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Avant-propos 
Vor der Tagung, die diesem Band vorausgegangen ist, stand eine, den Beiträ­
gern aus den Disziplinen Literatur­, Kunst­ und Musikwissenschaft gestellte 
Frage: Wie lassen sich die vielfältigen Phänomene künstlerischer Ambiguität 
und Sinnverschleierung sowie generell Strategien der kalkulierten Norm­
negierung in den Künsten der Frühen Neuzeit1 mit jenem System in Überein­
st immung bringen, das die Ausdruckssprache der Kunstwerke in Antike und 
Früher Neuzeit prägt? Gemeint ist die Rhetorik im Sinne einer für alle Künste 
und Gattungen verbindlichen Produktionswissenschaft. Sie beruht bekanntlich 
auf folgenden Leitprinzipien: der Rezipientenorientiertheit im Sinne einer nach 
Thema, Ort und Funktion des Kunstwerks gestuften Wirkintensität und der 
Relation von darzustellendem Sujet und (Formen­)Sprache, welche die inhalt­
liche Angemessenheit der künstlerischen Ausdrucksmittel zur Folge hat.2 

1 Zu nennen sind etwa: Oskar Bätschmann: ,Lot und seine Töchter' im Louvre: Metaphorik, 
Antithetik und Ambiguität in einem niederländischen Gemälde des frühen 16. Jahrhun­
derts, in: Städel­Jahrbuch 8 (1981), S. 159­185; Daniela Hammer­Tugendhat: Wider die 
Glättung von Widersprüchen: zu Pieter Aertens .Christus bei Maria und Martha', in: Peter 
K. Klein, Regine Prange (Hgg.), Zeitenspiegelung: zur Bedeutung von Traditionen'in Kunst 
und Kunstwissenschaft. Berlin 1998, S. 95­107; sowie die jüngst erschienenen einschlägigen 
Beiträge in: Verena Krieger, Rachel Mader (Hgg.), Ambiguität in der Kunst: Typen und 
Funktionen eines ästhetischen Paradigmas. Köln 2010. 

2 Die Literatur zur Rhetorisierung der Künste in der Frühen Neuzeit ist inzwischen gewaltig; 
ich verweise nur auf wenige grundlegende Titel: Heinrich Lausberg: Handbuch der litera­
rischen Rhetorik. München 1960; Klaus Dockhorn: Macht und Wirkung der Rhetorik. Bad 
Homburg v. d. H. 1968; Michael Baxandall: Giotto and the Orators: humanist observers of 
painting in Italv and the discovery of pictorial eomposition, 1350­1450. Oxford 1971; Hein­
rich F. Plett: Rhetorik der Affekte: englische Wirkungsästhetik im Zeitalter der Renaissance. 
Tübingen 1975; Marc Fumaroli: L'age de l'eloquence: Rhetorique et „res literaria" d e la 
renaissance au senil de l'epoque classique. Gerleve 1980; Norbert Michels: Bewegung zwi­
schen Ethos und Pathos: zur Wirkungsästhetik italienischer Kunsttheorie des 15. und 16. 
Jahrhunderts. Münster 1988; Carl Goldstein: Rhetoric and art history in the Halian Renais­
sance and baroque, in: The art bulletin 73 (1991), S. 641­652; Francis Arnes­Lewis, Anka 
Bednarek (Hgg ), Decorum in Renaissance narrative art: papers delivered at the annual 

Originalveröffentlichung in: Rosen, Valeska von (Hrsg.): Erosionen der Rhetorik? Strategien der Ambiguität 
in den Künsten der Frühen Neuzeit, Wiesbaden 2012, S. 1-29 (Culturae ; 4) 
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I n s b e s o n d e r e d a s decorum rege l t d ie B e z i e h u n g z w i s c h e n d e n „ W ö r t e r n " u n d 
d e n „ D i n g e n " , a l so z w i s c h e n res u n d verba in d e n a n t i k e n R h e t o r i k t r a k t a t e n . In 
d e r Tat gil t i h m a u c h d ie v o r r a n g i g e A u f m e r k s a m k e i t in d i c h t u n g s ­ , k u n s t ­ u n d 
m u s i k t h e o r e t i s c h e n Schr i f t en d e r F r ü h e n N e u z e i t . 3 A b e r e b e n d ie se K a t e g o r i e ist 
es, w e l c h e d u r c h St r a t eg i en d e r A m b i g u i s i e r u n g v o n Inha l t en , 4 d u r c h gez ie l t e 
S i n n v e r s c h l e i e r u n g e n o d e r s e m a n t i s c h e Offenheit (obscuritas)5 ve r l e t z t w i r d . W a s 
b e d e u t e t d a s f ü r d ie G ü l t i g k e i t d e r R h e t o r i k in d e r Zei t v o r i h r e m e igen t l i chen 
E n d e im a u s g e h e n d e n 18. J a h r h u n d e r t ? ' 1 H a b e n w i r e s m i t f r ü h z e i t i g e n Eros io­
n e n d ie se r t r a n s d i s z i p l i n ä r e n P r o d u k t i o n s w i s s e n s c h a f t z u t u n , o d e r h a n d e l t es 
sich v i e l m e h r u m s y s t e m i m m a n e n t e G e g e n l ä u f i g k e i t e n , u m e h e r sp ie le r i sch 
m o t i v i e r t e I n f r a g e s t e l l u n g e n b a s a l e r P r i n z i p i e n b i l d k ü n s t l e r i s c h e n , l i t e r a r i s chen 

Conference of the Association of Art Historians, April 1991. London 1992; Jacqueline Lich­
tenstein: The Eloquence of Colon rhetoric and painting in the French Classical Age. Berkeley 
(California) 1993; Heinrich F. Plett (Hg.), Renaissance Rhetorik/Renaissance Rhetoric. Berlin, 
New York 1993. 

3 Ursula Mildner­Flesch: Das Decorum: Herkunft, Wesen und Wirkung des Sujetstils am 
Beispiel Nicolas Poussins. Sankt Augustin 1983 (Kölner Forschungen zu Kunst und Alter­
tum 5); Michael Thimann: s.v. Decorum, in: Ulrich Pfisterer (Hg.), Metzler Lexikon für 
Kunstwissenschaft: Ideen, Methoden, Begriffe. Stuttgart 2003, S. 64­68. 
Konkret zum Decorum in der Musik: Andreas Liebert: Die Bedeutung des Wertesystems der 
Rhetorik für das deutsche Musikdenken im 18. und 19. Jahrhundert. Frankfurt a.M. 1993, 
S. 139­148; Judy Tarling: The Weapons of Rhetoric: A Guide for Musicians and Audiences. 
St. Albans 2004, S. 54­60. 

4 Allgemein zum Konzept der Ambiguität: Wolfgang Ullrich: Grundrisse einer philoso­
phischen Begriffsgeschichte von Ambiguität, in: Archiv für Begriffsgeschichte 32 (1989), 
S. 121­169; Roland Bernecker, Thomas Steinfeld: s.v. Amphibolie, Ambiguität, in: Histori­
sches Wörterbuch der Rhetorik. Hg. von Gert Ueding u.a., Bd. 1. Tübingen 1992, Sp. 436­
444; Christoph Bode: s.v. Ambiguität, in: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft 1 
(1997), S. 67­70 und jüngst die Beiträge in dem Band Krieger/Mader, Ambiguität in der 
Kunst, insbesondere der einführende, systematische Text von Verena Krieger: ,At war wich 
the obvious' ­ Kulturen der Ambiguität. Historische, psychologische und ästhetische Di­
mensionen des Mehrdeutigen, S. 13­49, die für einen weiten Ambiguitätsbegriff plädiert, 
der „das weite Feld verwandter Phänomene in der Kunst ­ Ambivalenz, Mehrdeutigkeit, 
Rätselhaftigkeit und Unbestimmtheit ­, denen bei allen Differenzen im Detail der Mangel an 
semantischer Eindeutigkeit gemeinsam ist", in den Blick nimmt. Wenn ich mich hier auf die 
beschriebenen „Profan­sakral­Vertauschungen" konzentriere, hat dies pragmatische Grün­
de; für eine systematische Zusammenstellung von Ambiguitätsphänomenen siehe den 
Beitrag von Ulrich Pfisterer in diesem Band. 

5 Allgemein zur obscuritai. als dichtungsästhetischer, theologischer und rhetorischer Kategorie 
u.a.: Manfred Fuhrmann: Obscuritas: Das Problem der Dunkelheit in der rhetorischen und 
literarästhetischen Theorie der Antike, in: Wolfgang Iser (Hg.), Immanente Ästhetik: 
Ästhetische Reflexion: Lyrik als Paradigma der Moderne (Poetik und Hermeneutik 2). Mün­
chen 1966, S. 47­72; Walter Haug: Geheimnis und dunkler Stil, in: Aleida Assmann, Jan 
Assmann (Hgg.), Schleier und Schwelle. Bd. 2: Geheimnis und Offenbarung. München 1998, 
S. 203­217. 

6 Hierzu jüngst umfassend: Dietmar Till: Transformationen der Rhetorik: Untersuchungen 
zum Wandel der Rhetoriktheorie im 17. und 18. Jahrhundert. Tübingen 2004. 
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und musikalischen Arbeitens, die aber das System in seiner Gültigkeit nicht in 
Frage stellen? Lassen sich alle der in diesem Band in den Blick genommenen 
Phänomene mit dem rhetorischen Prinzip der kalkulierten Abweichung von der 
Regel erklären, wie es etwa die argutia-Lehre vorsieht?7 

Die hier vorliegenden Beiträge, welche auf eine Tagung an der Ruhr­Universität 
Bochum im Jahre 2009 zurückgehen, untersuchen diese Fragen nicht diskursiv­
theoretisch, sondern empirisch. Damit verbinden sich zwei methodisch­theoretische 
Absichten: Zum einen soll durch das Aufzeigen paralleler Entwicklungen in den 
verschiedenen Künsten der Nutzen der interdisziplinären Perspektive auf das 
Thema herausgestellt werden, und zum anderen ist beabsichtigt, einen Perspek­
tivenwandel in der Forscherhaltung zu initiieren: Unsere Disziplinen nehmen 
generell lieber solche Theoreme und Theorien in den Blick, die in der Parallelsetzung 
zu einem Kunstwerk tatsächlich ,greifen'; die Frage aber, wie man praktisch und 
theoretisch­methodisch argumentiert, wenn Divergenzen zwischen der Norm und 

7 Vgl. Hans­Joach im Lange: A e m u l a t i o v e t e r u m s ive d e o p t i m o gene re dicendi : d i e Ent­
s t e h u n g d e s Barocksti ls im XVI. J a h r h u n d e r t d u r c h eine G e s c h m a c k s v e r s c h i e b u n g in Rich­
t u n g de r Stile d e s manier i s t i schen Typs . Bern 1974. 

Abb. 1: Battistello Caracciolo: Bambino Gesü oder Schlafender Amor (?), 
Pale rmo, Palazzo Abatel l is ( ehemal s T a b u l a r i u m di Monrea le) 
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der Praxis zu konstatieren sind, wird weitaus weniger häufig in den Blick 
genommen. Selbstverständlich kann ein empirisch angelegter Tagungsband mit 
einem knappen Dutzend Beiträgen, die ­ mit einer Ausnahme ­ 8 aus pragma­
tischen Gründen auch nur ein Zeitfenster von gut hundert Jahren, vom frühen 
16. bis in die erste Hälfte des 17. Jahrhunderts, in den Blick nehmen, nicht für 
sich in Anspruch nehmen, solche Fragen hinreichend zu beantworten. Dennoch 
möchte er sich als Anstoß für eine Diskussion verstehen und überhaupt ein For­
schungsproblem stärker ins Bewusstsein heben. Doch ist zunächst exemplarisch 
in die Problematik einzuführen. 

Der ,schlafende Knabe' und die Nivellierungen 
der sakralen Markierungen in der Malerei, Dichtung und Musik9 

Im Palazzo Abatellis in Palermo wird ein Gemälde eines schlafenden, nackten 
Knaben vor tiefschwarzem Grund aufbewahrt , das als Werk des neapolitani­
schen Malers Battistello Caracciolo gilt (Abb. I).1" Angesichts der durch kein 
Tuch gemilderten Nacktheit der Figur glaubt man hier einen kleinen Cupido vor 
sich zu haben, der seine Waffen, die Pfeile und den Köcher, beiseite gelegt hat 
und sich von den Mühen seiner Tätigkeit des Liebeswerbens erholt ­ analog also 
zu Caravaggios berühmtem Gemälde im Palazzo Pitti von 1608 (Abb. 2)," das 
wiederum auf antike skulpturale Vorbilder rekurriert (Abb. 3).12 Doch Cara­
ccciolos Knabe fehlt etwas Entscheidendes für eine entsprechende Identifizie­
rung, und zwar das Flügelpaar. Man vermutet, dass es im Schatten des dunklen 
Hintergrunds verschwindet. Allerdings wurde auch bei starker Ausleuchtung 
des Bildes im Rahmen der restauratorischen Untersuchung des Bildes nichts 
entsprechendes entdeckt ­ wohl aber ein Schädel im Bild Vordergrund.13 In die 

8 Der Beitrag von Wolf­Dietr ich Lohr w i d m e t sich d e m 18. J a h r h u n d e r t . 
9 Die fo lgenden Ü b e r l e g u n g e n z u r Malerei u n d in Ansä tzen auch z u r sakra len Lyrik im 

f r ü h e n Seicento s ind m e i n e r Stud ie (Ca ravagg io u n d d ie G r e n z e n d e s Dars te l lbaren : Ambi­
gui tä t , Ironie u n d Per fo rmat iv i t ä t in de r Malerei u m 1600. Berlin 2009.) e n t n o m m e n . Die 
w e i t g e h e n d auf Malerei besch ränk te U n t e r s u c h u n g f ü h r t e zu d e m W u n s c h , d ie sich da r in 
a b z e i c h n e n d e Frage­ u n d Prob lems te l lung bezügl ich d e r Gült igkei t rhe tor ischer Prinz ip ien 
in i n t e rd i sz ip l inä rem R a h m e n z u d i sku t i e ren . 

10 Battistello Caracciolo: Bambino Gesü o d e r Sch la fende r A m o r (?), vor 1617, 72,5 x 96,5 cm, 
Palermo, Palazzo Abatel l is ( ehema l s T a b u l a r i u m di Monreale) ; aus : Ste fano Causa : 
Caracciolo: L 'opera comple ta . Neape l 2000, Nr. A 40, S. 184. 

11 Caravagg io : Sch la fender C u p i d o , Öl auf L e i n w a n d , 1608, 72 x 105 cm, Florenz, Galleria Pitti; 
aus : Ores t e Ferrari: Sul tema del presag io della Passione, e su altri connessi , p r i n c i p a l m e n t e 
nell ' etä della ' r i f o r m a cattolica ' , in: Storia de l l ' a r t e 61 (1987), S. 201­224, Abb. 20. 

12 Hellenis t i scher Bronzeeros , Bronze, u m 200 v. Chr. , 78 cm (Länge), N e w York, Metropo l i t an 
M u s e u m , Inv .Nr . 43.11.4; vgl. M a g d a l e n e Söldner : U n t e r s u c h u n g e n zu l i egenden Eroten in 
der hel lenis t ischen u n d römischen Kunst . 2 Bde. Frank fu r t a.M. u.a. 1986, pass im; z u r Funk­
t ion d e r N e w Yorker S k u l p t u r bes. Bd. I, S. 295; Bernha rd Andreae , S k u l p t u r d e s Hellenis­
mus , M ü n c h e n 2001, Nr. 68, S. 104f. 

13 Ste fano Causa , Battistello Caracciolo. L'opera comple ta , Neape l 2000, S. 184. 
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Abb. 2: Caravagg io : Schlafender Cupido, 
Florenz, Galleria Pitti 
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Abb. 3: Hellenistischer Bronzeeros, 
N e w York, Metropo l i t an M u s e u m 

A m o r - I k o n o g r a p h i e f ü g t er s ich n ich t . Er gib t u n s d e n H i n w e i s , d a s s es sich bei 
d e m s c h l a f e n d e n K n a b e n u m e i n e n „ B a m b i n o G e s ü " h a n d e l t , d e s s e n Sinnbe ­
s t i m m u n g es ist, d e n T o d e s s c h l a f Chr i s t i z u p r ä f i g u r i e r e n . G u i d o Reni (Abb . 4)'4 

u n d F r a n c e s c o A l b a n i g e l t e n als E r f i n d e r d i e s e r I k o n o g r a p h i e , d ie u m 1600 in 
R o m e n t s t a n d , w o b e i s ich v o n d e m G e m ä l d e ­ P r o t o t y p e n A l b a n i s n u r e in N a c h ­
st ich e r h a l t e n h a t (Abb . 5). IS In i h m s e h e n w i r d a s auf d e m K r e u z s c h l a f e n d e 
J e s u s k i n d , u m d a s w e i t e r e arma Chr i s t i s o w i e e in S c h ä d e l auf K o p f h ö h e g r u p ­
pier t s ind . D i e s e S u j e t e r f i n d u n g w u r d e in t h e o l o g i s c h e n T r a k t a t e n d e s 16. u n d 
17. J a h r h u n d e r t s , u n d z w a r v o n J o h a n n e s M o l a n u s (1570) u n d J u a n I n t e r i ä n d e 
Aya la (1730), d u r c h a u s kr i t i sch k o m m e n t i e r t , v o r a l l e m im H i n b l i c k auf d i e 
p r o b l e m a t i s c h e N a c k t h e i t Jesu.1 6 

A u c h d e r w o h l auf s e i n e n K r e u z i g u n g s o r t G o l g a t h a ­ b e k a n n t l i c h h e b r ä i s c h 
f ü r „ S c h ä d e l s t ä t t e " (Mk 15,22) ­ v e r w e i s e n d e S c h ä d e l al le in o h n e d ie arma 
Chr is t i m a c h t es v o r d e r Folie d ie se r im f r ü h e n 17. J a h r h u n d e r t ä u ß e r s t e r fo lg re i ­
c h e n I k o n o g r a p h i e s e h r w a h r s c h e i n l i c h , d a s s w i r e s auf d e m G e m ä l d e in Pa­
l e r m o a l so m i t e i n e m Bambino Gesü z u t u n h a b e n ; g l e i c h w o h l b i r g t d ie se Iden t i ­
f i z i e r u n g e in P r o b l e m , d a s a u s d e r m a n g e l n d e n Kla rhe i t resu l t i e r t . Es ist e in 
e inz iges , o b e n d r e i n k a u m e r k e n n b a r e s A t t r i b u t , d a s u n s d e n H i n w e i s auf d i e s e s 
Suje t u n d d a m i t auf d ie re l ig iöse E b e n e d e s G e m ä l d e s gibt . D i e F i g u r a t i o n als 
solche, d e r n a c k t s c h l a f e n d e , a u s g e s t r e c k t l i e g e n d e K n a b e , re ich t h i e r f ü r nich t ; 

14 G u i d o Reni: B a m b i n o Gesü, Öl auf L e i n w a n d , 1614/1620 (?), 23,75 x 30cm, W a s h i n g t o n , 
O s u n a Gallery; aus : D. Steffen Pepper : G u i d o Reni: l 'opera comple ta . N o v a r a 1988, N r . 17, 
S.330f. , Abb. 11. 

15 N a c h Francesco Albani: B a m b i n o Gesü, Kupfers t ich , ca. 1633, o.M., Rom, Calcograf ia Nazio­
nale; aus : Ferrari , Sul t ema del presag io della Passione, S. 201­224, Abb. 20. 

16 J o h a n n e s Molanus : De Picturis et Imag in ibus Sacris. Löwen 1570 (erwei ter te Edit ion u n t e r 
d e m Titel: De historia SS. i m a g i n u m et p ic tu ram p r o ve ro e a r u m u s u contra a b u s u s : libri IV. 
L ö w e n 1594. Hg. u. ins Frz. übers , v o n Francois Boespf lug u n d Olivier Chris t in . Paris 1996.); 
Juan Inter iän d e Ayala : Pictor chr i s t i anus e r u d i t u s ­ s ive d e er ror ibus , qui p a s s i m 
a d m i t t u n t u r circa p ingendas , a t q u e e f f i n g e n d a s sacras imagines . M a d r i d 1730. 
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Abb. 5: Nach Francesco Albani: BambittO 
Cesü, Rom, Calcograha Nazionale 

Abb. 4: Guido Reni: Bambino Gesü, 
Washington, Osuna Gallery 

sie ist nicht signifikant, ja des Alters und der Größe des Knaben wegen ist die 
erste Assoziation mit einem Amor naheliegend. Und insbesondere vor dem 
Hintergrund, dass es eine ausgesprochen ähnliche profane Ikonographie des 
schlafenden Amor gab, mit der man den Bambino Gesü leicht verwechseln 
konnte, ist diese Restriktion der künstlerischen Mittel im Bild bemerkenswert . 
Damit ist Caracciolos Gemälde ein Musterbeispiel für eine ambige Darstellung, 
die zwischen einem profan­mythologischen und einem christlich­religiösen Sujet 
oszilliert und die durch die faktische Dunkelheit des Bildes auf die Verschleier­
ung der Semantik, auf die metaphorische Dunkelheit (obscuritä) zielt. 

Aus dem Umkreis Guido Renis, möglicherweise auch von Reni selbst, gibt es 
Verbildlichungen kleiner Kinder, die bar jeden Attributs schlafen und somit die 
Sinnbestimmung dieses Motivs, den Todesschlaf Christi zu präfigurieren, un­
terlaufen. So in einem Gemälde in Karlsruhe, in dem der Knabe auf einem blu­
menumsäumten Prachtbett ruht, das mit der Schädelstätte Golgatha wenig ge­
mein hat (Abb. 6).17 Dasselbe gilt für ein Gemälde in einer englischen Privat­
sammlung (Abb. 7), in dem das Jesuskind seine linke Hand den Gestus der 
Venus Pudica einnehmen lässt.Is Oder handelt es sich bei diesen liebreizenden 
Knaben doch um Cupido­Darstellungen und gar nicht um Jesuskinder? Ent­
scheiden können wir diese Frage ­ wenn dies überhaupt möglich ist allein durch 
die Kontextualisierungen der Werke in der Bildkultur der Zeit, konkret durch 
ikonographische Vergleiche mit solchen Darstellungen, die in der Figuration 

17 Guido Reni (Umkreis): Bambino Gesü, Öl auf Leinwand, o.J., 74 x 99 cm, Karlsruhe, Staat­
liche Kunsthalle; aus: Staatliche Kunsthalle Karlsruhe. Katalog Alte Meister bis 1800. Bearb. 
von Jan Lauts. Karlsruhe 1966, S. 249, mit Hinweisen auf den Zusammenhang der Darstel­
lungen des schlafenden Cupido in Verbindung mit der anbetenden Madonna sowie auf eine 
frühe Zuschreibung des Gemäldes an Francesco Albani. 

18 Guido Reni: Bambino Gesü, Öl auf Leinwand, 1634/1635, 86 x 110 cm, England, Privat­
sammlung; aus: Pepper, Guido Reni, Nr. 35, S. 338f. 
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ähnlich, aber durch die Verwendung von Attributen und weiteren Bildzeichen 
semantisch eindeutig(er) sind. So verweist zwar der Gestus des Jungen im 
Gemälde in englischem Privatbesitz auf das Bedeutungsfeld von Amors Mutter 
Venus und die Verortung des Knaben im Bild auf Tizians Venus von Urbino 
(Abb. 8 ) 1 9 ­ u n d damit auf die profan­mythologische Welt des Cupido ­ doch 
wird man die verwandte Ikonographie des Jesusknaben im Prachtbett, der von 
seiner knienden Mutter Maria verehrt wird (Abb. 9),20 als Hinweis darauf 
verstehen müssen, dass wir sowohl im Karlsruher, als auch in dem englischen 
Gemälde den Christusknaben vor uns haben, der seine ­ man zögert, dies zu 
formulieren ­ Passion präfiguriert. Festzuhalten aber bleibt: Die genuine 
Ambiguität dieses Bildes eben durch das Changieren zwischen den Welten des 
Profan­Mythologischen und des Christlich­Religiösen lässt sich auch durch die 
Kontextualisierung der Bilder nicht gänzlich eskamotieren. Man wird sinn­
vollerweise die Kategorie der Ambiguität skalieren und bei diesen Darstellung­
en von einer hochgradigen Ausprägung sprechen müssen. 

Dass die Schöpfer dieser Gemälde Interesse daran hatten, uns bezüglich der 
Identifikation der Ikonographien im Unklaren zu lassen, ist offenkundig, und 
insofern liegt der Restzweifel an der ikonographischen Bestimmung im Sinn­
horizont des Bildes. Dieses konditioniert ein Rezeptionsverhalten im Sinne des 
Auslotens der semantischen Möglichkeiten qua beschriebener Kontextuali­
sierung der Darstellung durch die Betrachter, die über eine gewisse Bilder­
kenntnis verfügen müssen.21 

V 

­ v 

Abb. 6: G u i d o Reni (Umkreis) : Bambino Gesü, 
Karlsruhe, Staatl iche k u n s t h a l l e 

Abb. 7: G u i d o Reni: Bambino Gcsit, 
England , P r i v a t s a m m l u n g 

19 Tizian: V e n u s von Urbino, Öl auf L e i n w a n d , 1538, 119 x 165 cm, Florenz, Uff iz ien ; aus : 
Fil ippo Pedrocco (Hg.), Tizian. M ü n c h e n 2000, S. 167, Abb. 106. 

20 G u i d o Reni: Maria mit s c h l a f e n d e m Jesusk ind , Öl auf L e i n w a n d , 1627, 92 x 110 cm, Rom, 
Galleria Doria Pamphil i j ; aus : Pepper , G u i d o Reni, Nr. 105, S. 264, Abb. 96. 

21 In m e i n e r oben g e n a n n t e n Stud ie C a r a v a g g i o u n d d ie G r e n z e n d e s Dars te l lba ren h a b e ich 
d ie R e z e p t i o n s m e c h a n i s m e n , d ie d u r c h e n t s p r e c h e n d e Bi lds t ruk tu ren gener ie r t w e r d e n , 
a u s f ü h r l i c h e r dargestel l t . 
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Abb. 8: Tizian: Venus von Urbino, 
Florenz, Uffizien 

Abb. 9: Guido Reni: Marin mit schlafendem 
Jesuskind, Rom, Galleria Doria Pamphilij 

Dass durch ambige Bildstrukturen aber nicht nur der Rezeptionsvorgang 
aufgeladen wurde, vielmehr auch der Produktionsvorgang für die Maler beson­
deren Reiz haben konnte, lässt sich zeigen, wenn wir durch den Einsatz moder­
ner Techniken der Bilduntersuchung dem Maler bei der „erprobenden Semanti­
sierung" seiner Bilder quasi über die Schulter schauen können. Dies ist der Fall 
bei einem weiteren Cupido­Gemälde von der Hand Caravaggios, das sich in 
Indianapolis befindet (Abb. 10) und inzwischen als eigenhändig gilt.22 Dieses 
Gemälde wurde vermutlich kurz nach der Fertigstellung, allerdings wohl nicht 
von Caravaggio selbst, durch die Übermalung der Attribute in einen auf seinem 
Kreuz schlafenden, mit weiteren arma Christi ausgestatteten Bambino Gesü ver­
wandelt. Leider wurde dieser hoch interessante Bild­Palimpsest von den Restau­
ratoren in den 1940er Jahren ohne fotografische Dokumentation durch Abnahme 
der Übermalungen zerstört.23 Wer dieser Maler war, der aus welchen Erwägun­
gen heraus auch immer das Sujet veränderte und aus einem mythologischen 
Cupido einen christlichen Bambino machte, wissen wir nicht. Unterstellen lässt 
sich ihm aber die Faszination an diesem Vorgang der Umsemantisierung, an 
dem, wenn man so will, performativen Prozess der Bedeutungstransformation. 
Er machte aus einem mythologischen Thema mit leicht augenzwinkernder 
Note ­ der von seiner Tätigkeit des Liebeswerbens erschöpfte kleine Liebesgott ­
durch wenige Hinzufügungen ein ernstes Sujet der Heilsgeschichte, das auf den 

Glaubenssatz schlechthin, die Inkarnation Jesu Christi als Menschensohn ver­
weist. 

22 Caravaggio: Schlafender Cupido, Öl auf Leinwand, 1600­02 (?), 65,4 x 105,4 cm, Indiana­
polis, Indianapolis Museum of Art, The Clowes Fund Collection; siehe Federica Gasparrini, 
in: Jürgen Harten, Jean­Hubert Martin (Hgg.), Caravaggio. Originale und Kopien im Spiegel 
der Forschung. Ostfildern 2006, Nr. 2, S. 206f. 

23 Ebd. 
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- mm&s' 
Abb. 10: Caravagg io : Schlafender Amor, 

Indianapol i s , Ind ianapo l i s M u s e u m of Art 

Sicher l ich s i n d T r a n s f e r s p r o f a n ­
a n t i k e r I k o n o g r a p h i e n u n d M o t i v e in 
chr i s t l i ch­ re l ig iöse K u n s t k e i n e s w e g s 
e i n z i g a r t i g u n d e t w a in d e r k u n s t h i s ­
to r i schen F o r s c h u n g z u m N a c h l e b e n 
d e r A n t i k e in d e r chr i s t l i chen Bild­
s p r a c h e i n t ens iv b e h a n d e l t w o r d e n . 
A l l e r d i n g s h a b e n w i r es m i t d e r h ie r 
b e o b a c h t e t e n A n ä h n e l u n g d e s chr is t ­
l ichen Bambino Gesü a n d e n an t ik ­
m y t h o l o g i s c h e n C u p i d o m i t e i n e m 
b e s o n d e r e n V o r g a n g z u t u n , e b e n 
wei l g a n z b e w u s s t auf d i e A m b i g u i s i e r u n g d e r D a r s t e l l u n g gez ie l t w i r d . A n 
d i e s e m P u n k t e r g e b e n s ich F r a g e n b e z ü g l i c h d e r L e g i t i m a t i o n so lche r Bild­
s t r u k t u r e n : Sie s ind in m e i n e n A u g e n in m e h r f a c h e r H i n s i c h t e r k l ä r u n g s b e d ü r f ­
tig. So e n t s t e h t L e g i t i m a t i o n s b e d a r f d u r c h „ e x t e r n e " E r w a r t u n g s h a l t u n g e n a n 
d i e M ale re i d e r Zeit ; in m e i n e m Beispiel ist d i e s d i e p o s t t r i d e n t i n i s c h e Kirche , 
d i e d e z i d i e r t e V o r s t e l l u n g e n d a v o n ha t t e , w i e re l ig iöse B i l d s p r a c h e a u s z u s e h e n 
ha t t e . R e l e v a n t w a r e n in d i e s e m Z u s a m m e n h a n g v o r a l l e m dre i K a t e g o r i e n : d ie 
Klarhe i t d e r D a r s t e l l u n g (perspieuitas), d ie E v i d e n z (evideutia) u n d d i e a l l u m f a s ­
s e n d e A n g e m e s s e n h e i t (decorum) v o n F i g u r e n u n d K o m p o s i t i o n e n : „La cosa 
t a n t o e bella , q u a n t o e ch ia ra" , „e ine Sache ist so schön , w i e sie k la r ist" , schre ib t 
G i o v a n n i A n d r e a Gil io im J a h r e 1564 in s e i n e m Dialogho nel quäle si ragiona delli 
errori e degli abusi de' pittori circa l'historie,2* u n d Gabr i e l e Pa leo t t i e r k e n n t in sei­
n e m Discorso intorno alle immagini d ie A u f g a b e re l ig iöser Bilder im „ p a r l a r e 
a p e r t o e c h i a r o " , i m „ o f f e n e n u n d k l a r e n Sprechen" . 2 5 F ü r d ie T h e m a t i k d ie se s 
Bandes , d ie s ich ja nich t n u r auf d e n Z e i t r a u m u m 1600 k o n z e n t r i e r t , ist aller­
d i n g s ein w e i t e r e r p r o b l e m a t i s c h e r A s p e k t v o n g r ö ß e r e r B e d e u t u n g , v o n d e m 
e i n g a n g s d ie R e d e w a r u n d d e r f ü r d ie F r ü h e N e u z e i t in G ä n z e gilt: d ie F r a g e 
n a c h d e n r h e t o r i s c h e n P r i n z i p i e n , g e g e n d ie so lche G e s t a l t u n g s w e i s e n o f f e n ­
k u n d i g v e r s t o ß e n . W e n n g l e i c h f ü r d ie e i n z e l n e n Küns t e , d i e Poesie , M u s i k u n d 
d i e b i l d e n d e n K ü n s t e , d ie Ü b e r n a h m e u n d I n t e g r a t i o n o r i g i n ä r r h e t o r i s c h e r 
K a t e g o r i e n u n d K o n z e p t e s icher l ich v e r s c h i e d e n s ind , so gib t es d o c h z a h l r e i c h e 
b a s a l e P r i n z i p i e n , d i e f ü r alle G a t t u n g e n V e r b i n d l i c h k e i t h a b e n . Dies s i n d v o r ­
r a n g i g d ie Rela t ion v o n d a r z u s t e l l e n d e m Suje t u n d Bild­ b z w . , a l l g e m e i n 

24 Giovann i A n d r e a Gilio da Fabriano: Dia logho nel quä le si ragiona delli errori e degl i abusi 
d e ' pit tori circa l 'historie, in: Paola Barocchi (Hg.), Trattat i d ' a r t e del C i n q u e c e n t o fra 
m a n i e r i s m o e con t ra r i fo rma . 2 Bde. Bari 1961, Bd. II, S. 99. 

25 Gabr ie le Paleotti: Discorso in to rno alle imagin i sacre e p r o f a n e (1582), in: Ebd., Bd. 2, S. 117­
509, hier S. 202: „La stessa cosä si p u ö di re in genera le di un pittore, e t an to m a g g i o r n a m e n t e 
in q u a n t o le s u e ope re s e r v o n o c o m e u n l ibro per gli sp rovvedu t i , ai qual i oecore s e m p r e 
par la re in m o d o ape r to e chiaro." 
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f o r m u l i e r t , ( A u s d r u c k s - ) S p r a c h e u n d folgl ich d i e sach l i che A n g e m e s s e n h e i t d e r 
A u s d r u c k s m i t t e l . A b e r g e r a d e d ie se A n g e m e s s e n h e i t d e r A u s d r u c k s s p r a c h e 
w i r d v o n G e m ä l d e n w i e d e n „ B a m b i n i G e s ü " Caracc io los u n d R e n i s u n t e r ­
l a u f e n , in d e n e n ja r e g e l r e c h t auf d ie N i v e l l i e r u n g e ine r d i s t i n k t e n A u s d r u c k s ­
s p r a c h e h i n g e a r b e i t e t w i r d u n d e n t s p r e c h e n d e M a r k i e r u n g e n b e w u s s t v e r ­
m i e d e n w e r d e n . 

Sicher l ich l a s sen sich f ü r so lche P h ä n o m e n e je v e r s c h i e d e n e g a t t u n g s i m m a ­
n e n t e V o r a u s s e t z u n g e n b e s t i m m e n : Bei d e n g e s e h e n e n B a m b i n o ­ B e i s p i e l e n ist 
d ie s d e r f u n k t i o n a l e R a h m e n , n ä m l i c h d ie G e m ä l d e s a m m l u n g , d ie in d e n J a h r e n 
u m 1600 s t r u k t u r e l l e n V e r ä n d e r u n g s p r o z e s s e n in r e z e p t i o n s ­ u n d d a m i t a u c h 
p r o d u k t i o n s ä s t h e t i s c h e r H i n s i c h t a u s g e s e t z t war: 2 6 H i e r w a r m i t B e t r a c h t e r n z u 
r e c h n e n , w e l c h e d ie n o t w e n d i g e S i n n s t i f t u n g z u l e i s ten i m s t a n d e w a r e n u n d f ü r 
d ie sich d e r Reiz g e r a d e a m A m b i g e n en t f a l t e t e . D e n n W e r k e w i e d e r schlafende 
Knabe in P a l e r m o s t i m u l i e r e n n ich t n u r d a s s inn l i che V e r g n ü g e n i m W a h r n e h ­
m u n g s v o r g a n g , s o n d e r n a u c h d a s in te l lek tue l le ; d i e Bet r ach t e r sol len s ich auf 
d e n i h n e n z u g e w i e s e n e n S i n n s p i e l r a u m e in l a s sen . I m R a h m e n d ie se s B a n d e s 
soll es n u n a b e r g e r a d e n i c h t u m e ine g a t t u n g s i m m a n e n t e B e h a n d l u n g a m b i g e r 
P h ä n o m e n e g e h e n , s o n d e r n v o r a l l e m u m i h r e P a r a l l e l i s i e r u n g in i n t e rd i sz ip l i ­
n ä r e r P e r s p e k t i v e , u n d d a m i t u m d ie F r a g e n a c h d e r G ü l t i g k e i t r h e t o r i s c h e r 
P r i n z i p i e n in d i e s e n V o r g ä n g e n . 

Z u d e n b i ld l i chen C u p i d o ­ B a m b i n o ­ T r a n s f e r s gib t es e ine g e r a d e z u v e r b l ü f f e n d e 
Para l l e l e in d e r s a k r a l e n Lyr ik u m 1600, die , w i e M a r c F ö c k i n g in se ine r U n t e r ­
s u c h u n g z u r ge i s t l i chen Lyr ik in I ta l ien geze ig t ha t , d u r c h e ine p r o f u n d e Ass i ­
m i l a t i o n geis t l i cher u n d p r o f a n e r T h e m a t i k e n cha rak t e r i s i e r t ist.27 A u c h h ie rbe i 
ist d a s J e s u s k i n d ein b e v o r z u g t e s Sujet . So in G i a m b a t t i s t a M a r i n o s G e d i c h t v o n 
1602: 

Fin to n o n e, m a sp i ra 
II d i v i n p a r g o l e t t o , 
c h ' a la V e r g i n e m a d r e in g r e m b o p o s a . 
M i r a i dolc i atti , m i r a 
con q u a l p i e t o s o a f f e t t o 
le r ide , e sche rza . E b e n m o v e r v e d r e s t i 
i bei m e m b r i celesti: 
m a n o n v u o l e , o n o n osa 
(si lo s t r i n g e d ' A m o r t enace laccio) 
a la g r a n gen i t r i ce usc i r di bracc io . 

26 H i e r f ü r verwei se ich auf m e i n e U n t e r s u c h u n g Caravaggio und die Grenzen des Darstellbaren. 
27 Marc Föcking: ,R ime Sacre ' u n d d ie G e n e s e d e s barocken Stils: U n t e r s u c h u n g e n z u r Stil­

geschichte geist l icher Lyrik in Italien 1536­1614. Stut tgar t 1994. 
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V o r g e t ä u s c h t ist es nicht , s o n d e r n es a t m e t , 
d a s göt t l i che Kind , 
d a s i m Schoß d e r j u n g f r ä u l i c h e n M u t t e r ruh t . 
Sieh d ie s a n f t e n G e b ä r d e n , s ieh, 
m i t w e l c h b a r m h e r z i g e m G e f ü h l , 
es ih r z u l ä c h e l t u n d m i t ih r scherz t . U n d d u w ü r d e s t w o h l 
d ie gö t t l i chen G l i e d e r s ich b e w e g e n sehen , 
d o c h es wil l o d e r w a g t n i c h t 
(so s e h r b i n d e t es d a s fes te B a n d d e r Liebe), 
d ie U m a r m u n g d e r h o h e n M u t t e r z u ver lassen . 2 8 

Es ist d ie p a r a d o x e F o r m u l i e r u n g „ V e r g i n e m a d r e " , d ie d a r a u f h i n d e u t e t , d a s s 
d e r D i c h t e r h i e r d a s J e s u s k i n d i m Schöße d e r M u t t e r g o t t e s bes ing t . A b e r d i e s ist 
t a t säch l i ch a u c h d e r e i n z i g e d i e s b e z ü g l i c h e H i n w e i s ; d a r ü b e r h i n a u s f eh l t es a n 
M o t i v f e l d e r n , M e t a p h o r i k e n o d e r s t i l i s t i schen E i g e n h e i t e n , w e l c h e d ie re l ig iöse 
E b e n e m a r k i e r t e n : So r e s ü m i e r t Föcking : „ W ü r d e , v e r g i n e ' e t w a d u r c h ,Celeste' 
erse tz t , k ö n n t e d a s M a d r i g a l , e i n z e l n s t e h e n d , o h n e w e i t e r e s z u r d a m a l s be l ieb­
t en D i c h t u n g auf d e n , A m o r e p a r g o l e t t o ' g e h ö r e n , d ie M a r i n o se lbs t g e p f l e g t 
hat . " 2 9 Folgl ich ist es al le in d i e K o n t e x t u a l i s i e r u n g d e s M a d r i g a l s , k o n k r e t se ine 
e r s t m a l i g e P u b l i k a t i o n i n n e r h a l b d e r s a k r a l e n A b t e i l u n g v o n M a r i n o s „ R i m e " , 
w e l c h e d ie , r i ch t ige ' R e z e p t i o n s w e i s e vorg ib t . 

N o c h s tärker ist d e r a m b i g e Effekt d a h e r in A n t o n i o Grillos im Jahre 1608 p u ­
blizier tem, mit d e m unspez i f i s chen Titel über sch r i ebenen Madr iga l Invito al bambino: 

Vien, p a r g o l e t t o , vien i 
In q u e s t o pe t to , tü se p u r m i o core, 
Tu se p u r lo m i o a m o r e . 
Vieni , caro, care t to ; 
C h e p e r cap i r e in m e sei p a r g o l e t t o . 

K o m m , Knäb le in , k o m m , 
in d ie se Brust , d u bis t d o c h m e i n H e r z , 
d u bis t d o c h m e i n e Liebe. 
K o m m , Lieber , l ieber Kleiner , 
d a s z u b e g r e i f e n , bis t D u in mir , Knäblein." 

28 Das Gedicht erschien zuerst in der 1602 in Venedig publizierten Edition der Rime auf S. 137; 
es wurde in den späteren Ausgaben der Lira gestrichen, um in die Galeria übernommen zu 
werden. Hier zitiert nach Giambattista Marino: La Galeria. Hg. von Marzio Pieri. Bd. 1. 
Padua 1979, Nr. 25, S. 61; deutsch: Giambattista Marino: La galeria. Zweisprachige Auswahl . 
Ital./dt. Ausgew. u. übers, von Christiane Kruse und Rainer Stillers, unter Mitarbeit von 
Christiane Ott. Mainz 2009, S. 127. Vgl. Föcking, Rime sacre, S. 262, auch FN. 42 

29 Ebd., S. 262. 
30 Poesie sacre del molto R. P. Abbate D. Angelo Grillo. Comprese sotto questi capi: Pietosi 
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Hier fehlt nun jede Erwähnung einer jungfräulichen Mutter, und es gibt auch 
keine weitere spezifische Charakterisierung des adressierten Knaben durch die 
Erwähnung von Attributen oder gar die Nennung eines (Bei­)Namens. Ferner ist 
die durch Substantive wie „Herz" und eben „Liebe" aufgerufene Liebessemantik 
vor dem Hintergrund eines dichotomen Konzepts von ,Amor sacro e profano' , 
das jedem zeitgenössischen Leser dieser Verse vertraut war, mitnichten eindeu­
tig. Auch lexikalisch und stilistisch vermeidet Grillo, wie Föcking herausgear­
beitet hat, eine Markierung des Sakralen, und zwar durch die dem melischen 
Madrigal entsprechende Verniedlichung durch Diminutive. So resümiert er: 
„Stünde das Madrigal ohne Angabe von Quelle und Verfasser in einer Antho­
logie italienischer Lyrik des cinque- und seicoüo, käme wohl niemand un­
mittelbar auf die Idee, daß sich hinter dem ,bambino' das Jesuskind verbirgt."11 

Und dies gilt für viele weitere geistliche Madrigale Marinos, in denen sich durch 
die „Nivellierung geistlicher und weltlicher Themen auf lexikalischer Ebene [...] 
die renaissance­klassizistischen Normen der Stiltrennung endgültig überholt" ' 
haben. 

Es ist also allein die vom Autor vorgenommene ­ wenn man so will ­ s e k u n ­
däre' Kontextualisierung eines solchen Gedichts, konkret seine Publikation in 
einer bestimmten Sammlung, die eben als „poesie sacre" unmissverständlich 
tituliert ist, welche die Rezeption in die richtigen Bahnen lenkt ­ gleichwohl 
wird man annehmen können, dass auch hier mit einer gewissen, sich beim Lesen 
des einzelnen Gedichts einstellenden Zweideutigkeit als Effekt gespielt wird. 

Die Parallele der Phänomene in Malerei und Lyrik liegt also auf der Hand: 
die kalkulierte und pointierte partielle Ambiguisierung von Bild­ und lyrischer 
Sprache, der Versuch, klare Markierungen und Zeichen zu meiden sowie das 
„Auskosten" des Transfers von Sprach­ und Bildformeln. Wenn sich medien­
bedingt die Prozesse unterscheiden, wie die reziproken Vorgänge von Ambigui­
sierung und Entambiguisierung durch die Rezipienten genau ablaufen, be­
weisen die gesehenen Beispiele doch eine sich durch die Gattungen hindurch 
ziehende Faszination an der Arbeit mit zweideutigen Strukturen. 

Jesus und A m o r ­ a u c h für Komponisten waren das reizvolle Sujets. Kaum ein 
Werk kann dies besser verdeutlichen als folgendes, von dem Sienesen Marc' 
Antonio Tornioli vertontes Gedicht Angelo Grillos: 

Affetti, Lagrime del penitente, 1 flagelli di Christo [...]. Venedig 1608, parte prima Mad. 
CCXC, S. 228 (es ist Teil der „Pietosi affetti"); vgl. Föcking, Rime sacre, S. 261. 

31 Ebd., S. 261 f. 
32 Ebd., S. 260-270; das Zitat S. 270. 
33 Alexandra Ziane: Amor d i v i n o - A m o r profano: Liebe in geistlicher Musik und bildender 

Kunst in Rom um 1600 (Beiträge zur Geschichte der Kirchenmusik 16). Paderborn 2011, 
S. 379; weitere Beispiele z u m Jesuskind und Amorknaben: Ebd., S. 377-382. 
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Ecco felici a m a n t i , A m o r senz ' a l i , 
Eccolo s e n z a stral i , N o n fe r i sce n o n vola , 
L e g a t e lui, c h e i vos t r i cori i nvo l a . 

Seh t g l ü c k l i c h e L i e b e n d e , A m o r o h n e Flügel , 
s e h t ihn o h n e Pfei le , e r ve r l e t z t n i c h t u n d er f l iegt nicht , 
b i n d e t ihn, d e r e u r e H e r z e n st iehl t .1 4 

D e n n w e r h ie r g e m e i n t ist, e r sch l i eß t s ich d e n L e s e r n u n d H ö r e r n n ich t o h n e 
wei t e r e s : es ist d a s J e s u s k i n d , d a s h ie r als „ A m o r o h n e F l ü g e l " t i tu l ie r t ist; m i t 
d e n „ L i e b e n d e n " a n g e s p r o c h e n s i n d fo lg l ich d i e G l ä u b i g e n . A u f g e n o m m e n 
w u r d e d a s v o n Gri l lo in s e i n e n pietosi affetti p u b l i z i e r t e Stück in d i e 1609 er ­
s c h i e n e n e n Canzonette spirituali Torniol is ; 1 5 1629 f ü g t e es Sc ip ione D e n t i c e m i t 
d e r Bet i t e l ung Nel Natale del Signor in se in Quinto libro de madrigali spirituali ein.1 6 

Diese Z u o r d n u n g m a c h t d i e re l ig iöse D i m e n s i o n deu t l i ch , d o c h gilt g e r a d e f ü r 
d a s g e n u i n e p h e m e r e M e d i u m d e r M u s i k , d a s s d i e s i m H ö r v o r g a n g k a u m p r ä ­
g e n d w i r k t . U n d a n d e r m u s i k a l i s c h e n S t r u k t u r l äss t sich in d e r T a t n ich t 
a u s m a c h e n , o b es sich bei d i e s e r Canzonetta u m ein re l ig iöses o d e r ein p r o f a n e s 
W e r k h a n d e l t , d i e m u s i k a l i s c h e S p r a c h e ist n i c h t d i s t i n k t . " B e z e i c h n e n d ist in 
d i e s e m Z u s a m m e n h a n g d ie B e o b a c h t u n g A l e x a n d r a Z i a n e s , d a s s e s „ v o r w i e ­
g e n d d ie sch l i ch ten , a n s o n s t e n m i t Liebes idy l l en in V e r b i n d u n g g e b r a c h t e n 
G a t t u n g e n w i e e t w a C a n z o n e t t e n [sind], in d e n e n d i e G e b u r t Chr i s t i d e r a r t b e ­
s c h r i e b e n wird".11* Es ist a l so e i n e n i e d r i g e F o r m , d i e f ü r so lche , E x p e r i m e n t e ' ­
w e n n m a n s o will ­ g e w ä h l t w i r d . 

M ö g l i c h e r w e i s e k a n n d ie M u s i k ü b e r h a u p t als d ie G a t t u n g ge l ten , in d e r 
St r a t eg i en d e r A m b i g u i s i e r u n g u n d U m s e m a n t i s i e r u n g b e s o n d e r s h ä u f i g b e g e g ­
n e n u n d b e z e i c h n e n d e r w e i s e g e n e r i e r t e n sie s o g a r e ine ­ k e i n e s w e g s n e g a t i v 
p e r s p e k t i v i e r t e , a b e r m o d e r n e ­ G a t t u n g s b e z e i c h n u n g : d ie s o g e n a n n t e „ P a r o d i e ­
m e s s e " , in d e r wel t l i chen , t a n z h a f t e n C h a n s o n s n a c h t r ä g l i c h re l ig iöser Text u n ­
te r l eg t wird. 1 ' ' Auf e in b e s o n d e r s m a r k a n t e s Beispiel sei h i e r n o c h h i n g e w i e s e n , 
w e n n g l e i c h es s ich n i c h t u m e i n e Messe , w o h l a b e r u m e in u m f a n g r e i c h e s 

34 Zitiert nach Ebd., S. 379. 
35 Canzonette spirituali a tre voci, [ . . .] libro primo, Venedig, Angelo Gardano et fratelli. Vene­

dig 1607; vgl. Ziane, Amor divino ­ Amor profano, S. 379. 
36 Scipione Dentice (del Pesce), II quinto libro de madrigali spirituali a cinque voci. Neapel , 

Lazaro Scoriggio, 1629; vgl. Ziane, Amor divino ­ Amor profano, S. 379. 
37 Ich danke Alexandra Ziane herzlich für die Beantwortung vieler Fragen zu diesem Themen­

komplex, so auch dieser zur Distinktionsmöglichkeit von sakralen und profanen Canzo­
netten und Madrigalen im Hörvorgang. 

38 Siehe den Beitrag von Ziane in diesem Band. 
39 Hier etwa Georg von Dadelsen: s.v. Parodie und Kontrafaktur, in: Die Musik in Geschichte 

und Gegenwart . Sachteil. Bd. 7. Kassel u.a., Stuttgart u.a. 1997, Sp. 1394­1416; Rufina Orlich: 
Die Parodiemessen von Orlando di Lasso. München 1985. 
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K o m p e n d i u m ge i s t l i cher M u s i k h a n d e l t , d a s t e i lwe i se f ü r d e n l i t u rg i s chen 
G e b r a u c h b e s t i m m t w a r . G e m e i n t ist d ie Selva morale e spirituale C l a u d i o M o n ­
t eve rd i s , d i e d i e s e r 1641 p u b l i z i e r t e u n d d ie s e i n e dre i J a h r z e h n t e w ä h r e n d e 
Tä t igke i t als K a p e l l m e i s t e r in San M a r c o in V e n e d i g z u s a m m e n f a s s t e . 4 " D a r i n 
e n t h a l t e n ist d a s b e r ü h m t e L a m e n t o Pianto della Madonna, d a s in d e r m u s i k a ­
l i schen N o t a t i o n e x a k t M o n t e v e r d i s e i g e n e r p r o f a n e r K o m p o s i t i o n , d e m Lamento 
d'Arianna en tspr ich t . 4 1 Dieses w a r u r s p r ü n g l i c h Teil e i n e r O p e r , d i e h e u t e ver ­
l o r en ist; d e r Erha l t d e s Lamento v e r d a n k t s ich w o h l s e i n e r B e r ü h m t h e i t . D u r c h 
d ie se K o n t r a f a k t u r w i r d a u s d e r v o n T h e s e u s v e r l a s s e n e n k l a g e n d e n K ö n i g s ­
toch te r A r i a d n e d i e t r a u e r n d e M u t t e r Got tes , d i e a m F u ß d e s K r e u z e s d e n T o d 
i h res S o h n e s b e w e i n t ­ l ed ig l i ch d e r i t a l i en i sche Text w u r d e v o n f r e m d e r , u n ­
b e k a n n t e r H a n d d u r c h e i n e n l a t e i n i s chen erse tz t . 

W e n n ich es als F a c h f r e m d e r ich t ig sehe , w e r d e n , n e b e n d e m A r g u m e n t , d a s s 
B e a r b e i t u n g e n u n d M o d i f i k a t i o n e n in d e r M u s i k gene re l l w o h l ü b l i c h e r w a r e n 
als in a n d e r e n K ü n s t e n , 4 2 v o n d e r F o r s c h u n g in e r s t e r Linie p r a g m a t i s c h e 
G r ü n d e f ü r so lche P h ä n o m e n e a n g e f ü h r t , k o n k r e t d e r g r o ß e Bedarf a n geis t ­
l icher M u s i k sei t d e m T r i d e n t i n u m . So s c h r e i b t Silke L e o p o l d m i t B e z u g auf 
C l a u d i o M o n t e v e r d i s d i e s b e z ü g l i c h e P r a k t i k e n : „ e s s p r i c h t e i n i g e s d a f ü r , d a ß e r 
d e r g e w a l t i g e n A r b e i t s b e l a s t u n g in V e n e d i g a u c h m i t s o l c h e n S e l b s t ­ P a r o d i e n 
b e g e g n e t e " . 4 ' A l l e r d i n g s „ e r s t a u n t " 4 4 es L e o p o l d selbst , w i e sie schre ib t , d a s s 
M o n t e v e r d i f ü r d i e V e r ö f f e n t l i c h u n g d e r Selva, „ d i e n u r e i n e n Bruchte i l d e s s e n 
dar s t e l l f t ] [...] w a s e r a n ge i s t l i che r M u s i k g e s c h r i e b e n ha t , g e r a d e so l che W e r k e 
a u s w ä h l t e , d i e als w e l t l i c h e K o m p o s i t i o n e n o h n e h i n b e k a n n t w a r e n . " Diese 
B e o b a c h t u n g re la t iv ie r t in m e i n e n A u g e n d a s p r a g m a t i s c h e A r g u m e n t d e r blo­
ß e n Z e i t e r s p a r n i s ; v i e l m e h r l iegt e s n a h e , d a s s d i e n a c h t r ä g l i c h e V e r ä n d e r u n g 
d e r Tex te g e r a d e bei e r f o l g r e i c h e n K o m p o s i t i o n e n a ls b e s o n d e r s a t t r a k t i v er ­
a c h t e t w u r d e . N u r so w i r d m a n m e i n e s E r a c h t e n s a u c h d i e A k t i v i t ä t e n d e s P r o ­
fes so r s f ü r R h e t o r i k a n d e r U n i v e r s i t ä t P a d u a u n d F r e u n d M o n t e v e r d i s , A q u i ­
l ino C o p p i n i , e r k l ä r e n k ö n n e n , d e r e i n e p o p u l ä r e S a m m l u n g wel t l i che r M a d r i ­
g a l e M o n t e v e r d i s v o n 1607 re l ig iös u m d i c h t e t e u n d s ie in d e n F o l g e j a h r e n 
h e r a u s g a b . Das , w i e L e o p o l d schre ib t , „ w o h l anzüglichste[n] al ler M a d r i g a l e 
M o n t e v e r d i s , d e s s e n V e r t o n u n g ­ in d e n W o r t e n L e o p o l d s ­ „vol l a t e m l o s e r 

40 Silke Leopold: Claudio Monteverdi und seine Zeit. Laaber 21993, S. 172. 
41 Ebd., S. 189. 
42 Silke Leopold: Einleitung, in: dies. (Hg.), Musikalische Metamorphosen: Formen und Ge­

schichte der Bearbeitung. Kassel 1992, S. 7­10, hier S. 9. 
43 Leopold, Claudio Monteverdi und seine Zeit, S. 193. 
44 Ebd. 
45 Ebd. 
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Seufzer, drängender Vorhaltdissonanzen und überraschender Mollwendungen 
dem Inhalt des Textes an Gewagtheit nicht nachsteht"46: 

Si ch'io vorrei morire, 
hora ch'io bacio amore, 
la bella bocca del mio amato core! 
Ahi car' e dolce lingual 
Datemi tant' humore 
Che di dolcezza in questo sen m'estingua. 
Ahi vita mia! A questo bianco seno, 
deh, stringetemi sin ch'io venga meno! 
Ahi bocca, ahi baci, ahi lingua io torno a dire: 
Si ch'io vorrei morire. 

Ja, ich möchte sterben, 
jetzt da ich voll Liebe 
den schönen Mund meiner Geliebten küsse, 
Ach liebe und süße Zunge 
Gebt mir so vielen Trank 
daß ich vor Süße an dieser Brust verlösche. 
Ach, mein Leben! Ach, drückt mich 
An diese weiße Brust, bis ich vergehe! 
Ach Mund, ach Küsse, ach Zunge, ich sage noch einmal: 
Ja, ich möchte sterben! 

wurde so zu einem geistlichen Werk mit dem Titel „O Jesu mea vita"47: 

O Jesu mea vita 
in quo est vera salus, 
0 lumen gloriae amate Jesu, 
o cara pulchri tudo 
tribue mihi tuam 
dulcedinem mellifluam gustandam. 
O vita mea, o gloria coelorum, 
ah restringe me tibi in aeternum. 
O Jesu, lux mea, spes mea, cor meum, do me tibi 
O Jesu mea vita. 

Oh Jesus, mein Leben, 
in dem wahres Heil ist, 
0 Licht der Ehre, geliebter Jesus 

46 Ebd., S. 191. 
47 Ebd. 
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o l iebe S c h ö n h e i t 
g i b m i r D e i n e h o n i g f l i e ß e n d e S ü ß i g k e i t z u s c h m e c k e n . 
O m e i n Leben , o R u h m d e s H i m m e l s , 
ach, b i n d e m i c h in E w i g k e i t a n d ich . 
O Jesus , m e i n Licht , m e i n e H o f f n u n g , m e i n H e r z , d i r g e b e ich mich , 
o Je sus m e i n Leben. 4 8 

Z u m i n d e s t d i e j e n i g e n R e z i p i e n t e n , d i e d e n u r s p r ü n g l i c h e n Text d e s M a d r i g a l s 
k a n n t e n , w e r d e n b e i m H ö r e n d e r Verse „ O h Jesu m e a v i t a " d i e s e n q u a s i i m 
i n n e r e n O h r g e h a b t h a b e n , u n d d e r n e u e Text w i r d v o n i h m ü b e r l a g e r t w o r d e n 
s e i n ­ e i n s o z u s a g e n , f r e i e s ' a s s o z i a t i o n s l o s e s H ö r e n d e s chr i s t l i chen L i e d s w i r d 
i h n e n k a u m m ö g l i c h g e w e s e n se in . A n d i e s e r Stelle b ie t e t s ich w i e d e r u m d e r 
Verg le i ch m i t e i n e m G e m ä l d e an , u n d z w a r d e r l i e b r e i z e n d e n D a r s t e l l u n g e i n e s 
Bainbino Gest;, d i e B a r t o l o m m e o C a v a r o z z i z u g e s c h r i e b e n w i r d (Abb . 11): D i e 
B e z e i c h n u n g „ J e s u s k i n d " ist f ü r e i n e n J u n g e n f o r t g e s c h r i t t e n e n Al te r s m i t ü b e r ­
a u s z a r t e m I n k a r n a t , w e i c h e m , r ö t l i c h e m H a a r , d e s s e n L i p p e n u n d W a n g e n 
w o h l g e r ö t e t s ind , k a u m n o c h a n g e m e s s e n . D u r c h d i e A t t r i b u t e ist se ine Iden t i ­
tä t e i n d e u t i g , a b e r d a s Alte r tei l t er e h e r m i t d e n A m o r k n a b e n . Al lem A n s c h e i n 
nach spie l t d a s M o m e n t d e r l a t en ten o d e r a u c h o f f e n k u n d i g e n lascixntä-van im 

S p r a c h g e b r a u c h d e r Zei t zu ble iben ­
bei so l chen St ra teg ien e ine Rolle. A u c h 
hie r lässt sich im Ü b r i g e n e ine d e r 
Malere i a n a l o g e D i s k r e p a n z v o n For­
d e r u n g e n an die sak ra l e M u s i k g e r a d e 
v o n ki rch l icher Seite a u s ­ k o n k r e t d ie 
E l i m i n i e r u n g wel t l i cher Einf lüsse u n d 
v icever sa d i e F o r d e r u n g e ine r spez i ­
f isch geis t l ichen A u s d r u c k s w e i s e 5 " ­
u n d ta tsächl icher , real is ier ter Praxis 
kons ta t i e r en . 

Ich b r e c h e d i e Beisp ie le h i e r ab , 
d e n k e abe r , d a s s d i e a u f g e z e i g t e n Pa­
ral le len z w i s c h e n Malere i , D i c h t u n g 

u n d M u s i k d e n h e u r i s t i s c h e n G e w i n n e i n e r t r a n s d i s z i p l i n ä r e n P e r s p e k t i v e 
g e g e n ü b e r e i n e r d i s z i p l i n a r e n h i n r e i c h e n d d e u t l i c h g e m a c h t h a b e n . 

ifM?' 
Abb. 11: Bartolomeo Cavarozzi (?): Schlafender 
Jesushube, Madrid, Museo del Prado 

48 Leopold, Claudio Monteverdi und seine Zeit, S. 190t. 
49 Bartolomeo Cavarozzi (?): Schlafender Jesusknabe, Öl auf Leinwand, 1617-1619, 

75 x 100 cm, Madrid, Museo del Prado; aus: Alfred M( )ir: The Italian l 'ollowers of 
Caravaggio. Bd. 1. Cambridge (MA) 1967, S. 114f. 

50 Vgl. etwa Orlich, Die Parodiemessen, S. lOf. 
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Zu den Beiträgen 
Die hier versammelten Beiträge nehmen einen Zeitraum von gut hunder t Jahren, 
vom frühen 16. Jahrhundert bis in die 1630er Jahre in den Blick; lediglich der 
Text von Wolf­Dietrich Lohr beschäftigt sich mit einem u m die Mitte des 18. 
Jahrhunderts entstandenen Gemälde. Diese Konzentration auf einen überschau­
baren Zeitraum innerhalb der ,langen' Frühen Neuzeit verdankt sich allein einer 
pragmatischen Entscheidung. 

Im Folgenden seien die Beiträge zusammengefasst und abschließend ein 
Resümee zu geben versucht, welche Perspektiven sie in Hinblick auf die oben 
formulierten Fragen entwerfen. 

Ausgehend von einer Bildfigur, dem nackten weiblichen Körper, der etwa als 
Venusdarstellung oder verhülltes Rollenporträt ganz verschieden semantisiert 
werden konnte, erarbeitet Ulrich Pfisterer eine grundlegende systematische 
Differenzierung verschiedener Bildformen des Ambigen und Vagen. Damit 
leistet er eine unverzichtbare und diese Einleitung weiterführende begriffliche 
Arbeit. Pfisterer unterscheidet Ambiguitätsphänomene auf der produktions­
und rezeptionsästhetischen Seite, skaliert die Kategorie durch die Unterschei­
dung von verschiedenen Graden von Vagheit, differenziert auf der Bild­ bzw. 
Formebene und fragt nach der Rolle der Betrachterkompetenz in den sie gene­
rierenden Lektüren. 

Eine Figur, die in bildtheoretischer Hinsicht paradoxen Charakter hat, nimmt 
Kristin Marek in den Blick, nämlich den Körper Christi. Er ist durch das Theo­
logumenon der Inkarnation Mensch und Gott zugleich und kann folglich die 
Kategorie des decorum regelrecht herausfordern. Dies gilt insbesondere für Dar­
stellungen des toten Christus, wie diejenige Hans Holbeins d. J. von 1521/22, die 
in extremem Verismus die genuine figurative Problematik des toten Körpers 
Christi auf die Spitze treibt: Denn nichts scheint in dieser Darstellung auf Trans­
zendenz und auf Erlösung zu verweisen. Der tote Körper ist isoliert; keine 
Klagefiguren stellen die Empathiebrücke zu den Betrachtern her und lenken auf 
diese Weise deren Wahrnehmungen. Eben dieses Agieren in extremis, das die 
Normen des decorum an die Grenze des sie Sprengenden treibt, unterstellt Marek 
Holbein als Kalkül, indem sie die bildtheoretischen und anthropologischen 
Dimensionen der Darstellung eines toten Körpers durchdenkt . 

Ebenfalls im Sujet angelegt ist die Ambiguität, die Kirsten Dickhaut in den Blick 
nimmt. Denn den von ihr in Bild und Text untersuchten Hexen wurde im Diskurs 
der Frühen Neuzeit eine ambige Physis zugeschrieben. Als Angehörige verschie­
dener Welten symbolisierten sie den Übergang zwischen himmlischer und irdischer 
Sphäre; ihr anthropomorphes Äußeres galt mithin als Täuschung über ihr wahres 
Wesen. 

Was diese Ambiguität für Folgen hat, wie sie in Text und Bild verhandelt wird, 
und wie dabei auf die Erzeugung von Evidenz hin gearbeitet wird, untersucht 
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D i c k h a u t m i t B e z u g auf H a n s B a i d u n g G r i e n s F r a n k f u r t e r D a r s t e l l u n g z w e i e r 
H e x e n u n d G i a n f r a n c e s c o Pico del la M i r a n d o l a s Dia log la Strega. In i h n e n w e r d e n 
z w e i V e r s t ä n d n i s w e i s e n v o n A m b i g u i t ä t v e r h a n d e l t . Die e ine se tz t ein Ze ichen ­
m o d e l l im Sinne d e r claritas voraus , d a s a n d e r e e ines d e r obscuritas. W ä h r e n d Picos 
A r g u m e n t a t i o n auf die obscuritas setzt , u m a u c h hi l f re iche H a n d l u n g e n d e r H e x e n 
als d ä m o n i s c h e a u s w e i s e n z u k ö n n e n , ziel t d a s G e m ä l d e auf e ine P r o b l e m a t i ­
s i e r u n g d ieses Z e i c h e n k o n z e p t s . Diese A m b i g u i t ä t e n w e r d e n n u n ü b e r d ie H e x e n 
v e r h a n d e l t , d.h . sie s ind n u r Mitte l z u m Z w e c k d e r B e h a n d l u n g semio t i s che r 
Prob l eme . 

D e n A k t e i n e r n a c h t r ä g l i c h e n D e k o n t e x t u a l i s i e r u n g v o n s k u l p t u r a l e n W e r ­
ken , d e r m i t e ine r g e w i s s e n U m s e m a n t i s i e r u n g e i n h e r g e h t , f ü h r t G e r a l d 
S c h r ö d e r a m Beispiel v o n M i c h e l a n g e l o s ,prigioni' f ü r d a s G r a b m a l P a p s t 
Ju l ius II. vor . Wei l d i e s e s P r o j e k t in d e n u r s p r ü n g l i c h g e p l a n t e n D i m e n s i o n e n 
sche i t e r t e u n d es f ü r d ie u n v o l l e n d e t e n A t l a n t e n k e i n e V e r w e n d u n g m e h r gab , 
b l i e b e n sie z u n ä c h s t in M i c h e l a n g e l o s W e r k s t a t t , bis B e r n a r d o B u o n t a l e n t i sie in 
d ie k ü n s t l i c h e G r o t t e i m G a r t e n d e s Palazzo Pitti i n t eg r i e r t e . W a s a l so a ls Bau­
s k u l p t u r f ü r e in P a p s t g r a b m a l g e d a c h t w a r , w u r d e d u r c h d i e s e n V o r g a n g 
S c h m u c k e i n e r p r o f a n e n G a r t e n g r o t t e ­ j e d o c h h a n d e l t es s ich u m e i n e Z w e i t ­
v e r w e n d u n g m i t Kalkü l : d e n n d a s tum finito d i e s e r S k u l p t u r e n w i r d , w i e 
G e r h a r d S c h r ö d e r zeig t , p o s i t i v g e w e n d e t . In d e r G r o t t e w e r d e n d ie S k u l p t u r e n 
als F i g u r e n d e r V a g h e i t i n s z e n i e r t ­ sie k ö n n e n d a s , wei l d e r R a u m e i n e r G r o t t e 
a n d e n G r e n z e n h ö f i s c h e r R e p r ä s e n t a t i o n l ag u n d s o d i e F a n t a s i e a ls A u s n a h m e 
v o n d e r Regel e r m ö g l i c h t e . 

Wie s ich u m d i e M i t t e d e s 16. J a h r h u n d e r t s d a s S c h r e i b e n z w i s c h e n d e n 
Po len Kuns t /o r s auf d e r e i n e n Seite u n d N a t u r b z w . Ehr l i chke i t (siniplicite) auf 
d e r a n d e r e n Seite b e w e g t , w i e in d i e s e m S i n n e d e r petrarkistische L i e b e s d i s k u r s 
v e r h a n d e l t w i r d u n d h ie rbe i m i t d e n M a x i m e n d e r r h e t o r i s c h e n P r o d u k t i o n s ­
ä s the t i k u m g e g a n g e n w i r d , u n t e r s u c h t Jörg R o b e r t in s e i n e m Bei t r ag ü b e r Pie r r e 
d e R o n s a r d u n d J o a c h i m D u Beilay. So r e k u r r i e r t e r s t e r e r in se ine r Elegie nich t 
al le in auf d e n p e t r a r k i s t i s c h e n L i e b e s d i s k u r s , s o n d e r n a u c h auf d i e a n t i k e 
o v i d i s c h ­ e l e g i s c h e L i e b e s d i c h t u n g u n d stel l t h i e r d u r c h d e n P e t r a r k i s m u s in 
Frage . A n d i e Stelle d e r u n e r f ü l l b a r e n L i e b e s s e h n s u c h t t r i t t s o d i e als Idea l p r o ­
p a g i e r t e L i e b e s e r f ü l l u n g . R o b e r t e r k e n n t d a r i n d e n U m b a u d e s K o n z e p t s l i te ra­
r i scher imitatio, w i e e r s ich in d e r e r s t e n H ä l f t e d e s 16. J a h r h u n d e r t s vo l l z i eh t . 
Ü b e r d i e s se tz t R o n s a r d d ie a u f g e r u f e n e n S y s t e m e in e ine W e r t r e l a t i o n ; d a s 
a n t i k e ist d e m n e u e n n i c h t n u r poe t i s ch , s o n d e r n a u c h e th i s ch ü b e r l e g e n . Dies 
v e r b i n d e t sich m i t d e r P r o p a g i e r u n g e i n e r Kategor i e , d ie im Kern auf d i e Ero­
s ion d e s r h e t o r i s c h e n G e f ü g e s abz ie l t : d ie simplicite, d i e a l so z u e i n e m e t h i s c h e n 
und s t i l i s t i s ch ­poe to log i schen K o n z e p t z u g l e i c h a v a n c i e r t . Sie w i r d als G e g e n ­
begr i f f z u r „ K u n s t " m i t d e r K o n n o t a t i o n v o n d e m o n s t r i e r t e r Art i f i z ia l i t ä t a u f g e ­
b a u t , w o d u r c h d ie r h e t o r i s c h e P r o d u k t i o n s ä s t h e t i k auf d e n Prüfstand geste l l t 
w i r d . D o c h Rober t ze ig t gle ichfa l l s d a s u t o p i s c h e M o m e n t d i e s e r St r a t eg i en au f , 
wei l ­ n o c h ­ n u r i n n e r h a l b d e s B e z u g s r a h m e n s d e r Rhe to r ik d e r e n B r e c h u n g 
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p r o p a g i e r t w i r d . So l au t e t se in Fazi t : „ V o r e r s t " , a l so u m d i e Mit t e d e s 16. Jahr ­
h u n d e r t s , k a n n „ d i e K u n s t n u r g e l e u g n e t , a b e r n i c h t , v e r g e s s e n ' w e r d e n " ­ es 
g ib t u m d i e M i t t e d e s 16. J a h r h u n d e r t s n o c h k e i n j ense i t s d e r imitatio, u n d d a m i t 
j ense i t s d e r „ K u n s t " , a l lenfa l l s d e r e n „ i n n e r s y s t e m i s c h e R e v i s i o n " . 

D e r p e t r a r k i s t i s c h e D i s k u r s b i lde t a u c h d e n H o r i z o n t d e s m u s i k w i s s e n ­
s c h a f t l i c h e n Bei t r ags v o n A l e x a n d r a Z i a n e , w e l c h e d ie F r a g e n a c h d e r R e p r ä s e n ­
t a t ion d e r Liebe in d e r u m 1600 v e r g l e i c h s w e i s e n e u e n G a t t u n g , d e m m u s i k a ­
l i schen M a d r i g a l , in d e n Blick n i m m t . D u r c h d e n w i e d e r h o l t e n R e k u r s auf d ie 
S c h l u s s c a n z o n e d e s Canzoniere s i n d d i e A m b i g u i t ä t e n z w i s c h e n d e r p r o f a n e n 
u n d d e r re l ig iösen E b e n e a n g e l e g t . D e n n d i e d o r t b e s u n g e n e „ V e r g i n e Bel la" os­
zi l l ier t z w i s c h e n P e t r a r c a s L a u r a , d e r J u n g f r a u M a r i a u n d d e r B r a u t a u s d e m 
b ib l i s chen Hohelied. 

W i e Z i a n e zeig t , w e r d e n d ie se A m b i g u i t ä t e n in d e r M u s i k a l i s i e r u n g a u s g e ­
spie l t , d e n n d a s M a d r i g a l w a r s o w o h l e ine p r o f a n e , als a u c h e ine re l ig iöse 
G a t t u n g ; v e r e i n d e u t i g e n d e Z u o r d n u n g e n d u r c h s p e z i f i s c h e A u s d r u c k s f o r m e n 
f eh len . O h n e e i n e T i t u l i e r u n g o d e r K o n t e x t u a l i s i e r u n g e ine s M a d r i g a l s e t w a in 
e i n e r S a m m l u n g al le in re l ig iöse r M a d r i g a l e k a n n e in H ö r e r fo lg l ich d ie Frage , 
w e r m i t d e r b e s u n g e n e n J u n g f r a u g e m e i n t u n d w e l c h e r E b e n e d a s M a d r i g a l 
m i t h i n z u z u o r d n e n ist, nich t le is ten. Ä h n l i c h e s gilt f ü r m u s i k a l i s c h e Bearbe i ­
t u n g e n d e s M a r i a ­ A u r o r a ­ T o p o s . Ist a b e r ü b e r d i e s d e r K o n t e x t n ich t e i n d e u t i g , 
wei l , w i e in G i o v a n n i F r a n c e s c o A n e r i s Selva armonica (1617) p r o f a n ­ m y t h o ­
log i sche T h e m e n u n d ge i s t l i che S t ü c k e m i t e i n a n d e r k o m b i n i e r t w e r d e n , l a s sen 
sich d ie G e s ä n g e auf d i e A u r o r a als L i e d e r auf M a r i a a n s e h e n . G a n z o f f e n s i c h t ­
lich bes teh t fü r d e n K o m p o n i s t e n in d i e s e n A n s p i e l u n g s ­ u n d O f f e n h e i t s ­
s t r u k t u r e n e in r e i zvo l l e s M o m e n t . 

Die S p r e i z u n g d e r m u s i k a l i s c h e n G a t t u n g d e s M a d r i g a l s ist d a s T h e m a v o n 
L a u r e n z L ü t t e k e n . Er a n a l y s i e r t es a m Beispiel v o n C l a u d i o M o n t e v e r d i s 
Combattimento dt Tancredi e Clorinda, d e r e r s t a u n l i c h e r w e i s e in e i n e m M a d r i g a l ­
b u c h , d e n Madrigali guerreri, et amorosi (1638) p u b l i z i e r t ist. D a s W e r k ist in d e r 
S t r u k t u r s z e n i s c h a n g e l e g t , a b e r d i e A n l a g e ist d u r c h d i e E i n f ü g u n g e i n e s Er­
z ä h l e r s e i g e n a r t i g g e b r o c h e n . Die G r e n z e n z w i s c h e n R e p r ä s e n t a t i o n u n d D a r ­
s t e l l u n g w e r d e n a u ß e r Kra f t gese tz t , u n d es w i r d m i t z a h l r e i c h e n s a t z t e c h n i ­
M hon R e g e l v e r s t ö ß e n gea rbe i t e t . Lüt t eken zeigt , d a s s M o n t e v e r d i s E r f i n d u n g 
e i n e r n e u e n St i l lage d i e s e S t r u k t u r k e i n e s w e g s h i n r e i c h e n d s a n k t i o n i e r t . O f f e n ­
s icht l ich re f lek t i e r t M o n t e v e r d i in d e r k o m p o n i e r t e n M u s i k se lbs t in e i n e r m i t 
r a d i k a l e n N o r m v e r s t ö ß e n e i n h e r g e h e n d e n F o r m , d i e bis d a t o n i c h t e i n m a l 
d e n k b a r w a r , d i e M ö g l i c h k e i t e n m u s i k a l i s c h ­ s z e n i s c h e r D a r s t e l l u n g . 

V e r s t ö ß e g e g e n d i e e t ab l i e r t en N o r m e n c i n q u e c e n t e s k e n D i c h t e n s u n d d a s 
U n t e r l a u f e n t r a d i e r t e r G a t t u n g s s c h e m a t a z e i c h n e n a u c h d a s CEuvre d e s b a r o ­
c k e n L y r i k e r s G i a m b a t t i s t a M a r i n o aus , d e r ze i t l ich pa ra l l e l m i t M o n t e v e r d i 
a rbe i t e t e . I n s b e s o n d e r e se in Adone v o n 1623, e in E p o s m i t g e w a l t i g e m U m f a n g , 
d a s d i e L i e b e s g e s c h i c h t e v o n V e n u s u n d A d o n i s e r z ä h l t , z e i c h n e t sich d u r c h e in 
Ü b e r m a ß a n elocutio u n d actio a u s s o w i e d u r c h d ie amplificatio d e r D a r s t e l l u n g 
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infolge der Erweiterung der Haupthandlung um sekundäre Geschichten. Was 
der früheren Forschung als „leere Rhetorisierung" und als Kennzeichen einer 
„pathologischen" Entwicklung galt, welche letztlich die gesamte Epoche prägte, 
wird mittlerweile als durchaus bewusste Strategie gesehen, die mit bestimmten 
Kalkülen verbunden ist. 

Jörn Steigerwald charakterisiert diese in einer, wie er es nennt, „Korrosion" 
der Gattung des Epos, die sich der Absicht verdankt, das Heldenepos in ein 
Friedens­ und Liebesepos zu transformieren, also ein neues Genre zu begrün­
den. Er stützt dies auf den Kommentar von Jean Chapelain von 1630, welcher 
der Pariser Edition beigegeben war und dem Werk „nouveaute" als „poeme de 
paix" attestierte. Was also den Zeitgenossen als Erosion basaler rhetorischer 
Kategorien erschienen sein muss, ist nach Steigerwald vielmehr die Folge einer 
auf die Gattungsgenese zielenden Gattungsmischung, die auf dem Erkennen 
einer Leerstelle im Gattungssystem beruht. 

Mit einer anderen Perspektive liest David Nelting den Adonc. Er geht von 
Marinos Umgang mit der rhetorischen Kategorie aus, die seit dem 16. Jahr­
hundert wohl zu der zentralen avancierte, nämlich dem decorum bzw. aptian. 
Weil die in der frühneuzeitlichen Poetikdebatte breit verhandelten Sinngefüge, 
Stilordnungen und moralisch­ethischen Funktionalisierungen des aptttm im 
Adonc nicht mehr greifen und durch eine selbstverliebte, die epische Einheit 
auflösende Deskriptionskunst ersetzt sind, konstatiert Nelting eine umfassende 
Entwertung dieses Prinzips, die sich nicht mehr mit dem aus dem romanzo 
cavalleresco oder anderen komisch­parodistischen Texten der Frühen Neuzeit 
bekannten und im Rahmen höfischer Gesellschaftskultur entfalteten Spiels mit 
den Konventionen des aptum verrechnen lässt. Nach Nelting zielt Marino damit 
tatsächlich auf eine Erodierung des rhetorischen Systems. Das Prinzip texttrans­
zendenter Semantik wird aufgekündigt: das „poeme de paix" ist in den Worten 
Neltings viel eher ein „poeme sur rien." Was an die Stelle tritt, ist eine „neue 
Poetologie", die Dichten als eklektisches Exzerpieren versteht, die Exzerpte 
unabhängig von ihrem ursprünglichen Sinnzusammenhang verwendet und der 
Verfügungsmächtigkeit des poetischen ingegiw unterstellt. 

Wie um 1600 ein theoretisch reflektierter Maler wie Peter Paul Rubens nach 
der Rückkehr aus Italien, wo er sich intensiv mit einer auf rhetorischen Prinzi­
pien basierenden erzählenden Figurenmalerei auseinander gesetzt hatte, in sei­
ner Heimatstadt Antwerpen weiterarbeitete, ist das Thema von Christine Gött­
ler. Sie zeigt, wie das strukturell unkonventionelle Silensgemälde in der Wiener 
Akademie der Bildenden Künste, in dem die bacchantische Figurenszene mit 
einem monumentalen Prunkgeschirr­Stilleben kombiniert ist, Rubens zur De­
monstration einer spezifisch niederländischen Malkultur und Geisteshaltung 
diente. Denn durch die Verwendung von niedrigen und „rustikalen" Elementen 
unterläuft er zwar Gattungsnormen, nutzt aber die künstlerischen Strategien des 
mgmium und des Witzes, die Karel van Mander im Schilder-Bocck von 1604 unter 
dem Begriff der „bootsicheyt" als zentrales Element einer niederländischen 
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Malerei definierte. So macht er das Gemälde nicht nur zum Emblem seiner 
eigenen „weinroten" („rubens") Malerei, sondern auch zum Programmbild einer 
imbibitio, eines „Einsaugens", d a s ­ s o die These der A u t o r i n ­ d i e spezifisch 
niederländische Form des künstlerischen Ingeniums und der künstlerischen 
Inspiration anschaulich vorführt . 

Wie eng insbesondere im frühen 17. Jahrhundert die Ambiguität auf der er­
zählerischen Ebene mit erotischem Potential verknüpft ist, zeigt Peter Burgard 
an zwei prominenten Beispielen: Caravaggios Ungläubigem Thomas und Gian 
Lorenzo Berninis hl. Theresa. Bietet der Rezeptionskontext von Caravaggios Ge­
mälde solchen Bildstrukturen einen ihnen offensichtlich in gewissen Grenzen 
angemessenen Rahmen, so greift dieses biterpretament nicht für Berninis monu­
mentale Figurengruppe, die sich in der Familienkapelle der Cornaro in S. Maria 
della Vittoria der nahsichtigen, intimen Betrachtung eindeutig entzieht. Wie sich 
hier und in der Münchner Asamkirche die Grenzen des Profanen und Sakralen 
intrinsisch verknüpfen, diskutiert Burgard mittels des Theorems der Desakrali­
sierung. 

Was für die Künste des 17. Jahrhundert also durchaus kontrovers diskutiert 
wird, steht für ein um die Mitte des 18. Jahrhunderts entstandenes Gemälde wie 
Giambattista Piazzettas Pastorale im Kölner Wallraf­Richartz­Musum, das Wolf­
Dietrich Lohr analysiert, nicht mehr ernsthaft in Frage. Denn Piazzettas Gemälde 
verweigert sich hartnäckig einer Sinnbestimmung auf erzählerischer Ebene. Weil 
den Bildpersonen die Attribute fehlen und die Interaktionen der Figuren gering 
sind, scheiterten bislang alle Versuche der Forschung, das Figurenpersonal in 
einen Handlungszusammenhang oder in eine galante, moralisierende oder alle­
gorisierende Erzählung zu integrieren. Für Lohr ist dies der Ansatzpunkt seiner 
Bildlektüre: er konstatiert stattdessen eine demonstrative Hinwendung Piazzet­
tas zu den intrinsischen Themen der Malerei, zur Faktur des Bildes, die aber 
nicht ­ wie in der Tradition der venezianischen Malerei üblich ­ im Sinne einer 
selbstbezüglichen Dimension den Inhalt auf semantischer Ebene erweitern, son­
dern ihn vielmehr ersetzen. Indem die Beziehung zwischen res und verba zerbro­
chen ist, hat das Kunstwerk seine semantische Tragfähigkeit eingebüßt. Es wird, 
wie Lohr zeigt, zum Lehrstück des ehiaroscuro und zielt auf reinen Genuss. 
Gemalt ist es für ein spezifisches Milieu, das die aufgerufene Kunstgeschichte zu 
benennen und goutieren weiß, und es entfaltet seinen Sinn erst vor der Folie 
entsprechender Bildersammlungen. 

Resümee 
Was bedeuten, abschließend gefragt, diese empirischen Ergebnisse nun für die 
eingangs gestellte Frage nach möglichen Erosionen der Rhetorik vor deren veri­
tablem Ende? Versucht man die Beiträge zu resümieren ­ und dies sei hier, der 
besonderen Struktur des Bandes wegen, der ja von einer Frage seinen Ausgang 
nahm, versucht ­ lässt sich zeigen, dass sie in der Tendenz zu einem ähnlichen 
Ergebnis kommen, allerdings sowohl in Details, als aber auch in der Bewertung 
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der beobachteten Phänomene zumindest in gradueller Hinsicht divergieren. Es 
zeichnet sich ab, dass bestimmte Gattungen offensichtlich zum Austesten pro­
duktionsästhetischer Regeln oder zur (spielerischen) Negation derselben stimu­
lieren. In ihnen begegnen folglich vermehrt Strategien der Ambiguisierung oder 
allgemein der Norm­ und Gattungsverstöße. Dies sind solche Gattungen ­ oder 
im übertragenen Sinne auf die Architektur: solche Räume ­ die per se ein niedri­
ges decorum haben, wie die von Ziane analysierte canzonetta in der Musik oder 
die Grotte in einem Garten, die nach Schröder für die Aufnahme unvollendeter 
Skulpturen hervorragend geeignet ist. Dies gilt auch für zwar nicht per se nie­
drige, aber vergleichsweise junge Gattungen, wie etwa das sich im 16. Jahr­
hundert ausbildende, meist Liebeslyrik umsetzende Madrigal in der Musik,51 

dem Monteverdi seinen strukturell kühnen Combattimento zuordnet; und es gilt 
weiterhin für das religiöse Gemälde in einer Sammlung, dessen Profil in Ab­
grenzung zu einem Devotionsbild auf der einen und einem tatsächlich allein 
dem ästhetischen diletto dienenden Werk auf der anderen Seite in der Frühen 
Neuzeit noch nicht hinreichend definiert war.52 In dieser Gattung können 
Gemälde wie die von Burgard untersuchte „Leugnung Petri" oder die hier ein­
gangs vorgestellten Profan­sakral­Vertauschungen in der Malerei des frühen 17. 
Jahrhunderts in gewisser Weise bzw. in gewissen Grenzen als sanktioniert gel­
ten.51 Für beide Gattungen, das Madrigal ebenso wie das Sammlerbild, gilt, dass 
es keine rein religiösen Gattungen sind; denn es gibt ebenso weltliche wie reli­
giöse Madrigale (madrigali spirituali) ­ ja erstere überwiegen sogar stark ­,54 wie 
es auch Sammlerbilder mit profanen und solche mit religiösen Sujets gibt. Offen­
sichtlich hat dieses unspezifische Moment in der Gattungsanlage entsprechende 
Forcierungen auf der Ebene der Sujets, wie Ziane sie für das Madrigal unter­
sucht, stimuliert.5" Darüber hinaus war es aber wohl auch die Neuheit dieser 
Gattungen, also das Faktum, dass sie nicht den tradierten ,Apparat ' ihrer 
Diskursivierung gegebenenfalls seit der Antike mitbrachten, das die entspre­
chenden Ausreizungen der Möglichkeiten anregte. Diese Gattungen wurden 
sozusagen als Raum des Lizentiösen betrachtet, in dem ungewöhnliche Ver­
fahrensweisen erprobt werden konnten. Diese empirischen Beobachtungen 
konvergieren mit den gattungstheoretischen Überlegungen Klaus W. Hempfers, 

51 Allg. zu dieser Gattung: James Haar: s.v. Madrigal. IV-X, in: Die Musik in Geschichte und 
Gegenwart. Sachteil. Bd. 7. Kassel u.a 1997, Sp. 1544-1559. 

52 Valeska von Rosen: Implicit decontextualization, in: Gail Feigenbaum, Sybille Ebert-
Schifferer (Hgg.), Sacred Possessions: collecting Italian religious art; 1500-1900. Los Angeles 
2011, S. 39-54. 

53 Zur schwierigen Best immung eines decorum für das religiöse Sammlerbild siehe: von Rosen, 
Caravaggio und die Grenzen des Darstellbaren, Kap. III, S. 103-238. 

54 Haar, s.v. Madrigal. 

55 Vgl. auch die entsprechenden Überlegungen in meiner Untersuchung: Caravaggio und die 
Grenzen des Darstellbaren für das Sammlerbild. 
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wonach die Einführung neuer, vergleichsweise niedrigerer Gattungen per se mit 
einem Normverstoß einhergeht.56 

Aber wie steht es mit Normverstößen in solchen Gattungen, die eine lange 
Tradition seit der Antike haben und denen ein hohes decorum eignet, wie dem 
Epos oder der Elegie? Dass die von Steigerwald, Nelting und Robert beobach­
teten Veränderungen zentraler produktionsästhetischer Kategorien Produkte 
eines Umbaus des rhetorischen Modells sind, aber nicht sein Ende, ist das klare 
Votum des letzteren. Die von ihm untersuchte Relation von ars und natura führe 
„nicht zur Erosion des Kunst­Systems [...], sondern zu seiner Restabilisierung".57 

Aber wie sieht es im f rühen 17. Jahrhundert bei Marino aus, dessen gewaltiges 
Epos alle Regeln zu sprengen scheint? Haben wir es hier mit dem Anfang vom 
Ende zu tun, also dem Beginn eines Prozesses schrittweiser Erudierung, der sich 
in einer longue duree bis in das ausgehende 18. Jahrhundert vollzieht? In den 
beiden, dem Adone gewidmeten Beiträgen zeigt sich, wie sehr die Antwort auf 
diese Frage von der Perspektive der Fragenden abhängig ist. Zieht Steigerwald, 
der Marino die Transformation und letztlich die Erfindung einer neuen Gattung 
attestiert, als Beleg eine frühe Rezeption des Texts durch einen Theoretiker 
(Chapelain) heran, so stützt Nelting seine Analyse, die zum Ergebnis einer 
,,subjektivierende[n] Gattungsspreizung als Kappung der Gattungstradit ion" 
und der Negation des aptuin-Gefüges kommt, wodurch sich der Dichter „jenseits 
der auf Sinnstiftung angelegten frühneuzeitlichen Rhetorik"5" befände, an 
markanten Stellen auf Marinos eigene Aussagen. 

An diesem Beispiel wird eine im Thema angelegte Schwierigkeit offenkun­
dig: Wo nun exakt die Grenze verläuft zwischen äußerster Dehnung der Regeln, 
die aber gleichwohl als Folie existieren, und ihrer tatsächlichen Negation, und 
was als spielerische Destruktion von Normen, als ihre bewusste Transgression, 
gezielte Subvertierung oder Parodierung zu klassifizieren ist, und was wiede­
rum als Baustein in einem Prozess der tatsächlich Erodierung eines Systems, 
lässt sich kaum bestimmen und entsprechend wird die Forschercommunity dies­
bezüglich selten mit einer Stimme sprechen. Das Beispiel Marino zeigt aber 
auch ­ und Neltings Formulierung einer „subjektiven Gattungsspreizung"5 9 legt 
dies nahe ­ , dass es sich bei solchen Destruktionen um die Aktivitäten einiger 
weniger Künstler handelt. Ihnen stehen im 17. Jahrhundert auch institutionell 
flankierte Bestrebungen gegenüber, das rhetorische Normengefüge zu verfesti­
gen. Im Bereich der bildenden Künste ist vor allem an die Gründungen der 

56 Klaus W. Hempfer: Gattungskonstitution als Normverletzung: Zum Problem der Poetik der 
niederen Gattungen im Kontext der Regelpoetik, in: Werner Helmich, Astrid Poier­Bern­
hard (Hgg.), Poetologische Umbrüche: Romanistische Studien zu Ehren von Ulrich Schulz­
Buschhaus. München 2002, S. 240­253. 

57 Siehe den Beitrag von Robert in diesem Band. 
58 Siehe den Beitrag von Nelting in diesem Band. 
59 Ebd. (Hervorh. V.v.R). 



24 Valeska v o n Rosen 

A k a d e m i e n z u d e n k e n , d ie ih r R e g e l w e r k s e l b s t v e r s t ä n d l i c h a n d e r R h e t o r i k 
a u s r i c h t e n . M a n k a n n d ie s als d u r c h a u s n o t w e n d i g e Reaktion6 1 1 auf d e n in vie len 
d i e s e r Bei t räge b e l e u c h t e t e n U m b a u d e s t r a d i e r t e n p r o d u k t i o n s ä s t h e t i s c h e n 
G e f ü g e s e r a c h t e n . Sie w i e d e r u m ist d i e Folge d e r A u s d i f f e r e n z i e r u n g e n d e r 
K ü n s t e d u r c h d ie D a r s t e l l u n g s w ü r d i g k e i t n e u e r Sujets , d i e E r s c h l i e ß u n g n e u e r 
W i s s e n s b e s t ä n d e u n d d i e E n t s t e h u n g n e u e r G a t t u n g e n u n d A u f g a b e n . D e n n 
d i e s e n P r o z e s s e n k o r r e s p o n d i e r e n i m m e r s t ä r k e r e a u t o r i t a t i v e St ra teg ien , d i e 
d a s r h e t o r i s c h e R e g e l w e r k s o l a n g e f e s t z u z u r r e n v e r s u c h e n , bis e s se ine Ver­
b ind l i chke i t in d e r Sat te lze i t u m 1800 e n d g ü l t i g e i n g e b ü ß t ha t . 
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