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Zusammenfassung An der Gabenpraxis traditioneller Gesellschaften, die Marcel
Mauss im Essai sur le don (1923-24) untersucht hat, ist die ästhetische Dimension
von großer Bedeutung; zu sozial konstitutiven (und politisch wirksamen) Gaben,
die v.a. Akte wechselseitiger Anerkennung sind, eignen sich nämlich nur besondere
Dinge und Leistungen. Diese werden im Rahmen festlicher Gelegenheiten getauscht.
Die vorliegende Studie untersucht den Zusammenhang zwischen Gabe und Ästhe-
tik an einem konkreten Fall der europäischen Vormoderne, an Benvenuto Cellinis
Saliera für den französischen König François Ier. In der Renaissance verklammert
der Begriff grazia Hofkunst mit höfischem Habitus, Selbstdarstellung der Elite und
Inszenierung der Macht. Das hier verhandelte kostbare Objekt und seine Geschichte
realisieren grazia in ihrer doppelten Bedeutung als Erscheinung im Kunstwerk und
soziopolitische Beziehung; beide verweisen auf die Gabenpraxis und deren symboli-
sche Funktionen, und umgekehrt. Für die Analyse sind Materialität des Gegenstands
und Textualität (namentlich Cellinis Autobiographie) gleichermaßen wichtig.
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Grazia, gift and salt
Dining with François Ier and Benvenuto Cellini

Abstract The aesthetic dimension is crucial in the practices of gift giving in tra-
ditional societies as studied by Marcel Mauss in his Essai sur le don (1923-24).
Aesthetics is highly relevant because not any object or service is suitable for the
socially constitutive (and politically significant) gift, which, above all, is a symbolic
act of recognition. Rare and precious objects and services are exchanged at festive
occasions. This paper examines the connection between gift and aesthetics in a con-
crete case of pre-modern Europe: in Benvenuto Cellini’s salt cellar for the French
King François Ier. In Renaissance discourse, the concept of grazia links the work of
an individual court artist to courtly behavior, elite self-representation and the cele-
bration of political power. Grazia is actualized in the saliera and the history of its
making; in its double sense, as appearance in the artwork and social relationship, it
refers to gift giving practices and their symbolic functions, and vice versa. For my
article, the material object and the related texts (namely Cellini’s autobiography) are
equally important.

I. Ein Paradigma für grazia und Gabe. Einleitung

Ein Schlüsselbegriff der europäischen Renaissance heißt grazia. Sie ist das Ideal,
das Hofleute in ihrem Auftreten und ihren Umgangsformen ausprägen sollen; sie
macht das Verhältnis zwischen ihresgleichen und dem Fürsten aus, dem sie dienen
und der ihnen seine Gunst erweist; Frauen und Männer müssen sie gleichermaßen
verkörpern; sie wird in der sozialen Elite von jedem praktischen Können gefordert;
sie hat eine ethische Dimension; sie stellt das entscheidende Kriterium der Kunstkri-
tik dar; sie ist mit Leichtigkeit und Mühelosigkeit konnotiert, den Insignien adliger
Lebensform; sie hat erotische Implikationen; in ihr lassen sich Ästhetisches und
Theologisches oft nicht auseinanderhalten; sie bedeutet höchste Künstlichkeit, die
aber gleichwohl nicht sichtbar sein soll; sie lässt sich eigentlich nur negativ definie-
ren, und dennoch zirkuliert die Rede von ihr wie eine Art Währung der Epoche.1

1 Die Bibliographie dazu ist umfangreich, hier seien nur wenige jüngere Titel (oft mit zahlreichen Litera-
turhinweisen) genannt, v.a. solche, die auf die Frühe Neuzeit fokussieren statt Begriffsgeschichte von der
Antike an zu versuchen: Ita Mac Carthy, The Grace of the Italian Renaissance, Princeton &Oxford: Prince-
ton University Press 2020; dies. (Hrsg.), Renaissance Keywords, Oxford: Legenda 2013; Anne Eusterschul-
te, Ulrike Schneider (Hrsg.), Gratia. Mediale und diskursive Konzeptualisierungen ästhetischer Erfahrung
in der Vormoderne, Wiesbaden: Harrassowitz 2018; Klaus Krüger, Grazia. Religiöse Erfahrung und äs-
thetische Evidenz, Göttingen: Wallstein 2016; Jörn Steigerwald, »›Grazia‹ oder die Vollendung mensch-
licher Natur und Kunst in Giovanni Belloris Viten und der Kunstliteratur der Frühen Neuzeit«, in: Eli-
sabeth Oy-Marra, Marieke von Bernstorff, Henry Keazor (Hrsg.), Begrifflichkeit, Konzepte, Definitionen.
Schreiben über Kunst und ihre Medien in Giovan Pietro Belloris Viten und der Kunstliteratur der Frühen
Neuzeit, Wiesbaden: Harrassowitz 2014, 257-284; Édouard Pommier, »L’artiste figure de la grâce à la Re-
naissance«, in: Jackie Pigeaud (Hrsg.), Les grâces, Paris: Honoré Champion 2006, 229-240; Harry Berger,
Jr., The Absence of Grace. Sprezzatura and Suspicion in Two Renaissance Courtesy Books, Stanford, Cal.:
Stanford Univ. Press 2000; Philipp Fehl, ›Sprezzatura‹ and the Art of Painting Finely. Open-ended Narra-
tion in Paintings by Apelles, Titian, Rembrandt and Ter Borch, Groningen: The Gerson Lecture Foundation
1997; Patricia Emison, »Grazia«, Renaissance Studies, 5/4 (1991), 427-460; Eduardo Saccone, »Grazia,
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In ihrer sozialen Bedeutung, als Kürzel für Beziehungen gegenseitiger Gefällig-
keit, hat sie viel zu tun mit Geben, Nehmen und Erwidern, die in anderen Gesell-
schaften als der uns vertrauten modernen eine tragende Rolle spielen.2 Diese Gesten
finden hier zwischen Akteuren statt, die einander noch vorwiegend als Personen
gegenüberstehen. Ihre reziproken Leistungen beruhen gerade nicht auf quantifizier-
barer Äquivalenz; sie sind nicht oder nur zum Teil von ökonomischem Tausch und
von vertraglichen Festlegungen bestimmt, also nicht in Waren und Geld oder in
Sätzen gültigen Rechts objektiviert und von den Akteuren ablösbar. Die Beteiligten
vollführen keine abschließbaren Transfers, sondern stehen zueinander in unendlichen
Beziehungen: Ähnlich wie Familienmitglieder schulden und verdanken sie einander
tendenziell alles. Gaben und Gegengaben erfolgen dementsprechend zugleich frei-
willig und verpflichtend. Was unter modernen Bedingungen – bei vollentwickelter
kapitalistischer Ökonomie, Verrechtlichung, Individualisierung der Lebensführung
und Moral etc. – ein Widerspruch erscheint, ist dort keiner; vielmehr bezeichnet die
genannte Paradoxie die unaufhebbare Doppelnatur dessen, was bei Marcel Mauss
synthetisierend ›die Gabe‹ heißt.

Wie die schwer zu bestimmende unabdingbare grazia und die unberechenbare
sozial konstitutive Gabe zusammenhängen, soll im Folgenden an einem konkreten
Fall aufgezeigt werden: Es geht um ein Artefakt, das zum Geben und Empfangen
auf vielen Ebenen geschaffen worden ist, das Gabenbeziehungen symbolisiert und
performiert: um Benvenuto Cellinis ›Salzfass‹ für den französischen König François
Ier (Abb. 1 und 2).

Dieser zwischen 1540 und 1543 hergestellte, heute im Kunsthistorischen Museum
in Wien aufbewahrte Gegenstand ist bestens bekannt. Seine ›Biographie‹ setzt sich
aus einer beeindruckenden Fülle von Studien zusammen; sie führen das Objekt als
einzigartiges Produkt der Goldschmiedekunst vor, in dem diese sich zur Bildhaue-
rei übersteige. Für die kunsthistorische Forschung stellt die Saliera ein Kunstwerk
im engeren (emphatischen) Sinn des Wortes dar, nicht nur ein Paradigma hand-
werklicher Virtuosität und repräsentativ-dekorativer Funktion. Auf der Grundlage
dieser Wertschätzung wird ihr die Aufmerksamkeit zuteil, die sonst v.a. Gemälden
und Skulpturen zukommt, und mit entsprechenden Methoden wird das prunkvolle
Ding studiert. Geradezu unerschöpflich scheint es aus ikonographischer Perspektive
zu sein: Es verbindet Naturphilosophie, Kosmologie, Kosmographie und politische
Allegorie; es ist ein aus kostbaren Materialien geformtes Panegyrikon auf den Herr-
scher und Eigentümer, eine mit raffiniertesten Mitteln verfahrende Glorifizierung
einer weltlichen Macht. Als Skulptur und nicht nur Schmuck partizipiert es zugleich
an den Praktiken des inner- und interartistischen paragone. Es ist mit Bedeutungen
aus humanistischer Gelehrsamkeit gesättigt und befriedigt die höchsten Ansprüche

Sprezzatura, Affettazione in the Courtier«, in: Robert W. Hanning, David Rosand (Hrsg.), Castiglione:
The Ideal and the Real in Renaissance Culture, New Haven, London: Yale Univ. Press 1983, 45-67.
2 Die Relevanz der Reziprozität muss aus soziologischer Sicht nur im Hinblick auf heutige Verhältnisse
unterstrichen und neu bedacht werden, weil Gaben in diesen zwar vorkommen, aber nicht mehr strukturbil-
dend wirken. Vgl. Frank Adloff, Steffen Mau, »Zur Theorie der Gabe und Reziprozität«, in: dies. (Hrsg.),
Vom Geben und Nehmen. Zur Soziologie der Reziprozität, Frankfurt a. M.: Campus 2005, 9-57, hier: 9.
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Abb. 1 Benvenuto Cellini:
Salzfass, 1540-43. Gold, Eben-
holz, Elfenbein. Höhe 26,3 cm,
Breite 21,5 cm, Länge 28,5 cm.
Europa ohne Grenzen. Beispiele
zur Entstehung der künstleri-
schen Vielfalt Europas, Ausstel-
lungskatalog Kunsthistorisches
Museum Wien 2006, hrsg. Wil-
fried Seipel, Wien 2006, 31.
(Kunsthistorisches Museum
Wien, Kunstkammer. © KHM-
Museumsverband)

Abb. 2 Benvenuto Cellini:
Salzfass, 1540-43. Gold, Eben-
holz, Elfenbein. Höhe 26,3 cm,
Breite 21,5 cm, Länge 28,5 cm.
Europa ohne Grenzen. Beispiele
zur Entstehung der künstleri-
schen Vielfalt Europas, Ausstel-
lungskatalog Kunsthistorisches
Museum Wien 2006, hrsg. Wil-
fried Seipel, Wien 2006, 60.
(Kunsthistorisches Museum
Wien, Kunstkammer. © KHM-
Museumsverband)

manieristischer Kultur. Es verkörpert die materiale Prozesse reflektierende Poetik
seines Herstellers, u.v.a.m.3

Die folgenden Überlegungen interessieren sich dagegen für die Einbettung des
Objekts in einen Zusammenhang der Gabenpraxis und des Gabendenkens in der Vor-
moderne. Die Perspektive ist eine anthropologische, aber natürlich in kultur- und
3 Vgl. aus jüngerer Zeit v.a. Paulus Rainer, Sabine Haag (Hrsg.), Cellinis Saliera. Die Biographie eines
Kunstwerks, Wien: KHMMuseumsverband, Holzhausen 2018 (künftig abgekürzt Biographie eines Kunst-
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sozialhistorischer Spezifizierung. In den Blick genommen werden Gesten, Inszenie-
rungen und Imaginationen von Geben, Nehmen und Erwidern im frühneuzeitlichen
Europa, genauer im Frankreich des 16. Jahrhunderts, soweit sie an diesem besonde-
ren Fall zu erkennen sind.

Verschiedene Studien haben die Brauchbarkeit und den Gebrauch des Gegen-
stands als Tischgerät adressiert; auch die Funktion des Objekts in einem festlichen
Akt gehört unabdingbar zu seiner Beschreibung. Allerdings gibt es keine Berichte
über seinen Einsatz, und eventuell ist es nie zu einem solchen gekommen. Man kann
also nur über eine mögliche Situation nachdenken, in der das kostbare Ding seinen
›Auftritt‹ hatte. Was dabei nicht infrage steht, ist jedoch, dass es für ein Geschehen
entworfen ist, das sich aus vielen personalen, dinglichen, performativen und inter-
aktiven Komponenten zusammensetzt. Dieses Geschehen ist das königliche Geben.
Zu diesem Zweck ist die Saliera gemacht.

Sie begegnet aber von ihrer Konzeption bis zu ihrer Fertigstellung auch in an-
deren personalen Konstellationen; dabei zeigen sich jeweils andere Facetten des
Verhältnisses von Künstlertum, Gesellschaft und frühabsolutistischer Macht. Celli-
nis Texte sind dafür von großem Interesse. Sie dienen dazu, sein eigenes Bild in der
Nachwelt zu modeln und die Rezeption seiner Werke zu steuern. Trotzdem geben
sie, sofern sie kritisch und gelegentlich auch symptomatologisch gelesen werden,
wertvolle Aufschlüsse über damalige (Gaben-)Beziehungen zwischen Machthabern,
zwischen Künstler und Patron, zwischen Mitgliedern der Hofgesellschaft und zwi-
schen diesen und der Welt außerhalb des Hofes. Cellinis Texte erzählen von diversen
Gabensituationen oder stellen alle möglichen Interaktionen als solche des Gebens
und Gegengebens dar; die Handlungen sind plausibel im Rahmen eines Gaben-
denkens, das ihm und seinen Zeitgenossen selbstverständlich war (was nicht heißt
unproblematisch). Aus heutiger Sicht ist es aber fremd, ja, ein Anschein von Wi-
dersinn und Alogik charakterisieren für uns geradezu die Gabe. Genauere Analysen
einzelner Episoden sollen im Folgenden zeigen, wie verschiedene Akteure diese
Praxis nutzen und namentlich Cellini geschickt damit umzugehen sucht.

Die Begriffe grazia und Gabe haben jeweils einen weiten Einzugsbereich und
überschneiden sich. Ihre Semantiken werden an und mit dem besonderen Gegen-
stand mobilisiert. Grazia ist in dieser Zeit ein ästhetischer Wert der artes: der ›schö-
nen‹ Künste und des (höfischen) Verhaltens; er verklammert individuelle künstle-
rische Leistungen mit Geselligkeitskunst, Habitus und Selbstdarstellung der Elite.
Die Gabenpraxis traditioneller Gesellschaften wiederum hat stets und überall eine
entscheidende ästhetische Dimension, denn zu Gaben, die soziale Bindung schaf-
fen, eignen sich nicht alle Gegenstände oder Leistungen. Es sind vielmehr kostbare,
seltene, besonders bearbeitete, mit einer Geschichte versehene; diese Eigenschaften
machen aus dem Getauschten Quasi-Personen mit Namen und eigener Wirkmacht.
Die Objekte oder Dienste werden auch nicht irgendwie, sondern im Rahmen festli-

werks); Christine Tauber, Manierismus und Herrschaftspraxis. Die Kunst der Politik und die Kunstpolitik
am Hof von François Ier, Berlin: Akademie 2009, v.a. 171-177; Michael Cole, Cellini and the Principles
of Sculpture, Cambridge: Cambridge University Press 2002, v.a. 15-42; Carsten-Peter Warncke, »Cellinis
›Saliera‹ – der Triumph des Goldschmieds«, Artibus et historiae 42 (2000), 41-52 (künftig abgekürzt »Tri-
umph«); Andreas Prater, Cellinis Salzfaß für Franz I. Ein Tischgerät als Herrschaftszeichen, Wiesbaden,
Stuttgart: Steiner 1988 (künftig abgekürzt Cellinis Salzfaß).
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cher Gelegenheiten gegeben und empfangen. Mauss hat dies mehrfach betont, aber
selbst nicht näher untersucht, und die meisten seiner Interpreten sind ihm darin ge-
folgt. Deshalb gibt es auch keine ausgearbeitete Theorie, die Gabentausch, Künste
und/oder Ästhetik systematisch zusammenführte.4 Das wertvolle Objekt hier gibt
jedoch Gelegenheit, diese Seite der Gabe und des Gebens an einem konkreten Fall
zu studieren. Grazia des sozialen Verhaltens und der Erscheinung im Kunstwerk
verweist darin auf die Gabenpraxis und deren Symbolisierung, und umgekehrt; an
der Saliera lässt sich ihre Zusammengehörigkeit, möchte man sagen, mit Händen
greifen.

II. Saliera und grazia

Cellini beschreibt das prächtige Objekt oder genauer dessen (heute verlorenes)
Wachsmodell in seiner Autobiographie folgendermaßen: »Ich schuf nun eine ovale
Form, die etwas länger als eine halbe Elle war, das heißt zwei Drittel maß. Auf ihr
fertigte ich zwei Figuren an, die um einiges größer als eine Hand waren; wie das
Meer bisweilen die Erde zu umschlingen scheint, saßen sie einander so gegenüber,
daß sich ihre Beine ineinander verschlangen, etwa so wie gewisse lange Meeresarme
in das Land eindringen. Dem Mann, der das Meer darstellte, gab ich ein überaus
reich verziertes Schiff in die Hand, worin recht viel Salz Platz fand. Unterhalb des
Meeresgotts hatte ich vier Seepferde angebracht und in dessen Rechte den Dreizack
gelegt. Die Erde schuf ich als eine Frau von so großer Schönheit, wie ich es nur
konnte und verstand, herrlich und voller Anmut. Auf den Boden neben ihr hatte ich
einen reichverzierten Tempel hingestellt, auf den sie sich mit der Hand stützte und
der den Pfeffer aufnehmen sollte. In die andere Hand gab ich ihr ein Füllhorn, das
mit allen Herrlichkeiten, die ich kannte, geschmückt war. Unterhalb dieser Göttin
auf jener Seite, welche die Erde darstellte, hatte ich die schönsten Tiere abgebildet,
welche die Erde nur hervorbringt; auf der Seite des Meeres waren alle Arten von
prächtigen Fischen und Muschelschnecken angebracht, die der beschränkte Raum
nur aufnehmen konnte. Den Rest des Ovals verzierte ich rundherum mit vielen,
überreichen Ornamenten.«5

4 Man findet freilich viele Einzelstudien und auch ganze Sammlungen davon. Trotzdem stellt z.B. Alain
Caillé erst seit wenigen Jahren und nur ansatzweise grundlegende Überlegungen dazu an, wie das von ihm
verallgemeinerte Gaben-Paradigma für Kunst und Ästhetik fruchtbar zu machen wäre. Insofern treffen
sich Fragen der Künste und/oder der Ästhetik und die der Gabe zwar nicht selten, es existiert jedoch kein
verbindlicher konzeptueller Referenzrahmen.
5 Benvenuto Cellini, Mein Leben. Die Autobiographie eines Künstlers aus der Renaissance. Übers. aus
dem Italienischen und Nachwort von Jacques Laager, Zürich: Manesse 2000 (künftig abgek. Mein Leben),
II.2, 400f. »Io feci una forma ovata di grandezza di più d’un mezzo braccio assai bene, quasi dua terzi, e
sopra detta forma, sicondo che mostra il Mare abbracciarsi con la Terra, feci dua figure grande più d’un
palmo assai bene, la quale stavano a sedere entrando colle gambe l’una nell’altra, sì come si vede certi
rami di mare lunghi che entran nella terra; e in mano al mastio Mare messi una nave ricchissimamente
lavorata: in essa nave accomodatamente e bene stava di molto sale; sotto al detto avevo accomodato quei
quattro cavalli marittimi; in nella destra del ditto Mare avevo messo il suo tridente. La Terra avevo fatta una
femmina tanto di bella forma quantio io avevo potuto e saputo, bella e graziata; e in mano alla ditta avevo
posto un tempio ricco e adorno, posato in terra; e lei in sun esso s’appoggiava con la ditta mano: questo
avevo fatto per tenere il pepe. Nell’altra mano posto un corno di dovizia, addorno con tutte le bellezze che
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In der zweiten Beschreibung im gleichen Text, die nun dem ausgeführten Modell
gilt, kommen v.a. Details zu Material, Technik und dem (im Modell fehlenden)
Sockel dazu: Der Gegenstand »war ganz aus Gold und mit dem Stichel bearbeitet.
[...] Das Wasser war mit seinen Wellen und außerdem mit Email in der ihm eigenen
Farbe dargestellt.« Der Tempel der Erde war »ionischen Stils [...]. Deren Klippen
waren zum Teil in Email gehalten, zum Teil in Gold belassen.« Der Sockel bestand
aus »schwarzem Ebenholz«, worauf sich »vier Figuren aus Gold in etwas mehr
als Halbrelief« befanden, »welche die Nacht, den Tag, die Dämmerung und die
Morgenröte darstellten, des weiteren vier andere Figuren von gleicher Größe für die
vier Winde [...] zum Teil mit Email überzogen«.6

Die dritte Beschreibung, die sich im Trattato dell’Oreficeria findet, präzisiert
dem Kontext gemäß das unübliche technische Verfahren: Die Figuren sind »aus
einer Platte, mit Hilfe von Hammer und Punzen [...] ganz rund getrieben.« Die
vier Winde auf dem Sockel, die man mit Himmelsrichtungen oder Weltgegenden
assoziiert, werden als Jahreszeiten bezeichnet. Das schwarze Ebenholz bilde einen
Farbkontrast. Außerdem »legte ich vier Elfenbeinkugeln passender Größe etwas
über die Hälfte so im Ebenholz ein, daß sie sich in ihren Lagern drehten, so daß das
auf dem Tisch stehende Salzfaß mit größter Leichtigkeit in jede beliebige Stellung
gedreht werden konnte.«7

Vom tatsächlichen Gegenstand weichen die Beschreibungen in einigen Punkten
ab, und dies nicht nur, weil einmal der Entwurf, in den beiden anderen Passagen
dagegen das fertige Objekt beschrieben wird. Neptun und Tellus berühren die ihnen
jeweils beigegebenen Gefäße nicht. Die Erde fasst sich vielmehr mit der linken Hand
an die Brust, in der rechten hält sie kein Füllhorn, sondern Blüten oder Früchte. Der
Pfefferbehälter ist kein Tempel, sondern ein Triumphbogen. Das Ganze rollt nicht
auf vier, sondern auf acht eingelegten Kugeln, u.a.m.

Viele weitere Details, ihre genaue Disposition im gegebenen Raum, ihre Zuord-
nung zu den Gottheiten und allemal ihre Bedeutungen bleiben unbenannt: so die
menschlichen Figuren auf dem Triumphbogen, die einzelnen Tiere auf dem Boden
unter dem Götterpaar, die Instrumente der verschiedenen menschlichen Tätigkeiten
oder artes auf dem Sockel und nicht zuletzt die Namensinitialen und heraldischen

io sapevo al mondo. Sotto questa iddea, e in quella parte che si mostrava esser terra, avevo accomodato
tutti quei più bei animali che produce la terra. Sotto la parte del Mare avevo figurato tutta la bella sorte di
pesci e chiocciolette, che comportar poteva quel poco ispazio: quel resto de l’ovato, nella grossezza sua,
feci molti ricchissimi ornamenti.« Benvenuto Cellini, Vita, a cura di Ettore Camesasca, Milano: BUR 1985
(künftig abgek. Vita), 412f.
6 Mein Leben, 493f.; »... tutta d’oro, lavorata per virtù di cesello. [...] L’acqua era figurata con le sue onde;
di poi era benissimo smaltata del suo proprio colore. [...] di ordine ionico [...] i sua scogli terresti avevo parte
ismaltati e parte lasciati d’oro. [...] d’ebano nero [...] quattro figure d’oro, fatte di più che mezzo rilievo:
questi si erano figurato la Notte, il Giorno, il Graprusco e l’Aurora. Ancora v’era quattro altre figure della
medesima grandezza, fatte per i quattro venti principali [...] parte ismaltate«; Vita, 485f.
7 Benvenuto Cellini, Abhandlungen über die Goldschmiedekunst und die Bildhauerei, übers. v. Ruth und
Max Fröhlich, Basel o.J., Kap. XII, 53. »... tutta tonda, fatta di piastra per forza di ceselli e di martelli [...]
Di poi l’ avevo posta in su quattro pallottole d’avorio, di una accommodata grandezza, e queste io l’ avevo
nascoste un poco poco più che mezze nel detto ebano, et avevole assettate di sorte che le si giravano nelle
lor casse; di modo che posato la saliera in su la tavola, con grandissima facilità la si poteva girare per tutti
e versi.« Trattati dell’Oreficeria e della Scultura, per cura di Carlo Milanesi, Firenze: Felice Le Monnier
1857 (künftig abgek. Trattati), 96 ff. Zur Technik vgl. unten, vor Anm. 21 im Text und Anm. 21.
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Elemente, die auf den Eigentümer weisen, darunter auch der Salamander an der
Ferse der Tellus.8 Nicht ausdrücklich angesprochen, aber nahegelegt werden dage-
gen mit der Erwähnung der Tageszeiten stilistische Referenzen. Cellini weist darauf
hin, dass seine Figuren Michelangelos Grabskulpturen in der Neuen Sakristei von
San Lorenzo zitieren. Zusammen mit dem Hinweis auf die Technik eröffnet die-
ser Fingerzeig eine Vielzahl von Bezügen. Er verortet den Gegenstand im Kontext
künstlerischer Konkurrenz, namentlich eines Agons mit dem einzigen von Cellini als
Lehrmeister anerkannten Künstler, und seines Bestrebens, die Goldschmiedekunst
zur Bildhauerei aufzuwerten.

Das Salzgefäß erfüllt auf vielfacheWeise die zeittypische Anforderung der grazia.
Allem voran ist die weibliche Hauptfigur »bella e graziata« (»herrlich und voller
Anmut«)9, ganz, wie es sich für die Darstellung einer (vornehmen) Frau in dieser
Zeit gehört.10 Die Rede von Grazie bezeichnet ein standestypisches und (wenn auch
nicht nur) geschlechtsspezifisches Ideal.11 Darüber hinaus verleihe das Schwarz des
Holzes dem in Gold sowie in blauem und grünem Email mit wenigen weißen und
roten Einsprengseln gehaltenen Gefäß »buona grazia« (»viel schöne Grazie«).12 In
diesem Fall geht es um den formalästhetischen Wert von Variation, Mannigfaltigkeit,
Abwechslung auf der Ebene des Kolorits.

Grazia zeichnet aber insbesondere die Haltung des Paares aus. Der Mann und die
Frau saßen so, »daß sich die Beine des Mannes und der Frau in edler Grazie kreuz-
ten« (»con bellissima grazia d’arte entravano l’una in nell’altra).«13 In der Vita wählt
Cellini für diesen Chiasmus – er wird von den Figuren tatsächlich eher angedeu-
tet als realisiert – einen topographischen Vergleich: Wie sich Meeresarme zuweilen
ins Land, und das Land sich ins Meer erstrecke, so seien ihre Beine ineinander
verschlungen, was den beiden besonders große Anmut verleihe. Die deskriptiven
Stichworte dafür, abracciarsi und entrando colle gambe l’una nell’altra,14 konnotie-
ren Erotik und Sexualität. Die Frau öffnet die Ober- und kreuzt die Unterschenkel,
im zeitgenössischen Gestencode ein Zeichen für Geschlechtsverkehr (Abb. 3).

8 Die Abweichungen mögen sich aus dem zeitlichen Abstand erklären: Cellini beschreibt die Saliera zwan-
zig Jahre, nachdem er sie zuletzt gesehen hat. Vgl. Cole (Anm. 3), 40. Es gibt aber auch die Vermutung,
Cellini erinnere sich an den Endzustand nicht gut, weil die Umarbeitungen des ursprünglichen Modells v.a.
von seinen Mitarbeitern ausgeführt wurden; vgl. Bernard Jestaz, »Benvenuto Cellini et la cour de France
(1540-1545)«, in: Bibliothèque de l’école des chartes, 161.1 (2003), 71-132, hier: 97. Zu Widersprüchen
zwischen den Beschreibungen vgl. auch Michèle Bimbenet-Privat, »Das ›französische Leben‹ der Saliera«,
in: Biographie eines Kunstwerks, 203-220, hier: 209f.
9 Vita, 412; Mein Leben, 401.
10 Zum Zusammenhang von (höfischer) grazia, petrarkistischer Erotik und Kunst vgl. z.B. Elizabeth Crop-
per, »L’arte cortigiana a Firenze. Dalla repubblica dissimulata allo stato paterno«, in: Roberto Paolo Ciardi,
Antonio Natali (Hrsg.), Storia delle arti in Toscana. Il Cinquecento, Firenze: Edizioni Firenze 2000, 85-
115.
11 Auch die Fische, deren Schwänze sich umeinanderschlingen (»con piacevol modo s’intrecciavano in-
sieme« Vita, 485; vgl.Mein Leben, 494.) fallen eigentlich ins Register der grazia. Ihre Gefälligkeit ist eine
ornamentale, aus der Bewegungssuggestion serpentinierender Formen entstehende.
12 Trattati, 97; Abhandlungen (Anm. 7), 53.
13 Ebd.
14 Vgl. Anm. 5.
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Abb. 3 Benvenuto Cellini:
Salzfass, 1540-43. Gold, Eben-
holz, Elfenbein. Höhe 26,3 cm,
Breite 21,5 cm, Länge 28,5 cm.
Europa ohne Grenzen. Beispiele
zur Entstehung der künstleri-
schen Vielfalt Europas, Ausstel-
lungskatalog Kunsthistorisches
Museum Wien 2006, hrsg. Wil-
fried Seipel, Wien 2006, 24.
(Kunsthistorisches Museum
Wien, Kunstkammer. © KHM-
Museumsverband)

Wenn ihre Pose auf Verse im Ersten Buch von OvidsMetamorphosen zurückgeht,
dann hat Neptuns bedrohliches Aufstampfen des Dreizacks die Erde zu dieser Geste
gebracht: Sie lässt die entfesselten Wasser einströmen, mitsamt den Delphinen, die
sich in diesem Aufruhr in die Wälder und auf Cellinis Objekt stürmisch zur Seite
des Landes hin bewegen.15 Grazia meint hier also nicht nur wie traditionell Liebreiz
(venus, venustas), sondern eignet dem Liebesakt, dessen Anfang zumindest hier zu
sehen ist. Und dieser enthält auch Gewalt. Wassertiere auf Baumwipfeln sind Bilder
einer Umkehrung der natürlichen Ordnung, hier weisen der Aufruhr der Wellen
und der Körper auf eine Befehlsgewalt und Übermacht der männlichen Gestalt: Sie
steht dem Meeresgott zu Gebote, und er übt sie aus. Für die politische Dimension
dieser Personifizierung des Wassers ist das nicht unwesentlich. Die Szene zeigt eben
nicht nur ›Vereinigung‹, sondern auch (potenzielle) Unterwerfung.16 Zu dieser gibt
es wiederum Gegenanzeigen wie den Triumphbogen auf der Seite der Erde. Die

15 Vgl. Cole (Anm. 3), 22f.; vgl. Ovid, met., I.283f. und 302.
16 Dargestellt sei das Verhältnis des Königs zu seinem Land, La France; vgl. Warncke, »Triumph«, 46. –
Die ambivalente Haltung der weiblichen Figur zwischen Einladung und Abwehr oder Öffnung und Schlie-
ßung zeigt insbes. der Vergleich mit ähnlichen, aber weniger subtil verfahrenden Darstellungen: Das etwas
jüngere Salzgefäß von René Boyvin (nach Rosso Fiorentino oder Léonard Thiry) setzt die Schale der weib-
lichen Gestalt zwischen die Schenkel und zeigt auf dem Stiel eine Kopulationsszene; vgl. Tauber (Anm. 3),
173. Vgl. auch Andreas Prater, »Cellinis Saliera. Im Reich des Feuersalamanders«, in: Biographie eines
Kunstwerks, 41-86 (künftig abgekürzt »Saliera 2018«), hier: 76, Abb. 39.
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Beziehung beider wäre dann die eines Hin und Wider wechselseitiger Dominanz
oder eines anhaltenden Ringens.17

Das Aussehen, also Körper und Gesicht, der Frau, die Haltung der Beine des
Paares und die Farbkontraste gelten Cellini selbst als grazia. Dezidiert abwesend
ist dabei jegliche theologische Konnotation.18 Näher liegt ihm die körper- und ver-
haltenstechnisch kultivierte sprezzatura der höfischen Elite. Um sie bemüht er sich
laut seiner Vita, sie ist für seinen sozialen Aufstieg auch unabdingbar. Verfehlungen
dieses Ideals bei anderen prangert er gern an, während er selbst oft genug dagegen
verstößt. Das Verfassen der Autobiographie selbst gibt er ausdrücklich als lässiges
Unterfangen aus; er habe den Text während der Arbeit diktiert, und wegen dieses
Vergnügens sei sie ihm umso leichter von der Hand gegangen.19 Die Art, wie die
beiden Hauptfiguren der Saliera halb sitzen und halb liegen, mag so gemeint sein:
Ihre Haltung ist eigentlich anstrengend, die beiden Gottheiten scheinen jedoch den
Kraftaufwand überhaupt nicht zu spüren.20

Auch auf der Ebene der handwerklichen Ausführung spielt die sprezzatura ei-
ne Rolle. Während das manieristische Artefakt mit seiner technischen Virtuosität
prunkt, tut es doch zugleich alles, um die entsprechenden Schwierigkeiten unsicht-
bar zu machen: Cellini hat genau dargelegt, inwiefern seine Figuren auf anderem
Wege als zu erwarten angefertigt wurden, nämlich in Repoussé-Technik oder als
lavoro di cesello, d.h. freihändig statt über Bronzemodeln geformt, nur getrieben
und nicht gegossen. Diese Art Mühen aber hat er am Gegenstand selbst bestens
verborgen. Das ist bemerkenswert, weil er verbal die schwere Arbeit seines Metiers
gerade nicht verschweigt, sondern ausführlich wie kaum jemand damals offenlegt. In
seinen Erzählungen von Produktionsprozessen schwelgt er regelrecht im Ausbreiten
der Widrigkeiten, denn je größer die Hindernisse sich auftürmen, desto bewunderns-
werter ist ihre letztendliche Bemeisterung. Schweiß, Gefahr und Schmutz dienen bei
ihm der Heroisierung des handwerklichen Tuns. Es wird mit Pathos ausgestattet, in
den dramatischsten Ausformungen der Vita, in den Szenen im Kerker und beim
Guss des Perseus, übersteigt sich das Leiden zur christlichen Passion, und das er-
neute Schmelzen des verklumpten Metalls erscheint als Wiedererwecken eines Toten
zum Leben. Im Objekt selbst aber tilgt er die Spuren davon. Indem die Saliera den
Anschein erweckt, aus einem Stück statt gelötet zu sein, lässt sie scheinbar die phy-
sischen Notwendigkeiten hinter sich. Cellini befleißigt sich also des antiken Prinzips
celare artem, der Grundvoraussetzung der grazia bei Castiglione.21

17 Vgl. Cole (Anm. 3), 41.
18 An anderen Stellen der Vita ist Cellini diese Bedeutung sehr wichtig, versucht er doch, sich als auser-
wählt darzustellen; die Rolle der grazia als göttliche Gnade bzw. Gabe in seinen Schriften wäre jedoch ein
eigenes Thema.
19 Vgl. Vita, 80; dazu Paolo L. Rossi, »Sprezzatura, Patronage, and Fate: Benvenuto Cellini and the World
of Words«, in: Philip Jacks (Hrsg.), Vasari’s Florence. Artists and Literati at the Medicean Court, Cam-
bridge: Cambridge Univ. Press 1998, 55-69.
20 Vgl. Prater, »Saliera 2018«, 61f., 70, 72. Jestaz hält diese – Gewolltheit, man könnte sagen affettazione,
verratende – Pose dagegen für einen Defekt, der Künstler sei noch nicht zur Bildhauerei fähig gewesen;
vgl. »Benvenuto Cellini et la cour« (Anm. 8), 99.
21 Vgl. Prater, »Saliera 2018«, 51f.; Denise Allen, »Von Ferrara nach Frankreich. Fünf Gedankengänge
zu Symbolik und Zweck von Benvenuto Cellinis Saliera«, in: Biographie eines Kunstwerks, 139-157, hier:
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Diese ästhetischen Bedeutungen des Begriffs decken aber nicht das ganze se-
mantische Feld von grazia ab. Eine andere Facette ist die der Interaktion, bei der
Personen gefallen, insofern sie einander gefällig sind;22 sie erweisen einer anderen
Dienste und erhalten dafür von Ranggleichen ebenbürtige Gegenleistungen und von
Höherrangigen (im Idealfall) Gunst. Sie handeln dabei freiwillig und sind einander
zugleich verpflichtet; sie schulden einander ein bestimmtes Verhalten und agieren
doch spontan. Denn zwischen dem einen und dem anderen Akt besteht kein Auto-
matismus, und entsprechend auch nie Gewissheit über das Tun der anderen Seite.
Beide Aspekte, der obligatorische Charakter des Handelns und dessen unkalkulier-
bare, riskante Dimension, sind für die höfische Sozialität gleichermaßen relevant.
Grazia als personale Beziehung entspricht in diesem Sinn dem anthropologischen
Prinzip von Gabe und Gegengabe. Soziale Interaktionen verlaufen aber nicht un-
bedingt harmonisch, und das gilt auch für die Trias von Geben, Annehmen und
Erwidern.

Wie sie im vorliegenden Kontext in verschiedenen Varianten realisiert und dabei
grazia performiert wird, welche Konflikte das impliziert und welche Unwägbarkeiten
darin enthalten sind, untersuchen die folgenden Abschnitte.

III. Zeigen und Geben oder Von der Gabe zum Geber werden

Schon das Konzept der Saliera ist Gegenstand von Rivalitäten, und diese drehen sich
umMöglichkeiten des Gebens; denn die Fähigkeit dazu wird demKünstler bestritten,
und er sucht zu beweisen, dass er und nur er allein über die nötige donativité (Alain
Caillé) verfügt.

Jeder Schritt auf dem Weg zur Anfertigung des kunstvollen Artefakts ist laut Vita
eine Überbietung: Cellini soll zuerst die Vorschläge der Humanisten und Schriftstel-
ler Luigi Alamanni und Gabriello Cesano beurteilen und als Praktiker auswählen,
welchen er umsetzen wird. Er geht indes darüber hinaus, indem er selbst einen Vor-
schlag macht und damit die der anderen verdrängt. Er zieht also die invenzione an
sich, statt sich – wie man es von einem Goldschmied erwartet – mit dem Umsetzen
von Entwürfen zu begnügen. Immer wieder betont Cellini in seiner Autobiographie,
dass er auch das Zeichnen beherrscht, und dem disegno widmet er zwei Abhandlun-
gen; den intellektuell anspruchsvollen Anteil der bildenden Kunst lässt sich ein nach
dem Rang des Bildhauers strebender Goldschmied nicht von anderen vorgeben.

In der Vita tritt er damit (nicht unbedingt wahrheitsgemäß) in direkte Konfronta-
tion mit den beiden virtuosi. Ihre gelehrten und seine Praxiswissen entstammenden

149f.; Warncke, »Triumph«, 50. Vgl. auch Helene Hanzer, »Zur Herstellungstechnik der Saliera. Neueste
naturwissenschaftliche Untersuchungen und die Schriften Cellinis«, in: Biographie eines Kunstwerks, 329-
368.
22 Laut MacCarthy wird diese Facette meist vernachlässigt; vgl. »Grace and the ›Reach of Art‹ in Cas-
tiglione and Raphael«, Word & Image 25.1 (2009), 33-45, hier: 42. Das trifft nur bedingt zu, diese Be-
deutungsdimension wird aber jedenfalls nicht mit Mauss’ Gabenprinzip verknüpft. MacCarthy sieht eine
Verbindung dazu nur bei der altgriechischen charis; vgl. dies., The Grace (Anm. 1), 32. Zu einem Ver-
such, Gabe und grazia auch bei Castiglione zu verbinden, vgl. Vf.in., »Idealer Hof und Gabentausch. Zu
Baldassar Castiglione Il libro del cortegiano« (ersch. demnächst).
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Ideen rivalisieren als dire und fare; das Letztere sticht Cellinis Erzählung nach – na-
türlich – das Erstere aus: Sie reden, er wird handeln; sie sagen etwas, was gut
klingt, sich aber nicht wirklich machen lässt.23 Nun fertigt er ein Modell an, es ist
sein dreidimensionales, plastisches ›Sagen‹, seine belesenen Rivalen aber halten es
für unausführbar: Sie hätten etwas gesagt, was sich machen lässt, er (nur) etwas
gezeigt, was sich nicht machen lässt. Am Ende wird er dann eben das, was sich
(scheinbar) nicht machen lässt, gemacht haben.

Im Wettstreit um den Entwurf gelten die Kunstwerke als ›Söhne‹ ihrer Produzen-
ten – Cellini selbst führt diese Metapher in den Schlagabtausch ein; daher werfen die
Gelehrten ihm vor, er wolle seine ›Söhne‹ nur zeigen, aber nicht geben: »Benvenuto
v’ha voluto mostrare de’ sua figliuoli, ma non dare«.24

Zur Konkurrenz von fare und dire kommt also noch die von mostrare und dare
hinzu. Wer die Werke nicht geben will, ist ein Aufschneider. ›Geben‹ heißt dem Ent-
wurf zur dauerhaften Existenz verhelfen, die konzipierten Figuren in ihr glänzend-
metallenes Dasein rufen; der Künstler verleiht Ideen sicht- und greifbare Wirklich-
keit. Wenn er sein Modell nicht realisieren kann, ist er eine Art Betrüger, denn zum
›Machen‹, das er verspricht, gehört nicht nur das technische Ausführen, sondern
auch dessen Ermöglichung. In diesem Fall gilt es, so die Erzählung, einen neuen
Interessenten zu finden, um das zunächst für Kardinal Ippolito II d’Este entstandene
Modell umsetzen zu können. Dieser hatte etwas bis dato nie Gesehenes gefordert.25

Nur mithilfe eines überragenden Förderers kann nun aus dem Entwurf ein veritables
Werk werden, aus dem dire ein fare; nur dann bleibt es nicht beim bloßen Zeigen,
sondern findet auch ein Geben statt.

Verwirklichen heißt bei Cellini immer, das gezeigte Modell im fertigen Werk
um ein Vielfaches übertreffen; der Agon, den er jedes Mal zu führen – und zu ge-
winnen – hat, besteht nicht nur im Verhältnis zu den Entwürfen anderer, sondern
auch im Vergleich mit dem eigenen. Kein Werk, bei dem Cellini nicht verspräche,
das Vorhandene zu übertreffen, und kein Fall, in dem ihm das – seiner Darstellung
nach – nicht gelänge. Das Gemachte stellt immer das Geplante in den Schatten, jedes
Mal handelt es sich um eine staunenswerte Potenzierung. Niemand käme in diesem
Kontext auf den Gedanken, einen Entwurf dem Werk vorzuziehen; das hieße, der
Imagination mehr ontologische Dignität zuschreiben als dem greifbaren Ding. Das
für alle Sinne Realisierte überbietet dagegen immer das Gedachte, man könnte auch
sagen, die Skulptur immer die Zeichnung. In diesem Fall aber geht der paragone

23 »Voi avete detto e io farò«; »... cose assai belle da dire, ma non da fare«; Vita, 411f.; vgl. Mein Leben,
400. So einfach ist das Verhältnis freilich nicht, die Dominanz des fare vielmehr ein Moment der mit
raffinierten Mitteln des dire erzeugten Inszenierung von Werk und Person; vgl. Ursula Link-Heer, »›Fare‹
und ›dire‹ in der ›Vita‹ Cellinis«, in: Helmut Kreuzer, Karl Riha, Christian W. Thomsen (Hrsg.), Von
Rubens zum Dekonstruktivismus. Sprach-, literatur- und kunstwissenschaftliche Beiträge. Festschrift für
Wolfgang Drost, Heidelberg: Winter 1993, 175-190.
24 Vita, 413.
25 Dass es seine Möglichkeiten dann überstieg, ist angesichts seines enormen Reichtums schwer vorstell-
bar; vgl. June di Schino, »Banchetti, vivande e imbandigione della tavola per Ippolito d’Este«, in: Marina
Cogotti, Francesco Paolo Fiore (Hrsg.), Ippolito II d’Este: cardinale, principe, mecenate, Rom: De Lu-
ca Editori d’Arte 2013, 451-473, und Mary Hollingsworth, The Cardinal’s Hat. Money, Ambition, and
Everday Life in the Court of a Borgia Prince, Woodstock/New York: The Overlook Press 2004. Vgl. auch
unten, zw. Anm. 31 und 32.
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noch weiter: Die bildkünstlerische Leistung überbietet die intellektuell-verbale oder
gelehrt-rhetorische. Dire und mostrare unterliegen fare und dare. Das ist jedoch nur
dann möglich, wenn es sich nicht um schlichte Gegensätze handelt, sondern das
Paar von fare und dare das andere von dire und mostrare in sich aufnimmt, oder
anders gesagt: wenn der Goldschmied sich sowohl als Praktiker wie als Gelehrter
erweist. Ein artifex doctus vermag zu deren Reihen aufzuschließen.26 In der autobio-
graphischen Selbstdarstellung gelingt es dem Künstler sogar, die Allianz der virtuosi
gegen ihn zu spalten und mit Unterstützung des wohlgesonnenen Alamanni über den
gegnerischen Cesano zu triumphieren.

Fare hat in diesem Wettstreit aber noch die besondere, emphatische Bedeutung
›Kinder machen‹, genauer männliche Kinder, Söhne (figliuoli), zeugen. Kunstwerke
sind Kinder des Künstlers, sofern ihnen sein Entwurf zugrunde liegt. Der Vergleich
läuft über die affektive Bindung: Zwar haben die Söhne der Könige und Kaiser große
Bedeutung, aber der ärmste Hirte zieht ihnen doch seine eigenen Söhne vor. Nicht
der soziale Status, sondern die leibliche Fortpflanzung schafft den (emotionalen)
Wert; mit Liebe ausgezeichnet – vor anderen geschätzt, ausgewählt – wird nicht
der Hochgeborene, sondern der leibliche Nachwuchs. Bei dieser Analogie zwischen
künstlerischer und sexueller Kreation27 schreibt der Künstler sich sämtliche dafür
notwendige Funktionen zu. Er beansprucht, was nur ein Elternpaar gemeinsam tun
kann: das Zeugen, und was nur die Frau allein vollbringt, das Gebären: Er bevorzuge
die Söhne, die er mit seinem Metier »zur Welt bringe« (»di questa mia professione
partorisco«)28.

Dass sich Männer diese Leistungen zusprechen und den weiblichen Anteil dabei
aussparen, ist nichts Originelles. Interessant ist hier jedoch zum einen, dass die vir-
tuosi in die Position der vernachlässigten Frauen gedrängt werden, obwohl sie ihren
Anteil am Entwurf haben. Der eine hat als Sujet Venus mit Cupido vorgeschlagen,
der andere Amphitrite, die Gemahlin Neptuns, Tritonen und Ornamente. Cellinis
Entwurf enthält einen Neptun und eine durchaus an Venus gemahnende Frau in
erotischer Beziehung mit dem Gott, dazu allerhand maritime Wesen und Verzierun-
gen. Das heißt, noch in der semifiktionalen, den Protagonisten stets überhöhenden
Erzählung sind Affinitäten zu den abgelehnten Entwürfen zu erkennen. Dass Ala-
manni letztendlich als Unterstützer erscheint, ist zumindest ein Hinweis auf dessen
konstruktive Rolle.29

Interessant ist zum anderen, dass das Hervorbringen von Söhnen bzw. Werken
auch als Geben apostrophiert wird. Das emphatische fare ist auch ein dare in eminen-
tem Sinn: ›Söhne geben‹, Kinder ›schenken‹ heißt Leben geben, die größte mögliche
Gabe überhaupt. Kinder bedeuten Kontinuität und Weiterleben. Wenn der Künstler

26 Zum Verhältnis von disegno, virtù und Handeln vgl. Cole (Anm. 3), 118-148.
27 Soll man das mostrare entsprechend als bloßes Präsentieren des Phallus verstehen? Fordern die Gelehr-
ten Cellini zum realen Akt (dare) auf? Dann wäre das Weitere auch auf dieser zusätzlichen Ebene zu lesen:
als Potenzbeweis des Künstlers und Inferiorisierung der Gegner – der Virile triumphiert über die virtuosi.
28 Mein Leben, 400; Vita, 411.
29 Zu unwahrscheinlichen Momenten in Cellinis Erzählung und zum Anteil des humanistischen Poeten
– laut John Pope-Hennessy, Cellini, London: Macmillan 1985, 109, hat Alamanni das Sujet der Saliera
erfunden – vgl. Allen (Anm. 21,) 147f. und 153-155.
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seine ›geben‹ soll, ist das nicht nur ein horizontales Geben an seine Kontrahenten
und Mitakteure im aktuellen Wettstreit um symbolische Anerkennung; es ist viel-
mehr auch ein longitudinales oder diagonales Geben, eines entlang der Zeitachse,
zwischen den Generationen.30 Angesichts des äußerst anspruchsvollen Modells grei-
fen die Gelehrten den von Cellini in den Disput eingebrachten Vergleich dankbar
auf, um den Künstler mit seiner eigenen Waffe zu schlagen: Die Gabe durch die
Zeiten hindurch scheint ein leeres Versprechen, denn das vorgeschlagene Werk sei
in zehn Menschenleben nicht zu verwirklichen. »Questa è un’opera da non si finire
innella vita di dieci uomini«.31 Der Rekurs auf die intergenerationelle Gabenbezie-
hung wird damit als Versuch ausgelegt, sich dem Geben überhaupt zu entziehen.
Dem ehrgeizigen Künstler kommt der hyperbolische Vergleich jedoch gerade zu-
pass; er nimmt die Herausforderung an, in einem einzigen Leben zu tun, wozu
andere zehn brauchen, und mit der Realisierung der Saliera stellt er seine Fähigkeit
dazu unter Beweis. In diesem Werk hat er qua eigenem Modell einen ›leiblichen
Sohn‹ geschenkt. Es ist sein Entwurf, der schließlich umgesetzt wird; der Künstler
ist in diesem Werk wie der Vater in seinem Sohn.

Der figliuolo ist der Erbe, er sorgt für das Weiter- und Fortleben seines Erzeu-
gers, im symbolischen Bereich für seinen Ruhm. Cellinis fare/dare leistet genau
dies: Kunstwerke produzieren, das heißt, neue Wesen zur Existenz bringen, die im
Licht zeitgenössischer Erwartungen auch immer so lebendig wirken müssen wie
echte Menschen, mithin Leben schaffen und das eigene Nachleben im kollektiven
Gedächtnis sichern.

Als Auftraggeber des außerordentlichen Vorhabens kommt nur eine ebenso au-
ßerordentliche Instanz infrage: der König von Frankreich. Dass es nur für diesen
und niemanden sonst verwirklicht werden könne, wie Cellini den Kardinal sagen
lässt, wertet es maximal auf. Vermutlich war das Salzfass schon vom Kardinal als
Geschenk für François Ier gedacht; in jedem Fall ist es ein Objekt, das sich als Ge-
genstand für Gaben auf höchstem gesellschaftlichem und politischem Niveau eignet.
Es gehört zur Kategorie der kostbaren Dinge, die eigens für zeremonielle Zwecke
angefertigt werden. Cellini wird es für den König realisieren, der das aufwendige
Unternehmen überhaupt erst ermöglicht. Im Grunde ist es also ein Werk der Ko-
operation von König, Künstler und vermutlich dem Gelehrten Alamanni, vermittelt
vom Kardinal. Cellini mag einen ›Sohn‹ gezeugt haben, aber zu dessen ›Geburt‹ als
eines ziselierten goldenen Gegenstandes bedarf es spezifischer Bedingungen. Diese
bietet der französische Hof, und erst dort kommt das Objekt als künstlerisches und
zugleich soziokulturelles und politisches ›zur Welt‹.

Es gibt in der Vorgeschichte der Saliera aber noch eine weitere Dimension, denn
geschenkt wird erst einmal gar nicht das kostbare Objekt. Dieses existiert zum
Zeitpunkt des Disputs noch nicht, und wenn es schließlich vom König in Auftrag
gegeben wird, wer ist dann der Gebende und wer der Empfangende? Ein anderes als

30 Caillé und Autor*innen der Revue du MAUSS (Mouvement antiutilitariste dans les sciences sociales)
unterscheiden diesen Tausch vom horizontalen (zwischen Menschen) und vom vertikalen (zwischen Men-
schen und unsichtbaren Mächten und dem Kosmos); vgl. z.B. Extensions du domaine du don. Demander-
donner-recevoir-rendre. Essai, Arles: Actes Sud 2019, 304.
31 Vita, 413; vgl. Mein Leben, 401.
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das künstlerische Geben findet nämlich in diesem Zusammenhang statt, ohne dass
die Vita es so bezeichnete; die Rede vom Geben hat sich ihr Autor vielmehr ange-
eignet und daraus das Söhne-Schenken gemacht, bei dem Cellini selbst als einziger
großer Geber erscheint. Zunächst aber ist der Schenkende ein ganz anderer, nämlich
Papst Paul III. (Er hat den Goldschmied 1538 in der Engelsburg einkerkern lassen,
woraus ihn der Vita zufolge Bemühungen des französischen Königs und des Kar-
dinals befreien.) Und auch die Gabe besteht in etwas anderem als dem kunstvollen
Artefakt. Der Papst versucht in dieser Zeit, die für ihn und Italien überhaupt gefährli-
che Situation zwischen den verfeindeten europäischen Mächten, dem französischen
König und Karl V., zu entspannen. Cellinis Entlassung aus der Haft 1539 und die
Ernennung Ippolito II. d’Este zum Kardinal gehören zu einer Reihe von Maßnah-
men, d.h. Gunsterweisen, die die Lage beruhigen sollen. Der Künstler selbst hat
ihn zudem mit seiner Flucht aus dem Castel Sant’Angelo in eine politisch peinliche
Lage gebracht. Zu deren Überwindung macht der Papst nun François Ier ein diplo-
matisches Geschenk und lässt es durch den Kardinal überbringen: den Goldschmied
Benvenuto Cellini.32 Dieser selbst ist die Gabe. Seine Dienste sind die Leistung,
durch die, wenn nicht Allianzen geschmiedet, so doch Bedrohungen abgemildert
werden.

Gaben in traditionellen Gesellschaften sind nicht immer Dinge, sondern auch
Frauen, Kinder, Feste, Tänze, militärische Hilfe, Gastfreundschaft u.a.m. Personen
werden auf diese Weise zu Objekten, und Objekte erhalten Personenstatus; Sache
und Person sind bei einem derartigen Gabentausch nicht scharf getrennt.33 Auch
Kunstwerke stellen jahrhundertelang kostbare Güter in diesem Sinn dar. Sie wan-
dern zwischen den Tauschpartnern und entfalten Handlungsmacht, indem sie ihre
symbolischen Funktionen der Vermittlung, Besänftigung, Verpflichtung der anderen
Seite zu Erkenntlichkeit o.Ä. erfüllen; die getauschten Sachen werden dabei quasi-
lebendig, insofern sie performative Kraft haben: Sie bekunden die Anerkennung des
Empfängers. Künstler selbst fungieren in diesem Rahmen als quasi-dingliche Gaben
und werden auf hoher politischer Ebene transferiert.

Cellinis Autobiographie berichtet davon nicht in dieser Weise. Sie lässt vielmehr
den Protagonisten als eigenständigen und immer wieder einzigen sowie mit seinen
Herren ebenbürtigen Handelnden erscheinen. Seine Rëifizierung als Moment im
Gabentausch der Mächtigen bleibt zumindest in diesem Fall unsichtbar.34 Die Vita
konstruiert (im zweiten Teil des Buches) eine Art Hyperakteur; nur böse Mächte,

32 Vgl. Allen (Anm. 21), 142.
33 Vgl. Marcel Mauss, Die Gabe. Form und Funktion des Austauschs in archaischen Gesellschaften,
Frankfurt a. M. 102013, 22; zur Trennung von Person und Sache vgl. Anm. 83.
34 In einem anderen Fall erscheint sie nur als große Auszeichnung: Paul III. schenkt Cellini dem Kaiser.
Der Künstler präsentiert sich Karl V. mit den Worten: »›Deshalb schenkt Euch Seine Heiligkeit zusammen
mit dem Buch mich selbst (›con il ditto libro presenta me‹, Vita, I.91, 310), damit ich zu Eurer Majestät
gehe, um das Buch [mit Goldschmiedearbeiten, S.M.] zu vollenden, mein Leben lang ihr Diener zu sein
und alles auszuführen, was sie begehrt.‹«Mein Leben, 276. Dem Imperadore sind Buch und Künstler will-
kommen (»grato«, Vita, ebd.). Die gefällige Übergabe an den wohlwollenden Empfänger (er reagiert »con
gratissimo modo«, ebd., 309) wird – offensichtlich zur Selbstprofilierung des Protagonisten – kontrastiert
mit der Beschreibung des anmutlosen Verhaltens (»con tanto isgraziato modo«, ebd.) des Kämmerers Du-
rante Duranti, der dem Kaiser als Geschenk Pferde übergeben soll und diesen mit seinem Dialekt fast zum
Lachen bringt.
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d.h. Spielzüge, bei denen die Regeln des permanenten Agons um Anerkennung nicht
gelten, können ihn aufhalten.

Gerade in ihrer Überzogenheit zeigt die Vita damit, wie ein frühneuzeitlicher Pro-
fessioneller unablässig um seine agency ringt. Dabei wird das Gabenprinzip nicht
außer Kraft gesetzt, sondern umfunktioniert: Denn die Anerkennung, die Gaben
zwischen Mächtigen bekunden, soll dem Künstler zugutekommen. Dieser schickt
sich nicht an, traditionelle Weisen des Gütertauschs hinter sich zu lassen (und et-
wa im Sinn eines ›modernen‹, vor allem ökonomisch denkenden Unternehmers zu
agieren), sondern er tut alles, um im Rahmen jener Praktiken eine andere Position
zu gewinnen. Aus der diplomatischen Gabe, die den Künstler selbst zur lebenden
Sache macht, muss der Geber werden, dessen Metier es ist, die höchste Gabe zu
geben: Die heißt Leben.

IV. Salz geben, zeremoniell

Marcel Hénaff hat die Gabenpraxis traditioneller Gesellschaften als zeremonielle
Gabe bezeichnet (Mauss gebraucht diesen Ausdruck nicht) und von Typen der heu-
tigen Zeit wie der moralischen und der solidarischen Gabe durch folgende Merkmale
unterschieden: 1. Die ausgetauschten Güter sind kostbare Gegenstände oder Wesen;
2. es gibt feststehende und von den Partnern akzeptierte rituelle Verfahren; 3. die
Kommunikationsebene ist eine öffentliche; 4. die erzielten oder erwarteten Wirkun-
gen sind starke Bindungen zwischen Gebern und Nehmern sowie der Erwerb von
Ansehen und Rang; 5. die Art der Wahl ist obligatorisch; 6. die Modalität der Be-
ziehung ist gegenseitig; 7. das Tauschverhalten ist dasjenige großzügiger Rivalität;
8. der Inhalt der Geste ist sich in der gegebenen Sache selbst geben.35

Paul III. und François Ier tauschen Gaben in diesem Sinn aus. Und nach dem
Tod des französischen Königs fungiert die Saliera ausdrücklich als zeremonielle
Gabe: Weitergereicht zur Hochzeit zwischen noblen Häusern erfüllt sie politische
und propagandistische Zwecke.36

Praktiken der Gabe finden aber nicht nur intertribal oder ›international‹ statt,
zwischen sozialen Einheiten, sondern auch innerhalb dieser. Und eine strikt hierar-
chische Ordnung, wie sie ein frühabsolutistisches Königreich auszeichnet, schließt
mitnichten aus, dass das Geben wechselseitig erfolgt. Reziprozität bedeutet nicht
Gleichrangigkeit der Partner, und umgekehrt widersprechen Verhältnisse starker
Machtkonzentration nicht schlechthin dem Prinzip der Gegenseitigkeit. Es ist nur
nicht unmittelbar zu erkennen, inwiefern die Akteure in einem derartigen Fall re-
spondieren können. Und so auch hier: Prima vista ist das Geben des Königs nur

35 Vgl. Marcel Hénaff, Die Gabe der Philosophen. Gegenseitigkeit neu denken, Bielefeld: transcript 2014,
62. Ob immer alleMerkmale erfüllt sein müssen, damit man von einer zeremoniellen Gabe sprechen kann,
bleibt dabei offen.
36 1570 schenkte sie Charles IX, Enkel von François Ier, Erzherzog Ferdinand II., der den französischen
König bei dessen Vermählung mit Elisabeth, Tochter von Kaiser Maximilian II., vertrat; es handelte sich
um eine Hochzeit per procuratorem; vgl. z.B. Konrad Schlegel, »Das Schicksal der Saliera in Österreich.
Vom königlichen Geschenk zum Spielzeug für das Volk«, in: Biographie eines Kunstwerks, 221-256, hier:
221.
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einseitig und erlaubt keine adäquate Erwiderung. Es scheint kein Wechselspiel von
Gabe und Gegengabe stattzufinden, sondern nur ein asymmetrisches Schenken, eine
Praxis der Gnade. Bei näherem Hinsehen stellen sich die Austauschbeziehungen je-
doch komplizierter dar. Der Kampf von Hofkünstlern um ihren Rang, wie ihn Cellini
paradigmatisch führt, zeigt, wie es immer wieder darum geht, Augenhöhe mit dem
Machthaber zu erreichen. Aber auch andere Akteure im Umfeld des Königs dürften
nicht einfach nur passive Empfänger von dessen Segnungen gewesen sein. Wie mag
sich eine Tafelrunde mit Saliera abgespielt haben? Was sind die affordances dieses
Objekts für ein gehobenes Mahl?

Ihren Ort hat sie – so wird vermutet – links vom Gedeck des Königs, die Längs-
achse in einem spitzen Winkel dazu (wie ein Akut). François Ier sieht den Neptun
schräg von hinten und hat das Salzschiff zu dessen rechter Seite.37 Mit einer kleinen
Bewegung und Drehung könnte er das Ganze direkt vor seinen Teller ziehen, es
quer stellen, sodass er die beiden Figuren, links Neptun und rechts Tellus, im Profil
und das Salzschiff mit dessen Längsseite vor sich hätte.

Aus einem traditionellen nef würde er seine persönlichen Tisch-Utensilien wie
das Besteck entnehmen; das kostbare Gerät schützte es vor fremder Berührung und
insbesondere vor Kontamination mit Gift. Ein Salzgefäß enthält dergleichen nicht
unbedingt. Umgekehrt hat ein solches nicht immer Schiffsform, es gibt vielmehr
auch andere Möglichkeiten wie eben hier: Der Grundriss ist ein Oval, und die
bootsförmige Schale nur ein weiteres, flacheres, Oval darin. Das Salzgefäß steht am
Tisch dort, wo die höchste Autorität sitzt. Es markiert den Platz des Herrschers,
organisiert mithin räumlich und dinglich die soziale Hierarchie; die Seiten links und
rechts von ihm sind dabei unterschiedlich kodiert.38 Der englische Ausdruck above
the salt bewahrt die Erinnerung an diese strukturierende Funktion.39 Symbolisch
indiziert das Salzfass das Zentrum, es steht aber nicht in der räumlichen Mitte des
Tisches, sondern dezentriert. Von der unmittelbaren Nähe zum Herrscher nimmt es
seinen Weg zu jedem einzelnen Beteiligten.

Auch zeitlich ist es ausgezeichnet und zeichnet seinerseits aus: Den Manualen zu
Tischsitten nach wird es als erstes auf die Tafel gestellt und als letztes weggeräumt.40

Mit seiner Aufstellung werden die Akteure und die Praktiken der Tischgesellschaft
eingeteilt, aber diese Strukturierung geht der physischen Anwesenheit des Königs
voraus und dauert über seine Entfernung hinaus an. Die Saliera ordnet also nicht nur
den Ort des Geschehens, sondern bis zu einem gewissen Grad auch dessen zeitlichen

37 Warncke, »Triumph«, 48, Abb. ebd. Ihm zufolge gilt die Überblick verschaffende Schrägsichtperspek-
tive als günstigste Betrachtungsweise. Machiavelli hat diese Sicht im Principe zur spezifischen Position
des Fürsten erhoben, sie ist also eine Metapher politischer Theorie; vgl. ebd., 50.
38 Die rechte Seite, haut bout, ist Papst, Kaiser und ähnlichen dem König Gleichrangigen vorbehalten, die
linke, bas bout, bietet mehr Plätze für nicht ganz so Hochstehende. Vgl. Monique Chatenet, La Cour de
France au XVIe siècle. Vie sociale et architecture, Paris: Picard 2002, 118.
39 Vgl. Marina Belozerskaya, »The Salt of the Earth at the Table of the King«, in: Margaret A. Gallucci,
Paolo L. Rossi (Hrsg.), Benvenuto Cellini. Sculptor, Goldsmith, Writer, Cambridge: Cambridge University
Press 2004, 71-96, hier: 80f. Zur Tradition der nefs oder navires vgl. Prater, Cellinis Salzfaß, 43, ders.,
»Saliera 2018«, 59f., Warncke, »Triumph«, 43.
40 Vgl. Belozerskaya, ebd.
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Rahmen. Als repräsentierendes Objekt verlängert sie die Präsenz des Herrschers über
dessen Auftritt und Abgang hinaus.

An der royalen Tafel bleibt tendenziell nichts dem Zufall überlassen. Der Um-
gang mit Tischutensilien des Machthabers und alle Handlungen des Bedienens sind
genauestens geregelt; unter den Bediensteten besteht ebenfalls eine strenge Rang-
folge. Was der König berührt, dürfen sie nicht anfassen; deshalb müssen spezielle
Vorkehrungen getroffen werden, um etwa einen Teller zu reichen. Das Aufwarten ist
eine heikle Sache. Und denjenigen, die mit Essen und Trinken zu tun haben, muss
man trauen können; darauf verweist der (nicht mehr gebräuchliche) Ausdruck fare la
credenza: vorkosten.41 Die elementare Gabe von Nahrung ist immer in nächster Nä-
he zur Verabreichung von Gift angesiedelt.42 Jede Geste, auch etwa das Reichen der
Serviette nach dem Fingerwaschen, ist in diesem Kontext ein bedeutsames Ritual.43

Was im modernen Alltag kleine Hilfsleistungen oder Kooperationen sind, ohne die
kein Zusammenleben auskommt, alltägliche Gaben eben, ist hier durch und durch
formalisiert, reguliert, ritualisiert und choreographiert.

Zumal als Bankett, das heißt als Fest, wird das Mahl prachtvoll in Szene gesetzt.
Im Protokoll seines Ablaufs müssen alle Beteiligten perfekt funktionieren. Die Din-
ge auf dem royalen Tisch und das Geschehen an ihm und um ihn herum gehören
zur Selbstdarstellung der Macht und bringen sie zum Ausdruck. Die Saliera spielt in
dieser Aufführung, die Menschen, Dinge, Räume, Künste, Operationen auf verschie-
denen sozialen und symbolischen Ebenen umfasst, ihre Rolle; sie ist Mitakteurin im
Gesamtkunstwerk des höfischen Ereignisses, und dies mitnichten am Rande.

Sie ist ein ›Ding‹ zum Geben (und Empfangen), und sie stellt ihrerseits das Geben
(und Empfangen) dar. Salz und Pfeffer sind kostbare Güter: das eine schon weit
verbreitet, aber gerade darum ökonomisch wichtig, das andere eher rar und teuer.44

Sie werden den Tafelnden im Rahmen gastlicher Bewirtung, die selbst schon eine
Gabe ist, dargeboten, als ein das Dargereichte krönendes Surplus.

Salz wird in größeren Mengen verwendet als Pfeffer; die Schale enthält eine
Menge, die den Bedarf jedes Einzelnen in dieser Situation und den der versammelten
Gesellschaft insgesamt übersteigt. Der Reichtum des Meeres – und des ihn bietenden
Königs – wird bei einer Mahlzeit nicht ausgeschöpft. Neptun ist ein generöser
Spender, und so der König, der sich in ihm repräsentiert. Tellus berührt ihre Brust;
sie ist die Spenderin von nährendem Segen schlechthin.45 Ihre Rechte ist voller

41 Vgl. Valerie Taylor, »Banquet Plate and Renaissance Culture. A Day in the Life«, Renaissance Studies
19.5 (2005), Special Issue: The Biography of the Object in Late Medieval and Renaissance Italy, 621-633,
hier: 629.
42 Vgl. Marcel Mauss, »gift-gift«, in: Mélanges offerts à Charles Andler par ses amis et ses élèves, Stras-
bourg 1924, 243-247, heute in: Marcel Mauss, Œuvres. 3. Cohésion sociale et divisions de la sociologie,
présentation de Victor Karady, Paris: Les Éditions de minuit 1969, 46-51.
43 Vgl. Taylor (Anm. 41), 627.
44 Vgl. Belozerskaya (Anm. 39), 81-92. Pfeffer war mehr als sein Gewicht in Gold wert; vgl. Allen (Anm.
21), 144. Näheres s. unten, vor Anm. 49.
45 Nackt (unter sehr dünnen Schleiern) sind bei Cesare Ripa die (mit Wohltaten konnotierten) Grazien
– das ist für ihre jüngere Version seit der Antike traditionell – und der rechte Arm der als Frau dargestellten
generosità; in beiden Fällen bedeutet Nacktheit ein Geben ohne Erwartung der Vergeltung; vgl. Iconologia
[1593], hrsg. Piero Buscaroli, Milano: TEA 1992, 168f. und 508f.



Grazia, Gabe und Salz 19

Blüten oder Früchte, sie hält sie auf lose Weise, wie man eine Menge kleiner Dinge
aufnimmt, um sie gleich wieder auszustreuen. Sie ist also im Begriff, die volle Hand
zur Geste der sparsio zu erheben. Mit der Gewährung seiner Herrlichkeiten vollzieht
der König diesen Akt.

Dem Zeremoniell entsprechend bedient er sich zuerst aus der Saliera.46 Die beiden
Gottheiten haben der erotischen Stilisierung gemäß miteinander das Salz gezeugt.
Neben Erde und Wasser sind auch Luft (in Form der Winde) und Feuer (in der
Gestalt des Salamanders) präsent;47 die vier Elemente sind also versammelt, die
Natur ist in ihrer Gänze präsent. Die Gaben stammen von ihr; die Götter geben
sie, und sie werden an die Menschen weitergereicht, hier stellvertretend vom König
an die Tischgenossen; dies entspricht auch seinem Motto nutrisco et extinguo.48

Seine Macht und Generosität werden prachtvoll inszeniert. Dass jedoch Salz als
Produkt von Arbeit und Handel wesentliche Quelle des königlichen Reichtums ist,
die mitnichten von selbst sprudelt, dass eine veränderte Besteuerung in dieser Zeit
soziale Konflikte verursacht hat, dass man um Pfefferimporte mit anderen Nationen
rivalisiert, all das verdecken die Evokation des Goldenen Zeitalters und die rituellen
Gesten freilich. Ökonomie, gesellschaftliche Verwerfungen und politische Kämpfe
werden nicht dargestellt, sind den Geladenen aber als aktuelle Zusammenhänge
womöglich bewusst.49

Der König initiiert das Geschehen, bringt das Geben und Empfangen am Tisch in
Gang, wie er auch den festlichen Rahmen, das Mahl, und den räumlichen, den Saal,50

dafür bereitet hat. Für den Besitzer und Gastgeber vergegenwärtigt die Saliera die
Fülle seiner herrscherlichen Gewalt; sein Reich ist hier in artifizieller Verdichtung
nach allen Himmelsrichtungen und zu allen Zeiten nicht nur vor Augen, sondern
auch buchstäblich zur Hand, er kann es nach seinem gusto manipulieren. Die in dem
kostbaren Gerät verkörperte Welt ist Gegenstand des Zugriffs, der Präsentation und
Repräsentation königlicher Herrschaft. Dabei verbindet sich deren Demonstration
mit sinnlicher Lust wie umgekehrt der Genuss der Gaumen-, Augen-, Tast- und
Spielfreuden mit der Anschaulichkeit, ja Greifbarkeit der Macht.

46 So zumindest laut Tauber (Anm. 3), 177.
47 Nicht alle Interpreten sehen darin die Darstellung der Elemente. Feuer steht mit dem scharfen Pfeffer,
aber auch mit dem Salz in Beziehung, vgl. Prater, »Saliera 2018«, 56.
48 »Ich nähre und lösche aus« bzw. »Ich nähre den Guten und vernichte den Schuldigen«; vgl. Allen
(Anm. 21), 154; Prater, »Saliera 2018«, 53, 55f., ders., Cellinis Salzfaß, 39-41. Seit der Antike existiert die
Vorstellung, dass der Salamander im Feuer nicht verbrenne, sondern es sogar löschen könne. Im Rahmen
der Gabenpraxis ist der Anspruch des Nährens, eines elementaren Gebens, bemerkenswert. Es sei daran
erinnert, dass das Wort Potlatsch ›ernähren‹, ›Ernährer‹, ›Nahrungsmittel‹, ›Ort, wo man gesättigt wird‹,
›Festmahl‹ u.a. bedeutet; vgl. Mauss, Die Gabe (Anm. 33), 23 und 102, Anm. 194. Laut Marie Mauzé,
»Boas, les Kwagul et le potlatch. Éléments pour une réévaluation«, L’Homme 26.100 (1986), 21-53, hier:
27, bedeutet das Wort zunächst ›Gabe‹ oder ›die Handlung des Gebens‹, bevor es in den 1870er Jahren
die Bedeutung von ›Verschwendung‹, ›exzessiver Gabe‹ u.Ä. annimmt. Nähren und Zerstören/Vernichten
(zumindest von überflüssigem Reichtum) sind auch hier miteinander verbunden.
49 Vgl. Belozerskaya (Anm. 39).
50 Zum Programm von dessen Ausstattung vgl. Katja Schmitz-von Ledebur, »Kunst im Dienst der fran-
zösischen Herrscherinszenierung. Schloss Fontainebleau unter François Ier (1494-1547)«, in: Biographie
eines Kunstwerks, 21-37. Das Mahl selbst gilt als Vereinigung des Königs mit seinem Volk; vgl. Bimbenet-
Privat (Anm. 8), 211. Es handelt sich um die »›communion de vraye amour‹«; Chatenet (Anm. 38), 116.
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Der König richtet das Mahl für die anderen aus, er repräsentiert sie alle, und sie
repräsentieren sich in ihm – aber essen muss jeder für sich. Dennoch ist, wer sich
aus der Saliera bedient, noch lange nicht beim nur privaten Konsum angekommen.
Niemand an dieser Tafel ist ein natürliches Wesen, nicht einmal im Moment des
Essens. Vielmehr heißt anfassen, zugreifen und benutzen aktiv am rituellen Vollzug
teilnehmen. Wer sich an Salz oder Pfeffer bedient, genießt nicht nur, sondern rea-
lisiert damit auch seine soziale Position in der allgemeinen Ordnung. Das Nehmen
ist Teil des symbolischen Geschehens wie das Geben, und nicht dessen je persön-
liches Ende. Schon in der Art des Nehmens, in den körperlichen Bewegungen und
Haltungen, präsentiert sich der Gast in seinem sozialen Sein. Die Fähigkeit, korrekt
und wenn möglich elegant mit den Instrumenten und Nahrungsmitteln umzugehen,
weisen ihn als höfisch sozialisiert aus, und diese Zugehörigkeit zur Elite qua Kör-
pertechnik muss er in jeder einzelnen Geste bestätigen.

Dazu kommt die Konversation. Die Tafel von François Ier war für brillante Un-
terhaltung bekannt. Der König setzte sich dabei als Förderer der Wissenschaften
und Künste in Szene. Den Auftrag zum Salzfass selbst soll er bei einer derartigen
Gelegenheit erteilt haben, während der Kardinal wie üblich mit dem König am Tisch
gesessen sei.51 Die Saliera bietet in jeder Drehung eine andere Ansicht und damit
andere Kombinationen der Figuren und Symbole; die entsprechend gebildeten Tisch-
gäste bemerken und goutieren das. Sie verstehen die diversen mythologischen, kos-
mologischen, politischen Anspielungen, nicht zuletzt die aktuellen, und das heißt,
sie wissen auch um Ausgespartes.52 Sie artikulieren und bereichern diese Bedeu-
tungsvielfalt, ja, sie machen die semantische Fülle erst präsent, indem sie das mit
dem kostbaren Objekt angebotene Spiel tatsächlich spielen. Die Saliera will nicht
nur betrachtet, und die Allegorien wollen nicht nur abstrakt begriffen werden; sie
bedürfen der mobilisierenden Gesten und des von der veränderten Sicht angestoße-
nen Gesprächs. Auf diese Weise geben die Gäste ihre Dankbarkeit zu erkennen und
erwidern die königliche Gabe: einfallsreiche Reden gegen Pfeffer und Salz. Wie die
Saliera zwischen den Speisenden zirkuliert, so die von ihr angeregte Unterhaltung.
Die Zeichen sind dabei nicht weniger ergiebig als die Gewürze, sie betreffen aber
nicht nur den Gegenstand, sondern auch und gerade die Beziehungen der am Spiel
Beteiligten.

Die um den Tisch Versammelten sind keine isolierten Individuen, die sozusagen
erst sekundär miteinander verknüpft würden. Sie sind vielmehr Momente in ei-
nem sie umschließenden und sie involvierenden Geschehen aus Geben, Annehmen
und Erwidern; sie sind Funktionen der Gabenpraxis. Unter weniger formalisierten
Bedingungen oder, im Sinn von Norbert Elias, in einer früheren zivilisationsge-
schichtlichen Phase, würde vielleicht ein Krug herumgereicht, aus dem alle der
Reihe nach trinken. Hier bewegen sie abwechselnd das Salzfass. Die Repräsentanz
des Allgemeinen – der politischen Macht – allein, die einschüchternde Autorität,
die jedem im buchstäblichen Sinn seinen Platz im Ganzen zuweist, genügt nicht;
es muss auch eine Interaktion der Beteiligten stattfinden, die zumindest die Fiktion
eines Miteinanders erzeugt. Nur so konstituiert sich eine Gesellschaft, und sei es nur

51 Vgl. Chatenet, ebd., 118 und 120. Vgl. Vita, II.10 und 16.
52 Vgl. Anm. 49.
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eine partielle wie die höfische und eine so temporäre wie die eines festlichen Mahls.
Wenn das kostbare Ding die königliche Macht eindrucksvoll vor Augen stellt, so
sind es doch erst dessen Mobilität und die damit verbundenen Gesten und Reden,
in denen Sozialität performativ geschaffen wird.

In diesem Sinn könnte das königliche Salz-Geben Gemeinschaft stiften.

V. Maschine, Salz und grazia

Die Erfreulichkeit von Geben, Empfangen, Erwidern, die Gegenstände des Schen-
kens, die Dankbarkeit und deren Zeichen – all das war im Altgriechischen in der
Semantik des Wortes charis enthalten. Einzelne Aspekte finden sich in der frühen
Neuzeit noch in der Vokabel grazia, andere sind in die Mythologie der Grazien
eingegangen: in ihre von den ineinander geschlungenen Händen figurierte Trias aus
Geben, Annehmen und Gegengeben und in ihre Bedeutung als Segensspenderinnen.
Im vorliegenden Zusammenhang ist grazia unentbehrliche Qualität der kunstvollen
Arbeit, sie ist selbstverständlich für das (höfische) Verhalten der Versammelten, sie
bezeichnet die Huld des Königs und das, was sich zwischen den Anwesenden in
diesem Moment ereignet, wenn sie die sinnliche und semantische Fülle der Salie-
ra realisieren. In deren Zirkulation werden die royale Macht und die Loyalität der
Versammelten bekräftigt.

Das Salzgefäß ist eine macchina; allemal seine Mobilität, die es mit Triumphwa-
gen verbindet, verortet es in dieser Kategorie.53 Cellini betont die Leichtigkeit, mit
der sie sich hin- und herschieben lässt, im Trattato dell’Oreficeria.54 Das Weiter-
geben und Herstellen neuer Ansichten bereitet keine Mühe. Die Kraftanstrengung
hinter sich lassen aber ist genau die Leistung der ›Maschine‹ im neuzeitlichen Sinn.
Hebezüge insbesondere machen physisch Schweres leicht. Die Erfindungen von Ar-
chimedes gelten den Rezipienten seiner Schriften im 16. Jahrhundert als viel mehr
denn mechanische Instrumente; sie haben den Status von Wunderwerken. Unter
seinen vielen legendären Leistungen sticht insbesondere ein Apparat hervor, der es
erlauben soll, mit nur einer Hand ein Boot aus dem Wasser zu heben. Jessica Wolfe
bringt dieses Verständnis von Mechanik mit der sprezzatura in Beziehung; auch sie
ist eine Technik, die Schweres leicht macht oder zumindest so erscheinen lässt. Jeg-
liche Spur von Aufwand ist darin getilgt. Was mit sprezzatura getan wird, scheint
von selbst zu gehen. Das automaton als Staunen erregendes Artefakt ist ihr affin.
Und die Beziehung zum höchsten Ziel des höfischen Gebarens besteht auch auf
sprachlicher Ebene: Denn die erwähnte archimedische Konstruktion heißt charisti-
on (χαριστίων, Waage, Hebel), worin das Wort charis enthalten ist. Im Englischen
wird es mit grace machine übersetzt.55

53 Vgl. Prater, »Saliera 2018«, 66.
54 Vgl. oben und Anm. 7. Ähnliches gilt für den auf Rollen gesetzten Jupiter, vgl. Vita, II.41, und Allen
(Anm. 21), 152.
55 Vgl. Jessica Wolfe, Humanism, Machinerey, and Renaissance Literature, Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press 2004, 54.
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Die Saliera ist ein derartiger Gegenstand: ein staunenswertes kleines Ding, das
Großes bewerkstelligen kann. Es hebt kein Boot aus dem Wasser, aber es bringt
Fernes in die Nähe, lässt Kostbares auf die eigene Messerspitze gelangen und er-
möglicht Teilhabe an einem Privileg, es versetzt Feststehendes in Bewegung und
macht ein ganzes Reich, ja die Welt, handlich. Indem sie herumrollt, transferiert sie
Würzen und Bedeutungen: Sie ist ein Vehikel, das Wertvolles in mehrfachem Sinn
transportiert, nämlich physisch-räumlich und konzeptuell: Sie unterhält ein unabläs-
siges metapherein oder Produzieren von Metaphern. Und diese überziehen nicht nur
ein Objekt mit oszillierenden symbolischen Schichten, sondern weben auch ein Netz
der Verbindlichkeiten zwischen den Personen.

Es besteht indes noch eine weitere Beziehung zwischen dem Artefakt, seinem
Inhalt und der Kultur der grazia: Salz macht Essbares erst attraktiv für den mensch-
lichen Gaumen (westlicher Lebensgewohnheiten); ohne Salz sind Speisen fade. Das
kleine Quäntchen bewirkt Großes; die Substanz, der es zugesetzt wird, verwandelt
es vollkommen. Das Verzehrbare erhält dadurch erst Geschmack, und aus der Be-
friedigung eines Bedürfnisses wird Genuss. Derart erzeugt das Supplement einen
Kategorienwechsel.

Eben dies aber haben Salz und grazia gemein. Der Hofmann, heißt es bei Cas-
tiglione, muss alle seine Bewegungen mit grazia begleiten; sie sei »un condimento
d’ogni cosa, senza il quale tutte l’altre proprietà e bone condicioni sian di poco
valore«.56 Ähnlich qualifiziert später Vasari die grazia als etwas, das sich in allen
Dingen ausbreitet und mit ihnen verschmilzt: »la grazia, la quale è infusa in tutte
le cose«.57 Und Cesare Ripa wird zu venustà, dem italienischen Pendant zur latei-
nischen Übersetzung von charis und Synonym von grazia, festhalten: »La Venustà
è una certa gratia, che arreca perfetto condimento alla bellezza: perche non ogni
persona bella ha venustà.«58

Salz und grazia sind beide a difference that makes a difference. Gestalttheore-
tisch könnte man sagen, der kleine Unterschied lässt die Wahrnehmung des Ganzen
umspringen; der Aspekt wechselt. Was das eine für die Speisen bewirkt, leistet die
andere für die vormoderne Kultur und Gesellschaft – doch wohlgemerkt nicht nur
als ästhetische Qualität, sondern auch und gerade als Gabenprinzip.

56 Baldassar Castiglione, Il libro del cortegiano, a cura di Giulio Carnazzi, Milano: BUR 1987 (I, 24), 79;
»ein Gewürz in allem, ohne das alle anderen Eigenschaften und guten Veranlagungen wenig Wert hätten«
(Übers. S.M.).
57 Vasari spricht über seinen für die Säle der Elemente im Palazzo Vecchio gemalten Dekor. Ragionamenti
sopra le inventioni da lui dipinte in Firenze nel palazzo di loro Altezze serenissime, Firenze 1588, 9 f.; zit.
nach Édouard Pommier, »Der Begriff der Grazie« in: Winckelmann-Gesellschaft (Hrsg.), Winckelmann.
Die Geburt der Kunstgeschichte im Zeitalter der Aufklärung, Stendal: Winckelmann-Gesellschaft 1994,
55, Anm. 34.
58 Iconologia (Anm. 45), 456. »Der Liebreiz ist eine gewisse Grazie, die der Schönheit Würze verleiht und
sie so vollkommen macht, denn nicht jede schöne Person hat Liebreiz.« (Übers. S.M.) Zitate zur Beziehung
von grazia und Salz aus Antike und Renaissance ließen sich vermehren.
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VI. Zu Tisch bei Cellini

Ob die feierliche Tischgemeinschaft mit König und Saliera jemals stattgefunden hat,
ist, wie gesagt, ungewiss. Vielleicht hat das Objekt die Palette seiner Möglichkeiten
zum Geben, Nehmen und Erwidern nie entfalten können, vielleicht hat François Ier

sich auf das, was es alles bot, nicht eingelassen. Cellini demonstriert in seiner Vita
die Nutzbarkeit seines Werks ausdrücklich; er tut dies allerdings in einer Weise, die
dem Zweifel am königlichen Gebrauch der Saliera erst recht Nahrung gibt.

Als das Salzgefäß einem Wunderwerk gleich endlich fertig ist, reagiert der König
laut Cellinis Erzählung wie erhofft: Er ruft »vor Erstaunen laut aus und [kann] sich
an dessen Anblick nicht sattsehen«. Dann aber verhält er sich überraschend: Er heißt
Cellini, das wertvolle Stück »wieder nach Hause [zu] tragen«, der Künstler werde zu
angemessener Zeit Weiteres erfahren.59 Eine Reaktion auf diese Antwort des Königs
berichtet der Verfasser der Vita nicht; er tut so, als habe diese Anweisung keinerlei
Bedeutung. »Ich nahm es also wieder nach Hause mit, lud alsbald einige meiner
treuen Freunde ein und aß mit ihnen in größter Heiterkeit. Das Salzfaß hatte ich
mitten auf den Tisch gestellt, und so waren wir die ersten, die es benützten.«60

Dies scheint eine typische Anekdote Cellinis zu sein: Der Künstler steht ihr zu-
folge auf Augenhöhe mit seinem Patron. Dass dieser ihm sein Werk nicht sofort
abnimmt, stört ihn nicht, und ebenso wenig, dass von Belohnung keine Rede ist:
Er hat das Erstaunen des Königs als Ausdruck höchster Bewunderung, das ist sein
Dank; im Vergleich damit wäre der Gedanke an Bezahlung eher eine Vulgarisie-
rung. Künstler und König befinden sich hier auf gleicher Ebene adligen Austauschs.
Ersterer muss nicht, er darf vielmehr sein Werk noch einmal nach Hause tragen; es
handelt sich aus Cellinis Sicht nicht um ein schnödes Verschmähen von Seiten des
Königs, sondern um einen Ausdruck tiefen Vertrauens. Das Werk eines Hofkünstlers
gehört nicht unmittelbar dem Auftraggeber (auch wenn er das Material und die Ar-
beit bezahlt hat), dieser hat nur das Recht zum Kauf für einen bevorzugten Preis.61

François Ier hegt aber offenbar keine Befürchtungen für seine Preziose.62 Der Künst-
ler wiederum sorgt sich nicht um eine adäquate Belohnung. Den Kampf gegen den
erneut Bedenken tragenden Kardinal und einen hinterlistigen Schatzmeister hat er
siegreich überstanden,63 der König hat das scheinbar Unmögliche möglich gemacht;
König und Künstler ziehen als wagemutige Unternehmer gegen Kleingeister an ei-
nem Strang. Und beide vertrauen einander. Auf der Folie der ignoblen Akteure, die
das Projekt zu obstruieren suchen, bilden sie ein erfolgreiches Duo Großgesinnter.

59 Mein Leben, 495; »[il Re] messe una voce di stupore, e non si poteva saziare di guardarla; di poi mi
disse che io la riportassi a casa mia, e che mi direbbe a tempo quello che io ne dovessi fare.« Vita, 486. Es
wird vermutet, dass die Saliera, anders als Cellini behauptet, nicht wirklich fertig war.
60 Mein Leben, 495. »Porta’nela a casa, e subito invitai parecchi mia cari amici, e con essi con grandissima
lietitudine desinai, mettendo la saliera in mezzo alla tavola; e fummo i primi a ’doperarla.« Vita, 486f.
61 Vgl. Martin Warnke, Hofkünstler. Zur Vorgeschichte des modernen Künstlers, Köln: Dumont 21996,
185f.
62 Die Saliera ist durch Modifikationen am ursprünglichen Modell so auf den neuen Besitzer zugeschnit-
ten, dass kein Risiko besteht, sie könne noch an eine andere Person gehen.
63 Vgl. Vita, II. 16 und 17.
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Dennoch gibt es hier wie in anderen Szenen auch eine Reibung zwischen den
beiden. Denn die Gleichrangigkeit besteht nur relativ, nämlich in der Unterscheidung
von Akteuren, die nicht auf der Höhe adligen Verhaltens sind. Im Verhältnis von
König und Künstler bleibt natürlich eine nicht zu überwindende Asymmetrie. Diese
gibt Cellini immer wieder Anlass zu einem Kräftemessen indirekter Art. So auch in
diesem Fall.

Cellini veranstaltet nun bei sich zu Hause, was der König in seinem Palast mit aus-
gewählten noblen Gästen tut oder tun kann.64Welche Funktion hat diese Erzählung?65

Zeigt sie einen Künstler, der sich über seinen Herrn mokiert? In Italien betrachtet
man zu dieser Zeit dergleichen Geräte schon als überholt, in Mitteleuropa sind
sie in die niedrige Sphäre abgesunken, in Frankreich dagegen ist der Gebrauch ei-
nes Salzfasses zum steifen Zeremoniell geronnen.66 Dem steht die häusliche Runde
komplementär gegenüber. An seinem heimischen Tisch hat Cellini die Funktion des
Machthabers inne, aber noch mehr: Er überbietet diesen auch, denn er tafelt nicht
mit untergebenen Höflingen, die sich verstellen müssen, um ihm zu schmeicheln.67

Im amikalen Kreis geht es dagegen ausgelassen zu. Der höfischen grazia des Verhal-
tens im ritualisierten, offiziellen Rahmen, der die geltende Hierarchie ausdrückt und
bekräftigt, steht eine formlose Versammlung vertrauter Personen gegenüber. Und
diese ist es, die das Gerät einweiht.

Eine derartige Aktion dürfte ausgesprochen heikel gewesen sein. Schon die emp-
findlichen Materialen stünden ihr entgegen. Gold ist weich, Email kann absplittern,
und die Figuren überstehen keinen unvorsichtigen Griff. Doch eine derartige Ge-
fahr für das kostbare Ding bereitet dem Hersteller in der Erzählung keine Sorge.
Im Gegenteil manifestiert sich gerade in dieser Unbekümmertheit seine sprezzatura.
Er verhält sich wie der Reichste und Mächtigste überhaupt, dem ein immens teurer
Gegenstand für einen profanen häuslichen Zweck gerade gut genug ist. Das Objekt
wird damit degradiert, der Nutzer aber extrem aufgewertet. Er stellt sich mit der
Geste höchsten Luxuskonsums auf die Ebene seines Herrn. Eine Spur am Gegen-

64 Bimbenet-Privat zufolge ist der König enttäuscht, denn Cellinis Saliera sei keine; sie entspreche nicht
dem Zeremoniell – dergleichen Prunkgeräte stünden nur auf Anrichten, Speisen würden vorher gewürzt,
Tischgäste säßen, wenn überhaupt, in einigem Abstand zum König u.a.m. –, sie sei unpassend und in
Hinsicht auf die Sicherheit des Königs sogar gefährlich. Der König habe sie daher in seinem Kabinett auf-
bewahrt, und wenn sie Gespräche veranlasst hätte, dann dort; vgl. »Das ›französische Leben‹ der Saliera«
(Anm. 8), 208-214. Dem Gedanken, dass die Saliera für die Tafel ungeeignet war, weil der König meist
allein speiste oder auf große Distanz zu anderen saß, steht jedoch ein zeitgenössischer Bericht über Henri
III gegenüber: Dieser soll nach seiner Rückkehr aus Polen um seinen Platz am Tisch herum eine balustrade
errichtet haben, um ungestörter essen zu können; die Neuerung missfiel den Franzosen jedoch. Sie dach-
ten, er wolle auf die freundschaftliche Vertrautheit, die bisher zwischen ihnen und ihm geherrscht habe,
verzichten. Deshalb erschienen sie nicht mehr zur Mahlzeit des Königs, sodass nur Bedienstete anwesend
waren. Der König ließ daher die balustrade wieder entfernen und kehrte zu dem alten Brauch zurück.
Vgl. Chatenet (Anm. 38), 116. Ein Höfling musste auch Geschenke an die Pagen und den maître d’hôtel
verteilen, um einen guten Platz an der Tafel zu bekommen; vgl. Natalie Zemon Davis, Die schenkende
Gesellschaft. Zur Kultur der französischen Renaissance, München: C. H. Beck 2002, 108.
65 Auch andere – erfolgreiche – Episoden der Vita enden mit Mahlzeiten; deren Erwähnung dient offenbar
der narrativen Schließung. Die Ausführungen in diesem Fall sind aber vergleichsweise detailliert.
66 Vgl. Warncke, »Triumph«, 49.
67 Zeitgenössische Klagen darüber gibt es viele, vgl. z.B. Chatenet (Anm. 38), 120; Davis (Anm. 64),
108f.
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stand hätte er vielleicht sogar in Kauf genommen, wäre er selbst doch der Einzige,
der sie auch wieder hätte beseitigen können.68

Zivilisationsgeschichtlich gilt das Gerät als Zeichen der zunehmenden körperli-
chen Distanz bei Tisch. Die Essenden tauchen nicht mehr gemeinsam in die gleiche
Schüssel, und eben auch nicht das Brot oder Fleischstück in die Salzschale, sondern
jeder zieht diese zu sich heran, um das Gewürz mit der Messerspitze zu entnehmen.
So gesehen manifestiert sich in der Saliera, die einerseits zum Anfassen verlockt,
andererseits Scheu davor erweckt, ein bestimmter Moment in der Entwicklung kol-
lektiver Triebregulierung. Das häusliche Mahl konterkariert indes genau diese Deu-
tung. Im informellen Kreis ist sorgsames Distanzhalten kein Thema; man gebärdet
sich vielmehr – das legt die Anekdote nahe – grobianisch. Oder ist selbstkontrollier-
te Körperlichkeit so selbstverständlich, dass es keinen Hinweis darauf geben muss?
Braucht niemand Angst zu haben, er könne die Saliera beschädigen? Dann wären
die Akteure den Höflingen auch noch in dieser Hinsicht voraus. Nicht die cortegiani
verkörperten sprezzatura, sondern die sozial Inferioren, insbesondere aber der sei-
ne Aufwertung beanspruchende Künstler; eine derartige Inversion der Verhältnisse
zwischen diesem und den Noblen kehrt in Cellinis Vita immer wieder.

Nicht zu übersehen ist indes auch eine sexuelle Konnotation der Episode. Der
Gebrauch diesseits der höfischen Sphäre gemahnt an das ius primae noctis; das
macht der Künstler hier dem König streitig.69

Beide verbindet ein Gabenverhältnis miteinander, d.h. kein vertraglich geregeltes
Arbeitsverhältnis, sondern eine personale Beziehung von Dienen und Gunst. Darin
bleibt vieles offen; unerwartete Gewinne sind ebenso möglich wie Frustrationen.
Beide Seiten geben Außerordentliches, der Künstler sein besonderes Können, der
König seine exzessiven Mittel. Und für beide steht etwas auf dem Spiel, vor allem in
Hinsicht auf das Ansehen. Das kostbare Produkt ist u.a. dinglicher Ausdruck dieser
hoch empfindlichen Beziehung.

Doch wem gehört es in der vorliegenden Situation? Der Künstler hat es dem
König schon gebracht, nachdem dessen großzügige Finanzierung und Risikobe-
reitschaft die Realisierung ermöglicht haben. Andererseits gehört demjenigen, der
Material bearbeitet, der daraus gemachte Gegenstand.70 Cellini beruft sich an ande-
rer Stelle darauf, dass er mit einem von ihm geschaffenen Objekt machen kann, was
er will.71 Der König hat den Gegenstand in Empfang genommen, aber dann wieder
zurückgegeben. Die zu transferierende Sache ist noch nicht endgültig empfangen
und noch nicht endgültig gegeben. Es scheint, dass sie in diesem Moment weder
ganz dem Künstler noch ganz dem König gehört. Keiner von beiden ist der Eigen-
tümer oder beide sind es, nur bedeutet dieses Verhältnis für beide Seiten nicht das

68 In diesem Sinn weiß Cellini auch in anderen Episoden um seine Überlegenheit gegenüber Höflingen
und streicht sie heraus.
69 Wenn es sich bei diesem ›Recht‹ um eine Fiktion handelt, spräche das nicht gegen die vorgeschlagene
Lesart. Die Konnotation mit dieser Vorstellung steigert vielmehr den narrativen Wert der Episode.
70 So schon im Corpus juris civilis von Justinian; vgl. Romain Descendre, »›Gli uomini come Benvenuto
non hanno da essere ubbrigati alla legge‹. Art, droit et politique dans la Vita de Cellini«, Chroniques
italiennes web16, 4 (2009), 1-20, hier: 4.
71 Vgl. Vita I.60, 232.
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Gleiche. Beide haben unterschiedliche Rechte am Umgang mit diesem Gegenstand.
Der (königliche) Empfänger gibt es dem (künstlerischen) Geber zurück als eine Art
Leihgabe; Cellini bekommt den Gegenstand ausdrücklich nur für eine gewisse Zeit,
deren Länge allerdings unbestimmt bleibt. ›Zu angemessener Zeit‹ werde er weitere
Anweisungen erhalten. Er hat also mitnichten das Recht, mit diesem Objekt zu tun,
was ihm gefällt.

Der Transfer einer Gabe – eines Dienstes und dessen Anerkennung – ist hier
nicht vollständig; im Dreischritt von Geben, Annehmen und Erwidern gibt es eine
Verzögerung, eine Vervielfältigung der Handlungen. Die Gabe geht zurück, um noch
einmal gegeben zu werden. Sie wird weder angenommen noch zurückgewiesen, son-
dern vorübergehend restituiert. Zwischen der einen und der anderen Geste dehnt sich
Zeit von unbestimmter Länge aus. Normalerweise gibt es ein Zeitintervall zwischen
Gabe und Gegengabe; dieses Intervall macht einen Transfer erst zum Geschenk; eine
sofortige Gegengabe sähe nach Äquivalententausch aus oder machte offensichtlich,
dass es sich tatsächlich um einen solchen handelt, während die sozialen Akteure
die Selbsttäuschung der Gabenrelation pflegen.72 König und Hofkünstler spielen das
Spiel, einander Handlungen im Sinn ihrer jeweiligen virtù zu erweisen, statt Partner
einer vertraglich-ökonomischen Transaktion zu sein. In der Episode hier erstreckt
sich Zeit zwischen Geben und Annehmen; die letztere Geste wird verunsichert: Ist
es ein Annehmen unter bestimmten noch zu erfüllenden Bedingungen, z.B. nach
bestimmten Veränderungen an dem Objekt, das mithin noch nicht wirklich fertig
ist? Oder ist es eine Ablehnung auf Raten? Camoufliert der Aufschub eine Zurück-
weisung? Ist das dilatorische Empfangen eine höfliche Form des Nein? Dann wäre
auch die Geste des Gebens tangiert, wenn nicht gar aufgehoben.

In jedem Fall macht die zeitliche Dehnung die Beziehung zwischen den Akteuren
vieldeutig; in der Phase des Aufschubs kann viel geschehen. Wenn sie sich lange
hinzieht, ermöglicht sie sogar das Vergessen der ganzen Aktion, einschließlich der
zu gebenden Sache. Sollte François Ier die Saliera nie auf den Tisch gestellt, sondern
(nach der erneuten Übergabe) in seinem Kabinett eingeschlossen haben, dann wä-
re sein vorübergehendes Zurückgeben nur der erste Schritt in der Geschichte ihres
Verschwindens. Statt wie eine Diva auf der Bühne des königlichen Mahls zu agie-
ren – der Produzent selbst mag das ebenso gewünscht haben wie Vertreter*innen
heutiger Kunstgeschichte –, hätte sie nur eine Nebenrolle bekommen oder gar keine;
und das Weder-Noch des Empfängers bedeutete nur den Anfang ihrer zeitweiligen
historischen Marginalisierung.

Cellinis Erzählung gibt dem unklaren Sachverhalt dagegen eine andere Wendung:
Für ihn ist es eine weitere Gelegenheit, sich als Künstler im Verhältnis zum König
zu profilieren.

Eine zurückgegebene Statue stünde einfach weiter in der Werkstatt ihres Produ-
zenten, die Saliera aber ist sowohl Kunstwerk wie Gebrauchsding. Diese Ambivalenz
hat der König in Cellinis Episode offenbar nicht bedacht, als er das Ding wieder
aus der Hand gab, der Hersteller macht sie sich indes zunutze. Der Künstler Cellini
hat sein Werk zurückerhalten, der Gastgeber, Zechbruder, Genießer, sozial Ambi-

72 Vgl. Pierre Bourdieu, »Die Ökonomie symbolischer Güter«, in: ders., Praktische Vernunft. Zur Theorie
des Handelns, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1998, 163-202.
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tionierte nimmt es jedoch in Gebrauch. Er bedient sich des Gegenstandes, während
dieser doch ebenso wie sein Produzent dem König zu dienen hätte. Damit geht Cel-
lini allem Anschein nach über das vom König Gemeinte hinaus.73 Dass er an dem
Gegenstand nicht nur weiterarbeitet, sondern ihn tatsächlich als Salzfass benutzt, ist
die Cellini-typische Behauptung einer Transgression. Mit ihr zeigt er dem König
– dem Ersten bei Tisch – seine Grenzen auf. François Ier ist aus dieser Perspektive
nur ein Zweitnutzer. Sein einmaliges Salzfass ist ein gebrauchtes, ein second hand-
Objekt. Der Künstler, so demonstriert die Anekdote, kommt vor dem König.

Der prachtvolle, sophistizierte Gegenstand bildet einen Kontrast zum beschei-
denen Tisch der Freunde. Und das nicht nur in puncto Ausstattung, sondern auch
im Umgang mit den zum Essen gehörigen Utensilien. Wenn die Tischordnung dem
Haushalt entspricht, dann gilt das auch hier, nur steht sie nicht im Dienst der Insze-
nierung universaler Machtansprüche.

Hier wird eine solche vielmehr als Fiktion deutlich. Wie die höfische Tischge-
sellschaft die soziale Hierarchie im festlichen Miteinander produziert, so bestätigen
die hier Versammelten ihre Freundschaft. Auch ihre Zusammenkunft ist ein festli-
cher Akt; die üblichen Rituale eines derartigen Treffens werden dabei nur ein wenig
verändert: Auf den Tisch hat der Wirt das Salzfass platziert. Es bildet den Anlass
zur Einladung und das Zentrum der Aufmerksamkeit. Dabei hat der Künstler analog
zum Gastgeber-König sein Werk vor sich und zur Hand: Auch ihm veranschaulicht
es seine Macht, sein Reich, nämlich dasjenige, das er mit den Fingern beherrscht,
weil er es mit den Fingern hervorgebracht hat. Er ist derart in zutreffenderem Sinn
›Herrscher‹ über die dargestellte Welt.

An der königlichen Tafel stünde das Salzgefäß wie beschrieben am Platz des
Herrschers.74 Sollte dieser es in Bewegung gesetzt haben, hat er es vermutlich nicht
beliebig herumgerollt, sondern zu seinem Favoriten hin oder seinem Lieblingsfeind
oder einer anderen von ihm ausgesuchten Person unter den Geladenen. Cellini hat es
dagegen in die Mitte des Tisches (»in mezzo alla tavola«) gestellt, wo es Gastgeber
und Gäste gleichermaßen erreichen können. Die Freunde werden auch ihm den ersten
Zugriff überlassen haben, aber das Detail macht die Szene einmal mehr zu einem
Komplement zur königlichen Zeremonie: Die Runde ist eine von Gleichrangigen und
unterstreicht zugleich Cellinis Vorzugsstellung unter ihnen und die Statusanalogie
mit dem König.

VII. Selbstgabe des Künstlers

An der royalen Tafel ist François Ier mehrfach präsent: in der Repräsentation seiner
Macht im Kunstwerk, als Herrscher, der in Ausübung seines Amtes symbolische
Akte vollzieht, und als Individuum, das isst, trinkt, spricht, Objekte bewegt usw.
Der Künstler dagegen, dem sich die symbolische Vergegenwärtigung der königli-

73 Laut Tauber (Anm. 3), 177, beansprucht Cellini sein »›Autorenrecht‹«, aber ein solches gibt es im 16.
Jahrhundert noch nicht; vgl. Davis (Anm. 64), 71. Vor allem aber schwächt diese Auffassung die vollführte
Geste ab.
74 Vgl. oben, IV.
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chen Autorität verdankt, ist nicht anwesend. Jedenfalls nicht als Tischgenosse des
Königs. Präsent ist er aber doch: Denn in der Saliera sind nicht nur die Hand des
virtuosen Goldschmieds und das Ingenium des künstlerischen Entwerfers verewigt,
sondern auch dessen Gesicht. Die Salzschale trägt an dem Neptun zugewandten En-
de bzw. am Heck der Barke das Bildnis eines Bärtigen mit aufgeworfenen Lippen
und eingedrückter Nase; es gilt als Selbstporträt Cellinis (Abb. 4; vgl. Abb. 1).75 Wer
die Saliera benutzt und auf die Seite mit der Salzschale blickt, sieht das Gesicht im
Profil; wer sie um neunzig Grad dreht, also Neptun von hinten und Tellus von vorne
in den Blick nimmt, sieht den Bärtigen en face. Diese Sicht ist, nur leicht angeschnit-
ten, diejenige des Königs zu Beginn des Mahls; wenn und solange das prunkvolle
Gerät neben seinem Gedeck steht,76 kann er nicht umhin, das ihm zugewandte Ge-
sicht zu sehen. Die optimale Sicht77 rückt auch den Künstler ins Blickfeld. Dieser
ist also, wenn auch nicht von allen Seiten, beim festlichen Akt unter den Tafelnden
zugegen; er wird nicht nur metonymisch durch seinen ›Sohn‹ vertreten, sondern er
repräsentiert sich auch selbst in diesem Werk; sein eigenes Konterfei ist Teil des
Artefakts.

Das Selbstbild zeigt sich nicht sofort, es ist aber auch nicht so diskret und subtil
wie der Feuersalamander. Diesen muss man suchen, der Kopf dagegen befindet sich
auf dem, was das funktionale Zentrum des Gegenstands ausmacht: der Schale für
das Salz. Wenn es sich um Cellinis Gesicht handelt, dann ist dieses weit prominenter
platziert als das den König vertretende Reptil. Und wenn Ersteres von vorn zu sehen
ist, verschwindet Letzteres gerade aus der Sicht;78 Künstler oder König, Porträt des
einen oder heraldisches Element des anderen sind perspektivische Alternativen.

Es gibt mithin kein festliches Zusammenkommen mit Saliera, an dem nicht auch
Cellini teilnähme. Wo auch immer sich Personen um sie scharen, stoßen sie frü-
her oder später auf dieses Gesicht. Er ist ungebeten mitten unter ihnen. Der König
und seine Tischgenossen bemerken irgendwann den goldenen Gast – und sobald
sie das getan haben, sprechen sie vermutlich auch über ihn. Sollte dann aber nicht
die Art, in der Cellini hier zusammen mit dem kunstvollen Ding die eigene Person
präsentiert, in der er mit der Sache und in ihr zugleich sich selbst gibt, die Kon-
versation in besonderem Maße beschäftigen? Entsteht nicht daraus eine Konkurrenz
um den Mittelpunkt der festlichen Versammlung? Ist dieser zusätzliche Gast auch
benvenuto?

Michael Cole sieht eher am Rande die politische und beleuchtet gar nicht die
soziale Dimension der Saliera, sondern fokussiert auf ihre naturkundlichen und
poetologischen Implikationen:Wenn die Tischgenossen der Schale – demHinterkopf
des fiktiven Cellini – Salz entnehmen, setzen sie ihm zufolge die Redewendung

75 Vgl. Peter Meller, »Geroglifici e ornamenti ›parlanti‹ nell’opera del Cellini«, in: Arte Lombarda. Nuova
Serie, 110/111.3-4 (1994), 9-16. (Er verortet das Gesicht irrtümlich an der prora des Schiffs, am Bug, statt
am Heck.) Es besteht aber keine Einigkeit darüber. Prater, »Saliera 2018«, und Warncke, »Triumph«, z.B.
sprechen nur von einem Maskaron.
76 Abb. 3 in Warncke, ebd., 44, zeigt die Perspektive des Königs.
77 Vgl. Anm. 37.
78 Vgl. Warncke, »Triumph«, 48. Der Salamander spielt auch in Cellinis Leben eine Rolle (vgl. Vita, I.1)
und kann daher bis zu einem gewissen Grad auf ihn wie auf François Ier bezogen werden; vgl. Prater,
Cellinis Salzfaß, 9 f., Warncke, ebd., 50.
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Abb. 4 Benvenuto Cellini:
Salzfass, 1540-43. Gold, Eben-
holz, Elfenbein. Höhe 26,3cm,
Breite 21,5cm, Länge 28,5cm.
Abb. 1, Detail, vergrößert.
(Kunsthistorisches Museum
Wien, Kunstkammer. © KHM-
Museumsverband)

pigliare il sale in die Praxis um: Sie erwerben Kenntnis, sie lernen – nämlich von
der Intelligenz des Künstlers, auf die das Salz im Sinn geläufiger Ausdrücke wie
sale nella testa und sal in mente verweist.79 Das Gespräch der Gäste würde sich auf
dieser Linie um die Einheit der Elemente, Hydrodynamik, Geologie und Alchimie
drehen.80

In der häuslichen Runde dürfte das nicht unbedingt das Thema gewesen sein
(eher schon die Beinstellung der schönen Tellus). Auch die Freunde genießen, wenn
sie sich erstmals ›aus dem Kopf‹ ihres Gastgebers bedienen, die Intelligenz des
Künstlers. Aber noch mehr: Cellini hat nicht nur invenzione und opera in diesen
Gegenstand investiert, er hat nicht nur seinen Einfallsreichtum, seine Belesenheit,
seine handwerkliche Meisterschaft darin vergegenständlicht, also seine professio-
nelle Person; er macht seine Urheberschaft auch explizit mit seinem Selbstporträt.
Den Tafelnden zeigt er ausdrücklich, dass sie es nicht nur mit einem Ding, sondern
auch mit einer Person zu tun haben. Die Saliera bleibt ein Stück von ihm. Sie ist mit
seiner Person verwachsen, und er mit ihr. Die Schale ist sein Kopf, der Künstler eine
Barke mit kostbarer Fracht; sie hat herangebracht, was allem erst seinen Sinn, seinen
Witz, seine Würze verleiht. Der Künstler hat sich in seinem Werk selbst gegeben, er
bietet sich als offene Schale und deren Inhalt dar. Die Rezipienten verzehren diese
Gabe. Sie verleiben sie sich ein.

Cellini spielt mit der Vermischung von Artefakt und lebendiger Person auch in
anderen Zusammenhängen: in der illusionistischen Belebung der Jupiterstatue, die
sich, auf Rollen gesetzt, im Fackellicht selbst zu bewegen scheint; oder in der des
Kolossalkopfes, in dem sich eine Frau verborgen hat; ihre Beleuchtung und Bewe-
gungen verleihen ihm in der Nacht ein unheimliches Leben. Inszenierung im einen
Fall, emergente Wirkungen im anderen schaffen diese Zweideutigkeit. Jede Animie-
rung eines Artefakts knüpft an die Legende vom Künstler als Schöpfer von Leben an,
immer werden das anthropologisch tief verankerte Interesse an der Verlebendigung

79 Pigliare il sale: klug werden, Einsicht bekommen; Italienisch-deutsches und deutsch-italienisches Wör-
terbuch nach den besten Quellen beider Sprachen, bearb. v. C. J. Jagemann, Wien: Rudolph Sammer 1838,
II, 1012. Vgl. Cole (Anm. 3), 42, und Meller (Anm. 75), 14. Man könnte auch an avere sale in zucca
(Verstand haben) denken.
80 Vgl. Cole, ebd. Die Saliera ist für ihn eine Objekt gewordene Poetik des Materials und der sie umfor-
menden handwerklichen Prozesse.
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von Totem, die Scheu und Angst, die sich damit verbinden, wieder aufgerufen.81

Auch spielerische technische Tricks zur Täuschung anderer verfehlen diese Wir-
kung nicht. Im Gegenteil ist die Bereitschaft der Rezipienten, jenen Konnex wenn
nicht zu erinnern, doch irgendwie zu fühlen, die Voraussetzung dafür, dass es über-
haupt ein Verlangen nach dergleichen Manövern gibt. Deren ambivalente Wirkung
von Faszination und Furcht gemahnt von ferne an alte magische Praktiken.

Die Verquickung von Sache und Person ist auch ein Moment der zeremoniellen
Gabe. Weil der Geber selbst oder etwas wie seine ›Seele‹ in der Gabe enthalten sei,
müsse diese in Form einer Gegengabe an ihn zurückkehren; das hau darin erzwinge
dies, es strebe zum Ausgangspunkt zurück.82 Die Nötigung zur Erwiderung einer
Gabe wird derart mit einer magischen Kraft im gegebenen Ding selbst mythisierend
gedeutet; der Gegenstand ist als Teil oder Fortsetzung der Person ein Akteur in der
Gabenbeziehung.

Jenseits magischer Vorstellungen besteht zumindest in der westlichen Kultur bis
heute immer die Bereitschaft, im Bereich der Kunst Person und Sache miteinan-
der zu vermengen. Die frühneuzeitliche Tendenz zur Divinisierung von Kunst und
Künstlertum und die Viten-Literatur legen dies nahe; das 19. Jahrhundert wird es mit
der romantischen Charismatisierung der Kunst und methodisch qua Biographismus
zur Doktrin erheben. Beide Epochen kultivieren nicht nur Schöpfermythen, sondern
auch das Begehren danach, die kategoriale Trennung von Dingen und Personen zu
unterlaufen. Seit der Antike, spätestens seit dem römischen Recht, ist deren striktes
Auseinanderhalten ein Charakteristikum europäischer Kultur.83 Das Feld der Kunst
bildet darin bis zu einem gewissen Grad eine Ausnahme. Denn ein Werk von XY
ist ›ein XY‹, und diese Verschiebung stellt mehr als eine rhetorische Figur dar; aus
›einem XY‹ lässt sich, so wird unterstellt, auch die Person XY selbst erkennen, die
Sache ist ein Teil von ihr, und dieser Teil lässt auf das Ganze schließen, oder patheti-
scher: Künstler oder Künstlerin geben sich in ihren Werken selbst – sie ergeben sich
der Kunst, verausgaben sich, geben sich ganz, etc. –, daher erhält das Publikum, die
passiven Empfänger dieser Gabe, darin seine oder ihre Person.84 So das bis heute
geläufige Klischee.

Cellini ist zeittypisch in magisches, alchimistisches, astrologisches Denken ver-
strickt, aber in der Vitamacht er dergleichen nicht geltend, wenn es um die Belebung
seiner Artefakte geht. Diese scheinbare Animation veranstaltet er selbst, gezielt, mit

81 Vgl. Ernst Kris, Otto Kurz, Die Legende vom Künstler. Ein geschichtlicher Versuch, Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1995, sowie u.a. Horst Bredekamp, Der Bildakt, Berlin: Wagenbach 2015.
82 Mauss (Anm. 33), v.a. 31-36. Dass die Gegenstände zeremoniellen Gebens als beseelt gelten, wird auch
in anderen Zusammenhängen, etwa dem des nordamerikanischen Potlatschs, beschrieben. Auf die umfang-
reiche ethnologische und philosophische Diskussion, die Mauss’ Kapitel zum hau seit Lévi-Strauss’ Kritik
erfahren hat, kann ich hier nicht eingehen.
83 Vgl. ebd., 121-135.
84 Astronomische Preise auf dem Kunstmarkt dürften zumindest bei bekannten Namen auch damit etwas
zu tun haben. Nicht, dass hyperreiche Käufer*innen magischen Vorstellungen anhingen, aber der exzessive
Wert eines Objekts ist u.a. darum möglich, weil es als wie auch immer geartete Vertretung einer Person
gilt, und deren Wert ist eben unermesslich. Ob ein Phänomen wie Beeple (Mike Winkelmann), der mit
»Everydays: The First 5000 Days« (in einem Team) offenbar die Probe darauf macht, wie Kunst- und
Finanzmarkt zur Koinzidenz gelangen können, kategorial davon zu unterscheiden wäre, ist strittig.



Grazia, Gabe und Salz 31

allen Möglichkeiten der Technik und indem er räumliche Gegebenheiten und Licht-
verhältnisse geschickt nutzt. Die Belebung des silbernen Jupiters ist ein Effekt, den
ein versierter Praktiker zustande bringt; dabei wirkt nicht Magie, sondern Magie ist
selbst eine Wirkung, erzeugt von Mechanik, Apparaten und Beleuchtung.

Bei der Saliera dürfte der Anblick des Gesichts Überraschung, einen kleinen
Schreck, Bewunderung, Gelächter ausgelöst haben.85 Die Person ist im Ding, sie
begegnet als Ding, sie zwingt den Gast sogar, mit ihr als Ding umzugehen, nämlich
sobald er sich mit Salz bedient. Benvenuto ist die Schale. Benvenuto ist ihr Inhalt.
Die Vermischung der Kategorien ist dabei ein köstliches Spiel.

Wenn die Freunde sich zum gemeinsamen Mahl versammeln, bilden sie wie jede
Tischgesellschaft eine communio. Die Gabe des Künstler-Freundes und den Künst-
ler-Freund als Gabe nehmen sie gemeinschaftlich zu sich; statt Leib und Blut Christi
konsumieren sie sein Salz und seinen Witz. Dementsprechend geht es nicht weihe-
voll zu, sondern lustig; »con grandissima lietitudine«86 begehen sie eine säkulare
Kommunion.87 François Ier ist dabei unsichtbar anwesend, er ist der eingeschlosse-
ne Ausgeschlossene dieser Zusammenkunft, einer alternativen communion de vraye
amour.

VIII. Das Salz der Gabe. Schluss

Im frühneuzeitlichen Europa entscheiden über die Machtverteilung Kriege und das
Knüpfen verwandtschaftlicher Bande durch Heiraten. Nicht nur zu diesen gehören
Gabenpraktiken, sie machen vielmehr einen Teil der Politik aus, sorgen für Allian-
zen, sind aber auch agonistisch;88 das Interesse an Bündnissen oder Pazifizierung
und das Rivalisieren stellen keinen Gegensatz dar. Gabentausch findet hier innerhalb
eines politischen Gebildes statt und zwischen verschiedenen derartigen Gebilden, als
Akte der Diplomatie und bei festlichen Gelegenheiten, aber er wird im Rahmen vor-
ausgesetzter Strukturen vollzogen. (Dass diese bestehen, heißt freilich nicht, dass
sie nicht permanent behauptet, gesichert oder erkämpft werden müssten; sie sind
mitnichten ›stabil‹.) Die Gabe ist in diesem Kontext nicht strukturbildend,89 sie be-
gleitet und unterstützt vielmehr andere Verfahren der Solidarität und der Konkurrenz,
der Dominanz und der Loyalität. Die Leistungen der Gabe sind jedoch auch unter
diesen Bedingungen kaum zu überschätzen. Die permanente, öffentlich sichtbare
Repräsentation der Macht, wie sie in Akten reichlichen Gebens stattfindet, ist hier
kein Surplus, sondern ein unabdingbares Konstituens der politischen Autorität.

85 Wie ein anderes Detail: Cellini »wusste, dass François Ier, ein großer Liebhaber der Frauen, über seine
Repräsentation als Eléphant royal, der [...] unter den nackten Hinterbacken Kybeles (der Tellus, S.M.)
auftaucht [...], lachen würde.« Bimbenet-Privat (Anm. 8), 210.
86 Vgl. Anm. 60.
87 Eine sexuelle Bedeutung legt das ›Salzbett‹ von Tellus und Neptun nahe, Salz ist aber auch topisch mit
Freundschaft verknüpft, christlich mit der Bildung einer Elite, dem »Salz der Erde« (Mt. 5, 13). Jedenfalls
in diesen Beispielen hat das Salz damit zu tun, dass Menschen sich vereinen. Zur ›Kommunion‹ vgl. auch
Anm. 50.
88 Vgl. den Potlatsch von Henry VIII und François Ier bei Tauber (Anm. 3), 85-90.
89 Vgl. Anm. 2.
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Der Blick auf die historischen Zusammenhänge der Jahre um 1540 zeigt, in wel-
chem Sinn Gaben zur Entspannung von Konflikten beizutragen suchen. Der Transfer
des Künstlers selbst hat diese Bedeutung auf ›internationaler‹ Ebene. Das von ihm
geschaffene Artefakt wiederum vermag politisch und ökonomisch schwierige Um-
stände in Frankreich zu euphemisieren: Ein durch Rebellion im Inneren und Kriege
mit anderen Nationen bedrohtes Reich inszeniert sich als weltumspannend und un-
erschütterlich. Die Saliera vergegenständlicht, was es sein möchte, und leistet damit
propagandistische Dienste. Die intendierte Symbolik wird dabei nicht nur veran-
schaulicht, sondern auch zur Aufführung gebracht. Damit erfüllt das Objekt die ge-
nuine Funktion herrscherlicher Prachtentfaltung und der Bestätigung der politisch-
sozialen Ordnung. Es bietet Gaben dar, figuriert das reichliche Schenken und ermög-
licht den Gabentausch der Anwesenden, mit dem sich diese zur Festgemeinschaft
vereinen. Denn in Frankreich ist zwar, so die Äußerung eines zeitgenössischen Ju-
risten, der Wille des Königs das Gesetz, aber es muss auch eine »gegenseitige
Freundschaft zwischen dem König und seinen Untertanen« geben.90 Dieser ist nicht
nur Gott verpflichtet, sondern auch seinem Volk, und das will bei festlichen Akten
z.B. durch Vertreter von Ständen an der Modalität der Gegenseitigkeit beteiligt sein.

Ein königliches Mahl mit Saliera verquickt Politik, Moral, (Luxus-)Ökonomie,
Ästhetik und, verschoben ins Spiel mit paganen Göttern, Religion. Ein derartiges
Geschehen an der royalen Tafel ist – wie jedes Fest – ein Ereignis von ›totalem‹ Cha-
rakter. Ganzheit wird in der Symbolik des kostbaren Objekts und der die Elemente
verknüpfenden künstlerischen Komposition explizit beansprucht; im Zirkulieren des
Gegenstands kommen dessen Vielansichtigkeit, Multimodalität und Polyvalenz zur
Geltung; sie benötigen die Interaktion. Und im gemeinsamen Essen und Konversie-
ren wird die beschworene Ganzheit performativ realisiert.

Sie ist jedoch nicht wirklich eine solche, sondern hat ein Außen. Und noch mehr:
Dieses Außen macht sich im Innern geltend. Das Objekt selbst enthält mindestens ein
Element, das zum panegyrischen Anliegen nicht passt. Das Konterfei des Künstlers
fordert rivalisierende Aufmerksamkeit mitten im offiziellen festlichen Ereignis. Die
dingliche Objektivation des universalistischen royalen Anspruchs birgt ein ironisches
Einsprengsel. Dieses ›Stör‹-Element lässt sich indes mit manieristischer Raffinesse
gut vereinbaren; der König müsste, wenn er es wahrnähme, so kontern, dass er sich
als noch gewitzterer Kopf erwiese, oder es mit Gelächter quittieren, womit er erneut
seinen Großmut demonstrierte. Was im Programm des Herrscherlobs nicht aufgeht,
krönt derart das künstlerische Programm der greifbar gewordenen Intelligenz.

Anders verhält es sich mit der Unvollständigkeit der Gaben tauschenden Inter-
aktion zwischen König und Hofkünstler. Die Rückgabe des Gegenstands ist eine
uneindeutige Geste, und der Verzug zwischen dieser Handlung und der nächsten
schafft für Cellini Unsicherheit. Er erbringt seine Leistung, aber findet sie wirklich
Anerkennung? Und findet er selbst die Anerkennung, die er sucht, nämlich als je-
mand, der kraft seiner künstlerischen Exzellenz dem Machthaber ebenbürtig ist, der
als Einziger dem Einzigen gegenübersteht?

Cellini deutet sein Verhältnis zu François Ier in diesem Sinn – und täuscht sich
damit. Denn nicht nur ihn nennt der König mon ami, und die Bedeutung dieser Ti-

90 Zit. nach Davis (Anm. 64), 138.
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tulierung dürfte er missverstanden haben. Äußerungen und Gesten des Königs legt
er sich nach Maßgabe seiner eigenen Wünsche zurecht, insbesondere stilisiert er
sie für die Nachwelt zu Erfolgen, Auszeichnungen oder Vorzugsbehandlungen. So
verfährt er auch, wenn er sein Werk wieder mitnehmen darf. Aus welchem Grund
auch immer das geschieht, in der Vita macht er daraus einen Punktsieg in seinem
Kampf um die Ranggleichheit mit dem König. Er repliziert auf das ritualisierte Mahl
am Hof, indem er eine profane Parallelaktion im häuslichen Ambiente veranstaltet.
Das Ereignis an der royalen Tafel erhält in diesem rustikalen Festakt sein burles-
kes Pendant. Unabhängig davon, ob die festlichen Runden je stattgefunden haben,
suggeriert die Erzählung damit eine Machtbalance.

Im Geschehen um die Saliera spielen Gabenpraktiken und Gabendenken in meh-
reren Personenkonstellationen eine Rolle: im diplomatischen Gabentausch europä-
ischer Machthaber; im Agon des ambitionierten Goldschmieds mit den Gelehrten
um den Entwurf; im Verhältnis des französischen Königs zu seinen Noblen bei einer
möglichen Nutzung des Geräts; in der ambivalenten Beziehung von Patronage und
Rivalität zwischen Cellini und François Ier; in der zur königlichen Tischgesellschaft
komplementären des Künstlers und seiner Freunde.

Gegeben wird jeweils eine Sache, die mehr ist als eine solche. Sie lässt sich von
der Person des Gebenden nicht abtrennen wie die Abstrakta Ware und Geld. Der
König gibt sich den Vertretern seines Landes und schafft damit Bindungen der Treue
und Ergebenheit. Die Angehörigen des Hofes nehmen die Gabe an und erwidern sie
mit ihren Diensten. Da es sich dabei nicht um messbare Äquivalente handelt, sind
jene als Personen in den Tausch involviert. Der Künstler gibt sich seinem Herrn und
allen Rezipienten seines materialen wie verbalen Werks und betreibt dabei einen
permanenten Kampf um Anerkennung.

Alle Akteure teilen das Prinzip der Gabe und spielen deren Spiel – und doch
zeichnen sich signifikante Differenzen ab: Cellini verfährt immer nach der Regel
agonistischer Reziprozität; er konkurriert, streitet, provoziert, liefert sich mit seinen
Gegnern Duelle – und seiner Selbsteinschätzung nach gewinnt er, sofern nur fair
gespielt wird. Wenn all das, was man an der Saliera an Möglichkeiten der Deutung
und des gestischen Umgangs erkennt, nicht nur Phantasmen sind, dann haben sie
damit zu tun, dass ihr Produzent sich das festliche Geben offenbar als einen wech-
selseitigen Austausch tendenziell gleichrangiger Partner vorstellt. Für einen solchen
eignet sich das Objekt in herausragender Weise. Das Verhältnis der Beteiligten ist in
diesem Fall – wie bei dem Götterpaar – ein dramatisches Mit- und Gegeneinander,
bei dem keine Seite ohne die andere auskommt. Cellini sieht auch seine Beziehung
zu François Ier als eines von Kontrahenten, die einander als gleichwertig betrachten.
Er gibt seine besonderen Dienste und erwartet die Gegengabe besonderer Wertschät-
zung.

Sein königliches Gegenüber aber mag das nicht in der gleichen Weise verstan-
den haben. François Ier liegt ein anderes Spiel näher: das der einseitigen Gabe. Er
praktiziert largesse nach seinem eigenen Gutdünken; er kann einen Austausch von
Diensten und Wohlwollen initiieren und fördern, aber den Strom des Gebens und Er-
widerns auch erschweren, verzögern, verlangsamen oder versickern lassen. Künstler
und König brauchen einander, der eine ist jedoch abhängiger als der andere. Beide
pflegen eine Beziehung der höfischen grazia, in der jeder seine Leistung und sich
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selbst gibt; aber François Ier und andere seinesgleichen machen in dieser Zeit aus
der wechselseitigen grazia zunehmend die asymmetrische Gnade: Sie ist die Gabe
des absolutistischen Herrschers.91 Aus dieser Verschiebung resultieren andauernde
Spannungen in einem Patronageverhältnis, das zunächst eine win-win-Situation zu
werden versprach. Immer wieder kommt es zwischen François Ier und Cellini zu
Missverständnissen, und diese gehen nicht auf die beteiligten Personen zurück; sie
sind vielmehr strukturell bedingt. Beide Seiten agieren im Sinn der Gabe und im
Sinn von grazia, nur gehört es zu dieser besonderen historischen Konstellation, dass
das Agieren je nachdem anders ausfällt: als Streben nach Reputation und gegensei-
tiger Verbindlichkeit oder als unilaterales Gewähren. Die schillernde Semantik von
grazia lässt beide Arten des Gebens zu.

Ungewissheit und Risiko sind das Salz der Gabe. Als einseitige Machtdemons-
tration aber droht das Salz, ›dumm zu werden‹.
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Auffassung, welche die Autorität in den Prärogativen des Königs konzentrierte.« Daraus wird dann ein Ver-
hältnis, aus dem »Gegenseitigkeit und königliche Dankesschuld«, also eines von Gaben und Gegengaben,
vollkommen verschwinden und gehorsame Untertanen nur noch die Ausübung herrscherlicher Souveräni-
tät bestätigen. Davis (Anm. 64), 136 und 138.
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