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VORBEMERKUNG

Anna Maria Vaiani gehort nicht zu jenen Kiinstlerinnen, deren Wieder-
kehr aus der Zone des Vergessens gelungen waére. Sie fehlt heute zwar
in kaum einem Kompendium,! 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 Kiinstler ein eigenes Kapitel
gewidmet? und dieses in die unter dem Titel Galileis denkende Hand ver-
offentlichte, stark veranderte Neufassung von 2015 aufgenommen.® Die
vorliegende Anthologie gibt mir die Gelegenheit, mich nochmals zu Anna
Maria Vaiani zu dussern, um eine Revision meines Blickes auf ihr erstes
tberliefertes Werk vorzunehmen und insgesamt fiir eine neue Gesamt-
betrachtung zu werben, die ihrem Rang entspricht.*

In Mailand um 1604 als Tochter des florentinischen Kiinstlers
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 kiinstlerischen Kreisen der
Stadt bewegte und zu betrachtlichem Ansehen gelangte. Anna Marias
letzte Lebensjahre waren davon gepragt, dass sie 1647 den siebzehn Jahre
jungeren, bedeutenden Schlachtenmaler Jacques Courtois heiratete, der
sie jedoch 1652 anklagte, das gemeinsame Haus verlassen zu haben. Sie
wurde verhaftet, kam aber durch die Fursprache von einflussreichen
Mitgliedern des Barberini-Hofes frei und erhielt durch Gerichtsbe-
schluss im September 1653 ihre Mitgift zurtick.®

DIE HEILIGE MARIA MAGDALENA

Die rechts unten mit »Anna Maria Vaiani sculp. 1627« signierte Radie-
rung einer Maria Magdalena (Abb. 1) stellt das friitheste tiberlieferte Werk
der Kunstlerin dar.® Sie zeigt eine scharf nach rechts blickende junge
Frau mit offenen Haaren, tiber der ein Heiligenschein schwebt. Mit der
rechten Hand hélt sie ein Salbgefass, wahrend 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 aufgelosten Haare, der méchtige Puff-
drmel und insbesondere die linke Hand, deren Grosse den Anschein
erweckt, zu einer anderen, mannlichen Person zu gehoren. Diese Dis-
proportionalitat hatte ich zunédchst als die Schwéche einer sich eintiben-
den Kiunstlerin erachtet’” Eine nédhere Betrachtung lasst ein solches
Urteil aber fragwiirdig werden. Eine Schwache ist nur dann gegeben,
wenn sie unwillentlich unterlduft und nicht bewusst eingesetzt wird.
Wenn die Disproportionalitdt zwischen der linken Hand und dem Kopf
als Fehler erachtet worden wére, hiatte der Druck der Radierung kaum
geschehen konnen. Es diirfte 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
Korper gehdrenden Unterarm.

Eine Besonderheit stellt auch die Partie des Halses dar. Die Schat-
tenseite ist von grossflachigen Parallellinien bestimmt, als gehore sie zu
einem nichtorganischen Material, wie es in der zeitgentssischen Grafik
ublich war und auch durch ihren Vater eingesetzt wurde.?

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

Das einzige in sich schliissige Bildelement sind die offenen Haare
mit ihren wirbelnden, sich in einzelnen Strangen bis tiber die Hiuifte
fallenden Locken. Sie fliegen von der Stirn aus, wie vom Wind bewegt, in
zwei Strangen nach aussen. Die Fiille dieser Locken ist umso eindrucks-
voller, als am Hinterkopf zwei Haarringe angebracht sind, die zusatzlich
gedffnet werden konnen. Die kraftvollen, offenen Haare sowie das Salb-
gefédss lassen auf Maria Magdalena schliessen, die im Verstandnis des
17. Jahrhunderts jene im Lukasevangelium erwadhnte Prostituierte war,
die beim Gastmahl des Simon die Fiisse Christi mit ihren Trdnen benetzt

Horst Bredekamp



N

N
L\

N\
N

72
72,
7
75

'’

ZA 2
S s

¢
7,
Z

22
T

L EZ 23
oA

LAY
=i

Wy LRI \ 5
ey, AR NN
zalily R SN —
=Moo NN X ‘\\\:\\\“\-\\.,............f;
= \\\‘\ NN \\\\\\\\\—.-

QU

\'

N
%

(1) Anna Maria Vaiani, Maria Magdalena, 1627, Kupferstich, 18,5x 14,6 cm,
London, The British Museum, Inv. Nr. 1917,1208.681. (© The Trustees of the British
Museum)

und dieses Nass mit ihren geoffneten Haaren getrocknet und danach
gesalbt hatte (Lk 7,37-39). Dieser hatte sie mit den Worten beschtitzt: »[hre
vielen Siinden sind vergeben, denn sie hat viel Liebe gezeigt.« (Lk 7,47)

Diese Szene, die Tizian und Michelangelo zu ihren gewagtesten
Gemalden inspirierte,” war fiir Vaiani offenkundig ein Ansporn, eine Ver-
sion voller Widersprtiche, proportionaler Briiche und eines Ineinanders
von mechanisch wirkenden Schraffuren und stofflichen Figurationen
zu erschaffen.

Wilde Unabhéangigkeit
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Geradezu surreal wirkt die Gberproportional grosse linke Hand.
Als Erklarung kdme eine Bedeutungsperspektive in Frage, die durch die
aus den Haaren kommende Kraftstromung eine Vergrésserung entste-
hen liess. Die Finger sind von Locken umwickelt, und insbesondere der
Zeigefinger ist so dicht von starken Haarstrangen umhiillt, dass er an
Umfang betrdchtlich zunimmt. In diesem Motiv liegt ein erstes Zeichen
der Deutung der Maria Magdalena als Verkorperung einer Kiinstlerin.
Wild wehende Haarlocken galten als Symbol der kiinstlerischen Fanta-
sie und Freiheit.!’ Sie haben hier zu einer Vergrosserung geftihrt, die im
Volumen der Hand verstarkt wurde.

Irregularitdten dieser Art waren im Umkreis der Accademia dei
Lincei, zu deren Umfeld Vaiani gehorte, eine Bedingung, um das Leben
und die Kreativitdt zu erkennen wie auch wiederzugeben, und dieses
Prinzip durfte die Maria Magdalena in ihren disproportionalen Ziigen
bestimmt haben. Dieser Hintergrund kann verstehen helfen, warum die
scheinbaren Fehler so demonstrativ angelegt sind, dass sie nicht aus
Schwéche entstanden sein kdnnen, sondern aus dem Willen, das gesamte
Bild zu einem irritierenden Kompositgebilde zu machen, in dem die
kiinstlerische Freiheit das Prinzip des auf Normbruch griindenden Lebens
erfullte.!!

FORDERUNG IM UMKREIS GALILEIS

Weitere Werke sind aus den folgenden drei Jahren nicht tiberliefert, aber
Anna Maria Vaiani muss durchaus Eindruck gemacht haben, denn
bereits 1630, mit etwa 26 Jahren, wurde sie in die romische Kiinstleraka-
demie San Luca aufgenommen. Dies lag auch an der Fursprache von
Galileo Galilei, der zuvor Artemisia Gentileschi nach Kraften gefordert
hatte.!? Auch spéter blieb Galilei einer ihrer Forderer, was sie in mehre-
ren Briefen in hochster Dankbarkeit bekundete '

Vermutlich wohnte Vaiani 1630 mit ihrem Vater in der Villa
Medici, als Galilei im Frithsommer 1630 dort ebenfalls logierte, um die
Druckerlaubnis fir seinen Dialogo zu erhalten. Dort werden sie sich
naher kennengelernt haben. Galilei bat im Juni 1630 seinen Freund
Michelangelo Buonarroti il Giovane, er moge ihn besuchen, um »einige
Bilder« zu sehen, »die von dem Mé&dchen in meiner Gegenwart gemacht
wurden« Galileis Hoffnung, dass dieser die junge Kiinstlerin tiber den
Kardinalnepoten Francesco Barberini dem Barberini-Papst Urban VIIL
empfehlen wiirde, erfillte sich. Gemeinsam mit ihrem Vater konnte sie
die Capella Segreta des Papstes im Palast des Vatikans ausmalen und
nach dessen Tod 1632 vollenden. Die hochst 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
betrachtliche Entlohnung.*®

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.!® Sie war damit in die Creme de la Créme der rémischen Stecher
aufgestiegen.

Ferrari, der Autor des Blumenbuches, diirfte 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.”” Nicht weniger ehrenvoll war
ihre Mitarbeit am Katalog der Antikensammlung des Grafen Vincenzo
Giustiniani.'®

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

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 Séangerin auftrat.
Giovanni Battista Stefaneschi fragte 1636 bei Galilei an, ob er sich am
Florentiner Hof erneut fiir Vaiani einsetzen kdnne, weil sie sich danach
sehnte, nach Florenz zuriickzukehren. Sie sei eine Frau, »die ungewohn-
lich gut malen und zeichnen, musizieren und singen kann.«*° Und Filippo
Baldinucci attestierte ihr, eine »wunderschone und hochst tugendhafte
junge Frau« gewesen zu sein.!

Vermutlich kurz bevor Vaiani die Maria Magdalena schuf, por-
tratierte sie der franzosische Kupferstecher und Maler Claude Mellan
(Abb. 2),? der sich seit 1624 in Rom aufhielt. Sein im Stil des in Rom
dominierenden Potratisten, Ottavio Leoni,? gehaltener Kupferstich zeigt
die junge, vornehm gekleidete Kiinstlerin im Dreiviertelportrait, die ihre
aus feinen Locken bestehenden, leicht zerzausten Haare am Hinterkopf -
flir 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 Unabhéangigkeit
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(2) Claude Mellan, Anna Maria Vaiani, um 1624-36,
Kupferstich, 12,6 x9,2 cm, New York, The Metropolitan
Museum of Art, Inv. Nr. 51.501.4449, The Elisha
Witthelsey Collection, The Elisha Whittelsey Fund, 1951.

mit seiner geschwungenen Oberlippe, die starke Nase und die kraftigen
Augenbrauen gepragt. Den besonderen Charakter aber vermitteln die
ungewohnlich grossen Augen, die durch die stark hervorgehobene Plas-
tizitat der Augépfel zu ihrer starken, unvermittelt fixierenden Prasenz
beitragen. Mellan hat neben Vaiani zur selben Zeit auch die Kunstlerin
Virginia Vezzi portratiert, aber diese erreicht nicht anndhernd deren
fordernde Unmittelbarkeit.

Die Perlenkette, die Vaiani im Portrdat Mellans am Hals tragt, war
ein schillerndes Zeichen des Aufstieges in hofische Kreise, das als Aus-
weis fir Frauen allgemein wie auch fur hochstehende Prostituierte
galt.?* Perlen verwiesen ausserhalb der religiosen Tkonographie allge-
mein auf die Attribute der Venus und damit auf den Inbegriff des Lieb-
reizes und der Erotik.?®

Die Vorzeichnung des Stiches (Abb. 3) ldsst diesen Charakter
deutlicher werden, indem der Blick noch prasenter, die Haare noch vol-
ler und haptisch greifbarer wirken.? Eine weitere, auf 1630 datierte Zeich-
nung Mellans aus dem Stockholmer Nationalmuseum verstarkt diesen
Aspekt nochmals.?” Das Blatt zeigt unten einen in Rotel gezeichneten
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(3) Claude Mellan, Anna Maria Vaiani, um 1626-27,
schwarze Kreide, 12 x8 cm, Standort unbekannt.

ruhenden Stier, der den Riicken darbietet (Abb. 4). Links tber ihm
erscheint die Kiinstlerin, bei der die angedeutete rechte Schulter, die mit
wenigen Strichen charakterisierten, seitlich herunterfallenden Haare
und das stdrker ausgearbeitete Gesicht mit dem verschlossenen Mund
und seiner wiederum stark geschwungenen Oberlippe die Bithne fur die
Augen bilden. Diese blicken mit geradezu magnetischer Kraft auf den
Zeichner, ohne ihm einen Anflug der Zuneigung zu widmen. Unwillkir-
lich entsteht ein sphinxhafter Eindruck.

Der Stier konnte aus einem anderen Zusammenhang und mogli-
cherweise friher 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 fir alle Spielarten eignete, vom Raub
der Konigstochter durch den in einen Stier verwandelten Jupiter bis zur
Unterwerfung des Stieres durch den Liebreiz der Europa.?® Hier scheint
es, als wiirde der Stier seinen Riicken 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 Kiinstlerakademie von San Luca an, die Dargestellte
zu tragen. Damit liegt mit dieser Zeichnung ein Programmbild des Ein-
trittes der Kiinstlerin in die Akademie vor, die 1630 vollzogen wurde.

Wilde Unabhangigkeit
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(4) Claude Mellan, Anna Maria Vaiani, um 1630, Zeichnung, schwarze Kreide und
Rotelstift, 17,3 x 12,7 cm, Stockholm, Nationalmuseum, Inv. Nr. NM 2648/1863.
(© Stockholm Nationalmuseum, public domain)

Aus beiden Bildnissen Mellans sprechen Schonheit, Macht und
Unergriindlichkeit. Dies wirkt wie ein Klischee, ist aber mit einer Unbe-
dingtheit ausgeftihrt, die Betroffenheit und keineswegs die Anwendung
eines Musters zu erkennen gibt. Die zeitliche Nahe ldsst 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
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Darstellung, vor allem im Hals- und Wangenbereich, wurde tibernom-
men. Der Schattenfleck zwischen Nasenwurzel und rechtem Auge sowie
der daruiber sitzende, dunkle, nicht weitergefithrte Ansatz der Augen-
braue der Maria Magdalena wirken, als hatte die Kiinstlerin mit diesen
eigenartigen Details eine Ndahe zu Mellans Zeichnung ihrer selbst indi-
ziert, wo diese ebenfalls erscheinen. Auch die priifenden, schwer ergriind-
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 portratierten Anna Maria Vaiani. Es scheint, als habe sie sich
aus dem Rahmen herausbewegt und die Haare, die bereits im Portréat

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

Mellans so wirken, als wollten sie sich befreien, getffnet. Felice Antonio
Casones 1611 geschaffene Medaille zu Ehren von Lavinia Fontana, die
mit wild abspriithenden Haaren als Inbegriff der Pittura vor der Staffelei
sitzt (Abb. 5),% konnte als ein Vorbild gewirkt haben. Anna Maria Vaianis
Maria Magdalena ist mit einem dhnlichen Furor der Haare ausgestattet,
und dies verstirkt die Uberlegung, dass sie sich tiber Mellans Bildnisse
ihrer selbst in eine Maria Magdalena projiziert hat, die als Alter Ego der
Kinstlerin die Zige einer wilden Unabhéngigkeit fiihrt. Mit dieser
Vision nimmt sie héchst selbstbewusst das Angebot Mellans wahr, sich
auf den Riicken des Stieres der Akademie zu setzen.

Wilde Unabhéangigkeit

67



68

ANMERKUNGEN

o NN O

10

11

12
13

14

Mindend in der Ausstellung 2024 tiber die in Rom tétigen Kiinstlerinnen vom
16. bis 19. Jahrhundert: Roma Pittrice. Artiste al lavoro tra XVI e XIX secolo
(Hg.: llaria Miarelli Mariani, Rafaella Morselli, unter Mitarbeit von Ilaria
Arcangeli), Rom 2024, S. 18f, 273f.

Horst Bredekamp, Galilei der Ktinstler. Der Mond. Die Sonne. Die Hand,
Berlin 2007, S. 149-174.

Horst Bredekamp, Galileis denkende Hand. Form und Forschung um 1600

(= Galileo's O, Bd. IV), Berlin 2015, S. 263-270. Diese Neufassung war notwen-
dig geworden, weil in der ersten, 2007 veroffentlichten Fassung ein gefdlsch-
tes Exemplar von Galileos Sidereus Nuncius von 1610 nicht als solches
erkannt worden war. Zur Analyse des Fehlers: A Galileo Forgery. Unmasking
the New York Sidereus Nuncius (Hg.: Horst Bredekamp, Irene Briickle und
Paul Needham), Berlin 2014.

Grundlage bleibt Maria Barbara Guerrieri Borsoi, Novita su Alessandro e
Anna Maria Vaiani, in: Monumenti Musei e Gallerie Pontificie, Bollettino,
Bd. XXVII, 2009, S. 241-264; Zuletzt: Isabella Rossi, Anna Maria Vaiani, in:

Le Signore dell'Arte. Storie di donne tra'500 e '600, Ausstellungskatalog,
Mailand 2021, S. 240-241, Dagmar Korbacher, Von Barbara bis Cecilia, von
Anna bis Virginia. Frauen der italienischen Kunstwelt vor 1800 in der Samm-
lung des Kupferstichkabinetts, in: Muse oder Macherin? Frauen in der italie-
nischen Kunstwelt 1400-1800, Ausstellungskatalog (Hg.: Dagmar Korbacher),
Berlin 2023, S. 34-36 und Susanna Partsch, Artemisia Gentileschi, Kampferi-
sche Barockmalerin. Kompromisslose Geschéftsfrau. Kiinstlerin zwischen
Florenz und Rom, Wien und Graz 2023, S. 204-209.

Borsoi 2009, S. 261-263.

Korbacher 2023, S. 35, Kat. Nr. 79, S. 97.

Bredekamp 2015, S. 263.

Borsoi 2009, S. 248. Zu dieser auch maschinell erzeugten Liniertechnik: Peter
Friel8, Kunst und Maschine. 500 Jahre Maschinenlinien in Bild und Skulptur,
Minchen 1993, S. 143-153.

Andrea Donati, Vittoria Colonna e l'eredita degli spirituali, Foligno 2019,
S.73f; Horst Bredekamp, Michelangelo, Berlin 2021, S. 494f.

Vgl. Julia Saviello, Verlockungen. Haare in der Kunst der Frithen Neuzeit,
Emsdetten und Berlin 2017, S. 79-90.

Horst Bredekamp, Die Wunder der defekten Natur. Galileis Buchmetapher
und Federico Cesis Welt der Pilze, in: Operate with Fungi (Hg.: Vera Meyer
und Wolfgang Schéffner), Berlin 2024, S. 112-119, 143f.

Hierzu und zum Folgenden: Bredekamp 2015, S. 259-270.

»diriverire V. S. con questi doi versi, si per significargli come l'affetto grande,
che havevo. Verso di lei, si € sempre conservato e conservera fin ch’ Iddio mi
dara vita, come anco per rallegrarmi del suo bene stare, il che tanto desidero
e bramo molti anni« (Anna Maria Vaiani an Galilei, 3.1.1638, in: Galilei 1968,
Bd. XVII, S. 250, Z. 3-6).

»[..] vedra alcune pitture fatte dalla fanciulla in mia presenza«(Galilei an
Michelangelo Buonarroti il Giovane, 3.6.1630, in: Galileo Galilei, Le Opere,
Edizione Nazionale (Hg.: Antonio Favaro), 20 Bde., Florenz 1968, Bd. X1V,
S.110, Z. 11-12.
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Jorg Martin Merz, Pietro da Cortona. Der Aufstieg zum fithrenden Maler im
barocken Rom, Tiibingen 1991, S. 202; abgedruckt in: Borsoi 2009, S. 264. Zu
den Fresken: ebda., S. 251-256. Zu Cigoli: Jasmin Mersmann, Lodovico Cigoli,
Formen der Wahrheit um 1600, Berlin und Boston 2016.

Giovanni Battista Ferrari, De Florum Cultura Libri IV, Rom 1633. Zur Identi-
fizierung von Vaianis Zeichnungen: Merz 1991, S. 32 und S. 328 und Ingo
Herklotz, Cassiano dal Pozzo und die Archaologie des 17. Jahrhunderts,
Miinchen 1999, S. 59.

I segreti di un collezionista. Le straordinarie raccolte di Cassiano dal Pozzo
1588-1657 (Hg.: F. Solinas), Rom 2000-2001, Nrn. 134, 136, S. 225f.

Von Vaiani stammen drei Tafeln: Bd. I/3 (Minerva) und Bd. [1/33 (Biiste des
Homer) und 52 (Frauenbiiste). Vgl. Giuliana Algeri, Le incisioni della »Galleria
Giustiniani«, in: Xenia. Semestrale di Antichita, Bd. 9, 1985, S. 71-99, hier:

S. 72,90, Anm. 32, S. 96f. Zur Galleria im Ganzen und zur Bezahlung der
einzelnen Figuren: Sybille Ebert-Schifferer, in: Caravaggio in Preussen. Die
Sammlung Giustiniani und die Berliner Geméldegalerie, Ausstellungskatalog
(Hg.: Silvia Danesi Squarzina), Berlin 2001, S. 362-365.

Bredekamp 2015, S. 265-269; Jan Nicholas Napoli, Frame, Content, and Sur-
face in Neapolitan Revetment, in: Nature and the Arts in Early Modern
Naples (Hg.: Frank Fehrenbach und Joris van Gastel), Berlin und Boston 2020,
S.133-150, hier: S. 138.

»[...] che si porta si bene in dipingere e disegnare, sonare e cantare non
ordinariamente«(Giovanni Battista an Galilei, 22.12.1636, in: Opere 1968,
Bd. XVI, Nr. 3405, S. 530, Z. 1f).

»una bellissima e molto onesta fanciulla, (...) figliuola di un tal Vajani pittor
fiorentino, che ha operato in Roma nel Vaticano« (Filippo Baldinucci, Notizie
dei professori del disegno da Cimabue in qua, 5 Bde., Florenz 1845-1847,
Bd.V, S. 210).

Muse oder Macherin? 2023, S. 34; Kat. Nr. 46, S. 96.

Horst Bredekamp, Ottavio Leonis Galilei — Portrét des Jahres 1624, in: Ord-
nung und Wandel in der romischen Architektur der frithen Neuzeit. Kunst-
historische Studien zu Ehren von Christoph Thoenes (Hg.: Hermann
Schlimme und Lothar Sickel), Miinchen 2011, S. 15-33.

Consuelo Lollobrigida, Baroque Women’s Artistic Position in the Age of the
Barberini, in: LArchivio di Caravaggio. Scritti in onore di don Sandro Corra-
dini (Hg.: Pietro di Loreto), Foligno 2021, S. 175-190.

Harriet Bosse, Perlen der Verfiihrung. Kleinodien in der italienischen Male-
reivon Tizian bis Artemisia Gentileschi, 2 Bde., Masterarbeit, Humboldt-Uni-
versitét, Berlin 2003.

Claude Mellan, gli anni romani. Un incisore tra Vouet e Bernini, Austellungs-
katalog (Hg.: Luigi Ficacci), Rom 1989, Nr. 66, S. 259; Bredekamp 2015, S. 263.
Freundl. Hinweis auf diese Zeichnung von Emily Oberkonig. Louis-Antoine
Prat, Le Dessin Francais au XVII¢ Siecle, Paris 2013, S. 414.

Horst Bredekamp, Der Raub der Europa als Lehrstiick. Uber die Macht der
Ohnmacht, in: Europa. Die Zukunft der Geschichte, Ausstellungskatalog
(Hg.: Cathérine Hug in Zusammenarbeit mit Robert Menasse), Ziirich 2015,
S.20-31.

Anna Magnago Lampugnani, Furor. Vorstellungen kiinstlerischer Eingebung
in der Frithen Neuzeit, Miinchen 2020, S. 303-304.
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