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Der Zufall hat es gefiigt, daf§ in den vergange-
nen drei Jahren eine ganze Serie an grofSeren
und kleineren Vorhaben (Ausstellungen,
Publikationen, Tagungen) rund um die Car-
racci realisiert wurden, die trotz ihrer Ereig-
nisdichte nicht durch Jubilien motiviert
waren. Da jedoch 2009 der 400. Todestag von
Annibale Carracci begangen werden wird,
muten diese Veranstaltungen fast wie Vorbe-
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reitungen fiir dieses Ereignis an — wenngleich
es momentan fast so scheint, als sei fiir dieses
Datum selbst kaum Bedeutendes geplant, da
die notigen Ressourcen an Geld, Zeit und
Energie bereits in die seit 2004 organisierten
Projekte geflossen sind.

Bei diesen lief sich jeweils eine gewisse Kon-
zentration auf den jiingsten und den iltesten
der drei Maler, Annibale resp. Ludovico,
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beobachten, wihrend Agostino demgegentiber
etwas vernachlissigt wurde, was nicht zuletzt
auf die einer eigenwilligen Dynamik gehor-
chende, komplexe Forschungsgeschichte
zurtickgefithrt werden kann: Nachdem die
drei Carracci 1956 im Rahmen einer Ausstel-
lung in Bologna wiederentdeckt worden
waren, hatte Stephen E. Ostrow zwar bereits
1966 eine Dissertation tiber Agostino vorge-
legt und ihm damit als erstem der Carracci
eine eigene Studie gewidmet; da Ostrows Dis-
sertation jedoch nie als Buch veroffentlicht
wurde, gelten Donald Posners 1971 in zwei
Binden vorgelegte Forschungen zu Leben und
Werk von Agostinos Bruder Annibale gemein-
hin als erste monographische Aufarbeitung
eines der drei Carracci. Nicht Annibale, son-
dern dessen dlterem Cousin Ludovico war
dann jedoch die erste Ausstellung gewidmet,
die 1993/94 zu Bologna und Fort Worth ver-
anstaltet wurde. Gail Feigenbaum hatte 1984
ihre Dissertation tiber Ludovico abgeschlossen
und konnte deren Ergebnisse in der Schau und
dem begleitenden Katalog prasentieren. Die
monographische Aufarbeitung der Carracci
hatte sich in Literatur und Museum damit
gegenlaufig vollzogen: Wahrend der als erster
monographisch erschlossene Agostino bis
heute keine eigene Ausstellung erhalten hat,
wurde dem als letzter einzeln erforschten
Ludovico zuerst die Ehre einer Werkschau
zuteil.

Sein Schaffen bildete nun auch wieder den
Auftakt zu der hier zu besprechenden Veran-
staltungsserie: Im Oktober 2004 wurde im
Louvre eine Ausstellung mit Zeichnungen
Ludovicos aus dem Bestand des hauseigenen
Cabinet des Dessins eroffnet, um auf diese
Weise die Publikation des aus der Feder von
Catherine Loisel stammenden Gesamtver-
zeichnisses der Carracci-Zeichnungen im Lou-
vre zu feiern. Da Ludovico als Zeichner wie als
Maler nicht unbedingt der Gefilligste der drei
Kiinstler ist, mag diese Entscheidung auf den
ersten Blick tiberraschen; man hatte sich im
vorliegenden Fall zum einen jedoch wohl fur

ihn entschieden, da man so dem in der Ankiin-
digung vollmundig formulierten Ziel, »['inté-
gralité des dessins originaux« des Kiinstlers
aus dem Bestand des Louvre auszustellen,
noch am ehesten geniigen konnte (in ihrem
Katalog schreibt Loisel Agostino rund 123,
Annibale sogar rund 191 eigenhindige Zeich-
nungen zu — demgegeniiber war Ludovico mit
86 zugewiesenen Blittern scheinbar leichter
vollstandig zu prasentieren; allerdings stellte
man der Ankundigung entgegen nicht alle
diese Zeichnungen aus, sondern traf eine Aus-
wahl von 48 Stiicken); zum anderen liefS sich
dem Ankiindigungstext auch ein gewisser
padagogischer Impetus entnehmen, wurde
Ludovico dort doch als »grand maitre de
Iécole bolonaise encore mal connu« vorge-
stellt — ein Zustand, den man mit der Ausstel-
lung offenbar zu andern bestrebt war. Ob man
damit erfolgreich war, lafst sich allerdings
bezweifeln, denn das grofSe Publikum nahm
die Zeichnungen zumeist nur kursorisch in
Augenschein, was alleine schon daran lag, dafs
diese in den Salles Mollien, einer wenig attrak-
tiven Raumflucht zwischen zwei groflen
Museumssilen, prasentiert wurden, die mehr
als Durchgang empfunden und genutzt wer-
den denn als vollgiiltiger Ausstellungsort.
Dies ist umso bedauerlicher, als die Schau
recht liebevoll konzipiert und ausgestattet
worden war: Im 19. Jh. gearbeitete Portrait-
biisten der kiinstlerischen Ahnen der Carracci
— Correggio und Giulio Romano — sowie ihrer
Schiiler und Erben — Guido Reni und Domeni-
chino — flankierten in Saal 9 und 10 eine
Langsseite, wihrend auf der gegeniiberliegen-
den Wand in Saal 9 iiberlebensgrofie Zeich-
nungskopien der machtigen Atlanten hingen,
die Ludovico 1604/04 fiir die (heute weitest-
gehend zerstorte) Freskendekoration des Klo-
sters S. Michele in Bosco bei Bologna entwor-
fen hatte.

Hingegen zu bemingeln war die Wahl der
Beleuchtung: Die Zeichnungen wurden von
unten her angeschienen und waren daher nicht
nur storend ungleichmiflig ausgeleuchtet, son-
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Abb. 1

Ludovico Carracci, Vorzeichnung zu
dem Gemiilde »Der hl. Bernardinus von Siena
rettet die Stadt Carpi« (Paris, Louvre, Inv. 7715),
ca. 1619 (Ludovico Carracci — Dessins du Lou-
vre, Paris 2004, S. 68, Abb. 47)

dern das von unten kommende Licht schluckte
auch die nuancierte Farbigkeit der Blatter, die
zuweilen — selbst, wo sie mit Rotel gefertigt
waren — wie mit weifler Kreide ausgeftihrt
wirkten (nur in an den jeweiligen Enden der
beiden Riaume aufgestellten Schriagpulten war
die Beleuchtung zufriedenstellend).

Lieff man sich davon in seiner Neugier nicht
beeintrichtigen, so konnte man anhand der
zusammengestellten Auswahl einen Parcours
abschreiten, der — wenigstens fiir den Kenner —
immer wieder reich an Uberraschungen und
Erkenntnissen war. Die bereits von Ann
Sutherland-Harris 1994 Ludovico neu zuge-
schriebene Darstellung von Bettlern (Kat.No.
9) sollte wohl — dies zeigte der hier ermoglichte
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Vergleich mit Zeichnungen des Kiinstlers —
wieder (wie seit dem 17. Jh. im Rahmen eines
Nachstichs geschehen) Annibale zuerkannt
werden, da die Physiognomien der gezeigten
Personen wenig typisch fiir Ludovico sind, der
seinen Figuren gerne die hier nicht anzutref-
fenden antikisch geraden Nasen gibt. Und
auch das motivisch wie stilistisch fiir Ludovico
ebenfalls ungewohnliche Blatt mit der Wieder-
gabe zweier Gehangter (Kat.No. 10) sollte aus
seinem zeichnerischen (Euvre ebenso gestri-
chen werden wie der Entwurf fiir eine Wand-
gestaltung (Kat.No. 28), der aufgrund seines
zeichnerischen, bis zur Anonymitit akkuraten
Duktus und der darin zu beobachtenden, fiir
Ludovico viel zu schlanken Atlanten kaum
Anhaltspunkte fiir eine tiberzeugende Zuschrei-
bung an ihn bereit hilt (vgl. zu Kat.No. 9 und
1o im gleichen Sinne die Rezension von
Nicholas Turner in: Burlington Magazine
2005, CXLVIL, S. 55f.).

Zugleich machte die Zusammenstellung die
grofle stilistische Vielfalt des Kiinstlers deut-
lich, der sich in der frithen Studie nach einem
offenbar in einem Schof$ sitzenden Kind
(Kat.No. 1 r.) zu einer Zeit als erstaunlich
sicherer Zeichner vorstellt, in der er im
Medium des Freskos hingegen noch zuweilen
recht ungelenke Figuren zuwege bringt (man
denke an seine zeitgleich um 1584 ausgefiihr-
ten Szenen fiir den » Jason«-Zyklus im Palazzo
Fava). Derartigen Unsicherheiten konnte man
in der Ausstellung selbst noch zu einem spite-
ren Zeitpunkt von Ludovicos Karriere begeg-
nen, etwa in dem Blatt mit der Darstellung
eines »Verwundeten Generals« (Kat.No. 13,
von Loisel auf ca. 1593 datiert), wo der Zeich-
ner offenbar noch Schwierigkeiten mit der
Handhabung einheitlicher Grofenverhiltnisse
hat. Auf die dort ebenfalls anzutreffenden,
nach manieristischer Art hoch aufgeschosse-
nen und geldngten Figuren sollte er — dies zeigt
ein aus seinen letzten Schaffensjahren stam-
mendes Blatt (Kat.No. 46) — bis zuletzt immer
wieder zuriickgreifen. Wie sehr Ludovico,
selbst iiber einen Zeitraum von fast 20 Jahren
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hinweg, einmal entwickelte Motive wieder
verwendete, zeigt die Vorzeichnung (Kat.No.
47; Abb. 1) zu dem im Todesjahr des Kuinstlers
1619 entstandenen Gemalde »Der hl. Bernar-
dinus von Siena rettet die Stadt Carpi« (Paris,
Notre-Dame), wo der Maler urspriinglich eine
Madonnenerscheinung vorgesehen hatte, fiir
die er auf sein um 1600 ausgefiihrtes Bild
»Das Martyrium der hl. Ursula« (Imola, S.
Domenico; Abb. 2) zuriickgriff.

Als eine ausgesprochen erfreuliche Initiative
mufs es begriifSt werden, daf§ Ludovicos Zeich-
nungen zusammen mit entsprechenden Rezep-
tionszeugnissen ausgestellt waren: So fiigte
man der oben erwihnten Kinder-Zeichnung
eine Kopie bei, die Nicolas Vleughels (1668-
1737) davon angefertigt hatte. Wie fliefSend
die Grenzen zwischen Kopie, Aneignung und
Eingriff dabei waren, zeigten die Blitter von
der Hand Charles-Joseph Natoires (1700-77),
der von einem Entwurf Ludovicos fiir die bild-
liche Ausgestaltung eines Gewdlbes keine
reine Kopie anfertigte, sondern einzelne
Motive des Originals umdeutete. Den Uber-
gang von der Rezeption zum Eingriff doku-
mentierte schliefflich die oben erwihnte Vor-
zeichnung zu dem Bernardinus-Gemalde
(Abb. 1), die von Michel II Corneille (1642-
1708) z. T. stark retuschiert worden war.

Auf eine Aufnahme dieser aufSerst auf-
schluSreichen Blatter in den Ausstellungskata-
log hatte man leider aus unnachvollziehbaren
Griinden verzichtet; nicht zuletzt deshalb
wohl folgten die Exponate einer anderen
Numerierung als die Katalognummern, so daf$
hier unnotige Verwirrung gestiftet wurde —
zumal keine dieser Zahlungen mit dem
Gesamtkatalog der Carracci-Zeichnungen
abgestimmt war, so dafS Ausstellung, Ausstel-
lungskatalog und Gesamtverzeichnis je einer
eigenen Zihlung folgten (um ein Beispiel zu
geben: Die hier Ludovico ab- und Annibale
wieder zugeschriebene »Bettler«-Zeichnung
war in der Ausstellung als No. 12 gekenn-
zeichnet, wird im Ausstellungskatalog als No.
9, im Gesamtverzeichnis hingegen als No. 15
gefiihrt).

Abb. 2
bl. Ursula (Imola, S. Domenico), um

Ludovico Carracci, Das Martyrium der
1600
(Ludovico Carracci, Ausst.Kat., brsg. v. Andrea
Emiliani, Bologna 1993, S. 119)

In den durch diese Ausstellung gefeierten
Gesamtkatalog der Carracci-Zeichnungen lei-
tet Catherine Loisel mit einem instruktiven
Beitrag ein, der Funktion und Erscheinungs-
bild der Blatter vor dem Hintergrund der ein-
zelnen Profile der drei Kiinstler und ihrer
unterschiedlichen  Laufbahnen beleuchtet.
So vielversprechend dieser Einfiihrungstext
gelungen ist, so enttauschend fillt der eigentli-
che Katalogteil aus. Zwar ist es in Anbetracht
der Masse an zu bearbeitenden und abzubil-
denden Bldttern (roo6 Katalognummern)
nachvollziehbar, daf$ sich nicht alle Zeichnun-
gen gleichermafSen reprasentativ illustriert fin-
den, aber die tiberwiegend kaum mehr als
briefmarkengrofsen und zudem zuweilen nicht
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besonders  qualititvollen  Schwarzweif3-
abbildungen lassen dem so etwas lieblos bebil-
derten Material keinerlei Gerechtigkeit wider-
fahren. Dariiber hinaus erschopfen sich auch
die dazu verfafSten, sehr kurzen Eintrage tiber-
wiegend in (zudem alles andere als vollstandi-
gen) bibliographischen Angaben, eine Darstel-
lung oder gar Erorterung bisheriger For-
schungspositionen  unterbleibt  indessen,
gelegentlich findet man nicht einmal Begriin-
dungen fir die dort teilweise vorgenommenen,
durchaus der Diskussion werten Um- und
Neuzuschreibungen. Loisel hat demgegentiber
auf ein Layout vertraut, das die Abbildungen
threr Ansicht nach stilistisch zusammen-
gehoriger Zeichnungen zueinander gruppiert,
so daf8 die »cohérence du style apparait de
maniere plus évidente« (S. 12). Wenn man den
Hlustrationen eine so wichtige, Zusammen-
hinge weisende Funktion zuerkannte, hitte
man jedoch Sorge dafiir tragen miissen, daf$
die Qualitit der Abbildungen dieser Aufgabe
auch angemessen ist. Zudem fillt die Wahr-
nehmung solcher Stilkohidrenzen nicht selten
doch subjektiv aus, so daf8 das eine oder
andere erklirende Wort dennoch unverzicht-
bar bleibt. Der sich von bisherigen Katalog-
konzepten bewuflt absetzende Versuch der
Autorin, die Blitter in einer, chronologische
und motivische Einordnung miteinander ver-
schrankenden Abfolge zu prisentieren und so,
unterstiitzt von dichten Abbildungs-Clustern,
wortlos Zusammenhinge und Entwicklungen
deutlich zu machen, ist zwar lobenswert, gerat
jedoch angesichts der aufgezeigten Mangel
ausgesprochen problematisch. So hat der
Leser zuletzt nicht einmal ein Instrument in
der Hand, das ihm — wie sonst bei Katalogen
ublich - dbersichtlich die relevante For-
schungsliteratur zu den einzelnen Stiicken dar-
bietet und aufbereitet.

Sozusagen das Gegenstiick zu Loisels wortkar-
gem und in der Abbildungsqualitit spartani-
schem Katalog stellt die ebenfalls 2004
erschienene Publikation von Babette Bohn
Ludovico Carracci and the Art of Drawing
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dar. Das dickleibige, aufwendig gestaltete und
daher auch in der Anschaffung nicht eben giin-
stige Buch (mindestens _ 195 mufl man dafiir
bezahlen) besteht aus zwei Teilen: Auf eine
Serie von Einfithrungstexten zum historischen
und kunstlerischen Kontext von Ludovicos
Zeichnungen sowie ihrer Technik folgt ein
chronologisch aufgebauter Katalog, der im
wesentlichen auf Bohns 1982 abgeschlossene
Dissertation The Drawings of Ludovico Car-
racci  (New York, Columbia University)
zuriickgeht. Im Unterschied zu Loisels Unter-
nehmung finden sich hier simtliche der zu-
und abgeschriebenen sowie hinsichtlich ihrer
Autorschaft mit einem Fragezeichen versehe-
nen 444 Blatter in z. T. sehr grofSziigigen
Schwarzweiffabbildungen reproduziert und
zudem gelegentlich auch hilfreichen Ver-
gleichsillustrationen gegeniibergestellt. Die
Kommentare vermitteln in Kiirze das zu den
einzelnen Zeichnungen Wissenswerte und
legen dem Leser Rechenschaft iiber die Argu-
mentation der Autorin ab. Als einziger
Schwachpunkt erweist sich jedoch leider der
Umstand, daf§ die von Bohn vorgenommene
Auswahl gelegentlich verwirrend erscheint, da
diesbeziiglich keine Kriterien mitgeteilt wer-
den: Sicherlich kann nicht erwartet werden,
dafl samtliche Ludovico jemals zugeschriebe-
nen und z. T. auch unpublizierten Zeichnun-
gen aus den von der Verfasserin aufgesuchten
Kabinetten eine Diskussion in ihrem Katalog
erfahren; dennoch bleibt zu fragen, wieso so
wichtige Blatter wie z. B. zwei mit dem 2006
wiederentdeckten Ludovico-Gemilde »Salma-
cis und Hermaphroditus« (London, Luca
Baroni) in Verbindung zu bringende Zeich-
nungen in Bohns Publikation keine Erwih-
nung finden — die Studien (wohl ein Original
von Ludovicos Hand sowie eine Kopie
danach) befinden sich in Windsor Castle und
Florenz (Fondazione Horne), mithin also an
prominenten Orten, und waren bereits von
Rudolf Wittkower (The Drawings of the Car-
racci in the Collection of Her Majesty the
Queen at Windsor Castle, London 1952, S.



Forschungsberichte

109, Nr. 88) und Alessandro Brogi (in: Studi di
storia dell’arte 1993, 4, S. 85-127) diskutiert
worden, so dafl von Bohn diesbeziiglich eine
Stellungnahme zu erwarten gewesen wire.
Dies macht die ansonsten vorbildliche Publi-
kation unbefriedigend.

Sozusagen noch eine Steigerung gegeniiber
den Bianden von Loisel und Bohn stellt alleine
schon hinsichtlich der Ausstattung der 2005
von Simone Twiehaus vorgelegte Katalog der
Zeichnungen Bolognas und der Emilia des 16.
bis 18. Jabrbunderts aus der Graphischen
Sammlung des Hessischen Landesmuseums in
Darmstadt dar. Das Buch, mit dem erstmals
die diesbeztiglichen (und immerhin sieben
Bliatter von der Hand der Carracci umfassen-
den) Bestinde systematisch erfafSt und
erschlossen werden, wartet mit einer Gestal-
tung auf, in der den sorgfaltig recherchierten
und erschopfend Auskunft erteilenden Kom-
mentaren 32 Farbtafeln mit ausgewihlten
Zeichnungen sowie grofere, z.T. sogar ganz-
seitige Schwarzweiffabbildungen beigegeben
sind. Sicherlich war die Ausgangssituation mit
insgesamt 234 Objekten schon rein numerisch
einfacher als im Fall der tiber 1000 bzw. 444
Nummern umfassenden Kataloge von Loisel
und Bohn; nichtsdestotrotz verdienen Inhalt
und Prasentation des Verzeichnisses das Pradi-
kat »vorbildlich« (weitaus weniger vorbildlich
war demgegeniiber leider die parallel zur Ver-
offentlichung des Katalogs zwischen Juni und
September 2005 veranstaltete und von Peter
Marker und Mechthild Haas kuratierte Aus-
stellung mit einer Auswahl des Darmstadter
Bestandes, bei der man sich mit einer recht
uninspirierten Aneinanderreihung der Blatter
begntigte, die in kahlen, von kaltem Licht
beschienenen Vitrinen prasentiert wurden).
Fast genau ein Jahr nach Ende der Schau in
Darmstadt 6ffnete im September 2006 dann
im Bologneser Museo Civico Archeologico die
erste, allein Annibale Carracci gewidmete
Ausstellung, die dann vier Monate spéter in
einer stark reduzierten Bestiickung in den
romischen Chiostro del Bramante weiter zog.

Dort fiihlte man sich offenbar dazu herausge-
fordert zu erkldren, daff man nicht das ganze
Werk habe zeigen wollen (was angesichts der
wenigen und sehr beengten Raume des Chio-
stro auch undenkbar gewesen wire), sondern
dafS es Leitgedanke der Ausstellung gewesen
sel, »di costruire una storia, adottando un
punto di vista originale. Senza punto di vista
non c’e narrazione. «

Man mag solche narrativen Zuspitzungen im
Kontext von Ausstellungen grundsatzlich pro-
blematisch finden, aber gerade im Fall der Pra-
sentation der Werke Annibale Carraccis zeigte
sich, daf§ die einem »punto di vista originale«
folgende Zueinanderordnung einer rein chro-
nologischen Hingung gegentiber zu bevorzu-
gen ist.

Dies zeigte sich gleich im 1. Raum des Museo
Civico, wo man mit einer Zusammenstellung
von Annibales Selbstportraits zugleich in das
Oberthema der Schau — das Scheitern eines
zunichst kdmpferischen Kiinstlers und seine
zunehmende Desillusionierung - einfiihrte.
Der beabsichtigten Dramatik zugunsten war
dieser Teil der Ausstellung vielleicht etwas zu
dunkel gehalten (eine sich in den Riumen 4
und 7 fortsetzende Schwiche, die im Falle der
»Pieta« [Kat.No. Ill.21], der »Allegorie«
[Kat.No. IIl.16] und der »Madonna iiber
Bologna« [Kat.No. V.12] nicht zu entschuldi-
gen war), und einige der hier vorgelegten
Zuschreibungen regen zum Widerspruch an:
So handelt es sich bei dem Bild aus den Uffi-
zien (Kat.No. I.3) wohl um eine Kopie nach
dem eigenhindigen Selbstbildnis Annibales in
der Eremitage, wie die Gldtte der Ausfithrung
sowie die vom Kopisten nicht recht verstan-
dene Stele im Bildhintergrund zeigt; bei dem
als »Selbstportrait« ausgewiesenen Gemalde
aus Privatbesitz (Kat.No. Il.11) wire — abge-
sechen einmal von dem fiir Annibale untypi-
schen Malstil — hingegen zu fragen, ob es sich
tiberhaupt um eine Darstellung des jingsten
der Carracci handelt, teilt sich der Gezeigte
mit den sonst bekannten und hier ausgestell-
ten Portraits des Malers kaum physiognomi-

i)
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Abb. 3

Annibale Carracci, Pieta (Neapel, Gal-
lerie Nazionali di Capodimonte), um 1598/1600
(Annibale Carracci, Mailand 2006, S. 377)

sche Parallelen (bezeichnenderweise hingte
man dieses Gemilde in Rom dann auch iso-
liert von den anderen Selbstbildnissen mit
Zeichnungen zusammen). Auch im Falle des
»Maler bei der Arbeit« betitelten Werkes
(Kat.No. I.6) wire erst zu diskutieren, ob dies
tatsichlich (wie in der Ausstellung vorgeschla-
gen) Annibale zugeschrieben werden kann
und ob es seinen Bruder Agostino darstellt.
Dennoch war mit dieser ersten Sektion ein
wiirdiger Auftakt fiir den Versuch geschaffen
worden, das Leben des Kiinstlers als Weg vom
hoffnungsvollen Aufbruch zur Frustration sei-
nes Lebensendes zu zeichnen. Dessen Ende
instrumentierte man zum Beschlufl der Schau
mit einer Zusammenstellung von Pieta-Dar-
stellungen, die hier gleichsam fiir den »Tod des
Helden« und die Klage um ihn einstanden (ein
Gedanke, der in Anbetracht von Baccio Ban-
dinellis Grabmal in SS. Annunziata zu Florenz
[Abb. 4] nachvollziehbar ist, dessen Christus
Annibale sich offenbar fiir den elegant hinge-
lagerten Erloser in seiner Neapolitaner
»Pieta« von 1598/1600 [Kat.No. VIILs; Abb.
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3] zum Ausgangspunkt genommen hatte: Er
drehte lediglich die Beine starker nach vorne
und gab dem Oberkorper seines Erlosers eine
grofere Geschmeidigkeit).

In dem Bestreben, die genannte Interpretation
von Annibales Leben umzusetzen, wurde bei
der Hangung der Bilder zugunsten der thema-
tischen Einheit so doch die Chronologie
gesprengt: Die Selbstbildnisse wurden quer
durch die Entstehungsabfolge hindurch
nebeneinander prasentiert und die »Bewei-
nungs«-Darstellungen am Schluf§ sogar entge-
gen der Chronologie gehingt (erst begegnete
der Besucher den auf r6or bzw. 1603/06
datierten Bildern aus Wien und London
[Kat.Nos. VIIL.g u. VIII.28], dann erst der
bereits erwihnten, 1598/1600 entstandenen
»Pieta« [Kat.No. VIIL5; Abb. 3]). Gerade auf-
grund dieser thematischen Einheitlichkeit der
zueinander gruppierten Werke konnten sich
im Laufe der Zeit manifestierende Unter-
schiede, Veranderungen und Entwicklungen
priagnant sichtbar gemacht werden.

Leider nahm man von diesem instruktiven
Konzept im Verlauf der Ausstellung schon
bald Abstand: In den folgenden zwei Raumen
behielt man es noch gewinnbringend bei (in
Raum 2 sehr schon der angestrebte Kontrast
von Annibales » Metzgerei« (Kat.No. II.1) mit
seinem in geradezu pastosen Fladen skizzen-
haft rauh und grob aufgetragenen Weif§ zu
Passerottis »Fleischerladen« (aufler Katalog)
mit seiner sehr viel glatteren Faktur; in Raum
3 hingegen erste Anzeichen einer zunehmen-
den Beruhigung von Annibales Malstil in sei-
ner »Kreuzigung« (Kat.No. IIl.2), wo man
ebenso noch den dick aufgetragenen Weif3-
Partien wie jedoch auch deren bereits eher
flachiger Verarbeitung begegnen konnte — das
»Kreuzigungs«-Gemalde mit seinem imposan-
ten hl. Franziskus bildete hier zugleich den
Vergleich- und Mittelpunkt fur eine Reihe von
weiteren, geschickt hinzugehangten »Franzis-
kus«-Darstellungen von der Hand Annibales
(Kat.Nos. III.1 u. IlI.13), wobei ein auf Kupfer
gemaltes Bild aus Cento — Kat.No. III.3 - hier-
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von ausgenommen werden sollte, da es sich
kaum um ein authentisches Werk handelt). In
Raum 4 jedoch wechselte man zu einer Anord-
nung, derzufolge Gemilde unterschiedlicher
Thematik aufgrund ihres gemeinsamen Ent-
stehungszeitraums zueinander gruppiert wur-
den. Religiose und mythologische Werke, Por-
traits und Alltagsdarstellungen, Landschafts-
szenen und Vorzeichnungen fiir Freskenprojekte
fanden sich so wahl- und (jenseits der Chro-
nologie) zusammenhangslos durcheinander
gewiirfelt, wodurch die Ausstellung in eine
Abfolge verloren und isoliert wirkender
Objekte zerfiel (in Rom, wo aufgrund der
beengten Raumsituation die Dichte an grofSen
Hauptwerken noch geringer war, wurde dieser
Effekt noch spiirbarer, da zentrale Referenz-
werke entweder ganz fehlten oder aber abseits
gehangt werden mufSten: Besonders unange-
nehm fiel dies im Fall der »Pieta« aus Parma
[Kat.No. IIl.21] auf, die viel zu nahsichtig auf-
gestellt werden mufSte).

Demgegentiber hitte der Verzicht auf eine
chronologische zugunsten einer thematisch
einheitlicheren Anordnung Zusammenhinge
aufzeigen konnen (vgl. z. B. die auf der Aus-
stellung vertretenen »Venus«-Bilder aus Flo-
renz und Modena [Kat.Nos. IV.7 u. V.5], die
aufgrund ihrer unterschiedlichen Entstehungs-
zeiten — um 1589/90 bzw. 1592 — in verschie-
dene Raume gehiangt wurden, jedoch gerade
im Kontrast zueinander Annibales unter-
schiedliche Bezugnahme auf Tizian und Vero-
nese anschaulich erwiesen hétten).

Wie sehr man so gerade auch die Chancen zur
Klarung anstehender Fragen verschenkte,
zeigt schliefSlich das Beispiel des in seiner
Zuschreibung umstrittenen Portraits von Gio-
van Battista Agucchi (Kat.No. VIIL.13), das
Silvia Ginzburg 1994 (in: Burlington Maga-
zine 1994, CXXXVI, S. 4-14) Annibale Car-
racci zugewiesen hatte, damit die bisherige
Autorschaft Domenichinos in Frage stellend.
Anstatt nun aber die mit der Ausstellung gege-
bene Gelegenheit zu nutzen, diese problemati-
sche These (zu den dagegen sprechenden
Argumenten vgl. bereits Kunstchronik 1997,

Abb.4 Baccio Bandinelli, Christus und Nikode-
mus (Florenz, SS. Annunziata), um 1554/1559
(Joachim Poeschke, Die Skulptur der Renais-
sance in Italien, Bd. 2, Miinchen 1992, Tafel 187)

50, S. 615f.) anhand der unumstrittenen Por-
traitgemalde Annibales zu tiberpriifen, hingte
man das Agucchi-Bild in Bologna wie in Rom
isoliert davon mit Werken religioser Thematik
zusammen.

Wie die wahrend eines im Marz 2007 von der
Bibliotheca Hertziana abgehaltenen Kongres-
ses zu Annibale (Nuova luce su Annibale Car-
racci, 26.-28. Mirz 2007, Societa Geografica
[taliana, Palazzetto Mattei, Villa Celimon-
tana) formulierten Standpunkte der meisten
der Teilnehmer jedoch zeigten, scheinen die
Tage der Zuschreibung an Annibale jedoch
ohnehin gezahlt zu sein, da kaum stilistische
Beziige zwischen den wenigen von ihm
bekannten Portraits und dem Agucchi-
Gemilde fest gemacht werden konnen. Halt
man dieses indes vergleichend neben Domeni-
chinos »Martyrium des hl. Petrus Martyr«
(Bologna, Pinacoteca), so begegnet man hier
der gleichen Art der Augenwiedergabe und
Gesichtsmodellierung, und da die Martyri-
umsdarstellung auf ca. 1619/1621 datiert wer-
den kann und das Agucchi-Portrait in seiner
traditionellen Zuschreibung an Domenichino
auf die Jahre um 1621/23 angesetzt wurde,
scheint auch dies eher fiir dessen Autorschaft
zu sprechen.
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Als Fazit muf$ gesagt werden, daf$ die Ausstel-
lung eine tberwiegend gute und stimmige
Auswahl bot (gelegentlich hitte weniger mehr
sein konnen: Der Raum mit Annibales Vor-
zeichnungen zu den Fresken der Galleria Far-
nese geriet aufgrund der vollkommen hetero-
genen Blatter z. B. wirr und wenig instruktiv),
diese jedoch zur Mitte der Schau hin in einer
wenig glicklichen Hangung prisentierte.
Der Katalog zur Ausstellung weist gerade in
den Eintragen zu den einzelnen Exponaten
z.T. erstaunlich schlechte Farbabbildungen auf
und trigt auch gelegentlich Fehler aus der lte-
ren Forschungsliteratur weiter (so heifit es
unter Kat.No. IIl.17 in Bezug auf Annibales
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»Taufe Christi« im Gefolge von Donald Pos-
ner, Annibale Carracci: A Study in the Reform
of Italian Painting around 1590, 2 Bde., Lon-
don 1971, Vol. II, S. 11, No. 21, das Gemiilde
sei am unteren Bildrand mit romischen Zahlen
datiert — tatsdchlich handelt es sich um arabi-
sche Ziffern, die, wie bereits auch von Aidan
Weston-Lewis, in: Burlington Magazine 2007,
CXLIX, S. 259 korrigiert, auf dem Stein neben
dem roten Schuh zu lesen sind).

Nach dieser Fiille an Veranstaltungen darf
man mit Spannung abwarten, welche weiteren
Projekte sich in den nichsten Jahren bis 2009
anschlieffen werden, wenn der 400. Todestag
von Annibale Carracci begangen werden wird.

Henry Keazor



