Reine au Louvre: la part de Gabriel Honnet et de Guillaume Dumée, in: Revue du
Louvre, 3/1989, S. 156-62; zum Appartement de la Reine allgemein: Alain Erlande-Brandenburg, Les Appartements
de la Reine Mére Marie de Médicis au Louvre, in: BSHAF, Jg. 1965, S. 105-113.
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der Tradition militirischer Fiihrerschaft in beiden Bildern prisent'86. In Reine triomphante als
Minerva Victrix wird das Vokabular mythologischer Bildnisse Heinrichs IV. genutzt'37. In der
argumentativen Kompositstruktur des Bildes wie auch formal ergeben sich interessante Paral-
lelen zu Franz I. von Frankreich als Kompositgottheit, eine Miniatur, die als direkte Vorlage
allerdings nahezu auszuschlieBen ist!8%. Das Tertium comparationis liegt selbstverstindlich
nicht in der weiblichen Kleidung des Dargestellten, sondern in der auf Uberzeitlichkeit und
Allgemeingiiltigkeit abzielenden, selbst gender-Differenzen liberspielenden Tendenz einer sol-

chen Herrscherikonographie.

Die der Medici-Galerie unmittelbar vorausgehende und sehr nahe kommende Raumausge-
staltung in Frankreich, die nach 1600 begonnene und unter dem Leitthema der Diana-Mytho-
logie stehende Galerie de la Reine in Fontainebleau stellt unter anderem Minerva und Pyrrhus
(nach anderer Uberlieferung Heinrich IV. als Mars) gegeneinander; Maria de’ Medici war
hier als Diana prisent, Heinrich I'V. durch seine Schlachten und Siege sowie in einer Apo-
theose. Die Inkohidrenz zweier nebeneinanderlaufender Themen von verschiedenen Realitits-
graden, der Historie und der Mythologie, wird im Medici-Zyklus in einer symbiotischen Ver-
schrinkung der Wirklichkeitsebenen aufgehoben. In diesem Zusammenhang ist wichtig, daf}
der mythologische Apparat hier bereits in dhnlicher Funktion zur Verherrlichung Heinrichs I'V.
eingesetzt ist wie spater bei Maria de’ Medici im Palais du Luxembourg. Eine eigenstindige
narrative Sequenz mit gottlichem Personal gibt es hier nicht mehr. Samtliche Allusionen sind

abstrakte Konstruktionen von staatstheoretischer Evidenz!®°.

Das Ausgreifen weiblicher Herrschaftsanspriiche in den (mannlichen) militarischen Bereich
gehort zu den avanciertesten Aspekten des Medici-Zyklus und ist — in dieser konsequenten
Form und zu diesem Zeitpunkt — eine der progressivsten bildlichen Formulierungen weibli-
cher Macht. Fiir den Maler und die Berater der Maria de’ Medici stellte sich allerdings das
Problem der Vermittlung zwischen dieser Position der Selbstreprasentation der ehemaligen
Regentin und der politischen Situation nach 1620. Das Thema des militarischen Triumphes
bei Jiilich wurde im Verlauf der verschiedenen Planungsphasen der Galerie aus seiner zunachst
vorgesehenen prominenten Stellung als Langsformat mit einer Schlachtendarstellung am nord-

lichen Ende des Raumes — dem inhaltlichen Hohepunkt der Bildfolge — entfernt. Es hitte

186Vgl. WARNKE 1965, S. 11-17, u. HUEMER 1977, S. 21-25, 132-135, Kat.Nr. 20 (zum Reiterbild des Herzogs von
Lerma); MILLEN/WOLF 1989, S. 155. Zum Kontext des Reiterbildes s.: Walter Liedtke, The Royal Horse and Rider.
Painting, Sculpture, and Horsemanship 1500-1800, New York: Abaris/Metropolitan Museum of Art 1989, bes. S. 58f.,
236f., Taf. 104f.

187ygl. BARDON 1974, z.B. S. 54ff. u. Taf. 28. Die dort wiedergegebenen Stiche von L. Gaultier zeigen Heinrich
IV. in Riistung als Standfigur, zum einen als Hercule monarchique, der als Vergleichsfigur fiir Maria de’ Medici
ungeeignet war, und zum anderen lorbeerbekront mit einer thematisch in die Richtung der Minerva Victrix weisenden
Bildunterschrift: ,,Ce grand Roy que tu voys est remply de la grace / De Mars et de Pallas, de ces nobles ayeulx / 11
suit de pas a pas les Sentiers Vertueux / Que sa dedans le ciel luy premettent une place*. Die Verbindung von Konig
und Konigin als Mars und Minerva zeigt ein Medaillentypus von G. Dupré von 1603 (ebd., Taf. 48h).

188y gl. Frangoise Bardon, Sur un portrait de Frangois I°", in: L’Information d’Histoire de I’Art, 8 Jg., 1963, S. 1-7;
FONTAINEBLEAU KAT. 1972, S. 27, Kat.Nr. 27 (William Mc Allister Johnson); WALBE 1974, S. 82-93; Janet Cox-
Rearick, The Collection of Francis I: Royal Treasures, Antwerpen: Fonds Mercator Paribas 1995, S. 16ff. (jeweils m.
weiterfiihrender Lit.). Ungeachtet eines moglichen parodistischen Hintergrunds (auf die erzwungene Ehe von Franz 1.
mit der Schwester Karls V.) enthilt diese ,bisexuelle”, d.h. gender-Grenzen iiberschreitende Darstellung (woraus sich
die besonders gute Vergleichbarkeit mit dem Portrdt der Maria de’ Medici ergibt) nahezu das gesamte Vokabular
mythologisierender Herrscherpropaganda. Im iibrigen ist die Wahrscheinlichkeit fiir eine parodistische Lesart nicht
besonders hoch, da 1552 die Bildformel fiir eine Medaille Heinrichs II. ibernommen wurde (vgl. WALBE 1974,
S. 90f.).

189Dje Galerie de la Reine ist nicht erhalten. Vgl. zu Quellen und Bildmaterial: BARDON 1974, S. 74-77.
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sich somit gegeniiber der Reine triomphante auf der siidlichen Schmalwand befunden. Das
Bild wurde aber in die Reihe der kleineren Hochformate gesetzt und auf eine Schlachtenszene

verzichtet!?0

. Auf der fiir das Bildprogramm zentralen nordlichen Schmalwand wurde darauf-
hin Der Tod Heinrichs IV. und die Ubergabe der Regentschaft installiert und damit im wesent-
lichen wieder die Sonderrolle weiblicher Herrschaft als ,,Ersatzfunktion® betont. Die Vorstel-
lung einer aktiven weiblichen Herrschaftsausiibung mit militarischen Mitteln wurde dagegen
negiert. Das libergreifende Thema der Heinrich I'V. gewidmeten Galerie im Ostfliigel des Palais
du Luxembourg — im wesentlichen eine Folge von Schlachten, deren Ergebnis die Ubernahme
des franzosischen Konigtums durch die Bourbonendynastie war — wire aber eine ménnliche
Herrschaftsiibernahme mit militdrischen Mitteln gewesen, wenn nicht die endgiiltige Exilie-
rung der Maria de’ Medici ihre Ausfiihrung verhindert hitte'®!.

In dem 1625 schlieBlich installierten Bildprogramm iiberwiegt also durch die Zuriicknahme
der Verbildlichung direkter weiblicher Machtausiibung der Versuch, etwaige Kritik an der
Selbstreprasentation der Maria de’ Medici von vornherein zu entscharfen. Negative Bilder der
Weibermacht boten die in sich bereits widerspriichlichen exempla Beriihmter Frauen, wie sie
in der Pamphletliteratur eingesetzt wurden; Ankniipfungspunkte hierzu jeglicher Art wurden

vermieden'%2

. Auf diese Weise gelingt es aber auch, eine Frau als miltérische Fiihrerin dar-
zustellen — in Amtsausiibung und damit als quasi selbstverstindlicher Teil der Regentschaft,
d.h. im Bildzyklus an untergeordneter Position: Dieses Durchbrechen der gender-Grenzen
in einer durch die politische Theorie entsexualisierten Funktion ermoglicht es!®3, Maria de’
Medici und ihre Formulierung weiblicher Herrschaft den herkommlichen (misogynen) Argu-
mentationsstrukturen ihrer Kritiker zu entziehen. Der Preis ist ein Verzicht auf ein spezifisch
weibliches Rollenverstandnis: Maria de’ Medici kann als Heerfiihrerin auftreten, aber nicht
als Amazone, sondern anstelle eines Mannes, des Monarchen. Der Bildzyklus insgesamt ist
also — nicht zuletzt auch durch seine Entstehungsgeschichte — durch einen hohen Grad von
Ambivalenz gekennzeichnet, bei in sich kohérenter Bildsprache, oder, mit der Begrifflichkeit
von Rubens, durch dissimulatio.

Die besondere Situation in Frankreich nach 1620 zeigt auch der Vergleich mit einem Bild,
das Rubens vermutlich fiir die Infantin Isabella Clara Eugenia, Regentin der Spanischen Nie-
derlande, Tochter Philipps II. von Spanien und Enkelin der Katharina de” Medici, gemalt hat.
Die grofiformatige Darstellung von Koénigin Tomyris mit dem Kopf des Kyros ist als Auf-
trag durch die Regentin an Rubens nicht dokumentiert, aber durch eine Reihe von Indizien

nahezu gesichert und in die Jahre 1622/23 zu datieren, ist also gleichzeitig mit dem Medici-

190Vgl. zu den Planungsphasen: THUILLIER/FOUCART 1967, S. 91-130, sehr niitzlich auch das Schaubild auf S. 131.

191 Der Tod Heinrichs IV. und die Ubergabe der Regentschaft ist dessenungeachtet immer noch ein bildrhetorisch mei-
sterliches Plidoyer fiir die Regentschaft der Maria de’ Medici (vgl. die Analyse von GAEHTGENS 19954, S. 72ff.),
nur bereits aus einer vergangenheitsbezogenen und zuriickgenommenen Verteidigungsposition heraus (zur Analyse
der im Bild enthaltenen iiberindividuellen, staatstheoretischen Elemente vgl. dagegen WARNKE 1993, S. 30-40). —
Vgl. zur Heinrichsgalerie: Ingrid Jost, Bemerkungen zur Heinrichsgalerie des P.P. Rubens, in: Nederlands Kunsthi-
storisch Jaarboek, Bd. 15, 1964, S. 175-219. Einen kurzen Uberblick bieten: THUILLIER/FOUCART 1967, S. 68ff.,
u. BAUDOUIN-MATUSZEK 1991, S. 222f.

192Djese Bewertung vertritt auch: JOHNSON 1997, S. 148f.; vgl. oben das Zitat zu Semiramis (S. 60). Zur Pamphlet-
literatur vgl.: Jeffrey K. Sawyer, Printed Poison. Pamphlet Propaganda, Faction Politics, and the Public Sphere in
Early Seventeenth-Century France, Berkeley/Los Angeles/Oxford: University of California Press 1990. In der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts konzentrierte sich die Pamphletproduktion auf die Jahre der Regentschaft der Maria de’
Medici und die Zeit der Fronde (vgl. ebd. das Schaubild auf S. 27). Die meisten Pamphlete waren allerdings nicht
polemischer Natur.

1937ur theoretischen Begriindung vgl. GAEHTGENS 19954, passim, bes. S. 78.
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Zyklus entstanden'®*. Die Massagetenkonigin und ihre gerechte Rache an dem Konig der
Perser gehorte zum Repertoire der Beriihmte Frauen-Thematik, ihr Auftreten wurde bereits
im Kontext der neuf preuses und der Villa Carducci angesprochen, im Speculum humanae
salvationis (1324) wird sie als Marienprifiguration genannt'®>,

Ein besonderer Bezug der Infantin Isabella zu antiken Heroinen geht auf das Jahr 1615
zurlick: Beim jahrlichen Fest der Grolen Kompanie der Briisseler Armbrustschiitzen gelang
ihr im Gegensatz zu ihrem sich unpaBlich fithlenden und nicht teilnehmenden Gatten ein Mei-
sterschul mit dem ersten Versuch. Diese liber tradierte gender-Grenzen hinausgehende Lei-
stung der Regentin wurde offensichtlich bei einem wenige Tage spiter in Briissel veranstalteten
jahrlichen Festumzug, dem ommeganck, thematisiert, der von den Jesuiten konzipiert und zu
politischer Propaganda genutzt worden war. Bei diesem Umzug waren unter anderem die Fi-
guren der Semiramis, von Diana und Apollo sowie von sechs Amazonen vertreten, teilweise
mit Armbriisten bewaffnet; die Amazonen waren bezeichnenderweise durch die Monogramme
der Jungfrau Maria und der Hl. Anna an die christliche Deutungstradition angebunden. Auf
den gleichen Meisterschufl der Infantin bezieht sich ein mit Trophée aux Dames bezeichneter
anonymer Kupferstich, auf dem Apollo, Diana, Penthesilea, Tomyris und die Volskerkonigin
Camilla ihre Pfeile, Bogen und Kocher der Regentin liberreichen. Eines der Gedichte der Bild-
unterschrift deutet eine moglicherweise weitergehende Souverinitit der Schiitzenkonigin iiber

die Siidlichen Niederlande an:

Faisons homaige, 1’ Altezze nous a ravi

De L’arc, et la fleshe toute la gloire.

Battaillant soubz lestandart du Vierge Mari
Eust sur deux Corones franche victoire.

Grand Joye a ces vassaus, d’espit a I’envi
Genereusite d’eternelle memoire:

Que d’Altezze, Infante, d’un Roy en haut degre:
Par propres vertus s’ aquijt titre de Maieste.'°

Die beiden visuellen Inszenierungen, der Festumzug und der Stich, kdnnen nur vor dem
Hintergrund der politischen und religiosen Situation der Spanischen Niederlande zu Beginn

des 17. Jahrhunderts verstanden werden. Das Gebiet war seit mehr als hundert Jahren Teil des

194y gl. Robert W. Berger, Rubens’s , Queen Tomyris with the Head of Cyrus“, in: Bulletin of the Museum of Fine Arts
Boston, Bd. 77, 1979, S. 4-35, bes. S. 10-15. — Die These einer Auftraggeberschaft der Infantin fiir dieses Bild ist
nicht unumstritten: Abgelehnt wird sie beispielsweise von Michelle Facos, Rubens’s The Head of Cyrus Brought to
Queen Tomyris: an Alternative Interpretation, in: Rutgers Art Review, Bd. 8, 1987, S. 39-53, die das Bild aufgrund
seiner traditionellen ikonographischen Zugehorigkeit zu den Gerechtigkeitssujets und der weitgehenden Werkstatt-
ausfiihrung, die nicht mit einem hochrangigen Auftraggeber iibereingehe, als Auftrag fiir das Briisseler Rathaus deu-
tet. Die Stadt Briissel habe dann das Bild 1654/55 Christina von Schweden geschenkt. Allerdings gelingt es Facos
nicht, iiberzeugend nachzuweisen, dal das Gemilde nicht aus der Sammlung des Kardinalinfanten Ferdinand stammt,
in der es mit groBer Wahrscheinlichkeit 1645 mit einer Provenienz von Isabella Clara Eugenia erwédhnt wird. Marjorie
E. Wieseman formuliert dagegen ihre Zweifel vorsichtiger, indem sie darauf hinweist, da das Bild im Gegensatz
zum Medici-Zyklus keine personlichen Beziige zur Auftraggeberin enthélt (vgl. Peter C. Sutton [Hrsg.], The Age of
Rubens, Ausst.kat. Boston, Gent: Ludion 1993, S. 281-284, Kat.Nr. 24). Eine ausfiihrliche Zusammenstellung zu
Provenienz, Bibliographie und Deutung des Bildes jetzt auch bei Elizabeth McGrath, Rubens: Subjects from History,
2 Bde. [Corpus Rubenianum, Bd. 13, 1], London: Harvey Miller 1997, Bd. 2, S. 14-25, Kat.Nr. 2.

]95Vg]. zur Geschichte und zu den literarischen Quellen: BERGER 1979, S. 4f., Zitat aus dem Speculum humanae
salvationis, S. 7; sowie FEMMES FORTES 1995, S. 347f., Kat.Nr. 186 (Bettina Baumgértel).

1961 aBt uns Threr Hoheit huldigen, die von uns allen Ruhm genommen hat mit dem Bogen und dem Pfeil. Unter der
Standarte der Jungfrau Maria kimpfend, hatte sie einen vollstindigen Sieg iiber zwei Kronen. GroBe Freude fiir
diese Vasallen, in der Gesinnung wetteifernd um die GroBziigigkeit der ewigen Erinnerung: Auf daf Thre Hoheit, die
Infantin, von einem Konig hohen Grades, durch ihre eigenen Tugenden den Titel der Majestit erwirbt (Ubersetzung
d. Verf.).
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Habsburgerreiches und haufig unter weiblicher Regentschaft gewesen. Eine Orientierung auf
eine kriegerische Regentin war demnach in Hinblick auf die Konflikte mit den protestantischen
Nordlichen Niederlanden und mit Frankreich fiir verschiedene Interessengruppen geboten. In
der Anspielung des Gedichts auf eine Souverinitit der Regentin aus eigenem Recht mag die
Vorstellung einer eigenen, von Spanien unabhéngigen Dynastie der Siidlichen Niederlande
mitschwingen. Vielleicht handelt es sich dabei aber auch nur um reine Panegyrik. Die Jung-
frau Maria als Leitbild der bannertragenden Amazonen des Festumzuges und der Infantin des
Stiches verweist dagegen deutlicher auf die Interessen eines militanten jesuitischen Katho-
lizismus: die Vereinnahmung der Amazonen als exempla einer kampferischen Regentin fiir
die Sache des rechten Glaubens und gegen den Protestantismus der Nordlichen Niederlande.
In beiden Fillen handelt es sich demnach nicht in erster Linie um Selbstreprisentationen der

Infantin, sondern um Fremdreprésentationen von zumeist mannlichen Interessengruppen.

Rubens’ Tomyris-Bild von 1622/23 enthilt dagegen einen hoheren Grad an Selbstbezug der
Regentin, auch wenn in diesem Historiengemalde keinerlei direkte Referenzen im Sinne von
Portritihnlichkeit usw. enthalten sind. Zum Zeitpunkt der Entstehung war Infantin Isabella
gerade verwitwet (wie Tomyris) und der Krieg mit den Nordlichen Niederlanden mit wechsel-
seitigen Grausamkeiten wieder entbrannt. In diesem Sinne hatte das exemplum der Tomyris fiir
sie eine gesteigerte Bedeutung erlangt. Doch stellen die gedrehten Saulen im Hintergrund des
Bildes und ihr Bezug zu Alt-St. Peter klar heraus, daf es sich hierbei vor allem um die Tugend
eines katholischen Herrschertums handelt. Die Verwendung der Tomyris-Ikonographie im die
spanischen Habsburger glorifizierenden Salén de los Espejos im Alten Alcdzar in Madrid (ab
ca. 1625) und im zeitweise als Thronsaal verwendeten Salon d’Apollon in Versailles (ab ca.
1682, das betreffende Gemalde von Rubens wurde 1671 angekauft) spricht aulerdem fiir eine
nicht an gender-Grenzen gebundene exemplarische Symbolik dieser Tugendheldin: Philipp IV.
von Spanien und Ludwig XIV. von Frankreich konnten sich in Tomyris genauso als gerechte

Herrscher prifiguriert sehen wie die Infantin Isabella Clara Eugenia'®’.

Obwohl beide Reprisentationen in den militdrischen Bereich ausgreifen, ist die Selbst-
reprasentation der Regentin der Spanischen Niederlande im wesentlichen von traditionellen
Bild- und Denkmustern bestimmt!*®. Dagegen versuchte Maria de’ Medici auf neuartiger au-
tobiographischer Basis, unter Nutzung bisher Mannern vorbehaltener Modelle der Herrschafts-
reprasentation und bei weitgehendem Verzicht auf tradierte weibliche heroische exempla, eine
auf ihrer eigenen Person — im Kontext der monarchischen Institutionen — beruhende Rechtfer-

tigung ihrer Herrschaft zu konzipieren. Der Rekurs auf Beriihmte Frauen bei Trauerfeierlich-

197y gl. zu Quellen, weiterfiihrender Lit. u. (z.T. geringfiigig abweichenden) Deutungen: BERGER 1979, S. 15-25. Die
Beschreibung der Jesuiten zum angefiihrten Abschnitt des ommeganck von 1615 lautet (zit. n. ebd., S. 16, Anm. 67):
,.In publica urbis supplicatione sex equitantium Amazonum instructa est acies, quam Semiramis praeibat balistam
ferens, Apolline et Diana pharetratis hinc et hinc stipata.” — Zur visuellen Représentation weiblicher Regentschaft
im Medium festlicher Ein- bzw. Umziige in den siidlichen Niederlanden um 1600 vgl. jiingst auch: Margit Thefner,
Domina & Princeps proprietaria. The Ideal of Sovereignty in the Joyous Entries of the Archduke Albert and the Infanta
Isabella, in: Werner Thomas, Luc Duerloo (Hrsg.), Albert & Isabella 1598-1621. Essays, Turnhout: Brepols 1998,
S. 55-66; zum Salén de los Espejos im Alten Alcdzar von Madrid vgl.: Steven N. Orso, Philip IV and the Decoration
of the Alcdzar of Madrid, Princeton: Princeton UP 1986, S. 32-117; zu Versailles: Claire Constans, Les tableaux
du Grand Appartement du Roi, in: La Revue du Louvre et des Musées de France, Jg. 26, 3/1976, S. 157-173, bes.
S. 162f., 172, Anm. 61.

19871 einem weiteren umfangreicheren — aber innerhalb der iiberkommenen Argumentationsmuster verfahrenden — Bei-
spiel fiir den Gebrauch der Beriihmte Frauen-Ikonographie durch eine Habsburger-Prinzessin vgl. die Umgestaltung
der Villa Poggio Imperiale durch GroBherzogin Maria Magdalena von Toskana 1620-24, s. Abschnitt 4.5.2.
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keiten und in Eulogien — z.B. der Mausolée anlaBllich des Todes der Infantin Isabella 1633 und

die Florentiner Feierlichkeiten fiir die verstorbene Maria de” Medici von 1642!%°

— entspricht
dann wieder der tradierten, der christlichen Exegese verpflichteten Funktionalisierung dieser
Exempel.

Ambivalenter ist der Vergleich von Maria de’ Medici mit Diana und der Amazonenkonigin
Penthesilea in Nicolas Agenousts etwa gleichzeitigem Paranymphe des Dames*™: Zunichst
ist festzustellen, da3 der Typus der Amazone in der Reprisentation der Maria de’ Medici
im Gegensatz zur spiteren Situation in Frankreich um die Mitte des 17. Jahrhunderts und
selbst verglichen mit der Regentin der Spanischen Niederlande eine nur sehr untergeordnete,
randstandige Rolle spielt, wobei der offensichtlich protofeministische Gebrauch der Thema-
tik zur Zeit der Fronde grundsitzlich von der oben geschilderten traditionellen Typologie im
Sinne eines militanten Katholizismus durch die Jesuiten am Briisseler Hof zu unterscheiden
ist?1. Ebenso ist zu betonen, daB das exemplum der Amazonen auch fiir die Enkomiastik einer
Konigin aus eigenem Recht wie Elisabeth I. von England kaum Bedeutung hatte; in der Fremd-
reprisentation dieser Monarchin nahm das Motiv dafiir aber einen um so groeren Stellenwert
ein?92, der als Allusion in Literatur und Theater bis weit in das 17. Jahrhundert reichte?®.
In diesem Zusammenhang ist ebenfalls zu beriicksichtigen, dal John Knox in seinem 1558
verdffentlichten Traktat The First Blast of the Trumpet against the Monstrous Regiment of
Women die Amazonen als ein zentrales exemplum ,,widernatiirlicher weiblicher Herrschaft
bezeichnet?** und Spensers The Faerie Queene (1589-96) den Typus der Amazone als negati-
ves Gegenbild der positiv besetzten, mit Minerva vergleichbaren warrior woman einsetzt, eine
Antithese, die in der englischen Literatur des 17. Jahrhundert bestand haben wird?%.

Im Kontext des englischen Hofes der friihen Stuart-Zeit ist die durch Anna von Danemark,
Gattin Jakobs 1., 1609 aufgefiihrte Masque of Queens von Ben Jonson fiir die Auseinander-
setzung mit dem Stoff der amazonenartigen Beriihmten Frauen von einiger Signifikanz?%,
Jonson setzte hier erstmalig eine voll entwickelte antimasque bestehend aus elf Hexen ein,
fiihrte somit den traditionell polarisierten Blick auf weibliche Tugenden und Laster auf der
Biihne vor, auch wenn die zwolf masquers letzten Endes selbstverstandlich tiber ihr Gegen-

207

bild triumphieren~"’. Die Masque of Queens gehort zu den frithen Beispielen dieser Gattung,

199Vgl. BERGER 1979, S. 23f., u. MARROW 1982, S. 67, 74.

2000 ARROW 1982, S. 58 u. 92, Anm. 13.

201y gl. zum protofeministischen Typ: Christa Schlumbohm, Der Typus der Amazone und das Frauenideal im 17. Jahr-
hundert. Zur Selbstdarstellung der Grande Mademoiselle, in: Romanistisches Jahrbuch, Bd. 29, 1978, S. 77-99; hier:
s. Abschnitt 1.4.

202Vgl. u.a.: Winfried Schleiner, Divina virago: Queen Elizabeth as an Amazon, in: Studies in Philology, Bd. 75, 1978,
S. 163-180; Louis Adrian Montrose, A Midsummernight’s Dream and the Shaping Fantasies of Elizabethan Culture:
Gender, Power, Form, in: FERGUSON/QUILLIGAN/VICKERS 1986, S. 65-87.

203Simon Shepherd, Amazons and Warrior Women. Varieties of Feminism in Seventeenth-Century Drama, Brighton:
Harvester 1981.

204yl BERRY 1989, S. 68, u. BENSON 1992, S. 231-250.

205SHEPHERD 1981, S. 5-17. Vgl. auch BENSON 1992, S. 251-305.

206yg]. u.a. die kommentierte Ausgabe von David Lindley (Hrsg.), Court Masques. Jacobean and Caroline Entertain-
ments 1605-1640, Oxford/New York: Oxford UP 1995, S. 35-53. Die Queens: Penthesilea, Camilla, Tomyris, Artemi-
sia, Berenike, Hypsikratea, Kandake, Boadicea, Zenobia, Amalasuntha, Valasca, Anna von Didnemark. Zu Boadicea
vgl.: SHEPHERD 1981, S. 133-150.

207V gl. zu einer Lesart von masque und antimasque als ironisierendes Heroisierungskonzept weiblicher Tugend: Mar-
garet Maurer, Reading Ben Jonson’s Queens, in: Sheila Fisher, Janet E. Halley (Hrsg.), Seeking the Woman in Late
Medieval and Renaissance Writings. Essays in Feminist Contextual Criticism, Lexington: Universitiy of Tennessee
Press 1989, S. 233-263. Des weiteren vgl. die scharfsinnigen Beobachtungen von Orgel, die eine Lesart der Queens
als antifeministischen Text stiitzen und ihn als family drama in Beziehung zu Politik des pazifistischen Jakob I. set-
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deren Repertoire noch ganz in der klassischen Antike und im Humanismus der Renaissance
verwurzelt ist. Nach Ankunft der Tochter der Maria de’ Medici in England als neue Konigin
Henrietta Maria (1625) und dem durch sie importierten franzosischen Einfluf} einer hofischen
Variante der préciocité entfernte sich die masque von konkreten klassischen Vorbildern und
griff an deren Stelle arkadische und neoplatonische Themen und Motive auf?%8,

Nach diesen kurzen Bemerkungen lassen sich einige Motive der Amazonen-lkonographie
genauer nachzeichnen: Die Amazone konnte in kulturell verschiedenen Ausgangssituationen
als militante katholische Religionskdmpferin oder als negatives Gegenbild zur klassischen
Heroine verstanden werden. Das Interesse am Bild der Amazone verlduft in den einzelnen
Landern nicht synchron; im hofischen Kontext ist das Motiv vor allem in ephemeren Fest-
auffiihrungen prasent. Ankniipfungspunkte fiir die politische Ikonographie einer Herrscherin
waren nur bedingt gegeben. Eine Regentin wie Maria de’ Medici konnte in den Kernbereichen
ihrer Selbstreprésentation kaum in die Spielklasse von Bradamante und Marfisa herabsteigen,
wenn sie als Verkorperung einer staatlichen Institution auftreten und aus dieser ihre Legitimie-
rung beziehen wollte.

Die Rezeption der Medici-Galerie in den Jahren nach ihrer Vollendung und besonders nach
dem endgiiltigen Exil ihrer Erbauerin (1631) ist vor allem durch Nichtbeachtung gekennzeich-
net. Ein bereits 1626 erschienenes Lobgedicht mit dem bezeichnenden Titel Porticus Medi-
caea ad illustrissimum Cardinalem Richelacum nimmt in einer zwei Jahre spiter entstandenen
Neuauflage bereits eine entscheidende Veranderung vor: Aus der Lobpreisung des neugebo-
renen Ludwigs XIII. wird die Mutter gestrichen, aus einem ,,Nascitur en vobis [sc. den El-
tern] similis puer* wird ein ,,Nascitur en patri similis puer*>”. Die wenigen Erwihnungen
der Galerie in der Literatur vor de Piles (1677) und Félibien (1685) sind kurz und ungenau,
die erste graphische Reproduktion des Zyklus erfolgt in den Jahren vor 1710. Selbst als das
Palais du Luxembourg 1646 aus dem Erbe der Maria de’ Medici an die oppositionelle Orléans-
Fraktion libergeht, bietet die Bildfolge keine Ankniipfungspunkte fiir die wahrend der Fronde
militdrisch aktive Enkelin der Maria de’ Medici, Mlle de Montpensier, deren personliche Iko-
nographie stark durch den Amazonen-Typus geprigt war. — Auch dies ist ein Hinweis darauf,
daB die politische Ikonographie der Medici-Galerie fiir spétere protofeministische Reprasenta-

tionsformen wenig brauchbar war?!?.

zen: Stephen Orgel, Jonson and the Amazons, in: Elizabeth D. Harvey, Katharina Eisaman Maus (Hrsg.), Soliciting
Interpretation. Literary Theory and Seventeenth-Century English Poetry, Chicago/London: The University of Chi-
cago Press 1991, S. 119-139. Zur Polarisierung weiblicher Eigenschaften in der Bildsprache der Renaissance und des
Barock vgl. u.a. folgende, vor allem im Bereich der Emblematik durchgefiihrte Untersuchungen: Sara F. Mathews-
Grieco, Ange ou Diablesse. La représentation de la femme au XVle siecle, Paris: Flammarion 1991; dies., Georgette
de Montenay. Eine andere Stimme in der Emblematik des 16. Jahrhunderts, in: Querelles. Jahrbuch fiir Frauenfor-
schung, Bd. 2, 1997, S. 78-146.

208y gl. Erica Veevers, Images of Love and Religion. Queen Henrietta Maria and court entertainments, Cambridge/New
York/Melbourne: Cambridge UP 1989, bes. S. 14-21, 110-149, 154.

209WARNKE 1993, S. 5.

210yg]. zur Rezeption der Medici-Galerie: THUILLIER/FOUCART 1967, S. 130-151; BAUDOUIN-MATUSZEK 1991,
S.222. Die Vermutung einer moglichen Beeinflussung der protofeministischen Ikonographie durch die Medici-Galerie
in der Buchillustration durch Ian Maclean, Woman Triumphant. Feminism in French Literature 1610-1652, Oxford:
Clarendon 1977, S. 210, ist bisher nicht konkret zu belegen. Die Kritik von PFEIFF 1990, S. 6, an DOWLEY 1955,
dieser habe ,die bahnbrechende Bedeutung von Rubens’ Portrit der Konigin als Minerva fiir die ‘deifizierten” Da-
menportrits in Frankreich nicht erkannt* ist ebenfalls zuriickzuweisen, da es kaum formale Ubereinstimmungen gibt;
graphische Vorbilder fiir die spéteren Portréts etwa aus dem Bereich der Emblematik liegen wesentlich niher (z.B.
ist die Sitzfigur vorherrschend). Auch SCHLUMBOHM 1978, S. 97, erkennt keine direkte Leitbildfunktion der beiden
militdrischen Portrits™ fiir die Selbststilisierung der Mlle de Montpensier als Minerva. Die Autorin folgt der iiber-
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Nach der Exilierung der Maria de’ Medici lagen die Regierungsgeschifte in Frankreich
endgiiltig allein in der Verantwortlichkeit des Kardinals Richelieu, und es ist interessant, dessen
Geschichts- und Politikverstindnis und insbesondere dessen Verstandnis vom Stellenwert und
der politischen Funktion von Frauen in den von ihm in Auftrag gegebenen Bildprogrammen
zu verfolgen. Bereits seine wahrscheinliche EinfluBnahme auf die Spétphase der Sujetauswahl
des Medici-Zyklus 148t auf Richelieus bewuBten Umgang mit der politischen und gesellschaft-

lichen Funktion von Bildern schlieBen?!!.

Fiir den Stadtpalast des Kardinals wurden zwei
Galerien durch Philippe de Champaigne und Simon Vouet mit Gemélden ausgestattet: eine
Galerie mit den Taten des Ministers in emblematisch verschliisselter Form und die wesentlich
bekanntere Galerie des Hommes Illustres von 1633-36. Beide Galerien sind bis auf einzelne
Portréts nicht erhalten; die urspriinglich im ersten Stockwerk auf der Westseite des nordlichen
Hofes situierte Galerie des Hommes Illustres ist jedoch aufgrund einer 1650 entstandenen
Kupferstichfolge in ihrer visuellen Gestalt rekonstruierbar?!2. Zwanzig Heroen, Militirfiihrer
und Minister, préfigurieren als exempla monarchischer Loyalitit den Kardinal-Minister. Diese
Folge ist bis an die Amtszeit Richelieus herangefiihrt, doch wechselt das Programm der Ga-
lerie am Ende zum dynastischen Prinzip liber und zeigt die Mitglieder des Konigshauses der

Bourbonen?!3.

Mit dieser Portratfolge unternimmt Richelieu eine Systematisierung der franzosischen Ge-
schichte aus der Sicht eines friihabsolutistischen Staatsverstandnisses. Unter den politisch
aktiven, die Monarchie tragenden Kriften findet sich nur eine Frau: Jeanne d’Arc. Die Jung-
frau von Orléans wird aber nicht nur auf diese Weise singularisiert, sondern auch durch den
Kommentar der Publikation von 1650 als zweite Judith wiederum eher als Vollstreckerin gottli-
chen Willens anstatt als autonom wirkende Kraft verstanden: ,,[...] abbatit comme une seconde

Judith Ia teste de I’Holofernes Anglois, & le chassa du Tréne ursupé pour y restablir le Roy le-

kommenen Identifizierung der Maria de’ Medici als Bellona, die allerdings nach der jiingeren Forschung zugunsten
von Minerva Victrix exakter umschrieben werden muf3 (vgl. Anm. 182). Bellona wurde im allgemeinen als negative
Gottheit aufgefaBt. In der Polarisierung zwischen Minerva Victrix und Bellona ist die gleiche ambivalente Dualitét zu
erkennen, die auch das Bild der Amazonen bestimmte. Dieses in sich widerspriichliche Amazonenbild spielt allerdings
in dem Aufsatz von Schlumbohm keine Rolle und wurde auch von Mlle de Montpensier bei der Selbststilisierung ihrer
Person ausgeblendet. — Vgl. auch unten.

21lygl. Anm. 177.

z'ng]. Henri Sauval, Histoire et Recherches des Antiquités de la Ville de Paris, 3 Bde., Paris: Moette/Chardon 1724,
Bd. 2, S. 166ff.; Bernard Dorival, Art et politique en France au X VIle siécle: la Galerie des Hommes Illustres du Palais
Cardinal, in: BSHAF, Jg. 1973, S. 43-60; ders., La Galerie des Hommes illustres du Palais-Cardinal, in: Richelieu
et le monde de I’esprit, Ausst.kat. Paris: Imprimerie Nationale 1985, S. 341f. u. Kat.Nr. 80f., 83f., 88ff. (Nr. 83 u.
90 v. Barbara Brejon de Lavergnée); BARDON 1974, S. 80f.; Jacques Thuillier, Peinture et politque: une théorie de
la galerie royale sous Henri IV, in: Albert Chételet, Nicole Reynaud (Hrsg.), Etudes d’art francais offertes 2 Charles
Sterling, Paris: Presses Universitaires de France 1975, S. 175-205, bes. S. 187 m. Anm. 51; Margaret MacGowan,
Le phénomene de la galerie des portraits des illustres, in: Roland Mousnier, Jean Mesnard (Hrsg.), L’Age d’Or
du Mécénat (1598-1661). Actes du Colloque, Paris: Editions du CNRS 1985, S. 411-422, bes. S. 415-418; Gérard
Sabatier, Politique, histoire et mythologie: La galerie en France et en Italie pendant la premiére moitié du XVIle siecle,
in: Jean Serroy (Hrsg.), La France et I’Italie au temps de Mazarin, Grenoble: Presses Universitaires de Grenoble 1986,
S. 283-301, bes. S. 288-291; BAUMGARTEL 1995, S. 152 u. 179, Kat.Nr. 57, sowie zur graphischen Publikation
u.a. Kirsten Ahrens, Exempla Virtutis. Zum Stellenwert der Devisen im druckgraphischen Herrscherportrit des 17.
und friihen 18. Jahrhunderts in Frankreich, in: Peter Berghaus (Hrsg.), Graphische Portrits in Biichern des 15. bis
19. Jahrhunderts [Wolfenbiitteler Forschungen, Bd. 63], Wiesbaden: Harrassowitz 1995, S. 61-71, bes. S. 61-65.

213Dje Personen des Programms: Abt Suger, Simon de Montfort, Gaucher de Chastillon, Bertrand Du Guesclin, Olivier
de Clisson, Boucicaut, Dunois, der Bastard d’Orléans, Jeanne d’Arc, Kardinal Georges d’Amboise, Louis de La
Trémouille, Gaston de Foix, Bayard, Charles de Cossé-Brissac, Montmorency, Francois de Guise, Kardinal Charles
de Lorraine, Blaise de Montluc, Armand de Gontaud-Biron, Frangois de Lesdiguieres, Heinrich IV., Maria de” Medici,
Ludwig XIIL, Anna von Osterreich, Gaston d’Orléans (Bruder des Kénigs, Thronerbe zum Zeitpunkt der Entstehung
des Zyklus), Richelieu. Vgl. DORIVAL 1973, S. 44f.
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gitime [...]*?'*. Die Portriits der Maria de’ Medici und der Anna von Osterreich sind dagegen
Teil des dynastischen Programms, das die Monarchie als den Bezugspunkt der Heroenfolge
und nicht zuletzt auch des ,,Staatsdieners Richelieu représentiert. Als unmittelbares Vorbild
fiir diese dynastische Galerie kann die Petite Galerie des Louvre herangezogen werden, wo
ab 1607 ,,tous les portraitz des Roys et Reynes, princes, princesses, seigneurs et dames que le
Roy veult estre representez dargestellt waren®!>. Dynastische Galerien hatten in Frankreich
in der Galerie des Louvre und in druckgraphischen Medien bereits Tradition?!®, doch waren
fiir Heinrich I'V. offenkundig auch neu entstandene dynastische Galerien an den tibrigen eu-
ropdischen Hofen vorbildlich, besonders aufgrund der durch die Religionskriege verursachten
Diskontinuitit der franzosischen Geschichte und des damit verbundenen Dynastiewechsels zu
den Bourbonen. Ein ausgeprigtes Konkurrenzverhéltnis bestand zu den Habsburgern, gegen
die Frankreich mit den protestantischen Machten Europas verbiindet war. Der Stammbaum
der Habsburger war von Francesco Terzio in den Imagines Gentis Austriacae (1558-1573) als
ganzfigurige Portritstichfolge publiziert worden, womit sich der Kiinstler 1572 auch bei Ka-
tharina de’ Medici und Karl IX. von Frankreich fiir dhnliche Auftrige empfohlen hatte?!”. Die
Ehefrauen der Herrscher waren in diesen stammbaumartigen, dynastischen Portratfolgen fast
immer vertreten, entweder neben ihren Gatten oder — wie in den Imagines — als eigene Abtei-
lung. Der dynastische Bezug liefert auch die Begriindung fiir die Darstellung der Frauen in der
Petite Galerie des Louvre — als eine, vermutlich aufgrund der Religionskriege, etwas verspitete
Adaption eines europdischen Modells — und ebenso fiir die Prasenz der beiden Koniginnen in

der Galerie des Hommes Illustres des Palais Cardinal®!8.

Die Portrits im Palais Cardinal waren jeweils von kleineren Gemalden mit Szenen aus dem
Leben der Dargestellten umgeben. Bei Maria de’ Medici entwarf ihr ehemaliger Protegé und
spaterer Widersacher Richelieu eine Vita der Konigin, die durch nur geringfiigige Variation in
wesentlichen Punkten von deren Selbstreprésentation im Medici-Zyklus abweicht: Einige Sze-

nen, wie die Ubertragung der Regentschaft, orientieren sich deutlich an Rubens’ Bildmustern.

2147it. n. BAUMGARTEL 1995, S. 179.

2157it. aus: Marché pour la décoration peinte des trumeaux de la Petite Galerie. 22 mai 1607, in: Louis-Henri Collard,
Edouard-]acques Ciprut, Nouveaux Documents sur le Louvre, Paris: Picard 1963, S. 53f.; vgl. auch: SAUVAL 1724,
Bd. 2, S.37-40; BARDON 1974, S.77-80; THUILLIER 1975, S. 184ff.; Dominique Cordellier, Un modele de Dubreuil
pour les portraits de la Petite Galerie du Louvre, in: Revue du Louvre, 6/1990, S. 484-488, u. Hilary Ballon, The Paris
of Henri IV. Architecture and Urbanism, Cambridge, Mass.: MIT Press 1991, S. 25ff., 50ff. — Diese Ausstattung ist
1661 durch Feuer zerstort worden.

2'(’Vg]. Paul Ortwin Rave, Paolo Giovio und die Bildnisvitenbiicher des Humanismus, in: Jahrbuch der Berliner Museen,
Bd. 1, 1959, S. 119-154, bes. S. 138-141, u. Georg Troescher, Burgundische Malerei. Maler und Malwerke um 1400
in Burgund, dem Berry mit der Auvergne und in Savoyen mit ihren Quellen und Austrahlungen, 2 Bde., Berlin:
Gebr. Mann 1966, Bd. 1, S. 18ff. Im von Troescher angefiihrten Schlo Hesdin wurde Anfang des 14. Jahrhunderts
eine Bildnisreihe franzosischer Herrscher und ihrer Gemahlinnen ausgefiihrt, die sich auch auf das Appartement der
Gemahlin des SchloBherren erstreckte. — Einen weiteren kurzen Uberblick iiber friihe Serienbildnisse in mehrheitlich
dynastischem Kontext bietet: Raimond van Marle, Iconographie de I’art profane au Moyen-Age et 2 la Renaissance et
la décoration des demeures, Bd. 1: La vie quotidienne, Den Haag: Nijhoff 1931, S. 13-17.

217y gl. Abschnitt 3.2. Dort auch Literaturangaben.

218Das Projekt der Maria de’ Medici, in ihrem Appartement im Louvre eine Portritgalerie der Medici zu installieren
(vgl. ERLANDE-BRANDENBURG 1965, S. 111), ist ebenfalls aus dieser européischen, in diesem Fall florentinischen
Tradition in der Folge von Paolo Giovio zu begriinden. Die Gemildeausstattung des Palazzo Pitti bestand in den
Jugendjahren der Maria de” Medici nahezu vollstindig aus Portrits, auch war kurz vor ihre Abreise nach Frankreich
mit den sogenannten Bellezze di Artimino die erste weibliche Portritgalerie der GroBherzoge von Toskana bereits im
Entstehen. Vor diesem Hintergund wird das Projekt der Maria de” Medici im Sinne einer weiblichen Kunstpatronage
etwas iliberbewertet (vgl. BAUMGARTL 1995, S. 151). Ziel war in erster Linie wie bei den friihen Planungen zur
Architektur des Palais du Luxembourg eine Rekonstruktion des vertrauten florentinischen Vorbildes in Paris. Vgl. zu
Florenz Abschnitt 3.3.1.
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Eingefiigt wurde die Stiftung von Hospitilern als deutlicher Rekurs auf tradierte Muster weib-
licher Regentschaft, die in der Galerie des Palais du Luxembourg nicht vorkommen. Besonders
einschneidend ist durch nur leichte Verinderungen und die hinzugefiigte Bildunterschrift die
Umwandlung des Sieges bei Jiilich als einzigem militirischen Erfolg der Regentin in die Nie-
derlage gegen die Truppen ihres Sohnes bei Ponts-de-Cé von 1620. Diese Lesart fiir Rubens’
Triumph von Jiilich gibt auch die Bildunterschrift des ersten Kupferstiches nach dem Bild von
1709 wieder und bleibt bis in das 20. Jahrhundert giiltig. Es liegt nahe, darin den Einflu}
von Richelieus Variante der Bildbiographie der Maria de’ Medici zu erkennen?!'®. Die offi-
zielle Historiographie unter dem Ministerium Richelieus zeigte nach 1630 die Tendenz, das
politische Wirken der Regentinnen und den EinfluB} der grandes dames des vorhergehenden
Jahrhunderts negativ darzustellen?”’. Ein Zusammenhang zwischen einem solchen manipula-
tiven Vorgehen in der Geschichtsschreibung und dem dhnlichen Verfahren Richelieus bei der
Zusammenstellung seiner Fassung der Biographie der ehemaligen Regentin in der Galerie des

Hommes Illustres ist evident?2!.

Femmes Fortes

Parallel zu diesen eher untergriindigen Tendenzen der offiziellen Geschichtsschreibung, die
in manipulativer Weise das offentliche Bild zentraler politisch einflureicher Frauengestal-
ten der jlingeren franzosischen Geschichte abwertend darstellten, zeigt sich in den 1630/40er
Jahren eine entgegengesetzte, protofeministische Tendenz, die in Umkehrung des iiberkom-
menen Bildes von der Schwiche der Frau den neue Typus der femme forte (bzw. généreuse
oder héroique) begriindet. Seinen publizistischen Hohepunkt fand dieser Typus wiahrend der
Regentschaft der Anna von Osterreich ab 1643 bis zum Ende der Fronde®??. In diesem ideo-
logischen Spannungsfeld zwischen Anti- und Protofeminismus sind Bildfolgen mit Darstel-
lungen Beriihmter Frauen ein wesentliches Instrument der Argumentation. Im folgenden
werden die fiir Frankreich dokumentierten Raumausstattungen aus dem Themenbereich der
Beriihmten Frauen vor dem Hintergrund der verschiedenen Positionen dieser Debatte kritisch
betrachtet?”3. Die bekannteste Graphikfolge, Pierre Le Moynes Galerie des Femmes Fortes

von 1647, dient als Referenzwerk.

2ZIOMILLEN/WOLF 1989, S. 156. Die Stichhaltigkeit dieser Interpretation wird auch nicht durch die Tatsache unter-
laufen, daf} sich Richelieu 1620 auf der Seite der Koniginmutter befand. Es handelt sich schlieflich nicht um die
Bildbiographie des Kardinals, der sich in diesem Zusammenhang als Vermittler stilisierte, sondern um die der Ma-
ria de” Medici. Richelieu hatte die Episode von Ponts-de-Cé auch fiir den Medici-Zyklus vorgeschlagen (CDR, 111,
S. 24), dies wurde aber bezeichnenderweise nicht realisiert. — Vgl. auch Anm. 185.

220yg]. hierzu am Beispiel der Marguerite de Valois: Eliane Viennot, Marguerite de Valois. Histoire d’une femme,
histoire d’un mythe, Paris: Payot 1993, S. 256-291, bes. S. 263-267.

227y Richelieus Strategien bei der Manipulation der offentlichen Meinung: SAWYER 1990, S. 135ff. Vgl. auch zu
Richelieus friiher Karriere bis 1624 und seinen manipulativen Einflu auf die Politik der Maria de’ Medici: Joseph
Bergin, The Rise of Richelieu, New Haven/London: Yale UP 1991.

222Einen guten Uberblick bietet: MACLEAN 1977, S. 64-87, 266-270.

223Materialsammlungen liefern: ebd., S. 210f.; Christa Schlumbohm, Die Glorifizierung der Barockfiirstin als ‘Femme
Forte’, in: August Buck u.a. (Hrsg.), Europiische Hofkultur im 16. und 17. Jahrhundert, 3 Bde. [Wolfenbiitteler Arbei-
ten zur Barockforschung, Bd. 8-10], Hamburg: Hauswedell 1981, Bd. 2, S. 113-122, bes. S. 113f., 118ff.; MARROW
1982, S. 68, u. BAUMGARTEL 1995, S. 152f. In diesen Darstellungen werden die behandelten Objekte unterschieds-
los als Dokumente der in der zeitgendssischen Literatur zum Ausdruck kommenden protofeministischen Tendenz
gewertet (zuletzt wurde Le Moynes Galerie des Femmes Fortes in diesem Sinne auch als Aufhidnger einer neuen Bio-
graphiensammlung verwendet: Margarethe Zimmermann, Roswitha Bohm, Eine neue ,,Galerie der Starken Frauen®,
in: dies. [Hrsg.], Franzosische Frauen der Friihen Neuzeit. Dichterinnen, Malerinnen, Mézeninnen, Darmstadt: Pri-
mus 1999, S. 7-17). Hier soll dies durch Analyse der einzelnen Objekte hinterfragt und, wenn notwendig, korrigiert
werden.
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Die einzige in Paris erhaltene Raumausstattung mit einem Zyklus von Beriihmten Frauen
befindet sich im Appartement der Gemahlin des grand maitre de I’artillerie im Arsenal, dem
Zeughaus der Artillerie in Paris. Die Position des grand maitre hatte seit 1634 ein Vetter Riche-
lieus inne, Charles de la Porte, Sieur de La Meilleraye, 1637 in zweiter Ehe mit der zu diesem
Zeitpunkt noch nicht sechzehnjéhrigen Marie de Cossé-Brissac verheiratet. Beide Familien
eint die militarische Vergangenheit der Vorfahren der Braut — ihr Grovater war Statthalter von
Paris fiir die Liga und iibergab die Stadt an Heinrich IV.?>* — und die miltirische Karriere des
Briutigams als Belagerungsspezialist?®>. Der militirische Konnex ist auch ein wichtiges Ver-
bindungsglied fiir die 1645 ausgefiihrte Dekoration des Appartements der Marie de Cossé: In
der Chambre de la maréchale de La Meilleraye werden die Vita des beriihmten GrofBvaters der
Bewohnerin und die ihres Gatten miteinander in Beziehung gesetzt: Zwei langformatige Dar-
stellungen zeigen die Offnung der Porte de la Conférence, womit Cossé-Brissac Heinrich IV,
1594 die Einnahme von Paris ermoglichte, und Die Belagerung von La Rochelle durch den
jungen La Meilleraye von 1628. Die Verbindung der beiden Familien wird weiterhin durch
vielfaltige Verweise liber Embleme und Devisen weitergefiihrt, auf einem der Panneaux der
Wandverkleidung ist auBerdem eine Victoria umgeben von den Wappen der durch La Meiller-
aye zwischen 1639 und 1643 eingenommenen Stidte dargestellt.

Das anschlieBende Cabinet de la maréchale de La Meilleraye oder Cabinet des Femmes For-
tes (die Bezeichnung ist nicht historisch gesichert) besitzt eine Wandgliederung in der Art des
lambris a la frangaise: Eine ionische (weiblich kodierte) Pilasterordnung unterteilt die Vertife-
lung in Travéen wechselnder Breite. Die Panneaux der Wandzone bestehen aus grof3en Grotes-
kenfeldern, in deren Mitte jeweils ein Ovalmedaillon mit zwei ineinandergeschobenen ,,M* fiir
Meilleraye steht, und aus Liangstafeln im Sockelbereich mit Historien von Beriihmten Frauen,
darunter Esther vor Ahasver. Uber dem breit gelagerten Gebilk erstreckt sich eine hohe At-
tika mit den Bildnissen Beriihmter Frauen, unterteilt durch geschnitzte hochrechteckige Gir-
landenfelder. Die Felderung korrespondiert mit der Gliederung der Wandzone, d.h., iiber ei-
ner breiten mittleren Travée befindet sich entsprechend ein Doppelportrit. Die Figuren sind
durch Inschriften bezeichnet, teilweise sind die Quellen angegeben: DEBORA / LI[vre] D[es]
I[u]G[es] 4, IACHEL /JUG[es] CHAPIitre] 4, JUDITH, ESTHER / VER[set] XVI CHAP/itre]
4 (exempla aus dem Bereich des Alten Testaments), HIPOLYTE, ANTIOPE, PENTHESILEE
(jeweils als REINE DES AMASSONES bezeichnet, Vertreterinnen der griechischen mytho-
logischen Historie), SEMIRAMIS, LUCRESSE ROMAINE, PORCIA FEMME DE CATON,
PAULINE FEMME DE SENEQ, BE[ré]NICE IMPERATRICE FEMME DE TITE (antike Ge-
schichte), LA JUDITH FRANCOISE (merowingische Heroine), JEANNE LA PUCELLE und
MARIE STUART (Vertreterinnen der franzosischen Geschichte; Maria Stuart war als Frau
Franz II. franzésische Konigin)?2®.

224Charles de Cossé-Brissac gehérte auch zu den Dargestellten der Galerie des Hommes Illustres im Palais Cardinal.

225Nach der Eroberung der Festung Hesdin erhielt La Meilleraye 1639 den Marschallstab. Vgl. zu diesem Vorgang die
Erwidhnung von Gédéon Tallement des Réaux (Salongeschichten / Historiettes, Ziirich: Manesse 1996, S. 141), die
die Protektion Richelieus als eigentliche Ursache fiir die Erfolge des grand maitre herausstellt.

226Dje Einteilung des Bildzyklus folgt nicht den unterschiedlichen Herkunftsbereichen der Historien. Vgl. Jean-Pierre
Babelon, L’Hoétel de 1’ Arsenal au XVIle siecle, in: L’(Eil, Nr. 143, 1966, S. 26-34, 55-58; ders., Le palais de I’ Arsenal
2 Paris. Etude architecturale et essai de répertoire iconographique critique, in: Bulletin monumental, Bd. 128, 1970,
S. 267-310; ders., Demeures Parisiennes sous Henri IV et Louis XIII, Paris: Hazan 1991, S. 218-222, u. Alain Mérot,
Retraites mondaines. Aspects de la décoration intérieure a Paris, au XVIle siecle, Paris: Promeneur 1990, S. 123f.,
142-147 u. 160. Die 1966 von Babelon vorgeschlagene Datierung 1637-1642 konnte durch einen spéter aufgefunde-
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Das Thema der Beriihmten Frau im Hoétel de I’ Arsenal ist auf drei Ebenen zu begriinden:
Erstens ist es in seiner Symbolik einem Militargebaude angemessen, entspricht somit dem de-
corum und der martialen Ikonographie des Arsenals. Zweitens wird auf diese Weise im Kabi-
nett ein weibliches Pendant zur militdrisch-heroischen Tradition beider Familien etabliert. Die
Ikonographie der chambre dagegen ist nahezu vollstiandig auf ein ,,minnliches” Programm, die
Glorifizierung der militarischen Erfolge von Charles de Cossé-Brissac und Charles de La Meil-
leraye, ausgerichtet. Im Kabinett stehen die Initialen von La Meilleraye anstatt eines Allianz-
monogramms an zentraler Stelle oder — falls in dem liegenden Element doch ein C-Bogen fiir
Cossé zu erkennen ist — dominieren iiber den Namen der Familie seiner Frau. Die friesartige
Bildnisfolge weiblicher exempla in der Attikazone stellt trotz der hier vertretenen Amazonen
und entgegen den protofeministischen Tendenzen der 1630/40er Jahre vor allem passives Er-
dulden als weibliche Kardinaltugend heraus. Dies wird durch die ausgewéhlten altromischen

Beispiele??’

und, als zeitlich jiingstem exemplum, durch Maria Stuart gewahrleistet, die nach
ihrer Hinrichtung in England 1587 von der gegenreformatorischen Propaganda als katholi-
sche Miirtyrerin stilisiert wurde??8. Durch diese Beziige wird das ikonographische Programm
des Appartement de la maréchale de La Meilleraye nach tradierten gender-Kategorien polari-
siert: Einer ménnlichen aktiven Seite, die in der jiingeren Geschichte und Gegenwart Frank-
reichs und der eigenen Familie begriindet ist, steht eine weibliche passive Seite gegeniiber, de-
ren Begriindung in einer weit in Vergangenheit und mythologische Historie zuriickreichenden

exempla-Folge liegt und deren Handlungsmuster zu einer allegorisiernden Lesart auffordern.

Auf einer dritten Ebene ist das Programm des Kabinetts im Appartement des Arsenals als
eine Loyalititsbekundung fiir die Regentschaft der Anna von Osterreich zu verstehen. Das
zentrale Deckenbild zeigt eine Frauengestalt mit Assistenzfiguren als Allegorie der franzosi-
schen Monarchie mit Ahnlichkeiten zu den Darstellungen der Regentin in ihren mythologi-
schen Portrits®?®. Der allegorische Korper der Monarchie deckt sich in diesem Fall mit dem
privaten Korper der Regentin. Der Cousin Richelieus hielt es nach dem Tod des Kardinals und
zu Beginn der Regentschaft offensichtlich fiir opportun, eine solche Loyalitdtsadresse an die
Regentin — mit einer gleichzeitigen Aufforderung zum Erhalt des status quo — in Form eines

Cabinet des Femmes fortes abzugeben.

nen, auf den 25. Februar 1645 datierten Vertrag fiir die Herstellung des ,,lembry de I’alcéve del’Arsenac” korrigiert
werden. Auf den 4. Mai dieses Jahres datiert ein Vertrag fiir den ,,Jlembry du tour du Cabinet proche I’alcéve dud. Arse-
nac faict avecq 12 pilastres d’ordre yonique*“. Vgl. Jacques Wilhelm, Guillaume Véniat, menuisier parisien du XVIle
siecle, in: BSHAF, Jg. 1975, S. 51-59, bes. S. 52-55. Beeintrichtigt wird die Erfassung des urspriinglichen Bestands
durch Ubermalungen und die Neumontierung des 19. Jahrhunderts. Die gegenwiirtige Montierung der Vertifelung
muf} zumindest zum Teil als hypothetisch gelten. Das zentrale Deckenbild des Cabinet des Femmes Fortes, eine
Allegorie der franzésischen Monarchie, ist jiingst Charles Poérson zugeschrieben worden, wihrend die begleitenden
christlichen Darstellungen spéter vermutlich aus der bereits 1634 ausgestatteten Kapelle des grand maitre iibertragen
worden sind. Vgl. Nicolas Sainte-Fare Garnot, No€l Quillerier, peintre..., in: Stéphane Loire (Hrsg.), Simon Vouet,
Actes du colloque international, Paris: Documentation Francaise 1992, S. 473-497, bes. S. 475, u. Barbara Brejon
de Lavergnée, Nicole de Reynies, Nicolas Sainte Fare Garnot, Charles Poerson 1609-1667, Ausst.kat. Metz, Paris:
Arthena 1997, S. 100-105, Kat.Nr. 29-33.

22TBABELON 1966, S. 55, spricht in diesem Zusammenhang von , stoizistischen Feminismus™ und verweist auf Plut-
archs De mulierum virtutibus.

228Die Aufnahme der Maria Stuart konnte unmittelbar durch Regnaults Tragodie Marie Stuard Reyne d’Ecosse von
1639 angeregt sein. Das Richelieu dedizierte Stiick bietet vor allem in der Regierung und im Verhalten Elisabeths I.
von England ein negatives exemplum weiblicher Herrschaft. Maria Stuarts Rolle ist dagegen auf die Funktion einer
Leidensheldin reduziert. Vgl. RUBIN 1977, S. 118f.

229y/gl. SAINTE-FARE GARNOT 1992, Abb. 3, u. als beliebiges Beispiel das Portriit der Anna von Osterreich von
Gilbert Seve in Versailles (ca. 1650/60, vgl. BARDON 1974, Taf. 26a).
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Vorbild hierfiir war Richelieu selbst, allerdings mit dem Unterschied, dafl sich der Kardi-
nal nicht an die Regentin, sondern an die Konigin als Gattin des Konigs richtete (Richelieu
starb 1642 wenige Monate vor Ludwig XIII.): In dem ab etwa 1630 umgebauten und im In-
neren mit Ausnahme der Kapelle 1642 vollendeten Chéteau de Richelieu lief der Minister die
Réume fiir den weiblichen Teil des Hofes mit einer entsprechenden ,,weiblichen Ikonographie*
ausstatten. Im Mitteltrakt der dreifliigeligen Anlage waren die Appartements des Konigs und
von Richelieu selbst untergebracht, die Rdéume der Konigin und die der Hofdamen befanden
sich im rechten Seitenfliigel. Das Appartement der Konigin schlof} sich an das Kabinett des
Konigs an und umfafite eine Folge von vier Riumen. In der antichambre wurde durch Pax
und Justitia liber dem Kamin das Thema des Friedens angefiihrt; die chambre stand unter dem
Generalthema ,,Dispute de NEPTUNE et de MINERVE pour nommer la ville d’Athenes‘. Im
Kabinett der Konigin war in die Vertafelung eine Bildfolge Beriihmter Frauen eingelassen: IU-
DITH, ESTER, SEMIRAMIS, ARTEMISE, BERSABEE (Bathseba), DIDON, TOMYRIS, La
femme d’ASDRUBAL, CLEOPATRE, SOPHONISBE. Das Deckenbild des Kabinetts zeigte
Aurora, iiber dem Gesims befand sich eine Gemildefolge der vier Elemente mit Darstellungen
von Mitgliedern der koniglichen Familie. Die Garderobe enthielt eine Portritgalerie der Bour-
bonen und der ,,Princes et Seigneurs les plus considerables de I’'une et I’autre Cour* sowie die

Geschichte von Minerva und Arachne als Kaminbild.

Die sich anschlieenden Rdume der Hofdamen waren direkt auf romische Heroinen be-
zogen: die Chambre de Lucréce, die Antichambre de Porcie und die Chambre de Porcie.
Die Heldinnen waren jeweils durch die Kaminbilder prasent. Die Selbsttdtung der Lukretia
wird von den allegorischen Supraporten CHASTETE Conjugale und CANDEUR kommen-
tiert, Porcias Selbstmord durch das Schlucken glithender Kohlen von GENEROSITE und Mau-
vaise FORTUNE. Die Folge von allegorischen Allusionen auf die weibliche Selbstverleugnung
gegeniiber mannlichen Interessen wird komplettiert durch die Supraporten der antichambre,
AMOUR Conjugale und VIDUITE. Die Bildmuster von drei der sechs Allegorien folgen Ri-
pas Iconologia. Gegeniiber dem Appartement der Anna von Osterreich ist die Thematik dieser
Raumfolge weniger koniglich ausgerichtet, sondern richtet sich eindeutig an die Moral und die

unbedingte Loyalitit der Hofdamen?3°.

Das Kabinett der Konigin 148t sich aufgrund neuerer Funde teilweise rekonstruieren: Sie-
ben der zehn Darstellungen von Beriihmten Frauen haben sich erhalten; bisher nicht nach-
weisbar sind Esther, Semiramis und Bathseba. Die Gemilde stammen von Nicolas Prévost
(1604-1670); ihre ganzfigurige statuarische Auffassung mit attributartig zugeordneten Akti-
vitdten ist mit den spiteren Illustrationen Vignons zu Le Moynes Galerie des Femmes Fortes

zu vergleichen, die gelangte Figurenauffassung noch den spitesten Vertretern der Schule von

230vgl. zum Chéteau de Richelieu und zu der beschriebenen Ikonographie der Innenriume: Heinfried Wischermann,
Schlof Richelieu. Studien zu Baugeschichte und Ausstattung, Diss. Freiburg i. Br. 1971, bes. S. 54f., 94-100; John
Schloder, Richelieu Méceéne au Chéteau de Richelieu, in: RICHELIEU KAT. 1985, S. 115-127, bes. S. 119f., u.
ders., La Peinture au Chéteau de Richelieu, Diss. (Theése de Doctorat) Paris IV — Sorbonne 1988, bes. S. 71-80.
Die umfangreichste Beschreibung des nahezu vollstindig zerstdrten Schlosses gibt 1676 Benjamin Vignier; seinem
Text sind die franzosischen Benennungen entnommen (zit. n. WISCHERMANN 1971, S. 54f.). Ein Bezug zwischen
der Ausstattung des Kabinetts der Konigin in SchloB Richelieu und der Regentschaft der Anna von Osterreich, wie
SCHLUMBOHM 1981, S. 120 (dort auch eine Zusammenstellung moglicher literarischer Vorbilder fiir die Auswahl
der Heroinen), annimmt, oder gar eine Datierung in die 1650er Jahre (MACLEAN 1977, S. 211, Anm. 9) entbehren
aufgrund der Bau- und Ausstattungsgeschichte jeder Grundlage.
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Fontainebleau verpflichtet?!. Dieser quasi-allegorische Figurentyp 148t die Handlungen der
Frauen als betont schicksalshaft erscheinen. Judith versichert sich mit einem in die unbe-
stimmte Ferne gerichteten Blick der gottliche Fiigung und Vorsehung, ebenso wie sich Dido
mit gesenkten Augenlidern scheinbar gelassen und emotionslos in ihr Schwert stiirzt.

Benjamin Vignier verfaBSite Bildgedichte zu diesen femmes illustres, die er 1676 in seiner
Beschreibung des Schlosses publizierte. Diese miissen nicht notwendigerweise den Inten-
tionen des Bauherren entsprechen, geben aber einen guten Eindruck von einem méannlichen
Betrachter des spateren 17. Jahrhunderts wieder: Vignier deutet die meisten Exempel aus ei-
ner allgemein moralisierenden Perspektive, einige Beispiele betrachtet er aus einer verstarkt
minnlichen Sicht; er warnt vor der gefihrlichen Schonheit Bathsebas, die David — ein exemple
solide der Tugenden — aus der Bahn wirft, und gibt die Geschichte der Sophonisbe in der Vari-
ante des Livius wieder, der bereits Boccaccio folgte und die Sophonisbes negativen Einfluf} auf
die Staatsgeschafte herausstellt. Semiramis schlieBlich habe ihre gesamten Leistungen durch
ihre Unkeuschheit ausgeloscht: Vignier steht demnach nicht gerade in einer protofeministi-
schen Tradition?*2,

Die querformatigen Vier Elemente, die im Kabinett der Konigin oberhalb der Hochformate
der Femmes Illustres und iiber dem Gesims in die Vertéifelung eingelassen waren, sind eben-
falls erhalten®33. Stil und Sujet konnten auf den ersten Blick nicht unterschiedlicher zu den
Bildern Prévosts ausfallen. Die Werke des Lothringers Claude Deruet zeigen im Gegensatz zu
der Statuarik der Femmes Illustres einen kleinteiligen narrativen Zyklus. Die vier Elemente
sind nur eine lockere inhaltliche Klammer fiir die Wiedergabe hofischer Feste, deren Anla3
zum Teil bestimmbar ist. Die vordergriindig nur genreartigen Bilder enthalten eine komplexe
politische Ikonographie. Auf jedem Gemailde sind Mitglieder der koniglichen Familie dar-
gestellt. Der AnlaB der Hoffeste ist die Geburt Ludwigs XIV., mit der Anna von Osterreich
ihre Aufgabe als genetrix erfiillte. Die bis in himmlische Sphiren erweiterten Festumziige von
La Terre gelten also dem Erhalt der Dynastie. L’Air zeigt die Falkenjagd einer weiblichen
Jagdgesellschaft unter der Leitung der Madame de Lorraine, Le Feu ein nachtliches carrousel
auf einem illuminierten SchloBplatz. In L’Eau ist die konigliche Familie auf einem triumpha-
len Prunkschiff zu sehen, wihrend sich im Vordergrund die Hofgesellschaft an winterlichen
Vergniigungen erfreut und im Hintergrund von einem Hiigel aus der Kardinal-Minister — vor
einem Ruhmestempel plaziert — die Szene iiberschaut: Richelieu hat sich selbst in das Zentrum
des Bildprogramms gestellt, ohne sich in den Vordergrund zu drangen.

Die Bildfolge der Femmes Illustres und der Zyklus der vier Elemente im Kabinett der Koni-
gin miissen als eine Einheit betrachtet werden: Der Elemente-Zyklus zeigt ein hintergriindiges
Bild des franzosischen Hofes. Richelieu behauptet seinen politischen Fiihrungsanspruch und
reklamiert die Leitung der Staatsgeschafte fiir sich, er ist in L’Eau allein in erhohter Position
dargestellt. Die Aktivitat des Hofadels wird dagegen als eine Folge hofischer Feste inszeniert;

23130hn Schloder, Un artiste oublié: Nicolas Prévost, peintre de Richelieu, in: BSHAF, Jg. 1980, S. 59-69, bes. S. 65, u.
SCHLODER 1988, S. 327-48, Kat.Nr. 19-25. Von der Hand Prévosts hat sich aus der antichambre der Konigin auch
das Kaminbild Pax und Iustitia im Musée Municipal von Richelieu erhalten (s. ebd., S. 323-26, Kat.Nr. 18).

232V gl. zu den Kommentaren Vigniers von 1676 Dok. B.4 im Anhang.

233vagl. zuletzt: SCHLODER 1988, S. 268-95, Kat.Nr. 3-6; Eric Moinet, Isabelle Klinka Ballesteros, Le Musée des
Beaux-Arts d’Orléans, Paris: Fond. Paribas, Réunion des Musées Nationaux 1996, S. 51ff., u. Ekkehard Mai (Hrsg.),
Das Capriccio als Kunstprinzip. Zur Vorgeschichte der Moderne von Arcimboldo und Callot bis Tiepolo und Goya,
Ausst.kat. K6ln/Ziirich/Wien, Mailand: Skira 1996, S. 202, Kat.Nr. 7 (Chantal Eschenfelder, m. élterer Lit.).
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auf der Darstellung des Wassers, die zugleich ein Winterbild ist (somit ist der Elemente-Zyklus
auch eine Jahreszeiten-Folge), wird besonders die nach einem galanten Code organisierte Be-
ziehung der Geschlechter in den Vordergrund gestellt. Vor dieser Folie stellen die Tugend-
exempel der Beriihmten Frauen eine direkte Appellation zur Verhaltenskontrolle der Konigin
dar. Die akzeptablen hofischen Verhaltensweisen werden vorgefiihrt, ein mogliches Fehlver-
halten der Herrscherin und die Risiken dieses Amtes gerade in den Exempeln von Semiramis,

Dido und Sophonisbe in ihren oft drastischen Konsequenzen vorgefiihrt?3+.

Ein Beispiel fiir die Rezeption des Schlosses Richelieu bzw. fiir die weitere Verbreitung sei-
ner Ikonographie sind das Porcia- und das Esther-Zimmer in Chéteau de Saint-Quintin in der
Néhe von Vichy. In beiden Raumen finden sich Kaminbilder mit Darstellungen der genannten
Heroinen von Isaac Moillon. Der Tod Porcias ist 1653 datiert und entspricht durch seine Si-
tuierung iiber dem Kamin seinem Gegenstiick in der Chambre de Porcie im Appartement der
Hofdamen in Richelieu. Die Decke des Zimmers zeigt eine sogenannte Bellona (oder viel-
mehr eine Minerva Victrix) im zentralen Bildfeld umgeben von den vier Kardinaltugenden in
Medaillons. Von Moillon haben sich an Kaminbildern &hnlicher Thematik auch Die Enthalt-
samkeit des Scipio auf dem in der Néihe von Saint-Quintin gelegenen Chateau de Rochefort und
das 1655 datierte Gemalde Die Mutter und die Frau des Coriolan auf dem Weg zum Tempel
des Janus in Chateau de Ravel erhalten. Abgesehen von dem letzten Bild wird den Frauen in
diesen Darstellungen kaum Handlungsspielraum zugewiesen. Besonders Saint-Quintin scheint

direkt von Chéteau de Richelieu beinfluBt zu sein?3?.

Vergleicht man die femmes fortes des Appartement de la Maréchale de La Meilleraye im Ar-
senal mit ihren Vorlauferinnen im Appartement der Konigin im Chateau de Richelieu, so wird
die Abhingigkeit vor allem an der Lokalisierung des jeweiligen Bildzyklus jeweils im Kabi-
nett der Raumfolge deutlich. Es gibt aber auch Unterschiede: Auf SchloB Richelieu fehlen
die Amazonen wie auch die exempla der franzosischen Geschichte. Es ist anzunehmen, daf3
diese Erweiterungen zusammen mit der moglichen Allusion des Deckenbildes auf die weibli-
che Regentschaft Zugestindnisse von La Meilleraye oder eines moglichen Beraters sind, die
den geinderten politischen Verhiltnissen nach dem Tod Richelieus, wie gesagt ein Vetter des

Auftraggebers, und der Regentschaft der Anna von Osterreich Rechnung tragen.

Die ersten bekannten Auftrige der Anna von Osterreich mit Beziigen zur Thematik der
Beriihmten Frauen datieren spater als die beiden gerade behandelten Beispiele. Fiir die Cham-
bre grise (im Vertragstext Chambre de I’alcauve) des Palais-Royal (des von Richelieu iiber-
nommenen Palais Cardinal) bestellt die Regentin am 13. September 1645 bei Vouet eine Pru-
dentia als Kaminstiick und ,,trois tableaux ovalles [...] au-dessus des portes de ladite chambre,
en chacun d’iceux sera un sujet des actions des Femmes illustres, ou bien chose convenable

a ladite Prudence*?3®. Der vergleichsweise nur geringe Umfang der Sinn- und Dekorations-

[N

34Eine solche Gegeniiberstellung von Tugendexempeln und der hofischen Anwendungssphiire fand sich bereits in La

Manta. Vgl. Abschnitt 1.2.

235Vgl. Jeannine Baticle, Jacques Wilhelm, Les peintures d’Isaac Moillon dans les chateaux d’Auvergne et du Bour-
bonnais, in: BSHAF, Jg. 1980, S. 93-100. — Die Autoren verweisen zwar auf Le Moynes Femmes Fortes, das Kabinett
im Arsenal und das Sommerappartement der Anna von Osterreich im Louvre, der wesentlich niher liegende Bezug zu
Chateau de Richelieu ist ihnen aber entgangen.

236Roger-Armand Weigert, Deux marchés passés par Simon Vouet pour les décorations de 1’ Appartement d’Anne
d’Autriche au Palais-Royal (1645), in: BSHAF, Jg. 1951, S. 101-105, hier S. 102, u. Tony Sauvel, L’ Appartement
de la Reine au Palais-Royal, in: ebd., Jg. 1968, S. 65-79, bes. S. 68f.
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einheit und die Unterordnung der Supraporten mit den Sujets der namentlich nicht genannten
Femmes illustres unter ein allegorisches Kaminbild (in Umkehrung des Verhaltnisses der Gen-
res im Appartement der Hofdamen im Chéteau de Richelieu) unterscheiden die Chambre grise
deutlich von den oben besprochenen Frauenappartements im Arsenal und im Chateau de Ri-
chelieu: Darin kommt eine in ihrer ideologischen Dimension gednderte Wertigkeit der Sujets
zum Ausdruck. Dies gilt um so mehr, wenn die als Kaminbild der Chambre grise identifizierte
Allegorie der Klugheit von Simon Vouet im Spiegelbild tatsidchlich die Physiognomie der Anna
von Osterreich wiedergeben sollte?3”: Die Regentin spiegelt sich in abstrakt-allegorischen Fi-
gurationen, die ,,actions des Femmes illustres* laufen auf einer untergeordneten Ebene ab.

In zwei spiteren Projekten der Anna von Osterreich spielt die Thematik der Beriihmten
Frauen eine gewisse Rolle: Im neuen Appartement der Konigin im Louvre sind weibliche und
minnliche Tugendexempel in einem ausgeglichenen Verhaltnis reprisentiert. Die Gemaélde-
ausstattung dieses Appartements wurde grofitenteils von Giovanni Francesco Romanelli 1655-
1657 ausgefiihrt. Im Grand Cabinet de la Reine, das Themen aus der romischen Geschichte
gewidmet ist, stehen sich an den Lingsseiten der gewolbten Decke Der Raub der Sabinerin-
nenund Die Enthaltsamkeit des Scipio als Gegensatzpaar gegeniiber, die Schmalseiten werden
von den exemplarischen Handlungen des Mucius Scaevola und des Cincinnatus eingenommen.
Vier Stuckmedaillons von Michel Anguier, in den Zwickeln zwischen den Bildfeldern, zeigen
unter anderem Marcus Curtius und den Beweis der Unschuld der Vestalin Tuccia. In der fol-
genden Chambre de la Reine wird das zentrale oktogonale Deckenbild der Religion mit den
drei theologischen Tugenden durch zwei Liinettenbilder biblischer Heroinen exemplifiziert:
Judith und Holofernes und Esther vor Ahasver. Auf den Tiirfliigeln sind in Medaillons en
camaieu die Kopfe von vier berithmten Herrscherinnen der Antike wiedergegeben, von diesen
sind noch Kleopatra und Calpurnia (vierte und letzte Frau des Julius Caesar) zu identifizieren.
Das nachfolgende Cabinet du bord de I’eau enthielt einen Moses-Zyklus, worin eine Parallele
zu einer entsprechenden Moses-Folge im Chateau de Richelieu zu erkennen ist>*8.

Das zweite der spiteren Projekte der Anna von Osterreich mit Bezug zur Thematik der
Beriihmten Frauen ist ein um 1656 von Philippe de Champaigne ausgefiihrter Gemaldezyklus
von ,, toutes les impératrices et les reines qui ont été en réputation de sainteté” im Appartement
der Konigin in Val-de-Grace, der 1645 begonnenen Klosterresidenz der Regentin in Paris.
Von der verlorenen Gemaldefolge zeugt allein ein Catalogue des Dames Illustres de I’ordre de
St. Benoit, ein Verzeichnis von etwas mehr als hundert européischen Herrscherinnen, die in
verschiedene Kategorien eingeteilt sind, wie Kaiserinnen des Westens und des Ostens, heilige
Koniginnen, bis hin zu so genauen Unterscheidungen wie ,,Religieuses tirées du monastére

pour estre faict reines et qui y sont retournées. Das Personal entstammt der Spitantike und

237V gl. zur Identifikation: SAUVEL 1968, S. 69ff.; zum Bild jiingst: FEMMES FORTES 1995, S. 110, Kat.Nr. 4 (Silvia
Neysters).

238 Christiane Aulanier, La Petite Galerie — Appartement d’ Anne d’ Autriche — Salles Romaines [Histoire du Palais et du
Musée du Louvre, Bd. 5], Paris: Editions des Musées Nationaux 1955, S. 25-29. Vgl. u.a. auch: Madeleine Laurain-
Portemer, La politique artistique de Mazarin, in: Il Cardinale Mazzarino in Francia [Atti dei Convegni Lincei, Bd. 35],
Rom: Accademia Nazionale dei Lincei 1977, S. 41-76, bes. S. 65-68. — Von der Raumfolge der Konigin haben sich
im Louvre nur die Decken erhalten. Vgl. jiingst zu einer Rekonstruktion der Wandgliederung des Cabinet du bord de
I’eau: Olivier Meslay, A propos du cabinet du bord de ’eau d”Anne d’Autriche et de quelques découvertes au palais
du Luxembourg, in: BSHAF, Jg. 1994, S. 49-65. — Zum Moses-Thema in Schlo} Richelieu s. WISCHERMANN 1971,
S. 131. Eine Konzentrierung auf Themen der romischen Geschichte und der Beziehung antiker Frauen und Ménner
wies bereits die Galerie Dorée (1635-38) der heutigen Banque de France auf. Vgl. zum Uberblick: Walter Vitzthum,
La Galerie de I’hotel La Vrilliere, in: L’(Eil, Nr. 144, 1966, S, 24-30.
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dem Mittelalter und ist z.T. obskur; so konnte z.B. in der letztgenannten Kategorie fiir Frank-
reich nur eine ,,Anonime Reine de France* aufgeboten werden. Uberschneidungen mit ande-
ren zeitgendssischen Frauenkatalogen ergeben sich aufler bei den HII. Helena und Chlotilde
kaum. Die Auswahlkriterien waren so eng ausgelegt, daf} selbst Blanca von Kastilien nicht
aufgenommen wurde, die als franzosische Regentin spanischer Herkunft eine besonders an-
gemessene Identifikationsfigur fiir Anna von Osterreich hitte sein konnen. Die Liste diente
wahrscheinlich nur als gelehrte Vorauswahl fiir das zu realisierende Bildprogramm. Auf ihrer
Grundlage konnte aber nur ein Bildzyklus entstehen, der in keinem engeren Zusammenhang
mit zeittypischen weiblichen exempla wie Le Moynes Galerie des Femmes Fortes stand>°.
Die Analyse der von Anna von Osterreich in Auftrag gegeben Raumausstattungen, bei de-
nen ein Bezug zur Thematik der Beriihmten Frauen liberliefert ist, ergibt also folgendes Bild:
Fiir die Chambre grise im Palais-Royal und die Chambre de la Reine im neuen Appartement
der Konigin im Louvre dienen ,,actions des Femmes illustres der Exemplifizierung abstrak-
ter Sinneinheiten, im Palais-Royal der Klugheit und im Louvre der Religion. In Vouets Bild
der Klugheit spiegelt sich die Konigin vermutlich selbst; dies wiirde ihrer Selbstreprasenta-
tion in ihren Portrits als Minerva entsprechen. Die Regentin bleibt damit auf der Ebene der
allegorisch-mythologischen Personifikationen. Der problematische Bereich der Beriihmten
Frauen, der nur durch den jeweiligen Kontext in seiner Mehrdeutigkeit eingeschrankt wer-
den konnte, wird fiir direkte Allusionen nicht gebraucht. Die fiir die Decke der chambre der
Anna von Osterreich im Louvre gewihlten weiblichen exempla sind alttestamentliche Hero-
inen, die als Tugendbeispiele eine lange Tradition aufweisen und durch ihre Einbindung in
den religiosen Kontext nicht kontrovers verstanden werden konnen. Die vier Kopfe von an-
tiken Herrscherinnen auf den Tiirfliigeln sind bereits medial und durch ihren Anbringungsort
in ihrer ideologischen Aussage gering einzuschitzen. Die beiden noch identifizierbaren Figu-
ren verbindet ihre Beziehung zu Julius Caesar, unter Umstinden war eine Allusion auf Frauen
,caesarischer Herrscher gemeint. Der Auftrag fiir die Gemildeausstattung der Chambre grise
an Vouet macht die Wertigkeit des ,,sujet des actions des Femmes illustres’ nochmals deutlich:

Wiihrend die Assistenzfiguren der zu malenden Prudence exakt festgelegt sind>*

, werden die
Femmes illustres nicht genauer spezifiziert; es reicht aus, wenn Sujets gewahlt werden, die mit
dem Hauptthema der Prudence in Einklang stehen. Die Folge von heiligen Koniginnen in Val-
de-Grace schlieBlich steht aulerhalb des engeren Kontextes der femmes illustres, wobei noch
zu bedenken ist, da3 weder der Anteil der Anna von Osterreich an dem erhaltenen Verzeichnis
noch die tatsichliche Ausfiihrung geklart sind.

Nach dem gegenwirtigen Kenntnisstand ist demnach nicht davon auszugehen, dal Anna von
Osterreich ein iiber den zeittypischen Gebrauch von Tugendexempeln hinausgehendes Inter-
esse daran hatte, Serien von femmes illustres, wie sie im Chateau de Richelieu und im Arsenal
ausgefiihrt waren oder wie sie die der Regentin dedizierten Werke von Du Bosc (1645) und
Le Moyne (1647) als graphische Folgen bereithielten, in die ikonographischen Ausstattungs-
programme ihrer Wohnrdume zu libernehmen. Es ist daher angebracht, die ideologische Di-

mension der Illustrationen des letztgenannten und in seinem Verbreitungsgrad erfolgreichsten

2397u den Quellen und Zitaten sowie einer vollstindigen Wiedergabe des Catalogue des Dames Illustres de I’ordre
de St. Benoit s.: Bernard Dorival, Philippe de Champaigne 1602-1674, 2 Bde., Paris: Laget 1976, Bd. 2, S. 198f.,
Kat.Nr. 424.

240y gl. den Vertragstext bei WEIGERT 1951, S. 102.
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dieser Werke, Le Moynes La Galerie des Femmes Fortes, aus kunsthistorischer Sicht exakter
zu bestimmen und die Graphiken in ihren Entstehungskontext einzuordnen?*!.

Der Jesuitenpater Pierre Le Moyne veroffentlichte seine Galerie des Femmes Fortes 1647
wihrend der Regentschaft der Anna von Osterreich; die Dedikation eines Buches dieser The-
matik an die Regentin ist somit nahezu schon selbstverstindlich. Le Moyne greift bei der
Systematisierung seines Frauenkatalogs auf das bewihrte und tradierte Schema der Glaubens-
zugehorigkeit zuriick, er faBBt seine zwanzig exemplarischen Gestalten zu Gruppen von fortes
Juives, fortes Barbares, fortes Romaines und fortes Chrestiennes zusammen. Einigermaf3en
neuartig und vermutlich ausschlaggebend fiir den Erfolg der Schrift ist die Konsequenz, mit
der er jedem einzelnen Exempel die Erorterung einer Grundfrage (z.B. ,,Si les Femmes sont ca-
pables de gouuerner® oder ,,Si les Femmes sont capables des Vertus Militaires*) zuordnet und
mit einer ganzfigurigen Illustration der jeweiligen Heroine nach Claude Vignon versieht. Diese
Kupferstiche zeigen die Standfigur der Heldin in einem bildfiillenden Format, im Hintergrund
sind exemplarische Episoden aus der jeweiligen Vita angedeutet, die in der Bildunterschrift
kurz erliutert und durch eine klassische Referenz belegt werden?*>. Le Moynes Publikation
wurde bisher vor allem im Kontext der protofeministischen Literatur der 1630/40er Jahre ge-
sehen und als einer der wichtigsten Beitrage zu dieser wihrend der Regentschaft der Anna
von Osterreich gewertet>*®. Dagegen ist eingewendet worden, daB das moralphilosophische
Konzept der femme forte trotz der Betonung der Gleichheit der Geschlechter weibliche Stirke
letztlich — der tradierten Vorstellung folgend — als Schwiche definiert, weibliche Aktivitit in
Passivitit transformiert und weibliche exempla propagiert, deren Heldentum in Selbstnegation
besteht. Diese fordert zudem haufig die physische Selbstausloschung der Heroine: Die imita-
tio solcher Exempel ist deshalb kaum moglich. Diese Vorbilder lassen somit eine schwache
(normale) Weiblichkeit zuriick, die weiterhin mit allen Fehlern belastet ist, die ihr misogyne

Traktate traditionell vorwerfen?*4. In diesem Sinne steht das protofeministische Identifikati-

2"1Das zweite Werk, La Femme Héroique ou les Héroines comparées avec les Héros von Jacques du Bosc stellt acht
Paare von Heldinnen und Helden aus Antike und Altem Testament mit dem Ziel gegeniiber, weibliche und ménnliche
Tugenden einander gleichzusetzen. Die Funktion der exempla bei Du Bosc und Le Moyne ist nahezu identisch, doch
soll hier aufgrund des geschlechtersymmetrischen Aufbaus, der dadurch bewirkten relativ kleinen Zahl der Heroi-
nen, ihrer Beschrinkung auf die Alte Geschichte und der kiinstlerisch und wirkungsisthetisch weniger erfolgreichen
Umsetzung durch Francois Chauveau auf ihre weitere Behandlung verzichtet werden. Mit dem Erscheinen von Le
Moyne/Vignon zwei Jahre spiter wurde ein ideologisch und kiinstlerisch erfolgreicheres Konzept veroffentlicht. Vgl.
zu Du Bosc/Chauveau zuletzt: FEMMES FORTES 1995, S. 175-178, Kat.Nr. 56 (Bettina Baumgirtel).

242Dje Mllustrationen umfassen: Deborah, Judith, Jael, Salomone, Mariamne, Panthea, Camma, Artemisia, Monime, Ze-
nobia, Lukretia, Cloelia, Porcia, Paulina, Arria, Vne Dame Chrestienne et Francoise (die franzosische Judith), Isabella
von Kastilien, Jeanne d’Arc, Vne Dame de Chipre, Maria Stuart. Zu den Illustrationen nach Vignon vgl. zuletzt: Paola
Pacht Bassani, Claude Vignon 1593-1670, Paris: Arthena 1992, S. 437-448, Kat.Nr. 434-454, u. FEMMES FORTES
1995, S. 170-174, Kat.Nr. 55 (Bettina Baumgirtel); zur Rezeption vor allem im kunsthandwerklichen Bereich s.: Pa-
trick Ramade, Une source d’inspiration du XVIle si¢cle: la galerie des femmes fortes, de Claude Vignon, in: Bulletin
des Amis du Musée de Rennes, Nr. 4, 1980, S. 19-26.

243Vg]. u.a.: MACLEAN 1977, S. 79-87, 110ff., 219-232. Maclean betont allerdings bereits, dal Le Moynes Schrift nur
aus minnlicher Perspektive ,feministisch* ist. Ebenso: SCHLUMBOHM 1981, S. 116.

244Vgl. u.a.: Carolyn C. Lougee, Le Paradis des Femmes. Women, Salons, and Social Stratification in Seventeenth-
Century France, Princeton: Princeton UP 1976, S. 63f., 110; Mary D. Garrard, Artemisia Gentileschi. The Image of
the Female Hero in Italian Baroque Art, Princeton: Princeton UP 1989, S. 155-179; Renate Kroll, ,,Femme Forte*: So-
zialtypus und imaginierte Existenz in der franzosischen Kultur des 17. Jahrhunderts, in: Papers on French Seventeenth-
Century Literature, Bd. 19, 1992, S. 71-95; KROLL 1995, bes. S. 59ff.; BAUMGARTEL 1995, S. 148ff. — Zur Periode
der Regentschaft ab 1643 als einer Phase der Krise und der politischen Ungewiflheit vgl. aus literaturhistorischer Sicht
— trotz bzw. gerade wegen deren Ablosung vom ereignisgeschichtlichen Zeitenlauf — u.a. auch die sehr lesenswerten
Beobachtungen von: Jean Rohou, The articulation of social, ideological and literary practices in France: The historical
moment of 1641-1643, in: Francis Barker, u.a. (Hrsg.), 1642: literature and power in the seventeenth century, Colche-
ster: University of Essex 1981, S. 139-165. Aus dieser Perspektive erscheint die Schrift Le Moynes noch mehr als ein
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onsmodell der femme forte in seiner tendenziellen Nichterfiillbarkeit auf einer antifeministi-

schen Basis.

Dieses Verstandnis der femme forte 148t sich durch die Einbindung von Le Moynes Galerie
und deren Illustration durch Vignon in den Kontext zeitgenossischer femmes illustres-Serien
in Ausstattungsprogrammen untermauern. Vergleicht man Le Moynes Auswahl Beriihmter
Frauen mit den 15 Heroinen des zwei Jahre zuvor ausgestatteten Cabinet de la maréchale de
La Meilleraye im Arsenal, so sind neun von diesen auch bei Le Moyne vertreten. Ebenso
findet sich das Prinzip der Glaubensgruppen und der zeitlichen Progression in beiden Folgen.
Einen hohen Grad an Ubereinstimmung weisen in beiden Fillen die Gruppen des Alten Testa-
ments, der romischen Antike und der franzosischen Geschichte mit der ,.franzosischen Judith®,
Jeanne d’ Arc und Maria Stuart als historisch jiingstem Exempel auf. Die Amazonen fehlen bei
Le Moyne hingegen vollig, wihrend sie im Arsenal mit Hippolyte, Antiope und Penthesilea
vertreten sind. Vermutlich waren diese Kriegerinnen fiir den moralphilosophischen Kontext
von Le Moynes Galerie ungeeignet, wogegen sie in einem militdrisch genutzten Gebaude wie
dem Arsenal angebracht waren. Von dieser bezeichnenden Ausnahme abgesehen, sind beide

Folgen in Thematik und Sinnzusammenhang weitgehend 4hnlich strukturiert.

Die femmes illustres des einige Jahre friiher entstandenen Kabinetts der Konigin im Chéteau
de Richelieu sind in ihrer inhaltlichen Zusammenstellung deutlicher von Le Moyne abzuset-
zen. Richelieus Auswahl der exempla (von einer direkten Autorschaft des Kardinals fiir das
Bildprogramm seines Schlosses ist auszugehen; die Ausfithrung kontrollierte er nur indirekt
von Paris aus) verbleibt bei Altem Testament und nichtromischer Antike, somit sind nur Ju-
dith und Artemisia mit Le Moyne identisch, Judith, Esther und Semiramis mit der Auswahl
im Arsenal. Die Romerinnen Porcia und Lukretia, die auch Le Moyne beinhaltet, finden sich
in SchloB Richelieu in den Hofdamenzimmern. Eine wesentlich gro3ere Nihe besteht auf for-
maler Ebene zwischen den Illustrationen Vignons in La Galerie des Femmes Fortes und dem
statuarischen Figurentyp des Nicolas Prévost in Richelieu. Diese formale Ubereinstimmung
muf} keine gegenseitige Beeinflussung bedeuten. Eine Schiilerschaft von Prévost bei Vignon
geht aus den wenigen bekannten Daten zu seiner Biographie nicht hervor. Seinen Figurenstil
kann Prévost auf einer vermutlich 1636 erfolgten Italienreise entwickelt haben, zudem ist bei
dem Gemélde Sophonisbe ein unmittelbares Antikenstudium nachweisbar: Prévost nutzt die
Formel einer Venus mit Putto, die sich heute im Louvre befindet, aber in der ersten Hilfte des
17. Jahrhunderts in der Sammlung Borghese in Rom war®*’. Andererseits kann auch keine di-
rekte Ableitung der Femmes Fortes Vignons von den Bildern Prévosts im Kabinett der Konigin
in Richelieu nachgewiesen werden, obwohl zwischen beiden Zyklen innerhalb der franzosi-
schen femmes illustres-Serien das groBte Mal an formaler Ubereinstimmung besteht. Prévost
malte seine Serie Beriihmter Frauen aller Wahrscheinlichkeit nach in Richelieu selbst, auch
wenn die Moglichkeit besteht, daf3 eine Probe davon oder gesamte Zyklus vor der Installierung
nach Paris gelangt ist, um Richelieu vorgelegt zu werden. Vignons Folge hat wiederum auch

Produkt einer utopierten politischen Stabilisierung im Medium der moralistischen Literatur vor dem Hintergrund der
Unwigbarkeiten weiblicher Regentschaft.

2Die Annahme einer Schiilerschaft von Prévost bei Vignon, allerdings mit einem Fragezeichen versehen, u.a. bei:
PACHT BASSANI 1992, S. 437. Die Angaben zur Biographie Prévosts und das Beispiel der Venus des Louvre:
SCHLODER 1980, S. 62, 65. Als Lehrer von Prévost ist der in Paris ansdssige Maler Quentin Varin gesichert, der auch
der erste Lehrer von Nicolas Poussin war.

Abb. 36¢
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Waurzeln im eigenen Werk, in seinen Graphikvorlagen fiir weibliche Heilige und vor allem in
seiner Folge der Zwolf Sybillen*®.

Wenn sich auch die genaueren Zusammenhénge nicht klaren lassen, so 146t sich doch fest-
halten, daB den Folgen Beriihmter Frauen in Richelieu und in La Galerie des Femmes Fortes
die gleiche Passivitit ausdriickende Statuarik eigen ist. Weiterhin gilt es festzustellen, daf}
dies zum ersten Mal in dieser Form innerhalb der franzosischen femmes illustres-Folgen im
Chiteau de Richelieu auftritt, da dieser Zyklus wahrend der 1640er Jahre sicherlich nicht
unbekannt blieb, zumindest liber die zahlreichen Besucher des Schlosses nach Paris vermittelt
wurde und daf} in dem Bildzyklus Richelieus der Ursprung der meisten spateren franzosischen
femmes illustres-Serien zu erkennen ist. Daraus ergibt sich unmittelbar die Frage, welches
Interesse Richelieu an der Darstellung dieser exempla im Appartement der Konigin hatte und
welche Konsequenzen dies fiir die historische Beurteilung des Bildzyklus im Arsenal und der
Femmes Fortes Le Moynes haben kann.

Bereits im Zusammenhang mit der Galerie des Hommes Illustres im Palais Cardinal wurde
darauf hingewiesen, da3 Richelieu eine Kulturpolitik betrieb, der gewisse antifeministische
Ziige eigneten und deren Ziel die Diskreditierung weiblicher politischer Machtausiibung war.
Auch das personliche Verhiltnis zwischen Richelieu und Anna von Osterreich war gespannt,

zuweilen offen feindselig?*’.

Die Ausstattung des Appartements der Konigin auf seinem
SchloB war somit fiir Richelieu nicht unproblematisch, auch wenn Anna von Osterreich zu
seinen Lebzeiten dort nicht wohnen sollte (wie auch Richelieu selbst sein Schlof3 nie gesehen
hat). Im Kabinett der Konigin wird ihrer gefestigten Stellung am Hof nach der Geburt des
Thronfolgers in den Elemente-Bildern Deruets — die zugleich ein Spiegelbild des Hofes dar-
stellen — Anerkennung gezollt, zugleich werden ihr aber mit den Bildnissen der heroischen
Frauen Tugendexempel nahegelegt, deren wesentliche Botschaft an die Konigin es ist, ihren
traditionell engen Handlungsspielraum nicht zu iiberschreiten. Neben den konventionelleren
— in der Terminologie Le Moynes — fortes Juives sind es vor allem die fortes Barbares, die
dies zum Ausdruck bringen. Ist dieser Schwerpunkt auf den nichtromischen Heroinen an
sich bereits aulergewohnlich, so sind die einzelnen Beispiele besonders aussagekriftig: Al-
lein Artemisia, ohnehin hellenisiert und in ihren Handlungen auf ihren verstorbenen Gatten
bezogen, und Tomyris, auch sie Witwe und Vollstreckerin der Rache fiir ihren dltesten Sohn,
sind eindeutig positiv besetzt. Semiramis hat hingegen nach Vignier ihren Ruhm durch ihre
Unkeuschheit verwirkt, und die Karthagerkonigin Dido begeht Selbstmord, nachdem sie ih-
ren liber das Meer gekommenen Geliebten verloren hat (vielleicht spielt Richelieu hier auf die
Episode mit Buckingham an’*?). Kleopatra und Sophonisbe miissen die Konsequenzen aus
ihren Grenziiberschreitungen in die mannliche Doméne der Politik ziehen, und in dem auf3erst
selten dargestellten Feuertod der Frau des Hasdrubal sieht sich die Gattin eines kathargischen
Politikers zu einem besonders grausamen Ende gezwungen, obwohl sie selbst unschuldig ist
und nur ihr Ehemann in ihren Augen bei der Eroberung Karthagos durch die Romer Verrat
begangen hat. Dieser besondere Schwerpunkt des Zyklus auf der nichtromischen, vor allem

karthagischen Geschichte (Dido, Sophonisbe, Hasdrubal) er6ffnet unter Umstidnden noch eine

246y gl PACHT BASSANI 1992, S. 293-301, Kat.Nr. 184-195.

2477ur Biographie der Anna von Osterreich vgl.: Ruth Kleinman, Anne of Austria. Queen of France, Columbus: Ohio
State UP 1985, hier bes. S. 72-85.

24874 den historischen Hintergriinden vgl. ebd., S. 55-71.
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weitere, politische Dimension: eine Allusion auf Frankreich als das neue Rom im Kampf mit
seinen Feinden im Dreifligjahrigen Krieg. Eine Gleichsetzung der Spanier mit den Phoniziern
ist auch nach dem historischen Denken der frithen Neuzeit herzuleiten; eine besondere Spitze
lige darin, daB Anna von Osterreich danach als phénizische Prinzessin am franzosischen Hof

erscheinen wiirde?*°.

Es ist also festzuhalten, daBl der Zyklus Beriihmter Frauen im Kabinett der Konigin im
Chiteau de Richelieu als eine Wurzel der femmes fortes-Ikonographie gelten kann und in
seiner ideologischen Ausrichtung einer antifeministischen, gegeniiber dem politischen Wirken
von Frauen restriktiv eingestellten Haltung entspricht. Weiterhin muf} aufgrund der Komple-
xitdt und Systematik des Bildprogrammes davon ausgegangen werden, dafl der Entwurf dazu
von Richelieu selbst oder aus seinem nichsten Umkreis stammen muf}. Somit miissen auch
die wenig spiter in Anschlufl an Schlof8 Richelieu entstandenen femmes illustres-Folgen, die
im Kontext protofeministischer Bestrebungen stehen oder in diesen Zusammenhang gebracht

wurden, vor diesem antifeministischen Hintergrund betrachtet werden.

Richelieus Vetter La Meilleraye gelingt es, auch nach dem Tod des Kardinals und unter
der Regentschaft der Anna von Osterreich seine politische Karriere fortzusetzen?. Das Bild-
programm von 1645 im Cabinet des Femmes Fortes seiner Gattin kann als eine Visualisie-
rung dieser neuen politischen Situation gelesen werden: Gegeniiber Richelieu fallen die unter
Umstidnden inzwischen unpassenden Anspielungen aus der karthagischen Geschichte weg und
werden durch die der Funktion des Gebaudes entsprechenden kriegerischen Amazonen ersetzt;
wie oben bereits beschrieben, findet eine moderate historische Progression bis zur Figur der
Maria Stuart und damit die Erweiterung um die Gruppen der Romaines und der Chrétiennes
mit franzosischem Schwerpunkt statt. Die Nihe zu Le Moyne wiederum ist dermafen au-
genscheinlich, da} ein gemeinsamer Ursprung der beiden Bildprogramme in einem dhnlichen
Kontext anzunehmen ist, unter Umstéinden war bereits Le Moyne als Berater bei La Meiller-
aye titig. Beide Konzepte setzen sich von Richelieu ab, ohne allerdings dessen Grundhaltung
aufzugeben. Die rigorosen Exempel von Selbstausloschung in Richelieu (Dido, Sophonisbe,
Frau des Hasdrubal, Kleopatra) werden durch stillere Varianten des Mirtyrertums allgemein
positiv bewerteter Heldinnen stoischer (Paulina) und christlicher (Jeanne d’ Arc, Maria Stuart)

Provenienz ersetzt.

Diese Verfeinerung der Argumentation kann aber nicht iiber ihren eigentlichen Zweck hin-
wegtauschen. Die Visualisierung von historischen bis an die Gegenwart heranreichenden Rei-
hen von politisch aktiven Frauen und ihre Uberfiihrung in eine passive, statische Bildform kann
nach gegenwartiger Quellenlage kaum anders gedeutet werden, als der Versuch von minnli-
chen Hoflingen, in ihren Augen den letztlich verfassungsmifig nicht vorgesehenen Zustand
der weiblichen Regierung vor dem Hintergrund der Regentschaften der letzten Jahrzehnte in
eine rationale Form zu iiberfiihren. Die Anna von Osterreich dedizierte Galerie der Starken
Frauen sollte der Regentin letztlich ihre Schwiche und die eingeschriankten Moglichkeiten ih-

rer Regentschaft vorfithren, wenn auch angesichts der verdnderten politischen Situation mit

249Das franzosische Konigshaus leitete sich wie Rom von Troja her. Dagegen war die iberische Halbinsel wihrend der
Punischen Kriege, denen die Exempel der Sophonisbe und der Frau des Hasdrubal entstammen, zum grofiten Teil in
karthagischen Besitz.

250vgl. KLEINMAN 1985, S. 153f., 206.
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mehr dissimulatio als bei Richelieu®!. Wenn dies auch spekulativ bleiben mu8, so kann die
Tatsache, da Anna von Osterreich nach jetzigem Wissensstand keine Galerie von femmes
illustres in die Ausstattungsprogramme ihrer Wohnungen aufnehmen lie, als indirekter Kom-
mentar zur Galerie des Femmes Fortes gewertet werden.

Vor diesem Hintergrund ist es auch nicht verwunderlich, da wihrend der Adelsrebellion
der Fronde gegen die Herrschaft der Regentin und Mazarins (1648-52) die der hocharistokra-
tischen Opposition angehorenden Frauen in ihrer Selbststilisierung den in seiner Wertigkeit
ambivalenten Amazonentypus zum Vorbild nehmen und sich nicht an den Tugendexempeln

252

der Galerie des Femmes Fortes orientieren>“. Wie oben dargestellt, war die Amazone fiir die

251 Dissimulatio ist nicht nur ein Begriff der Rhetorik, sondern wird von Castiglione (II, 40) auch als Eigenschaft des
Hofmanns diskutiert. Vgl. CASTIGLIONE 1991, S. 139.

252V gl. zu den interpolierenden biographischen und literarischen Reprisentationsformen der Hocharistokratie wihrend
der Fronde: Yves Marie Bercé, Les princes de Condé héros de roman: La princesse amazone et le prince déguisé, in:
Roger Duchéne, Pierre Ronzeaud (Hrsg.), La Fronde en questions, Aix-en-Provence: Université de Provence 1989,
S. 131-141. Auch hier bleibt festzuhalten, dal die Unternehmungen des Prince de Condé augenscheinlich wesentlich
groBeren Niederschlag in der zeitgendssischen Literatur fanden als die der Princesse (zu politischen Konzepten in den
franzosischen heroischen Romanen um die Mitte des 17. Jahrhundert allgemein vgl. zudem: Marlies Mueller, Les
idées politiques dans le roman héroique de 1630 a 1670 [Harvard Studies in Romance Languages, Bd. 40], Lexington:
French Forum 1984). — Auflerdem muf festgehalten werden, dafl auch Mazarin keine Anstrengungen unternahm, die
weibliche Opposition in die bildliche Reprisentation seiner politischen Ideologie zu integrieren. Das in diesem Zu-
sammenhang herangezogene Beispiel, Mazarin habe 1646/47 durch Romanelli im Deckenbild der Galerie Mazarine,
Apollo und die Musen, die Pariser Preziosen als Musen darstellen lassen, entbehrt jeder Grundlage. Dies wird aber
behauptet von: Les salons littéraires au XVIle siecle, Ausst.kat. Paris: Bibliotheque Nationale 1968, S. VII (Vorwort
v. Etienne Dennery), S. 48f., Kat.Nr. 194; MACLEAN 1977, S. 211, Anm. 9, u. bes. Joan DeJean, Amazonen und
literarische Frauen. Weibliche Kultur wéihrend der Regierungszeit des Sonnenkonigs, in: Jutta Held (Hrsg.), Frauen
im Frankreich des 18. Jahrhunderts: Amazonen, Miitter, Revolutiondrinnen [Argument-Sonderbd. 158], Hamburg:
Argument 1989, S. 19-34, bes. S. 20f., 33f.: ,,Wir wissen nicht, ob der Kiinstler selbst entschied, den zeitgendssischen
Kontext zur Grundlage seiner Interpretation zu machen, oder ob ihm die Idee von seinem Auftraggeber nahegelegt
wurde. Jedenfalls ist es verfiihrerisch, Mazarin die Verantwortung zuzuschreiben, um somit die folgende politische
Lesart der Leinwand zu ermoglichen. 1646-47 mul3 der vertrauteste Ratgeber der Konigin sich des wachsenden Wider-
standes gegen seinen Einflufl und besonders der Rolle, die prominente Frauen bei der Organisation dieses Widerstandes
spielten, bewuf3t gewesen sein — eine Bewegung, die ein Jahr Jahr nach der Vollendung des Gemildes im Ausbruch
der Revolte der Adeligen kulminierte, die als Fronde bekannt ist. Dadurch, dafl er bekannte précieuses offentlich in
seinem Palast darstellen lie3, konnte Mazarin gehofft haben, die Unterstiitzung einer einflureichen, aber feindseligen
Gruppe zu gewinnen. Er konnte sogleich den Frauen des Tages eine subtile Warnung haben zukommen lassen. Wenn
sie ihre Interventionen auf die intellektuelle Sphére beschrinkten, wiirden sie mit offizieller Anerkennung und einem
Platz in der literarischen Hierarchie belohnt. (ebd., S. 20f.)“ Gegen diese Interpretation sprechen alle bekannten Fak-
ten: 1. Es ist ziemlich unwahrscheinlich, da3 Mazarin zum Zeitpunkt der Entstehung des Gemaéldes iiberhaupt mit
nennswerter weiblicher Opposition gerechnet haben kann. Der weibliche Anteil an der Revolte entwickelte sich erst
wihrend des Verlaufs der Fronde, besonders wihrend ihrer zweiten Phase 1650-53, der Fiirstenfronde. 2. Die weib-
lichen Figuren in Romanellis Gemilde zeigen keinerlei Portritahnlichkeit, sie sind vielmehr von dem Figurentyp in
Raphaels Parnal3 abhédngig. 3. Die einzige bekannte Quelle, die ein Portrit fiir das Deckenbild bezeugt, ist eine von
Lione Pascoli iiberlieferte Kiinstleranekdote, nach der Romanelli bezeichnenderweise die schonste Frau des Pariser
Hofes dargestellt hat. Vgl. zum Pariser Aufenthalt Romanellis, zu Quellen und zur Ausstattung des Palais Mazarin
u.a.: Louis Hautecceur, Le Louvre et et les Tuileries de Louis XIV, Paris/Briissel: Vanoest 1927, S. 39, u. Madeleine
Laurain-Portemer, Le Palais Mazarin a Paris et I’offensive baroque de 1645-1650 d’apres Romanelli, P. de Cortone et
Grimaldi, in: Gazette des Beaux-Arts, 115. Jg., 1973, S. 151-168, bes. S. 160. Die entsprechende Stelle bei Pascoli
lautet: ,,Arrivato alla corte, [Romanelli] fu per mezzo del cardinal Barberini benignamente accolto dal cardinal Maz-
zarini, e susseguentemente dalla Regina e dal Re, che gli ordind diversi lavori per real palazzo, ed altri glie ne ordino
pel suo il cardinal Mazzarini. [...] rappresentd molti soggetti delle metamorfosi d’Ovidio nella galleria. [...] Per la
grazia speziale, che godeva del Re, e della Regina, aveva egli fatta stretta amicizia co’ cavalieri, e colle dame della
corte, che andavano a vederlo elle pure dipignere; ed allorche stavano un giorno in truppa affollate, ritrasse tra le figure
che dipigneva il volto di quella, che gli pareva pill bella. Vedutosi cio il giorno susseguente dall’altre, nacque tra loro
qualche non piccolo cicaleccio, e bisbiglio, e quindi altamente sgridandonelo, sel ebbero a mangiar vivo colle querele,
e co’ rimproveri: Signore mie, gentilmente egli rispose, io ho solo una mano da dipignere; e benché tenga nell’altri
molti pennelli, e che di tutti ugualmente di quando in quando, secondo che ad uopo mi viene, mi serva, servir non mi
posso, che d’uno per volta, e voi siete molte. Compero i colori, ed i pennelli & vero; ma nulla mi costano, quantunque
troppo generosamente da S.M. mi si paghino, le pennellate. Se vorrete dar tempo, deggio tante altre figure dipignere
primacché compisca I’opera, che avro modo di contentarvi tutte, e niuna di me avra occasione lamemtarsi: Ma le
dame, che né punto, né poco intendevano il linguaggio Italiano; ed egli tuttoche I’intendesse, spiegar non si sapeva
ancora nel Franzese, seguitavano tutta via di mala maniera a rampognarlo, finche giunsero alcuni cavalieri, che fecero
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Herrscherinnenreprasentation nur in seltenen Ausnahmefillen geeignet, wie bei der Verteidi-
gung Englands gegen die spanische Armada durch Elisabeth I., und selbst in diesen Féllen
handelte es sich mehr um eine von auflen angetragene Identifikation als um eine offizielle
Selbstdarstellung der Herrscherin.

In Lothringen, dessen herzoglicher Hof eine ausgepragte chevalereske Tradition aufwies,
ging ein groferes Interesse an der Amazonen-Ikonographie mit einer bestdndigen Oppostion
des Landes gegeniiber dem sich formierenden franzdsischen Zentralstaat iiberein®>3. Je nach
Kontext konnte die Amazone eine militante Glaubenskampferin oder ein destruktives Prinzip
wie in Spensers The Faerie Queene verkorpern, und es ist auf dieser Grundlage nur folge-
richtig, dal Mlle de Montpensier bei ihrem beriihmten amazonenhaften Auftreten vor Orléans
1652 sich gleichzeitig bei dem eindeutig positiv besetzten exemplum der Jungfrau von Orléans
riickversichert?>*. In ihren Identifikationsportriits zeigt sich Mlle de Montpensier sowohl als
Amazone als auch als Minerva, und je nach politischer Situation tendiert sie zur Rolle als Ama-
zone in Opposition zum Konigshaus oder in die herrscherliche Rolle der Minerva als Mitglied
des Konigshauses und Tochter des Gaston d’Orléans, des Bruders Ludwigs XIIT.2>

Die Domestizierung der Amazone mit dem Ende der Fronde und der Etablierung der Re-
gierung Ludwigs XIV. fand ihren sichtbaren Ausdruck im Kontext des Hofballetts. Die mit
dem Bruder des Konigs verheiratete Tochter der englischen Konigin Henrietta Maria, Hen-
rietta Anne d’Orléans (1644-1670), trat 1663 am franzosischen Hof in der SchluB3szene des
Ballet des Arts als Minerva auf. In ihrer Begleitung befanden sich vier Amazonen und sechs
Tugenden?. Diese Unterordnung der Amazonen unter die konigliche Minerva kann als Syn-
onym fiir ihre Integrierung in das politische System des Absolutismus gesehen werden. Das
gleiche gilt fiir den Typus der politisch aktiven Frau, der Frondeuse, nach dem Scheitern der
hocharistokratischen Opposition gegen den absolutistischen Staat: Der rebellische Impetus des
amazonenhaften Auftretens wird entweder ins Private transformiert oder im héfischen Zeremo-
niell und Festakt sublimiert®>’.

Versailles

In Versailles zeigt das Grand Appartement de Ia Reine die systemkonforme Ubernahme der
Ikonographie der Beriihmten Frauen und ihren faktischen Widerspruch zur wenig heroischen
Existenz der Bewohnerin. In der etwa 1674 begonnenen Raumfolge finden sich Reines illust-

res — korrespondierend zu den Heroen in den Planetensilen des Konigs — in den Bildfeldern

da interpreti, e si quietarono; ed egli di tutte fece nel proseguimento dell’opera i ritratti: E mentrecche cosi con loro
s’andava sovente divertendo, e che tra esse spesse volte nascevano delle calde controversie per chi esser dovesse la
prima, camminando inavvertentemente un giorno per lo palco, e non vedendo che giunta era al fine, cadde precipitoso
in terra; e fu obbligato a stare molte settimane a letto.“ — Zit. n. Lione Pascoli, Vite de’ pittori, scultori, ed architetti
moderni, Perugia: Electa Ed. Umbri 1992, S. 159.

253V gl. Frangois-Georges Pariset, Héroisme et création artistique en Lorraine dans la premiére moitié du XVIIe siecle,
in: Noémi Hepp, Georges Livet (Hrsg.), Héroisme et création littéraire sous les régnes d’Henri IV et de Louis XIII
[Actes et colloques, Bd. 16], Paris: Klincksieck 1974, S. 159-169; zur Kunst dieser Epoche in Lothringen: L’art en
Lorraine au temps de Jacques Callot, Ausst.kat. Nancy: Réunion des Musées Nationaux 1992.

254y gl. hierzu u.a. SCHLUMBOHM 1978, S. 77f., die allerdings in der Wertigkeit nicht zwischen dem Amazonentypus
und dem exemplum der Jeanne d’ Arc unterscheidet.

235Vgl. DOWLEY 1955, S. 272-275; SCHLUMBOHM 1978, S. 92f., 95ff.; PFEIFF 1990, S. 94. — Zum spielerischen
Typus des Portrits als Amazone s. Abschnitt 1.4.

26powLEY 1955, S. 270.

257Niheres s. Abschnitt 1.4.
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der Deckenwoélbung. Zwei Lingsformate — en camaieu gemalt und mit Historiendarstellungen
versehen — flankieren jeweils ein Ovalbild in der Symmetrieachse der Wand auf drei Seiten
der Antichambre de la Reine, darunter finden sich folgende Heroinen: die Partherprinzessin
Rhodogune, Frau des syrischen Konigs Demetrios Nikator, waffnet sich gegen die Rebellen;
Cloelia gelingt die Flucht von Porsenna; Hypsikratea begleitet Mithradates in den Krieg; Ze-
nobia greift Aurelian an; Artemisia kimpft gegen die Griechen. Im darauffolgenden Salon de
Ia Reine: Caesisena malend; Penelope webend; Sappho singend und Lyra spielend; Aspasia,
die Frau des Perikles, im Gespriach mit Philosophen. In der Chambre de la Reine: Kleopatra
16st vor Antonius eine Perle auf; Dido iiberwacht die Erbauung Karthagos; Rhodopis errichtet

eine Pyramide; Nitokris, Konigin von Babylon, erbaut eine Briicke iiber den Euphrat®>3.

Diese etwas ungewohnliche Auswahl von Heroinen ist zum Teil dadurch zu erkldren, dafl
die Wohnung der Konigin auch in ihrer Ikonographie als spiegelbildliche Entsprechung zum
Appartement des Konigs geplant ist, d.h. den gleichen Planetengottheiten gewidmet sein sollte.
Somit ergaben sich Themenbereiche fiir die einzelnen Raume, denen die weiblichen exempla
zugeordnet wurden. Wihrend die Kulturleistungen Merkurs und Apollos in der ikonographi-
schen Austattung der diesen Gottern geweihten Riume weniger problematisch sind, zeigen
sich Spannungen in der dem Kriegsgott Mars gewidmeten antichambre der Konigin. Uber-
haupt féllt auf, dal die gewiahlten Exempel einer fernliegenden Geschichte entstammen, zu-
meist aus dem nichtromischen antiken Bereich und aus den Randgebieten der hellenisierten
Welt, fortes Barbares in der Terminologie Le Moynes. Dies geht bei den Kulturleistungen auf,
zeigen die Exempel doch den Ubergang von der unzivilisierten zur zivilisierten Welt. In dem
minnlich definierten Bereich des Krieges wird dadurch aber eine Entwicklung aufgezeigt, de-
ren Resultat schlieBlich das Verschwinden der Frauen aus dieser Sphare ist. Die Artemisia
der antichambre ist nicht die bekannte Erbauerin des Mausoleums, sondern eine gleichnamige,
friihere Herrscherin, die mit den Persern gegen die Griechen kimpfte. Rhodogune®>®, Hyp-
sikrate und Zenobia fungieren als Vertreterinnen von Ostlichen Randvdlkern des Romischen
Reiches, die oft mit den Romern in kriegerischen Auseinandersetzungen standen. Cloelia ist
als einzige Romerin in dieser Reihe keine aktive Kriegsteilnehmerin, sondern vertritt die Seite
der Opfer. Von den heroischen Prifigurationen auf der Seite des Konigs waren dagegen acht
romisch, fiinf griechisch und zwei persisch?®?, die Vorbildlicheit der romischen Antike ist da-

mit klar herausgestellt.

258Vgl. Alfred Marie, Naissance de Versailles. Le chiteau — Les jardins, Bd. 2 [Versailles, son histoire, Bd. 1, 2], Paris:
Vincent, Fréal 1968, S. 303-306, sowie u.a. die Studien von Gérard Sabatier, Le parti figuratif dans les appartements,
I’escalier et la galerie de Versailles, in: XVIle Siecle, 40. Jg., 1988, S. 401-426, hier S. 407f., u. ders., Versailles
ou la figure du roi, Paris: Albin Michel 1999, S. 137-141. — Nitokris war die Protagonistin eines wenig bekannten,
1650 wihrend der Fronde erschienenen Theaterstiickes von Pierre du Ryer. Die babylonische Konigin ist hier eine
kaum verschleierte Allusion auf Anna von Osterreich (vgl. RUBIN 1977, S. 184f.). Somit kénnte in der Figur der
Nitokris eine Huldigung an die Mutter Ludwigs XIV. und die Niederschlagung der Fronde enthalten sein. Konigin
Maria Theresia wiirde dann ihre Schwiegermutter und Tante als exemplarisch gegeniibergestellt sein.

259Rhodogune war Hauptfigur zweier Theaterstiicke der 1640er Jahre: Corneilles Rodogune von 1644 und Gabriel
Gilberts gleichnamiges Stiick von 1646. Jedes der Stiicke war einem der zwei wichtigsten politischen Kontrahen-
ten wihrend der Regentschaft Annas von Osterreich gewidmet, dem Prinzen Condé und Gaston d’Orléans. Gilberts
Werk war ein deutlicher Hinweis auf die gender-Grenzen weiblichen Regentschaft und ein Pliddoyer fiir eine Regie-
rung durch Gaston d’Orléans. Vgl. RUBIN 1977, S. 178-181. — Rhodogune wiirde bei Gilbert, wenn es nicht den
ausgleichenden Widerpart anderer Figuren gibe, das Prinzip des Krieges und der heroischen Handlung verkorpern.
Als Allegorie des Krieges, nicht als heroische Verkorperung weiblicher Herrschaft, besal Rhodogune auch noch unter
Ludwig XIV. einige Aktualitit.

260y gl. SABATIER 1988, S. 407.
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Durch die Parallelisierung von Konig und Konigin in den Staatsappartements von Versailles
— und dies auf allen Gebieten eines idealen Herrschers — wird erstens die Konigin im Be-
reich der militirischen Reprisentation zu einem blofen Spiegelbild des Konigs, zweitens eine
Verldngerung des militarischen Ruhms der frithen Regierungsjahre Ludwigs XIV. auch in den
weiblichen Représentationsbereich hinein betrieben und — drittens — der Konigin durch die
Auswahl der Exempel deutlich gemacht, daf} die Zeit eigenstiandiger machtpolitischer Hand-
lung durch Frauen vorbei ist?®!.

Eine exemplarische Deutung der Beziehung zwischen den Geschlechtern am Versailler Hof
zeigt schlieBlich der Salon de Vénus (1683/84): Die vier lateralen Gemailde am Ansatz der
Voute haben zum Sujet Alexander heiratet eine Prinzessin, Augustus sitzt Zirkusspielen vor,
Nebukadnezar und Semiramis lassen die Garten von Babylon errichten und Kyros bewaffnet
sich, um einer Prinzessin beizustehen. Neben diesem Themenkreis aus Ehe, Frauendienst und
anderen hofischen Tatigkeiten antiker Herrscher stellen die untergeordneten Grisaillen mit acht
Raptus-Szenen aus der antiken Mythologie das noch nicht zivilisierte Geschlechterverhaltnis
vorgeschichtlicher Zeit vor: Europa und der Stier; Amphitrite, von einem Delphin getragen;
die von Pan verfolgte Syrinx; Apollo und Daphne; der Raub der Koronis durch Neptun, der Ky-
bele durch Saturn, der Proserpina durch Pluto und der Oreithyia durch Boreas. Jean-Francois
Félibien kommentiert:

Les huit sujets de fable tous peints en maniere de camaieux d’azur rehaussez d’or expriment
les peines que I’amour cause. Les quatre tableaux d’histoire colorez comme au naturel sont
les images de ce qu’une grande passion produit de glorieux quand elle agit dans le cceur
d’un véritable héros; et ces exemples mémorables d’engagement sincere, de réjouissance
publique, de magnificence royale, et de valeur a défendre les droits d’une Reine tendrement
aimée, ont esté choisis comme plus conformes a ce qui s’est passé dans le mariage du Roy,
si célebre par la pompe de sa solennité, par les courses des tétes et de bagues faites a Paris
dans le Carousel de I’année 1662, par les travaux somptueux dont les Maisons royales
commencérent alors d‘étre embellies et enfin par la conquéte que le Roy fit en trés peu de

tems pour la Reine son épouse, de tout ce que 1’Espagne refusoit alors d’accorder a ses
justes prétentions.2%2

Im Salon de Vénus ist die Ikonographie der Geschlechterbeziehungen letztlich wieder eine
Panegyrik des Herrschers im Spiegel einer passiven weiblichen Seite: Die Huldigung Lud-
wigs XIV. an seine spanische Konigin gerit zu einer Leistungsschau seiner Herrschaft, aus-
gelost durch ,,grande passion™ und exemplifiziert anhand der Taten und Projekte des Konigs
wihrend seiner Ehezeit. Die nicht weiter als mit ,,les peines que I’amour cause erlduterten
Raptus-Szenen werden der Realitit des Hofes von Versailles vermutlich gerechter. Félibien
schweigt sich allerdings iiber eine konkrete Deutung dieser Szenen aus.

In den spiteren Regierungsjahren Ludwigs XIV. und der folgenden Régence war das Ausein-
andertriften zwischen heroischer Bildsprache und politischer Wirklichkeit in Frankreich kaum
noch zu iibersehen und es wurde entsprechend darauf reagiert. Resultate dieser Entwicklung
waren die Propagierung von Anti-Helden wie Don Quijote, die Modifikation der heroischen
Themen wie in der Galerie d’Enée im Palais-Royal, das Eingreifen des Ornaments in die heroi-

sche Bildfolge wie in der Galerie Dorée des Hotel de Toulouse oder das generelle Untergraben

261SCHLUMBOHM 1978, S. 81, erkennt dagegen in der Ikonographie der Antichambre de Ia Reine eine Fortsetzung des
Amazonentypus der Fronde. Durch den Kontext der militirischen weiblichen Exempel in Versailles ist eine solche
Deutung allerdings auszuschliefen.

262Zit. n. SABATIER 1988, S. 404f.



88 Die Heldinnengalerie

der exemplarischen Qualitdt durch das Herausstreichen der nicht-heroischen, galanten Seite
eines Helden?®3. Diese grundsitzliche Entwertung des historischen exemplum betraf Heroen
und Heroinen gleichermaflen, doch sind die Auswirkungen gender-differenziert: Die Heroinen
verloren nicht so sehr an Glaubwiirdigkeit wie die Heroen, soweit ihr Heldentum ohnehin ins
Private verlagert war (z.B. Antoine Coypels Dido fiir die Galerie d "Enée von 1715/17, Musée
Fabre, Montpellier). Trotzdem setzte dieser Wandel der heroischen Galerie einen Schluf3- und

Wendepunkt, gleich welchen Geschlechts ihre Akteure auch waren?%4,

1.4 Fortitudo versus Pulchritudo?

Ein selbst kurzer Uberblick iiber die Thematik der Beriihmten Frauen geniigt, um festzustellen,
daB es in der klassischen Uberlieferung nahezu keine hiBlichen Heldinnen gibt. Die biblischen
Heroinen Mantegnas sind wie Esther im Quartiere di Eleonorades Palazzo Vecchio meist durch
ihre korperliche Schonheit ausgezeichnet?®®. Besonders Esther und Gualdrada entsprachen im
ikonographischen Programm der Wohnung der Eleonora di Toledo der idealen Vorstellung von
einer fiirstlichen Braut fiir Cosimo 1. de’ Medici als ,,bella, nobile, riccha et giovane*. Ari-
ost spricht von ,,belle e sagge donne”, die Heldinnen von Castigliones II Cortegiano sind an
einen neoplatonischen Schonheitskanon gebunden®®. In der kompositen Selbstreprisentation
Elisabeths I. von England hatte die Schonheit der Konigin einen selbstverstiandlichen Anteil
an ihrer idealen Existenz als Zentrum eines ,,Liebeshofes™, an dem die Hoflinge als Ritter in
~submissive love” teilnahmen: eine Konzeption, die eine wichtige Rolle bei der elisabetha-
nischen Herrschaftssicherung spielte’®”. Carons Tapisserie-Entwurf zur Histoire de la Royne
Arthémise zeigt Katharina de” Medici als Artemisia entsprechend der Schonheitsideale ihrer
Zeit*®®. Die Eulogie Mausolée auf die verstorbene Infantin Clara Eugenia von 1634 setzt
Schonheit an den Beginn einer Reihe von Tugenden, die je mit einem Exempel aus der klassi-
schen Antike und dem Alten Testament vorgestellt werden, in diesem Fall durch Helena und

Rahel?®. Und Vignier weiBt in seinen Bildkommentaren zu den femmes illustres im Chateau

263y gl. Katie Scott, D’un siécle a I’autre. History, Mythology, and Decoration in Early Eighteenth-Century Paris, in:
Colin B. Baily (Hrsg.), The Loves of the Gods. Mythological Painting from Watteau to David, Ausst.kat. Paris/ Phil-
adephia/Fort Worth, New York: Rizzoli 1992, S. 32-59, u. dies., The Rococo Interior. Decoration and Social Spaces
in Early Eighteenth-Century Paris, New Haven/London: Yale UP 1995, bes. S. 177-211.

264Dies gilt nicht in gleichen MaBen in allen europiischen Regionen. In Venedig z.B. erfreute sich das heroische
Thema offensichtlich bis weit in das 18. Jahrhundert hinein ungebrochener Beliebtheit. Auch das Thema der donne
illustri behdlt hier eine gewisse Aktualitdt in den malerischen Ausstattungsprogrammen der Stadt- und Landhiuser,
ist aber weitgehend auf die ,,camere poi doue si riposano le Matrone, & le Donne maritate* beschriankt, wéihrend
die offentlichen Reprisentationsraume ménnlichen heroischen Themen vorbehalten sein sollen. Zur Aktualitit des
antiken Stoffes scheint die venezianische Oper in nicht geringen Maflen beigetragen zu haben. Vgl. die neue Studie
von Andrea Gottdang, Venedigs antike Helden. Die Darstellung der antiken Geschichte in der venezianischen Malerei
von 1680 bis 1760 [Kunstwissenschaftliche Studien, Bd. 79], Miinchen/Berlin: Deutscher Kunstverl. 1999, bes. S. 31
(Zitat), 51-55, 172-176. — Bei Wilhelmine von Bayreuth (1709-1758) dagegen ist die Heroinenthematik Teil einer
individuellen Stilisierung als Opfer und Exilierte, seltener wird diese Thematik zur Kennzeichnung ihrer koniglichen
Abkunft und Herrschaftsfahigkeit gebraucht. Auch hier ist die mediale Aufbereitung der Themen in Literatur und Oper
ausschlaggebend fiir ihre zeitweise Aktualitit. Allerdings werden auf diese Weise historische Themen zunehmend
als fiktional begriffen. Vgl. zur Heroinenthematik bei Wilhelmine u.a. Gerhard Hojer, Peter O. Kriickmann, Anton
Raphael Mengs: Konigin Semiramis erhdlt die Nachricht vom Aufstand in Babylon [Patrimonia, Bd. 49], Berlin:
Kulturstiftung der Lénder 1995; s. auch Abschnitt 4.6.2.

26554¢., 8, 7; Est., 2, 9-17 u. 5, 1b. Vgl. zum Motiv der Schonheit Esthers und seiner Funktion — exemplifiziert am
niederliandischen Kulturraum — auch FRANKE 1998, bes. S. 39.

266yg], TV, 51-70 (CASTIGLIONE 1991, S. 339-358).

267V gl. BERRY 1989, passim, u. ORGEL 1991, bes. S. 119 (Zitat).

268 EFOLLIOTT 1986, S. 326.

29BERGER 1979, S. 23f.
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de Richelieu auf die verschiedenen Auswirkungen weiblicher Schonheit explizit bei Judith,
Esther, Bathseba, Kleopatra und Sophonisbe hin?70,

Die Allgegenwart des Schonheitskanons wurde durch die neoplatonische Grundhaltung der
frithen préciosité und Salonkultur im Frankreich der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts noch
verstarkt. Die im Umkreis des Hotel de Rambouillet und unter dem bestimmenden Einfluf3
von Honoré d’Urfés L’ Astrée (1607-1627) entstandene literarische und gesellschaftliche Be-
wegung propagierte das Sozialisierungsideal der honnéteté in der Unterordnung unter ein ge-
nerelles Prinzip, ,,personifiziert® in der idealen weiblichen Schonheit als Ab- und Sinnbild
einer hoheren Weltordnung?’!. Dieses Modell der Verhaltensregulierung war primér an dem
traditionell als ,,aktiv*‘ konzipierten méannlichen Geschlecht orientiert, und es ist sicherlich ge-
rechtfertigt, die damit verbundene Aufwertung der Frau weiterhin vorrangig als ein Produkt
einer minnlichen Fremdreprasentation zu begreifen. Der Bruch mit dem galanten Code in lite-
rarischen Selbstportrits von Frauen in den 1650er Jahren nach dem Ende der Fronde ist dann
als Ausdruck einer Uberwindung dieser Fremdreprisentation und einer Markierung einer eige-
nen Position zu verstehen. Doch waren die Bedingungen der Selbstreprasentation schwierig:
Im Fall der Mlle de Montpensier war dies nur aus der Riickzugsposition aus der Stellung des de
facto entmachteten Hochadels zu erreichen, bei sozial niedriger gestellten Frauen vergroferte
sich mit dem Verlust an eigenstindigem Handlungsspielraum die kaum aufzuhebende Dis-
krepanz zwischen gesellschaftlicher Realitiit und literarischer Fiktion?’?. Damit einher ging
die Kritik am méannlich determinierten Schonheitskanon der Neoplatonik, vor allem an seinen
stereotypen metaphorischen Formulierungen in petrarkistischer Tradition, wie die ironische
,wortliche Ubersetzung* der Metapher ins Bild durch Charles Sorel im Portriit der Belle Cha-
rité auf dem Titelblatt des Berger extravagant von 1627 deutlich macht®’3.

Dieser Kritik am Schonheitskanon soll — um bei der Gattung des Frauenkatalogs zu bleiben —
an einem Friihwerk der Madeleine de Scudéry, der erstmals 1642-44 erschienenen Kompilation

Les Femmes Illustres ou les Harangues héroiques®’

, nachgegangen werden. Die von einem
argument eingeleiteten und einem effet beschlossenen Reden — eine deutliche Reminiszenz
an Ovids Heroides — konzentrieren sich im ersten Teil auf Heroinen der antiken Geschichte,
wiahrend spiter Gestalten des antiken und auch jiingeren italienischen Epos vorherrschen. Be-
reits im Vorwort stellt Scudéry fest: ,[...] si ’'on remarque par hazard, qu’entre mes Heroines,
[...] toutes les Belles ne sont pas heureuses. Der argument der Ansprache der Helena lautet

explizit: ,,Que la Beauté n’est pas un bien*’> Trotz dieser eindeutigen Stellungnahme ist

270vgl. Dok. B.4 im Anhang.

211Vgl. an jiingeren Darstellungen als Uberblick mit weiterfiihrender Literatur u.a.: Jean-Michel Pelous, Amour
précieux — Amour galant (1654-1675). Essai sur la représentation de 1’amour dans la littérature et la société mon-
daines [Bibliotheque Francaise et Romane, Serie C, Bd. 77], Paris: Klincksieck 1980, S. 309-358; BAADER 1986,
S. 44-60; VEEVERS 1989, S. 14-21.

272Vgl. hierzu: BAADER 1986, S. 81-92, 132-182 (mit einer Reihe anderer Sichtweisen zu PELOUS 1980). Zur
Gattung des literarischen Portriits des 17. Jahrhunderts in Frankreich gibt die iltere Literatur einen guten Uberblick:
Arthur Franz, Das literarische Portrit in Frankreich im Zeitalter Richelieus und Mazarins, Diss. Leipzig 1905, u. Paul
Ganter, Das literarische Portrit in Frankreich im 17. Jahrhundert [Romanische Studien, H. 50], Berlin: Ebering 1939
(zgl. Diss. Heidelberg). Eine umfassende Darstellung jiingeren Datums bei: Jacqueline Plantié, La Mode du portrait
littéraire en France (1641-1681) [Lumiere classique, Bd. 2], Paris: Champion 1994.

2713V gl. BAADER 1986, S. 84, u. BORIN 1994, S. 235.

274Dem Verfasser stand folgende Ausgabe des Textes zur Verfiigung: 2 Bde., Paris: Traboiiillet 1665. Diese Ausgabe
enthdlt nicht die ,,veritables portraits de ces Heroines tirez des Medailles antiques”, die von Chauveau gestochenen
Medaillonbildnisse der Heldinnen.

275Ebd., Bd. 2, S. 165-178. Vgl. auch die Rede Sapphos von 1642 in Bd. 1, S. 305, u. PLANTIE 1994, S. 88f.
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eine einseitige Charakterisierung des Textes und insbesondere der graphischen Portratmedail-
lons als ,,gegen den frauenfeindlichen Schonheitskult des Petrarkismus bzw. neuplatonischen

Idealismus™ gerichtet?’¢

nicht gerechtfertigt. Abgesehen davon, daf} eine derartiges Pauschal-
urteil auch sdmtliche an der Formulierung und Aufrechterhaltung des neoplatonischen Kanons
beteiligten Frauen eines generell ,frauenfeindlichen™ Tuns bezichtigt, zeigt die Struktur von
Scudérys Femmes Illustres vielmehr ein grundsitzliches Schwanken zwischen Kritik am ge-
sellschaftlichen Stellenwert des Schonheitskanons und einer Bestitigung desselben durch seine
Akzeptanz bei der Konstruktion der heroischen Frau: Nur weil alle Schonen nicht gliicklich
sind, ist die Frage nach Gliick oder Ungliick der HaBlichen noch lange nicht gestellt. Beson-
ders die amazonenhafte Heroine des italienischen Renaissance-Epos, zentral im zweiten Teil
von Scudérys Femmes Illustres, folgt der alten Doppelkodierung der Amazone als martialisch
und schon zugleich. Bereits in Boiardos Orlando Innamorato war dieser ,,Widerspruch® vor al-
lem auf einen méannlichen Betrachter ausgerichtet, was in jenem Moment deutlich wird, in dem
die Kidmpferin Bradamante ihren Helm abzieht und ihr wahres Geschlecht und ihre Schonheit
offenbart:

ne lo apparir dello angelico aspetto

Rugier rimase vinto e sbigotito,

e sentissi tremare il core in petto,

parendo a lui di foco esser ferito.

Non sa pur che si fare il giovanetto:

non era apena di parlare ardito.

Con I’elmo in testa non I’avea temuta,

smarito & mo che in faccia 1’ha veduta?”’

Zwei Momente werden sichtbar: die Auslosung eines erotischen Reizes bei dem Jiing-
ling und dessen Unterbindung durch die ideale, engelsgleiche Erscheinung Bradamantes —
in diesem Sinne eine neoplatonische Losung?’®. Auch die Bildunterschrift zu Bradamantes
Portratmedaillon in Scudérys Femmes Illustres behauptet diese quasi-magische Wirkung in
der nicht aufzulosenden Koppelung von Schonheit und kampferischen Eigenschaften:

Elle est vaillante, elle est belle,
Et blessant en mille lieux,

Ou de la main, ou des yeux,
Tout est redoutable en Elle.

Madeleine de Scudéry hat in einem etwas frither als die Femmes Illustres erschienenen
Roman, Ibrahim, ou I'Illustre Bassa (1641), die Selbstrepriasentation der Prinzessin Axia-
mire und ihrer fille d’honneur Felixiane als Amazonen beschrieben. Beide lassen sich en
habit d’Amazones malen, und Kopien dieser Bildnisse in Medaillonform gelangen an andere
Hofe, wo sich die Prinzen von Gebliit gemafl dem Topos von der martialischen Schonheit der

279

Dargestellten in einen verliebten Zustand versetzen lassen Soweit folgt die Darstellung

2T%Diese Interpretation bei BAUMGARTEL 1997, S. 150. — Zu Madeleine de Scudéry vgl. u.a.: BAADER 1986, S. 73-
131, 183-201, 211-225 u. die entsprechenden Abschnitte im Nachwort; eine umfassende Untersuchung ihrer Lyrik mit
einer ilibergreifenden Erorterung relevanter Aspekte bietet jiingst: Renate Kroll, Femme poete. Madeleine de Scudéry
und die ‘poésie précieuse’ [Mimesis, Bd. 23], Tiibingen: Niemeyer 1996.

2777it. n.: Antonio Franceschetti, L’Orlando Innamorato e le sue componenti tematiche e strutturali [Biblioteca di
L.Lettere Italiane®, Bd. 17], Florenz: Olschki 1975, S. 93.

2787ur Funktion der Schonheit bei Boiardo: ebd., S. 78-94. Vgl. zur Figur der Bradamante auch: FINuccI 1992,
S.226-253, bes. S. 241.

219Vgl. SCHLUMBOHM 1978, S. 81ff.
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des Romans in der Funktionalisierung des Portrits hofischen Konventionen. Die verweigerte
Einlosung eines solchen ,Liebeswerbens” in einer konventionellen Ehe durch Axiamire ist
dann erst der Konventionsbruch, mit dem Scudéry eine protofeministische Position besetzen
kann. Doch auch hier gilt wie bei Scudérys genereller Kritik an der gesellschaftlichen Re-
levanz eines idealen Schonheitskanons, daf sie aufgrund ihrer Strategie, den konventionellen
Kanon zur Voraussetzung der Verweigerung zu machen, diesen letztlich wieder bestatigt.

Das Vorbild der Axiamire wie liberhaupt die Aktualitit des literarischen Amazonentypus
und des Identifikationsportrits in der Zeit um 1650 forderten geradezu zur Nachahmung auf,
besonders da der fiktionale Gebrauch des Bildnisses mit der Lebenswirklichkeit kurzzeitig
in Ubereinstimmung gebracht werden konnte. Insbesondere konnte die Orientierung eines
Bildnisses der Mlle de Montpensier, heute in Versailles, und eines Portrits der Christina von
Schweden an den Portritkupfern von Scudérys Femmes Illustres, konkret an Enone bzw. Bra-
damante, nachgewiesen werdenZ80. Solche Bildnisse als ,.wegweisend fiir eine Neuformulie-
rung des weiblichen (Adels-) Portrits [...] im formalen Riickgriff auf antike Portratmedaillons‘

t“281

und einer darin behaupteten ,,Traditionslinie weiblicher Mach zu bezeichnen, ist allerdings

problematisch. Zum einen halten sich die Dargestellten selbst bei der Behauptung von weiter-
gehenden weiblichen Machtanspriichen an die ambitioniertere Minerva-Ikonographie. Auch

sind Bildnisse als Minerva mit einem umfassenderen Apparat ausgestattet und kiinstlerisch

282

meist anspruchsvoller°<. Zum anderen ist die Form des Ovalportrits zu beliebig, als daf darin

eine spezifisch weibliche Tradition einer Ikonographie der Macht aufgehoben sein konnte.

Eine Beziehung zwischen Identifikationsportrits als Amazone und héfischen Festen wie

283

dem beriihmten Ballet des Arts von 1663 liegt dagegen nahe~®”, auch wenn die Bezeichnung

280Djese Identifizierung bei BAUMGARTEL 1997, S. 151 u. Abb. 4-7. — Die Benennung der Dargestellten des letzt-
genannten Gemildes als Konigin Christina von Schweden ist nicht ganz unproblematisch. Die Gesichtsziige sind
relativ idealisiert, allein die Form der Nase und — bereits weniger eindeutig — des Mundes weisen auf Christina hin
(vgl. zu dieser Problematik: Carl Nordenfalk, Realism and Idealism in the Roman Portraits of Queen Christina of
Sweden, in: Studies in Renaissance and Baroque Art presented to Anthony Blunt on his 60th birthday, London/New
York: Phaidon 1967, S. 122-129, u. Gorel Cavalli-Bjorkman, Christina Portraits, in: Marie-Louise Rodén (Hrsg.),
Politics and Culture in the Age of Christina [Suecoromana, Bd. 4], Stockholm 1997, S. 93-105). Es scheint sich bei
diesem Bild um eine Kopie zu handeln, die nicht aus dem direkten Umkreis der Konigin entstammen und auch in der
Anverwandlung des Amazonentypus nicht auf diese zuriickgehen muf. Gemaf ihrem Stand bevorzugte Christina von
Schweden die Identifikation mit Minerva (vgl. u.a. PFEIFF 1990, S. 94-99); unter der groen Zahl an Beispielen ist
das entsprechende Portrdt von Justus van Egmont von 1654 (ebd., Abb. 92; zuletzt: Christina. K6nigin von Schwe-
den, Ausst.kat. Osnabriick, Bramsche: Rasch 1997, S. 44, Kat.Nr. 20 [Christina Haak]) dem Warschauer Exemplar in
,Ahnlichkeit* und martialischen Habitus relativ nahe. Fiir den Gebrauch von exempla in der lateinischen Panegyrik
auf Christina von Schweden liegt eine umfassende Analyse vor: liro Kajanto, Christina Heroina. Mythological and
Historical Exemplifications in the Latin Panegyrics on Christina Queen of Sweden [Annales Academia Scientiarum
Fennicz, Serie B, Bd. 269], Helsinki: Suomalainen Tiedeakatemia 1993. Die Anzahl der exemplarischen Referenzen
von Christina auf historische Person als solche ist bereits beachtlich: Christina wird in dem bearbeiteten Material
mit etwa 400 Frauen und Minnern in ungefahr gleichen Anteilen verglichen. Dabei ergeben sich einige interessante
Aspekte. Christina wird wesentlich ofter als ménnergleich beschrieben, als den Exempeln des eigenen Geschlechts
gleichgestellt. Dagegen wird sie um so hdufiger als den weiblichen Exempeln iiberlegen benannt bei deutlich gerin-
gerer Anzahl der ménnlichen Beispiele, wo dies zutreffen soll. Unter den miénnlichen exempla ist der Anteil von
Herrschern bedeutend groBer als bei den weiblichen. Dies entspricht der Uberlieferung, da$ sich die Konigin selbst
besonders gern mit Alexander dem Groflen verglich, wohingegen sie Heroinen wie Tomyris als legendir und barba-
risch ablehnte (ebd., S. 56-125, Tomyris: S. 99). Die Tomyris des Rubens aus dem Besitz der Infantin Isabella Clara
Eugenia erwarb Christina mit einer gréeren Sammlung von Rubens-Gemélden (BERGER 1979, S. 14f., 28-32). Die
Konigin selbst hatte somit kein besonderes Interesse an dem Sujet, lehnte es sogar ab. — Zum Gebrauch von weiblichen
exempla — Amazonenkonigin, Dido, Semiramis — in gegen Christina gerichteten libertinen Pamphleten vgl.: Susanna
Akerman, Queen Christina of Sweden and her Circle. The Transformation of a Seventeenth-Century Philosophical
Libertine [Brill’s Studies in Intellectual History, Bd. 21], Leiden u.a.: Brill 1991, S. 313ff.

281 BAUMGARTEL 1997, S. 151.

282y gl. die Beispicle bei DOWLEY 1955 u. PFEIFF 1990.

283vgl. S. 85.
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des Amazonen-Bildnisses der Olympia Mancini (ca. 1664) aus der Gripsholm-Serie als ,,in
Carnival Dress* das Realitatsverstiandnis dieses Bildes zu weit in Richtung einer puren Maske-
rade riickt?®*. Vielmehr macht der Schwebezustand zwischen Verkleidung und Identifikation
das eigentliche Potential dieses und anderer Portrdts dieser Art aus. In diesem Sinne wird der
Umgang mit der Rolle spielerisch aufgefaft, dhnelt erst darin den literarischen Portrits aus
dem Umkreis der Mlle de Montpensier von 1659 oder bei Mlle de Scudéry?®. Doch sind die
bildkiinstlerischen Losungen noch offener als ihre literarischen Aquivalente: Behauptung und
spétere Verweigerung einer gesellschaftlichen Konvention wie im zeitlichen Verlauf der litera-
rischen Form sind im bildnerischen Medium zumindest als exakte Parallele nicht vorstellbar.
Das spannungsvolle Verhiltnis zwischen der grazilen Schonheit der Olympia Mancini und ih-
rem martialischem Habitus kann als Behauptung einer weiblichen Machtposition verstanden
werden. Es kann zugleich aber auch neoplatonisch aufgelost werden wie bei Boiardos Rug-
giero im Angesicht der Bradamante oder als durch das kampferische Auiere gesteigerte eroti-
sche Idealisierung aufgefaft werden8¢ — die letzten beiden Maglichkeiten nicht nur unbedingt
bei einem minnlichen Betrachter.

Diese Bildnisse von Damen am Hof Ludwigs XIV. als Amazone sind symptomatisch fiir
die gesellschaftliche Stellung von Frauen in der franzosischen hofischen Gesellschaft in der
zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts: Unter geschickter, ,spielerischer Nutzung der bereits
aufgezeigten, im Amazonentypus wie in einer Reihe weiterer mythologischer Verkleidungen
enthaltenen Ambiguitit oder Ambivalenz des ideologischen Gehalts gelingt es, eine addquate
Position zu besetzen. Diese changiert zwischen der Formulierung eines neuen weiblichen
Selbstverstindnisses, entwickelt aus den protofeministischen Bestrebungen aus der Zeit der
Fronde, und den unter den geanderten Bedingungen eines gefestigten Absolutismus entstande-
nen neuen Anforderungen und Moglichkeiten der hofischen Gesellschaft. Damit ist auch, wie
weiter unten noch ausfiihrlich belegt wird, eine gesellschaftliche Offnung verbunden; Frauen
von niedrigerer Herkunft konnten in einer hocharistokratischen Verweigerungshaltung ohne-
hin nicht verharren, wihrend die Koniginnen in ihren Verkleidungen bei Portrits nach 1660

284pontus Grate, French Paintings, Bd. 1: Seventeenth Century, Stockholm: Swedish National Art Museums 1988,
S. 95, Kat.Nr. 62. — In FEMMES FORTES 1995, S. 113, Kat.Nr. 7 (Silvia Neysters), als Mignard-Schule, was kaum
zutreffen kann. Das Bild konnte dagegen eine Kopie nach einem Werk von Louis Elle Ferdinand II (1612-1689) sein.
Vgl. das signierte und 1655 datierte Bildnis einer Unbekannten als sogenannte Minerva von der Hand dieses Malers
im Musée Grobet-Labadié in Marseille (Visages du Grand Siecle. Le portrait frangais sous le réegne de Louis XIV
1660-1715, Ausst.kat. Nantes/Toulouse, Paris: Somogy 1997, S. 205, Kat.Nr. 11 [Emmanuel Coquery]). Entgegen
der herkdmmlichen Identifizierung zeigt das Gemilde in Marseille die Dargestellte vermutlich als Amazone. Die
Parallelen zu dem Gripsholmer Bild in Ikonographie, Habitus und Stil sind weitreichend.

285Dieser Bezug auch bei BAUMGARTEL 1997, S. 150f. Der Verfasser sicht dagegen das methodische Problem der
Autorschaft nicht in dem MaBe gegeben, wie Baumgirtel es darstellt. Die Konventionalitit — nicht in negativen Sinn
— der ikonographischen Muster der meisten dieser Bildnisse 148t weniger den Maler als die Auftraggeberin oder den
Auftraggeber als Autorin/Autor erscheinen. Aus diesem Grund ist die Frage nach der Kiinstlerin als Autorin zweit-
rangig; in diesem Sinne miilte man umgekehrt fragen, ob bei literarischen Portrits eine Frau an der Druckerpresse
gestanden hat. Um bei dem Vergleich zwischen Text- und Bildmedium zu bleiben, ist eben darauf hinzuweisen, daf}
die bildkiinstlerische Selbstreprisentation nicht der Signatur bedarf, um als solche zu gelten. Daf die Identifizierung
der Dargestellten heute nicht immer zu leisten ist, ist ein anderes Problem. — Als eine weitere, éltere Untersuchung
zum Verhdltnis von Bild und Text am Beispiel des Identifikationsportrits als Diana vgl.: Frangoise Bardon, Le portrait
en Diane et la préciosité, in: Rivista di Cultura Classica e Medioevale, Jg. 7, 1970, S. 181-218.

28650 stellt ORGEL 1991, S. 133, zum Amazonentypus im Kontext der Masque of Queens z.B. fest: It is clear that
Jonson’s fable of heroic queens is less straightforward than it appears, and if we look further beneath its rhetoric it will
reveal a good deal about the complexities of Jacobean Ideology. On one level, it expresses erotic idealization through
martial metaphors — an expansion of the sort of praise Othello gives Desdemona when he calls her his warrior. There
is a perennial male fantasy behind this; its modern counterpart, at its crudest, idealizes women dressed in leather and
spike heels.”
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zu religiosen Gestalten tendierten®®’

oder bei den iiberkommenen abstrakt-allegorischen Bild-
mustern blieben. Der entscheidende Unterschied zu alteren Anverwandlungen historischer
exempla wie der Amazonen und der wesentliche Grund fiir ihr Funktionieren ist, daf3 iiber ihre
Eigenheit zwischen Rolle und Identitit nicht entschieden werden kann: Ein Karnevalskostiim
ist fiir einen Pamphletisten weniger angreifbar als eine offizielle Enkomiastik, und ein Verstof3
gegen die gesellschaftliche Rangordnung schwerer zu verurteilen, wenn man sich nicht tiber
die konkrete Funktion der Rolle im klaren sein kann.

Die Funktion des Portrits in der Literatur des spateren 17. Jahrhunderts gibt weitere Hin-
weise auf seine reale Nutzung und seinen gesellschaftlichen Stellenwert: Nicht nur Madeleine
de Scudéry, sondern auch Marie Madeleine de La Fayettes Princesse de Cléves (1670-78) ist
ein aussagekraftiges Beispiel hierfiir. Trotz seiner Situierung im 16. Jahrhundert kann der Ro-
man vor dem Hintergrund des Hofes von Ludwig XIV. gelesen werden. Die Bedeutung des
Portrits fiir die Protagonisten des Romans wie auch sein allgemeiner sozialer Gebrauch und

Sammlungskontext kommen an einer Stelle mustergiiltig zum Ausdruck:

Die Dauphine lief} von allen schonen Frauen am Hofe Miniaturportrits malen, die sie ihrer
Mutter, der Konigin, schicken wollte. Als man das Bild Frau von Cleves’ beendete, ver-
brachte sie den Nachmittag bei ihr. Herr von Nemours versaumte nicht, sich auch bei ihr
einzufinden; er lieB sich keine Gelegenheit entgehen, Frau von Cléves zu sehen, ohne daf3
es jedoch schien, als suche er sie. An jenem Tag war sie so schon, daf er sich in sie verliebt
hitte, wiére er es noch nicht gewesen. Doch wagte er nicht, sie beim Malen dauernd zu
betrachten, da er fiirchtete, die Freude iiber ihren Anblick zu offen zu zeigen.

Die Dauphine bat Herrn von Cléves um ein kleines Gemalde, das er von seiner Frau besal3,
um es mit dem eben vollendeten zu vergleichen; jeder sagte, was er von dem einen oder
dem anderen halte; und Frau von Cléves befahl dem Maler, auf dem alten Bild etwas an der
Frisur zu andern. Um ihren Wunsch zu erfillen, 10ste der Maler das Gemilde aus seinem
Medaillon und legte es, nach dem er es verbessert hatte, wieder auf den Tisch.

Seit langem wiinschte sich Herr von Nemours ein Bild Frau von Cleves’. Als er nun das
Portrit, das Herrn von Cleves gehorte, auf dem Tisch liegen sah, konnte er der Versu-
chung nicht widerstehen, es einem Gatten zu entwenden, den er zértlich geliebt glaubte; er
sagte sich, da3 man ihn unter den vielen Gésten nicht eher als einen anderen verdichtigen
werde, 88

Die geschilderte Szene zeigt eine dhnliche Ausgangs- und Wirkungslage wie bei Scudérys
Axiamire und deren Ehrendame, doch ist die Darstellung néher an der realen gesellschaftlichen
Situation. Funktion und Sammlungskontext des Portrits sind komplex: Die Produktion der
weiblichen Bildnisgalerie ist weiblich bestimmt. Dies gilt auch fiir den primiren Adressaten.
Die Bildnisse sind AnlaBl zur Unterhaltung. Dargestellt sind ,,alle schonen Frauen am Hof™.
Die zunachst nicht involvierten Mianner werden auf verschiedene Weisen eingefiihrt: Offen-
sichtlich fiihrte die Gleichzeitigkeit von Modell und Portrit bzw. der Akt des Portritierens zu
einer verstirkten Emotionalisierung bei einem der Protagonisten. Andererseits scheint der Be-

287Vgl. Louis Elle Ferdinand II, Portriat der Maria Theresia von Osterreich als HI. Helena, ca. 1665, Privatsammlung,
Frankreich (Abb. in VISAGES DU GRAND SIECLE KAT. 1997, S. 93), oder die Darstellungen der englischen Konigin
Katharina von Braganza als Heilige (vgl. zuletzt: Stephanie Goda Tasch, Studien zum weiblichen Rollenportrit in
England von Athonis van Dyck bis Joshua Reynolds, Diss. Bochum 1996, S. 76-79).

2887it. n. folgender Ubersetzung: Madame de Lafayette, Die Prinzessin von Cléves. Aus dem Franzosischen von Julia
Kirchner, Frankfurt a.M./Leipzig: Insel TB 1996, S. 101f. — Vgl. dazu: Frank-Rutger Hausmann, ,,Pictura in poesi* —
gemalte Portrits in der franzosischen und italienischen Literatur des 17. und 18. Jahrhunderts, in: Wilhelm Graeber,
Dieter Steland, Wilfried Floeck (Hrsg.), Romanistik als vergleichende Literaturwissenschaft. Festschrift fiir Jiirgen
Stackelberg, Frankfurt a.M. u.a.: Lang 1996, S. 97-115, bes. S. 99ff.
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sitz eines Miniaturportrits einer Frau stellvertretend fiir diese zu stehen, indem der heimliche
Verehrer ein Bildnis aus dem Besitz des Ehemanns an sich bringt.

Wie bei dem Bildnis der Olympia Mancini als Amazone sind in dieser literarischen Uberlie-
ferung zur Funktion des Portrits die moglichen Rezeptionsweisen vielfaltig und geschlechts-
spezifisch differenziert. Fiir beide Beispiele gilt, daf sie ideologisch nicht dermaflen determi-
niert sind, wie die oben angefiihrten Reihen der engeren femmes illustres-Ikonographie. Die
Bildnisse schoner Hofdamen, die die Dauphine ihrer Mutter libersendet, scheinen dagegen
tiberhaupt nicht im Kontext der Heldinnengalerie zu stehen. Die korperliche Schonheit der
Dargestellten kann aber als ein verbindendes Glied zwischen beiden Reprisentationsformen
gelten. Ob eine Hofdamengalerie, wie sie La Fayette schildert, — auch unter der moglichen
spielerischen Anverwandlung des Typus der heroischen Frau wie bei den Portrits als Ama-
zone — eine Moglichkeit der Selbstreprasentation von Frauen der hofischen Gesellschaft ist,
ohne einer restriktiven Festlegung als Tugendexempel im Sinne der femme forte zu unterlie-
gen, wird in den néchsten Kapiteln zu Debatte stehen.

Ein Vergleich zwischen dem Titelkupfer von La Galerie des peintures ou Recueil des por-
traits en vers et prose, der 1659 im Umkreis von Mlle de Montpensier herausgegebenen Samm-

lung literarischer Portriits?3”

, mit einer der wenigen erhaltenen Galeries des hommes illustres in
Chiteau de Beauregard (1619-1638) macht hingegen die Problematik einer idealen Versamm-
lung beider Geschlechter an einem Ort deutlich: Wiahrend das Titelkupfer die Dargestellten
geschlechterparitétisch in absoluter Symmetrie wiedergibt, ist der Anteil der Frauen in der
ausgefiihrten Galerie von Beauregard wesentlich geringer als der der Manner und auf Frauen,

meist Koniginnen, mit politischem EinfluB beschrinkt>*°

t29 1

. Doch auch das giovianische Mo-

dell, das Beauregard zugrundeliegt”", bot Moglichkeiten zur Emanzipation der Frauengalerie,

zunichst im Kontext von Sammlungen mit Portrits beider Geschlechter, spiter als separate

Galerien?2,

289y gl. zu der recht verwickelten Editionsgeschichte dieser Sammlung und zur Urheberschaft u.a. PLANTIE 1994,

S. 185-278.

2907y Beauregard vgl.: Claude Labie, Beauregard: une galerie des hommes illustres constituée au XVII siecle, in: II

Ritratto Antico Illustrato, Nr. 1, 1983, S. 8-13.

291Hjerzu: Abschnitt 3.1.1.
292Hierzu: Kap. 3.



Kapitel 2

Der Schonheitsdiskurs in Portrit und Gesellschaft der italienischen
Renaissance

In diesem Kapitel wird der Schonheitsdiskurs im Italien des spiten 15. und des 16. Jahr-
hunderts und sein Reflex auf andere europdische Kulturrdume, vor allem auf Frankreich, in
ausgewdhlten Aspekten untersucht. Dabei stehen die Auswirkungen des Diskurses auf die
Reprisentation von Frauen in Gesellschaft und Portrit im Mittelpunkt, und zwar erstens auf
einer Ebene, auf der der Korper selbst Triger eines durch Schonheits- und Kulturtechniken ver-
mittelten Symbolsystems ist, und zweitens auf der medial vermittelten Ebene der Portriatma-
lerei. An Textquellen steht die umfangreiche Traktatliteratur der italienischen Renaissance
zur Verfiigung, mit weitreichenden Parallelen der Begrifflichkeit (z.B. gratia und leggiadria)
zwischen der Anweisungsliteratur fiir angemessenes Verhalten in der Gesellschaft und den
kunsttheoretischen Schriften, so daf3 die parallele Betrachtung der unmittelbar und medial ver-
mittelten Ebenen der Reprisentation auch in dieser Hinsicht ihre Berechtigung findet. Doch
stehen nicht die Kompilation und Analyse des literarischen Schonheitsdiskurses oder die al-
leinige Herausarbeitung des Konnex zwischen Portrit und Theorie im Zentrum des Erkennt-
nisinteresses — dazu ldBt sich bereits einiges in der bisherigen Forschung finden?*3 —, sondern
die Untersuchung des Diskurses als visueller, nonverbaler Kommunikation. Die Tradierung
und Interaktion von visuellen Konzepten als eigenstandigem Diskurs zwischen visualisierten
Symbolsystemen — einem Portrit, dem Auftreten einer Fiirstin in der Offentlichkeit — ist somit
der Gegenstand dieses Kapitels: Das Funktionieren des Schonheitsdiskurses auf der Ebene der
visuellen Reprisentation soll dargestellt und in Hinblick auf die soziale und geschlechterge-
schichtliche Stellung der dargestellten Frauen interpretiert werden.

2.1 Der minnliche Blick, Leonardos ,,Bilderfindung*‘ und der Mailéinder
Codicetto

2.1.1 Leonardos ,,Bilderfindung*“

Im Februar 1473 lie} der Herzog von Mailand, Galeazzo Maria Sforza, die Bildnisse mehrerer
Maidchen seines Herrschaftsgebiets anfertigen. Dariiber informiert ein Briefwechsel mit den
ausfiihrenden Malern und dem Vater eines der dargestellten Méddchen, worin jeweils die Jugend
und Schonheit der zu Portratierenden betont werden. Das gesamte Vorgehen erscheint in diesen
Briefen duflerst geplant und systematisch, nur der Zweck dieses Unternehmens wird nicht mit-
geteilt. Aufgrund dessen, was iiber die Funktion solcher Bildnisse im allgemeinen bekannt ist,
konnen aber drei verschiedene Beweggriinde angenommen werden: Der Zweck dieser Bild-

nisserie konnte erstens darin gelegen haben, auf ihrer Basis Hofdamen fiir den Maildnder Hof

293V gl. die verschiedenen Literaturverweise in diesem Kapitel.
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zu requirieren. Sehr nahe an dieser Annahme liegt — zweitens — die Vermutung, daf} es darum
ging, eine Gruppe von moglichen Heiratskandidatinnen fiir die Hoflinge des Herzogs zusam-
menzustellen. Fiir beides wiirde die Betonung des jugendlichen Alters (12-13 Jahre) und der
KorpergroBie bei einem der Méddchen sowie die explizite Nennung des heiratsfahigen Zustands
bei einigen anderen sprechen. Drittens konnte auch nur die Darstellung schoner junger Frauen
einziges Ziel des Vorhabens gewesen sein — in diesem Sinne die erste bekannte Schonheiten-
galerie. Wahrscheinlich kommt eine Kombination aus allen drei moglichen Beweggriinden der
Wirklichkeit am néchsten?**.

Von dieser Serie hat sich, soweit erkennbar, kein Stiick erhalten, doch gibt es noch Hin-
weise auf weitere mailandische Portritgalerien der 70er Jahre des 15. Jahrhunderts, die unter
Umstianden mit diesem Projekt in Verbindung stehen: 1478 143t die Witwe des 1476 verstor-
benen Galeazzo Maria, Bona von Savoyen, den Portritbestand der Sforza aus Pavia in das
Castello Sforzesco nach Mailand iiberfiihren. Nach der Eroberung Mailands durch die Fran-
zosen 1499 wurde eine solche Galerie nach Amboise gebracht, wo sie unter den Giitern von
Anne de Bretagne inventarisiert wurde?®>. Dieses 27 Stiicke umfassende Verzeichnis der aus
Italien tiberfiihrten Geméalde umfaf3t unter den Nummern 1 bis 6 Damenportrits, unter 7 bis 8
und 11 bis 23 Bildnisse von Ménnern. Aufgrund der wenigen tiberlieferten inschriftlichen Be-
zeichnungen und einiger benannter ikonographischer Details 1dBt sich die Sammlung als eine
Portratgalerie von Mitgliedern, Verwandten und Verbiindeten des Hauses Sforza benennen, die
genauen Identifizierungen der einzelnen Bildnisse — besonders der Frauen — bleiben aber meist
hypothetisch?%.

In diesem Zusammenhang ist es bemerkenswert, dafi diese Bildnisse in Frankreich trotz der
nur kurze Zeit zuriickliegenden politischen Ereignisse offensichtlich unidentifiziert geblieben
sind und da} die Gruppe der Frauenbildnisse geschlossen am Anfang des Dokuments auf-
gefiihrt wird>”’. Die Tatsache, daB die Frauenbildnisse offenbar als der wichtigere Teil des
Bestandes betrachtet wurden, obwohl sie von geringerer Anzahl waren als ihre mannlichen
Gegenstiicke, konnte darauf zuriickgefiihrt werden, daf3 ihre Besitzerin, die Konigin Anne de
Bretagne, besonderen Wert auf die weibliche Bildnisiiberlieferung gelegt hat. Der Inventartext
unterscheidet die Dargestellten meist anhand der Kleidung, zum Beispiel als als neapolita-
nisch, italienisch oder franzosisch. AuBlerdem konnen unter diesen Damenbildnissen Werke
aus dem engeren Umkreis Leonardos vermutet werden, beispielsweise das félschlich als La
Belle Ferronniére bezeichnete halbfigurige Damenbildnis des Louvre?*®. Somit ergibt sich ein

zweiter Faktor fiir die Bewertung dieser Frauenportrits am franzosischen Hof: Diese sind Ex-

294Vg]. zu den Quellen: Francesco Malaguzzi Valeri, Pittori Lombardi del Quattrocento, Mailand: Cogliati 1902,
S. 140ff.; s. auch: Lorne Campbell, Renaissance Portraits. European Portrait-Painting in the 14th, 15th and 16th
Centuries, New Haven/London: Yale UP 1990, S. 218ff. — Ausziige aus den relevanten Briefen finden sich im Doku-
mentenanhang unter B.5.

295 Jean Adhémar, Une galerie de portraits italiens & Amboise en 1500, in: Gazette des Beaux-Arts, 117. Jg., Okt. 1975,
S.99-104.

296Ebd. m. Abdruck des Inventars (S. 102f.); die Bezeichnungen der Frauenportrits werden im Wortlaut als Dok. B.6
im Anhang wiedergegeben.

297Nur aufgrund eines Inventars ist die Frage nach der Identifikation der Dargestellten zum Zeitpunkt der Uberfiihrung
der Portrits nach Amboise nicht endgiiltig zu 16sen. In den Inventaren der wenig spiter entstandenen Sammlung von
Franz I. in Fontainebleau werden die Bildnisse italienischer Fiirstinnen allerdings benannt (vgl. COX-REARICK 1995,
S. 100f.), auch wenn diese primér als Kunstwerke bzw. Darstellungen schoner Frauen betrachtet wurden (s. Abschnitt
2.2.3).

2%81nv.-Nr. 778; vgl. ADHEMAR 1975, S. 102, u. COX-REARICK 1995, S. 145f., Kat.Nr. IV-2.
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empel fiir einen neuen Darstellungsmodus des weiblichen Bildnisses, aber auch Dokumente
fiir die differierende Selbstreprasentation von Frauen in Italien und Frankreich.

Beide Aspekte sollen hier eingehender betrachtet werden: Die Etablierung eines neuen Dar-
stellungsmodus fiir das Frauenbildnis am Mailander Hof durch Leonardo da Vinci hatte die
Verdnderung mehrere Darstellungskonventionen zur Voraussetzung. Da ist zum einen die Ab-
kehr vom Typus des Profilbildnisses und die Aufnahme des Blickkontakts mit dem Betrachter,
die bei Leonardo bereits in dem um 1480 entstandenen Portrit der Ginevra de’ Benci vollzogen

wurde®?

. Weiterhin wird durch Korperdrehung und Bewegungsmotive die Reprisentation in
eine situationale Dimension gesetzt und auf diese Weise die in der spateren Portrattheorie der
Renaissance topisch wiederkehrende Forderung nach lebenséhnlicher Illusion antizipiert’%: In
Leonardos Krakauer Portrat der Cecilia Gallerani von etwa 1490 ist dies zum Beispiel durch ~ Abb. 50
die Einbeziehung eines Hermelins virtuos inszeniert*!. Als Reaktion auf diese zunichst nur
formal bzw. kunst-immanent erscheinenden Veranderungen der Portriatmalerei ist eine standar-
disierende Literarisierung der Rezeption der norditalienischen Frauenportrits des ausgehenden
15. Jahrhunderts zu beobachten. Mit der parallel zu der Ablosung des Typus’ des weibli-
chen Profilbildnisses in Italien aufkommenden Oltechnik wird eine stirkere Anbindung der
gemalten Portratproduktion an die bereits tradierten Beschreibungskategorien von Petrarcas
ikonischen Gedichten ermoglicht: Ein Inkarnat wie Marmor, Alabaster oder Lilien und Rosen,
strahlende Augen wie die Sonne oder die Sterne, goldene Locken, rubinrote Lippen, perlen-
weille Zahne und Hinde wie Elfenbein konnen nach der Einfiihrung des neuen Malmediums
mit groerer Perfektion realisiert werden. Dies bedeutet nicht, da3 Maler wie Leonardo dem
literarischen Vorbild sklavisch gefolgt sind — dies wiirde auch Leonardos Konzeption des Pa-

ragone nicht entsprechen —, sondern daf} diese Entwicklung Dichtern die Moglichkeit gab, ihre

299Eine jiingere Darstellung zum weiblichen Profilbildnis bietet, allerdings verbunden mit einer nicht unproblemati-
schen psychoanalytischen Deutung: Patricia Simons, Women in Frames. The Gaze, the Eye, the Profile in Renais-
sance Portraiture, in: Norma Broude, Mary D. Garrard (Hrsg.), The Expanding Discourse. Feminism and Art History,
New York: Harper Collins 1992, S. 39-57 (zuerst in: History Workshop 1988). Simons erkennt im — verglichen mit
dem minnlichen Bildnis — lingerem Festhalten am weiblichen Profiltyp ein Indiz fiir die ménnliche Dominanz in der
Gesellschaft. Unabhéngig davon gelangt Luke Syson zu einem gegenteiligen Ergebnis in: Consorts, mistresses and
exemplary women: the female medallic portrait in fifteenth-century Italy, in: Stuart Currie, Peta Moturre (Hrsg.),
The Sculpted Object, 1400-1700, Aldershot: Scolar Press 1997, S. 43-64, bes. S. 52f. Syson argumentiert vom Me-
daillenbildnis herkommend und betont dessen grundsitzlich nobilitierenden Charakter in seinem Einflu auf gemalte
Profilbildnisse. In diesem Sinne kann der Profiltyp per se nicht als grundsétzlich antifeministisch bewertet werden;
in der zeitlich ldngeren Tradierung dieses Typus’ bei weiblichen Bildnissen sind allerdings Momente zu erkennen,
die auf eine stidrker an Konventionen gebundene, ,,stagnierende Kunst- und Lebenssituation von italienischen Frauen
im ausgehenden Quattrocento verweisen konnen. — Zur Entwicklung des italienischen Portrits dieses Zeitabschnitts
insgesamt s.: Claudia Cieri Via, L'immagine del ritratto. Considerazioni sull’origine del genere e sulla sua evolu-
zione dal Quattrocento al Cinquecento, in: GENTILI/MOREL/CIERI VIA 1989/93, Bd. 1, S. 45-91, u. Susanne Kress,
Memlings Triptychon des Benedetto Portinari und Leonardos Mona Lisa. Zur Entwicklung des weiblichen Dreiviertel-
portrits im Florentiner Quattrocento, in: Christiane Kruse, Felix Thiirlemann (Hrsg.), Portréit — Landschaft — Interieur.
Jan van Eycks Rolin-Madonna im dsthetischen Kontext [Literatur und Anthropologie, Bd. 4], Tiibingen: Narr 1999,
S. 219-235; als Einzelanalyse z.B. zu Pisanellos Este-Prinzessin im Louvre vgl. jiingst: Dominique Cordellier, Pisa-
nello: La princesse au brin de genévrier [Collection ,,Solo*, Nr. 3], Paris: Ed. de la Réunion des musées nationaux
1996. Den Forschungsstand zu Ginevra de’ Benci referieren: Mary D. Garrard, Leonardo da Vinci. Female Portraits,
Female Nature, in. BROUDE/GARRARD 1992, S. 59-85, bes. S. 59-64, u. TINAGLI 1997, S. 86-89. Maltechnische
Untersuchungen leistet: David Bull, Two Portraits by Leonardo: Ginevra de’ Benci and the Lady with an Ermine, in:
artibus et historiae, Nr. 25, 1992, S. 67-83.

300Zur Portrittheorie der italienischen Renaissance vgl. u.a.: Luba Freedman, The Concept of Portraiture in Art Theory
of the Cinquecento, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, Bd. 32, 1987, S. 63-82, und jiingst:
Rudolf Preimesberger, Hannah Baader, Nicola Suthor (Hrsg.), Portrit [Geschichte der klassischen Bildgattungen in
Quellentexten und Kommentaren, Bd. 2], Berlin: Reimer 1999, bes. S. 239-315.

301Dje Identifizierung und Datierung der Krakauer Dame mit dem Hermelin sind nicht gesichert, aber duferst wahr-
scheinlich. Vgl. David Alan Brown, Leonardo and the Ladies with the Ermine and the Book, in: artibus et historiae,
Nr. 22, 1990, S. 47-61, bes. S. 50-54, u. GARRARD 1992, S. 64f.
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literarischen Produkte in besonderem Maf3e auf tatsichliche Gemalde anzuwenden, wie unter
anderem Bernardo Bellincionis Gedicht auf Leonardos Portrit der Cecilia Gallerani zeigt. So
kann es wiederum als ein Reflex auf die Portratentwicklung in Norditalien vor 1500 gedeutet
werden, dal3 — eine der wichtigsten Erweiterungen gegeniiber dem petrarkistischen Vokabular —
der Dargestellten eine grolere Aktivitit zugebilligt wird. Doch zeigt auch gerade das Gedicht
Bellincionis, wie das Bildnis einer schonen Frau allein als das Produkt von Natur, Kiinstler

und Mizen aufgefaBt werden konnte30Z,

Diese Ambiguitit des weiblichen Bildnisses im Umkreis des Mailander Hofes 146t sich noch
weiter verfolgen. Einerseits kreierten Leonardo da Vinci und sein Umkreis einen weiblichen
Bildnistyp, der als Fremdreprasentation Frauen fiir etwas anderes stehen lassen kann: weibli-
che Schonheit als Abbild von Natur und Schopfung, als Beweis fiir die Leistungsfahigkeit eines
Dichters, eines Malers, eines mézenatischen Fiirsten und seines Staates oder gar, als Flora Me-
retrix, als Beleg fiir die Verfiihrungsmoglichkeiten von Frauen3?3. Obwohl das petrarkistische
Beschreibungsvokabular mafigeblich an dieser Konstruktion und der weiteren Entwicklung
dieses Bildnistyps der ,,schonen Frau® beteiligt ist***, bleiben die Funktionen vielfiltig: Die
Selbstreprasentation von Frauen wird nicht eo ipso von diesen vorzugsweise mannlich kodier-

ten Bedeutungsmustern und Erkldarungsstrategien tiberlagert. Denn andererseits entwickelte

302ygl. Mary Rogers, Sonnets on female portraits from Renaissance North Italy, in: Word & Image, Bd. 2, 1986, S. 291-
305, bes. S. 291-294; das betreffende Gedicht von Bellincioni wird im Anhang unter B.7 wiedergegeben. Vgl. auch:
Amedeo Quondam, Il naso di Laura, in: GENTILI/MOREL/CIERI VIA 1989/93, Bd. 1, S. 9-44; zum Verhiltnis von
Portrit und Dichtung: Marianne Albrecht-Bott, Die bildende Kunst in der italienischen Lyrik der Renaissance und des
Barock. Studie zur Beschreibung von Portraits und anderen Bildwerken unter besonderer Beriicksichtigung von G.B.
Marinos Galleria [Mainzer Romanistische Arbeiten, Bd. 11], Wiesbaden: Steiner 1976, bes. S. 72; Martin J. Kemp,
Leonardo da Vinci: Science and the Poetic Impulse, in: Journal of the Royal Society of Arts, Nr. 143, 1985, S. 196-
213, bes. S. 199ff., u. das Kapitel ,,Portraits and Poets* von: John Shearman, Only Connect... Art and the Spectator in
the Italian Renaissance [Bollingen Series XXXV, 37], Princeton: Princeton UP 1992, S. 108-148, bes. S. 120f.

3037y dieser Art ,idealisierter* Portrits vgl. auch: David Alan Brown, Leonardo and the Idealized Portrait in Milan, in:
Arte Lombarda, N.S., Bd. 67, 1983/84, S. 102-116. — Zur Flora-Ikonographie bei Leonardo vgl. Wilhelm von Bode,
Leonardo und das weibliche Halbfigurenbild der italienischen Renaissance, in: Jahrbuch der PreuSischen Kunstsamm-
Iungen, Bd. 40, 1919, S. 61-74, bes. S. 64ft., leicht veréndert wiederabgedruckt als: Leonardos Florakomposition und
ihr Einflu} auf das weibliche Halbfigurenbild der italienischen Renaissance, in: ders., Studien iiber Leonardo da Vinci,
Berlin: Grote 1921, S. 121-138, bes. S. 126-129, u. HELD 1961, S. 211f. Fiir ein Flora-Bildnis in Basildon Park s.
ebd., Abb. 13; eine leonardeske Flora der Galleria Borghese in Rom ist abgebildet bei ROGERS 1986, S. 298, Abb. 8.

304Grundlegende Arbeiten iiber den Konnex von petrarkistischer Dichtung und der Konstruktion der ,,schénen Frau®
im Portridt sind: Elizabeth Cropper, On Beautiful Women, Parmigianino, Petrarchismo, and the Vernacular Style, in:
Art Bulletin, Bd. 58, 1976, S. 374-394; dies., The Beauty of Woman: Problems in the Rhetoric of Renaissance Por-
traiture, in: FERGUSON/QUILLIGAN/VICKERS 1986, S. 175-190, bes. S. 182-190, u. dies., The Place of Beauty in
the High Renaissance and its Displacement in the History of Art, in: Alvin Vos (Hrsg.), Place and Displacement in
the Renaissance [Medieval and Renaissance Texts and Studies, Bd. 132], Binghamton: State University of New York
1995, S. 159-205, bes. S. 190-205 (In diesem Aufsatz wird die Problematik von Cropper in einen weiter ausgreifenden
Kontext eingebettet und anhand von Ludovico Dolces L’Aretino exemplifiziert). — Zu der bis in die jiingere Forschung
anhaltenden Streitfrage, ob Mailand oder Venedig fiir die Entwicklung eines quasi autonomen Portrits der ,,schonen
Frau® bzw. des ,sinnlichen Halbfigurentypus den vorrangigen kulturellen Hintergrund abgeben, soll hier zumindest
kurz Stellung genommen werden: Anne Christine Junkerman, Bellissima Donna. An Interdisciplinary Study of Ve-
netian Sensuous Half-Length Images of the Early Sixteenth Century, Diss. Berkeley: University of California 1988,
S. 61-83, hat sich zuletzt gegen Mailand und die These von Wilhelm von Bode (VON BODE 1919, VON BODE 1921)
ausgesprochen. Die Autorin grenzt allerdings (wie auch Bode) eine Gruppe von ,,sinnlichen Halbfigurenbildern™ nach
bestimmten Kriterien gegen das Portrit ab, das somit allein als Bildnis von ,,Individuen” aufgefaf3t wird, und verweist
darauf, daB mit der anzunehmenden Félschung der Berliner Flora-Biiste (hierzu: Hans Ost, Falsche Frauen. Zur Flora
im Berliner und zur Klytia im Britischen Museum, Koln: Konig 1984, bes. S. 69-72) ein wichtiges Argument fiir Mai-
land wegfillt. In den von Junkerman selbst gesetzten Grenzen ist diese Argumentation durchaus zu vertreten. Doch
ist es nach gegenwirtigem Forschungsstand kaum noch zu vertreten, daf3 ein bestimmter Bildnistyp ,,schoner Frauen™
in Venedig entsteht und dann in Mailand iibernommen wird. Vielmehr muf3, besonders wenn die prigende Wirkung
Leonardos in Mailand beriicksichtigt wird, davon ausgegangen werden, daf sich in beiden Stidten auf der Basis des
jeweiligen soziokulturellen Hintergrunds derartige Bildnistypen autonom entwickeln und sich dann u.U. gegenseitig
beeinflussen. — Vgl. zu Venedig auch Abschnitt 2.4.
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Leonardo, beginnend mit Ginevra de’ Benci und fortgefiihrt in seinen Maildnder Damen-
portrits, vermoge der hier zuerst angewandten, oben beschriebenenen Darstellungsstrategien
einen Portrittyp, der in der Kunstgeschichte als der Beginn des ,,psychologischen Portrits*

bezeichnet wird3%?

. Trotz aller bei Begriffen wie Psychologisierung und Individualisierung
angebrachten Vorsicht wird dieses Verstindnis durch Leonardos eigene Metapher der Augen
als dem Fenster der Seele gestiitzt>*®, um gleichzeitig durch die Parallelisierung von indivi-
dualisierender Bewegungssuggestion und Identitdt verwischendem sfumato wieder relativiert
zu werden. Diese Ambivalenz von individualisierender und iiberindividueller Reprisentation
kommt in Leonardos spottischem Umgang mit petrarkistischen Beschreibungskonventionen
exemplarisch zum Audruck. Im Sinne des Paragone zwischen Malerei und Dichtung kom-
mentiert der Maler die Bildsprache des Dichters: ,,Wenn Petrarca den Lorbeer?®” mochte, so
deshalb, weil er gut zu Wiirsten und gebratener Drossel schmeckt.“3%® Leonardo dekonstruiert
mit diesen wenigen Worten den konventionalisierten Schonheitsdiskurs seiner Dichterkollegen
und behauptet so den Vorrang der Malerei bei der Erfassung der Wirklichkeit, in diesem Fall
dem Portriit von Frauen der Mailéinder héfischen Gesellschaft>®.

Daraus ergibt sich die Frage nach der sozialen Stellung der in den Portriats der Cecilia Gal-
lerani und der sogenannten Belle Ferroniére dargestellten Frauen und nach moglichen Auswir-
kungen ihrer Position auf ihre Darstellung. Cecilia Gallerani war nach neueren Forschungen
im Jahr 1490, dem mutmaBlichen Jahr der Entstehung ihres Bildnisses, etwa 16 Jahre alt. Der
terminus post quem fiir die Datierung des Bildes ergibt sich aus der spanischen Mode, nach
der die Dargestellte gekleidet ist und die in Mailand erst nach der Heirat des Herzogs Gian Ga-
leazzo mit Isabella von Aragon im Januar 1490 aktuell wurde. Daf} das Bildnis wiederum nicht
viel spiter entstanden sein kann, ergibt sich aus der Aussage Cecilia Galleranis vom April 1498
gegentiber Isabella d’Este, sie sei auf ihrem Bildnis ,,in una eta si imperfecta“ dargestellt. Zum
Zeitpunkt der Entstehung des Bildes bestand bereits eines Liebesbeziehung zwischen ihr und
dem Regenten von Mailand, Ludovico ,,il Moro* Sforza, die bis ungefihr 1492 fortbestand.
Entgegen der dlteren Annahme einer hohen sozialen Abkunft Cecilias ist es inzwischen belegt,
daB sie einer nicht-adeligen und weniger begiiterten Familie entstammte, deren Vorfahren aus
politischen Griinden Siena verlassen muflten. Ihr Zugang zu hofischen Kreisen war keineswegs
selbstverstiandlich. Aus mehreren Dokumenten sind ihre Schonheit, Bildung und Intelligenz
tiberliefert. Diese Eigenschaften konnen als Voraussetzung fiir ihre spiter eingenommene ge-
sellschaftliche Stellung angesehen werden. Ein weiterer interessanter Aspekt ihrer Beziehung
mit Ludovico Sforza sind die gesellschaftlichen und beruflichen Vorteile, die ihre Familienan-

gehorigen daraus erzielen konnten®!'?. Cecilia Galleranis soziale Position kann demnach — nur

30550hn Pope-Hennessy, The Portrait in the Renaissance [Bollingen Series, XXXV, 12], Princeton: Princeton UP 1966,
S. 101-154; vgl. GARRARD 1992, S. 60, mit Hinweisen auf die dltere Literatur.

306Vg]. u.a. GARRARD 1992, S. 60 m. Anm. 5.

3077 auro als Allusion auf Petrarcas ideale Frauengestalt Laura, deren Bildnis von Simone Martini Gegenstand der
Sonette 77 u. 78 des Canzoniere ist.

3087it. n. GARRARD 1992, S. 63. — ["Jbersetzung d. Verf.

309yl auch folgende Aussage Leonardos: ,,Tolgasi uno poeta che discriva le bellezze d’una donna al suo innamorato;
tolli uno pittore che la figuri: vederai dove la natura voltera piu il giudicatore innamorato.“ — In: Paola Barocchi,
Scritti d’Arte del Cinquecento, Bd. 1 [La Letteratura Italiana, Storia e Testi, Bd. 32,1], Mailand/Neapel: Ricciardi
1971, S. 239.

310vg]. zu den biographischen Daten von Cecilia Gallerani: Janice Shell, Grazioso Sironi, Cecilia Gallerani: Leonardo’s
Lady with an Ermine, in: artibus et historiae, Nr. 25, 1992, S. 47-66, bes. S. 55-58. Das haufiger angefiihrte Zitat
aus dem Briefwechsel zwischen Isabella d’Este und Cecilia Gallerani findet sich dort auf S. 49f. — Zu Kultur und
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sehr unvollkommen — als die einer hofischen Mitresse beschrieben werden. Bezeichnend fiir
diese Position ist ihre relative Autonomie gegeniiber dem traditionellen Rollenverstiandnis der
Frau als Ehegattin und die Ablosung des zugehorigen Bildnistyps von der tradierten Ehe- bzw.
Familienbezogenheit. In der Vita der Cecilia Gallerani auBert sich dies vor allem dadurch,
daB ihre Person nach der Beendigung ihrer Liebesbeziehung mit Ludovico Sforza und ihrer
Ehe 1492 weiterhin eine gesellschaftlich und intellektuell zentrale Rolle einnahm und daB sie
ihr offensichtlich von Ludovico in Auftrag gegebenes Portrit in ihrem Besitz behielt, d.h., ihr
Bildnis ist nicht als Dokument einer ,,mannlichen Inbesitznahme* zu verstehen3'!.

Das Portrit der sogenannten Belle Ferroniéere im Louvre — in Typus und Habitus der Dame
mit dem Hermelin nahestehend — belegt den Konnex zwischen beginnender Autonomie der
sozialen Stellung von Frauen der hofischen Sphire und sich entwickelnder Autonomie der
Darstellungsmittel im Bildnis. Eine Identifizierung der Dargestellten ist problematischer als
bei dem relativ gesicherten Portrat der Cecilia Gallerani in Krakau. Vorgeschlagen wurden
Lucrezia Crivelli, Ludovico Sforzas Mitresse der spiteren 1490er Jahre, und auch dessen Ehe-
frau Beatrice d’Este. Auch ein etwas spiteres zweites Bildnis der Cecilia Gallerani sollte nicht

ausgeschlossen werden?!2.

2.1.2 Kaulturelle Differenz und serielle Darstellung

Bestimmte Formen des weiblichen Bildnisses wiesen demnach im Italien des ausgehenden
Quattrocento in Hinblick auf ihre Funktion und Rezeption einen Grad an Differenzierung auf,
der im librigen Europa in dieser Weise weitgehend unbekannt war. Seine Grundlage hatte diese
funktionale Diversifikation im gesellschaftlichen und kulturellen Kontext der norditalienischen
Fiirstentiimer und Republiken des spéten 15. Jahrhunderts. Spatestens seit Castiglione wurden
dann im 16. Jahrhundert hofische Gesellschaft und Italien gleichgesetzt, und dies unabhingig

313

von einer affirmativen oder kritischen Beurteilung der Hofkultur Diese Gesichtspunkte

gilt es bei der Interpretation der nach 1499 nach Frankreich gelangten Portrits von Damen

Gesellschaft Mailands unter Ludovico Sforza vgl. den Kongreband: Milano nell’eta di Ludovico il Moro, 2 Bde.,
Mailand: Archivio Storico Civico e Biblioteca Trivulziana 1983.

311ygl. SHELL/SIRONI 1992, S. 58, u. GARRARD 1992, S. 64f. Diese neue Verstindnis einer Liebesbeziehung, ob se-
xuell oder platonisch, barg natiirlich weiterhin die Moglichkeit der Abhdngigkeit oder (symbolischen?) Inbesitznahme
von dem bzw. durch den ménnlichen Part. Garrard, S. 65, zieht eine interessante Parallele zwischen der Stellung der
hofischen Mitresse und der des Hofkiinstlers Leonardo, die die in friilhen Quellen iiberlieferte Affinitdt und Freund-
schaft zwischen Leonardo da Vinci und Cecilia Gallerani begriindet haben soll. Auf der gleichen Ausgangsbasis
kommt Patricia Simons zu einer restriktiveren Sichtweise von Cecilias Portrit: ,,Cecilia herself is thus overshadowed
by the Petrarchan ideal of an unattainable woman, whose beauty becomes a sign for poetry and painting, arts coded
as masculine in terms of social practice and as phallocentric in terms of their masterful assertion. A figure for the
viewer’s masculine desire (Duke and husband both) and for phallic professions (poetry, painting and connoisseur-
ship), the portrait of Cecilia is a panegyric to her beauty but also celebrates the painter and the male viewer.” Zit. aus:
dies., Portraiture, Portrayal, and, Idealization: Ambiguous Individualism in Representations of Renaissance Women,
in: Alison Brown (Hrsg.), Language and Images of Renaissance Italy, Oxford: Clarendon 1995, S. 263-311, Zitat:
S. 283.

312Die These einer Identifikation mit Beatrice d’Este zuletzt bei COX-REARICK 1995, S. 145f., Kat.Nr. IV-2. Frag-
lich bleibt an diesem Identifizierungsversuch die dann vorhandene ikonographische Nihe zwischen dem Bildnis der
Herzogin Beatrice d’Este und dem Bildnis der Matresse, besonders da die Herzogin sich iiber die Kleidung von ihrer
Konkurrentin zu unterscheiden suchte. Im Februar 1492 verlangte sie von Cecilia Gallerani, daf diese ein bestimmtes
Kleid nicht mehr tragen sollte. Herzog Ludovico hatte beiden ungeschickterweise dhnliche Kleider geschenkt. Vgl.
SHELL/SIRONI 1992, S. 58; zu den verschiedenen Identifizierungen der Dargestellten im Portrit des Louvre, s. ebd.,
S. 51f. - Fiir die Identitét der Dargestellten als Lucrezia Crivelli wiirde nur sprechen, da diese im mutmaBlichen Ent-
stehungszeitraum die Mitresse Ludovico Sforzas war und da83 ein Portridt Leonardos von ihr in den Quellen iiberliefert
ist. Vgl. u.a. GARRARD 1992, S. 65f.

313Vgl. BURKE 1996, S. 133f., m. Quellen u. weiterer Literatur.
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des Mailidnder Hofes ebenso zu beriicksichtigen wie bei der Bewertung des direkten Zusam-
mentreffens von Italienern und Franzosen in der Folge der franzosischen Invasion von 1494.
Da die Protagonisten des Invasionsheeres liberwiegend mannlichen Geschlechts waren, kann
hier auch von einem primar ,ménnlichen Blick™ gesprochen werden, was ein relative Ak-
zentverschiebung gegeniiber dem oben geschilderten Entstehungs- und Rezeptionskontext der
Mailédnder Bildnisse darstellt.

Bereits bei der Invasion Karls VIII. von Frankreich 1494/95 wurde nach der Schlacht bei
Fornovo von den Italienern ein Album mit den Bildnissen italienischer Frauen gefunden. 1503
berichtet Corio in seiner Geschichte Mailands:

[...] ui fu trouato uno libro nel quale sotto diuersi habiti & etate: al naturale erano depicte
molti femine per loro uiolate in molte citate: e seco il portauano per memoria [...].314

Bei der Angabe, daf} die dargestellten Frauen Opfer von Vergewaltigungen waren, kann es
sich um Kriegspropaganda handeln. Eine spitere Quelle nennt Prostituierte als Dargestellte,
obwohl wegen der dhnlichen Formulierungen ein Zusammenhang zwischen beiden Dokumen-
ten bestehen muf:

In quella preda uidi io un libro, nel quale erano dipinte uarie imagini di meretrici sotto

diuerso habito, & et, ritratte al naturale: secondo che la lasciuia, & I’amore 1’haueua tratto
in ciascuna citt: queste portaua egli seco dipinte per ricordarsene poi [...].313

In beiden Dokumenten wir die Formulierung al naturale zur Bezeichnung der Bildnisse ver-
wendet und damit indirekt darauf verwiesen, dafl die Darstellungen die in der Portrattheorie
des 16. Jahrhunderts topische Forderung nach lebensihnlicher Naturnihe erfiillten®'6. Be-
sondere Aufmerksamkeit wird weiterhin auf die jeweilige Kleidung bzw. lokale Tracht als
Unterscheidungsmerkmal gelegt. Der Zweck eines solchen Albums liegt in der visuellen Sy-
stematisierung des fremden Landes, seiner Sitten und seiner Bewohner. Daf} letztere vor allem
die Bewohnerinnen sind, hingt sicherlich mit den sexuellen Interessen der méinnlichen Mit-

317 aber auch mit dem Konnex zwischen weiblichem

glieder eines Invasionsheeres zusammen
Genus und Natur in der Renaissance®!®, bzw. der Allegorisierung allgemeinerer Prinzipien und
Sachverhalte durch weibliche Figuren.

In einem Brief an Francesco Gonzaga werden Beutestiicke aus der Schlacht von Fornovo

erwihnt, die sich im personlichen Besitz Karls VIII. befanden, darunter ,,Ii retracti de quelle

314 Dort wurde ein Buch gefunden, in dem in verschiedenen Gewéndern und Lebensaltern viele Frauen nach dem Leben
abgebildet waren, die von ihnen in vielen Stddten vergewaltigt worden waren: Und sie trugen es zur Erinnerung mit
sich* — Zit. n. CAMPBELL 1990, S, 271, Anm. 88. Ubersetzung d.Verf.

315 Bei dieser Beute sah ich ein Buch, in dem verschiedene Bilder von Huren in verschiedener Tracht und von verschie-
denen Lebensaltern waren, portritiert nach dem Leben: Je nachdem, welche das Geschift der Liisternheit und der
Liebe in einer bestimmten Stadt ausfiihrte, deren Gemilde trug er mit sich, um sich spéter an sie zu erinnern. — A.
Benedetti, Il fatto d’arme del Tarro, Venedig 1549, fol. 31; zit. n. ebd. Ubersetzung d. Verf.

3'(’Vg]. FREEDMAN 1987, S. 65f.; s. auch: Joanna Woods-Marsden, ,Ritratto al Naturale“: Questions of Realism and
Idealism in Early Renaissance Portraits, in: Art Journal, Bd. 46, 1987, S. 209-216.

317 Auch hier darf nicht vergessen werden, daB die Schilderung aus der Sicht der unterlegenen Italiener stammt und
ansonsten keine weiteren Dokumente iiber diese Biicher erhalten sind. Aus dieser Perspektive war kaum eine andere
Deutung moglich, besonders da vermutlich eine strukturale Nihe zu zeitgendssischen Bordellfiihrern bestand. Vgl. zu
diesen in ihrer Beziehung zum Tourismus u.a.: Massimo Gemin, Le Cortegiane di Venezia e i Viaggiatori Stranieri,
in: Il Gioco dell’Amore. Le Cortegiane di Venezia dal Trecento al Settecento, Ausst.kat. Venedig: Berenice 1990,
S. 73-79.

318Djes ist auch das Erkenntnisinteresse von GARRARD 1992, bes. S. 68-77. Vgl. auch: KEMP 1985 u. John Onians,
The biological basis of Renaissance aesthetics, in: Francis Ames-Lewis, Mary Rogers (Hrsg.), Concepts of Beauty in
Renaissance Art, Aldershot/Brookfield: Ashgate 1998, S. 12-27, bes. S. 17ff.
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damiselle del ré3'°. Mit dem erbeuteten franzosischen TroB gelangten aus dem Privatbesitz
des Konigs auch wertvolle Reliquien und ein Tragaltar in die Hdnde der Italiener, und der
franzosische Konig versuchte umgehend, einige Stiicke wiederzuerlangen. Am 17. August
des Jahres bedankt er sich dann bei dem Markgrafen von Mantua fiir die Ubersendung von
,certi dessegni che foreno persi per uno mio depinctore*32°. Es ist nicht genau zu erschlie-
Ben, welcher Gattung die Bildnissammlung des Konigs angehorte, aber es ist wahrscheinlich,
daB Karl VIII. ein Zeichnungsalbum mit Portréts italienischer Frauen anlegen liel und darin
moglicherweise von seinen Soldaten nachgeahmt wurde.

Die zweite Invasion Frankreichs in Italien, unter Ludwig XII. im Jahr 1499, hat eine grof3ere
Zahl an Dokumenten zur franzosischen Rezeption italienischer Kultur hinterlassen. Doch ,.hat-
ten sich Kunst und Literatur in beiden Landern so unterschiedlich entwickelt, da3 der Versuch

einer gegenseitigen Befruchtung nur beschriinkten Erfolg hatte*32!

. Das bedeutendste italie-
nisch beeinflute Projekt dieser Zeit in Frankreich war der ab 1501 vollendete Bau des Schlos-
ses von Gaillon durch Kardinal Georges d’ Amboise (1460-1510), den michtigen Berater Lud-
wigs XII. und Teilnehmer an der Eroberung Mailands*?>?. Neben dem italienischen Einfluf
auf Bauornamentik und programmatische Dekoration — dagegen kaum auf die architektoni-
sche Struktur — dieses Schlosses sind vor allem die nach Amboise iiberfiihrte maildndische
Portritgalerie und die Erzeugnisse der Miniaturistenschule von Rouen die wichtigsten Doku-
mente dieses eingeschrankten Kulturtransfers von Siid- nach Westeuropa.

Italienische Frauenbildnisse in Frankreich nach 1500 lassen sich in weiteren Quellen nach-
weisen: Ein leonardeskes Frauenportrit beschreibt Antonio de Beatis 1517 in der Bibliothek
von Blois, in der auch aus Mailand iiberfiihrte Biicher aufgestellt waren. Mit groBer Wahr-
scheinlichkeit handelt es sich auch bei dem genannten Bild um ein Stiick aus der Maildnder
Portratsammlung, die 1500 in Amboise inventarisiert wurde, vermutlich sogar um die Belle
Ferroniére®?3. Etwas komplexer ist die Situation im Fall der Buchillustration der Schule von
Rouen: Georges d’Amboise, in dessen Besitz sich eine Reihe italienischer Manuskripte be-
fand, war Erzbischof von Rouen. Sein Einflu} auf die ortliche Bildproduktion ist naheliegend.
Eines der interessantesten Produkte dieser Schule ist ein Gebetbuch in Oxford mit einer Se-

rie von Darstellungen weiblicher Halbfiguren in verschiedenen italienischen Gewéndern, die

319Brief von Benedetto Capilupi an Francesco Gonzaga vom 11. Juli 1495, zit. n.: Alessandro Luzio, Rodolfo Renier,
Delle relazioni di Isabella d’Este Gonzaga con Ludovico e Beatrice Sforza, in: Archivio storico Lombardo, 2. Serie,
Bd. 7, 1890, S. 74-119, 346-399, 619-674, Zitat: S. 631. Vgl. auch: dies., Francesco Gonzaga alla battaglia di Fornovo
(1495) secondo i documenti mantovani, in: Archivio storico Italiano, 5. Serie, Bd. 6, 1890, S. 205-246, bes. S. 234f.

3207t n. LUZ1IO/RENIER 18908, S. 235.

321Robert W. Scheller, Gallia cisalpina: Louis XII and Italy 1499-1508, in: Simiolus, Bd. 15, 1985, S. 5-60, Zitat: S. 14.
— Ubersetzung d. Verf.

32274 Gaillon und d’ Amboise vgl. u.a.: Achille Deville, Comptes de dépenses de la construction du chateau de Gaillon
[Collection de documents inédits sur I’histoire de France, Serie 3, Bd. 65], Paris: Imprimerie Nationale 1850; Eli-
sabeth Chirol, Un premier foyer del la Renaissance en France. Le chiteau de Gaillon, Rouen: Lecerf, Paris: Picard
1952; SCHELLER 1985, S. 55-60; Wolfram Prinz, Roland G. Kecks, Das franzosische Schlof3 der Renaissance. Form
und Bedeutung der Architektur, ihre geschichtlichen und gesellschaftlichen Grundlagen [Frankfurter Forschungen zur
Kunst, Bd. 12], Berlin: Gebr. Mann 21994 [1985], S. 481-488. — Das Schlo von Gaillon wurde wihrend der franzosi-
schen Besetzung Maillands auch in der Freskierung einer Kapelle eines piemontesischen Schlosses dargestellt: Marco
Rosci, André Chastel, Un chateau francais en Italie. Un portrait de Gaillon a Gaglianico, In: Art de France, Bd. 3,
1963, S. 103-112.

323 Vi era anche un quatro dove & pintata ad oglio una certa signora de Lombardia di naturale assai bella, ma al mio
juditio non tanto come la Signora Gualanda [sc. ein Bildnis, das de Beatis am Tag zuvor in Leonardos Atelier gesehen
hatte]“. Zit. n. Antonio de Beatis, Die Reise des Kardinals Luigi d’Aragona durch Deutschland, die Niederlande,
Frankreich und Oberitalien, 1517-1518 [Erlauterungen und Ergénzungen zu Janssens Geschichte des deutschen Vol-
kes, Bd. 4, 4], Freiburg i. Br.: Herder 1905, S. 142.
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zum Teil mit einer inschriftlichen Angabe der regionalen Herkunft (z.B. Lunbarde, Napolitana)
versehen sind*?*. Zwei Aspekte sind an diesem Manuskript besonders auffillig: zum einem
der mangelnde Zusammenhang zwischen der Funktion des Werkes als privatem Gebetbuch
und seinen Illustrationen, zum anderen die weitgehende Ubereinstimmung seiner Gestalt mit
der des Buches aus der Beute von der Schlacht von Fornovo, wie es die italienischen Quellen
beschrieben haben.

Aufgrund seiner Illustrationen kann das Oxforder Manuskript als ein Frauen- und Trachten-
album bezeichnet werden. Es belegt als eine der wichtigsten Quellen fiir den unmittelbaren ita-
lienischen Einfluf in Frankreich die Tendenz zu einem Wahrnehmungsmuster, das die fremde
Kultur an den weiblichen Mitgliedern ihrer Gesellschaft registriert. Dies wird noch dadurch
gestiitzt, da} es in Gaillon, dem Zentrum einer italianisierten Kultur im Frankreich des begin-
nenden 16. Jahrhunderts, eine unter Umstinden ahnliche Frauengalerie in monumentaler Form
gegeben hat. In einer Beschreibung Gaillons, die der mantuanische Botschafter in Frankreich,
Jacopo d’ Atri, vermutlich 1509/10 an Isabella d’Este gesandt hat, werden auch der Garten und

seine Galerien geschildert:

El zardino ¢ contiguo al palatio, grande quanto se puo guardare et di bona latitudine, cavato
dal monte con fatiga et spesa inextimable, ha da duo lati ad man dritta le logie coperte dove
sonno depincti il re, monsignore legato con li principi et signori de Franza che vanno ad
caza con falconi, livereri et con rhete, et altre damiselle che vanno in carretta ad piacere et
che pescano et ucellano ad pernice et fasani, et appresso chi danzano, chi giocano et chi
magnano et fanno bona cera, et de varie altre sorte de picture per dar spasso alli reguardanti,
insino ad alcune donne italiane de naturale, vestite alla foggia che hora se costumma in
Lombardia.3?

Zu diesen Fresken in der 1506-1508 errichteten Gartengalerie sind keine weiteren Quellen
bekannt. Aufgrund der in der franzosischen Buchmalerei belegten Kenntnisse lombardischer
Tracht in Frankreich ist nicht ausschlieBlich von dem aus Oberitalien stammenden und 1507-09

in Gaillon arbeitenden Andrea Solario als ausfiihrendem Kiinstler auszugehen, es ist ebenfalls

326

ein Franzose denkbar Die Ikonographie der Gartengebédude folgt zunachst dem konig-

lichen Programm des Hauptschlosses und betont die Verbindung des Kardinals d’ Amboise

327

zum Ko6nig”~’, um dann in ein Abbild des Hofes und seiner Vergniigungen, getrennt nach Ge-

3240xford, Bodleian Library, MS. Douce 264; vgl.: Otto Pécht, J.J.G. Alexander, Illuminated Manuscripts in the Bod-
leian Library Oxford, Bd. 1: German, Dutch, Flemish, French and Spanish Schools, Oxford: Clarendon 1966, S. 65,
Kat.Nr. 836, u. SCHELLER 1985, S. 14f. — Das mit auffilligen Biandern geschmiickte Gewand der Lombardin in die-
sem Manuskript kann in einer Reihe von zeitgendssischen Portrits und in Trachtenbiichern wiedergefunden werden,
so beim Kleid der Beatrice d’Este in der Pala Sforzesca (Mailand, Pinacoteca di Brera) und noch als Antica Milanese
in Cesare Vecellios Habiti antichi et moderni di tutto il mondo. Vgl. Rosita Levi Pisetzky, L’apogeo dell’eleganza mi-
lanese e nel territorio durante 1’etd medioevale e rinascimentale, in: Storia di Milano, Bd. 8, Mailand: Treccani degli
Alfieri 1957, S. 721-776, bes. S. 726. Reprint der Illustrationen Vecellios: Vecellio’s Renaissance Costume Book,
New York: Dover 1977, S. 49, Nr. 162.

325Der Garten grenzt an den Palast an, ist so grof3, wie man {iberschauen kann, und von guter Breite, mit unschitzbaren
Miihen und Kosten aus dem Berg gegraben. Er hat auf zwei Seiten zur rechten Hand Galerien [gedeckte Loggien],
wo in Malerei dargestellt sind: der Konig und der Herr Legat [sc. d’ Amboise] mit den Fiirsten und Herren von Frank-
reich, die mit Falken, Hunden und Netzen auf die Jagd gehen; und weiterhin Damen, die zum Vergniigen mit Wagen
ausfahren, die fischen sowie Rebhiihner und Fasane jagen, und daneben welche, die tanzen, die spielen und speisen
und gut gelaunt sind; und verschiedene andere Arten von Malereien, um den Betrachtern Vergniigen zu bereiten, bis
hin zu einigen italienischen Frauen nach dem Leben, gekleidet nach der Mode, die man jetzt in der Lombardei trégt.
— Zit. n. Roberto Weiss, The Castle of Gaillon in 1509-10, in: JWCI, Bd. 16, 1953, S. 1-12, Zitat: S. 10. Ubersetzung
d. Verf.

326Vgl. zur Baugeschichte Lit. in Anm. 322, insbesondere DEVILLE 1850, S. LXXXVIII, CXXXVTf.

327y gl. SCHELLER 1985, S. 59f.
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schlechtern, umzuschlagen3?®, Somit ist die Freskierung der Galerie nach der Beschreibung
von d’Atri in ihrer ersten Halfte ,,ménnlich® bzw. ,hierarchisch/politisch® und in ihrer zweiten
Hailfte ,,weiblich” bzw. ,,unhierarchisch® und ,,naturkonform‘ kodiert.

Von besonderem Interesse sind die zuletztgenannten Darstellungen von Italienerinnen. Auf
der Grundlage der Formulierung d’ Atris ist allerdings nicht genau zu erkennen, ob diese Dar-
stellungen szenisch oder als eine Folge von autonomen Einzelfiguren organisiert waren. Die
wichtigsten Hinweise liefern wieder die Bezeichnung ,,de naturale”, die eine lebensahnliche
Portrathaftigkeit wahrscheinlich macht (nicht im Sinne der Wiedergabe eines Individuums),
und die Betonung der lombardischen Mode, die unmittelbar an das Frauenalbum in Oxford
oder die Beutestiicke von Fornovo denken 146t. Hierbei gilt es noch zu beachten, daf3 nicht
allgemein von maildndischer Tracht gesprochen wird, sondern von der Mode, die gerade zu
dieser Zeit in der Lombardei getragen wird. Die zeitgenossische Kleidung in den Bildern der
Gartengalerie belegt, daf es in Mailand einen durchaus stetigen modischen Wandel gab und
daB in Frankreich die neuesten Trends bekannt waren®?°. Die Darstellungsform der Fresken
wird, falls sie von Solario ausgefiihrt wurden, eine leonardeske Bildsprache und Stilhaltung
aufgewiesen haben3. Dies alles 148t zumindest eine rudimentire Rekonstruktion der Bild-
folge italienischer Frauen in Gaillon zu*3!.

Der Briefwechsel zwischen Jacopo d’ Atri und der mutmaflichen Adressatin von dessen Be-
schreibung Gaillons, Isabella d’Este, gibt noch weitere Hinweise auf die Funktion von Frauen
innerhalb des kulturellen und politischen Austausches zwischen Frankreich und Italien und
den Stellenwert, der in diesem Zusammenhang der Kleidung zugemessen wurde. Im Jahr 1510
wiinschte die franzosische Konigin Anne de Bretagne, eine Tochter der Markgrifin von Man-
tua an ihren Hof zu holen. Trotz der freundschaftlichen Atmosphire zwischen ihren Hofen
war ein solches Anliegen aufgrund der geographischen Nihe Mantuas zum franzdsisch be-
setzten Mailand auch ein heikler diplomatischer Austausch, der gut geplant werden mufite. In
einem Brief vom 29. Januar 1510 gibt der mantuanische Botschafter eine Reihe von Hinweisen
und Verhaltensratschligen fiir die junge Prinzessin, ihre Ausstattung und ihr Personal, darun-
ter eine lange Erorterung liber Kleidung und ihre Funktion, nicht ohne darauf hinzuweisen,
daf} sie sich nach franzosischer Art zu kleiden haben und mit ihrer italienischen Entourage
sehr fremd erscheinen werde®32. Der Brief betont sowohl der Bedeutung der Mode als Mittel
der sozialen Unterscheidung und des decorum wie auch der Differenz zwischen den Landern.
Am deutlichsten kommt dies an der Stelle des Briefes zum Ausdruck, an der d’Atri auf die
Nichtverwendung von Juwel- und Perlschmuck in Frankreich hinweist — bei gleichzeitiger Be-

tonung der Bedeutung des Hermelinbesatzes als Kriterium der sozialen Unterscheidung in der

3287u den Vergniigungen der Damen vgl. u.a. in dieser Arbeit den etwas friiheren Freskenzyklus von Bracciano (s.
Abschnitt 1.2.1) und die allerdings wesentlich spiteren Gemilde Deruets im Kabinett der Konigin in Richelieu (s.
Abschnitt 1.3.3).

329Zur Mode in Mailand im ausgehenden 15. Jahrhundert vgl. u.a.: LEVI PISETZKY 1957; Maria Teresa Binaghi
Olivari, La moda a Milano al tempo di Ludovico il Moro, in: MILANO 1983, Bd. 2, S. 633-651.

30vgl. zur Diskussion einer moglichen Urheberschaft Solarios: Denis Lavalle, in: Sylvie Béguin (Hrsg.), Andrea
Solario en France [Les dossiers du Département des Peintures, Bd. 31], Paris: Editions de la Réunion des Musées Na-
tionaux 1985, S. 63f. m. Anm. 54, u. David Alan Brown, Andrea Solario, Mailand: Electa 1987, S. 184 m. Anm. 122ff.

31 Moglicherweise ist auch fiir das gesamte Ensemble eine italienisches Vorbild anzunehmen, nimlich ein Jagdzyklus
mit Portrits der Visconti im Schlof von Pavia. Vgl. BROWN 1987, S. 201, Anm. 122.

332Der Brief ist publiziert von: Alessandro Luzio, Rodolfo Renier, La coltura e le relazioni letterarie di Isabella d’Este
Gonzaga. 7. — Gruppo meridionale, in: Giornale storico della Letteratura italiana, Bd. 40, 1902, S. 289-308, hier
S. 295ff. — Relevante Ausziige daraus finden sich im Anhang unter Dok. B.8.
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franzosischen Kleidung. Mode ist in beiden Lindern demnach ein Medium der standischen
Unterscheidung®3?. Die jeweiligen Symbolsysteme der Mode sind aber nicht ohne weiteres
von einem Auslinder lesbar, die Orientierung in einem fremden Land bedurfte des genauen
und systematischen Hinsehens.

Trotz der vorrangig sozialen Kodierung von Mode ist daher ihre Rolle fiir das kulturelle
Prestige von Nationen und die nationale Differenzierung und Identitétsstiftung hoch ein-
zuschitzen. In diesem Sinne ist die Situation nach der franzosischen Invasion von 1494 auch
ein Moment der verdichteten Wahrnehmung von Differenz. Neben den bereits angefiihrten
Dokumenten ist hier ein ebenfalls von d’Atri im Januar 1510 an Isabella d’Este iibermittel-
ter ,,protokollarischer Zwischenfall“ von besonderer Signifikanz: Vor einem geplanten, aber
schlieBlich nicht realisierten Besuch der franzosischen Konigin Anne de Bretagne in Italien
wurde diese von Ludwig XII. darauf aufmerksam gemacht, daB sie in ihrer auleren Erschei-
nung kaum im Paragone mit den italienischen Fiirstinnen mithalten werde. Die Konigin ent-
wickelte darauthin eine besondere Strategie; sie selbst entschied sich zur Unterscheidung von
den Italienerinnen fiir eine betont schlichte Kleidung, gleichzeitig sollte sie aber stindig von
den vier schonsten Frauen des franzosischen Hofes begleitet werden®3*. Dies macht den Stel-
lenwert der hofischen Frau innerhalb der diplomatischen Selbstdarstellung italienischer Staa-
ten um 1500 deutlich3*3. Auch ein gewisses Minderwertigkeitsgefiihl auf franzosischer Seite
kommt zum Ausdruck, wenn auch die Strategie der Verweigerung durch Anne de Bretagne
keine ungeschickte Losung des Problems gewesen wire (der Besuch fand aber letztlich nicht
statt). Die Verwendung des Begriffes Paragone — heute eher aus kunsttheoretischen Kontexten
vertraut — in dem genannten Schreiben macht vollends deutlich, wie solche Vergleichsstrate-
gien in verschiedenen Bereichen des Lebens und der Kunst gleichartig angewandt wurden.

Das image der Franzosen in Italien war nicht auf das Medium der diplomatischen Korre-
spondenz beschrinkt. In der italienischen Offentlichkeit wurde Ludwig XII. von Frankreich
als ,.Begutachter der Schonheit italienischer Frauen wahrgenommen, wie eine in Trissinos

Ritratti iiberlieferte Anekdote zeigt:

Von der Gemabhlin Spinolas ist mir bekannt, dal der franzosische Konig sie kiirzlich bei
einem Aufenthalt in Genua als die schonste Frau bezeichnete, die er bis dahin gesehen
hitte. Deshalb begab er sich bei seinem Abschied, da es noch zeitig war, zu ihrem Haus
und lieB sie herausbitten. Und sie, gerade eben dem Bett entstiegen, nahte, ohne sich weiter
aufzuputzen, mit einer solchen Anmut, daf} sich in jenem Augenblick die Auffassung, die
schon zuvor der Konig und alle anderen Anwesenden von ihrer Schonheit hatten, noch
verstirkte.336

Nur scheinbar wird hier eine natiirliche Schonheit bevorzugt. Das Ideal der anmutigen Be-
wegung — grazia oder leggiadria— ist ebenso eine Kulturtechnik, die erlernt werden muf3te, wie

der richtige und angemessene Gebrauch von Kleidung, Schmuck und Korperpflege?”.

333Vgl. zu diesem Aspekt die Aussagen der zeitgendssischen Traktatliteratur, zuletzt zusammengestellt bei: Jane Bridge-
man, ‘Condecenti et netti ...": beauty, dress and gender in Italian Renaissance art, in: AMES-LEWIS/ROGERS 1998,
S. 44-51.

334Brief vom 14. Januar 1510, vgl. Dok. B.8 im Anhang.

35V gl. zur Relevanz solcher Beobachtungen im zwischenstaatlichen diplomatischen Verkehr auch folgende jiingere
Studie: Marc Smith, Familiarité frangaise et politesse italienne au XVIe siécle. Les diplomates italiens juges des
manieres de la cour des Valois, in: Revue d’histoire diplomatique, 102. Jg., 1988, S. 193-232.

3367it. n. der ["Jbersetzung von HIRDT 1981, S. 31.

3377um Ideal der leggiadria in Anweisungs- und Kunstliteratur vgl.: Sharon Fermor, Movement and gender in sixteenth-
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Die kulturelle und modische Dominanz Italiens bedeutete aber nicht, daf} die Italiener nicht
auch von ihrer Seite die Kleidung der franzosischen Invasoren genau beobachtet und Elemente
davon in ihre Mode iibernommen hitten. Der Zweck war, den neuen und fremden Herren
mittels Kleidung ein Zeichen der Loyalitat abzugeben. So konnte man in Mailand bis zu einem
gewissen Grad anhand der Tracht die franzosen-freundliche von der ihnen gegeniiber feindlich
eingestellten Partei unterscheiden3®. Die italienische Adaption franzosischer Elemente in der
Kleidung ist also im Gegensatz zum gegenldufigen Prozef3 eindeutiger zweckgebunden und in
seiner Struktur eindimensional.

An dieser Stelle soll eine kurze Zwischenbilanz gezogen werden: Die Reprasentation ita-
lienischer Fiirstinnen und zu einem gewissen Grad auch der hofischen Mitressen in Italien
1aBt diese als Produkte verschiedener Schonheitstechniken erscheinen. Wie ihre Schwester
Beatrice war Isabella d’Este eine novarum vestium inventrix>3°. Soweit bestimmte Standes-
grenzen nicht iiber- bzw. unterschritten wurden, waren Schmuck, Kleidung und Mode wichtige
Mittel der Differenzierung in der personlichen wie in der staatlichen und nationalen Reprasen-
tation. Auf der Ebene des Portrits gehen das Kunstprodukt ,,schone Frau® und das kiinstle-
rische Medium ,,Malerei“ ein weitere Verschriankung ein, die das Kunstprodukt ,.Bildnis der
schonen Frau* zur Folge hat. Leonardos Portrits der Cecilia Gallerani und der Belle Ferroniére
gehoren zu dieser Kategorie, wie auch die petrarkistische ikonische Dichtung in ihrem kunst-
immanenten Diskurs zum Kunstcharakter des Portrits beitrdgt. Dieser Bildnistyp wurde aber
nicht anhand der Fiirstinnen selbst entwickelt, deren Portrits bis um 1500 noch starker dem

d340

Profiltyp verpflichtet sind”*", sondern anhand der Darstellung hofischer Frauen, deren soziale

Stellung nicht eindeutig festgelegt bzw. limitiert ist>*!.

Der Schonheitsdiskurs in der visuellen Reprasentation des spaten 15. Jahrhunderts ent-
wickelte sich folglich auf zwei Ebenen: der Ebene der realen Représentation von Frauen unter
der Zuhilfenahme von Schonheitstechniken und der bildlichen Représentation von Frauen im
Portridt, das wiederum Gegenstand der ikonischen Dichtung sein kann. Zwischen diesen Ebe-
nen bestehen wechselseitige Interferenzen und Beeinflussungen, deren Ergebnis die Aufladung
des bisher vorherrschend von seiner sozialen, politischen und abbildenden Funktion bestimm-
ten Bildnisses um die Dimension des Asthetischen ist. Diese #sthetische Funktion 16st aber
die élteren Funktionen des weiblichen Portrits nicht einfach ab, sondern erginzt und verstirkt
diese. Ein im Sinne der &sthetischen Kategorien gelungenes Frauenportrit wie das der Cecilia
Gallerani erfiillt also seine soziale Funktion im Sinne der Dargestellten mit groBerem Erfolg als
ein Bildnis, bei dessen Produktion das dsthetische Funktionieren von Kunst wie ihre Rezeption

durch die Dichtung nicht bewuf3t in den Werkprozef3 einbezogen ist.

century Italian painting, in: Kathleen Adler, Marcia Pointon (Hrsg.), The body imaged. The human form and visual
culture since the Renaissance, Cambridge/New York/Melbourne: Cambridge UP 1993, S. 129-145, 197; u. dies.,
Poetry in motion: beauty in movement and the Renaissance conception of leggiadria, in: AMES-LEWIS/ROGERS
1998, S. 124-133.

338vgl. dazu: Maria Teresa Binaghi Olivari, I francesi a Milano (1499-1525): arti figurative e moda, in: Annali
dell’Istituto storico italo-germanico in Trento, Bd. 5, 1979, S. 85-116.

339F. Muralti, Annalia, Mailand 1861, S. 54 (zit. n. SHELL/SIRONI 1992, S. 66, Anm. 82). Vgl. Alessandro Luzio,
Rodolfo Renier, Il lusso di Isabella d’Este, in: Nuova Antologia, 4. Serie, Bd. 63, 1896, S. 441-469, Bd. 64, 1896,
S.294-324.

340vgl. Abschnitt 2.2.

341Bezeichnend fiir dieses Spannungsverhiltnis ist die Auseinandersetzung zwischen Beatrice d’Este und Cecilia Gal-
lerani tiber ein Kleid, das beide in dhnlicher Form von Ludovico Sforza geschenkt bekommen hatten und das den
Standesunterschied zwischen ihnen verunklart hitte. Vgl. Anm. 312.
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Mit dieser Funktionsdifferenzierung und Asthetisierung des leonardesken Frauenbildnisses
unterscheidet sich die norditalienische Portréitkunst in wesentlichen Punkten von der des tibri-
gen Europa dieser Zeit. Die sechs italienischen Frauenbildnisse in Amboise, die 1499 aus
der Lombardei nach Frankreich gelangten, werden, wenn man nach der Belle Ferroniere ur-
teilt, diese Differenz den franzdsischen Betrachtern vor Augen gefiihrt haben. Soweit sich aus

342 wird ihre Reaktion hierauf dhn-

den wenigen Informationen des Inventars schlieBen 143
lich ausgefallen sein, wie sie in den Quellen fiir einige franzosische Invasoren — inklusive den
Konig — dokumentiert ist: Es ist die systematische ErschlieBung des Gesehenen mittels se-
rieller Darstellung. Auf diese Weise konnten die Unterschiede zwischen den Nationen — bei
den Darstellungen von Frauen vor allem in Tracht, Frisur und anderen durch Kultur bedingten,
aber als Natur interpretierten Merkmalen — in einen Ordnungszusammenhang gebracht wer-
den. Das Ergebnis war eine geordnete Form von Welt, die im Gegensatz zur ungeordneten
Vielzahl der neuen, italienischen Erfahrungen verstandesmafig erfalt werden konnte. Durch
die Entkontextualisierung der nach Frankreich gebrachten italienischen Portrits in Amboise
wird die bereits in der leonardesken Formulierung angelegte Tendenz zur Kunstautomie wei-
ter getrieben und autonome Kunstschonheit mit autonomer Frauenschonheit gleichgesetzt. Der
Blick auf eine andere Kultur bewirkt somit eine verinderte, — aus Unkenntnis der lokalen Funk-
tionsbindungen — abstraktere Wahrnehmung. Die daraus resultierende Differenzerfahrung ist
folglich eine bedeutende Komponente im sich entwickelnden Schonheitsdiskurs des ausgehen-
den 15. Jahrhunderts, was der Gebrauch von Damenportrits als Geschenke im diplomatischen

Verkehr mit Franz I. von Frankreich ebenfalls belegt®*.

2.1.3 Der Mailinder Codicetto

Die bisher untersuchten Beispiele serieller Frauendarstellungen der Zeit um 1500 sind somit
im wesentlichen von zwei Prinzipien bestimmt: In ihrer Produktion sind sie bedingt durch den
minnlichen Blick auf das weibliche Geschlecht als systematisierbares allegorisches Abbild der
Natur und erotisches Movens der Kreation, in ihrer Rezeption jedoch als halbautonome Kunst-
produkte, die die funktionalen Beschrankungen ihrer jeweiligen Gattung tiberschreiten. Diese
Gesichtspunkte sind Voraussetzungen fiir eine analytische Betrachtung des wichtigsten erhal-
tenen Dokuments dieser Gattung, des Kodex Trivulziano Nr. 2159 der Mailidnder Biblioteca
Trivulziana von etwa 15183,

Der Band umfaf3t 30 nicht numerierte Blitter, eine Dedikation auf Folio 1 und Schluflverse
auf dem letzten Blatt. Dazwischen findet sich eine Folge von 28 Rundbildnissen, beginnend
mit einem Profilportrit Franz’ I. von Frankreich mit einer rahmenden Inschrift FRANCISCVS
REX FRANCORVM und umgeben von sechs weiblichen Figuren als Tugendallegorien (es
fehlt spes). Es folgen Portrits von sieben Witwen, die als Tugenden bezeichnet werden, und

von 20 weiteren Damen der maildandischen Aristokratie. Samtliche Inschriften sind in latei-

342vgl. Dok. B.6.

343V gl. Abschnitt 2.2.3.

344Vg]. Giulio Porro, Catalogo dei Codici Manoscritti della Trivulziana [Biblioteca Storica Italiana, Bd. 2], Turin: Bocca
1884, S. 316f.; Francesco Malaguzzi Valeri, La corte di Ludovico il Moro, Bd. 1: La vita privata e I’arte a Milano nella
seconda meta del Quattrocento, Mailand: Hoepli 1913, S. 496; BINAGHI OLIVARI 1979, S. 95-113; Giulia Bologna,
Tutte le dame del re. Ritratti di dame milanesi per Francesco I re di Francia, Mailand: Comune di Milano / Biblioteca
Trivulziana 1989; Raffaele Casciaro, in: Angela Dillon Bussi, Giovanni M. Piazza (Hrsg.), Biblioteca Trivulziana del
Comune di Milano, Fiesole: Nardini 1995, S. 221.

Abb. 52a-c
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nischer Sprache und in humanistischen Majuskeln abgefaflit. Die Damen sind oberhalb ihres
Bildnisses mit ihren Namen bezeichnet, unterhalb findet sich ein Motto mit Bezug auf den
franzosischen Konig. Von den biistenartigen Damenbildnissen sind 16 im Profil, elf in Frontal-
bis Dreiviertelansicht wiedergegeben. Im Gegensatz zum Bild des Konigs besitzen sdamtliche
Damenbildnisse einen Deckel, der bei den Witwen mit der inschriftlichen Bezeichnung der ih-
nen jeweils zugeordneten Tugend versehen ist. Obwohl man bereits den Namen der Dame und
ihr Motto nach dem Aufschlagen der Seite lesen kann, wird man erst in einem zweiten Schritt
ihres Bildnisses ansichtig. Darin wird ein Bezug zur zeitgendssischen, weit verbreiteten Praxis
der Abdeckung des Bildnisses fiir einen spezifischen funktionalen Kontext ersichtlich®*. Das
Fehlen einer solchen Abdeckung bei dem Portrat von Franz I. kann bereits auf eine geschlechts-
spezifische Unterscheidung hindeuten, eine solche Interpretation ist aber auf dem momentanen
Kenntnisstand noch nicht zu verifizieren: Das Album wurde fiir den Konig angefertigt, so dafl
er als der primire Betrachter anzusprechen ist. Somit konnte sich Franz I. gleich nach dem
Aufschlagen des Buches betrachten, sich aber den dargestellten Frauen erst in einem zweiten
Schritt ndhern.

Wer war der Auftraggeber des Codicetto? Wurde der Kodex von einem oder mehreren
Mailidnder Biirgern als Geschenk fiir Franz I. von Frankreich in Auftrag gegeben, der 1515 die
Stadt wieder fiir Frankreich erobert hatte, oder hat der franzosische Konig — inzwischen einer
eigenen Tradition entsprechend — das Frauenalbum selbst bestellt? Die Dedikation gibt dariiber
keine Auskunft: Der Maler, Giovanni Ambrogio Noceto, widmet das Buch dem franzosischen
Ko6nig3*6. Seine Person bleibt allerdings in der Kunstgeschichte obskur; weder ist seine Vita
bekannt, noch konnen ihm weitere Werke zugeschrieben werden®*’. Die Widmung und der
insgesamt panegyrische Ton der Texte lassen aber kaum die Annahme zu, Franz 1. habe sich
mit einem solchen Auftrag selbst beschenkt. Allenfalls eine indirekte Beeinflussung ist denk-
bar. Somit bleibt der Maler Noceto, mutmaBlicher Maildnder und Vertreter der Maildnder
Biirgerschaft, als Urheber des Codicetto iibrig. Dal} das Projekt einer solchen Sammlung
von Miniaturbildnissen zumeist junger Aristokratinnen nicht ohne die Mitarbeit zumindest
des franzosenfreundlichen Teils der stadtischen Aristokratie durchgefiihrt werden konnte, ist
vorauszusetzen. Wenn aber ein solches Projekt von Italienern zur Reprisentation ihrer Stadt
gegeniiber einem neuen Herrscher benutzt wird, dann ergeben sich daraus auch Konsequenzen
fiir die Gattung ,,Frauenalbum®.

Bei der Sammlung von Frauenbildnissen der Biblioteca Trivulziana handelt es sich also
um ein diplomatisches Geschenk, das von den Einwohnern eines gerade eroberten Landes-
teils dem neuen Souverin tiberreicht wurde. Dies hat zur Voraussetzung, daf3 ein solches Al-
bum von den Italienern als geeignetes Medium und als eigene Gattung erkannt wurde, woraus
sich wiederum schliefen 148t, dal die vorherige Anfertigung solcher Alben mit den Portrits
italienischer Frauen durch die franzdsischen Invasoren einen bleibenden Eindruck in Italien
hinterlassen hat, der sich zu einer ,,Traditionsbildung®, zu einem image des Franzosen und sei-
nes Bildnisgebrauchs, verfestigen konnte. Ein etwa wihrend der Kampagne von 1515/16 von

einem franzosischen Aristokraten geschriebener Brief unterstreicht dies:

345Vgl. Angelica Diilberg, Privatportriits. Geschichte und Ikonologie einer Gattung im 15. und 16. Jahrhundert, Berlin:
Gebr. Mann 1990.

36Dedikation, einzelne Motti der Damen und der SchluBtext sind im Anhang unter Dok. B.9 wiedergegeben.

347vgl. BOLOGNA 1989, S. 15.
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Illma. Madonna mia observandma.

Volendo presto tornare in Francia, et desideroso grandemente portarli cose degne et piu
excellenti che excogitare si possa, per paragonare tutte le donne et retracti i portati da tutto
lo universo mondo; vista la presentia de V. Ill. Signoria, mi nacque una subita imaginatione
con grandissima allegreza de supplicare a Quella, per obtenere lo intento mio, si degni non
per amor o mio merito, ne per servitio che li possa fare, ma per sua incomprehensibilissima
humanita et benignita prestare al Dipintore el tempo di possere fare Quella el disegno et
retracto.

Et non volendo usare prosumptione, ma da vero gentilhomo et de V. Ill. S. fedele Servitore,
supplico quella si degni essere contenta con la solita sua gentilezza non denegar mi questa
gratia, concedendo el tempo al prefato dipintore. [...] Di V. IIl. S.

humilis servitor

della fontanlediere.348

Nur auf dieser Basis ist die Entstehung des Maildander Codicetto zu verstehen: Die Bild-
nisalben, die die Franzosen vermutlich Blatt fiir Blatt auf ihrem Weg durch Italien ergianzten
oder die aufgrund eines konkreten Anlasses durch den Auftrag eines Benutzers entstanden,
sind hier zu einer Gattung verdichtet. Der Codicetto konnte also auf einer normativen Basis
ohne konkretes Interesse eines einzelnen Benutzers erstellt werden. Diese Sammlung weibli-
cher Bildnisse (wenn auch in Buchform) entstand autonom von ihren urspriinglichen Funkti-
onszusammenhingen und wurde von einer neuen, politischen Funktion liberformt: Aus einer
einfachen Nachfrage wurde ein vorgefertigtes Angebot.

Die politische Funktion des Kodex hatte zwangslaufig auch Folgen fiir die Auswahl der
dargestellten Frauen. Bei den nicht erhaltenen Vorgidngern des Codicetto ist die Identitét der
Dargestellten anonym geblieben, ihr Beruf wird aber meist als Kurtisanen angegeben. Dies war
fiir ein offizielles Geschenk, das zudem die Tugend des Beschenkten zum Ausdruck bringen
sollte, undenkbar. Im Mailidnder Codicetto sind daher wohl zumeist junge Frauen aus aristo-
kratischen Familien der Stadt dargestellt, die gegeniiber der franzosischen Herrschaft positiv
eingestellt waren, was sich allerdings nicht in allen Féllen verifizieren 148t. Es ergibt sich eine
gewisse gattungsmiBige Ubereinstimmung mit Bildnisvitenbiichern der Renaissance®*?. Die
sieben Witwen sind ilter und matronenhaft sowie durch Kleidung und Schleier deutlich von
den iibrigen Frauen unterschieden. Soweit sich biographische Daten iiberliefert haben®, sind
die anderen Dargestellten meist verheiratet, eine ist nach einer gescheiterten Eheanbahnung
Nonne geworden; von gut der Hilfte der Frauen sind keine Angaben bekannt. Da Ippolita
Bentivoglio (fol. 11r) nicht in Nonnentracht, also noch vor ihrem Eintritt ins Kloster darge-
stellt ist, konnten sich unter den nur durch den Codicetto zu identifizierenden Dargestellten

weitere unverheiratete Frauen befinden. Das durchschnittliche Heiratsalter und die Tatsache,

348 Anrede] Ich werde bald nach Frankreich zuriickkehren und bin sehr daran interessiert, dorthin kostbare Dinge mit-
zunehmen, und das Beste, was mir in den Sinn kommen konnte, um alle Frauen und Portrits, die dort aus der ganzen
Welt zusammengekommen sind, zu vergleichen, war zu meiner groten Freude die Idee, die ich in dem Moment hatte,
als ich Euch sah, nimlich Euch, um mein Ziel zu erreichen, insténdig zu bitten, sich dazu herabzuwiirdigen - nicht aus
Liebe, noch zu meinem Verdienst oder zu dem Zweck, mir einen Dienst zu erweisen, sondern aus der Thnen eigenen
unvergleichlichen Menschlichkeit und Giite — und dem Maler die Zeit fiir eine Zeichnung und ein Portrdt von Euch
zu gewidhren. Nicht aus AnmaBung, aber als wahrer Edelmann und Euer treuer Diener, bitte ich Euch, sich mit der
Thnen gewohnten Liebenswiirdigkeit damit einverstanden zu geben, mir nicht diese Gnade zu verweigern und dem be-
auftragten Maler die Zeit zu gewéhren. [...] Euer unterwiirfiger Diener Della Fontanlediere. — Zit. n. Giovanni Gaye,
Carteggio inedito d’artisti dei secoli XIV, XV, XVI, Bd. 2: 1500-1557, Florenz: Molini 1840, S. 144f.; Ubersetzung
d.Verf.

349V gl. Abschnitt 3.1.1.

350Biographische Angaben, soweit bekannt, bei: BINAGHI OLIVARI 1979, S. 102-111; BOLOGNA 1989, S. 46-101.
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daB auch Ippolita Bentivoglio fiir die Ehe versprochen war, lassen aber den Schluf zu, daf es
sich insgesamt um jungvermahlte Frauen handelte.

Die Auswahl der Frauen im Kodex gibt demnach die traditionelle Organisation weiblicher
Lebensphasen bis zu einem gewissen Grad wieder. Ein explizites Verhaltensmodell ist mit den
Kardinaltugenden primir den Witwen zugeordnet, aber auch die Motti der librigen Damen ent-
halten in die Panegyrik eingeschlossene Aufforderungen an Franz I. zu korrektem Verhalten.
Somit ist der Codicetto nicht nur Spiegel der sozialen und moralischen Ordnung Mailands,
sondern auch ein Appell an den franzosischen Konig, diese zu respektieren. Franz I. hatte
Mailand 1515 in der Schlacht von Marignano nach einem dreijahrigen Intermezzo durch die
Sforza wieder unter franzosische Herrschaft gebracht. Die Situation war entsprechend unsi-
cher. Sein Vorgianger Ludwig XII. hatte 1500 nach der gescheiterten Riickkehr von Ludovico
,il Moro* StrafmaBnahmen gegen die Stadt verhiingt®>!. Auch unter Franz I. wurden solche
MaBnahmen gegen Anhiinger der Sforza vorgenommen®2. Vor diesem Hintergrund wird die
politische Funktion des Kodex plausibel: Die Frauen reprasentieren ein geordnetes und von
den Tugenden gelenktes Gemeinwesen, das eine ebenso geordnete und gerechte Regierung
durch seinen Landesherren erwarten kann. Die Gleichsetzung der sieben Witwenportréts mit
Tugendallegorien iibersetzt eine soziale Ordnung in ein ethisches Symbolsystem™33. Die we-
niger als die Manner in die tagespolitischen Geschehnisse involvierten Frauen eignen sich aus
diesem Grund fiir eine ideale allegorische Reprisentation des Gemeinwesens in besonderem
Mafe — auch dies eine Funktion von gender und einer der Griinde fiir den Konnex von weibli-
chem Geschlecht und Allegorie.

Bei der Reprasentation der 20 jungen Frauen, die auf die Darstellung der Witwen folgen,
entwickelt Noceto allerdings Strategien, die die Grenzen traditioneller Zuordnungen zu den
klassischen Phasen eines weiblichen Lebenslaufs — Jungfrau, Ehegattin und Witwe — auf der
Text- wie auf der Darstellungsebene durchbrechen: Zuerst mufl darauf hingewiesen werden,
daf der Maler in seiner Vorrede diese Frauen nicht entsprechend ihrem sozialen und Familien-
stand bezeichnet, sondern von einer schonen Schar — pulchra cohors — Nymphen spricht. Sich
selbst bezeichnet er als inventor nimpharum, der die Bildnisse dem Konig zueignet, damit die-

ser sie immer bei sich tragen konne®>*

. Mit der Bezeichnung ,Nymphen‘ erzeugt der Verfasser
eine antikisch-iiberzeitliche Aura, die die Dargestellten ihrer sozialen Bindungen enthebt und
in gewissen Sinn einem freiem Spiel von Begehren und Verfiigbarkeit zugianglich macht, das
freilich durch die Appellation der beigefiigten Motti an das korrekte Verhalten des konigli-
chen Betrachters wieder in geordnete Bahnen zuriickgefiihrt wird®>>. Eine wichtige Funktion
kommt in diesem Zusammenhang den bereits erwihnten, gesonderten Abdeckungen der Da-

menportrits im Buch zu, die den Bildnissen die Eigenschaft von ,Privatportriits anlagert®°,

351Vgl. SCHELLER 1985, S. 11-14.

35280 gegen die Familie der Eleonora Visconti, fol. 9r des Kodex. Die Verbannung der Familie wurde allerdings 1517
aufgehoben. Vgl. BOLOGNA 1989, S. 58. — Die Aufnahme Eleonoras in den Kodex kann somit als Dokument des
Parteiwechsels verstanden werden.

353Zur Funktion der (weiblichen) Tugendallegorie in der personlichen politischen Ikonographie von Franz I. vgl.: Anne-
Marie Lecoq, Frangois I°" imaginaire. Symbolique et politique & I’aube de la Renaissance frangaise, Paris: Macula
1987, S. 69-117, 144-148. Besonders die entrée in Lyon von 1515 zeigt die Verkettung einer Folge von weiblichen Fi-
guren als Tugendallegorien mit dem Namen Franz’ I. (vgl.: Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Extr. 86.4.;
s. ebd., S. 144-148).

354vgl. Dok. B.9, fol. 1v.

3557ur Liebesideologie am franzosischen Hof unter Franz I. vgl. LECOQ 1987, S. 361-391.

356Der Begriff ,,Privatportrit*, den DULBERG 1990 fiir eine ganze Gruppe auf verschiedene Arten und zu verschiede-



Der Mailander Codicetto 111

Daraus resultiert eine reduzierte, nicht fiir jeden bestimmte Sichtbarkeit, die dem Konig die
Verfiigungsgewalt liber das Betrachten der Bildnisse zueignet, was ihm entsprechend der tra-

ditionellen Funktionen solcher ,,verdeckter* Portrits eigentlich verwehrt sein sollte3%7,

Ein weiterer Faktor, der zu einer ambivalenten Entwertung des sozialen Bindungsgefiiges
beitragt, ist der Darstellungsmodus. Noceto entstammt ohne Zweifel dem kiinstlerischen Um-
feld der Lombardei. Seine Bildnistypen in Profil und Dreiviertelansicht sind leonardesk, die
Aquarelltechnik wird zu einer differenzierten Ausfiihrung von Gesichtsstrukturen und Kom-
plexion genutzt, soweit es das Miniaturformat zuldft. Ein weiterer wichtiger Gesichtspunkt fiir
die Wiedergabe der pulchra cohors ist die detailgenaue Erfassung der Mode, der verschiedenen
Kleider, Schmuckstiicke sowie der immer unterschiedlich und kostbar gearbeiteten Stoffe und
Haarnetze (capigliara), die den Codicetto zu einer wichtigen Quelle der Mailinder Mode um
und nach 1500 machen?3. In diesem Sinn kombinieren die Portrits des Kodex den leonar-
desken Portritstil der Lombardei mit dem seriellen Abbildungsinteresse der ,,franzosischen™

Frauenalben.

Eine der wichtigsten Quellen zur Biographie der Dargestellten ist die Novellensammlung
des Matteo Bandello. Die Sammlung enthilt Widmungen an drei Frauen, die auch im Co-
dicetto enthalten sind, drei werden in den Erzahlungen erwahnt und fiir zwei gilt beides, d.h.,
knapp ein Drittel der Damen des Codicetto kommt auch bei Bandello vor®>. Sieben der Darge-
stellten gehoren der Familie Sanseverino, vier der Familie Visconti an, aulerdem finden sich
zwei Schwestern, die gebiirtige Gallerani sind®*°, Nichten von Cecilia, der Mitresse Ludo-
vico Sforzas, deren Portridt von Leonardo oben bereits behandelt wurde. Die umfangreichsten
biographischen Daten einer Dargestellten des Codicetto bietet Bandello von Bianca Maria Vis-
conti: Sie wurde 1501 geboren, war demnach zum Zeitpunkt der Portritauftnahme 17 Jahre alt
und seit einem Jahr mit Ermes Visconti verheiratet. Nach Alter und Stand unterscheidet sie sich
kaum von den tibrigen dargestellten Frauen (auler den Witwen); sie galt als besonders schon,
was dann, nach den Portrits des Kodex zu urteilen, auch fiir eine Reihe anderer Mitglieder der
pulchra cohors in Anspruch genommen werden kann. Thre weitere Biographie nach der Entste-
hung des Kodex ist schillernd. Nach dem Tod ihres Ehemanns kehrt sie nach sechs Jahren als
reiche Witwe wieder in ithre Heimatstadt zuriick, wo sie zuniachst den Freiraum des Witwen-
standes beibehilt und trotz amourdser Beziehungen zu Miénnern nicht wieder heiratet. Aus
der Bindung einer zweiten Ehe fliichtet sie bald nach Pavia und fiihrt dort ein Leben fort, das
die moralischen Grenzen der Zeitgenossen fiir das Verhalten einer Frau durchbricht. Bianca
Maria hat verschiedene adelige Geliebte, bindet sich aber nicht an einen Mann fiir langere Zeit
und fordert dann im Verlauf verschiedener Verwicklungen — nach Bandello — mehrfach einen
ihrer Geliebten auf, sich eines dlteren Kontrahenten gewaltsam zu entledigen, was tatséchlich
in einem Fall geschieht. Bianca Maria Visconti wird wegen Anstiftung zum Mord zum Tode

nen Zwecken der unmittelbaren Sichtbarkeit entzogener Bildnisse verwendet hat, ist nicht im heutigen Verstindnis
von Privatheit zu verstehen; trotzdem ist durch den Entzug des Portrits aus der unmittelbaren Sichtbarkeit eine Ein-
schriankung von Offentlichkeit verbunden, die einem personlichen Gebrauch und Besitz nahekommt.

357Vgl. in diesem Zusammenhang auch die Abdeckung von Tizians La Bella, s. Abschnitt 2.4.

358ygl. BOLOGNA 1989, S. 25-28, 45.

39Dedikationstrigerinnen bei Bandello, deren Portriit im Codicetto vertreten ist: Ludovica Landriani, Ippolita Vimer-
cati, Giulia del Maino; Erwahnungen: Margherita Sanseverino, Ippolita Bentivoglio, Bianca Maria Visconti; Dedika-
tion und Erwédhnungen: Ippolita Scaldasole, Clara Pusterla. Vgl. ebd., S. 48, 52, 62, 68-74, 82-85.

360vygl. ebd., S. 45, 78ff.

Abb. 52¢
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verurteilt und am 20. Oktober 1526 hingerichtet*®!.

Die Vita der Bianca Maria Visconti ist sicherlich nicht auf die Lebenslaufe der iibrigen Dar-
gestellten zu libertragen, aber in gewissen Sinn doch paradigmatisch. Sie bezeichnet ein neues
Feld von Moglichkeiten selbstbestimmter weiblicher Lebensfiihrung auB3erhalb des vorgese-
henen Weges von Ehestand und Witwenschaft. In Bandellos Novelle wie in der Wirklichkeit
wurde dieses Abweichen mit dem Tode bestraft. Nach dem Handlungsablauf der Novelle war
dies in einer nahezu notorischen Herausforderung des Schicksals und durch bestindige Regel-
verstofle durch Bianca Maria Visconti begriindet, was nur schwierig zu verifizieren ist, aber
in der mannlichen Logik Bandellos die natiirliche Konsequenz ihrer Lebensfiihrung auflerhalb
der Konvention ist. Zum Entstehungszeitpunkt des Codicetto aber war Bianca Maria Visconti
nur eine in einer Reihe von Darstellungen jungvermahlter Frauen, deren standeserhohende Ehe
mit einem Patrizier allerdings schon damals auf der auBergewohnlichen korperlichen Schonheit
der jungen Frau beruhte.

Der Kodex ist somit nicht als Dokument einer chronique scandaleuse angelegt. Die Auswahl
ist bestimmt von der Stellung und dem Einflufl der Dargestellten in der Mailander Gesellschaft
und Kultur, ihrer Beherrschung hofischer Fahigkeiten und Kulturtechniken wie Konversation,

Kenntnisse in den Kiinsten, Kleidung und Schmuck?®?

, ferner der politischen Ausrichtung
ihrer Familien sowie, nicht zuletzt, ihrer korperlichen Schonheit?®3. Dabei miissen nicht simt-
liche Gesichtspunkte in gleichem Malle erfiillt sein, da die Bildnisse und das diesen jeweils zu-
zuordnende biographische Material Schwerpunkte erkennen lassen. Schwieriger ist ein Urteil
dartiber, ob relational zur maildndischen Gesellschaft der Anteil der bei Bandello genannten
adeligen Frauen im Frauenalbum Franz 1. iiberdurchschnittlich hoch ist. In diesem Fall wire
der Kodex der Biblioteca Trivulziana auch ein Fokus der beginnenden Frauenemanzipation in
Mailand, und zwar im Sinne der ErschlieBung neuer Spielrdume im offentlichen Leben der

Stadt.

Der Mailander Codicetto ist also das Produkt einer komplexen politischen, sozialen und
kunsthistorischen Situation. In seiner Struktur vereinigt der Kodex verschiedene, zum Teil sich
eigentlich gegenseitig ausschlieBende Uberlieferungsstriinge: In losem formalem Zusammen-
hang mit Bildnisvitenbiichern stehend, liefert das Album das Bild einer geordneten, stabilen
und in ihren Rechten und Gesetzen zu erhaltenden Gesellschaft, allegorisiert durch ihre weib-
lichen Mitglieder und symbolisiert durch die natiirliche Abfolge von deren Lebensphasen. Die
Waurzeln einer solchen Bildnissammlung und ihr eigentlicher Entstehungsgrund liegen aber
in einer anderen, jiingeren Tradition. Mit dem sicherlich nur ungeniligenden Begriff ,Frau-

enalbum’ wurden hier Bildnisbiicher mit den Portrits italienischer Frauen aus verschiedenen

361 Eine mehr ins Detail gehende Zusammenfassung der Angaben Bandellos findet sich in: ebd., S. 82-85.

3621 ange Konversationen mit Ludwig XII. von Frankreich sind von Margherita Sanseverino tiberliefert (fol. 4r), deren
perfekte Beherrschung der franzosischen Sprache ebenfalls bekannt ist; Eleonora Rusca wandte sich bei Problemen mit
ihrem Haar an den Erfindungsreichtum von Isabella d’Este (fol. 8r); Clemenza Panigarola war vermutlich verwandt
mit der Organisatorin eines spirituellen Zirkels im Maildnder Kloster Santa Marta (fol 20r); Ippolita Sanseverino
war die Gattin eines Militdrs unter Franz. I. (fol. 13r). Vgl. ebd., S. 48, 56, 66, 80; der Brief der Eleonora Rusca
an Isabella d’Este findet sich in: Alessandro Luzio, La Galleria dei Gonzaga venduta all’Inghilterra nel 1627-28,
Mailand: Cogliati 1913, S. 227. — Zur Diskussion der Kulturtechniken der hofischen Dame vgl. Castigliones gerade
zu dieser Zeit entstehenden Cortegiano.

363In Trissinos Ritratti wird die Schonheit der Contessa di Cajazo als stellvertretend fiir die Mailinder Frauen genannt.
Diese ist mit groer Wahrscheinlichkeit identisch mit Barbara di Caiazzo (fol. 3r) oder ihrer Schwiegertochter Ippolita
(fol. 10r) ; s. zum Text Trissinos: HIRDT 1981, S. 19-28, bes. S. 21; vgl. hier die Abschnitte 2.2.1 u. 2.3.
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Regionen bezeichnet, die franzosische Soldaten und vermutlich auch der franzosische Konig
nach der Invasion von 1494 anfertigten bzw. anfertigen lieBen. Da sich von diesen keines er-
halten hat, bis auf einen anzunehmenden Reflex in dem erwédhnten Manuskript der Bodleian
Library, ist eine Analyse schwierig. Die erhaltenen Schriftzeugnisse lassen es aber zu, diese
Frauenalben als von den bis dahin tradierten Funktionen des Bildnisses weitgehend autonome,
vor allem auf dem Prinzip der Serialitit beruhende Bildnissammlungen zu charakterisieren, die
in der besonderen, Unordnung stiftenden Situation des Krieges und im Kontext einer fremden
Kultur entstanden sind und den Versuch darstellen, diese neue Seherfahrungen zu systematisie-
ren. Der Mailander Codicetto rekurriert hierauf und gibt als diplomatisches Geschenk diesen
Sammlungen einen gattungsmaBigen Charakter, wodurch indirekt auch die relative Haufigkeit
solcher Alben bestdtigt wird. In dieser Nutzung einer neuen ,,Gattung™ wird die durch die
Invasoren verursachte ,,Unordnung der politischen und sozialen Verhiltnisse — symbolhaft
in der niederen und wahllosen Herkunft der Dargestellten, die meist als Kurtisanen verschie-
dener Stiddte bezeichnet werden — wieder in eine von Italienern bestimmte, tradierte soziale
Ordnung iiberfiihrt — Bildnisse von adeligen Frauen in aufeinanderabfolgenden Lebensphasen.
Das Ergebnis ist nahezu paradox: Um dem franzdsischen Landesherren entgegenzukommen,
finden sich unter den 27 dargestellten Frauen vorwiegend solche, die durch ihre korperliche
Schonheit und ihre hofischen Kulturtechniken beginnen, das tradierte und méannlich bestimmte
Ordnungsgefiige, das sie représentieren sollen, zu durchbrechen.

Auf der Ebene des Einzelbildnisses innerhalb des Kodex lassen sich dhnlich ambivalente
Strukturen ausmachen wie fiir die gesamte Serie. Die individuellen und mit Namen bezeich-
neten Bildnisse werden als tiberindividuelle ,Nymphen* ein Seh- und Rezeptionsangebot fiir
den minnlichen Blick des Konigs. Er kann die Suggestion der erotischen Verfligbarkeit fiir
sich in Anspruch nehmen und die Dargestellten quasi als ,,Besitzer** mit sich fiihren. Anderer-
seits ist diese beginnende funktionale Autonomie des Frauenportrits im Maildnder Codicetto
und seiner Verfligbarkeit fiir den ménnlichen Blick untrennbar mit der sich wandelnden sozia-
len Stellung und Abldsung von tradierten ménnlich bestimmten Verhaltensmustern bestimmter
Frauen der Mailidnder Oberschicht verbunden. Darin entspricht der Konnex zwischen Portrit
und Dargestellter im Codicetto dem Konnex zwischen diesen beiden Bezugspunkten in Leo-
nardos Portrit der Cecilia Gallerani.

Das kulturelle Umfeld Mailands in den Jahren um 1500 beglinstigte ein besondere soziale
und kiinstlerische Situation, in der beginnende Kunstautonomie mit der Darstellung autonom
gesetzter Frauenschonheit und einer sich veriandernden Stellung von Frauen in der Gesellschaft
ibereingeht. Damit sind Standards gesetzt, die nicht zuletzt aufgrund der kiinstlerischen Stel-
lung Leonardos und der Verbreitung lombardischer Kunstwerke als Folge der franzdsischen

Invasion in der Folgezeit auch in anderen europdischen Regionen wirksam werden.

2.2 Das Bildnis der Renaissancefiirstinnen

Die Bildnisse von drei italienischen Fiirstinnen der Renaissance sollen nur in ihrem Bezug
zu Schonheitsdiskurs, Portréitdhnlichkeit und Konstruktion der Selbst- und Fremdreprisenta-
tion untersucht werden. Die Auswahl fiel auf drei charakteristische Personlichkeiten, es hitten

aber auch andere wie etwa Vittoria Colonna ausgewihlt werden konnen. Giulia Gonzaga und
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Giovanna d’ Aragona galten unter den Zeitgenossen als die schonsten Frauen Italiens. Isabella
d’Este nutzte fiir ihre Selbstreprasentation die Topoi des Schonheitsdiskurses und wollte diese
in ihren Portrits angewandt wissen, ungeachtet der vorhandenen Diskrepanzen zwischen ihrer
auBeren Erscheinung und ihrem image. Ihr literarisches Portrét durch Gian Giorgio Trissino
liefert die auflerst bedeutsame Verbindung von synthetischem Schonheitskanon und Frauenka-

talog.

2.2.1 Isabella d’Este

Von den Portrits, die nach dem heutigen Forschungsstand die Markgréfin von Mantua, Isabella
d’Este (1474-1539), darstellen3%?, sollen hier nur zwei besonders charakteristische Beispiele
behandelt werden: die Portriatzeichnung Leonardos im Louvre und Tizians sogenannte Isabella
in Schwarz in Wien.

Im April 1498 hatte sich Isabella d’Este Leonardos Portrit von Cecilia Gallerani erbeten
und auch tibersandt bekommen. Anlafl war der Vergleich mit Portrits von der Hand Giovanni
Bellinis. Etwa eineinhalb Jahre spéter, nach der franzosischen Invasion in Mailand im Herbst
1499, kam Leonardo selbst zu einem kurzen Aufenthalt nach Mantua, wo er zwei Portritzeich-
nungen von der Markgrifin anfertigte. Noch 1501 und 1504 erkundigte sich Isabella nach der
Gemaildeversion ihres Bildnisses, die Leonardo jedoch nicht ausfiihrte. Weiterhin muf} davon
ausgegangen werden, dafl das Bildnis der Cecilia Gallerani den Ansto8 fiir den Auftrag gege-
ben hat und daf} diese Bildlosung Isabella d’Este auch fiir ihr eigenes Portrit vorschwebte.

Ein Karton mit einem weiblichen Profilbildnis im Louvre ist iiberzeugend als Leonardos
Portritzeichnung der Isabella d’Este identifiziert worden, die der Kiinstler zur Ausfiihrung ei-
nes gemalten Portrdts mit sich genommen hatte. Hiervon hat sich eine wenig qualitétvolle
Kopie im Ashmolean Museum in Oxford erhalten, die allerdings am unteren Rand weniger
beschnitten ist und aus diesem Grund ein auf einer Briistung liegendes Buch als Attribut der
Dargestellten tiberliefert. Die Markgrifin wird dadurch als Miazenin der Literatur ausgewie-
sen. Gleichzeitig ist dieses Attribut wie der Hermelin im Portrat der Cecilia Gallerani — nur
verhaltener — das auslosende Moment fiir einen Bewegungsimpuls im Bild, einen fiir Leonardo
typischen Zeigegestus. Der nur leicht aus der Bildebene gedrehte Oberkorper der halbfiguri-
gen Dargestellten folgt also bis zu einem gewissen Grad dem Modell des Gallerani-Portriits,
wihrend der ins Profil gewendete Kopf dieses Darstellungsmuster durchbricht und die &dsthe-
tische Problemstelle dieses Bildnisses bezeichnet, die eindeutig in seiner sozialen Funktion
begriindet liegt. Offenkundig konnte Isabella d’Este nur bis zu einem gewissen Grad einem fiir
Frauen von niedrigerem Rang und in der sozialen Ordnung des Hofes nicht genau festgelegter
Stellung entwickelten Portrittypus folgen. Sie akzeptierte diesen nur in Verbindung mit dem
bis um 1500 an norditalienischen Hofen noch vorherrschenden Typus des Fiirstenbildnisses im
Profil3%,

364V gl. zum Uberblick: Luzio 1913, S. 183-238 (Appendix B: I ritratti d’Isabella d’Este), u. Sylvia Ferino-Pagden,

Isabella d’Este im Portrait, in: FERINO-PAGDEN 1994, S. 86-97.

365 Vgl. BROWN 1990, S. 53-60, u. auBlerdem Frangoise Viatte, Léonard de Vinci: Isabelle d’Este [Collection ,,Solo™,

Nr. 12], Paris: Ed. de la Réunion des musées nationaux 1999. — Die von Brown angefiihrten Beispiele der Portritme-
daille der Markgrifin von Gian Cristoforo Romano und der Kleinbronze des Apollo Belvedere von Antico als unmittel-
bare Anregung fiir die Kopfhaltung von Isabella d’Este in Leonardos Karton sind vor dem Hintergrund allgemeinerer
Zusammenhénge zwischen Portrittypus, Funktion und sozialer Stellung des Dargestellten weniger wahrscheinlich.
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Tizians Portrit der Isabella d’Este von 1534/36 (Isabella in Schwarz) basiert auf einem bis
vor kurzem verloren geglaubten Portrit Francesco Francias von 151136, dem wiederum nur
ein anderes Bild und eine Beschreibung der Dargestellten durch Lucrezia Borgia Bentivo-
glio zugrundelagen. Die Dargestellte ist zu diesem Zeitpunkt bereits iiber 60 Jahre alt, eine
Portratihnlichkeit im engeren Sinne ist offenkundig nicht intendiert. Isabellas Aussage, ,,Das
Bildnis Tizians gefillt uns derartig, dafl wir zweifeln in dem Alter, in dem es uns zeigt, von der
Schonheit gewesen zu sein, die es beinhaltet”, sollte durchaus wortlich genommen werden. Es
ist darin kein Anzeichen von Miidigkeit, Alter oder Lakonik zu entdecken®®’. Vielmehr ist der
Topos des Ubertreffens der Natur ein uneingeschrinkt positives Urteil, das Isabella d’Este be-
reits iiber das verlorene Bildnis von Francia gedufert hatte. Ziel ist nicht die individualisierte
Portritdhnlichkeit, sondern das offizielle Bildnis der Fiirstin, die iiberzeitliche Représentation
ihrer standesgemaflen Eigenschaften in korperlicher Schonheit und als novarum vestium in-
ventrix. Wie Leonardo gestaltete Tizian das Bildnis der Fiirstin anhand einer eigentlich nicht
standesgemailen Vorlage, seinem Prototyp fiir das Bild der ,,schonen Frau®, der ungefihr zur
gleichen Zeit entstandenen, sogenannten La Bella im Palazzo Pitti. Auflerdem trigt Isabella
d’Este in Tizians Bildnis modische Neuerungen zur Schau, auf deren Erfindung sie Anspruch
erhob, vor allem das Knotenmuster auf den Armeln und die zazara genannte turbanihnliche
Kopfbedeckung?®®. Das Problem des Fiirstenbildnisses im Profil stellte sich anders als bei
der mehr als 30 Jahre zuvor entstandenen Portratzeichnung Leonardos jetzt nicht mehr. Der
veranderte Modus des Staatsportrits ermoglichte inzwischen die Integration des Portrittyps
der ,,schonen Frau™ in das Bildnis der Fiirstin.

Tizians Bildnis représentiert Isabella d’Este als eine Schonheit, die sie nicht nur zu der
Zeit, in der das Bildnis entsteht, sondern auch in friiheren Jahren nie gewesen ist3%%. Bereits
in Leonardos Portrit, das sie als etwa 25jahrige zeigt, kaschiert das weite Gewand geschickt
ihre Tendenz zu rundlichen Korperformen. Der hiufige Wechsel der Portratmaler durch die
Markgrafin hatte nicht zuletzt seine Ursache in der Diskrepanz zwischen deren Produkten, die
zu sehr al naturale waren und die Portratahnlichkeit herausstellten, und dem standesbedingten
Selbstverstindnis der Markgrifin als Fiirstin und schone Frau®’®. Somit erklirt es sich auch,
daf} die aus der Distanz geschaffenen oder bestimmten Portrittypen folgenden Bildnisse Ti-
zians und Leonardos ihre Zwecke offensichtlich besser erfiillten als in unmittelbarem Kontakt
mit dem Modell entstandene Gemailde.

Das Portratverfahren Leonardos und Tizians, ndmlich einen ,,Bildnistypus der schonen Frau*
dem jeweils von ihnen geschaffenen Portrits der Isabella d’Este zugrundezulegen, entspricht
in gewisser Weise einem synthetischen Herstellungsprozef3, bei dem die Schonheitsdetails ver-
schiedener Frauen zusammengefaflt werden bzw. ein daraus entwickelter Idealtyp individuel-

366ygl. VIATTE 1999, S. 20 m. Anm. 33 u. Abb. 13.

367Dje Deutung der Auﬁerung als resignativ bei: FERINO-PAGDEN 1994, S. 111f., Kat.Nr. 50; dort auch das Zitat in
Ubersetzung (S. 111) und im Original (S. 114, Kat.Nr. 51).

368V gl. ebd.; Tiziano, Ausst.kat. Venedig/Washington, Venedig: Marsilio Ed. 1990, S. 218, Kat.Nr. 25 (Sylvia Ferino,
m. dlterer Lit.), u. Rona Goffen, Titian’s Women, New Haven/London: Yale UP 1997, S. 86-95, bes. S. 91 (Brief-Zitat
zum Portrit Francias); zu La Bella vgl. Abschnitt 2.4.

369y gl. folgende boshafte Bemerkung Pietro Aretinos von 1534: _la mostruosa Marchesana di Mantova la quale ha i
denti de hebano e le ciglia di avorio, dishonestamente brutta e arcidishonestamente imbellettata™. — Zit. n. WOODS-
MARSDEN 1987, S. 214, Anm. 6.

370Vgl. BROWN 1990, S. 54, 57. — Wie die Selbstrepréisentation Isabella d’Estes bis in das 20. Jahrhundert hinein
funktionierte”, zeigt folgende Darstellung von Stephen Kolsky, Images of Isabella d’Este, in: Italian Studies, Bd. 49,
1984, S. 47-62.

Abb. 54

Abb. 74
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371 In dieser Hinsicht sind die Isabella-Bildnisse der beiden

len Portrats zum Vorbild dien
Kiinstler einem weiteren der wenigen von der Markgrifin akzeptierten Portrits ihrer Person
vergleichbar, Gian Giorgio Trissinos literarischem Portriit von 1514372, Trissino 4Bt in die-
ser enkomiastischen Beschreibung der Isabella d’Este kein Verfahren und keine Kategorie aus,
um ihre Schonheit zu behaupten: Zunachst verlegt er den Dialog in die Vergangenheit, macht
die Dargestellte durch diesen einfachen Trick jiinger. Des weiteren bettet er seine Ritratti in
einen Kontext des Epochen- und Gattungsparagone ein — die Ritratti in Vergleich mit Lukians
Eikones bzw. die Behauptung des Primats Petrarcas, des ,,edelsten aller Maler*, gegeniiber den
bildenden Kiinstlern der Antike, Apelles und Euphranor, und der Renaissance, Mantegna und
Leonardo. Es ist somit auch kaum verwunderlich, wenn sich der Autor bei der Schilderung
von Isabellas Antlitz auf petrarkistische Metaphern stiitzt, so da3 dem ,,Koloristen* Petrarca
eine Verbesserung seiner eigenen Laura gelingt. Besonders wichtige Strukturmerkmale von
Trissinos Text sind — im Vergleich mit Lukian — die Einfiihrung der Figur des Zeuxis als Mo-
dell der selektiven Imitation und der synthetischen Konstruktion der ,,schonen Frau® und im
Anschluf} daran ein Frauenkatalog zur Exemplifizierung einer platonischen Tugendlehre. Tris-
sinos exempla reichen, in Erweiterung von Lukians Panthea, von der antiken Mythologie bis
in die kaiserzeitliche romische Geschichte: Julia Mammaea, Aspasia, Diotima, Arete, Nausi-
kaa, Porcia, Harmonia, Penelope, Alkestis, Antonia, Aemilia, Claudia, Sulpicia, Theano und
Zenobia.

Die Konstruktion der korperlichen Schonheit ist im Portrét der Isabella d’Este also unab-
dingbar fiir ihr tugendhaftes Verhalten, wie umgekehrt alleinige korperliche Schonheit ohne
entsprechende moralische Eigenschaften wertlos ist’’3. Die Exempel fiir moralisches Verhal-
ten entstammen samtlich der Antike, die Modelle zur Konstruktion korperlicher Schonheit da-
gegen von zeitgendssischen Frauen aus verschiedenen Stidten Italiens®’*. Hier begegnet man
einer charakteristischen Differenz zwischen Bildnisfolgen von Heroinen und Portratsammlun-
gen von schonen Frauen: Wihrend eine Aktualisierung weiblicher heroischer Exempel bis in

die Gegenwart nur selten erreicht wird3”>

, stellen primar unter dem Aspekt weiblicher Kultur-
techniken und korperlicher Schonheit — folglich auch als Tugendmodelle — zusammengestellte
Bildnissammlungen wie der Mailidnder Codicetto eine Moglichkeit zur Reprasentation zeit-
gendssischer Frauen dar’7®.

Das Portrit der Isabella d’Este ist also, gleich ob als gemalte oder als literarische Reprasen-
tation, eine an Idealbildern der ,,schonen Frau®“ orientierte Konstruktion ihrer Person, die in
keinem Widerspruch zu ihrer Selbstreprasentation stand und nur zu Anfang in Konflikt mit ei-
nem zu diesem Zeitpunkt bereits an Bindungskraft verlierenden Modell des Fiirstenbildnisses

geriet.

371y gl. Abschnitt 2.3.

3721524 verdffentlicht.

373Vg]. die umfassende Analyse von HIRDT 1981, S. 41-100, 111f.; das Zitat iiber Petrarca: ebd., S. 33; s. auch: Marina
Beer, Idea del ritratto femminile e retorica del Classicismo: i ,Ritratti di Isabella d’Este di Gian Giorgio Trissino,
in: Schifanoia, Bd. 10, 1990, S. 161-173; eine nur geringfiigig abweichende Version dieses Aufsatzes findet sich in:
GENTILI/MOREL/CIERI VIA 1989-93, Bd. 3, S. 253-269. Die synthetische Konstruktion der ,,schonen Frau™ wird
ausfiihrlicher in Abschnitt 2.3 behandelt. — Ein weiteres bekanntes Beispiel fiir die Einbindung des Portrits einer
idealen schénen Frau in einen Frauenkatalog findet sich in Agrippas Margarete von Osterreich gewidmeter Schrift De
nobilitate et praecellentia foeminei sexus. Vgl. AGRIPPA 1990, S. 55f., u. HIRDT 1981, S. 66f.

374V gl. den Textauszug in Abschnitt 2.3.

35V gl. Kap. 1.

376ygl. auch SYSON 1997, S. 49, 53.
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2.2.2 Giulia Gonzaga

Im Gegensatz zu Isabella d’Este hatte Giulia Gonzaga (1513-1566) weniger Probleme, zwi-
schen ihrer offiziellen Selbstreprisentation und ihrem tatsidchlichem Erscheinungsbild zu ver-
mitteln. Die Contessa di Fondi galt zu ihren Lebzeiten als eine der schonsten Frauen Italiens.
Trotzdem bereiten ihre Portrats der Forschung einige Probleme, die nicht zuletzt ihre Ursache
in der Konzeption der Renaissancefiirstin als ,,schone Frau® finden.

Gebiirtig aus einer Nebenlinie der Gonzaga, heiratete Giulia mit 13 Jahren Vespasiano Co-
lonna, wurde zwei Jahre spater Witwe und zog sich nach Auseinandersetzungen mit der Fa-
milie ihres verstorbenen Mannes in die Grafschaft Fondi zuriick, wo sie einen kleinen Hof
unterhielt. 1537 ging sie nach Neapel in ein Kloster, in dem sie 1566 starb. Das kulturelle
Umfeld und damit der biographische Hintergrund der Giulia Gonzaga hatte sich im Vergleich
zur Generation der Isabella d’Este grundlegend geidndert: Die Reformation, das Aufkommen
des Protestantismus auch in Italien und der Sacco di Roma von 1527 hatten die Grundvoraus-
setzungen fiir eine providenzielle und affirmative Lebensplanung erschiittert. Giulia Gonzaga
sympathisierte mit dem Protestantismus, was sie in ihren spateren Lebensjahren in die Gefahr
brachte, als Haretikerin zu gelten. Wie ihre entfernte Verwandte Vittoria Colonna galt sie als
eine ,,gelehrte Frau“. Die in zeitgen0Ossischen literarischen Wiirdigungen ihrer Person nahezu
topische Verbindung von korperlicher Schonheit und strenger Tugendhaftigkeit geht iiber den
zeitiiblichen neoplatonischen Standard hinaus: In ihren wenigen gesicherten Bildnissen ist sie
stets in Witwentracht wiedergegeben. Von Isabella d’Este, verwitwet seit 1519, sind dagegen
keine prominenten Bildnisse als Witwe bekannt®””.

Eine Episode ihrer Vita aus dem Jahr 1534 ist zugleich eine Parabel fiir das Ansehen von Gi-
ulia Gonzagas Schonheit unter ihren Zeitgenossen: Sarazenen aus Algier unter der Fiihrung des
Hair-eddin Barbarossa pliinderten auf einem ihrer Raubziige auch Fondi, aus dem die Grifin
nur mit knapper Not entkommen konnte, und waren erst durch eine von Kardinal Ippolito de’
Medici gefiihrte Entsatztruppe aufzuhalten. Fiir die italienische Offentlichkeit war es keine
Frage, daB} der Korsarenfiihrer die Absicht hatte, Giulia Gonzaga wegen ihrer unvergleichli-

chen Schonheit fiir Sultan Siileyman II. zu entfiihren und in dessen Harem einzugliedern®’®.

377V gl. zur Biographie u.a.: Bruto Amante, Giulia Gonzaga, Contessa di Fondi, e il movimento religioso femminile nel
secolo X VI, Bologna: Zanichelli 1896, u. Mario Oliva, Giulia Gonzaga Colonna, Mailand: Mursia 1985. — In einem
1519 entstandenem Altarbild von Francesco Bonsignori wurde eine im Profil dargestellte Witwe als Isabella d’Este
identifiziert, was allerdings nicht zu verifizieren ist. Von den beiden Portrits von Tizian fillt Isabella in Schwarz als
quasi postum aus dem zu bewertenden Spektrum, wihrend die durch Rubens iiberlieferte Isabella in Rot die Beobach-
tung bestitigt, daf sich die Markgrifin in ihrer Selbstreprésentation nach dem Tod ihres Gatten nicht an die Konvention
hielt. Zu diesem Material zuletzt: FERINO-PAGDEN 1994, S. 95, 111-117, Kat.Nr. 50ff.

378Eine Zusammenstellung der Quellen gibt AMANTE 1896, S. 121-135, wovon zwei charakteristische Beispiele wort-
lich zitiert werden sollen. Gregorio Rosso schreibt angesichts der Vorginge in Fondi: , Barbarossa a’ 7 agosto 1534,
passando a vista di Napoli, con pill paura che danno della cittd, mise gente in terra all’isola di Procida, saccheggio
quella terra, né contento di questo assalto all’improvviso Sperlonga, dove dicono facesse schiavi piu di mille persone:
mando gente per infino a Fondi per pigliare Donna Giulia Gonzaga, per presentarla allo Gran Turco, che la desiderava
per la gran fama della sua bellezza. Fondi fu saccheggiata e Donna Giulia appena ebbe tempo di salvarsi quella notte
sopra un cavallo in camicia, come se trovava“ (ebd., S. 129). Es gibt kaum eine Quelle, die nicht die Schonheit der
wbellissima delle belle” (ebd., S. 130) als Beweggrund der Sarazenen angibt, in der Ekloge La Ninfa fuggitiva von
Muzio Giustinopolitano heilit es beispielsweise:

[..]

A barbarichi lidi, al bel Petruolo
Corsi eran per spogliar le nostre rive
Del primo onor: fuggia la bella Ninfa
Che splende di belta fra 1’altre belle,
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Von Giulia Gonzaga ist eines der beriihmtesten Portrits der Kunstliteratur tiberliefert. Ip-
polito de’ Medici, der urspriinglich Giulias Stieftochter Isabella Colonna heiraten sollte, aber
dann sein Interesse der Stiefmutter zugewandt hatte, schickte 1532 Sebastiano del Piombo von
Rom aus nach Fondi, wo dieser sich zwischen dem 8. Juni und dem 15. Juli des Jahres aufhielt.
Laut Vasari war der Maler beauftragt, ein Portrit der Giulia Gonzaga zu malen, das er binnen
eines Monats fertigstellte, ,,[...] il quale venendo dalle celesti bellezze di quella signora e da
cosi dotta mano, riusci una pittura divina [...]'*. Der unmittelbare AnlaB3 des Gemaildes wird
der Wunsch des Medici-Kardinals gewesen sein, auf einer Reise nach Mitteleuropa das Bildnis
einer geliebten abwesenden Person mit sich zu fiihren, also eine der zentralen Aufgaben der
Portratmalerei. Seinen literarischen Reflex fand das Fondi-Portrit des Sebastiano del Piombo
in Dichtungen von Francesco Maria Molza und Gandolfo Porrini, die nicht wenig zu seiner
Beriihmtheit beitrugen’”®.

Der literarische Ruhm des Bildnisses hat in der Kunstgeschichte bereits friih zu dem Ver-
such gefiihrt, das Fondi-Portrit unter den Werken des Sebastiano del Piombo zu identifizie-
ren, obwohl die topische Struktur von Portréitgedichten kaum Anhaltspunkte zur Identifikation
konkreter Werke liefert®8”. Dementsprechend wenig befriedigend sind die Ergebnisse: Am
ehesten kann eine Gruppe von Repliken, Kopien und variierenden Wiederholungen mit dem
Fondi-Portrit in Verbindung gebracht werden, die in einer in ihrer Eigenhandigkeit umstritte-
nen Fassung in Wiesbaden dem vermutlich verlorenen Original am nachsten kommt und deren
Identifizierung vor allem durch bezeichnete Wiederholungen in Portriitserien gesichert ist>3!.

Eine alternative Identifikation des Fondi-Portrits der Giulia Gonzaga mit einem Frauen-
portrit des Stidelschen Kunstinstituts in Frankfurt am Main steht ebenfalls zur Debatte3%?.

Die Zuschreibung des qualitatvollen Bildnisses — ein Problem, das sich selbstverstandlich nur

Qual fra i lumi minor la bianca Luna.
[.]

Ninfa ove fuggi? e perche’l dolce viso
Guasti col pianto? Vuolsi aver pit cara
Tanta belta, per lo cui chiaro grido
Vengono amiche a te 1’armate squadre,
Che tu fuggi nemica. Il santo amore

A te I’ha porte con 1’aurate penne,
Amor, perche ti faccia il gran Tiramo
Tra le reine sue prima Reina.

(-]

(ebd., S. 126f.). — Die Bezeichnung der Giulia Gonzaga als Nymphe ist hier — im Gegensatz zur Funktion des
Begriffs im Maildnder Codicetto (s. Abschnitt 2.1.3) — vor allem durch die literarische Gattung bedingt. Trotzdem
bietet die Ekloge einigen Spielraum fiir ménnliche Imagination.

37'5'Darstellungen des Sachverhalts mit Belegen finden sich u.a. bei: Michael Hirst, Sebastiano del Piombo, Oxford:
Clarendon 1981, S. 115 (dort auch das Vasari-Zitat), u. E.H. Ramsden, ‘Come take this lute’. A Quest for Identities
in Italian Renaissance Portraiture, Tisbury: Element Books 1983, S. 133ff. Das Portritgedicht Molzas findet sich ana-
lysiert und auszugsweise zitiert in: ALBRECHT-BOTT 1976, S. 30-35, 177ft.; dasselbe leistet fiir Porrini: RAMSDEN
1983, S. 155-158. — In Raffaello Borghinis II Riposo von 1584 wird das Bildnis der Giulia Gonzaga ebenfalls als
»cosa rara, e de’ piu belli ch’ egli [sc. Sebastiano del Piombo] facesse™ kommentiert (zit. n. ALBRECHT-BOTT 1976,
S. 30).

380y ol SHEARMAN 1992, S. 120; fiir das Beispiel Molzas ALBRECHT-BOTT 1976, S. 35.

BIHRST 1981, S. 116-119. Vgl. auch: Roggero Roggeri, T ritratti di Giulia Gonzaga, Contessa di Fondi, in: Ci-
vilta Mantovana, N.S., Nr. 28-29, 1990, S. 61-78, bes. S. 63-68, offensichtlich ohne Kenntnis von HIRST 1981 u.
RAMSDEN 1983. Zum Kleinbildnis der Giulia in der Portritsammlung des Erzherzogs Ferdinand von Tirol, das eine
Schliisselstellung fiir die Identifizierung der Dargestellten einnimmt, vgl.: Friedrich Kenner, Die Portritsammlung des
Erzherzogs Ferdinand von Tirol, in: JbKW, Bd. 17, 1896, S. 101-274, bes. S. 216f., Nr. 89A; zuletzt: Sylvia Ferino-
Pagden (Hrsg.), Vittoria Colonna, Dichterin und Muse Michelangelos, Ausst.kat. Wien: Kunsthistorisches Museum
1997, S. 55f., Kat.Nr. .13 (Gabriele Goffriller).

382Djese These wurde zuletzt von RAMSDEN 1983, S. 138-170, mit einer ausfiihrlichen Argumentation vertreten.



Das Bildnis der Renaissancefiirstinnen 119

stellt, wenn das Gemalde nicht mit dem Fondi-Portrit identisch ist — gestaltet sich duferst
schwierig. Die in den letzten Jahren vorherrschende Identifizierung des Malers mit Girolamo
da Carpi wurde jiingst durch eine Benennung als Peter de Kempeneer in Frage gestellt. Doch ist
die Liste der Zuschreibungsversuche lang und beinhaltet fast jeden bekannten Kiinstlernamen
der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts, der in Frage kommen konnte®3. Ein nordeuropiischer
Kiinstler wie Kempeneer kommt vor allem aufgrund der Ausfiihrung des Landschaftshinter-
grundes in Frage, dessen Felsformation in der Profillinie allerdings eine verbliiffende Ahn-
lichkeit mit einer Felslandschaft bei Terracina aufweist, an der Straf3e nach Fondi und nur fiinf
Kilometer von dort entfernt. Dies wiirde wiederum fiir eine Identitat des Frankfurter Bildnisses
mit dem Fondi-Portrit sprechen’®*. Stilistisch ist das Frankfurter Bild dagegen kaum im (Buvre
des Sebastiano del Piombo zu verorten, wenn auch die Zuschreibung an Kempeneer ebenfalls
nicht absolut iiberzeugend ist’®3. Weiterhin spricht gegen eine Identitit mit dem Fondi-Portrit,
daf} das Frauenportrit in Frankfurt kein Ausgangspunkt fiir eine grole Anzahl von Kopien und
Variationen gewesen ist, wie es bei einem berithmten Portrat der Fall gewesen wire, und dal3
keinerlei ikonographische Verbindungen zu einem inschriftlich gesicherten Bildnis der Giulia
Gonzaga bestehen. Somit muf3 davon ausgegangen werden, dafl das Fondi-Portrit verloren ist
und nur durch eine Gruppe von Wiederholungen rekonstruiert werden kann.

Auch wenn deshalb eine Interpretation des erhaltenenen Bestandes in Hinblick auf Sebastia-
nos Portrit von 1532 wenig sinnvoll ist, so sind doch die Umstéinde von Produktion, Rezeption
und Verbreitung dieses Bildnisses im Kontext der Portrittypologie der Fiirstin als ,,schone
Frau“ von einiger Bedeutung. Hier interessieren vor allem zwei Aspekte: die Ablosung der
Portritproduktion von der Person der Dargestellten, die somit keine Kontrolle tiber ihr ,,Bild* in
der Offentlichkeit mehr hat, und die Funktion solcher Bildnisse innerhalb ,,autonomer Kunst-
sammlungen.

Zum ersten Gesichtspunkt: Sebastiano del Piombo fertigte bis zu seinem Tod 1547 Repliken
des Bildnisses fiir weitere Auftraggeber an und entwickelte unter Umstanden zwei verschie-
dene Versionen davon, die er bereits in Fondi als Alternativen hitte herstellen konnen38¢. Wei-
terhin steht fest, daf Tizian ein Portrat der Giulia Gonzaga gemalt hat, wie aus einem Brief der
Dargestellten vom 25. April 1562 an den damaligen Besitzer des Gemaldes, Ippolito Capilupi,
hervorgeht:

[...] Del guadagno, che ha fatto di un mio ritratto, io non so quanto mi debba rallegrare,
percioche essendo della bellezza che scrisse, non deve essere di naturale, oppure mess.
Titiano ha voluto mostrar la forza del suo ingegno formando una donna compitamente
bella et come dovrebbe essere, non come io mi sia stata. Pure mi piace, che il ritratto sia

in potere di V.S. potendomi facilmente succedere, che ella per mezzo della pittura avra
memoria delle persone vive, et per I’avvenire mi sard piil cortese delle sue lettere. [...]387.

33Die Zuschreibung an Kempeneer bei: Nicole Dacos, Entre Bruxelles et Séville. Peter de Kempeneer en Italie,
in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek, Bd. 44, 1993, S. 143-164, bes. S. 146ff.; dort auch eine Auflistung der
verschiedenen alternativen Zuschreibungsversuche mit Literaturangaben, S. 162, Anm. 13: Giulio Romano (Borghese-
Inventar), Sebastiano del Piombo (Crowe/Cavalcaselle u. AMANTE 1896, S. 143f.), Sodoma (Morelli), Scorel (W. v.
Bode), Dosso Dossi (Burkhardt), Parmigianino (Venturi), Girolamo da Carpi (Voss), Nicolo dell’ Abbate (Venturi).
Den Beitrag von Ramsden kennt Dacos offensichtlich nicht. — Kempeneer ist aufgrund seines langen Aufenthalts in
Spanien auch unter dem Namen Pedro Campaiia bekannt.

34RAMSDEN 1983, S. 143ff., beruhend auf einer Beobachtung von AMANTE 1896, S. 144,

35Die Zuschreibung von DACOS 1993, S. 148, beruht in erster Linie auf einem physiognomischen Vergleich mit
Kempeneers Sieben Tugenden im Museo San Carlo, Mexiko-Stadt (ebd., Abb. 3).

386ygl. HIRST 1981, S. 115f., u. RAMSDEN 1983, S. 160f.

38774 Threr Erwerbung eines Portrits von mir vermag ich nicht zu sagen, ob es mich erfreuen soll, denn, wenn es von
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Der Brief enthilt zwei Informationen, die hier von besonderem Interesse sind. In der Be-
scheidenheitsfloskel, das Bildnis konne nicht dhnlich sein, ist eine Beschreibung von Tizians
Portritverfahrens enthalten. Die Uberformung der individuellen Portritaufnahme nach einem
idealen Portrittyp der ,,schonen Frau“, wie es Giulia Gonzaga vermutet, entspricht dem Vor-
gehen des Malers bei Isabella d’Estes Portidt von 1534/36. Dies trifft um so mehr zu, da das
Bildnis der Giulia Gonzaga von Tizian wohl nur 1532/34 nach der Vorlage des Fondi-Portrits
gemalt worden sein kann: Tizian und Ippolito de’ Medici trafen im Dezember 1532 in Bo-
logna zusammen. Aus diesem Anla$} ist das Portrét des Kardinals in ungarischer Kleidung
entstanden, das sich heute im Palazzo Pitti befindet. Es ist sehr wahrscheinlich, da3 Ippolito
de’ Medici bei dieser Gelegenheit als Gegenstiick zu seinem eigenen Bildnis von Tizians Hand
auch ein Portrit der Giulia Gonzaga bestellt hat, das der Maler zu diesem Zeitpunkt nur nach
der Vorlage von Sebastiano del Piombo hitte anfertigen konnen. Ein Tizian zugeschriebenes
Frauenportrit in einer Bologneser Privatsammlung zeigt den Motivapparat des Fondi-Portrits —
wie sie die Gruppe von Gemélden um das Wiesbadener Portrit liberliefert — in Verbindung mit
einer tizianesken Formensprache und einem Gesichtstyp, der den von La Bella antizipiert bzw.
widerspiegelt. Das Bild konnte also durchaus mit Tizians Version des Fondi-Portrits identisch
oder doch zumindest eine Kopie dieses Werkes sein®®®. Der Herstellungs- und Idealisierungs-
prozel im Fall der Tizian-Version des Fondi-Portrits gleicht somit in hohem Mafle dem von
Isabella in Schwarz: Die Dargestellten sind nicht anwesend, als Vorlage dient das Gemélde
eines anderen Malers, das nach Tizians iiberindividuellen Portrittyp der ,,schonen Frau™ trans-
formiert wird. Beide Bildnisse entstehen in dem relativ kurzen Abstand von etwa zwei bis drei
Jahren, Isabella in Schwarz steht allerdings La Bella des Palazzo Pitti zeitlich und typologisch
niher, es ist auch in Format und motivischen Apparat das anspruchsvollere Bild. Darin zeigt
sich die relative Variabilitit von Tizians Portritverfahren, die dem Maler die Ausfiihrung von
Auftrigen unterschiedlicher Besteller auf verschiedenen Niveaus ermoglichte.

Die zweite wichtige Information in dem Schreiben der Giulia Gonzaga ist der Umstand, daf}
ihr die Tizian-Version ihres Bildnisses ca. 30 Jahre nach deren mutmaBlicher Entstehung noch
immer unbekannt war. Auch Sebastiano del Piombo fertigte Repliken des Fondi-Portrits noch
Jahre spiter fiir verschiedene Besteller an. Weder die Dargestellte, Giulia Gonzaga, noch der
Auftraggeber, der (dies muB einschrankend gesagt werden) bereits 1535 verstorbene Ippolito
de’ Medici, kontrollierte die Portriatproduktion, sondern der Maler (bzw. jeder, der eine Vor-
lage besal}), der Bildnisse an Personen lieferte, die nicht in den urspriinglichen Auftrags- oder
Funktionskontext involviert waren.

Dies leitet zu dem zweiten Gesichtspunkt einer rezeptionsgeschichtlichen Betrachtung der
Portrits der Giulia Gonzaga iiber: die Funktion des Bildnisses innerhalb einer ,,autonomen

Kunstsammlung. Bereits Vasari lberliefert, dal das Fondi-Portrit an Franz 1. von Frank-

der Schonheit ist, wie Sie schreiben, dann kann es nicht nach der Natur gemacht sein, andernfalls wollte Herr Tizian
die Fahigkeit seines Genius unter Beweis stellen, indem er eine vollkommen schone Frau erschuf, wie sie zu sein hat,
nicht wie ich war. Doch es gefillt mir, da das Portrat sich in Euer Gnaden Besitz befindet, so daB Sie sich iiber die
Malerei an lebende Personen erinnern werden und zukiinftig freigiebiger mit Ihren Briefen sein werden. — Zit. n. G.B.
Intra, Di Ippolito Capilupi e del suo tempo, in: Archivio storico Lombardo, 2. Serie, Bd. 10, 1893, S. 76-142, hier
S. 117; Ubersetzung d. Verf.

38Vgl. ROGGERI 1990, S. 68-76 u. Abb. 11. Roggeri verfolgt in einer plausibelen Argumentation den Weg der Tizian-
Version durch die Inventare verschiedener Kunstsammlungen bis zum Verkauf des groften Teils der Galleria Estense
von Modena nach Dresden im Jahr 1746. Das Bild ist allerdings nicht nach Deutschland gelangt. Vgl. auch RAMSDEN
1983, S. 161f., der das Gemalde in Bologna nicht kennt, aber prinzipiell die gleichen Schliisse zieht.
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reich gesandt worden sei, der es in Fontainebleau aufbewahrt habe%°

, nach anderen Quel-
len gelangte das Bild erst an Heinrich II. oder bereits 1541 an dessen Gattin Katharina de’
Medici®??, Wahrscheinlicher ist, daB nur eine Kopie Frankreich erreichte, die 1547 noch von
Sebastiano del Piombo begonnen wurde, aber nach seinem Tod durch dessen Sohn vollendet
werden mufBlte. Ein Brief des Kardinals Alessandro Farnese vom August 1547 gibt iiber die-
sen Vorgang Auskunft: Katharina de’ Medici hatte die Bildnisse von Papst Clemens VII. und
von Giulia Gonzaga bei Sebastiano bestellt und sollte nun durch den Kardinal dazu bewogen
werden, die durch dessen Sohn vollendeten Gemailde zu akzeptieren, was diese auch tat>°!,
Dieser Auftrag 148t sich noch durch familielle und genealogische Interessen begriinden: Die
franzosische Konigin und Clemens VII. entstammten beide der alteren Medici-Linie; zu Gi-
ulia Gonzaga bestand eine Bindung iiber Ippolito de’ Medici, auch wenn diese bereits nicht
mehr im engeren Sinne als verwandtschaftlich zu charakterisieren ist. Eine Kopie nach Tizians
Bildnis des jungen Medici-Kardinals befand sich ebenfalls in Fontainebleau®*2. Andererseits
konnte der verwandtschaftliche Bezug auch reiner Zufall sein; die erfolgreichsten Produkte
von Sebastiano del Piombo waren eben die Portrits des Medici-Papstes und der Giulia Gon-
zaga, wie die in seiner Werkstatt nach seinem Tod vorgefundenen Gemilde belegen®*? und
wie weiterhin exakt die gleiche Abfolge dieser Portrits in Fulvio Orsinis Inventar von 1600
bestiitigt?*4.

Diese funktionalen Zusammenhinge gingen allerdings mit den Jahren verloren. In Pierre
Dans Le Trésor des Merveilles de la Maison de Fontainebleau, publiziert 1642, erscheint Giulia
Gonzaga als Schwester von Clemens VII. Dan beschreibt die Kunstsammlung in Fontainebleau

geordnet nach italienischen Meistern, bei Sebastiano del Piombo als

[...] rare cabinet, ou il y en a trois excellens [tableaux] de Frere Sebastien del Piombe,
homme de crédit parmy ceux de cét Art. [...] Le deuxiéme est vn portrait du Pape Cle-
ment VIL Et le troisiéme est celuy de la Sceur de ce mesme Pape, peint sur vn grand fond

389 [...] mandato al re Francesco in Francia, che lo fe porre nel suo luogo di Fontanableo [...]* — Zit. n. HIRST 1981,
S. 116, Anm. 111.

30Vgl. ebd. u. hier Anm. 396. Die Annahme eines Besitzerwechsels 1541 an Katharina de’ Medici beruft sich im
allgemeinen auf Léon Dorez, La Cour du Pape Paul III, 2 Bde., Paris: Leroux 1932, Bd. 1, S. 276, bei dem es heift,
das Bild ,,parait en effet avoir été offert, en 1541, sur sa demande, a Catherine de Medicis“ (Hervorhebung des Verf.).
Diese Formulierung und das Fehlen eines Nachweises geben fiir diese Provenienz allerdings keine Begriindung.

17itiert bei HIRST 1981, S. 115f. Der Verfasser ist nicht der Auffassung von Hirst, da3 sowohl das Fondi-Portrit als
auch die 1547 entstandene Kopie nach Frankreich gelangt sind. Es wire ein sehr ungewohnlicher Vorgang gewesen,
wenn man eine Kopie in Rom bestellt hitte, obwohl man das Original besitzt. Ein einheimischer Kopist wére dann
wohl eher beauftragt worden. Vasari muf hier in der Erinnerung das Original mit der nach der Aussage Farneses sehr
qualitdtvollen Kopie verwechselt haben. Dies gilt um so mehr, da sich das 1547 entstandene Bildpaar in den Quellen
zu den franzosischen koniglichen Sammlungen nachweisen 1468t (s.u.), das wesentlich spektakuldrere Fondi-Portrit
allerdings nicht.

392ygl. COX-REARICK 1995, S. 100 u. 254f., Kat.Nr. VII-11.

393vgl. RAMSDEN 1983, S. 158.

3%41ny.-Nr. 16 u. 17. Der Gemiildebestand Orsinis ging in den Besitz des Odoardo Farnese iiber. Das Bildnis der Giulia
Gonzaga ist eine Kopie nach Sebastiano del Piombo und befindet sich heute als Dauerleihgabe des Palazzo Reale,
Caserta, im Palazzo Ducale von Mantua. Es trigt folgende Inschrift ,,Qve disivnctas utrogve ab littore gentes facta
neces eqvora cvrris atvlis pvichri inhians aliqvid, fine iam pone labori: te, conspecta semel, parva tabella beat”, die
u.U. noch ein Reflex einer poetischen Auseindersetzung des Ippolito de’ Medici mit dem Bildnis ist. Im Inventar
Orsinis findet sich vermutlich noch eine weitere Kopie nach dem Bildnis der Gonzaga von der Hand des Daniele da
Volterra (Nr. 25) und ein Bildnis des Ippolito de” Medici (Nr. 23). Vgl. Michel Hochmann, Les dessins et les peintures
de Fulvio Orsini et la collection Farnese, in: MEFRIM, Bd. 105, 1/1993, S. 69-91, bes. S. 54-57, 74ff.; Giuseppe
Bertini, La quadreria farnesiana e le piu antiche collezioni in essa confluite, in: Parma: Le tradizioni dell’immagine,
Bd. 1 [Quaderni di Storia dell’ Arte, Bd. 17], Parma: Universita di Parma, Istituto di Storia dell’ Arte 1994, S. 61-91,
bes. S. 68, 83f., u. Der Glanz der Farnese. Kunst und Sammelleidenschaft in der Renaissance, Ausst.kat. Miinchen,
Mailand: Electa 1995, S. 189ff., Kat.Nr. 17 (Pierluigi Leone de Castris).

Abb. 55
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d’ardoise; duquel sa Sainteté fit present, & qu’elle enuoya au Roy Henry 1.3

Durch die oben genannten Erwerbsumstidnde wird es verstindlich, warum Giulia Gon-
zaga zu einer Schwester Clemens VII. mutieren konnte, obwohl dieser gar keine Schwestern
hatte%.

Eine weitere — in diesem Zusammenhang besonders aussagekrifige — Ubertragung des funk-
tionalen Kontextes eines Gemaildes auf ein anderes findet sich bei Dan in folgender Beschrei-

bung von Raphaels Portrit der Giovanna d’ Aragona:

Et le quatriéme [tableau] est vn grand portrait de Ieanne d’ Aragon, Reyne de Sicile, estimée
la plus belle princesse de son temps; duquel portrait le Cardinal Hipolyte de Medicis fit
present au Roy Francois 1397

Es ist offensichtlich, dal Dan die Geschichte des Fondi-Portrits, die er vermutlich von Va-
sari kannte, auf das Bildnis der Giovanna d’Aragona iibertragen hat. Eine dhnliche Verbin-
dung stellt die Auswahlliste von Bildern in Fontainebleau her, die Rascas de Bagarris ungefahr
1608-10 angefertigt hatte. Auf La reyne Jane d’Aragon habillée en Bohémienne folgt Le car-
dinal Hypolite in der Kopie nach Tizian, dort allerdings als Raphael aufgefiihrt>*3. Wie Gi-
ulia Gonzaga galt Giovanna d’Aragona als die schonste Frau im Italien ihrer Zeit und beide
hatten enge Verbindungen zu Neapel. Doch handelt es sich hierbei nicht um eine einfache
Verwechslung. Beide Bildnisse wurden im Kontext der koniglichen Sammlung im Lauf der
Zeit als Reprisentationen der ,,schonen Frau“ rezipiert, wodurch sich ihr funktionaler Kon-
text verdnderte. Wahrend bei Giulia Gonzagas Fondi-Portrat urspriinglich noch die personli-
che Bindung des Auftraggebers zur Dargestellten im Vordergrund stand, war der Auftrag zu
dem Bildnis der Giovanna d’ Aragona von Anfang ohne jede traditionelle Funktion im Sinne
personlicher oder verwandtschaftlicher memoria begriindet.

2.2.3 Giovanna d’Aragona

Giovanna d’ Aragona (ca. 1502-1577) war die Enkelin Konig Ferdinands I. von Neapel. Thre
1521 mit Ascanio Colonna, Gro3konnetabel von Neapel, geschlossene Ehe scheiterte, so daf3
sie sich 1535 von ihrem Mann trennte. Durch die Verbindung mit den Colonna war sie
Schwigerin der Vittoria Colonna und auch mit Giulia Gonzaga verwandt, mit beiden stand
sie in Neapel in engerem Kontakt. Nach ihrer Ubersiedlung nach Rom 1560 stiftete sie dort

1566 das erste Jesuitennoviziat der Stadt, S. Andrea a Montecavallo®®°.

395pierre Dan, Le tresor des merveilles de la maison royale de Fontainebleav, Paris: Cramoisy 1642, S. 137; Vgl.
RAMSDEN 1983, S. 159.

39 R AMSDEN 1983 konnte dieses Problem noch nicht lésen, da er davon ausging, daB} der franzdsische Botschafter das
Bildnis der Gonzaga aus dem Nachlal von Sebastiano del Piombo erworben hat, ohne den Auftrag der Katharina de’
Medici zu kennen (ebd., S. 158f.). Die beiden Bildnisse lassen sich noch 1692 im Inventaire des Tableaux du Roy
restez au Cabinet des Peintures du chdteau de Fontainebleau nachweisen, das angefertigt wurde, als die bedeutendsten
Gemélde der koniglichen Sammlung bereits aus dem Schloff entfernt worden waren: ,,Premiérement: Un portrait de
Clément 7°, peint sur ardoise, que I’on croit estre de Raphagl. —un autre portrait de la soeur de Clément 7, aussi peint
sur ardoise. [...]* — Zit. n. COX-REARICK 1995, S. 128.

397DAN 1642, S. 135.

3987it. n. Cox-REARICK 1995, S. 100.

399Die Herkunft der Giovanna d’ Aragona aus dem ehemaligen Kénigshaus von Neapel begriindet die in spiteren Inven-
taren nahezu durchgéngige falsche Benennung ihres Portrits als Konigin von Neapel bzw. Sizilien oder Aragon. Darin
ist aber noch keine entindividualisierende Ablosung ihres Bildnisses von ihrer Person zu erkennen, da sie durch diese
Benennung immer noch eindeutig identifiziert wird. Ihre ,Rangerhdhung* verdankt sie u.U. den ikonographischen
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Die Schonheit der Giovanna d’ Aragona wurde in Texten von zeitgenossischen Philosophen
erortert. Der Neapolitaner Agostino Nifo dedizierte ihr seine 1531 in Rom erschienene Schrift
De pulchro et amore am 3. November 1529. Girolamo Ruscelli gab eine Gedichtsammlung mit
dem Titel Tempio alla divina signora donna Giovanna d’ Aragona fabbricato da tutti i piui gentili
spiriti et in tutte le lingue principali del mondo (Venedig 1558) heraus, das Ergebnis einer An-
frage bei mehr als 200 Dichterkollegen, die aufgerufen waren, ihren Beitrag zur Glorifizierung

der Giovanna d’ Aragona durch die Accademia degli Dubbiosi zu leisten**.

Wesentlich frither als die literarische Enkomiastik der Schonheit Giovannas datiert ihr
Portrdt im Louvre, das aufgrund der zahlreichen Kopien als die kanonische und image-
priagende visuelle Formulierung ihres Bildnisses gelten kann. Raphael wurde 1518 mit dem
Bild beauftragt. Es zeigt die etwa 16jahrige Dargestellte als Dreiviertelfigur in einem Innen-
raum sitzend. Im Hintergrund wird der Blick iiber eine offene Loggia nach auflen gefiihrt.
Typologisch folgt das Bildnis der in Raphaels Papstbildnissen neu entwickelten Formel des
Staatsportrits.

Eine zweite Quelle dieses Bildnisses 1a6t sich in Raphaels friiherer Beschiftigung mit den
weiblichen Portrittypen Leonardos ausmachen, allerdings nur unter dem Aspekt der Bewe-
gungsmotive und der Gestik. Direktes Vorbild fiir die Haltung der rechten Hand war unter
Umstinden einer der Ignudi Michelangelos an der Decke der Sixtinischen Kapelle, die als
Kunstformel in einen vollkommen anderen Kontext iibertragen wurde. Das dieser Formel
inhidrente Bewegungsideal der leggiadria blieb erhalten und wurde zur Charakterisierung der
Dargestellten nutzbar gemacht, die auf diese Weise ihre perfekte Beherrschung hofischer Ver-

haltensmuster vorzeigen konnte — eine fiir Zeitgenossen ohne weiteres lesbare Geste*!.

Funktion und Entstehungskontext dieses Portrits sind modellhaft fiir die spatere Produktion
von Bildnissen ,,schoner Frauen: Auftraggeber Raphaels war Kardinal Bernardo Bibbiena,
papstlicher Legat in Frankreich, der das Bildnis als Geschenk fiir Franz I. bestellte. Indirekt
handelte es sich dabei um ein diplomatisches Geschenk von Papst Leo X. an den franzosischen
Konig. Weder der Auftraggeber, noch der spitere Besitzer oder der beauftragte Maler — Ra-
phael hatte einen Gehilfen, vermutlich Giulio Romano, fiir die Portritaufnahme nach Neapel
geschickt und diesem auch Teile der endgiiltigen Ausfiihrung liberlassen — hatte die Portritierte
je gesehen oder in einer verwandtschaftlichen oder freundschaftlichen Beziehung zu ihr ge-
standen. Es wurde vermutet, dafl Kardinal Luigi d’ Aragona, ein Cousin Giovannas, der 1517
Frankreich bereist hatte, Bibbiena auf die Schonheit seiner Cousine aufmerksam gemacht hat.
Als Beobachter des franzosischen Hofes hitte dieser die personlichen Vorlieben des Konigs

Strukturen des Portrits im Louvre, die der sich gerade formierenden Typologie des Staatsportrits folgen (s.u.). Eine
spéter ab und an erfolgende Verwechselung mit ihrer gleichnamigen Gromutter war im 16. und 17. Jahunderts noch
nicht gegeben. Vgl. zur Biographie: Donata Chiomenti Vassalli, Giovanna d’Aragona fra baroni, principi e sovrani,
Mailand: Mursia 1987; zur Stiftung des Noviziats: Carolyn Valone, Women on the Quirinal Hill: Patronage in Rome,
1560-1630, in: Art Bulletin, Bd. 76, 1994, S. 129-146, bes. S. 130f.

400y g]. Abschnitt 2.3.

40]Vgl. zu dem Portrit, jeweils mit Hinweisen auf éltere Literatur: COX-REARICK 1995, S. 214ff., Kat.Nr. VI-5;
TINAGLI 1997, S. 104-107; Michael P. Fritz, Giulio Romano et Raphagl: La vice-reine de Naples [Collection ,,Solo™,
Nr. 5], Paris: Ed. de la Réunion des musées nationaux 1997 (identifiziert die Loggia im Hintergrund als Allusion
auf die Loggia di Psiche der Villa Farnesina [S. 41-46]). Zum kunsthistorischen Kontext: Sylvia Ferino Pagden,
Giulio Romano und das kiinstlerische Verméchtnis Raffaels, in: Fiirstenhofe der Renaissance. Giulio Romano und
die klassische Tradition, Ausst.kat. Wien: Kunsthistorisches Museum 1989, S. 46-87, bes. S. 46. — Zu Raphaels
Papstbildnissen und der fiir Zeitgenossen allerdings wenig aussagekraftigen Kategorie des Staatsportrits: SHEARMAN
1992, S. 127-130.
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fiir schone Frauen kennen konnen, aber wie der etwa im gleichen Jahr entstandene Maildnder
Codicetto belegt, bedurfte es keiner besonderen Anregung fiir die Funktionalisierung von Frau-
enportrits im Sinne eines diplomatischen Geschenks. Ein politischer Unterton ist im Portréat
der Giovanna d’ Aragona moglicherweise ebenfalls gegeben: Das Bildnis der neapolitanischen
Prinzessin konnte als symbolischer Ersatz fiir den formellen Verzicht der Franzosen auf das
Konigreich Neapel fungieren, wozu die Diplomatie Leos X. den franzosischen Konig hatte
bewegen kdnnen.

Das Bildnis der Giovanna d’ Aragona im Louvre ist das Produkt der korperlichen Schonheit
in Verbindung mit der hohen gesellschaftlichen Stellung der Dargestellten, die Raison d’étre
des Bildes liegt aulerhalb funktionaler Bindungen dynastischer oder verwandtschaftlicher Art.
Die Herstellung von Kopien des Portrits folgte dhnlichen Beweggriinden: Herzog Alfonso
d’Este von Ferrara, der das Bild in Frankreich gesehen hatte, erhielt von Raphael den Karton
des Bildes und das Versprechen fiir eine Replik, die offenkundig nicht ausgefiihrt wurde. Statt-
dessen lief} der Herzog wahrscheinlich von einem lombardischen Maler eine Kopie anfertigen,
die mit einem Gemailde in der Galleria Doria-Pamphili in Rom identifiziert werden kann. Diese
romische Kopie entfernt sich in ihrer leonardesken Typisierung der Gesichtsziige von dem Ori-
ginal im Louvre und vermutlich noch weiter von der realen Physiognomie der Dargestellten
(besonders wenn, wie Vasari berichtet, der Kopf des Originals von Raphael selbst ausgefiihrt
wurde, der Giovanna nie gesehen hatte), was fiir einen Auftraggeber, der keine personlichen
Kontakte zur Dargestellten hatte, auch kaum erheblich war. Der Karton in Ferrara wie Gio-
vanna d’Aragona selbst dienten als Vorlage fiir die Herstellung des exemplarischen Portrits
einer ,,schonen Frau“, eines Sammlerstiicks fiir eine autonomen Kunstsammlung. Der Karton
war damit Ausgangspunkt fiir eine ganze Reihe in Italien entstandener Kopien, fiir das Original

in Frankreich 1Bt sich ein dhnliches Kopienwesen nachweisen*?.

402ygl.: Janet Cox-Rearick, Sacred to profane: diplomatic gifts of the Medici to Francis I, in: Journal of Medieval
and Renaissance Studies, Bd. 24, 1994, S. 239-258, hier S. 246f., u. COX-REARICK 1995, S. 214ff. — Der Hinweis
auf Luigi d’Aragona stammt von André Chastel, zitiert bei Cox-Rearick. Zu dessen Reise von 1517 vgl. DE BEATIS
1905. Zur Funktion des Maildnder Codicetto als diplomatisches Geschenk vgl. Abschnitt 2.1.3. Zu Alfonso d’Este
und zur Korrespondenz zwischen Paris, Ferrara und Rom: John Shearman, Alfonso d’Este’s Camerino, in: Il se
rendit en Italie”. Etudes offertes a André Chastel, Rom: Ed. dell’Elefante, Paris: Flammarion 1987, S. 209-230,
bes. S. 211, u. FrRITZ 1997, S. 22f. Zur Kopie der Galleria Doria-Pamphili vgl. zuletzt: FERINO PAGDEN 1997,
S. 53ff., Kat.Nr. .12 (Eva Struhal). Dieses Bild 146t sich in den Inventaren des Pietro Aldobrandini von 1603 und
der Olimpia Aldobrandini-Pamphili (vor 1665) und im Pamphili-Inventar von 1682 nachweisen, in denen der Name
der Dargestellten iiberliefert wird. Vgl. Cesare d’Onofrio, Inventario dei dipinti del cardinal Pietro Aldobrandini
compilato da G.B. Agucchi nel 1603, in: II Palatino, Bd. 8, 1964, S. 15-20, 158-162, 202-211, hier S. 204 (,,188. Un
ritratto della Regina Gioanna di Napoli in tavola grande con cornice dorata, di Leonardo Da Vinci.*“ [1603], ,,188. Un
quadro in tavola con la Regina Giovanna vestita di rosso con panno rosso in testa alto p. cinque con cornice dorata di
Leonardo da Vinci.“ [1665]), u. Paola della Pergola, Gli Inventari Aldobrandini: I'Inventario del 1682 (II), in: Arte
Antica e Moderna, Bd. 6, 1963, S. 61-87, hier S. 78 (,,384. Un quadro in tavola con la Regina Giovanna vestita di
rosso, [...J*). Die Sammlung umfafite unter Nr. 131 auch ein kleines Bild mit dem ,Ritratto di Giulia Gonzaga alto
palmi uno et un quarto in circa di mano del Venusti con un Cagnolino, e fazzoletto in mano™ gleicher Herkunft (ebd.,
S. 64). Diese italienischen Inventareintridge widersprechen auch dem ansonsten wohlbegriindeten Versuch von FRITZ
1997, passim, die Identitidt der Dargestellten mit Isabel de Requesens i Enriquez de Cardona-Anglesola (1498-1534),
Gattin des Vizekonigs von Neapel, Ramén Fole 11T de Cardona-Anglesola i de Requesens (1467-1522), zu bestimmen.
Die italienischen Inventare werden von Fritz nicht herangezogen. Deren friihe Benennung der Kopie als Giovanna
d’Aragona kann nicht von bis dahin unpublizierten franzdsischen Beschreibungen der Sammlung von Fontainebleau
beeinflufit sein, schon gar nicht von Brantomes Evokation der Konigin Giovanna von Neapel des 14. Jahrhunderts
aus dem Hause Anjou in der unverdffentlichten ersten Redaktion von dessen Recueil des dames galantes von 1584-
86 (ebd., S. 4, 54). Die anzunehmende Ferrareser Herkunft der Kopie macht es auch unwahrscheinlich, daf die
Bezeichnung der Dargestellten als Vizekonigin von Neapel in der Korrespondenz von 1518/19 (ebd., S. 22f.) zutrifft.
Noch unwahrscheinlicher ist es, daf eine Fehlidentifikation der Dargestellten in zwei Féllen unabhidngig voneinander
zu dem gleichen Ergebnis fiihren sollte. Allerdings entspricht das kulturelle Umfeld, in das Fritz das ,,Portrit der
Vizekonigin“ einordnet, zu grofien Teilen dem hier ausgefiihrten Material, so da die Frage der Identifkation zu einem
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Im Vergleich mit dem Fondi-Portrit der Giulia Gonzaga ist der Prozef3 der Ablosung von
tradierten Funktionen der Portratmalerei im Fall des Louvre-Portrits der Giovanna d’ Aragona
ein entscheidendes Stiick weiter vorangeschritten: Bei diesem Bild war von Anfang an ein
Produkt intendiert, das allein aufgrund der Schonheit der Dargestellten und dem Prestige des
Malers funktionierte und so seinen Zweck als diplomatisches Geschenk und wertvolles Kunst-
objekt erfiillte. Ansonsten sind die Mechanismen der Produktion und Rezeption vergleichbar,
durch die die Portrits der beiden nach Auffassung der Zeitgenossen schonsten Frauen Italiens
schlieBlich Eingang in die Kunstsammlung der franzosischen Konige in Fontainebleau fanden:
In beiden Fillen handelt es sich um minnlich konstruierte Fremdreprasentationen von Frauen
innerhalb eines verbal und in Text- wie Bildmedien gefiihrten Diskurses liber Schonheit als
Analogon zur Ordnung von Kosmos und Gesellschaft**3. Deren Visualisierung im Portriit —
vom wertvollen Kunstobjekt bis zur einfachen Kopie — diente als exemplum und Argument
dieses Diskurses. Autonome Kunstschonheit in den Werken Raphaels und Sebastianos del
Piombo und autonom gesetzte Frauenschonheit gehen hierbei eine Symbiose ein, die zu einer
gegenseitigen Steigerung des Argumentationspotentials des jeweils anderen Prinzips fiihrt.

Anzeichen einer kreativen Vereinnahmung des Diskurses in ihrer Selbstreprasentation — wie
es Isabella d’Este praktiziert hatte — haben sich weder bei Giulia Gonzaga noch bei Giovanna
d’Aragona finden lassen. Auf die Nachricht von ihrem Portrit in der Fassung Tizians reagierte
Giulia Gonzaga nicht sonderlich interessiert, war aber in der Lage, den Vorgang des typisie-
renden Portriatverfahrens Tizians relativ genau zu charakterisieren, obwohl sie das Bild nie
gesehen hatte***. Doch sind Quellen dieser Art iiber die reinen Fakten hinaus nur schwer zu
beurteilen. Man kann daraus auf eine Abnutzung des literarischen und visuellen Schonheits-
diskurses schlieBen oder darin gerade eine Bestétigung fiir seine anhaltende Giiltigkeit erken-
nen. Die Portrits beider Frauen erlangten einen quasi ikonenartigen Status. Auch wenn beide
Frauen am Diskurs iiber ihre Person anscheinend nicht aktiv teilnahmen, so konnten sie die
daraus resultierende, nahezu sakrosankte Stellung dazu nutzen, Freiraume fiir ihre eigene Per-
son zu gewinnen, die fiir andere Frauen ihrer Zeit und selbst ihres Standes kaum zu eroffnen
waren. Die Stellung der Giulia Gonzaga bei ihrem Umgang mit den protestantischen Bestre-
bungen Italiens ist dafiir ein Beleg. Giovanna d’Aragona lebte getrennt von ihrem Ehemann,
und selbst Ignatius von Loyola konnte sie 1552 nicht dazu bewegen, wieder in ,,geordnete
Verhiltnisse zuriickzukehren*®: Die symbolische und #sthetische Reprisentation einer so-

zialen Ordnung ermoglichte zugleich die Subversion dieser Ordnung.

2.3 Die Notwendigkeit der Schonheit: Raphael, die selektive Imitation
und das neoplatonische Konzept

Die quasi ikonenartige Rezeption der Bildnisse von Giulia Gonzaga und Giovanna d’ Aragona
hatte ihre Voraussetzung in der Koinzidenz verschiedener sozialer, ethischer, allgemein-ésthe-
tischer wie explizit kunsttheoretischer Diskurse im frithen Cinquecento. Deren Grundlage ist

das Modell einer Analogie von Makro- und Mikrokosmos, das eine Ubertragung von Ideen und

gewissen Grad auch in den Hintergrund tritt.
403ygl. den niichsten Abschnitt.
404ygl. Zitat: S. 119.
405y gl. Hugo Rahner, Ignatius von Loyola. Briefwechsel mit Frauen, Freiburg i.Br.: Herder 1956, S. 154-172.
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Vorstellungen zwischen den einzelnen Diskursen ermoglichte. Diese alte Vorstellung erhielt
eine neue und erweiterte Basis durch die Entwicklung des Neoplatonismus im Florenz des
spateren 15. Jahrhunderts*%®, die im Kontext des Schonheitsdiskurses vor allem die Doktrin
der Einheit von innerer, sittlicher und duBerer, kdrperlicher Schonheit vertrat. Doch bereits der
sensualistische Schonheitskanon der petrarkistischen Dichtung lief} sich nicht vollig mit der
abstrakteren Konzeption duBerer Schonheit des Neoplatonismus zur Deckung bringen**’. In
dieser Hinsicht sind die Dauer und der Erfolg des Diskurses iiber korperliche Schonheit nicht
nur Ergebnis seiner philosophischen und gesellschaftlichen Relevanz, sondern auch Resultat
der Briiche und Inkohérenzen, die durch den Konnex von Schonheit und Tugend gegeben wa-
ren.

Die theoretische Begriindung von bildender Kunst ist im friihen Cinquecento weitgehend
an ménnliche Konzeptionen weiblicher Schonheit gekoppelt. Das Verhiltnis der Geschlechter

nimmt somit in der Kunsttheorie der Renaissance eine zentrale Stellung ein.

In Raphaels beriihmtem und viel zitiertem Brief von etwa 1514 an Baldassare Castiglione

findet sich eine knappe Erlduterung zur Entstehung seiner Galatea in der Villa Farnesina:

[...] Della Galatea mi terrei un gran maestro se vi fossero la meta delle tante cose che V.S.
mi scrive. Ma nelle sue parole riconosco 1’amore che mi porta: et le dico che per dipingere
una bella mi bisogneria veder piu belle, con questa condizione: che V.S. si trovasse meco a
far scelta del meglio. Ma essendo carestia e de’ buoni giudicii e di belle donne, io mi serva
di certa iddea che mi viene nella mente. Se questa ha in sé alcuna eccellenza d’arte, i0o non
so: ben m’affatico di haverla.*08

Raphael spielt in seinem Brief an Castiglione auf zwei seiner Zeit durchaus geldufige, nicht
nur in der Kunsttheorie verbreitete Erkenntnismodelle an, das der selektiven Imitation und
das der idea, der nicht an der dufleren Physis orientierten platonischen Konzeption von Welt
(Raphael meint hier noch Altenativen; beide Modelle werden erst im 17. Jahrhundert in der

Kunsttheorie Belloris explizit zu einer einheitlichen Konzeption vereinigt**®). Er formuliert

406y gl hierzu den klassischen Text von Erwin Panofsky: The Neoplatonic Movement in Florence and North Italy, in:
ders., Studies in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, New York u.a.: Harper & Row 21962
[1939], S. 129-169, bes. S. 135ft.

4077Zum petrarkistischen Schonheitskanon in der ikonischen Dichtung vgl. das im Zusammenhang mit Leonardos Frau-
enportrits in Abschnitt 2.1.1 angefiihrte Material. Eine zusammenfassende Darstellung der verschiedenen Diskurse,
mit einem besonderen Schwerpunkt auf dem Konnex von Schonheits- und Liebeskonzeption und in Hinfiihrung auf
das friihe Seicento, bietet: Victoria von Flemming, Arma Armoris. Sprachbild und Bildsprache der Liebe. Kardinal
Scipione Borghese und die Gemildezyklen Francesco Albanis [Berliner Schriften zur Kunst, Bd. 6], Mainz: von
Zabern 1996, S. 148-162.

408,,[...] Was die Galatea betrifft, so wiirde ich mich fiir einen groBen Meister halten, wenn auch nur die Hilfte von
all den Dingen wahr wire, die Euer Gnaden mir schreiben, aber Eure Worte bezeugen mir Eure Liebe zu mir und so
sage ich, um eine Schone zu malen, miiite ich mehrere Schone sehen, unter der Bedingung, da Euer Gnaden sich
bei mir befdnde, um eine Auswahl zu treffen. Aber, da ein Mangel an guten Richtern wie an schonen Frauen herrscht,
bediene ich mich einer gewissen Idee, die mir in den Sinn kommt. Ob diese von kiinstlerischer Vortrefflichkeit ist,
weil ich nicht; ich bemiihe mich, diese zu erreichen. — Zit. n. der kritischen Edition von: Ettore Camesasca (Hrsg.),
Raffaello. Gli scritti. Lettere, firme, sonetti, saggi tecnici e teorici, Mailand: Rizzoli 1993, S. 166f.; s. auch den
dortigen Kommentar, S. 154-165, u. BAROCCHI 1971/73, Bd. 2, S. 1530f.; vgl. die kunstpsychologische Verortung
des Castiglione-Briefes zwischen Kunst- und Ideengeschichte der Renaissance bei: Ernst Gombrich, Ideal und Typus
in der italienischen Renaissancemalerei, Opladen: Westdeutscher Verl. 1983. Die Ubersetzung folgt z.T. ebenfalls
Gombrich (S. 7f.).

409y ¢, Erwin Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der ilteren Kunsttheorie, Berlin: Spiess 71993 [1924],
S. 59f. Beide Modelle sind als Verfahren mit dhnlichen Ergebnissen aber auch in der vorhergehenden Kunsttheorie
in einen engen Zusammenhang gestellt worden. Der Formulierung Belloris liegt das im 17. Jahrhundert ungedruckte
Traktat von Giovanni Battista Agucchi zugrunde (ebd., S. II). — Selektive Imitation hat im Hauptwerk des Neopla-
tonismus, dem Symposionskommentar des Marsilio Ficino, einen relativ hohen Stellenwert, indem sie die Erhebung
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keine geschlossene Theorie; es ist auch nicht auszumachen, ob er realistische Alternativen
seines kunsttheoretischen Verstandnisses vertritt oder in ironischer Brechung zeitgenossische
Theoreme anfiihrt.

Das Prinzip der selektiven Imitation hat seinen locus classicus in der antiken Zeuxis-Anek- Abb. 58
dote. Plinius tiberliefert, dal Zeuxis fiir den Juno-Tempel von Agrigent ein Bild der Helena
malen sollte. Zu diesem Zweck wurden ,,unbekleidete Jungfrauen dieser Stadt ,,genau be-
trachtet und fiinf von ihnen ausgewahlt, um das, was an jeder herausragend lobenswert war, in
Malerei wiederzugeben“*10. Cicero verortet die Geschichte in Kroton und bindet das Verfah-
ren des Zeuxis in eine rhetorische Theorie des Ubergangs von Natur zu Kunst ein*'!. Dadurch,
daBl das Verfahren des Zeuxis zur kompositen Erstellung des Helena-Bildes mit dem mythi-
schen Vorlaufer des Paris-Urteils korrespondiert, wird ein erotischer bzw. amourdser Impuls
als Ausloser des imitativen Prozesses impliziert: Durch die selektive Behandlung der Natur

412

erhalt der Maler ein pulchritudinis verissimum iudicium™ <, wird der anfangliche (mannliche)

erotische Impuls zu Kunst sublimiert.

Raphael situiert sich und den von ihm als giudice weiblicher Schonheit apostrophierten Ca-
stiglione allerdings mehr auf der Seite des erotischen Impulses als auf der Seite der intellek-
tuellen Verarbeitung. Die certa idea wird als zweitbeste Losung prisentiert, die erst durch die
Lissigkeit (sprezzatura, immerhin ist der Brief an Castiglione gerichtet) und Intuition, durch
die der kiinstlerische Genius des Malers in ihren Besitz kommt (,,che mi viene nella mente™),
ihre hervorgehobene Stellung im kiinstlerischen Arbeitsproze3 erhilt. Raphael setzt sich in
aller Bescheidenheit absolut und stellt die Wertigkeit kunsttheoretischer Erkenntnismodelle
hinter seinen eigenen Genius zuriick. Raphael iiberbietet somit die tradierten Modelle kiinst-
lerischer Erkenntnis und plidiert fiir eine intuitive, an Natur und sozialem Umfeld orientierte
Konstruktion von idealer Kunst.

Ausgangspunkt von Raphaels Theorem der selektiven Imitation im Castiglione-Brief ist sein

zu diesem Zeitpunkt gerade vollendetes Galatea-Fresko in der Villa Farnesina. Die fiir ihre

der Seele zur Schonheit Gottes (VI, 18: Quomodo anima a corporis pulchritudine ad dei pulchritudinem elevetur)
exemplifiziert. Zur Exemplifikation werden in pflichtschuldiger Simulation der Antike ménnliche Korper angefiihrt:
,.Damit es aber nicht so scheint, als wolle ich dir nur widersprechen, moge es gelten: dieser Alkibiades ist schon! Doch
sprich, in wie vielen Teilen ist er schon? Gewif in allen Korperteilen, jedoch mit Ausnahme der Stiilpnase und den
zu hoch geschwungenen Augenbrauen. Hingegen sind diese Teile schon an Phaidros; an ihm miffallen dir aber seine
dicken Schenkel. Wihrend diese nun bei Charmides schon sind, gefillt dir an ihm sein diinner Hals nicht. Wenn du in
dieser Weise alle Menschen genau betrachtest, wird niemand dein volles Lob finden. Du muf3t darum, was an einem
jeden einzelnen von ihnen vortrefflich ist, zu einem Ganzen verbinden und bei dir selber aus der Betrachtung aller ein
vollstindiges Bild zusammenstellen, so daf3 die absolute Schonheit des Menschengeschlechtes, welche sich in vielen
Korpern stiickweis vorfindet, in deinem Geiste durch das Ausdenken eines Vorstellungsbildes zur Einheit gelangt.”
Zit. n. der Ubersetzung von Karl Paul Hasse in: Marsilio Ficino, Uber die Liebe oder Platons Gastmahl [Philosophi-
sche Bibliothek, Bd. 368], Hamburg: Meiner 21994 [1914], S. 291ff.; zur anzunehmenden Irrelevanz dieser Stelle fiir
Raphael vgl. GOMBRICH 1983, S. 9.

410Plinius, nat. hist., XXXV, 64: ,[...] inspexerit virgines eorum nudas et quinque elegerit, ut quod in quaque laudatis-
simum fuit, pictura redderet”.

41 Cjcero, De invent., 11, 1,1; vgl. auch die Uber]ieferung Albertis in Buch 3 von De pictura: ,,Zeusis praestantissimus
& omnium doctissimus & peritissimus pictor facturus tabulam, quam in templo Lucinae apud Crothoniates publice
dicaret, non suo confisus ingenio temere, fere omnes hac aetate pictores, ad pingendum accessit, sed quod putabat
omnia, quae ad uenustatem quaereret ea non modo proprio ingenio non posse, sed ne a natura quidem petita, uno
posse in corpore reperiri. Idcirco ex omni eius urbis iuuentute delegit uirgines quinque, forma praestantiores, ut
quod in quaque esset formae mulieribris laudatissimum, id in pictura referret.“ — Zit. aus: Leone Battista Alberti, De
pictura praestantissima, Basel 1540 [The Printed Sources of Western Art, Bd. 7, Portland: Collegium Graphicum 1972
(Reprint)], S. 107f. Vgl. zu Herkunft der Anekdote und ihrer Verbreitung in Renaissance und Barock: PANOFSKY
1924, S. 7f., 24f., 31f., 95 (Anm. 134), 99f. (Anm. 161 u. 167), 110 (Anm. 218), 131, 133.

412y g]. RECKERMANN 1991, S. 158-172, bes. S. 167.
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Schonheit beriihmte Nereide wird im angrenzenden Bildfeld von Polyphem betrachtet, der
in unbéndiger Liebe zu Galatea entbrannt ist. Polyphem ist exemplum einer trieb- und af-
fekthaften, absolut unkontrollierten und asozialen Liebeskonzeption, die im neoplatonischen
Verstindnis als amor ferinus eine niedere, tierhafte Antithese zum amor humanus darstellt*!3.
In diesem Sinn ist Polyphem Gegenbild der Galatea, aber auch der einzige Betrachter ihrer
kompositen Schonheit. Polyphem ist ein anderer Zeuxis, seine Figur verkorpert den originiren
erotischen Impuls des Kiinstlers bei der Transformation von Natur — in der Gestalt der kroto-
nischen Jungfrauen — zu Kunst. Diesen Prozef der Entmaterialisierung der weiblich kodierten
Natur leistet der mannliche Betrachter/Kiinstler. Und die im Castiglione-Brief verdeckt enthal-
tenen mythologisch-historischen Gestalten — Polyphem, Paris, Zeuxis — sind Nidherungsformen
an den vollkommenen Kiinstler und idealen Menschen, deren sich Raphael und Castiglione
(als Betrachter) bedienen konnen. Dies geschieht bereits in dem BewuBtsein der Verfiigbarkeit
verschiedener Niveaus kiinstlerischer und sozialer Représentation.

Die Transformation von Natur in Kunst war in der Zeuxis-Anekdote mannlich kodiert. Da-
bei handelt es sich zwar nicht um einen Ursprungsmythos der Kunst, aber um eines der Pa-
radigmen kiinstlerischen Schaffens, durch die der Kiinstler vom einfachen Handwerker zum
pictor doctus nobilitiert wurde — wie die nahezu unumgéangliche Anfiihrung der Legende in
der Kunstliteratur der Renaissance belegt. Die einfache Imitation hingegen wurde im Verlauf
einer sich allmihlich ausbildenden Gattungshierachie weiblich kodiert: Paradigmatisch hierfiir
wurde die ebenfalls von Plinius iiberlieferten Geschichte der Dibutadis. Die Tochter eines si-
kyonischen Topfers erfand die Kunst der Zeichnung, indem sie den Schatten ihres scheidenden
Geliebten auf einer Wand nachzeichnete. Ihr Vater formte danach die erste Tonplastik*!4. Die
Erfindung der Malerei ist demnach geschlechtersymmetrisch organisiert, aber — im Sinne der
aristotelischen Differenzierung von weiblich konnotierter Materie und minnlich konnotierter

Form*!3

— eindeutig zugunsten des ménnlichen Parts gewichtet: Die einfache Imitation, die
Studie im kiinstlerischen Werkproze8, ist weiblich, die Transformation zur Kunst, ob als Aus-
arbeitung zur Tonplastik durch den Vater der Dibutadis oder als Selektion der Einzelstudien zu
einem Kunstwerk durch Zeuxis, mannlich kodiert*!. Versteht man das von beiden Geschlech-
tern gefertigte Material als ,, Endprodukt” des kiinstlerischen Prozesses, sind diese hierarchisch

nach Gattungen differenziert. Zeuxis und Dibutadis erstellen jeweils ein Bild des ,,anderen

413Vg]. ebd., S. 104-107. Zum Mythos: Ovid, Metam., XIII, 738-883; die Schonheit der Galatea bereits bei Hesiod,
Theog., 249f.

414Plinjus, nat. hist., XXXV, 12: ,De pictura satis superque. Contexuisse his et plasticen conveniat. Eiusdem opere
terrae fingere ex argilla similitudinis Butades Sicyonius figulus primus invenit Corinthi filiae opera quae capta amore
iuvenis, abeunte illo peregre, umbram ex facie eius ad lucernam in pariete liniis circumscripsit, quibus pater eius
inpressa argilla typum fecit [...].“ — Die Legende wird in der Renaissance nur allgemein tradiert (vgl. z.B. Alberti,
De pictura, 2. Buch) und erst in Sandrarts Teutscher Akademie (1675) und vor allem im 18. Jahrhundert bildlich
dargestellt. Die Namensform von Dibutadis variiert (Debutades, Butades, Debutade). Vgl. Ernst Kris, Otto Kurz,
Die Legende vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1980 [1934], S. 103; Robert
Rosenblum, The Origin of Painting: A Problem in the Iconography of Romantic Classicism, in: The Art Bulletin,
Bd. 39, 1957, S. 279-290 (m. weiteren Verweisen auf Quellen der Antike und der Renaissance); George Levitine,
Addenda to Robert Rosenblum’s ,,The Origin of Painting: A Problem in the Iconography of Romantic Classicism®,
in: ebd., Bd. 40, 1958, S. 329ff.; Hans Wille, Die Erfindung der Zeichenkunst, in: Beitrdge zur Kunstgeschichte. Eine
Festgabe fiir Heinz Rudolf Rosemann, Miinchen: Deutscher Kunstverl. 1960, S. 279-298.

4157ur Konstruktion der Geschlechter bei Aristoteles vgl. die ausfiihrliche Analyse bei: Thomas Laqueur, Auf den Leib
geschrieben. Die Inszenierung der Geschlechter von der Antike bis Freud, Frankfurt a.M./New York: Campus 1992,
S. 42-49.

418Eine geschlechtergeschichtliche Analyse der Figur der Dibutadis bietet Viktoria Schmidt-Linsenhoff, Dibutadis. Die
weibliche Kindheit der Zeichenkunst, in: Kritische Berichte, Jg. 24, 4/1996, S. 7-20, bes. S. 8, 13-16.
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Geschlechts™; Dibutadis erstellt in einem einfachen Abbildungsverfahren ein in der Gattungs-
hierarchie relativ untergeordnetes Produkt, ein Portrit, wihrend Zeuxis durch Selektion aus der
Natur nicht nur die Naherung an eine ideale weibliche Schonheit produziert, sondern auch das
Bild einer nicht anwesenden Person der Vergangenheit in die Gegenwart projeziert und sich
damit fiir die hochste Gattung der Malerei, die Historie, qualifiziert. Obwohl der AnlaB fiir die
Bildproduktion in beiden Fillen ein erotischer Impuls ist (bei Dibutadis im Sinne eines allge-
meinen leiblich-seelischen Prinzips von Geschlechtlichkeit*!?, bei Zeuxis in kaum verschlei-
erter Faszination der virgines nudae), ist der Zweck des weiblich konnotierten Verfahrens die
Illusion der Niahe und die unmittelbare Erinnerung, wogegen das ménnlich konnotierte Verfah-
ren auf Distanzierung und Sublimierung abzielt. Die daraus resultierende weibliche Kodierung
des Portrits wird eine Konstante der klassischen Kunsttheorie und Akademiepraxis werden —
bei gleichzeitiger Ausgrenzung der Kiinstlerinnen und Rezipientinnen aus der Historie — und
sich noch bis in die Zeit Reynolds’ auswirken*!3.

Voraussetzung hierfiir ist allerdings die theoretische Konzipierung und Hierarchisierung der
Malereigattungen durch das Akademiewesen. In der Renaissance werden die unteren Gattun-
gen wie das Portriit noch kaum theoretisiert*'. Aus diesem Grund ist die Figur der Dibutadis
in den kunsttheoretischen Ansitzen des 16. Jahrhunderts wesentlich unpriziser formuliert als
Zeuxis*?". Und die Ursprungslegende wird meist noch unpersénlich, d.h. ohne Uberlieferung
des Kiinstlers, konstruiert*2!. Um so aufschluBreicher muB der Umstand erscheinen, daB diese
unbewulbten frithen Zustdande der Kunst in der akademischen Kunsttheorie spiter als ,,weiblich*
konzipiert wurden.

Im Spannungsfeld zwischen einfacher Imitation und selektiver Imitation findet sich eine
Konzeption der italienischen Populdrkultur und -dichtung, die ein eher enumeratives als syn-

thetisierendes Verfahren zur Beschreibung einer weiblichen Idealfigur gebraucht*?2. In den

4'7Vg]. Sandrart 1675: ,,Etliche machen die Liebe zur ersten Erfinderin dieser schonen Wissenschaft [...].“ — Zit. n.
WILLE 1960, S. 279.

418Reynolds selbst gibt diese Unterscheidung im 4. Diskurs ohne geschlechtliche Differenzierung: ,,A Portrait-painter
likewise, when he attempts history, unless he is upon his guard, is likely to enter too much into the detail. He too
frequently makes his historical heads look like portraits; and this was once the custom amongst those old painters,
who revived the art before general ideas were practised or understood. An History-painter paints man in general; a
Portrait-painter, a particular man, and consequently a defective model.”“ — Zit. aus: Sir Joshua Reynolds, Discourses,
London u.a.: Penguin 1992, S. 131. Eine geschlechtliche Zuordnung der Gattungen Historie und Portrit war allerdings
unter Reynolds’ Zeitgenossen verbreitet. Vgl. John Barrell, The Political Theory of Painting from Reynolds to Hazlitt.
“The Body of the Public’, New Haven/London: Yale UP 1986, S. 63-68.

419Zur eher marginalen Stellung des Portriits in der italienischen Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts vgl. FREEDMAN
1987.

420Durch diese offenkundige Koppelung des Auftretens der Dibutadis an die fortschreitende Theoretisierung der Gat-
tungshierarchie im 17. Jahrhundert ist es fragwiirdig, ob mit dieser Figur tatsichlich ein verstirktes Auftreten von
Kiinstlerinnen in der Offentlichkeit kunsttheoretisch rationalisiert werden sollte, wie SCHMIDT-LINSENHOFF 1996,
S. 8-13, nahelegt. Genauso wire umgekehrt durch die beginnende kunsttheoretische Durchdringung der unteren Gat-
tungen ein erstmaliges ,,Sichtbar-Werden™ von traditionellen Bereichen der , Frauenkunst® fiir die akademische Lehre
denkbar.

421Vgl. die Nachweise bei ROSENBLUM 1957, S. 279, Anm. 2-6. — In den Viten und in der gemalten Kunsttheorie
Vasaris in dessen Hausern in Florenz (Sala delle Arti) und Arezzo (Sala Grande) identifiziert der Kiinstler Gyges von
Lydien, der seinen eigenen Schatten nachzeichnet, als den Erfinder der Zeichnung. In Vasaris Konzeption der Kunst
ist diese noch auf allen Ebenen (Gyges, Zeuxis) mannlich kodiert. Durch die ideologische Aufladung der Zeichnung
in Vasaris disegno-Konzeption ist eine ,niedere, d.h. weibliche, Kodierung des Ursprungs der Kunst fiir Vasari auch
schlecht moglich. Die Zeichnung muf bereits alle Moglichkeiten spéteren zeuxisischen disegno in sich enthalten.
Vgl. zur ,gemalten Kunsttheorie Vasaris: Fredrika H. Jacobs, Vasari’s Vision of the History of Painting: Frescoes in
the Casa Vasari, Florence, in: Art Bulletin, Bd. 66, 1984, S. 399-416, bes. S. 404-407, u. Liana DeGirolami Cheney,
Vasari’s Depiction of Pliny’s Histories, in: Explorations in Renaissance Culture, Bd. 15, 1989, S. 97-120, bes. S. 102ff.

422Vg]. Guido Manacorda, Zu dem volkstiimlichen Motive von den weiblichen Schonheiten, in: Zeitschrift des Vereins
fiir Volkskunde, 18. Jg., 1908, S. 436-441 (m. élterer Lit.). Manacorda fiihrt Schonheitskataloge aus der populdren
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Ritratti des Gian Giorgio Trissino von 1514 wird dieses enumerative Prinzip mit der Zeuxis-
Anekdote verkniipft, indem Trissino zuerst eine galerieartige Aufzdhlung schoner Frauen aus
verschiedenen Stadten gibt und in einem zweiten Durchgang deren Schonheitsdetails zur
donna sintetica des Zeuxis vereinigt. Die Individualitit der einzelnen Frauen, die jeweils fiir
ein Schonheitsdetail angefiihrt werden, und deren soziale Wirklichkeit sind in dieser Kon-
zeption in die Darstellung integriert, was in dem kunsttheoretischen Versuchsaufbau der fiinf

virgines nudae des Zeuxis nicht der Fall ist:

[...] Um eurem Wunsche besser nachzukommen, werde ich den antiken Zeuxis zu Hilfe
rufen. Dieser wird mich lehren, das Portrit nach der Natur selbst zu malen. Darauf sagte
Bembo: Das verstehe ich nicht. Aber wir kommen mit Euch, und wenn es Euch keine
Umstinde bereitet, werdet Ihr es uns verdeutlichen. Das will ich tun, sprach er. Sagt mir
aber zuvor, seid Ihr je in Vicenza gewesen? Zu wiederholten Malen, versetzte Bembo; und
ein Mal verweilte ich dort sogar mehrere Tage. Also, sprach Magre, miifit Ihr nicht nur Ery-
cina gesehen haben, sondern auch manche andere der schonen Frauen jener Stadt. Wohl
wire ich des Augenlichtes unwiirdig gewesen, sagte darauf Bembo, wenn ich nicht allen
Fleif daran gesetzt hitte, die beriihmte Schonheit Erycinas zu schauen. Dariiber hinaus
haben wir eine wunderschone Jungfrau namens Bianca Trissino gesehen. Worauf Magre
erwiderte: IThr habt in der Tat die Schonsten jener Stadt gesehen. Zudem, vermute ich,
habt Ihr hier in Mailand die Schonheit der Grifin von Cajazo betrachtet; und in Genua
vielleicht die der Gemahlin des Battino Spinola. So ist es, versetzte Bembo. Verschie-
dentlich habe ich sowohl die eine als auch die andere dieser Schonheiten bewundert. [...]
Magre sagte: Ihr wilt alles genau. Aber sagt mir doch auch, da, wie ich weiB, Thr in Flo-
renz gewesen seid, wer Euch die schonste in jener Stadt erschien? Wer anders, erwiderte
Bembo, als Clementia de’ Pacci konnte mir so erscheinen, von deren Schonheit nicht nur
in Florenz, sondern in der ganzen Toskana die Rede ist. Sicher, versetzte Magre, sind alle
diese Frauen, die Ihr uns jetzt genannt habt, sehr schon. Und sie sind wohlgeeignet fiir die
Absicht, die wir mit ihnen verfolgen. Wie Zeuxis ndmlich, als er im Tempel der Bewoh-
ner von Kroton Helena malte, aus allen Médchen jener Stadt fiinf auswihlte, von diesen
wiederum jeweils die besonderen Vorziige ins Bild setzte und damit erreichte, dal} seine
Helena iiber die MaBen schon wurde, so werde auch ich diese von der Natur bevorzug-
ten Geschopfe meiner Beschreibung zugute bringen. Nach dem Vorbild des Zeuxis soll
sie in der hochstmoglichen Harmonie ein Portrét schaffen, das die vortrefflichsten Teile
eines jeden dieser Geschopfe aufweist. Worauf Bembo bemerkte: Jetzt kann ich sagen,
daB ich Euch teilweise verstehe. Es dringt mich zu erfahren, mit welcher Kunstfertigkeit
Ihr aus mehreren eine einzige zu machen vermogt, die in sich selbst ganz ausgewogen ist.
Magre antwortete: Da es nun an der Zeit ist, Euch dieses Portrit zu liefern, werden also un-
sere Worte, denen ein solches Unterfangen anvertraut sein wird, zunédchst von Erycina das

Literatur an, die nach der Anzahl der Schonheitsdetails geordnet sind. Vgl. auch HIRDT 1981, S. 71ff.; Peter Brock-
meier, Vom verliebten Ha$ iiber den erquickenden VerdruB3 zum schmerzlichsten Genuf. Weibliche Schonheit in
Texten von Dante bis de Sade, in: Theo Stemmler (Hrsg.), Schone Frauen — schone Ménner. Literarische Schonheits-
beschreibungen, Tiibingen: Narr 1988, S. 199-246, bes. S. 203-216, 234f.; zur Rezeption des Motivs der belle donne
im Bereich des Kunsthandwerks: Marta Ajmar, Dora Thornton, When is a Portrait not a Portrait? Belle Donne on
Maiolica and the Renaissance Praise of Local Beauties, in: Nicholas Mann, Luke Syson (Hrsg.), The Image of the In-
dividual. Portraits in the Renaissance, London: British Museum Press 1998, S. 138-153. Ahnliches gilt fiir eine Reihe
von Medaillen der Renaissance, z.B. von Pastorino de’ Pastorini, vgl.: G.F. Hill, Graham Pollard, Renaissance Medals
from the Samuel H. Kress Collection at the National Gallery of Art, Oxford: Phaidon 1967, S. 61ff., Kat.Nr. 319f.,
337, u. SCHADEE 1974, S. 37f. — Als Aquivalent des franzosischen Sprachraums hierzu konnen die Blasons anatomi-
ques gelten. Die in den 1530er Jahren entstandene Gedichtsammlung mehrerer Autoren (erste bekannte Edition von
1550) behandelt jeweils ein weibliches Korperteil in einem Blason und ist damit wesentlich detaillierter als die eher
Motive aneinanderreihenden italienischen Beispiele (diese erscheinen im Verhdltnis eher wie ein ,Inhaltsverzeichnis™
einer Blasonsammlung). Ausgangspunkt ist 1535 der Dichter Clément Marot im Ferrareser (!) Exil. Zu den einzelnen
Blason konnen in einem offenen Diskurs das Gegenteil behauptende contreblason treten. Vgl. an neueren Editionen
z.B.: Blasons du corps féminin, Paris: Ed. 10/18 1996; Lothar Kliinner (Hrsg.), Blasons auf den weiblichen Korper,
Berlin: Henssel 1964 (dt. Teilausgabe u. Ubersetzung); zu Interpretation u. Kontext: BROCKMEIER 1988, S. 209-214,
220f., 236f., u. Alison Saunders, ,La beaulté¢ que femme doibt avoir**: La vision du corps dans les Blasons anatomi-
ques, in: Jean Céard, Marie Madeleine Fontaine, Jean-Claude Margolin (Hrsg.), Le corps a la Renaissance. Actes du
XXXe colloque de Tours 1987, Paris: Amateurs de Livres 1990, S. 39-59.
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Haupt nehmen und dessen weder zu iippiges noch zu kirgliches Haar, das vollkommene
Ebenmal der Stirn, die Linienfiihrung der Brauen und auch die leicht feuchten Augen, mit
dem ihnen innewohnenden Schimmer der Heiterkeit und Dankbarkeit, mit dem ihnen ei-
genen Glanz achtunggebietender Erhabenheit, so belassen, wie die Natur sie bei ihr schuf.
Dariiber hinaus werden das schone Gelenk, das die weichen Arme mit den zarten Handen
verbindet, und auch die Hiande mit jenen schlanken Fingern, die zu den Spitzen mit ihren
gldnzenden Nigeln hin kaum merklich sich verfeinern, so bleiben, wie sie sich bei Erycina
finden. Die Wangen und jenen Teil, der an das Haar grenzt, jenen auch, der die Augenpartie
umschlieBt, werden sie ebenfalls aus Vicenza, und zwar von der Trissino, holen. Auch das
sanfte, so liebliche Lachen, das jeden Betrachter alles andere vergessen laft, die liberaus
fromme Sittsamkeit, die Feierlichkeit des Schreitens und Wiirde des Verharrens werden sie
von ihr nehmen. Die schicklich nach wunderbarem Maf} geformte Nase sowie das wohlge-
bildete Kinn und jene zarten Teile, die von diesem ausgehen, entweder zu den Wangen hin
oder darunter der Ansatz zum Hals, und auch den gesamten Umrif} des Antlitzes wird die
Spinola einbringen. Den lieblichen, so wohlgeformten Mund und die duferst zarten Lippen
hingegen, auch den ebenméBigen, wohlproportionierten Hals und die Statur, die sich weder
zu unschicklicher Linge reckt noch zur Kiirze absinkt, werden sie von der Grifin und also
von Mailand nehmen. Der an rechtem Ort ganz sanft gewdlbte Busen sowie die Form und
Grofe der Schultern, die bis zum Ansatz des Halses leicht ansteigen und auf das passendste
in ihn iibergehen, werden von der Pacci genommen. Dieser entspricht auch das Alter, das
nach meinem Eindruck 23 Jahre nur geringfiigig iiberschreitet. Wahrhaftig, sagte Bembo,
Euer Portriit ist sehr schon geworden. [...]*23

Das enumerative Verfahren und die regionale Zuordnung in Trissinos Variante der Zeuxis-
Anekdote schafft eine unmittelbare Strukturdhnlichkeit mit den in Beschreibungen tiberlie-
ferten Bildnisalben der franzosischen Invasoren. Ld3t man die regionale Differenzierung un-
beriicksichtigt, dann ergibt sich in dieser Hinsicht des weiteren eine strukturale Analogie zum
Mailidnder Codicetto, in dem die bei Trissino als Maildnder exemplum angefiihrte Grifin von
Caiazzo ebenfalls vertreten ist*>*.

Die Zeuxis-Anekdote zieht sich im Cinquecento wie ein roter Faden durch die Traktatlite-
ratur iiber weibliche Schonheit. Agnolo Firenzuola bezieht sich in seinem 1548 erschienenem
Dialogo delle Bellezze delle Donne (bereits 1541 den nobili e belle donne pratesi dediziert) di-
rekt auf Trissino*?°. In dem zweiteiligen Dialog fiihrt Firenzuola zuniichst eine theoretisch wie
empirisch begriindete, prinzipielle Betrachtung weiblicher Schonheit aus. Auf dieser Grund-
lage werden einzelne Schonheitsdetails anhand der im Gegensatz zur Mehrheit der exempla
Trissinos imaginierten Dialogteilnehmerinnen und weiterer Einwohnerinnen Pratos beispiel-
haft beschrieben. Diese strukturellen Merkmale haben bei Firenzuola Vorrang vor den sie
exemplifizierenden Personen. In sozialer Perspektive bricht der Autor die Beschrinkung der

weiblichen exempla auf Mitglieder der Oberschicht auf, relativiert dies allerdings wieder durch

4237it. n. der Ubersetzung von HIRDT 1981, S. 31f., die aufgrund der Linge des Zitats dem Original (ebd., S. 21f.)
vorgezogen wurde. Zum Kontext vgl. Abschnitt 2.2.1. — Trissino beschrinkt seine Beschreibung in petrarkistischer
Manier weitgehend auf die bei dem offentlichen Auftreten einer adeligen Frau sichtbaren Korperteile, wihrend ihre
korperliche Gesamterscheinung duBerst abstrakt meist in Form von Bewegungsidealen umschrieben wird. Auch bei
Firenzuola (s. das Zitat unten), der die petrarkistischen und neoplatonischen Kategorien stellenweise durchbricht, er-
scheint der weibliche Korper meist ziemlich undifferenziert als bell’aria. Darin unterscheiden sich diese italienischen
Beispiele deutlich von den franzosischen Blasons anatomiques. Erst Luigini durchbricht dieses Prinzip in konsequen-
ter Weise (s. Lit. in Anm. 427).

424Vgl. Abschnitt 2.1.3; zur Grifin von Caiazzo Anm. 363.

425Agnolo Firenzuola, Opere, Florenz: Sansoni 1958, S. 525-596, hier S. 537f. — Ein wesentlich kiirzerer, gleichzeitig
mit den Bellezze delle Donne publizierter Traktat Firenzuolas, In Lode delle Donne Epistola a Claudio Tolomei
(datiert 1525), enthilt einen Frauenkatalog klassischer Heroinen und einige zeitgendssische exempla, darunter Vittoria
Colonna (ebd., S. 177-184). Dieses parallele Auftreten von Frauen- und Schonheitskatalog belegt deren inhaltlichen
Konnex (vgl. Kap. 1).
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eine Veranderung des Bezugsrahmens, indem er das Umfeld als hafllich beschreibt und diesem

auch eine wirkliche Kennerschaft aberkennt:

[...] ma stievi a mente, che poche donne riecono in profilo; e uno de’ piu perfetti ch’egli mi
paia aver sino a qui veduti in Prato, ¢ quello di quella gentil villanella che sta dalle tre Gore;
e quella dal Mercatale, che tra’ mal visi ha si buon viso, la quale ha si bell’aria, e piacque
tanto in sulla Commedia de’ Villani che tutto Prato meritamente la giudico bellissima, ha
il profilo imperfetto, per un poco di difettuzzo ch’ella ha nella misura del viso; della qual
cosa pochi non di meno si accorgeranno, perciocché, come dice il proverbio, ogni bue non
sa di lettera; non di meno ella ha una graziosa aria di fanciulla.*20.

Auch in einem zweiten Feld gerit Firenzuola mit der alteren Traktatliteratur latent in Kon-
flikt: Wie Trissino beruft er sich auf die metaphysische Begriindung der Schonheit als Er-
kenntnismodell in der neoplatonischen Doktrin. Doch erscheint der Neoplatonismus Firen-
zuolas nunmehr als nur rhetorisches Pflichtprogramm, hinter dessen Behauptung bereits die
Dekonstruktion der platonischen Theorie in der Aufwertung korperlicher Schonheit durch die
Argumentationweise des Diskurses hindurchscheint*?’. Was bei Firenzuola als vergleichs-
weise unbewuBter Subtext zur neoplatonischen Fundierung seiner Schonheitskonzeption er-
scheint, wurde bereits von Agostino Nifo in dessen 1529 entstandenem Traktat De pulchro
et amore aristotelisch durch das exemplum der Giovanna d’Aragona negiert. Deren Korper
macht das Verfahren der selektiven Imitation schlicht tiberfliissig: ,,Quod simpliciter pulchrum
sit in rerum natura, ex illustrissimae Ioannae pulchritudine hic propatur**®. Mit diesem di-
rekten Kompliment an Giovanna d’ Aragona versuchte Nifo den vorherrschenden platonischen
Diskurs zu widerlegen. Um seine These an einer einzigen Person beispielhaft vor Augen zu

fiihren, mufBte Nifo an der hohen sozialen Herkunft seines exemplum festhalten. Die nur indi-

426 1...] aber seid euch stets bewuft, daB nur wenige Frauen im Profil gut aussehen; und eines der vollkommensten,

von denen ich mich erinnern kann, bisher in Prato gesehen zu haben, ist das dieses hiibschen Bauernmédchens, das
an den Drei Gridben wohnt; und jenes [Middchen] vom Markt, das unter all den hilichen Gesichtern ein so schones
hat, die ein so schones Aussehen hat und die so sehr in der Bauernkomddie gefillt, da ganz Prato sie mit Recht als
die Schonste ansieht, hat ein unvollkommenes Profil wegen eines kleinen Mangels, den sie in den Abmessungen des
Gesichtes hat; nichtsdestoweniger bemerken nur wenige diesen Umstand, weil, wie das Sprichwort sagt, nicht jeder
Ochse lesen lernt; trotzdem hat sie das anmutige Aussehen eines Méddchens.” — Ebd., S. 551; Ubersetzung d. Verf.

427Vg]. an Textbeispielen: Ebd, S. 544-549 (platonische Grundlegung der Schonheit), S. 589f. (Ubertreten der selbst-
gewihlten diskursiven Zuriickhaltung in einer erotisch aufgeladenen Beschreibung der weiblichen Brust; geschickt
inszeniert durch die explizite Aufforderung einer Dialogteilnehmerin zu dieser Regelverletzung); hierzu: VON FLEM-
MING 19964, S. 154-157. Eine vergleichende Analyse der Traktate von Trissino, Firenzuola und von Federico Lu-
iginis Il Libro della Bella Donna von 1554 — mit einer nur losen Verkniipfung zu Hauptwerken der Malerei des
Cinquecento — findet sich bei: Mary Rogers, The decorum of women’s beauty: Trissino, Firenzuola, Luigini and the
representations of women in sixteenth-century painting, in: Renaissance Studies, Bd. 2, 1988, S. 47-88; zu Firenzuola
und Luigini in Vergleich mit Castiglione s. auch: Gabriele Althoff, Weiblichkeit als Kunst. Die Geschichte eines kul-
turellen Deutungsmusters, Stuttgart: Metzler 1991, S. 73-95; Edition des Textes von Luigini: Giuseppe Zonta (Hrsg.),
Trattati del Cinquecento sulla donna, Bari: Laterza 1913, S. 221-308. — Zum Einflul Firenzuolas, besonders seiner
Analogie zwischen einem Gefill und einem Frauenkorper (FIRENZUOLA 1958, S. 590f.), auf die Malerei: CROPPER
1976, S. 374-390; bei van Dyck: Zirka Zaremba Filipczak, Reflections on Motifs in Van Dyck’s Portraits, in: Arthur
K. Wheelock Jr., Susan J. Barnes (Hrsg.), Anthony van Dyck, Ausst.kat. Washington: National Gallery of Art 1990,
S. 59-68, hier S. 61f.; vgl. Abschnitt 4.1.3.

428 DafB das Schone allein in der Natur existiert, wie die Schonheit der beriihmten Giovanna d’ Aragona beweist.” Und
weiter: ,,Quod autem omni ex parte ac simpliciter in rerum ipsa natura pulchrum sit, argumento nobis est illustrissima
Toanna, quae tum animo, tum corpore omni ex parte pulchra est. Animo quidem, est enim ea heroines morum prae-
stantia ac suavitas (quae animi ipsa est quidem pulchritudo) ut non humano, sed divino semine nata esse censeatur.
Corpore vero, quandoquidem forma, quae corporis est pulchritudo, est tanta, ut nec Zeusis cum Helenae speciem ef-
fingere decrevisset, apud Crotoniatas tot puellarum partes, ut unam Helenae effigiem describeret, perquisivisset, sola
illius inspecta ac pervestigata excellentia.”“ (Auch hier wieder der tradierte Konnex zwischen weiblichem Heldentum
und weiblicher Schonheit.) — Zit. n. BAROCCHI 1971/73, Bd. 2, S. 1646-1670 (Teiledition nach der Ausgabe: Au-
gustini Niphi medicis libri duo. De Pulchro primus. De Amore secundus, Lugduni [sc. Lyon] 1549), Zitat: S. 1647f.
Vgl. auch CROPPER 1976, S. 384, Anm. 60. Zu Giovanna d’Aragona vgl. Abschnitt 2.2.3.
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rekte und verborgene Subversion des vorherrschenden philosophischen Diskurses bei Firenzu-
ola mufite dagegen konsequenterweise auf lange Sicht zu einer Lockerung des Konnexes zwi-
schen Schonheit und Stand fiihren: Korperliche Attraktivitit als sexuelle Stimulans — wohin
letzten Endes auch Nifos Argumentation fiihrt, indem er Giovanna d’ Aragona augenscheinlich
nahe an ein Modell fiir sex appeal heranfiihrt — war auch fiir Zeitgenossen Firenzuolas nicht

standesgebunden.

Die hier angefiihrten Quellen weisen in ihrer Fuktionalisierung der Zeuxis-Anekdote durch-
aus gewisse Differenzen auf; innerhalb des Spektrums der Spielarten selektiver Imitation er-
wiesen sich die kurze Briefstelle Raphaels und die enkomiastischen Ritratti Trissinos als der
kiinstlerischen und sozialen Realitit stiarker verpflichtet — wenn auch bei Raphael in leicht iro-
nischer Brechung — als die iibrigen Beispiele. Im folgenden sollen deshalb die Auswirkungen
dieser kunst- wie auch allgemein erkenntnistheoretischen Konzeptionen anhand der raphaeles-
ken Ausstattung der Villa Lante in Rom untersucht werden.

Der pipstliche Datar Baldassarre Turini (1485-1543) lie3 sich auf dem Gianicolo in Rom
die heute nach ihren spiteren Besitzern, der Familie Lante, benannte Villa suburbana errich-
ten, deren Baubeginn nach gegenwirtigem Forschungsstand entweder auf 1518 oder 1520/21
datiert. Der vermogende und den Medici besonders verbundene Bauherr war ein bedeutender
Kunstkenner und Freund Raphaels, dessen Mitarbeit dann auch an der Planung der bereits von
Vasari Giulio Romano zugeschriebenen Villa vermutet wird*>®. Das als Evokation der antiken
Villa des Julius Martialis errichtete Gebaude weist im piano nobile folgende Grundrifidispo-
sition auf: Uber eine kleine Freitreppe betritt man das Gebiude von der Bergseite aus; durch
das Vestibiil oder Atrium erschlieBt sich dann die Villa: zur rechten und zur linken Seite zwei
symmetrisch angelegte Seitenrdume, geradeaus der Hauptraum, der salone, daran anschlieend
offnet sich eine Loggia zur Talseite. Der salone nimmt nicht die gesamte Breite des langsrecht-
eckigen Grundrisses ein; seitlich schlieen sich ein weiterer Nebenraum und eine Treppenan-
lage an. Im Hauptraum findet sich ein komplexes ikonographisches Programm, das in vier
wandfiillenden, langsformatigen Historiendarstellungen kulminiert. Die ausgewahlten Szenen
weisen einen eindeutigen Ortsbezug zu Rom und besonders zum Standort der Villa, dem Gia-
nicolo, auf: Das Treffen von Janus und Saturn, Die Auffindung der Sarkophage des Numa
Pompilius, Die Flucht Cloelias und Die Befreiung Cloelias***. Der diesem Programm zugrun-

deliegende Gedanke ist die letztendliche Verstindigung zwischen Etruskern und Romern in

4297ur Villa Lante: Adriano Prandi, Torsten Steinby, Villa Lante al Gianicolo, Rom: Ed. dell’Ateneo 1954; David
R. Coffin, The Villa in the Life of Renaissance Rome [Princeton Monographs in Art and Archaeology, Bd. 24],
Princeton: Princeton UP 1979, S. 257-265; Henrik Lilius, Villa Lante al Gianicolo. L’architettura e la decorazione
pittorica [Acta Instituti Romani Finlandiae, Bd. 10, 1-2], Rom 1981 (grundlegend); Fritz-Eugen Keller, Bemerkungen
zur Villa Suburbana des Baldassare Turini (Villa Lante), in: Raffaello a Roma, Rom: Ed. dell’Elefante 1986, S. 349-
355; zur Architektur und zur Ausstattungskunst Giulio Romanos: Christoph Luitpold Frommel, Villa Lante e Giulio
Romano artista universale, in: Giulio Romano. Atti del Convegno Internazionale 1989, Mantua: Accademia Nazionale
Virgiliana 1991, S. 127-153; zur Biographie des Auftraggebers: Claudia Conforti, Baldassarre Turini da Pescia: profilo
di un commitente di Giulio Romano architetto e pittore, in: Quaderni di Palazzo Te, 1985, Nr. 2, S. 35-43, u. dies.,
Architettura e culto della memoria: la commitenza di Baldassare Turini datario di Leone X, in: FAGIOLO/MADONNA
1987, S. 603-628; zum Anteil von Polidoro da Caravaggio mit einem Uberblick iiber die jiingere Literatur: Achim
Gnann, Polidoro da Caravaggio (um 1499-1543). Die romischen Innendekorationen [Beitridge zur Kunstwissenschatft,
Bd. 68], Miinchen: scaneg 1997, S. 133-157. — Turini war auch an der Abwicklung der diplomatischen Geschenke
des Medicipapstes an Franz I. von 1518, darunter das Portrit der Giovanna d’ Aragona (vgl. Abschnitt 2.2.3), und der
Auftrige von Alfonso d’Este an Raphael beteiligt; s. die Dokumente 17-22 bei SHEARMAN 1987, S. 227f.

49Dje Darstellungen wurden im 19. Jahrhundert abgenommen und befinden sich heute in der Bibliotheca Hertziana,
Rom.

Abb. 59
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Textabb. 2.1: Schematischer Grundrif3 des piano nobile der Villa Lante

Allusion auf das enge Verhiiltnis von Florenz und Rom unter dem Medici-Papst Leo X.**! Au-
Berdem ist auf die geschlechtersymmetrische Konstellation der Historien und die Prominenz
der romischen Heroine Cloelia hinzuweisen.

Die Seitenrdume des salone sind in Grund- und Aufrif}, Wolbform und Dekorationsschema
nahezu identisch: In der Mitte der Wolbungsansitze befinden sich Portratmedaillons, in den
cancellaria und ufficio benannten Riumen (die Benennung spiegelt nicht die urspriingliche
Funktion der Riume wider) seitlich flankiert durch kleinformatige, langsrechteckige Bildfel-
der, die friesartige Figurenszenen zeigen. In der cancellaria, einem Raum, der als Studierzim-
mer und Bibliothek identifiziert wird, zeigen die Medaillons Dante, Petrarca, Angelo Poliziano
und Raphael**2. Der Portritzyklus 14Bt sich somit als eine Modifikation und Fortentwicklung
von Zyklen Beriihmter Ménner in der Variante toskanischer Kommunen beschreiben, die in
bewuBtem Gegensatz zur militdrisch-politischen Tradition in der Folge Petrarcas ihre Legiti-
mation im Bereich von Kultur und Literatur finden*?3. Die Aufnahme Raphaels als zeitlich
jungstem Exempel dieser Folge Beriihmter Médnner beabsichtigt offenkundig die Nobilitierung
des bildenden Kiinstlers im Paragone zwischen Literatur und Malerei. In diesem Sinn wird die

bildende Kunst als der Literatur gleichwertig bzw. sogar als dieser iiberlegen dargestellt, da —

431ygl. zum Gesamtprogramm der Villa die in Anm. 429 angefiihrte Literatur, am ausfiihrlichsten LILIUS 1981, Bd. 1,
S. 133-347.

4327y den verschiedenen Identifikationen s. ebd., Bd. 1, S. 267f.

433Vgl. Abschnitt 1.2.2. Fiir die formale Ausfiihrung als Biiste bzw. Medaillon kénnen u.U. auch Buchillustrationen
Vorbild gewesen sein (vgl. Abschnitt 3.1.1). — Die urspriinglich intendierte prorepublikanische Orientierung solcher
Zyklen ist in der Villa Lante nicht mehr gegeben. Die Kulturheroen Dante und Petrarca stehen vielmehr fiir die
kulturelle Vormachtstellung der Toskana; Poliziano stellt als Lehrer des spitern Leo X. das Verbindungsglied zwischen
dieser Tradition und der hofischen Kultur der Medici dar — zunichst in Florenz, spéter in Rom.
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entsprechend einem fortschrittsorientierten Entwicklungsmodell der Kiinste — als jiingstes und
damit ,.fortschrittlichstes” exemplum ein Maler/Architekt ausgewahlt wurde.

Die Person Raphaels stellt als iibergeordnetes Verbindungsglied auch die Uberleitung zur
Ikonographie der beiden Rédume seitlich des Eingangsvestibiils her: In geschlechtersymme-
trischer Anordnung bestimmt ein Zyklus von acht weiblichen Potritmedaillons die Ikonogra-
phie von studio und ufficio. Diese Symmetrie wird allerdings bereits dadurch durchbrochen,
daB keinerlei Rekurs auf die Darstellungstradition der Beriihmten Frauen stattfindet. Fiir eine
symmetrische Ordnung der Geschlechter gibt diese Bildtradition ohnehin kaum Vorlagen*3*.
Eine alte Tradition erkennt dagegen in den Dargestellten ,,donne amate da Raffaello“*>. Was
zundchst nur wie eine reine Kiinstlerlegende anmutet, erhilt bei genauerer Betrachtung der
Portrits und der zugrundeliegenden Portrittypen durchaus eine gewisse Bedeutung: Die Me-
daillons der Nord- und der Ostseite des studio enthalten Portrits in Biistenform, die nach zwei
beriihmten Bildnissen Raphaels gestaltet sind, der Donna Velata (ca. 1513) des Palazzo Pitti
und der sogenannten Fornarina (ca. 1519/20) im Palazzo Barberini. Die tibrigen Frauenportrits
der Villa Lante oszillieren in ihrer Darstellungsform zwischen diesen beiden Alternativen des
weiblichen Bildnisses bei Raphael, so da} sich einzelne Physiognomien dieser Portrits in wei-
teren Werken Raphaels und seiner Schiiler wiedererkennen lassen*3°. Dies ist auch auf andere
Weise schliissig zu begriinden: Die Dargestellten der beiden Bildnisse Raphaels lassen sich
als Modelltypen in den Arbeiten des Kiinstlers nachweisen, die als Donna Velata Portritierte
von etwa 1509 bis Ende 1513, die sogenannte Fornarina ab 1514, unter Umstinden bereits ab
1510/11%7.

Die beiden Bildnisse stehen fiir zwei differente soziale Konstruktionen von Weiblichkeit:
Donna Velata ist durch den Schleier und ihre kostbare Kleidung als verheiratetes Mitglied der
romischen Oberschicht gekennzeichnet. Das Bildnis der Fornarina geht dagegen auf einen
Portrattypus zuriick, den Leonardo wihrend seines romischen Aufenthalts 1513-16 vermut-
lich fiir seinen neuen Forderer Giuliano de” Medici entwickelt hatte: das erotische Mitressen-
portrit als weiblicher Halbakt. Eine Schiilerarbeit in Chantilly iiberliefert die letzte Version
dieses von Leonardo nicht zu Ende gefiihrten Bildgedankens. Dieser als Monna Vanna tra-
dierte Portrattyp weicht deutlich von Leonardos fritherer Konzeption des Matressenportriits,
wie im Bildnis der Cecilia Gallerani formuliert*38, ab. Im Gallerani-Portrit gibt es keine offe-
nen Hinweise auf den sozialen Status der Dargestellten als Matresse des Ludovico Sforza (al-
lenfalls in dem ,,zértlichen Zugriff auf den Ludovico reprisentierenden [?] Hermelin konnte
eine erotische Komponente thematisiert sein*3®). Der entbléBte Oberkorper der Halbfigur in
Chantilly — Reflex auf Leonardos Bildnis-Projekt der Mitresse des Giuliano de’ Medici — ist

434vgl. die Abschnitte 1.1-1.3.1.

433Steinby in PRANDI/STEINBY 1954, S. 10; LILIUS 1981, Bd. 1, S. 294.

4361 1L1Us 1981, Bd. 1, S. 266f.; teilweise abweichende Identifikationen bei Nicole Dacos Crifod, Vincenzo Tamagni
a Roma, in: Prospettiva, Nr. 7, 1976, S. 46-51, hier S. 47f. Die konkrete Zuordnung von Bildnissen zu einzelnen
Vorbildern — selbstverstindlich abgesehen von Donna Velata und Fornarina — ist in diesem Zusammenhang zweitran-
gig. Die von Lilius aufgewiesenen Beziige zu Werken auflerhalb der Raphael-Schule sind zu allgemein und wenig
iiberzeugend.

43TKonrad Oberhuber in: David Alan Brown, Konrad Oberhuber, Monna Vanna and Fornarina: Leonardo and Raphael
in Rome, in: Sergio Bertelli, Gloria Ramakus (Hrsg.), Essays presented to Myron P. Gilmore, 2 Bde. [Villa i Tatti,
Bd. 2], Florenz: La Nuova Italia Ed. 1978, Bd. 2, S. 25-86, bes. S. 54ff.

438Vgl. Abschnitt 2.1.1.

4397um moglichen Konnex zwischen Ludovico Sforza und dem dargestellten Tier vgl. die in Anm. 301 angefiihrte
Literatur.

Abb. 61-64

Abb. 65-68

Abb. 69
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dagegen eindeutig erotisch konnotiert und bricht mit saimtlichen Moglichkeiten einer petrar-
kistischen oder gar neoplatonischen Beschreibung weiblicher Schonheit. In diesem Sinn hat
Leonardo den Paragone mit den Literaten systematisch und zu seinen Gunsten zu Ende gefiihrt,
als er dem innamorato ein unkommentiertes Bild seiner Geliebten liefert**". Eine Nobilitie-
rung erfihrt der Bildgegenstand allerdings durch einen beriihmten Prototyp der Antike, den
Plinius iiberliefert: Apelles’ Bild der nackten Geliebten Alexanders des Grof3en — Campaspe.
Der legendiren Uberlieferung nach verliebte sich Apelles in sein Modell, worauf Alexander
zugunsten des Malers auf seine Geliebte verzichtete. Indem Raphael im Bildnis der sogenann-
ten Fornarina offenkundig auf Leonardos Bildformel des erotischen Portrits zuriickgreift und
das Bild auf dem Armreif der Dargestellten signiert, stellt er eine intime Beziehung zwischen
sich und der Dargestellten her, wird die so Portritierte zu einer neuen Campaspe**!.

Die Uberlieferung Vasaris 14Bt aber nicht nur die sogenannte Fornarina als donna amata
Raphaels erscheinen, sondern mit gleichem Recht die als donna velata dargestellte Frau**2,
Damit wiirde sich die oben erwahnte Charakterisierung der in der Villa Lante Portritierten als
donne amate da Raffaello in den beiden exakt bestimmbaren Bildnissen bestétigen. Eine sol-
che Losung fiihrt allerdings, zumindest wenn man sie wortlich anwendet, auf die falsche Fahrte
der Kiinstlerlegende. Dabei soll nicht ausgeschlossen werden, daf3 die Portriétierten der beiden
Bilder Geliebte Raphaels waren, wofiir im Fall der sogenannten Fornarina die Portritkonzep-
tion zumindest Hinweise gibt. Eine iliberzeugendere Losung ergibt sich aber, wenn man die

donna amata Raphaels gleichzeitig als soziale und als kiinstlerische Konstruktion liest.

440ygl, Zitat in Anm. 309.

4417ur Donna Velata vgl. Oberhuber in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 54f.; Raffaello a Firenze, Ausst.kat. Florenz,
Mailand: Electa 1984, S. 174-182, Kat.Nr. 15 (Gabriella Incerpi; die Verfasserin geht im Gegensatz zu Oberhuber
von einer Identitit der Dargestellten mit der sogenannten Fornarina aus und interpretiert beide Bildnisse mehr oder
weniger als Idealportrits und als ,,amore fedele ed amore profano™ [ebd., S. 174]); zur sogenannten Fornarina Oberhu-
ber in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 37-49 (Die Bezeichnung der Dargestellten als Fornarina 1aBt sich erst ab dem
spéten 18. Jahrhundert nachweisen und spiegelt einen populdren Typus wieder. Im Gegensatz dazu ist die vom Ur-
heber intendierte reduzierte Offentlichkeit des Bildes durch urspriiglich angebrachte VerschluBliden gesichert [hierzu
wiederum DULBERG 1990, allerdings ohne Verweis auf die sogenannte Fornarinal.); Raphael Vrbinas. Il mito della
Fornarina, Ausst.kat. Rom, Mailand: Electa 1983 (verweist ebenfalls auf die Nihe zur Velata, vor allem auf das glei-
che Schmuckstiick; vermutlich handelt es sich um eine Werkstattrequisite); zur Signatur der sogenannten Fornarina
vgl. auch: CAMESASCA 1993, S. 330; zur Monna Vanna vgl. Brown in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 26-37. —
Eine petrarkistische Deutung der sogenannten Fornarina, wie von Jennifer Craven, Ut pictura poesis: a new reading
of Raphael’s portrait of La Fornarina as a Petrarchan allegory of painting, fame and desire, in: Word & Image, Bd. 10,
1994, S. 371-394, vorgeschlagen, erweist sich als nicht haltbar. Indem Raphael der Bildformel von Leonardos Monna
Vanna folgt, negiert er wie dieser die Relevanz des Petrarkismus in der Malerei. Beide Gemilde iiberschreiten die Be-
schreibungsgrenzen der petrarkistischen Dichtung, indem Teile des weiblichen Korpers wiedergegeben werden, deren
sich der Dichter und folglich auch der petrarkistische Maler zu enthalten hatte. Somit konstituieren sich auch keine
Aquivalente der Malerei zu den Antinomien und Oxymora der Dichtung; und allein aus der Aufreihung von wenigen
Bildmotiven, die auch bei Petrarca vorkommen (z. B.: der Lorbeer in Verbindung mit Myrthe und Quitte/Granatapfel
im Hintergrund der sogenannten Fornarina verweist auch ohne den Umweg liber Petrarca auf Venus), ergibt sich keine
petrarkistische Malerei. Ein weiteres Problem stellt die Bewertung der fiinf Sonettentwiirfe Raphaels von 1509 dar,
die der Maler auf Skizzenblittern zu den Fresken der Stanzen des Vatikan niedergeschrieben hat. Allein aufgrund
dieser Versuche eine lebenslange Selbststilisierung des Malers als Dichter abzuleiten, fiihrt etwas zu weit. Selbst
wenn sich Raphael zur Zeit der Entstehung der Stanza della Segnatura als Dichter versucht haben sollte (er reiht sich
dort unter die Dichter ein, was auch im Sinne des Paragone gedeutet werden kann), so gibt es in den zehn Jahren
bis zur Entstehung der sogenannten Fornarina keine Hinweise mehr fiir eine weitergehende Auseinandersetzung mit
Petrarca. Die Verarbeitung der petrarkistischen Motivik in diesen Sonetten ist relativ konventionell, und man sollte
ebenfalls vorsichtig sein, daraus auf eine reale, zu dieser Zeit bestehende Liebesbeziehung des Malers zu schlielen
(s.u.). In diesem Zusammenhang ist es von besonderer Bedeutung, daf3 das einzige Sonett Raphaels (,,Sonett 6),
in dem der Maler von ,,il seno colmo e bianco™ spricht, nicht authentisch iiberliefert ist (vermutlich eine Félschung
des 19. Jahrhunderts). Es steht auch als einziges nicht in Verbindung mit Entwiirfen zu den Stanzen, sondern zeigt
einen Frauenkopf (!) auf einem Blatt, das nur durch Abbildungen bekannt ist. Zu den Sonetten: CAMESASCA 1993,
S. 111-142, bes. S. 139-142.

442V gl. Oberhuber in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 41f.



Raphael und die selektive Imitation 137

Die soziale Differenzierung zwischen den beiden Portrittypen wurde bereits erwihnt. Nach
Konrad Oberhuber ist zum Beispiel das Modell von Donna Velata ein verheiratetes Mitglied
der romischen Oberschicht, das mit Raphael ungefihr im Jahr 1509 ein heimliches Liebes-
verhéltnis hatte, was den Maler zu seinen in diesem Jahr entstandenen Gedichten bewogen
habe. Trotz ihrer gesellschaftlichen Stellung soll diese Frau in einer Reihe auch groBer Projekte
Raphaels iiber Jahre als Modell gedient haben — ein in dieser Kombination kaum vorstellbarer
Vorgang. Das Modell der Fornarina ist — ebenfalls nach Oberhuber — im Gegensatz zur Velata
von sozial niedrigerer Herkunft, was in einer scharfkantigeren Physiognomie — aufgewogen
durch eine stirkeren ,,Realititsbezug™ des Blickes und des Ausdrucks — und unregelméafligeren
Korperformen, d.h. iiberhaupt in ihrer Funktion als Aktmodell, die fiir das Modell der Velata
erst gar nicht angenommen wird, zum Ausdruck kommen soll**3. Eine solche Deutung von
formalen Beobachtungen an Raphaels Typisierung weiblicher Figuren mag eine soziale Wirk-
lichkeit widerspiegeln, kann aber auch das Produkt untergriindig tradierter sozialer Vorurteile
und ideologischer Klassifizierungen sein, nach denen nicht der Oberschicht angehorige Mo-
delle per se weniger ausgewogene Korperformen entwickeln als solche vom oberen Ende der
Gesellschaft.

Die Frage nach der sozialen Herkunft der Modelle muB folglich durch die Analyse der Ent-
stehung von Raphaels Portrittypen als ,,Kunstprodukte“ ersetzt und diese Typologie erst in
einem zweiten Schritt auf ihre soziale Valenz hin befragt werden. Eine nochmaliger Blick auf
den Castiglione-Brief erweist sich in diesem Zusammenhang als sinnvoll. Raphael spricht dort
an keiner Stelle von einer donna sintetica, einem in einem synthetischen Verfahren komposit
zusammengestellten Idealbild, sondern allein von der Auswahl der Modelle (in etwa entspre-
chend der ersten Stufe bei Trissino). Selektive Imitation ist bei Raphael in erster Linie durch
die kiinstlerische Praxis bestimmt. Das einzelne Modell mit seinenen ,,Fehlern bleibt im
Ergebnis sichtbar, was durch das zeuxisische Verfahren ja gerade vermieden werden sollte.
Raphaels iddea bezeichnet demnach ein Verfahren der formalen Typisierung zur Uberformung
individueller Modelle, ohne auf eine Entindividualisierung (Korrektur aller ,,Fehler* entspre-
chend einer iiberindividuellen Leitlinie) hinzuarbeiten: Raphaels Aussage ,,Se questa ha in sé
alcuna eccellenza d’arte io non so ist in dieser Hinsicht wortlich als Verzicht auf eine absolut
gesetzte Norm zu verstehen. Eine Zuweisung der Sixtinischen Madonna und der Velata an ein
bestimmtes gemeinsames Modell durch die Kunstgeschichte wire dann ebenso wenig zu lei-
sten wie eine Verkettung der weiblichen Figuren der HI. Cicilie in Bologna — in verschiedenen
Stufen der formalen Typisierung — und der sogenannten Fornarina. Der Ausgangspunkt von
Raphaels Formulierung im Castiglione-Brief, die Galatea der Farnesina, stellt ebenfalls keine
absolut gesetzte Idealfigur weiblicher Schonheit dar, sondern ist als muskuldses Meerwesen —

mit entsprechend wettergegerbter Haut — ihrem Umfeld angepaf3t*+*.

43Diese Differenzierung referiert Oberhuber in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 53-56, allerdings bereits mit folgender
Einschriankung: ,JI am aware that I may be inventing new legends, albeit more realistic and less poetical ones than
those the eighteenth century produced [...]* (ebd., S. 59).

444vgl. die exakt analysierenden Beobachtungen von Oberhuber in ebd., S. 54 u. 56ff. AuBerdem zur formalen Typi-
sierung bei Raphael: GOMBRICH 1983, bes. S. 20f., mit einigen Beobachtungen zum Friihwerk, die der Verfasser
anders akzentuieren wiirde. Die Ablosung des friihen Raphael von Peruginos Madonnenschema ist m.E. nicht mit
der Typisierung von Realitit in den rdmischen Jahren zu vergleichen. Die , Verlebendigung” einer Kunstformel ist
ein genau entgegengesetzter Proze8. Auch der Konnex zwischen Ideal und Typus miifite stirker relativiert werden
(womit man allerdings auf jenen Relativismus zuriickgreifen miiite, den Gombrich explizit ablehnt). Weiterhin bleibt
fraglich, ob sich Raphael mit seinem Brief in die zeitgendssische Theorie-Debatte einschalten wollte. Hierzu aber v.a.
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Selektion betrifft bei Raphael also vorrangig die Auswahl der Modelle, nicht die Zusam-
mensetzung einzelner, herausragend qualitatvoller Korperteile. Die soziale Verortung der Dar-
gestellten erfolgt durch den Portrattyp — d.h. durch die Summe an Darstellungskonventionen,
die eine spezifische inhaltliche Aussage ergeben, z.B. Leonardos spater Typus des erotischen
Portrits (immer zu unterscheiden von der oben angefiihrten formalen Typisierung) — und durch
Accessoires, die auf die gesellschaftliche Stellung der Portratierten verweisen, wie Schmuck
oder Teile der Kleidung wie der Schleier. Letzteres unterscheidet Raphael deutlich von Leo-
nardo, wie ein Vergleich der sogenannten Fornarina mit der Monna Vanna in Hinblick auf
Kopfschmuck und Armreif zeigt. Das hei$t nicht, da} der éltere Kiinstler grundsitzlich auf
zeichenhafte Verweise wie den symbolischen Einsatz von Pflanzen verzichtet. Es handelt sich
dabei aber selten um Bildgegenstinde, die eine statusanzeigende Funktion erfiillen.

Auf diese Weise erhilt Raphael im wesentlichen zwei differente Portrittypen, die beide
gleichrangige Kunstprodukte im Sinne seines elektiven Verfahrens sind, sich aber in ihrer so-
zialen Verortung grundsatzlich unterscheiden: Der Portrittyp der Donna Velata zeigt die Dar-
gestellte in einem ehelich legitimierten Status, wahrend der Typus der sogenannten Fornarina
diese als eine Frau zeigt, deren Liebesverhiltnis und der daraus resultierende soziale Status
nicht durch eine Ehe legitimiert sind. Die Signatur Raphaels auf dem Armreif inszeniert diese
doppelte Beziehung zwischen Maler und Modell. Der Namenszug des Kiinstlers steht fiir die
Verbindung von personlicher, amourdser Beziehung und kiinstlerischer Invention. Damit ist
nicht gesagt, dal} es sich bei der sogenannten Fornarina um eine reale Geliebte des Malers
handelt: Der Maler als innamorato benennt den Ursprung seiner Kunst im Bild einer Frau, und
stellt sich so dem Paragone mit dem Dichter**. Die Bildnisse der Donna Velata und der soge-
nannten Fornarina sind folglich beides Variationen innerhalb der raphaelesken Portréttypologie
der ,,schonen Frau“ und somit donne amate da Raffaello.

In den Seitenraumen der Villa Lante oszillieren die dargestellten Frauenportrits im wesentli-
chen zwischen diesen beiden Portrittypen: Variationen ergeben sich vor allem durch verschie-
dene Kombinationen von Schleier und halb- bzw. unbedeckter Brust. Auflerdem finden sich
noch eine antikisierende Figur (ufficio, Nordseite) und solche, die iiber die sogenannte Forna-
rina direkt auf Leonardos Monna Vanna zu rekurrieren scheinen (ufficio, Westseite)**¢. Die
Kombination dieser beiden Motive — Schleier und entblof3te weibliche Brust - suggeriert einen
Vorgang des Entschleierns als Motiv des Ubergleitens von der ehelichen Keuschheit zur eroti-
schen Verfiigbarkeit einer Geliebten**’. Dieser erotische Kontext wird noch bestirkt durch die
Geschlechter-Thematik der kleinformatigen Bildfelder des ufficio mit mythologischen Darstel-
lungen zu Amor und Psyche, Bacchus und Ariadne und Orpheus und Eurydike**8.

Bis zum jetzigen Stand der Analyse scheint die Ikonographie von studio und ufficio der

Villa Lante also vollstandig auf die Kreation einer hedonistischen Atmosphare abgestimmt zu

der Kommentar von CAMESASCA 1993, S. 156-163.

4457y einem dhnlichen Ergebnis kommt CRAVEN 1994, allerdings auf der Grundlage der vom Verfasser nicht akzeptier-
ten petrarkistischen Deutung des Bildes (vgl. Anm. 441). Der Vergleich mit Petrarca endet bereits am Ausgangspunkt,
dem Bild einer Frau. Die Mittel Raphaels sind die der Malerei, nicht die der Dichtung, die auch an keiner Stelle
simuliert wird.

446Baldassarre Turini hatte 1513 auch zwei Werke bei Leonardo in Auftrag gegeben. Vgl. u.a. CONFORTI 1985, S. 37f.

4477Zum Motiv des Schleiers bzw. des Entschleierns in der zeitgendssischen Literatur vgl.: James V. Mirollo, Mannerism
and Renaissance Poetry. Concept, Mode, Inner Design, New Haven/London: Yale UP 1984, S. 99-124, zu Raphaels
Donna Velata S. 113.

48yl LiLIUS 1981, Bd. 1, S. 270-282.
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sein**?. In dieser stehen die weiblichen Portriits als minnliche Fremdreprisentationen inner-
halb eines Spannungsfeldes von noch zu entschleiernden (ehelich gebundenen?) Geliebten und
sexuell verfiigbaren Matressen, auf der Ebene der Kunst sublimiert zu der in den Frauenportrits

Raphaels kodifizierten kiinstlerischen Invention.

Eine umfassende Interpretation der Ikonographie der Seitenraume ist von einer exakten Be-
stimmung der ikonographischen Gattung der Darstellungen abhingig. Dies ist aber zunéchst
nur fiir die Folge ménnlicher Portrits in der cancelleria moglich, die in die Tradition der uomini
famosi eingeordnet werden konnte. Aufgrund der formalen Ubereinstimmung der Dekorati-
onsschemata und der symmetrischen Anlage der Bildfolgen in den drei Seitenrdumen ist kon-
sequenterweise von einer inhaltlichen Entsprechung zwischen den ménnlichen und weiblichen
Portrits auszugehen. Als donne famose im traditionellen Sinn sind die weiblichen Bildnisse
allerdings kaum anzusprechen: Es fehlen Attribute oder schriftliche Verweise auf historische
Personen; die erotische Kodierung der Portrittypen 146t die traditionelle Forderung nach casti-
tas als der heroischen Tugend der Frauen zudem als irrelevant erscheinen. Die immerhin er-
langte Zeitgenossenschaft der dargestellten Frauen — wenn man von der Wiedererkennbarkeit
der hinter den Portrattypen stehenden weiblichen Modelle ausgeht — wird durch ihre Anony-
mitdt auf einer historischen Zeitachse erreicht, die einem explizit ménnlich kodierten Entwick-
lungsmodell vorbehalten wird: Der weibliche Korper dient so der allegorischen Beschreibung
von liberzeitlich gesetzten Konzeptionen, hier der (mannlichen) kiinstlerischen Invention, was

grundsitzlich der Konstruktion der angefiihrten Heldinnenfolgen entspricht*°,

Eine zweite Moglichkeit der Kontextualisierung ist die Deutung der weiblichen Bildnisse
als konkrete Visualisierungen der literarischen bzw. kiinstlerischen Objekte der dargestellten
uomini famosi, also Beatrice fiir Dante, Laura fiir Petrarca, Cassandra fiir Poliziano und fiir
Raphael dessen donna amata als Sinnbilder der kiinstlerischen Invention®!. Trifft sich eine
solche Vorstellung mit Raphaels Konzeption des weiblichen Bildnisses als Sinnbild kiinstle-
rischer Invention, ergibt sich bei den ,Dichtermusen” — wie gehabt — das decorum-Problem
der Darstellungsform. Abgesehen davon ist eine konkrete Zuweisung der Frauenbildnisse zu
den einzelnen Kiinstlern schon deshalb nicht moglich, weil aufgrund der doppelten Anzahl
weiblicher Bildnisse schlicht fiir jeden Kiinstler zwei Zuweisungen moglich sind.

Eine Niherung der weiblichen und mannlichen Bildniszyklen der Villa Lante ergibt sich erst,
wenn man die ideologische Bedeutungsebene der cancellaria-Bildnisse exakter beschreibt. Die
mannliche Portréitfolge der cancellaria ist trotz ihrer eindeutigen Verortung in der Ikonogra-
phie der uomini famosi toskanischer Provenienz keineswegs frei von inneren Spannungen und

452.

Briichen Auf eine mogliche Paragone- und Konkurrenzsituation zwischen Sprach- und

449Vg]. FROMMEL 1991, S. 145, der auf weitere, heute zerstorte erotische Motive in der stufa der Villa Lante verweist.
— Die Motivwahl erklart sich auch dadurch, daf die Villa suburbana des Baldassarre Turini als verkleinertes Konkur-
renzprojekt zur Farnesina des Agostino Chigi verstanden werden kann. Beide Projekte konnen als Allusionen auf den
Palast Amors bei Apuleius interpretiert werden (zu dieser Lesart der Farnesina vgl. u.a. FRITZ 1997, S. 41f.).

450vgl. Kap. 1.

4517y dlteren Interpretationen vgl. LILIUS 1981, Bd. 1, S. 294ff. — Lilius selbst schligt eine Interpretation dieser Riume
der Villa als castello dell’arte nach Boccaccios Amorosa Visione vor (ebd., S. 296ff.). Dieses Verstindnis trifft sicher
prinzipiell die Funktion der Villa Lante, doch sind die Beziige zur Amorosa Visione Boccaccios derart allgemein,
dal3 die These weder veri- noch falsifizierbar ist. Auch wiirde man in diesem Fall eine Darstellung Boccaccios in der
cancellaria erwarten.

452 Aufgrund der politischen Situation zur Entstehungszeit der Villa Lante kann auch der Urbinate Raphael als toskani-
scher Kiinstler verstanden werden. Vgl. ebd., Bd. 1, S. 295.
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Bildkiinstlern, bedingt durch die Aufnahme Raphaels als zeitlich jiingstem Exempel, wurde
bereits hingewiesen. Auch die symbolische Unterfiitterung der Bildnisfolge in den mythologi-
schen Kleinformaten der Decke erweist sich als problematisch. Zwei der acht Darstellungen
beziehen sich moglicherweise auf ein romisches Heroenthema, die Legende des Marcus Cur-
tius, wihrend die restlichen sechs die griechisch-mythologische Argonautensage zum Thema
haben konnten. Die Interpretation der einzelnen Szenen ist nicht nur aufgrund ihres schlech-
ten Erhaltungszustandes duferst schwierig, sondern auch aufgrund der (bewuf3t?) kryptischen,
moglicherweise an schematisierten romischen Miinzbildern orientierten Bildsprache. Verzich-
tet man allerdings auf den Versuch einer zyklisch geschlossenen Rekonstruktion der Bildfolge,
so ergibt sich ein vorwiegend mannlich konnotierter Motivkreis aus den heroischen Themen-
bereichen Kampf, Jagd und Opferhandlung. Setzt man diesen nun in Beziehung zu der Folge
von Kiinstlerbildnissen, so werden diese ,.entheroisiert*: Das zeitliche Entwicklungsmuster
der historischen Personen wird durch die antiken Themen in keiner Weise gestiitzt, die Diskre-
panz zwischen dem Beruf des Literaten bzw. des Kiinstlers und den ,,mannlichen” Themen ist

h*3, In dieser Hinsicht ist die Kombination der weiblichen Portrits mit den The-

offensichtlic
men antiker Beziehungsprobleme in ihrer Aktualisierung iiberzeitlicher Motive folgerichtiger:
Der weibliche Bildniszyklus profitiert von der nobilitierenden Wirkung der Bildgattung des
mannlichen Pendants, ohne dessen heroische (als Folge von uomini famosi) oder kunsttheo-
retische (als Visualisierung eines Paragone zwischen Literatur und bildender Kunst) Proble-
matik zu transportieren. Nobilitiert wird nicht nur der Portrittyp Raphaels als Visualisierung
mannlicher Invention im Bild einer Frau — entsprechend einer tradierten literarisch-kiinstle-
rischen Subjekt-Objekt-Konstellation zwischen den Geschlechtern —, sondern auch die hinter
den Portrittypen stehenden sozialen Verhaltensmuster. Das selbstbestimmte Umgehen mit
dem eigenen Korper in der Inszenierung von dessen Attraktivitdt und Schonheit in den acht
weiblichen Portritmedaillons der Villa Lante (bereits in der Verdoppelung der Anzahl ge-
geniiber den minnlichen Portrits 14Bt sich eine Akzentverschiebung erkennen**) entspricht
unter Umstinden einer selbstbewuBteren Haltung von Frauen in der Ausfiillung und Ubertre-
tung (zu eigenen Gunsten) von sozialen Normen, wie es in einigen Aspekten die cortegiane

oneste von Rom vorgefiihrt haben*>,

Dieses Verstindnis der weiblichen Portritfolge der Villa Lante bezeichnet vielleicht nur eine
untergeordnete Bedeutungsebene, auf der eine Eigenreprisentation von Frauen moglich ist.
Auch die Bildprogramme der Villa Lante dominiert eine méannliche Weiblichkeitskonstruktion.

Diese Untersuchung zu den Bildprogrammen von cancellaria, ufficio und studio hat gezeigt,

453Eine Identifizierung und Benennung der einzelnen Szenen versucht Lilius (ebd., Bd. 1, S. 282-291), doch sind die
Ergebnisse nur mit Vorbehalt zu akzeptieren und fiihren zu keiner schliissigen Interpretation. Es ist m.E. aufgrund des
teilweise schlechten Erhaltungszustandes und des offenkundig fehlenden, d.h. nicht intendierten Zusammenhangs der
Themenbereiche auch die grundsitzliche Benennung als Jason-Legende und als Marcus Curtius nicht gesichert. Eine
Einbeziehung der Jason-Legende in den erotischen Themenbereich (so FROMMEL 1991, S. 145) ist mit Sicherheit
abzulehnen, da Medea, wenn iiberhaupt, nicht direkt thematisiert wird und die von Lilius angefiihrte Juno-Episode
nicht liberzeugt.

44Dies erhilt um so mehr Gewicht, wenn man bedenkt, da Frauen in den Zyklen der Beriihmten Ménner/Frauen —
wenn iiberhaupt — meist unterreprisentiert waren. Vgl. Kap. 1.

455Vgl. hierzu: Monica Kurzel-Runtscheiner, Tochter der Venus. Die Kurtisanen Roms im 16. Jahrhundert, Miinchen:
Beck 1995, S. 43-92. — Zum Erscheinungsbild der sozialen Stéinde in Rom, besonders zur Bedeutung des Schleiers,
sei noch folgender Bericht des mantuanischen Beamten Grossino an Isabella d’Este von 1512 zitiert: ,,[...] Ich glaube,
es ist schwer in Rom eine ehrbare Frau von einer Kurtisane zu unterscheiden, denn auch diese pflegen den Schleier
der ehrbaren Romerinnen zu tragen. Und ich glaube, dafl ganz Rom voll von ihnen ist.”“ — Zit. n. ebd., S. 78.
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wie solche vorherrschenden méannlichen Diskursmodelle — der uomini famosi, der selektiven
Imitation usw. — durch die notwendige Konfrontation mit einer sich wandelnden sozialen Stel-
lung von Frauen — die sich in dem Moment ergab, als der Programmautor sich fiir einen weib-
lichen Portratzyklus in den beiden vorderen Seitenraumen der Villa entschieden hatte — von
innen heraus destabilisiert werden konnten. Es bleibt aber ein Spannungsverhéltnis zwischen
der aus der Synthese von Kunstschonheit und weiblicher Schonheit entwickelten mannlichen
Kunstimagination und der dieser inhirent eingeschriebenen weiblichen Eigenreprisentation.
Dieses kann nicht aufgelost werden, da das mannliche Diskursmodell noch nicht grundsitzlich
in Frage gestellt wird. Die prinzipielle Moglichkeit, die Notwendigkeit der Schonheit fiir den
mannlichen Diskurs im Sinne einer weiblichen Selbstreprisentation zu nutzen, ist dadurch aber
gegeben. In diesem Sinn ist die mehrschichtige Erscheinungsform der Portritzyklen der Villa
Lante der diskursiven Anlage von Castigliones Cortegiano vergleichbar. Castiglione bindet
im 4. Buch durch den Dialogpartner Bembo den Neoplatonismus mit seiner urspriinglich rein
abstrakten Motivierung der Schonheit an eine phinomenologisch begriindete Schonheitsauf-
fassung. Er stellt einen Ausgleich zwischen beiden Konzeptionen her, indem er den ,,influsso
della bonta divina“ in einem Korper sichtbar werden 146t*%. Mit dieser relativ konventionel-
len Umsetzung der platonischen Theorie auf einer praxisbezogenen Ebene, deren Ausfiihrung
den Abschlufl des Cortegiano bildet und die damit — trotz der offenen Gestaltung des Endes
des 4. Buches — in gewisser Weise einen vorherrschenden Diskurs bezeichnet, konkurriert ein
sensualistisches Wirkungsmodell weiblicher Schonheit, das die Dialogfigur des Giuliano de’
Medici — der mutmalBliche Auftraggeber von Leonardos Monna Vanna — bereits im 3. Buch
des Traktats anfiihrt: Hier wird korperliche weibliche Schonheit schlicht als Reizausloser ei-
nes minnlichen innamoramento beschrieben®’. Der Cortegiano bietet demnach wie die weib-
liche Portratfolge der Villa Lante auf einer dominierenden Diskursebene zunéchst eine primir
minnliche Konstruktion von weiblicher Schonheit als Analogon der kosmischen Ordnung im
Sinne der Entsprechung von Mikro- und Makrokosmos (in der Villa Lante iiber die Zwischen-
stufe der ,,Kunst“). Auf einer untergeordneten Ebene orientiert sich der Diskurs aber in beiden

Fillen an der gesellschaftlichen Realitit und 6ffnet sich ihren verdnderten Gegebenheiten.

2.4 Darstellungen von Kurtisanen und Miitressen? - Venedig, Tizian
und die Bildnistypen der ,,schonen Frau*

Der entbloBte Oberkorper von Leonardos Monna Vanna weist auf ein grundsitzliches Pro-
blem des frithneuzeitlichen Frauenportrats hin. Konnten bei Leonardo neben der Nacktheit der
Dargestellten noch weitere Belege fiir eine typologische Einordnung des Bildnisses als eroti-

sches bzw. als Mitressenportrit nachgewiesen werden*>8

, so stellt sich allgemein die Frage,
ob die entblofite Brust als Bildmotiv bereits eine hinreichende Bedingung zur Bestimmung des

Portrattyps ist. Erschwert wird diese Fragestellung noch durch ihre unvermeidliche Koppe-

4561V, 52 (CASTIGLIONE 1991, S. 339); vgl. PANOFSKY 1924, S. 95, Anm. 138.

457111, 66: ,,Gli occhi adunque stanno nascosi come alla guerra soldati insidiatori in aguato; e, se la forma di tutto ’1
corpo ¢ bella e ben composta, tira a sé ed alletta chi da lontan la mira, fin a tanto che s’accosti; e, subito che ¢ vicino, gli
occhi saettano ed affatturano come venefici; e massimamente quando per dritta linea mandano i raggi suoi negli occhi
della cosa amata in tempo che essi facciano il medesimo; perché i spiriti s’incontrano [...J*. Zit. n. CASTIGLIONE
1991, S. 276; vgl. Brown in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 35.

438V gl. die Besprechung in Abschnitt 2.3 u. ausfiihrlicher: Brown in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 26-37.
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lung mit einem ,,Lehrsatz* der Zivilisationstheorie in der Nachfolge von Norbert Elias, daf3
namlich die weibliche Brust im Laufe der Jahrhunderte ihre ,natiirliche’, ,,schamlose* All-
tagssichtbarkeit verloren habe und als , erotisierter* Korperteil den Blicken der Offentlichkeit
weitgehend entzogen worden sei. Nach dieser Vorstellung kommt der EntbloBung der Brust
auf einem Portrit des 15. und 16. Jahrhunderts keine besondere Bedeutung zu, da diese als
Bildzeichen fiir einen relativ ,natiirlichen” Vorgang zu verstehen sei. Diesem linearen und
eindimensionalen Modell des Zivilisationsprozesses wurde in den letzten Jahren zu Recht wi-
dersprochen: Anstelle einer mit der Zivilisationsstufe zunehmenden Erotisierung der weibli-
chen Brust vertritt Hans Peter Duerr ein Modell, in dem die erotische Wirkung der Brust vor
allem kontextabhingig ist: Die Konnotation der Brust als ,erotisiert oder ,,unerotisiert ergibt
sich somit aus einer spezifischen Situation, nur bedingt abhiingig von Gesellschaftsform, hi-
storischer Systematisierung oder einer vermuteten ,Zivilisationsstufe“*®. Auch dieses Modell
1aBt kaum Schliisse zur Bewertung des Motivs der entbloBten Brust in der Portridtmalerei der
Renaissance zu. Gerade diese Offenheit oder — eher — Unsicherheit in der Bewertung des Mo-
tivs scheint die betréichtliche Zunahme der Forschungsliteratur der letzten Jahren — besonders
im Rahmen der gender studies — hervorgerufen zu haben*®. Die Uberwindung ilterer In-
terpretationsansatze gelang aber nur bedingt. In der vorliegenden Untersuchung kann nur die
grundsitzliche Problematik erlautert und ein Losungsansatz vorgestellt werden, der fiir die hier
und in den folgenden Kapiteln zu besprechenden Bildnisse den vermutlich groten Anspruch
auf Plausibilitét hat.

Exemplarisch 1a3t sich die Problematik in ihrer Komplexitit bereits an der Marien-Tafel des
Melun-Diptychon von Jean Fouquet (ca. 1451/52) vorfiihren, einem Beispiel, das zwar auf3er-
halb des hier betrachteten Kulturraums liegt und deutlich friiher als die librige Beispiele datiert,
trotzdem aber Ergebnisse liefert, die sich iibertragen lassen. Die Darstellung folgt dem Typus
der Madonna lactans. Sie unterscheidet sich aber — und dies ist bisher zu wenig beachtet wor-
den — darin von dem Grofteil dhnlicher Darstellungen, dal zwischen Kind und Mutterbrust
keine direkte (Vorgang des Stillens, Beriihrung mit der Hand) oder indirekte Beziehung (etwa
durch den Blick) besteht. Die linke Brust ist zum Zweck des Stillens zwar sorgsam aus dem
aufgeschniirten Gewand hervorgeholt, doch durch die Kombination aus ,,naturalistischer* Ver-
ortung in dem nach auflen gewendeten Gewand- und Hemdstoff und einer ,,Idealrundung* der

Brust, die in dieser Position kaum der Realitét entsprechen kann, ergibt sich — unterstiitzt durch

9Vg]. Hans Peter Duerr, Der erotische Leib [Der Mythos vom ZivilisationsprozeB, Bd. 4], Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1997. — Von kunsthistorischer Seite ist an diesem Buch allerdings auch Kritik angebracht. Duerr zitiert éltere Pubkli-
kationen ungepriift und ohne die notwendige kritische Hinterfragung, wie es am besten zu seiner eigenen Position
paBt® (vgl. auch Anm. 462). Darauf, daf3 gerade kulturgeschichtliche Publikationen mit sexualhistorischen Schwer-
punkt — die Duerr en masse anfiihrt — bis in die jlingste Zeit ein nur unbefriedigendes Quellenstudium verbunden mit
der Fortschreibung von alten Vorurteilen und Klischees aufweisen, hat dagegen zuletzt erst KURZEL-RUNTSCHEINER
1995, S. 2711t., wieder hingewiesen. Die venezianischen Portrits des Cinquecento mit entblofter Brust beriicksichtigt
Duerr in seiner iiber 600 Seiten umfassenden Publikation nur ganz am Rande und folgt dort der wenig glaubwiirdigen
These von Rona Goffen (s.u.), da3 hochgestellte Briute sich bei der Portritaufnahme der Brust von Kurtisanen haben
,.doubeln” lassen (S. 77f.). Trotz dieser partiellen Kritik ist die grundsitzliche Beweisfiihrung Duerrs aber zu akzep-
tieren. Seine Argumentation schlieBt die Vorstellung einer linearen Zivilisationsentwicklung glaubhaft aus, indem sie
systematisch auf historisch und ethnische Inkongruenzen verweist. — Vgl. auch zu einer abwigenden Betrachtung der
beiden Theoreme, sich letztlich aber gegen ein lineares Zivilisationsmodell aussprechend: Robert Jiitte, Der anstoBige
Korper. Anmerkungen zu einer Semiotik der Nackheit, in: Klaus Schreiner, Norbert Schnitzler (Hrsg.), Gepeinigt, be-
gehrt, vergessen. Symbolik und Sozialbezug des Korpers im spdten Mittelalter und in der frithen Neuzeit, Miinchen:
Fink 1992, S. 109-129.

460y gl. die Verweise im Verlauf der folgenden Argumentation.
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die Funktionslosigkeit der Entbloung — eine Lesbarkeit der Brust als autonomes Bildzeichen
von einiger haptischer Qualitit — eine Inszenierung, die m.E. nicht anders als ,.erotisiert be-
schrieben werden kann*¢!,

Die Maria des Melun-Diptychons folgt dem hofischen Schonheitskanon der Entstehungs-
zeit (u.a. ist ihre Stirn ausrasiert); ihre Krone und ihr hermelinbesetzter Mantel verweisen
auf ihre hohe Position als Himmelskonigin in der christlichen Weltordnung — und auch in
der weltlichen Ordnung des franzosischen Hofes? In einem Geschichtswerk des Denis Gode-
froy von 1661 wurde zum ersten Mal in schriftlicher Form die Vermutung tiberliefert, bei der
Madonna des Melun-Diptychons konne es sich um ein Identifikationsportrat der Agnes So-
rel handeln, der 1450 verstorbenen Mitresse Karls VII. und nach zeitgendssischer Auffassung
schonsten Frau Frankreichs. Als Belege fiir diese These konnten eine gewisse Ahnlichkeit
zwischen der Maria von Melun, der Grabskulptur der Agnés Sorel in Loches und einer mit ,,La
Belle Agnes* bezeichneten Bildniszeichnung in Paris sowie weitere, nonvisuell begriindete
Argumente angefiihrt werden, ohne daf allerdings eine solche Identifizierung ohne Wider-
spruch geblieben wire. Der Auftraggeber des Bildes, Etienne Chevalier, war Schatzmeister
Karls VII. und NachlaBverwalter von Agneés Sorel. Das Diptychon war iiber dem Grab von
dessen 1452 verstorbener Frau, Catherine Budé, in der Kirche Notre Dame von Melun ange-
bracht. Aus diesem Grund wurde auch eine Identifikation der Melun-Madonna mit Catherine
Budé vorgeschlagen*©?.

Wenn man beide Identifikationen als moglich erachtet, ist der Vergleichspunkt die quasi
marianische Schonheit der Agnes Sorel, die diese als Himmelskonigin figurieren 1af3t und
die so auch fiir die Reprasentation der Catherine Budé vorbildlich gewesen sein kann (d.h.,
der Bezug zwischen Budé und Maria wird mittels einer Allusion auf Sorel inszeniert). Die
private memoria des Etienne Chevalier wird auf diese Weise auf eine allgemeine, offentli-
che Ebene iiberfiihrt; die — moglicherweise — private erotische Konnotation der weiblichen
Brust findet ihren Widerpart in der zeitgenossischen amourdosen Konzeption der Verehrung
Marias als ,,schoner Frau“#%3, Der tiberlagernde Diskurs der christlichen Ikonographie fiihrt

das Bild somit wieder in die Bahnen des angemessenen decorum zuriick, wobei die Tendenz

461 AuBer man folgt den Leitlinien der Zivilisationstheorie von Elias und nimmt an, daB es im 15. Jahrhundert noch gar

keine Erotisierung der weiblichen Brust gegeben haben kann und folglich hier ein ganz natiirlicher Vorgang wieder-
gegeben ist (s.0.).

462y g, zu Identifikation und Argumentation: Claude Schaefer, Le diptyque de Melun de Jean Fouquet conservé a An-
vers et a Berlin, in: Jaarboek van het Koninklijk Museum voor schone Kunsten Antwerpen, 1975, S. 7-100; ders., Jean
Fouquet. An der Schwelle zur Renaissance, Dresden/Basel: Verl. d. Kunst 1994, S. 139-151. Die Identifikation mit
Agnes Sorel ablehnend, Catherine Budé als Alternative: Albert Chatelet, La ,,Reine Blanche™ de Fouquet. Remarques
sur le ,,.Diptyque de Melun®, in: CHATELET/REYNAUD 1975, S. 127-138, bes. S. 133ff. Duerr nimmt das Melun-
Diptychon als Ausgangspunkt seiner Darstellung zu dem Kapitel , Die Muttergottes und siindige stillende Frauen®, in:
DUERR 1997, S. 131-144. Der von Duerr hergestellte argumentative Zusammenhang zwischen der Melun-Madonna
und einem bei der Schlacht von Fornovo erbeuteten Bildnisalbum ist allerdings nicht stichhaltig (vgl. Abschnitt 2.1.2).
Auch den angeblichen Skandal, den das Melun-Diptychon am franzdsischen Hof ausgeldst haben soll, kann Duerr nur
durch den Verweis auf eine Publikation, die keine Quellen anfiihrt, belegen (S. 131). Zur Darstellung der Maria lac-
tans in der nordeuropidischen Kunst vgl. u.a. Theo Jiilich, Maria lactans — die stillende Muttergottes, in: ders. (Hrsg.),
Gottesfurcht und Hollenangst, Darmstadt: Hessisches Landesmuseum 1993, S. 38-61, u. die Beispiele in: Jochen
Sander, ,,Die Entdeckung der Kunst“. Niederldndische Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts in Frankfurt, Ausst.kat.
Frankfurt a.M., Mainz: von Zabern 1995, S. 78-82; vgl. auch folgende gender-orientierte Untersuchungen anhand ita-
lienischer Beispiele: Margaret R. Miles, The Virgin’s Bare Breast: Female Nudity and Religious Meaning in Tuscan
Early Renaissance Culture, in: Susan Rubin Suleiman (Hrsg.), The Female Body in Western Culture. Contemporary
Perspectives, Cambridge, Mass./London: Harvard UP 1986, S. 193-208, u. Megan Holmes, Disrobing the Virgin: The
Madonna lactans in Fifteenth-Century Florentine Art, in: Geraldine A. Johnson, Sara F. Matthews Grieco (Hrsg.), Pic-
turing Women in Renaissance and Baroque Italy, Cambridge/New York/Melbourne: Cambridge UP 1997, S. 167-195.

463yl SCHAEFER 1994, S. 148, 151.
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zur Grenziiberschreitung nicht vollstandig unterbunden werden kann, indem die entblof3te und
erotisiert inszenierte weibliche Brust unter Umsténden als Attribut der Konigsmatresse lesbar
ist*®*. Die Benennung als Virgo lactans hebt dies nur teilweise auf, ihre Ikonographie bleibt
innerhalb der Bildkonzeption unmotiviert, das Jesuskind ist nicht auf die Brust, sondern auf
die Stifterfigur auf der linken Bildtafel bezogen*®3.

Durch den spateren Wegfall des religiosen Bezugssystems wird die Bewertung der eroti-
schen Verweisfunktion der entblofften Brust keineswegs weniger problematisch: Begriindet
durch die Dominanz des religdsen Diskurses, seiner inhdrenten Leseanweisungen fiir Bilder
und seiner iiberindividuellen symbolischen Verweisfunktion scheint sogar zum Teil ein grofe-
rer Spielraum fiir erotisierte Bildmotive vorhanden gewesen zu sein als bei individualisiert
eingesetzten Bildformen wie dem Portrit*®, Dies wird deutlich, wenn man wieder zur Be-
trachtung der italienischen Portritmalerei um 1500 — vor allem in Venedig — zuriickkehrt: Die
Inszenierung der EntbloBung ist im allgemeinen zwar raffiniert umgesetzt, aber relativ zuriick-
haltend. Exemplarisch ist dies an Giorgiones sogenannter Laura in Wien nachzuvollziehen.
Das Bildnis triagt auf der Riickseite die Inschrift ,,1506 adj. primo zugno fo fatto questo de man
de maistro zorzi da chastel fr[ancho] cholega de maistro vizenzo chaena ad instanzia de misser

giacomo'*467

. Durch die Nennung von Datierung, Maler und Auftraggeber ist mehr iiber dieses
Bild bekannt als iiber die meisten anderen venezianischen Frauenportrits des 16. Jahrhunderts,
was allerdings in keiner Hinsicht zu einer Beschrankung der grof3en Zahl der bisherigen Inter-
pretationsversuche gefiihrt hat. Das Spektrum bewegt sich im wesentlichen zwischen Deu-
tungen des Bildes als das einer Kurtisane bzw. als Dichterin-Kurtisane*3, als Idealportrit von
Petrarcas Laura (begriindet auf der prominenten Stellung des Lorbeers hinter der Dargestell-
ten) bzw. als Parodie oder gar Subversion petrarkistischer Beschreibungskategorien im Sinne

469 und als Portriit einer Braut (namens Laura?) anlidBlich

der Umkehrung eines Idealportrits
ihrer Hochzeit*7°.

Bisher konnte die kunsthistorische Forschung keine Bildmerkmale oder gar konkrete At-
tribute erkennen, die eine einwandfreie Benennung eines Portrits des friithen Cinquecento als

Darstellung einer Kurtisane erlauben wiirden*’!. Strategien zur eindeutigen Bezeichnung einer

464y gl. zur Vorlduferschaft der Agnés Sorel fiir das Aktportrit franzosischer Konigsmiitressen im 16. Jahrhundert: Ann
Rose Plogsterth, The Institution of the Royal Mistress and the Iconography of Nude Portraiture in Sixteenth Century
France, Diss. New York: Columbia University 1991, hier S. 108ff.

465 Etienne Chevalier und der HI. Stephanus, 93 x 85 cm, Staatliche Museen zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz,
Gemdldegalerie, Berlin.

466Vgl, in diesem Zusammenhang Tizians halbfigurige Darstellungen der Maria Magdalena; s. u.a. TINAGLI 1997,
S. 176-181; zur Entstehung des Bildtyps: JUNKERMAN 1988.

4677it. n. Jaynie Anderson, Giorgione. Peintre de la ,,Brieveté Poétique™, Paris: Lagune 1996, S. 299.

468 Als Kurtisane zuletzt ebd., S. 299f., mit Bezug auf eine iltere Publikation der Autorin von 1979: The Giorgionesque
Portrait: From Likeness to Allegory, in: Giorgione. Atti del Convegno Internazionale di Studio, Castelfranco Veneto:
Banca Popolare di Asolo e Montebelluna 1979, S. 153-158, bes. S. 156.

469Dje Deutung als Parodie des petrarkistischen Diskurses bei: Victoria von Flemming, Harte Frauen — weiche Herzen?
Geschlechterverhiltnis und Paragone in Bronzinos Portrit der Laura Battiferri, in: dies., Sebastian Schiitze (Hrsg.),
Ars naturam adiuvans. Festschrift fiir Matthias Winner, Mainz: von Zabern 1996, S. 272-295, hier S. 281; Deutung
der Darstellungsform als subversive antipetrarkistische Strategie bei: Anne Christine Junkerman, The Lady and the
Laurel: Gender and Meaning in Giorgione’s Laura, in: Oxford Art Journal, Bd. 16, 1993, S. 49-58, bes. S. 55. — Nicht
parodistisch bzw. subversiv zuletzt als Laura/pittura oder als ,achte der sieben freien Kiinste™ bei Gabriele Helke,
Giorgione als Maler des Paragone, in: Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums Wien, Bd. 1, 1999 (= JbKW, Bd. 93),
S. 11-79, hier S. 12-35.

470Egon Verheyen, Der Sinngehalt von Giorgiones ,Laura®“, in: Pantheon, 26. Jg., 1968, S. 220-226, Enrico Maria Dal
Pozzolo, 1l lauro di Laura e delle ‘maritane venetiane’, in: Flor Mitt, Bd. 37, 1993, S. 257-291.

4717ur Diskussion vgl. Carol M. Schuler, The Courtesan in Art: Historical Fact or Modern Fantasy?, in: Women’s
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hypothetischen Gattung ,Kurtisanenportrit® wurden nie entwickelt, da die cortegiane oneste
des frithen Cinquecento in Venedig und Rom nicht per se eine Gruppe von stigmatisierten Au-
Benseiterinnen waren. Sie selbst waren in ihrer bildlichen Reprasentation darauf bedacht, mit
sogenannten ,,ehrbaren Frauen gleichzuziehen bzw. zumindest eventuell von der Obrigkeit
auferlegte stigmatisierende duBere Kennzeichen in ihrer Selbstreprisentation zu vermeiden*’2.
Im spateren 16. Jahrhundert bildet sich in Venedig vor allem in der Nachfolge Tintorettos ein
tendenziell standardisierter Frauenportrittyp heraus*’3, bei dem besonders die Nihe zu zeit-
genossischen Kostiimstichen auffillig ist. Doch ist auch hier nur aufgrund des Reichtums von
Schmuck und Kleidung oder aufgrund von Analogien zu als , Kurtisane* bezeichneten Abbil-
dungen in Stichwerken (solche Analogien bestehen sehr oft auch zu Darstellungen sogenannter

,ehrbarer Frauen) keine unangreifbare Benennung als Kurtisanenportrit moglich*’4,

Studies, Bd. 19, 1991, S. 209-222. Dagegen hélt Hans Ost, Tizians sogenannte ,,Venus von Urbino* und andere Buh-
lerinnen, in: Justus Miiller Hofstede, Werner Spies (Hrsg.), Festschrift fiir Eduard Trier zum 60. Geburtstag, Berlin:
Gebr. Mann 1981, S. 129-149, eindeutige Belege zur Benennung einer Gruppe von Portrits, die weitgehend mit den
hier anzufiihrenden Beispielen identisch ist, als Bildnisse von Kurtisanen fiir gegeben. Trotz der sicherlich gerecht-
fertigten Einwadnde Osts gegen idealisierende Interpretationen dieser Bildnisse im Sinne von Ehe-Ikonographie und
Neoplatonismus geht seine Darstellung von einem zu statischen Verstdndnis von Bildsymbolik (gelber Schleier als ein-
deutige Kennzeichnung von Kurtisanen), ikonographischem Muster (Flora-Ikonographie im Sinne von HELD 1961)
sozialer Stellung und Selbstreprisentation von Kurtisanen aus. Abgesehen von der Frage, ob die von Ost identifizier-
ten gelben Schleier tatsidchlich als solche gemeint sind, ist die Selbstdarstellung von Kurtisanen ,,als gesellschaftliche
Randgruppe” kaum zu erwarten, besonders da es diesen im 6ffentlichen Leben sehr oft gelang, die Grenze zur soge-
nannten ,.ehrbaren Frau erfolgreich zu iiberspielen (s.u.). Auch die Ubernahme des Begriffs der ,,Buhlerin“ von Wil-
helm Heinse ist nicht besonders gegliickt; die Neubenennung der Venus von Urbino als ,,Flora von Pesaro™ iiberzeugt
ebenfalls nicht, da auf diese Weise nur eine neue einseitige Kategorisierung fiir das Bild verwandt wird, die zudem
im Bereich des liegenden Aktes kaum dokumentiert ist. Dagegen ist der von Ost benutzte Begriff der ,,Kontrastikono-
graphie” (S. 136) gut geeignet, um den distanzierenden Umgang mit vorherrschenden ikonographischen Mustern zu
bezeichnen. — Die in eine @hnliche Richtung wie Ost weisende Darstellung von Lynne Lawner, Lives of the Courtes-
ans. Portraits of the Renaissance, New York: Rizzoli 1987, vor allem die dortige suggestive Bebilderung wurde zuerst
in einer Rezension von Rona Goffen in Renaissance Quarterly, Bd. 41, 1988, S. 501-504, kritisiert. Eine Kritik des
Bandes aus sozialgeschichtlicher Perspektive findet sich zudem bei: KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 272. — Auch
der Artikel von Filippo Pedrocco, Iconografia delle cortegiane di Venezia, in: CORTEGIANE DI VENEZIA KAT. 1990,
S. 81-93, ist wenig hilfreich.

472V gl. zu Rom: KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 46-92. Dort nannten sich wohlhabende Kurtisanen zu Beginn
des 16. Jahrhunderts selbst in offiziellen Dokumenten oft als ,honesta mulier (ebd., S. 54). — Bezeichnend ist, daf}
zur Illustration des Buches von Kurzel-Runtscheiner, das einen eindeutigen Forschungsschwerpunkt auf Rom legt,
bei portritidhnlichen Darstellungen der Malerei auf Produkte der venezianischen Kunst zuriickgegriffen wird. Dies ist
ein Beleg dafiir, wie schwierig es ist, den reichhaltigen Befund an schriftlicher Uberlieferung und an Gebrauchsgra-
phik zum Kurtisanenwesen auch mit korrespondierenden Darstellungen der Malerei zu hinterfangen. — Zu Venedig
sind die Gesamtdarstellungen im Gegensatz zu Kurzel-Runtscheiners romischer Untersuchung noch stark von den
Klischees der zeitgendssischen Literatur geprdgt. So Paul Larivaille, La vita quotidiana delle cortigiane nell’Italia
del Rinascimento. Roma e Venezia nei secoli XV e XVI, Mailand: Rizzoli 1983 (zuerst: Paris 1975); Antonio Bar-
zaghi, Donne o cortigiane? La prostituzione a Venezia. Documenti di costume dal XVI al XVIII secolo [Evidenze,
Bd. 42], Verona: Bertani 1980; LAWNER 1987; CORTIGIANE DI VENEZIA KAT. 1990. Eine auf der Auswertung
von nicht-literarischen Quellen beruhende Untersuchung zu Venedig, wenn auch nicht mit Schwerpunkt auf dem Kur-
tisanenwesen, bietet dagegen: Guido Ruggiero, The Boundaries of Eros. Sex Crime and Sexuality in Renaissance
Venice, New York/Oxford: Oxford UP 1985; s. auch folgende Einzelstudien: Cathy Santore, Julia Lombardo, ,,.Som-
tuosa Meretrize“: A Portrait by Property, in: Renaissance Quarterly, Bd. 41, 1988, S. 44-83 (duBerst aufschluBreiche
Studie iiber die Besitztiimer einer erfolgreichen venezianischen Kurtisane der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts),
u. Margaret F. Rosenthal, The Honest Courtesan. Veronica Franco, Citizen and Writer in Sixteenth-Century Venice,
Chicago/London: The University of Chicago Press 1992, bes. Kap. 1 u. 2.

473V gl. auch Abschnitt 3.2.4.

474Vg]. z.B. Domenico Tintorettos Frauenportrdt in CORTEGIANE DI VENEZIA KAT. 1990, S. 111, Kat.Nr. 6, u. das
Stichwerk Habiti antichi et moderni di tutto il Mondo des Cesare Vecellio von 1598 (2. Auflage) sowie die Habiti
delle donne venetiane intagliate in rame des Giacomo Franco von 1610 (z.B. ebd, S. 163, Kat.Nr. 93f. [Texte der
genannten Katalogeintridge: Filippo Pedrocco]). Vgl. auch: Portrit einer Frau als Kleopatra, venezianisch, 2. Hilfte
des 16. Jahrhunderts, Walters Art Gallery, Baltimore (KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, Abb. S. 82). — Vecellio gibt
insgesamt fiinf italienische Kurtisanen (zwei aus Rom, drei aus Venedig und eine aus Bologna) sowie die Favoritin
des Sultans, eine tiirkische Haremsdame und eine ,, Konkubine™ aus Rhodos wieder, aus den iibrigen Ldndern werden
keine Prostituierten oder auBerhalb des christlich-européischen Verstindnisses einer geregelten weiblichen Biographie
stehende Frauen abgebildet. Die italienischen Beispiele lassen in der Regel keine Moglichkeiten zur Identifikation von
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Andererseits muf} der relativ grofSe Bestand an sinnlich inszenierten venezianischen Frauen-
portrits der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts eine Begriindung finden. Die Situation wird
dadurch erschwert, daf3 von verheirateten Venezianerinnen der Oberschicht dieser Zeit kaum
Bildnisse iiberliefert sind, d.h., da} die Frauen des venezianischen Patriziats noch keine all-
gemeine Portritwiirdigkeit erlangt hatten*’>. In Ermangelung konkreter sozialer wie indivi-
dueller Beziige in diesen Portrits in der Nachfolge von Giorgiones sogenannter Laura lag es
nahe, von einer iiberindividuellen Bildniskonzeption auszugehen, im Fall der Laura von ei-
nem Idealbild der Geliebten aus Petrarcas ikonischen Sonetten. Eine solche Benennung beruht
auf dem Lorbeerzweig im Hintergrund und auf der ersten Erwdhnung des Bildes im Inventar
des Bartolomeo della Nave von 1636 als ,.Petrarcas Laura“4’®. Die Einwinde dagegen lie-
gen auf der Hand: Weder die Dargestellte entspricht dem Schonheitsideal des Dichters, noch
die Darstellung dem decorum petrarkistischer Beschreibungskonventionen. Ob allerdings eine
nicht-blonde Laura mit entbloBter Brust bereits eine bewul3te Subversion des petrarkistischen

Diskurses darstellt*””

, ist zu bezweifeln. Im iibrigen haben beide Ansitze, eine Deutung als
Petrarcas Laura oder als deren Gegenbild, zur Voraussetzung, dafl der Paragone zwischen
Dichtung und Malerei sowie das nach literarischen Kategorien gefertigte Portrét ein Thema
der venezianischen Malerei des friihen Cinquecento gewesen sind. Es haben sich zwar einige
Portratgedichte erhalten, darunter solche von Pietro Bembo liber ein von Giovanni Bellini ge-
schaffenes Bildnis und von della Casa und Aretino iiber Bildnisse Tizians der 30er und 40er
Jahre des 16. Jahrhunderts*’®, aber iiber entsprechende konkurrierende Strategien bei Malern
wie Giorgione und Tizian ist, im Gegensatz zu den Aktivititen Leonardos und des Maildnder
Umfeldes, wenig bekannt*”®. Nun besaB Pietro Bembo in seinem Haus in Padua bekannterma-

3“480

Ben ein Idealportrit der ,,Madonna Laura amica dil Petrarch wie auch im Inventar Fulvio

Kurtisanen im Portrét zu. Eine romische Kurtisane wird in einem unter Pius V. (1566-72) zwangsweise eingefiihrten
stigmatisierenden Gewand dargestellt. Eine venezianische ,,Bordellprostituierte” zeigt unter einem durchsichtigen
Kleid Hosen, ein bewuBtes Ubertreten der Geschlechtergrenzen mit erotisierender Wirkung, das sich auch in anderen
graphischen Darstellungen findet, aber — wie das genannte Spezialgewand der romischen Prostitutierten — nicht im
Portrit (s. VECELLIO 1977, S. 9, Nr. 24f.; S. 31f., Nr. 105, 109, 111; S. 60, Nr. 198; S. 114, Nr. 365f.; S. 123,
Nr. 399). Vecellio weist selbst auf das Problem der schwierigen Unterscheidbarkeit zwischen Kurtisanen und soge-
nannten ,ehrbaren Frauen“ anhand der Kleidung hin (s. auch SANTORE 1988, S. 61; ROSENTHAL 1992, S. 70f.; der
Text Vecellios auch in: BARZAGHI 1980, S. 99f.). Die Bilder von Kurtisanen ,,in Hosen* stellen eine Inszenierung
dar, die in wesentlich grofieren Ausmaf} Verhaltensgrenzen iiberschritt als die EntbloBung der Brust durch die Kurti-
sanen. Vgl. hierzu und zur Darstellung von Kurtisanen in populdren Drucken u.a.: SANTORE 1988, S. 57f., u. Paula
Findlen, Humanismus, Politik und Pornographie im Italien der Renaissance, in: Lynn Hunt (Hrsg.), Die Erfindung der
Pornographie. Obszonitit und die Urspriinge der Moderne, Frankfurt a.M.: Fischer TB 1994, S. 44-114, bes. S. 55f.
m. Abb. 6.

45Den gesellschaftlichen Hintergrund dieses Phinomens analysiert: JUNKERMAN 1988, S. 133-173.

476Vgl. u.a. ANDERSON 1996, S. 299.

47T JUNKERMAN 1993, S. 55, erkennt in dieser Strategie der Subversion eine Parallele zu zeitgenossischen Dichterin-
nen: ,,Such subversion in part parallels the only strategy available to the female poet who must find ways to invert
the Petrarchan lyric conventions in order to appropriate them for herself.” — Fiir ein solches Verstindnis weiblicher
Selbstreprisentation mangelt es in Giorgiones Bildnis an einen weiblichen Subjekt. Die einzigen bekannten Subjekte
in diesem Kontext sind ménnlich, der Maler und der Auftraggeber. Das Modell bleibt unbekannt, bei einem {iiber-
individuellen Bildnis ist seine Identitit nicht von Interesse. Wiirde man Junkermans Darstellung auf ein Stilleben
iibertragen, miiite man sich entsprechend fragen, ob ein u.U. dort dargestellter Kiirbis {iber Vanitas-Symbolik reflek-
tiert. Im iibrigen tendiert Junkerman zu der Auffassung, daf es sich letztlich bei Giorgiones Laura um das Bildnis
einer Kurtisane handelt.

478Vgl. u.a. ROGERS 1986, S. 301-304.

41Dies muB — immer mit der zu bedenkenden Einschrinkung, da ohnehin nur wenig iiber das Leben des Malers
bekannt ist — auch ein Vertreter der petrarkistischen Deutung von Giorgiones Laura eingestehen: Giovanni Pozzi,
11 ritratto della donna nella poesia d’inizio Cinquecento e la pittura di Giorgione, in: Lettere Italiane, Jg. 31, 1979,
S. 3-30, bes. S. 28. Vgl. auch TINAGLI 1997, S. 104.

480vgl.: Der Anonimo Morelliano (Marcanton Michiel’s Notizia d’Opere del Disegno) [Quellenschriften fiir Kunstge-
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Orsinis von 1600 ein ,,quadro corniciato d’oro, con ritratto di Laura del Petrarca, dal medesimo

[sc. Giulio Romano]<*8!

aufgelistet ist. Die Laura Bembos folgt in der Aufzidhlung von des-
sen Kunstbesitz durch Michiel der Nennung der Portrits von Dante, Petrarca und Boccaccio.
In der Kleinbildnissammlung des Erzherzogs Ferdinand von Tirol aus der zweiten Hilfte des
16. Jahrhunderts folgt ein Bild der (dunkelblonden) Laura ebenfalls auf das Portrit Petrarcas,
zumindest nach der iiberkommenen Ordnung der Sammlung. Das Bildnis 148t sich auf iltere
Laura-Darstellungen zuriickfiihren*3?. Die Idealbildnisse der Laura im 16. Jahrhundert kamen
folglich meist im Kontext von Dichterportrits als stellvertretende Versinnbildlichung von de-
ren literarischem Objekt vor. Es hatte sich eine gewisse Typologie entwickelt*$3, die weder mit
Giorgiones Lauranoch mit Petrarcas literarischer Idealfigur weiterreichende Gemeinsamkeiten
aufwies. Giorgiones Bildnis ist allerdings noch vor der Etablierung der genannten Typologie
des Laura-Portrits entstanden und es ist weiterhin nicht auszuschliefen — bei den nur sparli-
chen Informationen, die tiber die , literarische Kultur“ des Malers vorliegen — dafl Giorgione
mit diesem Bild einen Auftrag des Messer Giacomo fiir eine petrarkische Laura ausfiihrte.
Immerhin hat der Verfasser des della Nave-Inventars von 1636 die Dargestellte als Petrarcas
Laura bezeichnet — zu einem Zeitpunkt, als der petrarkistische Dichtungsdiskurs nicht mehr
vorherrschend war — und auch die moderne Forschung — die die Beschreibungskonventionen
Petrarcas und ihre Beschrinkungen sehr wohl kannte — hatte mit einer solchen Benennung sehr

484

oft keine Probleme™®*. Warum sollte nicht bereits Giorgione dieser ,,Fehler** unterlaufen sein?

Giorgione hitte das Portrat Lauras als Bild einer sinnlich begehrenswerten, innamoramento
auslosenden Frau malen und das Sujet ,,Geliebte des Dichters Petrarca namens Laura® gestal-
ten konnen, abgeldst vom petrarkistischen Dichtungsdiskurs, aber auch fern von jeder Tendenz
zur Subversion oder Parodie Petrarcas. Da dies aber nicht zu verifizieren ist, bleibt als kleinster
gemeinsamer Nenner der bisher ins Feld gefiihrten Argumente die Deutung des Bildes als tiber-
individuelles Portrat einer sinnlich kodierten, schonen Frau ohne literarischen Konnex. Hier
besteht allerdings wiederum das Risiko einer zu grof3en Beliebigkeit und mangelnden sozialen
Verortung der Dargestellten. Beispielsweise ist es schwierig, aufgrund von Inventareintragun-
gen oder der Aufzeichnungen Michiels aus der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts, die dieser
zu Kunstwerken in venezianischen Patrizierhdusern anfertigte, Schliisse zu ziehen, die eine si-
chere Klassifizierung der dort erwahnten Frauenportrits als individuelle bzw. iiberindividuelle
Bildnisse zulassen wiirden. Es wurde in diesem Zusammenhang darauf verwiesen, dal Michiel
Frauenbildnisse von Palma Vecchio als tela oder quadro bezeichnet, nicht aber als ritratto*®.
Zwar nennt Michiel direkt nach Giorgiones Dresdner Venus eine ,tela della donna insino al

cinto, che tiene in la mano dextra el liuto, et la sinistra sotto la testa, [...] de Jacomo Palma“*30,

schichte und Kunsttechnik, N.F., Bd. 1], hrsg. v. Theodor Frimmel, Wien: Graeser 1888, S. 22.

481yl HOCHMANN 1993, S. 91. — Vgl. des weiteren das Inventar des Diego Duarte von 1682: ,,Van Palma Vecchio
oft den ouden [...] 29. Een conterfeytsel van de vermaerde bella Laura del Petrarcha, kost guld. 103“. Publiziert von
G. Dogaer, De inventaris der schilderijen van Diego Duarte, in: Jaarboek van het Koninklijk Museum voor Schone
Kunsten Antwerpen, 1971, S. 195-221, Zitat S. 205. Und das Inventar der Medici-Villa Poggio Imperiale von 1691
(Anhang B.28, Nr. 683).

482y gl KENNER 1893-98, Bd. 18, Kat.Nr. 115, u. FERINO-PAGDEN 1997, S. 159, Kat.Nr. I.3 (Gabriele Goffriller). —
Weitere Beispiele auch im Inventar der Miinchner Kunstkammer von 1598 in Anhang B.10, fol. 213v, Nr. 3221, 3223.

483ygl. auch DAL P0ZZOLO 1993, S. 260-264.

484vgl. Pozz1 1979, S. 24-30, u. CROPPER 1986, S. 183.

485Pphilip Rylands, Palma Vecchio, Cambridge/New York/Melbourne: Cambridge UP 1992, S. 93.

486MICHIEL 1888, S. 90.
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k*87 als iiberindividuelles

die durch diesen Kontext und die Verbindung von Musik und Eroti
Bildnis einer Frau gekennzeichnet ist. Vermutlich handelt es sich um Palmas Lautenspielerin
in Alnwick Castle*®8. Doch bei einem zweiten Beispiel, dem ,,quadro delle 3 donne retratte dal

tO“489

naturale insino al cin , ist dies durch die Spezifizierung ,retratte al naturale”* nicht mehr

gegeben und weitere Portrits Palmas fiihrt Michiel {iberhaupt nicht auf**°.

Grundsitzlich erschwert wird die Bewertung solcher Quellen durch die noch nicht vorhan-
dene terminologische wie kunsttheoretische Kohirenz des Begriffs ,,Portréit* im Cinquecento.
AuBerdem war bei der Erfassung des Kunstbesitzes in einem juristischen Dokument wie einem
Inventar oder durch einen protokollierenden Besucher von Kunstsammlungen wie Michiel die
exakte Bestimmung und Identifizierung von individualisierten Portrits zweitrangig. Dies gilt
auch fiir das NachlaBinventar von Palma Vecchio. Prinzipielle Differenzierungen zwischen
minnlichen und weiblichen ritratti sind jedoch moglich: So sind Mannerportrits entweder
namentlich bezeichnet oder mit einer Angabe von Beruf, Herkunft und 6ffentlicher Funktion
versehen, wahrend nur ein einziges Frauenportrit als ,,retrato de la cara[mpan]a con cavelj
butadj su le spale et vestida de verde* bezeichnet ist, womit die Dargestellte gleichzeitig in

d49 1

Bezug zu einem Prostituiertenviertels in Venedig gesetzt wir In die sprachliche Struk-

tur dieses Inventars ist wiederum eine prinzipielle Konnotierung von Weiblichkeit mit Natur

eingeschrieben*?

, und die einzige ,,.Berufsbezeichnung*, gleichzeitig der einzige Hinweis auf
die offentliche Funktion einer Frau, ist direkt auf den Korper bezogen. Wihrend es sich bei
den individuellen Ménnerbildnissen vermutlich um Auftragswerke handelte, ist dies bei den
weiblichen ritratti schwieriger zu bestimmen. Falls Palma auch fiir einen anonymen , Markt*
produzierte, sind in seinem Atelier vermutlich mehr tiberindividuelle Frauenbildnisse nachge-
wiesen, als fiir sein (Buvre reprasentativ sind, so daf} das hier geschilderte Verhaltnis zwischen

den Geschlechtern wieder etwas zu relativieren ist.

Mit dieser Analyse der sprachlichen Benennung von Frauenportrits Palmas in zeitgendssi-
schen Inventaren bzw. dhnlichen Texten wurde der engere Kreis um die Interpretation von
Giorgiones Laura verlassen, die Problematik ist aber prinzipiell die gleiche: Auch auf Palmas

493

ab etwa 1512/14 entstehenden Frauenportrits™~ wurden die gleichen Deutungsansitze ange-

wandt wie auf das Wiener Frauenbildnis Giorgiones, darunter — und zuletzt wieder verstarkt

487yg]l. SANTORE 1988, S. 58ff., u. KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 90f.

488RYLANDS 1992, S. 19, 183f., Kat.N. 42.

“89MIcHIEL 1888, S. 88.

490Vgl. auch die Zusammenstellung der Palma betreffenden Notizen Michiels, die RYLANDS 1992, S. 341, selbst gibt.

491Vgl. ebd., S. 89, 350 (Transkription des Inventars, hier Nr. 23) sowie die differenzierte Betrachtung in dem Ab-
schnitt ,,Intermediary Categories: Portrayal and Anonymous Referentiality” in SIMONS 1995, bes. S. .292-296. Trotz
geringfiigiger abweichender Auffassungen des Verfassers hinsichtlich der Bewertung der Aussagemdglichkeiten von
Inventaren und von Michiel ist doch grundsitzlich der Aussage von Simons zuzustimmen, dal3 ,early sixteenth-century
Venetians envisaged portraiture as a range of options, rather than as a singular category™ und daB folglich die Bestim-
mung von Frauenbildnissen durch die moderne Kunstgeschichte als entweder nur ,,an ideal portrait or, when there is
any hint of sensuality, a courtesan’s portrait* abzulehnen ist (ebd., S. 294ff.) — Vgl. auch: Mary Rogers, Reading the
female body in Venetian Renaissance art, in: Francis Ames-Lewis (Hrsg.), New Interpretations of Venetian Renais-
sance Painting, London: Birbeck College, Department of History of Art 1994, S. 77-90, bes. S. 80, sowie die diese
Gesichtspunkte wiederum abwégenden und besonders auf die ut pictura poesis-Thematik rekurrierenden Beobach-
tungen von Brian D. Steele, In the Flower of Their Youth: ,Portraits of Venetian Beauties, ca. 1500, in: Sixteenth
Century Studies, Bd. 28/2, 1997, S. 481-502.

492y gl. Abschnitt 2.1.1.

493V gl. bes. Palmas Frau in Griin und Blau und die sogenannte Violante im Kunsthistorischen Museum Wien ( Violante
dort wie bei einer Minoritét der Forschung als Tizian); s. RYLANDS 1992, S. 152f., Kat.Nr. 7, 9; S, 172f., Kat.Nr. 31.
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— die Deutung der Dargestellten als verlobte junge Frauen — promesse spose***.

Samtliche
Deutungen venezianischer Frauenbildnisse des friihen 16. Jahrhunderts als Darstellungen von
Verlobten oder Briuten stoflen auf zwei grundsitzliche Probleme: die relative Konformitit
der Dargestellten und ihre tendenzielle Anonymitit zum einen*”>, die Inszenierung von Un-
terwische und Dekolleté zum anderen*®.

Falls es sich bei diesen Portrits tatsachlich um individuelle Bildnisse junger Venezianerin-
nen handelt, wiirden die Dargestellten, nach dem gegenwirtigen Stand der Forschung*®?, mit
ihrer Hochzeit ihre Portratwiirdigkeit verlieren, denn Einzelportrits von verheirateten oder ver-
witweten Venezianerinnen der oberen sozialen Schichten sind — wie bereits erwahnt — nahezu
unbekannt. Zwar besteht die Moglichkeit, da3 die Bildnisse heiratsfahiger Tochter eine Wer-
befunktion innerhalb der Eheanbahnung hatten und dafl mit der Verheiratung jeder Grund fiir
die bildliche Reprisentation einer ,,ehrbaren” Venezianerin im Portrat weggefallen war, doch
hat diese These einer medialen Heiratsvermittlung innerhalb des begrenzten Stadtraums von
Venedig wenig fiir sich, abgesehen davon, daf} eine solche Praxis nicht bezeugt ist.

Noch problematischer ist der decorum-Verstof3 durch die inszenierte EntbloBung der Brust.
Das bereits 1471 in Venedig erschienene Anweisungsbuch Decor puellarum warnt junge
Frauen davor, Brust und Arme wie eine Prostituierte in der Offentlichkeit sichtbar werden

zu lassen*%8.

Der Widerspruch zwischen einer idealiter keuschen Braut und dem Verhalten
einer Prostituierten wird in der bildlichen Reprisentation nicht aufgehoben. Die visuell in
keiner Weise auf einen zukiinftigen Ehemann kanalisierte Erotisierung der Dargestellten stellt
somit ein kaum zu iiberwindendes Hindernis fiir eine Deutung dieser Gruppe von Bildnissen
als Darstellungen junger verlobter Frauen dar, auBer man 14t mindestens eine der beiden fol-
genden Bedingungen gelten: Die EntbloBung der weiblichen Brust war — entsprechend dem

Zivilisationsmodell von Norbert Elias — im Venedig des frithen 16. Jahrhundert noch gar nicht

49%4Neben VERHEYEN 1968 und DAL P0ZZOLO 1993 vor allem: Augusto Gentili, Amore e amorose persone: tra miti
ovidiani, allegorie musicali, celebrazioni matrimoniali, in: Tiziano. Amor Sacro e Amor Profano, Ausst.kat. Rom,
Mailand: Electa 1995, S. 82-117, bes. S. 95-102. — Bei dieser Darstellung muf3 noch beriicksichtigt werden, daf} die
Benennung solcher Bildnisse als Darstellungen von Verlobten der Stiitzung der Generalthese einer Deutung von Ti-
zians Amor Sacro e Amor Profano in der Villa Borghese als Hochzeitsbild dient, also in diesem Sinne funktionalisiert
ist.

495Was im venezianischen Bildnis nicht auf die Darstellung von Frauen beschrinkt sein muf3; Palmas Bildnisse vor
allem junger Minner z.B. zeigen eine dhnliche Tendenz zur konformen Erscheinung (vgl. RYLANDS 1992, S. 148f.,
Kat.Nr. 3; S. 179, Kat.Nr. 37; S. 201ff., Kat.Nr. 58ff.; S. 225ff., Kat.Nr. 82ff.; S. 238, Kat.Nr. 95). Dies fiihrte in
der kunsthistorischen Forschung zu der berechtigten Annahme einer Gattung von Bildnissen ,,schoner Ménner, vor
allem in der venezianischen Malerei. Zu diesem noch wenig erforschten Bereich vgl. Patricia Simons, Homosociality
and erotics in Italian Renaissance portraiture, in: WOODALL 1997, S. 29-51, bes. S. 36-47, und u.U. die 1997 in
Wien begonnene Dissertation von Marianne Koos mit dem Arbeitstitel Bildnisse sentimentaler Ménnlichkeit in der
venezianischen Malerei des friihen Cinquecento (Giorgione, Giorgionismo, Tizian) (s. Kunstchronik, 50. Jg., 1997,
S. 541). Zwar folgt daraus, dal auch Palmas Ménnerportrits weitgehend unidentifiziert sind, doch ist dies nicht auf
die venezianische Portratmalerei des friihen Cinquecento insgesamt zu iibertragen, fiir die sich trotz des generellen
Problems des Verlusts der Identitét der Dargestellten durch die Auslosung der Bildnisse aus dem urspriinglichen Kon-
text eine Reihe identifizierter Portrits, vor allem von Patriziern und Amtstragern, erhalten haben. Benannte weibliche
Bildnisse finden sich — abgesehen von solchen mit erfundenen Namen wie Violante — dagegen kaum.

496Frauenbildnisse Palmas mit entblBter Brust u.a. in Berlin (von GENTILI 1995, S. 98, Abb. 44, explizit als Ritratto di
giovane sposa bezeichnet), London (mit Flora-Allusion?) u. Mailand (RYLANDS 1992, S. 208, Kat.Nr. 66; S. 221ff.,
Kat.Nr. 79f.); vgl. auch Bildnisse von Paris Bordon wie dessen sogenannte Flora im Louvre, die aber — vermutlich we-
gen ihrer im Vergleich zu Palma lasziveren Inszenierung (fortgeschritteneres Stadium der Entkleidung, Perlschmuck,
artifiziellere Frisur) — im allgemeinen nicht als Hochzeitsportrits herangezogen werden.

497V gl. JUNKERMAN 1988, S. 133-173.

498ygl. Peter Burke, La sociologfa del retrato renacentista, in: El retrato en el Museo del Prado, Madrid: Anaya,
Fundacién Amigos del Museo del Prado 1994, S. 99-115, hier S. 104; s. auch BURKE 1996, S. 41. Vgl. die oben
bereits benannten deskriptiven Standards der petrarkistischen Portratdichtung, die ebenfalls eine Beschreibung der
weiblichen Brust vermeidet.
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erotisch besetzt, was bereits durch die genannte Verhaltensmaliregel des Decor puellarum und
noch mehr durch das konkrete Werbeverhalten der Prostituierten im Viertel an der ponte delle
tette**® nicht aufrechtzuhalten ist. Oder die erotische Wirkung der Brust wird durch ihre al-
legorisierende Aufbereitung als Fertilitdtssymbol neutralisiert, quasi wieder in Natur zuriick-
verwandelt. Was allerdings bei einer iiberindividuellen Personifikation oder mythologischen
Figur aufgeht, gerit bei einem Bildnis in Konflikt mit dem individuellen decorum der Dar-
gestellten, zumindest wenn dieses Bildnis einem groerem Publikum zuginglich war. Die so
entstehende Spannung zwischen einer eine reduzierte Offentlichkeit einfordernden Erotisie-
rung des Portrits einer jungen Braut — vergleichbar der didaktischen Funktion von weiblichen

Aktdarstellungen auf der Innenseite von cassone-Deckeln

501

— und der Allegorisierung eines
Idealbildes 148t sich nur schwer auflosen Das gleiche gilt fiir die bei diesem Portrittyp
hiufiger vorkommenden BlumenstrauB3e oder einzelnen Bliiten, die regelméaBig zu einer postu-
men Benennung der Bildnisse als ,,Flora® oder als ,,Violante* (viola = Veilchen) fiihrten, deren
ethische Doppelkodierung als ehelich/keusch und als auBerehelich/unkeusch im Kontext eines
Hochzeitsportrits eine wenig wahrscheinliche Mehrdeutigkeit zur Folge hat>%2,

Diese Portrits hitten nur dann als Ehe-Allegorien funktioniert, wenn sie der Offentlichkeit
weitgehend entzogen gewesen wiren: Dies verlangt einen Aufhingungsort innerhalb eines
Privathauses mit wenig Publikumsverkehr und eine Abdeckung, eine in der zeitgenossischen
Prasentationspraxis durchaus iibliche coverta. Die Einwinde gegen eine solche Vorstellung
miissen jedoch bereits bei der Bildnisproduktion ansetzen: Haben junge Venezianerinnen der
biirgerlichen oder patrizischen Schichten dem Maler ihre Briiste gezeigt, damit der Kiinst-
ler diese als visuelle Versicherung ehelicher Fruchtbarkeit ins Bild setzte, oder bediente er
sich zu diesem Zweck eines Modells? Weiterhin ist die offentliche Nicht-Sichtbarkeit dieser
Bildnisse nicht gegeben. Michiel beschreibt bereits in den 20er Jahren des 16. Jahrhunderts
Frauenportrits Palmas®*?, die nach dem erhaltenen Bestand nur dem hier beschriebenen Typus
entsprechen konnen. Nachdem solche Bildnisse ihren urspriinglichen funktionalen Kontext
verlassen haben, werden sie spitestens ab dem 17. Jahrhundert hiufig mit Bildtiteln belegt,
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die die Dargestellte als Kurtisane oder Geliebte des Kiinstlers ausweisen’”". Wenn man nicht

49DUERR 1997, S. 81, negiert allerdings einen Zusammenhang zwischen der etymologischen Herleitung des Namens
und einer Zurschaustellung der Briiste von Prostituierten an diesem Ort.

300Vgl. bei SCHUBRING 1923 die Beispiele Nr. 156f., 184f., 289f.; s. auch hier Abschnitt 1.2.1.

301 Ejne shnliche Problemstellung erkennt Sigrid Schade fiir das venezianische Aktbild der Renaissance, wenn sie Ero-
tik und Allegorie in diesem Zusammenhang als sich gegenseitig keineswegs ausschliefende Bedeutungsmdoglich-
keiten der Bildrepridsentation des nackten weiblichen Korpers benennt. Allerdings wird das Problem nicht durch
den Fakt, dal die Représentation des weiblichen Korpers eine kulturelle Konstruktion ist, vollkommen aufgeho-
ben, wie die Autorin meint. Denn eine unbewufte Konstruktion ist nicht absolut mit einer bewuften, konzipier-
ten Allegorie mit ihren Moglichkeiten der ablenkenden Referenz auf ein Abstraktum gleichzusetzen. — Vgl. Sigrid
Schade, ,,Himmlische und/oder Irdische Liebe“. Allegorische Lesarten des weiblichen Aktbildes der Renaissance, in:
SCHADE/WAGNER/WEIGEL 1994, S. 95-112, bes. S. 100f., 112.

302ygl. zu den widerstreitenden Deutungen, die eigentlich nichts weiter als die einseitige Betonung einer der beiden
gleichwertig angelegten Moglichkeiten sind: HELD 1961, bes. S. 211f., u. VERHEYEN 1968, S. 226, Anm. 21f.
— Verheyen selbst, ein Hauptvertreter der Deutung dieser Bildnisse als Ehe-Allegorie, verweist darauf, daf in der
Psychomachie luxuria die Tugend mit Veilchen bewirft (ebd., Anm. 21). Dieser Aspekt ist nicht unerheblich fiir
Palmas sogenannte Violante, deren namengebendes Veilchen iiber der linken Brust in das hemdartige Untergewand,
die camicia, gesteckt ist.

S03MICcHIEL 1888, S. 88, 90.

304ygl, Brita von Gotz-Mohr, Individuum und soziale Norm. Studien zum italienischen Frauenbildnis des 16. Jahr-
hunderts [Européische Hochschulschriften, Reihe 28, Bd. 72], Frankfurt a.M. uv.a.: Lang 1987, S. 45ft., 91-97. —
Joachim von Sandrart bezeichnet beispielsweise die sogenannte Flora von Tizian auf einem Nachstich als ,,Titiani
pectus amore* (ebd., S. 45).
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wieder auf die wenig begriindete Theorie einer erst im 17. Jahrhundert einsetzenden Erotisie-
rung der weiblichen Brust und einer damit verbundenen, imaginierenden Bestimmung der so-
zialen Stellung der dargestellten Frauen durch den mannlichen Betrachter zuriickgreifen will,
so bleibt nur der Schluf}, dafl allein die Kontextualisierung dieser Gemélde auflerhalb Vene-
digs und der Zwang zu einer Benennung ohne Kenntnis ihrer konkreten Funktion zu einer
Deutung als Kurtisanen- oder Maitressenportrdt gefiihrt haben. Wenn aber allein aufgrund
einer bildimmanenten Bestimmung diese Portrits als Darstellungen von Frauen in nicht le-
gitimierten amourdsen Verhdltnissen gelten konnten, und dies unter der Voraussetzung nur
irrelevant veranderter sozialer Kodes und decorum-Vorschriften, dann bleibt fiir die These von
der Reprisentation junger, ,,ehrbarer* Briute kein Spielraum mehr. Eine Darstellung junger
Venezianerinnen der oberen sozialen Schichten nach offenkundig nicht ,,ehrbaren” Kategorien
und unter Verstoflen gegen allgemein akzeptierte Modelle von Schicklichkeit konnte nicht im
Interesse der Auftraggeber — der Familie oder des zukiinftigen Ehegatten — liegen, ganz gleich,
fiir welchen privaten Kontext diese Bildnisse auch in Auftrag gegeben sein mogen.

Tizians gegen 1520 entstandene, sogenannte Flora in den Uffizien — zuletzt ebenfalls
als giovana sposa angesprochen®® — vergroBert im Vergleich zu friiheren Beispielen dieses
Portrittyps den Aktionsraum der Dargestellten’?® und betont deren déshabillé, indem die sorg-
sam gefiltete und zugleich wie zufillig von der linken Schulter gerutschte camicia, das hemd-
artige Untergewand, zum eigentlichen Kleidungsstiick der Dargestellten wird. In Widerle-
gung von Burckhardts Angabe, in Venedig sei die ,,Brauttracht bei der Verlobung [...] die
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von Tizians Flora“’"’, wurde darauf verwiesen, daf} solche camicie in Italien seit dem aus-

gehenden 15. Jahrhundert bei Auffiihrungen von antiken Komodien und bei Festaufziigen als

Theaterkostiime ,,ad uso di ninfa* dienten’%8

. Dies geht mit der iiber ein Jahrhundert jiingeren
Bemerkung Ridolfis iiberein, dal Palma Vecchio ,,molti ritratti di Dame con ornamenti e vesti
all’antica* gemalt habe>?°. Das antikisierende, also Uberzeitlichkeit suggerierende Kostiim der
Flora zeigt diese offensichtlich als ninfa, also als eine iiberindividuelle und iiberzeitliche, vor-
zugsweise minnliche Projektion von Weiblichkeit, abgelost von realer Situierung und gesell-
schaftlicher Einbindung. Die Reprisentation einer realen oder imaginierten Frau als Nymphe
steht im Einklang mit der zeitgendssischen Praxis, etwa im (ménnlichen) literarischen Diskurs

oder in nicht-kiinstlerischen Formulierungen sozialen Umgangs®!®. Die Frau als Nymphe ist

S03T1zIANO KAT. 1995, S. 249, Kat.Nr. 13 (Maria Grazia Bernadini). — Die Forschungslage zusammenfassend: Le
siecle de Titien. L’age d’or de la peinture a Venise, Ausst.kat. Paris: Réunion des Musées Nationaux 1993, S. 363ff.,
Kat.Nr. 49 (Vittoria Romani); vgl. auch GOFFEN 19974, S. 72-79.

S06Friihe graphische Reproduktionen zeigen Flora dreiviertelfigurig. Das Bild ist folglich relativ stark beschnitten. Diese
Modifikation des Portrittyps setzt sich auch im Spdtwerk Palmas durch. Vgl. RYLANDS 1992, S. 101f. m. Anm. 47.

S0TBURCKHARDT 1989, S. 363, Anm. 26.

S08Emma H. Mellencamp, A note on the costume of Titian’s Flora, in: Art Bulletin, Bd. 51, 1969, S. 174-177, Zitat:
S. 175. — Dagegen VON GOTZ-MOHR 1987, S. 63: ,Diese Argumentation, da ein zeitgendssisches Gewand wie
die ‘camicia’, das gleichzeitig auch als Theaterkostiim Verwendung fand, beim Florabildnis, das besonders wegen
der fehlenden individuellen Physiognomie ohnehin schon den Charakter eines Idealbildes hat, notwendig auf die
Theaterfiguren wie Nymphen und Gottheiten verweisen soll, ist wenig einleuchtend.” Diese Gegenargumentation ist
nicht schliissig, bringt sie doch Griinde fiir die bestrittene These. Die iiberindividuelle Physiognomie korrespondiert
dagegen mit dem Uberzeitlichkeit suggerierenden Kostiim der Flora perfekt. Davon, daB eine konkrete Theaterfigur
oder Schauspielerin dargestellt werden soll, spricht Mellencamp aber an keiner Stelle.

3% Carlo Ridolfi, Le Maraviglie dell’ Arte Ovvero Le Vite degli Illustri Pittori Veneti e dello Stato, hrsg. v. Detlev von
Hadeln, 2 Bde., Berlin: Grote 1914-24, Bd. 1, S. 140; vgl. auch GOFFEN 1997A, S. 74f.

510 Aus der Vielzahl lyrischer Evokationen von Nymphen in der Dichtung des Cinquecento sei hier nur auf das bereits in
Anm 378 zitierte Gedicht auf Giulia Gonzaga verwiesen. Weiterhin auf die Reprasentation der jungen Aristokratinnen
als Nymphen im Mailidnder Codicetto durch den Kiinstler als inventor nimpharum (vgl. Abschnitt 2.1.3).

Abb. 73
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eine minnliche Weiblichkeitsimagination, die von der Suggestion erotischer Verfiigbarkeit>!!

— im Wechselspiel mit scheuer Zuriickhaltung — bis hin zur arkadischen Utopie eigener Re-
gression aus der Gesellschaft reicht>!2. Doch fiihrt diese Aufhebung von Darstellungsnormen
und ihnen inhérenter sozialer Verhaltensmuster zu dem paradoxen Ergebnis, dal} tradierte, pa-
triarchalische Darstellungskonventionen (in Venedig die Konvention der tendenziell nicht vor-
handenen Portritwiirdigkeit von Frauen) ebenfalls aufgehoben werden miissen. Dies ist eine
Vorbedingung fiir eine emanzipierende Nutzung des Portrits durch eventuelle Auftraggeberin-
nen und Betrachterinnen — ermdglicht durch eine relativ offene Portritform.

Die Kontextualisierung dieser Portrits innerhalb des Bedeutungsfeldes ,,ninfa“ ermoglicht
somit eine nidherungsweise Anbindung des Portrittyps der ,,schonen Frau® an den sozialen
Gebrauch von Bildnissen, und dies jenseits eines abstrakten ,Schonheitsideals“>13.  Schau-
spielerinnenportrits, wie man aus der Funktion der camicia im Zusammenhang von Thea-
terauffiihrungen schlieBen konnte, waren diese Bildnisse in keinem Fall: Berufsschauspiele-
rinnen gab es im friihen Cinquecento noch nicht, und Theaterrollen, vor allem bei hofischen
Festauffiihrungen, wurden entweder von Laien oder von Kurtisanen {ibernommen>!4. Doch
wird dadurch die soziale Signalfunktion der meist gedffneten camicia angezeigt: Im Nachlafl
der venezianischen Kurtisane Julia Lombardo (gest. 1542) sind 64 camicie verzeichnet, das
sind mehr als doppelt so viele wie der durchschnittliche Besitz einer jungen Florentinerin der
Oberschicht’!®. Wenn diese Anzahl nicht als reiner Prestigebesitz zu werten ist, dann manife-
stiert sich darin ein besonderer Gebrauch dieses Kleidungsstiickes durch Kurtisanen.

Aufgrund ihrer Tatigkeit in der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts — der Entstehungszeit der
hier behandelten Bildnisse — ist der Besitz der Julia Lombardo auch noch in anderer Hinsicht
aufschluBreich1¢: Sie besaB 28 Gemiilde, darunter in einem Raum, auf eine religiose Darstel-
lung folgend, ein ,,retrato de donna [...] con la sua coverta“ neben einem ,,retrato de homo
d’Arme conla sua coverta“, sowie in einem weiteren Raum ein ,,quadro de una Dona nuda’“
und darauffolgend ein ,,Retrato de un zovene in forma de cavalier3'7. Es ist verfiihrerisch,
das zuerst genannte Bildnispaar, gleich zu Beginn des Inventars in der wohl wichtigsten ca-

mera der Wohnung, vereinheitlicht auch durch die covertura, als Bildnisse der Julia Lombardo

SUEin franzosischer Augenzeuge des Sacco di Roma kennt die rémischen Kurtisanen als ,,Veneris nimphe (quas cor-
tisanas vulgus apellat). Zit. n. KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 304, Anm. 5. Bereits im friihen 15. Jahrhundert
wurde der Geschlechtsverkehr angeblich als ,,fare la ninfa“ umschrieben. Vgl. Andreas Sternweiler, Die Lust der
Gotter. Homosexualitdt in der italienischen Kunst. Von Donatello zu Caravaggio, Berlin: Verl. rosa Winkel 1993,
S. 68.

S12Dje 1499 in Venedig publizierte Hypnerotomachia Poliphili kann als literarische Entsprechung einer solchen Haltung
verstanden werden. Zu den komplexen Symbolbeziigen zwischen Mythos und arkadischer Natur in der Renaissance,
nicht nur in der Hypnerotomachia, vgl. u.a.: Dieter Blume, Beseelte Natur und ldndliche Idylle, in: Natur und Antike
in der Renaissance, Ausst.kat. Frankfurt a.M.: Liebieghaus — Museum alter Plastik 1985, S. 173-197, bes. S. 178-191.

SBRYLANDS 1992, S. 93f., benutzt diesen Begriff uniibersetzt mit einem Hinweis auf seine Herkunft aus einer spe-
zifisch deutschen Forschungstradition. Mit Recht weist er dagegen darauf hin, da in der Renaissance keine neue
Gattung ohne konkrete Bedeutungen und Funktionen entsteht. Ein weiteres Beispiel fiir die deutsche idealistische
Tradition ist Bodes Begriff vom ,reinen weiblichen Existenzbild zur Bezeichnung des Portrittyps der ,,schonen Frau®
(VON BODE 1919, S. 61, 64; vON BODE 1921, S. 123, 126).

Sl4ygl, Kristine Hecker, Die Frauen in den friilhen Commedia dell’ Arte-Truppen, in: Renate Mohrmann (Hrsg.) Die
Schauspielerin. Zur Kulturgeschichte der weiblichen Biihnenkunst, Frankfurt a.M.: Insel 1989, S. 27-58, h