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,On reconnoist ordinairement de qui dépent un lien, soit & l'image du Seig-
neur qui y est élevée, on & ses Armes qui y sont attachées, schrieb Francois
Lemée in seinem Traité des statiies von 1688.! Kénigliche Wappen und
Abbilder als heraldische oder die Gesichtsziige zeigende Bildnisse, die an
den Mauern, auf den Plitzen und an den Fassaden der Paliste der Stadt
oder sogar unter den Baldachinen der Audienz-, der Gerichts- und der
Parlamentssile dffentlich ausgestellt wurden, trugen dazu bei, die herr-
schende Autoritit geographisch und topographisch zu definieren, indem
sie den Machthaber bezeichneten. Wappen, Portrits und Statuen, die an
Orten der Macht dargeboten wurden, waren demnach an sich Tréger einer
starken politischen Wertigkeit, da sie die Zugehdrigheit eines Territoriums
und einer Gemeinschaft zu einem Konigshaus bestitigten; doch solch ein
Ausdruck von Vorherrschaft wirlte nicht nur in eine Richtung, da er eben-
falls die Anerkennung ihres Monarchen seitens der Untertanen tibermittelte
und somit dessen Fithrungsrolle legitimierte. Wie die Geschichte der Denk-
miler uns lehrt, gewann die Entsprechung zwischen &ffentlich zur Schau
gestelltem Abbild und Vorherrschaft im Laufe des 16.Jahrhunderts nach

Aus dem Italienischen iibersetzt von Katja Amato.

1 ,Man erkennt normalerweise entweder durch das Bildnis des Herren, das dort errich-
tet wurde, oder durch sein Wappen, das dort befestigt ist, wem ein Ort unterstellt
ist. (F. Lemée: Traité des statiies, Paris 1688, S. 324.)
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und nach an Form, bis dem Fiirsten ein exklusives Recht auf sein Abbild
erteilt wurde. Aufgrund dieser Voraussetrzungen erscheint es evident, dafl
ihm dieses Privileg nur innerhalb der Territorien seiner Rechtssprechung
zugestanden wurde, weil es jenseits der Grenzen unweigerlich mit dem
Darstellungssystem eines anderen Herrschers in Konflikt geraten wire. Im
Europa des 16. und 17.Jahrhunderts war die Gffentliche Zurschaustellung
des Herrscherportrits auBerhalb des Reiches demnach undenkbar, - bis auf
eine Ausnahme: in Rom.

In der Stadt des Papstes waren Poxtrits fremder Herrscher zu jener Zeit
in grofier Anzahl vorhanden. Freilich waren sie normalerweise hinter den
Mauern der Paléste in den halbbffentlichen Riumen der Reprisentations-
sile verborgen. Sie befanden sich natiirlich an den Orten der legitimen
Rechtssprechung, i Maestx unter dem Baldachin der Audienzsile der Bot-
schaften, aber auch in dén Sitzen der ein Kénigshaus protegierenden Kar-
dinile, an deren Fassaden die Wappen des Reiches prangten.? Sie waren als
Beleg der politischen Allianzen eines Geschlechts ebenfalls Teil der Samm-
lungen des romischen Adels: Es seien hier zwei der eindrucksvollsten Bei-
spiele genannt, jenes der Colonna, Feudalherren des Kénigreichs von Nea-
pel und somit der spanischen Krone, und jenes der Barberini, einer jingst
emporgekommenen Familie eines Papstes, die ihren Erfolg der Unterstiit-
zung Frankreichs verdankten; beide liefen den Portrits der Katholischen
Konige beziehungsweise der Allerchristlichsten Kbnige einen hervorgeho-
benen Platz in ihren Appartamenti zukommen.® Herrscherportrits wurden
auch in dynastischen Serien, die mit der Zeit aktualisiert wurden, in den
Nebenriumen der Nationalkirchen, in Sakristeien, Kreuzgingen und Refels-
torien, das heiflt wiederum in begrenzt zuginglichen Riumen, aufbewahrt,

2 D. H. Bodart: Le portrait royal sous le dais. Polysémie d’un dispositif de représenta-
tion dans I’Espagne et dans ['Italie du XVII¢ sitcle, in: Arte y diplomacia de la Monar-
quia Hispdnica en el siglo XVII, hrsg, von J. L. Colomer, Madrid 2003, S. 89-111, hier
S. 96-104.

3 D. H. Bodart: I ritracti dei re nelle collezioni nobiliari romane del Seicento, in: La
nobilts romana in eti moderna. Profili istituzionali e pratiche sociali, hrsg. von M. A.
Visceglia, Rom 2001, S. 307-52.
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um an die Zugehdrigkeit des heiligen Ortes an ein Kénigshaus zu erinnern
oder sie einzufordern. Von dieser weit verbreiteten Praxis sind heure nur
einige wenige Beispiele erhalten, das aussagelsriftigste davon ist ohne Zwei-
fel der Zyklus der Kénige Frankreichs, der von Avanzino Nucci im Hof
von Trinith dei Monti 1616-1618 freskiert und nach und nach bis ins
19. Jahrhundert hinein vervollstindigt wurde.* Solche Serien konnten auch
in die Nebengebiude derjenigen rémischen Basiliken gelangen, die, ob-
wohl sie der pipstlichen Rechtssprechung unterstanden, eine besondere
Bindung zu einem bestimmten Herrscherhaus genossen, wie erwa in die
Kirche von Santa Maria Maggiore, die unter der Protektion des spanischen
Reiches stand. In diesem Fall bildeten die Herrscherportrits jedoch kein
eigenstindiges dynastisches Ensemble: Die Abbilder der Katholischen K-
nige wurden 1633 in eine Reihe aufgenommen, die dazu bestimmt war, die
Wohltiter der Liberiusbasilika zu huldigen, auch Portrits von Pépsten und
Kardinilen enthielt und in der Sakristei der Chorherren aufbewahrt wurde
(Abb. 1,2)

Unter bestimmten Umstinden konnte die bildliche Anwesenheit der frem-
den Herrscher das Dunkel der geschlossenen Riume der Paliste verlassen,
um ans volle Tageslicht zu gelangen und vor den Augen der gesamten Stad,
in den liturgischen Riumen der Kirchen oder auch im stidtischen Raum
der Plitze zu erscheinen. Diese Grenziiberschreitung in den offentlichen
Raum hinein war in der Regel zeitlich begrenzt und fand im Zusammen-
hang mit religiésen oder politischen Feierlichkeiten zu Ehren eines be-
stimmten Herrscherhauses statt — mit koniglichen Geburten, Hochzeiten,
Krénungen und Beisetzungen, mit Siegen iiber die Haresie und Friedens-
schliissen, Festen der Heiligen, die die Schutzpatrone des Reiches waren,
oder auch mit Einziigen von Botschaftern.® Wihrend der Feierlichkeiten

4 T Balsamo: La Trinité-des-Monts & Rome: les décors du cloitre (1580-1620), in: His-
toire de ’Art 8, 1989, S. 25-38.

5 D. H. Bodart: Enjeux de la présence en image. Les portraits des rois d’Espagne dans
PItalie du XVII® sitcle, in: The Diplomacy of Art. Artistic Creation and Politics in Sei-
cento Italy, hrsg. von E. Cropper, Bologna 2000, S. 77-99, hier 5. 79-86.

6 Eine grofie Anzahl von Beispielen hierzu wird aufgezihlt in: M. Fagiolo dell’Arco:
Corpus delle feste a Roma, Rom 1997, 2 Bde.
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in den Nationalkirchen wurden, mit Ausnahme der Beisetzungen, bel
denen das Bildnis des verstorbenen Herrschers in der Mitte des Haupt-
schiffs auf einem Katafalk errichtet werden konnte, das Portrit des regie-
renden Kénigs und der K8nigin an der Innenwand der Fassade angebracht,
das heifit in respektvoller Entfernung zum Haupraltar, dem Zentrum
der liturgischen Handlung.” In das profane Umfeld der Stadt drangen die
Herrscherportriits dagegen auf den Fassaden der Paliste der Botschaften,
der protegierenden Kardinile und der dem Herrscher getreuen Untertanen
oder Familien ein, oder besetzten sogar im Rahmen von prunkvollen effe-
meren Festdekorationen das Zentrum der Plitze.® Im allgemeinen be-
schrénkte sich die Darstellung des Konigs auf ein Gemalde auf Leinwand,
doch gelegentlich nahm sie die beredsamste und imposanteste Ausdrucks-
form des kéniglichen Machtanspruches, also die eines offentlichen Stand-
bildes an. 1637 wurde anliBlich der von Papst Urban VIIL geférderten
Wah! Ferdinands II1. zum Rémischen Kénig eine Feuerwerksmaschinerie
in Form eines, vom Reichsadler gekronten Wachturms auf der Piazza di

7 Hier sei eines der zahlreichen mdglichen Beispiele genannt: Am 21. Okrober 1651
waren wilirend der Feierlichkeiten anliflich der Geburt der spanischen Infantin Mar-
gherita in San Giacomo degli Spagnoli im Kircheninnern: Jiiber dem Hauptportal,
das ganz mit rotem und weiflen Taft verkleidet war, an der Fassade drei Bilder aufge-
hiingt, in der Mitte das Portrit Ihrer Heiligkeit [Innozenz X.), auf der rechten Seite
jenes der Katholischen Majestit [Philipp IV.] und links die Kdnigin [Marianne von
Osterreich]®, ,sopra la porta maggiore tutto adornato di taffetano rosso, e bianco,
dove in faccia vi erano attaccati tre quadri, in mezo il vitratto di Sua Santita, alla parte
destra, quello della Maesta Cattolica, ¢ & sinistra la Regina); Relatione per le feste, &
allegrezze fatte dall’Illustriss. & Eccellentiss. Sig. D. Rodrigo de Mendozza ambascia-
dore straordinario alla Santits di N. S. Innocentio X. nella nascita della Serenissima
Infanta D. Anna Margarita Tervesia d’Austria, nata ultimamente alla Maesta Cattolica
di Filippo IV il Grande re delle Spagne [...]“. (Rom 1651, 0.8S.)

8 Siehe beispielsweise das Reiterstandbild von Ludwig XIV., das von Elpidio Benedetto
an der Fassade seiner Villa bei der Porta San Pancrazio 1687 angebracht wurde, um
die Genesung des Kénigs zu feiern, oder das Medaillon mit dem Abbild desselben
Konigs, das neben jenem von Innozenz XI. zu den Feierlichkeiten anlifilich des
Widerrufs des Edilsts von Nantes 1685 als Einfassung der Béschung von Trinita dei
Monti angebracht wurde, Fagiolo dell’Arco [wie Anm. 6], Bd. 1, S. 518-21, 536.
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Spagna errichtet. Wihrend des Feuerwerks, von dem eine eindrucksvolle,
yon Claude Lorrain gestochene Serie von Radierungen es erlaubt, uns den
gesamten Verlauf vor Augen zu fithren (Abb. 3-9), brannte die Festung
soweit ab,, bis sie den Blick auf eine Reiterstatue des neuen Herrschers frei-
gab. Diese hielt daraufhin ihren feierlichen Einzug in die angrenzende Ver-
tretung der spanischen Cousins.’ Das Standbild war aus Pappmaché und
seine Erscheinung innerhalb des stidtischen Raumes beschrinlkte sich auf
die Dauer eines Festes. Doch die Verherrlichung fremder Regenten in
Form einer Statue hatte in Rom bereits als Bronzeplastik unwiderruflich
Gestalt angenommen — wenn auch nicht auf einem Platz, sondern im Ein-
gangsbereich einer Basilika. 1609 war im Vorraum der Benediktionsloggia
von San Giovanni in Laterano die von Nicolas Cordier und Gregorio de
Rossi erstellte Statue Heinrichs IV. errichtet worden (Abb. 10), und einige
Jahrzehnte spiter sollte ein von Girolamo Lucenti nach einem Entwurf
Berninis ausgefithrtes, bronzenes Abbild Philipps IV. fiir die Vorhalle von
Santa Maria Maggiore vorgesehen werden (Abb. 11).'°

Solche bildlichen Bezeugungen waren formal keine Zeichen von Vor-
herrschaft, da die fremden Herrscher in Rom mit ihrem Abbild als S6hne
und Diener der Heiligen Rémischen Kirche anwesend waren. In der Late-
ransbasilika und der Liberiusbasilika verherrlichten die Monumente der
Kénige nicht die Figur des regierenden Machthabers, sondern jene des
Wohltiters der Kirche, dessen Protektion sich in ansehnlichen finanziellen
Ertrigen auswirkte. Die Zurschaustellung der Herrscherportrits in Maesta
war zudem selbst an Orten der legitimen Rechtssprechung immer an die
Vorherrschaft des Pontifex’ gebunden: Unter dem Baldachin in den Audi-
enzsilen der Botschaften oder an den Innenseiten der Fassaden der Natio-
nalkirchen wurden die Bildnisse des Konigs und der Konigin immer seit-
lich neben dem sich in der Mitte befindenden Papstbildnis angeordnet,

9 Ebd., Bd.1,S.289-94.

10 S. Pressouyre: Nicolas Cordier. Recherches sur la sculpture & Rome autonr de 1600,
‘Rom 1984, Bd. 1, S. 151-58, 25489, 357-61, Bd. 2, S. 401-05; S. F. Ostrow: Gian-
lorenzo Bernini, Girolamo Lucenti and the Statue of Philip IV in S. Maria Maggiore:
Patronage and Politics in Seicento Rome", in: Art Bulletin 73,1991, S. 89-118.
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womit visuell die Hierarchie von geistlicher und weltlicher Macht veran-
schaulicht und gleichzeitig die politische Autoritit des Papstes {iber die
Reiche der Kirche hervorgehoben wurde.!! Die Ausnahme, die Rom mit
der Zubilligung des Anrechts der fremden Herrscher auf ihr Abbild dar-
stellte, liflt sich somit in bezug auf die doppelte Natur der Macht des Hei-
ligen Stuhles erkliren. Als geistliche Oberhoheit herrschte er dem Zusam-
menspiel der katholischen Monarchien vor, welche ihrerseits wiederum das
Privileg genossen, am Thron des HI. Petrus vertreten und anerkannt zu
sein. In dieser Hinsicht stellten die Herrscherportriits, ebenso wie die effe-
meren Festarchitekturen, die Ausritte oder die Bankette, ein prunkvolles
Mittel dar, mit dem die jeweilige Stellung der Herrscher innerhalb der katho-
lischen Kirche hervorgehoben wurde, um das dichte diplomatische Netz zu
pflegen, das Botschafter, Unterhindler der Krone, protegierende Kardinile
und fiir ihre Sache gewonnene rémische Adelshéuser am Heiligen Stuhl fiir
sich in Anspruch nahmen. Das politische Gleichgewicht Europas rekon-
struierte sich um die Figur des Papstes herum in Formen der Darbietung,
und Rom wurde bezeichnenderweise zwischen dem 16. und 17.Jahrhun-
dert als ,Theater der Welt® charakterisiert.’> Die Hauptdarsteller dieses
Theaters waren die michtigsten Staaten, das Kaiserreich, Frankreich und
Spanien, wihrend den weniger einflufireichen Herrscherhiusern Nebenrol-
len fiir die Dauer einiger Akte fiberlassen wurden. Der Papst dominierte
die Bithne als Schlichter super partes, indem er mittels seiner Autoritit die
jedem Darsteller zugestandene Rolle bestitigte und Konflikte tiber die Ein-
fluflbereiche 18ste. Die Regie wurde durch die pipstliche Zeremoniellord-
nung geleitet, wihrend das Bithnenbild vom Prunk der effemeren Festar-
chitekturen bestimmt wurde, die die Bithne von den Ausmaflen einer Stadt
dekorierten. Fiir die unterschiedlichen Schauspieler bestand die Kunst
darin, sich durch die strengen Regeln der pipstlichen Etikette zu winden,

Bodart [wie Anm. 2], S. 98-102; siehe auch Anm. 7.

12 M. Rosa: Per ,tenere alla futura mutatione volto il pensiero®. Corte di Roma e cul-
tura politica nella prima meta del Seicento, in: La corte di Roma tra Cingue e Sei-
cento, , Teatro® della politica europea, hrsg. von G. Signorotto und M. A. Visceglia,
Rom 1998, S. 13-36.
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sie fiir sich zu nutzen oder sie auch zu sprengen, um eine gréflere Bithnen-
prisenz zu erlangen, die Aufmerksamkeit des Publiltums auf sich zu ziehen
und die Vormachtstellung der eigenen Rolle durchzusetzen. Auch wenn
das Bild des ,, Theaters® eine Distanz zwischen der Wirklichkeit der histo-
rischen Ereignisse und ihrer Darstellung auf der rémischen Bithne sugge-
riert, handelte es sich nicht um reine Fiktion. Das Spiel war iiberaus ernst,
da sich in ihm die Allianzen, Spannungen und Konflikte unter den Monar-
chien auswirkten, und jeder Mitstreiter mit der beim Papst errungenen
Position die Anerkennung seiner eigenen politischen Anspriiche anstrebre.
Die bekannten erbitterten Rangeskonflikte unter den Gesandten innerhalb
der pipstlichen Zeremoniellordnung erinnern daran, daff auch nur schein-
bar geringfiigige Details der Etikette ernsthafte diplomatische Krisen auslé-
sen konnten.”® Und die Herrscherportrits erwiesen sich, da sie Darstel-
lungsmittel von zweideutiger Aussage waren, zuweilen als gefihrliche poli-
tische Waffen, die dazu geeignet waren, die Macht des Papstes mit einzube-
ziehen, aber auch zu kompromittieren.

Berithmt sind jene Konflikte, die die oben genannten Statuen von Hein-
rich IV. und Philipp IV. ausgeldst haben. Auch wenn es dem Botschafter
Frankreichs, dem Marquis von Alincourt, 1608 nicht ohne Schwierigkeiten
gelang, von Paulus V. Borghese die Genehmigung zur Ausfithrung der
Bronze mit dem Abbild seines Konigs fiir die Lateransbasilika zu erhalten,
so sorgte der Pontifex doch dafiir, dafl die Wirkung dieses ersten Monu-
ments eines lebenden Herrschers, das in der ewigen Stadt errichtet wurde,
begrenzt war. Auf die Proteste des spanischen Botschafters hin verhinderte
Paulus V. nimlich die Aufstellung des Denkmals im vollen Tageslicht
in der Benediktionsloggia, indem er es in einen kleinen, recht dunklen
Nebenraum verbannte, dessen Eingangsbogen dariiber hinaus von einem
dichten Gitter verschlossen wurde, das die Sicht auf das Monument erheb-
lich beeintrichtigte. Auf noch gréfere Schwieriglkeiten stieflen die Chor-

13 M. A. Visceglia: Il cerimoniale come linguaggio politico. Su alcuni conflitti di prece-
denza alla corte di Roma tra Cinque e Seicento, in: Cérémonial et rituel & Rome
(XVI—XIX* siécles), hrsg. von C. Brice und M. A. Visceglia, Rom 1997, S. 117-76.

14 E. Maser: The Statue of Henri IV in Saint John Lateran: A Political Work of Art, in:
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herren von Santa Maria Maggiore, als sie die Statue Philipps IV. in der Vor-
halle ihrer Basilika anbringen wollten: Das bronzene Abbild, dessen Ent-
wurf aus dem Jahre 1643 stammte, wurde erst 1666 nach einer Zeichnung
Berninis gegossen, und der ausfiihrende Kiinstler, Girolamo Lucenti,
muflte es {iber mehrere Jahrzehnte in seiner Werkstatt behalten, da die
papstlichen Behdrden offensichtlich keinen diplomatischen Konflikt mit
Frankreich riskieren wollten. Die Chorherren nutzten dann 1691 eine
Phase, in der der papstliche Stuhl vakant war, um das Monument zu errich-
ten, jedoch nicht in der Vorhalle, sondern in einem weniger zuganglichen
Raum, nimlich im Vestibiil ihrer Sakristei.!® Obwohl beide Herrscher
bereits lange Zeit verstorben waren, erstrahlte die Macht ihrer bronzenen
Abbilder noch im Schatten der Basiliken, und der Streit zwischen der
franzésischen und der spanischen Fralstion flammte gegen Ende des Jahr-
hunderts fiir einige Jahrzehnte noch einmal mit neuer Kraft auf.!® Der
Widerstreit entziindete sich nunmehr an der Frage der Sichtbarkeit, die den
Statuen der jeweiligen Herrscher zugestanden wurde. Der Botschafter
Ludwigs XV., der Herzog von Saint-Aignan,-erhielt 1734 zwar die Erlaub-
nis zur Erweiterung des Bogens, der die Benediktionsloggia vom Vestibiil,
in dem die Skulptur Heinrichs IV. eingeschlossen war, trennte. Doch die
Chorherren von Santa Maria Maggiore, die die Erneuerung der Fassade
durch Ferdinando Fuga von 1741 bis 1743 dazu nutzten, die Statue Phi-
lipps IV. gut sichtbar rechts vom neuen Portal zu plazieren, triumphierten
in dieser Frage.

Die Errichtung dieser Herrschermonumente am Eingang der Basiliken
rechtfertigte man als Zeichen der Dankbarleit und Ehrerweisung gegen-
{iber Monarchen, die als Wohltiter und Verteidiger der Kirche auftraten,
da sie den jeweiligen Kapiteln umfangreiche finanzielle Hilfen zugebillige
hatten. Doch die diplomatischen Spannungen und Konflikee, die bei der

Gazette des Beanx-Arts 56, 1960, S. 146-56; Pressouyre [wie Anm. 10], Bd. 1, S. 151-
58, 254-89.

15 Ostrow [wie Anm. 10].

16 Pressouyre [wie Anm. 10}, Bd. 1, S. 357-61; A.-L. Desmas: Un monument oublié en
Phonneur de Louis XV au Latran, in: Gazette des Beaux-Arts 131, 1998, S. 235-48.
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Ausfithrung und Plazierung dieser Monumente aufkamen, zeigen, dafl die
sffentlichen Statuen mit ihren eindrucksvollen Ausmaflen und ihrem schwer
versetzbaren Material, jenseits des offiziellen Diskurses doch immer ein
Mittel politischen Ausdrucks blieben, das im Kern die Bedeutung von Vor-
herrschaft beibehielt. Die kolossalen Bronzeabbilder der Kénige standen in
Gefahr, als kaum verborgene Zeichen der Herrschaft tiber ihren Standort
oder als Zeugnis des vorherrschenden Einflusses des Monarchen tiber den
Pontifex und iiber die Kirchenstaaten gedeutet zu werden. Wenn es den
Pipsten schon nicht gelang, die Anfertigung solcher Statuen zu unterbin-
den, so zeigen doch ihre Bemiihungen, jedenfalls ihre Sichtbarkeit so weit
wie méglich zu mindern, daf ihnen deren bedrohliche Doppeldeutigkeit
nur allzu bewuflt war. Die Duplizitit, die den von &ffentlichen Statuen
ausgehenden Zeichen innewohnte, konnte im {ibrigen auch im Falle von
eindeutig vom Papst autorisierten Monumenten bereits fiir genau entge-
gengesetzte Lesarten genutzt werden. Dies zeigt die kleine Ehrensdule, die
Charles Anisson 1596 gegeniiber der Kirche Sant’Antonio sull’Esquilino,
in der er Vikar war, errichten lie, um die Absolution Heinrichs IV. zu fei-
ern.” Im selben Jahr hatte Anisson Philippe Thomassin beauftragt, von
dem Monument einen Stich anzufertigen, damit es am franzésischen Hof
bekannt wiirde, einen Stich, der das ordnungsgemifle imprimatur der
papstlichen Zensurbehdrde erhielt (Abb. 12). Neben der Siule bildete Tho-
massin auch die Gedenktafeln, die an die Absolution erinnerten, ab und
fiigte Darstellungen des Profils von Klemens VIIL und Heinrich IV. hinzu:
Der Segensgestus des Papstes, dem die unbewegte Figur des bekehrten
Kénigs gegeniibersteht, stellte die Hierarchie zwischen den beiden Herr-
schern eindeutig her. Der Stich erfubr in Frankreich eine weite Verbreitung
und wurde umgehend kopiert, wobei jedoch einige entscheidende Ande-
rungen vorgenommen wurden. Auf der Version, die 1596 von Jehan Le-
clerc in Paris herausgegeben wurde, sind die Inschriften, die auf die Abso-

17 G. Tomassetti: Della colonna detta di Enrico IV sull’Esquilino, in: Bollettino della
Commissione Archeologica Comunale di Roma 10, 1882, S. 73-93; J. de Laumiere:
La colonne dite de Henri IV 2 Rome, in: Bulletin Monumental, 1, 1883; M. Boiteux:
Barocco e commemorazione. Tra durevole e effimero, in: I/ Barocco romano e PEu-
ropa, hrsg. von M. Fagiolo und M. L. Madonna, Rom 1992, S. 695-726.
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lution hinweisen, weggelassen worden, wihrend das Bildnis von Heinrich
IV, in Riistung und nicht mehr im Hofgewand, nunmehr frontal zum
Betrachter gewandt erscheint (Abb. 13). Die unter den Portrits abgebildeten
Schriftrollen fithren einen Dialog zwischen den Herrschern ein: Der Papst
bittet den Konig im Namen Christi, die Siule der Kirche zu sein, wihrend
der letztere antwortet oder eher dem Betrachter erklirt, dafl er den Glauben
gemifl dem Beispiel seiner Ahnen immer verteidigen werde, auf dafl dieser
auf Ewig mit den Lilien Frankreichs verkniipft sei. Oben verkiindet der
Titel des Drucks: , Colonne dressée & Rome au nom et & la mémoire d’Henri
IV®. Jede Anspielung auf die Absolution und damit auf die Unterwerfung
des Kénigs von Frankreich unter den Papst wurde somit getilgt, um die
Ehrensiule in ein triumphales Ruhmesmonument des Herrschers zu ver-
wandeln.!s

Die politische Instrumentalisierung, die die &ffentliche Aufstellung sol-
cher Statuen wie die von Heinrich IV. und Philipp IV. beinahe automatisch
mit sich brachte, sollte folgenlos bleiben: Antrige fiir andere Monumente
zu Ehren von lebenden Herrschern wurden vom Heiligen Stuhl systema-
tisch abgelehnt. Das bekannteste Beispiel dafiir ist sicherlich jenes des Pro-
jektes der Treppenanlage von Trinitd dei Monti, das von Mazarin 1660
unterstiitzt wurde und das die Errichtung einer Reiterstatue Ludwigs XIV.,
wahrscheinlich nach einem Entwurf von Bernini, vorsah (Abb. 14)."° Eine

18 Der Bezug auf die Absolution Heinrichs IV, und damic auf die Unterwerfung des
Kénigs unter den Papst, der in Marmor auf einer Tafel festgehalten wurde, mufite
beschimend wirken, da Ludwig XIV. ihre Entfernung anordnete, als er die Kirche
von Sant’Antonio 1669 auf den Rang einer , Maison royale® hob; R. Enking: Sant’
Andrea Cata Barbara e Sant’Antonio Abate sull’Esquilino (in via Carlo Alberto) (Le
chiese di Roma illustrare), Rom 1964, S. 86.

19 W. Lotz: Die Spanische Treppe. Architektur als Mictel der Diplomatie, in: Rémi-
sches Jabrbuch fiir Kunstgeschichte, 12, 1969, S. 39-94; T. A. Marder: Bernini and
Benedetti at Trinich dei Monti, in: Art Bulletin, 62/2, 1980, S. 286-89; T. A. Marder:
The Decision to Build the Spanish Steps: From Project to Monument, in: Projects
and Monuments in the Period of Roman Baroque, hrsg. von H. Hager und S. Scotr
Munshower, University Parls (Penn.) 1984, S. 82-100; R. Krautheimer: The Rome of
Alexander VII. 1655-1667, Princeton 1985, S. 99-101; S. Alloisi: La scalinata tra sto-
ria e progetto, in: La scalinata della Trinita dei Monti, hrsg. von L. Cardilli, Mailand
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solch demonstrative Exponierung eines Abbildes des Kénigs von Frank-
reich auf dem stidtischen Schauplatz Roms stellte eine regelrechte Provo-
kation fiir Alexander VIL. dar, der den Vorschlag bedingungslos verwarf.
Der Affront war so mafilos, daf er seitens des Kardinalministers zweifels-
ohne vorsitzlich begangen worden war, doch die Moglichlseit seiner Aufe-
rung selbst lag in der Ambivalenz des Diskurses zwischen verdienter Ehre
eines Verfechrers der Kirche und eingeforderter Souverdnitit der welt-
lichen Macht. Fiir den Abt Elpidio Benedetti, der als Unterhdndler der
franzdsischen Krone zur Entwicklung dieses Planes beigetragen hatte, war
dieses Monument eine fillige Ehrerbietung an den ,erstgeborenen Sohn
der Kirche® (figlio primogenito della Chiesa), und zwar um so mehr, als
daf es an einem Ort seiner legitimen Rechtssprechung, vor dem franzdsi-
schen Kloster Trinita dei Monti aufgestellt werden sollte. Diesbeziiglich
schrieb der Abt Benedetti an Mazarin: ,,Ich bin nicht geneigt zu glauben,
daR man auf Schwierigkeiten wegen der &ffentlichen Aufstellung der Statue
des Konigs stoRen sollte, da sich Seine Hoheit gewissermaflen zu Hause
befindet und auf einem unter seiner Herrschaft liegenden Platz. Es scheint
das gleiche zu sein, wie wenn man sie im Hof eines Palazzos von einem
Botschafter zur Schau stellte.“?® Doch der Chigi-Papst sollte viele Schwie-
rigkeiten bereiten, und zwar nicht allein, weil der Heilige Stuhl die Zuge-
hérigkeit des Klosters oder gar des davor liegenden Abhanges zu Frank-
reich nie anerkannt hatte, sondern vor allem, weil der Ort kein geschlos-
sener Bereich war wie ein Innenhof, sondern ein offener, die Stadt beherr-
schender Platz. Die von Mazarin vorgesehene Reiterstatue wire unweiger-
lich die Auflerung eines unangemessenen politischen Herrschaftsanspruchs
gewesen und hitte damit auf inakzeptable Weise die Vormachtstellung des
Papsts beeintrichrigt.

1996, S. 43-94; A. Anselmi: [/ palazzo dell’ambasciata di Spagna presso la Santa
Sede, Rom 2001, S. 171-79.

20, Non crederei che si dovesse incontrare difficolta per Pespositione della statua del ve
in pubblico poiché essendo se pud dire in casa Sua Maesta et in una piazza di suo sito,
pare che sia Distesso come se si esponesse in un cortile d’un palazzo d’un im-
basciatore.“ (Briefe von E. Benedetti an Mazarin vom 8. und 15. November 1660, in
Lotz [wie Anm. 19],5.77.)
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Die Spannungen zwischen Ludwig XIV. und Alexander VIL setzten sich
mit zunehmender Intensitit fort, und zwei Jahre spiter, das heifft im Fe-
bruar des Jahres 1662, gelang es dem Kénig von Frankreich, seinem An-
spruch auf die Oberherrschaft in seiner Nationalkirche in Rom Ausdruck
zu verleihen. Anliflich der Feierlichkeiten zur Geburt des Dauphins wur-
den nimlich die Portriits des Sonnenkdnigs und der Kénigin Maria Theresa
an der Innenseite der Fassade von San Luigi dei Francesi zur Schau gestellt
und zwar ohne das fiir gewdhnlich dazugehérige Portrit des Papstes, das
durch eine Allegorie des Triumphes Frankreichs ersetzt wurde?! Diese
Abweichung von der Zeremoniellordnung entlarvte die Bestrebungen sei-
tens des Allerchristlichsten Kénigs, seine politischen Anspriiche einzufor-
dern, indem er jede Regel brach. Diese erhitzte Atmosphire zwischen dem
Thron Frankreichs und dem Heiligen Stuhl sollte sich einige Monate spiter
in dem Skandal, den die folgenreiche Affire um die Corsi darstellte, ent-
laden.?? Bekanntlich gelang es Ludwig XIV. den Papst offentlich zu ernied-

21 ,Das grofle Fenster der oberen Ordnung war durch ein Bild geschossen, auf dem
man Frankreich als Frau von ehrwiirdigem und starken Aussehen und mit der Klei-
dung und den Waffen einer Kriegerin auf einem wilden Rofl sitzend sah, die in der
Hand eine grofie hellblaue Fahne trug, die ganz mit goldenen Lilien besetzt war,
wihrend auf seinem Frontispitz zwei grofle Engel erschienen, dic eine weitere Lilie
hielten. Von den beiden Nischen enthielt die auf der rechten Seite eine Statue der
Justitia und oben ein Portrit des Kdnigs, das von zwei kleinen Putten getragen
wurde: Wie spiegelbildlich dazu enthielt die linke Nische eine Personifizierung des
Friedens und trug in der Hohe das Abbild der Kénigin, das auch von zwel kleinen
Putten getragen wurde.”, ,La gran finestra dell'ordine superiore, era chiusa da un
quadro, in cui & cavallo d’un feroce corsiero, vedevasi in aspetto venerando, & virile,
& in habito, & arnesi di donna guerrieva, la Francia, che portava in mano una gran
bandiera azzurra, tempestata tutta di gigli d’oro, mentre sul frontispitio di essa sor-
gevano due grand’angeli, che pur sostencvano un’altro giglio. Le due nicchie quella
da mano destra, dava luogo nel suo vano una statua della Giustitia, e portava
nellalto un ritratto del ré, sostenuta da due puttini: come all’incontro la nicchia da
man sinistra, chindeva un simolacro della Pace, & sostentava nel sommo, leffigie
della regina, sostenuto parimente da due puttini® (Relatione dell’allegrezze e feste
fatte in Roma per la nascita del Delfino all’Ill. e Rev. Mons. di Bourlemont auditor
de la S. Ruota, Rom 1662, 0.95.)

22 D. Erben: Die Pyramide Ludwigs XIV. in Rom. Ein Schanddenkmal im Dienst di-
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rigen, indem er auf rdmischem Boden die Errichtung einer Schandpyramide
forderte und auch erreichte, die eine Beleidigung wiedergutmachen sollte,
die seinem Botschafter seitens der pipstlichen Garde ,dei Corsi® widerfah-
ren war. Solche extremen Begebenheiten fanden nur verhiltnismifig selten
statt, doch sie erinnern daran, dafl die Realitdt der politischen Ereignisse
iiber die Fiktion der Darstellung im Theater Rom iiberhand nehmen konnte.
Das Anrecht der katholischen Herrscher auf ein Abbild wandelte sich da-
bei in ein Instrument der Machtdemonstration, das der Kontrolle des Pap-
stes soweit entgleiten konnte, dafl seine Autoritdt beeintrichtig wurde. Jede
Form der Darbietung des Konigs eignete sich in dieser Hinsicht, in eine
politische Waffe verwandelt zu werden. War ein dffentliches Monument
wegen seiner andauernden Sichtbarkeit im stidtischen Raum besonders ge-
fahrlich, so war es das Portrit ebenso als Stellvertreter des anwesenden
Konigs.

Aus der Untersuchung der belannten Fille in bezug auf das Aufstellen
von Statuen und der Zeremonien, bei denen die Zurschaustellung von
Herrscherbildern vorgesehen war, ergibt sich, daf der Einsatz von Bildnis-
sen fremder Herrscher an einige Regeln gebunden war, die darauf abziel-
ten, jedwede Interferenz mit dem Ausdruck von Machtanspruch des Pap-
stes zu vermeiden und die deutliche Lesbarkeit seiner vorherrschenden
Position zu bewahren. Solche Kontrollstrategien seitens der pépstlichen
Behorden bleiben weiterhin schwer faffbar und bildeten bisher nie Gegen-
stand einer umfassenden Untersuchung. Es gibt unterschiedliche Griinde
fiir diesen Mangel. Vor allem existierte keine regelrechte Institution, deren
Aufgabe es war, die Herrscherbildnisse zu kontrollieren, eine Aufgabe, die
dagegen von Behorden der Kurie, die umfassendere Kompetenzen hatten,
nebenbei iibernommen wurde. Dies traf auf den Maestro del Sacro Palazzo
zu, dessen Aufgabe die Zensur und die Vergabe des imprimatur fiir die
gedruckten Verffentlichungen in Rom war, das heific fiir Biicher und
Drucke und somit auch fiir gedruckte Portrits der Kénige. Ebenso konnte

plomatischer Vorherrschaft, in: Rémisches Jabrbuch der Bibliotheca Hertziana 31,
1996, S. 427-58.
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sich der Gerichtshof der Inquisition, der iiber Fille von Ketzerei wachte,
mit den Portrits befassen, wenn die Dargestellten Protestanten waren.
Schlieflich muften sich die pipstlichen Zeremonienmeister, die die Zere-
moniellordnung der liturgischen und politischen Feierlichkeiten unter ihrer
Aufsicht hatten, mit der Frage der Herrscherportrits auseinandersetzen,
wenn Festdekorationen deren &ffentliche Zurschaustellung vorsahen.” Es
erweist sich jedoch als recht schwierig, die jeweiligen Kompetenzen der
unterschiedlichen Behorden klar zu unterscheiden, besonders was den
Maestro del Sacro Palazzo betrifft. Dieses wichtige Amt wurde traditionell
einem Dominikaner anvertraut, der sowohl in der Index-Kongregation als
auch im Gerichtshof der Inquisition einen Sitz hatte, und dessen Rolle
demnach auch religiése Fragen betraf. Andererseits war sein Aufgaben-
bereich nicht streng auf die Bilder beschrinkt, die in Rom veréffentlicht
wurden, sondern erstreckte sich auch auf die Menge von Portrits, die in
der Stadt nur in Umlauf waren. In dieser Hinsicht fiel sein Bereich zuwei-
len mit jenem der Zeremonienmeister zusammen.** Die genaue Erfassung
dieser drei Kontrollorgane wiirde fruchtbare Untersuchungsansitze erdff-
nen, wenn die Quellen niche so lickenhaft wiren. Die Prozefakten des
Sant’Uffizio sind zum grofen Teil bei der Invasion der napoleonischen
Truppen verloren gegangen, wihrend der Aufbewahrungsort des Archivs
der Maestri del Sacro Palazzo immer noch unbekannt ist. Das dagegen gut
erhaltene Archiv der pépstlichen Zeremonienmeister enthilt nur verein-
zelte Hinweise auf Portrits, da diese nicht Teil der offiziellen Instrumente
der Zeremoniellordnung waren, sondern eher ein zusitzliches Element

23 Auch wenn die Kompetenzen dieser Behdrden in bezug auf die Kontrolle der Por-
wits bisher bei den Kunsthistorikern keine Beachtung gefunden haben, so sind
deren Organisation und Rolle bei der Zensur im Verlagswesen und bei der politi-
schen Kontrolle der Zeremoniellordnung doch Gegenstand unterschiedlicher histo-
rischer Studien gewesen, so erwa in: Church, Censorship and Culture in Early Mo-
dern Italy, hrsg. von G. Fragnito, Cambridge 2001; Visceglia [wie Anm. 13].

24 Im Jahre 1706 entsprachen die Kompetenzen des Maestro del Sacro Palazzo nach
F. Valesio nunmehr der ,Rechtssprechung {iber abgebildete und gedruclte Dinge®,
L ginrisdizzione sopra cose figurate e stampate® (F. Valesio: Diario di Roma. 1702-
1742, hrsg. von G. Scano und G. Graglia, Mailand 1977, Bd. 3, S. 673-74.)
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darstellten, das aus Gewohnheit hinzugefiigt wurde. Die Erstellung eines
vollstindigen und systematischen Bildes der Kontrollmechanismen tber
die Herrscherbildnisse in Rom erweist sich deshalb als ein gewagtes Unter-
fangen. Dennoch kdnnen aus der Untersuchung der Fille, in denen Herr-
scher dargestellt werden, deren Legitimitit oder hierarchische Stellung
umstritten war, einige grundlegende Schliisse gezogen werden. Aufgrund
der ernsthaften politischen Auseinandersetzungen, die sie hervorriefen, exi-
stieren Unterlagen und Dokumente von beachtlicher Aussagelraft.
Vorfille dieser Art handeln von K&nigsportrits, die vom Heiligen Stuhl
aufgrund ihres protestantischen Glaubens nicht als legitime Herrscher
anerkanat wurden. Hieriiber wird in der Bibliotheque Nationale von Paris
ein sehr interessantes Konvolut des Inquisitionsgerichtshofes aufbewahrt,
das Urkunden und Verfiigungen enthilt, die gegen die Erstellung und Ver-
breitung von Bildern Heinrichs IV. in den ersten Jahren seiner Regent-
schaft, welcher seiner Bekehrung von 1593 vorausgingen, niedergelegt wur-
den? Zu jener Zeit konnte der ketzerische Kénig von Frankreich iiber
keine diplomatische Vertretung in Rom verfiigen, doch setzte sich der Her-
zog von Luxemburg, Frangois de Piney, der 1590 als Vertreter des franzs-
sischen Adels an den pipstlichen Hof gelangt war, fiir dessen Interessen
ein. Kurz nach seiner Ankunft bestellte der inoffizielle Gesandte bei dem
oben genannten franzésischen Stecher Philippe Thomassin einen Stich mit
dem Portriat Heinrichs IV. nach einem bereits existierenden Druck, dem
ein Encwurf des Hofmalers Frangois Bunel zu Grunde lag. Er beauftragte
den Stecher, diesen ohne die Lizenz des Maestro del Sacro Palazzo heim-
lich zu drucken, mit der Absicht, ihn dann vorsichtig unter den Mitglie-
dern der bourbonenfreundlichen Partei in Umlauf zu bringen.” Nachdem

25 Registre du Saint-Office de Rome. Années 1588-1595, Pais, Bibliotheque Nationale
de France [im folgenden BNF], ms. latin 8994, fol. 308-60. Umfangreiche, ins Fran-
z6sisch tiberserzte Passagen sind zu finden in: E. Bruwaert: Philippe Thomassin
devant le tribunal de PInquisition, Troyes 1896. Derselbe Autor greift die Untersu-
chung der Begebenheit wieder auf in: La vic et les oenvres de Philippe Thomassin,
graveur troyen. 1562-1622, Troyes 1914, 5. 26-29.

26 Dies war nicht das erste Mal, dafl der Herzog von Luxemburg die Kontrolle des
Maestro del Sacro Palazzo umging: Er hatte sich bereits Anfang Mai, als ihm die
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der Herzog von Luxemburg {iber den Fortschritt informiert worden war,
den die Truppen Heinrichs IV. bei der Besetzung von Paris zu verzeichnen
hatten, begab er sich am 22. Mai 1590 in grofem Staat in den Vatikan,
um Sixtus V. die Nachricht zu {iberbringen. Bei seiner Riickkehr prisen-
tierten einige seiner Edelminner den Stich von Thomassin von den Tiiren
ihrer Kutschen aus der Menge. Noch am selben Tag zeigte ein Bedienste-
ter des Grofiinquisitors Kardinal von Santa Severina beim Gerichtshof des
Sant’Uffizio die Existenz und seine 6ffentliche Zurschaustellung des Por-
trits als eine ,verabscheuungswiirdige Sache® (cosa detestabile) an.”” Es
wurde umgehend eine Untersuchung eingeleitet und mehrere Handwerker
an der Plazza Navona verhért, die dem Vorfall beigewohnt hatten, jedoch
ohne groflen Erfolg.”® Die Untersuchung erhielt wenige Tage spiter Auf-
trieb, als ein anonymes Schreiben enthiillte, dafl das Portrit von dem
Distichon ,Pinge pietatem, belli fulmenque, fidemque/ Henrici vultum
pinxeris, et animum® begleitet wurde, wie ,,Antonio, der Kopist, der in der
Nihe des Kardinals San Giorgio wohnt, weifl“.?® Der denunzierte, in dem
Viertel Parione arbeitende Kopist, der Antonio Duraforte hieff und aus
Chambéry stammte, bestitigte den Inquisitoren am 2.Juni, dafl er zwei
‘Wochen zuvor den Besuch eines Stechers erhalten hatte, der ihn darum
gebeten hatte, auf die Druckplatte mit einem Portrdt Heinrichs IV. den

pipstliche Lizenz fiir den Druck des Berichtes tiber die jiingsten militdrischen Er-
folge Heinrichs IV. verweigert wurde, dazu entschlossen, diesen handschriftlich zu
verbreiten, indem er ,alle Schreiber von Parione” in Anspruch nahm, ,um davon
viele Kopien zu machen, damit er sehr gut publik werde®, ,tutti gli scrivani di
Parione in farne molte copie accié si publichi bene bene“ (Avvisi di Roma, 2. Mai

1590, Vatikan-Stadt, Biblioteca Apostolica Vaticana [im folgenden BAV], ms. Urb. |

lat. 1058, fol. 213v.)

27 Registre du Saint-Office [wie Anm. 25], Aussage von Victor Giraldin d’Amiens vom
22, Mai 1590, fol. 310r=311v.

28 Registre du Saint-Office [wie Anm. 25}, Aussage von Pompeo Salvione und Guil-
laume Jeune de Soissons, Kesselschmied bzw. Tépfer an der Piazza Navona, vom
28. Mai 1590, fol. 312r-313r.

29 ,come si Antonio copista, che habita vicino al cardinale San Giorgio®, Registre du
Saint-Office [wie Anm. 25], fol. 314r.
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kéniglichen Titel und zwei Zeilen auf Latein einzugravieren, die besagten
»dafl der genannte Navarra im Krieg und im Glauben ein Blitz sei und daf§
man an seinem Abbild erkenne, welches Wesens er sei“.3® Antonio Dura-
forte erkldrte, dafl er einen solchen Auftrag abgelehnt habe und nannte in
erwa den Namen des Stechers, Filippo oder Flaminio, gab eine Beschrei-
bung seines Aussehens und einen Hinweis auf seinen Wohnort, die Via
dell’ Armata, zwischen der Via Giulia und dem Tiber. Die Schergen der
Inquisition durchsuchten umgehend die gesamte Via dell’Armata, in der
viele Goldschmiede und Stecher ihre Werkstatt hatten,>' bevor sie das Haus
von Philippe Thomassin ausmachten. Dort fanden sie den umstrittenen
Stich und die Kupferplatte, aber nicht den Kiinstler, der sich vorsichtshalber
entfernt hatte, um eine wie von der Vorsehung bestimmte Pilgerreise nach
Loreto zu unternehmen. Mittlerweile hatten die Schergen in der Werkstate
des Peruginer Malers Giovanni Domenico Angelini bei Sant’Apollinare eine
weitere Kopie des Drucks und den Entwurf einer gemalten Umsetzung auf
Leinwand entdeckt. Angelini gehdrte zu jener Kategorie preiswerter Maler,
die sich der lukrativen Produktion von Kopien berithmter Bilder, Portrits
und Devotionsbildern widmeten, und verdankte seine relative Bekanntheit
der Tatsache, dafl Ventura Salimeni und Antiveduto Grammatica in seiner
Werkstatt mitarbeiteten.” Als Angelini vor Gerichr zitiert wurde, sagte er

30 ,che detto Navarra fusse un fulmine di guerra et fede, et che dall’effigie sua si poteva
conoscere l'animo, ch’egli aveva®, Registre du Saint-Office [wie Anm. 25], fol.
316r-318v. Der genannte Bericht wurde von der Aussage des Werkstartassistenten
des Kopisten Anselme Mongeot am 3. Juni 1590 bestitigt (fol. 318v-319v).

31 Bevor sie Philippe Thomassin als Autor des beanstandeten Portriit ausmachten, ver-
hafteten die Schergen in der Via dell’Armata den Goldschmied Flaminio Natali, der
dort eine Werkstatt hatte und der seine Unschuld mit der Aussage vom 4. Juni 1590
bezeugen konnte; Registre du Saint-Office [wie Anm. 25], fol. 320r-321v. Uber die-
sen Kiinstler siche U. Thieme und F. Becker: Allgemeines Lexikon der bildenden
Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart, Leipzig 1909~50, sub woce, wo er
jedoch als Goldschmied flimischer Herkunft bezeichnet wird, wihrend er sich beim
Sant’Uffizio als Sohn des Rémers Natale Natali vorstellte.

32 Uber die Aktvititen von Angelini und seiner Werkstart siehe A. Bertolotti: Gian
Domenico Angelini pittore perugino e i suoi scolari, in: Giornale di erudizione artis-
tica, Bd. 5, 1876, S. 65-87; Allgemeines Kiinstler-Lexikon: die bildenden Kiinstler
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aus, dafl er sich zunichst geweigert habe, das Abbild des Protestanten
Heinrich IV. zu malen, weil ,man es nicht durfte® (non si poteva). Doch
dann hitee er Geriichte von dessen bevorstehender Absolution gehort, Ge-
riichte, die ihm durch die vom Herzog von Luxemburg in Umlauf ge-
brachten gedruckten Portrits bestitigt erschienen. Angelini hatte sich dann
den Stich von Thomassin beschafft, um davon ein gemaltes Modell zu er-
stellen. Er rechtfertigte sein Vorgehen gegeniiber den Inquisitoren auf fol-
gende Weise: ,,Ich machte das genannte Portri, weil ich, fiir den Fall, dafl
der genannte Navarra wieder geweiht werden wiirde, wiinschte, schnell
eine grofe Anzahl davon zu machen und zu verkaufen, wie bei dem Tod
des Herzog von Guise; da es von ihm ein Portrét gab, machte ich hundert-
fiinfzig, die ich verkauft habe.“» Die Aussage von Angelini belegt somit, in
welchem Grad das aktuelle politische Geschehen den Marlst der Herr-
scherportrits beeinflussen und Aussichten auf fruchtbare Geschifte erdff-
nen konnte. Indessen war Thomassin aus Loreto zuriickgekehrt und stellte
sich auf Anraten des Herzogs von Luxemburg am 12. Juni dem Gerichs-
hof des Sant’Uffizio.* Zu seiner Verteidigung brachte er hervor, dafl er
das Portrit angefertigt habe, ohne die Identitit des Dargestellten, die ihm
vom Herzog von Luxemburg erst nach Abgabe einer ersten Ausgabe des
Drucks enthiillt worden sei, zu kennen. Er behauptete weiterhin, daf} er
keine Inschrift beigefiigt habe, abgesehen vom Namen des Malers, Francois
Bunel. Da ihm aber schnell klar wurde, daf die Inquisitoren diesbeziiglich
gut informiert waren, erinnerte er sich plétzlich daran, dafl der Herzog von
Luxemburg ihn darum gebeten hatte, Verse hinzuzufiigen, wobei er gesagt
habe, ,er wolle sie seiner Heiligkeit zeigen, um ihn um eine Genehmigung

aller Zeiten und Vélker, hrsg. G. Meissner, Miinchen 1992 -, Bd. 4, S. 6; H. Ph.
Riedl: Antiveduto della Grammatica (1570/71-1626). Leben und Werk, Miinchen—
Berlin 1998, S. 23-27.

33, feci detto vitratto, perché in caso che detto Navarra fusse rebenedetto desideravo di
farne una quantita presto, e venderli, si come dopo la morte de Ghisa, essendone dato
un vitratto, ne feci cento cinquanta, quali io ho venduti® (Registre du Saint-Office
[wie Anm. 25), Aussage vom 6. Juni 1590, fol. 322r-324v.)

34 Registre du Saint-Office [wie Anm. 25), fol. 325r-328r.
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zu bitten®.?® Er besafl jedoch keine Erinnerung an sie, weil er kein Latein
beherrschte. Wihrend man bei dem Auftraggeber des verbotenen Portrits
und den verschiedenen rémischen Edelminnern, die davon Kopien be-
salen, keine Nachforschungen anstellte, wurden Thomassin und Angelini
ins Gefingnis gesperrt und spéter, am 17.Juni, dank des Eingriffs vom
Herzog von Luxemburg, der die pipstliche Gnade erlangt hatte, auf Kau-
tion wieder freigelassen’® Das Gemilde des Peruginers und die Kupfer-
platte des Franzosen blieben unter Beschlagnahme beim Sant’Uffizio, der
sich ein Jahr spiter fiir deren Zerstdrung entschied und sie im Hof seines
Palastes den Flammen iibergab.’”

35 , che voleva mostrarli a Sua Santita per dimandarli licentia®. Mdglicherweise hat der
Herzog von Luxemburg Sixrus V. tatsichlich den Stich gezeigt, da nach einem
Awviso di Roma vom 30. Mai 1590 ,,der Kardinal Montalto das Portrit von diesem
Kénig nicht behalten wollte, das der Herzog von Luxemburg Unserem Herren
geschenkr hatte, sondern daraus ein Geschenk fiir Herrn Martino Colonna gemacht
hat, von welchem man glaubt, daf er es Vulkan geopfert habe, il cardinal Mon-
talto non ha voluto teneve il ritratto di questo Re che Lussemburgh dond & Nostro
Signore ma fattone un presente a Signor Martio Colonna, che si crede lo habbia
sacrificato a Vulcano® (BAV, ms. Urb. Lat. 1058, fol. 274v-275r.) Dieselbe Quelle
berichtet: ,,Es sind hier im Sant’Uffizio einige Maler gefangen genommen worden,
weil sie ein Portrit von Navarra mit Szepter, Krone auf dem Kopf und dem Titel
des Allerchristlichsten gemalt haben, und dariiberhinaus wurden alle genannten
Portrits verbrannt®, ,sono stati carcerati qua al Santo Officio alcuni pittori per
baver depinto il ritratto di Navarra con lo scettro, corona in testa et titolo di Chris-
tianissimo et di piic brugiati tusti li detti ritrarti“. Anscheinend hatee die 6ffentliche
Stimme bereits ihre Konsequenzen aus den Untersuchungen der Schergen des
Sant’Uffizio gezogen, wobei sie die Mifitat von Thomassin noch vergréferte: nicht
nur, daf Angelini und Thomassin zu jener Zeit noch nicht verhaftet worden waren,
sondern fehlten an ihren Portrits auch die Kénigsattribute und sie wurden, wie wir
noch sehen werden, erst im folgenden Jahr den Flammen tiberlassen.

36 Registre du Saint-Office [wie Anm. 25], fol. 328v-329r.

37 Es handelt sich wahrscheinlich bei dem Gemilde und der gestochenen Kupferplatte,
die ein Portrit Heinrichs IV. darstellten und die im Hof des Palazzo des Sant’Uffi-
zio im Mai 1591 verbrannt wurden, um ihre Werke; Registre du Saint-Offfice [wie
Anm. 25], fol. 337v.
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Der Band in der Bibliothéque Nationale enthilt vier Portritdrucke,’
zwei kleine, recht grobe und zwei groflere Versionen in besserer Aus-
fithrung (Abb. 15, 16), darunter eine farbige, die in der Vergangenheit als
die Werke von Thomassin identifiziert worden sind.* Der kompositionelle
Aufbau stimmt tatsiichlich genau mit den Beschreibungen der Quellen iiber-
ein. Nach den besonders prizisen Angaben von Antonio Duraforte befand
sich das von Thomassin gestochene Portrit ,in einem ovalen Raum mit
freiem Platz rundherum, wo man die Buchstaben hitte eingravieren kon-
nen; und in dem Raum befand sich die Figur eines Mannes von grofier Sta-
tur mit unbedecktem Haupt und hochstehenden Haaren, von langem Ge-
sicht, breiter Stirn, grofler langer Adlernase, mit langem, vollem und
hochstehenden Schnurrbart, und die Enden des Bartes waren lang, er trug
sie eckig, aber an den Seiten der Wangen schien er rasiert, und er war vom
Hals bis zum halben Oberschenkel in Riistung mit dem Schwert rechts,
und der Hand auf dem Schwert, und in der linken Hand hatte er einen run-
den Stab, der einen Szepter darstellen soll“.*® Die Groflenangaben von
snormalem Blatt (foglio comune) oder ,halbem Blatt Papier” (mezzo fog-

38 Registre du Saint-Office [wie Anm. 25], fol. 337 bis und 343 bis (28 X 20 cm), 345 bis
und 345 ter (11,5 X 8 cm).

39 Bruwaert 1914 [wie Anm. 25], S. 78, Nr. 115. Die Zuschreibung dieser Drucke an
Thomassin wurde von J. Laprade bestritren: Notes sur quelques portraits d’Henri
IV gravés d’aprés Frangois II Bunel, in: Revue des Arts, 3, 1953, S. 89-92, und J.
Pérot: L'iconographie d’Henri de Navarre 4 ’époque de la bataille de Courtras et au
débuc de son régne en France, in: Avénement d’Henri IV - I — Courtras. Quatrieme
centenaire de la bataille de Courtras. Colloque de Courtras, Pau 1989, S. 175-201,
hier S. 185-91.

40 ,in un vano ovato con un giro attorno vacuo, dove si sarian potute imprimere le let-
tere; e dentro al vano vi era la figura di un huomo di statura grande col capo scoperto
con capelli vialzati di faccia longa di fronte spaziosa di naso grande aquilino, e longo
con i mostacci longhi, pieni et alzati, et al fondo della barba era longa et haveva del
quadro, ma dalla parte delle guancie pareva rasa, et era vestito d’arme bianche dal
collo sino a mezza coscia con la spada a man manca, et la mano sopra la spada, et
nella man dritta haveva un bastone tonno, che dimandano scettro (Registre du
Saint-Office [wie Anm. 25], fol. 316v. Siche auch die Beschreibung von Victor
Giraldin und Giovanni Domenico Angelini, fol. 310v, 323r.)
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Lo di carta) stimmen ebenfalls {iberein, so wie auch der Titel , Henricus
Quartus Dei gratia Galliae et Navarrae Rex®, der spiter in den ovalen
Rahmen eingeschrieben wurde, und die Inschrift ,, Francois Bunel paintre d.
s. M. F.* unten links.*' Es existiert darauf jedoch keine Spur von dem be-
riichtigten Distichon auf Latein, das durch eine lange Inschrift in volgare
ersetzt wurde, die die dynastische Legitimitdt der Folge Heinrichs IV. auf
den franzdsischen Thron rechtfertigt. Nebenbei gesagt, waren diese Verse
zur Verherrlichung des Glaubens und der kriegerischen Tugenden des
Kénigs, die in den Augen des Heiligen Stuhls extrem beleidigend waren,
keine Erfindung des Herzogs von Luxemburg. Sie wurden dagegen von
einem fritheren Druck von Hieronymus Wierix iibernommen (Abb. 17),
der von Paulus Brachfelt herausgegeben wurde und der wiederum auf
einen von Theodore de Bry 1587 in La Rochelle, ebenfalls nach einem Ent-
wurf von Frangois Bunel ausgefiihrten Stich zuriickgeht.* Dem Stich fehlte
nicht nur das Distichon, das sich fiir die Schergen als ein entscheidendes
Indiz bei der Identifizierung des Werkes von Thomassin erwiesen hatte,
sondern er trug auf dem Giirtel des Schwertes auch die Signatur ,G. B.
Mazza intagliava“ und rechts unten den editorischen Hinweis ,, Hetor
Ruberti formis® (Abb. 15). Bleibt die Figur des Druckers aufgrund fehlen-
der anderer Nachweise bis heute unbekannt, so weisen doch einige wenige
Belege auf den Stecher Giovanni Battista Mazza hin, der in Venedig zwi-
schen 1575 und 1600 titig war, wo er einige Kompositionen von Federico
Zuccari in den Druck {ibertrug und hauptsichlich Landkarten anfertigte.®

41 Siehe auch die Aussage von Thomassin, Registre du Saint-Office [wie Anm. 25}, fol.
326v.

42 Pérot [wie Anm. 39], S. 179-85; C. Burligham: Le portrait comme instrument de
propagande. L’estampe sous le régne d’Henri IV, in: La gravure francaise & la Re-
naissance & la Bibliothéque nationale de France, Paris 1994, S. 139-51.

43 Catalogo di una raccolta di stampe antiche compilato dallo stesso possessore march.
Malaspina di Sannazaro, Mailand 1824, Bd. 2, S. 191-94; Thieme und Becker [wie
Anm. 31, sub voce; R. Almagia, Monumenta Cartografica Vaticana. II. Carte geo-
grafiche a stampa di particolar pregio o rarita det secoli XVI e XVII esistenti nella
Biblioteca Apostolica Vaticana, Vatikan-Stadt 1948, S. 87-88; R. Gallo: Some Maps
in the Correr Museum in Venice, in: Imago Mundi (A Review of Early Cartogra-
phy) 15, 1960, S. 46-51.
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Es ist anzunehmen, daf er eine nach Venedig gelangte Version des Modells
von Thomassin im Auftrag eines Druckers iibernommen hat, der auf der
Suche nach einem sehr gefragten und schnellen Gewinn bringenden Gegen-
stand war,* und daf er das Werk ohne zu zégern mit seinem Namen si-
gnierte, da die Serenissima im Vergleich zum restlichen Iralien eine erheb-
liche Druckfreiheit einrdumte. Doch vielleicht ist die Herleitung noch kom-
plexer, denn Mazza konnte auch bei einer anderen Quelle Anregung finden,
die jener, der sich Thomassin bediente, sehr nahe war, In den Binden der
Collection Hennin, die ebenfalls in der Bibliothéque Nationale von Paris
aufbewahrt werden, befindet sich ein kleines Portrit von Heinrich IV.
(Abb.18), eine dreifarbige Bleistiftzeichnung franzdsischer Herkunft, die
wahrscheinlich auf den verlorenen Prototyp von Frangois Bunel zuriick-
geht, wenn sie nicht sogar ein Werk von seiner Hand ist.* Diese Zeich-
nung war in einen gestochenen Rahmen eingefiigt worden, der von Mazza
und dem mysteriésen Verleger ,Ector Ruberti” signiert war (Abb. 19), was
eine deutliche Reduzierung des Bildausschnitts des oben genannten Stichs
in Halbfigur bedeutete.* Dieses Modell muf§ fiir Verdffentlichungen von
Portrits Heinrichs IV. in bescheideneren Ausmafien und weniger kostspie-
ligen Ausfithrung gedient haben, die den K&nig in hofischen Kleidern zeig-
ten, und von dem die anderen beiden Drucke, die sich in der Prozefakte
der Inquisition befanden, grobe Nachbildungen sind.

44 Das groBe Interesse der Venezianer an den Portriits Heinrichs IV. wird im iibrigen
bei Agrippa d’Aubigné als Beleg fiir deren Anerkennung der rechtmifligen Souveri-
nitit des Konigs erwihnt; A, d’Aubigné: Histoire universelle, hrsg. von A. de Ruble,
Paris 1886-1925, Bd. 8, S. 375; ders.: Confession catholique du Sieur de Sancy et dé-
claration des causes, tant d’Estat que de Religion, qui Pont mené 4 se remettre au
giron de P'Eglise Romaine, in: ders., Euvres complétes, hrsg. von E. Réaume und De
Caussade, Paris 1877, Bd. 2, S. 326-27.

45 BNF, Département des Estampes, Collection Hennin, Qb, Bd. XVI, Nr. 01375,
9,5% 7,5 cm. Uber die Zuschreibung dieser Zeichnung siche Laprade und Perot [sie
Anm. 39]. Uber die Titigkeit von Frangois Bunel am Hofe Heinrichs IV. siehe P.
Lafond: Frangois er Jacob Bunel peintres de Henri IV, in: Réunion des Sociétés des
Beaux-Arts des Départements, 1898, S. 557—606, hier S. 560-79.

46 BNF, Département des Estampes, Collection Hennin, Qb, Bd. XVI, Nr. 01375,
11,5% 8 cm.
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Die gesamte Reihe dieser Drucke ist also nicht auf die Begebenheit in
Rom zu beziehen, sondern steht im Zusammenhang mit dem veneziani-
schen Druckereimarke. Die Drucke miissen mit dem letzten Teil des Kon-
volutes verkniipft werden, in dem von den Inquisitoren von Genua und
Vicenza an das romische Sant’Uffizio gesandte Briefe vereint sind, in denen
diese Rechenschaft iiber ihr Vorgehen zur Unterdriickung der Bildnisse
von Heinrich IV. zwischen 1591 und 1592 ablegen. Die gréfieren Portrits,
die Heinrich IV. in Riistung zeigten (Abb. 15), waren im Juni 1591 vom
Inquisitor Giovanni Battista Lanci in Genua beschlagnahmt und nach Rom
gesandt worden.”” Man kannte deren Herlkunft nicht, doch alle Indizien
wiesen nach Venedig, wo ein &ffentlicher Handel mit den Portrits des
franzésischen Konigs betrieben wurde. Von hier stammte auch ein gemal-
tes Modell, das in der Werkstatt eines Genueser Malers gefunden wurde,
der davon zahlreiche Kopien angefertigt und mit groflem Erfolg an die
Edelminner der Stadt verkauft hatte. Von diesen unvorsichtigen Sammlern
lief} sich der Inquisitor die verbotenen Bilder aushindigen, um sie der rei-
nigenden Zerstérung durch das Feuer zu tberlassen. Die kleineren Portrits
(Abb. 16), die hingegen vom Inquisitor Lucio Caccianemici im Juli 1592

‘aus Vicenza gesandt wurden, waren ebenfalls durch venezianische Handler

in grofer Anzah! in jene Stadt gelangt.*® Einer der beiden Drucke wurde
der mehrfach zerrissenen Sendung beigefiigt und spéter als Beleg dafiir, daf
der Vicentiner Inquisitor die verbotenen Drucke zerreiflen lief}, geduldig
von den Archivaren des rdmischen Sant’Uffizio wieder zusammengeklebt.*
Eine der interessantesten Nachrichten aus diesen Unterlagen betrifft den
Widerstand, den die Genueser Herren der Forderung der Inquisition, die
Portrits von Heinrich IV., die sie in ihren Palazzi aufbewahrten, abzuge-

47 Registre du Saint-Office [wie Anm. 25), Briefe von Giovanni Baurista Lanci aus Ge-
nua an den Kardinal von Santa Severina vom 21.Juni und 19.Juli 1591, fol. 338r-
339v.

48 Registre du Saint-Office [wie Anm. 25), Briefe von Lucio Caccianemici aus Bologna
an den Kardinal von Santa Severina vom 1. und 16. Juli 1592 aus Vicenza, fol. 342r-
345r.

49 Registre du Saint-Office [wie Anm. 25], fol. 345 bis.
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ben, entgegensetzten, weil ihnen ,die Sache merkwiirdig und zu streng®
(cosa strana e troppo rigore) erschien. Der Genueser Inquisitor berichtet,
diese Edelminner hitten sich verteidigr, indem sie ,sagten, sie hitten ge-
dacht, daf sie diese Portrits aufbewahren kénnten, so wie man jene der
Tiirken oder des Dimons aufbewahrt, wobei sie den grundverschiedenen
Anlafl fiir den Besitz eines Portrits von Ketzern und anderen nicht in
Betracht zogen, iiber die besondere Ungebiihrlichkeit hinaus, die daraus
entsteht, jetzt dieses vom Navarra entgegen der Erklirung des Heiligen
Apostolischen Stuhls zu besitzen, besonders mit jenen ganz falschen
Titeln“ Der Kern des Problems lag nicht so sehr in der Verbreitung des
Angesichts des Ketzers Heinrich von Bourbon, sondern in dessen Ver-
kniipfung mit dem Titel des rechtmifigen Konigs von Frankreich, in der
Anerkennung seiner Souverénitit iiber eines der wichtigsten katholischen
Reiche also, in einer Zeit, in der der militdrische Konflikt, den der Pontifex
mit der Liga ausfocht, noch an Schirfe gewonnen hatte. Die religidse Frage
war somit eng mit der politischen verkniipft, und die Macht des Portrits an
und fiir sich hing von der sozialen und hierarchischen Definition seines
Dargestellten, die durch die Inschrift bestitigt wurde, ab — demnach also
eher vom Wort als vom Bild.*!

50 ,dicendo che pensavano potersi tenere tali ritratti, com’anco si tengono quelli dei
turchi, et del Demonio, non considerando la diversissima ragione di tener ritratto di
bevetici, et d’altri, oltre il particolare inconveniente, che nasce dal tener hora questo
di Navarra, massimo con quelli tituli falsissimi, contro la dichiaratione della Santa
Sede Apostolica® (Registre du Saint-Office [wie Anm. 25], fol. 39v.)

51 In dieser Hinsicht stellten die Portrits der tiirkischen Sultane, die seit dem 16. Jahr-
hundert und teilweise durch das Beispiel von Paolo Giovio grofien Erfolg in den
italienischen Sammlungen genossen, oder auch die Abbilder des protestantischen
Kénigs von Schweden Gustav Adolf Vasa, Vater von Christine von Schweden, die
beispielsweise im 17.Jahrhundert in den Palazzi der Barberini zu finden waren,
keine besonderen Probleme dar, weil sie mit dem Bild des ungliubigen oder ketzeri-
schen Feindes verkniipft und als Kuriosum gesammelt wurden; G. Le Thiec: L’en-
trée des Grands Tures dans le ,,Museo® de Paolo Giovio, in: Mélanges de I’Ecole
Frangaise de Rome. Italie et Méditerranée 104, 1992, S. 781-830; M. Aronberg Lavin:
Seventeenth-Century Barberini Documents and Inventories of Art, New York 1975,
S.220, Nr. 99, S. 235, Nr. 494.
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Die Verbreitung der Bildnisse katholischer Herrscher in Rom konnte
ebenfalls Schwierigkeiten aufkommen lassen, wenn deren Legitimitit in
Folge von politischen Konflikten oder dynastischen Verinderungen um-
stritten war. Auch in diesem Fall betraf das Problem nicht direkt das Por-
trit als solches, sondern seine Verkniipfung mit kéniglichen Titeln und
Attributen oder seine Zurschaustellung an Orten der koniglichen Rechts-
sprechung, wie den Nationalkirchen. Da es sich hierbei nicht mehr um
Ketzerei handelte, fielen diese Bilder in den Zustindigkeitsbereich des
Maestro del Sacro Palazzo und der pépstlichen Zeremonienmeister, woraus
man jedoch nicht schlieflen kann, daff die Kontrolle auf zentrale und syste-
matische Weise ausgeiibt wurde. In vielen Fillen waren es in Wirklichkeit
die Mitglieder der rivalisierenden politischen Fraktionen, die sich gegensei-
tig iiberwachten und die pépstlichen Beh6rden auf die Prisenz von, ihrer
Meinung nach, unrechtmifligen und unangemessen eingesetzten Bildern
hinwiesen. So zeigte beispielsweise 1641 der Unterhindler der Habsburger
in Rom, Dirck van Ameyden, wihrend des Aufstandes Portugals bei dem
Maestro del Sacro Palazzo die Verbreitung von gedruckten Stammbiumen
der Kénige von Portugal an, die entgegen der Forderungen von Philipp IV.
von Spanien die Anrechte des Herzogs von Braganza auf die Krone recht-
fertigten (Abb. 20). Die Hindler behaupteten, daff diese Drucke aus Lissa-
bon stammten, aber nach Ameyden waren sie ohne Erlaubnis in Rom ge-
druckt worden? Im Jahre 1649 wandte sich derselbe Ameyden abermals
an die pipstlichen Behdrden, nachdem er gegeniiber seinem Wohnsitz ,,das
Zusammenstromen vieler Personen® beobachtet hatte, ,die kamen, um das
ausgestellte Abbild des Braganza und seiner Frau mit Konigstitel und -krone
zu sehen®, Es handelte sich diesmal um Stiche franzésischen und holldn-
dischen Ursprungs, von denen Ameyden den gesamten Bestand aufkaufte,

52 D. van Ameyden: Diario, Rom, Biblioteca Casanatense, ms. 1831-1833, Bd. 1, fol.
114v, 119r. Von diesem Druck mit dem Titel Arbor Genealogica Regum Lusitaniae
befindet sich eine Version in der Biblioteca Apostolica Vaticana, Stamp. Barb. Z-III-
98, int. 3.

53 ,un concorso di molte persone a vedere isposta la figura del Braganza e della moglie
con titolo e corona di re”, ebd.
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‘am sie der 6ffentlichen Anschauung zu entziehen, wihrend er den Maestro
del Sacro Palazzo darum bat, ,dafl er in Zulkunft niche die Erlaubnis zum
Verkauf dieser Portrits in der Offentlichkeit erteile, da sie Tyrannen dar-
stellten, das heifit Usurpatoren des kéniglichen Titels.> Der Maestro del
Sacro Palazzo wachte auch {iber die hierarchisch unangemessene Zuwei-
sung von Herrschaftszeichen bei Fiirsten, deren politische Legitimitit an-
sonsten nicht in Frage gestellt wurde. 1699 wurde die Erlaubnis zur Repro-
duktion eines Druckes, der eine Statue Ludwigs XIV. zeigte (Abb. 21),
verweigert, der zwei Jahre zuvor vom Prinzen Vaini bei Domenico Guidi
in Auftrag gegeben worden war und der den Kénig von Frankreich mit
einer Lorbeerkrone auf einer Weltkugel stehend darstellte, einer Tkonogra-
phie, die anscheinend vom Gesandten von Leopold I. beanstandet wurde,
weil er sie fiir kaiserliches Beiwerk hielt.”® Trotz der Empérung, die von
den franzésischen Unterhindlern angesichrs solcher Exklusivitdtsanspriiche
auf den Gebrauch von Symbolen klassischen Anklangs, die nunmehr bei
kéniglichen Portriits weite Verbreitung gefunden hatten, zum Ausdruck
gebracht wurde, bedeutete auf der rdmischen Biihne die Anbringung dieser
Kaiserattribute an ein Abbild Ludwigs XIV. unweigerlich die zweifelsohne
vorsitzliche Zurschaustellung der kaiserlichen Ambitionen des Konigs, die
darauf abzielten, die gespannten Beziehungen zu Leopold I. hervorzukeh-
ren. Sie sollten einige Jahre spiter in den spanischen Erbfolgekrieg miin-
den. Um den Sonnenkénig von den Bildstrategien in Kenntnis zu setzen,
die seine getreuen romischen Diener zur Mehrung seines Ruhmes verfolg-
ten, trotzte der Kardinal von Bouillon dem Verbot des Maestro del Sacro
Palazzo und lie die Statue von einem franzdsischen Kiinstler stechen, um
den Druck an den franzésischen Hof zu senden.*® Die Kontrollinstru-

54 ,che per Pavvenire non dia licenza di vender questi ritratti in publico*, ebd., Bd. III,
fol. 283rv.

55 D.L. Bershad: Domenico Guidi. A 17* Century Roman Sculptor, Ph. D., Los Ange-
les 1970, S. 36-42.

56 ,Da der Maestro del Sacro Palazzo seit der Abreise von Mr de Vaini niemals die
Erlaubnis erteilen wollee, diese Statue mit der Weltkugel unter den Fiifien und dem
Lorbeerkranz auf dem Kopf stechen zu lassen, weil er diesbeziiglich filschlicher-
weise behauptete, daf allein der Kaiser das Anrecht habe, hier mit dieser Krone dar-
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mente {iber die Bilder dienten somit nicht nur den pipstlichen Behorden,
sondern konnten auch von den unterschiedlichen politischen Fraktionen
manipuliert werden, um die Vorrechte der eigenen Herrscher zu verteidi-
gen.

Die politischen und dynastischen Konflikte machten auch aus den Feier-
lichkeiten in den Nationalkirchen eine extrem delikate Angelegenheit, da
jede der rivalisierenden Gruppierungen den Anspruch erhob, an der Innen-
wand der Fassade das Portrit des eigenen Kénigs auszustellen. Unter den
zahlreichen Beispielen bieten die ersten Jahre des spanischen Erbfolgekrie-
ges besonders aussagekrifriges Quellenmaterial, da die Komplexitit und
das dramatische Ausmaf} der Ereignisse die pépstlichen Zeremonienmeister
schlieBlich dazu zwangen, diesbeziiglich einige Regeln schriftlich festzule-
gen. Wie allseits bekannt, schlug sich der Krieg zwischen den beiden Thron-
anwirtern von Spanien, Philipp V. von Bourbon und dem Erzherzog Karl
von Osterreich, der sich 1700 nach dem Tod des letzten spanischen Habs-
burger Karl I ohne Erben entfacht hatte, in Rom in einem regelrechten
Krieg der Portriits nieder.”” Die franzsisch-spanische, gallispano genannte

gestellt zu werden, glaubte ich den Stecher, der Franzose ist, beauftragen zu miissen,
sich fiber das Verbot hinwegzusetzen, das ihm durch den Maestro del Sacro Palazzo
erteilt worden war, ohne dessen Erlaubnis man in Rom nichts drucken kann., Wle
Maitre du Sacré Palais n’ayant jamais voulu donner la permission, depuis le départ
de Mr de Vaini, de graver cette statue avec le Monde sous les pieds et une couronne
de lauriers sur la teste, prétendant mal & propos que ['Empereur est seul en possession
d’étre représenté icy avec cette couronne, j’ay crit devoir engager le Graveur, qui est
Frangois, & passer sur la deffense qui lui étoit faite par le Maitre du Sacré Palais, sans
la permission duquel on n’imprime rien & Rome.* (Brief des Kardinals von Bouillon
an Ludwig XTV. vom 19. Mai 1699, in:-Correspondance des directeurs de PAcadémie
de France & Rome avec les surintendants des batiments, hrsg. von A. de Montaiglon
und J. Guiffrey, Paris 1887-1908, Bd. 2, S. 466-67, Nr. 979.)

57 Eine der ergiebigsten Quellen diesbeziiglich ist Valesio [wie Anm. 24], Bd. 1-4.
Uber den Einsarz der Portrits wihrend des spanischen Erbfolgekrieges siche H.
Winkler: Bildnis und Gebrauch. Zum Umgang mit dem fiirstlichen Bildnis in der
friiben Neuzeit, Wien 1993, S. 221-51; E. Garms-Cornides: Spanischer Patriotismus
und ,8sterreichische” Propaganda. Habsburger-Portrits in einer romischen Kirche
aus der Zeit des spanischen Erbfolgekriegs, in: Rémische historische Mitteilungen,
31, 1989, S. 255-82; F. Pollerof}: Hispaniarum et Indiarum Rex. Zur Reprisentation
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Partei und die kaiserliche ergriffen jede Gelegenheit, um die Portrits ihrer
Herrscher in den koniglichen Gewindern der Spanier zur Schau zu stellen
und zu verbreiten (Abb. 22, 23), wobei sie wiederholt mit Papst Klemens XI.
in Konflikt gerieten, der verzweifelt darum bemiiht war, eine neutrale Stel-
lung zu bewahren. Dem Verlauf der militdrischen Auseinandersetzungen
folgend, spielte sich dieser Kampf der Bilder zum groflen Teil in den Na-
tionalkirchen der Territorien der spanischen Habsburger ab und erreichte
1706, als die kaiserlichen Truppen in Mailand einmarschierten, seinen Héhe-
punkt. Anlifllich des Festes zu Ehren von San Carlo Borromeo, das tradi-
tionell am 4. November begangen wurde, forderte die kaiserliche Partei,
das Portrit von Kaiser Joseph I. anstelle jenes von Philipp V. in der romi-
schen Kirche der lombardischen Nation, Santi Ambrogio e Carlo al Corso,
zur Schau zu stellen.”® Der Botschafter Spaniens, Herzog von Uzeda, erbat
umgehend eine Audienz beim Papst, bei der er seine Empérung unterbrei-
tete, die umso grofler war, als das Castello von Mailand und verschiedene
Stidte des Herzogtums noch in der Hand der Spanier waren. Dank eines
unverdffentlichten Erinnerungsschreibens des pipstlichen Zeremonienmei-
sters Candido Cassina existieren genaue Angaben iiber den Inhale dieser
Unterredung und {iber die Vorkehrungen, die Klemens XI. ergriff.?

Der Herzog von Uzeda rief dem Papst in Erinnerung, dafl der Krieg im
Gebiet um Mailand noch nicht beendet sei und dafl der Heilige Stuhl bis-
her niemals den Austausch der Portrits bei der Festausstattung erlaubt
habe, wihrend die Auseinandersetzungen noch anhielten und bevor die
neue Aufteilung des Reiches durch Friedensverhandlungen ratifiziert wor-
den wiren.®® Sich auf die Prazedenzfille von Sant’Antonio dei Portoghesi,
San Claudio dei Borgognoni und San Nicola dei Lorenesi berufend, bat er
den Pontifex instindig, die gewohnte Ordnung des Zeremoniells beizube-

Kaiser Karls VI als K&nig von Spanien, in: Denkmodelle, hrsg. von J. Jané, Tarra-
gona 2000, S. 121-73.

58 Valesio [wie Anm. 24], Bd. 3, S. 688-93.

59 Vatikan-Stade, Archivio dell’Ufficio delle Celebrazioni Liturgiche del Sommo Ponte-
fice [im folgenden ACP), Diari dei Cerimonieri, ms. 554, fol. 107-24.

60 Ebd., 31. Oktober 1706, fol. 108-11.
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halten und somit die Zurschaustellung des Portrits von Philipp V. zu er-
lauben. Klemens XI. erwiderte ihm, ,dafl er diejenigen Mafinahmen ergrif-
fen hitte, die notwendig wiren, damit der Krieg, da er ihn schon woanders
nicht verhindern kénne, jedenfalls nicht in Rom ausgefochten werde“®!.
Dennoch, so stellte er gegeniiber dem Botschafter klar, ging der Brauch,
das Portrit des Herzogs von Mailand zum Fest der Heiligen Ambrogio
und Carlo al Corso auszustellen, erst auf die Regierungszeit von Karl IL
zuriick und war aus Gewohnheir, infolge einer Nachldssigkeit der papst-
lichen Behorden entstanden, ohne je formelle Zustimmung erhalten zu
haben.®? Die Rechimifigkeit dieser Praxis war tatsichlich zu hinterfragen,
da die Kirche nicht allein dem Herzogtum Mailand gehorte, sondern der
gesamten lombardischen Nation. Deshalb konnte sich der Papst nicht fiir
den Erhalt dieser Zeremoniellordnung aussprechen, weil er damit einen
unangemessenen Brauch amtlich bestitigt hitte, und gab zu verstehen, dafl
die einzige Losung darin lige, das herzogliche Portrit bei den Festdekora-
tionen von San Carlo wegzulassen. Der Botschafter erwiderte recht unzu-
frieden, dafl eine solche Entscheidung von der kaiserlichen Partei in bezug
auf die Besetzung Mailands gedeutet werden wiirde, und fiigte in recht
scharfem Ton hinzu, ,,wobei man gegen jede Regel und gegen die tberlie-
ferte Praxis des Apostolischen Stuhles mit der Autoritit desselben in Rom
einen Akt vollzoge, mit dem der Katholische Kénig in den Ruf gelange,
nicht nur vor dem Frieden, sondern auch bevor dieser von seinen Feinden

61 ,che avrebbe preso quelle provisioni che sarebbero state necessarie, affinché la gner-
7a, giacché non poteva impedirla altrove, almeno non si facesse a Roma*.

62 Von diesen Portrits der Kdnige von Spanien, die gewdhnlich in der Sakristei der
Kirche aufbewaht wurden, befinden sich noch das Abbild von Philipp IV. und
Marianne von Osterreich, welche mittelmifige Repliken nach Vorlagen von Veldz-
quez sind, in situ. Diese Gemilde, die gemeinsam mit anderen Portriits von Pipsten
und Kardinilen vom Kardinal Luigi Alessandro Omodei gestifter worden waren,
erhielten jedoch erst spit, 1686, ihren Einzug in die Sakristei. Vgl. G. Drago und L.
Salerno: Ss. Ambrogio e Carlo al Corso e PArciconfraternita dei Lombardi in Roma
(Le chiese di Roma illustrate), Rom 1967, S. 19-20; A. Spiriti: Luigi Alessandro
Omodei e la riqualificazione di San Carlo al Corso, in: Storia dell’arte 84, 1995,
S.269-82, hier S. 277; Bodart [wie Anm. 5], S. 86-87.
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befreit worden wire, des Staates von Mailand beraubt worden zu sein“®.

Der Papst entliefl den Botschafter unentschlossen und beauftragte seine
Zeremonienmeister umgehend, diesen Fall vor dem Hintergrund der histo-
rischen Prizedenzfille zu untersuchen, mit denen der Herzog von Uzeda
seine Forderungen gerechtfertigt hatte.

Die Zeremonienmeister lieferten eine detaillierte Untersuchung ab, die
sich auf ihre Archive stiitzte. Die Begebenheit von Sant’ Antonio dei Por-
toghesi fiel in die Jahre der Revolte gegen Spanien, als die Portugiesen 1642
anliBlich des Festes zu Ehren von Sant’Antonio Abas das Portrit des Her-
zogs von Braganza in kéniglichen Gewindern statt des gewdhnlich gezeig-
ten Abbildes von Philipp IV. in ihrer Kirche zur Schau stellen wollten.
Papst Urban VIIL hatte damals das Problem geldst, indem er das Fest
untersagte, bis eine neue Anordnung erging, eine Mafinahme, die sowohl
die Portugiesen als auch die Spanier verdrgert hatte.®® Das Portrat des
Kdnigs von Portugal gelangte erst nach den Friedensverhandlungen von
1668 in die Kirche. In San Nicola dei Lorenesi wurde das Portrit des Her-
zogs Karl IV. noch einige Jahre nach der Besetzung von Lothringen durch
die franzdsischen Truppen weiterhin ausgestellt, bis es der Botschafter
Frankreichs, der Herzog d’Estrées, entfernen liefl, ohne es jedoch durch
das Portrit von Ludwig XIV. zu ersetzen. Das Bildnis des Herzogs gelangte
mit der Riickgabe Lothringens, die in den Vertrigen von Ryswick im Jahre
1697 festgelegt wurde, wieder an seinen Platz. Was San Claudio dei Borgo-
noni betrifft, so verblieb das spanische Wappen lange nach der Eroberung
des Herzogtums durch die Franzosen an der Fassade und wurde erst im
ausgehenden 17.Jahrhundert auf Befehl des Kardinals d’Estrées entfernt,
der den Festdekorationen der Kirche ebenfalls ein Portrit Ludwig XIV.

63 ,onde contro tutte le regole, ¢ contro linveterata prattica della Sede Apostolica st
farebbe con lantorita della medesima un’atto in Roma, con cui venisse a viputarsi il
Re Cattolico privato dello Stato di Milano, non solo prima della pace, ma anco prima
che ne fosse spogliato dai snoi nemici®.

64 Diari dei Cerimonieri, ms. 554 [wie Anm. 59], fol. 115-17.

65 Die Begebenheit wird auch in dem Tagebuch von D. van Ameyden der Jahre 1641
1642 erwihne; Ameyden [wie Anm. 52), Bd. 1, fol. 81v, 182v.

{
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hinzufiigen lieB. Bei diesen beiden letzten Fallen wurde die pipstliche
Autoritit nicht hinzugezogen. Offensichtlich existierte zu Beginn des
18.Jahrhunderts keine regelrechte Gesetzgebung, die die Zurschaustellung
von Herrscherportrits betraf. Die Regel, auf die sich der Herzog von
Uzeda berufen hatte, nach der die Zeremoniellordnung wihrend militdri-
scher Konflikte bis zur Ratifizierung der Friedensverhandlungen unverdn-
dert bleiben sollte, hatte nicht nur keine Anwendung in der Vergangenheit
gefunden, sondern war somit auch bar j eglicher juristischer Grundlagen. Es
handelte sich um eine rein persdnliche und einseitige Interpretation des
Brauches seitens des Botschafters, der versuchte, die bedrohte Stellung sei-
nes Machthabers Philipp V. in den Nationalkirchen der alten Reiche Spa-
niens um jeden Preis zu verteidigen. Am 31. Oktober 1706 wurde per De-
kret der Staatkongregation beschlossen, die Zurschaustellung jedweden
Portrits in der Kirche der Heiligen Ambrogio und Carlo al Corso wahrend
der Feierlichkeiten fiir San Carlo zu untersagen und dort nur das pépstliche
Wappen anzubringen.% Diese Lésung blieb unbefriedigend, weil der Aus-
schluf des Portrits Philipps V., wie bereits gesehen, das Risiko mit sich
brachte, als politische Erklirung gedeutet zu werden, als eine Annerken-
nung der legitimen kaiserlichen Herrschaft iiber Mailand seitens des Pap-
stes. Am folgenden Tag unterbreitete Klemens XI. seinem Zeremonienmei-
ster Candido Cassina eine bessere Lésung: persénlich an den Feierlichkei-
ten fiir San Carlo in der lombardischen Kirche teilzunehmen, wihrend er
dort eine pipstliche Kapelle einrichtete. Cassina stimmte diesem Vorhaben
vollstindig zu, weil die Etikette es untersagte, Portrits anderer Herrscher
in Anwesenheit des Papstes als Majestit unter dem Baldachin auszustellen.
Somit konnte sich keine der beiden rivalisierenden Parteien benachreilige
oder bevorzugt fithlen.” Mit einem solchen offiziellen Beschluf} erlangte
der Brauch juristische Giiltigkeit und sollte noch im 19.Jahrhundert seine

66 Diari dei Cerimonieri, ms. 554 [wie Anm. 539], fol. 117.

67 ,quando pontificius erigitur thronus, nullo modo principum effigies exponuntur®,
,wenn ein Thron fiir den Papst errichtet wird, ist des Fiirsten Abbild auf keine
Weise auszustellen® (Diari dei Cerimonieri, ms. 554 [wie Anm. 59], 1. November
1708, fol. 118.)
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Wirksamkeit einfordern, als das Beispiel von Klemens XI. wortlich zitiert
wurde, als es darum ging, ,den Respekt, der der geweihten Person Seiner
Heiligkeit zusteht, der man Schande bereiten wiirde, wenn man in Seiner
Anwesenheit das Portrit jedweder vornehmen und hochwiirdigen Pers6n-
lichkeit in der Offentlichkeir ausstellte* zu zollen. s

Neben der Tatsache, daf} sie die Umstinde beleuchtet, unter denen die
Herrscherportrits im vorhergehenden Jahrhundert in Rom ausgestellt wur-
den, ist die Begebenheit um die Kirche der Heiligen Ambrogio und Carlo
al Corso besonders aufschlufireich fiir das Verstindnis der Stellung des
Portrits innerhalb der Zeremoniellordnung und fiir den ihm beigemesse-
nen Wert. Zunichst scheint die Zurschaustellung der Portrits bei den Zere-
monien der Nationalkirchen urspriinglich nicht vorgesehen gewesen zu
sein, sondern wurde den traditionellen Herrschaftszeichen, wie den kénig-
lichen Wappen, die an den Fassaden prangten oder auf die Tiirvorhinge
und Samtauskleidungen im Innern der Kirche gestickt waren, nach und
nach hinzugefiigt. Diese Einflihrung des Portrits, die der durch Wappen
ausgedriickten Souverinitit ein menschliches Antlitz verlieh, setzte sich
aus Gewohnbheit durch, ohne daff die pipstlichen Behérden diesem beson-
dere Aufmerksamkeit geschenkt hitten. Aus Mangel an einer regelrechten,
offiziellen Genehmigung erforderte die Praxis keine schriftliche Festlegung:
Sie wurde miindlich {iberliefert und Teil einer derart selbstverstindlichen
Normalitit, daf} die Quellen sie in Friedenszeiten kaum erwihnen. Nur in
Krisenzeiten, wenn die Zeremoniellordnung neu hinterfragt wurde, wur-
den einige Regeln schriftlich festgelegt, um den zahlreichen Auslegungen
des Brauchs Einhalt zu gebieten. Diesbeztiglich erhellt die Begebenheit bei
den Feierlichkeiten fiir San Carlo einen weiteren grundlegenden Aspekt:
die extrem politische Konnotation der Zurschaustellung von Herrscher-
portrits in den Nationalkirchen. In gewisser Hinsicht stand die Anwesen-
heit des Portrits des Herrschers in der Kirche einer seiner Nationen fiir

68 il rispetto che & dovuto alla sacra persona di Sua Santita, cui favebbesi onta, se alla
presenza di Lui si ponesse al pubblico un ritratto di qualsiasi distinto ed eccelso perso-
naggio“ (ACP, b. 79/6, Nr. 1, um 1830.)
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dessen leibliche Anwesenheit innerhalb seines Reiches. Die Zurschaustel-
lung des Abbildes bekriftigte somit den rechtmifligen Herrschaftsan-
spruch des Kénigs, bestitigte aber auch seine Anerkennung sowohl seitens
seiner Untertanen, die der Kirche vorstanden, als auch jener des Pontifex’,
der die Rechtsprechung tiberwachte. Nun wurden die Fragen des Zeremo-
niells zu Zeiten von militirischen und dynastischen Auseinandersetzungen
besonders ernsthaft erwogen, weil sich die rivalisierenden Parteien der Eti-
kette bedienten, um den Papst dazu zu zwingen, die Legitimitdt des eige-
nen Herrschers anzuerkennen. Die Kunst der Zeremonienmeister wurde
dann zu einem unerlifllichen Mittel, das dem Papst erlaubte, passende
Kompromisse zu finden und den Machtdemonstrationen der Kontrahenten
Einhalt zu gebieten, ohne dabei seine offiziell unparteiische Stellung einzu-
biiflen.

Die 6ffentliche Zurschaustellung der Herrscherportrits konnte in Rom
auch Probleme noch ganz anderer Art hervorrufen, in einem vollkommen
anderen Zusammenhang, fernab von Fragen der Legitimierung und der
Souverinitit, sondern eher den Bereich der Ehre und der Hierarchie unter
den katholischen Ké&nigshiusern betreffend: die akademischen Zeremo-
nien. Die literarischen Wettbewerbe und die Disputationen theologischer
oder juristischer Dissertationen, ,dispute delle conclusioni® (Dispute der
Schiuffolgerungen) genannt, fanden nimlich in Gegenwart des Portrits
jener herausragenden Persdnlichkeit statt, der sie gewidmet waren, und die
der Papst, ein Kardinal, ein Konig oder ein Fiirst sein konnte.%’ Die Aus-
richtung dieser Feierlichkeiten, die in den Kompetenzbereich der Zeremo-
nienmeister fiel, wird in zahlreichen Quellen beschrieben, der Stich von

69 Die Zeremoniellordnung der akademischen Feste wird beschrieben bei P. Palazzi
Bresciani: Della corte di Roma e delle sue cerimonie, parte prima intitolata il Maestro
di Camera, ACP, ms., vol. 146a, Kap. 4, S. 118-222. Zahlreiche Informationen dies-
beziiglich wurden ebenfalls zusammengetragen von Mons. Dini, ACP., ms., vol. 21.
Eine #hnliche Zeremoniellordnung wurde im Paris des 17. und 18. Jahrhundert bei
den Dispurationen der Dissertation angewands; V. Meyer: Le décor de la salle lors
des soutenances de thése sous I’Ancien Régime, in: L’illustration. Essais d’iconogra-
phie, hrsg. von M. T. Caracciolo und S. Le Men, Paris 1999, S. 193-211.
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Giuseppe Vasi, der die Disputation einer theologischen Dissertation im
Hof des Collegio Romano im Jahre 1741 darstellt, liefert dagegen eines der
wenigen bildlichen Zeugnisse (Abb. 24).7° Im hinteren Teil des Hofes, der
durch die Dekorationen und Behinge, die diesen nach oben hin schlieffen,
zu einem festlichen Prunksaal umgewandelt wurde, ist das Portrit von
Papst Benedikt XIV. unter einem Baldachin und oberhalb eines leeren Thro-
nes auszumachen, welcher auf einem pyramidenférmigen Podest aus mehre-
ren Stufen steht. Im Unterschied zu den Dichterwettbewerben konnten die
conclusioni aufier in den Kollegien auch in Kirchen stattfinden, wobei das-
selbe Arrangement nachgebildet wurde. Es handelte sich im fibrigen um
den einzigen Fall, in dem die Zurschaustellung eines Portrits unter dem
Baldachin innerhalb einer Kirche gestattet war, da durch die Verlegung des
Allerheiligsten vom Hauptaltar an einen weiter abgelegenen Alrar der hei-
lige Charakter des Gebaudes wihrend der Zeremonie voriibergehend auf-
gehoben wurde.

Nun definierten Baldachin und Thron traditionell den Ort der majestiti-
schen Erscheinung und Anwesenheit des Herrschers, oder bei seiner Ab-
Vfresenheit den Ort, an dem sich sein Abbild als Stellvertreter der kénig-
lichen Prisenz befand. Diese Inszenierung wurde folglich in den Palazzi, in
denen kénigliche Rechtsprechung erfolgte, in den Parlamentssilen oder in
d.en Audienzgemichern der Botschaften angewandt, um die juristische Giil-
tigkeit der von den Vertretern des Konigs in seiner Abwesenheit ausgetib-
ten Macht zu bestitigen. Unter diesen Umstinden verhielt sich das Publi-
kum gegeniiber dem Herrscherportrit, indem es sein Haupt encbldfite und
c!ern Bild nicht die Schultern zuwandte derart, als ob der Monarch tatsich-
lich anwesend wiire.”! Der Kontext der akademischen Feste stellte demnach

70 Fagiolo dell’Arco [wie Anm. 6], Bd. 2, S. 121-22.

70 M. Warnke: Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstler, Kéln 1962,
S.272-73; Winkler [wie Anm. 57), S. 174-94; F. Pollerofi: Des abwesenden Prinzen
Portrit. Zeremonielldarstellung im Bildnis und Bildnisgebrauch im Zeremoniell, in:
Zevemonicll als hofische Asthetik in Spitmittelalter und frither Neuzeit, hrsg. von
J-Jochen Bern, Tiibingen 1995, S. 382-409, hier S. 405-07; Pracht und Zeremoniell.
Die Mobel der Residenz Miinchen, hrsg. von B. Langer, Miinchen 2002, S. 196-97;
Bodart [wie Anm. 2], S. 92-96.
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in Rom insoweit eine erhebliche Ausnahme dar, als dafl die majestitische
Darbietung des Portrits vollkommen frei vom Souverinititsausdruck auf
den Ort der Zurschaustellung war, der in keinem Besitzverhiltnis zum dar-
gestellten Fiirsten stand. Dennoch behielt die Anordnung uneingeschrankt
ihre Konnotation auf die Anwesenheir, und zu diesem Zweck betonten die
Zeremonienmeister auch, dafl der Thron dem Publikum und nicht dem
Baldachin zugewandt stehen miisse, um nicht die Anwesenheit des Darge-
stellten zu negieren.”” Diese Prizisierung muf} vor dem Hintergrund einer
Geflogenheit gesehen werden, die in den Palazzi des romischen Adels vor-
herrschre, welche iiber das Privileg eines Thronsaales verfiigten, der dem
jahrlichen Papstesbesuch bestimmt war. Der ,,Thron®, der diesem zentra-
len Raum der Adelsgemicher seinen Namen verlieh, bestand aus einem Bal-
dachin, einem Portrit des regierenden Pontifex” und einer leeren Sitzgele-
genheit, die diesem streng vorbehalten war. Der Stuhl stand normalerweise
zur Mauer gewandt, um auf die Abwesenheit des Heiligen Vaters hinzu-
weisen, und wurde nur umgedreht, um dessen Anwesenheit zu empfangen,
wie man es noch um 1880 im Palazzo Corsini sehen konnte (Abb. 25).
Diese Anordnung erlaubte dariiber hinaus auch eine Abgrenzung von den
Thronsilen der Palazzi, in denen die pipstliche Rechtssprechung ausgeiibt
wurde, wie beispielsweise im Palazzo della Cancelleria, dem Sitz der kirch-
lichen Gerichte, wo der Stuhl immer zur Versammlung hin gewandt war,
um die Herrschaft des Papstes zum Ausdruck zu bringen und die in seinem
Namen an diesem Ort gefillten Entscheidungen zu legitimieren.”

Die Regeln, die die Présentation der Portrits wihrend der Disputation
von Dissertationen bestimmten, wurden durch die papstliche Zeremoniell-
ordnung sorgsam festgelegt, damit sich die Oberherrschaft des Papstes klar
von der Rangordnung der weltlichen Herrscher abhob. Dem Portrit des
Papstes war die hervorgehobene Position an der Innenwand der Fassade,
gegeniiber dem Hauptaltar reserviert, wihrend die Abbilder der anderen

72 Istruzzione di quello deve avvertirsi in occasione delle dispute dedicate al Papa,
ACP, ms., vol. 21, fasc. 1, 0. S. .

73 Diese Geflogenheit blieb bis zur liturgischen Reform von 1965 giiltig; A. Schiavo, 1
palazzo della Cancelleria, Rom 1963, Abb. 97.
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Monarchen links vom Chor angebracht wurden. Wenn alle Portrits unter
einem Baldachin angeordnet wurden, variierten der Prunk des Stuhles und
der Aufbaus des Podiums, auf dem er sich befand, je nach der Wiirde des
Dargestellten.” Bei den dem Papst gewidmeten conclusioni war es Brauch,
einen pipstlichen Thron zu benutzen, der auf einem wertvollen Teppich
stand, welcher eine ,predella® auf einer beachtlichen Anzahl von Stufen,
normalerweise sechs, abdeckte. Fiir den Kaiser war das Arrangement iden-
tisch, der pépstliche Thron wurde jedoch durch einen prunkvollen Stuhl
ersetzt. Fiir die Konige und die Republiken, ,die einen Thronsaal haben®
(che banno una sala reggia), wie Venedig, war die Anzahl der Stufen gerin-
ger. Fiir die ,Fiirstlichen Hoheiten® (principi d’altezza) und Kardinile
wurde der Stuhl, ohne die ,,predella®, direkt auf die Stufen gestellt. Diese
genaue Festlegung der Details, die die hierarchische Ordnung unter den
Herrscherhiiusern umsetzte, sollte Ende des 17.Jahrhunderts von jenen
Firsten, die komigliche Ambitionen hegten und den Titel ,Seiner Durch-
laucht® (Altezza Serenissima) fiir sich forderten, wie der Herzog von
Savoyen oder der Groflherzog von Toskana, derart angefochten werden,
dafl die Congregazione dei Riti 1702 die Errichtung von Baldachinen bei
denjenigen Disputen, die anderen Persdnlichkeiten als dem Papst, Kénigen
und Kardinilen gewidmet waren, per Dekret untersagte.”* Diese Anord-
nung wurde jedoch nicht befolgt, und eine Serie von Disputationen, dieim
Juni des Jahres 1705 in der Kirche Sant’ Agostino organisiert wurden, miin-
dete in einen regelrechten Krieg der Baldachine.’® Die erste Dissertation,
die am 4. Juni verteidigt wurde, war dem GrofRherzog Cosimo III. de’ Me-
dici gewidmet. Dessen Portrit wurde nicht nur entgegen dem Dekret von
1702 unter einem Baldachin zur Schau gestellt, sondern dariiber hinaus
oberhalb eines Stuhls, der auf einer, von einem Perserteppich mehr oder
weniger kaschierten Predella stand, die Fiirsten seines Ranges nicht zuge-
billigt wurde. Am folgenden Tag konnte der Vorrang des Dogen von Ve-
nedig bei den der Republik Venedig gewidmeten conclusioni nicht anders

74 Istruzzione [wie Anm. 72); Palazzi Bresciani [wie Anm. 69), Bd. 4, Kap. 4, S. 214-22.
75 Cerimoniale della corte di Roma, ACP, vol. 147, 11. Juli 1702, fol. 605,
76 Die Begebenheit wird von Valesio berichtet [wie Anm. 24], Bd. 3, S. 380-92.
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zum Ausdruck gebracht werden, als ,mit dem einzigen Unterschied der
Verkleidung, die aus Samt war“”’, und keinem Perserteppich mehr. Am
6.Juni, dem Tag, an dem Disputationen der zu Ehren des Kaisers sowie der
franzésischen und spanischen Kénige verfaiten Abhandlungen vorgesehen
waren, kam es zum Skandal. Die Minister von Ludwig XIV. und Philipp V.,
beides Herrscher, die sich geweigert hatten, den Titel einer Altezza Serenis-
sima, der Cosimo IIL von Kaiser Leopold 1. zugestanden worden war, an-
zuerkennen, genehmigten die Feierlichkeiten nicht, ,weil sie die Unter-
scheidung von Kardinilen und Herzdgen allein durch die Verkleidung
nicht befriedigte*. Wihrend Klemens XI. in aller Eile eine Kongregation
zur Untersuchung der quilenden Frage der Baldachine einrichtete, wurde
die Kirche Sant’Agostino am 16. Juni unvermittelt mit ihren Wandbehin-
gen aus rotem Damast ausgeschmiickt, um die Philipp V. gewidmeten con-
clusioni zu veranstalten: ,,Das Portrit des Kénigs war am Haupteingang der
besagten Kirche, gegeniiber vom Hauptaltar, angebracht, der Ort eben, der
allein dem Baldachin fiir den Pontifex bei den demselben gewidmeten con-
clusioni reserviert ist, und heute das erste Mal von weltlichen Fiirsten
miflbraucht wurde“? Die Ambitionen des Groflherzogs von Toskana
fihrten zu einer Beeintrichtigung der Privilegien des Papstes, da dieser sich
Darbietungsformen angeeignet hatte, die ihm nicht zustanden. Die &ffent-
liche Stimme verbreitete die Nachricht, dafl die Congregazione dei riti von
nun an die Begehung der Dispute in Kirchen untersagt hitte, um dem Streit
endgiiltig ein Ende zu setzen. Die Frage bildete in der Tat den Gegenstand
einer langwierigen Debatte, deren Ausfechtung mehrfach verschoben
wurde.® Das war nicht zuletzt so weil ein Konflikt von ganz anderer Trag-
weite, der sich in jenen Jahren des spanischen Erbfolgekrieges innerhalb

77, con la sola differenza dello strato, che era di velluto .

78 ,non soddisfacendogli la distinzione da cardinali e duchi dal solo strato®.

79 .era il ritratto del re posto alla porta maggiore di detta chiesa divimpetto all'altare
maggiore, luogo appunto unicamente riservato al baldacchino per il pontefice nelle
conclusioni dedicate al medesimo et hoggi per la prima volta usurpato da prencipi
secolari®.

80 Istruzzione [wie Anm. 72).
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der Paliste und Nationalkirchen abspielte, die Dringlichkeit reiner die
Ehre betreffende Fragen an die Etikette relativierte.

1716 erklirten die papstlichen Zeremonienmeistet, die dazu aufgerufen
worden waren, sich {iber die Bedeutung der Baldachine zu duflern, die in
den rémischen Palisten angebracht waren, um das Portrat des Papstes oder
irgendeines Konigs zu umrahmen, daR sie in diesem Fall ein Zeichen der
Ehrerbietung darstellten und nicht des Herrschaftsanspruchs iiber den Ort,
an dem sie errichret waren.$! Diese Ambivalenz zwischen Ehre und Herr-
schaft macht einen der Kernpunkte in der Frage des Rechts auf bildliche
Darstellung der fremden Herrscher in Rom aus. In der offiziellen Aus-
legung erhielt der Einsatz der gingigen Attribute der Souverinitit — Balda-
chin, Wappen, Portrit oder Statue — nur. fiir den Papst als regierendem
Machthaber die Bedeutung von Herrschaftsanspruch und wurde bei den
anderen Regenten auf den Ausdruck reiner Ehrerbietung reduziert. Doch
selbst wenn sich ihre Bedeutung prinzipiell je nach Kontext dnderte, so
blieben diese Zeichen tatsichlich in formaler Hinsicht doch immer die glei-
chen und brachten somit eine gefihrliche semantische Zweideutigkeit mit
sich. Die Ausnahme, die Rom anbetraf, was die ffentliche Zurschaustel-
lung von Abbildern fremder Herrscher darstellte, erwies sich fir den Papst
somit als eine zweischneidige Waffe, die es thm erlaubte, seine Vorherr-
schaft iiber die weltlichen Machthaber bildlich zu bekréftigen, aber auch
das Risiko mit sich brachte, in politischen Krisenzeiten seiner Kontrolle zu
entgleiten. Gewif} verfiigte der Papst {iber Instrumente zur Uberwachung
der Verbreitung und Ausstellung von Herrscherportrits, die entsprechend
den jeweiligen Kompetenzen dem Sant’Uffizio, dem Maestro del Sacro
Palazzo und den pépstlichen Zeremonienmeistern anvertraut waren. Doch
war ihre Wirkung recht beschrinkt, weil es diesbeziiglich keine klaren
Richtlinien gab, sondern cher Gewohnheitsrechte, die sich nach und nach
etabliert hatten und durch miindliche Uberlieferung weitergegeben wur-
den. Aus Mangel an einer regelrechten Gesetzgebung zu diesem Thema

81 Agginnta alla Raccolta di quesiti woti pareri risposte istrumenti e prattiche licurgiche,
ACP, ms., vol. 711, fol. 46-48.

Kénigliche Portriits im Rom des 16. und 17. Jabrhunderts 41

wurden Normen und Mafiregeln fiir gewdhnlich unter dem Druck politi-
scher Konflikte aufgestellt, wenn der Machtanspruch des Papstes durch
eine unangemessene Anwendung der Abbilder seitens der rivalisierenden
Parteien bereits beeintrichtigt war. Auch wenn die liickenhafte Uberliefe-
rung der Quellen keine erschopfende Rekonstrulstion der Sachverhalte er-
laubt, hat die Untersuchung der spezifischen Beispiele gezeigt, wie sehr
sich die Ausstellung der Herrscherportrits in Rom in eine Machtdemon-
stration seitens der weltlichen Herrscher verwandeln konnte, die durch
jede inquisitorische oder die Zeremoniellordnung betreffende Mafinahme,
die der Papstes ergriff, diesen in die Zwangslage brachte, eine politische
Parteinahme zum Ausdruck zu bringen.

Auch auflerhalb ihrer rechtmiBigen Herrschaftsbereiche waren die kénig-
lichen Portrits an und fiir sich Ubermittler erheblicher Macht. Die Art die-
ser Macht wurde jedoch weder durch die innere Struktur des Bildes defi-
niert, noch durch ihre kiinstlerische Qualitit, sondern durch die dufieren
Bedingungen ihrer Zurschaustellung. Diese wurden wiederum durch die
Ausstattung und den Ort der Prisentation, die historischen Umstinde und
die kulturelle Identitit der Betrachter bestimmt. Nun rufen die politischen
Strategien, die mit der massiven Verbreitung der Herrscherportrits und der
Aneignung dffentlicher Ausstellungsriume auf dem rémischen Schauplatz
cinhergingen, unweigerlich den derzeitigen Begriff der Propaganda ins Ge-
dichenis. Die historiographische Anwendung dieses Begriffs, der in seiner
heutigen Bedeutung zuerst wihrend der Franzdsischen Revolution auf-
kam, muf jedoch hinterfragt werden, um nicht Gefahr zu laufen, die Kom-
plexitit der historischen Analyse mit anachronistischen Schlufifolgerungen
and Konnotationen zu verflachen.s? Es erscheint deshalb sinnvoll, zu lZler

82 Zur Diskussion @iber den historiographischen Gebrauch des Begriffs Propaganda in
den Epochen, in denen die Definition einer ,ffenclichen Stimme® problematisch
bleibe, siehe G. Sabatier: Les rois de représentation. Image et pouvoir (XVI*-XVII¢
sizcles), in: Revue de Synthése IVC s, 3~4, 1991, S. 386-422; A. Duprat: Les rois de
papier. La caricature de Henri III & Louis XVI, Paris 2002, S. 10-16, 27-40. Zur
m..mmehr iiblichen Verkniipfung des Begriffs Propaganda und der kéniglichen Dar-
bietung siche z.B. Iconographie, propagande e légitimation, hrsg. von A. Ellenius,
Paris 2001.
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Etymologie des Begriffs zuriickzukehren, der in einem religidsen Kontext
bei der Grindung des rémischen Missionskollegs De Propaganda Fide ge-
priagt wurde. Das vom Lateinischen propagare herkommende Adverb pro-
paganda bezeichnet wértlich das, was verbreitet werden soll, und bezieht
sich sowohl auf die Verbreitung einer noch nicht angenommenen Idee, als
auch auf die Uberzeugungsarbeit, die auf deren Annahme abzielt. Betrach-
tet man die Frage nur vom rémischen Standpunkt aus, so wird klar, dafl
der finanzielle und diplomatische Aufwand, der von den Gesandten und
Stellvertretern der unterschiedlichen Herrscherhiuser betrieben wurde, um
die Abbilder des eigenen Machthabers an gut sichtbaren Schliisselpositio-
nen innerhalb der Ewigen Stadt ins rechte Licht zu riicken, der Absicht
entsprach, von dem vorherrschenden Einfluf} des Reiches und seiner zen-
tralen Bedeutung auf dem. politischen Schachbrett Europas zu tiberzeugen.
In dieser Hinsicht entsprechen solche Zurschaustellungen vollkommen der
Definition von Propaganda, und dies ganz besonders in dem Falle von
Ludwig XIV., der versuchte, dem Heiligen Stuhl einseitig seine eigene poli-
-tische und militdrische Macht aufzuzwingen. Dennoch besteht bei der An-
wendung des Begriffs Propaganda die Gefahr, die Kehrseite der Medaille
dieser Bildstrategie im Dunkeln zu belassen. Noch bevor sie nimlich tiber-
zeugen wollte, war sie vor allem auf der Suche nach der formalen Akzep-
tanz. Die Mdglichkeit, das eigene Portrit im Theater Roms auszustellen,
bedeutete fiir die katholischen Monarchen ein Recht, und die Ausiibung
dieses Rechtes bekriftigte die Anerkennung ihrer legitimen Hoheitsgewalt
seitens des Pontifex’. Jede politische Festivitit bestitigte mit der Zurschau-
stellung des Konigsportrits an der Seite des Papstbildnisses das privilegierte
Verhiltnis zwischen der Krone und dem Heiligen Stuhl, einem Verhilt-
nis, das sich zweistimmig duflerte. Und diesem doppelten Aspekt, der die
Grundlage der Frage der kdniglichen Portrits in Rom ausmacht, kann der
heutige Begriff der Propaganda semantisch nicht gerecht werden.
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Abb.1  Ascanio Barigioni, Philipp IIL, 1631-1633, Rom, Santa Maria Maggiore.
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Abb.3 Claude Lorrain, Feuerwerk zu Ehren der Wah!
Ferdinands III. zum ROmischen Konig, 1637,
Paris, Bibliotheque Nationale de France.
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Abb.4 Claude Lorrain, Feuerwerk zu Ehren der Wahl
Ferdinands III. zum Rémischen Kénig, 1637,
Paris, Bibliothéque Nationale de France.
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Ferdinands III. zum Rémischen Kénig, 1637,
Paris, Bibliothéque Nationale de France.
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Abb. 6 Claude Lorrain, Feuerwerk zu Ehren der Wahl
Ferdinands III. zum Rémischen Kdnig, 1637,
Paris, Bibliothéque Nationale de France.
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Abb.7 Claude Lorrain, Feuerwerk zu Ehren der Wahl
Ferdinands III. zum Rémischen Kdnig, 1637,

Paris, Bibliothéque Nationale de France.
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Abb. 8 Claude Lorrain, Feuerwerk zu Ehren der Wahl
Ferdinands III. zum Rémischen Konig, 1637,
Paris, Bibliothtque Nationale de France.
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Abb. 9 Claude Lorrain, Feuerwerlk zu Ehren der Wahl
Ferdinands III. zum Rémischen Kénig, 1637,
Paris, Bibliothéque Nationale de France.
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Abb. 10 Nicolas Cordier und Gregorio de” Rossi, Heinrich IV., 1606-1609,
Rom, San Giovanni in Laterano.

Girolamo Lucenti, nach einer Zeichnung von Gian Lorenzo Bernini,
Philipp IV., 1664-1666, Rom, Santa Maria Maggiore.
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Abb. 12 Philippe Thomassin, Ehrensiule
anlifllich der Absolution Hetnrichs IV,
1596, Paris, Bibliotheque Nationale de France.
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Abb. 13 Jean Leclerc, Ehrensiule anlifllich der
Absolution Heinrichs IV., um 1596,
Paris, Bibliothtéque Nationale de France.
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Elpidio Benedetti, nach einer Zeichnung von Gian Lorenzo Bernini,
Projekt einer Treppenanlage fiir Trinita dei Mont, 1660, Vatikan-Scadt,
Biblioteca Apostolica Vaticana.
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Giovanni Battista Mazza, Heinrich IV., um 1590, Paris, Bibliotheque
Narionale de France.
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Nach Giovanni Battista Mazza, Heinrich IV., um 1590,
Paris, Bibliothéque Nationale de France.

Abb. 17 Hieronymus Wierix, Heinrich IV., um 1587,
Paris, Bibliotheéque Nationale de France.
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Abb. 18

Frangois Bunel zugeschrieben, Heinrich IV.,
um 1589, Parts, Biblioth¢que Nationale
de France.
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Abb.19 Giovanni Battista Mazza, Rahmen fiir das
Portrit Heinrichs IV., um 1590, Paris,
Bibliothéque Nationale de France
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Abb.20 Stammbaum des portugiesischen Reiches, 1641,
Vatikan-Stadt, Biblioteca Apostolica Vaticana.
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Abb. 21 Domenico Guidi, Ludwig XIV., 1697, Rom, Villa Medici.
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Abb.22 R.V. Audenaerd, nach einer Zeichnung von Pierre Valentin, Philipp V.,
_ 1701-1703, Rom, Istituto Nazionale per la Grafica.
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.23 Nach F. Stampart, Kaiser Karl V1. (als Karl II1. von Spanien), 1703, Rom,

Istituto Nazionale per la Grafica.
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Abb. 24  Giuseppe Vasi, Disputation einer theologischen Dissertation
zu Ehren von Benedike XIV. im Hof des Collegio Romano, 1741,
Rom, Istituto Nazionale per la Grafica.

Abb. 25 Thronsaal des Palazzo Corsini in Rom, um 1880, Vatikan-Stadt.




