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Galatea rediviva

Ein Pladoyer fiir Belloris Interpretation der Galleria Farnese

Seit Hans Tietzes erster monographischer Untersuchung der Galleria
Farnese ist mehr als ein Jahrhundert vergangen,' gleichwohl hilt die
Debatte tiber die Deutung des Ensembles bis heute an.? Ein Grund fiir
die virulenten Kontroversen sind die beiden Beschreibungen der Fresken
der Galerie von Giovan Pietro Bellori von 1657° und 1672*. Die Zuver-
lassigkeit von Belloris Aussagen zum Gehalt des Bildprogramms ist seit
langem umstritten, zumal zwischen der Ausmalung und seinen Aus-
fithrungen mehr als ein halbes Jahrhundert vergangen war.> Obwohl
Bellori iber Giovan Angelo Canini Zugang zu Informationen iiber Do-
menichino hatte, der vermutlich ab 1603 an der Ausmalung der Wande
beteiligt war,® galt seine Deutung als nachtréglicher Versuch, die ero-
tische Vehemenz der Fresken mit einem moralischen Feigenblatt zu
kaschieren und zu rechtfertigen.” Tatsidchlich verweist die Beschreibung
von 1657 bereits im Titel auf dieses Ziel. Dazu kommt, dass die beiden
Versionen seines Textes inhaltlich voneinander divergieren.® Unabhén-
gig von den Griinden fiir diese Abweichungen® haben sie der Skepsis
gegeniiber den Aussagen Belloris Vorschub geleistet. Problematisch an
dieser Kritik ist allerdings, dass sie zweierlei Maf} anlegt."” Wahrend
sachliche Informationen in den Vite als zuverldssige Quellen akzeptiert
werden, stellt sich Misstrauen ein, sobald es um den kunsttheoretischen
Kontext geht."

Als iibergeordnetes Thema der Galerieausmalung — in seiner Dik-
tion »Allegoria delle favole« oder »Argomento delle immagini« — be-
zeichnet Bellori den Krieg und den Frieden zwischen der himmlischen
und irdischen Liebe, der mit der Verséhnung ende und die im Thema
des zentralen Mittelbildes veranschaulicht sei, in dem der Hochzeitszug
von Bacchus und Ariadne dargestellt ist (Abb. 1). Das Rahmenthema der
mythologischen Szenen mit Herkules, Polyphem und Diana ist laut
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Bellori die Macht der Liebe tiber die Stirke, die Tugend und die Wild-
heit. Dagegen zeige sich die Macht Amors im Universum in den Liebes-
abenteuern des Jupiter, der Juno, der Aurora und der Galatea. Das
Wollkniéuel, das Pan Diana tiberreicht und der goldene Apfel, den Paris
von Merkur erhilt, interpretiert Bellori als Geschenke, mit denen Amor

den menschlichen Geist erobert und betort, wahrend das Bacchanal
Symbol der Trunkenheit als Mutter der unreinen Begierden sei. Die
Darstellungen in den kleinen Wandbildern iiber den Statuennischen
deutet Bellori als exempla fiir die durch den amor profano hervorge-
rufenen Verfehlungen und Leiden, denen die gliicklichen, durch den
amor divino bewirkten favole (Herkules, Prometheus und Arion) ge-
geniibergestellt sind. Dem allegorischen concetto fiigen sich fiir Bellori
auch die beiden grof3en Bilder der Schmalwinde ein. Die Befreiung der
Andromeda interpretiert er als Sinnbild fiir die Befreiung der Seele
durch den Verstand und durch die Liebe zur Ehrenhaftigkeit, die Nie-
derlage des Phineus als Sieg der Ehre tiber die voluptas.”

Wire das Bildprogramm so systematisch konzipiert wie Belloris
Beschreibung es suggeriert, miisste ihm dann nicht ein detailliertes in-
haltliches Konzept zugrunde gelegen haben? Es ist diese Frage, an der
sich die Positionen der Forschung trennen. Ausgehend von der visuel-
len Realitdt der Bilder und der an den Zeichnungen nachvollziehbaren
Genese des Werkprozesses einerseits und den Aussagen Belloris ande-
rerseits optiert das eine Lager dafiir, Annibale Carracci die Verantwor-
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tung fiir das inhaltliche Konzept zuzuweisen, spricht dem Zyklus je-
doch eine allegorische oder symbolische Dimension ab, die iiber die
den Sujets inhirenten Botschaften hinausgeht.” Hans Tietze hatte die
Intervention eines Beraters mit dem Argument abgelehnt, dass die G6t-
terlieben aus den Metamorphosen des Ovid um 1600 so bekannt waren,
dass Maler vom Format der Carracci ohne fremde Hilfe dazu in der
Lage waren, eine Auswahl der passenden Szenen zu treffen. Dennoch
schloss er nicht aus, dass sie einen Gelehrten wie Giovanni Battista
Agucchi fiir bestimmte Szenen konsultiert haben konnten." Er orien-
tierte sich mit dieser Ansicht an Bellori, der fiir das Bildprogramm des
sogenannten Camerino Farnese sowohl Agostino Carracci wie Agucchi
ins Spiel gebracht hatte.”” Im Hinblick auf die inhaltliche Gestaltung
gestand Charles Dempsey Annibale Carracci die volle Autonomie zu
und begriindete dies damit, dass dem Programm die philosophische
Stringenz fehle, die ein vorgegebenes Konzept besitzen miisse. Die
grofle Leistung der Galleria Farnese bestehe vielmehr darin, dass sie zu
einer vollkommenen Harmonie zwischen geistreicher Invention und
kiinstlerischer Verwirklichung gelangt sei. Er sah in den Darstellungen
des Gewdolbes der Galerie eine Parodie auf die antike Gotterwelt.'® Auch
Donald Posner sprach sich gegen jede allegorische Absicht aus, bezwei-
felte allerdings auch, dass Annibale Carracci tiber die intellektuelle
Kompetenz verfiigt habe, derer es fiir die ihm zugeschriebene Erneue-
rung der Malerei bedurft hitte.” Die Gegenposition vertrat John Rupert
Martin mit der Ansicht, dass der Ausmalung ein Programmkonzept
zugrunde gelegen haben miisse.” Angesichts der Bedeutung der Galerie
sei es nicht denkbar, dass man auf einen Berater verzichtet habe, nach-
dem fiir die frithere Gestaltung des weniger prominenten Camerino ein
Gelehrter zu Rate gezogen worden war. Als moglicher Kandidat hierfiir
galt unter anderen Fulvio Orsini,” dem das inhaltliche Konzept fiir den
Camerino zugeschrieben worden war, bevor ein Text von Antonio
Querenghi als Quelle erkannt wurde.”” Neuerdings wurden als weitere
mogliche Textvorlagen ein Traktat und ein Poem von Melchiorre Zop-
pio von 1590 ins Spiel gebracht.” ‘

Die unterschiedlichen Deutungen und Einschitzungen offen-
baren ein grundsitzliches Dilemma, dem sich die Kunstgeschichte per-
manent stellen muss. Ist der Kiinstler von einem ihm vorgegebenen
Programmkonzept konditioniert, sodass sich seine Gestaltungsspiel-
raume auf die formalen Aspekte beschranken und er sich nur durch
seine individuelle Manier oder Handschrift profilieren kann, oder ist er
es selbst, der alle Regeln seines Werkes etabliert, einschliefSlich der
symbolischen oder allegorischen Aussage? Und welche Rolle spielt
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dabei die bewusste Verritselung oder Ambivalenz von Inhalten??? Ent-
scheidend fiir die Frage nach dem allegorischen Gehalt der Galerie-
fresken ist die Beurteilung der Relation von Gewdélbe- und Wandbe-
malung. Anders als Bellori nahmen Tietze und die meisten spéteren
Autoren an, beide seien unabhingig voneinander entstanden und kon-
zipiert worden. Als Anhaltspunkt dafiir galt die zeitliche Zasur zwi-
schen der Vollendung des Gewélbes im Jahr 1601 und der von 1603 bis
1604 ausgefiihrten Wandbemalung. Trotz unterschiedlicher Positionen
im Hinblick auf Belloris Glaubwiirdigkeit tendiert die Forschung heute
wieder stirker dazu, die Gewdlbe- und die Wandbemalung inhaltlich
und konzeptuell als zusammengehorig anzusehen.”

An den vier Ecken des Gewdlbes ist hinter einer Balustrade ein
Himmelsausblick sichtbar, vor dem Amorettenpaare stehen, die einer
den gerahmten Bildfeldern des Gewdlbes iibergeordneten Realitits-
ebene angehoren. Die gemalten Binder, die als auflere Schale des illu-
siondren Deckenaufbaus wahrgenommen werden, geben hier den Blick
in den blauen Himmel frei. Nach Bellori bilden diese visuell eher se-
kundédren Amoretten den Schliissel zum Verstindnis des gesamten
Bildprogramms. An ihnen bzw. an ihren Handlungen sind nach seiner
Interpretation die vier Arten der Liebe ablesbar, die sie reprasentieren:
Erstens » Amor ingiusto«, zweitens » Amor celeste« und » Amor volgare«
im Kampf (Abb. 2), drittens » Amor divino« iiberwindet » Amor impuro«
und viertens die Versohnung zwischen » Amor supremo« und » Amor
terreno«. Belloris von der Emblemtradition abweichende Benennungen
der Amorettenpaare, ihre Position im dekorativen System, und ihre
mangelnde Bezugnahme auf die ihnen benachbarten szenischen Bilder
gelten als wichtigste Indizien gegen ein stringentes Bildprogramm.**

Dass die Platzierung der Bilder keiner genauen Ordnung folgt, hat
bereits Bellori festgestellt und dazu bemerkt, dass sich Annibale der
raumlichen Situation und dem »accompagnamento delle invenzioni«
angepasst habe.” Tatsdchlich visualisieren die Positionen und die Kom-
positionsmuster der mythologischen Bildfelder innerhalb der sich tiber-
lagernden Bildebenen des Dekorationssystems iibergreifende inhaltliche
Beziige so, dass sie sich unmittelbar erschlieflen. Die Achsenbeziige und
die formalen Symmetrien der einzelnen Bildpaare erleichtern es dem
Betrachter nicht nur, die formalen Wertigkeiten der sich iiberlagernden
Ebenen zu ermessen, sondern sie akzentuieren auch die inhaltlichen
Verkniipfungen zwischen den Bildpaaren und den Bildgruppen. Unter-
stiitzt durch ein kompliziertes System unterschiedlicher Rahmungen,
erleichtert auch die gemalte Architektur die Differenzierung der inhalt-
lichen und formalen Kategorien des Dekors. Strukturell handelt es sich
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2 Annibale Carracci, Amor
und Anteros im Kampf,
1598-1604, Fresko. Rom,
Palazzo Farnese, Gewdlbe
der Galleria (Foto Studio
fotografico Quattrone -
Firenze)

um eine zweifache fiktive »Uberdachung«. Ein gemalter Attikafries, in
dem Bildfelder und Grisaillemedaillons mit steinfarbenen Telamonen
alternieren, 6ffnet sich in den vier Raumecken fiktiv zum blauen Him-
mel.” Hinter einer gerundeten Balustrade stehen die vier Amoretten-
paare, die sich somit deutlich gegen die Scheinwelten der Bildfelder und
gegen den rahmenden und kommentierenden Dekor absetzen (Abb. 2).
Der zentrale Plafond, in dem sich drei grof3e Bildfelder befinden, spannt
sich wie eine Briicke iiber eine weitere fiktive Offnung, die sich jedoch
unterhalb der Ebene der »Himmelsdurchblicke« befindet. Erkennbar ist
dies an den grau hinterlegten »Offnungens, die neben den beiden kleinen
Bildfeldern mit Ganymed und Hyacinthus sichtbar sind. Hier sitzen auf
den Rahmen der auf das Gesims gestellten hochrechteckigen >Bilder«
zwei Paare bocksbeiniger Satyrn, die diese festhalten (Abb. 3, 5). Zusam-
men mit den beiden querformatigen und ebenfalls goldgerahmten Bil-
dern auf den Lingsseiten, die vor die Attika gestellt scheinen und so die
Grisaillemedaillons teilweise verdecken, werden die >angelehnten« Bil-
der von Bellori ausdriicklich als »quadri riportati« bezeichnet.” Der
Umstand, dass sie sich nicht nur durch ihr fingiertes »Hingestelltseins,
sondern auch aufgrund ihrer gleichartigen Rahmungen von den tibrigen
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3 Annibale Carracci,
Polyphem musiziert fiir
Galatea, 1598-1604,
Fresko. Rom, Palazzo Far-
nese, Gewolbe der Galleria
(Foto Studio fotografico
Quattrone - Firenze)

Bildfeldern der Decke abheben, fithrt zu der Frage nach der inhaltlichen
Relevanz dieser visuell akzentuierten Vierergruppe.
Eine wesentliche Rolle bei der Skepsis gegentiber Belloris Deu-

tungen spielt das einzige Fresko der Galerie, das sich bis heute einer
»eindeutigen Titulierung widersetzt«* hat, das sich aber an so expo-
nierter Stelle befindet, dass von seiner Benennung letztlich das ganze
Programm der Decke betroffen ist.” Es handelt sich um eines der bei-
den groflen Bilder, die den mittleren Deckenspiegel mit dem Triumph
von Bacchus und Ariadne auf den Lingsseiten gegenstindig rahmen
(Abb. 1, 4). Die Widerspriiche bei der Benennung dieses Bildes begin-
nen bereits mit Bellori. In seiner ersten Beschreibung von 1657 duf3ert
er sich zum Sujet des Bildes wie folgt: »Galatea oppure Venere portata
sopra il mare da Cimotoe Dio Marino, viene accompagnata dalle Gra-
zie sopra i Delfini e dagli amorini volanti con la face e con gli strali: fu
ingegno del pittore per significare lo strepito della buccina inspirata da
Tritone, figurarvi appresso un Amorino, che si chiude gli orecchi.«*
Die Beschreibung von 1672, die sich in der Vita Annibale Carraccis
findet, bemiiht sich insgesamt um groflere Genauigkeit.” Im Riickgriff
auf die fritheste Bezeichnung des Bildthemas in der Gedenkrede auf
den 1602 in Parma verstorbenen Agostino Carracci von Lucio Faberio®
wird die Hauptfigur ebenso wie in Giovanni Bagliones Vite von 1642%
als Galatea bezeichnet. Auch an der Benennung der anderen Figuren
hat Bellori 1672 mehrere Korrekturen vorgenommen. Die Grazien sind
jetzt die Schwestern der Galatea und das Galatea umfangende Misch-
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4 Agostino und Annibale
Carracci, Galatea und Acis,
1598-1604, Fresko. Rom,
Palazzo Farnese, Gewdlbe
der Galleria (Foto Studio
fotografico Quattrone -
Firenze)

wesen mit dem Oberkorper eines Mannes ist hier als Triton bezeichnet.

Da es sich bei Belloris Cimotoe (Kymothoe) um eine der Nereiden han-
delt,** war die 1657 gewihlte Benennung dieser Figur nicht haltbar.
Auch einzelne Motive und Gesten der Komposition werden 1672 ge-
nauer erkldrt: »Begleitet von den Nereiden und Amoretten gleitet Ga-
latea auf dem himmelblauen Busen des ruhigen Meeres dahin. Sie sitzt
nicht in einer Muschel oder auf einem giildenen Boot, sondern biegt
sich nackend tiber den Riicken eines Tritons, der sie umarmt und stiitzt.
Und wihrend sie ihren Fuf auf das fliefende Feld ausstreckt, ruht ihr
linker Arm auf der Schulter des Meergottes und 6ffnet sich ihre Hand-
fliche zu den siiffen und heiteren Westwinden. Sie hebt ihren Arm und
ihre Hand tiber das Haupt empor und schwenkt anmutig mit zwei Fin-
gern den zarten Mantel, der sich im Winde bldht. Es folgen ihr auf
Delphinen sitzend drei ihrer Schwestern und eine von ihnen zeigt auf
die weifle Reinheit der Galatea, deren Namen sich von der Milch her-
leitet.«* Zur Bedeutung der »abbracciamenti« Jupiters, Junos, Auroras
und Galateas schreibt Bellori, dass sie die Macht der Liebe im Univer-
sum veranschaulichen.*

Fast alle neueren Autoren haben gleichwohl die Benennung der
von dem Flossenmann umarmten Frau als Galatea mit dem Argument
abgelehnt, dass sich die Hauptgruppe des Bildes mit keiner der Szenen
des Galatea-Mythos verbinden lasse, von denen Theokrit, Claudian,
Ovid und Virgil berichten.”” Deren bekannteste und ausfiihrlichste fin-
det sich in den Metamorphosen des Ovid, wo es die Nereide selbst ist,
die ihre Geschichte erzihlt.” Martin hatte 1965 vorgeschlagen, die Dar-
stellung als Hochzeitszug von Skylla und Glaucus zu deuten,” wahrend
Dempsey 1968 fiir Thetis auf dem Weg zur Vermdhlung mit Peleus
optierte,*’ bevor er sich unter Berufung auf Belloris ersten Text von 1657
fir Venus pudica entschied.” Ebenfalls auf der Basis der Beschreibung
von 1657 schlug Miles Chappell 1976 Venus marina, Triton and Cimo-
thoé vor.”” Tietze hatte die Darstellung als festlichen bacchischen Zug
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auf dem Meer (Seethiasos) bezeichnet, womit er zumindest der visuel-
len Erscheinung gerecht wurde.*

Die Zweifel hinsichtlich des Bildthemas erkldren sich daraus, dass
die im Bild versammelten Motive in ihrer Kombination nicht wortlich
den bekannten literarischen Quellen entsprechen. Allerdings steht
nicht nur Belloris Benennung vor dem Problem, dass sie weder die
Handlung noch alle Bildmotive erkldren kann, vielmehr gilt dies auch
fur alle neueren Vorschldge.* Einigkeit besteht immerhin darin, dass
die drei mit Fackel, Bogen und Kécher ausgestatteten fliegenden Amo-
retten auf eine Hochzeit anspielen.” Welche Hochzeit gemeint ist und
wer ihre Protagonisten sind, bleibt ebenso umstritten wie das Verhalt-
nis des Flossenmannes zu der Frau, die er in seinen Armen halt. Ist er
einer der bekannten Meeresgotter wie Glaucus oder Portunus, der
Transportdienste erfiillt, indem er die Braut iiber das Meer zu einem sie
erwartenden Brdutigam bringt, oder ist er selbst ihr Brautigam oder
eher ein Triton, der sie entfithrt? Uberhaupt war die lustvolle Umar-
mung des ungleichen Paares das grof3te Hindernis bei allen bisherigen
Versuchen zur Bestimmung des Sujets.*® Richtet der auf einer Wolke
lehnende Amor seinen Pfeil auf dieses eigenartige Paar oder auf eine
andere der im Bild dargestellten Frauen? Wer sind die beiden auf Del-
phinen reitenden Frauen, die den Zug begleiten, und wer ist weiterhin
die versonnen blickende Halbfigur hinter der nackten Braut, die als
Kymothoe gedeutet wurde?*” Auf welche Figur richtet sich schlieflich
der Zeigefinger der Frau, die aus dem Bild herausblickt?** Eindeutige
Antworten auf all diese Fragen gibt es nicht, d.h. es sind mehrere Les-
arten moglich. Angesichts solcher Unentschiedenheit ist zu fragen, ob
hinter diesem Problem mehr steckt als das Versagen der Forschung.

Der blinde Fleck, der in der neueren Literatur zur Suche nach
Alternativen fiir Galatea gefiihrt hatte, erklart sich unter anderem aus
einem methodischen Manko, das sich aus der Erwartung textgenauer
Ubersetzungen literarischer Vorbilder in die Malerei ergab, wie sie iiber
Jahrzehnte zu den Leitlinien der ikonographischen Forschung gehor-
te.* Eine buchstébliche oder antiquarisch korrekte Umsetzung literari-
scher Quellen in das Bildmedium hitte jedoch kaum den Anspruch
begriinden konnen, den Annibale und Agostino Carracci mit ihrer
Malerei vertraten.”” Monsignor Agucchi lobt beide Maler gerade wegen
der auflergewdhnlichen Erfindung eines jeden Teils (»rara inventione
di ciascuna parte«) und er stellte diese malerische Inventionskraft auf
eine Stufe mit der eines Dichters.” »Inventione« war fiir ihn das wesent-
liche Merkmal des gebildeten Intellekts, der sich auch - aber nicht nur
- in den schonen Kiinsten manifestiert.
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5 Annibale Carracci,
Polyphem totet Acis,
1598-1604, Fresko. Rom,
Palazzo Farnese, Gewdlbe
der Galleria (Foto Studio
fotografico Quattrone -
Firenze)

Welche kiinstlerische Freiheit bei der poetischen Ausschmiickung

und Verdnderung der aus der Antike iiberlieferten Fabeln etwa die
Dichter im Umfeld der Farnese zu dieser Zeit hatten, belegt das fiinf-
aktige Drama Galatea, das Pomponio Torelli 1605 in Parma mit einer
Widmung an Odoardo Farnese veroffentlichte.? Die Zahl der Akteure
erhoht sich hier auf acht Personen, bereichert von zwei Chéren von
Nymphen und Nereiden, die das uniibersichtliche Geschehen und seine
zahlreichen Nebenhandlungen kommentieren. Bei einer Auffithrung
dieses Stiicks diirfte sich niemand daran gestort haben, dass die Hand-
lung teilweise erheblich von den antiken Vorlagen abwich. Erst so wur-
de das Geschehen spannend, lebendig und unvorhersehbar und offen-
barte die Bravour des Dichters. Analog dazu verfiigt der pictor poeta
tiber das Arsenal der visuellen Erscheinungen mit ihren vielféltigen
Moglichkeiten zur Anspielung und zur differenzierten Ausdeutung sei-
ner Themen. Die von Philostrat d. A. formulierten Grundsitze des ut
pictura poesis® bilden das theoretische Gertist, an dem die Ausmalung
der Galleria Farnese zu messen ist. Programmatisch dafiir ist der von
Agucchi und Bellori iiberlieferte Ausspruch von Annibale Carracci:
»[...] li pittori parlano con lopere.«**

In dem einen der beiden Bilder auf den Schmalwinden ist die
Szene zu sehen, die als das bekannteste Motiv dieser Episode gelten
kann: Galatea sitzt in einer Muschel, die von einem Delphin gezogen
wird und lauscht ungeriihrt den Weisen des in heftigem Liebesverlan-
gen nach ihr entbrannten Polyphem, der sie mit seinem von der Pan-
flote begleiteten Gesang fiir sich gewinnen will (Abb. 3). Im Pendant

Ein Pladoyer fiir Belloris Interpretation der Galleria Farnese 117



wirft der vor Eifersucht rasende Polyphem mit einem Felsbrocken nach
Galatea und ihrem Geliebten Acis, der todlich getroffen wird,” wih-
rend Galatea tiber das Meer entkommt (Abb. 5). Ist es anzunehmen,
dass fiir eine schon so dominierend in zwei Bildfeldern dargestellte Ge-
schichte noch eine dritte Darstellung aufgewendet wird, wihrend die
sonstigen Fabeln doch nur durch eine Szene représentiert sind? Der
Zweifel daran war ein wesentlicher Grund fiir die Zuriickweisung der
urspriinglichen Benennung durch die neuere Forschung. Vielleicht ist
aber gerade der Umstand, dass Galateas Geschichte in zwei weiteren
Szenen des Gewolbes dargestellt wurde, das Indiz dafiir, dass diese
Fabel ein grofleres Gewicht fiir die Gesamtheit der Ausmalung besitzt
als bislang angenommen. Dies ergibt sich allein aus der Anordnung der
Bildfelder im Gewdlbe.

Durch ihre breiten und reich dekorierten Bilderrahmen, die Ver-
goldung imitieren, unterscheiden sich die beiden das Mittelbild rah-
menden Szenen deutlich vom Rahmenwerk des tibrigen Deckendekors,
den sie teilweise tiberschneiden. Das dem umstrittenen Bild symme-
trisch zugeordnete Pendant stellt den Raub des Cephalos durch Aurora
dar (Abb. 6). Beide Bilder geben vor, auf dem Abschlussgesims der Wiin-
de und vor dem Fries zu stehen. Diese Konstellation wiederholt sich in
den beiden hochformatigen Bildfeldern auf den Schmalseiten des Ge-
wolbes, in denen die Geschichte von Polyphem und Galatea in zwei als
Sequenz zu verstehenden Szenen dargestellt ist. Auch sie sind von reich
ornamentierten Rahmen eingefasst, die an ihren oberen Ecken von zwei
Satyrn festgehalten werden. Durch ihre tippig dekorierten Goldrahmen
stehen die vier quadri riportati optisch vor der Ebene der tibrigen Bild-
felder und ihrem figtirlichen Rahmenwerk. Im Fadenkreuz der Achsen,
die von ihren Rahmen ausgehen, befindet sich das zentrale Bildfeld mit
dem Triumphzug von Bacchus und Ariadne, das zwar der hinter den
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7 Anonymer Kiinstler,
Galatea, Holzschnitt, aus
Vincenzo Cartari, Imagini

1647 (Anm. 56), S. 131

(Foto Studio fotografico
Quattrone - Firenze)

»angelehnten« Bildern befindlichen Ebene angehort,
sich jedoch aufgrund der kompositionellen Gemein-
samkeiten und der Figurenanzahl formal mit ihnen
verbindet (Abb.1). Obwohl die Entwiirfe belegen,
dass die Genese des Dekorationssystems und das in-
haltliche Konzept zeitlich miteinander verzahnt
sind,’ spielten diese Differenzierungen der Bild-
bzw. Realititsebenen bei der Frage nach dem Gehalt
der Galeriefresken bisher keine wesentliche Rolle.
Zu den Texten antiker und moderner Autoren,
die im spiten 16. Jahrhundert fiir die malerische Ge-
staltung mythologischer Themen zur Verfiigung
standen, zdhlten neben Klassikern wie Boccaccios
Genealogia Deorum gentilii”’ vor allem enzyklopa-
disch angelegte Handbiicher mit Informationen iiber
die Gotter und ihre Mythen, die oft auch Angaben zu
den literarischen Quellen machen und allegorischen

Deutungen erkliren. Am weitesten verbreitet waren
die Kompendien von Natale de’ Conti** und Vincenzo Cartari.”” Dass
Cartaris wihrend des 16. und 17. Jahrhunderts hiaufig aufgelegtes Werk
fir die Galleria Farnese eine Rolle gespielt haben muss, stellte schon
Erwin Panofsky fest, der hier die motivische Quelle fiir die Amoretten-
paare in den ausgesparten Ecken des Galeriegewdlbes fand (Abb. 2).%°
Das gilt auch fiir die von Cartari als »Nereide principale« bezeichnete
Galatea, die er, Philostrats Eikones folgend, so beschreibt: »[...] mette
Galatea andarsene per lo quieto mare sopra un carro tirato da Delfini li
quali sono governati e retti da alcune figliuole di Tritone, che stanno
intorno alla bella Ninfa, preste sempre a servirla e ella, alzando le belle
braccia, stende alla dolce cura di Zefiro un porporeo panno, per fare
coperta al carro, e a se ombra, e ha le chiome sue non sparse al vento, ma
che bagnate stanno stese pare per i bianchi humeri.«*!

In unmittelbarem Anschluss an Philostrats Beschreibung des Bil-
des erzihlt Cartari sodann eine Geschichte, die er aus einer 1524 er-
schienenen Publikation des Humanisten Alessandro d’Alessandro tiber-
nommen haben will.*> Ein Meermann oder Triton, der an der Kiiste
Albaniens eine Frau beim Baden erspiht hatte, lauerte ihr auf, packte
sie von hinten, und fithrte sie gewaltsam mit sich auf den Wellen fort.*
Es folgt unter Berufung auf Pausanias eine Charakterisierung der dufle-
ren Erscheinung der Tritonen: struppige Haare, geschuppte Korper,
sehr breiter Mund, griinliche Augen und delphinartige Unterleiber.**
Einige dieser Merkmale zeichnen auch den faunsgesichtigen Triton in
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8 Filippo Lauri, Landschaft
mit Acis und Galatea, Ol
auf Leinwand, 48 x 65 cm.
Amelia, Sammlung Mar-
cello Aldega (Foto Autor)

der Galleria Farnese aus, der Galatea davontrigt. Die Ubereinstimmun-

gen zwischen den beiden voneinander unabhingigen Episoden, die
Cartari tibergangs- und absatzlos aneinander fiigt, und dem Gemilde
der Galleria Farnese sind zu evident, um zufillig zu sein. Die Illustra-
tion, die Cartaris Text tiber Galatea in der Ausgabe von 1647 beigegeben
ist (Abb. 7), enthilt auflerdem neben der in einer Muschel stehenden
Galatea zwei kleine Tondi, von denen der linke einen Fischmann zeigt,
auf dessen Riicken eine bekleidete Frau sitzt. Mit beiden Armen hilt
diese ein gebldhtes Tuchsegel, Philostrat zufolge eines der Galatea cha-
rakterisierenden Attribute.”® Dies ldsst vermuten, dass die Tritonen-
Episode auch von dem Illustrator dieser Ausgabe auf Galatea bezogen
wurde, wofiir Cartaris ohne Absatz fortlaufender Erzahlstil verantwort-
lich ist. Die Ausgabe von 1580, die Carracci benutzt haben diirfte, ver-
zichtet allerdings auf Illustrationen zu dieser Episode.®

Welche Griinde konnte Carracci gehabt haben, in seiner Kompo-
sition die beiden Episoden - die Entfiihrung der Frau durch den Triton
und Galatea - miteinander zu verbinden? Die Geschichte der Galatea
endet in den Metamorphosen des Ovid mit einem Passus, der bei der
Suche nach dem Bildthema bisher nicht beriicksichtigt wurde, obwohl
er — wenn auch an anderer Stelle — ebenfalls in Cartaris mythologisches
Kompendium einging.”” Er bezieht sich auf die Geschehnisse nach dem
gewaltsamen Tod des Acis. Sein rotes Blut verwandelte sich in einen
Fluss, der aus dem Felsbrocken entsprang, mit dem ihn Polyphem er-
schlagen hatte. Ovid fahrt fort: »Plétzlich - ein Wunder - ragt heraus
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9 Pietro de Pietri nach
Carlo Maratti, Acis und
Galatea, Zeichnung.
Holkham Hall, Sammlung
Viscount of Chatsworth,
aus Rudolph 1995

(Anm. 71), S. 131

bis zur Mitte des Leibes / Rings sein frisches Gehorn mit Schilf umwun-
den, ein Jiingling / Acis war es, nur grofler und blau erschimmernd vom
ganzen Antlitz. / Aber auch so war er doch ein zum Flusse gewordener
Acis«®®, Der wiedererstandene Acis - er war der Sohn eines Faunes und
einer Nymphe - hat zwar seine frithere Korperlichkeit nur noch bis zur
Leibesmitte bewahrt, aber er kann sich in seiner »verfliissigten< Gestalt
mit Galatea vereinen, die nach Boccaccio das wei3schaumende salzige
Meerwasser bedeutet.”” In der Verméhlung des stiflen Flusswassers mit
dem Meerwasser findet die dramatische Geschichte des Liebespaares
demnach ihr gutes Ende. Dies diirfte die Hochzeit sein, auf die die Amo-
retten im oberen Teil des Bildes anspielen. In dhnlicher Weise wurde der
Galatea-Mythos bereits im Ovid moralisé gedeutet, wo sich die etymo-
logische Deutung des Namens Gala-thea als candida deita, reine Gott-
heit findet.”’ Dies erklért, warum Bellori die Geste der Nereide, die mit
ihrem Finger auf Galatea zeigt, als Hinweis auf ihren candore deutet.
Unter den zahlreichen Darstellungen der Galatea in der italieni-
schen Malerei des 17. Jahrhunderts iiberwiegen die Szenen der Meeres-
fahrt der Galatea und die des gewaltsamen Angriffs des Zyklopen auf
das Liebespaar.” Fiir die nach der Metamorphose des Acis stattfindende
Hochzeit des Paares, die von Cartari an anderer Stelle erwdhnt wird,”
gibt es dagegen nur wenige Bildbeispiele. Eines davon ist eine Land-
schaft von Filippo Lauri von 1676, in der Acis und Galatea als Staffage-
figuren im Hintergrund dargestellt sind (Abb. 8). Die Halbfigur des
verwandelten Acis steht in einem Fluss, wihrend die von Nereiden be-
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gleitete Galatea ihm auf dem Meer entgegenkommt. Explizit auf die
Vereinigung des Paares bezieht sich auch eine Komposition Carlo Ma-
rattis, die in einer Nachzeichnung iiberliefert ist. (Abb. 9) Das Gliick des
wiedervereinten Paares wird hier durch den Austausch von Geschen-
ken veranschaulicht. Galatea ruht auf einem von Wasser umspiilten
Felsen und reicht dem hinter ihr lagernden Acis eine Koralle. Acis, von
dem entsprechend seiner verwandelten Gestalt nur der Oberkorper zu
sehen ist, lasst ihr durch einen Triton eine Muschel mit Meeresfriichten
kredenzen.” Obwohl die Komposition formal nichts mit der Galatea
der Galleria Farnese zu tun hat, verweist die Wahl der Szene auf dieses
Vorbild, indem die Geschichte gleichsam weitergesponnen wird. Es
liegt nahe, dass der eng mit Bellori befreundete Maler dessen Deutung
der Szene als Galateas Hochzeit mit Acis kannte und tibernahm.

Um dem Dichter gleichrangig zu sein, musste auch der Maler Mo-
tive und Varianten erfinden, die sein poetisches Potential veranschau-
lichten. Mit der Erfindung des von Galatea Besitz ergreifenden Flossen-
mannes wird ein attraktives Motiv eingefiihrt, das den Betrachter zum
Nachsinnen iiber die Deutung des Geschehens anregt. Das Verstindnis
der Szene ergibt sich aus dem Kontext der gesamten Geschichte der
Galatea, setzt also deren Kenntnis und die Betrachtung der beiden vor-
hergehenden Szenen auf den Schmalseiten des Gewdlbes voraus. Erst
dann versteht man, warum sich Galatea mit jubelnder Hingabe dem
verwandelten Acis anvertraut, dem der Maler, angeregt von Cartaris
Erzidhlung, die Gestalt eines Triton gegeben hat.

Eine Szene, in der die Liebe zwischen Galatea und Acis den Sieg
tiber Polyphem davontrigt, wird von der erzihlerischen Notwendigkeit
gefordert, wenn man an der allegorisch-moralischen Sinngebung des
Bildprogramms festhdlt. Denn anderenfalls wire Polyphem, obwohl
Morder aus Eifersucht und Verkorperung des Amor ferinus,” der Held
und Sieger der Geschichte, wihrend die schuldlosen Liebenden Galatea
und Acis zu Verlierern und Opfern wiirden. Der festlich gestimmte Zug
tiber das Meer und das in einer stiirmischen Umarmung vereinte Paar
erklaren sich miihelos daraus, dass Galatea dem Amor ferinus des Poly-
phem entronnen ist und die Wiederauferstehung ihres Geliebten in
neuer Gestalt erlebt hat.”

Fragwiirdig und unklar blieb bei allen neueren Benennungen des
Bildthemas vor allem der Zusammenhang mit dem tibrigen Programm.
Mit der Rehabilitation von Bellori und der Identifikation des dargestell-
ten Themas als Hochzeit von Galatea und Acis 16st sich das Problem
der inhaltlichen Relation zum Raub des Cephalos durch Aurora (siehe
Abb. 6). Folgendes geschieht hier: Die in Liebe entbrannte Aurora ent-
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fiihrt den sterblichen Jiingling Cephalos, der sich jedoch ihren Umar-
mungen zu entziehen versucht, da er seine Gemahlin Procris liebt.
Aurora lasst ihn zwar ziehen, sendet aber anschlieffend Unheil iiber das
Paar. Die favola veranschaulicht demnach den ungliicklichen Ausgang
der Begegnung zwischen einem sterblichen Wesen und einer Gottin.”®
Das erotische Begehren der Géttin zerstort die Liebe des Menschen-
paares und treibt dieses in den physischen Untergang. Der Pendant-
charakter zur Hochzeit von Galatea und Acis wird deutlich, wenn man
letztere als Triumph der Liebenden tiber das triebhafte Begehren des
Kyklopen versteht, das in den beiden vorausgehenden Episoden der
Geschichte so drastisch vor Augen gefiihrt wird. In platonischer Lesart
bedeutet dies die Riickgewinnung der von Polyphem zerstorten concor-
dia veneris. Demnach verdeutlichen die beiden Bilder den Gegensatz
zwischen der tiber die Triebhaftigkeit und den Mord aus Eifersucht
siegenden Liebe eines Paares, die dank der Metamorphose zur gliick-
lichen Vereinigung fiithrt, und einer einseitig begehrenden Liebe, die
Gottern und Menschen Ungliick bereitet.”” Diese Botschaft wird formal
durch die Unterschiedlichkeit der beiden Umarmungen nachvollzieh-
bar: Wihrend sich Cephalus heftig gegen die Umarmung der Gottin
wehrt, sieht man im Pendant eine jubelnde Galatea, die sich gentisslich
der Umarmung des Flossenmannes hingibt.

Die Wahl des im tiberblickbaren Bestand der Galatea-Darstel-
lungen singulidren Motivs der Umarmung’ diirfte sich aus der Absicht
erkldren, den Kontrast dieser Liebesbeziehungen sinnfillig zu verdeut-
lichen. Annibale Carracci entlieh es dem Vorbild, das als die entschei-
dende Anregung fiir die Wahl des Themas in der Galerie anzusehen ist,
namlich Raffaels Fresko mit dem Triumph der Galatea in der Loggia
der romischen Villa des Agostino Chigi (Abb.10), und dessen Benen-
nung dhnlich kontrovers ist wie die von Carraccis Fresko.” So hat Va-
sari in der Vita von Baldassare Peruzzi das Bild als Raub der Galatea
durch die Meeresgotter bezeichnet.*® Im Vordergrund von Raffaels Fres-
ko ist ein Triton zu sehen, der eine Nereide umarmt. Diesem namen-
losen Paar verdankt Carraccis Komposition die entscheidende moti-
vische Anregung, was sich allerdings weniger an den Posen, sondern an
der Handlung und an den Gesichtern und ihrem Ausdruck ablesen
lasst. Moglicherweise war das geblihte Tuchsegel der Nereide — nach
Philostrat und Cartari das bestimmende Attribut der Galatea — der
Ausgangspunkt dieser Paraphrase, die damit auch den Stellenwert einer
ikonographischen Richtigstellung hitte: bei Carracci ist es korrekter-
weise Galatea und nicht eine namenlose Nereide, iiber der sich das
Tuchsegel bldht. Nahezu wortlich tibernimmt Carracci von Raffael die
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drei schwebenden Amoretten.” In beiden Werken tragen sie keine Au-
genbinden und verweisen damit auf den amor celestis.*> Auch der auf
dem Riicken eines Delphins liegende Putto und der den Zug anfiithren-
de und in ein Muschelhorn blasende Triton sind direkt von Raffael
tibernommen.* Charakteristisch fiir Carraccis Art der Entlehnung ist
die Vervollstindigung der bei Raffael vom Rand tiberschnittenen Figur
des Triton, dessen Haltung und prall aufgeblasene Backen zwar deutlich
machen, dass er Tone hervorbringt, wihrend das Instrument, mit dem
dies geschieht, nur angedeutet wird. Caraccis Triton hingegen blast mit
vollen Backen in eine Tuba, deren Lautstirke dadurch demonstriert
wird, dass sich der dem Triton voranfliegende Amoretto die Ohren zu-
halten muss. Dieser Einfall war ganz nach Belloris Geschmack.**

Ein Grund fiir Carraccis Paraphrase auf Raffaels Galatea duirfte
der Passus iiber die Galatea in Raffaels Brief an Baldassare Castiglione
gewesen sein, der durch Ludovico Dolces Publikation zu einem kunst-
theoretischen Schliisseltext geworden war.* Darstellungen dieses The-
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11 Sebastiano del
Piombo, Polyphem,
ca. 1514, Fresko. Rom,
Farnesina, Loggia
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mas implizierten seitdem unweigerlich ein Bekenntnis zum Prinzip von
Raffaels certa Idea, die sich auf die Idea della bellezza bezog.* Eine
Invention im Sinn der certa Idea wire Carracci nicht gelungen, wenn
er Raffaels Galatea so zitiert hitte, dass die Abhéngigkeit motivisch
offensichtlich gewesen wiire. Seine Verehrung fiir den Urbinaten kris-
tallisierte sich nicht in der Imitation, sondern im Wettstreit mit ihm
und in seinem, durch Agucchi und Bellori dokumentierten Wunsch,
Raffaels Nachfolger zu werden, dessen Malerei fiir ihn »eine stilbilden-
de kiinstlerische Erfahrung« war."

Carraccis Umdeutung des Vorbildes und seine Umarbeitung der
Motive gibt sich so als bewusst kalkulierter Paragone zu erkennen, der
deutlich tiber die formalen und ikonographischen Verweise hinausgeht.
Auf einen an freskierte Bildersile gewohnten Betrachter des Jahres
1600, und insbesondere fiir einen in diesem Metier erprobten Maler wie
Annibale Carracci, diirften Raffaels Galatea und Sebastiano del Piom-
bos Polyphem in der Farnesina (Abb. 11) als Fragmente eines unvollen-

Ein Pladoyer fir Belloris Interpretation der Galleria Farnese 125



det gebliebenen Ensembles gewirkt haben, die dazu herausforderten,

sich Gedanken tiber eine ideale Ergdanzung zu machen. Die Frage, wie
das urspriinglich beabsichtigte Programm der Loggia der Farnesina
ausgesehen haben konnte, beschaftigt die Kunstgeschichte seit dem 19.
Jahrhundert.®® Als eine der literarischen Quellen fiir Raffaels Gemalde
wurden die Stanze della Giostra von Polizian identifiziert, in denen der
Palast der Venus auf Zypern beschrieben wird.* In den Reliefs der Tii-
ren dieses Palastes kommen Polizian zufolge nicht nur Polyphem und
Galatea vor, sondern auch Pluto und Proserpina, Herkules und Ompha-
le, Theseus und Ariadne, sowie Jupiter und Ganymed. Die ikonographi-
schen Parallelen zur Galleria Farnese legen den Gedanken an eine hier
beabsichtigte Idealrekonstruktion der Loggia der Psyche nahe, die mog-
licherweise sogar vom Auftraggeber gewiinscht war. Die 1579 von Kar-
dinal Alessandro Farnese erworbene Villa des Agostino Chigi sollte
zeitweise durch eine Briicke mit dem Palast verbunden werden.”” Auch
wenn nicht bekannt ist, ob diese Planung noch wihrend der Ausmalung
der Galerie virulent war,” konnte sie gleichwohl fiir Annibale Carracci
die willkommene Gelegenheit gewesen sein, sich dem direkten Ver-
gleich mit Raffael zu stellen, aus dem er in einer Hinsicht als Sieger
hervorgehen musste. Stehen nimlich die beiden Bilder in der Chigi-
Loggia isoliert nebeneinander, so ergeben die der favola von Polyphem,
Acis und Galatea gewidmeten Szenen in der Galleria Farnese ein in sich
stimmiges gemaltes Poem.

Im Zusammenhang mit dem Camerino Farnese macht Bellori ei-
nige Anmerkungen tiber das Verfahren, dessen sich Annibale Carracci
bei der Umsetzung literarischer Vorlagen bedient habe. Er erklirt, dass
sich der Maler hdufig zu Anachronismen entschlieflen miisse oder die
Handlungen auf einen Augenblick oder auf einen Punkt beschrinke,
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um das zu erfassen, was der Dichter mit Worten erzihlen kann. Daher
seien seine Erfindungen von grundsitzlich anderer Art als die des Dich-
ters. Annibale Carracci habe aus den dichterischen Vorlagen geschopft,
ihnen jedoch eine andere Bedeutung gegeben.”” Es sei dieser kreative
Akt, der die Malerei zur muta poesia werden liefle. Dass dieser Aspekt
nicht erst fiir Bellori, sondern bereits fiir die Zeit- und Weggenossen
der Carracci fundamental war, belegen Francesco Albanis Auferungen
tiber das Verhiltnis von invenzione und concetto. Sie betonen die emi-
nente Bedeutung der Emanzipation des Malers von der theoretischen
Gingelung durch gelehrte Konzeptoren, die im Zeitalter der Gegenre-
formation erheblichen Einfluss auf die Bildprogramme genommen hat-
ten. Nach Albani kann allein der Maler die von den Theoretikern kon-
zipierte und geforderte idea della bellezza zu einer sichtbaren Realitit
machen, und sie ist es, die ihn zum pictor poeta erhebt.”* Dass Bellori
in Annibale Carracci einen malenden Dichter sah, zeigt sich auch an
dem von ihm iiberlieferten Disput, zu dem es wihrend der Ausmalung
der Galerie zwischen Annibale und seinem Bruder Agostino gekom-
men sein soll. Wihrend sich Agostino wortreich im Lob tiber den Lao-
koon und die Weisheit der antiken Bildhauer erging, habe sich sein
schweigsamer Bruder zur Wand gedreht und die antike Skulptur mit
wenigen Strichen so genau auf die Wand skizziert, dass alle Anwesen-
den voller Bewunderung waren.” Als Annibale darauthin erklirte: »Li
poeti dipingono con le parole, li pittori con loperex, sei es an Agostino
gewesen, zu verstummen.” Fiir die Generation der Carracci beschrank-
te sich der schopferische Akt nicht mehr darauf, den Stoff aus dem Me-
dium der Sprache in das Medium der Bilder zu tibersetzen, wie dies die
letzten Vertreter der maniera praktiziert hatten, sondern er erforderte
firr die Gestaltung der favola eine poetische Kompetenz, die sich unter
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anderem an der Fihigkeit zur Verratselung zeigt, um die Attraktivitét
des Bildes zu steigern.”® In der Vita Annibale Carraccis von 1672 nennt
Bellori die Galerieausmalung ein »nobilissimo poema«. Dank seines
tiberragenden »ingegno« habe Annibale Carracci sein »componimen-
to« mit herrlichen Erfindungen bereichert und jeder der vielen Figuren
sinnliches Leben und Leidenschaften verliehen, so dass sie alle mensch-
lichen Gefiihlsbewegungen und Affekte ausdriickten.” Die Unscharfe
der malerischen Gestaltung bei Gesten und Zuordnungen der Figuren
und das Fehlen eindeutiger Attribute ist Teil dieser Strategie, die er viel-
leicht von Raffaels Galatea iibernommen hat, deren Ikonographie
ebenfalls bis heute Ritsel aufgibt.”

Trotz grofiter Wertschétzung fiir Agostinos Bildung und Ingeni-
um® hegte Bellori keinen Zweifel daran, dass das poema der Galleria
Farnese von Annibale und nicht von Agostino Carracci stammte. Agos-
tinos Mitarbeit in der Galerie habe sich darauf beschrinkt, die beiden
favole zu kolorieren, die das Mittelbild des Gewdlbes rahmen, d.h. den
Raub des Cephalus durch Aurora und das Gemilde, das den Gegen-
stand dieser Untersuchung bildet. Wihrend Bellori deren invenzione
Annibale zuschreibt,"” hatte sie Faberio fiir Agostino in Anspruch
genommen.'” Der Frage, ob Annibale oder Agostino fiir die beiden,
im Kontext der Galerie zentralen Kompositionen verantwortlich ist,
kommt eine iiber die Bilder hinausgehende Tragweite zu. Daher seien
hier kurz die Fakten referiert. Auch Giulio Mancini gab Agostino einen
grofleren Anteil, indem er feststellte, dass das Wenige, was er in der
Galerie gemalt habe, einen »profondissimo sapere« offenbare.'”” Die
Forschung tendierte infolgedessen dazu, in Agostino den eigenstindi-
gen Urheber der beiden Bilder zu sehen und sah in ihm auch den Zeich-
ner der Kartons (Abb. 12,13)."” Deren Restaurierung hat jedoch Zweifel
an dieser Zuweisung aufkommen lassen. Neben pentimenti und Abwei-
chungen von den Fresken liefen sich zwischen den beiden Kartons er-
hebliche Unterschiede im zeichnerischen Duktus und in der Technik
der Ubertragung feststellen.'* Auch wenn letztlich offen bleiben muss,
wer wann welche Eingriffe vorgenommen hat, belegen die Kartons die
Beteiligung zweier oder mehrerer Hinde, und zwar auch noch in der
Phase der Ausfiihrung. Diese Erkenntnis, die durch Agucchis Kommen-
tar zur engen Zusammenarbeit der Carracci-Briider gestiitzt wird,
spricht dafiir, dass auch Annibale an der Ausfithrung der beiden Gemil-
de beteiligt war."”” Vermutlich war er es, der nach der Riickkehr seines
Bruders nach Parma ihre Vollendung tibernahm. Anders erklirt es sich
nicht, dass sich hier die letzte der vier Datumsangaben befindet, die
nach heutiger Einschitzung die Fertigstellung der Gewolbebemalung
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vermerkt: 16. Mai 1600." Die zeitliche Niahe dieses Datums zur Ver-
mihlung zwischen Ranuccio Farnese und Margherita Aldobrandini, die
von Papst Clemens VIIL. in persona am 7. Mai 1600 vollzogen wurde,
bestitigt, dass dieses Ereignis der Anlass fiir die Ausmalung war."”
Der Anspruch der neuen Malerei auf den Primat unter den bil-
denden Kiinsten, den Annibale Carracci in der Galleria Farnese so
tiberzeugend formuliert hat, resultierte nicht zuletzt aus dem Bewusst-
sein der Komplexitit der kiinstlerischen Mittel, deren souverine
Beherrschung die Malerei weit iiber ihre materielle Dimension hi-
nauswachsen lieS. In dem Gedicht La Pittura, das Bellori der Vita
Annibale Carraccis vorangestellt hat, geht es explizit um diese Qualitit:
»Nacqui muta, non parlo, e son loquace / Son finta, son mendace, e pur
dimostro il vero in ogni parte.«'”® Obwohl Zeugnis einer programmati-
schen Emulation Raffaels, strahlt die begliickte Galatea der Galleria
Farnese jene neuartige und erotisch aufgeladene Sinnlichkeit aus, die
im 17. Jahrhundert zu einem der markantesten Merkmale der romi-

schen Malerei werden sollte.
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