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„Kokoschka hat ein Porträt von mir gemacht. Schon

möglich, daß mich die nicht erkennen, die mich ken-

nen. Aber sicher werden mich die erkennen, die mich

nicht kennen.“1 

Karl Kraus (1874–1936)

Oskar  Kokoschkas  (1886–1980)  Bildnis  von  Karl

Kraus aus dem Jahr 1909 gehört fraglos zu den Höhe-

punkten der expressionistischen Porträtkunst (Abb. 1).2

In seiner Komplexität und Vielschichtigkeit hat dieser

ihm nahestehende Künstler mit seinem Motto jene As-

pekte der Porträtkunst angesprochen, die gleicherma-

ßen für das 16. Jahrhundert gelten können. Sie betref-

fen die Problematik der Ähnlichkeit: als Naturtreue und

als Wesensnähe. 

Giorgio  Vasari  (1511–74)  hat  sich  als  einer  der

maßgeblichen  Theoretiker  dieses  Jahrhunderts  zur

Gattung Porträt und dessen zugrundeliegender Theo-

rie nie explizit geäußert. Dagegen hatte sich Frances-

co Mazzola (1503–40, gen. Parmigianino) in seinem

kurzen Leben erstaunlich oft mit der Aufgabe des Por-

träts befasst: Von seinen etwa 50 Gemälden sind circa

20 gesicherte Porträtgemälde. Vasari erwähnt in sei-

ner Vita des Parmigianino zwar nur wenige, unter ih-

nen aber das spektakuläre  Selbstbildnis  im Konvex-

spiegel.3 Und weil Vasari dieses ausführlich beschrie-

ben hat, konnte aus diesem heraus eine Porträttheorie

in Sinne Vasaris entwickelt  werden.4 Hiervon ausge-

hend soll ein Gemälde des Künstlers im Berliner Bo-

de-Museum mit dem Ziel untersucht werden, die Iden-

tifizierung des dort Dargestellten zu klären. Durch die

wechselseitige  Realisierung  seiner  Kunsttheorie  und

Malpraxis im Sinne eines Gespräches des Künstlers

Abb. 1: Oskar Kokoschka, Porträt von Karl Kraus, 1909, Feder und 
Pinsel in Tusche, auf leicht getöntem Papier, 29,7 x 20,6 cm, Zürich, 
Sammlung Feilchenfeld

mit seiner Kunst soll gezeigt werden, dass er sich der

Panegyrik entzog. Er war in diesem Rahmen weder

ein  willfähriger  Höfling  am Hof  der  Medici  noch  ein

subversiver  Konvertit  wie  etwa  Benedetto  Varchi

(1502–65).5 

Kay Usenbinz

Ein Medici in Berlin

Zur Revision Giorgio Vasaris als Künstler und die Neubestimmung seines 
Porträts im Bode-Museum
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I. Vasaris Porträttafel in Berlin

Vor einem dunklen Hintergrund zeigt das Bildnis aus

dem Bode-Museum zu Berlin einen stehenden jungen

Mann in Halbfigur (Abb. 2). Nur in dem Bereich rechts

hinter dem Kopf des Porträtierten ist der Hintergrund

etwas aufgehellt, woraus auf einen nach hinten abge-

schlossenen  Raum  gefolgert  werden  kann.  Auf  die

Armlehne eines Stuhls stützt sich leicht die linke Hand

des Porträtierten, dessen Arm von einem mit Pelz ge-

fütterten Mantel bedeckt wird, an dem die Naht am Är-

mel derart aufgebrochen ist, dass der Pelz des Innen-

futters als Schmuckelement ebenso nach außen tritt

wie an der Manschette. Durch diesen Kunstgriff gelingt

es dem Künstler,  die  Augen der Betrachter  von der

Hand ausgehend über den Ärmel hinauf bis zum Kra-

gen und wieder entlang des aufgeschlagenen Saums

hinabzulenken. Geradezu wie eingespannt in die Bild-

komposition  wirkt  der  Porträtierte  durch  den  ausge-

streckten  Zeigefinger  seiner  rechten  Hand,  der  die

nichtbeschnittene linke Bildkante knapp berührt. Kost-

bar ist auch das geknöpfte, opalisierend-blaue Wams

des Mannes, das seinen Abschluss durch einen Steh-

kragen findet, aus dem der gefältelte Stoff seines wei-

ßen Untergewandes hervorlugt. Mit rötlichen, lockigen

Haaren, gerader Nase, schmalem Mund und wulstigen

Lippen wendet sich der Porträtierte sinnend über seine

linke Schulter vom Beobachter ab. Die Raffinesse des

schlicht  arrangierten Bildes erhöht die marmorne Fi-

gur, die den linken Bildhintergrund ausfüllt und so dem

Gemälde  auch  ohne  die  Verwendung  architektoni-

scher Elemente räumliche Tiefe verleiht. 

Auf einem mit einer Maske dekorierten Sockel wird

Minerva als steinerne Skulptur in attackierender Hal-

tung gezeigt, zu deren Füßen ein Buch abgestellt ist.

Sie wendet ihren aufgespannten Oberkörper über ihr

rechtes,  nach vorn gestemmtes Standbein.  Obgleich

ihr  linkes  Bein  durch  den  Porträtierten  verdeckt  ist,

lässt  ihre  hochgedrückte rechte Hüfte  ein  weit  nach

hinten  gestrecktes  linkes  Bein  vermuten.  Bewaffnet

mit  einer  dem Angriff  dienenden  Stoßlanze  in  ihrer

Rechten, einem zur Abwehr gedachten metallbeschla-

genen übergroßen Schild in ihrer linken nach oben ge-

richteten Hand und einem mit Federn geschmückten

korinthischen Metallhelm auf dem Kopf tritt sie ihrem

Angreifer  mit  heroisch  entblößter  Brust  und  sieges-

bewusster Miene entgegen. Wie ihre Bewaffnung be-

stätigt auch ihre Kleidung den militärischen Habit: Sie

trägt einen über ihre Schultern zurückgeworfenen rö-

mischen Feldherrenmantel, ein sogenanntes Paluda-

mentum,  ein  Übergewand,  welches  dem  griechi-

schen Vorbild der Chlamys nachgebildet wurde.6 Sie

wendet wie der Porträtierte ihren Kopf in die gleiche

Richtung ab.

Abb. 2: Giorgio Vasari, Porträt des Giovanni de’ Medici, 1558/59, 
Öl auf Pappelholz, 132,5 x 95 cm, Bode-Museum, Gemäldegalerie, 
Staatliche Museen zu Berlin, Inv. Nr. B 83

Das 95 cm auf 132,5 cm große Gemälde aus Öl auf

Pappelholz wird heute im Bode-Museum ausgestellt,

nachdem es 1936 der Gemäldegalerie vom Ministeri-

um für Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung aus

dem Pfandgut der Dresdner Bank übergeben wurde.

Zuvor war das  Bildnis eines jungen Mannes im pelz-

besetzten Gewand 1931 als ein „bedeutendes Werk“

des Angelo di Cosimo di Mariano (1503–72), genannt

Bronzino,  auf  einer  New Yorker  Auktion  von  einem

Schweizer Privatsammler erworben worden.7 Davor
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Abb. 3: Stammbaum der Medici, Auswahl der für diesen Beitrag rele-
vanten Personen

war das  Gemälde im Besitz  des Grafen Alessandro

Contini Bonacossi (1878–1955) und des Prinzen Maria

Giuseppe Serra di Cassano, beide in Rom.8 1947 er-

folgte  die  Umbenennung  des  Bildes,  und  auch  der

Porträtierte schien identifiziert, nachdem der Kunsthis-

toriker Haydn Huntley im Libro delle ricordanze (auch

Ricordi genannt)  des Giorgio Vasari  auf  einen maß-

geblichen Hinweis stieß.9 Dort heißt es unter dem Jahr

1549: „Ich erinnere mich, am 10. August [1549; Anm.

d. Verf.] malte ich ein Bildnis von Messer Bernardetto

di Messer Ottaviano de’ Medici nach dem Leben, von

Kopf bis zu den Knien, gemalt in Öl auf Leinwand, mit

einer Minerva.“10

Der Künstler sei demnach der Verfasser des Tex-

tes, Giorgio Vasari (1511–74), selbst, und der Porträ-

tierte sei nach eigener Angabe Bernardetto de’ Medi-

ci (1531–79), der Sohn des Verwalters und künstle-

rischen  Beraters  des  Mediciherzogs  Ottaviano  de’

Medici (1484–1546) aus einer Nebenlinie des Hauses

(Abb. 3).11 Bernardetto wäre demnach etwa 18 Jahre

alt, als er gemalt wurde. Auch das Gesamtverzeichnis

der Gemäldegalerie Berlin lässt keinen Zweifel an der

Bestimmung  des  Dargestellten  als  Bernardetto  de’

Medici.12 

Doch so hinreichend die Erinnerung Vasaris für die

Zuschreibung  durch  Huntley  auch  erscheinen  mag,

bergen diese wenigen Zeilen schwerwiegende Zweifel

an  der  vermeintlich  zwingenden  Benennung.  Vasari

erinnert sich, er hätte das Porträt in Öl auf Leinwand

(„olio in sulla tela“) gemalt. Das hier vorgestellte Ge-

mälde wurde jedoch auf Pappelholz gefertigt. Nur Er-

innerungslücken eines vielbeschäftigten Mannes, der

seine Erinnerungen selbst wie dann auch seine Erben

im  Sinne  einer  Denkmalstiftung  erheblich  nachbear-

beitet hatte?13

Diese Zweifel stellen die Benennung des Porträtier-

ten in Frage. Die dynastisch-genealogische Tradition

der Namensvergabe innerhalb der Familie Medici er-

schwert die Identifizierung des Dargestellten.14 Die

Identifizierung des hier Dargestellten durch Maike
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Abb. 4: Scipione Pulzone, Porträt des Ferdinando de’ Medici, 
1580, Öl auf Leinwand, 185 x 119,3 cm, Adelaide, Art Gallery of South
Australia, Mrs Mary Overton Gift Fund 1998, Inv. Nr. 985P39 

Vogt-Lüerssen, die in ihm den am 13. Mai 1567 gebo-

renen unehelichen Sohn von Cosimo I. (1519–74) und

seiner Geliebten Eleonora degli  Albizzi (1543–1634),

Giovanni  de’  Medici  (1567–1621),  erkennt,  und  zu-

gleich Vasari als Künstler nennt, überzeugt nicht.15 Die

Verfasserin  begründet  ihre  Bestimmung  mit  der  au-

genscheinlichen Ähnlichkeit des Porträtierten mit dem

Halbbruder  Ferdinando I.  (1549–1609;  Abb. 4),  wel-

cher „a straight nose“  wie sein Halbbruder Giovanni

(1543–62) hätte.16 Obgleich Ähnlichkeiten beider Na-

senausformungen nicht in Abrede gestellt werden kön-

nen, ist dies als alleiniges Merkmal für eine zutreffen-

de Identifizierung kaum zureichend.  Der hier Darge-

stellte  kann  allein  deshalb  nicht  der  Sohn  Cosimos

und  seiner  Mätresse  sein,  weil  Vasari  bereits  1574

verstarb und deshalb der Porträtierte etwa sieben Jah-

re alt sein würde, was seiner Erscheinung nicht ent-

spricht. Er wirkt knapp doppelt so alt. 

Ein physiognomischer Vergleich mit weiteren Fami-

lienangehörigen ist daher unerlässlich. Neben der er-

wähnten geraden Nase zeichnet sich der Porträtierte

(Abb. 2) durch einen kleinen Mund mit vollen Lippen

aus, wobei sich die Unterlippe leicht hervorwölbt. Der

1563 zum Kardinal ernannte Ferdinando besitzt einen

breiteren Mund mit schmalen Lippen (Abb. 4). Letzte-

rer hat bräunliche, gelockte Haare und blaue Augen,

die  fragliche  Person  hingegen  stark  gelocktes,  rötli-

ches Haupthaar und braune Augen. Verschieden sind

auch die Ohren: Während Ferdinando eine weit ausla-

dende Anthelix  hat,  übersteigt  die  des Unbekannten

die Helix nicht; auch sind die Ohrläppchen verschie-

den fleischig ausgebildet. Somit mag die Identifikation

des Dargestellten allein aufgrund einer mit Ferdinando

vergleichbaren Nase nicht überzeugen. Die Nase des

Unbekannten ist gerade, jene Giovannis (ill.) hingegen

weist einen deutlich aufgewölbten Höcker des Nasen-

beins auf (Abb. 5). Auch hat Giovanni dunkelbraune,

fast schwarze, gewellte Haare, der Anonymus dage-

gen einen lockigen roten Schopf.

Francesco I. de’ Medici (1541–87), der Bruder Fer-

dinandos, weist hingegen eine Reihe von Gemeinsam-

keiten mit dem Porträtierten auf: Beinahe spiegelgleich

erwächst die gerade Nase der breiten Nasenwurzel,

und  auch  der  Mund  ist  klein  und  hat  volle  Lippen

(Abb. 6).17 Ähnlichkeiten  weisen  zudem  die  dunkle

Färbung der Augen und die anatomische Ausformung

der Ohren auf. Angesichts dessen, dass Francesco in

sämtlichen Porträts mit glatten dunkelbraunen Haaren

wiedergegebenen wurde, ist  jedoch zu folgern, dass

dieser nicht der Gesuchte sein kann, wohl aber, dass

ihre Ähnlichkeit nicht von der Hand zu weisen ist. 

Die Lösung bietet  schließlich der Florentiner An-

golo Bronzino (1503–72). Um 1551 hatte der Künst-

ler sowohl das Porträt  Francescos gemalt  (Abb. 6),

als auch das Bildnis des Giovanni de’ Medici (1543–

62) aus dem Oxforder Ashmolean Museum, des fünf-

ten Kindes Cosimos (Abb. 7). Francesco ist hier also

etwa elf Jahre alt und Giovanni etwa sieben.18 Hiervon

ausgehend, ist es die physiognomische Ähnlichkeit mit

dem Dargestellten auf der Berliner Tafel, die zu seiner

Identifizierung beiträgt: Beide zeigen einen kleinen
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Abb. 5: Santi di Tito, Porträt des Giovanni de’ Medici (ill.), um 1590, 
Öl auf Holz, 56,2 x 38,5 cm, Florenz, Palazzo Pitti, Galleria Palatina, 
Inv. Nr. 287

Mund mit vollen Lippen mit einer leicht hervorgewölb-

ten Unterlippe, vergleichbare Ohren und rötliches, ge-

locktes Haar und dunkle Augen. Diese Ähnlichkeiten

erlauben den Schluss, dass es sich bei dem Darge-

stellten der Berliner Tafel um Giovanni de’ Medici han-

delt.  Dieser war als gemeinsamer Sohn von Cosimo

und Eleonora di Toledo (1522–62) am 29. September

1543 in Florenz geboren worden und starb am 20. No-

vember 1562 in Livorno an Malaria-Fieber.19 

Im  16.  Jahrhundert  war  es  Tradition,  dass  der

Zweitgeborene einer adeligen Familie für eine klerikale

Karriere  vorgesehen wurde,  und weil  Cosimo große

Hoffnung in seinen Sohn setzte, ließ er ihn 1550, also

im Alter von nur sieben Jahren, zum Priester weihen.20

Dank  der  engen  Verbundenheit  Cosimos  zu  Papst

Pius IV. (1499–1565, Papst ab 1559) ernannte ihn die-

ser in einer seiner ersten Amtshandlungen am 31. Ja-

nuar 1560 zum Kardinal.21 Zu diesem Zeitpunkt war

Abb. 6: Agnolo Bronzino, Porträt des Francesco I. de’ Medici, 
um 1551, Tempera auf Holz, 58,5 x 41,5 cm, Florenz, Galleria degli 
Uffizi, Inv. Nr. 1890

Giovanni  de’  Medici  erst  16 Jahre  alt.  Als  dieser  im

März desselben Jahres nach Rom reiste, um dort den

Kardinalshut zu erhalten, begleitete ihn Giorgio Vasari.22

Ab 1534 ließ sich Vasari  unter  der  Ägide  des (erb-

lichen) Herzogs Alessandro de’  Medici  (1510/12–37)

zum Künstler ausbilden, bevor er nach dessen Ermor-

dung dem florentinischen Hof den Rücken kehrte und

sich auf Reisen begab, künstlerische Aufgaben über-

nahm und Berufs-Bekanntschaften schloss, die wohl

das Fundament für seine erstmals 1550 veröffentlich-

ten  Vite  bildeten. Diese machten ihn schlagartig zum

gefeierten  Schriftsteller.  Im  gleichen  Jahr  wechselte

Vasari  an den päpstlichen Hof von Julius III.  (1487–

1555, Papst ab 1550), wo er sich als Architekt profilier-

te. Zwar verlor Vasari bereits 1554 die Gunst des Pon-

tifex,  doch nun war es der  neue Florentiner Herzog

Cosimo I. (1519–74), der ihn an seinem Hof verpflich-

tete und den er nie wieder verlassen sollte.23
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Abb. 7: Agnolo Bronzino, Porträt des Giovanni de’ Medici, um 1551, 
Öl auf Holz, 68,2 x 52,8 cm, Oxford, Ashmolean Museum, 
Inv. Nr. A 105

Die Ernennung Giovannis und der Empfang des Her-

zogs von Florenz und Teile seiner Familie zu Ehren

des Kardinals durch den Papst in Pisa muss als poli -

tischer Triumph der Medici gewertet werden. Bereits

im Januar  1561 wurde der junge Kirchenfürst  dann

auch zum Erzbischof von Pisa ernannt. Zeitgenossen

beschreiben Giovanni als gutaussehend mit schönen

Augen;  er  sei  sanft,  gutmütig,  heiter,  gesellig,  ver-

spielt und liebe die Jagd, sammele Antiquitäten und

Kunst.24 

In  nochmaliger  Ähnlichkeit  zum Porträt  in  Oxford

(Abb. 7)  hatte  Bronzino  1551 ein  weiteres,  heute  in

Bowood  aufbewahrtes,  Porträt  des  jungen  Giovanni

gemalt (Abb. 8).25 Beide werden in einer leichten Dre-

hung nach rechts, den Kopf leicht nach links gewen-

det, in einem dunklen Anzug mit vertikalen Nähten ge-

zeigt. Die linke Hand des Jungen in Bowood ist auf die

Armlehne eines Stuhls gelegt, in der Rechten hält er,

wie auch sein Pendant in Oxford, ein Buch. Im Unter-

schied zum Porträt in Oxford trägt der Dargestellte in

Bowood nun aber eine glattgekämmte Frisur. In beiden

Porträts ist Giovanni de’ Medici dargestellt, was sich

Abb. 8: Agnolo Bronzino, Porträt des Giovanni de’ Medici, 1551, 
Tempera auf Holz, 72,5 x 59 cm, Bowood, Privatsammlung Lord 
Lansdowne

aus der identischen Physiognomie ergibt. Ein weiterer

wesentlicher  Unterschied zum Porträt  in Oxford,  der

die Identifikation des Dargestellten als Giovanni bestä-

tigt und zugleich die Abweichung der Frisuren zu er-

klären vermag, ist das Buch in seiner rechten Hand:

Während das Bildnis in Oxford lediglich ein offenbar

unbeschriebenes Buch zeigt, ist jenes in Bowood be-

schrieben (Abb. 9). 

Da sein Inhalt deutlich lesbar ist, kann er entschlüs-

selt  und  zugeordnet  werden:  Es ist  der  Beginn  der

Rede  des  Sokrates  an  seinen  Schüler  und  jungen

Prinzen von Zypern Nikokles im sogenannten Fürsten-

spiegel, einer „Gesetzgebung für Monarchien […], in

der nicht nur erklärt wird, wozu der Herrscher mora-

lisch verpflichtet sei, sondern vor allem auch, was er

tun müsse, um sich und seine Herrschaft zu behaup-

ten.“26 Politische Schriftsteller im Prinzipat Cosimos I.

nahmen die Textgattung des Fürstenspiegels auf, der

sich  über  das Mittelalter  hinweg tradiert  hatte.  Mitte

des 16. Jahrhunderts  waren sie mehrfach sowohl  in

griechischer als auch in lateinischer Sprache und erst-

mals 1542 in italienischer Sprache erschienen.27 
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Abb. 9: Giovanni de’ Medici hält den Fürstenspiegel in seiner rechten 
Hand, Detail aus Abb. 8

Von besonderem Interesse ist in diesem Zusammen-

hang Lucio Paolo Rosellos (um 1480–1556) 1552 in

Venedig erschienene Ausgabe Il Ritratto del vero Go-

verno del Principe28 deshalb, weil der Text des Buches

in der Hand Giovannis als direkte Reflexion auf den

Text Rosellos verstanden werden kann. Obgleich ihm

eine klerikale Karriere zugedacht war, hätte sich diese

Bestimmung rasch ändern können, wenn sein älterer

Bruder,  der  Erstgeborene,  Francesco,  sterben sollte

und Giovanni an seiner Stelle die Regierungsverant-

wortung hätte übernehmen müssen. Im Kontext  des

Rosello-Textes und der Biografie Giovannis, der 1550

zum Priester ernannt wurde, erklärt sich auch die glat-

te, nicht seiner Natur entsprechende Frisur: Es ist die

eines  Priesters,  der  seine  Tonsur  während  eines

Papstbesuchs im Oktober 1550 erhielt.29 Verstärkt wird

diese Mutmaßung durch sein blaues Gewand: Als au-

Abb. 10: Giorgio Vasari, Doppelporträt Giovanni (links) und Garzia 
de’ Medici, 1556/68, Fresko, 24,4 cm Durchmesser, Florenz, Palazzo 
Vecchio, Sala di Cosimo I. 

ßerliturgisches Gewand weist die Soutane Giovanni

als geweihten Fürstensohn aus.30 Mit dem Erscheinen

des Rosello-Textes ist mithin eine  Datierung des Por-

träts in Bowood möglich:  1551 oder 1552.

Ein Doppelporträt Giovannis mit seinem vier Jahre

jüngeren Bruder Garzia de’ Medici (1547–62) von der

Hand Vasaris, das er 1556/58 bei der Freskierung der

Sala di Cosimo I. im Florentiner Palazzo Vecchio ge-

fertigt  hatte,  kann  dies  bestätigen.  Links  im  Bild  ist

Giovanni mit den bereits besprochenen physiognomi-

schen  Merkmalen  dargestellt,  rechts  daneben  sein

Bruder (Abb.  10).  Weitere Porträts Garzias belegen,

dass dieser hier im Porträt rechts dargestellt ist; und

auch der geringe Altersunterschied zu seinem Bruder

bestätigt  die  Benennung  des  Linken  als  Giovanni,

denn beide Geschwister scheinen etwa gleichen Alters

zu sein.31
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Abb. 11: Giorgio Vasari, Porträt des Giovanni de’ Medici, 
um 1558/59, Öl auf Holz, 111 x 84 cm, Krakau, Zamek Królewski na 
Wawelu, Inv. Nr. 1365

Dem im Berliner Bode-Museum nahezu spiegelgleich

ist ein in der Sammlung Wawelu in Krakau verwahrtes

Porträt  eines  jungen  Mannes  (Abb.  11).  Vor  einer

scheinbar dunklen Wand stehend, wendet der Porträ-

tierte sich mit seinem Kopf über seine linke Schulter

vom Betrachter ab. Er trägt einen pelzgefütterten lan-

gen  Mantel,  ein  karminrotes,  seidenschimmerndes

Gewand und eine schwarze Mütze auf dem Kopf, un-

ter  der  halblanges,  glattes,  rötliches  Haar  hervor-

schaut.  Während  seine  rechte  Hand  den  Mantel  in

Form hält, umfasst seine Linke bräunliche Handschu-

he. Auch in diesem Porträt, welches in Krakau als das

des Bernardetto de’ Medici von der Hand Vasaris ka-

talogisiert ist, handelt es sich, den physiognomischen

Eigenheiten, seiner markanten Frisur und seiner Bio-

grafie folgend, nicht um Bernardetto, sondern um Gio-

vanni de’ Medici, kurz vor seiner Ernennung zum Kar-

dinal im Januar 1560.32 Ob Vasari hier als Urheber des

Porträts zu vermuten ist, kann im eng gesteckten Rah-

men dieser Untersuchung nicht geklärt werden. Jedoch

kann bereits aus dem Weglassen jeglichen decorums,

das für Vasaris kunsttheoretischen Anspruch wesent-

lich ist, geschlossen werden, dass er als Autor kaum

in Frage kommt. Allenfalls ließe es sich als verworfene

Variante betrachten. 

Denkbar ist, dass es sich in Krakau um eine Rezep-

tion des in Berlin ausgestellten Porträts handelt.  Be-

reits  zu Lebzeiten des  mit  Cosimo befreundeten  Bi-

schofs Paolo Giovio (1483–1552)  besaß dieser eine

besonders vom Herzog bewunderte, berühmte Porträt-

sammlung, die Cosimo für seine Residenz zu kopieren

beauftragte. Reproduziert wurden diese über 280 Ge-

mälde unter anderen durch Vasari selbst.33 

Aus der Vita Giovannis kann weiterhin geschlossen

werden, dass er auf dem Porträt des Bode-Museums

in Berlin etwa 15 oder 16 Jahre alt ist, weshalb es auf

um 1558 zu datieren ist. Dieser Zeitpunkt deckt sich

mit  Vasaris  neuerlicher  Erinnerung,  dass  er  gegen

Ende 1558, kurz bevor Giovanni zum Kardinal ernannt

wurde, zwei Bildnisse des Herzogs und eines seiner

Gattin  Eleonora  und  von  deren  Kindern  Francesco,

Giovanni, Garzia, Ferdinando, Maria und eines weite-

ren Giovanni gemalt  habe.34 Letzterer kann nur Gio-

vanni delle Bande Nere (1498–1526), der Vater Cosi-

mos sein, denn der uneheliche Sohn gleichen Vorna-

mens wurde erst 1567 geboren.

Zwei weitere Medici-Porträts Vasaris liefern Hinwei-

se zur Deutung des Berliner Porträts Giovannis: jenes

des Lorenzo de’ Medici (1449–92), genannt il Magnifi-

co (der Prächtige), sowie das des Alessandro de’ Me-

dici, unter dessen Obhut Vasari seine Künstlerausbil-

dung absolvierte.

I. Die Physiognomie des Allegorischen

1. Personifizierte Tugend und die Masken 
der Prudentia: Lorenzo (il Magnifico) de’ 
Medici 

Vasari war 23 Jahre alt, als er 1534 in den Dienst des

Alessandro trat, dem 1531 als ersten der Familiendy-

nastie die Macht und der Titel eines  Duca di Firenze

zugefallen waren. In dessen Auftrag malte Vasari im

selben Jahr das posthume Bildnis des 1492 verstorbe-

nen Lorenzo in Halbfigur (Abb. 12).35 Vor dem von ei-

ner mittelbaren Lichtquelle beleuchteten Hintergrund,
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aus dessen Tiefe antiquarische Gegenstände hervor-

scheinen, positioniert, wendet sich der Prächtige in ge-

löster Haltung durch eine Linksdrehung vom Betrach-

ter ab; sein Gesicht zeigt sich im Dreiviertelprofil. Sein

gesenkter Blick ist in sich gekehrt und drückt eine selt-

sam entrückte  Versonnenheit  aus.  Er  ist  barhäuptig

und trägt einen pelzbesetzten, fahlblauen Mantel, der

durch einen Gürtel  zusammengehalten wird.  An ihm

befestigt  sind  ein  roter  Geldbeutel  und  ein  weißes

Tuch, das scheinbar von seiner linken, im Schoß ru-

henden  Hand  umgriffen  wird,  während  sein  rechter

Arm auf einer unbestimmt gelassenen Steinwange mit

eingemeißelten Schriftzügen ruht; in der Hand birgt er

ein gefaltetes Schriftstück. 

Der concetto Vasaris  zu  diesem Porträt  liegt  als

Brief  an  Herzog Alessandro vor.36 Obwohl  seine Er-

scheinung für sich selbst  spräche, wollte Vasari das

Bildnis  des  Lorenzo  mit  einer  Innovation  verbinden,

die dem Rang des Toten gerecht würde. Er solle als

Halbfigur gezeigt werden, seine rechte Hand auf einen

Pilaster stützend. Auf diesen Stein, so der Plan Vasa-

ris, „wird auch eine Verzierung in Form eines Kopfes

aus  unechtem  Marmor  sein,  der  sich  in  die  Zunge

beißt,37 leicht  abgedeckt  von der  Hand Lorenzos.  In

den Sockel werden die Worte geschnitzt: ‚Sicut maio-

res michi ita et ego post mea virtute preluxi’”38 („Wie

die  Vorfahren  mir,  so  habe  ich  den  Nachkommen

durch  meine  Tüchtigkeit  vorangeleuchtet“).  Hieraus

mag sich die gelöste Körperhaltung des Lorenzo erklä-

ren,  die  in  ihrer  anstrengungsfreien  Sprezzatura auf

die gleichsam angeborene Selbstverständlichkeit ver-

weist, mit der die Medici Florenz führen – ein Medici

besitzt Tugend (virtus) qua Geburt und ist deshalb zur

Führung vorbestimmt.39 

Zudem wird Vasaris lobrednerischer Gehalt auf Lo-

renzo innerhalb seines  concettos durch die antikisch

geformten  Gegenstände  im  Hintergrund  versinnbild-

licht:  In  Einklang  mit  der  Idee40 zeigt  das  Gemälde

links hinter Lorenzo eine glimmende Öllampe „all’anti-

ca“ mit einem „phantastischen Fuß und einer bizarren

Maske an der Spitze“, wodurch Vasari – gemäß der

Planung  –  zu  zeigen  versucht,  dass  „Lorenzo  der

Prächtige mit seiner besonders durch Urteilskraft aus-

gezeichneten,  außergewöhnlichen  Herrschaft  seinen

Nachkommen und dieser großartigen Stadt das Licht

gebracht [hat]“.41 

Abb. 12: Giorgio Vasari, Porträt des Lorenzo de’ Medici, 1534, 
Öl auf Holz, 90 x 72 cm, Florenz, Galleria degli Uffizi, Gabinetto 
Disegni e Stampe, Inv. Nr. 1182E

Den gleichen hymnischen Duktus verfolgen die rechts

oben im Gemälde befindliche, am Bauch beschriebe-

ne, ornamentierte  Kanne, welche auf  einer  erzhäss-

lichen („bruttissima figurata per il Vizio“42), fratzenhaf-

ten  Maske  steht,  und  die  über  ihre  Tülle  gehängte

schöne Maske43 („rein, schön, mit Lorbeer gekrönt“44).

Dieses Ensemble aus zwei Masken und einer Kanne

hat Vasari auf einen Sockel gestellt, der den Schrift-

zug VITIA VIRTVTI SVBIACENT (Die Laster unterlie-

gen der Tugend)  trägt.  Wie der  Sockel  ist  auch die

Kanne am Bauch beschrieben: VIRTVTVM OMNIVM

VAS (Gefäß aller Tugend). Dem Konzept folgend trägt

die  Tülle  der  Kanne  ebenso  eine  Inschrift,  die  den

Lobgesang aufnimmt: PREMIUM VIRTUTIS (Lohn der

Tugend). 

Aus  dem  gegensätzlichen  Zusammenwirken  der

schönen und  der  hässlichen Maske ergibt  sich eine

Tugend-Laster-Konstellation,  wobei  die  Hässliche  im

Bild der Schönen, die an der Tülle des Gefäßes der

Tugend aufgehängt ist, unterliegt.45 Der Kopf des Lo-

renzo  und  die  Tugendmaske  sind  eigenartig  über-

schnitten: Seine linke Gesichtshälfte kreuzt die Maske

gerade so,  dass  ihre  rechte  Gesichtshälfte  von  ihm
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verdeckt wird. Beide Gegenhälften können als ein Ge-

sicht, als ein Kopf gedacht werden, woraus sich ergä-

be, dass die  virtus Lorenzos an dieser Stelle „als tri-

umphierend verbildlicht“46 anzusehen ist.47 Seine „edle

Herrschergestalt setzt sich als ‚personifizierte Tugend’

[…] über alle Gegner und Neider hinweg.“48 

Antithetisch steht der schönen Tugend die hässli-

che  Laster-Maske  im  Porträt  Lorenzos  gegenüber:

Ihre groben Züge, die nüsternhafte Nase und die ani-

malische Behaarung verleihen der Maske eine beein-

druckende Lebendigkeit und lassen an das halbtierar-

tige Aussehen von Satyrn oder Faunen denken, deren

ungezügelte  Leidenschaft  und  animalische  Begierde

durch das Tugendgefäß in schmerzhafte Qual verkehrt

wird, wie es der verzerrt aufgerissene Mund verrät.49

Auch die fratzenhafte Maske am linken unteren Bild-

rand, über die Lorenzo seine rechte Hand hält, spricht

diese Sprache. Durch Lorenzo als personifizierte Tu-

gend kann die Geste der Hand als die schonungslose

Unterwerfung  medicifeindlicher  Elemente  verstanden

werden. Durch den  concetto zum Lorenzo-Porträt ist

insbesondere die Bedeutung des  disegno50 innerhalb

der  Kunsttheorie  Vasaris  verdeutlicht  und  offenbart

sich  in  ihrer  ikonografischen  Komposition  des  Por-

träts.51 

Zentraler  Bestimmungspunkt  des  Porträts  ist  der

von Cicero geprägte Begriff  persona oder  die soge-

nannte persona-(Rollen-)Lehre, wonach vier personae

zu  unterscheiden  sind:  1.  die  allgemeine,  für  jeden

Menschen durch das decorum (Schickliche) zugewie-

sene Rolle, 2. die durch jeweils eigene körperliche und

geistige  Qualitäten  und  Begabungen  des  Menschen

geprägte Bestimmung, 3. die durch Zufall und Zeitum-

stände geformte Rolle durch Reichtum, Armut, Beruf

etc. und 4. der aus eigenem Urteil selbst zugemesse-

ne  Status.52 Ausgehend  vom  schicklichen Verhalten

gegenüber  zunächst  der  Gesellschaft  und erst  dann

gegenüber einzelner Menschen, ließen sich die Maske

der  Tugend  (die  schöne Maske)  und  die  hässliche

Lastermaske im Porträt Lorenzos erkennen. Und Lo-

renzo besaß  virtus, eben weil er ein Medici war und

dies befähigte und sicherte den Machtanspruch in der

Stadt am Arno.

Im gleichen Jahr des posthumen Porträts Lorenzos

schuf  Vasari  eines von  Alessandro de’  Medici,  dem

Großneffen des  Prächtigen,  und auch hier zeigt sich

die  kunsttheoretische  Auffassung  Vasaris,  in  einem

Porträt die moralische und soziale Vorrangstellung der

Medici unter der Ägide des disegno zu realisieren.

2. Panegyrische Figurensemantik: 
das allegorische Staatsporträt Alessandro 
de’ Medicis 

1534 porträtierte Vasari den jungen Machthaber und

Herzog Alessandro de’ Medici,  der in voller Rüstung

auf einem runden Sitz aus Stein Platz genommen hat,

auf welchem ein rotes Tuch drapiert ist; sein Gesicht

ist als Profil aufgenommen und sein Blick ist auf Flo-

renz im Hintergrund gerichtet, wie es Filippo Brunelle-

schis  berühmte  Kuppel  von  Santa  Maria  del  Fiore

(1436)  unzweifelhaft  ausweist  (Abb. 13).53 Seinen

Helm hat er abgelegt, doch sein Kommandostab ver-

bleibt in seinem Schoß und wird von beiden Händen

ohne festen Griff gehalten. Hinter ihm sprießt ein jun-

ger Zweig Lorbeer aus einem verdorrten Stumpf. 

Abb. 13: Giorgio Vasari, Porträt des Alessandro de’ Medici, 1534, 
Öl auf Pappelholz, 157 x 114 cm, Florenz, Galleria degli Uffizi, 
Inv. Nr. 1890 n. 1563 
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In seiner Autobiografie erinnert sich der Maler an das

Porträt des Herzogs: „Ich malte dann […] Herzog Ales-

sandro in Rüstung und nach dem Leben porträtiert auf

einem Stuhl, der aus gefesselten Gefangenen und an-

deren Phantasien gebildet ist.“54 In einem Brief an den

Auftraggeber Ottaviano de’ Medici (1484–1546) erläu-

tert er seine Bilderfindung:55 Er habe Alessandro einer-

seits als lebensnahen condottiere porträtiert und ande-

rerseits als Symbol eines wohltätigen Herrschers aus

dem Hause der Medici.56 „Der runde Stuhl, worauf er

sitzt, hat keinen Anfang und kein Ende, er zeigt seine

ewige Herrschaft“.57 Seine drei Beine sind verziert mit

armlosen  männlichen,  gefesselten  Hermen  und  aus

dem aufgerissenen Mund einer Maske auf der Innen-

seite des Stuhls lösen sich zwei Riemen, die sich um

die Stuhlbeine winden und die Fesselung der Gefan-

genen zu verstärken scheinen. Vasari erklärt die Ge-

fangenen:  „Jene  Körperrümpfe,  die  dem Sessel  als

Füße dienen, an jedem Fuße drei […], stehen für sei-

ne Völker, die, weil  sie sich vom Willen dessen, der

über sie befiehlt, lenken lassen, weder Arme noch Bei-

ne besitzen. Das untere Ende dieser Figuren wandelt

sich zur Löwenpfote,  die zum Symbol der Stadt Flo-

renz gehört.“58

Wie  schon  im  Porträt  Lorenzos,  hier  aber  noch

schonungsloser,  werden  die  politischen  Gegner  der

Dynastie – im concetto als „i sua popoli“ und „sudditi“,

als Untertanen-Subjekte benannt – im Bild der ange-

henden absolutistischen Herrschaft und ihrer virtus un-

terworfen.59 Doch nicht nur im Bild. Vasari erinnert in

seinem  concetto an die  Congiura dei Pazzi, die Flo-

renz und Norditalien in einen grausamen und bildge-

waltigen  Krieg  stürzte:  „Jenes  rote  Tuch  mitten  auf

dem Sessel  mit  den Torsi  belegt  das Blut,  das sich

über jene ergossen hat, die sich gegen die Größe des

erlauchtesten  Hauses  der  Medici  aufgelehnt  haben;

und ein Saumzipfel desselben, der sich über den ei-

nen Beinharnisch legt, verdeutlicht, daß auch die An-

gehörigen des Hauses Medici durch den Tod von Giu-

liano und die von Lorenzo dem Alten erlittenen Verlet-

zungen von Blut heimgesucht wurden.“60

Durch  diese  sehr  konkreten  und realen  Hinweise

werden  die  verstümmelten  Gefesselten  im  Porträt

Alessandros ebenso wie die diffusen Gegner im Por-

trät  Lorenzos,  die  durch  die  virtus besiegt  wurden,

namhaft gemacht und der idealen Herrschaft der me-

diceischen Dynastie unterworfen. So wie Lorenzo im

Porträt als die personifizierte Tugend schlechthin dar-

gestellt  wird,  werden  die  gliedlosen  Gefesselten  im

Porträt Alessandros zum personifizierten Laster – ihrer

Gliedmaßen und somit ihrer selbsttätigen Bewegungs-

möglichkeit beraubt. Hierin ist auch die Funktion der

Maske auf der Innenseite des Stuhls erklärt: „Und dort

ist eine von gewissen Gurten gezügelte Maske, wel-

che  die  Unbeständigkeit  personifiziert,  dies,  um  zu

veranschaulichen,  daß  jene  wankelmütigen  Völker

durch das errichtete Kastell und durch die Liebe, wel-

che die Untertanen Seiner Exzellenz entgegenbringen,

gezügelt und gefestigt sind.“61

Sie hat eine bindende Aufgabe derart, dass sie die

„popoli  instabili“62 an  die  neue,  Hoffnung  bringende

Herrschaft  des  gepanzerten  Fürsten  Alessandros

knüpft, der das Herzogtum durch harte Gewalt in eine

Festung des Friedens und der Liebe verwandelt,  die

ihm seine Untertanen entgegenbringen. Als bedeutsa-

mes Detail – auch im Sinne des disegno – ist Alessan-

dro in voller Rüstung gezeigt, an der Vasari beim Ma-

len fast verzweifelt  sei: „Das weißglänzende Waffen-

kleid an seinem Leibe entspricht dem, was vom Spie-

gel des Fürsten derart ausgehen sollte, daß seine Völ-

ker  sich  in  ihren  Handlungen  in  ihm  spiegeln

können“.63 Dieser Glanz seiner Rüstung verweist wie-

derum auf den Fürstenspiegel, den der auf der Tafel in

Bowood  porträtierte  Giovanni  de’  Medici  als  Regel-

werk zum Ausbau und Erhalt der Macht in seiner rech-

ten Hand hält (Abb. 8, 9). Demnach würde die Rüs-

tung Alessandros als Spiegel gleichsam zur Distanz-

waffe derart, als dass er sein gezügeltes Volk im Ant-

litz  seiner  herrlichen  Macht  das  Fürchten  lehrt  und

gleichfalls Frieden schafft.64 Als Alessandro 1530 von

Kaiser Karl V. in Bologna als Duca di Firenze einge-

setzt wurde, hatte sich das Blatt zugunsten der medi-

ceischen Herrschaft gewendet. 

Das  immerwährende  Wechselspiel  von  Exil  und

Machtnahme hatte im Sommer 1530, als die Medici

die  Macht  in  Florenz  übernahmen  und  Alessandro

zum Herzog ernannt wurde, ein besonderes Momen-

tum. Vor dieser Leinwand reihen sich auch die zu Lö-

wenpranken ausgearbeiteten Füße des Stuhls in die

Lesart der Maske, verweisen sie doch auf den florenti-

nischen  Marzocco, der symbolhaften Darstellung des

mythischen Stadtgründers Herkules.65 Auch der knör-
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rige Lorbeerstumpf im Rücken Alessandros als Ruhm-

und Zukunftszeichen der  Medici  treibt  wieder  junge,

frische Triebe aus, und der ruinöse Raum links öffnet

sich rechts – in Blickrichtung Alessandros – zugunsten

einer blühenden Landschaft und eines friedlichen und

prosperierenden Florenz.66 Den Kommandostab muss

er nicht mit militärischer Härte halten, denn die Kriege

sind gekämpft und der Frieden hergestellt.

Wenn das Porträt des jungen Herzogs in der Kunst-

geschichte  als  „Inkunabel  der  Medici-Propaganda“67

oder als „Personifikation der Regierung“68 bezeichnet

wird,  dann  ist  dies  in  Anbetracht  seines  politischen

Gehaltes zutreffend. So sehr beide besprochenen Por-

träts in den kunsthistorischen Bedeutungszusammen-

hang des  disegno gehoben werden, desto mehr ver-

wundert es, dass in Vasaris Viten ähnliche Beurteilun-

gen  anderer  Künstler  fehlen,  was  einerseits  mit  Mi-

chelangelos Ablehnung des Porträts sowie mit der er-

folgreichen Porträtmalerei venezianischer Künstler er-

klärt werden kann. Andererseits bestätigt die hier for-

mulierte  Symbiose  aus  Bild  und  concetto Vasaris

grundlegendes Theoriekonzept des Porträts.69 

II. Colorito und die Ambivalenz des Pinsel-
striches

Während die  von der  altniederländischen Kunst  des

frühen 15. Jahrhunderts ausgehende Verbreitung der

Ölmalerei  die mimetische Darstellung revolutionierte,

ließ Vasari zwar nicht Farbe per se, sondern den Le-

bendigkeit  erzeugenden  colorito zum  Qualitätsmerk-

mal werden, welches sich dem Konzept des  disegno

unterzuordnen hatte. Bewertungsmaßstab des Kolorits

ist  in den Viten der harmonische Einsatz  von Farbe

und darüber hinaus die Malweise. Sichtbare Pinselstri-

che bestimmen nicht die ästhetische Qualität der Bil-

der,  sie  betonen die  Selbstdarstellung  der  künstleri-

schen  Hand  und  müssten  vermieden  werden.  Die

hohe Kunst läge vielmehr im Verbergen des Pinselstri-

ches; bestimme sich die lebendige Wirkung durch die

Harmonisierung der Farben, so dürfe sie als solche je-

doch nicht wahrgenommen werden.70 

Vasari selbst verhält sich gegenüber der Sichtbar-

keit  des  Pinselstriches  ambivalent.  Zwar  kritisiert  er

deshalb  das  Spätwerk  Tizians  (1488/90–1576),  lobt

aber zugleich die hohe Kunstfertigkeit dieser Maltech-

nik: „Es ist aber wohl wahr, daß sich seine Arbeitswei-

se in diesen zuletzt genannten Werken sehr von der

seiner Jugendzeit unterscheidet. Seine ersten sind mit

einer  gewissen  Feinheit  und  unglaublichen  Sorgfalt

ausgeführt und sowohl aus der Nähe wie aus der Fer-

ne zu betrachten. Letztere hingegen gestaltete er mit

grob hingeworfenen Pinselstrichen und Flecken […].“

Doch „handelt es sich um eine wohlüberlegte, schöne

und herrliche Methode, welche die Gemälde lebendig

und in ihrer Ausführung von großer Kunstfertigkeit er-

scheinen läßt und dabei  die  Mühen kaschiert.“71 Als

Ausdruck einer uneingestandenen Ambivalenz stehen

Vasaris  ästhetischen  Ansprüchen  zuwiderlaufende

sichtbare Pinselstriche im pelzbesetzten Gewand im

Porträt  des Kardinals  Giovanni  de’  Medici  der  sonst

glatten und feinen Malweise des Inkarnats kontrastie-

rend gegenüber (Abb. 2). 

Seinen  eigenen  Malstil  beschreibt  Vasari  ähnlich

doppeldeutig: „Weil den weniger Intelligenten die un-

glaubliche Eile, mit der seine [Vasaris, Anm. d. Verf.]

Werke  gemalt  sind,  mehr  skizziert  als  ausgeführt,

deutlich wird und es ihnen missfällt; sie scheinen näm-

lich jene magische Pinselführung zu erwarten, die die

farblosen Bilder in lebendige und sprechende Gestal-

ten verwandelt.“72

Diese zwiespältigen  Worte  zur  eigenen Malweise

können  deshalb  als  Charakteristikum  auch  für  das

Berliner Porträt gelten und eine Zuschreibung indizie-

ren. Dies gilt ebenso für das  colorito im Berliner Por-

trät Giovannis, denn so wie Vasari fordert, stehen die

farbliche Ausgestaltung und der geistige Entwurf  (di-

segno) in Verbindung mit der Bilderfindung (invenzio-

ne)73 in einem ausgewogenen Verhältnis zueinander,

überhöhte Kontraste und Dissonanzen verschiedener

Farben sind vermieden und durch nahtlose Übergänge

harmonisiert.

III. (Be)deutende Hände

Auffällig, aber nur mittelbar zu deuten ist die Geste der

rechten Hand des Porträtierten Giovanni de‘ Medici in

Berlin: ihm fehlt der kommunikative Partner. Während

die Geste als ein Zeigen und Hinweisen gelesen wird,

zeigt sich ihre Polyvalenz im Einsatz: Sie kann entwe-

der  als  Kommunikationsmittel  einer  innerbildlichen

Kommunikation oder aber als eine Kommunikation mit
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Rezipienten verstanden werden, wobei innerhalb der

bildenden  Kunst  fünf  Kategorien  unterschieden wer-

den: Zuerst – und damit die bedeutendste – die Geste

der konventionellen Kommunikation, gefolgt von Aus-

druck,  Physiognomik,  Anspielung  und  Attribut.74 Sie

dient der Mitteilung und begleitet „in der Regel das ge-

sprochene  Wort“,75 ersetzt  es  also  nicht.  In  diesem

Sinne  hat  die  Geste  hauptsächliche  Bedeutung  im

Kontext  narrativer  Bilderzählungen;  sie  erfüllt  inner-

halb der historia eine rezeptionsanleitende Funktion.76

Als „besonders unmittelbare Art der Mitteilung“ gilt das

Zeigen und Hinweisen, bei dem „durch die vom Körper

ausgehende  Richtung  des  mehr  oder  weniger  ge-

streckten Arms oder Fingers auf das jeweils gemeinte

Objekt  hingewiesen  wird.“77 Dabei  versteht  sich  das

Zeigen nicht als Zeichen für etwas, sondern dient dem

Verweis auf einen bestimmten Gegenstand, eine Per-

son, einen Vorgang oder Ähnliches, weshalb ein Refe-

renzgegenstand  notwendigerweise  vorhanden  sein

muss.78 Das Zeigen erfolgt  hierbei  vorzugsweise mit

dem Zeigefinger und kann als deiktischer Gestus be-

zeichnet werden, wobei sein hinweisender Charakter

von der Anschauung ausgeht.79 

Für das Verständnis der zeigenden und hinweisen-

den  Gestensprache  in  der  frühneuzeitlichen  Malerei

sind vornehmlich zwei Texte von zentraler Bedeutung:

zunächst das Rhetoriktraktat Institutio Oratoria (Unter-

weisung  in  der  Redekunst)  von  Quintilian  (35–96).

Hier wird die Fingerstellung beim Gestus des Zeigens

vorgegeben,  wonach der  Zeigefinger  gerade ausge-

streckt ist und der Daumen die restlichen drei Finger

umklammert;80 und dann jenes berühmte Malereitrak-

tat von Leon Battista Alberti (1404–1472), das im Un-

terschied zu Quintilian keine konkreten Anweisungen

für  die  Haltung der  Finger  erteilt.  Das  Zeigen diene

vielmehr  der  Vermittlung  von Affekten,  wodurch  der

Rezipient  zum  Sehen  eingeladen  und  aufgefordert

werden solle.81 

Beim Zeigen aus dem Bild heraus tritt der Darge-

stellte mit dem Rezipienten vor dem Bild in einen tran-

sitiven Bildmodus – der  Betrachtete fordert  den Be-

trachtenden zum unausweichlichen Sehen und Han-

deln auf.  Eindringlich geschieht  dies dann,  wenn zu

dem Zeigegestus aus dem Bild heraus auch der Blick

des  Dargestellten  auf  den  Betrachter  gerichtet  ist.82

Das Bild würde in dieser Anlage nicht  mehr nur als

rein materielle Darstellung, sondern als „intrinsischer

Bildakt“ wahrgenommen, dem durch dessen werkim-

manente Wirkmacht eine handlungsstiftende Kraft in-

newohne. Das Bild fordere zu einer Handlung auf –

und wird selbst zu einer Handlung.83 Hatte die zeigen-

de Geste  im Historiengemälde  also vornehmlich  die

Funktion,  auf  das  Eigentliche hinzuweisen,  ist  diese

bei einem Porträt obsolet, da dies hier der Dargestellte

selbst  ist.84 Und so  wird sie  denn hier  auch  zuneh-

mend selbst zum Motiv, zum eigenständigen Bedeu-

tungsträger. 

Eindrucksvoll  belegt  dies  beispielsweise  Antonio

Salamancas (1478–1562) Stich des Bildhauers Baccio

Bandinelli (1488/93–1560) von 1548. In diesem dient

der buchstäbliche Zugriff Bandinellis auf die personi-

fizierte  virtus,  die künstlerische Werte wie Kreativität

und  Genie  ebenso  vereint  wie  Charakterstärke  und

Tugendhaftigkeit,  seiner Selbstdarstellung als „Novus

Hercules Florentinus“ (Abb. 14).85

Merkwürdig ambivalent sind auch die Handgesten

des Giovanni de’ Medici auf der Berliner Tafel: Wäh-

rend seine linke Hand eine Stuhlarmlehne gerade an

der Stelle  umfasst,  die als  Hals  und Rumpf  der  am

Ende der Stütze herausgearbeiteten Maske aufgefasst

werden  kann,  berührt  der  ausgestreckte  Zeigefinger

seiner rechten Hand die Kante der Tafel (Abb. 2). Ihr

Daumen ist abgespreizt und die übrigen Finger sind

leicht gekrümmt. Eine hin- beziehungsweise verwei-

sende Funktion hat sie jedoch nicht. Sie mag zwar im

Gestus des  Zeigens  ausgeformt  sein,  doch fehlt  ihr

der kommunikative Partner; auch ist sie dem Sockel,

auf den die Minerva gestellt ist, vorgelagert und somit

einer anderen räumlichen Ebene zugeordnet, ein Be-

zug zu Minerva oder zur Maske am Sockel ist dem-

nach auszuschließen. Anders verhält es sich mit der

linken Hand Giovannis: Wie die linke Hand Bandinellis

den Kopf der  Virtus umschließt und so deren Eigen-

schaft auf sich übergehen lässt, so könnte die aus der

Armlehne  herausgeschnitzte  Maske  in  Form  eines

bärtigen Mannes als Widersacher Giovannis oder, wie

im weiteren Verlauf deutlich werden wird,  als Laster

verstanden werden. Qualvoll reißt er seinen Mund weit

auf und streckt die Zunge leicht heraus;  auch seine

Augen sind aufgerissen und er legt die Stirn in tiefe

Falten, ganz so, als hätte der künftige Kardinal Gio-

vanni buchstäblich seine Hand auf dem Laster. An 
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Abb. 14: Antonio Salamanca (?), nach Niccolò della Casa, Baccio 
Bandinelli mit Statuetten und Löwen, 1548, Kupferstich, 
42,2 x 30,8 cm, Amsterdam, Rijksmuseum, RP-P-H-H-264

dieser Stelle sei auf die Laster-Masken in Vasaris Por-

trät des Lorenzo de’ Medici verweisen, die von Loren-

zo als personifizierte Virtus qualvoll vernichtet werden

(Abb. 12). Oder aber besonders auf jene Maske unter

dem Stuhl Alessandro de’ Medicis, welche die gliedlo-

sen Gefesselten, also die personifizierten Laster, mit

Hilfe der Riemen der neuen Regentschaft unter Her-

zog Alessandro unterwirft  und so an die imaginierte

friedliche Zukunft unter seiner Führung bindet und zu-

gleich an sie gebunden ist (Abb. 15). So wie sie im

Porträt  Alessandros  die  Gefesselten  bindet,  so  um-

spannt die gehörnte Maske im Porträt Giovannis das

Podest der Minerva mit einem feierlichen Feston. Wie

die  Maske  unter  dem Stuhl  Lorenzos,  hat  auch  die

Maske am Podest der Berliner Minerva zugleich eine

gebundene wie bindende Wirkung.

Bewirkt die zeigende Geste der Hand aus der Ebe-

ne des Bildes heraus also einen transitiven Bildmodus

zwischen Dargestelltem und Rezipient, gelingt diese

Abb. 15: Der Regentschaft Alessandro de’ Medicis unterworfene glied-
lose Gefesselte Laster, Detail aus Abb. 13

Wirkmacht  im  Porträt  Giovannis  ebenso,  obwohl  es

keinen Kommunikationspartner  hat,  derart,  dass  der

Zeigefinger der rechten Hand Giovannis die Kante des

Bildes berührt. Es ist die Aufhebung des Distanzberei-

ches zwischen Körper und Bild, zwischen Dargestell-

tem und Betrachter, die den transitiven Bildmodus be-

wirkt. Denn durch die Berührung des nur für den Rezi-

pienten  dinglich  vorhandenen  Rahmens  durch  den

Porträtierten  werden  die  Realitätsebenen  zwischen

Bild und Betrachter aufgehoben.

Aus Vasaris zuvor besprochenem Porträt Alessan-

dro de’ Medicis (Abb. 13), der seinen Kommandostab

ohne  festen  Griff  in  seinen  Händen  hält,  weil  der

Kampf  gekämpft  ist,  lässt  sich  eine  metaphorische

Funktion der Handgeste ableiten. Noch eindrucksvol-

ler  aber ist  die Geste der  Hand von Alessandro de’

Medici in einem von Vasari zwischen 1555 und 1562

für die  Sala di Leone X  des Palazzo Vecchio in Flo-

renz gemaltem Porträt: Gezeigt ist Alessandro als Kö-
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nig Alexander der Große (356–323 v. Chr.) in militäri-

scher  Rüstung  und  mit  reich  verziertem Helm,  eine

Lanze in seiner linken Hand haltend (Abb. 16).86 Dau-

men und Zeigefinger des Alessandro vermitteln – ähn-

lich wie im Porträt Giovannis (Abb. 2) – transitiv zwi-

schen Bild  und Körper,  indem sie den in  der räum-

lichen Ebene des Rezipienten befindlichen Bilderrah-

men berühren. Außerdem malte Vasari Alessandro auf

einer steinernen Kante stehend, über der sein rechter

Fuß hinausragt und einen Schatten auf sie wirft. Nicht

nur  räumliche  Tiefe  wird  so  augenfällig  suggeriert,

sondern ein werkimmanenter Austausch zwischen Bild

und  Rezipient.87 So  bestätigen  solcherlei  Effekte  im

Bild die auch von Vasari geforderte vollkommene Dar-

stellung  der  Natur  bis  hin  zur  perfekten  Illusion  als

höchstes Ziel  der Kunst  – das Bildnis wird lebendig

(vivezza,  vivacità).  Letztes Element zur Entschlüsse-

lung  des  Berliner  Porträts  ist  die  Minerva  im linken

Bildhintergrund. Abermals ist es Parmigianino, der Va-

sari maßgebliche Impulse zur Konzeption eingab.

IV. Die doppeldeutige Minerva

Die Vielzahl an Vorbildern der Minerva auf der Berliner

Tafel  überrascht  hinsichtlich ihrer  nahezu deckungs-

gleichen  Kompositionen.  Mindestens  sieben  Versio-

nen von ihr sind bekannt: fünf vollendete Zeichnungen

(Venedig, Gallerie dell’Accademia; Paris, Louvre; New

York,  Sammlung Richard Krautheimer;  Mailand, Am-

brosiana und Oxford, Christ Church) sowie zwei grobe

Skizzen (Venedig, Gallerie dell’Accademia und Paris,

Louvre). 

Jene Zeichnung des Christ Church Colleges in Ox-

ford ist in vielerlei Hinsicht als Ideengeber für die Figu-

renkomposition  anzunehmen  (Abb. 17).88 Entgegen

der Minerva in Berlin (Abb. 2) streckt die in der Nische

stehende ihr rechtes Bein durch und stellt  ihr  linkes

leicht nach vorn. Dadurch wird das Wurfmoment des

Speeres  zwar  deutlich  sinnvoller  zum Ausdruck  ge-

bracht, wobei in beiden weiblichen Körpern die rechte

Hüfte anatomisch zutreffend etwas nach oben geho-

ben ist. Und dennoch wirkt die Oxforder Minerva in ih-

rer körperlichen Agitation allein dadurch überzeugen-

der, als dass sie ihre durch die vermauerte Nische ge-

setzten Grenzen gleichsam sprengt. Ihr Schattenwurf

verleiht der Figur zusätzliche Lebendigkeit.89 

Abb. 16: Giorgio Vasari, Alessandro de’ Medici als Alexander 
der Große, 1555–62, Lebensgröße, Florenz, Palazzo Vecchio, 
Sala di Leone X 
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Abb. 17: Parmigianino, Minerva in einer Nische, um 1535, hellbraune 
Feder über schwarzer Kreide, 24,2 x 14,2 cm, Oxford, Christ Church 
College, Inv. Nr. 1094

Verglichen mit den Skizzen aus Venedig (Abb. 18) und

Paris (Abb. 19) offenbart  sich ein unfertiger Zustand

letzterer,  obgleich  eine  Zusammengehörigkeit  kaum

zu bezweifeln ist,  sprechen doch die Figuren gleich-

sam die gleiche Sprache: Alle drei stehen nahezu kon-

gruent bekleidet in einer Nische, halten in ihrer rechten

Hand  den Speer  und  erheben  mit  ihrer  Linken  den

Schild.90 Obwohl  die  Oxforder  Minerva  in  einem

schlechten, ausgeblichenen Zustand überliefert ist, be-

sticht  sie  durch  die  Sicherheit  des  Zeichenstriches.

Ebenso scheinen die verwendeten Zeichenmaterialien

diesen Eindruck zu bestätigen, weil hier verschiedene

Zeichentechniken  parallel  verwendet  wurden  (hell-

braun ausgewaschene Feder über schwarzer Kreide),

in den Vergleichszeichnungen hingegen nur rote Krei-

de (Louvre) oder Feder mit brauner Tusche (Venedig).

Auch der  Detailreichtum der  Oxforder  Zeichnung ist

etwa hinsichtlich der hohen Qualität ihrer Hände be-

merkenswert:  Allein  durch  die  unterschiedliche  Füh-

rung des Speeres bedingt ist die Hand der Minerva in

Oxford nicht nur mit mehr Fingern gezeichnet als die

im  Louvre  oder  in  der  Gallerie  dell’Accademia,  ihr

Greifen mit  den Fingern wirkt  naturnäher  und selbst

die Gelenke sind ausgeführt worden. 

Zunächst ist anzunehmen, dass sowohl die Skizze

in Paris als auch die in Venedig Parmigianino als aus-

führendem Künstler oder zumindest dessen näherem

Umfeld zugeordnet werden kann, wobei die Minerva in

Oxford eine Kopie nach den Skizzen ist.91 Dem steht

die zeichnerische Qualität entgegen, die für ein Spät-

werk Parmigianinos spricht.92 Demnach ist davon aus-

zugehen, dass die Zeichnung in Oxford wahrscheinlich

als Vorlage für ein nicht überkommenes Gemälde an-

gefertigt wurde und die Skizzen in Paris und Venedig

lediglich  Vorstudien  der  finalen  Version  von  Oxford

sind.93 

Die oben erwähnten vier fertigen Zeichnungen be-

zeugen, dass sich die Minerva-Komposition aus Ox-

ford auch bei Kopisten (und Schülern) größter Beliebt-

heit erfreute. So zeigt beispielsweise das Blatt eines

unbekannten  Künstlers  eine  so  getreue  Nachzeich-

nung, dass diese von der Vorlage kaum zu unterschei-

den ist (Abb. 20).94 Nur die mit weißer Farbe gesetzten

Akzentuierungen verraten ihre Bestimmung als Kopie,

wären diese doch für  eine  Vorlage eines Gemäldes

nicht nötig gewesen.

Als  Vasari  das  Porträt  Giovanni  de’  Medicis  um

1558 malte, war ihm sehr wahrscheinlich entweder die

Zeichnung aus  Oxford,  eine  ihrer  Kopien  oder  aber

das nicht überlieferte Gemälde bekannt. Hierfür spricht

Vasaris  Bewunderung  von  Parmigianino.95 Dies  be-

zeugt hinlänglich die Gesamtübernahme der Bilderfin-

dung Parmigianinos für das Porträt Giovannis. 

Und auch hinsichtlich der Datierung und der damit

zusammenhängenden Zuschreibung des Berliner Por-

träts vermag diese Annahme ein Indiz zu liefern. Es

kann nicht vor etwa 1535 gemalt worden sein, weil die

Minerva-Figuren-Erfindung nicht später hätte erfolgen

können; Parmigianino starb 1540 und war in seinen

letzten Lebensjahren physisch kaum fähig, seinen lau-

fenden Aufträgen nachzugehen.96 Diese Adaption der
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Minerva-Komposition Parmigianinos durch Vasari war

nicht die früheste. Er hatte sich ihrer bereits 1541/42

für die festliche Ausstattung einer Wanddekoration be-

dient.

Abb. 18: Parmigianino, Minerva in einer Nische, um 1524-35, 
Feder in Braun, braun laviert über Vorzeichnung in schwarzem Stift, 
15,2 x 6,6 cm, Venedig, Gallerie dell’Accademia, Gabinetto dei 
Disegni, Inv. Nr. 502, Recto

Ein undatiertes Blatt Vasaris zeigt eine Studie dieser

ephemeren Wanddekoration (Abb. 21). Im Dezember

1541 war er auf Einladung seines Landsmannes Pie-

tro  Aretino  (1492–1556)  nach  Venedig  eingeladen

worden, nicht zuletzt, weil dieser sich von Vasari die

Ausschmückung  der  Räumlichkeiten  für  die  Auffüh-

rung seiner Komödie  La Talenta  wünschte, die er für

die Karnevalsfeier der nobili verfasst hatte. Im Februar

1542 waren die  Dekorationen zur  Begeisterung des

venezianischen Adels abgeschlossen; von ihnen hatte

Vasari zahlreiche Folgeaufträge erhalten.97 Aus diesen

schriftlichen  Berichten  Vasaris  ist  bekannt,  dass  für

den Festsaal zwei Wände hatten dekoriert werden sol-

len. Je Wand waren vier große monochrome (chiaros-

curo) Gemälde vorgesehen, die personifizierte Flüsse,

Seen und Inseln des venezianischen Staates zeigen

sollten.  Zwischen  ihnen  waren  je  zwei  Hermen  ge-

plant,  die  wiederum eine Nische zwischen sich um-

rahmten,  in  denen  Personifikationen  verschiedener

Tugenden hätten aufgestellt werden sollen.98 Im Blatt

benannt wird auch die Nischen-Figur rechts neben der

Allegorie der Stadt Venedig als Adria: „Pallas“. 

Abb. 19: Parmigianino, Minerva, um 1535, rote Kreide, 
16,2 x 8,7 cm, Paris, Musée du Louvre, Département des Arts 
graphiques, Inv. Nr. 6493, Recto

file:///C:/Users/Standard/Documents/Kunsttexte/2023_Usenbinz/
file:///C:/Users/Standard/Documents/Kunsttexte/2023_Usenbinz/


Kay Usenbinz Ein Medici in Berlin. Zur Revision Giorgio Vasaris als Künstler kunsttexte.de           3/2023 - 18

Abb. 20: Norditalienischer Künstler, Minerva, um 1550, Feder, braune 
und weiße Tusche, 25,4 x 12,8 cm, Auktion Christie’s New York vom 
10. Januar 1996

Jene erinnert nun wieder an die bereits besprochenen

Gesamtkompositionen (Abb. 2), allerdings mit elemen-

taren Abweichungen: Mit ihrem rechten Arm trägt sie

nun nicht mehr die Lanze, sondern ein Schwert und

links zu ihren Füßen steht – etwas ungelenk – eine

Kanone. So kann diese Pallas als die Tugend Pruden-

tia (Klugheit) gedeutet werden.99 Zwar beschreibt Va-

sari in seinem im Februar 1542 verfassten Brief an Ot-

taviano de’ Medici Einzelheiten der Festsaalgestaltung

und erwähnt auch Prudentia als Nischenfigur,100 doch

zwei  weitere  Zeichnungen,  die  offenbar  zu  dieser

Serie gehören,101 stellen die Benennung als Prudentia

in Frage: Denn diese halten nun tatsächlich ihre urei-

genen Attribute (einen Spiegel und eine Schlange) in

ihren Händen. Vielmehr sei hier – zu Recht – an die

„Vettoria con la Guerra sotto“102 zu denken, die in der

Vita Gherardos neben der  Prudentia genannt wird.103

In diesem Sinne würden die Kanone und das Schwert

Symbole  des  Krieges  bedeuten  –  Pallas würde  zur

siegreichen Victoria. 

Abb. 21: Giorgio Vasari, Entwurf für eine Wanddekoration, 1541/42, 
Stift, braune Tinte und schwarze Kreide, 10,8 x 15,9 cm, Amsterdam, 
Rijksmuseum, Prentenkabinett, Inv. Nr. 1958:42

V. Giovanni de’ Medici in Berlin: Resümee

In dieser Doppeldeutigkeit der Pallas Athene liegt der

Schlüssel  zur  Identifikation  der  Minerva  im  Berliner

Porträt  Giovanni  de’  Medicis.  Ausgehend  vom  Ge-

burtsmythos waren ihr die durch ihre Mutter eingege-

bene Weisheit und Klugheit ebenso zu eigen wie die

strategische Kriegsführung. So erklärt  sich auch das

Buch zu Füßen der Minerva,  welches der  Prudentia

neben dem Spiegel und der Schlage als Attribut beige-

geben ist. Dadurch, dass der porträtierte Giovanni den

Zierrat  links neben der  Minerva verdeckt,  bleibt  ihre

Bestimmung unkonkret. Aber es scheint, als hätte Va-

sari eben diese mehr oder minder flexible Deutungs-

möglichkeit  der  Minerva  bezweckt.104 Giovanni  war

zwar eine Karriere im Klerus vorbestimmt, sein Schick-

sal hätte sich aber im Falle des Ablebens seines älte-

ren Bruders Francesco ändern können: Deshalb wur-

de Giovanni der Fürstenspiegel beigegeben, den er im
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Porträt Bronzinos in der Hand hält (Abb. 8, 9). Die Mi-

nerva als invenzione einer antiken Skulptur im Porträt

Giovannis,  die  keine  reale  antike  oder  neuzeitliche

Skulptur wiedergibt, sondern eine Erfindung Parmigia-

ninos rezipiert, verweist auf den Charakter des Porträ-

tierten.  Diese  Wesenheit  Giovannis  kann  gegeben

sein, oder sie ergibt sich aus der mahnenden Bestim-

mung der Minerva. Sie ist bestimmungsoffen angelegt

und bleibt unkonkret. Sie dient der Konstruktion eines

intellektuellen image des Porträtierten kurz vor seiner

Ernennung zum Kardinal, dem sie als verkörperte vir-

tus zu  tugendhaftem und charakterstarkem Handeln

mahnend buchstäblich den Rücken stärkt. Zugleich ist

es ihre militärisch-politische Bestimmung, dem Porträ-

tierten im Falle der Regierungsverantwortung weises

und kluges Handeln zu empfehlen, mit dem Bewusst-

sein, dass der Schutz von Kunst und Wissenschaft zur

Prosperität  des  Landes  beiträgt.  Auch nachfolgende

Generationen, die die im Gemälde veranlagte Prophe-

tie kennen, wissen die Minerva zu werten; Francesco

I.  de’  Medici  überlebte Giovanni de’  Medici um fünf-

undzwanzig Jahre; Cosimos I. vierter Sohn Ferdinan-

do I. übernahm mit dem Tod Francescos (1587) die

Würde des Großherzogs der Toskana.

Einmal  mehr  bezeugt  die  wiederholte  Figurense-

mantik in Vasaris Porträt  Alessandros als Alexander

der Große, in dem er auch Details nahezu kopiert wie

den Schwertgriff,  der in  beiden Bildwerken identisch

mit einem Greifenkopf ausgebildet worden ist, wie zu-

vor in der Wanddekoration für das Schauspiel Aretinos

(Abb. 21) und im Berliner Porträt Giovanni de’ Medicis

(Abb. 2), die Erfindungskraft von Parmigianinos Miner-

va-Komposition. Ihre verschiedenen Funktionen erklä-

ren  sich  aus  ihrer  mythologischen  Geburtslegende.

Durch sie war sie nicht nur mit der Weisheit ihrer Mut-

ter Metis bedacht und galt daher als Schirmherrin der

Künste  und Wissenschaften,  sondern  übernahm zu-

gleich die vom Vater Zeus mitgegebene Befähigung

militärischer  Kriegskunst,  weshalb  sie  als  Göttin  der

Strategie  und  des  Kampfes  gleichermaßen  verehrt

wurde.

Ambivalent  schienen  auch  die  Handgesten  des

Porträtierten auf der Berliner Tafel. Ihre Polyvalenz als

Zeigen und Hinweisen auf einen innerbildlichen Kom-

munikationspartner  wie auf  einen transitiven Bildmo-

dus mit dem Betrachter löste sich im Berliner Porträt

dadurch auf,  dass  die  linke Hand des Dargestellten

seine Widersacher, die als geschnitzte Maske an der

Armlehne  des  Stuhls  allegorisch  inszeniert  worden

sind, buchstäblich im Zaum hält. Seine rechte Hand,

deren Zeigefinger den real  existierenden Bildrahmen

berührt, übernimmt eine transitive Funktion, denn ihr

fehlt der kommunikative Partner, ist sie doch einer an-

deren Raumebene zugeordnet, die der Minerva vorge-

lagert ist. Sie dient dem werkimmanenten Austausch

zwischen  Bild  und  Körper,  zwischen  Dargestelltem

und Rezipient. Einen vergleichbaren Handgestus hatte

Vasari im Porträt des Alessandro de’ Medici als Alex-

ander der Große in der  Sala di Leone X im Palazzo

Vecchio um 1554 gemalt, der noch durch den Schat-

tenwurf  seines  auf  einer  gemalten  steinernen  Stufe

gestellten Fußes übertroffen wird.

Entscheidende Hinweise zur Inhaltsbestimmung lie-

ferten die Minerva und die Maske auf dem Sockel, auf

den sie gestellt worden ist. Es ist diese Maske, die das

Berliner Porträt  in die Nähe zweier weiterer Porträts

von der Hand Vasaris rückt, die dem Berliner Porträt

zumindest vergleichbare Momente liefern. War Loren-

zo durch  eine  schöne Tugend-Maske und eine erz-

hässliche („bruttissima figurata“) Laster-Maske im de-

corum und durch verschiedene lateinische Verse zur

personifizierten Tugend stilisiert worden, so konnte ge-

zeigt werden, dass jenes Porträt des Alessandro de’

Medici als Inkunabel des allegorischen Staatsporträts

gelten kann. Das Übertreffen (superare) der Natur er-

folgt  nicht  durch  die  malerisch  erzeugten  Lebendig-

keitseffekte  bei  der  Wiedergabe  der  Physiognomie,

weshalb Vasari das  decorum durch kunsthistorischen

Impetus zum Träger von Botschaften erhebt.

Der Vergleich männlicher Verwandter des vermeint-

lichen Bernardetto  de’  Medici,  der  gemäß bisheriger

Forschungsergebnisse auf der Tafel des Bode-Muse-

ums dargestellt  sein  soll,  hat  zum Ergebnis  geführt,

dass nicht dieser dargestellt ist, sondern sein Halbbru-

der,  der  zweitgeborene Sohn Cosimos I.  und seiner

Gattin Eleonora di Toledo, Giovanni de’ Medici. An der

Autorenschaft Vasaris als ausführendem Künstler des

Porträts  in  Berlin  ist  als  weiteres  Resultat  kaum zu

zweifeln. 

Vasaris Bedeutung für die Kunsthistorie als ihr wis-

senschaftlicher „Vater“ wird stets betont, sein Gewicht

als  Künstler  jedoch  immer  noch  geschmälert.  Doch
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alle hier besprochenen Porträts von der Hand Vasaris

zeichnen sich durch ihre allegorische Vielschichtigkeit

sowohl  hinsichtlich  der  dargestellten  Personen  als

auch hinsichtlich des decorums aus. Und so ist es das

wie aus der Zeit gefallene Urteil Karl Kraus’ über sein

Porträt von Oskar Kokoschka, das die inneren Bezüge

und transitiven Wirkmächte der Porträts auch des 16.

Jahrhunderts ubiquitär werden lässt und in die Jetzt-

zeit katapultiert.
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Abb.  21:  Giorgio Vasari,  Entwurf  für  eine Wanddekoration,
1541/42, Stift, braune Tinte und schwarze Kreide, 10,8 x 15,9
cm,  Amsterdam,  Rijksmuseum,  Prentenkabinett,  Inv.  Nr.
1958:42 © Amsterdam, Rijksmuseum, https://www.rijksmuse-
um.nl/en/collection/RP-T-1958-42 (10.09.2023)

Zusammenfassung

Gegenstand dieses Beitrages ist ein Porträt im Berli-

ner Bode-Museum von der Hand Giorgio Vasaris, das

einzige  Gemälde  Vasaris  in  den  Sammlungen  der

Staatlichen Museen zu Berlin – Preußischer Kulturbe-

sitz. Es zeigt nicht Bernardetto, als welcher der Porträ-

tierte in Literatur und im Museum ausgewiesen wird,

sondern  den  Kardinal  Giovanni  de’ Medici  (1543  –

1562) aus einer Nebenlinie des Hauses. Zugleich ver-

mag es Vasari als versierten Künstler auszuweisen.

Autor

Studium der Geowissenschaften an der Freien Univer-

sität Berlin. 1999 Auszeichnung mit dem Albrecht-Wil-

ke-Preis der Vereinigung der Freunde der Mineralogie

und Geologie (VFMG). Studium der Kunst- und Bildge-

schichte und Geschichte an der Humboldt-Universität

zu Berlin  (B.A.  und M.A.).  2022 Promotion im Fach

Kunst- und Bildgeschichte an der Humboldt-Universi-

tät zu Berlin bei Prof. Dr. Dr. h.c. Horst Bredekamp:

„Berolinum – Berlin wird das Licht der Welt.  Johann

Arnold  Nering  (1659-1695).  Pionier  der  italienischen

Moderne in Brandenburg-Preußen“.

Der Forschungsschwerpunkt liegt auf der autonomen

Macht des Bildes im weitesten denkbaren Sinne, wo-

bei der Begriff  „Bilder“ alle materiellen Artefakte um-

fasst, die ein Minimum an menschlicher Bearbeitung

aufweisen. Forschungsgegenstand ist ferner die Archi-

tektur und der Städtebau in Europa vom 17. bis zum

19. Jahrhundert.
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