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ULRICH PFISTERER

Zeugung der Idee -

Schwangerschaft des Geistes.
Sexualisierte Metaphern und Theorien
zur Werkgenese in der Renaissance

In den Jahren nach 1524 flohen die letzten Tugendhaften vom Parnass (Abb. 1).!
Dessen urpriinglich bukolische, seit dem 14. Jh. vielfach evozierte Szenerie -
das inspiriert-traute Beisammensein von Schafen, Musen und grofien Mannern
der Literatur und anderer Kiinste im Schatten von Lorbeerbaumen? - war zu
diesem Zeitpunkt in ein wiistes Kopulieren von Menschen und Tieren umge-
schlagen. Allein-der auergewdhnliche Geschlechtstrieb, die ungehemmte se-
xuelle Lust prasentierten sich nunmehr als Movens und Wegweiser zum Gipfel
des Musenberges. Dort nahmen selbst die heiligen Lorbeerbaume des Apoll an
diesem Treiben teil: Halb in menschliche Gestalt riickverwandelt, Aste und

1. Monogrammist HFE: Parnass-Parodie (2. Zustand). 2. Viertel 16. Jahrhundert.
Kupferstich, 36 x 50,6 cm. Sammlung Baselitz.
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Astlocher zu minnlichen und weiblichen Geschlechtsteilen mutiert, schienen
sie trotz ihrer festen Verwurzelung iiber einander herzufallen. In dieser letzt-
genannten Invention, wie sie der groSformatige Kupferstich eines unbekann-
ten italienischen Monogrammisten HFE zeigt, treten die obszon-satirischen
Brechungen etablierter Vorstellungen iiber den elysischen Versammlungsort
von Dichtern, Denkern und Kiinstlern besonders deutlich zutage: Die Tugend-
baume schlechthin, etwa noch bei Andrea Mantegna in entsprechend anthro-
pomorpher Form als personifizierte virtus combusta eingesetzt, haben sich hier
in ihr vollkommenes Gegenteil, in Lasterbiume, verkehrt.> Der angesichts des
Stiches zudem unweigerlich assoziierte Mythos von Apoll und Daphne, den
die zeitgenossischen Kommentare als Tugend-Exemplum auslegen, wird da-
hingehend pervertiert, dass durch die vielfache Metamorphose der Baume zu
Menschen (oder vice versa) und ihren Liebesakt die >Verwandlungsgeschich-
ten< Ovids und damit pars pro toto die gesamte antike Mythenliteratur als einzig
durch das triebhafte Verhalten der Gotter bzw. das ausschliefliche Interesse
der Dichter an diesem Aspekt bestimmt erscheint. Ganz im Sinne der visuellen
ironia des Stiches bleibt schliefllich etwa auch offen, ob die Baumfrau mit trau-
rig zuriickgewandtem Gesicht am linken Anstieg des Hiigels ungliicklich tiber
ihren Verfolger ist oder nicht doch eher dariiber, dass dieser sie trotz seines
gliihenden Begehrens aufgrund des zu groflen Abstandes der Baumstamm-
Korper nicht wirklich erreichen kann. Jedenfalls fliegt nicht nur Pegasus ent-
setzt iiber diesen gesamten Anblick von dannen. Auf der anderen Seite entzieht
sich der einzige verbliebene Tugendheld den lockenden Angeboten und Beriih-
rungen einer (nach dem Vorbild antiker Statuen) sehr korperbetont dargestell-
ten Muse.* Sein gestischer Hinweis aus dem Bildausschnitt hinaus konnte dem
nun fernen Aufenthaltsort der Virtus gelten - sollte es sich bei den angedeute-
ten Mauerstrukturen um den Ansatz einer steilen Treppe handeln, ware mog-
licherweise iiber diese die neue Tugendburg zu erreichen.® Kurz: Durch diese zu-
sdtzliche Verbindung mit einem reduzierten >Herkules am Scheideweg«Motiv®
wird die Umwertung des Parnass vom Musen- und Tugendberg zum Hort des
sexuellen Lasters nur noch pointierter.

Als Hintergrund fiir diesen exzeptionellen, bislang kaum beachteten Stich
kommt eigentlich nur ein Ereignis in Frage: die seit dem 15. Jh. schnell anwach-
sende literarische Produktion erotisch-obszéner Werke und die >Erfindung des
pornographischen Bildes« in den 1510er und 20er Jahren, vorwiegend im rémi-
schen Umkreis Raffaels.” Insbesondere fiir die neuen Bilder wird man von
>Pornographie« sprechen diirfen, wenn auch noch nicht in dem seit dem 19. Jh.
etablierten Sinn einer ganz ausschliefilich auf die sexuelle Stimulanz des Be-
trachters gerichteten Intention.? Aber diese frithen Jahre des Cinquecento brach-
ten doch grundlegende Veranderungen gegeniiber denjenigen Darstellungen
der Fleischeslust, des Erotischen und Obszonen, die es auch schon in den Jahr-
hunderten zuvor gegeben hatte - im mittelalterlichen Italien sogar an 6ffent-
lichen Gebduden wie einem der Mailidnder Stadttore oder im Kommunalpalast
von S. Gimignano (in solchen Kontexten gedacht als Apotropaia, als bildliche
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Diffamierungen, Kritik oder Spott bzw. als mahnende exempla).® Seit dem spa-
ten Quattrocento mehrten sich dann sexualisierte Bildsymbolik und explizite
Darstellungen nackter Frauen, ityphallischer Satyrn, unanstindig entbléfter
Bauern und Narren bzw. kopulierender Paare in der Druckgraphik, als kleine
Bronzeobjekte oder als Wandmalereien etwa von Badezimmern - allesamt
Bildsujets, vor deren fataler Anziehungskraft die Kunstliteratur des 15. und
16. Jh.s daher immer 6fter warnen sollte.® Den entscheidenden Umbruch mar-
kiert jedoch die 1524 in Rom veréffentlichte Serie von 16 Stichen Marcantonio
Raimondis nach Zeichnungen Giulio Romanos, bekannt geworden unter dem
Namen / Modi - >Die Stellungen«. Hier wurde erstmals die unverhiillte Prisen-
tation sexueller Geschlechtsakt-Akrobatik von Personen, die nicht genauer be-
stimmt und durchaus als Zeitgenossen wahrgenommen werden konnten, ver-
bunden mit dem weitgehend freien, unkontrollierten Zirkulieren im Medium
der Druckgraphik - womit zumindest die Moglichkeit geschaffen war, dass
nun die voluptas zum alleinigen Zweck der Betrachtung aufstieg. Freilich war
den 16 Modi durch ihren Rekurs auf das Vorbild antik-romischer spintriae,
Miinzen mit Darstellungen von Paaren in verschiedenen Stellungen auf der
Vorderseite und Nummern von 1 bis 16 auf der Riickseite, die moglicherweise
in Bordellen als Ersatz-Zahlungsmittel benutzt worden waren, noch ein anti-
quarisches »Mintelchen« umgehingt, das den gelehrten Rezipienten zusitzlich
gereizt haben mag. Die neuartige Provokation dieser Bilder, die durch die (sehr
wahrscheinlich nachtréglich) von Pietro Aretino hinzugedichteten, in ihrer
detaillierten Explizitheit vielleicht noch anstofigeren Verse teils verstarkt wur-
de, erweist sich auch daran, dass alle Stiche mit Ausnahme eines Exemplars (?)
der ersten Stellung in der Folge zensiert und zerschnitten wurden. Den Ge-
samteindruck der Serie kénnen heute nur mehr ein ebenfalls allein in einem
Exemplar erhaltenes Biichlein des 16. Jh.s mit groben Holzschnitt-Kopien und
den beigefiigten sonetti Aretinos sowie sehr viel spétere Nachzeichnungen
vermitteln. Das Skandalon der Erstpublikation 1524 erschiitterte jedenfalls das
ganze Land - der Parnass der Literatur und Bildkiinste war nachhaltig profa-
niert. Der Stecher Raimondi wurde auf papstlichen Befehl zeitweise eingeker-
kert. Dass Giulio Romano diesem Schicksal entging, mag im Ubrigen nicht nur
an seiner rechtzeitigen Abreise aus dem Kirchenstaat gelegen haben, sondern
auch daran, dass sich der Zorn der Obrigkeit weniger auf den Erfinder dieser
Bilder richtete - Darstellungen, die wohl dhnlich wie schon Raffaels erotisch-
anziigliche Inventionen den Beifall hochgestellter Liebhaber gefunden hatten
- als vielmehr auf ihren Muliplikator fiir ein unkontrollierbares Publikum."
Dieser neue, Liebesbegehren und Geschlechtsakt unverhiillt in den Blick
nehmende Darstellungsmodus sollte freilich nicht nur zu der einen Visualisie-
rung des >profanierten Parnasses« und seiner Tugend-Laster-Allegorie fithren,
sondern - und das ist die zentrale These der folgenden Uberlegungen - in kir-
zester Zeit zu einer >Sexualisierung« der (hier nur am Rande angesprochenen
Literatur- und der) Kunsttheorie der Frithen Neuzeit insgesamt. Die kiinstle-
rische Produktion von der Ideenfindung bis zum fertigen Werk wird nun in



44

ULRICH PFISTERER

zuvor nicht bekanntem Umfang mit Kategorien und Metaphern von Liebes-
begehren, Zeugung, Schwangerschaft und Geburt zu fassen versucht. Diese Aus-
gangsthese ldsst sich in drei Aspekten prizisieren: 1.) Bemerkenswert erscheint
diese >Sexualisierung« insbesondere auch fiir die bildlich dargestellte, nicht
allein fiir die geschriebene Kunsttheorie, denn schriftlich tiberlieferte Vorstel-
lungen zu Ideen-Zeugung, intellektueller Schwangerschaft und Geburt eines
Werkes fungierten bereits seit der Antike als geldufige Metaphern zumindest
fiir den literarischen Produktionsvorgang - diese Ideengeschichte hat erstmals
Ernst Robert Curtius in Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter skiz-
ziert.”2 Im Folgenden soll dagegen gezeigt werden, welche Bildgestalt diese
literarischen Topoi - nachdem ihnen die frithe erotisch-pornographische Bild-
produktion sozusagen den Weg in die Veranschaulichung geebnet hat ~ gewin-
nen.” 2.) Allerdings beanspruchen die skizzierten Parallelen zumindest in eini-
gen Fillen auf der Text- wie der Anschauungsebene mehr als metaphorischen
Geltungsanspruch."* Zu untersuchen ist, wie der Vergleich von biologischer
und kiinstlerischer Produktion mit dem 16. Jahrhundert quasi-wissenschaft-
lichen Erklarungsanspruch bzw. Modellcharakter gewinnen kann. 3.) Schlief-
lich hat sich die kunsthistorische Gender-Forschung zur Frithen Neuzeit erwar-
tungsgemifl mit der Frage nach dem Verhiltnis Kiinstler/Kiinstlerin bzw.
Betrachter/ Betrachterin sowie dem gendering der verwendeten kiinstlerischen
Materialien, Techniken und Stilmodi - den >weiblichen<bzw. »ménnlichen< Kon-
notationen von Zeichnung, Farbauftrag usw. - beschiftigt.”” Gegen allzu prazi-
se und widerspruchsfreie Versuche einer Grenzziehung seien hier nun gerade
diejenigen Theorien der Renaissance untersucht, die nicht in kontrdren Ge-
schlechts-Kategorien dachten - dhnlich dem medizinischen Credo der Zeit,
dem Frauen auch nur als »defizitdre Méanner« galten (deren Penis-artige Vagina
sich mangels innerer Warme nicht nach auflen entwickelt hatte)'® -, sondern
darauf abzielten, dass der ideale Kiinstler in einem komplex-labilen Balanceakt
der Vorstellungen gleichermaflen ménnliche wie weibliche Eigenschaften um-
fassen und zu verschiedenen Stadien Erzeuger, Schwangere und Nahrmutter
seiner Kunstprodukte sein musste."”

Giulio Romanos und Raimondis Modi fanden sofort Nachahmer: Gian Jacopo
Caraglio sticht noch Ende der 1520er Jahre nun 20 Szenen nach Entwiirfen des
Rosso Fiorentino und Perin del Vaga mit Gotterliebschaften.’® Auch wenn die
Forschung teils mit neoplatonischen Sublimierungsdeutungen zu operieren
versucht hat, scheint unmittelbar doch eines offensichtlich: der ambivalente
Versuch, zum einen noch abwechslungsreicher und unverhiillter (uniiberseh-
bar der vor allem auf das weibliche Geschlechtsteil gerichtete Voyeurismus)
darzustellen als in den Modi, andererseits aber deren inakzeptabel anstoBiges
Potential dadurch zu verringen, dass keine potentiellen Zeitgenossen, sondern
antike Gotter und diese auch nie direkt beim Geschlechtsakt gezeigt wurden.
Anfang der 1530er Jahre erscheint anonym eine 10 Blitter umfassende, noch
weiter >entschirfte« Stichserie von Liebschaften des Jupiter nach Vorlagen des
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2. Giulio Bonasone: Mythologisches Liebespaar (aus den Amorosi
Diletti degli Dei), um 1545. Radierung, 16 x 11 cm. Rom, Istituto
Nazionale per la Grafica - Calcografia.

erst seit wenigen Monaten in Rom titigen Niederlanders Michiel Coxie, die
tiberhaupt nur mehr bei Jupiter in Satyrgestalt - d.h. der antiken Inkarnation
unkontrolliert-naturhafter Triebhaftigkeit par excellence - den erigierten Phal-
lus zeigt.”

Dagegen hat die vierte Stichfolge - die Amorosi Diletti degli Dei von Giulio
Bonasone - bislang wenig Interesse geweckt. Uber den Kiinstler wird noch
jlingst das vor rund hundert Jahren gefllte Urteil weitergereicht, seine Stiche
seien »weichlich und marklos«.? Auch die stilkritische Datierung der wohl
ehemals ebenfalls 20 Bldtter umfassenden Folge schwankt betréchtlich zwi-
schen >um 1545« und >kurz vor 1568« - wobei einige Punkte fiir die frithere
Entstehungszeit sprechen, ohne dass dies hier ausfiihrlich dargestellt werden
kann.?! Die Szenen mit den Gotterliebschaften variieren freilich nur auf den
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ersten Blick das bereits von Caraglio Bekannte; denn nicht nur entziehen sich
einige der Paare einer prazisen mythologischen Identifikation (und néhern sich
damit wieder den Modi an) (Abb. 2), sondern bei anderen Szenen - etwa der
Geburt des Bacchus - fragt man zunichst tiberhaupt nach ihrem Sinn in einem
solchen Kontext. Insbesondere freilich diirfte den zeitgendssischen Betrachter
iiberrascht haben, dass er gegen Ende dieser Serie und durch den Anblick von
16 vorausgehenden erotischen Szenen angestachelt pl6tzlich mit einer Personi-
fikation der Malerei konfrontiert wird: einer sitzenden nackten Frau vor einer
Leinwand, die offenbar die Umrisse eines vor ihr stehenden Kindes abmalt und
mit ersten Schattierungen versieht, neben ihr zeigt ein gelockter Jungling mit
Leier auf eine Stelle ihres im Entstehen begriffenen Werks (Abb. 3).

Zunichst muss man sich angesichts der spiteren Hundertschaften von Pic-
tura-Allegorien bewusst machen, dass es sich dabei um eine der frithesten
Personifikationen der Malerei iiberhaupt handelt. Entstand der Stich um 1545,
sind nur vier vorausgehende Bildbeispiele bekannt: Giulio Romano ldsst in der
Sala di Costantino des Vatikan drei Frauengestalten die gleiche Papst-Imprese
sowohl in Schrift festhalten als auch malen und bildhauern.® An diesem Vor-
bild orientieren sich dann sowohl die Fresken der Poesia, Pictura und Sculptura
in der Villa Imperiale zu Pesaro (von Raffaello dal Colle?, um 1530-32) als auch
Giorgio Vasari, der in den 1540er Jahren die Vorstellung von den >Drei Toch-
tern des Disegno< entwickeln wird (in Bildform erstmals in den Fresken seines
Kiinstlerhauses in Arezzo, 1542).2* Noch in den 1530er Jahren war es jedoch
keineswegs selbstverstiandlich, die Malerei weiblich zu personifizieren: So zei-
gen etwa Zeichnungen Parmigianinos aus dieser Zeit wahlweise einen nackten
jungen Mann oder eine bekleidete Frau als inkarnierte Malkunst vor der Lein-
wand (Abb. 4).2 Aber selbst wenn Bonasones Stich erst kurz vor 1568 datieren
sollte, wiirde er noch - neben der kleinen Vignette in Vasaris erster Vitenaus-
gabe (1550) und einem Pictura-Stich des Bartolomeo Passarotti nach Pirro Ligo-
rio (1550er Jahre?) (Abb. 5) - unter die ersten drei Malerei-Personifikationen im
Medium Druckgraphik zihlen 2

Bonasone legt durch den Kontext seiner ungewdhnlichen, nackten Frau-
Mann-Kind-Gruppe vor der Staffelei dem Betrachter jedenfalls nahe, auch
dieses Blatt aus den Gétterliebschaften in Analogie zu den vorausgehenden
Paaren beim Liebesspiel zu verstehen - daraus folgt mehreres: 1.) Wie bei den
anderen Gruppierungen erscheint auch hier der Mann als die dominante Figur -
Leier und Aussehen identifizieren ihn eindeutig als Apoll. Der Gott der Kiinste
hochstpersonlich gibt Pictura vor, was sie malen soll. Daran ldsst sich zum
einen erkennen, dass Apoll nun auch die Malerei unter seinen liebenden Schutz
genommen hat gerade so, wie man es von den Musen als Vertreterinnen der
freien Kiinste gewohnt ist: Malerei wird zur intellektuell-wissenschaftlichen
Tatigkeit aufgewertet. Dabei bedarf es, damit das Bild tiberhaupt auf der Lein-
wand erscheint, des Zusammenwirkens zweier Akteure: des minnlichen Geis-
tes eines Apolls, der die Bilderfindung vorgibt, und der Pictura, die diesen mit
Pinsel und Farbe in Materie realisiert - Malerei erscheint als Synthese aus Ent-
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3. Giulio Bonasone: Picturaund Apollo (aus den Amorosi Diletti degli Dei), um 1545.
Radierung, 16 x 11cm. Rom, Istituto Nazionale per la Grafica - Calcografia.
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4. Parmigianino: Personifikation
der Malkunst, 1530er Jahre (?).
Federzeichnung, 9,7 x 4,6 cm.
Kunstmarkt.

wurf (Disegno) und Ausfiithrung, eines der Grundtheoreme frithneuzeitlicher
Kunsttheorie. Der Betrachter der Gétterliebschaften sollte in diesem Zusammen-
wirken offenbar eine Art>geistige Liebschaft< erkennen, ein geldufiges und auf
breiter Tradition basierendes Denkmodell der Zeit.” 2.) Das Produkt der Ver-
bindung von Entwurf und Ausfiihrung ist ein Kinderbildnis - genauer: Pictura
legt gerade die Konturen eines kindlichen Oberkorpers fest, wobei der Kopf
bereits durch Schattierung plastisches Volumen erhalten hat. Dieses Vorgehen
entspricht kaum der zeitgendssischen Malpraxis, dafiir exakt den auf Aristote-
les basierenden Vorstellungen, wie sich ein Kind im Mutterleib heranbildet -
der Prozess wird in De generatione animalium sogar im Vergleich zur Malerei
beschrieben: »Die oberen Partien des Kérpers bilden sich beim Embryo zuerst,
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5. Bartolomeo Passarotti: Pictura-Personifikation, 1550er Jahre
(?).Kupferstich, 28,1 x 18,2 cm. Wien, Albertina.

die unteren folgen nach geraumer Zeit. In einem frithen Stadium sind diese
Teile zundchst wie in Umrisslinien angelegt, spiter erhalten sie ihre Farbe,
Weichheit und Hérte - gerade so wie wenn an ihnen ein Maler zugange wire
und dieser Maler ist die Natur. Denn Maler, wie wir wissen, legen ihre Figuren
zuerst in Umrisslinien fest und bringen dann erst die Farbe auf.«<** Von den
duferlich sichtbaren Korperteilen aber entwickelt sich - so prézisiert Aristote-
les weiter - zuerst der Kopf. Der in der Antike metaphorisch gedachte (und
dann etwa bereits in der byzantinischen Bilderdiskussion aufgegriffene) Ver-
gleich gewinnt nun in der Renaissance dadurch wissenschaftliche Erklarungs-
kraft, dass man die Gestalt des Kindes im Mutterleib sowohl durch den ménn-
lichen Samen als auch durch die >innere Formungskraft« der Mutter bestimmt
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sieht, beides zur vis imaginativa gehorige Verméogen, die sich dann ebenfalls im
kiinstlerischen Gestaltungswillen duflern.” Daher konnte der auch in Italien
vielgelesene Paracelsus in einer Abhandlung De virtute imaginativa zusammen-
fassen: »darumb so ein frau ein [kint] gebere, das also seltsam wiird sein, so
gedenken, das die imaginatio, wie gemelt, getan hab.<*® Aufgerufen wird also
nicht nur die spitestens seit Platons Symposion weitverbreitete Metapher, lite-
rarische oder kiinstlerische Werke als >Kinder« ihrer Autoren zu bezeichnen,
sondern diese Vorstellung erhilt durch den synthetisierenden Renaissance-
Rekurs auf Aristoteles und die antike Medizin einen quasi-wissenschaftlichen
Charakter: Werkentstehung und Heranbildung eines Lebewesens entsprechen
sich. 3.) Dabei erinnert die Palette in der Hand der Malerei daran, dass die
Ausfithrung des Gemildes mit Farbe geschieht - >Inkarnieren, >Fleischwer-
den< in der Maler-Fachsprache®: Wie die Pictura dem geistigen Entwurf durch
Farbe sinnliche Prisenz verleiht, so verleiht die Frau dem durch den ménnli-
chen Samen empfangenen Kind, dessen Form und Qualitdt vom Mann stammt,
seinen Korper, d.h. Materie und Quantitit, wie es in jedem Handbuch iiber
Schwangerschaft nachzulesen war.> Wiahrend die eine dieser Vorstellungen,
dass ndmlich die ideale Form der minnlichen Zeugungskraft entstamme, wahr-
scheinlich schon in Cesare Cesarianos Vitruv-Ausgabe von 1521 mit der unge-
wohnlichen Darstellung des ideal proportionierten Mannes mit erigiertem
Geschlecht bildliche Gestalt gewonnen hatte, diirfte die spater so geldufige
Assoziation von Farbe als Materie und >weiblich« in Bonasones Stich erstmals
verbildlicht worden zu sein.®® Aber selbst dieses Konzept war wihrend der
ersten Halfte des 16. Jahrhunderts noch nicht eindeutig festgelegt: So zeigt im
Gegensatz zu Bonasones Pictura ein anndhernd zeitgleiches Bildbeispiel Vasa-
ris, wie nun eine sexuell aufreizende, mit entbl6ften, inspirierend-nahrenden
Briisten auftretende Athena als verkorpertes ingenium dem ausfithrenden Vul-
kan (ars) einen Entwurf prasentieren kann.* 4.) Schlief8lich sei nur angedeutet,
dass sich angesichts der dreifachen Priasenz des Kindes als lebendes Vorbild,
als im Entstehen begriffenes Abbild und als ganz auffilliger Schatten auf der
Leinwand {iber die Modi von Wirklichkeit, iiber das Verhiltnis von Kérper
und >belebender«, schattenhafter Seele sowie iiber das Wesen und den Ur-
sprung von Malerei als Schattenriss weiter reflektieren liefSe.”

Malerei entsteht - das ist zusammenfassend die Aussage der Darstellung -
aus dem Liebesverhiltnis von idea, concetto oder inventio und Ausfiihrung, die
Werke des Kiinstlers sind seine Kinder, ihre Genese folgt den auf Aristoteles
(und anderen) basierenden Vorstellungen zu Zeugung und Schwangerschaft.
Um das Auflergewohnliche dieses Stiches nochmals zu betonen: Keine andere
Pictura des 16. Jh. malt ein Kind, keine der skizzierten Uberlegungen wird in
einem anderen kunsttheoretischen Bild des 16. Jh. dhnlich explizit thematisiert.
An diesem Punkt ist eine Prizisierung wichtig, die moglicherweise erkliren
helfen kann, warum der Stich bislang nicht sonderlich beachtet wurde: Von
Bonasones Folge, auch der Pictura-Darstellung, existiert eine zweite, spitere
Fassung mit Versen unter den Szenen (Abb. 6). Da bei diesen Erganzungen
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6.  Giulio Bonasone: Pictura und Apollo, verinderter Zustand
mit Inschrift (aus den Amorosi Diletti degli Dei), um 1545.
Radierung, 16,3 x 11 cm. Rom, Istituto Nazionale per la Grafica

- Calcografia.

teilweise die Signaturen Bonasones unleserlich gemacht wurden, diirften sie
kaum in Abstimmung mit ihm erfolgt sein.’® Diese Distanz zum Kiinstler und
damit auch zum urspriinglichen Konzept ist deshalb entscheidend, da u.a. der
Text zur Pictura die Szene von der bisher entwickelten Deutung vollkommen
abweichend interpretiert. Man liest: »Ich mochte diesen Arm auf meine Art
machen / Du mach’ deine eigenen Verse nach deiner Vorstellung / Du bist
Apoll, ich bin die Malerei / Jeder von uns kann auf seine Art vorgehen.«*” Der
sprachlich wenig ansprechende Vierzeiler deutet die Darstellung als Paragone-
Situation von Malerei und Dichtung, wobei Malerei auf ihrer Eigenstandigkeit
beharrt - das scheint nicht nur dem anschaulichen Befund der Szene weniger
angemessen, es widerspricht auch eklatant der Gesamtfolge, die Liebschaften

zwischen Mann und Frau darstellt, keinen Streit.
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Es bleibt die Frage, ob die vorgeschlagene Deutung den Betrachter einer sol-
chen Stichserie nicht tiberfordert? Sehen wir zur Kontrolle des intendierten
»Anspruchsniveaus« das erste Blatt an. Es zeigt eine ganz auflergewohnliche,
auf den ersten Blick als Auftakt fiir amiisante Gotterliebschaften génzlich un-
geeignete Episode (Abb. 7): Der sterbliche Ixion, der in seiner Vermessenheit
die Gottin Juno begehrt und fast vergewaltigt, wird von Jupiter zunéchst da-
durch bestraft, dass er in Verblendung eine Wolke umarmt, die er fiir juno halt.
Das Gotterpaar geniefit derweil im Himmel die echten Liebesfreuden. Spiter
wird Ixion als einer der grofiten Frevler dauernde Qualen in der Unterwelt er-
leiden - dem 16. Jh. gilt er durchweg als Negativ-Exemplum.*® Ausgerechnet
dieser liebestolle Ixion erscheint auf Bonasones erstem Stich, wie er ein eidolon -
so bezeichnen bereits die antiken Kommentatoren das anstelle der Juno geform-
te Wolkenbild® - fiir die Wahrheit nimmt, die Gestalt der begehrten Frau also
in eigentlich amorphe Dinge hineinsieht. Genau diese psychische Disposition
hatte bereits Aristoteles als >Sehmodus« der Liebenden beschrieben, Francesco
Petrarca greift dies dann prominent auf, wenn er in seiner Sehnsucht nach
Laura phantasiert: »Ich habe sie mehrfach [...] in einer weiffen Wolke gese-
hen.«* Die ingenits-witzige Wendung von Bonasones Eroffnungsstich besteht
nun darin, dass gemif der von ihm entwickelten Theorie nicht ideal-petrarkis-
tische >Liebe<, wohl aber triebhafte Lust und Verlangen Ixions Sinne vernebeln -
und zugleich seine Bild-produzierende Phantasie in Bewegung setzen. Als
Beleg, dass Ixion tatsachlich fiir die Erfindungskraft steht, kann ein wenig spa-
ter entstandener Stich dienen, auf dem er eine Wolke in der Form von Michel-
angelos Aurora-Statue umfingt.* Dabei entstehen aus Ixions Samen, der durch
die Wolke hindurch zur Erde fillt, nicht nur die monstrésen Phantasie-Wesen
dieser Welt, sondern die Beischrift macht unmissverstiandlich klar, dass seine
Phantasie vermittelt durch den Zeugungsakt diese Wesen gebiert: »Nubiloso
pensier arse Ixione / E in una nube spense quel pensero« - also in etwa: »Um-
wolkte Gedanken lodern in Ixion hoch / Und in eine Wolke verteilt er diese
Geisteskraft«. Wenn daher Bonsasone programmatisch seine Amorosi diletti mit
Ixion als >sexuellem Phantastenc< eroffnet, so kommentiert sein erstes Blatt ge-
radezu den fiir die neue Gattung erotisch-pornographischer Stichserien und
ihre Betrachter insgesamt konstitutiven >voyeuristischen Sehmodus«: Die Lust
richtet sich hier einerseits auf bloe Abbilder oder eidola, andererseits wirken
diese doch vermittels der -belebenden« Phantasie der Betrachter wie die Wirk-
lichkeit, das >pornographische Bild« verlebendig sich in der Imagination.

Dass der Gedanken, nicht die Liebe, sondern vielmehr die voluptas beherr-
sche Blick und Phantasie, im frithen 16. Jh. ganz geldufig war, belegen noch
andere Bildzeugnisse: eine jiingst Francesco Salviati zugeschriebene Zeichnung
mit einem Phallus-Kopf (Abb. 8), zwei von dieser abhingige, 1536 datierte
Majolica-Schiisseln und mehrere Versionen einer wohl anndhernd zeitgleichen
Phallus-Kopf-Medaille auf Pietro Aretino, deren genaue Entstehungsdaten al-
lerdings nicht mehr eindeutig eruierbar sind.” Wieder muss man sich zuerst
vergegenwirtigen, dass alle anderen Arten von arcimboldesken Komposit-
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7. Giulio Bonasone: Ixion und Juno (aus den Amorosi Diletti
degli Dei), um 1545. Radierung, 154 x 10,8 cm. Rom, Istituto
Nazionale per la Grafica - Calcografia.

Portrits von diesen Beispielen abhidngen, die mit einiger Wahrscheinlichkeit in
der Grundidee auf Leonardo selbst zuriickgehen. So berichtet etwa Lomazzo
von zwei Zeichnungen Leonardos, auf denen wunderschone Jiinglinge zu se-
hen gewesen wiren mit Geschlechtsteilen anstelle der Nase bzw. an der Stirn.*
Diese Information gibt Lomazzo in einem Kapitel zur >Form monstréser Men-
schen« - solche Monster aber entspringen entweder als spielerische >Launenc
bzw. >Zufallsbilder« der Natur oder aber sind Zeichen herausragender kiinstle-
rischer Phantasie: In dhnlichem Gedankenzusammenhang beschreibt Leonardo
bekanntlich als Hilfe und Ubung der Bild- und Ideenfindung, in die Flecken
einer Mauer Formen hineinzusehen; in diesem Sinne malt Mantegna Wolken-
reiter und Felsgesichter usw. All’ dies ist unter dem nicht immer ganz zutref-
fenden Stichwort >Zufallsbilder der Natur« bestens untersucht - kurz zusam-
mengefasst: Das Entstehen-Lassen von neuen Formen aus anderen Gebilden
beweist die kapriziose Erfindungskraft. Genau damit spielen auch die beiden
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Phallus-K6pfe: Sie basieren auf dem Umschlagen der Wahrnehmung zwischen
der Gesamtform Kopf und den Einzelformen der Phalloi und umgedreht, dem
Hineinsehen eines Kopfes in die Einzelformen - worauf im Ubrigen auch die
Inschrift einer Maiolica alludiert.* Der Phallus - so die Folgerung - ist iiberall
zu erkennen, er regt die Phantasie an, ist aber zugleich auch das Werkzeug der
Phantasie. Denn er entspricht den beiden anderen Werkzeugen literarischer
und kiinstlerischer Phantasie: der Feder und dem Pinsel! Bereits Cicero konsta-
tiert, dass alle drei Begriffe derselben etymologischen Wurzel entstammen, wie
auch im Italienischen leicht nachzuvollziehen: pene, penna, pennello.”® In diesem
Sinne wird etwa Pietro Aretino 1534 in den Sei giornate den Geschlechtsverkehr
umschreiben als »den Pinsel ins Farbtopfchen tauchen«.* Entsprechend rithmt
etwa Bronzino in seinem Capitolo del pennello eben diesen (minnlichen) >Pin-
sel¢, der alle Lebewesen »nach der Natur erschaffe«.” Die Analogisierung geht
aber noch weiter: Besonders ausfiihrlich vergleicht Leone Ebreo in den 1502
vollendeten, aber erst 1535 erschienenen Dialoghi d’Amore die Form, Grofle
usw. der Zunge als dem Werkzeug der Sprache mit dem Phallus und folgert:
»Wie die Bewegung des méannlichen Geschlechts kdrperliche Kinder erzeugt,
so die der Sprachkunst gemifie Bewegung der Zunge geistige.«* Ausgangs-
punkt aller dieser Tatigkeiten ist jedenfalls immer der Kopf und dessen Gedan-
kenbilder produzierende vis imaginativa - denn auch der ménnliche Samen
entsteht nach geldufiger Theorie dort oder wirkt zumindest in Analogie zu
dieser.* Die ganze Argumentation lauft darauf hinaus, den Phallus sowohl als
Gegenstand der Phantasie, als Stimulanz der Phantasie und als Werkzeug der
Phantasie zu verstehen - kurz, als die den Mann und insbesondere auch den
Kiinstler beherrschende Kraft. Damit diirfte - diese Deutung bestitigend - in
den Grundziigen auch die satirische Pointe skizziert sein, die durch die Verbin-
dung des Phallus-Kopfes auf den Aretino-Medaillen mit der platonisch inspi-
rierten (und eigentlich auf die Seele gemiinzten) Inschrift " TOTVSIN TOTO ET
TOTVS IN QVALIBET PARTE« erzielt wurde: Der Sexus bestimmt eben nicht
nur das Geschlechtsteil, sondern den ganzen Menschen und alle seine einzel-
nen Handlungen.” Es ist aus der (platonischen) Inschrift und allen Phallus-
Kopfen also - und das scheint eine zusitzliche ironia - gerade nicht zu folgern,
wie es Marsilio Ficino und die zeitgendssichen Platonanhinger behaupteten,
dass allein die fleischliche Enthaltsamkeit zur intellektuellen Zeugung befihi-
ge, sondern jede Art von Produktion geht zwingend von der korperlichen
voluptas aus. Wenn aber die wunderbar ausgearbeitete Zeichnung des Phallus-
Kopfes und wenn die Ixion-Stiche in einen solchen Gedanken-Kontext gehoren,
dann potentiell auch alle anderen pornographischen Stichserien, angefangen
bei den Modi: Denn die Fleischeslust lisst nicht nur die Liebenden immer neue
Stellungen erfinden, sondern die Darstellung dieser Stellungen beweist ja zu-
gleich die kiinstlerische Erfindungskraft - die sexuelle Akrobatik, die zumin-
dest teilweise beriithmte Vorlagen wie Michelangelos Ignudi verarbeitet, wird
so geradezu zum Giitezeichen kiinstlerischer phantasia und imitierend-kreati-
ver variatio.
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8. Francesco Salviati (?): Phallus-Kopf, 1540er Jahre (?). Lavierte und weiss gehohte Feder-
zeichnung auf getontem Papier, 36 x 27 cm. Privatsammlung.
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Als Zwischenergebnis ldsst sich festhalten: Die »Kurzweil< von Bonasones
Amorosi Diletti degli Dei lag - zumindest fiir einen Teil der Betrachter - in mehr
als pornographischen Bildern begriindet; die Stiche thematisieren unter dem
Schleier der voluptas u.a. die Entsprechung kiinstlerischer Phantasie, Formkraft
und Werkgenese mit Samen, Phallus und Sexualakt, zugleich machen sie deut-
lich, dass sowohl unsere rezeptive Wahrnehmung als auch unsere prokreative
Phantasie in der sexuellen Lust ein zentrales Movens besitzen - die Aussage
des eingangs vorgestellten >profanierten Parnasses« scheint damit ziemlich
genau in ihr positives Gegenteil gewendet. Wenn dem so ist, dann liegt hier im
Ubrigen auch einer der Urspriinge der Vorstellung vom Kiinstler als Ausnah-
me-Liebhaber und von der Kunst oder ihrer Muse als verfiihrerisch-inspirie-
render Geliebten: Man denke nur an den dhnlich gelagerten Fall Raffaels, des-
sen Schopferkraft bei der Ausmalung der Villa Farnesina angeblich ohne
stindige Prisenz seiner tatsichlichen Geliebten schlagartig versiegte.”

Um zu zeigen, dass Bonasone keine Ausnahme darstellt und um die Bedeutung
der 1530/ 40er Jahre noch deutlicher zu machen, sei zumindest ein kurzer Blick
auf einen weiteren Protagonisten friiher erotisch-pornographischer Bildpro-
duktion geworfen: auf Parmigianino. An einem 1543 datierten Stich Enea Vicos
lasst sich wieder ein zensierender Eingriff nachvollziehen, der diesmal nicht
die Blitter zerschneidet, sondern die Platte revidiert. Im Originalzustand
(Abb. 9) 6ffnet sich dem Betrachter der Blick in die Schmiede des Vulkan, vor
dem nur ein diinner Vorhang unzureichend den Ehebruch seiner Gemahlin
Venus mit Mars verbirgt. Die Inschrift: »Franc[esco] Parm[ensis] in[venit]«,
aber auch eine (méglicherweise nur in frither Kopie) erhaltene Vorzeichnung
der 1530er Jahre erweisen Parmigianino als Erfinder.> Zweierlei fallt bei der
Szene auf: Eigentlich miisste Vulkan das Paar bemerken - und man ist sich im
Unklaren dariiber, ob die Riistung im Vordergrund die abgelegte des Mars ist
in Analogie zu den Sandalen der Venus vor dem Bett oder aber - hat Mars doch
seinen Helm und Brustpanzer anbehalten - nicht eher gerade von Vulkan fiir
Mars gefertigt wurde, wie es bei den daneben liegenden Pfeilen und dem Bo-
gen fitr Amor der Fall zu sein scheint. Beide Beobachtungen lassen sich leicht
anhand zeitgendssischer mythographischer Handbiicher und ihren naturphi-
losophischen Erkldarungen der antiken Gotter deuten: Die Riistung liegt des-
halb unentschieden zwischen Mars und Vulkan, da der Schmiedegott fiir alle
anderen Gotter die Werkzeuge und Waffen produziert, verkorpert er doch das
Prinzip der Warme, die alles erschafft und erzeugt.® Denn je warmer und
diinnfliissiger das Blut, desto erfindungsreicher und intelligenter das Lebewe-
sen - daher personifiziert Vulkan das Prinzip aller Erfindungen und aller Pro-
duktion! Vor allem aber ist die Warme Vulkans auch notwendig, damit sich die
beiden kontriren Elemente Freundschaft/Frau/Venus und Feindschaft/
Mann/Mars harmonisch verbinden - Vulkan an der Esse erscheint also deshalb
so dicht neben Mars und Venus, damit der Betrachter deren beider Titigkeiten
in Beziehung setzt. Vulkans Schmieden an der Esse fungiert als mythologisches
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9.  Enea Vico: Der Ehebruch von Mars und Venus, 1543. Kupferstich, 22,7 x 34,4 cm.
Wien, Albertina.

Simile fiir alles Produzieren der Natur, oder in unverbliimter Direktheit formu-
liert, wie es auch der Stich vorfiihrt: Vulkan schmiedet sein Eisen im Feuer wie
zur gleichen Zeit Mars ehebrecherisch in der vor Liebesverlangen glithenden
Venus.* Produzieren der Natur und Produzieren der Kunst erscheinen erneut
in Parallele. In Antonio Maria Venustis Discorso generale tiber die Zeugung und
Geburt des Menschen, einem in Italienisch geschriebenen Kompendium von
1562, werden alle bislang genannten Theorien in einem &dhnlichen Vergleich
zusammengefasst: »Der Ehemann trigt als Formkraft und Qualitit, die Frau als
Materie und Quantitit zur Kindererzeugung bei [...] gerade so, wie zur Er-
schaffung einer Statue drei Dinge notwendig sind: der Kiinstler, die Werk-
zeuge und die Materie. Denn nach der Fertigstellung durch Kiinstler und
Werkzeug bleibt allein die materielle Statue iibrig, die beiden [einwirkenden
Prinzipien] aber haben [vordergriindig] nichts mehr damit zu tun. Entspre-
chendes geschieht bei den Kindern, zu deren Zeugung der [heifi-trockene]
Mann als Kiinstler und der Same als Formkraft einwirken und das [feucht-kal-
te] Menstruationsblut der Frau als [bleibende] Materie.«* Diese Vorstellungen
sind im 16. Jh. so verbreitet, dass sie sich eben auch bestens fiir anziiglich-obszo-
ne Bild- und Sprachwitze eignen - selbst ein deutsches Sprichwort besagt: »Es
ist ain gemeliche sitt / Das ein zersz und ain smit / zu allen ziten musent stan
/ Do sy ir antwerck wollent han.«* Den zentralen Stellenwert dieser Uberle-
gungen fiir Parmigianino kann auch ein beriihmtes, ebenfalls in die 1530er
Jahre datierendes Zeichnungsblatt in Parma belegen: Es zeigt Vulkan mit eri-
giertem Geschlecht, der Mars und Venus mittels seines ingenidsen Netzes im
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Bett unbeweglich fesselt, um sie dann den anderen Géttern zum Spott vorzu-
fithren (Abb. 10).” Daniel Arasse glaubt, die Szene als malereitheoretische Dar-
stellung deuten zu kénnen, da sie formale Ahnlichkeit zu einem zeitgleichen
Fresko in Fontainebleau aufweist, das Apelles zeigt, der Alexander und Cam-
paspe in Liebesumarmung malt - die interessante Idee diirfte aber in dieser
Form nicht wirklich tiberzeugen.® Vielmehr wird Vulkan hier eben im Zustand
jenes »calor immodicus«, jener >unbindigen Hitze, vorgefiihrt, die Natale
Conti in seiner Mythologia nicht nur als Movens von Vulkans Schépfungsver-
mogen und ingenium benennt, sondern als Grundbedingung dafiir, dass die
von Mars und Venus verkoérperten divergierenden Grundprinzipien iiberhaupt
zusammengebracht werden und zusammenagieren konnen. In der naturphilo-
sophischen Mythendeutung des Cinquecento erscheint die Fesselung der
beiden kontraren Liebenden durch das Netz des Schmiedegottes, dessen Wirk-
kraft sein Phallus so augenfallig manifestiert, also nicht als mahnende Bestra-
fung, sondern als Simile fiir die lebensnotwendige, durch Wirme erzielte
Vereinigung der Prinzipien und damit fiir die schopferische Produktion - so
verstanden ldsst sich das Blatt tatsdchlich auch auf kunsttheoretische Refle-
xionen beziehen.”

Zeigen diese beiden Beispiele Parmigianino allgemein der Parallelisierung
des Produzierens der Natur und der menschlichen Erfindungskraft bzw. Kunst-
fertigkeit verpflichtet, so werden zwei Selbstbildnis-Zeichnungen wiederum
der 1530er Jahre moglicherweise noch konkreter: Auf der ersten prisentiert der
auf einem Schemel sitzende Kiinstler (?) dem Betrachter den prallen Bauch und
die Zitzenreihe einer hochtrachtigen Hiindin (Abb. 11). Man kénnte zunichst
versucht sein, an eine Art Genre-Szene zu denken: Parmigianino als stolzer
Hundeziichter - oder aber das Blatt als erneutes Indiz fiir seine notorische Ab-
sonderlichkeit nehmen. Stellt man jedoch eine der wenigen weiteren Zeichnun-
gen Parmigianinos zum Thema >Mensch - Hund« daneben, die einen Riiden
zeigt, der seine sexuelle Potenz am Unterschenkel eines jungen Mannes er-
probt, wird deutlich, dass er sich vor allem fiir einen Aspekt dieser Tiere inter-
essierte: ihren ungebremst-anstofigen Fortpflanzungstrieb.®! In diesem Sinne
erscheinen kopulierende Hunde im Ubrigen nicht nur auf einem Stich nach
Raffael, wo sie die bevorstehende Vergewaltigung der Lukrezia ~kommen-
tieren« (»Sunt etiam qui satis impuros amatores exprimant per simulachrum
Canis«, vermerkt Giovanni Pierio Valeriano 1556).%2 Bereits Aristoteles nennt in
De generatione animalium den Hund als Musterbeispiel fiir Saugetiere, die hiu-
fig und viele Junge auf einmal gebdren - und daher, so ldsst sich leicht schluss-
folgern, auch mit einer entsprechenden Anzahl von Zitzen ausgestattet sind.®
Die Fruchtbarkeit des Tieres kann es jedenfalls zum Attribut der abundantia
werden lassen.” dbundantia bzw. copia aber sind fiir Parmigianino zentrale Ei-
genschaften des Malers, wie seine bereits erwihnte, in zwei Versionen erhal-
tene Zeichnung eines nackten Malers vor der Leinwand mit Fillhorn (cornu-
copia) im Arm zeigen: Wie die iiberreich produzierende Natur, so muss auch
der Maler das iiberquellende Fiillhorn seiner Erfindungen und erschaffenen
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10.  Parmigianino: Vulkan fiihrt die den Ehebruch von Mars und Venus den anderen
Géttern vor, 1530er Jahre. Federzeichnung, 20 x 19,2 cm. Parma, Galleria Nazionale.

Gegenstinde iiber der Leinwand ausschiitten.®® Gemaf dieser Gegeniiberstel-
lung lieRe sich auch die Selbstbildnis-Zeichnung als >der Maler Parmigianino
mit einem Sinnbild kreativer abundantia im Arm« verstehen. Noch ein weiteres
Indiz scheint mir in diese Richtung zu deuten: Im romisch-florentinischen
Kunstkreis figuriert die vielbriistige Diana von Ephesos als Verkoérperung der
unendlich produzierenden Natur - die beriihmtesten Beispiele dafiir finden
sich auf zwei Versionen eines Siegel-Entwurfs des Benvenuto Cellini fiir die
Florentiner Accademia del Disegno und auf einem Fresko Vasaris in seinem
Florentiner Kiinstler-Haus, auf dem Natur und ihre Produkte dem daraus se-
lektierenden Kunstschaffen des Malers gegeniibergestellt werden.* Die Schwan-
gerschaft und Zitzenreihe von Parmigianinos Hiindin, um derentwillen die
ganze Inszenierung der Zeichnung ja offenbar gewihlt wurde, dieser Anblick
muss vor einem solchen Hintergrund als eine Art »natiirliches< Pendant zu den
Briisten der personifizierten Natur-Gottin erscheinen - wohl aus einem dhn-
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11.  Parmigianino: Selbstbildnis (?) mit trichtiger Hiin-
din, 1530er Jahre. Federzeichnung, 30,5 x 20,4 cm. London,
British Museum.

lichen Grund sollte dann auch Cellini den Hund als Attribut der Diana Ephesia
anfiihren: Parmigianino hilt auf der Zeichnung also offenbar die generative
Naturkraft selbst in den Armen, die Fruchtbarkeit der Hiindin l4sst sich unmit-
telbar mit der >Fruchtbarkeit« des Kiinstlers kurzschlieSen (womit Parmigia-
nino eher Cellinis Auffassung vom engen Wechselverhiltnis Natur-Kunst als
Vasaris Vorstellung vom die Natur selektiv-verbessernden Disegno vorweg-
nimmt). Zahlreiche zeitgenossische Sprachmetaphern fiir Kiinstler und Litera-
ten gleichermafen basieren auf der Vorstellung vom >Austragen< und >Gebi-
ren< der Werke. Es sei nur die besonders treffend-paradoxe Wendung Pietro
Aretinos zitiert, der 1537 behauptet: Seine schnell verfassten Briefe seien wie
eine Zeichnung ohne sorgfaltige Ausarbeitung in Farbe, die die gesamte Leis-
tung des Entwurfs, nicht aber die Ausfithrung zeige; sein Ingenium gebire
sozusagen Werke, noch bevor der Verstand damit schwanger gegangen sei.”
Entscheidend ist jedenfalls, dass bereits in der Antike die Wortwahl fiir dieses
Zur-Welt-Bringen von Werken héufig der Tierwelt entlehnt ist: Prominent
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12.  Parmigianino: Selbstbildnis, 1530er Jahre. Feder-
zeichnung, 10,5 x 7,3 cm. Privatsammlung.

spricht etwa Plinius im Vorwort seiner Naturalis historia von seiner »feturas,
seinem Wurf. Der Grund ist evident: Plinius >gebiert« auf einen Schlag 37 Bii-
cher, so viel Nachwuchs erzeugen nur einige Tiere. Parmigianinos kiinstleri-
sche Selbstprisentation in Anlehnung an ein Muttertier wire damit jedenfalls
gar nicht so weit von derjenigen Tizians entfernt, dessen Imprese unter dem
Motto »Natura potentior Ars« bekanntlich eine Barin zeigt, die ihre gerade
geworfenen Jungen »in Form« leckt!® Wurde in den anfanglich besprochenen
Bildbeispielen immer die ménnliche Zeugungskraft visualisiert, hdtten wir mit
Parmigianino und Tizian Beispiele vor uns, wo der Kiinstler auf seinen >von
Ideen schwangeren Geist< und die Geburt seiner Werke«alludiert. Der Kiinst-
ler kann offenbar beide Geschlechterrollen iibernehmen bzw. in sich vereinen.

Erst vor diesem mit Zeugungs- und Geburts-Metaphern angereicherten
Hintergrund wird jedenfalls die ingenise Wendung der zweiten Selbstbildnis-
Zeichnung Parmigianinos schlagend: Sie zeigt um 1535 den en face dargestell-
ten Kiinstler mit einer Art Barett auf dem Kopf vor seinen Fresken an der Stec-
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cata-Decke in Parma (Abb. 12).* Betont sei, dass es sich hier um kein
Studien-Blatt, kein zufilliges Pasticcio handelt, bei dem eine freie Stelle noch
nachtréglich mit einem Selbstportrit gefiillt wurde, sondern alle Bildelemente
sind gemeinsam und als Einheit konzipiert: Zunichst wurde mit feinen Linien
das Deckensystem festgelegt, dann das Portrit und abschlieBend die beiden
Krug-Trégerinnen gezeichnet. Beide Frauen-Figuren entsprechen zudem we-
der exakt den ausgefiihrten Fresken an der Decke noch einer der vielen erhal-
tenen Vorzeichnungen - das diirfte dafiir sprechen, dass sich Parmigianino
nicht vor >vollendetem Werk« darstellen will, zumal er die Fresken nie fertig
ausgefiihrt hat und in Dauerstreitigkeiten mit seinen Auftraggebern iiber den
tiberaus langsamen Arbeits-Fortgang war. Vielmehr diirfte die Zeichnung sein
zukiinftiges Produkt zeigt: Es ist, als ob die fiir die erste Hilfte des 16. Jh.s bei-
spiellose Engfithrung von Werk und Kopf des Kiinstlers darauf hinweisen soll,
dass dieser concetto seinem Hirn entsprungen ist. Auch wenn offen bleiben
muss, ob auf der Zeichnung bereits die spéter an der Decke ausgefiihrten Klu-
gen Jungfrauen des Christus-Gleichnisses (Mt 25,1-13) gemeint sind, da ihnen
noch ihre identifizierenden Lampen fehlen, entstehen Parmigianinos Jungfrau-
en doch quasi durch Jungfernzeugung, sind Kopfgeburt, gerade so, wie die
jungfrauliche und kluge Pallas Athena dem Kopf Jupiters entsprungen ist.”
Weniger die Bildtradition als eine reiche Textiiberlieferung bietet Ansatzpunk-
te fiir diese Vorstellung: So beschreibt bereits Ovid, dass seine Gedichte nach
dem Vorbild der Pallas ohne zutun einer Mutter allein aus seinem Kopf kreiert
wurden: »Palladis exemplo de me sine matre creata«.” Entsprechend verstehen
lieB sich im tibrigen auch die Geburt des Bacchus aus dem Schenkel des Jupiter,
wie sie auf Bonasones Stich zu sehen war, namlich als Sinnbild der vollendeten
Hervorbringung einer Idee bzw. eines Werkes.” Damit sind jedenfalls - dritte
und letzte Alternative nach der Darstellung des Kiinstlers in mannlicher bzw.
weiblicher Rolle - mythologische Vorbilder gefunden, die ganz auf weibliche
Komponenten zu verzichten erlauben und den Kiinstler zum ex nikilo schaffen-
den Gott bzw. zu einer Art idealem, sich selbst gentigendem platonischem
Kugelwesen erhebt.”

Abschliefiend seien nach dieser stellenweise nur skizzenhaft entwickelten
Argumentation nochmals die drei Leitthesen benannt: 1.) Im Gefolge der »Erfin-
dung der Pornographie« entwickelt sich eine geradezu obsessive kunsttheo-
retische Beschiftigung mit den Themen Zeugung, Schwangerschaft und Geburt
als Metaphern und theoretischen Modellen fiir den kiinstlerischen Produk-
tionsvorgang. Der neue freiziigige Bildmodus erlaubte und provozierte dabei
erstmals, die in Texten seit der Antike beschworene Parallele von biologischem
und kiinstlerischem Produktionsvorgang nun auch zu veranschaulichen. 2.) Hau-
fig zwar nur als Metapher verwendet, fordern doch einige frithneuzeitliche
Bildtheorien in ihrem Rekurs auf naturwissenschaftlich-medizinische Literatur
den Status als pseudo-wissenschaftliches Erklarungsmodell ein. 3.) Bei alledem
entwickelte das frithneuzeitliche gendering kiinstlerisch-asthetischer Vorstel-
lungen keine polaren Gegensitze zwischen den Kategorien -Mann« und >Fraus,
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sondern erméglicht es, das kiinstlerische Hervorbringen ein und derselben
Person - des »autonomen Superkiinstlers« - als komplexes Wechsel- und Zu-
sammenspiel beider Geschlechtskategorien zu beschreiben, als hochste Form
der Subsummierung des Weiblichen unter das Ménnliche.

Fiir kritische Lektiire bzw. wichtige Hinweise
danke ich Cornelia Logemann, Michael Thimann
und Gerhard Wolf.

! Der ca. 360 x 506 mm grofe Kupferstich des
Monogrammisten HFE, der sich stilistisch nicht
genauer ins 2. Viertel des 16. Jh.s datieren lésst,
ist in zwei Zustidnden erhalten: Der erste, etwa
im British Museum, London, und der Library of
Congress, Washington, nachweisbare Abzug zeigt
die Geschlechtsteile in aller Deutlichkeit, in der
zweiten, hier abgebildete Fassung sind diese durch
Schatten weitgehend verborgen; vgl. The Illustra-
ted Bartsch, Bd. 31 (15/4), hg. Suzanne Boorsch /
John Spike, New York 1986, S. 300 f. (Nr. 463);
Thomas Réske, Nach Aspertini (?), Missgeleitete
Jiinger des Apollo [...], in: Ger Luijten (Hg.), La
Bella Maniera. Druckgraphik des Manierismus
aus der Sammlung Georg Baselitz, Bern / Berlin
1994, S. 45-47 (Kat.-Nr. 6, 2. Zustand); in ihrer
Besprechung dieses Bandes weist Suzanne Boorsch,
in: Print Quarterly 13, 1996, S. 204-207 u.a. dar-
auf hin, dass alle ihr bekannten Wasserzeichen
auf Blattern mit Drucken des Meisters HFE nord-
alpinen Ursprungs sind; zuletzt restimierend
gegen die 1944 von Erica Tietze-Conrat vorge-
schlagene Aufldsung des Monogramms als >Hie-
ronymus Fagiolus Emilianus< (Girolamo Faccioli)
Alessandro Nova, Francesco Salviati e gli editori.
I. Le incisioni, in: Ausst.-Kat.: Francesco Salviati
(1510-1563) o la Bella Maniera, Paris / Mailand
1998, S. 66-70, hier S. 68. - Auf eine Verbindung
mit den zeitgleichen Anfangen pornographischer
Dichtung verweist bislang allein Georg K. Nag-
ler, Unbekannter Kupferstecher (Nr. 925.4), in:
ders., Die Monogrammisten [...], 5 Bde., Miin-
chen 1858-1879, Bd. 3, S. 325 f.: »Diese Vorstel-
lung hilt man in Italien fiir eine Satyre des Becca-
fumi auf die Soretti lussuriosi des Pietro Aretino,
und sie harmonirt auch ziemlich mit den sittenlo-
sen Sonetten des genannten Dichters.«

* Vgl. etwa Elisabeth Schréter, Die Ikonogra-
phie des Themas Parnass vor Raffael. Die Schrift-

und Bildtraditionen von der Spitantike bis zum
15. Jahrhundert, Hildesheim / New York 1977. -
Antike Anregungen zum Verhaltnis Musenberg-
Obszonitit bei Catull, CV. Annihernd zeitgleich
mit dem Stich des Monogrammisten HFE finden
sich auch noch andere Parnaf-Parodien, so der
schlafende Apoll mit den davonlaufenden Mu-
sen von Lorenzo Lotto (Szepmuveseti Muzeum,
Budapest).

3 Fir die lange Tradition der Tugend- und
Lasterbiume und ihre vielfaltigen Auslegungs-
varianten in der Renaissance kann hier nur auf
Maryanne Cline Horowitz, Seeds of Virtue and
Knowledge, Princeton 1998 verwiesen werden.

*Die korperlich-sinnliche Attraktion der Mu-
sen wird allerdings auch schon in Darstellungen
des 15. Jh.s als Zeichen intellektuellen Begehrens
betont, s. Stephen ]. Campbell, >Sic in amore fu-
rens«. Painting as Poetic Theory in the Early Re-
naissance, in: I Tatti Studies 6, 1995, S. 145-168;
Walter Ludwig, Der Ritt des Dichters auf dem
Pegasus und der Kuf der Muse - zwei neuzeitli-
che Mythologeme, Gottingen 1996 [Nachrichten
der Akademie der Wissenschaften zu Gottingen,
I. Philolog.-hist. K1.].

s Der Kiinstler scheint iiber sein an der Sau-
lentrommel auf der >guten Seite« angebrachtes
Monogramm fiir sich selbst und trotz des Deco-
rum-Verstofes in seinem Stich ebenfalls Tugend
zu reklamieren im Sinne einer bereits in der An-
tike postulierten Trennung der Moral von Leben
und Werk, vgl. Catull, XVI, 5-6: »nam castum
esse decet pium poetam / ipsum, versiculos nihil
necessest.«

¢ Erwin Panofsky, Hercules am Scheidewege
und andere antike Bildstoffe in der neueren Kunst,
Reprint [der Ausgabe] Berlin / Leipzig 1930, mit
einem Nachwort zur Neuauflage v. Dieter Wutt-
ke, Berlin 1997; Wolfgang Harms, Homo viator in
bivio. Studien zur Bildlichkeit des Weges, Miin-
chen 1970.

? Dazu Bette Talvacchia, Taking Positions. On
the Erotic in Renaissance Culture, Princeton 1999,
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deren Bildbeispiele aus dem Raffael-Umfeld zu
ergdnzen wiren etwa durch die beiden Zeichnun-
gen kopulierender Paare in verschiedenen artis-
tischen Stellungen von Cesare da Sesto aus den
Jahren 1508-1513, dazu Marco Carminati, Cesare
da Sesto 1477-1523, Mailand / Rom 1994, S. 256
und 274 (D33 und D51), oder den Stich mit vier
von einem Satyr belauschten Nymphen beim Ba-
de, wobei die sprechende Signatur »LVCA PE-
NIS« (als Latinisierung von Luca Penni) direkt
unter dem erigierten Phallus des Satyrn ange-
bracht ist, s. zuletzt Mila Horky, in: Ausst.-Kat.:
Amors Pfeil. Tizian und die Erotik in der Kunst,
Braunschweig 2003, S. 93 f. (Kat. 35); weiteres
Bildmaterial bei Louis Dunand / Philippe Lemar-
chand, Les compositions de Jules Romains inti-
tulées Les amours des dieux gravées par Marc-
Antoine Raimondi, Lausanne 1977 und in den
beiden Nachfolgebanden zu Caraglio / Tizian
(Lausanne 1989) und Agostino Carracci (Lausan-
ne 1990). - Zum literarischen Umfeld vgl. Piero
Lorenzoni, Erotismo e pornografia nella lettera-
tura italiana, Mailand 1976; David O. Frantz,
Festum Voluptatis. A Study on Renaissance Erotica,
Columbus, OH 1989; Folke Gernert, Francisco
Delicados Retrado de la Lozana Andaluza und Pietro
Aretinos Sei Giornate. Zum literarischen Diskurs
iber kidufliche Liebe im frithen Cinquecento,
Genf 1999.

# Paula Findlen, Humanismus, Politik und
Pornographie im Italien der Renaissance, in: Lynn
Hunt (Hg.), Die Erfindung der Pornographie.
Obszonitit und die Urspriinge der Moderne,
Frankfurt a.M. 1994, S. 44-114 [engl. Original-
ausg. New York 1993].

° Andrea von Hiilsen-Esch, Romanische
Skulptur in Oberitalien als Reflex der kommuna-
len Entwicklung im 12. Jahrhundert. Untersu-
chungen zu Mailand und Verona, Berlin 1994,
v.a.5.50 und 108; C. Jean Campbell, The Game of
Courting and the Art of the Commune of San
Gimignano, 1290-1320, Princeton 1997, hier v.a.
S.107-190. - Zu weiteren Beispielen spitmittelal-
terlicher Erotica s. Malcolm H. Jones, Sex and
Sexuality in Late Medieval and Early Modern
Art, in: Daniela Erlach u.a. (Hgg.), Privatisierung
der Triebe? Sexualitidt in der Frithen Neuzeit,
Frankfurta.M. u.a. 1994, S. 187-304.

" Dazu etwa Bertrand Jestaz, Un groupe de
bronze érotique de Riccio, in: Fondation Eugéne
Piot. Monuments et Mémoires 65, 1983, S. 25-54;

Ausst.-Kat.: Quando gli dei si spogliano. I bagno
di Clemente VII a Castel Sant’Angelo e le altre
stufe romane del primo Cinquecento, Rom 1984;
Philippe Morel, Priape 4 la Renaissance: les guir-
landes de Giovanni da Udine, in: Revue deI'art 69,
1985, S. 13-28; Carlo Ginzburg, Tizian, Ovid und
die erotischen Bilder des Cinquecento, in: ders.,
Spurensicherung. Uber verborgene Geschichte,
Kunst und soziales Geddchtnis, Berlin 1983,
S.175-193 [zuerst ital. 1978]; Thomas Fusening,
Liebe, Laster und Gelidchter. Komodienhafte Bil-
der in der italienischen Malerei im ersten Drittel
des 16. Jahrhunderts, Bonn 1997. - Allerdings
wird in diesen Jahren auch eine Erotisierung re-
ligioser Malerei erkennbar, dazu Robert W. Gas-
ton, Sacred Erotica: The Classical figura in Re-
ligious Painting of the Early Cinquecento, in:
International Journal of the Classical Tradition 2,
1995, S. 238-264 (nicht immer {iberzeugend), und
Alessandro Nova, Erotismo e spiritualita nella
pittura romana del Cinquecento, in: Catherine
Monbeig Goguel u.a. (Hgg.), Francesco Salviati e
la Bella Maniera. Actes des colloques de Rome et
de Paris (1998), Paris / Rom 2001, S. 149-169.

'' Zu diesen Vorgéngen, der Gestalt der Modi
und ihren Vorbildern zusammenfassend Talvac-
chia 1999 (wie Anm. 7) und die Erginzungen von
Nova 2001 (wie Anm. 10) sowie James Grantham
Turner, Marcantonio’s lost Modi and their copies,
in: Print Quarterly 21, 2004, S. 363-384; zu Areti-
no jetzt Raymond B. Waddington, Aretino’s Sa-
tyr. Sexuality, Satire, and Self-Projection in Six-
teenth-Century Literature and Art, Toronto 2004.
- Die Anzahl von 16 Stichen hat Talvacchia (S. 60£.)
mit dem Hinweis auf die von I-XVI durchnum-
merierten spintriae zu begriinden versucht; zu-
dem erkléren aber auch Horapolls Hieroglyphica
die»16« zur Zahl der voluptas: »32. Quomodo volup-
tatem? Voluptatem demonstrare volentes, sede-
cim numerum pingunt: ab eo siquidem annorum
numero incipiunt viri consuetudine capi mulier-
um, ac procreandae sobolis desiderio. / 33. Quo-
modo concubitum? Eundem numerum 16. gemi-
num pingunt, ubi viri foeminae congressum
significare volunt. [...].« Zitiert nach Johannes Pie-
rius Valerianus, Hieroglyphica ..., Frankfurt a.M.
1678, Anhang S. 8; 5. 461 f. (lib. XXXVII, xxx) re-
stimmiert Valeriano nochmals selbst ausfiihrlich
die Sexualsymbolik der Zahl »16+. - Zur Rezeption
der Serie auch Evelyne Vitali, »Niuno le ha, o le
vuol mostrare«. Aspekte der Rezeptionsgeschich-
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te der Modi im Laufe der Jahrhunderte, in: Katha-
rina Corsepius u.a. (Hgg.), Opus Tessellatum.
Modi und Grenzginge der Kunstwissenschaft.
Festschrift fiir Peter Cornelius Claussen, Hildes-
heim u.a. 2004, S. 431-444.

2 Ernst R. Curtius, Europiische Literatur und
lateinisches Mittelalter, zit. Ausg. Basel u.a. 1967,
S. 141-144; weiterhin Robert J. Bauer, A Phenom-
enon of Epistemology in the Renaissance, in: Jour-
nal of the History of Ideas 31, 1970, S. 281-288;
Fredrika H. Jacobs, Defining the Renaissance Vir-
tuosa. Women Artists and the Language of Art
History and Criticism, Cambridge 1997, S. 27-63.

¥ Komplementir zu dieser Frage erscheint
der Versuch von Mary Pardo, Artifice as Seduc-
tion in Titian, in: James G. Turner (Hg.), Sexuality
and Gender in Early Modern Europe. Institutions,
Texts, Images, Cambridge u.a. 1993, S. 55-89, »to
locate the erotic dimension of Renaissance figu-
rative art in the very strategy of its making«. -
Vgl. jetzt auch Nicola Suthor, Augentust bei Ti-
zian. Zur Konzeption sensueller Malerei in der
Friihen Neuzeit, Miinchen 2004.

' GroBtenteils als Metapher verstanden etwa
in dem fiir diese Thematik wichtigen Band von
Christian Begemann / David E. Wellbery (Hgg.),
Kunst ~ Zeugung - Geburt. Theorien und Meta-
phern &sthetischer Produktion in der Neuzeit,
Freiburg i.Br. 2002.

'S Aus der umfangreichen Literatur kénnen
nur einige Beitrige zitiert werden: Zu mannli-
chem und weiblichem Blick etwa Daniela Ham-
mer-Tugendhat, Erotik und Geschlechterdifferenz.
Aspekte zur Aktmalerei Tizians, in: Erlach 1994
(wie Anm. 9), S. 367-446; zum Verhiltnis Kiinst-
ler-Kiinstlerin Jacobs 1997 (wie Anm. 12) und
Maike Christadler, Kreativitit und Geschlecht.
Giorgio Vasaris »Vite« und Sofonisba Anguisso-
las Selbst-Bilder, Berlin 2000; zu dsthetischen Ka-
tegorien Patricia L. Reilly, Writing Out Color in
Renaissance Theory, in: Genders 12, Winter 1991,
S. 77-99; Gabriele Althoff, Weiblichkeit als Kunst.
Die Geschichte eines kulturellen Deutungsmus-
ters, Stuttgart 1991; David Summers, Form and
Gender, in: New Literary History 24, 1993,
S. 243-271; Philip Sohm, Gendered Style in Itali-
an Art Criticism from Michelangelo to Malvasia,
in: Renaissance Quarterly 48, 1995, S. 759-808;
Thomas Bender, Ménnerphantasien vom schop-
ferischen Akt. Der Mythos der Muse in der bil-
denden Kunst, in: Pantheon 54, 1996, S. 198-207;

Monika Wagner, Form und Material im Geschlech-
terkampf oder: Aktionismus auf dem Flickentep-
pich, in: Corina Caduff / Sigrid Weigel (Hgg.),
Das Geschlecht der Kiinste, Kéln u.a. 1996, S. 175
bis 196; Suthor 2004 (wie Anm. 13), v.a. S. 51-113.

'* Thomas Laqueur, Orgasm, Generation, and
the Politics of Reproductive Biology, in: Repre-
sentations 14, 1986, S. 1-41.

7 Fiir die frithneuzeitliche Literatur haben
darauf bislang v.a. Katharine E. Maus, A Womb
of His Own: Male Renaissance Poets in the Fema-
le Body, in: Turner 1993 (wie Anm. 13), S. 266-288
(im Hinblick auf die Produktions-Vorstellungen
englischer Renaissance-Dichter) und M.T. Mica-
ela Prendergast, Renaissance Fantasies. The Gen-
dering of Aesthetics in Early Modern Fiction,
Kent, OH / London 1999 (mit teils stark psycho-
analytisch beeinflussten Deutungen) hingewie-
sen; vgl. allgemein auch Susan Stanford Fried-
man, Creativity and the Childbirth Metaphor:
Gender Difference in Literary Discourse, in: Fe-
minist Studies, 1, 1987, S. 49-82 und Annette
Kliewer, Leibesfrucht und Geistesfrucht. Miitter-
lichkeit und >weibliches Schreiben< im Kontext
der ersten biirgerlichen Frauenbewegung, Pfaf-
fenweiler 1993. - Zur Kunst jiingst wichtige Uber-
legungen bei Maria C. Ruvoldt, The Italian Re-
naissance Imagery of Inspiration. Metaphors of
Sex, Sleep, and Dream, Cambridge 2004, S. 65-89;
vgl. auch Marianne Koos, Titian’s Women - Gior-
gione’s Men, in: kritische berichte 26/2, 1998,
S.63-72.

¥ Gian Jacomo Caraglio nach Perino del Vaga
(9-21) und Rosso Fiorentino (22-23), Die Liebe
der Gétter, Ende der 1520er Jahre. 17,5 x 13,3 cm,
in: The Illustrated Bartsch, Bd. 28 (15/1): Italian
Masters of the Sixteenth Century, hg. Suzanne
Boorsch / John Spike, New York 1985, S. 86-100
(Nr.972]- 23[76]) und der zugehorige Kommen-
tarband von Madeline Cirillo Archer, New York
1995, S. 97-116. - Pietro Aretino, Sei Giornate
(1534/6), hg. v. Giovanni Aquilecchia, Bari 1969,
S.16 und 42 beschreibt 1534 im ersten Teil Ragio-
namento della Nanna e della Antonia sowohl einen
mit Bildern ausgestatteten Raum eines Nonnen-
Klosters u.a. mit einem Gemalde aller denkbaren
Stellungen - »Nell'ultimo quadro ci erano dip-
inti tutti i modi e tutte le vie che si puo chiavare e
farsi chiavare« - als auch ein Buch mit erotisch-
pornographischen Darstellungen. Zur pornogra-
phischen Literatur in der Nachfolge Aretinos, die
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ebenfalls zentral das Thema >Stellungen« behan-
delt, s. Frantz 1989 (wie Anm. 7), v.a. S. 97-117.

"* Die Vorzeichnungen Coxies befinden sich
im British Museum, London, vgl. zuletzt Sonia
Cavicchioli, Le incisioni del Maestro del Dado.
Fra rimandi raffaelleschi e archeologici. Fortuna
e problemi di attribuzione, in: Fontes II/5-6 (Dal
testo all'immagine. Amore e psiche nell’arte del
Rinascimento), 2000, S. 189-204; zu den anony-
men Stichen danach Nicole Dacos, in: Ausst.-Kat.:
Fiamminghi a Roma, Briissel / Rom 1995, S. 172 £.
(Kat. 78 £.). - Zu weiteren Bildserien der Jupiter-
Liebschaften s. Egon Verheyen, Correggio’s Amo-
ri di Giove, in: Journal of the Warburg and Cour-
tauld Institutes 29, 1966, S. 160-192 bzw. Marcian
Fabianski, Correggio’s Erotic Poesie, Krakau 1998
und Bernice F. Davidson, The Furti di Giove Tapes-
tries Designed by Perino del Vaga for Andrea
Doria, in: Art Bulletin 70, 1988, S. 424-450 (um
1532-35 gewoben).

* So Christian Heydrich, Bonasone, Giulio,
in: Saur Allgemeines Kiinstlerlexikon, begr. u.
mithg. v. Giinter Meifiner, Miinchen / Leipzig
1991 ff., Bd. 12, S. 472 nach dem Eintrag von Paul
Kristeller in: Allgemeines Lexikon der bildenden
Kitnstler von der Antike bis zur Gegenwart, begr.
v. Ulrich Thieme und Felix Becker, hg. v. Hans
Vollmer, 37 Bde., Leipzig 1907 ff., Bd. 4, S. 273.

*! Giulio Bonasone, Amorosi Diletti degli Dei,
16,5 x 11,0 cm, s. The Illustrated Bartsch, Bd. 29
(15/2), hg. v. Suzanne Boorsch, New York 1982,
5. 9-28 (Nr. 149-152). - Die Friihdatierung ver-
tritt Stefania Massari in: dies., Giulio Bonasone,
Rom 1983, Bd. 1, S. 56-60 (Nr. 49-64), der aber
offenbar ein Missverstindnis mit den Jahrzehn-
ten unterlduft, wenn sie schreibt: »intorno alla
meta del quarto decennio« (also um 1535), dann
aber enge motivische Verbindungen zu dem 1545
(also >meta del quinto decennio<) datierten 7ri-
onfo dell’Amore Bonasones (ebd., S. 55, Nr. 47,
nicht Nr. 43, wie Massari wiederum filschlich
angibt) herausstellt; in: dies. (Hg.), Tra mito e al-
legoria: immagini a stampe nel "500 e 600, Rom
1989, S. 193-217 dann die Datierung >ca. 1545¢;
Bonasone kommt iiberhaupt erst 1544 nach Rom
und damit ins Zentrum erotisch-pornographischer
Stichproduktion. - Madeline B. Cirillo, Giulio
Bonasone and Sixteenth-Century Italian Print-
making, Ann Arbor, Mich. 1978, S. 125-129 und
284-294 datiert v.a. aufgrund eines Besitz-Ver-
merks auf dem Exemplar des British Museum:

»MDLXVIII / DI / DONATO / ROFIX« auf kurz
vor 1568. - Keine neuen Erkenntnisse bei Liselot-
te Schlieker, Humoristische Erotik in der italieni-
schen Graphik des 16. Jahrhunderts von Gian
Jacopo Caraglio und Giulio Bonasone, Diss. Kiel,
Kiel 2001, die S. 78 f. ohne Begriindung »um
1550« datiert. - Bislang nicht erkannt wurde, dass
Bonasones Ixion-Stich, der dann auch Hendrick
Goltzius besonders interessieren solte (Teréz
Gerszi, Goltzius und Jan Muller. Beitrége zu ih-
rer Zeichenkunst, in: Nederlands Kunsthistorisch
Jaarboek 23, 1972, S. 49-59), Ausgangspunkt fiir
ein Luzio Romano und seiner Werkstatt zuge-
schriebenes Fresko der Liebschaft von Mars und
Venus im Salotto des Palazzo Stati-Cenci zu Rom
war, dessen Ausfithrung mit groSer Wahrschein-
lichkeit in die Jahre 1553-1561 fallt. Ubernom-
men wurde v.a. die charakteristische Beinhaltung
der Frau; ein dhnliches Motiv findet sich zwar
bereits auf Giulio Romanos Liebespaar, heute in
der Eremitage, das méglicherweise Bonasone in-
spirierte, aber kaum direkt das Fresko des Palaz-
zo Cenci-Stati, auch wenn die dort titigen Kiinst-
ler ebenfalls in der Nachfolge Giulio Romanos
stehen. Fiir ein anderes Fresko im Salotto des
Palastes ldsst sich im iibrigen ein Stich Caraglios
als Vorlage nachweisen (zu den Fresken, jedoch
ohne Verweis auf Bonasone oder Giulio Roma-
nos Liebespaar, Jan L. de Jong, Love, Betray, and
Corruption: Mars and Venus and Danaé and Jupiter
in the Palazzi Stati-Cenci and Mattei di Paganica
in Rome, in: Source 19/1, 1999, S. 20-29). Damit
wire ein terminus ante quem spitestens um die
Mitte der 1550er Jahre fiir Bonasones Amorosi di-
letti degli dei gegeben.

2 Auch dieses Blatt wurde bislang kaum zur
Kenntnis genommen: Die Verbindung mit Cor-
reggios Jupiter und lo konstatiert Marcin Fabiars-
ki, Correggio’s Jupiter and lo. Its Sources and
Meaning, in: Source 17/1, 1997, S. 8-14; aufler-
dem Hermann U. Asemissen / Gunter Schwei-
kart, Malerei als Thema der Malerei, Berlin 1994,
S.101f.

** Zur Frihgeschichte der weiblichen - mann-
liche sind nicht erwahnt - Pictura-Personifikatio-
nen jetzt Edouard Pommier, Le prime immagini
della >pittura« nell’arte italiana del Rinascimento,
in: Michela Scolaro / Francesco P. Di Teodoro
(Hgg.), L'intelligenza della passione. Scritti per
Andrea Emiliani, San Giorgio di Piano, Bo. 2001,
S. 463-477.



67

ZEUGUNG DER IDEE - SCHWANGERSCHAFT DES GEISTES

* Pommier 2001 (wie Anm. 23); vgl. auch
Bernd Roggenkamp, Die Tochter des >Disegno-.
Zur Kanonisierung der drei Bildenden Kiinste
durch Giorgio Vasari, Miinster u.a. 199.

¥ Parmigianino, Eine Frau vor einem Bild,
auf einer Plinthe mit der Aufschrift »Natura ars
aemulac, Florenz, Uffizien, s. Arthur E. Popham,
Catalogue of the Drawings of Parmigianino, 3 Bde.,
New Haven / London 1971, Bd. 1, S. 71 (Nr. 95);
Parmigianino, Nackter Mann eine Cornucopia
haltend und auf eine Leinwand zeichnend, Lon-
don, British Museum, ebd., Bd. 1, S. 108 (Nr. 252);
weiterhinebd. Bd. 1,5.235 (Nr. O.C. 12) und Bd. 1,
S. 261 (Nr. O.R. 124); die beiden Originalzeich-
nungen Parmigianinos zu den bei Popham auf-
gefiithrten Kopien und Reproduktionen sind erst
jiingst auf dem Kunstmarkt aufgetaucht, s. David
Ekserdjian, Unpublished Drawings by Parmigi-
anino Towards a Supplement to Popham's Cata-
logue Raisonné, in: Apollo 450, 150, August 1999,
S.3-41, hier S. 30 f., Abb. 70 f. (Nr. 51 und Nr. 53)
und Sylvie Béguin u.a., Parmigianino. I disegni,
Turin / London 2000, S. 204 (Kat. 79 f.); zur weib-
lichen Personifikation zuletzt Ausst.-Kat.: Il Par-
migianino e il fascino di Parma, Florenz 2003,
S. 60-63 (Kat. 31).

* Zu Passerotti / Ligorio s. Babette Bohn, Bar-
tolommeo Passarotti and Reproductive Etching
in Sixteenth-Century Italy, in: Print Quarterly 5,
1988, S.115-127, hier S. 120 f.

" Dazu ansatzweise Ulrich Pfisterer, Kiinst-
lerliebe. Der Narcissus-Mythos bei Leon Battista
Alberti und die Aristoteles-Lektiire der Friihre-
naissance, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 64,
2001, S. 305-330; fiir das spatere 16. und frithe
17. Jahrhundert zusammenfassend Tristan Wed-
digen, Pittura ama Disegno. Zur Beziehung zwi-
schen Malerei und Zeichenkunst, in: Ausst.-Kat.:
Venezianische Malerei von 1500 bis 1800. Kontur
oder Kolorit? Ein Wettstreit schreibt Geschichte,
hg. v. Michael Brunner, Engen 2003, 5. 25-34.

* In der 1534 abgeschlossenen lateinischen
Neuiibersetzung und Kommentierung des Agos-
tino Nifo, Expositiones in omnes Aristotelis lib-
ros [...], Venedig 1546, S. 101 lautet die Passage:
»Primum inter moles superior per generationem
distinguitur, inferior vero procedente tempore
recipit incrementum in sanguineo genere, omnia
vero lineamentis primum describuntur. Deinde
colores recipiunt, & mollitiem & duritiem, quasi
pictoris officio fungatur natura, cum condit et

creat. Pictor enim ubi lineis primum descripserit
animantern, mox vario illinit colore, ac perficit.«
Zu Nifo und dieser Ausgabe s. Stefano Perfetti,
Aristotle’s Zoology and Its Renaissance Commen-
tators (1521-1601), Lowen 2000, S. 85-120; zur
aristotelischen Embryologie und ihrer Rezeption
die Beitrdge in G. R. Dunston (Hg.), The Human
Embryo. Aristotle and the Arabic and European
Traditions, Exeter 1990.

* Zur Verbreitung dieser Vorstetlungen Ru-
dolph M. Bell, How to Do It. Guides to Good Li-
ving for Renaissance Italians, Chicago u.a. 1999;
die (teilweise Dys-}Funktion des mannlichen Sa-
mens im Vergleich mit einem (dem Maler in der
Ausfithrung missratenen) Gemalde betont Bap-
tista C. Fulgosus, Anteros sive Tractatus contra
Amorem, Mailand 1496, o. S., gegen Ende des
2. Buches: »La divina sapientia di tutto creatrice
ho vero natura che vogliamo appellare seguendo
lordine ab eterno constituito: formando ecorpi
mortali: sempre ha lintento formarli perfecti in
grado equalita sua. e per ordine suo le stelle influ-
isseno ad ogni generare. ma quando aviene per
diffecto del seme tracto dala natura del padre ho
altro: che quel intento non riesca. non pero inpo-
tentia sia in Idio: ma per servare lordine suo pro-
prio: quel corpo rimane non formato in tutto per
ragione: e non bello. epero luno havera il naso
troppo grande: havera laltro gli ochi troppo pico-
li: e laltro la fronte eminente: come potria acha-
dere al dipintore: che quantunche havesse nella
fantasia una figura bella e ben tirasse gli tratti del
penello: essendo la tavola huminda che dipin-
gesse: ho gli collori troppo liquidi: potria formare
figura non bella: per che la materia non fu ubi-
diente ala fantasia. e come la tavola si trova piu
humida in una parte che in altra holi collori simel-
mente nel operarli: potria haver facta la figura a
tutta bella: e nel naso haver excesso alquanto il
debito ho vero le ciglia rendutese piu grosse e
scure: che renderia poi la figura brutta come si
vede in creature vive [...].« - Zu Byzanz s. Her-
bert L. Kessler, Spiritual Seeing. Picturing God'’s
Invisibility in Medieval Art, Philadelphia 2000,
S.65und S. 220, Anm. 11.

% Theophrast von Hohenheim gen. Paracel-
sus, Fragmentum Libri De virtute imaginativa,
in: ders., Samtliche Werke, Abt. 1: Medizinische,
naturwissenschaftliche und philosophische Schrif-
ten, hg. v. Karl Sudhoff, 14 Bde,, Miinchen /
Berlin 1922-33, Bd. 14: Das Volumen primum der
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Philosophia magna [...], S. 309-319, hierS. 318,
die zusammenzusehen ist mit S. 314 zur biolo-
gischen Reproduktion der Frau aufgrund von
ménnlichem Samen, Imagination und Menstrua-
tionsblut - Vorginge, die mit einem Bildschnit-
zer in Holz verglichen werden. - Ruvoldt 2004
(wie Anm. 17), S. 72 gibt ein nicht nachweisbares
»Zitat« aus dieser Schrift; vgl. insgesamt Donald
A. Beecher, Quattrocento Views on the Eroticiza-
tion of the imagination, in: Ders. / Massimo Cia-
volella, Eors & Anteros. The Medical Tradition of
Love in the Renaissance, Toronto 1992, S. 49-65.

* Christiane Kruse, Fleisch werden - Fleisch
malen. Malerei als >incarnazione«. Mediale Ver-
fahren des Bildwerdens im Libro dell’Arte von
Cennino Cennini«, in: Zeitschrift fiir Kunstge-
schichte 63, 2000, S. 305-325.

% Z.B. Michele Savonarola, Il trattato gine-
cologico-pediatrico in volgare >Ad mulieres ferra-
rienses de regimine pregnantium et noviter nato-
rum usque ad septenniums, hg. v. Luigi Belloni,
Mailand 1952, Giovanni Marinello, Le medicine
partenenti all'infermita delle donne, Venedig
1563 - dazu Bell 1999 (wie Anm. 29).

? Zu Cesariano die ausfiihrliche Deutung
von Hans-Karl Liicke, Mercurius quadratus: An-
merkungen zur Anthropometrie bei Cesariano,
in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes
in Florenz 35, 1991, S. 61-84; fiir die spétere Ent-
wicklung etwa Wagner 1996 (wie Anm. 15); zu
sprachlichen Sexualmethapern, die etwa mit Di-
segno den Penis, mit Figura die Vulva bezeichnen,
s. die Lit. in Anm. 47.

* Roggenkamp 1996 (wie Ann. 24), S. 117-119.

* Die Aspekte allgemein skizziert etwa Vic-
tor 1. Stoichita, Eine kurze Geschichte des Schat-
tens, Miinchen 1999.

* Vgl. Massari 1983 (wie Anm. 21).

*7 »Voglio far questo bracio amodo mio / Tu
fa li uersi tuoi come ti pare / Apollo sei la pitura
sono io / che luno el altra amodo suo pofare.«

* Vgl. etwa Arthur Henkel / Albrecht Scho-
ne, Emblemata. Handbuch zur Sinnbildkunst des
XVI. und XVIL Jahrhunderts, Stuttgart 1967,
Sp. 1658 f.

** Etwa Plutarch, Amatorius, 766A; zur Be-
deutung fiir die Kunst vgl. Aneta Georgievska-
Shine, On Juno and her Semblance in Rubens’ /xion,
in: artibus et historiae 46/23, 2002, S. 119-126.

* Vgl. die lateinische Ubersetzung von Aris-
toteles, De insomniis, in: ders.,, Opera omnia,

5 Bde., Paris 1870, Bd. 3, S. 507-512, hier S. 509
(I1-460): »ex tenui similitudine [...] videre putet
[...] quem amat«; Francesco Petrarca, Le rime di
su gli originali, komm. v. Giosue Carducci / Seve-
rino Ferrari, Florenz 1949, S. 204-208, hier S. 206
(Canzone CXXIX: Di pensier in pensier, di monte
in monte [...], V. 40 f£.): »I' 'ho piu volte (or chi
fia che me 'l creda?) / Ne l’acqua chiara e sopra
I'erba verde / Veduto viva, e nel troncon d'un
faggio,/ E 'n bianca nube [...].« - Zum groBeren
Kontext durch Liebe erzeugter Erinnerungsbil-
der Nancy J. Vickers, The Body Re-membered:
Petrarchan Lyric and the Strategies of Description,
in: John D. Lyons / Stephen G. Nichols (Hgg,),
Mimesis. From Mirror to Method, Augustine to
Descartes, Hanover / London 1982, S. 100-109,
und Margot Kruse, Das Portrit der Geliebten
und »Amor pictors, Tradition und Abwandlung
einer petrarkistischen Motivkombination in Ron-
sards Amours de Cassandre, in: Andreas Kablitz /
Ulrich Schulz-Buschhausen (Hgg.), Literaturhis-
torische Begegnungen, Festschrift fiir Bernhard
Konig zum 60. Geburtstag, Tiibingen 1993, S. 197
bis 212.

# Zu diesem nach einer Zeichnung Francesco
Salviatis gefertigten Stich s. Ausst.-Kat.: Frances-
co Salviati, 1510-1563, o la Bella Maniera, Mai-
land 1998, S. 212 £.; ergdnzend Andreas Thiele-
mann, Schlachten erschauen - Kentauren gebaren.
Zu Michelangelos Relief der Kentaurenschlacht,
in: ders. / Michael Rohlmann (Hgg.), Michelangelo.
Neue Beitrdge, Miinchen / Berlin 2000, S. 17-92
und Nova 2001 (wie Anm. 10), S. 153-157.

# Zu Zeichung und Majolika s. Alessandro
Parronchi, Inganni d’ombre, in: Achademia Leo-
nardi Vinci 4, 1991, S. 52-56; Carlo Pedretti, The
Phallic Head, in: ebd., S. 48-51 und Mark P. Mc-
Donald, The Print Collection of Ferdinand Co-
lumbus (1488-1539): A Renaissance Collector in
Seville, London 2004, Bd. 2, S. 313 (Inv. 1755) und
Abb. 210 (mit Beleg fiir einen heute verscholle-
nen Stich nach der Zeichnung); die Zuschreibung
an Leonardo(-Umkreis) bzw. Giulio Romano
jetzt korrigiert in Salviati von Catherine Monbeig
Goguel, Francesco Salviati et la Bella Maniera.
Quelques points a revoir. Interprétation, chrono-
logie, attributions, in: Goguel u.a. 2001 (wie
Anm. 10), S. 15-68, hier S. 35-38, allerdings mit
einer angesichts der 1536 datierten Schale un-
moglichen Spitdatierung um 1541. - Die Medail-
len, die auf dem Obvers wahlweise zwei ver-
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schiedene Portrits Pietro Aretinos bzw. einen
Satyrn zeigen, der friiher als Spottbildnis Paolo
Giovios identifiziert wurde, bespricht Raymond
B. Waddington, Before Arcimboldo. Composite
Portraits on Italian Medals, in: The Medal 14,
1989, S. 13-23, ders., A Satirist’s Impresa: The
Medals of Pietro Aretino, in: Renaissance Quar-
terly 42, 1989, S. 655-681 und jetzt Wadﬂington
2004 (wie Anm. 11): Allerdings scheint mir Wad-
dingtons Deutung, es handele sich um keine Spott-
medaille, sondern Aretino habe mehr oder weni-
ger selbst den Phallus-Kopf als Satyr-Imprese
und damit Zeichen seines satirischen Schreibens
gewidhlt, noch nicht ganz tiberzeugend.

 Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte
della pittura, scoltura et architettura, in: ders.,
Scritti sulle arti, hg. v. Roberto Paolo Ciardi, 2 Bde.,
Florenz 1973-1975, Bd. 2, hier S. 552-567 (V1I, 26:
>Della forma de gl< uomini monstruosi). - Zu Leo-
nardos >sexualisiertem« Vokabular fiir das kiinst-
lerische Schaffen s. Martin Kemp, From >Mime-
sis< to >Fantasia«. The Quattrocento Vocabulary of
Creation, Inspiration and Genius in the Visual Arts,
in: Viator 8, 1977, S. 347-398, v.a. S. 380 1.

#»OGNI HOMO ME GVARDA COME FOS-
SE VNA TESTA DE [C]AZI«, vgl. die Deutung
bei Parronchi 1991 (wie Anm. 42), S. 54.

# Cicero, Ad fam., 9, 22, 2: »Caudam antiqui
penemvocabant: ex quo est propter similitudinem
penicillus.« Vgl. dazu Elizabeth Cropper / Char-
les Dempsey, Nicolas Poussin. Friendship and
the Love of Painting, Princeton 1996, S. 241-249.

“ Aretino 1969 (wie Anm. 18}, S. 20: »posto il
suo pennelio nello scudellino del colore, umiliato
prima con lo sputa, lo facea torcere nella guisa
che si torceno le donne per le doglie del parto o
per il mal della madre.«

¥ «Con che si fanno i re, gl'imperadori, / le
monache, gli abati, asini e buoi? / Con questo sol
[il pennello] intinto ne’ colori. [...] Enon ¢ uomo
donna si bestiale / che non cerchi d'aver delle sue
cose [del pennello] / e di farsi ritrarre al naturale.«
Zitiert nach Jean Toscan, Le Carneval du Langa-
ge. Le lexique erotique des poetes de I'équivoque
de Burchiello a Marino (XV*-XVII* siecles), Pa-
ris/Lille 1981, 4 Bde., Bd. 2, S. 851-857 ausfiihr-
lich zu Sexualmetaphern des Pinsels, Malens,
Zeichnens und der Farben.

* Leone Ebreo, Dialoghi d’amore, hg. v. San-
tino Caramella, Bari 1929, S. 84: »La verga e pro-
porzionata a la lingua, in modo di posizione e in

figura e in stendimento e recoglimento; ed & posta
in mezzo di tutti, e in opera che, si come moven-
dosi la verga genera generazione corporale, la
lingua la genera spirituale con la locuzione dis-
ciplinale, e fa figliuoli spirituali come la verga
corporali«; diese Stelle auch bei Ruvoldt 2004
(wie Anm. 17), 5. 74.

# Zur komplexen philosophischen bzw. me-
dizinhistorischen Ideengeschichte s. vorldufig
Albrecht Koschorke, Inseminationen. Empfang-
nislehre, Rhetorik und christliche Verkiindigung,
in: Begemann / Wellberry 2002 (wie Anm. 14),
S. 89-110; zum Vergleich von Samen und in ihm
enthaltenem Schopfungspotential mit einem
Kiinstler und dessen kreativem Potential s. be-
reits Plato, symp. 208E-209A; Aristoteles, phys.
194 b 24 u.6.; Galen, On the natural faculties, hg.
v. Arthur ]. Brock, Cambridge / London 1979,
S.129-133 (2, 3).

¢ Raymond B. Waddington, >All in All«. Sha-
kespeare, Milton, Donne and the Soul-in-Body
Topos, in: English Literary Renaissance 1/20,
1990, S. 40-68 mit Verweis auf Platon, Sophistes
244E-245D und Timaios 34B-35. - Vgl. auch die
Schlussfolgerung zu Aretinos Sei Giornate bei
Frantz 1989 (wie Anm. 7), v.a. S. 76 und 90; zur
weiteren Geschichte des Sublimierungs-Gedan-
kens etwa Frank Zollner, Paul Klee, Friedrich
Nietzsche und die androzentrische Konstruktion
asketischen Schopfertums, in: Henry Keazor
(Hg.), Psychische Energien bildender Kunst,
Kaoln 2002, S. 217-256.

5! Giorgio Vasari, Le Vite de’ piu eccellenti
pittori, scultori e architettori. Nelle redazioni del
1550 € 1568, hg. v. Rosanna Bettarini, komm. v. Paola
Barocchi, 11 Bde., Florenz 1966-87, hier Bd. 4 (I11),
S. 199 f. - Vgl. Margot und Rudolf Wittkower,
Kiinstler - Aufenseiter der Gesellschaft, Stutt-
gart u.a. 1965, S. 166-196; Daniel Arasse, La For-
narina ou le mythe de 'amour peintre, in: ders.
u.a., Symboles de la Renaissance, Bd. 3: Arts et
langage, Paris 1990, 5. 13-24.

52 Die Zeichnung wird nur als Kopie nach
Parmigianino eingestuft von Popham 1971 (wie
Anm. 25), Bd. 1, 5. 242 (Nr. O.C. 54); Horky 2003
(wie Anm. 7), S. 74-76 (Kat. 24). - Zur Tkonogra-
phie von Venus, Mars und Vulkan im Cinquecen-
to etwa Claudia Cieri Via, Venere, Vulcano e Marte:
ur’allegoria mitologica nella cultura veneta del
Cinquecento, in: Hans-Jirgen Horn / Hermann
Walter (Hgg.). Die Allegorese des antiken My-
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thos, Wiesbaden 1997, S. 351-394; und Jan L. De
Jong, Ovidian Fantasies. Pictorial Variations on
the Story of Mars, Venus and Vulcan, in: Her-
mann Walter / Hans-Jirgen Horn (Hgg.), Die
Rezeption der Metamorphosen des Ovid in der
Neuzeit: Der antike Mythos in Text und Bild, Ber-
lin 1995, S. 161-172, der zeigt, dass bei diesem
Thema héufig das komische Potential nicht in
den Textquellen geschilderter Handlungsmo-
mente gesucht wurde.

** Natale Conti, Mythologiae [...], Lyon 1605
[eine hdufig genannte editio princeps von 1551
148t sich nicht nachweisen, so dass als Erstdruck
sehr wahrscheinlich die Ausgabe: Venedig (de
Tridino) 1567 anzusehen ist], S. 133 (1, vi): »fin-
xerunt diis caeteris arma fabricare, quia calor sit
artifex omnium operum naturae«.

* Der Vergleich findet sich etwa mehrfach bei
Aretino 1969 (wie Anm. 18), 5. 21, 52 u.6.

** Antonio M. Venusti, Discorso generale,
intorno alle generatione, al nascimento de gli huo-
mini [...], Venedig 1562, fol. 17r-18v, cap. XIII:
«Quattro cose si considerano ne’ figliuoli pro-
creati; cioe la qualita, la qunatita, la forma, e la
materia: il seme dell’huomo concorre alla pro-
creatione, come qualita, e forma, la quale € prima
della materia [...] 'l sangue mestruo della donna
concorre, come quantita, e materia, la quale e
prima della forma [...] Ma con duo chiari essempi
si dimostra, che’l marito, come qualita e forma; e
la moglie come materia e quantita, concorra alla
procreatione de’ figliuoli. I caglio (come ben dice
Aristotele nel secondo libro della generatione de
gli Animali) da solo la forma e la qualita al for-
maggio; 'l latte concorre, come materia e quan-
tita. a forma parimente una statua di legno, fa
mestieri di tre cose, ciog, di artefice, di stromento,
e di materia. Finita e formata che poi si ha la sta-
tua dall’artefice col mezzo dell’istromento, ne
questo, ne quello vi ha piu parte, o che fare; ma la
statua di legno sola se ne rimane. Cosi aviene de’
figliuoli; alle procreation de’ quali concorre I’ huo-
mo come artefice; 'l seme di lui, come forma; 'l
mestruo, come materia.«

* Thesaurus Proverbiorum Medii Aevi. Lexi-
kon der Sprichworter des romanisch-germani-
schen Mittelalters, 14 Bde., Berlin / New York
1995-2002, Bd. 6, S. 64. - Zu einer mittelalter-
lichen Plakette mit einer nackten Frau, die vor
einer Esse auf einem Amboss einen Phallus
schmiedet, s. Adrianus M. Koldeweij, A Bare-

faced >Roman de la Rose« (Paris, B.N., ms. Fr.
25526) and Some Late Medieval Mass-Produced
Badges of a Sexual nature, in: Maurits Smeyers /
Bert Cardon (Hgg.), Flanders in a European Per-
spective. Manuscript Illumination Around 1400
in Flanders and Abroad, Proceedings of the Inter-
national Colloquium Leuven, 7-10 September
1993, Lowen 1995, S. 499-516, hier S. 501.

" Popham 1971 (wie Anm. 25), Bd. 1, S. 172
(Nr. 546); Lucia Fornari Schianchi, in: Ausst.-Kat.:
Parmigianino und der europiische Manierismus,
Mailand / Wien 2003, S. 358-360 (Nr. I1.3.121).

** Daniel Arasse, >Petit pinceau deviendra
grand« Parmigianino et la scéne de Vulcain, in:
ders., Le sujet dans le tableau. Essais d’iconogra-
phie analytique, Paris 1997, S. 93-105.

** Conti 1605 (wie Anm. 53),S. 161 [I1, vi]: «quid
Martis cum Venedere adulterium significet, ex-
plorandum est. [...] Quid ex hac tam discordi
coniunctione orietur? nihil omnino superveniente
Vulcano praecipue. Nam litigium & amicitia sunt
Mars & Venus intelligendi, quorum utrumque
opprimit Vulcanus, sive calor immodicus, prin-
cipiaque vincit, neque ita illa suis funguntur viri-
bus. Ad exprimendum igitur quod symmetria
necessaria est rebus naturalibus, ista fabulose
confinxerunt.«

® Popham 1971 (wie Anm. 25), Bd. 1, S. 108 f.
(Nr. 256); Hugo Chapman, in: Parmigianino 2003
(wie Anm. 56), 5. 208 (Kat. I1.1.6). - Allerdings sei
betont, da die Identifizierung als Selbstbildnis
nicht mit letzter Sicherheit zu fithren ist; die im
Folgenden entwickelte Deutung der Zeichnung
als eines Sinnbildes menschlicher Prokreativitat
lie@e sich aber in den Grundziigen auch aufrecht
erhalten, wenn es sich um eine andere Person
handeln wiirde.

*" Popham 1971 (wie Anm. 25), Bd. 1, S. 155
(Nr. 460); Parmigianino 2003 (wie Anm. 56), S. 364
(Kat. 11.3.126). - Vgl. zur Liebe zwischen Men-
schen und Tieren, insbesondere auch dem zeitge-
nossischen Vorfall eines Hundes, der einen Kna-
ben angeblich aus sexuellem Begehren heraus
durch ganz Rom verfolgte, das Kapitel >De amo-
re impudico« in Raffaele Maffei Volterrano, Com-
mentariorum urbanorum libri XXXVII, Rom
1506, fol. CCCCLIIv-CCCCLIIIr.

% The IHlustrated Bartsch, Bd. 26 (14/1), hg. v.
Konrad Oberhuber, New York 1978, S. 207
(Nr. 208-1 [169]); das Zitat aus Valerianus (wie
Anm. 11), S. 65 (lib. V, xxvi). - Die Szene ldsst sich
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auch als anziigliche Anspielung auf Schoflhiind-
chen und deren in der Literatur seit dem spéteren
15. Jh. vielfach beschworene Konkurrenz zum
Liebhaber verstehen (bei beiden kommt ihr ei-
gentliches Wesen und Wollen nicht zum Vor-
schein), vgl. Enrico M. dal Pozzolo, Cani in grem-
bo e uccelli in gabbia. Il tormento dell’amante, in:
Venezia Cinquecento 21, 2001, S. 83-102, v.a.
S. 87f.

® Aristoteles 1963 (wie Anm. 28), S. 430 f.
(771a; IV, iv, 21 £.); vgl. Nifo 1546 (wie Anm. 28),
S. 176 [félschlich 178 paginiert].

* Vgl. Sara F. Matthews Grieco, Ange ou diab-
lesse. La représentation de la femme au XVle
siécle, Paris 1991, S. 166 f.

¢ Zu den beiden Zeichnungen s. Anm. 25. -
Zu copia als Signum des Kiinstlers (im Gefolge
von Albertis De pictura) s. Michael Baxandall, Giot-
to and the Orators. Humanist Observers of Paint-
ing in Italy and the discorvery of Pictorial Com-
position 1350-1450, Oxford 1971, S. 136 f.; zum
guten Autor s. Terence Cave, The Cornucopian
Text. Problems of Writing in the French Renais-
sance, Oxford 1979, v.a. 5. 171-182.

% Dazu Wolfgang Kemp, Disegno. Beitrdge
zur Geschichte des Begriffs zwischen 1547 und
1607, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissen-
schaft 19, 1974, S. 219-240, v.a. S. 230 {. zur Diffe-
renzierung des Verhiltnisses Natura-Disegno bei
Cellini und Vasari.

¢’ Pietro Aretino, Lettere sull’arte, hg. v. Etto-
re Camesasca, 4 Bde., Mailand 1957-1960, Bd. 1,
S. 106-108 (Nr. 66, angeblich vom 18. Dezember
1537). - Vgl. dhnlich zum Zusammenhang zwi-
schen schneller (frithzeitiger) Geburt (des Wer-
kes) und nur grober Skizze des Malers Aretino
1969 (wie Anm. 18), S. 146: »E perciod io mi sforzo
di ritrarre le nature altrui con la vivacita che il
mirabile Tiziano ritrae questo e quel volto; e per-
ché i bueni pittori apprezzano molto un bel grop-
po di figure abozzate, lascio stare le mie cose cosi
fatte, né mi curo punto di miniar parole: [...]
Eccovi i Salmi, eccovi la Istoria di Cristo, eccovi le
Comedie, eccovi il Dialogo, eccovi i volumi divoti
e allegri, secondo i subietti; e ho partorito ogni
opera quasi in un di.«

* Zu Tizians Imprese - publiziert in Battista
Pittonis Imprese de diversi principi von 1564 (2, das
Vorwort datiert vom 6. Okt. 1562) - jetzt zusam-
menfassend Suthor 2004 (wie Anm. 13), S.15-17
und 21-24.

* Popham 1971 (wie Anm. 25), Bd. 1, 5. 209
(Nr. 719); Achim Gnann in: Parmigianino 2003
(wie Anm. 56), S. 208 f. (Kat. 11.1.7a.).

™ Der Mythos erstmals bei Hesiod, Theogo-
nie, V. 888-900. Am nichsten kommt dieser Deu-
tung Mary Vaccaro, Il Parmigianino e la poesia
del disegno, in: Béguin 2000 (wie Anm. 25),
S. 61-94, hier S. 62: »Di per sé, anziché essere uno
studio preliminare, il disegno é piuttosto una stra-
ordinaria dichiarazione delle ambizioni creative
dell'artista, con le fanciulle che impersonano i
motivi che vagano nella sua mente inventiva.«

" Ovid, Tristia, 3, 14, 13 f.; im Quattrocento
bringt etwa Ioannes Antonius Campanus, De re-
gendo Magistratu liber unicus ..., Lowen 1548,
fol. Dér-D7r die Kopfgeburt der Minerva mit den
aus Lehm geschaffenen Menschenstatuen des
Prometheus zusammen; weiterhin Antonio Lanza
(Hg.), Lirici toscani del 400, Rom 1973, S. 114 f.
(Nr. 90). - Vgl. auch Bazon Brock, Jungfrauen-
zeugung und Junggesellenmaschine, in: Ausst.-
Kat.: Junggesellenmaschinen, 2. erw. Aufl., Wien
1999, S.133-141.

2 In diese Richtung interpretiert etwa Spe-
rone Speroni, Dialogo di Amore, in: ders., Opere,
Venedig 1740, Bd. 1, S. 1-45, hier S. 21 f.: »Certo
egli & vero, che noi nasciamo e moriamo alla
maniera de’ bruti: non per tanto i costumi nostri
e i modi del vivere, che noi teniamo, son d’altra
foggia, che non son fatti li bestiali; il che avviene
perciocche tolti fuor delle braccia della natura, la
ragione, senza la quale nulla sarebbe la umanita
[...]. direi ancor similmente, che la verita, che io
vi dico, fu gia ascosa da alcuno sotto il bel velo di
della favola, la qual nara che ‘1 padre Giove,
morta Semele sua innamorata, le trasse Bacco del
ventre, ed alla coscia lo si legd, e cosi legato lo
porto seco si lungamente, che di imperfetto, che
egli era, fatto parto perfetto, degno divenne di
esser figliuolo di si gran padre.« - Dazu auch
Suthor 2004 (wie Anm. 13), S. 21-23.

7 Fiir die weibliche Gegenreaktion auf diesen
mannlichen Allmachts-Anspruch, wie ihn etwa
im Zuge des »weiblichen Petrarkismus< ab der
Mitte des 16. Jahrhunderts einige Dichterinnen
unter Verweis auf ihr »jungfriauliches Gebiren«
formulierten, kann hier nur andeutend verwie-
sen werden auf Renate Forster, Liebe, Poesie,
Emanzipation. Petrarca und die Dichterinnen der
italienischen Renaissance, Frankfurt a.M. 1983
und Patricia Oster, Weibliche Bildfindung im Pe-
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trarkismus. Zur Anthropologie geschlechtsspezi-
fischer Anschauungsformen bei Gaspara Stampa,
in: Rudolf Behrens / Roland Galle (Hgg.), Histo-

rische Anthropologie und Literatur, Wiirzburg
1995, S.39-51, v.a. S. 46f.
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