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Matteo Burioni

Der Fiirst als Architekt. Eine Relektiire von Giorgio Vasaris
Bildnis Cosimos I.

Ein besonderer Fall von Patronage ist dann eingetreten, wenn der Fiirst seine Herrschafts-
ausiibung als kiinstlerische Tatigkeit verstanden wissen will. Welche eigentiimliche Auspri-
gung von Patronage damit gegeben ist, soll nachfolgend anhand eines Herrscherbildnisses
des Herzogs von Florenz, Cosimos L. de’ Medici, erértert werden. Daf sich Fiirsten mit ihrer
Kunstpatronage schmiicken, daf} die Baupolitik eine gewichtige Rolle in der Legitimierung
ihrer Herrschaft einnimmit, ist iiblich. Auch Cosimo I. setzte urbanistische Projekte in Stadt
und Territorium gezielt zur Durchsetzung und Festigung seiner Herrschaft ein. In dem Ma-
f3e, wie sich der Flirst aber selbst als Architekt sieht und sich mit den Werkzeugen des Me-
tiers darstellen 14ft, ist sowohl die herrscherliche Wiirde als auch die Profession des Archi-
tekten tangiert, ja das Konzept von Patronage wird in Frage gestellt. Bei seiner Analyse der
Flirstenportrits der Medici bezeichnete Kurt Forster diese als ,,Metaphors of Rule“. Die
Frage, die die nachfolgenden Ausfithrungen leiten wird, ist: Wie kann sich Herrschaft meta-
phorisch als Tiatigkeit eines Baumeisters begreifen? Welche Vorstellung vom Hofkiinstler
und von Patronage impliziert eine solche Auffassung von Herrschaft?

1. Der Fiirst als Architekt

Giorgio Vasaris Fiirstendarstellung in der Sala dei Cinquecento im Palazzo Vecchio, die
Cosimo I, bei der Planung der Einnahme von Siena verbildlicht, ist auBergewthnlich: Der
Herzog wird mit Zirkel und Winkel in den Hénden am Tisch sitzend bei der Arbeit gezeigt
(Abb. 1).' Das freigelegte Knie, das verkiirzt ins Bildfeld ragt und sich im Brustpanzer der

Die vorliegende Untersuchung ist aus der Dissertation des Verfassers hervorgegangen und wurde durch ein
Doktorandenstipendium des Kunsthistorischen Institutes in Florenz (Max-Planck-Institut) erméglicht.

1 Vgl. Ettore Allegri; Alessandro Cecchi, Palazzo Vecchio e i Medici: guida storica, Florenz 1980, pp. 235—
255, insb. p. 240; Uge Muccini, Il Salone dei Cinquecento in Palazzo Vecchio, Florenz 1990, pp. 47-164;
Julian Kliemann, Gesta dipinte. La grande decorazione nelle dimore italiane dal Quattrocento al Seicento,
Mailand 1993, pp. 69-78; Andrea Galdy, ,,Che sopra queste ossa con nuovo ordine si vadiano accommodan-
do in piu luoghi appartamenti®. Thoughts on the Organisation of the Florentine Ducal Apartments in the
Palazzo Vecchio in 1553, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 46 (2002), S. 490—
509. — Zum Herrscherbild vgl. Kurt W. Forster, Metaphors of Rule: Political Ideology and History in the
Portraits of Cosimo T de” Medici, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 15 (1971), S.
65-104; William Chandler Kirwin, Vasari’s Tondo of Cosimo I with his Architects, Engineers and Sculptors
in the Palazzo Vecchio. Typology and Re-Identification of Portraits, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen
Institutes in Florenz 15 (1971), 8. 105-121; Claudia Brink, Arte et Marte. Kriegskunst und Kunstliebe im
Herrscherbild des 15. und 16. Jahrhunderts in Italien, Miinchen; Berlin 2000, S. 48-62 u. S. 107-179: Edu-
ard Pommier, Le portrait du pouvoir: de la norme & la réalité, in: Les portraits du pouvoir, publ, p. Olivier
Bonfait; Brigitte Marin, Rom 2003, pp. 3-20, insb. p. 7 f. — Zur Vorstellung des ,principe architetto” vgl.
Giorgio Spini, Architettura e politica da Cosimo I a Ferdinando 1, Florenz 1980; Karla Langedijk, The Por-
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abgelegten Riistung spiegelt, akzentuiert die Korperlichkeit des Dargestellten, was wenig
zum Ambiente des Studierzimmers passen will, in dessen Hintergrund als Sopraporte eine
Biiste des Herrschers auf den durch die Kriegstat erworbenen Ruhm verweist. Die konzen-
trierte Aufmerksamkeit des Herzogs richtet sich auf den Bauplan einer Befestigungsanlage,
die er mit einem aufgeklappten Zirkel vermift. Oft ist die Eigentiimlichkeit dieser Fiirsten-
darstellung kommentiert worden, doch wurde bisher die Frage weitgehend unbeantwortet
gelassen, wie die entwaffnende Direktheit dieses Herrscherbildes mit dem Decorum verein-
bar sein konnte. Withrend die Feldherrntugenden, die durch den Brustpanzer und das Man-
neskraft suggerierende ins Licht gestellte, linke Bein alludiert werden, im Fiirstenbild eine
festen Platz einnehmen, ist fraglich, ob der doch offenbar kenntnisreiche Umgang mit den
Werkzeugen des Architekten eines Herrschers wiirdig ist. Sicherlich wire einzuwenden, daf
Winkel und Zirkel iiber die Vorstellung des Messens und MaBhaltens durchaus giingige
Attribute der gerechten Herrschaft sind: Aber auch dieser Hinweis vermag die spezifische
Art ihrer Verbildlichung, die eine attributive Setzung iibersteigt, nicht wirklich zu erkliren 2

Und so sitzt der Herzog in der Tat in den ersten Entwiirfen fiir dieses Bildfeld ohne In-
strument in der Hand, den Kopf auf den angewinkelten Arm gestiitzt, und blickt nachdenk-
lich auf das Modell der einzunehmenden Stadt (Abb. 2).° In dieser Vorzeichnung aus dem
Louvre erscheint der Herzog durch die Hinwendung seines Oberkérpers zum Betrachter
stirker korperlich anwesend. Der Tisch, auf den er sich, iiber Eck sitzend, stiitzt, wirkt mehr
wie ein Beistell- und weniger wie ein Schreibtisch. Das Modell von Siena ist etwas erhoht
im Hintergrund aufgebockt: Es wird dadurch stirker in die Ferne geriickt und verbildlicht
die Eroberungsgedanken des Herzogs. In Vorwegnahme der Eroberung ist das vom Fiirsten
begehrte Siena als geistige Repréisentation bereits in seinem Studiolo présent, Die Planung
der Eroberung wird durch die verbildlichten Tugenden zur allegorischen Herrscherdarstel-
lung. Die Tugenden des einsam sinnierenden Fiirsten ermdglichen die Erweiterung des Ter-
ritoriums. Im Bild der Inspiration wird zwar die herrscherliche Wiirde gewahrt, die Huldi-
gung an den siegreichen Feldherm dagegen deutlich zuriickgenommen. Man dachte also
anfangs an eine Darstellung in Anlehnung an Inspirationsbilder.

traits of the Medici 15th—18th Century, Florenz 1981-1987, vol. 1, S. 139-174 (The Medici as Architects);
Martin Warnke, Liberalitas Principis, in: Arte, committenza ed economia a Roma e nelle corti del Rinasci-
mento (1420-1530). a cura di Amnold Esch; Christoph L. Frommel. Turin 1995, pp. 83-92; Alberto Tenenti,
[ Principe architetto, in: 11 Principe architetto: Atti del convegno internazionale, Mantova, 21-23 ottobre
1999, a cura di Arturo Calzona; Francesco Paolo Fiore; Alberto Tenenti, Florenz 2002, pp. 1-9; Dietrich
Erben, Rezension von: Arturo Calzona: Il Principe architetto, in: Journal fiir Kunstgeschichte 7 (2003), S.
27-31.

2 Zu den Atiributen vgl. Langedijk, The Portraits of the Medici. vol. 1, pp. 139-174.

3 Ohne Zirkel auf den frithen Bliittern von Stradano in Paris (Louvre, Inv. 10676) und Venedig (Accademia,
Nr. 394), erst auf Vasaris Blatt in Berlin mit Zirkel (Kunstbibliothek, Nr. 6558). Mit Recht spricht hier Mat-
thias Winner von der Nihe zu Inspirationsbildemn: vgl. Gunther Thiem, Vasaris Entwiirfe fiir die Gemiilde in
der Sala Grande des Palazzo Vecchio in Florenz. in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 23 (1960), S. 97-135;
Matthias Winner, Eine Skizze Giorgio Vasaris, in: Festschrift Ulrich Middeldorf, hg. v. Antje Kosegarden;
Peter Tigler, Bd. 1, Berlin 1968, S. 290-293; Bd. 2, Tf. CXXXVIL Gunther Thiem, Neuentdeckte Zeich-
nungen Vasaris und Naldinis fiir die Sala Grande des Palazzo Vecchio in Florenz, in: Zeitschrift fiir Kunst-
geschichte 31 (1968), S. 143-150; Edmund Pillsbury, The Sala Grande Drawings by Vasari and his Work-
shop: Some Documents and New Attributions, in: Master Drawings 14 (1976), S. 127-146; Allegri; Cecchi,
Palazzo Vecchio e i Medici, p. 240; pp. 248-251; p. 252.
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Die Losung, den die Belagerung planenden Fiirsten im Bild des aktiv den Zirkel an einen
Grundrif} legenden Baumeisters vorzustellen, war nicht von vorneherein naheliegend. Diese
findet sich erst auf einer Zeichnung von Vasari im Berliner Kupferstichkabinett (Abb. 3).
Der Fiirst ist nunmehr vom Betrachter abgewandt, vollkommen auf die Arbeit am Schreib-
tisch konzentriert. Das Modell von Siena ist in unmittelbare Nihe zu dem demonstrativ auf
die Tischplatte gesetzten Zirkel geriickt. Die Verlagerung des Themas von der Inspiration
zum entwerfenden Planen erlaubt, den Fiirsten in einer aktiven, dem siegreichen Feldhermn
angemessenen Position darzustellen. Die Vorwegnahme der Eroberung wird durch das An-
setzen des Zirkels verstirkt. Dabei wird jedoch in der Planung nunmehr weder der Moment
der Inspiration vor der Eroberung noch ein genau bestimmbares Stadium der Vorbereitung
verbildlicht. In der Planung erscheint der gesamte Feldzug im Studiolo des Fiirsten vorweg-
genommen. Indem der Fiirst durch seine Herrschertugenden nicht alleine die Eroberung
inspiriert hat, sondern auch schon in Génze als Simulation mit Papier und Zirkel umgesetzt
hat, kann die militérische Leistung allein ihm zugeschrieben werden. In der skizzenhaft
angedeuteten Biiste, die bereits als Sopraporte in der Berliner Vorzeichnung erscheint, wird
dies deutlich, indem der durch die Kriegstat erworbene Ruhm dem Fiirsten persénlich zuge-
schrieben wird.

Auf dhnliche Weise, wie das Thema der Inspiration in die den Vordergrund einnehmen-
de Sitzfigur verlagert wurde, deren verschattete, nach unten gewandte Augenpartie und de-
ren ans Kinn angelegte Hand den sinnierenden Moment vor der Eingebung zu evozieren
scheinen, so waren die Werkzeuge der Architektur schon in einer fritheren Entwurfsphase
prisent, Bevor der Herzog am 14. Mérz 1563 brieflich seine Vorstellungen duferte, plante
Vasari, seinen Auftraggeber inmitten eines Kranzes von Heerfiihrern und Befestigungsinge-
nieuren darzustellen. Diesen Vorschlag verwarf Cosimo I. brieflich mit der Formel: ,Wir
taten es [ganz] allein®,’ wodurch Vasari vor die Aufgabe gestellt wurde, die vormals ver-
sammelte architektonische und militédrische Kompetenz in einem Fiirstenportrit zu konden-
sieren. Dies fithrte zur Uberfiille an Personifikationen, die das enge Studierzimmer bevdl-
kern, aber auch zur kompositorischen Gegeniiberstellung der spiegelnden konvexen Fliche
des am Boden ruhenden, glinzenden Brustpanzers und der tiber den Tischrand geschobenen
Architekturzeichnung. Bei dieser Zusammenstellung mag Vasari an eine Anverwandlung an
den in der Herrscherpanegyrik geléufigen Topos der militdrischen und literarischen Bildung,
arma et litterae, gedacht haben, der in César-Darstellungen geradezu unerléflich war.’

Allerdings sind die beiden Ebenen hier so stark ineinander verschrinkt, daf sie fast in
eins fallen. Denn der Zirkel, den der Fiirst in seiner rechten Hand messend gegen den
Grundrif} der Befestigungsanlage fiihrt, konnte auch als Waffe verstanden werden, wie ein
in der Sammlung des Museo di Storia della Scienza in Florenz befindliches Exemplar deut-

4 .[...] la corona et assistenza di quei consiglieri che volete metterci atorno nella deliberatione della guerra di
Siena non ¢ necessaria, perché Noi soli fummo; [...]% zit. n.: Karl Frey; Hermann-Walther Frey, Der literari-
sche Nachlal} Giorgio Vasaris, Miinchen 1923-1940, Bd. 1, CDI, S. 728-729 [Cosimo 1. an Giorgio Vasari,
14. Mérz 1563].

5 Vgl. Ernst H. Kantorowicz, On Transformation of Apolline Ethics, in: Charites: Studien zur Altertumswis-
senschaft, hg. v. Konrad Schauenburg, Bonn 1957, S. 265-274: August Buck, Arma et litterae — Waffen und
Bildung. Zur Geschichte eines Topos, in: Sitzungsberichte der Wissenschaftlichen Gesellschaft an der Jo-
hann Wolfgang Goethe-Universitiit Frankfurt a.M. 28 (1992), S. 61-74; Brink, Arte et Marte, passim.
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lich macht (Abb. 4).° Im Inventar der Medici-Sammlung wird ein solcher ,,als Dolch zu
verwendender Zirkel aufgefiihrt.” Die Funktionsweise solcher Instrumente, die aufgeklappt
als Zirkel und geschlossen als Dolch eingesetzt werden sollten, wird in einem anonymen
Traktat iiber Kriegskunst erldutert, der heute in einem Band vereint mit Bartolomeo Am-
mannatis Fragment eines Architekturtraktats in der Biblioteca Riccardiana aufbewahrt wird
(Abb. 5). Dort heiBt es: ,fiir alle MeBoperationen wird es nétig sein, den Dolch aufzuklap-
pen, so dafl zwei gleichlange Arme in der Form eines Zirkels entstehen®.® Das Instrument,
das der Besitzer dhnlich einer Imprese mit einem eingravierten Motto ,,VOLENTIERI“
(dt. mit Vergniigen) versehen hat, ist ein anschauliches Dokument der entscheidenden Be-
deutung, die der angewandten Geometrie in der Kriegsfilhrung des Cinquecento zugewach-
sen war. Zieht man diese offenbar verbreitete, aber bisher unberiicksichtigte Vorstellung des
Zirkels als Waffe hinzu, so wird der Gestus des Ansetzens des Instruments an den Plan der
Befestigungsanlage, den der Herzog mit der rechten Hand vollbringt, als Angriff und die
gesamte Darstellung als neuartige Huldigung an die Feldherrnrolle des Herzogs verstind-
lich. Der offensiven Geste der rechten Hand stiinde die lockere, an die Tischkante angesetzte
Haltung der linken Hand mit dem Winkel als Attribut der Gerechtigkeit méBigend entgegen.
Mit der Darstellung des planenden Fiirsten wird zugleich einer Forderung aus Machiavellis
Principe entsprochen, der vom Herrscher fordert, fiir eine territoriale Eroberung wie ein
Architekt sorgfiltig die Fundamente zu legen, da sonst das Gewonnene ebenso schnell wie-
der verloren gehen konne.’

Die Tugenden des Feldherrn werden mit den Kenntnissen der Zeichenkunst, dem dise-
gno des Herrschers, gleichgesetzt.'"” Die Planung (it. disegno) zur Einnahme Sienas wird
ganz wortlich im Abmessen und Ansetzen des fiirstlichen Zirkels an die Architekturzeich-
nung verbildlicht. Der Fiirst spiegelt sich im Architekten." Wie weit diese Anéhnelung ging,

6 Das Exemplar trigt die Inschrift: ., Volentieri. B.V.* Das Instrument kann ins Cinquecento datiert werden;
es gibt zwei konkurrierende Datierungen ca. 1530 oder ca. 1575, die jedoch beide spekulativ bleiben; vgl.
Magnificenza alla corte dei Medici. Arte a Firenze alla fine del Cinquecento, Ausst. Kat. Florenz Museo
degli Argenti, Mailand 1997, Kat. Nr. 95, p. 131 (Mara Miniati; Mario Scalini).

7 ,[...] un paio di seste ad uso di pugnale [...]* im Inventar von 1587, zit. n. Magnificenza alla corte dei
Medici, p. 131.

8 ..In tutte le misure che ci ochorera fare sard neciesario aprire il pugniale ¢ aprendolo verra afarsi della lama
dua parte ughuale a guisa di conpasso giometrio e chome nel sottoeritto disegnio si vede®; vel. Manoscritto
Riccardiano, Edizione Rare 120, fol. 95v, ediert in: Bartolomeo Ammannati, La cittd. Appunti per un tratta-
1o, a cura di Mazzino Fossi, Rom 1970, p. 442. Der Traktat wird von Fossi ins 16. Jahrhundert datiert, wobei
mir nach einer Uberpriifung des Originals die Schrift eher ins 17. Jahrhundert zu deuten scheint. Vel. ibid.,
p.21.

9 ,,Perché, come di sopra si disse, chi non fa e’ fondamenti prima, li potrebbe con una gran virt farli poi,
ancora che si faccino con disagio dello architettore e periculo dello edifizio.” Machiavelli, 1l principe, VII;
zit. n. Niccolo Machiavelli, II principe, a cura di Federico Chabod; Luigi Firpo, Turin 1961, p. 32.

10 Dazu Wolfgang Kemp, ,Disegno’: Beitrage zur Geschichte des Begriffs zwischen 1547 und 1607, in:
Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschafl 19 (1974), S. 219-240.

11 Vgl. auch die Erlduterung in den Ragionamenti: ,[...] contenendo questo la resoluzione della guerra di
Siena, dove ho finto il signor duca Cosimo solo in una camera di palazzo, il quale ha dinanzi a sé sopra un
tavolino il modello della Citta di Siena, e con le seste va misurando e scompartendo per trovare il modo di
pigliare i forti di quella citta”; Giorgio Vasari, Le opere di Giorgio Vasari con nuove annotazioni e commen-
ti di Gaetano Milanesi, fotomech. Nachdruck des Ausgabe von 1906 mit Einleitung von Paola Barocchi,
Florenz 1973, vol. 8, p. 216.
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wird deutlich, wenn man sich vor Augen fithrt, daff sinnfalligerweise bei dieser Bildfindung,
insbesondere fiir den Umril des Herrschers, die drchitectura im ;Artes’-Zyklus des Floren-
tiner Campanile Pate stand (Abb. 6)."” Die Appropriation der Vorlage des Campanile, die
der mittelalterlichen Tradition des deus geometra oder deus artifex folgt, im Bild des princi-
pe architetto scheint bedeutsam, wenn auch gewagt, da so die zerstérerische Kriegstat in die
Nihe eines schépferischen Aktes geriickt wird. Dennoch, die Frage bleibt: Wie kam der
Fiirst dazu, seine Herrschertugenden in der Malerei seines Hofialers Vasari so weitgehend
im Spiegel der Kompetenzen eines Architekten darstellen zu lassen? Inwiefern war diese
Vorstellung naheliegend? Um die Stilisierung des Fiirsten zum Architekten zu verstehen,
muf} man beriicksichtigen, daf} die Kiinstler als Hofménner die schopferische Tétigkeit als
Ausweis ihrer personlichen Tugend verstanden, die sie in Anlehnung an ein hofisches Rit-
terethos auf dem Feld der Kunst errungen hatten.

2. Der Kiinstler als Held

Die Kriegstat des Fiirsten und die Zeichenkunst des Kiinstlers, der disegno, werden in Vasa-
ris Viten mehrfach in metaphorischen Anklangen einander angendhert und auf eine Fiirsten
und Kiinstlern gemeinsame Tugend zuriickgefiihrt. So ist in einer anekdotischen Erzihlung
in der Vita von Giuliano da Sangallo die Rede davon, der angehende Architekt habe sich der
Zeichnung (it. disegno) gewidmet und das Blut der Jugend habe ihm in den Adem gebro-
delt."” Da habe ihn sein Patron, Lorenzo de” Medici, beauftragt, die Kriegspline eines feind-
lichen Herrschers, des Herzogs von Kalabrien, zu durchkrenzen. Dieser habe sein Heerlager
an den Grenzen des Territoriums der Republik Florenz aufgeschlagen, um einen gréferen
Eroberungsplan (it. disegno) in die Tat umzusetzen." SchlieBlich habe der disegno des
Kiinstlers die Kriegpléne (it. disegno) des feindlichen Herrschers vereitelt. Neben diesem
metaphorischen Bezug zwischen Kriegstat und Kunst, der sich iiber das Wort disegno her-
gestellt, wird gleich zu Anfang der Vita Giulianos Tapferkeit in der Lebensfiihrung und
seine zupackende Kiihnheit in der Kunst gerithmt.” Einen Schwerpunkt auf die Taten der
Kiinstler, ihren Charakter und ihr Aussehen zu setzen, ist selbstverstindlich in der biogra-
phischen Form der Viten begriindet. Doch welche Implikationen Vasaris Vorhaben, Kiinst-
lerviten zu schreiben, fiir die neuzeitliche Vorstellung von Werk, Kunst und Kiinstler hatte,
ist bisher nur in Ansétzen gesehen worden.'® In der héfischen Gesellschaft des Cinquecento

12 Zur Tradition des deus geometra oder deus artifex vgl. Johannes Zahlten, Creatio mundi. Darstellungen
der sechs Schipfungstage und naturwissenschaftliches Weltbild im Mittelalter, Stuttagart 1979, S. 153-156;
Friedrich Ohly, Deus Geometra: Skizzen zur Geschichte einer Vorstellung von Gott, in: Tradition als histori-
sche Kraft. Festschrift Karl Hauck, hg. v. Norbert Kamp; Joachim Wollasch, Berlin 1982, S. 1-42. Zum
Campanile vgl. Emma Simi Varanello, Artisti e dottori nel medioevo. Il campanile di Firenze e la rivaluta-
zione delle ,arti belle’, Rom 1995, pp. 160-163.

13 Giorgio Vasari. Le vite de’ pili eccellenti pittori, scultori e architettori nelle redazioni del 1550 e 1568, a
cura di Rosanna Bettarini; Paola Barocchi, Florenz 1966-1987, vol. IV, p. 132 [1550].

14 Vasari, Le vite, ibid.

15 Vasari, Le vite (ed. Bettarini; Barocchi), vol. IV, p. 131[1550].

16 Hierzu vgl. Julian Kliemann, Su alcuni concetti umanistici del pensiero e del mondo figurativo vasariano,
in: Giorgio Vasari. Tra decorazione ambientale e storiografia artistica. Convegno di studi Arezzo 1981, a
cura di Gian Carlo Garfagnini, Florenz 1985, pp. 73-82; Thomas Ketelsen, Kiinstlerviten, Inventare, Katalo-
ge. Drei Studien zur Geschichte der kunsthistorischen Praxis, Ammersbek bei Hamburg 1990, S. 11-100;
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lagen die Vergleiche zwischen Kriegstat und Kunst offenbar nahe; denn in beiden &uBerte
sich die Tugend (lat. virtus) des Handelnden."” Wie weitgehend aber hier die Beziige sind
und wie eng sie mit den produktionsisthetischen Kategorien und der Werkstattsprache der
Kiinstler verkniipft waren, ist bisher kaum gesehen worden.

Von besonderem Interesse ist das Wort campeo (dt. Feld, Grund) in diesem Zusammen-
hang, das seit Cennino Cennini zur Bezeichnung des Malgrunds im Unterschied zum Bild-
triger verwendet wurde." Vasari etwa definiert in der Einleitung zur Malerei: ,,La pittura ¢
un piano coperto di campi di colori [...].”"" Ubersetzt hieBe das, die Malerei ist eine mit
Farbfeldern bzw. -schichten bedeckte Fliche, wobei campo hier den Farbauftrag bezeichnet,
der in verschiedenen Schichten (it. campi) inklusive der Grundierung auf den Bildtriger
aufgetragen wird. In didaktischer Weise spricht Vasari im folgenden von drei aufeinander-
liegenden Farbaufiriigen, deren Helligkeit zueinander kontrastiert, so dafi, ,,wenn man diese
drei Farbschichten zusammenfiigt, alles zwischen den Linien Liegende Plastizitit und Relief
erhilt.** Das Wort campo wird demnach verwendet, wenn das Abheben oder Hervortreten
einer Gestalt vor einem Grund bezeichnet werden soll. So verwendet es auch Filippo Baldi-
nucci, der es als besondere Leistung des Kiinstlers bezeichnet, solcherart den Grund zu be-
reiten, daB sich die Gestalten von ihm abheben kénnen und an Plastizitit gewinnen:
,.[...] und der verstindige Kiinstler vermag mit jener Farbe zu grundieren, die seiner Malerei
zu starkem Relief verhilft.** In den Viten sieht man aber ganz deutlich, wie es der semanti-
sche Assoziationshof des technischen Terminus erlaubte, den Malgrund mit einem Feld
(it. campo) zu vergleichen, vor dem sich die Tugend (lat. virtus) des Kiinstlers wie die Figu-
ren vor dem Grund abheben soll. Denn campo bezeichnete im damaligen Sprachgebrauch
vor allem das Schlachtfeld, auch das Spielfeld und im iibertragenen Sinne jegliches ,Feld’,
auf dem man sich Ruhm erwerben konnte.”

So heiBt es etwa in Benedetto Varchis Leichenrede auf Michelangelo von 1564 in Anleh-
nung an Herrscherpanegyrik, das ,,Feld des Ruhmes®™ (it. campo delle glorie) des Verstorbe-

Georges Didi-Huberman, Vor einem Bild, Wien 2000, S. 61-92. — Zum disegno als Tat und als Tugend vgl.
Horst Bredekamp, Reprisentation und Bildmagie der Renaissance als Formproblem, Miinchen 1995, S. 46—
53 (Disegno als Tat); Michael Cole, Cellini and the Principles of Sculpture, Cambridge 2002, pp. 113-148
(The Design of Viriue); Nicola Suthor, Augenlust bei Tizian. Zur Konzeption sensueller Malerei in der
Friihen Neuzeit, Miinchen 2004, S. 75-77.

17 Dazu Martin Warnke, Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, Kéln 21996: Buck, Arma
et litterae; Brink, Arte et Marte. Zum Verhiltnis von Herrscher und Kiinstler vgl. Emst H. Kantorowicz, The
Sovereignty of the Artist. A Note on Legal Maxims and Renaissance Theories of Art, in: De artibus opuscula
XL. Essays in Honor of Erwin Panofsky, ed. by Millard Meiss, New York 1961, vol. I, pp. 267-279.

18 Dazu vgl. Jeroen Stumpel, On Grounds and Backgrounds: Some Remarks About Composition in Renais-
sance Painting, in: Simiolus 18 (1988), pp. 219-243; Frank Fehrenbach, Komposition, in: Metzler Lexikon
Kunstwissenschaft. Ideen Begriffe Methoden, hg. v. Ulrich Pfisterer, Darmstadt 2003, S. 178-183.

19 Vasari, Le vite (ed. Bettarini; Barocchi), vol. I, p. 113 [1550],

20 ,,[...] unendosi insieme questi tre campi, tutto quello che ¢ tra I” uno lineamento e 1" alt[r]o si rilieva et
apparisce tondo e spiccato®; Vasari, Le vite, ibid.

21 ,[...] ed ¢é parte di giudizioso Artefice il campire con tal colore, che atuti a rilevare assai la sua pittura®;
vgl. Lemma campo in: Filippo Baldinucci, Vocabolario toscano dell” arte del disegno, Florenz 1681, p. 27.
22 Fiir eine Fiille von Beispielen vgl. Lemma campo in: Nicold Tommaseo; Bernardo Bellini, Dizionario
delta lingua italiana, Turin 1865-1879, vol. I, p. 1156-1159; Vocabolario degli Accademici della Crusca
compendiato, Venezia apresso Lorenzo Baseggio 1741, vol. [, pp. 387 1.
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nien sei so groB, das es niemand erschopfend behandeln konne.” In metaphorischer Absicht
schillernd zwischen den Bedeutungen von Malgrund und Feld des Ruhmes gebraucht es
Varchi an einer weiteren Stelle im Zusammenhang der Auftragsvergabe des Jiing-
sten Gerichts in der Sixtina: ,Nach vielen vielen Jahren — Papst Julius, Papst Leo und Papst
Hadrian waren schon tot — verspiirte Papst Clemens, der duBerst kenntnisreich war, Lust
[.-.]J, Michelangelo auch die Frontseite derselben Kapelle malen zu lassen, und als Sujet gab
er ihm den groBen und schrecklichen Tag des jiingsten Gerichts, damit er ein riesiges Feld
[campo, A.d.V.] habe, auf dem er seine Tugend zeigen konne.**

Mit ,, campo larghissimo ™ (dt. riesiges Feld) ist zugleich die grofe Fliche der Stirnseite
der Sixtinischen Kapelle und das Sujet des Jiingsten Gerichts benannt, die Michelangelo ein
riesenhaftes Feld béten, auf dem er seine Tugend erproben und zeigen konne. Zugleich wird
so aber der kiinstlerische ProzeB, infolge dessen sich die Figuren vom Malgrund abheben,
mit der Tapferkeit gleichgesetzt, die man auf einem Schlachtfeld zeigen kénne. Zum Ge-
brauch des Wortes in der Geschichtsschreibung ist zum Beispiel der Vergleich mit Frances-
co Guicciardinis Storia d’ Italia aufschluireich: ,,Der Herzog zdgerte in dieser Angelegen-
heit nicht, aus Sorge, die Venezianer kénnten durch ihren Sieg zu wviel Terrain
[campo, A.d.V.] gutmachen, so daB} es zu schwierig wiirde, sie zuriickzuschlagen.*?

In Benvenuto Cellinis Vita kommt das Wort in unterschiedlichen Wendungen vor. Cam-
po kann hier ebenso eine Jasminhecke sein, vor deren Grund (it. campo) eine Gruppe von zu
einer Abendgesellschaft geladene Frauen cinen wunderschonen Anblick abgeben, wie der
aus Lapislazuli bestehende Hintergrund (it. campo) einer Atlas-Medaille.* Besonders inter-
essant ist eine Stelle, in der die Wirkung von Cellinis Perseus in der Enge (it. cosi ristretta)
des ihm als Atelier dienenden Bretterverschlags in der Loggia dei Lanzi mit der exponierten
Position vor der Weite der Piazza della Signoria (it. a campo aperto) kontrastiert wird.”” Der

23 ,La seconda ¢ che il campo delle glorie, e grandezze, ed eccellenze di questo & huomo, 6 Angelo, 0 al-
tramente, che chiamare il debbiamo; & si lungo, @ si largo, & si profondo, che, come niuno non fit, non €, e
non sara mai né si veloce, né si destro. né si gagliardo, che egli possa in alcun tempo, quantunque lungo,
trapassarlo futto [...]": Benedetto Varchi, Orazione funerale di M. Benedetto Varchi. Fatta, e recitata da Lui
pubblicamente nell’ essequie di Michelagnolo Buonarroti in Firenze, nella Chiesa di San Lorenzo. Indiritta
al molto Mag. & Reverendo Monsignore M. Vincenzio Borghini Priore degli Innocenti, Firenze Giunti 1564,
B9

24 Dopo molti, e molti anni, essendo morto Papa Giulio, Papa Lione, e Papa Adriano venne voglia a Papa
Clemente, il quale era intendendissimo, [...] di far dipignere a Michelagnolo ancora le facciate della mede-
sima capella; e gli die per istoria; affine che havesse il eampo larghissimo di dimostrare la sua virti; il gran
Di, e tremendo della estremo universale Giudizio™; Varchi, Orazione funerale, pp. 20 f.

25 ,Ma il duca non fu lento in questo bisogno, dubitando che i viniziani non pigliassino, con I’occasione
della vittoria, tanto campo che fusse poi troppo difficile a reprimergli [...]"; Francesco Guicciardini, Storia
d’ Italia, TV, 2; zit. n. Francesco Guicciardini, Storia d’ Italia, a cura di Ettore Mazzali, Mailand 1988, vol. I,
p. 378.

26 ,Era ivi per ispalliera alle donne un tessuto di gelsumini naturali e bellissimi, il quale faceva tanto bel
campo a quelle donne, massimo alla mia, che impossibile saria il dirlo con parole*; Cellini, Vita, I, XXX;
zit. n. Benvenuto Cellini, La Vita, a cura di Lorenzo Bellotto, Parma 1996, p. 110. ,Questo era una figura
[...] cesellata di piastra, aveva il cielo a dosso, fatto una palla di cristallo, intagliato in essa il suo zodiaco,
con un campo di lapislazuli [...]"; Cellini, Vita, I, XLI; zit. n. ibid., p. 160.

27 ,,Quando il Duca intese che tutta la mia opera del Perseo si poteva mostrare come finita, un giorno la
venne a vedere [...] e disse: ,Con tutto che questa opera ci paia molto bella, ell’ ha anche a piacere ai popoli;
si che, Benvenuto mio, inannzi che tu gli dia la ultima sua fine io vorrei che per amor mio tu aprissi un poco
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Fiirst duBert das Bedenken, die Statue konne sich auf dem weiten Feld der Piazza nicht so
behaupten, wie im geschiitzten Raum des Bretterverschlags. Mit campo ist hier in zweifa-
chem, rezeptionsisthetischen Sinngehalt ebenso die Weite des Aufstellungsortes gemeint
wie die durch die Statuendichte gekennzeichnete Piazza della Signoria, auf deren umkédmpf-
tem Feld (it. campo) sich Cellinis Werk im Paragone messen lassen miisse. Die Piazza ist
der Grund, vor dem die kiinstlerische Gestalt ihre Wirkung entfalten kann, und zugleich das
Feld, auf dem der Kiinstler seine Tugend (lat. virtus) beweisen kann. Die schon von Michael
Cole und Horst Bredekamp herausgestellte Ubergéinglichkeit zwischen Kunst und Tat bei
Cellini 148t sich so unter Beriicksichtigung des Begriffes campo prizisieren.”® An der zwi-
schen kiinstlerischem Wettstreit und Duell changierenden Konkurrenz von Benvenuto
Cellini und Baccio Bandinelli habe der Herzog, so Vasari, seinen Gefallen gehabt und habe
ihnen dafiir freies Feld (it. campo franco) gewihrt. Als der Wettstreit todlich zu enden droh-
te, habe der Herzog den Kampf aufs kiinstlerische Feld zuriickgelenkt, indem er beiden in
Konkurrenz zueinander eine Herrscherbiiste in Auftrag gegeben habe. Bezeichnenderweise
wird im kiinstlerischen Duell’ um die Herrscherbiiste das letztgiiltige Austragungsfeld des
Wettkampfes gesehen.” Das Kunstverstéindnis der Kontrahenten scheint Vasari hier treffend
charakterisiert zu haben, da auch Bandinelli in seinem Libro del Disegno feststellt: ,[...] das
Schaffen in einer vortrefflichen Kunst ist nichts anderes als ein beharrlicher und stéindiger
Kampf, den ein tapferer Feldherr fiihrt, um zum Sieg zu gelangen®.”

Nicht nur den heiBbliitigen Bildhauern, Cellini und Bandinelli, gerit der Grund, vor dem
sich ihre Kunst zeigt, zum Schlachtfeld, auch vom ,perfekten Hofmann’ Raffael behauptet
Vasari, im Fresko der Schule von Athen habe der Urbinat gezeigt, daf er ,,unter denjenigen,

die einen Pinsel anriihren, das Feld [campo, A.d.V.] unbestritten halten wolle“.*

questa parte dinanzi, per un mezzo giorno, alla mia Piazza, per vedere quel che ne dice ‘I popolo: perche &’
non & dubbio che da vederla a questo modo ristretta, al vederla a campo aperto, la mostrerra un diverso
modo da quello che la si mostra cosi ristretta.’ [Hervorhebung d.V.]”; Cellini, Vita, IT, XC; p. 706.

28 Vgl. Bredekamp. Repriisentation und Bildmagie: Cole, Cellini and the Principles of Sculpture,

29 [...] perché dicendo Baccio a Benvenuto, in presenza del Duca, molte parole delle sue mordaci, Benve-
nuto, che non era manco fiero di lui, voleva che la cosa andasse del pari; e spesso ragionando delle cose
dell’arte e delle proprie, notando i difetti di quelle; si dicevano I'uno all’altro parole vituperosissime in pre-
senza del Duca; il quale perché ne pigliava piacere, conoscendo ne’ lor detti mordaci ingegno veramente et
acutezza, gli aveva dato campo franco e licenza che ciascuno dicesse all’ altro che egli voleva dinanzi a lui,
ma fuora non se ne tenesse conto. [...] Per la qual cosa il Duca, perché molti mesi ebbe preso spasso del fatto
loro, gli pose silenzio, temendo di qualche mal fine, e fece far loro un ritratto grande della sua testa fino alla
cintura, che I'uno e I'altro si gettassi di bronzo, accid che chi facesse meglio avesse I'onore™; Vasari, Le vite
(ed. Bettarini; Barocchi), vol. V, pp. 268 f. [1568].

30 ,Percid queli che no m'arano alche dischrizione, cierto che sarano tenuti uomini pesimi e pieni d” una
milignia i[n]vidia, perché I’ oparare d’una prechara arte non ¢ altrimenti che una asidua e chontinova guera,
che usa uno valoroso chapitano per avere una vettoria. E quelo ch’ i* o aquistato da’ sopradetti Signori &
valenti maestri non € istato solo ne l'arte, ma anchora ne la nobilita de’ chostumi.” Bandinelli, Libro del
Disegno, Vorwort; ediert in: Louis A. Waldman, Baccio Bandinelli and Art at the Medici Court: A Corpus
of Early Modern Sources, Philadelphia 2004, p. 903.

31 ,[...] tale che fece conoscere che egli voleva, fra coloro che toccavano i pennelli, tenere il campo senza
contrasto”; Vasari, Le vite (ed. Bettarini; Barocchi), vol. IV, p. 167 [1550 u. 1568]. Vgl. dazu Maithias
Winner, Tl giudizio del Vasari sulle prime tre stanze di Raffaello in Vaticano, in: Raffaello in Vaticano,
Ausst. Kat. Citta del Vaticano, Mailand 1984, pp. 179-193, insb. pp. 192 £,
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., Tener il campo* heifit im militdrischen Jargon ein Terrain verteidigen und besetzt halten.?
In diesem Tugendkampf gerdt der Malgrund zum Schlachtfeld, der Pinsel zur Waffe. An
anderer Stelle hatte Vasari den Pinsel des Malers mit der Lanze Achills verglichen, die
,nicht nur heilt, sondern ihre Wunden auch ohne Narben hinterldBt“.” Diese Angleichung
des Malgrunds an ein umkdmpftes Feld des Ruhmes war nicht nur Vasari eigen, sondern in
den Briefen von Sebastiano del Piombo an Michelangelo erhilt der Wettstreit mit Raffael
verschiedentlich die Konnotation eines hafischen Duells.®

Das Werk als Grund, vor dem der Kiinstler seine Kunst beweisen kann, ist in den Viten
in zahlreichen weiteren Passagen nachzuweisen. So kénnen Figuren im Hintergrund selbst
zum Grund werden, auf dem die Kunstfertigkeit der Hauptfiguren erst angemessen bewun-
dert werden kann.™ Insgesamt scheint campo, wie gezeigt wurde, nicht nur den Malgrund zu
bezeichnen, sondern ganz allgemein den Grund, vor dem die Kunst erst sichtbar wird und
auf dem der Kiinstler in Anlehnung an das héfische Ritterethos seine Tugend unter Beweis
stellen kann,

Der Fiirst verstand sich hingegen als intimer Kenner der Kunst, auf dessen Urteilskraft
und Rat sich die Kiinstler verlieBen. Der Leibarzt des Herzogs, Baccio Baldini, schrieb in
seinem anléBlich der Begrébnisfeierlichkeiten verfafiten Nekrolog auf den Herzog: ,,Auf
diese Kiinste verstand er sich so gut und redete iiber sie auf so verstindige Weise, daf} sich
die besten Kiinstler oft nach seinem Urteil richteten und gerne seine Ratschlige zu ihren
Werken anhorten.*™ Baldini schlieBt mit der Bemerkung, der von Plinius erwiihnte antike
Maler Apelles hitte sich liber Cosimo I. nicht in gleicher Weise belustigen kénnen wie iiber
den antiken K&nig, der in seinem Atelier von den Gehilfen wegen seiner unbeholfenen
Kommentare ausgelacht worden sei. Selbst Apelles hitte Cosimos Fachkenntnis bewundern
miissen. Einschrinkend fiigt Baldini jedoch an, die Fachkenntnis in der Kunst sei bei seinem
Fiirst um so verwunderlicher gewesen, da dieser sich doch ginzlich dem Glauben und der
Gerechtigkeit verschrieben hitte. Die Kennerschaft in der Kunst wird in dieser Passage er-
staunlich stark an die fiir einen frithneuzeitlichen Herrscher unerldBlichen Herrschertugen-
den angendhert.

32 Vgl. Anm. 22.

33 .[..] il quale nelle man loro ha questo vantaggio dagli scarpelli dello scultore, ch’egli non solo sana,
come faceva il ferro della lancia d*Achille, ma lascia senza margine le sue ferite”; Vasari, Le vite (ed. Betta-
rini; Barocchi), vol. I, p. 14 [1550].

34 Etwa: ,[...] perché io non vi fard vergogna, come credo che non vi haver facto insino al presente”; 11
Carteggio di Michelangelo. Ed. postuma di Giovanni Poggi, a cura di Paola Barocchi: Renzo Ristori, Flo-
renz 1965-1983, vol. II, p. 227 [Sebastiano del Piombo an Michelangelo, 12. April 1520]; oder: ,,Qui ve
vendichate de tutte le inzurie v* & state facte, et farete tacer le cichale, che non cridarano pill, perché in
questa stancia li va le pill belle istorie che si possi depinger™; ibid., vol. II, p. 240 [Sebastiano del Piombo an
Michelangelo, 6. September 1520].

3_5 »E principalmente si abbia grandissima avvertenza di mettere sempre i colori pini vaghi, pit dillettevoli e
piu belli nelle figure principali et in quelle massimamente che nella istoria vengono intere e non mez[zle,
perché queste sono sempre le piti considerate e quelle che sono pitt vedute che I” altre, le quali servono quasi
a campo nel colorito di queste [...]”: Vasari, Le vite (ed. Bettarini; Barocchi), vol. I, p. 125 [1550].

36 .[...] delle quali arti eglisi conosceva cosi bene, & ne ragionava di maniera, che i migliori artefici di
quelle spesse fiate si rapportavano al giudizio suo, & volentieri udivano i suoi consigli circa I’opere [...]";
Baccio Baldini, Orazione fatta nella Accademia Fiorentina, In lode del Serenissimo Sig. Cosimo Medici
Gran Duca di Toscana, Firenze nella Stamperia di Bartolomeo Sermartelli 1574, ¢. 10r—10y.
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3. Fiirst und Hofkiinstler

Freilich darf das eingangs besprochene Herrscherportrét nicht isoliert betrachtet werden, da
es selbst Teil eines groBen, von Giorgio Vasari konzipierten Dekorationsprogramms in der
Sala dei Cinquecento ist. Fiir das Verhaltnis von Hofkiinstler und Aufiraggeber ist die in
einem Bildfeld angeordnete Inschrift (Abb. 7) von zentraler Bedeutung:

MDLXV / HAS AEDES ATQ[UE] AULAM HANC TECTO ELATIORI, ADITU,
LUMINIB[US] / SCALIS, PICTURIS, ORNATUQ[UE], ANG/USTIORI IN
AMPLIOREM FORMAM / DECORATAM DEDIT, COSMUS/ MEDICES
[LLUSTRISS[IMUS] FLORENT[IAE] / ET SENEN[ARUM] DUX, EX
DESCRI/PTIONE ATQ[UE] ARTIFICO GEORGII / VASARII ARRET[INI]
PICTORIS ATQ[UE] / ARCHITECTI ALUMNI SUL”

[1565. Dieses Bauwerk und diesen Saal weiht der Mediceer Cosimo, hochverehrter Her-
zog von Florenz und Siena, nachdem er das Dach in erhabenerer, den Zugang, das Licht,
die Treppen, die Malereien und die Zierde aus der vormaligen Diirftigkeit in préichtigerer
Form mit Hilfe der Zeichnung und der Kunstfertigkeit seines Schiilers, des Aretiner Ma-
lers und Architekten Giorgio Vasari, geschmiickt hat.]

Dem wichtigen Anteil entsprechend, den der Herzog am Entwurfsprozefl der Sala dei Cin-
quecento hatte, wird die VergroBerung und der Schmuck des Saales als Tat des Herzogs
gewiirdigt. Als Gegeniliber des Herzogs, dem die Verbildlichungsabsicht zugeschrieben
wird, steht in der Inschrift Vasari, dessen Zeichnung und Kunstfertigkeit
(lat. ex descriptione et artificio) dem Werk zugrundeliegen. Die Verschonerungstat des Her-
zogs ruht auf der Zeichnung und Kunstfertigkeit des Malers auf, wie sich umgekehrt der
Hofmaler in seiner Titigkeit als Schiiler des Fiirsten (lat. alumni sui) bezeichnet. Der Bild-
zyklus wird dadurch als gemeinsame Titigkeit begriffen, an dem der Hofmaler lernend und
der Herzog lehrend Anteil gehabt haben. Die Ausstattung der Sala dei Cinguecento, wéh-
rend deren Ausmalung, wie Nicolai Rubinstein, Julian Kliemann und Henk van Veen ge-
zeigt haben, zentrale Ideen der Staatstheorie der Medici-Herrschaft entwickelt wurden und
sich eine vollstindige Umdeutung und Appropriation der republikanischen Geschichte voll-
zog, wird durch die Inschrift zur Herrschertat.™ Fiir die in der Inschrift angesprochene

37 Allegri; Cecchi, Palazzo Vecchio e i Medici, p. 238; Muccini, II Salone dei Cinquecento, p. 99. Die In-
schrift ist in den Ragionamenti in leichter Umstellung angegeben: ..Has aedes, atque aulam hanc tecto elatio-
ri, aditu, luminibus, scalis, picturis, ornatuque angustiori, in ampliorem formam dedit decoratam Cosmus
Medices illustrissimus Florentiae et Senarum dux, ex descriptione, atque artifico Georgii Vasarii Aretinii
pictoris, atque architecti, alumni sui, anno MDLXV®; Vasari (ed. Milanesi), vol. 8, p. 206.

38 Vgl. Nicolai Rubinstein, Vasari’s Painting of the Foundation of Florence, in: Essays in the History of At
Presented to Rudolf Wittkower, London 1967, pp. 64-73; Nicolai Rubinstein, Politische Tkonographie im

Palazzo Vecchio, in: Sitzungsberichte der Kunstgeschichtlichen Gesellschaft zu Berlin 30 (1981-1982), 8.

15-18; Henk Th. Van Veen, Antonio Giacomini, un commissario repubblicano nel Salone dei Cinguecento,
in: Prospettiva 25 (1981), pp. 20-56; Henk Th. Van Veen, Republicanism in the Visual Propaganda of

Cosimo I de” Medici, in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 55 (1992), pp. 200-209; Henk Th.

Van Veen, Republicanism, not ,Triumphalism’: On the Political Message of Cosimo I's Sala Grande, in:
Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes zu Florenz 27 (1993), S. 475-480; Kliemann, Gesta dipinte,
pp. 69-78; Henk Th. Van Veen, Circles of Sovereignty: The Tondi of the Sala Grande and the Medict
Crown, in: Vasari’ s Florence. Artists and Literati at the Medicean Court, ed. by Philip Jacks, Cambridge
1998, pp. 206-119. Vgl. auch Markus Kiefer, Mediceische Erinnerungsriume: Cosimo I. im Palazzo Vec-
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Traqsformation der Sala dei Cinquecento vom Ratssaal der Republik (lat. consilium) zum
Au@enzsaal des Hofes (lat. aula) muf der Fiirst verantwortlich zeichnen, wobei der Kiinst-
ler in seiner durch Zeichnung und Kunstfertigkeit garantierten Professionalitit und in der
Eigc?n‘sc.haﬁ’ als eines Schiilers oder besser Zéglings des Fiirsten an dessen Souverinitit
partizipiert. Bedeutsam ist die Wortwahl: Fiir Schiiler wird statt ».discipulus® hier ,,alumnus®
verwendet, was neben einem Verhiltnis der Lehre eines des Nihrens (alumnus von alo, dt.
nihren, fordern) charakterisiert, das fiir den Héfling konstitutiv ist. Wird die Kunst zur :l'at.
so besteht kein Widerspruch darin, den Kiinstler als Schiiler des Fiirsten zu bezeichnen,
Ohne die schopferische Leistung seiner Zeichnung und Kunstfertigkeit wiire diese Tat niché
zu vollbringen. Im eingangs analysierten Bildfeld der Planung zur Einnahme von Siena
(Abb. 1) ist dieses Bedingungsverhiltnis sinnbildlich ausgedriickt: Wihrend Cosimo 1. auf
keiner der grofiformatigen, dem Sienesischen Feldzug gewidmeten Schlachtszenen erscheint
und stattdessen seine Heerfithrer verbildlicht sind, werden simtliche Szenen durch die Pla-
nungsszene umgedeutet, da nun in Anlehnung an die Arbeitsteilung in der Baupraxis der
Herrscher gegeniiber seinen Heerfiihrern als ,Architekt des Sieges’ erscheint.® Vasari defi-
niert die Leistung des disegno fiir die Architekten in seinen Viten so. wobei mit disegno die

Zeichenkunst im weitesten Sinne als visuelles Artikulieren geistiger Inhalte verstanden
wird: |

Die Ménner dieser Kiinste unterscheiden die Zeichnung je nach Machart und Eigenschaft
der geschaffenen Zeichnung. Diejenigen, die locker aufgezeichnet und mit dem Stift oder
anderem nur gerade angedeutet sind. werden Skizzen genannt, wie an anderer Stelle ge-
sagt werdfar{ wird. Diejenigen, die ganz von Linien umgeben sind, werden Profile, Umris-
se oder Linien genannt. Diese alle nun, ob wir sie Profile oder énders bencnnen: djénen
Qer Architektur und Skulptur ebenso wie der Malerei. Der Architektur aber [dienen sie]
im hochsten Mafle, denn ihre Zeichnungen bestehen ausschlieflich aus Linien: das ist
was den Architekten angeht, Anfang und Ende dieser Kunst, denn das iibrige ist miﬂel;

derfnlaCh den Linien gefertigten Holzmodelle nur noch Aufgabe der Steinmetze und Mau-
rer.

Der disegno des Herrschers erlaubt, die Kriegstat in Ginze im Studierzimmer als Simulation
zu planen, und ist somit im Anklang an Vasaris Formulierung ,Anfang und Ende der

chio. Die Methode und Funktion der historischen ,inventio™ in Francesco Salviatis Sala dell’ Udienza (1543-

1548), in: Bildnis, Fiirst und Territorium (Rudolfstidter Forschungen zur Residenzkultur. Bd. 2), hg. vom

T'hufinger Landesmuseumn Heidecksburg Rudolfstadt, bearb. v. Andreas Beyer unter Mitarb. von Ulrich
Schiitte u. Lutz Unbehaun, Miinchen; Berlin 2000, S. 59-88. ) '

39 Dazu Kliemann, Gesta dipinte, S. 76-77.

4_0 ..I-Ielmnm gli uomini di quelle arti chiamato overo distinto il disegno in varii modi e secondo le qualita de’
dlsegml cl-fe s1 fanno. Quelli che sono tocchi leggermente et appena accennati con la penna o altro, si chiama-
no Sclvlllzfl, come si‘ dira in altro luogo; quegli poi che hanno le prime linee intorno intorno, sono chiamati
proﬁ}n, dintorni o lineamenti. E futti questi, o profili o altrimenti che vogliam chiamarli, servono cosi é]l’
architettura e §cu1rura come alla pittura; ma all’architettura massimamente, percio che i disegni di quella non
SOn0 composti s¢ non di linee, il che non ¢ altro, quanto a |* architettore, ch’ il principio e la fine di quell’
arte, perché 1I.restantc, mediante i modelli di legname tratti dalle dette linee, non & altro che opera di scarpel-
i{m © muratori™; Vasari, Le vite (ed. Bettarini; Barocehi), vol. I, p. 112 [1568]. Vgl. Alberti, De re aedificato-
na, L1.: Leon Battista Alberti, L architettura, a cura di Giovanni Orlandi; Paolo Ponogh&si, Mailand 1966,

g;}.:g l{. pp. 19 f. Die Alberti-Ausgabe von 1550 besotgte ein enger Freund und Berater Vasaris, Cosimo
(0301 d B
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Kriegskunst’, wihrend das Ubrige nur noch Aufgabe der Soldaten und Befestigungsingeni-
eure ist.

Eine besondere Subtilitit der Bildfindung besteht allerdings darin, da offen gelassen
wird, ob die vom Herrscher kenntnisreich vermessene Zeichnung seiner eigenen Hand ent-
stammt. Der Fiirst wird ja weder beim Zeichnen gezeigt, noch ist ein weilles Blatt zu sehen,
was viel stirker die Imaginations- und Erfindungskraft des Herrschers hervorgehoben hitte.
Vielmehr bleibt hier wohl absichtsvoll die Interpretation zuldssig, daB die vorgefiihrte, fiirst-
liche Kenntnis der Zeichenkunst ohne die schépferische Unterlage des Kiinstlers unmdglich
wiire. Der disegno des Kiinstlers stellte so die Basis und Voraussetzung der Herrschertat dar.
Herrscherlob und Kiinstlerlob verbinden sich dann auf eine fiir Vasari bezeichnende Weise.
Daher gibt die analysierte bildliche und textliche Evidenz einer komplexen Vorstellung von
Patronage Ausdruck. In der Inschrift, die die Ausstattung als Herrschertat feiert, ist vom
Hofmaler und vom Fiirsten die Rede, wobei ein komplexes Verhltnis zwischen Kunst und
Herrschaft im Bild des Schiilers und Zoglings evoziert wird.

Die Stilisierung der Kiinstler als Helden in Vasaris Viten und die Verinnerlichung eines
hofischen Ritterethos machten sie zu einem gleichrangigen Gegeniiber des Fiirsten. Die
Affinitit zwischen Herrscher und Kiinstler zeigt sich nicht nur in der Zusammenarbeit bei
Dekorationsprojekten, sondern auch daran, dafl Cosimo seine Kennerschaft als Herrschertu-
gend anerkannt wissen wollte. Der wechselseitige Austausch von Kompetenzen zwischen
Kiinstler und Herrscher vermag zu erkldren, warum der Fiirst seine Feldherrnrolle so weit-
gehend im Bild des planenden Architekten dargestellt wissen wollte. Offensichtlich war die
Figur des Architekten ein naheliegender Vergleich, um das gewandelte, zum Absolutismus
tendierende Herrschaftsverstindnis zu artikulieren. Dabei wird die kiinstlerische Professio-
nalitit zwar vereinnahmt, zugleich wird ihr aber im héchsten MaBe gehuldigt. In unmittelba-
rer zeitlicher Nihe zur Entstehung dieses neuartigen Herrscherbildnisses wurde in Florenz:
die Accademia del Disegno gegriindet, wobei sich an die Griindung eine eingehende Diskus-
sion um die Rolle und den Status des Architekten anschloB." Welches Prestige die Figur des|
Architekten infolge der Akademiegriindung und der Debatte um die Profession des Archi-
tekten erlangt hatte, zeigt sich an dieser demonstrativen Vereinnahmung durch den Fiirsten.|
Herrschaft wird hier in Anlehnung an das mittelalterliche Bild des deus artifex als schopferi-
sche Tatigkeit verstanden. Die im Zuge der Akademiegriindung prazisierte Vorstellung des
disegno, im weitesten Sinne als visuelles Artikulieren geistiger Inhalte aufgefaBt, erlaubt:
dem Fiirsten, eine neue Form der Ausiibung von Herrschaft zu verbildlichen. Am Schreib-
tisch kann der Fiirst mittels Zeichnung, Zirkel und Winkel die Strategie zur Einnahme von
Siena entwerfen, die anschlieBend von seinen Heerfithrern und Soldaten ins Werk gesetzt
wird. Der Fiirst erscheint somit als {ibergeordnete Instanz, die alle Fiden in der Hand halt
und vorausschauend plant. Die Art, wie hier spezifisch kiinstlerische Kompetenzen fiir die
Herrscherpanegyrik vereinnahmt werden, kann kaum noch in Begriffen wie Patronage und:
Mizenatentum gefaBt werden. Anstatt sich auf althergebrachte Topoi des Herrscherlobs zu
beschrinken, wird die kiinstlerische Professionalitdt zur Definition einer neuen Form von
Herrschaft eingesetzt. Man konnte fast behaupten, dal der Fiirst erst iiber die Professionali-

41 Vgl. Matteo Burioni, Die Architektur: Kunst, Handwerk oder Technik? Giorgio Vasari, Vincenzo Borg-
hini und die Ordnung der Kiinste an der Accademia del Disegno im frithabsolutistischen Herzogtum Florenz;
in: Zeitspriinge 8/I1L, IV (2004), S. 101-120.
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tit des kimstlerischen Diskurses zu einer neuen Definition seiner Herrschaft gelangt. Inso-
fern ist die oft herausgestellte Vereinnahmung der Akademie durch den Herrscher nicht nur
ein Ausdruck der fiirstlichen Macht, sondern auch ein Anzeichen seiner Affinitit zum kiinst-
lerischen Diskurs. Denn er sieht im disegno nicht allein einen dekorativen oder propagandi-
stischen Aspekt seiner Herrschaft, sondern geht so weit, seine Herrschaftsausiibung iiber das
kiinstlerische Handeln zu definieren.
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Abb. 2: Jan van Straet (zugeschrieben), Planung zur Einnahme Sienas, Vorzeichnung. Paris, Louvte, Gabinet
des estampes et des dessins, Inv. 10676

Abb. 1: Giorgio Vasari, Planung zur Einnahme Sienas. Florenz, Palazzo Vecchio, Sala dei Cinquecento,
Decke
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Abb. 3: Giorgio Vasari, Planung zur Einnahme Sienas, Vorzeichnung. Berlin, SMPK, Kup-
ferstich-Kabinett, Inv, 6558

Abb. 4: Als Dolch zu verwendender Zirkel. Florenz, Museo di Storia della Scienza
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Abb. 5: Anonymer Traktat iiber Kriegskunst, Zirkel-Dolch, Florenz, Biblioteca . S : > Hi .
Riccardiana, Edizioni rare 120, fol. 95v Abb. 6 Nicola Pisano, Gott als Architekt. Florenz, Santa Maria del Fiore, Campanile
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