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Guipo RENI: KLASSISCHE INORM, CHRISTLICHES
PATHOS UND REINE FARBE

Sybille Ebert-Schifferer

Wenn wir heute relativ viel tiber das Leben Guido Renis wissen, so verdanken wir
dies an erster Stelle der Akribie seines Landsmannes und Biographen Carlo Cesare
Malvasia. Der Autor der Vitensammlung Bologneser Kiinstler, die 1678 unter dem
Titel ,,Felsina pittrice“ erschien, hat Renis Biographie besonders ausfiihrlich gestal-
tet, zahlreiche Zeitgenossen des Kiinstlers befragt und sich bemiiht, auch die ihm
negativ erscheinenden kiinstlerischen und charakterlichen Aspekte dieses Lebens
nicht zu verschweigen.

Guido wurde am 14. November 1575 als Sohn eines in stidtischen Diensten
stechenden Berufsmusikers geboren. Der Vater Daniele nimmt den Knaben mit zu
Hausmusikabenden im Haus der Familie Bolognini. Der Neunjihrige, der vom
Vater bereits im Spiel mehrerer Instrumente, besonders aber des Cembalos, unter-
richtet worden war, beschiftigt sich jedoch mit nichts anderem als Zeichnen und
Tonkneten. Die ungewdhnliche Frithbegabung fillt Denys Calvaert auf, einem in
Bologna ansissigen, im Hause Bolognini wohnenden Maler flimischer Herkunft,
der mit dem Vater einen Vertrag iiber eine zehnjihrige Lehre des Jungen
abschliefit. Fiir den Fall, dafl Guido nach Ablauf der Lehrzeit nicht die Meister-
schaft in der Malerei erlangt haben sollte, wird abgemacht, dafl er in die vom Vater
bestimmte musikalische Laufbahn zuriickkehrt.

Reni erwies sich bei Calvaert nicht nur als besonders begabter, sondern auch als
besonders disziplinierter Lehrling, der bald seine zahlreichen Mitschiiler, darunter
Francesco Albani und Domenico Zampieri — spiter Il Domenichino genannt —
anleiten und unterstiitzen konnte. Mit achtzehn Jahren, so Malvasia, wurde er von
Calvaertals Gehilfe bei dessen Auftrigen eingesetzt und fiihrte auch selbst kleinere
Werke, besonders Kupfertifelchen, aus, die der Lehrer tiberging und unter seinem
Namen verkaufte.!

In Bologna hatten sich seit 1582 die Maler Ludovico und seine beiden Cousins,
Agostino und Annibale Carracci, im Hause des ersteren zu ihrer berithmten ,,Acca-
demia“ zusammengeschlossen, mehr einer Experimentierstitte denn einem tradi-
tionellen Lehrbetrieb, in der sie ihre aus dem Studium besonders der lombardi-
schen und venezianischen Malerei gewonnenen kiinstlerischen Ziele umsetzten.
In bewufiter Opposition zu dem vorherrschenden Stil, den sie als kiinstlich, iiber-
raffiniert in der Malweise und zu weit von der Naturwahrheit entfernt, als dem
Ideal des Lebendigen entfremdetes ,fare statuino“ empfanden, produzierten sie
Werke, die nach groferer Naturnihe und Schlichtheit, in der Ausfiihrung nach
einer weichen, sich auf Correggio berufenden pastosen Malweise suchten, die ! Malvasia, Carlo Cesare: Felsina pittrice. Hg,
imstande wiire, ,viva carne, das ,lebendige Fleisch® wiederzugcben.2 Die Reak- M. Brascaglia. Bologna 1971, p. 341.
tionen auf Werke wie Annibale Carraccis Kreuzigung von 1583 (Bologna, S. Maria ~ *  Vgl. hierzu ausfiihrlich C. Dempsey in:

della Carita),® den ersten 6ffentlichen Auftrag des 22jihrigen Malers und zugleich, Nell'eta die Correggio e dei Carracdi. Pittura in
) & J 8 & Emilia dei secoli XVI e XVII. Ausst. Kat.

nach Mahon, Flas fritheste im wahren Sinne .barocke Gemilde, oder auf den 1584 Bologna 1986, bes. p. 240 und Freedberg,
von allen dra vollcpdetcn Freskenzyklus im Palazzo Fava waren dementspre- Sydney J.: Circa 1600. Bologna 1984, p.
chend heftig. Auf Seiten der Gegner stand auch Denys Calvaert.* Der junge Reni 13ff. und p. 94.

Vgl. Dallavinguardia dei Carracci al secolo
barocco. Bologna 1580-1600. Ausst. Kat.
Museo Civico Archeologico. Bologna

konnte von Anfang an die Kontroverse verfolgen, konnte miterleben, wie die Car-
racciin einer raschen Folge von profanen Bildern, Altarblittern und Freskenzyklen

ihr naturalistisches, antimanieristisches Ideal proklamierten. Malvasia iiberliefert, 1988. Nr. 16
daf} Reni sich sofprt fiir de.n' Stil der Carracci begeisterte und den Zorn seines Leh- 4 Vgl. Dempsey in: Bologna 1986 (s. Anm.
rers erregte, der jede ,facilita carraccesca® aus den Arbeiten seines Schiilers tilgte 2), p. 244.
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und ihn beschimpfte wegen seiner so nachlissigen und rohen Malweise, derjenigen
der Carracci nicht unihnlich, denen seiner Meinung nach jede ,,pulizia“ und , fini-
tezza® fehlte.S Diese kiinstlerische Entfremdung fiihrte schliefilich zu einem
abrupten Bruch, Reni ging 1594 zu den Carracci iiber. Auflerlich mag diese Befrei-
ung durch den Tod des Vaters und den Ablauf des zehnjihrigen Vertrages erleich-
tert gewesen sein. Hinzu kam, daf Reni bei den Carracci zwar kein Gehalt, aber das
volle Honorar fiir direkt an ihn erteilte Auftrige erhalten sollte und er sich finan-
siell um die verwitwete Mutter kiimmern mufite, was er, als auch deren zweiter
Mann gestorben war, bis zu deren Tod tat.

Das Jahr, in dem Reni zu den Carracci ging, bedeutete zugleich einen kiinstleri-
schen Wendepunkt fiir deren Accademia. Annibale hatte 1593 unter verstirktem
Riickgriff auf Raffacl und Michelangelo eine Wende zu einem neuen Klassizismus
vollzogen,® wihrend Ludovicos latente Tendenz zu anti-klassizistischem, den
Betrachter emotional direkt involvierenden religiosem Pathos sich im gleichen
Jahr in der Madonna degli Scalzi definitiv manifestiert hatte.” Im Herbst 1595 ging
Annibale, cinem Ruf der Farnese folgend, nach Rom; Agostino folgte ihm 1597,
die Fortfiihrung der ,Accademia degli Incamminati® lag nunmehr allein in den
Hiinden Ludovicos, dessen Lieblingsschiiler Reni wurde, wihrend zu Annibale,
solange dieser noch in Bologna war, frithzeitig Spannungen auftraten.

War Reni bei Calvaert an niederlindischen Stichen und Diirer - den er zeit-
lebens als cinen seiner grofien Lehrer bezeichnen sollte ~ geschult worden, so traf
er bei den Carracci auf Agostinos Stiche nach venezianischen Meistern wie Tizian
und Tintoretto, besonders aber nach Veronese, zu dessen Ruhm Agostino durch
seine Blitter erheblich beigetragen hatte, sowie auf eine griindliche Kenntnis der
Werke Parmigianinos und Correggios, die Annibale auf Empfehlung Ludovicos
wiihrend seiner Ausbildung kopiert hatte. Da Annibale seine Wende zum Klassi-
zismus bereits vollzogen hatte, bevor er nach Rom ging, ist anzunehmen, daf} die
Accademia, sei es in Form von Stichen, Abgiissen oder Kleinbronzen, auch tiber ein
gewisses Studienmaterial zur antiken Plastik verfiigte. Die Wertschitzung, die Par-
migianino genof, zeigt sich an der Art, wie eine Zeichnung dieses Kiinstlers von
Ludovico in einen eigenen Bildentwurf wie in einen kostbaren Rahmen eingefiigt
wurde.8 Nach diesem Blatt Parmigianinos fertigte Reni eine seiner friihesten
Radierungen an, das Midchen mit Kruzifix, und die Gestalt findet ein unmittelbares
Echo in dem jiingst von A. Emiliani entdeckten, 1595/96 entstandenen Frithwerk
mit dem Urteil Salomons. Annibale seinerseits vollzog in Rom eine Neuorientierung
an Raffacl, Michelangelo und der Antike, die, so weit sie sich auch von der Manier
des in Bologna verbliebenen Ludovico entfernen mochte, in dessen , Akademie®
sicherlich ihr Echo fand.

Von allen Einfliissen und revolutioniren Ideen, denen Reni bis 1598, als er sich
von Ludovico trennte, ausgesetzt war, sind einige Prinzipien auf eine sehr personli-
che Weise fiir sein Schaffen bestimmend geblieben bzw. kamen seinen cigenen,
bei Calvaert wohl bereits instinktiv erkannten, kiinstlerischen Interessen so weit
entgegen, dafl die Schulung bei den Carracci wie ein langfristiges Ferment gewirkt
hat. So ist die Tatsache, dald Reni bereits bei Calvaert zu einer ,maniera trascurata®
des Farbauftrags tendierte, sicherlich ein Anzeichen fiir Renis sich frith manifestie-
rendes koloristisches Interesse, dem er bei den Carracci nachgehen konnte und das
er in der Zeit, die er mitihnen verbrachte, bereits zu einer ,sprezzatura maraviglio-
2410 weiterentwickelte. Die lockere Pinselfiihrung, die die Carracci besonders in
ihren frithen Bildern zur Darstellung der ,viva carne® gepflegt hatten, der Sensua-
lismus und die pathetische Lichtfihrung Ludovicos!! waren An- reger fiir Renis
cigene pastose Wiedergabe von Inkarnat (besonders bei Hinden und Greisenkop-
fen), fiir seine ekstatische Inszenierung von Aktdarstellungen wie in der Kreuzigung
der Kapuziner (Kat. A 7) und schlielich fiir die radikale Verselbstindigung der
Farbe in seinem Spitwerk. Die ,iiberirdische® Farbgebung, die Reni fiir seine
himmlischen Erscheinungen (vgl. die Unbefleckte Empfingnis von 1627, Kat. A 20)
findet, war ansatzweise bereits von Ludovico in seiner Madonna degli Scalzi gewagt
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worden.'? Die Polaritit von religiosem Pathos und strikter Klassizitit, die Renis
Oecuvre durchzieht, war in der ,,Accademia“ mit dem Gegenpol Annibale ebenfalls
angelegt. Beide Neigungen Renis erfuhren ihre definitive Klirung erstin der romi-
schen Zeit, wie noch gezeigt werden wird. Daf} es Reni gelang, beide Extreme zu
vereinen und zur Grundlage eines neuen Stils zu machen, dessen vollige Unabhin-
gigkeit von den Carracci zu Recht unterstrichen wird, hat aber doch mit einer
Grundhaltung der Carracci zu tun, nimlich der Auffassung, dafl es verschiedene
»Modi“ der Malerei gebe, die je nach Bildgegenstand zur Anwendung gelangen
konnen.'? Die nach wie vor bestehende Schwierigkeit, bestimmte Werke Renis zu
datieren (vgl. Kat. A 21), hingt damit zusammen - und das scheint sich immer
mehr abzuzeichnen -, dafl Reni in ein- und derselben Stilphase offenbar in ver-
schiedenen ,Modi“ arbeitete, eine Vorstellung, die ihm als musikalisch Geschul-
tem nicht fremd sein konnte, da die Musiktheorie seiner Zeit ebenfalls in ,,modi“
bzw. ,genus* gemifl dem darzustellenden ,affetto” unterschied. Wie wire sonst
die nahezu gleichzeitige Entstehung von Gemilden wie etwa der Aurora (Abb. 15)
und der Pieta dei Mendicanti (Abb.49)'* zu fassen?

In seiner Zeit bei Ludovico erhielt Reni eine ganze Reihe cigener Auftrige.!”
1598 machte er sich selbstindig, nachdem er noch 1596-97 an einem Gemein-
schaftsunternehmen, den Rosenkranz-Bildern fiir San Domenico, zusammen mit
Ludovico Carracci, Albani (der ebenfalls von Calvaert zu den Carracci iiber-
gegangen war), Cavedone, Denys Calvaert, Lavinia Fontana, Bartolomeo Cesi,
Alessandro Tiarini u. a. teilgenommen hatte.'® Sofort erhilt er den Auftrag fiir die
zentrale Festdekoration anlifilich des Einzugs Clemens’ VIIL in Bologna, fiir das
Fresko am Kommunalpalast, unmittelbar darauf denjenigen fiir das Hochaltarbild
in Pieve di Cento, welches das Hauptwerk seiner Bologneser Frithzeit werden
sollte (Kat. A 1), und schlieflich den Vertrag fiir das Altarblatt der Seidenweber-
zunft (Kat. A 29), das er erst 35 Jahre spiter fertigstellte. Eine Kopie nach Raffaels
Ekstase der HI. Ciicilie, die Reni fiir Kardinal Sfondrato ausgefiihrt hatte, brachte ihm
den Ruf nach Rom ein. Im Friihjahr 1601 machte Reni sich, zusammen mit Fran-
cesco Albani, auf den \chg.17 Sfondrato, der Reni wahrscheinlich bereits 1598 ken-
nengelernt hatte, als er am Einzug Clemens’ VIIL in Bologna teilnahm, lief§ im
Hinblick auf das Heilige Jahr 1600 Umbauarbeiten in seiner Titularkirche S. Ceci-
liain Trastevere vornehmen, bei denen man 1599 auf die Leiche der Heiligen stief3.
Sfondrato war Anhinger einer von dem Historiker Kardinal Baronio angefiihrten
Bewegung, die in der systematischen Veréffentlichung frithchristlicher Funde ein
Mittel sah, die pagane Antike als legitimierenden Zeugen fiir den von alters her
abgeleiteten Universalanspruch der Katholischen Kirche durch ein genuin christli-
ches, aber ebenso authentisches Altertum zu ersetzen. Die Tendenz zur Denunzie-
rung antiker Plastiken als heidnische Idole hatte bereits sehr viel frither einge-
setzt,!® die Entdeckung der romischen Katakomben 1578 hatte eine Welle der
systematischen Erforschung frithchristlicher Zeugnisse ausgeldst, zu der Bosios
Publikation der ,Roma sotteranea“ ebenso gehorten wie die Anlage der vatikani-
schen Grotten auf Befehl Clemens’ VIIL. Aus dieser Geisteshaltung heraus ergin-
gen an Reni Auftrige fiir archaisierende Mirtyrerdarstellungen wie die Kronung der
Hll. Cicilie und Valerian'® und zahlreiche Bilder vor allem weiblicher Heiliger (vgl.
Kat. A 3, A 21).2 In die gleiche Zeit fallen Auftrige des Papstnepoten Pietro
Aldobrandini (vgl. Kat. A 2), die in der Kreuzigung Petri (Abb. 1, vgl. Kat. B 6 und C
3) kulminieren, die den Beginn von Renis kurzer caravaggcskcr Phase markicrt,zl
nicht ohne Einflufl auf Rubens’ spite Petrusmarter blieb%2 und, wahrscheinlich iiber
einen der zahlreichen Stiche vermittelt, auch hinter einer Zeichnung des Franzo-
sen Jean Jouvenet steht (Abb. 2).23

In Rom ist Reni bis ca. 1605 hauptsichlich fiir Sfondrato titig, abgesehen von
einigen Reisen in seine Heimatstadt, wie 1603, als er zur Beerdigung Agostino Car-
raccis nach Bologna zuriickkehrt (vgl. Kat. B 4) und 1604, als er zusammen mit
Ludovico und anderen Bologneser Kollegen an der Freskierung des Kreuzganges
von S. Michele in Bosco (vgl. Kat. B 5 und C 5) teilnimmt. 1605, mit dem Tod Cle-
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mens’ VIIL, zerschlagen sich die Hoffnungen auf ein dauerndes Mizenatentum sei-
tens der Aldobrandini; Weihnachten 1606 erhilt Reni die letzte Zahlung von Sfon-
drato fiir eine HI. Ccilie*

Auf Vermittlung des spitmanieristischen, von Clemens VIIL in hohen Ehren
gehaltenen Malers Giuseppe Cesari, des Cavalier d’Arpino, nimmt Reni Kontakt
zu den Borghese auf, und zwar vermutlich zuerst zu Camillo, dessen Portrit
S. Pepper Reni zuschreibt und kurz vor dessen Thronbesteigung als Paul V.,° 1605
datiert. Nach einer Reihe kleiner Kupfertafeln, die Reni fiir die Borghese aus-
fithrt26 tritt er schlieRlich 1606/07 in ihre Dienste. Dieser Wechsel ist als Ein-
schnitt in Renis Laufbahn von nicht zu unterschitzender Bedeutung, da er zugleich
Teil eines radikalen Geisteswandels ist, der das rémische Leben ebenso wie die kul-
turelle Ausstrahlung des pipstlichen Hofes bestimmte. An die Stelle der grandio-
sen, aber funktionalen urbanistischen Mafinahmen etwa eines Sixtus V., der gegen-
reformatorischen Austeritit Clemens’ VIIL, trat mit den Borghese der undogmati-
sche Luxus. Scipione Borghese, der Neffe des neuen Papstes, gab hemmungslos
Unsummen fiir Umbauten, Neubauten, Ausstattungen und Sammlungen aus, hiu-
tig wenig zimperlich in der Wahl seiner Mittel: Er konfiszierte 105 Gemilde aus
der Sammlung des von ihm selbst protegierten Cavalier d’Arpino, lief der Familie
Baglione nichtens Raffaels Grablegung aus deren Familienkapelle in Perugia stehlen
und sperrte Domenichino ein, weil dieser ihm die Jagd der Diana, die er im Auftrag
Kardinal Aldobrandinis malte, nicht iiberlassen wollte.?” 1607 kaufte er 278 Anti-
ken aus der Konkursmasse der einst reichsten rémischen Bankiersfamilie Ceuli,
zwei Jahre spiter tiber 200 Statuen aus dem Besitz des Bildhauers Giovanni Battista
della Porta.”® Die Villa Scipiones auf dem Pincio wurde zum Zentrum fiir Kiinstler|
und Literaten. Abrupt dnderten sich die Dimensionen fiir Guido Renis Auftrige
und Schaffen: Sein Férderer besafl eine der gréfiten und bedeutendsten Sammlun-
gen antiker und moderner Kunst Roms - und das hiefl, damals, der Welt - und
Geld spielte keine Rolle, wenn es galt, mit Hilfe der besten lebenden Kiinstler den
Ruhm der Familie und des Papsttums zu verewigen. Fiir die Gemicher des Papstes
und seines Nepoten im neuen Fliigel des Vatikan fiihrte Reni monumentale Fres-
ken aus (Sala delle Nozze Aldobrandine: Taten des Samson (vgl. Kat. 12); Sala delle
Dame: Verklirung Christi, Himmelfahrt Christi und Ausgiefung des HI. Geistes),>® die
1608 bezahlt werden. @9f‘entsteht im kleinen Oratorium des HI. Andreas bei S.
Gregorio Magno cines sciner Hauptwerke, der HI. Andreas auf dem Weg zur Richts-.
farte (Abb. 27, vgl- Kat: € 15); anmrdems sichnicht nur, im Vergleich zu Domenichinos”
gegeniiberliegendem Martyrium des HI. Andreas (Abb. 26), cine Jahrhundertdiskus-
sion iiber Renis Qualititen als I—({storienmaler entziinden sollte (vgl. Schmidt-Lin-
senhoff in diesem Kat. S. 64 f.), sondern das auch von Generationen von Malern
studiert und kopiert wurde. Die Nachwirkungen dieser Komposition reichen von
ciner Rubens zugeschriebenen getreuen Nachzeichnung (Abb. 3)*° zur eigenstin-
digen Anverwandlung durch den deutschen Maler Johann Heinrich Schénfeld, der
Elemente dieser Komposition in seinen Kreuztragungs-Bildern in Ulm, Niirnberg
(Abb. 4) und Augsburg verwendete.”! Auch Einzelfiguren regten nachfolgende
Kiinstler an, so die Figur des Heiligen selbst die Maler Sacchi und Maratti fiir die
Darstellung des gleichen Themas (Kat. D 21 und D 27). Nur Poussin, so berichtet
Bellori in dessen Vita, habe ostentativ das Gegenstiick, Domenichinos Fresko,
gezeichnet.’> Dennoch konnte sich auch der so andere kiinstlerische Ziele verfol-
gende Franzose des Eindrucks von Renis Fresko offenbar nicht ganz entzichen, da
sich motivische Einfliisse beispielsweise in dessen Triumph Davids (Dulwich Picture
Gallery, Abb. 115), Johannes tauft das Volk (Abb. 5, Paris, Louvre) und Errettung des
jungen Pyrrhus (Paris, Louvre) feststellen lassen.>

Aufgrund des ungeheuren Erfolges dieses Freskos wird Reni mit festem Gehalt |
in die ,famiglia“ Scipione Borgheses aufgenommen; von nun an (1609) fiihrt der
Kiinstler drei Jahre lang ein Rechnungsbuch, das erhalten ist und die prizise Datie-
rung ciner Reihe von Werken erméglicht.>* Die Grofauftrige iiberschneiden
sich: Noch wihrend der Arbeit am Andreas-Fresko erhilt Reni die ersten Zahlun-
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gen fiir die Ausmalung der pipstlichen Privatkapelle im Quirinalspalast (Abb. 6 vgl|
Kat. C35),%> und noch bevor diese 1611 beendetist, setzen die Uberweisungen fiir
die Ausschmiickung der Cappella Paolina in S. Maria Maggiore ein (Abb. 52; vgl.
Kat. B 10 und B 11),%¢ die er 1612 nach einer kurzen Reise nach Neapel zu Ende
fiihrt.>”

Bereits ab 1610 hatte Reni erneut Auftrige seiner alten Bologneser Forderer

angenommen. Der Druck, unter dem er als Hofkiinstler des Papstes arbeiten
muflte, die stindigen Querelen mit Hoflingen verleideten ihm schlieflich den
Aufenthaltin der Stadt. Am 15. Mai 1612 [ste er sein Konto auf und kehrte flucht-
artig nach Bologna zuriick. Dort verkiindete er, er sei es leid, sich miithsam seine
gerechte Bezahlung als Maler zu erkimpfen, er werde sich jetzt dem Kunsthandel
zuwenden, wo Geld leichter und schneller zu verdienen sei. Machte er auch nichts
von dieser Drohung wahr, so erfahren wir doch bei dieser Gelegenheit von
Malvasia, dal Reni eine betrichtliche Gemildesammlung, die sowohl Werke
Caravaggios als auch ilterer Kiinstler enthielt, mit nach Bologna gebracht hatte.®
In seiner Heimatstadt nahm Reni das Apsisfresko mit der Glorie des HI. Dominikus in
Angriff (Abb. 7; vgl. Kat. B 15 und C 16). In der gleichen Kirche S. Domenico hing
bereits sein berithmter Bethlehemitischer Kindermord (Abb. 8; vgl. Kat. C 31), den er
1611, noch in Rom, im Auftrag der Bologneser Familie Berd ausgefiihrt hatte.>” In
diesem bereits von den Zeitgenossen gefeierten Gemilde*” greift Reni auf die
sowohl in Marcantonio Raimondis Stich als auch in einem der vatikanischen Tep-
piche iiberlieferte Invention Raffaels unter gleichzeitiger Bezugnahme auf die
antike Skulpturengruppe der Niobiden zuriick*! und schafft damit eine Komposi-
tion, die beeinflussend von Poussin bis Stanzione wirkte (Abb. 142 und Prohaska in
diesem Kat. S. 650 f.,, Abb. 170 und Cuzin in diesem Kat. S. 730), wihrend die Ein-
zelfigur der hiinderingenden Mutter im Vordergrund ausdriicklich Domenichino
zu einem Bild der Biiflenden Magdalena angeregt hat (London, Slg. Sir Denis
Mahon).*? Noch Fragonard zeichnet 1761 Renis Gemilde,*> und Anton Raphael
Mengs hielt es fiir ein vollendet antikisches Werk.**

1613 fiihrt Reni die ersten Entwiirfe fiir den Auftrag des Bologneser Senats zur
Pieta dei Mendicanti aus (Abb. 9; vgl. Kat. B 14 a-c, C 30). Die Arbeit an diesem wei-
teren Hauptwerk muflte er jedoch unterbrechen, denn er hatte seine Rechnung
ohne Paul V. und Scipione Borghese gemacht. Letzterer hatte auf dem Quirinal
eine Villa erworben, in deren Gartencasino Reni bereits 1611/12 Putten gemalt
hatte, und der michtige Kardinal war fest entschlossen, die Dekoration auch von
Reni vollenden zu lassen. Er iiberredete den Papst, Kardinal Maffeo Barberini, den
spiteren Urban VIIL, zu der Zeit Legat in Bologna, einen Bewunderer und Forde-
rer Renis,*> zu dem Maler zu schicken, um ihn vor die Wahl zu stellen, entweder
nach Rom zuriickzukehren oder ins Gefingnis zu wandern. Noch am 14. Januar
1614 hatte Reni vor, nach Venedig zu reisen und auf dem Weg in Mantua Station
zu machen, dessen Herzog seine Dienste wiinschte.*® Diesen Plan gab er auf und
kehrte nach Rom zuriick,*” um dort fiir die Borghese das Fresko der Aurora (Abb.
15; vgl. Kat. B 12, B 13 und C 17) auszufiihren, fiir das er am 8. August 1614 die
Abschlufizahlung erhielt. Dieses als ,quadro riportato® ausgefiihrte Deckenbild,
das die Ruhe eines antiken Reliefs ausstrahlt (die hauptsichliche Quelle sind, wie
seit langem erkannt, die Borghesischen Téinzerinnen), ist vielleicht die beriihmteste
und bis ins 19. Jahrhundert populirste Sch(&_‘pfung Renis. Simon Vouet inspirierte
sich daran fiir seine Auroraim Schlof Chilly,’ 8 Nicolas Poussin zitierte es in seinem
Tanz des menschlichen Lebens (London, Wallace Collection, Inv. P. 108);49 das Fresko
wurde bis ins 19. Jahrhundert hinein gestochen,?” von Kiinstlern aus ganz Europa
zu Studienzwecken kopiert,51 von de Brosses im 18. Jahrhundert bewundert®® und
galt noch Jakob Burckhardt als das ,vollkommenste Gemilde dieser beiden letzten
_]al’lrhundcrtc“.53 Mit diesem Triumph endet Renis romische Zeit, die aus mehre-
ren Griinden entscheidend fiir den Kiinstler war.

An erster Stelle ist bemerkenswert, daf8 Reni sich in Rom nicht seinem einstigen
Lehrer Annibale Carracci anschlofi. Diese Tatsache ist ein Symptom fiir seine stili-
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Abb. 3 Peter Paul Rubens (zugeschr.) nach

Abb. 4 Johann Heinrich Schénfeld: Christus

i ? ﬁ .

Guido Reni: Der Hl. Andreas auf dem
Weg zur Richtstitte. Chatsworth, The
Duke of Devonshire (Foto Courtauld
Institute, London)

fillt unter dem Kreuz. Niirnberg, Ger-
manisches Nationalmuseum

o

Abb. 5 Nicolas Poussin: Johannes tauft das

Volk. Paris, Musée du Louvre

di Guido Reni concorrendo li giovini a
copiare ¢ disegnare listoria di Santo
Andrea condotto al martirio dipinto di sua
mano in San Gregorio; fra quelli che vi
erano italiani e forastieri si trovo solo Pus-
sino a disegnare Paltra di rincontro del
Domenichino«.
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ter: Die Stellung Nicolaus Poussins innerhalb
der romischen Barockmalerei des 17ten Jahr-
hunderts. In: L'Ttalia e Parte straniera. Atti
del X Congresso internazionale di storia
dellarte in Roma. Rom 1922, p. 354; vgl.
auch Cuzin in diesem Kat., S. 730f.



Abb. 6 Guido Reni: Geburt Mariens. Rom,
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stische Loslosung von dessen kiinstlerischer Zielsetzung; noch in Bologna hatten
die Carracci ihm vorgeworfen, er behalte zu viel von Calvaerts Manier bei. Damit '
ist insofern ein wahrer Kern getroffen, als Reni sich niemals mit den naturali-
stischen Zielen~der Carracci identifizierte — dufieres Zeichen dafiir ist beispiels-
weise, dafl die Landschaft in seinem Oecuvre keine nennenswerte Rolle spielte —
sondern von Anfang an nach einem hohen Maf an Idealisierung und re]igiésery
Uberzeugungskraft strebte; nicht zufillig stand ihm die Kunst Ludovicos niher als
die Agostinos oder Annibales. Es folgt daher einer inneren Logik, daR Reni in Rom’
zunichst fiir Sfondrato und seine Kreise arbeitete, wo er mit durch Tradition sank-
tionierten, ,frithchristlichen® Bildformeln experimentieren konnte. Seine - im
Einklang mit Paleottis Forderungen stehende - Fihigkeit, Glaubensinhalte iiber-
zeugend und jedem Betrachter verstindlich zu inszenieren, hat er-in dieser Zeit,
entwickelnkénnen. Der Kontakt mit den Hauptwerken Raffaels in Rom andcrcr-&
seits — Reni soll auflerdem einen Band mit hundert Zeichnungen des Urbinaten
erworben haben —>* und mit der dort allenorts, besonders aber in der Sammlung
der Borghese zuginglichen antiken Plastik gab ihm das Korrektiv an die Hand, mit
dessen Hilfe die Natur zu idealisieren war. Man muf sicherlich die acht j;hre
intensiven Antikenstudiums, von denen der Kiinstler selbst spricht, auf die rémi-
sche Zeit bezichen.>® Sein ganzes Werk speist sich aus einer tiefen Durchdringung
der Gestaltungsprinzipien antiker Plastik, und wenn er spiter Guercino antworten
1i}¢, dafl man die ,belle idee* im Kopf haben miisse, kommt er wértlich bereits der
Forderung nach, die spiter Belloris klassizistische Kunsttheorie an einen guten
Maler stellt.’® Nur das Studium der Antike kann die sIdea“ der Schonheit, die in
der Natur nur unvollkommen zu finden ist, offenbaren.’’ Das Geheimr,lis von
Renis Erfolg ist sicherlich in der Verbindung beider in der romischen Zeit ausge-
reifter Tendenzen zu suchen, in der auf den darzustellenden Gegenstand abge-
stimmten Assimilierung christlich legitimierter und normativer antiker Formen
1614 kehrt Reni weltberiihmt in seine Heimatstadt zuriick, die er bis zu seinexr;
Tod 1642 mit wenigen Ausnahmen nicht mehr verlassen sollte: eine Reise nach
Neapel 1621 und ein zweiter Romaufenthalt 1626-28 (vgl. Kat. A 18, A 20) ver-
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laufen traumatisch,”® ein Angebot der franzdsischen Konigin Maria de” Medici, das
Pendant zu Rubens’ Galerie im Palais du Luxembourg auszufiihren, lehnt er, trotz
aller Uberredungskiinste Kardinal Spadas ab.>”

Er gehort damit zu jenen Vertretern einer ,neuzeitlichen Kiinstlersouverinitit®,
die ihren in Rom als Hofkiinstler des Papstes begriindeten Status und die sich dar-
aus ableitenden Beziechungen zu europiischen Fiirsten nutzen, um sich einen ein-
zigartigen gesellschaftlichen Freiraum zu schaffen.®” F. Haskell beschreibt in die-
sem Katalog anschaulich die Beziehung Renis zu seinen wichtigsten Mizenen (8.
33 ff.), die stilistische Entwicklung des Kiinstlers, die sich seit der Riickkehr nach
Bologna nicht mehr im Medium des Freskos vollzicht, wird an den Exponaten
dieser Ausstellung nachvollziehbar. Die Pieta dei Mendicanti (Abb. 9, vgl. Kat. C 30),
die Himmelfahrt Mariae fiir S. Ambrogio in Genua (Abb. 10) - von van Dyck studiert
(Kat. D 84) -, der Samson (Abb. 16), die HI. Dreifaltigkeit (vgl. Kat. C 22) im Auftrag
von Kardinal Ludovico Ludovisi fiir die Kirche SS. Trinita dei Pellegrini in Rom
gemalt, die Entfiihrung der Helena (Abb. 22, vgl. Kat. C 4), die urspriinglich fiir den
Kénig von Spanien, dann fiir die franzosische Konigin Maria de” Medici gedacht
war und schlieflich keinen von beiden erreichte, die Pala della Peste, das Votivbild
des Bologneser Senats fiir die Befreiung von der Pest 1630 (Abb. 12, vgl. Kat. C 13)
und die grofie, spite Anbetung der Hirten fiir die Certosa di S. Martino in Neapel
(Abb. 141, vgl. Kat. C 44) gehéren zu jenen Etappen in der Entwicklung des Kiinst-
lers, die aus technischen, konservatorischen Griinden nicht ausgestellt werden
konnen, doch sind andere, wichtige Stationen seines kiinstlerischen Werdegangs in
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Abb. 7 Guido Reni: Die Glorie des Hl. Domi-

nikus. Bologna, S. Domenico

Abb. 8 Guido Reni: Bethlehemitischer Kin-
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dermord. Bologna, Pinacoteca Nazio-
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(1924), p. 39.

Malvasia Ed. 1971 (s. Anm. 1), p. 386: »il
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auch Bellori Ed. 1976 (s. Anm. 32), Vita di
Guido Reni, p. 529.

Malvasia Ed. 1971 (s. Anm. 1), p. 403; Bel-
lori Ed. 1976 (s. Anm. 32), L'Idea, p. 16:






Abb.9 Guido Reni: Pieta dei Mendicanti.
Bolognn, Pinacoteca Nazionale




Abb. 10 Guido Reni: Himmelfahrt Mariens.
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Genua, S. Ambmgio

considerava nella mente sua

»(Fidia) . . .
{ S Vgl

una forma grande di bellezza .
auch Kat. A 27.

Bellori Ed. 1976 (s. Anm.32), L'Idea, p. 23:
»... gli antichi scultori avendo usato I'idea
meravigliosa, come abbiamo accennato,
sia perd necessario lo studio dell’antiche
sculture pit perfette, perché ci guidino alle
bellezze emendate della natura«.

Vgl. Pepper in: Bologna 1988 (s. Anm. 9),
p- 58, p. 113f.

Vgl. Bologna 1988 (s. Anm. 9), Regesto,
p- 203t.

Warnke, Martin: Hofkiinstler. Zur Vorge-
schichte des modernen Kiinstlers. Koln 1985,
bes. p. 95ff.

Malvasia Ed. 1971, p. 404.

Frankfurt prisent. Zu diesen Hauptwerken gehort auch der jlingst restaurierte Hi
Michael fiir die Kapuzinerkirche in Rom (Kat. A 27, Abb. 13 ;gl_ Kat. C 20). - ;

Die Pala della Peste (Abb. 12) wird traditionell als WCIldell;lkt zu Rc.nis bcr.cits
von Malvasia so genannter ,seconda maniera® angesehen. Damit ist eine Auf-
hellung und gleichzeitige Abkiihlung des Kolorits, eine ,silberne Periode®
gemeint, die schlieflich im Spitwerk zu jenen ,invenzioni chin’;crichc“ tithrte, die
Malvasia bereits als ,diaphan® definierte und etwas hilflos als ,unbekannt 1111d
frcm.d“ bezeichnen konnte®! (vgl. Kat. A32 - A 41). Zweifellos 111’1’tcrschc:idcn sich
Renis \X/.L‘rkc- dq dreifliger Jahre in Kolorit und Pinselfiihrung prinzipiell von
denen, die beispielsweise um 1620 entstanden, doch kann M;llvn;ins Einteilung in
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Abb. 11 Guido Reni: Bacchus
und Ariadne. Los Ange- ¥
les, County Museum of §

Art

Abb. 12 Guido Reni: Pala della
Peste. Bologna, Pinaco-
teca Nazionale




Abb. 13 Guido Reni: Hl. Michael. Rom, S.
Maria della Concezione

»prima“ und ,seconda“ maniera kaum mehr als eine grobe Einteilung liefern. Die
Pala della Peste ist ein besonders augenfilliges Beispiel, da sie auf Seide gemalt ist,
cinen Bildtriger, den Reni fiir besonders dauerhaft hielt, seit er beobachtet hatte,
wie bei der Offnung eines Gelehrtengrabes der Seidenmantel des Verstorbenen als
einziger nicht zu Staub zerfiel.%? Es kann jedoch nicht iibersehen werden, daf sich
diese Entwicklung in Renis Kolorit bereits frither anbahnte. So ist denn der
Abstand zwischen Werken wie der Schliisseliibergabe an Petrus (Abb. 70, vgl.
Kat. C6), der Biifienden Magdalena (Kat. A 18) oder der Unbefleckten Empfiingnis (Kat.
A 20) zur Pala della Pesteim Grunde geringer als die Kluft, die letztere von der Mag-
dalena der Biblioteca Ambrosiana (Kat. A 41) trennt. Ab ca. 1635 (vgl. Kat. A28) Malvasia Ed. 1971 (s. Anm. 1), p. 385.
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3 Vgl. Malvasia Ed. 1971 (s. Anm. 1), bes.
p. 400.

%% Hildesheimer, Wolfgang: Mozart. Frank-
furt am Main 1977, p. 63.

bahnt sich dann jene Entwicklung an, die in Renis letzten vier, fiinf Lebensjahren
beschleunigt zu einer aus heutiger Sicht kithn vorausgreifenden Asthetik des ,non
finito“ oder zumindest der ,non-finitezza“ hinfiihrt, zu einem echten Altersstil,
dessen Denken ausschlieflich um das Material Farbe kreist und Konventionen und
Erwartungen des zeitgendssischen Rezipienten souverin miflachtet. Als Reni 1642
in Bologna unter allgemeiner Anteilnahme starb, war sein Atelier voll von unferti-
gen Bildern in den verschiedensten Entwicklungsstadien (vgl. Kat. A 38 - A 41).

Die hier ausgestellten Werke Renis lassen erkennen, wie die beiden wihrend
der Ausbildung und der rémischen Reifezeit, auf die hier deshalb auch ausfiihr-
licher eingegangen wurde, sich herauskristallisierenden Pole von klassischem
Formenkanon undtraditioneller christlicher TIkonographie, beide einem eminent
koloristischen Interesse untergeordnet, sein ganzes Werk durchziehen und in
immer neuen Konfigurationen zu authentischen Bilderfindungen fiihrten.

Der ungeheure Einflufl Renis gehtin verschiedener Gewichtung von jedem die-
ser drei Elemente aus. Wihrend die Kunsttheorie und Asthetik zweier Jahrhun-
derte vor allem den formalen Aspekt diskutierten und, als Gegenpol, die Populari-
sierung sich nach wie vor an den emotionalen Gehalt von Renis christlichen Bild-
formeln heftet, bewegt sich die malerische Rezeption innerhalb der Spannbreite
von der akademischen Kopie einer kompletten Bilderfindung bis zum eigenstin-
dig umgesetzten, tiefen Verstindnis fiir Renis koloristische Errungenschaften,
unabhiingig von den ikonographischen Vorgaben des Vorbildes.

Die Entwicklung von Renis Ocuvre ist somit primir ,aus sich selbst heraus“ zu
verstehen, als Prozefl, der innerhalb einer einzig der Malerei und ihren Kompo-
nenten Form und Farbe geltenden Auseinandersetzung stattfand. Malvasias gutge-
meinter Versuch, Renis Spitwerk mit den Lebensumstinden des Kiinstlers zu
sentschuldigen®, fithrt in die falsche Richtung. Der Biograph schildert uns einen
Menschen, der aufgrund seiner Genialitit als Maler geachtet und gefeiert wurde,
der somit der sozialen Stellung des Kiinstlers zu hohem Ansehen verholfen habe,
auch durch die exorbitanten Preise, die zu verlangen er sich erlauben konnte. Doch
die Kehrseite schildert er auch: einen relativ ungebildeten Mann, fiir dessen Ortho-
graphie Malvasia sich schimt,%® cinen Mann der zwar von einer stindig wachsen-
den Zahl von Schiilern und mehr oder weniger zwielichtigen Dienern und Gehil-
fen umlagert wird, aber zunehmend vereinsamt, mit an Paranoia grenzenden
Beriihrungsingsten vor Frauen, Furcht vor Hexerei und Vergiftung, hoffnungslos
einer ruindsen Spielleidenschaft verfallen, die ihn nachts in Spelunken treibt, seine
finanziellen Verhiltnisse zerriittet und ihn zeitweise zur akkordihnlichen Produk-
tion von Gemilden zwingt, deren Erlés seine Spielschulden ausgleichen mufte.
Dem standen wiederum tiefe Gliubigkeit und Marienverehrung sowie grofie
menschliche Hilfsbereitschaft und eine duflerlich exemplarisch moderate Lebens-
weise entgegen. Dennoch, Renis Entwicklung als Kiinstler, gar seinen kithnen
koloristischen Spitstil, erkliren diese Fakten nicht. Das Phinomen des sich selbst
nicht reflektierenden Genies, das sich ausschlieflich in seiner Kunst artikuliert und
nur hier seine Entwicklung erfihrt, wihrend alle anderen Lebensbereiche vernach-
lissigt bis unreif bleiben und allenfalls als unbewufltes Ventil dienen, ist fiir den Fall
Movzarts beispielhaft von W. Hildesheimer untersucht worden: »Die Nachwelt. . .
meint, der Personlichkeit als Schliissel zu seinem Werk zu bediirfen, bedient sich
indessen der Personlichkeit als Puppe, die sie mit den Gewindern seines Werkes
bekleidet. Und siche da: Sie passen. Dem wahren Genie aus psychologisch uner-
forschten und unerforschbaren Epochen, also vor der Franzésischen Revolution,
passen die Gewinder nicht. .. bei vielen Fritheren haben wir noch nicht einmal die
Puppe . . . gewif haben sie nicht willentlich die Spuren ihres Lebens verwischt,
doch haben sie sich wahrscheinlich aulerhalb ihres Werkes nicht reflektierend
geiiufSert<<.64

Erinnern wir uns in diesem Zusammenhang, daR Reni den interpretierend-
panegyrischen Uberschwang, der sich an einige seiner Werke zu Lebzeiten bereits
heftete, nicht schitzte und es ebenso ablehnte, als Organ géttlicher Eingebungen
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verchrt zu werden. Er beharrte dagegen darauf, dafl seine Fihigkeiten allein auf
stindiger Ubung und Bemiihung beruhten,®® und die Achtung, die er der Gesell-
schaft abforderte, verlangte er als Zeichen des Respekts vor seiner Kunst als Beruf,
nicht vor seiner Person als Genie.®® Der innere Produktionsdruck, der auf ihm
lastete und ihn besonders in seinen letzten Jahren immer neue Bilder gleichzeitig
beginnen lief, bedarf der duflerlichen Erklirung durch Spielschulden nicht. Seine
letzten Gemilde zeigen deutlich, dafl er fieberhaft nach einer letzten Konsequenz
desvolligen Aufgehens der Malerei in Farbe suchte, und dieser Weg war seit seinen
frithen Werken vorgezeichnet, wie hier zu zeigen versucht wurde.®’

Die Erklirung fiir Renis Bildschépfungen, fiir den Grund ihres Erfolges bei Mit-
und Nachwelt, kann daher nur aufRerhalb seiner persénlichen Biographie gesucht
werden, in dem Diskurs, den seine Gemilde mit vorausgegangenen Kunstformen
und auch Denkmodellen seiner Zeit, sowie innerhalb seines eigenen Schaffens mit

sich selbst fithrten und dem, den sie in der Nachfolge angeregt haben. Unentbehrli- |

che Grundlage fiir solche Uberlegungen ist eine maglichst genaue Kenntnis seines
Oecuvres. Auf diesem Gebiet hat sich nach den grundlegenden Aufsitzen von Jacob
Hess, Hermann Voss und Otto Kurz seit der ersten groen Reni-Ausstellung in
Bologna 1954 vor allem dank der Forschungen aus dem italienischen und angel-
sichsischen Raum unendlich viel bewegt. Diese sind eingebettet in den Rahmen
einer generellen Auseinandersetzung mit der emilianischen Malerei des 17. Jahr-
hunderts, die, ausgehend von den Untersuchungen Denis Mahons;.iber die Bei-
trige Cesare Gnudis und Gian Carlo Cavallis bis zu Andrea Emilianis jiingst ein-
drucksvoll gezogener ,Summa“ einer langjihrigen Beschiftigung mit der Kunst
Bolognas und besonders Renis, diese Epoche wieder in ihrer angemessenen Bedeu-
tung darstellt. Die Ergebnisse einer Fiille von Einzeluntersuchungen und Doku-
mentenfunden sind in Stephen Peppers Reni-Monographie zusammengefafit,
deren in der neuesten Ausgabe nochmals gewachsener
Werkkatalog jedoch deutlich zeigt, dafl die Definition und sicher auch die chrono-
logische Abfolge von Renis Oeuvre noch im Fluf sind, dafd sich an dessen Rindern
ob der Fiille des nahezu tiglich neu auftauchenden Materials erneut deutliche
Unschirfen abzeichnen, die vor allem die Abgrenzung gegeniiber den ,ritocchi
(den von Reni nur iibergangenen Bildern von Mitarbeitern) und den Werkstattar-
beiten betreffen und eine genauere Kenntnis iiber die Mitglieder und Organisation
der ,bottega“ als dringend wiinschenswert erscheinen lassen.

Mufl daher der Oeuvre-Katalog als ,work in progress“ bezeichnet werden, so

erlauben es doch die dank dieser Monographie vorliegenden Ergebnisse und die

Resultate der jiingsten Restaurierungen, die These zu formulieren, dafl Reni, wie
bereits erwihnt, in ,modi“ arbeitete, und zwar vermutlich in sehr umfassender
Weise. Diese betrifft nicht nur die selektive, dem jeweiligen Sujet angemessene
Wahl von ikonographischer Gesamtanlage, Kolorit und Pinselfithrung, sondern
auch das Arbeiten mit einem eigenen Formen- und Figurenrepertoire, das mit
jeweils spezifischen inhaltlichen Konnotationen ausgestattet war (das geht von der
in vielfiguriger Historien hiufig wiederkehrenden Gestalt des schiisseltragenden
Pagen oder jungen Midchens bis zu relativ komplexen Prozessen der Angleichung
einer Europa an Form und Aussage einer Magdalena, vgl. Kat. A 18 und A 30). Ahn-
lich verfihrt er mit der Wahl der koloristischen Grundhaltung eines Bildes: So
zieht sich das iibernatiirliche Goldorange seiner Immaculata (Kat. A 20) seit den
himmlischen Erscheinungen eines Apoll (in der Aurora, Abb. 15) und der Glorie
eines Dominikus (Abb. 7, vgl. Kat. C 16) als Chiffre des Uberirdischen durch sein
Werk, und die kiirzlich durch einen Quellenfund belegte frithe Datierung (,vor
1626“) der Schliisseliibergabe an Petrus (Abb. 70, vgl. Kat. C 6) bringt die Annahme
einer schlagartig mit der Pala della Peste (Abb. 12, vgl. Kat. C 13) einsetzenden
»silbernen Periode“ ins Wanken (s. oben).

Reni appliziert somit auf seine eigene Formensprache ein Denken in Kanons,
das sich noch deutlicher in seiner Haltung gegeniiber Vorbildern abzuzeichnen
scheint. Eine griindliche Untersuchung von(Renis Verhiltnis zur Antike - aber
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Vgl. den vielzitierten Passus bei Malvasia
Ed. 1971 (s. Anm. 1), p. 362: »Queste per-
fette idee, che vogliono mi siano rivelate
da una sognata visione beatifica, non le
palesano a chi che sia . .. Ho studiato piu
che quanto altri mai s’abbia fatto . . .«.
Vgl. hierzu Kurz 1937 (s. Anm. 31), p. 190
und die von Malvasia Ed. 1841, II, p. 45,
iiberlieferte Geschichte.

Vgl. auch diesbeziiglich die Ausfithrungen
von A. Emiliani in: Bologna 1988 (s. Anm.
9), p. XXVIIff. und bereits das scharfsin-
nige Plidoyer fiir Renis Spitstil und des-
sen Abtrennung von der dufleren Biogra-
phie bei Cuppini, Luciano: L'ultima
maniera di Guido Reni. Commentari 1
(1952), pp. 265-273.
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Vgl. denvielzitierten Passus bei Malvasia

4
C/ Ed. 1971 (5. Anm. 1), p. 362: »Queste per-

fette idee, che vogliono mi siano rivelate
da una sognata visione beatifica, non _le
palesano a chi che sia . . . Ho studiato pia
che quanto altri mai s’abbiafatto . . .«.
Vgl. hierzu Kurz 1937 (s. Anm. 31), p. 190
und die von Malvasia Ed. 1841, II, p. 45,
iiberlieferte Geschichte.

Vgl. auch diesbeziiglich die Ausfiihrungen
von A. Emilianiin: Bologna 1988 (s. Anm.
9), p. XXVIIff. und bereits das scharfsin-
nige Plidoyer fiir Renis Spitstil und des-
sen Abtrennung von der dufleren Biogra-
phie /bei Cuppini, Luciano: L’ult.ima
maniera di Guido Reni. Commentari 1
(1952), pp. 265-273.

auch zu Raffael beispielsweise —, deren Fehlen bereits Jacob Hess 1956 \geklagte
und die im Rahmen eines Ausstellungskatalogs nur angeregt werden kann, wiirde
vermutlich zutage fordern, dafd Reni seine Vorbilder gezielt nach der Angemessen-
heit ihrer (damaligen) inhaltlichen Assoziationen einsetzte, damit zugleich der tra-
ditionellen Forderung nach ,decorum* nachkam und gebildeten ,,Connoisseurs®
(zu denen die meisten seiner Mizene sich zihlten) iiber ein erhebendes ,déja
vu“-Erlebnis die dauernde Giiltigkeit ihrer isthetischen Normen bestitigte.

Solche Thesen mogen als Anstof dienen, sie kénnen und wollen nicht Ergeb-
nisse vorwegnehmen. Uberlegungen dariiber, wie sich Renis Kanon konstituiert
und wie und warum dieser verstanden wurde, kénnen auf Untersuchungen
zuriickgreifen, die etwas aus dem Blickfeld der ,klassischen® Reni-Forschung gera- -
ten sind. Jacob Hess’ wichtige Erkenntnisse tiber die Quellen von Renis Kunst bil-)
deten hierin einen Ausgangspunkt, dessen Ansitze auch Otto Kurz methodisch
beriicksichtigt und fortgefihrt hat.%¥ Der cinzige darauf aufbauende Versuch,
Renis Formenkanon aus einer inneren Logik des Ocuvres heraus und als Funktion
der Tkonographie zu deuten, die Dissertation von Alexander Diickers, hat wenig
Beachtung gefunden;%” dhnlich erging es Viktoria Schmidt-Linsenhoffs wichtigen
Untersuchungen zur Reni-Rezeption mit Schwerpunkt auf der Begriffsgeschich-
te.”® Fiir beide Arbeiten zeichnet sich jetzt cin Echo ab, indem Ursula Schlegel
unter anderem auf den Formanalysen Diickers aufbaute, um Renis Einflufl auf Ber-
nini zu demonstrieren und Veronika Birke Schmidt-Linsenhoffs Vorarbeiten zum
Ausgangspunkt fiir eine erneute Beschiftigung mit der Reproduktionsgraphik
nach Guido Reni als wichtigem Vehikel der Rezeption machte.”! Von aufRerhalb
der Kunstgeschichte kam schlief8lich zuletzt ein methodisch neuer Anstof zur iko-
nographischen Interpretation Renis.”*

Uber die materielle Bestimmung von Eigenhindigkeit und Datierungen hinaus,
sind Ansitze von nicht geringerer Bedeutung, die Aufschlufl geben konnen iiber
die Art, wie das unverhiillte Pathos seiner Bilder von Zeitgenossen und nachfolgen-
den Generationen verstanden wurde, wie die Aussage dieser Gemilde , funktio-
nierte“. Die uns Postmodernen archaisch erscheinende Direktheit, mit der in einer
Lucretia (Kat. A 15) oder in einem Kruzifix (vgl. Kat. A 7) Kategorien wie Herois-
mus, Tod und Sublimierung theatralisch ausgelebt werden, trifft uns beim unver<
niittelten Anblick dieser Gemilde. So fremd uns im 20. Jahrhundert gerade die
Kombination vonformaler Normund unmittelbar emotional, ja sentimental gei-
uflerter Religiositit auch erscheinen mag, Renis Werke kénnen Aufschluf tiber
die Geschichte unseres Denkens, iber den ,,Prozef der Zivilisation® (Elias) unserer
Gefiihle geben, wenn man sie nur danach befragt. Renis Leistung - und sein unge-
heurer Erfolg beweist, daf dies auch fiir seine Zeitgenossen schon zutraf - besteht
darin, einen wichtigen Aspekt des Denkens und Fiihlens seiner Zeit, des anbre-
chenden Barock, in kiinstlerisch vollendeter Form dsthetisch aufgehoben zu haben.
Er hat durch sein Wirken /fgmahezu zwei Jahrhunderte die Gattungen des monu-
mentalen, religiosen h@;@sjﬁildes, des privaten, das Gefiihl direkt anspre-
chenden Andachtsbildes; des streng klassizistisch aus wenigen Figuren gebauten
Historienbildes und des theatralisch, mit grofer Geste ausfahrenden profanen
Galeriebildes entscheidend mitgeprigt. Hat die unverhiillte, ja ,schockierende®
transzendentale Selbstentiuflerung seiner Figuren einerseits seinen immensen
Erfolg, andererseits seine spitere Verdammung bewirkt, so garantierte die exem-
plarische, dauerhaft giiltigen Normen verpflichtete Klassizitit seiner Bilderfindun-
gen ihm einen bedeutenden Rang unter den einflufireichsten Malern Europas.
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