Originalveréffentlichung in: Leuschner, Eckhard ; Wenderholm, Iris (Hrsgg.): Frauen
und Pépste : zur Konstruktion von Weiblichkeit in Kunst und Urbanistik des rémischen
Seicento, Berlin 2016, S. 265-288 (Hamburger Forschungen zur Kunstgeschichte ; 10)

ECKHARD LEUSCHNER

Giovanni Lanfranco: »Junger Mann
mit Katze auf einem Bett« - Fragen an ein Bild

Ich wundere mich tiber gar nichts: Sig. Ippolito hat, wie Sie sagen, [mein Gemilde] in
das Haus von Toscanella zur Begutachtung gegeben, wo es als Werk von der Hand
einer Frau eingestuft wurde. Aber wenn dem so wire, miisste der Preis nicht dreimal
so hoch sein? Wenn Sie ihn sehen, sagen Sie ihm das. Hier jedenfalls hat ihm das Bild
gefallen, und er musste es unbedingt haben, auch wenn es ein Narrenstiick ist, wie es
nun bezeichnet worden ist.'

(Giovanni Lanfranco an Carlo Ferrante, 1637)

Mit einer Mischung aus Amiisiertheit und Indignation reagierte der vormals
in Rom, inzwischen in Neapel titige Maler Giovanni Lanfranco (1582-1647)
auf die Nachricht, dass eines seiner - offenbar unsignierten - Werke bei einer
Schitzung im romischen Palazzo Toscanella (zuvor Palazzo Zuccari) als Pro-
dukt einer Frau eingestuft worden sei. Dabei hitte, so Lanfranco, der jetzige
Besitzer des Bildes schon an der Ansetzung des Preises erkennen miissen,
dass dies nicht richtig sein konne: Als gesicherte Arbeit einer Kiinstlerin wiir-
de ein solches Gemaélde das Dreifache kosten.

Die zitierte Passage ist, kaum zu Unrecht, als Kritik Lanfrancos am zeitge-
nossischen Malerinnen-Hype bei rémischen Sammlern aufgefasst worden,
die einen kriftigen Preisaufschlag akzeptierten, wenn die Autorschaft einer
Frau feststand - was nicht zuletzt daran gelegen haben diirfte, dass die Zahl
der Kiinstlerinnen nach wie vor deutlich hinter derjenigen der Kiinstler
zuriickblieb, das Angebot also entsprechend knapp war.? Wenn Lanfranco im
weiteren Verlauf des Briefes an Carlo Ferrante einrdumt, dass das Bild (dessen
Sujet er nicht nennt) keines seiner besten sei, verstirkt sich der Eindruck, dass
den nach Meinung des Kiinstlers allenfalls mittelméRigen Produkten von
Malerinnen ein Frauen-Bonus zugute kam, den Lanfranco ungerechtfertigt
fand. Kaum zufllig arbeitete Artemisia Gentileschi zeitgleich in Neapel und
muss sich fiir Lanfranco als ernsthafte Konkurrenz erwiesen haben. Aber
wurde ein unsigniertes Gemalde im rémischen Seicento einzig aufgrund der
mifligen malerischen Qualitit als Arbeit einer Frau - und damit in unserem
Fall zugleich als »Narrensttick« (buffoneria) - eingestuft? Oder boten, abge-
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sehen von der Stilwahl®, auch die Themenwahl bzw. Ikonographie Anlass fiir
solche Geschlechtszuschreibungen? Im Folgenden sei diesen Fragen an einem
Fallbeispiel nachgegangen.

»Junger Mann mit Katze auf einem Bett«

Es gibt keinerlei schriftliche Dokumente zu den unmittelbaren Entstehungs-
oder Auftragsumstinden des im Folgenden zu diskutierenden Gemdldes
(Abb. 1). Auch iiber die weiteren kiinstlerischen und kulturellen Zusammen-
hiange sind nur begriindete Vermutungen anzustellen. Trotz dieser Wissens-
liicken der Forschung seien im Folgenden einige Beobachtungen und Fragen
formuliert, die dazu beitragen konnen, dem Ziel einer schliissigen Interpreta-
tion ndher zu kommen; und damit wird sich auch erweisen, dass eine Erorte-
rung gerade dieses Werks im thematischen Rahmen des vorliegenden Buches
berechtigt ist.

Das in Privatbesitz befindliche Bild misst 113 x 160 cm und wurde in Ol auf
Leinwand gemalt; es ist unsigniert und hat verschiedene Zuschreibungen
erfahren: Im Nachlass Christinas wird das Bild 1689 als Werk Tintorettos, im
Inventar von Livio Odescalchi 1714 als Arbeit von Orazio Gentileschi benannt.
Erst in einer weiteren Auflistung der Bilder aus dem Besitz Christinas von
1721 figuriert es als Werk von Lanfranco.* Diese Zuschreibung ist inzwischen
allgemein akzeptiert. Nach Expertenmeinung ist das Werk um oder kurz nach
1620 entstanden, als Lanfranco in Rom titig war.® Auftraggeber(in) und/oder
erste(r) Besitzer sind nicht bekannt; die friitheste Erwahnung des Bildes findet
sich in einem 1677 verfassten Inventar der Christina von Schweden (1626-1689),
worauf weiter unten zuriickzukommen sein wird. Aus dem Nachlass der
Konigin gelangte das Werk tiber Zwischeneigner 1622 in die Sammlung von
Philippe II. de Bourbon, Duc d'Orléans (1674-1723), der zu dieser Zeit, kurz
vor seinem Tod, als Regent fiir den noch unmiindigen Ludwig XV. fungierte.

Das Querformat Lanfrancos zeigt einen nackten jungen Mann mit rot-
blondem Haar und kleinem Schnurrbart auf einem Bett, das mit einem weiflen
Laken bespannt ist. Man sieht nicht das eigentliche Bettgestell, sondern blickt
direkt von einer der Langsseiten, deren Vorhang grofitenteils beiseite gezogen
ist, auf die Bettstatt oder Matratze. Ein weifies Tuch, vermutlich die Bettdecke,
ist iiber die Lenden des Mannes gebreitet. Seinen linken Unterarm lédsst er auf
einem Kissen ruhen, so dass der Oberkorper aufgerichtet ist, wiahrend die
Beine leicht angewinkelt auf dem weifSen Laken positioniert sind. Mit der
ausgestreckten rechten Hand streichelt der Mann eine schwarz-weif gefleck-
te Katze, die fast am Rand der anderen Lingsseite des Bettes sitzt und auf-
merksam, wenn nicht gar aggressiv, zu dem Mann aufzublicken scheint. Der
Mann beriihrt die Katze so, dass er deren Hinterteil und Hinterbeine nieder-
driickt. Die Beleuchtung erfolgt von links durch eine nicht weiter definierte
Lichtquelle hinter bzw. neben der Schmalseite des Bettes, wo der Bettvor-
hang - wenn ein solcher dort tiberhaupt vorhanden ist - zurtickgezogen wurde.
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1. Giovanni Lanfranco: Junger Mann mit Katze aufeinem Bett, Gemiilde, ca. 1620.
Privatbesitz

Das Licht hebt insbesondere den Riicken und die Beine des Mannes hervor,
wihrend groflere Teile des Gesichts verschattet sind. Er blickt lichelnd, fast
kokett, aus dem Bild.

Worauf will dieses Gemailde hinaus? Der Katalogtext der 2001 im Palazzo
Venezia in Rom veranstalteten Lanfranco-Ausstellung hilt sich, nach einer
knappen Beschreibung, nicht linger zuriick: »Ovviamente il quadro ha una
connotazione erotica, omosessuale, ma ci sfuggono le circostanze della nasci-
ta, che ne spiegherebbero il significato. [...] Potrebbe trattarsi di un quadro
ordinato da un committente che voleva ritrarre un suo amante.«® War Lan-
francos Bild also Darstellung des Geliebten eines homosexuellen Auftrag-
gebers? Eine solche Deutung mag einem heutigen Publikum schliissig erschei-
nen, miisste aber durch Dokumente oder Vergleich mit »gesicherten«
Parallelen gestiitzt werden. Das ist keine leichte Aufgabe, sowohl angesichts
der schwierigen Quellenlage als auch wegen einer Forschung zum Thema
Homosexualitdt und bildende Kunst, die sich zum tiberwiegenden Teil erst
mit dem Zeitraum seit Winckelmann beschiftigt - dies wohl teilweise immer
noch eingedenk der von Michel Foucault vertretenen Position, dass sich feste
Diskursformationen tiber eine vermeintliche homosexuelle Sondernatur erst
seit dem Ende des ancien régime entwickelt haben: »Der« Homosexuelle sei ein
Produktjuristischer, medizinischer und anderer (pseudo-) wissenschaftlicher
Konstruktionen »peripherer Sexualititen« des 19. Jahrhunderts.”
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Wenn in aktuellen kunsthistorischen Studien mit Gender- oder Queer-
Ansatz homoerotische Sujets vor der Epoche Winckelmanns iiberhaupt The-
ma sind, dann geht es meist um florentinische oder venezianische Kunst des
15. und 16. Jahrhunderts - oder um Michelangelo.® Falls das romische Seicen-
to irgendwie in den Fokus gerit, dann ist die Rede groftenteils von Caravag-
gio und dessen Nachfolgern, die durch die Kunstgeschichte {iblicherweise -
nach Stilkriterien - als »Caravaggisten« gruppiert werden. Doch ist es nicht
nur angesichts von Entstehungsort und -zeit, sondern auch wegen der keines-
wegs kleinen Formate der betreffenden Gemilde Caravaggios und seines
Kreises, meist Einzeldarstellungen eines (halb-) nackten Jiinglings, wissen-
schaftlich riskant, diese als personliche »Pin-ups« eines homosexuellen
Kiinstlers oder Auftraggebers zu lesen. Auch als »Liebesgaben«in der Art der
Zeichnungen Michelangelos fiir Tomaso de’ Cavalieri wiren sie iberdimen-
sioniert gewesen.’ Fiir unser Bild von Lanfranco stellen sich dhnliche Fragen
nach Entstehungskontext und Funktion, weshalb das in der Kunstgeschichte
sonst oft mechanisch angewendete Verfahren des Stil-, Kompositions- oder
Motivvergleichs hier eine besonders griindliche methodische Reflexion erfor-
dert: Welche zeitgenossischen Werke sind dem Bild von Lanfranco tiberhaupt
»vergleichbar« - und warum (oder warum vielleicht auch nicht)?

Gut gepolsterte Betten

Kein Mangel herrscht an Querformaten mit gleichartig komponierten, auf
einem Bett liegenden Frauenakten aus der Epoche Lanfrancos und tiberhaupt
aus der italienischen Malerei des gesamten 16. Jahrhunderts."” Auf einem gut
gepolsterten Ruhebett mit Vorhdngen haben im Rom des friithen Seicento etwa
Annibale Carracci, der Cavaliere d’Arpino, Giovanni Baglione, Orazio und
Artemisia Gentileschi eine einzelne liegende nackte oder weitgehend nackte
Frau dargestellt, und zwar entweder als »Venus, als »Cleopatra« beim Selbst-
mord" oder als »Danaé«?, mit der sich Jupiter in Gestalt eines goldenen Regens
vereint (Abb. 2). Auch das »Nachbarthema« der auf einem luxuritsen Bett
liegenden, von Cupido begleiteten oder mit diesem spielenden Venus war
giangig.” Nebenbei sei erwihnt, dass just um 1620 der junge Gianlorenzo
Bernini im Auftrag von Scipione Borghese seine die Materialitit des Polsters
bemerkenswert suggestiv nachahmende Marmormatratze als Unterlage fiir
die antike Skulptur des schlummernden »Hermaphroditen« fertigte." Im
gleichen Zeitraum auf solchen Polstern dargestellte Manner sind hingegen fast
immer bekleidet und/oder in einen narrativen Kontext integriert, sei es als
altersschwacher Patriarch (Segen Jakobs'), sei es als verwundeter Feldherr (Von
seinem Arzt gepflegter Alexander'®). Und wenn einmal der teilweise entblofite
Tugendheld Cato Uticensis auf einem gepolsterten Bett liegend zu sehen ist,
dann wird der Kontrast zwischen dem gerade vollzogenen couragierten
Selbstmord des Romers und seinem weichen Lager Teil der malerischen Insze-
nierung."”
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2. Artemisia Gentileschi: Danaé, Gemadlde, ca. 1612. Saint Louis Art Museum

Was das gepolsterte Bett als Ort sexueller Aktivititen angeht, diirfte im 16.
und 17. Jahrhundert das Lager von Mars und Venus am héufigsten gemalt
worden sein - bekanntlich die Stitte eines Ehebruchs.® Ahnlich zahlreich
waren Bilder von Joseph und Potiphars Frau (dazu weiter unten mehr). Auch
Holofernes wurde iiblicherweise wihrend oder nach seiner Tétung durch
Judith auf einem Bett liegend gezeigt, dessen weifle Polsterung nach dem
Willen des Feldherrn dem Liebesspiel hitte dienen sollen, nun aber effektvoll
mit Blutsspuren bedeckt ist (Abb. 3)."” Sogar die Darstellung ehelicher Liebe
scheint von negativen Konnotationen des gepolsterten Bettes nicht immer
ausgenommen gewesen zu sein, etwa Annibale Carraccis Jupiter und Juno in
der Galleria Farnese: Jupiter sitzt hier auf dem Vorderrand des Polsters, und
Juno, sich ihrem Gatten ndhernd, postiert ihr Knie von der Seite des Bettes auf
dasselbe (ein »croc-en-jambe«). Die Forschung ist sich inzwischen einig
dariiber, dass dieses Bild Juno dabei zeigt, wie sie, angetan mit dem Giirtel
der Venus, ihren Gatten Jupiter davon abzuhalten versucht, sich im Troja-
nischen Krieg gegen die von ihr favorisierte Partei, die Griechen, zu engagie-
ren. Dargestellt ist ein Betrug.”

Sind in der Malerei der Zeit Bett und weiches Polster also als typische
(Macht-) Orte der Frau gezeigt, die Mdnnern prinzipiell Lust versprechen, in/
auf denen diese Mdnner aber auch - durch die Frauen - dem Risiko des Kon-
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3. Artemisia Gentileschi: Judith totet Holofernes, Gemiilde,
ca. 1612-1614, Neapel, Museo nazionale di Capodimonte

trollverlusts ausgesetzt sind? Tatsdchlich scheint es so, als ob die genannten
Darstellungen einer zeitgenossischen Auffassung entsprachen, der gemaf3 die
Umgebung gut gepolsterter Betten fiir (im gesellschaftlichen Kontext) »hand-
lungsfihige« Mdnner” unangemessen sei. Aber ist demnach der von Lan-
franco dargestellte nackte Mann schon durch die fiir sein Geschlecht »unpas-
sende« Umgebung als homosexuell oder Geliebter eines Homosexuellen
charakterisiert? Sogleich sind wir wieder bei Fragen nach dem Zusammen-
hang der Bildkiinste mit zeitgenssischen Geschlechterkonstruktionen. Bevor
diesen Aspekten weiter nachgegangen wird, ist es allerdings sinnvoll, noch
eingehender nach Konventionen der kiinstlerischen Darstellung zu forschen.

Konventionen des méannlichen Aktbildes

In der italienischen Kunst des 17. Jahrhunderts gibt es kein mit Lanfrancos
Bild wirklich vergleichbares Gemailde grofieren Formats, das einen einzelnen,
auf dem Polster eines Bettes liegenden, weitgehend nackten Mann jiingeren
Alters zeigt, nicht im eigenen Oeuvre unseres vor allem fiir seine Altarbilder
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und Deckenmalereien in Kirchen bekannten Kiinstlers und streng genommen
nicht einmal bei Caravaggio und in dessen Kreis. Denn das Bemerkenswerte
an Lanfrancos Mannerakt ist der Verzicht auf eine Motivierung durch einen
mythologischen, religiésen oder historischen Kontext, vermittels welcher der
Dargestellte beispielsweise als Mars, (jugendlicher) Tithonos oder hl. Sebas-
tian zu deuten wire.

Warum diese Entmythologisierung bzw. Enthistorisierung? Die vielleicht
am nichsten liegende Deutung greift nicht: Lanfrancos Bild lédsst sich nur mit
grofter Miihe in die »Genre«-Produktion der »Caravaggisten« und frithen
Bamboccianten einreihen. In der 2014 stattgefundenen Ausstellung I Bassifon-
di del Barocco. La Roma del vizio e della miseria, wo das Bild, offenkundig wegen
des postulierten Entstehungskontextes einer homosexuellen Liebesbeziehung,
inmitten von Tavernenszenen, Bettlerdarstellungen und Stregonerien gezeigt
wurde, war es vollig isoliert. Eher unwahrscheinlich scheint auch die fiir einige
andere Gemilde von Caravaggio und dessen Nachfolger plausible Erklarung,
es handele sich um die auf schnelle Entdeckung angelegte Travestie einer
antiken Skulptur, so wie beispielsweise Caravaggio in seinem HI. Johannes der
Galleria Corsini die Pose des »Sterbenden Galliers« durchscheinen lie3.
Denn ein wirklich passendes Skulpturenvorbild ist nicht zu finden. Sogar ein
Selbstbildnis scheidet vermutlich aus: Giovanni Lanfranco (von dessen
Gesichtsziigen u.a. ein Bildnis in Belloris Viten zeugt®) war zur ermittelten
Entstehungszeit ca. 40 Jahre alt, sah also vermutlich lingst deutlich &lter als
der Dargestellte aus. Solche Aporien der Deutung sind offenbar nicht neu,
denn auch die Kurzbeschreibungen in den historischen Inventarnotizen erwei-
sen sich als wenig aussagekréftig (oder, da friihestens ein halbes Jahrhundert
nach Entstehung des Bildes niedergeschrieben, als véllig uninformiert). Im
Inventar der Christina von Schweden aus dem Jahr 1677 ist die Rede von
einem »Quadro di Giovane Igniudo a Letto con un Gatto alto pmi 6 %2 con sua
cornice liscia indorata«.”® Auch der Nachlass Christinas 1689, das Inventar des
Livio Odescalchi 1714 und die Auflistung der Bilder aus dem Besitz Christinas
1721 bieten ikonographisch keine weiteren Erkenntnisse.

Es ist nicht so, dass Giovanni Lanfranco keine nackten Méanner dargestellt
hatte. Wie die meisten seiner Kollegen und erst recht wie seine Lehrer, die
Carracci, sowie praktisch alle anderen ihrer Eleven schuf er solche Werke als
Studienzeichnungen oder Olskizzen, um die gezeichneten Figuren dann durch
Attribute, Kulissen oder narrative Kontexte zu einem Flussgott, Titan,
Schmied in der Werkstatt Vulkans, hl. Laurentius auf dem Rost etc. zu machen,
also zu Personen, die z.B. in seinen detailreichen Modellen fiir Kupferstecher,
aber auch in Gemilden ihren Auftritt hatten. Im Deckenfresko »Joseph als
Traumdeuter« im rémischen Palazzo Mattei (1615) stellte Lanfranco einen der
- bekleideten - Mitgefangenen Josephs sogar in einer sitzend-liegenden Pose
dar, die, abgesehen von der Wendung des Kopfes, unserem Gemilde weit-
gehend entspricht.*® Aber der Junge Mann mit Katze ist keine Studienzeich-
nung, keine Olskizze.
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4.  Pietro del Po nach Annibale Carracci: Johannes der Tiufer,
auf Christus weisend, Kupferstich, ca. 1650-1660

Was die Vita und kiinstlerische Fama Lanfrancos in der vermutlichen Ent-
stehungszeit des Bildes um 1620 angeht, ist zu betonen, dass er damals einer
der gefragtesten und angesehensten Maler Roms war. Es reicht zu erwédhnen,
dass er im Auftrag von Papst Paul V. Borghese mit intensiven Studien fiir die
schliellich - nach dem Tode des Pontifex - nicht ausgefiihrte Dekoration der
Benediktionsloggia tiber dem Eingang von St. Peter beschiftigt war und
daher kaum fiir zahlreiche andere Auftrage zur Verfiigung stand.” Aus die-
sem Grund ist, wenn das Bild nicht zum reinen Privatvergniigen des Kiinst-
lers gemalt wurde, ein bedeutender Besteller bzw. Kdufer anzunehmen.

Michelangelo, Caravaggio, Annibale Carracci

Es st fiir Lanfrancos Gemilde kein eindeutiger ikonographischer Zusammen-
hang zu benennen; selbst die prononcierte Geste der rechten Hand des Man-
nes, also das »streichelnde« Herabdriicken des Hinterkorpers der Katze, ist
bislang nicht auf bildliche oder literarische Parallelen bzw. Redensarten zu
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5. Caravaggio, [iingling (oder Johannes der Tiufer) mit einem
Widder, Gemiilde, 1602. Rom, Pinacoteca Capitolina

beziehen gewesen. Angesichts dieser Wissensliicken scheint die Frage nach
Gtil- oder Motivzitationen in diesem Gemilde nach wie vor der beste Ansatz:
Wiihrend ein Bezug auf das Vorbild einer antiken Skulptur, wie gerade erwihnt,
bis zum Beweis des Gegenteils auszuschliefien ist, muss das Verhiltnis zu
zeitgendssischen Darstellungen des jugendlichen Johannes des Taufers erkun-
det werden. Zum Beispiel erscheinen die Wendung des Kopfes aus dem Bild
und der vom Rumpf abgestreckte rechte Arm der Figur dhnlich in der Dar-
stellung eines wohl kurz nach 1600 entstandenen Johannes von Lanfrancos
Lehrer Annibale Carracci - ein Werk, dessen Komposition der kunsthistori-
schen Forschung nur durch Kopien und einen seitenverkehrten Nachstich von
Pietro del Po (1616-1692) (Abb. 4) bekannt war, bis Denis Mahon 2001 das
angebliche Originalgemilde publizierte.”® Carraccis Johannes wird gern in
Zusammenhang mit dem Johannes Mattei (Pinacoteca Capitolina, Rom) dis-
kutiert, einem Bild, das Caravaggio 1602 fiir den vermgenden Kunstsammler
Ciriaco Mattei malte. Der Johannes Mattei Caravaggios (Abb. 5) ist bekann-
termafien ohne die sonst iiblichen Attribute Kreuzstab und Lamm, sondern
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mit einem Widder dargestellt, was schon in frithen Beschreibungen und dann
im Laufe der kunsthistorischen Forschung immer wieder zu Irritationen
beziiglich der Identifikation gefiihrt hat.” Gleichwohl hilt Valeska von Rosen
das Schwanken zwischen frommem Sujet und erotischer Anmutung fiir
gewollt - dhnliches sagt sie von der im Johannes Mattei enthaltenen Ambigui-
tit von Naturalismus und Kunstvorbild, d.h. Caravaggios Imitation eines
Ignudo Michelangelos an der Decke der Sixtinischen Kapelle.”” Diese Figur
war u.a. durch isolierende Nachstiche von Adamo Scultori®® und Cherubino
Alberti® verfiigbar. Dass Lanfranco, seine Kiinstlerkollegen und die meisten
Kunstinteressierten in Rom mit den komplizierten Posen der Ignudi Michel-
angelos vertraut waren, darf als sicher gelten. Von dem genannten Ignudo
stammt letztlich, und sei es iiber Zwischenstationen, der iiber die Schulter
bildauswirts gedrehte Kopf des Mannes auf dem Bett in Lanfrancos Gemalde.

Auch Caravaggios Johannes Mattei diirfte Lanfranco gekannt haben; dafiir
sprechen allgemein das Seitenlicht und die Helldunkeleffekte auf dem Ober-
korper des jungen Mannes, insbesondere auch der auf das Kissen aufgestiitz-
te linke Arm und der Blick aus dem Bild. Vielleicht ist die von Lanfranco
gemalte Katze sogar ein ironisches Substitut fiir den Widder bei Caravaggios
Johannes (auch wenn die mit der Katze verbundene Pointe heute unklar
bleibt®). Daneben stechen aber Unterschiede zu Caravaggio ins Auge, nicht
zuletzt die durch das Querformat bedingte andere Haltung der Beine bzw.
Unterschenkel. Lanfranco zeigte im hier diskutierten Werk vor, dass er mit
den Stilmitteln Caravaggios vertraut war; trotzdem vermied er eine unselb-
stindige Nachahmung von dessen Kunst. Diese Tatsache wird auch anhand
weiterer Details deutlich: Das Geschlecht des jungen Mannes ist durch ein
Tuch bedeckt, und er ist deutlich &lter als die fiir einen Johannes der Tiufer
posierenden knabenhaften Jugendlichen Merisis, was nicht zuletzt dadurch
kenntlich ist, dass er einen Schnurrbart trdgt, also eine Gesichtsbehaarung,
wie man sie in rémischen »Genre«-Darstellungen der Zeit, etwa in Tavernen-
Szenen des Gerrit van Honthorst, bei einigen ca. 20- bis 30-jdahrigen Médnnern
findet.™

Diskussionswiirdig bleibt, ob Lanfranco zusitzlich den Johannes seines
Lehrers Annibale Carracci als Vorbild erkennbar zu machen wiinschte, denn
der ausgestreckte Arm von Lanfrancos Mann auf dem Bett ist - wie erwihnt
- demjenigen des Johannes besonders dhnlich. Allerdings ist Carraccis Johan-
nes seitenverkehrt zu derjenigen Lanfrancos, und eine seitengleiche Stichre-
produktion des Gemaildes gab es um 1620 noch nicht.*> Wollte man daran
festhalten, dass das Vorbild fiir Kenner sichtbar sein sollte, wire darauf aus-
zuweichen, dass das seitenverkehrte Zitat einer Fortsetzung der Rezeptions-
art Carraccis gegeniiber Caravaggio entsprochen habe: Denn fiir Annibale ist
immerhin behauptet worden, dass er seinen Johannes als Ausdruck der Kritik
gegeniiber dem Johannes Mattei Caravaggios bewusst im Gegensinn postiert
habe.* Ist Lanfranco seinem Lehrer mit einer solchen »Rechts-Links«-Ver-
tauschung gefolgt und hat Annibales Johannes deshalb seitenverkehrt zitiert?
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Das bis jetzt ermittelte Imitationsspektrum des Bildes von Lanfranco impli-
ziert, dass unser Kiinstler die Schraube der von Caravaggio und den Caravag-
gisten gepflegten kiinstlerischen Zitationsspiele noch einige Windungen wei-
terdrehte, indem er zwar seine kiinstlerischen Quellen andeutete, aber mit
duBerster Konsequenz deren Ambivalenzen oder Anspielungen auf das reli-
givse Thema beseitigte. Wenn dem so war, hat er seine an Werke Michel-
angelos, Carraccis und Caravaggios angelehnte Figur von den bewussten
(religivs-profanen) Ambiguitéiten des Letztgenannten gewissermaflen befreit,
dafiir aber den Mann in einem gepolsterten Bett ausgestreckt, also einen Kon-
text gewihlt, der zuvor weitgehend Frauenakten vorbehalten war, und damit
seinerseits neues Irritations- oder Provokationspotential entfaltet.

Geschlechterkonstruktionen

Kommen wir zuriick zur Frage nach Spuren zeitgenossischer Geschlechter-
konstruktionen in Lanfrancos Bild: Mary D. Garrard hat postuliert, dass
schon Tizians liegende weibliche Akte explizite Gegenentwiirfe zu den ménn-
lichen Akten Michelangelos, insbesondere dem »Adam«, waren und dass
diese Bilder vielleicht auch aus einer Auseinandersetzung mit der Behaup-
tung der toskanischen Kunsttheorie entstanden, die venezianische Kunst sei
koloritfixiert und damit »weibisch«.*” In der Danaé (1544-1545) ist der effektvoll
hingepinselte Goldregen laut Garrard Inbegriff der malerischen Erzeugung
und Vereinigung des Mannes und Kiinstlers Tizian mit der Frau (»Natur«)
und damit seiner Kérperwerdung im Bild.*

Es geht an dieser Stelle weniger um diese speziell auf Kompositionen Tizi-
ans und Michelangelos bezogene These Garrards als vielmehr um die all-
gemeinere Frage, ob und wie sich solche polaren Geschlechterdefinitionen im
frithen romischen Seicento in Stil- und Themenwahl von Kiinstlern sowie -
ein mindestens ebenso wichtiger Aspekt - sammlungs- und présentations-
technisch, etwa in der Bestellung und Hingung von Gegenstiicken, bemerk-
bar gemacht haben. Konkret: Kann der Jiingling Lanfrancos als Pendant zu
einer liegenden nackten Frau nach Art der Venus von Urbino (Abb. 6) (Tizian:
119 x 165 cm; Lanfranco: 113 x 160 cm) geschaffen worden sein bzw. auf einer
Gemaildewand als Gegenakzent zu einem solchen venezianischen Frauenakt
gedient haben? Auch wenn bildliche Darstellungen rémischer Kunstsamm-
lungen des Seicento sehr selten sind,* gab es nach Ausweis einiger Inventare
»Paarungen« der hier vermuteten Art, wobei an der Wand oft zwischen als
zugehorig verstandenen Bildern noch weitere Werke angebrachten wurden.

Zu einem solchen auf Polaritit oder Kontrast mit einem anderen Bild ange-
legten Ansatz wiirde nicht zuletzt die Katze bei Lanfranco passen, die dem
Ménnerakt zugeordnet ist, wiahrend insbesondere Tizians weibliche Akte oft
ein Hiindchen bei sich haben.* Cesare Ripa verwendet das Bild der Katze u.a.
in seinem Stichwort »Rebellione«. Aufséssigkeit oder Rebellion bezeichnet fiir
ihn »ein junger, bewaffneter Mann, der auf seinem Helm eine Katze tréagte«
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(Uomo giovine, armato, e sopra il cimiero portera un gatto).* Grundsétzlich
entstammt das Interesse an der Darstellung von Katzen wohl der Ausbildung
Lanfrancos bei den Carracci. Deren Werkstattkontext gehort auch das seit
1994 im New Yorker Metropolitan Museum of Art befindliche Bild Kinder, die
eine Katze iirgern an.*” Es ist abzusehen, dass die Katze gleich aggressiv reagie-
ren wird, womit diese »Genreszene« vermutlich nicht nur pure Wirklichkeits-
beobachtung darstellt, sondern auch eine moralische Note enthilt, namlich
die Mahnung, sich vermeidbaren Gefahren nicht leichtsinnig auszusetzen.
Auch die Zuordnung von Hund und Katze zu Mann und Frau beim Stelldich-
ein findet sich im Cinquecento, etwa in einem 1539 datierten Stich von Gio-
vanni Battista Scultori, der Mars und Venus auf dem Lager zeigt.* Gar nicht
zu reden von der durch Diirer begriindeten Bildtradition von Adam und Eva-
Darstellungen, in denen die »sitindige«, Eva zugeordnete Katze auf die (noch)
ahnungslose oder unbedarfte Maus, Adam, lauert.**

In den Reigen solcher klischeebeladenen bis misogynen Gegeniiberstel-
lungen der Geschlechter hat sich grundsitzlich auch Lanfranco eingereiht

(Abb. 7), als er - ein géngiges Thema aufgreifend - die sexliisterne Frau Poti-
phars beim Versuch der Verfiihrung des keuschen Joseph darstellte (ca. 1615-
1620, 101 x 157 c¢m, in der Galleria Borghese ab 1693); auch hier erscheint das
Bett als Ort der Frau und ist damit weiblich konnotiert. Kaum zufillig hat
schon Giorgio Vasari in seiner Vita der Bologneser Bildhauerin Properzia de’
Rossi (ca. 1490-1530) deren Relief Joseph und Potiphars Frau (San Petronio,

N g

6. Tizian: Venus von Urbino, Gemiilde, 1538. Florenz, Galleria degli Uffizi
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7. Giovanni Lanfranco: Joseph und Potiphars Frau, Gemdlde, ca. 1615. Rom,

Galleria Borghese

Bologna) biographisch gedeutet, namlich als Visualisierung der unerwiderten
Liebe der Kiinstlerin zu einem jungen Mann: »in quel tempo la misera donna
era inamoratissima d'un bel giovane, il quale pareva che poco di lei si curasse«.*

Was in den Augen der mannlichen Zeitgenossen an Potiphars Frau nicht
»stimmte«, war offenbar die Tatsache, dass eine Frau auf und aus ihrem Bett
heraus eigene erotische Aktivitdt gegeniiber einem von ihr begehrten Mann
entwickelte* und sich nicht - wie in zahlreichen Darstellungen (halb-) nackter
Frauen auf dem Lager des Cinque- und Seicento, z. B. in der Radierung Venus
und ein Satyr (1592) von Annibale Carracci’ - widerstandslos dem »male gaze«
(Laura Mulvey) aussetzte. Ein Lanfranco zugeschriebenes Gemilde* hat die
gerade erwahnte Komposition seines Lehrers Annibale au fgegriffen, aber den
liisternen Satyrn durch einen Putto ersetzt, der nicht minder zielfixiert ist.
Das Schauspiel der fiir den - heterosexuell-ménnlichen - Betrachter im wie
vor dem Bild vollzogenen »revelatio« der weiblichen Pudenda bleibt gleich.
Hammer-Tugendhat spricht mit Bezug auf solche Werke von Subjektkonstitu-
ierung durch den Blick.* Es muss im frithen rémischen Seicento eine nicht
unerhebliche Produktion dhnlich komponierter - unfreundlich formuliert -
Herrenbilder kleineren bis mittleren Formats gegeben haben; darunter gewiss
zahlreiche Werke nach Art von Giovanni Bagliones Nackte Venus auf dem Lager,
von Amor gepeitscht (Abb. 8).50

Angesichts der Menge solcher Manifestationen der hegemonialen Normen
des méannlich-heterosexuellen Blicks auf die Nacktheit von Frauen - und
damit indirekt auch auf die Nacktheit von Madnnern - scheint es fast schon
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8.  Giovanni Baglione: Nackte Venus auf dem Lager, von Amor gepeitscht,Gemiilde,
1620er Jahre. Privatbesitz

vermessen zu fragen, ob in der rémischen Kunst der Zeit von ca. 1600 bis 1630
nicht mindestens Ansitze dafiir zu finden waren, dass weibliche (oder gar
homosexuelle ménnliche) Blicke auf méannliche Nacktheit wenn nicht nach-
vollzogen oder plausibel gemacht, so doch mindestens malerisch thematisiert
wurden.” Auf der Suche nach einer Antwort miissen wir bemerkenswerter-
weise die in der Forschung zum rdmisch-florentinischen Seicento heute
besonders préasente kiinstlerische Tatigkeit der Artemisia Gentileschi beisei-
telassen, denn unter ihren gesicherten Werken finden sich, wie schon ange-
deutet, zwar diverse weibliche Einzelakte auf einem Bett, aber kein entspre-
chend dargestellter Mann.” Stattdessen bieten sich vor allem Verbildlichungen
einiger Passagen aus der Dichtung an, fiir die hier Lanfrancos Angelica und
Medoro nach einer Passage aus Ariosts Epos Orlando Furioso stehen kann, ein
1633-1634 gemaltes Werk, das von Kardinal Antonio Barberini als Geschenk
an Charles de Blanchefort, Duc de Crequy, franzdsischer Botschafter am Hei-
ligen Stuhl, bestellt wurde.” Gezeigt ist ein nur wenig entkleideter Jiingling,
und die Frau iiberragt und dominiert zwar buchstidblich den Mann, doch
scheint sie gegeniiber dem Verwundeten, in den sie sich geméafi Ariosts Dich-
tung sogleich verliebt (und er sich in sie), unmissverstdndlich in die Rolle der
Krankenschwester gedréangt.

Als literarische Vorlagen fiir bildkiinstlerische Darstellungen erotisch kon-
notierter weiblicher Blicke auf midnnliche Nacktheit bleiben im frithen Seicen-
to sonst kaum mehr als Ovids Mythos von Diana und Endymion (dargestellt
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z.B. in der Galleria Farnese) sowie die Schliisselszene in der Geschichte von
Amor und Psyche des Apuleius, wobei hier nur solche Verbildlichungen inter-
essieren, in denen Amor nicht als kleines Kind, sondern als jugendlicher Lieb-
haber der Psyche gezeigt wird. Bekanntlich besucht Cupido seine Geliebte
stets nachts und verbietet ihr, ihn bei Licht zu betrachten. Als sie dies dann
aus lauter Neugier doch tut, d.h. ihn schlafend beim Schein einer Lampe auf
dem Bett betrachtet und er das merkt, verlasst er sie sogleich. Das rémische
Cinquecento kannte u.a. in der Psyche-Serie des sogenannten Meisters mit
dem Wiirfel und in den Fresken von Perino del Vaga im Castel Sant’Angelo
diverse Darstellungen genau dieses Momentes, in denen Amor ein schlum-
mernder Jiingling ist.> Fiir den Verfasser der Unterschrift eines Stiches von
Theodoor Galle nach Philips Galle, der die genannte Szene zeigt, sind Ursache
und Effekt klar: Der Ollampe Psyches entspringt ein Funke, und (wie die
Legende formuliert) »evigilans inde Cupido fugit«.® Der méannliche Korper,
so oder dhnlich hitte die Botschaft wohl auch lauten kénnen, ist fiir Frauen
eben kein Lustobjekt.

Allerdings scheint ausgerechnet ein Gemilde (Abb. 9), das in der For-
schung mit einem Eintrag im 1624 vom Cavaliere d’Arpino verfassten Inventar

9. Artemisia Gentileschi zugeschrieben: Amor und Psyche, Gemiilde, ca. 1610-15.
St. Petersburg, Eremitage
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der rémischen Sammlung Patrizi identifiziert und deshalb Artemisia Genti-
leschi zugeschrieben wurde* (Eremitage, St. Petersburg), dieses mindestens
seit Raffaels Fresken in der Villa von Agostino Chigi prédsente Narrativ von
Verbot, Zuwiderhandlung und Strafe aufzubrechen: Eine weitgehend beklei-
dete Psyche sitzt an der hinteren Lingsseite des Bettes, auf dem der nur mit
einem Lendentuch angetane Cupido dargestellt ist, seinen linken Arm ent-
spannt auf ein Kissen aufgestiitzt und im vertrauten Gesprach mit seiner
Geliebten. Womdglich wird hier ein alternatives Ende der Episode, ein »gen-
dergerechter« Ausgleich zwischen beiden Protagonisten angedacht.

Wie aber stand Giovanni Lanfranco zu solchen nach Lage der Dinge uto-
pischen Ansitzen? Probte auch er in seinem Gemiilde das Konterkarieren oder
Karikieren zeitgenssischer Weiblichkeits- und Méannlichkeitsmuster, ging es
ihm gar um alternative Subjektkonstituierungen durch die Malerei? Tatséch-
lich sollten wir uns davor hiiten, in diesem Seicento-Kiinstler einen anachro-
nistischen Vorkampfer fiir »Gendergerechtigkeit« oder, mehr noch, fiir Tole-
ranz gegeniiber der gleichgeschlechtlichen Liebe zu sehen. Es bietet sich
némlich ein weiterer Interpretationsansatz fiir Lanfrancos Jungen Mann mit
Katze an, der einerseits auf den eingangs dieses Aufsatzes dokumentierten
Spott des Malers gegentiber der Hochschitzung seiner zeitgendssischen Kon-
kurrentinnen abhebt, andererseits darauf, dass fiir diesen Kiinstler mindes-
tens ein Fall dokumentiert ist, in dem er mit manipulativer Absicht Kom-
positionsart und Stil eines Kollegen imitiert hat: Die Rede ist von der unldngst
durch Elizabeth Cropper aufgearbeiteten »Domenichino-Affire«.”” Bekann-
termafien hat Lanfranco (durchaus erfolgreich, wie sich zeigen sollte) versucht,
seinen Rivalen Domenichino dadurch zu schidigen, dass er dessen grofsfor-
matiges und viel beachtetes Altargemailde Letzte Kommunion des hl. Hieronymus
(heute in der Pinacoteca Vaticana) als Plagiat hinstellte, genauer gesagt als
uninspirierte Nachahmung eines Bildes gleichen Themas von Agostino Car-
racci. Lanfranco scheint Domenichino unterstellt zu haben, davon ausgegan-
gen zu sein, dass das in Bologna befindliche Bild Agostinos dem rémischen
Publikum nicht bekannt wire und er es daher fiir sein eigenes Gemdilde »aus-
schlachten« kénne. Aus diesem Grund »kopierte« Lanfranco das Werk Agos-
tinos in einer Zeichnung und lief diese Zeichnung durch seinen Schiiler
Frangois Perrier in eine mit »Aug. Carracci pinxit Bononiae« bezeichnete
Radierung umsetzen, die er in Rom in Umlauf brachte. Bei genauerem Hinse-
hen ist allerdings zu erkennen, dass Lanfranco das Carracci-Bild teilweise
unkorrekt wiedergegeben hat, namlich so, dass die in der Radierung gezeigte
Komposition Agostinos dem réomischen Werk Domenichinos weitaus starker
dhnelt, als wirklich der Fall ist.*® Mit diesem unfairen Manover wollte Lan-
franco seinen Konkurrenten verunglimpfen.

Im Lichte solcher dokumentierten Aktivititen Lanfrancos liegt es nahe,
auch in seinem »Jungem Mann mit Katze« die gewitzte, wenn nicht gar pole-
mische Nachahmung der Kunst eines Kollegen, oder wahrscheinlicher: einer
Kollegin, zu sehen. Selten hat sich der Parmense Lanfranco, dem die Kunst
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Correggios eigentlich ndher stand als diejenige Caravaggios, in einem Bild so
sehr den dramatischen Effekten des Helldunkels angenihert, gar nicht zu
reden vom Sujet, dem besonders bei den Caravaggisten hédufigen, oben genau-
er erorterten (Frauen-!) Akt auf einem Polsterbett. Die zeitweise Zuschreibung
unseres Bildes an Orazio Gentileschi spricht fiir sich. Insofern sei hier die
Hypothese formuliert, dass es sich beim »Jungen Mann mit Katze« um den
siiffisanten Versuch Lanfrancos handelt, einen von einer Malerin geschaffe-
nen minnlichen Einzelakt zu imaginieren, also ein Bild, wie wir es von Arte-
misia Gentileschi tatséchlich gar nicht kennen® und das fiir den Leumund
einer Kiinstlerin im Italien der Epoche vermutlich wenig vorteilhaft gewesen
wadre.

Wenn es sich bei Lanfrancos Bild um einen solchen imaginierten Méanner-
akt einer Malerin handelt, wiirde es sich einreihen in eine kleine Zahl von
Werken des romischen Seicento, die als Invektiven von Malern gegen die
Kunst zcitgen(issischer Malerinnen zu lesen sind, allen voran die von der
Forschung in den letzten Jahren mehrfach hinsichtlich der Zuschreibung an
Artemisia Gentileschi diskutierte Liegende Pictura in Le Mans (Abb. 10). Wie
u.a. Mary D. Garrad betont hat, ist es unvorstellbar, dass Artemisia Gentile-
schi eine so negativ konnotierte Darstellung der Personifikation ihres Metiers,

der Malerei, geschaffen hat, namlich eine sich wortwortlich ganz unten, auf

10. Giovanni Baglione oder Kreis: Liegende Pictura, Gemilde, ca. 1615-1625. Le Mans,
Musée de Tessé
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dem Boden flizende, weitgehend nackte »Schlampe«, deren gerdteter Anus
sichtbar ist, wihrend die Hdnde, also ihre Arbeitswerkzeuge, verborgen sind,
ja: wie amputiert wirken.”” Hier kann es sich nur um eine gegen Malerinnen
gerichtete Polemik eines Malers handeln. Indem also Lanfranco - vielleicht
inspiriert von Werken wie Amor und Psyche in der Sammlung Patrizi (Abb. 6),
aber ohne Ubernahme des mythologischen Kontexts - einen méannlichen Akt
von der Hand einer Malerin imaginierte, spitzte er das Werk auf den direkten
Blickkontakt der vor dem Bild/Bett stehenden Kiinstlerin mit dem darin/
darauf liegenden, sie (einladend) anléchelnden jungen Mann zu. Er stellte
damit das vielleicht wichtigste soziale Kapital einer damaligen Kiinstlerin,
ihre »Keuschheit, in Frage. Da Lanfranco die eigene Autorschaft verunklérte
und in der dargelegten Weise, im Sinne einer »Buffoneria«, gegen in der
Geschlechterordnung begriindete Bildkonventionen verstief}, versuchte er,
die Kunst seiner Konkurrent(inn)en in eine dhnliche Sphdre moralischer
Anriichigkeit zu riicken wie der anonyme Maler der liegenden Pictura in Le
Mans.

Lanfrancos Bild im romischen Palast der Christina von Schweden

Die Hypothese ist verlockend, das hier interessierende Gemélde Lanfrancos
im Rom des friihen 17. Jahrhunderts sei bestellt (oder wenigstens nachtriglich
dazu verwendet) worden, um durch Zuordnung zu einem Frauenakt in der
Tradition von Giorgione oder Tizian in einer unbekannten Galerie augenzwin-
kernd den erotisierten mannlichen Blick auf weibliche Nacktheit und den ero-
tisierten weiblichen Blick auf mannliche Nacktheit zu konfrontieren® - wie-
wohl beide Werke von ménnlichen Kiinstlern ausgefiithrt waren. Beweise fiir
die Verwendung in einer solchen Hangung fehlen, sicher auch deswegen, weil
publizierte Befunde zu Sammlungsorganisation und Sammlungsprasentation
im romischen Seicento - Inventare und andere schriftliche oder bildliche
Quellen - nach wie vor spérlich sind.

Immerhin ldsst die Information aufhorchen, dass Lanfrancos Bild in der
zweiten Hilfte des Seicento in der Kunstsammlung einer Frau, derjenigen der
Christina von Schweden war.® Laut Nachlassinventar von 1689 befand es sich
(als Tintoretto) in der »stanza dove si faceva laccademia«. Dieser Raum ist
identisch mit der »Sala dove si faceva la musica« bzw. mit dem sogenannten
Cappellone. Dieser grofle Saal wurde von Christina im zweiten Stockwerk
hofseitig oberhalb der ehemaligen Sala grande des Palazzo Riario eingerich-
tet; er war um knapp drei Meter aufgestockt worden und daher so hoch, dass
Emporen hinzugefiigt werden konnten. In diesem Raum des Palastes wurden
grofe Menschenmengen empfangen, sei es zu Oratorien mit bis zu hundert
Musikern oder zu den ebenfalls vor groffem Publikum stattfindenden Aka-
demiesitzungen. Die Ausstattung des Raumes ist nicht annidhernd so griind-
lich erforscht wie diejenige der Stanza dei quadri Christinas. Man weif; aber,
dass an der Decke drei grofformatige Leinwandbilder (eines von Lanfranco)
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hingen; auch waren in diesem Raum sd@mtliche Gemélde von Rubens unterge-
bracht, die Christina mit der Sammlung Imperiali hatte erwerben kénnen.
Nicodemus Tessin hat den Raum zweimal beschrieben, unser Bild erwéhnte
er jedoch leider nicht.”®

Aus den historischen Dokumenten geht demnach nicht hervor, wie Chris-
tina den Jungen Mann mit Katze auf einem Bett Lanfrancos in die Gemiilde des
genannten Raumes integrierte. Aufféllig ist allerdings, dass sie das Bild kei-
neswegs an einem fiir Besucher unzuginglichen Ort aufbewahrte - ganz im
Gegenteil. Die »(teil-) ffentliche« Prisentation kann entweder dadurch bedingt
gewesen sein, dass die sich in der sonst weitgehend Mannern vorbehaltenen
politischen Sphére Roms bewegende Konigin gern provozierte und durch das
pointierte Vorzeigen dieses Bildes in ihrem Palast ausdriicklich selbst das
»Gender«Thema adressierte, wenn nicht gar durch ein solches »Narrenstiick«
die géngigen polaren Geschlechterdefinitionen ironisierte®* - oder einfach
dadurch, dass das Gemilde Lanfrancos, unabhingig davon, wie wir es heute
interpretieren, damals keineswegs als besonders anstofig wahrgenommen
wurde. Beide Moglichkeiten erdffnen interessante Perspektiven fiir die wei-

tere Forschung.

1 »Io non mi maraviglio di niente, avendolo
[il Sig. Ippolito] dato, come V. S. dice, a sindacare
in casa del Toscanella, con tutto che fosse, come
essi dicono, di mano d'una donna: stando questo
fatto sino a quel segno, non doveva valere tre vol-
te tanto? Se le viene in taglio V. S. glielo dica; ma,
sia come si voglia, qui gli piacque, e per la sua
reputazione lo voleva tenere, quando fusse stato
una buffoneria, come I'hanno battezzata«. Gio-
vanni Gaetano Bottari u. Stefano Ticozzi: Raccolta
di lettere sulla pittura, Bd. 1, Milano 1822, S. 304-
306, Nr. CVIII; wieder abgedruckt in Giovanni-
Pietro Bernini: Giovanni Lanfranco (1582-1647),
2. Ausg. Parma 1985, S. 344. Zu den Auffassun-
gen Lanfrancos tiber Malerinnen vgl. auch Ber-
nardo de Dominici: Vite de’ pittori scultori ed archi-
tetti napoletani, Bd. 2, Neapel 1743, S. 132 (Vita des
Simone Papa): Lanfranco pflegte zu sagen, dass
auch Frauen zur Olmalerei in der Lage seien,
aber nur ein Mann (valentuomo) die Freskotech-
nik beherrschen kénne.

2 Vgl. Alexandra Lapierre: The sWoman Art-
istc in Literature. Fiction or Non-Fiction?, in: Ital-
ian Women Artists from Renaissance to Barogque
(hrsg. v. Vera Fortunati), Ausstellungskatalog,
National Museum of Women in the Arts, Milano
2007, S. 75-81, hier S. 81, Anm. 4 (mit offenbar

absichtlich falscher Quellenangabe bei Bernardo
de Dominici und Filippo Baldinucci); Richard E.
Spear: Artemisia Gentileschi. Ten years of fact
and fiction, in: Art Bulletin 82, 2000, S. 568-579,
hier S. 579, Anm. 60; Patrizia Cavazzini: Painting
as Business in Early Seventeenth-Century Rome,
Penn State Press 2008, S. 91.

? Vgl. etwa Philip Sohm: Gendered style in
Italian Art Criticism from Michelangelo to Mal-
vasia, in: Renaissance Quarterly 48,1995, S. 759-808.
Zur Bezugsetzung von Stil und Geschlecht in der
Kunsttheorie des Seicento vgl. auch den Aufsatz
von Elisabeth Oy-Marra im vorliegenden Band.

* Vgl. Giovanni Lanfranco. Un pittore barocco
tra Parma, Roma e Napoli (hrsg. v. Erich Schleier),
Ausstellungskatalog, Reggia di Colorno, Castel
Sant’Elmo u. Palazzo Venezia, Milano 2001,
S. 216-217, Kat. Nr. 55 (mit dlterer Bibliographie).
Das Bild war zuletzt zu sehen in der Ausstellung
I bassifondi del Barocco. La Roma del vizio e della mi-
seria, Roma, Villa Medici u. Paris, Petit Palais,
2014-2015 (im gleichnamigen Ausstellungskata-
log, hrsg. v. Francesca Cappelletti u. Annick Le-
moine, Milano 2014, S. 250-251, Kat. Nr. 48).

5 Schleier 2001, S. 216.

¢ Ausst. Kat. Lanfranco 2001, S. 216.
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7 Michel Foucault: Der Wille zum Wissen.
Sexualitit und Wahrheit, Bd. 1, Frankfurt/Main
1983, S. 58,

* Vgl. etwa Andreas Plackinger: Homoero-
tisches Begehren im italienischen Jiinglingspor-
trdt des Cinquecento, in: Doris Guth u. Elisabeth
Priedl (Hrsg.): Bilder der Liebe. Liebe, Begehren und
Geschlechterverhiltnisse in der Kunst der Friihen
Neuzeit, Bielefeld 2012, S. 241-269 (mit fiir diesen
chronologischen Schwerpunkt représentativer
Bibliographie).

? Vgl. zu diesen Zeichnungen z.B. Lisa K. Re-
gan: Give and Take: Michelangelo and the Draw-
ings for Tomaso de’ Cavalieri, in: Guth u. Priedl
2012, S. 271-300.

' Vgl. u.a. Peter Liidemann: Virtus und Vo-
luptas. Beobachtungen zur Ikonographie weiblicher
Aktfiguren in der venezianischen Malerei des friihen
Cinquecento, Berlin 2008, und jetzt Anna Heinze:
Der liegende weibliche Akt in Malerei und Graphik
der Renaissance, Petersberg 2016.

" Orazio and Artemisia Gentileschi (hrsg. v.
Keith Christiansen u. Judith W. Mann), Ausstel-
lungskatalog, The Metropolitan Museum of Art,
New Haven u. London 2001, S. 99, Kat. Nr. 17 und
S. 303, 53 (als Gemeinschaftswerk von Orazio
und Artemisia); S. 403, Kat. Nr. 76 (Artemisia).

2 Annibale Carracci: Danaé, Bridgewater
Collection, London (zerstort 1941). Ausst. Kat.
Orazio and Artemisia Gentileschi 2001, S. 179,
Kat. Nr. 36 (Orazio); S. 195, Kat. Nr. 41 (Orazio);
S. 307, Kat. Nr. 54 (Artemisia). Angesichts des in
Gold verwandelt anwesenden Jupiters ist Danaé
eigentlich nicht allein, erfiillt also nicht ganz die
hier definierten Kriterien des Einzelakt-Sujets.

1 Ausst. Kat. Orazio and Artemisia Gentile-
schi 2001, S. 371, Kat. Nr. 70 (Artemisia); S. 423,
Kat. Nr. 82 (Artemisia).

4 Vgl. Katrin Kalveram: Die Antikensamm-
lung des Kardinals Scipione Borghese, Worms 1995,
S.119-122.

15 Vgl. etwa den Segen Jakobs (1637) von Giu-
seppe Ribera im Museo del Prado: Jusepe de Ribe-
ra 1591-1652 (hrsg. v. Alfonso Pérez Sanchez u.
Nicola Spinosa), Ausstellungskatalog, Castel
Sant’ Elmo et al., Napoli 1992, S. 217, Kat. Nr. 1.61.

16 Vgl. u.a. ein Bild von Lanfranco im Ale-
xander-Zyklus von Kardinal Alessandro Montal-
to (Belinda Granata: Note sui pittori bolognesi
nella collezione del cardinale Alessandro Peretti
Montalto, in: Roma al tempo di Caravaggio 1600~

1630, Bd. 2: Rossella Vodret (Hrsg.): Saggi, Milano
2012, S. 273-283, Abb. 6).

17 Vgl. Eckhard Leuschner: Catonem narrare:
Charles Le Brun as Reader and Painter of a Sto-
ic’s Suicide, in: The Artist as Reader. On Education
and Non-Education of Early Modern Artists, Leiden
2013 (Intersections. Yearbook for Early Modern
Studies 16, 2010), S. 303-324.

8 7. B. das heute in Madrid, Slg. Carmen
Thyssen, befindliche Bild Venus und Mars auf dem
Lager von Carlo Saraceni: Carlo Saraceni. Un Vene-
ziano tra Roma e I'Europa 1579-1620 (hrsg. v. Ma-
ria Giulia Aurigemma), Ausstellungskatalog,
Palazzo Venezia, Roma 2014, S. 180-182, Kat.
Nr. 6.

19 Vgl. die diskutieren Bildbeispiele in Betti-
na Uppenkamp: Judith und Holofernes in der italie-
nischen Malerei des Barock, Berlin 2004.

% Vgl. Joost Vander Auwera: Abraham Jans-
sen van Nuyssen and His Role in the Revival of
the Erotic Genre between the Fall of Antwerp
and the Return of Rubens (1585-1608), in: Eck-
hard Leuschner (Hrsg.): Rekonstruktion der Gesell-
schaft aus Kunst. Antwerpener Malerei und Graphik
in und nach den Katastrophen des spiten 16. Jahr-
hunderts, Petersberg 2016, S. 155-166, hier S. 161.

2t Vgl. etwa Clare Robertson: The Invention of
Annibale Carracci, Milano 2008, S. 159.

2 Das Attribut oder Ambiente »gepolstertes
Bett« indizierte fiir damit dargestellte Manner
demgemif die Nicht-Ubernahme oder Verwei-
gerung der ihnen qua Geschlecht zukommenden
sozialen Rolle - jedenfalls ist dies so zu formulie-
ren, wenn wir an Foucaults These einer in der
Frithen Neuzeit noch nicht essentialisierten ho-
mosexuellen Identitit festhalten (vgl. Uppen-
kamp 2004, S. 100-102).

» Vgl. Valeska von Rosen: Caravaggio und die
Grenzen des Darstellbaren. Ambiguitit, Ironie und
Performativitit in der Malerei um 1600, Berlin 2009,
S. 289-291.

% Giovanni Pietro Bellori: Le Vite de’ pittori
scultori et architetti moderni, Roma 1672, S. 363; zu-
riickgehend auf das ca. 1628-1630 entstandene
Selbstbildnis von Lanfranco, das sich in der Ac-
cademia di San Luca, Rom, befindet; abgebildet
im Ausst. Kat. Lanfranco 2001, S. 269, Kat. Nr. 78.

» Vol. 48, Nr. 181, vgl. Ausst. Kat. Lanfranco
2001, S. 216.

% Ausst. Kat. Lanfranco 2001, S. 62, Abb. 1.
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27 7u Lanfrancos Vorarbeiten fiir die Aus-
malung der Benediktionsloggia vgl. Ausst. Kat.
Lanfranco 2001, S. 39.

28 ] San Giovanni Battista ritrovato. La tradizio-
ne classica in Annibale Carracci e in Caravaggio
(hrsg. v. Denis Mahon), Ausstellungskatalog, Pi-
nacoteca Capitolina, Roma 2001. Mahons Identi-
fikation des Bildes als Original Carraccis blieb
nicht ohne Widerspruch, vgl. Lothar Sickel: An-
nibale Carraccis »Johannes der Téaufer« aus der
Sammlung Orsini - ein umstrittener Fund und
eine weitere Kopie, in: Kunstchronik 55, 2002,
S. 162-166. Der ausgestreckte Arm von Johannes
ist bei Carracci dadurch motiviert, dass der Tau-
fer auf den im Hintergrund stehenden Christus
weist. Zum Stich von Pietro del Po nach Anniba-
le Carracci vgl. The Illustrated Bartsch Commenta-
ry, 39-1, hrsg. v. Babette Bohn, New York 1995,
Kat. Nr. 4510.016.

2 Vel zusammenfassend von Rosen 2009,
S.172-177.

3 Von Rosen 2009, S. 199-200.

31 Paolo Bellini: L'opera incisa di Adamo e Diana
Scultori, Vicenza 1991, S. 73, Kat. Nr. 34.

» Roberto Manescalchi: Cherubino Alberti. La
luce incisa, Firenze 2007, S. 181, Kat. Nr. 149.

3 Die Aussage von Zuffi, in Lanfrancos Bild
»il felino diventa in questo caso l'emblema
dell’'amore sensuale e terreno«, wird vom Autor
leider durch keinerlei Verweise auf Text- oder
Bildquellen gestiitzt (Stefano Zuffi: Gatti nell ‘arte,
Schio/ V12007, S. 144-145).

3 Einen ungefihr gleichaltrigen, weitgehend
unbekleideten Mann mit dhnlichem Schnurrbart,
der in einen mythologischen Kontext »iiber-
fiithrt« worden ist, finden wir im Orpheus des
Gerrit van Honthorst (Palazzo Reale, Neapel),
ein Bild, das offenbar zur Mitte des zweiten Jahr-
zehnts in Italien entstanden ist, vgl. Caravaggio e
I’Europa. Il movimento caravaggesco internazionale
da Caravaggio a Mattia Preti (hrsg. v. Vittorio Sgar-
bi), Ausstellungskatalog, Milano 2006, S. 367,
Kat. Nr. V.6 (Gianni Papi).

% Es sei denn, Lanfranco hat das Verso einer
Vorzeichnung seines Lehrers durchgepaust, was
aber kaum eine deutlich erkennbare Nach-
ahmung hervorgebracht hitte.

% Creighton E. Gilbert: Caravaggio and His
Two Cardinals, University Park 1995, S. 92-94. Man
bemerke, dass Simon Vouet in der gegenwartig
in die frithen 1620er Jahre datierten Allegorie

»Intellekt, Wille und Erinnerung« (Pinacoteca
Capitolina, Rom) die Figur des tiber die Schulter
aus dem Bild blickenden, mit der ausgestreckten
rechten Hand einen Spiegel haltenden »Intellet-
to« in einer Weise gestaltet hat, die kompositio-
nell seine Kenntnis des Johannes Mattei, womog-
lich auch unseres Lanfranco-Bildes nahelegt
(vgl. den von Sergio Guarino verfassten Katalog-
eintrag zum Bild in: Gherardo delle Notti. Quadri
bizzarrissimi e cene allegre (hrsg. v. Gianni Papi),
Ausstellungskatalog, Galleria degli Uffizi, Firen-
ze 2015, S. 218-220, Nr. 44).

¥ Mary D. Garrard: Brunelleschi’s Egg. Nature,
Art, and Gender in Renaissance Italy, Berkeley 2010,
S.213

* Garrard 2010, S. 213-215.

¥ Vgl. Patrizia Cavazzini: Lesser nobility
and other people of means, in: Display of art in the
Roman palace 1550-1750, hrsg. v. Gail Feigen-
baum u. Francesco Freddolini, Los Angeles 2014,
S. 89-106, bes. S. 96-99.

10 Zur Ikonographie der Katze vgl. das Uber-
blickswerk von Elisabeth Foucart-Walter u. Pier-
re Rosenberg: I gatto nella pittura occidentale dal
XV al XX secolo, Milano 1987 (Lanfrancos Bild
wird auf S. 88 diskutiert; die Autoren nennen die
dargestellte Katze »grosso e brutto«), sowie
dasjenige von Zuffi 2007.

“ Cesare Ripa: Iconologia overo Descrittione
Dell’imagini Universali, Padua 1618, S. 618.

2 Zum Annibale Carracci zugeschriebenen
Bild im Metropolitan Museum vgl. Annibale Car-
racci (hrsg. v. Daniele Benati u. Eugenio Riccomi-
ni), Ausstellungskatalog, Museo Civico Bologna
u. Chiostro del Bramante, Milano 2006, S. 121,
Kat. Nr. I 14.

“ Bartsch XV.381.13. Zum Abzug des Stichs
von Scultori, der im Museum der Schénen Kiins-
te in Budapest bewahrt wird, vgl. http://www2.
printsanddrawings.hu/search/prints/5269/

# Anne-Marie Bonnet: »Akt« bei Diirer, Kéln
2001, S. 199ff.

% Giorgio Vasari, Le Vite de’ pit eccellenti pit-
tori, scultori, e architettori (1550), hrsg. v. Gaetano
Milanesi, Bd. 5, S. 77. Vgl. Marjorie Och: Vittoria
Colonna in Giorgio Vasari’s »Live of Properzia
de’ Rossi«, in: Wives, Widows, Mistresses, and Nuns
in Early Modern Italy. Making the Invisible Visible
through Art and Patronage, Farnham 2012, S. 119-
137, hier S. 122-124, und Iris Wenderholm: Flam-
men der Liebe, in Stein gebannt. Zur Sublimie-


http://www2
printsanddrawings.hu/search/prints/5269/
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rung von Leidenschaften bei Kiinstlerinnen der
Frithen Neuzeit, in: Amor sacro e profano. Modelle
und Modellierungen der Liebe in Literatur und Male-
rei der italienischen Renaissance, hrsg. v. Jérn Stei-
gerwald u. Valeska von Rosen, Wiesbaden 2012,
S. 259-279.

“ Fiir eine Deutung niederldndischer Dar-
stellungen des Themas Joseph und Potiphars Frau
im Sinne eines Kampfes zwischen (weiblichem)
Begehren und (ménnlichem) Widerstehen vgl.
Daniela Hammer-Tugendhat: Das Sichtbare und
das Unsichtbare. Zur hollindischen Malerei des 17.
Jahrhunderts, Koln 2009, S. 102-105.

¥ Diane DeGrazia Bohlin: Prints and related
drawings by the Carracci family, Washington 1979,
S. 451, Kat. Nr. 17.

* Ein Schwarzweifiphoto des Lanfranco zu-
geschriebenen Bildes Venere dormiente (Privat-
besitz) findet sich in den von der Fondazione
Federico Zeri online verfiigbar gemachten Digi-
talisaten (Inv. Nr. 51054) unter www.fondazione-
zeri.unibo.it/.

4 Hammer-Tugendhat 2009, S. 35-45 und
passim.

% Ausst. Kat. Orazio and Artemisia Gentileschi
2001, S. 354, Abb. 124.

' Vgl. den Abschnitt »Die unméogliche Um-
kehrung II - Erotisierte Manner-Bilder fiir den
weiblichen Blick?« in Hammer-Tugendhat 2009,
S.105-107. Beispiele fiir die - unernste bis spotti-
sche - Thematisierung der Freude von Frauen an
der lustvollen Betrachtung des nackten ménn-
lichen Kérpers in Texten, die (von Mdnnern) im
frithneuzeitlichen Florenz verfasst wurden, bie-
tet auch Gilbert 1995, S. 246-47. Zur Schwierig-
keit, »zwischen maénnlichen, weiblichen und
>hermaphroditischen« Betrachtergruppen [weib-
licher Akte des 16. und 17. Jahrhunderts| zu dif-
ferenzieren, vgl. Ulrich Pfisterer: Bildbegehren
und Texterotik. Ambivalente Lektiiren weibli-
cher Aktdarstellungen in der Frithen Neuzeit, in:
Guth u. Pried] 2012, S. 191-211, hier S. 210.

2 Vgl. allerdings meine Bemerkungen weiter
unten zum teilweise Artemisia Gentileschi zu-
geschriebenen Bild Amor und Psyche in der St.
Petersburger Eremitage.

% Ausst. Kat. Lanfranco 2001, S. 278-279,
Kat. Nr. 83.

 Vgl. die Beispiele in La favola di Amore e Psi-
che. Il mito nell’arte dall’antichita a Canova (hrsg. v.
Maria Grazia Bernardini), Ausstellungskatalog,

Museo Nazionale di Castel Sant’Angelo, Roma
2012, passim.

% Hollstein Dutch and Flemish Etchings, En-
gravings and Woodcuts, Bd. 7, 1952, Nr. 225.

% »Un altro quadro di Psiche con Amore di
mano di Artemisia Gentileschi con cornice tutta
dorata, scudi 120«, zitiert in Anna Maria Pedroc-
chi: Le Stanze del Tesoriere. La Quadreria Patrizi:
cultura senese nella storia del collezionismo romano
del Seicento, Bergamo 2000, S. 158-159, Kat. Nr. 58.
Das Bild wird von Pedrocchi auf ca. 1611 datiert,
also vor den, wie sie schreibt, »traumatischen
Erlebnissen« der Malerin. Die Identifizierung
des Patrizi-Inventareintrags mit dem Eremitage-
Bild - und damit die Zuschreibung an Artemisia
Gentileschi - wird von der Kunstgeschichte
nicht einstimmig akzeptiert.

% Elizabeth Cropper: The Domenichino Affair:
Novelty, Imitation, and Theft in Seventeenth-Centu-
ry Rome, New Haven u. London 2005.

% Zu diesen von Cropper teilweise nicht ex-
plizit gemachten Manipulationen der Carracci-
Vorlage in der Radierung von Perrier nach Lan-
franco vgl. Eckhard Leuschner: Rezension von
Elizabeth Cropper: The Domenichino Affair, New
Haven u. London 2005, in: Kunstchronik 60, 2007,
S.133-141.

% Die Aneignung und Imitation des Stils ei-
nes Kollegen durch einen anderen, wenn auch
meist im Sinne einer Hommage oder eines Nach-
weises der eigenen kiinstlerischen Vielseitigkeit,
war im frithen 17. Jahrhundert keineswegs un-
gewohnlich - als Beispiel sei hier nur das Gemal-
de Venus und Adonis von Annibale Carracci (Mu-
seo del Prado) genannt, das »in the manner of
Titian« gemalt wurde: Andrés Ubeda de los Co-
bos: Annibale Carracci’s Venus, Adonis & Cupid,
Madrid 2005, bes. S. 35-49.

% Mary D. Garrard: Artemisia’s hand, in:
Mieke Bal (Hrsg.): The Artemisia Files. Artemisia
Gentileschi for Feminists and Other Thinking People,
Chicago 2005, S. 1-31, hier S. 14-15. Vgl. Ausst.
Kat. Orazio and Artemisia Gentileschi 2001,
S.353, Kat. Nr. 64. Angesichts der singulir herab-
setzenden Darstellungsart dieser Pictura wenig
iberzeugend ist Pfisterers Einordnung des Ge-
maldes in Diskurse kiinstlerischer Fruchtbarkeit
und »Kunst-Erotik« um 1600, die ihn dazu ver-
leitet, das Bild doch wieder - wenn auch unter
Zusatz eines Fragezeichens - mit einer Zuschrei-
bung an Artemisia Gentileschi zu versehen
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(Ulrich Pfisterer: Picturas Schlaf und Erwachen.
Vorstellungen und Bilder vom Neuanfang der
Malerei im frithen 17. Jahrhundert, in: Ulrich
Pfisterer u. Gabriele Wimbdock (Hrsg.): Novita.
Neuheitskonzepte in den Bildkiinsten um 1600, Zii-
rich 2011, S. 311-358, hier S. 314-315). Ich bleibe
bei meiner schon vor Jahren geduferten Ein-
schitzung, dass es sich bei dem Bild in Le Mans
um ein Werk des Giovanni Baglione oder aus
dessen Kreis handelt: Eckhard Leuschner: Per-
sona, Larva, Maske. Ikonologische Studien zum 16.
bis friihen 18. Jahrhundert, Frankfurt/Main 1997,

S. 292-293.
8 Vgl. Ausst. Kat. I bassifondi del Barocco

2014, S. 250.

2 Fiir die folgenden Informationen danke
ich Veronica Biermann.

6 Nicodemus Tessin: Studienresor, 1688: »Im
dritten undt obersten geschoss sahe man her-
nacher im grossen Sahle 36 grosse Stycken undt
dreij unter dem dach. Eine sehr schone Galathea
wahr darunter inss grosse von Cav. Lanfranco
gemahlet, ein anderes wahr dar auch von ihme,
nembl. wie Moijses wiedergefunden wirdt etc.
imgleichen wie er seine gantze familie abgemah-
let hat. Die Creutzigung vom S. Pietro wahr sehr
schon einige meinens vom Caravaggio, andere
vom Guercino. [Sirén, 381: Petri korsfastelse, till-
skrifven Caravaggio, mojligen identisk med
Granberg, nr 119 (Calabrese)] Von Rubens wah-
ren folgende sehr herliche undt fast die beste
stycke, so er sein tage gemacht aht, nembl. die
Keiischheit vom Scipione, [Sirén, 382: Rubens,
Granberg, nr 160] die differente Strome, die Dia-
ne auf der jacht, die Tomyris mit des Cyri kopff,
der in bluth getuncket wirdt, Hercules mit dem
zwirn, der blaisirte Adone, ein Satyr mit unter-
schiedlichen tigern, ein Baccanal von 3 halben
figuren, undt dass styck vom Ganimede. [Sirén,
383, Granberg, nrs, 159, 161, 163, 164, 165, 166]
Simeon mit dem Letien vom Bourdenone des Ti-
tens meister wahr auch sehr schon. [Sirén, 384:
Afser Pordenones bild »Milo, anfallen af lejonetc,
Jfr. Granberg, Nr. 74 (Cobham Hall)] Die Susanne
vom Guido Rheni, [Sirén, 385: Granberg, Nr. 102]
Cain undt Abel vom Andrea Sacchi, der Lazarus
vom Mutiano, [Sirén, 386: Sacchi und Muziano,
Granberg, Nr. 80 und 113] die Maria mit dem
Christkindlein undt S. Johanne ins kleine vom
Pietro da Cortona; undt so wahren dar 5 grosse
geschilderte Cartoni vom Giulio Romano, die da

von unterschiedlichen Gottern und Géttinen
handelten etc.« Nicodemus Tessin: Traicté dela
[sic] decoration interieure (1717), hrsg. v. Patricia
Waddy u. a., Stockholm 2002 (151 / 171): »Au troi-
siem’ Estage il y avoit un Salon avec trente six
grands tableaux, et trois sous le Soffite; avec des
figures grandes comme nature; parmy les quels
estoit la belle Galathee du Chevalier Lanfranc; et
le Moyse retrouve, du mesme; comm’aussy le ta-
bleau ou il avoit peint totte sa famille; le S:t Pierre
crucifie estoit peint de Caravagge; dautres du
Guercin; De Pierre Rubens il y avoient aussy des
fort grandes pieces, et des meilleures, qu'il a fait
de sa vie; comme la Chastete de Scipion; Tomyris
avec la teste de Cyrus, qui se plonge dans le sang;
I’Adonis blesse; la Diane A la Chasse; les dife-
rents Fleuves; Hercule avec le cignale, et un Sa-
tyre d’avec Ganimede. Du Bourdenon Maistre de
Titien on y voyoit Simson avec le lion. La Su-
sanne estoit de Guide Rheni; Cain et Abel d’An-
dre Sacchi; le Lazare du Mutien; la S:te Marie
avec l'enfant Jesus et S:t Jean en petit de P. Cor-
tone; cinq grands Cartons, peints de Jules Ro-
main, de diverses fausses Divinités. Dans cette
belle Salle sassembloient les beaux Esprits; et
dans d’autres temps les meilleurs Musiciens. Ou
toutte la Noblesse de Rome, et nombre des Es-
trangers concourroit, pour jouir des Divertisse-
ments; que cett” Auguste Reine fit donner. Lon
peut dire que tous ces Tableaux estoient des plus
beaux, qu'on pouvoit voir dans les palais de
Rome. Le nombre des Statues estoit cinquante
trois, des Bustes soixante, et des Colonnes cin-
quante neuf.

* Wenn Christina solche Intentionen hatte,
fiihlte sich ein Autor wie Giovanni Michele Silos
allerdings nicht daran gehindert, fiir die poeti-
sche Beschreibung von Bildern in ihrer Samm-
lung die polaren Stereotypen der herrschenden
Geschlechternormen aufzurufen, etwa in sei-
nem Gedicht auf ein Gemilde von »Tizian«, das
Mars und Venus darstellte: »Mars, et Venus / in
eadem tabula. / Titiani apud eandem Reginam. /
Haec Venus, hic Mavors: vultus quam dispar
utrique; / Illa placet, fronte at territat ille truci. /
Ignivoma est Marti cassis; crinale sed aurum /
Fulget Acidaliis, luxuriatque comis. / Huic molles
stant ore rosae, stant mixta ligustris / Lilia : ter-
rificant Martis in ore minae. / Mirare hac tabula
Titianum: Hinc Cypride amoenat / Picturam ;
Marte hanc asperat ille suam. / Aequo disce ani-
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mo miscere haec Numina: laeta, / Aspera magna-
nimo pectore ferre scias«. Giovanni Michele
Silos: Pinacotheca sive Romana Pictura et Sculptura,
Roma 1673, S. 60, Nr. CV. Es ist jedenfalls aus-
zuschliefen, dass die am Ende des Poems ste-

hende Aufforderung an den (?) Leser, die Quali-
titen beider Gottheiten (numina) »gleichmiitig
zu mischen« (aequo animo miscere), eine Einla-
dung zur Transgression der traditionellen Ge-
schlechterordnung darstellte.
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