Valeska von Rosen

Interpikturale Rekurse im Sammlerbild,
caravaggeske Kodierungen in der venezianischen
Malerei des 17. Jahrhunderts und Marco Boschinis
Invektiven gegen die »Naturalisti«*

1. Referentialitit und Kommunikativitit im Sammlungsraum

Dass Modelle interpikturaler Rekursivitit, die auf ein hohes kommunikatives Poten-
tial bewusst gesetzter Verweise abheben, mit (frith-)neuzeitlichen Vorstellungen von
kiinstlerischer Leistung bestens kongruieren, ist bekannt.! Wenn »>Originalitét< sich
tiber die gelungene imitatio von Vorbildern konstituiert, die die ostentative »Verbes-
serung« ebenso wie ironische oder parodistische Brechungen einschliefit, werden die
Betrachter*innen der Werke in besonderer Weise dazu angehalten, Beziige wahrzu-
nehmen und zu verbalisieren. Sei es, dass auf Gemilde bzw. deren Kompositionen,
Motive oder Formelemente, auf markante Figuren oder signifikante konzeptuelle
Elemente eines oder mehrerer »>Prébilder« alludiert wird oder diese »zitiert wer-
den - in einer Kultur der Geselligkeit, des Gesprachs und des gemeinschaftlichen

Dieser Beitrag fithrt Uberlegungen zur Interpikturalitit und zu den »Caravaggisten« weiter,

die ich anderorts publiziert habe (vON ROSEN 2006, S.423-449; VON ROSEN *2011, S.208-211;

VON ROSEN 20153; VON ROSEN *2021). Fiir Hinweise danke ich Eva Struhal, Andrew James Johnston,

Bernhard Huf3, David Nelting und Janina Burandst; fiir die Unterstiitzung bei der Ausarbeitung Lena

Horn, Linda Voigt, Anja Brug, Anna Magnago Lampugnani und Bonnie Wegner.

1 Aus der mittlerweile recht umfangreichen Literatur zur Interpikturalitit/Interikonizitat berticksichti-
gen folgende Arbeiten die Spezifik (frith)neuzeitlicher Rekursivitit besonders: voN FLEMMING 1996,
S.309-329; VON FLEMMING 2017, S. 42—-72; BRASSAT 2005, S. 43-70, sowie die diversen Forschungen
zur kiinstlerischen Rekursivitit von BuscH 1977; BUSCH 1993; STOICHITA 1998; sowie meine eigenen
Beitriige: vON ROSEN 2006, S. 423-449; VON ROSEN 2011, S. 208-211; VON ROSEN *2021. Zur Termi-
nologie: Ich benutze zur Analyse von Rekursen zwischen Bildern synonym mit »Interpikturalitét«
auch »interpikturale Rekursivitdt«. »Rekursivitit« allein benennt noch kein Bezugsobjekt - es gibt
bekanntlich auch Rekursivitéit auf Natur, Sprache etc.

2 Der Begrift des »Zitats« entstammt der Sphare der Sprache bzw. des Texts und ist entsprechend

schwer auf bildliche Phdnomene zu iibertragen; fiir diese Problematik: CHAPEAUROUGE 1974.
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Betrachtens geht es nicht nur um das Erkennen dieser Beziige, sondern auch um das
Sprechen iiber sie, den Austausch iiber das Gesehene bzw. Assoziierte. Und diesen
wird man sich durchaus als einen sich in Zeitlichkeit erstreckenden Vorgang vorstel-
len diirfen: als einen Prozess des Wahrnehmens und Verwerfens von Uberlegungen,
des Vergleichens mit — immer wieder neuen — Werken, mit deren Reproduktionen
oder mit mentalen Bildern, die im visuellen Gedichtnis der Betrachter*innen
gespeichert sind. Und wenn die kunsttheoretischen Implikationen und histori-
schen Standorte der »Pra«- und der >Postbilder« ebenfalls reflektiert werden, wird
man sich diesen Vorgang auch vorstellen diirfen als Prozess der theoretischen Dis-
kursivierung, in dem Beziige konzeptuell gefasst, Traditionen und ihre Brechungen
bestimmt und Spielarten des Allusiven reflektiert werden.?

Dass bestimmte Rahmenbedingungen solche Rezeptionsvorginge begiinstigen,
auf die die Kiinstler wiederum im Sinne inhérenter Produktionsvorgaben abzielten,
liegt auf der Hand. Selbstverstindlich sind nicht allein Gemalde fiir profane Samm-
lungen rekursiv strukturiert. Doch diirfte der private — oder genauer, der >semi-pri-
vate« —* Rahmen der Sammlung im profanen Palazzo bzw. einer Casa als ihr »idealer«
Ort anzusprechen sein, weil er die wiederholte und auch vergleichende Betrachtung
ebenso begiinstigt wie die Gesprache vor den Werken in wechselnden, durch die
Mobilitét des tableau begiinstigten Konstellationen.’ Auch das Heranziehen von Ver-
gleichsbildern, namlich von Werken, die in der Sammlung bereits vorhanden waren,
von temporér hinzugefiigten oder von Reproduktionen, ermdglichte die kontingente
Produktion von visuellen Kontexten, die Beziige und ihre Semantiken jeweils neu
herstellen.

3 Neben der in Anm. 1 genannten frithneuzeitlichen Interpikturalititsforschung, die insbesondere auf
diese Aspekte abhebt, verweise ich auch auf Wolfgang Brassats jiingst erschienene grofSe Untersu-
chung zum »Bild als Gesprachsprogramme« (BRASSAT 2021), das die kommunikationsstimulierende
Funktion (nicht nur) rekursiv strukturierter Malerei herausarbeitet. Ich danke Wolfgang Brassat,
dass er mir sein Buch vor der Drucklegung zugénglich gemacht hat.

4 Siehe fiir diesen Problemzusammenhang MELVILLE/VON M0oo0s 1998; EMMELIUS/FREISE/MAL-
LINCKRODT 2004. Eine Zusammenstellung von Kriterien fiir >Offentlichkeit« in der Frithen Neuzeit
formulieren Susanne Rau und Gerd Schwerthoff: RAU/SCHWERTHOFF 2004, S. 11-52.

5 Zur Sammlung als Gespriachsraum: PFISTERER 2008; BRASSAT 2021; auch vON ROSEN 20014, S. 81-112.
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2. Interpikturale Rekursivitit im 17. Jahrhundert und die Modellierung einer neuen
Tradition durch die »Caravaggisten«

Sammlungen sind in metaphorischer wie auch in wortlicher Hinsicht Raume, in
denen Traditionen ausgehandelt werden. Traditionsbildungen und das spannungs-
volle Verhiltnis zwischen dem >Alten< und dem >Neuens, das als Forschungsthema
im Zentrum unserer FOR steht,* ist eng mit dem Phdnomen interpikturaler Rekur-
sivitdt verkniipft, um das es in diesem Beitrag mit dem Fokus auf der venezianischen
Malerei geht. Die Wahl des 17. Jahrhunderts als exemplarischer Zeitraum ist nicht
zufillig, ist dieses doch das Jahrhundert nach der ersten grof3en kunsthistoriographi-
schen Setzung, die in der Folgezeit die historische und regionale sowie die kunsttheo-
retische Standortbestimmung fiir Kiinstler*innen ebenso virulent werden lief8 wie
das Sich-zur-Tradition-Stellen, und sei es in Form des Bruchs mit derselben.
Letztere Haltung begriindet bekanntlich eine um 1600 entstehende Bildsprache,
die zundchst mit der Absicht der Negation von Traditionen und Normen verbun-
den war, um sich dann tiber die interpikturale Rekursivitit auf das neu zum Vor-
bild Genommene zu konstituieren und zugleich den Bruch mit dem Tradierten als
Habitus fortzufiihren.” Hatte Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-1610) den
Quellen zufolge mit seiner von den Zeitgenossen als »del naturale« apostrophierten
Bildsprache die vehemente Ablehnung der imitatio der antiken Skulptur und der
im 16. Jahrhundert normierten und damit zur Nachahmung ausgewiesenen floren-
tinisch-romischen Hochrenaissance verbal formuliert und tatsachlich als ironische
Brechung in seinen Gemalden inszeniert,® umkreisen die Maler in seiner Nachfolge

6 Siehe die vor allem in »working papers« publizierten Schriften der FOR 2305 auf der Website http://
www.for2305.fu-berlin.de/; bes. den grundlegenden Text von Huss 2016.

7 Allg. zum Phianomen des »Caravaggismus« bzw. der »Caravaggisten« nach den grundlegenden
Kompendien von N1coLsoN 1979 und NicoLsoN/VERTOVA *1990 und div. Ausstellungkatalogen
und Einzeluntersuchungen: BONFAIT 2012; VON ROSEN 2015a; FRIED 2016 (leider in Unkenntnis des
grofiten Teils der deutsch- und franzosischsprachigen Forschung); voN ROSEN *2021.

8 Zu den Zuschreibungen, mit denen die Zeitgenossen auf Caravaggios Bildsprache reagierten:
KROSCHEWSKI 2002, S. 34-57; Caravaggios diesbeziigliche Aussage referiert Giovanni Pietro Bellori
in seiner 1672 publizierten, aber nachweislich frither verfassten und im Kern seinen Habitus sicher-
lich zutreffend wiedergebenden Vita: BELLORI 2018, S. 16-17: »Datosi percio egli a colorire, secondo
il suo proprio genio, non riguardando punto, anzi spregiando gli eccellentissimi marmi de gli antichi,
e le pitture tanto celebri di Raffaelle, si propose la sola natura per oggetto del suo penello. Laonde,
essendogli mostrate le statue pit famose di Fidia e di Glicone, accioché vi accommodasse lo studio,
non diede altra risposta, se non che distese la mano verso una moltitudine di uomini, accennando
che la natura I'aveva a sufficienza proveduto di maestri. E per dare autorita alle sue parole [...]« /
»Daher widmete er sich seiner Begabung entsprechend der Farbgebung, wobei er die so vortreffli-
chen Marmorwerke der Alten und die so gefeierten Gemilde Raffaels tiberhaupt nicht beachtete,
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in gewisser Weise ein Paradoxon: Diese »Naturalisti«, wie sie sich u.a. nach Marco
Boschini selbst bezeichneten,® verbanden das Postulat des Rekurses auf die Lebens-
wirklichkeit mit der ostentativen Bezugnahme auf bestimmte Elemente der Werke
bzw. Bildsprache Caravaggios und seiner frithen seguaci und iiberblendeten so die
emphatisch behauptete imitatio naturae mit einer faktischen imitatio artis.

Es ist Giovan Pietro Bellori, der in seiner 1672 publizierten Caravaggio-Vita diese
komplexe und latent widerspriichliche Konstituierung zweifacher imitatio, und
damit auch die konzeptuelle Differenz zwischen Caravaggios Arbeitsweise und der-
jenigen der »Naturalisti« zumindest ansatzweise reflektiert und Letzteren im Prinzip
die Ausbildung einer maniera in malo attestiert.”

Die Bezeichnung »Caravaggisten« ist ebenso wie der abgeleitete »Caravaggismus«
von der Forschung zu Recht problematisiert worden, weil sie eine Avantgardebewe-
gung im modernen Sinne suggeriert und den irrefithrenden Anschein erweckt, es
handele sich um eine mehr oder weniger feste Gruppe von Malern, die sich diesem
»Stil« verschrieben hatten.” De facto handelt es sich um eine Bildsprache, die von
zahlreichen, nicht notwendigerweise miteinander verbundenen Malern in Italien
und Teilen des europiischen Auslands vor allem im frithen Seicento gewéhlt wurde,
aber keineswegs die einzige ihnen zur Verfiigung stehende Option war, noch von
ihnen stets in derselben Intensitdt bedient wurde. Aus Verstindigungsgriinden ver-
wende ich den missverstdndlichen Begriff »Caravaggisten« im Folgenden dennoch,
zumal auch die angebliche Selbstbezeichnung dieser Maler als »Naturalisti« proble-
matisch ist. Denn sie unterschlagt den Aspekt der Rekursivitdt der Bildsprache und
damit gerade das Moment ihrer Kodierung.

Worauf es mir nach den vorangestellten Bemerkungen zur kommunikativen
Funktion malerischer Rekursivitit zundchst ankommt, ist das gesprachsstimu-
lierende Potential der von Rekursen dominierten Werke dieser Maler. Ich méchte
zeigen, dass all jene Phianomene, um die es im Folgenden mit Bezug auf seicenteske
Sammlungsbilder gehen wird, namlich das Ausflaggen von kodierten Traditions-
bestidnden, hybride Konfigurationen aus »alt« und >neu< und die Ubertragung und

sie vielmehr verachtete, und wéhlte ausschlieflich die Natur zum Gegenstand seiner Pinselkunst. Als
man ihm die beriihmtesten Statuen von Phidias und Glykon zeigte, damit er an ihnen sein Studium
ausrichtete, gab er keine andere Antwort, als mit der Hand auf eine Menschenmenge zu zeigen und
damit deutlich zu machen, dass die Natur ihn ausreichend mit Meistern versorgt habe. Und um
seinen Worten Autoritit zu verleihen [...]«; auch ebd., S. 54-55. Zur ironischen Bezugnahme auf die
Antike bzw. die normierte Hochrenaissance in Caravaggios Geméalden vON ROSEN 2006, S. 423-449;
VON ROSEN *2021, S. 428-440.

9 Siehe hierfiir unten, Anm. 24.

10 Siehe hierzu BELLORI 2018, S.100-103, 110-112; die relevante Passage ebd., S. 56-57.

11 Siehe hierfiir die in Anm. 7 genannten jiingeren Untersuchungen.
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Kombination von gattungsspezifischen Elementen in andere Genera, auf die
Reflexion seitens ihrer Betrachter*innen angelegt sind. Sie sind in einer Kultur
des gelehrten und geselligen Gesprachs verortet, zielen auf den Austausch ihrer
Rezipient*innen, die geschult sind, Rekurse und ihre diskursiven Implikationen
wahrzunehmen und verbal zu fassen. Das Publikum der Bilder schitzt folglich
Anspielungen, erfasst je verschieden strukturierte Bezugnahmen auf Traditionen
und Gattungsimplikationen sowie die Kodierungen von Elementen, kurz all jene
Aspekte, um die es im Folgenden gehen wird.

3. Marco Boschini, die »maneria veneziana« und die »Naturalisti«

In Venedig, das im Zentrum der folgenden Uberlegungen steht, lassen sich hinsicht-
lich der Themenkomplexe von Rekursivitdt und Reflexion sowie der Modellierun-
gen von Traditionen einige Besonderheiten festhalten. So wurde in der Lagunenstadt
bereits zu Beginn des 16. Jahrhunderts, und damit friither als etwa in Mittelitalien,
das, was bis dato als sammlungswiirdig galt, erweitert: Neben antiken Statuen geriet
in diesem Zeitraum auch »>zeitgendssische« Malerei in den Fokus des Sammelinte-
resses.” Dies fiithrte zur Ausbildung der neuen Gattung des Sammlerbildes, das fiir
diesen profanen Kontext produziert wurde und auf die Rezeptionsbedingungen und
-moglichkeiten einer Sammlung abgestimmt war: Die Verbreitung anspielungs-
reicher und enigmatisch strukturierter Werke, die ja auf die Thematisierung ihrer
besonderen Konstitutionsbedingungen abzielt, legt nahe, dass das ragionare dell’arte
von Beginn an tatsichlich konstitutiver Bestandteil der Sammlungspraxis gerade in
Venedig war.?

Welchen Stellenwert das Sprechen {iber Kunst in der Lagunenstadt generell hatte,
indizieren etwa auch die ersten kunsttheoretischen Schriften im 16. Jahrhundert. Sie
sind in Form des Dialogs abgefasst und bewahren so - bei aller Fiktionalitit — eine
Reminiszenz auf die Gespréche, wie sie insbesondere auch im semi-privaten Raum
der Sammlung und vor den Werken gefithrt worden sein diirften.”* Solche Rezep-

12 BATTILOTTI/FRANCO 1978, S. 58—68; SETTIS 1981, S. 373-398; SETTIS 1982, bes. S. 160-193; HUSE ?1996,
S.290-300; allgemein zur venezianischen Sammlungskultur im 16. Jahrhundert: BOREAN/MAsON
2002; BOREAN 2008.

13 Siehe die Forschungen von Settis und Huse in der vorherigen Anmerkung.

14 Zu nennen sind neben Ludovico Dolces kunst- (1557) und farbtheoretischen (1565) sowie diver-
sen anderen Schriften in dieser Gattung Paolo Pinos und Michelangelo Biondos kunsttheoretische
Dialoge aus den Jahren 1548 und 1549; siehe zu den epistemologischen Implikationen dieser kunst-
theoretischen Gattung und ihren Folgen fiir das Sprechen tiber die Kiinste voN ROSEN 2019.
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tions- und Diskursivierungspraktiken waren bekanntlich nicht auf die bildenden
Kiinste beschrinkt, sie betrafen vielmehr alle Bereiche der Humanitas. In Venedig,
Standort grofler Verlagshauser, zu denen Autoren aus ganz Italien und européischen
Landern reisten, um ihre Werke in den Druck zu geben, existierte eine lebendige
Gesprachs- und Geselligkeitskultur, die von diesen Besuchen ungemein profitierte:
Dutzende von poetologischen, memorialen und anderen Dialogen in Taschenbuch-
format beziehen sich auf diesen Austausch, und er wird auch im reichen Briefwechsel
der entsprechenden Gesprachspartner, die sich in ihm auf die gemeinsam gefithrten
Gesprache und ihre Themen beziehen, dokumentiert.”

Wenn Marco Boschini im folgenden Jahrhundert mit seiner Carta del navegar
pitoresco (1660) in iiber zwanzigtausend Versen eine kunsttheoretische Schrift als
fortlaufendes Gespréch iiber Malerei zwischen zwei Dialogpartnern inszeniert,” steht
er damit also in einer Tradition. Zugleich ist die Art und Weise, wie er die Unterhal-
tungen tatsachlich >in Szene setzt< und welche Pramissen er hierbei verfolgt, doch
eine besondere: Denn die beiden Gesprachspartner reisen - so die Fiktion in mehre-
ren als Venti bezeichneten Kapiteln - in einer Barca zu den Werken in Kirchen und
Scuole quer durch die Stadt und zu den Inseln in der Lagune, um dort die Gemalde
gemeinsam zu betrachten und in Ekphraseis zu versprachlichen.” Dabei nehmen sie
deren kunsttheoretische und historiographische Standortbestimmung vor und dis-
kutieren - von konkreten Werken abstrahiert, wenn sie in der Barca sitzen — Fragen
der Kanonbildung, der Bewertungsmaf3stabe, Traditionen und Ordnungsmuster.
Oberste Maxime ist dabei die Uberpriifung ihres Lektiirewissens am Original mit
der expliziten Absicht, das, was der Verifizierung ihrer Seheindriicke nicht standhilt,
zu verabschieden: »Sora luogo no gh’¢ ingnano« / »Vor Ort gibt es keine Tauschung,
heifit es programmatisch.”® Daneben verfolgt Boschini ein weiteres Ziel: Mittels aus-
fihrlicher Wiirdigung der in Venedig bereits bestehenden privaten Sammlungen
animiert er die bislang auf diesem Terrain noch nicht titig gewordenen Aristokraten
der Stadt, ebenfalls Werke zu erwerben und so nicht nur dem symbolischen Wert

15 Allg. zur venezianischen Gesprichskultur sowie zur Praxis der Poligrafi: GRENDLER 1981; D1 FILIPPO
BAREGGI 1988; vgl. auch vON ROSEN 2001b, das Kapitel Tizian im venezianischen Dialog, S. 81-140.

16 MARco BoscHINI, La Carta del navegar pitoresco, Venedig 1660. Im Rahmen des o.g. Forschungs-
projekts geben Anja Brug und ich eine kommentierte Ubersetzung dieser Schrift heraus; die hier
abgedruckten Passagen entstammen dieser von Anja Brug erstellten, noch unpublizierten Uberset-
zung.

17 Zur Anlage der Carta SOHM 1991, S. 96-100; MERLING 1992, S.129-134; VON ROSEN 20213, 187-192,
jiingst zum intellektuellen Profil und Umfeld Boschinis der Beitrag von STRUHAL 2021; POzzoLO
2014.

18 BOSCHINI 1966, S. 91 [Vento 2, S. 70]. Hierbei geht es auch um eine Distanznahme zu Vasaris Aus-
fiihrungen iiber venezianische Malerei: siehe hierfiir voN ROSEN 2021a.
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der venezianischen Malerei Rechnung zu tragen, sondern auch dem Ausverkauf der
Gemilde durch die immer zahlreicher werdenden ausldndischen Besucher auf ihrer
grand tour zuvorzukommen."”

Das Bewahren der Malerei ist auch in symbolischer Hinsicht Boschinis Absicht.
Als venezianischer Autor, der in venezianischer Sprache schreibt, um sich nach
eigenen Worten nicht »verkleiden« (stravestir) zu miissen, betrachtet er es als seine
Aufgabe, der von Tizian, Tintoretto, Veronese und Jacopo Bassano begriindeten
maniera veneziana ein sprachliches Denkmal zu setzen.” Konkret geht es ihm um
die Entwicklung einer Terminologie und beschreibenden Sprache fiir die als perfor-
mativ gekennzeichnete, weil sich »im Machen« realisierende und durch colpi kons-
tituierende Malweise, die sich als Resultat des atto pittoresco durch eine besondere,
materialgesattigte und >belebte« fattura auszeichnet.” Nicht zwangsldufig gibt sie den
Pinselduktus zu erkennen, doch ist die Malweise mit offener Faktur und pastosen
colpi, die von ihm besonders geschitzte Realisierungsform dieser aus dem gran far
veneziano resultierenden maniera.

Boschinis Absicht bei der Entwicklung einer »>venezianischen« Sprache fiir diese
maniera basiert neben der Vorstellung ihrer Singularitdt auch auf der Erkenntnis,

19 VON ROSEN 20213, 197-198.

20 BOSCHINI 1966, S. 8-9 [Incita]: »Mi, che son venezian in Venezia, e che parlo de Pitori veneziani,
ho da andarme a stravestir? Guarda el Cielo, che chi puol parlar col capelo in man, se’l vogia tirar
sui ochi. No no, saldi pur per i pali: che questi xe i veri trozi dele nostre lagune. O donca ti sprezzi
la lengua toscana? Mi no digo sta cosa; digo ben, che ghe xe sta tanti valorosi scritori, che s'¢ com-
piassi de scriver in le so lengue native; e che i ha avii 'aplauso per tuto el Mondo; e che basteria solo
portar in tola le rime de Mafio Venier [...]. Infin mi (bisogna, che la diga) me par che se discoresse
in toscan, o in romanesco, el saria giusto meter la Virt veneziana int'un vaso, che ghe fasse piar
I'odor da forestier; dove che la perderia quel bon gusto, che rende la pil soave fraganza che sia in
I'Universo. E in fin sta ben che tute le cose sapia dal so saor.« / »Ich, der ich Venezianer in Venedig
bin, und der ich iiber venezianische Maler spreche, soll ich mich verkleiden gehen? Schau in den
Himmel, wer mit dem Hut in der Hand sprechen kann, wenn er seine Augen erheben mochte. Nein,
nein, [bleiben wir] fest an den Dalben: denn diese sind die wahren Wege unserer Lagunen. Oh Du
missachtest also die toskanische Sprache? Ich sage dies nicht; ich sage wohl, dass es viele bedeutende
Schriftsteller gegeben hat, denen es gefallen hat, in ihren Muttersprachen zu schreiben; und die den
Beifall aus der ganzen Welt hatten; und dass es geniigt, allein die Reime des Maffeo Venier [...].
Schliefilich (ich muss dies sagen) scheint mir, dass, wenn ich in toskanisch oder rémisch sprechen
wiirde, es richtig wire, das venezianische Konnen [virti] in ein Gefaf8 zu fiillen, was sie den Geruch
des Fremden annehmen lief3e, sodass sie diesen guten Geschmack [gusto] verliert, der sie zum lieb-
lichsten Wohlgeruch macht, den es im Universum gibt. Und letztlich ist es gut, dass alle Dinge ihren
eigenen Geschmack [saor] haben.« Allg. zur Sprachenfrage: SouM 1991, S. 96-100; Merling 1992,
S.124-141; BERNABEI 2014.

21 Siehe hierfiir Boschinis Ausfithrungen in Vento s5; ich verweise auf den ausfithrlichen Kommentar
in unserer Edition und voN ROSEN 2022 (beides in Druckvorbereitung).
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dass sie in dlteren kunsttheoretischen Texten nicht anndhernd addquat gefasst wur-
de.”” Des Weiteren ist es sein Ziel, die zeitgendssischen Maler Venedigs auf sie zu ver-
pflichten. In diesem Sinne rithmt er alle auf Tizian, Tintoretto, Veronese und Bassano
folgenden Maler, von Palma il Giovane (um 1550-1628) im ausgehenden Cinque-
cento iiber Padovanino (1588-1649) im frithen Seicento bis hin zu seinem Zeitgenos-
sen Pietro della Vecchia (1602/03-1678) vor allem hinsichtlich ihrer Fahigkeit, dass
sie »die gute maniera« zu »imitieren« (imitasse) imstande wéren.»

Dass die malerische Praxis de facto im 17. Jahrhunderts keineswegs so homogen
war, wie Boschini suggeriert, war ihm dabei bestens bewusst. Denn er beschaftigt
sich in der Carta wiederholt mit der Arbeitsweise der »Naturalisti«, womit den
gewihlten Beispielen gemafl vor allem die Maler in der Nachfolge Caravaggios
gemeint sind.* Doch negiert er deren Existenz in Venedig, wenn er einerseits deren
Arbeiten ausschlief3lich tiber den Kontrast mit der venezianischen maniera analysiert
und andererseits die Beschéftigung der venezianischen Maler mit ihr verschweigt.
Das fithrt zu dem Kuriosum, dass wir in der Carta die ausfiithrlichste theoretische
Beschiftigung mit den »Caravaggisten« aus dem 17. Jahrhundert {iberhaupt haben
— und soweit ich sehe, sind die Passagen in der Forschung zu den »Caravaggisten«
bislang nahezu unbekannt® -, zugleich Boschini aber suggeriert, sie hatten mit Vene-
dig nichts zu tun. Was Boschini den Malern zuschreibt, die sich ihm zufolge selbst

22 Diesen Aspekt betont er wiederholt und richtet sich hierbei vor allem gegen Vasari. Siehe hierfiir
SOHM 1991, S. 88-149; VON ROSEN 2021a.

23 BOSCHINI 1966, S.198 [Vento 3, S.173] iiber Padovanino: »Queste ¢ dela perfeta e degna man,/ Anzi
del Vice Autor (cusi el se chiama),/ Che corse a Roma, inamora per fama,/ A far ste copie, quel gran
Padoan./ Basta che un Alessandro el se chiamasse/ In la Pitura, e de tal nome degno,/ E in colorito
pratico e in desegno;/ Mai ghe fu chi Tician megio imitasse!« / »Diese sind von der vollkommenen
und wiirdigen Hand/ mehr noch vom Vizeautor (so nennt er sich),/ der, durch den Ruf entflammt,
nach Rom lief,/ um diese Kopien [copie] zu machen, jener grofle Padoan. Es geniigt, dass er sich
einen Alessandro in der Malerei nannte,/ von solch wiirdigem Namen,/ und geschickt in Farbe
und Zeichnung;/ Es gab niemals jemanden, der Tizian besser nachahmte [imitasse]!« Sowie S. 419
[Vento 6, S. 384] und ebd., S. 536 [Vento 7, S. 500] {iber Pietro della Vecchia: »L’¢ sul bon trozo e sula
bona via:/ Lha le ale ai peneli, in verita./ Oltre che 'l fa le cose de gran gusto,/ Imitador dela bona
maniera.«/ »Er ist auf dem guten Pfad und auf dem guten Weg:/ Er hat die Fliigel an den Pinseln, in
Wabhrheit./ Aufler dass er die Dinge von groflem Geschmack macht,/ imitiert er die gute maniera.«

24 BOSCHINI 1966, S.95f. [Vento 2, S.74]; auch Bellori wird diese Bezeichnung spiter iibernehmen;
vgl. auch SPARTI 2014, S.187-214. Da Boschini Atelierrequisiten wie z. B. »tote Vogel«, » Trophden«
und »Skelette« erwdhnt (Vento 4, S. 235), konnte er auch an die sog. Bamboccianti gedacht haben.
Allg. zu Boschinis Ausfithrungen iiber die »Naturalisti«, die von ihm nicht namentlich konkretisiert
werden: PALLUCCHINI 1963, S. 95-123; SOHM 1991, S. 102-109.

25 Mit Ausnahme von vON ROSEN 2021, S. 194, 196-198.
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»Naturalisti« nannten, weil sie »die Dinge nach der Natur kopier[t]en«,* hat qua
humoristischer Zuspitzung durchaus Unterhaltungswert. Obgleich die Ablehnung,
ja regelrechte Verabscheuung der Arbeitsweise dieser Maler zwangsldufig zu einer
gewissen Komplexitatsreduktion fiihrt, haben seine Ausfithrungen auch analytischen
Charakter. So charakterisiert Boschini die »Naturalisti« als Maler, die unabdingbar
auf das Modell angewiesen und selbst einen Pandolo (= venezianischer Kuchen) nur
dann abzubilden imstande seien, wenn er vor ihnen im Regal stiinde.” Das wird
fir ihn in der Figurenmalerei zum Problem, weil sich die Maler auch zur Verbildli-
chung der olympischen Gotterwelt ausschliellich »Nachbarn in ihrem Viertel« (per
contrada dai vesini) als Modelle suchten.”® Fiir die Darstellung Jupiters wéhlten sie
gern einen »Lastentrdger«, fiir Konig David einen »Scherenschleifer, fiir Apollon
einen »in der Sonne gebratenen Bauern« und fiir die Verbildlichung einer Diana, der
anmutigen »Gottin der Keuschheit«, »portritierten« (retra) sie Doratia de Caram-
pana, eine stadtbekannte Hure.” Durch die Wahl des Verbs »ritrarre«, das eigentlich

26 BOSCHINI 1966, S. 95f. [Vento 2, S.74]: »E per questo i pretende el primo liogo,/ Con dir: naturalisti se
chiamemo,/ Perché le cose al natural copiemo.«/ »Und deshalb beanspruchen sie den ersten Platz, indem
sie sagen: Wir nennen uns Naturalisten [naturalisti],/ weil wir die Dinge nach der Natur kopieren.«

27 Ebd,, S.95 [Vento 2, S.74]: »In suma no i sa far nianche un pandolo,/ Se no i lo conza la giusto in
scancia.«/ »Alles in allem wissen sie nicht mal einen pandolo zu machen/ wenn sie ihn nicht dort
genau auf dem Regal anordnen.«

28 Ebd., S. 94 [Vento 2, S. 73]: »[...] I core per contrada dai vesini,/ E questo e quel con le preghiere imb-
rogia,/ Con dir: de grazia, lasseve retrar;/ Ché ’l vostro viso & giusto el mio conceto.«/ »[...] sie laufen
im Viertel zu den Nachbarn,/ und verwirren diese oder jenen mit den Bitten,/ indem sie sagen: Bitte
lasst Euch portratieren;/ denn Euer Gesicht ist gerade richtig fiir meine Vorstellung [conceto].«

29 Ebd, S.96 [Vento 2, S. 74]: »Se i forma un Giove, i retraze un Fachin;/ E per un Ganimede un Cesta-
riol;/ Per un Apolo un Vilan rosto al Sol;/ E una cornachia i fa da un colombin./ Si ghe ocore de far
una Diana,/ Dea dela castita, legiadra e pronta,/ In liogo dela carne i tiol la zonta,/ E retra Doratia de
Carampana.« / »Wenn sie einen Jupiter gestalten, portratieren sie einen Lastentrdger;/ und als einen
Ganymed einen Korbtrager;/ als einen Apollon einen in der Sonne gebratenen Bauern;/ und eine
Krihe machen sie aus einer Taube./ Wenn sie eine Diana machen sollen,/ Gottin der Keuschheit,
anmutig und wach,/ nehmen sie anstelle des Fleisches den Zusatz [aggiunta],/ und portrétieren
Doratia de Carampana.« Die Bemerkung beziiglich Kénig David: BoscHINI 1966, S. 272273 [Vento
4, S.244]: »E se per sorte ghe vien su la vena/ De trasformarla in qualche altra figura,/ I ghe fa un vaso
in man con studio e cura,/ E la deventa Maria Madalena./ E le so teste xe tute a livrea:/ Ché un volto
serve al zane e al pantalon;/ Né se distingue el savio dal bufon,/ Ché i xe tuti mustazzi d’una idea./
[...] mi ghe digo:/ Feme un Re David, maestoso in I'ato;/ E lu un Gua cortelini el m’ha retrato!/ Mi de
quel quadro no ghe daria un figo.« / »Und wenn sie zufillig die Laune [vena] iiberkommt,/ sie in eine
andere Figur zu verwandeln,/ geben sie ihr mit Studium und Sorgfalt ein Gefaf} in die Hand,/ und sie
wird zu Maria Magdalena./ Und ihre Kopfe sind alle gleich:/ denn ein Gesicht dient dem Zane und
dem Pantalone;/ und der Weise unterscheidet sich nicht vom Narr,/ denn es sind alles Schnuten nach
einer [einzigen] Idee [idea]./ [...] ich sage dies:/ Mach’ mir einen Konig David, wiirdevoll in der Hand-
lung;/ und er hat mir einen Scherenschleifer portratiert!/ Ich wiirde fiir dieses Bild keine Feige geben.«

249



Valeska von Rosen

der Gattung des Portrits (= ritratto) vorbehalten ist, markiert er die Unmittelbarkeit
des Bezugs ohne jede Verbesserung bzw. Abstraktion vom Modell. In diesem Sinne
praferierten die Maler anstelle von »Fleisch« die »aggiunta«, also ihren »Zusatz«
— vermutlich ist »Fett« gemeint -, selbstredend génzlich unpassend fiir die Darstel-
lung der schonen Jagdgottin.

In dieser Pointierung >Fett anstelle von Fleisch« wird das analytische Moment
deutlich. Denn offenkundig schreibt Boschini den »Naturalisti« ein bewusstes Suchen
des Hésslichen und Unpassenden zu - fiir Apollon und Diana geeignetere Modelle
diirften schliefflich auch in der Nachbarschaft der Maler aufzutreiben gewesen sein.
Genau in diesem von Boschini den Malern zugeschriebenen Moment der Forcierung
des Unpassenden und Hasslichen manifestiert sich die kiinstlerische Selbststilisie-
rung und der Habitus der Maler. Ob Boschini bei seiner pointierten Analyse bewusst
das aristotelische Modell der drei Moglichkeiten der Nachahmung — die Wirklichkeit
schoner, hésslicher oder so zu machen, wie sie ist -* aufgreift, muss dahingestellt
bleiben. Entscheidend ist, dass er den unmittelbaren Naturbezug als Konzept und
damit auch die Selbstbezeichnung »Naturalisti« relativiert, wenn er den Malern das
gezielte Suchen des Hasslichen als priméres Motiv unterstellt.>*

Mit dieser Analyse geht Boschini d’accord mit Bellori, der in der 1672 publi-
zierten, aber wesentlich frither verfassten Vita Caravaggios — ob angeregt durch die
Carta lasst sich kaum entscheiden -, genau in dieser Forcierung der Hasslichkeit den
Unterschied zwischen den Malern in Caravaggios Nachfolge und Caravaggio selbst,
der sich tatsdchlich auf die Natur bezogen habe, erkennt.?

Das Moment der Selbststilisierung arbeitet Boschini auch in Bezug auf die wei-
tere Praxis der »Naturalisti« heraus. Sie lieflen sich beim Arbeiten von niemandem
beobachten, ja »verkrochen« (intana) sich regelrecht in der Werkstatt, und machten
»Locher ins Dach«, um das Licht fiir ihre Werke wie durch ein Rohr einfallen und
filtern zu lassen.>* Auch hierin erweist sich die Relativitit des Naturbezugs der Maler.

30 Ebd. Tatséchlich spricht er auch an anderer Stelle in Vento s, S.343, von »ranzig[em]« Fleisch, das
die »Naturalisti« bevorzugten: »Le tente dele carne & verde e ranze« / »Die Fleischt6ne sind griin und
ranzige.

31 ARISTOTELES 2014, S. 4 (2, 1448 a4-7): »Gegenstand der Nachahmung sind also Menschen, die dem
Durchschnitt entweder iiberlegen, unterlegen oder gleich sind. So ist es auch in der Malerei: Poly-
gnot hat edlere, Pauson niedrigere Charaktere gemalt, Dionysios Menschen, die sind wie wir.«

32 Siehe Anm. 29.

33 Siehe hierfiir oben, Anm. 9. Boschini erwahnt den Namen Caravaggio gar nicht, es geht ihm aus-
schliellich um dessen Nachfolger.

34 Die Passage in Vento 2, S. 72, ist nicht leicht zu verstehen, weil sie ex negativo beschreibt, was die
Venezianer — eben anders als die »Naturalisti« — nicht machten: BOSCHINI 1966, S. 93 [Vento 2,
S.72]: »Quando i depenze lori [i Pitori famosi Veneziani] no i se intana,/ Né zavaria a far fori int’el
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Er kommt schlief3lich auch in Boschinis Sprachbild zum Ausdruck, die Maler steck-
ten die Natur »in ein Sackchen« —* gemeint ist wohl ein hdsslicher Sack, der die Natur
zwar in sich birgt, aber in derber, dreckiger Hiille. Wortreich listet Boschini weitere
Mingel der Maler auf: Sie litten an Ideenlosigkeit,* und die stete Priferenz fiir Halb-
figuren (meze figure) bezeuge den Mangel an giudicio und inteleto,” kurz, sie seien
regelrechte »Pinselverderber« (strupia peneli).’®

4. Caravaggeske Kodierungen

So amiisant diese Verse sind — die malerische Praxis der »Naturalisti« ist selbstredend
komplexer. Boschinis Wunsch nach klaren Dichotomien — wie erwéhnt, gibt es fiir
ihn nur die gute venezianische maniera und die schlechte der »Naturalisti« — ist es
geschuldet, dass in der Carta die Bildsprache der »Naturalisti« entsprechend tenden-
zi0s analysiert ist, er vor allem auch Formen von Rekursivitat auf die Bildsprache
Caravaggios und seiner Nachfolger innerhalb der venezianischen Malerei negiert.
So wird beispielsweise der wohl produktivste venezianische Maler um die Mitte des
Seicento, Pietro della Vecchia (1602/3-1678), der als Kenner venezianischer Male-
rei nach dem Tode Paolo del Seras zusammen mit Boschini fiir den mediceischen
Hof arbeitete, von Boschini als Bewahrer der venezianischen Tradition gerithmt.®
Zwar erwihnt er, dass della Vecchia gezielt diverse maniere annehmen konnte,* aber

coverto;/ Ogni stancia ghe serve a lume averto,/ Né i lo va a tior dala zarabotana.« / »Wenn sie [d. i.
die beriihmten venezianischen Maler] malen, verkriechen sie sich nicht,/ noch sind sie so verwirrt,
Locher ins Dach zu machen./ Jeder Raum mit Tageslicht dient ihnen,/ und sie versuchen nicht, es
[das Licht] dem Rohr zu entnehmen.«

35 BOSCHINI 1966, S.136 [Vento 2, S.113]: »E s’ha da dir naturalisti a queli,/ Che mete la Natura int'un
sacheto?« / »Und was sagt man zu jenen Naturalisten,/ die die Natur in ein Sackchen stecken?«

36 Zur Passage in Vento 3, 243f., in der Boschini wortreich beschreibt, wie die von ihm inkriminierten
Maler allein durch die Hinzufiigung eines anderen Attributs die Identitét einer Figur dnderten:
VON ROSEN *2021, S.194-197.

37 Ebd. und BoscHINI 1966, S. 136 [Vento 2, S.113].

38 Ebd., S.136 [Vento 2, S.113].

39 BOSCHINI 1966, S. 538 [Vento 7, S. 501].

40 Ebd,, S.537 [Vento 7, S. 500-501]: »In Galarie de Principi e Signori/ La virtli de sto Vechia ¢ imma-
scherada;/ Savendo lu calcar I'istessa strada/ De molti ecelentissimi Pitori;/ A segno tal, che ognun
certa la crede,/ Senza dubio nissun, vera e real./ Chi vuol pill bel inzegno artificial,/ Che ingana quei,
che le so tele vede?/ Demuodoche, si ghe salta in I'umor/ De dir: voi far un quadro del Coregio,/
Ognuno dise che quel sia dei megio,/ Che ai so zorni formasse quel Autor./ Cusi del Palma Vechio
e de Zorzon,/ Come del Pordenon e de Tician./ Sia sempre benedete quele man,/ Che con virtu
confonde I‘opinion.« / »In den Galerien der Fiirsten und Herren/ ist das Konnen dieses Vecchia
maskiert;/ da er dieselbe Strafle zu begehen weif3/ vieler herausragender Maler;/ mit solchem Ziel,
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dass dieser sich hierbei auch intensiv mit Caravaggio und dessen seguaci auseinan-
dersetzte, ja sogar einige Jahre in Rom studiert hatte,* verschweigt er. Tatsachlich
ist ein grof3er Teil von della Vecchias (Euvre durch die Auseinandersetzung mit der
venezianischen Tradition bestimmt, und er hat Werke wie den Bravo nach Tizians
Wiener Gemailde geschaffen, offenkundig mit der Absicht, Kunstkenner hinsicht-
lich ihres Vermdogens zur Distinktion herauszufordern.+ Ebenso schuf della Vecchia
allerdings eine Reihe von Sammlungsbildern, die sich durch den ostentativen Rekurs
auf Gemalde Caravaggios und die seiner seguaci auszeichnen. Nur ein Beispiel sei
hier genannt: der Handleser im Museo Civico in Vicenza (Abb. 1), in dem pasticcio-
artig kompositorische Versatzstiicke, markante Figuren sowie die raumliche Anord-
nung und Beleuchtungssituation aus mehreren >Prabildern« Caravaggios und sei-
ner seguaci miteinander kombiniert sind.# So aus der thematisch eng verwandten
halbfigurigen Wahrsagerin Caravaggios,* und mehr noch aus der Berufung Matthdi
in der Cappella Contarelli in San Luigi dei Francesi.# Letztere war Prototyp zahl-
reicher Darstellungen der Leugnung Petri und der wiirfelspielenden Soldaten von
der Hand der »Caravaggisten«,* die sich ebenso wie della Vecchia auf die markante,
sich scharf auf dem dunklen Hintergrund abzeichnende Licht-Schattenkante und

dass jeder diese sicher glaubt,/ ohne irgendeinen Zweifel, wahr und wirklich./ Wer mdchte schonere
kiinstlerische Begabung als die,/ die jene tduscht, die seine Leinwénde sehen?/ Solchermaflen, dass
ihn die Lust tiberkam,/ zu sagen: ich méchte ein Bild des Correggio machen,/ von dem jeder sagt,
dass jenes eines der Besten sei,/ das jener Kiinstler in seinen Tagen gestaltet habe.«

41 Wahrscheinlich hielt sich della Vecchia etwa im Zeitraum von 1622-26 in Rom auf und hatte enge-
ren Kontakt zu Kiinstlern aus Caravaggios Umfeld; so heiratete er etwa die Tochter von Nicolas
Régnier; siehe hierzu AIKEMA 1990, besonders S. 17-21; DREIER 2009. Zum intellektuellen Umfeld
della Vecchias: MULSOW 2012, S. 173-196.

42 Allg. zu diesem Themenkomplex: AIKEMA 1990, bes. S.37-56; AIKEMA 2003, S.110-133; PozzoLo
2011; AIKEMA 2014, S.164-175; PALIAGA 2014. Zum rekursiven Arbeiten in Venedig, wenn auch
mit stirkerem Fokus auf der Bildproduktion der ersten Hailfte des 17. Jahrhunderts: LoH 2004;
LoH 2006, LoH 2007. Zu Pietro della Vecchias Gemilde in der Galleria Doria Pamphili mit den
Maflen 85 x 100 cm: AIKEMA 1990, S. 148, Nr. 202. Tizians Vorbild (Il Bravo) im Wiener Kunsthisto-
rischen Museum: Lw., 77 X 66,5 cm, um 1515/20.

43 Lw., 149 x 215 cm, nach 1650, Museo Civico, Vicenza; das Gemilde stammt aus dem Nachlass von
Carlo Vicentini del Giglio. Zum Gemilde: AIKEMA 1990, S. 141, Nr. 166; SIMONATO 2015, S. 358-371;
WEGNER 2019; NICOLACI 2020, S. 331-354.

44 Lw,, 115 X 150 cm, 1595/96, Musei Capitolini, Pinacoteca, Rom, und Lw., 99 x 131 cm (urspriinglich
94 X 123 cm), 1596/97, Musée du Louvre, Paris; siche MARINT 42005, S. 403f. und 408-411, Nr. 19 und
222; CINOTTI 1991, S. 197 und 200, Nr. 4 und 14; SCHUTZE 2015, S. 249 und 251, Nr. 9 und 13.

45 Vgl. Abb. 7 auf S. 222 in diesem Band (Beitrag Dominik Brabant). Lw., 322 X 340 cm, 1599/1600, San
Luigi dei Francesi, Cappella Contarelli, Rom; siehe MARINI 42005, S. 441f., Nr. 36; CINOTTI 1991,
S. 204, Nr. 28; SCHUTZE 2015, S. 258-259, Nr. 24.1.

46 Siehe etwa die Zusammenstellung der kompositorisch eng verwandten Darstellungen der Verleug-
nung Petri, der Wahrsagerin und der kartenspielenden bzw. wiirfelnden Soldaten von Valentin de
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1. Pietro della Vecchia, Handleser, Ol auf Leinwand, 148,5 x 219 cm, Vicenza, Museo Civico.

die rdumliche Anordnung des Figurenpersonals um einen bildparallel angeordne-
ten Tisch und einer mannlichen Figur vor derselben bezogen. Auch die auffilligen
Kleidungen mit enganliegenden gestreiften Hosen, den Degen und Hiiten mit {iber-
groflen Federn waren seit diesen intensiv studierten und diskutierten Werken im
Bilddiskurs der Zeit als caravaggesk kodiert.+

Der Erfolg von della Vecchias Gemadlde, dessen origindren Bestimmungsort und
erste Besitzer wir leider nicht kennen, zeigt sich in mehreren varianten Bildfas-
sungen.*® Sie bezeugen, dass auch solche Gemailde in Venedig goutiert wurden, die
fremde Bildtraditionen aufriefen. Dass gerade auch ihre Verweisstruktur kommuni-
kationsstiftend war, diirfte sich verstehen.

An anderer Stelle habe ich ausfiihrlich dargelegt, welchen analytischen Gewinn
das Denkmodell einer >kodierten« Bildsprache bzw. eines »Codes« fiir die Malerei der
»Caravaggisten« sowohl in struktureller als auch methodischer Hinsicht birgt.# Sie

Boulogne, Nicolas Tournier und Georges de la Tour, die della Vecchia auch fiir die Figuren im Hin-
tergrund angeregt haben diirften, in vON ROSEN *2021, S. 216-224, Abb. 91-100.

47 Siehe hierfiir voN ROSEN 20153, S. 29-94.

48 Fiir die vierzehn identifizierbaren Gemélde mit diesem Sujet siehe WEGNER 2019, S. 112.

49 Vgl. voN ROSEN 20153, bes. S. 29-64.
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ist quasi ein »Set« von je verschiedenen, tatsichlich aber gut identifizierbaren Ele-
menten, namlich Kompositionen bzw. deren Ausschnitten, einzelnen markanten
Figuren, charakteristischen Motiven und ebenfalls konzeptuellen Elementen der
Gemilde Caravaggios und der seiner Nachfolger. Diese hatten aufgrund ihres alte-
ritdren, mitunter auch normverstoflenden Charakters in der Bildkultur des frithen
Seicento hohen Wiedererkennungswert und hierdurch auch besonderes kommuni-
katives Potential. Das, worauf rekurriert wird, ist dabei ganz verschieden gelagert:
Signifikante Kompositionen werden — mit gewissen Veranderungen oder auch For-
cierungen — wiederholt. Weiterhin werden Figuren wie der bravoartig gekleidete
junge Mann >vor dem Tischs, der die dsthetische Grenze zum Betrachter tangiert,
oder der sich auf einer Wolkenbank rikelnde Engel-»ragazzo« oder schliefSlich auch
nur Motive wie die Federbuschhiite, die schmutzigen Fufisohlen und Fingernigel
und die dominanten Licht-Schattenkanten wie im Berufungsgemalde eingesetzt.
Der >Code« wird aber auch wesentlich durch eher konzeptuelle Elemente geprégt.
Dies sind die forcierten Ausleuchtungen der Gemalde - erinnert sei an den Rohr-
Vergleich Boschinis -, die (lebensgroflen) Halbfiguren, deren Uberschneidungen
durch die Bildbegrenzungen und schliefllich die geringen Semantisierungen der
Figuren durch fehlende Attribute. Wichtig fiir die analytische Praxis ist das Moment
der Skalierung: Es konnte durchaus nur ein Teil dieser Elemente aktualisiert wer-
den; doch bedurfte es eines bestimmten Grads und einer bestimmten Anzahl, um
fir die Rezipient*innen erkennbar als Verweis auf eben diese kodierte Bildspra-
che zu sein. Und schliefllich bietet das Denkmodell einer kodierten Praxis auch
die Moglichkeit, die dominante Ausrichtung allein auf Caravaggio zu umgehen. In
der Tat hat sich, wie im ersten Beispiel von della Vecchia gezeigt, der Bezugspool
frithzeitig um die Gemalde der ersten seguaci desselben erweitert —5° ob absichts-
voll oder weil deren Gemalde fiir Erfindungen Caravaggios gehalten wurden, kann
dahingestellt bleiben.

50 S.0., Anm. 46.
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5. Francesco Maffeis »Enthauptung Johannes des Tdufers«: smehr Caravaggio«

Das Modell des Codes ermdoglicht es, ganz verschiedene Spielarten von Rekursen
analytisch zu erfassen, und dies ldsst sich, wie im Folgenden gezeigt werden soll,
gerade auch fiir die Analyse venezianischer Sammlungsbilder produktiv machen.
Als solches wird man aufgrund seiner geringen Gréfie und seines alttestamentlichen
Sujets Francesco Maffeis Enthauptung des Tdufers in Vicenza (Abb. 2)* bestimmen
konnen. Tatsachlich wissen wir nichts tiber die ersten Besitzer des Werks, noch wann
es der um 1600/1605 im venetischen Vicenza geborene, aber {iberwiegend in der
Lagunenstadt tatige Maler schuf.>*

So wenig wir also tiber die Entstehungsumstidnde und die frithe Rezeption infor-
miert sind, so birgt das Gemailde doch einen Hinweis, wie man sich diese grund-
sitzlich vorstellen darf: Denn es konstituiert sich durch den ostentativen Rekurs auf
Caravaggios monumentale Enthauptung des Taufers im Oratorium des hl. Johannes
in der Ko-Kathedrale in Valletta (Abb. 3).53 Woher Maffei dieses Gemailde im fernen
Malta kannte, ob womaglich durch die Anschauung des Originals oder — was weitaus
wahrscheinlicher ist — durch (partielle) Kopien resp. Nachzeichnungen,* ist ebenso
unklar wie die Frage, was er an entsprechenden Kenntnissen bei seinem Publikum
voraussetzen konnte. Doch dass Maffei Caravaggios Gemailde intensiv studiert hatte,
liegt angesichts der weitgehenden Genauigkeit, mit der er dessen zentrale vierfigu-
rige Gruppe paraphrasierte, auf der Hand. Wie in Caravaggios Malteser Gemalde
packt der iber dem liegenden Johannes stehende Henker das Haupt des Téufers, das
nach Ausweis der Blutlache bereits teilweise abgetrennt ist, um mit dem Messer in
seinem Giirtel sein grausames Werk zu vollenden und es, der Weisung des Kerker-
meisters Folge leistend, auf die von Herodias herbeigebrachte Schale zu legen. Allein
eine alte Magd reagiert empathisch auf die grausame Tat; die Gesichter des Herodias
und des Henkers sind absichtsvoll verschattet.

Nicht jedes Detail in Maffeis Figurengruppe ist gut erkennbar, was einerseits
durch das erheblich kleinere Format verursacht ist, und andererseits durch die Ver-
stirkung der Dunkelheit und die hierdurch bedingte Fragmentierung der Figuren.
Erkennbar hat Maftei auf eine grof8ere Blutlache nebst prominenter Kiinstlersignatur

51 Lw., 92 x 110 cm; Vicenza, Museo Civico, ca. 1640—-45; siche Ross1 1991, S. 135-136, Nr. 172.

52 Siehe fiir den Maler und seine Stationen in Venedig RossI 1991, S. 29; DREIER 2009.

53 Lw., 361 X 520 cm, 1608, Oratorio di San Giovanni Battista dei Cavalieri, La Valetta (Malta); sieche
MARINT #2005, S. 538-540, Nr. 90; CINOTTI 1991, S. 223, Nr. 73; SCHUTZE 2015, S. 278-279, Nr. 53.

54 Zu den dokumentierten oberitalienischen Reisen Maffeis siehe die Literatur in Anm. 52; fiir Kopien
nach Caravaggios Enthauptung des Tiufers: LONGHI 1951, S. 45, Nr. 21; HINKS 1953, S. 81, 117, Nr. 59;
GENDEL 1956, S. 20; AINAUD 1957, S. 89; MOIR 1972, S. 140, Nr. 13; MOIR 1976, S. 11; ROSENBERG 2008.
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2. Francesco Matftei, Enthauptung des Tdufers, ca. 1640-45,

Ol auf Leinwand, 92 x 110 cm, Vicenza, Museo Civico.

verzichtet, dem Protagonisten Johannes aber einen ihn als Téufer kennzeichnenden
Kreuzstab mit Banderole beigegeben.

Signifikanter sind zwei weitere Veranderungen, die Maffei gegeniiber Caravaggios
Gemadlde vorgenommen hat: Er verzichtete auf die innerbildlichen Zuschauer im
vergitterten Kerkerfenster, fiigte aber einen Engel hinzu, der auf einer dunklen Wolke
an das Geschehen heranschwebt. Theologisch ist seine Erganzung in einem Marty-
rium durchaus sinnvoll, denn sie signalisiert dem Gemarterten die Annahme seines
Opfers und den Betrachter*innen die heilsgeschichtliche Bedeutung der grausamen
Handlung.» Auch wenn er in Caravaggios Malteser Gemalde fehlt, verweist gerade

55 Prototyp einer Martyriumsdarstellung mit einem aus dem Himmel herabsteigenden Engel, des-
sen Martyrerpalme dem Gemarterten Erlosung signalisiert, ist Tizians verbranntes, aber vielfach
kopiertes Petrus Martyr-Altargemalde in der venezianischen Dominikanerkirche Santi Giovanni e
Paolo von 1526-1530; sieche WETHEY 1969, S. 153-155, Nr. 133; VON ROSEN 2001b, S. 141-203.
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3. Caravaggio, Enthauptung des Téufers, 1608, Ol auf Leinwand,
361 X 520 cm, Valletta, St. John’s Co-Cathedral.

dieser dunkelblonde Engel mit seinen schmutziggrauen Fliigeln, von dessen Gesicht
nicht mehr als die Nasenspitze sichtbar ist, unmissverstandlich auf dessen (Euvre,
weil die Figur eines kleinen Jungen mit ungeordnetem Haar und abgewandtem
Gesicht, der sich mit seinen dunklen Fliigeln artistisch auf einer Wolkenbank rikelt,
grundsitzlich eine hochst signifikante invenzione Caravaggios ist (vgl. Abb. 4 und
5).5¢ Insofern konstituiert Maffeis Integrierung dieser Figur in die Enthauptung nicht
nur den Charakter eines Pasticcio, sondern erhoht auch dessen Verweischarakter
auf die Bildsprache Caravaggios. Damit bietet Maffeis Gemilde, wenn man so will,
»mehr Caravaggio« als dieser selbst,”” und auch das bildbeherrschende Dunkel, quasi
»Markenzeichen« von dessen Bildwelt, unterstiitzt diese Absicht. Mithin zielt Maffei
mit seinem kleinformatigen Sammlerbild auf ein Publikum, dass diese Markierungen
von Traditionsbestanden nicht nur wahrzunehmen, sondern auch zu goutieren weif3.

56 So etwa die Engelfiguren im Martyrium des Matthius der Cappella Contarelli (s. Anm. 45) und
den Sieben Werken der Barmherzigkeit, Lw., 390 X 260 cm, 1606 fiir Pio Monte della Misericordia in
Neapel. Vgl. STOICHITA 1999, S. 70-78; VON ROSEN 20153, S.29-94.

57 Das britische Sprichwort »More royalist than the King, auf das mich dankenswerterweise Andrew
James Johnston aufmerksam machte, diirfte diese Form der Rekursivitit gut umschreiben.
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4. Caravaggio, Martyrium
des hl. Matthdus, 1599/
1600, Ol auf Leinwand,
323 cm X 343 cm, Rom,

S. Luigi dei Francesi,
Cappella Contarelli.

5. Caravaggio,
Die sieben Werke der Barmherzigkeit, 1607,
Ol auf Leinwand, 390 x 260 cm, Neapel,

Pio Monte della Misercordia.
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Da uns die Besitzer dieses und aller {ibrigen hier analysierten Werke unbekannt sind,
sind es auch ihr Bildungsgrad und ihre durch Reisen und Lektiire gendhrte Bilder-
kenntnis. Doch legt die Existenz zahlreicher dhnlich strukturierter Werke nahe, dass
diese erheblich gewesen sein muss.

Die Raffinesse von Maffeis kleinformatigem Gemalde erweist sich auch in der
besonderen fattura, der Oberflichengestaltung. Durch den tiirkis-blauen Schurz des
Schergen, der mit dem Umhang des Kerkermeisters korrespondiert, ist die Farbig-
keit des Gemaldes erheblich erhoht, und auch der Duktus ist different: Maffei 19st
sich vom starken rilievo scharf konturierter Figuren, modelliert sie stattdessen durch
tibereinander applizierte Lasuren und fiigt pastose Pinselstriche ein. So erzielt er
jene belebte und auf ihre Materialitdt verweisende fattura, die Boschini so wortreich
preist.s® Dass dieser plurale Traditionsbezug nicht auf eine harmonisierende Glattung
im Rezeptionsprozess zielt, sondern als solcher wahrgenommen werden soll, ist die
These, die es im Folgenden zu belegen gilt.

6. Giovannti Battista Langettis »HI. Sebastian« und »HI. Hieronymus«

Worin die Rekursivitdt von Giovanni Battista Langettis (1635-1676)* HI. Sebastian
(Abb. 6)® besteht, ist nicht auf den ersten Blick ersichtlich. Weder bezieht sich
Langetti mit diesem grofiformatigen Gemalde, in dem der weitgehend bildparallel
situierte, liegend an einem Baum lehnende Heilige das Bildfeld nahezu fiillt, auf
ein Gemalde Caravaggios, noch auf eine Figurinvention aus Caravaggios Umfeld.
Zwar hat Belloris Erwdahnung zufolge auch Caravaggio einen Sebastian gemalt,
aber die Unterschiede zwischen dem Gemilde in einer romischen Privatsammlung
(Abb. 7), das méglicherweise nur eine Kopie des von Bellori gerithmten Werks ist,*

58 Siehe oben, Anm. 21.

59 Fiir den um 1635 in Genua geborenen, etwa ab 1655/58 in Venedig lebenden und dort 1676 gestorbe-
nen Maler, den offenkundig ausgedehnte Reisen nach Mittel- und Siiditalien (Florenz und Neapel)
fithrten, der in der Werkstatt Pietro da Cortonas in Rom tdtig war und spiter fiir den Botschafter
des 6sterreichischen Erzherzogs Leopold Wilhelm, Humbrecht Jan Cernin, arbeitete, siche STEFANT
MANTOVANELLI 2011 und DAMM 2009.

60 Lw, 95 x 135 cm, siche Hampel Auktionen vom 25.03.2015, <https://www.hampel-auctions.com/a/
Giovanni-Battista-Langetti-1625.html?a=100&s=440&id=525860&q=Langetti%20Sebastian>,
06.09.2021 (das Gemalde tauchte erst nach der Publikation des Werkverzeichnisses von Stefani
Mantovanelli 2011 im Kunsthandel auf). Ich danke dem Auktionshaus Hampel, dass es mir freund-
licherweise eine Abbildung des Gemaldes zur Verfiigung gestellt hat.

61 Lw, 171 X 121 cm, Rom, Privatsammlung; siehe MARINI 42005, S.526-528, Nr. 84; CINOTTI 1991,
S. 218, Nr. 68; SCHUTZE 2015, S. 293, Nr. 79; TERZAGHI 2010, S. 24-34. Bellori bezeichnet das Gemailde
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6. Giovanni Battista Langetti, HL. Sebastian, Ol auf Leinwand,

ca. 95 x 135 cm, Privatsammlung.

zu Langettis Gemilde sind grof3. Denn in ihm steht der bemerkenswert jugendliche
Heilige aufrecht, ist bei vollem Bewusstsein und verfiigt nicht iiber jene attraktive
Abdominalmuskulatur, die Langettis liegenden und lebensgrofien Sebastian zum
apollinisch-schonen Sebastians-Heros macht, wie er die Bildtradition pragt.> Und
dennoch rekurriert auch Langetti auf den »Code«. Denn was zur Schonheit seines
mannlichen Akts in Kontrast steht, sind die kaum erkennbaren Ziige des Protago-
nisten qua Verschattung und Abwendung des Gesichts, weiterhin das wie schmut-
zig wirkende Inkarnat infolge des Durchscheinens der dunklen Untermalung und
schliefSlich — besonders prominent - die uns zugekehrte dreckige Fufisohle des Mar-
tyrers. Diese Motive haben Verweisqualitit, weil sie in dem - aus Texten und Bildern
genédhrten - Bilddiskurs des Seicento >kodiert« waren als Elemente der caravaggesken
Praxis.® Fiir das wie verschmutzt wirkende Inkarnat ist etwa Caravaggios Schlafender

als »opera delle sue megliori«, das nach Paris gebracht worden sei; sieche BELLORI 2018, S. 60.
62 Vgl. SIEGRIST 1927, S. 301-317.
63 Siehe hierfiir oben, Anm. 49.
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7. Caravaggio, HI. Sebastian, Ol auf Leinwand, 171 x 121 cm, Rom, Privatsammlung.

8. Caravaggio, Schlafender Cupido, 1608, Ol auf Leinwand, 72 x 105 cm, Florenz, Palazzo Pitti.

9. Caravaggio, Johannes der Téufer, um 1605/06, 94 x 131 cm, Rom, Galleria Nazionale
Palazzo Corsini.

10. Caravaggio, Matthdus und Engel, 1602, Ol auf Leinwand, 292 x 186 cm, Rom, S. Luigi

dei Francesi, Cappella Contarelli.

261



Valeska von Rosen

Cupido der Medici (Abb.8) zu nennen,* fiir abgewandte oder auffillig verschat-
tete Gesichter (auch der Protagonisten) z.B. der Johannes der Sammlung Corsini
(Abb. 9)% und fiir eine dreckige Fuf3sohle Caravaggios Matthaus im ersten Altarbild
fir die Cappella Contarelli (Abb. 10), der mit seinen iibereinandergeschlagenen, ent-
bloften, den Betrachter*innen nichtsdestotrotz entgegengestreckten Beinen samt
schmutziger Fuf$sohle auch infolge der Ablehnung des Gemaldes durch die Priester-
schaft rasch prominent wurde.%

Aus dem Kontrast der Schonheit des prachtvollen Martyrerkorpers und den
benannten Triibungen seiner Attraktivitdt besteht der Reiz von Langettis Gemalde,
der noch erhoht wird durch den koloristischen Reichtum des Lendentuches, die Fak-
tur und Pastositdt im Farbauftrag — also Elementen, die Boschini wortreich als vene-
zianische vereinnahmt, weshalb er Langetti in seiner Carta auch als »pitor regio«
apostrophiert.” D. h. der Maler kombiniert verschiedene Referenzelemente und ope-
riert an der Grenze, die seinem Akt seine Attraktivitdt wahrt und ihn nicht in die von
Boschini so wortreich verdammte Welt der Bauern, Scherenschleifer und Lastentra-
ger abgleiten ldsst, diese gleichwohl aber spielerisch und dezent aufruft.

Dass diese Vorgehensweise von Langetti tatsachlich eine kalkulierte ist, mag ein
weiteres Gemaélde von seiner Hand zeigen, und zwar der etwa um 1660 entstandene
200 X 149 cm grofSe HI. Hieronymus (Abb.11) in Cleveland.®® Auch hier haben wir
wieder einen lebensgroflen, weitgehend entblofiten Heiligen vor uns, der den Maler
als Spezialisten fiir den ménnlichen, muskulés durchgebildeten Akt erweist. >Uber-
schattet« im metaphorischen Sinn wird er durch den zweiten, ungleich attraktiveren
Protagonisten im Gemdlde: den Trompete blasenden Engel. Ganz dhnlich Maffeis
Engelsfigur in der Enthauptung des Johannes (Abb. 2) liegt er auf einer schmutzig-
grauen Wolke, hat dunkles, ungeordnetes Haar und grofle Fliigel - wobei zumin-
dest einer von ihnen strahlend weifd ist. Sein Oberkorper ist entbl6f3t und gibt die
muskuldre Durchbildung seines marmor-weiflen Inkarnats zu erkennen. Er erinnert
an die Prasenz eines heranwachsenden Knaben als Modell - bekanntlich zentra-
ler Bestandteil der kodierten Bildsprache Caravaggios, die sich darin auch von der

64 Lw., 72 X 105 cm, 1608, Florenz, Galleria Pitti.

65 Lw., 94 X 131 cm, um 1605/06, Rom, Galleria Nazionale Palazzo Corsini.

66 Zum Gemalde und den Umstanden der Ablehnung, fiir die den Quellen zufolge auch die entblofite
Fuf3sohle eine Rolle spielte, siche MARINI 42005, S. 463-466, Nr. 52; CINOTTI 1991, S. 210, NT. 40;
SCHUTZE 2015, S. 125, Nr. 24 III; vVON ROSEN *2021, S. 361-440.

67 BOSCHINI 1966, S.576 [Vento 7, S. 539]: »L'¢ un Pitor regio [...]« / »Er ist ein koniglicher Maler [...]«.

68 Zum Hieronymus im Cleveland Museum of Art, der sich bis 1758 in die Sammlung des Palazzo
Vecchia in Vicenza zuriickverfolgen lasst: STEFANI MANTOVANELLI 2011, S. 218-220, Nr. 129.
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1. Giovanni Battista Langetti, Hl. Hieronymus, um 1660, Ol auf Leinwand, 200 x 149 cm,
Cleveland, The Cleveland Museum of Art, Delia E. Holden and L. E. Holden Funds.
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12. Anonym, Ekstase des hl. Franziskus, ca. 1620er Jahre, Ol auf Leinwand,

119 X 149 cm, St. Petersburg, Eremitage.

Bildtradition mit tendenziell geschlechtslosen, dezent verhiillten und sorgfiltig
gelockten Engelfiguren unterscheidet.®

Ein Motiv spitzt die Differenz zur Bildtradition dieser Figur in besonderer Weise
zu: seine entblofite und leicht hervorstehende linke Brustwarze. Sie ist Blickfang und
Irritationsmoment, weil sie die Geschlechtlichkeit des Engels suggeriert, die gerade
bei dieser Figur kein Thema sein sollte.” Bei allem Ausreizen der Ndhebeziehungen
zwischen Engel und Protagonisten in Caravaggios Gemalden, sei es im erwdhnten
Matthdus-Altarbild, in dem sich ein Engel mit transparentem Gewand nah an den
Apostelevangelisten schmiegt (Abb. 10), sei es im Hartforder Franziskus-Gemalde, in
dem ein wenig bekleideter, liebreizender gefliigelter Knabe den ermatteten Heiligen

69 Siehe oben, Anm. 56.
70 KRrAUSS 42017, S. 78f.
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hingebungsvoll trostest - keine von Caravaggios Engelfiguren verfiigt iiber eine der-
art prominent ausgestellte Brustwarze. Sie ist aber, wenn man so will, eine logische
Fortfithrung seiner Bildsprache und tatsachlich in einem Franziskus-Gemaélde eines
uns namentlich nicht bekannten »Caravaggisten« belegt (Abb. 12):* Er unterstreicht
das Motiv mittels des Gewandsaums der Figur im wortlichen wie im {ibertragenen
Sinne. Wie dieser himmlische Bote im halbwiichsigen Alter, der dem Heiligen kor-
perlich und emotional zugewandt ist, verfiigt auch Langettis Engel iiber ein nerei-
denartig ausschwingendes Tuch, dessen zartes Violett mit dem tiirkisen Velum und
der rosafarbenen Gewandung des kleinen Putto an seiner Seite einen suggestiven,
den Reiz des Gemaildes weiter erhohenden Farbklang erzeugt. Und auch in Verbin-
dung mit den sichtbaren colpi auf der groben Leinwand markiert Langetti in der
fattura der Engelfigur beste venezianische Tradition.

7. Hybride Konfigurationen und »argutia«

Die Beispiele von Langetti und Maffei lassen auf das Bewusstsein in den Markierun-
gen der Traditionsbestdnde schlieffen. Besondere Attraktivitdt liegt dabei in einer
gewissen spannungstrachtigen Dialogizitét, mit der sie inszeniert sind: Koloristisch
reizvoll und in Oberflachengestaltung pastos mit farbgesittigten Pinselziigen, sind
sie kombiniert mit Elementen, die irritieren und irritieren sollen und deren Referenz
jede/r, der/die anndhernd mit der Bildsprache der »Naturalisten« vertraut war, zu
dechiffrieren wusste.

Um den diskursiven Rahmen dieser malerischen Praxis weiter zu konturieren, ist
es sinnvoll, sie mit den Implikationen der sog. pittura tenebrosa zu kontrastieren, mit
der dieser Kollektivstil, in dem stark beleuchtete Figuren auf dunklem Grund model-
liert werden,” etwa seit der Mitte des vergangenen Jahrhunderts gefasst wurde und
als deren »principe« Giovanni Battista Langetti gilt.”* Als Stilbegriff subsumiert die
pittura tenebrosa zwangslaufig allein stilistische Phdnomene, und damit bei weitem
nicht alle relevanten Spielarten der Rekurse auf Werke der »Naturalisti«. Konzeptu-

71 Lw., 92,5 X 127,8 cm, ca. 1594/95, Hartford, Wadsworth Atheneum Museum of Art. Marini verweist
auf eine technologische Untersuchung des Gemaldes im Jahr 1983, bei der ersichtlich geworden sein
soll, dass der Engel zunichst unbekleidet angelegt war. Siehe MARINI 42005, S. 390.

72 Ekstase des HI. Franziskus, Lw., 119 X 149 cm, ca. 1620er Jahre, St. Petersburg, Eremitage. Siehe:
VSEVOLOZSKAJ/LINNIK 1993, Nr. 65. Ich danke der Eremitage, dass sie mir die Abbildung des
Gemaldes zur Verfiigung gestellt hat.

73 ZAMPETTI 1959; PALLUCCHINI 1981; RINALDI 1997, S. 524-575; PEDROCCO 2002.

74 Siehe etwa den Titel des Werkverzeichnisses von STEFANI MANTOVANELLI 2011.
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elle Elemente und kompositorische Beziige etwa, wie sie insbesondere, aber nicht
allein Pietro della Vecchias Werke (vgl. Abb.1) auszeichnen, bleiben unberiicksich-
tigt. Aber selbst als Stilbegriff ist »tenebroso« kein Terminus in Boschinis Carta.”s
Die grofite Problematik des Tenebrismo-Konzepts sehe ich aber in dessen methodo-
logischen Implikationen, wie sie am Beispiel einer Bemerkung Chiara Rigonis iiber
Maffeis rekursive Praxis offenbar werden: »[Maffei] si accosto ai grandi modelli della
tradizione reinterpretandoli e trasformandoli attraverso un linguaggio espressivo
originalissimo.«’® »Originalissimimo« sei Maffeis Bildsprache, ein Superlativ, den wir
im Deutschen gar nicht bilden konnen. Der Logik fortschrittsteleologischen Den-
kens entsprechend geht es Rigoni zufolge bei der Entwicklung von Stilen stets um das
»Eigenes, das zugleich das >Neue« ist — bekanntlich ist dies eine Pramisse der moder-
nen Ausdrucks- und Originalitdtsasthetik. Sie auf die frithneuzeitliche Rekurspraxis
zu beziehen, ist entsprechend anachronistisch.

Tatsachlich machen Langetti, Maffei und della Vecchia die Relativitdt im Postulat
des Eigenen und Neuen, das von den Apologeten der pittura tenebrosa als eine Amal-
gamierung der Traditionen gedacht wird, offenkundig. In diesem Sinne mdochte ich
autbauend auf den Analysen der Werke argumentieren, dass es den Malern gerade
nicht um eine harmonisierende Glittung der Differenzen zwischen den verschie-
denen Traditionsstrdngen ging, sondern um durchaus spannungsvolle Montagen,
d.h. um »Hybride« je verschieden kodierter Elemente, die »im Bewusstsein« ihrer
»konstitutiven Differenz« miteinander verbunden sind.”” Solche Hybride, die »das
Bewusstsein um die fiir die eigene Produktion wesentliche Differenzen mit sich [fiith-
ren] und auch [ausstellen]«,”® zielen wesentlich auf Wahrnehmung und Kommuni-
kation seitens ihrer Betrachter*innen. D.h., wir sollen uns der Interferenzen und
Briiche durch Elemente der verschiedenen Codes gewahr werden - in Werken, die
neben der sinnlichen Freude am Schmutzig-Schoénen den intellektuellen Genuss am
eigentlich Unpassenden, an den Interferenzen und Diskrepanzen nach sich ziehen.
Sperone Speroni pragte seine markante Formel vom diletto intellettuale und diletto
sensuale kaum zuféllig im Rahmen der venezianischen Gespréachskultur.”

75 Boschini benutzt »tenebrosa/o« [finster] weder zur Charakterisierung einer Malweise, noch von
einzelnen Gemalden, noch in irgendeiner Weise als Terminus.

76 RIGONI 2003, S. 92f.

77 Ich zitiere David Neltings Beitrag »Giovan Battista Marinos Paratexte als Programm dichterischer
Amalgamierung — Uberlegungen zu einer méglichen Beschreibungskategorie barocker Poetik« in
diesem Band, S.19-38, dessen Verwendungsweise des Terminus der theoretischen Grundannahme
der FOR 2305 folgt, vgl. auch seine Beitrage NELTING 2016 und 2017.

78 NELTING 2022, S. 28.

79 VON ROSEN 200143, S.81-112. Die Unterscheidung der verschiedenen Aspekte des diletto nimmt
Sperone Speroni in seinem Trattatello dei sensi und in seinem kaum bekannten Paragonetraktat
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Die diskursiven Voraussetzungen fiir solche hybriden Strukturen diirften einer-
seits im Prinzip der variatio liegen, die ja zentrale Kategorie des rhetorisch geprag-
ten Kunstverstandnisses ist,** und andererseits im dominanten Argutia-Ideal des
17. Jahrhunderts, das Scharfsinnigkeit und Pointenreichtum inszeniert und auf Seiten
der Rezipient*innen entsprechende Expertise voraussetzt, auch das weit Auseinan-
derliegende miteinander zu verkniipfen und zu goutieren,” wenn ein hingestreckter,
apollinisch schoner Heiliger bester koloristischer venezianischer Tradition >plotz-
lich« seine verschmutzten Fuf3sohlen zu erkennen gibt.

8. Pietro della Vecchias Gattungshybride

Wie oben ausgefiihrt, ist der situative Rahmen solcher hybrid strukturierter Werke
die Sammlung als Ort des Gesprichs, und ihre diskursiven Voraussetzungen liegen
in der im 17. Jahrhundert nach den umfassenden Ordnungen der Kiinste in theore-
tischer und diachroner Hinsicht virulent gewordenen Frage des sich Verhaltens zu
den Traditionen. Es kommt aber noch ein Aspekt hinzu: Der diskursive Rahmen
gerade in Werken fiir Sammlungen wird auch durch die erhebliche Ausweitung des
Gattungstableaus im 17. Jahrhundert gepragt, vor allem in Folge der neuen, als >nied-
rig« skalierten Gattungen, des Genrebildes, der Landschaft und des Stilllebens, die
der profanen Sujets wegen ja im Wesentlichen fiir private Sammlungen bestimmt
waren. Durch ihre Genese wurde nicht nur das >Darstellbare« erheblich erweitert,
sondern auch die Frage der Addquatheit von Bildsprachen fiir je verschiedene Gat-
tungen virulenter.®

Abschlieflend ist zu zeigen, dass gerade Pietro della Vecchia in seinen Werken
nicht nur gezielt verschiedene Traditionsbestdnde (in zeitlicher und regionaler Hin-
sicht) miteinander verkniipft, sondern diese auch auf der generischen Ebene hybrid
strukturiert. Das »>Prabild« fiir seinen Handleser (Abb.1), wie auch generell fiir die
halbfigurigen Wahrsager- und Spielerdarstellungen der »Caravaggisten, findet sich

Discorso in lode della pittura (in: SPERONI 1740, Bd. 5, S. 399f., bzw. Bd. 4, S. 441-446, bes. S. 445) vor.

80 Zur Relevanz der rhetorischen produktionsésthetischen Kategorie der variatio sieche BANDUR 2009,
Sp.1006-1015; im kunsttheoretischen Diskurs seit dem 15. Jahrhundert: BAXANDALL 1977 hier
S.162-165.

81 Die Bedeutung des Argutia-Ideals gerade auch fiir das Umfeld Boschinis hat jiingst Eva STRUHAL
2021 herausgearbeitet. Sie machte mich im Rahmen meines Vortrags dankenswerterweise darauf
aufmerksam, wie gut sich dieses auch auf die Verfahrensweise der Rekursivitit beziehen lasst. Siehe
auch BARNER 1970, S. 357-366 und STRUHAL 2013.

82 Siehe hierfiir voN ROSEN *2021, bes. Teil I1, S. 173-259.
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13. Pietro della Vecchia,
Herodes mit dem Haupt
Johannes’ des Tdufers, 1635-40,
Ol auf Leinwand, 81 x 93,5 cm,

Privatsammlung.

14. Pietro della Vecchia,
Bacchus, Ol auf Leinwand,
132,5 X 104 cm, Vicenza,
Palazzo Thiene, Sammlung der

Banca Popolare di Vicenza.
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weniger in Caravaggios profanen Werken, der Wahrsagerin und den Kartenspielern,
als vielmehr in der Berufung Matthdi in der Cappella Contarelli von San Luigi dei
Francesi - und damit in einem Gemalde fiir den sakralen Raum, im Kunstgespréich
der Zeit offensichtlich eines seiner berithmtesten Werke, das Baglione zufolge grof3en
»rumore« unter den Zeitgenossen erzeugte und bezeichnenderweise auch unzéhlige
Male paraphrasiert wurde.®* Mit anderen Worten: Wer dieses Gemilde in seinem
Bildgedéchtnis aufrufen konnte, diirfte den unpassenden Rekurs bemerkt haben.
Durch ihn ist aus dem Zollner Levi in Caravaggios Gemalde an der Schmalseite des
Tisches, der sich nach vorn beugend unauffillig Miinzen beiseiteschaftt, eben ein
Wahrsager >gewordens, der einem nach Ausweis seiner Kleidung eher zwielichtigen
Gesellen das ihn ereilende Schicksal prophezeit - {iberraschende Pointe infolge eines
unpassenden Transfers, der seine Bedeutung wohl ebenfalls im Sinne des Argutia-
Ideals entfaltet. Vielleicht lag es sogar in della Vecchias Absicht, mit diesem Hand-
leser unsere Aufmerksamkeit iiberhaupt auf das unpassende genrehafte Personal von
Caravaggios religiosem Gemalde, in dem bravoartig gekleidete Figuren mit Feder-
buschhiiten Zoéllner »>spielens, zu lenken - eine »Dekonstruktion« von Caravaggios
Berufungsbild, wenn man so will.*

Wie intensiv della Vecchia solche generischen Figurentransfers betreibt, zeigt ein
Blick auf sein umfangreiches (Euvre. Denn er integriert seine Soldaten mit Phantasie-
kostiimen nebst seltsamen Baretten und Federn nicht nur in ein profanes Genrebild,
sondern nahezu identisch auch in ein alttestamentliches Sujet wie Herodes mit dem
Haupt Johannes’ des Téufers (Abb.13)% oder auch in ein Gemaélde mit heilsgeschichtli-
chem Sujet wie der Zinsgroschen.*® Dies bezeugt das freie Flottieren seiner von Cara-
vaggio ausgehenden charakteristischen Figurenerfindung; sie wird zum >passepar-
tout, die auf einer Metaebene ausstellt, wie sehr della Vecchia Fragen des Decorum,
der Angemessenheit und des Schicklichen hier im profanen Rahmen der Sammlung
offenkundig ausgehebelt sieht.

Zuriick zum Gattungshybrid: Bacchus, in dem drei groteskartig {iberzeichnete
Minner in Halbfigur einen erhoht sitzenden, mit Weinlaub gekrénten und hierdurch
als »Bacchus« ausgewiesenen Knaben bedringen, aus dessen Brustwarze Weinstrome

83 Vgl. Abb.7 auf S.222 in diesem Band (Beitrag Dominik Brabant) sowie oben, Anm. 45; vom
»rumore« (auch »romore«), die Caravaggios Werke in der Contarelli-Kapelle auslosten, berichtet
Giovanni Baglione; eine Zusammenstellung einiger, lingst nicht aller Paraphrasen des Gemaldes
durch die Caravaggisti bei BURGARD 1998, S. 95-102; VON ROSEN *2021, S. 15-17.

84 Fiir einen entsprechenden Dekonstruktionsbegriff siehe KaBLITZ 2001, S. 23-27.

85 Lw., 81 x 93,5 cm (mit Rahmen), ca. 1640-1660; AIKEMA 1990, S. 132, Nr. 107; DOROTHEUM 2019,
S.154-155, Nr. 64.

86 Lw, 117 x 168 cm, ca. 1650-60, Geméldegalerie, Stuttgart; AIKEMA 1990, S. 124, NT. 50.
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spritzen (Abb.14)¥ - auch in ihm bezieht sich della Vecchia auf caravaggeske Ele-
mente, wenngleich auch nicht auf die beiden Bacchusfiguren Caravaggios: Wir haben
Halbfiguren vor uns - fiir Boschini synonym mit der Malerei der »Naturalisti« -,
die die Bildrander tiberschneiden, damit dem Betrachter sehr nah geriickt sind und
auch mittels ihrer starken Plastizitdt die Bildwirkung erhohen. Weiterhin stellt della
Vecchia den tatsdchlichen oder vermeintlichen Modellbezug aus. Auffillig ist die
Derbheit der Gesichter und vor allem die Vulgaritdt und Konkretheit des Motivs der
Weinspende durch das Pressen der Brustwarze des Bacchus-Knaben durch den Alten
hinter ihm, zu dem »Bacchus« sich sichtlich vergniigt umwendet. Diese Form der
Weinspende ist wohl eine Motiverfindung della Vecchias, aber in der tendenziellen
Laszivitat und auch Drastik verweist sie wiederum auf Caravaggio, der ein dhnliches
irritierendes Motiv etwa in seine Sieben Werke der Barmherzigkeit in Neapel (Abb. 5)
integrierte.®

Auch solche generischen Hybride attrahieren ihre Betrachter*innen in besonde-
rer Weise. Denn della Vecchias Bacchus konfrontiert uns mit der Frage, ob wir hier
die >hohe« antike Mythologie der olympischen Gotterwelt konstatieren wollen, oder
nicht eher eine Genrekonfiguration, in der ein kleiner, dicklicher Junge mit Trauben
und Weinlaub ausstaffiert eine bacchantische Szene spielt. Mythologische favola oder
Genre also? Das kénnen wir nicht entscheiden, und das sollen wir auch nicht ent-
scheiden, denn einmal mehr liegt der Reiz des Gemaildes in einer intendierten und
forcierten Hybriditét.

87 132,5 X 104 cm; Banca Popolare di Vicenza; ca. 1640-1660; fiir das Gemélde: AIKEMA 1990, S. 134,
Nr. 121; AIKEMA 2001, S. 109, Kat. 22; RIGON 2008, S. 145-147; POzz0oL0 2012, S.137-154.

88 Siehe etwa BOSCHINI 1966, S. 87 [Vento 1, S. 66]: »Mi a quel ghe chiamo una meza figura,/ Che xe
cosa mediocre in quanto a I'arte.« / »Aber ich betrachte dies wie eine Halbfigur,/ was beziiglich der
Kunst [arte] ein mittelmafliges Ding ist.«

89 Siehe fiir das Gemilde oben, Anm. 56.
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