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Karin Hellwig

Malerei des 17. Jahrhunderts
in Italien, Spanien und Frankreich
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Aus dem Munde eines Narren in Lope de Vegas Roman »El peregring
de su patria« stammt eine treffende Charakterisierung der unterse
lichen Verhiltnisse in Italien, Spanien und Frankreich im 17. Jahrh
dert, die auch fiir die Maler dieser Zeit ihre Giiltigkeit besessen hab
wird. Der Narr sagt, man mochte in Frankreich geboren sein, in |
en leben und in Spanien sterben; das erste wegen des reinen Adels
des nationalen Konigs, das zweite wegen der Freiheit und Lebensfre
de, das dritte schlieffllich mit Blick auf den Glauben, der in Spani
doch so katholisch, so wahrhaftig sei. Auf den bei Lope geiufert
Wunsch, in Italien zu leben, trifft man in der Tat bei vielen fran
schen und spanischen Kiinstlern jener Zeit. Nicht nur Poussin
Lorrain, sondern auch Velazquez und Ribera — um nur vier grofie
ster zu nennen —, hat es alle, trotz ihrer ganz unterschiedlichen Wur-
zeln, nach Iralien und vor allem nach Rom gezogen. Italienische Maler
dieser Zeit wechseln ihr Tatigkeitsfeld zwar ebenfalls hiufig, bleiben
jedoch meist auf heimatlichem Boden. Gleichzeitig gibt es unter den
Zeitgenossen in Spanien und Frankreich Stimmen, welche die Italien-
aufenthalte der Maler als problematisch hinstellen. So betont beispiels-
weise der spanische Kunstschriftsteller Antonio Palomino, daff in Rom
nur reife Kiinstler ernsthaft gefordert wurden; junge Maler verloren
dort Jahre, waren orientierungslos und betiubt von dem »erstaunli-
chen Labyrinth von Wundern«, und manche starben im Elend. Viele
Kinstler — so Palomino weiter — erfuhren auf diese Weise zu ihrem
Schaden, daR es besser sei, die Schulen Hispaniens als die Herbergen
Roms zu besuchen.

Wie uns die Rezeptionsgeschichre zeigt, ist die Wertschitzung jener
Maler des 17. Jahrhunderts, die wir heute zu den Groflen zihlen, im
Laufe der letzten 200 Jahre starken Schwankungen unterworfen. Die
frithe Kritik an der Barockkunst im 18. und 19. Jahrhundert gilt aller-
dings weniger der Malerei, sondern zunichst vor allem der Architek-
tur. Heinrich Wélfflin hat in seiner Studie »Renaissance und Barock«
(1888) noch die grundsatzliche Kritik an der Vorliebe dieser Zeit fiir
»Masseneffekte, das Kolossale, das Uberwiltigende« gedufert und die
Verletzung der Harmonievorstellungen der Renaissance moniert. Spa-
ter, in den »Kunstgeschichtlichen Grundbegriffen« (1915}, entdeckt er
dann eine Verwandtschaft zwischen der barocken und modernen For-
menwelt. Dazwischen liegt Alois Riegls »Die Entstehung der Barock-
kunst in Rom« (1908), wobei die positive Wertung primar der Archi-
tektur dieser Epoche gilt. Umfassende Analysen der Malerei des
Barock entstehen erst, nachdem mehrere Kiinstlermonographien
erschienen waren. Unter den Uberblicksdarstellungen sind Hermann
Voss™ »Die Malerei des Barock in Rom« (1925) sowie Nikolaus Pevs-
ners und Otto Grautoffs »Barockmalerei in den romanischen Lan-
dern« (1928) als Meilensteine zu nennen.

Das Werk der italienischen Maler des Barock wird wahrend der
letzten zwei Jahrhunderte unterschiedlich rezipiert. Caravaggios
(Euvre, das bereits seine Zeitgenossen in zwei Lager geteilt hatte,
wobei seine Gegner die Nichtbeachtung des decorum und das Fehlen
der historia beanstandeten, hat man bereits im letzten Jahrhundert als



Vorldufer der Moderne interpretiert. Der Franzose Poussin wird von
seinen Zeitgenossen als »peintre philosoph« apostrophiert und um
1800 von David und Ingres hoch geachtet. Guido Renis Einschitzung
liest sich als glanzvolle Ruhmesgeschichte, die lediglich durch die kom-
-merzielle Ausbeutung und Trivialisierung seiner Bilderfindungen durch
Kopien und Varianten vor allem im 19. und 20. Jahrhundert getriibt
‘wurde, Die spanischen Maler werden unterschiedlich bewertet, wobei
sich zeigt, daf der moderne Betrachter sich vor allem von Meistern
wie Diego Velazquez, Francisco Zurbaran und Jusepe Ribera, weniger
jedoch von Bartolomé Esteban Murillo angesprochen fiihlt, Velizquez
wird in der Mitte des 19. Jahrhunderts von franzésischen Malern wie
‘Courbet und Manet in riickhaltloser Bewunderung als »peintre des
peintres« entdeckt. Erst anschliefend wenden sich die Kunsthistoriker
‘dem Maler zu: Zahlreiche Monographien entstanden, unter denen
Carl Justis »Diego Velizquez und sein Jahrhundert« (1888) herausragt
‘und bis heute mit Gewinn zu lesen ist. Murillos Gemiilde sind bereits
im 18. Jahrhundert auflerhalb Spaniens so beliebt, daft unter Karl III.
im Jahre 1779 ihre Ausfuhr verboten wurde. Seit dem Ende des 19.
Jahrhunderts hat man jedoch Murillos (Euvre in immer strenger argu-
‘mentierenden Kritiken als zu gefiihlsbetont und siifSlich abgeran. Erst
in den letzten zwei Jahrzehnten unseres Jahrhunderts erfolgte eine
Neueinschatzung dieses Malers, die dem Rang seiner Kunst gerecht zu
werden versucht. Auch das Werk Zurbardns wurde erst vor wenigen
Jahren neubewertet. Zum Grofteil in den Konventen Andalusiens und
der Extremadura gelagert, waren die Gemilde einem breiteren Publi-
kum lange Zeit unzuginglich und erschweren zudem durch die verin-
nerlichten Figuren und den monastisch-asketischen Stil, mit jedem
Verzicht auf Dekor, ihre Einordnung in das gingige Bild des Barock-
zitalters. Von einem auflergewohnlichen Interesse der breiten Offent-
lichkeit fir die Maler der Zeit zeugen — neben den Fachpublikationen
- nicht zuletzt die zahlreichen, diesen Meistern gewidmeten Ausstel-
lungen der letzten zwanzig Jahre, in denen die Werke von Caravaggio,
Guercino, Gentileschi, Lorrain, Murillo, Poussin, Reni, Ribera, Valdés
Leal, Velizquez, Vouet, Zurbarin und vielen anderen Kiinstlern
gezeigt wurden.

Im Laufe des 17. Jahrhunderts werden die Kiinste — auch die Male-
el — verstarkt funkrionalisiert und entweder von der Kirche in den
Dienst der gegenreformatorischen Bewegung gestellt oder von den
absolutistischen Hofen programmatisch zur Verherrlichung des Regen-
ten eingesetzt. Gleichzeirig wird das Tafelgemilde zum immer begehrte-
en Sammelobjekt von Adligen, Héflingen und Kénigen, aber auch
eines sich emanzipierenden Biirgerrums. Noch stirker als im Zeitalter
der Renaissance konzentriert sich nun das kiinstlerische Leben auf die
grofen Zentren, entweder Sitze der Hofe — Madrid und Paris sowie das
tliche Rom — oder Orte von besonderer wirtschaftlicher Bedeutung
wie die Handelsstadte Neapel und Sevilla. Gleichwohl haben sich die
Schwerpunkte verlagert: Florenz und Venedig, die bedeutendsten
stzentren der Renaissance, sollten zwischen 1600 und 1700 kaum
eine Rolle im kiinstlerischen Leben Italiens spielen.

In dieser Zeit findet eine starke Fluktuation zwischen den einzelnen
Kunstzentren statt. Bedingt durch politische und wirtschaftliche Fak-
toren dndert sich die Auftragslage fiir die Maler in den einzelnen Stid-
ten — viele von ihnen sind zu hiufigen Ortswechseln gezwungen. Cara-
vaggio verlafit die Lombardei und geht nach Rom, von dort nach Nea-
pel, dann nach Malta und wieder zuriick nach Neapel. Die Carracci
und viele ihrer Schiiler zichen von Bologna nach Rom, einige kehren
wieder in ihre Heimatstadr zuriick. Artemisia Gentileschi ist zeit ihres
Lebens sowohl in Rom als auch in Florenz, in Neapel und in England
titig. Der Valencianer Ribera geht erst nach Rom und wird schlieflich
in Neapel ansissig. Claude Lorrain aus Lothringen und Poussin aus
Paris lassen sich in Rom nieder und sind dort bis an ihr Lebensende
titig. Zudem kommt es in dieser Zeit zu verstirktem Kunstexport,
wobei zwischen den Zentren ein duferst reger Austausch von Kunst-
werken erfolgt: Poussin malt in Rom fiir franzisische und spanische
Aufrraggeber, Ribera schafft in Neapel zahlreiche Werke fiir den spa-
nischen Adel und Hof.

Die zahlreichen Informationen, die wir zusitzlich zu den iiberliefer-
ten Kunstwerken iiber die einzelnen Maler und ihre Werke, die Kunst-
praxis, die Kunsttheorie sowie die dsthetischen Wertvorstellungen des
17. Jahrhunderts besitzen, stammen aus reichlich erhaltenem Archiv-
material und Quellen unterschiedlichster Art. Hinzu kommen zahlrei-
che Schriften der Zeitgenossen iiber Kiinste und Kiinstler. Der Maler
und Kunstschriftsteller Giorgio Vasari hatte mit seinem 1550 in erster
Auflage erschienenen Vitenwerk iiber italienische, vor allem aber flo-
rentinische Kiinstler, »Le vite de’ pit eccellenti pittori, scultori e archi-
tetti«, ein Paradigma geschaffen, an das im Laufe des darauffolgenden
Jahrhunderts zahlreiche Autoren — Kiinstler wie Nichtkiinstler —
ankniipfen sollten. Unter den zahlreichen italienischen Kunstschrift-
stellern des 17. Jahrhunderts treten hervor: Giovanni Baglione (Le
vite de” pittori, scultori ed architetti, dal Pontificato di Gregorio XIII
del 1572 fino a’ tempi di Papa Urbano VIII nel 1642, Roma 1642},
dessen Nachfolger Giovanni Battista Passeri (Vite de’ pittori, scultori
ed architetti che anno lavorato in Roma morti dal 1641 fino al 1673,
Rom 1642}, der Antiquar und gelehrte Bibliothekar der Kénigin Chri-
stine von Schweden, Giovanni Pietro Bellori (Le vite de’ pittori, sculto-
ri ed architerti moderni, Rom 1672) sowie der Florentiner Abt Filippo
Baldinucci (Notizie de’ Professori del disegno da Cimabue in qua,
Rom 1681}, von dem wir vieles tiber die in Rom titigen Kiinstler
erfahren — sowohl iiber die einheimischen als auch iiber die auslandi-
schen Meister. Der Maler und Literat Bernardo De Dominici (Vite dei
pittori, scultori ed architetti Napoletani, Neapel 1742-43) informiert
detailliert iiber das neapolitanische Kunstleben. Uber Viten und Werke
der spanischen Maler berichten ausfithrlich der Sevillaner Maler und
Kunstschriftsteller Francisco Pacheco (El Arte de la Pintura, Sevilla
1649), der Historiker und Musikus am Hof Philipps IV. Lazaro Diaz
del Valle {Origen e Yllustracion del nobilissimo y real Arte de la Pintu-
ra y Dibuxo, 1656-59) sowie der Maler und Kunstschriftsteller Anto-
nio Palomino (El parnaso espafiol pintoresco laureado, Madrid 1724).
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SchlieSlich erfahren wir iiber die franzésischen Maler aus den Schrif-
ten André Félibiens (Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus
excellents peintres anciens et modernes, Paris 1666-85) und von dem
amateur und Kunstfreund Roger de Piles (Abregé de la Vie des Peint-
res, Paris 1699).

Ausnahmen bleiben im 17. Jahrhundert die Biographien einzelner
Kiinstler. Von den hier behandelten Malern ist lediglich eine — aller-
dings verschollene — Vita des Velazquez bekannt, die sein Schiiler Juan
de Alfaro (1640-80) verfafit hat.

Rom

Rom gilt zu Rechr als das bedeutendste Zentrum der Malerei im Ttali-
en des Seicento. In einem nostalgischem Riickblick berichtet der Chro-
nist Giambattista Passeri im Jahre 1673: »Als Urban VIIL Papst
wurde, schien es wirklich, als sei das Goldene Zeitalter der Malerei
zuriickgekehrt; denn er war ein Papst von freundlicher Gesinnung und
aufgeschlossener Geisteshaltung und hatte noble Absichten.« Tatsich-
lich ist die Geschichte der Malerei in Rom primir die Geschichte des
Kunstpatronats der Pipste. Dies nicht nur, weil die italienische
Barockmalerei fast ausschlieSlich im Dienste der Kirche stand, son-
dern auch, weil viele Kiinstler durch die Pipste, Nepoten sowie zahl-
reiche weitere Verwandte und befreundete Familien fiir verschiedene
Auftrige nach Rom berufen wurden.

Nach dem Triumph der Gegenreformation hatten die neuen Inha-
ber des Heiligen Stuhls den Traum ihrer Vorginger von einer weltli-
chen Oberherrschaft des Papsttums aufgegeben und iibertrugen nun
ihren Machtanspruch auf ein geistiges Reich, von dessen Grifle die
Hauptstadt Rom zeugen sollte. Sie fithlten sich als Erben der rémi-
schen Kaiser und beabsichtigten, die GrofRartigkeit des alten Roms
wiederaufleben zu lassen. Bereits die Wahl Pauls V. Borghese
(1605-21) zum Papst bedeutete einen radikalen Wandel im kulturellen
Leben Roms. Waren die Pontifikate Sixtus’ VII. und Clemens’ VIIL.
vor allem von gegenreformatorischen Tendenzen geprigt, so sollten
mit Paul V., vor allem aber mit seinem Neffen Scipione Borghese der
Wunsch nach Reprisentation und ein Hang zum Luxus mit eine Rolle
spielen. Seine Villa auf dem Pincio wurde zum Treffpunkt fiir Literaten
und Kinstler der Stadt. Mit jedem neuen Pontifikat wurde im 17.
Jahrhundert in Rom der Bau einer Palastanlage, einer Villa, die Ein-
richtung einer Familienkapelle in einer der bedeutenden Kirchen Roms
sowie der Aufbau einer Kunstsammlung in Angriff genommen. Die
pipstliche Metropole besaf§ somit eine grofe Anziehungskraft, denn
sie versprach nicht nur gut bezahlte Auftrige, sondern zudem soziale
Aufstiegsmoglichkeiten. Dazu kam als weitere Actraktion die tiberwil-
tigende Fille an grofartigen antiken und modernen Monumenten.
Rom wurde zur Wahlheimat fir viele ehrgeizige Kiinstler. Jeder Inha-
ber des Stuhles Petri begann gleich zu Beginn seines Pontifikats mit fie-
berhafter Eile, Kunstwerke in Auftrag zu geben, um so schnell wie
moglich Reichtum und Macht zu demonstrieren. Mit dem Tod eines
Papstes fielen meist seine Familie wie auch seine Freunde in Ungnade.
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Auch das Gliick der beschiftigten Kiinstler war oft nicht von sehr lan-
ger Dauer, weil mit jedem neuen Pontifikat neue Familien die Kunst-
forderung bestimmten und diese zudem danach trachteten, sich der
Kinstler aus ihrer Heimatstadr zu bedienen.

Nachdem Papst Julius II. den Neu- und Umbau von Sankt Peter zur
Hauptkirche der katholischen Welt initiiert hatte, sollten wihrend der
Pontifikate Urbans VIIL und Alexanders VII. die Vollendung und
Ausstattung der Peterskirche sowie zahlreiche stidtebauliche Mafnah-
men gewaltigen Ausmafles wichtig werden. Einen Hohepunkt im
romischen Kunstleben stellten die Ponrifikate Urbans VIIL Barberini
(1623-44), Innozenz’ X. Pamphili (1644-55) und Alexanders VI,
Chigi (1655-67) dar. Urban VIII. war nur 35 Jahre alt und bei bester
Gesundheit, als er zum Papst gewihlt wurde. Wihrend seiner Regie-
rungszeit — er beschiftigte Kiinstler wie Bernini und Cortona — wurde
die Strenge der Gegenreformation durch Luxus gemildert und eine bis
dahin nie gesechene Grandeur und Extravaganz betrieben. Rom wurde
zum wichtigsten kulturellen Zentrum in Italien und bot fiir Maler ein
reiches Betitigungsfeld. Es herrschte grofe Nachfrage sowohl nach
Gemilden fiir die Ausstartung der Kirchen, die privaten Kapellen und
die Sammlungen der Kunstliebhaber, aber auch nach Fresken zum
Schmuck von Kirchengewdlben sowie der Decken der zahlreichen neu
entstehenden Palidste. Mit der Ausstattung der Galleria des Palazzo
Farnese wurde um 1600 Annibale Carracci beauftragt. Pietro da Cor-
tona schuf in den dreiffiger Jahren die Fresken der Galleria des Palazzo
Barberini und in den fiinziger Jahren jene der Galleria des Palazzo
Pamphili. Neben den Papsten als Auftraggebern gab es zahlreiche
neue, im Zusammenhang mit der Gegenreformation gegriindete Orden
wie die Oratorianer, Jesuiten und Theatiner, die alle neue, repriisentati-
ve Gotteshduser benotigten. Die zahlreichen neuerbauten Kirchen,
darunter S. Maria della Pace, Il Gest, S. Ignazio, Sant” Andrea al Qui-
rinale und S. Carlo al Corso wurden alle mit grofartigen Fresken-
zyklen ausgestattet.

Das Verhalenis zwischen Malern und Auftraggebern stellt sich viel-
filtig dar. In manchen Fillen wurde ein Kiinstler von einem bestimm-
ten Auftraggeber regelmifig beschiftigt, wohnte in dessen Palast und
erhielt neben markriiblichen Honoraren auch eine monatliche Vergii-
tung. So weifs man, daff Andrea Sacchi zwischen 1637 und 1640 im
Palazzo des Kardinals Antonio Barberini wohnte. Ublicher war es
allerdings, daff ein Maler unabhingig war und ein eigenes Arelier
besall. Ging ein wichtiger Auftrag an den Kiinstler, wurde meist ein
Vertrag abgeschlossen, in dem das AusmaR und der Bestimmungsort
des Werkes, das Thema, der Termin und das Honorar schriftlich fest-
gehalten wurden. Dabei war das Thema oft sehr allgemein formuliert.
Urban VIIL bestellte beispielsweise fiir die Kirche S. Sebastiano ein
Altarbild mit dem Martyrium des bl. Sebastian mit acht Figuren, die
Wahl der acht Figuren blieb also dem Maler iiberlassen. Der Preis des
Gemaldes richtete sich haufig nach der Zahl der Hauptfiguren der
Komposition, fiir die manche Kiinstler Festpreise berechneten. Zudem
spielte der Bekanntheitsgrad des Malers eine Rolle, so daf diese mit




zunchmender Berithmtheit ihre Preise erhshen konnten. So berechnete
Domenichino fiir jede Figur seiner Fresken in der Kathedrale von Nea-
pel 130 Dukaten, Lanfranco hingegen nur 100. Guercino setzre sich
gegen geizige Auftraggeber geschiiftstiichtig durch. Er schrieb an Anto-
nio Ruffo: »Da mein iibliches Honorar fir jede Figur 125 Dukaten
betragt und da Euer Exzellenz sich eine Obergrenze von 80 Dukaten
gesetzt haben, werdet Thr von jeder Figur nur gut die Halfte zu schen
bekommen.« Aufler den Auftragsarbeiten hielten sich die meisten
Maler einen kleinen Vorrat unvollendeter Bilder, um sie den Besuchern
zeigen und auf Wunsch dann in Eile fertigstellen zu konnen. Allerdings
waren die meisten Maler nicht reich. Malvasia berichtet iiber Reni,
daf dieser trotz seiner Stellung als pipstlicher Hofmaler bei seiner
Riickkehr nach Bologna 1612 verkiindet habe, er sei es leid, seine
Bezahlung als Maler zu erkiampfen, und konne sich sein Geld leichter
im Kunsthandel verdienen.

Die romische Malerschule

Von Rom gehen im 17. Jahrhundert mit Annibale Carracci und Cara-
vaggio die entscheidenden Impulse fiir die Entwicklung der Malerei im
iibrigen Europa aus. Michelangelo Merisi, nach seinem Geburtsort
Caravaggio (1573-1610) genannt, der aus der Lombardei stammte
und in Mailand seine Ausbildung erhalten hatte, kam um 1590 nach
Rom, wo er einen Grofteil seines Lebens verbrachte und seine Haupt-
werke schuf. Caravaggio war wegen seines revolutioniren Umgangs
mit Bildinhalten ein Erneuerer. Er brachte das Profane in die Darstel-
lung des Heiligenlebens, pflegte einen krassen Realismus und schreckre
auch vor der Darstellung des Hifslichen nicht zuriick. Seine Heroen
sind keine geschonten Gestalten, sondern oft alt und haben gelegent-
lich auch schmutzige Fufisohlen. In seinen Gemilden herrscht meist
eine starke Dunkelheit, aus der Figuren und Gegenstinde durch hefti-
ges Schlaglicht herausgeholt werden. Kurz nach Caravaggio trafen
eine Reihe Bologneser Maler in Rom ein und beherrschten dort die
Kunstszene. Annibale Carracci (1560-1609) aus der Malerfamilie der
Carracci wurde 1595 von Kardinal Odoardo Farnese nach Rom beru-
fen, um dort an der Ausstattung des Palazzo Farnese mitzuarbeiten.
Sein Hauptwerk war das Deckenfresko der Galleria Farnese, bei dem
auch sein Bruder Agostino und Domenichino mitwirkten. Ziel der
Carracci war die Erneuerung der Kunst Raffaels, nachdem diese iiber
dem Manierismus in Vergessenheit geraten war. Das Urteil Gianloren-
20 Berninis aus dem Jahre 1665 bestitigt, dafl dies Carracci gelungen
war, denn er habe »alles Gute zusammengefaflt: die grazidse Linie
Raffacls, die griindliche Anatomie Michelangelos, die vornehme Mal-
weise Correggios, das Kolorit Tizians und die Phantasie von Giulio
Romano und Mantegna.«

Domenico Zampieri, genannt II Domenichino (1581-1641),
summee ebenfalls aus Bologna, war dort Mitarbeiter von Annibale
Carracci bei der Ausmalung der Galleria Farnese und schuf neben
~zahlreichen Heiligendarstellungen auch die Fresken von S. Andrea
della Valle. Domenichino gilt als der fritheste Vertreter eines konse-

quenten Klassizismus in Rom. Die klaren, einfachen Kompositionen
fordern die Lesbarkeit und Ubersichtlichkeit seiner Gemailde, die von
einer sanften, stillen Innigkeit geprégt sind. Eine andere Richrung ver-
kirpert Guido Reni (1575-1642), ebenfalls ein Vertreter der Bologne-
ser Schule. Nach der Lehre bei dem flimischen Maler Denys Calvaert
trat er 1594 in die Accademia der Carracci ein. Sein Leben in Bologna
wurde durch mehrere Romaufenthalte 1600-03, 1607-11, 1612-14
unterbrochen. In Rom wurde Reni mit festem Gehalt von Scipione
Borghese beschiftigt. Er hat mit dem emotionalen Gehalt seiner Bild-
formeln und den koloristischen Errungenschaften die Gattungen des
monumentalen religiosen Gemiildes, des privaten Andachtsbildes
sowie des Historienbildes entscheidend gepragt. Giovanni Francesco
Barbieri, genannt Guercino (1591-1666), in Cento bei Bologna gebo-
ren, war vorwiegend dort und nach Renis Tod in Bologna rarig. Er
wurde 1621 von Gregor XV. nach Rom berufen und hielt sich nur
withrend dessen zweijihrigem Pontifikat in Rom auf. Hier schuf er
neben Altarbildern als bedeutendstes Werk die Ausmalung des Casino
Ludovisi. Guercino erfiillte seine Werke durch starke Bewegung und
Verkiirzungen mit einer Dramatik, die als frithbarocke Tendenz die
hochbarocke Ausformung der Kunst Cortonas vorwegnahm. Sein Vor-
bild war nicht die Antike, vielmehr tendierte er eher in eine malerische
Richtung, wobei der Schwerpunkt auf dem Kolorit lag.

Pietro Berrettini da Cortona (1596-1669) kam 1613 nach Rom,
wo er als Maler und Architekt titig war. Neben Gemailden schuf er
zahlreiche Fresken, wie z.B. die Ausmalung des riesigen Festsaalgewol-
bes des Palazzo Barberini (1633-39) und die Fresken in S. Maria in
Vallicella (1633-39). Cortona gilt mit seinen pathetischen, vielfiguri-
gen Kompositionen als der Begriinder des rémischen Hochbarock.
Eine ganz andere Position als Vertreter eines strengen Klassizismus
nahm Andrea Sacchi (1599-1661) ein. Dieser war in Rom Schiiler des
Francesco Albani, ging 1616 nach Bologna und arbeitete ab 1621 bis
zu seinem Tod in Rom vor allem fiir die Barberini. Sacchi hat sowohl
zahlreiche Altargemilde als auch Fresken geschaffen. Vor allem sein
1630 entstandenes Fresko Divina Sapienza im Palazzo Barberini erreg-
te grofte Bewunderung. Sacchi mied jede Ubersteigerung von Hand-
lung und Gestik und bevorzugte stattdessen die strenge Form, den kla-
ren, geschlossenen Aufbau als Ausdruck feierlicher Stille. Mit seinen
Werken zeigt er eine Hinwendung zur klassisch-rémischen Kunst und
zu Raffael.

Rom galt bereits im 17. Jahrhundert als Mekka fiir Kiinstler aller
Lander. Dementsprechend versuchten viele Maler in der Ewigen Stadt
ihr Gliick zu machen. Vor allem aus den Niederlanden und aus Flan-
dern kamen die Bamboccianti, als deren Begrinder Pieter van Laer
(1599-1642) gilt. Sie reprisentieren eine kiinstlerische Bewegung, die
ein neues Genre in die romische Malerei einfiithrte, nimlich die natura-
listische Darstellung zeitgendssischer Straen- und Wirtshausszenen bei
Verzicht auf jegliche Idealisierung. Thren Namen erhielt die Gruppe
nach van Laer, den seine Freunde wegen seines eigentiimlichen Kérper-
baus »Bamboccio« (entstellte Marionette, Einfaltspinsel) nannten. Die
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Bamboccianti hatten gute Beziehungen zu den franzésischen Malern in
Rom, unter denen Poussin und Lorrain die bedeutendsten waren. Nico-
las Poussin (1594-1664) stammte aus einem kleinen Ort in der Nor-
mandie und ging nach Paris, wo er mit Philippe de Champaigne arbei-
tete. 1624 kam er nach Rom, wo er den GrofSteil seines Lebens
verbrachte. Der Maler begeisterte sich dort fiir die Antike, weshalb
zahlreiche kleinere Gemalde mythologischen Inhalts fiir private Auf-
traggeber entstanden. Nach 1648 entdeckte Poussin die Landschafts-
malerei und schuf eine Reihe von Gemiilden, in denen er mit farblichen
Mitteln kunstvoll tiefenraumliche Illusion erzielt und die Figuren nur
als Staffage einsetzt. Auch Claude Gellée gen. Le Lorrain (1600-82)
sollte sich in Rom niederlassen. Er gilt als einer der ersten Landschafts-
maler im modernen Sinne. Die sensibel komponierten Motive zeugen
von der Auseinandersetzung des Malers mit der Natur. Oft sind keine
realen Orte dargestellt, sondern grofSartige klassische Landschaften, in
die sich Bauten der rémischen Antike oder der Hochrenaissance har-
monisch einftigen, die zum Schauplatz der Begegnung von Gorttern und
Menschen werden. Allerdings stellt bereits der deutsche Kunstschrift-
steller Sandrart bei dem Maler ein Ungeschick bei der Wiedergabe
figiirlicher Szenen fest. Lorrain fertigte nach seinen Bildern Zeichnun-
gen an — diese sind im »Liber veritatis« vereint —, um sein Urheberrecht
zu belegen und sich damit gegen Kopien zu schiitzen. Zu den wichtig-
sten in Rom titigen Malern der zweiten Jahrhunderthilfte zihlen Carlo
Maratta und Fra Andrea Pozzo. Carlo Maratta (1625-1713) war in
Rom Schiiler von Sacchi und gilt als Hauptvertreter der klassizistischen
Stromung in der rémischen Malerei der zweiten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts. Maratta schuf hauptsichlich Altargemilde und religiose
Historien, erlangte aber auch als Portritmaler Bedeutung. Fra Andrea
Pozzo (1624-1709) aus Como war in Mailand tatig und wurde ab
1665 Laienbruder der Jesuiten. Er spezialisierte sich auf perspektivische
Architekrurmalereien und wurde 1681 durch Maratta nach Rom beru-
fen, wo er sein Hauptwerk in S. Ignazio schuf.

Im Rom des Seicento war also keineswegs eine einheitliche Maler-
schule titig, vielmehr lassen sich im Verlauf des Jahrhunderts mehrere
Hauptrichtungen unterscheiden. Gut vertreten ist zum einen der Aka-
demismus der Carracci und ihrer Nachfolger, denen es vorrangig
darum ging, die klassische Schonheit und Ausgewogenheit der Renais-
sance wieder zu erreichen. Zum anderen findet der Realismus von
Caravaggio, dem die Kritiker das Fehlen von invenzione, disegno,
decoro und scienzia nachsagten, viele Nachfolger in Italien, aber auch
in Spanien und den Niederlanden. Zur Jahrhundertmitte hin treten
sowohl die mitreiffende hochbarocke Malerei eines Cortona als auch
der strenge Klassizismus eines Sacchi auf. Bellori legte in seiner 1664
erschienenen Schrift »Idea del pittore, scultore et architetto« das Pro-
gramm der offiziellen Lehren des Klassizismus programmatisch fest.
Eines seiner Grundprinzipien war, daf§ es die Pflicht des Kiinstlers sei,
die schonsten, perfektesten Einzelteile aus der Natur auszuwihlen und
aus diesen eine vollendete Form zu schaffen, welche die unvollkomme-
ne Natur tbertreffe. Wahrend des ganzen Jahrhunderts dominieren die
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religiosen Themen, denn — geprigt von den Forderungen der Gegenre-
formation — sah man es immer noch als vorrangige Aufgabe der Male-
rei an, die Glaubensinhalte tiberzeugend und jedem Betrachter ver-
stindlich zu vermitteln. Ebenfalls verbreitet sind die mythologischen
Darstellungen, wobei auffilligerweise und im Gegensatz zu Frankreich
und Spanien keine Staatsallegorien geschaffen werden, in denen Ver-
treter der wichtigen Familien vorkommen. Die mythologischen Zyklen
der Galerien in den Palisten sind auf die romische Antike beschrinkt,
und man vermied es, diese direkt mit der Gegenwart zu verkniipfen.

Die Akademien

Parallel zu den verschiedenen mittelalterlichen Gilden, denen die
Kinstler angehorten, wurde in Rom die zweite Akademie auf italieni-
schem Boden gegriindet. Nachdem Vasari bereits 1564 in Florenz die
Accademia del Disegno gegriindet hatte, wurde 1593 auch in der
papstlichen Metropole, auf Betreiben von Federico Zuccari, die Acca-
demia di San Luca erdffnet. In ihren Statuten wird die Kiinstlerausbil-
dung als Hauptziel festgelegt. Dieses bedeutete nicht nur praktischen
Unterricht und Zeichnen nach dem lebenden Modell, sondern auch
Vorlesungen und Disputationen iiber Kunsttheorie. Die Akademie
wurde von dem gewihlten Prisidenten, dem principe, einem Kiinstler-
mitglied, geleitet, dem consiglieri als Berater beistanden. Die Accade-
mia erlangte auch groffen kunstpolitischen Einflufd, denn alle 6ffentli-
chen Auftrige fielen nunmehr unter ihr Monopol. Zu den Mitgliedern
zihlten sowohl einheimische als auch auslindische Kiinstler wie Veldz-
quez, Poussin und Lorrain. In den dreiffiger Jahren fand an der Acca-
demia die berithmte Kontroverse zwischen Cortona und Sacchi statt,
in der es um die Wirkungsweise von groffen Gemiilden ging. Cortona
betonte den Vorteil aufwendiger Kompositionen mit vielen Figuren,
bei denen das Hauptthema mit Nebenepisoden illustriert werde, um
Reichhaltigkeit und Grofartigkeit zu erreichen. Er verglich das Histo-
riengemalde mit dem Epos, bei dem die Haupthandlung ebenfalls
durch schmiickende Nebenhandlungen erweitert werde. Anders glich
fir Sacchi das ideale Bild einer Tragodie, die eine umso grofere Wir-
kung erziele, je weniger Figuren sie enthalte. Nach seiner Auffassung
erreichte man mit vielen Figuren und Nebengruppen allein eine »con-
fusione«, aber keineswegs eine Vermittlung des Affektes und die Bewe-
gung des Betrachters. Der Vorwurf Sacchis an Cortona war, jener ver-
liere sich in GrofSartigkeiten, anstatt sich mit substantiellen Dingen zu
beschaftigen. Der Streit dieser beiden in hichstem Ansehen stehenden
Maler ist symptomatisch fiir die verschiedenen Auffassungen in der
romischen Malerei des Hochbarock. Neben der Accademia di San
Luca gab es in Rom die Académie de France, die 1666 auf Betreiben
von Colbert als Zweigstelle der Pariser Akademie gegriindet wurde.
Ziel dieser Akademie war, begabten Studenten der Pariser Académie
Royale mit einem vierjahrigen Stipendium die Ausbildung und ein
Leben ohne finanzielle Sorgen in Rom zu erméglichen. Als Gegenlei-
stung erwartete man, daf diese Kopien der wertvollsten dort befindli-
chen Kunstwerke fiir den franzosischen Hof herstellten.




Caravaggio

Die Bekehrung des Paulus, 1601
Ol auf Leinwand, 230 x 175 cm
Rom, S. Maria del Popolo
Cerasi-Kapelle

Zu den bedeutendsten Auftrigen Cara-
vaggios in Rom gehort die Ausstattung
der Cerasi-Kapelle. Im  Jahre 1600
schloB er einen Vertrag, mit dem er sich
verpflichtete, fiir die Familienkapelle
Tiberio Cerasis, des Schatzmeisters Cle-
mens' VII, zwei Gemilde mit der
Bekebrung Pauli und dem Kreuzigung
Petri auszufithren, zwei Themen, die
bereits Michelangelo in der Cappella
Paolina im Vatikan aufgegriffen hatte.
Caravaggio hat - wie auch in anderen
Fillen — auf Dringen der unzufriedenen
Auftraggeber von beiden Gemilden eine
gweite Fassung anfertigen miissen. Der
Maler wihlt den Augenblick fi
Darstellung, als Saulus, der als Statthal-
ter von Damaskus die Christenverfol-
sung geleiter hatte, vom Pferde stiirzt
und von der iibermiichtigen Erscheinung
Christi getroffen, erblinder. Saulus liegt

riicklings auf dem Boden, die Arme aus-
gebreitet, die Augen geschlossen; sein
Korper, stark verkiirzt in die Bildtiefe
projiziert, ist vom himmlischen Licht
getroffen. Allein das Pferd und sein Die-
ner sind Zeugen des Geschehens, Aus
einer sehr dunklen, nicht niher zu erken-
nenden Umgebung reifét ein grelles Licht
die Figur des Saulus, den Kérper des
Pferdes und den Kopf des Dieners her-
aus. Die Dramatik des Geschehens wird
sowohl durch die ausschnitthafte Kom-
position, in der das Pferd nahezu das
ganze Bild ausfiille, als auch durch die
Lichtfithrung gesteigert. Bei Caravaggio
deutet allerdings nichts auf ein Wunder,
denn es fehlt die gaetiche Erscheinung,
die man auf anderen Gemilden mit die-
sem Thema findet. Die gortliche Macht
wird hier durch die starke Lichtbahn
ersetzt. Plerd und Diener realisieren die

Caravaggio

Kreuzigung Petri, 1601

Ol auf Leinwand, 230 x 117 cm
Rom, 5. Maria del Popolo
Cerasi-Kapelle

Bedeutung des Geschehens nicht, die
Erscheinung Christi vollzicht sich allein
im Inneren des Auserwihlten.

Auf dem Pendant mit der Kreuzigung
Petri ist jene Szene dargestellt, in der
Petrus im Zirkus des Nero von drei
Schergen umgekehrt an das Kreuz ge-
schlagen wird. Mit grofler Kraftanstren-
gung befestigen die drei Minner den
Apostel am Kreuz. Wihrend man nur
bei einem der Knechte auch die Gesichts-
ziige erkennt, sind sowohl Antlitz als
auch Kaérper des Heiligen voll sichtbar.
Petrus wird mit erhobenem Kopf als
aktiver Mensch, der sein Martyrium bei
vollem Bewufitsein annimmt, dargestellt.
Wie auch in der Bekebrung Pauli redu-
ziert Caravaggio das Geschehen auf die
vier Hauptbeteiligten und verzichtet auf
weitere Zeugen. Er steigert die Dramatik
durch eine Komposition, bei der die

Form des in das Bild hineinragenden
Keuzes von den vier Figuren wiederholt
wird. Aus der Dunkelheit des Hinter
grundes werden die vier beteiligten Per
sonen durch starkes Schlaglicht hervor-
gehoben. Der Betrachter wird nicht in
das Bildgeschehen einbezogen; die Perso-
nen sind ginzlich mit ihrem Handeln
bzw. Leiden befaBt, kein Blick, keine
Geste weist iiber das Bild hinaus. Mit
den beiden Gemilden fiir die Cerasi
Kapelle har Caravaggio die Diskrepanz
zwischen geistig-mysti
scher Sphare herausgearbeitet, indem er
bei der Bekebrung Pauli und der Krengi-
gung Petri lediglich die Ohnmacht bzw.
Hinrichtung der beiden Heiligen zeigr,
ohne daff dabei deren sich allein im
Inneren vollziechende religitse Erfahrung
durch sichtbare himmlische Erscheinun-
gen widergespiegelt wird,

irdischer und
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Der Triumph des Bacchus und der Ariadne, Detail (oben)

Das Hauptwerk des Bolognesers Anniba-
le Carracci ist das Ded\enlrﬁ o der Gal-
leria Farnese, d
von Agostino Carracci und Domenic
im Auftrag des Kardinals Odoardo Far-
nese ausfithrte. Bei der Galleria handelt
es sich um einen m langen, 6 m brei
ten, von einer Halbkreistonne iiberwilb-
ten Raum, in dem die Skulpturensamm-
lung der Farnese aufbewahrt wurde
mm lag als Grundgedan
d!E \rerherrlkhunl, des Hauses Farnese
her Szenen zugrunde.
wdro Farnese, der Vater des

spiter als Statthalter der Ni

dem Haus Farnese zu hohem /

und Ruhm verholfen. Carracci

die Tonne in der I_.ingsruhmng in drei
Zonen. Die lichen Streifen enthalten
zahlreiche kleinere mythologische Sze-
nen, die vier Ecken personifizierte Tugen-
den, die beiden grofen Bilder an den

Besondere Bede

mentalen fiinf

ren Streifen im Scheitel der Decke zu. Im
Zentrum steht der Triumphzug von
Bacchus und Ariadne, daran schliefen
sich Szenen mit Pan und Diana bezie-
hungsweise Paris und Merkur an, an den
Enden schlieflich si

Ganymed bzw.

i Paar sitzend auf
t von jubelnden

einem Wagen, beg

Nymphen und Satyrn. Bacchus, der Gom
des Weines und der Ekstase, hatte Ariad-
ne gerettet, nachdem Theseus sie auf
MNaxos zuriickgelassen hatte. Die Fresken
dokumentieren eindrucksv

Natiirlichkeit. Als  steingraue
Skulpturen gemal ,-\rlamm und Her-
men stiitzen d itte e. Reale und
gemalte architektonische che
Elemente, Gi : ;

idealen

ti, Tondi und ung{.rdhml::.n figiirlichen
snen, die hinter den Karyatiden
An manchen Partien

% hinweg-

Ungeachtet dieser Vielzahl von Elemen-
ten des dekorativen Systems bewahrt die

eine gute Lesbarkeit. In den mytholo
schen Szenen wird entweder die Liebe
zwischen den Géttern oder die Liebe zwi-
schen Géttern und auserwihlten Men-
schen gezeigt. Als zentraler anke liegt
dem Bildprogramm die Erhebung und
Verwandlung der menschlichen Seele
durch die Macht der gortlichen Liehe
zugrunde.




Mit Domenichino und Reni, beide
Schiller Annibale Carraccis, kamen zwei
Bologneser Maler nach Rom, die
gepensitzliche kiinstlerische Positionen
beziiglich der Historienmalerei einnah-
men. Die unterschiedlichen Ziele bei der
Darstellung einer historia lassen sich
exemplarisch an den Fresken im der Kir-
che 5. Gregorio Magno zugehorigen
Oratorio S. Andrea nachvollziehen. Hier
schufen sie 1609 im Aufrrag des Kardi-
nals Scipione Borghese an gegeniiberlie-
genden Winden gleich grofle Fresken
mit Darstellungen aus dem Leben des hl.
Andreas.

Andreas war einer der zwolf Jiinger
Jesu, der nach der Legende in Kleinasien
das Evangelium predigte und die Kirche
von Byzanz griindete. Er wurde dem
Starthalter Egea von Patras gegeniiberge-
stellt, konnte aber diesen in einer Dispu-
tation nicht vom Christentum iiberzeu-
gen. Darauthin lieff ihn Egea geiffeln und
den langsamen Tod an einem Gabel-
kreuz sterben. Vor dem Tod zwei Tage
am Kreuz hingend, predigte Andreas
dem Volk und starb in himmlisches
Licht gehiill. Der ihn wverhithnende
Starthalter wurde mit Wahnsinn geschla-
gen und starb ebenfalls.

Die beiden Maler stellen unterschiedli-
che Momente des Martyriums des Heili-
gen dar. Das Fresko von Domenichino
zeigt die Szene mit der Geiffelung des hl.
Andreas, jenes von Reni den Heiligen
auf dem Weg zur Kreuzigung im Augen-
blick, als er das Kreuz erblickt und — an
Christus erinnert — auf die Knie fillt. Die
Auffassung der beiden Maler von dem,
was eine fistoria zu leisten habe, kénnte
nicht gegensirtzlicher sein. Das Gemilde
Domenichinos ist klar strukturiert, in-
dem die Handlung vor einer romischen
Tempelarchitektur  stattfinder. In  der
recheen Bildhilfre wird der Heilige von
vier Folterknechten gemartert, links
wohnt eine Gruppe von Frauen verdng-
sigt dem Geschehen bei, im Hinter-
grund sind weitere Zuschauer sichtbar,
und schliefflich sitzt zwischen den beiden
Gruppen der Statthalter auf seinem
Thron. Domenichino versetzt die Szene
in das Martyrium von Achaia, dessen
Architekrur das  Geschehen abgrenzt.
Auch der Betrachter wird durch die
Riickenfigur des Soldaten, der von links
die zu Hilfe eilenden Frauen zuriick-
driingt, auf Entfernung gehalten.

Reni hingegen gestalter seine Szene
vielfigurig in einer bewegten Landschaft.
Im Zentrum fillt Andreas, umgeben von
drei Schergen, auf die Knie und erhebt
seine Hiande betend in Richtung des
Kreuzes, das man in der Ferne auf dem

Hiigel erblickt. Der Zug, der den Heili-
gen begleitet — romische Soldaten, Frau-
en mit Kindern und Minner als Zu-
schauer -, ist dadurch ins Stocken
geraten und wirke ungeordnet. Und doch
zeigt sich bei niherer Betrachrung, wie
die  verschiedenen  Personengruppen
durch Gestik und Blicke zueinander in
Beziehung gesetzt sind. Der Betrachter
wird von Reni in das Geschehen mitein-
bezogen: Das Spalier der Begleiter in der
vorderen Bildzone ist in der Mitte so
durchbrochen, daff er an der zentralen
Szene Anteil haben kann.

Die beiden gegeniiberliegenden Ge-
miilde Renis und Domenichinos gaben
Anlaff zu einer hirzigen Diskussion -
Bellori spricht von einem duello zwi-
schen den Kiinstlern —, welche durch die
sogenannte »Vecchiarella-Anekdore« auf
den Punkt gebracht wird. Danach soll
Annibale Carracci auf die Frage, wel-
chem der beiden Werke seiner Schiiler er
den Vorzug gebe, geantworter haben, er
selbst habe erst durch das Verhalten und
den Kommentar einer alten Frau aus
dem Volk den wesentlichen Unterschied
der Fresken begriffen. Diese Frau - so
heifft es bei Bellori -, die mit ihrem
Enkel das Oratorio besuchte, habe
zuerst das Fresko von Reni aufmerksam
und vermutlich mit Gefallen betrachret,
sich danach jedoch wortlos abgewandt.
Vor Domenichinos Geiflelung hingegen
habe sie ein lebhaftes Mitgefiithl gezeigr
und dem Kind alle Einzelheiten des
Geschehens erldurert. Der Vorzug ge-
bithrte diesem Bericht zufolge demnach
nicht Renis Werk, in dem es nichts zu
»lesen« gab. Dagegen konnte auch eine
des Lesens unkundige Person, wie es die
alte Frau war, Domenichinos Gemalde
»lesen«, so daff die Betrachtung des
Gemildes die Lekrire eines Textes
ersetzie.

Renis Werk diente seinen Gegnern als
Beleg dafiir, daf der Kiinstler nicht zur
maniera grande der Historienmalerei
fahig sei. Ungeachtet dieser kritischen
Stimmen galt Renis Gemilde fiir viele
gleich nach der Entstehung als Haupt-
werk der Barockmalerei. In der Kunst
der Folgezeit manifestierte sich seine
eindrucksvolle Wirkungsgeschichte. In
dieser Kritik anhand der »Vechiarella-
Anekdote« kommen die beiden unter-
schiedlichen, im 17. Jahrhundert kon-
kurrierenden Kunstziele, nimlich istoria,
invenzione und instruire auf der einen
Seite, wie wir sie in Renis Gemalde fin-
den, und grazia, delicatezza und piacere
auf der anderen Seite, wie sie bei
Domenichino zu sehen sind, anschaulich
zum Ausdruck.

Domenichino

Geiffelung des hl. Andreas, 1609

Rom, San Gregorio Magno, Oratorio di
Sant” Andrea, Fresko

Guido Reni

Gang des hl. Andreas zur Kreuzigung
1609, Rom, San Gregorio Magno
Oratorio di Sant” Andrea, Fresko
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Guercino
Aurora, Deckenfresko, 1621-23
Rom, Casino Ludovisi

Guercino hat mit der Aurora und den
Personifikationen von Fama, Honor und
Virtus fiir das Casino des Kardinals
Ludovico Ludovisi auf dem Pincio seine
einzigen Deckengemilde geschaffen. Das
niedrige Gewilbe des Casinos wurde
von dem Maler Agostino Tassi durch
eine Scheinarchitektur mit extrem ver-
kiirzten Sdulen illusionistisch angeho-
ben. Auch Guercino beriicksichtigt die-
ses Moment, indem er die Aurora in
extremer Untersicht darstelle. In ihrem
poldenen Wagen rauscht die von Putten
mit Blumen und Vigeln begleitete Git-
tin am Himmelszelt entlang und 148t die
Morgendimmerung anbrechen. Lings
dieses Zuges sind seitlich zwei Land-
schaften zu sehen: eine reale Ansicht des
Casinos auf der einen, silbergriine Pap-
peln, iber denen sich fliegende Putti
tummeln, auf der anderen Seite. Aurora
streut Blumen und fihrt die Nache ver-
treibend an dem sitzenden, birtigen
Tithonos vorbei. Vor ihr, aus den Wol-
ken herausragend, erblickt man die drei
Horen, die Himmelswichterinnen. Der
Maler erweist sich mit der dramatisie-
renden Darstellung der Szene vor einem
sich aus der Scheinarchitektur nach oben
iffnenden Himmel als Vorldufer des
Hochbarock, wie er in den Werken eines
Cortona zutage tritt.

Domenichino

Das Gefolge der Diana beim
Vogelschieflen, 1617

Ol auf Leinwand, 225 x 320 cm
Rom, Galleria Borghese

Domenichino schuf das Gemilde Das
Gefolge der Diana beim Vogelschieflen
im Auftrag des Kardinals Aldobrandini.
Spiter allerdings gelangte das Werk in
die Sammlung von Scipione Borghese,
der es unbedingt selber besitzen wollte.
Dargestellt ist ein WettschieBen, bei dem
die Nymphen der Diana auf einen an
ciner Stange gefesselten Vogel schiefen.
Drei Bogenschiitzinnen links im  Bild
haben bereits jede einen Meisterschulf
getan: der eine Pfeil steckt im Pfahl, der
zweite hat die Schlinge gelést, der dritte
den davonfliegenden Vogel getroffen.
Diana ist Richterin und hile in der Rech-
ten den ersten Preis, einen goldenen Reif,
den die Meisterschiitzin links mit ent-
bléftem Oberkérper zu erwarten hat.
Die Forschung hat nachweisen kon-
nen, daf sich Domenichino hier an einer
Schilderung Vergils orientiert, welcher in
der »Aneis«, 5. Buch, von Kampfspielen
berichtet, die der mit den besiegten Tro-
janern nach Sizilien verschlagene Aneas
zu Ehren seines Vaters Anchises veran-
staltet hatte. Im Zentrum des Gemiildes
steht die aufrechte, hohe Gestalt der
Gattin Diana, um die die iibrigen Gestal-

ten in einem Oval angeordnert sind. Den
im Busch rechts versteckten Beobachter,
der den Zeigefinger als Zeichen des
Schweigens vor seine Lippen hilt, hat
man neuerdings als Akrion identifiziert.
Dieser geschickre Jager hatte nach dem
Bericht Owids die nackte Jagdgiittin
beim Baden beobachter und war zur
Strafe in einen Hirsch verwandelt wor-
den, den seine eigenen Hunde zerrissen.
Dafiir sprechen nicht nur die nackee
Nymphe im Vordergrund, sondern auch
die beiden Jagdhunde, von denen der
eine sich springend in Richtung des ver-
steckten Beobachrters wendet. Die Rolle
des Bildbetrachters wird hier in gewisser
Weise mit jener des Aktion, also eines
Voyeurs und unerwiinschren Beobach-
ters, gleichgesetzr.
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Unterschiedliche Auffassungen von der
Wirkungsweise grofler Gemilde vertra-
ten auch Cortona und Sacchi. Wahrend
Cortona der vielfigurigen Historie mit
Haupt- und Nebenhandlungen den Vor-
zug gab, pladierte Sacchi fir wenige
Figuren, um eine grofere Wirkung zu
erzielen. Cortona schuf das Gemailde im
Auftrag des Kardinals Sacchetti, der mit
der Wahl des Themas die Alteingesessen-
heit seines eigentlich erst seit kurzem in
Rom angesiedelten Geschlechts darstel-
len wollte. Es war als Pendant zu Corto-
nas Opferung der Polyxena gedacht. Der
Raub der Sabinerinnen geht auf die Sage
zuriick, nach der Romulus, der Griinder
Roms, wegen eines groflen Uberschusses
an Minnern die Sabiner einlud, die neue
Stadt zu besichtigen und an einem
grofen Fest teilzunehmen. Als die Besu-
cher es am wenigsten erwarteten, fielen
die Romer iiber die Frauen und Tochter
der Sabiner her und verjagten die Min-
ner. Cortona lift das Geschehen vor
einem Neptun-Tempel spielen, vor dem
er mehrere Raptus-Gruppen, Raubessze-
nen, verteilt. Im Vordergrund stehen drei
Paare auf einem Proszenium verteilt. Bei
der Gruppe rechts orientiert sich Corto-
na mit der Korperhaltung an Berninis
Statuengruppe Pluto und Proserpina.
Cortonas Werk erinnert in seiner
skulpturalen Ausfithrung, der Anord-
nung der Hauptgruppen und der flachen
Hintergrundkulisse an Reliefkompositio-
nen des 16. Jahrhunderts. Sein maleri-
scher Stil und die Intention, durch Farb-
wirkungen zu beeindrucken — was frei-
lich schon von den zeitgendéssischen Kri-
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tikern als Dekadenzerscheinung bezeich-
net wurde -, standen im Widerspruch
zur klassizistischen Asthetik eines And-
rea Sacchi.

Sacchis Haltung wird in dem monu-
mentalen Gemailde Die Vision des bl
Romuald fiir den Hochaltar der inzwi
schen abgerissenen Kirche 5. Romualdo
in Rom deutlich. Der hl. Romuald lebte
erst als Benediktiner bei Ravenna, ver-
brachte dann sein Leben als Einsiedler in
Frankreich und Italien und griindete
mehrere Eremitenniederlassungen, unter
denen die bedeutendste Camaldoli war.
In Sacchis Gemilde wird der hl. Romu-
ald in weifem Habit mit Wanderstab
zusammen mit drei Ordensbriidern in
einer Landschaft sitzend dargestellt. Er
berichtet diesen von seiner Vision der
Griindung des Klosters Camaldoli. Mit
der Linken weist der Heilige in die linke,
obere Ecke des Gemaldes, wo seine Visi-
on bildlich sichtbar wird. Wie bereits
vor ihm Jakob sah Romuald eine Leiter,
auf der seine Monche weiff gekleidet
zum Himmel steigen, wo das zukiinfrige
Kloster zu sehen ist. Mittels eines star-
ken Kontrastes zwischen der dunklen,
fast bedrohlich wirkenden Landschaft,
in der ein Baum mit Stamm und Krone
das Gemilde nach zwei Seiten hin
begrenzt, den starken Schlagschatten auf
den leuchtend weiflen Gewindern der
Monche einerseits und der in sehr hellen,
zarten Tonen gezeigten Vision anderer-
seits betont Sacchi das iiberirdische
Geschehen.

Pietro da Cortona

Der Raub der Sabinerinnen, ca. 1629
Ol auf Leinwand, 280 x 426 cm
Rom, Pinacoteca Capitolina

Andrea Sacchi

Die Vision des hl. Romuald, ca. 1631
Ol auf Leinwand, 310 x 175 cm
Rom, Pinacoteca Vaticana




Pietro da Cortona

Landung der Trojaner an der
Tibermiindung,

Detail des Deckenfreskos der Galleria
Pamphili, 1655

Rom, Palazzo Pamphili

UNTEN:
Galleria Pamphili, Gesamtansicht

Etwa zu der Zeit, als Velizquez® Portriit
entstand, lief§ Innozenz X. den Familien-
palast an der Piazza Navona neu aus-
statten und beauftragte Pietro da Corto-
na mit der Ausmalung der Galleria.

Thema der Fresken ist die letzte Phase
der Irrfahrten des Aneas, den es nach der
Zerstorung Trojas mit seinen Gefahrten
nach Italien verschlug, wo er Latium
erobern und Ahnherr der Julier werden
sollte, Alle Szenen des Freskos, die je
nach Dignitit und Inhalt verschiedenen
Ausmafes sind, stehen mit diesem histo-
rischen Geschehen im Zusammenhang.
Cortona gestaltet die Decke als mehrere
sich aneinander anschlieffende Zonen,
deren Grenzen zum Teil verfliefen; zum
Teil sind die Szenen als Ouadyri riportati,
Bild im Bild, abgesetzt. Ein narrativer
Faden fithrt den Betrachter von Szene zu
Szene, wobei das grofie, quadratische
Gemilde im Mittelfeld des Gewdlbes,
das Jupiter zeigt, wie er die feindlichen
Gottinnen  Juno und Venus verséhn,
eine zentrale Rolle spielt. Juno hatte im
Trojanischen Krieg auf der Seite der
Griechen gestanden, wihrend Venus,
Aneas’ Mutter, den Helden schiitzend
auf seinen Irrfahrten begleitete, um ihn
schlieflich nach Latium zu fithren. Jupi-
ter versdhnte die Gittinnen, damit sich
der Ausgang der Schlacht gegen Turnus,
den Konig der Rutuler, siegreich fiir
Aneas entscheide. Uber Jupiter erscheint
das Schicksal, personifiziert durch eine
weibliche Gestalt, die die Waage der
Justitia hilt. In einem anderen Gemilde
ist die gegliickte Landung des Aneas und
seiner jubelnden Gefihrten an der Tiber-
miindung, wo sie der Flufgott empfangt,
dargestellt.

Die sich auf Erden abspielenden Episo-
den sind am Fufl des Gewdlbes darge-
stellt und im Gegensatz zu den himmli-
schen Szenen nicht gerahmt. Dabei ent-
stehen offene, ausschnitthafre Komposi-
tionen, die die Illusion eines raumlichen
Kentinuums bewirken und die Grenzen
der Decke sprengen. Den Fresken Corro-
nas liegt ein differenziertes ikonographi-
sches Programm zugrunde: Die Reise des
Aneas wird als [tinerarium mentis, als
Seelenreise bzw. als psychischer Entwick-
lungsprozefs gesehen, die von der Vita
voluptuosa (dem brennenden Troja) iiber
die Vita activa (Karthago) zum Ziel der
Vita contemplativa (Rom) fithrt. Anago-
gisch gedeutet stellt die »Aneis« nach
dem Kommentar Cristoforo Landinos
den Triumph der Kirche und des Papst-
tums dar, das sich als legitimer Nachfol-
ger des Imperium Romanum sah.
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Nicolas Poussin

Das Reich der Flora, 1631

Ol auf Leinwand, 131 x 181 cm
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen
Gemaildegalerie Alte Meister

Fiir eine andere Richrung der Malerei
stehen die beiden in Rom lebenden Fran-
zosen Poussin und Lorrain. Poussins
Reich der Flora gehort zu seinen friihe-
ren, in Rom entstandenen Werken und
entstand im Auftrag des sizilianischen
Adligen Fabrizio Valguarnera. Darge-
stellt ist inmitten einer lieblichen Land-
schaft die tanzende Blumengéttin Flora,
umgeben von liegenden und stehenden
Gestalten. Dabei handelt es sich um grie-
chische Helden und Halbgotter, die
durch unterschiedliche Mifigeschicke zu
Tode kamen und in Blumen verwandelt
wurden. Vor einer Herme des Naturgot-
tes steht Ajax, der Trojaner, der sich,
nachdem die Riistung des Achilleus nicht
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an ihn, sondern an Odysseus gegangen
war, aus Enttduschung in sein Schwert
stiirzte. Dort, wo sein Blut zur Erde flof3,
entstand Hyazinthe. Rechts neben ihm
kniet Narzif, der so leidenschaftlich in
sein Spiegelbild verliebt war, daf er in
eine  Narzisse verwandelt  wurde.
Gegenitber von ihm sitzt die verliebte
Nymphe Echo, die, von Narzif§ verach-
tet, zu einem Schatten verkiimmern soll-
te. Dahinter blicke Klythia hervor, die
eifersiichtige Geliebte Apolls, die zur
Sonnenblume  wurde. Vorne rechts
lagern Krokos und Smilax, ein Liebes-
paar, das sich in eine Safranstaude bzw.
eine Windenart verwandelte, Dahinter
sicht man Adonis, den von einem wilden

Eber getiiteten Geliebten der Venus, aus
dessen blutenden Wunden das Adonis-
roschen wuchs. Links neben ihm steht
Hyazinth, der Gelicbte Apolls, den die-
ser versehentlich mit dem Diskus torete
und aus dessen Blut dann die Hyazinthe,
eine Art Iris, erblithte. Sowohl Adonis
als auch Hyazinth zeigen auf ihre Wun-
den. In einer oberen Zone fahre der Son-
nengott Apoll in seinem Wagen unter
dem Dach des Himmelszeltes entlang.
Die heitere, zarte Farbigkeit, ein unifor-
mes, alles vereinende Licht, die gleich-
mifig schwingenden Bewegungen der
Figuren, die ausgewogene Komposition
sowie die ornamentale Belebung der
Fliche durch rhythmisch verbundene,

klar akzentuierte Formen, all das zeugt
von Poussins Orientierung an der Anti-
ke. Die Anordnung der Figuren — diese
erfolgt auf einer schmalen Szene im Vor-
dergrund - soll den Eindruck ungezwun-
gener Mariirlichkeit erzeugen und dabei
zudem die Rolle jeder einzelnen hervor-
heben. Die einzige Bewegung in die Tiefe
beschreibt Klythias Blick, der Apolls
Fahrt am Himmelzelt verfolgt. Poussin
stiitzt sich bei dem Thema sowohl auf
Ovids »Metamorphosen« als auch auf
ein Poem Giambartista Marinos. Das
Gemilde illustriert den Gedanken, daff
das Leben als Ganzes unverginglich ist,
seine Formen jedoch in stetiger Ver-
wandlung begriffen sind.




Nicolas Poussin

Gewitterlandschaft mit Pyramus und
Thisbe, 1651

Ol auf Leinwand 192,5 x 273,5¢m
Frankfurt a.M., Stadelsches Kunstinstitut

Villig andere Absichten liegen dem fiir
den Freund und Gelehrten Cassiano dal
Porzo geschaffenen Gemilde Pyramis
und Thishe zugrunde, das in einer Zeit
entstand, als Poussin sich vorwiegend
mit Problemen der Landschaftsmalerei
befafSte. Es handelt sich um eines der
wenigen grofformatigen Werke des
Malers. Poussin versetzt die Geschichte
von Pyramus und Thisbe in eine weite,
eindrucksvolle, sich tief nach hinten 6ff-
nende, hiigelige Gewitterlandschaft mit
einem See in der Mitte und einer Stadt
rechts. Die Geschichte der beiden
ungliicklich Verliebten aus Babylon ist
uns durch Ovwids »Metamorphosen«
iiberliefert. Pyramus hatte sich mit This-

be nachts vor der Stadt an einer Quelle
verabredet, um zu flichen, weil ihre
Viter die Verbindung verweigerten.
Pyramus verspitete sich, und als er
ankam, hatte die an einer Quelle warten-
de Thisbe bereits vor einer durstigen
Lawin die Flucht ergriffen. Sie verlor
dabei ihren Schleier, den die Lowin zer-
riff, nachdem sie sich an ihm ihr vom
Reifien eines Rindes noch blutiges Maul
abgewischt hatte. Als Pyramus ankam
und die Fihrten eines Lowen und den
zerissenen Schleier vorfand, glaubte er
die Geliebte tot, gab sich die Schuld und
stiirzte sich verzweifelt in sein Schwert.
Die den Sterbenden vorfindende Thisbe
beging anschliefend ebenfalls  Selbst-

mord. Poussin stellt den Augenblick der
hichsten Verzweiflung der beiden Lie-
benden dar: Im Vordergrund erblicke
man Thisbe, welche mit verzweifelter
Geste auf den sterbend darniederliegen-
den Pyramus zueilt, Die Natur nimmt
Anteil am dramatischen Geschehen: Es
herrscht ein starkes Gewitter mit einem
heftigen Sturm und niedergehenden Blit-
zen, wobei der Gewitterhimmel in einem
schmalen Streifen links aufbricht. Domi-
nierend gegeniiber der sich im Vorder-
grund fast beildufig abspielenden tragi-
schen mythologischen Begebenheit ist
die vom Ausbruch elementarer Natur-
krifte geprigte Landschaft. Poussin ging
es nach eigenen Zeugnissen tatsichlich

in erster Linie um die Bewiltigung der
kiinstlerischen Probleme, die die Darstel-
lung einer Gewitterlandschaft mit sich
brachte und erst sekundér um das tragi-
sche Schicksal der beiden Liebenden.
Zentraler Gedanke des Gemildes ist das
Ausgeliefertsein des Menschen an die
sprichwartlich wetterwendische Macht
der Fortuna.
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Claude Lorrain

Die Einschiffung der hl. Ursula, 1642
Ol auf Leinwand, 113 x 149 cm
London, National Gallery

Lorrain schuf das Gemalde Die Einschif-
fung der bl. Ursula in Rom fiir Kardinal
Poli. Der Legende nach hatte Ursula, die
Tochter des christlichen Kanigs der Bre-
tagne, Maurus, dem Sohn des Kiénigs
von England, unter der Bedingung ihre
Hand zugesagt, daf dieser innerhalb von
drei Jahren zum christlichen Glauben
iibertrete, In der Zwischenzeit zog sie
mit mehreren tausend Jungfraven aus
England nach Rom, damit diese dort
getauft und in ritterlichen Spielen ausge-
bildet werden sollten. In Rom erfuhr
Ursula, daff sie nach Kéln aufbrechen
solle, um dort das Martyrium zu erlei-
den. Nachdem sie in Rom von Papst
Cyriakus empfangen wurde, brach die

Heilige mit 11000 Jungfrauen tatsich-
lich nach Kéln auf, wo die Gruppe iiber-
fallen und die meisten getétet wurden.

Allein iiberlebend, wurde Ursula schlief-
lich von dem Hunnenfiirsten, dem sie

sich verweigert hatte, mit einem Pfeil
getotet. Lorrain stellt hier die Heilige mit
ihren Gefihrtinnen bei ihrem Aufbruch
aus dem Hafen von Rom dar. Das Bar
ner mit dem roten Kreuz und dem Pfeil
auf rotem Grund in den Hinden der hl,
Ursula sind Hinweise auf das bevorste-

hende Martyrium.

Claude Lorrain

Sechafen bei aufgehender Sonne, 1674
Ol auf Leinwand, 72 x 96 cm
Miinchen, Bayerische Staatsgemalde-
sammlungen, Alre Pinakothek

Lorrains Miinchner Gemilde Seehafen
bei aufgebender Sonme ist die spiteste
von drei Fasssungen des Themas. Bei
einem beeindruckenden Sonnenaufgang
am Meeresufer stellt er einen Seehafen
mit klassischen Ruinen dar, wobei der
antike Portikus rechts an den Titusbogen
in Rom erinnert. Im Vordergrund sind
mehrere  Arbeiter damit  beschiftigt,
Warenballen vom Land zu einem Last-
kahn zu transportieren, andere miihen
sich mit schweren Planken ab. Eine Per-
sonengruppe am Ufer kommentiert das
seschehen, eine weitere steht am Tri-
umphbogen. Dabei handelt es sich nicht
um mythologische Gestalten, die die
beeindruckende Architektur bevilkern,
sondern um reale Personen in einer All-
tagsszene. Die Stille des Sechafens wird
in keiner Weise durch die dort herrschen-
de Geschiftigkeit beeintrichtigt. Weder
Ort noch Zeit sind bestimmbar, so dafl
dem Ganzen etwas Zeitloses anhaftet. Es
geht dem Maler offensichtlich in erster
Linie um die Darstellung eines Naturge-
schehens, d.h. den Sonnenaufgang, der
den Schleier des Morgendunstes iiber
dem Meer durchdringt.




Claude Lorrain
Landschaft mit Noli me tangere, 1681
Ol auf Leinwand, 84,5 x 141 cm

Frankfurt a.M., Stide

ches Kunstinstitut

Zum Spitwerk Lorrains gehort die Land-
schaft mit Noli me tangere. Dargestellt
ist die Begegnung Maria Magdalenas mit
Christus, von der im Johannes-Evangeli-
um berichtet wird. Als Maria Magdalena
mit Johanna und Maria Jacobi zum Grab
Christi gingen, um den Leichnam zu sal-
ben, war dieses leer. Magdalena wandte
sich um, sah Christus mit einem Spaten
stehen und fragte, im Glauben, es sei der
Girtner, ob er den Leichnam weggetra-
gen habe, Daraufhin gab sich ihr Chri-

stus zu erkennen und sprach »Rihre
mich micht an« (Noli me tangere). Die
Begegnung wird in eine weite, sich nach
hinten 6ffnende Landschaft  plaziert.
Poussin zeichnet den Garten mit Christus
und der knieenden Magdalena, die ein
Salbgefaff bei sich hat, als heiligen Ort
aus, indem er ihn durch einen Lattenzaun
von der iibrigen Landschaft abgrenze.
Der Berg rechts wird durch die drei
Kreuze als Golgatha gekennzeichnet. Das
zarte Morgenlicht, das hinter Christus

aufscheint, hat man als Hinweis auf die
Auferstehung interpretiert. Im Hinrer-
grund &ffner sich der Blick auf das noch
in frithmorgendlichem Dunstschleier lie-
gende Jerusalem und die sich dahinter
unmittelbar  anschlieBende Kiiste. Die
ungemein nuancierte Landschaft  mit
ihrem Reichtum an athmosphirischer
Wirkung, und Lorrains Fihigkeit, beob-
achtete Naturphinomene in feinste
Licht- und Farbwerte umzusetzen, lifit
auf intensive Naturstudien schlieflen.
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Carlo Maratta

Der Tod des hl. Franz Xaver, 1674-78
Ol auf Leinwand, o.A.

Rom, Il Gesi, Altar des rechren
Querhauses

Carlo Maratta schuf das Gemilde Der
Tod des bl. Franz Xaver fiir den Altar
des rechten Querhauses von Il Gesii. Der
hl. Franz Xaver, einer der Hauptheiligen
des Jesuitenordens, schloff sich bereits
1533 Ignatius von Loyola an und war in
Asien, insbesondere in Goa, Japan und
China missionarisch titig. 1619 wurde
er selig- und 1622 heiliggespochen. Das
Gemiilde von Maratta gehiirt zusammen
mit einem anderen von Gaulli fiir S,
Andrea al Quirinale zu den ersten Dar-
stellungen des Heiligen. Es stellt den Tod
Franz Xavers dar, der der Uberlieferung
nach vollig verlassen, aber von Engeln
getristet auf der Insel Sancian starb. Das
Gemiilde ist in zwei Zonen gegliedert, In
der unteren Zone zeigt Maratta den im
Sterben liegenden Heiligen, der wvon
mehreren Personen umgeben ist. In einer
oberen Zone wohnen mehrere Engel,
vielleicht in Erwartung seiner Auffahrt
gen Himmel, dem Tod des Missionars
bei. Auf die Missionstitigkeit des hl.
Franz Xaver iiberhaupt und in Goa spe-
ziell weist ein Inder hin, der als ein indi-
viduelles Attribut gedacht ist und der
hier im Anblick von dessen Tod seine
Hinde im Gebet erhebt.

Bei Maratta liegt der Schwerpunkt —
er war Schiiler von Sacchi — auf klassi-
schen Kompositionen mit wenigen Figu-
ren von eindrucksvoller Gestik, wobei er
auf die Plastizitit der Kérper besonderen
Wert legt.




Fra Andrea Pozzo

Allegorie auf das Missionswerk der

Jesuiten, 1691-94

Rom, Sant’ Ignazio, Deckenfresko

Fra Andrea Pozzo wurde nach Rom
berufen, um die Deckengemilde von 5.
Ignazio, der nach Il Gesi zweitgréfiten
Jesuitenkirche der Stadt, zu schaffen. Es
handelt sich dabei um die Fresken in der
Apsis und ein monumentales Fresko in
der Tonne iiber dem 17 m breiten und
36 m langen Mittelschiff.

Wihrend in der Apsis Szenen aus dem
Leben des hl. Ignatius, des Ordensgriin-
ders der Jesuiten, dargestellt sind, ist die
Decke der Apotheose des Heiligen
gewidmet. Der Inhalt des Deckenfreskos
Allegorie auf das Missionswerk der
Jesuiten wird von einem Jesuswort bei
Lukas 12, 49 bestimme. In der Bildmitte
schwebt die hl. Dreifaltigkeit, von der

ein Lichtstrahl zu dem von Engeln auf
Wolken getragenen hl. Ignatius geht, wo
er sich in wier Strahlen bricht, die auf
die damals bekannten vier Erdteile fal-
len, die im Attikageschof der Scheinar-
chitektur dargestellt sind. Das gottliche
Feuer wird demnach von Christus an
Ignatius weitergegeben, der es in alle
Weltteile {ibertrigt. Weitere Jesuitenhei-
lige, je nach Rang niher oder weiter
vom hl. Ignatius entfernt dargestellr,
sowie zahlreiche ehrfiirchtiz Betende
bevilkern den Himmel. Die Personifika-
tionen der Erdteile wenden sich verklirt
dem Heiligen zu, denn allein aufgrund
der Bekehrungsarbeit des Jesuitenordens
wurden sie von Hiresie und Gétzen-

dienst befreit. Reale Architekturteile
gehen in gemalte Architektur iiber, die
tonnengewdlbte Decke verwandelt sich
aufgrund des Freskos in eine scheinbar
lichtdurchflutete Kuppel. Mit unendli-
chem Erfindungsreichtum negiert der
Maler die Grenzen zwischen dem realen
Kirchenraum und der gemalten Him-
melszone, so kunstvoll, dafl es schier
unméglich ist, diese nachzuvollzichen.
Pozzo selbst hat durch eine Marmor-
platte im Zentrum des Mittelschiffes
den Standpunkt angegeben, den der
Betrachter einnehmen muf, wenn er die
zentralperspektivische Konstruktion der
gemalten  Scheinarchitektur  wahrneh-
men will.
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