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VORBEMERKUNG
Anna Maria Vaiani gehört nicht zu jenen Künstlerinnen, deren Wieder­
kehr aus der Zone des Vergessens gelungen wäre. Sie fehlt heute zwar  
in kaum einem Kompendium,1 aber ihr Rang kann sich mit dem von 
Artemisia Gentileschi oder Lavinia Fontana nicht messen. Ich habe ihr 
in meinem 2007 publizierten Buch Galilei der Künstler ein eigenes Kapitel 
gewidmet2 und dieses in die unter dem Titel Galileis denkende Hand ver­
öffentlichte, stark veränderte Neufassung von 2015 aufgenommen.3 Die 
vorliegende Anthologie gibt mir die Gelegenheit, mich nochmals zu Anna 
Maria Vaiani zu äussern, um eine Revision meines Blickes auf ihr erstes 
überliefertes Werk vorzunehmen und insgesamt für eine neue Gesamt­
betrachtung zu werben, die ihrem Rang entspricht.4

In Mailand um 1604 als Tochter des florentinischen Künstlers 
Alessandro Vaiani und dessen Frau Angela Scelpia geboren, wurde sie 
wie ihr Bruder Sebastiano von ihrem Vater in der Malerei und der 
Radierkunst ausgebildet. Anfang der 1620er-Jahre zog die Familie nach 
Rom, wo sie sich in den intellektuellen und künstlerischen Kreisen der 
Stadt bewegte und zu beträchtlichem Ansehen gelangte. Anna Marias 
letzte Lebensjahre waren davon geprägt, dass sie 1647 den siebzehn Jahre 
jüngeren, bedeutenden Schlachtenmaler Jacques Courtois heiratete, der 
sie jedoch 1652 anklagte, das gemeinsame Haus verlassen zu haben. Sie 
wurde verhaftet, kam aber durch die Fürsprache von einflussreichen 
Mitgliedern des Barberini-Hofes frei und erhielt durch Gerichtsbe­
schluss im September 1653 ihre Mitgift zurück.5

DIE HEILIGE MARIA MAGDALENA

Die rechts unten mit »Anna Maria Vaiani sculp. 1627« signierte Radie­
rung einer Maria Magdalena (Abb. 1) stellt das früheste überlieferte Werk 
der Künstlerin dar.6 Sie zeigt eine scharf nach rechts blickende junge 
Frau mit offenen Haaren, über der ein Heiligenschein schwebt. Mit der 
rechten Hand hält sie ein Salbgefäss, während die linke Hand in eine der 
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wehenden Haarlocken greift. Der Hintergrund ist durch parallel zuein­
ander verlaufende, horizontale Linien gestaltet, aus denen der Heiligen­
schein ausgespart ist. 

Bemerkenswert sind die aufgelösten Haare, der mächtige Puff­
ärmel und insbesondere die linke Hand, deren Grösse den Anschein 
erweckt, zu einer anderen, männlichen Person zu gehören. Diese Dis­
proportionalität hatte ich zunächst als die Schwäche einer sich einüben­
den Künstlerin erachtet.7 Eine nähere Betrachtung lässt ein solches 
Urteil aber fragwürdig werden. Eine Schwäche ist nur dann gegeben, 
wenn sie unwillentlich unterläuft und nicht bewusst eingesetzt wird. 
Wenn die Disproportionalität zwischen der linken Hand und dem Kopf 
als Fehler erachtet worden wäre, hätte der Druck der Radierung kaum 
geschehen können. Es dürfte der Gedanke existiert haben, genau diese 
Diskrepanz in Szene zu setzen. Dies gilt umso mehr, als auch der rechte 
Arm in seinen Proportionen nicht stimmt. Der Oberarm ist zu gross im 
Vergleich zu dem in seiner kleinen Dimension wie zu einem anderen 
Körper gehörenden Unterarm.

Eine Besonderheit stellt auch die Partie des Halses dar. Die Schat­
tenseite ist von grossflächigen Parallellinien bestimmt, als gehöre sie zu 
einem nichtorganischen Material, wie es in der zeitgenössischen Grafik 
üblich war und auch durch ihren Vater eingesetzt wurde.8 

In gerasterter Form kehrt dieser Charakter des Halses in der 
Kreuzschraffur des unter dem rechten Arm sich aufwölbenden Kleides 
wieder, dessen Stoff wie ein durchsichtiges Gitter über den darunter sich 
abzeichnenden Textilformen liegt. Dasselbe gilt für den rechten Unter­
arm, dessen obere Partie durch runde Parallellinien bestimmt ist, wäh­
rend die untere von schräger Kreuzschraffur gebildet wird. Die freiblei­
bende Zwischenzone weist eine eigenartige Spiralform auf, die sich in 
immer neuen Varianten über dem weit aufgebauschten Oberarmkleid 
wiederholt. Der gewaltige Puffärmel wiederholt das Ineinander von 
Schraffuren, geschwungenen Parallellinien und darunter- oder darü­
berliegenden abstrakt wirkenden Linienfiguren. 

Das einzige in sich schlüssige Bildelement sind die offenen Haare 
mit ihren wirbelnden, sich in einzelnen Strängen bis über die Hüfte  
fallenden Locken. Sie fliegen von der Stirn aus, wie vom Wind bewegt, in 
zwei Strängen nach aussen. Die Fülle dieser Locken ist umso eindrucks­
voller, als am Hinterkopf zwei Haarringe angebracht sind, die zusätzlich 
geöffnet werden können. Die kraftvollen, offenen Haare sowie das Salb­
gefäss lassen auf Maria Magdalena schliessen, die im Verständnis des 
17. Jahrhunderts jene im Lukasevangelium erwähnte Prostituierte war, 
die beim Gastmahl des Simon die Füsse Christi mit ihren Tränen benetzt 
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(1)  Anna Maria Vaiani, Maria Magdalena, 1627, Kupferstich, 18,5 × 14,6 cm,  
London, The British Museum, Inv. Nr. 1917,1208.681. (© The Trustees of the British 
Museum)

und dieses Nass mit ihren geöffneten Haaren getrocknet und danach 
gesalbt hatte (Lk 7,37–39). Dieser hatte sie mit den Worten beschützt: »Ihre 
vielen Sünden sind vergeben, denn sie hat viel Liebe gezeigt.« (Lk 7,47) 

Diese Szene, die Tizian und Michelangelo zu ihren gewagtesten 
Gemälden inspirierte,9 war für Vaiani offenkundig ein Ansporn, eine Ver­
sion voller Widersprüche, proportionaler Brüche und eines Ineinanders 
von mechanisch wirkenden Schraffuren und stofflichen Figurationen 
zu erschaffen. 
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Geradezu surreal wirkt die überproportional grosse linke Hand. 
Als Erklärung käme eine Bedeutungsperspektive in Frage, die durch die 
aus den Haaren kommende Kraftströmung eine Vergrösserung entste­
hen liess. Die Finger sind von Locken umwickelt, und insbesondere der 
Zeigefinger ist so dicht von starken Haarsträngen umhüllt, dass er an 
Umfang beträchtlich zunimmt. In diesem Motiv liegt ein erstes Zeichen 
der Deutung der Maria Magdalena als Verkörperung einer Künstlerin. 
Wild wehende Haarlocken galten als Symbol der künstlerischen Fanta­
sie und Freiheit.10 Sie haben hier zu einer Vergrösserung geführt, die im 
Volumen der Hand verstärkt wurde.

Irregularitäten dieser Art waren im Umkreis der Accademia dei 
Lincei, zu deren Umfeld Vaiani gehörte, eine Bedingung, um das Leben 
und die Kreativität zu erkennen wie auch wiederzugeben, und dieses 
Prinzip dürfte die Maria Magdalena in ihren disproportionalen Zügen 
bestimmt haben. Dieser Hintergrund kann verstehen helfen, warum die 
scheinbaren Fehler so demonstrativ angelegt sind, dass sie nicht aus 
Schwäche entstanden sein können, sondern aus dem Willen, das gesamte 
Bild zu einem irritierenden Kompositgebilde zu machen, in dem die 
künstlerische Freiheit das Prinzip des auf Normbruch gründenden Lebens 
erfüllte.11

FÖRDERUNG IM UMKREIS GALILEIS

Weitere Werke sind aus den folgenden drei Jahren nicht überliefert, aber 
Anna Maria Vaiani muss durchaus Eindruck gemacht haben, denn 
bereits 1630, mit etwa 26 Jahren, wurde sie in die römische Künstleraka­
demie San Luca aufgenommen. Dies lag auch an der Fürsprache von 
Galileo Galilei, der zuvor Artemisia Gentileschi nach Kräften gefördert 
hatte.12 Auch später blieb Galilei einer ihrer Förderer, was sie in mehre­
ren Briefen in höchster Dankbarkeit bekundete.13

  Vermutlich wohnte Vaiani 1630 mit ihrem Vater in der Villa 
Medici, als Galilei im Frühsommer 1630 dort ebenfalls logierte, um die 
Druckerlaubnis für seinen Dialogo zu erhalten. Dort werden sie sich 
näher kennengelernt haben. Galilei bat im Juni 1630 seinen Freund 
Michelangelo Buonarroti il Giovane, er möge ihn besuchen, um »einige 
Bilder« zu sehen, »die von dem Mädchen in meiner Gegenwart gemacht 
wurden«.14 Galileis Hoffnung, dass dieser die junge Künstlerin über den 
Kardinalnepoten Francesco Barberini dem Barberini-Papst Urban VIII. 
empfehlen würde, erfüllte sich. Gemeinsam mit ihrem Vater konnte sie 
die Capella Segreta des Papstes im Palast des Vatikans ausmalen und 
nach dessen Tod 1632 vollenden. Die höchst anspruchsvollen, in der 
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Farbigkeit und Inszenierung an Lodovico Cigolis Stil erinnernden Fres­
ken erzielten auf Grund eines Gutachtens von Gianlorenzo Bernini eine 
beträchtliche Entlohnung.15

Auch an dem vom Kardinalsnepoten finanzierten pflanzenkund­
lichen Kompendium De Florum Cultura von Giovanni Battista Ferrari 
wurde Vaiani ebenso wie Matthias Greuter und Claude Mellan betei­
ligt.16 Sie war damit in die Crème de la Crème der römischen Stecher 
aufgestiegen. 

Ferrari, der Autor des Blumenbuches, dürfte als Mitglied der 
Accademia dei Lincei den Kontakt zu Cassiano dal Pozzo hergestellt haben, 
zu dessen Papiermuseum (Museo Cartaceo) sie eine Reihe von Darstel­
lungen antiker Werke beisteuern konnte.17 Nicht weniger ehrenvoll war 
ihre Mitarbeit am Katalog der Antikensammlung des Grafen Vincenzo 
Giustiniani.18 

All diese Druckwerke sind von vollendeter, klarer Bestimmtheit, 
und darin scheinen sie einen starken Gegensatz zum Frühwerk der 
Maria Magdalena zu bilden. Aber eine Neusicht, die den im Frühwerk 
erkannten Prinzipien weiter folgt, könnte auch und gerade in den schein­
bar entschlackten Dokumentationsbildern Züge freier Fantasie, der gro­
tesken Ornamente und der anamorphotischen Anlagen erkennen.19

MELLANS BILDNISSE DER VAIANI  
UND DEREN REAKTION

Die Quellen lassen vermuten, dass Anna Maria Vaiani eine starke Aus­
strahlung besass, zumal sie auch als Musikantin und Sängerin auftrat. 
Giovanni Battista Stefaneschi fragte 1636 bei Galilei an, ob er sich am 
Florentiner Hof erneut für Vaiani einsetzen könne, weil sie sich danach 
sehnte, nach Florenz zurückzukehren. Sie sei eine Frau, »die ungewöhn­
lich gut malen und zeichnen, musizieren und singen kann.«20 Und Filippo 
Baldinucci attestierte ihr, eine »wunderschöne und höchst tugendhafte 
junge Frau« gewesen zu sein.21 

Vermutlich kurz bevor Vaiani die Maria Magdalena schuf, por­
trätierte sie der französische Kupferstecher und Maler Claude Mellan 
(Abb. 2),22 der sich seit 1624 in Rom aufhielt. Sein im Stil des in Rom 
dominierenden Poträtisten, Ottavio Leoni,23 gehaltener Kupferstich zeigt 
die junge, vornehm gekleidete Künstlerin im Dreiviertelportrait, die ihre 
aus feinen Locken bestehenden, leicht zerzausten Haare am Hinterkopf – 
für den Betrachter nicht sichtbar – hochgesteckt hat, so dass ihre beiden 
Ohrringe deutlich sichtbar werden und mit der um den Hals gelegten 
Perlenkette korrespondieren. Ihr ovales Gesicht wird durch den Mund 

Wilde Unabhängigkeit



64 

mit seiner geschwungenen Oberlippe, die starke Nase und die kräftigen 
Augenbrauen geprägt. Den besonderen Charakter aber vermitteln die 
ungewöhnlich grossen Augen, die durch die stark hervorgehobene Plas­
tizität der Augäpfel zu ihrer starken, unvermittelt fixierenden Präsenz 
beitragen. Mellan hat neben Vaiani zur selben Zeit auch die Künstlerin 
Virginia Vezzi porträtiert, aber diese erreicht nicht annähernd deren 
fordernde Unmittelbarkeit.

Die Perlenkette, die Vaiani im Porträt Mellans am Hals trägt, war 
ein schillerndes Zeichen des Aufstieges in höfische Kreise, das als Aus­
weis für Frauen allgemein wie auch für hochstehende Prostituierte 
galt.24 Perlen verwiesen ausserhalb der religiösen Ikonographie allge­
mein auf die Attribute der Venus und damit auf den Inbegriff des Lieb­
reizes und der Erotik.25 

Die Vorzeichnung des Stiches (Abb. 3) lässt diesen Charakter 
deutlicher werden, indem der Blick noch präsenter, die Haare noch vol­
ler und haptisch greifbarer wirken.26 Eine weitere, auf 1630 datierte Zeich­
nung Mellans aus dem Stockholmer Nationalmuseum verstärkt diesen 
Aspekt nochmals.27 Das Blatt zeigt unten einen in Rötel gezeichneten 

(2)  Claude Mellan, Anna Maria Vaiani, um 1624–36, 
Kupferstich, 12,6 × 9,2 cm, New York, The Metropolitan 
Museum of Art, Inv. Nr. 51.501.4449, The Elisha  
Witthelsey Collection, The Elisha Whittelsey Fund, 1951.
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ruhenden Stier, der den Rücken darbietet (Abb. 4). Links über ihm 
erscheint die Künstlerin, bei der die angedeutete rechte Schulter, die mit 
wenigen Strichen charakterisierten, seitlich herunterfallenden Haare 
und das stärker ausgearbeitete Gesicht mit dem verschlossenen Mund 
und seiner wiederum stark geschwungenen Oberlippe die Bühne für die 
Augen bilden. Diese blicken mit geradezu magnetischer Kraft auf den 
Zeichner, ohne ihm einen Anflug der Zuneigung zu widmen. Unwillkür­
lich entsteht ein sphinxhafter Eindruck.

Der Stier könnte aus einem anderen Zusammenhang und mögli­
cherweise früher auf das Blatt gekommen sein. Die nun sichtbare 
Zusammenstellung von Stier und junger Frau aber erinnert an das Motiv 
von Europa und dem Stier, das sich für alle Spielarten eignete, vom Raub 
der Königstochter durch den in einen Stier verwandelten Jupiter bis zur 
Unterwerfung des Stieres durch den Liebreiz der Europa.28 Hier scheint 
es, als würde der Stier seinen Rücken anbieten, damit sich Europa auf 
ihm niederlassen kann. Damit kommt dem Blatt als zweite und spezifi­
sche Bedeutung der Charakter eines Versprechens zu. Der Stier bietet 
sich als Sinnbild der Künstlerakademie von San Luca an, die Dargestellte 
zu tragen. Damit liegt mit dieser Zeichnung ein Programmbild des Ein­
trittes der Künstlerin in die Akademie vor, die 1630 vollzogen wurde.

(3)  Claude Mellan, Anna Maria Vaiani, um 1626–27, 
schwarze Kreide, 12 × 8 cm, Standort unbekannt.
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Aus beiden Bildnissen Mellans sprechen Schönheit, Macht und 
Unergründlichkeit. Dies wirkt wie ein Klischee, ist aber mit einer Unbe­
dingtheit ausgeführt, die Betroffenheit und keineswegs die Anwendung 
eines Musters zu erkennen gibt. Die zeitliche Nähe lässt vermuten, dass 
Vaianis Maria Magdalena auf Mellans Bildnisse Bezug nahm. Die paral­
lelen Horizontallinien im Hintergrund in den Radierungen Mellans  
und Vaianis sind identisch, und die Technik der maschinell wirkenden  

(4) Claude Mellan, Anna Maria Vaiani, um 1630, Zeichnung, schwarze Kreide und 
Rötelstift, 17,3 × 12,7 cm, Stockholm, Nationalmuseum, Inv. Nr. NM 2648/1863.  
(© Stockholm Nationalmuseum, public domain)
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Darstellung, vor allem im Hals- und Wangenbereich, wurde übernom­
men. Der Schattenfleck zwischen Nasenwurzel und rechtem Auge sowie 
der darüber sitzende, dunkle, nicht weitergeführte Ansatz der Augen­
braue der Maria Magdalena wirken, als hätte die Künstlerin mit diesen 
eigenartigen Details eine Nähe zu Mellans Zeichnung ihrer selbst indi­
ziert, wo diese ebenfalls erscheinen. Auch die prüfenden, schwer ergründ­
baren Blicke entsprechen dieser Beziehung.

Schliesslich erinnert das ausgeschnittene Oval des Heiligen­
scheins an jenen Rahmen, in das Mellans Kupferstich ihr Bildnis gestellt 
hat. In diesem Sinn steht Maria Magdalena in Beziehung zur von  
Mellan porträtierten Anna Maria Vaiani. Es scheint, als habe sie sich  
aus dem Rahmen herausbewegt und die Haare, die bereits im Porträt 

Mellans so wirken, als wollten sie sich befreien, geöffnet. Felice Antonio 
Casones 1611 geschaffene Medaille zu Ehren von Lavinia Fontana, die 
mit wild absprühenden Haaren als Inbegriff der Pittura vor der Staffelei 
sitzt (Abb. 5),29 könnte als ein Vorbild gewirkt haben. Anna Maria Vaianis 
Maria Magdalena ist mit einem ähnlichen Furor der Haare ausgestattet, 
und dies verstärkt die Überlegung, dass sie sich über Mellans Bildnisse 
ihrer selbst in eine Maria Magdalena projiziert hat, die als Alter Ego der 
Künstlerin die Züge einer wilden Unabhängigkeit führt. Mit dieser 
Vision nimmt sie höchst selbstbewusst das Angebot Mellans wahr, sich 
auf den Rücken des Stieres der Akademie zu setzen.

(5) Felice Tonio Cassoni, 
Lavinia Fontana (Rück-
seite), 1611, Medaille, 
Bronze, Durchmesser  
6,55 cm, Washington, 
National Gallery of Art, 
Inv. Nr. 1957.14.1071.b, 
Samuel H. Kress Collec-
tion.
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