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Einleitung

Die im Auftrag Cosimo de’ Medicis entstandene malerische Ausstattung der Sala dei Cinquecento
im mittelalterlichen Palazzo dei Priori in Florenz war das wohl ambitionierteste Projekt des
aretinischen Kiinstlers Giorgio Vasari. Voller Stolz schrieb dieser in einem Brief an seinen Herrn

von einem Werk (opera),

[...] che superera ogni altra che sia stata maj fatta da e mortalj per grandezza et magnificentia, si per gli ornamenti dj
pietre, statue di bronzi, marmj, fontana et per linuentione et storie dj picture, che sapparecchiano ora nel palco et nelle

faccjate dj sotto."

Der allegorisch-historische Zyklus mit glorifizierenden Elementen, der sich iiber eine kassettierte
Holzbalkendecke und monumentale Fresken an den beiden Langwinden der Sala erstreckt, stellt in
seiner Entstehungsgeschichte, in der Darstellungsweise politischer Strukturen, der Art der
Eigenreprisentation des Regierenden und der schriftlichen Beschreibung durch den Kiinstler selbst
ein einzigartiges Ensemble dar, das in seinen vielschichtigen Bedeutungen und Funktionen bisher
nicht angemessen untersucht worden ist. Ziel der vorliegenden Untersuchung soll es sein, das
malerische Ausstattungsprogramm der Sala dei Cinquecento zu analysieren und dessen inhaltliche
Intention aus Gesamtkonzeption, Planwechseln, der schriftlichen Erkldrung durch den Kiinstler

selbst und verwandten zeitgendssischen Kunstauftrigen zu extrahieren.

Im Mai 1540 zog Cosimo de’ Medici als Herzog von Florenz in den alten Palazzo dei Priori ein und
lieB das urspriingliche Rathaus der Florentinischen Republik in gut drei Jahrzehnten als
reprisentative, herzogliche Residenz umbauen.” Da die Sala dei Cinquecento, der einstige Ratssaal
der republikanischen Regierung, von Anfang an in Cosimos Pldne einer Neustrukturierung
einbezogen worden war, hatten bereits 1542 Arbeiten an der sogenannten Udienza, einer von
Baccio d’Agnolo entworfenen architektonischen Empfangsarchitektur an der Nordseite der Sala mit
Nischen, in denen die Skulpturen beriihmter Medici-Vorfahren aufgestellt werden sollten,
begonnen. Baccio Bandinelli schuf dafiir die Skulpturen von Giovanni delle Bande Nere,

Alessandro de’ Medici, Clemens VII. und Cosimo. Die Skulptur von Leo X., der Karl V. zum

! Brief Giorgio Vasaris vom 3. Mirz 1563 an Cosimo de’ Medici, in: Frey 1982, I, CCCXCVII, 722.

2 Der Umzug kann auf den 15. Mai 1540 datiert werden, wie ein Brief Cosimos an seinen Schwiegervater beweist: ,La
signora Duchessa sta gagliarda et allegra, et ella et io oggi col nome del Nostro Signore Idio siamo entrati in
possessione del palazzo maggiore, dove sono le stanze regali.” Vgl. Allegri/ Cecchi 1980, 5.

Erst nach dem Umzugs Cosimos 1. in den Palazzo Pitti erhielt der Palazzo dei Priori, auch Palazzo della Signoria
genannt, den noch heute meist verwendeten Namen Palazzo Vecchio. Zu einer ausfiihrlicheren Darstellung der
Geschichte der Sala siehe Kapitel I. und II.



Kaiser kront, wurde erst in den 1560er Jahren von Vincenzo de’ Rossi angefertigt. An der
gegeniiberliegenden Siidseite der Sala wurde ab 1555 von Bartolomeo Ammannati ein
Springbrunnen geschaffen, der mit mythologischen Gottheiten und Allegorien ein komplexes
ikonographisches Programm entwickelt, das auf Cosimo und dessen gute Regierung anspielt.
Trotzdem er nie in der Sala aufgestellt worden ist, wurde er von Vasari in die Planungen
einbezogen und muf} somit in die Untersuchung zur Dekoration der Sala aufgenommen werden.

Der in Arezzo geborene Maler, Schriftsteller und Architekt Giorgio Vasari iibernahm ab 1555 die
Leitung der Baumalinahmen und stattete in den folgenden fast zwanzig Jahren die herzoglichen
Wohnriaume und die Sala dei Cinquecento mit Malereien aus. Hohepunkt dieser Umbau-Kampagne
war die Ausstattung der Sala dei Cinquecento,3 des ehemaligen Ratssaales, in einen reprisentativen
Festsaal, welcher den Standards europdischer Fiirstenhofe geniigen sollte, durch Giorgio Vasari und
seine Gehilfen. In Zusammenarbeit mit Vincenzo Borghini, einem anerkannten Gelehrten in
Florenz, Giambattista Adriani, dem Sekretir des Herzogs, Giorgio Vasari und dem Auftraggeber
selbst wurde ein komplexes ikonographisches Programm erstellt, das sich iiber eine kassettierte
Holzbalkendecke und sechs Fresken an den beiden Langwinden erstreckt. Die anldBlich der
Hochzeit des erstgeborenen Sohnes des Herzogs, Francesco de’ Medici, im Dezember 1565
eingeweihte Decke zeigt in drei Streifen Ereignisse aus der Geschichte der Stadt Florenz, wobei die
beiden duBleren Deckenstreifen Szenen aus dem Krieg gegen Pisa und Siena gewidmet sind. Im
Zentrum des mittleren Deckenstreifens befindet sich im Zentrum ein Tondo mit der Darstellung
Cosimos als antiker Feldherr inmitten von Zunftwappen und an den beiden Enden Allegorien der
vier Stadtviertel mit den Flaggen der Gonfaloni. Auflerdem sind dort Ereignisse aus der éltesten
Geschichte der Stadt, wie ihre Griindung durch die Romer, dargestellt. Die sechs monumentalen
Fresken in Form fingierter Wandteppiche an den Winden fithren die Einteilung der &uBeren
Deckenstreifen mit den Kriegen gegen Pisa und Siena fort. Sie waren zusammen mit der Decke
geplant, sind allerdings erst in den 1570er Jahren ausgefiihrt worden.

Eine im Jahr 1564 erfolgte Schenkung der Skulptur des Siegers von Michelangelo und die
Entscheidung, diese in der Sala dei Cinquecento aufzustellen, hatte weitreichende Konsequenzen
fiir das Ausstattungsprogramm der Sala. Zunédchst wurden die Seiten (Kriege gegen Siena und Pisa)
vertauscht, um die Skulptur sowohl zur Udienza und dem in ihr intendierten Herzog auszurichten
(Blickrichtung der Skulptur), als auch mit den Darstellungen aus dem Krieg gegen Siena zu
verbinden. Weiterhin wurde an Giambologna der Auftrag gegeben, ein Pendant zu schaffen, das an

der gegeniiberliegenden Wand unter den Darstellungen aus dem Krieg gegen Pisa aufgestellt

? Die Sala kam erst spiter zu ihrem heutigen Namen. Zu Zeiten Cosimos wurde sie Salone oder Sala grande genannt. In
der vorliegenden Untersuchung wird vor allem die in der Forschung meistens verwendete Bezeichnung Sala dei
Cinquecento verwendet.



werden sollte. Bei der Hochzeit von Francesco I. im Dezember 1565, bei der die Decke der Sala
eingeweiht wurde, stellte man zunichst ein Gipsmodell der Skulptur auf, weil die Marmorskulptur
Giambolognas noch nicht fertig geworden war.

Obwohl die Arbeiten an der Ausstattung der Sala bei Festlegung der Hochzeit bereits begonnen
hatten, beschleunigte und beeinflufte das Fest deren Fertigstellung malgeblich. Die
Hochzeitsfeierlichkeiten, die mit dem Einzug der Braut Johanna von Osterreich in die Stadt
begannen, bestanden vor allem aus einem aufwendigen ephemeren Apparat, der sich iiber nahezu
ganz Florenz und den Palazzo Vecchio erstreckte. Nahezu die gleichen Gelehrten und Kiinstler
waren in die Arbeiten beider ,,Baustellen* involviert; die ikonographischen Konzepte der

ephemeren und der permanenten Dekoration dhneln sich teilweise.

Bereits wihrend der von ihm geleiteten Umbauarbeiten des Palazzo Vecchio, vermutlich ab 1558,
begann Giorgio Vasari mit dem Manuskript der Ragionamenti 4 Darin erklirt er dem erstgeborenen
Sohn Cosimos, Francesco, in einem fiktiven Dialog die von ihm geschaffenen Bilder. In drei Tagen
laufen die Protagonisten zunichst die einzelnen Sile des Quartiere degli Elementi, dann das
Quartiere Leone X und schlieBlich, am dritten Tag, die Sala Grande, wie Vasari die Sala dei
Cinquecento nennt, ab. Francesco fragt, erkennt, staunt und lobt, wihrend Vasari die Bilder erklirt
und fiir die jeweilige Darstellung relevante historische Informationen gibt. Das in der Bibliothek der
Uffizien aufbewahrte Manuskript endet bereits mit der dritten Erkldrung des zweiten Tages. Nicht
beschrieben sind im Manuskript die Sala di Clemente VII, die Sala di Giovanni delle Bande Nere,
die Sala di Cosimo und die Sala dei Cinquecento. Die im Manuskript nicht enthaltenen
Austiihrungen sind allerdings in der ersten Ausgabe der Ragionamenti von 1588, die der Neffe des
Kiinstlers herausgegeben hat, veroffentlicht.

Vasaris eigene Definition der ,,Ragionamenti® (,,ragionare in detto dialogo“)5 fixierte er bereits in
seiner Autobiographie der Viten und tduschte damit geschickt — so geschickt, daf die
Forschungsliteratur bis heute gern seinen Text fiir die Beschreibung und Erkldrung seiner Fresken
zitiert — eine Art Kunstfiihrer vor. Es handelt sich jedoch um viel mehr (und manchmal auch
weniger) als eine Erkldrungsschrift, denn sie enthilt ebenso die panegyrischen Elemente eines
Hoflings sowie das Wissen des Mitkonzeptors und Malers des Bildprogramms der Sala dei
Cinquecento, welches obendrein zum Zeitpunkt der Niederschrift der ,,Ragionamenti* noch nicht

vollendet war.

* Das Manuskript befindet sich heute in der Bibliothek der Uffizien (Ms Nr. 11).
5 Vasari-Marini 2004, Autobiographie, 1381.



Um die vorliegende Untersuchung zu positionieren und vor allem ihre Bedeutung in der
Forschungslandschaft herauszustellen, soll zunidchst ein zusammenfassender Uberblick iiber die
Forschungsliteratur gegeben werden. Eine Untersuchung des von Vasari ausgefiihrten
ikonographischen Programms der Sala und deren kunsthistorische Einordnung ist in der Forschung
bis heute ein Desiderat. In den Monographien iiber den Palazzo Vecchio wurde das
Ausstattungsprogramm der Sala bisher lediglich in summarischer Form beschrieben.® Die
katalogartige Verdffentlichung von Ettore Allegri und Alessandro Cecchi aus dem Jahr 1980 reiht
sich in diese monographischen Schriften ein, war aber durch die darin enthaltenen Abbildungen,
Ubersichten, Schemen und Auflistungen von Quellen und Zeichnungen ein unverzichtbares
Arbeitsmittel fiir die vorliegende Untersuchung.” Nur eine monographische Verdffentlichung von
1990 ist der Sala dei Cinquecento gewidmet. Der Autor, Ugo Muccini, benennt darin jedoch
keinerlei Quellen noch unternimmt er den Versuch, das Bildprogramm zu untersuchen oder
kunsthistorisch einzuordnen.® Einen wichtigen Teil der Schrift Muccinis bildet die Untersuchung
der Dachkonstruktion und deren Restaurierung. Die hochwertigen Abbildungen des gesamten
Ausstattungsprogramms der Sala bilden jedoch eine wichtige Basis fiir die vorliegende
Untersuchung.

Kleinere Forschungsbeitrige, die jeweils einzelne Aspekte oder einzelne Decken- oder Wandfelder
analysieren, haben nie einen Uberblick iiber die ganze Sala und ihr Ausstattungsprogramm leisten
konnen. Bereits 1909 veroffentlichte Frey eine Sammlung von Quellen zur Sala, die jedoch kaum
kommentiert wurden und lediglich einen Zeitraum von 1494 bis 1531, also vor der Renovierung der
Sala durch Giorgio Vasari, behandeln.’ Erst iiber dreilig Jahre spiter (1944) veroffentlichte Wilde
den bedeutenden Aufsatz zur Geschichte der Sala, der jedoch nur den Zeitraum der von Frey
verdffentlichten Quellen umfaBt.'’ Der fiir die vorliegende Untersuchung relevante Zeitraum ist
somit von Wilde nicht erfait. Erst in den 1980er Jahren ist die Auseinandersetzung mit dem
Bildprogramm der Sala fortgesetzt worden. Besonders van Veen erforschte im Rahmen
verschiedener Aufsitze einige Teilaspekte im Zusammenhang mit der Sala dei Cinquecento. Er
konzentrierte sich in seinen Untersuchungen zunichst auf einzelne Wandfresken und ausgesuchte

Deckenfelder, ab den 1990er Jahren zunehmend auf die politische Ikonographie Cosimos 1!

® Hier nur einige wichtige Beispiele: Lensi 1929; Bargellini 1968.

7 Allegri/ Cecchi 1980.

¥ Muccini 1990.

? Frey 1909, 113-37.

' Wilde 1944, 65-81.

'Veen 1981, 50-56; ders. 19812, 86-90; ders. 1982, 82-85; ders. 1992, 200-09; ders. 1993, 475-80; ders. 1998, 206-19.



Eine ganze Reihe von kiirzeren Forschungsbeitrigen sind den Zeichnungen gewidmet. Vor allem
Barocchi (ab 1956),'* Thiem (ab 1968)" und Pillsbury (ab 1974)'* versuchten, die einzelnen
Zeichnungen Vasari und seinen Gehilfen zuzuschreiben. Harprath setzte sich 1974 mit einer
Zeichnung zum zentralen Deckentondo, das Cosimo in einer Wolkengloriole zeigt, auseinander und
gab damit wichtige Hinweise zu Konzeption und Intention des Deckenprogramms.15 Mit den
Vorzeichnungen zu den Wandfresken beschiftigte sich Zentai 1978.'® Thiem hatte weiterhin 1960
erstmals, wenngleich spiegelverkehrt, das ausgefiihrte Deckenprogramm transkribiert.'”” Williams
verglich 1998 zuerst die drei Planungszeichnungen der Decke miteinander und Strunck (2000) wies
erstmals auf eine Anderung innerhalb der Programmgenese, die durch die Einbeziehung von
Michelangelos Skulptur des Siegers in das Ausstattungsprogramm erfolgte, hin."®

Der Einflul von ephemeren Dekorationen auf die Sala ist in wenigen Untersuchungen angedeutet
worden. So beschiftigte sich Rousseau 1990 in einem Aufsatz mit der Hochzeit Cosimos de’
Medicis von 1539 und deren EinfluB auf das ikonographische Programm der Sala."” Ausgehend von
der Hochzeit und deren ephemeren Apparat benennt Rousseau ikonographische Parallelen zur Sala
dei Cinquecento. Starn und Partridge versuchten ebenfalls, das Ausstattungsprogramm der Sala mit
triumphalen Einziigen, vor allem mit dem von Johanna von Osterreich 1565, in Beziehung zu
setzen.”

Das vor Vasari geschaffene oder geplante Ausstattungsprogramm der Sala (Nord- und Siidwand) ist
vor allem von Heikamp untersucht worden.”! Die bereits erwihnte Publikation von Allegri und
Cecchi faflit dessen Ergebnisse zusammen und listet die dazugehorigen Quellen auf.*> Cambell fligte
diesen Untersuchungen in einem Aufsatz von 1983 einige Beobachtungen hinzu.*

In der Forschung sind die Ragionamenti immer wieder als erkldrende Quelle zu den Bildern
herangezogen worden. Frey verwendete den Text mehrfach, um die Briefe Vasaris zu

«?25

24 . . . . . . . . .
untersuchen.”” Kallab benennt ihn in seinen ,,Vasaristudien“.” Kurz diskutiert wird er von Julius

von Schlosser in der ,,Kunstliteratur“.26 Draper iibersetzte 1973 den Text der Ragionamenti ins

12 Barocchi 1956, 187-217; dies. 1964, 253-309; dies. 19642, bes. 53ff.
13 Thiem 1968, 143-50; ders. 1976, 267-73.

14 Pillsbury 1974, 3-33; ders. 1976, 127-46.

' Harprath 1974, 58-66.

16 Zentai 1978, 95-106.

'" Thiem 1960, 97-135.

'® Williams 1998, 163-81; Strunck 2000, 265-97.

' Rousseau 1990, 416-57.

%0 Starn/ Partridge 1992.

2 Heikamp 1972, 7-11; ders. 1980, 201-54.

> Allegri/ Cecchi 1980. Zum Springbrunnen siehe S. 223-26, zur Udienza siche S. 32-39.
3 Campbell 1983, 819-30.

* Frey 1982.

2 Kallab 1908, 98, n. 241; 135, n. 478.

26 Schlosser 1924, 331f.
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Englische, untersuchte das Manuskript und die Umstinde seiner Entstehung in Verbindung mit den
Ausmalungen im Palazzo Vecchio durch Vasari.”” In seinem wichtigen Aufsatz zum zentralen
Deckenbild in der Sala degli Elementi (Kastration des Himmels) setzt Charles Davis 1978 Text und
Bild in Relation.?® Er stellte heraus, da3 der Sinn solcher Bilderfindungen, die keine lange
ikonographische Tradition besitzen, nicht immer fiir die Zeitgenossen evident war und somit erklért
werden mulite. McGrath arbeitete den ,,further level of meaning®, in den Ragionamenti auch als ,,il
senso nostro*“ bezeichnet, der Vasaris eigene panegyrische Interpretation der Bilder darstellt,
heraus.” Der Text wurde damit erstmals als eine Art erklirender Mehrwert erkannt und in enger
Beziehung zu einem Teil der Bilder Vasaris gestellt. Zur gleichen Zeit untersuchte auch Tinagli
Baxter die Ragionamenti.3 % Auch sie unterstreicht den Mehrwert des Textes, der sich nicht nur auf
die Erkldrung der Bilder limitiert, sondern eben auch regentenethische und auf die Medici bezogene
panegyrische Aspekte herausstellt. Der Bezug zwischen der Sala dei Cinquecento und Vasaris
selbst verfaltem Text wurde jedoch von keiner dieser Untersuchungen herausgearbeitet. Relativ
rezent ist der Aufsatz van Veens von 2002, in dem er sich mit der Sala degli Elementi
auseinandersetzt, vor allem aber auf den Aufsatz von McGrath reagiert und darauf hinweist, daf}
sich nicht nur im Text Vasaris panegyrische Anspielungen befinden, sondern auch in den Bildern
durchaus Anzeichen der Verherrlichung Cosimos zu finden sind.*' In dem jiingst erschienenen
Aufsatz Passignats geht die Autorin kurz auf die Reihenfolge der Beschreibung ein, untersucht

dabei jedoch ebenfalls nicht die problematischen Beziehungen zwischen Text und Bild.*

Ziel der vorliegenden Untersuchung ist es, das Ausstattungsprogramm der Sala dei Cinquecento
und seine Konzeption unter Hinzuziehung der Erkldrungen durch den Kiinstler zu analysieren und
eine quellenkritische Analyse des Textes vorzunehmen. Die formale Untersuchung der Bilder wird
nach Vorbildern suchen, so die Tradition des Ausstattungsprogramms zuriickverfolgen und
mogliche Lesarten vorschlagen. Dafiir werden nicht nur die einzelnen Bildfelder analysiert, sondern
auch ihre Einbindung in den Gesamtkontext des Zyklus beleuchtet. Die Anbringung der Bilder (und
Skulpturen) im Raum, die in engem Zusammenhang mit der Funktion der Sala steht, wird erstmals

hinsichtlich der Intentionen von Kiinstler und Auftraggeber, untersucht werden.

7 Draper 1973.

2 Davis 1978, 79-94.

» McGrath 1985, 117-34.

0 Tinagli Baxter 1985, 83-93; dies. 2000, 189-96; dies. 2001, 63-76.
31 Veen 2002, 131-39.

32 Passignat 2007, 115-28.
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In den ersten Kapiteln sollen geschichtliche Informationen zu Cosimo und seinen baulichen und
dekorativen Verdnderungen im Palazzo Vecchio und insbesondere der Sala dei Cinquecento
zusammenfassend dargestellt werden. Die Umwandlungen des alten Rathauses in eine
reprasentative herzogliche Residenz und des alten Ratssaales in eine Empfangs- und Festhalle
sollen dabei im Zentrum der Aufmerksamkeit stehen. In diesem Zusammenhang ist eine
Darstellung der Gesamtkonzeption der Sala, welche die Aufstellung mehrerer Skulpturen in der
Udienza an der Nordwand und den Springbrunnen an der Siidwand vorsah, und ihre Einfliisse auf
das ausgefithrte Programm vorgesehen. Die vor Vasari geplanten Baumallnahmen wurden nur
teilweise ausgefiihrt, waren Vasari aber bekannt und wurden von ihm fiir seine Pléne beriicksichtigt,
wie sich nachweisen lassen wird.

Anschlieend werden die einzelnen Planungsphasen Vasaris und seiner Mitarbeiter durch erhaltene
Quellen (vor allem Briefe, Zeichnungen, nur soweit relevant) nachvollzogen und so der Einfluf} der
verschiedenen Instanzen, wie Auftraggeber, Kiinstler und hinzugezogene Humanisten herausgestellt
werden. Fiir die Planung der Decke sind drei Zeichnungen bekannt, die das Ausstattungsprogramm
der Sala (Decke und Winde) schematisch darstellen. Die Zeichnungen sind teilweise datiert und
dokumentieren zusammen mit Briefen und anderen Zeichnungen den Verlauf der Planungen durch
Borghini, Vasari, Adriani und Cosimo de’ Medici. Drei weitere Blitter mit Zeichnungen von
jeweils vier Deckenfeldern entstammen vermutlich einer groen Zeichnung (cartone grande), die
spater geteilt wurde. Durch einen Forschungsirrtum wurde das ausgefiihrte Ausstattungsprogramm
und daher auch die Planungszeichnungen immer seitenverkehrt transkribiert. Der bisher nicht
korrigierte Forschungsirrtum hinterldft eine gewaltige Liicke im Verstindnis von Konzeption und
Intention des malerischen Ausstattungsprogramms der Sala. Bisher vorgenommene Untersuchungen
miissen angesichts dieser Tatsache neu iiberdacht, revidiert und gegebenenfalls korrigiert werden.
Unter Einbeziehung des tatsdchlich ausgefiihrten Programms soll die komplexe Planungssituation
neu dargelegt und untersucht werden; Intention des Auftraggebers und politisch bedingte
Programmiinderungen, wie die Darstellung Cosimos im zentralen Deckentondo, sollen erforscht
und dargestellt werden. Anhand der durch Michelangelos Skulptur des Siegers ausgelosten
Programminderung soll gezeigt werden, wie stark bereits vorhandene oder geplante Skulpturen in
raumfunktionale = Zusammenhinge eingebunden @ waren und auf das  malerische

Ausstattungsprogramm eingewirkt haben.

Eine zentrale Rolle innerhalb der Untersuchung werden Giorgio Vasaris Ragionamenti einnehmen.
Nicht nur der gesamte Text und sein Manuskript in der Bibliothek der Uffizien werden betrachtet

und analysiert, sondern im Besonderen der dritte Teil des Texts, in dem Vasari das malerische
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Ausstattungsprogramm der Sala dei Cinquecento beschreibt. Das heiflt, da zunéchst zu kléren ist,
woher der im Manuskript nicht enthaltene, aber in der ersten Ausgabe von 1588 gedruckte, letzte
Teil der Ragionamenti stammt und inwiefern er als authentisch angesehen werden kann. Datierung
und Zweck der Schrift sowie die Suche nach Vorgingern und Vorbildern sollen deren Interaktion
mit dem ikonographischen Programm der Sala dei Cinquecento herausstellen. Durch die
quellenkritische Betrachtung des Textes, die diesen nicht als reine Erkldrung festlegt, sondern
seinen eigenstindigen Wert erkennt, sollen mittels eines Abgleichs von tatsichlich vorhandenen
Bildern und den Beschreibungen Vasaris Intentionen von Kiinstler, Auftraggeber und Beratern
herauskristallisiert werden.

Der erstmalig vorgenommene Abgleich der Bilder mit den Erkldarungen der Ragionamenti stellt ein
Desiderat der bisherigen kunsthistorischen Forschungslage dar und soll sowohl Sinn und Zweck der
Schrift als auch die Intentionen des Auftraggebers deutlich machen. Das malerische
Ausstattungsprogramm ist bisher fast ausschlieBlich iiber die Ragionamenti erschlossen worden,
wihrend eine quellenkritische Auseinandersetzung mit dem Text und seiner Beziehung zum
Bildprogramm der Sala aussteht. Der erklirende Mehrwert der Bilder, das ,(further level of
meaning™ oder ,,il senso nostro®, 146t sich in der Sala dei Cinquecento, wie die vorliegende
Untersuchung zeigen soll, nicht mehr nachweisen. Die Ursache dafiir liegt wohl in der Anderung
der Bildsujets begriindet, die sich von anfinglich mythologisch-allegorischer Thematik, wie in den
Réiumen der oberen Wohneinheiten des Herzogs (Quartiere degli Elementi) im Palazzo Vecchio, zu
historisch-allegorischen Darstellungen (Sala dei Cinquecento) wandeln. Die Ursache fiir die sich
dndernden Sujets der permanenten Dekorationen im Palazzo Vecchio liegen in der sich
stabilisierenden politischen Situation der Medici begriindet. Mufite Cosimo am Anfang seiner
Herrschaft auf mythologische Gottheiten rekurrieren, um sich selbst zu glorifizieren, so kann er sich
im zentralen Deckentondo der Sala dei Cinquecento als Herrscher iiber Florenz und die Toskana
portritieren lassen. Abweichend von den frither entstandenen Raumausstattungen und deren
Erkldarungen in den Ragionamenti beschreibt der Text zur Sala dei Cinquecento nicht mehr einen
Mehrwert, der vom zeitgendssischen Betrachter nicht entschliisselt werden konnte und daher einer
Erkldarung bedurfte, sondern die konzeptionelle Festlegung des Sujets, die auch ohne die Bilder
existieren kann. Das heifit, dal die Schrift eher den Zweck hatte, das Konzept des Zyklus denen
zugiénglich zu machen, die es nicht selbst sehen konnten, als die Bilder zu erkliren.

Gezeigt werden soll, welche Funktion Bilder und Text erfiillen sollten und wie sie interagieren. Um
ein moglichst genaues Ergebnis zu erzielen und der Forschung eine solide Basis fiir folgende
Untersuchungen zu liefern, werden die einzelnen Deckenfelder nicht nur — gemil einer erhaltenen

Planzeichnung — numeriert, sondern den ihnen gewidmeten Kapiteln werden immer die
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entsprechenden Textpassagen aus den Ragionamenti (deutsche Ubersetzungen der Autorin)
vorangestellt.

Die Beschreibung der einzelnen Bildfelder und ihre Aufeinanderfolge in den Ragionamenti wird in
einem eigenen Kapitel untersucht. Darin soll analysiert werden, in welcher Reihenfolge Vasari die
Decke beschreibt. Geht er dabei thematisch vor und hinterldaBt Spuren fiir eine mogliche Deutung
des Zyklus oder richtet sich die Reihenfolge nach dem Fortschreiten seiner Arbeit an den Bildern?
Wird sich der Verdacht bestitigen, da3 Vasari nicht die fertiggestellten Bilder beschreibt, sondern
lediglich ein konzipiertes Programm? Die ersten beschriebenen Bildfelder werden stilistisch mit den
letztbeschriebenen verglichen, um festzustellen, ob sich ein moglicher Konzeptwandel innerhalb der
Schrift nachweisen ldt. Hatte sich vor allem in den Beschreibungen der mit mythologischen
Themen ausgestatteten oberen Wohneinheiten des Herzogs der Sinn der Schrift als eine Erkldarung
des Mehrwerts nachweisen lassen, so ist er in der Sala dei Cinquecento mit den Darstellungen

historischer Ereignisse moglicherweise ein anderer.

In einem eigenen Kapitel werden Michelangelos Skulptur des Siegers und Giambolognas Pendant,
ihre Einfliisse auf das Ausstattungsprogramm der Sala und ihre Aufgabe im Raum beleuchtet
werden. Die Funktion der Sala und die Ausrichtung ihres ikonographischen Programms auf ein
raumliches Zentrum (die Udienza), wie anhand Programménderung durch Michelangelos Skulptur
gezeigt wird, miissen innerhalb der Untersuchung immer wieder thematisiert werden, um der

urspriinglich beabsichtigten Bedeutung des Programms gerecht zu werden.

Weitere Kapitel werden, die Ergebnisse der vorangegangenen Kapitel mit auswertend, die Funktion
der Sala nédher beschreiben und Deutungsversuche unternehmen. Die Nutzung der Sala als festliche
Halle, in der zunichst die Hochzeit Francesco de’ Medicis 1565 stattfindet, mu3 im Kontext
europdischer Fiirstenhofe und der damit einhergehenden Eigenreprisentation der Medici beleuchtet
werden. Die Selbstdarstellung Cosimos in der repridsentativen Sala dei Cinquecento ist eng

verkniipft mit den dynastischen Anspriichen des Herzogs und seines Florentiner Hofes.

Ein letztes groBes Kapitel umfa3t einige Vergleichsbeispiele, die dem untersuchten Programm auf
unterschiedliche Weise nahe stehen. Die Kunstauftrige Papst Leos X. und Karls V. umfassen
sowohl ephemere als auch permanente Dekorationen. Die Bildprogramme beider Herrscher, einem
Medici-Papst und dem zeitgenOssischen Kaiser, beinhalten Elemente, die sich in der
glorifizierenden Ikongraphie Cosimos wiederfinden. Der triumphale Charakter maichtiger

Herrscher, die sich in die Tradition ihrer romischen Vorfahren stellen, wird bei beiden
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Personlichkeiten besonders deutlich. Beide Herrscher verwenden, wie auch Cosimo, Flu3gotter als
geographische Indikatoren in ihren ephemeren und permanenten Kunstauftrigen.

Mit dem Vergleichsbeispielen der Familie Farnese werden Parallelen einer mit den Medici um den
Papststuhl und Besitz konkurrierenden Familie aufgezeigt, die sich in dhnlichen Legitimierungs-
und Reprisentationsanspriichen duBert, aufgezeigt. Dabei spielen nicht nur die Stadt Rom und die
Papstwiirde eine Rolle, sondern auch die enge Bindung der Familie an Orvieto und errungene
militidrische Erfolge, die in permanenten Dekorationen ausgedriickt wird und Parallelen zum
Bilderzyklus der Sala dei Cinquecento aufweist.

Cosimos eigene Kunstauftrige sollen weiterhin in einigen Beispielen beleuchtet werden, um so
mogliche Traditionen oder Eigenheiten des Herzogs offenzulegen. Auch hier werden nicht nur
permanente, sondern auch ephemere Dekorationen eine wichtige Rolle spielen. Die ephemeren
Apparate von zwei Hochzeiten und einem triumphalen Einzug werden mit dem ikonographischen
Programm der Sala dei Cinquecento in Beziehung gesetzt.

Abschlieend wird die Sala del Maggior Consiglio im Dogenpalast von Venedig mit der Sala dei
Cinquecento in Beziehung gesetzt werden. Die bereits beim Bau der Florentinischen Sala erwédhnte
Konkurrenz zu Venedig wiederholt sich im weiteren Verlauf ihrer Ausstattungsgeschichte immer
wieder. Sehr dhnlich in beiden Silen ist nicht nur die Darstellung verschiedener Szenen aus der
jeweiligen Stadtgeschichte, sondern auch eine fast zeitgleich mit Vasaris Ragionamenti
veroffentlichte Schrift Girolamo Bardis (1587). Der Text wurde, wie wahrscheinlich auch die
Erkldarungen Vasaris zur Sala grande, nach einem Konzept entwickelt, bevor die Bilder fertiggestellt
waren. Es wird untersucht werden, welchen Zweck ein solcher Text verfolgt und in welchem

Verhiltnis er zu den Bildern steht.

Die vorliegende Untersuchung kann mit der beschriebenen Methodik keine vollkommene
Erschlieung des ikonographischen Programms der Sala erreichen. Zu wenig bekannt sind die
Umstinde, unter denen die Beschreibung der Bilder dieser Sala entstanden sind, um den Text als
Erkldrung heranzuziehen oder als panegyrische Schrift von ihnen abzusetzen. Auch die Auswahl
der Vergleichsbeispiele hitte durch viele andere Beispiele ersetzt oder erginzt werden konnen.
Dennoch néhert sich die Arbeit ihrem Untersuchungsgegenstand von einer bisher unbeleuchteten
Seite, deckt neue Zusammenhénge auf und bietet so nicht nur eine Reihe neuer

Forschungsergebnisse, sondern auch Anregungen fiir moglicherweise folgende Analysen.
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I. Die Geschichte der Sala vor Cosimo I. de’ Medici

Erstmals erwihnt wurde der heute Palazzo Vecchio® genannte Palast in der Chronik Giovanni
Villanis.** Der in unmittelbarer Nihe zum Palazzo del Capitano del Popolo (Bargello) befindliche
Palazzo wurde demnach ab 1298, wahrscheinlich nach Plinen Arnolfo di Cambios,35 gebaut und
war seither nicht nur Sitz der Republikanischen Regierung von Florenz, sondern auch immer wieder
Zentrum politischer Veridnderungen. Wihrend der Herrschaft Walter von Briennes ist der Palazzo
unter Leitung Andrea Pisanos befestigt worden.*® Die nichsten grofleren  BaumaBnahmen,
besonders Restaurierungen des baufillig gewordenen Gebidudes, fanden ab 1454 im Auftrag
Cosimo il Vecchios de’ Medici unter Leitung Michelozzos statt.”” In den 1470er Jahren erhielten
Benedetto und Giulio da Maiano den Auftrag, die Sala dell’Udienza und die Sala dei Gigli
auszustatten.’® Nachdem die Medici 1492 aus Florenz vertrieben worden waren, bemiihte sich die
Regierung der erneut ausgerufenen Republik um den Bau eines grolen Ratssaals. 1494 begann man
unter der republikanischen Regierung von Florenz und dem personlichen Engagement Savonarolas
mit der Planung und der Errichtung der Sala grande.39 Die Republik Venedig diente nach der
Vertreibung der Medici und der Ausrufung der Republik Florenz als Vorbild fiir die Schaffung
eines grolen Rates, des ,,Consiglio Maggiore®, und auch der Bau der Sala del Maggior Consiglio

orientiert sich an der gleichnamigen Sala im venezianischen Dogenpalast, die etwa fiinfzig Jahre

33 Urspriinglich wurde der Bau Palazzo dei Priori oder Palazzo della Signoria genannt. Mit dem Einzug Cosimos bekam
er den Namen Palazzo Ducale. Dies dnderte sich, als der Hauptwohnsitz der Medici in den Palazzo Pitti verlegt wurde
und das ehemalige Rathaus so den Namen ,.alter Palast®, Palazzo Vecchio, bekam.

* “Nel detto anno MCCLXXXXVIII si comincid a fondare il palagio de’ priori per lo Comune e popolo di Firenze, per
le novita cominciate tra ‘1 popolo e’ grandi, che ispesso era la terra in gelosia e in commozione, a la riformazione del
priorato di due in due mesi, per le sette gia cominciate, e i priori che reggeano il popolo e tutta la repubblica non parea
loro essere sicuri ove abitavano innanzi, ch’ era ne la casa de’ Cerchi bianchi dietro alla chiesa di San Brocolo. E cola
dove puosono il detto palazzo furono anticamente le case degli Uberti, ribelli di Firenze e Ghibellini: e di que’ loro
casolari feciono piazza, accid che mai non si rifacessono. E perché il detto palazzo non si ponesse in sul terreno de’ detti
Uberti coloro che 1’ ebbono a far fare il puosono musso, che fu grande difalta a lasciare pero di non farlo quadro, e piu
discostato da la chiesa di San Piero Scheraggio.” Aus: Villani 1991, Buch 9, Kap. XXVI, 171.

* Dies zumindest berichtet Vasari in der Vita di Arnolfo di Lapo. Vgl. Vasari-Marini 2004, 124.

3 Vasari berichtet davon in der Vita di Andrea Pisano. Vgl. Vasari-Marini 2004, 181. Einen guten Uberblick iiber die
Geschichte des Palazzo Vecchio geben Allegri/ Cecchi 1980 und Muccini/ Cecchi 1989.

7 In der Vita di Michelozzo Michelozzi beschreibt Vasari den schlechten Zustand der Siulen im Hof des Palazzo und
von Michelozzos Intervention: “Standosi dunque Michelozzo in Fiorenza, il palazzo publico della Signoria comincio a
minacciare rovina, perché alcune colonne del cortile pativano, o fusse cio perché il troppo peso di sopra le caricasse, o
pure il fondamento debole e bieco, e forse ancora perché erano di pezzi mal commessi e mal murati. Ma qualunque di
cio fusse la cagione, ne fu dato cura a Michelozzo, il quale volentieri accettd 1’ impresa [...] [e] riparo al pericolo il
palazzo e fece onor a sé et a chi I’ aveva favorito in fargli dare cotal carico: e rifondo e rifece le colonne in quel modo
che oggi stanno [...]” Vgl. Vasari-Marini 2004, 362f. Vasari berichtet ausfiihrlich von den Eingriffen Michelozzos und
geht dann nahtlos in die etwa hundert Jahre spéter von ihm ausgefiihrten Arbeiten iiber.

38 Vgl. Vasari-Marini 2004, Vita di Benedetto da Maiano, 499.

¥ Wilde 1944, 65-81. Wilde beschiftigte sich mit der Geschichte der Sala vor Vasari. Einen guten Uberblick iiber die
Geschichte bieten auch Allegri/ Cecchi 1980, 231ff. Frey veroffentlichte Quellen, meist Belege iiber Bezahlungen, zur
Sala zwischen 1494 bis 1532. Frey 1909, 113-37.
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vor der Florentiner Halle gebaut worden war.*’ Erstaunlich #hnlich sind vor allem die MaBe der
beiden Hallen mit einer Breite von iiber zwanzig, einer Linge von iiber fiinfzig und einer Héhe von
iiber zehn Metern.*!

Am 11. Mai 1495 beschlo3 der Grofle Rat (Maggior Consiglio) von Florenz, dal} die uficiali et
operai del palagio innerhalb einer Woche benannt werden sollten.*> Knapp zwei Wochen spiiter,
am 23. Mai, wurde Antonio da Sangallo als Architekt des Vorhabens nominiert und weitere zwei
Monate darauf beauftragte die Signoria Francesco Legnaiuolo, genannt Monciatto, und Simone del
Pollaiuolo, auch Cronaca genannt, als Vorarbeiter sowie Niccolo de’ Popoleschi als
Superintendenten.” Enthusiastisch beschwor Savonarola in einer Predigt im Sommer 1495 die
Fertigstellung der Sala* und bereits im Februar 1496 konnte sich der Rat in der noch unfertigen
Sala treffen.*> Der FuBboden und eine relativ schlichte Holzdecke, in deren Zentrum sich das
Kreuzwappen des Florentinischen Volkes befand, wurden bis Januar 1498 fertif_;gestellt.46 Die
Moblierung der Sala, die bis 1502 angefertigt wurde, umfallite vor allem Sitzbidnke und Stufen aus
Holz.*” Eine Rekonstruktion der holzernen Ausstattung anhand der erhaltenen Quellen will und
kann die vorliegende Untersuchung nicht leisten. Als Vasari mit seinen Arbeiten an der Sala
begann, war diese, wenn iiberhaupt vermutlich nur noch in Uberresten noch vorhanden. In dem
Deckenfeld der Rede Antonio Giacominis ist die alte Holzbestuhlung dargestellt.48

Im Oktober 1503 bekam Leonardo da Vinci und im Dezember 1504 Michelangelo Buonarroti den

Auftrag, die Winde der Sala mit groBen Fresken Florentinischer Siege zu dekorieren.” Wihrend

0 Savonarola hielt am 12. Dezember 1494 folgende Predigt: ,,Credo, che la forma del governo de’ Veneziani sia molto
buona, e non vi paia vergogna imparare da altri, perché quella forma, che hanno, fu loro data da Dio; e poi che la
presero, non ¢ stata mai disensione civile tra loro.” Villari/ Casanova 1898, 86ff. Zitiert bei Wilde 1944, 67. Zum
Verhiltnis der beiden Sale in Venedig und Florenz zueinander siehe vor allem Wilde 1944, 74f.

*! Die Sala del Maggior Consiglio in Venedig ist 24 Meter breit, 54 Meter lang und war urspriinglich 11,2 Meter hoch,
wihrend die Seiten der Florentiner Halle durch die integrierte alte Bausubstanz verschieden lang sind. Sie ist 22,19
Meter breit, ihre Westwand mif3it 52,56 Meter, ihre Ostwand 61,9 Meter und die Hohe betrug urspriinglich 11,68 Meter.
Vgl. Wilde 1944, 70, 75.

2 “Et perché per rispecto del grande numero del consiglio et de caldi et del luogho della presente sala, che & mal capace
sanza disagio de ciptadini di tale numero, & necessario provedere luogo [...].” ASF, Prov.cit.vol. 186, fol. 27a; zitiert
aus Frey 1909, 113; Vgl. auch Wilde 1944, 67.

43 Frey 1909, 113; Wilde 1944, 67; Allegri/ Cecchi 1980, 231.

* “Fate mandare innanzi questa sala, e che la vada presto, non come il bue che va piano. Orsii sollecitatela; e ognuno
presti danari chi puo, per mandarla innanzi [...] il sollecitare questa sala appartiene a’ Signori.” Villari/ Casanova 1898,
172; zitiert in Wilde 1944, 68.

* Landucci 1883, 126.

% _die XVII mensis Maij. A Chimentj del Taxo legnaiuolo y 60 per tre quadrj, ha fra mano et in magior parte finitj, et y
180 per il tondo coll arme del popolo in mezo del palcho della sala nuova [...].“ Zitiert aus Frey 1909, 120. In einer
weiteren Urkunde wird der Tondo noch ausfiihrlicher beschrieben: ,,[...] per il tondo dell arme del popolo della sala
grande con le octo arme intorno alla croce [...].” In Frey 1909, 121.

* Dies geht aus den Rechnungen hervor. Vgl. Frey 1909, 119f; Wilde 1944, 68.

* ygl. Kap. V.25.

4 «1504 die IIII mensis Maii pro Leonardo de Vincio. [...] Atteso e magnifici et excelsi Signori Priori di Liberta et
Gonfaloniere di Giustizia del popolo Fiorentino, come havendo piu mesi fa Lionardo di Ser Piero da Vinci, cittadino
Fiorentino, tolto a dipignere uno quadro della sala del consiglio grande [...]” Zitiert aus Frey 1909, 130.
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Leonardo nach der Anfertigung der cartoni mit der Arbeit am Fresko begann, schaffte es
Michelangelo nicht einmal bis zur Anfertigung des Freskos. Beide Kiinstler brachen die Arbeiten
ab. Was bleibt, sind zunichst einige Kartons und ein unvollendetes Fresko von Leonardo. Aufgrund
des Umfangs der Untersuchung konnen diese Arbeiten, denen sich bereits andere
Forschungsbeitriige widmeten, nicht genauer betrachtet werden.”® Herausgestellt werden muf an
dieser Stelle jedoch, daB3 Leonardo fiir sein Fresko die Darstellung der Schlacht von Anghiari
wihlte, wihrend Michelangelo an einer Darstellung der Schlacht von Cascina arbeitete. In der
Schlacht von Anghiari, die im Sommer 1440 stattfand, schlugen die Florentiner erfolgreich das
maildndische Heer. Die Schlacht von Cascina bedeutete 1509 das Ende des Krieges gegen Pisa.
Beide Szenen sollten in monumentaler Ausfithrung die Siege der Florentinischen Republik zeigen
und glorifizieren.51 Damit haben sie einige Ahnlichkeit mit den spiter durch Vasari ausgefiihrten
Fresken an den Langwiinden der Sala, die Szenen aus den Kriegen gegen Pisa und Siena zeigen. Die
Schlacht von Cascina, die Michelangelo geplant, aber nicht ausgefiihrt hatte, wird von Vasari in
einem Deckenfeld dargestellt. Vasari selbst hat bei seinen Umbauten der Sala das unvollendete
Fresko Leonardos mit groer Wahrscheinlichkeit noch gesehen und eigenhéndig zugunsten seiner
eigenen Malereien zerstort.”® Trotz seiner zahlreichen erhaltenen Schriften ist diese Tat nicht
bezeugt, sondern 1dBt sich lediglich ,,zwischen den Zeilen* lesen. Nach neuesten Vermutungen soll
sich Leonardos Fresko noch am urspriinglichen Ort unter Vasaris Fresken befindet. Auf einer Fahne
im Wandfresko mit der Schlacht von Marciano im Val di Chiana wurde 2006 der Schriftzug ,,Cerca
trova® (,,Suche, finde*) freigelegt und gleichzeitig ein Abstand von etwa 5 Zentimetern zwischen

Wand und Fresko entdeckt.>

1504 [...] a di 31 di Dicenbre [...] A spese minute, fatte per el cartone, fa Michelagnolo, et per lopere predecte da di 9
di Novenbre proxime passato a tucto di 20 del presente [...].” Aus Frey 1909, 133. Zur Datierung siehe auch Wilde
1944, 78ff.
0 Verwiesen sei an dieser Stelle auf die Untersuchungen von Lensi 1929, 98ff; Isermeyer 1964, 83-130; Allegri/ Cecchi
1980, 232.
> Wilde 1944, 80f.
>2 Thiem 1960, 97.

Die Untersuchungen werden, soweit bekannt, von Prof. Dr. Carlo Peretti vorangetricben. Weitere
Untersuchungsergebnisse werden in nichster Zeit erwartet. Vgl. Berliner Zeitung, 8. Mai 2006, Feuilleton, 30.
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II. Umbauten des Palazzo Vecchio und der Sala grande unter Cosimo L

Nach dem Mord an seinem Vorginger, Alessandro 1. de’Medici 1537 wurde Cosimo, der einem
Nebenzweig der Familie abstammte, zum Herzog von Florenz gewihlt.”* Etwa zwei Jahre spiiter,
am 14. Mai 1540, zog der junge Herzog mit seiner Frau Eleonora von Toledo in den Palazzo
Vecchio ein und funktionierte den ehemaligen Palazzo dei Priori, den Sitz der republikanischen
Regierung, in eine herzogliche Residenz um.”

Zunichst dekorierte Bronzino die Kapelle Eleonoras, die groftenteils in den 1540er Jahren
ausgefithrt worden ist.”® Das religiose Bildprogramm behandelt vor allem Szenen aus dem Alten
Testament. Die sogenannte Camera Verde in dem von Eleonora bewohnten Gebédudeteil (Quartiere
di Eleonora) wurde von Ridolfo del Ghirlandaio Anfang der 1540er Jahre ausgestattet.”’ Die
Dekorationen umfassen Groteskenmalereien an der Decke des Saals mit dem Wappen der Medici
und der Toledo in ithrem Zentrum. Ungefidhr zur gleichen Zeit begannen Baccio Bandinelli und
Giuliano di Baccio d’ Agnolo mit der Udienza (ab 1542), die Vasari spiter beenden wird.”®

Das erste groBlere Bildprogramm wurde von Francesco Salviati und Domenico Romano in der Sala
delle Udienze zwischen 1543 und 1545 geschaffen. Dargestellt sind Szenen aus dem Leben des
Furio Camillo und anderen allegorischen und mythischen Figuren. Die groBflichigen Szenen an den
Wiinden, die von kleineren, illusionistisch gerahmten Darstellungen umgeben sind, erinnern an
romische Freskenzyklen. Vasari scheint sich bei der Ausmalung der Sala degli Elementi ca. zehn
Jahre spiter an diesem Bildprogramm zu orientieren. Fiir die Sala delle Udienze wurden zwischen
1546 und 1551 verschiedene Wandteppiche mit Arabesken, die auf Kartons des Bacchiacca
basieren, von den Flamen Giovanni Rost und Niccola Karcher gewebt.59

Zur gleichen Zeit (1545-53) entstanden auch die sogenannten ,,Joseph-Teppiche* fiir die Sala dei

Dugento nach Kartons von Pontormo, Bronzino und Salviati. Sie zeigen Szenen aus dem Leben

**Vgl. Cochane 1973, 13-92; Hale 1979.

» Der Umzug kann so genau datiert werden, weil Cosimo 1. an diesem Tag einen Brief an seinen Schwiegervater
schrieb, in dem er mitteilt: ,JLa Duchessa sta gagliarda et allegra, et ella et io oggi col nome del Nostro Signore Idio
siamo entrati in posessione del palazzo maggiore, dove sono le stanze regali“. ASF, M. 10, c. 114; vgl. Allegri/ Cecchi
1980, 5.

*® Die Malereien an der Decke und an den Wiinden wurden zwischen 1540 und 1545 angefertigt, die Grablege Christi in
den Jahren 1545-53, ein Verkiindigungsengel und eine Heilige Maria 1563-64. Zur gleichen Zeit (1563-64) malte
Bonzino auch die Trinitdit im Zentrum der Decke und wahrscheinlich auch die Tugenden. Zur Kapelle siehe
beispielsweise Emiliani 1960, 121-38; Allegri/ Cecchi 1980, 21f; Cox-Rearick 1989, 37-84; dies. 1993.

37 Zwischen 1540 und 1542 wurden die Grotesken an der Decke geschaffen. Vgl. Allegri/ Cecchi 1980, 30f; Edelstein
2003, 51-87.

%% Zur Udienza in der Sala dei Cinquecento vgl. Kap. IL1.

% Zur Sala delle Udienze und deren Ausstattung vgl. vor allem Allegri/ Cecchi 1980, 40ff; Carchio/ Concetto 1994, 83-
87; Kiefer 2000, 59-88; Pierguidi 2006, 4-13.
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Josephs. Wie schon in der Kapelle der Eleonora bevorzugte man auch hier Themen aus dem Alten
Testament. Die Winde der Sala sind unter den Wandteppichen unbemalt.*

Unter Leitung des Hofarchitekten Battista del Tasso wurden zwischen 1540 und 1555 (Battista starb
1555) einige bauliche Maflnahmen vorgenommen, wie der Bau einer Treppe, die Erdgeschof3 und
die oberen Etagen des Palazzos miteinander verband (spiter von Vasari abgerissen), die
Restaurierung verschiedener Fassaden und des Daches sowie die Erhhung verschiedener Decken
(auch diese wurden von Vasari beendet).61

Ab Januar 1555 iibernahm Giorgio Vasari die bauliche und kiinstlerische Leitung der Arbeiten im
Palazzo Vecchio. Er fiihrte in den folgenden Jahren das malerische Ausstattungsprogramm des
Quartiere degli Elementi und des Quartiere di Leone X, der oberen und unteren herzoglichen
Wohneinheiten, aus. Das Quartiere degli Elementi mit den verschiedenen Silen, die den Elementen,
Ceris, Ops, Jupiter, Herkules, Juno und so weiter gewidmet sind, stellt vor allem Geschichten aus
der antiken Mythologie dar und verbindet diese mit Impresen des Herzogs. Im Quartiere di Leone X
in der unteren Etage wurden die einzelnen Sile verschiedenen Mitgliedern der Medici-Familie
gewidmet. Dort schlieBen an den grofen Saal mit Darstellungen aus dem Leben Papst Leo X. die
Sdle Cosimo Vecchios, Lorenzo Magnificos, Cosimo 1., Giovanni dalle Bande Neres und Papst
Clemens VII. an. Die Auswahl der mit einer Widmung eines ganzen Raumes geehrten
Familienmitglieder scheint nicht willkiirlich zu sein. Mit Cosimo Vecchio und Lorenzo Magnifico
sind zunéchst beriihmte und einfluBreiche Medici dargestellt. Auch Papst Leo X., der Bruder von
Cosimos GroBmutter, ist noch in direkter Linie mit ihm verwandt, hier aber wohl vor allem wegen
seines hohen Amtes als Papst hervorgehoben. Aufgrund seines Amtes hat man sicher auch Clemens
VIL, dem zweiten Medici-Papst, einen eigenen Saal gewidmet. Giovanni dalle Bande Nere ist der
Vater Cosimos und als Condottiere auf dem Schlachtfeld gestorben. Der erste Herzog von Florenz,
Alessandro L., ist allerdings nirgends dargestellt. Er stammt einem anderen Familienzweig ab. Ganz
deutlich werden hier Cosimos Intentionen einer Legitimation als neuer Herrscher von Florenz, der
als Abkommling eines anderen Familienzweiges lediglich an die Macht kam, weil der Zweig

62 Im

Alessandros 1. nach dessen Mord ohne ménnliche Nachkommen geblieben war.
Figurenprogramm der Udienza in der Sala dei Cinquecento wird diese Auslassung des Vorgéingers

Cosimos, Herzog Alessandro I., wettgemacht, indem seine Skulptur beigefiigt wird.

%0 7Zu den Teppichen vgl. Adelson 1980. Zur Sala dei Dugento siche vor allem Allegri/ Cecchi 1980, 392ff.

°! Einen guten Uberblick iiber die baulichen MaBnahmen im Palazzo Vecchio bieten Allegri/ Cecchi 1980, bes. XIIf.

62 Zu den ikonographischen Programmen im Palazzo Vecchio, die unter Cosimo I. entstanden sind siche auch Kap.
X1.4.
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II.1. Die Udienza (Nordwand) und die skulpturale Ausstattung der Sala

Wie bereits erwidhnt betrafen die ersten baulichen Veridnderungen, die Cosimo I. bei der
Umgestaltung des Palazzo Vecchio als herzogliche Residenz vornehmen lie3, auch die sogenannte
Udienza an der Nordwand der Sala grande.63 Vasari berichtet in den Viten, dall Baccio Bandinelli
vom Herzog den Auftrag bekam, die Sala im Sinne herzoglicher Reprisentationsanspriiche neu zu
dekorieren. An der Nordseite des Salone sollte eine Udienza entstehen, die, wie Vasari schreibt,
eine Art Empfangsarchitektur fiir auslindische Botschafter und die Biirger von Florenz sein sollte.**
Bandinelli kam fiir das ambitionierte Projekt 1542 eigens aus Rom, wo er mit den Grabmélern der
Medici-Pédpste in Santa Maria Sopra Minerva beschiftigt war. Ab 1547 bekam er zuséitzlich den
Auftrag fiir einen neuen Chor aus Marmor im Dom, weshalb die Arbeiten an der Udienza nur
langsam fortschritten.®

Die von Bandinelli urspriinglich geplante Konstruktion der Udienza wird von Vasari ausfiihrlich
beschrieben. Sie sollte 38 braccia (etwa 21 Meter) breit und 18 braccia (etwa 10 Meter) hoch sein,
iiber sieben Stufen sollte sich eine 14 braccia (etwa 7,5 Meter) breite Ebene befinden, die wiederum
von einer Ballustrade links und rechts nach vorn, den zentralen Zugang aussparend, abgetrennt
wurde. Die Kopfseite sollten drei groe Bogen zieren, von denen zwei als Fenster dienten. Der
mittlere Bogen, unter dem sich eine Nische befand wurde von zwei weiteren Nischen gerahmt.66 An
den Seiten sollten zwei weitere Nischen geschaffen werden, in denen die Skulpturen der Medici-
Péipste Leo X. und Clemens VIIL., der Karl V. kront, standen. Diese sollten wiederum von zwei
Nischen mit Tugenden der beiden Medici-Pipste gerahmt werden.®” An der Kopfseite war die
Aufstellung der Skulpturen von Giovanni delle Bande Nere, Alessandro de’ Medici und Cosimo L.
geplant.68 Wie aus einem Brief Bandinellis an Cosimo I. hervorgeht, wollte der Kiinstler zehn

monumentale Statuen in der Sala grande aufstellen: Aufler den bereits genannten von Papst

83 Zur Udienza siehe vor allem Allegri/ Cecchi 1980, 32ff und Heikamp 1980, 201-54.

6 «“Aveva il duca Cosimo lasciato d’abitare il palazzo de’ Medici et era tornato ad abitare con la corte nel palazzo di
piazza, dove gia abitava la signoria, et quello ogni giorno andava accomodando et ornando, et avendo detto a Baccio
che farebbe volentieri un’udienza pubblica, si per gli ambasciatori forestieri come pe’ i suoi cittadini e sudditi dello
stato, Baccio ando insieme con Giuliano di Baccio d’Agnolo, pensando di mettergli innanzi da far un ornamento di
pietre del Fossato e di marmi, di braccia trenta otto et alto diciotto.” Vasari-Marini 2004, 975.

% Heikamp 1980, 204.

% Questa udienza doveva avere un piano di quatordici braccia largo e salire sette scaglioni et essere nella parte dinanzi
chiusa da balaustri, eccetto ’entata del mezzo, e dovva avere tre archi grandi nella testa della sala, de’ quali due
servissino per finestre [...] Ma I’arco del mezzo, che faceva non finestra ma nicchia, doveva essere accompagnato da
due altre nicchie simili, che fussino nelle teste dell’ udienza [...]” Vasari-Marini 2004, Vita di Baccio Bandinelli, 975f.
67 [...] nelle nicchie maggiori dalle bande voleva fare statue di braccia quattro di marmo a sedere sopra alcuni
basamenti, cio¢ Leone Decimo [...] e Clemente settimo che incoronasse Carlo Quinto, con due statue in nicchie minori
drento alle grandi intorno a’ papi, le quali significassino le loro virtl adoperate e messe in atto da loro.” Vasari-Marini
2004, Vita di Baccio Bandinelli, 976.

o8 Nella facciata nel mezzo, nelle nicchie di braccia quattro, fra i pilastri voleva fare statue ritte del Signor Giovanni,
del duca Alessandro e del duca Cosimo [...]” Vasari-Marini 2004, Vita di Baccio Bandinelli, 976.
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Clemens VII., Cosimo 1., Giovanni delle Bande Nere, Alessandro I., Leo X. und den zwei

Tugenden, auch Statuen von Cosimo il Vecchio, Giuliano und Lorenzo de’ Medici.®

Vasari berichtet, dal das geplante Ausstattungsprogramm der Udienza mit ihrer skulpturalen
Ausstattung nur teilweise fertiggestellt werden konnte.”® Bandinelli vollendete die Skulpturen von
Giovanni delle Bande Nere und Alessandro I. fiir die kleineren Nischen und von Clemens VII. fiir
die zentrale Nische. AuBBerdem schuf er die Skulptur Cosimos 1" Die Skulptur von Leo X. wurde
von Bandinelli nur begonnen, und spéter von Vincenzo Rossi beendet.””

Heikamp, der die skulpturale Ausstattung der Sala in einem Aufsatz genauer untersucht hat,
konstatiert, dal die Vielzahl der geplanten Skulpturen, die nicht alle in den Nischen untergebracht
werden konnten, darauf schlieBen 1d6t, dal die Skulpturen auch bis in den Raum hinein aufgestellt
werden sollten.”” Durch mehrere parallel laufende Auftrige kamen die Arbeiten an der Udienza nur
langsam voran. So war Bandinelli etwa zehn Jahre damit beschéftigt und hatte bis zu diesem

Zeitpunkt lediglich ,,poco piti che la meta“ geschaffen, wie Vasari in dessen Vita berichtet.”*

Nach Bandinellis Tod 1560 iibernahm Vasari die Fertigstellung der Udienza.” Er hob nicht nur die
Decke der Sala an, die er als nana empfand,76 sondern fiigte weitere Nischen verziert mit den
Impresen der jeweilig dargestellten Person hinzu, in denen er die Skulpturen plazierte und einen
Gang iiber der Udienza, der die Gemécher des Herzogs mit denen seiner Frau verband.”’ Die Decke
dieses Gangs erscheint von der Decke der Haupthalle getrennt. Vasari hat dort seine Helfer und
Putti gemalt sowie die Inschrift und das Jahr 1565, in dem die Decke fertiggestellt wurde.”® Durch

eine zur originalen Wand schief stehende Vorblendung erscheint die Sala insgesamt gerade, obwohl

% Brief Bandinellis an Cosimo I. vom 12. Oktober 1554: ,[...] gia ho fatto papa Clemente, la statua di V.E., e del Sig.
vostro padre, e del Duca Alessandro. Mancaci papa Leone, il Vecchio Cosimo, il Duca Giuliano, e il Duca Lorenzo, che
pit nicchie e figure non ci vanno.” Bottari/ Ticozzi 1822-25, VI, 28; zitiert aus Allegri/ Cecchi 1980, 36. Heikamp
(1980, 205) spricht von nur acht monumentalen Skulpturen. Zahlt man aber die zwei Tugenden, die die Pipste begleiten
sollten, hinzu, so waren es zehn Skulpturen.

0 Imperd tutta questa opera s” andd per ispazio di molti anni lavorando e murando poco piti che la metd.” Vasari-
Marini 2004, Vita di Baccio Bandinelli, 977.

n »l...] e Baccio fini e messe nelle nicchie minori la statua del signor Giovanni e quella del duca Alessandro nella
facciata dinanzi amendue e nella nicchia maggiore, sopra un basamento di mattoni, la statua di papa Clemente e tiro al
fine ancora la statua del duca Cosimo [...]” Vasari-Marini 2004, 977.

72 Vasari-Marini 2004, Vita di Baccio Bandinelli, 986; Heikamp 1980, 205.

> Heikamp 1980, 205.

™ Vasari-Marini 2004, Vita di Baccio Bandinelli, 977.

5 Vasari-Marini 2004, Vita di Baccio Bandinelli, 986: “[...] I'udienza della quale abbiamo ragionato di sopra,
cominciata da Baccio, e di tal finimento ha voluto che sia capo Giorgio Vasari [...]”; Lensi 1929, 123. Allegri/ Cecchi
(1980, 32ff) gehen davon aus, dall Vasari erst spéter (1565) den Auftrag zur Vollendung der Udienza tibernahm.

76 Vasari-Marini 2004, Vita di Michelangelo, 1251.

™ I...] con I’aggiunta di nicchie e di pilastri e di statue poste ne’ luoghi loro [...] e I’abbiamo alzata [1’udienza] con un
corridore sopra [...]” Vasari-Marini 2004, Vita di Baccio Bandinelli, 986.

s Vgl. Kap. V.40, V.41. und V.42.
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die Nordseite nicht rechteckig an die Sala anschlie3t. Man kann dies noch an den nicht rechteckigen
Feldern der Decke iiber dem Gang sehen.

Vasari lie weiterhin die Kaiser Karl V. kronende Skulptur Clemens VII. aus der zentralen Nische
entfernen und an die rechte Wand stellen. In die zentrale Nische der Nordwand kam dafiir Leo X.,
flankiert von Giovanni delle Bande Nere links und Alessandro I. rechts. Neben Clements VII. stellte
man spiter Francesco 1., diesem gegeniiber an der gegeniiberliegenden Wand befand sich die
Skulptur von Cosimo 1.” Das ,,schlankere® Programm Vasaris verzichtet auf die Skulpturen
Cosimo Vecchios, Giulianos und Lorenzos de’ Medicis und verlegt so den Schwerpunkt von einer
nahezu vollstandigen Familienchronik auf die Zusammenstellung von ausgewihlten Medici in
hochsten Amtern. Kaiser Karl V. erhilt in dem durch Vasari umgestalteten Programm eine weniger

prominente Stellung.

Die Formensprache der Udienza leitet sich mit ihren drei Bogen von romischen Triumphbdgen ab
und tibernimmt deren triumphalen, feierlichen Charakter, den auch die teilweise in antikisierenden
Gewindern dargestellten Skulpturen unterstreichen. Bereits Campbell wies auf den Einfluf} eines
zeitgenossischen Monuments, der Loggetta von San Marco in Venedig hin, die von Jacopo
Sansovino geschaffen wurde.® Sowohl Loggetta als auch Udienza bestehen aus drei Bogen,
Nischen mit eingestellten Skulpturen, Relieffeldern und Siulen. Die Funktion der Loggetta ist
ebenfalls dhnlich wie die der Sala grande in Florenz; sie wurde als Ort der Représentation genutzt.81
Tatsédchlich erscheint die vor die Wand gelegte architektonische Struktur wie die einer Fassade.
Durch die Stufen, die Udienza und restliche Sala trennen, wird der Udienza ein eigener, feierlicher

Rahmen gegeben, der durch die Relieffelder mit Girlanden und Putti unterstrichen wird.

Fiir die Untersuchung des malerischen Ausstattungsprogramms der Sala dei Cinquecento durch
Vasari ist die Udienza nicht nur deshalb relevant, weil sie einer relativ frithen Planungsphase
entstammt und vom Kiinstler selbst fertiggestellt worden ist, sondern auch weil sie das
ikonographische Programm komplettiert. Wie bereits in den Rdumen des Quartiere di Leone X, von
denen jeder einem Medici-Vorfahren und dem Herzog selbst gewidmet waren, vereinigen sich im
skulpturalen Programm der Udienza beriihmte Familienmitglieder. Dabei ist festzuhalten, daf}
lediglich Giovanni delle Bande Nere den direkten Familienzweig, dem Cosimo angehorte,

reprisentiert. Viel mehr scheinen, wie bereits angedeutet, Amt und Wiirden der dargestellten

” Ein Schema der Udienza mit der Lokalisierung der verschiedenen Skulpturen befindet sich in Allegri/ Cecchi 1980,
34.

%0 Campbell 1983, 820. Die Loggetta wurde 1537 in Auftrag gegeben und 1545 vollendet.

81 Campbell 1983, 820.
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Personen von Interesse zu sein. Sie bilden die Grundlage, auf der Cosimo sich und seine Herrschaft
legitimiert. Innerhalb dieses Kreises von Skulpturen in der Udienza befand sich auch der Herzog bei
offiziellen Anldssen auf seinem Thron, sozusagen als lebendiger Abkommling der Familie.
Gleichzeitig ist er jedoch auch im skulpturalen Programm vertreten. Seine Skulptur befindet sich in
der linken Seite. Im gegeniiber ist sein Sohn Francesco I. in eine weitere Nische gestellt. Im
Zentrum der Udienza befindet sich die Skulptur Leos X. in einer gro3en Nische, die der Nische vom
Kaiser kronenden Clemens VII. gleicht. Flankiert wird Leo X. von Giovanni delle Bande Nere und
Alessandro 1. de’ Medici. Die Betonung der Abstammung Cosimos von dem erfolgreichen
Giovanni delle Bande Neres, einem erfolgreichen condottiere, der in Ausiibung dieser Tatigkeit sein
leben lieB, ist fiir das gesamte ikonographische Programm nicht bedeutungslos, schlieBlich sind vor
allem Schlachten dargestellt. Cosimo liel} sich auf der Seite des Krieges gegen Siena mehrfach und
damit als erfolgreicher Kriegsherr darstellen. Im Umkehrschlufl war sicherlich nicht gemeint, dafl
sein Sohn Francesco, der sich auf der gegeniiberliegenden Seite des Krieges gegen Pisa befindet,
weniger erfolgreich war.

Wihrend die bereits verstorbenen Medici hinten an den Winden aufgestellt sind (mit Ausnahme
von Papst Clemens VIL), greifen die zur Zeit der Aufstellung der Skulpturen noch lebendigen
Personen in den Raum ein. Cosimo I. und sein Sohn Francesco I. blicken in den leeren Raum
hinein, so als schauten sie bereits auf den intendierten Besucher herab. Thr muskuléser Korperbau,
die kriegerische Kleidung und die Haltung ihrer Korper, die bei beiden Figuren durch den dem
Betrachter zugewandten Arm Distanz hervorruft, verschafft dem einige Stufen tiefer stehenden
Betrachter Respekt, der sich vervielfachte, wenn die beiden Herrscher zudem leibhaftig anwesend
waren.

Ein nicht ausgefiihrtes von Niccol0d Tribolo entworfenes Skulpturenprogramm fiir den Garten von
Cosimos Villa di Castello nimmt das Konzept der Udienza gewissermallen vorweg. Ab seiner
Ernennung zum Herzog 1537 lief Cosimo die Villa, in der er seine Kindheit verbracht hatte, zu
einem reprédsentativen Anwesen umbauen. Fiir die Gartenausstattung rief der junge Herzog Niccolo
detto il Tribolo, der aus Springbrunnen und Skulpturen ein aufwendiges Programm entwarf,
welches den Herzog und sein Herzogtum glorifizieren sollte. Vasari beschreibt Tribolos Arbeiten in
der Vita des Kiinstlers ausfiihrlich.** Nach einem Konzept Benedetto Varchis sollten in einer Ecke
des Gartens Biisten der Medici mit verschiedenen Tugenden und Attributen einer guten Regierung
kombiniert werden. So wurden die Attribute ARTI, LINGUE, SCIENZE, ARMI, PACE und
LEGGE mit den Tugenden (und Biisten) LIBERALITA (Papst Leo X.), SAPIENZA (Cosimo
Vecchio oder Clemens VIL.), NOBILTA (Lorenzo Magnifico), VALORE (Giovanni delle Bande

82 Vasari-Marini 2004, 940ff.
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Nere), PIETA (Giuliano, Herzog von Nemours) und IUSTIZIA (Cosimo 1.) verbunden. Vasari hat
seiner ausfiihrlichen Beschreibung sogar eine Skizze des Skulpturenprogramms beigegeben.83 Die
Mitglieder der Medici werden hier zu — im Fall Cosimo I. sogar lebendigen — Exempla der
Tugenden. Mit dem Skulpturenprogramm des Castello-Gartens hat Tribolo nach einem Konzept
Varchis ein dynastisches Modell geschaffen, das auch fiir Cosimos Ausstattungsprogramm des
Palazzo Vecchio und der Udienza vorbildhaft ist: Die gemeinsame Aufstellung der Medici-
Vorfahren mit Giovanni delle Bande Nere und Cosimo 1. suggeriert eine geradlinige
Familienhistorie, die sich vor allem durch die geerbten Tugenden der einzelnen Familienmitglieder
manifestiert. Im Garten der Villa di Castello werden die Tugenden direkt den Biisten beigefiigt,
wihrend sich die Darstellung der ungebrochenen Familientradition in der Udienza vor allem durch

die einheitliche Darstellung der Medici als condottiere vollzieht.

11.2. Der Springbrunnen Ammannatis (Siidwand)

Fir die Wand gegeniiber der Udienza war eine Architektur geplant, in deren Zentrum ein
Springbrunnen des Florentiner Baumeisters und Bildhauers Bartolomeo Ammannati aufgestellt
werden sollte.®> Vasari berichtet, daB Ammannati seit 1555 daran arbeitete und sehr schnell die
ersten Skulpturen dafiir fertig stellte.*® Zur Aufstellung des Springbrunnens in der Sala ist es nie
gekommen.®” Allerdings kannte Vasari das Programm und ging von dessen Ausfithrung in der Sala
aus, weshalb das Projekt in Ansitzen betrachtet werden soll, um eventuelle Einfliisse der Arbeiten
Ammannatis auf das ikonographische Programm von Decke und Winden, welches sich zu dieser

Zeit zumindest in der Planungsphase befand, feststellen zu konnen.

Eine fast zeitgenossische Beschreibung des Brunnens findet sich in Raffaello Borghinis ,,I1 Riposo*

von 1584.% Borghini erzihlt von einem Brunnen, der gegeniiber der Udienza aufgestellt werden

% Vasari-Marini 2004, 946.

% Vgl. Brink 2000, 135ff.

8 7um Brunnen siehe vor allem Kriegbaum 1928, 71ff; Heikamp 1972, 7-11; Allegri/ Cecchi 1980, 223-26.

8 Giorgio Vasari di poi I’anno seguente [1555] condusse a Roma, et acconcid col Duca, Bartolommeo Ammannati
scultore per fare 1’altra facciata dirimpetto all’udienza cominciata da Baccio in detta sala et una fonte nel mezzo di detta
facciata, e subito fu dato principio a fare una parte delle statue che vi andavano.” Vasari-Marini 2004, Vita di Baccio
Bandinelli, 982.

87 7Zur Hochzeit Francescos mit Johanna von Osterreich 1565 war der Springbrunnen noch nicht fertig und nach dem
Tod Cosimos I. und Vasaris (beide starben 1574) schien es kein Interesse mehr an seiner Aufstellung in der Sala grande
zu geben. Francesco liel den Springbrunnen zunichst in den Garten der Villa Pratolino bringen, von seinem Bruder
wurde er dann auf der Dachterrasse der Hofgrotte des Palazzo Pitti aufgebaut. Zur Bewegung und zum Verbleib der
einzelnen Skulpturen vgl. Heikamp 1973, 10; Heikamp 1980, 207f.

8 «[...] egli sene ritornod a Firenze, e si mise al seruigio del Gran Duca Cosimo, da cui gli fu allogata vna Fontana, che
douea andare nella gran sala del palagio dirimpetto alle figure del Bandinello: e percio fece ' Ammannato sei statue di
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sollte und die monumentalen Skulpturen (molto maggiori del naturale) einer Juno und einer Ceres,
die Luft und Erde symbolisieren sollten, beherbergte. Weiterhin sollten der FluBgott Arno und die
Quellgottin des Parnall dargestellt sein, die auf Florenz als Musensitz amspielten.89 Fiorenza
symbolisierte ganz offensichtlich Florenz und die Temperanza sollte, so Borghini, mit ihren
Attributen (Anker und Delphin) auf eine Imprese Cosimos verweisen. Mehr verridt Borghini zur

Bedeutung des Brunnens nicht.

Die Vermutung Heikamps, da3 der Brunnen eine politisch ausgerichtete Bedeutung haben mufte,
ist ohne Zweifel richtig.90 Vergegenwirtigt man sich nochmals die Lage des Brunnens (im grof3en
Ratssaal des alten Palazzo della Signoria) und das propagandistische Programm der Udienza
(Skulpturen hochrangiger Medici-Familienmitglieder) sowie der malerischen Ausstattung Vasaris,
so ist es kaum moglich, dal der an der Gegenwand geplante Brunnen nicht auch mit dhnlichen
Anspielungen versehen werden sollte.

Wenngleich zeitgendssische Beschreibungen an dieser Stelle nicht weiterhelfen, so ist doch an
einigen Details die Anspielung auf Cosimos Herrschaft, wie auch im Figurenprogramm der
Udienza, deutlich erkennbar. Offensichtlich wird dies in den Attributen der Temperanza, die
Cosimos Imprese darstellen. Auch die Beziige zum Wasser, wie sie sich im Springbrunnen
allgemein sowie in seinem Figurenprogramm im FluBgott Arno und der Quellgottin des Parnal3
finden, verweisen auf den Herzog, denn Cosimo liel viele Moore trockenlegen, um das so
gewonnene Land ackerbaulich zu nutzen. Er lieB sich gern als den Herrscher {iiber das
lebensnotwendige Wasser feiern, wie man beispielsweise an den vielen Neptunbrunnen erkennen
kann, die unter der Herrschaft Cosimos entstanden sind. Wie Heikamp richtig feststellte, steht die
Darstellung des Wassers in seiner Wichtigkeit fiir ein zufriedenes Volk auch fiir das Sinnbild des
buon governo,”’ denn nur mit einer gerichteten Wasserversorgung konnte neues Land fruchtbar

gemacht und mit dessen Ernte die Bevolkerung erndhrt werden.

Der Flu3gott Arno und die Quellgottin des Parnal} spielen auf Florenz als Musenstadt an und lassen

den Brunnen Ammannatis als Stadtallegorie erscheinen.”” Juno und Ceres, die nicht nur fiir Luft

marmo molto maggiori del naturale, che significauano il generar dell'acqua; percioche sopra vn grand'arco di marmo
hauea fatto Giunone dimostrante l'aria, e sotto l'arco Cerere figurata per la terra, la quale si premea le mammelle, e ne
vsciua fuor l'acqua, volendo mostrare che dalla terra aiutata dall'aria surgono i fiumi, e i fonti: e percio vi fece la statua
d'Arno, e vna femina significante la fontana di Parnaso, e l'altre due figure furono vna Fiorenza, & vna Temperanza
denotata per 'ancora, e per lo Delfino, impresa del Gran Duca Cosimo, che haueua in mano.” Borghini 1584, 592.

% Vgl. auch Heikamp 1973, 9.

% Heikamp 1972/ 73, 7f.

! Heikamp 1972/ 73, 8.

%2 Heikamp 1972/ 73, 9.
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und Erde, sondern auch fiir Fruchtbarkeit und Eleonora von Toledo stehen,93 lassen den
Springbrunnen als weibliches Pendant zur Udienza, in der nur méinnliche Familienmitglieder
dargestellt sind, erscheinen. Demzufolge sollten sich im urspriinglichen Programm die uomini
illustri der Familie Medici gegeniiber der weiblichen Familienmitglieder befinden. Juno (Eleonora)
als Gottin der Luft und der Steinbock (Cosimos Aszendent) als Erde machen das Wasser fruchtbar.
Ebenso schafft die Einheit Eleonoras und Cosimos Leben fiir eine neue Medici-Dynastie, die eine
gesunde Regierung in der Toskana garamtiert.94 Die weibliche Flora/ Fiorenza, die nicht nur fiir
Florenz, sondern auch fiir Fruchtbarkeit (Flora) steht, hat auch in Vasaris Programm FEinzug
gefunden. In den drei Tondi der Decke, die Cosimo und die vier Stadtviertel mit politischen

Organen (Gonfaloni und Ziinfte) zeigen, ist jeweils eine Flora/ Fiorenza dargestellt.

Wie in der zeitgleich durch Vasari ausgestatteten Sala degli Elementi (ab 1555) sollten im
ikonographischen Programm des Brunnens antike Gottheiten dargestellt werden, die mit Impresen
und weiteren Anspielungen auf Cosimo I. und die Medici versehen wurden. Diese Art einer
dekorativen Ausgestaltung der Raume mit antiken Gottern, die auf Cosimo und dessen Familie
bezogen oder gedeutet werden konnen (siehe Vasaris Ragionamenti) scheint sich allerdings nur in
den fritheren Ausstattungsprogrammen zu bewihren. Bereits die spiter ausgefiihrten unteren
Wohneinheiten (das Quartiere Leone X) und auch die von Vasari ausgefiihrten Malereien in der
Sala grande verzichten auf die Darstellung antiker Gottheiten fast vollkommen. Die Griinde dafiir
miissen wohl vor allem in der Stirkung der Macht Cosimos gesehen werden. Im April 1555 war
Siena ein weiteres Mal geschlagen worden, nachdem es wieder gegen Karl V., mit dem Cosimo
alliiert war, rebelliert hatte. In den folgenden Jahren begann Cosimo mit der Trockenlegung der
Maremma und befestigte gleichzeitig Stiddte wie Pisa, Piombino und Livorno. Cosimo konnte sich
nun selbst in seinen permanenten Dekorationen feiern lassen, ohne sich unter dem Denkmantel

antiker Gottheiten darstellen lassen zu miissen.

Ein weiterer Grund fiir die Veridnderung der geplanten Ausstattung ist sicher auch, daf} die
herzogliche Familie Palazzo Pitti gekauft hatte, um diesen als Residenz zu nutzen. Bartolomeo
Ammannati war seit 1558 mit der VergroBerung des Palazzos beschiftigt. Der Palazzo Vecchio
sollte also in absehbarer Zukunft nicht mehr den Zweck einer herzoglichen Residenz erfiillen,

sondern eher repridsentative Dienste leisten. Dies muflite sich natiirlich auch in seinem

% Immer wieder ist Eleonora, die elf Kinder geboren hat, mit Juno verglichen worden. In den Ragionamenti wird
Eleonora mit Juno gleichgesetzt, wihrend Cosimo mit Jupiter identifiziert wurde. Auch fiir die Terrasse der Juno war
neben der Nische mit einer antiken Juno-Skulptur ein Springbrunnen geplant. Vgl. Allegri/ Cecchi 1980, 102ff;
Campbell 1983, 822; Cox-Rearick 1984, 290; Rousseau 1990, 426.

* Rousseau 1990, 426.



27

Ausstattungsprogramm widerspiegeln. Borghini fiigte seiner Beschreibung des Springbrunnens an,
daf} dieser in der Sala nie aufgestellt wurde, weil er “non parue poi a proposito il porre quest'opera

. 95
in quella sala”.

Der Springbrunnen entsprach mit seinen mythologischen Anspielungen nicht mehr den klaren und
deutlich artikulierbaren Intentionen Cosimos, die sich in der grolen Sala des alten Rathauses zeigen
sollten. War die Hochzeit Francescos mit Johanna von Osterreich 1565 noch eine gute Gelegenheit,
den Brunnen aufzustellen (Ammannati schaffte es nicht, durch andere wichtige Auftrige abgelenkt,
ihn rechzeitig zu vollenden), so schien sein Programm danach nicht mehr in die Gesamtausstattung
der Sala zu passen. Vasari berichtet 1565 in der Vita des Baccio Bandinelli noch, dal der Brunnen
in der Sala dei Cinquecento aufgestellt werden sollte.”® Man kann davon ausgehen, daB3 Vasari bei
den Arbeiten an der Sala immer den Brunnen eingeplant hat. Vermutlich wurde erst nach dem Tod
Cosimos I. entschieden, den Brunnen nicht in der Sala, sondern im Garten der Villa Pratolino

aufzustellen.”’

% Borghini 1584, 592.

% Giorgio Vasari di poi I anno seguente [1555] condusse da Roma, ed acconcid col duca, Bartolomeo Ammannati
scultore, per fare I’ altra facciata dirimpetto all’ udienza cominciata da Baccio in detta sala et una fonte nel mezzo di
detta facciata, e subito fu dato principio a fae una parte delle statue che vi andavano” Vasari-Marini 2004, Vita di
Baccio Bandinelli, 982.

%7 1589 wurde der Brunnen auf die Dachterrasse der Hofgrotte des Palazzo Pitti gestellt und im 18. Jahrhundert kam er
in die Boboli-Gérten. Vgl. Heikamp 1972/ 73, 10. Borghini berichtet, dal Francesco I. die Skulpturen fiir einen
Springbrunnen der Villa Pratolino verwendet hat. Vgl. Borghini 1584, 592.
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III. Programmeenese der Sala: schriftliche Quellen, Zeichnungen

Die Entwicklung des ikonographischen Ausstattungsprogramms durch Giorgio Vasari und seine
Helfer ist relativ gut durch Quellen belegt und gibt wichtige Anhaltspunkte hinsichtlich Intention
und Inhalt des Programms. In mehreren Briefen und Zeichnungen wird deutlich, von welchen
Ausgangsintentionen sich das Programm in bestimmte Richtungen verdichtet, wihrend andere
Themen offensichtlich als nicht darstellenswert gewertet wurden. Eine Analyse der
Programmgenese soll wichtige Hinweise zur ikonographischen Deutung des Gesamtprogramms
beitragen sowie den Verlauf der Planungen eines komplexen Bildzyklus des 16. Jahrhunderts
nachvollziehen. Besonders durch Vasari selbst ist die Zeit seiner Renovierungsarbeiten am Palazzo
Vecchio relativ gut bezeugt. Durch zahlreiche konservierte Briefe, die durch Karl Frey und seinen
Sohn publiziert wurden,” Vasaris Ricordi’® sowie die Viten lassen sich seine Arbeiten recht gut
nachvollziehen und datieren. Die erste erhaltene Quelle, die Vasaris Interesse an einem Auftrag fiir
die Sala dei Cinquecento bezeugt, ist ein Brief des Bischofs Minerbetti an Vasari von 1553: ,Et
tengo io per certo, che quando vi vedra qui, che e vj dara quella sala grande in ogni modo*.'”
Daraus geht hervor, dal Vasari natiirlich ein ernsthaftes Interesse hatte, diese Arbeiten am Hof der
Medici auszufiihren und dall Minerbetti sein Fiirsprecher in Florenz war. Der Brief macht jedoch
auch deutlich, daf die Sala im Mittelpunkt der Renovierungen im Palazzo Vecchio stand, denn von
den anderen Rdumen, wie den Quartieri der Elemente und Leos X., ist nicht die Rede.

Der erste Brief, der sich konkret auf die Sala dei Cinquecento in Verbindung mit Vasari bezieht,
scheint ein Brief des Kiinstlers an den Herzog vom 30. September 1559 zu sein.'”! Vasari war zu

diesem Zeitpunkt bereits mit der Renovierung der herzoglichen Gemécher betraut.'%*

Im Friithjahr 1560 fuhr Giorgio Vasari mit Giovanni de Medici, der die Kardinalswiirde verliehen
bekam, nach Rom. Bei dieser Gelegenheit stattete Vasari Michelangelo in Rom einen Besuch ab,
um ihm ein Holzmodell des gesamten Palazzo Vecchios zu zeigen und ithn zum Vorhaben der

Erhohung der Decke zu befragen. Der Aretiner selbst berichtet von diesem Ereignis.103 Aus der

% Frey 1982.

% Abgedruckt in Frey 1982, II, 847ff.

19 Brief vom 15. September 1553. Frey 1982, I, CXCI, 365; zitiert in Thiem 1960, 98.

191 “Che tutto questo studio, che io fo ora, mj libera per lo avvenire da tutti inpaccj, per poter poi atendere alla sala
grande con quella prontezza danjmo et scarico di mente che merjta un opera tale [...]” Vgl. Frey 1982, I, CCLXXX,
516ff; Thiem 1960, n. 12; Allegri/ Cecchi 1980, 248.

192 In seinen Ricordi schreibt Vasari erst am 10. Januar 1562, daB er die ,;stanze di sotto* beendet hitte. Frey 1982, II,
876.

103 v asari-Marini 2004, 1251, Vita di Michelangelo: “Ando il medesimo anno Giovanni cardinale de’ Medici, figliuolo
del duca Cosimo, a Roma, per il cappello a Pio Quarto, e convenne, come suo servitore e familiare, al Vasari andar
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Beschreibung geht hervor, dafl er nicht nur ein Holzmodell des gesamten Palastes dabei hatte,
sondern auch schon Zeichnungen und zumindest Ideen fiir ein Decken- und Wandprogramm (con
nuova invenzione del palco e delle facciate). Wie dieses erste Programm ausgesehen haben konnte,
ist nicht bekannt, allerdings geht aus einem Brief Vasaris an den Herzog vom 12. September 1560

hervor, daB der Einzug in Siena dargestellt werden sollte.'™

Der alte Michelangelo schien von den
Pldnen Vasaris angetan zu sein. In einem Brief an den Herzog spricht er sich jedenfalls fiir die von
Vasari favorisierte Erhohung der Decke aus.'® Erinnert sei an dieser Stelle nochmals daran, daB
Michelangelo iiber fiinfzig Jahre vorher sein Fresko mit der Darstellung der Schlacht von Cascina
fiir die Sala grande aufgegeben hatte.'% Michelangelo kannte demnach die urspriinglichen Pléne fiir

die Gestaltung der Sala und konnte sich mit Vasari dariiber austauschen.

Ernsthafte Pline und Vertrige scheinen jedoch erst ab dem Jahr 1563 gemacht worden zu sein.
Jedenfalls erwédhnt Vasari die Sala grande und einen Vertrag, den er mit dem Herzog abgeschlossen
hitte, erst ab diesem Jahr in seinen Ricordi. 107 Auch die erhaltenen Briefe, die ab diesem Jahr erste
konkrete Anweisungen enthalten, lassen die Vermutung naheliegen, da3 die Renovierung der Sala
durch Vasari erst ab diesem Zeitpunkt wahrhaftig vorangetrieben worden ist.'”® Im Januar 1563

schrieb Vasari an den Herzog, dal er mit Borghini bereits zusammen arbeiten wiirde, um die

seco, che volentieri vi ando e vi sette circa un mese per godersi Michelagnolo [...] Aveva portato seco il Vasari, per
ordine di sua eccellenza, il modello di legno di tutto il palazzo ducale di Fiorenza, insieme coi disegni delle stanze
nuove, che erano state murate e dipinte da lui [...]. Queste cose causarono che desiderando il Vasari di metter mano alla
sala grande, e perché era, come s’¢ detto altrove, il palco basso che la faceva nana e cieca di lumi, et avendo desiderio di
alzarla non si voleva risolvere il duca Cosimo a dargli licenza ch’ ella si alzasse. Non che ‘I duca temesse la spesa,
come s’ ¢ visto poi, ma il pericolo di alzare i cavagli del tetto 13 braccia sopra; dove sua eccellenza come giudiziosa
consenti che s’avessi il parere da Michelagnolo, visto in quel modello la sala come era prima, poi levato tutti que’ legni
e postovi altri legni con nuova invenzione del palco e delle facciate, come s’¢ fatto da noi, e disegnata in quella insieme
I’invenzione delle istorie, che piaciutagli ne diventd subito non giudice, ma parziale, vedendo anche il modo e la facilita
dello alzare i cavagli e ‘1 tetto et il modo di condurre tutta I’opera in breve tempo. Dove scrisse nel ritorno del Vasari al
Duca che seguitassi quella impresa, che 1’era degna della grandezza sua.”

104 «Se jo saro otta, possa vedere per dipingierla poi la feljcissima entrata dj Siena” Frey 1982, I, CCCXVIII, 579;
Thiem 1960, 98. In einem weiteren Brief vom 19. Dezmeber 1561 an den Herzog duflert sich Vasari wieder iiber die
Sala und die Darstellung des Sieges iiber Siena: ,,[...] e far quello sforzo con la virth nella sala grande per lasciare
memoria a’ posteri della felice vettoria, auta V.E. in Valdichiana per la mia mani in pittura.” Frey 1982, I, CCCLVI,
648; Allegri/ Cecchi 1980, 248.

195 «Circa al modello della sala cosi come & mi par basso: bisognerebbe, poi che si fa tanta spesa, alzarla al meno di
braccia 12 [ca. 7 Meter].” Brief vom 25. April 1560. Frey 1982, I, CCCIV, 561.

1% Siehe auch Kap. I.

197" Ricordo come lo llustrissimo et Eccellentissimo signor Duca Cosimo de Medici deliberando che si dovessi far la
sala grande del Palazzo Ducale dj pictura et alzare il palco di pitt 15 braccja et farlo di legname nuovo intagliato et
messo doro et djpinto con storie 44 a olio [...]”. Frey 1982, II, 877.

1087 war hat sich ein Brief Vasaris an den Herzog vom 19. Mirz 1562 erhalten, in dem er schon von einer Tafel (un
quadro) schreibt, die er fiir die Sala grande nach Absprache mit Cosimo begonnen hitte. Frey 1982, I, CCCLXXI, 672;
Allegri/ Cecchi 1980, 248. Allerdings scheint es danach eine kleinere Pause zu geben, vielleicht bedingt durch den
plotzlichen Tod Eleonoras und zweier ihrer S6hne im Sommer 1562.

Am 23. April 1563 entstand der Vertrag zwischen Filippo di Giovanni dell’ Antella, dem Proveditore des Herzogs, dem
Maurermeister Bernardo del fu Antonio sowie dem Zimmermeister Batista del fu Bartolomeo di Botticelli. Vgl. Frey
1982, 111, 173; Thiem 1960, 98.
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jnuentione fiir die Decke auszuarbeiten.'” Aus einem anderen Brief, den Borghini an den Herzog
schrieb, geht hervor, dall Cosimo die Einteilung der Decke in drei Streifen gewiinscht hatte. Die
beiden duBeren Streifen sollten demnach den Kriegen Pisa und Siena gewidmet sein, wihrend der

dritte die Geschichte der Stadt Florenz beinhalten sollte.''’

Der Herzog war also aktiv an der
Entwicklung des ikonographischen Programms der Sala beteiligt.
Proportion und Einteilung der neuen Decke entsprechen denen des Vorgingerbaus, wie die

Rekonstruktion Wildes Zeigt.111

(Abb. 1) Die urspriingliche Kassettendecke bestand aus schlichten
quadratischen Feldern, die sich nur an den Enden dem schrigen Wandabschlufl anpafiten und sich
im Zentrum aus vier Quadraten zu einem Tondo zusammenfiigten. Sechs quadratische Felder
bemal} die Breite der urspriinglichen Decke und lie durch die Vereinigung zweier Reihen zum
Tondo im Zentrum bereits die Einteilung in drei Streifen, die Vasari spiter vornahm, erahnen.
Exakt die gleiche Position wie an der urspriinglichen Decke nehmen, auler dem zentralen Tondo,
die sechzehn Quadrate an den beiden Enden der duBleren Deckenstreifen, in denen sich heute die
Stiadtedarstellungen befinden, ein.

Zu den Planungen fiir das Decken- und Wandprogramm der Sala grande sind drei Zeichnungen
erhalten, die schematisch die Decken- und Wandflichen zeigen, in welche die Titel der
Darstellungen geschrieben worden sind. Diese Zeichnungen sind niemals in ausfiihrlicherer Weise
und in ihrer Gesamtheit von der bisherigen Forschung untersucht worden. Thiem legte zwar gute
Ansidtze fiir eine Analyse vor, beachtete allerdings lediglich zwei der drei Zeichnungen.112
Rubinstein erkannte diesen Mangel in der Arbeit Thiems, lie allerdings von einer genaueren
Betrachtung ab.'” Auch Muccini behandelte sie nur in sehr kurzen und oberflichlichen
Abschnitten, in denen er sie jedoch nicht verglich oder Schliisse fiir das Gesamtprogramm zog.114
Erst Williams transkribierte alle drei Zeichnungen, wenngleich seine Abschriften ungenau und
fehlerhaft sind, wie sich zeigen wird.'"” Die Programminderung, die einen Seitenwechsel der

Darstellungen der Kriege gegen Pisa und Siena zur Folge hat, ist erstmals in einem Aufsatz von

Strunck thematisiert, wird dort jedoch hinsichtlich der Planzeichnungen und intentionellen

19 “Bt gia siamo insiemj, lo spedalingho [Borghini] et io, all jnuentione del palco; et fra non molto tempo penso, che
V.E.L la uedera djsegnata [...]”. Frey 1982, I, CCCLXXXIX, 696.

10« ] havendo I’ Eccellenza del nostro Ill.mo Duca in animo che la sala grande del suo palazzo si ornasse di pittura
tutta [...] et risoluto che una parte servisse a quello che fino nel tempo de’ nostri Padri si era determinato, cio era la
guerra di Pisa della quale dua nostri cittadini grandi et forse primi lumi della nobil’ arte della pittura Leonardo Vinci et
Michelangelo Buonarroti n’ havevano havuto la cura. L’ altra poi contenesse la Guerra di Siena impresa valorosamente
et felicemente terminata da S.E. ne tempi nostri et fresca ancora nella memoria et quasi nelli occhi di tutti noi [...] La
terza poi [...] volse che contenesse i generali et piu comuni advenimenti della citta nostra cominciandosi dal suo
principio fino a questi tempi.” Lorenzoni 1912, XXXI, 55; zitiert in Scorza 1998, 189.

" 'wilde 1944, 18; Campbell 1983, 825.

"> Thiem 1960, 97-135.

113 Rubinstein 1967, 65.

"% Muccini 1990, 82ff. Allerdings sind dort alle drei Zeichnungen erstmals gemeinsam veroffentlicht.

"> Williams 1998, 163-81.
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. 11
Konsequenzen nicht genauer untersucht.''®

Die Winde, die seit der ersten Planungszeichnung mit
aufgefiihrt sind, hat die bisherige Forschung iibersehen. In keiner mir bekannten Untersuchung
wurden sie in die Uberlegungen zum Planungsablauf des ikonographischen Programms der Sala

einbezogen. Auf diese Forschungsliicke wird im folgenden Kapitel eingegangen werden.

Die Zahlen, die der zweiten Planzeichnung (Abb. 3) beigefiigt sind und jedes einzelne Feld
kennzeichnen, sind von der bisherigen Forschung auch fiir die anderen beiden Planzeichnungen und
fir die systematische Beschreibung der Decke verwendet worden. Auch in der vorliegenden
Untersuchung soll diese Numerierung als strukturierendes Element iibernommen werden. Nach
ihrer Reihenfolge werden die Deckenfelder, beginnend mit der kleinsten Zahl, behandelt. Die

Nummer, die jedes Deckenfeld besitzt, findet sich auch in den Kapitelbezeichnungen wieder.

Die erste der drei erhaltenen Zeichnungen (Abb. 2) war einem Brief vom 3. Mirz 1563 beigefiigt.'"’
Nicht nur die Zeichnung, die die einzelnen Deckenfelder mit den Inschriften ihrer Sujets zeigt, soll
untersucht werden, sondern auch der dazugehorige Brief, in dem Giorgio Vasari seinem Herrn das
ikonographische Programm erklidrt. Da die Zeichnung vollkommen das zeigt, was im Brief
ausfiihrlicher beschrieben ist, wird vor allem auf diesen eingegangen werden.

Fast die gesamte erste Hilfte des Briefes 148t sich Vasari in panegyrischen Wendungen aus, die
nicht nur Cosimo preisen, sondern auch das groBartige Projekt der Sala grande. Aus diesen Zeilen

"8 Danach dankt er Gott

geht hervor, da3 Cosimo selbst den Anstof fiir ein Programm gegeben hat.
fiir dessen Gaben, bittet diesen um Beistand und benennt dabei einen wichtigen Umstand, ndmlich
die memoria. Sie, die Erinnerung an ihn und seinen Herren, soll mittels des ikonographischen
Programms der Sala grande iiberleben.

Dann beginnt Vasari mit den Beschreibungen. Er nennt zunédchst die Winde, an denen der Krieg
gegen Pisa und der Krieg gegen Siena dargestellt werden sollten. Die beiden Themen werden von
beginn an antithetisch behandelt: Wahrend der eine Krieg (Pisa) dreizehn Jahre dauerte, war der

119

andere (Siena) in dreizehn Monaten beendet.” ~ Kurz faf3t Vasari zusammen, daf} an der Decke die

,principij et hordjnj della citta® und ,,come dal suo principio sia uenuta a tanta grandezza“.120

Geplant war also, an der Decke die (politischen) Strukturen der Stadt Florenz und ihre Geschichte

"' Strunck 2000.

17 Die Zeichnung befindet sich heute im Archivio di Stato Fiorentino, Cart. Med. Univ., filza 497A, fol. 1597.
Reproduziert in Frey 1982, I, 728; Rubinstein 1967, fig.1; Muccini 1990, 82; Williams 1998, 171. Der Brief ist bei Frey
(1982, I, CCCXCVII, 722-24) abgedruckt. Siehe auch Anhang 1.

'8 «[ ] et perche tutta questa inuentione nascio tutta, dico, dagli alti concetti di Lej [...]” Frey 1982, 1, 722.

"9 In den Ragionamenti spricht Vasari von vierzehn Jahren und vierzehn Monaten. Vgl. Vasari-Milanesi, 212.

120 Frey 1982, I, 723.
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von den Anfdngen bis heute darzustellen. Vasari beschreibt weiter, dall er in die Zeichnung, die er
mitschickt, Bezeichnungen in die einzelnen Felder eingetragen hat. Es scheint hier, als wiirde
Vasari das mit dem Herzog bereits besprochene, grob umrissene Programm wiedergeben. Erst nach
diesen generellen Informationen beginnt eine genauere Beschreibung des Programms, in der er auch
in der ersten Person (,,farei”) schreibt, so als hitte er seine eigenen Vorstellungen festgehalten. Die
generelle Beschreibung des ikonographischen Programms stimmt mit der des ausgefiihrten Zyklus
vollkommen iiberein.

An den beiden Enden der Decke, so schreibt Vasari, sollten sich iiber den Werken Bandinellis und
Ammannatis zwei Tondi mit jeweils zwei Stadtvierteln von Florenz befinden.'*' Diese wiederum
sollten von links und rechts von vier Vierecken (insgesamt sechzehn Felder) flankiert werden, in
denen sich die Gonfaloni der vier Viertel durch ithre Wappen reprisentierten. Die Tondi mit den
Stadtvierteln sind so ausgefiihrt, wie sie von Vasari beschrieben wurden. Vasari sagt nicht explizit,
an welcher Seite sich die jeweiligen Stadtviertel befinden sollten, aber es ist sehr wahrscheinlich,
daf} die ausgefiihrte Anordnung von Beginn an vorgesehen war, da sich die Stadtviertel wie in den
Darstellungen geographisch genau so um den Palazzo Vecchio anordnen. Das heifit, dal sich
nordlich des Palazzo Vecchio die Viertel Santa Maria Novella und San Giovanni befinden und im
Siiden Santa Croce und Santo Spirito. Die sechzehn kleineren Felder um die Stadtviertel, die fiir die
zu den Vierteln gehorigen Gonfaloni vorgesehen waren, zeigen in der ausgefiihrten Decke die zu
den Stadtvierteln gehorenden Vikariate und Stdadte. Auch diese Darstellungen sind der Realitit in
den Himmelsausrichtungen angepalit. Die Vikariate hatte Vasari in dieser ersten erhaltenen
Planungsphase in die Tondi integriert. Die Seitenstreifen der Decke sollten den Kriegen gegen Pisa
und gegen Siena gewidmet sein. Der Deckenstreifen mit Darstellungen aus dem Krieg gegen Pisa
sollte drei groe Szenen zeigen: den BeschluB3 zum Krieg, eine Schlacht (,,il modo di eseguilla‘)
und in der Mitte den Triumph. An der Wand darunter sollten Schlachten gezeigt werden. Auch
dieses Detail der ersten Planung ist iibernommen worden. Die groen Felder der Pisa-Seite zeigen
die Niederschlagung der Venezianer im Casentino (Feld 13), den Triumph {iiber Pisa (Feld 19) und
die Rede Antonio Giacominis (Feld 25). An der Wand darunter befinden sich, wie geplant,
Schlachtendarstellungen aus diesem Krieg.

Die andere Seite mit den Darstellungen aus dem Krieg gegen Siena war bereits priziser geplant. Fiir
die Winde waren Szenen wie die Einnahme der Sienesischen Festungen, die Niederlage Piero
Strozzis im Valdichiana und die Einnahme von Portercole vorgesehen. An der Decke dariiber

sollten wieder drei groBe Ereignisse aus dem Krieg gezeigt werden: der Beschluf zum Krieg

2l An dieser Stelle wird nochmals deutlich, daB der Springbrunnen Ammannatis in den Planungen Vasaris immer mit
einbezogen worden war.
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(Cosimo mit einem Rat und Tugenden), der Kampf (,,costantia Vostra contro agli inpedjmentj*) und
in der Mitte wieder der Sieg. Auch diese erste Planung ist, mit leichten Abwandlungen, ausgefiihrt
worden.

In den zwolf kleineren Rechtecken, welche die gesamte Decke unterteilen, sollten die zwolf Ziinfte
von Florenz gezeigt werden. Dieser Vorschlag ist nicht zur Ausfithrung gekommen. Die Ziinfte
befinden sich im ausgefiihrten Programm als Wappenkranz, der sich um die Darstellung Cosimos
schlieBt, im zentralen Tondo der Decke. Thre Bedeutung ist im ausgefiihrten Programm somit
reduziert.

Der mittlere Deckenstreifen sollte, auer den Stadtvierteln an den beiden Enden, die Griindung der
Stadt durch die Romer, den Wiederaufbau oder die Erweiterung von Florenz und ,la felicjta dj
Fiorenza in una gloria celeste, con quelle fintionj poetiche che saranno a proposito in der Mitte
zeigen. Auch diese Planung ist im Wesentlichen iibernommen worden, wenngleich auch hier
Veridnderungen fiir das ausgefithrte Programm vorgenommen wurden, wie in der folgenden

Untersuchung der weiteren Schemata deutlich werden wird.

Das urspriinglich geplante Deckenprogramm sollte also der gesellschaftlichen und politischen
Struktur, der Geschichte der Stadt Florenz sowie den beiden Kriegen gegen Pisa und Siena
gewidmet sein. Die Intention dieses ersten erhaltenen Programmentwurfs kulminiert im zentralen
Tondo mit der Personifikation der Stadt, der Fiorenza, die man sich wohl als Flora mit vielen
Blumen auf dem Kopf vorstellen mufl. Zwar ist in der ausgefiihrten Decke auch eine Allegorie der
Stadt Florenz dargestellt, allerdings riickt diese, den Herzog Cosimo kronend, in dessen Schatten.'??
Die politischen und administrativen Strukturen der Stadt prigen diesen ersten Vorschlag fiir die
Deckengestaltung. Sie finden sich in allen drei Deckenstreifen wieder. Die beiden Kriege gegen
Siena und Pisa sind bereits an den Seitenstreifen der Decke und an den Winden geplant, wobei der
Krieg gegen Siena bereits wesentlich besser mit genauen Bezeichnungen der Sujets ausgearbeitet
ist. Dies ist vermutlich der Tatsache geschuldet, dal der Krieg gegen Siena unter Cosimo
stattgefunden hatte, wihrend der Krieg gegen Pisa ldnger zuriicklag und die verschiedenen
Schlachten und deren historische Bedeutungen erst von Historikern (wie Borghini) recherchiert
werden mufte.

An den Seitenstreifen der Decke sind die Kriegsdarstellungen auf drei grofe Felder begrenzt, was

sich beim ausgefiihrten Programm 4ndern wird.

122 Ausfiihrlicher dazu im Kapitel zur Glorie Cosimos.



34

Der Brief Vasaris zur ersten Planzeichnung schlieBt mit der Bitte des Kiinstlers, der Herzog moge
alsbald wissen lassen, wie es ihm gefiele, damit Vasari mit den Zeichnungen beginnen konnte (che

. . 123
io possa farne un disegno).

Cosimo reagierte auf die Programmvorschléige.124 Er ordnete an, dal} die ihm zur Seite gestellten
Berater durch eine Personifikation des Silentio und eine weitere Tugendallegorie ersetzt werden. Er
allein habe den Beschlufl zum Krieg gegen Siena gefasst (Perche Noi soli fummo). Weiterhin merkt
Cosimo an, daf} alle Staaten, die im Hoheitsbereich der Stadt Florenz liegen, dargestellt werden
sollten, um die Erweiterung seines Reiches deutlich zu machen. Die dargestellten Ereignisse sollten,
so Cosimo weiter, mit Inschriften versehen werden, um sie besser erkennen zu konnen. Die von
Cosimo vorgetragenen Anderungen sind alle im ausgefiihrten Programm aufgenommen worden. Im
Deckenfeld, in dem er an seinem Schreibtisch iiber einem Grundrifl von Siena sitzt, ist er allein mit
verschiedenen Tugenden dargestellt.'” Auch seinem Wunsch, daB ,tutti li stati Nostri“ im
Deckenprogramm aufgenommen werden sollten, wurde entsprochen; ganze sechzehn Felder wurde
diesen Territorien bereits in der folgenden Planungszeichnung der Decke zu sehen, gewidmet. Bei
den hier vorgenommenen Anderungsvorschligen zeichnet sich bereits die in der weiteren Planung
noch deutlicher hervortretende Richtung des ikonographischen Programms ab. Waren im ersten
Plan noch die politischen Organe der Stadt Florenz von zentralem Interesse, so werden nun bereits
einige Anspielungen auf Cosimo selbst und seine alleinige Stadtherrschaft eingesetzt. Die Symbole
der alten Republik wurden gekiirzt zugunsten der Territoriumserweiterung. Der Focus liegt nun
nicht mehr auf der Stadt Florenz allein, sondern auf einem gréeren Territorium, das von Florenz

dominiert wird.'*®

Die zweite Zeichnung (Abb. 3) mit einem Schema der Decke und der Winde einhilt bereits diese
durch den Herzog vorgenommenen Veré‘mderungen.127 Da der Brief des Herzogs mit der

Veridnderung der Darstellung des Beschlusses zum Krieg gegen Pisa vom 14. Mérz 1563 datiert ist,

123 Und bereits am 10. Miirz 1563, nur eine Woche spiter bittet Vasari Cosimo erneut um Antwort. ,.Spettavo con

desiderio la resolutione da V.E. dell’ Inventione che gli mandai pil giorni sono.” Frey I, CD, 727; Allegri/ Cecchi 1980,
249.

12+ «“Dye cose per hora Ci occorre ricoradrvi: L'una, che la corona et assistenza di quei consiglieri che volete metterci
atorno nella deliberazione della guerra di Siena non & necessaria, perché Noi soli fummo; ma si bene vi si potrebbe
figurare il Silentio, con qualche altra Virtu che rappresentassi il medesimo che li consiglieri. L’altra, che in uno di quei
quadri del palco vi vedesse tutti li stati Nostri insieme, a denotare I’ampliatione et acquisto; oltre che son necessarie
ancora in ogni historia qualche motto o parole, per maggiore espressione del figurato”. Brief vom 14. Marz 1563. Frey
1982, 1, CDI, 735f.

123 Siehe dazu ausfiihrlicher im Kapitel V.27.

126 yol. Williams 1998, 170.

127 Florenz, Uffizien, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe, Nr. 7979A. Gedruckt bei Thiem 1960, 99; Muccini 1990,
83; Williams 1998, 173; Passignat 2007, 121.
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mul} diese Zeichnung danach entstanden sein, denn im Feld Nummer 13 erscheint nun die
Beschriftung ,,Deliberatione della guerra dj Siena S.E.I. col Silentio e co altre virtu aconpagniato
ordina detta guerra®. Thiem und Rubinstein datieren die Zeichnung iiberzeugend auf etwa einen
Monat nach der ersten Planzeichnung, also auf Anfang April 1563.1%%

Die wichtigste Anderung der zweiten Planzeichnung ist die Verschiebung der Gonfaloni aus den
sechzehn quadratischen Feldern neben den Stadtvierteln in die Tondi der Stadtviertel. Diese
Verianderung wird schlieBlich auch ausgefiihrt werden. In den sechzehn quadratischen Feldern an
den beiden Enden der Seitenstreifen sollten nun Stddte und Regionen mit den dazugehorigen
Fliissen, manchmal auch antiken Gottheiten dargestellt werden. Fiir Feld Nummer zwei war
beispielsweise ,,Arezzo Cerere co spieghe Fiume del Castro* geplant. Auch diese
Programminderung ist grundsétzlich im ausgefiihrten Programm tibernommen worden, wenngleich
die Anordnung der verschiedenen Stidte immer wieder verdndert worden ist. Die Anordnung der
Stadte ist im ausgefiihrten Programm an ihre tatsidchliche geographische Lage im Verhiltnis zur
Sala grande ausgerichtet.

Die Ziinfte der Stadt Florenz, die in der ersten Planzeichnung in zwolf rechteckigen Feldern iiber
die gesamte Decke verteilt waren, wurden in der zweiten Planzeichnung endgiiltig in den zentralen
Deckentondo verschoben. An ihre Stelle traten in den beiden Seitenstreifen vorldufig weitere dem
Herzog untergeordnete Stiddte, iiberwiegend am Meer gelegen und mit der Inschrift ,,Mare*
versehen. Fiir die Rechtecke im Mittelstreifen, die urspriinglich Ziinfte darstellen sollten, wurden
Szenen geplant, in denen Florenz kaiserliche oder pépstliche Privilegien verliehen bekam.

Die in den zentralen Tondo des Mittelstreifens verschobenen Ziinfte umrahmten nun zusammen mit
bewaffneten Rittern und der Florentinischen Lilie eine Fiorenza in Gloria con i suoi segni. Deutlich
wird hier die Veridnderung im Programm, die direkt in der Stadt wirkende administrative Strukturen
in den Mittelstreifen verschiebt, wihrend die Seitenstreifen den Kriegen und territorialen
Expansionen vorbehalten sind.

Im Wortlaut verdndert ist eines der beiden grolen Quadrate im Mittelstreifen der Decke
(Feldnummer 26). Aus Restauratione et amplificatione dj Fiorenza in der ersten Planzeichnung ist
in der zweiten Planzeichnung Redjficatione & amplicatione della citta geworden. Die hier
vorgenommene Anderung zeigt vor allem, dal Borghini und Vasari an dem Feld gearbeitet haben,
denn wihrend sonst die Inschriften fast wortwortlich iibernommen worden sind, hat man sie hier

leicht verdndert. Zu diesem Feld entspinnt sich in der folgenden Planungszeit und auch noch

128 Thiem 1960, 101, Anm. 19; Rubinstein 1967, 64. Dies geht auf einen Brief Vasaris zuriick, in dem er dem Herzog
mitteilt, er habe die vom Herzog gewiinschten Verinderungen vorgenommen und komme vier Tage spiter zu ihm nach
Pisa. Vgl. Frey 1982, CDIII, 742.
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dariiber hinaus eine Diskussion, ob Florenz seit seiner Griindung durch die Romer jemals
vollkommen zerstort war oder immer bevélkert.'>

Weitere Verdnderungen sind an den Winden vorgenommen worden. Waren in der ersten
Planzeichnung lediglich die drei Wandfelder fiir den Krieg gegen Siena mit drei Schlachten
bezeichnet, wihrend die gegeniiberliegende Seite recht generalisierend mit guerra dj Pisa oder
dhnlichem beschriftet war, so hat sich in der zweiten Planzeichnung ein Kkonkreteres
ikonographisches Programm entwickelt. Auf beiden Seiten sind nun eine Schlacht aus dem
jeweiligen Krieg, ein triumphaler Einzug in die besiegte Stadt und die entscheidende, siegbringende
Schlacht geplant. Die Szene eines triumphalen Einzugs in die Stadt, bei der mit hoher
Wahrscheinlichkeit ephemere Apparate dargestellt worden wiren, wie die Inschrift auf der Seite des
Siena-Krieges zeigt,m ist im ausgefiihrten Programm nicht eingefiigt worden.

Zusammenfassend 148t sich festhalten, dal in der zweiten Planungszeichnung den Gonfaloni und
Zinften, den administrativen Ordnungen der Stadt Florenz, weniger Platz im gesamten
Deckenprogramm zugesprochen wird. Standen den Gonfaloni und den einzelnen Ziinfte vorher
jeweils ein eigenes Feld zur Verfiigung, so wurden die Gonfaloni nun zusammen mit den
Stadtvierteln auf zwei groe Tondi verteilt, wihrend die Ziinfte mit der Allegorie der Stadt im
zentralen Tondo untergebracht wurden. Wesentlich mehr Wert wird auf die von Florenz
beherrschten Territorien gelegt, die nun in vielen Feldern zahlenmifBig allen anderen Themen
iberlegen sind. Daf} die Ziinfte an Bedeutung fiir das gesamte Programm verlieren, wie von Thiem
festgestellt, ist meines Erachtens nicht richtig. Es findet zwar eine flaichenmifige Limitierung fiir
die Ziinfte statt, allerdings werden sie nun im Zentrum des gesamten Programms (zentraler Tondo)
repr'eisentiert.131 Auch die Gonfaloni miissen zwar an Platz einbiilen, werden jedoch ebenfalls in das
mittlere Band des Deckenprogramms verlegt, womit ihnen ein hoheres Mall an Bedeutung
zugesprochen wird.

Zu erwihnen bleibt die Numerierung der einzelnen Deckenfelder auf der zweiten Planzeichnung.
Nach dieser Numerierung hat die Forschung sowie die vorliegende Untersuchung die Decke
strukturiert und analysiert. Allerdings ist dem Zeichner hier ein Fehler unterlaufen: der Tondo, der
die Stadtviertel San Giovanni und Santa Maria Novella darstellt, wurde doppelt gezéihlt.132 Dieser

Fehler ist in anderen Forschungsbeitriagen und der vorliegenden Arbeit bereinigt worden.

129 ygl. Rubinstein 1967, 65f. Siche auch Kapitel V.26.

130" Facciata/ entrata dj Siena dj/ Sua Ecc.ma/ co gli apparati che vj furno®.

! Eg ist ebenfalls falsch, daB die Ziinfte im schlieBlich ausgefiihrten Programm ganz verschwinden. Siche dazu Kapitel
V.20. zur Glorie Cosimos. Vgl. Thiem 1960, 100.

132 ygl. auch Thiem 1960, 102.
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In einer dritten Zeichnung (Abb. 4) hat sich eine weitere Phase der Planungen erhalten.'* Wieder
sind einige wichtige Veridnderungen vorgenommen worden. Die wichtigste ist in der Forschung
bisher kaum beachtet worden: Der Seitentausch der Kriege von Siena und Pisa."** Ausgehend vom
mittleren Streifen der Decke, in der seit der ersten Planungszeichnung die vier Stadtviertel von
Florenz in zwei Tondi an den Enden der Decke und die Griindung und Erweiterung der Stadt
dargestellt werden sollten, kann man die Pline genau miteinander vergleichen. Legt man die
Zeichnungen so, daf} sich oben der Tondo mit den Stadtvierteln Santa Croce und Santo Spirito
befindet und unten jener Tondo mit den Stadtvierteln San Giovanni und Santa Maria Novella, so
fallt auf, daB die mittleren Deckenstreifen der zweiten und der dritten Planzeichnung nahezu
identisch sind, wihrend die Seiten fiir die Darstellungen der Kriege gegen Siena und gegen Pisa

135
vertauscht wurden.

Dieser Seitenwechsel wird in den schriftlichen Quellen nicht erwihnt,
weshalb iiber seinen Ursprung nur gemutmalt werden kann. Strunck weist in ihrer Untersuchung
zur Sala den Einflul von Michelangelos Skulptur des Siegers auf das Ausstattungsprogramm
nach.’*® Nachdem Michelangelo verstorben war, hatte Vasari an dessen Neffen einen
Kondolenzbrief gesendet, in dem er nicht nur sein Beileid ausdriickte, sondern gleichzeitig mehrere

137 . .
In weiteren Briefen

Skulpturen des Verstorbenen als Geschenk an den Herzog in Florenz erbat.
an den Neffen Michelangelos machte Vasari immer wieder Andeutungen, daf} die Skulpturen nach
Florenz iibersendet werden sollten,'*® bis Leonardo Buonarroti dem Herzog schlieBlich die Figuren

in einem Brief vom 18. Mirz 1564 anbot.'®

Da Michelangelos Skulptur zur rechten Seite schaut,
war es unbedingt notwendig, sie auf die von der Udienza aus gesehen linke Seite zu stellen, um sie
auf die Udienza und den dort intendierten Herzog schauen zu lassen. Strunck hat den Seitenwechsel
an verschiedenen Details nachgewiesen und gleichzeitig eine iiberzeugende Datierung dessen
vorgenommen. Da das gesamte Programm der Sala auf die Udienza und den Herzog ausgerichtet

war, mufite auch die Darstellung ,,Cosimo plant den Krieg gegen Siena* iiberarbeitet werden. In

einer Zeichnung, die heute im Louvre aufbewahrt wird (Abb. 67), blickt Cosimo zur rechten Seite,

133 Archivio di Stato di Firenze, Carte Strozziane, CXXXIII, fol. 141. Publiziert in P. Barocchi, Mostra di disegni del
Vasari e della sua cerchia, Ausst.kat., Firenze 1964, 36f, n. 30; Rubinstein 1967, fig.2; Muccini 1990, 84, Williams
1998, 175; Passignat 2007, 122. Diese dritte Zeichnung der Decke befindet sich unter den Carte Strozziane, das heif3t,
sie war, ebenso wie das Manuskript der Ragionamenti, Eigentum der Familie Strozzi.

13 Vgl. auch Strunck 2000, 281.

15 Thiem, der nur die beiden fritheren Schemen untersucht und sie mit den Beschreibungen der Ragionamenti abgleicht,
erkennt dieses Problem nicht. (Thiem 1960, 132ff) Williams bringt keine Erhellung mit seiner ungenauen, teilweise ins
Englische iibersetzten Transkription. Es ist teilweise nicht nachvollziehbar, woher seine transkribierten Inschriften
stammen, obwohl alle drei Schemen in seinem Aufsatz publiziert worden sind. Die Vertauschung der Seiten erkannte er
nicht. Vgl. Williams 1998, bes. 176ff.

138 Strunck 2000, 265-97. Vgl. Kap. VL.

7 Frey 1982, 1, 28, Brief vom 4. Miirz 1564. Vgl. Strunck 2000, 265.

138 Siehe Frey, 11, Briefe CDXXXII, CDXXXVI, CDXXXIX.

1 Frey 1982, 11, 68.
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wihrend er in der ausgefiihrten Version nach links schaut.'* Auf beiden Bilder kommt das Licht
von der Seite, in die Cosimo schaut. Die Zeichnung 148t sich auf Sommer 1564 datieren, da sich
eine Rechnung iiber den Transport eines Sieneser Stadtmodells (welches auf der Zeichnung
dargestellt ist) nach Santa Croce, wo Vasari mit seinen Gehilfen arbeitete, erhalten hat. Diese
Rechnung stammt vom 18. Juli 1564."" Das Stadtmodell von Siena ist sowohl auf der Pariser
Zeichnung als auch auf dem ausgefiihrten Deckenbild deutlich erkennbar und 148t damit eine
Datierung der Zeichnung auf einen spiteren Zeitpunkt zu. Der Seitenwechsel mufl demzufolge
ebenfalls danach erfolgt sein. Mit einiger Wahrscheinlichkeit hat er sich in den folgenden
Diskussionen zwischen Vasari, Borghini und dem Herzog ergeben, die sich durch verschiedene
Briefe belegen 1idBt. In zwei Briefen vom 14. und vom 19. August 1564 bittet Borghini Vasari um

142

notwendige Gespriche zur Sala. ™ Bereits am 23. August 1564 scheint die Verdnderung von

Borghini und Vasari besprochen worden zu sein und sollte nun dem Herzog vorgetragen werden.'*
Um den Herzog iiber die neuen Anderungen zu informieren, suchte Vasari den Herzog im
September 1564 in Poggio a Caiano auf. Etwas iiber einen Monat spiter, Anfang November 1564
informierten Borghini und Vasari unabhingig voneinander Cosimo de’ Medici dariiber, daf alle
Deckenfelder (mit einer Ausnahme) gezeichnet seien.'* Das heiBt, daB ungefdahr ab Sommer 1564
an dem Seitenwechsel und damit an der dritten Planzeichnung gearbeitet worden war.

Strunck weist auBerdem auf die den natiirlichen Lichtverhéltnissen angepaliten Lichtfiihrungen der
einzelnen Deckenfelder hin.'*> Natiirliches Licht fillt von den Fenstern iiber der Udienza und von
denen der gegeniiberliegenden Seite in die Sala. Nach diesen beiden Seiten richten sich die
Deckenfelder, je nach Lage, in ihrer Lichtfithrung aus. Erginzt werden diese Lichtquellen durch
einige Oberfenster an den Langwinden, die bei den zentraler gelegenen Deckenfeldern der

Seitenstreifen eine zusitzliche Verstirkung der Lichtquelle von unten erfahren. Die beiden Felder

mit der Einnahme Monasteros und Casoles fallen aus dieser sonst genau beachteten Lichtfithrung

140 Paris, Louvre, Gabinet des Dessins.

! Allegri/ Cecchi 1980, 250; Strunck 2000, 284.

142 Frey 1982, II, CDLIX, 101: ,,Quanto alla sala e sarebbe in ogni modo necessario, che noj stessimo un giorno
insieme, et si per conto della inuentione et si per altre particolarita; et senza questo non mi uanto di poter far cosa
buona.” Frey 1982, II, 110: “Quanto alla sala, io saro costi, come ho detto, Lunedi; et faremo insieme a lungo; che
bisogna farlo a animo posato et considerar tutto diligentemente.” Vgl. Strunck 2000, Anm. 131.

' Frey 1982, II, CLXV, 112: “Se hoggi uoj montassi un poco a cavallo dopo uespro, o quando meglio ui torna, io 1
harej caro et ui ragionerei di molte cose; et credo che hanno accomodata linuentione della sala ragionevolmente. Ma
bisogna che Sua Ex.ia ne sia prima partecipe et contenta etc.”

144 Vgl. Frey 1982, II, CDLXVIII, 116ff: “Giorgio Vasari tornando da V.E.I. mi disse, che Lei haveva stabilite I’
historie che mancavano a disegnar nel palcho della sala, le quali sono hoggi tutte disegnate et ferme secondo I’ animo di
V.E.L, eccetto una sola, nella quale diceua, che V.E. harebbe voluto esprimere questo concetto, che Fiorenza non era
stata mai soggiogata [...]”. Frey 1982, II, CDLXIX, 123ff. Zum fehlenden Deckenfeld siehe Kap. V.14.

> Strunck 2000, 282.
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heraus. Es ist moglich, daB diese beiden Gemilde noch vor der Programménderung fertig gestellt
und spiter mit der ,,falschen® Lichtfiihrung in die ,,neue* Seite eingefiigt wurden. 46

Wie in der zweiten Planzeichnung sind die Stidte auch in der dritten erhaltenen Zeichnung
tibernommen worden, allerdings ist ihre Reihenfolge anders.

Besonders auffillig in dieser dritten Zeichnung sind Streichungen und Ergénzungen einer anderen
Handschrift in einigen Feldern. Vermutlich hat Borghini hier in das von Vasari angefertigte
Programm geschrieben. Die rechteckigen Deckenfelder in den Seitenstreifen der Decke, die
Hafenstidte des toskanischen Hoheitsbereichs Cosimos darstellen sollten, wurden nun mit weiteren

7 Damit thematisierten die beiden

Szenen aus den Kriegen gegen Pisa und Siena geplant.
Seitenstreifen der Decke (bis auf die Enden mit den kleinen Stddte-Quadraten) ausschlielich die
beiden Kriege gegen Siena und Pisa. Im mittleren Deckenstreifen fanden jedoch auch
Veridnderungen statt. Fiir die Darstellung von Papst Alessandro IV., der Florenz Privilegien
iberreicht, wird ,,Alessandro* einfach durchgestrichen und durch Leone ersetzt. (Feldnummer 11)
Offensichtlich wollte man hier einen Medici-Papst mit in das Programm einfiigen. Ausgefiihrt ist an
dieser Stelle allerdings letztendlich die Vereinigung der Stiddte Fiesole und Florenz. Die Inschrift
»Carlo IIII da prevjlegii alla citta® (Feldnummer 17) ist ebenfalls durchgestrichen und mit
»Restaurazione per Carlo Magno* erginzt. Die Restaurazione durch Karl den Groflen hat man
letztendlich allerdings auch nicht ausgefiihrt. An dieser Stelle entschied man sich fiir die
Darstellung einer Asyl-Szene, die Papst Eugenius zeigt, wie er in Livorno empfangen wird. Die
Inschrift ,,Carlo V da lordine del governo ducale coli 48 (Feldnummer 23) ist durchgestrichen und
mit ,,2 Mura lanno 12..* vervollstindigt worden. Hier wird deutlich, da Karl V., der Cosimo als
Herzog von Florenz bestitigt hatte, keine Rolle in dem ikonographischen Programm der Sala
spielen sollte. Statt einer Darstellung Karls, der Alessandro de’ Medici als Herzog und einen Rat
von 48 Mitgliedern einsetzte, plante man, den zweiten Mauerring zu zeigen, obwohl man sich
offensichtlich der genauen Jahreszahl nicht sicher war. Auch diese Verdnderung wurde nicht
ausgefiihrt, sondern durch die Darstellung eines Papstes (Clemens IV.) ersetzt.

Die Radjficatione & amplicatione della citta erscheint nun nur noch als durchgestrichene
Amplificazione, wihrend handschriftlich Terza Mura hinzugefiigt worden ist. 148

Eine weitere Planungsphase — neben den drei schematischen Zeichnungen - stellt der sogenannte

cartone grande, der aus mehreren Blittern besteht, dar. Bereits in seinem Brief vom 19. Mirz 1562

16 Strunck 2000, 282.

147 Bg handelt sich dabei um die Feldnummern 10, 12, 16, 18, 22, 24, 28 und 30. Durchgestrichen sind die Inschriften
»~Livorno Mare®, ,Portercole Mare®, ,,Cascina®, ,,Chiusi“, ,,Contado dj ...“, ,Montalcino®, “Pietrasanta Mare” und
“Grosseto Mare”.

18 Zur Problematik der Darstellung siche Kapitel V.14.
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an den Herzog erwihnt Vasari diesen quadro grande.”” Thiem geht davon aus, da3 von dieser

Planungszeichnung, dem cartone grande, wie er ihn nennt, vier Vierergruppen der

Stadtallegorien,150

eine Zeichnung, die Griindung und Wiederaufbau der Stadt Florenz mit weiteren
kleineren Feldern zeigt, und zwei Zeichnungen der beiden Tondi mit jeweils zwei Stadtvierteln
erhalten sind.”' Die Stiidteallegorien sind durch ihre Inschriften gut zu deuten. Auf der ersten
Zeichnung (Uffizien 961S) befindet sich die Inschrift ,,Pescia val di Nievole — Vicariato di S.
Miniato al Todesc[o]/ Empoli."* (Abb. 6) Die zweite Zeichnung (Uffizien 962S) ist mit ,,Vicariato
Scarperia Sieve — Castrocaro Romagnia Savio* beschriftet. (Abb. 7) Auf der dritten Zeichnung
(Uffizien 963S) befindet sich die Inschrift ,,Cortona Chiana M. Pulciano — spighe Aritia Castro/
[Ceci]na F. S. [Giovanni] Valdarno Vicar.to [...]* (Abb. 8), wihrend die vierte Zeichnung (Uffizien
964S) die Inschrift ,,Cecina Volterra/ sale miniere — 4. Colle [d’Elsa] Sa[n] Gium[ignano]/ Pesa
Vicariato F[...] — Radda [...] Greve® tragt. Wie Thiem bereits festgestellt hat, entspricht die

153 Wworaus sich schlieBen 1aBt, daB

Reihenfolge der Stadtallegorien exakt der des zweiten Plans,
dieser cartone grande vor der dritten Zeichnung entstanden sein muf}. Das Blatt aus dem Fogg
Museum (Abb. 9) ist allerdings nicht, wie Thiem annimmt,">* nach der zweiten Planzeichnung
entstanden, sondern nach der dritten. Die Inschriften belegen, dal die Zeichnung exakt den
Planungsstand der dritten Planzeichnung wiedergibt. (Abb. 4) Das heif3t, dal3 es moglicherweise
nicht nur einen cartone grande gegeben hat, wie Thiem es noch annahm, sondern dal mehrere
solcher Skizzen angefertigt worden sind. Es scheint weiterhin wahrscheinlich, dafl die Blitter nicht
spiter getrennt worden, sondern als einzelne Blétter entworfen wurden, die ein Verschieben der
einzelnen Deckenfelder moglich machten. Vasaris Zeichnungen wiren dann einer Planungsphase
zugehorig, die einerseits bereits konkrete Visualisierungsvorschldge macht, wihrend gleichzeitig
die Planung der Positionen der einzelnen Deckenfelder noch nicht abgeschlossen ist. Thiem hatte
bereits in seinem Aufsatz von 1960 festgestellt, dal das Fogg-Blatt falsch zusammengeklebt

. 155 . . . .
worden sein muBl. ™ In seinem 1976 erschienenen Aufsatz konnte er bereits von einer erfolgten

Trennung der Blitter berichten und von drei neuen Bildtitel, die zum Vorschein kamen.'*® Diese

' Frey 1982, Brief CCCLXXI, 672ff. “[...] et perche mi vado preparando alla sala grande et gia de tavoloni, che V.E.L
mj diede inn Pisa, o comjncjato a far far un quadro grande di braccia 8 per ogni verso [...]”.

10 Uffizien 9618, 9628, 9638, 964S.

! Fogg Museum der Harvard University (ehemalige Sammlung Loeser).

152 Alle Inschriften dieser vier Zeichnungen sind transkribiert bei Barocchi 1965, 65.

'3 Thiem 1960, 101.

"** Thiem 1960, 102.

'3 Thiem 1960, 104.

%% Thiem 1976, 270.
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drei Titel stimmen mit der dritten Planzeichnung {iiberein, allerdings setzt Thiem sie fiir die
gegeniiber liegende Seite fest."’
Ein weiteres Blatt, das sich in New York befindet, ist von Thiem korrekt der zweiten Planzeichnung

158
zugeordnet worden.

Dort ndmlich befindet sich der ,,Principio della guerra di Pisa & consiglio de
cittadjnj a farla® zwischen den Deckenfeldern ,,Piano dj Val di Cascina” und “Livorno Mare”
(Deckenfelder 24, 27 und 30). Allerdings stimmt die Ausrichtung der Zeichnungen noch nicht mit
dem ausgefiihrten Programm iiberein, in dem der untere Bildrand zur Wand zeigt. Der Versuch
Thiems, das New Yorker Blatt mit der Zeichnung aus dem Fogg Museum in Verbindung zu bringen
scheitert, denn trotzdem der Beschlul zum Krieg gegen Pisa auch in der zweiten Planzeichnung
gezeigt wird (wie iibrigens bereits seit der ersten bekannten Planzeichnung), so ist die Einnahme
von Vicopisano nur in der dritten Planzeichnung und dem Blatt aus dem Fogg Museum
eingezeichnet. Auf dem New Yorker Blatt ist dieses Thema nicht dargestellt. Somit muf} die
Zeichnung aus der Sammlung Scholz vor der dritten Planzeichnung und vor dem Blatt aus dem
Fogg Museum entstanden sein.

Das Vorhandensein verschiedener cartoni 148t sich ebenfalls daran festmachen, daB3 Vasari dafiir
die MaBe von acht braccia fiir jede Seite angegeben hatte."” Das entspricht etwa einer Seitenldnge
von iiber vier Metern pro Seite. Thiem hingegen hatte fiir den cartone grande Mindestmalle von 75

160

x 30,5 Zentimetern berechnet. ™ Auch hier wird deutlich, da3 von verschiedenen Vorzeichnungen

die Rede sein mus8.

Aus zwei erhaltenen Zeichnungen, die eine Wandgliederung zeigen, geht hervor, dal3 unter den
jeweils drei groBen Fresken an den Winden weitere kleine Felder geplant waren.'®' (Abb. 11, Abb.
12) Die Zeichnung, die heute im Archivio di Stato di Firenze (ASF) aufbewahrt wird, zeigt drei

d.'®? Die Inschriften deuten darauf hin, daf

groBe Wandfelder, deren Sujets inschriftlich benannt sin
es sich um die Wand handelt, die den Krieg gegen Pisa zeigt. Unter dem Feld mit der Belagerung
Livornos zeigt, steht auf einem Postament bereits Giambolognas Siegerskulptur. Pillsbury hat diese
Zeichnung Borghini zugeschrieben,'® was sehr plausibel erscheint, da der lange Text zur

Zeichnung die Uberlegungen eines Gelehrten zu sein scheinen. Im Text beschreibt Borghini die mit

157 Thiem (1976, 270) hat die Inschriften transkribiert: ,,La rotta di Piombino a turchi®, ,,Scaramuccia di Marciano in
Valdichiana“ und ,La presa di Monteriggioni®. Allerdings waren die Themen nicht fiir die Felder 10, 13 und 16
vorgesehen, sondern fiir die Felder 12, 15 und 18. Die Anordnung dieser Bildthemen stimmt auch mit dem ausgefiihrten
Programm iiberein.

138 Sammlung Scholz, New York. Vgl. Thiem 1968.

1% Frey 1982, Brief CCCLXXI, 672ff. “[...Jun quadro grande di braccia 8 per ogni verso [...]".

' Thiem 1960, 103.

11 Uffizien, 119 Orn.; ASF, Carte Strozziane, CXXXIII, fol. 142.

162 ,Fatione alla Torre di San Vicentio®, ,,Assedio di Livorno”, “Batteria di Stampace”.

13 pillsbury 1973, 10.
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Buchstaben gekennzeichneten Felder der Sockelzone, die sich zwischen Lisenen und Pilastern
befinden. Zunichst gibt er in einem Satz, den er von links nach rechts iiber die gesamte Sockelzone

schreibt eine allgemeine Erklidrung ab.'®

Demnach sollten wichtige Taten des Herzogs Cosimo in
Pisa dargestellt werden, wihrend Borghini fiir die gegeniiberliegende Wand eine &hnliche
Gestaltung vorschldgt. Unter dem linken Feld mit der Schlacht bei Torre San Vicenzo sollte im mit
»A* gekennzeichneten Feld die Trockenlegung von Mooren und im mit ,,B* beschrifteten Feld die
Errichtung von Wasserleitungen in Pisa gezeigt werden, in einem weiteren Feld die Befestigung

165 Unter dem mittleren Feld, das die

Elbas und die Griindung der Stadt Cosmopoli durch Cosimo.
Belagerung Livornos zeigt, plante Borghini zum einen, die Seemacht Cosimos darzustellen, zum
anderen Befestigungen von Meeresstidten, wie beispielsweise Livorno.'®® Uber die Skulptur
Giambolognas, die von den genannten Feldern gerahmt wird, sagt Borghini an dieser Stelle nichts.
Es ist jedoch offensichtlich, da3 diese beiden Felder von genereller Siegesthematik und weniger
speziell sind und damit hervorragend zur Sieger-Skulptur Giambolognas passen. Unter dem rechten
Fresko, welches die Schlacht von Stampace zeigt, sollten der Stephansorden und das ,,studio
generale di tutte le buone lettere” dargestellt werden. Ein weiteres Feld war fiir die Darstellung
einer Flotte und die Ubergabe des Kommandostabs an einen Admiral vom Stephansorden oder eine

167

Befestigungs- oder Eroberungsszene vorgesehen. ~' Die fiir die Sockelzone von Borghini geplanten

Themen stimmen mit den Miinzen Piero Galeottis und der Sala di Cosimo I im Palazzo Vecchio

L . 168
teilweise iiberein.

16+ In queste inventioni porrei tutte quelle cose fatte per S.E.I. nel paese proprio di Pisa, lasciando [durchgestrichen]

riserbando il resto delle principali attioni nella faccia che ¢ riscontro a questa, dove si possa con la medesima regola et
ordine descrivere il resto che non ¢ compreso in questo componimento.” Die Transkriptionen dieses Blattes sind
enthalten in: Barocchi 19642, Nr. 77.

16> Sotto la rotta di Alviano a S. Vinc. Metterei 2 cose nel medesimo proposito et quasi contrarie da loro: la prima in un
quadro segnato A la desiccatione delle paludi et ridotto a cultura tale paese. Nel s[egnato] B altro la condotta di acque
buone per bere in Pisa, che ¢ stato singular benefitio per la sanita di quella citta, et nel lontano vi potresti accomodare
I’aqqua del Serchio condotta per fare i mulini et navigare, che sta bene accommodata insieme. Nello spatio grande che ¢
sopra la prospettiva contiguo a questa parte farei la fortificatione dell’ Elba et creatione della nuova citta Cosmopoli,
che ¢ bella et copiosa materia et degna di questo luogo et a proposito per le cose di Pisa che si trattono da questa parte.”
Vgl. Barocchi 19642, Nr. 77.

1% Sotto questo assedio di Livorno porrei 2 cose, che havessino questa inventione, che mostrassino la fortificatione
[durchgestrichen] difesa delle cose marittime, et si portia fare in due modi. In un quadro metterei I’ Arsanale instituito
da S.E.L, che & capo di gran considerazione et momento; nel altro harei voluto mettere questa fortificatione fatta in terra
in luogo marittimo, se non altro quella di Livorno: et se per I’ armata (che metto di sotto) si potessi trovare altra cosa
pil a proposito, quello che dico quivi si potrebbe por qui.” Vgl. Barocchi 19642, Nr. 77.

167 Sotto la batteria di Stampace porrei pur due cose che hanno la medesima proportione di similitudine et quasi
contrarieta come il primo. La militia di Santo Stefano in un quadro, instituita da S.E.IL., et lo studio generale di tutte le
buone lettere nell’ altro, che sarebbon simili in essere ambedue collegii, dissimili che I’ uno ¢ d’ arme, 1’ altro di lettere.
Nello spatio grande che seguita da questa parte alla historia grande di Stampace viene s[otto] la porta della Audienza.
Sto dubio quello che si possa mettere, per non sapere quel che si sia fatto in quella parte d’ importanza, che possa
rispondere alla Elba. Havevo in animo mettervi una armata in mare et S.E.I. che dessi il bastone all” Amiraglio della sua
Religione di Santo Stephano per difesa del mare, essendo questo capo importante per il fine di questa Religione; o
qualche fortificatione o aqquisto di momento, fatto in quel paese.” Vgl. Barocchi 19642, Nr. 77.

1% Zu den Miinzen Galeottis siche auch Johnson 1976, 14ff. Vgl. auch Heikamp 1980, 210. Vgl. Kap. XL4.
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Die zweite Zeichnung, die sich heute in den Uffizien befindet (Abb. 11), zeigt die Stuckrahmen des

169 Neben einer

linken und mittleren Wandfreskos einer Seite, die jedoch nicht prizise benennbar ist.
in wenigen Strichen angedeuteten Triumphskulptur unter dem mittleren schmaleren Fresko, bei der
es sich um Giambolognas Skulptur handeln muf3, da die Tiir und die dahinter befindlichen Hofe und
Sile angedeutet sind, sollten zwei Hexagone mit historischen Szenen dargestellt werden. Die linke
zeigt mehrere Pferde und Fahnen, wihrend die rechte einen thronenden Herrscher zeigen, der etwas
empfingt oder abgibt. Es ist moglich, dal es sich um die in der vorher behandelten Zeichnung
beschriebenen Themen handelt, ndmlich die Verteidigung von Hafenbefestigungen. In einer
darunter liegenden Zone sollten sich unter den Hexagonen Wappen befinden, wie Borghini auch in
der anderen Zeichnung beschreibt, welche ein nicht identifizierbares Mittelfeld rahmen. Links
neben dem Durchgang zum Hof befindet sich eine Kartusche mit Inschrift, die von zwei Quadraten
mit historischen Darstellungen gerahmt wird. Analog zur vorher beschriebenen untersten Zone
flankieren jeweils zwei Wappen zwei ovale Felder. Die beiden oben beschriebenen Zeichnungen
sind fiir eine Untersuchung des ikonographischen Ausstattungsprogramms und dessen Deutung
enorm wichtig, da offensichtlich Malereien, vermutlich Fresken mit Stuckrahmungen (wie auch in
anderen Silen des Palazzo Vecchio ausgefiihrt) fiir die Sockelzone der Sala vorgesehen waren. Da
diese nicht ausgefiihrt worden sind, ist der Eindruck, den der heutige Betrachter von der Sala
gewinnt, moglicherweise ein anderer als urspriinglich intendiert.'””

Die Frage nach der Autorschaft des Programms der Sala dei Cinquecento ist bereits teilweise bei
der Analyse der Programmgenese angesprochen worden, soll jedoch noch einmal kurz umrissen
werden. Wie bereits erwihnt fuhr Vasari 1560 nach Rom, um dort Michelangelo zu treffen und mit
ihm tiber die bis dahin angefertigten Plidne zu sprechen. Ein direkter Einflul Michelangelos auf die
malerische Ausstattung ist nicht nachweisbar. Zweifellos allerdings ist das ikonographische
Programm im Zusammenhang mit der Sala besprochen worden, denn Vasari war mit einem
Holzmodell und Zeichnungen nach Rom gekommen.171 Vasari schreibt an dieser Stelle nur von den
herzoglichen Wohneinheiten, le stanze nuove, aber sie miissen sich auch iiber die Sala dei
Cinquecento ausgetauscht haben, denn Michelangelo spricht sich danach in einem Brief an Cosimo

172

fiir die Erhohung der Decke aus. '~ Die Einnahme von Cascina, die Michelangelo etwa sechzig

169 Uffizien, Gabinetto delle Stampe e dei Disegni, 119 Orn.

17 Zur Deutung des ikonographischen Programms unter Einbeziehung der Planung der Sockelzone vgl. Kap. X.

"1 «“Aveva portato seco il Vasari, per ordine di sua eccellenza, il modello di legno di tutto il palazzo ducale di Fiorenza,
insieme coi disegni delle stanze nuove [...].” Vasari-Marini 2004, Vita di Michelangelo Buonarroti, 1251.

12 Brief vom 25. April 1560: “Circa al modello della sala cosi come & mi par basso: bisognerebbe, poi che si fa tanta
spesa, alzarla almeno braccia 12.” Frey 1982, I, CCCIV, 559; zitiert bei Allegri/ Cecchi 1980, 248.
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Jahre vorher in der Sala darstellen wollte, ist auch in das letztendlich ausgefiihrte Programm
aufgenommen worden.'”?

Vincenzo Borghini war fiir die theoretische Ausarbeitung des Programms zustindig. In den
Ragionamenti schreibt Vasari jedoch immer von seiner invenzione.'” Dies wiederum liegt nicht nur
daran, daf} sich Vasari in besonderer Weise gegeniiber dem Herzog hervor tun will, sondern wohl
daran, dal in diesem Fall die bildliche Umsetzung eines Themas als invenzione bezeichnet
wurde.!” Bereits im Januar 1563 schrieb Vasari an den Herzog, der in Pisa verweilte, daf} er
zusammen mit Borghini an der jnventione del palco arbeiten wiirde und dal} in kiirze Zeichnungen

.. 17
dazu entstehen wiirden.'”®

1550 hatte Borghini zusammen mit Pierfrancesco Giambullari die erste
Edition von Vasaris Viten herausgegeben. Er war ein Sammler, dessen Sammlung auch Vasari
bekannt war, und Schriftsteller.!”” In seinem Testament von 1574, dem Todesjahr Cosimo de’
Medicis und Vasaris, schrieb Borghini, dal Cosimo ihm den Auftrag fiir die Sala gegeben hitte.!”®
Ebenso vermitteln es auch die Herausgeber der Discorsi 1584, wenn sie im Vorwort konstatieren,
daB Borghini vom Herzog den Auftrag fiir alle Bilder der Sala bekommen hitte.'”” Es war Borghini,
der die historischen Daten aus der Geschichtsschreibung ermittelte und Vasari, der daraus

180

entsprechende Bilder entwickelte, zutrug. ™ Vasari selbst hat seine Ratgeber und Gehilfen im

81 Dort befindet sich Vasari direkt

Deckenfeld mit dem Sieg iiber Siena (Feld Nr. 21) dargestellt.
neben Borghini, und wihrend Vasari dem Prior degli Innocenti ein Blatt Papier reicht, schauen sich
beiden verschworerisch in die Augen, so als sollte der Pakt der beiden Minner, der sich in der
Zusammenarbeit bei der Entwicklung des ikonographischen Programms widerspiegelt, dargestellt

werden.

Am rechten Bildrand des Triumphes iiber Siena ist weiterhin, wie Vasari in den Ragionamenti

beschreibt,182

Giambattista Adriani dargestellt. Dieser schaut zu Borghini nach oben und bildet so
mit Vasari und Borghini ein Dreieck, das sich aus Blickfithrung und Koérperhaltung der drei Méinner

ergibt. Vasari schreibt in den Ragionamenti, da3 diese beiden Ménner ihm bei der Arbeit von

' Es handelt sich um das Feld Nr. 30. Vgl. auch das zugehorige Kapitel V.28.

' Vasari-Milanesi., 208, 212, 222.

175 Brief Vincenzio Borghinis an Bronzino, in: Bottari/ Ticozzi 1822, I, 216ff.

76 Frey 1982, I, CCCLXXXIX, 695ff.

"7 Schlosser 1924, 292; vgl. auch Bertoli 2005.

'8 Vgl. Gaye 1839, 386; Legrenzi 1910, 45; Rubinstein 1967, 64.

179 Borghini 1584, I; vgl.auch Rubinstein 1967, 64.

180 »[-..] et ultimamente havendome offerta oportunissima occasione una cura commessami dal Gran Duca Cosimo di
felicissima e gloriosissima memoria [...], che fu la pittura della gran sala del Palazzo [...]* Testament Vincenzo
Borghinis, in: Gaye 1839, Bd. 1, 386.

18 yol. Kap. V.21.

182 Vasari, Rag., 217.
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grofter Hilfe (,,di grandissimo aiuto) gewesen seien.'®® Adriani (1511-79) war Humanist und
folgte Benedetto Varchi als Hofhistoriker Cosimos.'®

Weiterhin erwihnt Vasari in einem Brief an Cosimo vom 5. November 1564, daf} Lelio Torelli und
,,altri dottori“ wie verriickt an dem fehlenden Deckenfeld arbeiteten.'® Es ist davon auszugehen,
daf alle moglichen Gelehrten am Hofe des Herzogs an problematischen Darstellungen der Decke zu
Rate gezogen wurden. Die wichtigsten jedoch waren wohl Borghini und Adriani, die zusammen mit
Vasari und Cosimo de’ Medici das komplexe ikonographische Programm entwickelten.

Das Wissen um historische Begebenheiten, das von Borghini, Adriani und vielleicht auch Vasari
selbst fiir die Ausmalung der Sala dei Cinquecento zusammen getragen wurde, stammt aus
verschiedenen Quellen. Vasari selbst benennt in den Ragionamenti Villani und Guicciardini.'®
AuBler der Cronica Giovanni Villanis, die Borghini als Mitherausgeber sehr gut kannte,"” und
Guicciardini mufl Vasari auch Machiavelli gekannt haben. Villani wurde vor allem fiir die dlteste
Zeit von der Griindung der Stadt Florenz bis ins frithe 14. Jahrhundert verwendet, wéhrend
Machiavellis Istorie Fiorentine (1532) die Zeit nach dem 1492 behandeln und Guicciardinis Storia
d’Italia (1561) die moderne Geschichte. Auch Werke wie Benedetto Varchis Storia Fiorentina und
Bernardo Segnis Istorie Fiorentine dall’anno 1527 all’anno 1555 werden Vasari bekannt gewesen
sein.'®®

Wie aus den erhaltenen Briefen hervorgeht und teilweise schon erwidhnt wurde ist, war auch
Cosimo selbst stark an der Entwicklung des Programms beteiligt. Cosimo lie3 sich von Vasari
immer wieder iiber die neuesten Verinderungen unterrichten und Anderungen vornehmen, wie
bereits weiter oben untersucht. Im Deckenfeld, das die Planungen des Krieges gegen Siena zeigt
(Feld Nr. 27), wollte er sich nicht mit Beratern darstellen lassen, sondern allein, perché Noi soli
fummo.189

Um eine so groe Unternehmung wie die Sala dei Cinquecento auszufiihren, waren viele

Handwerker notwendig. Starn und Partridge haben eine lange Liste aufgestellt, die die Namen von

zwei Steinmetzen, zwei Zimmerleuten, drei Architekten, einundzwanzig Malern, fiinfunddreiflig

183 Vasari, Rag., 218.

184 Nach dem Tod Benedetto Varchis schrieb Adriani die Geschichte der Medici (Istoria de’ suoi tempi) und nach dem
Tod des Herzogs die Vita Cosimo I. Er war Mitglied der Accademia Fiorentina und hielt zahlreiche Reden zu Anlidssen
wie dem Tod Karl V., zum Tod Eleonoras von Toledo, zum Tod Cosimos I. und weitere. Vgl. Dizionario Biografico
1960, Bd. 1, 308f.

185 <11l Priore degli Innocenti abbi inpazzato con messer Lelio et altri dottori sopra quel che V.E.I. dessideraua [...]”
Frey 1982, II, 123. Lelio Torelli (1489-1576) war ein Gelehrter am Hofe der Medici und ab 1557 auch Konsul. Vgl.
Biografia Universale 1829, Bd. 58, 150f.

186 «p. chi ha letto il Villani, il Guicciardini, ed altri storiografi antichi e moderni, che trattano delle cose di questa
nostra citta, comprende che siete informato d’ogni particularita, e che in dipingere questa sala avete non manco faticato
in leggere gli scrittoria, che in ritrovare le invenzioni.” Vasari-Milanesi 1906, 216.

%7 Scorza 1998, 189.

'8 Vgl. Draper 1973, 48f.

'8 Frey 1982, I, CDI, 728f; Allegri/ Cecchi 1980, 249.
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Skulpteuren, einem Glaser und einem Vergolder nennt.'” An der Decke der Sala sind einige
Mitarbeiter Vasaris, vermutlich die wichtigsten, portritiert. In dem bereits genannten Deckenfeld,
das den Sieg iiber Siena zeigt, sind nicht nur die bereits erwdhnten Ratgeber Vasaris (Borghini und
Adriani) und der Meister selbst dargestellt, sondern auch drei Malergehilfen Vasaris, wie der
Kiinstler in seinen Ragionamenti zum Deckenfeld schreibt.'”’ Gezeigt werden dort in einem
weiteren Dreieck, parallel zu den dlteren Minnern (Borghini, Vasari und Adriani), Battista Naldini,
Giovanni Stradano und Jacopo Zucchi.

Jan van der Straet (1523-1605), oder auch Giovanni Stradano genannt, ist der erste, mit dem Vasari
in der Sala dei Cinquecento zusammen arbeitete.'”> Ab dem 8. Mai 1563 bis 22. September 1565 ist
er an den Malereien fiir die Decke der Sala grande beteiligt, wie aus Urkunden hervorgeht.193 Erst
zwel Monate spiter, ab dem 5. Juli 1563 ist auch Jacopo Zucchi (ca. 1540-96) fiir 28,5 Monate in
den Gehaltslisten verzeichnet.'”* Und Vasari schreibt in den Viten, daB} er vor allem an der Decke
der Sala grande geholfen habe.'”> Mit Giambattista Naldini (1537-91) schlieBt sich der Kreis der
engsten Mitarbeiter an der Sala grande. Er bekam am 2. September 1564 Bezahlungen fiir einige
Zeichnungen, die wihrend seiner Mitarbeit von weniger als 15 Monaten entstanden.'”® Auch in den

197 Naldini reiste fiir das

8

Viten benennt Vasari Naldini als seinen Gehilfen im Palazzo Vecchio.

Programm der Sala dei Cinquecento der Toskana herum und zeichnete die Stadtveduten.'

1% Starn/ Partridge 1992, 364, Anm. 259.

! Vasari-Milanesi, 218f. Vgl. Kap. V.21.

%2 Jan van der Straet, geboren in Bruges 1523, gestorben 1605 in Florenz. Vasari erwihnt ihn in den Kapiteln De
diversi artefici fiamminghi und Degl’accademici del disegno seiner Viten.

193 ASF, F.M. 4, c.45v: “Item spese su dette fiorini quatrocentosesantatre do dj monetta e Lire dua soldi dieci piccoli si
fanno bonj a m. giovanj di giovanj della istrada fiamigho pitore e sono cetantj si gli sono paghati p sua faticha dadj 8 dj
maggio 1563 alto dj 22 dj setenbre 1565 p ordjne gorgo dant® vasarj pitore p avere in detto tenpo aiutatoli condure
lopera della pitura de quadrj del palcho del salone grande del palazo ducale ce setimane 37 eldetto gorgo gli faceva
pagare a Lire 4 elgorno et irestante dj detto tenpo gli faceva paghare a ragone come di sopra e di piu Lire sette la
setimana che in tutto fano la detta soma fiorini 463 Lire 2.10___" Vgl. Pillsbury 1976, doc. 6, 146; Allegri/ Cecchi
1980, 249. Pillsbury datiert den Beginn der Arbeiten Stradanus auf den 3. Mai 1563, weil das am 8. Mai ausgezahlte
Geld sechs Tage betrifft. Vgl. Pillsbury 1976, n.7.

Zur Zusammenarbeit Vasaris mit Stradano siehe auch Fehl 1974, 207-24.

19 ASF, F.M. 4, 45v: “Item spese p lopera del palcho della sala grande del palazo ducale fiorini trecentosetantauno doro
dj monetta e Lire tre soldi diecj piccioli si fano bonj a jachopo di p° del zucha pitore e sono cetant;j si gli sono paghati p
ordine di gorgo vasarj pitore in ventiotto mesj e mezzo dadj 5 di luglio 1563 a tuto dj 24 dj novebre 1565 p esere istato
secho detto tenpo aiutagli dipigniere le storie de quadrj del palcho dj deto salone fiorini 371 Lire 3.10__." Vgl.
Pillsbury 1976, 128, Doc. 2.

195 «[..] Tacopo di maestro Piero Zucca fiorentino giovane di venticinque o ventisei anni, il quale, qvendo aiutato al
Vasari fare la maggior parte delle cose di palazzo et in particolare il palco della sala maggiore [...]” Vasari-Marini
2004, Degl’accademici del disegno, 1348.

1% ASF, F.M. 4, 45v: “Item spese p conto delopera del salone del palazo ducale fiorini centoventisette dj moneta si fano
bonj a batista di mateo di naldjno pitore e sono cetanti si gli sono paghati p sua faticha p ordine di gorgo vasarj pitore
dadi 2 di setebre 1564 alto di 24 di novebre 1565 a fiorini dua la setimana p lavorare in su quadrj istorjati p il palcho
dela sala sopra detta __fiorini 127 Lire___.” Vgl. Pillsbury 1976, 127, n.3, Doc. 4.

7 «Dj Battista si & servito gia piut di due anni e serve ancora il Vasari nell’opere del palazzo ducale di Firenze [...]”
Vgl. Vasari-Marini 2004, Degl’accademici del disegno, 1345.

8 yol. Kap. VILI.
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Es ist auBergewohnlich, da3 die Erschaffer des Programms und auch einige Gehilfen innerhalb des
Zyklus portrétiert werden. Am rechten Bildrand des genannten Deckenfeldes befinden sich neben
den beiden Gehilfen weitere zwei Gesichter, die in ihren Ziigen portrithaft erscheinen. Es ist sehr

wahrscheinlich, dal} hier weitere Gehilfen eingefiigt worden sind.

Ein anderes Deckenfeld, das sich direkt iiber der Udienza befindet, zeigt den Maurer Bernardo di
Mona Mattea, den Zimmermann Batista Botticelli, Stefano Veltroni dal Monte San Savino, der die
Vergolderarbeiten vorgenommen hatte und Friese malte, und Marco da Faenza, zu dem Vasari in
den Ragionamenti nichts weiter schreibt.'” In den Viten wird Marco da Faenza positiv erwihnt,
wenngleich auch sehr knapp. Er soll im Palazzo Vecchio in vielen verschiedenen Rdumen und an
der Decke der Sala grande die Friese gemalt haben.?”

In einem Brief an Cosimo vom 5. April 1565 schrieb Borghini die Gehilfen Vasaris fiir die
Innenausstattung des Palazzo Vecchio auf. Aufler den bereits genannten werden dort noch viele

201

andere Maler erwédhnt.” Auch in der Beschreibung der Hochzeitsfeierlichkeiten von 1565, die von

Mellini verfaBt worden ist, wurden Kiinstler aufgezihlt.***
In den Gehaltslisten tauchen weitere Namen auf, wie Prospero Fontana (1512-97), der im Herbst
1563 fiir dreieinhalb Monate entlohnt wurde.?*® Michele di Ridolfo Tosini (1503-77) wurde fiir drei

Wochen seiner Mitarbeit im Winter 1564 bezahlt.”** Santi di Tito (1536-1603) arbeitete fiir vier

205 .
An verschiedenen

Wochen im frithen Herbst 1564 an der Sala mit, wie ein Dokument belegt.
Stellen der Viten gibt Vasari weitere Hinweise zu seinen Gehilfen. Alle Maler namentlich zu

benennen, wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen.206 Die wohl schwierigste Aufgabe Vasaris

199" Tutti sono servitori di Sua Eccellenza, e che 1’hanno servita nella fabbrica di questo salone. Il primo & maestro
Bernardo di Mona Mattea, muratore raro, e dell’arte sua molto intelligente, che ha alzato il tetto di questa sala braccia
quattordici pit che non era, e le mura attorno, con tutta quella muraglia che s’¢ fatta nelle stanze che aviamo viste;
I’altro ¢ Batista Botticelli, maestro di legname, che ha condotto il palco di quadro e d’intaglio; quest’altro di pel rosso
con quel barbone ¢ M. Stefano Veltroni dal Monte S. Savino, che ha guidato il metter d’oro e ’altre fregiature; e
I’ultimo & Marco da Faenza.” Vasari-Milanesi, 206.

200« et in Fiorenza & di sua mano la maggior parte degli ornamenti di venti diverse stanze che sono nel palazzo
ducale, e le fregiature del palco della sala maggiore di detto palazzo, stato dipinto da Giorgio Vasari, come si dira a suo
luogo pienamente [...]” Vasari-Marini 2004, Vita di Francesco Primaticcio, 1283.

201 ,Egli ha seco Giovanni Strada [...], lacopo di maestro Piero del Zucca, e Battista Naldini, Beceri, Lessandro del
Barbiere, Tommaso di Battista del Verrocchio, Francesco da Montevarchi, Francesco da Poppi, che tutti faranno e
aiuteranno francamente. Ha di piu di fuori Staefano del Monte Sansovino, Marco da Faenza, ed altri che di mano in
mano, secondo che e’ vedra il bisogno, andra provvedendo.” Und weitere Namen werden dort genannt. In: Bottari/
Ticozzi 1822, Bd. 1, 125-204.

2 Der Bericht Cinis und Mellinis[?] ist der Ausgabe von Vasari-Milanesi, Bd. VIII, 617 beigefiigt. Vgl. auch Starn/
Partridge 1992, 210.

23 AS.F., F.M. 4, 45v; Vgl. Pillsbury 1976, 128, Doc. 7.

24 AS.F., F.M. 4, 45v; Vgl. Pillsbury 1976, 128, Doc. 5.

205 pillsbury 1976, 128, Doc. 3.

26 Thiem vermerkte, daB auch Peter de Witte (oder Pietro Candito) seit 1559 in Florenz arbeitete und fiir Vasari tatig
war. Er hat bis 1586 in Florenz und Rom gearbeitet. Moglicherweise hat auch er am ambitionierten Projekt des Palazzo
Vecchio mitgewirkt. Vgl. Thiem 1976, 273.
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war es, die verschiedenen Stile der vielen Maler in einem einzigen zu vereinen, wie er in seiner

Autobiographie berichtet:

E se bene mi hanno alcuni de’giovani miei creati aiutato, mi hanno alcuna volta fatto commodo et alcuna no,
percioche ho avuto talora, come sanno essi, a rifare ogni cosa di mia mano, etutta ricoprire la tavola, perché sia

d’una medesima maniera.””’
Obwohl mehrere Hinde an allen Bildern tdtig waren, versinken die einzelnen Arbeiten in der
Anonymitit, um ein Gesamtkunstwerk zu schaffen. Vermutlich hat Vasari die Stadtveduten und
kleiner Figuren im Hintergrund von seinen Gehilfen malen lassen, wihrend er selbst oder seine

erfahreneren Maler die Figuren im Vordergrund f_;estalteten.zo8

Zusammenfassend 1d6t sich fiir die Planungsarbeiten der Decke festhalten, dal ab Mirz 1563
Schemata und Zeichnungen angefertigt worden sind. Aus ihnen geht deutlich hervor, dal Planung
und Modifikation teilweise zeitgleich mit der Schaffung der Bilder einherging. Nur so 146t sich
erkldren, daf} einige Bilder in allen Plinen bereits feststehen (wie die beiden Tondi mit den Vierteln
von Florenz), andere innerhalb des Programms verschoben oder wieder andere Ideen génzlich fallen
gelassen wurden. Durch den feststehenden Termin der Hochzeit Francesco de’ Medicis mit Johanna
von Osterreich, zu dem die Decke fertig sein sollte, war Eile bei der Schaffung der Decke geboten.
Die Darstellungen der Kriege gegen Pisa und Siena an der Decke und den beiden Langwinden
sowie die Stadtviertel von Florenz in zwei Tondi an den Enden des mittleren Deckenstreifen waren
von Beginn an geplant. Die anfangs (erster Plan) von Feldern mit Ziinften und Gonfalonieri
durchwirkte Decke wird im Laufe der Planungen immer feingliedriger, ihr urspriinglich thematisch
klar gegliedertes System immer weniger durchschaubar. Thre Felder werden im zweiten Plan von
Florenz angegliederten Stddten ersetzt und schlieBlich werden die ehemaligen Felder der Ziinfte im
dritten Plan mit Schlachten aus den Kriegen gegen Pisa und Siena in den dulleren Deckenstreifen,
beziehungsweise mit den Darstellungen der Uberreichung von Privilegien von Pipsten und Kénigen
an die Stadt ausgefiillt. Die Territorien Cosimos sowie die von Florenz gewonnenen Schlachten
erhalten im Laufe der Planungen mehr Beachtung. Die einst dargestellten Ziinfte werden in der
endgiiltig ausgefiihrten Version des Deckenprogramms nur noch im zentralen Tondo dargestellt. Sie
durchwirken und systematisieren also nicht mehr, wie urspriinglich geplant, die ganze Decke. Die
Intention und Fokussierung des Deckenprogramms wendet sich ab von der stadtisch geprigten
Reprisentation hin zu einer globaleren, aullerhalb von Florenz stattfindenden Politik. Mit der

Anderung des zentralen Tondos von einer Fiorenza in Gloria zur Darstellung Cosimos, der auf

207 Vasari-Marini 2004, Autobiographie Vasaris, 1381. Auch in der Vita Taddeo Zuccaris lobt Vasari diese Fihigkeit:
»[-..] grandissimo giudizio [di costui] in accomodare tanti diversi cervelli in opera si grande, e conoscere le maniere
differenti per si fatto modo, che I’opera mostri essere tutta d’una stessa mano [...]” Vasari-Marini 2004, 1181.

%8 Vgl. auch Starn/ Partridge 1992, 207.
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Wolken sitzend von einer Fiorenza gekront wird, spitzt sich das Programm gleichzeitig auf den
Herzog selbst zu, der iiber Florenz und dariiber hinaus regiert. Diese Verdnderung des Tondos
scheint allerdings erst spédt vorgenommen worden zu sein, wie sich an gegebener Stelle in dieser
Untersuchung herausstellen wird. In dem dritten und letzten erhaltenen Plan ist davon noch nichts
zu erkennen.””

Besonders wichtig fiir die gesamte Ausstattung der Sala dei Cinquecento ist, dal sowohl die
kassettierte Decken als auch die darunterliegenden Wandfresken zusammen geplant worden sind
und somit — trotz der unterschiedlichen Entstehungszeit — als einheitliche Programmintention zu
lesen sind. Bereits der ersten Planzeichnung von 1563 war ein Brief Vasaris an Cosimo L
beigegeben, in der beschrieben ist, dal} an den Winden die beiden Kriege gegen Siena und gegen

210

Pisa dargestellt werden sollten. Von Beginn an sollten die beiden Kriege antithetisch

gegeniibergestellt werden: Wihrend der eine Krieg dreizehn Jahre dauerte, war der andere in nur

. . 211
dreizehn Monaten entschieden worden.

Ebenso waren in diesem ersten konzeptionellen
Vorschlag Vasaris bereits Decke und Winde programmatisch verbunden worden. Das heil3t, da} in
den duBeren Deckenstreifen bereits Szenen aus den Kriegen geplant waren, die durch Fresken mit
Schlachtendarstellungen des entsprechenden Krieges an der darunterliegenden Wand komplettiert
werden sollten:

Da quella banda sopra la faccjata doue ua la guerra dj Pisa farej in tre quadri grandj apropriati a detta guerra:
come il suo princjpio, cie la djlibertione fatta per quella inpresa, nell altro il modo dello eseguilla et nel mezzo
il trionfo, per lassare stare nelle faccjate dj sotto le battaglie et la guerra. A quella dj Siena dj sopra alle
faccjate: doue sara il pigliare i fortj, la ratta dj Valdichiana et la presa di Portercole, vorrej, nel palco risponda

come a quella dj Pisa [...]

Die Darstellung der republikanischen Vergangenheit, die sich im Pisa-Krieg manifestiert, ist nicht
nur fir das Ausstattungsprogramm der Sala dei Cinquecento und dessen Intentionen
programmatisch, sondern fiir die gesamte Umbaukampagne des Palazzo Vecchio durch Cosimo 1.

Vasari selbst hatte dies in seinen ,,Ragionamenti* ausgedriickt:
[...] il duca non aveva mai voltuo che nessuno architetto dia disegni che abino a torgli [Palazzo Vecchio] la
forma vecchia, ma s’¢ ben contentato [...] che sopra questi sassi, onorati da tante vittorie vecchie e nuove, vi si

faccia ogni sorte di ornamento di pietre, di marmi, di stucchi, d’intagli, di legnami dorati e di pitture e di

2% 7um zentralen Deckentondo vgl. Kap. V.20.
Die zahlreichen erhaltenen Zeichnungen zur Decke und den Winden sollen nicht gesondert untersucht werden, da dies
den Rahmen der Arbeit sprengen wiirde. Sie werden hochstens in den jeweiligen Kapiteln zu den Deckenfeldern
herangezogen, wenn sie zur Klirung spezieller Probleme beitragen. Verwiesen sei an dieser Stelle auf die Arbeit
Allegri/ Cecchi 1980, 251ff, in der die konservierten Zeichnungen zur Sala zusammengetragen und zusammen mit
ihrem Aufenthaltsort, einer Zuschreibung und Ort ihrer Veroffentlichung aufgelistet sind.
z:? Der Brief ist abgedruckt bei Frey 1982, I, CCCXCVII, 722-24. Siehe Anhang 1.

Ebd.
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sculture e pavimenti e si conduchino acque e facci fontane con piu eccellenza che si pud in questa eta per

riconoscere I’amore ¢ la fede in questo luogo.*'*

Die Bemiihungen, sowohl bei der Umwandlung des einstigen Rathauses der republikanischen
Republik in eine herzogliche Residenz als auch beim Umbau des einstigen Ratssaals in einen
fiirstlichen Festsaal Traditionen zu bewahren, wird immer wieder in den Kunstauftrigen Cosimos
deutlich. Bereits in dem in den ersten Jahren von Cosimos Herrschaft in Auftrag gegebenen
Freskenzyklus der Sala delle Udienze wurden dltere Ausstattungselemente iibernommen und
angrenzende Rdume mit teilweise republikanischem Bildprogramm (wie die Sala dei Gigli und die
Kapelle der Prioren) unberiihrt belassen.”"

In der Sala dei Cinquecento wurden nicht nur Ereignisse aus der republikanischen Regierungszeit in
das Ausstattungsprogramm iibernommen, sondern sogar die Formen der kassettierten Decke der
originalen Ausstattung teilweise wiederverwendet, wie die Rekonstruktion von Wilde zeigt. (Abb.
1) Besonders auffillig ist der zentrale Deckentondo, in dem nach Wilde das Wappen des Volkes
und der Kommune dargestellt war.”!* Dies ist vor allem deshalb bemerkenswert, weil sich an der
kassettierten Holzbalkendecke Vasaris ebenfalls ein Tondo im Zentrum der kassettierten
Holzbalkendecke befindet. Darin ist der Herzog als Ganzkorperportrdt mit seinen Insignien und
einer ihn kronenden Personifikation der Stadt Florenz représentiert. Es wird deutlich, wie sehr
Cosimo einerseits traditionelle Beziige zum alten Ausstattungsprogramm zieht, aber gleichzeitig

seine Herrschaft als effizientere und zeitlich wie qualitativ iibergeordnet darstellen 146t.

22 Vasari-Milanesi, 16.
213 yvgl. Kap. XI.4. zu den Kunstauftrigen Cosimos I.
" Wilde 1944, 71.
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IV. Die Ragionamenti Giorgio Vasaris

Die wohl wichtigste und bemerkenswerteste Quelle zum malerischen Ausstattungsprogramm der
Sala dei Cinquecento stammt vom Kiinstler selbst. In den als Dialog verfaiten Ragionamenti
schreiten die beiden Protagonisten Francesco und Giorgio die von Vasari ausgestatteten Rdaume im
Palazzo Vecchio ab, und Giorgio beschreibt die Bilder einzeln und erldutert ihren Sinn. Am dritten
Tag befinden sich die beiden Protagonisten in der Sala grande.

Es scheint die fritheste Schrift zu sein, die ein Kiinstler iiber die von ihm selbst ausgefiihrten Bilder
mit dem Ziel der Veroffentlichung angefertigt hat. Vasaris Ragionamenti, die bisher lediglich als
erkldrende Schrift zu den Bildern der Sala herangezogen wurden, miissen in ithrem Eigenwert als
panegyrischer Text, den der Kiinstler seinem Herren schrieb, erkannt, analysiert und dessen
intentioneller Gehalt herausgefiltert werden. Erst dann kann ein Abgleich mit den Bildern
vorgenommen werden und der ,,Mehrwert®, den der Text enthilt, mit in eine mogliche Deutung des
ikonographischen Programms der Sala einflieBen. McGrath hatte erstmalig den ,,Mehrwert*'® der
Schrift als panegyrische Ausschmiickung zur permanenten Dekoration erkannt und anhand einiger
Beispiele herausgearbeitet. Tinagli Baxter schloB sich den Ergebnissen McGraths an und arbeitete
den sprachlichen Aufbau des Textes heraus.”'® Der von McGrath untersuchte ,,senso nostro* bezieht
sich allerdings vor allem auf die oberen herzoglichen Geméicher, das Quartiere degli Elementi, in
dem mythologische Themen mit Hilfe des ,,senso nostro* auf den Herzog oder die Medici bezogen
werden konnten. Dieser durch den Text gewonnene Mehrwert 146t sich fiir die Sala dei Cinquecento
aufgrund der vollkommen verdnderten Thematik, die keine mythologischen Argumente behandelt,
nicht mehr anwenden. Lediglich der Springbrunnen Ammanatis rekurriert auf mythologische
Gottheiten. Dieser ist jedoch weder in den Ragionamenti beschrieben, noch jemals in der Sala
aufgestellt worden. Inwiefern der Text trotzdem einen Mehrwert darstellt und wie er sich zum

Bilderzyklus der Sala verhilt, wird zu klédren sein.

IV.1. Das Manuskript und die ersten gedruckten Ausgaben

Ein in der Bibliothek der Uffizien erhaltenes Manuskript tridgt den Titel ,,Ragionamento di Giorgio
Vasari pittore aretino fatto in Firenze sopra le invenzioni delle storie dipinte nelle stanze nuove nel

Palazzo ducale con lo Ill.mo Don Francesco de’ Medici primo genito del duca Cosimo duca di

215 Der Begriff ,,Mehrwert” in Verbindung mit den Ragionamenti versteht sich hier als ,,il senso nostro®, den Vasari in
den Ragionamenti verwendet. Gleichzeitig lehnt er sich an McGraths Untersuchung an, in der die ,.Erkldrungen®
Vasaris als ,further level of meaning®, also als nachtriglich erfundener Bildsinn, bezeichnet werden. Vgl. McGrath
1985, 117-34.

*16Vgl. Tinagli Baxter 1985, 83-93.
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Fiorenza”.”'” Dabei handelt es sich um die Vorlage fiir die erste gedruckte Ausgabe der

Ragionamenti von 1588.21% Herausgegeben wurden dieser erste Druck von Vasaris Neffen, dem
Cavaliere Giorgio Vasari oder Giorgio Vasari dem Jiingeren, wie er auch genannt wird.

Problematisch ist, dal das Manuskript mit dem dritten Ragionamento des zweiten Tages endet. Es
fehlen dort die Beschreibungen der Sala di Clemente (Seconda Giornata, Ragionamento Quarto),
der Sala del Signor Giovanni de’ Medici (Seconda Giornata, Ragionamento Quinto), der Sala di
Cosimo (Seconda Giornata, Ragionamento Sesto) und — besonders wichtig fiir die vorliegende
Untersuchung — der Text zur Sala Grande (Terza Giornata, Ragionamento Unico), die jedoch in der

gedruckten Ausgabe von 1588 enthalten sind.?"?

Dennoch soll die Untersuchung des Manuskripts
des gesamten Textes der Ragionamenti und besonders des letzen Teils, der die Sala dei Cinquecento
beschreibt, vorangestellt werden. Da nur der erste Teil der Schrift als Manuskript erhalten ist, kann
die Authentizitit des gedruckten Textes nur faBbar gemacht werden, indem dieser untersucht und
mit dem letzten Teil verglichen wird. Ist der Kiinstler selbst der Verfasser oder hat Vasari der
Jiingere den Hauptanteil an den im Manuskript fehlenden Beschreibungen? In welcher Relation

stehen Manuskript und gedruckter Text?

Das Manuskript besteht aus gebundenen Blittern, die mit Bleistiftlinien versehen wurden, um dann
den Text mit schwarzer Tinte handschriftlich zu fixieren. Die Schrift, von Draper als ,,italic script*
definiert,® ist eine italienische Kanzleischrift, eine typische italienische Schonschreibschrift des
Cinquecento. Auffillig ist, da} die Schrift in ihrer Qualitét variiert. Der Text ist an verschiedenen
Tagen ausgefiihrt worden, moglicherweise mit groBeren zeitlichen Abstinden zwischen den
einzelnen Abschnitten und von verschiedenen Schreibern. Der Zustand des Manuskripts ist relativ
gut, leichtere Beschiddigungen und Vergilbungen befinden sich lediglich auf den ersten fiinfzig
Seiten. Auf der Titelseite befindet sich oben die Inschrift ,,No. 804 und unten handschriftlich
,originale di Luigi del Sen.re Carlo Strozzi 1687« Der Text beginnt auf der ersten Seite mit der
Frage des Prinzen Francesco ,,Che si fa oggi, Giorgio?*, wie auch in der gedruckten Ausgabe der
Ragionamenti.

Die mit Bleistift geschriebenen Seitenzahlen sind erst nachtriglich eingefiigt worden und beziffern

lediglich die rechten Seiten. Thre Zidhlung beginnt auf dem Frontispiz und endet bei 220.

27 Bibliothek der Uffizien, Manuskript Nr. 11.

¥ Vasari 1588.

1% Milanesi weist in seiner Ausgabe des Textes mit einer FuBnote auf das Ende des Manuskripts hin. Vgl. Vasari-
Milanesi, 164.

0 Draper 1973, 63.

22! Draper ist hier ein Fehler unterlaufen. Er transkribierte ,originale di Luigi di Ser. Carlo Strozzi 1687“. Die korrekte
Inschrift weist auf den Senator Carlo Strozzi hin, der von 1587 bis 1671 in Florenz lebte.
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Merkwiirdig ist, da Milanesi von 240 Seiten des Manuskripts spricht, obwohl er gleichzeitig
festhilt, daB es mit der Beschreibung der Sala di Leone X. endet, also genau wie das Manuskript im
heutigen Zustand.*** Vermutlich handelt es sich dabei um einen einfachen Schreibfehler Milanesis.

Die originale Numerierung ist der bisherigen Forschung wohl entgangen. Ebenfalls auf den rechten
Seiten erscheinen in mehr oder weniger regelméfigen Abstinden Numerierungen, die von 1 bis 28
das gesamte Manuskript durchziehen.””” Dabei fillt der meist verwendete Rhythmus einer
Numerierung jeder achten Seiten auf, die jedoch nicht konsequent beibehalten wird; manchmal ist
der Abstand auch kleiner. Diese Oktavzihlung wurde vom Buchdrucker hinzugefiigt und
kennzeichnet dessen Einteilung der gedruckten Seiten. Gleichzeitig sind sie ein Indiz dafiir, da} das
Manuskript tatsdchlich als Vorlage fiir die gedruckte Ausgabe von 1588 gedient hat.** Innerhalb
des Manuskripts sind drei Seiten unbeschrieben. Sie befinden sich zwischen den mit Bleistift
numerierten Seiten 106 und 107, zwischen der Beschreibung der Sala di Ercole und der Sala di
Cosimo Vecchio. An dieser Stelle verlassen Giorgio und der Principe die obere Etage der den
antiken Gottern gewidmeten Silen und fithren ihren Dialog in den unteren, den einzelnen
Mitgliedern der Familie Medici gewidmeten Ridumen fort. Es ist moglich, da3 Vasari sich an dieser
Stelle Platz gelassen hat, um eine weitere Beschreibung einzufiigen. Bei einem Abgleich der von
Vasari ausgestatteten Wohnrdume des Herzogs in der zweiten Etage mit den in den Ragionamenti
beschriebenen Silen fillt auf, dall (auBer einiger Vorzimmer und Treppenhduser) lediglich das
Scrittoio di Minerva nicht beschrieben wurde. Zu vermuten ist, dass sich Vasari fiir dessen

Beschreibung den oben erwéhnten Freiraum im Manuskript offen lieB.”*

Ritsel gab der bisherigen Forschung die handschriftliche Bemerkung auf der letzten Seite des
Manuskripts: ,,JE mancante dalla pag. 109 fino alla pag. 153“ auf. Draper erkannte das Problem,

226 Die Handschrift ist modern und wurde wahrscheinlich

konnte jedoch keine Losung dafiir finden.
erst im 20. Jahrhundert eingefiigt. Ein Vergleich mit der ebenfalls in den Uffizien vorhandenen
Ausgabe von 1762 brachte Klarheit.*”’ Die Seitenzahlen bezeichnen genau den dritten Tag der
Ragionamenti mit den Beschreibungen der Sala dei Cinquecento, der dem Manuskript fehlt. Der

Schreiber, wahrscheinlich ein studioso des 20. Jahrhunderts, muf3 die gedruckte Ausgabe von 1762

22 Vasari-Milanesi 1906, 8.

*> Die Nummerierungen finden sich auf folgenden Seiten (originale Zahl/ Bleistift): 1/4; 2/15; 3/23; 4/31; 5/39; 6/47,
7/55; 8/63; 9/71; 10/79; 11/87; 12/93; 13/103; 14/ vor 107 (auf leerer Seite); 15/114; 16/122; 17/130; 18/138; 19/146;
20/154; 21/162; 22/170; 23/178; 24/186; 25/194; 26/202; 27/210; 28/218.

24 Tinagli Baxter (1981, 210) nimmt an, daf} es sich um 28 Hefte handelt, denen Seiten hinzugefiigt oder entfernt
wurden. Wie es zu ihrer Aussage kommt, daf3 das erste Heft aus 14 statt aus 8 Seiten besteht, ist nicht nachvollziehbar.
3 Das scrittoio wurde zwischen 1557 und 1562 mit einer Deckenmalerei von Giovanni Stradano unter Leitung Giorgio
Vasaris ausgestattet. Vgl. Allegri/ Cecchi 1980, 110.

226 Stattdessen vermutete Draper ein weiteres Manuskript, das nur noch entdeckt werden miisse. Draper 1973, 64.

7 Vasari-Rag. 1762.



54

gekannt haben und bezog seine Bemerkung darauf. Dal dem Manuskript noch weitere Seiten

fehlen, ist dem Schreiber schlichtweg entgangen.

Auf einem ganz #hnlichen Irrtum, der wahrscheinlich ebenfalls auf mangelndes Studium des
Originals zuriickgeht, beruht wohl auch die filschliche Beschriftung des Manuskriptriickens. Der
Titel dort lautet ,,Ragionamento di Don Franco de’ Medici sopra le pitture di Palazzo Vecchio e la
cupola del Duomo*“. Eine Beschreibung der Domkuppel befindet sich jedoch nicht im Manuskript.
Wieder scheint sich der Schreiber auf die in den Uffizien vorhandene Ausgabe der Ragionamenti
von 1762 zu beziehen, in der sich eben jene Beschreibung der Domkuppel befindet. Wie mir der
Bibliotheksleiter der Uffizien Claudio De Benedetti versicherte, sind die Buchdeckel original,
allerdings ist die Bindung (und damit der Buchriicken) spiter erneuert worden. Dies erklirt die
Notwendigkeit einer spiteren Beschriftung und setzt zugleich den terminus post quem fir die
Neubindung auf 1762, dem Jahr als die in den Uffizien vorhandene Ausgabe der Ragionamenti

gedruckt wurde.

Die Korrekturen im Manuskript sind kleineren Umfangs. Vor allem Stil und Ausdruck sind
geringfiigig korrigiert worden, inhaltlich ist der Text unverdndert. Tinagli Baxter schreibt die
meisten Korrekturen dem Neffen Giorgios zu, dessen Handschrift sie anhand verschiedener
Schriftstiicke eindeutig identifiziert.””® Und tatsichlich schreibt der Cavaliere auch in seinem
Vorwort, da3 er nur Vasaris Vorgaben folgt (,,[per] eseguire il suo proponimento*). Auch Draper
kommt zu dem Schluf3, da3 der Neffe alle Papiere des Onkels geerbt hatte und aus ihnen gut alle
notwendigen Informationen beziehen konnte. Freilich ist der letzte Teil, wie Draper feststellt, auch
der prosaischste und ginge wohl daher auf den Neffen zuriick. Allerdings sei der gesamte Text doch
als von Vasari anzusehen.”” Dieser Erkenntnis mdchte ich mich anschlieBen. Eine stilistische
Veridnderung des letzten Teils ist meines Erachtens allerdings nicht erkennbar. Vielmehr weisen
verschiedene Textstellen, die nicht dargestellte Dinge beschreiben oder wichtige Details auslassen,
darauf hin, daf} der Neffe sich an ein Konzept Vasaris gehalten hat. Wie sonst lieBe sich erkliren,
daf} im Deckenfeld mit dem Bau des dritten Mauerrings eindeutig Bruneleschi dargestellt ist, dieser
im Text aber nicht beschrieben wird?>*° Es ist sehr wahrscheinlich, daf} es Notizen des Malers gab,

vielleicht sogar ein weiteres Manuskript, an das sich der Neffe exakt gehalten hat. Der Neffe selbst

2% Tinagli Baxter 1981, 211.
9 Vgl. Draper 1973, 72f.
20 ygl. Kap. V.14.
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ist zur Anfertigung des Textes nicht in der Sala gewesen, wie auch die falsch wiedergegebene
Inschrift der Seeschlacht zwischen Florentinern und Pisanern bezeugt.231

Eine kleine Korrektur, die auch den Inhalt betrifft, wurde von Bernardo Medici vorgenommen. Am
rechten Rand der Manuskriptseite 12r befindet sich der Hinweis auf eine am Anfang des Buches
zugefiigte Seite (carta), mit Ergidnzungen, die an genau bezeichneter Stelle eingefiigt werden

232

sollten.” Diese carta befindet sich nicht mehr im Manuskript, ihr Inhalt wurde allerdings von

Milanesi ohne Hinweis darauf transkribiert.>*

Die Erginzung entschuldigt lediglich das Thema der
antiken Gotter als eine Imitation der antichi und als Verschleierung philosophischer Inhalte.”** Die
von Fra Bernardo de’ Medici vorgenommene Erginzung legitimisiert die Thematik mythologischer
Gottheiten dhnlich wie es bereits Boccaccio in seinen Genealogie degli Dei gentili getan hatte.”
Die Erginzung geht wohl auf die Kontrollen kirchlicher Wiirdentriger zuriick, die sich auf den
letzten Seiten des Manuskripts (219v und 220r) in drei verschiedenen Handschriften befinden. Sie
mubBten ihre Zustimmung zum Druck des Textes geben.

Zunichst, mit dem 12. Dezember 1587 datiert, unterschrieb eben jener Fra Bernardo de’ Medici, der
auch die oben erwihnte Ergdnzung verfaBt hatte, auf der letzten Seite des Manuskripts. Er stellte
fest, daB3 der Text, ,,il medesimo libro di M. Giorgio Vasari®, nicht gegen religiose Vorschriften
verstieBe.”*® Am 11. Januar 1588 bestitigte auch Antonio Benivieni die Unbedenklichkeit des
Textes und Fra Alessandro Fiorentino, ein Prior Minore von Santa Croce schlof} sich dem an.”” Am
9. Februar 1588 schliellich verewigte sich Fra Dionisio Costacciari, der Generalinquisitor. Diese

Bemerkungen und Unterschriften auf der letzten Seite des Manuskripts machen deutlich, da§ es zur

Vorlage fiir die erste gedruckte Ausgabe gedient hat.

Beim Vergleich von Manuskript und gedruckter Ausgabe fillt auf, daB es im Manuskript keine
Einteilung nach Tagen gibt. Das Manuskript beginnt lediglich mit ,,Ragionamento Primo/ Principe

31ygl. Kap. V.10.

32 Vgl. Tinagli Baxter 1981, 211.

233 Vasari-Milanesi, 18.

4 “[yolendo trattare de’quattro elementi], in maniera perd che & lecito al pennello trattare le cose della filosofia
favoleggiando; atteso che la poesia e la pittura usano come sorelle i medesimi termini; e se in questa sala ed in altre vo
dichiarando queste mie invenzioni sotto nome di favolosi Dei, siami lecito in questo imitar gli antichi, i quali sotto
questi nomi nascondevano allegoricamente i concetti della filosofia...”. Vasari-Milanesi, 18.

3 Boccaccio 1564, Buch 1, Prodmium: “coperte di un sottil velo di figuratione”; “sotto ridicolo velame delle favole”
u.s.W.

% “Havendo lo Ben.to Medici per ordine del Ill.mo Sig.vic.o di Firenze rivisto il md. libro di M. Giorgio Vasari nel
quale va dichiarando le pitture da luj fatte nel palazzo di sua Altezza, non ho trovato io cosa contro alla religione mia (?)
faccia, et tutto quello. Delle favole et bugiardi (?) Dej delli Anzi ebi semine egli stesso fa il suo protesto ragionarne
come poeta et come di cosa favolosa. Po’ infede et cosi ¢ la verita fu fatto la presente sottoscrittione 12 Dicembre
1587”.

7 o Fra Aless. Fior. Min.re ... reggente in S.ta Croce havendo veduto il presente libro ...come in essa non si trova
cosa et via contro la fede, ne buoni costumi; et p. ... ho fatto la presente sotoscritione.”
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& Giorgio*. Auf Seite 35v befindet sich eine zweite Uberschrift, ,Ragionamento Secondo/ Princ &
Giog®, die in der gedruckten Ausgabe ebenfalls als ,,Ragionamento Secondo* betitelt ist und auf
Seite 48r ,,Ragionamento Terzo/ Princ & Giog*“, die in der gedruckten Version ebenso heifit. Alle
weiteren Einteilungen sind im Manuskript nicht mehr mit Uberschriften versehen, sondern lediglich

mit etwas Freiraum, in den spiter die entsprechenden Uberschriften eingefiigt werden konnten.

Die Inschrift auf dem Frontispiz 1a6t den Weg des Manuskripts in einigen Stationen nachvollziehen:
,»Originale di Luigi del Sen.re Carlo Strozzi 1687°. Luigi Strozzi jedenfalls ist der Sohn des
berithmten Carlo Strozzi, der eine groe Sammlung von Manuskripten, heute als die sogenannten
Carte Strozziane in den Staatsarchiven und Bibliotheken von Florenz verteilt, besaB.*® Wie Luigi
Strozzi in Besitz des Manuskripts kam, ist unklar. Es ist moglich, daf er es bereits zusammen mit
der groBBen Bibliothek seines Vaters erbte oder dal} er es spiter selbst erwarb. Im Jahr 1687 starb der
letzte Vasari, Francesco Maria, in Arezzo.2’ Moglicherweise hat der Geistliche Luigi Strozzi dem

ebenfalls kirchlichen Wiirdentriger Francesco Maria Vasari das Manuskript personlich vermacht**’

oder Luigi hat es aus dem Nachlaf} erworben.”*!

Das wiirde bedeuten, dafl das Manuskript so lange
im Besitz der Familie Vasari war und erst im 17. Jahrhundert, auf welchem Wege auch immer, in
den Besitz der Familie Strozzi gelangte. Die erste Erwidhnung des Manuskripts in den Uffizien
befindet sich in einem Dokument von 1785. Dort sind verschiedene Manuskripte aufgelistet, die
von den Strozzi in den Besitz des Herzogs von Florenz, Pietro Leopoldo, iibergingen.242 Es 146t sich
hier also erstmals der Weg nachvollziehen, den das Manuskript nach dem Tode Vasaris und dessen
Neffen genommen haben muB. Uber die Familie Strozzi wurde es von Arezzo nach Florenz oder

Rom gebracht und wird seit dem 18. Jahrhundert in der Bibliothek der Uffizien in Florenz

aufbewahrt.

Die Rezeptionsgeschichte der Ragionamenti ist relativ tibersichtlich, da sie nach der ersten Ausgabe

von 1588 nur relativ selten gedruckt worden sind. Die erste gedruckte Ausgabe ist die bereits

8 Vgl. Salvini 1859.

9 Del Vita 1938, 1f; Daly Davis 1981, 306ff.

* Die Vermutung stammt von Antonio Agnello, der das Archivio Vasariano in Arezzo betreut, konnte allerdings nicht
belegt werden.

! Als Vasari 1574 starb ging der Besitz des Kiinstlers an seinen Bruder Pietro und an seine Nichten und Neffen iiber.
Als der letzte Vasari 1687 starb, erbte die Fraternita dei Laici di Arezzo alle unbeweglichen Giiter, wihrend die
beweglichen Giiter auBler an hilfsbediirftige Frauen als Aussteuer auch an den Senator Spinelli und Don Lorenzo
Figliocci gingen. Vgl. dazu Del Vita 1938, 11f.

2 Unter Punkt 15 ist dort das Manuskript der Ragionamenti verzeichnet. Das Dokument triigt den Titel ,,Adi pmo.
Ottobre 1785 Nota di Manoscritti pervenuti alla R. Galleria per ordine di S.A.R. dalla Biblioteca di Casa Strozzi” und
befindet sich in der Bibliothek der Uffizien. Die Sammlung der Strozzi ging laut Dizionario Biografico 1786 nach dem
Tod des letzten Strozzi als sogenannte Carte Strozziane in den Besitz Herzog Pietro Leopoldos iiber und wurde auf die
Bibliotheken und Archive von Florenz verteilt. Den Hinweis auf das Dokument in den Uffizien verdanke ich Claudio de
Benedetti.
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mehrfach erwihnte des Neffen Giorgio Vasaris, der den gleichen Namen wie sein Onkel tragt. Das
Buch erschien unter dem Titel ,,Ragionamento del Sig. Cavaliere Giorgio Vasari pittore et architetto
Aretino® bei Giunti in Florenz. Gewidmet ist diese erste Ausgabe dem GroBherzog Ferdinando I.
de’ Medici, dem zweitgeborenen Sohn Cosimos 1., der gerade ein Jahr zuvor (1587) durch den Tod
seines dlteren Bruders den herzoglichen Thron bestiegen hatte. Der Neffe Vasaris stellt sich mit
dem Werk seines Onkels am Hofe des GroBherzogs vor und erinnert an die Treue seines Onkels
gegeniiber den Medici, wie aus dem Vorwort deutlich wird.**

1619 druckten die Erben Filippo Giuntis die Erstausgabe mit verdndertem Frontispiz und unter
Weglassung der Widmung an Ferdinando de’ Medici nochmals. Titel dieses Drucks war Trattato
della Pittura, nel quale si comprende la pratica di essa, diviso in tre giornate. Erst 1762 wurde in
Arezzo die zweite Ausgabe des Textes gedruckt. 1810 gab Giuseppe Molini den dritten Teil des
Textes mit den Beschreibungen der Sala dei Cinquecento heraus. Das Buch trug den Titel
Spiegazione delle Pitture del Gran Salone del Palazzo Vecchio di Firenze. Die dritte komplette
Ausgabe des Textes, herausgegeben 1822/23 von Stefano Audin befindet sich in den Opere Vasaris.
Fast zeitgleich erschien der Text 1828 bis 1830 in Venedig (Antonelli) und 1832 bis 1838 in
Florenz (Passigli). Milanesi, der die Opere Vasaris 1878 bis 1885 herausgab und darin die

244

Ragionamenti aufnahm, zidhlt sich selbst als fiinfte Ausgabe des Textes.”"" Erst 1973 publizierte

Draper eine englische Ubersetzung des Textes.”*> 2007, wihrend der Entstehung der vorliegenden
Untersuchung erschien die franzosische Ubersetzung der ,,Ragionamenti* von Roland Le Mollé.**

Eine deutsche Ubersetzung des Textes steht noch aus.

IV.2. Datierung

Die genauen Datierungen der Ragionamenti und des Manuskripts erweisen sich als schwierig und
konnen nur umrissen werden. Im Text der Ragionamenti selbst gibt Vasari verschiedene Hinweise,
die zumindest eine ungefihre Datierung moglich machen. So steht im ersten Teil (der giornata

prima) geschrieben, daf} sich die beiden Gesprichspartner im Jahre 1558 befinden wiirden.”*” An

24 . . . . . N .. .
3 Essendomi tuttavia cara questa occasione di darmi a conoscere a V.A. col dirizarli la presente opera [...]”, “[...]

sono obbligato a dedicarli tutto il corso della mia vita, la quale dall’ esempio di Giorgio mio Zio, e di Pietro mio padre,
deve naturalmente essere instituita a servirla”. Vasari 1588, Vorwort.

* Vasari-Milanesi 1906, 7. Dort auch die Bibliographie der bisher gedruckten Ausgaben des Textes.

3 Draper 1973. Draper aktualisierte auch die bei Milanesi aufgestellte Bibliographie der Ragionamenti. Vgl. Draper
1973, 76f.

> Vasari 2007.

247 Vasari-Milanesi, 40: “[...] fino al 58 che noi siamo [...]".
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anderer Stelle wird erwihnt, dal der Herzog bereits seit zwanzig Jahren im Palazzo wohnte,*** was
im Abgleich mit einer weiteren Textstelle, die 1537 als Einzugsjahr in den Palazzo nennt,**’ 1557
ergibt. In einem Brief vom 14. Dezember 1558 an Borghini erwihnt Vasari seine Beschreibungen
der oberen Etage.250 In einem spéteren Brief vom 4. Januar 1559 an Cosimo de’ Medici kiindigt

Vasari die Abschrift der Beschreibung der oberen Etage an.”'

Es kann somit angenommen werden,
dass der erste Teil der Ragionamenti (die prima giornata) bis Dezember 1558 fertig gestellt war.
Die bisherige Forschung hat den Beginn der Niederschrift auf den Zeitraum von 1557 bis 1559

festgelegt.252

Dies kann die vorliegende Untersuchung prézisieren, denn vermutlich ist der Text
1558 begonnen und noch im gleichen Jahr vollendet worden.

In seinen Viten verweist Vasari mehrfach auf die Ragionamenti, am ausfiihrlichsten tut er dies in
der Vita Michelangelos, den er 1560 in Rom besuchte und mit dem er die Zeichnungen und ein
Modell des Palazzo Vecchio besprach. Vasari erwéhnt an dieser Stelle auch einen Dialog, in dem er

die herzoglichen Wohneinheiten beschreibt.”>

Von der Sala Grande und deren Beschreibung ist
noch keine Rede. In einem Brief vom 9. April 1560 schreibt der Kiinstler, dal er dem Herzog den
Dialog bereits vorgelesen hitte, ,,quel dialogo, che gia Vi ho lessi“.** Sehr wahrscheinlich hatte
Vasari zu dieser Zeit bereits die ersten beiden giornate verfalit und las diese dem Herzog vor,
wihrend die Beschreibung der Sala grande erst spiter entstand. Die Benennung von Giovanni de’
Medici mit seinem Kardinalstitel, den er erst 1560 erhielt,25 > sowie die Nennungen von Garzia und

Eleonore, als wiren sie noch am Leben (beide starben 1562) zeugen von einer relativ frithen

Niederschrift der ersten beiden giornate. Vermutlich ist die zweite giornata demnach vor April

248 Vasari-Milanesi, 15.

* Vasari-Milanesi 1906, 17. Das hier von Vasari angegebene Einzugsdatum entspricht nicht der Wahrheit. Erst 1540
zog Cosimo I. mit seiner Familie und dem Hof in den alten Palazzo dei Priori ein. Vgl. Kap. II.

0 Frey 1982, 505, CCLXVIIL.

21 ,,10 ho finito di far trascrivere il Dialogo delle stanze di sopra; il quale I’ho condotto cosi sbozzato, si puo dire, a
cagione che V.E. possa secondo il suo giudizio levarne ed aggiungnere. Se V.E. vuole che io lo mandi a Quella, intanto
che io distendo questo delle stanze di sotto, un cenno basta [...]” Frey 1982, 470f, CCXLVII; Vgl. Draper 1973, 74.

2 Milanesi setzt 1557 als Beginn der Arbeiten an den Ragionamenti an. Dies begriindet er jedoch nicht und auch
Draper rechnet mit dem Jahr 1558. Vgl. Vasari-Milanesi, 7; Draper 1973, 74. Tinagli Baxter (1981, 210) setzt als
terminus ante quem August 1559, weil Cosimo von da an Duca di Fiorenza e di Siena genannt wurde. Das Manuskript
ist allerdings dem Herzog von Florenz gewidmet.

253 »Aveva portato seco il Vasari, per ordine di sua eccellenza, il modello di legno di tutto il palazzo ducale di Fiorenza,
insieme coi disegni delle stanze nuove, che erano state murate e dipinte da lui, quali desierava Michelangelo vedere in
modello e disegno, poi che sendo vecchio non poteva vedere 1’opere, le quali erano copiose, diverse e con varie
invenzioni e capricci [...] delle quali [stanze] aveva scritto il Vasari un dialogo ove si dichirava tutte le istorie et il fine
di tutta I’invenzione, e come le favole di sopra s’accomodassino alle istorie di sotto, le quali gli fur lette da Annibal
Caro, che n’ebbe grandissimo piacere Michelangnolo. Questo dialogo, come ara piu tempo il Vasari, si mandera fuori.”
Vgl. Vasari-Marini 2004, Vita di Michelangelo Buonarroti, 1251. An anderer Stelle erwihnt Vasari ebenfalls den
Dialog mit Beschreibungen: “[...] perché oltre che altrove n’ho ragionato, se ne dira pienamente nel Dialogo che tosto
daremo in luce, come s’¢ detto, che il tutto qui raccontare sarebbe troppo lungo.” Vgl. Vasari-Marini 2004,
Autobiographie Vasaris, 1380.

234 Frey 1982, 1, 559. Brief Vasaris an Cosimo de’ Medici.

255 Draper 1973, 69, n. 36 stellt félschlicherweise fest, dal Giovanni im Text noch nicht als Kardinal bezeichnet wird.
Dies ist nicht richtig. Siehe Vasari-Milanesi, 163 und auch im Manuskript, 217v.
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1560 niedergeschrieben worden, denn Vasari reiste mit der Schrift nach Rom und las sie dem
Herzog vor.”° Die Entstehung der ersten beiden Teile des Textes kann demnach zwischen 1558 und

April 1560 eingegrenzt werden.

Erst als Vasari in seiner Autobiographie von dem Projekt der Sala Grande berichtet, deutet er an,
daB auch die dort geschaffenen Bilder im Dialog erklédrt werden sollen (,,[...] per poi anco di cio
poter ragionare in detto Dialogo.”).257 Das gesamte Projekt befand sich zur Zeit des Druckes der
zweiten Ausgabe der Viten, also 1568, noch in der Ausfithrung. Nur die Decke war zur Hochzeit
Francesco de’ Medicis im Dezember 1565 fertig geworden, die Fresken an den Winden wurden erst
spater ausgefiihrt. Das erkldrt auch Vasaris Beschreibung im Futur (se ne dira pienamente nel
Dialogo). Allerdings 148t sich aus der Aussage Vasaris erkennen, daf3 die Beschreibungen auch fiir
die Sala grande 1568 geplant waren und daf} diese in Dialogform verfafit werden sollten. Ob es sich
dabei um einen selbstindigen Dialog handelte oder ob er, wie heute immer angenommen, im
Anschluf} an die Beschreibungen der Bilder der herzoglichen Gemicher gedruckt werden sollte, ist
nicht {iiberliefert. Es ist jedoch sehr wahrscheinlich, da der Aretiner Entwiirfe fiir diese
Beschreibung angefertigt hatte, die sein Neffe spiter fiir die gedruckte Erstausgabe der
Ragionamenti verwenden konnte.” ® Der Neffe selbst schreibt im Vorwort der gedruckten Ausgabe
von 1588, dal} sein Onkel den Text unvollstindig, ,,imperfetta, gelassen und er selbst ihn im Sinne

des Kiinstlers vollendet hiitte.>’

Im Manuskript ist die Jahresangabe 1558 vom Korrektor durchgestrichen und durch 1563 ersetzt
worden. Milanesi geht davon aus, da3 1563 das Jahr angibt, in der die dritte giornata geschrieben
worden ist.”*® Diese Vermutung ist jedoch rein spekulativ, da sich keinerlei Belege dafiir finden
lassen. In seiner Autobiographie der zweiten Auflage der Viten von 1568 schreibt Vasari im Futur

von den Fresken der Sala grande und deren Beschreibungen, was bedeutet, daf} die dritte giornata

6 Vasari war Ende Miirz 1560 nach Rom gereist. Vgl. Frey 1982, I, CCXCIXff.

»7 Vasari-Marini 2004, Autobiographie Vasaris, 1381.

% Auch Draper geht davon aus, daB der Neffe nur den Anweisungen seines Onkels gefolgt ist bei der Vollendung des
Textes. Vgl. Draper 1973, 66.

29 «[...] e se morte non 1’avessi astretto lasciare imperfetta quest’opera d’inchiostro, insieme con molte altre di colori
I’avrebbe mandata in luce. Ora, perché questo suo onesto pensiero chiaramente mostra la devozione che portava alla
serenissima vostra casa, ho deliberato, ponendoci 1'ultima mano nel miglior modo ho potuto, eseguire il suo
proponimentol...]” Vasari-Milanesi, 9.

Auch Tinagli Baxter (1981, 211) geht davon aus, dal Vasari selbst eine Beschreibung der Sala plante. Die von ihr
genannte Textstelle Domenico Mellinis macht dies allerdings nicht deutlich. Er erwéhnt lediglich die von Vasari
geschaffene Decke und lobt sie generell, ohne ihr ikonographisches Programm genauer zu erldautern. Von der Absicht
Vasaris, selbst dariiber zu schreiben, wie Tinagli Baxter behauptet, ist nichts geschrieben. Vgl. Mellini 1882, 571.

260 Vasari-Milanesi, 7.
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zu diesem Zeitpunkt noch nicht fertiggestellt war.”®!

Dies unterstiitzt die Theorie, dass diese
Beschreibungen zeitlebens nicht abgeschlossen worden sind. Néhert man sich der Datierung der
Niederschrift allerdings iiber den Inhalt des Textes, so féllt auf, da das sehr spit festgelegte Thema
des mittleren Deckentondos exakt beschrieben ist, drei Inschriften allerdings falsch wiedergegeben
sind,”*? withrend andere wichtige Details — die vermutlich noch nicht festgelegt waren — ausgelassen
wurden.”®® Somit 1:iBt sich wohl die Niederschrift der dritten giornata auf einen Zeitpunkt kurz vor
der Fertigstellung der Decke, wahrscheinlich 1564-65, festlegen. Die zu diesem Zeitpunkt noch
nicht ausgefithrten Wénde wurden, wie auch die zu diesem Zeitpunkt noch nicht fertigen
Deckenfelder, vermutlich nach einem Konzept Borghinis beschrieben.?®* Es ist festzuhalten, dass es
sich bei der Niederschrift dieses dritten Teils mit hoher Wahrscheinlichkeit um fragmentarische
Notizen handelt und nicht um einen ausformulierten Text.

Erst vierzehn Jahre nach dem Tod Vasaris (1574) und ein Jahr nachdem Ferdinando 1. GroBherzog
der Toskana geworden war — 1588 — wurden die Ragionamenti schlieBlich mit allen drei giornate
vom Neffen bei Giunti herausgegeben. Der Neffe schreibt in seinem Vorwort, da3 bereits sein

Onkel den Text in drei Tage (,.tre giornate*) gegliedert hitte.

Zusammenfassend 146t sich festhalten, da wohl 1558 mit der Niederschrift der Ragionamenti
begonnen wurde und bis 1560 die ersten beiden giornate geschrieben waren. Der dritte Teil des
Textes wurde vermutlich erst wahrend der Arbeiten an der Sala dei Cinquecento geschrieben,
wahrscheinlich um 1564-65. Wie weit dieser dritte Teil ausgearbeitet wurde und in welcher Form er
fixiert wurde, 14Bt sich aufgrund der moglicherweise verloren gegangenen Dokumente nicht

feststellen.

IV.3. Griinde fiir die Entstehung des Textes

Es stellt sich die Frage, wofiir Vasari das Manuskript anfertigen lie3. Bei genauerer Betrachtung des
Manuskripts scheinen verschiedene Schreiber an der Entstehung des Textes beteiligt zu sein, die
auch noch in verschiedenen Tagewerken mit mehr oder weniger Sorgfalt arbeiten. Es ist moglich,

daB} Vasari zunichst geplant hatte, die herzoglichen Wohneinheiten zu beschreiben und erst spiter

%1 Milanesi schreibt, daB die Ragionamenti “erano gia in pronto nel 1567 per la stampa”. Und auch Schlosser schlieft

sich dieser Meinung an. Vgl. Vasari-Milanesi, 7; Schlosser 1924, 331. Diese Behauptung 148t sich allerdings nicht
belegen und scheint mir durch die vagen Andeutungen Vasaris nicht haltbar zu sein.

¥62ygl. Kap. V.10., V.13. und V.27.

%63 Nicht beschrieben wurden beispielsweise die vielen Portrits im Deckenfeld des Baus des dritten Mauerrings. Vgl.
Kap. V.14.

4 Vgl. auch Starn/ Partridge 1992, 199.
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auch die Idee kam, die Sala grande hinzuzufiigen. Das Manuskript scheint eine Art Abschrift oder
die Reinschrift nach Diktat zu sein. Vielleicht bemerkte Vasari selbst beim Diktat, dafl der Text
noch zu unvollstindig war, um ihn drucken zu lassen. Das wiirde die durchgestrichenen Freirdume
erkliren, die Platz fiir Uberschriften lassen. Sie kennzeichnen zwar ein neues Kapitel, scheinen
jedoch nicht des Einfiigens der Uberschriften zu harren, was die iiberkreuzten Striche vermuten
lassen. Vielmehr scheint es sich um eine Vorschrift der Vorschrift zu handeln. Der Schreiber (oder
die Schreiber) muf3 dafiir von Vasari bezahlt worden sein und die unterschiedlichen Tagesformen
und Freilassungen deuten darauf hin, dal Vasari wihrend des Schreibens anwesend war, vermutlich
diktiert hat. Als Geschenk fiir den Herzog war der Text vermutlich nicht vorgesehen, was die
skizzenhafte, teils unordentliche Aufmachung deutlich macht. Aullerdem zeugt der zuriickverfolgte
Weg des Manuskripts davon, da3 es sich im Privatbesitz Vasaris befunden hat, bevor es viel spiter
in die Uffizien gelangte. Da Vasari dem Herzog den Text vorgelesen hat, ist es moglich, dal ein
schoneres Manuskript, welches heute jedoch verloren ist, fiir den Herzog angefertigt worden war.

Bleibt die Frage nach der Motivation Vasaris, einen solchen Dialog zu verfassen. Mitte des 16.
Jahrhunderts waren gedruckte Schriften bereits fester Bestandteil von festlichen Umziige, Einziigen
oder anderen Feierlichkeiten. Durch sie konnte der Prunk, der sich durch die ephemeren
Ausstattungen nicht lange erhielt, in die Welt getragen werden und die Veranstalter der Feste so
ithren Ruhm Verewigen.265 Die Beschreibungen von Malereien des Kiinstlers selbst sind jedoch eine
Erscheinung, die erst durch Vasari und seine Nachfolge etabliert wird. Im Vorwort des Neffen
werden Griinde fiir die Veroffentlichung des Textes genannt. Sie sind, dhnlich wie bei den
gedruckten Festschriften, von dem Wunsch beseelt, die Welt von den sonst nur den Medici und
ihren Gisten vorbehaltenen Malereien zu informieren.”*® Natiirlich spielt auch der Wunsch nach
Ruhm und bleibender Erinnerung an den Kiinstler eine Rolle.”” DaB Vasari selbst vorhatte, den
Dialog der Ragionamenti zu verdffentlichen, geht aus verschiedenen Textstellen in den Viften

2

hervor, % und auch der Neffe schreibt, daB sein Onkel den Text veroffentlichen wollte.”®

65 ygl. Strong 1991.

266« 1 ed a fine che non solo a quelle persone, che a loro si traseferivono, fussero esposte, ma per comunicarle a tutto
il mondo, principio il presente disteso[...]”. Vorwort des Neffen, Vasari-Milanesi, 9.

7 Draper 1973, 2.

268 asari-Marini 2004, Vita di Michelangelo Buonarroti, 1251; ebenda, Autobiographie, 1380, 1381.

69 «[...] e morte non I’avessi astretto lasciare imperfetta quest’ opera di inchiostro, insieme con molte altre di colori
I’harebbe mandata in luce [...]” Vasari 1588, Vorwort. Natiirlich sollte dem vom Wunsch nach Anerkennung durch den
neuen GroBherzog Fernando 1. de’ Medici beseelten Neffen in dieser Hinsicht nicht allzu viel Glauben geschenkt
werden.
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Vasari als Hofling Cosimos setzt seinem Herren und sich selbst mit den Ragionamenti eine
unsterbliche Erinnerung. Panegyrische Elemente werden gemischt mit Anspielungen auf die
Genialitiit seiner Bilder und deren Inhalte.*”

Aus dem Text selbst geht hervor, dal der Herzog an einer Erkldrung der Bilder interessiert gewesen

271

sein konnte.”"" Auch aus einem Brief Vasaris an Borghini 148t sich dieser Auftrag des Herzogs

herauslesen, wenn Vasari Borghini auffordert, die von ihm angefertigten Beschreibungen des
Quartiere degli Elementi an den Herzog zu schicken, per passatemp0.272

Wie McGrath und Arnulf erfolgreich untersucht haben, gab es ein Bediirfnis, die Bilder zu
erkliren.””” Dies liegt zum einen an der schwierigen Entzifferbarkeit der Malereien mit
Begebenheiten aus der antiken Mythologie, wie beispielsweise in der Sala degli Elementi, aber auch
an einer geographisch weiteren Verbreitung, die das Medium Schrift bietet. Fiir die Erkldrungen der
Sala dei Cinquecento trifft die Entschliisselung durch den Text nicht so zu, wie bei den oberen
Wohneinheiten des Herzogs, die mit mythologischen Gottheiten in verschliisselter Form auf den
Herzog und seine Familie deuten. Beim ikonographischen Programm der Sala dei Cinquecento
handelt es sich vielmehr um Historiendarstellungen, die an sich bereits eine (wenn auch geschonte)
Geschichte von Florenz darstellen. Durch den Text wird weniger das einzelne Bild entschliisselt, als
vielmehr deren panegyrischer Inhalt vertieft und fiir die Welt fixiert. Der weniger die Bilder konkret
beschreibende als die generelle Intention des ikonographischen Programms fixierende Charakter der
terza giornata verweist darauf, dass sie weniger als ,,Beipackzettel“274 als vielmehr fiir eine
Leserschaft auflerhalb von Florenz gedacht war. Die vielen Ungenauigkeiten bei den
Beschreibungen der Bilder lassen diesen Schlufl zumindest fiir den dritten Teil der Ragionamenti
mit den Beschreibungen der Sala dei Cinquecento zu. Ob dies bereits den Intentionen Vasaris
entsprach, oder seinen fragmentarischen Hinterlassenschaften geschuldet ist, 1idsst sich heute nicht

mehr feststellen.

770 ygl. McGrath 1985, 117-34. Im Kapitel der zweiten Giornata (Ragionamento 4) werden die enkomiastischen
Intentionen Vasaris besonders deutlich: ,,G: [...] sendo stato I'intento mio solo di dipignere quei fatti che sono stati
cagione della grandezza di casa Medici e donde nasce la perpetuita delle eredita che egli provvede a casa vostra nel
principio dello stato di Firenze, che per successione viene ereditaria al possesso di questo palazzo, dove io ho dipinte
queste storie.” Vasari-Milanesi, 173.

m Vasari-Milanesi, 12: “ [...] arei caro un di da voi che I’avete fatte, sentire per ordine questo intessuto; che secondo
che io ho sentito ragionare al duca mio signore, che gli € uno stravagante componimento e capricciosa e grande
invenzione in tutto questo lavoro.” Und Vasari-Milanesi 1906, 196: “[...] ard caro brevemente sapere il tutto, accio,
occorrendo ragionarne, io non ne paia del tutto al buio [...]”.

72 Vasari-Milanesi, LXVII: “[...] e bisogna che la parte di sopra che io ho descritta, la mandi al Duca per passatempo a
mal occhio; impero la sara contenta [...]".

13 McGrath 1985, 117-34; Arnulf 2002, 103-62; Arnulf 2007, 23-35.

7% Arnulf 2007, 23-35.
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1588 schlieBlich verwendet der Neffe das Manuskript des ldngst verstorbenen Onkels wieder,
vollendet es und 148t es mit einer Widmung an den neuen Herzog von Florenz, Ferdinando 1. de’
Medici drucken. Der in den Ragionamenti an der Seite Giorgios agierende Francesco ist der Bruder
Ferdinandos, der im Oktober 1587 verstorben war. Die beiden Briider waren zeitlebens verstritten
und so sorgte der fast zeitgleiche Tod Francescos und seiner Frau Bianca Cappello fiir einige
Zweifel, denn Ferdinando, der sich sonst in Rom aufzuhalten pflegte, war gerade zu Besuch in
deren Villa Poggio a Caiano. Um die Geriichte, Ferdinando hitte den Tod der beiden beigefiihrt, zu

. . . . . 275
zerstreuen, ordnete dieser sogar eine Autopsie der beiden Leichen an.

Wie nun die Ausgabe der
Ragionamenti mit diesen Ereignissen zusammenhingt, 148t sich nur teilweise erahnen. Ob der
Cavaliere von den Vorfillen und Verhéltnissen am Hof in Florenz wuf3te oder nicht, ist unklar.
Jedenfalls nutzte der Neffe den alten Text, um sich selbst am Hofe Ferdinandos einzufiihren,
nachdem der alte Herzog gestorben war. Der gute Ruf seines Onkels und dessen Treue zur Familie
der Medici sollten ihm dabei helfen, wie bereits kurz nach dem Tode des Malers, als der
zwolfjidhrige am Hof Francescos eingefiihrt und drei Jahre spiter vom Herzog zum Ritter des

276
Stephansordens ernannt wurde.

1V.4. Inhalt

Im folgenden Abschnitt soll der Inhalt der Ragionamenti betrachtet werden. Dafiir wird
hauptsédchlich Milanesis Ausgabe von 1906, die auf dem Manuskript und auf der Ausgabe von 1588
beruht, herangezogen. Diese Vorgehensweise ergibt sich aus dem Schwerpunkt der Untersuchung,
der Sala dei Cinquecento, deren Beschreibung — wie bereits oben festgestellt — nicht im Manuskript
enthalten ist.

Die Ragionamenti sind ein Dialog des Malers Giorgio Vasaris mit Francesco de’ Medici, dem
dltesten Sohn Cosimos I. Wenn der Dialog im Sommer 1558 stattgefunden hat, wie im Text
geschrieben, dann war Francesco 17, und Giorgio, wie sich Vasari selbst nennt, war 47 Jahre alt. In
drei Tagen schreiten die beiden Gespréchspartner verschiedene Teile des Palazzo Vecchio ab. Am
ersten Tag trifft Francesco auf Giorgio, der den ganzen Tag lang wegen der Hitze nicht arbeiten
kann. Der Prinz, dem die Hitze ebenfalls zu schaffen macht, schldgt Giorgio vor, sich ein wenig
auszuruhen und ihm dabei die Bilder der unteren und der oberen Etage zu erklidren. Dieser

Rundgang soll also als leichte Konversation und zum Zeitvertreib dienen. Der Prinz bittet nicht nur

715 Cesati 1999, 99.
25 Im Vorwort seines Werkes Cittd Ideale, das er ebenfalls Ferdinando de’ Medici widmete, stellt er sich vor allem als
Herausgeber der Ragionamenti seines Onkels vor. Vasari (il Giovane) 1970; vgl. Olivato 1976, 321-31.
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um die Erklirungen, sondern er verweist auf ein bereits gegebenes Versprechen diesbeziiglich.*”’

So schreiten die beiden Protagonisten am ersten Tag das Quartiere degli Elementi, am zweiten Tag
das Quartiere di Leone X und am dritten die Sala dei Cinquecento ab. Giorgio erklirt und der Prinz
staunt, fragt und erkennt selbst. Im Grunde ist es Giorgio, der dem Prinzen erklért und ihn belehrt,
obwohl die Fragen des Prinzen manchmal schon Giorgios Antworten vorwegnehmen. Wihrend die
beiden Gespriachspartner durch den Palazzo Vecchio ziehen, betrachten sie die Malereien an
Decken und Winden, und Teppiche, erzidhlen iiber historische Ereignisse und alte Gotter und
analysieren symbolische Inhalte von Impresen. Im Zentrum stehen jedoch immer die von Vasari
geschaffenen Malereien, die meist kurz beschrieben, dann inhaltlich erldutert und deren weitere
Sinnebenen erklidrt werden. Wie Draper herausstellt, wird bei einem Vergleich zwischen Text und
ausgefiihrter Arbeit deutlich, dal nur ein Teil der von Vasari ausgefiihrten Arbeiten tatsédchlich

. . 278
beschrieben worden ist.

Berichtet Vasari in seiner Autobiographie noch von der unteren Etage
und erzdhlt in diesem Zusammenhang von einer Kapelle und den Raumen Eleonoras, so findet sich
in den Ragionamenti keine Spur von den malerischen Ausstattungen dieser Riume.””” Auch das
scrittoio neben der beschriebenen Terrasse der Juno in der oberen Etage wird nicht erwihnt.**
AuBerdem scheinen Vasari viele Fehler unterlaufen zu sein, wie die doppelte Beschreibung eines
Oktogons in der Sala di Leone X.,281 die mehrfache Verwechslung von linker und rechter Hand, die
Beschreibung von Deckenbilder an einem falschen Ort, wie an der Decke der Sala di Clemente VIIL.,
oder sogar die Auslassung einzelner Bilder im Raum von Giovanni delle Bande Nere. Draper
kommt zu dem Ergebnis, dal Vasari seine Beschreibungen nach frithen Entwiirfen gemacht hat und
nicht nach den fertigen Bildern und daher die Diskrepanzen zustande gekommen sind.®®* Dem
Prinzen erkldrt Vasari weiterhin, da3 oben nichts gemalt sei, was nicht mit Bildern im unteren
GeschoB3 korrespondieren wiirde.”™ Wie allerdings McGrath bereits nachgewiesen hat, funktioniert
dieses von Vasari vorgeschlagene System nicht.”®* Hier wird deutlich, wie sehr sich Vasari um ein
groBes Gesamtkonzept bemiiht hat, auch wenn dies nicht von Beginn der Arbeiten an geplant

285
war.

77 “Ma quando volete voi attenermi la promessa di dirmi tutte queste invenzioni di queste storie che avete fatto in
queste stanze di sopra e di sotto? Che se bene qualche volta ho sentito ragionare un pezzo del fine d’una ed il
comminciamento d’un'altra, arei caro un di da voi che 1’avete fatte, sentire per ordine questo intessuto [...]” Vasari-
Milanesi, 11f.

278 Draper 1973, 19.

7 zur Cappella di Leone X. vgl. Allegri/ Cecchi 1980, 162-65.

280 7um der Minerva gewidmeten scrittoio siche Allegri/ Cecchi 1980, 110.

281 Vgl. Vasari-Milanesi, 145, 155.

*82 Draper 1973, 70f.

283 <[] perché non & neinte di sopra dipinto, che qui di sotto non corrisponda.” Vasari-Milanesi 1906, 85.

>4 McGrath 1985, 117-34.

*%5 McGrath 1985, 117-34; Malz 2004.
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Bei der Beschreibung der Bilder geht Vasari immer nach einem bestimmten Schema vor. Wie an
verschiedenen Stellen auch im Text explizit gesagt, erzdhlt Giorgio zunichst die storia, das heif3t

286

das Thema und den historischen Hintergrund der dargestellten Begebenheit.” Von der storia wird

287

schlieBlich nur ein Ausschnitt, un solo atto, im Bild dargestellt.”" Erst nach der Erzdhlung der

8 Damit im

storia werden von Giorgio die Bedeutungen, die significati, hinzugefﬁgt.28
Zusammenhang steht dann auch der senso nostro, also die Bedeutung der Bilder, die sich auf die
Medici bezieht. Dieser senso nostro stellt eine weitere Zugabe Vasaris zu seinen Bildern dar, die
sich weder in den Bildern selbst erkennen 1df3t, noch von anderen Betrachtern leicht erfunden
werden konnte. Vasari, also der Kiinstler selbst, appliziert diesen ,,Mehrwert* auf die Bilder.?* Fiir
seine Einfille beziiglich des senso nostro wird Vasari vom Prinzen explizit gelobt.290 Allerdings
eriibrigt sich die Erkldrung des senzo nostro in der Sala grande, da dort lediglich Szenen aus der
Geschichte der Stadt Florenz dargestellt sind. Die Verschliisselung von auf den Herzog oder die
Medici bezogenen Themen durch mythologische Gestalten — ob vorher konzepiert oder im
Nachhinein aufgesetzt — entféllt im ikonographischen Programm der Sala, da Cosimo und seine
Schlachten nun direkt dargestellt werden.

Besonders wichtig scheint Vasari das zu sein, was er immer wieder als ,,invenzione‘ bezeichnet und
was der Prinz innerhalb des Dialogs mehrfach lobend hervorhebt. Im folgenden soll sich dem
Konzept der invenzione im allgemeinen und seiner Verwendung durch Vasari im Text der
Ragionamenti genihert werden. Der Begriff inventio entstammt bekanntlich der antiken Rhetorik
und wurde besonders seit dem ausgehenden Mittelalter mit der Rezeption antiker rhetorischer und
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poetischer Schriften wiederbelebt.”" Eine Verbindung zwischen Rhetorik und Kunsttheorie wurde

bereits von den frilhen Humanisten geschaffen, indem sie Giotto und Petrarca feierten und

86 Vasari-Milanesi, 35: “per seguir ’ordine gia preso”; 73: “seguitate ’ordine vostro™; 88:”ma non volete cominciare a
contare le storie, e dichiararci minutamente i casi ed i suoi significati al solito del ragionamento?”.

7 Vasari-Milanesi, 172: “noi non possiamo rappresentare se non un solo atto in una storia”.

288 Vasari-Milanesi, 42: “Ditemi il suo significato.”; 43: “Il suo significato ard caro intendere”; 45: “Tutto veggio; ma il
suo significato vorrei sapere.”; 184: “or vorrei mi dichiaraste che voglia significare”.

% Vasari-Milanesi, 38: “ard caro mi diciate a quello che applicate questo”; 46: “Ma che applicate voi al nostro senso?”;
51: “ma alla proprieta del duca che ci dite?”’; 53: “Ora vuole V.E. sapere il significato di queste storie [...] per conto del
duca?’; 57: “ma ditemi l’interpretazione sua, che avete passato tutta la stanza sensa applicare alcuna.”; 65: “che
proprieta ha col duca mio signore?”; 73: “ma I’interpretazione di questa storia al senso nostro mi manca”; 75: “P Volete
voi che queste storie abbiano significato alcuno a proposito nostro?”’; 79: “P Tutto sta bene; ma ricominciate da capo e
diffinitemi I’interpretazione di queste storie”’; 99: “Diffinitemi questa fantasia!”’; 100: “P Piacemi assai; né si poteva
intendere se voi non 1‘aveste dichiarata.”; 184: “e che avete voi voluto significare?”

20 yasari-Milanesi, 45: “Bella dichiarazione™; 64: “Bella fantasia™; 191: “G [...] denotando [senso nostro ...] P L’avete
significato bene.” Tinagli Baxter hat ein wesentlich komplexeres Schema in den Ragionamenti erkannt. Sie benennt
fiinf Schritte, die Vasari bei jedem Bild behandeln soll (introduzione della materia, narrazione della storia, descrizione
dell’azione, significato dell’azione, senso nostro). Dies mag bei dem von ihr behandelten Beispiel auch zutreffen, kann
jedoch nicht fiir den gesamten Text festgehalten werden. Vielmehr gehen philosophische Bedeutung und senso nostro
oftmals ineinander iiber oder schlieBen sich aus, und auch die ersten drei Schritte sind nicht immer so deutlich
voneinander trennbar. Vgl. Tinagli Baxter 1985, 83-93.

! 7ur Rhetorik vgl. Pochat 1986, bes. 70ff. Zur Rhetorik im ausgehenden Mittelalter und der Frithen Neuzeit siehe
auch Brassat 2003, Einleitung.
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verglichen und damit Malerei und Dichtung dquivalente Kriterien einer Beurteilung zusprachen.””
Zu Beginn des Quattrocento wurde die rhetorische Tradition der Ekphrasis, der antiken
Bildbeschreibung, von byzantinischen Gelehrten iiber Rom nach ganz Italien tradiert.””?

Albertis Werk Della Pittura, das Alberti selbst 1436 in einer italienischen Ubersetzung der
lateinischen Originalausgabe herausgab und welches 1547 erneut in Florenz gedruckt wurde, stellt
eine Art Kulminationspunkt des ,,Kategorietransfers zwischen der Rhetorik und der Kunsttheorie*
dar.”* Analog zum logischen Satzbau teilte er die storia des zentralperspektivischen Bildes in
Fldchen, Glieder, Korper und Figurengruppen auf.”” Der Kiinstler solle, ebenso wie der Redner,
eine umfassende Vorbildung besitzen und bei der Wahl seines Stoffes solle er Dichter und Denker
zu Rate ziehen.**® Die invenzione eines Kunstwerks liegt sowohl bei Cicero als auch bei Alberti in
den logischen Fiahigkeiten des Kiinstlers begriindet, eine bestmogliche Komposition des

27 Der Kiinstler selbst

Dargestellten vorzunehmen (ordinar bene la composizione de [’historia).
setzt bei der Visualisierung von historischen Begebenheiten und politischen Konzepten Kreativitit
und Fantasie um. Er findet und erschafft die Bilder und es entsteht etwas vollkommen Neues. Diese
Verbildlichung theoretischer Vorgaben ist also eine Interpretation des Kiinstlers und féllt somit
wieder direkt auf ihn selbst zuriick. Das heif3t, je besser die invenzione, desto grofer der Ruhm fiir
den Kiinstler.””® Auch in den Viten definiert Vasari invenzione als etwas, das die storia erfaBt, in un
solo atto, wie bereits in den Ragionamenti nachgewiesen.299 In den Ragionamenti wird invenzione

hin und wieder verwendet. Vor allem im Lob des Prinzen wird das Wort immer wieder

. C . . 300 . 301 302
herangezogen und mit Adjektiven wie grande, copiosa,”" nuova, varia,””" und bella" verbunden.

22 ygl. Panofsky 1960, 12ff.

% Ein grundlegendes Werk zur Kunsttheorie und ihrer Verbindung zur Rhetorik ist Baxandall 1971.

4 Spencer 1957, 26-44. Spencer untersucht vor allem die Abhiingigkeit Albertis von Ciceros Texten. Vgl. auch Brassat
2003, XIV. Fiir die vorliegende Untersuchung ist folgende Ausgabe Albertis verwendet worden: Alberti 1547.

25 Brassat 2003, XIV.

> pochat 1986, 231.

27 Alberti 1547, 37vf: “Appresso nd sara fuor di proposito, se si diletteranno de' poeti, & de gli oratori. Percioche
costoro hanno molti ornamenti comuni col pittore. Et molto anchora gli giouerdno quei letterati copiosi con la
cognitione di molte cose a ordinar bene la compositione de I'historia; tutta la quale lode specialmente sta ne l'inuentione.
Et ueramente ch'ella ha questa forza, che I'inuention sola diletta anchora senza la pittura.” Pino schreibt fast wortlich bei
Alberti ab. Vgl. Paolo Pino, Dialogo della Pittura, Venezia 1548, 16r: “Fabio: E anco ’inventione il ben distinguere,
ordinare, & compartire le cose dette dagli altri, accomodando bene li soggetti a gli atti delle figure, et che tutte
attendano alla dechiaratione del fine, che I’attitudini delle figure siano varie, & gratiose [...]”. Vgl. Spencer 1957, 35ff.
% Der Begriff invenzione ist vor allem durch den EinfluB Albertis in die italienische Kunsttheorie iibernommen
worden. Allerdings bezeichnete er bereits in der Antike den ersten schopferischen Prozefl in der Rhetorik. Zur
detaillierteren Untersuchung des Begriffs siehe auch Maniera Moderna 2001, 189f. Dort auch der Hinweis auf Kemp
1977, 347-398. Draper (1973, 21f) beschreibt es folgendermaBen: “The word [invenzione] encompasses the artist’s
conception or idea, which governs the iconography and iconology of his work. It refers therefor to the subject and the
interpretation which Vasari intends. Inventione also implies the artist’s way of expressing his idea, the design and
composition of the image [...].”

2 YV asari-Marini 2004, Della Pittura, 75: “E da cio nasce I'invenzione, la quale fa mettere insieme in istoria le figure a
quattro, a sei, a dieci, a venti, talmente che si viene a formare le battaglie e I’altre cose grandi dell’arte.”.

300 Vasari-Milanesi, 12.

301 Vasari-Milanesi, 25; 27.
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Invenzione ist durchweg positiv belegt und benennt den kreativen Kunstgriff, die Idee des
Kiinstlers, die jedem Bild zugrunde liegt.303 Eine gute invenzione erfreut schlieflich auch das Auge
des Betrachters.*

Die Betonung Vasaris darauf, daB§ es sich um seine eigene invenzione handelt, macht deutlich, daf3
diese nichts mit der Findung der Sujets zu tun hat, die ja hauptsidchlich von Borghini berieben

305

worden war.” " Die Trennung von Konzept und invenzione wird ebenfalls in einem Passus aus der

Autobiographie Vasaris deutlich:

Cosi avess’ i0 saputo mettere in opera il mio concetto, come sempre con nuove invenzioni e fantasie sono

andato, allora e poi, cercando le fatiche e il difficile dell’ arte.>%

Vasaris Uberzeugung, daB die Worte dem Konzept niher stehen als das Bild selbst, wird in der Vita
Cimabues deutlich. Darin gibt Vasari eine Erkldrung dafiir, weshalb Bild und Schrift miteinander
kombiniert werden konnen. Cimabue hatte auf dem Bild einer Kreuzigung einigen Figuren

Inschriften in die Hdande gegeben.

Nel che ¢ da considerare che Cimabue comincio a dar lume et aprire la via all’invenzione, aiutando 1’arte con

le parole, per esprimere il suo concetto; il certo fu cosa capricciosa e nuova.*”’
Durch Hinzufiigen der Worte im Bild, wird dieses unterstiitzt und prézisiert und ermoglicht die
Darstellbarkeit eines neuen, unbekannten Bildthemas.*”® Analog dazu sind auch die beschreibenden

Texte Vasaris zu verstehen: Die neuartige invenzione wird durch den Text erklirt.

IV.5. Vasaris Quellen und Vorbilder

Es ist das erste Mal, dal ein Kiinstler seine eigenen Bilder beschreibt, um damit einerseits die
Bilder zu erkldren und andererseits die herzogliche Gunst durch einen panegyrischen Text zu
bestdarken. Trotzdem lassen sich verschiedene Vorbilder fiir die Ragionamenti benennen, die sich
durch unterschiedliche Aspekte mit Vasaris Schrift verbinden lassen. Um die Motivation fiir die

Entstehung der Ragionamenti Vasaris nachvollziehen zu konnen, soll im folgenden eine Tradition

302 Vasari-Milanesi, 34; 46.

303 Vasari-Milanesi, 173: “I’invenzione mi cresceva fra mano”; 211: “ed avete ogni cosa disposto con tanta invenzione”.
Vgl. auch Dolce 1557, 25r: “Fabrini: Bisogna certamente, che ‘1 Pittore habbia un fiorito ingegno, & non dorma punto
nella inventione.”

30 «p_[...] avete avuto luogo di mostrare la vostra invenzione.

G. Quando il pittore ha campo deve minutamente dichiarare 1’intenzione sua con quella maggior vaghezza puo, per
dilettare 1’occhio di chi la guarda.” Vasari-Milanesi, 215.

305 Vgl. Kap. III. zur Programmgenese.

3% Vasari-Marini 2004, Autobiographie, 1365.

397 Vasari-Marini 2004, Vita di Cimabue, 116.

%% Kliemann, 1990, 79.



68

von verschiedenen Texten, die vorbildlich auf Vasaris Schrift gewirkt haben konnten, aufgezeigt
werden.
Zu den antiken Vorbildern miissen, wie bereits Draper feststellte, die Dialoge Platons gezihlt

werden.?”

Dabei wirkte weniger ihr Inhalt vorbildlich, als vielmehr die Form des Dialogs, in der
die beiden Protagonisten sich durch Fragen und Antworten einem Thema ndhern. Wie in den
Dialogen Platon ist immer eine Person der Fragesteller, wihrend die zweite Person die gestellten
Fragen beantwortet. Der Vorteil eines in Dialogform aufgebauten Textes ist, dal Argumente von
verschiedenen Seiten erortert, die verschiedenen Standpunkte argumentativ entwickelt und Urteile
somit iiberpriifbar werden. Der Dialog steht fiir den kommunikativen Prozef3 als solches und
bewirkt im Fall der Ragionamenti, die ein Bildprogramm beschreiben, den Schein einer echten
Fiihrung. Durch die Unterhaltung von Francesco und Giorgio und die fiktive Fiihrung durch die
einzelnen Raume (deren Reihenfolge im iibrigen der Realitét entspricht) entsteht der Eindruck einer
reellen Fithrung und Erklidrung der Bilder durch den Kiinstler.

Eine gewisse Ahnlichkeit mit den Ragionamenti haben auch Philostratos Bilder.*"° Die 1503 in
Venedig und 1517 in Florenz veroffentlichten italienischen Ubersetzungen miissen Vasari bekannt
gewesen sein.’'' Ahnlich wie in Vasaris Text trigt der Sohn des Hausbesitzers Philostratos, seinem
Gast, an, die im Haus gemalten Bilder zu erkldren, was der Altere auch in lehrhaftem Ton tut. Die
Bilder werden mit einer gewissen Systematik Wand fiir Wand und Raum fiir Raum erklirt, wobei es
weniger auf die Beschreibung der Bilder ankommt als vielmehr auf deren Sinn. Allerdings greift
auch Philostratos Text nicht als wahrhaftiges Vorbild, funktioniert er doch weder als echter Dialog,
noch erkldrt der Maler selbst hier seine Malereien. Die systematische Erklirung der Bilder nach
Geschichte und Bedeutung, die zumindest im Quartiere degli Elementi nachtriglich aufgesetzt
wird, findet sich nur in den Ragionamenti.

Weitere, von Draper als Vorbilder fiir die Ragionamenti herangezogene Beispiele erscheinen mir
nicht iiberzeugend. Der Text Paolo Pinos von 1548 stellt zwar einen Dialog zwischen Schiiler und
Lehrer dar, in dem die beiden Protagonisten iiber Malereien sprechen,3 12 allerdings sind, anders als
in den Ragionamenti, Theorien iiber die Malerei Gegenstand des Dialogs. Ebenso verhilt es sich
mit dem 1557, nur wenige Monate vor Beginn der Niederschrift der Ragionamenti, erschienenen
Dialogo della Pittura intitolato I’ Aretino von Lodovico Dolce.*'? Einer der Protagonisten ist zwar

Pietro Aretino, ein alter Freund Giorgio Vasaris, der ebenfalls in Arezzo geboren worden ist, mit

% Vgl. Draper 1973, 61.

319 philostratos 1968.

311 philostratos 1968, Einfithrung, 71.
312 Pino 1548; vgl. Draper 1973, 59.
3 Dolce1557; vgl. Draper 1973, 59.
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Vasaris Text allerdings hat auch dieser Dialog nur wenig zu tun. Auch hier geht es iiberwiegend um
Theorien zur Malerei und nicht um die Erkldrung von Bildinhalten.

Auch die sonst gern herangezogenen Kunstbeschreibungen, wie die Beschreibung der Navicella
Giottos in Albertis Della Pittura®* und Ghibertis Commentarii’" scheinen keine direkten Vorbilder
fiir Vasaris Text zu sein, wenngleich Vasari diese Schriften zweifellos gekannt hat. Das Phanomen,
das ein Kiinstler seine eigenen Bilder erkldart und ihnen einen weiteren Sinn im Sinne des
Auftraggebers gibt, 148t sich erstmals bei Vasari beobachten.?'®

Néher stehen den Ragionamenti wohl Beschreibungen von ephemeren Ausstattungen, die um die
Mitte des 16. Jahrhunderts fester Bestandteil von Feierlichkeiten waren. In Florenz scheint die
Tradition der Beschreibungen von feierlichen Einziigen und Umziigen mit der Herrschaft Cosimo
de’ Medicis zu beginnen.317 So beschrieb Pierfrancesco Giambullari bereits 1539 die Inhalte,
Symbole und Personifikationen der Festdekorationen, die anldflich der Hochzeit Eleonoras von

Toledo mit Cosimo de’ Medici geschaffen worden waren.'®

Mit der Beschreibung des feierlichen
Einzugs hat sich die erste offizielle descrizione eines Festzuges der Medici erhalten. Vorlage fiir die
Schrift war ein Brief Pierfrancesco Giambullaris, der im Auftrag der herzoglichen Familie 1539
einen Brief an Giovanni Bandini (den Florentinischen Botschafter am Hofe Karls V.) verfalite, in
welchem er die ephemeren apparati des Einzugs beschrieb. Auf Grundlage dieses Briefes entstand
schlieBlich die erste offizielle descrizione Giambullaris, die mit Gedichten Giambattista Gellis
durchwirkt 1st. Giambullari beschrieb nicht nur relativ detailliert die Anreise Eleonoras, sondern vor
allem deren Einzug in Florenz und das — wenn auch im Vergleich zu spiteren Festen relativ

bescheidene — Dekorationsprogramm der Porta del Prato, durch die der Festzug die Stadt betrat, die

beiden Hofe des Palazzo Medici in der Via Larga und ein Reiterstandbild.*"

Einige Jahre spiter, 1560, entstand der Brief Antonio Francesco Cirnis an Kardinal Borromeo in
Rom.”® Cirni beschrieb darin nicht nur den am 28. Oktober 1560 stattfindenden Triumphzug

Cosimo de’ Medicis in Siena, sondern er nannte vor allem die Griinde fiir seine descrizione:
Alles, was der Bekanntheit und Aufmerksamkeit wert ist, mufl, meiner Meinung nach, beschrieben und

verdffentlicht werden, damit alle daran teilhaben konnen, & damit man, aufler dem GenuB, sie gesehen zu

1 Alberti 1547.

> Ghiberti 1998.

19yl Arnulf 2007, 23-35.

7 Eine Untersuchung Angiolinis weist nach, daB auch die meisten Leichenpredigten fiir Cosimo I. geschrieben worden
sind, die in ganz Europa gedruckt wurden, wihrend seinen Nachfolgern weniger Exemplare gewidmet worden sind.
Dies ist wohl auf deren geringeren Einfluf} auf die européische Politik zuriickzufiihren. Vgl. Angiolini 2001, 183-218.
318 Giambullari 1539. Der Text ist, allerdings nur in seiner englischen Ubersetzung, bei Minor/ Mitchell 1968, 97-223
abgedruckt. Zum ephemeren Programm der entrata siche auch Kap. XI1.4.

319'Vgl. Frangenberg 1990, 164 und Anm. 6.

9 Cirni 1560.
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haben, nochmals die geistvollen Friichte wiirdigen kann, die wohl durchdacht von den ehrenhaften Erfindern
verstreut worden sind. Und dann miissen sie, weil sie reich geschmiickt und geistreich sind, an Prinzen und
Herren mit hohem Rang, Urteilsvermogen und Verdienst gerichtet werden. Und weil ich die heilige Wiirde
schitze, die verdienterweise Eure edle und hochehrwiirdige Person, die adligen Qualitidten und besten Gaben
des Geistes, die Menschlichkeit, Bescheidenheit und die Zierde Eurer heiligen Sitten, und die einzelnen
Tugenden ehrt, um Euch meine Zuneigung zu zeigen und den Wunsch, den ich hege, Euch immer zu dienen
und zu ehren, wollte ich Euch den Eintritt beschreiben, den der Herzog von Florenz in Siena vor wenigen
Tagen vollzog, damit Thr sehen konnt, wie groBartig und priachtig er empfangen und geehrt worden ist mit

Details wie Bogen iiber den Skulpturen, Malereien und Inschriften.””!
Cirni gibt in seiner Widmung an den Kardinal Borromeo genaue Griinde fiir die schriftliche
Fixierung einer Festdekoration an. Neben reichen panegyrischen Ausschmiickungen des Vorworts
schreibt er, dal auch Personen, die beim Einzug des Herzog nicht anwesend waren, durch eine
Beschreibung davon erfahren sollten. Ferner konnten die, die dabei waren, sich nochmals an der
Pracht der Feierlichkeiten erfreuen. Der Festzug mit seinen ephemeren apparati und Handlungen
wird durch die schriftliche Fixierung verewigt. Cirnis Motivation fiir das Verfassen eines solchen
Briefes liegt nicht nur in der Kontaktaufnahme mit dem Kardinal und dessen Benachrichtigung iiber
die neuesten Ereignisse am Hofe der Medici, sondern er dient damit vor allem dem Herzog von
Florenz, Cosimo I. Von ihm erwartet er sich durch seine Schriften, die den Ruhm des Hauses
Medici weit iiber die Grenzen der Toskana hinaustragen sollten, vor allem finanzielle

Zuwendungen.

Vasari selbst verfafite schon friih Beschreibungen ephemerer Festdekorationen. Bereits 1536
beschrieb er in einem langen Brief an Pietro Aretino den Einzug Karl V. in Florenz.*** Ausfiihrlich
veranschaulicht Vasari seinem Freund den Weg, den Karl zusammen mit Alessandro de’ Medici
absolvierte, und erklirt die einzelnen Winde, Skulpturen, Bogen und so weiter. Dall Vasari bei der
Schaffung der apparati unglaubliche Anstrengungen unternommen hétte, wird mehrfach betont und
auch das explizite Lob, welches Vasari von Alessandro angeblich personlich fiir seine

herausragenden Leistungen erhielt, scheint iibertrieben. AuBerst interessant fiir den hier

21 Cirni 1560, Vorwort, IV: “Tutte le cose che son degne di cognitione e di notitia, devono, a mio giudizio, esser
descritte, e mandate in luce, accioche ogni persona ne possa participare, & oltre all’ haver diletto di vederle, possi
ancora valersi di quei frutti virtuosi, che sono stati ingegniosamente sparsi da gli honorati inventori. Poi si come esse
sono alte ornate, e sententiose, cosi devono essere indrizate a Principi, e Signori d’ alto grado, giuditio, e merito.
Perilche havendo io consideratione alla sacra dignita, che meritamente honora all’ Illustrissima, et Reverendissima
persona vostra, alle nobil qualita a gli ottimi beni dell’animo, all’ humanita, alla modestia, e all’ ornamento de vostri
santi costumi, e virth singulari, per mostrarvi qualche segno dell’ affettione, e desiderio, che io tengo, di sempre
servirvi, & honorarvi, ho voluto scrivervi I’entrata che fece il Duca di Fiorenza in Siena pochi giorni sono a fin che
vediate quanto pomposamente, e superbamente fu ricevuto, & honorato con la particolarita de gli archi de le statue,
pitture, & iscrittioni.” Ubersetzung der Autorin.

322 Frey 1982, I, XVIII, 52ff. Der Brief wurde am 28. April 1536, am Tag des Einzugs Karl V. in Florenz, geschrieben.
Zu den Kunstauftrigen von oder fiir Karl V. siehe Kap. XI.2.
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untersuchten Kontext erweist sich ein Satz fast am Ende des Briefes, in dem Vasari sozusagen seine

Intention fiir das Verfassen des Briefes darlegt.

Es bleibt mir noch, zu sagen, daf er [Alessandro de’ Medici] mir beim Aufbruch aus dem Palast sagte: ,,Wenn
du an den Aretiner schreibst, dann sag ihm, daB} er an dieser Pracht teilhaben wird; und griile ihn von mir*; und

2
so geschah es.””

Aus den Worten geht deutlich hervor, wie gefiirchtet Pietro seinerzeit war. Denn mit scharfen
Briefen, die er veroffentlichte, kritisierte er die Michtigen seiner Zeit und wurde von ihnen
gefiirchtet und gleichzeitig gefordert.”** Einen so einfluBreichen Freund zu haben, war fiir Vasari
sicher nicht von Schaden. Gleichzeitig geht aus dem zitierten Satz hervor, dal durch die
Beschreibung der apparati, der Prunk in Florenz fiir die Welt bekannt gemacht werden sollte. Das
war nicht nur Vasari als Schaffer der Dekorationen recht, sondern auch seinem Herrn, Alessandro
de’ Medici.

In einem weiteren Brief an seinen Freund Pietro Aretino beschreibt Vasari den Einzug Margheritas,
der Tochter Karls V., 1536 anldBlich ihrer Hochzeit mit Alessandro de’ Medici in Florenz.**> Auch
hier wird der Weg der Prinzessin von Livorno bis Florenz und durch die Stadt mit den anldBlich der
Feierlichkeiten gestalteten apparati beschrieben. Die Begriindung Vasaris fiir die Beschreibung der
Dekorationen ist einleuchtend und weiter oben bereits mehrfach angedeutet worden: ,,weil ich die
Feierlichkeiten nie in Marmor gehauen sehe*.**® Wieder einmal sollen die ephemeren apparati, die
von den besten Florentiner Kiinstlern aufwendig gestaltet worden sind, aus dem ihnen vorgesehenen
Schicksal des Vergessenwerdens herausgerissen werden, indem man iiber sie schrieb und sie so fiir
die Ewigkeit bewahrte. Der Verginglichkeit der apparati steht die Unverginglichkeit der Schriften
gegeniiber.

In der Art und Weise des virtuellen Abschreitens der Stadt oder der Rdume des Palazzo Vecchios
mit den Beschreibungen der einzelnen Darstellungen gleichen sich die beiden oben genannten
Briefe und die Ragionamenti. Dal} die Beschreibungen des Palazzo Vecchio wesentlich
literarischer, ausfiihrlicher und besser iiberarbeitet sind, ergibt sich aus ihrer Bestimmung zur
Verdffentlichung und ihrer zeitlich spiteren Entstehung.””’ Ganz anders sind die Ragionamenti
jedoch in ihrer Dialogform. Keine andere — mir bekannte — descrizione ist vorher jemals als Dialog

verfal3t worden.

323 Frey 1982, I, XVIII, 60: “Restami a dirvi che questa sera, nel partirmi di palazzo, [Alessandro de’ Medici] mi disse:
Se scrivi all’ Aretino, digli che partecipera di queste grandezze; e salutalo per mia parte; e tanto fo.” Ubersetzung der
Autorin.

324 Vgl. beispielsweise Larivaille 1980, 70.

325 Vasari-Milanesi, Bd. VIII, 262-65, XVI. Der Brief wurde am 3. Juni 1536 geschrieben.

326 Vasari-Milanesi, Bd. VIII, 263: “[...] e perché le ceremonie non le vedo mai iscolpite di marmi[...]”.Ubersetzung
der Autorin.

37 Der 1511 geborene Vasari war zur Zeit der Einziige Karls V. und Margherita gerade 25 Jahre alt. Auch Rubin sieht
in diesen beiden Briefen erste Ubungen Vasaris, die fiir seine spiteren Schriften relevant sind. Vgl. Rubin 1995, 117f.
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Ebenfalls erwihnt sein soll der beriihmte Brief Vasaris an den Kardinal Alessandro Farnese aus
dem Jahr 1543,*® in dem der Kiinstler die dem Bild zugrundeliegende invenzione erklirt.”*
Ausgehend vom Codex lustinianus und der zentralen Figur der Giustizia/ Astrea beschreibt Vasari
das Bild teilweise. Wie Arnulf bereits genauer untersucht hat, ist der Bildsinn ohne Vasaris eigene
Erkldrungen kaum versténdlich. Kleinste Details, die fiir den Betrachter sonst kaum auffillig wiren,
werden beschrieben. ,,Allein die Tatsache, dal Vasari seinem gelehrten und mit der Kunst
vertrauten Auftraggeber jenen Brief als Bilderkldrung zusammen mit einer Zeichnung zusandte,
bestitigt: Vasari ging davon aus, dal Alessandro Farnese sein Bild ohne Erlduterung nicht

«330

verstiinde. Die Allegorie war von Vasari bewulit schwer verstindlich und damit

erkldarungsbediirftig gestaltetet worden, um ,.,ihren Reiz zu erhéhen“.®' Die Beschreibung bildet
somit ein wichtiges, zum Bild gehorendes Detail, welches Arnulf treffend als ,,Beipackzettel*

. 2
bezeichnet.*

Im Unterschied zur Beschreibung der Farnese-Giustitia bilden die Ragionamenti
keinen ,,Beipackzettel”, der es dem Auftraggeber moglich macht, das von ihm bezahlte Werk zu
verstehen, sondern sie stellen eher eine Zugabe zum ausgefiihrten Bilderzyklus dar. Die
Beschreibung von Bildern, die eine Spezialitit Vasaris zu sein scheint, wird in dieser Zeit

perfektioniert.

Die Viten, jene berithmten Beschreibungen der Kiinstler und ihrer Werke, durch die Vasari so
berithmt geworden ist, spielen eine wesentliche Rolle in der Entwicklung des Malers zum
Schriftsteller. Auf die bereits vielfach untersuchten Viten kann aufgrund des beschrinkten Umfangs
der vorliegenden Untersuchung nicht nédher eingegangen werden.”* In zwei Ausgaben erschienen
die Viten 1550 und 1568 noch zu Lebzeiten des Aretiners,334 entstanden wahrscheinlich aus dem
Kontakt mit Paolo Giove, den er in Rom am Hof Alessandro Farneses in den 1540er Jahren traf. 3%

Wenngleich die Geschichte zur Entstehung der Viten, die Vasari in seiner Autobiographie erzihlt,

nicht ganz der Wahrheit entsprechen kann, so ist es doch moglich, die ersten Vorarbeiten dafiir bis

328 Frey 1982, I, L, 121f. Vgl. auch Rubin 1995, 137; Arnulf 2002, 109f. Bild und Text sind jiingst von Arnulf (2007,
23-35) untersucht worden.

329 Frey 1982, 12: “[...] e I'invenzione ¢ questa.”

39 Arnulf 2007, 26.

31 Arnulf 2007, 26.

32 Arnulf 2007, 25.

333 An dieser Stelle sei verwiesen auf die Werke von Kallab 1908; Schlosser 1924); Alpers 1960, 190-215; Grassi 1970,
203f; Wazbinski 1976, 1-25; Belting 1978, 98-126; Kliemann 1991, 29-72; Rubin 1995; Anfinge der Maniera 2001.

334 Vasari- Viten; Vasari-Viten 1568.

335 Paolo Giove (1483-1552) wurde 1528 zum Bischof von Nocera dei Pagani ernannt. Fiir die Fresken der Sala dei
Cento Giorni im Palazzo della Cancelleria Apostolica in Rom, die Vasari 1546 schuf, erstellte er das Konzept. Vasari
selbst schreibt in seiner Autobiographie in nachtriglich idealisierter Form iiber die Entstehung der Idee am Hofe
Alessandro Farneses.
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mindestens in die frithen 1540er Jahre zuriickdatieren.””® Durch das Verfassen dieses Textes und
dessen fortwihrende Uberarbeitung, die sich in Briefen widerspiegelt,”’ erlangte Vasari nicht nur

- . . . . . . 338
Ubung im Schreiben und Beschreiben, sondern auch die Anerkennung seiner Zeitgenossen.

Einen anderen Bereich der kunstbeschreibenden Literatur bilden Konzepte, die von Gelehrten fiir
Maler ausgearbeitet wurden, meist nach den Wiinschen der Auftraggeber. In ihnen gibt der Gelehrte
einen Uberblick iiber das mit dem Auftraggeber besprochene Thema der Bilder, aus welchem der
Maler seine Skizzen und spiter Bilder anfertigen kann. Als ein solches Beispiel soll hier ein Brief
Cosimo Bartolis an Vasari aus dem Jahre 1550 dienen, in dem das Konzept fiir ein Detail der

339

malerischen Ausstattung der Sala degli Elementi beschrieben ist.” Minutids wird darin das

Programm des zentralen Deckenfelds erklért. Bartoli geht folgendermaB3en vor: Zunichst beschreibt

340 und zihlt die bei der Kastration

er die dem Bild zugrunde liegende Geschichte, die storia,
anwesenden dieci potenze auf, die er dann nochmals mit ihren Attributen auflistet. Diese

Anweisungen sind eher allgemeiner Art, wie beispielsweise fiir die Krone:

Die heiligen Theologen verstanden unter der Krone eine Quelle ohne Boden, reich an vielen Jahrhunderten, die

das erste Attribut Gottes ist; und ich wiirde eine Krone an hoherer Stelle machen, so grof8 wie moglich und sehr

reich geschmiickt.*"!

Hier wird nochmals der kreative Prozef3, den Vasari als Kiinstler vollzieht, evident. Die Geschichten
werden dem Maler iibermittelt, entweder aus den Biichern direkt oder von einem Gelehrten, der ein
Konzept ausarbeitet. Die malerische Umsetzung, der die invenzione zugrunde liegt und sie
gleichzeitig einschlief3t, liegt allein beim Maler. Der Brief ist jedoch vor allem ein Zeugnis der
fortwidhrenden, auch schriftlichen Auseinandersetzung mit Kunst und ihren dargestellten Inhalten.
Der Brief ist vor allem auch deshalb im Zusammenhang mit den Ragionamenti zu nennen, weil
Vasari ihn darin fast wortlich kopiert. Das heif3t, da3 er fiir die Beschreibung der Decke der Sala

degli Elementi auf den Brief Bartolis zuriickgreift.342 Das Thema der Kastration des Himmels an

336 Vgl. Schlosser 1924, 255; Rubin 1995, 144f; Anfinge der Maniera 2001, 11f.

37 Frey 1982, I, 209ff. Brief Annibale Caros.

3% Vgl. Rubin 1995, 118. Die Viten waren sehr erfolgreich, wie Vasari selbst auch im Vorwort der zweiten Ausgabe
anmerkt. (,,Questa mia fatica non pare che sia stata punto ingrata, anzi in tanto accetta, che, oltre a quello che da molte
parti me n’¢ venuto detto e scritto, d’un grandissimo numero che allora se ne stamp0 non se ne trova ai librai pure un
volume.”) Siehe auch Wazbinksi 1977, 15, n. 67.

339 Frey 1982, I, Brief CCXX. Cosimo Bartoli (1503-72), Florentiner Humanist und Freund Vasaris, hatte diesem schon
bei der ersten Edition der Viten geholfen. Bartoli war Mitbegriinder der 1540 gegriindeten Accademia Fiorentina, die ab
1541 von Cosimo 1. finanziell und ideell gefordert wurde und dafiir die Aufgabe tibernahm, Florenz und den Herzog zu
glorifizieren. Vgl. Bryce 1983, bes. 41-83, 281-303.

340 “Avantj alla creazione del mondo, mentre era ancora il caos di tutte le cose [...]” Frey 1982, I, CCXX, 410.

! < sacri teologi intendevano per la corona un fonte senza fondo, abondantissimo di tutti secoli, che & il primo
attributo di Dio; et pero io farei una corona nel piu elevato luogo, grandissima quanto potessj et ornamentissima.” Frey
1982, I, CCXX, 410. Ubersetzung der Autorin.

32 Bartoli schreibt in seinem Brief: “Avantj alla creazione del mondo mentre ancora era il caos di tutte le cose, et che
Dio Optimo Grandissimo si delibero creare il mondo, egli sparse i semi di tutte le cose da generarsj; et poi che tutti gli
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der Decke der Sala degli Elementi stellt ein thematisch schwer erfabares Argument dar, das Vasari
moglicherweise nicht ganz verstand und deshalb lieber fast wortlich dem Brief Bartolis entnahm. Es
ist ebenfalls moglich, da er auch andere Formulierungen in seinen Ragionamenti aus solchen
Konzepten entnahm. Das heif3t, daB im hier vorgestellten Beispiel das schriftliche Konzept sowohl
dem Bild als auch der erkldrenden Schrift zugrunde liegt.

Zusammenfassend 146t sich festhalten, daB fiir die Entstehung der Ragionamenti, wenngleich sie in
threr Art einzigartig sind, eine Vielzahl von Texten iiber Kunst und Kunstwerke als Vorbild gedient
haben. Der Vergleich der Ragionamenti mit antiken Beispielen von Kunstbeschreibung,
Beschreibungen ephemerer Apparate, Erklirungen einzelner Kunstwerke und schriftlicher
Konzepte von Gelehrten fiir Maler fordert nur partielle Ubereinstimmungen zutage. Die
Ragionamenti stellen, wenngleich der Tradition der genannten Texte entstammend, eine neuartige
Form der Kunstbeschreibung dar. Niemals vorher hat ein Kiinstler seine eigenen Malereien in
einem Dialog mit dem Ziel der Verdffentlichung beschrieben und nachtriglich mit verschiedenen,
fast beliebigen Deutungen versehen. Die genannten Vergleichsbeispiele scheinen den Ragionamenti
lediglich in einigen Aspekten nahe zu stehen. Die Schriften iiber ephemere apparati sind vor allem
in ihrem Wunsch, Kunstwerke durch ihre Beschreibung in der Welt bekannt und unsterblich zu
machen, verwandt. Gleichzeitig iibt und etabliert sich Vasari, in dem er selbst solche
Beschreibungen verfallt, als Schriftsteller. Ebenso verhilt es sich mit den Viten, die ihm
Anerkennung und den Rang eines Schriftstellers einbrachten. Der Brief Bartolis belegt die
schriftliche Auseinandersetzung mit Kunst und Kunstwerken. Bartoli diente im oben
nachgewiesenen Fall als direkte Quelle, aus der Vasari schopfte. Es ist durchaus moglich, daf} es
noch mehr solcher Quellen, also Konzepte oder andere Briefe gab, die Vasari fiir die Niederschrift
der Ragionamenti verwendet hat. Durch die Arbeit mit sogenannten Konzepten und ihren
Konzeptoren war Vasari nicht nur daran gewohnt, deren Texte zu lesen und zu verstehen, sondern
er muflte in der Lage sein, Probleme und Fragen, die sich aus seiner Arbeit ergaben, zu formulieren.
Hinzu kommt, daB Vasari den Eindruck befordert, nur er konne seine Werke erkliren. Die
schriftlichen Erkldrungen seiner Bilder verhelfen ihm so zu einer verbesserten Position am Hof

seiner Auftraggeber und festigen seinen Status als Héﬂing.343

elementi furono totalmente ripienj di detti semij, onde il mondo ne havessi adiventare perfetto, ordinato il cielo et gli
elementj fu creato Saturno, cio ¢ il Tempo, che dal girar del cielo si misura. Il qual Tempo overo Saturno dicono che
castro il Cielo et gli taglio i genitalj et gli gittd nel mare [...]” Frey 1982, I, 410, CCXX.

Vasari schreibt: “ Questa ¢ la castrazione del Cielo fatta da Saturno. Dicono, che avanti alla creazione del mondo,
mentre era il caos, il grande ed ottimo Dio deliberando di creare il mondo, egli sparse i semi di tutte le cose da
generarsi, e poi che gli elementi fussono tutti ripieni di detti semi, ne venissi il mondo per quelli a diventare perfetto.
Ordinato il Cielo e gli elementi, fu creato Saturno, che dal girar del Cielo si misura; il quale Saturno castro il Cielo, e gli
taglio i genitali.” Vasari-Milanesi, 19.

3 Vgl. Arnulf 2007, 23-35, bes. 31.
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V. Die Decke

Gut zwei Jahre — ab April 1563 bis Dezember 1565°** — dauerte die Fertigstellung der 42
Olgemiilde fiir die Decke der Sala dei Cinquecento.3 * Zunichst wurde, wie Vasari in seinen Vifen

beschreibt, die Decke um zwolf braccia (etwa 6,5 Meter) angehoben.346

Dafiir wurde das gesamte
Dach abgebaut, die Mauern um besagte zwolf braccia erhoben (wobei man die Fensteroffnungen
aussparte) und schlieBlich das alte Dach wieder aufgesetzt. Ein entsprechender Vertrag wurde im
April 1563 mit Battista Botticelli, der fiir die Holzarbeiten zustindig war, und dem Maurer
Bernardo d’ Antonio di Monna Mattea im April 1563 abgeschlossen.347 Im darauf folgenden Monat
sollten die Arbeiten am Dach bereits beginnen, aber aufgrund einer schweren Erkrankung Bernardo
d’ Antonios verzogerten sich diese. Im Oktober des selben Jahres schrieb Vasari an den Herzog, daf3
,maestro Bernardo* noch immer nicht gesund sei.*® Jedoch schon im Januar 1565 versicherte
Vasari in einem Brief an den Herzog, dal das Dach bis auf den Holzrahmen mit seinen
Verzierungen fertig sei.”® Aus den Zeichnungen geht hervor, da die Planungen fiir das
ikonographische Programm und die Arbeiten am Dach parallel liefen. Vasaris Ricordi bezeugen,
daf seit April 1563 Zeichnungen gefertigt und ab August des selben Jahres die ersten Panele gemalt
wurden.”® Zur Hochzeit des Prinzen im Dezember 1565 war die Decke fertig gestellt.

Von der urspriinglichen Decke tibernahm Vasari die Formen der quadratischen kleinen Felder, in

351

denen spiter die toskanischen Stddte abgebildet werden sollten und den Zentraltondo.”" Ein nicht

¥ Allegri/ Cecchi 1980, 251.

* In seinen Ricordi berichtet Vasari von 44 Feldern, weil er zunichst ein Feld doppelt gezihlt hat, wie in der
Zeichnung in den Uffizien (7979A) deutlich wird (Feldnummer 33 wird nochmals als 38 gezihlt) und er vermutlich
auch eines der kleineren Felder iiber der Udienza dazuzéhlt. Vgl. Kap. III zur Programmgenese.

36 Vasari-Marini 2004, Vita del Cronaca, 653: »...]Jalzata la grandezza delle mura sopra il vecchio dodici braccia, di
maniera che ¢ alta, dal pavimento al palco, braccia trentadua, si sono ristaurati i cavalli fatti dal Cronaca, che reggono il
tetto, e rimessi in alto con nuovo ordine e rifatto il palco vecchio che era ordinario e semplice e non ben degno di quella
sala, con vario spartimento, ricco di cornici, pieno d’intagli e tutto messo d’oro, con trentanove tavole di pitture in
quadri, tondi et ottangoli, la maggio parte de’quali sono di nove braccia I’'uno et alcuni maggiori, con istorie di pitture a
olio, di figure, di sette o otto braccia le maggiori. Nelle quali storie, cominciandosi dal primo principio, sono
gl’accrescimenti e gl’onori, le vittorie e tutti i fatti egregi della citta di Fiorenza e del dominio; e particolarmente la
guerra di Pisa e di Siena con una infinita di altre cose, che troppo sarei lungo a raccontarle.” Die Konstruktion des
Daches ist ausfiihrlich bei Muccini (1990, 55ff) untersucht worden.

**7 Frey 1982, 1, 759. Vgl. Allegri/ Cecchi 1980, 249; zitiert ohne Quellenangabe bei Muccini 1990, 55.

348 Frey 1982, II, CDXVII, 6f. Brief vom 4. Oktober 1563: “Cosi si atende alzar i muri della Sala grande intorno; et se
maestro Bernardo fussi stato sano, aremmo cominciato alzare i cavagli. Zitiert in Allegri/ Cecchi 1980, 250.

9 Brief vom 20. Januar 1565: “Le do nuova, che ‘I palco della Sala grande, tutto il legniame delle cornici, ornamenti,
intagli et fregii, che s’erono ordinati per ci0, sono con esso palco confitti tutti e finiti a fatto; né ci resta per I’opera di
maestro Batista altro che il cornicione, che regira intorno intorno alla sala, con gli ornamenti di quelle finestre piccole
che vanno nel fregio [...].” Frey 1982, II, CDLXXXIII, 143f; zitiert in Allegri/ Cecchi 1980, 251.

390 “Ricordo come adj primo dj agosto 1563 si diede princjpio gagliardo a depigniere detti quadrj che 4 mesi innanzi
sera fatto per tale opera djsegni et cartonj [...].” Frey 1982, II, 877.

31 Vgl. die Rekonstruktionszeichnung der urspriinglichen Decke bei Wilde 1944, 65-81; Campbell 1983, 825.
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unerheblicher Grund fiir die Ubernahme der alten Formen diirften wirtschaftliche Griinde gewesen
sein.*>?

Das von Vasari zusammen mit Vincenzo Borghini und dem Herzog entwickelte Programm
untergliedert die Decke in drei Streifen, tre invenzioni, wobei die beiden &duBeren Streifen
thematisch an den Winden mit der Darstellung von Episoden aus den Kriegen gegen Siena und
Pisa fortgesetzt werden. Im mittleren Streifen befinden sich einzelne Begebenheiten aus der
Florentiner Stadtgeschichte, die jedoch nicht in direktem Zusammenhang mit den Seitenstreifen
stehen. Die beiden Endpunkte des mittleren Streifens beschreibt Vasari als mit zwei Tondi
versehen, in denen jeweils zwei Stadtviertel von Florenz dargestellt sein sollten. Um sie herum
ordneten sich die wichtigsten Stidte und Orte von Florenz an (le citta e i luoghi piu principali dello
stato vecchio di Firenze).”> Dann beginnt Vasari mit der Beschreibung der einzelnen Deckenfelder,
indem er bei den Tondi der Stadtviertel und den sie umgebenen Quadraten mit den Stddten beginnt
und dann iiber die Darstellungen des mittleren Deckenstreifens zu den Seitenstreifen iibergeht, um
das Programm im zentralen Tondo, la chiave e la conclusione delle storie che avete fatte in questa
sala, 334 kulminieren zu lassen.

In den Ragionamenti findet sich die Beschreibung der Sala grande am dritten Tag und beginnt bei
der Decke. Die Fresken an den Winden werden spiter, aber zusammen mit der Decke beschrieben.
Dies entspricht der Planung, die Decke und Winde von Beginn an gemeinsam und inhaltlich
homogen konzipierte, jedoch nicht der Chronologie der Entstehung des Zyklus, denn die Winde

entstanden erst einige Jahre nach der Decke.*

In den folgenden Kapiteln sollen die einzelnen Deckenfelder nach der zweiten Planzeichnung der
Decke (Abb. 3) vorgegebenen Numerierung vorgestellt und untersucht werden.”® Die drei nicht in

den Planzeichnungen zum Deckenprogramm verzeichneten Panele iiber der Udienza werden dabei

352 In der Vita Michelozzos wird dies deutlich: “[...] egli [Cosimo] si deliberd di vedere se si poteva, senza guastare il
vecchio nel quale era qualcosa di buono, racconciare; facendo, secondo che egli aveva nello animo, le scale e le stanze
disagiose, con miglior ordine, commodita e proporzione.” Vasari-Marini 2004, 364. Vgl. auch Campbell 1983, 825.

353 “per rendere questo palco bello, vago e copioso, come Vostra Eccellenza pud avvertire, I’ho divisato in tre
invenzioni. Ed in prima consideri i quadri delle bande, che sono vicini alle mura che corrispondono, e sono accomodati
alle storie, alle quali essi son sopra, e 1’ho fatto si per la veduta, come per la continuazione dell’occhio, massime che il
signor duca giudico che cosi tornasse meglio. Nella fila poi de’ quadri di mezzo, he sono separati e non continuano la
storia cn quelli da lato, ci ho figurato storie della citta, come piu particolarmente, venendo alla dichiarazione, credo ne
restera capace. Restano poi le due teste, I'una posta verso S. Piero Schieraggio sopra il lavoro che fa M. Bartolommeo
Ammannato, e I’altra qua verso il Sale sopra I’audienza fatta dal cavaliere Bandinelli, dove sono due gran tondi,
ciascuno de’quali ¢ messo in mezzo da otto quadri minori. Ed essendo divisa questa citta di Firenze in quartieri, sono
posti due quartieri di essa per tondo. Ne’ quadri poi, che gli mettono in mezzo, sono le citta e i luoghi piu principali
dello stato vecchio di Firenze, non ci mescolando cosa alcuna dello stato nuovo di Siena; e tutto si € divisato secondo
I’ordine de’giudici di Ruota.” Vasari-Milanesi, 199f.

334 Vasari-Milanesi, 220.

355 7u den Wiinden siehe Kap. VII.

36 ygl. Kap. III.
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einfach, der Numerierung inhdrenten Logik folgend (Nummer 39 bis 42), angehingt. Die
katalogartige Gliederung der Untersuchung wird zudem unterstrichen durch die Voranstellung der
zum untersuchten Deckenfeld gehorigen Textstelle aus den Ragionamenti. Um den fortlaufenden
Text etwas zu verkiirzen, sind nur die von mir vorgenommenen Ubersetzungen voran gestellt,
wihrend der originale Text als Anhang beigefiigt wird. Die Bildfelder werden einzeln untersucht
und mit Vasaris Beschreibungen abgeglichen. Dabei sollen die Intentionen, sowohl fiir Bild als
auch fiir Text herauskristallisiert werden. Besonders die Stellen, an denen Diskrepanzen zwischen
bildlicher Darstellung und deren wortlicher Beschreibung auftreten, sollen Aufschluf3 iiber

Entstehungsumstinde und ideologischen Gehalt des Textes geben.

V.1. Colle Val d’Elsa/ San Gimignano

G. Dies sind, wie Sie an den darunter geschriebenen Wortern Geminianum et Colle oppida sehen konnen, San
Gimignano und Colle, grofie und wichtige Lindereien; und der Fluf, den ich dargestellt habe, soll die Elsa
sein; und der junge Satyr daneben trinkt den Wein dieses Gebiets; Colle besitzt viele Papierballen [balle di
carta], und die beiden Figuren, die die beiden Fahnen mit den Wappen jeder der beiden Stddte halten, sollen
die beiden Stadtgriinder sein; das Wappen von San Gimignano ist halb gelb und halb rot und im gelb-roten
Wappenschild, der zu seinen Fiifsen steht, befindet sich ein weifler Lowe; in der Fahne des anderen befindet
sich ein roter Pferdekopf, und im weifien Wappenschild ein rotes Kreuz mit gleichem Pferdekopf, als Zeichen

von Colle. >’

Wie bereits erwihnt, besteht die Decke aus drei Streifen, die nicht nur formal, sondern auch
thematisch jeweils eine Einheit bilden. Ein duflerer Deckenstreifen zeigt Szenen aus dem Krieg
gegen Pisa, der andere Ereignisse aus dem Krieg gegen Siena. An den beiden Enden der duBeren
Deckenstreifen befinden sich jeweils vier, also insgesamt sechzehn, kleinere Quadrate, welche die
wichtigsten Stiddte und Regionen des Florentinischen Hoheitsgebietes darstellen. Urspriinglich
waren fiir diese kleinen Quadrate die sechzehn Gonfaloni der Stadt Florenz Vorgesehen.358 Dies
erkldrt wohl auch die Anzahl der Quadrate, die sich gleichwohl auch in der Symmetrie des
gesamten Deckenprogramms begriindet. Ab der zweiten Zeichnung (Abb. 3), die vermutlich kurz
nach dem 14. Mirz 1563 entstanden ist, sind bereits die Stddte und Regionen der Toskana
vorgesehen, allerdings in anderer Reihenfolge. Die sechzehn quadratischen Deckenfelder mit den
Stadten und Regionen der Toskana werden durch Inschriften, die sich am rechten bzw. linken Rand

der Darstellungen und unter ihnen befinden, genauer bestimmt. So befindet sich unter den einzelnen

357 Vasari-Milanesi, 203.
358 Vgl. erste Planzeichnung (ASF, Carte Med. Univ., 497A, 1597), siehe Kap. III.
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Feldern immer eine Inschrift, die das Sujet des Bildes beschreibt und rechts oder links (oder an
beiden Seiten) das Datum des dargestellten Ereignisses.

Das erste Deckenfeld zeigt die Stiadte Colle Val d’Elsa und San Gimignano. (Abb.13) Die beiden
durch den FluB Elsa verbundenen Stidte werden von zwei Jiinglingen mit Flaggen und Schildern
verkorpert. Im Zentrum der Darstellung befindet sich ein Flu3gott, der seinen linken Arm auf ein
grofles Tongefdl, aus welchem Wasser flie3t, gelegt hat. Mit seinem rechten Arm umfallt er ein
Fillhorn. Im Hintergrund sind die Stadtveduten von Colle Val d’ Elsa und San Gimignano
dargestellt, die sich in einem vorderen und einem hinteren Bildhintergrund erstrecken. Im Zentrum
des Bildes befindet sich, wie Vasari berichtet, ein Satyr, aus einem Gefidl} trinkend, das er mit
beiden Hinden festhilt. Dieser Satyr ist fiir den Betrachter der Decke kaum erkennbar und auch bei
ndherer Untersuchung des Bildes lassen sich nur schwer Trinkgefdl und zwei Hiinde erkennen. Die
von Vasari beschriebenen ,balle di carta® sind im Bild gar nicht auszumachen. Vermutlich
verweisen sie in schriftlicher Form auf die Produktion von Papier in diesen Orten. Die Inschrift
LANNO SSA MCCCXXXVIII“ an der rechten Seite des Deckenfelds verweist auf das Datum der

Angliederung der beiden Stéidte an Florenz.” Vasari erwihnt die Inschrift in seiner Schrift nicht.

Die FluB3gotter, welche sich in allen sechzehn Deckenfeldern mit Darstellungen der Stidte
befinden,*® dominieren diese so stark, daB eine kurze Geschichte ihrer Ikonographie eingefiigt
werden soll. Sie sind keine Innovation Vasaris, sondern bereits in vorchristlicher Zeit gab es den
Typus des auf einem Felsen, glatten Grund oder seinen eigenen Wellen gelagerten FluB3gottes, der
sich mit einem Arm auf eine umgestiirzte Quellurne stiitzt, aus der Wasser flieB3t. Auch das Fiillhorn
als Zeichen Fruchtbarkeit war diesen frithen Darstellungen bereits beigegeben.**' Die Bezeichnung
FluBgott wird in den folgenden Kapiteln beibehalten werden, wenngleich es sich im eigentlichen
Sinne um eine Allegorie handelt. Dabei hilt sich die vorliegende Untersuchung an jilingere
Forschungsarbeiten, die FluBgotter als ,.deifizierte Personifikationen von Fliissen, Béachen oder
Quellen* definiert.*®> Die Grenzen zwischen Allegorie und Gottheit verschwimmen hier, weil die
Personifikation des Flusses gleichzeitig, aus einer antiken Tradition heraus, divinisiert wird. Der
allegorisch verwendete FluBgott konnte in der Antike auch fiir den Wohlstand von Provinzen
stehen.”® In der Renaissance nahm die Zahl der Darstellungen von FluBgottern durch antike

Neufunde zu, wobei ihre ikonographische Bedeutung wohl erst im spéteren 15. Jahrhundert erkannt

39 Lediglich Villani berichtet in seiner Nuova Cronica von dem Ereignis der Machtiibernahme von Florenz iiber die
beiden Stéddte. Villani 1991, Buch 13, Kap. III.

** Deckenfelder Nr. 1, 2, 4, 5, 6-9, 31, 32, 34, 35, 36-39.

%! Klementa 1993, 7.

362 Appuhn-Radtke 2003, 53-117, bes. 53.

363 Appuhn-Radtke 2003, 57.
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worden ist.*** Seit Ende des 15. Jahrhunderts konnten Darstellungen von FluBgéttern dazu dienen,
Portrits, Veduten, Historienbilder oder Allegorien Ortlich zuzuordnen. In dieser Funktion fanden sie
sich zunéchst auf italienischen Medaillen, spiter auf Bildteppichen und in der Monumentmalerei.*®
In Italien gehorten FluBgotter seit dem ersten Drittel des 16. Jahrhunderts zum Vorrat
antikisierender Motive. Bereits zu dieser Zeit waren Assoziationen von Reichtum und Fruchtbarkeit
sicher in den meisten Fillen beabsichtigt waren. Ein frithes Beispiel fiir skulptierte FluBgotter der
Frithen Neuzeit findet sich am Arco di Trionfo des Castel Nuovo in Neapel, der 1454-67 fiir Alfons
I. von Aragon errichtet wurde. Zwei nicht ndher bezeichnete FluBgotter bilden dort zusammen mit

einem Heiligen Michael den oberen AbschluB.*®

Der Triumphbogen ist von Vasari selbst Giuliano
da Maiano zugeschrieben worden.*®’

Vorbildlich fiir Vasaris FluBgotter haben wohl die von Raffel entworfenen Bildteppiche fiir die
Sixtinische Kapelle gewirkt. (Abb.14) In der Bordiire der um 1514/ 15 von Papst Leo X. in Auftrag
gegebenen Tapisserien, die ab 1517 in Briissel gefertigt wurden bezeichnen FluBgotter Stationen
aus dem Leben des Medici-Papstes. Dargestellt ist im ersten Teil der Bordiire Giovanni de’Medicis
Zug von Florenz nach Rom, wo eine Florentia mit einem zu ihren Fiilen liegenden FluBgott (Arno)
dem jungen Adligen den Weg weist. Der liegende, mit einer Blitterkrone versehene FluBgott stiitzt
sich mit einem Arm auf ein GefiB3, in der Hand des anderen Arms hilt er ein Fillhorn. Rom, das
Ziel der Reise Giovannis, ist durch einen weiteren FluBgott (Tiber) dargestellt, der ebenfalls

368 .
Wie in den sechzehn

Blitterkrone und Fiillhorn trégt, sich aber auf eine LOwin stiitzt.
quadratischen Deckenfeldern der Sala dei Cinquecento verweisen die FluBgotter in den Bordiiren
der Tapisserien auf geographisch administrative Einheiten.

Auch in ephemeren Festdekorationen fanden sich spétestens ab dem 16. Jahrhundert FluBgotter. Da
Fliisse das Land bewissern, durch das sie flieBen und damit zu dessen Fruchtbarkeit beitragen,
gehoren FluBgotter zu den Attributen, die Reichtum und Wohlstand eines friedlichen Landes und
die damit bezeugte gute Regentschaft seiner Herrscher anzeigen. Sie verweisen gleichermalen auf

das Land oder den Staat, in dem sie sich befinden, wie auf dessen Reichtum und Wohlergehen. Bei

seiner entrata 1536 in Siena wurde Karl V. mit einem ephemeren Reiterdenkmal empfangen, zu

% Appuhn-Radtke 2003, 65.

%5 Seit dem spiiten 15. Jahrhundert dienten FluBgotter auf Medaillen als Kennzeichnung von Herrschaftsgebieten, so
der FluBigott Etsch mit dem Schiffsruder auf einer von Adriano Fiorentino geschaffenen Erinnerungsmedaille fiir
Nikolaus von Firmian, dem Statthalter Siidtirols. (Abbildung in Appuhn-Radtke 2003, Abb.10.) Auf einer
Kronungsmedaille fiir Kaiser Karl V. von um 1530 ist der Flugott Tiber dargestellt. Vgl. Bernhart 1919, 73, Nr. 157,
Tafel XII.

3% Vgl. Filangieri 1934, bes. 107ff.

367 Filangeri 1934, 111f. Vgl. auch Vasari-Marini 2004, Vita di Giuliano da Maiano, 375.

%8 Vgl. Weddigen 1999, 268-284; Appuhn-Radtke 2003, 91f. Siche auch Kap. XI.1. zu den Kunstauftrigen Leos X.
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dessen Fiilen FluBgotter lagen.369 Auch in Florenz wurden anldBlich des Einzugs des Kaisers fiinf
groBBe FluBgott-Figuren auf dem Ponte Santa Trinita installiert. Vasari selbst beschrieb die von
Giovan Angelo Montorsoli geschaffene Figur des Arno in der Vita des Kiinstlers.”” Inschriften, wie
~Rhenus ex Germania“ und ,,Bagrados ex Africa®, die sich unter den Figuren befanden, machen
deutlich, dafl sie hier als Sinnbilder ihrer Linder stehen.”’! Die an der Decke der Sala dei
Cinquecento dargestellten FluBgotter glorifizieren wie die 1536 auf dem Ponte Santa Trinita
installierten Figuren die Ausdehnung des Reiches des gefeierten Herrschers dar. In der Sala dei
Cinquecento ist es Cosimo I., der sich in seiner eigenen Residenz durch die Darstellung der Fliisse
seines Hoheitsgebiets feiern 148t.%"

Zwischen 1552 und 1553 schuf derselbe Kiinstler, Giovan Angelo Montorsoli, einen Brunnen in
Messina, an dessen Brunnenschale antikisierende FluBgotter auf Urnen gelehnt liegen. Vasari
beschrieb und lobte diesen Brunnen in der Vita Montorsolis.””? Ahnliche Beispiele aus der Park-
und Brunnenskulptur lassen sich benennen, wie beispielsweise der im Park der Villa Corsini in
Castello in einer Nische stehende FluB3gott, der von Tribolo vor 1550 geschaffen worden ist. Der
Park und seine Skulpturen und Brunnen sind ebenfalls von Vasari ausfiihrlich beschrieben

worden.>”*

Ein weiteres Beispiel aus dem engsten Umkreis Vasaris stellt die bereits erwéihnte und
heute im Bargello aufbewahrte Skulptur des Arno mit dem Marzocco dar. Gemeinsam mit der auf
einem Pegasus ruhenden FluBgéttin Kastalia waren diese Skulpturen von Bartolomeo Ammannati
nach 1555 fiir die Aufstellung an einem Wandbrunnen in der Sala dei Cinquecento geschaffen
worden.’”

Etwa zur gleichen Zeit gaben meist illustrierte, gedruckte Biicher wichtige Hinweise fiir Maler, wie
sie bestimmte Gottheiten dazustellen hatten. Bereits Giglio Gregorio Giraldi beschrieb 1548
FluBgétter.376 Er referierte 1548 nach Suida die Beschreibung eines alexandrinischen Standbildes,
das vielleicht den Nil dargestellt habe, weil es ein Modium, Bild des Wasserstandes, auf dem Haupt

getragen haben soll.””” Unter den Gottheiten der Unterwelt sind auch die bekannten FluBgotter

369 . . . . ..
,una figura a cavallo armata d’armadure all’antica et sotto d’essa erano tre fiumi con tre vasi in mano que versanno

I’acqua®. A. Sala, Ordine [...] della solenne entrata di Carlo V. nella Citta di Roma, Siena et Fiorenza, 10f; zitiert bei
Jaquot 1960, II, 432 und bei Moseneder 1979, 62. Zu den Kunstauftrigen Karls V. siehe auch Kap. XI.2.

30« ] fece [...] sopra una basa grande una figura d’otto braccia, che rappresentava il fiume Arno a giacere, il quale in
atto mostrava di rallegrarsi col Reno, Danubio, Bagrada ed Ibero, fatti da altri, della venuta di Sua Maesta; il quale
Arno, dico, fu una molto bella e buona figura.” Vasari-Marini 2004, Vita di Giovan Angelo Montorsoli, 1142f.

3 Moseneder 1979, 62f. Siehe auch Kapitel XI.2. zu den Kunstauftrigen Karls V.

372 Zu den Festen und ephemeren Dekorationen siche vor allem Kap. XI.

373 Vasari-Marini 2004, Vita di Angelo Montorsoli, 1142f. Zum Brunnen siehe auch Ffolliott 1984, 76-112.

37 Vasari beschreibt den Park der Villa und die Arbeiten Tribolos in den Viten iiber mehrere Seiten. Vgl. Vasari-Marini
2004, Vita di Niccolo detto il Tribolo, 940ff; Acidini-Luchinat 1989, 58-59.

7 Vgl. Kap. I1.2. zum Springbrunnen Ammannatis.

376 Giraldi 1548.

377 Giraldi 1548, 272; siche Appuhn-Radtke 2003, 68.
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verzeichnet.””® Nur wenige Jahre spiter, 1556 erschienen Vincenzo Cartaris Immagini delli dei de
gl’antichi, in denen er die FluBgotter als Minner mit langen Haaren und Bérten beschrieb, die sich
liegend auf eine Urne, aus der Wasser hervorquelle, stiitzten.””” Ganz dhnlich wie die FluBgotter an

der Decke der Sala dei Cinquecento reprisentiert der Tiber bei Cartari, ausgestattet mit Friichten

und verschiedenen Blittern, die Fruchtbarkeit des Landes, durch das er flieBt. >

Vasari selbst hatte bereits vor der Ausmalung der Sala dei Cinquecento historische Szenen mit
FluBgottern kombiniert. In der Sala di Leone X im Palazzo Vecchio in Florenz befinden sich im

Vordergrund der Darstellung des ingresso Papst Leos in Florenz zwei FluBgotter mit Urnen und

381

dem Mazocco.”™ Ebenfalls im Palazzo Vecchio, in der Sala di Giovanni delle Bande Nere, betonte

Vasari die Rolle der Fliisse Adda und Arno in zwei Historienszenen, indem er diese als

Personifikationen darstellte.**?

3

Weitere Beispiele lassen sich benennen und sollen an spiterer Stelle

aufgegriffen werden.”

Beim Abgleich von Bild und Text treten einige kleinere Unstimmigkeiten zutage. Nicht nur die von
Vasari genannten balle di carta lassen sich im Deckenfeld nicht ausmachen, sondern auch die
Wappen der beiden Stiddte befinden sich nicht, wie im Text beschrieben zu Fiilen der beiden
»dtadtgriinder®, sondern vor ihren Korpern. Die stark summarische Art, mit der Vasari beschreibt
1aBt eher vermuten, dall die Bildelemente bekannt waren, das Bild aber noch nicht fertiggestellt.
Das heifit, dal Vasari hier nach einem Konzept beschrieb, nach einer Planungsphase, die nicht dem

tatsichlich ausgefiihrten Programm entsprach, wenngleich sie ihm sehr dhnlich ist.

V.2. Volterra

P. Jetzt kommen wir zur anderen Seite des Tondos nach rechts. Erkldrt mir die Stddte und Orte, die dem
Viertel Santo Spirito unterstehen, wo ich im ersten Bild zu lesen glaube: Volterrae Tuscorum urbs celeberrima.

Das ist Volterra; erzdhlt jetzt.

378 Giraldi 1548, 297; siche auch Appuhn-Radtke 2003, 68.

3 Cartari 1556, 143: ,Erano i fiumi fatti in forma di huomo con la barba, e con capelli lunghi, che stia ghiacendo, &
appoggiando sopra 1’un braccio [...] & per lo piu si appoggia sopra una grande urna, che versa acqua [...]” Cartari
1556, 143.

30 Cartari 1556, 143. Auch bei Cesare Ripa, dessen Iconologia 1603 erschien, finden sich viele FluBgotter wieder. Dort
wird beispielsweise der Tiber als bartiger, langhaariger Mann mit einem Kranz aus Bliiten und Friichten beschrieben,
der neben einem Ruder auch ein Fiillhorn voller Friichte hilt. Das Fiillhorn steht fiir die Fruchtbarkeit des Landes. Auch
der Arno ist als alter Mann mit Urne dargestellt. Er trigt jedoch einen Kranz aus Buchenlaub, der auf seine Quelle im
Appenin verweist, wo eben Buchenwilder wachsen. Der ihn begleitende Lowe und die rote Lilie stehen fiir das
Florentiner Stadtwappen. Ripa 1984, 156ff. Vgl. auch Appuhn-Radtke 2003, 68f.

1 Allegri/ Cecchi 1980, 118ff. Vgl. auch Kap. XI. zu den Kunstauftriigen Cosimos.

2 Allegri/ Cecchi 1980, 154ff. Die betreffenden Szenen zeigen die Uberschreitung der Adda durch das Heer Giovannis
und die Verteidigung des Ponte Rosso.

3 Siehe Kap. X1.4. zu den Kunstauftriigen Cosimo 1.
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G. Volterra ist die Stadt und der Fluf3 soll die Cecina sein, die ihr Fiillhorn voller Friichte trdgt, und ich habe
noch einen Merkur fiir die Minen und Salinen des Gebietes abgebildet, und die Stadt stelle ich durch den
Jiingling dar, der eine Fahne mit seinem Zeichen des roten Adlers, der eine Schlange wiirgt, in der Hand halt,
und im Wappenschild, der zu seinen Fiif3en steht, befindet sich ein weifies Kreuz auf schwarzem Feld.

P. Das kann ich alles gut sehen, und mir scheint, ihr hdttet die Orte wirklich abgemalt, und in der Luft kann
384

ich den Putto mit Hirtenstab sehr gut erkennen.
Deckenfeld Nummer zwei zeigt eine Darstellung der Stadt Volterra. (Abb. 15) Die Beschreibung
Vasaris beginnt mit der Nennung der Inschrift: ,,VOLTERRAE TUSCOR[UM] URBS
CELEBER[RIMA]%, die sich unterhalb des Bildes befindet. Sie beschreibt das Sujet des Bildes: die
Stadt Volterra. In den Ragionamenti wird von Vasari weiterhin der FluBgott, der die Cecina
verkorpern soll, benannt. Er liegt als dlterer Mann mit einem langen weillen Bart vollkommen nackt
quer, mit den Beinen nach rechts, im Bildvordergrund. Sein Oberkorper wird von einem mit
Friichten geschmiickten Fiillhorn gestiitzt, an das sich der FluBgott anlehnt. Mit seiner Rechten
umfafit er das spitz zulaufende, geringelte Ende des Fiillhorns, in der Linken hilt er, gestiitzt von
seinem linken Knie ein Tongefdll, aus dem Wasser lduft. Der untere Bildvordergrund ist diffus
gestaltet als Wasser, Erde und Gras. Es wird nicht ganz deutlich, worauf der FluB3gott liegt. Hinter
ihm hilt ein blond gelockter Jiingling in bauerlich luftigem Gewand die Flagge Volterras, die einen
roten Greifen mit Schlange zeigt. Der kniende Jiingling stiitzt sich mit seiner linken Hand auf einen
Schild, der das Wappen eines weilen Kreuzes auf schwarzem Untergrund trigt. Der von Vasari
beschriebene Merkur fillt nur dem aufmerksamen Betrachter auf. Sein befliigelter Helm befindet
sich links iiber dem Schild iiber der Hand der Personifikation Volterras. In seiner linken Hand, die
rechts oberhalb des Schildes nur schwerlich auszumachen ist, hialt er den Merkurstab. Merkur soll,
wie Vasari beschreibt, fiir die Salinen und Minen stehen, durch die Volterra sich auszeichnet.’® Der
tiber der Szene schwebende Putto mit dem Hirtenstab in seiner Hand symbolisiert die Darstellung
einer Stadt mit Bischofssitz. Uber die Bedeutung der am linken Bildrand dargestellten Biiste sagt
Vasari nichts, allerdings gibt ein Brief Francesco Vintas, einem Sekretir Cosimo de’ Medicis aus
Volterra, Hinweise zur ikonographischen Bedeutung des Deckenfeldes.*® Nicht alle Suggestionen
Vintas sind von Vasari iibernommen worden, weshalb der Brief hier nur teilweise wiedergegeben
werden soll. Vinta beschreibt zunéchst, da3 Tirrenus in einem griechischen Gewand, das auf seine

Herkunft verweise, dargestellt werden solle. Als Zeichen seiner koniglichen Abstammung miisse er

384 Vasari-Milanesi, 203.

5 Merkur ist auch an einer Wand der Sala degli Elementi dargestellt. In den Ragionamenti befindet sich auch dort der
Hinweis auf Minen. Vgl. Vasari-Milanesi, 33.

386 Frey 1982, II, DXI, 204f; vgl. auch Allegri/ Cecchi 1980, 247. Der Vorschlag Del Vitas, daf3 sich der Brief auf die
herzoglichen Gemicher bezog, ist nicht haltbar, da diese zum Zeitpunkt des Briefverfassens bereits fertiggestellt waren.
Del Vita 19382, 144.
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eine Krone oder etwas Ahnliches tragen. Er soll, so Vinta, verschiedene Stiddte in der Toskana
gegriindet haben, von denen die erste Volterra war.”® Die Beschreibung trifft auf den Fahnentriger
im Bild zu, der sowohl Wappen als auch Fahne hilt und in dessen Haaren sich eine winzige Krone
befindet, die ohne Kenntnis des Briefes wohl kaum vom Betrachter wahrgenommen werden wiirde.
Neben ihm befindet sich, wie im Brief Vintas vorgeschlagen, ein Merkur, der auf die Minen
verweise und Tirrenus dazu animiert habe, Volterra zu bauen.’®® Eine weitere, in Vintas Brief
beschriebene Idee erleuchtet die Bedeutung der am linken Bildrand dargestellten Biiste. Vinta
schreibt, da3 man an der linken Seite den Kopf oder die Biiste des Dichters Persio Volterrano mit
Lorbeer auf dem Kopf darstellen konnte.*®® Der Kopf der Biiste ist zwar nicht mit Lorbeer bekront,
allerdings weist ihn ein helles Tuch auf dem Kopf als Personlichkeit aus dem Mittelalter aus. Vasari
schweigt iiber die Darstellung des Tirrenus und auch des Dichters. Einen Grund, diese Details in der
Beschreibung zu verschweigen, gibt es nicht. Viel mehr liegt auf der Hand, dal Vasari seine
Beschreibung noch vor dem Verfassen des Briefes von Vinta, also vor dem 26. August 1556,
begonnen hatte. Gleichzeitig gibt das Datum des Briefes Aufschluf} iiber die Fertigstellung des
Deckenfeldes, die nicht vor dem genannten Datum erfolgt sein kann. Bei genauerer Untersuchung
des Bildes wird jedoch ebenso deutlich, daf} die Figuren des Merkur und des Dichters erst spiter
eingefiigt sein miissen. Sie beeinflussen die Komposition des Bildes nicht und sind zudem in

blasseren Farben gehalten, um das bereits fertige Bild optisch nicht zu iiberladen.

Zur Stadtvedute duBlert der Prinz im Dialog lobend, da3 alles ganz wahrheitsgetreu gezeichnet

390

(ritratto al naturale)”” sei. Und tatsdchlich lassen sich einzelne Gebdude der Stadt identifizieren.

Eine am linken Bildrand befindliche Inschrift benennt Vasari nicht: ,,ANNO SALUTIS
MCCLIII“.*" Sie benennt das Jahr der Unterjochung Volterras durch Florenz. Dieses Ereignis ist

. ) ) . . 392
bereits von Villani und Bruni beschrieben worden.

In einer in Briissel aufbewahrten Zeichnung (Abb. 16) ist die Disposition der einzelnen Elemente

des ausgefiihrten Bildes bereits festgelegt.393 Der quergelagerte FluBgott mit dem Fiillhorn, die

387 ,l...] Tirreno, figliuolo del re di Lidia, in habito Greco, perche la Lidia ¢ in Grecia, con qualche segno di corona o d’

altro che mostrasse, fusse figlivolo di re [...] percioche dicono alcuni scrittori, che Tirreno fu il primo che venisse in
Toscana et edificasse XII citta in diversi tempi di qua dal Apennino, et la prima fusse Volterra [...]” Frey 1982, II, 205.
38 «[...] et appresso Mercurio respetto alle miniere, che invitasse Tirreno 2 edificar Volterra [...]” Frey 1982, II, 205.

%9 “Da man manca si potrebbe dipinger la testa 0 a mezzo busto Persio Volterrano poeta, con la laurea in testa, giovane
di 25 anni [...]” Frey 1982, 11, 205.

390 Vasari-Milanesi, 203.

31 71 den Inschriften siche auch Allegri/ Cecchi 1980, 247.

%2 Villani 1991, Buch 7, Kap. LVII; Bruni 1861, 88f.
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Personifikation Volterras mit Flagge und Schild und die Biiste sind von der Zeichnung fast genau
fiir das Deckenbild iibernommen worden. Lediglich der fliegende Putto ist in seiner Ansicht stark
verdndert und scheint in der Zeichnung einen anderen Gegenstand als den Hirtenstab zu halten. Von

dem auf dem Deckenfeld fast versteckten Merkur ist in der Zeichnung nichts zu sehen.

Eine Untersuchung der erhaltenen Zeichnungen zur gesamten Deckenplanung ergibt ein dhnliches
Resultat wie bei den oben behandelten Stidten. Das urspriinglich fiir einen Gonfalon, ndmlich die
,Gonfalonj Nicchio* vorgesehene Deckenfeld (Abb. 2) ist in der zweiten Zeichnung (Abb. 3) mit
,,Volterra Cecina fiume Sale Miniere* beschriftet. Das 148t darauf schlieen, dal3 wohl erst die Idee
existierte, Minen darzustellen, und man erst bei der bildlichen Umsetzung des Themas Merkur

eingesetzt hat.

Das Deckenfeld ist, dhnlich wie die bereits behandelten Stiddtedarstellungen, in hauptsédchlich zwei
Bildebenen unterteilt. Im Vordergrund befindet sich auf einer biihnenartigen Fliche der FluBgott
und ein Fahnen- und Schildtriger. Uber ihnen schwebt der Putto und in einem entfernten
Hintergrund ist die Stadtvedute sichtbar. Dazwischen befindet sich ein undefinierter Raum, der
teilweise durch griines Hiigelland gefiillt wird. In dem hier untersuchten Deckenfeld wird die
Arbeitsweise Vasaris und seiner Mitarbeiter besonders deutlich. In vielen Schritten, angefangen von
Studien und Zeichnungen zur Disposition und Darstellung der einzelnen Figuren, wurde ein Bild
wohl auch von verschiedenen Malern geschaffen. Dabei ist sehr wahrscheinlich, dafl sich die
einzelnen Mitarbeiter auf immer wieder vorkommende Details (wie Stadtveduten, FluBgétter,
Wappen etc.) spezialisierten. Vasari hat jedes Bild zum Abschlufl der Arbeiten kontrolliert und
stilistisch ,,vereinheitlicht®, wie er selbst schreibt.*** Diese Kontrolle 1Bt sich moglicherweise in
der Zufiigung der beiden Figuren des Merkurs und des Dichters nachvollziehen. Die einzelnen
Bildelemente, die Figuren im Bildvordergrund (Tirrenus und der FluBgott), die zugefiigten Figuren
Merkur und der Dichter sowie die Stadtvedute im Hintergrund mit der hiigeligen griinen Landschaft
darum erscheinen als voneinander getrennte Einheiten, die teilweise durch schwarze Flichen
voneinander getrennt sind. Wie ein Tuch legt sich die Landschaft mit der bekronenden Stadtvedute
tiber einen schwarzen Untergrund. Sucht der Betrachter nach einem den physikalischen Regeln der
Realitdt folgenden Aufbau des Bildes, so wird er ihn nicht finden. Die einzelnen Bildelemente
bilden ein Konglomerat, deren Funktion lediglich die Auflistung von Qualititen der dargestellten

Stadt als Ziel zu haben scheinen.

393 Briissel, Muse¢e Royaux des Beaux-Arts, n.B. 173150. Gedruckt in Thiem 1976, 272 ; Pillsbury 1976, Abb. 6;
Allegri/ Cecchi 1980, 255, Abb. 40.
394 “[...] rifare ogni cosa da mia mano [...]” Vasari-Milanesi, VIII, 702.
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In der Sala di Cosimo I ist Volterra ebenfalls dargestellt, allerdings erhilt dort die weibliche
kniende Stadtallegorie eine Krone von Cosimo de’ Medici.””” Die Stadtvedute ist, wie in der Sala
grande im Hintergrund dargestellt. Im ikonographischen Kontext der Sala di Cosimo I, die mehrere
toskanische Stiddte zeigt, bedeutet die Darstellung der Stadt Volterra, eine strategisch und
O0konomisch wichtige Stadt zu zeigen, die zusammen mit allen anderen Stiddten stellvertretend fiir
das gesamte Hoheitsgebiet des Herzogs steht. In dieser Aussage stimmen beide Volterra-

Darstellungen iiberein.

V.3. Die Stadtviertel Santa Croce/ Santo Spirito

G. Wo wir nun hier in der Ndhe der Piazza del Grano angekommen sind, beginne ich mit dem Tondo, auf dem
Eure Exzellenz zwei grofie bewaffnete Mdnner sieht, die fiir zwei Stadtviertel stehen, einer fiir Santa Croce und
der andere fiir Santo Spirito, und ich habe sie als alte romische Feldherren dargestellt; zu ihren Fiif3en stehen
zwei Schilde mit den Wappen ihres Viertels, der linke mit dem Wappen des goldenen Kreuzes auf blauem Feld
steht fiir Santa Croce, der andere rechts mit dem Wappen der Taube, aus deren Schnabel goldene Strahlen
kommen, steht fiir Santo Spirito.

P. Und der Lowe dort, was bedeutet der?

G. Er ist das Zeichen der Stadt; ich hab ihn gemacht, um eine leere Stelle auszufiillen und weil ich meine, er
hilft, die beiden Schilder zu stiitzen.

P. Das sieht gut aus, aber erklirt mir den Halbkreis der verkiirzt dargestellten Balustrade, die sich iiber den
Feldherren befindet und auf der Putti mit Fahnen in den Hdinden sitzen.

G. Die Fahnen, die von den Putti gehalten werden, reprisentieren die Gonfaloni des einen und des anderen
Viertels. Uber dem [Feldherren] Santa Croces zeigt die erste Fahne einen goldenen Wagen, die zweite einen
Ochsen, die dritte einen schwarzen Lowen und die letzte Rider. Uber Santo Spirito sind ebenso die Gonfaloni
des Viertels dargestellt; in der ersten befindet sich die Leiter, in der zweiten die Muschel, in der dritten die

Peitsche und der Drachen in der letzten. **®

An den beiden Enden des mittleren Deckenstreifens befinden sich zwei Tondi, in denen jeweils
zwei Stadtbezirke, die quartieri, von Florenz dargestellt sind. Im hier zu untersuchenden
Deckenfeld Nummer drei handelt es sich um die Viertel Santa Croce und Santo Spirito. Die
Darstellung wird gegliedert durch eine konkav geschwungene Architektur, auf deren acht Balustern
jeweils ein Putto mit einer Fahne sitzt. Dariiber schwebt eine barbusige weibliche Gestalt, die von

wallendem Stoff umweht ist. In ihrem Haar und um die Hiinde tréigt sie Bliitenkrdnze und ist damit

3% Allegri/ Cecchi 1980, 147. Siehe auch Kap. XI.4. zu den Kunstauftrigen Cosimos 1.
39 Vasari-Milanesi, 200f.
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eindeutig als Flora zu identifizieren. Unterhalb der Balustrade, vor der geschwungenen Architektur
sitzen ein dlterer Mann in Riistung links, der den Schild des Viertels Santa Croce stiitzt, und ein
jingerer Mann in Riistung rechts, der den Schild des Stadtviertels Santo Spirito hélt. Auf beiden
Schilden sitzen winzige, sich umarmende Putti. Weitere, jedoch etwas groere Putti befinden sich
sitzend zwischen den Schilden und links neben dem élteren Soldaten sowie hinter dem rechten
Schild. Die beiden letztgenannten tragen eine rote Kugel und verweisen so auf die Medici und ihre
palle, die sich in deren Wappen befinden. Uber den beiden Schilden, das Zentrum des Tondos
einnehmend, befindet sich ein Lowe, der marzocco, Wappentier der Stadt Florenz.

Vasari beginnt mit der Beschreibung der beiden Krieger, die all’antica gekleidet sind, und der
Schilde. Er fihrt fort mit der Beschreibung des Lowen, der sich zentral im Bild befindet. Thn
benennt er als Wahrzeichen der Stadt Florenz. An dieser Stelle gibt Vasari wertvolle Hinweise auf
seine Arbeitsweise. Wenn er ndmlich sagt, er habe den Lowen gemalt, um damit ein Loch im Bild
auszufiillen, per riempire quel vano, so erzihlt er damit auch, dafl andere Teile des Bildes bereits
fertig waren, als er den Lowenkopf hinzugefiigt hat. Wieder gibt Vasari somit einen Hinweis auf die
Entstehung eines Deckenfeldes. Es entstand von den groBeren Elementen hin zu den Details, die in
Liicken eingefiigt werden. So setzt sich das Bild wie ein Flickenteppich, der aus vielen Elementen
in unterschiedlichen Malistiben und Ebenen besteht, zusammen. Gleichzeitig hat Vasari fiir den
eingefiigten Lowen auch eine Erkldrung parat: es scheine, als halte er die beiden Schilde (pare che
aiuti a sostenere quelle due scudi). In die Liicke setzt Vasari also den Lowen, der weder mit der fiir
das Bild gewihlten Perspektive iibereinstimmt, noch auf der Ebene der Figuren des Vordergrunds
sitzt (sondern etwas erhoht), noch ihren Mafstab iibernimmt. Und dann gibt Vasari ihm
gewissermallen auch noch eine Bedeutung zu: Er hielte die Schilder. Das heif3t, dal in diesem Fall
wohl ein fertiges Bild vorlag, das vom Kiinstler beschrieben werden konnte.

Weiter erklidrt Vasari die acht Putti auf der Balustrade und benennt jede der acht Fahnen der
Gonfaloni einzeln.”’

Gar nicht beschrieben ist die iiber allem schwebende Flora, die zum Abschlu3 der Arbeiten
hinzugefiigt scheint. Viel zu groB ist sie, um iiber den Putti zu schweben und zu klein, um die ganze
Szene zu iiberfangen. Die Angst allerdings, die sorgfiltig ausgefiihrten Fahnen der Gonfaloni zu
tiberdecken, muf3 dazu gefiihrt haben, Flora in diesem Mafstab darzustellen. Vasari hat Flora aus

dem einfachen Grund nicht beschrieben, weil er sie beim Schreiben des Textes noch nicht gemalt

7 Van Veen bemerkt spitzfindig, daB Vasari sich in der Darstellung und in der Beschreibung geirrt hiitte, denn der lion
d’oro wiirde nicht zu Santa Croce, sondern zu San Giovanni gehoren. Die Feststellung ist richtig. Vasari hat diesen
Irrtum allerdings auch nicht begangen, denn statt der falsch von van Veen zitierten Textstelle aus den Ragionamenti
steht im Text ganz richtig: ,,Sopra questo di Santa Croce nel primo stendardo & un carro d’oro, nel secondo un bue, nel
terzo un lion nero [...]* (Vasari-Milanesi, 200f.). Vgl. Veen 1998, 207, Anm. 4.
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hatte, bzw. sie nicht geplant hatte.’”® Thre dreifache Anwesenheit in den drei Tondi des
Mittelstreifens der Decke betont den thematischen Zusammenhang des Mittelstreifens, der
Geschichte und administrativen Aufbau der Stadt behandelt. Nur die administrative Struktur von
Florenz, die in den drei Tondi dargestellt ist, zeigt auch eine Flora/ Florentia.

Ebenfalls derart hinzugefiigt scheinen die Putti um die Schilde. Allerdings sind sie, wenn auch in
ganz unterschiedlichen Posen in allen Zeichnungen vorhanden. Es ist merkwiirdig, dal Vasari nicht
wenigstens die beiden Putti mit den roten palle erwéhnt, bei deren Beschreibung er eine weitere

39 Vielmehr scheint auch hier deutlich zu werden,

Moglichkeit fiir sein Herrscherlob gehabt hiitte.
dafB} der Text nicht mit den ausgefiihrten Bildern iibereinstimmt. Ich vermute, dall Vasari entweder
seine Beschreibung vor der Vollendung des Deckenfelds fertiggestellt hatte oder er seinem Neffen
Notizen hinterlassen hatte, die vor der Vollendung des Deckenfeldes entstanden sind.

Fiir die drei Putti, deren Anordnung der Form eines Dreiecks entspricht, schldgt van Veen vor, sie
konnten die urspriinglich sechs Bezirke, sestieri, der Stadt Florenz bedeuten. Dazu bemerkt er, dafl
er sich jedoch nicht erkldaren konne, weshalb immer zwei Putti die roten palle in den Hinden
tragen.400 Verfolgt man allerdings van Veens Gedankengang, so sind es eben nur zwei quartieri in
jedem Tondo, die jetzt von den Medici beherrscht werden, und diese werden durch palle haltende
Putti symbolisiert. Diese Thesen sind allerdings nicht im Text belegt. Aufféllig ist nur, da3 sich
neben jedem Schildhalter, also der Allegorie eines Viertels, auch ein Putto mit palla befindet. Wie
das kleine Deckenfeld iiber der Udienza zeigt, ist es durchaus nicht ungewohnlich, mit den Medici —
palle spielende Putti darzustellen.*"!

Bemerkenswert ist weiterhin die Geste des rechten Schildhalters. Merkwiirdig buckelig und in fast
gleiBendes Licht gesetzt, sticht er aus der Darstellung in Richtung Betrachter heraus. Mit seiner
linken Hand greift er hinter seinen Riicken, sein Blick folgt ihr. Mit der rechten Hand aber greift er
nach dem Bein eines Puttos auf dem Schild, der sich dngstlich an einen weiteren Putto klammert.
Einer der beiden Putti auf dem Schild Santa Croces blickt auf die Szene, wihrend er sich an den
links neben ihm sitzenden Putto festhilt. Der groBere Putto auf dem Boden zwischen den Wappen

schaut hinauf zur Allegorie Santa Croces. Diese hilt den Blick und scheint mit der locker iiber sein

38 In einer Zeichnung (Siena, Biblioteca Comunale, ms. S.I.7, c. 64v), die wohl Naldini zugeschrieben werden muf}
(Monbeig-Goguel 1971, Abb. 9; Pillsbury 1976, 142) sind sowohl der Lowe als auch Flora/ Florentia zu sehen.
Pillsbury geht davon aus, daf} es sich dabei um eine Kopie des Deckentondos handelt. Dieser Theorie méchte ich mich
aus den oben genannten Griinden anschlieen.

¥ Van Veen gibt an, die palle rosse schienen zunichst an anderer Stelle geplant gewesen und dann fiir den Tondo
iibernommen worden zu sein. Diese These scheint mir nicht haltbar, da das von Vasari beschriebene Feld mit den
herumtollenden Putti mit der Medici-Kugel ausgefiihrt worden ist (Vasari-Milanesi, 206). Nach van Veen sollen
Allegri/ Cecchi (1980, 328) festgestellt haben, da3 keine palle rosse auf diesem Deckenfeld zu sehen seien. Diese
Behauptung stimmt nicht. Ebensowenig stimmt die angegebene Seitenzahl. Vgl. van Veen 1998, Anm. 4. Siehe auch
Kap. V.40.

“%Van Veen 1998, Anm. 4.

01 ygl. Kap. V.40.
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Schild hingenden Hand eine Art Schutzgeste auszufiihren. Eine Deutung dieser Darstellung liegt
vermutlich in der Stadtgeschichte von Florenz verborgen.

Zu den quartieri haben sich mehrere Zeichnungen erhalten. In der in den Uffizien erhaltenen
Zeichnung (Abb. 18), die sogar die Beschriftung ,,Quartierj dj Santa Croce Qzartierj dj Santo
Spirito* trigt, ist die architektonische Rahmung noch nicht Vorgesehen.402 Wie in einer Linse leicht
konvex nach auBlen geschwungen zieht sich die Perspektive durch den gesamten Tondo. An die
Wiinde des Tondos schmiegen sich links und rechts die beiden Wappenhalter der quartieri an. Wie
im ausgefithrten Tondo an der Decke ist einer der beiden Schildhalter jiinger und der andere ilter.
Merkwiirdigerweise ist die Zugehorigkeit von édlterem Wappentridger und Schild im Gegensatz zur
Zeichnung genau vertauscht. Hilt in der Zeichnung der Jiingere das Wappen von Santa Croce
(links) und der Altere mit Bart das Wappen von Santo Spirito, so ist das in der ausgefiihrten
Version genau umgekehrt, wobei die Position der Wappen nicht verdandert wird. Die Wappenhalter
sind in der Zeichnung noch nackt oder nur mit einem Lendentuch bekleidet, wihrend sie im
ausgefiihrten Tondo mit einer Art romischer Prachtriistung ausgestattet sind. Eindeutig ist hier der
Akzent wieder auf die romische Abstammung von Florenz gelegt worden. Die Allegorien der Stadt
sollten keine nackten Wesen sein, die an den Adam der Sixtinischen Kapelle (links) oder an einen
FluBgott (rechts) erinnern, sondern Romer.

Zwischen den Wappen befinden sich Putti. Der kleine Putto, der vor dem Wappen Santo Spiritos
hockt, scheint auch eine palla in seiner rechten Hand zu halten. Barocchi will in der Haltung des
besagten Putto ein Spiel mit der Taube, die sich auch im Wappen Santo Spirtos befindet,
erkennen.*”> Wie auch im ausgefithrten Tondo sind die Putti mit den Fahnen der Gonfaloni in der
Zeichnung sehr belebt dargestellt. Sie scheinen fast zu tanzen und erinnern damit ein bilchen an
Donatellos Putti an der Siingerl<21nzel.404 Im ausgefiihrten Tondo sind die auf der Balustrade
sitzenden Putti viel kleiner, aber dennoch unheimlich belebt dargestellt. Vom Lowen und der
schwebenden Flora ist hier noch nichts zu sehen.

In einer weiteren Zeichnung (Abb. 19) hat sich eine Studie erhalten, die sich mit den Perspektiven
innerhalb des Tondos auseinandersetzt und die zentrale Gruppe der Wappenhalter mit ihren
Wappen und den Putti darum thematisiert."” Deutlich wird, wie aufmerksam die Haltung der
Wappentriger studiert worden ist, denn am rechten unteren Bildrand befindet sich eine weitere

Studie eines Wappentrigers. Auch in der ausgefiihrten Version 1d6t sich diese Bemiihung ablesen,

402 Uffizien, 1491 Orn. In Barocchi 19642, 66, Abb. 45. Barocchi schreibt die Zeichnung Naldini zu, wihrend Thiem
(1960, Abb. 5) und auch Pillsbury (1976, 128f) die Zeichnung Vasari zuschreiben.

403 Barocchi 19642, 66.

% Museo dell’Opera del Duomo. Die Kanzel entstand zwischen 1433 und 1438.

405 Oxford, Ashmolean Museum, Nr. 740.
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schon darin, daB man nackte Oberkorper dargestellt hat. Allerdings ist der rechte Krieger in seiner
merkwiirdig buckeligen Haltung mif3lungen.

In einer dritten Zeichnung (Abb. 20) hat sich eine relativ fortgeschrittene Studie erhalten.**
Detailliert ist hier die hinterfangende Architektur studiert worden. Die Putti sitzen sehr bewegt auf
der Balustrade. Die Fliche des Tondo erscheint hier allerdings als nicht optimal ausgefiillt. Zu viel
Flache bleibt unterhalb der beiden Wappen frei, weil sich die beiden Wappenhalter mit den Wappen
und einem Putto in ihrer Mitte auf einer Ebene befinden. Uber allem schwebt in der Zeichnung eine
Fama, die mit ihren beiden Posaunen eindeutig als solche zu identifizieren ist. Fiir das ausgefiihrte
Tondo hat man sich selbstbewuB3t gegen die Fama, die den Ruhm ihres Herren in die Welt

hinaustrigt, und fiir die Darstellung einer Flora, die zugleich Florenz allegorisiert, entschieden.

Bei der Untersuchung der erhaltenen Deckenschemen fillt auf, dal die Tondi mit den Darstellungen
der Bezirke von Beginn an geplant waren. Bereits in der ersten erhaltenen Zeichnung (Abb. 2) ist
Feld Nummer 3 mit ,,quartierj di Santo Spirito et Santa Croce co suoi vicarj et contado* beschriftet.
Urspriinglich begleiteten die beiden Bezirke also statt der Gonfaloni, die sich in den jeweils vier
quadratischen Feldern links und rechts befinden sollten, die Vikariate und das Umland. Wie diese
dargestellt werden sollten, ist jedoch durch keine Zeichnung belegt.

In einer weiteren Zeichnung (Abb. 3) ist das zu untersuchende Feld bereits von den sechzehn
Stiddten und Regionen in den kleinen quadratischen Feldern gerahmt. Im Feld befindet sich die
Beschriftung ,,gonfalonj carro bue lion nero ruote scala nicchio sferza drago Quartieri di Santa
Croce Quartieri di Santo Spirito®, die bereits plant, was spdter auch ausgefiihrt wurde. In den
Ragionamenti ist genau diese Reihenfolge der Flaggen eingehalten worden. Im Deckenbild ist die
Reihenfolge leicht abgewandelt.407 Die Ubereinstimmung von Planzeichnung und Ragionamenti
und die andere Reihenfolge der Fahnen im Tondo konnen hier als Indiz dafiir verstanden werden,
dass die Ragionamenti nicht nach dem ausgefiihrten Bild, sondern nach einem Konzept bzw. einer

Planzeichnung angefertigt wurden.

4 Chicago, Art Institute, Leonora Hall Gurley, Memorial Collection. Die Zeichnung wird dort als Vasari gefiihrt und
ist auch von Pillsbury (1976, Tafel 10b) dem Kiinstler zugeschrieben worden.

“7 Dort stimmt die Reihenfolge der linken Gruppe von Santa Croce mit der Beschreibung iiberein, wenn man vom
Zentrum des Bildes nach links geht (carro, bue, lion nero, ruote). Auf der rechten Seite des Bezirks Santo Spirito miif3te
man der Beschreibung folgend am rechten Bildrand beginnen (scala, nichio), um dann aber die beiden letzten Fahnen
(sferza, drago) vertauscht zu sehen.
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V.4. Arezzo

P. [...] Nun sagt mir noch, welche Stadt und welches Gebiet Ihr links neben dem Viertel Santa Croce dargestellt
habt? In dem ersten [Feld] an der Seite neben der Wand sehe ich die Worte Arretium nobilis Etruriae urbs.

G. Eure Exzellenz hat einen scharfen Blick, wenn Sie die Buchstaben lesen kann; das ist Arezzo mit dem Fluf3
Castro, der durch ihre Mitte lduft und in die neben ihm dargestellte Chiana flief3t; auf der einen Seite habe ich
einen bewaffneten Mars mit der Fahne dieser Stadt, ein aufsteigendes Pferd, abgebildet, weil sie eine befestigte
Stadt ist. Und der Schild mit dem goldenen Kreuz im roten Feld ist das Zeichen des Volkes dieser Stadt. Auf der
anderen Seite hab ich eine Ceres mit vielen Ahren in der Hand und einer Sense, mit der sie die schneidet,
dargestellt und zeige damit die Fruchtbarkeit dieser Stadt.

P. Mir gefdllt die Beschreibung; aber was bedeutet der Putto in der Luft, der in der rechten Hand einen
Hirtenstab und in der linken ein Schwert hdlt?

G. Allen Stidten habe ich einen Putto mit Hirtenstab hinzugefiigt, um sie von den Provinzen zu unterscheiden:
bei dieser Stadt allerdings habe ich einen Hirtenstab und ein Schwert dargestellt, was bedeuten soll, daf3 der

Bischof Guido da Pietramala die Stadt sowohl in geistlichen als auch in weltlichen Angelegenheiten regiert hat.
408

Das mit vier numerierte Feld stellt Arezzo (Abb. 21) dar, wie die Inschrift ,ARRETIV[M]
NOBILIS ETRVRIAE VRBS* am unteren Bildrand bezeugt. Es handelt sich um das erste in den
»Ragionamenti* beschriebene Deckenfeld, das eine Stadt zeigt. Dies ist sicherlich einem gewissen
Lokalpatriotismus Vasaris geschuldet, dessen Geburtsstadt Arezzo war.

Biihnenartig gruppieren sich im Bildvordergrund rechts der FluBgott Castro, der mit seiner Linken
das Tongefd3 hilt, aus dem Wasser sprudelt, in seiner Rechten ein von Blumen und Friichten
tiberquellendes Fiillhorn. Links neben ihm kniet Mars, der ohne Vasaris Beschreibung als solcher
nicht erkennbar wire, in romischer Legiondrskleidung. In seiner Rechten hilt dieser die von Vasari
beschriebene Flagge mit dem aufsteigenden Pferd, in seiner Linken ein reich verziertes Wappen,
das ein weilles Kreuz auf rotem Grund (das Wappen des Aretinischen Volkes) zeigt. Anders als im
Deckenfeld Cortonas und Montepulcianos wird Arezzo nicht als Personifikation dargestellt. Sowohl
Mars als auch der FluBgott knien bzw. sitzen auf einer Art gemalten Rahmen, vor dem sich das
Wasser aus dem Tongefdll ergiefft. Auf zwei Erdhiigeln, die sich aus dem Wasser am unteren
Bildrand erheben, steht ein Fuf} des FluBgottes und das Wappen, das Mars hilt. Hinter den beiden
genannten Figuren befindet sich rechts eine weibliche barbusige Person mit Ahren in ihrer rechten
Hand und einer Sichel in der linken. Vasari beschreibt sie als Ceres, die fiir die Fruchtbarkeit des
Landes stehen soll. Sie hilt Blickkontakt mit dem FluBgott. Am oberen Bildrand schwebt ein Putto

mit dem Hirtenstab in der einen und einem Schwert in der anderen Hand. Vasari konstatiert, daf} er

408 Vasari-Milanesi, 201.
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bei allen Stiddten einen Putto mit Hirtenstab gemalt habe und sie damit von den Léndern
unterscheiden wiirde. Weiterhin spiele er damit auf den Bischof Guido da Pietramala an, der
Bischof von Arezzo gewesen sei.*” Lediglich das Schwert, das der Putto in seiner rechten Hand

hilt, soll eine Besonderheit sein, die auf die militidrischen Krifte Arezzos hinweise.

Zwischen Mars und Flu3gott ist, schwer erkennbar und von Vasari nicht beschrieben, vielleicht ein
Lowe dargestellt. Er konnte nochmals auf die Zugehorigkeit der Stadt zu Florenz verweisen, oder
auf die Chimére, die etruskische Bronzeskulptur, die unter Cosimo de’Medici in Arezzo
ausgegraben worden war.*' Am Horizont des Deckenfeldes befindet sich die Stadtvedute von
Arezzo. Deutlich kann man die verschiedenen Kirchen wie den Campanile von San Agostino, die
Fassade von San Francesco und die Pieve voneinander unterscheiden.'' Ohne die Beschreibung
Vasaris wire Mars als solcher nicht erkennbar. Vielmehr wiirde der Betrachter an einen romischen
oder etruskischen Legionir denken. Die Wurzeln der Stadt gehen weit in der Geschichte zuriick,
wie auch die bereits erwéhnte Inschrift am unteren Bildrand bezeugt. Sie verweist auf die
etruskischen Urspriinge der Stadt. Dal Vasari dazu nichts in den Ragionamenti schreibt, ist gut
nachvollziehbar, denn schlieBlich wollte der Herzog die Qualititen seiner Stadt Florenz besonders
herausstellen. Arezzo spielte im Deckenprogramm nur eine untergeordnete Rolle.

Am rechten Bildrand befindet sich eine weitere Inschrift: ,ANNO SA[LUTIS] MCCCLXXXI“*"?
Sie beschreibt das Jahr der Angliederung Arezzos an den Hoheitsbereich von Florenz. Bei Villani
ist die Geschichte dieser Zeit nicht verzeichnet, allerdings findet sich in Machiavellis Istorie

Fiorentine ein Absatz mit der in der Inschrift genannten Jahreszahl 1381.*"

Die Zeichnungen zur Planung der Decke sind &hnlich wie beim Deckenfeld Cortonas/
Montepulcianos. In der ersten Zeichnung (Abb. 2) ist das untersuchte Deckenfeld mit ,,Gonfal
Sferza® beschriftet. Bereits in der zweiten Zeichnung (Abb. 3) sind konkrete Angaben zur
Darstellung gemacht, die schlieBlich auch im ausgefiihrten Programm iibernommen worden sind:

»Arezzo Cerere co spighe Fiume del Castro“. Das heifit, dal weder Mars noch Lowe/ Chimire

9 Inghirami 1843, Kap. VI, 8. Vgl. auch Villani 1991, Buch 9, Kap. CCXLVI: ,,Nel detto anno [1324], di 12 aprile,
papa Giovanni appo Avignone, in pubblico contestoro scomunico e privo il vescovo di Arezzo, ch’era di quegli della
casa da Pietramala d’Arezzo, a condizione, se infra due mesi non avesse fatta ristituire la Citta di Castello nel primo
stato a parte di Chiesa e guelfa, e lasciata la signoria temporale d’ Arezzo, e venuto personalmente in sua presenza in fra
tre mesi; la qual cosa non attenne, e rimase in contumacia della Chiesa.”

1% Die Chimire ist 1553 nahe der Porta San Lorenzo in Arezzo ausgegraben und nach Florenz gebracht worden. Heute
befindet sie sich im Mueso Archeologico in Florenz. Vgl. Galdy 2006, 111ff.

“! Brilli 2005, 441f.

412 Die Inschriften siche auch bei Allegri/ Cecchi 1980, 246.

13 Machiavelli 1962, Buch III, Kap. 29.
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geplant waren und Vasari moglicherweise deshalb auch keine Beschreibung dieser Figur anfertigte,
weil er nicht das fertige Deckenfeld beschrieb, sondern ein Konzept oder eine Zeichnung.

Die Darstellung funktioniert bei genauerer Betrachtung nicht vollkommen nach den logischen
Gesetzen von Gravitation und Perspektive. Auf einer bithnenartigen Ebene kniet Mars neben dem
sitzenden FluBgott. Aus dem Tongefdl Castros quillt Wasser, das sich um zwei mit Moos
bewachsene Inselchen verteilt, auf denen zum einen der Fufl Castros, zum anderen der Schild
Arezzos, den Mars hilt, befinden. Der Ful} des Kriegsgottes befindet sich hingegen auf einer
undefinierten Oberflédche, die weder steinernes Inselchen noch bithnenartige Ebene oder Wasser ist.
Theoretisch miiite der Ful im Wasser stehen, da die Inseln im Vordergrund des Bildes davon
umspiilt werden. Auf der bithnenartigen Ebene befinden sich ebenfalls Cere und der Léwenkopf. Im
Hintergrund liegt in weiterer Entfernung Arezzo mit den umliegenden Hiigeln. Der Zwischenraum,
der sich zwischen Vordergrund und Stadtvedute befindet, ist nicht definiert. Uber ihm scheint der
Putto zu schweben. Damit gestaltet sich die Bildwirklichkeit dhnlich wie untersuchten Deckenfeld
Cortonas und Montepulcianos. Das heilit, der gesamte Bildaufbau entspricht einem Theaterstiick:
im Vordergrund agieren Figuren (beim Theater die Schauspieler), wihrend der Hintergrund fldchig
wie eine Kulisse gestaltet ist. Uberzeugende Verbindungen zwischen Bildvordergrund und —
hintergrund werden nicht geschaffen.

Arezzo ist ebenfalls in der Sala di Cosimo I im Palazzo Vecchio dargestellt, allerdings bekront dort

im Vordergrund Cosimo die vor ihm kniende weibliche Stadtallegorie.414

V.5. Cortona/ Montepulciano

P. [...]Ich lese weiterhin dort an der Seite die folgenden Worte: Cortona, Politianunque, oppida clara. Wie
stellt Ihr die beiden Stddte dar?

G. Das sind, wie Sie gesagt haben, Cortona und Montepulciano, und ich reprisentiere sie durch folgende
Figuren: eine bedeutet Cortona, die in der Hand die weifle Fahne mit dem roten Lowen hdlt, der sich auch im
Schild befindet und dem venezianischen Lowen dhnelt; die andere Figur stellt Montepulciano dar. Und ich
habe auflerdem den Fluf3 Chiana mit einem Fiillhorn voll von Oliven und Ahren abgebildet, der fiir die
Fruchtbarkeit dieser Gebiete steht. Neben der Figur Montepulcianos habe ich einen jungen Bacchus gemacht,
der ein Gefdfs mit Wein hdlt und Weintrauben um sich hat, die auf die Fiille und Qualitdit des Weins aus diesem
Gebiet hinweisen sollen [...] Er lehnt sich an das Wappen der Stadt mit einem aufsteigenden Adler, wihrend
eine mannliche Figur die Fahne Montepulcianos stiitzt und der iibliche fliegende Putto den Hirtenstab als

Zeichen des Bischofssitzes der Stadt hilt. *"

14 ygl. Kap. XI. zu den Kunstauftriigen Cosimo I. de’ Medici.
415 Vasari-Milanesi, 201f.
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Das fiinfte Feld der Decke zeigt Cortona und Montepulciano (Abb. 22), wie die unter dem Bild
befindliche Inschrift CORTONA, POLITIANU[N]Q[UE], OPP[IDA] CLARA bezeugt.*'®
Dargestellt sind zwei Ménner mit jeweils einer Fahne, die Cortona links und Montepulciano rechts
darstellen. Die Allegorie Cortonas trigt in ihrer rechten Hand eine Flagge, die nicht erkennbar ist,
vermutlich aber den aufbiumenden Drachen zeigt, der das Wappen der Stadt darstellt und sich auch
auf dem Schild unter ihr befindet. In der linken Hand hilt sie einen Olivenzweig in Richtung der
Allegorie Montepulcianos ausgestreckt. Auch die Allegorie Montepulcianos trigt die Fahne ihrer
Stadt, ein roter Lowe auf weilem Grund. Mit ihrer linken Hand verweist sie auf den jungen
Bacchus, der mit Weintrauben in der einen und einem Weingefall in der anderen Hand unter ihr
sitzt. Bacchus rahmt mit seinem Korper den Schild Montepulcianos. Cortona wird von einem
dlteren Mann verkorpert, dessen Oberkorper in Brusthohe von einem roten Tuch umwunden ist,
withrend der Mann, der Montepulciano verkorpert, jiinger zu sein scheint.

Im Zentrum der Darstellung befindet sich ein alter Mann mit weillem langen Bart, der unbekleidet
ist und in seiner rechten ein Fiillhorn hilt, aus dem Ahren und Oliven herausschauen. Es soll sich
hierbei, wie Vasari festhilt, um die Allegorie der Chiana handeln, die beide Stddte miteinander
verbindet. Sie ist die prominenteste und groBte Figur im Bild, hélt das Fiillhorn in der rechten Hand
und verdeckt damit den Unterleib der Allegorie Montepulcianos, wihrend ihr Blick nach rechts auf
Bacchus und die Allegorie Cortonas gerichtet ist. Im Hintergrund der Darstellung befindet sich eine
hiigelige Landschaft, welche die beiden Stadtveduten auf jeweils einem Hiigel zeigt. Im oberen Teil
des Bildes schwebt ein Putto, der einen Hirtenstab in seiner rechten Hand hélt und damit auf den
Sitz des Bischofs in Cortona verweist. In seiner linken Hand hilt er reife Ahren.

Nicht beschrieben ist, dal die beiden Allegorien ihre Korper voneinander abgewendet haben und
nur durch ihre Blicke miteinander verbunden sind. Die Allegorie Cortonas, die als dlterer Mann
dargestellt ist und ein rotes Tuch um die Brust gewickelt trigt, 6ffnet ihren Korper durch die
Reichung des Olivenzweigs an den skeptisch schauenden Jiingling, der Montepulciano verkorpert.
Cortona, das bereits bei Villani als eine der iltesten Stadte Italiens bezeichnet wurde, war 1409 von
Ladislaus von Neapel eingenommen und von diesem zwei Jahre spiter an Florenz verkauft

worden.*!” Allerdings ist auch Montepulciano eine alte Stadt.*'®

Die Darstellung Cortonas als alter
Mann geht daher wohl auf die oben genannten Ausfithrungen Villanis zuriick, der Montepulciano

lediglich nicht einzeln beschrieben hat.

16 yvgl. Allegri/ Cecchi 1980, 246.

47 ,»La citta di Cortona fue antichissima, fatta al tempo di Giano e de' primi abitanti di Italia; e Turno che si combatté
con Enea per Lavina fu re di quella, come detto ¢ dinanzi, e per lo suo nome prima ebbe nome Turna.” Villani 1991, 20,
XVI. Vgl. Casciu 1999, 17f.

18 Zur Geschichte Montepulcianos siehe beispielsweise Brandi 1992.
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Die links neben der Darstellung befindliche Inschrift ,, ANNO SALUTIS MCCCCXII* verweist auf

das Jahr der Machtiibernahme durch Florenz. Sie ist bei Vasari nicht erwahnt.

In der zweiten Plan — Zeichnung der gesamten Decke (Abb. 3) befindet sich bereits ein Feld, das die
Beschriftung ,,Cortona Montepulciano Chiana in mezzo* trigt.*"® Die Auswertung der aus den
Zeichnungen gewonnenen Informationen ergibt, daf3 bereits relativ frith die Stadte und Regionen
der Toskana in das Programm der Decke aufgenommen worden sind. Cortona und Montepulciano
sollten von Anfang an zusammen dargestellt werden und, wie die Beschriftung der zweiten
Zeichnung deutlich macht, war die Allegorie der Chiana bereits zu diesem Zeitpunkt vorgesehen.
Tatsdchlich fillt bei der genaueren Betrachtung der Darstellung auf, daf} die Allegorie der Chiana
proportional nicht mit den anderen Figuren im Bild iibereinstimmt. Viel zu groB3 erscheint sie im
Zentrum des Bildes und wird zunéchst von den Allegorien der beiden Stidte gerahmt, die in etwas
kleinerem Mafstab, aber in den gleichen Farben wiedergegeben sind. Der kniende Bacchus am
rechten Bildrand, die Schilde, der fliegende Putto sowie der Hintergrund scheinen alle in einem

weiteren Arbeitsschritt, vielleicht von anderer Hand/ anderen Hinden hinzugefiigt worden zu sein.

Eine in den Uffizien aufbewahrte Zeichnung (Abb. 8) zeigt Cortona und Montepulciano zusammen
mit Arezzo, San Giovanni Valdarno und Borgo San Sepolcro.420 Die Zeichnung stimmt in der
Anordnung der Felder sowohl mit der zweiten erhaltenen Deckenzeichnung (Abb. 3) als auch mit
der ausgefiihrten Version der Deckenfelder iiberein. Die Zeichnung Cortonas und Montepulcianos
wird von Barocchi Giovanni Battista Naldini zugeschrieben.421 Dies ist auch deshalb
wahrscheinlich, weil Naldini in der Toskana herumgereist war, um die Stadte zu zeichnen, die dann
im Deckenprogramm so wirklichkeitsgetreu wie moglich dargestellt werden sollten. Es ist also gut
moglich, da Naldini die Aufgabe zugeteilt wurde, die sechzehn Felder mit den Stddten und
Regionen der Toskana zunichst in Zeichnungen zu entwerfen. Die Zeichnung ist ganz anders als
die ausgefiihrte Version des Deckenfeldes. Der im Deckenfeld als verbindendes Element
fungierende FluBgott ist in der Zeichnung nicht dargestellt. Statt dessen sitzen zwei Figuren im
Bildvordergrund, die jeweils eine Fahne und ein Schild halten. Sie reprisentieren wohl die Stéadte.
Wie Kinder, die miteinander spielen, verschrinken sich ithre Arme. Die rechte Figur, unter der sich
die Inschrift ,,M.pulciano befindet, greift mit einer ausladenden Bewegung nach einem
Gegenstand, der wie ein kleines Holzfall aussieht und neben der zweiten Figur liegt. Bereits hier

war wohl die Anspielung auf die hervorragenden Weine der Region geplant. Im ausgefiihrten Bild

9 Zur Programmgenese vgl. Kap. III.
20 Uffizien, 963 S. Siehe auch Barocchi 19642, 65, Nr. 78-81, Abb. 42; Morganti 2002, 23.
“21 Barocchi 19642, 65.
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ist die Beziehung der beiden Stidte zueinander weniger herzlich. Der Abstand zwischen ihnen hat
sich vergroBert. Geblieben ist allerdings, und das fast genau wie in der Zeichnung, die Darstellung
der Stadte im Hintergrund der Szene. Der in der ausgefiihrten Version dargestellte Putto ist in der
Zeichnung nicht erkennbar. Die in der Zeichnung ebenfalls dargestellten Deckenfelder Arezzos und
San Sepolcros zeigen allerdings schon den Putto mit dem Bischofsstab dargestellt. Das heif3t, daf3
die Idee, Stidte mit Bischofssitz durch einen fliegenden Putto mit Bischofsstab darzustellen, bereits
vorhanden, aber aus ungeklirten Griinden fiir die Zeichnung Cortonas und Montepulcianos noch
nicht umgesetzt worden war. Vielleicht lag die Schwierigkeit darin, dal zwei Stiddte gleichzeitig

dargestellt werden sollten und nur Cortona auch einen Bischofssitz innehatte.

Eine griindlichere Betrachtung verdient das Bild auch im Hinblick auf seine Art der Darstellung und
sein Funktionieren im Sinne der verschiedenen bildimmanenten Realititen und Ebenen. Die Art der
Darstellung scheint in allen sechzehn Deckenfeldern, die Stiddte und Regionen der Toskana zeigen,
dhnlich zu funktionieren. Auf einer vorderen Bildebene befindet sich der FluBgott, der ein Gefil3
hilt oder sich daran anlehnt. Aus diesem Gefill quillt Wasser hervor, das sich auf unbestimmbare
Art mit dem Untergrund, der bithnenartigen Ebene verbindet. Die Bildrealitit zwischen Wasser und
Erde ist nicht konkret. Auf der beschriebenen biihnenartigen Ebene im Bildvordergrund befinden
sich weitere Figuren (die Allegorien der beiden Stddte und der Bacchus). Im Hintergrund des Bildes
befindet sich eine Landschaftsdarstellung, die die Stadtveduten der beiden dargestellten Stidte
zeigt. Der Zwischenraum zwischen den beiden Ebenen, dem Bildvordergrund und dem
Bildhintergrund, ist nicht bestimmt. Er erscheint als dunkle, fast schwarze Fliche, die die
Protagonisten im Vordergrund rahmt und gleichzeitig besser erkennbar macht. Uber der Szene, will
man die beschriebenen Ebenen als Einheit sehen, schwebt der Putto mit dem Hirtenstab und den

drei Ahren.

V.6. Chianti

P. Kommen Sie zum anderen Bild, das nach oben hin folgt, wo ich geschrieben sehe: Ager Clantius, et eius
oppida.

G. Dies, Herr, ist das Chianti mit den Fliissen Pesa und Elsa, mit den Fiillhornern voll Friichten, und zu ihren
Fiifien befindet sich ein etwas reiferer Bacchus, der fiir die guten Weine dieses Landes steht. In der Ferne habe
ich Castellina, Radda und Brolio mit ihren Wappen dargestellt. Das Wappen im Schild, den der Jiingling hdlt

reprisentiert das Chianti und zeigt einen schwarzen Hahn in gelbem Feld. ***

422 Vasari-Milanesi, 203.
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Die als sechstes Deckenfeld gekennzeichnete Darstellung zeigt die Allegorie des Chianti. (Abb. 23)
Wieder thront ein FluBgott im Zentrum des Bildes mit seinem nackten hellen Korper. Die unter dem
Bild befindliche Inschrift verweist auf das Sujet des Deckenfeldes, ndmlich das Chianti-Tal und

. . 1 423
einige seiner Stadte.

Vasari beschreibt weiterhin die beiden gezeigten FluBgotter, wobei er sie
nicht von einander unterscheidet. Der im Zentrum sitzende FluBgott greift mit seiner linken Hand
nach seinem mit Friichten geschmiickten Kopf. Die rechte Hand stiitzt seinen Korper und ist von
einem kleinen Fiillhorn umwunden, aus dem Friichte quellen. Hinter dem FluBgott wird ein
Tongefd3, aus dem Wasser hervorquillt, wie von magischer Hand gehalten. Darauf sitzt ein
winziger Putto mit weit gespreizten Beinen und scheint mit seiner linken Hand das Wasser beriihren
zu wollen. Rechts von dem zentralen FluBBgott kniet der zweite von Vasari beschriebene FluB3gott,
der seinen Tonkrug auf einem Felsen abgestellt hat. Auf seinem Riicken lagert ein weiteres
Fiillhorn, aus dem Friichte herausragen. Vasari schreibt auch von einem Bacchus, der sich links im
Bild befindet. In seiner linken Hand, die er hoch Richtung des linken Bildrandes hilt, trigt dieser
eine flache Schale, in der sich der Wein befinden muf3. Sein Haupt ist von Weinlaub und Trauben
gekront. Um seinen nackten Korper wallt sich roter Stoff, der von einem Riemen um seinen
Oberkorper gehalten wird. Die rechte Hand stiitzt den von Vasari beschriebenen Schild mit dem
schwarzen Hahn auf gelbem Feld. Den Ragionamenti zufolge miifite sich der Bacchus zu Fiilen,
a’piedi, der FluBgotter befinden und das Chianti sollte durch einen Jiingling, quel giovane, che
rappresenta il Chianti, dargestellt sein. Auf dem Deckenfeld ist jedoch kein Bacchus zu Fiilen der
FluBgotter erkennbar und der Jiingling, der den Schild hilt, ist mit der Weinschale und den Trauben
auf seinem Kopf eindeutig als Bacchus identifizierbar. Das heif3t, Vasari hat hier etwas beschrieben,
das nicht der ausgefiihrten Darstellung entspricht. Es ist moglich, dal die beschriebene Version
geplant war und man sich aus Platzgriinden fiir die Verbindung von Bacchus und der Allegorie des
Chianti entschieden hat. Eine Vorzeichnung, die weitere Informationen iiber die Planung dieses
Deckenfeldes geben konnte, ist nicht bekannt.

Vor dem Schild befindet sich ein, ebenfalls bei Vasari nicht beschriebener Kopf eines Steinbocks.
Er ist der Aszendent Cosimos und verweist auf den Herrscher. An der rechten Seite des Bildes unter
der Wasserurne des knienden FluBgottes ist ein Wolf dargestellt, der jedoch von Vasari nicht
beschrieben worden ist. Im Hintergrund des Bildes befinden sich in hiigelig-griiner Landschaft
verschiedene Stadtveduten. Vasari schreibt, es handele sich dabei um Castellina, Radda und Brolio,
drei bis in die heutige Zeit fiir ihren Weinanbau bekannte Orte, die von den Medici erobert und

befestigt worden waren.

43 AGER CLANTIVS ET EIVS OPPIDA*,
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Auf dem Rahmen an der rechten Seite des Bildes befindet sich die Inschrift ANNO SALVTIS
MCXCVIL. Auf welche Quelle sich Vasari bezieht, ist nicht iiberliefert. Fest steht, daf} die besagten
drei Befestigungen strategisch wichtige Punkte an der Grenze zwischen Siena und Florenz waren

und sich im 14. Jahrhundert durch die Lega del Chianti miteinander verbanden.***

Aus den Planungszeichnungen zur Decke geht hervor, daB die Darstellung des Chianti erst ab der
dritten Zeichnung (Abb. 4) geplant war. Dort allerdings war die Darstellung des Chianti fiir
Feldnummer 1 vorgesehen. Das heilit, die Vierergruppe der Stiddte Chianti, Certaldo, Colle und
Volterra war bereits festgelegt neben dem Stadtviertel Santa Croce. Die Anordnung dieser Stidte
zusammen mit dem Stadtviertel ergibt sich aus der tatsdchlichen geographischen Lage der Orte, die
mit der Position des Palazzo Vecchio abgestimmt ist.

Wie auch in den anderen Stadtfeldern funktioniert das Bild wie eine Biithne. Im Vordergrund sitzt
zentral die grofte Figur, ein FluBgott, auf einer holzfarbenen Biihne. Seine Haltung wirkt
unnatiirlich. Der Schild, der Steinbock und das Fiillhorn an seiner rechten Seite sind eigenwillig
drapiert. Sein rechtes Bein verschwindet wieder in einem fiir den Betrachter nicht mehr
nachvollziehbaren Raum, der durch den Rahmen abgeschnitten ist, und scheint von Wasser umspiilt
zu sein. Auch das linke Bein steht bis zur Wade im Wasser, worauf die Schatten an dieser Stelle
schliefen lassen. Um den Bildraum auszufiillen, ist dort noch ein Pflinzchen in schwarzer Farbe
hinzugefiigt worden. Die Figurengruppe im Vordergrund des Bildes ist vollkommen auf
Vorderansicht ausgerichtet. Jeder kleinste Raum wird zum Betrachter hin ausgefiillt und damit das
Biihnenartige verstérkt. Hinterfangen werden die Figuren von einer dunklen Schicht, die wieder den
Vordergrund mit dem Hintergrund verbindet.

Zusammenfassend 148t sich festhalten, daB3 Vasaris Beschreibung des Deckenfeldes sehr knapp
ausfillt und noch dazu Details fehlerhaft beschreibt. Es wird deutlich, dal Vasari nicht das

vorhandene Bild beschreibt, sondern vermutlich ein Konzept.

V.7. Certaldo

G. Das ist Certaldo, wo ich den Richter mit den Rutenbiindeln und dem Gesetzestext dargestellt hab. Und
auflerdem habe ich eine sitzende Minerva mit einem Olivenzweig in der Hand abgebildet, die dafiir steht, daf3
dieser Ort die Heimat der toskanischen Sprache ist; und aufserdem habe ich eine Hirtennymphe dargestellt, die
fiir die Schonheit dieser Landschaft steht, was man auch aus den Worten, die unter dem Bild stehen, ablesen

kann. Sie sagen: Certaldensis practura amoenissima.

4 Moretti/ Stopani 1972; Raveggi/ Parenti 1998.



98

P. Ich sehe und verstehe alles: aber ihr habt mir nicht gesagt, was die Zwiebel in jenem Schild bedeutet.

G. Eine Zwiebel im weiflen Schild ist das Zeichen jener Kommune. **

Das mit Nummer sieben bezeichnete Deckenfeld im Salone dei Cinquecento ist der Stadt Certaldo
gewidmet. (Abb. 24) Auch hier iiberfordert die detaillierte Ausfithrung der Figuren und ihrer
Attribute den von der Decke weit entfernten Betrachter. Die vielen Bildelemente sind vom Boden
aus kaum erkennbar und treten erst bei niherer Betrachtung und mit Hilfe der Erkldrungen Vasaris
zutage.

Da es sich bei Certaldo um den Gerichtssitz eines Vikariats handelt, ist im Bild ein Richter, der
all’antica gekleidet ist, dargestellt. Er sitzt in seinem roten Gewand prominent im Bild. In seiner
rechten Hand hilt er ein Rutenbiindel, in der linken eine Schriftrolle. Mit seinem linken Fuf} steht er
auf einem Gefdl, das mit Friichten gefiillt ist, wohl um das fruchtbare Land um Certaldo
darzustellen.

Links neben dem Richter befindet sich, wie auch von Vasari beschrieben Minerva, die an ihrer
Riistung und dem Schild mit dem Medusenhaupt erkennbar ist. Sie ist sitzend im Bildvordergrund
dargestellt, mit dem Riicken zum Betrachter. Ihren rechten Arm hat sie auf dem Schild abgelegt und
schaut mit dem Kopf nach rechts iiber ihn hinweg. Wie Vasari beschreibt, trigt sie einen
Olivenzweig in ihrer Hand, um damit die Sprache der Toskana zu bezeugen, deren Heimat Certaldo
sein soll. Natiirlich steht der Olivenzweig in erster Linie fiir den Frieden und nicht fiir die von
Vasari beschriebene Eloquenz! Der Schild Minervas, die im Ubrigen eher wie ein Mars wirkt, trigt
das Haupt der Medusa, das von Vasari gar nicht beschrieben worden ist. Wie so oft bei Vasari
findet eine eigenartige Vermischung von ikonographischen Formeln statt, die auf verschiedene
mythologische Themen anspielen, wie hier auf Perseus, der die Medusa kopfte, diese aber nicht
konsequent umsetzen.

Links hinter der Minerva befindet sich eine Nymphe, die ein Schaf in ihren Armen hilt. Sie soll auf
die Schonheit der Landschaft um Certaldo anspielen, wie Vasari schreibt. Das Schaf in den Armen
der Nymphe ist nicht beschrieben worden. Vermutlich wurde es hinzugefiigt, um die weibliche
Figur iiberhaupt als Nymphe kenntlich zu machen.

Der am rechten Bildrand unter dem erhobenen Arm des Richters erkennbare Schild mit der Zwiebel
ist das Wappen Certaldos. Gehalten wird es von einem blondgelockten Jungen, der in seiner linken
Hand eine Art Szepter mit einem Schwan darauf hélt. In seiner rechten hélt er einen Gegenstand,
der wie eine kleine Schleuder oder ein Zirkel aussieht. Vasari schweigt zu dem Jungen mit den

merkwiirdigen Attributen.

425 Vasari-Milanesi, 204.
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Im Hintergrund der Darstellung befindet sich wieder die Vedute der dargestellten Stadt. Diesmal
jedoch, anders als bei den bisher betrachteten Stiddtedarstellungen, wird die Stadt in Untersicht
gezeigt. Wieder gruppieren sich die Figuren im Vordergrund des Bildes auf einer biithnenartigen
Ebene, die hier wie aus Holz wirkt und durch das Tuch, auf dem Minerva sitzt, thematisiert und in
Richtung Betrachter und nach unten erweitert wird. Durch die Position Minervas wirkt diese
holzerne Ebene wie ein Brett, auf dem Minerva sitzt, und ihre Beine in Richtung eines nicht
gezeigten Bodens ausstreckt. Diese Illusion wird zerstdrt, wenn man sich den Richter ansieht,
dessen rechter Full auf einer Art Marmorplatte steht. Die Haltung seines Korpers 146t darauf
schlieBen, daf3 er sich auf einem SitzmoObel mit mindestens einer Armlehne befindet, auf der er
seinen rechten Ellenbogen abstiitzt. Die Ebene, auf der seine Sitzgelegenheit steht, ist die
verlidngerte Holzebene, die sich am unteren Rand des Bildes befindet. Wieder hat Vasari hier eine
IMlusion geschaffen, die zwar auf den ersten Blick fiir den Betrachter logisch erscheint, bei
genauerer Betrachtung keiner den physikalischen Regeln folgenden Wirklichkeit entsprechen kann.
Der Hintergrund, die Stadtvedute, befindet sich auf einem Hiigel, dessen griine Hinge den
Zwischenraum zur vorderen Bildebene ausfiillen. Die im Bildvordergrund dargestellten Figuren
scheinen sich so am Fulle eines Hiigels zu befinden. Der gesamte Bildaufbau erinnert an eine Biithne
oder an apparati, die in Florenz zu verschiedenen Anldssen angefertigt wurden.**® So 148t sich auch
die bithnenartige Ebene im Vordergrund erklidren. Der Hintergrund wire dann eine gemalte Fliche,
vor der die verkleideten Personen ihre Rollen spielen, oder sie als eine Art tableau vivant sitzend

durch die Stadt geschoben werden.

Die Betrachtung der erhaltenen Planungszeichnungen der Decke ergeben ein dhnliches Bild wie bei
den bisher untersuchten Stidtebildern. In der zweiten Zeichnung (Abb. 3) befindet sich in dem mit
,,acht numerierten Feld die Inschrift ,,Vicariato di Certaldo Pesa F.*“ Der Flufl Pesa, der durch die
Inschrift festgelegt worden war, hat in der ausgefiihrten Version keinen Platz gefunden. Daf3 die
Pesa in der zweiten Zeichnung geplant war, von Vasari aber nicht beschrieben worden ist, 1483t
darauf schliefen, daf} die Erkldrung nach der Entstehung des zweiten Plans entstanden ist. Wieder
sind viele, durchaus wichtige und nennenswerte Details von Vasari in der Beschreibung ausgespart
worden, was auch in diesem Deckenfeld zu der SchluBfolgerung fiihrt, dal das Bild nicht als

Vorlage fiir die Beschreibung gedient haben kann.

426 yol. Kap. XI.
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V.8. San Giovanni Valdarno

P. Das gefillt mir alles; aber was bedeutet das letzte dieser vier Bilder unter dem Viertel von Santa Croce, wo
kein Putto mit Hirtenstab in der Hand vorkommt?

G. Jedem dieser vier Stadtviertel habe ich ein Vikariat zugeteilt, weil es im Hoheitsbereich von Florenz eben
vier Hauptvikariate gibt, und Eure Exzellenz kann dies an den Buchstaben sehen, die sich unter dem Bild
befinden: Praetura Arnensis superior.

P. Das muf3 das Vikariat von San Giovanni sein. Aber der altmodisch gekleidete Richter, der das Rutenbiindel
in der Hand hdilt, was bedeutet er?

G. Fiir jedes Vikariat habe ich einen solchen Richter gemacht und ich will damit zeigen, daf} in diesen vier
Orten im Hoheitsbereich von Florenz Recht bei kriminellen Klagen gesprochen wird. Neben ihm befinden sich
Vertumnus und Pomona, die darauf verweisen, dafs das Land sehr kultiviert ist und reich an Friichten. Und der

mit Weinbldttern und Weintrauben bekronte Bacchus trinkt Trebbiano und macht das Land so grofiartig. In

dem weifien Schild befindet sich das Wahrzeichen dieses Schlosses, ein Heiliger Johannes. **'

In achten Deckenfeld befindet sich die Allegorie der Stadt San Giovanni Valdarno. (Abb. 25) Hier
spricht Vasari erstmals von einer Aufteilung in Vikariate, die sich den vier Bezirken der Stadt
Florenz anschlieBen. Die Vikariate sollen, nach Vasari, dadurch erkennbar sein, daf} kein fliegender
Putto in ithnen dargestellt ist. Der all’ antica gekleidete Richter soll iiber die in seinem Bezirk
veriibten Gesetzesbriiche richten. In seiner linken Hand hélt er das Rutenbiindel romischer Liktoren.
Rechts im Bild befinden sich, wie auch von Vasari beschrieben, Vertumnus als alter Mann mit einer
Hacke in der Hand, und Pomona, die in ihren Haaren einen Blumenkranz und auf dem Riicken
einen Korb voller Friichte trigt, auf den sie mit der rechten Hand verweist. Im Zentrum des Bildes,
tiber dem Schild mit Johannes dem Taufer, trinkt ein jugendlicher, mit Weintrauben bekronter
Bacchus aus einer flachen, metallischen Schale Wein.

Den Hintergrund der Darstellung bildet wieder eine Landschaft, in die die Stadtvedute San
Giovanni Valdarnos eingebettet ist. Wieder fiihrt eine griine, hiigelige Landschaft hinter der Stadt
zum Horizont des Bildes. Zum Bildvordergrund fiihrt, wie auch in der Darstellung San Sepolcros,
ein Weg aus einem der Stadttore heraus.

Der Bildvordergrund erscheint sich hier auf einer Art Hiigel mit Wiese zu erstrecken, die sich
deutlich hinter dem Riicken des Richters links im Bild ausmachen 148t. Allerdings erscheint dafiir
der Bildvordergrund etwas schwieriger rekonstruierbar. Wihrend der Richter auf einer verzierten
Holzbank sitzt, die sich wiederum auf einer flachen Fliche, die mit ihren scharfen Kanten und in

ihrer Farbigkeit an eine Marmorplatte erinnert, sitzt Vertumnus auf einem braunen Material, das

421 Vasari-Milanesi, 202f.
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leicht unter dem Gewicht Vertumnus nachzugeben scheint, wie es beispielsweise ein Strohballen
tite. Die Beine des Vertumnus sind unterhalb der Knie vom Bildrand abgeschnitten.

Die Inschrift am unteren Bildrand (,,PRAETVRA ARNENSIS SVPERIOR®) bezieht sich wieder
auf den Inhalt der Darstellung, nimlich das obere Arnotal. Uber die Inschrift am rechten Bildrand
(,ANNO D MCCXCVII) sagt Vasari nichts. Sie benennt das Jahr der Griindung der Stadt durch
die Florentiner. Seit 1409 befand sich in ihr der Sitz des obersten Gerichts des Vikariats, was die

Darstellung des Richters bezeugt.428

Vergleicht man die verschiedenen erhaltenen Deckenzeichnungen miteinander, so wird deutlich,
dal im zweiten Plan (Abb. 3) fiir Feld Nummer sieben das ,,Vicariato di San Giovanni Valdarno*
geplant war. In der dritten erhaltenen Zeichnung (Abb. 4) war das Vikariat gar nicht vorgesehen.
Eine weitere Zeichnung (Abb. 8) zeigt im unteren Quadrat rechts, mit der Bildunterschrift
,Valdarno Vicar.to“ eine Studie des Deckenfeldes.*” Gezeigt werden in der Zeichnung zwei
vermutlich weibliche Figuren, von denen die links sitzende ein Holzfal mit dem linken Arm
umfaBt, was wohl auf den Wein der Region verweisen sollte. Die im Bildvordergrund sitzende
Figur dreht ihren nackten Riicken zum Betrachter. In ihren Haaren befindet sich ein Kranz mit
Blittern oder Bliiten oder Friichten. Es ist moglich, dal hier bereits Pomona, die oft in Verbindung
mit Fruchtbarkeit und Landleben dargestellt wurde, intendiert war. Die besprochene Figur lehnt sich
iber ein Gefil}, aus dem Wasser sprudelt und ist somit wie ein FluBgott dargestellt. Die Fahne, die
von der linken Figur gehalten wird, stiitzt sich auf einen Lowenkopf, der wohl auf die
Florentinischen Wurzeln der Stadt verweisen sollte, im ausgefiihrten Deckenfeld aber nicht mehr
dargestellt ist.

San Giovanni und Certaldo sind die einzigen beiden Deckenfelder der sechzehn Stadtallegorien, in
denen kein FluBgott dargestellt ist. Dies scheint allerdings nicht damit zusammen zu hingen, daf} es
sich um Vikariate handelt. Vielmehr liegt es wohl daran, daf} die beiden Deckenfelder bereits mit
vielen Figuren ausgefiillt waren. Der nackte Vertumnus im Bildvordergrund fiigt sich hier auf den

ersten Blick in das ikonographische Programm, das die FluBgétter an dieser Stelle zeigt, gut ein.

V.9. Borgo San Sepolcro/ Anghiari

G. [...] es folgt unter Cortona Borgo San Sepolcro, wo ich den Pilger Arcadio dargestellt habe, den man als

Griinder dieses Ortes annimmt. Auf der Fahne sieht man einen auferstehenden Christus, welcher das Zeichen

428 7immermanns 2000, 218f.
42 Siehe Barocchi 19642, 65, Nr. 80, Abb. 42. Barocchi schreibt die Zeichnung Giambattista Naldini zu.



102

dieser Stadt ist. Und auf dem Schild, der ihm zu Fiiflen liegt, befindet sich das halb schwarze halb weifse
Wappen des Volkes. Neben ihm habe ich den Fluf3 Tiber mit der Romulus und Remus stillenden Wolfin
dargestellt. Auch er hat ein Fiillhorn voll mit Friichten, und dort befindet sich auch die Sovara, der Fluf3.

P. Sagt mir, jener Alte daneben mit dem Kopf voller Tannen und Buchen, der sich iiber dem Gefdf3 mit dem
wasserspeienden Gefdf3 befindet, was soll der bedeuten?

G. Das ist der Appenin, und wie Eure Exzellenz sehen, habe ich in der Ferne Borgo und Anghiari dargestellt,

und einen Putto mit Hirtenstab; und die Worte, die darunter stehen, sind: Burgum Umbriae urbs et Anglari. ***

Im neunten Deckenfeld befindet sich die Darstellung San Sepolcros und Anghiaris. (Abb. 26) Das
Bild scheint ein recht komplexes ikonographisches Programm aufzuweisen, was eine vorangestellte
Konsultation der Ragionamenti unbedingt erforderlich macht. Zunichst benennt Vasari das Sujet
des Bildes, ndmlich die Darstellung der Stdadte San Sepolcro und Anghiari, wie auch die
Bildunterschrift (,BVRGV VMBRIAE VRBS ET ANGLARI®) bestitigt.*’! Vasari schreibt
weiterhin, er hitte den Pilger Arcadio dargestellt, der als Griinder San Sepolcros gilt. Die einzige
Figur, die den Pilger darstellen kann, ist jene links im Bild. Sie trigt die Fahne San Sepolcros mit
dem auferstehenden Christus. Einer Legende nach, die im 15. Jahrhundert niedergeschrieben wurde,
aber wohl bereits aus dem Mittelalter stammt, sollen der Grieche Arcano (oder Arcadio) und der
Spanier Egidio auf dem Heimweg von Jerusalem an einer Quelle eingeschlafen sein. Im Traum
befahl man ihnen, an der Stelle, an der sie sich befanden, eine Abtei zu griinden. Bei sich hatten die
beiden Pilger eine Reliquie des Heiligen Grabes, die nicht nur Namengeber San Sepolcros (das
Heilige Grab) wird, sondern auch den auferstehenden Christus in der Flagge der Stadt erklirt.*
Vasari beschreibt weiterhin den Schild zu Fiilen des Pilgers, das schwarz und weif halbiert ist und
fiir das Volk steht. Den merkwiirdigen, metallenen Hut des Pilgers, der sowohl ein Antlitz Christi
zeigt, als auch einen goldenen und einen silbernen Schliissel sowie eine Muschel und zwei
dornenartige Aufsitze, beschreibt er nicht. Er verweist auf die Passion Christi mit dem Antlitz
Christi, das im Tuch der Veronika als Abdruck bleibt und die Dornen, die wohl fiir die Geillelung
und die Dornenkrone Christi stehen. Die beiden gekreuzten Schliissel verweisen auf den Papst. Die
Jakobsmuschel ist das bekannte Pilgerzeichen. Weshalb nur einer der beiden Griinder San
Sepolcros dargestellt wird, ist nicht erklért. Es ist moglich, da Vasari oder seine Mitarbeiter aus
dem jungen Fahnentriger nachtriglich einen Arcano gemacht haben, weil mit Fortschreiten der
Planung auch neue Informationen hinzukamen. Im Text steht weiterhin beschrieben, da3 Romulus

und Remus sich neben ihm befinden wiirden. Dies stimmt nicht mit dem ausgefiihrten Bild iiberein.

430 Vasari-Milanesi, 202.

! Die Inschrift ist im Bild deutlich erkennbar. Bei Allegri/ Cecchi (1980, 246) ist sie fehlerhaft wiedergegeben, es fehlt
das Zeichen fiir die Abkiirzung bei BVRGV, welches nach Vasari Burgum wird (siche oben).

432 Anonymus, Historia Burgi Sancti Sepulcri, Biblioteca Mediceo-Laurenziana, Pluteo LXVI, Codice 25, 1-32. Zitiert
nach Scharf 2003, 23ff.
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Der alte Mann neben Arcano soll, nach Vasari, der FluB Tiber sein. Wie auch in den oben
untersuchten Bildern ist damit der FluBgott im Zentrum des Bildes dargestellt. Er sitzt seitlich zum
Betrachter und verdreht seinen nackten, hellhdutigen Korper in Richtung Bildhintergrund, greift mit
seinem linken Arm in die gleiche Richtung und dreht den Kopf und seinen Blick zum Betrachter.
Der linke Arm verdeckt dabei den Mund. Erstmals ist ein FluBgott ohne ein Tongefdl3, aus dem
Wasser quillt, dargestellt, wenngleich er sich an das Gefdl3 hinter ihm schmiegt. Rechts neben ihm
am rechten unteren Bildrand befinden sich, wie Vasari beschreibt, die Wolfin, die Remus und
Romulus sdugt. Sie verweist auf die Verbindung des Tibers mit Rom hin. Hinter der zentralen Figur
des Tibers kniet ein kréftiger Mann, der zwischen seinen langen grauen Haaren Eichen- und
Lorbeerlaub sowie Steine und Tannenzweige trigt. Aus seinem Mund quillt Wasser hervor. Vasari
beschreibt, es handele sich hierbei um den Appenin. Was Vasari nicht beschreibt, ist das
merkwiirdige Gefil3, da der Appenin in den Hinden hilt. Es sieht aus wie eine Brunnenschale aus
Marmor, aus der an einer Seite aus einer Maske Wasser sprudelt. Vermutlich soll es die Felsen des
Appenin versinnbildlichen, aus denen Wasser sprudelt wie aus dem Gefal.

Im Zentrum der Darstellung ist iiber dem Knie des FluBgottes ein Kopf zu sehen. Zu dieser Figur
gehort wohl auch die Hand, die sich tiber ein Fiillhorn mit Friichten im Bildvordergrund legt. Vasari
beschreibt lediglich eine Figur mit Fiillhorn, ndmlich den Flu Sovara. Der Text Vasaris erscheint
an dieser Stelle eher als eine Aufzidhlung von Informationen als die Beschreibung eines Bildes.
Moglicherweise hat Vasari auch hier das Konzept eines Bildes beschrieben, das noch gar nicht
fertig war.

Uber der Darstellung schwebt, diesmal iiber dem Bildvordergrund angesiedelt, der Putto mit dem
Hirtenstab, der auf den Bischofssitz der im Hintergrund dargestellten Stadt San Sepolcro verweisen
soll.

Das Bild ist dhnlich wie die vorher untersuchten Stddtedarstellungen aufgebaut. Auf einer
biihnenartigen Ebene, die ein fester Untergrund aus brédunlicher Erde oder Stein zu sein scheint,
drapieren sich die Protagonisten der Darstellung. Die Stadt wird nicht personifiziert, sondern durch
ihre Vedute und die Darstellung eines Stadtgriinders, der Fliisse und Wappen, bzw. deren Fahne
reprasentiert. Die Stadtvedute befindet sich zwar im Hintergrund der Darstellung, erfiillt hier
allerdings die gesamte Breite der Tafel und ist so detailliert dargestellt, da3 man die einzelnen
Bauwerke der Stadt unterscheiden kann. In einem weiteren Hintergrund, der sich weit hinter die
Stadtvedute hinaus erstreckt, fiihrt eine hiigelige, griine Landschaft zum Horizont. Aus einem der
Stadttore fiihrt ein Weg Richtung Bildvordergrund. Auf diesem befindet sich eine Person, die sich
ebenfalls in Richtung Bildvordergrund bewegt und gerade eine Briicke iiberquert hat. Sie fungiert

hier als Mittlerfigur zwischen Bildvordergrund und dessen Hintergrund. Somit kann in dem
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untersuchten Deckenfeld erstmals der Versuch einer Verbindung der beiden Bildebenen festgestellt
werden. Die Vermittlung gelingt dennoch auch hier nicht vollkommen, da eine bildliche
Darstellung der Verbindung zwischen dem Weg und der vorderen Bildebene nicht erkennbar ist..
Dunkle Farben verhindern die Sicht auf den Zwischenraum und bilden gleichzeitig sowohl den
Abstand zwischen dem Vorder- und dem Hintergrund des Bildes als auch den Grund, vor dem sich

der vordere Teil der Darstellung abzeichnet.

Die Inschrift am linken Bildrand ,,ANNO SALVTIS MCCCCXL* wird von Vasari nicht niher
erklirt. Es handelt sich dabei aber um das Datum der Angliederung der beiden Stddte an Florenz.
1441 wurden beide Stiddte, die zu dieser Zeit zum Vatikan gehorten, von Papst Eugen IV. unter

Florentinische Herrschaft gestellt.433

In den erhaltenen Zeichnungen zur Planung der gesamten Decke war San Sepolcro bereits seit der
zweiten erhaltenen Zeichnung (Abb. 3) in dem letztendlich auch ausgefiihrten Deckenfeld
vorgesehen. Sie zeigt im Feld Nummer sechs die Beschriftung ,,Borgo San Sepolcro Apennino
Tevere F.“. Das heiit, dal die Darstellung Anghiaris im untersuchten Deckenfeld zu diesem
Zeitpunkt noch nicht geplant war. In der dritten erhaltenen Zeichnung (Abb. 4) wird San Sepolcro

gar nicht erwéhnt.

Auch aus der wahrscheinlich von Naldini ausgefiihrten Zeichnung (Abb. 8) geht hervor, dafl

vermutlich nur eine Stadt geplant war, nidmlich San Sepolcro.434

In der Zeichnung liegt links ein
FluBgott, der sich auf ein Tongefidl} lehnt, aus dem Wasser sprudelt. Auf der rechten Seite im
Bildvordergrund liegt eine zweite ménnliche Figur, die die Flagge San Sepolcros mit dem
auferstehenden Christus zeigt. Uber der Szene schwebt ein Putto mit dem Hirtenstab. Im
Hintergrund ist, stark umrissen, die Vedute der Stadt angedeutet, hinter der sich ein groBer Berg,
wohl der Appenin, erhebt. Aus allen Planungszeichnungen geht hervor, daBl Anghiari nicht
eingeplant worden war. Sowohl in Vasaris Ragionamenti als auch in der am unteren Bildrahmen
befindlichen Inschrift befinden sich allerdings Hinweise auf Anghiari. Die Schliisse, die sich aus
den vorliegenden Informationen ergeben, konnen verschieden sein. Einerseits ist es moglich, daf3
man die beiden Stddte als eine Art Einheit betrachtete, die das kleinere Anghiari nicht einzeln zu

nennen brauchte. Daher auch das Fehlen Anghiaris in den Planungen. Oder aber man hat sich erst

relativ spét entschlossen, aus welchen Griinden auch immer, Anghiari mit in das Programm

3 Scharf 2003, 31f. Vgl. auch Ascani 1973, 4f; Allegri/ Cecchi 1980, 246.
% ygl. Barocchi 19642, 65, Nr. 80, Abb. 42.
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aufzunehmen, weshalb es auch in der Darstellung nicht gezeigt wird. Diese Erkldrung scheint mir
wahrscheinlicher. Das in der Inschrift auf dem Rahmen des Deckenfeldes abgebildete Jahr 1440
nennt das Jahr, in der Anghiari in der gleichnamigen Schlacht unter Florentinische Herrschaft fiel.

San Sepolcro wurde erst ein Jahr spéter von den Florentinern gekauft.

V.10. Seeschlacht zwischen Florentinern und Pisanern

G. [...] und oberhalb des Oktogons, in dem rechteckigen Feld neben dem Chianti, befinden sich fiinf Galeeren
und zwei kleinere Galeeren der Florentiner, die an der Gabel des Arno die Pisanischen Rduber ausraubten,
welche vollgeladen mit Getreide Pisa zu Hilfe kommen wollten. Ich habe dort einen Lowen dargestellt, der den

Kopf aus dem Wasser hebt, um die Beute anzusehen, und sich freut.

P. Ich sehe alles ganz genau, und die Worte sagen es ebenso: Pisis obsessis spes omnis recisa [.. 1