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Kay Usenbinz

Ein Medici in Berlin

Zur Revision Giorgio Vasaris als Kiinstler und die Neubestimmung seines

Portrits im Bode-Museum

.Kokoschka hat ein Portrat von mir gemacht. Schon
moglich, dal? mich die nicht erkennen, die mich ken-
nen. Aber sicher werden mich die erkennen, die mich
nicht kennen.”

Karl Kraus (1874-1936)

Oskar Kokoschkas (1886-1980) Bildnis von Karl
Kraus aus dem Jahr 1909 gehort fraglos zu den Hohe-
punkten der expressionistischen Portratkunst (Abb. 1).2
In seiner Komplexitat und Vielschichtigkeit hat dieser
ihm nahestehende Kinstler mit seinem Motto jene As-
pekte der Portratkunst angesprochen, die gleicherma-
Ren fir das 16. Jahrhundert gelten kdnnen. Sie betref-
fen die Problematik der Ahnlichkeit: als Naturtreue und
als Wesensnéhe.

Giorgio Vasari (1511-74) hat sich als einer der
mafgeblichen Theoretiker dieses Jahrhunderts zur
Gattung Portrat und dessen zugrundeliegender Theo-
rie nie explizit geduRRert. Dagegen hatte sich Frances-
co Mazzola (1503-40, gen. Parmigianino) in seinem
kurzen Leben erstaunlich oft mit der Aufgabe des Por-
tréts befasst: Von seinen etwa 50 Gemalden sind circa
20 gesicherte Portratgemalde. Vasari erwéhnt in sei-
ner Vita des Parmigianino zwar nur wenige, unter ih-
nen aber das spektakulare Selbstbildnis im Konvex-
spiegel.? Und weil Vasari dieses ausfihrlich beschrie-
ben hat, konnte aus diesem heraus eine Portrattheorie
in Sinne Vasaris entwickelt werden.* Hiervon ausge-
hend soll ein Gemélde des Kiinstlers im Berliner Bo-
de-Museum mit dem Ziel untersucht werden, die Iden-
tifizierung des dort Dargestellten zu klaren. Durch die
wechselseitige Realisierung seiner Kunsttheorie und
Malpraxis im Sinne eines Gespraches des Kiinstlers

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

mit seiner Kunst soll gezeigt werden, dass er sich der
Panegyrik entzog. Er war in diesem Rahmen weder
ein willfahriger Hofling am Hof der Medici noch ein
subversiver Konvertit wie etwa Benedetto Varchi
(1502-65).5
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I. Vasaris Portrittafel 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 Portréatierten ist der Hintergrund
etwas aufgehellt, woraus auf einen nach hinten abge-
schlossenen Raum gefolgert werden kann. Auf die
Armlehne eines Stuhls stitzt sich leicht die linke Hand
des Portréatierten, dessen Arm von einem mit Pelz ge-
fltterten Mantel bedeckt wird, an dem die Naht am Ar-
mel derart aufgebrochen ist, dass der Pelz des Innen-
futters als Schmuckelement ebenso nach auf3en tritt
wie an der Manschette. Durch diesen Kunstgriff gelingt
es dem Kinstler, die Augen der Betrachter von der
Hand ausgehend iiber den Armel hinauf bis zum Kra-
gen und wieder entlang des aufgeschlagenen Saums
hinabzulenken. Geradezu wie eingespannt in die Bild-
komposition wirkt der Portratierte durch den ausge-
streckten Zeigefinger seiner rechten Hand, der die
nichtbeschnittene linke Bildkante knapp berihrt. Kost-
bar ist auch das geknopfte, opalisierend-blaue Wams
des Mannes, das seinen Abschluss durch einen Steh-
kragen findet, aus dem der geféltelte Stoff seines wei-
3en Untergewandes hervorlugt. Mit rétlichen, lockigen
Haaren, gerader Nase, schmalem Mund und wulstigen
Lippen wendet sich der Portrétierte sinnend iber seine
linke Schulter vom Beobachter ab. Die Raffinesse des
schlicht arrangierten Bildes erhéht die marmorne Fi-
gur, die den linken Bildhintergrund ausfillt und so dem
Gemalde auch ohne die Verwendung architektoni-
scher Elemente raumliche Tiefe verleiht.

Auf einem mit einer Maske dekorierten Sockel wird
Minerva als steinerne Skulptur in attackierender Hal-
tung gezeigt, zu deren FifRen ein Buch abgestellt ist.
Sie wendet ihren aufgespannten Oberkérper uber ihr
rechtes, nach vorn gestemmtes Standbein. Obgleich
ihr linkes Bein durch den Portréatierten verdeckt ist,
lasst ihre hochgedriickte rechte Hufte ein weit nach
hinten gestrecktes linkes Bein vermuten. Bewaffnet
mit einer dem Angriff dienenden Stof3lanze in ihrer
Rechten, einem zur Abwehr gedachten metallbeschla-
genen ubergrofRen Schild in ihrer linken nach oben ge-
richteten Hand und einem mit Federn geschmiickten
korinthischen Metallhelm auf dem Kopf tritt sie ihrem
Angreifer mit heroisch entbld3ter Brust und sieges-

bewusster Miene entgegen. Wie ihre Bewaffnung be-
statigt auch ihre Kleidung den militéarischen Habit: Sie
tragt einen uber ihre Schultern zuriickgeworfenen ro-
mischen Feldherrenmantel, ein sogenanntes Paluda-
mentum, ein Ubergewand, welches dem griechi-
schen Vorbild der Chlamys nachgebildet wurde.¢ Sie
wendet wie der Portratierte ihren Kopf in die gleiche
Richtung ab.

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

Das 95 cm auf 132,5 cm groRe Gemadlde aus Ol auf
Pappelholz wird heute im Bode-Museum ausgestellt,
nachdem es 1936 der Gemaldegalerie vom Ministeri-
um fiir Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung aus
dem Pfandgut der Dresdner Bank Ubergeben 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.” Davor
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Abb. 3: Stammbaum der Medici, Auswahl der fiir diesen Beitrag rele-
vanten Personen

war das Gemalde im Besitz des Grafen Alessandro
Contini Bonacossi (1878-1955) und des Prinzen Maria
Giuseppe Serra di Cassano, beide in Rom.2 1947 er-
folgte die Umbenennung des Bildes, und auch der
Portrétierte schien identifiziert, nachdem der Kunsthis-
toriker Haydn Huntley im Libro delle ricordanze (auch
Ricordi genannt) des Giorgio Vasari auf einen maR-
geblichen Hinweis stie3.° Dort heil3t 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 Ol auf Leinwand, mit
einer Minerva."?

Der Kinstler sei demnach der Verfasser des Tex-
tes, Giorgio Vasari (1511-74), selbst, und der Portra-
tierte sei nach eigener Angabe Bernardetto de’ Medi-
ci (1531-79), der Sohn des Verwalters und kunstle-
rischen Beraters des Mediciherzogs Ottaviano de’
Medici (1484-1546) aus einer Nebenlinie des Hauses
(Abb. 3).* Bernardetto ware demnach etwa 18 Jahre

alt, als er gemalt wurde. Auch das Gesamtverzeichnis
der Geméaldegalerie Berlin lasst keinen Zweifel an der
Bestimmung des Dargestellten als Bernardetto de’
Medici.??

Doch so hinreichend die Erinnerung Vasaris fur die
Zuschreibung durch Huntley auch erscheinen mag,
bergen diese wenigen Zeilen schwerwiegende Zweifel
an der vermeintlich zwingenden Benennung. Vasari
erinnert sich, er héatte das Portrat in Ol auf Leinwand
(,olio in sulla tela“) gemalt. Das hier vorgestellte Ge-
mélde wurde jedoch auf Pappelholz gefertigt. Nur Er-
innerungsliicken eines vielbeschéftigten Mannes, der
seine Erinnerungen selbst wie dann auch seine Erben
im Sinne einer Denkmalstiftung erheblich nachbear-
beitet hatte?*

Diese Zweifel stellen die Benennung des Portrétier-
ten in Frage. Die dynastisch-genealogische Tradition
der Namensvergabe innerhalb der Familie Medici er-
schwert die Identifizierung des Dargestellten.** Die
Identifizierung des hier Dargestellten durch Maike


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

kunsttexte.de 3/2023 -4

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

Vogt-Luerssen, 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 Klinstler nennt, tiberzeugt nicht.> Die
Verfasserin begriindet ihre Bestimmung mit der au-
genscheinlichen Ahnlichkeit des Portratierten mit dem
Halbbruder Ferdinando I. (1549-1609; Abb. 4), wel-
cher ,a straight nose" wie sein Halbbruder Giovanni
(1543-62) hatte.’s Obgleich Ahnlichkeiten beider Na-
senausformungen nicht in Abrede gestellt werden kon-
nen, ist dies als alleiniges Merkmal fir eine zutreffen-
de Identifizierung kaum zureichend. Der hier Darge-
stellte kann allein deshalb nicht der Sohn Cosimos
und seiner Matresse sein, weil Vasari bereits 1574

verstarb und deshalb der Portrétierte etwa sieben Jah-
re alt sein wirde, was seiner Erscheinung nicht ent-
spricht. Er wirkt knapp doppelt so alt.

Ein physiognomischer Vergleich mit weiteren Fami-
lienangehdorigen ist daher unerlasslich. Neben der er-
wahnten geraden Nase zeichnet sich der Portratierte
(Abb. 2) durch einen kleinen Mund mit vollen Lippen
aus, wobei sich die Unterlippe leicht hervorwdlbt. Der
1563 zum Kardinal ernannte Ferdinando besitzt einen
breiteren Mund mit schmalen Lippen (Abb. 4). Letzte-
rer hat braunliche, gelockte Haare und blaue Augen,
die fragliche Person hingegen stark gelocktes, rotli-
ches Haupthaar und braune Augen. Verschieden sind
auch die Ohren: Wahrend Ferdinando eine weit ausla-
dende Anthelix hat, Ubersteigt die des Unbekannten
die Helix nicht; auch sind die Ohrlappchen verschie-
den fleischig ausgebildet. Somit mag die Identifikation
des Dargestellten allein aufgrund einer mit Ferdinando
vergleichbaren Nase nicht Uberzeugen. Die Nase des
Unbekannten ist gerade, jene Giovannis (ill.) hingegen
weist einen deutlich aufgewdlbten Hocker des Nasen-
beins auf (Abb. 5). Auch hat Giovanni dunkelbraune,
fast schwarze, gewellte Haare, der Anonymus dage-
gen einen lockigen roten Schopf.

Francesco |. de’ Medici (1541-87), der Bruder Fer-
dinandos, weist hingegen eine Reihe von Gemeinsam-
keiten mit dem Portratierten auf: Beinahe spiegelgleich
erwachst die gerade Nase der breiten Nasenwurzel,
und auch der Mund ist klein und hat volle Lippen
(Abb. 6).7 Ahnlichkeiten weisen zudem die dunkle
Farbung der Augen und die anatomische Ausformung
der Ohren auf. Angesichts dessen, dass Francesco in
samtlichen Portrats mit glatten dunkelbraunen Haaren
wiedergegebenen wurde, ist jedoch zu folgern, dass
dieser nicht der Gesuchte sein kann, wohl aber, dass
ihre Ahnlichkeit nicht von der Hand zu weisen ist.

Die Ldsung bietet schlieRlich der Florentiner An-
golo Bronzino (1503-72). Um 1551 hatte der Kunst-
ler sowohl das Portrat Francescos gemalt (Abb. 6),
als auch das Bildnis des Giovanni de’ Medici (1543-
62) aus dem Oxforder Ashmolean Museum, des flinf-
ten Kindes Cosimos (Abb. 7). Francesco ist hier also
etwa elf Jahre alt und Giovanni etwa sieben.*® Hiervon
ausgehend, ist es die physiognomische Ahnlichkeit mit
dem Dargestellten auf der Berliner Tafel, die zu seiner
Identifizierung beitragt: Beide zeigen einen kleinen
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Abb. 5: Santi di Tito, Portrat des Giovanni de’ Medici (ill.), um 1590,
Ol auf Holz, 56,2 x 38,5 cm, Florenz, Palazzo Pitti, Galleria Palatina,
Inv. Nr. 287

Mund mit vollen Lippen mit einer leicht hervorgewdlb-
ten Unterlippe, vergleichbare Ohren und rétliches, ge-
locktes Haar und dunkle Augen. Diese Ahnlichkeiten
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.»®

Im 16. Jahrhundert war es Tradition, dass der
Zweitgeborene einer adeligen Familie fiir eine klerikale
Karriere vorgesehen wurde, und weil Cosimo grof3e
Hoffnung in seinen Sohn setzte, liel3 er ihn 1550, also
im Alter von nur sieben Jahren, zum Priester weihen.
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.* Zu diesem Zeitpunkt war

Abb. 6: Agnolo Bronzino, Portréat 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
Marz desselben Jahres nach Rom reiste, um dort den
Kardinalshut zu erhalten, begleitete ihn Giorgio Vasari.?
Ab 1534 lieR sich Vasari unter der Agide des (erb-
lichen) Herzogs Alessandro de’ Medici (1510/12-37)
zum Kinstler ausbilden, bevor er nach dessen Ermor-
dung dem florentinischen Hof den Riicken kehrte und
sich auf Reisen begab, kiinstlerische Aufgaben Uber-
nahm und Berufs-Bekanntschaften schloss, die wohl
das Fundament fur seine erstmals 1550 veroffentlich-
ten Vite bildeten. Diese machten ihn schlagartig zum
gefeierten Schriftsteller. Im gleichen Jahr wechselte
Vasari an den papstlichen Hof von Julius lll. (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.?
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Abb. 7: Agnolo Bronzino, Portréat des Giovanni de’ Medici, um 1551,
Ol 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 Kirchenflrst dann
auch zum Erzbischof von Pisa ernannt. Zeitgenossen
beschreiben Giovanni als gutaussehend mit schénen
Augen; er sei sanft, gutmutig, heiter, gesellig, ver-
spielt und liebe die Jagd, sammele Antiquitaten und
Kunst.?

In nochmaliger Ahnlichkeit zum Portrat in Oxford
(Abb. 7) hatte Bronzino 1551 ein weiteres, heute in
Bowood aufbewahrtes, Portrat des jungen Giovanni
gemalt (Abb. 8). Beide werden in einer leichten Dre-
hung nach rechts, den Kopf leicht nach links gewen-
det, in einem dunklen Anzug mit vertikalen N&hten ge-
zeigt. Die linke Hand des Jungen in Bowood ist auf die
Armlehne eines Stuhls gelegt, in der Rechten hélt er,
wie auch sein Pendant in Oxford, ein Buch. Im Unter-
schied zum Portréat in Oxford tragt der Dargestellte in
Bowood nun aber eine glattgekdmmte Frisur. In beiden
Portrats ist Giovanni de’ Medici dargestellt, was sich

Abb. 8: Agnolo Bronzino, Portréat 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 Portrat in Oxford, der
die Identifikation des Dargestellten als Giovanni besta-
tigt und zugleich die Abweichung der Frisuren zu er-
klaren vermag, ist das Buch in seiner rechten Hand:
Wahrend 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 entschlis-
selt und zugeordnet werden: Es ist der Beginn der
Rede des Sokrates an seinen Schiler und jungen
Prinzen von Zypern Nikokles im sogenannten Firsten-
spiegel, einer ,Gesetzgebung fir Monarchien [...], in
der nicht nur erklart wird, wozu der Herrscher mora-
lisch verpflichtet sei, sondern vor allem auch, was er
tun misse, um sich und seine Herrschaft zu behaup-
ten.“»® Politische Schriftsteller im Prinzipat Cosimos I.
nahmen die Textgattung des Firstenspiegels auf, der
sich Uber 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.”
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Abb. 9: Giovanni de’ Medici hélt den Furstenspiegel 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 Principe? 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, héatte sich diese
Bestimmung rasch andern kénnen, wenn sein &lterer
Bruder, der Erstgeborene, Francesco, sterben sollte
und Giovanni an seiner Stelle die Regierungsverant-
wortung hétte Gbernehmen missen. Im Kontext des
Rosello-Textes und der Biografie Giovannis, der 1550
zum Priester ernannt wurde, erklart sich auch die glat-
te, nicht seiner Natur entsprechende Frisur: Es ist die
eines Priesters, der seine Tonsur wahrend eines
Papstbesuchs im Oktober 1550 erhielt. Verstarkt wird
diese MutmafBung durch sein blaues Gewand: Als au-

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

Rerliturgisches Gewand weist die Soutane Giovanni
als geweihten Firstensohn aus.*® Mit dem Erscheinen
des Rosello-Textes ist mithin eine Datierung des Por-
trats in Bowood mdoglich: 1551 oder 1552.

Ein Doppelportrat Giovannis mit seinem vier Jahre
jungeren 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 bestatigen. Links im Bild ist
Giovanni mit den bereits besprochenen physiognomi-
schen Merkmalen dargestellt, rechts daneben sein
Bruder (Abb. 10). Weitere Portrats Garzias belegen,
dass dieser hier im Portréat rechts dargestellt ist; und
auch der geringe Altersunterschied zu seinem Bruder
bestatigt die Benennung des Linken als Giovanni,
denn beide Geschwister scheinen etwa gleichen Alters
zu sein.*
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Abb. 11: Giorgio Vasari, Portrat des Giovanni de’ Medici,
um 1558/59, Ol auf Holz, 111 x 84 cm, Krakau, Zamek Krélewski na
Wawelu, Inv. Nr. 1365

Dem im Berliner Bode-Museum nahezu spiegelgleich
ist ein in der Sammlung Wawelu in Krakau verwahrtes
Portrat eines jungen Mannes (Abb. 11). Vor einer
scheinbar dunklen Wand stehend, wendet der Portréa-
tierte sich mit seinem Kopf Uber seine linke Schulter
vom Betrachter ab. Er tragt einen pelzgefitterten lan-
gen Mantel, ein karminrotes, seidenschimmerndes
Gewand und eine schwarze Mitze auf dem Kopf, un-
ter der halblanges, glattes, rétliches Haar hervor-
schaut. Wéhrend seine rechte Hand den Mantel in
Form halt, umfasst seine Linke braunliche Handschu-
he. Auch in diesem Portrét, 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 1560.3 Ob Vasari hier als Urheber des
Portrats zu vermuten ist, kann im eng gesteckten Rah-
men dieser Untersuchung nicht geklart werden. Jedoch

kann bereits aus dem Weglassen jeglichen decorums,
das fur Vasaris kunsttheoretischen Anspruch wesent-
lich ist, geschlossen werden, dass er als Autor kaum
in Frage kommt. Allenfalls lieBe es sich als verworfene
Variante betrachten.

Denkbar ist, dass es sich in Krakau um eine Rezep-
tion des in Berlin ausgestellten Portrats handelt. Be-
reits zu Lebzeiten des mit Cosimo befreundeten Bi-
schofs Paolo Giovio (1483-1552) besal3 dieser eine
besonders vom Herzog bewunderte, beriihmte Portrét-
sammlung, die Cosimo fur seine Residenz zu kopieren
beauftragte. Reproduziert wurden diese lber 280 Ge-
méalde unter anderen durch Vasari selbst.>

Aus der Vita Giovannis kann weiterhin geschlossen
werden, dass er auf dem Portrét 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.** 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-Portrats Vasaris liefern Hinwei-
se zur Deutung des Berliner Portrats Giovannis: jenes
des Lorenzo de’ Medici (1449-92), genannt il Magnifi-
co (der Prachtige), sowie das des Alessandro de’ Me-
dici, unter dessen Obhut Vasari seine Kinstlerausbil-
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).> Vor dem von ei-
ner mittelbaren Lichtquelle beleuchteten Hintergrund,
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aus dessen Tiefe antiquarische Gegensténde hervor-
scheinen, positioniert, wendet sich der Prachtige in ge-
I6ster Haltung durch eine Linksdrehung vom Betrach-
ter ab; sein Gesicht zeigt sich im Dreiviertelprofil. Sein
gesenkter Blick ist in sich gekehrt und driickt eine selt-
sam entriickte Versonnenheit aus. Er ist barhduptig
und tragt einen pelzbesetzten, fahlblauen Mantel, der
durch einen Girtel zusammengehalten wird. An ihm
befestigt sind ein roter Geldbeutel und ein weiles
Tuch, das scheinbar von seiner linken, im Schol3 ru-
henden Hand umgriffen wird, wéhrend sein rechter
Arm auf einer unbestimmt gelassenen Steinwange mit
eingemeil3elten Schriftziigen ruht; in der Hand birgt er
ein gefaltetes Schriftstiick.

Der concetto Vasaris zu diesem Portrét liegt als
Brief an Herzog Alessandro vor.3* Obwohl seine Er-
scheinung fur sich selbst sprache, wollte Vasari das
Bildnis des Lorenzo mit einer Innovation verbinden,
die dem Rang des Toten gerecht wirde. Er solle als
Halbfigur gezeigt werden, seine rechte Hand auf einen
Pilaster stiitzend. 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
beif3t,> leicht abgedeckt von der Hand Lorenzos. In
den Sockel werden die Worte geschnitzt: ,Sicut maio-
res michi ita et ego post mea virtute preluxi (,Wie
die Vorfahren mir, so habe ich den Nachkommen
durch meine Tuchtigkeit vorangeleuchtet®). Hieraus
mag sich die geldste Kérperhaltung des Lorenzo erkla-
ren, die in ihrer anstrengungsfreien Sprezzatura auf
die gleichsam angeborene Selbstverstandlichkeit ver-
weist, mit der die Medici Florenz fuhren — ein Medici
besitzt Tugend (virtus) qua Geburt und ist deshalb zur
Fuhrung vorbestimmt.*®

Zudem wird Vasaris lobrednerischer Gehalt auf Lo-
renzo innerhalb seines concettos durch die antikisch
geformten Gegenstdnde im Hintergrund versinnbild-
licht: In Einklang mit der Idee* zeigt das Geméalde
links hinter Lorenzo eine glimmende Ollampe ,all'anti-
ca"“ mit einem ,phantastischen Fuld und einer bizarren
Maske an der Spitze“, wodurch Vasari — gemaf der
Planung — zu zeigen versucht, dass ,Lorenzo der
Prachtige mit seiner besonders durch Urteilskraft aus-
gezeichneten, auBergewohnlichen Herrschaft seinen
Nachkommen und dieser groRRartigen Stadt das Licht
gebracht [hat]“.»

Abb. 12: Giorgio Vasari, Portrat des Lorenzo de’ Medici, 1534,
Ol 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 Gemalde befindliche, am Bauch beschriebe-
ne, ornamentierte Kanne, welche auf einer erzhass-
lichen (,bruttissima figurata per il Vizio*®?), fratzenhaf-
ten Maske steht, und die Uber ihre Tille gehangte
schone Maske* (,rein, schén, mit Lorbeer gekrént“).
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) tragt. Wie der Sockel ist auch die
Kanne am Bauch beschrieben: VIRTVTVM OMNIVM
VAS (Gefal} aller Tugend). Dem Konzept folgend tragt
die Tulle der Kanne ebenso eine Inschrift, die den
Lobgesang aufnimmt: PREMIUM VIRTUTIS (Lohn der
Tugend).

Aus dem gegensétzlichen Zusammenwirken der
schdnen und der hasslichen Maske ergibt sich eine
Tugend-Laster-Konstellation, wobei die Hassliche im
Bild der Schonen, die an der Tille des GefaRes der
Tugend aufgehangt ist, unterliegt.> Der Kopf des Lo-
renzo und die Tugendmaske sind eigenartig Uber-
schnitten: Seine linke Gesichtshélfte kreuzt die Maske
gerade so, dass ihre rechte Gesichtshélfte von ihm
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verdeckt wird. Beide Gegenhélften kénnen als ein Ge-
sicht, als ein Kopf gedacht werden, woraus sich erga-
be, dass die virtus Lorenzos an dieser Stelle ,als tri-
umphierend verbildlicht“#¢ anzusehen ist.#” Seine ,edle
Herrschergestalt setzt sich als ,personifizierte Tugend’
[...] Gber alle Gegner und Neider hinweg."®

Antithetisch steht der schénen Tugend die héassli-
che Laster-Maske im Portrdt Lorenzos gegeniber:
lhre groben Zige, die niisternhafte 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
ungezugelte Leidenschaft und animalische Begierde
durch das Tugendgefall in schmerzhafte Qual verkehrt
wird, wie es der verzerrt aufgerissene Mund verrat.*
Auch die fratzenhafte Maske am linken unteren Bild-
rand, Uber die Lorenzo seine rechte Hand halt, 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-Portrét ist
insbesondere die Bedeutung des disegno® innerhalb
der Kunsttheorie Vasaris verdeutlicht und offenbart
sich in ihrer ikonografischen Komposition des Por-
trats.>

Zentraler Bestimmungspunkt des Portrats ist der
von Cicero gepragte Begriff persona oder die soge-
nannte persona-(Rollen-)Lehre, wonach vier personae
zu unterscheiden sind: 1. die allgemeine, fur jeden
Menschen durch das decorum (Schickliche) zugewie-
sene Rolle, 2. die durch jeweils eigene kérperliche und
geistige Qualitaten und Begabungen des Menschen
gepragte Bestimmung, 3. die durch Zufall und Zeitum-
sténde geformte Rolle durch Reichtum, Armut, Beruf
etc. und 4. der aus eigenem Urteil selbst zugemesse-
ne Status.®> Ausgehend vom schicklichen Verhalten
gegenuber zunéachst der Gesellschaft und erst dann
gegenuber einzelner Menschen, lieRen sich die Maske
der Tugend (die schéne Maske) und die hassliche
Lastermaske im Portréat Lorenzos erkennen. Und Lo-
renzo besald virtus, eben weil er ein Medici war und
dies beféahigte und sicherte den Machtanspruch in der
Stadt am Arno.

Im gleichen Jahr des posthumen Portréts Lorenzos
schuf Vasari eines von Alessandro de’ Medici, dem
GroRneffen des Prachtigen, und auch hier zeigt sich

die kunsttheoretische Auffassung Vasaris, in einem
Portrat die moralische und soziale Vorrangstellung der
Medici unter der Agide des disegno zu realisieren.

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

1534 portratierte Vasari den jungen Machthaber und
Herzog Alessandro de’ Medici, der in voller Rlstung
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 beriihmte Kuppel von Santa Maria del Fiore
(1436) unzweifelhaft ausweist (Abb. 13).>* Seinen
Helm hat er abgelegt, doch sein Kommandostab ver-
bleibt in seinem Schof3 und wird von beiden Handen
ohne festen Griff gehalten. Hinter ihm sprief3t ein jun-
ger Zweig Lorbeer aus einem verdorrten Stumpf.

Abb. 13: Giorgio Vasari, Portrat des Alessandro de’ Medici, 1534,
Ol 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
Portrat des Herzogs: ,Ich malte dann [...] Herzog Ales-
sandro in Ristung und nach dem Leben portrétiert auf
einem Stuhl, der aus gefesselten Gefangenen und an-
deren Phantasien gebildet ist.“* In einem Brief an den
Auftraggeber Ottaviano de’ Medici (1484—1546) erlau-
tert er seine Bilderfindung:* Er habe Alessandro einer-
seits als lebensnahen condottiere portratiert und ande-
rerseits als Symbol eines wohltatigen Herrschers aus
dem Hause der Medici.’¢ ,Der runde Stuhl, worauf er
sitzt, hat keinen Anfang und kein Ende, er zeigt seine
ewige Herrschaft*.>” Seine drei Beine sind verziert mit
armlosen mannlichen, gefesselten Hermen und aus
dem aufgerissenen Mund einer Maske auf der Innen-
seite des Stuhls 16sen sich zwei Riemen, die sich um
die Stuhlbeine winden und die Fesselung der Gefan-
genen zu verstarken scheinen. Vasari erklart die Ge-
fangenen: ,Jene Korperrimpfe, die dem Sessel als
FURe dienen, an jedem FulRe drei [...], stehen fir sei-
ne Vdlker, die, weil sie sich vom Willen dessen, der
Uber sie befiehlt, lenken lassen, weder Arme noch Bei-
ne besitzen. Das untere Ende dieser Figuren wandelt
sich zur Léwenpfote, die zum Symbol der Stadt Flo-
renz gehort."s

Wie schon im Portrat 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.>® 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 stirzte: ,Jenes rote Tuch mitten auf
dem Sessel mit den Torsi belegt das Blut, das sich
Uber jene ergossen hat, die sich gegen die GroR3e des
erlauchtesten Hauses der Medici aufgelehnt haben;
und ein Saumzipfel desselben, der sich Uber den ei-
nen Beinharnisch legt, verdeutlicht, dal auch die An-
gehdrigen des Hauses Medici durch den Tod von Giu-
liano und die von Lorenzo dem Alten erlittenen Verlet-
zungen von Blut heimgesucht wurden.“

Durch diese sehr konkreten und realen Hinweise
werden die verstimmelten Gefesselten im Portrat
Alessandros ebenso wie die diffusen Gegner im Por-
trat Lorenzos, die durch die virtus besiegt wurden,
namhaft gemacht und der idealen Herrschaft der me-

diceischen Dynastie unterworfen. So wie Lorenzo im
Portrat als die personifizierte Tugend schlechthin dar-
gestellt wird, werden die gliedlosen Gefesselten im
Portrat Alessandros zum personifizierten Laster — ihrer
GliedmaRen und somit ihrer selbsttatigen Bewegungs-
moglichkeit beraubt. Hierin ist auch die Funktion der
Maske auf der Innenseite des Stuhls erklart: ,Und dort
ist eine von gewissen Gurten geziigelte Maske, wel-
che die Unbestandigkeit personifiziert, dies, um zu
veranschaulichen, daf jene wankelmitigen Volker
durch das errichtete Kastell und durch die Liebe, wel-
che die Untertanen Seiner Exzellenz entgegenbringen,
gezlgelt und gefestigt sind."s

Sie hat eine bindende Aufgabe derart, dass sie die
.popoli instabili“> an die neue, Hoffnung bringende
Herrschaft des gepanzerten Fursten Alessandros
knlpft, 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 Ristung gezeigt, an der Vasari beim Ma-
len fast verzweifelt sei: ,Das weiRglanzende Waffen-
kleid an seinem Leibe entspricht dem, was vom Spie-
gel des Firsten derart ausgehen sollte, daf’ seine Vol-
ker sich in ihren Handlungen in ihm spiegeln
kénnen“.®* Dieser Glanz seiner Ristung verweist wie-
derum auf den Firstenspiegel, den der auf der Tafel in
Bowood portratierte Giovanni de’ Medici als Regel-
werk zum Ausbau und Erhalt der Macht in seiner rech-
ten Hand halt (Abb. 8, 9). Demnach wiirde die Ris-
tung Alessandros als Spiegel gleichsam zur Distanz-
waffe derart, als dass er sein gezigeltes Volk im Ant-
litz seiner herrlichen Macht das Firchten lehrt und
gleichfalls Frieden schafft.>* 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 immerwéhrende Wechselspiel von Exil und
Machtnahme hatte im Sommer 1530, als die Medici
die Macht in Florenz tUbernahmen und Alessandro
zum Herzog ernannt wurde, ein besonderes Momen-
tum. Vor dieser Leinwand reihen sich auch die zu L6-
wenpranken ausgearbeiteten Flf3e des Stuhls in die
Lesart der Maske, verweisen sie doch auf den florenti-
nischen Marzocco, der symbolhaften Darstellung des
mythischen Stadtgriinders Herkules.®* Auch der knor-
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rige Lorbeerstumpf im Ricken Alessandros als Ruhm-
und Zukunftszeichen der Medici treibt wieder junge,
frische Triebe aus, und der ruindse Raum links 6ffnet
sich rechts — in Blickrichtung Alessandros — zugunsten
einer blihenden Landschaft und eines friedlichen und
prosperierenden Florenz.®® Den Kommandostab muss
er nicht mit militarischer Harte halten, denn die Kriege
sind gekampft und der Frieden hergestellt.

Wenn das Portrat des jungen Herzogs in der Kunst-
geschichte als ,Inkunabel der Medici-Propaganda“®
oder als ,Personifikation der Regierung“®® bezeichnet
wird, dann ist dies in Anbetracht seines politischen
Gehaltes zutreffend. So sehr beide besprochenen Por-
tréts in den kunsthistorischen Bedeutungszusammen-
hang des disegno gehoben werden, desto mehr ver-
wundert es, dass in Vasaris Viten ahnliche Beurteilun-
gen anderer Kinstler fehlen, was einerseits mit Mi-
chelangelos Ablehnung des Portrats sowie mit der er-
folgreichen Portréatmalerei venezianischer Kunstler er-
klart werden kann. Andererseits bestétigt die hier for-
mulierte Symbiose aus Bild und concetto Vasaris
grundlegendes Theoriekonzept des Portrats.s

Il. Colorito und die Ambivalenz des Pinsel-
striches

Wahrend die von der altniederlandischen Kunst des
frihen 15. Jahrhunderts ausgehende Verbreitung der
Olmalerei die mimetische Darstellung revolutionierte,
lieR Vasari zwar nicht Farbe per se, sondern den Le-
bendigkeit erzeugenden colorito zum Qualitatsmerk-
mal werden, welches sich dem Konzept des disegno
unterzuordnen hatte. Bewertungsmafistab des Kolorits
ist in den Viten der harmonische Einsatz von Farbe
und dartber hinaus die Malweise. Sichtbare Pinselstri-
che bestimmen nicht die asthetische Qualitat der Bil-
der, sie betonen die Selbstdarstellung der kiinstleri-
schen Hand und missten vermieden werden. Die
hohe Kunst lage vielmehr im Verbergen des Pinselstri-
ches; bestimme sich die lebendige Wirkung durch die
Harmonisierung der Farben, so dirfe sie als solche je-
doch nicht wahrgenommen werden.”

Vasari selbst verhélt sich gegenliber der Sichtbar-
keit des Pinselstriches ambivalent. Zwar kritisiert er
deshalb das Spéatwerk Tizians (1488/90-1576), lobt
aber zugleich die hohe Kunstfertigkeit dieser Maltech-

nik: ,Es ist aber wohl wahr, daf} 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
ausgefiihrt und sowohl aus der Nahe wie aus der Fer-
ne zu betrachten. Letztere hingegen gestaltete er mit
grob hingeworfenen Pinselstrichen und Flecken [...].“
Doch ,handelt es sich um eine wohliiberlegte, schéne
und herrliche Methode, welche die Gemalde lebendig
und in ihrer Ausfiihrung von grof3er Kunstfertigkeit er-
scheinen &Rt und dabei die Muhen kaschiert.“* Als
Ausdruck einer uneingestandenen Ambivalenz stehen
Vasaris asthetischen Ansprichen zuwiderlaufende
sichtbare Pinselstriche im pelzbesetzten Gewand im
Portrat des Kardinals Giovanni de’ Medici der sonst
glatten und feinen Malweise des Inkarnats kontrastie-
rend gegeniber (Abb. 2).

Seinen eigenen Malstil beschreibt Vasari &hnlich
doppeldeutig: ,Weil den weniger Intelligenten die un-
glaubliche Eile, mit der seine [Vasaris, Anm. d. Verf.]
Werke gemalt sind, mehr skizziert als ausgefihrt,
deutlich wird und es ihnen missfallt; sie scheinen nam-
lich jene magische Pinselfihrung zu erwarten, die die
farblosen Bilder in lebendige und sprechende Gestal-
ten verwandelt."”2

Diese zwiespéltigen Worte zur eigenen Malweise
kdnnen deshalb als Charakteristikum auch fiir das
Berliner Portrét gelten und eine Zuschreibung indizie-
ren. Dies gilt ebenso fur das colorito im Berliner Por-
trat Giovannis, denn so wie Vasari fordert, stehen die
farbliche Ausgestaltung und der geistige Entwurf (di-
segno) in Verbindung mit der Bilderfindung (invenzio-
ne)” in einem ausgewogenen Verhéltnis zueinander,
Uberhthte Kontraste und Dissonanzen verschiedener
Farben sind vermieden und durch nahtlose Ubergénge
harmonisiert.

lll. (Be)deutende Hinde

Auffallig, aber nur mittelbar zu deuten ist die Geste der
rechten Hand des Portratierten Giovanni de* Medici in
Berlin: ihm fehlt der kommunikative Partner. Wéhrend
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 finf Kategorien unterschieden wer-
den: Zuerst — und damit die bedeutendste — die Geste
der konventionellen Kommunikation, gefolgt von Aus-
druck, Physiognomik, Anspielung und Attribut.”* Sie
dient der Mitteilung und begleitet ,in der Regel das ge-
sprochene Wort",”> ersetzt es also nicht. In diesem
Sinne hat die Geste hauptséchliche Bedeutung im
Kontext narrativer Bilderzéhlungen; sie erfillt inner-
halb der historia eine rezeptionsanleitende Funktion.”
Als ,besonders unmittelbare Art der Mitteilung” gilt das
Zeigen und Hinweisen, bei dem ,durch die vom Kérper
ausgehende Richtung des mehr oder weniger ge-
streckten Arms oder Fingers auf das jeweils gemeinte
Objekt hingewiesen wird.“”” Dabei versteht sich das
Zeigen nicht als Zeichen fir etwas, sondern dient dem
Verweis auf einen bestimmten Gegenstand, eine Per-
son, einen Vorgang oder Ahnliches, weshalb ein Refe-
renzgegenstand notwendigerweise vorhanden sein
muss.”® Das Zeigen erfolgt hierbei vorzugsweise mit
dem Zeigefinger und kann als deiktischer Gestus be-
zeichnet werden, wobei sein hinweisender Charakter
von der Anschauung ausgeht.”

Fir das Verstandnis der zeigenden und hinweisen-
den Gestensprache in der frihneuzeitlichen Malerei
sind vornehmlich zwei Texte von zentraler Bedeutung:
zunachst 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;® und dann jenes beriihmte Malereitrak-
tat von Leon Battista Alberti (1404-1472), das im Un-
terschied zu Quintilian keine konkreten Anweisungen
fur die Haltung der Finger erteilt. Das Zeigen diene
vielmehr der Vermittlung von Affekten, wodurch der
Rezipient zum Sehen eingeladen und aufgefordert
werden solle.®

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.®
Das Bild wurde 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.®* Hatte die zeigen-
de Geste im Historiengemalde also vornehmlich die
Funktion, auf das Eigentliche hinzuweisen, ist diese
bei einem Portrat obsolet, da dies hier der Dargestellte
selbst ist.** Und so wird sie denn hier auch zuneh-
mend selbst zum Motiv, zum eigenstéandigen Bedeu-
tungstrager.

Eindrucksvoll belegt dies beispielsweise Antonio
Salamancas (1478-1562) Stich des Bildhauers Baccio
Bandinelli (1488/93-1560) von 1548. In diesem dient
der buchstébliche Zugriff Bandinellis auf die personi-
fizierte virtus, die kinstlerische Werte wie Kreativitat
und Genie ebenso vereint wie Charakterstarke und
Tugendhattigkeit, seiner Selbstdarstellung als ,Novus
Hercules Florentinus* (Abb. 14).8s

Merkwirdig ambivalent sind auch die Handgesten
des Giovanni de’ Medici auf der Berliner Tafel: Wah-
rend seine linke Hand eine Stuhlarmlehne gerade an
der Stelle umfasst, die als Hals und Rumpf der am
Ende der Stiitze herausgearbeiteten Maske aufgefasst
werden kann, berlihrt der ausgestreckte Zeigefinger
seiner rechten Hand die Kante der Tafel (Abb. 2). lhr
Daumen ist abgespreizt und die Ubrigen Finger sind
leicht gekrimmt. 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 raumlichen Ebene zugeordnet, ein Be-
zug zu Minerva oder zur Maske am Sockel ist dem-
nach auszuschlieBen. Anders verhdlt es sich mit der
linken Hand Giovannis: Wie die linke Hand Bandinellis
den Kopf der Virtus umschlie3t und so deren Eigen-
schaft auf sich Gibergehen lasst, so kénnte die aus der
Armlehne herausgeschnitzte Maske in Form eines
bartigen Mannes als Widersacher Giovannis oder, wie
im weiteren Verlauf deutlich werden wird, als Laster
verstanden werden. Qualvoll reifdt 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 hétte der kiinftige Kardinal Gio-
vanni buchstéblich seine Hand auf dem Laster. An
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Abb. 14: Antonio Salamanca (?), nach Niccold della Casa, Baccio
Bandinelli mit Statuetten und Léwen, 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-
trét 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 Fiihrung bindet und zu-
gleich an sie gebunden ist (Abb. 15). So wie sie im
Portrat Alessandros die Gefesselten bindet, so um-
spannt die gehdrnte Maske im Portrat 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 Portréat Giovannis ebenso, obwohl es
keinen Kommunikationspartner hat, derart, dass der
Zeigefinger der rechten Hand Giovannis die Kante des
Bildes bertihrt. Es ist die Aufhebung des Distanzberei-
ches zwischen Koérper und Bild, zwischen Dargestell-
tem und Betrachter, die den transitiven Bildmodus be-
wirkt. Denn durch die Beruhrung des nur fur den Rezi-
pienten dinglich vorhandenen Rahmens durch den
Portratierten werden die Realitdtsebenen zwischen
Bild und Betrachter aufgehoben.

Aus Vasaris zuvor besprochenem Portrat Alessan-
dro de’ Medicis (Abb. 13), der seinen Kommandostab
ohne festen Griff in seinen H&anden halt, weil der
Kampf gekampft ist, lasst 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
fur die Sala di Leone X des Palazzo Vecchio in Flo-
renz gemaltem Portrét: Gezeigt ist Alessandro als Ko6-
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nig Alexander der Grof3e (356—323 v. Chr.) in militéari-
scher Ristung und mit reich verziertem Helm, eine
Lanze in seiner linken Hand haltend (Abb. 16).5¢ Dau-
men und Zeigefinger des Alessandro vermitteln — &hn-
lich wie im Portrat Giovannis (Abb. 2) — transitiv zwi-
schen Bild und Korper, indem sie den in der rdum-
lichen Ebene des Rezipienten befindlichen Bilderrah-
men beruhren. Aul3erdem malte Vasari Alessandro auf
einer steinernen Kante stehend, tber der sein rechter
Fuld hinausragt und einen Schatten auf sie wirft. Nicht
nur rdumliche Tiefe wird so augenfallig suggeriert,
sondern ein werkimmanenter Austausch zwischen Bild
und Rezipient.*” So bestéatigen solcherlei Effekte im
Bild die auch von Vasari geforderte vollkommene Dar-
stellung der Natur bis hin zur perfekten lllusion als
hochstes Ziel der Kunst — das Bildnis wird lebendig
(vivezza, vivacita). Letztes Element zur Entschliisse-
lung des Berliner Portrats ist die Minerva im linken
Bildhintergrund. Abermals ist es Parmigianino, der Va-
sari maf3gebliche Impulse zur Konzeption eingab.

IV. Die doppeldeutige Minerva

Die Vielzahl an Vorbildern der Minerva auf der Berliner
Tafel Gberrascht hinsichtlich ihrer nahezu deckungs-
gleichen Kompositionen. Mindestens sieben Versio-
nen von ihr sind bekannt: funf 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 del’Accademia und Paris,
Louvre).

Jene Zeichnung des Christ Church Colleges in Ox-
ford ist in vielerlei Hinsicht als Ideengeber fiir 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 Koérpern die rechte
Hufte anatomisch zutreffend etwas nach oben geho-
ben ist. Und dennoch wirkt die Oxforder Minerva in ih-
rer kdrperlichen Agitation allein dadurch uberzeugen-
der, als dass sie ihre durch die vermauerte Nische ge-
setzten Grenzen gleichsam sprengt. Ihr Schattenwurf
verleiht der Figur zuséatzliche Lebendigkeit.®

Abb. 16: Giorgio Vasari, Alessandro de’ Medici als Alexander
der GroRe, 1555-62, LebensgréRe, Florenz, Palazzo Vecchio,
Sala di Leone X
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Abb. 17: Parmigianino, Minerva in einer Nische, um 1535, hellbraune
Feder Uber 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 Zusammengehdrigkeit 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.* Obwohl die Oxforder Minerva in einem
schlechten, ausgeblichenen Zustand uberliefert ist, be-
sticht sie durch die Sicherheit des Zeichenstriches.
Ebenso scheinen die verwendeten Zeichenmaterialien
diesen Eindruck zu bestatigen, weil hier verschiedene
Zeichentechniken parallel verwendet wurden (hell-
braun ausgewaschene Feder liber 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 Qualitat ihrer Hande be-
merkenswert: Allein durch die unterschiedliche Fih-
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 dellAccademia, ihr
Greifen mit den Fingern wirkt naturndher und selbst
die Gelenke sind ausgefihrt worden.

Zunachst ist anzunehmen, dass sowohl die Skizze
in Paris als auch die in Venedig Parmigianino als aus-
fihrendem Kunstler oder zumindest dessen nédherem
Umfeld zugeordnet werden kann, wobei die Minerva in
Oxford eine Kopie nach den Skizzen ist.°* Dem steht
die zeichnerische Qualitét entgegen, die fir ein Spat-
werk Parmigianinos spricht.®2 Demnach ist davon aus-
zugehen, dass die Zeichnung in Oxford wahrscheinlich
als Vorlage fir ein nicht Giberkommenes Gemalde an-
gefertigt wurde und die Skizzen in Paris und Venedig
lediglich Vorstudien der finalen Version von Oxford
sind.”

Die oben erwéhnten vier fertigen Zeichnungen be-
zeugen, dass sich die Minerva-Komposition aus Ox-
ford auch bei Kopisten (und Schilern) gréRter Beliebt-
heit erfreute. So zeigt beispielsweise das Blatt eines
unbekannten Kiinstlers eine so getreue Nachzeich-
nung, dass diese von der Vorlage kaum zu unterschei-
den ist (Abb. 20).>* Nur die mit weil3er Farbe gesetzten
Akzentuierungen verraten ihre Bestimmung als Kopie,
waren diese doch fur eine Vorlage eines Gemaldes
nicht nétig gewesen.

Als Vasari das Portrat Giovanni de’ Medicis um
1558 malte, war ihm sehr wahrscheinlich entweder die
Zeichnung aus Oxford, eine ihrer Kopien oder aber
das nicht Gberlieferte Gemalde bekannt. Hierfiir spricht
Vasaris Bewunderung von Parmigianino.” Dies be-
zeugt hinlanglich die Gesamtliibernahme der Bilderfin-
dung Parmigianinos fiir das Portrat Giovannis.

Und auch hinsichtlich der Datierung und der damit
zusammenhangenden Zuschreibung des Berliner Por-
trats vermag diese Annahme ein Indiz zu liefern. Es
kann nicht vor etwa 1535 gemalt worden sein, weil die
Minerva-Figuren-Erfindung nicht spater hétte erfolgen
kénnen; Parmigianino starb 1540 und war in seinen
letzten Lebensjahren physisch kaum fahig, seinen lau-
fenden Auftrégen nachzugehen.®s Diese Adaption der
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Minerva-Komposition Parmigianinos durch Vasari war
nicht die friiheste. Er hatte sich ihrer bereits 1541/42
fur die festliche Ausstattung einer Wanddekoration be-
dient.

il

Abb. 18: Parmigianino, Minerva in einer Nische, um 1524-35,
Feder in Braun, braun laviert Uber 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
Ausschmiickung der R&umlichkeiten fir die Auffuh-
rung seiner Komddie La Talenta wiinschte, die er fur
die Karnevalsfeier der nobili verfasst hatte. Im Februar
1542 waren die Dekorationen zur Begeisterung des
venezianischen Adels abgeschlossen; von ihnen hatte
Vasari zahlreiche Folgeauftrage erhalten.®” Aus diesen
schriftlichen Berichten Vasaris ist bekannt, dass fir
den Festsaal zwei Wande hatten dekoriert werden sol-
len. Je Wand waren vier gro3e monochrome (chiaros-
curo) Gemalde vorgesehen, die personifizierte Flusse,
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 hatten aufgestellt werden sollen.®® 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
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Abb. 20: Norditalienischer Kiinstler, Minerva, um 1550, Feder, braune
und weilRe 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 tragt sie
nun nicht mehr die Lanze, sondern ein Schwert und
links zu ihren FURen steht — etwas ungelenk — eine
Kanone. So kann diese Pallas als die Tugend Pruden-
tia (Klugheit) gedeutet werden.*® Zwar beschreibt Va-
sari in seinem im Februar 1542 verfassten Brief an Ot-
taviano de’ Medici Einzelheiten der Festsaalgestaltung
und erwéhnt auch Prudentia als Nischenfigur,® doch

zwei weitere Zeichnungen, die offenbar zu dieser
Serie gehoren, stellen die Benennung als Prudentia
in Frage: Denn diese halten nun tatséchlich ihre urei-
genen Attribute (einen Spiegel und eine Schlange) in
ihren Handen. Vielmehr sei hier — zu Recht — an die
.Vettoria con la Guerra sotto“2 zu denken, die in der
Vita Gherardos neben der Prudentia genannt wird.:

In diesem Sinne wirden die Kanone und das Schwert
Symbole des Krieges bedeuten — Pallas wirde zur
siegreichen Victoria.

Abb. 21: Giorgio Vasari, Entwurf fir 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: Resiimee

In dieser Doppeldeutigkeit der Pallas Athene liegt der
Schlussel zur Identifikation der Minerva im Berliner
Portrat Giovanni de’ Medicis. Ausgehend vom Ge-
burtsmythos waren ihr die durch ihre Mutter eingege-
bene Weisheit und Klugheit ebenso zu eigen wie die
strategische Kriegsfihrung. So erklart sich auch das
Buch zu FiUBen der Minerva, welches der Prudentia
neben dem Spiegel und der Schlage als Attribut beige-
geben ist. Dadurch, dass der portrétierte Giovanni den
Zierrat links neben der Minerva verdeckt, bleibt ihre
Bestimmung unkonkret. Aber es scheint, als hatte Va-
sari eben diese mehr oder minder flexible Deutungs-
maoglichkeit der Minerva bezweckt.** Giovanni war
zwar eine Karriere im Klerus vorbestimmt, sein Schick-
sal hétte sich aber im Falle des Ablebens seines alte-
ren Bruders Francesco andern kdnnen: Deshalb wur-
de Giovanni der Furstenspiegel beigegeben, den er im
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Portréat Bronzinos in der Hand hélt (Abb. 8, 9). Die Mi-
nerva als invenzione einer antiken Skulptur im Portrat
Giovannis, die keine reale antike oder neuzeitliche
Skulptur wiedergibt, sondern eine Erfindung Parmigia-
ninos rezipiert, verweist auf den Charakter des Portra-
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 Portrétierten kurz vor seiner
Ernennung zum Kardinal, dem sie als verkorperte vir-
tus zu tugendhaftem und charakterstarkem Handeln
mahnend buchstablich den Riicken stérkt. Zugleich ist
es ihre militérisch-politische Bestimmung, dem Portra-
tierten im Falle der Regierungsverantwortung weises
und kluges Handeln zu empfehlen, mit dem Bewusst-
sein, dass der Schutz von Kunst und Wissenschaft zur
Prosperitédt des Landes beitrdgt. Auch nachfolgende
Generationen, die die im Gemalde veranlagte Prophe-
tie kennen, wissen die Minerva zu werten; Francesco
I. de’ Medici Uberlebte Giovanni de’ Medici um finf-
undzwanzig Jahre; Cosimos |. vierter Sohn Ferdinan-
do I. tbernahm mit dem Tod Francescos (1587) die
Wiirde des Grol3herzogs der Toskana.

Einmal mehr bezeugt die wiederholte Figurense-
mantik in Vasaris Portrat Alessandros als Alexander
der Grof3e, 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 fur das Schauspiel Aretinos
(Abb. 21) und im Berliner Portrat Giovanni de’ Medicis
(Abb. 2), die Erfindungskraft von Parmigianinos Miner-
va-Komposition. Ihre verschiedenen Funktionen erkla-
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
Kinste und Wissenschaften, sondern tbernahm zu-
gleich die vom Vater Zeus mitgegebene Beféhigung
militérischer Kriegskunst, weshalb sie als Géttin der
Strategie und des Kampfes gleichermalRen verehrt
wurde.

Ambivalent schienen auch die Handgesten des
Portréatierten auf der Berliner Tafel. Ihre Polyvalenz als
Zeigen und Hinweisen auf einen innerbildlichen Kom-
munikationspartner wie auf einen transitiven Bildmo-
dus mit dem Betrachter l6ste sich im Berliner Portrat

dadurch auf, dass die linke Hand des Dargestellten
seine Widersacher, die als geschnitzte Maske an der
Armlehne des Stuhls allegorisch inszeniert worden
sind, buchstablich im Zaum hélt. Seine rechte Hand,
deren Zeigefinger den real existierenden Bildrahmen
berihrt, Gbernimmt 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 Kérper, zwischen Dargestelltem
und Rezipient. Einen vergleichbaren Handgestus hatte
Vasari im Portrat des Alessandro de’ Medici als Alex-
ander der GrofRe 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 FuRBes Ubertroffen 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 Portrat in die Nahe zweier weiterer Portrats
von der Hand Vasaris rickt, die dem Berliner Portrat
zumindest vergleichbare Momente liefern. War Loren-
zo durch eine schéne Tugend-Maske und eine erz-
hassliche (,bruttissima figurata”) Laster-Maske im de-
corum und durch verschiedene lateinische Verse zur
personifizierten Tugend stilisiert worden, so konnte ge-
zeigt werden, dass jenes Portrat des Alessandro de’
Medici als Inkunabel des allegorischen Staatsportréats
gelten kann. Das Ubertreffen (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 Tréager von Botschaften erhebt.

Der Vergleich mannlicher Verwandter des vermeint-
lichen Bernardetto de’ Medici, der gemaf bisheriger
Forschungsergebnisse auf der Tafel des Bode-Muse-
ums dargestellt sein soll, hat zum Ergebnis gefuhrt,
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 ausfihrendem Kunstler des
Portrats in Berlin ist als weiteres Resultat kaum zu
zweifeln.

Vasaris Bedeutung fir die Kunsthistorie als ihr wis-
senschaftlicher ,Vater" wird stets betont, sein Gewicht
als Kunstler jedoch immer noch geschmalert. Doch
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alle hier besprochenen Portrats 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' Uiber sein
Portrat von Oskar Kokoschka, das die inneren Beziige
und transitiven Wirkméchte der Portrats auch des 16.
Jahrhunderts ubiquitéar werden lasst und in die Jetzt-
zeit katapultiert.
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Zusammenfassung

Gegenstand dieses Beitrages ist ein Portrat im Berli-
ner Bode-Museum von der Hand Giorgio Vasaris, das
einzige Gemalde Vasaris in den Sammlungen der
Staatlichen Museen zu Berlin — PreuRischer Kulturbe-
sitz. Es zeigt nicht Bernardetto, als welcher der Portra-
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 Kiinstler auszuweisen.
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Der Forschungsschwerpunkt liegt auf der autonomen
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