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Guipo RENI UND DIE ROMISCHE MALEREI
IM I7. UND I8. JAHRHUNDERT

Steffi Réttgen

Giuliano Briganti zum 70. Geburtst idmet
ano brigant z ¢ stag gewidm ! Hermann Voss, Die Malerei des Barock in

Rom. Berlin 1924; Ellis Waterhouse,
In den bisherigen Gesamtdarstellungen der rémischen Barockmalerei, die nicht Roman Baroque Painting. A List of the prin-
sehr zahlreich und vorwiegend ilteren Datums sind, nimmt Guido Reni keinen cipal painters and their works in and around
seiner historischen Bedeutung wirklich angemessenen Platz ein. Sowohl in Her- Rome. London 1976 (1.Ed. 1937).

2 - . . . .
mann Voss’ grundlegendem Werk iiber den rémischen Barock von 1924 wie auch Luigi Spezzaferro, II Jicupero del rinasci-
mento. In: Storia dell’arte italiana. Parte

in E. K. Waterhouse’ Studie zum gleichen Thema ! wird er eher beiliufig erwihnt, seconda, vol. I1/1, Bd. 6. Turin (Einaudi)
d. h. vor allem im Zusammenhang mit der Schule der Carracci. Aber sclbst die 1982, S. 185-279; Sydney J. Freedberg,
allerneuesten Beitrige zur romischen Kunst, wie die Studie von Spezzaferro in der Circa 1600. A Revolution of Stylein Italian
von Einaudi herausgegebenen ,Storia dell’arte italiana® und in Freedbergs Studie 5 Painting. Harvard 1983. . .
,Circa 16002 oder die wenigen monographischen Arbeiten iiber Zeit- und Ate- ﬁ;ﬁ::?ﬁggﬁtéz7}3%23;)5:35?3315\21
liergenossen  behandeln Reni als einen unter vielen und ignorieren damit seine Baganza 1985 (1. Ed. 1982); Richard
traditionelle Einschitzung als Synonym fiir den besonders eng mit religioser und Spear, Domenichino. Yale University Press
d. h. in erster Linie papstlicher Kunst verbundenen Malereistil des 17. Jahrhun- New Haven, London 1982; D. Mahon, I/
derts, der vor allem mit Rom assoziiert wurde. Guercino (1591-1666). Catalogo critico dei
Dagegen hatte ihn die Kunsthistoriographie des 17. und 18. Jahrhunderts,* aber f‘llfz‘nr:ga lfgi‘;%;i ; ilgg?;; dl)ic':r;zledeB:r’;c;r
auch noch die iltere, vorwiegend deutschsprachige Kunstgeschichte aufgrund sei- Ttalian Painting around yj 590. London/
ner intensiven Auseinandersetzung mit Raffael mindestens ebenso der rémischen Aberdeen 1971 (hier sind nur die Stan-
wie der Bologneser Schule zugerechnet, zumal letztere untrennbar mit der dardmonographien zu den Malern der
Geschichte der romischen Malerei verbunden ist. Zu nennen sind in diesemn Zu- 4 bolognesischen Schule beriicksichtigt).
L. . . M Z. B. Francesco Scannelli, Il microcosmo
sammenhang vor allem Alois Riegls Studie iiber die Entstehung des rémischen della Pittura. Cesena 1657- G. P. Bellori,
Barocks ® sowie Otto Kurz und Jakob Hess mit ihren auf Riegl aufbauenden Un- Vita di Guido Reni (nach 1678), in: M. Pia-
tersuchungen zu Renis Wirken und zu seinem Verhiltnis zur rémischen Kunst.® centini, G. P. Bellori, Vite di Guido Reni,
Auf der Orientierung an Raffael und der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit 5 Andrea Sacchi e Carlo Maratti. Rom 1942.
seinem Werk beruhte in der Tat iiber lingere Zeit hinweg das einheitsstiftende QIOISt R 1;gl, D\;. Engs;zggung der Barock-
Prinzip der rémischen Schule. Bis zum Auftreten der Nazarener verkérperte Raf- 6 Outr:; ;(nurz(:”é wi d:f; eni. Tn: Jahrbuch der
fael in periodischen Abstinden die Norm, mit der sich die in Rom titigen Maler kunsthistorischen Sammlungen Wien. N.
auseinandersetzen muften und mit Hilfe derer sie sich bildeten. So betrachtet, war F. X1, 1937, 8. 189-220; Jakob Hess, Fres-
Reni bis zum Ende des 18. Jahrhunderts ein Meilenstein dieses romischen Erbes, ken von Guido Reni im Vz'Jtika,nisdfen
zumal die Prisenz einer Reihe seiner bedeutendsten Werke in Rom eine in ihrer P“‘Ifg' ,}19:;’24; d‘;gss 6-le rg;agéxq, ddrp ?f:
Tragweite kaum zu unterschitzende Dauerwirkung hatte, abgesehen von den ngb;d?ucgh in ,’je::l cg;ﬁiﬁfb&d;
graphischen und malerischen Reproduktionen der populiren Werke mit Devo- Jakob Hess, Kunstgeschichtliche Studien zu
tionscharakter. Renaissance und Barock. Rom 1967, L, S.

95-98, 301-308. Die fruchtbaren Wech-
selbezichungen zwischen Reni und Ber-
nini, auf die erst jiingst Ursula Schlegel

Daf die Auseinandersetzungen mit Renis Einfluf} seitens der kunsthistorischen
Forschung bisher hauptsichlich auf kunsttheoretischer Ebene” gefithrt worden

ist, ist jedoch kein Zufall. Denn in der Tat 1488t sich dieser Einflu® in formaler und durch cine Reihe von schliissigen Verglei-
stilistischer Hinsicht schwer konkretisieren, so offensichtlich er andererseits ist. chen aufmerksam gemacht hat (Bernini
Das beruht nicht zuletzt auf den aktuellen Schwierigkeiten, differenzierte stili- und Reni. In: Jahrbuch der Preuflischen
stische Phinomene und damit auch ihr Weiterwirken und ihre Umformung Kunstsammlungen N. F. 27. Bd. 1985, 3.

: SR by . L 101-145) unterstreichen mit Nachdruck
sprachlich zu fassen. Es liflt sich nicht bersehen, daf sich das kunsthistorische Guido Renis Bedeutung im Spektrum der
Handwerkszeug zur formalen Beschreibung und Charakterisierung der akade- romischen Barockkunst als Gesamtphi-
misch orientierten Kunsttradition Europas vom 16. bis zum 18. Jahrhundert seit nomen. Aus Griinden der thematischen
den Tagen Riegls und Wolfflins nicht mehr analog zu der sich spezialisierenden Kohirenz muf die Skulptur in diesem

Sachforschung entwickelt hat. Beitrag ausgeklammert bleiben, obwohl
auch einige von Berninis Gemilden in

Die Anzahl der Bilder Renis, von denen eine linger anhaltende Wirkung aus- Bezichung zu Reni stehen.
ging, ist iiberschaubar. Seine Werke zeichnen sich durch mafivolle Aktionen und 7 Viktoria Schmidt-Linsenhoff, Guido Reni
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im Urteil des siebzehnten Jahrhunderts. Diss.
Kiel 1974; Howard Hibbard, Guido Renis
Painting of the Immaculate Conception. In:
Bulletin of the Metropolitan Museum 28,
1, 1969, S. 19-32.

Kurz (wie Anm. 6) S. 211 ff. fithrt z. B. das
positive Urteil Schellings an, der 1807
iber Reni urteilte, daf er der ecinzige
gewesen sei, der den »Kreis der grofen
Meister mit einer Art von Notwendig-
keit« schloB. »Wie den Kreis der alten
Gottergeschichten die neue Fabel der
Psyche schliefit, so konnte die Mahlerei
durch das Vorgewicht, das sie der Seele
gab, noch eine neue, wenngleich nicht
hohere Kunststufe gewinnen. Zu dieser
trachtete Guido Reni und wurde der
eigentliche Mahler der Seele. Dahin
scheint uns sein ganzes, oft ungewisses
und in manchem Werke in’s Unbe-
stimmte sich verlierende Streben gedeu-
tet werden zu miissen.«

Der in diesem Zusammenhang ofters
bemiihte Vergleich, dafl Renis Bilder wie
von Engeln gemalt wiren, ist Ausdruck
dieser Vorstellung. Vgl. G. B. Passeri, Le
vite de’ pittori scultori ed architetti (ca.
1678). Hrsg. von Jakob Hess, Die Kiinst-
lerbiographien von Giovanni Battista Passeri
nach den Handschriften des Autors her-
ausgegeben und mit Anmerkungen ver-
sehen. Leipzig und Wien 1934, S. 88;s. a.
Bellori (Wie Anm. 4), S. 19.

Vgl. Kurz (wie Anm. 6), S. 200.

Zur Umwertung der dsthetischen Maf-
stibe im frithen 19. Jahrhundert und zur
damit einsetzenden Abwertung des Aka-
demismus der bolognesischen Tradition s.
Francis Haskell, Rediscoveries in Art. Some
aspects of taste, fashion and collecting in Eng-
land and France. Phaidon Press 1980 (1.
Ed. 1976), S. 39 ff; vgl. auch den
Abschnitt bei Kurz (wie Anm. 6),S.211 ff.
Gesamtdarstellungen zu diesem Komplex
sind nach wie vor rar. Standardwerken
wie H. Voss, Die Malerei der Spétrenais-
sance in Rom und Florenz. Berlin 1920 und
Jakob Hess (wie Anm. 6) ist auch die
Schrift von Federigo Zeri hinzuzufiigen
(Pittura e controriforma. L'arte senza tempo
di Scipione da Gaeta [1. Ed. 1957] Einaudi
Paperbacks Nr. 16); eine niitzliche Mate-
rialsammlung stellt die Arbeit von Mor-
ton Colp Abromson dar (Painting in Rome
during the Papacy of Clement VIIL 1592-
1605. Diss. Columbia Univ. 1970, New
York/London 1981); vgl. die Beitrige
von P. Cannata und C. Strinati in: Roma
1300-1875. L'arte degli Anni Santi, Ausst.
Kat. hg. von M. Fagiolo und M. L.
Madonna. Rom 1985, pp. 374-382, 398-
407.

Dazu Herwarth Réttgen, Reprdsentations-
stil und Historienmalerei in der romischen
Malerei um 1600. In: Beitrige fiir H. G.
Evers. In: Darmstidter Blitter 22, 1968, S.
71-82; Ders. Zeitgeschichtliche Bildpro-

Bewegungen, durch geschmackvoll arrangierte Posen und gelingte Korperpro-
portionen aus. Zuriickhaltung und Harmonie im Kolorit, die Bevorzugung der
wirkungsvoll inszenierten Einzelfigur, idealschdne sentimentale Gesichter sind
weitere Eigenschaften, mit denen sich in etwa das umschreiben 1i88t, was mit der
Vorstellung von Guido Reni im 17. und 18. Jahrhundert und teilweise auch noch
zu Beginn des 19. Jahrhunderts verbunden wurde.® In der Kunstkritik begegnet
sehr frith der Topos, daf Reni dies alles ohne jede Anstrengung erreichte, dafl ihm
Schonheit und Grazie als Himmelsgeschenke zugefallen seien, wohl weil seine
Malerei so leicht und kérperlos schwebend wirkte, dal man ihr nichts von den
Mihen der Entstehung ansah.’ Aus dem gleichen Grund wurde vielleicht der
bereits im Frithwerk betrichtliche Werkstattanteil 10 kaum wahrgenommen, da
er shnlich wie bei Raffael und Rubens in der Stileinheit der Atelierschépfungen
aufgehoben scheint. Die Zeit- und Alterslosigkeit von Renis ikonenhaften, ent-
individualisierten Bildschopfungen wurde erst dann suspekt, als das in ihnen for-
mulierte religiose Idealbild ausgelaugt war und im 19. Jahrhundert eine sikulari-
sierte Kunstrezeption im unverbrauchten mittelalterlichen Heiligenbild den
authentischen Zugang zur sakralen Kunst fand.!!

Um zu einer genauen Vorstellung iber Renis Wirkung innerhalb der romi-
schen Malerei des 17. Jahrhunderts zu gelangen, ist es notwendig, einen kurzen
Blick auf die Situation der romischen Malerei zu Beginn seiner Titigkeit in Rom
zu werfen.!? Betrachtet man die Versuche der rémischen Maler vor dem Heiligen
Jahr 1600, den trockenen, zwischen Langeweile, Niichternheit und Formalismus
pendelnden Stil florentinischer Abkunft zu iiberwinden, so fillt auf, daf die monu-
mentale Einzelfigur und das klar und symmetrisch strukturierte sakrale Historien-
bild - meistens als Wandbild in den grofen Basiliken (S. Giovanni in Laterano,
Querschiff) oder in Familienkapellen (S. Maria Aracoeli) und vorwiegend breit-
formatig — in Rom als Bildaufgaben vereinzelt schon existierten.!® Aus diesen
frithen Ansitzen, zu denen auch Barocci gezihlt werden muR,* entwickelte sich
in den ersten beiden Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts unter Einbringung venezia-
nischer und anderer oberitalienischer Komponenten, die zuerst Caravaggio, die
Carracci und dann Rubens nach Rom vermittelten,'® die ,barocke* Bilder-
sprache.16 Die Themen und auch das Bediirfnis nach einer rhetorischen, d. h. die
Sinne ansprechenden Malerei existierte also schon, bevor die kiinstlerischen Rea-
lisierungen dieser Themen den theologischen, didaktischen und isthetischen
Anspriichen gentigen konnten, die die kirchlichen Institutionen den Bildkiinsten
im Konzil von Trient (1563) zugewiesen hatten.!” Es sei in diesem Zusammen-
hang daran erinnert, daf} die theoretischen Grundlagen fiir dieses kiinstlerische
Programm von einfluflreichen Vertretern der Gegenreformation formuliert wur-
den. Zu nennen sind hier vor allem die Schriften von Andrea Gilio, Giovanni Bat-
tista Armenini und von dem aus Bologna stammenden Kardinal Gabriel Paleotti
sowie dem Mailinder Kardinal Federigo Borromeo.!® Kernpunkt der Indienst-
nahme der Kunst durch die Kirche war die Absicht, ihr eine den Glauben stimulie-
rende Funktion zu geben. Dies war nur méglich, wenn die konventionelle For-
melhaftigkeit der Vasari-Nachfolge und die ,furia sregolata® 19 iiberwunden
wurde. Realistische Darstellungen waren daher durchaus gefragt, andererseits
waren sie wegen der Gefahr der Grenziiberschreitung des Schicklichen (,decoro®)
und der profanen Details suspekt, was an der Ablehnung dervor und um 1600 ent-
standenen Hauptwerke Caravaggios deutlich wird.?’ Die Gratwanderung, die
daraus folgte, war vielleicht eine der Griinde fuir die Kunstbliite, die Rom in den
ersten beiden Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts erlebte, so paradox das erscheint.
Denn im Bereich der religiosen Kunst handelt es sich um eine unverhohlene
Kunstdiktatur, der man sich jedoch gleichzeitig dadurch wieder entzog, indem
dem profanen Bild ein keineswegs unbedeutender, nur abgesonderter privater
Raum, z. B. auch in der Privatsammlung des Klerikers 2! reserviert wurde.

Gelegentlich entstanden aus dem Bemiihen um die Synthese zwischen christ-
licher Bildauffassung und menschlichem Gefiihl erstaunlich moderne, d. h. in
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ihrer Aussage fast barocke Bilder, wie Cristoforo Roncallis Altarbild in SS. Nereo e
Achilleo in Rom, Cesaris HI. Barbara in S. Maria di Traspontina in Rom (Abb.
104),%2 die Fresken in der Olgiati-Kapelle in S. Prassede, Scipione Pulzones Ver-
kiindigung oder Gaspare Celios Assunta und Verkiindigung im romischen Ges.??
Die emotionale Erlebnisfihigkeit des Betrachters wurde mit solchen Darstellun-
gen stimuliert, und darin bestand die Zisur gegeniiber der formal komplizierten
und inhaltlich verschlisselten Malerei des spiten Manierismus?*

Aber erst die Sanktionierung eines erprobten Vorbildes und die Schaffung eines
Instrumentariums zu dessen Durchsetzung - gemeint sind Raffael und die
Accademia di San Luca, die 1595 im Sinne einer Lehranstalt zu funktionieren be-
gann — markieren, wenn auch nur fiir kurze Zeit, den Beginn einer diesen Bestre-
bungen adiquaten Kunstiibung, die sich durch das direkte Studium der Natur von
den Verkrustungen der ,Maniera® zu befreien versuchte und die sich vorwiegend
als christlich verstand, was u. a. in dem auf die Tradition mittelalterlicher Korpora-
tionen zuriickgehenden Lukas-Patronat der rémischen Kiinstlerakademie deut-
lich zum Ausdruck kam.*® Es kann hier nicht darauf eingegangen werden, wie-
viele Elemente verschiedener Herkunft, die um und nach 1600 in Rom zusam-
mentrafen, an der Zubereitung des barocken Schmelztiegels beteiligt waren.
Neben den Bolognesen, Caravaggio, den Sienesen, Barocci, Rubens und Elshei-
mer blieb aber auch die ,pittura senza tempo,“ d. h. die genuin rémische Kunst, ein
Ingrediens, dessen Anteil jedenfalls rein quantitativ in den ersten drei Jahrzehnten
des 17. Jahrhunderts durchaus von Gewicht war, was oft in etwas undifferenzier-
ter Weise als Nachleben des Manierismus bezeichnet wird. Ganz wesentlichen
Anteil an der Hinwendung der rémischen Malerei zu Raffael hatte Federigo
Zuccari, der sich selbst analog zu Raffael als Urbinaten bezeichnete, weil er aus der
unmittelbaren Nachbarschaft Urbinos gebiirtig war. Zuccari gilt bis heute als
exemplarischer Vertreter des nicht immer zu Recht fiir ebenso langweilig wie
langlebig erachteten rémischen Spitmanierismus. Dennoch bergen sein Ocuvre
und seine Schriften die unmittelbare Voraussetzung zu den entscheidenden Inno-
vationen in sich, die es dann méglich machten, dafl sich Guido Reni phoenixhaft
als neuer Raffael aus der Asche des alten Jahrhunderts erheben konnte.

Reni hatte moglicherweise bereits 1598 in Bologna mit den rémischen Kiinst-
lern, die fiir Clemens VIIL arbeiteten und die mit der von der Kirche offiziell
deklarierten kiinstlerischen Richtung iibereinstimmten, Kontakt aufgenom-
men.2® Uberhaupt hat es den Anschein, als ob das Jahr 1598, in dem die Eingliede-
rung des Herzogtums Ferrara in den Kirchenstaat durch eine halbjihrige Hofhal-
tung des Papstes in Ferrara mit festlichem Gepringe besiegelt wurde, neue
Weichen fiir die kiinstlerische Entwicklung stellte. Die Fusion einer in ihrer
Grundsubstanz profanen Renaissance-Kultur héfischer Prigung mit der Gegenre-
formation, die gerade mit den kiinstlerischen Vorbereitungen fiir das Heilige Jahr
1600 in eine duferst aktive Phase trat, barg in sich eine Reihe von Impulsen und
neuen Moglichkeiten fiir die Realisierung grofler Auftrige und Dekorationen. In
Rom bewegte sich Reni von Anfang an in den Kreisen, die in der Férderung der
offiziellen sakralen Kunst besonders aktiv waren. Vor allem die Kontakte zu Giu-
seppe Cesari,?” dem offiziellen papstlichen Intendanten unter Clemens VIIL und
Paul V., scheinen ihm viele Wege gedffnet zu haben, die den anderen Bolognesen
zunichst verschlossen blieben. Dies inderte sich erst wihrend des kurzen Pontifi-
kates des Bolognesen Gregor XV. Ludovisi (1620-1624) und begiinstigte diejeni-
gen, die sich wie Guercino, Domenichino und Lanfranco zu dieser Zeit noch in
Rom befanden?®

Dafl der einerseits fortschrittliche, andererseits konventionelle Cesari Reni
wohlgewogen war, muf seinen tieferen Grund darin gehabt haben, dafl ihm die
Wahlverwandtschaft dieses Malers zum eigenen malerischen Naturell nicht ver-
borgen blieb. Otto Kurz und Jakob Hess haben dies als erste gesehen und gewiir-
digt.2?

Renis erste romische Auftrige waren sakrale Gemiilde, und es ist anzunehmen,
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Rom, 5. Maria in Traspontina

Cesari: HL

gramme der katholischen Restauration unter
Gregor XIII. 1572-1585. In: Miinchner
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, Bd. 26,
1975, S. 89-122.

Die epochale Bedeutung Baroccis wurde
zur gleichen Zeit erkannt, als die
romische Barockmalerei seitens der deut-
schen Kunstgeschichte ein so intensives
Interesse fand, s. August Schmarsow,
Federigo Barocci. Ein Begriinder des Barock-
stils in der Malerei. In: Abhandlungen der
Philosophisch Historischen Klasse df:_r
Kgl. Sichs. Gesellschaft der Wissenschaf-
ten IV, Leipzig 1909; vgl. des weiteren
den Beitrag von A. Emiliani im Ausst. Kat.
Barocci Florenz 1975, wo eine historische
Wiirdigung des deutschen Beitrages zur
Barocci-Forschung gegeben wird (S.
XXXVI ff).

Es sei in diesem Zusammenhang kurz an
die historische und vorwiegend theore-
tisch gefithrte Diskussion in der deut-
schen Kunstgeschichte iiber das Verhiilt-
nis der Gegenreformation zu den stilisti-
schen Phinomenen des Manierismus und
des Barock erinnert, die, obgleich von der
Fragestellung her iiberholt, sich in den
zwanziger und frithen dreiffiger Jahren
des 20. Jahrhunderts in einer Anzahl von
auch heute noch lesenswerten Beitrigen
der Kontrahenten niederschlug. Vor



allem sind hier zu erwihnen: W. Weis-
bach, Der Barock als Kunst der Gegenrefor-
mation. Berlin 1921; N. Pevsner, Gegenre-
formation und Manierismus. In: Rep. £
Kunstwiss.sch. 46, 1925, S. 243-262; M.
Dvorak, Geschichte der italienischen Kunst
im Zeitalter der Renaissance. Miinchen
1929; M. Friedlaender, Der antimanieri-
stische Stil um 1590 und sein Verhltnis zum
Ubersinnlichen. In: Vortrige der Biblio-
thek Warburg (1. Bd) 1928/29, S. 214-
243; W. Weisbach, Die klassische Ideologie.
Ihre Entstehung und ihre Ausbreitung in den
kiinstlerischen Vorstellungen der Neuzeit. In:
Dt. Vierteljahresschrift fiir Lit. und Gei-
stesgeschichte 1933, S. 559-591.- Die
Intensitit, mit der diese Auseinanderset-
zung gefithrt wurde, hat mit Sicherheit
eine wesentliche Anregung fiir die in den
gleichen Jahren einsetzende Sachfor-
schung zu diesem Gebiet (Voss, Posse,
Kurz u. a)) bedeutet.

16 yol. Giuliano Briganti, Pietro da Cortona o
della Pittura barocca. Florenz 1962, S. 67-
71.

17 ygl. dazu aufler E. Mile, L'art religieux de
la fin du XVl siecle, du XVIle siécle et du
XVIle siecle. Etude sur Viconographie apres
le Concile de Trente. (1. Ed. 1947) Paris
1972; M. Batllori, P. Prodi, R. de Maio, A.
Marabottini: La regolata iconografia della
controriforma. In: Ricerche per la storia
religiosa di Roma. Studi, documenti,
inventari. Hg. G. Martina u.a. Rom 1978,
Bd. IL.

18 Aus der umfangreichen Literatur zur
Kunsttheorie der Gegenreformation sei
hier nur herausgegriffen: A. Blunt, Artistic
Theory in Italy 1450-1600. (1. Ed. 1940),
darin besonders das 8. Kapitel (S. 113 ff. in
der ital. Ed. Einaudi Paperback 1966); die
Texte der genannten Autoren sind enthal-
ten in Trattati darte del Cinquecento fra
Manierismo ¢ Controriforma. Hg. P.
Barocchi. Bari 1960-1962; zu Paleotti spe-
ziell: G. Olmi-Paolo Prodi, Gabriele
Paleotti, Ulisse Aldrovandi e la cultura a
Bologna nel secondo Cinguecento. In: Kata-
log der Ausstellung Nell'eta di Correggio e
dei Carracci. La Pittura in Emilia dei secoli
XV e XVII Bologna 1986, S. 213-235.

19 passeri-Hess (wie Anm. 9), S. 82: »...quella
furia sregolata, che sie usava in quel
tempo.«

20 ygl. M. Cinotti, Michelangelo Merisi detto il
Caravaggio. In: I Pittori bergamaschi. Sei-
cento, Bd. I, Bergamo 1983, S. 219 ff.

2! Giulio Mancini erliutert sehr ausfithrlich,
in welchen Riumen einer privaten
Sammlung biirgerlichen und vor allem
fiirstlichen Zuschnittes die ,pitture las-
cive* aufzubewahren seien. Grofite Auf-
merksamkeit wird dabei der Verborgen-
heit gewidmet. Man darf annehmen, daf§
sich Mancini, dessen Thema vor allem die
profane Malerei ist, in den romischen
Sammlungen gut genug auskannte, um
seine Ratschlige auf die Praxis zu griin-

daR seine noch in Bologna angefertigte Kopie der HI. Ccilie von Raffael, die der
Kardinal Sfondrato fir S. Luigi dei Francesi erwarb, gerade im Hinblick auf die
gegenreformatorischen Bestrebungen in Rom eine Art programmatisches Werk
war. Es handelte sich allem Anschein nach um die erste Kopie nach Raffael, die zur
Ehre eines Altarbildes erhoben wurde,?® ohne Ersatz fiir das entfernte Original zu
sein, wie im Fall der 1608 auf Geheif Scipione Borgheses nach Rom gebrachten
Grablegung der Galleria Borghese, die an ihrem originalen Standort in Perugia
durch eine Kopie ersetzt wurde. Mit seiner Kopie nach Raffael stellte Reni unter
Beweis, daf er in der Lage war, ein neuer Raffael zu werden, anders als Federigo
Zuccari 3! oder Caravaggio, der im gleichen Jahr mit seinem Altarbild des HI Mat-
thiius in der Cerasi-Kapelle in S. Luigi dei Francesi eine eher provokative Para-
phrase auf Raffael gewagt hatte.>?

Reni trat mit seiner Kogic der HI. Cicilie in programmatischer Weise in die
Fulstapfen des Urbinaten.® Seine Kopie stellt eine kunsthistorisch bedeutsame
Zisur in dessen aktiver Rezeption dar und zwar deshalb, weil die praktischen und
handwerklichen Voraussetzungen zur Herstellung einer so getreuen Kopie
Beweis fiir ein solides akademisches Riistzeug waren. Die bolognesische Schule,
die im Unterschied zur rémischen bereits @iber eine gut organisierte Akademie
verfigte,>* erwies mit diesem Werk ihre Uberlegenheit gegenitber Rom, wo das
kiinstlerische Echo der bedeutendsten Werke Raffaels vorerst ausgeblieben war.
Wie es hiufig gerade in kleineren Kunstzentren geschieht, wurde fiir Bologna ein
importiertes und daher isoliertes Hauptwerk zum Ausgangspunkt der lokalen
Kunstproduktion in einer Kunstlandschaft, die im 16. Jahrhundert kein eigenes,
klar umrissenes Profil entwickelt hatte.>®> Im Unterschied zu den iiberwiegend
motivischen Anregungen, die die bolognesischen Manieristen dem Bild abgewan-
nen % hat sich Guido Reni in stilistischer Hinsicht an diesem Werk Raffaels
geschult. Bellori iiberliefert, da Reni viele Kopien nach der HI, Cécilie angefertigt
habe, wihrend er in der Werkstatt Ludovico Carraccis lernte.?” In offenkundiger
Weise legitimierte er sich mit seiner ,, Autorenkopie* als Nachfolger Raffaels und
zwar auf dem Gebiet des Altarbildes. Er stimmte darin mit dem 1593 durch papst-
liches Breve festgelegten Programm der Accademia di San Luca iiberein, das sich
auch in dem ehemals Raffael zugeschriebenen Gemilde manifestiert, in dem der
HI. Lukas, assistiert von Raffael, die Madonna malt.?8 '

Der Katalog der Werke, die Reni in Rom hinterlassen hat, zeigt in der Tat, wie
er — anders als Annibale Carracci, Domenichino und Albani - von Anfang an das
Gebiet der sakralen Tafelmalerei bevorzugte. Darin trat er den sogenannten rémi-
schen Spitmanieristen, d. h. den bereits im Zeichender Gegenreformation stehen-
den Kiinstlern wie Pulzone, Cesari und Roncalli, aber auch Federigo Barocci an
die Seite, die er allerdings durch sein direktes Ankniipfen an Raffael alsbald in den
Schatten stellte.

Domenichino und Albani waren unmittelbarer als Reni mit der Ausbildung der
jiingeren romischen Malergeneration befaft, was sich auch aus ihrem lingeren
Verweilen in Rom ergab. Dennoch steuerte Reni mehr zur zukiinftigen Entwick-
lung bei als auf den ersten Blick offenbar wird. Denn er schuf vor allem durch sein
Spatwerk die zeitliche und kiinstlerische Briicke zu den Malern der nichsgjiinge-
ren Generation, denen die Errungenschaften des bolognesischen Akademismus in
gewisser Hinsicht schon selbstverstindlich zu Gebote standen.®®

Auch um 1640 war Reni durch seine letzten Werke (z. B. Kruzifix, S. Lorenzo
in Lucina bzw. die Halbfigurenbilder der Casa Sacchetti in Rom, vgl. Kat. A 38)
immer noch oder wieder aktuell, wihrend Domenichino in den letzten Jahren sei-
nes Lebens (Neapel-Aufenthalt 1631-1641) kaum mehr Werke hervorbrachte,
die aus romischer Sicht innovativ waren. Es sei nur an die Dekoration der Cappella
del Tesoro in Neapel erinnert. Ahnliches gilt fiir Guercino und Albani. Allein Lan-
franco ist hier auszunehmen: Jedoch war seine Wirkung eher auf Neapel als auf
Rom konzentriert.

ANDREA SACCHI (Kat. D 20-D 22), Schiiler Francesco Albanis in Rom und
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den. (Considerazioni sulla Pittura Hg. A.
Marucchi, commento di L. Salerno. Rom,
Acc. Naz. dei Lincei 1956, I, S. 143:
«Regole per comprare collocare conser-
vare le pitture®).

22 Zu Roncalli vgl. Chandler W. Kirwin, The
Life and Drawing Style of Cristofano Ron-
calli. In: Paragone 29, 1978, Nr. 335, S. 18-
62; Zu Cesari H. Réttgen im Katalog der
Ausstellung Il Cavalier d’Arpino. Rom
1973, S. 93-95, Abb. 20.

23 ygl. dazu den Ausbildungsteil bei Zeri
(wie Anm. 12). Zu Pulzone s. auch Erasmo
Vaudo, Scipione Pulzone da Gaeta pittore.
Gaeta o. D. (1976).

24 Vgl. Marabottini ewic Anm. 17), S. 40 ff.

25 Dazu Nikolaus Pevsner, Kunstakademien.
(1. Ed. 1940) Miinchen 1986, S. 67 ff.
besonders S. 70. Die Bedeutung, die dieser
Aspeke bei der Erstgriindung der Akade-
mie im Jahr 1577 hatte, geht aus dem
Griindungs-Breve hervor, in dem auf die
Bestimmungen des Tridentinum direkt
Bezug genommen wird.

26 g, Jakob Hess (wie Anm. 6), S. 306.

27 Reni wohnte anfangs im Konvent von S.
Prassede, wo Cesari gerade das Gewdlbe
der Olgiati-Kapelle ausgemalt hatte, s.

Abb. 105 AndreaSacchi: Didalus und Tkarus.  Abb. 106 Andrea Sacchi: Apollo krént den

Singer Pasqualini. New York,
Metropolitan Museum of Art, Enid
A. Haupt Gift, Gwynne Andrews
Fund, and Purchase, 1871, by

Genua, Galleria di Palazzo Rosso

exchange, 1981

vielleicht auch in Bologna, ist zuerst durch Bellori als erster im eigentlichen Sinne
romischer Akademiker bezeichnet worden, weil er gebiirtiger Rémer war.*? Daf}
er den Bolognesen verpflichtet ist, ist offensichtlich, obwohl auch viel aus der
beruhigten und sentimentgeladenen Manier des Cavaliers d’Arpino, bei dem er
zuerst gelernt haben soll, in seine Einzelformen eingegangen ist.*! Der Rekurs auf
Reni bleibt bei Sacchi denn auch punktuell und ist nicht oft anschaulich nachvoll-
zichbar.*? Sacchi bleibt auferdem in der Invention und im Handwerklich-Tech-
nischen weit hinter Reni zuriick. In seinem eher monotonen Ausdrucksrcpcrtoirc,
das zwar die Anstrengung zur Monumentalitit macht, jedoch meistens am man-
gelnden technischen Kénnen scheitert, iiberleben viele Elemente der rémischen
Malerei vom Ende des 16. Jahrhunderts. Sacchi wirke nur dann vollkommen iiber-
zeugend, wenn er seine theoretischen Neigungen nicht verhehlt und sie fiir wohl
beabsichtigte programmatische Aussagen einsetzt, wie beim Fresko der Divina
Sapienza, das er im Palazzo Barberini als eine Art kunsttheoretisches Credo gemalt
hat, oder wenn er zu einer renaissancehaften Idealitit von venezianischem Geist
gelangt wie im Dédalus und Ikarus (Abb. 105). Gerade in diesem Gemilde Lifit sich
der Einflufl Renis auch motivisch nachvollziehen. Sowohl die Komposition des
Didalus-Bildes aus zwei vertikalen, sich verschrinkenden Figuren als auch die
Armhaltung beweisen die Abhiingigkeit von Reni. Die Pose geht auf den Samson
(Abb. 16; vgl. Kat. C 12) zuriick, das Kompositionsprinzip ist von den bei Reni im
Unterschied zu den Carracci hiiufig vorkommenden Zweifigurenbildern sowohl
profaner wie sakraler Thematik abzuleiten. Auch ein anderes Bild von Sacchi muf§
in seiner eigenartigen Komposition aus dem direkten Einflufl Renis erklirt wer-
den - das berithmte allegorisch-mythologische Portrit des Singers Pasqualini, der
von Apollo gekrint wird (Abb. 106). Die parallele Anordnung von zwei stehenden,
relativ unbewegten Figuren auf einer schmalen Raumbiihne, dazu der idealisie-
rende Charakter des Apoll basieren direkt auf Renis Gemilde mit den Allegorien
von Liberalitas und Modestia (bis 1777 Rom, Slg. Falconieri). Die ungeklirte Datie-
rung von Sacchis Bild - Sutherland Harris konnte die Entstchungszeit nicht iiber
die vage Angabe ,zwischen 1634 und 1644“ hinaus eingrenzen - koénnte durch
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Hess (wie Anm. 6), S. 306.

28 §. Giuliano Briganti (wie Anm. 16), S. 67-

71.

29 Diese Wahlverwandschaft ist in stilisti-

scher Hinsicht von Herwarth Réttgen an
einigen konkreten Beispiclen aufgezeigt
worden (H. Réttgen, II Cavaliere Giu-
seppe Cesari d’Arpino. Saggio critico im
Katalog der Ausstellung Il Cavalier d’Ar-
pino (wic Anm. 22). S. 38,40.

30's, passeri-Hess (wie Anm. 9), S. 83; Zur

Kopie auch: Carla Bernardini, Problemi di

fortuna postuma: fra maniera ¢ accademia,
pitture senza tempo e ideale classico. In: Inda-
gini per un dipinto. La Santa Cecilia di Raf-
faello. Bologna 1983, S. 143-179, bes. S.
160, Anm. 38; Vgl. D. Stephen Pepper,
Guido Reni. A complete Catalogue of his
works with an introductory text. Oxford
1984, Nr. 11.

3 Wenn Z. Wazbinsky mit seiner doku-

mentenmifig gut abgesicherten Ver-
mutung Recht hitte, dall das Raffael
zugeschriebene Altarbild der Accademia
di San Luca mit dem HI. Lukas, der die
Madonna malt, von der Hand Zuccans
stammt, wiire dies allerdings ein ernstzu-
nehmendes Anzeichen davon, wie i!‘lftjn-
siv sich Zuccari auch in praktischer Hin-
sicht mit Raffael auseinandergesetzt hat.
(Zygmunt Wazbinski, San Luca che
dipinge la Madonna all’ Accademia di Roma:
un pastiche zuccariano nella maniera di
Raffaello? In: Artibus et Historiae 12,
1985, S. 27-37.

32 Die Haltung des Evangclix[cn Matthius

ist vom sogen. Pythagoras der Schule von
Athen entlehnt, jedoch gibt Caravagglo
dem Heiligen nackte und schmutzige
FiiRe, wofiir er von Bellori kritisiert



Abb. 107 Andrea Sacchi: Die HL. Helena und
das Kreuzeswunder. Vatikan, Kapi-
tel von St. Peter

wurde, vgl. H. Rottgen, Caravaggio,
Ricerche e interpretazioni. Rom 1974,5.97-
99; vgl. auch R. Zapperi, L'ignudo ¢ il
vestito. In: Gli amori degli dei. Nuove inda-
gini sulla Galleria Farnese. Rom 1987, S.
57;s.a. Cinotti (wie Anm. 20),S.412-415.

33 Zur Verehrung, die Reni fiir Raffael

hegte, s. Kurz (wie Anm. 6), S. 194

Die Accademia degli Incamminati hatte

unter den Carracci tatsichlich den Cha-

rakter einer Lehranstalt, worum sich in

Rom Muziano, Zuccari und Romano

Alberti immer wieder vergeblich bemiih-

ten. Dazu Gian Piero Cammarota, I Car-

racci e le Accademie. In: Bologna 1584. Gli
esordi dei Carraci ¢ gli affreschi di Palazzo

Fava. Bologna 1984, S. 293-310 passim.

Vgl. dazu: Vera Fortunati Pietrantonio, La

via emiliana al Cinquecento tra ,grazia e

grottesco. In: Katalog der Ausstellung

Nell’eta di Correggio e dei Carracci.

Pittura in” Emilia dei secoli XVI ¢ XVIL

Washington, New York, Bologna 1986, S.

33 ff.

Vgl. Bernardini (wie Anm. 30), S. 143-179

passim.

> Bellori (wie Anm. 4), S. 7 ff.

3 Vgl. dazu Anm. 31.

39 S0 sieht z. B. Luigi Lanzi Renis Beitrag
zur Malerei Roms hauptsichlich darin,
daf} er dort eine grofie Anzahl von Wer-
ken hinterlieR spiene di quella soavita di
stile e ornate di quella sovrumana bellezza
che fa il suo carattere« (Storia pittorica
dellItalia, Ed. 1789, Ed. Capucci 1, 1967, S.
364).

*0 Ann Sutherland Harris, Andrea Sacchi.
Complete Edition of the paintings with a cri-

3

.

3

w

3

o

o ooe ~

diese Verkniipfung eine Prizisierung erfahren. Pepper datiert Renis Bild 1637/38.
Eine der beiden von Pepper als original angesehenen Versionen befand sich in der
an Reni-Werken reichen Sammlung Sacchetti in Rom. Im 18. Jahrhundert wur-
den Renis und Sacchis Bilder in der Slg. Spencer in Althorp bezeichnenderweise
zu Pendants.*? Sacchis Riickgriff auf Reni ist eines der fiir den rémischen Klassizis-
mus des 18. Jahrhunderts folgenreichsten malerischen Ereignisse, wie noch zu zei-
gen sein wird. Auch die wenigen iiberlebensgroffien Gemiilde von Sacchi, so die
Kartons fiir die Mosaiken der Cappella des HI. Leo in St. Peter reflektieren Renis
Fresken in der Borghese-Kapelle in S. Maria Maggiore in Rom. Der groformige
Duktus und der Verzicht auf die plastische Korperillusion wie auch die Beschrin-
kung auf ein bestimmtes Ausdrucksrepertoire der Gesichter sind Stileigenschaf-
ten, die Sacchi viel eher von Reni als von seinem Lehrer Albani iibernehmen
konnte. Albani mag Sacchi die soliden akademischen Grundlagen bolognesischer
Tradition vermittelt haben. Sein bukolisch verspielter Geschmack, dem jede Ver-
suchung zur Monumentalitit fehlte, hatte jedoch keine Auswirkung auf den Schii-
ler. Wenn die Annahme von Sutherland Harris richtig ist, daf8 Sacchi um 1618 mit
Francesco Albani nach Bologna ging,** so sah er dort gewif8 die neuesten Haupt-
werke von Reni wie den Crocifisso dei Capuccini (Kat. A 7), den Samson (Abb. 16;
vgl. Kat. C 12) oder die Pieta dei Mendicanti (Abb. 9; vgl. Kat. C 30). Letztere stellt
offensichtlich den Ausgangspunkt fiir Sacchis Helena-Bild im Kapitelhaus von St.
Peter dar (Abb. 107). Wie Reni ist Sacchi reiner Figurenmaler. Umraum und Bei-
werk werden vernachlissigt, jegliches Interesse fiir Landschaft und nebensich-
liche Details fehlt. Seine Kompositionen sind nach leicht erkennbaren formalen
Kriterien konstruierte Gebilde, die Bevorzugung schmaler Raumbiihnen und
parallel angeordneter Figurengruppen ist offensichtlich. Verbindend ist auch die
Tendenz, immer im Medium der Malerei zu bleiben, d. h. der Verzicht auf die
plastische Realititsillusion. Der fahrige Pinselstrich Sacchis ist vielleicht in
Abhingigkeit von Renis sogenannter ,seconda“ oder auch ,ultima maniera® zu
sch:.;rg (vgl. Kat. A 32-A 41), von der es in Rom ab ca. 1636 geniigend Beispicle
gab.

Die Werke, die Sacchi diese Seite von Renis Stil auch im Frithwerk vermitteln
konnten, waren die beiden Wandfresken der Qurinalskapelle, d. h. die Geburt
Mariens (vgl. Abb. 6, Kat. C 35), besonders aber die Madonna del cucito. Hier auch
fand er die flichenparallele Anordnung grofformiger Figuren in einem gegen-
stindlich kaum definierten Raum vorgegeben.

Eines der folgenreichsten Werke, die Reni in Rom schuf, ist das Fresko mit dem
Gang des HI. Andreas zur Richtstitte (Abb. 27; vgl. Kat. C 15) im Oratorium des
HI. Andreas bei S. Gregorio al Celio, das 1608 im Wettstreit mit Domenichino
entstand.*® Kurz hat eine Sequenz der zahlreichen Bildschspfungen des 17. Jahr-
hunderts zusammengestellt, die sich mit Renis Fresko auseinandersetzen. Thnen
lifle sich auch noch eine Reihe von Werken des 18. Jahrhunderts hinzufiigen. Im
Gegensatz zu dem in der Vecchiarella-Anekdote® faRbaren Tenor, der die Palme
post festum Domenichino zuspricht 47 (vgl. hierzu S. 67 £.), war der Einfluf§ von
Renis Bild wesentlich nachhaltiger als der von Domenichinos Gegenstiick. Sogar
Domenichino griff 1624 in seinem Deckenfresko des gleichen Themas im Chor
von S. Andrea della Valle auf Renis Komposition zuriick.*®

Das Martyrium als Bildgegenstand war eines der zentralen Anliegen der rémi-
schen Malerei der Gegenreformation. Angefangen mit Muzianos Martyrium des
HI. Matthius in S. Maria in Aracoeli von 1568, iiber Caravaggios Martyrium des HI.
Matthius in S. Luigi dei Francesi von 1599-1600, Domenichinos Martyrium der HI.
Cicilie ebenda, zu Poussins Marter des HI. Erasmus aus dem gleichen Jahr in den
Vatikanischen Museen oder Valentins Martyrium der HI. Processus und Valerianus
(ebenda) bis zu Sacchi und Maratti offenbart sich in der Auffassung des Mar-
tyriums die Essenz der religiosen Historienmalerei der Gegenreformation.*” Dra-
matische Aktion und Inszenierung vollzichen einen Balanceakt zwischen den
Affekten (,affetti*) und der Angemessenheit der Darstellung (,decoro®), aber an
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dem delikaten Gleichgewicht zwischen beiden maf sich fiir die kirchlichen Auf-
traggeber die Qualitit und auch die Verwendbarkeit des Malers.’® Caravaggios
eigenwilliger Interpretation des Ereignisses, in der wie z. B. im Martyrium des HI.
Matthius in der Contarelli-Kapelle die Qualen des erleidenden Individuums
unmittelbar an das Mitleid des Betrachters appellieren, stand kirchlicherseits die
Auffassung gegeniiber, da das Martyrium ein zur Erlsung notwendiges Opfer in
der Nachfolge Christi sei. Die anschauliche Vergegenwirtigung der mensch-
lichen Qualen des Martyriums mufite mit der Bereitschaft zum Opferim Zeichen
des wahren Glaubens zu einem Kompromif gefithrt werden. Caravaggio ver-
schob die Balance zugunsten der Vergegenwirtigung der menschlichen Qualen
und der Brutalitit des Vorganges.>! Reni fand im Gang des HI. Andreas zum Marty-
rium (Abb. 27) einen Ausgleich, indem er u. a. die Position des Betrachters durch
den Bildaufbau klar als auferhalb des Bildes befindlich fixierte, so dafl man das
Bild als Bild wahrnimmt und Verwechslungen mit der Wirklichkeit ausgeschlos-
sen sind. Die Vecchiarella-Anekdote zeigt, daf Domenichinos Bild gewisserma-
fen auf der Mitte zwischen beiden Extremen steht, denn das Bild wird einerseits
von der alten Frau als wirkliches Geschehen erlebt, andererseits bleibt aber die
Betrachterposition, die im Aufzihlen der Handlungsmotive durch die alte Fran
anschaulich wird, erhalten. In Renis Bild dagegen kann keinetlei Zweifel dariiber
aufkommen, daf es sich um ein Bild und nicht um die Wirklichkeit handelt.
Daher auch das achselzuckende Desinteresse der alten Frau, die sich von dieser ihr
fremden ,Realitit* nicht angesprochen fiihlt, da es sich nicht um eine ihr vertrau-
te, d. h. um die natiirliche Welt handelt.>? »Ein Gemilde Renis will nicht Augen-
blicksbild aus einer Handlung sein, es abstrahiert vom zeitlichen Moment zugun-
sten eines absoluten Zustandes zeitloser Idealitit.«>>

Die Szene, wie Andreas zum Martyrium gefithrt wird, ist bei Reni aus vier dem
Geschehen in der Mitte untergeordneten Randgruppen aufgebaut, die Bithne in
der Mitte bleibt frei, im Hintergrund ist das Kreuz aufgerichtet. Nach dem Vor-
bild der Ikonographie der Kreuztragung Christi vollzieht sich das Geschehen nach
einem festgesetzten Plan, was sich auch in der gelassenen Ruhe der Zuschauer aus-
driickt, sowohl bei den Schergen wie bei den zuschenden Frauen und Kindern.

Eine andere Art der Bildauffassung begegnet uns in Sacchis Martyrium des HI.
Andreas (Kat. D 21). Das Bild fordert jedoch allein aufgrund des Bildgegenstandes
den Vergleich mit Reni heraus. Gerade deswegen lfit sich hier besonders gut ver-
deutlichen, was sich gegeniiber Reni und Domenichino geindert hat. Sacchis
Altarbild im Kapitelhaus von St. Peter ist ein Hochformat, in dem alle Begleitmo-
tive weggefallen sind. Analog den Figuren im Hintergrund, von denen nur die
Kopfe sichtbar sind, da sie den Hiigel erst heransteigen, erlebt der Betrachter das
Geschehen aus der Froschperspektive. Andreas kniet allein mit den Schergen
direkt vor dem Kreuz, Hintergrund und Vordergrund von Renis Bild gleichsam zu
einer dramatischen aber konzentrierten Aktion zusammenziehend. Direkte moti-
vische Ubernahmen von Reni fehlen — man findet sie dagegen in der Enthauptung
des Tiufers im Lateranspalast oder im Martyrium des Hl. Longinus>* -, aber die all-
gemeine Anordnung der Figuren ist dennoch ohne ihn nicht denkbar. Sacchis
Gemilde des Andreasmartyriums entstand etwa zur Zeit des sogenannten ,,Akade-
miestreites“ zwischen Pietro da Cortona und Sacchi, der um 1636 anzusetzen ist,
und in dem es darum ging, welcher Darstellungsform in der Historie der Vorzug
zu geben sei. Cortona vertrat den Standpunkt, dafl die Haupthandlung durch zahl-
reiche Nebenhandlungen bereichert werden sollte. Sacchi dagegen redete der
Einheit der Handlung und der Konzentration auf wenige Figuren das Wort.>
Anscheinend handelte es sich hierbei um eine Variante der Vecchiarella-Anek-
dote, die erst ab 1646 schriftlich tberliefert ist, woraus sich die Aktualitit der Fra-
gestellung gerade in dieser Zeit erhellt. Es wire denkbar, da Sacchi das Thema des
Andreasmartyriums dazu benutzte, um der kontroversen Auffassung Cortonas,
die sich wohl hauptsichlich auf das Gebiet der Deckenmalerei bezog und hierin
auch zu einer direkten Konfrontation beider Kiinstler fiihrte,?® auch in der Gat-
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tical catalogue. Oxford 1977, S. 1 {f. Bellori
schreibt in seiner Sacchi-Biographie (wie
Anm, 4}, daf sich Sacchi in S. Giovanni in
Laterano beisetzten lief}, »conforme alla
sua volont che si collocasse incontro al
deposito del Cavalier Giuseppe d’Arpino
per Paffetto che egli portavaalle memoria
di questo primo maestro«.

Der Facettenstil der Gewandbildung mit
ihren vorwiegend vertikalen Strukturen,
die etwas leeren, aber edel wirkenden
Gesichter sowie die meist iibersichtliche
und auf den Vordergrund konzentrierte
Kompositionsweise offenbarten den Ein-
fluB der besten Phase in Cesaris Schaffen
(s. Rottgen, wie Anm. 22).

Vgl. aber die Auflerung Johann Heinrich
Meyers in: J. W. v. Goethe, Winckelmann
und sein Jahrhundert (1.Ed. 1805). Hrsg.
von H. Holtzhausen, Leipzig 1969, 5. 120:
»Indessen ist in Sacchis Arbeiten nichts
wahrzunehmen was auf eine entschiede-
ne Weise an seinen ersten Lehrer, d. h.
Francesco Albani, oder an Raffacl erin-
nern kénnte. Man findet vielmehr Bilder
von ihm, zu welchen Guido das Muster
gewesen ist.«

Pepper (wie Anm. 30), Nr. 172, S. 280.
Wie Anm. 40, S. 2.

Zu Renis Spitstil vgl. vor allem O. Kurz
(wie Anm. 6), S. 207 ff. und Cesare Gnudi
im Ausst. Kat. Reni. Bologna 1954, S. 29-
32.

S.Kurz (wie Anm. 6),S. 196, Anm. 24. Zur
kunsttheoretischen Auseinandersetzung
mit den beiden Fresken s. V. Schmidt-
Linsenhoff (wie Anm. 7), S. 26 ff. (mit
weiterer Literatur). Nach wie vor lesens-
wert der Passus, den Kurz der Beschrei-
bung der beiden Fresken gewidmet hat.
Kurz bezieht sich auf Riegls Beschrei-
bung (wie Anm. 5), Ed. Wien 1923,5.166.
Die Anekdote erschien in gedruckter
Form erstmalig in dem Vorwort von
Mosini zur Teilpublikation des in Ginze
nicht erhaltenen Traktates von Monsi-
gnor Giovanni Battista Agucchi, das 1646
in den ,Diverse figure — al numero di ottanta
disegnate di (..) Annibale Carracci® er-
schien. Vgl. D. Mahon, Studies in Seicento
Art and Theory. London 1947, 8. 271.
Vgl. Richard Spear (wie Anm. 3), S. 252,
Nr. 88/VIIL

Vgl. dazu das Kapitel III (le Martyre) bei
Emil Mile (wie Anm. 17), S. 109-149.

30 Bei Paleotti heifit es im Kapitel XXXV

seines ,Discorso delle immagini® »No@
veggiamo giornalmente figurarsii cruciati
atrocissimi de’santi ¢ minutamente espri-
mersi le ruote e i rasoi ¢ le cataste ferrate e
le capanne di fuoco ¢ le graticole ...t infi-
nite altre sorti di crudelissimi tormenti: i
quali ha approvato la Chiesa cattolica che
si rappresentino agli occhi del popolo
christiano come insegne eroiche della
pazienza, della magnanimita de’santi mar-
tiri e trofei della invitta fede e gloria loro,
volendo la zelante madre nostra che da
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Martyrium
der persischen Mirtyrer Marius,
Martha, Audifax und Habakuk.
Rom, S. Carlo ai Catinari

questi esempio piglino cuore 1 suoi figli e
imparino a sprezzare la vita.« (Trattati
d'arte, wie Anm. 18, 1, S. 417).

Dieser Exkurs zum Vergleich zwischen
Reni und Caravaggio findet seine Berech-
tigung darin, dal sich Reni in seinem
Petrusmartyrium von 1603 intensiv und
bewuflt mit Caravaggio auseinandersetzt
und mift. Die prinzipiellen Unterschiede
zwischen Caravaggio und Reni sind von
Kurz an dem Vergleich der Petrusmarty-
rien beider Maler definiert worden (wie
Anm. 6), S. 193. Im iibrigen soll nicht
unerwihnt bleiben, daf Renis Andreas-
bild im gleichen Jahr entstand wie Cara-
vaggios Enthauptung des Taufers in der
Kathedrale von La Valletta in Malta.
Diese Interpretation weicht darin von den
bisherigen Erklirungen ab (z. B. Kurz),
daf es vor allem die intellektuelle Auffas-
sung des Bildgegenstandes sei (Bild im
Bild) und nicht so sehr seine Handlung-
sarmut, die das Desinteresse der alten Frau
bewirken.

Kurz (wie Anm. 6), S. 193.

A. Sutherland Harris (wie Anm. 40),5.72,
Nr. 37.

Aus der umfangreichen Literatur zum
sogenannten Akademiestreit seien hier
folgende Autoren herausgegriffen: M.
Missirini, Memorie per servire alla storia
della R. Accademia di S. Luca. Rom 1823, S.
111-113 (»Ma la principal quistione che
tenne allora occupata la Scuola fu se nei
dipinti avesse a concedersi preferenza ai
grandi Quadri, alle Storie ricche di
popolo, o alle Tavole di poche figure«), H.
Posse, Der rimische Maler Andrea Sacchi.
Ein Beitrag zur Geschichte der klassizisti-
schen Bewegung im Barock. Leipzig 1923.
(Ital. Forschungen des KHI Florenz, N. F.
Bd. 1), S. 35 ff. Des weiteren D. Mahon,
Poussiniana. London 1962, S. 97. Noch
nicht zuginglich war mir die Stuttgarter
Magisterarbeit von Hubert Locher: Der

tung der religibsen Historienmalerei seinen Standpunkt entgegenzustellen,
womit er sich cindcutisg der von Reni befolgten Richtung eines intellektuellen
Klassizismus anschloB.>” Dies geht auch aus dem von Pascoli iiberlieferten Text
der theoretischen Lektion hervor, die Sacchi seinem Schiiler Francesco Lauri
gehalten hat. Er vertritt darin u. a. im Hinblick auf das Bildlicht Ansichten, die
ohne die reflektierte Auseinandersetzung mit Renis ,ultima maniera“ kaum denk-
bar wiren.*®.

Freilich handelt es sich bei seinem Rekurs auf Reni dennoch um etwas Neues.
Sacchi stellt eine eigentlich schon hochbarocke Lsung vor, in der die divergieren-
den Prinzipien der Bildauffassung zur Synthese gebracht sind. Der Zuschauer - bei
Reni im Bild selbst dargestellt - ist nun mit dem Betrachter auerhalb des Bildes
verschmolzen. Seine Rolle als interessierter, zugleich aber auch distanzierter
Augenzeuge hat der Bildbetrachter ibernommen, der das Geschehnis aus der glei-
chen Perspektive sieht wie das Kind, das bei Reni unten rechtsam Boden sitzt, und
aus der gleichen Nihe, d. h. auch, daf die zeitliche Distanz aufgehoben ist. Den
Antagonismus zwischen nachvollzichender Bilderzihlung und Aktion gibt es
nicht mehr.

In direktem Anschluf an Sacchi hat sein Schiiler CARLO MARATTI das
Thema wieder aufgegriffen (Kat. D 27). Er besaR sogar selbst eine Version von
Sacchis Bild in St. Peter.>” Maratti geht insofern wieder direkt auf Reni zuriick, als
er die fast wortlich von Sacchi iibernommene Figurengruppe wieder in das Zen-
trum einer breitformatigen Komposition stellt und im Hintergrund erncut militii-
risches Gefolge und Anteilnehmende Zuschauer einbezicht. Ebenfalls im Banne
Renis steht das Fresko von GIACINTO GIMIGNANT in S. Carlo ai Catinari (Abb.
108) mit dem Martyrium der persischen Mirtyrer Marius, Martha, Audifax und Haba-
kuk (1641). Gimignanis Riickgriff auf Reni ist in mancher Hinsicht viel dirckter,
weil es sich um eine figurenreiche, breitformatige Freskodarstellung handelt. Die
Proportionierung der michtigen, etwas papierenen Figuren liflit mehr an Reni
denken als an Domenichino, dessen EinfluR bisher als entscheidend angeschen
wurde.®

Unter den Zeitgenossen und Schiilern Marattis behielt die Komposition Renis
auch wihrend des 18. Jahrhunderts ihre Aktualitit. Das zeigt sowohl IMPERIA-
LIS Enthauptung der HIl. Hilarius und Valentinus im Dom von Viterbo (Abb. 109)
als auch GAETANO LAPIS mit seinem Martyrium der HIl. Marcellinus und Petrus
in der gleichnamigen Kirche in Rom von 1751 (Abb. 110). Beide Altarbilder fol-
gen dem von Sacchi gewihlten Hochformat.®!

Ein weniger offensichtlicher, jedoch keineswegs unwichtiger Beitrag Renis
zum sakralen Bildrepertoire der rémischen Malerei des 17. Jahrhunderts ist der
einzelne Heilige im Dialog mit der ihm erscheinenden Madonna. Hervorgegan-
gen aus dem Altarbildtypus, den die Kunstgeschichte unter dem Begriff der ,Sacra
Conversazione® kennt und der vereinzelt bei den Carracci anzutreffen ist,%? gab
Reni ihm mit seiner Liinettendarstellung des HI. Ildefons in Anbetung der Madonna
in der Cappella Paolina in S. Maria Maggiore (1611-12) eine Formulierung, die
zum Ausgangspunkt fiir Vouet, fiir Lanfranco, fiir Pietro da Cortona, Andrea
Sacchi und auch fiir Carlo Maratti und seine Schiiler wurde. Die in Renis Fresko
standortbedingte Untersicht verleiht dem Heiligen jedoch ein barockes Pathos
und eine Verve, die keine der spiteren Derivationen erreichte.

Von weitaus groferer Tragweite war freilich Renis Erfindung des Ausdruck-
kopfes, fiir den seit mindestens Bellori und Passeri der Begriff ,aria delle teste®
gebriuchlich wurde, und des neuen Devotionsbildes. Der Bildtypus war bei Leo-
nardo und bei Tizian vorgeprigt, erhielt aber erst durch Reni jene Formulierung,
die ihm einen festen Platz im malerischen Repertoire des 17. und 18. Jahrhunderts
sicherte. Es ist wiederholt darauf hingewiesen worden,®® dafl dem Renischen Aus-
druckskopf cin antiker Prototypus — meist wird hier der Kopf der Niobe (Abb. 28)
angefiihrt - zugrundeliegt. Es muf aber auch betont werden, dafl eine gewisse
Ubertreibung des Ausdrucks, vor allem das himmlische Entriicktsein, in dhnlicher
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Abb. 109 Francesco Imperiali: Enthauptung
der HIl. Hilarius und Valentinus.
Viterbo, Dom

Pietro ¢ Marcellino

Weise schon bei Raffael auftritt, wie z. B. die Hl. Katharina des Louvre iiberdeut-
lich macht. Schon hier ist die »religiose Ausdrucksmacht an die kiinstlerische Aus-
drucksfihigkeit des Bildes gebunden«.®* Dieses ausdrucksbetonte und idealisierte
Andachtsbild, vor allem das Biistenbild des Heilands, der Addolorata, aber auch
populirer Heiliger wie des HI. Joseph, Franziskus und Petrus eroberte sich im
Rom des 17. und besonders des 18. Jahrhunderts die Kirchen, und zwar in der
Form des sogenannten ,sottoquadro,“ das zwischen Altarmensa und Altarblatt
oder Altarfigur seinen Platz hatte und als Gegenstand der Volksverehrung durch-
aus nicht immer die Billigung der Kirche besal.®> Auch von Raffaels Altarbild mit
der HI. Cicilie, das Reni griindlich studiert hatte, ging zweifellos gerade in dieser
Hinsicht eine entscheidende Anregung auf das neue Andachesbild aus.?® Aus-
gangspunkt dieser Bilder waren oft ganze Figuren Renis aus grofierem Zusam-
menhang, wie z. B. der Gekreuzigte in Modena (Kat. A 34), die Immaculata in Forli
oder der Petrus aus der Genueser Marienhimmelfahrt (Abb. 10; vgl. Kat. C 48),""’F ab-
geschen von den zahlreichen Reduktionen, die im nachhinein an berithmten
Werken Renis vorgenommen wurden, wie z. B. dem HI. Michael der Kapuziner-
kirche in Rom (Abb. 13; Kat. A 27 und C 20) oder an den diversen Magdalenen,
Marien und Sebastians (vgl. Kat. A 27, A 36, A 39). Die originalen Teilwieder-
holungen gingen jedoch teilweise auf Reni selbst zuriick und schlieflen damit an
eine romische Tradition an, die bereits in der Nachfolge Sebastiano del Piombos,
besonders aber von Scipione Pulzone gepflegt worden war.%® Die ersten dieser
neuen Devotionsbilder im Ocuvre Renis sind um 1615 zu datieren (vgl. Kat. A 4).
Um 1640 treten sie dann hiufiger auf. Auch wenn man Reni nicht die Prioritit bei
der Verbreitung dieses Bildtypus zusprechen kann, denn um die gleiche Zeit, d. h.
um 1640, finden wir ihn auch bei Guercino oder in Florenz bei Carlo Dolci — wird
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Abb. 110 Gaetano Lapis: Martyrium der HIL
Marcellinus und Petrus. Rom, SS.

59

6

=

6

63
64

6

bl

({13

6

~J

68
69

Akademiestreit zwischen Pietro da Cortona
und Andrea Sacchi. Zur Kompositionslehre

der barocken ,Historie®. Stuttgart TH 1987,

% In der gleichen Dekade (1629-31 Sacchi;

1634-37 Cortona) entstanden die
Deckenfresken beider Maler im Palazzo
Barberini, in denen die beiden unter-
schiedlichen  Auffassungen praktisch
demonstriert wurden. Die zeitliche Paral-
lelitit der theoretischen und der prakti-
schen Konfrontation hat dazu gefiihre,
daf der Akademiestreit hauptsichlich auf
die Deckenmalerei bezogen wird. In
Wahrheit handelt es sich um eine grund-
sitzliche Frage, die jede Art von Histo-
rienmalerei betrifft.

Vgl. die gute Beschreibung des Bildes bei
Posse (wie Anm. 55), S. 57 ff. Den Zusam-
menhang mit Reni erwihnt Posse nicht.
»E prendasi sempre il lume maggiore, e da
alto, e piti da tramontana che da mezzo
giorno, accio il sole, ed il prenderlo da
basso non faccia variare il sembiante« oder
»e non far gruppi, e viluppi di tutto al rin-
fuso, talmentecché trovar non vi si possa
mai principio, e fine« vgl. L. Pascoli, Vite
de’ Pittori Scultori ed Architetti moderni. (1.
Ed. 1686) Reprint der Ausg. von 1730-36.
Rom 1965, 11, S. 80-81. Die Lektion kann
insgesamt als Paradigma der akademi-
schen Richtung der rémischen Malerei
gelten und gibt dariiber hinaus eine kon-
krete Vorstellung von Sacchis Malstil.
Sutherland Harris (wie Anm. 40), S. 72.
S. Ursula Verena Fischer, Giacinto Gimi-
gnani (1606-1681). Eine Studie zur romi-
schen Malerei des Seicento. Diss. Freiburg i.
Br. 1973, S. 37-39, und Kat. Nr. 17 b, S.
144,

Abb. bei Stella Rudolph, La Pittura del
'700 a Roma. Mailand 1983 (Repertori
Longanesi) ad vocem. Zu Imperiali A. M.
Clark, Studies in Eighteenth Century Pain-
ting, Washington 1981, S. 80-89.

2 Vgl. dazu die Zusammenstellung bei Bri-

ganti (wie Anm. 16), S. Abb. 53-58.
Lanzi, Kurz, Schmidt-Linsenhoff u. a.
Zitiert nach H. Belting, Das Bild und sein
Publikum im Mittelalter. Form und Funk-
tion friiher Bildtafeln der Passion. Berlin
1981, S. 16; Zur formalen Entwicklung
des Ausdrucksmotivs, vgl. G. Weise, Das
Schiwdirmerische als Ausdrucksmotiv der reli-
gidsen Kunst des Abendlandes. In: Pantheon
30, 1942, S. 213-220.

Vgl. M. Andrieux, La vie :fuu!'hffl'mu' dans
la Rome pontificale au XVIII siécle. Paris
1962, Kapitel VI. La Religion, passim.

S. dazu A. M. Brizio, La Santa Cecilia di
Raffaello. In: Arte Lombarda, 1965, S. 99-
100.

S. Schmidt-Linsenhoff (wie Anm. 7),S. 13
tf.

Vgl. Zeri (wie Anm. 11), S. 88 ff.

Vgl. Mancini (wie Anm. 21) iiber das
private (biirgerliche) Haus: ».le cose di
devotione si metteranno nella camera...
con riguardo ancor nelle sacre che le cose



Abb. 111 Giovanni Battista Salvi, gen. Il Sas-
soferrato: HL Cicilie. Venedig,
Galleria dell’Accademia
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piu piccole a capo a letto et ingionocchia-
tori, il Cristo, Vergine e simili altre in fac-
cia alla porta dell'entrata, accid quello che
entra se recordi che quello & luogo riser-
bato e di devotione« (S. 141/2).

Vgl. Marabottini, 1978 (Wie Anm. 17).
H. Hibbard, Guido Reni’s Painting of the
Immaculate Conception. In: Bulletin of the
Metropolitan Museum Bd. XXVIII,
1969770, S. 19, 30.

J. Ruskin, Modern Painters, vgl. Cesare
Garboli und Edi Bacceschi, Guido Reni.
Mailand Rizzoli 1971 (Classici dellarte) S.
12. Ahnlich bereits der Tenor von Goe-
thes Urteil in der [Italienischen Reise
(1786): »Indem der himmlische Sinn des
Guido, sein Pinsel, der nur das Vollkom-
menste, was geschaut werden kann, hitte
malen sollen, dich anzicht, so méchtest du
gleich die Augen von den abscheulich
dummen, mit keinen Scheltworten der
Welt genug zu erniedrigenden Gegen-
stinden wegkehren, und so geht es durch-
aus (...Jimmer Leiden des Helden, niemals
Handlung« oder iiber den Johannes in der
Wiiste und den Sebastian in Bologna:
»wie kostlich gemalt, und was sagen sie?
Der ecine sperrt das Maul auf, der andere
kriimmt sich« (J. W. v. Goethe, Werke
Bd. 11 der Hamburger Ausgabe, Kom-
mentiert von Herbert von Einem. Miin-
chen 1974, S. 105-106).

doch besonders sein Name mit dem Devotionsbild in Biistenformat assoziiert.

In Rom wird dieses Genre im weiteren Verlauf des 17. Jahrhunderts durch den
aus Umbrien stammenden Madonnenmaler Giovanni Battista Salvi, gen. ,,I1 SAS-
SOFERRATO* (gest. 1685) vertreten (vgl. Kat. D 23). Lanzi berichtet, daf sich
bei seinen Erben eine grofle Anzahl von Kopien, darunter auch solche nach Reni,
befanden. Dabei diirfte es sich vorwiegend um Bilder von Andachtscharakter
gehandelt haben, vielleicht in der Art wie der Kopf der HI. Cicilie in Venedig (Abb.
111). Oft werden Reni und Sassoferrato in einem Atemzug genannt, eine irrefith-
rende Verkniipfung, die wohl ihren Ursprung im 19. Jahrhundert hat und auf der
damals iiblichen, meist geringschitzigen Etikettierung Renis als Heiligenmaler
beruht. Dabei zeigt gerade ein Vergleich zwischen Sassoferratos und Renis Devo-
tionsbildern, dafl der Umweg iiber Reni eigentlich kaum notwendig erscheint, um
Sassoferratos retrospektiven Stil zu erkliren. Im Motivschatz und in der Malweise
zeigt sich bei ihm ein deutlicher Riickgriff auf die iltere Malerei seiner umbri-
schen Heimat. Die Beriihrung liegt vielleicht cher darin, daf} auch einige von
Renis Devotionsbildern ihre Abkunft von Andachtsbildern des spiten Mittelalters
nicht verleugnen. Die geringen motivischen Verinderungen, die sich an ihnen
konstatieren lassen (z. B. Ecce-Homo-Bilder und betende Maria) und die relativ
hohe, zumeist gleichmiflige Qualitit der Kopien zeigen an, dafl bei Sassoferrato
ihnliche Voraussetzungen und Bediirfnisse nach dem halbfigurigen Devotions-
bild wie bei Reni bestanden. Wihrend letzterer aber zur Befriedigung dieser
Nachfrage in groRerem Umfange sein Atelier einsetzte, scheint Sassoferrato weit-
gehend allein dafiir produziert zu haben. Darin ist er eine eher unzeitgemifie
malerische Personlichkeit. Zugleich zeigt die bisher nicht gezihlte Menge seiner
Andachtsbilder, wie grof der Bedarf nach dieser Art von Bildern war, die gerade
auch im privaten Bereich ihren festen Platz hatten.?® Noch heute ist in Rom fiir
das Heiligenbild der Ausdruck ,Sopraletto® gebriuchlich. Eine Spezialisierung
wie sie Sassoferrato besafl, stellte im Rom des 17. Jahrhunderts jedenfalls eine Exi-
stenzgrundlage dar.? Der ikonenhafte Charakter der ungezihlten Devotionsbil-
der ist, wie Hibbard dargelegt hat, weitgehend daran schuld, dafl Renis Anschen
seit dem 19. Jahrhundert so rapide verfiel.”! Zitiert wird in diesem Zusammen-
hang immer wieder das Urteil Ruskins, das eine unverhohlene Verachtung fiir
diese Art von religidser Malerei ausdriickt.”? Dabei darf man nicht iibersehen, daf
auch die Trivialisierung des barocken italienischen Andachtsbildes im 19. Jahr-
hundert mit Hilfe minderwertiger Druckgraphik einen betrichtlichen Anteil an
diesem Ruhmesverfall hatte. Letztlich war aber die gesamte italienische Barock-
malerei mit Ausnahme Venedigs von diesem Schicksal betroffen, das im @ibrigen
bis in die Gegenwart nachwirkt, vor allem in den Lindern protestantischer Glau-
benstradition.

Fiir die Generation der zwischen 1600 und 1610 geborenen Maler (Sacchi
1599, Sassoferrato 1605, Cerrini 1609, Romanelli 1610) war Reni etwa ab 1635 bis
zu seinem Todesjahr 1642, mit seinem in Rom prisenten Frithwerk zugleich Alt-
meister und Vorbild wie auch innovativer Zeitgenosse. Vor allem standen ab etwa
1635 die Werke seiner ,seconda® oder ,ultima maniera® vor Augen, wie der HL
Michael der Kapuzinerkirche (1635; Abb. 13; vgl. Kat. A 27 und C 20) oder die
Andromeda der Galleria Pallavicini (ca. 1635). In der Helligkeit ihrer Farben und in
ihrem ,Silberglanz* waren diese Bilder mindestens ebenso modern und zukunfts-
weisend wie Pietro da Cortonas gleichzeitige Werke. Das konnte mit einer der
Griinde dafiir sein, daf8 der wichtigste Maler der oben genannten Altersgruppe,
FRANCESCO ROMANELLI, der aus der Schule Pietro da Cortonas hervorge-
gangen war, sich um 1637, als Cortona nach Florenz ging, von dessen Stil
abwandte. Mit Werken wie den Fresken im Saal der Contessa Matilde im Vatikan
und den Deckenbildern des Palazzo Lante geriet er eindeutig unter den Einflufl
von Renis Spiitstil. Auslésend dafiir konnte die Kopie gewesen sein, die er im Auf-
trag der Barberini nach einem gerade erst entstandenen Werk Renis ausfiihrte. Es
handelt sich um das durch die Vermittlung Antonio Barberinis fiir England in Auf-
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Abb. 112 Francesco Romanelli: Arion auf dem Delphin. Rom, Palazzo Costaguti

trag gegebene und heute verlorenene Gemilde mit der Hochzeit von Bacchus und
Ariadne (vgl. Kat. C 6, C 18).” Die Kopie, die nicht sicher identifizierbar ist,”*
markiert nicht nur innerhalb der Entwicklung Romanellis eine Zasur, sondern
auch innerhalb der Reni-Rezeption. Renis Komposition basiert auf dem Stich des
Parisurteils von Marcantonio Raimondi nach Raffael, was sich vor allem in der
flichenparallelen Anordnung der Hauptgruppe auf ciner schmalen Raumbiihne in
der Bildmitte niederschligt. Die friesartige Anordnung der lose nebeneinander
agierenden Figurengruppen, innerhalb derer die Vertikale dominiert, die Ver-
nachlissigung von Mittel- und Hintergrund, die Frontalisierung der Komposition
und der Figuren sowie der Verzicht auf eine an Bewegung reiche Gruppenregie,
wie wir sie gleichzeitig etwa bei Pietro da Cortona und bei Poussin finden, neh-
men die charakteristischen Merkmale der akademischen Richtung vorweg, die im
weiteren Verlauf des 17. und 18. Jahrhunderts die rémische Malerei beherrscht.
Hier kam auch der Einfluf von Sacchis Pasqualini-Portrit zum Tragen.

Romanelli profilierte sich um die Mitte des 17. Jahrhunderts als einer der wich-
tigsten romischen Historienmaler. In seinem faltenreichen und dekorativen Stil
kommen die durch Sacchi und Pietro da Cortona vertretenen divergierenden
Richtungen zu einer Synthese. Die geschmackvolle und gefillige Drapierung sei-
ner Figuren ist ohne Reni schwer vorstellbar. In einigen seiner Kompositionen
greift er auch motivisch unmittelbar auf Reni zuriick, wie im Fresko des Arion im
Palazzo Costaguti in Rom (Abb. 112) auf Renis Raub der Europa (Kat. A 30). Kulti-
viertheit und Grazie kennzeichnen die Werke seiner besten Zeit, der verhaltene
Ton, die Distanziertheit der Aktionen und die schmalen, gelingten Figuren, das
oft helle, pastellhafte Kolorit verraten Renis Einflufl, wihrend in der kompositio-
nellen Struktur der Einfluf Cortonas letztlich dominiert. Allerdings ist die helle
Farbigkeit in Cortonas reifen Werken - erstmalig in den Dekorationen des
Florentiner Palazzo Pitti — malerisch vom Spitstil Renis nicht allzu weit entfernt.
Daher erscheint Malvasias Urteil verstindlich, der Cortona mit zu den Malern
zihlte, die von Reni beeinfluft wurden.” Auch in der Wiedergabe der Gesichter
ist Romanelli eher Cortona verpflichtet. Vielleiche sind aber die leicht verkniffe-
nen, zumeist stercotypen Képfe auch als Reflex bolognesischer Einfliisse, etwa
Albanis, zu sehen.

Eine von Renis folgenreichsten Leistungen ist die monumental stehende Ein-
zelfigur in einem relativ leeren Bildfeld, eine Formstruktur, die von Hibbard tref-
fend als ,amor vacui® bezeichnet worden ist.”® Die spitere Rezeption dieses
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Abb. 113 Giovanni Domenico Cerrini: HL
Ursula. Rom, S. Carlo alle Quattro
Fontane

73 Vgl. Italo Faldi, Giovan Francesco Roma-

nelli, In: Ders. Pittori Viterbesi di cinque
secoli. Viterbo o. D. S. 69.

74 Vgl. Pepper (wie Anm. 30), S. 278-279.

Carlo Cesare Malvasia, Felsina Pittrice.
Vite de’ Pittori Bolognesi Carlo Cesare
Malvasia, con agginnte, correzioni ¢ note
inedite del medesimo antore, di Giam-
pietro Zanotti. Bologna 1841, IL, S. 60.
Hibbard (wie Anm. 71), S. 29.

Vgl. Faldi (wic Anm. 71), S. 338, Abb. 289.
Giaquinto: Rom, Accademia di San Luca;
Costanzi ibidem. Mengs: Rom, Privatbe-
sitz. -

Vgl. dazu die zahlreichen Beispicle im
Ausst. Kat. Maestri della Pittura del Sei-
cento Emiliano. Bologna 1969, passim.
Der von E. Wind ecingefithrte Begrift
meint an sich dic Posenzitate in Bildnis-
sen, kann aber nach der von Wind unter
Berufung auf Walpole gegebenen Defini-
tion durchaus auch fiir den Johannes den
Tiufer gelten (E. Wind, Borrowed Attitudes
in Reynolds and Hogarth. In: Journal of the
Warburg and Courtauld Institute 1L,
1938, S. 182-185.



Abb. 114 Francesco Romanelli: Ekstase des
HL Lorenz. Viterbo, Dom

Abb. 115 Guido Reni: Johannes der Taufer
predigend. London, Dulwich Pic-
ture Gallery

Kompositionstyps, den Reni gewi} in der Auseinandersetzung mit Raffael (HI.
Margarete im Louvre) und Tizian (Johannes der Taufer, Venedig, Accademia oder
die Lucretia im Hampton Court) entwickelt hat, ist in stilistischer Hinsicht
zuniichst nicht nur auf Reni beschrinkt, sondern begegnet auch bei den anderen
Bolognesen, z. B. bei Domenichino und Albani. Jedoch zeigen die Sequenzen, die
sich hier sowohl fiir das 17. wie auch fiir das 18. Jahrhundert aufstellen lassen, dafl
die Resonanz von Renis Einzelfigurenbildern im Verlauf der Entwicklung cher
zunimmt. Aus der Vielfalt der Losungen seien hier einige Beispicle herausgegrif-
fen. Die stehende HI. Ursula in S. Carlo alle Quattro Fontane in Rom von 1642
(Abb. 113) von dem aus Perugia stammenden GIOVANNI DOMENICO
CERRINI (1608-1681), zeigt, dafd dieser sich, obwohl Schiiler Domenichinos, in
Figurenauffassung und Faltenstil enger an Reni anschlof8. Daneben aber bleibt in
diesem Bild auch der Einfluf’ von Cristoforo Roncalli und von Rubens’ Altarbild
der Chiesa Nuova erkennbar. Auch ROMANELLIS Ekstase des HI. Lorenz im
Dom von Viterbo (Abb. 114) 77 ist dieser Gruppe von Werken zuzurechnen und
stellt gleichzeitig ein Bindeglied zu Franceschinis noch immer an Reni erinnern-
den HI. Lorenz in Turin dar. Desweiteren ist die dieser Bildtypologie zugehérige
Immaculata-Tkonographie in der rémischen Malerei des 18. Jahrhunderts ohne
Renis Darstellungen dieses Themas, ebenso wie das der Assunta, kaum denkbar.
Das zeigen sowohl Costanzis und Giaquintos wie auch Batonis und Mengs’ ent-
sprechende l')ars[c]lungcn.m

Die Einzelfigur des predigenden Téufers in einer Landschaft (London, Dulwich
College, 1640/42, Abb. 115), die Reni im Riickgriff auf Raffael (Florenz, Acca-
demia; Paris, Louvre) und auf Leonardos urspriinglich Johannes den Tiufer dar-
stellenden Bacchus im Louvre entwickelt hat, gehore mit in die Gruppe jener Spit-
werke von weitreichendem Einflu. Unabhingig von den Nachwirkungen inner-
halb der bolognesischen Malerei ’? erlebt die Einzelfigur des Tiufers im 18. Jahr-
hundert vor allem im Umkreis des romischen Akademismus eine neue Bliite. Dies
muf auch im Zusammenhang mit dem akademischen Aktstudium geschen wer-
den, das in dieser Zeit erneut auflebt. Zu den wohl frithesten Beispielen dieser
Reprise zihlt der Johannes des Luti-Schiilers PIETRO BIANCHI, der malerisch an
Correggio orientiert ist, motivisch aber direkt auf Reni zuriickgeht (Abb. 116).
BATONIS halb liegender Tiufer (frither Dresden, Gemildegalerie), der als
Gegenstiick zu einer biiflenden Magdalena konzipiert wurde —im 18. Jahrhundert
ein beliebtes Pendant-Paar —, shneltin der Tat einer akademischen Aktfigur. Liefle
man die Attribute fort, so wire der Unterschied gegeniiber den themenlosen
minnlichen Aktbildern, die das 19. Jahrhundert in grofierer Anzahl hervorbrach-
te. nur minimal. Der Kiinstler, der diese Vorliebe fiir den akademisch posierenden
gemalten Minnerakt am hiufigsten in das Thema des predigenden Tiufers geklei-
det hat, ist MENGS, von dem sich allein vier solcher Darstellungen erhalten
haben. Obwohl sein direkter Ausgangspunkt Raffael war, zeigt der Taufer , der
sich heute in Houston befindet (Kat. D 41), dafl daneben Renis Bild seine direkte
Wirkung getan hat.

Auf ganz andere Weise reflektiert die ebenfalls aus der rémischen Akademie-
tradition abzuleitende Darstellung des Predigenden Tauferknaben von SIR
JOSHUA REYNOLDS das Vorbild Reni. Reynolds’ wohl 1776 zu datierendes
Bild (Abb. 117) ist in Pose und Ausdruck fast ein direktes Zitat des Gemildes von
Reni. In malerischer Hinsicht macht sich dagegen eher der Einflufl von Correggio
geltend. Die ,borrowed attitude*8? setzt sich allerdings in ihrer iibertriebenen
Rhetorik so ironisch iiber das Vorbild hinweg, dafl hier fast die Grenzen der Kari-
katur gestreift werden.

Aber nicht nur als Altarbild kommt die monumentale Einzelfigur bei Reni zu
ciner grofen Wirkung. Auch als Galeriebild, d. h. in den profanen Themen der
Kleopatra, Salome, Lucretia, Judith oder Andromeda (vgl. Kat. A 11, A 15, A 17). Die
Raumleere, die zentrifugale Korperauffassung und das pathetische Ausdrucksele-
ment der Pose gelangte in der meist stehenden Einzelfigur cine Bedeutung, die

559



neue Perspektiven der Bildauffassung eréffnete. Die Kithnheit der formalen
Losungen und die kompositionelle Eigenwilligkeit sind erst im 18. Jahrhundert
zur vollen Wirkung gelangt, wobei die lmlm_,m sische Schule (Burrini, Dal Sole,
Felice Torelli, Franceschini, Graziani, Lrn‘ti)” zeitlich einen Vorsprung hatte,
einfach weil sich in Bologna der Einflu Renis in direkter Weitergabe auf die
nichsten Generationen iibertrug, wihrend sich in Rom die verschiedenartigsten
Einfliisse tiberlagerten und addierten. Auch hier kann CERRINI als der Kiinstler
elten, der Renis drapierter Einzelfigur am frithesten eine historische Resonanz
gegeben hat. Ein evidentes Beispiel dafiir ist seine Fortuna der Kasseler Gemiilde-
galerie (Abb. 118; vgl. Kat. C 25).

Ein Kiinster, der oft in einem Atemzug mit Reni genannt wird, ist Andrea Sac-
chis Schiiler CARLO MARATTI (Kat. D 25-D 28). In dem nicht eigenhindigen
Bellori-Manuskript der Bibliothéque Municipale von Rouul sind bezeichnender-
weise die drei Viten Renis, Sacchis und Marattis ve reint.3% Einen direkten schrift-
lichen Nachweis dafiir, da Bellori diese drei Kiinstler auch im Sinne einer
Wesensverwandtschaft verbinden wollte, gibt es nicht. Gleichwohl kann man

s

kaum umhin, sich der Logik dieser Auswahl zu entziehen, unabhingig davon, auf

wen sie zuriickgeht. Das, was Reni hiitte sein kénnen, wiire er in Rom geblieben,
nimlich tonangebender offizieller Maler des pipstlichen Hofes, wurde Maratti
dank frithzeitiger Einiibung in das rémisch-klassische Themen- und Formen-
repertoire. Sacchi fungiert in diesem Dreigestirn als das vermittelnde Verbin-
dungsglied. Als Vertreter der iibernichsten Generation (geboren 1625, d. h. fiint-
zig Jahre nach Reni), war Maratti dank seiner Schulung durch Sacchi in Rom
natiirlicher Erbe der bolognesischen Schule. So jedenfalls stellte es Bellori dar.®* In
seinem Oeuvre finden sich aber auch Reminiszenzen fast aller in der ersten Hilfte
des 17. Jahrunderts in Rom vertretenen Stile, weswegen es niche leicht ist, ihn
einer bestimmten Richtung zuzuordnen. Als Zeichner trat Maratti am eindeutig-
sten die Nachfolge der Bu]ugm sen an,® in seinen zumeist christlichen Thcrmn
und in seinen beruflichen Ambitionen war er ein neuer christlicher Raffacl.®

Damit trat er wohl am direktesten in die Fullstapfen Renis. Es ist von Amalia Mez-
zetti darauf hingewiesen worden, daf zur gleichen Zeit (1646), als ein Teil von

Agucchis als Fragment iiberliefertem Traktat erschien, Bellori bereits seine auf

den intellektuellen Kiinstler gerichtete Kunsttheorie entwickelt hatte, die zwar
Agucchi verpflichtet war, sich aber strikt von dem durL h diesen noch als vollig
unproblematisch gesehenen Naturalismus abw andte.?® De r junge Maratti stand
bereits zu dieser Zeit in persénlichem Kontakt zu dem mit Andrea Sacchi befreun-
deten Bellori, und es wiirde nicht verwundern, wenn er in der Zeit, als sein im
Heiligen Jahr 1650 aufgestelltes Altarbild der Geburt Christi in S. Giuseppe dei
Falegnami entstand, schon mit Belloris Vorstellung von der Idealschénheit ver-
traut war. In diesem Bild zeigt Maratti, dafl er neben Raffael einen anderen Klassi-
ker der Renaissance in den Kreis der kanonischen Vorbilder erhob - Correggio.
Damit ging er den gleichen Weg, den die Carracci gegangen waren, worin ihnen
bezeichnenderweise Reni nicht gefolgt war. Gerade an den Versionen des Krip-
penbildes, die die Bolognesen - genannt seien hier etwa Domenichino, Lanfranco
und Annibale Carracci selbst - schufen, zeigt sich jedoch, dafl auch sie den intimen
und zugleich mopumentalen Sensualismus, den Core ;,q_.u- seiner Notte (Dresden,
Gemildegaleric) gegeben hatte, nicht erreicht hatten.”” Carlo Maratti hingegen
gelang es mit seinem Bild, das ihn in Rom als das zukiinftige Schulhaupt auswies,
Correggio in die Sprache und in den Ausdrucksmodus des Barock zu iibersetzen.
Die geheimnisvolle Mystik der Darstellung und ihr grofler Atem lassen mit einem
Mal alle Versionen des Krippenthemas der Carracci-Schule, einschlieSlich der
Renis, als leblos und wenig iiberzeugend erscheinen.

Die pathetische Verve, die Maratti aus dem direkten Studium Raffaels zog, war
auch das Ergebnis der sensualistischen und rhetorischen, d. h. der im eigentlichen
Sinne barocken Elemente, die die rémische Malerei dank der bolognesischen
Kiinstler, aber auch in der Nachfolge von Barocci, Rubens, Bernini und Pietro da
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Abb. 116 Pietro Bianchi: Der HL Johannes
der Tiufer. Rom, Silvia Cerio

Abb. 117 Joshua Reynolds: Tauferknabe in
der Wiiste. Minneapolis Institute
of Arts

81 ygl. Ausst. Kat. L’ Arte del Settecento Emi-
liano, La Pittura ¢ I'Accademia Clementina.
Bologna 1979, passim; sowie R. Roli, Pir-
tura Bolognese 1650-1800. Dal Cignani al
Gandolfi. Bologna 1977.

2 Vgl. Bellori (wie Anm. 4).

83 \uﬁl Bellori (wie Anm. 4), S. 115

84 Vgl. den Katalog der ir: |I|an|u n Zeich-
nungen in Windsor sowie A. Sutherland



Abb. 118 Giovanni Domenico Cerrini: For-
runa. Kassel, Staatliche Kunst-
sammlungen, Gemildegalerie Alte
Meister

Abb. 119 Carlo Maratti: Bathseba im Bade.
Verschollen (chemals Sammlung
der Fiirsten von Liechtenstein)

Harris und E. Schaar, Die Handzeichnun-
gen Andrea Sacchis und Carlo Marattas
(Diisseldorf, Kunstmuseum, Diisseldorf
1967); noch ausstehend die Publikation
der Madrider Dissertation von Manuela
e Mena Marqués iiber Maratti :ll?i Zeichner.
Auf die engen und vor allem in spiteren
Jahren bewufiten  Riickbeziechungen
Marattis auf Raffael ist Manuela Mena
Marqués in einem Referat eingegangen,
das im Rahmen des Kongresses Raffaello

Cortona aufgenommen und entfaltet hatte.?® Der Vergleich von Renis Immaculata
oder Assunta mit einem der populirsten frithen Werke Marattis, der Immaculata in
S. Isidoro von ca. 1663, zeigt, dafl in Marattis Auffassung des Andachtsbildes die
Idee der iiberirdischen, astralen Schénheit fehlt. Seine Immaculata ist mehr Mutter
als himmlisches Wesen. Dies gilt generell fiir alle Werke Marattis und insbeson-
dere fiir seine Kopfe, die zwar hiufig an Reni erinnern, wie z. B. in dem Altarblatt
mit dem HI. Filippo Neri vor der Madonna von ca. 1674 (Florenz, Galleria Palatina),
die aber von einem sehr diesseitigen Temperament geprigt sind. Marattis Madon-
nengesichter zeigen in ihrer gesunden und prallen Plastizitit, dafl sein Ideal mehr
der spite als der frithe und mittlere Raffael war. Dies driickt sich auch in der Far-
bigkeit seiner Bilder aus. Bevorzugt werden gesittigte und kriftige Farben, jeden-
falls in den Olbildern, und ein Licht und Schatten betonendes, plastisch modellie-
rendes Licht.

Ein Bereich, in dem die Schopfungen Marattis ohne das Vorbild Renis schlech-
terdings nicht denkbar wiren, was allerdings bisher wenig Beachtung fand, ist das
Portrit. Wie kaum ein anderer italienischer Maler des 17. Jahrhunderts hat
Maratti das Bildnis und hier vor allem die ganzfigurige Darstellung monumentali-
siert und nobilitiert. Neben van Dycks Portrits miissen ihm z. B. bei seinem Bildnis
des Kardinals Antonio Barberini (Rom, Galleria Nazionale d’arte antica, Palazzo
Barberini) die wenigen bedeutenden ganzfigurigen Klerikerbildnisse Renis vor
Augen gestanden haben,”” wie z. B. die Bildnisse der Kardinile Ubaldini und
Spada (Abb. 20), die dem offiziellen Portriit die Aura des Historienbildes verlei-
hen, wobei Raffaels Portrit des Kardinals Bibbiena (Florenz, Galleria Palatina) als
Prototypus erkennbar bleibt. Aber auch Renis sogenanntes Portriit der Mutter (Abb.
73), das sich im 17. Jahrhundert in der Sammlung Malvezzi in Bologna befand,
scheint Marattis Portritauffassung beeinfluflt zu haben.

Es ist vor allem die sowohl naturalistische wie wiirdevolle und idealisierende
Auffassung des Portrits, die Renis und Marattis Bildnisse miteinander verbinden.
Renis Selbstbildnis (Florenz, Uffizien, Abb. 75) und Marattis Portrdt seines Lehrers
Sacchi (Madrid, Prado) besitzen wohl auch aus diesem Grunde eine innere Ver-
wandtschaft, die auch darauf beruht, daR beide dem Bereich des privaten Bildnis-
ses angehoren, das vom offiziellen Portrit deutlich zu unterscheiden ist. Dagegen
hatte sich Sacchi in seinen Bildnissen eher an Domenichino und Albani ange-
schlossen.?’

Kaum eines von Marattis Werken ist so geartet, daf es einen ungebrochenen
Reni-Einfluf zeigte, wie Burckhardts Urteil, daf er in der Nachahmung Renis
allzu befangen geblicben sei, glauben machen konnte.?! Zutreffenderist die Beob-
achtung von Voss,”* daf die Vergleichbarkeit in Marattis Vorlicbe fiir das Erha-
bene und Pathetische — vor allem in der sakralen Malerei — und in dem »Streben
nach edler Linie und grofier ruhiger Geste« liege. Voss hat auch Maratti in seiner
Stillage zutreffend eingestuft, wenn er ihn als einen gemifligten Vertreter des
romischen Hochbarocks bezeichnete. Am Martyrium des Hl. Andreas (Kat. D 27)
ist dies ebenso zu beobachten wie an den zahlreichen Madonnenbildern. Ein cha-
rakteristisches Beispiel fiir Marattis Auseinandersetzung mit Reni ist das Gemiilde
mit Bathseba im Bade,”® das 1693 im Auftrag des Fiirsten Liechtenstein entstand
(Abb. 119). Komposition und Bildanlage sind direkt von Renis Gemilde mit der
Toilette der Venus (Abb. 63; vgl. Kat. C 33) angeregt, das, obwohl erst 1759 gesto-
chen, durch zahlreiche Repliken und Kopien gut bekannt war. Die vermutliche
Originalversion befand sich im 17. Jahrhundert im Besitz des Herzogs von Man-
tua.

Der Vergleich offenbart wiederum die tiefgreifenden Unterschiede zwischen
beiden Malern. Marattis Bathseba ist natiirlicher und kommt fast ohne jede Affek-
tation aus. Auch den ihr assistierenden Dienerinnen fehlt der artifizielle und pre-
zise Habitus der Renischen Venusdienerinnen. Mit diesem Gewinn an Natiir-
lichkeit geht allerdings auch ein Verlust an Eleganz einher. Das anspruchsvolle
grofifigurige Hochformat und die Anlehnung an Renis Komposition verbinden
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sich mit einem gefilligen bukolischen Stil, der Francesco Albanis kleinfigurigen
und breitformatigen Venus-Idyllen oder Domenichinos arkadischen Landschat-
ten verpflichtet ist. Gerade an dieser Kombination zweier bis dahin getrennter
malerischer Genres, der groformatigen Figurenkomposition und der kleinfor-
matigen Landschaftsidylle, wird offensichtlich, wie sich bereits in der zweiten
Generation der romischen Maler, die auf die bolognesischen Reformer folge, die
individuellen Einfliisse vermischen, und wie aus dieser Fusion neue Stilrichtungen
entstehen.

Renis Toilette der Venus hatte insgesamt auf die rémische Malerei einen nach-
haltigen Einfluf (s. auch Giuseppe Chiaris Bild der Bathseba im Bade, Kat. D 30).
Davon zeugen Gemilde wie das Giacinto Gimignanis mit der Pflege des HI. Seba-
stian durch die HI. Irene von 1642,”* um einen frithen Reflex zu nennen (Abb. 120)
- und auch noch Natoires Toilette der Psyche von 1745 (New Orleans, Museum),
das einen Nachhall des ersten Italien-Aufenthaltes von 1723-1729 darstellt und
somit der romischen Nachfolge Renis zuzurechnen ist.

Das Unbestimmte und Ritselhafte in Renis Kunst, das die Literaten des 17.
Jahrhunderts als Ausdruck der poetischen Inspiration verstanden hatten 95 und das
mit Begriffen wie ,facilita®, , leggiadria“ und ,vaghezza“ umschrieben wurde und
in einem allgemeineren Sinne mit ,Grazia®, wurde erst im 18. Jahrhundert zu
einem Geschmacksphinomen grofierer Verbreitung und Wirkung. Nicht zufillig
setzt sich in dieser Zeit der Begriff des ,je ne sais quoi* als Formel fiir die in Wor-
ten nicht falRbaren Ausdruckswerte der Malerei durch, die auf vielfiltige Weise an
das Sentiment des Betrachters appellieren.”® Daneben waren es aber auch immer
noch die Andachtsbilder und die mittels Kopien zu Andachtsbildern reduzierten
grofien religiosen Werke, von denen eine unmittelbare Wirkung ausging, die
nach gegenreformatorischem Modell iiber das Gefiihl den Glauben ansprach.
Otto Kurz hat diese schwer benennbare Eigenart von Renis Bildern als ,raffiniert-
sentimental® charakterisiert und aus dieser Komponente auch den Verfall von
Renis Anschen im 19. und 20. Jahrhundert erklirt.”’

Von der italienischen Kunstkritik der letzten Jahrzehnte ist in Anlehnung an
die Literaturwissenschaft der Begriff der ,Arcadia® als Synon\rm fiir den neuen
kiinstlerischen Geschmack um 1700 cingefithrt worden.”® Obwohl zur stilisti-
schen Charakterisierung ungeeignet, gibt dieser Begriff eine angemessene Vor-
stellung von den Idealen und Sehnsiichten der in kiinstlerischer Hinsicht tonange-
benden Gesellschaft. Der ,arkadische Geschmack® oder das ,genere pittoresco® ist
eine Art Vor-Rokoko oder ein zierlicher, verniedlichter und idealisierter Barock
in schmelzenden, sahnigen Pastellfarben und mit einer Vorliebe fiir sentimentale
Stoffe und poetisch hingebungsvolle Gestalten. Er wurzelt mehr in der durch
Domenichino und Albani vertretenen Variante der bolognesischen Malerei als in
Renis monumental-heroischem Stil. Das Fehlen eines natiirlichen Umraumes der
mythologischen und historischen Begebenheiten in Form von Landschaft machte
Reni in dieser Zeit auf jeden Fall weniger aktuell als seine bolognesischen Zeit-
genossen einschlieflich Guercinos und Poussins. Dies zeigt sich z. B. deutlich in
einem anderen Gemilde Marattis, das gewisse Reminiszenzen an Renis Hippo-
menes und Atalante (Kat. A 6) bewahrt, andererseits jedoch zugleich mit Poussin
die gesamte Tradition des ,Ideale classico* der bolognesischen Schule rezipiert.
Das Ergebnis ist die harmonische Verschmelzung von klassischer Landschaft mit
einer klassischen Figurenstaffage aus dem antikisierenden Themenrepertoire der
Literatur und der Mythologie. Es handelt sich um das 1681-fiir Kénig Ludwig
X1V. von Frankreich gemalte und heute in Briissel befindliche Gemiilde mit
Apollo und Daphne (Abb. 121), das motivisch vor allem bernineske Reminiszenzen
erweckt.”” Ahnliches gilt auch fiir das Gemilde mit Rebecca und Eliezer am Brun-
nen (Rom, Galleria d'arte antica, Palazzo Corsini).

Zahlreiche Zeitgenossen, Schiiler und Nachahmer Marattis orientierten sich an
diesem kiinstlerischen Ideal, in dem die Sehnsucht nach Klassizitit und Idealitiit
gleichermaflen befriedigt wurde wie das Bediirfnis nach einer abwechslungsrei-
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Abb. 120 Giacinto Gimignani: Pflege des HL
Sebastian durch die Hl. Irene. Rom,
Kunsthandel

¢ 'Europa im April 1984 in Rom gehalten
wurde. Die KongreRakten sind noch nicht
erschienen.

86 Vgl. Amalia Mezzetti, Contributi a Carlo

Maratti. In: Rivista dell'Istituto Nazionale

di Archeologia e Storia dellarte, 1955, (S.

253-354), S. 260.

Zur gegenreformatorischen Ikonogra-
hie der Anbetung der Hirten vgl. E. Mile
wie Anm. 17), S.242-249; s. a. E. Schleier,

Lanfrance’s Notte for the Marchese Sannesi

and some early Drawings. In: Burlington

Magazine 1962, S. 246-257, besonders S.

247.

Da die Werkmonographie zu Carlo

Maratti von Stella Rudolph noch nicht

vorliegt, sei auf die insgesamt noch giilti-
en Stellungnahmen verwiesen, die Voss

Fwic Anm. 1, S. 592 ff)) und Rudolf Witt-

kower (Art and Architecture in Italy, 1600-
1750, Pelican History of Are, 1. Ed. 1958,

Ed. Harmondsworth 1973, S. 337-339)

diesem Kiinstler widmen.

Lanzi schreibt iiber Renis Bildnisse: »A

ritratti stessi senza alterar le forme ne

torre gli anni dava non so qual noviti e

grazia« (wie Anm. 39, III, S. 72).

% Die m. W. einzige griindliche Auseinan-
dersetzung mit Sacchis Bildnisschaffen
bei Posse (wie Anm. 55), S. 121 ff.

7N Jakob Burckhardt, Der Cicerone. Eine
Anleitung zum Genuss der Kunstwe rke Ita-
liens. (1. Ed. 1855) Stuttgart 1978, S. 958.

22 Wie Anm. 1, S. 595.

9 Mezzetti (wie Anm. 86), S. 358 ff. Das
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Abb. 121 Carlo Maratti: Apoll und Daphne.
Briissel, Musées Royaux des
Beaux-Arts

Gemiilde ist seit seinem Verkauf in den
zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts
verschollen. Frdl. Mitt. von Stella
Rudolph.

* Fischer (wie Anm. 60), Kat. Nr.20 und 21.
?"' Vgl. Pepper (wie Anm. 30), S. 43 ff.

’6 Schmidt-Linsenhoff (wie Anm. 7), S. 54

9.

+

:” Kurz (wie Anm. 6), S. 211.

?8 Vgl. Andreina Griseri, Arcadia: crisi e tras-
formazione fra Sei- e Settecento. In: Storia
dellarte italiana Einaudi (wie Anm. 2),
S. 571 ff. Im literarischen Bereich wird
unter ,Arcadia“ der gegen die Auswiichse
des Barocks gerichtete ,einfache® und
idyllische Stil der italienischen Poesie in
den ersten Jahrzehnten des 18. Jahrhun-
derts verstanden, der in Gravina, Crescim-
beni und Metastasio seine Protagonisten

s hatte.

- Mezzetti (wie Anm. 86), S. 319 ff.

Zu Imperiali: A. M. Clark, Imperiali
(1964). Wiederabgedrucktin A. M. Clark,
Studies in Roman Eighteenth Century Pain-
ting. Selected an edited by Edgar Peters
Bowron. Washington 1981, S. 80-89.

x

chen und gefilligen Komposition. Hier sind solche heutzutage wenig bekannten
Maler zu nennen wie Giacinto Calandrucci mit seinem Gemilde Bacchus und
Ariadne (Kassel, Gemiildegalerie, Abb. 122), Giuseppe Chiaris Susanna und die bei-
den Alten (Baltimore, Walters Art Gallery) oder Apollo und Daphne (Rom, Galleria
Spada), Pietro Bianchis Merkur und Argus (Ponce, Museo de Arte) und Giuseppe
Ferrandi, gen. Imperiali (Jacob und Rachel am Brunnen, Rom, Slg. Lemme), der
einem simplifizierten poussinesken Klassizismus huldigt, in dem auch das Erbe des
bolognesischen ,Ideale classico® prisent ist, wobei jedoch die monumentale
Dimension vollig ausgeklammert bleibt.1%?

Die rémische Sakral- und Historienmalerei zeigt in den ersten drei Jahrzehnten
des 18. Jahrhunderts ein relativ einheitliches, aber keineswegs monotones Ge-
samtbild. Die konkurrierenden Stilrichtungen des Cortonismus, der dank Ciro
Ferri und Baciccio auch noch in den letzten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts die
Deckenmalerei beherrscht hatte, und die des gemifigten marattesken Akademis-
mus gelangten nach dem Tod Berninis (1680) und Ciros (1689) zu einem Aus-
gleich, wohl auch deswegen, weil in Rom ab 1690 immer mehr bedeutende male-
rische Talente aus den verschiedenen Kunstzentren Italiens, aber auch des Auslan-
des Fuf falten und durch ihre Werke von sehr unterschiedlicher thematischer
und formaler Ausprigung dem traditionellen rémischen Stilantagonismus entge-
genwirkten. Die im folgenden gegebene Zusammenstellung der Ankunftsdaten
einiger dieser Maler kann den Prozef dieser ,Pluralisierung® besser verdeutlichen
als andere Informationen. In den etwa fiinfundvierzig Jahren zwischen ca. 1680
und 1723 lebten und arbeiteten in Rom: Von 1678 bis 1746 der Venezianer Fran-
cesco Trevisiani, von 1681 bis 1702 der lombardische Jesuitenpater Andrea Pozzi,
von 1682 bis 1727 der Parmenser Michele Rocca, von 1690 bis 1724 der Florenti-
ner Benedetto Luti, von 1691 bis 1694 der Venezianer Sebastiano Ricci, von 1703
bis 1744 der Bolognese Domenico Maria Muratori, von 1704 bis 1740 der Toska-
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ner Giovanni Domenico Piastrini, von 1705 bis 1740 der Lombarde Francesco
Ferrandi gen. Imperiali, von 1706 bis 1752 der in Neapel geschulte Sebastiano
Conca, von 1713 bis 1757 der Bolognese Giacomo Zoboli, von 1716 bis 1719 und
von 1723 bis 1731 der Turiner Francesco Beaumont, von 1717 bis 1758 Francesco
Mancini aus den Marken, von 1718 bis ca. 1749 der Bolognese Aureliano Milani,
von 1723 bis 1753 Corrado Giaquinto aus dem Kénigreich Neapel. In dieser kei-
nesweg vollstindigen Aufzihlung, die nur das Gebiet der sakralen Historienmale-
rei beriicksichtigt, sind nicht die ilteren Maler enthalten, die bereits vor diesem
Zeitpunkt nach Rom gekommen waren wie Baciccio oder Morandi, und auch
nicht die Franzosen, Hollinder und Flamen, die sich fiir kiirzere oder lingere Zeit
in Rom niederliefen. Die einheitliche, fast schulartige Stillage der sakralen Monu-
mentalmalerei, die auch zu einem wesentlichen Teil auf das iiber ein halbes Jahr-
hundert wihrende Wirken Marattis zuriickzufiihren ist, wird besonders augenfil-
lig in Unternehmungen wie der Ausstattung der Kirche S. Clemente unter dem
Albani-Papst Clemens XI. 101 ynd in der Serie der zwolf Prophetenbilder im Mit-
telschiff von S. Giovanni in Laterano von den damals tonangebenden Malern
Roms.'?? In diesen Bildern, stellvertretend sei hier Lutis Prophet Jesaia genannt
(Abb. 123), kommt die Tendenz zu einer pathetischen und monumentalen Wir-
kung zum Tragen, die von Maratti ausgegangen war und die nun zu einem bestim-
menden Element der weiteren Entwicklung in Rom wurde. Es wiire irrefiihrend,
wiirde man die Prophetenbilder mit Reni in einen direkten Zusammenhang brin-
gen. Aber sie stchen dennoch am Ende einer Entwicklung, die mit den monumen-
talen Einzelfiguren in den Liinetten der Borghese-Kapelle in S. Maria Maggiore
begonnen hatte, in den Kartons von Sacchi fiir die Kapelle des HIL. Leo in St. Peter
(1632) und in Marattis Liinetten der Cappella della Presentazione in St. Peter
(1688) weitergewirkt hatte. Das Erbe Renis war allerdings nun bereits Bestandteil
einer Tradition geworden, die sich aus vielen Ingredienzen zusammensetzte, in
der die Einzelbestandteile nicht mehr klar voneinander trennbar sind.

Der Begriff des Eklektizismus ist vom 19. Jahrhundert in Anlehnung an die
Philosophie mit rein negativem Vorzeichen fiir diejenigen Kunstrichtungen ver-
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Abb. 122
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102

103
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Giacinto Calandrucci: Hochzeit
von Bacchus und Ariadne. Kassel,
Staatliche Kunstsammlungen,
Gemildegalerie Alte Meister

Dazu John Gilmartin, The Paintings
Commissioned by Pope Clement X1. for the
Basilica qJ'_ San Clemente in Rome. In:
Burlington Magazine CXVI, 1974, 5.305-
310.

Vgl. zu beiden Auftriigen den Ausst. Kat.
Sebastiano Conca. Gaeta 1981, S. 110 ff.
und S. 124 ff. 16.

Vgl. dazu besonders im Hinblick auf
Franz  Kuglers 1837  erschienene
,Geschichte der Malerei” D. Mahon (wie
Anm. 47),S.219 ff. Schon Kurz (wie Anm.
6,S.210) hatte sich gegen die Anwendung
des negativ belasteten Begriffes Eklekti-
zismus zur Kennzeichnung der Bologne-
sen gewendet.

Bellori zitiert in der Vita Domenichinos
(1672) unter Berufung auf Giovanni
Paolo Lomazzo das Beispiel des Adam und
Eva-Bildes, in dem der Adam von Michel-
angelo gezeichnet und von Tizian gemalt
und die Eva von Raffael gezeichnet und
von Correggio gemalt sein sollen (s.
Mahon, wie Anm. 47, S. 120 ff). Malvasia
publizierte ein Sonett, das er Agostino
Carracci zuschrieb, dessen Gegenstand
ebenfalls das Auswahlprinzip aus dem
Kunstschénen war (s. Mahon, wie Anm.
47, S. 208-212). SchlieBlich ist Belloris
Name auch eng mit der Entstchung des
fiir die Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts



Abb. 123 Benedetto Luti: Jesaja. Rom, S.
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folgenreichen Traktates ,De arte graphica*
des Franzosen Charles Alphonse Dufres-
noy verbunden (1641-1665 verfafit, erst-
malig erschienen Paris 1667, s. Luigi
Grassi, Teoria e storia della critica d'arte,
Bd. II, Rom 1973, S. 132-134). Auch dort
wird die Auswahl aus dem Kunstschénen
empfohlen.

Bei Paleotti heifie es, dafl alle mechani-
schen und niedrigen Titigkeiten des
Kiinstlers geadelt werden, wenn sie sich
auf einen ewigen Zweck wenden (Trattati
d’Arte, 111, wie Anm. 18, S. 210). Maratti
driickte dies in seiner Rede vor der Acca-
demia di S. Luca 1664 so aus: »Il primo
dovere d’ogni accademico sia servire 'Td-
dio, la chiesa nostra, il nostro Santo protet-
tore, come rannanza pietosa, e cristiana si
conviene« (Missirini wie Anm. 55, S. 120).
Vgl. Oswald Kutschera-Woborsky, Ein
Kunsttheoretisches ~ Thesenblatt  Carlo
Marattas und seine dsthetischen Anschawun-

gen. In: Die Graphischen Kiinste 1919, Nr.

2/3, Beilage, S. 14.

Vgl. A. M. Clark im Ausst. Kat. Painting in
Italy in the Eighteenth Century. Rococo to
Romanticism. Chicago 1970, S. 226. So
auch auf der Basis der von Lanzi vor-
genommenen  Klassifizierung:  Irene
Cioffi, Giaguinto’s Rest on the Flight into
Egypt. In: Bulletin of the Detroit Institute
of Arts, 58, 1, 1980, S. 3 ff.

sehen worden, die von den Bolognesen um 1600 ausgingen.'%® Neutral gesehen ist
damit jedoch die Gesamtheit aller kiinstlerischer Phinomene bzw. deren Ablage
in der kollektiven Erinnerung bezeichnet, wobei sich die individuell und genera-
tionsmifig realisierten Erfahrungen zu ciner Substanz verdichten, die Reflek-
tionsgegenstand und Urmaterial zugleich sind. Der dauerhafte Vorwurf gegen-
iiber diesem reflektierten Verhiltnis des ,Eklektizismus® zur Kunst der Vergan-
genheit ist der der mangelnden Originalitit. Ins Positive gewendet ist der Eklekti-
zismus nichts anderes als das Prinzip der Auswahl, d. h. das besonders von Bellori
und Malvasia '% propagierte Verfahren der Auswahl der kiinstlerischen Vorbilder
aus dem Kunstschénen. Sein Vorteil lag in der Aufbewahrung und Aufbereitung
vergangener Kunstschopfungen und in der Klirung und Konturierung der kiinst-
lerischen Traditionen. Unabhingig von der Wahl der Begriffe ging es im Prinzip
darum, die Weitergabe eines lehrbaren Repertoires von Formen, Motiven und
Techniken zu garantieren. Das dabei wirksam werdende akkumulative Prinzip,
das in jeder Generation neue Bausteine hinzufiigte, ist fiir die Geschichte des Aka-
demismus von grofer Tragweite gewesen. Das Wirken der Bolognesen und die
theoretische Fixierung ihrer Methoden der praktischen Aneignung eines maleri-
schen Thesaurus durch Bellori trugen wesentlich dazu bei, dafl der Akademismus
im 18. Jahrhundert seine Herrschaft praktisch auf ganz Europa ausdehnen konnte.
Die Kombination des Auswahlprinzips mit dem Ideal, das besonders Reni verkor-
perte, war sein Fundament. Dieses Fundament verbreiterte sich als Folge des
historischen Prozesses in dem Mafe, wie dem akademischen Strang der Malerei
neue Schulhiupter zuwuchsen. Rom war nicht zufillig sein Zentrum, denn wie an
keinem anderen Ort blieben hier die von der Gegenreformation etablierten Vor-
stellungen vom christlichen Maler wirksam. Er erhielt seinen hohen Rang durch
die Art seiner Titigkeit und durch seinen diese kiinstlerische Titigkeit tragenden
Glauben. Darin stimmten Paleotti und Maratti vollkommen iiberein.!?> Daher
lif¢ sich Renis kiinstlerische Wirkung auf die rémische Malerei des 18. Jahrhun-
derts weder wie in Bologna aus einer dirckten Nachfolge erkliren, noch aus seiner
exponierten Stellung als Schulhaupt oder Erneuerer. Einerseits wurde er zu einem
Baustein im erstarkenden Gebiude des Akademismus reduziert, andererseits
errang die ihm wie ein Attribut zugehérige ,Grazie® gerade im 18. Jahrhundert
eine nahezu unumschrinkte Herrschaft. »Senza la grazia indarno & ogni faticas,
heifit es bei Maratti.!%® Das was damit umschrieben wird, war aber wohl von ande-
rer Natur als das, was Malvasia und andere Kunstschriftsteller gemeint hatten,
wenn sie die Grazie in den Werken Renis lobten. Ganz sicherlich besteht eine
enge Verbindung zu jenem neuen ,arkadischen® Geschmack, der die sprode und
monumentale Sprache des 17. Jahrhunderts durch cine heitere und parfiimierte
Revue von duftigen Gestalten ersetzte, die ihre Rolle anmutig spielen - aber eben
nie das sind, was sie spielen.

In der rémischen Malerei ist der markanteste Vertreter dieser Richtung der
Solimena-Schiiler CORRADO GIAQUINTO (Kat. D 33), der aber der romi-
schen Schule zugerechnet werden mufl, weil er von 1723 bis 1753 im wesent-
lichen dort lebte und arbeitete.!%” Giaquintos Verhiltnis zu Reni liflt sich schwer
konkretisieren. In seinen profanen, meist kleinfigurigen Schépfungen ist Reni nur
ein Baustein unter vielen in seinem Vorbilderrepertoire, und nicht einmal ein her-
vorstechender. Am ehesten kann man in Giaquintos Auffassung des Verhiltnisses
von Kérper und iippig gebauschter Draperie einen Nachhall der Werke Renis
erblicken. Auch ein gewisses Pathos, das erin die theatralischen Posen seiner Figu-
ren legt, lit an Reni denken. Die Allegorie der Malerei in Budapest (Abb. 124)
offenbart als gefillige, sinnlich-weiche Variante von weiblicher Idealschénheit
ihre Abkunft von Schépfungen wie Renis Europa auf dem Stier (Kat. A 30) oder der
Salome.

Ahnliche Beobachtungen kann man auch an den rémischen Malern der letzten
Generation von Marattis Schule und Nachfolge in Rom machen. Im Bereich der
sakralen Tafelmalerei trat das Dreigestirn Placido Costanzi, Agostino Masucci und
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Stefano Pozzi das Erbe des marattesken Akademismus an und verkorperte bis iiber
die Mitte des Jahrhunderts hinaus das, was man unter lokalrémischer Malerei ver-
stand. Es ist gerade dieser verlingerten Maratti-Schule vorge worfen worden, dafl
sie sich in einem unreflektierten Auswalzen des traditionellen Repertoires
erschopfte. 108 Andererseits Life sich nicht leugnen, daf die Werke dieser und der
ihnen nahestehenden Maler in inhaltlicher und isthetischer Hinsicht noch voll
den Anspriichen geniigten, dic seit der Gegenreformation an die religidse
romische Kunst gestellt wurden. Gemilde wie Sebastiano Concas Assunta in SS.
Luca e Martina in Rom von 1740 (Abb. 125) oder Agostino Masuccis Verkiindigung
fiir Kardinal Prospero Valenti, die in mehreren Versionen existiert (Abb. 126), fol-
gen zwar nicht in den Einzelformen, aber in Sprac he und Ausdruck den gleichen
Idealen wie eine groe Anzahl von Renis sakralen Werken. Ein formales Indiz, das
diesen Eindruck unterstiitzt, ist die Flichigkeit der Figuren und ihre daraus resul-
ticrende Verhaftung in der Bildfliche.

Ein Gegengewicht zu dieser Stilrichtung formulierte sich ab ca. 1704, dem Ent-
stchungsdatum des Altarbildes von Muratori in SS. A}msto]i durch die Prisenz von
Malern, die in Bologna geschult worden w: m n wie Domenico Maria Muratorn
und Aureliano Milani, Schiiler von Pasinelli,'®” Francesco Caccianiga und Bona-
ventura Lamberti aus Carpi bei Modena, beide Schiiler von Carlo Cignani, einem
der treuesten Anhinger Renis in der spiteren bolognesischen Malerei des 17. Jahr-
hunderts. Ab etwa 1725 gewinnt diese Richtung zunchmend eigene Konturen
und erobert auch hinsichtlich ihrer Auftrige in Rom Terrain. Das zeigt sich an
dem reichen Betitigungsfeld, das nach 1720 neben den bereits (n nannten Maler
wie Aureliano Milani, Muratori und Giacomo Zoboli fanden.''” Ein Bild wie
Muratoris HI. Praxedis von 1735 (Rom, S. Prassede, Abb. 127) verdeutlicht die
Vorziige und die Schwichen dieses verlingerten bolognesischen Akademismus.

Aus dieser den Carracci und ihrer Nachfolge verpflichteten Richtung ging
auch MARCO BENEFIAL hervor, der schon von seinen Zeitgenossen, aber auch
noch von Lanzi als einer der fiir die weitere Entwicklung der romischen Malerei
bedeutsamsten Maler gewiirdigt wurde.'!! Benefial stand nicht nur stilistisch in
Kontrast zur Maratti-Nachfolge. Er setzte sich auch hiufiger in Opposition zur
Lukas-Akademie und ihren arrivierten Reprisentanten bzw. zu den festgefahre-
nen und erstarrten Regeln und Gebriuchen der Akademie. Benefial war im Rom
der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts eine ebenso belebende wie unbequeme
Figur. Er nahm den Lehrauftrag der Akademie und ihre moralische Verpflichtung
ernst und geriet daher in Gegensatz zu ihren Wiirdentrigern. Daihm eine grofiere
offentliche Wirkung aus diesem Grunde versagt blieb, hielt er eine Art Privataka-
demie ab und trug dadurch wesentlich zum Training einer jiingeren Malergenera-
tion bei, die die Verpflichtung zur Nachfolge dcr grofien Meister des 16. und 17.
Jahrhunderts ebenso ernst nahm wie er selbst.!!2 Benefials kiinstlerischer Beitrag
zur réomischen Malerei konzentriert sich auf eine von Naturalismus und dramati-
scher Dynamik geprigte Darstellungsweise, die zuweilen gewaltsame Effekte
sucht. In seinen Martyriumsbildern ist der Riickgriff auf die Carracci deutlich, und
auch die Rigorositit und Plastizitit seiner Gestalten, etwa in den Fresken im
Palazzo Chigi Zondadari in Siena (Abb. 128) ist carraccesken Ursprunges. Fiir die
Vermittlung dieser Tradition diirfte neben Bonaventura Lamberti vor allem
Muratori mit seinem etwas iiberladenen, aber an dynamischen Effekten reichen
Stil beigetragen haben. Benefial ist aufgrund dieser stilistischen Orientierung, die
seinem naturalistisch geprigten, dabei aber zugleich akademischen Kunstideal
entgegenkam, in keine engere Verbindung zu Reni zu bringen. Nur ein Werk
Renis, das in fiir ihn cher untypischer Weise Dramatik, Dynamik und Aktion ent-
hilt — der Bethlehemitische Kindermord (Abb. 8; vgl. Kat. C 31) - stand bei zweien
von Benefials auch thematisch eng verwandten Werken Pate, dem Bethlehemiti-
schen Kindermord fiir Kardinal Ferroni von ca. 1730 (Abb. 129) und einer zugehéri-
gen Studie mit zwei toten Kindern, die eine Variation iiber die entsprechende
Gruppe aus Renis Bild darstellt und ihm auch in malerischer Hinsicht verptlichtet
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Abb. 124 Corrado Giaquinto: Allegorie der
Malerei. Budapest, Szépmiivészeti
Mizeum

Abb. 126 Au\stmnMJsuul Mariae Vgrkun—
digung. Veroli, Pfarrkirche
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lingerte Maratti-Schule spiter vor allem
durch Sir Joshua Reynolds, der 1788 in
seinem 14. Diskurs iber Kunst die
gesamte romische Schule des 18. Jahrhun-
derts einschliefflich Marattis, Batonis und
Mengs’ auf das schirfste verurteilte. (Dis-
courses on Art. Ed. Collier Books London
1966, S. 218-219). Hier taucht auch,
besonders gegeniiber Maratti, der Vor-
wurf des Eklektizismus bereits auf. Etwa
gleichzeitig sah noch Luigi Lanzi gerade
die romische Schule als die einzige der ita-
lienischen Malschulen an, die sich dank
Marattis Batoni und Mengs am lingsten
und besten erhalten konnte (wie Anm.
39), 1968, Bd. I, S. 390-416, passim.
Vgl. H. Voss, Alcuni inediti di Aureliano
Milani. In: Paragone, Nr. 97, 1958,5.55 ff.
Zur Rolle der Bolognesen bei der Ausbil-
dung des rémischen Neoclassico s. Italo
Faldi, Gli inizi del neoclassicismo in pittura
nella prima meta del Settecento. In: Akten
des Kongresses Nuove idee ¢ nuova arte nel
*700 italiano. Rom, Accademia dei Lincet,
1977, S. 495-499; des weiteren Giancarlo
Sestieri, Profilo di Francesco Mancini. In:
Storia dell’Arte 29, 1977, 8. 67-79.
Lettera di Gio. Battista Ponfredi al signor
conte Nicola Soderini (1764). In: G. Bottari,
S. Ticozzi, Raccolta di lettere sulla pittura,
scultura ed architettura. Mailand 1822-
1825, Bd. V, 1822, S. 16. Vgl. auch Lanzi
(wie Anm. 39), S. 405.

Vgl. A. M. Clark, Manners and Methods of

Benefial. In: Paragone, Nr. 199, Sept. 1966,
S. 21-33; des weiteren F. Noack, Marco
Benefial, ein Bahnbrecher des Klassizismus.
In: Monatshefte fiir Kunstwissenschaft
1919, S. 125-129.

Vgl. Clark (wie Anm. 112), 5. 31, Anm. 1.
Das Bild ist identisch mit demjenigen, das
1922 im Palazzo Pitti in Florenz im Rah-
men der Ausstellung Pittura italiana del
'600 ¢ '700als Reni gezeigt wurde und von
R. Longhi (Note in margini al catalogo della
mostra Sei-¢ Settecento. In: Scritti Giovanili.
Florenz 1961, S. 508, fig. 257) als Studie
fir das grofle Gemilde des Kindermords
erkannt wurde. Benefial hat sich &fters
mit dem Thema des Kindermords aus-
einandergesetzt. Clark ibid. S. 31 fithre
mehrere Bilder des Themas mit den ent-
sprechenden Vorarbeiten auf. Benefials
Schaffen ist in den letzten Jahrzehnten in-
tensiv recherchiert und aufgearbeitet
worden. Aufler den bereits genannten
Beitrag von Clark sind vor allem die
Arbeiten von Giorgio Falcidia zu erwiih-
nen (Nuove proposte per Marco Benefial
ritrattista. In: Paragone, Nr. 195, Mai
1966, S. 60-68; Marco Benefial ad Arsoli. In:
Bollettino d’arte, Jan.-Febr. 1963, S. 111 £,;
Per una definizione del ,caso® Benefial.
In: Paragone, Nr. 343, Sept. 1978, S. 29-
51; dort weitere Literatur.
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Zeugnis davon legen die Unruhen inner-

halb des Akademiebetriebes ab und auch

Abb. 127 Domenico Muratori: Die HL Pra-

Him-
melfahrt. Rom, SS. Luca ¢ Martina

Abb. 125 Sebastiano Conca: Mariae
xedis sammelt das Blut der Marty-
rer. Rom, S. Prassede

ist.!13 In seinem Kindermord erinnert zwar nur Weniges an Reni, aber in einzelnen
Haltungen, Gruppen und Kopfen wird das Vorbild offensichtlich (Frau ganz links,
Gruppe der linken Bildhilfte).

Mit Benefial und den anderen von Bolognesen oder in Bologna geschulten
rémischen Malern findet eine bedeutsame Zisur innerhalb der rémischen Malerei
statt, Denn im Unterschied zu den iibrigen regionalen Schulen, die in Rom ihre
Ableger hatten, war die Reputation der bolognesischen Schule mit einem refor-
mierenden und theoretischen Anspruch verbunden, der auch noch die dritte
Generation nach den Reformern prigte. Daraus resultierte ein bewufiterer
Umgang mit der Tradition, der zur Reflektion tiber die Griinde der Verflachung
und der zur Bedeutungslosigkeit herabgesunkenen Routine fithrte.'' Dieser
Impuls wiederum reichte aus, um in den Jahren um und nach 1730 eine véllig neue
Entwicklung einzuleiten, die sich neben den bisher kurz umrissenen malerischen
Stromungen zu etablieren begann. An dieser Riickkehr zur bolognesischen Tradi-
tion nahmen auch Maler geringeren Ranges teil, die z. T. aus einer ganz anderen
Schulung hervorgegangen waren, wie z. B. Giovanni Andrea Gregolini (1675-
1736) mit seinem Andreasmartyrium in der romischen Kirche S. Andrea delle
Fratte, der Rémer Giacomo Triga (gest. 1746) mit seinem Gemiilde in SS. Celso e
Giuliano in Rom. Auch der Architekt Luigi Vanvitelli zeigt sich in seinem 1725
fiir S. Cecilia in Trastevere gemalten Bild der Krénung der HII. Valerianus und Cici-
lie (Abb. 130) von Reni beeinflufit. Kompositorisch hiingt Vanvitellis Bild von
Agostino Masuccis ca. 1724 entstandem Martyrium der Hl. Barbara ab, das seiner-
seits direkt auf Renis — damals fiir ein Werk Domenichinos gehaltenes — Mar-
tyrium der HI. Katharina in Conscente bei Savona zuriickgeht.
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1727 kam der aus Lucca stammende, knapp zwanzigjihrige POMPEO
BATONI (Kat. D 34-D 36) - Sohn eines Goldschmiedes - nach Rom. Wenn man

seinem Biographen Boni Glauben schenkt,'!? so hatte er in seinem Reisegepiick
nicht nur die Bewunderung fiir Annibale Carracci, Domenichino und Guido Reni,
sondern er war nach Rom gekommen, um Raffael zu studieren und die antiken
Skulpturen zu kopieren. Dieses Programm, das hier in der vierten Generation eine
erncute Auflage erfihrt, ist gewissermafien die Kennkarte des romischen Akade-
mismus. Jeder junge und ambitiése Kiinstler, der sich damals nach Rom wandte,
mufite diesen Idealen anhingen. Denn nur ihre Befolgung ermaglichte eine
erfolgreiche Karriere im Kirchenstaat. Rom war auflerdem der eigjzige Ort, an
dem das Studium der Originale in einem Mafl moglich war, daR es nitht nur jeder
handwerklich-technisch orientierten Ausbildung in anderen Kunstzentren iiber-
legen war, sondern auch jeder Akademie, die mit gestochenem, gegossenem oder
kopiertem, jedenfalls aber mit nicht authentischem L ehrmatrial arbeiten mufte.
Die Anzichungskraft der direkten Quellen der Kunst nahm nach 1700 so auffillig
zu, dafl man dies als Anzeichen eines Wandels der kiinstlerischen Vorstellungen
deuten muf, und zwar als Absage an die vorwiegend theoretisch fundierten Seh-
konventionen, die in Rom immer stirker gewesen waren als der Mut zur Innova-
tion. Andererseits gab es kaum ein anderes Kunstzentrum in Italien, wo die prakti-
schen und d. h. vor allem organisatorischen Voraussetzungen fiir eine in techni-
scher Hinsicht hochentwickelte Kunst analog den rémischen Verhiltnissen exi-
stierten, abgesehen vielleicht von Venedig. Moglicherweise spielten solche Uber-
legungen eine Rolle dabei, daf sich Batoni nicht nach dem niher gelegenen Flo-
renz, sondern nach Rom wandte. Wie bereits seine frithesten romischen Werke
zeigen, sah er die Ingredienzen der malerischen Tradition Roms mit neuen Augen,
weil er direkt zu den Quellen zuriickkehrte. Er ging damit den Gefahren der
~Maniera* aus dem Weg und iibte sein von allen Quellen gelobtes .natiirliches
Talent* in der Korrektheit der Zeichnung, wodurch er sich einen Schénheitska-
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Abb. 128 Marco Benefial: Fortitudo, Boz-
zetto fiir ein Fresko im Palazzo
Chigi-Zondadari, Siena. Privat-
sammlung

Abb. 129 Marco Benefial: Bethlehemitischer
Kindermord. Florenz, Uffizien

Abb. 130 Luigi Vanvitelli: Die Kronung der
HIl. Cicilie und Valerianus. Rom,
S. Cecilia in Trastevere



Abb. 131 Pompeo Batoni: Die HIL Celsus,
Julian, Marcionilla und Basilissa.
Rom, SS. Celso ¢ Giuliano

die Reformversuche, die z. B. Sebastiano
Conca, der von 1729 bis 1732 das Amt des
Prilicipu innchatte, in einem 1739 vor-
getragenen Diskurs vor der Akademie
ither die kiinstlerische Ausbildung unter-
nahm. Vgl. Missirini (wie Anm. 55), S.

_214-219.
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Onofrio Boni, Elogio di Pompeo Girolamo
Batoni, Rom 1787, S. XXIL

A. M. Clark, E. Peters Bowron, Pompeo
Batoni. A Complete Cataloque of His Works
with an Introductory Text, Oxford 1985,
Kat. Nr. 15, Abb. 17.

Clark-Bowron (wie Anm. 95), Nr. 28.

non aneignete, der dem routinierten, aber oft ausdruckslosen Formenrepertoire
der Maratti- und der Gaulli-Nachfolger eindeutig iiberlegen war.

Batoni begegnete auf dem Weg zu Raffael, dessen Einflufl man meistens ver-
geblich in seinen Bildern sucht, zuerst Guido Reni, d. h. er kam auf dem Umweg
iiber das 17. Jahrhundert eigentlich nicht mehr in der Renaissance an. Offensicht-
lich sagten seinem kiinstlerischen Naturell und seiner Generations- und Stillage
das rhetorische Pathos und die grofRe Geste in Renis Werken mehr zu als Raffaels
unsentimentale und unauffillige Schonheit. Aus der Begegnung mit Reni gewann
Batoni im Laufe seines Schaffens eine fiir Rom neue, zeitgemifle Monumentaliti,
in der die kiinstlerischen Ideale des Jahrhunderts zu einer Synthese gebracht wer-
den. Das zeigt sich bereits in dem frithen Altarbild fiir SS. Celso e Giuliano in Rom
(1736-1738, Abb. 131), das als Komposition eindeutig auf Renis sogenannte Pala
del Voto (Bologna, Pinacoteca Nazionale, Abb. 12; vgl. Kat. C 13) zuriickzufiihren
ist.''® Wihrend der Christus motivisch von Raffael abzuleiten ist, gehen die thn
flankierenden Engel direkt auf Renis Pfingstwunder in der vatikanischen Sala delle
Dame zuriick. Der grofiere Teil von Batonis bahnbrechenden Werken entstand
zwischen 1737 und 1745. In dieser vitalsten und kreativsten Phase seines kiinstle-
rischen Schaffens ist der Einflufl Renis in vieler Hinsicht evident. In den Lein-
wandbildern des Palazzo Colonna, die um 1738 entstanden und z. T. nicht genau
bestimmbare Tugendpersonifikationen darstellen,!"” ist die Abhingigkeit von
Reni mit Hinden zu greifen. Batonis Gemilde sind in die Decke eines relativ nie-
drigen Raumes eingelassen und rahmen zusammen mit einem Bild von Pietro
Bianchi ein zentrales, ebenfalls auf Leinwand gemaltes Bild von Benedetto Luti,
das eine Allegorie auf die Inthronisation Papst Martins V. Colonna darstellt. Die
mit zu den iiberzeugendsten Leistungen der rémischen Malerei des 18. Jahrhun-
derts gehdrenden Gemilde Batonis stellen insofern einen ganz entscheidénden
Einschnitt in der Wirkungsgeschichte Renis in Rom dar, als hier zum ersten Mal
auch ein direkter Einfluf} des Freskos im Casino der Aurora des rémischen Palazzo
Rospigliosi-Pallavicini (Abb. 15; vgl. Kat. C 17) zu konstatieren ist. Die geringe
Resonanz des Freskos im 17. Jahrhundert, das gleichwohl zu Renis bedeutendsten
profanen Schépfungen gehorte, stellt den Historiker in der Tat vor ein Problem,
dessen Losung man vielleicht dadurch niher kommt, indem man den Zeitpunkt
und die Umstinde beriicksichtigt, unter denen das Fresko der Vergangenheit glei-
chermafien wieder entrissen wurde. Denn die Eleganz und das Pathos der Figuren
pridestinierten es an sich zu einer bedeutenden Nachwirkung. Seine lineare Kom-
positionsweise beschrinkte die Verwendbarkeit jedoch von vornherein auf hand-
lungsarme Aktionen und auf thematische Vorwiirfe, die mit einer grolen Zahl
relativ homogener Figuren ausgestattet waren. Sie sind in der romischen Malerei
des 17. Jahrhunderts eher selten. Man kann das Aurora-Fresko in gewisser Weise
mit Sacchis Divina Sapienza im Palazzo Barberini vergleichen, die dhnlichen for-
malen Prinzipien folgt und auch ohne direkte Nachwirkung geblieben war. Bato-
nis Gemilde im Palazzo Colonna sind dem Aurora-Fresko denn auch nicht so sehr
kompositionell verpflichtet, sondern vor allem stilistisch. Von ithm sind vor allem
die grofziigig gebauschten, den Korper in weiten Schwiingen umwehenden Dra-
perien abzuleiten, deren charakteristisches Merkmal die feinen parallelen Falten
und die stark betonten linearen Faltenstege sind, die ein ornamentales Eigenleben
entfalten. Desweiteren macht sich der Einflul von Renis Fortuna-Personifikation
geltend, die in zahlreichen W erkstattwiederholungen, Kopien und auch im Stich
gut dokumentiert war (vgl. Kat. C 25).18 Der Kopf der Vigilantia mit den wehen-
den Haaren (Abb. 132) ist motivisch direkt von diesem Vorbild éibernommen.
Auch das Bildformat und die Beschrinkung auf eine einzelne, emphatisch iiber-
héhte weibliche Figur ist direkt von diesem Werk Renis abzuleiten. Mit seinen
Gemilden des Palazzo Colonna aktualisierte Batoni das weibliche Schonheitsi-
deal, das Reni, ausgehend von Raffael, im Aurora-Fresko geschaffen hatte und das
bis dahin keine wirkliche Nachfolge gefunden hatte. Im weiteren Verlauf des 18.

569



Jahrhunderts spielt es nun eine entscheidende Rolle und wirkte sich sogar noch
auf die offizielle Malerei des 19. Jahrhunderts aus.'

Ab ca. 1740 dominieren in der romischen Malerei grofie, iippige und reich
gewandete Frauengestalten mit wehenden blonden oder kunstvoll geflochtenen
Haaren und vollen Gesichtern mit regelmifigen Ziigen. Beispielhaft seien hier
Werke von Giuseppe Bottani, Domenico Campiglia, Gaetano Lapis und Seba-
stiano Conca genannt (Abb. 133). Auch die pastellhafte Farbigkeit des Aurora-
Freskos und der Fortuna entfalten nun ihre Wirkung. Zugleich macht sich in den
Kompositionen eine Tendenz zur Vereinfachung bemerkbar, wie etwa in der
Dekoration des Kaffechauses im Quirinal. Sowohl Masuccis Pasce oves meas (Abb.
134) wie auch Batonis Schliisseliibergabe geben der parallelen Anordnung der Figu-
ren auf einer flachen Raumbiihne den Vorzug. Nicht zufillig wird in dieser Zeit
auch Renis Bacchus und Ariadne von den Malern ,wiederentdeckt* (vgl. Kat. C7,C
18). Die Rezeption dieses Werkes im 18. Jahrhundert unterscheidet sichjedoch in
sehr bezeichnender Weise von der des 17. Jahrhunderts. Zum Vergleich sei noch
einmal auf Romanellis und Calandruccis Darstellungen verwiesen, in denen das
Bildgefiige gegeniiber Reni verdichtet ist. Nunmehr leert sich die Biihne, die
Figuren sind stirker voneinander isoliert, und es kommt eigentlich zu keiner
Handlung mehr. Besonders die Kopie in der Accademia di S. Luca, die die Anzahl
der Figuren gegeniiber dem Stich von Frey und anderen gemalten Wiederholun-
gen vcrringcrt,lz“ ist fiir diese neue Tendenz richtungsweisend. Ein Werk wie
Mengs’ 1757 entstandenes Parisurteils fiir den Duke of Bridgewater (Leningrad,
Ermitage) verdeutlicht die stilgeschichtlichen Perspektiven, die sich hieraus er-
gaben und die dann in Kompositionen wie dem Parnafl der Villa Albani oderin den
Deckengemilden von Gavin Hamilton in der Villa Borghese kulminieren. Dem
Parnaf der Villa Albani verdanken wir im iibrigen eine aufschlufireiche Auerung
Winckelmanns iiber den Apollo des Renischen Aurora-Freskos, dem er anschei-
nend nicht die gleichen Sympathien zuwandte wie seinem weiblichen Gefolge.
Winckelmann schreibt 1763 in seiner ,Abhandlung iiber die Fihigkeit zur Emp-
findung des Schénen*: »Guido ist sich nicht gleich, weder in der Zeichnung noch
in der Ausfithrung: Er kannte die Schénheit, aber er hat dieselbe nicht allezeit
erreichet. Sein Apollo in der berithmten Aurora ist nichts weniger als eine schéne
Figur und ist gegen den Apollo von Mengs unter den Musen in der Villa Albani wie
cin Knecht gegen dessen Herrn.«'?! Eine solche AuBSerung trigt, gerade weil sie so
emotional ist, viel zum Verstindnis der isthetischen Ideale der Winckelmann-
Zeit bei. Die bemiihte Schénheit und Idealitit des Mengsschen Apollo ist leicht als
Pose zu erkennen, wihrend Renis Apollo noch im Zustand der Unschuld des
unbeobachteten natiirlichen Gottes lebt und sich daher den Luxus der auf
Winckelmann wohl unisthetisch wirkenden Bauchfalten leisten kann.

ANTON RAPHAEL MENGS’ (Kat. D 38-41) Verhiltnis zu Reni ist jedoch
nicht mit den Urteilen seines Freundes Winckelmann gleichzusetzen. Abgesehen
davon, daf seine schriftlichen Aussagen von einer ernsthaften Beschiiftigung mit
Renis Kunst Zeugnis geben,'?! lassen auch einige seiner Werke eine griindliche
kiinstlerische Auseinandersetzung mit ihm erkennen. Méglicherweise wurde dies
durch die auch fiir Mengs’ Schaffen prigenden sakralen Themen gegenreformato-
rischen Geistes, wie z. B. der Immaculata, begiinstigt. Auch aus karrierepolitischen
Griinden konnte sich Mengs den Mechanismen der rémischen Sakralmalerei
ebensowenig entzichen wie Sacchi und Maratti, d. h. er kniipfte zwangsliufig an
die Tradition der Bolognesen an, wenn er - wie schon Agucchi - Raffael, Correg-
gio und Tizian zu seinen Vorbildern erklirte. Anders als Batoni verweilte er aber
nicht auf dieser Stufe, sondern fand besonders in seiner letzten Schaffensphase
dank einer permanenten Bemiihung um das Verstindnis Raffaels zu einem Stil,
der das Ausscheren aus der Nachfolge der Bolognesen zumindest ahnen lifde.123
Ahnlich wie bei Maratti sind es weniger die Carracci als vielmehr Albani, Dome-
nichino, Reni und vereinzelt auch Guercino, denen sich Mengs in seiner neosei-
centesken Phase zuwandte. Man kann ihr in etwa die zwischen ca. 1752 und 1761
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Abb. 132 Pompeo Batoni: Vigilantia. Rom,

Palazzo Colonna

Abb. 133 Sebastiano Conca: Personifikation
der Fama. Rom, Accademia di S.
Luca

118 Pepper (wie Anm. 30), S. Nr. 166.

q . .
1% Auch in den angewandten Kiinsten setzt

in der zweiten Hilfte des 18.Jahrhunderts
die Verbreitung des Aurora-Freskos als
belicbtem Dekorationsmotiv cin. Eines
der frithesten Beispiele dieser Art scheint
das G. B. Cipriani zugeschriebene Chia-
roscuro-Gemilde zu sein, das in die Platte
eines Konsoltisches nach Entwurf von W.
Chambers aus dem Besitz des englischen
Kénigshauses (London, Victoria and
Albert Museum, Inv. Nr. W 42-1928) ein-
gelassen ist. Jakob Burckhardt nennt im
Cicerone (wie Anm. 91) »das Awrora-
Fresko das vollkommenste Gemilde die-
ser letzten beiden Jahrhunderte« (S. 957).



Abb. 134 Agostino Masucci: Pasce oves meas. Rom, Quirinal, Kaffechaus

120 ygl. Pepper (wie Anm. 30), S. 279. Eine
Kopie des 18. Jahrhunderts nach der
Kopie der Accademia di S. Luca wurde
mit der nicht akzeptablen Zuschreibung
an Mengs am 23.7.1965 in London bei
Christie’s versteigert (Lot 120, Leinwand,
176,5 x 256,5 cm, aus Slg. Duke of Yar-
borough).

J.J- Winckelmann, Kleine Schriften. Hrsg.

von W. Rehm. Berlin 1968, S. 229.

Besonders im Brief an D. Antonio Ponz

und in der .Lettera ad un amico.* Vgl.

Opere di Antonio Raffaello Mengs primo pit-

tore del re cattolico Carlo IIL. Pubblicate dal

cavaliere D. Giuseppe Niccola d’Azara e in
questa edizione corrette ed aumentate dall'av-

vocato Carlo Fea. Rom 1787, S. 305, 342

(vgl. jetzt auch den Nachdruck dieser

Ausgabe. Hrsg. von H. W, Kruft. Nérdlin-

gen 1988).

* Dazu mein bisher unpublizierter Beitrag
Antonio Raffaello Mengs ¢ Raffaello Sanzio
— rendiconto di un rapporto programmatico,
vorgetragen im Rahmen des Kongresses
»Ratfaello e 'Europa.“ Rom. Accademia

o dei Lincei, April 1984.

“* Vgl. D. Honisch, 4. R. Mengs und die Bild-
form des Frithklassizismus. Recklinghausen
1965, Nr. 22, Abb. 30.

> Z.B.im Bozzetto der Schliisseliibergabe fiir

St. Peter (chem. Rom, Giovanni Incisa

della Rocchetta) oder in der Verkiindi-

gung Mariae in der Kapelle des Palacio

Real in Madrid (vgl. Honisch (wie Anm.

124), Nr. 127, S. 99).

Zitiert nach Des Ritters Anton Raphael

Mengs ersten Mahlers Karl ITII. Konigs in

Spanien hinterlafine Werke ..herausgege-

ben von C. F. Prange, Halle 1786, Bd. 1, S.

298.

1279 Opere ... Ed. Azara-Fea, (Wie Anm.

122), S. 342.

12

122

=
w
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entstandenen Werke zurechnen, bei denen bezeichnenderweise das Halbfiguren-
bild dominiert. Aber auch unter den in Spanien, d. h. zwischen 1761 und 1769 ent-
standenen Gemilden sind noch bolognesische Reminiszenzen auszumachen.
1769 weilte Mengs einige Zeit in Genua und wir wissen, daf8 er sich dort mit gro-
Rem Eifer die malerischen Schitze in den Genueser Kirchen ansah. Zu einem der
Hohepunkte in der dort anzutretfenden italienischen Barockmalerei gehort Renis
Himmelfahrt Mariae in der Jesuitenkirche (Abb. 10; vgl. Kat. C 48). Mengs hatte
sich mit dieser Komposition erstmalig wihrend der Entstehung der Himmelfahrt
Christi fiir die Dresdner Hofkirche befafit, an der er zwischen 1751 und 1756
arbeitete. Nicht nur die beiden Olstudien fiir zwei Apostel (Kat. D 39) lassen den
Einfluf von Renis Genueser Bild erkennen. Vielmehr spiegelt auch die Komposi-
tion der Apostelgruppe in ihrer Gesamtheit die direkte Einwirkung dieses Gemiil-
des wieder.'** Auch Renis Tondo mit Christi Himmelfahrt in der vatikanischen
_Sala delle Dame* hatte Einfluf} auf die Komposition. Von hier ist die Disposition
des Apostels in Riickansicht und die problematische Haltung des aufschwebenden
Christus iibernommen. Auf mancherlei Umwegen kam Mengs fiir diese Figur
schlieBlich zu einer Losung, die Tizians Assunta der Frarikirche in Venedig mit
dem Christus des vatikanischen Tondo kombiniert. Das Pfingstwunder der ,Sale
delle Dame* ist direkter Ausgangspunkt des Pfingstbildes, das Mengs als alternati-
ven Themenvorschlag fiir das Hochaltarbild der Dresdner Hofkirche unterbrei-
tete (Abb. 135). Die beiden schwebenden Engel iibernahm er dann motivisch
angepaft in die Himmelfahrt Christi. Auch Renis Werke in der Kapelle des Quri-
nalpalastes hat Mengs genau studiert. Das Motiv der Gottvaterglorie in der Kuppel
ist in der Dresdner Himmelfahrt und in anderen zweizonigen Altarbildern wieder-
zuerkennen.'?®> Wenn Mengs also auf der einen Seite mit Motivanleihen in die
Fuf3stapfen der ilteren Reni-Rezeption tritt, so ist bei thm andererseits ein neuarti-
ges Verstindnis von Renis Kunst festzustellen, das die historische Bedingtheit von
Renis Stil erfaflt. Dies kommt in einem Urteil wie dem folgenden zum Ausdruck:
»..und aus ihrer (d. h. der Carracci) Schule entstand der beriihmte Guido, ein sehr
verdienstvoller Mahler, leicht und zierlich (im ital. Originaltext: facile ed ele-
gante), der ein anderer Raphael wiirde geworden sein, wenn er bessere Anfangs-
griinde (ital. principi) gehabt hitte.« 126 Djes ist das hochste Lob, das Mengs einem
nach Raffael geborenen Maler tiberhaupt zuteil werden lafit. Er stellt Guido auch
ausdriicklich iiber die Carracci und ihre Schule.!*” Was er mit ,principi* meint, ist
mit dem Begriff Anfangsgriinde nur teilweise iibersetzt. Denn es sind nicht nur die
Ausgangsbedingungen in historischer Hinsicht gemeint, sondern auch die allge-
meinen stilistischen Prinzipien, denen ein Kiinstler folgt. Beides fillt bis zu einem
gewissen Grad zusammen, muf§ aber gleichwohl getrennt werden, weil allgemei-
ner Zustand der Kiinste und individuelle kiinstlerische Orientierung nicht iden-
tisch sind. Méglicherweise bezog sich Mengs’ Kritik an den Prinzipien, von denen
Reni ausging, sowohl auf dessen Herkunft aus dem Umkreis der spitmanieristi-
schen bolognesischen Malerei wie auch auf die Formelhaftigkeit gewisser Erfin-
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dungen, vielleicht in der von den 1583 gefundenen Niobiden abhingigen Aus-
drucksskala der Képfe.'?® Im Hinblick auf den Ausdruck stufte Mengs Raffael am
hochsten ein. Reni wird von ihm in diesem Zusammenhang iiberhaupt nicht
erwihnt.'”” Den absoluten Anspruch, den Mengs als Kunstkritiker aufstellte,
konnte er als Kiinstler ebenso wenig erfiillen wie die Maler, iiber die er aus histori-
scher Perspektive oft negativ urteilte. Man hat ihm dies als Zeichen einer tibertrie-
benen Selbsteinschitzung vorgeworfen. Es mufl jedoch davon ausgegangen wer-
den, daR er hierbei naiv handelte, so-als ob seine eigenen Werke ganz und gar
auferhalb der historischen Vergleichbarkeit stchen wiirden, wohl weil er sich zu
schr als Zeitgenosse einer Epigonenkultur sah, die es nicht wagen konnte, den
Vergleich mit der Vergangenheit aufzunchmen.

Wenn der Betrachter aus der historischen Distanz heraus dennoch mehr ver-
bindende als trennende Elemente zwischen der romischen Malerei des 17, und der
des 18. Jahrhunderts wahrnimmt, so beruht das auf der Konformitit des motivi-
schen und expressiven Repertoires und auf dem Schonheitsideal, das von Reni in
der Absicht der Raffael-Imitation etabliert und mithilfe des aus Sentiment und
Pathos gemischten Ausdrucksmodus des Kopfes der Niobe (Abb. 28), der auch im
18. Jahrhundert kaum etwas von seiner Faszination eingebiifit hatte. Wie beharr-
lich dieses Schénheitsideal war, das sich vornehmlich an den Gesichtern und an
den Draperien ablesen und iiberpriifen lieB, zeigt gerade die rémische Malerei
besonders deutlich. Batoni und Mengs kamen dieser Norm am niichsten, und die
Mingel der Werke vieler Zeitgenossen in diesem idealen Teil“ machen deutlich,
wie schwierig sie zu realisieren war. Dies zeigt sich besonders deutlich in den
Werken des schottischen Malers GAVIN HAMILTON (Kat. D 37), der haupt-
sichlich in Rom titig war und dessen Name oft in einem Zug mit Batoni und
Mengs genannt wird, wenn es um die Begriinder des Klassizismus gcht.l:"U Dafl
Hamilton dem Renischen Schénheitsideal folgt, machen Werke wie die hier aus-
gestellte Sybille deutlich (Kat. D 37). Auch das Parisurteil der Villa Borghese kat
verleugnet den Zusammenhang mit Reni nicht, lifit zugleich jedoch erkennen,
daf dem schulmifigen Akademismus der letzten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts
das unmittelbare und sensible Verstindnis fiir Renis Schonheitsideal mehr und
mehr abhanden kam. Das zeigt sich deutlich da, wo direkte motivische Ubernah-
men vorlagen, wie z. B. bei Antonio Cavalluccis Hippomenes und Atalante-
Gemilde im Palazzo Caetani.!??

Der Wandel des Schonheitsideals, der sich im spiten 18. Jahrhundert beobach-
ten Liflt, verbindet sich besonders mit dem Werk von ANGELIKA KAUFF-
MANN (Kat. D 42, D 43). Stellt sich bei dem Namen Reni die unmittelbare
visuelle Assoziation an seine Frauenkopfe ein, so gilt dhnliches auch fir Angelika.
Der von ihrum ca. 1773 ,erfundene® neue Frauentypus ersetzte in gewisser Weise
das Schénheitsideal, das sich mit Raffael und Reni verband. Er ist nicht pathetisch
und entriickt, sondern fragil und triumerisch. Sein Urbild ist nicht die heroische
Niobe, sondern die schlafende Ariadne des vatikanischen Belvedere. Angelika
Kauffmann ist dennoch in die Reihe der Erben Renis zu stellen, auch wenn die Art
und Weise, wie sie mit diesem ererbten K;lpiml umgeht, vollig neu ist. Das zeigt
sich schon allein an den Werken Renis, die ihre Aufmerksamkeit hervorriefen und
von denen sie sich inspirieren lieB. Bezeichnenderweise sind es Gestalten wie
Ariadne, Helena, Psyche oder ihnen in der Gemiitslage entsprechende Figuren aus
der Dichtung, denen Angelika ihr Interesse zuwendet. Diesen Sehnsuchtsgestal-
ten eignet etwas unbestimmt Poetisches, Ritselhaftes, Schwebendes. Sie handeln
nicht, sondern befinden sich im Zustand des gefiihlvollen Meditierens oder der
triumerischen Versenkung. Der einzige Maler, der vor Angelika eine ihnliche
Vorstellung von poetischen und ritselvollen Frauengestalten geben konnte, war
Reni. Inwieweit Reni seinerseits auf venezianische Vorbilder in der Art Palma
Veccios zuriickgriff, die wohl auch in den Kreis von Angelikas Vorbildern ge-
horen, kann hier nicht erértert werden.

Eines der Bilder Renis, dem unter diesem Aspekt eine zentrale Rolle zukommt,
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Abb. 135 Anton Raphacl Mengs: Ausgic-
Rung des HI Geistes. Leningrad,
Staatliche Ermitage
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Obwohl auch Mengs’ Schonheitsideal
noch stark von der Niobe geprigt ist - er
zeichnete z. B. ihren Kopf - ist er doch
einer derjenigen, die entscheidend zur
JEntthronung® dieses Monuments beige-
tragen haben. Denn er wics akribisch
seine Unvollkommenheiten nach und
erklirte es zu einer romischen Kopie
(Brief an Fabbroni, s. Azara-Fea (wie
Anm. 122), . 357-368).

Besonders in seiner Schrift Gedanken iiber
die Schanheit und iiber den Geschmack in der
Malerei (1. Ed. Zirich 1762), s. Prange
(wie Anm. 126), Bd. 2, S. 76ff.

Als einer der ersten hat Johann Heinrich
Meyer Gavin Hamiltons historische
Bedeutung gewiirdigt (wie Anm. 42), S.
164. Spiiter ist die Bedeutung Hamiltons
als frither Klassizist gelegentlich iiber-
schitzt worden. Vgl. E. Waterhouse, The
English Contribution to the Neoclassical
Style in Painting. London 1954.

Die Salzburger Dissertation von Susanne



Petereit-Guicciardi iiber die Ausstattung
der Villa Borghese im 18. Jahrhundert ist
noch nicht erschienen. Zu den Daten fiir
die Dekoration s. Ausst. Kat. Villa
Borghese, Rom 1966, S. 9-23.

132 Dazu S. Rottgen, Antonio Cavallucc: un
pittore romano fra tradizione e innovazione.
In: Bollettino d’arte LXI, Nr. 34, Juli-
Dez. 1976, Abb. 13 und S. 198.

133 Wie Anm. 4, S. 144. Vgl. dazu Kurz (wie
Anm. 6), S. 208, Anm. 42.

134 Zur Kontroverse: B, Teyssédre, Roger de
Piles et les débats sur le coloris au siecle de
Louis XIV. Paris 1957, besonders S. 408-
420. Im Traktat iiber die Malerei des Tou-
lousaners Bernhard du Puy du Grez
{geschrieben in den letzten Jahren des 17.
Jahrhunderts, erschienen 1700) steht der
bezeichnende Satz: »le mot de couleurs
renferme aussi les lignes, qui ne sont que
couleur (ibid. S. 412).

135 Roger de Piles, Abrégé de la vie des peintres
(1. Ed. 1699), S. 317-323, besonders S.
322: »Le Pinceau du Guide étoit léger &
coulant, & ce Peintre étoit tellement per-
suadé que la liberté de la main étoit néces-
saire pour plaire, qu’aprés avoir quelques
fois péné son ouvrage, il donnoit pardessus
des coups hardis, pour 6ter I'idee du tems

126 & du grand travail qu’il avoit cofité.«

G. Vasari, Le vite de'pinn eccellenti pittori
scultori e architetti (1. Ed. Florenz 1568).
Ed. Club del Libro Novara, 1967, Bd. V1],
S. 332,

B7 Lanzi (wie Anm. 39), Bd. III, S. 71;
Winckelmann hatte den Spitstil Renis
noch negativ bewertet (»Seine erste und
starke Colorit verliefl er und nahm eine
helle flave und unkriftige Art ane, wie

s Anm. 21, 5. 229).

J. W. v. Goethe (wie Anm. 72), S. 105

{(Bologna, 19.10.1788).

J. H. Meyer, Geschichte der Kunst. Bearb.

und Hrsg. von H. Holtzhausen und R.

Schlichting. Weimar 1974, S. 299. Die

beste Charakterisierung dieses Spitstils

von Reni bei A. Diickers, Guido Reni.

Diss. Miinster 1967, S. 75.
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ist das Mddchen mit dem Kranz im Kapitolinischen Museum (Kat. A 38), das sich zu-
sammen mit anderen bedeutenden Spitwerken, darunter auch der Lucretia, in der
Sammlung Sacchetti in Rom befand. Der erste Maler des 18.Jahrhunderts, der die-
ses Bild beachtet hat und es als Anregung fiir ein eigenes Werk benutzte, war
Mengs. In seiner Griechischen Ténzerin von 1755 (Kat. D 38), die nach Wunsch des
Auftraggebers und nach Ansicht des Malers im ,,goiit antique® gehalten war, greift
er auf die Pose des kapitolinischen Midchens zuriick. Die Faszination, die dann in
den letzten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts von Renis Bild ausging, lag aber vor
allem in seiner Malweise und in seiner ausdrucksmifigen und thematischen Un-
bestimmtheit. Der triumerische Blick, die entspannte Haltung, die Weichheit der
Ziige und die im wesentlichen auf die Ocker-Braun-Skala beschrinkte Farbigkeit
haben eine groe Anzichungskraft auf die Maler ausgeiibt, die vor und nach 1800
in Rom weilten.

Die kunsttheoretische Aufmerksamkeit fiir Renis Spitstil hatte schon im 17.
Jahrhundert mit Autoren wie Francesco Scannelli'® eingesetzt und stand vor
allem in Frankreich unter dem Vorzeichen der Auseinandersetzung zwischen
Rubenisten und Poussinisten, d. h. der Kontroverse um den Primat von Zeichnung
bzw. Gegenstandsillusion oder Farbe.!** Der Begriff der ,facilité*, den de Piles
gebraucht, um Rubens’ Malerei zu charakterisieren, wendet er auch auf Reni an.
Dabei macht er allerdings den bezeichnenden Unterschied, dal er behauptet,
Reni habe seinen Werken erst nachtriglich mit dem Aufsetzen von Pinselhieben
(scoups hardis*) die ,liberté de la main“ gegeben, um die Spuren der mithsamen
Arbeit zu verwischen.!®® Diese Erklirung stellt einen Topos der ilteren Kunstlite-
ratur dar, und es ist wohl kein Zufall, daf} sie sich in Vasaris Beschreibung von
Tizians Spitstil findet, der in gewisser Weise als Archetypus fiir Renis ,ultima
maniera® gelten kann: »..¢ queste ultime (opere), condotte di colpi, tirate via di
grosso ¢ con macchie di maniera, che da presso non si possono vedere e di lontano
appariscono perfette. E questo modo si fatto & giudizioso, bello e stupendo, perché
fa parere vive le pitture e fatte con grande arte, nascondendo le fatiche.«'%¢

Von Lanzi wird Renis ,ultima maniera® nicht mehr wie von Malvasia mit der
Unfertigkeit der Werke erklirt, sondern als konsequente Weiterentwicklung von
schon im fritheren Schaffen angelegten Tendenzen.!® Es ist kein Zufall, daBl die
positive Bewertung dieser ,,ultima maniera® Renis in etwa parallel liuft mit dem
Interesse, das die Maler diesem Malstil zuwenden. Malweise und Kolorit der letz-
ten Schaffensphase wurden nun als eigenwertige 4sthetische Phinomene gesehen.
Zum ersten Mal Lif}t sich dieses auf das Malerische gerichtete Interesse bei Goethe
feststellen, der sich in der ,Jtalienischen Reise“ 1786 hin und hergerissen zeigt
zwischen der Ablehnung der Inhalte und der Begeisterung fiir die Malerei als
solche und sich von Guidos »Pinsel, der nur das Vollkommenste, was geschaut
werden kann, hitte malen sollens, angezogen fiihlt.!*® Noch deutlicher ist dieser
Blick fiir die malerischen Werte von Renis Werken und das Verstindnis fiir den
Spatstil bei Johann Heinrich Meyer, der sie in eindringlichen Worten charakteri-
siert: »In dieser spiten Manier sind die Schatten leicht und silbergrau, und die Wir-
kung oder vielmehr die Deutlichkeit ist bloR durch ungestdrte breite Massen
erzielt.«!? Nicht mehr die Gegenstandsillusion bzw. die Mimesis sind vorrangig,
sondern die gemalte Materie, d. h. die Transposition der Natur in die Medien
Fliche und Farbe. Qualititen, die die Maler des 17. und 18. Jahrhunderts vor allem
in Skizzen und Bozzetti zur Geltung brachten und die als solche auch von Samm-
lern geschitzt wurden (s. Rubens und van Dyck) werden nun auch im fertigen Bild
akzeptabel. Es scheint, dafl de Piles’ — dann von Lanzi aufgegriffene - Interpreta-
tion der ,ultima maniera“ Guido Renis - sie sei kein Zufallsprodukt, sondern ein
Stilphanomen - zu dieser Wende sehr entscheidend beigetragen hat. Wihrend
sich namlich die Malerei in Frankreich schon seit Beginn des 18. Jahrhunderts und
als Folge der Kontroverse zwischen Rubenisten und Poussinisten mehr und mehr
aus der Fessel des modellierenden Helldunkels und der lokalen Gegenstandsfarbe
befreite, verharrte sie im akademischen Rom wesentlich linger in ihrer traditio-
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nellen Ausrichtung, die sich mehr an den Gegenstinden und an der Form orien-
tierte als an den eigentlich malerischen Fakten. Umso folgenreicher war die Ver-
inderung, die sich hier aus der Entdeckung von Renis Spiitstil durch die Maler
ergab.

Angelika Kauffmann machte damit den Anfang, und zwar mit ihren ersten in
England entstandenen Bildern, die bereits den zeichnerischen Farbauftrag und die
Vorliebe fiir die Braunschatticrung zeigen. Die Grundlagen dieses Stilwandels
sind gleichwohl in Rom gelegt worden, vielleicht begiinstigt durch die Kontakte
zu angelsichsischen Malern, die Angelika wihrend ihres ersten Romaufenthaltes
(1763-1765) kniipfte. In dieser Zeit entstand die Allegorie der Hoffnung (Abb. 136)
in der Accademia di San Luca in Rom.'*" Dargestellt ist ein junges Midchen mit
Turban und leicht verschatteten Augen, das triumerisch versunken aus dem Bild
herausblickt und sich auf einen umgekehrten Anker stiitzt. Dem Gesicht fehltjeg-
liche Individualitit, so dafl die traditionelle Benennung als Selbstbildnis kaum
glaubhaft erscheint. Dafl es sich hier um einen Ausdruckskopf a la Reni handelt, ist
dagegen offensichtlich. Vor allem ein Bild ist hier zu nennen, das im 18. Jahr-
hundert einer der populirsten Werke Renis war - das sogenannte Bildnis der Vater-
morderin Beatrice Cenci, die in einem aufsechenerregenden Prozefl 1599 zusammen
mit ihrem Komplizen zum Tod durch Enthauptung verurteilt wurde (Kat. D 31).
Auch wenn das Bild inzwischen nicht mehr fiir eine Arbeit Renis gehalten wird
und die Benennung cher unglaubwiirdig geworden ist,'*! hat es doch und nicht
zuletzt wegen der Dargestellten die Vorstellung des 18. und 19. Jahrhunderts von
Renis Kunst nachhaltig beeinflufit. Dafl Angelika Kauffmann das Bild gut kannte,
zeigt auch thre Radierung mit dem Brustbildnis einer jungen Frau.'** Die Pose
erinnert im Typus an venezianische Halbfigurenbilder in der Art von Tizians
Salome, reflektiert aber aulerdem Raffaels jugendliches Selbstbildnis in den Uffi-
zien, dem vor allem das kindlich offene und vertriumte Gesicht verpflichtet ist,
das durch den Blick iiber die Schulter entriickt und ritselhaft wirke.

Der Maler, der als einer der ersten Renis Spitstil fiir sich entdeckt hat und dem
die historischen Riickkoppelungen an Tizian und an Rubens und van Dyck wohl
aufgegangen waren, ist JOSHUA REYNOLDS. Er weilte von 1750 bis 1752 in
Rom, aber die Friichte seiner Begegnung und Auseinandersetzung mit Reni reif-
ten erst in England, was méglicherweise auch auf Angelika Kauffmanns Entwick-
lung einen Einfluf} hatte. Jedenfalls stand sie ab 1766 in London in enger Verbin-
dung zu ihm. Reynolds ist einer der ersten Maler, der den silbrigen Grauglanz und
die mondlichthaft blassen Inkarnate von Renis Bildern der ,ultima maniera® mit
bewuBitem Blick aufgenommen hat und der wie Reni das Wagnis des scheinbar
Unvollendeten eingegangen ist, in Details, die dem priifenden Blick des Kenners
auf so dirckte Weise ausgesetzt waren wie die Hinde. Der Verzicht auf die
Gegenstandsillusion ist in Reynolds’ Bildern teilweise so weit getrieben, dafl sich
der Begriff der autonomen Malerei aufdringt. Wenn hierfiir sicherlich auch die
Auseinandersetzung mit Rembrandt und mit Tizian die gréflere Rolle gespielt hat,
so ist doch offensichtlich, daf8 Reynolds’ helle und kiihle, auf cremeweifl
gestimmte Farbskala, seine Modellierung und die Pinselfithrng manchmal sehr
direkt an Renis Spitstil erinnern, wie z. B. im Bildnis der Mrs. Hoare mit ihrem Sohn
(Boston, Museum of Fine Arts, Abb. 137) oder in der Personifikation der Theorie
(London, Royal Academy).!** Da auch ecinzelne kompositionelle Anleihen bei
Reni, z. B. in allegorischen Einzelfiguren oder in der bereits genannten Paraphase
mit Johannes dem Tiufer zu beobachten sind, darf man Reynolds durchaus in die
Reihe derjenigen Maler stellen, die wihrend ihrer rémischen Lehrjahre mit Renis
Kunst konfrontiert wurden und die aus dieser Begegnung entscheidende Anre-
gungen fiir ihr eigenes Schaffen zogen.

Renis Werke waren in Rom prisent, und die Begegnung der dorthin streben-
den Maler mit seinem vielfiltigen rémischen Oeuvre war unausweichlich. Sie
prigte wiederum den Mafistab fiir die Betrachtung und Auseinandersetzung mit
der Renaissance, vor allem mit Raffael, und zwar unabhingig davon, aus welcher
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Abb. 137 Joshua Reynolds:

Abb. 136 Angelika Kauffmann: Allegorie der
Hoffnung. Rom, Accademia di S.
Luca

=
=y . =

Mrs. Hoare mit
threm Sohn Henry. Boston,
Musecum of Fine Arts, Charles H.
Bayley Picture and Painting Fund

140 ygl. Italo Faldi, Dipinti di figure dal Rinas-

cimento al Neoclassicismo. In: L’Accademia
Nazionale di San Luca. Rom 1974, S. 170.
Das Gemiilde entstand wie dic cigcnh.’“in-
dige Radierung im Jahr 1765. Dies geht
aus der Legende hervor. Der Anlal} war
wohl ihre Wahl zum ordentlichen Mitg-
lied am 17.11.1765. Vgl. auch den Ausst.
Kat. Angelika Kauffmann und ihre Zeit.
Graphik wnd Radierungen von 1760 bis
1810. Diisseldorf, C. G. Boerner, 1979,
S. 18-19.



141 74 den Ereignissen, dem Prozef und Schule der Maler hervorgegangen war, bzw. ob er aus Perugia, Lucca, Dresden,
sei nen Hintergrinden L. v. Pastor,  Vorarlberg oder aus London kam. Renis Ocuvre war Teil der rémischen Tradi-

Geschichte der Pipste seit dem Ausgang des . . o - - .
Mittelalters. Bd. 11, Klemens VIIL 1592- 10 auch wenn sich mit seinem Schaffen keine epochalen Zisuren verkniipfen

1605. Freiburg/Br. 1927, S. 615-618. lassen.
Schon 1877 hatte A. Bertolotti Renis Au-
torschaft an dem Bild abgelehnt (Cenci e
la sua famiglia. Florenz 1877). Dennoch
setzt sich H. Janitschek (in R. Dohme,
Kunst und Kiinstler Italiens bis um die Mitte
des 18. Jahrhunderts, 3 Binde, Leipzig
1878-79, Bd. 111, S.39) in seinem durchaus
lesenswerten Beitrag zur bolognesischen
Malerei von 1879 noch ernsthaft mit der
Zuschreibung auseinander und datierce
das Bild an den Beginn von Renis erstem
Romaufenthalt. Er zitiert in diesem Zu-
sammenhang Shelleys Beschreibung des
Bildes, die alle Elemente aufweist, die den
Ruhm des Bildes am Ende des 18. Jahr-
hunderts verstindlich machen. Ein
authentisches Portrit der Beatrice Cenci,
das bereits gegen 1780 von dem Mengs-
Schiiler Nikolaus Mosmann in Rom
gezeichnet wurde (London, British
Museum, Dep. Prints and Drawings, Inv.
Nr. 100, Bd. VII, S. 246) und keinerlei
Ahnlichkeit mit dem umstrittenen
Gemilde zeigt, hat offensichtlich die
Fortschreibung der Legende nicht ver-
hindern kénnen.

142 ygl. Kat. Ausstellung Diisseldorf 1979
(w)ie Anm. 140), Nr. 20, S. 24 (Andresen
34).

143 vgl. Ausst. Kat. Sir Joshua Reynolds. Lon-
don, Royal Academy 1986, Nr. 52 und
112, S. 219-220, 284.
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