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Der Begriff Genre fiir einen bestimmten
Gegenstandsbereich der Malerei stammt
ausdem19.Jahrhundert. Er meint seither
S0 etwas wie Milieuschilderung. Genre
scheint unliterarisch, nicht erkldrungs-
bediirftig zu sein. Es gibt, so kann man
lesen, Alltdgliches wieder, wie es ist oder
war. Nun hat die kunsthistorische For-
schung der letzten Jahre gezeigt, daf
dieser Begriff vor allem auf dltere Kunst
entschieden zu kurz greift.” Holldndi-
sches Genre des 17. Jahrhunderts etwa
kann voll versteckten Sinns sein im De-
tail Moral propagieren.2 Aber auch wenn
die dargestellten Gegenstdnde nicht
Sinnbilder fiir etwas anderes sind, ist
Genre nicht um seiner selbst willen da.

In der klassischen Gattungslehre ist das
Genre grundsétzlich niedrig einge-

schétzt, mitHistorie nicht zu vergleichen.
Die  klassisch-akademischen  Kunst-
Theoretiker von Italien bis Holland
wettern im 17. und 18. Jahrhundert mit
gleichlautenden Argumenten gegen das
Genre. Nicht nur widme es sich

' Zu Begriff und Gattung ist in letzter Zeit sehr viel
geschrieben worden. Nur einige wenige, ein-
schldgige Titel: C. Comer und W. Stechow, The
History of the Term Genre, in: Bulletin of the Qberlin
Art Museum 33, 1975/76, S. 83-94; K. Renger, Zur
Forschungsgeschichte der Bilddeutung in der
holldndischen Malerei, in: Kat. Ausst. Die Sprache
der Bilder, Realitét und Bedeutung in der nieder-
I&ndischen Malerei des 17. Jahrhunderts, Herzog
Anton Ulrich-Museum, Braunschweig 1978, S. 34-
38; H. J. Raupp, Ansétze zu einer Theorie der Gen-
remalerei in den Niederlanden im 17. Jahrhundert,
in: Zeitschrift fir Kunstgeschichte 46, 1983, S.
401-418; P. C. Sutton, Einleitung: Meister
holldndischer Genremalerei, in: Kat. Ausst. Von
Frans Hals bis Vermeer, Meisterwerke hollandi-
scher Genremalerei, Gemédldegalerie Staatliche
Museen Preussischer Kulturbesitz, Berlin 1984, S.
9-57, 358-360.
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nichtswiirdigen Gegenstanden, mit de-
nen sich zu umgeben bei einem Gebilde-
ten doch eigentlich nur Ekel erregen kén-
ne, sondern vor allem seien die
Genremaler mit ihrem plumpen, direkten
Wirklichkeitszugriff weit entfernt von al-
ler klassischen Form, die in einer Art
ReinigungsprozeB die blofe Naturer-
scheinung idealisiere. Erreichen konne
der klassische Maler diese Idealisierung
nur, wenn er seinen Ausgang vom Studi-
um des Nackten nehme, dieses in der
umreiBenden Form, im Kontur fixiere,
dabei die individuellen Defekte des Vor-
bildes in idealer Schonheitlichkeit auf-
gehen lieBe. Der Genremaler zeige diese
Defekte, gebe blofie Natur, habe kein Ge-
spiir fir die Notwendigkeit der schonen
Form, jazeichne falsch, komme zu keiner
Abstimmung und Ausgewogenheit der
Proportionen und der Verhdltnisse der
Gegensténde zueinander.®

Nun kann man hier wie andernorts fest-
stellen, daB einer kunsttheoretischen
Verdammung einer niederen Gattung
durchaus ihre Schdtzung durch die
Sammler entsprechen kann. Der engli-
sche Kunsttheoretiker, Handler, Sammler
und Kiinstler Jonathan Richardson zum
Beispiel kann in der ersten Hélfte des 18.
Jahrhunderts als Theoretiker Rembrandt
als unklassisch und damit niedrig
disqualifizieren, als Handler hinter sei-
nen Bildern hersein, da er um ihren
Marktwert wei, als Sammler sich auf
seine Zeichnungen spezialisieren und
als Kiinstler sich an seiner Portratkunst
orientieren. Doch auch der adlige
Sammler des 17. und 18. Jahrhunderts

kann nach seiner Kulturnorm das Genre
niedrig einschdtzen und es dennoch

2Die Literatur hierzu ist inzwischen Legende. Zu-
sammenfassung mit Literaturbericht: J. Miller
Hofstede, Wort und Bild: Fragen zu Signifikanz und
Realitdt in der holldndischen Malerei des XVII.
Jahrhunderts, in: H. Vekeman, J. Miller Hofstede
(Hrsg.), Wort und Bild in der niederlandischen
Kunst und Literatur des XVI. und XVII. Jahrhun-
derts, Erftstadt, 1984, S. IX-XXIll. Der Streitum S.
Alpers Buch The Art of Describing: Dutch Artin the
Seventeenth Century, Chicago 1983 hat die metho-
dischen Probleme besonders deutlich werden
lassen.

3Etwa G. P. Bellori, Le vite de'pittori, scultori ed
architetti moderni, Rom 1672 (ed. E. Borea, Turin
1976), S. 5, 213, 312-313; noch entschiedener
Salvator Rosa (s. G. Briganti, L. Trezzani, L. Lau-
reati, |. Bambaccianti, Rom 1983, S. 356f.) oder
Andrea Sacchi (s. C. C. Malvasia, Felsina pittrice,
Bologna 1678, ed. Bologna 1841, Bd. 2, S. 179.)
bis zu Gerard de Lairesse, Het Graot Schilderboek,
A-terdam 1707, Bd. |, S. 171: Denn man sieht kaum
mehr einen schdnen Saal oder ein herrliches Zim-
mer, wie kostlich sieauch sein mégen, die nicht mit
Bettlern, Bordell- und Gelageszenen, Tabak-
rauchern, Spielleuten, beschmutzten Kindern auf
ihren Stiihlchen und was es dergleichen noch Gar-
stigeres und Argeres geben mag, angefiillt wéren.
Wer mdchte seine Freunde oder eine Respekisper-
sonwohl in einem Saal empfangen, wo ein solches
Durcheinander herrscht, oder wo ein Kind schreit
und gesaubert wird? Es ist zwar wahr, daf sich dies
alfes aliein in der Malerei abspielt, aber ist die Mal-
kunstnichteine Nachbildung des Lebens, dieeinen
Menschen bezaubern oder auch anwidern kann?
Wennman nun das Leben getreulich wiedergibt, so
miissen solche Sachen notwendig mit Abscheu be-
trachtet werden. Daher sind dergleichen Darstel-
lungen allzu niedrig und unziemlich, als daB man
mit ihnen prunken kGnnte; insbesondere sind sie
Personen unangemessen, denen ihre Gedanken
{iber das Gewdhnliche emporzuheben geziemt und
die von Staat und Ansehen sind. (Zitiert nach der
deutschen Ubersetzung bei Christopher Brown,
Holfdndische Genremalerei im 17. Jahrhundert,
Minchen 1984, S. 61f.); s. auch Arno Dolders,
Some remarks on Lairesse's Groot schilderboek,
in: Simiolus 15,1986, S. 197-220, bes. S. 215 und
H. J. Raupp, Untersuchungen zu Kiinstlerbildnis
und Kiinstlerdarstellung in den Niederlanden im
17. Jahrhundert, Hildesheim-New York 1984, S.
319ff. (zum pictor vulgaris).
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goutieren. Er kann dies deshalb, weil fiir
ihn jede Gattung ihren Ort hat. Sie hat an
bestimmten Orten Erscheinungsrecht,
weil sie dort Sinn macht.

Fiir einen begiterten adligen Venezianer
vom 16. bis zum 18. Jahrhundert war es
selbstverstandlich, daB sein Stadtpalast
von einem Landsitz ergénzt wurde, und
es war fir ihn ebenso keine Frage, daf
der Stadtpalast andere Funktionen als
der Landsitz hatte und folglich auch an-
ders ausgestattet war. An beiden Orten
konnte das Genre sein Vorkommen ha-
ben, wenn es auch auf dem Landsitz sei-
nen addquateren Ort fand.

Auf seinem Landsitz suchte der Adlige
Zerstreuung. Der kultivierte Stadter be-
gab sich ins Landliche, das er mit dem
Natirlichen identifizierte, durchaus im
BewuBtsein seiner Uberlegenheit tiber
diese Sphdre, er trieb sein Spiel mit dem
Unkultivierten. Das Béuerliche selbst
setzte er mit dem Groben, Ungehobelten,
Ungeschickten und deswegen auch Lé-
cherlichen gleich. Und zu diesem Spiel
konnte auch die Ausstattung seines
Landsitzes mit Genrebildern beitragen.
Das Genre war fiir ihn komisch,*spiegelte
ihm im Bilde und damit in reflektierter
Form das Léndliche, in das er sich frei-
willig zur Kurzweil (im Wortsinn) begab,
wider, sein Ambiente war damit durchaus
stimmig. Aber noch einmal: funktionie-
ren konnte dies nur auf Grund seines Dif-
ferenzbewuBtseins, das Genre diente der
Dinstinktion von ganzlich dberlegener
Positionaus, die Realitdt riickte ihm nicht
nahe, da er sich, indem er iiber sie lachte,
von ihr entlastete.

Dal das Realistische in der Kunst von
jener das Komische ist, mag uns ein
fliichtiger Blick auf Theater- und Litera-
turtheorie und -tradition zeigen. Im
Theater ist der Ort des Realistischen al-
lein in der Komddie, und der Dichter
Opitz in seiner Programschrift von 1624,
dem Buch von der deutschen Poeterey,
definiert das Komische, indem er die
Facetten des Genre aufzdhlt: »die
Comedie bestehet in schlechtem wesen
und personen: redet von hochzeiten/
gastgeboten/ spielen/ betrug und
schalckheit der knechte/ ruhmrétigen
Landsknechten/ buhlersachen/ leichtfer-
tigkeit der jugend/ geisste des alters/
kuppleren und solchen sachen/ die tég-
lich unter gemeinen Leuten vorlauffen. «®
Wir brauchen hier nicht darauf hinzuwei-
sen, daB diese literar-theoretische Klas-
sifizierung des Niederen als Komischem
der klassischen Rhetoriklehre folgt, aber
wir sollten festhalten, daf3 bis ins 18.
Jahrhundert hinein das Genre so gut wie
ausschlieBlich und selbstverstandlich in

“#The Warks of Janathan Richardson, London
1773, S. 36f., 93ff., 138f.; G. W. Snelgrove, The
Works and Theories of Jonathan Richardson, phil.
Diss. Landon 1936.

5 M. Titterrick, Comic Theory in the Sixteenth
Century (- llinois Studies in Language and Litera-
ture, Nr. 34, 1-2), Urbana 1950; S. Alpers, Realism
as a Comic Mode: Low-Life Painting seen through
Bredero's Eyes, in: Simiolus 8, 1975-76, S. 115-
144; H. Miedema, Realism and Comic Mode: The
Peasant, in: Simiolus 9, 1977, S. 205-219; B. W.
Mejer, Esempi del comico figurativo nel
rinascimento lombardo, in: Arte lombarda 16,
1971, S. 259-266; B. Wind, Annibale Carracci's
Scherzo: the Christ Church Butcher Shop, in: The
ArtBulletin 57,1976, S. 93-96.

8 M. Opitz, Buch von der deutschen poeterey
(1624), ed. Richard Alewyn, Tiibingen 1963, S. 20.
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komischer Perspektive gesehen wurde,
ohne je ein schlechtes Gewissen auszu-
|6sen. Die Emanzipation des Genre im
18. Jahrhundert ist eine Emanzipation
von dieser Sichtweise. Der Sozialpsy-
chologe wiirde zudem bemerken, daf
das Genre Sublimierungsfunktion hatte.
Die Klassifizierung des Bauern als
Tolpel, den man im Bilde saufen, sich
priigein und huren [4Bt, der also seine
Aggressionen und Bedtirfnisse ausleben

~darf, dient aus dieser Sicht nicht nur sei-
ner moralischen Verurteilung, nicht nur
der Markierung der Differenz zur eigenen
Sphdre, sondern auch versteckter
Wunschprojektion. Die eigene Verhal-
tensnorm, die kultivierte Beherrschung
einfordert, wird im Bilde, bildhaft, wie im
Karneval hinter der Maske, spielerisch
aufer Kraft gesetzt. Doch solltenwir nicht
meinen, aufgeklartes BewuBtsein wiirde
mit einem Schlag soziale Verantwortung
fiir die Deklassierten befordern und da-
mit Genre zum Instrument sozialer Er-
kenntnis machen. Der ProzeB ist kompli-
zierter, wie unser Bildbeispiel deutlich
machen kann.

IL

Pietro Longhi hatte sich zuerstin Venedig
als Historienmaler versucht, konnte in
diesem Kunstzweig aber nicht rets-
sieren. Offenbar Mitte der 1730er Jahre
orientierte er sich um, in Bologna scheint
ein bestimmter Bildtypus im Oeuvre des
geschatzten Historienmalers Giuseppe
Maria Crespi (1665-1747) ihm den Weg
gewiesen zu haben.” Crespi stand durch-

aus noch in der klassischen Bologneser
Tradition, hatte die Werke der Carracci
studiert, folgte der Malweise des jungen
Guercino und hatte daraus ein Idiom ent-
wickelt, das die Schulung an der klassi-
schen Figurensprache nicht verleugnete,
besonders aber in einer ausgepragten
Hell-Dunkel-Malerei  brillierte. Doch
nicht hier kniipfte Longhi an, sondern an
einen Themenbereich Crespis, den die-
ser neben der Historie im ersten Jahr-
zehnt des 18. Jahrhunderts ausgebildet
hatte und fiir den er insbesondere einen
hochgestellten Patron fand: Erzherzog
Ferdinando de Medici.2Es handelte sich
um Genre in verschiedenen Formen:
Markt- und StraBBen-, Hirten- und Bau-
ernszenen, aber auch einfiguriges Genre,
eine Lautespielerin etwa, eine schlafende
Hirtin, oder Interieurszenen, angesiedelt
im niederen Milieu, in denen an-
deutungsweise belanglose Geschichten
erzahlt wurden: eine Frau im Hemd ver-
suchteinen Flohzu fangen, ein Verehrer
offeriert einer Sangerin am Spinett
Geschmeide, woriiber sich weiteres Per-
sonal lustig macht. Insbesondere der
letzte Typus tibte EinfluB auf Longhi aus.®
Er konnte bei ihm eine Synthese einge-
hen mit Eindriicken, die frische Importe

"Dieser Beitrag wdre ohne den vorziiglichen von J.
T. Spike herausgegebenen Ausstellungskatalog:
Giuseppe Maria Crespi and the Emergence of
Genre Painting in Italy, Centro Di, Kimball Art Mu-
seum Fort Worth 1986 nicht mdglich gewesen, be-
sonders fiihlte ich mich dem Essay und den For-
schungen von M. P. Merriman verpflichtet.

8S. dazu Haskell, Patrons and Painters, London
1963 (2. New Haven 1980), S. 229-241.

9S. Kat. Crespi, op.cit. (Anm. 7), Kat. Nr. 5,9 -13,
16,17,21,24,25,27.
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in Venedig auf ihn machten: Jean de
Julliennes berlihmtes Recueif Julienne ,
ein umfangreiches Reproduktionsstich-
werk nach den Zeichnungen Watteaus,
1734 vollendet, 1735 erschienen, und,
nicht ~ weniger  berthmt, ~ William
Hogarths graphische Lebensléufe, deren
erster A Harlot’s Progress bereits 1732
erschienen war. Diese so unterschied-
lichen Produkte hatten eines gemein-
sam, und eben das interessierte Longhi:
sie hatten zu tun mit einem fiir das 18.
Jahrhundert duBerst charakteristischen
Bildtypus, dem »conversation piece«,
dem Konversations- oder Gesell-
schaftsstiick, das Unterhaltung oder Be-
schiftigung in MuBestunden im privaten
Kreise zeigt. " Es ist ausgezeichnet durch
betonte Unkonventionalitdt, das Perso-
nal gibt sich unbeobachtet, verzichtet auf
Reprdsentation, auf Selbstdarstellung.
Das Tun ist ohne jeden exemplarischen
Anspruch, ebenso gewdhnlich, wie zu-
fallig. Man zeigt sich da en déshabillé
und ohne Perticke. Ein solcher Gegen-
stand ist dem kleineren oder mittleren
Format vorbehalten, und auch Longhi
wahlt fiir seine Bildchen regelméBig ein
kigines Format.

IIL

Wir greifen fiir unsere Betrachtung auf
ein Bild zurlick, das sich erst auf den
zweiten Blick der Zuordnung zum
»conversation piece« fiigt. Es gehort ei-
ner Serie von Sakramentsdarstellungen
an und zeigt eine Taufe (Abb. 1)."" In der
Literatur konnen wir lesen, fiir die Dar-

stellung eines Zyklus' zu den sieben
Heiligen Sakramenten, noch dazu vorge-
stellt im normalen, alltdglichen kirch-
lichen Vollzug mitreal zu denkenden Per-
sonen, gdbe es nur einen Vorldufer:
Crespis entsprechenden Zyklus, ent-
standen um 1712.'2 Zu verweisen sei
allein noch auf Poussins zwei Sakra-
mentszyklen, die jedoch in ihrem
archdologisch genauen friihchristlichen
Zuschnitt, ihrem gehobenen feierlichen
Ton, vor allemaber inihremRiickgriff pri-
mér aufbiblische Szenen sehrviel starker
die symbolische Dimension des sa-
kramentalen Aktes betonten, wirkliche
religidse Historien seien."Das ist richtig
und falsch zugleich. Sakramentszyklen
sind selten, der Unterschied zu Poussin
ist grundsdtzlicher Natur, Zyklen jedoch,
die die Sakramente im alltdglichen kirch-
lichen Vollzug zeigen, gibt es durchaus,
aber eben nur in der Graphik' und nicht
im Gemalde. Und gerade darin liegt das
Besondere von Crespis und Longhis Zy-
klen. Sie illustrieren nicht kirchlichen

10°G. Sitwell, Conversation Pieces, London,
2. Aufl.,1969; R. Edwards, Early Conversation Pict-
ures, London 1954; M. Praz, Conversation Pieces,
London 1971; R. Paulson, Emblem and Expres-
sion, Meaning in English Art of the Eighteenth
Century, London 1975, Kap. 8 The Conversation
Piece in Painting and Literature, S. 121-136.

1S, Kat. Crespi, op.cit. (Anm. 7), Kat. Nr. 43.
2Ebenda, Kat. Nr. 14.

3 A Blunt, Nicolas Poussin (- The A. W. Mellon
Lectures in the Fine Arts, 1958, National Gallery of
Art, Washington, D.C.; Bolington Series XXXV, 7),
New York 1967,Bd.1,S. 154, 186-207;Bd. 2, P\.
130-136, 154-160.

14S. neben dem bei Blunt Erwdhnten (Anm. 13) un-
ter dem Stichwort Sakramente im Lexikon der
christlichen Ikonographie (Lcl) und im Haager
lkonographischen Index (D.1A.L).
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Abb. 1
Pistro Longhi, Taufe, Ol auf
Leinwand, Venedig, Galleria
Querini Stampalia, um 1755

Ritus oder zumindest nicht nur, haben
keinen didaktischen Zweck, dienen also
nicht der Glaubensunterweisung, sind
auch nicht etwa Kirchen-oder Andachts-,
sondern Sammlerbilder.

Die Quellensagen uns nichts zu Longhis,
um so mehr aber zu Crespis auch in der
Auffassung sehr verwandtem Zyklus. Die
neuere Forschung hat, so scheintes, den
Quellenwert dieser zeitgendssischen

AuBerungen falsch eingeschétzt. Ein
Aspekt dieser AuBerungen ist interes-
sant, indirekt wird er uns auch den Sinn
von Longhis Bild erhellen. Zu Crespis
Bild der Eheschiiefung (Abb. 2) schreibt
Giampietro Zanotti in seiner Geschichte
der Bologneser Akademie von 1739, es
handele sich bei dem Paar um einen etwa
achtzigjahrigen  Brdutigam und eine
kaum vierzehnjdhrige Braut, zwei
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Trauzeugen im Riicken des Paares, die
gerade eine Prise Tabak ndhmen, lachten
heimlich iiber dieses ungleiche Paar, als
sdhen sie schon voraus, was aus dieser
Mesalliance wiirde. Hinter dem die Trau-
ung vollzienenden Priester stiinde ein
weiterer Priester mit dem Kiister und die
beiden seien dabei, das Geld aus dem
Klingelbeutel zu zahlen, der Kiister ma-
che ein Gesicht, als sei er mit dem erhal-
tenen Geld nicht zufrieden. Die anderen
Bilder dieser Serie seien in eben diesem
Ton gehalten. Was mit diesem Ton ge-
meint ist, hat Zanotti schon zuvor in sei-
nem Text deutlich gemacht. Er berichtet
liber die Entstehung der Serie, Crespi
habe in einer Kirche eine Beichte
beobachtet, das durch ein Fenster auf die
Szene fallende Licht-Schatten-Spiel
habe ihn so gereizt, daf er die Szene im
Bilde festgehalten habe. Die in ihm zur
Anschauung kommende Imagination
Crespis und die genaue Wiedergabe hat-
ten jedermann zum Lachen gebracht.
Viele hétten das Bild kaufen wollen, doch
niemand habe sich mit dem Maler (iber
den Preis einigen kdnnen, so habe er das
Bild behalten. SchlieBlich habe es
Kardinal Ottoboni mit groBem Vergni-
gen gesshen und darauf bei Crespi eine
ganze Sakramentenserie in Auftrag ge-
geben. Fir diese Serie sei Crespinichtim
ginzelnen bezahlt, sondern von Ottoboni
insgesamt mit einer grofziigigen Gabe
belohnt worden.™ Die Forschung ist von
diesem Text irritiert und bucht ihn unter
nicht aussagekraftiger Kiinstleranekdote
ab. Schliefilich sei Crespis Darstellung
der Sakramente gdnzlich serids aufge-

faBt, und im Falle der EheschlieBung
komme die Klingelbeutelszene (iber-
haupt nicht vor. DaB Crespis Sohn
Zanottis Anekdote aufgegriffen und gar
noch gesteigert habe, indemer in der {ib-
rigen Serie weitere, ebenfalls nicht wirk-
lich vorkommende komische Szenen ge-
sehen habe, sei génzlich abwegig.'®

IV.

Dagegen gilt es zweierlei festzuhalten.
Zum einen: jede klassische Kiinstler-
anekdote hat einen wahren kunsttheo-
retischen Kern, wir dirfen sie nur nicht
wortlich, sondern miissen sie als eine
rhetorische Einkleidung des theoreti-
schen Gedankens nehmen. Zum an-
deren: die Quellen sagen unmiBver-
standlich aus, daB die Zeitgenossen
Crespis Sakramentenserie als komisch
angesehen haben. Nach dem bisher Ge-
sagten durfte deutlich sein, warum.
Selbstwenn die Klingelbeutelszene nicht
dargestelltist, soistdoch die Hauptszene
der EheschlieBung links und rechts je
durch eine Zweiergruppe kommentiert,
die jeweils, und das ist entscheidend,
nichtwie imklassischen Historienbild im
Dienste der Hauptszene steht, ihren Sinn
unterstreicht, vertieft oder auch erweitert,
sondern jeweils gegen die Hauptszene

Q. P. Zanotti, Storia dell’ Accademia Clementina
di Bologna, 2 Bde., Bologna 1739, Bd. 2, S. 53f.,
zitiert in: Kat. Crespi, op.cit. (Anm. 7), S. 1321.

181 Crespi, Felsina Pittrice, Vite de’ Pittori Bol-
ognesi, Tomo Il che serve di supplemento all’
opera del Malvasia, Rom 1769, S. 212f. zitiert in:
Kat. Crespi, op.cit. (Anm. 7), S. 133f.; zum referier-
ten Forschungsstandpunkt ebenda,S.133--136.
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Abb. 2 (rechts)
Guiseppe Maria Crespi,
EneschiieBung, Of auf

~ Leinwand, Dresden,
Staatliche Kunst-
sammlungen, Gemélde-
galerie Alte Meister, um
1712

gestelltist, sie entwertet, sie damitin Fra-
ge stellt. Denn das Gefliister der Neben-
personen, ihre Mienen und Gesten miis-
sen den Betrachter irritieren, verunsi-
chern, gleichgiiltig, was sie im einzelnen
wirklich tun. Man ahnt, daf sie sich mo-
kieren oder ganz andere Dinge tun oder
besprechen. Dies widersprichtaller klas-
sischen Regel; im Historienbild soll das
Interesse des Personals in Abstufungen
auf die Hauptszene ausgerichtet sein'” —
hier wird Interesse abgezogen. So ernst
der sakramentale Akt selbst vollzogen
sein mag, er ist nicht mehr absolut im
Anspruch, sondern relativ. Und diese
Relativierung bringt das Bild um den
Rang des Historienbildes, schidgt es
dem Genre zu, das, wie wir gehdrt haben,
per se komisch ist. Nun aber bekommt
auch die Kiinstleranekdote ihren Sinn.
Denn Crespi, so wird uns gedeutet, habe
das erste Bild eigentlich nur gemalt, um
als Privatvergniigen rein kiinstlerische
Hell-Dunkel-Probleme zu bewaltigen —
dies wiederum kann er nur im Genre tun.
Die Kenner waren von dem Ergebnis be-
geistert. DaB sie sich mit dem Kiinstler
nicht {ber den Preis einigen konnten,
meint nichts anderes, als daf es hier um
ein reines Kunstprodukt ging, daf nicht
in Geld zu bemessen sei. Es ist dies ein
seit der Renaissance geldufiger, letztlich
aus der Antike stammender Topos.'® Der
eigentliche Kinstler, sein Ingenium, sei-
ne Imagination kdnnen nicht entlohnt,
sondern nur belohnt werden — wie es
Ottoboni  schlieBlich im Falle von
Crespis ganzer Serie auch getan haben
soll. Damit erfdhrt Crespis Serie eine

doppelte Rechtfertigung. Sie ist Genre
und damit komisch, zeigt dies aber in den
kommentierenden Gruppen auch ange-
messen an, belegt damit des Kiinstlers
souverdnes Verfiigen iber die Gattungen
und ihr Verstdndnis. Zugleich aber be-
weist der Kunstler in ihnen seinen be-
sonderen kiinstlerischen Rang, indem er
ein reines Kunstproblem thematisiert.
Die Serie beschrankt sich ndmlich in der
Tat durch Verzicht auf eine farbige Pa-
lette, auf eine Demonstration subtiler
Hell-Dunkel-Abstufungen und ihrer
Ausdrucksmdglichkeiten. Sie ist Kunst-
stiick, das aber wiederum kann sie nur in
der niederen Gattung vorflihren, diese
Dialektik zu durchschauen, fordert die
besondere Sensibilitdt des Kenners. "

Im Gegensatz zur heutigen Forschung
scheint Longhi, der in den dreiBiger Jah-
ren, wie wir gehdrthaben, in Crespis Ate-
lier war, dies sehr woh! erkannt zu haben.
Zwar konnte er Crespis Serie im Original

" Ausfihrlich dazu: T. Puttfarken, Roger de Piles’
Theory of Art, New Haven and London 1985, Kap. |
Félibien and the early academy: Unite de sujet and
convenance, S. 1-37.

'®In der Kunsttheorie eingefihrt hat ihn Alberti, in:
Della Pittura, 1435: H. Janitschek, L. B. Alberti's
kleinere kunsttheoretische Schriften (- Quellen-
schriften fiir Kunstgeschichte, Bd. XI), Wien 1876,
S.90.

""Kunststiicke als besonderen Beleg kiinstlerischer
und kunsttheoretischer Souveranitdt in niederen
Gattungen durchzufiihren, hat Bologneser Traditi-
on seit Annibale Carracci, s. Wind, op.cit. (Anm. 5).
“Gestochen von J. A. Riedel, s. Kat. Crespi, op.cit.
(Anm. 7), S. 203. Weitere Begriindung fir die
Datierung: T. Pignatti, L'opera completa di Pietro
Longhi, Mailand 1974, S.93: Im 10. Band der 1755
von Paperini in Florenz herausgegebenen Komo-
dien Goldonis ist die Rede von Pitteris bereits be-
gonnenen Nachstichen nach Longhis Sakramen-
tenserie.
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nicht sehen, sie war nach Ottobonis Tod
nach Dresden gegangen, allerdings exi-
stierten itafienische Kopien, vor ailem
aber wurde die Serie 1754 in Dresden
graphisch reproduziert,?® und es spricht
vieles dafiir, daB das Erscheinen dieser
Graphikserie der unmittelbare AnlaB fiir
Longhis eigene Sakramentenfolge ge-
wesen ist, die gemeinhin in die Mitte der
flinfziger Jahre datiert wird.

Auch Longhis Serie gilt der Literatur als
génzlich serids; er habe, so heift es, fiir
einen Moment seine Tatigkeit als
Genrekiinstler, der auf Gesellschafts-
stiicke venezianischer Interieurs spezia-
lisiert sei, unterbrochen und den Vollzug
der sieben Heiligen Sakramente der ro-
misch-katholischen  Kirche gemalt.?!
Doch sollte zweierlei vor einer solchen
Leseweise warnen. Zum einen die direkte
Crespi-Vorlduferschaft, zum anderen die
auch durch Format und Behandlungs-
weise ausgesprochene Gattungszuge-
horigkeit. Wie die meisten seiner Gen-
rebilder haben auch die Sakramente das
Standardformat von rund 60/50 cm,
selbst Crespis Format von 120/90 cm ist
erst auf dem Wege zum Historienformat.
Die Malweise bei Longhi, dem kleinen
Format angemessen, ist eher pastos, mit
zahlreichen aufgesetzten Lichtern; auf
die rdumliche Struktur ist kaum achtge-
geben, eine erkennbare Staffelung reicht
als Aussageabsicht, zudem sind Boden
und Wand der Kirche, die den gesamten
Malgrund umfassen, in einheitlichem
Braunockerton gehalten, sie dienen als
bloBe Folie. Was davor gezeigt wird, ist
schnell genannt.

Vor einem Taufbrunnen vollzieht ein
Priester den Taufvorgang bei einem klei-
nen Kind in weitem weiflen, mit rosa
Bandern verziertem Taufgewand. Es wird
von einem alten Mann mit gesenktem
Kopf gehalten, seine Frau neben ihm
blickt auf den Priester, gerahmt wird die
Hauptgruppe von je einem jugendlichen
Offizianten, der rechte mit langer bren-
nender Kerze blickt auf den Betrachter.
Uber ihm im Hintergrund halb von einer
Sdule verdeckt, schaut eine jiingere Frau
auf die Szene. Uber ihr wiederum ver-
deckt ein Leuchter ein religicses Gemél-
de an der Kirchenwand, ihm korrespon-
diert auf der linken Bildseite ein an der
Kirchenwand befestigter Klingelbeutel.
Das ist das Inventar, mehr nicht.

Die Mienen des Personals sind nicht ei-
gentlich ausgepragt. Wir kénnen sie als
freundlich, aufmerksam oder sinnend le-
sen, starkere Gefiihle verraten sie nicht.
Die Emnsthaftigkeit des Vorganges
scheint nicht in Frage gestellt. Crespis
deutliche Verweise, einen an den Mund
gelegten Finger oder durch Kopfneigung
und Mienenspiel angezeigtes versteck-
tes Flistern, gibt es nicht. Und dennoch
erschopft sich das Bild nicht in der Dar-
stellung des sakramentalen Vorganges.
Zum einen legt das der Vergleich mit
Longhis tbrigen Genrebildern nahe, sie
sind alle, wie zu zeigen ware, nicht ohne
angedeuteten Hintersinn, zum anderen
aber offenbart diesen durch die
Gattungszugehorigkeit ohnehin nahege-
legten Hintersinn die Bildstruktur selbst,

2'Ebenda, S. 200f.
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im Rahmen derer wir die Rolle der einzel-
nen Personen préziser, auch sozial prazi-
ser, bestimmen konnen. Die Strukiur des
Bildbaues ist simpel und gerade von da-
her nachvollziehbar sinntréchtig.

Der Offiziant mit der Kerze mit seinem
milden, aber wachen Blick aus dem Bilde
scheint uns bloB einzuladen, die Tauf-
szene zu betrachten, mindestens seit
dem 15. Jahrhundert verwenden die Ma-
ler derartige Einfiihrungsfiguren, die die
Vermittlung zur Hauptszene herstellen.?
Doch diese tut mehr. Feine formal-
kompositorische Beziige verschranken
den Offizianten mit der jungen Frau an
der Sdule im Bildhintergrund. Sein Kra-
gen lduft in ihrem Mantelsaum weiter,
sein Vorderkontur in ihrem Seitkontur,
seine lange Kerze, die sich leicht der Frau
zuneigt, sondert sie fiir uns optisch von
der Hauptgruppe ab, auf die sie zugleich
sinnend-forschend schaut. So lesen wir:
Einladefigur, Hauptszene und bleibenam
SchluB an der sinnenden Frau hdngen,
die, trotz ihrer Hintergrundsposition, ge-
nauso grof wie der Offiziant erscheint.
Wir beginnen zu griibeln, woriiber sie
denn wohl nachsinnt.

Es ist nicht schwer zu erraten. Das Tauf-
paar diirfte kaum das Elternpaar des Kin-
des sein. Der das Kind Haltende scheint
zu alt, das reiche Taufgewand des Kindes
widerspricht seinem drmlichen Mantel.
Verhdrmt, wie er aussieht, knnte er ein
contadino, ein Bauer aus der Umgebung
der Stadt sein. Sie ist zwar im Sonntags-
staat, doch eher altmodisch gekleidet,
eine schon etwas dltere Matrone, nicht
unbedingt eine Kindsmutter. Die eigent-

liche Mutter, so mdchten wir behaupten,
ist die sinnende Sdulendame, offenbar
keine Séulenheilige. Sie, im neuesten
venezianischen Schick mit sprechendem
Fécher — hier in einer Position, die wohl
ausdriicken mag: na, geht das wohl gut?
—ist offenbar im Karneval zu weit gegan-
gen. Die Frucht verbotener Lust mufite
aus dem Blick, ein dlteres drmeres Paar
wurde gefunden und spielt nun, mit Geld
abgefunden, die Ersatzelternrolle. Das
Taufgewand stiftete  groBziigig die
leibliche Mutter, nun will sie sehen, ob
der kirchliche Akt auch ordentlich von-
statten geht, das Kind auf den Namen der
neuen Eltern getauft wird, sie ihre Sorge
los ist.

Warum sind wir ziemlich sicher, daB die-
ses Geschichtchen sich hinter der
Sakramentenszene verbirgt? Weil nicht
nur Gattungszugehdrigkeit und Struktur
des Bildes und die Rollenverteilung des
Personals daftir sprechen. Das von der
Lampe halb verdeckte, aber erkennbare
Bild {iber der Sdulendame an der
Kirchenwand zeigt einen Mdnch, der von
der ihm erscheinenden Madonna mit
Kind den Segen erfdhrt. Ob die Taufe dem
gar nicht ménchischen Produkt unserer
Dame auf Dauer Segen stiftet, bleibt frag-
lich, denn dieser Segen, so sagt uns der
Klingelbeutel, das wie ein Zeichen ange-
brachte Gegenstiick zum Heiligenbild, ist
erkauft. Dem idealen religiosen Exempel
imBildeistdierealereligidse Praxis kon-
frontiert. Damit hdtten wir letztlich eine

2 Wieder ist Alberti derjenige, der zuerst in der
Traktatliteratur darauf hinweist, s. Janitschek,
op.cit. (Anm. 18), S.122.
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dhnliche Inhaltsstruktur wie bei Crespi.
Der Absolutheitsanspruch der Sakra-
mentsszene wird relativiert durch den
fragwiirdigen Kontext, in dem sie er-
scheint. Nicht am Sakrament selbst wird
gezweifelt, aber an der Form seiner
Inanspruchnahme imalltdglichen Leben.
Und fiir das alltdgliche Leben ist das
Genre zustdndig.

Bleibt zu fragen, wer denn diesen leicht
kritischen Unterton sehen konnte, und
vor allem, wer ihn goutierte. Denn es ist
zweifellos so, daB auch Longhis Bilder
primédr von der venezianischen Aristo-
kratie gekauft wurden, von einer aus-
gepragt biirgerlichen Sozialkritik, wie
gleichzeitig in England, kann in Venedig
noch keine Rede sein. Doch Longhi be-
wegte sich in Venedig in entschieden
aufkldrerisch-intellektuellen  Kreisen.?
Bei der scheinbaren Harmlosigkeit sei-
ner Bildchen sollte man dies nicht ver-
muten. Doch dirfte unser Interpreta-
tionsversuch deutlich gemacht haben,
dafB diese Harmlosigkeit vorgeblich ist.
Er gewinnt an Wahrscheinlichkeit, wenn
sich nachweisen I4Bt, daB ein intellek-
tuelles Umfeld existiert, aus dessen
Selbstverstdndnis heraus die vorge-
schlagene Interpretation Sinn macht.
Denn objektiv beweisen I&Bt sie sich na-
tiirlich nicht, wenn wir uns auch bemiiht
haben, sie so wahrscheinlich wie mdg-
lich zu machen. Doch ihre gewisse Sinn-
offenheit, die vor allem durch die raumli-
che Uneindeutigkeit gestiitzt wird, macht
gerade die Neuheit der Bildauffassung
aus. Sie ermdglicht die Projektion des
Betrachters und schafft damit dsthe-

tisches und intellektuelles Vergniigen.

Longhi gehorte dem Kreis um Konsul
Smith in Venedig an, dem britischen Ge-
sandten, dessen Wohnsitz mit bedeu-
tender Bibliothek und Kunstsammiung
den entscheidenden Versammlungsort
fiir Venedigs aufkldrerisch interessierte
Intellektuelle bildete. Unter diesen auf
den verschiedensten Feldern Tétigen
fand sich auch der groRe Theaterreformer
Goldoni, dessen entscheidende Reform-
versuche aus den Jahren 1750/51 stam-
men. Und Goldoni, es ist oft zitiert wor-
den, verglich seine Absichten mit denen
Longhis: ihrer beider Kiinste seien auf
der Suche nach der Wahrheit.# Goldoni
wollte die Komddie von ihren schablo-
nenhaften Typisierungen erldsen, sie
wieder an die Natur, die Realitét zuriick-
binden, die Standesvertreter in seinen
Stiicken sollten sozial addquat gezeich-
net sein, Sprache und Handlung sollten
natiirlich sein. Diese Plausibilitdt von
Figur und Handlung, von der Goldoni
spricht %, ist nicht selbst etwa schon
sozialkritisch, aber sie fordert das Diffe-
renzierungsvermogen und sie miBt den
ginzelnen an seiner Handlung, nicht
mehr allein an seiner gesellschaftlichen
Position. Die soziale Struktur wird sicht-

% Neben dem zitierten Katalog: Anm. 7, passim,
bes. S. 61-66 s. Haskell, op.cit. (Anm. 8), bes. S.
322-324.

#Componimenti poetici per le felicissime nozze di
SS. EE. il sig. Giovanni Grimani ¢ la sib. Catterina
Cantarini, Venedig 1750, S. LXXXVII; P. L. Sohm,
Pietro Longhi and Carlo Goldoni: relations between
painting and theater, in: Zeitschrift fiir Kunst-
geschichte 45,1982, S. 256 -273.

%8S, Kat. Crespi, op.cit. (Anm. 7), S. 63-65.
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bar und schrittweise aus aufklérerischer
Sicht heraus auch zum Problem.

Sicher ist Longhis Kritik harmlos, sicher
dienen seine Bilder immer noch dem
Amiisement der gehobenen Schicht, si-
cher istauch bei ihm noch das Genre ko-

misch. Aber dieses Komische dient im
Sinne von Goldoni nicht mehr allein
leichter Distinktion vom Niederen, son-
dernim Komischen dréngt sich das lange
unterdriickte Soziale schrittweise ins
BewuBtsein.
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