3 DER GROSSE AUFBRUCH: BOLOGNA

Desubleo kam zwischen 1625 und 1630 nach Bologna und blieb dort bis spites-
tens zum Frithsommer des Jahres 1654.* Obwohl es sich bei Bologna um jene Stadt
handelt, in der er sich am langsten aufhielt, sind die Quellen zu dieser entschei-
denden Karrierephase des Malers sehr sparlich. Zahlreiche Stati delle anime — die
von einem Priester jahrlich durchgefithrte Volkszdhlung seiner Pfarrei — wurden
vergeblich durchsucht: Nirgendwo taucht eine der Namensvarianten auf, die mit
Desubleo in Verbindung gebracht werden kénnen. Diesem zufolge bleibt sein Bo-
logneser Wohnsitz weiterhin unbekannt.”? Was bleibt, sind die Gemalde Desubleos

1 Die erste Erwiahnung Desubleos in Bologna findet sich in den Notizen fiir die Bio-
graphie von Giovanni Andrea Sirani in der Felsina Pittrice. Als Malvasia Siranis Bei-
tritt von Guido Renis Atelier beschreibt, erwiahnt er die Anwesenden, darunter auch
Desubleo: ,Quando il Sirani entro nella stanza di Guido e vide tanti valentuomini, il
Pesarese, il Brunetti, il Subleo, Flaminio, ma in specie il Loli [...]“ Vgl. MALVASIA 1961,
S. 128, Anm. 115. Anhand dieser Textpassage wird angenommen, dass Desubleo zu Be-
ginn der 1630er Jahre als Renis Mitarbeiter tatig war, da Sirani um diese Zeit dem Ate-
lier beitrat. Am 18. Juli 1654 schrieb Desubleo einen Brief an Francesco 1. d’Este, um
den Herzog von Modena tiber die beinahe vollendete Ausfithrung des Altargemaldes
Ekstase des HI. Franziskus fir die Kirche von Sassuolo zu informieren. Das aus Venedig
abgeschickte Schreiben gilt als einziger bisher bekannter terminus ante quem fiir De-
subleos Ankunft in Venedig. Demzufolge muss der Flame zwischen der Auflésung der
Accademia Ghislieri 1652 und dem 18. Juli 1654 in die Lagunenstadt umgezogen sein.
Vgl. ASMo, Archivio per Materie, busta 14, fascicolo 2, Desobled Michele. Vgl. Quellen-
anhang, Nr. 6.

2 Zu den hiufig zitierten Namensvarianten zdhlen Michele Desubleo, Michele Sobleo,
Michele Fiammingo. Fiir eine vollstindige Auflistung sei auf die Einleitung dieser Stu-
die verwiesen. Um Desubleos Wohnsitz zu ermitteln, wurden im Bologneser Archi-
vio Arcivescovile (AABo), Archivio di Stato (ASBo) und in den jeweiligen Pfarreien die
Stati delle anime, die von einem Priester jahrlich durchgefiihrte Volkszahlung der Pfar-
rei, von elf Kirchengemeinden fiir die Jahren zwischen 1625 und 1654 eingesehen. Da-
bei wurde der Wohnsitz Renis sowie jene der Sammler beriicksichtigt, die Desubleos
Bilder gekauft hatten. Ebenso wurden jene Register der Kirchen untersucht, fiir die De-
subleo erst nach seiner Bologneser Zeit titig war, da er bereits zuvor mit den Pfarreien
bzw. Orden in Kontakt gestanden haben kénnte. Die Einwohnerverzeichnisse von fol-
genden Pfarreien wurden nachgeschlagen, ohne dabei fiindig zu werden: SS. Bartolo-
meo e Gaetano (Wohnsitz des Sammlers Carlo Antonio Biagi; dieses Konvolut bein-
haltet auch die Stati delle anime der Pfarreien S. Giacomo Maggiore und S. Cecilia);
S. Maria dei Foscherari (in der Nahe von Renis Wohnsitz; nur die Jahre von 1626 bis
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Publiziert in: Stefania Girometti, In Italien Karriere machen. Der flimische Maler Michele Desubleo
zwischen Rom, Bologna und Venedig (ca. 1624-1664), Heidelberg: arthistoricum.net 2022,
https://doi.org/10.11588/arthistoricum.922
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aus dieser Zeit. In der Tat ist in der Zeitspanne von 1625 bis 1654 der Grof3teil sei-
nes malerischen Werks entstanden.®> So nimmt Bologna in mehrfacher Hinsicht
eine zentrale Stellung in der Karriere des Malers ein, denn der langjahrige Aufent-
halt dort hinterlieff unverkennbare Spuren in Desubleos Stil. Diese Spuren sind
eng mit seiner Prasenz in Renis Atelier verbunden.

In diesem Kapitel wird zunichst eine Schilderung der Bedingungen erfolgen,
die den Bologneser Kunstmarkt pragten. Dazu gehort eine Analyse der sich im
frithen Seicento entwickelten Professionalisierung des Malerberufs. Im Anschluss
daran wird die Organisation der lokalen Malergilde unter Bertcksichtigung der
Méglichkeiten vorgestellt, die einem auswartigen Maler wie Desubleo offen stan-
den. Die Tatsache, dass er diese nicht wahrnahm, wird eine erste Parallele zu sei-
ner Phase in Rom offenbaren. Gleichzeitig soll betont werden, dass die Bologne-
ser Gilde deutlich restriktiver als ihr romisches Pendant gegentiber auswirtigen
Kinstlern vorging. Sodann werden die Dynamiken des Mikrokosmos von Renis
Atelier geschildert. Diese forderten nur minimal — wenn tberhaupt - die Ent-
wicklung von Individualstilen. Nichtsdestotrotz erhielt Desubleo wichtige Auf-
trage, wie aus dem vorzustellenden Beispiel des fiir Papst Urban VIIIL ausgefithr-
ten Hochaltars fir die Kirche in Castelfranco hervorgehen wird. Ein Vergleich
mit anderen zwei nicht-Bologneser Malern und einem berithmten Vorgénger wird
zeigen, inwieweit Desubleo als unicum unter den auswirtigen Kiinstlern seiner
Zeit zu betrachten ist. AbschlieSend wird durch die Fallstudie II ersichtlich, dass
Bologna die Stadt ist, in der sich die Entfaltung von Desubleos kiinstlerischen

Ambitionen am stiarksten manifestiert. Diesbeziiglich wird die Analyse von Venus

1651 sind vorhanden); S. Matteo degli Accarisi e delle Pescherie (Renis Wohnsitz; nur
die Jahre von 1626 bis 1632 sind vorhanden); S. Donato (in der Ndhe von Renis Wohn-
sitz; nur die Jahre von 1640 bis 1644 sind vorhanden); S. Michele Arcangelo (Wohn-
sitz des Sammlers und Griinders der Accademia Ghislieri, Ettore Ghislieri; nur die Jah-
re von 1626 bis 1637 sind vorhanden); S. Michele dei Leprosetti (in der Nahe von Renis
Wohnsitz); S. Martino Maggiore (Wohnsitz des Sammlers Pietro Antonio Davia, zu-
dem Ordenskirche der Karmeliter, ein fiir Desubleos Parmenser Aufenthalt wichtiger
Orden; nur die Jahre von 1641 bis 1651 sind vorhanden); S. Benedetto (Wohnsitz des
Sammlers Francesco Lotti); S. Giovanni in Monte (Wohsitz der Sammler Francesco Po-
lazzi und Giuseppe Carlo Ratta Garganelli); S. Maria Assunta, Borgo Panigale (Wohn-
sitz von Camilla Stiatici de’ Gini, Auftraggeberin eines Altargemaldes). Die Archive der
unter Napoleon aufgehobenen Pfarreien S. Marco, S. Maria del Carrobbio und S. Agata
wurden zerstort und konnen deshalb keinen Aufschluss dariiber geben, ob Desubleo
dort wohnhaft war.

3 Ausgehend von Cottinos aktuell noch geltendem Werkkatalog sollen von den ins-
gesamt 70 Desubleo zugeschriebenen Gemailden 27 in Bologna entstanden sein. Laut
Cottinos tiberzeugenden Datierungen wurde knapp 40% von Desubleos malerischer
Produktion in den Jahren 1625-1652 angefertigt. Vgl. coTTINO 2001, Kat. 1a-25, S. 87—
103.
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trauert um Adonis zum ersten Mal die Parallele zwischen der Maltechnik des Fla-
men und der Bologneser Tradition erhellen. Gleichzeitig werden dabei Desubleos
stilistische Bestrebungen nach Autonomie gezeigt.

3.1  Zum Status des auswartigen Malers in Bologna
des frithen Seicento

3.1.1 Lokaler Kunstmarkt und Professionalisierung des Malerberufs

Desubleos erste Aufenthaltsjahre in Bologna fielen mit der langsamen Erholung
der Stadt von der Pest von 1630 zusammen. Die Plage erreichte ihren Hohepunkt
im Herbst jenes Jahres und lief nur 46 ooo Einwohner am Leben — 1624 waren es
noch 62 ooo gewesen.* Nach dieser drastischen Reduktion der Stadtbevolkerung
und dem damit einhergehenden Riickgang der kommerziellen Tétigkeiten kehr-
te Bologna allméhlich zu seiner Prosperitit zuriick, sodass die Stadt im Jahr 1680
wieder 65 ooo Einwohner zihlte. Dieser wirtschaftliche und soziale Aufschwung
ging mit der Profilierung von neuen, oft kleineren, in der Seidenverarbeitung ta-
tigen Handlerfamilien einher.” Um ihren im Laufe der Jahre akkumulierten Reich-
tum zu kapitalisieren und zugleich ein oft fehlendes soziales Prestige gegentiber
den altanséssigen adligen Familien vorweisen zu kénnen, begannen die Héndler
Kunst - insbesondere Gemailde — zu sammeln.® Als unmittelbare Folgen davon las-
sen sich zwischen 1630 und 1680 zwei Phinomene beobachten: das Aufblithen des
lokalen Kunstmarkts und die zunehmende Professionalisierung des Malerberufs.”

Die Preiserhohung der Gemaélde bildete das auffélligste Merkmal der Nach-
frage an Kunst, die sich im Laufe des Seicento zusammen mit einer Ausdifferen-
zierung des Marktes und einem addquaten Angebot seitens der Maler beobachten
lieB. Der Kunstmarkt in Bologna erwies sich durchaus in der Lage, der vielfaltigen
Nachfrage der kunstaffinen Bevélkerungsschichten gerecht zu werden.® Die zeit-

gendssischen Quellen selbst berichten dariiber: so unterschied Malvasia zwischen

MORSELLI 2016, S. 372.

5 Um 1600 war ein Drittel der Stadtbevolkerung in der Web- und besonders Seidenindus-
trie tatig. Auch nach der Pest dnderte sich dieses Verhéltnis nur minimal. Das Florie-
ren dieses Handelszweigs basierte auf dem seit dem 16. Jahrhunderten fortschrittlichen
und intensiv bewirtschafteten Wasserleitungsnetz. Vgl. dazu MORSELLI 2010, S. 145.
MORSELLI 2016, S. 373-374.

7  GUERZONI 2006, S. 20—-30.

MORSELLI 2010, S. 151.
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,prezzi bassi ed amorevoli®, die Ankdufer anlocken sollten — gerade wenn sie auf
der Suche nach einer soliden Investition in Form eines Gemaldes waren; ,prezzi
grandi, initiiert von Ludovico Carracci und Guido Reni; schlieflich der ,prezzo
de’ pittori o alle loro pitture®, dem vom Kunstmarkt abhingigen Wert der Gemélde
in Bologna.” Diese Strategien waren direkt mit dem wechselnden Status des Ma-
lers und der zunehmenden Autonomie der kiinstlerischen Tatigkeit verbunden.®
Das Konzept des Verkaufs im Verhiltnis zum Ruhm des Malers — ,vendere per ri-
putazione® — war jedoch keineswegs eine Erfindung Renis, da sich dies bereits seit
den Carracci zu einem Leitmotiv der Bologneser Maler entwickelt hatte.**

Die Professionalisierung des Malersberufs lasst sich anhand einer zeitgends-
sischen Quelle am besten veranschaulichen. Dabei handelt es sich um Guido Re-
nis Brief vom April 1628," in dem der Bologneser Meister drei Kategorien von
Malern unterscheidet: die niedrigen Maler, ,pittori pit bassi®, welche nicht mehr
als zwei oder drei scudi fiir lebensgrofle Darstellungen verdienen sollten; der or-
dentliche Maler, ,pittore ordinario®, dessen einzelne Figuren bis zu 15 scudi kosten
konnten; schlieilich der ein wenig auflerordentliche Maler, ,pittore un poco stra-
ordinario“*® Zu dieser Kategorie zahlte Reni selbst, der aufgrund seines Erfolgs
und der hohen Qualitat seiner Werke deren Wert selbststandig festlegen konnte,
ohne dabei Riicksicht auf Gréfie und Anzahl der dargestellten Figuren nehmen zu
missen.'* Reni schildert die neuen Marktbedingungen in Bologna, wonach ,i pit-
tori, adesso, si sono messi a studiare sul serio, vedendo che i favori non giovano
ad acquistarsi credito: € necessario che le pitture siano ben fatte e approvate da
chi ¢ in grado di riconoscere il buono®* Daraus ergibt sich eine klare Trennung

9  MALVASIA 1841, Bd. 1, S. 34; Bd. 2, S. 42, 271.

10 MORSELLI 2010, S. 151.

11 Der Usus, den Preis von Kunstwerken dem Ruhm des Malers entsprechend anzupassen,
wurde zum ersten Mal in einem am 4. Dezember 1593 verfassten Brief Pompeo Vizza-
nis an den Erzbischof Ratta beschrieben. Malvasia zitiert in Prospero Fontanas Biogra-
phie einen Auszug aus Vizzanis Schreiben, in dem der Autor erklart, dass ,quanto alla
pittura della tavola, io ho parlato con i Carracci, e li ho fatto parlare anche da altri per
disponergli, e si sono risoluti, che serviranno; ma venuto a trattare del prezzo non mi ¢
piacciuta la loro risoluzione, poiché hanno detto di voler ducento scudi, che mi pare un
gran pagare avendo essi fino ad ora fatto le loro tavole per sessanta e per settanta, ma
vogliono cominciare a vendere per riputazione® MALVASIA 1841, Bd. 1, S. 174-175, 332.

12 In seinem Brief wendet sich Reni an einen bisher unidentifizierten ,Signore, padrone
onoratissimo“. Dazu siehe ausfiihrlich ctAMMITTI 2000.

13 Ebd., S. 194.

14 Fir das Gemaélde Unbefleckte Empfingnis (heute Metropolitan Museum of Art, New
York) verlangte Reni im Jahr 1627 200 scudi pro Figur. Insgesamt bezahlte der spanische
Graf Oniate fiir die Jungfrau und zwei Engeln 400 scudi. Vgl. dazu MALVASIA 1841, Bd. 2,
S. 27; MORSELLI 2010, S. 151, Anm. 33.

15 CIAMMITTI 2000, S. 194.
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zwischen jenen eigens fiir einen schnellen Verkauf produzierten Gemélden und
jenen Meisterwerken, deren spirbarer Investitionswert an ihrer hoheren Quali-
tat deutlich ablesbar war.*

Die Preise wurden demnach sowohl anhand des Marktwerts des Kiinstlers als
auch anhand der Werkqualitat festgelegt. Um die Kaufer innerhalb eines solchen
uniiberschaubaren Kontextes zu beraten, entwickelte sich die Figur des peintre-
marchand, wortlich des Maler-Verkaufers heraus. Zu dieser besonderen Gruppe
gehorte auch Desubleos Stiefbruder Régnier, dessen erfolgreicher Kunsthandel
als Referenz sowohl fiir das venezianische Patriziat und Burgertum als auch fiir
Louis XIV. galt.’” Auch zu Renis engem Kreis soll mindestens ein peintre-mar-
chand gezéhlt haben.” Enrico Kaiel, genannt Fiammingo, soll zunichst im Bolo-
gneser Atelier des Meisters titig gewesen sein, ehe er eine Tatigkeit als Verkaufer
aufnahm." Bis zu seinem Tod 1657 soll Kaiel gemeinsam mit einem anderen Maler,
Salvatore Buonaveri, eine bottega gefithrt haben.”® Dort habe man Gemailde, Dru-
cke, Rahmen und Miniaturen sowie zahlreiche Kopien von Renis Madonnen und
Heiligen kaufen konnen. Diese waren keine besonders raffinierten Kunstschitze,

16 MORSELLI 2010, S. 151-152.

17 Régniers Rolle als peintre-marchand in Venedig und als peintre du roi en Italie wird ein-
gehend von Lemoine analysiert: LEMOINE 2007, S. 97-208. Zu den kommerziellen Aus-
wirkungen jener Handlertatigkeit auf Desubleos Karriere siehe unten, Kap. 4.1.3.

18 Angeblich soll Giovan Andrea Sirani als mutmaflicher Vermittler und eventuell auch
Verkaufer von Renis Werken nach dem Tod des Meisters fungiert haben. In ihrem Auf-
satz deutet Fiorella Frisoni auf diese, bereits in zeitgendssischen Quellen vermutete Ta-
tigkeit Siranis hin: ,Da varie testimonianze coeve si ricava I'impressione che il Sirani
praticasse la mediazione se non addirittura il commercio di opere di pittura, di disegno
e di incisione. Oggetto del mercato furono in primis dipinti di Guido Reni rimasti in-
compiuti nella bottega da lui ereditata, poi disegni cinquecenteschi e seicenteschi, dal
Sirani talora abilmente contraffatti.“ Konkrete Hinweise auf die Quellen werden jedoch
nicht naher prézisiert. Siehe FRISONT 1992, S. 366.

19 Die Quellen zu Kaiel sind duf8erst spérlich. Es ist unklar, wie der von Malvasia, Ber-
nardo De Dominici, Luigi Lanzi und Marcello Oretti zitierte ,Enrico Flammingo“ nach
Bologna kam. De Dominici nach soll er in Neapel als Schiiler Riberas angefangen ha-
ben, ehe er 1621 von dort nach Bologna ging, vermutlich um Guido Reni zu folgen.
Dazu ORETTI, ms. B 127, fol. 254; MALVASIA 1961, S. 70, Anm. 13; LANZI 1968-1974, Bd. 3,
S. 77; MORSELLI 19924, S. 275; DOMINICI 2003, Bd. 3.1, S. 23. Enrico Kaiel darf nicht mit
Hendrick de Somer, Lehrling von Ribera und erfolgreicher Maler in Neapel verwech-
selt werden, der dort zwischen 1622 und 1655 titig war, wie Marije Osnabrugge tiber-
zeugend demonstrierte: OSNABRUGGE 2019, S. 123-174.

20 Am 5.11.1657 wurde das Inventar einer bottega ,ad usum vendendi picturas et Sanctos®
verfasst, bei dem Buonaveri den Geschéaftsanteil des einige Monate zuvor verstorbenen
Kaiels tibernahm. Kaiels Frau und seine Kinder waren bereits am 26. September 1657
abgefunden worden. Vgl. ASBo, Notar Bartolomeo Marsimigli, Protocollo D 1656-1658,
fol. 164r-167v und MORSELLI 1992a, S. 275.
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sondern Kleinformate zu einem bezahlbaren Preis — Zielpublikum war hierfir das
Kleinbiirgertum der Stadt, jene Barbiere, Fischhandler und Metzger, die auch ein
Gemalde alla Reni zu Hause hiangen haben wollten. Wie bereits Morselli betonte,
entsprach das Profil einer solchen bottega weniger dem Bologneser Umfeld und
trug vielmehr das Kennzeichen einer nordischen Mentalitat wie jener Kaiels.”
Ob Desubleos Gemailde auch Platz in einem solchen Geschift fanden, bleibt
zunichst unbekannt. Zu seinen Werken aus der Zeit in Bologna zihlen jedoch
mehrere grof3formatige Historiengemalde (Venus trauert um Adonis, Abb. 3.8; Er-
minia und Tankred, Abb. 3.11; Herkules und Omphale, Abb. 2.6) und Altarbilder
(Heilige Familie mit Engeln, Abb. 3.9; Christus erscheint dem HI. Augustin, Abb. 4.4),
die sich unwahrscheinlich in einem kleineren Format reproduzieren lieffen. Even-
tuell hatte Kaiel Stiche nach Desubleos Werken anfertigen lassen kdnnen, bisher
sind hiervon jedoch keine bekannt.” Eine weitere Moglichkeit wére, dass sich De-
subleo gerade in seiner Anfangsphase in Renis Atelier den Stil des Meisters durch
das Anfertigen jener in Kaiels bottega so beliebten Madonnen und Heiligen an-
eignete und diese dort verkaufte. Ein solch kommerzielles Verhaltnis wire allein
durch die Ndhe zweier connazionali in einer Stadt wie Bologna hochst plausibel,
zumal die Anzahl an flimischen Malern in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts
mit Sicherheit tiberschaubar war. Im Unterschied zu Rom waren die flimischen
Kinstler in Bologna in keiner Gemeinschaft wie derjenigen der Bentvueghels or-
ganisiert. Dies lag vermutlich in erster Linie daran, dass wiahrend Desubleos Bolo-
gneser Zeit wenige flimische Kiinstler in der Stadt ansassig waren. Da Renis Ate-
lier einen Angelpunkt fiir die kiinstlerische Gemeinschaft der Stadt darstellte und
dort neben Desubleo und Kaiel keine weiteren namhaften flimischen Maler nach-
gewiesen sind, kann davon ausgegangen werden, dass ihre Zahl sich in Grenzen
hielt.” Bedauerlicherweise muss diese Uberlegung aber aufgrund des Fehlens jeg-

licher dokumentarischer Belege zunichst rein spekulativ bleiben.

21 Ebd., S. 275.

22 Die Tatsache, dass bisher keine Reproduktionsstiche von Desubleos Werken aufge-
taucht sind, zeigt die Notwendigkeit einer noch ausstehenden Untersuchung seiner
Rezeption. Auch bei den im Laufe der Studie besuchten graphischen Sammlungen in
Florenz (Uffizien) und Paris (Département des Arts Graphiques, Musée du Louvre) lie-
Ben sich bedauerlicherweise keine solchen graphischen Werke identifizieren, weshalb
dieser Teil der Erforschung von Desubleos (Euvre noch auf zukiinftige Funde warten
muss.

23 Als Referenz fiir die nationale Gemeinschaft in Bologna galt der Goldschmied Johan-
nes Jacobs, dem die Griindung des Collegio fiir flimische Studenten an der Universitat
Bologna zu verdanken ist. Aus der Sichtung der im heute noch bestehenden Collegio
aufbewahrten Dokumente ergaben sich leider keine weitere Erkenntnisse hinsichtlich
der Beziehungen zwischen Jacobs und Desubleo oder anderen Kiinstlern aus Flandern.
Zu Jacobs siehe BERTOLI BARSOTTI 2014.
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Im Folgenden wird eine fir die Professionalisierung des Malerberufes und
die Integration neuer Kiinstler zentrale Institution in Bologna vorgestellt werden,
um daran Desubleos neues kiinstlerisches und institutionelles Umfeld zu verdeut-
lichen.

3.1.2 Die Compagnia dei Pittori

Ein erheblicher Fortschritt zur Professionalisierung der Figur des Malers ergab
sich im Jahr 1599 durch die Griindung der Compagnia dei pittori, der Bologne-
ser Malergilde.* Dieses historische Ereignis war eine Folge der am 10. November
1569 vom Bologneser Senat verabschiedeten Trennung der pittori von der hand-
werklich ausgerichteten Zunft der Quattro Arti, zu der auch die Schutzscheiden-,
Schwert- und Sattelmacher gehérten.?” In der neu gegriindeten Compagnia dei
Bombasari e Pittori standen die Maler gegeniiber den Baumwollarbeitern in einem
Verhiltnis von 2:1, woraus sich eine stirkere kiinstlerische Pragung der Einrich-
tung ergab.”® Vor allem die Carracci-Akademie betonte 1598 die Notwendigkeit ei-
ner Compagnia dei pittori und forderte deren Unabhéngigkeit von den Baumwoll-
arbeitern mit den Argumenten, dass die Malerei von Fursten geférdert werde und
es genigend Maler fir die Grindung einer eigenen Gilde gebe: ,’Arte della Pittu-
ra merita ed ¢é solita essere abbracciata et favorita da Prencipi, et perche i Pittori
sono tanti che possono di vantaggio formar compagnia da loro“?” Laut den Ma-
lern, Bildhauern, Architekten und Dekorateuren bediene sich die Kunst ,,all jener
Mittel, die zu allen Wissenschaften und besonders derjenigen der Mathematik ge-
horen®, weshalb die Stadtbehérde ihnen die Moglichkeit geben solle, sich in einer
eigenen Zunft zu organisieren. Dem Bologneser Senat wurde zwei Monate spater
eine zweite Bitte vorgelegt, in der die Kiinstler die gleichen Forderungen stellten.?

24 Essentiell zur Bologneser Malerzunft: MALAGUZZI VALERI 1897; BODMER 1939; CAMMA-
ROTA 1988; FEIGENBAUM 1999; MORSELLI 2010; MORSELLI 2016.

25 Zum Senatsbeschluss siehe ASBo, Senato, Partiti, 10, c. 93. Die Maler waren mindes-
tens seit 1382 als vierte Sparte in der Zunft eingebunden. Zur Entwicklung der Quattro
Arti siehe CAMMAROTA 1988, FEIGENBAUM 1999.

26 Die am 16. Dezember 1569 genehmigte Satzung sah einen Rat von zehn Baumwollarbei-
tern und zwanzig Malern vor. Dazu siehe ASBo, Societa d’Armi e d’Arti, busta IV, Bom-
basari; CAMMAROTA 1988, S. 65, Anm. 3.

27 Die Worte stammen aus der vom 3. Oktober 1598 datierten Bitte an Alessandro Peretti,
dem papstlichen Legat in Bologna, welche die Notwendigkeit und die Ziele einer Neu-
grindung der genannten Compagnia formulierte. Dazu siche MALAGUZZI VALERI 1897,
Dok. VL, S. 311-312; CAMMAROTA 1988, S. 62-63.

28 Siehe dazu BCAB, ms. B 2444, 28.12.1598; GUIDICINI/GUIDICINI 1868-1873, Bd. 1, S. 434
437; CAMMAROTA 1988 S. 62.
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Aufgrund der nur liickenhaften dokumentarischen Uberlieferungen aus dem
17. Jahrhundert ist eine Rekonstruktion der Entwicklung der Compagnia dei pit-
tori in Einzelheiten jedoch schwierig. Satzungen und Listen der Ratsmitglieder
sind zwar vorhanden, geben allerdings nur ein partielles Bild der Zusammenset-
zung dieser zentralen Institution wieder.”” Ohne Mitgliedslisten sind weder fun-
dierte Daten zur Anzahl der tatsichlich registrierten Maler noch ein Uberblick
iber ihre hierarchische Gliederung verfiigbar — zwei fundamentale Informatio-
nen fir Desubleos Bologneser Karrierephase. Diese Liicke kann zum Teil durch
die Analyse des am 21. Januar 1632 ver6ffentlichten Bando per la compagnia de’ pit-
tori geschlossen werden.*® Der Inhalt gleicht einer ersten, auf dem 10. April 1602
datierten Satzung der Compagnia, deren Transkription von Heinrich Bodmer ver-
Offentlicht wurde.** Der Bando von 1632 widmete sich den obbedienti (Ital. fur ,,Ge-
horcher®, den Betroffenen), zu denen neben der Berufsgruppe der Maler sieben
weitere Gruppen gehorten: Bildhauer, Schnitzler, Architekten, Papierhandwerker,
Goldarbeiter, Goldlederarbeiter und Verkdufer von Kunstobjekten — die einzelnen
Gruppen wurden jeweils in Meister und Lehrlinge unterteilt.*” Diese Zusammen-
setzung vermittelt einen Eindruck von der Vielfalt der von der Zunft anerkann-
ten Tatigkeitsfelder. Der Sinn dieses im Vergleich zur Satzung komprimierteren
Bando lag darin, die noch nicht registrierten Mitglieder dazu aufzufordern, ihrer
Verpflichtung gegentiber der Compagnia schnellstméglich nachzukommen.

Aufgrund der Kiirze des Bando muss fir das Verstandnis der Mechanismen
der Compagnia die Satzung von 1602 herangezogen werden, welche ungebrochen
auch in den 1630er Jahren giiltig war. Die zentrale Macht besaf der Consiglio, je-
ner Rat, in den nur zwanzig Zunftmitglieder gew#hlt werden konnten. Hierfiir

musste man entweder von Geburt an das Bologneser Biirgerrecht inne haben,

29 Die Forschungen von Gail Feigenbaum haben 1999 zur Verdffentlichung neuer Doku-
mente aus dem Zeitraum zwischen 1600 und 1722 gefiihrt, die allerdings laut der Auto-
rin angesichts der fehlenden Mitgliedslisten die Quellenliicke zur Geschichte der loka-
len Malergilde nur zum Teil schlieBen konnen. Vgl. FEIGENBAUM 1999, bes. S. 353-354.

30 MALAGUZZI VALERI 1897, Dok. VII, S. 313—-314.

31 BODMER 1939, S. 161-166.

32 ,pittori, scultori o intagliatori in marmo, pietra, legno, rame, lavoratori di avolio [sic],
cera, gesso, musaico, terra e stucco, Architetti, Cartari che fanno carte da giocare, Ind-
oratori. Quelli che fanno pelle d’oro, Venditori di disegni, figure dipinte 6 stampate,
maioliche, scatole dipinte et bussole, bambini, maschare, e ventarole dipinte o stam-
pate, non compresi i Marzari per le Scatole, maschare, bambini e bussole forastieri. Et
generalmente tutti quelli 0 maestri, 6 Garzoni, che adoperano oro, pennelli 6 colori e
tutte le arti che di ragione 0 di consuetudine sono state, sono o devono essere sotto-
poste a detta Compagnia, e sopra la quale essa ¢ solita haver giurisdittione* ASBo, As-
sunteria d’Arti, Notizie sopra le arti, Pittori, Atti (1587-1696); MALAGUZZI VALERI 1897,
Dok. VIL, S. 314.
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oder es als Privileg verliehen bekommen haben; man durfte in keinem familia-
ren Verhéltnis (Vater, Sohn, Bruder, Onkel oder Vetter) zu einem der ibrigen con-
siglieri stehen; man musste mindestens 20 Jahre alt sein und durfte keiner weite-
ren Zunft angehoren.*® Diesen Regeln zufolge konnte Desubleo kein Mitglied des
Consiglio werden, da er nicht Bologneser Biirger war.

Das Hauptargument dafiir, dass die Malergilde in Bologna eine starke lokal-
patriotische Pragung hatte, zeigt sich im elften Paragraphen der Satzung, in dem

die erforderlichen Eigenschaften der neuen Mitglieder festgelegt werden:

,Dovera esser persona di buona, et honorata fama, et intelligente della Pittura et do-
vera presentarsi al Massaio et far I'instanza, il quale ordinera ai diputati che s’informi-
no, et riferiscono al Consiglio, deponera in mano del Sindico se sara vero cittadino di
due origini Lire vinti, se sara Fumante 30, se Forastiero 40, ed havendo dipendenza da
Padre o da Avo, che sia stato della Compagnia, et essendo o di legittimo Matrimonio, et
cittadino per propria origine paghi una terza di cera biancha di Libre tre, et essendo de

Fumante La paghera di Libre quattro, et se sara di Forastiero La paghera di Libre sei**

Es liegt auf der Hand, dass die auswértigen Zunftmitglieder eine deutlich hohe-
re finanzielle Last zu tragen hatten. Sie mussten fiir Thre Mitgliedschaft 40 lire
bezahlen und sechs Pfund Wachs liefern — exakt doppelt so viel wie die einhei-
mischen Maler. Dies steht in klarem Gegensatz zu Rom, wo die Aufnahme in die
Accademia di San Luca nicht nach einer solch extremen Unterscheidung zwischen
einheimischen und auswértigen Kinstlern erfolgte.> Mit Sicherheit konnte die
Papststadt im Vergleich zu Bologna im 17. Jahrhundert eine hohere Anzahl an
Malern verkraften, dennoch sticht die deutliche Abwehrhaltung der Bologneser
Malerzunft gegeniiber Fachkraften von aufierhalb besonders ins Auge. Diese Hal-
tung und der unattraktiv hohe Beitrittsbeitrag stellen eine plausible Begriindung
dafir dar, dass Desubleo der Compagnia vermutlich nicht beitrat.

33 ,Cap. II: Qualita necessaria a chi vorra aggregarsi al consiglio. Dovera esser descritto
nella compagnia. Esser cittadino a origine, o per privilegio. Non habbia Padre, Figlio,
Fratello, Zio o Nepote dal numero. — Sia di eta di almeno vent’anni. — Non sia dal Con-
siglio d’altra Compagnia.“ BODMER 1939, S. 162.

34 BCAB, ms. B 684, Cap. XI, 0.S.; Transkribiert in ebd., S. 166.

35 Um einen offiziellen Auftrag zu erhalten, mussten die Maler nicht bei der Accademia di
San Luca angemeldet sein oder von ihr autorisiert werden. Alle, die nicht nur Kopisten
oder Ausfithrer von Kompositionen anderer Maler waren (,pittori eccellenti e scultori
che oprino da loro, e non con dissegni o modelli di altri®), konnten sich nach einer Auf-
nahmepriifung registrieren. Vgl. Statuti Accademia di San Luca, 1617, fol. 4v, 24. Dazu
siehe CAVAZZINI 2008, S. 43-48; CAVAZZINI 2017.
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Dass diese Strategie des ckonomischen Ausschliefens auswirtiger Kiinstler
nicht nur zur Sicherung offizieller Auftrage seitens stiadtischer oder kirchlicher
Behorden dienen sollte, lasst sich aus dem siebten Paragraphen ablesen. Hierin
geht es um die Sachverstidndigen — sogenannte periti. Ihre Aufgabe bestand darin,
die zwischen zwei Parteien umstrittenen Werke zu beurteilen und diese Streitig-
keiten unter Einberufung des Gildenvorstands zu l6sen.>® Die Tatigkeit der Sach-
verstindigen war umso wichtiger, da ihr Einsatz bei der Erstellung von Inventaren
von Kunstsammlungen im Fall mehrerer Erben unerlisslich war.*” Die hohe Kon-
zentration an Privatsammlungen in Bologna machte dieses Amt zu einer lukrati-
ven und zugleich prestigetrachtigen Aufgabe. Gerade durch die Pest vermehrten
sich um 1630 die Todesfille und somit die Gelegenheiten, bei denen eine Exper-
tenmeinung erforderlich war. Aus diesem Grund tauchen Namen von renommier-
ten Malern wie Carlo Cignani und Lorenzo Pasinelli mehrmals in Inventaren aus
dem 17. Jahrhundert auf.*® Die Wahl von Spezialisten stellte fiir die Erben eine Si-
cherheit dar: ab den 1630er Jahren lasst sich eine Entwicklung der Inventare von
einfachen Listen zu detaillierten und zuverlassigen Katalogen beobachten.*” Diese
zunehmende Genauigkeit wire ohne die Kenntnisse der periti unméglich gewe-
sen. Maler wie Cignani und Pasinelli kannten die stilistischen Eigenschaften ihrer
Bologneser Kollegen sehr gut: ihre Schatzungen wurden durch zuverldssige Un-
terscheidungen von Meister- und Schiilerhdnden sowie zwischen Originalen und

36 il vedere, e giudicare i lavori, sopra i quali nascessero dispiaceri, ed accordare le parti
d’ordine del Massaio, o insieme con Lui, senza strepitio di giuditio, ne potra alcun altro
intraponersi a veder lavori, o giudicarli in altra maniera dopo che si avera avuto riccor-
so ad esso Massaio [...].“ BCAB, ms. B 684, Cap. VII, 0.S.; transkribiert in BODMER 1939,
S. 163.

37 Der Meilenstein zur Erforschung der Inventare als kunsthistorische Quellen fur die
Bologneser Kunst des 17. Jahrhunderts bildet Raffaella Morsellis Kompendium aus dem
Jahr 1998. Fiir die Erstellung der Inventare existierten strenge Regelungen. So musste
die Inventarisierung des Vermdgens spétestens 30 Tage nach Bekanntgabe des Testa-
ments an die Erben beginnen. Zusétzlich zum Notar mussten Glaubiger des Verstorbe-
nen und Testamentsvollstrecker anwesend sein oder im Falle ihrer Abwesenheit durch
einen weiteren Notar sowie drei wohlhabende und angesehene Zeugen ersetzt werden.
Ein Sachverstiandiger war nur dann im Falle eines einzelnen Erben nicht erforderlich,
oder falls die designierten Erben iiber die Teilung unter sich einig waren. MORSELLI
1998, S. 10—13, 180.

38 Ebd., S. 12. Cignani fungierte bei drei Inventaren als Schéatzer, Pasinelli bei zwei. Quel-
lenanhang, Tabelle 1.

39 Hierzu muss angemerkt werden, dass die Tatigkeit als perito im Laufe des 17. Jahrhun-
derts nicht ausschliellich von Malern aus der Compagnia ausgeiibt wurde, da hiufig
auch die Zunftsmitglieder der Antiquitatenhéndler (zavagli) fir die Einschatzung von
Mobeln und Juwelen zustandig waren. Vgl. ebd., S. 10-13.
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Kopien untermauert.*’ Fiir die Werke von nicht-Bologneser Malern war hingegen
die bloBe Bezeichnung ,di mano straniera“ tiblich.** Eine solche Spezialisierung
auf den Bologneser Stil spiegelt die Exklusivitit der Tatigkeit eines perito wider.
In der Tat lasst sich bei genauer Betrachtung der bisher veréffentlichten Inventa-
re aus der Zeit von 1640 bis 1704 schnell feststellen, dass nur Bologneser Maler als
Sachverstiandige fungierten.*?

Anhand dieser knappen Schilderung der Arbeitsbedingungen in Bologna zeigt
sich die ungiinstige Lage fiir auswéartige Maler. Diese konkretisierten sich zu-
nichst in einem im Vergleich zu den Bologneser Kollegen doppelt so hohen Be-
trag fiir den Beitritt in die Malergilde und de facto von der Moglichkeit, als Sach-
verstiandiger zu arbeiten, ausgeschlossen zu sein. Diese Bedingungen machten
den offiziell geregelten Arbeitsmarkt fiir auswértige Maler in Bologna alles ande-
re als attraktiv. Dies hinderte Desubleo jedoch nicht daran, namhafte Kunden zu
gewinnen und sich einen Namen unter Renis Mitarbeitern zu machen. Wie er aus
der Not eine Tugend machte (,di necessita virtu“ auf Ital.) und eine auflerordent-
liche Stellung in Bologna erreichte, wird im Folgenden dargestellt.

40 Einen Sonderfall stellt die 1681 durchgefiihrte Inventarisierung der Sammlung des Ca-
valiere Carlo Cignani dar, des Onkels des gleichnamigen Malers. Letzterer wurde da-
bei fiir die Schétzung der hochwertigen Gemailde beauftragt, wihrend die wertlosen
von dem beinahe unbekannten Maler Ludovico Gardini geschitzt wurden. Tatsdchlich
geht aus dem Dokument hervor, dass zunichst die besseren Kunstwerke jedes Rau-
mes von Cignani beschrieben wurden, ehe Gardini mit den schlechteren fortfuhr. Die-
se strikte Teilung ist einzigartig und sollte als familidre Strategie interpretiert werden,
um Cignanis Expertise als erfolgreicher Kiinstler zu wiirdigen. Zu dieser Anekdote sie-
he ebd., S. 164. Zum anderen Inventar, bei dem Cignani eingesetzt wurde, siehe ebd.,
S. 170-173.

41 Ebd, S. 12.

42 Bei 30 der 77 veréffentlichten Inventare wurden nur Bologneser Maler fir die Schat-
zung eingesetzt. Vgl. Quellenanhang, Tabelle 1. Die Zahlen ergeben sich aus den bei
MORSELLI 1998 veroffentlichten Dokumenten.
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3.2 ,Di necessita virtu“ — Desubleos Bologneser Werdegang
3.21 Guido Renis Atelier

,Degli allievi della sua scuola € impossibile il metterne assieme un registro, anche me-
diocre, perché talora fu che ne contammo sino a dugento di ben cogniti, fra i quanti

uomini insigni e maestri grandi“*

Nach Carlo Cesare Malvasia konnen mehr als 200 Maler als Guido Renis Schii-
ler betrachtet werden. Eine solch hohe Anzahl — wenn auch vermutlich unrea-
listisch und tbertrieben — bestétigt den weit tiber die Landesgrenzen hinausrei-
chenden, die Alpen tiberquerenden Ruhm des Meisters.** Demzufolge befanden
sich neben Italienern auch Flamen und Franzosen unter seinen Mitarbeitern.*
Sich Renis Atelierpraktiken vorzustellen, ist auch heute noch auflerst schwierig.
Uber die konkreten Handlungen sind wir nur durch Malvasia informiert, der die-
se Informationen wiederum von Renis fritheren Mitarbeitern oder Auftraggebern
hatte, jedoch nie direkt die Abldufe im Atelier beobachtete. Unmittelbare Alltags-
beschreibungen, wie sie ein Mitarbeiter hatte verfassen kénnen, sind hingegen
nicht iiberliefert. Diese wiirden sicherlich den heutigen Wissensstand tiber Trans-
ferprozesse innerhalb der Werkstatt erheblich bereichern, indem sie nicht nur
iiber die Organisation der Arbeit unter den Beteiligten, sondern auch tiber die
Kontakte zu Kunden und Materialhdandlern Auskunft geben kénnten. Hinsicht-
lich Renis Arbeitspraxis stellt zudem die Unterscheidung zwischen ,Original® und
sKopie“ eine der grofiten Herausforderungen der Forschung dar. Um zu verstehen,
in welchem Arbeitskontext sich Desubleos Anféinge in Bologna abspielten, soll im
Folgenden zweierlei analysiert werden: Zum einen wie das Atelier organisiert war
und welche Gestaltungsmoglichkeiten im dynamischen Kreativprozess entstan-
den, zum anderen wie sich die Hierarchisierung der arbeitsteiligen Produktion ge-
staltete und welche Konsequenzen diese fiir die Mitarbeiter bzw. Schiiler hatte.*

43 MALVASIA 1841, Bd. 2, S. 43.

44 Zur Schule von Guido Reni und deren Heterogeneitét sieche PELLICCIARI 1988; PELLIC-
CIARI 1992; PIRONDINI/NEGRO 1992; PELLICCIARI 2012.

45 Die Flamen Enrico Kaiel und Michele Desubleo sind zusammen mit den Franzosen
Pierre Laurier, genannt Pietro Lauri, und Jean Boulanger, genannt Giovanni Boulanger,
die berithmtesten unter Renis nichtitalienischen Mitarbeitern. Zu Kaiel sieche MORSELLI
1992a; Zu Lauri siehe CELLINI 1992b; Zu Boulanger sieche PIRONDINI 1969; PIRONDINI
1982b; PIRONDINI 1992; BIGI IOTTI/ZAVATTA 2013; ACETO 2016; PIRONDINI 2017; CANE-
PARO 2018.

46 Ein wesentlicher Teil der zwei folgenden Kapitelteile wurde zunéchst im Oktober 2016
als Vortrag im Rahmen der Tagung Geteilte Arbeit. Praktiken Kiinstlerischer Koope-
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Als Desubleo gegen Ende der 1620er Jahre Renis Atelier beitrat, war der Meis-
ter auf dem Hohepunkt seiner Anerkennung — sowohl in Bologna als auch jen-
seits der stadtischen Grenzen.”” Wie der Seicento-Experte Daniele Benati zu Recht
betont, wurde der Meister nicht nur von dem traditionell kunstaffinen (Hoch-)
Adel und dem Klerus, sondern auch von den reichen Handlern gewiirdigt — eine
Tatsache, die eng mit der Organisation seines Ateliers verbunden ist.** Eine breite
Kundschaft bedeutet mehr Kunstwerke, die der Meister liefern soll. Schiiler und
Mitarbeiter sollten deshalb Kopien und Varianten seiner Werke anfertigen (die
sogenannten ,varianti di studio®), anhand derer die Bilderfindungen des Meisters
nicht nur bei wohlhabenden Adelsfamilien, sondern auch bei den mit der Univer-
sitdt verbundenen Intellektuellen und (Grof-)Handlern Verbreitung finden konn-
ten.*” Renis Antwort auf die stetig wachsende Nachfrage nach Bildern spiegelte
sich in einer differenzierten Produktpalette. Diese setzte sich aus Heiligendarstel-
lungen sowie profanen und biblischen Szenen zusammen, die von dem in jeder
Arbeitsphase personlich betreuten Meisterwerk bis hin zu der von Schiilern an-
gefertigten und vom Meister iiberarbeiteten Replik reichten.’® Besonders gefragt
waren die genuin Bologneser quadri da stanza, die sowohl adlige Galerien als
auch (Grof3-)Handlerwohnungen schmiickten und Reni eine schichteniibergrei-

fende Priasenz in den Kunstsammlungen seiner Stadt sicherten.’*

ration an der Technischen Universitdt Berlin prasentiert. Zur Verdffentlichung vgl.
GIROMETTI 2020.

47 Nach Ludovico Carraccis Tod im Jahr 1619 begann Renis Monopol auf dem Bologneser
Kunstmarkt, das sich in den 1630er Jahren auch durch die Expansion seines Ateliers
und die zunehmenden Auftrage auflerhalb Bolognas konkretisierte. Siehe dazu BENATI
2008, bes. S. 38.

48 Fir eine ausfihrliche Darstellung der Verbreitung von Renis invenzioni siehe BENATI/
GHELFI 2001, S. 136—175.

49 Zur Verbreitung des Sammelwesens in unterschiedlichen Bologneser Gesellschafts-
schichten siehe MORSELLI 1998; MORSELLI 2001; MODESTI 2003; CANDI 2016, S. 62.

50 Eine sehenswerte Ausstellung iber Kunstwerke von Renis Atelier fand zwischen 2014
und 2015 in Bologna unter dem Titel Alla maniera di Guido Reni. Dipinti dai deposi-
ti della Pinacoteca Nazionale di Bologna statt. Die Auswahl an Werken unter anderem
von Simone Cantarini, Jean Boulanger, Giovanni Andrea Sirani und Michele Desubleo
wurde zum ersten Mal in dieser Konstellation aus dem Museumsdepot geholt und
dem Publikum gezeigt. Trotz ihres anerkannten wissenschaftlichen Profils erschien
zur Ausstellung bedauerlicherweise kein Katalog, weshalb eine umfangreiche, wis-
senschaftlich anspruchsvolle Publikation zu den wichtigsten Malern aus Renis Atelier
bis heute aussteht. Zur Ausstellung siehe lediglich die Seite: http://www.pinacoteca
bologna.beniculturali.it/esposizioni/archivio-mostre/506-alla-maniera-di-guido-reni-
dipinti-dai-depositi-della-pinacoteca-nazionale-di-bologna-23-dicembre-2014-6-aprile-
2015-apertura-prorogata-al-7-giugno-2015.html [Letzter Abruf: 31. Januar 2021].

51 ,Né solo i piu ricchi e nobili, ma i meno comodi ancora ed i piu bassi artigiani ebbero
una tale ambizione di possedere i quadri di Guido Reni, allor vieppiu che videro sem-
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Das System eines grof3en Ateliers wie das von Reni war - in Anlehnung an die
groflen Kiinstlerwerkstatten des 16. Jahrhunderts — hierarchisch unter strenger
Leitung des Meisters organisiert.”” Hierbei sollen zunichst die Begrifflichkeiten
in Bezug auf Renis Arbeitsort geklart werden. Wie Raffaella Morselli iiberzeugend
darlegt, konnen die stanze in der via delle Pescherie nicht als bottega (Ital. fiir ,Ge-
schift) bezeichnet werden, da dort keinerlei Geschaft mit direktem Zugang zur
Strale und Schaufenster existierte.”> Vielmehr handelte es sich um von Reni be-
wohnte Riume, stanze, auf zwei obere Stockwerke verteilt, in denen er arbeitete
und seine Schiiler ausbildete. Etymologisch betrachtet trifft deshalb der moderne
Begriff des Ateliers am besten zu, wenn es um die Bezeichnung von Guido Renis
stanze geht.**

Die Organisation der Werkstatt begann mit den 6konomischen Bedingungen,
unter denen die Teilnahme erfolgte. Malvasia betont, wie Guido Reni von seinen
Schiilern monatlich eine doppia als Gebiihr fiir die Ausbildung im Atelier ver-
langte:

sDiceva [Guido Reni] parimente, che come s’usa alla scuola di Grammatica, cosi in
quella del disegno dovrebbero pagare gli scolari al Maestro una doppia al mese; per-
ch’egli con qualche amore e per debito avria insegnato loro, ed essi per non buttare il
denaro e non averne rimproveri da’ genitori, sariano andato alla stanza per istudiare,
non per far tanto chiasso, quanto allora si costumava; oltre che non potendo tutti pa-

gar tanto, la canaglia non si saria posta a si nobile professione [...]**

Laut Reni sollen die Schiiler aufgrund dieser Gebithr motivierter gewesen sein
und ihre Lehrzeit ernster genommen haben. Gleichzeitig diente die vergleichs-

weise beachtliche Summe dazu, die weniger Interessierten von seinem Atelier

pre ricompensato questo loro ardire da eccessivi guadagni nelle rivendite: onde a cio
vennero ansiosamente mossi e spinti non meno che da una virtuosa dilettazione, da un
applaudito interesse.* MALVASIA 1841, Bd. 2, S. 23. Die Bestrebung, Renis Gemélde zu
besitzen, beruhte laut Malvasia in erster Linie auf der Kunstleidenschaft, schloss je-
doch bald auch gewisse 6konomische Interessen beim Verkauf der hochgeschitzten
Kunstwerke mit ein, die hohe Summe erzielen lieSen. Eine tiefgreifende Untersuchung
der Rahmenbedingungen, die das Aufblithen der quadri da stanza in Bologna begiins-
tigten, steht noch aus.

52 Babette Bohn zeigt eine zutreffende Parallele zwischen Raffaels romischer Werkstatt
und Renis Atelier auf. Vgl. AUSST.-KAT. FLORENZ 2008, S. XVI.

53 MORSELLI 2014, S. 192, 198.

54 Fur die hilfreichen Hinweise und die anregende Diskussion iiber die Begrifflichkeiten
sei an dieser Stelle Prof. Dr. Raffaella Morselli herzlich gedankt.

55 MALVASIA 1841, Bd. 2, S. 53.
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fernzuhalten.”* Doch Renis Eskamotage scheint fiir ihn besonders rentabel ge-
wesen zu sein, da die Anzahl an Schiilern stets zunahm.”” Ob sich darunter nur
hochstmotivierte Maler befanden, bleibt soweit unbekannt.

Die Mitarbeiter lieferten bedauerlicherweise keine Beschreibung aus erster
Hand zur Aufteilung der Arbeit. Die einzige Quelle, die dariiber berichtet ist wie-
derum Malvasia. Er unterscheidet zwischen zwei Praktiken in Renis Atelier: die
erste betrifft Auftrige, die vom Meister selbst entworfen und — mit einiger Hil-
fe seiner Schiller aus dem Atelier — ausgefithrt wurden. Die zweite Praxis sieht
Renis Einsatz lediglich fiir Retuschen der von Schiilern angefertigten Gemalde
vor.’® Gegen dieses letzte Vorgehen hegte Malvasia Aversionen, da dieser Kunst-
werke seiner Meinung nach nicht als Original betrachtet werden konnten und aus
diesem Vorgehen sich zugleich ein Missbrauch entwickelte.”” Wie auch Giovan
Pietro Bellori in seiner Reni-Biographie anprangert, verkauften Schiiler einige
vom Meister retuschierte Kopien als Originale, um dabei hohe Gewinne zu er-
zielen.®® Auch Malvasia und Giovan Battista Passeri betonen, wie ein solches
Vorgehen Renis Reputation sowohl unter den Sammlern als auch in der Kiinst-
lergemeinschaft beschidigte.®* Diese Ansicht teilt auch die Graphik-Expertin Ba-

56 Eine doppia bolognese entsprach zwei goldenen scudi. Giuliano Dinarelli, einer der Mit-
arbeiter Renis, bekam monatlich einen scudo plus Verpflegung, was 17-mal dem Ver-
dienst eines Seidenwebers entspricht. Vgl. dazu ebd., Bd. 2, S. 24; MORSELLI 2010, S. 158.
Zum Wert der doppia im 17. Jahrhundert und dartiber hinaus siehe cINAGLI 1848, S. 93.

57 Die bereits genannte Anzahl von mehr als 200 Malern wird in der Forschung fiir un-
realistisch gehalten, zumal Malvasia selbst betont, dass die Schitzung aus keinen kon-
kreten Quellen (etwa Zahlungen, Listen o.A.) hervorgehe. Dennoch gelten mehrere
Dutzend Maler des 17. Jahrhunderts als ehemalige Schiiler und Mitarbeiter von Renis
Werkstatt, sodass diese zu einer der grofiten des 17. Jahrhunderts zdhlt. Siehe dazu
PELLICCIARI 1988; PIRONDINI/NEGRO 1992. Es ist hochstbedauerlich, dass im Gegensatz
zu Guercino kein Rechnungsbuch von Renis Atelier tiberliefert ist. Dies hétte aufgrund
der eingezahlten Gebiihren eine préazisere Unterscheidung zwischen Mitarbeitern
stricto sensu und Schiilern ermdglicht. Dariiber hinaus wire dies eine objektivere Quel-
le als Malvasias Biographien gewesen. Zu Guercinos Rechnungsbuch siehe GHELF1/
MAHON 1997.

58 Zur Aufteilung der Aufgaben siehe ausfiihrlicher AUSST.-KAT. FLORENZ 2008, S. XXXVI,
64.

59 Malvasia berichtet, dass ,Minore ancora non fu il guadagno, che si fe ne’ suoi ritocchi,
che molte volte spacciaronsi per originali, non so con qual coscienza de’ venditori, ma
so con poco onore bene spesso del maestro, del quale francamente asserironsi; e tanto
piu quanto che sotto pretesto di correzione, e d’insegnamentto veniva egli innocente-
mente tratto a migliorarvi qualche cosa, ad aggiungervi pit d’una pennellata.” MALVA-
s1A 1841, Bd. 2, S. 24.

60 BELLORI 1976, S. 528.

61 MALVASIA 1841, Bd. 2, S. 24. PASSERI/HESS 1934, S. 277, 372. Siehe zu den Atelierkopien
auch SPEAR 1997, S. 225-274, bes. S. 240.
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bette Bohn, nach der Renis allmahliche Abwendung von der Zeichenpraxis un-
ter anderem als Konsequenz der lukrativen Tétigkeit seiner Schiiler zu sehen
ist.®” Betrachtet man dieses Vorgehen aus aktueller kunsthistorischer Perspekti-
ve, fihrt dies zudem zu grofieren Schwierigkeiten bei der ohnehin bereits heik-
len Unterscheidung zwischen Renis Originalen und den vom Atelier angefertig-
ten Kunstwerken.®

Um die von Reni erzielte harmonische Einheit des fertigen Gemaldes zu errei-
chen, gliederte sich der Produktionsprozess in mehrere Schritte.** Der ersten Pha-
se mit der idea und Entwurfszeichnung folgte der kreative Moment, in dem die
Komposition zunachst entworfen und dann kontinuierlich und substantiell nach-
gebessert wurde. Fir diese beiden Schritte war Reni selbst zustidndig. Der etwas
mechanischere Aspekt des Farbenauftragens und Farbenmodellierens war hin-
gegen den Schiilern tiberlassen.®

Im Hinblick auf die Rekonstruktion der Praktiken innerhalb der Werkstatt
sind Entwurfszeichnungen von hochster Relevanz. Hierzu muss gesagt werden,
dass die heute bekannte Anzahl von 300 Zeichnungen nur ein Drittel der goo im
Inventar von Renis Atelier genannten Blatter darstellt.®® Zwar geht die niedrige
Anzahl der tberlieferten Zeichnungen mit der soeben thematisierten progressi-
ven Reduktion von Renis Zeichnungspraxis einher, jedoch unterscheidet diese
Besonderheit Renis Produktion von derjenigen seines Zeitgenossen Domenichino,
von dem mehrere tausend Zeichnungen bekannt sind.®” Besonders ab den 1620er
Jahren zeichnen sich Renis Vorbereitungsstudien durch einen vereinfachten Er-
findungsprozess aus, im Zuge dessen der Bologneser Meister den ikonographi-
schen Merkmalen seiner Figuren immer weniger Aufmerksamkeit schenkte. Ein
Blick auf die zwei Zeichnungen mit dem Petruskopf (Abb. 3.1) und dem Marienkopf
(Abb. 3.2) geniigt, um sich ein Bild von der allméhlichen Vereinfachung seiner
Studien zu machen. Zwischen beiden Bléttern liegen sieben Jahre und die detail-
reiche Darstellung des Petruskopfes wirkt von der minimalistischen Charakteri-
sierung der Maria weit entfernt. Daran zeigt sich, wie Reni im Vergleich zu seinen

Meistern Denis Calvaert und den Carracci in seinen Zeichnungen mit anatomi-

62 AUSST.-KAT. FLORENZ 2008, S. XXXVI.

63 Zur Problematik der Kopien in der Reni-Schule siehe MORSELLI 1992b, bes. S. 18-19;
AUSST.-KAT. FLORENZ 2008, S. XXXVI-XXXVII.

64 ,Solea dire, stimare egli [Guido] que’ quadri solo che si poteano fare in pezzi; alluden-
do alla finezza delle parti, ch’era suo principale intento [...]“. MALvASIA 1841, Bd. 2, S. 53.

65 AUSST.-KAT. FLORENZ 2008, S. XV1I.

66 Ebd., S.XV.

67 Allein die Windsor Collection besitzt mehr als 1700 Zeichnungen von Domenichino.
Siehe dazu HARRIS 1999. Zu Domenichinos Zeichnungen siehe auch ro10 2000.
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Abbildung 3.1: Guido Reni,
Petruskopf, 1616-17, rote, schwarze
und weile Kreide auf beigem Papier,
325 x 229 mm, Florenz, Gabinetto
Disegni e Stampe degli Uffizi

Abbildung 3.2: Guido Reni,
Marienkopf, 1623-25, rote, schwarze
und weifle Kreide auf grauem Pa-
pier, 255 x 188 mm, Florenz, Gabinetto
Disegni e Stampe degli Uffizi
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schen Details deutlich sparsamer umging - ein Zeichen, dass der iiberwiegende

Teil des Kreativprozesses erst wahrend der malerischen Ausfithrung stattfand.*®
Bezuiglich dieser Besonderheit soll angemerkt werden, dass Desubleos Ar-

beitsweise wesentliche Ahnlichkeiten zu der Renis aufweist. Die Infrarotaufnah-

men seines Geméaldes Venus trauert um Adonis (Abb. 3.3; Abb. 3.4) lassen erken-

Abbildung 3.3:
Michele Desubleo,
Venus trauert um
Adonis, um 1630—

35, Ol auf Leinwand,
220 x 140 cm, Bologna,
Pinacoteca Nazionale,
Infrarot-Aufnahme,
Detail

nen, wie er auf der Leinwand direkt nur grobe Konturen skizzierte und sich keiner
akribisch ausgefiithrten Vorzeichnungen bediente. Die Komposition wurde dann
allmahlich im Laufe des Malprozesses nachjustiert, einzelne Elemente wurden
direkt auf dem Malgrund hinzugefiigt.® Anders als bei Reni existieren zu Desu-
bleos Zeichnungen bisher keine umfassenden Untersuchungen, zumal die Autor-

68 Hierzu siehe ausfithrlich AUSST.-KAT. FLORENZ 2008, S. XVI-XXV.

69 Fiir dieses und das Gemailde Johannes der Tdufer wurden im Rahmen der Disserta-
tion XRF-Untersuchungen durchgefithrt sowie Infrarotaufnahmen angefertigt, um die
verwendeten Farbpigmente und Desubleos modus operandi zu bestimmen. Die Ergeb-
nisse dieser Analysen sind in der Fallstudie II (Kap. 3.3) dargestellt. Siehe zur Unter-
suchung der Leinwand Venus trauert um Adonis und deren Einordnung in Desubleos
Werk aulerdem CAUZZI/GIROMETTI/SECCARONI 2018.
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Abbildung 3.4:
Michele Desubleo,
Venus trauert um
Adonis, um 1630—
35, Ol auf Leinwand,
220 % 140 cm, Bo-
logna, Pinacoteca
Nazionale, Infrarot-
Aufnahme, Detail

schaft bei den wenigen ihm zugeschriebenen Blattern umstritten ist.”® Sicher ist
lediglich, dass Desubleo seinem Neffen, dem Maler Gaspare della Vecchia, im Tes-
tament ein Konvolut mit Zeichnungen vermachte. Ob dies ausschlie8lich seine

eigenen oder auch Blitter von anderen Kiinstlern beinhaltete, muss trotz der in-

70 In Cottinos Werkkatalog werden Desubleo nur zwei Zeichnungen mit Sicherheit zu-
geschrieben Frauenkopf und Atalanta und Meleager (COTTINO 2001, Kat. 24, S.102;
Kat. 67, S. 130). 1989 schrieb Mauro Lucco dem Flamen zwei weitere Zeichnungen zu:
Frauenkopf mit Turban und Frauenkopf mit Schleier (Lucco 1989b, S. 102). Trotz der von
beiden Experten erkannten Ahnlichkeit zwischen Frauenkopf mit Turban und dem Da-
vidkopf von David mit dem Kopf des Goliaths (COTTINO 2001, Kat. 61, S. 126-127), ist
Cottino zu Recht vorsichtig, aufgrund fehlender Vergleichswerke aus Desubleos gra-
phischer Produktion, ihm die Zeichnung zuzuschreiben. Frauenkopf mit Schleier wird
von Cottino dagegen nicht als Desubleos Werk angesehen. Ein wesentliches Problem
der Zuschreibungsfrage liegt darin, dass keines der aktuell Desubleo zugeschriebe-
nen Blitter mit bestimmten Gemélden in Verbindung gebracht werden kann. Desubleo
werden kontinuierlich sowohl neue Gemalde als auch neue Zeichnungen zugeschrie-
ben. Dies sollte — zumindest im Idealfall — die Chancen erhohen, durch eine deutliche
Ubereinstimmung von zeichnerischen und malerischen Kompositionen zu fundierten
Zuschreibungen zu gelangen.
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tensiven Archivrecherchen weiterhin offen bleiben.”* Aus der Kombination der
vermachten Anzahl an Blattern und der Ergebnisse der gemaldetechnischen Un-
tersuchungen léasst sich dennoch eine wichtige Schlussfolgerung ziehen: Renis
Arbeitspraxis muss Desubleos modus operandi besonders beeinflusst haben, denn
auch bei dem Flamen kann eine bedingte Relevanz der Zeichnung dal vero im
Ausfithrungsprozess konstatiert werden.

3.2.2 Zur Gestaltung und Hierarchisierung
der arbeitsteiligen Produktion

In unmittelbarem Zusammenhang mit Renis Ablehnung akribischer Vorberei-
tungsstudien steht die zunehmende Einbeziehung der Mitarbeiter bei der Ausfiih-
rung. Hierbei ist ein Beispiel besonders relevant, um die Dynamiken zu verstehen,
in die sich ein ausgebildeter Maler wie Desubleo einfiigen musste. Der erste gro-
Be Auftrag, bei dem die Werkstatt stark involviert war, ist die Cappella dell’An-
nunziata im rémischen Quirinalspalast, der papstlichen Residenz von Paul V. Bor-
ghese.”” Dank des arbeitsteiligen Vorgehens wurde die Freskierung der Decken
und Winde der 540 m® grofien Kapelle in ca. sieben Monaten fertiggestellt und
die Raumlichkeiten wurden Ende 1610 erdffnet.

71 Desubleos erstes Testament von 1668 sah Francesco van den Dyck, Sohn von Lucrezia
Régnier und dem Maler Daniel van den Dyck, als ersten Erben der Zeichnungen vor.
In der zweiten, rechtsbindenden Fassung des Testaments aus dem Jahr 1672 wurde
dagegen Folgendes vermerkt: ,(et ad dandum et consignandum Ill.mi D. Gaspari de
Vecchia filio I.mum DD. Petri de Vecchia et Clorindae de Renieris, quae Domina Clo-
rinda est neptis dicti D. Testatoris omnes graphydes et typos vulgo li disegni e stampe
eiusdem D. Testatoris)“. Damit sollten Desubleos Zeichnungen und Druckgraphiken an
Gaspare della Vecchia vermacht werden, dem Sohn von Clorinda Régnier und dem Ma-
ler Pietro della Vecchia. Doch dieser Auszug wurde im Originaldokument durchgestri-
chen, weshalb es unklar ist, ob der in Venedig ebenfalls als Maler tatige Gaspare das
Erbe seines Grofionkels jemals bekommen hat. Was genau das Zeichnungskonvolut be-
inhaltete, und was mit Desubleos Erbstiicken geschah, konnte soweit nicht bestimmt
werden, da Gaspare della Vecchias Testament nicht auffindbar ist. Solange dieses Do-
kument nicht auftaucht, kann leider nicht bestimmt werden, ob er die Blatter bekom-
men hat und - in jenem Fall — ob er diese in seiner Erbschaft weiter vermachte, oder
diese vor seinem Tod weiterverkauft wurden, ohne dass hierfiir Belege iiberliefert sind.
Zu Desubleos zweitem Testament: ANDPr, Notar Giacinto Arlotti, busta 7270, transkri-
biert in COTTINO 2001, S. 40—43.

72 Zu den beteiligten Mitarbeitern zdhlten Antonio Carracci, Alessandro Albini, Fran-
cesco Albani und der bereits erwahnte Lanfranco. Dazu siche PEPPER 1984, S. 224—225;
MANN 1993; NEGRO 1999.
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Dieser Auftrag wurde ca. 20 Jahre vor Desubleos Eintritt im Atelier zu Ende
gebracht. Nichtsdestotrotz ist eine damit verbundene Anekdote aus Renis Biogra-
phie von besonderer Relevanz, um die Konzeption der Arbeitsorganisation nach-
zuvollziehen, die auch wihrend Desubleos Zeit in Renis Atelier weiterhin be-
stand.” Der Anekdote zufolge fand Paul V. bei seinem taglichen Kapellenbesuch
nicht Reni auf dem Geriist vor, sondern seinen Mitarbeiter Lanfranco. Zornig be-
schwerte sich der Papst iiber die hohe Summe, die Reni fiir die Ausstattung ver-
langt haben soll, ohne sich jedoch direkt an den Arbeiten zu beteiligen. Daraufhin
entschuldigte sich Guido beim Papst mit der bekannten Aussage, dass ,sgraffire,
sbozzare e campire” nur Vorarbeiten seien, die der eigentlichen Hauptleistung
durch den Meister vorangehen: ,oltre che i pensieri e disegni sono i miei, tutto ri-
copro, finisco e rifaccio®.’* Die Beteiligung der Werkstatt wird fiir die Ausfithrung
als notwendig erklart, wenngleich Reni seine Autorschaft der invenzioni und der
Endretuschen ins Zentrum riickt und somit sich selbst als einzig legitimen inven-
tor der Fresken bezeichnet. Die hdufig in den Vertrigen zu findende Formulierung
»di sua propria mano“ gilt inzwischen als Bezeichnung fir das ingegno, firr Renis
Idee, die zwangsldufig iiber seine physischen Hénde hinausgeht und die intellek-
tuelle Konzeption als entscheidenden Moment betrachtet.”

Der kollaborativ gepragte Kreativprozess intensivierte sich, als Reni in den
1630er Jahren den Hohepunkt seiner Karriere erreicht hatte. Zu jenem Zeitpunkt
war Desubleo bereits dem Atelier beigetreten. Konkret betrachtet sah der Arbeits-
ablauf vor, dass sich der Meister auf die Képfe des Bildpersonals konzentrier-
te und die Gibrigen anatomischen Partien durch die Mitarbeiter ausfithren lie3.”
Diese Organisation der Zusammenarbeit kam sowohl dem Meister als auch den
Schiilern zu Gute. Zum einen ging diese Praxis mit einer erheblichen, bei den
hohen Auftragszahlen notwendigen Beschleunigung der Arbeit einher. Zum an-
deren war Reni aufgrund mangelnder ikonographischer Kenntnisse auf die Un-
terstiitzung von Schiilern wie Giovanni Andrea Sirani angewiesen.”” Gleichzeitig
entsprach die Ausfithrung der von Reni entworfenen Werke einem unerlédsslichen
Teil der Schiilerausbildung. Um die bereits erwahnte harmonische Einheit trotz

mehrhiandiger Arbeit zu erreichen, kursierten Zeichenbiicher auch unter Renis

73 MALVASIA 1841, Bd. 2, S. 15-16.

74 Ebd., Bd. 2, S. 15.

75 SPEAR 1997, S. 254; AUSST.-KAT. FLORENZ 2008, S. XXXIV-XXXVII.

76 AUSST.-KAT. FLORENZ 2008, Kat. 41, S. 55.

77 Dieser begabte Zeichner blieb von den 1630er Jahren bis zu Renis Tod 1642 im Atelier
und erwies sich dank seiner ikonographischen Erfahrenheit als einer der wichtigsten
Mitarbeiter fir den bekanntlich wenig gelehrten Meister. Zu Renis engem Verhéltnis
zu Sirani siehe ebd., S. XXIV, XLVII-XLVIIL Zu Sirani sieche FRISONI 1992b, BOHN 2011,
MODESTI 2013.
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Schiilern. Dazu zahlt das 1633 verdffentlichte Handbuch Esemplare per li princi-
pianti del disegno, eine Sammlung von zwolf anatomischen Zeichnungen, vor-
nehmlich Hande und Kopfe, die Reni aus seinen berithmtesten Kunstwerken aus-
gewihlt hatte und seinen Schiilern zum Kopieren vorlegte.”® Anhand dieser von
Francesco Curtis Radierungen illustrierten Zeichnungen konnten Schiiler und
Mitarbeiter sich die wichtigsten Merkmale von Renis Stil aneignen. Daraufhin
konnten die jungen Kiinstler fiir die entsprechenden Gemaldepartien bei unter-
schiedlichen Auftrigen eingesetzt werden, was schnellere Arbeitsablaufe im Ate-
lier garantierte.

Was nicht offiziell Teil der Ausbildung war, sich jedoch bald zur Gewohnheit
entwickelte, war die Verwendung der im Atelier geldufigen Motive in den Wer-
ken der Schiiler. Besonders gut ldsst sich dieses Phdnomen bei unterschiedlichen
Kopfmodellen beobachten, die nach Renis endgiiltiger Riickkehr aus Rom 1614 zir-
kulierten.” So ist beispielsweise der Petruskopf aus der 1617 fertiggestellten Ge-
nueser Maria Himmelfahrt mit leichten Abweichungen in mehreren Werken von
Renis Schillern wiederzufinden - etwa beim Kopf Josephs sowohl in Francesco
Gessis Tod des HI. Joseph (Abb. 3.5) als auch in Giovan Giacomo Sementis Madon-
na mit dem Kind und Heiligen (Abb. 3.6). Ein dhnliches Schicksal erlebten zwei
Zeichnungen Renis aus den spiten 1620er Jahren. Sowohl Maria als auch der En-
gel dienten seinem Schiiler Giovanni Maria Tamburini als Vorlage fir die Ver-
kiindigung mit dem Hl. Laurentius in Santa Maria della Vita in Bologna (Abb. 3.7).
Malvasia berichtet, dass das Gemilde von Tamburini selbst ausgefiihrt wurde, auf
einer Skizze von Reni basierte und vom Meister retuschiert wurde.** Desubleo
hingegen scheint diesem usus nur bedingt gefolgt zu sein. Weder aus den histori-
schen Quellen noch aus der Literatur geht hervor, dass auch der Flame seine Wer-
ke von Reni selbst retuschieren liefl. Das, was seine Gemalde aus der Bologneser
Phase mit Sicherheit charakterisiert, ist eine Vermischung von visuellen Zitaten,
die dem Betrachter einerseits bekannte Motive aus der Bologneser Tradition pra-
sentieren, ihn andererseits mit neuen Elementen konfrontieren. Diese eigenstén-
dige Arbeitsweise lasst sich im Gemailde Venus trauert um Adonis (Abb. 3.8) be-

sonders gut beobachten.®

78 CANDI 2016, S. 72-78, bes. S. 72.

79 AUSST.-KAT. FLORENZ 2008, S. XX VIII.

80 MALVASIA 1969, S. 312/7.

81 Siehe hierzu die Fallstudie II (Kap. 3.3) und CAUZZI/GIROMETTI/SECCARONI 2018.
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Abbildung 3.5: Francesco Gessi,
Tod des HL Joseph, um 1630, Ol

auf Leinwand, 325 x 241 cm,

Rom, S.Giovanni e S. Petronio
dei Bolognesi

Abbildung 3.6: Giovan Giacomo
Sementi, Madonna mit dem Kind und
Heiligen, nach 1626, Ol auf Leinwand,
234 x 170 cm, Vatikanstadt, Vatika-

nische Museen
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Abbildung 3.7: Giovanni Maria
Tamburini, Verkiindigung mit dem
HI. Laurentius, 1628-29, Ol auf
Leinwand, 230 x 150 cm, Bologna,
S. Maria della Vita, Vitali-Kapelle

Die Retusche von Schiilerwerken durch Renis Hand wurde vom Meister selbst
als vollig legitimer modus operandi empfunden und folglich regelmaflig prakti-
ziert.*”” Dass dies zu einem mdglichen Ideenraub durch seine Schiiler fithren konn-
te, schien den Meister nicht allzu sehr zu besorgen. Laut Malvasia fiirchtete Reni
vielmehr die Moglichkeit, dass die Lehrlinge ihre eigenen Ideen entwickeln und
ihm gleichkommen hétten koénnen: ,[...] e soggiuntogli, che [gli scolari] gli ru-
bavano i pensieri di peso: lasciangli fare, rispose; sin che tolgono da me, non
mi danno fastidio; me lo dariano bensi, se facessero di propria invenzione e mi
pareggiassero.®® Die Aussage verdeutlicht, dass die Nachahmung von Renis Stil

82 MALVASIA 1841, Bd. 2, S.15. Dieser usus stellt eine gewisse Parallelitdt mit der ré-
mischen Werkstattpraxis dar. Dort durften die Lehrlinge ihre ersten Ausbildungsjahre
nur mit der Zeichnung verbringen, ohne dabei den Pinsel iiberhaupt benutzen zu diir-
fen. Dies forderte eher die Nachahmungs- als die Erfindungsfahigkeit. Wenn der Lehr-
ling mit den Farben anfangen durfte, bestand die erste Aufgabe darin, bekannte Meis-
terwerke zu kopieren. So bildeten sich Sammlungen von berithmten Gemélden, die den
Lehrlingen eigens zu didaktischen Zwecken vorgelegt wurden, wie die Sammlung von
Andrea Sacchi. Dazu ausfithrlich cAvAZZINT 2010, bes. S. 257.

83 MALVASIA 1841, Bd. 2, S. 54.
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Abbildung 3.8: Michele Desubleo, Venus trauert um Adonis, um 1630-35, Ol auf Lein-

wand, 220 x 140 cm, Bologna, Pinacoteca Nazionale
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zur Grundlage der Ausbildung wurde. Daraus folgte, dass die Schiiler keineswegs
dazu aufgefordert wurden, einen eigenen Stil zu entwickeln. Anders als in der
Carracci-Akademie waren in Renis Atelier Wettbewerbe unter den Schiilern nicht
erlaubt.®* Wer sich vom Stil des Meisters allzu weit entfernte, riskierte erhebliche
Schwierigkeiten mit Reni, die bis zum Ausschluss aus dem Atelier reichten, wie
das bekannte Beispiel von Simone Cantarini, genannt il Pesarese, beweist.** Die-
ser wurde im Rahmen eines Auftrags von Papst Urban VIIL fir die Ausfithrung
einer Transfiguration von Reni ausgewahlt, hielt sich jedoch nicht konsequent an
die Vorgaben seines Meisters. Daraufhin ermahnte ihn Reni in Anwesenheit an-
derer Schiiler dazu, das inzwischen beinahe fertige Gemilde gemafl der verein-
barten Komposition umzudndern. Somit war in Cantarinis Fall der Héhepunkt der
als topos bekannten Rivalitit zwischen Meister und Schiiler erreicht. Infolge von
Renis Mahnung wandte der Pesarese die Vorderseite seines Gemaildes gegen die
Wand - ein Zeichen von Cantarinis ibergrofiem Selbstbewusstsein, aufgrund des-
sen er Renis Verbesserung nicht akzeptieren wollte. Diese verachtensvolle Geste
wurde von Reni nicht toleriert und fithrte zum endgiiltigen Ausschluss Cantari-
nis aus der Werkstatt.

Abgesehen von diesen extremen Beispielen galt die Imitation von Renis Stil
unter den Schiilern als unerlésslich und - dank der hohen Nachfrage von Wer-
ken des Meisters — als duflerst rentabel.* Deshalb spezialisierten sich mehrere

84 Die Wettbewerbe unter incamminati in der Carracci-Akademie dienten als padago-
gisch foérderndes Mittel zur Verbesserung der kiinstlerischen Errungenschaften der
Schiiler. Die Evaluation der in diesem Rahmen produzierten Kunstwerke verlief an-
onym, damit die Schiiler méglichst viel von den Besten unter ihnen erlernten, ohne al-
lerdings Neid und Scham zu erregen. So beschreibt Ludovico Carracci in einem 1614
verfassten Brief den Verlauf und das Ziel der Wettbewerbe: ,Ma la destrezza del cen-
sore nel censurare alleggerira assai il [i]spiacere del censurato, al qual fine habbiamo
introdotto nella nostra Accademia il modo di censurare secreto e senza parole, perché
uscito il corpo dell’Academia, si ritirano i censori, et considerati i disegni al migliore
scrivono in faccia questa parola PRIMO, al men perfetto SECONDO, e cosi vanno gra-
duando i disegni secondo la loro perfezione, poi ritornati a’ loro luoghi danno fuori il
primo, il quale passando intorno intorno per le mani delli academici, e nel numero che
porta scritto et nell’esssere prima delli altri proposto mostra quello che abbiano giudi-
cato i censori, con la quale maniera habbiamo provato di temperare ’amarezza delle
censure, e per Dio grazia sin hora con felice successo.“ Zur Transkription vgl. NICODEMI
1957 und FEIGENBAUM 1984, S. 169, Anm. 212. Siehe zur Ausbildungspraxis in der Car-
racci-Akademie FEIGENBAUM 1993. Fiir die Diskussion der Wettbewerbe im akademi-
schen Kontext der Carracci sei Prof. Henry Keazor herzlich gedankt.

85 Cantarini ist einer der bekanntesten Schiiler Renis, der sich der strengen Hierarchie
im Bologneser Atelier nicht lange unterwarf, da er lediglich drei Jahre in Renis Atelier
verbrachte (1634-1637). Siehe CELLINT 1997, bes. S. 406—411.

86 Unter einigen Schiilern Renis verbreitete sich die Praxis, die vom Meister retuschier-
ten Werke (Zeichnungen oder Gemilde) als eigenhéndig zu verkaufen, um damit hohe
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Schiiler als reine Kopisten, wie der hochbegabte Bologneser Ercole de’ Maria, der
Renis Stil perfekt imitieren konnte und ein Gegenbeispiel zu Cantarini bildet.”
Diese hierarchischen Unterschiede zwischen inventor einerseits und Kopist ande-
rerseits lassen sich bei Malvasias Text besonders gut beobachten.* Der Biograph
berichtet, dass de’ Maria den Transport von Renis HI. Michael nach Rom begleiten
durfte. Dort angekommen, hitte er die wahrend der Reise eventuell entstande-
nen Beschéddigungen reparieren sowie die vereinbarten Kopien anfertigen sollen.
Diese beeindruckten Urban VIII. so sehr, dass der Papst de’ Maria bat, ein eige-
nes Gemalde fiir Sankt Peter anzufertigen. Daraufhin soll Renis Schiiler das ver-
lockende Angebot jedoch abgelehnt haben, da er ,essere solo copista, ma non in-
ventore®.*

Wiederverwendung von Ateliermodellen, Retuschen durch den Meister, Imi-
tation: Blickt man auf Desubleos Werke der Bologneser Phase, so lassen sich die-
se drei fiir Renis Atelier alltdglichen Praktiken nur bedingt wiedererkennen. Ein
Beispiel hierfiir ist das Altargemélde Heilige Familie mit Engeln (Abb. 3.9) aus der
Kirche S. Maria Assunta in Borgo Panigale nahe Bologna. Dieses Hauptwerk wird
in die frithen 1640er Jahre datiert, als Desubleo bereits ca. zehn Jahre lang in Renis
Atelier tatig gewesen war.”® Die Komposition weist eine langjahrige Auseinander-
setzung des Flamen mit Renis formalen Aufbaustrategien fiir Altargemalde auf.
Das kompositorische Gleichgewicht zeigt, dass Desubleo mit Renis frithen Wer-
ken wie der Maria Himmelfahrt von 1599-1601 (Abb. 3.10) vertraut war. Diese Dar-
stellung hatte zum Zeitpunkt der Entstehung von Desubleos Altarwerk ihren fes-
ten Platz im Kanon der Bologneser Malerei.”* Doch der Flame beschrénkte sich auf
das Zitat eines vertrauten kompositorischen Schemas, was keineswegs mit der er-
wahnten Wiederverwendung von Figuren alla Gessi, Sementi und Tamburini ver-
glichen werden kann. Vielmehr scheint Desubleo ein anderes Modell fiir seine Fi-
guren in Betracht gezogen zu haben, namlich Domenichino. Die Figuren in Borgo

Panigale erinnern stark an Zampieris puristische Malweise und deuten somit auf

Summen zu verdienen. Der Meister soll sich laut Malvasia dagegen gewehrt haben:
,quando [Guido Reni] venne in cognizione di simili trufferie, altamente se n’offese, e
coraggiosamente vi si oppose, non ammettendo per valida scusa, che simili contratti
fossero fatti a fuoco e a flamma ne cio¢ giovando, fu forzato a cacciarne fuori dalla stan-
za i pilt contumaci. MALVASIA 1841, Bd. 2, S. 24.

87 Aufgrund der Schwierigkeit, de’ Marias Werke eindeutig zu identifizieren und von
denjenigen Renis zu unterscheiden, bleibt der Schiiler weiterhin wenig erforscht. Sie-
he CELLINT 1992a; PULINI 2004, S. 77—82; PULINI 2007.

88 MALvASIA 1841, Bd. 2, S. 253.

89 Ebd., Bd. 2, S. 253.

90 COTTINO 2001, S. 90—91.

91 PEPPER 1988.
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Abbildung 3.9: Michele Desubleo, Heilige Familie mit Engeln,
frithe 1640er J., Ol auf Leinwand, 410 x 233 cm, Borgo Panigale,
S. Maria Assunta
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A

Abbildung 3.10: Guido Reni, Maria Himmelfahrt, 1599-1600, Ol auf
Leinwand, 400 x 280 c¢m, Pieve di Cento, Pfarrei
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eine Inszenierung von Desubleos vielschichtigen visuellen Referenzen an die ro-
misch-Bologneser Tradition hin.”

Die Tatsache, dass Desubleo seine Originalitat selbst wihrend der Jahre in
Renis Atelier beibehielt, hingt mit Sicherheit mit den zwei vorherigen Stationen
seiner Karriere zusammen: Einerseits die frithe Ausbildung in Flandern, anderer-
seits der sich daran anschlieSende Aufenthalt in Rom. Diese zwei Etappen miissen
eine grofie Bedeutung wihrend der Zeit in Renis Atelier gehabt haben. Desubleo
war nicht der einzige unter den Mitarbeitern, der seine Ausbildung vor dem Ate-
liersbeitritt bereits abgeschlossen hatte. Auch fiir den bereits erwéhnten Simone
Cantarini war Bologna die zweite bzw. dritte Ausbildungsstation, in seinem Fall
nach Pesaro und Fano.”® Doch Desubleo kam zu Reni als er bereits um die 30 Jah-
re alt war, wohingegen der 1612 geborene Cantarini zu jenem Zeitpunkt zehn Jah-
re jinger war. Neben diesem relevanten biographischen Unterschied muss zudem
der rémische Aufenthalt Desubleos als wichtiges Unterscheidungskriterium er-
wihnt werden. Anders als der Flame hatte sich Cantarini vor seinem Bologneser
Ateliereintritt nie direkt mit der einzigartigen Vielfalt an kiinstlerischen Impul-
sen auseinandergesetzt, die Rom anzubieten hatte.”* Dieser grundlegende Unter-
schied machte aus Desubleo ein unicum unter Renis Mitarbeitern. Denn auch der
1601 in Sant’Arcangelo di Romagna geborene, zwar nie direkt in Renis Atelier té-
tige aber auf dem Bologneser Kunstmarkt der 1630er Jahre erfolgreiche Guido
Cagnacci hielt sich zwischen 1621 und 1622 in Rom bei Guercino auf.”” Im Gegen-
satz zu Desubleo erfolgte seine Ausbildung jedoch in Bologna und sah daher kei-
ne eingehende Auseinandersetzung mit einer wesentlich anderen Tradition wie
der Flamischen vor. Mit einem solchen ,Starterpack® musste Desubleo sich zu-
néchst einen Platz auf dem Bologneser Kunstmarkt erkampfen. Inwieweit er da-
bei Erfolg hatte und wie sich dies konkret entwickelte, lasst sich durch die folgen-
de Analyse belegen.

92 Eine dhnliche Position vertritt Cottino. Siehe cOTTINO 2001, S. 90.

93 CELLINI 1997, S. 403—406.

94 Cantarini soll im Anschluss an seine Ausbildung bei Gian Giacomo Pandolfi eine Reise
nach Venedig unternommen haben. Trotz der hohen Anzahl an Meisterwerken der Re-
naissance, die Cantarini in der Lagunenstadt sichten konnte, blieb Rom zu Beginn des
17. Jahrhunderts die obligatorische Etappe fiir den Aufbau des visuellen Repertoires
eines Kiinstlers schlechthin.

95 BENATI 2008, bes. S. 34-37.
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3.2.3 Desubleos kiinstlerische und kommerzielle Integration —
Eine Analyse

Wie erfolgte Desubleos kiinstleriche Integration in die geschilderte Bologneser
Gesamtsituation? Als auswartiger Maler musste er sich bei der Compagnia dei
Pittori registrieren und sich einer dreimonatigen ,Habilitation® unterziehen, be-
vor er den reguldren Mitgliedsbeitrag von zweimal jéhrlich 20 bolognini zahlen
durfte.”® Ob dies jemals geschah, kann zunichst nicht festgestellt werden, da fir
seine Bologneser Jahre von ca. 1625 bis 1654 keine Mitgliedlisten vorhanden sind.
Dabher ist eine quellenbasierte Rekonstruktion von Desubleos Integration in die
lokale Malergilde und seine Positionierung in dieser de facto unméglich. Wann,
wie lange und wieviel er fur die Mitgliedschaft zahlte, wird bis zum eventuel-
len Auftauchen neuer Dokumente unklar bleiben. Fithrungspositionen sind eben-
so ausgeschlossen: Mit Sicherheit konnte Desubleo keinen Platz im Consiglio der
Malergilde erhalten, da dieses Amt den lokalen Malern vorbehalten war.”” Auch
eine Tatigkeit als Sachverstindiger wurde ihm vorenthalten, da diese lediglich
Bologneser Maler ausiibten.”® Da er nie heiratete, sich selbst im Testament als
Lpictor belgicus® bezeichnete und in den raren tiber ihn vorhandenen Dokumen-
ten keine Erwdhnung als ,civis bononiensis® zu finden ist, ist es ausgeschlossen,
dass er die Bologneser Biirgerschaft beantragte, um Teil des Rates zu werden.”
Die kiinstlerische Integration des Flamen ist, wie bereits im Fall von Rom, erneut
nicht tiber die offizielle Institution der Malergilde erfolgt.

Nichtsdestotrotz befanden sich Desubleos Werke in einigen der vornehmsten
Sammlungen der Stadt. Sie waren den Sachverstindigen wohl bekannt und wur-

96 ,[...] pagare ogni semestre in mano dell’infrascritto Sindico di essa [Compagnia de Pit-
tori] la debita obedienza, cioé¢ Bolognini venti per semestre [...]. Li pittori forastieri
s’habilitano per tre Mesi, poi debbano pagar per I’avenire come di sopra, sotto le sud-
dette pene [...]“ ASBo, Assunteria d’Arti, Notizie sopra le arti, Pittori, Atti (1587-1696);
MALAGUZZI VALERI 1897, Dok. VII, S. 314. Dieser Passus wurde sinngeméif} aus der Sat-
zung von 1602 iibernommen. BCAB, ms. B 684, Cap. XII, o.S.; transkribiert in BODMER
1939, S. 165.

97 In den zentralen Rat der Compagnia, den Consiglio, durften nur 20 Zunftmitglieder
gewihlt werden. Hierfiir musste man Bologneser Biirger sein. Die Biirgerschaft konn-
te entweder ererbt oder als Privileg tibertragen werden. Desubleo war somit von einer
solchen Position ausgeschlossen. Vgl. Kap. 3.1.2; FEIGENBAUM 1999, Dok. 9—14, S. 363—
366. Sitzungsprotokolle sind nur aus der Periode von 1631 bis 1647 erhalten.

98 Vgl. oben, Anm. 208.

99 ,[...] D. Michael de Sobleo Pictor Belgicus f. q. m. Ill.ris D. loannis [...]“. Zum rechtsver-
bindlichen Testament vom 4. Oktober 1672 siehe ANDPr, Arlotti Giacinto, busta 7270,
transkribiert in COTTINO 2001, S. 40—43. In allen Notarakten aus dem Parmenser Ar-
chiv wird Desubleo stets als ,Pictor Belgicus® oder als ,vulgo dicto fiamingo“ bezeich-
net.
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den nicht wie tiblich als ,di mano straniera“ summarisch herabgewiirdigt, son-
dern namentlich gekennzeichnet, wie die Inventareintriage aus der Zeit 1640-1704
beweisen.'® Tabelle 2 verschafft einen Eindruck tiber die Verteilung und Schat-
zung seiner Gemailde in adligen wie in biirgerlichen Bologneser Sammlungen.***
Vier von zehn inventarisierten Werken wurden von adligen Familien gekauft (Da-
via, Ghislieri und Ratta Garganelli). Sechs Gemaélde befanden sich hingegen in
buirgerlichen Sammlungen (Biagi, Cattalani, Danesi, Lotti und Polazzi). Die In-
ventare sind zwischen 1675 und 1689 entstanden, sodass die enthaltenen Wert-
schiatzungen miteinander vergleichbar sind. Diese sind voneinander stark ab-
1675
lag der Durchschnittspreis fiir ein der zwei mittelgrofen Gemélde der Samm-

weichend, ihre Durchschnittswerte werden in Tabelle 3 veranschaulicht.**®

lung Polazzi bei 62,5 lire. Das teuerste inventarisierte Gemalde war Susanna aus
der Sammlung Davia, das auf 400 lire geschitzt wurde. Desubleos Werke lagen
mit ihrer Schétzung stets iiber den Durchschnittspreisen der Sammlungsstiicke.
Bei Polazzis Sammlung waren die Werke lediglich 5,5 lire teurer als der Durch-
schnittspreis, wohingegen die Geméilde aus der Sammlung Ratta Garganelli mit
einem Wert von 337,5 lire 7,33 mal den Durchschnittspreis von 46 lire tibertrafen.

Unter der Bedingung, dass die Grée der geschatzten Bilder nicht genau ange-
geben wurde und dass dieser Vergleich zwangsldufig nur partiell tiber den Markt-
wert von Desubleos Gemélden Ende des 17. Jahrhunderts Auskunft gibt, konnen
die acht Werke aus den Bologneser Sammlungen hinsichtlich ihrer Schétzung
verglichen werden. Insgesamt erreichen sie eine Summe von 1650 lire, die im
Durchschnitt 206,5 lire pro Gemilde entsprechen.’® Ein Vergleich der Schatzung
zweier als ,gro3“ bezeichneter Bilder von Desubleo und Francesco Gessi aus der
Sammlung Ratta Garganelli zeigt, dass beide Mitarbeiter von Renis Werkstatt
gleiche Werte erreichten. Desubleos Tankred wurde auf 375 lire geschatzt, Gessis
Iole 350 lire.** Ein @hnlich grofles Geméilde von Denis Calvaert aus der gleichen
Sammlung war 150 lire wert, ein von Domenichino hingegen 600 lire.**

Um Desubleos kommerzielle Einbindung in den Bologneser Kunstmarkt und
zugleich seine Stellung im Vergleich zu den anderen Mitarbeitern Renis nach-
zuvollziehen, wird eine Auswahl aus den Werken der Zeit von ca. 1625 bis 1652
niher untersucht. Hierbei stellt sich die Frage, nach welchen Kriterien eine solche

100 MORSELLI 1998.

101 Vgl. Quellenanhang, Tabelle 2.

102 Vgl. Quellenanhang, Tabelle 3.

103 Die Summe ergibt sich aus der Addition der Preise fir die acht geschatzten Werke (1650
lire) und der Teilung durch acht.

104 Zu den beiden Eintragen im Inventar sieche MORSELLI 1998, S. 398, Nr. 18 (Desubleo) und
21 (Gessi).

105 MORSELLI 1998, S. 397, Nr. 3 (Calvaert); S. 398, Nr. 25 (Domenichino).
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Auswahl getroffen werden soll, denn wie sein Gesamtwerk ist auch die Chrono-
logie von Desubleos Gemailden aus der Bologneser Phase umstritten und beruht
iiberwiegend auf stilistischen Einschéitzungen.'*® Da sich eine objektive Analyse
zwangslaufig auf objektive Kriterien zu stiitzen hat und diese in einem histori-
schen Kontext wie dem unseren den dokumentarischen Quellen zu entnehmen
sind, liegt der Fokus im Folgenden auf jenen Werken, fiir die Zahlungsbelege, In-
ventareintrige oder Notarakten verfiigbar sind. Damit geht eine starke Verringe-
rung der Untersuchungsobjekte einher, doch nur so kann eine quellenbasierte Ge-
nauigkeit garantiert werden. Dass Desubleo in seiner Bologneser Phase weitaus
mehr als die im Folgenden besprochenen, fiir Urban VIII. Barberini, don Lorenzo
de’ Medici sowie Francesco I. d’Este angefertigten Werke schuf, ist unbestritten.
Die ausgewihlten Geméilde nehmen dennoch aufgrund ihrer Auftraggeber bzw.
Kaufer eine zentrale Rolle als Antrieb fiir Desubleos weitere Karriere ein. Gerade
weil er prestigetrachtige Kunden innerhalb einer kurzen Zeitspanne (von 1637 bis
1641 und wiederum vor 1654) gewinnen konnte, wird er durch sie seinen Radius an
Kunden erweitert haben konnen. In der Folge wird er auch den Grofiteil der Wer-
ke angefertigt haben, fiir die bis heute keine dokumentarischen Belege tiberlie-
fert sind. Umso wichtiger erscheint daher eine chronologische, quellengesicherte
Schilderung der Auftrage und Werke, laut der sich Desubleos kommerzielle Eta-
blierung jenseits offizieller Strukturen abspielte. Zugleich wird sich dadurch zei-
gen, dass Desubleo eine Sonderstellung nicht nur unter den auswértigen Malern
in Bologna, sondern auch spezifisch unter Renis Mitarbeiter einnahm.

106 Eine Ausnahme bilden der veschollene Hi. Urbanus (1637 vom Papst Urban VIII in
Auftrag gegeben. Vgl. MASINT 1666, Bd. 1, S. 237; MALVASIA 1841, Bd. 1, S. 377; ORETTI,
ms B 127, fol. 217; VALONE 1984, S. 80; EMILIANI 1997; COTTINO 2001, Verlorene Gemalde,
Kat. 15, S. 138), die Heilige Familie mit Engeln (ein 1640 von der Bologneser Adligen Ca-
milla Stiatici de’ Gini in Auftrag gegebenes Altarbild fiir die Kirche S. Maria Assunta
in Borgo Panigale, heute noch in situ. Vgl. MASINT 1666, Bd. 1, S. 437; ORETTI, ms B 127,
fol. 217; VALONE 1984, S. 82; PERUZZI 1986b, S. 86, 91; MILANTONI 1991, S. 452; COTTINO
1992, S. 208; COTTINO 2001, Kat. 5, S. 90—91), die Erminia und Tankred (1641 fir don Lo-
renzo de’ Medicis Villa La Petraia gemalt, heute in den Uffizien. Vgl. BOREA 1975, S. 24,
Anm. 20; BOREA 1977a; BOREA 1977b; VALONE 1984, S. 80-81; PERUZZI 1986b, S. 86; cOT-
TINO 1992, S. 208—209; COTTINO 2001, Kat. 6, S. 91-92) und der Christus erscheint dem
HI. Augustin (vor 1646 fiir die Bologneser Kirche Gesu e Maria angefertigt, heute in der
Pinacoteca Nazionale in Bologna. Vgl. MASINT 1650, S. 536; ORETTI, ms B 127, fol. 216;
VALONE 1984, S. 82; PERUZZI 1986b, S. 85; coTTINO 2001, Kat. 19, S. 98-99; PERUZZI
2008a; SINIGAGLIA 2012, S. 38—42; CANNIZZO/ANGELIS/SINIGAGLIA 2017, S. 138-139). Zur
Problematik der Chronologie von Desubleos Werken vgl. PERUZZI 1986b; COTTINO 2001,
S. 17-32, 35-36; u.a. Kat. 33-34, S. 108-109.
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3.2.3.1 Der Barberini-Auftrag in Castelfranco Emilia und seine Folgen

Den Auftakt zur Bildung eines imposanten Netzwerkes an Kunden im Umfeld
von Bologna bildet der 6ffentliche Auftrag fir die Kirche S. Urbano in der Fes-
tung Forte Urbano in Castelfranco, etwa 20 Kilometer westlich von Bologna. Der
Festungsname verrit zugleich den Auftraggeber, Papst Urban VIII. Barberini. Von
ihm kam der Wunsch, drei von Renis besten Mitarbeitern damit zu beauftragen,
jeweils einen Altar fir S. Urbano anzufertigen. Die Auswahl fiel auf Simone Can-
tarini, Pietro Lauri und Michele Desubleo, die eine Transfiguration, einen HI. Mi-
chael und den Hauptaltar mit der Darstellung des HI. Urbanus anfertigten.'”’
Lediglich die Transfiguration ist erhalten, wohingegen Lauris und Desubleos
Kompositionen heute leider verschollen sind.'*® Auch aus diesem Grund haben
zwei im 18. Jahrhundert transkribierte Ausziige aus den papstlichen Rechnungs-
biichern von 1637 einen besonders hohen Wert.'* Der erste Auszug wurde am

17. Juni von einem Kapuziner in Castelfranco verfasst und ist an die Reverenda

107 Malvasia erklart den Auftragshintergrund, erwéhnt jedoch aus den drei Malern nur
Cantarini: ,venuta commissione di Roma da’ Signori Barberini di tre quadri per la
Chiesa del Forte a Castelfranco, fatto edificare da Papa Urbano VIIL di felice memo-
ria, e pregato Giudo [sic] a distribuirne ’esecuzione a tre de’ suoi pill bravi giovani, fra
gli altri propose il Pesarese [...], ed al quale anche (come a soggetto da farsi pit ono-
re) assegno quello della Trasfigurazione del Signore sul Taborre. MALVASIA 1841, Bd. 2,
S. 377. Malvasias Meinung, die Transfiguration sei das Hauptwerk unter den drei Ge-
mélden, wird von den Zahlungsbelege widersprochen, da dort Desubleos HI. Urban als
die fiir den Hauptaltar bestimmte Darstellung gilt. Vgl. dazu unten, Anm. 275. Es exis-
tieren zwei Versionen der Transfiguration, eine in der Pinacoteca di Brera in Mailand
und eine im Palazzo della Cancelleria in Rom. Letztere wird fir das Original aus dem
Forte di Castelfranco gehalten. Vgl. MASINT 1666, Bd. 1, S. 237; EMILIANI 1997; COTTINO
2001, Verlorene Gemailde, Kat. 15, S. 138.

108 Zu Lauri vgl. FRISONT 1989. Vgl. zu Desubleos Gemilde oben, Anm. 272, 273. Bedau-
erlicherweise konnten trotz der Recherchen weder Skizzen noch Nachstiche der ver-
schollenen Werke gefunden werden. Fiir Hilfe und Anregungen bei der Recherche sei
an dieser Stelle Frau Professorin Cecilia Hurley-Griener herzlich gedankt.

109 Die Originaldokumente gingen womdglich verloren, nachdem die Festung am 19. Juni
1796 von den napoleonischen Truppen gerdumt wurde. Gliicklicherweise waren jedoch
im frithen 18. Jahrhundert die Eintrage aus der papstlichen Buchfithrung von dem Bo-
logneser Gelehrten Ubaldo Zanetti transkribiert worden. Somit hat sich ein wichti-
ger Anhaltspunkt sowohl fiir Desubleos Chronologie als auch fiir seinen Marktwert
Ende der 1630er Jahre erhalten. Zu den vollstandigen Transkriptionen siehe Quellen-
anhang, Nr. 3—4. Zanettis Manuskripte sind in der Biblioteca Universitaria in Bologna
aufbewahrt (ms 3890). Die zwei Ausziige wurden 1997 mit einigen Fehlern veroffent-
licht, weshalb eine eigene Transkription im Quellenanhang zu finden ist. Vgl. AussT.-
KAT. BOLOGNA 1997, S. 408.
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Camera Apostolica in Bologna adressiert, zu Handen von Lorenzo Spada.**® Dieser
wird um die Auszahlung von 1550 lire an Michele Monbugo gebeten. Die Summe
teilte sich wie folgt auf: 500 lire an ,signor Michele® fiir den Hauptaltar mit dem
HL. Urban, 500 lire an ,signor Simone® fir die Transfiguration und 315 lire an ,si-
gnor monsu Pietro® fir den HI. Michael. Zuséatzlich sollte Desubleo — der im Do-
kument allerdings nie mit diesem Namen erwahnt wird - 25 lire fiir Ultramarin-
blau und 200 lire fiir Leinwande erhalten. Der zweite, am 26. September verfasste
Eintrag ist ein weiterer Zahlungsbeleg."* Diesem zufolge sollen ,Michele Mon-
bugo® 30 lire fiir das papstliche Portrat im Hauptaltar bezahlt werden.*?

Diese Quellen sind aus drei Griinden von zentraler Bedeutung. Erstens bewei-
sen sie, welch hohe Anerkennung Desubleo Ende der 1630er Jahre genoss. Denn er
erhielt den wichtigsten Auftrag — inklusive papstlichem Portrat — und eine hohe-
re Summe als Renis berithmtester Mitarbeiter Simone Cantarini: 500 lire fir den
Altar plus die zusitzlichen 30 lire fir das Portrét). Gleichzeitig belegt der Preis-
unterschied zu dem Franzosen Lauri (Pierre Laurier) Desubleos hohen Rang un-
ter den um Reni herum gruppierten nicht-Bologneser Malern. Zweitens, der Auf-
trag weist mit grofler Wahrscheinlichkeit auf eine mégliche frithere Verbindung
zwischen Desubleo und den Barberini hin. Angesichts der Nahe zwischen Régnier
und Simon Vouet, dem Prinzen der romischen Accademia di San Luca und protégé
der Barberini, konnte Desubleo bereits in seinen romischen Jahren von 1624 bis
1625 in Kontakt mit dem papstlichen Umkreis getreten sein.'** Dies wiirde unter
anderem erkldren, warum Desubleo dem &duferst geschatzten Portritisten Can-
tarini vorgezogen wurde.'* Drittens, die Dokumente sind — wenngleich nicht im
Original erhalten - eine der duflerst raren zeitgendssischen schriftlichen Zeugnis-

110 Quellenanhang, Nr. 3.

111 Quellenanhang, Nr. 4.

112 Am 26. September 1637 erhielt ,Michele Monbugo Pittore L 30 di quattrini per sua fat-
tura in accomodare il ritratto di Sua Santita nella tavola del Altare Maggiore della Chie-
sa di Fortezza®. Vgl. Quellenanhang, Nr. 4.

113 Siehe dazu Kap. 2.2.

114 Bevor Cantarini 1637 aus dem Atelier ausschied, stellte ihn Reni den Auftraggebern
und Sammlern als sehr begabten Maler vor. Malvasia berichtet, dass ,I'istesso Guido
concorreva a questo suo credito [von Cantarini], perché oltre che lo commendava per
quel gran virtuoso ch’egli era, non capitava opra di considerazione per i suoi allievi,
che a lui non I’appoggiasse, con gran suo stile, sostenendolo nei prezzi, che troppo bas-
samente ei [Cantarini] porre voleva; fra le quali una B. V. e certi santi, che fece fargli il
Commendator Bolognini per una Chiesuola nella villa di Crevalcore, e nella quale, ri-
traendo 'istesso Commendatore, il fece cosi simile e con si felice maneggio, che Guido
stesso non si saziava di lodarla, facendogliene dare anche piu dell’accordato®. MALVA-
S1A 1841, Bd. 2, S. 375-376.
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se von Desubleos Wirken in Bologna. Zugleich liefern diese Zahlungsbelege einen
sicheren Ausgangspunkt, um sein Netzwerk an Auftraggebern zu rekonstruieren.

Bevor Desubleos weitere Auftrige geschildert werden, soll zunichst eine
zweite, frithere Verbindung Desubleos zum pépstlichen Umkreis erwahnt werden.
Der Flame portratierte Gregors XV. Neffen Ludovico Ludovisi, der 1621 zum Erz-
bischof von Bologna gewahlt wurde und zwischen 1623 und 1624 Giovan Battista
Marino in seiner romischen Residenz aufnahm.'** Das Gemalde ist heute verschol-
len, lediglich ein Hinweis aus dem Sammlungsinventar des Arztes Andrea Danesi
beweist, dass es sich 1680 noch in Bologna befand."** Das Portrét taucht 1633 im
Inventar der rémischen Kardinalssammlung nicht auf.'’” Aus diesem Grund ist
es nicht sicher, ob Desubleo den Papstneffen bereits in Rom oder erst bei einem
Aufenthalt in Bologna vor dessen Tod am 18. November 1632 portritierte. Trotz
der wenigen Anhaltspunkte betont die Existenz eines solchen Werkes die Tatsa-
che, dass sich der Flame in weniger als 15 Jahren (von 1624 bis 1637) zwei wichtige
Auftrige aus dem Kreis der romischen Kurie sichern konnte. Sollte der Kontakt
zu Ludovisi bereits in Rom entstanden sein, so hitte Desubleo dabei ebenfalls die
Méglichkeit gehabt, in Kontakt mit Marino zu treten, dessen Gedicht Adonis fir
das Gemalde Venus trauert um Adonis von zentraler Bedeutung ist.'**

Durch den Barberini-Auftrag in Castelfranco kénnten sich fiir Desubleo wei-
tere wichtige Perspektiven er6ffnet haben.’” In der Tat hat der Flame unmittelbar
danach Auftridge der Familie Lumaga aus Venedig angenommen, Werke an don
Lorenzo de’ Medici in Florenz verkauft sowie Gemaélde fiir Francesco I. d’Este an-
gefertigt. Aufgrund ihres Prestiges hat die Episode von Castelfranco und der da-
mit einhergehende Ruhm mit Sicherheit eine wichtige Rolle gespielt.

Der erste Auftrag aus Desubleos nachgewiesenem Netzwerk wihrend der Bo-
logneser Jahre fithrt nach Florenz. Im Jahr 1641 wurde in den Rechnungsbiichern
von don Lorenzo de’ Medici folgende Ausgabe registriert: ,Michele pittore fiam-
mingo in Bologna per resto di scudi 150 del quadro di Tancredi ed Erminia fatto

per la Petraia.“*** Damit ist das monumentale Gemélde Erminia und Tankred ge-

115 Siehe zu Ludovisi und Marino RUSSO 2008, S. 39—42.

116 ,Un ritratto del S.re Card. Lodovisio“. MORSELLI 1998, S. 190, Nr. 40.

117 Zum Inventar siehe GARAS 1967a; GARAS 1967b.

118 Vgl. dazu Kap. 3.3.

119 Ein Beispiel hierfiir ist das Altargemélde Heilige Familie mit Engeln (vgl. Abb. 3.9), 1640
fur die Familie Stiatici de’ Gini in der Kirche S. Maria Assunta in Borgo Panigale ge-
malt. Mit Ausnahme einer Marmorinschrift in der Familienkapelle ist allerdings leider
kein Dokument zum Gemaélde erhalten, da das Kirchenarchiv abgebrannt und die Fa-
milie Mitte des 17. Jahrhunderts ausgestorben ist. Vgl. dazu oben, Anm. 272.

120 Die Quelle wurde 1977 von Evelina Borea veroffentlicht, als Desubleos Gemailde restau-
riert und ausgestellt wurde. Vgl. AUSST.-KAT. POGGIO A CAIANO 1977, S. 41.
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meint, seit 1977 in den Uffizien (Abb. 3.11) und urspriinglich in der mediceischen
Villa la Petraia beheimatet.’** Der Vermittler zwischen don Lorenzo und Desubleo

Abbildung 3.11: Michele Desubleo, Erminia und Tankred, 1641, Ol auf Leinwand,

234 * 320 cm, Florenz, Uffizien

ist der Bologneser Markgraf und Gelehrte Ferdinando Cospi, der als Agent in Bo-
logna tatig war.'*® Als das Gemalde zwischen Januar und September 1641 entstand,
war Desubleos Bekanntheitsgrad in Florenz woméglich gering.'?* Seine Bekannt-

heit in Bologna muss hingegen nach dem péapstlichen Auftrag gestiegen sein, so-

121 Siehe zum Gemaélde oben, Anm. 272.

122 Der Sohn von Costanza de’ Medici und Vincenzo Cospi wuchs zwischen Bologna und
Florenz auf und verbrachte seine Kindheit im grof3herzoglichen Umkreis von Ferdinan-
do I. und Cosimo II. de’ Medici. Seit 1624 fungierte er als Vertreter der Florentiner Fa-
milie in Bologna und stand dabei in Kontakt mit den lokalen Kiinstlern. Auf Cospis Ta-
tigkeit gehen mehrere Erwerbungen von Gemalden der Carracci, Renis und Guercinos
fur die groffherzogliche Sammlung zuriick. Zu Cospi siche PETRUCCI 1984.

123 Die préazise Datierung ist aus dem Zahlungsbeleg zu entnehmen. Vgl. AUSST.-KAT. POG-
GIO A CAIANO 1977, Nr. 12, S. 40—41.
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dass Cospi unter anderem auch vor dem Hintergrund des Barberini-Altars don
Lorenzo de’ Medici dazu gebracht haben koénnte, ein Bild von Desubleo zu kau-
fen. Ob Erminia und Tankred als spezifischer Auftrag oder als ,simpler” Ankauf
eines bereits zuvor angefertigten Gemaldes zu betrachten ist, geht aus den Quel-
len nicht hervor. Doch das monumentale Format und die Tatsache, dass don Lo-
renzo — in Einklang mit dem damaligen Geschmack - in seiner Sammlung weitere
epische Darstellungen besafi, deutet darauf hin, dass es sich bei Desubleos Gemal-
de um einen Auftrag handelte. Neben Erminia und Tankred wird in den Florenti-
ner Depots der Galleria Palatina eine Diana als Jagdgéttin aufbewahrt (Abb. 3.12),
die aufgrund der stilistischen Gemeinsamkeiten der Gesichter von Erminia und
Diana eine zeitliche Nahe der Gemélde nahelegt.'”* Ein drittes Werk befindet sich
zwar nicht direkt in Florenz, steht dennoch in Verbindung mit den Medici. Dabei
handelt es sich um Herkules und Omphale (Abb. 2.5), heute in der Sieneser Pinaco-
teca Nazionale und zuvor im Palazzo del Governatore verwahrt, der mediceischen
Residenz in Siena.'” Die fehlenden Schriftquellen erschweren herauszufinden, ob
Cospi auch im Falle dieses Gemaildes in die Vermittlung eingebunden war. Auf-
grund der Provenienz aus den grofherzoglichen Sammlungen liegt es dennoch
nahe, dass Desubleo zu Beginn der 1640er Jahre ein weiteres Werk von Bologna
nach Florenz lieferte.'®

Eine weitere Verbindung zwischen dem Flamen und dem Medici-Hof kann
dank eines von Alessandro Grassi jiingst entdeckten Gedichts aus dem Fondo Pa-
latino der Biblioteca Nazionale Centrale in Florenz hergestellt werden.'”” Der Text
wurde von dem Gelehrten und Accademico della Crusca Pierfrancesco Rinuccini
verfasst, bevor er Ende 1641 als mediceischer Botschafter nach Mailand umziehen
musste.’”® Das Gedicht ist dem ,signor Michele Disobleo pittore esquisitissimo®
gewidmet und muss aufgrund des Inhalts zwischen der Ankunft des Gemaldes Er-
minia und Tankred in Florenz im September 1641 und der Abfahrt von Rinuccini
nach Mailand vor Ende Dezember jenes Jahres geschrieben worden sein. Denn Ri-

124 Das Gemélde wurde von Oreste Bacci zwischen 1976 und 1977 mit Leinwand bespannt
und restauriert, um den sichtbaren Farbverlust entgegenzuwirken (vgl. besonders links
unten im Bild). Aus dem Restaurierungsprotokoll (Opificio delle Pietre Dure, Florenz,
Akte zum Inv. Nr. 5858) geht hervor, dass Desubleo auch hier eine braunténige Grun-
dierung der Leinwand benutzte. Zur Technik vgl. Kap. 3.3.1.

125 CARLI 1958b, S. 107; TORRITI 1978a, S. 370; BISOGNI 1990, S. 166; TORRITI 1990, S. 535—
536; COTTINO 2001, Kat. 10, S. 93-94. Zur Bildanalyse unter Beriicksichtigung der Rol-
le antiker Skulptur siehe Kap. 5.1.3.

126 TORRITI 1990, S. 535; COTTINO 2001, Kat. 10, S. 93.

127 Ms 1177, N. 159, Notizie varie della Citta di Firenze, Pitture, Architetture e Poesie,
fol. 123r—124. In GRrASsI 2015 veréffentlicht. Vgl. zum Text Quellenanhang, Nr. 5.

128 Zu Rinuccini vgl. CIARDI/TONGIORGI TOMASI 1983, S. 294—295; GRASSI 2015, S. 212.
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Abbildung 3.12: Michele Desubleo, Diana als Jagdgottin, um 1640-41, Ol auf
Leinwand, 97 x 87 cm, Florenz, Galleria Palatina
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nuccini feiert Desubleo fiir drei Kompositionen, die er persénlich gesehen haben
muss. Mit hofischen Worten beschreibt er Sophonisba aus einer Privatsammlung
(4. Stanza; Abb. 3.13), Urteil des Paris (6.—7. Stanze; Abb. 3.14) und die erwahnte

Abbildung 3.13:
Michele Desubleo,
Sophonisba, um 1646—
52, Ol auf Leinwand,
132 x 97 cm, Privat-

sammlung

monumentale Darstellung Erminia und Tankred (8.-11. Stanze; Abb. 3.11). Die Tat-
sache, dass Herkules und Omphale nicht beschrieben wird, lasst vermuten, dass
dieses Gemalde Rinuccini nicht bekannt war und eventuell erst nach Ende 1641 in
Florenz ankam.®’

Es bleibt festzuhalten, dass Rinuccinis Gedicht ein einmaliges Zeugnis jenes
Ruhmes darstellt, den Desubleo zu Beginn der 1640er Jahre im Umkreis von don

Lorenzo de’ Medici genoss. Auch aus diesem Grund wurde bereits spekuliert, dass

129 Das Argument wurde iiberzeugend von Grassi dargelegt. Vgl. GRASSI 2015, S. 216.
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Abbildung 3.14:
Michele Desubleo,
Urteil des Paris, frithe
1640er J., Ol auf Lein-
wand, 86 x 66 cm, Li-
vorno, Museo Fattori
(von der Gallerie Fio-

rentine ausgelagert)

Desubleo fiir eine Zeit lang in Florenz titig gewesen sein misse.”* Schriftliche
Quellen hierzu fehlen bisher, dennoch kénnten die von Cottino betonten Gemein-
samkeiten zwischen dem Urteil des Paris und dem Stil der Florentiner Francesco
Furini und Cesare Dandini auf Desubleos mogliches direktes Studium der Ori-
ginale in Florenz hinweisen. Die engen Beziehungen zum Medici-Hof sind mit Si-
cherheit durch einen ebenfalls von Grassi veréffentlichten zweiten Zahlungsbeleg
aus Florenz dokumentiert.”®* Der fiir don Lorenzo ebenfalls in Bologna als Ver-
mittler tatige Annibale Dovara erhielt am 23. April 1642 ,braccia 12 di raso velluta-
to donato a Michele Fiammingo pittore in Bologna“.*** Ob damit die Bezahlung der

oben erwihnten Diana als Jagdgottin gemeint ist, kann bis zur Entdeckung neuer

130 coTTINO 2001, Kat. 11, S. 94; GRASSI 2015, S. 215.
131 Ebd,, S. 215.
132 ASFI, Mediceo del Principato, n. 5168, c. 125; zit. in ebd., S. 215.
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Dokumente nicht eindeutig gesagt werden. Sicher ist, dass Desubleo ab dem Bar-
berini-Auftrag im Jahr 1637 eine signifikante Anzahl an renommierten Kunden
jenseits der Bologneser Grenzen erreichen konnte.

Bei dem dritten zu besprechenden Auftragsbeispiel aus Desubleos Bologne-
ser Phase soll Régnier erneut eine wichtige Vermittlungsrolle gespielt haben. Der
Stiefbruder war 1638 und 1639 als Portratist am Hof Francesco 1. d’Estes in Mode-
na gewesen.'*® Zudem fungierte er dank seiner privilegierten Kontakte als Exper-
te fur die herzoglichen Kunstankiufe von Venedig aus. Es liegt deshalb nahe, dass
Régnier hinter Francescos I. Entscheidung stand, Desubleo mit den Altargemal-
den Ekstase des HI. Franziskus (Abb. 5.3) und Traum des HL. Joseph (Abb. 3.15) zu
beauftragen.”* Bislang wurde allerdings nie beriicksichtigt, dass Desubleo eben-
falls in engerem Kontakt mit Guercino stand, da beide 1646 bis 1652 als Lehrer in
der Accademia Ghislieri titig waren und vor 1646 zwei Altére fur die Bologneser
Kirche Gesu e Maria anfertigten.*> Gerade Guercino wurde von Francesco I. sehr
geschatzt und fihrte mehrere Auftrige fiir den Modeneser Herzog aus.’® Zwar
durfte der Centeser Maler angesichts einer potentiellen Konkurrenz zum Flamen
vermutlich weniger motiviert gewesen als Régnier, Desubleo selbst an Francesco L.
zu empfehlen. Es diirfte dennoch nichts gegen das Szenario sprechen, nach dem
Régnier Desubleo vorgeschlagen und der Herzog noch Guercinos familienexter-
ne positive Meinung dazu eingeholt hat, bevor er Desubleo offiziell beauftragte.

Uber diese Hypothese, wie es zur Verbindung zwischen dem Flamen und Fran-
cesco I. kam, hinaus, sind Quellen erhalten, die aus zwei Griinden wichtig sind:
Sie liefern einen wichtigen Anhaltspunkt sowohl fiir Desubleos Chronologie als
auch fir die Reihenfolge, in der die zwei Altargemailde fiir Sassuolo und Mode-
na entstanden sind.””” Das Ende von Desubleos Bologneser Phase wird in der For-
schung anhand seines Briefes an Francesco I. festgelegt.**® Das Schreiben datiert
vom 18. Juli 1654 und wurde aus Venedig abgeschickt, sodass man spétestens seit
dessen Veroéffentlichung 1969 tiber eines der in Desubleos Chronologie selten zu

133 LEMOINE 2007, S. 112—-116; Kat. 85, S. 272-274.

134 Diese Meinung vertreten sowohl Cottino als auch Lemoine. Vgl. corTINO 2001, Kat. 27,
S. 104; LEMOINE 2007, S. 182.

135 Zur Accademia vgl. Kap. 6.1.1; MALVASIA 1841, Bd. 2, S.267; MALVASIA 1961, S. 93,
Anm. 19; S. 114, Anm. 74; LANDOLFI 1996, S. 142—143. Zur Datierung von Desubleos Al-
tarbild in der Kirche Gesu e Maria vgl. unten, Anm. 482.

136 VENTURI 1882, S. 199—259; GHELFI 2013.

137 ASMo, Archivio per Materie, busta 14, fascicolo 2, Desobled Michele. Vgl. dazu Quel-
lenanhang, Nr. 6.

138 PERUZZI 19864, S. 195-197; COTTINO 1992, S. 210; COTTINO 2001, Kat. 27-28, S. 104-106.
Die Briefe erwihnte zuerst Venturi, allerdings ohne sie zu transkribieren. Vgl. VENTURI
1882, S. 222.
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Abbildung 3.15: Michele Desubleo, Traum des HL. Joseph, nach Juli 1654 fertig-
gestellt, Ol auf Leinwand, 275 x 250 cm, Modena, Chiesa del Paradisino
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findenden sicheren Daten verfiigt.**> Zugleich ist aus diesem Brief eine von der
Forschung tibersehene Aussage iiber die Entstehungsgeschichte der zwei Auftra-
ge zu gewinnen. Desubleo schreibt, dass er die Anweisungen vom Herzog erhal-
ten habe und diese mit all seinen Kriften ausfithren werde. Er hofft, dass [es] vor
Ende August fertig sein werde, da er vor dem Ende des laufenden Monats [Juli]
damit anfangen werde. Sodann beschreibt er wie die Komposition der Ekstase
des HI. Franziskus nachgebessert habe.** Obwohl Desubleos Formulierung etwas
unklar ist, liegt es jedoch nahe, dass sich die Anweisungen von Francesco I. auf
den néchsten, noch anzufertigenden Auftrag fiir den Modeneser Herzog beziehen.
Daraus ergibt sich, dass es sich bei dem zu Beginn des Briefes erwéhnten, noch
anzufertigenden ,es“ um den Traum des HL Josef handeln muss. Diese Aussage
scheint weder Peruzzi noch Cottino aufgefallen zu sein, da die erstgenannte auf-
grund stilistischer Merkmale den Traum vor der Ekstase datiert und Cottino eher
vom Gegenteil tiberzeugt ist.’** Diese neu gewonnene Information zur Chronolo-
gie der beiden Auftrige wiirde insofern Cottinos Datierung untermauern und zu-
gleich zeigen, welch fruchtbare Ergebnisse aus der Auseinandersetzung mit selbst

langst veroffentlichten Originaldokumenten gewonnen werden kénnen.

3.2.3.2 Desubleo als unicum? Ein Vergleich mit Renis zeitgenossischen

auswartigen Mitarbeitern und einem berithmten Vorgéanger

Die Auftrage der Barberini, Medici, und Este zeigen, dass Desubleo sich trotz
mangelnder Integration in die offiziellen beruflichen Netzwerke in Bologna einen
privilegierten Zugang zu wichtigen Auftraggebern verschaffte. Dies wird noch
starker aus der Rekonstruktion der Beziehungen Desubleos mit der venezia-
nischen Bankiersfamilie Lumaga ersichtlich. Aufgrund ihrer Bedeutung fir De-
subleos Karriere wird sie eigenstandig dargestellt und analysiert.*** Der Quellen-
mangel hinsichtlich Desubleos Bologneser Kundschaft hat dazu gefiihrt, dass hier

139 Vgl. Quellenanhang, Nr. 6, veroffentlicht in PIRONDINI 1969, S. 68—70. Valone muss Pi-
rondinis Beitrag nicht wahrgenommen haben, als sie die in Modena aufbewahrten
Briefe als ,unpublished® bezeichnet. Vgl. VALONE 1984, S. 85.

140 ,Ricevei con la benig[nissi]lma di V. S. Il ma il favore dei suoi comand[amen]ti, quali
eseguiro con tutte le mie forze, spero che certo sara finito per il fine d’Agosto, poiche
lo principiero avanti finisca il mese corente havendo hora finita I’Ancona di S. A., re-
standomi solo da ritocare certe cose per mia satisfattione, il che sara fatto piacendo a
Dio, la settimana che entra. [...]“ Vgl. Quellenanhang, Nr. 6, veroffentlicht in PIRONDINT
1969, S. 68.

141 Vgl. PERUZZI 1989; COTTINO 2001, Kat. 27-28, S. 104-106.

142 Siehe dazu Kap. 4.2.
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ausschliefilich nicht-Bologneser Auftraggeber in Betracht gezogen werden konn-
ten. Die Verbreitung seiner Werke in den stadtischen Privatsammlungen und die
sicheren — wenn auch quellenlosen - Altarauftrige fiir die Familie Stiatici de’
Gini in Borgo Panigale und fiir die Bologneser Kirche Gesu e Maria stellen den-
noch unverkennbare Anzeichen dafiir dar, dass Desubleo sich einen Platz auf den
Bologneser Kunstmarkt gesichert hatte. Dies ist auch durch seine Priasenz unter
den Lehrern der 1646 gegriindeten Accademia Ghislieri bewiesen. Als einziger, der
nicht aus dem Bologneser Malerkreis stammte, gehorte Desubleo zusammen mit
dem Centeser Guercino und den einheimischen Sirani, Tiarini, Albani zu den bis
1652 dort tatigen Meistern.'*?

Um Desubleos Sonderstellung unter Renis nichtitalienischen Mitarbeitern
deutlicher zu konturieren, ist ein kurzer Vergleich mit seinen Zeitgenossen Gio-
vanni Boulanger und Pietro Lauri notwendig. Boulanger, 1606 in Troyes geboren,
gehorte zum engsten Kreis von Renis Mitarbeitern.'** Seine ersten Schritte im
Atelier erfolgten zeitgleich mit jenen Desubleos, seine Karriere entwickelte sich
allerdings anders. Der entscheidende Moment kam 1638, als — vermutlich dank
Renis Empfehlung - der Lothringer unter den ,salariati ducali® (herzogliche An-
gestellte) am Hof Francesco I. d’Este aufgenommen wurde."** Sein Hauptwerk ist
die Freskierung der herzoglichen Residenz in Sassuolo, an der er zwischen 1638
und 1651 mit Hilfe von Ottavio Viviani und Girolamo Cialdieri arbeitete. Bis zu
seinem Tod 1660 verblieb er im Dienste von Francesco I. Ein Aufenthalt in Rom
als Maler bei dessen Bruder, Kardinal Rinaldo, erméglichte Boulanger eine direkte
Auseinandersetzung mit den zahlreichen Kunstwerken in 6ffentlich zuganglichen
Kirchen und privaten Sammlungen."** Diese Eindriicke lassen sich in den nach
seiner Riickkehr nach Sassuolo 1646 entstandenen Werken beobachten.

Die Parallele zu Desubleo besteht hauptsichlich darin, dass auch Boulanger
erst nach einer vorangegangenen Ausbildungsstation in Renis Atelier gelangte
und von dort aus eine erfolgreiche Karriere begann. Anders als der Flame besteht
jedoch bei ihm eine feste Bindung an Modena und Sassuolo. Als ,salariato ducale®
sicherte sich Boulanger eine Stelle als Hofmaler mit den Privilegien eines festen

143 Vgl. zur Accademia Kap. 6.1.1 und oben, Anm. 307. Siehe zum akademischen Kontext
auch PEVSNER 1973, S. 72—73; BENASSI 1988, S. 50—51; SALERNO 1988, S. 72; MAHON 1991,
S. 245-246.

144 In diversa stanza fu dunque [il Reni] necessitato ritirarsi a lavorare, distribuendo
nell’altre in varie classi i giovani. Ritenne solo presso di sé monsu Pietro Lauri francese,
monsu Bollanger di Troyes, il Loli, il Dinarelli [...] e il Sirani® MALvVAsIA 1841, Bd. 2,
S. 24. Zu Boulanger vgl. grundlegend VENTURI 1882, S. 216~217; VENTURI 1917; PIRON-
DINI 1969; PIRONDINI 1985; PIRONDINI 1992; BIGI IOTTI/ZAVATTA 2013.

145 ASMo, Registri di bolletta dei salariati, anno 1638.

146 PIRONDINI 19824, S. 162; PIRONDINI 1985; PIRONDINI 1992, S. 46—48.

mn7
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Einkommens, eine von Desubleo nie erlebte Konstellation. Zugleich konnte der
Lothringer seinen Kreis an Auftraggebern nicht erweitern und blieb mit Ausnah-
me seiner Zeit in Rom lebenslang im emilianischen Herzogtum. Zu diesem grund-
legenden Unterschied zu Desubleos multizentrischer Karriere kommt ein zweites
Differenzierungskriterium hinzu. Denn Boulanger soll mindestens zwei Schiiler
ausgebildet haben, seinen Neffen Olivier Dauphin und Sigismondo Caula.*” Die-
ser wesentliche Unterschied zu Desubleo ist mit Boulangers Rolle als Hofmaler
verbunden, vielleicht aber auch der generell sehr sparlichen Quellenlage zu dem
Flamen geschuldet. Dass Desubleo ebenfalls Schiiler ausbildete, ist eine in der
Forschung latent verankerte Idee, die dennoch bislang durch Quellen nicht zu be-
legen ist."**

Pietro Lauri wurde bereits im Zusammenhang mit dem Barberini-Auftrag er-
withnt. Uber den Franzosen, zwischen 1634 und 1669 in Bologna titig, sind bis
auf wenige Gemalde keine Quellen iiberliefert.’*” Seine Laufbahn kann lediglich
aus Renis Biographie skizziert werden — die wenigen Hinweise reichen dennoch
aus, um seine grundsétzlich unterschiedliche Stellung im Vergleich zu Desubleo
nachzuvollziehen. Denn bei Lauri handelt es sich um einen der meist geschétzten
Schiiler Renis, der sich den Stil des Meisters angeeignet hatte und bis zu Renis Tod
1642 in seinem Atelier verblieb.”* Der substantielle Unterschied zwischen Lau-
ris (325 lire) und Desubleos Vergiitung (530 lire) fiir ihre Altargemilde in Castel-
franco Emilia l4sst keinen Zweifel an der Wertschitzung des Franzosen. Immer-
hin durfte er Urbans VIII. Auftrag annehmen, doch diese niedrige Besoldung und
die wenigen weiteren ihn zugeschriebenen Werke lassen vermuten, dass er sich
im Gegensatz zu Desubleo nie von Renis Stil loslésen konnte, um einen eigenen
Stil zu entwickeln.

Desubleos weitreichendes Netzwerk an Kontakten gilt somit als das entschei-

dende Erfolgskriterium im Vergleich zu seinen Zeitgenossen Boulanger und Lauri,

147 Siehe zu Olivier Dauphin MARTINELLI BRAGLIA 1987; MARTINELLI BRAGLIA 1996, S. 116—
120, 127, Anm. 22; ZAMPETTI 2010; BIGI IOTTI/ZAVATTA 2013. Vgl. zu Caula STIX/SPITZ-
MULLER 1941, S. 35, Nr. 376; LUGLI 1980; PIRONDINI 1969, S. 50, Anm. 50; PIRONDINI
1982b.

148 Als Lehrer hat Desubleo mit Sicherheit in der Accademia Ghislieri gewirkt und so-
mit Maler wie Lorenzo Pasinelli in ihrer Anfangsphase betreut. Die Frage nach seinem
eigenen Atelier konnte bis heute nicht geklart werden, da jegliche Dokumente hier-
zu fehlen. Dies betrifft auch seine Mitgliedschaft und die eventuelle Registrierung von
Aushilfen und Mitarbeitern sowohl bei der Bologneser Compagnia dei Pittori als auch
bei der venezianischen Arte dei Depentori. Zu Desubleos Erbe und der Frage nach dem
Atelier vgl. Kap. 6.1.1.

149 Zu Lauri vgl. FRISONI 1989; CELLINT 1992b.

150 CELLINTI 1992b, S. 295.
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die sich uber offizielle Wege einen Platz auf dem Bologneser bzw. Modeneser
Markt verschafften. Somit stellt Desubleo innerhalb des Bologneser Kiinstlerpa-
noramas um 1650 ein unicum dar. Keiner der auswéirtigen Maler in der Stadt hat-
te eine solch erfolgreiche Karriere gemacht, seine Werke an nahmhafte Kunden
verkauft und Auftrige fiir renommierte Kunstsammler angefertigt, ohne Teil der
Malergilde zu werden.

Ein berithmter, jedoch mit den stiadtischen Institutionen inklusive Malergilde
sehr verbundener Vorlaufer ist Denis Calvaert. Wie Desubleo hatte auch der ge-
birtige Antwerpener seine erste Ausbildung bereits abgeschlossen, als er um 1560
nach Bologna reiste. Zunichst in den Werkstatten Prospero Fontanas und Lo-
renzo Sabbatinis tatig, wurde Calvaert zum Oberhaupt eines erfolgreichen Ate-
liers. Er spezialisierte sich auf Altar- und Andachtsbilder und setzte sich wihrend
eines lingeren Aufenthalts in Rom eingehend mit Raffaels, Michelangelos und Se-
bastiano del Piombos Werken auseinander.’”* Bereits vor der Griindung der carra-
cesken Accademia degli Incamminati leitete er eine Akademie, in der sich unter
anderen die jungen Domenichino, Guido Reni und Francesco Albani ausbilden
lieBen.*>*

Die flamische Herkuntft, die bereits absolvierte Ausbildung bei Ankunft in Bo-
logna und der beachtenswerte Erfolg unter Kunstsammlern sowie 6ffentlichen
und privaten Auftraggebern sind drei Punkte, unter denen Desubleo und Calvaert
vergleichbar erscheinen. Sobald man die Entwicklung ihrer Karrieren néher un-
tersucht, tauchen jedoch nennenswerte Differenzen auf. Als erstes Differenzie-
rungskriterium gilt Calvaerts Vernetzung in der lokalen Bologneser Kunstsze-
ne. Diese entwickelte sich eindeutig durch die offiziellen Wege der Malergilde.
Desubleo ,sparte” sich diese Mitgliedschaft iiber die gesamte Dauer seiner Bo-
logneser Phase — immerhin ca. 30 Jahre, sodass sein Engagement in der Insti-
tution keineswegs mit demjenigen Calvaerts vergleichbar ist. Der zweite Un-
terschied besteht in der Tatsache, dass Calvaert ein grofies erfolgreiches Atelier
fuhrte, in dem der Nachwuchs der Bologneser Schule ausgebildet wurde, dar-
unter einige der fithrenden Maler des Seicento. Ahnliches konnte bisher fiir De-
subleo nicht belegt werden. Die Frage nach seinem Atelier bleibt weiterhin offen,
dennoch durfte er als Nichtbologneser und Nichtmitglied der Malergilde offiziell
Nachwuchskrifte weder beschiftigen noch ausbilden. Damit verbunden ist wahr-

151 PRIEVER 1997; TWIEHAUS 2002, S. 23—25; RINALDI 2016.

152 Uber Calvaerts Schule duBert sich Malvasia mit folgenden Worten: ,[...] ed insomma in
tal guisa indefessamente insegnando, che dalla sua scuola parimente altrettanto bravi
soggetti ne uscissero, e fra questi i piu celebri e rinomati, ch’abbia veduto il nostro se-
colo, come un Guido, un Albani, un Domenichino e simili.“ MALVASIA 1841, Bd. 1, S. 196.
Siehe zu Calvaerts Ausbildungspraxis TWIEHAUS 2002, S. 33-35.
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scheinlich der dritte Unterschied, namlich die gesamte Karrierenentwicklung der
beiden Kiinstler. Denn Calvaert blieb lebenslang in Bologna und konnte sich dort
als filhrender Maler etablieren, wohingegen Desubleo nach der langen Bologneser
Phase zunichst nach Venedig umsiedelte und sich schlief8lich in Parma nieder-
lieB. Calvaert scheint sich mit der Etablierung seines groflen Ateliers bewusst fir
eine dauerhafte Bleibe in Bologna entschieden zu haben — Desubleos Wille bleibt
in dieser Hinsicht uneindeutig. Ob er von Anfang an seine Zeit in Bologna blof}
als eine unter mehreren Stationen seiner Karriere betrachtete, kann nicht gesagt
werden. Dass er sich trotz seines Erfolgs dort fiir Venedig entschied, kann an be-
grenzten, mit seinem auswartigen Status verbundenen Entwicklungsmoéglichkei-
ten liegen — etwa dem Hindernis, kein eigenes Atelier leiten zu diirfen. Bisher er-
schwerten die fehlenden dokumentarischen Beweise eine klare Antwort auf diese
zentrale Frage.

Es kann deshalb festgehalten werden, dass Desubleo ein unicum unter den
in der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts in Bologna tatigen Kunstlern darstellt.
Sein Erfolg stiitzte sich auf ein jenseits der offiziellen Institutionen entwickel-
tes, sehr solides Netzwerk an Kontakten, das vom biirgerlichen Sammler bis zum
Papst reichte. Dieses Netzwerk konnte er sowohl durch seine Tatigkeit in Renis
Atelier als auch durch die Hilfe seines Stiefbruders Régnier aufbauen und wei-
terentwickeln. Insofern nimmt die Bologneser Zeit eine zentrale Rolle innerhalb
Desubleos Karriere ein und zeigt, wie er innerhalb eines fiir auswértige Maler
feindlichen Milieus aus der Not eine Tugend machen konnte. Das Verhéltnis zwi-
schen den beiden Briidern kam dennoch nicht nur Desubleo zugute. Auch Régnier
konnte durch die von seinem jingeren Stiefbruder in Bologna erbrachten Leis-
tungen und angeeigneten stilistischen Impulsen profitieren. Wie sich dieser Aus-
tausch und die kiinstlerische Resonanz der briiderlichen Beziehung artikulierte,
wird anhand der Fallstudie II gezeigt.
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3.3 Fallstudie Il: Venus trauert um Adonis

Das Gemalde Venus trauert um Adonis (Abb. 3.8), heute im Depot der Pinacoteca
Nazionale in Bologna, stellt ein wichtiges Zeugnis fir Desubleos frithes kiinstleri-
sches Schaffen dar.*> Weder Carlo Cesare Malvasia noch Pellegrino Orlandi ge-
ben Auskunft tiber Desubleos Technik; wahrend Renis Arbeitsweise in mehreren
Studien untersucht wurde, bleibt diejenige seiner Mitarbeiter gleichzeitig weitest-
gehend unerforscht.’ Angesichts dieser Liicke und aufgrund Desubleos Relevanz
in der emilianischen Malerei des 17. Jahrhunderts, wurden Infrarot- und XRF-Auf-
nahmen angefertigt, um die Maltechnik und die verwendeten Farbpigmente zum
ersten Mal zu untersuchen. Auch Desubleos Johannes der Tdufer (Abb. 5.10) wur-
de analysiert. Die Ergebnisse waren dhnlich wie die von Venus trauert um Adonis,
sodass sie im Folgenden zusammen vorgestellt werden.

Desubleo stellt die Trauer der Liebesgottin Venus um ihren Geliebten dar, den
wihrend einer Treibjagd todlich verletzten Jager Adonis. Das Gemailde setzt den
Hohepunkt aus Ovids’ Erzéhlung prézise um, wie die Prasenz des géttlichen, von
Schwinen gezogenen Wagens im Hintergrund beweist.">> Dem Maler gelingt es,
die Dramatik der Szene anhand von vier Hauptelementen zu erzeugen. Als ers-
tes ist die herzzerreifiende und dennoch angemessen dargestellte Verzweiflung
der Venus zu nennen, die sich sowohl in ihren zum Himmel gerichteten Augen
als auch in der halbgeéffneten Armhaltung widerspiegelt. Die Inszenierung bil-
det die zweite, Dramatik erzeugende Komponente, die das Gemaélde in eine heid-
nische Pieta verwandelt. Die pyramidal aufgebaute Pieta stellt bekanntlich einen
gattungsiibergreifenden Topos in der Kunst der Frithen Neuzeit dar. Blickt man
auf Desubleos Lebensstationen, so sollte er bei der Ausfithrung seines Gemaldes
mit Sicherheit zwei berithmte rémische Beispiele vor Augen gehabt haben: Mi-
chelangelos vatikanische Pieta (Abb. 3.16) und Annibale Carraccis Pietd mit Engeln
aus der Sammlung des Kardinals Odoardo Farnese (Abb. 3.17). Desubleo erneuerte
das vertraute kompositorische Schema und fiigte dem pyramidalen Aufbau einen
weinenden Amor hinzu, wodurch eine ikonographische Abgrenzung zur christli-

153 Die Fallstudie wurde 2018 in leicht abweichender Form als Aufsatz veréffentlicht. Die
IR- und XRF-Kampagne erfolgte im Mérz 2017 dank der Kooperation mit dem Che-
miker Dr. Diego Cauzzi (Galleria Nazionale di Parma) und dem Diagnostik-Ingenieur
Dr. Claudio Seccaroni (ENEA - Italienische Agentur fiir neue Technologien, Energie
und Nachhaltige Entwicklung), die als Ko-Autoren an dem Aufsatz mitwirkten. Vgl.
CAUZZI/GIROMETTI/SECCARONI 2018.

154 Siehe zur Technik und zum Kreativprozess bei Renis Kopien die Untersuchung des
Bacchus und Arianna von Reni, Antonio Giarola und Giovanni Andrea Sirani. Vgl.
CAUZZI/GUARINO/MOIOLI/ET AL. 2016.

155 OVIDIUS NASO 2010, X. Gesang, Strophen 708-739.
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Abbildung 3.16: Michelangelo Buonarroti, Pietd, 1497-99, Marmor, 195 x 174 x 69 cm,
Vatikanstadt, Sankt Peter

Abbildung 3.17: Annibale
Carracci, Pieta mit Engeln,
1598-1600, Ol auf Lein-
wand, 158 x 151 cm, Neapel,
Museo Nazionale di Capo-

dimonte
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chen Pieta entsteht. Gleichzeitig stellt diese Ergénzung ein Beispiel fiir die strate-
gische Positionierung handlungsrelevanter Elemente im Bild dar. Denn Desubleo
betrachtete Amor als wichtigen Akteur des Mythos und wies ihm daraufhin eine
zentrale Rolle im Bild zu. Amor wird hier mit Pfeil und Bogen dargestellt, den At-
tributen, die ihn als Liebesgott identifizieren und die er verwendete, damit Ve-
nus sich in Adonis verliebte. Dabei rekurrierte Desubleo auf bekannte Beispiele
der Bologneser Malerei wie Annibales Engel in der bereits genannten Pieta. Die-
se demonstrieren dem Betrachter gegentiber vorbildhaft, welche Affekte er ange-
sichts der Haupthandlung zu empfinden hat. Ahnliches machte Desubleo, indem
er Amor als Affektfigur und nicht als Assistenzfigur konzipierte. Insofern bildet
das Gemaélde die Darstellung einer komplexen Handlung, deren wichtigste Etap-
pen und Akteure Desubleo dem Betrachter anhand sorgfiltig ausgewéhlter Ele-
mente klar prasentiert. Das dritte, Dramatik erzeugende Element bei Venus trau-
ert um Adonis ist das Schlaglicht, das Kérper und Volumina sanft modelliert und
ein wirkungsvolles Spiel von Licht und Schatten ins Leben ruft. Die Kraft des vom
linken Bildrand kommenden Lichts erzeugt im Betrachter eine Assoziation zu Ca-
ravaggios Werken aus den Jahren um 1600, wie die frei zugéngliche und dem Fla-
men sicherlich bekannte Kreuzigung Petri aus der Cerasi-Kapelle in Santa Maria
del Popolo (Abb. 3.18). Dieser Anhaltspunkt bringt uns zum vierten und letzten
Element, dem sich Desubleo bediente, um die Dramatik der Szene zu erhdhen: der
enge Bildraum. Wie bei Caravaggio wird auch bei Desubleo das lebensgrofle Bild-
personal in einem sehr engen Bildraum prasentiert. Diese Steigerung der Nahe
impliziert eine direkte Involvierung des Betrachters, die gleichzeitig durch die
zentrale Funktion des Amors, eine Art zum Betrachter gewendete ,repoussoir-Fi-
gur®, unterstrichen wird.

Venus trauert um Adonis gehorte zu der 1871 der Pinacoteca vermachteten
Sammlung der Bologneser Markgrafen Zambeccari.’>® Die Zuschreibung an De-
subleo ist Angelo Mazza zu verdanken und allgemein akzeptiert."”” Das Fehlen
jeglicher Dokumente fiihrte zu einer Datierung anhand stilistischer Merkmale.***
Cottino verweist auf eine Datierung um 1650, ca. zwei Jahrzehnte nachdem der
Flame Renis Atelier beigetreten war, bzw. zum Zeitpunkt seiner Lehrtétigkeit in

156 REGIA PINACOTECA DI BOLOGNA 1895, S. 65, n. 716; MAUCERI 1935, S. 175; EMILIANI 1969;
EMILIANI 1973.

157 MAZZA 1990, S. 44; PELLICCIARI 1992, S. 197; COTTINO 1992, S. 209; COTTINO 2001 Kat. 21,
S. 99—100.

158 Desubleo hat dieses Sujet spater ebenfalls bei Venus und Adonis (London, Apsley
House) dargestellt; Vgl. coTrTiNO 2001, Kat. 30, S. 106-107. Von diesem Bild wurde
eine nicht eigenhédndige Kopie erstellt, die bei der Auktion Audap et Mirabeau, Paris,
21. Mirz 2014 versteigert wurde. Dazu siehe COTTINO 2015.
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Abbildung 3.18:
Caravaggio, Kreuzigung
Petri, um 1601, Ol auf
Leinwand, 90,5 x 70 cm,
Rom, S. Maria del
Popolo, Cerasi-Kapelle

der Accademia Ghislieri (von 1646 bis 1652)."*° Peruzzis Datierung um 1640 beruht
hingegen auf den manieristischen, als Reminiszenz der Ausbildung bei Abraham
Janssen fortlebenden Merkmalen des Werkes.** Im Folgenden wird eine Neuda-
tierung um 1630 vorgeschlagen, die sich auf Vergleiche mit Régniers Werken so-
wie auf Giovan Battista Marinos Gedicht Adonis stiitzt. Eine Positionierung in De-
subleos erster Schaffensphase ist zudem durch die Anspielungen sowohl auf Renis
Heldinnen mit jhrem gen Himmel gewandten Blick als auch auf Guercinos thea-
tralischer Mimik bewiesen. Diese Merkmale hatte sich der Flame bereits wahrend

seines romischen Aufenthalts und der frithen Bologneser Jahre angeeignet.

159 coTTINO 2001, Kat. 21, S. 99—-100.
160 PERUZZI 2008c.
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3.3.1 Zu Desubleos Technik

Wie so oft sind Anbringungsort und technische Ausfithrung auch bei Venus trau-
ert um Adonis eng verkniipft. Der urspriingliche Standort des Geméldes ist nicht
bekannt. Angesichts des mythologischen Sujets liegt es jedoch nahe, dass es sich
in einer Galerie oder in einem reprasentativen Raum befand. Dies war allerdings
zu Beginn des Malprozesses noch nicht festgelegt, wie die sukzessiv nachjustier-
te Komposition, durch Infrarotaufnahmen erkennbar, nachweist. Davon bezeu-
gen zwei leichte pentimenti in der unteren Bildzone, die erst nach Festlegung
des Anbringungsortes entstanden sind. Zum einen wurde Adonis’ Handpar-
tie zwischen Daumen und Zeigefinger nach unten verlegt, um eine gezwungene,
fur einen Leichnahm unnatiirliche und nicht glaubhafte Position zu vermeiden
(Abb. 3.19). Durch diese Verdnderung wurde die Bildpartie mit der suggerierten

Abbildung 3.19: Michele
Desubleo, Venus trauert um
Adonis, um 1630-35, Ol auf
Leinwand, 220 x 140 cm, Bo-

logna, Pinacoteca Nazionale,

Infrarot-Aufnahme, Detail

Frontaldarstellung der Gesamtkomposition harmonisiert und die zunichst vor-
handene, nicht angebrachte dal sotto in su-Perspektive der Hand kaschiert. Zum
anderen hat Desubleo die Position des Horns veréndert (Abb. 3.20). Zuerst wur-
de dieses vollstandig dargestellt, hoher und deutlich mehr nach links positioniert.
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Abbildung 3.20: Michele Desubleo, Venus trauert um Adonis, um 1630-35, Ol
auf Leinwand, 220 x 140 cm, Bologna, Pinacoteca Nazionale, Infrarot-Aufnahme,
Detail

Auch in diesem Fall handelt es sich um einen mit der Anbringungshéhe verbunde-
nen pentimento, da das Horn in seiner urspriinglichen Lage zu schweben schien
und zudem die Blutstropfen verdeckt hatte. Die Untersuchung von Johannes dem
Tdufer (Abb. 5.10) lief ebenfalls ein einziges pentimento feststellen. Dieser befin-
det sich bei dem rechten Zeigefinger, der im Vergleich zur Endversion zunéichst
leicht mehr gebogen gemalt wurde (Abb. 3.21).

Die Infrarotaufnahmen liefern Informationen zu einer minimal eingesetzten
Unterzeichnung. Diese besteht aus sehr diinnen Linien: aufgrund ihrer Sparsam-
keit ist nicht eindeutig zu bestimmen, mit welchem Medium sie gezeichet wurden.
An einigen Stellen konnte dies ein trockenes, zugespitztes Malmittel sein, das eine
minimale Spur hinterlassen hat, wie beispielsweise bei dem linken Augenbraun
und der linken Wange des Adonis (Abb. 3.3). Dagegen weisen Partien wie die Kon-
tur von Venus’ Gewand im Brustbereich (Abb. 3.4) eine wie von einer hauchdiin-
nen Spitze eingeritzte Linie auf.

Auch das Beispiel von Johannes dem Tdufer (Abb. 5.10) weist eine minimale
Vorzeichnung auf. Die Infrarotaufnahmen lassen eine diinne, mit Pinsel durch-
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Abbildung 3.21: Michele Desubleo,
Johannes der Tdufer, um 1650,

214 x 147,5 cm, Bologna, Pinacoteca Na-
zionale, Infrarot-Aufnahme, Detail

gefithrte Zeichnung erkennen, die die Figur Johannes’ umreifit (Abb. 3.22). An
einigen Stellen hat Desubleo diese Zeichnung bewusst nicht mit Farben gedeckt,
um anatomische Details hervorzuheben, wie im Fall der Lidschatten (Abb. 3.23).
Auch bei Johannes’ linkem Handgelenk lisst sich eine direkt auf der Leinwand-
grundierung mit Pinsel durchgefithrte Zeichnung beobachten (Abb. 3.24).

Das Fehlen einer vollstindigen, akribisch durchgefiihrten Unterzeichnung
nahert Desubleo sowohl an Guercinos als auch an Renis Technik an, da beide

fur ihre schnelle Ausfithrung bekannt waren.*** Eine vollstindige Untersuchung

161 Guercinos berithmte ,formidabile velocita nell’operare [...] bozzando e finendo nello
stesso tempo“ wurde von Malvasia hervorgehoben. Dazu siehe MALVASIA 1841, Bd. 2,
S. 266. Ebenfalls notierte Malvasia tiber Renis Spielsucht Folgendes: ,[...] il perché da-
tosi [Guido] in quest’ultimo fieramente al giuoco, prendendo denari anticipatamente,
per soddisfare alle perdite frequenti, bisognasse poi strapazzare i lavori, ed operare as-
sediato piu dal debito, che per istimolo di gloria“ MALVASIA 1841, Bd. 2, S. 33. Uber die
Bedeutung von Renis sogenanntem ,non finito“-Werke siehe SPIKE 1988; SPEAR 1997,
S. 210-224.
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Abbildung 3.22: Michele Desubleo, Johannes der Tdufer, um 1650,
214 * 147,5 cm, Bologna, Pinacoteca Nazionale, Infrarot-Aufnahme,
Detail

Abbildung 3.23: Michele Desubleo, Johannes der Tdufer, um 1650,
214 x 147,5 cm, Bologna, Pinacoteca Nazionale, Infrarot-Aufnahme,
Detail
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Abbildung 3.24: Michele Desubleo, Johannes der Tdufer, um 1650,

214 x 147,5 cm, Bologna, Pinacoteca Nazionale, Infrarot-Aufnahme, Detail

der Technik des Flamen ist dennoch durch die Tatsache erschwert, dass kaum
vorbereitende Zeichnungen identifiziert sind. Aus seinem Testament geht her-
vor, dass ein Zeichnungskonvolut seinem Neffen Gaspare della Vecchia vermacht
wurde, dessen Spuren sich jedoch verloren haben.'** Es ist deshalb nicht bekannt,
ob es sich dabei um eigenhindige, fiir Desubleos Gemélde angefertigte Zeichnun-

gen oder um eine kleine graphische Sammlung anderer Meister handelte.’® Si-

162 ,[...] D. testatoris, (et ad dandum et consignandum ill.mi D. Gaspari de vecchia filio ill.
mum DD. Petri de vecchia et Clorindae de Renieris, quae Domina Clorinda est neptis
dicti D. testatoris omnes graphydes et typos vulgo li disegni e stampe eiusdem D. te-
statoris) [...]“ Vgl. transkribiertes Testament von 1642 in COTTINO 2001, S. 41. Dazu sie-
he oben, Anm. 237.

163 Fiir die Moglichkeit, dass Desubleo eine Zeichnungssammlung anderer Meister besaf3,
soll Malvasias Aussage hervorgehoben werden, laut der nach Renis Tod ,[...] i disegni
si vendevano a masse intere per vil prezzo.* Angesichts der langjahrigen Tatigkeit des
Flamen im Atelier ist es hochstwahrscheinlich, dass er Renis Zeichnungen besaf3. Vgl.
MALVASIA 1841, Bd. 2, S. 4243, 50-51.
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cher ist nur, dass bisher keine bekannten Zeichnungen Desubleos weder in Ver-
bindung mit Venus trauert um Adonis noch mit Johannes dem Tdufer gebracht
wurden.

Bevor die kompositorischen Vorbilder untersucht werden, sollen die Ferti-
gungsphasen und die von Desubleo angewandten Materialien bei Venus trauert
um Adonis beschrieben werden. Auf einer sehr diinnen Kreideschicht wurde eine
braune Olgrundierung aufgetragen. Diese besteht aus Ton- und Ockerpigmen-
ten und kleinen Mengen an Bleiweify - letzteres wurde fir das Weiss verwendet

(Abb. 3.25). Den reinsten Farbflachen wie Venus’ Augenhornhaut wurden - an-

Abbildung 3.25:
Michele Desubleo,
Venus trauert um
Adonis, um 1630-35,
Ol auf Leinwand,
220 X 140 cm,

Bologna, Pinacoteca

Nazionale, Detail

ders als gewohnt — keine hellblauen Pigmente hinzugefiigt, um, wie iiblich, das
Weiss fiir kéltere Weifitone intensiver zu gestalten. Im Gegensatz dazu wurden
lediglich besonders dunkle Partien — beispielsweise einige schwarze Schatten bei
Adonis’ Mantel - durch kupferbasierte Pigmente angereichert. Alle hellblauen
Tone sowie die Mehrheit der grauen Téne beinhalten Schmelzblau. Dieses Pig-
ment besteht aus einem Kaliglas, welches mit Cobaltmineralien gefarbt ist und in
der Olmalerei allm#hlich blasser wird. Es ist nicht verwunderlich, dass dieses fiir

das Grau benutzt wurde, da dessen Farbvitalitiat gering ist und somit kein gesat-
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tigtes Hellblau erzeugt wird. In Venus’ Gewand hingegen ist dieses Pigment reich-
lich vorhanden und wurde mit Bleiweif3 sowie eisenbasierten Pigmenten (Ton
und/oder Ocker) vermischt. Dadurch sollte ein Taubengrau erzeugt werden. Das
Grau von Venus’ Gewand unterscheidet sich heute nur minimal von demjenigen
von Adonis’ Bekleidung. Bei letzterem wurde allerdings das Schmelzblau durch
kupferbasierte, moglicherweise griine Pigmente ersetzt. All dies wiirde darauf
hindeuten, dass die Gewiander zwei unterschiedliche Grautone hatten: Das Ge-
wand von Venus wire somit eher Taubengrau gewesen, um ihre Trauer zu beto-
nen, dasjenige von Adonis wire mit einem griinlichen Grau gemalt worden, eine
visuelle Verbindung zur Farbe des Leichnahms oder zu fast verdorbenen Friich-
ten. Schmelzblau ist nicht das einzige hellblaue Pigment im Gemalde. Auf Venus’
Mantelschnalle und Giirtel wurden zwei aufeinanderliegende Schichten aufgetra-
gen: zuerst Email, dann kupferbasierte Pigmente, wohl Azurit, um die Farbe zu
intensivieren. Kleine Mengen an kupferbasierten Pigmenten sind ebenfalls in den
Himmelpartien nachweisbar.

Die Griinténe der Blatter wurden ebenfalls mittels kupferbasierten Pigmen-
ten erzeugt, die im Laufe der Zeit dunkler wurden. Die Blatter sind wie tiblich
auf dem Blau des Himmels gemalt. Weniger tiblich ist die Tatsache, dass auch der
Baumstamm auf blauem Grund gemalt wurde — ein Zeichen dafiir, dass Desubleo
seinen Kompositionen sukzessive zusitzliche Elemente hinzufiigte. Die Gelbtone
bestehen aus einer Kombination von eisenbasierten Pigmenten (Ton und Ocker)
und Bleizinnantimongelb fiir die helleren Téne, beispielsweise die Farbreflexe von
Spitzen und Juwelen (Abb. 3.25; Abb. 3.26). Dieses letzte Pigment wurde in jings-

Abbildung 3.26: Michele Desubleo, Venus trauert um Adonis, um 1630-35,

Ol auf Leinwand, 220 x 140 cm, Bologna, Pinacoteca Nazionale, Detail
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ter Zeit entdeckt'** und dem aktuellen Forschungsstand nach lasst es sich bei
Werken identifizieren, die im 17. Jahrhundert in Rom ausgefithrt wurden, sodass
es auch als ,giallo romano® bekannt ist.*** Dass das Bleizinnantimongelb bisher in
Bologna nicht nachgewiesen wurde, konnte an den wenig unternommenen Pig-
mentenuntersuchungen von Bologneser Gemélden liegen und soll daher nicht als
Hinweis auf eine Ausfiihrung des Geméldes in Rom dienen. Bei Venus’ hellen
und dunklen Gewandpartien erscheint das Gelb durch einen Zusatz von Cinabarit
wiarmer. Dagegen wurden kiltere Gelbtonalititen fiir Adonis’ Fufibekleidung mit-
tels kupferbasierter Pigmente als Zusatz zu Ton und Ocker erzeugt. Dahingegen
wurden bei Johannes dem Tdufer aufgrund der deutlich beschrankteren Farbigkeit
des Gemildes keine Spuren von ,giallo romano® oder anderen synthetisch basier-
ten Gelbpigmenten entdeckt.

Die Braunt6ne bei Venus trauert um Adonis basieren auf Eisenpigmenten. Wie
bereits fiir Gelb erwahnt, ist auch beim Braun der Zusatz von Cinabarit iiblich,
um dadurch die Farbe zu ,erwarmen®. Diesbeziiglich ist das Braun der Kutsche,
des Baumstamms und der Aste eine Ausnahme. Weniger eingesetzt wurden beim
Braun die kupferbasierten Pigmente, die lediglich im Baumstamm und auf dem
Boden im Bildvordergrund auftauchen. Adonis’ roter Mantel besteht aus Cina-
barit, kombiniert mit eisenbasierten Pigmenten in den dunkleren Partien. Venus’
Gewand aus Bleiweifl und Lackfarbe wurde minimal um Cinabarit ergénzt. In-
karnate wurden aus Bleiweifl, Cinabarit und eisenbasierten Pigmenten sowohl
bei Venus trauert um Adonis als auch bei Johannes dem Tadufer erzeugt. Selbstver-
standlich ist kein Cinabarit in Adonis’ lebloser Gestalt, auch nicht in den Lippen
oder Wagen erkennbar. Dagegen wurden bei den im Schatten liegenden Korper-
partien kupferbasierte, vermutlich griine Pigmente eingesetzt. Schliefilich ist zu
bemerken, dass bei Johannes dem Téufer keine kupferbasierten Pigmente ver-
wendet wurden. Dies hatte zur Folge, dass die mit griiner Erde gemalten Blatter
keine starke Farbigkeit aufweisen. Diese Wahl Desubleos beruht auf der Tradi-
tion des spéten 16. und frithen 17. Jahrhunderts, griine Erde fiir Landschaftsdar-
stellungen anzuwenden, so wie es auch aus Annibale Carraccis romischer Spat-
phase bekannt ist.**

164 Das Bleizinnantimongelb wird in den antiken Quellen nicht erwiahnt. Dort lasst sich le-
diglich der Begriff ,Bleigelb® (oder Bleygelb) finden, dass dem modernen Bleizinngelb
entspricht. Zu diesem Thema vgl. SECCARONI 2006, S. 181-211.

165 ROY/BERRIE 1998.

166 MOIOLI/SECCARONI 2015.
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3.3.2 Kompositorische Vorbilder

Aufgrund des bereits erwahnten Fehlens von Zeichungen soll versucht werden,
mogliche kompositorische Quellen fir Venus trauert um Adonis iiber zwei Ver-
gleiche mit Werken aus dem 17. Jahrhundert zu identifizieren — Odoardo Fialettis
Il vero modo et ordine per dissegnar tutte le parti et membra del corpo humano
und besonders einige Gemélde Régniers. Fialettis Werk erschien 1608 in Venedig
und verbreitete sich rasch als Zeichenbuch fiur anatomische Partien. Es scheint
deshalb wahrscheinlich, dass Desubleo sich an ihm orientierte, beispielsweise bei
der Darstellung von Fiissen (Abb. 3.27). In diesem Fall suggeriert der Unterschied

Abbildung 3.27: Odoardo Fialetti, Il vero modo et ordine per dissegnar tutte le

parti et membra del corpo humano, Venedig 1608, Taf. 32

zwischen den sehr muskulsen Fiissen aus Fialettis Buch und Adonis’ klassische-
ren Linien, wie Desubleo sein Modell iiberarbeitet und an den Bologneser Ge-
schmack adaptiert hatte.

Ein Blick auf Régniers Gemélde weist noch markantere Gemeinsamkeiten auf.
Hero und Leander (Abb. 3.28) bildet den ersten offensichtlichen Beweis der kiinst-
lerischen Bindung zwischen den zwei Briiddern. Die Werke sind kompositorisch
beinahe tibereinstimmend. Mit Ausnahme von Amor und Venus’ rechtem Arm
wird der pyramidale Aufbau der Pieta von beiden Malern tibernommen. Es ist be-



134

Der grofie Aufbruch: Bologna

Abbildung 3.28: Nicolas Régnier, Hero und Leander, um 1640-50, Ol auf Lein-

wand, 155 x 209 cm, Melbourne, National Gallery of Victoria

merkenswert, wie Desubleo den Arm der Venus auf einen Stein positioniert und
somit der Figur Stabilitat verlieh, da sie sich ansonsten nicht auf einem Knie mit
zwei breit gestreckten Armen hétte stiitzen konnen.*”” Auch bei Adonis zieht De-
subleo eine horizontale Stellung gegeniiber Régniers extremer Verkiirzung von
Leander vor. Die Kleidung von Hero dhnelt zudem Venus’ Gewand und dessen Ar-
melform sehr. Schlief3lich sind in beiden Kompositionen direkte Anspielungen auf
antike Plastiken vorhanden. So sind Adonis und Leander direkt mit zwei Skulp-
turen zu verbinden: Zum einen mit dem sogenannten Fauno Barberini (Abb. 3.29),
zwischen 1624 und 1628 in einem Wallgraben von Castel Sant’Angelo wiederent-
deckt.’*® Zum anderen mit dem zu Régniers Zeiten in der Villa Medici aufbewahr-
ten Pan Barberini (Abb. 3.30). Dieser war bereits seit dem 16. Jahrhundert als pas-

tiche aus mehreren antiken Statuen bekannt, galt im Seicento jedoch als Original.**’

167 Der rechte nach unten gewandte Arm bei Desubleo ldsst Raum fiir Amor, hier als Re-
poussoir-Figur eingesetzt, damit der Betrachter sich in diesen ernsten Augenblick bes-
ser einfithlen kann.

168 CAROFANO/PALIAGA 2013, S. 46.

169 LEMOINE 2007, S. 88-89.



Fallstudie II: Venus trauert um Adonis 135

Abbildung 3.29: Fauno
Barberini, um 220 v.
Chr., Marmor, 215 cm,
Miinchen, Glyptothek

Abbildung 3.30: Michelangelos Werkstatt (?), Pan Barberini, um 1530,
Marmor, 6o x 137 cm, Saint Louis, Saint Louis Art Museum
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Adonis’ Figur ist mit zwei frithen Versionen des HI. Sebastian von der HL. Irene
und Dienerin gepflegt von Régnier besonders eng verbunden. (Abb. 3.31; Abb. 3.32).
Der Oberkorper des griechischen Halbgotts wiederholt die Pose des Heiligen
im Stanford-Gemailde (Abb. 3.31). Diese Haltung mit dem neben dem Korper lie-
genden Arm ist wiederum an den Régnier sicherlich bekannten Niobid von Vil-
la Medici in Rom angelehnt.’”® Von dem Rouen-Gemaélde (Abb. 3.32) scheint hin-
gegen Adonis’ Unterkorper mit gekreuzten, leicht erhobenen Beinen inspiriert
zu sein. Régniers Werke stellen deshalb einen wichtigen Anhaltspunkt nicht nur
fur die Datierung von Desubleos Bild dar, sondern auch fir den zwischen den
Briidern bestehenden kiinstlerischen Austausch. Laut Annick Lemoine muss das
Stanford-Bild um 1622-1623 entstanden sein, 1624-1626 folgte das Rouen-Gemal-
de.’* Régnier hatte zu diesem Zeitpunkt den Aufenthalt in Vincenzo Giustinianis
Palast hinter sich und war provveditore allo studio in der rémischen Accademia
di San Luca, damals unter der Leitung von Simon Vouet.'”” Anschliessend erfolgte
Desubleos Synthese in Venus trauert um Adonis. Nachdem die Briider zusammen
von Rom aufbrachen, blieb Desubleo in Bologna und trat Renis Atelier bei. Dort
muss er die Episode aus den Metamorphosen gemalt, die Kompositionen seines
Bruders variiert und fiir das lokale Publikum mit Anspielungen an die Desubleo
inzwischen vertrauten Madonnen und Heldinnen Renis adaptiert haben.

Bei einer ndheren Betrachtung fallt jedoch auf, wie die renianischen Elemente
sich auf Venus’ Blick beschranken. Weder das Bildsujet noch der dsthetische Ka-
non stehen in direkter Verbindung mit Renis Repertoire. Die tragischen Momente
des Mythos, Adonis’ Tod und Venus’ Trauer wurden in der Malerei des 16. Jahr-
hunderts kaum dargestellt; gliickliche Liebesszenen oder Venus’ Aufbruch zur
Jagd fanden in jener Zeit mehr Verbreitung. Im Cinquecento verbreiteten sich die
Darstellungen besonders im venezianischen Raum, davon sei hier lediglich Sebas-
tiano del Piombos Komposition als eine der berithmtesten erwahnt (Abb. 3.33)."
Giuseppe Porta, genannt il Salviati, malte eine kleine Tafel, bei der christologi-
sche Referenzen an die Pieta vorhanden sind. Diese konnte spéter fur seicentes-
ke Kiunstler wie Desubleo als Inspirationsquelle fungiert haben (Abb. 3.34)."”* Im
17. Jahrhundert wurde in der Tat die Darstellung von Venus’ Trauer um den Kor-

170 Ebd., S. 231.

171 Ebd., S. 230. In LEMOINE 2017d, S. 138, wird das Rouen-Bild um 1624-1625 datiert.

172 LEMOINE 2007, S. 242. Zu dieser Phase vgl. ebenfalls Kap. 2.2.1.

173 TEMPESTINI 2012.

174 Genova, Wannenes, 23. 02. 2010, Lot Nr. 12; New York, Sotheby’s, 20.10.1971, Lot Nr. 72;
Davor New York, Sammlung O. Klein. Vgl. dazu den Eintrag in der Online-Sammlung
der Fotothek in der Fondazione Zeri Bologna, Nr. 43224, busta 0434. Pittura italiana,
sec. XVI. Venezia 10, Fascicolo 5, Giuseppe Porta (il Salviati).
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Abbildung 3.31: Nicolas Régnier, HI. Sebastian von der HL. Irene und Dienerin
gepflegt, um 1622-23, Ol auf Leinwand, 124 x 166 cm, Stanford, Iris & B. Gerald
Cantor Center for Visual Arts

Abbildung 3.32: Nicolas Régnier, HL. Sebastian von der HI. Irene und Dienerin

gepflegt, um 1624-26, Ol auf Leinwand, 148 x 198 cm, Rouen, Musée des Beaux-
Arts
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Abbildung 3.33: Sebastiano
del Piombo, Pietd, um 1513,

Ol auf Holz, 247,5 x 168,5 cm,

Viterbo, Museo Civico

Abbildung 3.34:
Giuseppe Porta genannt
Salviati, Venus trauert
um Adonis, 1545-75, Ol
auf Holz, 57 x 72 cm,
aktueller Verbleib un-
bekannt [zuletzt Genua,
Auktion Wannenes,

23. Februar 2010,

Lot Nr.12]
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per des Geliebten vorgezogen und die Bologneser Tradition bildet in dieser Hin-
sicht keine Ausnahme.’” Das Sujet wurde nach dem zweiten Jahrhundertvier-
tel besonders beliebt, sodass man dies mit der Verbreitung von Giovan Battista
Marinos Poem Adonis in Verbindung setzen kann.'’® Die figtirliche Rezeption des
1623 in Paris veroffentlichten Werks wurde nicht zuletzt durch die Prasenz franzo-
sischer Maler in Rom vorangetrieben. Dazu zahlt in erster Linie Marinos Freund
Nicolas Poussin, der mehrere Gemélde mit diesem Sujet anfertigte.”” Auch Ma-
rinos Forderer Kardinal Ludovico Ludovisi muss eine Rolle zugesprochen werden,
da er sich von Desubleo portritieren liefl und womdglich zu einer Begegnung der
beiden beigetragen haben kénnte.'”®

Die Relevanz des Gedichts fir die visuelle Kultur des Seicento und Desubleos
Bediirfnis, sich zu profilieren und somit seine eigene Marktnische zu verschaf-
fen, lassen vermuten, dass der Flame die Neuheit von Marinos Text durch Venus
trauert um Adonis visuell thematisiert hat. So fungiert die Distanz zwischen dem
Sujet und Renis Repertoire als Zeugnis fiir Desubleos Versuch, die in Bologna tib-
lichen Themen durch dieses Gedicht zu erneuern. Dass der Flame sich stirker an
Marino als an Ovids Erzdhlung orientiert hat, wird anhand mehreren Elemen-
ten in der dargestellten Szene ersichtlich, die eine direkte Verbindung zu Mari-
nos Poem aufweisen. Dazu zihlt der weinende Amor, der nach Marinos Text zu
seiner Mutter Venus eilte, um sie zu trosten.'”” Als Affektfigur steht er dem to-
ten Jager bei und verkorpert die im Poem wiederholten Aufrufe zum Trauern.'®
Auch die Darstellung von Adonis Figur folgt Marinos Text und zieht eine Parallele

175 Fir eine wenn auch nicht ausschépfende Behandlung des Themas vgl. BENDER 2007,
S. 42—46.

176 Hierzu vgl. die Werke von Francesco Gessi, Lucio Massari und besonders Emilio Sa-
vonanzi, einige davon noch nicht endgiiltig zugeschrieben. Fiir eine Ubersicht vgl. die
Online-Sammlung der Fotothek der Fondazione Zeri in Bologna mit den Suchbegrif-
fen ,Venere piange la morte di Adone®. Unter den Werken, die einen Einfluss auf Desu-
bleos Gemilde gehabt haben konnten, siehe ebenfalls eine Komposition von Alessan-
dro Turchi genannt Orbetto, von dem ein Exemplar in Bologna existierte. Siehe dazu
MANDARANO 2009(2010). Turchi malte mehrere Versionen dieses Sujets. Eine davon
aus den spéten 1620er Jahren wurde von Oretti in der Bologneser Sammlung Conti dai
Servi erwihnt. Es ist nicht bekannt, ob diese sich bereits im 17. Jahrhundert in der Stadt
befand und ob sie Desubleo direkt kannte. Die kompositorischen Abweichungen zwi-
schen den beiden Werken untermauern jedoch die These, wonach Desubleo Marinos
Thema eigenstéindig interpretierte. Uber Turchis Bild vgl. AUSST.-KAT. CASTELVECCHIO
1999, S. 148-149.

177 AUSST.-KAT. PARIS 1994, S. 154-155.

178 Zu Ludovisis Portrat vgl. Kap. 3.2.3.1.

179 MARINO 1977, XVIII. Gesang, Strophen 209-211.

180 Ebd., XVIII, 132-140; 188-193.

139
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zwischen Christus und dem heidnischen Helden, dessen tédliche Wunde sich auf
der Oberkorperseite befindet und durch ein Stiick von Venus’ um Adonis Rumpf
herumgewickeltem ockerfarbigen Mantel gedeckt wird, um dem Blutverlust ent-
gegenzuwirken.'® Der bereits besprochene Aufbau der Szene in Anlehnung an
eine christliche Pieta bildet ein weiteres Element, wodurch Desubleo eine Verbin-
dung zu Marino herstellt. Venus’ halbgeoffnete Arme betonen ihre Verzweiflung
und offenbaren zugleich die Verquickung von christlicher und mythologischer
Ikonographie, die Marinos Lyrik durchdringt und in der Malerei des 17. Jahrhun-
derts stark rezipiert wurde.**?

Es ist nicht bekannt, ob das Gemalde fir eine stadtische, emilianische oder
gar auswartige Kundschaft bestimmt war. Doch die Analyse des Werks zeigt, wie
der Flame ein neues Sujet auswihlte, dessen Wertschitzung durch die Verbin-
dung zu Marino einen Erfolg unter Gelehrten hatte sichern konnen. Gleichzei-
tig beweist Venus’ Figur, dass er Reni nicht blind folgte, sondern seinen eigenen
Stil aus einer multiplen Synthese schaffte. So verkoérpert die Gottin Schonheits-
ideale aus der franco-flamischen Tradition, mit linearen Gesichtsovalen, wie man
sie aus der franzosischen Tradition kennt, beispielsweise von Enguerrand Quar-
ton (Abb. 3.35) oder Georges de La Tour (Abb. 3.36). Venus’ volles Gesicht und der
gen Himmel gerichtete Blick beweisen, wie sich Desubleo um 1630 an die franco-
flamische Tradition hielt und diese mit den Bologneser Impulsen verschmolz. So
legte er die Grundlagen fiir die Entstehung eines spezifischen, wiedererkennbaren
Stils, der sich von Renis Epigonen distanziert.

Angesichts des neuen Datierungsvorschlags um 1630 zeigt der Vergleich mit
Régniers Hero und Leander, wie der Austausch zwischen den Bridern in bei-
den Richtungen erfolgte. Lemoines Datierung um 1640-1650 deutet daraufhin,
dass Régnier seinen Bruder rezipierte, hochstwahrscheinlich bei direkter Be-

obachtung oder durch Vorbereitungsstudien, als dieser sich in Bologna 1639 auf-

181 Ebd., XVIIL, 136; 150; 152.

182 Der anstandsvollen Verzweiflung von Venus bei Desubleo steht eine deutlich mehr be-
wegte Trauung der Gottin bei Jusepe de Riberas 1637 gemalter Darstellung des Themas
entgegen (Rom, Galleria Corsini). Riberas Venus streckt ihre Arme nach oben, wih-
rend sie zum sterbenden Adonis eilt, was zu einer Erh6hung der emotionalen Span-
nung im Bild fithrt und offensichtliche Analogien zu Maria Magdalenas Darstellun-
gen zeigt. Diese lassen sich auch bei Domenichinos 1603-1604 im réomischen Palazzo
Farnese gemaltem Fresko mit demselben Sujets feststellen — allerdings ohne direkten
Bezug zu Marinos Poem, da dies erst 1623 erschien. Fiir die Denkanst6fe zu Marinos
Rezeption in der Malerei des frithen 17. Jahrhunderts seien Prof. Henry Keazor und Dr.
Claudio Seccaroni herzlich gedankt.
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Abbildung 3.35:
Enguerrand Quarton,
Marienkronung, 1454,
Tempera auf Holz,
182 x 220 cm, Ville-

neuve-lés-Avignon,

Kartause

Abbildung 3.36: Georges de La Tour, Der Falschspieler mit dem Karo-Ass, 1633-40, Ol

auf Leinwand, 106 x 146 cm, Paris, Musée du Louvre
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hielt.”** Die Ubereinstimmungen zwischen den Gemilden schildern, wie Régnier
auf das Repertoire seines Bruders zuriickgreift, um der vom emilianischen Klas-
sizismus so begeisterten venezianischen Klientel nachzukommen.*** Régnier mal-
te zu Beginn seiner venezianischen Phase um 1626-1630 ein drittes Gemélde mit
dem HI. Sebastian von der HL. Irene und Dienerin gepflegt (Abb. 3.37). Abgesehen

Abbildung 3.37: Nicolas Régnier, HI. Sebastian von der HI. Irene und Dienerin gepflegt,

um 1626-30, Ol auf Leinwand, 120 x 270 c¢m, Kingston-upon-Hull, Ferens Art Gallery

183 Régnier hat neben seiner Titigkeit als Maler auch als Vermittler fiir Kunstankaufe von

Carlo II. Gonzaga-Nevers und Francesco I. d’Este gewirkt. In diesem Rahmen hielt er
sich zwischen September 1638 und April 1639 sowie von Mitte November bis Anfang
Dezember 1639 in Mantua und Modena auf. Dabei besuchte er auch Bologna und sei-
nen dort titigen Stiefbruder Desubleo. Diese Informationen sind sowohl aus Zahlungs-
belegen als auch aus der Korrespondenz des Abtes Scalabrini zu entnehmen, dem da-
maligen Botschafter von Francesco I. d’Este in Venedig, mit dem Modeneser Hof. Die
Reise und die Quellen hierzu werden besprochen in LEMOINE 2007, S. 179-189, 375-377.
Scalabrini schrieb am 19.11.1639 dem Modeneser Herzog: ,[...] egli [Nicolas Régnier]
usci di venezia la settimana passata, ha detto d’andare a Bologna, et a Mantova, e di
voler ancora passare per Modena [...].“ ASMo, Archivio per Materie, Arti Belle, pittori,
busta 15/3; Transkribiert von LEMOINE 2007, S. 376.

184 Uber den Erfolg des emilianischen Klassizismus in Venedig und dessen Einfluss auf

Régniers Werk vgl. ebd., S. 128-136.
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vom roten Mantel weist diese Komposition dennoch weniger formale Ahnlich-
keiten mit Desubleos Werk auf als die zwei fritheren, in Betrachtung gezogenen

Versionen.'®

3.4 Resiuimee

Desubleo kam von Maubeuge tiber Rom als nahezu unbekannter flimischer Ma-
ler nach Bologna und wurde Mitarbeiter in dem dortigen Atelier von Reni. Knapp
30 Jahre spater verlief3 er die Stadt als erfolgreicher Kiinstler mit Lehrerfahrung
an der Accademia Ghislieri, dessen Geméilde unter anderem in den Sammlungen
der Familien Medici und Este hingen.

Die Bologneser Phase des Flamen ist durch eine sparliche Quellenlage gekenn-
zeichnet, die ein tiefgreifendes Verstdndnis seiner Erfolge zum Teil erschwert. Die
Jahre in Renis Atelier priagten seinen Stil mafigeblich. Trotz der geringen For-
derung von Individualstilen konnte der Flame seine eigenen kiinstlerischen Am-
bitionen in Bologna entfalten. Das stadtische Umfeld begiinstigte seinen Erfolg
allerdings nur bedingt, denn die hohe Nachfrage nach Gemailden seitens der
Héandlerschicht und des Adels wurde zum Teil durch die Malergilde erschwert, die
sehr restriktive Mitgliedsbedingungen fiir auswartige Maler vorsah. Diese Stra-
tegie schiitzte die lokalen Maler gegeniiber der Konkurrenz der nicht-Bologneser
Maler sowohl bei 6ffentlichen Auftragen als auch bei der Tatigkeit als Sachver-
stdndiger, die den Bologneser Kiinstlern rentable Einnahmequellen sicherte. Un-
ter diesen Pramissen trat Desubleo Renis Atelier bei und eignete sich die Arbeits-
weise des Meisters an, wie sie die Konzeption der Arbeitsorganisation im Atelier
vorsah. Dabei behielt der Flame trotzdem seine stilistische Eigenstidndigkeit und
setzte sich von den zahlreichen copisti ab. Zu Desubleos Originalitat trugen aller-
dings auch die zwei vorherigen Ausbildungsstationen in Flandern und Rom bei —
Erfahrungen, die ihn ebenfalls von seinen Mitstreitern in Renis Atelier, Simone
Cantarini, Giovanni Boulanger und Pietro Lauri, unterschieden.

Die Analyse von Desubleos kiinstlerischer und kommerzieller Integration
zeigte, dass er auch in Bologna nicht tiber die offizielle Malergilde wichtige Kon-
takte kniipfen konnte. Die chronologische, quellengesicherte Schilderung von
drei zentralen Auftragen fiir Urban VIIL. Barberini, die Familien Medici und Este
stellte dar, wie es Desubleo in der Zeit von 1637 bis 1654 gelang, ein imposantes
Netzwerk an Auftraggebern und Kunden aufzubauen. Einen Anteil daran hatte

185 LEMOINE 2017e.
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auch sein Stiefbruder Régnier. Desubleo erreichte somit eine auflerordentliche
Stellung: diese zeigt sich auch anhand des Vergleiches mit den Zeitgenossen Bou-
langer und Lauri sowie mit dem berithmtesten unter den auswirtigen Kiinstlern
der vorherigen Generation, Denis Calvaert. Trotz einer mangelnden Integration
in die Bologneser offiziellen beruflichen Netzwerke war es Desubleo dennoch
moglich, ein hohes Ansehen zu erreichen, sodass man ihn als unicum unter den
in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts in Bologna titigen auswértigen Kiinst-
lern betrachten kann.

Die Fallstudie Venus trauert um Adonis zielte zum einen darauf ab, die Ergeb-
nisse der technischen Untersuchung von Desubleos Technik zum ersten Mal dar-
zulegen und zum anderen eine neue Datierung vorzuschlagen, die ein neues Licht
auf die Austauschprozesse zwischen Desubleo und Régnier werfen soll. Beziiglich
der Technik konnte festgestellt werden, dass sich Desubleo an Reni und Guercino
sowohl hinsichtlich der Grundierung als auch der duferst sparsamen Vorzeich-
nungen orientierte. Die XRF-Untersuchungen zeigten zudem, welche Pigmente
der Flame einsetzte. Die Analyse der Quellen fiir die Komposition des Bologneser
Gemaldes offenbarte, wie Desubleo sein Repertoire mit gezielt ausgewahlten vi-
suellen Referenzen sowohl an die Bologneser Tradition (Reni) anlehnte als auch
seinen franko-flamischen Hintergrund (Régnier, Quarton und de La Tour) hierin
einflieen lie. Marinos Poem Adonis bildet neben den stilistischen Eigenschaf-
ten das zentrale Argument, anhand dessen Desubleo als Verbreiter der Neuheit je-
nes Textes in Bologna betrachtet werden kann. Der Vorschlag einer Datierung um
1630 sollte somit fiir eine Revision jener Position sorgen, wonach Desubleo stets
als Nachfolger Régniers gesehen wird. Venus trauert um Adonis zeigt, dass die bei-
den Briider sich gegenseitig halfen und miteinander neue Kompositionen fiir ihre
fordernde Klientel entwickelten.





