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|  Giustiniani und die
Gattungsproblematik

»Caravaggio zufolge erfordere ein gutes Blumen-
bild genauso viel Arbeit wie ein gutes Figurenbild:
Vincenzo Giustiniani, Discorso sopra la pittura

(1617-1618)

Mit diesem zunichst banal erscheinenden Rekurs auf den Standpunke
Caravaggios legitimiert dessen Forderer seine eigene Position im Rah-
men der Bewertung von Malereidisziplinen. Es handelt sich dabei um
keinen Geringeren als den berithmten romischen Kunstsammler Vin-
cenzo Giustiniani, der 1617 bis 1618 seine systematisch konzipierte
Malereiabhandlung verfasst. Zum Entstehungszeitpunkt des Discorso
sopra la pittura lebte Caravaggio zwar schon lange nicht mehr, die Aus-
sage erweist sich aber keineswegs als Banalitit, sondern vielmehr als
hoch aktuelle Positionierung in der romischen Kunstwelt. Inhaltlich
handelt der Text von einer hierarchisch angelegten Stufenleiter der
ihm bekannten Malereidisziplinen, an deren Spitze Caravaggio steht.
Der zitierte Passus ist dabei als Argument Giustinianis fir das Bewer-
tungskriterium der Darstellungsqualitit innerhalb dieser Stufenleiter
zu verstehen. Es mag deshalb kein Zufall sein, dass sich in seiner promi-
nenten Sammlung ein Gemilde des Malers befand, diese Aussage per-
feke illustrierend: Aus dem posthum verfassten Inventar Giustinianis
erfahren wir, dass ,im grofien Saal der alten Gemilde eine Sopraporte
mit einer Halbfigur und einem Laute spiclenden Jungen, mit verschie-
denen Friichten, Blumen und Notenbiichern® zu sehen war.! In dem

1 Fir den Eintrag im Inventar der Sammlung Vincenzo Giustinianis von 1638, Teil II,
[8] vgl. Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. 394; aufgenommen von dessen Nacherben
Andrea Giustiniani-Banca (Prinz von Bassano): ,Nella stanza grande de quadri anti-
chi/ Un quadro sopra Port[a] con una mezza figura di un Giovane che sonail liuto con
diversi frutti, e fiori e libri di musica dipinto in tela alta palmi 4. larga 5.% incirca con
sua cornice negra profilata et rabescata d’oro [di mano di Michelangelo di Caravaggio]
Vgl. dazu auch App. E.4. Im selben Saal hingen nachweislich auch Caravaggios erstes
und zugleich von der Priesterschaft abgelehntes Altarbild Matthius und der Engel (zer-
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berithmten Gemilde des Lautenspielers von 1595 bis 1596 (Abb. 1)
stehen eine Figuren- und eine Blumendarstellung in Juxtaposition
zueinander.” Bereits dem zeitgenossischen Betrachter diirfte dabei
ein ,mimetisches Ungleichgewicht®® innerhalb der Darstellungs-
weise aufgefallen sein: Blumen und Friichte scheinen gegeniiber der
menschlichen Figur mimetisch hochwertiger ausgefithrt worden zu
sein — dhnlich wie in Caravaggios kurz zuvor entstandenem Knaben
mit Friichtekorb in der Galleria Borghese (1593-1594, Abb. 2). Unwei-
gerlich wird so die Anckdote zum antiken Maler Zeuxis aufgerufen:
Nach der Ubetlieferung des Plinius d. A. waren dessen Trauben so
augentiuschend gemalt, dass selbst die Végel sie fur echt hielten und
nach ihnen pickten. Die weniger tiberzeugende Knabendarstellung
hingegen, welche die Vogel eigentlich hitte vertreiben sollen, um so
das kiinstlerische Konnen ihres Schopfers unter Beweis zu stellen, ver-
fehlte ihren Effeke.* Das Ungleichgewicht im Gemilde Caravaggios
legitimiert sich offenbar durch den Verweis auf die normbildende

stort) aus San Luigi dei Francesi, der Amor als Sieger und das Portrit einer Kurtisane
(Fillide, zerstort), vgl. Rosen 2009, S. 19, Abb. 2, 10, 12; Salerno 1960c, S. 135.

2 ZuForschungsstand, Deutungen und dem Bild im Kontext der Giustiniani-Sammlung
vgl. Kat.Ausst. London 2001, S. 274-276; hier auch eine Katalogisierung der wichtigs-
ten identifizierbaren Werke, entsprechend des Inventars der Familie Giustiniani von
1638. Fiir weitere Deutungen vgl. etwa Cropper, Elizabeth: ,, The Petrifying Art. Mari-
no’s Poctry and Caravaggio®, in: Metropolitan Museum Journal 26 (1991),S.193-212;
Rosen 2013.

3 Cappelletti interpretiert die Positionierung Caravaggios in den Bildern Kranker Bac-
chus (ca. 1593, Rom, Galleria Borghese), Bacchus (ca. 1595, Florenz, Uffizien) und
Knabe mit Friichtekorb (ca. 1593, Rom, Galleria Borghese) als Paradox von vermeintli-
chem Realismus und technischer Exzellenz, vgl. Kat. Ausst. Rom 2014, S. 128-131, mit
Abb. des Kranken Bacchus vgl. Kat.-Nr. 1. Zur Interpretation vor dem Hintergrund der
Zeuxis-Anekdote vgl. Herrmann-Fiore 1989,S. 117; Rosen 2011, S. 472-476; Hibbard
1983, S. 17; Poseq, Avigdor: Caravaggio and the Antique, London 1998, S. 166-167;
Coliva 2010, S. 74.

4 Pliniusd. A., Historia Naturalis, Buch XXXV, 36: ,Letzterer [Parrhasios] soll sich mit
Zeuxis auf einen Wettstreit eingelassen haben. Zeuxis habe dabei die Weintrauben so
treffend gemalt, dass die Végel der Schaubiihne zugeflogen wiren. Parrhasi[o]s aber
habe einen so natiirlich gemalten leinenen Vorhang aufgestellt, dass Zeuxis, durch das
Urteil der Vigel stolz gemacht, endlich darauf gedrungen habe, den Vorhang zu ent-
fernen, und das Gemilde zu zeigen. Als er nun seinen Irrtum eigesehen, soll er sich aus
aufrichtiger Scham fiir besiegt gehalten und gesagt haben, er habe die Végel, Parrhasi[o]s
aber ihn, den Kiinstler, getiuscht. Wie man berichtet, malte Zeuxis spiter auch einen
Trauben tragenden Knaben, zu welchem ein Vogel flog. Dies brachte ihn aber in seiner
Aufrichtigkeit in Zorn iiber seine Arbeit, denn er sagte: Ich habe die Trauben besser
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Malerei der Antike. Gleichzeitig fithrt uns der Maler eine Bildstrategie
vor Augen, die mit den zeitgendssischen Malereinormen bricht, denn
die ,Prinzipien fir eine Gattung, die Verbindlichkeit hat*s, beruhen
gerade auf der Relation von Sujet und Ausdrucksmittel. Insofern diirfte
der historische Betrachter die ,innerbildliche[n] Verhandlungen tiber
die Wertigkeit und Gattungszugehorigkeit“® von Bildgegenstand und
Gemilde reflektiert haben.

Die %cllcnlagc lasst darauf schlieflen, dass der Lautenspieler im Auf-
trag Giustinianis entstanden ist und das darin enthaltene Stillleben
zudem auf seinen nachdriicklichen Wunsch zurtickgeht. Einen Hin-
weis darauf gibt das von der Forschung identifizierte Liebesmadrigal
im Bildvordergrund; dieses zeugt von der ausgeprigten musikalischen
Vorliebe Giustinianis, was sich in dessen Abbandlung iiber die Musik
(um 1628) widerspiegelt.” Ein weiteres Indiz fir die Auftraggeber-
schaft Vincenzos ist dessen Bewunderung fiir ein heute verlorenes,
aber von Giovanni Baglione dokumentiertes Stillleben (,caraffa di
fiori“) Caravaggios. Dieses befand sich in der rémischen Sammlung
des mit Vincenzo befreundeten Kardinals Francesco Maria del Monte.
Zu vermuten ist, dass das Blumenstillleben im Bild des Lautenspielers
ein Anliegen Giustinianis war — woraufhin del Monte wiederum eine
zweite Version desselben Bildmotivs von Caravaggio anfertigen lief3.*

gemalt als den Knaben, denn wiire dies nicht der Fall, so hitte sich der Vogel fiirchten
miissen®, zitiert nach Plinius 1925, S. 34.

Zur Definition vgl. Rosen 2012b, S. 9.

Rosen 2009, S. 297, hier im weiteren Kontext von Caravaggios Werk.

Danesi Squarzina 2001, S. 274; Aurigemma 2001, S. 167 u. Anm. 9.

Die ,Karaffe® ist nicht datierbar und gilt heute als verloren, vgl. Jones 1993, S. 68. Dazu
auch Stone 2014, S. 24-26 u. Anm. 27: Baglione berichtet in einem missverstandli-
chen Passus: ,[...] [E] dipinse per il cardinale [del Monte] una musica di alcuni giovani
ritratti dal naturale, assai bene, et anche un giovane che sonava il lauto, che vivo e vero
il tutto parea, con una caraffa di fiori piena d’acqua che dentro il reflesso d’'una finestra
eccellentemente si scorgeva con altri ripercotimenti di quella camera dentro l'acqua, e
sopra quei fiori eravi una viva rugiada con ogni esquisita diligenza finta. E questo [dis-
se] che fu il pit bel pezzo che facesse mai®, vgl. ebd. S. 24. Stone vermutet, Baglione
habe die Versionen des Lautenspielers von del Monte und Giustiniani aus der schlech-
ten Erinnerung heraus vermischt; Maurizio Marini und Mahon (1990) zufolge habe
Baglione dagegen del Montes Version des Lautenspielers (die sog. Wildenstein-Version,
heute in New York, vgl. Stone 2014, Abb. 1.6) und das heute verlorene Stillleben mit
ciner Karaffe in der Sammlung del Montes gemeint, das aus dessen Inventar von 1627

0 1 &N W
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Sowohl die eingangs zitierte Passage als auch die bildliche Umsetzung
dieser Aussage in Form des Lautenspielers — zumal in zwei Versionen —
verweisen in letzter Konsequenz auf eine deutliche Gegenposition
Caravaggios und zugleich seines Forderers Giustiniani zu den zeit-
genossischen Normen und Bewertungsmaf3stiben der Malerei.” Fiir
beide, so scheint es, war nicht das Sujet ausschlaggebend, sondern
die malerisch-mimetische Leistung — worauf der Begriff ,manifat-
tura“ im Originalwortlaut von Giustinianis Discorso hinweist. Aus
Giustinianis Rangfolge der Malereidisziplinen gehen mehrere zen-
trale Bewertungskriterien hervor — Qualitit, Schwierigkeit, Abwechs-
lungsreichtum und Vielfalt einer Darstellung. Diese Kriterien treffen
in zeitgendssischen Quellen insbesondere auf Landschaftsbilder und
Stillleben zu. Gerade cin traditionell ,niederes’ Sujet konnte so im
Rahmen der ab etwa 1570 einsetzenden meraviglia-Asthetik!® zam
Gegenstand des Staunens erhoben werden. In Kontrast dazu begriin-
det spiter gerade das Sujet die normative Gattungshierarchie. Bekann-
termaflen wurde 1648 mit der Griindung der Académic Royale de
Peinture et de Sculpture in Paris der Grundstein fiir eine autorita-

hervorgeht: ,[...] [U]n Quadretto nel quale vi & una Caraffa di mano del Caravaggio
di Palmi dua*
Der Lautenspieler in der Ssmmlung del Montes gelangte spiter in den Palazzo Barberini,
Galleria nazionale d’arte antica in Rom. Vgl. dazu auch den Katalogeintrag von Baldriga,
in: Kat.Ausst. London 2001, S. 274-276: Eine reflektografische Untersuchungbestitigt,
dass das Giustiniani-Bild zuerst entstanden ist. Baldriga zufolge sei der Lautenspieler
ein Ergebnis konkreter Auftraggeberwiinsche, da die spezifische Oberflichenbehand-
lung das Werk in vergleichbarer Weise auszeichnet wie den Amor als Sieger in selbiger
Sammlung. Nicht unwichtig scheint auch, dass Giustiniani im Besitz von mindestens
zwei weiteren, thematisch vergleichbaren Werken, einem Lautenspieler von Pordenone
und einem Orpheus mit Violine (wohl cher Homer) von Nicolas Régnier, war. Baldriga
geht davon aus, dass Caravaggios Version auch aufgrund spezieller Auftraggeberwiinsche
cine besondere Rolle zukam; mit weiterfithrender Literatur und einer Zusammenfas-
sung der Interpretationsansitze der Forschung vgl. ebd.; vgl. auch Mahon 1990, S. 20;
zur Bezichungzwischen del Monte und Vincenzo Giustiniani vgl. Wazbinski 1994, Bd.
1,S. 194 u. Anm. 59, Bd. 2, S. 377, 379; zum Frithwerk Caravaggios in der Sammlung
del Montes vgl. auch Frommel 1971; zur ,Karaffe“ vgl. auch Paliaga, Franco: Natura
in vetro. Studi sulla caraffa di fiori di Caravaggio, Rom 2012; ders.: ,,Sulle tracce della
perduta ,Caraffa di fiori‘ del Caravaggio®, in: Paragone. Arte 57 (2006) 3, S. 49-58.

9 Vgl dazu Rosen 2011, v. a. S. 22.

10 Pfisterer 2011a, S. 17; diese entsteht im Gefolge der Diskussionen um die Poezik des
Aristoteles, was Auswirkungen auf die Kunsttheoric hatte. Zum meraviglia-Begriff vgl.
Vasari 2004, S. 283-285.
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tive Rangfolge der Bildgattungen gelegt, die schliefSlich 1667 mit
André Félibien kanonisiert werden sollte." In absteigender Hierarchie
nimmt dabei die Historie den hochsten Platz ein, gefolgt von Por-
trit, Tierdarstellung, Landschaft und an letzter Stelle dem Stillleben.
Das Fehlen der heute als ,Genremalerei® bezeichneten Alltagsthematik
erklirt sich durch deren Darstellungsunwiirdigkeit im akademischen
Malereidiskurs der Zeit.!?

In Abgrenzung zur normativen Gattungssystematik, die erst in der
franzosischen Kunstakademie des 17. Jahrhunderts formuliert und
effektiv umgesetzt wird, soll im Folgenden der Zeitraum vor der Gat-
tungsnormierung in den Blick genommen werden. Gattungsordnun-
gen, die als zentraler Aspeke der frithneuzeitlichen Kunsttheorie zu
verstehen sind, waren fiir Kunstproduktion, Sammelwesen und Kunst-
marke gleichermafen bedeutend. Vor diesem Hintergrund gilt es die
visuellen (Selbst-)Kommentare von ,Landschaftsmalern’ und die Kri-
terien von Sammlern bei der Ordnung und Beschreibung ihrer Werke
zu berticksichtigen.

Im Folgenden wird es zum einen um die zentrale Frage nach dem zeit-
gendssischen Wahrnehmungshorizont der Kategorisierung, Ausdiffe-
renzierung und Bewertung verschiedener Malereidisziplinen gehen.
Zum anderen soll nach méglichen Griinden und Motivationen fiir
Ordnungsprinzipien und Hierarchisierungsformen der Malerei gefragt
werden. Vielfiltige Reflexionen dazu sind sowohl seitens der Kiinstler
als auch der Auftraggeber, Humanisten und Kunsttheoretiker nach-
weisbar, was sich schlieflich anhand eines piktural sowie theoretisch
gefithrten Gattungsstreites zu Beginn des 17. Jahrhunderts besonders
manifestiert. Dabei existierte, so soll gezeigt werden, ein breites Spek-
trum an Kategorien, welches weit iber das Gegenstandskriterium der
Bildgattungen hinausgeht.

11 Vgl. Pfisterer 2010, S. 275.
12 Vgl. dazu Pfisterer 2002, S. 95; im Abschnitt ,,Die unterschiedlichen Kunstgattungen
und ihre Wertschitzung®.
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Grundsitzlich ist vorwegzunehmen, dass die Untersuchung als
Geschichte der Bildgattungen ante litteram zu verstehen ist, da die
Gattungsbegriffe — italienisch generi — im Untersuchungszeitraum
nicht existieren.” Die fritheste Bezeichnung der Landschaft als ,Male-
reigattung, die das Land und alle darin enthaltenen Dinge darstellt*,
sollte erst Roger de Piles im 1708 publizierten Cours de peinture par
principes formulieren.” Trotzdem - so bleibt zu zeigen — ist im Kunst-
diskurs des 16. und frithen 17. Jahrhunderts ein deutliches Bewusstsein
fur das Problem der Systematisierung und Rangfolge von Malereidis-
ziplinen auszumachen.

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, das Phinomen der Bildgattungen in
Italien am Beispiel von Landschaftsdarstellungen zu untersuchen. Die
methodische Vorgehensweise besteht darin, Fallstudien aus der Male-
reipraxis mit Quellentexten unterschiedlichster Textsorten zusam-
menzubringen, um so das breite Spektrum an Akteuren und Reflexi-
onen innerhalb des Gattungsdiskurses' sichtbar zu machen. Da aber
eine Gattung nur in Abgrenzung und somit im Plural existieren kann',
muss zumindest ansatzweise der gesamte Prozess der Auffacherungein-
zelner Bildgattungen in den Blick genommen werden. Die Genese des
Konzeptes von Landschaftsmalerei wird somit in Relation zu ande-
ren Gattungsbezeichnungen und Diskussionen gestellt. Schlieflich ist
aufzuzeigen, wie ,Landschaft’ erst durch das Affirmieren, Spielen und
Uberschreiten der Gattungsgrenzen vor dem Hintergrund kiinstleri-
scher Neuheitskonzepte in den Jahrzehnten um 1600" zu einem so
interessanten Gegenstand fiir Sammler und Betrachter der Zeit wer-
den konnte.

13 Der Begriff genere/generi wird im Malereikontext, wenn iiberhaupt, in anderen Zusam-
menhingen verwendet, etwa im Sinne der ,Malweise, vgl. Kap. I1.2.1, S. 69, oder
cines Bildmediums, vgl. Kap.11.2.1, S. 501, oder von Grundbestandteilen der Malerei,
vgl. Kap. IT1.2, S. 525.

14 ,Le paysage est un genre de Peinture qui représente les campagnes et tous les objets
qui 8’y rencontrent*, zitiert nach Piles 1989, S. 98-99, aus dem Kapitel ,De Iétude du
paysage"; zur gesamten Passage vgl. Kap. V.3.3 und App. A.53.b.

15 Zum gréferen Kontext der historischen Diskursanalyse vgl. Landwehr 2008.

16 Vgl dazu Kemp 2002, S. 296; Boechm 1985, S. 251: , Tiefgreifende Anderungen in ei-
ner Gattung bleiben nicht ohne Einfluss auf die anderen, betreffen schliefSlich den ge-
samten Gattungszusammenhang®.

17 Zum Zusammenhangvon Verinderung des Gattungsspektrums und Neuheitskonzep-
ten in der Malerei um 1600 vgl. umfassend Pfisterer 201 1c, darin v. a. Pfisterer 2011a;
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Die Problematik der kunsthistorischen Gattungsforschung

Gerade weil die Ausdifferenzierung der Malerei nach Gattungen als
Gesamtphinomen der Frithen Neuzeit so zentral ist, wird es in der
Forschung meist als Selbstverstindlichkeit akzeptiert, zumindest
aber wird die Frage nach zeitgendssischen Denk- und Sprachkatego-
rien nicht konsequent gestellt. Wie bereits Victor I. Stoichitd kon-
statierte, sind ,die Fragen, die sich an das Auftreten der modernen
Kunstgattungen (Stillleben, Landschaft, Interieurszene ...) kniipfen,
[...] von der Kunstgeschichte noch keineswegs geklart'® Bisher hat
sich primir die Literaturwissenschaft mit der Gattungsproblematik
beschiftigt. Hierfur sind vor allem die umfassenden Publikationen
Klaus Hempfers und Ridiger Zymners anzuftihren."” In der kunst-
wissenschaftlichen Forschung sind gattungstheoretische Fragestellun-
gen, vor allem gattungstibergreifender Art, noch immer ein Desiderat,
worauf in der jiingeren Forschung von Valeska von Rosen, Wolfgang
Kemp und Ulrich Pfisterer hingewiesen wurde.” Pfisterer konstatiert:
»Fragen nach ,Gattung(en)’ stellen die Kunstwissenschaft vor beson-
dere Herausforderungen. Zwar sind Gattungsbegriffe allgegenwirtig,
doch haben sich keine verbindlichen Definitionen und/oder Syste-
matiken etabliert. Trotz wichtiger Einzelstudien fehlen umfassende
Untersuchungen zum Thema:?' Die Kunstwissenschaft hat folglich
bisher die grundlegenden Fragen zum Gattungsbegriff** wie etwa
die zeitgenossischen Differenzierungskriterien, aber auch die Vorge-
schichte der Gattungsidee sowie das historische Spektrum der Bildgat-
tungen nicht ausreichend diskutiert. Als wichtigen Anstof fiir diese
Problematik gelten die jeweils kurzen Beitrage von Wolfgang Kemp
(Ganze Teile. Zum kunsthistorischen Gattungsbegriff, 2002), Oskar

Rosen 2011. Fiir eine prignante Zusammenfassung der ausschlaggebenden Ereignisse
und Phinomene fiir die Diskussion von Neuheitskonzepten in der Malerei um 1600
vgl. Miiller 2011b, S. 3-5.

18 Stoichiti 1998, S. 30.

19 Hempfer 1973; ders. 2002; ders. 2005; Zymner 2010; vgl. auch Hahl 2005; Stolz 2005.

20 Pfisterer 2010; Kemp 2002; vgl. auch Kemp, Wolfgang: ,Gattung®, in: Pfisterer 2011b,
S.135-138; Rosen 2011, v. a. S. 479; dies. 2009.

21 Pfisterer 2010, S. 274; vgl. dazu auch Kauffmann 1982; Kemp, Wolfgang: ,Gattung®,
in: Pfisterer 2011b, S. 135-138, zur Gattungsproblematik in der Kunst(-wissenschaft).

22 Vgl. die terminologische Unterscheidung von Gattungsbegriff und Gattungsname bei
Hempfer 2005, S. 6-7. - Vgl. dazu umfassend S. 29f.
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Bitschmann (Kunstgattungen, Bildgattungen, Schemata, 2005), Gott-
fried Bochm (Gattung und Gattungen im historischen Prozess, 2005,
zuvor bei Boechm 1985) und Georg Kauffmann (Zur Gattungsproble-
matik in der Kunstgeschichte, 1985).” In Anlehnung an Kemp machte

23 Alle Texte sind abgedrucke bei Mauser 2005. Kemp plidiert fiir ,eine Gattungstheo-
rie, die sich stirker auf den Ursprung und die geschichtliche Eigenbewegung der Gat-
tungen besinnt. Voraussetzung dafiir ist die Anerkennung der Tatsachen, dass erstens
am Anfang des Gattungsgeschehens die Aufteilung der Welt in bildférmige Themen
[Seinsbereiche] steht und zweitens die so konstituierten Bildgattungen ihre Partialitit
zugleich anerkennen und iiberwinden [...]. So verstanden, als potenzierte Einheit aus
Eigenem und Anderem [...] Kunsthistorische Gattungstheorie soll deshalb nicht auf
Basis rein historischer Theorien (Quellenkunde) gefiihrt werden, sondern mit Fokus
auf die Bildzeugnisse, die unabhingig davon bestehen konnen: ,Das ,Auge der Gat-
tung’ aber sicht, bevor es lesen kann. Was nicht heif3t, dass es nicht theoretisch ist*
Kemp plidiert zudem iiber das Gegenstandskriterium hinaus fiir modale und mediale
Prinzipien des Gattungsbegriffs, vgl. die Leitform der Bildsumme in christlicher Kunst
von 400 bis 1400 versus das Einzelbild (Tableau) als Trager der ,Gattungsmalerei’ ab
1400. Der Gegenstand wird als Verhiltnis des Menschen zu den Seinsbereichen verstan-
den: Natur (Landschaft), Objekewelt (Stillleben), Geschichte (Historic), alleigliches
Leben (Genre), Individuum (Portrit); ,,Seinsbereiche aber etablieren sich im Span-
nungsfeld von Gegensitzen [...]. Produktive Gegensitze konnen sein die Hier-Dort-Op-
position in der Landschaftsmalerei; entsprechend der Individualisierungsthese von
Bochm (1985, S. 253) werden bei Kemp Medium und Modus als gemeinsamer Pro-
zess gesehen: ,Dem neuen Bediirfnis, einen Ausschnitt gesechener Natur zum Thema
zu setzen, verbiindet sich die Fahigkeit, darin einen Sinn darzulegen, den Teil als Ein-
heit zu erfassen. [...] Das Landschaftsbild zeigt kiinstlerisch individualisierte Natur
Und weiter: ,Das Gesetz einer kiinstlerischen Gattung heifit danach®, so Kemp, ,eine
Welt eingrenzen und dann das Ausgegrenzte in gattungsformig anverwandelter Form
wieder zuzulassen. [...] Ein Intericur ist erst dann ein Interieur, wenn alle Gegenstin-
de, auch diejenigen, die in den Zustindigkeitsbereich anderer Gattungen fallen, unter
den Gesetzen des Innenriumlichen erscheinen, das ist der Unterschied zwischen einer
,Frau am Spinett’ und einem ,Interieur mit Frau am Spinett"

Bitschmanns Vorschlag belduft sich auf eine Differenzierung dreier Regelkomplexe:
Kunstgattungen (Gattungen der bildenden Kiinste nach Kriterien des Materials, der
Technik, Funktion, Art der Ausfithrung etc.), Bildgattungen (Malerei nach Kriterien
des Gegenstandes und des Modus, d. h. Stilhéhe) und Schemata fiir Komposition und
Dekoration (bestimmte Themen und Variationen/Umwandlungen, z. B. ,Sacra Con-
versazione®); allesamt nur fiir bestimmte Zciten und Riume giiltig.

Boehm konstatiert, dass ,tiefgreifende Anderungen in einer Gattung [...] schlielich
den gesamten Gattungszusammenhang” betreffen; hier auch zu Mischformen zwischen
den Gattungen. Bochm stellt die These des ,Prinzip[s] Individualitit® als gattungsiiber-
greifendes Kriterium auf (bzgl. der Landschaft vgl. auch Ritter 1978). Die Einteilung
der Gattungen ,erfolgt nach Korrelaten in der Wirklichkeit® (vgl. Kemp mit Rekurs
auf Bochm), dabei keine abbildende Bezichung, sondern ,individualisierende Gattun-
gen verankern sich in ciner individualisiert begriffenen Welt! Darin (und in der Ana-
logie von Bild und Sprache in der Frithen Neuzeit) sicht Bochm eine Erklirung fiir das
Ausbleiben einer frithneuzeitlichen Gattungstheorie.
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Valeska von Rosen (2011) zuletzt deutlich, dass der Gattungsterminus
in der Forschung primir fiir die Differenzierung der Werke nach Form
(Sujet) und Funktion (religids/profan; offentlich/privat etc.) verwen-
det wird wie etwa in der Gattungsforschung zur Portrit-, Genre- oder
Stilllebenmalerei. Bereits Kemp (2002) und auch Bitschmann (2005)
betonten, dass der kunsthistorische Gattungsbegrift in der Forschung
auf das Gegenstandskriterium reduziert und folglich modale Krite-
rien (Stilhohe) vernachlissigt worden seien®, welche im frithneuzeit-
lichen Malereidiskurs in Theorie und Praxis aber eine entscheidende
Rolle spielten. Bestes Beispiel hierfiir ist der Discorso sopra la pittura des
bereits erwihnten Vincenzo Giustiniani von 1617 bis 1618. Tatsich-
lich sind wesentlich ausdifferenziertere Systeme im Seh- und Wahr-
nehmungshorizont von Malern und Betrachtern der Frithen Neuzeit
auszumachen® — so auch die These der vorliegenden Arbeit.

Nach Gombrichs wegweisendem Aufsatz von 1953 zu den Anfin-
gen der Landschaftsmalerei in der Renaissance®, die er ,als Reaktion
auf antike Beschreibungen von Landschaften und (verlorenen) Land-
schaftsbildern“®” versteht, sind in der Italienforschung eine Vielzahl

Allg. zur Aufteilung der bildenden Kiinste (vgl. Bitschmann) und der Malerei vgl.
Kauffmann; Konstatierung, dass es sich bei der Gattungseinteilung um historisch niche
konstante Grofien handelt. ,Gattungsdenken ist in erster Linie begriffliches Denken;
da die Differenzierung in Teilbereiche in der logischen Begriffsstruktur angelegt ist,
wird die Gruppenbildung als ,taxonomische Klassierung' bezeichnet. Hier auch zur
Problematik realistisch oder nominalistisch verstandener ,Gattungen'. Vgl. dazu auch
Kauffmann 1982.

24 Ausfiihrlich dazu Rosen 2011, S. 480, ctwa mit Verweis auf V. Giustiniani (vgl. Kap. V.2).
— Zum Portrit vgl. etwa Pommier 1998; Preimesberger 1999a; zur Genremalerei vgl.
etwa Gachtgens 2002; zum Stillleben vgl. etwa Kénig 1996; Ebert-Schifferer 1998;
Kat.Ausst. Das italienische Stilleben. Von den Anflingen bis zur Gegenwart, Kunsthaus
Ziirich 1964, Mailand 1965.

25 Rosen 2011, S. 471-488, mit dem Beispiel der Rezeption der aristotelischen Unter-
scheidung (Poetik) der Gattungen nach Kriterien wie der Art der Gegenstinde und der
Mittel der Darstellung (z. B. Vers und Prosa). Als weiteres Beispiel ist Nicolas Poussins
Modusbrief angefihre, vgl. dazu Bialostocki 1961; Hipp, Elisabeth: Nicolas Poussin.
Die Pest von Asdod, Hildesheim u. a. 2005; vgl. auch Kemp, Wolfgang: ,Gattung®, in:
Pfisterer 2011b, S. 135-138; Kemp 2002; Hempfer 2002, S. 240-253; ders. 1973.

26 Gombrich 1953, S. 335-360; vgl. auch Feldges 1980.

27 Pfisterer 2010, S. 276. — Gombrich stellt die These auf, dass die Entstehung der Land-
schaftsgattung nicht durch eine stilistische Entwicklung, sondern durch cine Verin-
derung der dufleren Umstinde bedingt war. Er erklirt die Entstehung der Kunsttheo-
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von spezifischen Einzelstudien zur Entstehung der Landschaftsmale-
rei (als Bildgattung) erschienen.?® Bislang bleiben die Uberlegungen
jedenfalls in der Frage nach dem Zeitpunkt der Autonomwerdung
oder in einem Aufzeigen einer vermeintlichen Entwicklung in Form
einer Fortschrittsgeschichte verhaftet, ohne den gesamten Prozess der
AufFicherungverschiedener Bildformen, Bewertungs- und Hierarchi-
sierungskriterien aus zeitgendssischer Perspektive herauszuarbeiten.”
Das Forschungsinteresse richtet sich dabei haufig auf den Nachweis
der ,Entstehung® oder ,Geburt® der Landschaftsgattung, welche noch
dazu als vermeintliches Produkt der Emanzipation von der Histori-
enmalerei oder vom religiésen Kontext verstanden wird. Zum Vor-
schein tritt so die ,Sakularisierung der Kunst® als Erklarungsmodell
fur die Entstehung der Bildgattungen, vor allem aber der Landschaft.*
Abseits von gattungstheoretischen Fragestellungen stellt dartiber hi-

rie aus dem Bezug zu antiker Literatur, etwa Plinius oder Vitruv; erst so konnten die
Sammler ihr dsthetisches Bediirfnis nach Landschaftsbildern, verstanden als nicht il-
lustrative Malerei, rechtfertigen. Im Zusammenhang mit dem entstehenden Spezialis-
tentum spricht er von einer ,Institutionalisierung“ von Landschaftsmalerei. Die ,insti-
tutionelle“ Notwendigkeit habe die Kiinstler dazu getrieben, eine neue Formensprache
zu entwickeln, um so die Naturschonheit malerisch darzustellen. Diese neue Aufga-
be zwang die italienischen Maler die typisch nordalpine, pittoreske und detailreiche
Malweise aufzugeben (mit Bezug auf Paolo Pino), um vielmehr die illusionistischen
Effekte von Atmosphire und Entfernung zu studieren, vgl. Gombrich 1953. - Kritik
daran im Zusammenhang mit der Entstehung der Bildgattungen bei Kemp 2002, v. a.
S.296.

28  Aus der alteren Forschung sind etwa folgende Titel zu nennen: Bialostocki 1961, zum
Modusproblem bzgl. N. Poussin; Stechow 1976, zur Begriffsgeschichte von genre; Kauff-
mann 1982, allg. zu den kiinstlerischen Gattungen; Meijer 1989, zur Entwicklungund
,Autonomisierung’ der klassischen Bildgattungen im 16. Jh. — Anders als Gombrich
sicht Friedlinder den niederlindischen Kunstmarkt und die Spezialisierung auf Land-
schaftsmalerei als Motor fiir deren Einzug in die Kunsttheorie, vgl. Friedlinder 1947.

29 Zur Autonomwerdung vgl. etwa Danesi Squarzina 1996; Dudzik 2004; zur Eman-
zipation und zur flimischen Landschaftsmalerei als Fortschrittsgeschichte vgl. etwa
Friedlinder 1947; zur Kritik an der These der Marginalisierung vgl. etwa Biittner 2006,
S.70-72.

30 Vgl. Girardi 2011. - Landschaftsmalerei ist nicht etwa als Derivat aus einer zunehmen-
den Marginalisierung der Figuren in Historienbildern zu verstehen, sie sei auch mehrals
nur eine Problemlésungsstrategie der Malerei in Form einer Sikularisierung; vgl. dazu
die Kritik an der Forschung bei Biittner 2006, S. 70-72; vgl. auch Ribouillault 2011b,
darin v. a. Witte 2011. Bzgl. der Autonomisierung des Stilllebens durch die Trennung
profaner Vordergriinde von sakralen Themen und somit seiner Entwicklung vom par-
ergon (Beiwerk) zum ergon (Werk) vgl. Stoichiti 1998, S. 30-45.
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naus die formale bezichungsweise stilistische Typologie der Landschaft
ein intensiv erforschtes Feld dar. Das Spektrum reicht von der idealen
oder klassischen Landschaft iiber die kosmische, naturalistische, hero-
ische bis hin zur pastoralen und bukolischen Form.* Eine Aufstellung
der prinzipiell zweigeteilten Methodik der Landschaftsforschung auf
gesamteuropiischer Ebene wiirde an dieser Stelle von der eigentlichen
Gattungsproblematik in der Forschung wegfiihren, deshalb sei hierfir
lediglich auf Zusammenstellungen der Forschungstraditionen verwie-
sen.’> Wenn es sich dagegen um gattungstheoretische Untersuchun-

31 Zuridealen Landschaft Annibale Carraccis vgl. etwa Lagerlof 1990; Sternberg-Schmitz
2005; zu jener Nicolas Poussins vgl. Blunt 1944; Ginzburg 2006; allg. zur idealen und
klassischen Landschaft vgl. Kat.Ausst. Bologna 1962; Kat.Ausst. Paris 2011; Salerno
1977-1980, Bd. 1; Kat.Ausst. Rom 1978; Stefani 1999; zur kosmischen Landschaft
Patinirs vgl. Gibson 1989; zum naturalistischen Aspekt bei Claude Lorrain vgl. Roeth-
lisberger, Marcel: ,Claude Lorrain. Some new perspectives, in: Studies in the history
of art 14 (1984), S. 47-65; Trezzani, Ludovica (Hg.): La pittura di paesaggio in Italia.
1/ Seicento, Mailand 2004; zur heroischen Landschaft Poussins vgl. Blunt 1944; Otta-
ni Cavina, Anna: ,Poussin and the Roman campagna. In search of the absolute®, in:
Kat.Ausst. New York 2008, S. 39-49; zur pastoralen und bukolischen Landschaft vgl.
Kat.Ausst. New York 2008; fir diese Zusammenfassung im Detail vgl. Girardi 2011,
S.40-41; einen Uberblick zu den Positionen und Aspekten der Landschaftsforschung
auch bei Jakob 2005, S. 7-20. Die Klassifizierung von Landschaftstypen mittels de-
skriptiver Kriterien fithrte in der Forschungauch zu einer Unterscheidung von symbo-
lischer, realistischer, idealer und fantastischer Landschaft, vgl. dazu etwa Clark 1962.

32 Michalsky 2011, S. 24-37, 54-55, mit weiterfithrender Literatur vgl. ebd. S. 24-28 u.
Anmerkungen. Michalsky unterscheidet zwischen Ikonologen und der Alpers-Schule:
In der deutschsprachigen sowie niederlindischen Forschung st eine ikonologische Me-
thode auszumachen, die die Natur vorwiegend im kosmisch-géttlichen Sinne versteht
und ihr eine ethische oder religiése Botschaft zugrunde legt, vgl. etwa Clark 1962. Die
nordamerikanische Forschung dagegen setzt sich mit naturwissenschaftlichen Prakti-
ken und Diskursen auscinander, beginnend mit Alpers 1985 (zuerst 1983); Findlen
1994, vgl. auch Biittner 2000. Die Grundproblematik bestehe Michalsky zufolge da-
rin, dass ,Landschaft’ in dieser Debatte erst dann als Gattung verstanden wird, wenn sie
im Sinne eines autonomen Sujets fiir sich steht und nicht religiésen oder politischen
Funktionen dient. Meist habe jede Landschaft dagegen eine weitere Bedeutungsebene
(dem wird in der vorliegenden Arbeit klar zugestimmt).

Ein weiterer, damit zusammenhingender Streitpunkt in der Landschaftsforschung ist
Michalsky zufolge beziiglich des Verhilenisses von Natur und Landschaft auszuma-
chen: Einerseits wird Natur als Landschaft verstanden, was die isthetische Erfahrung
bzw. den dsthetischen Naturersatz von Landschaft und somit eine Subjekeivitit aber
dennoch mégliche Entfremdung von Natur méglich macht (vgl. Ritter 1978; dazu
Stierle, Karlheinz: ,Die Entstehung der Landschaftsmalerei aus dem Geist des Nomi-
nalismus®, in: Kann das Denken malen? Philosophie und Malerei in der Renaissance, hg.
von Ingo Bocken u. Tilman Borsche, Miinchen u. a. 2010, S. 169-188); andererseits
wird Landschaft als Natur verstanden und somit als Dispositiv fiir ein Naturverstind-
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gen handelt, ist ein hidufig rein diskursives und insofern problemati-
sches Vorgehen festzustellen. Das umfassendste Beispiel hierfiir ist die
funtbindige Geschichte der klassischen Bildgattungen in Quellentexten
und Kommentaren (1996-2001) mit einem Band von Werner Busch
zur Landschafismalerei (1997). Im Gegensatz dazu soll vielmehr
versucht werden, wechselseitige Dynamiken von Bildproduktion und
Wahrnehmung von Gattungskategorien sowie neue Einsatzmoglich-
keiten von Landschaftsmalerei aufzuzeigen.

Vor allem aber konzentrieren sich umfassende gattungsspezifische For-
schungsbeitrige zur italienischen Landschaftsmalerei auf die Zeit ab
etwa 1650 und somit auf die bekannte Gattungsnormierung an der
Académie Royale in Frankreich.** Entsprechende Untersuchungen

nis, was im Kontext von Religion, Philosophie, Asthetik und den Naturwissenschaften
zu verorten ist. Hier handelt es sich also um eine Erfahrung von Natur.

Michalskys eigener Ansatz zur niederlindischen Landschaftsmalerei sucht keine kausa-
len Erklarungsmodelle fiir das Phinomen ,Landschaft® wie etwa der Austausch mit der
zeitgendssischen Geografie, weitere naturwissenschaftliche Erkenntnisse etc., sondern es
geht vielmehr um das Aufzeigen von spezifischen Reprisentationsmodi in unterschied-
lichen Medien wie etwa der Malerei und der Kartografie. Damit nimmt Michalsky eine
Gegenposition zu Biittners (2006) kausalem Ansatz cin, beides jedoch lediglich auf
die niederlandische Landschaftsmalerei bezogen.

Fiir eine weitere, umfassende Zusammenfassung der Forschungstraditionen vgl. Witte
2004: hinsichtlich der Entstehung der Landschaftsgattung basierend auf der niederlan-
dischen oder italienischen Malerei als ausschlaggebendem Kriterium; dabei werden vier
Herangehensweisen ausgemacht: der humanistische Kontext (Turner 1974; Salerno
1977-1980), dic villeggiatura bzw. der Riickzug aufs Land (Cothin 1979; Courtright
2003 - vgl. auch Korbacher 2007, S. 111-113, 150-152), der pastorale Kontext mit
der Wiedergeburt der Antike (Kat.Ausst. Rom 1978) sowic die liberale/atheistische
Bewegung und politische Landschaft bzw. als soziale Kritik (Lagerlsf 1990), vgl. dazu
Witte 2004, S. 5-13, mit weiterfithrender Literatur.

33 Zur,Auflésung’ der Gattungen zu ,Diskursphinomenen® vgl. Pfisterer 2010, S. 276; Kri-
tik diesbeziiglich iben Bryson 2003; Kemp, Wolfgang: ,Gattung", in: Pfisterer 2011b,
S. 135-138. Die Untersuchung von Busch (1997) stellt cine chronologische Auswahl
an literarischen Quellen von der Antike bis 1900 dar, mit cinem Schwerpunke auf dem
18. und 19. Jh.; Gachtgens (1996) befasst sich im Band zur Historienmalerei u. a. mit
Fragen zum sozialen Status des Kiinstlers, zum Wesen von Bildern und zur Spezialisie-
rung; die Arbeitsteilung im 17. Jh. unter kiinstlersoziologischem Gesichtspunkt wird
etwa als Grund fiir die Bewertung unterschiedlicher Aufgaben der Maler gewertet.

34 Soetwa Duro 1997, der die Gattung der Historie vor dem Hintergrund der normati-
ven Gattungshierarchie im Zeitraum von der Griindung der Pariser Akademic (1648)
bis zum Tode Charles Le Bruns (1690) untersucht; Roque (2000) untersucht die Ge-
schichte der Gattungshierarchie in Frankreich von A. Félibien (ab 1667) bis zur Fran-
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zum 16. und frithen 17. Jahrhundert nehmen dagegen primir die nie-
derlindische Malerei in den Blick, wie etwa in jiingster Zeit die umfas-
senden Publikationen Tanja Michalskys zeigen.?s

Zu den Beitrigen aus der jiingeren Forschung, die sich mit der Gat-
tungsproblematik in der Kunstwissenschaft gewinnbringend ausein-
andersetzen, zahlt eine frithe Problematisierung von Norman Bryson
(1990)°¢, der am Beispiel des Stilllebens historische und systematische
Aspekte untersucht. Vor diesem Hintergrund wird das Stillleben als
Kategorie von Rezeption und Kritik einerseits und als Kategorie von
historischer Produktion von Bildern, somit ihrer Materialitit, anderer-
seits verstanden. Der Autor fragt danach, wie sich die Materialitit von
Bildern und die daraus gebildeten ,Reihen’ (anstatt des Terminus der
,Gattungen’) iiber nationale Kultur- und Zeitgrenzen hinwegsetzen.
Brysons Ansatz zur Reflexion tiber das Wesen und Phanomen der Bild-
gattungen am Beispiel des Stilllebens lisst sich auf italienische Land-
schafts- und Naturkonzepte in der Malerei tibertragen. Auch in der
vorliegenden Arbeit wird es darum gehen, sowohl auf produktions- als
auch auf rezeptionsisthetischer Ebene die méglichen Akteure, Positio-
nen und Wirklichkeiten innerhalb des Gattungsdiskurses miteinander
in Bczichung Zu setzen.

Auch der bereits erwihnte kritische Aufsatz von Wolfgang Kemp zum
kunsthistorischen Gattungsbegriff (2002) sowie die interdiszipliniren
Beitrige im Sammelband Tbe formation of the genera in early modern
culture (2009) von Clare E. Guest bringen eine Differenzierung von
,Sujet’ und ,Modus’ ins Bewusstsein. Eine gattungstheoretische Unter-
suchung der Bezichungen und Unterschiede zwischen Literatur und
Malerei, wie sic dem Ansatz von Guest zugrunde liegt, kann in der

zosischen Revolution (1789); Bertsch 2010 befasst sich mit der Landschaftsgattung in
der deutschen Kunst und Literatur um 1800; fiir einen Uberblick zur Forschung vgl.
auch Pfisterer 2010.

35 Michalsky 2000; dies. 2007; dies. 2011; dies. 2014; zu geografischen, kosmografischen
u. wissenschaftlichen Aspekten vgl. auch Alpers 1985; Biittner 2000; Kat. Ausst. Karls-
ruhe 2014; fiir den freien Kunstmarke in Antwerpen als zentrales Erklirungsmodell vgl.
etwa Silver 2006; zur deutschen Landschaftsmalerei im 16. Jh. vgl. etwa Wood 1993.

36 Vgl. Bryson 2003 (zuerst 1990), vgl. v. a. die Einleitung.
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vorliegenden Arbeit dagegen nicht geleistet werden. Vielmehr ist die-
ser Aspeke als Desiderat fir die kiinftige Forschung zu betonen. In
diesem Zusammenhang ist vorwegzunehmen, dass die rhetorischen
Modelle und Traditionen, die allen bisherigen Untersuchungen zur
Genese der Bildgattungen zugrunde liegen, in der vorliegenden Arbeit
nicht umfassend dargestellt werden. Vielmehr werden die Rhetorik-
und Dichtungstheorien, die fir die zitierten Autoren zur Kunst und
Kunsttheorie im 16. und 17. Jahrhundert einen zentralen Rahmen dar-
stellen, punkrtuell angefithre.’”

Dariiber hinaus bestehen weitere methodische Ansitze zur Erfor-
schung von Wahrnehmung und Klassifizierung von Bildgattungen wie
es etwa Sénéchal (2010) mit einer Untersuchung von Sammlungsord-
nungen und Inventaren vorfiihrt.”® Ankniipfend an diese Vorgehens-
weise soll auch in der folgenden Arbeit das Gattungsbewusstsein, mit
Fokus auf Landschaftsbildern, anhand von zeitgendssischen Samm-
lungsinventaren systematisch untersucht werden.

Fiir das Vorhaben der Arbeit stellt insbesondere Valeska von Rosens
2011 erschienener Aufsatz Caravaggio und die Erweiterung des Bild-
wiirdigen einen zentralen, gewinnbringenden Ankniipfungspunkt
aus der jiingeren Forschung dar.*” In Anlehnung an den literaturwis-
senschaftlichen Ansatz Klaus W. Hempfers (2002) vertritt Rosen die
These, dass die Entstechung rangniedriger Gattungen, damit auch die
Landschaftsmalerei, und somit deren Bildwiirdigkeit erst durch einen
Normverstofs moglich war. Aus den dabei nachgewiesenen Verinde-
rungen des romischen Gattungsschemas um 1600 generiert sich der
zentrale Zusammenhang von kiinstlerischen Neuheitskonzepten und

37 Vgl. etwa zusammenfassend ,Ut pictura poesis — Malerei und Dichtung®, in: Pfisterer
2011b, S. 454459, mit weiterfithrender Literatur. — Vgl. v. a. Kap. V.3 in der vorlie-
genden Arbeit.

38 Sénéchal (2010) versuche die Gattungsrezeption mittels der Inventare (1410-1650)
der Medici, Este, Gonzaga, Giustiniani und Farnese zu rekonstruieren; vgl. auch die
Einleitungvon Elsig (2010) in selbigem Sammelband, S. 11-19. Im Tagungsband Dud-
zik 2004 wird die leitende Frage nach Zeitpunkt und Griinden fiir die Autonomwer-
dung von Landschaft vorangestellt, vgl. ebd. S. 20.

39 Vgl. zuvor Rosen 2009; zentral fiir die Arbeit ist auch Rosen 2012b, Einleitung. Um-
fassend dazu auch die Einleitung bei Pfisterer 201 1c.
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damaligem Gattungsschema.® Was vorwiegend an Caravaggios novita
vorgefiihrt wird, soll hier fiir die Disziplin der Landschaftsmalerei —
aber auch dartiber hinaus — und deren Spielriume in Bezug auf die
Gattungsgrenzen nutzbar gemacht werden.

Ein weiterer fruchtbarer Ankniipfungspunkt fiir die Arbeit speist sich
aus dem 2013 erschienene Sammelband von Carlo Corsato und Ber-
nard Aikema zu den Urspriingen der Malereigattungen um 1600 auf
gesamteuropdischer Ebene, jedoch mit Schwerpunke auf Italien.* In
Anlehnungan Valeska von Rosen stellen die Autoren einen Bezug zwi-
schen kiinstlerischen Neuheitskonzepten um 1600 und den Dynami-
ken des Gattungsdiskurses her. Die Tatsache, dass eine eigenstindige,
kohirente und normative Gattungstheorie bis zur Mitte des 17. Jahr-
hunderts ausbleibt, wird als bewusst fluides und undefiniert gehalte-
nes Konzept von Bildgattungen verstanden. Die zentrale Annahme
von Corsato und Aikema besteht darin, dass zwei durch die Autoritit
der Antike legitimierte, koexistierende Referenzsysteme zur Struktu-
rierung und Legitimierung von Malerei bestiinden, die gerade keine
Hierarchie der Gattungen benétigen. Zum einen handle es sich dabei
um das normative Konzept der Vitenliteratur mit einer Kanonisierung
von Individuen. Zum anderen bestiinde eine Nichtvereinbarkeit vieler
Werke um 1600 mit den kanonischen Bewertungskriterien des Cin-
quecento, woftr die Kabinettbilder aufgrund ihres Sujets und der Fein-
malerei stehen; diese Uberlegung wird als Erklirungsmodell fiir die
Genese cines alternativen, kritischen Bewertungsmodells von Kunst
verstanden, das nach Malschulen und Themengruppen unterscheidet.
Gerade die iiber das Gegenstandskriterium hinausgehenden Moglich-
keiten der Systematisierung von Malerei stellen einen gewinnbringen-
den Ankniipfungspunke fiir die folgende Arbeit dar. Es wird mitunter
darum gehen, noch weitere kunsttheoretische Strukturierungsmog-
lichkeiten von Malerei aufzuzeigen.

40 Zum Zusammenhangvon Verinderung des Gattungsspektrums und Neuheitskonzep-
ten in der Malerei um 1600 vgl. S. 6.
41 Corsato 2013a.
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In der vorliegenden Arbeit wird schliefllich nicht der Versuch unter-
nommen, die Liicke der Gattungsforschung zu schliefien oder eine
Gattungstheorie fiir die Kunstgeschichte terminologisch oder metho-
disch zu prizisieren®; vielmehr méchte sich die auf Fallstudien basie-
rende Untersuchung als Anstof8 fiir eine gattungstheoretische Dis-
kussion verstehen und tiberhaupt ein Forschungsproblem stirker ins
Bewusstsein riicken. Ziel ist es, die zentralen produktions- und rezep-
tionsisthetischen Aspekte fir die Genese der Bildgattungen, mit
Fokus auf Landschaftsmalerei, herauszustellen. Das zentrale Anliegen
der Arbeit besteht darin, den zeitspezifischen Seh- und Beurteilungs-
horizont von Kunstwerken von 1500 bis etwa 1650 zu rekonstruie-
ren. Nicht zuletzt soll die gattungstheoretische Problemstellung iiber
cine rein historische Perspektive hinaus auch als aktuelle theoretische
Herausforderung deutlich gemacht werden.” Denn wie bereits Wolf-
gang Kemp treffend formulierte, steht die Genese der Bildgattungen
in der Frithen Neuzeit fiir ,eine vollstindige Aufteilung der Welt in die
den Menschen angehenden Seinsbereiche®, und zwar ,das menschliche
Verhiltnis zur Geschichte (Historienbild), zum praktischen, alltigli-
chen Leben (Genre), zur Natur (Landschaft), zu sich als Individuum
(Portrit), zur Objekewelt (Stillleben) etc:** Gattungstheoretische Fra-
gestellungen konnen insofern immer auch als Auseinandersetzung mit
der sichtbaren Welt verstanden werden.

42 Einensinnvollen Ansatzpunke eines solchen Unterfangens bieten literaturwissenschaft-
liche Terminologie und Systematik bei Hempfer 1973; ders. 2005.

43 Zurzunchmenden Fokussierungauf die historische Perspektive in der Kunstwissenschaft
vgl. Pfisterer 2010, S. 274. — Zur aktuellen Herausforderung vgl. Bryson 2003, S. 8,
bzgl. des Stilllebens: ,Zwar gehort die Gattung des Stillebens genauso zur Grundaus-
stattung unseres Kulturerlebens wie die Historien- oder die Landschaftsmalerei — oder
wie Western oder Krimis, doch haben ihre Unvermeidbarkeit und Unverzichtbarkeit
kein entsprechendes Licht (oder gar Feuer) in die kritische Diskussion gebracht. [...]
[NJoch heute muss sich das Stilleben gegen das Vorurteil verteidigen, demzufolge es
(selbstverstindlich) schr wohl ein untersuchungswiirdiger Gegenstand ist, die wah-
ren Forschungsanliegen jedoch anderswo liegen, nimlich in jenen hoheren Gattungen
[...]. Zwar hat im 20. Jahrhundert die Zahl der Stilleben-Ausstellungen ungeheuer zu-
genommen, auch an Katalogen und Monografien zu Fragen der Chronologie, Prove-
nienz und Kennerschaft hat es nicht gefehlt, doch ist die Interpretation des Stillebens
dabei in allen Fillen zu kurz gekommen*

44 Kemp 2002, S.297; Kemp betont dabei den Charakter einer Gattungals ,potenzierte
Einheit aus dem Eigenen, dem Néchsten und dem Anderen® bzw. als impliziten Ver-
weis auf die jeweils anderen ,,Seinsbereiche®.
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Uberblick zu Thesen, Methodik und Aufbau der Arbeit

Landschaften entwickeln sich im Laufe des 16. und frithen 17. Jahr-
hunderts zu einem zentralen Thema der italienischen Malerei. Dabei
scheint, dass die Herausbildung von Landschaftsdarstellungen unmit-
telbar auch ganz verschiedene Ausformungen, Ausdeutungen und
unterschiedliche Einsatzméglichkeiten dieser neuen Landschaftsbil-
der hervorbringt. Das vorliegende Dissertationsprojekt hat das Ziel,
diese wechselseitigen Dynamiken, Spannungen und die historischen
(Seh-)Kontexte von Gattungsnormen und Regelbriichen in der itali-
enischen Landschaftsmalerei von 1500 bis 1650 zu untersuchen. Dies
verlangt, den gesamten Prozess der Aufficherung unterschiedlicher
Bildformen im italienischen Cinque- und Seicento zumindest ansatz-
weise vergleichend in den Blick zu nehmen - das Projekt kann daher
auch als exemplarische Untersuchung fiir Herausbildung, Normierung
und Ausdifferenzierung von Bildgattungen angesehen werden. Metho-
disch sollen produktions- und rezeptionsisthetische Diskurse zusam-
mengebracht und so gezeigt werden, wie erst die sich herausbilden-
den Gattungsnormierungen den Kiinstlern neue Moglichkeiten der
Landschaftsmalerei eréffneten und iiberhaupt erst durch Affirmieren,
Uberschreiten oder Spielen mit den Gattungsgrenzen ,Landschaft zu
einem so interessanten Gegenstand fiir die Betrachter und Sammler
der Zeit werden konnte. Das Projeke arbeitet so an der grofleren Per-
spektive, das komplexe historische Zusammenwirken von Kunstdis-
kurs und Wahrnehmung beziehungsweise Aneignung der Wirklichkeit
am Beispiel von italienischen Landschafts- und Naturkonzepten zu
erforschen. Dabei ist vorwegzunehmen, dass es sich um gattungsthe-
oretische Fragestellungen handelt, die von unseren heutigen Seh- und
Beurteilungskategorien ausgehen und folglich die Bildgattungen anze
litteram untersucht werden. Das daraus resultierende Spannungsver-
hiltnis zwischen modernen und historischen Kategorien gilt es des-
halb ins Bewusstsein zu riicken.®

45 Zu dieser methodischen Problematik vgl. in anderem Zusammenhang Pfisterer, Ul-
rich: Donatello und die Entdeckung der Stile. 1430- 1445, Miinchen 2002, S. 36-39
(Einleitung).
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Mit einer Orientierungan Valeska von Rosens methodischem Ansatz
zum Werk Tizians (2001)% wird in der gesamten Arbeit die Frage
verfolgt, wie Bildlosungen einerseits von dsthetischen, theologischen
und ikonografischen Diskursen und andererseits vom Interesse und
Geschmack der Auftraggeber abhingen oder davon geprigt sind. Eine
zentrale Rolle spiclen dabei Referenzhorizont, Erwartungshaltung und
Bildvorstellungen des zeitgendssischen Betrachters, worauf Kiinstler
mit unterschiedlichen Bildstrategien reagieren. Das Denkmodell des
Diskurses soll es erlauben, Bild und Text als separate oder aufeinander
bezogene Manifestationen dessen zu verstehen. Da Kunsttheorie und
Bildproduktion zum Teil véllig unabhingige Positionen im Gattungs-
diskurs darstellen, soll gerade nicht auf eine Kongruenz beider Berei-
che abgezielt, sondern deren Verhiltnis zueinander hinterfragt werden.
Es wird folglich darum gehen, das Phinomen des Gattungsdiskurses
in Bild und Text zu rekonstruieren.?’

Im Folgenden sollen nun in vier Kapiteln zentrale Aspekte des histori-
schen Gattungsbewusstseins in Malereipraxis und Theorie in den Blick
genommen werden. Die systematische Vorgehensweise sicht zunachst
eine unmittelbare Bildanalyse eines Fallbeispiels vor, anhand dessen die
Problemstellung und Argumentation entwickelt wird; in einem zwei-
ten Schritt werden jeweils die zentralen Aspekte des visuellen Befun-
des anhand von Vergleichsbeispielen aus zeitgendssischen Diskussio-
nen kontextualisiert. Zuletzt gilt es, die Thesen und Teilergebnisse der
jeweiligen Kapitel anhand von schriftlichen Quellen unterschiedlicher
Textsorten zu erhirten. Dabei ist die Reihenfolge der Quellentexte
stets chronologisch. Die Originaltexte mit Ubersetzungen ins Deut-
sche sind im Appendix abgedrucke (vgl. fett gedruckte Verweise auf
App. A und B im Flieftext). Im Mittelpunke der vier fiir sich stehenden
Kapitel befindet sich die Frage nach dem Gattungsbewusstsein und
somit nach der zeitgenossischen Wahrnehmung von Ordnungs- und

46 Rosen 2001, vgl. Einleitung, hier S. 15-21.
47 Vgl. die Methodik in anderem Zusammenhang bei Rosen 2001, vgl. Einleitung, hier
S.15-21, mit Bezug auf die Methodik bei Stoichiga 1998, v. a. S. 149.
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Hierarchisierungsformen der Malerei.*® Gerade durch die Verschrin-
kungvon bild- und textbasierten Diskursen sollen Verinderungen der
Gattungsvorstellungen und Gattungsreflexionen verfolgt werden.

Das erste inhaltliche Kapitel (Kap. IT) nimmt in einer gattungsiiber-
greifenden Untersuchung das gesamte Bildspektrum in den Blick.
Am Fallbeispiel eines Galerieinterieurs soll zunichst (Kap. I.1) die
Visualisierung der Gruppierungs- und Ordnungspraxis unterschied-
licher Bildtypen im privaten Sammlungskontext, die bestimmten Kri-
terien folgt und so Aufschluss tiber Wertschitzung und Vorlieben der
Sammler geben kann, untersucht werden. Es ist zu zeigen, dass ausge-
rechnet diejenigen Bildsorten besonders beliebt waren, die in der zeit-
genossischen Kunsttheorie als rangniedrig eingestuft sind. Dazu zih-
len vor allem Landschaftsbilder und Stillleben, deren Bildgegenstand
aufgrund ihrer unbeseelten Materie herabgestuft wird. Die Beobach-
tungen werden in einem zweiten Schritt anhand einer Begriffsanalyse
von zeitgendssischen Sammlungsinventaren sowie Sammlungsbe-
schreibungen zu iiberpriifen sein (Kap. I1.2). Von Interesse ist dabei
zum einen der Wortlaut der Bildbezeichnungen, was es exemplarisch
anhand von Landschaftsbildern — also jenen Bildern, die wir heute
unter diese Gruppierung subsumieren — zu untersuchen gilt; zum
anderen soll eine sprachliche sowie strukturelle Auswertung von realen
Sammlungsbeschreibungen und Idealvorstellungen von Bildergalerien
einen Einblick in die zeitgendssischen Ordnungsprinzipien von Male-
rei geben. Gleichzeitig gilt es, anhand dieser Textsorten die steigende
Nachfrage und das Interesse am Landschaftsthema zu tiberpriifen.

Das zweite Hauptkapitel der Arbeit (Kap. III) nimmt die Disziplin
der Landschaftsmalerei und ihre gattungsspezifische Leistung genauer
in den Blick. Auf produktionsisthetischer Ebene ist zu zeigen, wie das
Spezialistentum und die stilistischen Charakeeristika von flimischen
und italienischen Landschaftskonzepten reflektiert werden. Anders als
in der Rezeption der Gemilde in Privatsammlungen, geht es hier viel-

48 Auch Gacehtgens und Fleckner konstatieren bzgl. der Historienmalerei, dass eine Hie-
rarchie der Bewertung cinzelner Gattungen der italienischen Renaissance nicht unbe-
kannt war, vgl. Gachtgens 1996, S. 20-22.
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mehr um die Positionen der Maler, die als wichtige Akteure innerhalb
des Malerei- und Gattungsdiskurses aufgefasst werden. Exemplarisch
hierfiir wird in einem ersten Schritt (Kap. III.1) der Fokus auf eine
malerische Selbstdarstellung Paul Brils gerichtet, der sich um 1600 als
Landschaftsspezialist inszeniert und so die besondere Rolle der Flamen
im romischen Kunstumfeld herausstellt. Es soll untersucht werden,
inwiefern Natur- und Landschaftskonzepte in der Malerei in Form
einer strategischen Nobilitierung von Kiinstler und Kunstwerk ein-
gesetzt werden. Dabei ist auch die Frage nach einer nationalen Kodie-
rung dieser Strategien, insbesondere in den Jahrzehnten um 1600, zu
stellen. Die daran anschlieende Quellenanalyse (Kap. I11.2) méchte
die Aspekte der Nobilitierung und der neuen Funktionen sowie Ein-
satzmoglichkeiten von Landschaftsbildern auf rezeptionsisthetischer
Ebene spiegeln. Hierfiir soll die Disziplin der Landschaftsmalerei im
Rahmen des kunsttheoretisch ausgetragenen Rangstreites der Kiinste
im Cinquecento verortet werden. Eine systematische Untersuchung
des Mehrwertes fiir den Betrachter von ,Landschaft’ im Bild soll
schliefflich bewusst machen, dass diese als Metapher fiir die gesamte
Malerei einen besonderen Stellenwert einnimmt und so nachhaltig das
Gattungsschema verindern sollte.

Deas dritte grofSe Kapitel (Kap. IV) legt erneut den Fokus auf die Dis-
ziplin der Landschaftsmalerei, was — wie auch bisher — nur in Abgren-
zung zu anderen Bildthemen méglich ist. Dabei wird es weniger um
die ,aktive’ Positionierung oder bildimmanente kiinstlerische Perspek-
tive zum Status der Landschaftsmalerei gehen, als vielmehr um unter-
schiedliche Rezeptionsformen und spezifische Einsatzmoglichkeiten
dieser neuen Bilder durch die Sammler, Kiufer und Betrachter der
Zeit. Die Untersuchung konzentriert sich auf drei zentrale Aspekte
des Gattungsbewusstseins unter religiosem und profanem Gesichts-
punkt, welche stets in einem Spannungsverhiltnis zueinander ste-
hen. Zugleich handelt es sich um drei Erklirungsmodelle, Bezugssys-
teme und Antriebsfaktoren fiir den grof$en Erfolg des differenziert zu
betrachtenden Bildthemas der Landschaft. Da die Aspekte der Unter-
suchung vorwiegend bestimmten Zeitspannen zwischen 1500 und
etwa 1650 zuzuordnen sind, folgen die Unterkapitel einer chrono-
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logischen Reihenfolge. In einem ersten Teil (Kap. IV.1) gilt es, den
formal-asthetischen und somit profanen Gesichtspunkt der Bildbe-
trachtung zu beleuchten, wobei es primir um die Frage nach dem
visuell-dsthetischen Reiz bestimmter Bildthemen im Kontext von
Landschaftsmalerei in der ersten Halfte des Cinquecento geht. Die
spezifische Bildstrukeur einerseits sowie die Rezeptionsweise anderer-
seits hangen zugleich mit dem sich neu herausbildenden Kunstvokabu-
lar und asthetischen Kriterien zusammen. Diesen sprachlichen sowie
wahrnehmungsisthetischen Aspeke gilt es in einem zweiten Schritt
anhand unterschiedlicher literarischer Textsorten zu gemalten sowie
realen Natur- und Landschaftsbeschreibungen zu tiberpriifen.

In cinem zweiten Teil (Kap. IV.2) wird es um das wissenschaftliche
Interesse an Landschafts- und Naturkonzepten in unterschiedlichen
Bildmedien und auf verschiedenen Bildtrigern in der zweiten Hilfte
des 16. Jahrhunderts gehen. Zunichst wird die Darstellung des pri-
mir geografisch verstandenen ,Landes’ (paese) exemplarisch anhand
der vatikanischen Galerie der Landkarten in den Kontext zeitgends-
sischer Wissensformen gestellt, um so eine zentrale Referenz fiir das
neue Interesse an ,Landschaft® aufzuzeigen. Zu fragen ist dabei, wie
die Darstellungsformen von Landschaft, Chorografie und Kartogra-
fie zwischen isthetischen und wissenschaftlichen, somit erkenntnisori-
entierten, Qualititen und Rezeptionsweisen oszillieren. Nicht zuletzt
sollen zeitgendssische Reiseberichte und Landesbeschreibungen diese
Uberlegungen erginzen. Indem diese Textsorten als Wissenskompila-
tion verstanden werden, spielen sie im Zusammenhang mit der Wahr-
nehmung realen und gemalten ,Landes in den wissenschaftlichen Dar-
stellungsformen eine wichtige Rolle.

Und schliefilich soll in einem dritten Abschnitt (Kap. IV.3), ausgehend
von Jan Brueghels eremitischem Landschaftskonzept, nach dem spi-
rituell-religiosen Einsatz von pikturalen Landschafts- und Naturkon-
zepten im privaten und 6ffentlichen Raum gefragt werden. Dabei gilt
es zu zeigen, wie gemalte — aber auch reale — Landschaftsformen von
den Zeitgenossen als Medium beziehungsweise Meditationsobjekt ein-
gesetzt wurden. Die der Landschaft inhirente Verweisfunktion, so die
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Annahme, wurde zugleich als Erfahrungs- und Erkenntnisraum aufge-
fasst und aktiv eingesetzt. In diesem Zusammenhang spielen auch reale
Girten cine zentrale Rolle (Kap. IV.3.2), indem deren Anordnung
und enzyklopidische Bepflanzung fiir den Zweck der Selbstreflexion,
des geistigen Aufstieges oder der Mnemotechnik verwendet wurden.
Exemplarisch hierfur gilt es, die schriftlich belegte Rezeptionsweise des
Kardinals Federico Borromeo in den Jahrzehnten um 1600 genauer
in den Blick zu nehmen. Frithneuzeitliche Villen- oder Klostergirten
konnten, so ist zu zeigen, als Nutzgiirtcn und/oder zum Vcrgniigcn
bestimmt sein. Dazu ist in einem letzten Abschnitt (Kap. IV.3.3) der
Fokus auf spirituelle und (kunst-)theologische Textsorten zu richten,
welche von in realen und gemalten Landschaften gemachten Seherfah-
rungen berichten, was uns zuriick zur Fallstudie fihren wird.

In einem letzten Hauptkapitel (Kap. V) wird es um Reflexionen zur
Gattungssystematik anhand des schriftlich fixierten Diskurses in den
Jahrzehnten um 1600 gehen. Entgegen einer Reduzierung der Ana-
lyse auf ein rein textgestiitztes ,Diskursphinomen?, sind auch in
diesem Abschnitt deutliche Beziige zu den kiinstlerischen Positionen,
Bildstrategien und Neuheitskonzepten in der Malerei aufzuzeigen.
Vor allem die Aspekte der Ausdifferenzierung, Hierarchisierung und
Normierungvon Bildgattungen in der Kunstliteratur stehen im Fokus.
Zunichst soll die Hypothese aufgestellt werden, dass die historische
Idee einer Gattungsaufficherung vor dem Hintergrund eines neuen
taxonomischen Denkraums méglich wurde (Kap. V.1). Taxonomien
im Cinque- und Seicento manifestieren sich in den Naturwissenschaf-
ten und dariiber hinaus - so die Vermutung — in der Vorstellung einer
Ausdifferenzierung und Hierarchisierung der Malereigattungen. So
sollen frithneuzeitliche Wissensformen sowie Wissensordnungen als
Denkmodell fur das Phinomen der Aufschliisselung von Malerei nach
Gattungen vorgestellt werden (Kap. V.1.1). Ausgehend von diesen
Uberlegungen gilt es, in einem zweiten Schritt die Gattungsterminolo-
gie in der Frithen Neuzeit zu beleuchten, um so eine Grundlage fur die
Quellenanalyse in den darauffolgenden Kapiteln zu schaften. Anhand

49 Vgl. Pfisterer 2010, S. 276.
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von zeitgendssischen Lexika und Enzyklopadien soll die Begriffsety-
mologie und Geschichte des Gattungsbegriffs (genere/genere di pit-
tura u. A.) sowie des Gattungsnamens fiir Landschaftsbilder (paesaggio
u. A.) skizziert werden (Kap. V.1.2).°

In einem zweiten Abschnitt (Kap. V.2) wird der Fokus auf die Male-
reiabhandlung Vincenzo Giustinianis, den Discorso sopra la pittura,
entstanden 1617 bis 1618, gerichtet, der als Schliisseltext der Arbeit zu
verstehen ist. Der kurze Brief nimmt eine auflergewohnliche Position
zur Bewertung der zeitgendssischen Malerei ein und macht zugleich
die Idee der Bildgattungen als System greifbar. Inhaltlich handelt der
Brief von einer Stufenleiter der Malereidisziplinen. Giustinianis Uber-
legungen, so ist zu zeigen, sind fir das praktische sowie theoretische
Problem der Ausdifferenzierung und Bewertung von Bildformen im
Gattungsstreit zu Beginn des 17. Jahrhunderts von grof3er Relevanz.
Vor allem auch die ausformulierte, ausdifferenzierte Vorstellung von
den Moglichkeiten der Landschaftsmalerei hat in der Forschung bis-
her noch keine Beachtung gefunden. Fiir die Quellenanalyse wurde
die offizielle Abschrift des Originalmanuskriptes aus dem Luccheser
Staatsarchiv transkribiert. Der Discorso sopra la pittura wird damit erst-
mals in einer kritischen Ausgabe und in einer vollstindigen deutschen

Ubersetzung vorgelegt (App. B).

Die Detailanalyse der Malereiabhandlung Giustinianis ist in einem
letzten Schritt (Kap. V.3) in den grofleren Kontext der historischen
Gattungsdiskussion einzubetten. Quellentexte sowie Bildbeispiele las-
sen eine Konzentration der Gattungsdiskussion auf die Jahrzehnte um
1600 erkennen, was nicht zufillig mit den Neuheitskonzepten in der
Malerei®' ibereinstimmt. Die Auswertung der Bewertungskriterien,
Argumentationsweisen und Legitimierungsstrategien Giustinianis sol-
len deshalb mit den unterschiedlichen Positionen zur Ausdifferenzie-
rung und Hierarchisierung von Bildgattungen in den Kunstzentren
Rom und Paris von circa 1530 bis 1630 verglichen werden (Kap. V.3.1).

50 Vgl. die terminologische Unterscheidung bei Hempfer 2005, S. 6-7. — Vgl. dazu um-
fassend S. 29f.
51 Zur novita in der Malerei um 1600 vgl. Pfisterer 2011c.
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Als Referenzpunkt ist dabei die programmatische Gattungsnormie-
rung an der Académie Royale in Paris ab 1648 im Auge zu behalten.
In einem zweiten Abschnitt (Kap. V.3.2) wird es darum gehen, die
Zwischenergebnisse dieses Hauptkapitels zusammenzufithren und so
die vielfiltigen Akteure und Standpunkte im Sinne einer Pluralisierung
des Gattungsdiskurses deutlich zu machen. Dazu zihlt einerseits die
Kunsttheorie und andererseits das Spektrum an Malern, Betrachtern,
Sammlern und Kunstliebhabern der Zeit. Basierend auf den Ergeb-
nissen aus Kapitel I bis V soll gezeigt werden, dass es sich bei der
Gattungsdiskussion um parallel existierende und ginzlich kontrire
Positionen und Wirklichkeiten handelt. Die Diskrepanz besteht zwi-
schen den Wirklichkeiten von Kunstmarkt und der (nichtakademi-
schen) Bildproduktion einerseits und einer zunehmend institutiona-
lisierten, akademischen und rein theoretischen Gattungsnormierung
andererseits. Schliefllich soll ein Ausblick auf die Verdnderungder Idee
und der Bewertung von Bildgattungen von circa 1650 bis 1800, und
somit nach unserem Kernzeitraum, gegeben werden (Kap. V.3.3), um
so die Geschichte ante litteram in einen gréferen zeitlichen Kontext
zu stellen. Trotz — oder wegen — der chronologischen Aufbereitung der
Quellen und zum Teil der Kapitelstrukeur ist zu betonen, dass gerade
keine Fortschrittsgeschichte intendiert ist. Vielmehr wird es darum
gehen, das Nebeneinander unterschiedlicher Standpunkte und Rea-
litaten aufzuzeigen und diese separat sowie in Bezichung zueinander
zu betrachten. Die Herausforderung der Arbeit liegt schlieflich darin,
die komplexen Wechselwirkungen zwischen Malerei und Theorie, zwi-
schen unterschiedlichen Akteuren und Positionen, auszuloten.

Zwar ist die Gattungsproblematik als gesamteuropiisches Phinomen
zu betrachten, der Untersuchung von Gattungsreflexionen in Italien
miissen dennoch methodische, vor allem zeitliche sowie raumliche
Grenzen gesetzt werden, um so eine kohirente Analyse der Quellen
und Fallbeispiele innerhalb eines kulturellen und sozialen Umfeldes
zu gewihrleisten. Die Beschrinkung der gattungstheoretischen Unter-
suchung auf das geografische, und nicht etwa national verstandene
Italien lasst sich zunichst dadurch begriinden, dass gerade dort im
16. Jahrhundert eine grofle Dichte an tberlieferter Kunstliteratur,
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vor allem auch in Bezug auf die Landschaftsmalerei, vorzufinden ist,
was bereits Gombrich als Reaktion auf die antiken Autoren erklir-
te.”? Kontrir dazu verhilt sich die Niederlande, weil sie in der For-
schung zwar das ,Primat’ der Landschaftsmalerei halt, dort aber bis
1604 keine Kunsttheorie tberliefert ist.>> Vor diesem Hintergrund
scheint gerade Italien als Untersuchungsfeld besonders aufschlussreich
fiir ein sich in Bild und Text manifestierendes, sehr differenziertes
Gattungsbewusstsein zu sein. So wird zu zeigen sein, dass in diesem
regional sowie zeitlich begrenzten Betrachtungszeitraum ein reges und
zugleich komplexes Wechselspiel aus Kunstproduktion und Sammel-
wesen, Auftraggebern und Betrachtern im privaten sowie 6ffentlichen
Kontext auszumachen ist.

Die Zusammenstellung der Quellen verschiedenster Textsorten aus
dem 16. und frithen 17. Jahrhundert ist, mit einigen Ausnahmen, auf
italienische Autoren bezichungsweise in Italien ansissige und sich
auf italienische Malerei beziehende Autoren beschrinkt, um so die
konkrete Rezeptionshaltung speziell in Italien aufzeigen zu kénnen.
Eine Ausnahme dieser Eingrenzung bildet die Gattungsdiskussion
in Kapitel V.3.3, in der aufgrund der theoretischen sowie kiinstleri-
schen Bezichungen zwischen den Kunstzentren Rom und Paris auch
franzosischsprachige Quellen eine zentrale Rolle fiir den Ausblick
tiber unseren Kernzeitraum hinaus spielen werden. Konkret sind die
behandelten Quellen der Kunsttheorie und anderer Textsorten, die
fir die Wahrnehmung von Natur- und Landschaftskonzepten rele-
vant sind, primar in den Stidten Rom, Mailand, Bologna, Venedig
und anderen, meist norditalienischen Zentren zu verorten. Sowohl im
Rahmen der Untersuchung von Sammlungsinventaren und -beschrei-

52 Durch den Rekurs auf Plinius und Vitruv konnten die Sammler ihr 4sthetisches Be-
diirfnis nach Landschaftsbildern, verstanden als nicht illustrative Malerei, rechtferti-
gen, vgl. Gombrich 1953, S. 355.

53 Einen vergleichenden Uberblick bei Michalsky 2011, S. 159-163; Pfisterer 2002,
S.315-317. Zur niederlindischen Kunsttheorie in Bezug auf die Landschaftsmalerei
vgl. Michalsky 2011, S. 165-214, zu Karel van Mander (1604) vgl. ebd. S. 167-175;
stark verkiirzt gesagt fasste van Mander die Landschaft nicht als Gattung auf, sondern
als Bildbestandteil neben der Historie und somit als reziprokes Verhaltnis, vgl. Man-
der 1916; ders. 1973; ders. 1994-1999.
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bungen (Kap. IT), als auch des Paragone-Streites (Kap. III) sowie der
Quellen zu formal-dsthetischem, wissenschaftlichem und spirituell-re-
ligiosem Interesse an Landschaftsbildern (Kap. IV.1-IV.3) lasst sich
dabei eine Konzentration der Quellen auf Rom und Umgebung sowie
Mailand feststellen.

Anders verhalt es sich mit der Untersuchung der Dynamiken von
Kunstmarkt und Sammlungspraxis — die tiber das erste Hauptkapitel
(Kap. II) hinaus durchweg von Relevanz ist —, die sich ausschlieflich
auf Rom (und Umgebung) sowie Mailand beschrinke. Der Fokus auf
Rom ldsst sich dadurch begriinden, dass dort zum einen der bedeu-
tende Kunstsammler und Mizen Vincenzo Giustiniani zu lokalisie-
ren ist, welcher eine Schliisselposition in der vorliegenden Arbeit
einnimmt. Zum anderen hilt sich zeitgleich auch der vielfiltig inte-
ressierte Kardinal und engagierte Kunstsammler Federico Borromeo
in der Stadt am Tiber auf, der unter anderem als Kardinalprotektor
der Accademia di San Luca fungierte. Sein Wissen erméglichte ihm
ein tiefes Verstandnis der Kunstpraxis sowie einen kunsttheoretischen
Austausch, was sich auf seine Sammelaktivitit und Ambitionen fiir
das 1618 gegriindete Kunstmuseum, die Pinacoteca Ambrosiana,
sowie auf die kurz darauf eréffnete Kunstakademie, die Accademia
del Disegno (1620), auswirkte. Nicht uninteressant scheint dabei die
zeitgleiche Entstehung des Discorso sopra la pittura Vincenzo Giusti-
nianis zwischen 1617 und 1618 zu sein, was eine Gegeniiberstellung
der Positionen beider Kunstliebhaber, Sammler und Verfasser kunst-
theoretischer Schriften erméglicht. Aus der Person Borromeos und
dessen institutionellen Bestrebungen in seiner norditalienischen Hei-
matstadt ergibt sich folglich der Bezug zwischen Rom und Mailand.
Das damit benannte zweite Untersuchungszentrum resultiert aus den
bereits erwihnten, von Borromeo errichteten Institutionen; die Stadt
beherbergt zudem den Maler und Kunsttheoretiker Giovanni Paolo
Lomazzo, dessen Schriften eine wichtige Rolle in den gattungstheo-
retischen Reflexionen des Cinquecento und somit im Zeitraum vor
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Giustinianis Discorso einnehmen. In Mailand und Rom sind folg-
lich aussagekriftige Positionen in den Bereichen des zeitgendssischen
Kunstdiskurses und der Sammlungspraxis innerhalb des Untersu-
chungszeitraums vertreten.”* Aufgrund der zeitlichen und zugleich
riumlichen Koexistenz beider fiir die Arbeit zentraler Personlichkei-
ten ist ein direkter Vergleich der Gattungsreflexionen moglich.

Nicht zuletzt ist der Fokus auf Rom und Umgebung auch mit der fur
uns relevanten Kunstproduktion zu begriinden, zumal sich der Grofi-
teil der norditalienischen (Landschafts-)Maler frither oder spiter dort
aufhielt oder dauerhaft ibersiedelte. Im Rahmen der Fallbeispiele
stellt auch Venedigim Cinquecento beziiglich der Landschaftsmalerei
einen relevanten Untersuchungsraum dar, da Maler wie Dosso Dossi
oder Girolamo Muziano nach Rom tibersiedelten und so im privaten
und 6ffentlichen Raum die Landschaftsmalerei, deren Einsatzmog-
lichkeiten und Rezeptionsformen verinderten.® Was das Spektrum
der untersuchten Landschaftsmaler betrifft, sind automatisch auch
niederlindische Kiinstler inbegriffen, die durch ihre langen Rom-
aufenthalte mafigeblich die Verinderung der Gattungslandschaft mit-
gepragt haben. Neben Rom, Mailand und Venedig spielen natiirlich
auch die sich mit den Carracci in Bologna ereignenden Neuerungen
in der Malerei um 1600 eine wichtige Rolle, zumal die dort entstande-
nen Werke nach Mailand und Rom in die grofSen Kunstsammlungen
gelangten und so den zeitgendssischen Wahrnehmungshorizont von
Landschaftsmalerei zu verindern halfen.

Vorab zu definieren sind schlieSlich auch verschiedene, in der vorlie-
genden Arbeit verwendete Termini. Zunichst sind ,Natur und ,Land-
schaft’ zu unterscheiden, die in unserem heutigen Sprachgebrauch hiu-
fig synonym verwendet werden. Im Untersuchungskontext soll der
Terminus ,Landschaft’ als ,kulturell kodiertes Konzept von Natur*
verstanden werden, ,an dessen Bedeutungshorizont eine Vielzahl von
historischen Diskursen aufscheint, zu deren wichtigsten neben Asthe-

54 Zum groferen soziokulturellen Kontext von Privatsammlungen in Italien vgl. Haskell
1996.
55 Vgl. Hochmann 2004b; ders. 2004a; ders. 2008b.
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tik, Religion und Naturwissenschaft auch nationales Selbstverstind-
nis und Politik zihlen:*® In der Untersuchung des frithneuzeitlichen
Gattungsbewusstseins stellt sich deshalb stets die Frage nach dem vor-
liegenden Naturverstindnis, mit dem die Wahrnehmung von ,Land-
schaft’ im Bild zusammenhingt. Dabei konnen fir die Zeitgenossen
naturphilosophische Uberlegungen eine genauso wichtige Rolle ein-
nehmen wie theologische Konzepte und literarische Topoi.”” Inso-
fern wird die Herausforderung darin bestehen, nicht unser heutiges,
modernes Verstindnis von Landschaft oder Landschaftsbildern auf die
Wahrnehmung im Untersuchungszeitraum zu projizieren — dhnlich
der Verwendung des anachronistischen Gattungsbegriffs. Vielmehr
soll der Versuch unternommen werden, aus historischer Perspektive
heraus nachzuvollziehen, wie ein ,Naturausschnitt in der Malerei
einen so bedeutenden Platz in der Kunst, womdglich in Form einer
,Bildgattung’, gewinnen konnte. Grundlegend hierfir soll an Michael
Baxandalls Konzept des period eye angekniipft werden, mit dem die
Abhingigkeit der visuellen Bildwahrnehmung und des Betrachterho-
rizontes von der spezifischen ,Sehkultur der jeweiligen Zeit gemeint
ist.”® Baxandalls Theorie bildet vor allem auch einen Ausgangspunkt
fiir die Uberlegungen zum Zusammenhang von Landschaftswahr-
nehmung in Bildern einerseits und Sprache, damit auch Gattungs-
bezeichnungen, andererseits (vgl. Kap. V.1.1).

56 Michalsky 2011, S. 22; ausfithrlich zu Problemen der Definition von Landschaft ebd.
S.22-24. Eine andere mégliche Definition von Landschaft lautet nach Kiister 2004,
hier S. 67: ,Landschaft ist cin Bild, Landschaft ist vom Menschen nach isthetischen
Begriffen geordnete Natur. Landschaft ist das Bild, das sich der Mensch von der Na-
tur macht. Wihrend diese [Natur] cine objektive, wenn iiberhaupt nur schwer zu be-
cinflussende Gréfe ist, ist jene, nimlich die Landschaft, subjektiv. Landschaft ist ein
von der Wahrnehmung des Menschen bestimmtes Konstruke®. Vgl. auch Kiister 1999:
»Landschaft ist unter sich verindernden isthetischen Gesichtspunkten geordnete und
subjektiv erfahrene Natur:® Zur Kulturgeschichte der Natur vgl. umfassend Ingensiep
1996, darin v. a. Eusterschulte 1996.

57 Fiir eine zusammenfassende Etymologie des Naturbegriffs und seiner semantischen
Urspriinge vgl. Leinkauf 2005, S. 1-18, 187-195; Hedwig, Klaus: ,Natura naturans/
naturata“; Maierts, Alfonso: ,Natur®, in: Ritter 1971-2007, Bd. 6 (1984), Sp. 504 u.
447-455; Laufhiitte 2000.

58 Baxandall 1972,v.a.S.29, 151, 184. Vgl. auch den Begriff der Sehkultur nach Baxan-
dall bei Alpers 1985, S. 35.
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Dariiber hinaus wird im Folgenden, vor allem aufgrund der unein-
heitlichen Verwendung der Gattungsterminologie in der kunsthistori-
schen Forschung, der Begriff ,Gattung’ beibehalten. Entsprechend der
literaturwissenschaftlich-systematischen Terminologie Hempfers wird
dieser ,,in metatheoretischer Funktion® verwendet, das heif$t ,um iiber
die verschiedenen fachsprachlich-theoretischen Textgruppenbezeich-
nungen [hier: Bildgruppenbezeichnungen] zu reden®, sowie ,auf der
theoretischen Ebene zur Bezeichnung einer spezifischen Gruppenbil-
dung®> Diesbeziiglich ist im Folgenden die grundlegende Differenzie-

59 Vgl. Hempfer 2005, S. 7 u. Anm. 5, mit weiterfithrender Literatur. Hempfer markiert
diesen Unterschied durch einfache Anfiihrungszeichen in ersterem Fall, was in der
vorliegenden Arbeit nicht konsequent angewandt wird. Hempfer unterscheidet wei-
terhin zwischen einer unsystematischen Objektebene (vgl. Gattungsmischungen) und
ciner Beschreibungsebene (systematische Ordnung). Letzteres meint Gattungsnamen
oder -definitionen; und daran ankniipfend eine zweite Unterscheidungsebene von Gat-
tungsbegriff (vgl. genere di pittura) und Gattungsname (vgl. paesaggio).
Grundsitzlich meint die wissenschaftliche ,Gattungstheorie’ ,das generelle Problem der
Gruppierungsmaéglichkeiten [von Texten, entspr. Bildern] iiberhaupt®, vgl. ebd. S. 6-7.
Allg. wird in der literaturwissenschaftl. Gattungstheorie zwischen theoretischen und
historischen Gattungen unterschieden, vgl. ebd. S. 7-12. Hempfer differenziert ter-
minologisch cine logische Begriffshicrarchie (Gattung/Art/Untergattung usw.) von
verschiedenen Begriffsarten (typologisch/ahistorisch versus historisch); und so auch
cinerseits allg. generische Konzepte der ,Sprechsituation’, ,Schreibweise® [ahistorische
Konstanten vgl. das Narrative, Dramatische, Satirische], , Typus' [iiberzeitlich], ,Gattung’
[historisch konkrete Realisationen dessen, vgl. Verssatire, Roman, Epos], Untergattung’
[z. B. pikaresker Roman] und andererseits ,Sammelbegriffen’ [Klassifizierungen von
Texten, aufgrund verschiedener Kriterien, d. h. Klassen, unter denen konkrete Texte
subsummierbar sind, vgl. Epik, Lyrik]. Hempfer betont die Verkennung des heteroge-
nen Klassencharakeers [Eigenschaften bzw. Kriterien] von Sammelbegriffen, was zu
den Aporien traditioneller Gattungsforschung beigetragen habe.

Zuletzt noch der Hinweis auf das Problem, dass etwa ,mit Begriffen wie ,Lyrik’,,Epik‘ usw.
im geschichtlichen Prozess jeweils andere Gruppenbildungen gemeint waren. [...] Man
muss also explizit machen, ob man [....] den historischen Begriff oder den modernen litera-
turwissenschaftlichen Terminus verwendet, vgl. ebd. S. 12— 14. - Zusammenfassend dazu
vgl. Stolz 2005, S. 24: ,Hempfer fordert somit eine kontextunabhingige Wissenschafts-
sprache, jenseits der ,natiirlichen’ Sprache und der Alltagskommmunikationssituation®.
Zum literaturwiss. Gattungsbegriff vgl. zudem Hahl 2005: griech. ,genos® (Gattung) bei
Aristoteles (Poetik) als logisch-klassifizierender Begriff; Aristoteles unterschied Gattun-
gen nach Darstellungsmitteln (Vers, Rhythmus), nach Darstellungsgegenstinden (hohe,
uns gleichstechende, niedrige Personen) und nach Darstellungsmodi (Redekriterium).
Die frithneuzeitliche ,Verkniipfung mit dem Substanzbegriff verstirkte die Implikation
von Normativitit und fithrte zur Konstruktion ,reiner’ Gattungen durch Ausblenden
empirischer Vielfalt und Uberginge® (vgl. ,Klassencharakter bei Hempfer). Die Lite-
ratur kannte bis ins 18. Jh. keine konsequente Gattungssystematik: ,Die Gattungspo-
etik als traditionelle Regelpoetik biifite ihre Mafgeblichkeit schon im 18. Jh. ein. Thre
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rung nach Hempfer zwischen einem Gattungsbegrift (genere/genere di
pitturau. A.) und einem Gattungsnamen (paesaggio u. A.)® zu beach-
ten. In der vorliegenden Arbeit wird zudem der Begriff ,Malerei-
gattungen' als Synonym zu den ,Bildgattungen’ der Malerei verwendet.

moderne literaturwissenschaftliche Nachfolgerin ist die Gattungstheorie®, vgl. ebd.
S.15. Und weiter:
»Die Spiegelung sozialer Hierarchie in den Kategorien von hohen und niederen Gat-
tungen [nach dem Gegenstandskriterium], grofen und kleinen Formen der Dichtung
bildete vor allem im 17. Jh. die iibergreifende Ordnung des Gattungssystems, nachdem
sich die dem Charakter der Dichtungangemessenere Einteilung auf der Grundlage der
Darstellungsmodi nicht durchgesetzt hatte®, vgl. ebd. S. 17. = Zum literarischen Gat-
tungsbegriff und den Aporien der literaturwissenschaftlichen Diskussion vgl. Stolz
2005.

60 Vgl. Hempfer 2005, S. 6-7. - Vgl. dazu S. 29. — Der im Folgenden seltener verwendete
Begriff der ,Gattungsbezeichnung’ bezieht sich auf beide Kategorien.



Il Gattungsbewusstsein in fiktiven und
realen Bildersammlungen

1 Das Galeriebild als Konzeptualisierung der
Malereidisziplinen

Um der zentralen Frage nach dem zeitspezifischen Seh- und Wahrneh-
mungshorizont des Gattungsspektrums in der Malerei nachzugehen,
eignen sich insbesondere selbstreferenzielle Bilder, die das Thema der
Malerei visualisieren. Hierfiir erweisen sich zwei Bildkategorien mit
meta-pikturalem Charakter als hochst aufschlussreich: zum einen der
Typus der Pictura-Allegorie und zum anderen der des um 1600 in Ant-
werpen einsetzenden gemalten Galeriebildes beziehungsweise Lieb-
haberkabinettes, in dem eine Uberfiihrung realer oder fiktiver Bilder
in ein Ordnungssystem erfolgt.! Daneben existiert auch eine Kombi-
nation beider Bildthemen, mit einer fir gewohnlich malenden Pic-
tura in einem Bildersaal, welcher hier von besonderem Interesse sein
wird. Liegt dieser Bildtypus vor, handelt es sich um eine mehrfache
Selbstreferenzialitit, und zwar in Bezug auf die Malkunst (etwa ihrer
Ranghéhe innerhalb der Kiinste und/oder Wissenschaften) sowie auf
das mogliche Themen- oder Gattungsspektrum in der kiinstlerischen
Praxis und zugleich auf die Rezeption der bekannten Malereidiszip-
linen seitens der Sammler, Kunstliebhaber und Betrachter der Zeit.

Ziel des folgenden Abschnittes ist es, anhand einer gattungsiibergrei-
fenden Untersuchung das gesamte Bildspektrum zumindest ansatz-
weise in den Blick zu nehmen. In einem ersten Schritt soll nun am Bei-
spiel eines Galerieinterieurs aus dem frithen 17. Jahrhundert die Praxis
von Gruppierung, (Un-)Ordnung, Systematisierung und méglicher-
weise Hierarchisierung unterschiedlicher Bildthemen und Bildtypen

1 Stoichiti 1998, S. 145.
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im privaten Sammlungskontext problematisiert werden. Die sichtbar
gemachte Ausstellungspraxis — wenngleich es sich weniger um eine
wahrheitsgetreue Darstellung als vielmehr um eine Idealvorstellung
des Kiinstlers handelt - soll auf Bewertungs- und Anordnungskrite-
rien hin untersucht werden, um so Aufschluss tiber Wertschiatzungund
Vorlieben der Sammler zu erhalten. Es wird zu zeigen sein, dass gerade
diejenigen Themen der Malerei besondere Beliebtheit erfahren, welche
in der zeitgendssischen Kunsttheorie als rangniedrig eingestuft wer-
den. Dazu zihlen vor allem ,unbelebte’ bezichungsweise ,unbeseelte’
Gegenstinde in Form von Landschaftsansichten und Stillleben.*

An diese Beobachtungen ankniipfend stellt sich die Frage nach den
historischen Begriffen und Bezeichnungen fiir die unterschiedlichen
Bildtypen (auch Formate) und Malereidisziplinen, die es in einem
zweiten Schritt anhand von Kunstliteratur und den Sammlungsinven-
taren mit Fokus auf Landschaftsmalerei zu analysieren gilt. Zunichst
wird der Blick auf reale Sammlungsbeschreibungen in der Kunstlitera-
tur im Zeitraum von 1525 bis 1625 gerichtet, bevor eine quantitative
sowie lexikalische Analyse wichtiger Familieninventare aus der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts (1618-1638), mit einem vergleichenden
Ausblick auf die zweite Jahrhunderthilfte (1649-1684) vorgenom-
men wird. Die steigende Nachfrage und das Interesse am Landschafts-
thema soll anhand einer sprachlichen Auswertung der Bildbezeich-
nungen in Sammlungsbeschreibungen und inventaren demonstriert
werden. Nicht zuletzt sollen ,ideale’, kunsttheoretische Sammlungsbe-
schreibungen im Zeitraum von 1584 bis 1621 unter die Lupe genom-
men werden, um so Einblicke in die zeitgendssischen Vorstellungen
von geeigneten Anbringungsorten — also dem Kriterium des aptum —
der jeweiligen Bildthemen zu gewinnen. Anhand dieser Textsorten soll
dafiir argumentiert werden, dass die Reihenfolge der beschriebenen
Bildelemente eine Bedeutungshierarchie der sichtbaren Elemente zu
erkennen gibt. Gleichzeitig soll eine verdnderte Wahrnehmung von
Landschaftsmalerei im ausgehenden Cinquecento aufgezeigt werden,
und zwar von einem Bildbestandteil hin zu einer Bildkategorie, die

2 Vgl.dazu Kap. V.3.1, v. a. S. 256f.
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sich von anderen Bildthemen abgrenzt. Anders aber, als in den spi-
ter normierten, ,klassischen Bildgattungen, ist eine um vieles ausdif-
ferenziertere Einteilung des Landschaftsthemas in Untergattungen
auszumachen.

Dariiber hinaus scheint in der Zeit um 1600 nicht mehr der Bildge-
genstand (Figur, Tiere, Landschaft, Architekeur etc.), sondern dessen
malerische Qualitit und mimetische, kiinstlerische Leistung zum zen-
tralen Bewertungskriterium zu werden - so die Hypothese. Es ist des-
halb zu tiberlegen, ob nicht die neue Darstellungswiirdigkeit ,niederer’
Bildmotive® in beabsichtigt hohem Stil und kunstfertiger Ausfithrung
zu einer Erweiterung des Gattungsspektrums fithrte — eine These, die
bereits Valeska von Rosen fiir die Malerei Caravaggios anfiithrte.* Aus
den zu untersuchenden Quellentexten sollen Prozesse der Motivkom-
bination, der Werteinversion und schliefSlich eine Erweiterung der
moglichen Bildthemen sowie deren Rangfolge um 1600 evident wer-
den. In diesen Mechanismen sind sowohl Kiinstler als auch Rezipien-
ten und Auftraggeber beteiligt, was vor allem am Beispiel des Miaze-
natentums und der Sammeltitigkeit des Mailinder Kardinals Federico
Borromeo zu zeigen ist. Schlieflich sollen so produktions- und rezep-
tionsisthetische Ansitze zusammengebracht werden, um Aufschluss
tiber das zeitgendssische Gattungsbewusstsein zu erhalten.

1.1 Frans Franckens Kunstkammer mit malender
Pictura (1636)

In einem flichendeckend mit Bildern behingten Galerieraum sitzt
cine jugendliche Pictura vor einer uns zugewandten Staffelei (Abb. 3).
Durch den Blick iiber die linke Schulter tritt sie mit dem Betrachter in
direkten Blickkontakt, was unser Augenmerk zunichst auf den Werk-

3 Vgl S. 253 u. Kap. V.3.2. Die Unterscheidung hoher und niederer (Natur-)Dinge ist
auf Aristoteles (Poetik) zuriickzufithren, der zudem drei Arten der Nachahmung un-
terschied, und zwar den Menschen besser, schlechter oder genauso darzustellen, wie
er ist; vgl. dazu Hochmann 2014, S. 70-71. — Vgl. auch S. 404 u. S. 437.

4 Vgl.Rosen 2011.
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prozess® lenkt. Das auf der Staffelei stehende Gemailde, eines der zahl-
reichen Bilder im Bild, stellt eine mittelgrofle Leinwand dar. Darauf
lasst sich ein mythologisches Historienbild, das Urzeil des Midas aus
den Metamorphosen des Ovid, erkennen.® In der Erzihlung endet ein
musikalischer Wettstreit zwischen Apoll und Pan mit der Bestrafung
des Midas durch Eselsohren, nachdem er mangelnden Kunstverstand
bewiesen hat.”

Die literarische Grundlage und das musikalische Thema von Picturas
Historienbild kann als Verweis auf die Schwesterkiinste der Malerei
gedeutet werden®: In der rechten Bildhalfte wird Pictura von der Alle-
gorie der Lorbeer bekrinzten Dichtung sowie einem Lautenspieler als
Verkérperung der Musik, an einem Tisch sitzend, flankiert. Die per-
sonifizierten Schwesterkiinste sind insofern als Reflexion iiber deren
Bewertung und Ranghdéhe zu verstehen. Am rechten Bildrand ist ein
weiterer, den Betrachter direkt anblickender Mann mit einem ovalen
Portrit in der Hand zu sehen, das als Selbstportrit von Quentin Mas-
sys, dem Begriinder der Antwerpener Malerschule, identifizierbar ist.
Die rechtsseitige Figur wird in der Forschungzugleich als Verkorperung
des Kunstverstandes und mégliches Selbstbildnis Frans Franckens aus-
gelegt.” Unmittelbar dahinter ist eine weitere Figurengruppe zu sehen,
die aus je zwei diskutierenden Kunstliebhabern oder Sammlern besteht
und entsprechend der allegorischen Figuren die Kunstreflexion wider-
spiegelt. Die Minner links tauschen sich tiber ein Portrit aus, die bei-
den weiteren richten ihre Aufmerksamkeit auf ein Objekt auflerhalb
der Bildfliche. Das in vielen der Kabinettbilder Franckens dargestellte
Gesprich kann als Aufforderung an den Betrachter zur Reflexion tiber
den ,Dialog der Bilder® untereinander gedeutet werden.'’ In der rech-

5 Zum Arbeitsprozess als Konzeptualisierung der Malkunst vgl. Pfisterer 2012c, S. 67-69.
Hier auch zu den vielfiltigen semantischen Ebenen der gemalten Staffelei, mit weiter-
fithrender Literatur zum Thema Malerwerkzeuge in der Malerei.

6 Ovidius Naso 2010, S. 85-145 zu Midas, S. 382-400 zu Marsyas; zur Relevanz vgl.

weitere Argumentation.

Zu den im Laufe des 16. Jh.s gewandelten Deutungsmaéglichkeiten vgl. S. 37f.

Fiir die folgende visuelle Interpretation vgl. Stoichitd 1994, S. 429-433.

Vgl. Kat.Ausst. Miinchen 2002, S. 384.

Stoichigi 1994, S. 429-433.
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ten oberen Bildecke erblicken wir im tiefenriumlichen Bildhinter-
grund hinter einem hochgezogenen Vorhang einen weiteren Raum,
in dem nochmals das Tischmotiv, hier mit einer Gruppe speisender
Figuren, aufgegriffen ist. Beide sichtbaren, bildparallelen Galerie-
winde sind in symmetrischer Ordnung in mehreren Registern tiberei-
nander dicht mit Bildern und sie flankierenden Statuetten und Klein-
bronzen bedecke.! Insgesamt fithrt uns Francken ,kanonische Werke
und Meister seit der Antike tiber die Renaissance bis zur Antwerpener
Gegenwart” vor Augen.'” In der linken Bildhalfte, die optisch durch
die Senkrechte der Leinwand Picturas abgegrenzt wird, ist im Vorder-
grund eine stilllebenartige Komposition von Gemilden und Biichern
zu schen. Das an einem Stuhl Iehnende Buch ist aufgeklappt und gibt
so den Blick auf Kupferstiche Albrecht Diirers frei: rechts das Bildnis
Friedyichs des Weisen, darunter eine Tierdarstellung und auf der linken
Buchseite eine (naturwissenschaftliche) Insektenstudie. Die promi-
nent in Szene gesetzte Druckgrafik lisst sich als Verweis auf den disegno
verstehen, der in anderen gemalten Kunstkammern mit Pictura auch in
personifizierter Form des Vater Disegno’ thematisiert wird (Abb. 4).
Wil die Zeichnung bezichungsweise Zeichenkunst — hier reprisen-
tiert durch die Druckgrafik — in der italienischen Kunsttheorie fur
das Kunsturteil zentral ist, kann sie hier als ,Referenzkompendium®"?
der diskutierenden Kunstliebhaber verstanden werden. Flankiert wird
die Druckgrafik im Bildvordergrund von aufgestellten Gemilden.
In einem lisst sich eine kleinformatige, figurale Szene erkennen, die
als Musizierendes Ebepaar von Lucas van Leyden identifizierbar ist,
sowie ein weiteres mythologisches Bildthema, bei dem es sich um Frans
Franckens eigenes Bild mit dem Triumphzug der Amphitrite handele.™
Dahinter befindet sich noch ein zusitzliches, jedoch davon verdeckees
Gemilde. Im Zentrum der Galeriewand und zugleich auf der Mittel-
achse des realen Gemildes ist iiber einem Biiffet ein grofiformatiges,
vertikal ausgerichtetes, gerahmtes Historiengemilde mit der A4//ego-
rie der Wissenschaften angebracht. Die Bedeutsamkeit des prominen-

11 Vgl. dazu Wettengl 2002, S. 139-141.

12 Kat.Ausst. Miinchen 2002, S. 384.

13 Werttengl 2002, S. 139.

14 Zur Identifizierung vgl. Asemissen 1994, S. 124.



36 II Gattungsbewusstsein in fiktiven und realen Bildersammlungen

ten Gemaldes fiir die Galerie wird durch den vorgezogenen Vorhang
unterstrichen.” Zu sehen sind die Verkorperungen der Freien Kiinste
auf dem Parnass, deren Sieg tiber die Laster zugleich durch die Figur
der Fama verkiindet wird. Dartiber befindet sich die Versammlung der
mythologischen Gottheiten.'® Beidseitig der allegorischen Darstellung
hiangen insgesamt acht kleinere, ebenso gerahmte, quer- sowie hoch-
formatige Landschaftsgemalde. Die so gebildeten oberen zwei Register
sind durch ein Wandbrett getrennt, auf dem sich eine Ansammlung
von Kleinplastiken befindet.'” Die Reihe mit den figuralen Statuetten
wird lediglich durch eine Muschel- und Naturaliensammlung ober-
halb des Biffets unterbrochen, linksseitig steht ein kleinformatiges
Portrit, das am dahinter hingenden Gemailde mit der Allegorie der
Wissenschaften lehnt. Eine aufgeklappte Biffettiir gibt den Blick auf
eine Kunsthandwerk-Sammlung aus Bronze frei. Im unteren Wand-
register lehnt schlieflich von links nach rechts ein gerahmter Tripty-
chon mit Christusdarstellung und Stifterfigur sowie eine ungerahmte
religiose Historie an der Wand, wobei letzteres Bild ein dahinter lie-
gendes, gerahmtes Bild fast vollstindig verdecke. In den Zwischenriu-
men befinden sich am Wandbrett (oder den Konsolen) angebrachte
Medaillen mit Portritkopfen. Linksseitig ist in etwa derselben Hohe
ein Studientisch zu sehen, auf dem eine von weiteren Naturalien flan-
kierte Skulptur einer Madonna mit Kind positioniert ist, welche mit
den profanen Kleinplastiken thematisch kontrastiert. Auf der rechten
Seite im hinteren Raum sind in dhnlicher Weise primar Landschaftsbil-
der sowie zwei kleinformatige Portrits — eines rund, das andere hochfor-
matig — erkennbar. Die beiden von Francken gezeigten Hauptthemen
der zeitgenossischen Malerei, Landschaft und Mythologie, vereinen
sich in dem von Pictura angefertigten Bild im Bild. Dadurch, dass die
linke obere Bildecke mit der dort dargestellten Wandbehingung kon-
trastiert, iberwiegt flichenmifig sowie der Bedeutung nach die sich
noch im Werkprozess befindende Landschaftsansicht im Midasurteil
Picturas. Die thematische Gewichtung wird auch in der Gesamtansicht

15 Vgl. Stoichita 1998, S. 164.

16 Zur ikonografischen Deutung der Allegorie der Wissenschaften vgl. Kat. Ausst. Miin-
chen 2002, S. 384, Kat.-Nr. 167.

17 Zur traditionellen Ausstattung von Liebhaberkabinetten vgl. Stoichitd 1998, S. 135.
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der Galerieraume widergespiegelt und wird primér durch die Farbge-
bung der Landschafts- und Himmelspartie bewirke.

Bei genauerer Betrachtung der Landschaftsgemilde an der Wand las-
sen sich diese dem flimischen Stil des spiten 16. und frithen 17. Jahr-
hunderts zuordnen. Von links nach rechts sind im oberen Register
eine Nachtlandschatft, eine Winterlandschaft mit Staffagefiguren, ein
Seestiick sowie eine karge Felsenlandschaft mit winzigen Figuren zu
erkennen, darunter Meerestiere (?) vor Landschaftshintergrund, eine
figurenlose Waldlandschaft, eine Heiligenfigur mit Himmelserschei-
nung in einer Landschaft und zuletzt eine Hafenansicht bei Nacht
oder Feuer. Das Nachtthema ist auch an der hinteren Galeriewand im
zentral angebrachten Bild aufgegriffen. Folglich fihrt uns der Maler
das ihm bekannte Spektrum der flamischen Landschaftsmalerei vor
Augen, das sich nach den Kriterien der Jahres- und Tageszeiten, den
Lichtsituationen, dem Format und den Staffagefiguren oder menschli-
chen Protagonisten richtet. Insgesamt spielen figiirliche Motive dabei
cine deutlich untergeordnete Rolle. Bei einem weiteren Durchlauf
fillt dariiber hinaus das flichenmifige Uberwiegen der Landschafts-
komponenten, vor allem der Himmelspartien, in den fiktionsinternen,
mythologischen Allegoriebildern tiber dem Biiffet, auf der Staffelei und
im linken Bildvordergrund auf. Auch ein zeitgendssischer Betrachter
diirfte den Eindruck erhalten haben, dass das Landschaftsmotiv von
Francken nicht zufillig dermaflen prominent in Szene gesetzt wurde.

Fiir die Bedeutung der Landschaft im Kontext der damals moglichen
Bildgattungen scheint die Thematik des Midasurteils, hier in dem vor
Pictura lehnenden Bild im Bild, nicht uninteressant zu sein. Denn
wie Martin Raspe in einem Aufsatz zeigen konnte, lisst sich das Sujet
als Verweis auf die virtus der niederlindischen Landschaftsmalerei ab
1600 verstehen.'® Hierfiir hinterfragt Raspe die Beziehung von Figu-
18 Zur folgenden Argumentation vgl. Raspe 2004, v. a. S. 160-167, hier am Beispiel des

Urteils des Midas von Gillis van Coninxloo und Karel van Mander (1588/1604-1606);

vgl. Abb. 5. Ersterer fithrte die Landschaft aus, Letzterer erst deutlich spiter die Histo-

rienszene. Zur ikonografischen Tradition und den wichtigsten Deutungsansitzen des

Midasurteils (allg. Themen des Wettstreites und der Urteilsfindung; zunichst als pada-
gogisch-moralisches Exemplum, spiter mit musikalisch-asthetischen Konnotationen,
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renszene und Landschaft in einem Bild von Gillis van Coninxloo und
Karel van Mander (1588/1604-1606, Abb. 5). Zentral ist dabei die
besondere Rolle, die der Landschaft in den Schriften des Ovid (Meta-
morphosen) zukommt, und zwar sowohl im Midasurteil als auch in
der vergleichbaren Erzihlung von Apoll und Marsyas. Denn ,Ovid
deutet zugleich an, dass der Aufenthalt in der Wildnis, [und folglich]
der Umgang mit Pan der Grund dafiir ist, dass Midas in Torheit ver-
harrt, sodass sie ihm ein zweites Mal zum Verhangnis wird. Die Natur,
die im Landschaftshintergrund reprisentiert wird, wirke also auf die
geistige Verfassung des Protagonisten ein und gewinnt so Einfluss auf
die Handlung. Folgerichtig wird Midas am Ende durch die Eselsohren
in das niedere Reich der Natur zuriickgewiesen:"” Entsprechend der
sprachlichen Mittel von Ovid fallen auch in der malerischen Interpre-
tation Coninxloos das Landschaftsmotiv und die handelnde Figur in
cins. Landschaftselemente werden zu Protagonisten, so etwa wenn in
der Midaserzihlung der Richter Tmolus zunichst als Berg und nicht
als Person von Ovid eingefithrt wird, oder wenn das Schilfrohr wie von
selbst die Erzahlung fortfihrt; in der Geschichte des Marsyas beweint
etwa die Natur den geschundenen Protagonisten.*

Zusammenfassend wird die Naturdarstellung im Midasurteil ,zum
essentiellen Bestandteil der historia: Ein derartiges Landschaftskon-
zept vermittelt schlieflich, dass ,sich der Landschaftsmaler nicht auf
die Darstellung toter Materie und niederer, weil unbeseelter Lebewe-
sen beschrinken muss, sondern eine personifizierte, lebende, zu dra-
matischem Ausdruck fihige Natur wiedergeben kann!?* Ahnliches
demonstrierte bereits Tizian in seinem heute verlorenen Altarbild

des Martyriums des bl. Petrus Martyr (Original ca. 1530, Abb. 84).2

zuletze als Gleichnis fiir den triumphierenden Kunstverstand) vgl. ebd. S. 148-154,
160. Eine erstmalige Nutzung des Themas des Midasurteils zur Selbstreflektion der bil-
denden Kunst bei Melchior Meier, Apoll schindet Marsyas (1581), Miinchen, Staatl.
Graphische Sammlung, vgl. ebd. S. 154, Abb. 12. — Zum Begriff virts: bzw. virtus vgl.
auch Vasari 2004, S. 274-275. - Vgl. dazu S. 39f.

19 Raspe 2004, S. 161.

20 Ebd.

21 Ebd.S.161-162.

22 Ebd.S. 162.

23 Vgl.dazu S. 187.
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»Aufgrund dieser neu erworbenen virtus, der Fihigkeit zur Erzih-
lung und Vermittlung von Handlung, darf die Landschaft nunmehr
den gleichen Rang wie die gemalte Historie beanspruchen’?* Indem
sich der Begriff der virtus allgemein auf die bewusste, sinnvolle und
ethisch verantwortete menschliche Tat bezicht, ist der Tugendbegriff
in der Malerei seit Alberti mit dem figuralen Ereignisbild (istoria)®
verbunden. Gemif der Affektenlehre sollte sich in der dufleren Bewe-
gung der Figur ihre innere Bewegtheit widerspiegeln, was Gefiihls-
regungen beim Betrachter wecken sollte. Ein virtuoso in der Malerei
zeichnet sich aber zugleich durch das Kriterium der stilistischen sowie
formalen Maf8igung aus. Van Mander, der die Figuren in die Land-
schaft Coninxloos setzte, verfolgte so mittels der ,neuentdeckten vir-
tus der Landschaftsmalerei, ihre Fahigkeit zu dramatischem [Natur-]
Pathos“*, die , Aufwertung der Landschaft und zugleich die Reflexion
ihrer Ausdrucksfihigkeit®* Und weiter interpretiert Raspe Das Urteil
des Midasvon Coninxloo und van Mander als ,,Gleichnis fiir die kiinst-
lerische Aufgabe [...], die sich dem Landschaftsmaler stellt. Wie Apoll
den Pan besiegt, indem er die T6ne nicht roh und ungeformt aus einem
Stiick Schilf herausblist, sondern auf einem edlen Instrument und mit
Kunstverstand hervorbringt, so tibertrifft der durch Apoll reprisen-

24 Raspe 2004, S. 162.

25 Zum historia-Begriff bei Alberti vgl. S. 382 u. S. 387; zum Tugendbegriff bei Alberti
vgl. Alberti 2002, S. 40-44.

26 Raspe 2004, S. 162-163. Zum Begriff virts baw. lat. virtus vgl. Vasari 2004, S. 274
275, zu iibersetzen mit ,Tugend', aber auch ,Begabung, Talent, Verdienst, Leistung':
»In der italienischen Renaissance ein Begriff mit reicher Konnotation, die weit tiber
die heutige Bedeutung hinausgeht. Virtdl' bezeichnet umfassend die hohe Gesinnung
eines Menschen, die sich in seiner Denk- und Handlungsweise manifestiert. Die Ver-
wirklichung der positiven Qualititen der menschlichen Natur im sozialen Gefiige gilt
als Maf$stab fiir die hohe Auszeichnung als ;uomo di virtl, unabhingig vom gesell-
schaftlichen Stand: Und weiter:
»Dies ist elementar fiir das neue Selbstverstindnis vieler Kiinstler, deren ,virtit‘ sich in
der Qualitit ihrer Werke, Bildung und ihrem Auftreten offenbart und ihnen erlaubt,
sich auf den héchsten Ebenen der Gesellschaft zu bewegen. Bezeichnend fiir diese
Entwicklung ist die in humanistischen Kreisen betriebene Herauslsung des Begriffs
aus seinem christlich-moralischen Kontext und seine Neudefinition in Anlehnung an
die antike ,virtus’, deren konstituierendes Element die individuelle Leistung ist. [...] In
diesem Sinne handelt es sich v. a. um cin Konzept der héfischen Kultur, das in dem
Wort Verdienst' seine treffendste deutsche Entsprechung findet®, vgl. ebd.

27 Raspe 2004, S. 167.
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tierte Kiinstler die von Pan vertretene Natur, indem er ihre wilden und
ztigellosen Formen veredelt und mit Kunstverstand und Geschmack
[...] dem Kunstliebhaber zur Beurteilung prisentiert: Anders als Midas
wird der wahre Kunstkenner ,die preiswiirdige Leistung des Malers
und die virtus der Landschaftsmalerei erkennen

Ubertrigt man nun diese Uberlegungen zur Beziehung von Land-
schaftsmalerei und Figurendarstellung auf die méglicherweise pro-
grammatische Aussage Frans Franckens zur landschaftsdominierten
Malerei der Niederlinder, scheint die Wahl des Midasurteils als zen-
trales Bild im Bild kein Zufall zu sein. Auf einer ersten selbstreflexi-
ven Ebene verweisen Galerieansicht und malende Pictura auf die Stel-
lung der Malerei im Allgemeinen sowie ihre Ausdifferenzierung in
Gattungen; auf einer weiteren Ebene wird der Betrachter durch das
Gemilde der Pictura dazu aufgefordert, die virtus des Landschafts-
malers und seiner Disziplin anzuerkennen. Ein weiteres Argument,
das fir diese Deutungsoption spricht, hingt mit dem Motiv der Kopf-
wendung Picturas zusammen: Dieses fungiert seit dem Cinquecento
in Kiinstler(selbst-)bildnissen und auch Pictura-Darstellungen vor der
Staffelei als Attribut des kiinstlerischen Ingeniums.”

Um diese Uberlcgung beziiglich der Ranghohe ,niederer Gattungen™,
wie die der Landschaftsmalerei, tiberpriifen zu konnen, ist ein Ver-
gleich mit dhnlichen Bildergalerien Frans Franckens d. ]. und ande-
rer Kiinstler erforderlich. Aus Franckens CEuvre ist noch eine zweite,
frithere Darstellung einer malenden Pictura mit Poesia in einer Kunst-
kammer von etwa 1615 bis 1620 bekannt (Abb. 6). In vergleichbarer,

28 Ebd.

29 Zum Motiv der Kopfwendungin der Malerei des 16. Jh.s vgl. Raupp 1984, S.181-219,
hier S. 200-205. Basicrend auf der von Giorgione und seinem Kreis begriindeten Tra-
dition fithrt Frans Floris in seiner Pictura-Allegorie (1562-1565) das Motiv der ,genia-
len Kopfwendungin das Bild des Malers vor der Staffelei in den Niederlanden ein, vgl.
ebd. S. 195, 424-434 u. Abb. 82-103, v. a. S. 429, Abb. 93. Otto van Veen begriindet
sodann die Verbindung des Kiinstlerportrits (Selbstbildnis mit Familienangehérigen,
1584, vgl. ebd. S. 434, Abb. 103) mit der Pictura-Allegorie in der niederlindischen
Kunst, vgl. ebd. S.202. Zur Kopfwendungals Attribut der Pictura vgl. ebd. S. 193-200.

30 Zur grundsitzlichen Diskrepanz zwischen der Beliebtheit ,niederer” Bildgattungen
und der normativen Kunsttheorie des 17. Jh.s vgl. Kap. V.3.2.
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jedoch gespiegelter Komposition sitzen die Schwesterkiinste an einem
Tisch beisammen und auch hier ist Pictura im Schaffensprozess eines
von Landschaft dominierten, grofSformatigen und prominent in Szene
gesetzten Gemildes zu sehen. Es handelt sich dabei um ein mytholo-
gisches Thema: Zu erkennen sind die Musen am Berg Helikon.*! Die
niederlindischen Bilder an den Galeriewinden stellen Interieurs, Still-
leben, typisch flimische Dorfansichten sowie unterschiedliche Land-
schaftstypen (Nachtstiick, Brand bei Nacht etc.) dar® und nicht zuletzt
ist eine Szene der Madonna mit Kind (?) als einziges figurales Motiv zu
sehen. Auch in dieser Version des Bildthemas ein und desselben Malers
liegt die Betonung auf den in Italien als ,typisch flimisch’ eingestuften
Bildthemen des Interieurs, der Landschaft und des Stilllebens, welche
in der italienischen Kunsttheorie auf einem traditionell niederen Rang
innerhalb der Malerei verortet waren.?® Eine von Francken intendierte
Rangordnung der Bildthemen innerhalb der Wandregister ist aller-
dings nicht auszumachen. Die Tatsache, dass jeweils Landschaftsbilder
relativ weit oben angebracht sind, mag mit ihrer meist querformatigen
und somit raumgreifenden Ausrichtung zusammenhingen, oder aber
mit ihrer auf Weitsicht angelegten Ausfithrung.**

Beide Malereiallegorien Franckens stellen insofern eine Ausnahme dar,
als dass sie eine Kunstkammer mit einer Landschaft malenden Pic-
tura darstellen. Das einzige annihernd vergleichbare Beispiel aus der
Zeit findet sich in der Darstellung eines Landschaft malenden Kiinst-
lers in einem Galerieinterieur, ausgefiithrt von einem anonymen Maler

31 Fir die Identifizierung vgl. Hirting 1989, S. 349.

32 Das Motiv auf der Leinwand Picturas ist aus einem Bild Franckens entnommen, vgl.
dazu Hirting 1989, S. 349, Abb. 371, links unten ein Rundformat von Peter Schou-
broeck (Dresden, Gemildegalerie Alte Meister), dariiber beidseitig des Kronleuchters
zwei Landschaften von David Teniers, rechts cin Stillleben von Geerit Willem Heda
(Rotterdam, Slg. Castendijk), mittig cin Interieur von David Teniers, auf der rechten
Wand oben cine Landschaft von Joos de Momper (Bonn, Rheinisches Landesmuse-
um), dariiber cine andere Landschaft desselben Kiinstlers (Paris, Privatsammlung),
vgl. http://catalogue.gazette-drouot.com/ref/lot-ventes-aux-encheres.jsp 2id=1044335
(30.03.2017).

33 Zur Rezeption vgl. Kap. ITL.1.2.

34 Vgl. dazu S. 44 u. S. 96; Brown 2001, S. 55-56. In den Sammlungsinventaren
werden diese als Sopraporten bezeichnet.
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zu Beginn des 17. Jahrhunderts (Abb. 7).> Haufiger ist dagegen das
Motiv des Blumenstilllebens oder ,Blumenstiickes‘ auf der Leinwand
der Pictura vorzufinden. Eine vergleichbare Idealvorstellung von einer
Gemildegalerie mit malender Pictura ist in der auf etwa 1625 datie-
renden Allegorie der Malerei von Jan Brueghel d. J. (Abb. 8) zu schen.
Der Blick des Betrachters wird dabei mittels zweier Wanddurchbrii-
che zum einen auf die weite, reale Landschaft gelenkt und zum ande-
ren auf eine extrem tiefenriumliche Atelierszene. Die in der Werkstatt
arbeitenden Maler scheinen zusammen mit Pictura die Werke, die so
dicht aufeinander an Winden und Boden positioniert sind, produ-
ziert zu haben. Unser Augenmerk fallt zunichst auf Pictura, die gerade
dabei ist, ein Stillleben zu Ende zu malen, dem wir eine Realititsebene
dritten Grades zuordnen kénnen (wenn das reale Bild Brueghels der
ersten entspricht). Die daneben auf einem Tisch positionierten fikti-
onsintern ,realen’ Blumen — mit einer Realititsebene zweiten Grades —
sind jedoch nur in der unteren Bildhilfte wiederzuerkennen.* Der
obere Teil muss nach Vorlage eines anderen Blumenstrauf8es entstan-
den sein und dhnelt einem weiteren, grofitenteils verdeckten, gemalten
Stillleben — dritter Realititsebene — in der linken Bildmitte. Der Bild-
typus des Stilllebens geht jedenfalls als eigenstindiges Bildthema und
zugleich Malereidisziplin aus der Anordnung hervor, wenngleich das
Blumenmotiv natiirlich auch in anderen Bildzusammenhingen eine
Rolle spielen kann, so etwa in der Apoll-und-Pan-Darstellung am lin-
ken oberen Bildrand. Grundsitzlich ist der fiktionsintern ,reale’ Blu-
menstraufl in der gemalten Kunstkammer dariiber hinaus ,als Sinn-
bild fiir eine kunstgelehrte Gesprichskultur zu verstehen, der auf das
zeitgendssische Wortfeld von florilegium — Blitenlese, Sammlungen

35 Vgl. Speth-Holterhoff 1957, S. 112-113 u. S. 120, Abb. 43.

36 Zuden insg. drei Realititsebenen der dargestellten Blumen, hier demonstriert anhand
der Allegorie des Gesichts- und Geruchssinnes von Jan Brueghel d. A. und Pieter Paul
Rubens (ca. 1617-1618, Abb. 14) vgl. Stoichita 1998, S. 102-105. Zur Differenzie-
rungvon Realititsgraden in der Malerei allg. vgl. Sandstrém 1963, jedoch mit anderen
Begrifflichkeiten. — Eine vergleichbare Darstellung einer Stillleben malenden Pictura
mit flankierendem ,realen’ Blumenstrauf! findet sich in Cornelis de Baellieurs Gale-
riedarstellung mit Pictura-Allegorie (Graf Harrach’-sche Familiensammlung, Schloss
Rohrau), vgl. Kleinert 2006, S. 44, Abb. 13.
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kostbarer Schriften etc. — anspielt?” Das Motiv kann aufSerdem als
Metapher fiir das Additive, die Assemblage und die ,Bricolage® ver-
standen werden.?®

Insgesamt prasentiert uns Brueghel Bildinhalte und Formate, wel-
che die Galerieansichten Frans Franckens d.]. aus demselben Zeit-
raum an Abwechslungsreichtum und Vielfalt tbertreffen. An den
Wanden hingen Stillleben, birgerliche Portrits und aristokratische
Ganzkérperbildnisse, Landschaftsbilder, Interieurs und Alltagssze-
nen, mythologische und religiése Historienbilder, Andachtsbilder
und Allegorien. Eine bewusste Ausdifferenzierung unterschiedlichs-
ter Themen und Formate des zu dieser Zeit bestchenden Gattungs-
spektrums wird zur Schau gestellt. Als Gegenpol — aber natiirlich
auch Grundlage - der Malkunst (pifzura) und ihres sichtbaren
Werkzeuges ist im Vordergrund die Zeichenkunst (disegno) durch
einen Stapel von Zeichnungen, Studien und Zeichenbiichern sowie
Zeichenwerkzeug reprasentiert. Der handwerkliche Aspeke wird
auch durch die Atelierdarstellung im Hintergrund betont. Entspre-
chend der gemalten Bildersammlungen Frans Franckens ist ein Affe
zu Fiflen der Pictura als Symbol des rein sinnlichen und deshalb
fur Kunst und Wissenschaft bedrohlichen Umgangs mit der Male-
rei zu sehen, dhnlich dem in Galerieansichten beliebten Motiv der
ikonoklastischen Esel.*

Die personifizierte Malerei in Brueghels Bild ist von zahlreichen
berithmten Portrits umgeben, wie etwa Darstellungen Michelangelos,
Raffaels (eigentlich ein Bildnis nach Raffael, das man damals fiir sein
Selbstbildnis hielt), Albrecht Diirers sowie der niederlindischen Maler
Hubert van Eyck, Lucas van Leyden, Quentin Massys (dem Begriinder
der Antwerpener Malschule) und Jan Gossaert — ein Portrit des Letz-
teren tauchte bereits in Frans Franckens Pictura-Allegorie auf. Dari-

37 Stoichig 1998, S. 153-154.

38 Ebd.; Wettengl 2002, S. 136.

39 Kat.Ausst. Miinchen 2002, S. 381. Zu den ikonoklastischen Eseln bei Frans Francken d. J.
als Exempla des vorbildlichen und negativen Umgangs mit Kunst vgl. auch Andratschke
2010, S. 454-456.
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ber hinaus sind vorwiegend italienische und niederlindische, profane
sowie religiose Historienbilder zitiert, so etwa von Raffael, Tizian,
Jacopo Bassano (?), Picter Brueghel d. A., Jan Brueghel d. A., Pieter
Acrtsen, Peter Paul Rubens und Frans Francken d. J.*° Ein einziges
Landschaftsbild mit Figurenstaffage ist dabei links des Turrahmens zu
sechen. Die Anbringung von Landschaftsbildern iiber oder seitlich der
Tur dirfte dabei den Angaben in zeitgendssischen Inventarbeschrei-
bungen entsprechen, wobei mit dem Begriff ,Sopraporte® hiufig auch
einfach das Querformat der Bilder gemeint war.*!

Die pikturale Kategorie der Landschaft erscheint in zahlreichen gemal-
ten Liebhaberkabinetten nicht nur relativ weit oben an der Wand, son-
dern vor allem auch auf dem Boden ausgestellt, damit die anwesenden
Kunstkenner diese genauer in Betracht nehmen kénnen. Exempla-
risch hierfiir lisst sich ein Galerieinterieur von Hans Jordaens IIL. und
Cornelis de Baellieur anfiihren (1. Hilfte 17. Jh., Abb. 9), in dem ein
grofSes lingsrechteckiges Landschaftsgemilde prominent am rechten
Bildrand in Szene gesetzt ist und so zum Diskurs einlddt. In ganz dhn-
licher Weise sind in zwei Bildern Hieronymus Franckens d. J., dem
Bruder Frans Franckens d. ., die Landschaftsgemilde jeweils am Boden
sowie tief unten an der Wand positioniert, um so deren genaues Stu-
dium zu erméglichen, wie es die Figuren bereits vorfithren (um 1620,

Abb. 10, Abb. 11).

Zusammenfassend: Das fiir die Landschaftsthematik typische Quer-
format wird in den Galerieansichten Frans Franckens d. J. offensicht-
lich systematisch in Kontrast zu den religiésen Bildern (auch mit
Landschaftsanteilen) prisentiert. Die Gegeniiberstellung der an die
Inhalte gebundenen Formate lisst sich exemplarisch an unserem Fall-
beispiel der malenden Pictura von 1636 aufzeigen (Abb. 3) und weist
zugleich auf eine sich zu Beginn des 17. Jahrhunderts bereits verbrei-
tende Norm in der malerischen Praxis hin. So mag mit dem Format
auch die Etablierung der Landschaft als eigenstindige Malereidiszi-

40 Kat.Ausst. Miinchen 2002, S. 382.
41 Vgl. dazu S. 96; Brown 2001, S. 55-56.
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plin in Praxis und Theorie (bzw. Rezeption der Sammler) einherge-
hen, was spiter auch fiir die Vedutenmalerei bezeichnend sein sollte.
Bekanntermafien war der Bildtypus der Liebhaberkabinette nicht fur
den privaten Raum bestimmt, vielmehr wurde dieser in den Samm-
lungsrdumen im Kreis von Liebhabern und Kunstkennern als Anlass
tur die Diskussion tiber Kunst eingesetzt. Als idealer Betrachter galt
damals ,das gebildete Publikum von Antwerpen (und spiter Rom), das
mit jenen ,Rhetorik-Kammern’ verbunden war, denen sich bekanntlich
auch die Maler selbst [...] verbunden fithlten* Mit der steigenden
Zahl von Privatsammlungen war folglich zu Beginn des 17. Jahrhun-
derts nordlich sowie siidlich der Alpen nicht nur ein idealer Rezep-
tionsrahmen der gemalten Bildergalerien geschaffen, sondern auch der
Gattungsdiskurs seitens Malern und Betrachtern angeregt — was im
Folgenden noch zu prizisieren ist.

1.2 Gattungsspektrum und Bilderordnungen

Die in der Forschungsliteratur herausgearbeiteten Deutungsansitze
des Bildtypus der gemalten Kunstkammer mit Pictura-Allegorie*, wie
etwa in der Version Frans Franckens d. J. von 1636 (Abb. 3), kreisen
um die Anerkennung der niederlindischen Malerei als eine der Freien

42 Zur Bedeutung des Formates fiir die Entstchung der Landschaftsgattung vgl. Girardi
2011, S.157-163.

43 Stoichia 1998, S. 143.

44 Fiir einen Uberblick dazu vgl. Asemissen 1994, S. 122—-131; Kat. Ausst. Miinchen 2002,
S. 127-141, S. 378-391; Kleinert 2006; Speth-Holterhoff 1957; umfassend zur den
Deutungsebenen vgl. Stoichia 1998, S. 125-169; speziell zur Kabinettbildmalerei
Frans Franckens d. J. vgl. Hirting 1983; allgemeiner zum Thema der Malerei in der
Malerei vgl. Georgel, Pierre/Lecoq, Anne-Maric (Hg.): La peinture dans la peinture,
Paris 1987; Asemissen 1994; Stoichita 1998, S. 125-169; zur Erfindung der personi-
fizierten Bildkiinste in der Malerei vgl. Andratschke 2010, S. 273-279; allgemeiner zu
Sammelbildern der Frithen Neuzeit vgl. Ganz 2006; zum frithneuzeitlichen Sammeln
u. zu Sammlungstypen vgl. Grote 1994; zur Entstehung der Liebhaberkabinette als
Bild-,Genre’ vgl. auch Gorman 2007, S. 87, mit weiterfithrender Literatur, vgl. etwa
Speth-Holterhoff, Simone: Les peintres flamands de cabinets damateurs aus XV1le siécle,
Briissel 1957; Filipczak, Zirka: Picturing art in Antwerp 1550-1700, Princeton (N. J.)
1987; Hirting, Ursula: ,,Doctrina et pietas’. Uber frithe Galeriebilder®, in: Jaarbock
(1993),S.95-134; Honig, Elisabeth: , The beholder as work of art. A study in the loca-
tion of value in seventeenth-century Flemish painting”, in: Nederlands kunsthistorisch

Jjaarboek 46 (1995), S. 252-297.
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Kiinste (artes liberales),” den Paragone von Malerei und Skulptur®, die
Dichotomie von Unwissenheit und Kunstkenntnis sowie ihrer Wert-
schitzung, oder aber die Malerei als Medium theologischer Erkennt-
nis.” Gerade aber die offenkundigste Deutungsoption scheint in der
Forschung noch keine angemessene Beachtung gefunden zu haben®:
Die Tatsache, dass in allen Darstellungen unterschiedliche Malerei-
disziplinen nebencinander bestehen und diese Differenzierung offen-
sichtlich als akzeptierte Norm verstanden wird, impliziert ein ausge-
pragtes Gattungsbewusstsein in den Jahrzehnten nach 1600. Dagegen
stellt Stoichiga in einer umfassenden Untersuchung von niederlindi-
schen Sammlungsbildern fest, dass ,wie tiblich [...] die Verteilung der
Bilder an der Wand mehr vom Zufall herzuriihren [scheint], als von
ausdriicklichen Kriterien. Die Gattungen sind gemischt, ebenso die
Schulen; Chronologie und Ikonografie scheinen keine grofe Rolle
zu spielen!® chrpriift man diese Aussage, so muss die Anordnung

45 Vgl. dazu Kat.Ausst. Miinchen 2002, S. 384. Hier wird fiir das Streben der niederlindi-
schen Kiinstler um Anerkennung der Malerei als eine der Freien Kiinste argumentiert,
und zwar mittels der Verbindung von Malerei mit Dichtkunst und Musik sowie mit-
tels des Zitierens kanonischer Werke seit der Antike: ,Damit richtet sich der Kiinst-
ler gegen die als riickstindig erachteten Gilden und deren handwerkliches Selbstver-
stindnis. Er appelliert aber gleichzeitig an die Befiirworter der ,freien Malkunst', sich
der moralischen Verantwortung und der Forderung nach tugendhafter Lebensfithrung
bewusst zu sein. Das Gegenbild hierzu mag man in dem Lautenspieler, den Prunkgefi-
en und dem bewirteten Paar im angrenzenden Raum schen. Eben diese Motive lassen
sich allerdings auch positiv als Zeichen des Reichtums verstehen, unter dem Kiinste
und Wissenschaften blithen und ihre Liebhaber finden®, vgl. ebd., mit weiterfithrender
Literatur. — Bereits Asemissen argumentiert, dass das Kunstunverstindnis des Midas
als Belastung auf Pictura selbst iibertragen wird, gegen das sie hier durch das Streben
nach Anerkennung einsteht, vgl. Asemissen 1994, S. 123-124.

46 Werttengl 2002, S. 139-141; Stoichita 1998, S. 106-108.

47 Zu den zwei letzteren Deutungen vgl. Kat.Ausst. Miinchen 2002, S. 384.

48  Einzige Ausnahme bildet der kurze Hinweis im Sammlungskatalog der Galleria Borghe-
se, indem die Intention des Kiinstlers als moglichst breit geficherte Zurschaustellung
der Bildgattungen, v. a. der Stillleben-Typen, gedeutet wird, vgl. Kat.Slg. Rom 2008a,
S. 358.

49 Stoichitd 1998, S. 159; Zitat bzgl. Willem van Haechts Galerie von Cornelis van der
Geest (1628, Antwerpen, Rubenshaus), vgl. ebd. Abb. 67. Stoichiti stellt dagegen im
Zusammenhang mit dem Bildtypus der Madonna im Blumenkranz sehr wohl eine
Gattungsreflexion fest, vgl. die folgende Argumentation. Hier auch grundlegend zur
frithneuzeitlichen Bilderwand: ,Die Prisentation eines Kunstwerkes ist ein Teil der
Kunstauffassung zu einer bestimmten Epoche. Die Bilderwand ist ein modernes Phi-
nomen und steht zur Tradition in evidentem Kontrast. Thr Auftreten — um 1600 in
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der Gemilde in den unterschiedlichen Registern bezichungsweise die
raumlich hohere oder tiefere Hingung nicht zwingend eine Aussage
tiber ihre Wertigkeit enthalten. Dies hat vermutlich vielmehr, genau
wie auch heute noch, mit dem Format und der Unterscheidung von
fern- und nahsichtigen Darstellungen zu tun, als mit dem Inhalt. Aber
selbst wenn die Aussage Stoichitas auf den Bildtypus der Galeriean-

Antwerpen - ist die Konsequenz ciner Wendung, die sowohl das Kunstwerk als solches
wie seinen Kontextbezug betrifft. Das Gemilde als transportables Rechteck, die Ge-
neralisierung der Leinwand als Triger, die Vereinfachung der Rahmen, die Beliebtheit
des kleinen Formates und der Triumph des privaten Sammlertums — dies sind dafiir
die Hauptgriinde! Und weiter:

»Die Kontiguititsbeziehung — die innerhalb der Bilderwand wesentlich ist — gehorcht
flieRenden Kriterien. In den iltesten Kabinetten war noch cine hierarchische Anord-
nung am Werk, dic der groffen (meist biblischen) bistoria die Hauptrolle zuteilte. Die-
ses groffformatige Haupt-Gemilde befand sich in der Wandmitte iiber einem Schrank,
der so die Rolle eines , Altars' iibernahm. Sicherlich war diese Rolle ganz formal, denn
der Schrank enthielt gewéhnlich eine Sammlung heterogener kostbarer Objekte, die
auf Ficher und Schubladen verteilt waren (Schmuckstiicke, Medaillen, Muscheln ...).
Dieses Mobel wird bisweilen durch einen Kamin oder durch einen Tisch ersetzt; um
die Mitte des [17.] Jahrhunderts wird es verschwinden [...]. Die Prisenz des zentrali-
sierten Mébels (mit einer grofSen historia dariiber) lisst darauf schlieen, dass sich die
ersten Kunstsammlungen notwendig einem dem kirchlichen Bereich entlehnten visu-
ellen Modell anpassen mussten. Um das zentrale Bild herum sind die kleinen Gemilde
,modernen’ Typs verteilt, deren Gruppierung an die schon erwihnten Theoretiker des
Sammlungswesens denken lisst, die ein Arrangement nach ,den Epochen, den Stoffen
und der Beleuchtung’ empfahlen [Giulio Mancini, Considerazioni sulla pittura, vgl.
Mancini 1956-1957, Bd. 1, vgl. Kap. I1.2.3, S. 105 u. App. A.6]: Und weiter:
»Bisweilen trifft man auf aus einem oder mehreren Gemilden bestehende ikonografi-
sche Sequenzen, aber die Ikonografie bildet nicht das Hauptkriterium der Anordnung.
Auferdem scheint die ikonografische Ordnung (eines oder mehrerer urspriinglich un-
abhingiger Gemilde, deren Verkettung auf die cine oder andere Weise betont wird)
ausschliefSlich den ,Liebhaber-Kabinett"-Darstellungen mit allegorischer Botschaft an-
zugehéren. Die ikonografische Bezichung ist also eher ein Problem des Intertextes und
nicht notwendig cines des realen Kontextes. Diese Verschiebung zwischen Kontext
und Intertext ist indireket ablesbar in gewissen Schriften der Epoche, von denen das
,Museum’ des Kardinals Borromeo [vgl. Kap. I1.2.1] aufgrund des Kontaktes, den der
Autor mit der flimischen Kunstwelt hatte, von besonderer Wichtigkeit ist. Auf den
ersten Seiten seines Werkchens erklirt der Kardinal, dass die Anordnung der Malereien
in seiner Pinakothek teils aus dem Wunsch, ihnen eine adiquate Situation zu bieten,
resultiere, teils aus den riumlichen Notwendigkeiten, teils aus dem Zufall. Etwas spi-
ter kommt er auf diese Aussage zuriick und versichert, dass ikonografische Kriterien
bei der Anordnung keine Rolle gespielt hitten, obwohl ihm bei der Beschreibung des
,Museums’ — also beim Schreiben des Buchs — manche méglichen, aber willkiirlichen
Anordnungen durch den Kopf gegangen scien, an die er zuvor nie gedacht habe*, zi-
tiert nach Stoichita 1998, S. 133-134.
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sicht, mit oder ohne Pictura-Allegorie, zutrifft, wird unabhingig davon
ein deutliches Bewusstsein seitens der Kiinstler und Betrachter sowie
Sammler der Zeit fur eine dezidierte Ausdifferenzierung der Malerei
nach Themen, Formaten und weiteren Kriterien deutlich. Die Unter-
scheidung einerseits in religiose und profane Historien, Allegorien,
Landschaftsbilder, Stillleben, Heiligendarstellungen, Portrits und Inte-
rieurs (durch das ,reale Bild‘) scheint zudem nicht einer willkiirlichen
Anordnung in Wandregister, Vorder- und Hintergriinde innerhalb
der Aufstellung im Raum zu folgen. Vielmehr mag es sich, zumindest
bis zu einem gewissen Grad, um eine bewusste Klassifizierung nach
bestimmten Kriterien, also eine taxonomische Bilderordnung®, und
zusitzlich eine hierarchische (47-) Ordnung handeln. Zumindest aber
verweist die Symmetrie der Landschaftshingung in unserem Bild auf
eine durchdachte Anordnung der Gemildesammlung, zumal es sich
in der Regel um fiktive, idealtypische Sammlungsansichten handelt.!

Grundsitzlich ist zum Bildtypus des Galeriebildes Folgendes zu beden-
ken, wie bereits Stoichita konstatiert: ,Von den ersten Jahrzehnten des
17.Jahrhunderts sind die Fille, in denen sich mit Sicherheit ,wirkliche
Kabinette' identifizieren lassen, hochst selten. Und selbst wenn man es
mit den Darstellungen von identifizierbaren Galerien zu tun hat, ist,
wie wir schen werden, ihre Neuinterpretation durch die Verwandlung
ins Gemilde unbestreitbar. Daher lieflen sich die ersten bekannten
,Liebhaber-Kabinette* mit Recht als imaginire Kataloge bezeichnen.
Diese Kataloge (oder Pseudo-Kataloge) wiren also, da sie imaginir
sind, nicht als ein wirkliches Ensemble von Dokumenten iiber Kunst-
werke, sondern nur als Ausdruck eines kombinatorischen Geschmacks
zu lesen, der sich rein bildlich ausdriickt. Ein mogliches Pendant zu
diesen ersten ,Liebhaber-Kabinetten® findet man in einer literarischen
Gattung, die zur selben Zeit in ganz Europa grofSe Mode ist: [etwa]

50 Von gr. zaxis, iibers. ,Ordnung, Rang, Stellung, Einrichtung’ und 7omos, tibers. ,Regel,
Gesetz', vgl. Michel 2007b, S. 107.

51 Zu Ideal und Fiktion in gemalten Kunstkammern vgl. auch Asemissen 1994, S. 122—
123; Wettengl 2002; zum Unterschied fiktiver und identifizierbarer Sammlungen in
den Galeriebildern F. Franckens d. J. vgl. Hirting 1983, S. 153-164.
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die Galeria von G. B. Marino®? (vgl. Kap. V.3.1). Eine Ausnahme
bildet etwa Frans Franckens Kunstkammer des Sebastian Leerse (ca.
1628/1629, Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten),
die eine tatsichlich identifizierbare Sammlung darstellt, wenngleich
kein Anspruch auf tatsichliche ,Abbildlichkeit® des Innenraums und
Hingung sowie Bilderauswahl besteht.>

Natiirlich handelt es sich bei Galeriebildern dieser Art (meist ohne Pic-
tura-Allegorie, dafiir aber mit Sammlern, Antiquaren, Malern, Betrach-
tern oder ohne Figuren) aus der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts stets
um niederlindische Produktions- und (fiktive) Ausstellungskontexte.
Mehrere Fakten aber legitimieren den Vergleich dieser Bilder mit dem
Gattungsbewusstsein der Maler und Betrachter in Italien: Denn zum
einen erhalten wir durch die Beschreibung Federico Borromeos seines
Mailinder Museums von 1625 (Kap. IL.2.1) eine deutliche Vorstellung
von den Differenzierungskriterien, die fiir Bilder galten, sowie von der
zeitgenossischen Ausstellungspraxis. Zum anderen sind in Rom zwei
Sammlungsbilder Frans Franckens d. J. nachweisbar: Erstens die Gale-
rie eines Antiquars (1615-1620, Abb. 12), seit 1650 in der Galleria
Borghese verzeichnet, und zweitens ein Liebhaberkabinett mit ikono-
klastischen Eseln (ca. 1615, Abb. 13) in der Galleria nazionale d’arte
antica im Palazzo Barberini — Letzteres ist allerdings erst seit 1895 in
Rom nachweisbar.>* Diese Tatsache lisst nicht nur auf die Kenntnis
der italienischen Sammler und Kunstliebhaber solcher Sammlungs-
bilder und ihrer kunsttheoretischen Aussagen schliefien, sondern auch
darauf, dass sie gesammelt wurden. Zumindest aber lasst sich dies fur
Rom und Mailand mit Sicherheit sagen, denn dariiber hinaus waren
niederlindische Kiinstler, wie etwa Jan Brueghel d. A lange Jahre in
Rom titig und arbeiteten explizit fiir die wichtigsten romischen und

52 Stoichiti 1998, S. 132; ausfiihrlich zu Katalogen als literarischer Gattung vgl. ebd.
S.125-132.

53 Vgl. Asemissen 1994, S. 122-123, Abb. 1. Sebastian Leerse war Drogist in Antwer-
pen. ,Hier scheint eine wirkliche Sammlung dargestellt, wenn auch nicht unbedingt
in jedem Detail®, vgl. ebd.

54 Zu Ersterem vgl. Kat.Slg. Rom 1955, Bd. 2, S. 163, Kat.-Nr. 235; Kat.Slg. Rom 2008a,
S. 358, Kat.-Nr. 13; zu Letzterem vgl. Kat.Slg. Rom 2008b, S. 203; dass sich das Bild
schon vor 1895 in Rom bzw. Italien befand, ist dabei nicht auszuschlieflen.
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norditalienischen Sammler. Zu nennen ist vor allem Federico Borro-
meo, welcher in Mailand und Rom ansissig war. Auch ein weiteres
Werkbeispiel verdeutlicht die Annahme der Bekanntheit des besagten
Bildtypus in Italien: Die Galerieansicht mit ,Vater Disegno’ und schla-
fender Pictura eines unbekannten niederlindischen Malers aus den
Jahren 1627 bis 1628 (Abb. 4) ist speziell fiir Peter Lindner, einen
deutschen Kaufmann mit einer Kunstsammlung in Mailand, entstan-
den. Das Werk steht zudem fiktionsintern in Zusammenhang mit der
Mailinder Accademia del Disegno Borromeos, welche wiederum mit
dessen Museum, der Pinacoteca Ambrosiana (1618) riumlich sowie
funktional verbunden ist.>* Die Sammlungsinventare Borromeos sowie
sein personlicher Geschmack werden in den folgenden Kapiteln noch
cine zentrale Rolle bei der Analyse des zeitgendssischen Gattungsver-
standnisses spielen. Insofern kann von einem Austausch von Ideen zwi-
schen nordalpinen und italienischen Malern und Betrachtern sowie
ciner bewussten Reflexion iiber das Gattungsspektrum in Verbindung
mit einer differenzierten Wertschitzung der jeweiligen Bildtypen und
Themen nordlich sowie sidlich der Alpen ausgegangen werden.

Fir eine zumindest ansatzweise programmatische Bildaussage unse-
rer Beispiele spricht nicht zuletzt auch deren Entstehungszeitraum,
der sich just mit den fir das Gattungsbewusstsein zentralen malerei-
theoretischen Publikationen Vincenzo Giustinianis (Discorso sopra la
pittura, 1617-1618, Kap. V.2) und Federico Borromeos (Stiftungs-
akt der Ambrosiana-Sammlung, 1618, Kap. I1.2.2) iiberschneidet. So
datieren etwa auch Borromeos Sammlungskatalog der Ambrosiana
(Musaeum, 1625, Kap. I11.2.1) und das Galerieinterieur mit der A//e-
gorie der Malerei von Jan Brueghel d. J. (Abb. 8) auf das Jahr 1625.
Damit lasst sich zwar noch lange nicht auf einen direkten Zusammen-
hang der genannten kunsttheoretischen Positionen mit den konkre-
ten Sammlungsbildern schliefen; dennoch diirfte spitestens an die-

55 Kupfer, 56,5 x 82,2 cm, New York, Privatsammlung. In der Forschung wurde das Bild
bereits im Zusammenhang mit dem aktuellen naturwissenschaftlichen Diskurs (Gor-
man 2007) sowie dem radikalen Neubeginn in den Kiinsten durch das Konzept des
Schlafens, Traumens und Erwachens der Malerei (Pfisterer 2011d) untersucht. Vgl.
auch Kat.Ausst. Miinchen 2002, S. 137-138.
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sem Punkt eine rege Gattungsreflexion sowie ein zeitgendssischer
Diskurs mit unterschiedlichen Akteuren tiber Ausdifferenzierung,
Wertschitzung, Bewertungskriterien und Bilderordnungen in der ers-
ten Hilfte des 17. Jahrhunderts deutlich geworden sein. Produktions-
und rezeptionsisthetische Aspekte scheinen dabei in einem komplexen
Wechselspiel zu stehen.

An dieser Schwelle steht insbesondere eine um 1600 entstandene,
;hybride’ Bildgattung. Hierfiir ist ein Blick auf weitere Beispiele gemal-
ter Sammlungsansichten, auch ohne Pictura-Allegorie, aufschlussreich.
Die Allegorie des Gesichts- und Geruchssinnes® (1617-1618, Abb. 14)
von Jan Brueghel d. A. (dem Vater Jan Brueghels d. J.) ist Teil des Zyk-
lus der Fiinf Sinne, der im Auftrag der Stadt Antwerpen fir die Habs-
burger entstand.” Uber die politischen sowie auftraggeberspezifischen
Deutungsebenen hinaus® ist Brueghels grofies Interesse an einer Aus-
differenzierung der Bildgattungen erkennbar. Der Maler tibernahm fur
den Zyklus die Leitung einer Gruppe von zwolf beteiligten Malern.
Peter Paul Rubens fithrte dabei die Figuren aus, die einzelnen Bilder
im Bild stammen dagegen von den jeweiligen Malern der Originalbil-
der, wie etwa Frans Snyders, Jan Brueghel d. A. selbst und nochmals
Rubens.” Der Bilderzyklus thematisiert die Kunstbetrachtung und
Kunstsystematisierung,* indem etwa Landschaftsbilder deutlich zur
Geltung kommen und mit profanen sowie sakralen Historienbildern
kontrastieren. Insgesamt ist das Spektrum der ,klassischen Bildgattun-
gen‘ auch hier neben-, unter- oder voreinander gestellt. Vor allem aber
ist die Darstellung der Madonna im Blumenkranz Jan Brueghels d. A.

56 Zum Thema der finf Sinne, speziell des Gesichtssinnes in der Malerei vgl. Asemissen
1994, S. 132-139. Zum Zusammenhang von Pictura, Venus und Visus in der Darstel-
lungstradition vgl. Andratschke 2010, S. 347-356.

57 Der Zyklus st firr Albrecht VII. von Osterreich und Isabella Clara Eugenia entstanden,
vgl. dazu Corsato 2013b. Zur Auftragslage vgl. auch Asemissen 1994, S. 134.

58 Hauptthema ist eine enzyklopidische Rekonstruktion einer geordneten Welt, eines
wahren Kosmos, mittels der Sammlung der beiden Regenten, einladend als Riickkehr
zur Ordnung. Weitere Bildfunktion ist die Autolegitimation der habsburgischen Macht
in Flandern, vgl. Corsato 2013b. Fiir weitere Deutungsebenen, die auf Albrecht und
Isabella bezogen sind, vgl. Asemissen 1994, S. 135-136.

59 Arasse 2000, S. 40-43.

60 Stoichit 1994, S. 429-433.
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von Bedeutung fir die Gattungsreflexion seitens Sammlern und
Malern zu Beginn des 17. Jahrhunderts. Das Bild im Bild ist rechts
unten positioniert und mit einem Zettel versechen, der eine Art Sig-
natur des Gesamtbildes darstellt und somit auf das professionelle und
soziale Prestige Brueghels als Maler ,niederer Sujets verweist, welcher
unter dem Beinamen ,Blumen-Brueghel’ bekannt war. Dieses Detail
ist deshalb so zentral fiir die Bildaussage, weil die Wertschitzung und
Beliebtheit ,niederer® Bildgattungen bei Sammlern und Betrachtern
seit dem ausgehenden Cinquecento der institutionalisierten Gattungs-
hierarchie André Félibiens an der Pariser Kunstakademie in der zwei-
ten Hilfte des 17. Jahrhunderts zuwiderliuft.®! Diese sah vielmehr
die Historienmalerei an der Spitze, Landschaft und Stillleben folgten
auf den untersten Ringen. Brueghel fithrt uns den sakralen Bildty-
pus der Blumenkranzmadonna neben anderen Gattungen der Malerei
vor Augen, wic es auch viele andere niederlindische Sammlungsbilder
demonstrieren.

Diese Bildform scheint insofern ein fester Bestandteil jeder Bilderga-
lerie gewesen zu sein, oder zumindest zu den gingigen sowie belieb-
ten Bildthemen gezihlt zu haben. Dem besagten Bild im Bild wurde
in Brueghels Galerieansicht offenbar noch kein Platz an der Wand
zugewiesen, wenngleich es speziell als Kabinettbild® im Kontext
des Aufkommens privater Gemildesammlungen in Italien zu ver-
orten ist. Grund hierfur ist, dass der Bildtypus auf die Erfindung
und den nachdriicklichen Wunsch Federico Borromeos fiir seine
guadreria (Gemildegalerie) in Mailand zuriickgeht und sich als ,,Syn-
these zwischen Galeriebild und Devotionsbild“®* beschreiben lisst.
Zunichst fungiert dieser fir Borromeo als spirituelles Medium und
erfihrt im Zuge seiner Standardisierung eine grofie Beliebtheit unter
Privatsammlern.®* Die Kombination aus sakraler Figur und profa-
ner Blumendarstellung geht aus der Kollaboration Brueghels mit den
61 Zur Argumentation vgl. Arasse 2000, S. 40—43. Zu Félibien vgl. umfassend Kap. V.3.3,

S. 452 u. App. A.48-A.49; zur grundsitzlichen Diskrepanz zwischen der Beliebtheit

.niederer’ Bildgattungen und der normativen Kunsttheorie des 17. Jh.s vgl. Kap. V.3.2.
62 Dazu Fusenig 2013; Hochmann 2013.

63 Stoichita 1998, S. 99-102.
64 Ebd.
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Figurenmalern Peter Paul Rubens und Hendrick van Balen hervor,
was vor dem Hintergrund des niederlindischen Spezialistentums
(vgl. Kap. IIL.1) zu verstehen ist. In diesem Zusammenhang ist das
Aufkommen von Kabinettbildern — einem retrospektiv verwendeten
Begriff — und ihrer Standardisierung ab dem spiten 16. Jahrhundert
zu verstehen. Bevor die Olbilder kleinen bis mittleren Formates auf
Kupferplatten in Italien groffen Anklang fanden, etablierten sie sich
zunichst auf dem Antwerpener Kunstmarkt. Es handelt sich dabei
meist um religiose, mythologische oder historische Themen, die sich
durch eine Landschaftsansicht auszeichnen.®® Das Museum Borro-
meos bestand zunichst aus zwei Riumen, wobei im zweiten Saal der
Blumenstrau8 Jan Brueghels d. A. als ,Perle” bezeichnet wird, das
Hauptwerk des ersten beschriebenen Raums dagegen die Blumen-
kranzmadonna von Jan Brueghel d. A. und Hendrick van Balen dar-
stelle (vgl. Kap. I1.2.1). Dabei wird lediglich der von Brueghel ausge-
fuhrte Blumenkranz bewundert und zudem deutlich hoher vergiitet
als die figuralen Anteile van Balens, was die Wertschitzung seitens
Borromeos verdeutlicht.® Bedenkt man die tiuschend echten Insek-
ten auf den Blumen des gemalten Kranzes, der selbst eine Art Meta-
diskurs iiber die Idee des Rahmens darstellt, erhilt der Kranz einen
hoheren Realititsgrad als die Madonna im Bild. Das Spiel mit den
Realititsebenen macht die Blumenkranzmadonna zu einem ,Objeke
der Meditation tiber die Beziechung zwischen dem geheiligten Bild,
der Malerei und der Wirklichkeit®.¢”

65 Zum Kabinettbild vgl. Fusenig 2013, S. 73. Zum Zusammenhang von Spezialisierung
u. Kabinettbild vgl. ebd. S. 78; Harting 1983, v. a. S. 16-53; Hochmann 2013, hier zur
Kollaboration niederlindischer Maler untereinander sowie mit italienischen Kollegen
in Kabinettbildern und zu ihrer Standardisierung; Hochmann bestitigt das Auftau-
chen von kleinformatigen Kupferbildern in den venezianischen Inventaren erst in den
Jahren ab 1600, vgl. ebd. S. 94.

66 Vgl. Stoichitd 1998, S. 98-99. — Vgl. auch S. 426.

67 Zur Blumenkranzmadonna im Zusammenhang mit Galeriebildern vgl. Stoichita 1994,
S. 422-433; ders. 1998, S. 97-109; zum Preisunterschied u. den Realititsebenen vgl.
ebd. S. 98-99. Fiir die Dokumentation der Entstechung dieses Bildtypus vgl.: Crivelli,
Giovanni: G. Brueghel, pittor fiammingo o sue lettere e quadyetti esistenti presso [Ambro-
siana, Mailand 1868; Freedberg 1981. Zu Borromeos Interesse an Stillleben und zur
Erfindung der Blumenkranzmadonna vgl. ausfiihrlich Jones 1988a; dies. 2004a; dies.
2004b; dies. 2006; zum Erfinder Borromeo vgl. auch Stoichita 1998, S. 97-103.
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Wie Stoichiti in seiner umfassenden Untersuchung dieses Bildtyps
in gemalten Kabinettbildern feststellt, ist die Blumenkranzmadonna
als Bild im Bild in der Regel am rechten Bildrand und meist auf dem
Boden stehend prisentiert (vgl. Abb. 14, Abb. 15). Gemif der Lese-
richtung wird damit evoziert, dass das Bild als letztes in die Samm-
lung gelangt sein muss. Meist ist ein vielfiltiges Spiel zwischen den
gemalten Blumen und einem ,wirklichen® Blumenstrauf8 innerhalb
des Galerieraums auszumachen.®® ,Der Blumenstrauf in der Zone des
incipit und die Blumenkranzmadonna in der conclusio geben der Dar-
stellung der Sammlung — die wie ein pikturales ,Florilegium’ zu lesen
ist — einen symbolischen Rahmen®® Im Zyklus der Fiinf Sinne Jan
Brueghels d. A. besteht zusitzlich zur Kontextualisierung des Bildtyps
in der Sammlung eine kiinstlerische Selbstreferenzialitit, indem die
reale Madonna mit Kind im Blumenkranz von Jan Brueghel d. A. und
Rubens (Abb. 21) den Prototyp dieses Bildtyps darstellt. Der intertex-
tuelle Bezug zwischen diesem Bild und anderen Malereigattungen wird
auch in der Allegorie des Gesichrssinnes dieser Serie (Abb. 15) vor Augen
gefiihrt. Dabei handelt es sich um ein tiberdimensional grofies Bild an
der rechten Galeriewand, welches uniibersehbar mit dem profanen
Historiengemilde im Bildzentrum, somit dem eigentlich wichtigsten
Sammlungsstiick, konkurriert.” Im Liebhaberkabinett mit ikonoklasti-
schen Eseln von Frans Francken d. J. (1619, Abb. 16) verdeutlicht sich
diese Annahme: Das Bild im Bild erscheint als neue Ikone an einem

68 Stoichitd 1998, S. 102-105. Vgl. dazu auch Cornelis de Baellieurs Galeriedarstellung
mit Pictura-Allegorie (Graf Harrach’-sche Familiensammlung, Schloss Rohrau), mit
ciner Stillleben malenden Pictura und daneben ,realem’ Blumenstrauf, vgl. Kleinert
2006, S. 44, Abb. 13.

69 Stoichia 1998, S. 157.

70 Zu dieser Argumentation vgl. ebd. S. 102-105; hier auch im Detail zu den insgesamt
drei Realititsebenen der dargestellten Blumen, demonstriert an der Allegorie des Gesichts-
und Geruchssinnes von Jan Brueghel d. A. und Pieter Paul Rubens von ca. 1617-1618
(Abb. 14). Vgl. dazu weitere Implikationen in Cornelis de Bacllieurs Galeriedarstellung
mit Pictura-Allegorie (Graf Harrach ’-sche Familiensammlung, Schloss Rohrau), in dem
sich ein Blumenstillleben auf Picturas Staffelei befindet, vgl. dazu ebd. S. 106-107; vgl.
auch Kleinert 2006, S. 44, Abb. 13. Die zentrale These Stoichigas lautet, dass durch die
Einbezichung der Blumenkranzmadonna in die Liebhaberkabinette der Prozess illus-
triert wird, durch den das heilige Bild in den neuen Existenzzusammenhang der priva-
ten Galerie Eingang findet, vgl. Stoichita 1998, S. 108-109. Fiir eine weiterfithrende
Interpretation der Allegorie des Sehens vgl. ebd. S. 149-152.
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zentralen Platz an der Wand und ist tiber der Anbetung der Kinige,
somit einer religiésen Historie, positioniert — im Gegensatz zu dem
cinige Jahre zuvor entstandenen Liebhaberkabinett mit ikonoklasti-
schen Eseln desselben Malers (ca. 1615, Abb. 13), in dem noch ein
religioses Historienbild an zentraler Stelle hingt. ,Bezeichnenderweise
ist die Madonna im Blumenkranz dabei von vier Landschaftsbildern
umgeben, dies konnte einen wichtigen Anstof$ zu Reflexionen tiber
die Gattungshierarchie innerhalb der neuzeitlichen Kunstsammlung
geben®”!, was auch im Vergleichsbild der Fall ist. Hinter dem ,wirk-
lichen® Blumenstraufl rechts sind Bilderstiirmer (Ikonoklasten) und
somit das Sinnbild des mangelnden Kunstverstandes thematisiert.
Stillleben- und Landschaftsmalerei, die eigentlich ,niederen’ Bildthe-
men, dominieren nun das neue Bildersystem der Kunstsammlung.”
Ahnlich verhile es sich auch in einer gemalten Kunst- und Rariti-
tenkammer desselben Malers (1636, Abb. 17), wobei hier nicht die
Blumenkranzmadonna anstelle des Historienbildes im Zentrum der
Wand hingt, sondern just ein Landschaftsbild direke tiber zwei religi-
osen Historien. Insgesamt bestchen die oberen beiden Wandregister
ausschliefllich aus Landschaftsbildern, das Stilllebenmotiv ist im unte-
ren Bildteil aufgenommen.

Als Zwischenergebnis lisst sich festhalten, dass die pikturale Gattung
der gemalten Licbhaberkabinette als ,sichtbare Manifestation eines
Diskurses iiber die Kunst“7?
rio impliziert die Figur des Autors (als ,Prasenz’, als ,Absenz’, als ,fron-
talen Partner’ des Betrachters, als ,alter ego® des Operateurs)“.’* Die
Prisenz des Malers — auch in Form einer Pictura-Allegorie — bei der
Arbeit inmitten einer Galerie entspricht einer Einfiigung des kreativen

zu verstehen ist. ,, Jedes Produktionsszena-

71 Stoichigi 1994, S. 430.

72 Fiir diese Argumentation vgl. ebd. S. 429-433; Stoichita bezicht sich auf eine leicht
abgewandelte Variation des Bildes (Bayreuth, Bayerische Staatsgemildesammlungen),
das zentrale Historienbild ist dasselbe, vgl. Stoichita 1998, S. 138, Abb. 57. Vgl. auch
ders.: ,,Cabinets d'amateurs’ et scenario iconoclaste dans la peinture anversoise du XVIle
siecle®, in: Les iconoclasmes 4 (1992), S. 71-192.

73 Stoichitd 1998, S. 149. Hier jedoch im Sinne der Bilderfrage, des rhetorischen Sze-
narios der Kunst des Gedéchtnisses und der politischen Allegorie, und nicht etwa als
Gattungsdiskurs.

74 Ebd.S.275.
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Aktes in einen pikturalen ,Intertext’, und zwar den der prisentierten
Bilder im Bild. ,Der Maler, der in einer Galerie malt, ist derjenige, der
die historische Erfahrung der ,Kunst® im Schopfungsakt zentralisiert.
Was er macht, ist [...] ein Werk, das aus dem Intertext, in den es als des-
sen konstitutiver Bestandteil zuriickkehren kann, hervorgeht”> Auf
diese Weise entsteht das Produket der kiinstlerischen Arbeit inmitten
der Bildersammlung mittels einer ,kombinatorischen Demontage der
Kunstgeschichte“’® und so mit einer moglichen Referenz auf die zeit-
genossischen Bildkategorien.

Ich fasse die entscheidenden Aspekte zusammen: Die visuellen Befunde
aus dem Kontext des Bildersaals in der niederlindischen Malerei zwi-
schen etwa 1617 und 1636 zeigen sich als wichtige Beweise fur die
Wahrnehmung und Wertschitzung von Landschaftsbildern und
Stillleben (im weitesten Sinne) in frithneuzeitlichen Gemildesamm-
lungen. Grundsitzlich spielen Landschaftsbilder, fir gewohnlich mit
fast unsichtbar kleinen Staffagefiguren, meist eine gleichberechtigte
oder gar zentrale Rolle innerhalb des zeitgendssischen Gattungsspek-
trums. Nicht selten sind Landschaften direkt neben ,realen’ Blumenva-
sen oder einem fiktionsintern gemalten ,Blumenstiick® angeordnet, was
fur die Zeitgenossen eine Verbundenheit beider Gattungen aufgrund
des Naturthemas, des typisch flimischen Detailreichtums sowie der
vergleichbar groffen Wertschitzung nahelegt. Exemplarisch hierfur ist
zum einen Kardinal Federico Borromeo anzufiihren, welcher die Bild-
typen der Landschaft, des Stilllebens und der Blumenkranzmadonna
fur spirituelle Zwecke im privaten Raum einsetzte; zum anderen wis-
sen wir von Vincenzo Giustinianis und Francesco Maria del Montes
Bewunderung fiir die Stillleben Caravaggios, die sich in ihrem Besitz
befanden — womit nochmals auf eine Parallele von nordalpinen und
italienischen kiinstlerischen Interessen verwiesen sei. Sowohl in den
realen Sammlungen um 1600 als auch in den gemalten, fiktiven Gale-
rierdumen lisst sich das neue Interesse an Landschaften und Stillleben
nicht nur dsthetisch, sondern zugleich enzyklopadisch durch das Kri-

75 Zudieser Argumentation vgl. ebd. S. 263, 275.
76 Ebd.
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terium der motivischen Vielfalt begriinden.”” Die deutlich gewordene
zeitgenossische Wertschatzung und Vorliebe fiir diese ,neuen Bilder*
und zugleich ,niederen’ Gegenstinde im Kontext des privaten Kunst-
marktes wird im Folgenden anhand der Beschreibungen von realen
und idealen Gemildesammlungen zu prizisieren sein.

2 Sammlungsbeschreibungen in
Kunstliteratur und Inventaren

Folgende Untersuchung besteht zunichst aus einer vergleichenden
Analyse sowie einer Auswertung von realen Sammlungsbeschrei-
bungen, die Aufschluss iiber die zeitgendssische Sammlungs- und
Ausstellungspraxis geben sollen. Zunichst wird es darum gehen,
einen Blick auf die Musealliteratur in Italien zu werfen, die in direk-
tem Zusammenhang mit dem einsetzenden privaten Sammlungswe-
sen steht.”® Mit Kardinal Federico Borromeo ist die Schlisselfigur
benannt. Dessen Mailinder Sammlung wird aufgrund ihrer schrift-
lichen Dokumentation auch im zweiten Abschnitt von grofSer Rele-
vanz sein, wenn es um die wichtigsten Sammlungsinventare aus
dem spiten 16. und frithen 17. Jahrhundert geht.” Der Fokus liegt
dabei auf Mailand und Rom als die Standorte der Privatsammlungen
Federico Borromeos, Francesco Maria del Montes und der Briider
Benedetto und Vincenzo Giustinianis.’® Durch die Bekanntschaft

77 Auch diebeliebte Darstellung von ,,Blumen, Nautilusmuscheln, Korallen direkt neben
Bildern, Skulpturen, Globen, Karten und Kompassen sowie lebenden Tieren, u. a. Af-
fen, Papageien und Hunden® in diesem Bildtypus spiegelt den ,,Enzyklopadismus® der
Zeit wider (vgl. Kap. 1V.3.3, V.1.1), vgl. Gorman 2007, S. 87.

78 Fiir einen primir bibliografischen Uberblick vgl. Schlosser 1985, S. 478-480.

79 Allg. zum Verhiltnis von realer Sammlung zum Sammlungskatalog u. zu den Prinzipi-
en des Katalogs im Vergleich zu denen des Inventars vgl. Stoichitd 1998, S. 125-133.
Fiir cinen primir bibliografischen Uberblick vgl. Schlosser 1985, S. 486-490.

80 Venedigals weiteres wichtiges Sammlungszentrum der Zeit wird in Kap. IV.1 themati-
siert. — Fiir eine Zusammenstellung rémischer Inventare mit Fokus auf Landschaftsbil-
der vgl. Salerno 1977-1980, Bd. 3, S. 1121f; zum Sammeln von Landschaftsbildern
zu Beginn des 17. Jh.s in Rom vgl. Cappelletti 2006b, S. 24-25, hier auch zu anderen
groflen Sammlungen, u. a. von Ciriaco Mattei, Matteo Contarelli, Ottavio Paravicini,
Michele Bonelli (gen. ,il Cardinale Alessandrino’); das Inventar des Letzteren wurde
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zwischen Borromeo, Benedetto Giustiniani und del Monte, was vor
allem auch die Werke und Auftragsvergabe an Caravaggio betrifft,”!
wird eine Vernetzung zwischen den ausgewihlten Untersuchungsor-
ten hergestellt. Die Inventartexte sollen mit Bezug auf das Gattungs-
bewusstsein als auch auf das Gattungsspektrum untersucht werden.®
Von besonderem Interesse wird die Bezeichnung von Landschaftsbil-
dern sein, die hinsichtlich der Differenzierung des figuralen und land-
schaftlichen Motivs und deren Reihenfolge zu analysieren ist. Wann
wird die Darstellung eines ,Heiligen in einer Landschaft® zu einer
»Landschaft mit einer Heiligenfigur?** Gefragt wird nach der Rele-
vanz des figiirlichen Inhaltes in der zeitgendssischen Wahrnehmung
im Kontext von Landschaftsdarstellungen.® In einem dritten Schritt

1598 von Paul Bril, Cristoforo Roncalli und Wenceslaus Cobergher erstellt. Fiir einen
Uberblick zum prozentualen Anteil von Landschaftsbildern in den groen Sammlun-
gen des 16. u. 17. Jhus vgl. Lagerlof 1990, S. 54-58, u. a. zu V. Giustiniani, Cassiano
dal Pozzo (40-50 Bilder von Poussin, davon ca. zehn Landschaftsbilder), Camillo IL
Massimo (laut Inventar von 1677 mit 20 Prozent Landschaftsbildern von in Rom ti-
tigen Kiinstlern, darunter Poussin) und Barberini (sieben Prozent Landschaftsbilder
im Inventar von 1641, 13 Prozent im Inventar von 1671). Zu Camillo II. Massimo
vgl. auch Beaven 2003. — Zum Sammeln von Landschaftsbildern und Stillleben vgl.
Danesi Squarzina 1996; zum gréf8eren rdmischen Sammlungskontext des Seicento u.
um 1600 vgl. Zuccari 1984; Cappelletti 2003; Cavazzini 2004. Zum Sammlungswesen
mit Fokus auf Rom und Bologna dieser Zeit vgl. Curti 2007; zum Kunstsammeln im
15. u. 16. Jh. vgl. Hochmann 2002; zum gréf8eren soziokulturellen Kontext von Pri-
vatsammlungen in Italien vgl. Haskell 1996; allg. zum Sammlungswesen der Frithen
Neuzeit vgl. Minges 1998; zur historischen Typologie von Sammlungen vgl. Pomian
1994; zur Geschichte des Sammelns von 1450 bis 1800 vgl. Grote 1994.

81 Der Markgraf V. Giustiniani steht somit nur indirekt in Kontakt mit . Borromeo: ,[...]
die Verbindung der Giustiniani zu Carlo und Federico Borromeo. Der Heilige Karl
Borromius war Kardinal Vincenzo Giustiniani [ Vincenzos und Benedettos Onkel]
verbunden, und auch Federico Borromeo pflegte Kontakte zu den Giustiniani, in de-
ren Palast an der Piazza delle Coppelle er bei einem Romaufenthalt Ende des 16. Jahr-
hunderts wohnte®, vgl. Danesi Squarzina 2001, S. 28; zu genannten Bekanntschaften
vgl. auch dies. 1997, S. 771-772 u. Anm. 33; Jones 2004b, S. 223.

82 Fiir eine umfassende Untersuchung der Vorliebe fiir flimische Landschaften und Still-
lebenmalerei in den Sammlungen Francesco Maria del Montes, Federico Borromeos
und Benedetto Giustinianis vgl. Jones 2004b; dies. 2006.

83 Diese Frage stellt auch Larry Silver in Bezug auf Patinir und die frithe niederlandische
Landschaft. ,That is precisely the transition that occurred over the span of the first quar-
ter of the sixteenth century, particularly in Antwerp and principally in the ocuvre of
Joachim Patinir, designated already by Albrecht Diirer in 1521 as ,the good landscape
painter™, vgl. Silver 2006, S. 2.

84 Vgl. zu dieser Fragestellung etwa Girardi 2011, S. 132-133.
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soll ein Blick auf fiktive bezichungsweise ideale Beschreibungen von
Gemildesammlungen gerichtet werden, die vor allem Aufschluss tiber
die zeitgendssische Idee von der Interdependenz von Bildthema und
Anbringungsort geben sollen — was uns schlieflich zuriick zu den
gemalten Galerieinterieurs aus der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts
fithren wird.

2.1 Reale Sammlungsbeschreibungen

Marcantonio Michiel, Notizia d’'opere del disegno
(Venedig 1525-1532)

Das vielfiltige Spektrum der zeitgendssischen Interessen ist in Marcan-
tonio Michiels Beschreibung von Kunstwerken in norditalienischen
Privatsammlungen aus den Jahren 1525 bis 1532 veranschaulicht.®
Dabei liegt eine Synthese aus den Textsorten des Inventars und der
Ekphrasis vor.* Zentral fiir unsere Untersuchung ist die bereits von
Gombrich gemachte Feststellung, dass der Terminus der Landschaft
(»tavolette de paesi“/,paesetto”) vermutlich erstmals von Michiel in
Venedig fiir ein individuelles Bild verwendet wurde und nicht etwa
in Antwerpen.”” Michiels Bericht ist deshalb fiir die Untersuchung
der Wahrnehmung von Landschaftsmalerei relevant, weil es sich mit-
unter um Beschreibungen beriihmter Bilder handelt wie etwa dem
Gewitter Giorgiones (Abb. 49). Was auffillt, ist eine Betonung der
gemalten Landschaftsprospekee, die gegentiber den Figuren gleichran-
gig erscheinen. Michiel spricht meist von Figuren 7z einer Landschaft,
etwa bei Werken Domenico Campagnolas oder Tizians. Besondere
Bewunderung fir den Detailreichtum der Landschaft bringt der Autor
dem Gemilde Giovanni Bellinis mit der Stigmatisierung des hl. Fran-

85 Vgl. Pfisterer 2002, S. 142-143; Michiel 1888; ders. 2000.

86 Zu Michiel im Kontext venezianischer Sammlungen vgl. Michiel 2000, S. 7-23. Zur
Ekphrasis als rhetorisches Modell der Beschreibung in der italienischen Kunstliteratur
der Renaissance vgl. Pfisterer 2002, S. 252-258.

87 Gombrich 1985, S. 143-144. Gombrich betont mit Verweis auf Federigo Gonzaga
(1535), dass es sich unter den zeitgendssischen Connaisseurs dabei um nichts Unge-
wohnliches handelt; vgl. dazu Busch 1997, S. 78. Busch argumentiert, dass Michiels
Landschaftsbezeichnung einen Eigenwert markiert, jedoch auch eine relativ niedrige
Einstufung dieser Malerei erméglicht, die primir von der farbigen Erscheinung und
nicht von der Idee bzw. Zeichnung beherrscht wird.
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ziskus (ca. 1480, Abb. 76) entgegen. Auch in Tizians Taufe Christi
wird die schone Landschaft (,cun el bel paese®) hervorgehoben. An
anderer Stelle differenziert Michiel, indem er die Landschaftsdarstel-
lung Antonello da Messinas als natiirlich bezichungsweise ,nach der
Natur‘ sowie kleinteilig und vollendet beschreibt (¢l paesetto ¢ natu-
ral, minute et finite®) oder die Kategorie der ,nahsichtigen Land-
schaft’ (,paese propinquo®) formuliert, gemifl der Unterscheidung
von nah- und fernsichtigen Landschaftsansichten in der Kunstlitera-
tur des Cinquecento.*® Der Gegenstand der Landschaft geht zwar aus
den Sammlungsbeschreibungen stets als zentrales Bildthema hervor,
weshalb von der Forschung zum Teil ein vermeintliches Gattungsbe-
wusstsein herausgelesen wird.* Eine eigenstindige Bildgattung kann
in unserem heutigen Sinne — was nicht auf eine ,reine’, figurenlose
Landschaft beschrinke ist — zu diesem frithen Zeitpunkt jedenfalls
noch nicht gemeint sein. Vielmehr scheinen damit die prominen-
ten Bildbestandteile in religiésen oder profanen Szenen benannt zu
sein.”® Michiels Beschreibungen sind bezeichnend fiir das neue Inte-
resse seitens Sammlern und Betrachtern an den sensuellen Qualititen
von Licht und Farbe in der venezianischen Landschaftsmalerei aus
der ersten Halfte des Cinquecento (vgl. Kap.IV.1.2 und App. A.1).%!

Paolo Giovio, Musaei loviani descriptio (Venedig 1546,
Ubersetzung aus dem Lateinischen ins Italienische 1551)

Als Ausstellungsort der umfassenden Portritsammlung Paolo Gio-
vios sollte eine eigens fiir diese Zwecke errichtete Villa am Comer
See dienen.” Beachtlich ist dabei nicht nur deren Bezeichnung als

88 Zum Thema von Nah und Fern in der Malerei vgl. etwa Warnke 1997, S. 6-15; v.a. zu
den Bildern Tizians vgl. Suthor 2004, S. 34—44; vgl. dazu auch Kap. IV.1.1-1V.1.2.

89 Biittner zufolge meinen die Ausdriicke ,tavolette de paesi® und ,paesetto” sowohl Klas-
sen von Landschaftsbildern als auch den spezifischen Gegenstand, womit Landschaft
bereits als Gattung greifbar wiirde, vgl. Biittner 2006, S. 74-76.

90 Vgl. Colby 2008, S. 208-210.

91 Zu App. A.1: Beim Gemilde Jan van Eycks handelt sich um ein verschollenes Bild mit
einer Otterjagd, vgl. dazu Barocchi 1971-1977,Bd. 3, S. 2867. Zur Identifizierung der
Werke Giorgiones und Bellinis vgl. ebd. S. 2882; zur Identifizierung des Malers Aelbert
van Ouwater vgl. ebd. S. 2889.

92 Zu Villa, Sammlungsgeschichte, Museum und Kategorisierung der Portrits vgl. Zim-
mermann 1995, S. 4-5, 158-163, 187-189, 206-208.
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,Museum?, sondern auch ihr 6ffentlicher Charakter zum Zwecke

des Vergniigens (,ad publicam hilaritatem®).”* Giovios Sammlungs-
beschreibung der ,uomini famosi“ ist weniger aufgrund der ter-
minologischen Bezeichnung der Werke als vielmehr aufgrund der
Klassifizierung der Werkgruppe von Interesse. Die Kategorie des
Portrits bezichungsweise Bildnisses (,vere effigic), bestchend aus
Leinwinden und Bronzemedaillons, wird in vier Teile unterschie-
den. Diese Unterkategorien richten sich erstens nach der Unter-
scheidung lebender und toter Personen (Portritierter), zweitens dem
Alter der noch lebenden Personen und drittens werden die berithm-
testen Kunstschaffenden und politischen sowie religiosen Person-
lichkeiten herausgefiltert — das einzige inhaltliche Kriterium. Sinn
und Zweck der letzten Bilderreihe bezichungsweise Werkgruppe
ist deren belehrende Funktion in Form des exemplum bonum und
exemplum malum.”® Der Text bietet so einen Einblick in die Ord-
nungsprinzipien einer Privatsammlung um 1550, die Aufschluss tiber
Bewertungs- und Klassifizierungskriterien gibt. Fiir eine Differenzie-
rung, Abgrenzung und schliefllich Gruppierung von Bildern war der
Inhalt (die Auswahl der Personlichkeiten) offensichtlich genauso aus-
schlaggebend wie der zeitliche Bezug zu den dargestellten Personen.
Anhand der Sammlungsordnung manifestiert sich folglich Giovios
historisches Bewusstsein (vgl. App. A.2).%

Federico Borromeo, Musaeum Bibliothecae Ambrosianae
(Mailand 1625, Lateinisch — Italienisch)

Erst sieben Jahre nach der offiziellen Eroffnung der Maildnder Pina-
coteca Ambrosiana (1618) — bedingt durch langjihrige Umbaupha-
sen — publiziert Federico Borromeo (1564 in Mailand bis 1631 ebd.)
1625 einen Museumsfiihrer. Es handelt sich dabei europaweit um eine

93 Vgl. den Gesamttitel Elogia veris clarorum virorum imaginibus apposita quae in Musaeo
Toviano Comi spectanturbzw. Le iscrittioni poste sotto le vere imagini de gli Huomini famo-
si, le quali a Como nel Museo del Giovio si veggiono, iibers. von Ippolito Orio Ferrarese.
Fiir weiterfiihrende Literatur zu Giovios Portritsammlung vgl. Barocchi 1971-1977,
Bd. 3, S.2905, Anmerkungen.

94 Zimmermann 1995, S. 159-160; Findlen 1989.

95 Vgl. Zimmermann 1995, S. 207-208.

96 Zu Giovios humanistischer Bildung und historischem Bewusstsein vgl. ebd. S. 4-5.
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der ersten offentlichen Galerien.”” Das Musaeum Bibliothecae Ambro-
sianae enthilt Bildbeschreibungen der wichtigsten Werke, zum Teil
auch mit Informationen tiber deren Anordnung.”® Das Biichlein impli-
ziert die Vorstellung, dass die Beschreibung der Werke ihnen bis zu
einem gewissen Grad ein Nachleben ermégliche — eine Idee, die in
Borromeos Vorstellung der Funktion von Kopien nach Meisterwer-
ken anklingt.”” Eine Rekonstruktion der urspriinglichen Hiangungs-
ordnung der Exponate ist allerdings nur bedingt moglich, da nur ein
geringer Teil der Exponate, vornehmlich die besten Werke, besprochen
werden, zudem nur mit vereinzelten Informationen zur Hingungs-
ordnung.'” Dennoch geben die Ekphrasen sowie die personliche
Einschitzung Borromeos eine Vorstellung von den Sammlungskrite-
rien und der Ausstellungspraxis. Gleichzeitig gehen damit zumindest
ansatzweise Ordnungsprinzipien nach bestimmten Wertekriterien des
Sammlers einher. Der Aufbau des Katalogs und damit die Reihenfolge
der Werkbeschreibungen basiert Borromeo zufolge auf der Anordnung
der Exponate in den Ausstellungsriumen (vor dem Neubau), welche
sich wiederum nach der raumlichen Verfuigbarkeit richtete.'®" Es stellt
sich die Frage, inwieweit das Kriterium der Ikonografie bezichungs-
weise des Inhaltes/Themas — heute wiirden wir von Gattungen spre-
chen — die Bilderanordnung in den Ausstellungsraumen und folglich

97 Falchetti 1986, S. 31-32.

98 Vgl.Jones 1993,S. 51-55. Zur Rekonstruktion der zugehorigen Bilder und Raume vgl.
Falchetti 1986, S. 475-491; Borromeo 1997. Fiir die heutige Sammlungshiangung vgl.
Kat.Slg. Mailand 1997; fiir die Sammlungsgeschichte mit Katalog vgl. umfassend Kat.
Slg. Mailand 2005-2010; Kat.Slg. Mailand 1969; vgl. auch http://www.ambrosiana.cu/
cms/sale-pinacoteca/16-ricerca-nelle-sale-per-visita-virtuale.html (30.03.2017). Zum
Begriff musacum vgl. Witte 2004, S. 75: Das enzyklopadische Sammeln in der Frithen
Neuzeit impliziert eine Reflexion iiber Mikro- und Makrokosmos, die Sammlung soll-
te zur Welterkenntnis fithren; hier bzgl. des Palazzetto Farnese. Auch in Borromeos
Sammlung sollte gemalte Natur zur Welterkenntnis fithren; zur Metapher von Mikro-
und Makrokosmos vgl. ebd. S. 306.

99 Falchetti 1986, S. 31-32.

100 Fiir den Versuch einer Rekonstruktion der Wand mit dem Lezzzen Abendmahl von

Andrea Bianchi (gen. ,il Vespino) vgl. das Schema von E. Fontana in Vecchio 2004,

S.250, Abb. 1. Fiir die teils falschen Zuschreibungen, wie etwa die Tizian zugeschrie-

bene Grablegung (vgl. App. C.1 [2]), vgl. Falchetti 1986, S. 31-32; Kat.Slg. Mailand

1969.

Allg. zum Verhiltnis von realer Ssammlung zum Sammlungskatalog u. zu den Prinzipi-

en des Katalogs im Vergleich zu denen des Inventars vgl. Stoichigd 1998, S. 125-133.

10

—


http://www.ambrosiana.eu/cms/sale-pinacoteca/16-ricerca-nelle-sale-per-visita-virtuale.html
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auch im Bewusstsein Borromeos bestimmte.'** Die Sammlung umfasst
Skulpturen, Malerei und Zeichnungen, die inhaltlich sowie formal
zunichst nach ,Bildnisse[n] beriihmter Leute [Portrits]®, ,Bilder mit
historisch-narrativem Inhalt [Historienbilder]“ sowie ,Kopien nach
den berithmtesten antiken [ilteren] Werken“ differenziert sind.'* Bor-
romeos Vorliebe fiir die klassischen Maler des 16. Jahrhunderts und die
zeitgenossischen lombardischen sowie flimischen Kiinstler entspricht
dem Geschmack der wichtigsten Mailinder Sammler zu Zeiten Bor-
romeos,'* weshalb die Untersuchung von Gattungsbewusstsein und
Ausstellungspraxis als reprisentativ angesehen werden kann.

Die Auflistung der Katalogeintrige samt Werkbeschreibungen — im
Gegensatz zu den allgemein kunsttheoretischen Uberlegungen —
umfassen insgesamt 47 Punkte, wobei teilweise mehrere Werke in
einem Eintrag zusammengefasst sind (vgl. App. C.1). Die Punkte 1
bis 40 beinhalten Gemilde und Zeichnungen, in den Punkten 41 bis
47 sind die Skulpturen aufgefiihrt. Eine ausfithrlichere Beschreibung
nimmt Borromeo in den Punkten 1, 3,5, 6, 11, 12,22 und 31 vor, wobei
der Eintrag zur Kopie von Andrea Bianchi (genannt ,il Vespino®) nach
Leonardo da Vincis Letztern Abendmahbl (Punkt 31) am ausfiihrlichs-
ten besprochen ist. Die Gruppierung der Werke mit Benennung ihrer
Position im Museum wiirde folgende approximative Aufteilung auf die
drei beschriebenen Sile ergeben: in Saal 1 die Punkee 1 bis 21 (Vene-
zianer mit religiésen Historien, flimische Landschaften und Blumen-
kranzmadonnen), in Saal 2 die Punkte 22 bis 31 (Kopie des Lezzzen

102 Stoichiti argumentiert mittels der Unterscheidung von Intertext und Kontext gegen
ein ikonografisches Kriterium: ,Die ikonografische Bezichung ist also eher ein Pro-
blem des Intertexts [der Werke untereinander in gemalten Galerieansichten] und niche
notwendig eines des realen Kontexts [etwa Borromeos reale Sammlung]. Auf den ers-
ten Seiten seines Werkchens erklart der Kardinal, dass die Anordnung der Malereien
in seiner Pinakothek teils aus dem Wunsch, ihnen eine adiquate Situation zu bieten,
resultiere, teils aus den riumlichen Notwendigkeiten, teils aus dem Zufall. Etwas spa-
ter kommt er auf diese Aussage zuriick und versichert, dass ikonografische Kriterien
bei der Anordnung keine Rolle gespielt hitten, obwohl ihm bei der Beschreibung des
,Museums’ — also beim Schreiben des Buchs — manche méglichen, aber willkiirlichen
Anordnungen durch den Kopf gegangen seien, an die er zuvor nie gedacht habe, vgl.
Stoichigi 1998, S. 134,

103 Borromeo 1997, S.5-9.

104 Falchetti 1986, S. 31-32.
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Abendmahls im oberen Register, flimische und italienische Landschat-
ten sowie Heiligendarstellungen im mittleren Register, kleinformatige
flimische Landschaften und Blumenstillleben Jan Brueghels d. A. im
unteren Register), in Saal 3 die Punkte 32 bis 40 (italienische profane
und religidse Bildnisse, Stillleben von Caravaggio, Miniaturen). Antei-
lig gesehen zihlt Borromeo fast doppelt so viele Bilder italienischer
Maler im Vergleich zu den nordalpinen Kiinstlern (54 zu 32) auf. Von
den tatsichlich 172 Gemilden in seiner Sammlung zeigt fast die Halfte
christliche Inhalte,'® was sich im Museumskatalog anteilig widerspie-
gelt. Borromeo nennt explizit etwa 13 Bilder mit profanen beziechungs-
weise mythologischen Themen, 16 Landschaften sowie fiinf Stillleben
beziehungsweise ,Blumenstiicke’ und nur zwei profane Portrits, ver-
weist aber im letzten Katalogeintrag auf eine grofle Anzahl geplanter
Portrits berithmter Personlichkeiten, die tatsichlich etwa 300 Bilder
umfassen.'® Zusammengenommen machen die Landschaftsbilder,
Stillleben und Blumenkranzmadonnen insgesamt etwa ein Drittel
der Sammlung aus."”” Da hiufig grofle Ungenauigkeiten und Auslas-
sungen bei den Beschreibungen Borromeos auftreten, zumal nur ein
Teil der Sammlung beschrieben ist — dafiir aber die fiir ihn nennens-
wertesten Bilder —, konnen diese Angaben nur einen Anniherungs-
wert darstellen. Dennoch lasst sich feststellen, dass die nur funf expli-
zit benannten ,Stillleben’ im weitesten Sinne doch viel Platz innerhalb
der Sammlungsbeschreibung einnehmen, die religiosen Themen dage-
gen zwar anteilig iberwiegen, doch diese nicht ausfithrlicher oder mit
groflerer Bewunderung beschrieben sind als etwa die Landschaftsbil-
der. Im Gegenteil: Das Seeunwetter, die Winterlandschaft sowie die
Vier Elemente Jan Brueghels d. A. (Abb. 18, Abb. 19; vgl. App. C.1,
Punkte 11-12, App. C.2, [3.], IA: 34a—c, mit Auslassung der Allego-
rie der Luft'*®) werden detailliert geschildert und von Borromeo hoch
geschitzt. Die Quantitit der Bilder einer Thematik (z. B. profane oder

105 Borromeo 1997, S. XV-XVI.

106 Ebd. S. XVII.

107 Entsprechend der Feststellung Ravasis vgl. Borromeo 1997, S. XVII-XVIIIL.

108 Zur Allegorie der Luft von Jan Brueghel d. A. u. Hendrick van Balen (1611, Lyon, Musée
des Beaux-Arts) vgl. Ertz 2008-2010, Bd. 3, Kat.-Nr. 501. Borromeos Beschreibung der
Allegorie der Erde (Abb. 18) ist mit Brueghels Paradies mir Siindenfall gleichzusetzen,
das nicht zur Serie der Vier Elemente gehért, vgl. Ertz 2008-2010, Bd. 2, Kat.-Nr. 195.
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religiose Portrits/Bildnisse) stellt insofern keinen ausschlaggebenden
Indikator fiir das gesteigerte Interesse Borromeos dar. Hierfiir spricht
etwa das als Raritdt und Meisterwerk wahrgenommene Obststillleben
Caravaggios (Abb. 20) und der von Borromeo bezeugte Wunsch nach
einem weiteren qualitativ vergleichbaren Exponat.'®”

Fiir eine prizisere Vorstellung des zeitgenossischen Gattungsbewusst-
seins ist ein Uberblick zur quantitativen, thematischen sowie ,nationa-
len® Verteilung (Italiener/Niederlinder) der Werke in der Sammlung
Borromeos natiirlich ungeniigend. Deshalb gilt es nun den Blick auf
die wichtigsten Katalogeintrige zu richten. Grundsitzlich webt Borro-
meo immer wieder seinen Standpunkt zu kunsttheoretischen Fragen
ein, um so die besonderen malerischen Qualititen eines Tizian oder
eines Caravaggio in seiner Sammlung zu betonen. Gleich im zweiten
Katalogeintrag beziecht Borromeo Stellung zu allgemeinen Kunstfra-
gen, indem er auf den Standpunkt Federico Zuccaris zum disegno-
colorito-Streit rekurriert. Zuccari fungiert ab 1593 als principe (Fiirst,
Prasident) der Accademia di San Luca in Rom, nach vorangehenden
Bestrebungen Girolamo Muzianos'"’, und stand mit Borromeo als
Kardinalprotektor der Akademie (von 1593 bis 1595)'"! in direktem
Kontakt. Zuccari kritisiere die von Figurendarstellung dominierte
romische Malpraxis, berichtet Borromeo, was zu qualitativ minder-
wertigen Landschaftsdarstellungen in Figurenbildern fihre und so
das gesamte Bild ruiniere, wenn nicht (norditalienische oder nieder-
lindische) Landschaftsspezialisten eingesetzt wiirden.'”> Dennoch
riume Zuccari ein, dass keiner auf allen Gebieten Perfektion errei-
chen kénne, was eng an die Nachahmungstheorie des 16. Jahrhun-

109 Falchetti 1986, S. 31-32. Borromeo hatte den Obstkorb vermutlich selbst bei Cara-
vaggio in Rom zw. 1595 u. 1601 in Auftrag gegeben, vgl. Jones 2006, S. 158; iiberein-
stimmend mit Borromeos Aufenthalt in Rom 1586-1595 u. 1597-1601, vgl. Jones
2004b, S. 224; dies. 1993, S. 23-25, 209-210.

110 Vgl. v. a. Marciari 2009, S. 197-223. Muziano initiiert 1577 die Griindung der Aka-
demie mithilfe von Papst Gregor XIIIL und leitete diese bis zu seinem Tode im Jahr
1592; zur Akademie vgl. auch Pevsner 1986, S. 67-75; Mahon 1947, S. 157-191.

111 Jones 1993, S. 27; dies. 2004b, S. 226. Nach der Riickkehr Borromeos nach Mailand
wird Kardinal Francesco Maria del Monte ab 1595 dessen Nachfolger.

112 Zu Spezialistentum und Aufgabenteilungin der niederlindischen Werkstattpraxis vgl.
etwa Corsato 2013b; Cappelletti 2013.
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derts ankniipft, so etwa in den Malereiabhandlungen des Maildnder
Malers und Kunsttheoretikers Giovanni Paolo Lomazzo.'*? Die Posi-
tionen Zuccaris, Lomazzos und damit auch Borromeos stimmen darin
tiberein, dass jeder Maler zwar alle Malereibestandteile zumindest auf
einem gewissen Niveau beherrschen muss, dariiber hinaus aber nur
auf einem Malereigebiet Perfektion erlangen konne. Der Eintragkann
jedenfalls bereits als Hinweis auf die grof$e Vorliebe Borromeos fiir die

Landschaftsdisziplin gewertet werden (vgl. Kap. IV.3 und App. A.3.a).

Bereits im ersten Katalogeintrag und folglich im ersten beschriebenen
Saal bekundet Borromeo hinsichtlich eines Werkes von Tizian seine
grofie Wertschitzung der norditalienischen Malweise. Tizian wird
in der Tradition der venezianischen Kunsttheorie des Cinquecento
als bester italienischer (Landschafts-)Maler hervorgehoben und wird
in Zusammenhang mit den Flamen Jan Brueghel d. A. und Paul Bril
gestellt, die als beste nordische Maler speziell kleinformatiger Stillle-
ben und Landschaftsbilder eingestuft werden. Die Malweise Tizians
gilt es dabei gegeniiber Michelangelo und Raftael, als den romisch-
florentinischen Vertretern des disegno, zu verteidigen: ,[...] [E]s han-
delt sich um eine groflartige Nachahmung der Natur, die Tizian in
den Bewegungen [von Figuren und Tieren] mit einer Intensitit dar-
zustellen vermochte, in der er jeden anderen Kiinstler iibertraf “''* und
folglich die Malereibestandteile disegrno und colorito gleichermafien
beherrsche. So erklirt sich auch der Einstieg in Borromeos Musaeum
mit der Gemildebeschreibung von Tizians Anbetung der Konige, wel-
ches zugleich einen prominenten Ort in der Sammlungsausstellung
erhielt. Die Einzigartigkeit der Farbgebung wird mit deren magischer
Wirkung auf den Betrachter begriindet.”® Im Kunsturteil Borromeos
verschwimme das Kolorit der fernsichtigen Landschaft (,lontani®)
entlang des Horizontes und erzeuge zusammen mit der Aussparung
des Farbauftrags an diesen Ubergangszonen einen besonders sugges-
tiven Landschaftseindruck. Der durch diese dsthetischen Qualititen

113 Zur Imitationstheorie der Renaissance vgl. auch S. 339 u. S. 367; zur Nachahmungs-
lehre Lomazzos vgl. S. 366-367.

114 Borromeo 1997, S. 13.

115 Vgl. dazu ausfiihrlich Kap. IV.1.1-IV.1.2.
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(vgl. Kap. IV.1.2) erzeugte Wiedererkennungsgrad wird als Kriterium
hoher Kunst verstanden. Abgesehen von der Funktion der Bilder Tizi-
ans als Sammlungsobjeke fiir das visuelle Vergniigen, betont Borromeo
deren Einsatz als Studienobjekt. Gerade die Motivvielfalt im Werk
Tizians mit Landschaftselementen, Figuren und Architekturansichten
soll als niitzliche Vorlage und fir motivische Anregungen im Rahmen
der kiinstlerischen Ausbildungspraxis dienen. Dazu rit auch wenige
Jahre zuvor Vincenzo Giustiniani, wenn er in der zweiten und dritten
Kategorie seines Discorso sopra la pittura (1617-1618) das Kopieren
von Originalen (,il copiare da altre pitture“/,copiare statue antiche,
o moderne buone, o pitture di autori insigni®) als grundlegendes Ele-
ment kiinstlerischer Ausbildung empfichlt, wozu nicht zuletzt auch
dessen eigene Sammlung im Palazzo Giustiniani diente.’¢ Entspre-
chend ist auch die Sammlung Borromeos vor dem Hintergrund der
Kiinstlerausbildung an der im Jahre 1620 von ihm gegriindeten Acca-
demia del Disegno in Mailand zu verstehen (vgl. App. A.3.b).""

Im Sammlungskatalog ist an vielen Stellen von den Kopien bekann-
ter Bilder innerhalb der Sammlung die Rede, welche eigens fiir den
Ausbildungszweck angefertigt wurden."® Die so zu erklirende ,Nitz-
lichkeit von Kopien bezichungsweise Reproduktionen? ist fiir das
Sammlungsverstindnis Borromeos zentral und steht unserer heutigen
Vorstellung von der Prisentation der Exponate und den Funktionen
eines Museums entgegen. So wird die Kopie des Lezzten Abendmahls
von Andrea Bianchi, einem Schiiler Leonardo da Vincis, im oberen
Register des zweiten Saals von Borromeo als eines der Meisterwerke
des Museums bezeichnet.'* Als Grund fir den Ankauf sowie die expli-
zite Auftragsvergabe an Kopisten wird die Verginglichkeit bezichungs-
weise der Verlust von Originalen, primir von Wandbildern, genannt.
Fir die Anfertigung von Reproduktionen werden zugleich zweierlei
Kriterien, genauer gesagt ,Normen' (,normativa“), erhoben, zu deren
116 Vgl. dazuausfiihrlich Kap. V.2. Zur didaktischen Funktion von Kopien vgl. etwa Sapienza
2013; zu Kopien in Form von Vermarktungsstrategien um 1600 vgl. Dalla Costa 2013.
117 Borromeo 1997, S. XV-XVIII; dazu ausfithrlich Jones 1989.
118 Borromeo 1997, S. XV-XVIIIL.

119 Ebd.S. 19.
120 Ebd. S. 43-47.
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Einhaltung gemahnt wird: Zum einen sollen sich diese ausschlie8lich
auf bedrohte bezichungsweise bereits durch Witterung und Zeit zer-
storte Werke bezichen, zum anderen wird der hohe Anspruch an die
Qualitit der Ausfithrung betont.””! Ganz dhnlich beschreibt Vincenzo
Giustiniani spater in seinem Discorso die Kopie als zentralen Bestand-
teil der Kiinstlerausbildung an der Akademice (Kap. V.2.2).

Im Werkstattkontext ist wohl auch die Nennung eines der Landschafts-
bilder Tizians zu verstehen. Der Individualstil Tizians und somit seine
durch das Motivrepertoire bedingte Wiedererkennbarkeit wird erneut
thematisiert. Bezugnehmend auf ein als Waldstiick (,foresta“) charak-
terisiertes Landschaftsbild, berichtet Borromeo von der Arbeitspraxis
Tizians. Derartige Bilder sollen ausschlieflich fiir den Zweck der eige-
nen Vorlagensammlung Tizians entstanden sein, was womaglich als
Verweis auf die Beliebtheit und folglich eine hohere Nachfrage und
Produktion dieser Sammlungsbilder zu verstehen ist (vgl. App. A.3.c).

Analog zum Wiedererkennungswert Tizians, der sich durch mit Farbe
und Licht arbeitende, optische Wahrnehmungsphinomene auszeich-
net, fungiert in der flimischen Landschaftsmalerei die als extrem
,naturnah’ > wahrgenommene Darstellung von Figur und Landschaft.
Immer wieder unterstreicht Borromeo die technische Exzellenz und
den Erfindungsreichtum der nordischen Vertreter in seiner Sammlung,
allen voran Paul Bril und Jan Brueghel d. A. Im unteren Register des
zweiten beschriebenen Saals, somit unterhalb der Kopie des Lezzen
Abendmabls, ist eine Hafenansicht (Meereslandschaft) von Paul Bril'*
zu sehen, zusammen mit weiteren, thematisch nicht niher bestimm-
ten Exponaten desselben Malers. Flankiert werden sie von anderen
niederlindischen Werken, darunter auch etwa zwélf kleinformatige
Kabinettbilder Jan Brueghels d. A. Auf der einen Seite hingen ein
Fiillhorn, ein Tartarus, ein Sturm und eine Waldlandschaft. Auf der

121 Ebd. S. 19.

122 Zu den damit in Verbindung stehenden niederlindischen Begriffen au vif'u. naar het
leven vgl. Bakker 2011; speziell in diesem Zusammenhang zum Werk Jan Brueghels
d.A. vgl. Corsato 2013b, v.a. S. 123.

123 Vgl. dazu Kat.Slg. Mailand 2005-2010, Bd. 2, S. 67, Abb. 186.
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gegeniiberliegenden Wand war ein Bild mit dem ,,Brand® angebracht,
welcher fiir Borromeo in der typischen Malweise (,,genere di pittura®)
von Jan Brueghels Frithwerk gehalten ist. In selbigem Saal ist die Win-
terlandschaft mit blumenstreuenden Engeln von Jan Brueghel d. A. in
Kollaboration mit Hans Rottenhammer zu sehen. Es handelt sich
in diesem zweiten Raum folglich um vielfiltige Landschaftstypen in
Form von kleinformatigen Kabinettbildern.'** Offensichtlich spielt die
Unterscheidung nach Schulen oder ,nationaler® Herkunft und damit
auch nach inhaltlichen (vgl. Landschaft) sowie stilistischen Kriterien
fur die Gruppierung und Anordnung der Exponate in den Sammlungs-
riumen cine zentrale Rolle (vgl. App. A.3.d).

Borromeos Faszination fiir die flimische Malweise liegt daran, in dem
durch Feinmalerei und Detailreichtum erzeugten Eindruck etwa die
Hafenansicht Brils nicht nur visuell, sondern auch physisch betreten zu
konnen. Dieselbe Bewunderung der Beobachtungsgabe und enormen
Sorgfalt (,cura®) der Ausfithrung duflert Borromeo gegeniiber ciner
detailgetreuen Fischereiszene Brueghels, indem ihm der Maler ein min-
destens ebenso guter Fischer zu sein scheint. Auch Vincenzo Giusti-
niani betont einige Jahre zuvor (1617-1618) den Aspeke der Sorgfalt
im Kontext der flimischen Landschaftsmalerei, was die ,diligenza“'?
sogar zum zentralen Unterscheidungskriterium im Vergleich zur italie-
nischen Landschaft eines Tizian machen sollte (vgl. Kap. V.2.2-V.2.3).
Gerade auch Borromeos Bezeichnung der Malweise Brueghels als
»genere di pittura® — erneut in nachfolgender Passage zu dessen Fein-
malerei — ist in diesem Fall mit Giustinianis Differenzierung der Male-

rei nach den ,mod[i] di dipingere” vergleichbar (vgl. App. B.2).

In der Beschreibung der von Borromeo in Auftrag gegebenen Serie der
Vier Elemente Brueghels, die sich im ersten Saal befindet, erscheint Bor-
romeo die Malweise so, »als ob sein Malpinsel quer tiber die gesamte

124 FirdieIdentifizierung dieser zwolfteiligen Bilderreihe vgl. Kat.Slg. Mailand 2005-2010,
Bd.2,S.75, Abb. 192a-192f, 193a—193f. Falchetti 1986, S. 218-225, Abb. 143-154;
darunter befindet sich auch Brueghels Berglandschaft mit Eremit (vgl. Abb. 75), zu-
gleich Fallbeispiel in Kap. IV.3.1.

125 Zum Begrift vgl. Vasari 2004, S. 265-266, auch zu iibersetzen mit ,Fleif?".
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Realitit der Natur wandern [vagare] wollte®.!* Bekannt war, dass Bor-
romeo Darstellungen schitzte, die einem speculum der Welt glichen.'”
Die topografische, botanische sowie zoologische Genauigkeit steht in
Zusammenhang mit dem zeitgendssischen Interesse an naturhistori-
schen Illustrationen von Pflanzen und Tieren."*® Die Textstelle gibt
aber vor allem einen Hinweis auf die Abbildungswiirdigkeit ,rang-
niederer'® Naturelemente, wie Fischabfille oder als Meeresausschei-
dungen und ,Launen der Natur® bezeichnete Muschelansammlungen.
Gerechtfertigt wird dies durch die mimetische Leistung der Kiinst-
ler und hohe Darstellungsqualitit der gezeigten Objekte (,esibendoli
con sua somma lode®). Auch andere Katalogeintrige zeugen von der
neuen Wertschitzung kleiner und ,niederer® Dinge, wie etwa in der
Darstellung einer kargen Winterlandschaft, diisterer und verlassener
Orte oder einer einfachen Maus. Die Kombination der Bewertungs-
kriterien aus Qualitit und Abwechslungsreichtum (varietas)' - die
vor allem in Zusammenhang mit den Vier Elementen Brueghels zum
Tragen kommt (,di cosi vario genere®) — invertiert die traditionelle
Rangordnung belebter und unbelebter Materie.'*! Die Uberlegung,
dass nicht mehr der Bildgegenstand (z. B. Figur, Tiere, Landschaft,
Architektur), sondern die malerische Qualitit des Gegenstandes zum
primiren Bewertungskriterium wird, stellt sich fur die Zeit um 1600
als bezeichnend und duf8erst aufschlussreich fiir das Gattungsbewusst-
sein im Malereikontext heraus. Ausgehend von den neuen Dynami-
ken der privaten Kunstsammlungen ist deshalb anzunehmen, dass die

126 ,Der Begriff [vaghezza] ist von vagare abgeleitet und bezeichnet jene Bildqualiti, die
durch eine Vielzahl von Details die Rezeption des wandernden Blickes, wie er Land-
schaften (und weiblichen Kérpern) angemessen ist, auslést, vgl. Michalsky 2011, S. 164.

127 Falchetti 1986, S. 31-32.

128 Zu dieser Beobachtung vgl. Olmi 1992, S. 119-161, v. a. S. 141.

129 Die Unterscheidungvon ,hohen‘ und ,niederen’ Objekten oder Charakteren ist auf die
Poetik des Aristoteles zuriickzufiihren, der zudem drei Arten der Nachahmung unter-
schied, und zwar den Menschen besser, schlechter oder genauso darzustellen, wie er
ist; vgl. dazu Hochmann 2014, S.70-71. - Vgl. auch S. 404 u. S. 437.

130 Zum Begriff varietas vgl. Michalsky 2011, S. 164-165: Schon in Vasaris Viten wird ,.in
der krénenden dritten Epoche [...] mit der Olmalerei ein hoherer Grad an Verschmel-
zung der Farben erméglicht, wirken varietas und vaghezza [sinnlich-farbliche Qualitic
von Bildern] zusammen:*

131 Vgl. S. 256f.

J
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Werte-Inversion zu einer Erneuerung und zugleich Erweiterung des
Gattungsspektrums und der bestehenden, wenngleich noch nicht nor-
mativen Hierarchie der Bildgegenstinde fithrt.'*

Doch nicht nur die auf technischem Kénnen und Fertigkeiten (,tutta
la perizia tecnica e inventiva®) basierenden Qualititen des Detail-
reichtums, der Vielfalt und Naturnihe sind als Ausléser der grofien
Bewunderung Borromeos und seiner Zeitgenossen fiir den nordischen
Landschaftstypus zu verstehen. Die spezifische Darstellungsweise war
auch deshalb begehrt, weil sie imstande war, ganz bestimmte Affekte
hervorzurufen. So wiirde etwa Brils Darstellung einer Schlucht jeden
Betrachter in Schaudern versetzen (,chiunque resterebbe inorridito®),
schreibt Borromeo. Ahnlich formuliert es der Autor in Bezug auf die
Landschaften von Jan Brueghel d. A. Gerade die Spezialfille der Land-
schaftsdarstellung, wie die Winterlandschaft und das Seestiick, haben
eine ganz cigene, intensive Wirkung auf den Betrachter, zum Beispiel
kann letztere das Gefiihl des Entsetzens auslosen. Wie aus Borromeos
zahlreichen Schriften bekannt ist, wird das Bewertungskriterium der
Faszination (,in maniera affascinante®) und Augenlust (,dilettevole®)
durch die beruhigende und zugleich immersive Wirkung der flami-
schen Landschaften komplementiert. Die vielfaltige Wirkungsasthetik
der nordalpinen sowie italienischen Landschaftsmalerei kann folglich
als Erklirungsmodell fir die grofe Beliebtheit und steigende Nach-
frage nach dieser Bildkategorie seit dem ausgehenden 16. Jahrhundert
angeschen werden (vgl. App. A.3.e).'*

132 Vgl. dazu die Untersuchung in Kap. V.3.1-V.3.2.

133 Jones 2004b, S. 230-235. Kardinal Benedetto Giustiniani etwa schitze ebenso Land-
schaften und Stillleben zum Teil fiir die private Andacht. Vgl. dazu auch Jones 1993,
S.51-56, 63-76; dies. 1997, S. 387-408. — Zum Begriff der Leichtigkeit, hier bzgl.
der Werke Brueghels, vgl. Vasari 2004, S. 234-244: Der Begriff facilita (scit Vasari) hier
als ,Kennzeichen des sicheren, fliissigen Stils®, eine ,im Sinne von Miihelosigkeit zu
verstehende Leichtigkeit ist im fertiggestellten Werk formal an einer handwerklichen
Umsetzung abzulesen, die keine sichtbaren Spuren des Arbeitsprozesses hinterlasst®.
- Zu den Vier Elementen Jan Brueghels d. A. (vgl. App. A.3.¢) siche auch Jones 1988a,
Abb. 39-41. Im Stiftungsake fehlt jedoch die Allegorie der Lufi von Jan Brueghel d. A.
u. Hendrick van Balen (1611, Lyon, Musée des Beaux-Arts, vgl. Ertz 2008-2010, Bd.
3, Kat.-Nr. 501).
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Eine Inversion der Werte von Bildobjekten findet auch in der Ein-
schiatzung der eigens von Borromeo erfundenen und in Auftrag gege-
benen grofen Blumenkranzmadonna Jan Brueghels d. A., der die Blu-
men ausfithrte (Abb. 21), statt.'* Beide Versionen dieses Bildtyps in
unterschiedlichen Formaten befinden sich im ersten beschriebenen
Saal. Das hochwertige ,Blumenstiick’, ein eigentlich ,niederer’ Gegen-
stand, erfahrt eine starke Aufwertungim Vergleich zur Figurendarstel-
lung. Aus der Korrespondenz zwischen Borromeo und Brueghel ist
bekannt, dass sowohl Sammler als auch Maler naturgetreue Blumen-
darstellungen schitzten, was aus Brueghels Kommentar zum eigenen
Werk als ,das Blumenbild nach der Natur [de/ natturel] hervorgeht.'®
Borromeo gibt diesen Sachverhalt metaphorisch wieder: Die Figuren
(Madonna mit Kind) wiirden im Vergleich zur spektakuliren, minu-
ziésen Blumendarstellung regelrecht verblassen. Das Qualitétskrite-
rium vor allem in Bezug auf Blumendarstellungen beziehungsweise
,Blumenstiicke® weist eine deutliche Parallele zur Meinung Vincenzo
Giustinianis im Discorso sopra la pittura auf, in dem die Darstellung
von Blumen und anderen ,kleinen Dingen® eine hierarchisch hohe
Position einnimmt. Entsprechend des einleitenden Zitates der vorlie-
genden Arbeit (Kap. I), plidieren folglich sowohl Borromeo als auch
Giustiniani fir die Vorrangstellung einer qualitativ hochwertigen Blu-
mendarstellung im Vergleich zu einer mittelmafiigen Figurendarstel-
lung. Borromeo verdeutlicht diesen Standpunkt durch einen weiteren
Gegensatz, den er in Form einer rdumlichen Anordnung vornimmt.
Eine ,Paradiesdarstellung®, namentlich die Engelsglorie von Hans Rot-
tenhammer und Jan Brueghel d. A. — ein ,hohes’ christliches Thema —,
wird der Zeichnung Maus mit Rosenzweig und Insekten von Jan
Brueghel d. A. (Abb. 23) gegeniibergestellt. Die Maus wird als ,nie-
derstes und verichtlichstes aller Tiere® eingestuft, deren Art der Aus-
tuhrungjedoch den Betrachter regelrecht bekehrt und in Verziickung
versetzt.'*® Sowohl die Blumenkranzmadonna als auch die Paradies-
134 Ob es sich dabei um das heute im Prado aufbewahrte Bild in Kollaboration mit Peter

Paul Rubens handelt, ist zu bezweifeln, vgl. dazu Ertz 2008-2010, Bd. 3, S. 984, Kat.-
135 I}f;véf:; 2013,S. 415 u. Anm. 22. Vgl. auch Jones 1997, S. 69. Zur meditativen Quali-

tit von Blumenstillleben im privaten Gebrauch Borromeos vgl. Kap. IV.3.1-1V.3.2.
136 Vgl. S.258.
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darstellung sind Resultate aus Kollaborationen niederlindischer und
deutscher Kiinstler in Italien, die derartige Kabinettbilder seriell her-
stellten (vgl. dazu Kap. IV.3.1 und App. A.3.£)."

Zwei miteinander ,kimpfende® Bilderpaare, im Sinne eines kiinstle-
rischen Wettstreites, befinden sich auch im zweiten Saal. Zum einen
setzt Borromeo die beiden Magdalenen Bernardino Luinis (vgl.
App. C.1, Punkt 24) und Tizians (App. C.1, Punkt 26) in Bezug zuei-
nander, zum anderen findet eine Gegentiberstellung des Blumenstill-
lebens Jan Brueghels d. A. (Blumenvase mit Miinzen, Muscheln und
Schmuck, App. C.1, Punke 30 und Abb. 25) und dessen kleinerer Blu-
menkranzmadonna (App. C.1, Punkt 20 und Abb. 22) in Kollabora-
tion mit Hendrick van Balen im ersten Saal statt. Die Bilder werden
folglich bewusst raumlich oder geistig gegentibergestellt und verglei-
chend betrachtet. Die sich so ergebenden Spannungen zwischen ver-
schiedenen Kiinstlern sowie zwischen den Werken eines Kiinstlers
untereinander steigern — genau wie auch in der heutigen Museums-
praxis — die Intensitit der Betrachtung, lassen bestimmte Bildquali-
titen noch deutlicher hervortreten und erhéhen so den Genuss der
Bildbetrachtung. Ein Blick auf die Auflistung dieser Exponate im
Stiftungsakt der Pinacoteca Ambrosiana lasst erkennen, dass Blumen-
und Frichtestillleben beziehungsweise die Darstellung kleiner Dinge*
(vgl. App. C.2, [3.], IA: 25, 32, 33, 42; App. C.1, Punkt 30) sowie die
Blumenkranzmadonna (App. C.2, IA: 26) im Abschnitt der ,origi-
nalen Landschaftsbilder” jeweils gruppiert aufgefiihrt sind. Eine dhn-
liche Tendenz ist auch in Giustinianis Schrift Discorso sopra la pittura
erkennbar, die Blumenstiicke ebenfalls in der thematischen Kategorie
der ,kleinen Dinge“ subsummiert (vgl. Kap. V.2.2 und App. A.3.g)."

Die Blumenthematik spielt nicht zuletzt auch im dritten Saal eine zen-
trale Rolle. Es handelt sich um den bertthmten Obstkorb Caravaggios
(Abb. 20), der so fantastisch und einzigartig sei'®, dass er dem Rang

137 Vgl. Corsato 2013a; Hochmann 2013. - Vgl. auch S. 53 u. S. 98.

138 Vgl. dazu den Katalogeintrag zu den ,Engelchen von Rottenhammer® in App. A.3.g.

139 Das Lob bezicht sich natiirlich auf ein figurenloses Stillleben Caravaggios ohne sexuell
konnotierte Jiinglinge; zur sonst abwertenden Sicht F. Borromeos auf Caravaggio vgl.
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des erwihnten Heiligenbildnisses Girolamo Muzianos ebenbiirtig sei,
was genau mit der bereits besprochenen These der Hoherstellung von
mimetischer Qualitit (und auch difficolta) tiber das Kriterium des
Bildsujets iibereinstimmt (vgl. App. A.3.h).

Innerhalb desselben Saals beschreibt Borromeo schliefilich die neben-
cinander angebrachten ,K6pfe“ von der Hand Michelangelos und
Leonardo da Vincis, bei denen es sich entweder um Zeichnungen
oder Portrits in Form von Gemilden handeln kann. Vergleicht man
diese Bezeichnung mit anderen Eintrigen zu Kopfstudien profaner
oder religioser Figuren und tatsichlichen Portrits, ist die Verwen-
dung nicht konsequent. So spricht Borromeo beziiglich Portrits in
Form von Miniaturen ebenfalls von ,teste, die in vier langen Registern
angebrachte Reihe der Bildnisse von Girolamo Muziano aber nennt
er ,volti virili; oder aber ein ,Kopf“ (,testa”) Giovanni Bellinis wird
mit einem Bildnis oder ,Portrit” (,ritratto“) von Parmigianino vergli-
chen. Im letzten Eintrag verweist Borromeo auf ein noch zu realisie-
rendes Projekt ciner profanen Portritserie (,ritratti di uomini famosi®)
berithmter, lebender Personen (,,il ritratto dal vivo®) auf dem Gebiet
der Literatur oder der Freien Kiinste.'* Diese uneinheitliche, aber
differenzierte Wortwahl verweist einerseits auf die noch nicht nor-
mierten Gattungsnamen, andererseits lasst sich daran eine bewusste
Unterscheidung der Bildtypen sowie eine differenzierte Wahrneh-
mung der Bildmedien (Zeichnung, Gemilde), ihrer Formate (z. B.
Miniatur) sowie ihrer Funktionen (Studie, Portritserie etc.) erkennen

(vgl. App. A.3.i).

In der lexikalischen Untersuchung der Gattungswahrnehmung Bor-
romeos fallt die vielfaltige Verwendung des Begriffs ,genere® auf. Die-
ser wird zum einen auf die Technik/das Medium der Miniaturmale-
rei bezogen (vgl. Eintrag zu Girolamo Marchesini), an anderer Stelle

Kat.Ausst. Rom 2014, S. 130-131; vgl. auch Sickel, Lothar: ,Gli esordi di Caravaggio
a Roma. Una ricostruzione del suo ambiente sociale nel primo periodo romano*, in:
Rémisches Jabrbuch der Bibliotheca Hertziana 39 (2009/2010), S. 225265, hier S. 252.

140 Diese sollten vielmehr in der Biblioteca ausgestellt werden, vgl. dazu Jones 2004b,
S.224, Anm. 5.
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war mit dem ,genere di pittura® die stilistisch-technische Malweise
im Frithwerk Jan Brueghels d. A. gemeint. An dritter Stelle bezieht
sich der Ausdruck ,vario genere® auf eine vielfiltige Darstellung von
Fischereiprodukten desselben Malers und zuletzt taucht der Termi-
nus in der Bedeutung des Malstils Brueghels auf, der sich durch die
Angleichung der Malerei an die Natur auszeichne. Insofern handelt
es sich auch beim Begriff ,genere” um cine heterogene Verwendung,
jedenfalls aber nicht im Sinne unseres Verstandnisses einer sich durch
das Gegenstandskriterium auszeichnenden Bildgattung. Diese lexika-
lische Beobachtung entspricht dem zeitgendssischen Sprachgebrauch,
was nicht nur anhand der Kunstliteratur, sondern auch anhand von
Lexika nachweisbar ist (vgl. Kap. V.1.2).

Ein in diesem Zusammenhangstehender Terminus ist das ,argomento®,
mit dem Borromeo dhnliche Bildgegenstinde bezichungsweise Bild-
themen bezeichnet und nicht etwa von einer ,(i)storia“ spricht, wenn
man bedenke, dass es sich um eine Darstellung der Madonna mit Kind
und bl. Elisabeth handelt. Gleichzeitig aber ist hier offensichtlich der
Bildinhalt — heute wiirden wir sagen die Gattung — das die Bilder ver-
bindende Kriterium (vgl. App. A.3.j).

Den Abschluss des Museumskatalogs bildet schliefflich eine Gruppe
von Skulpturen, die nicht mehr als ein Siebtel des Sammlungskatalogs
ausmacht (vgl. App. C.1).

Es lisst sich zusammenfassend festhalten, dass sich die Auswahl und
Anordnung der Bilder im Museum Borromeos zum einen nach dem
Sujet, das heifdt der Inhaltsebene richten, um so reziproke — teils
Jkimpfende® - Bildwirkungen, Bilderreihen und ihre Zusammengeho-
rigkeit hervorzuheben. Zum anderen scheinen ,nationale’ und folglich
auch stilistische Kriterien ausschlaggebend fiir die Hingungsordnung
gewesen zu sein. Daran manifestiert sich ein vergleichendes Sehen von
Kunst sowie eine bewusste Differenzierung nach unterschiedlichen
Bewertungs- und Ordnungskriterien. Was die Bewertungskategorien
erstklassiger Exponate betrifft, macht Borromeo keinen Unterschied
zwischen hochwertigen Kopien und Originalwerken, zumal beide
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im Dienste der Ausbildungspraxis stehen. SchliefSlich gibt der kom-
mentierte Sammlungskatalog Borromeos nicht nur Aufschluss tiber
den Umgang mit mobilen, kleinformatigen und leicht verauferbaren
Sammlungsbildern, sondern auch tiber das Gattungsbewusstsein eines
prominenten Kunstmizens und Sammlers um 1620 - eine Zeit, in der
der Gattungsstreit gerade an Aktualitit und Dynamik gewinnt.

2.2 Sammlungsordnungen

Federico Borromeo, Stiftungsakt der Pinacoteca Ambrosiana
(Mailand 1618)

Der von dem Mailinder Kardinal Federico Borromeo verfasste Stif-
tungsakt der Ambrosiana-Sammlung (App. C.2)"! stellt — neben
Vincenzo Giustinianis Discorso sopra la pittura — eine zentrale Quelle
fur die Wahrnehmung von Bildgattungen, speziell von Landschaftsbil-
dern, dar. Inhaltlich schlieft er an den bereits untersuchten Museums-
fithrer Borromeos an (Kap. I1.2.1). Trotz der heterogenen Textsorten
des kunsttheoretischen Briefes Giustinianis einerseits und dem 6ffent-
lichen Griindungsdokument Borromeos andererseits erscheint eine
Gegeniiberstellung der beiden Quellentexte sinnvoll. Ein vergleichen-
der Blick auf die Kategorisierungen und Hierarchisierungen von Male-
rei und Bildern soll Gemeinsamkeiten und Unterschiede herausstellen,
um so Aufschluss iber den Sehhorizont und die Gattungswahrneh-
mung um 1600 zu gewinnen. Zum einen sind beide Texte exake zeit-
gleich entstanden: Giustinianis Discorso sopra la pittura datiert auf
1617 bis 1618'%2, Borromeos Stiftungsakt auf das Jahr 1618. Zum
anderen ist ihnen die Stadt Rom gemein — Vincenzo Giustiniani lebt
dort nachweislich von 1566 bis zu seinem Tode 16374, Federico Bor-

141 Fiir das komplette, im Stiftungsake enthaltene Inventar der Gemildesammlung Borro-
meos von 1618 vgl. App. C.2; zuletzt publiziert bei Jones 1993, App. I1L, S. 347-357;
zuvor schon bei Ratti, A.: Guida sommaria per il visitatore della Biblioteca Ambrosiana
e delle collezioni annesse, Mailand 1907; Galbiati 1951, S. 265-278; Kat.Slg. Mailand
1969, S.285-301; vgl. dazu auch Quint 1986; Vecchio 2004; ders. 2009, v. a. S. 143—
161, hier auch zu den Inventaren aus dem 16. Jh.

142 Vgl. Kap. V.2.

143 Danesi Squarzina 2001, S. 15-16; aus Furcht vor der tiirkischen Invasion zieht Vin-
cenzos Vater, Giuseppe Giustiniani, 1566 zusammen mit seiner Familie nach Rom.
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romeo in den Jahren 1586 bis 1595 und 1597 bis 1601."* Gleichzeitig
stellt die Stadt am Tiber den Ausgangspunkt ihrer Sammeltatigkeit
und des Mizenatentums dar, zumal beide Personlichkeiten mitun-
ter dieselben Kiinstler férderten (Caravaggio, die Carracci und ihre
Nachfolger) und deren Werke sammelten bezichungsweise in Auf-
trag gaben (z. B. Caravaggio).'® Interessant ist dieser Vergleich auch,
da Borromeo, anders als Giustiniani, einen geistlichen Hintergrund
hat, Vincenzos ilterer Bruder Benedetto dafiir aber Kardinal und
zugleich Kunstsammler sowie -forderer war. Eine Bekanntschaft oder
gar Freundschaft zwischen Vincenzo und Federico ist dennoch nicht
nachweisbar."* Der zeitgleiche, langjihrige Aufenthalt in ein und der-
selben Stadt stellt eine Ausgangsbasis fur den Vergleich des Nachden-
kens tiber Gattungsfragen dar, welcher an zentrale Faktoren gekoppelt
ist, wie kiinstlerisches Klima, Kunstmarkt, Neuheitskonzepte in der
Malerei (um 1600)'¥, den kunsttheoretischen Diskurs (hiufig auch
verbal)'®, die Sammelpraxis und nicht zuletzt gegenreformatorische
Bestrebungen hinsichtlich Kunstpraxis und Bildbetrachtung. Dariiber
hinaus bewegte sich Federico Borromeo aufgrund seiner Funktion als
erster Kardinalprotektor bezichungsweise geistlicher Schutzherr der
Accademia di San Luca seit 1593' schr nah am aktuellen Kunstge-
schehen und an der Kunstpraxis. Die Erfahrungen in Rom diirften
sich schlieflich auf die Griindung seines Museums, der Pinacoteca
Ambrosiana™’, im Jahr 1618 sowie auf die der Kunstakademie, der
Accademia del Disegno'', im Jahr 1620 in Mailand ausgewirke haben.
Entsprechend dazu nimmt Vincenzo, vor allem nach dem Tod seines
Bruders Benedetto im Jahr 1621, eine Umstrukturierung und Auswei-

144 Jones 1993, S. 23-25; dies. 2004b, S. 224; Falchetti 1986, S. 17.

145 Zu den gemeinsamen Sammlungsinteressen vgl. auch Jones 2004b, hier S. 226-227.

146 Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. 126-127. Vincenzo verlisst den Palazzo Giustiniani
im Jahre 1582. Im selben Jahr mictet E. Borromeo cinen anderen Palazzo in der Nihe
von S. Luigi dei Francesi, nicht aber jenen, in dem die Briider Vincenzo und Benedet-
to Giustiniani lebten und ihre Sammlung hatten.

147 Zu den Neuheitskonzepten in der Malerei um 1600 vgl. Pfisterer 2011a. — Zur Bekannt-
schaft zwischen B. Giustiniani, F. Borromeo u. Francesco M. del Monte vgl. S. 57f.

148 Rosen 2001.

149 Jones 1993, S.209-210.

150 Ebd. S. 51-55.

151 Ebd. S. 45-51.
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tung der Gemilde- und Skulpturensammlung im rémischen Palazzo
Giustiniani und im Palazzo di Bassano Romano vor. Die durch (sozi-
ale) Funktionen und Aktivititen bedingte, enge Verzahnung Vincenzo
Giustinianis und Federico Borromeos mit der romischen Kunstpraxis
und dem kunsttheoretischen Diskurs zu Beginn des Seicento macht
insofern einen Vergleich beider Quellentexte — nicht nur in diesem

Kapitel - plausibel.

Borromeo kann aufgrund der 1618 eréffneten Pinacoteca Ambrosiana
in Mailand’®?, der noch heute erhaltenen Gemildesammlung und sei-
ner zahlreichen Schriften als zentrale Leitfigur fir die zeitgendssische
Wahrnehmung von Landschaftsbildern gesehen werden. Fiir die vor-
liegende Untersuchung ist dessen Sammeltitigkeit zwischen 1585 und
1631, ab 1590 speziell von Landschaften und Stillleben, von Interesse.
Seine Sammlung dient als Beispiel sowohl privater Verwendung als
auch offentlicher Ausstellung von Landschaftsbildern. Mit Beginn sei-
ner Sammeltitigkeit befanden sich die Kabinettbilder zunachst in den
privaten Raumlichkeiten des Kardinals und dienten ihm als Natur-
ersatz sowie Medium fur die spirituelle Kontemplation.'>> Wichtiges
Kriterium fiir diese Andachtsiibungen ist die Verwendung spezifischer
Bildinhalte, was aus heutiger Perspektive den unterschiedlichen, nach
inhaltlichen Kriterien differenzierten Bildgattungen entsprechen
wiirde. Durch die Verlagerung der Werke in die 1618 eréffnete, primir
tur akademische Studienzwecke frei zugingliche Pinacoteca Ambro-
siana fand gleichzeitig ein Funktionswechsel state.”>*

Das Sammlungsinventar des ofhziellen Stiftungsaktes der Pinacoteca
Ambrosiana aus dem Jahre 1618 verzeichnet insgesamt 184 Museums-
exponate. Darin sind in etwa gleich viele religiose Bildthematiken
und Portrits enthalten, gefolgt von einer beachtlichen Gruppe von
Landschaftsgemilden und einer kleinen Gruppe von Stillleben. In

152 Borromeo 1997, S. XV-XVI.

153 Vgl. dazu ausfithrlich Kap. IV.3.1-1V.3.2; Jones 1993, S. 51-55,215-223, zur Sammel-
titigkeit im Detail; dies. 2004b, v. a. S. 230-232; zum Stillleben als Naturersatz fir den
privaten Gebrauch u. in Sammlungen oder Rarititenkammern vgl. Olmi 1992, S. 156.

154 Jones 2004b, S. 232-233.
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der Anzahl tiberwiegen zwar die italienischen Kiinstler, da aber die
Landschaften und Stillleben fast ausschliefllich von flimischen Malern
stammen, machen die nordalpinen Kiinstler ein Viertel der Sammlung
aus. Im Gegensatz zu den mit ihm in Kontakt stechenden Sammlern
Francesco Maria del Monte sowie Benedetto (und Vincenzo) Giusti-
niani in Rom erwarb Borromeo lediglich drei Werke der nach 1570
geborenen, jiingsten Malergeneration, wozu Caravaggios Obstkorb
(Abb. 20) zihlt." Die inventarisierte Werkgruppierung folgt einer
klaren Unterteilung. Im Vorwort erliutert Borromeo die Klassifizie-
rung der Werke mittels der Buchstaben A bis G."* In einem Uberblick
ergibt sich die Aufzihlung folgender Oberkategorien, denen jeweils
die Werke zugeordnet werden (App. C.2):

A. Die wichtigsten Originalwerke, die Historien [bistorie] und
Portrits [ritratti] enthalten

Die Originale von weniger bekannten Malern, die Historien
enthalten

Die Originale der Landschaftsbilder [originali dei paesi]

Die sorgfiltig angefertigten Kopien

Die Portrits [ritratti] von weniger bekannten Malern

Die Miniaturbilder

Zeichnungen™’

o

OmEDO

155 Die anderen beiden Bilder stammen von Morazzone und einem Nachfolger der Car-
racci. Fiir die quantitativen u. ,nationalen’ Angaben vgl. Jones 2004b, S. 224-225 u.
Anm. 6. Bei den Portrits ist die zu diesem Zeitpunke geplante Serie der viri illustri
ausgenommen, vgl. Anm. 5. - Borromeo hatte den Obstkorb vermutlich selbst bei Ca-
ravaggio in Rom zw. 1595 u. 1601 in Auftrag gegeben, vgl. Jones 2006, S. 158; tiber-
einstimmend mit Borromeos Aufenthalt in Rom 1586-1595 u. 1597-1601, vgl. Jones
2004b, S. 224; dies. 1993, S. 23-25, 209-210.

156 Zur Anzahl vgl. Jones 2004b; dies. 1993, S. 347-348; im Originalwortlaut: ,Nomina-
tive de omnibus et quibuscunque iconis et tabulis depictis/ graffidibus cum suis coro-
nidibus et ornamentis singillatim/ descriptis, et annotatis in Indice tenoris sequentis
videlicet/ Ponatur vulgari sermone sign. AB C D E F G*, vgl. Jones 1993, S. 347-357.

157 Originaliibersetzung der Autorin. [1.] Gli Originali degli artefici maggiori che conten-
gono historie e vitratti; [2.) Gli Originali dei pittori men celebri che contengono historie;
(3.] Gli Originali dei paesi; [4.] Le Copie fatte con diligenza; 5.] I Ritratti fatti da pit-
tori men celebri; [6.] Le Opere di miniatura; [7.] Disegni, vgl. Jones 1993, S. 349-357,
App. II1. - Vgl. App. C.2.
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Auffillig ist zunichst, dass die sieben Werkgruppen ganz heteroge-
nen Kriterien folgen. Grundsitzlich ist eine absteigende, konsequente
Wertchierarchie auszumachen. Die obersten Kriterien folgen der
Unterscheidung von Original und Kopie sowie dem Bildinhalt bezie-
hungsweise Motiv, was heute den Bildgattungen entsprechen wiirde.
Die Punkte A, B, C und E richten sich nach dem Inhalt, und zwar ste-
hen an erster und oberster Stelle Historie und Portrit beziechungsweise
Bildnis (religiés und profan), gefolgt von Historienbildern weniger
bekannter Maler, Landschaftsbildern im dritten Punkt sowie an fiinf-
ter Stelle Portrits weniger bekannter Maler. Zwar nimmt das Land-
schaftsbild innerhalb dieser Bildgattungen einen niederen Rang ein,
dennoch ist es mit der dritten Stelle von sieben in der Gesamthierarchie
positiv eingestuft. Aus dem detaillierten Inventar wird ersichtlich, dass
dazu ausdriicklich der Bildtypus der Madonna im Blumenkranz und
auch das, Stillleben’ gezihlt werden. Borromeos Gruppierungerinnert
an die Kategorien Vincenzo Giustinianis im Discorso sopra la pittura,
welcher ebenso von Landschaften (,0 un paese vicino, o lontano®),
Blumendarstellungen und anderen kleinen Dingen (,fiori, ed altre
cose minute) spricht, wobei er sie anders als Borromeo getrennten
Kategorien zuweist. Das zweite zentrale Wertekriterium Borromeos,
stets in Kombination mit dem Inhalt, richtet sich nach der Unterschei-
dung von Originalwerken und Kopien. Die hoheren Positionen neh-
men natiirlich die Originale in den Punkten A bis C ein, nur die vierte
Kategorie wird explizit von hochwertigen Kopien eingenommen, was
gleichzeitig bedeutet, dass es sich bei den Punkten E bis G auch um
Originalwerke handeln muss. Eine explizite Klarstellung dieses Punk-
tes wurde aber aus naheliegenden Griinden unterlassen, da Kopien
nach weniger bekannten Malern, Miniaturbildern oder Zeichnun-
gen auszuschliefen sind. Hinter der Hierarchie stehen weitere Wer-
tekriterien wie der Bekanntheitsgrad des Malers beziehungsweise der
Werke (A: wichtigste Werke, B: Historien weniger bekannter Maler,
E: Portrits weniger bekannter Maler), das Bildformat (F: Miniaturen)
und das Bildmedium (A-F: Malerei, G: Zeichnung). Die Beobachtun-
gen stimmen zum Grofteil mit der Analyse der Sammlungshingung

iiberein, die aus Borromeos Muscumsfiihrer hervorging (Musaeum,
1625, Kap. I1.2.1). Im Stiftungsakt stehen die bekannten Gemailde
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in grofleren Formaten an hoherer Position als die weniger bekann-
ten, kleinformatigen Bilder, gefolgt von der Gruppe der Zeichnungen
an letzter Stelle. Mit dieser Unterscheidung wird nicht nur ein gerin-
gerer Wert und folglich auch ein niedrigerer Preis von Zeichnungen
impliziert — man denke an Material, Format, Aufwand, Ausfihrung,
urspriingliche Funktion et cetera —, sie kénnte auch im Zusammen-
hang mit der konkreten Verwendung bezichungsweise dem privaten
Gebrauch dieser Objekte fiir den Sammler Borromeo gesehen werden.
Eine gute Zeichnung wird nie den illusionistischen und den mitunter
durch die Farbgebung bedingten ,naturnahen’ Charakter eines detail-
lierten Gemildes erreichen und wird sich dementsprechend fiir medi-
tative Zwecke weniger effektiv einsetzen lassen. Bis zu einem gewissen
Grad stellt die Bildqualitit ein letztes Ordnungskriterium dar, was
lediglich in Bezug auf die Kopien (D: sorgfiltig/fleiffig) zum Zwe-
cke ihrer Aufwertung angefithrt wird. Im weiteren Sinne spielt somit
das Kriterium der sich in der Qualitit auswirkenden difficolta — das
fir Giustiniani eine zentrale asthetische Kategorie darstellt — in der
Werkhierarchie Borromeos nur implizit eine Rolle, wenn dieser etwa
die ,grofiten Kunstwerke® an den Anfangder Auflistungstellt. Insge-
samt aber tiberwiegen die Kriterien des Bildinhaltes — entsprechend
unser es Begriffs der Bildgattungen — sowie der Differenzierung von

Original und Kopie.

Aus der Analyse der Werkgruppierung der Ambrosiana-Sammlung
ergibt sich zudem mit Blick auf das Gesamtinventar (App. C.2) die
Beobachtung, dass die Bildgruppen [D] Kopien, [F] Miniaturen und
[G] Zeichnungen keine einzige Landschaft enthalten. Am meisten
verwundert diese Tatsache in Bezug auf die Zeichnungen, denkt man
vor allem an die bekannten und weit verbreiteten Landschaftszeich-
nungen Girolamo Muzianos aus den 1570er-Jahren, zum Teil mit
Eremitenfiguren (Abb. 79a—Abb. 79b)."® Laut Inventar besafl Bor-
romeo zumal diverse Portrits bezichungsweise Heiligendarstellungen
des Kiinstlers und musste somit Kenntnis iiber Muzianos zentrale Posi-

158 Hochmann 2004b, S. 373-376; ders. 2011b, mit Abbildungen der Stiche; Procacci
1955, S. 263, Anm. 67.
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tion als Landschaftsmaler gehabt haben.' Auch die Stichserien von
Jan und Raphael Sadeler (vgl. Kap. IV.3.1), die sich nachweislich in
Borromeos Besitz befanden, sind in der Kategorie der Zeichnungen
nicht enthalten.

Inventar des Kardinals Francesco Maria del Monte
(Rom 1627-1628)

Aufgrund der dhnlichen Interessen, Sammlungsschwerpunkte und der
Bekanntschaft zwischen den Mizenen und Kunstsammlern Benedetto
Giustiniani, Federico Borromeo und Francesco Maria del Monte!'®
stellen die Inventare des Letzteren eine zentrale Quelle fir die Untersu-
chung des Gattungsbewusstseins zu Beginn des 17. Jahrhunderts dar.'!
Der urspriinglich aus Venedig stammende Kardinal ist durch seine
grofle Kunstsammlung primar in die rémische Kunstwelt zu veror-
ten.'® Aus seiner Herkunft rithrt aber sicherlich seine Vorliebe fiir die
venezianische Malerei des Cinquecento her, die einen seiner Samm-
lungsschwerpunkte ausmacht. In den Inventaren sind Werke Tizians,
Sebastiano del Piombos, Jacopo Bassanos und Girolamo Muzianos
(lediglich Bildnisse des Letzteren) verzeichnet.!® Ahnlich wie Bene-
detto und Vincenzo Giustiniani hat del Monte grofSes Interesse an der
zeitgenossischen Malerei, wobei vor allem das Frithwerk Caravaggios
sowie die flimischen Landschaftsmaler zu nennen sind — beide sind
zugleich in der Sammlung Federico Borromeos vertreten. So fithrte
etwa Jan Brueghel d. A. Auftrige del Montes aus, ein Kontake, der sich
vermutlich durch die Freundschaft zwischen del Monte und Borromeo

159 Vgl. App. C.2, [2.], IA: 79, [4.], IA: 102; fiir eine umfassende Untersuchung der In-
ventare del Montes vgl. Wazbinski 1994; Jones 2004b; dies. 2006.

160 Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. LVIL V. Giustiniani und del Monte verbanden viele
gemeinsame Interessen wie Musik, Astrologie und Kunst, vgl. Danesi Squarzina 2001,
S.274.

161 Zu den Bekanntschaften vgl. S. 57-58. Zu den wichtigen Sammlungen der Zeit zih-
len zudem jene von Kardinal Alessandro Farnese, Matteo Contarelli, Michele Bonel-
li, Paolo Emilio Sfondrato und Giovan Giorgio Cesarini, vgl. Wazbinski 1994, Bd. 1,
S.179-184.

162 Zur Biografie del Montes vgl. Jones 2004b, S. 225; Wazbinski 1994, Bd. 1; Frommel
1971, S.50-52, hier auch eine Chronologie der frithen Bilderwerbe. Zum kulturellen
Kontext und seinen Errungenschaften vgl. Spezzaferro 1971.

163 Wazbiniski 1994, Bd. 1, S. 163; fiir das komplette Inventar del Montes vgl. Frommel
1971.
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erklirt. Brueghel hatte schon zuvor Auftragswiinsche fir Letzteren
erfiillt, wie etwa den so generierten Bildtypus der Blumenkranzma-
donna.'®* Fiir unsere chrlegungcn diirfte zudem die Tatsache, dass
del Monte das Amt Borromeos als Kardinalprotektor beziehungsweise
Schutzherr der Accademia di San Luca (von 1593 bis 1595)'®° in den
Jahren 1595 bis 1626 iibernimmt, nicht uninteressant sein.'®® Nach
der von del Monte durchgefithrten Reform der Ausbildungspraxis
wurde die sonntégliche Ausstellung einer Kopien- und Abgusssamm-
lung berithmter Werke im Studio der Accademia eingerichtet — so wie
es Borromeo fiir die Synthese seines Museums mit der Kunstakade-
mie vorsah. Die Anfertigung dieser Kopien erfolgte systematisch durch
ausgewihlte sowie getibte Kiinstler. Zuvor hatte bereits Federico Zuc-
cari der Malerjugend zum Kopieren von Originalen geraten, vor allem
von bereits beschidigten Werken,'®” was sich exakt mit der Anweisung
Federico Borromeos im Musaeum an die Schiiler seiner eigenen Acca-
demia del Disegno in Mailand decke.'®® Dieselbe Anweisung findet
sich auch in der Hierarchie Vincenzo Giustinianis, der im Discorso
sopra la pittura in der zweiten und dritten Kategorie zum Kopieren
nach Originalwerken aufruft. Eine enge Vernetzung der wichtigsten
Sammler, ihrer Funktionen und Vorstellungen im Rahmen der Kiinst-
lerausbildung wird anhand dieser Zusammenhinge ersichtlich.

Das Museum del Montes, lokalisiert im Palazzo Avogadro in der Via
di Ripetta (zuvor im Palazzo Madama), sollte insgesamt der Erin-
nerung an die wichtigsten Kiinstler dienen — eine Idee, die bereits
Borromeo in seinem Sammlungskatalog aufgegriffen hatte.'® Die

164 Die Auftrige fiir Borromeo fithrte Brueghel in den Jahren 15921596 aus, vgl. Waz-
biriski 1994, Bd. 1, S. 212-214. Zum Frithwerk Caravaggios in der Sammlung vgl.
Frommel 1971.

165 Jones 1993, S. 27; dies. 2004b, S. 226.

166 Borromeos Aktivitit an der Akademie wurde durch seine Ernennung zum Erzbischof
in Mailand unterbrochen, vgl. Wazbinski 1994, Bd. 1, S. 219, 240, hier auch zum gré-
Beren Kontext der Sammeltitigkeit del Montes, vgl. ebd. S. 219-245.

167 Borromeo paraphrasiert dabei Zuccari in seinem Musaeum, vgl. Kap. 11.2.1 u. Waz-
binski 1994, Bd. 1, S. 227-228.

168 Vgl. Jones 1989; dies. 1993.

169 Wazbinski 1994, Bd. 1, S. 310-316; Jones 2004b, S. 225: Die Sammlung im Palazzo
Madama ab 1589.
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Ausstellungsraume fungierten bereits im Palazzo Madama als inter-
disziplindrer und kultureller Sammelpunkt fiir Musiker, Literaten
und Maler. Die Ausstellung bot den idealen Rahmen fiir einen kunst-
theoretischen Austausch. Unter den Besuchern der Sammlung befand
sich beispielsweise Torquato Tasso, Giovan Battista Marino'”® und
der Kunstliebhaber Giulio Mancini'”!, welcher noch als Ratgeber fur
die angemessene Anbringung von Bildern eine Rolle spielen wird
(vgl. Kap. I1.2.3). Aufgrund der heterogenen Sammlung in Form
einer Kunstkammer sollten die neben Bildern, Skulpturen, Zeichnun-
gen und Stichen dort enthaltenen Naturalien wie etwa Steine, Stoffe
und Glas ebenso dem Naturstudium dienen.!”” Was den Sammler-
geschmack del Montes betrifft, waren vor allem nordische Maler
aufgrund der Zeichnungen nach antiker Architektur beziehungs-
weise archdologischen Motiven beliebt wie etwa Paul Bril und dessen
Schiiler Willem van Nieulandt. Die neue Wertschitzung der exakten
Vedute und folglich der flimischen Landschaftsmalerei hingt mit del
Montes geografischem Interesse zusammen, das sich in der Ausstat-
tung seiner Bibliothek manifestiert. Darin sind zahlreiche Geogra-
fiebiicher verzeichnet wie das sechsbandige Civitates Orbis Terrarum
(1572-1618) mit Stichen von Franz Hogenbert nach den Zeichnun-
gen Georg Hoefnagels, kommentiert vom Geografen Georg Braun,
welcher meist die Ausfithrung der Veduten in Auftrag gab. Dariiber
hinaus besaf8 del Monte auch Schifffahrtskarten, Beschreibungen des
Mittelmeeres und diverser Inseln sowie Stidte.!”?

Das Amt del Montes an der Accademia di San Luca lisst zunichst
vermuten, dass die Statuten der Akademie von 1617, 1619 und 1621

170 Wazbinski 1994,Bd. 1,S.215-216 u. Anm. 173-174,338-339. Marino, dessen Schutz-
herr Pietro Aldobrandini war, hielt sich ab 1600 in Rom auf; Marino schitzte Caravag-
gio schr, welcher in der Ssmmlung del Montes vertreten war, vgl. Marinos Rime (1602)
und die Galleria (1619, vgl. Kap. V.3.1). — Torquato Tassos letzter Romaufenthalt da-
tiert auf 1592 (?) bis 1595, dessen Schutzherr war Kardinal Cinzio Aldobrandini.

171 Wazbinski 1994, Bd. 1, S. 338-339.

172 Wazbinski 1994, Bd. 1, S. 310-316; Jones 2004b, S. 225.

173 Fiir diese Argumentation vgl. Cappelletti 2006b, S. 34-35. Del Montes Interessen
nihern sich denen der rémischen Accademia dei Lincei (1603) an, da deren natur-
wissenschaftliche Studien eine grafische Darstellung erforderten, was i. d. R. flimi-
sche Kiinstler implizierte. Fiir die Bedeutung der Kartografie fiir das neue Interesse an
Landschaftsmalerei seit dem ausgehenden 16. Jh. vgl. Kap. IV.2.

—_
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oder deren Inventare von 1624 und 1633'* fiir das zeitgendssische
Gattungsbewusstsein aufschlussreich sein konnten. Da sich diese Ver-
mutung nicht bestitigen lisst, soll nun das Sammlungsinventar der
Privatsammlung del Montes unter die Lupe genommen werden. Ver-
fasst wurde es posthum im Jahre 1627 von dessen zweitem Erben,
Bischof Alessandro del Monte, basierend auf den Notizen Frances-
cos (App. D.1). Einen Hinweis auf die Funktion der Notizen gibt der
Kardinal bereits in seinem Testament. Das Inventar gilt als wichtigstes
Dokument zur Sammelaktivitit del Montes. Es ist dabei zu beachten,
dass aufgrund der Verzégerung der Inventarisierung um ein Jahr nach
dessen Ableben die Sammlung zu jenem Zeitpunkt nicht mehr voll-
standig erhalten war und somit eine Verzerrung der Sammlungsbe-
stande inbegriffen ist."”® Das Inventar beinhaltet 56 Skulpturen und
599 Bilder, von denen 277 die Portritserie der ,viri illustri“ darstellen.
Selbst abziiglich dieser Gruppe besteht die tibrige Sammlung ebenfalls
vorwiegend aus Portrits, gefolgt von religiésen Themen und schlief3-
lich Landschaftsbildern.”® Insgesamt sind 144 Werke 42 Kiinstlern
zugeschrieben und nur diese sind identifizierbar."”” Ein Drittel der Bil-
der stammt von den Kiinstlergréflen des Cinquecento, darunter Leo-
nardo da Vinci, Andrea del Sarto, Raffacl, Michelangelo und Tizian.
Anders als die Sammlungsschwerpunkte Federico Borromeos, Bene-
detto und Vincenzo Giustinianis, handelt es sich aber hauptsichlich
um zeitgendssische Maler, allen voran Caravaggio und dessen Nach-
folger, die sogenannten ,Caravaggeschi''” Vier Werke sind als Blu-

174 Vgl. dazu Wazbinski 1994, Bd. 2,S. 553-557. Es handelt sich dabei um die tiberlieferten
Statuten und Inventare aus der Amtszeit del Montes an der Akademie (1595-1626),
vgl. ebd. S. 551-553.

175 Wazbinski 1994, Bd. 2, S. 567-568. Fiir Inventar und Index vgl. ebd. Bd. 2,S.575-582,
583-600; das Inventar zuvor schon publiziert bei Frommel 1971, S. 30-52.

176 Jones 2004b, S. 225; zuvor schon Frommel 1971.

177 Wazbiniski 1994, Bd. 2, S. 567-568; fiir die 144 Eintrige mit 167 identifizierbaren
Werken vgl. den Index des Inventars von 1627, ebd. S. 575-582; vgl. dazu den da-
raus zitierten Auszugin App. D.1 der vorliegenden Arbeit; dazu auch Frommel 1971;
Jones 2004b, S. 225.

178 Wazbinski 1994, Bd. 2,S.583-599. — Zu den ,Caravaggeschi‘ vgl. Zuccari, Alessandro:
I Caravaggeschi. Percorsi e protagonisti, Mailand 2010; Kat.Slg. Kunsthistorisches Mu-
seum Wien. Caravaggio und der internationale Caravaggismus, hg. von Wolfgang Pro-
haska, Gudrun Swoboda u. Marco Cardinali, Mailand 2010; Bartoni, Laura/Cappellet-
ti, Francesca (Hg.): Caravaggio e i Caravaggeschi, Florenz u. a. 2007; Perego, Andrea/
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men- bezichungsweise Friichtestillleben bezeichnet: ,ein Blumenge-
milde” (,Un Quadro di fiori®) von Tommaso Salini, ,ein Gemilde
mit verschiedenen Friichten (,Un quadro di frutti diversi“) sowie ,ein
Gemilde mit verschiedenen Blumen® (,Un quadro di diversi fiori®)
von unbekannten Malern und ,[...] ein kleines Gemilde, auf dem eine
Karaffe, gemalt von Caravaggio, zu sehen ist” (,,[...] un Quadretto nel
quale vi ¢ una Caraffa di mano del Caravaggio®) — die heute verlo-
rene ,,Karaffe® von Caravaggio, die spiter auch im Bericht Giovanni
Bagliones erwihnt wird. Im Zusammenhang mit der komplizierten
Rezeptionsgeschichte dieses Werkes steht der Lautenspieler Caravag-
gios (,Un quadro con un huomo che suona il leuto®), der sich heute
in New York befindet.'” Insgesamt sind 22 Werke (in 18 Eintrigen)
als ,Landschaftsbilder” verzeichnet (,,paese”/ ,paesino®), davon werden
elf nordalpinen sowie drei italienischen Malern zugeschrieben. Die
Bezeichnungen sind verhiltnismifig knapp gehalten und gehen meist
nicht iiber die Benennung eines einzelnen Bildthemas bezichungsweise
Bildgegenstandes hinaus. Der Landschaftsgegenstand diirfte folglich
als der zentralste wahrgenommen worden sein. Nur an einer Stelle wird
etwas prazisiert: ,Eine andere Landschaft auf Kupfer, in der eine kleine
Madonna zu schen ist“ (,Un altro Paese in rame nel quale vi ¢ una
Madonnina“). Unter den Werken Jan und Pieter Brueghels d. A. ist je
cin Eintrag als ,marina“ bezeichnet, womit Meereslandschaften oder
Hafenansichten gemeint sein diirften, die von den Zeitgenossen ein-
deutig zu den Landschaftsbildern gezihlt wurden, wofir etwa Borro-
meos Klassifizierung spricht (Kap. I1.2.1). Wenn es sich um Historien-
bilder handelt, ist meist das Sujet benannt (,Una Crocefissione®; ,Una
testa di una Santa“ etc.) oder die Bezeichnung alterniert als ,favola de
.5 also ,die erdachte Handlung/Erzihlung von ..~ In einem anderen
Eintrag ist die Rede von einer Nachtdarstellung (,Un quadro dipinto
di notte®), jedoch ohne Erwihnung des Sujets.

Sgarbi, Vittorio (Hg.): Caravaggio e 'Europa. Il movimento caravaggesco internaziona-
le, Mailand 2005; Kat. Ausst. Hendrick ter Brugghen und die Nachfolger Caravaggios in
Holland, Herzog Anton Ulrich-Museum Braunschweig 1987, Braunschweig 1987.

179 Zu Karaffe und Lautenspieler in der Sammlung del Montes vgl. S. 2-3; vgl. auch Waz-
binski 1994, Bd. 2, S. 577; zum Frithwerk Caravaggios in der Sammlung vgl. Frommel
1971.
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Eine erneute Inventarisierung im darauffolgenden Jahr (1628) von
Bischof Alessandro del Monte (App. D.2)"? erweist sich im Vergleich
zur Auflistung des Vorjahres als deutlich ausfiithrlicher und priziser.
In einem von Wazbinski publizierten Auszug des Inventars von 1628
gehen aus den insgesamt 36 Eintrigen (mit mindestens 25 Werken)
sechs Eintriage mit Landschaftsthematik hervor. Deren Beschreibung
(»descrittioni di diversi paesi®) lautet folgendermafien:

Vier dhnliche, kleinformatige Landschaften [...] tiber den Fenstern, die
eine mit einem brennenden Troja, die andere mit einer Madonna mit
Kind und hl. Joseph.

Drei Landschaften [...]/ Zwei davon sind Nachtdarstellungen, eine davon
als Meeresdarstellung mit einem Schiff in einem Sturm und rauchen-
dem Turm, die andere als Fluss- und Uferdarstellung [...].

Fin anderes Tafelbild einer Landschaft mit Ochsen, Schafen und anderen
Tieren [...] von Baldassare da Siena.

Zwei andere Landschaften [...] mit einem Ufer, Fluss und Fischern von
Francesco Fiammengo.

Zwei andere Landschaften [...] flimischer Art [...].

Ein kleines Tafelbild einer Landschaft mit schwarzem Rahmen [...] von
Baldassare da Siena.

Eine Landschaft in Form einer Sopraporte samt kleinformatigem Tobias
mit dem Engel [...] von Polidoro da Caravaggio.

Eine Madonna mit dem Christuskind auf dem Arm, dem hl. Johannes [in
ciner] kleinen Landschaft [paesezro].

Fiinf kleine ovale Tafelbilder mit Landschaften, Galeeren und Brinden.

Eine kleine ovale Landschaft mit einer Schlachtendarstellung.'!

Auffallig ist das kleine Bildformat der Kabinettbilder."® Nach the-
matischer Unterscheidung sind diverse Brinde, religiose Historien,
Meeres- und Hafenansichten, lindliche Szenerien, Schlachten sowie
Marke- und Alltagsszenen aufgelistet. Aus dem von Wazbiriski zusam-

180 Auszug bei Wazbinski 1994, Bd. 2, S. 583-599: Es handelt sich um den Erben von
Uguccione del Monte.

181 Originaliibersetzung der Autorin; Originaltext in App. D.2.

182 Vgl. S. 53 u. S. 98-99.
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mengestellten Index des Inventars von 1628'% lassen sich lediglich
die folgenden, namentlich zugeschriebenen Landschaftswerke entneh-
men: ,zwei Landschafsbilder (,Doi paesaggi®) von Francesco Fiam-
mingo (?), ,zwei Landschafsbilder” (,due Paesaggi“) von Cornelis
van Poelenburgh sowie ,eine Landschaft und eine kleine Landschaft*
(,Un Paese, Un Paesetto”) von Baldassare da Siena. Die restlichen
werden unter dem flimischen Stil subsummiert. Insgesamt wird eine
deutliche Vorliebe Francesco Maria del Montes fiir Stillleben und
Landschaften ersichtlich, die er mit den zeitgendssischen Sammlern
und Kunstliebhabern Federico Borromeo und Vincenzo Giustiniani
in Rom teilte.!

Sammlungsinventare der Familie Giustiniani in Rom

(1600-1638)

Die rémischen Sammlungsinventare der Familie Giustiniani bilden
neben den bereits untersuchten Inventaren Federico Borromeos in
Mailand und der romischen Sammlung Francesco Maria del Montes
die dritte zentrale Quelle fir sprachliche Bezeichnungen mit Fokus
auf der Landschaftsthematik. Die Sammlung der Giustiniani-Briider
spiegelt sich in den drei wichtigsten Inventaren von 1600 bis 1611,
1621 und 1638 wider, wobei letzteres als vollstindigstes gilt.'"®> Zu
bedenken ist, dass es sich um posthume Inventare (Nachlassinven-
tare) und somit Laienurteile handelt. Dennoch gibt die Untersuchung
der Eintrage Aufschluss tiber Terminologie, die Relevanz der Bild-
motive, Wertschiatzung, Anbringung und Funktion unterschiedlicher
Bildsorten und Kiinstlergruppen. Die Gemildesammlung der Giusti-
niani-Briider wurde von Benedetto (1554 in Chios bis 1621 in Rom),
dem ilteren Bruder Vincenzos, initiiert und nach dessen Tod von Vin-

183 Wazbinski 1994, Bd. 2, S. 599.

184 Benedetto Giustiniani bildet die Ausnahme mit einem Fokus auf religiése Bildinhalte
italienischer Maler, vgl. Jones 2004b, S. 224, hier im Detail zur Sammelleidenschaft
del Montes und anderer wichtiger Sammler von Landschaftsbildern und Stillleben;
vgl. auch dies. 2004a; dies. 2006; Cappelletti 2006b.

185 Vgl. dazu umfassend Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. 1-2; vgl. dazu App. E; fehlende
Kiinstlernamen in den ersten beiden Inventaren sind aus dem Abgleich mit jenem von
1638 hervorgegangen.



2 Sammlungsbeschreibungen in Kunstliteratur und Inventaren 89

cenzo umstrukturiert und erweitert.”* Die Sammlungsfunktion war
in den Augen Benedettos vor allem religioser Art und lag weniger
in der Eigenstindigkeit der Werke. Da der Wiirde der Raumlichkei-
ten cine wichtige Rolle zukam, lief§ er Werke zum Teil ibermalen
oder nach seinem Geschmack abindern, was der Kiinstlerethik der
Accademia di San Luca widersprach.”” Benedetto lief in der ,Gal-
leria“ 39 Gemilde anbringen (vgl. Inv. 1621, App. E.2), welche Vin-
cenzo spiter auf 15 Werke reduzierte (vgl. Inv. 1638, Teil I-1I, App.
E.3-E.4), elf davon aus dem Nachlass seines Bruders. Die schonsten
Gemilde waren fortan zusammen mit einer Skulpturensammlung in
den drei ,Stanze grande de’ quadri antichi® versammelt."® Weitere
Verinderungen ergaben sich daraus, dass Benedetto haufig themati-
sche Gruppierungen bei der Hingung unternahm, so etwa von bibli-
schen Historien und biiflenden Heiligenfiguren. Vincenzo ordnete die
Hingung neu, und zwar nicht mehr nach dem Kriterium des Sujets
bezichungsweise Themas, sondern nach Autorschaft. Sakrale und pro-
fane Themen waren nebeneinander zu sehen wie etwa die Kirchen-
vater Augustinus und Hieronymus neben einem Kiinstlerbildnis, eine
Magdalena neben dem Lautenspieler Caravaggios oder dessen Amor
als Sieger neben dem Unglaubigen Thomas. Wie bereits aus der Samm-
lungsanalyse Federico Borromeos ersichtlich wurde, schitzte auch
Vincenzo Kopien nach berithmten Gemalden.'®

Die Sammlung der Briider Giustiniani hatte einen gréfleren Umfang

als die Kunstsammlung anderer romischer Familien aus derselben
Zeit. Bis 1638 sind 638 Gemilde und iiber 1800 antike Skulpturen

186 Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. XXXIX-CXXIV; Zur Unterscheidung der Samm-
lungsbestinde Benedettos und Vincenzos sowie zur Rekonstruktion der Bilderhingung
vgl. Danesi Squarzina 1997; dies. 1998, S. 84 u. Anm. 257: Bis 1638 befanden sich ca.
600 Gemilde und iiber 1800 antike Skulpturen in der Sammlung, vgl. dazu auch dies.
2001, S. 19; Brown 2001, S. 54-56; Salerno 1960a; ders. 1960b; ders. 1960c.

187 Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. XCIII-CIV, vgl. dazu den Bericht Malvasias. Fiir ei-
nen Abdruck der Statuten der Akademie vgl. Wazbinski 1994, Bd. 2, S. 554.

188 Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. XCII-XCIII; dies. 2001, S. 15-17; Zur Zusam-
menarbeit V. Giustinianis und Joachim von Sandrarts bei der Einrichtung und Um-
dekorierung der Galerie nach dem Tod Benedettos vgl. Ebert-Schifferer 1994. — Zur
urspriinglichen Hingung vgl. S. 88.

189 Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. XCIII-CIV, vgl. Abb. 166.
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in der Sammlung nachweisbar'®, davon 15 Gemilde Caravaggios.'”!

Die Sammlungsbestinde zeugen von der Vorliebe fiir ,bewegliche’,
verkiufliche und eintauschbare Kunstwerke.””” Vincenzo zufolge

sollten die Palazzi ,vollstindig mit Bildern [ausgeschmiickt werden],

anstelle des einst verwendeten Brauches prichtiger Tapisserien®.'

Der Grof3teil der Wandflachen war mit beweglichen Werken bedecke.
Unbewegliche Fresken nahmen lediglich die Gewdlbe und das obere
Register ein, im unteren Register der Galerie befand sich zusitzlich in
der Mitte der Lingswand ein grofSes Wandbild mit einer Landschafts-
ansicht und kleinen Figuren, das der Werkstatt Antonio Tempestas
sowice Paul Bril zugeschrieben ist (Abb. 101a—~Abb. 101b)."*

Sogenannte ,Entrata della Guardarobba‘ von Benedetto
Giustiniani (ca. 1600-1611)

Das erste Inventar der Giustiniani—Sammlung, die sogenannte JEntrata
della Guardarobba’ Benedettos (App. E.1') ist von mindestens vier
verschiedenen Garderobiers verfasst worden.'? Es handelt sich zwar

190 Ebd.S.XLII, 258-259; zuvor schreibt Danesi Squarzina 2001, S. 19-20, dagegen noch:
»Die Inventare wurden von einem grofien Kenner abgefasst [...]. [Sic] basieren vermut-
lich auf Listen, die noch Vincenzo selbst anfertigen lief, als er am 22. Januar 1631 ein
neues Testament aufsetzte und den Fideikommif einrichtete! Fiir einen Uberblick
des Nachlasses nur von Benedetto vgl. dies. 1997; dies. 1998; zur Unterscheidung der
Anschaffungen Benedettos und Vincenzos vgl. dies. 1997; dies. 1998; Salerno 1960a;
ders. 1960b; ders. 1960c.

191 Danesi Squarzina 2001, S. 28; fiir das Inventar von 1638, I, vgl. dies. 2003, Bd. 1,
S.388-400, 417, 421-422, [1]-[13]; vgl. auch Salerno 1960b; ders. 1960c.

192 Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. XCIV; zum gréf8eren Kontext des Tableaus vgl. Stoichitd
1998.

193 Vgl. App. B. Fiir die Publikation sowic Kommentierung des Inventars vgl. Danesi
Squarzina 1997; dies. 1998; dies. 2003, Bd. 1, S. XCV.

194 Danesi Squarzina2003,Bd. 1, S. XCV; Vincenzo lief das Fresko ausbleichen, damit die
Skulpturen mehr betont wiirden, vgl. dazu Guerrini, Lucia: ,,Indicazioni’ giustiniane
(I1). Di affreschi e stucchi ritrovati e perduti®, in: Xenia. Roma 12 (1986), S. 65-96,
hier S.70.

195 Fiir weiterfiihrende Literatur zu Werken, Abbildungen, Identifikation und Konkordanz
zwischen den Inventaren der Familie Giustiniani bis ins 18. Jh. vgl. Danesi Squarzina
2003, Bd. 1, S. 14-29.

196 Ebd. S. 1-4; ASR, Giustiniani, b. 15, Bd. 14A, Teil IV; Bilder 1-83 (fol. 102r-105r)
verfasst vom Garderobier Silvio Silva; die nichsten vier Bilder 84-87 von anderer Hand,
die Bilder 88-101 von Alfonso Amarotti und Bilder 102-108 (fol. 105v-106r) von
vierter Hand; die Bilder ab Nr. 102 sind wohl nach 1606 verfasst, dem Jahr des Um-
zugs B. Giustinianis nach Bologna. Alfonso Amarotti bleibt in Rom und ist bis zum
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um das spirlichste dieser drei Dokumente mit deutlich unpriziseren
und knapperen Eintragen, was vermutlich mit den unterschiedlichen
Verfassern (Laien versus Connaisseurs) zusammenhingt, dazu ent-
halten nur die wenigsten Bilder eine Zuschreibung. Dennoch ist das
Dokument aufgrund der Entstehung zu Zeiten der Umbriiche und
Neuheitskonzepte in der Malerei um 1600, vor allem durch Cara-
vaggio und die Carracci, von Interesse. Die Guardarobba fungierte
als eine Art Bithne bezichungsweise koniglichen und nicht 6ffentli-
chen Besuchern zugingliche, abgeschiedene Galerie, in der Gemilde,
Skulpturen und wertvolle Objekte, sogenannte ,meraviglie’, ausgestellt
waren'”” — man kénnte sich das Konzept auch als Kunst- und Wunder-
kammer in Verbindung mit einer Kunstausstellung vorstellen. Viele
der in den Inventaren von 1621 und 1638 aufgelisteten Werke sind
hier nicht verzeichnet, weshalb Danesi Squarzina vermutet, dass einige
Gemilde in einer der ,Stanze dei quadri antichi® oder in die ,Galle-
ria“ verlagert waren und deshalb nicht der Rechtsprechung der Gar-
derobiere unterlagen, bei anderen Bildern handelt es sich dagegen um
spatere Erwerbungen.'”® Im Inventar von 1600 bis 1611 sind primir
Kiinstler des Cinquecento mit profanen sowie religiésen Bildthemen
enthalten, darunter besonders wertvolle Gemalde mit Vorhingen zum
Auf- und Zudecken."”” Enthalten sind sieben Bilder von Jan Brueghel
d. A., welcher unter der Schirmherrschaft Federico Borromeos stand.
Die Tatsache, dass Borromeo 1599 im Palazzo von Giorgio Giusti-
niani verweilte, ldsst vermuten, dass der Ankauf der Bilder Brueghels
aus dieser Verbindung herrithrt.””® Der Sammelaktivitdt Benedettos
ist zwar keine besondere Vorliebe fiir Landschaftsmalerei zu entneh-

Tode Benedettos (1621) noch fiir die ,Garderobe® verantwortlich; vgl. auch Danesi
Squarzina 1997; Salerno 1960a; ders. 1960b; ders. 1960c.

197 Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. LXXXIIL

198 Ebd. Bd. 1, S. LXXXVIII-LXXXIX. Das Inventar listet zudem nicht alle von Bene-
detto in Bologna erworbenen Werke auf; vicle der genannten Bilder von bolognesi-
schen Malern sind unauffindbar.

199 Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. LXXXVII, 1-2; vgl. dazu bereits Salerno 1960a,
S. 25, der keine ,Genrebilder* in Vincenzos Sammlung feststellen kann.

200 Eshandeltsich um den Bruder des Kardinals Vincenzo Giustiniani (1516-1582), nicht
zu verwechseln mit dem gleichnamigen Markgrafen und Bruder Benedetto Giusti-
nianis, um den es hier hauptsichlich geht, vgl. dazu Danesi Squarzina 2003, Bd. 1,
S. LXXXVII-LXXXVIII u. Anm. 218.
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men, fiir eine hohe Wertschitzung Jan Brueghels d. A. als Landschafts-
maler spricht dennoch die Tatsache, dass es sich bei tiber der Halfe
der wenigen zugeschriebenen Werke ausgerechnet um diese sicben
kleinformatigen Kabinettbilder Brueghels handelt.*” Zudem ist aus
dem spiteren Inventar von 1621 bekannt, dass sich die Werkgruppe
zusammen mit anderen kleinformatigen Andachtsbildern in seinem
Schlafgemach befand. Diesen Anhaltspunkten lasst sich zugleich ein
asthetischer Genuss beim Betrachten der Werke Brueghels entnehmen
als auch deren devotionale Funktion (z. B. Eremiten oder Heilige in
ciner Landschaft), beruhend auf den gegenreformatorischen Werten
der Bescheidenheit, Frommigkeit und der spirituellen Kontemplation
der gottlichen Schopfung. Benedettos Anbringung dieser flimischen
Kabinettbilder lisst sich folglich mit der spirituellen Praxis im privaten
Raum des mit ihm befreundeten Federico Borromeo vergleichen.?”

Von den insgesamt 108 Werken sind acht Eintrige explizit mit Land-
schaftsdarstellungen verzeichnet. Einige davon werden als Land-
schaftsbilder bezeichnet (vgl. App. E.1, Nr. 66-70): ,Drei grofie Bil-
der [Zeichnungen] auf Papier mit verschiedenen Landschaften” (,tre
quadri grandi in carta di diversi paesi®), ,zwei grof8e Leinwandbilder
mit flimischen Landschaften” (,Dui quadri grandi in tela di paesi di
Fiandra®), andere enthalten Landschaftsanteile, was aus der Begriffs-
verwendung eindeutig hervorgeht und somit eine Unterscheidung je
nach Anteil von Figur und Landschaft impliziert (vgl. App. E.1, Nr. 37,
47,74, 80,93, 102): ,Ein kleines Gemilde ... mit dem hl. Franziskus
in der Einsiedelei mit seinen Begleitern und einer kleinen Landschaft
[con ... un paesino]®, ,ein Gemilde ... mit Moses ... und vielen Figuren
sowie Landschaft [paese]®, ,ein kleines Bild auf Kupfer mit der Anbe-
tung der K6nige und vielen kleinen Figuren sowie kleinen Landschaf-
ten [paesini]®, ,ein kleines Gemilde .... mit Adam und Eva und vie-
len Tieren sowie Landschaften [paesi]®, ,ein kleines Gemilde ... mit

201 Zur Argumentation vgl. Jones 2004b, S. 233. Genannt werden die Motive ,,Paradies®,
»Hoéllendarstellung®, , Jiilngstes Gericht*, , Anbetung der Konige®, ,,Sintflut“ und zwei
Bilder mit einem ,,Brand“. Die Bilder sind jedoch nicht identifizierbar; vgl. dazu auch
Cappelletti 2006b, S. 16-18.

202 Jones 2004b, S. 234-235; vgl. ausfiihrlich dazu Kap. IV.3.
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dem unbekleideten hl. Johannes in der Wiiste ... und einer Landschaft
[paese]®, ,ein kleines Gemilde mit einer ... Magdalena in der Wiiste
und einer kleinen Landschaft [con un paesetto]®. Die Beschreibung
etwa des hl. Franziskus ,,in der Einsiedelei ... und einer kleinen Land-
schaft“ (App. E.1, Nr. 37) entspricht folgendem Eintrag im Inventar
von 1638 (Teil II, Nr. 222): ,Ein Gemilde mit der Stigmatisicrung
des hl. Franziskus in einer Grotte, mit einer fernen Landschaft [con
la lontananza di un paese]“. Die identifizierbaren ,Landschaftsbilder’
sind unter anderem ein Paradies mit Adam und Eva von Paolo Vero-
nese und eine HL. Magdalena in der Wiiste von Giovanni Andrea Don-
ducci, genannt ,il Mastelletta’*”® Die unterschiedlichen Bildgriinde,
Bildmedien und kiinstlerischen Techniken (Zeichnung, Kupferstich,
Tafelbild, Ol auf Kupfer oder Leinwand) spielen bei der Bezeichnung
von Landschaften offensichtlich keine Rolle, wobei davon auszugehen
ist, dass es sich bei den flimischen Landschaften um kleinformatige
Kabinettbilder auf Kupfer handele.*

Inventar des Kardinals Benedetto Giustiniani (1621, post mortem)

Das posthum erschienene Inventar Benedetto Giustinianis (App.
E.2?%) ist von Rainoldo Buratti, einem Notar, aufgesetzt worden?*
und basiert vermutlich auf dem heute nicht mehr erhaltenen Original
von Vincenzo Giustiniani.?”” Von den 283 Werken aus dem Nachlass
Benedettos sind einige bereits in der Guardarobba enthalten wie etwa
die elf Bilder der Carracci.*®® Vergleichbar mit dem Inventar von 1600
bis 1611 umfasst hier der Sammlungsschwerpunkt vorwiegend cin-

203 In drei Versionen erhalten: Dresden, Privatsammlung; Wien, Kunsthistorisches Mu-
seum; Venedig, Palazzo Ducale; zum Inventar vgl. Danesi Squarzina 2003, Bd. 1.

204 Vgl. S. 53 u. S, 98-99.

205 Fiir weiterfiihrende Literatur zu Werken, Abbildungen, Identifikation und Konkordanz
zwischen den Inventaren der Familie Giustiniani bis ins 18. Jh. vgl. Danesi Squarzina
2003, Bd. 1, S. 103-198.

206 Fiir die Publikation sowie Kommentierung des Inventars vgl. Danesi Squarzina 1997,
hier S. 772. Das Dokument beginnt mit einer Stellungnahme Vincenzos zum Erbe.
Vgl. dazu auch dies. 1998.

207 Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. 75. In einem anderen Dokument wird auf das Inven-
tar ,fatto dal Marchese Vincenzo di lui erede il 31 Marzo 1622 [sic]“ verwiesen, das
Dokument ist jedoch im Giustiniani-Archiv des ASR nicht auffindbar; vgl. dazu auch
dies. 1997,8.772.

208 Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. 76; vgl. dazu auch dies. 1997.
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quecenteske sowie zeitgenossische Bilder, in denen religiése Themen
haufig von profanen Elementen durchdrungen sind. Ein Beispiel daftir
ist die ,,Uberfiille von Tieren, Hausrat und Geschirr“*® in den Gemal-
den Jacopo Bassanos und ganz konkret in der Hochzeit zu Kanaan
von Claude Vignon (verschollen, frither Potsdam, Neues Palais von
Sanssouci).”'® Jedoch sind so gut wie keine ausschlieflich profanen
Alltagsszenen (Genrebilder) nachweisbar, was zugleich Benedettos
— aber auch Vincenzos — Interesse an religiosen Bildthemen wider-
spiegelt.”! Im Vergleich zur verhiltnismifig haufigen Nennung von
gemalten Landschaften der Guardarobba von 1600 bis 1611 taucht im
Inventar von 1621 in den Eintrigen zu den entsprechenden Expona-
ten das Wort ,Landschaft’ nur cin einziges Mal auf (, paesi diversi®, vgl.
App. E.2,Nr. 273-276). Dic entsprechenden Bilder, die 1638 mit den
Beobachtungen ,mit (ein wenig) Landschaft [paese]®, ,mit (ein wenig)
kleiner Landschaft [paesino]®, ,in einer kleinen Landschaft und ,mit
kleiner Nachtlandschaft [paesino di notte]” versehen sind, weisen in
den Eintridgen von 1621 lediglich eine Benennung nach Figuren und
Themen auf*'* Vergleicht man die Kiinstlernamen mit den Nennun-
gen Vincenzo Giustinianis im Discorso sopra la pittura (1617-1618)
innerhalb der Kategorie der Landschaftsmalerei, entsprechen sich zwar

grofteils die Kiinstlernamen, jedoch handelt es sich im Inventar nicht
um Landschaftsbilder.?

209 Danesi Squarzina 2001, S. 25.

210 Ebd.; vgl. auch dies. 2003, Bd. 1, S. 300; Jones 2004b, S. 223.

211 Danesi Squarzina 2001, S. 25-26; Salerno 1960a, S. 25, bzgl. des Ausbleibens von
Genrebildern in der Sammlung V. Giustinianis, die sich mitunter aus der Sammlung
Benedettos speist; als Ausnahme wird Pietro Paolo Bonzis Junger Mann mit einer Me-
lone in der Hand (Allegorie des Geruchssinnes) genannt (verschollen, frither in Berlin,
Kaiser-Friedrich-Museum), vgl. die Abb. bei Danesi Squarzina 2001, S. 24.

212 Die identifizierbaren Landschaftsbilder sind u. a. folgende: Andrea del Sarto: Maria
mit Christus und dem bl. Jobannes (Perm, Gemildegalerie); Francesco Francia: Adam
und Eva; (Kopie nach?) Dosso Dossi (2): Hl. Hieronymus (Potsdam, Neues Palais von
Sanssouci, Depot); Lodovico Carracci: Maria mit Christuskind und Lamm (Berlin,
Gemildegaleric Alte Meister); Giovanni Andrea Donducci, gen. il Mastelletta': David
und Goliath; Battista Dossi und Werkstatt: Venus (Berlin, Gemildegalerie Alte Meis-
ter); Annibale oder Lodovico Carracci (2): Passion Christi; Giovanni Andrea Donducci,
gen. il Mastelletta® (2): Maria mit hl. Domenikus. — Fiir weiterfithrende Literatur vgl.
die jeweiligen Inventareintrige bei Danesi Squarzina 2003, Bd. 1.

213 Vgl. jeweils ein Bild von Tizian, Raffacl, Agostino Carracci, Guido Reni; drei Bilder von
Annibale Carracci, fiinf Bilder von Lodovico Carracci, sechs Bilder von Jan Brueghel
d A jeweils keine Bilder von Antonio Carracci, Herri met de Bles, Pieter Brueghel
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Inventar Vincenzo Giustinianis, Teil I bis IT (1638, post mortem)

Das zweiteilige Inventar der Sammlung Vincenzo Giustinianis von
1638 ist posthum von dessen Nacherben Andrea Giustiniani-Banca
verfasst worden und beinhaltet 638 Gemilde sowie iiber 1800 antike
Skulpturen (App. E.3-E.4)*!. In der Forschung wird davon ausge-
gangen, dass die Beschreibungen auf einem fritheren, woméglich
von dem Neffen Vincenzos, Kardinal Camillo II. Massimo, verfass-
ten Inventar beruhen. Dieses liefert einen kompletten Uberblick iiber
die gemeinsame Sammlung der Briider Giustiniani.””® Luigi Salerno
betont, dass der Wortlaut Aufschluss tiber profunde Kunstkennt-
nisse gibt, zum Beispiel die Formulierung ,niederen Stils“ (,,di bassa
maniera“) oder ,im frithen Stil/im Stil des Frithwerkes* (,,di giovanile
maniera®), was darauf hinweist, dass diese Zuschreibungen vermutlich
von Vincenzo selbst stammen.?’® In der Sammlung befanden sich 15
Werke Caravaggios, von denen vier auf die Sammelaktivitit Benedettos
zurtickgehen.”” Im zweiten Teil des Inventars ist der Lautenspieler ver-
zeichnet, wobei der Eintrag dem gangigen Muster entspricht, zunichst
das zentrale Sujet zu benennen und weitere, diesem in ihrer Bedeutung
oder visuellen Prominenz untergeordnete Bildmotive anzuschliefen:
»Eine Sopraporte mit einer Halbfigur eines Jiinglings, der die Laute
spielt, mit verschiedenen Friichten und Blumen sowie Notenbiichern®
(»Un quadro sopra Port[a] con una mezza figura d'un Giovane che sona
il liuto con diversi frutti, e fiori e libri di musica [...]“).2!

d. A, Paul u. Mathijs Bril; vgl. dazu das Kiinstlerverzeichnis des Inventars bei Danesi
Squarzina 2001, Bd. 1, S. 204-205.
214 Fiir weiterfithrende Literatur zu Werken, Abbildungen, Identifikation und Konkordanz
zwischen den Inventaren der Familie Giustiniani bis ins 18. Jh. vgl. Danesi Squarzina
2003, Bd. 1; zu App. E.3 vgl. ebd. S. 267-367, zu App. E.4 vgl. ebd. S. 403-476.
Vgl. dazu S. 89. — Zum Inventar von 1638 gehért ebenso eine kiirzere, separate Lis-
te mit den Werken aus dem Palazzo di Bassano Romano, vgl. Danesi Squarzina 2003,
Bd. 1, S.503-519, vgl. archivalische Angabe in App. E.4, darunter auch mehrere So-
praporten mit dem Bildthema der Landschaft (paesi); eine Auswertung dieses Teils
wurde nicht vorgenommen.
216 Salerno 19604, S. 26.
217 Davon sind nur fiinf Werke erhalten, darunter der Lautenspieler (vgl. Abb. 1); fiir ge-
naue Angaben und Anbringungsorte vgl. Danesi Squarzina 2001, S. 29fF.
218 Danesi Squarzina 2003, Bd. 1, II. Teil des Inventars, S. 394, [8].

21

w
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Im Inventar von 1638 sind insgesamt 18 Bilder in der ,stanza grande®
als ,eine Sopraporte” (,un quadro sopraporta®) oder ,Sopraporten
mit Landschaften® (,sopraporti di paesi®) verzeichnet, davon vier von
Caravaggio, womit jedoch nicht gemeint ist, dass die Bilder tatsichlich
ausschlieflich tiber den Tiiren hingen; vielmehr ist auf deren Quer-
format verwiesen, was dem typischen Format von Landschaftsbildern
gleichkommt und spiter als ,Landschaftsformat’ bezeichnet wird.*"
Das Inventar enthilt 57 Eintrage zu 73 Werken, die das Wort ,Land-
schaft’ enthalten oder zumindest ein solches Bildmotiv implizieren
(z.B. App. E.3,Nr. 59 und 93: ,Un quadro con S. Giovannino ignudo
nel deserto; ,Un quadretto piccolo ... con la veduta d'un giardino®).
Zugeschricben werden diese im ersten Teil des Inventars den Kiinst-
lern Giovanni Battista Viola, Anthonie van Os (?), Claude Lorrain,
Nicolas Poussin, Agostino Tassi, Antonio Tempesta und unbekannten
flimischen Malern. Im zweiten Teil handelt es sich um Bilder von
Tizian, Annibale Carracci, Giovanni Battista Viola, Andrea del Sarto
und Jacopo Bassano.”’ Das Inventar von 1638 weist im Vergleich zu
jenem von 1621 insgesamt deutlich hiufiger eine Werkbezeichnung
mit dem Wort,Landschaft’ bezichungsweise eine hiufigere Benennung
der ,Landschaft’ als zentralen Bildbestandteil auf. Dieses Zwischen-
ergebnis konnte als Indikator fiir eine bewusstere Wahrnehmung
von Landschaftsbildern (mit Figuren) als Teil des zeitgendssischen
Gattungsspektrums gewertet werden.

219 Brown 2001, S. 55-56.

220 Die identifizierbaren (Landschafts-)Bilder sind u. a. von Giovanni Battista Viola
(Nr. 30: Cambridge, Fitzwilliam Museum; Nr. 32: New York, Richard L. Feigen &
Co.; Nr. 33: Isle of Bute, Coll. Mount Stuart Trust/London, National Gallery), Gui-
do Reni (HL. Johannes in der Wiiste), Claude Lorrain (Landschaft mit Cefalo und Pro-
cri vereint durch Diana, Berlin, Gemildegalerie Alte Meister), Herman van Swanevelt
(Landschaft mit Latona, Betlin, Gemildegalerie Alte Meister, vgl. Abb. 108), Nicolas
Poussin (Landschaft mit Juno und Argus, Berlin, Gemildegalerie Alte Meister), Palma
il Vecchio (Geburr Christi, Berlin, Gemildegalerie Alte Meister), Annibale Carracci
(Taufe Christi, 15852, vgl. Silos 1979, Bd. 1, . 103), Ludovico Cardi, gen. ,Cigoli’, oder
Domenico Cresti, gen. ,Passignano’ (HI. Franziskus, Rom, Palazzo Barberini, Galleria
nazionale d’arte antica), nordischer Maler (Venus ..., Zelle, Bomann-Museum), unbe-
kannter nordischer Kiinstler aus der 2. Hilfte d. 16. Jh.s (Entfiibrung des Ganymed,
Potsdam, Bildergalerie von Sanssouci), Francesco Perrier (764 Ciceros); fiir weiterfith-
rende Lit. vgl. jeweils die Inventareintrige bei Danesi Squarzina 2003, Bd. 1.
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Zusammenfassend: Die vergleichende Analyse der Giustiniani-Inven-
tare, vor allem mit Blick auf das posthume Inventar der Sammlung
Vincenzos von 1638, macht eine differenzierte Wahrnehmung und
dementsprechend ein breites Spektrum an Kriterien fur die Eintrage zu
den ,Landschaftsbildern® deutlich. Zunichst fillt die Reihenfolge der
Nennung von Landschaft und Figur oder Handlung ins Auge: ,eine
Landschaft“ (,un paese®), ,(mit einer) kleine(n) Landschaft” (,(con
un) paesino“), ,mit ein wenig Landschaft“ (,,con un poco di paese®),
,Landschaft mit .. (,paese con ..J), ,Landschaft mit der Geschichte
von .. (,paese con lhistoria di ..") oder aber ,,... mit Landschaft® (...
con paese”), ,ein Gemilde mit der Geschichte von ... mit Landschaft*
(»un quadro con l'historia di ... con paesc®), ,.... in ciner Landschaft”
(»..- inun paese”). Es wird zudem nach Themen, Ansichten (nah/fern)
und Maf3staben von Landschaft und Figur sowie weiteren Bildelemen-
ten unterschieden, nicht zuletzt nach Bildformat: ,,(mit) eine(r) ent-
fernte(n) Landschaft“ (,(con la) lontananza di (un) paese®), ,verschie-
dene Gemilde mit Landschaften und kleinen sowie grofien Figuren®
(»quadri diversi di paesi ¢ figure piccoli ¢ grandi®), ,Landschaften mit
verschiedenen Figuren und Tieren® (,paesi, con varie figurine, at ani-
mali®), ,mit (ein wenig) Perspektive und Landschaft” (,.con (un poco
di) prospettiva, ¢ paese”), ,Landschaft, Perspektive und kleine Figu-
ren” (,,paese, ¢ prospettiva, ¢ figurine piccole®), ,Sopraporte mit einer
Landschaft, antiken Ruinen und kleinen Figuren® (,sopraporto, con
un paese, et antichita, con figurine picciole®), ,Sopraporten mit zwei
wunderschonen Landschaften und verschiedenen kleinen Figuren®
(»quadri sopraporto con due paesi bellissimi, e varie figurine®), ,Land-
schaften mit Geschichten aus dem Alten Testament® (,,paesi colhisto-
rie del testamento vecchio®). Haufig wird der Charakter der Landschaft
zudem als antikisch bezeichnet: ,Landschaft mit antiken Ruinen®
(»paese con l'antichita“), ,antikisierende Landschaft® (,,paese antico®),
oder es findet eine Differenzierung nach Unterkategorien statt, wie der
Meereslandschaft oder Hafenansicht, der Wiiste (vor allem wenn Ere-
mitenfiguren beinhaltet sind) sowie der Nachtlandschaft: ,Landschaft
mit einer fernen Meeresansicht” (,paese con una lontananza di mare®),
,mit Landschaft und Meeresansicht“ (,con paese ¢ veduta di mare®),
,(mit) Nachtlandschaft” (,,(con) paesino di notte®), ,mit Nachtland-
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schaft (und der Geschichte von ...)“ (,con paese di notte (con Ihisto-
riadi...)*), ,im Chiaroscuro einer Landschaft mit ... (,in chiaro scuro
d’un Paese con ...%), ,mit einer menschenleeren Landschaft” (,,con un
paese deserto”), ,eine Landschaft mit einem Wasserfall® (,un paese
dove e una cascata d’'acqua“), ,eine Landschaft mit einem Einsiedler*
(»un paese con un romito“), ,mit cinem Einsiedler in einer Landschaft”
(»con un eremita in un paese®), ,in einem Blumengarten, gemalt auf
Kupfer, und ein wenig Landschaft” (,in un giardino di fiori dipinto
in rame, e un poco di paese”), ,nahe eines Flusses ... mit Landschaft*
(wvicino ad un flume... con paese®). Einige wenige Bilder zeichnen sich
durch die Schonheit der Landschaften bezichungsweise die sehr gelun-
genen Darstellungen aus, und zwar in den Eintrigen zu zwei Werken
Annibale Carraccis mit den Ausdriicken ,wunderschone Landschaft®
(»bellissimo paese”) und ,eine wunderschone Landschaft mit verschie-
denen Figuren® (,un paese bellissimo con diverse figurine®). Nicht
zuletzt werden auch der Landschaft verwandte und ihr zugehorige
Worter verwendet: ,ferne Meeresansicht (,,lontananza a/di mare*),
»cin Meeresunwetter” (,una fortuna di mare), ,der Garten® (,il giar-
dino®), ,mit der Ansicht des/eines Gartens® (,,con la veduta del/d’un
giardino®), ,in einer Einsiedelei” (,nel eremo®), ,in der Wiiste® (,,nel
deserto®), ,mit Ansichten vieler antiker Stitten Roms“ (,con prospet-
tive di molte antichita di Roma“).

Ein weiteres Unterscheidungskriterium ist die Differenzierung erstens
von Einzelwerken und Bilderreihen mit dem gemeinsamen Thema der
Landschaft, zweitens von profanen und sakralen Themen und drittens
von italienischen und nordischen (meist flimischen, hiufig anony-
men) Werken. Letztere Unterscheidungsebene bezieht sich meist auf
den spezifischen Malstil einer Landschaftsdarstellung. Vor allem bei
den Meereslandschaften handelt es sich meist um flimische oder deut-
sche Kiinstler. Auffillig ist auch die Erwihnung der Technik Ol auf
Kupfer (,in rame®), womit kleinteilige Kabinettbilder gemeint sind.
Diese sich durch flimisches Spezialistentum in Italien herausgebildete
und duflerst beliebte Bildform unter den Privatsammlern beinhaltete
meist christliche oder mythologische Themen, welche sich vor allem
durch eine Landschaftsdarstellung und deren Andachtscharakeer aus-
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zeichnen. Exemplarisch hierfir sind die vier verschiedenen Versionen
der Rube aufder Flucht nach Agypten von Jan Brueghel d. A. und Hans
Rottenhammer anzufithren, wovon sich eine in Federico Borromeos
Pinacoteca Ambrosiana befand (Abb. 26).2*! Die Herausbildung des
Tableaus — ein gerahmtes, mobiles und leicht verduf8erbares Galerie-
bild - ist als Reaktion auf die Evolution der Kunstsammlungen und
-mirkte in den Jahrzehnten um 1600 zu verstehen, womit ein schriftlich
fixierter , Theorie-Schub“**? einherging. Exemplarisch hierfiir sind der
Museumskatalog (Musaeum) von Federico Borromeo und die Malerei-
abhandlung (Discorso sopra la pittura) von Vincenzo Giustiniani.

Entsprechend der Feststellung Corsatos in seiner Untersuchung zu
den Urspriingen der Bildgattungen geht der Wortlaut in Inventaren
und kunstliterarischen Bildbeschreibungen stets vom prominentes-
ten Motiv aus, was jedoch nicht mit der Identifizierung des Bildthe-
mas (d. h. der Figurenhandlung) gleichzusetzen ist.** Dennoch, so
sollte bisher deutlich geworden sein, ist fiir die Ausdifferenzierungund
Erweiterung des Gattungsspektrums ,nach unten** offensichtlich ent-
scheidend, ob ein ,Landschaftsbild‘ als ,eine Figur in einer Landschaft’
oder — mit steigender Tendenz im 17. Jahrhundert - als ,eine Land-
schaft mit Figur wahrgenommen und entsprechend beschrieben wird.
Dabei scheint es unwesentlich zu sein, ob es sich beim Verfasser um
einen Laien oder Kunstkenner handelt.

Wirft man einen vergleichenden Blick auf die Inventare der Familie
Giustiniani von 1649 bis 1684, die in der Zeit einer autoritativen Gat-
tungsnormierung entstanden®?, sind ebenso hiufig Bilder, die eigent-

221 Vgl. Hochmann 2013, S. 91-94; Fusenig 2013, S. 73, 79. Die italienischen Maler ver-
wendeten den Bildtrager aus Kupfer noch vor ihren flimischen Kollegen, fiir weiter-
fithrende Literatur vgl. ebd. S. 87, Anm. 54. Fusenig bezeichnet die Entstehung dieser
flimischen Kabinettbilder als ,neue Gattungin der Malerei®, was zu hinterfragen bleibt
und hier nicht weiter ausgefiihrt werden kann.

222 Zu diesem Zusammenhang vgl. Pfisterer 2010, S. 274-275; zur Entstehung des Ta-
bleaus vgl. umfassend Stoichiti 1998.

223 Corsato 2013b, S. 122. Als Beispiel wird die Allegorie der Erde von Jan Brueghel d. A.
(vgl. Abb. 18) genannt, was in den Inventaren als ,il quadro delli animali® verzeichnet ist.

224 Vgl.dazuKap. V.3.1-V.3.2; Rosen 2009, v. 2. $.297-298; dies. 2012b, v.2. . 9-10,21-24.

225 Dies erfolgt mit André Félibien (1667) und Roger de Piles (1708), vgl. dazu Kap. V.3.3.
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lich religiose Historien darstellen, mit der Benennungder ,Landschaft’
eingeleitet.?? Schliefllich spricht dieses Zwischenergebnis zum einen
fiir das neue Interesse an Landschaftsmalerei in unserem Untersu-
chungszeitraum sowie fuir die Bereitschaft ein Landschaftsbild mit ver-
schwindend kleinen Figuren als paese’, paeseaggio® oder dergleichen zu
bezeichnen.?”” Zum anderen spiegelt sich darin die Kunstpraxis und
der Geschmack der privaten Sammler ab Ende des Cinquecento wider,
in der die Landschaft in einem Bild mit profaner oder sakraler historia
zunchmend tiberwiegt — wie etwa in den Eremiten-Landschaften der

Flamen (vgl. Abb. 75).

2.3 Ideale Sammlungsbeschreibungen

Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dellarte della pittura
(Mailand 1584)

Wie bereits Gombrich treffend feststellte, ist das Malereitraktat des
Mailinder Malers und Kunsttheoretikers Giovanni Paolo Lomazzo
von 1584 als ,cine der ersten systematischen Abhandlungen tiber die
Landschaftsdarstellung“**® zu verstechen. Da Lomazzos Traktat in der
Folgezeit als eines der zentralen Handbiicher in der Accademia di San
Luca in Rom einzustufen ist*?, lisst sich zudem eine Verbindung zu

226 Vgl. die Inventare von Kardinal Orazio Giustiniani (1649); von der Villadi S. Giovan-
ni, verfasst vom Fiirsten Andrea Giustiniani (1662), das Inventar des Letzteren (1667,
post mortem) und von Maria Pamphilj Giustiniani (1684, post mortem), vgl. dazu Da-
nesi Squarzina 2003, Bd. 1, S. LXXIX u. Bd. 2, S. 1-122.

227 Zudieser Feststellung, jedoch auf die Niederlande bezogen, vgl. Biittner 2000, S. 9-10:
Um 1650 war es in den Niederlanden noch nicht iiblich, ein Gemilde als,Landschaftsbild*
zu bezeichnen. Die zunehmende Verbreitung des Terminus landschap wird in Zusam-
menhang mit der hiufigeren Nennung von Landschaftsbildern in privaten Kunstsamm-
lungen Antwerpens geschen; Biittner bezicht sich dabei auf die statistische Auswer-
tungvon Antwerpener Nachlassinventaren von 1526 bis 1600, von denen nur 111 von
3309 Gemilden dem Landschaftsfach zuzurechnen sind, dabei hauptsichlich aus der
Zeit nach 1580, vgl. dazu den Hinweis von Biittner auf Stappaerts, Greet: Bijdrage ror
de studie van schilderijen in privébezit te Antwerpen in de zestiende eenw, Dipl.-Arbeit,
VU Briissel 1987/1988, S. 133-139.

228 Vgl. Gombrich 1985, S. 155; dazu auch Sternberg-Schmitz 2005, S. 43. Das Tratzato
spielt auch in Kap. V.3.1 cine zentrale Rolle.

229 Wazbinski 1994, Bd. 2, S. 558, zum Inventar der dort aufgefithrten Handbiicher vgl.
ebd. S. 558-560.
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dem Wissensstand und theoretischen Ausgangspunkt Federico Borro-
meos und Francesco Maria del Montes herstellen, die beide Ende des
16. Jahrhunderts als Kardinalprotektoren der Akademie fungierten.

Die Abhandlung Lomazzos ist in dreierlei Hinsicht fiir die Wahr-
nehmung von Landschaft als Malereidisziplin und Bildgattung von
Bedeutung: Erstens differenziert Lomazzo systematisch die zu sei-
ner Zeit denkbaren Bildgegenstinde (Historie, Architekeur, Figu-
ren, Tiere, Landschaft etc.) in Kombination mit weiteren Unter-
scheidungsebenen und formuliert so erstmals — wenn auch nicht
programmatisch — ein zeitgendssisches Gattungsspektrum.>! Zwei-
tens wird die Landschaftsmalerei erstmals anhand realer, vorbildhaf-
ter Werke kunsttheoretisch abgehandelt. Zuvor hatten Kiinstler und
Kunsttheoretiker die Landschaftsmalerei noch vor dem Hintergrund
der eigenen Erfahrung oder der Anschauung der Natur in einen theo-
retischen Diskurs eingebunden, wie etwa im Falle Leonardo da Vin-
cis*? oder Cristoforo Sortes. Ein Novum stellt die Theoretisierung
der Landschaftsdarstellung auf Basis der perspektivischen Dreiteilung
der Bildgriinde in Vorder-, Mittel- und Hintergrund dar, was zuvor
in der Kunsttheorie noch nicht in dieser Form ausformuliert wor-
den war. Auch diese Beobachtung Lomazzos rithrt von der Betrach-
tung existierender Kunstwerke her, wie etwa den Landschaftsbildern
von Tizian. Lomazzo setzt die gelungene perspektivische Anlage der
Bildgriinde als Bewertungskriterium fiir die Landschaft fest.*** Und
schliefSlich ist drittens die Anweisung an die Kunstsammler von Rele-
vanz, angemessene Anbringungsorte je nach Gegenstand und Format
zu wihlen — ein entscheidendes Merkmal fir das verinderte zeitge-
néssische Gattungsbewusstsein im Sammlungskontext.?** Der Autor
rekurriert dabei auf Vitruv und dessen Typologie des Bithnenbildes,
die der Tragodie, der Komédie oder dem Satyrspiel angemessen sein
sollte, wobei lediglich Letzteres in einem landschaftlichen Kontext

230 Vgl. Kap. 112.1-112.2.

231 Vgl. Lomazzo 1973-1975, Bd. 2, Kap. XX VIII-LXIIIL; vgl. im Detail dazu Kap. V.3.1.
232 Fiir diese Argumentation vgl. Sternberg-Schmitz 2005, S. 43-44.

233 Vgl. ebd.

234 Im sechsten Buch, vgl. Lomazzo 1973-1975, Bd. 2, Kap. XXI-XXVIL
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mit Baumen, Grotten und Bergen situiert ist (De Architectura, 5.6.9).
Vitruvs daran orientierte typologische Ordnung der Wandmalerei
mit landschaftlichen Darstellungen (zopia, iibers. Gegenden, Ortlich-
keiten, landschaftliche Versatzstiicke) als Ausschmiickung von Villen,
Loggien und Girten zum Zwecke der Erholung und des Riickzugs
(De Architectura, 7.5.2) erweist sich nicht nur fiir Lomazzo als vor-
bildhaft, sondern bereits fiir Albertis Empfehlung, die villa subur-

bana mit Landschaften auszuschmiicken (De re aedificatoria, 1452).2%

235 Colby 2008, S. 216-221; Sternberg-Schmitz 2005, S. 43-44: ,Die Tragddie wird in
cin reprisentatives Ambiente mit Sdulen oder Statuen situiert, die Komédie in einen
alltidglichen Kontext in sozialem Rahmen, wihrend das Satyrspiel in einem landschaft-
lichen Kontext mit beispielsweise Bergen, Biumen und Grotten stattfindet. Sebastiano
Serlio hat diese Bithnenbildtypen in I/ secondo libro di prospettiva, Venedig, von 1560
[Erstdruck Paris 1545] in Holzschnitten wiedergegeben. Alberti setzt dann in einem
Folgeschritt die Malerei mit der Dichtkunst gleich, indem er ihr verschiedene Gattun-
gen zuspricht:* Vgl. dazu auch Busch 1997, S. 45.

Zur Passage bei Vitruv im Original und in dt. chrsctzung vgl. Vitruvius 1964,
S.332-333 u. Anm. 450, Buch VII, Kap. V, 1-2: ,1. Fir die tibrigen Zimmer, d. h.
die, die im Frithling, Sommer und Herbst benutzt werden, auch fiir die Atrien und
Peristyle sind von den Alten ganz bestimmte Verfahrensweisen fiir die (Anfertigung
der) Gemilde festgesetzt: man malte ganz bestimmte Dinge naturgetreu ab. Denn
durch Malerei wird eine Nachbildung dessen geschaffen, was ist oder sein kann, z. B.
Menschen, Gebiude, Schiffe und andere Dinge [...]./ 2. Spiter gingen sie dann dazu
iiber, auch Gebdude und Ausladungen von Siulen und Giebeln nachzuahmen, in of-
fenen Riumen aber wie z. B. Exhedren wegen der Grofe der Winde, Theaterszenen,
wie sie in Tragddien, Komédien oder Satyrspielen vorkommen, abzumalen, in Wan-
delgingen aber wegen ihrer Wandlingen die Winde mit verschiedenartigen Land-
schaftsbildern auszuschmiicken, wobei sie die Gemilde nach den ganz bestimmten
Eigenarten der Ortlichkeiten schufen. Es werden nimlich Hifen, Vorgebirge, Gesta-
de, Fliisse, Quellen, Meerengen, Heiligtiimer, Walder, Gebirge, Viehherden, Hirten
abgemalt und anderes, was in dhnlicher Weise wie dies von der Natur geschaffen ist.
Ebenso gibt es einige Winde, dic an Stellen, wo sonst Statuen stehen, grofle Gemil-
de haben: Gétterbilder oder die wohlgeordnete Darstellung von Mythen, aber auch
die Kimpfe um Troja oder die Irrfahrten des Odysseus von Land zu Land:*

Im Originalwortlaut: ,1. Ceteris conclavibus, id est vernis, autumnalibus, aestivis,
etiam atriis et peristylis, constitutae sunt ab antiquis ex certis rebus certae rationes
picturarum. Namque pictura imago fit eius, quod est seu potest esse, uti homines,
aedificia, naves, reliquarumque rerum [...]./ 2. Postea ingressi sunt, ut etiam acedifi-
ciorum figuras, columnarum et fastigiorum eminentes proiecturas imitarentur, pa-
tentibus autem locis, ut exhedris, propter amplitudines parientum scaenarum fron-
tes tragico more aut comico seu satyrico designarent, ambulationibus vero propter
spatia longitudinis varietatibus topiorum ornarent ab certis locorum proprietatibus
imagines exprimentes; pinguntur enim portus, promunturia, litora, flumina, fon-
tes, euripi, fana, luci, montes, pecora, pastores ceteraque, quae sunt eorum simili-
bus rationibus ab rerum natura procreata; nonnulli locis item signorum megalo-
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Lomazzo ordnet heiligen Orten wie Friedhéfen und Kirchen die
Darstellung von Heiligenfiguren zu; in Herrschaftshiusern (,Palazzi
reali, case di Principi®) sei vielmehr die Anbringung von Schlach-
tendarstellungen angemessen. Auch damit die Exponate richtig zur
Geltung kommen, sollte bei der Sammlungshingung zum einen nach
sakralen und profanen Werken unterschieden werden, zum anderen
nach ihrer ,Natur® — gemeint ist die Differenzierung von ,hohen,
,mittleren’ und ,niederen’ Gegenstinden. So sollten etwa biirgerliche
Portrits von Adelsportrits getrennt werden oder Heiligenbildnisse
von Papstbildnissen (vgl. App. A.4.a).

Fur die ,Gartenarchitektur® seien mythologische Historienbilder
passend, vor allem weil sie meist einen frohlichen Charakeer (,alle-
grezza“) aufweisen im Gegensatz zu melancholischen Bildthemen.
Die ,Tonlage® ist nach Lomazzo an spezifische Bildinhalte gebunden
und erscheint als weiteres Kriterium fur die Aufteilung von Bildern
nach Inhalten und folglich auch fiir den passenden Ausstellungskon-
text. Im Zusammenhang mit den mythologischen Motiven kommt

graphiam habentes: deorum simulacra seu fabularum dispositas explicationes, non
minus troianas pugnas seu Ulixis errationes per topia.‘

Zur Passage bei Alberti in dt. Ubersetzung und im Original vgl. Gombrich 1985,
S. 144-145: ,Sowohl in der Malerei wie in der Dichtkunst gibt es verschiedene
Gattungen. Die Gattung, die die Taten berithmter Minner verewigt, unterschei-
det sich von der, die die Gebriuche gewéhnlicher Biirger beschreibt, und diese
wieder von der, die das Leben der Landleute schildert. Die erste Form, die feier-
lich majestitischen Charakter hat, wendet man in 6ffentlichen Gebiuden und in
den Hausern der Groflen an, wihrend die letztgenannte sich besonders fiir Gir-
ten eignet, denn sie ist die gefilligste./ Unser Geist wird durch den Anblick von
Gemilden, auf denen heitere lindliche Gegenden, Hifen, Jagd und Fischfang, Ba-
deszenen und Schiferspicle, Blumen und tippiges Griin dargestellt sind, tiber alle
Maflen ergotze

Im Originalwortlaut: ,,Curnquc pictura et poetica varia sit: alia quae maximorum
gesta principum dignissima memoratu: alia quae privatorum civium mores: alia
quae aratoriam vitam exprimat. Prima illa quaec maiestatem habet publicis at
praestantissimorum operibus adhibebitur. Ultima hortis maxime conveniet, quod
omnium sit ea quidem incundissima. Hilarescimus maiorem in modum animis
cum pictas videmus amoenitates regionum, et portus, et piscationes, et venatio-
nes, et natationes, et agrestium ludos, et florida et frondosa® Fiir den Originaltext
vgl. auch Alberti 1966, Bd. 2, S.804-806, hier S.804. — Zur Landschaftstheorie
Lomazzos als Anlchnung an die Bithnenbilder (a/la brava), v. a. dem Satyrspiel,
vgl. Ignaczak 2004.
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Lomazzo auf die perspektivische Ansicht von (pastoralen) Land-
schaftsdarstellungen zu sprechen. Die erzeugte Tiefenraumlichkeit
konne dazu dienen, den Garten optisch (illusionistisch) zu erweitern.
Grundsitzlich wird die Landschaftsdarstellung in diesem Abschnitt
mit ihrer Wirkung der Frohlichkeit und Unterhaltung verschrinke,
was mit der Kunstliteratur seit Alberti, welche wiederum auf Vitruv
rekurriert, tibereinstimmt (vgl. App. A.4.b).>*

Wias die Ausschmiickung von Schulen und Akademien betrifft, sollen
die Bilder einen didaktisch-wissenschaftlichen Anspruch aufweisen; in
Gaststitten und Herbergen dagegen seien Motive mit trinkenden, essen-
den oder spielenden Menschen angemessen — somit ,Genrebilder* -,
wofiir die niederlindischen Maler bekannt seien (vgl. App. A.4.c).

Giovanni Battista Armenini, De’ veri precetti della pittura
(Ravenna 1586)

Ahnlich der Anweisung Lomazzos beziiglich der richtigen Anbrin-
gungsorte von Bildern gemif$ der Thematik, befasst sich damit auch
Armenini in seinem Malereitraktat aus demselben Jahrzehnt. Die His-
torienmalerei (,istoria“) wird vorab als hochste Aufgabe und somit
nobelste Bildart eines Malers eingestuft, weil sich darin alle Teile der
Malerei vereinen wiirden. Landschaftsmalerei (,paesi®) — als nur ein
FElement unter vielen — wird vor allem fiir Girten und Villenausstat-
tungen und im Wohn- und Gistezimmer als angemessen eingestuft.
Dabei bezieht sich der Autor auf ornamental-dekorative Friese mit
poetischen Inhalten wie etwa weibliche Figuren, Putten, Landschaf-
ten und Festons, Grotesken, Architekturdarstellungen und Tiere. Der
kiinstlerische Einfallsreichtum solle beim Betrachter Staunen und Ver-
gniigen ausl6sen. Im gerdumigen Freien, vor allem im Kontext von
Gartenanlagen, werden einfache und fréhliche Themen bevorzugt,
wozu unterhaltsame Landschaften zihlen. Motivisch umfassen diese
Stidte, Burgen, Sechifen, Nymphen und weitere mythologische Fan-
tasiegestalten, keinesfalls jedoch melancholische Motive, was durch-
weg an Lomazzos Anweisungen erinnert. In der Lombardei und vor
allem in Mailand seien zahlreiche solcher gelungener Umsetzungen
(»istorie ¢ con favole®) aufzufinden. Als gelungenes Beispiel fiir diese

236 Vgl. Kap. 1112, S. 145-151.
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Art der Landschaftsmalerei nennt Armenini die nicht mehr erhalte-
nen Ausmalungen Pordenones im Garten von Barnaba dal Pozzo in

Piacenza (vgl. App. A.5).*

Giulio Mancini, Considerazioni sulla pittura (Rom 1617-1621)

Ein Sprung ins 17. Jahrhundert fithrt uns zum rémischen Arzt und
Kunstliebhaber Giulio Mancini*®®, dessen Considerazioni sulla pit-
tura®™ Anweisungen fir die geeigneten Anbringungsorte von Bildern
enthalten — was als cigentliches Hauptanliegen des Werkes verstan-
den werden kann.?* Vorangestellt ist diesen eine Rechtfertigung des
Laienurteils.?* Im Gegensatz zu den Ausfithrungen Lomazzos und
Armeninis gestalten sich in Mancinis Werk die Unterscheidungskri-
terien von Bildern sowie der darauf basierenden Hingungsordnung
noch differenzierter. Eine Gemeinsamkeit zur Theorie Lomazzos
besteht dagegen in der grofien Relevanz des Textes fir die gattungs-
theoretischen Reflexionen seit dem ausgehenden Cinquecento (vgl.
Kap. V.3.1)**2, deren Autoren zu Zeiten Mancinis einen regelrechten
Gattungsstreit austragen. Die in verschiedenen Redaktionen vor-
handene Abhandlung datiert auf die Jahre 1617 bis 1621 (mit Aus-
nahme des Kunstfithrers Viaggio per Roma von 1623 bis 1624)*
und fillt somit genau in den Zeitraum des Discorso sopra la pittura
von Vincenzo Giustiniani (1617-1618). Beide Texte sind fiir die
Differenzierung und Hierarchisierung von Bildthemen in der Male-
rei von Bedeutung. Daneben umfasst der Text ganz pragmatische
Themen wie etwa die fiir den Marktwert von Bildern relevanten

237 Zu den Ausmalungen vgl. Barocchi 1971-1977, Bd. 3, S. 2595, Anm. 3, mit Verweis
auf die entsprechende Textstelle bei Vasari. Es handelt sich dabei um mythologische
Szenen. Vgl. dazu auch Cohen, Charles E.: The art of Giovanni Antonio da Pordenone.
Between dialect and language, 2 Bde., Cambridge 1996, Bd. 2, S. 740.

238 Mancini 1956-1957,Bd. 1, S.IX; zu Leben und Werk Mancinis vgl. ebd. Bd. 2, S. VII-
XXXVII; Mahon 1947; Gage 2011.

239 Lediglich der Kunstfithrer Viaggio per Roma datiert auf 1623-1624, Teil T u. II der
Considerazioni datieren auf 1617-1621, vgl. Mancini 1956-1957, Bd. 1, S. XV; zu
den unterschiedlichen Fassungen und Manuskripten vgl. ebd. S. XVit.

240 Vgl. Gage 2011, S. 70-73, mit einer Interpretation dieses Teils; vgl. zuvor Mancini
1956-1957,Bd. 2.

241 Mancini 1956-1957,Bd. 1, S. 5ff.

242 Vgl. den Abschnitt,Malereisystematiken im Vergleich: Lomazzo — Giustiniani — Mancini'.

243 Mancini 1956-1957,Bd. 1, S. XV.
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Kriterien.”** Die Qualitit eines Werkes (auch einer Landschaftsdar-
stellung) steht dabei in direkter Proportion zu seinem Kaufpreis.

Zum Zwecke der kunsttheoretischen Ausdifferenzierung des Male-
reispektrums entsprechend des Ausstellungskontextes fithrt Mancini
unterschiedliche Kriterien an. Handzeichnungen und Stiche sind in
Zeichenmappen aufzubewahren und im privaten Kontext in Ruhe zu
betrachten. Tafelbilder dagegen, vor allem Landschaftsbilder, Kos-
mografien und Kartografien, sollen in grofien, 6ffentlichen Gebiu-
den angebracht werden. Erotische Sujets gehéren wiederum in den
Gartenkontext oder in die Privatgemicher, was nicht zuletzt ganz all-
gemein die Fortpflanzung anregen sollte.*” Fiir die Vorzimmer oder
Schlafgemicher eignen sich gleichzeitig religiose Historien. Profane
Historien®*, Portrits und Heiligenbildnisse sind fiir die 6ffentlichen
Empfangsriume bestimmt, in denen mitunter Verhandlungen statt-
finden und Besuch empfangen wird. Entsprechend der Anweisungen
Mancinis, ,Landschaften, Hirten, Tiere, Jahreszeiten und Ahnliches*
sowie Kosmografien in den 6ffentlichen Galerien auszustellen, waren
in der Bildersammlung von Ciriaco und Asdrubale Mattei im Palazzo
Mattei alle Botteghe Oscure Landschaftsbilder und Veduten an den
Winden zu sechen.?” Diese umfassten ein querformatiges Bild mit der
Darstellung Konstantinopels, eine grofiformatige Darstellung eines
Festes im Belvedere, eine grofiformatige Marktszene, ein Bild mit der
Darstellung von Antwerpen im Winter, ein Landschaftsgemilde (,un
quadro di paesi“) mit einer Ansicht des Tibers sowie Ansichten des

244 Vgl. ebd., S. 139-148, Kap. X: Regole per comprare collocare e conservare le pitture;
Valutazione del prezzo — Collocazione — Verniciatura e lavatura — Cornici e tende.
245 Vgl. dazu vgl. Pfisterer 2012a, S. 43-60.
246 Entgegen Gages Konstatierungdes Ausbleibens eines Historienbegriffs, vgl. Gage 2011,
S.70-72, findet sich der Begriff an verschiedenen Stellen des Werkes, z. B. ,I'historie
[...] per immitation d’attion historiche, tanto sacre quanto profane e civili o militari®;
»Seguita hora historia, ch® una rappresentatione d’attion fatta da pitt persone*; ,Ihis-
torie semplici“; haufig liegt alternativ cine Umschreibung vor: ,attion civili, o di pace
o di guerra, als ,specie della pittura ... con attione®; dabei meint historia hiufig auch
,Handlung’; vgl. Mancini 1956-1957,Bd. 1, S. 23, 117, 316. Zu Mancinis Aufteilung
der Malerei nach Gegenstand vgl. Kap. V.3.1, S. 414 u. App. A.46.
»[Plaesacci, pastori, animali, stagione d’anno et simili, si metterano nelle gallerie co-
muni e portici, ¢ dovuno possa praticare, dove ancor si possin mettere le prospettive
cosmografie, vgl. Mancini 1956-1957,Bd. 1, S. 331.

24

~
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Palazzo Farnese und Frascatis, auflerdem eine flimische Markeszene.?*
Die Anweisungen Mancinis wurden folglich in der zeitgendssischen
Sammlungspraxis tatsichlich umgesetzt.

Bei Platzmangel in einem Palazzo wird zur Griindung einer Galerie
geraten, wobei dann ganz spezielle Kriterien fiir die Hingung nach-
zulesen sind: (1) nach Themen bezichungsweise Gegenstand, (2)
Farbigkeit, (3) Entstehungszeit und (4) Schulen. In einem weiteren
Schritt wird nun eine zweite Kriterienebene fur die Zusammenhorig-
keit von Bildern in einer Galerie eréffnet: Zunichst sollen die iltesten
und grof¥formatigsten Bilder einen gut ausgeleuchteten Platz finden,
wobei sie in sich nochmals geografisch von Nord nach Siid (nord-
alpin, lombardisch, toskanisch, romisch) geordnet sind — dabei ist eine
leichte Durchmischung der ,Schulen und Malstile derselben Epoche®
und die so erzeugte ,Vielfalt“ durchaus erwiinscht. Zweck dieser Ord-
nung ist zum einen die leichtere Betrachtung und der Genuss seitens
des Betrachters, zum anderen soll so die Memorisierung der Werke
erleichtert werden. Eine mnemotechnische und somit auch didak-
tische Funktion der Hiangungsordnung stellt zugleich einen Ansatz
dar, der noch heute in der Regel die Sammlungsordnungen in den
Museen (mit Ausnahme von zeitgendssischer Kunst) bestimmt. Man-
cini spricht sich dennoch gegen eine homogene Zusammenstellung
ein und derselben Schulen und Malweisen aus, vielmehr sollen Bilder
desselben Jahrhunderts miteinander kombiniert werden. Durch die
raumliche Visualisierung der kiinstlerischen Vielfalt solle ein didak-
tisch motivierter Bildvergleich erméglicht werden.

Im Vergleich zur ,konventionellen® Empfehlung Mancinis fir die
Sammlungsordnung innerhalb einer Villa, was schon dem Text
Lomazzos zu entnehmen war, gestalten sich die genannten Kriterien
fur die Anbringung in einer Bildergalerie ungewohnlicher. Vor allem
wird dies im Vergleich zur Hingungsordnung Federico Borromeos in
der Pinacoteca Ambrosiana in Mailand von 1618 deutlich, der zwar
auch nach Schulen (nordalpin versus italienisch) — mehr noch nach

248 Cappelletti 2006b, S. 20-21 u. Anm. 34.
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Kiinstlern — und nach Themen unterschied, nicht aber nach Farbigkeit
oder explizit nach Epochen. Die unterschiedlichen Bildersystemati-
ken mogen auch deshalb nicht verwundern, da Borromeo, anders als
Mancini, dezidiert akademische Ziele der Kiinstlerausbildung in Ver-
bindung mit der von ihm gegriindeten Kunstakademie verfolgte (vgl.
Kap. I1.2.1). Was sich fiir die Sammlungsordnung Mancinis heraus-
kristallisiert, ist die zentrale Bedeutung des Bildgegenstandes — ent-
sprechend unseres heutigen, alleinigen Unterscheidungsmerkmals von
Bildgattungen —, mehr noch als die Unterscheidung nach Epochen
oder in einem zweiten Schritt nach Schulen (vgl. App. A.6).2%

Im Zusammenhang mit der Sammlungshingung thematisiert Man-
cini die Konventionen und Arten von Bilderrahmen. Die Wahl der
Holzsorte und der eventuellen Vergoldung kénnten dabei denkbare
Riickschlisse auf die Wertschitzung von Bildern anhand der Kriterien
Mancinis zulassen. Nicht uninteressant erscheint dabei die Empfeh-
lung zum Abgleich der Rahmenfarbe mit der Farbgebung des Malers,

um so maéglichst nicht vom Werk abzulenken.?*°

249 Vgl. auch die Interpretation von Elsig 2010, S. 77.

250 Mancini 1956-1957, Bd. 1, S. 145-146. Kleine Bilder etwa besaflen fir gewdhnlich
einen Rahmen aus Ebenholz. Beziiglich méglicher Riickschliisse auf die Wertschitzung
unterschiedlicher Bildgattungen miissten die Angaben Mancinis mit den Angaben zur
Rahmungin Sammlungsinventaren aus der Zeit systematisch abgeglichen werden, was
hier nicht weiter verfolgt wurde.



Il Landschaft als Metapher flur Malerei

1 KuUnstlerische Selbstreflexivitat

Nachdem das gesamte Gattungsspektrum im Kontext des Sammlungs-
wesens im 16. und frithen 17. Jahrhundert beleuchtet wurde, soll nun
der Fokus auf die Landschaftsmaler als Akteure innerhalb des Male-
rei- und Gattungsdiskurses gerichtet werden. Dabei gilt es, die These
zu erhirten, dass in unserem Untersuchungszeitraum visualisierte
Natur- und Landschaftskonzepte in Form von bewussten Bildstrate-
gien zur Aufwertung von Landschaftskunst und Landschaftsmalerei
eingesetzt werden. Aufgrund der zentralen Rolle von Landschaftskon-
zepten und kiinstlerischem Selbstverstindnis nordischer Maler in Rom
fur die Verdnderung des Gattungsschemas um 1600 in Italien, soll die
nationale Kodierung solcher Bildstrategien problematisiert werden.
Anhand eines Selbstbildnisses von Paul Bril (Kap. ITI.1) wird exempla-
risch zu zeigen sein, dass und wie Landschaft im Bild speziell von nor-
dischen, aber auch norditalienischen Kiinstlern in Rom als Mittel der
kiinstlerischen aemulatio gegeniiber anderen Bildthemen verwendet
wird. Vor dem Hintergrund des um 1600 aufkommenden Spezialisten-
tums soll eine daran ankniipfende Untersuchung schriftlicher Quellen
zeitgenéssische Positionen zur Diﬂ%rcnzierung und Bewertung von
italienischer und flimischer Landschaftsmalerei vor Augen fithren.

Landschaft, so soll in einem zweiten Schritt gezeigt werden (Kap. IIL2),
spielt nicht nur im kiinstlerischen Wettstreit der Maler um 1600 eine
zentrale Rolle, sondern bereits in dem um 1500 einsetzenden Para-
gone-Streit der Kiinste (Malerei, Skulptur, Dichtung, Musik) unter-
einander. Auf rezeptionsisthetischer Ebene wird es darum gehen, die
Disziplin der Landschaftsmalerei im Rahmen des kunsttheoretischen
Paragone im Cinquecento zu verorten. Erstens ist dabei der Rangstreit
der Kiinste untereinander von Interesse, das heifdt von Malerei einer-
seits und Skulptur, Dichtung sowie Musik andererseits; zweitens der
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Paragone innerhalb der Malereidisziplinen, womit die Bildthemen
gemeint sind (Ereignisbild, Figuren, Landschaft etc.); drittens spie-
len die Charakteristika von Landschaftsbildern im Rahmen des dise-
gno-colorito-Streites eine zentrale Rolle, die zeitlich mindestens bis zu
unserem Fallbeispiel, dem Selbstbildnis Paul Brils, reichen. Deutlich
zu machen ist, dass in der Kunstliteratur die spezifisch dsthetischen
Qualititen von Landschaftsmalerei einerseits und die Visualisierungs-
moglichkeit von Naturphinomenen (Lichtstimmung, Aurora, Wet-
terphinomene etc.) andererseits oftmals als Hoherstellungskriterium
bezichungsweise Argument fir die Malerei fungieren — mehr noch fiir
die Landschaftsdisziplin — und so die Bereiche Skulptur, Musik und
Dichtung bestritten werden."! Die Visualisierung von Landschaft im
Laufe des 16. Jahrhunderts bringt, so die Annahme, in der Wahrneh-
mung von Produzenten und Rezipienten eine Nobilitierung der Werke
und ihrer Produzenten — in Form eines Spezialistentums — mit sich.
Zu tiberlegen ist, ob sich diese Annahme sowohl auf die als parergon®
wahrgenommene Landschaft bezichen lisst als auch auf Landschaft
als dezidiertes Bildthema. Ziel dieses Kapitels ist es herauszustellen,
wie das gattungsspezifische Potenzial von Landschaftsmalerei als Argu-
ment fiir die Uberlegenheit der Malerei eingesetzt wird und folglich
Landschaft als Metapher fiir die gesamte Malerei fungiert. SchliefSlich
wird es darum gehen, anhand des visuellen sowie kunsttheoretischen
Diskurses eine neue Wertschitzung von Landschaftsbildern in der sich
wandelnden Gattungslandschaft um 1600 aufzuzeigen.

1 Vgl. Michalsky 2011, S. 163: ,Obgleich die Darstellung der Landschaft sogar in man-
chen Beitrigen zur Paragone-Debatte als eine besondere Qualitit der Malerei (im Un-
terschied zur Poesie) ins Feld gefiithrt wurde [vgl. Busch 1997, S. 66-73; Goodchild
1998, S. 130-135], erhielt sie in der kanonisierten italienischen Kunsttheorie vor Va-
sari keinen héheren Status als den des parergon:

2 Zum Begriff parergon vgl. ausfiihrlich Stoichigd 1998, S. 30-45, v. a. S. 39. Hier auch
zum Verhiltnis von para zu seinem ergon, v. a. aber bzgl. des Stilllebens. — Vgl. auch
S.381.
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1.1 Paul Brils Selbstbildnis (1595—-1600)

Auf dem nahezu quadratischen Bild des flimischen und zum Ent-
stechungszeitpunkt in Rom ansissigen Malers Paul Bril sehen wir
die Selbstinszenierung eines Kiinstlers, der Laute spielend vor seiner
Staffelei Platz genommen hat (Abb. 27). Bei dem Gemilde auf Brils
Staffelei handelt es sich offenbar um ein Werk im Entstehen, das kurz
vor seiner Vollendung steht. Durch den linken Bildrand sowie durch
den Arm der Figur auf der gegentiberliegenden Seite wird das Bild im
Bild leicht angeschnitten. Die Leinwand auf der Staffelei ist promi-
nent in Szene gesetzt und dem (impliziten) Betrachter deutlich zuge-
wandt, was eine gewollte Demonstration des gemalten Bildinhaltes
einschlieflt, zumal die Leinwand ein Drittel der gesamten Bildfliche
einnimmt. Dem Betrachter prasentiert sich eine gemalte Landschaft,
die erst bei genauem Hinsehen kleinformatige Figuren im Bildvorder-
grund zu erkennen gibt. Gerade deren skizzenartiger Charakter weist
auf einen unabgeschlossenen Werkprozess hin. Dennoch ist kein Pro-
duktionsszenario zu schen, die Inszenierung Brils ist auf das Wesent-
liche reduziert.

Uber die Identifizierung des Portritierten als Paul Bril ist sich die For-
schung einig; anders verhilt es sich mit der Zuschreibung des Werkes.?
Hiufig ist von einem ,flimischen Maler® — nicht jedoch Paul Bril -
die Rede. Aufgrund der aktuellen Forschungslage soll im Folgenden
zunichst von der Autorschaft Brils ausgegangen werden, was anhand
weiterer Argumente zu erhirten ist. Nicht zuletzt gilt im Folgenden
die Annahme, dass es sich um ein programmatisches Bild handelt, was
mit dem sozialen sowie kiinstlerischen Status Brils um 1600 in Rom
tibereinstimmen wiirde. Es soll gezeigt werden, dass es sich um eine
hochst selbstbeziigliche Darstellung auf mehreren Ebenen handelt.
Zum cinen verweist das Selbstbildnis auf die zeitgendssische Wahr-

3 Dass es sich dabei um Paul Bril handelt, ist in der Forschung nachgewiesen, vgl. Cap-
pelletti 2006a, S.44-45; dies. 1996a, S.213: v.a. durch den Vergleich mit einem Stich
von Hendrik Hondius (1610), der Bril portritiert und spiter im Her Schilderboeck
Karel van Manders verwendet wurde, vgl. Mander 1994-1999; fiir cine Abbildung
des Stiches vgl. ebd. S. 231, Abb. 2; vgl. ebd. auch die Diskussion des Selbstportrits.
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nehmung von Landschaftsmalern im romischen Kunstumfeld. Zum
anderen ist ein Bild im Bild zu sehen, mit dem eine zweite Realitits-
ebene eréffnet wird. Es scheint, dass dieses ebenso selbstreferenzielle
Gemilde eine Aussage iiber den Status sowie die spezifischen Qua-
lititen von flimischen Landschafts- und Naturkonzepten in Italien
enthilt.

Paul Bril prasentiert sich als Kiinstler mittleren Alters, was dem tat-
sichlichen Alter von circa 40/45 Jahren zum Entstehungszeitpunkt
entspricht. Die Figur befindet sich vor schwarzem Hintergrund
in einem dunklen Innenraum, in dem eine unbekannte kiinstliche
Lichtquelle mit gestreutem Licht lediglich das Gesicht, den Oberkér-
per des Malers, das Instrument sowie die Leinwand auf der Staffelei
recht gleichmiafig erhellt. Durch die Art der kiinstlichen Beleuchtung
wird die Abend- oder Nachtzeit evoziert. Bereits der verdunkelte
Raum impliziert eine unrealistische Malsituation. In Kombination
mit der herausgeputzten, posierenden Inszenierung Brils ist sicherlich
keine ,realistische® Ateliersituation wiedergegeben. Blick und Kopf
des Malers sind dem Betrachter zugewandt, der Oberkorper dage-
gen ist zur Leinwand gedreht. Der direkte Blickkontakt scheint den
Betrachter personlich zu adressieren. Man erhilt den Eindruck, als
hitte der Kiinstler das Musizieren fiir einen Augenblick unterbro-
chen, um sich iiber seine linke Schulter blickend iiber den Betrach-
ter seines Gemildes zu informieren. Das Motiv der Kopfwendung
erzeugt nicht nur eine Unmittelbarkeit, sondern lasst sich in der ita-
lienischen und spiter niederlindischen Bildnistradition des titigen
Malers im 16. Jahrhundert grundsitzlich als Erkennungszeichen des
Selbstbildnisses deuten. Dariiber hinaus kann die Pose auf das Inge-
nium des Kinstlers verweisen.” Durch den uns zugewandten linken
Arm wird eine gewisse Distanz zwischen dem Bildbetrachter und
dem uns anblickenden Portritierten erzeugt. Bril stellt sich selbst-
bewusst, aufmerksam und zugleich in der Rolle des Beobachteten
sowie des Betrachters dar. Es scheint ein stummer Dialog zwischen

4 Zuden unterschiedlichen Realititsgraden in der Malerei vgl. Sandstrom 1963.
S Zum Motiv der Kopfwendung in der Malerei des 16. Jh.s vgl. S. 40.
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den Kiinsten (Malerei und Musik) sowie den Akteuren (Kunstbe-
trachter und Kiinstler) stattzufinden, der in einer eigenartigen Span-
nung verharrt.

Vor der linken unteren Ecke der Leinwand sind Messstock, Palette
und Pinsel mit noch frischer Farbe geklemmt, daneben ist eine
Spachtel auf der Ablagefliche zu sehen. Die Farbe, die die Palette
tragt, enthalt Farbtone sowohl der Landschaft als auch der darge-
stellten Person. Am rechten, gegeniiberliegenden Bildrand ist ein
Holzstuhl zu erahnen. Der tibrige Hintergrund wurde im Dunkeln
gelassen, durch den starken Hell-Dunkel-Kontrast treten Maler und
Gemilde optisch besonders stark hervor. Bildkompositorisch geschen
entsteht eine vertikale Zweiteilung des nahezu quadratischen Bildes.
Die linke Bildhilfte wird von der Leinwand eingenommen, die rechte
von Kiinstler und Laute, beide nehmen in etwa die gleiche Bildfliche
ein. Da sowohl Gemilde als auch Maler im gleichen Winkel zum
Betrachter gedreht sind, hat Bril beide Bildgegenstinde im Vorder-
grund angelegt. Das Bild im Bild tritt durch die Uberschneidung
leicht hinter die Figur. Einen Bildmittelgrund gibt es insofern nicht,
der Hintergrund erscheint als einheitliche, opake Fliche. Die Farb-
palette der ersten Realititsebene, das heifdt von Figur, Musikinstru-
ment und Staffelei, ist entsprechend des zweiten Realititsgrades, dem
Gemilde auf der Staffelei, auf gedeckte, warme Erd- und Ockertone
sowie Schwarz reduziert. Nur das Weiff des Kragens, das in der
gemalten Farbpalette aufgegriffen ist, bildet einen hellen Akzent.
Die Lichtfihrung zieht — in Kombination mit der uns fixierenden
Figur — den Blick zunichst auf Gesicht und Oberkérper und wird
schliefllich tiber die klar ausgeleuchteten Hinde zum Gemilde gelei-
tet. Wenngleich schwach, weist dieses in der oberen Hilfte eine mit
dem Bildhintergrund des realen Bildes kontrastierende Lichtfihrung
auf. Auch Korperhaltung und Gestik lenken den Blick des Betrach-
ters in einem zweiten Schritt gen Leinwand. Viele Details innerhalb
des realen sowie ,fiktiven” Gemaildes lassen sich nur erahnen, was eine
bewusste Entscheidung darstellen mag, sicherlich aber auch durch

das Nachdunkeln bedingt ist.
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Die edle und zugleich moderne Kleidung, bestehend aus braunem
Hut, dunklem Mantel, einem mit Goldfaden bestickten beigen Hemd
und weiflem Spitzenkragen, ist als typisch niederlindische Mode um
1600 identifizierbar, wie sie auch eine Reihe vergleichbarer kiinstleri-
scher Selbstdarstellungen im Atelier aus der ersten Hailfte des 17. Jahr-
hunderts aufweisen.® Diese Zuordnung ist fiir die Identifikation eines
nationalen Selbstverstindnisses Brils als flimischer Landschaftsspezi-
alist in Rom nicht unwichtig. Zusammen mit dem goldenen Ringam
kleinen Finger verweist die vornechme Kleidung auf einen gehobenen
sozialen Status und zugleich einen gebildeten Portritierten.” Es han-
delt sich jedenfalls nicht um die iibliche Arbeitskleidung eines Malers,
was damit iibereinstimmt, dass in der malerischen Fiktion die Tatigkeit
des Malens und die Selbstinszenierung nicht unbedingt in zeitlicher
Sukzession erfolgt sein miissen. Zentral fir die Bildaussage scheint
jedenfalls die Tatsache, dass wir einen Kiinstler sehen, der sich uns
in reprasentativer Kleidung wihrend des Musizierens zeigt und eben
nicht im Kontext des Malaktes. Bril scheint sich folglich, gekennzeich-
net durch vornechme Kleidung und Musikinstrument, primir als sozial
aufgestiegenen, gebildeten virtuoso® prasentieren zu wollen und betont
die handwerkliche Titigkeit weniger — lediglich die Malwerkzeuge
sowie das Ergebnis der Malpraxis sind sichtbar.” Sein Erscheinungs-
bild entspricht vielmehr seiner eigentlich gezeigten Titigkeit, dem
des Musizierens. Bildkompositorisch legt der Maler vor allem auf zwei
Aspekte beziehungsweise Attribute der dargestellten Figur Wert, das

6 Fiir eine Charakeerisierung der Arbeitskleidung niederlindischer Maler des 17. Jh.s
vgl. Kleinert 2006, S. 92-95 u. Abb.-Katalog.

7 Cappelletti zufolge sei ein solcher Status erst wenige Jahre vor der Entstehung des Ge-
mildes aufgrund der Zunahme von Landschaftsfresken unter Papst Gregor XIII. még-
lich gewesen, vgl. Cappelletti 20064, S. 45.

8 Vgl die Interpretation von Raupp 1984, S. 340; zum Kiinstler als virzuoso in Kiinstler-
bildnissen und zum Begriff virtus in diesem Zusammenhang (allg. Tugend oder ratio-
nale menschliche Fihigkeit und Tiichtigkeit) vgl. ebd. S. 72-90; vgl. dazu den Bezug
zu praktisch-kiinstlerischen Fihigkeiten bei Vasari sowie den sozialen Anspruch eines
virtuoso bei Raupp 1978, S. 107; zum Begriff virtii bzw. virtus vgl. auch Vasari 2004,
S.274-275. - Vgl. auch S. 39.

9 Zuden Komponenten von eruditio/ virtuoso und Werkstattpraxis in italienischen und
niederlindischen Selbstbildnissen im 16. u. 17. Jh. vgl. Mai 2002a, S. 114-119, hier
S.116-117. Zur vornehmen Darstellung von L. B. Alberti, Leonardo da Vinci, C. Ripa
u. a. als gelehrte virtuosi vgl. Raupp 1984, S. 36, 72.
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Musikinstrument und das Landschaftsgemilde. Bril setzt sich in der
Doppelrolle des Landschaftsmalers und des Musikers beziechungsweise
Musikliebhabers in Szene. Mit der doppelten kiinstlerischen Titigkeit
mag auf die fruchtbare Wechselwirkung beziechungsweise den Dialog
zwischen Musik und Malerei verwiesen sein.!” Die Referenz auf die
Musik wirkt zudem weniger paragonal den anderen Kiinsten gegen-
tiber, sondern gleicht vielmehr einer sozialen Nobilitierung des Por-
tratierten durch die Vorliebe und Kenntnis der Musik. Ahnlich scheint
es sich in Caravaggios kurz zuvor entstandenen Versionen des Lauten-
spielers (1595-1596, Abb. 1) zu verhalten: Das speziell fiir Vincenzo
Giustiniani eingefiigte Motiv der Notenbiicher spiegelt das personli-
che Interesse und die Kenntnisse auf dem Gebiet, wovon nicht zuletzt
Giustinianis Abhandlung iiber die Musik (ca. 1628) zeugt."! Der Bild-
vergleich lisst auflerdem Caravaggios Gemalde als Referenz fiir Brils
Inszenierung deutlich werden: Bildausschnitt, Beleuchtung, Kérper-
haltung, Musikinstrument sowie der direkte Blick in Brils Werk wei-
sen eine hohe Affinitit zum Lautenspieler auf. Ein vergleichbares Sujet
liegt zudem der Version eines Lautenspielers von Annibale Carracci
von 1593/1594 zugrunde — ebenfalls zeitlich direkt vor dem Werk
Brils —, wobei auch hier die Elemente des Blickes, des Bildausschnittes,
des dunklen Bildhintergrundes und nicht zuletzt des goldenen Ringes
am kleinen Finger der linken Hand mit der Inszenierung Brils Ahn-
lichkeiten aufweisen (Abb. 28).

Betrachtet man nun das Gemiilde auf der Staffelei in unserem Fallbei-
spiel genauer, stellt man zunichst fest, dass es sich um eine querforma-
tige, relativ kleine Leinwand handelt, die mit Nageln auf ein Holzbrett
gespannt ist. Um 1600 waren ein derartiges Format und Bildthema
fur eine private bezichungsweise 6ffentliche Bildersammlung charak-
teristisch (vgl. Kap. IT), was fiktionsintern fiir selbige Bestimmung des
Landschaftsgemildes spricht. Der Landschaftsausschnitt gliedert sich

10 Zu Theorie und Geschichte der Beziehung von Musik und bildender Kunst vgl. Ham-
merstein 2000.

11 Zur Musikvorliebe Giustinianis vgl. Kap. I, S. 3 u. Kat.Ausst. London 2001, S. 274.
Zum Discorso sopra la musica vgl. Aurigemma 2001, S. 168-169; Danesi Squarzina
2001, S. 274.
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in Vorder-, Mittel- und Hintergrund. Optisch wird das Bild mitun-
ter durch einen Zaun horizontal geteilt. Der Bildmittelgrund wird
von zwei groffen Biaumen in der rechten Bildhilfte eingenommen,
hinter denen ein fiir Brils CEuvre charakteristisch heller Bildhinter-
grund angelegt ist. In der Ferne sind weite Felder, ein Wald sowie ein
Stick wolkenbehangener Himmel zu sehen, wobei alle Landschafts-
clemente prizise ausgearbeitet sind. Im dunkel gehaltenen Bildvorder-
grund sind schliefflich zwei winzige Figurengruppen inmitten einer
flachen, unbewachsenen Ebene zu erahnen: Die eine, bestehend aus
ciner Figur mit Esel oder Pferd, befindet sich auf der rechten Seite, mit-
tig dagegen sind eine Figur in Riickenansicht (mit Gepick?), eine wei-
tere weibliche Figur (mit Kind?) sowie ein Hund zu erkennen, welche
links von einem Baumstumpf flankiert werden. Die Kombination aus
Farbperspektive, woméglich unvollendetem Bildzustand und zeitli-
cher Nachdunkelung des fiktiven Gemildes hat eine — woméglich teils
gewollte — Verundeutlichung der figuralen Motive zur Folge. Soweit
zu erkennen ist, handelt es sich um Alltagsszenen, nicht aber um im
Freien zeichnende Kiinstler. Die Referenz auf eine mogliche zeitgendos-
sische Zeichenpraxis, wie es etwa eine Zeichnung Federico Zuccaris
von 1576 zeigt (Abb. 29)"2, wird nicht zuletzt durch die edle Kleidung
des Landschaftsmalers ausgeschlossen. Die Vermutung, es handle sich
aufgrund der skizzenartigen, sich nur schwach von ihrem Hintergrund
abhebenden Figuren um ein noch unfertiges Bild wird dadurch besti-
tigt, dass die Leinwand noch nicht auf den Keilrahmen gespannt ist,
sondern im Zustand des Werkprozesses prasentiert wird. Die Art der
Landschaft, die uns Bril vor Augen fiihrt, scheint eine typische Dar-
stellung aus seinem uns heute bekannten CEuvre zu sein, ist aber inner-
halb des Werkkatalogs nicht identifizierbar.”® Es handelt sich dabei
um den flimischen Landschaftsstil, den Mancini als ,jene flimische
Entbehrung® beschreibt, noch bevor Bril seine Landschaftskonzepte
den italienischen Auftraggeberwiinschen anpasst. Mancini verweist
damit auf ,das Malen nach der Natur® sowie ,einen typisch flimischen,

12 Fiir eine Analyse sowie Interpretation der Zeichnung vgl. Kat. Ausst. Berlin 2007, S. 171,
Kat.-Nr. 49, dort auch weitere vergleichbare Darstellungen von Zeichnern in der Land-
schaft, vgl. ebd. S. 164-187.

13 Vgl. auch Cappelletti 2006a, S. 45 u. Werkkatalog. — Vgl. auch Abb. 67.
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hoch angesetzten Bildhorizont, sodass deren Landschaften vielmehr

einer szenischen Erhabenheit gleichen als einer Landschaftsansicht.'

Jedenfalls wire die stilistische Affinitit zur flimischen Landschafts-
darstellung ein weiteres Argument fiir eine Zuschreibung an Paul Bril.

Grundsitzlich ist zu bedenken, dass das kiinstlerische Interesse am
Thema der Staffelei (cavalletto) erst seit dem spiten 16. Jahrhundert
einsetzt, was mit der Entstehungszeit von Brils Se/bstbildnis tiberein-
stimmt. Vor allem handelt es sich dabei um ,, Atelierbilder und Selbst-
bildnisse beim Arbeitsprozess®, so Ulrich Pfisterer, die als ,Kon-
zeptualisierung der Malkunst“"® zu verstehen sind. Die gesteigerte
Wertschitzung von kiinstlerischen Werkzeugen (Staffelei, Palette,
Messstock, Pinsel etc.) und Werkprozessen auf produktions- und rezep-
tionsisthetischer Ebene im 17. Jahrhundert driicke sich dadurch aus,
dass eine Verinderung der Staffelei sowie der Malerwerkzeuge auf einer
semantischen Ebene auszumachen ist. Die urspriinglich dinglich auf-
gefasste Staffelei wird innerhalb des theoretischen sowie malerischen
Diskurses bewusst zu einem Symbol der Inspiration, der Geisteskraft,
Welterkenntnis oder aber — wie es hier der Fall zu sein scheint — zu
einem Sinnbild des Gattungsstreites.'® Gerade die ,demonstrative

14 Zur zitierten Passage vgl. Kap. IIL.1.2 u. App. A.9. Zur Interpretation der Landschaft
innerhalb des Selbstbildnisses Brils vgl. Kat.Ausst. London 2001, S. 148.

15 Pfisterer 2012¢, S. 67-69, hier auch zum cinsetzenden Interesse u. den vielfaltigen se-
mantischen Ebenen der gemalten Staffelei, mit weiterfithrender Literatur zum Thema
Maler-Werkzeuge in der Malerei; zum Gattungsstreit vgl. ebd. S. 78-89, hier am Bei-
spicl der augentiuschenden Staffeleien von Gijsbrechts und Forbera (Abb. 120, Abb.
121). Im Zusammenhang mit der Kunst der Tauschung ist hier die Auscinanderset-
zung mit dem Werkprozess iiber die mimetische Oberfliche hinaus als Bedingung der
Weltwahrnehmung zu verstehen. — Zu Selbstbildnissen und der damit zusammen-
hingenden Bedeutung des disegno interno/esterno vgl. Mai 2002a, S. 112-117; zur
Bedeutung der Praxis fiir die kiinstlerische vzrzus, v. a. im Kontext des Paragone-Strei-
tes vgl. Kusch-Arnhold 2006; zur Kunst als vir# im Kontext des Paragone-Streites im
16. Jh. vgl. Mendelsohn 1982, S. 47-52; zur Seltenheit von Kiinstlerdarstellungen im
Atelier bzw. bei der Arbeit im 16. Jh. vgl. Mai 2002a, S. 117-119. Zur Selbstreflexion
in Selbstbildnissen des 17. Jh.s im Rahmen von Stilllebenmalerei, hier auch zur Spezi-
alisierung niederlindischer Maler, vgl. Brusati 1990/1991. Fiir ein Vergleichsbeispiel
mit dhnlicher Bildanlage von Staffelei und Figur in einem kiinstlerischen (niederlin-
dischen) Selbstbildnis vgl. Anthonis Mor: Selbstbildnis, 1558 (Florenz, Uffizien), vgl.
Brusati 1990/1991, S. 173, Abb. 7.

16 Vgl. Pfisterer 2012c, S. 67-69.
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Selbst-Ausstellung der Materialien, Werkzeuge und Arbeitsprozesse
des Malers“ erscheint ,fiir den Betrachter als unverzichtbares Funda-
ment des kunsttheoretischen Diskurses“.”” Das neue Interesse sowie die
gleichzeitige Funktionsverinderung der Werkzeuge des Malers erkla-
ren sich so aus den ,,Diskussionen und Systematisierungsversuchen zur
Malkunst“'® um und nach 1600 (vgl. Kap. V), worauf gleich zuriick-
zukommen sein wird.

Zurtick zum Fallbeispiel: Die identische Farbpalette in Kombination
mit der mimetischen, qualitativ vergleichbaren Ausfihrung von Figur
und Landschaft, welche eigentlich zwei unterschiedlichen Realitits-
graden angehoren, sorgt dafiir, dass beide Ebenen angenihert werden
und folglich in ihrer Bedeutung sowie Prominenz gleichwertigauf den
Betrachter wirken. Der Maler fithrt uns die Landschaft als Bildkate-
gorie und zugleich Malereidisziplin direkt neben der des Portrits vor
Augen, was als malerciinterne Paragone gedeutet werden kann und
so eine Nobilitierung der Landschaftsspezialisierung Brils verfolgen
wiirde."” Dafiir wiirde etwa eine vergleichbare, wenn auch zeitlich spa-
tere Selbstinszenierung des renommierten Blumenmalers Mario Nuzzi
(Selbstbildnis an der Staffelei, 1658-1659)* sprechen, welcher beim
Malprozess eines Blumenstilllebens zu sehen ist — einem ebenso ,niede-
ren’ Gegenstand, vor allem auch vor dem Hintergrund der normativen
Gattungshierarchie zur Entstehungszeit des Gemaldes.

Die Kombination beider Bildthemen schliefit sich zu einer Innen-
raumdarstellung, genauer einem Atelierinterieur, zusammen, was der
uns heute gelaufigen Bildgattung der fiir die nordalpine Malerei so

17 Ebd. S. 86, hier in Zusammenhang mit der gemalten Staffelei von Gijsbrechts. — Vgl.
Abb. 121.

18 Pfisterer 2012c, S. 67.

19 Zum Zwecke der Aufwertungdes sozialen Status der Kiinstler durch den Paragone vgl.
Pfisterer, Ulrich: ,Paragone®, in: Ueding 1992-2015, Bd. 6 (2003), S. 528-529, da-
rin eine Auflistung der Argumentationsstrategien zur Aufwertung der Malerei in der
Kunsttheorie, u. a mittels der Wissenschaftlichkeit der bildenden Kiinste und die darin
begriindete Zugehorigkeit der Malerei zu den artes liberales, vgl. ebd. S. 528-533. Zu
den die Kiinstler aufwertenden Quellen des Paragone-Streites vgl. Mendelsohn 1982,
S.37-88.

20 Vgl. Abb. bei Boechm 2005, S. 41, hier als Beispiel fiir Mischgattungen angefiihrt.
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typischen ,Genredarstellung’ entspricht. Ausgehend von unserem heu-
tigen Sehhorizont, wird geradezu der Eindruck erwecke, es handle sich
hier um eine Gattungsmischung?, die vermutlich nicht zufillig ent-
standen ist. Nimmt man Laute und Malwerkzeuge hinzu, liefen sich
diese zu einer Art Stillleben optisch zusammenfassen. Dabei ist als
Referenz die um 1615/1620 populire Untergattung musizierender
Personen in Kombination mit einem ,Stillleben’ anzuftihren, reprisen-
tiert durch den Prototypen des Lautenspielers von Caravaggio (Abb. 1)
sowie den Werken seiner Nachfolger und der niederlindischen ,Cara-
vaggeschi'* Im Zeitraum von etwa 1595 bis 1620 ist daneben eine
grof8e Beliebtheit des Motivs profaner musizierender Halbfiguren
unter italienischen und niederlindischen Malern auszumachen.?
Dagegen sind Vergleichsbeispiele einer (Selbst-)Darstellung eines
musizierenden Kiinstlers in Kombination mit einem (Landschafts-)
Bild im Bild vor Anfangdes 17. Jahrhunderts nicht nachweisbar,* wes-

21 Wie Rosen konstatiert, ist ,das Oszillieren eines Werkes zwischen zwei Gattungen [...]
grundsitzlich nichts Ungewohnliches. Gattungen liegen selten und schon gar nicht
in der Phase ihrer Genese ausschlieflich in reiner Form vor®, was ,auch fiir die per se
heterogene Gattung der Genremalerei [gilt], was solche Werke verdeutlichen kénnen,
die sich an der Grenze zwischen Genre und Portrit, Genre und Stillleben [...] bewe-
gen, vgl. Rosen 2009, S. 34.

22 Zuden ,Caravaggeschi‘ vgl. S. 85.

23 Vgl. Kat.Ausst. London 2001, S. 84-87, hier auch zu musizierenden jungen Minnern
in Kombination mit Friichtestillleben, vgl. ebd. Abb. 25-27; zu Caravaggios Musikern
(1595, einer der Jiinglinge hilt cine Laute) und den zwei Versionen des Lautenspielers
(1597-1598) vgl. ebd. S. 92-95, Abb. 28-29, 32; zum Motiv musizierender Figuren
um 1600 in der italienischen u. niederlindischen Malerei vgl. ebd. S. 92-115; zu Dar-
stellungen musizierender Kiinstler in der niederlindischen Malerei, v. a. in Atelier-
bildern und Kiinstlerbildnissen (jedoch alle zeitlich deutlich nach Brils Selbstbildnis,
frithestes Beispiel von 1627), vgl. Raupp 1978; zur Bedeutung von Musizierenden in
Atelierdarstellungen im Kontext der Fiinf Sinne vgl. ders. 1984, S. 326-328. — Fiir ein
vergleichbares frithes italienisches Bild bzgl. Bildausschnitt, Kérperhaltung mit Mando-
line und dem Betrachter zugewandten Blick vgl. Bartolomeo Passerotti: Lautenspieler
(1576, Boston, Museum of Fine Arts), vgl. dazu Rosen 2011, S. 34, Abb. 21.

24 Spitere Beispiele niederlindischer Kiinstlerselbstportrits mit Laute sind etwa Johan-
nes Cornelisz van Swietens Selbstbildnis (?) als Lauze spielender Maler (ca. 1650, vgl.
Abb. 31), das auch eine Leinwand enthilt, oder Jan Steens Selbstbildnis mit Laute (ca.
1661/1663), vgl. Eckardt 1971, Abb. 36, 39; zu Selbstbildnissen niederlindischer Ma-
ler des 17. Jh.s vgl. ebd.; Kleinert 2006; dazu in groflerem Kontext Smith, Pamela H.:
The body of the artisan. Art and experience in the scientific revolution, Chicago u. a. 2004,
S.155-241; speziell zu Kiinstler(selbst-)bildnissen mit gemalten Landschaftsgemilden
im Atelier vgl. Raupp 1984, S. 339-342; zu Malerportrits und Kiinstlerselbstportrits aus
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halb Brils Ikonografie folglich keine Vorginger hat und gerade deshalb
eine ganz bewusste, programmatische Aussage dahinter zu vermuten
ist. Vergleichsbilder fir musizierende Maler in Atelierriumen finden
sich in den Niederlanden ab etwa 1630. Die grofite Ahnlichkeit zu
Brils Gemailde weist ein hollindisches Bild mit einem Cetra spielen-
den Maler vor der Staffelei auf (Abb. 30). Abgeschen von der ganzfi-
gurigen Darstellung entspricht die obere Bildhalfte spiegelbildlich der
Komposition Brils, zumal im Vergleichsbild eine gemalte Landschaft
auf einer Staffelei zu schen ist. Die pompose hollindische Kleidung
ist zusammen mit dem Instrument moralisch zu deuten, eine weitere
Ahnlichkeit mit Brils Werk. Gleichzeitig wird auf die Analogie von
Farbharmonie und tonaler Harmonie verwiesen, was auch in Brils Dar-
stellung zum Tragen kommt.>® Andere vergleichbare Atelierbilder stets
wenig bekannter Kiinstler zeigen ganzfigurige Laute oder Geige spie-
lende Maler in Juxtaposition zu ihrer fertiggestellten Leinwand. Exem-
plarisch sind die Darstellungen von Johannes Cornelisz van Swieten
und Isaac van Jouderville anzufiihren (Abb. 31, Abb. 32). Das ein-

der Zeit vgl. Kat.Ausst. London 2001, S. 142171, darin zu Brils Selbstbildnis S. 148;
zu Kiinstlerselbstportrits und dabei speziell der fithrenden Rolle nordischer Kiinstler
sowie zum Kiinstlerbild im Atelier vgl. Mai 2002a, S. 111-125; zu Atelierdarstellun-
gen in der niederlindischen Malerei des 17. Jh.s vgl. umfassend Kleinert 2006; dazu
auch Asemissen 1994, speziell zur Bildgattung als Bildthema vgl. ebd. S. 163-171, zur
Landschaft vgl. ebd. S. 169-170: Als erstes Beispiel hierfir ist Das Atelier des Malers von
David Ryckaert III. (ca. 1638, Dijon, Musée des Beaux-Arts, vgl. ebd. S. 169, Abb. 9)
angefiihrt, welches als Bild im Bild eine Staffagefigur in einer Landschaft zeigt sowie
den Maler im Werkstattkontext; als zweites Beispiel wird Der Maler in seiner Werk-
statt von Adrian van Ostade (1663, Dresden, Gemildegalerie, vgl. ebd. S. 170, Abb.
10) angefiihrr, das eine Landschaft auf dem Bild im Bild erkennen lisst. Uberblickar-
tig zu Landschaftsbildern im Bild, v. a. in niederlindischen Interieurs, vgl. Asemissen
1994, S.221-225. Fiir eine exemplarische Auswahl an kiinstlerischen Selbstbildnissen
aus der Zeit vgl. Kat. Ausst. Miinchen 2002, Abb. auf S. 352-377. Allg. zu Funktionen
von Kiinstlerbildnissen und Selbstportrits vgl. Marschke 1998; Woods-Marsden 1998;
Schweikhart, Gunter (Hg.): Autobiographie und Selbstportrait in der Renaissance, Koln
1998; speziell zu den Niederlanden vgl. Raupp 1984; umfassend zu Kiinstler(selbst-)
bildnissen in Atelierdarstellungen der Niederlande vgl. Kleinert 2006; Whitfield 2001;
fiir einen zusammenfassenden Uberblick zu Kiinstlerselbstdarstellungen in der Zeit vgl.
Asemissen 1994, S.76-90; zum Kiinstler als Gelehrten in Kiinstlerselbstdarstellungen
des 16.Jh.s vgl. King 1998; vgl. auch Asemissen 1994; fiir exemplarische Untersuchun-
gen zu kiinstlerischer Autoreferenzialitit vgl. Winner 1992; fiir eine umfassende Theo-
rie zu selbstreferenziellen Malereithemen (Bilder vom Maler und Bilder vom Malen),
insbesondere Selbstportrits vgl. Stoichiga 1998, S. 235-245.
25 Vgl. dazu Raupp 1978, S. 125-126 u. Anm. 80, Abb. 11.
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zige Vergleichsbeispiel mit musizierendem Maler und Landschafts-
bild im Atelier stammt vom hollindischen Maler Gonzales Coques
und datiert auf circa 1665 (Abb. 33).2° Grundsitzlich lassen sich ver-
gleichbare hollindische Ikonografien mit dem Verweis auf die Sinne
(Schsinn und Gehérsinn) als moralischer Appell oder aber als Negativ-
exempel fiir die fehlende musikalische beziehungsweise kiinstlerische
Inspiration des Malers deuten. Alternativ dazu lassen sich die Darstel-
lungen, basierend auf zusitzlichen Attributen, als Allegorie der Sinne,
der Vanitas oder als Analogie der Harmonie von Malerei und Musik
verstehen. Letzteres trifft vor allem auf die Darstellung von Staffeleien
mit Landschaftsgemilden (als Bild im Bild) zu, welche auf die Farbhar-
monie verweisen.” Als letzter Vergleich fiir eine Atelierinszenierung
ist ein Selbstbildnis des Malers Joost Cornelisz Droochsloot in seinem
Utrechter Atelier vor einem grofien Landschaftsgemalde anzufithren —
Kleidung und Bildaufbau sind vergleichbar, nur ein Musikinstrument
ist nicht zu sehen (Abb. 34). Das Bild datiert ebenfalls auf 1630 und
somit deutlich nach dem Selbstbildnis Brils.

Ginge man lediglich von der Beliebtheit musizierender Halbfiguren in
der Malerei um 1600 in Italien und den Niederlanden aus, kénnte man
Brils (Selbst-)Inszenierung als reine Modeerscheinung interpretieren.
Anhand der visuellen Vergleiche diirfte deutlich geworden sein, dass es
sich bei dem Kiinstlerselbstbildnis des musizierenden Paul Bril vor der
Staffelei um eine frithe und zugleich erste Version dieses Bildthemas in
der Malerei handelt. Das jedoch lasst auf eine vielmehr kunstbezogene
Positionierung schlieffen, die vermutlich mit der Entstehungszeit um
kurz vor 1600 und speziell dem Status flimischer Maler in Rom zusam-
menhingt. Ausgehend von dem vielfiltigen semantischen Feld der
Darstellung von Malerei und Musik, lassen sich dazu mehrere Uber-
legungen anstellen. Zunichst ist im Selbstbildnis Brils von den klassi-
schen Bildgattungen lediglich die Historie — ein christliches, mytho-
logisches oder allegorisches Ereignisbild — nicht reprisentiert. Diese

26 Zudiesen drei Vergleichsbildern vgl. ebd. S. 111-114, 121, Abb. 4, 6, 9; hier auch eine
cingehende Analyse dieses Bildtypus. Zu genannten hollindischen Bildern vgl. Raupp
1984, S. 281, 340, 349.

27 Zu diesen Deutungsméglichkeiten vgl. im Detail Raupp 1978.
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wird in der Kunsttheorie seit Alberti (De Pictura, 1435) als bedeu-
tendste Bildaufgabe eingestuft, wenngleich keine lineare Entwicklung
der Historie als hochste Bildgattung folgt. Im Gegensatz zu Brils Spezi-
alisierung war bis zum ausgehenden Cinquecento vielmehr die Beherr-
schungaller Bildaufgaben gefordert.”® Vor dem Hintergrund von Brils
CEuvre wiirde sich das Landschaftsthema durchaus fiir ein mytholo-
gisches oder zumindest profanes Ereignisbild anbieten — zu sehen ist
aber, so weit erkennbar, eine Alltagsszene. Unweigerlich dringt sich
deshalb die Frage auf, ob nicht in diesem um 1600 entstandenen Werk
cin bewusstes Nebencinanderstellen, Auslassen und gar ein Wettstreit
von Bildsujets und somit ein Nachdenken tiber Bewertungskriterien,
Kategorien und (hierarchische) Ordnungen von Bildern stattfindet.
Das Spannungsverhiltnis von Landschaft und Figurendarstellung lsst
sich als selbstreflexive Positionierung des flimischen Landschaftsspe-
zialisten zur malerischen Praxis seiner Zeit und den Anforderungen
an die Maler deuten. Die farbliche und qualitative Gleichwertigkeit
der Ausfithrung von Landschaft und Figur wiirde so parallel eine
Gleichrangigkeit innerhalb der denkbaren und gingigen Bildthemen
implizieren und zugleich Brils malerische Beherrschung beider Berei-
che. Bedenkt man aber, dass das Gemilde auf metanarrativer Ebene
ein Landschaftsmotiv mit winzigen Figuren zeigt, verschiebt sich das
Gleichgewicht und die Wertschitzung Brils schliefilich zugunsten der
Landschaftsdisziplin.

Fiir eine weitere Deutungsoption liefe sich zudem tiberlegen, ob hier
im Zusammenhang von Musik und Kunst” ein méglicher Verweis
auf die Inspiration des Malers durch das Musizieren denkbar ist, ohne
dass dabei sofort der Paragone von Musik und Malerei impliziert sein
muss (vgl. Kap. I11.2).° Unter Bedacht der Zugehérigkeit der Musik zu

28 Pfisterer 2002, S.95-98, vgl. dazu etwa Leonardo da Vincis Forderung der Allseitigkeit
im Trattato della pittura (ca. 1492-1510). Fiir das Trakeat Albertis vgl. Alberti 2002.

29 Zu Theorie und Geschichte der Bezichung von Musik und bildender Kunst vgl. Ham-
merstein 2000.

30 Zudiesen Deutungsméglichkeiten in Atelierbildern und Selbstbildnissen vgl. Mai 2002a,
S. 119-121; zur Musik als Inspirationsquelle v. a. in den Niederlanden vgl. Raupp
1978,v.2.5.107, 115-117, 120-121: Das Warten auf Inspiration kann dabei auch als
Kennzeichen mangelhafter Bildung als negatives Exemplum eines Kiinstlers interpre-
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den artes liberales’ konnte Bril vielmehr eine Nobilitierung der Male-
rei durch die Gleichstellung mit der Musik intendiert haben. Dabei
mag es sich aber wohl e¢her um eine untergeordnete Intention han-
deln, da es Bril weniger um cine Nobilitierung der Malerei als solche
gehen diirfte. Primires Movens scheint vielmehr die Aufwertung der
Landschaftsdisziplin als Teilbereich der Malerei zu sein und zugleich
die Demonstration der kiinstlerischen virtus (it. virts:) im Sinne von
kiinstlerisch-intellektuellen Fahigkeiten und Tugenden bezichungs-
weise der Selbstdarstellung als virfuoso.>* Musik und Malerei, hier
konkret das Lautenspiel und die Landschaftsmalerei, konnen auf der
Ebene der jeweiligen Fihigkeiten in Verbindung gesehen werden: Ent-
sprechend der musikalisch erzeugten Harmonie, ist es auch Aufgabe
des Landschaftsmalers die zentralen Bestandteile Farbe und Licht in
eine Gesamtharmonie und in eine daraus resultierende Schonheit®
zu iiberfithren. 3

tiert werden; ein solches Negativbeispiel kann auch durch den Maler als Reprisentant
der Sinnlichkeit (Gesichts- und Gehérsinn) gegeben werden. Diese moralisierende
Funktion ist v. a. in der hollindischen Malerei zu finden — diese Deutungsoptionen
sind natiirlich nicht auf Brils Selbstbildnis zutreffend. Auch Raupp konstatiert, dass
Brils Erscheinung jegliche moralisierende Kritik fehle, vielmehr reprisentiere er das
soziale Ideal der italienischen Kiinstler im Vergleich mit dem hollindischen Gegen-
beispiel, wie etwa im Bild eines anonymen Malers (Cezra spielender Maler vor einem
Landschaftsgemilde, vgl. Abb. 30) mit typisch hollindischer moralischer Deutung
und zugleich mit kunsttheoretischer Aussage durch den Verweis auf die Analogie von
Farbharmonie und tonaler Harmonie, vgl. ebd. S. 125-126 u. Anm. 80, Abb. 11. Zum
Thema der kiinstlerischen Inspiration vgl. iiberblickartig Asemissen 1994, S. 98-105.

31 Zur Musik und Malerei im System der Kiinste (artes liberales und artes mechanicae) vgl.
Hammerstein 2000, S. 2—13. — Vgl. auch S. 457. Zur Stellung der Malerei im System
der Kiinste vgl. Pfisterer, Ulrich: ,Paragone®, in: Ueding 1992-2015, Bd. 6 (2003),
S.528-533; Andratschke 2010, S. 263-265.

32 Zum Thema der virtus in Kiinstlerselbstbildnissen vgl. King 1998; dazu auch Raupp
1978,S.107; ders. 1984,S.72-87. — Zu kiinstlerischen Selbstinszenierungen als virtuo-
so in der Malerei vgl. S. 114f; zur Kunst als virz: im Kontext des Paragone-Streites im
16.Jh. vgl. Mendelsohn 1982, S. 47-52. Zum Begriff virti bzw. virtus vgl. auch Vasari
2004, S. 274-275. - Vgl. auch S. 39.

33 Zu bellezza und grazia vgl. Kap. IV.1.2 u. S. 175.

34 Zur Deutung bzgl. der musikalischen Harmonie im Allgemeinen vgl. Raupp 1984,
S.341; ders. 1978, S. 106, 126-127: Die Verwandtschaft von Musik und Malerei er-
klart sich allg. durch die Analogie von arithmetischen Verhiltnissen in der musikali-
schen Harmonie und der Proportions- sowie Perspektivlehre u. Farbharmonie in der
Malerei.



124 III Landschaft als Metapher fiir Malerei

Schlieflich ldsst sich eine weitere, mit den Fihigkeiten des Malers
zusammenhingende Interpretation anfiihren: Vor dem Hintergrund
der intendierten Profilierung Brils als begabter Landschafts- und
zugleich Figurenmaler scheint die Wahl der Laute als Musikinstru-
ment, trotz Darstellungstradition, kein Zufall zu sein. Denn gerade die
Demonstration ihrer perspektivisch korrekten Erfassung, deren Kom-
plexitit bereits aus einem Holzschnitt Albrecht Diirers hervorgeht
(Abb. 35)*, kann als Ausweis kiinstlerischen Kénnens und zugleich
kiinstlerischer Reife gewertet werden. Gleichzeitig weist die Beherr-
schung des disegno (Entwurf und Ausfithrung/Zeichnung) — man
bedenke die fehlenden technischen Zeichengerite wie etwa eines Zir-
kels als Sinnbilder des Ingeniums und der Erfindungskraft® — auf die
Meisterung dieses Malereibestandteils hin. Komplementir und kon-
trastierend dazu verweist die Landschaftsmalerei auf das colorito (Farb-
und Lichtgebung)®” und damit auf die eigentliche Spezialisierung Brils,
was wiederum durch die Malerwerkzeuge reprisentiert ist. Bereits
Diirer wertet die perspektivische Richtigkeit einer Darstellungals zen-
trales Kriterium der Bildqualitit.?® Fir diese Deutungsoption spricht
zudem das Motiv der Kopfwendung als Zeichen des kiinstlerischen
Ingeniums. Die ,geniale’ Kopfwendung fungiert seit dem 16. Jahrhun-
dert als Attribut des Kiinstlers und zugleich der Malereiallegorie (vgl.
Abb. 3). In der niederlindischen Kunst entsteht so Ende des 16. Jahr-
hunderts cine ikonografische Verbindung von Kiinstler(selbst-)por-
trat und dem Typus der malenden Pictura vor der Staffelei®, was Bril
nicht entgangen sein diirfte. Der Bildtradition folgend betont Bril
durch die Kopfwendung die fiir die Landschaftsmalerei notige intel-
lektuelle Leistung, die ,Idee’ (idea vgl. Lomazzo bzw. disegno interno

35 Zur Zeichnung Diirers vgl. Kat.Ausst. Berlin 2007, S. 76, Kat.-Nr. 10.

36 Zur Darstellungstradition von Zeichner- und Malerwerkzeugen sowie deren Interpre-
tation vgl. Pfisterer 2012c, v. a. S. 68.

37 Zuden Begriffen des disegno und colorizo vgl. ctwa Rosen, Valeska von: ,Disegno und
Colore®, in: Pfisterer 2011b, S. 94-96; Vasari 2004, S. 193-196, 229-231; vgl. auch
Pfisterer 2011d, S. 327; Pfisterer 1993, S. 260-268; zum disegno-Begriff speziell bei
Vasari vgl. ebd. S. 260-261: ,Disegno meint die Sichtbarmachung eines inneren ,con-
cetto’ oder einer ,bella idea” mittels der Zeichnung®.

38 Kat.Ausst. Berlin 2007, S. 76.

39 Zum Motiv der Kopfwendung in der Malerei des 16. Jh.s vgl. S. 40.
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vgl. F. Zuccari)®, was ihr gerade in der Kunsttheorie des Cinquecento
aufgrund der vermeintlich reinen, nicht-idealisierenden Naturnach-
ahmung (ritrarre dal naturale)* abgesprochen wird und so die in der
Kunsttheorie traditionelle Rangniedrigkeit der Landschaft mit sich
zicht.

Die Tatsache, dass Bril dem Betrachter selbstreferenziell die techni-
sche Beherrschung des Spektrums an Fahigkeiten und Fertigkeiten im
Medium der Malerei vor Augen fihre, lasst sich als Aufwertung sei-
ner dargestellten Profession als Landschaftsmaler deuten. Dazu zihlen
technische Hilfsmittel (siche perspektivische Konstruktion der Laute),
perspektivische Verkiirzung, Bildmotive (Figuren unterschiedlichen
Formates, Tiere, Landschaftsbestandteile), Bilderfindung, verschie-
dene Bildgriinde, Licht- und Farbgebung. Aber auch das Malen ,nach
der Natur’ — die scheinbar nicht-idealisierte Landschaftsansicht und
das Selbstportrit mithilfe eines Spiegels — und aus der Vorstellungs-
kraft heraus ist zu nennen, da dieses Bild ja offensichtlich im Ate-
lier entsteht. Knapp zwanzig Jahre nach Entstehung des Gemildes
erwihnt Vincenzo Giustiniani, ein romischer Mizen, Kunstsammler
und Bewunderer des flimischen Landschaftsstils, namentlich Paul Bril
in seiner Malereiabhandlung (Discorso sopra la pittura, 1617-1618, vgl.
Kap. V.2). Dariiber hinaus beschreibt Giustiniani all diese Anforde-
rungen an einen guten Maler, wie sie uns Bril teils nur implizit demons-

40 Raupp 1984,S.194-198. — Zum Begriffidea vgl. Vasari 2004, S. 226-229, zu iibersetzen
mit ,Idee’, auch Vorstellung, Vorstellungskraft', hier auch zur idea delle bellezze bei
Alberti; im Cinquecento ist die platonische ,Idee’ im Sinne eines Idealbildes mit dem
aristotelischen Formprinzip verquicke, vgl. geistiger Schopfungsake eines Kunstwer-
kes, entsprechend des concetto-Begriffs als Vorstellung® (ebd. S. 280-283). ,Bei Vasari
findet sich eine Koppelung des ,idea‘-Begriffs mit jenem des ,disegno’, der vor allem
cin intellektuelles Konzept umschreibt®, d. h. die Idee ist bei Vasari ein ,,Produkt seiner
Vorstellungs- und Urteilskraft. Die Idee ist hier eng verbunden mit der Beobachtung
der Wirklichkeit, durch die sie geformt wird, allerdings aus jener auswihlend und die
ausgewihlten Teile zu einem neuen, idealisierten Ganzen zusammensetzend. Mit dieser
Umdeutung des Ideenbegriffs geht auch cine neue Art der Wortverwendung einher:
JIdea‘bezeichnet nicht mehr allein den kiinstlerischen Vorstellungsinhalt, sondern meint
nun auch das kiinstlerische Vorstellungsvermogen an sich®, vgl. ebd. S. 226-229. - Zu
Begriff und Theorie des disegno vgl. auch S. 124; zum disegno interno bei Lomazzo
und Zuccari vgl. S. 406.

41 Zum Begrift ritrarto dal naturale als nicht-idealisierte Naturnachahmungvgl. etwa Pfiste-
rer 2011d, S. 340-341. Zur imitatio naturae in der Kunsttheorie vgl. Eusterschulte 2000.
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triert, um die Vollendung in der Malerei zu erlangen. Was offensichtlich
auch fiir Bril ein erstklassiges Bild ausmacht, so legt es zumindest sein
reales Gemilde nahe, ist die Qu’alitéit einer Darstellung. Dabei zeichnet
sich die Qualitit des hier prisentierten, typisch flamischen Stils durch
eine motivische Vielfalt, mimetische Leistung und einen bestechenden
Detailreichtum aus. Giustiniani reiht sich mit seiner Charakeerisierung
der flimischen Landschaft in die Tradition der italienischen Kunstthe-
orie ein, wenn er von ,grofSter Sorgfalt® spricht, ,indem jedes Detail
ciner jeglichen Sache beobachtet wird®. Exemplarisch hierzu fihrt
der Autor Herri met de Bles, genannt ,il Civetta', Jan Brueghel d. A.
sowie Paul Bril an, da sich vor allem die flimischen Landschaftsmaler
dadurch auszeichnen wiirden, dass sie ,die Geduld besitzen, die Dinge
nach der Natur in feiner Differenzierung zu malen’* Bril war zu seiner
Zeit mehr noch als Landschaftsmaler fiir seine Fahigkeit des dipingere
in piccolo bekannt.® In der Kunstliteratur geht mit der mimetischen
Feinmalerei die Bewunderung fir flimische Landschaftsbilder wegen
ihres Abwechslungsreichtums (varietas) einher, einem Kriterium, das
sich grundsitzlich auf die Darstellung traditionell ,niederer” Bildgat-
tungen, das heif$t unbelebter Dinge (Stillleben, Landschaften), bezicht
(vgl. Kap. V.2.3,V.3.1). Ein Blick auf Brils Gemilde lisst unschwer die
Diversitit auf mehreren Ebenen erkennen, so etwa in den landschaftli-
chen Elementen (Biume, Berge, Pflanzen), Licht- und Schattennuan-
cen, Oberflichenqualititen (Holzinstrument, unterschiedliche Klei-
dungsstoffe etc.) und Formaten (grofle Figur und in Relation dazu
kleinformatige Landschaft). Nicht uninteressant scheint dabei sowohl
Giustinianis grundsitzliche Differenzierung der Landschaftsmalerei
in eine ,nahsichtige“ und eine ,fernsichtige Landschaft® zu sein, da
im Selbstbildnis Brils gerade dem Thema Nah- und Fernsicht eine zen-
trale Bedeutung zukommt: Die Figurendarstellung ist in Form eines
Close-up zu sehen, kontrir dazu ist die Landschaft in extremer Fern-
wirkung dargestellt und weist dennoch den als typisch wahrgenomme-

42 Vgl. Giustiniani, Discorso sopra la pittura (1617-1618) in App. B; zur Textanalyse vgl.
Kap. V.2

43 Cappelletti 2013, S. 105; hier im Kontext der Spezialisierung und daher Kollaborati-
on zwischen flimischen Malern wie Bril und italienischen Malern unter Gregor XIII
am Vatikan; vgl. auch Cappelletti 2006a.
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nen und wertgeschitzten Detailreichtum auf. Nicht zuletzt gelingt es
Bril die Stufenleiter der Malerei eines Giustinianis auch insofern zu
erklimmen, als dass ihm die Verbindung von Naturvorbild und des-
sen kiinstlerischer Uberhshung als hochste Stufe der Malerei in einer
wohldurchdachten Bildstrukeur gelingt.

Schliefllich — das sollte hier gezeigt werden — deuten sowohl die sti-
listischen Charakteristika des Gemildes auf der Staffelei Brils als auch
die Selbstinszenierung des Malers auf eine kiinstlerische Strategie der
professionellen und sozialen Identititsstiftung eines niederlindischen
Landschaftsspezialisten hin.** Als Erklarung hierfiir sind kiinstlerso-
ziologische Verinderungen zu nennen, welche bereits Friedlinder
und Gombrich fiir die Antwerpener Landschaftsspezialisten erkann-
ten. Der steigende Konkurrenzkampf unter den Malern, mitunter auf-
grund von Preisverfall, innerhalb eines neuen, freien Kunstmarkees
im Gegensatz zum traditionellen Auftraggebermodell, hatte zu einem
kiinstlerischen Wettstreit (zemulatio) und folglich einer zunchmen-
den Spezialisierung der Maler in den Niederlanden sowie in Italien
gefithre.”> Durch die Uberfithrung der Landschaftsspezialisierung von

44 Vgl. Brusati 1990/1991, S. 170.

45  Zur Spezialisierung auf dem freien Kunstmarke im Kontext kiinstlerischer aemula-
tio vgl. Miiller 2011b, hier S. 3—4, mit weiterfithrender Literatur vgl. ebd. Anm. 10;
zur Spezialisierung und Kollaboration flimischer und italienischer Maler in Rom un-
ter den Grof8projekten Gregors XIII. vgl. Cappelletti 2013; zur Spezialisierung im
Kontext niederlindischer Kabinettbilder vgl. Hirting 1983, zusammenfassend auf
S. 16-24. — Friedlinder sicht als Erklirung fiir die zunehmende Spezialisierung den
allg. Preisverfall, der zum Konkurrenzkampf der Maler gefithrt habe, vgl. Friedlinder
1947, S. 10F, 59; dazu auch Biittner 2000, S. 13-14. — Auch Gombrich pladiert fiir
die Entstehung der ,Landschaftsgattung’ nicht durch stilistische Entwicklungen, son-
dern durch die Verinderung duflerer Umstinde; als Erklirung fiir das Spezialistentum
in Form einer ,Institutionalisierung® wird ebenfalls die kiinstlerische Konkurrenz so-
wie der freie Kunstmarke in Antwerpen um 1600 angefiihrt, vgl. Gombrich 1953,
S.338. Diese Uberlegungen sind auf die nach Rom iibergesiedelten flimischen Maler,
wie etwa Paul Bril, iibertragbar. Gombrich setzt dabei ein neues Bediirfnis der Samm-
ler nach nicht illustrativer, somit deskriptiver Malerei voraus. Als Rechtfertigung fiir
dieses dsthetische Bediirfnis seitens der Kiinstler und Sammler wird die antike Lite-
ratur (Plinius d. A., Vitruvy) angefiihrt, die zugleich als Erklarung fiir die Entstehung
der italienischen Kunsttheorie fungiert. Gombrich geht grundsitzlich davon aus, dass
die italienische Renaissance iiber eine Theorie der Landschaftsmalerei verfiigte, noch
bevor sich die Landschaft als Bildthema emanzipiert hatte (vgl. Spezialistentum), vgl.
ebd. S. 355. - Friedlinders und Gombrichs Erklarungsmodelle fiir die Entstehung der
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Antwerpen nach Rom wie im Falle Paul Brils, kommen die Aspekte
des kulturellen Wettstreites sowie der aemulatio von unterschiedlichen
Kunstzentren hinzu.* Brils Selbstdarstellung als Landschaftsspezialist
kann folglich vor dem Hintergrund des kiinstlerischen Wettstreites
sowohl auf Ebene der Malereidisziplinen (Landschaft, Figurendarstel-
lung, Historie etc.) verstanden werden als auch auf kultureller bezie-
hungsweise nationaler Ebene. Durch die vielfaltigen interpikturalen
Verweise innerhalb der Selbstinszenierung Brils, schliefflich auch durch
die Betonung der ,Idec*” als Uberhdhung der Natur im Vergleich zur
nicht-idealisierten Naturnachahmung, kann das Selbstbildnis als ,,nati-
onale Antwort auf den Anspruch von Lehre und wahrer Kunst des
Siidens” gesehen werden, auch weil ,der [Siiden] seit jeher den Nor-
den fiir ,barbarisch’ hielt“®® — was etwa im Kommentar Paolo Pinos
von 1548 zur ,Wildheit* der flimischen Heimatlandschaft anklingen
mag.”’ Nicht zuletzt scheint so im Selbstbildnis Brils auf das fiir die
Malerei im Allgemeinen, im Speziellen auch fir den flimischen und
italienischen Landschaftsstil prisente Problem des Wechselspiels von
Kunst und Natur - von Fantasieleistung, Inspiration, Erfindungskraft
cinerseits und der unmittelbaren Naturnachahmung andererseits —

verwiesen zu sein.>®

Landschaftsdisziplin sind um weitere Denkmodelle und Referenzsysteme fiir die Maler
zu erweitern, vgl. dazu umfassend Kap. IV u. V.

46 Miiller 2011b, S. 4-5.

47 Zum Begriff idea vgl. Vasari 2004, S. 226-229. - Vgl. auch S. 124.

48 Zitiert nach Mai 2002a, S. 119, vgl. auch S. 125. Zum Begriff ,nationale Kodierung*
und der Herausbildung eines nationalen Selbstverstindnisses niederlindischer Maler
seit Mitte des 16. Jh.s vgl. Michalksy 2011, S. 303. Zum Begriff des Nationalen in die-
sem Zusammenhangvgl. auch Michalsky, Tanja: ,Die Natur der Nation. Uberlegungen
zur ,Landschaft’als Ausdruck nationaler Identitit®, in: ,Europa‘im 17. Jabrhundert, hg.
von Klaus BufSmann u. Elke A. Werner, Stuttgart 2004, S. 333-354.

49 ,[...] [T]lfarsi pratico e valente nellilontani, di che ne sono molto dotati gli oltramontani,
e quest’avviene perché fingono i paesi abitati da loro, i quali per quella lor selvatichezza
si rendono gratissimi®, zitiert nach Paolo Pino: Dialogo di pittura (Venedig 1548), in:
Barocchi 1960-1962, Bd. 1, hier S. 133-134. — Fiir die gesamte Passage vgl. App. A.8.

50 Vgl. Mai2002a,S. 125, hier in Bezug auf Gustave Courbets gemalte Landschaft im Aze-
lier des Malers — Allégorie réelle (1855, Paris, Musée d'Orsay). Vgl. dazu auch V. Giusti-
nianis Unterscheidung in Kap. V.2.2, dabei werden v. a. die ,Utrechter Caravaggisten’
dem Naturstudium zugeordnet, die italienischen Maler dagegen der maniera, also der
Fantasicleistung. — Zu den ,Caravaggisten® vgl. S. 85. Zum Begriff fantasia vgl. Vasari
2004, S. 251-255, zu iibersetzen mit ,Fantasie® oder ,Einbildungskraft’. Zur imizatio
naturae in der Kunsttheorie vgl. Eusterschulte 2000.
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Paul Bril, der seit 1582 in Rom nachweisbar ist*!, steht bis 1595 im
Dienste Papst Gregors XIII. am Vatikan. In dieser Zeit entstehen unter
anderem die Ausmalungen im Turm der Winde** sowie der Galleria
delle carte geografiche, in der Bril unter der Leitung Girolamo Muzia-
nos mitwirke (vgl. Kap. IV.2.1-1V.2.2). Spiter arbeitet er fiir Papst Six-
tus V. und erhilt zahlreiche weitere Auftrige fiir wichtige Sammlungen
in Rom, darunter eine Reihe an Gemilden fur die Galleria Borghese
sowie prominente Kirchcnausmalungcn, etwain S. Cecilia in Trasteve-
re.”* Wie aus Brils CEuvre und der zeitgendssischen kunsttheoretischen
Rezeption hervorgeht (vgl. Kap. I11.1.2), war der Maler vor allem fiir
seine Landschaftsdarstellungen im privaten Sammlungskontext sowie
fiir seine Fresken im 6ffentlichen Raum bekannt. Es liefe sich an dieser
Stelle einwenden, dass sich kein anderes Bildmotiv zur Selbstdarstel-
lung als Maler eigne und sich damit die Selbstreferenzialitit in unse-
rem Fallbeispiel begriindet. Dennoch ist nicht abzustreiten, dass die
Artder Landschaft so prominent und grofiformatig ins Bild gesetzt ist,
dass ein dezidiertes Statement beziiglich der Position des flimischen
Landschaftsmalers in jenem zeitlichen und geografischen Kontext evi-
dent wird. Gegen Ende des 16. Jahrhunderts ist der Ruhm Paul Brils
schliefflich so weitreichend, dass sich die Selbstdarstellung als gebilde-
ter Kiinstler eines relativ hohen sozialen Ranges mit der realen Lebens-
situation Brils zum Entstehungszeitpunkt des Bildes deckt. Dessen
hoher sozialer sowie kiinstlerischer Status lisst sich vor allem auch vor
dem Hintergrund der Férderung von Landschaftsmalerei unter Papst
Gregor XIII. wenige Jahren vor der Entstehung des Gemaldes erkli-
ren.>* Gerade in der Zeit um 1600 erfihrt das Landschaftsthema in
der Malerei ein grof3es Interesse seitens Sammlern und Auftraggebern,
was noch aus unterschiedlichen Perspektiven zu zeigen sein wird (vgl.
Kap. IV.1-1V.3), denkt man vor allem an die Sammlungen Federico
Borromeos, Benedetto und Vincenzo Giustinianis sowie Francesco

51 Cappelletti 1996a, S. 218; spitestens jedoch ab 1584, vgl. Hendriks 2003, S. 17-19,
hier S. 18.

52 Dazu Courtright 2006.

53 Cappelletti 20064, S. 72, 118-129. Fiir einen Uberblick zu Brils Leben und Werk vgl.
ebd.; dies. 19964, hier auch zur Rezeptionsgeschichte in der Kunstliteratur; dies. 1996b;
Hendriks 2003; zum topografischen Aspeke der Landschaften vgl. Cappelletti 2001.

54 Cappelletti 2006a, S. 45.
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Maria del Montes (vgl. Kap. I1.2.2, V.2.2).>° Bereits die Tatsache, dass
Paul Bril sich eines (Selbst-)Bildnisses wiirdig sah — unabhingig vom
intendierten Rezipienten oder Ausstellungskontext — bezeugt seine
Einschitzung der cigenen Person als prestigetrichtig.>®

Zusammenfassend erscheint eine Zuschreibung des untersuchten Ge-
mildes an Paul Bril aufgrund von stilistischen, ikonografischen (Kopf-
wendung), historischen und kiinstlersoziologischen Argumenten als
plausibel. Deutlich wird die visuelle Reflexion iber die Ranghche und
Bedeutung des Spezialistentums und der Landschatft als darstellungs-
wiirdige Malereidisziplin, was wesentlich durch die flimischen Land-
schaftsmaler unter nationaler Kodierung mitgeprigt wurde.

Abschlieflend stellt sich noch die Frage nach dem Entstehungskon-
text und dem Adressaten des Bildes. Fiir wen war das Selbstbildnis
Brils tiberhaupt sichtbar? Fiir eine Anniherung scheint es lohnend,
einen Blick auf die tibliche Adressatengruppe und Verwendung von
Kiinstlerselbstportrits im 16. Jahrhundert (in Italien und nérdlich
der Alpen) zu werfen”’” In der Forschungsliteratur zu unserem Bild-
beispiel wird unter anderem nahegelegt, dass das kleine Format mit
cinem privaten Aufstellungsort zusammenhingt, zumal Bril meh-
rere Selbstportrits, Bildnisse von Familienangehorigen und ande-
ren Malern anfertigte.’® Sein eigenes Bildnis — vor allem aufgrund
der programmatischen Aussage, die sich dahinter vermuten lasst —
konnte entweder in seinem eigenen Atelier gehangen haben oder aber
es war fir einen kunst- und musikaffinen Sammler gemalt wie etwa
Vincenzo Giustiniani. Denkbar ist nicht zuletzt eine Freundschafts-
gabe an einen Kiinstler.” Die zwei letzteren Denkoptionen wiirden
zugleich eine Visualisierung von Brils eigener kiinstlerischer Position
im Gattungsdiskurs um 1600 nahelegen.

55 Vgl. Jones 2004b; dies. 2006.

56 Vgl. entsprechend dazu die Argumentation bzgl. Poussins Selbstbildnis bei Stoichiga
1998, S.235.

57 Vgl. dazu Marschke 1998; Woods-Marsden 1998; Winner 1992; Raupp 1984; zum
Thema der vértus in Kiinstlerselbstbildnissen vgl. King 1998.

58 Cappelletti 2006a, S. 45.

59 Eine vergleichbare Selbstinszenierung des renommierten Blumenmalers Mario Nuzzi

(Selbstbildnis an der Staffelei mit Stillleben, 1658-1659, Olauf Leinwand, 195 x276 cm)
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Ich fasse die entscheidenden Aspekte zusammen: Unabhingig vom
Adressaten des Gemildes wird das Bediirfnis Brils und damit auch
seiner Malerkollegen nach Abgrenzung und Bewertung der eigenen
Malereidisziplin deutlich, die im kiinstlerischen Bewusstsein offen-
sichtlich als separate Bildgattung verstanden wird. Entsprechend dem
Paragone in der Kunstliteratur des 16. Jahrhunderts (vgl. Kap. I11.2),
scheint in Brils Selbstportrit der Rangstreit innerhalb der Malereidis-
ziplinen — Landschaft, Figurendarstellung, Portrit und Historie — die
Aufwertung des sozialen Status des Landschaftskiinstlers zu bezwe-
cken. Nicht zuletzt war es der Mechanismus der zunichst technischen
und spiter ikonografischen Spezialisierung in der Zeit um 1600, vor
allem im niederlindischen Kiinstlerkreis in Rom, der zu einer differen-
zierten Wahrnehmung von Malereidisziplinen und schliefflich einer
Ausdifferenzierung der Bildgattungen in der Malpraxis der ersten Jahr-
zehnte des 17. Jahrhunderts fiihrte.®

Die Selbstreflexivitit Paul Brils sowie eine dezidierte Positionierung
zum Status des Landschaftsspezialisten um 1600 lassen sich als prima-
res Movens des Bildes werten.®! Deutlich geworden sein diirfte, dass
Brils spezifische Gegeniiberstellung von Kiinstler und Kunstwerk als
Visualisierung des Gattungsdiskurses zu deuten ist, in dem vor allem
die Frage nach Systematisierungsmoglichkeiten der Malkunst in Dis-
ziplinen und Rangordnungen verhandelt wird.

entstand fiir die Ssmmlung des Kardinals Flavio Chigi im Palazzo Chigi in Ariccia (vgl.
Boehm 2005, S. 41, mit Abb.).

60 Vgl. die These von Corsato 2013a, hier exemplarisch anhand der Kollaboration zwi-
schen Jan Brueghel d. A. als Landschaftsmaler u. Peter Paul Rubens als Figurenmaler;
dazu auch Aikema 2013; vgl. auch Honig, Elizabeth A.: ,Paradise regained. Rubens, Jan
Brueghel, and the sociability of visual thought®, in: Nederlands kunsthistorisch jaarboek
55.2004 (2006), S. 270-301; allg. zur niederlindischen Arbeitsteilung in der Werk-
statt des 16. Jh.s vgl. Faries, Molly A.: Making and marketing. Studies of the painting
process in fifteenth- and sixteenth-century Netherlandish workshops, Tarnhout 2006. —
Ein Gattungsbewusstsein ist schlieflich auch in der Kunsttheorie nachweisbar, exem-
plarisch hierfiir stehen F. Borromeos Stiftungsinventar und seine Schriften iiber Kunst,
z.B. Della pittura Sacra, vgl. Kap. IV.3.1, S. 244; zum Stiftungsake vgl. Kap. I1.2.2.

61 Zur Selbstreflexivitit in der Malerei vgl. etwa Stoichigd 2002, mit weiterfiihrender Li-
teratur; vgl. auch Springer, Peter: ,Tod der Unsterblichen. Zur Rolle des Kiinstlers in
Selbstreflexion und Erinnerungspraxis der bildenden Kunst®, in: Kat. Ausst. Miinchen
2002, S.21-37; zu kiinstlerischen Selbstdarstellungen in Atelierbildern und Selbstbild-
nissen vgl. Mai 2002a.
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Pictura-Allegorien

Eine vergleichbare Art der kiinstlerischen und gattungstechnischen
Selbstreflexivitit ist dem Thema der Pictura-Allegorie inhidrent (vgl.
auch Kap. II.1.1). Dabei sind besonders dicjenigen Ikonografien
von Interesse, in denen die personifizierte Malerei Landschaftsbil-
der fertigt und womoglich noch dazu selbst in der freien Natur
situiert ist. Die zwei einzigen der Forschung bekannten Beispiele
dieser Art datieren auf die erste Hilfte des 17. Jahrhunderts.®? In der
Version des Florentiner Malers Bartolomeo Salvestrini sitzt Pictura
inmitten einer Landschaft und hilt dabei keinen Pinsel, sondern
einen Zeichenstift in der Hand (Abb. 36a). Die Malutensilien lie-
gen jedoch zu Fuflen der Figur und wurden offensichtlich bereits
cingesetzt, betrachtet man die angerithrten Farben als auch, soweit
erkennbar, fortgeschrittene Landschaftsbild — dabei handelt es sich
ebenso wie bei Brils Selbstbildnis um ein Bild im Bild. Zum ferti-
gen C)Igem'élde Salvestrinis ist eine Entwurfszeichnung des Malers
erhalten (Abb. 36b). Die cinzige andere bekannte Darstellung einer
Landschaft malenden Pictura ist vermutlich einem rémischen Maler
zuzuschreiben, Genaueres ist jedoch nicht bekannt (Abb. 37). Die
Verkorperung der Malerei ist in einem (romischen?) Villengarten
zu schen, umgeben von zwei weiteren Figuren und einer manie-
ristischen Venusstatue florentinischen Stils sowie antiken Skulptu-
ren im Bildhintergrund. Zwar sind keine Details auf der fiktiven
Leinwand zu erkennen, offensichtlich sind aber Landschaftsansicht
und Natureindruck als Inspirationsquelle fir das Bildmotiv zu ver-
stechen und weniger die Skulpturen oder andere Sujets. Durch die
Dialektik von Natur und Kunst in italienischen Renaissancegirten
wie etwa in der Villa d’Este in Tivoli (Abb. 92), wurden kultivierte
Girten als ,dritte Natur® verstanden.®® So erklirt sich, warum gerade
die Landschaft als bewusste Themenwahl Picturas prasentiert wird

62 Fiir cine umfassende Zusammenstellung von Pictura-Darstellungen in Italien, ca.
1505/1525-1650, vgl. Pfisterer 2011d, S. 345-350. Zum Thema der kiinstlerischen
Selbstdarstellung im Atelier und der Grenziiberschreitung von Selbstreflexivitit zu
Malereiallegorien vgl. Mai 2002a, v. a. S. 111-112. Zum Thema der Pictura-Allegorie
vgl. ebd. S. 117-124; vgl. auch Kat.Ausst. Miinchen 2002, Abb. auf S. 246-285.

63 Lazzaro 1990, S. 8-9. — Zur Ikonografie der Pictura-Darstellung (Abb. 37) vgl. Kat.
Slg. Bordeaux 1987, S. 183.
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und nicht etwa eine Figuren- bezichungsweise Historiendarstellung,
womoglich noch dazu in einem Atelierraum. Gerade die Landschaft
erscheint folglich (programmatisch?) als Metapher fiir Malerei einge-
setzt zu werden, was sich bereits anhand der paragonalen Argumente
im Cinquecento manifestiert (vgl. Kap. II1.2). Denn der isthetische
Reiz, der durch die Farbwirkung, die Dichotomie aus Nah und Fern,
das Atmosphirische sowie die vielfiltigen Formen von Ambiguitit
generiert wird, konnte ausschliefllich in diesem Bildthema ausge-
reizt werden.® Nicht zu vergessen ist die bereits erwihnte Deutung
des hier vorhandenen Motivs der Kopfwendung als Zeichen des
kinstlerischen Ingeniums, das seit dem Cinquecento als Attribut
der Malereiallegorie fungiert.® Die vorliegende Pictura-Darstellung
mag so als bewusste Positionierung des Malers zum Stellenwert der
Malerei innerhalb der zu Beginn des 17. Jahrhunderts intensiv disku-
tierten Wertigkeit von Bildthemen verstanden werden. Ein Vergleich
mit weiteren behandelten Bildthemen aus dem CEuvre des Malers
wire an dieser Stelle natiirlich hilfreich, was sich jedoch aufgrund
der fehlenden Zuschreibung nicht erbringen lasst. Als Unterstiit-
zung der Annahme, es handle sich womdglich um eine Positionie-
rung zur Rangordnung der Landschaftsmalerei, lasst sich jedoch die
Pictura-Allegorie Salvestrinis anfithren. Bereits die Existenz zweier
solcher Bildthemen aus der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts, wenn-
gleich in stark abweichender ikonografischer Ausfithrung, deutet da-
rauf hin, dass zumindest ein kiinstlerisches Interesse an Landschaft
als Metapher fiirr Malerei bestand oder zumindest im Medium der
Malerei formuliert wurde. Noch dazu ist das weitere CEuvre Sal-
vestrinis von Figurenmalerei beziehungsweise von Historien ohne
Landschaftselemente dominiert und steht so in starkem Kontrast
zum pittoresken Charakeer der hier gezeigten Landschaftsmalerei.®

64 Zu Ambiguititen in der Landschaftsmalerei vgl. Kap. IV.1.

65 Vgl. S.40.

66 Zu den Figurenstudien vgl. Chappell, Miles: ,Unknown drawings by Bilivert’s ,best
disciple*, in: Paragone. Arte 55 (2004) Ser. 3, S. 6368, hier S. 57-60, Entwurfszeich-
nungen biblischer Szenen; fiir einige wenige in religiosen u. mythologischen Histori-
enbildern eingebundene Landschaftselemente vgl. Hoppe, laria: Die Riume der Re-
gentin. Die Villa Poggio Imperiale zu Florenz, Berlin 2012, S. 125, Abb. 56; Gregori
1967, S.56-57, Abb. 1-2.
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Daneben existieren noch zwei weitere Pictura-Allegorien, in denen
die Figur jeweils eine Landschaft malend dargestellt ist, sich jedoch in
cinem Galerieraum befindet (vgl. Kap. IL1.1). Es handelt sich dabei
um zwei vergleichbare Gemilde Frans Franckens d. J. mit dem Titel
Kunstkammer mit malender Pictura und Poesia aus den Jahren 1615
bis 1620 und 1636, die zugleich die Allegorien der Malerei und der
Dichtkunst, umgeben von mit Bildern bedeckten Galeriewinden, zei-
gen (Abb. 6, Abb. 3).” Im Unterschied zu den eben besprochenen
Malereiallegorien Salvestrinis sowie des unbekannten (rémischen?)
Malers ist zwar eine Landschaft zu schen, doch der reale Naturbezug
als Inspirationsquelle und die damit implizierte, nach dem unmittel-
baren Naturvorbild arbeitende Malerei (ritratto dal naturale)® bleibt
aus. Dennoch zeugen auch Franckens Bilder von einer bewussten Ent-
scheidung fiir die Landschaftsmalerei als wertgeschatztes Thema. Denn
das Galerieinterieur fihrt ja gerade das gewaltige Spektrum an poten-
ziellen Sujets vor Augen, deren Differenzierung, Ordnungen und mog-
liche Hierarchisierungen nach bestimmten Bewertungskriterien durch
die Zeitgenossen offensichtlich reflektiert wurden. Was anhand des
Bildvergleiches mit den Allegorien der Malerei deutlich geworden sein
diirfte, ist nicht nur die herausragende Stellung und Wertschitzung
von Landschaftsmalerei im Gattungsdiskurs um 1600 in Italien sowie
nérdlich der Alpen (vgl. F. Francken d. J.), sondern auch die Nobili-
tierung dieser Malereidisziplin durch die Funktion der Landschafts-
malerei als Metapher fir die gesamte Malerei. Diese Funktion geht
nicht nur aus metanarrativen Bildern wie den Malereiallegorien her-
vor, sondern ist bereits zuvor als zentrales Thema des Paragone-Streites
im 16. Jahrhundert nachweisbar, wie in den folgenden Abschnitten zu
zeigen sein wird.

67 Fiir eine Bildbeschreibung und -interpretation vgl. Kap. IL.1.1.
68 Zum Begriff ritratto dal naturale als nicht-idealisierte Naturnachahmung vgl. etwa
Pfisterer 2011d, S. 340-341.
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1.2 Aemulatio der Landschaftskonzepte und
Spezialistentum

Francisco de Holanda, Didlogo da pintura em a cidade de Roma

(Rom 1548-1549)

In Form von vier fiktiven, 1538 gefithrten Gesprichen iiber die Malerei
mit Michelangelo und anderen Personen stellt Francisco de Holanda®
die Eigenschaften der niederlandischen Malerei, wie etwa den visuellen
Reiz von Anmut und Schonheit einer Landschaft, dezidiert als min-
dere Qualitit der Flamen dar. Kritisiert wird so die Reduzierung der
Malerei auf duflere Merkmale zum Zwecke der Augenlust, was dem
Malereibestandteil des colorito™ in der italienischen Kunsttheorie ent-
spricht. Als Gegensatz dazu wird die durch Michelangelo verkorperte,
,wahre Kunst® der Italiener verstanden, was sich auf die Bestandteile
des disegno (Entwurf und Ausfithrung/Zeichnung, aber auch Propor-
tion und Maf) bezieht. Die flimische Kunst, die von Holanda als ver-
meintlich rein mimetisches Abbild der Natur verstanden wird, konne
deshalb nur kiinstlerisch unbewandertes sowie in der Bildbetrachtung
ungetibtes Publikum beeindrucken.”” Im Gegensatz dazu konnte im
vorangehenden Kapitel anhand von Paul Brils Selbstbildnis gezeigt
werden, dass es den flimischen Landschaftsspezialisten vor und um
1600 gerade um die demonstrative Verbindung beider Bildqualita-
ten ging. Interessant ist Holandas Bezeichnung der flimischen Land-
schaftsbilder als ,paisagens®, was dem Autor zufolge ein von den Fla-
men selbst verwendeter Begriff sei. Die Passage lasst sich als frither
Nachweis der bewussten Landschaftsspezialisierung nordalpiner Maler
werten (vgl. App. A.7).

69 Maler und Kunsttheoretiker niederlindischer Abstammung, in Lissabon und Rom titig
gewesen; die verdffentlichten ,Gespriche’ stellen das zweite Buch des Malereitraktates
Da pintura antiga (1548/1549) dar, vgl. Pfisterer 2002, S. 341. Die fiktiven Gespriche
mit Michelangelo, Vittoria Colonna u. a. sind im zweiten Buch des Malereitraktates
enthalten. Zur %cllcnkommcnticrung der ganzen Passage vgl. ebd. S. 323; zusam-
menfassend zur italienischen und nordalpinen Kunstliteratur im Vergleich vgl. ebd.
S.315-317.

70 Zum Begriff vgl. Vasari 2004, S. 229-231.

71 Vgl. dazu Michalsky 2011, S. 163-164; Busch 1997, S. 81-84.
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Paolo Pino, Dialogo di pittura (Venedig 1548)

Eine vergleichbare Bewertung der niederlindischen Landschaftsma-
lerei, jedoch aus italienischer Perspektive, ist der Malereiabhandlung
Paolo Pinos zu entnchmen. Der dialogisch angelegte Text umfasst
zunichst cine Benennung der Gegenstandsbereiche (Figuren, Land-
schaften usw.) sowie Bestandteile der Malerei (Perspektive, Archi-
tekturansichten, Farbgebung etc.), bevor der Vergleich von nieder-
landischer und italienischer Landschaftsmalerei angestellt wird. Die
unmittelbare Naturnachahmung (,imitazione del naturale® vgl. inzi-
tatio naturae) soll schlielich die Grundlage der Malerei darstellen -
von einer Idealisierung durch die Kunst ist hier zunichst keine
Rede.”” Der Autor gesteht den ,oltramontani zunichst eine natio-
nale Uberlegenheit oder zumindest Dominanz auf dem Gebiet der
Landschaftsansichten zu (,valente nelli lontani®), die sich in den
pittoresken Motiven der realen, von den Italienern als ,wild* emp-
fundenen Gegenden begriindet. Die natiirliche Schonheit der nor-
dischen Landschaft wird somit als Erkldrung fir die kiinstlerische
Inspiration angefiihrt, ,Schonheit® wird dabei als Vermittlerin zwi-
schen Natur und Kunst verstanden.” Weiter argumentiert Pino, dass
dagegen in Italien der optische Reiz, der von realen Landschaftsan-
sichten ausgehe, ein grofieres Vergniigen bereite, als deren maleri-
sche Darstellung. Lediglich die Malweisen Tizians und Girolamo
Savoldos wiirden dazu imstande sein — so der rhetorische Kunstgriff
Pinos —, was sodann in eine Hoherbewertung der italienischen Land-
schaftsmalerei umschligt.”* Savoldo soll in der Lage gewesen sein,
die atmosphirischen Eindriicke (,alcune aurore con rifletti del sole,
certe oscurita con mille discrizzioni ingeniosissime e rare) so ein-
dringlich darzustellen, dass sie in héherem Maf3e als ,wahres Abbild
[vera imagine]” empfunden wurden als die Bilder der Niederlin-

72 Zur imitatio naturae in der Kunsttheorie der Frithen Neuzeit vgl. etwa Eusterschulte
2000.

73 Vgl. Pfisterer 2002, S. 309. — Der Spiegel als Hilfsmittel ist Barocchi zufolge ungleich der
tiblichen Tradition die Malerei im Spiegel zu tiberpriifen wie bei Alberti und Leonardo,
vgl. Barocchi 1960-1962, Bd. 1, S. 428, Anm. 4.

74 Wobei sich Pino nicht bewusst war, dass auch die Niederlinder an der Herausbildung
der Vorliebe fiir die ,savoldeske® Landschaft ihren Anteil hatten, vgl. dazu Barocchi
1960-1962, Bd. 1, S. 428 u. Anm. 2, mit weiterfiihrender Literatur.
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der.”> Sowohl der Wettstreit von Kunst und Natur, der hier durch
die poetischen Qualititen des colorito zugunsten der Malerei ent-
schieden wird, als auch die wahrgenommene Vermischung der Rea-
lititen im Medium dieser Art der Malerei steht in der Tradition der
venezianischen Kunsttheorie der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts
(vgl. Kap. IV.1.2-1V.1.3). Vor diesem Hintergrund wird auch Pinos
Nachahmungsprinzip erkennbar, das in einer Uberhdhung der Natur
durch die Kunst besteht. Entsprechend der Zeuxis-Anekdote fordert
Pino eine selektive Kombinatorik der schonsten Naturelemente (vgl.
App. A.8).7

Giulio Mancini, Considerazioni sulla pittura (Rom 1617-1621)

Die zeitgleich zum Discorso sopra la pittura (1617-1618) Vincenzo
Giustinianis verfasste Abhandlung des romischen Arztes und Kunst-
liebhabers Giulio Mancini erméglicht einen vergleichenden Blick
auf die Wahrnehmung von Landschaftsmalerei als Bildkategorie des
Wettstreites zwischen italienischen und flimischen Malern. Die Coz-
siderazioni enthalten mitunter eine Beschreibung romischer Samm-
lungen in Form einer Ekphrasis”” und zugleich eines kritischen Kom-
mentars. Im zweiten Teil der Abhandlung berichtet der Autor von
zeitgendssischen und noch lebenden Malern, darunter der als Land-
schaftsmaler bezeichnete Jan Brueghel d. A. sowie Paul Bril. Mancini
beschreibt dabei die Verinderung des Landschaftskonzeptes in den
Bildern Brils, der durch seinen Aufenthalt in Italien zu erkliren sei.
Vor allem dessen Orientierung an den Bildanlagen der Carracci sowie
Giuseppe Cesaris (genannt ,il Cavaliere d’Arpino®) hitte die Auf-
gabe des typisch flimischen, hoch angelegten Horizontes bewirke.”
Mancini unterscheidet die zeitgendssische Landschaftsmalerei folg-

75 Vgl. dazu auch Biittner 2006, S. 81-84. Zu Textinterpretation und Kritik an Pinos
»pittoresker” Erklirung vgl. Gombrich 1953, S. 349-353.

76 Vgl.S.367; zur Nachahmungstheorie der Renaissance vgl. Pfisterer 2002, S. 195-206.

77 Zur Ekphrasis‘ vgl. S. 59.

78 Zudem in der Kunstliteratur als typisch flimisch beschriebenen Stil Brils, v. a. die Farb-
perspektive und Verblauung, vgl. Cappelletti 1996a, S. 226-227; allg. zum flimischen
Landschaftsstil im 16. Jh. in Italien vgl. Dacos 1999. — Zu dem in diesem Abschnitt
(vgl. App. A.9) erwihnten Werk Brils in der Kirche Santi Luca ¢ Martina in Rom vgl.
Nochles, Karl: La chiesa dei SS. Luca e Martina nell opera di Pietro da Cortona, Rom
1970, S. 336, Dok. 17.
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lich nicht kategorisch nach flimischem und italienischem Stil, wie
es zeitgleich Vincenzo Giustinianis Discorso sopra la pittura zu ent-

nehmen ist.”’

Es folgt eine Bewertung des kiinstlerischen CEuvres von Paul Bril, die
nach privatem und offentlichem Ausstellungskontext sowie impli-
zit nach Bildtrigern (vgl. Wand- und Tafelmalerei) differenziert ist.
Mancinis Urteil zufolge sei eine allgemein hohe Wertschitzung der
kiinstlerischen Leistung in den Landschaftsgemilden innerhalb rémi-
scher Privatsammlungen auszumachen, man denke an die Bilder Brils
in der Galleria Borghese oder in der Galleria nazionale d’arte antica
im Palazzo Barberini.*’ Im Gegensatz dazu wiirden die Landschafts-
fresken im offentlichen Raum keine besondere Wertschitzung erfah-
ren. Damit diirften vor allem die Ausmalungen am Vatikan gemeint
sein wie die Landschaftsdarstellungen in der Scala Santa oder in der
Galleria delle carte geografiche: In den Zahlungsdokumenten sind
lediglich die impresarii, die Leiter der kiinstlerischen Teams, und/
oder die Figurenmaler erwihnt, nicht aber der Landschaftsmaler Paul
Bril®' Denkbar wiren auch die 1612 bis 1614 fertiggestellten Aus-
malungen im Palazzo Rospigliosi-Pallavicini, fir die ein mehrkopfiges
Team mit diversen Gehilfen Brils beziiglich der Figuren- und Tierdar-
stellungen dokumentiert ist.*> Als Erklirung hierfiir nennt Mancini

79 Vgl. Cappelletti 1996a, S. 215-216.

80 Vgl. Cappelletti 2006a, Abb.-Kat. auf S. 219-235,253-256; dies. 1996a, S. 220-225,
Abb. auf S.238-240, vgl. Abb. 11-13, 15; zum topografischen Aspekt der Landschaf-
ten in der Galleria nazionale d’arte antica im Palazzo Barberini in Rom vgl. dies. 2001.

81 Cappelletti 1996a, S.219-220. Im Gegensatz dazu bietet ihm 1599 Kardinal Girolamo
Mattei eine leitende Position fiir die Landschaftsfriese im Salone des Palazzo Caetani
(urspr. Palazzo Mattei alle Botteghe Oscure) an, wofiir Bril die Figurenmaler auswih-
len sollte, ohne dass diese in den Dokumenten namentlich erwihnt werden sollten;
vgl. ebd. S. 235-237, Abb. 7-9; vgl. auch dies. 2013, S. 105; zu den Friesen Brils vgl.
auch Feigenbaum 2014, S. 182-189; zum Auftrag Girolamo und Asdrubale Matteis,
speziell unter topografischem Gesichtspunkt der Landschaften Brils, vgl. Cappelletti
2001; zur Galleria delle carte geografiche unter der kiinstlerischen Leitung Girolamo
Muzianos vgl. Kap. IV.2.1; zu den Auftrigen Brils am Vatikan u. von privaten Auftrag-
gebern unter Gregor XIIL vgl. Cappelletti 2012.

82 Cappelletti 2006a, S. 274-277, zur Sala della Pergola (1612) und zum Casino dell’Au-
rora (bis 1614); in ersterem Saal fithrte etwa Guido Reni die Putti aus; fiir weitere
Sffentliche Werke vgl. den Katalog ebd., S. 204-205 zum Torre dei Venti im Palazzo
Apostolico im Vatikan, ebd. S. 208-212 u. S. 238-239 zu Kirchenfresken; zu Werk
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die von Gehilfen ausgefiihrten Figurendarstellungen und folglich die
rein schmiickende Funktion der Landschaftsanteile Brils (parergon).®
Die so wahrgenommene Bezichung von Figur und Landschaft fihre
schlieflich dazu, dass die 6ffentlichen Werke Brils ihm gar nicht
erst zugeschrieben wiirden. Mancinis Einschatzung stellt die zentrale
Rolle der privaten Sammler und Kunstliebhaber fir das verinderte
Bewusstsein der Landschaftsdisziplin heraus. Ahnlich formuliert
es knapp 30 Jahre spater auch Edward Norgate in einer anschauli-
chen Anckdote zur Entstehung der Malerei.** Offensichtlich erhiel-
ten Landschaftsbilder erst durch deren Wahrnehmung und Wert-
schitzung einen hoheren Status innerhalb des moglichen Spekerums
von Bildgegenstinden. Damit geht die Aufgabenteilung von Land-
schafts- und Figurenmalern um 1600 in Rom und des so generierten
Spezialistentums flimischer Maler einher.® Gerade die von Mancini
herausgestellte Spezialisierung auf sowie Bezichung von Figur und
Landschaft im Bild ist hinsichtlich des Selbstbildnisses Brils (vgl.
Kap. IIL.1.1 und Abb. 27) und der darin inszenierten Gegeniiber-
stellung beider Sujets — mit dezidierter, selbstreferenzieller Heraus-

stellung der Landschaftsdisziplin — interessant (vgl. App. A.9).

2 Landschaftsmalerei im klnstlerischen
Wettstreit

Leonardo da Vinci, , Trattato della Pittura‘ (Mailand 1492-1510)

Die mit Leonardo da Vinci einsetzende und sich in der ersten Hilfte
des Cinquecento in der Kunstliteratur zuspitzende Debatte um die
Vorrangstellung der Kiinste untereinander ist bereits aus der Antike
bekannt. Retrospektiv wird der Rang- und Wettstreit der bildenden

und Arbeitsteilung vgl. auch Hendriks 2003; fiir weitere Kollaborationen Brils in Rom
vgl. Cappelletti 1996a; dies. 2004.

83 Zum Begriff des Parergon vgl. ausfiihrlich Stoichitd 1998, S. 3045, hier auch zum
Verhiltnis von para zu seinem ergon, v. a. aber bzgl. des Stilllebens. — Vgl. auch S. 381.

84 Vgl. Kap.I1V.1.3,S. 194 und App. A.29.

85 Zum Spezialistentum vgl. S. 9 u. S. 127.
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Kiinste als Paragone-Streit bezeichnet.* Im ersten Teil der Textkom-
pilation Leonardos entscheidet sich der Wettstreit zwischen Malerei
cinerseits und Skulptur, Dichtung sowie Musik andererseits zuguns-
ten Ersterer.’” Uber die Kategorien des Vergleiches legt der Maler
dabei eine grofle Wertschitzung fiir die Landschaftsdarstellung offen.
Den Kontext hierfir bildet der in Theorie und Malerei ausgetragene
Wettstreit®® zwischen Kunst und Natur, wobei die Schonheit eine
vermittelnde Stellung einnimmt.* In einem ersten Schritt begriin-
det Leonardo zunichst die Ranghohe der Malerei durch ihren Wis-
senschaftsstatus (vgl. App. A.10.a). In einem weiteren Abschnitt
beschreibt Leonardo den Kiinstler als gottgleichen Schopfer und zieht
als Veranschaulichung dessen die vielfiltigen Landschaftselemente
und phinomene heran, nicht also etwa die Figurendarstellung. Land-
schaftsmalerei wird dabei als wahres Ebenbild der Natur verstanden

(vgl. App. A.10.b).

Innerhalb des kunsttheoretischen Wettstreites von Dichtung und
Malerei im 16. Jahrhundert zieht Leonardo gerade die Landschafts-
darstellung (,paesi dipinti®) vielfach als Argument fiir die Malerei

86 Zum Begriff ,Paragone’ vgl. Pfisterer, Ulrich: ,Paragone®, in: Ueding 1992-2015, Bd.
6 (2003), S. 528-546; Baader, Hannah: ,Paragone®, in: Pfisterer 2011b, S. 321-324;
zum Rangstreit der Kiinste in der ital. Kunstliteratur vgl. Pfisterer 2002, S. 259-314:
Der Begriff ,Paragone’ wird erstmals 1817 im Zusammenhang mit einer Neuausgabe
von Leonardo da Vincis T7attato della Pittura etabliert. Die zeitgenossische Umschrei-
bunglautete disputa sulla maggioranza (bzw. nobilita) delle arti, combattimento, contesta;
zum Rangstreit zwischen Malerei und Skulptur in den Viten Vasaris vgl. Vasari 2004,
v.a.S.23-25; zum Paragone-Streit vgl. auch Varchi 2013, S. 7-64, zum retrospektiven
Begriff vgl. ebd. S. 9fF, 26fF; Vasari 2004, S. 23; Hessler 2002; zur Paragone-Schrift
Leonardos vgl. auch Pfisterer 2002, S. 263-266, 289; Farago 1992. Das Bediirfnis nach
Abgrenzung und Bewertung der eigenen Disziplin hingt mit dem Horazischen U
pictura-poesis-Diktum zusammen, womit die ,prinzipielle Vergleichbarkeit von Ma-
lerei und Dichtung hinsichtlich kiinstlerischer Mittel und Ziele postuliert” wird, vgl.
Pfisterer, Ulrich: ,Paragone®, in: Ueding 1992-2015, Bd. 6 (2003), S. 528-529; vgl.
dazu auch Lee 1967; Markiewicz 2008.

87 Zusammenfassend zu Leonardos Beobachtungen der Erscheinungsphinomene und
seinem empirischen, wissenschaftstheoretischen u. wahrnehmungspsychologischen
Naturzugrift vgl. Busch 1997, S.73.

88 Uberblickend zum kiinstlerischen Wettstreit vgl. Varchi 2013; Kat.Ausst. Miinchen
2002, darin v. a. Hessler 2002; Miiller 2011b; umfassend zu Formen frithneuzeitlicher
aemulatio vgl. Miiller 2011a.

89 Dazu Pfisterer 2002, S. 309; vgl. auch Eusterschulte 1997 im Kontext von imitatio na-
turae und dem Verhiltnis dsthetischer und wissenschaftlicher Natcurwahrnehmung in
der Renaissance.
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heran. Begriindet wird die pars-pro-toto-Funktion der Landschafts-
malerei durch das der Malerei stirker inhirente Lebendigkeitskrite-
rium” sowie durch die Anregung der Imagination des Betrachters.
Gemalte Fliisse, Wilder, Tiler und andere landschaftliche Elemente
hitten durch den Sehsinn eine weitaus lebendigere, greifbarere und
schliefSlich auch genussvollere Wirkung auf den Betrachter, im Gegen-
satz zu einer durch den Leser rezipierten Landschaftsbeschreibung.
»Das Auge stellt tiberhaupt erst die Liebe zur Natur her“”', so Leo-
nardo (vgl. App. A.10.c).

In der paragonalen Argumentation Leonardos wird der Sehsinn ent-
sprechend der aus der Antike bekannten Hierarchie der Sinne als wert-
vollstes aller Sinnesorgane herausgestellt,’> als ,Organ der Schonheits-
und Naturerkenntnis schlechthin:®> Nicht zuletzt habe das Sehen die
Kultivierung der Natur bedingt. Vor dem Hintergrund der aemulatio
von Kunst und Natur argumentiert Leonardo mit den Moglichkei-
ten der Landschaftsmaler fiir die Uberlegenheit der Kunst. Denn die
von Natur aus begrenzte Vielfalt von Flora und Fauna kénne durch
die malerische Erfindungsleistung unbegrenzt erweitert werden (vgl.

App.A.10.d).

Auch wenn es um die aemulatio innerhalb der bildenden Kiinste geht,
argumentiert Leonardo speziell mithilfe des illusionistischen Poten-
zials von Landschaftsbildern, so vor allem der Tiefenriumlichkeit und
der Ortsdarstellung, als Stellvertreterin der gesamten Kunstdisziplin.
Anders als die unterlegen dargestellte Skulptur liege der Malereidis-
ziplin eine wissenschaftliche Methode zugrunde. Neben der Erzeu-
gung von Raumillusion und Tiefe fithrt Leonardo das Kolorit (und
das damit implizierte sfumato) als ausschlaggebendes Kriterium der
Héherbewertung von Malerei an. Die Engfihrung von veneziani-
scher Malerei, vor allem des Landschaftsthemas und dem zentralen
Malereibestandteil des colorito (Farbe und Lichtgebung) — im Gegen-

90 Zum Begriff vivacita bzw. vivezza, ibers. mit,Lebendigkeit’, vgl. Vasari 2004, S.232-234.

91 Eusterschulte 1997, S. 38-39.

92 Pfisterer 2002, S. 279-285. Dies sollte Leonardo zur Aufwertung der Malkunst im
Paragone mit Dichtung und Musik dienen.

93 Eusterschulte 1997, S. 39.
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satz zur disegno-orientierten Figurenmalerei — nimmt in der Folgezeit
einen Gemeinplatz in der Kunstliteratur des 16. Jahrhunderts ein (vgl.
Kap.IV.1.2-1V.1.3 und App. A.10.¢).”* Leonardo verstirke das Argu-
ment der Farbgebung fiir eine Hoherbewertung der Malerei gegen-
tiber der Skulptur durch die differenzierte Darstellungsméglichkeit
der Tageszeiten und Wetterphinomene. Dazu zihlen die mittels einer
natiirlichen oder kiinstlichen Lichtquelle kreierten Lichtsituationen,
worunter auch Nachtstiicke fallen (vgl. App. A.10.1).

Baldassare Castiglione, I/ libro del Cortegiano (Venedig 1528)

Der Rangstreit der Kiinste zwischen Malerei und Skulptur lasst sich
in Baldassare Castigliones weit verbreitetem Handbuch fiir den Hof-
mann weiterverfolgen. In einem fiktiven Dialog, der als ,umfang-
reichste publizierte Sammlung von Paragone-Argumenten der Zeit*”
zu werten ist, fithrt der Autor zunichst paragonale Argumente der
Licht- und Schattengebung, Farbigkeit sowie Perspektive zuguns-
ten der Malerei an, wobei zunichst primir auf Figurenmalerei Bezug
genommen wird. Entsprechend der Argumentation Leonardos sind
aber mehr noch landschaftliche und dabei vor allem atmosphirische
Wetter- und Tageszeitenphinomene, mitunter Nachtdarstellungen,

ein Grund fiir die Unterlegenheit der Bildhauer (vgl. App. A.11).

Benedetto Varchi, Due Lezzioni (Florenz 1547/1550)

Die berithmte Kiinstlerumfrage in der Florentiner Akademie, die im
Anhangan die Due Lezzioni’® Benedetto Varchis abgedrucke ist, stellt
einen Losungsversuch der Paragone-Diskussion in der Kunstlitera-
tur dar. Letztlich gesteht Varchi zwar der Skulptur eine leichte Vor-
rangstellung zu, gleichzeitig stellt er aber den disegno (Entwurf und
Ausfithrung/Zeichnung) als die Grundlage aller bildenden Kiinste
(Malerei, Skulptur, Architektur) heraus.” In der Profilierung ihres

94 Zum disegno-colorito-Streit in der Kunstliteratur vgl. Pfisterer 2002, S. 309-314.

95 Pfisterer 2002, S. 294-297, hier S. 294.

96 Der Gesamttitel lautet: Due lezzions, sulla prima delle quali si dichiara un sonetto di M.
Michelangelo Buonarroti. Nella seconda si disputa quale sia piss nobile arte, la scultura o
la pittura.

97 DazuPfisterer 2002, S.261,300-306. Zu den acht befragten Kiinstlern zihlen Michel-
angelo, Pontormo, Bronzino, Vasari, Cellini, Tasso, Francesco de Sangallo und Tribolo,
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eigenen Metiers positionieren sich die befragten Maler in den Ant-
wortschreiben an Varchi unter anderem mit Berufung auf die Darstel-
lung von Landschafts- und Naturelementen sowie atmosphirischen
Phinomenen in ihrem Medium (vgl. App. A.12). Spitestens an die-
sem Punkt diirfte deutlich werden, dass die besondere Herausstellung
des Potenzials von Landschaft im Rahmen der Paragonediskussion
cine nobilitierende Wirkung auf die Ranghohe der Landschaftsmaler
(wenngleich in retrospektiver Bezeichnung)®® und ihrer Werke hatte.
Schlieflich steht diese Beobachtung mit dem etwa 50 Jahre spéter ent-
standenen programmatischen Selbstbildnis Paul Brils in Verbindung
(vgl. Kap. IIL.1.1) .

Giorgio Vasari, Antwortschreiben an Benedetto Varchi

(Florenz 1547)

Im Rahmen der Umfrage Varchis” wendet Giorgio Vasari die Affekt-
wirkung auf den Betrachter sowie das Lebendigkeitskriterium'® als
distinktive Merkmale zugleich auf die Figuren-, Tier- sowie Land-

deren schriftliche Meinung im Anhang der Due lezzioni abgedruckt wurde. Zu den Mei-
nungen der anderen Umfrageteilnehmer: Tribolo, Cellini und Tasso favorisieren die
Skulptur (Tasso: ,rappresentando la cosa propria, et essere quello che I¢ e non quello
chela pare!), F. de Sangallo favorisiert die Malerei, Michelangelo dagegen hebt den di-
segno als Gemeinsamkeit aller bildenden Kiinste hervor. Dabei verweist die Kiirze des
Antwortbriefes Michelangelos auf eine bereits mit Ironie betrachtete, ergebnislose Dis-
kussion, dhnlich der Meinung Aretinos. Dennoch scheint Michelangelo den Rang der
Skulptur hoher einzuschitzen, vgl. Pfisterer 2002, S. 304. — Zum Paragone bei Varchi
vgl. umfassend Varchi 2013, mit Faksimile u. kommentierter dt. Ubersetzung; Men-
delsohn 1982; Varchi 1998. — Zur Bedeutung der Praxis fiir die kiinstlerische virzus,
v. a. im Kontext des Paragone-Streites Benedetto Varchis vgl. Kusch-Arnhold 2006;
zur Kunst als virts in diesem Kontext vgl. Mendelsohn 1982, S. 47-52. - Zum Para-
gone in den Viten Vasaris vgl. Varchi 2013, S. 55-64, hier auch eine Diskussion der
Kiinstlerbriefe an Varchi, vgl. v.a. S. 35-41. — Zum disegno als verbindendes Prinzip der
Kiinste vgl. Vasari 2006, S. 10-12: Von Alberti (De re aedificatoria, 1452, 11, 7) iiber-
nimmt Vasari in seiner Einfithrung der Viten die Definition der Zeichnungals ,jedem
Werk vorausgehende Entwurfstitigkeit®, die ,als materielles Verfahren und geistiges
Prinzip die ,Kiinste des disegno’ [Malerei, Bildhauerei, Architektur] adelt und ihnen
ihr eigentliches Geprige gibt®, vgl. ebd. S. 10.

98 Vgl. die begriffsetymologische Untersuchung des Terminus ,Landschaftsmaler” (it.
paesaggista/pittore di paesaggio u. A.) in Kap. V.1.2 u. V.3.3.

99  Fiir eine Diskussion der Kiinstlerbriefe vgl. Mendelsohn 1982, S. 147-160; zu Vasari
vgl. ebd. S. 148-150.

100 Zum Begriff vivacita bzw. vivezza, iibers. mit ,Lebendigkeit', vgl. Vasari 2004, S. 232-234.
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schaftsmotive in der Malerei an. Ein weiteres Herausstellungsmerkmal
der Malerei sei der perspektivische Entwurf der Landschaftsansicht'”!
sowie die darin mégliche Darstellung von Temperaturen und Wet-
terphianomenen. Letzteres wird von Vasari als eine der Schwierigkei-
ten (difficolta) der Malkunst gewertet. Es handelt sich dabei um eine
Referenz auf den Bericht von Plinius d. A., in dem Apelles als Meister
der Darstellung von Blitz und Donner herausgestellt wird.'”>
universellen Fahigkeiten in der Malerei fungieren als zentrales Argu-
ment im Landschaftsdiskurs der Zeit.!®> Abwertend duflert sich Vasari
dagegen zur Landschaft als nordalpine Spezialitit und vermeintlich
reine Naturnachahmung. In einer berithmten Passage betont Vasari
deren Beliebtheit bei den ungebildeten Betrachtern mit dem Verweis
auf die gingige Ausschmiickung von Schusterliden mit derartigen

Landschaftsansichten (vgl. App. A.13)./%

Diese

Jacopo da Pontormo, Antwortschreiben an Benedetto Varchi

(1546/1547)

In der weiteren Kiinstlerbefragung referiert Varchi die Stellungnahme
des Malers Jacopo da Pontormo.'” Auch er plidiert aufgrund der
fern- und nahsichtigen Wirkung von Landschaftsmalerei (,paesi lon-
tani ¢ da presso”), der Wetterphinomene und deren koloristischer
Darstellung fir die eigene Disziplin der Malerei, welche durch ihre
»grazia“ die Natur iiberhéhe und verbessere.!® Ein weiteres, gingi-

101 Vgl. dazu Busch 1997, S. 92-93, 113; Kemp, Martin: 7he science of art. Optical themes
in western art, New Haven u. a. 1990. — Vgl. auch die Einleitung zu Vasaris Viten in
Form des Rangstreites zwischen Malerei und Skulptur bei Vasari 2004, S. 23-25.

102 Spagnolo 2004, S. 94-95 u. Anm. 27.

103 Vgl. dazu das wandfiillende Fresko mit Landschaftsmalerei und Apelles-Thematik in
der Casa Vasari in Florenz; vgl. auch das Proemio di tutta lopera der Lebensbeschrei-
bungen Vasaris, vgl. Vasari 2004, S. 23fF.

104 Vgl. dazu Busch 1997, S. 92-93, 113. Mit einem Rekurs auf die Anekdote von Plinius
d.A.zu Apelles und dem Schuster, der bei seinem Leisten bleiben solle, da er die tie-
feren Méglichkeiten der Kunst nicht begreife.

105 Fiir eine Diskussion der Kiinstlerbriefe vgl. Mendelsohn 1982, S. 147-160, zu Pontor-
mo S. 153-154.

106 Zum Begriff grazia in der italienischen Kunsttheorie vgl. Kap. IV.1.2 u. S. 175; zur gra-
zia im Zusammenhang mit Pontormo vgl. auch Barocchi 1971-1977, Bd. 1, S. 506,
Anm. 1.
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ges Argument fur die Hoherstellung des Malerberufes wird in der
geistigen Herausforderung geschen, die im Kontrast zur korperlichen

Anstrengung der Bildhauertitigkeit steht (vgl. App. A.14).

Anton Francesco Doni, Disegno (Venedig 1549)

Die zeitgleich zu den Due Lezzioni erschienene dialogische Abhand-
lung'®” des Schriftstellers und Musikers Anton Francesco Doni han-
delt ebenso vom Rangstreit zwischen Malerei und Skulptur, wel-
che der Autor mit der Natur als drittem, fiktivem Gesprachspartner
gegeneinander antreten lisst. Letztlich verweist Doni darauf, dass die
Skulptur stets wie von Menschenhand erzeugt aussche, die Malerei
dagegen gottlich wirke und aus nicht von Menschenhand gemalten
Farben zu entspringen scheine. Fiir die malerische Uberlegenheit wird
primir die Darstellungsmoglichkeit von Landschafts- und Naturpha-
nomenen — so etwa des Gewitters entsprechend der Argumentation
Vasaris in der Kiinstlerumfrage Varchis —, aber auch von Grofie und
Oberflichenstrukeur von Tieren angefithrt. Als Argument fur die
Skulptur wird dagegen das Kriterium der technischen difficolta ange-
fihre, so sei es fur den Bildhauer schwieriger einen Himmel darzu-
stellen als im Medium der Malerei (vgl. App. A.15).

Raffaele Borghini, I/ Riposo (Florenz 1584)

Ganz ahnlich pladiert spiter auch Raffaele Borghini im Paragone-
Kontext fir die Malerei, da sich die vier Elemente der Natur nur

malerisch darstellen liefen (vgl. App. A.16).

Disegno-colorito-Streit und Farbwirkung

Als Losungsansatz fur den in der Florentiner Kiinstlerumfrage aus-
getragenen Rangstreit der Kiinste schligt Benedetto Varchi die
alle Bildkiinste verbindende Grundlage des disegno (Entwurf und
Ausfithrung/Zeichnung) vor. Die Betonung der Zeichenkunst als
romisch-florentinischer Aspekt der Malerei st6f3t bei den veneziani-

schen Malern auf heftigen Widerstand, da sich deren Qtlalitiit der

107 Der Gesamttitel lautet: Disegno del Doni, partito in pitl ragionamenti, ne qualz' si tratta
della scoltura et pittura [...].
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Malerei durch das colorito, die Qualitit von Farb- und Lichtgebung
sowie deren Wirkung, auszeichnet.'® In der venezianischen Kunst-
literatur des 16. Jahrhunderts werden Farbe und Licht als ein Teil-
bereich der Malerei besonders hinsichtlich des Landschaftsmotivs
betont.'” Alleine Tizian soll dabei sowohl Erfindung und Zeichnung
als auch Farbgebung und daraus resultierende Grazie in seiner Male-
rei vereint haben und auf diese Weise Michelangelo und Raffael tiber-
troffen haben."? Infolge von Vasaris Wertschatzung der Schwierigkeit
in der Malerei, der ,difficulta dell’arte®, werden in der Kunstliteratur
eine Reihe anderer Wertekriterien erhoben wie etwa der ,convene-
vole sprezzatura® oder der ,naturalita vaga ¢ piacevole®!"! Wie bereits
gezeigt, spielten besonders die koloristischen und luministischen
Qualititen von Landschaftsdarstellungen in der Paragone-Debatte
eine zentrale Rolle firr die Ranghohe der Malerei und dies obwohl
die Landschaftsmalerei in der Kunsttheorie bis zur Mitte des Cin-
quecento lediglich als parergon gewertet wird.""> Durch die damals

108 Zum disegno-colorito-Streit im Paragone-Kontext vgl. Pfisterer 2002, S.261, S.309-314.
Der Losungsansatz wurde primér von Michelangelo vorgeschlagen, in dessen Person
sich Malerei, Skulptur und Architektur verbinden. Zu Vasaris Definition der beiden
Teilbereiche und ihrer Gewichtung vgl. ebd. S. 312-313. Zu den Begriffen des dise-
gno u. colorito vgl. Vasari 2004, S. 193-196, S. 229-231. — Vgl. auch S. 124; Pfisterer
2011d, S. 327.

109 Vgl. Girardi 2011, S. 116-117. Dem steht der erfolgreiche antike Griindungsmythos
der Malerei mit der Betonung des disegno entgegen; diesem zufolge seien Malerei und
Relief aus dem Umfahren eines Schattenumrisses entstanden (Plinius d. A., Historia
Naturalis, Buch XXXV, 5; Quintilian, Institutio oratoria 10,2,7; Athenagoras, Legatio
pro Christianis 17,2), vgl. dazu Pfisterer 2002, S. 88-89.

110 Vgl. Pfisterer 2002, S. 311-314, hier mit Passagen aus Lodovico Dolces Dialogo della
pitturaintitolato [Aretino (1557) und den disegno favorisierenden Viten Vasaris (1568);
vgl. dazu auch Paolo Pinos Idee der Kombination von Tizians Farbgebung und Michel-
angelos Zeichenkunst, vgl. ebd. S. 309-310.

111 Vgl. dazu Spagnolo 2004, v. a. S. 101-104. — Vgl. dazu S. 184 u. S. 373; Hochmann
2004b, S. 50-61; zu difficulta und sprezzatura bei Lodovico Dolce vgl. Rhein 2008,
S. 128-143.

112 Michalsky 2011, S. 163-164; dazu auch Pommier 2013, S.25-40, v. a. S. 38, mit einer
Zusammenfassung zur Landschaft in der Kunstliteratur der Renaissance; zum Begriff
parergon vgl. etwa Paolo Giovios Bemerkungen zu Dosso Dossi (Raphaelis Urbinatis
Vita, 1527) in Kap. V.3.1, S. 382 u. App. A.36; zum parergon vgl. auch Stoichiti 1998,
S. 30-45, hier primir bzgl. des Stilllebens. — Vgl. auch S. 381. Zur Rolle der Farbge-
bung fiir die Hoherstellung von Landschaftsmalerei im Wettstreit der Kiinste vgl. Gi-
rardi 2011, S. 125-129.



2 Landschaftsmalerei im kiinstlerischen Wettstreit 147

geringe Bedeutung des disegno fir den Landschaftsgegenstand bewegt
sich diese Malereidisziplin weg von einer erzahlenden Bildfunktion,
hin zu einer Betonung ihrer sichtbaren Oberflichenstruktur.'®

Auflerhalb des Paragone-Kontextes finden sich in der Kunstlite-
ratur sowie der Garten- und Villentheorie des Cinquecento immer
wieder wirkungsisthetische Argumente fiir die Nobilitierung der
Landschaftsmalerei. Die Verbindung von Natur und Kunst, von rea-
ler und gemalter Landschaft, erfolgt tiber die Gemeinsamkeit einer
hiufig beschriebenen dsthetischen und zugleich optisch wohltuenden
Funktion. In Anlehnung an Vitruv empfichlt bereits Alberti vielfil-
tige Landschaftsmotive (,lindliche Gegenden, Hifen, Jagd und Fisch-
fang, Badeszenen und Schiferspiele, Blumen und iippiges Griin®) fiir
die Dekoration von privaten Hausern.* Dies sollte sich positiv auf
Augen und Geist auswirken. Dem griinen Farbton der realen sowie
gemalten Landschaft wird eine beruhigende und zugleich heilende, gar
therapeutische Wirkung beigemessen.'"® Spiter empfichlt auch Alvise

113 Girardi 2011, S. 118-127. Zu den Qualititen und wahrnehmungspsychologischen
Effekten des venezianischen Landschaftsstils vgl. Kap. IV.1.2-1V.1.3.
114 De re aedificatoria (1452), vgl. Alberti 1966, Bd. 2, S. 804-806, hier S. 804-805; im
Kontext der Angemessenheit bestimmter Bildthemen fiir die jeweiligen Anbringungs-
orte schreibt Alberti: ,Ora, poiché la pittura, come la poesia, pud trattare diversi argo-
menti: le gesta memorabili dei grandi monarchi, i costumi dei semplici cittadini, la vita
dei contadini; il primo di questi tre generi, quello di maggior prestigio, si usera negli
edifici pubblici e nelle case dei personaggi piti ragguardevoli; il secondo si applichera
come ornamento alle pareti delle case private; I'ultimo meglio degli altri si attagliera ai
giardini, per esser di tutti il pitt piacevole. Lanimo nostro infatti si rallegra in sommo
grado alla vista di dipinti raffiguranti plaghe ridenti, porti, vivai, zone di caccia, spec-
chi d’acque, divertimenti agresti, paesaggi coperti di vegetazione e fioriti:
Im lateinischen Original: ,Cumque pictura ut poetica varia sit — alia quac maximorum
gesta principum dignissima memoratu, alia quae privatorum civium mores, alia quae
aratoriam vitam exprimat —, prima illa, quae maiestatem habet, publicis et praestan-
tissimorum operibus adhibebitur; secunda vero privatorum civium parietibus, orna-
mento ut sit, appingetur; ultima ortis maxime conveniet, quod omnium sit ea quidem
iocundissima. Hilarescimus maiorem in modum animis, cum pictas videmus amoeni-
tates regionum et portus et piscationes et venationes et natationes et agrestium ludos
et florida et frondosa:*
So sollten etwa Fieberpatienten durch die Betrachtung gemalter Brunnen, Fliisse und
fliefender Biche Linderung finden. Bei Schlaflosigkeit rit Alberti zur Vorstellung von
flieBendem Wasser und Seen. Dazu Biittner 2006, S. 78-81; Jones 1993, S. 78-79;
Busch 1997, S. 62; fiir die Textstelle vgl. Gombrich 1985, S. 145.

11
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Cornaro den Aufenthalt in einer Villa, besonders aber dem Villengar-
ten, ,im Sinne einer ganzheitlichen Didtetik zum Zwecke ,korperli-
che[r] und geistige[r] Erholung”."¢ Nicht zuletzt wird um 1600 die
Engfithrungder positiven Farbwirkung von realer Natur und gemalter
Landschaft aus zeitgenossischen Quellen, wie den Schriften Federico
Borromeos, ersichtlich.'” Landschaftsbilder werden folglich bereits
seit dem 15. Jahrhundert als Ersatz fiir den physischen Aufenthalt in
der Natur und die damit verbundene Regeneration von Korper und
Geist wahrgenommen.

Auch noch weit tiber das 16. Jahrhundert hinaus sollte in der Theorie
und Praxis die Frage nach der Vorrangstellung von colorito und disegno
fur die Malerei eine zentrale Rolle spielen. Trotz — oder gerade wegen —
der schliefSlich Mitte des 17. Jahrhunderts normativ festgelegten Rang-
folge der Bildgattungen mit der Landschaft an unterer Stelle entbrennt
erneut eine Debatte zwischen den ,Rubenisten’ (Farbe) und ,Poussinis-
ten’ (Linie).""® Roger de Piles gilt dabei als Wortfiihrer der Koloristen
und argumentiert mit der Wirkungsasthetik von Farbe, speziell auch
zugunsten der Landschaftsmalerei.'”

Bartolomeo Taegio, La Villa (Melano 1559)

Das in Dialogform verfasste Traktat Taegios handelt von den zahlrei-
chen Vorziigen der suburbanen Villa und dem Aufenthalt in Villen-
girten.'” Die Bemerkung zur positiven Farbwirkung der Landschaft

116 Biittner 2006, S. 78-81, hier S. 81.

117 Vgl. Kap. IV3.2 ~IV.3.3.

118 Zur neuen Paragone-Diskussion im 17. Jh. in Theorie und Praxis (u. a. bei Bernini, Ga-
lilei, Carracci) vgl. Pfisterer, Ulrich: ,Paragone®, in: Ueding 1992-2015, Bd. 6 (2003),
S.535. Zu genannter Debatte vgl. auch Rosen, Valeska von: ,Disegno und Colore*, in:
Pfisterer 2011b, S. 94-96, hier S. 96.

119 Vgl. Roger de Piles: Conversations sur la connaissance de la peinture et sur le jugement
qu'on doit faire des tableaux (Paris 1677); ders.: Cours de peinture par principes (Paris
1708), vgl. Kap. V.3.3, S. 459 u. App. A.50, S. 464 u. App. A.53. De Piles sicht le-
diglich die klassische — entweder pastorale oder heroische — Landschaft als darstel-
lungswiirdig an, vgl. dazu Busch 1997, S. 165. Den Kontext dieses Streites bildet die
Querelle des anciens [Linie; Verbindlichkeit der antiken Norm|] e des modernes [Far-
be] seit etwa 1670; vgl. dazu Erben 2004, S. 320-340; vgl. auch Jauss 1964; Kuhnle,
Till R.: ,Querelle®, in: Ueding 1992-2015, Bd. 6 (2005), S. 503-532.

120 Zum Traktat im Kontext des spirituellen Aufstieges mittels des kontemplativen Aufenthal-
tes in Gérten vgl. Kap. IV.3.3. Fiir eine Diskussion des Traktates vgl. Taegio 2011, S. 1-79.
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wird mit einem Gegensatz zu den Qualen des Stadtlebens eingeleitet
(vgl. App. A.17).

Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell arte della pittura, scoltura
et architettura (Mailand 1584)

In dem ersten von zwei Malereiabhandlungen des Mailinder Malers
und Kunsttheoretikers Giovanni Paolo Lomazzo spielt der Malereibe-
standteil der Farbgebung (,.colore®) eine zentrale Rolle. Fiir eine Recht-
fertigung sowie Veranschaulichung des Argumentes nimmt Lomazzo
speziell auf die Darstellung von Landschaften Bezug. Die Engfithrung
von Farbgebung und Landschaftsmalerei geht hervor aus der kunstthe-
oretischen Gegeniiberstellung von venezianischer colorito-Dominanz,
ausgehend vom Malstil Tizians, und dem rémisch-florentinischen, den
disegno betonenden Stil im Umkreis von Michelangelo. Die Polari-
sierung steht wiederum in Zusammenhang mit dem disegno-colori-
to-Streit innerhalb des Rangstreites der Kiinste (Paragone) in der ers-
ten Hilfte des 16. Jahrhunderts (vgl. App. A.18).'%!

Giovanni Paolo Lomazzo, Idea del tempio della pittura
(Mailand 1590)

Wie bereits der Titel des zweiten Traktates von Lomazzo erahnen
lasst, ist das Bild des Tempels als Allegorie der Malerei zu verstehen.
Die sicben Siulen des Rundtempels verkorpern jeweils die sieben
besten Kiinstler des Cinquecento (,governatori dell’arte®) und stiit-
zen wiederum die sieben Grundbestandteile (,generi®) der Malerei,
welche die Mauern und Gewdlbe des Tempels bilden. Nur durch das
harmonische Zusammenwirken der Einzelteile konnen die ,generi
funktionieren. Tizian etwa, als einer der ,governatori®, habe Voll-
kommenbheit in der Farbgebung erlangt.”” In Entsprechung zu sei-
nem ersten Malereitrakrat stellt ihn Lomazzo als Verkorperung des
»colorito” heraus, was durch einen Vergleich mit Apelles legitimiert
wird. Plinius zufolge soll der antike Maler erstmals die Wetterphino-
mene gemalt haben, so etwa Donner, Blitze, Gewitter, Regen und

121 Zu den generi als Grundbestandteilen der Malerei (in App. A.18) vgl. App. A.19 (Lo-
mazzo, Idea del tempio della pittura, 1590).
122 Vgl. dazu Stoichita 1995, S. 50-53; Lomazzo 1974, Bd. 1, S. 359.
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Wind.!?® In der Tradition der venezianischen Kunstliteratur sieht
Lomazzo allein Tizian dazu imstande, in dessen einzigartiger Mal-
weise die Vielfalt der Landschaftselemente und Wetter- sowie Licht-
phinomene mittels Farbe und Licht darzustellen. Die Farbgebung
sowie die daraus resultierenden Kriterien der Lebendigkeit (,tinte,
che paiono vere ¢ vive“)', Licblichkeit (,con vaghissima maniera®)
und angeborenen Anmut (,tanta venustd e grazia“)'® lassen den
Kiinstler in den Augen Lomazzos zugleich als uniibertroffenen Land-
schafts- und zugleich Figurenmaler erscheinen (vgl. App. A.19).

Giovanni de’ Rinaldi, I/ mostruosissimo mostro (Venedig 1592)

In der kurze Zeit nach Lomazzos Abhandlung erschienenen Schrift
Giovanni de’ Rinaldis ist die Farbwirkung nicht in kunsttheoretischem
Zusammenhangabgehandelt, sondern im Kontext des Aufenthaltes in
der realen Natur. Speziell der Farbe Griin werden die Eigenschaften
von Hoffnung und Frohlichkeit zugeschrieben. Auch hier spielt das
Lebendigkeitskriterium eine Rolle, indem der Autor auf die Verbin-
dungvon Frithlingund Erwachen sowie Vitalitit verweist. Im Zusam-
menhang mit den positiven Eigenschaften der Farbe Griin bezieht sich
Rinaldi auf die Verbindung von pastoraler Landschaft in Dichtung
und Malerei. Dazu fihrt er unter anderem Passagen aus einem Sonett
Francesco Petrarcas sowie aus der Hirtendichtung Jacopo Sannazaros
(Arcadia, ca. 1485, iiberarbeitet ab 1496, erster autorisierter Druck
1504) an (vgl. App. A.20.a)."%

123 Plinius d. A., Historia Naturalis, Buch XXXV, 36, vgl. Plinius 1925, S. 45-46.

124 Zum Begriff vivaciza bzw. vivezza, iibers. mit ,Lebendigkeit’, vgl. Vasari 2004, S. 232-234.

125 Zu dsthetischen Kriterien und der Entwicklung des Kunstvokabulars in der italieni-
schen Kunstliteratur der Renaissance vgl. Pfisterer 2002, S. 188-259, zu den Begriffen
bellezzaund grazia, die im Cinquecento an Bedeutung gewinnen, vgl. ebd. S.210-220.
Im Detail dazu vgl. Kap. IV.1.2 u. S. 175.

126 Vgl. Sannazaro 2013. Zu arkadischer Naturbildlichkeit bis Giorgione vgl. Korbacher
2007; zur Datierung vgl. Pfisterer 2002, S. 118. — Zu App. A.20: Vgl. den Verweis auf
cine Passage von Francesco Petrarca [Rime, IX; CCCCX]: ,Zefiro torna ¢ 'l bel tem-
po rimena,/ ¢ i fiori e l'erbe, sua dolce famiglia,/ e garrir Progne e pianger Filomena,/
e primavera candida ¢ vermiglia./ Ridono i prati, ¢ 'l ciel si rasserena./ Giove s’allegra
di mirar sua figlia, Iaria, l'acqua, la terra ¢ d’'amor piena, ogni animal d’amar si raccon-
siglia®, vgl. Barocchi 1971-1977, Bd. 2, S. 2307 u. Anm. 3. — Barocchi verweist bzgl.
der Farbe Griin als Symbol fiir Hoffnung auf Equicola, Serafino Aquilano, Marin Sa-
nudo und Lomazzo, vgl. Barocchi 1971-1977, Bd. 2, S. 2157, 2198, 22571F; Rinaldis
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Anhand weiterer Autoren und Textstellen fithrt Rinaldi vor, wie die
griine, blithende Frithlingslandschaft stets mit Hoffnung, Freude,
Leben und auch mit Amor in Verbindung steht. Diesem Argument
wird mithilfe einer ,Tabelle der Farbbedeutungen® Nachdruck verlie-
hen. Dort ordnet Rinaldi der Farbe Griin die Wirkungskategorien der
Frohlichkeit, Hoffnung und Freude zu (vgl. App. A.20.b).'¥

Antonio Calli, Discorso de’ colori, lettione degna e piacevole

(Padua 1595)

In Entsprechung zu der kurze Zeit vorher erschienenen Abhandlung
Giovanni de’ Rinaldis beschreibt Antonio Calli in einem speziell
der Farbe gewidmeten Trakrtat die Farbwirkung auf das menschliche
Gemiit. Auch hier betont der Autor den besonderen optischen Reiz
der Farbe Griin in einer real erlebten Landschaft. Die Farbsymbolik
umfasst die Bereiche Liebe, Liebreiz, Schonheit, Freude und Hoff-
nung. Calli misst der griinen Farbe in einer — mit der Giovanni de’
Rinaldis vergleichbaren - tabellarischen Aufzahlung eine bestimmte,
nach Geschlechtern zu differenzierende Wirkung bei. Der Mann ver-
binde die Farbe Griin mit Anmut und Vergniigen, die Frau dagegen
mit Liebe (vgl. App. A.21)./%

Farbexegese ist jener Dolces (Colorz) dhnlich: , A me pare che ’l verde si possa pitt pro-
priamente attribuire alla speranza: percioché, quando si vede la terra coprirsi di verde
erbette e gli albori adornarsi di verdi frondi, senza alcun dubbio alora si prende ferma
speranza di dovere avere i frutti della terra®, zitiert nach Barocchi 1971-1977, Bd. 2,
$.2307, Anm. 1.

127 Barocchi 1971-1977,Bd. 2, S. 2322-2323. - Zu diesem Abschnitt in App. A.20 vgl.
auch den Verweis auf cine Passage bei Bernardo Tasso (1 #7e [ibri degli Amori, 1534-1537,
Sonett CLXXIII) sowie bei Torquato Tasso (Goffredo, spiter: Gerusalemme Liberata,
hier XIX): ,,[...] [N]el canto decimo nono alla ottava cinquantesima seconda: Inviti,
fin che verde ¢ fior di speme [...]° vgl. Barocchi 1971-1977, Bd. 2, S. 2306-2309.

128 Barocchi verweist zu den Edelsteinen auf eine Passage bei V. Borghini: ,Egli [il verde]
rappresenta altresi piante, prati, verdi erbette e fronzuti colli, cose giocondissime e di-
lettevoli alla vista; perd non dee esser tenuto in poca stima. Significa allegrezza, amore,
gratitudine, amicizia, onore, bont, bellezza e secondo la commune opinione speranza.
Frale pictre preziose sassomiglia allo smeraldo [...]* zitiert nach Barocchi 1971-1977,
Bd.2,S.2332,2338.



IV Landschaft als Erkenntnis- und
Erfahrungsraum

1 Ambiguitat und Augenlust: Landschaft als
asthetische Kategorie

Wenn es um die Rezeptionsweisen von Landschaftsdarstellungen in
der Frithen Neuzeit geht, scheinen primir drei Aspekte zentral zu sein,
die zugleich als Bezugssysteme fiir die grofie Beliebtheit dieser neuen,
ganz unterschiedlichen Bilder stehen — so die Annahme. Verschieden-
artige Quellentexte weisen auf den visuell-dsthetischen Reiz von Land-
schaftsbildern hin, was in unterschiedlicher Gewichtung zugleich den
religiosen sowie profanen Betrachterkontext betrifft. In einem ersten
Schritt wird es um die sensuelle Wirkkraft der Malerei auf den Betrach-
ter gehen (Kap. IV.1). Daneben scheint die Malereidisziplin der Land-
schaft seit dem 16. Jahrhundert als neue Erkenntnisform verstanden zu
werden, was es in einem zweiten Schritt — als zweite grofie Kategorie
der Bildbetrachtung — zu untersuchen gilt (Kap. IV.2). Landschafts-
konzepte spielen aber nicht nur vor dem Hintergrund der (Universal-)
Wissenschaften eine zentrale Rolle, sondern fungieren auch im spiri-
tuell-religiésen Bereich als Wissensform und Wissensordnung. Nicht
zuletzt ist deshalb die vermittelnde Funktion von gemalten Land-
schafts- und Naturkonzepten auszumachen, die vor allem im religio-
sen — offentlichen sowie privaten — Kontext eine zentrale Rolle spielt
(Kap. IV.3). Die drei damit benannten zentralen Bereiche der Bild-
betrachtung sind keineswegs strikt voneinander trennbar. Sowohl im
privaten Sammlungskontext als auch im 6ffentlichen Raum entsteht
ein Nebeneinander oder eine Uberlagerung von isthetischen, wissen-
schaftlichen und/oder religiosen Rezeptionsformen, zwischen denen
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frithneuzeitliche Landschafts- und Naturkonzepte oszillieren.! Inso-
fern wird es nun vielmehr darum gehen, in drei Teiluntersuchungen
den Fokus jeweils auf die dominierenden Aspekte der Bildrezeption
und der Bildfunktion zu legen, um so unterschiedliche Bezugssysteme
fiir das Interesse der Betrachter und Sammler an Landschafts- und
Naturkonzepten offenzulegen.

Im folgenden Abschnitt soll anhand eines Fallbeispiels aus dem frithen
Cinquecento aufgezeigt werden, dass und wie isthetische Kriterien
und zeitgendssisches Kunstvokabular in einem Wechselspiel mit der
Malpraxis und kiinstlerischen Strategien stehen. Zentral erscheinen
dabei die Konzepte von Vagheit, Uneindeutigkeit, Schénheit und dem
so generierten visuellen Reiz. In einem zweiten Schritt sollen auf rezep-
tionsisthetischer Ebene formal-isthetische Reflexionen sowie Natur-
erlebnisse verschiedener Akteure innerhalb des Malereidiskurses Auf-
schluss iiber die Rezeption von gemalter und realer Landschaft geben
(Kap. IV.1.3). Anhand der Quellentexte soll gezeigt werden, dass
Vokabular und isthetische Wahrnehmung, so auch wahrnehmungs-
psychologische Themen, zwischen den Bereichen realer Natur und
malerischer Fiktion oszillieren und sich damit auch auf dieser Ebene
ambige Wahrnehmungsformen manifestieren.

1.1 Giulio Campagnolas Schlafende in einer Landschaft
(ca. 1510)

Eine weibliche Aktfigur liegt mit dem Riicken zu uns gewandt vor
einer Landschaft, die als eine Art Schwelle zu der in der Ferne wahr-
nehmbaren Stadtarchitektur erscheint (Abb. 38). Die entspannten
Gesichtsziige und geschlossenen Augen lassen keinen Zweifel daran,
dass die junge Frau am helllichten Tage in einen tiefen Schlaf gefallen
ist, ganz ungestort durch den Betrachter — so mochte man meinen.
Der Eindruck einer intimen Szene magvor allem an der beschaulichen
Wirkung der Landschaftspartic im Bildmittelgrund liegen. Der ruhige

1 ZudenFormen der Uberlagerung oder des Ersetzens religiéser Rezeptionsformen durch
die dsthetischen vgl. Rosen 2010, S. 247-248, mit weiterfithrender Literatur; zum
Verhiltnis dsthetischer und wissenschaftlicher Naturwahrnehmung in der Renaissance
vgl. Eusterschulte 1997.
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und erholsame Charakter des Ortes auf einer Anhohe legt die Assozia-
tion mit einem Jocus amoenus oder einer arkadischen Landschaft nahe.?
Allerdings wird keine rein bukolische Landschaft evoziert, denn die
dunklen, im Schatten liegenden Partien der Baume und Biische beto-
nen zugleich den ungewissen, geheimnisvollen Charakter der Land-
schaft. Zusitzlich versperrt die dichte Waldgruppe die Sicht auf den
Horizont; sie fungiert als Abgrenzung zu dem dahinter Verborgenen.
Durch die Positionierung der Landschaft in der oberen Bildhalfte sind
die Biische und die dichte Baumgruppe zum GrofSteil angeschnitten.
Der Ausschnitt-Charakeer verstirkt zugleich noch den optischen Ein-
druck eines Close-up der Aktfigur. Indem der Bildvordergrund undefi-
niert leer gelassen und die Szene in Untersicht dargestellt ist, wird der
Betrachter ohne optische Hindernisse in die Szene involviert, gleich-
sam hineingesogen. Zunichst fallt der Blick auf die hellste Stelle an der
Hiifte der Figur und wandert entsprechend der Lichtfihrung in flie-
Bender Aufwirtsbewegung gen Riicken, Schulter, weiter zum Profil des
Gesichtes und schlieSlich tiber die andere Schulter und den Ellbogen
zur Bildmitte. Dort misste sich die rechte Hand der Figur befinden,
die jedoch von einem Tuch verhiillt wird. Folgt man schliefSlich der
leicht angewinkelten Beinhaltung, ergibt sich die erste visuelle Unsi-
cherheit: Ist die Hand zwischen den Oberschenkeln eingeklemmt oder
ruht sie auf dem Unterkorper? Denn mit Sicherheit lasst sich im Bild-
zentrum lediglich feststellen, dass dieses die Hand bedeckende Tuch
zwischen den Beinen verlduft und sich als Liegefliche unterhalb der
gesamten Linge der Figur erstreckt — mit Ausnahme des Kopfes. Die-
ser scheint in einer nicht prézisierbaren Haltung aufzuliegen, womog-
lich auf dem Baumstumpf links der Figur — so der erste Eindruck. Da
der Kopf aber im Grunde den Baumstumpf gar nicht berthrt, ledig-
lich das Haar und der Hals scheinen ihn zu streifen, lisst sich vermu-
ten, dass er von dem fiir den Betrachter nicht sichtbaren linken Arm
gestiitzt wird. Jedoch kann es sich bei dieser zweiten Option unmog-
lich um eine bequeme, langfristige Schlafposition handeln. Ruht
der Kopf dann woméglich auf einem Kissen? Einen Hinweis darauf

2 Zurarkadischen Naturbildlichkeit, dem alten und neuen Arkadien und dem locus amoe-
nus bis Giorgione vgl. Korbacher 2007.



1 Ambiguitit und Augenlust: Landschaft als dsthetische Kategorie 155

konnte der helle Fleck rechts des Kinnes geben, wobei Farbe, Form und
Textur nicht weiter prizisierbar sind. Oder handelt es sich dabei etwa
um das Blatt einer Pflanze? Mit diesen sich hiufenden Ungewissheiten
im Bewusstsein wandert unser Auge in die Bildmitte, die sich durch
die starken Lichtkontraste und die Kleinteiligkeit der Blitter und Aste
von der Figur deutlich absetzt. Unser priifender Blick tastet besonders
die dunkelsten Stellen nach weiteren aufschlussreichen Informationen
ab wie etwa einer Schiferfigur oder einem Betrachter im Bild. Nach-
dem, aufler einer dichten Wand aus Wald und Gebiischen, keinerlei
Attribute, Figuren, Tiere und dergleichen zu erkennen sind, schweift
unser Blick schlieSlich iiber die Landschaftsszenerie in die obere rechte
Bildecke zu einer angeschnittenen Architekturansicht, in der lediglich
eine Stadtmauer sowie einige Hauser auszumachen sind, jedoch keine
Personen. Auch der schmale Ausblick links des Wildchens lasst ledig-
lich den Himmel erkennen. Ob sich etwas oder jemand hinter dem

die Sicht versperrenden Waldabschnitt befindet, bleibt ebenso unklar.

Auch ein Betrachter im 16. Jahrhundert mag sich die Frage nach der
Identitdt der jungen, schonen Frau und nach ihrem Aufenthaltsort
gestellt haben. Nicht nur bedingt durch unser Vorwissen, sondern
auch durch das eines bewanderten Betrachters um 1510, suggeriert die
Szene mit arkadischer Landschaft® zunichst einmal eine mythologische
Figur. Eskonnte sich um eine schlummernde Venus oder eine Nymphe
handeln, wenngleich jegliche Attribute beziehungsweise Symbole, wie
etwa ein Satyr, Pan oder ein Hirte, Blumen, Friichte, Tiere oder Gegen-
stinde fehlen — bis auf den nicht eindeutigzu interpretierenden Schal.*
Trotz fehlender ikonografischer Hinweise eroffnet der Maler ein poe-
tisch-literarisches Assoziationsfeld. Insofern ist zu vermuten, dass es
gerade diese ikonografischen Uneindeutigkeiten und Ambiguititen
sind, die fiir einen frithneuzeitlichen Betrachter den visuellen Reiz und
asthetischen Genuss der Szene ausmachten. Im Folgenden ist deshalb
3 Zur arkadischen Landschaft in den Stichen Giulio Campagnolas im Kontext venezi-

anischer Landschaftsmalerei vgl. Korbacher 2015, S. 7-8; dies. 2007, dort auch zur

venezianischen Malerei vgl. ebd. S. 143-180; Kat.Ausst. Berlin 2014; Brown 2010;

Emison 1992. Zum Motiv der Nymphen und Hirten in den Stichen G. Campagnolas

vgl. Sorce 2004, zum Fallbeispiel vgl. ebd. S. 89-97.
4 Vgl.dazuS. 162.
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zu Uberpriifen, ob es sich um eine beabsichtigte Bildstrategic Campa-
gnolas handelt. In Anbetracht der Hypothese einer gewollten Ambigui-
tit und Augenlust scheint sich fiir den Maler eine Landschaft in Kom-
bination mit einer weiblichen Aktfigur besonders geeignet zu haben.?
Mehr noch, es scheint ein ganz spezifisches Landschaftskonzept gene-
riert worden zu sein, das sich im Wechselspiel mit dem literarischen
Arkadien zu Beginn des 16. Jahrhunderts in Venedig als zentrales
Anliegen der Maler herausstellt.® Gleichzeitig haben diese neuen Bilder
Konjunktur, wovon die hohen Auflagen der gestochenen invenzioni
Giulio Campagnolas zeugen.” In dieser von Campagnola priferierten
arkadischen Landschaftsikonografie kommen verschiedene Sinn-
und Interpretationsebenen zum Tragen, was als ambige Bildstruktur
bezeichnet werden kann. Bereits das dokumentierte, aktive Wirken
Campagnolas in humanistischen Kreisen in Padua und Venedig gibt
einen Hinweis auf die tieferen Sinnebenen des arkadischen, sich aus
der Literatur speisenden, neuartigen Landschaftskonzeptes. Primir
ist dies fiir Campagnolas thematisch ,offen’ gehaltenes Stichwerk mit
funfzehn ihm zugeschriebenen Blittern zutreffend, denn im Gegensatz
dazu lassen sich in seinen Gemilden mythologische Themen deutlich
ausmachen.® Das an humanistische Sammler gerichtete Stichwerk, so
auch unser Liegender weiblicher Akt in einer Landschaft zwischen 1510
und 1515, zielt offensichtlich darauf ab, den Betrachter visuell zu irri-
tieren und ihm die Méglichkeiten der imaginativen Projektion’ auf-
zuzeigen. Der Erfolg dieser Methode hingt wiederum von den jewei-

5 Fiir das Motiv liegender weiblicher Aktfiguren vgl. Meiss 1966; ders. 1967.

Zur arkadischen Naturbildlichkeit bis Giorgione vgl. Korbacher 2007.
Korbacher2015, S.7-8. Zusammenfassend zum neuen Interesse und zur Darstellungs-
wiirdigkeit dieser Landschaft im Austausch mit der pastoralen Dichtung, v. a. in Bezug
auf Giulio Campagnola, vgl. Hochmann 2011a, v. a. S. 111-113.

8 Korbacher2015,S.7-8; zum Unterschied von druckgrafischem und malerischem Werk-
korpus Campagnolas vgl. auch Brown 2010, hier S. 93; zu den 15 Giulio Campagnola
zugeschriebenen Stichwerken vgl. Bartsch 1978fF,, 25.2, S. 473-476; zu den arkadi-
schen Themen im Stichwerk vgl. auch Sorce 2004; Holberton 1996.

9  Zum Spektrum der Erscheinungsformen, in denen sich Imagination konkretisiert —
von Erinnerungen und Gedichtnisleistungen bis zu Traumen, Visionen, subjektiv be-
stimmten Sehnsiichten sowie Wiinschen und Projektionen — vgl. Kriiger 2000a, S.7-9.
Im gréferen Kontext von Realitit und Projektion als Strukturphinomen der Kunst-
produktion sowie zum Diskurs der Wahrnehmungstheorie in der Kunst vgl. Biichsel
2006.
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ligen Vorkenntnissen und Erwartungshaltungen der Betrachter ab."
Im Folgenden ist zu zeigen, dass es sich im Kontext der venezianischen
Privatsammlungen des frithen Cinquecento'' um ésthetische Rezep-
tionsformen handelt, die sich als visueller, auch eindeutig erotischer
Reiz der ambigen Darstellung prisentieren und zugleich den Horizont
humanistischer Deutungsméglichkeiten eréffnen. Bereits das kleine
Format von etwa 12 x 18 cm regt zur nahsichtigen Betrachtung an.
Wie bereits von der Forschung vermutet wurde, konnte ein verlorener
Prototyp Giorgiones fiir Campagnolas Riickenfigur — von Mark J.
Zucker eindeutig als Venus identifiziert — existiert haben.”” Grund fur
diese Annahme ist die auf 1525 datierende Beschreibung Marcantonio
Michiels einer Miniatur von Giulio Campagnola aus der Privatsamm-
lung Pietro Bembos in Padua. Der Autor verzeichnet ,eine weibliche
Aktfigur nach Giorgione, liegend und in Riickenansicht®."* Sowohl das
Gemilde als auch der Stich Campagnolas kénnten auf einen heute ver-
lorenen Prototypen einer Riickenfigur Giorgiones zurtickgehen, was
wiederum als Gegenstiick zu dessen bertthmter Schlummernden Venus
in Frontalansicht (Abb. 39) konzipiert gewesen sein konnte. Die Még-
lichkeit einer urspriinglichen Juxtaposition oder Gegeniiberstellung
der Gemilde Giorgiones in der Sammlung Girolamo Marcellos bleibt
allerdings eine vage Vermutung. Denn aus dem Bericht Michiels geht
keinerlei Pendant zur ,Dresdner Venus'* hervor. Hierfiir, so weiterhin
das Argument Zuckers, wiirde jedoch die Tatsache sprechen, dass in
derselben Zeit Raffael fir einen Ausstellungsraum Philipps II. in Spa-
nien eine entsprechende Gegeniiberstellung von weiblichen Aktfigu-
ren in Frontal- sowie Riickenansicht intendierte, und zwar von Danae
sowie von Venus und Adonis. Folglich ist denkbar, dass Giorgione sei-
nem eigenen Interesse an der Darstellung eines beidansichtigen, ide-

10 Zuden Formen der chrlagcrung oder des Ersetzens religioser Rezeptionsformen durch
isthetische vgl. Rosen 2010, S. 247-248, mit weiterfithrender Literatur.

11 Eine Auswahl an Literatur dazu umfasst Aikema 2005, darin auch Hochmann 2005;
ders. 2008a; Mason Rinaldi, Stefania/Borean, Linda (Hg.): I/ collezionismo d’arte a
Venezia. 1l Seicento, Venedig 2007; Kat.Ausst. Bonn 2002-2003; Burckhardt 2000;
allgemeiner bei Hochmann 2002; enger gefasst bei Lidemann 2008; zur Typologie
von Sammlungen vgl. Pomian 1994.

12 Zur Argumentation von Mark J. Zucker vgl. Bartsch 19781f, 25.2, S. 473-474.

13 Ebd.; ,Una nuda tratta da Zorzi, stesa e volta®, vgl. Michiel 1888, S. 22.

14 Vgl. zusammenfassend dazu Liiddemann 2008, S. 23-62; Korbacher 2007, S. 167-171.
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alen weiblichen Korpers in Form von zwei Gemalden nachging und
zugleich den Geschmack des mannlichen Sammlers und Betrachters
bediente. Weiterhin wire ein derartiges Interesse auch in einem Stich
Marcantonio Raimondis erkennbar: Im ZTraum Raffaels (1507-1509,
Abb. 40) liegen zwei schlafende weibliche Aktfiguren in Frontal- sowie
Riickenansicht innerhalb einer Bildfliche in Juxtaposition zueinander.
Die Anatomie und Kérperhaltung der Riickenfigur kommt der Ver-
sion Campagnolas schr nahe. Aus diesem Grund lisst sich vermuten,
dass ein verlorener Prototyp Giorgiones sowohl fiir die Riickenfigur
Raimondis als auch fir die Campagnolas existiert hat.'”> Abgeschen
von einer motivischen Referenz ist Raimondis Kupferstich noch auf
ciner weiteren Ebene fiir die Deutung unseres Fallbeispiels relevant.
Wie Ulrich Pfisterer erklirt, waren ,Schlafen, Traum und Fantasie
von Frauen in der Frithen Neuzeit immer auch sexuell konnotiert“.'¢
Zusitzlich wird die erotische Wirkung der Figur Campagnolas durch
ihre Riickenansicht noch verstirkt, was seit der Antike als die Wirk-
macht von Bildwerken 4 zergo diskutiert wurde.”” Und noch auf einer
dritten Ebene besteht ein Bezug zur sexuell konnotierten Figurendar-
stellung im Traum Raffaels: Die schrig von oben zu sehende Nackte,
das heif$t in Draufsicht aus Perspektive des Betrachters, erwecke ,,den
Eindruck, der Betrachter stehe unmittelbar vor der Liegenden, blicke
von oben herab, ja beuge sich fast tiber sie. Zumindest einem méinnli-
chen Blick musste es daher scheinen, als sei er in die Rolle eines voyeu-
ristischen Satyrs versetzt“'®
gendssischen Stich aus Francesco Colonnas Werk Hypnerotomachia

Poliphili (1499, Abb. 55) bekannt war.”? ,Dem solchermaflen forcier-

, wie es aus der Antike sowie einem zeit-

15 Zur Argumentation vgl. Bartsch 1978fF,25.2, S. 473-474; vgl. auch Kat.Slg. Washing-
ton 1973, 5. 399.

16 Pfisterer 2011d, S. 323; dazu sowie zur erotischen Dimension des Kupferstiches vgl.
Ruvoldt, Maria: The Italian Renaissance. Imagery of inspiration: metaphors of sex, sleep,
and dreams, Cambridge u. a. 2004.

17 Zur besonderen Wirkmacht vgl. Pfisterer 2011d, S. 323, vgl. die Kiinstleranekdote
des Plinius; dazu Hinz, Bertold: Aphrodite. Geschichte einer abendlindischen Passion,
Miinchen u. a. 1998.

18 Pfisterer 2011d, S. 324 u. Abb. 1, hier bzgl. Artemisia Gentileschis (2) Schlafende Pic-
tura (ca. 1615/1630, Le Mans, Musée de Tessé).

19 Fiir weitere Vergleichsbeispiele und weiterfithrende Literatur zur Aktualitit des Motivs
wolliistiger Naturwesen vor einer schlafenden Schonen in der Renaissance vgl. Pfisterer
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ten Autheben der Grenze zwischen Bild und Betrachter, dem aktiven
Einbeziehen der Person vor der Leinwand arbeitet schliefSlich auch
der [...] Lichteinfall von rechts zu, der erneut die Kérperlichkeit der
Schlafenden betont®, wie Pfisterer in Bezug auf eine andere ,Schla-
fende’ konstatiert.?’

Ganz unabhingigvon der moglichen Existenz eines Prototyps Giorgio-
nes sprechen die reine Anzahl und die Variationen venezianischer Bil-
der und Stiche mit dem Sujet weiblicher, liegender Aktfiguren in Land-
schaftsumgebungen aus den ersten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts
fir eine grofle Beliebtheit frontal- sowie riickenansichtiger Darstel-
lungen. Dariiber hinaus mégen die humanistischen Kenntnisse Cam-
pagnolas mindestens genauso ausschlaggebend fiir das kiinstlerische
Interesse am Motiv der Riickenfigur gewesen sein. Die Anekdote zur
Entstehung einer Riickenfigur im Medium der Malerei geht auf eine
Passage aus Jacopo Sannazaros berithmtem Prosagedicht Arcadia (ca.
1485, iiberarbeitet ab 1496, erster autorisierter Druck 1504) zuriick.?!
Sannazaro berichtet von den Hirten und ihrer grofien Bewunderung
tur die Fresken tiber dem Eingang zum Tempel der Hirtengottin Pales,
worunter sich eine Venusfigur befand, die aufgrund ihrer tiberwilti-
genden und somit malerisch nicht darstellbaren Schonheit von den
Kiinstlern als Riickenfigur wiedergegeben wurde.”

Vor diesem Hintergrund ist zuletzt noch zu tiberlegen, ob nicht auch
die neuartige, technische Ausfithrung Campagnolas als Ausdruck einer
poetischen Bildstruktur verstanden werden kann.” Die differenzierte
Oberflichenbehandlung von Korper und Landschaft wird mittels der

2011d, S. 324 u. Abb. 1; hier auch zur theoretischen Diskussion iiber den ,minnlichen
Blick’, vgl. ebd. Anm. 34. — Zu Inhalt und Bedeutung der Hypnerotomachia Poliphili
vgl. Burioni 2013.

20 Pfisterer 2011d, S. 324, hier in Bezug auf ein anderes Bild, vgl. S. 158.

21 Vgl. dazu Korbacher 2012, S. 22F, mit weiterfithrender Literatur vgl. ebd. S. 32, Anm.
18. Der Gesamttitel lautet: Libro Pastorale nominato Arcadio; Vorbild hierfiir waren
Vergils Eklogen. Zur Datierung der Arcadia vgl. Pfisterer 2002, S. 118.

22 ,Diffidandosi di Venere fare si bella come bisognava, la volta di dipinse spalle“ (San-
nazaro, Arcadia, Prosa 3, 78; vgl. Sannazaro 2013), vgl. dazu Korbacher 2015, S. 7-8
u. Anm. 29; zu diesem Motiv vgl. auch Emison 1992, S. 276.

23 Fiir die folgende Argumentation vgl. Korbacher 2015, S.7-8.
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Punktierstich-Technik, auch Kornraster genannt, erzeugt.** Anders als
Schraflierungen erzeugen die dicht nebeneinander gesetzten Punkte
cine graduelle Abstufung der Lichter und Schatten und erméglichen
so eine noch gréflere Differenzierung der Materialitit der Objekte. Die
so generierte atmosphirische, nahezu poetische Stimmungkorrespon-
diert mit der literarischen Vorlage Sannazaros.” Dessen Beschreibung
der Landschaftsbilder im Tempel lasst kein konkretes Thema erken-
nen, sondern reprasentiert vielmehr das Goldene Zeitalter im Ein-
klang mit der Natur.?® Die daneben eingesetzten kurzen Linien Cam-
pagnolas konnen als Entsprechung zur Prosa gesehen werden, beides
lasst sich als klar, umschreibend, dynamisch und narrativ charakteri-
sieren. Die Punktierung dagegen entspriche dem lyrischen Stil, bei-
des erzeugt Stimmung, Atmosphire und Harmonie. Die Engfithrung
von Malerei und Dichtung aufgrund ihres schopferischen Potenzials
stellt bekanntermaflen auch in der zeitgendssischen Kunsttheorie ein
wichtiges Thema dar. So argumentiert etwa Paolo Pino im Dialogo di
Pittura (Venedig 1548): ,Weil die Malerei cigentlich Dichtung ist und
somit Erfindungsleistung [invenzione’”] und sie noch nie Geschenes
darzustellen vermag®.*®

24 Eineentsprechende Technik ist auch in einem kleinformatigen Gemilde Campagnolas
zu sehen, in dem ebenso eine nackte weibliche, jedoch stehende Riickenfigur dargestelle
ist (Ol auf Papier, auf Leinwand aufgezogen, 19,1 x 16,5 cm, New York, Brooklyn Mu-
seum of Art); zur Verbindung mit dem Kupferstich aufgrund der Punktiertechnik vgl.
Korbacher 2015, S. 7-8; Christiansen 1994; Tictze, Hans/Tietze-Conrat, E.: ,Giu-
lio Campagnola’s engravings®, in: Print Collector's Quarterly 29.2 (1942), S. 179-207,
hier S. 195. Es wird vermutet, dass Campagnola Punkte und Schraffur von Fall zu Fall
unterschiedlich einsetzte, vgl. Kat.Slg. Washington 1973, S. 390-401.

25 Dazuauch Hochmann 2011a,S. 108ff. Zu arkadischer Naturbildlichkeit bis Giorgione
vgl. Korbacher 2007.

26 Pfisterer 2002, S. 118.

27 Zum Begriff invenzione vgl. Vasari 2004, S. 207-209.

28 ,E perché la pittura ¢ propria poesia, cio¢ invenzione, la qual fa apparere quello che
non ¢ [...]% vgl. Pino 2011, S. 114. — Vgl. S. 182; vgl auch Kriiger 2001, S. 121-123:
»Was hier beschworen wird, ist im Kern der Gedanke ciner Malerei des Unmalbaren,
die Vorstellung von der Malerei als ciner Poesie des Imaginiren. Das bekundet im frii-
hen 15. Jahrhundert ausdriicklich bereits Cennino Cennini, wenn er [...] die Malerei
als eine Kunst begreift, die ,ungeschene Dinge’ erfindet und sie unter dem ,Schatten
von natiirlichen Dingen verbirgt’, um hierdurch ,das, was nicht ist, darzubieten, als sei
es’. Sich der Festlegung auf Vorgaben der faktischen Wirklichkeit zu entheben und die
Freiheit eines fiktiven, poetisch geformten Anblickes zu gewinnen: eben hierin griin-
det fiir ihn der besondere Rang der Malerei, der sie als Poesie bekronen lasst”, vgl. ebd.
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Nicht zuletzt sind es gerade der dsthetische Reiz und zugleich die
schwierige Greifbarkeit des optischen Eindrucks dieser neuen Bildthe-
men — hiufig mit atmosphirischen sowie tageszeitlichen Variationen
einhergehend -, die verschiedene Ausformungen von Ambiguititen
implizieren. Richten wir den Blick auf Campagnolas weiblichen Ak,
um diese Uberlegung zu konkretisieren (Abb. 38). Bereits die For-
schungsdiskussion beziiglich Benennung und Zuordnung des umstrit-
tenen Bildes zu bestimmten Bildkategorien wie etwa religios oder pro-
fan, zeitgen6ssisch, allegorisch oder mythologisch, deutet auf diese
Vermutung hin.” Die neuere Forschung identifiziert die Figur nicht
als Venus, sondern vorrangig als Nymphe®, eine weibliche Naturgott-
heit Arkadiens.” Das Argument ist primir an den Landschaftstypus
in den Stichen Campagnolas gekoppelt, die einen Kontrast zwischen
der urbanen und der pastoralen Welt erkennen lassen. Dabei werden
die Architekturelemente als intellektuelles Gegenstiick zur Schlicht-
heit der Natur aufgefasst. Die Nacktheit der Figur wird als Attribut der
pastoralen Landschaft interpretiert, beides wird nicht narrativ in Ver-
bindung geschen, sondern ihrem Wesen nach. Auch wenn in der For-
schung eingeraumt wird, dass speziell das Landschaftskonzept in Cam-
pagnolas Bild mit Riickenfigur gerade nicht der Idylle des literarischen
Arkadiens entspricht (mit Bichen, Hirten etc.), sondern vielmehr die
Dichotomien von Licht und Schatten, Sichtbarem und Verborgenem,
Stadt und Land, Tod (vgl. Schlafals kleiner Tod) und Traum aufmacht,
will man in der weiblichen Figur doch eine Nymphe sehen und nicht
etwa eine andere mythologische Gestalt.?> Hierfiir wiirde eine Venus,
eine Personifikation, etwa als Natura oder nuda Veritas oder eine bib-
lisch konnotierte Figur in Frage kommen — denkbar wire auch ein
zeitgenossischer weiblicher Akt, woméglich mit Portritcharakeer.®

S.123. - Zur Bezichungvon Linien/Punktierungund Prosa/Lyrik vgl. Korbacher 2015,
S.7-8.

29 Dazu generell auch Rosen 2010, S. 264.

30 Vgl. Korbacher 2015, S. 7-8.

31 Zuarkadischer Naturbildlichkeit bis Giorgione vgl. Korbacher 2007.

32 Vgl. Korbacher 2015, S.7-8.

33 Fiir eine systematische Darstellung moglicher Deutungsansitze fiir profane weibliche
Aktdarstellungen in der Frithen Neuzeit vgl. Pfisterer 2012b, S. 206-208; fiir die neu-
ere Interpretation als ,Nymphe' vgl. Korbacher 2015, S. 7-8; fiir die Spezifik der Land-
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Einen einzigen ikonografischen Hinweis gibt das ausgebreitete Tuch,
auf dem die Figur liegt, welches allerdings sowohl in der literarischen
und bildlichen Darstellungstradition der dormente Venere zu finden
ist als auch in der von Nymphen.** Handfeste Argumente fiir eine
cindeutige Identifizierung der Figur lassen sich offenbar nicht finden.
Die Interpretation liegt im Auge des Betrachters, sowohl in denen der
heutigen Eigentiimer der erhaltenen Stiche, wie etwa den Museen, als
auch denen der Besitzer zur Entstehungszeit des Werkes. Die Vermu-
tung, dass cine ikonografische, vom Maler bewusst eingesetzte sowie
von Betrachtern geschitzte Uneindeutigkeit vorliegt, lasst sich deshalb
aufrechterhalten.?

Wie in der aktuellen Forschungbereits herausgearbeitet wurde, lassen
sich Anfang des 16. Jahrhunderts sowohl auf produktions- als auch
auf rezeptionsisthetischer Ebene Darstellungen des nackten (Ideal-)
Korpers als ,Musterbeispiele fiir visuelle Ambiguitit und Vagheit**
verstehen. Wie Ulrich Pfisterer konstatiert, ist ,,das Bild des nackten
(idealen) Kérpers [...] nie cindeutig, es erlaubt immer verschiedene
Formen und Méglichkeiten des erotischen Begehrens, lasst konkurrie-
rende Ideen zu Geschlecht, korperlicher Verletzbarkeit und Vergiang-
lichkeit assoziieren, provoziert Differenz-Erfahrungen der Darstellung
zu Wirklichkeit und Textwissen:®” Zum einen eignen sich die forma-
len, ikonografischen Charaketeristika fiir eine aktive, bewusst vage oder

schaft Campagnolas vgl. Sorce 2004, S. 73; zu Natura und Venus in der arkadischen
Naturbildlichkeit bis Giorgione vgl. Korbacher 2007, S. 35-38.

34 Zur Tradition der dormente Venere vgl. Pfisterer 2012b, S. 206-208; zur Tradition der
Nymphe vgl. Fiorenza 2008, S. 92-93: So beschreibt Francesco Colonna im illustrier-
ten Hypnerotomachia Poliphili von 1499 die schlafende Nymphe auf einem prichtigen
Stoft liegend; zur Verbindung von Landschaft und Schlafenden in der venezianischen
Malerei vgl. Meiss 1966; ders. 1967; Dalmasso 2012; zu Landschaft und Natur in der
Hypnerotomachia Poliphili vgl. Korbacher 2007, S. 159-161.

35 Vgl. dazu Pfisterer 2012a; ders. 2012b; Koos 2014; dies. 2011; Rosen 2010; dies. 2009;
jeweils mit weiterfihrender Literatur.

36 Pfisterer 2012a, S. 29-30; fiir weiterfithrende Literatur zu historischen, psychologi-
schen und dsthetischen Dimensionen des Mehrdeutigen vgl. ebd. S. 43, Anm. 26. Zur
urspriinglichen Unterscheidung der Rhetoriklehre zwischen Ambiguitit (ambiguitas
als Wahlmoglichkeit zwischen alternativen, als solchen aber klar benennbaren Deu-
tungsmoglichkeiten) und Vagheit (obscurizates bicten unklares oder tendenziell ,offe-
nes’ Sinnpotenzial an) vgl. ebd. S. 43-44.

37 Ebd. S.29-30.
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ambige Darstellungsweise, zum anderen scheinen solche Bildthemen
in der ,passiven’ Wahrnehmung des Betrachters Unsicherheiten aus-
zul6sen.?® Im Folgenden soll dieser Punkt noch durch einen weiteren
erganzt werden, denn diese Uberlegungen treffen neben dem weibli-
chen Korper auch auf Landschaftsdarstellungen, speziell in Verbin-
dung mit ambigen (Ake-)Figuren, zu - so die Hypothese dieser Arbeit.

Fiir die Untersuchung unseres Fallbeispiels ist zunachst zu prazisieren,
worauf sich die ambigen Aspekte innerhalb des Spektrums der Formen
visueller Vieldeutigkeit und Unbestimmtheit bezichen. Zugleich stellt
sich die Frage nach der kiinstlerischen Intention der ambigen Bild-
struktur. Fiir eine systematische Herangehensweise an diese Fragestel-
lung st es sinnvoll, unser Fallbeispiel auf die von Ulrich Pfisterer ausge-
arbeiteten Moglichkeiten von Ambiguitit und Vagheit im Bild* hin zu
tiberpriifen: Zunichst einmal sind (1) ikonografische Uneindeutigkei-
ten beziiglich Figur und Landschaft festzustellen, denn weder die Iden-
tifizierung der Figur ist eindeutig moglich, noch haben wir Gewissheit
tiber mogliche Dinge oder Personen, die sich — so der visuelle Befund
aus der Bildanalyse — hinter der Baumgruppe befinden. Hierfiir sind
mehrere, ikonografisch sowie zeitlich vergleichbare ambige Darstellun-
gen aus Venedig und Umgebung im Medium der Zeichnung, Druck-
grafik sowie der Malerei auszumachen wie etwa eine Zeichnung und
ein danach angefertigter Stich Domenico Campagnolas (Abb. 41,
Abb. 42), dem Adoptivsohn Giulio Campagnolas. Die zwei, wenn-
gleich variierenden, Versionen der frontalansichtigen Aktfigur inmit-
ten einer Landschaft von 1517 sprechen fir dhnliche ikonografische
Mehrdeutigkeiten: Heute reichen die Titel von ,Rubende Fran' (Lon-
don, British Museum; New York, Metropolitan Museum), iiber ,Vernus*
(London, British Museum; New York, Metropolitan Museum; Dres-
den, Staatliche Kunstsammlungen; Wien, Graphische Sammlung
Albertina) bis zu ,Nymphe' (Berlin, Kupferstichkabinett). Ungeach-
38 Ebd.
39 Vgl. ebd., hier mit anderer Nummerierung, vgl. S. 45-54: (1) Verschiedene Deutungs-
angebote auf ciner tieferen Sinnebene, (2) Unklarheiten auf der Ebene des konventio-
nellen Sujets’, (3) Unbestimmtheit der Form oder des ,natiirlichen Sujets’, (4) Visuelle

Leerstellen', (5) Mehrdeutigkeit durch unterschiedliche Betrachter, (6) nicht intendier-
te Mehrdeutigkeit, (7) vorgebliche Vagheit und Ambiguitit.
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tet der modernen Zuschreibungen ist davon auszugehen, dass auch
ein zeitgenossischer Betrachter auf visuelle Irritationen stieff, bedenkt
man etwa die Gestik. Hierfiir wiirde zudem ein etwa 1570 entstande-
nes Bild mythologischen Themas von Tizian sprechen (Abb. 43). Die
von einem Hirten flankierte, deutlich als Nymphe erkennbare Figur
stellt ein motivisches Zitat nach der Riickenfigur Campagnolas (oder
eines verlorenen Prototyps Giorgiones) dar. Folglich wurde die Iko-
nografie Campagnolas im 16. Jahrhundert auch seitens der Kiinstler
als undefiniert wahrgenommen und eine ,Venus® muss dariiber hinaus
nicht unbedingt im Deutungshorizont der Zeit gelegen haben.

Fiir die Rekonstruktion der kiinstlerischen Absichten und der Werk-
genese eignen sich insbesondere Werke, die eine Vielzahl variierender
Bildfassungen mit sich bringen. Hier bietet sich besonders ein Ago-
stino Veneziano oder Giulio Campagnola zugeschriebener Stich mit
der Darstellung eines weiblichen Aktes aus der Zeit um 1510 bis 1520
an (Abb. 44), der cine dhnlich vage Ikonografic aufweist wie unser
Fallbeispiel von Campagnola. Im Vergleich mit Domenico Campa-
gnolas Rubender Frau in einer Landschafi (Abb. 41, Abb. 42) ist die
Korperhaltung dieser Figur dhnlich, jedoch lasst sowohl die Architek-
turansicht und Mauer als auch der Kopfschmuck (Lorbeer- oder viel-
mehr Olivenkranz?) Raum fiir unterschiedliche Deutungsoptionen.®
In einem motivisch vergleichbaren Stich Agostino Venezianos, diesmal
mit deutlich narrativerem Charakeer, ergeben sich ebenfalls Unsicher-
heiten hinsichtlich der ikonografischen Deutung der Figur (Abb. 45).
Die Tatsache, dass Variationen dieser Ikonografie in Form eines Nach-
stiches von Barthel und Sebald Beham (Abb. 46) — und wiederum
einem Nachstich dessen (Abb. 47) — existieren, spricht fiir die Unein-
deutigkeit und das Spiel mit den ikonografischen Maoglichkeiten des
Bildthemas ,Frau'. Aus einem ,Weiblichen Akt in Riickenansicht, flan-
kiert von einem Knaben (wobei gerade die Moglichkeit von Fligeln

40 Der Lorbeerschmuck kann als Attribut der Nymphe fiir die Tugendhaftigkeit und das
rechte Maf gedeutet werden, vgl. dazu Fiorenza 2008, S. 98; der Olivenkranz (Kotinos)
dagegen lisst sich als Symbol des Sieges oder des Friedens deuten, was in diesem Fall
weniger Sinn ergibt. In der Kurzbeschreibung des British Museum in London heifit es
bezeichnenderweise nur ,Kranz (wreath).
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formal uneindeutig gemalt ist, vgl. Abb. 45), wird im Beham-Nachstich
zunichst eine ,Frau mit Kind und Bufle des hl. Johannes Chrysosto-
mus’ (Abb. 46), und im zeitlich nichsten Nachstich eines anderen
deutschen Kiinstlers wiederum eindeutig eine ,Frau (Venus?) mit
Putto und Bufle des hl. Johannes Chrysostomus® (Abb. 47). Irritie-
rend ist letzterer Stich auch, weil die Geschichte des Heiligen cine
junge Frau mit Sohn involviert, nicht aber eine Figurengruppe, die
wie hier vielmehr als Venus (?) mit Cupido erscheint. In den Nach-
stichen liegt auflerdem buchstiblich im Dunkeln, auf wen oder was
die Figurengruppe blickt. Nicht zuletzt deutet die starke Variation der
Landschaft in allen drei Versionen auf einen ,offenen’ Kontext hin, in
dem die Figur je nach Bediirfnis situiert, positioniert, frisiert, attribu-
iert (Knabe/Sohn/Cupido) und mittels ihrer Landschaftsumgebung
atmosphirisch aufgeladen werden kann. Denn im Original befindet
sich die Figur vor einer klar erkennbaren Stadtarchitektur und einer
friedlichen Berglandschaft (Abb. 45). Im Nachstich der Beham-Brii-
der ist die Stadt sodann weiter in den Hintergrund getreten, nun in
Form eines Kastells, dafiir ist nun fiir narrative Zwecke ein gewalti-
ger Felsen hinter den Figuren zu schen, die bereits einen entschieden
bedrohlicheren Landschaftscharakter evozieren (Abb. 46). Im zeitlich
spateren Nachstich auf Grundlage des Beham-Blattes bleibt der Fel-
sen bestehen, die Gesteinsbrocken links des Armes der Riickenfigur
lassen auflerdem Assoziationen mit einem Totenschidel aufkommen
(Abb. 47). Diese deutlich in ihrer Dramatik gesteigerte Interpretation
der Natur wird zusitzlich durch den wilden und furchteinflofSenden
Wald komplementiert. Die Stadt, nun mit erkennbar nordischem Cha-
rakter, ist im Hintergrund kaum noch wahrzunehmen.

Zusammenfassend findet folglich eine Verlagerung von Stadt zu
Natur, von Sicherheit zu Unsicherheit, von profaner oder mytholo-
gischer zu religiéser Thematik statt. Richtet man den Blick auf ein
letztes Vergleichsbeispiel Agostino Venezianos, wird die Bandbreite
der Deutungsoptionen solcher Landschaftsbilder klar (Abb. 48). Es
handelt sich hier nicht um eine liegende, schlafende oder erwachende
Figur, sondern um eine kniende Frau vor einer Grotte, die einen Kon-
vexspiegel in der rechten Hand hilt und an deren linker Seite sich
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cine dimonische Schlange befindet. Die von der Forschung zunichst
wegen des Drachens als ,hl. Margareta von Antiochia’ vorgeschlagene
Deutung lisst sich leicht aufgrund des jungfriulichen Martyriums der
Heiligen verwerfen, bedenkt man die laszive Kleidung (und das Fehlen
cines Heiligenscheins). Eine andere Denkoption ist die einer Hexenfi-
gur, wofur das Attribut des konvexen Spiegels und der Schlange spre-
chen wiirde.*! Nicht zuletzt erscheinen die Formen der Felslandschaft
nahezu organisch, beziechungsweise wirken wie verschleiert, und unter-
liegen somit einem hochgradig ambigen Bildkonzept.

Die ikonografischen Ambiguititen beschrinken sich beim Thema
,weibliche Figuren in Landschaften® natiirlich nicht auf die Druck-
grafik; hierfiir geniigt cin Blick auf Giorgiones Gewitter (Abb. 49) -
oszillierend zwischen profaner und sakraler Thematik® —, Giovanni
Carianis Junge Frau vor einer Landschaft*® (Abb. 50) oder Dosso
Dossis Erwachende Venus bezichungsweise Psyche* (Abb. 51) sowie
dessen Mythologische Szene mit Pan®™ (Abb. 52), die allesamt viel-
filtige Interpretationen zulassen. Letzteres Bild ist als Synthese des
erotischen Begehrens und eines humanistischen Anspruches zu ver-
stehen, womit der Kiinstler den Geschmack Alfonso I. d’Este und

41 Zu letzterer Deutung vgl. Jill Burke in Korrespondenz mit dem British Museum in
London, vgl. http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_
object_details.aspx ?objectld=1441269&partld=1&searchText=agostino+veneziano
&page=3; oder http://bit.do/Veneziano (30.03.2017), mit weiterfithrender Literatur
zu ersterer Deutung,

42 Zusammenfassend dazu vgl. Korbacher 2007, S. 162-180, v. a. S. 163-166; vgl. auch
Arasse 2000, S. 45-47.

43 Umfassend dazu vgl. Liidemann 2008, Einleitung u. S. 9-22, 142-154.

44 Zu den kontriren Deutungen vgl. Liiddemann 2008, S. 155-190 (als Venus) u. Kat.
Ausst. Trient 2014, S. 176178 (als Psyche).

45 Zu Deutungsansitzen und Ambiguitit in diesem Bild vgl. Pastore, Raffaella: ,L,Al-
legoria con Pan’ di Dosso Dossi al Getty Museum. Dal ,furor erotico® al ,purus amor*
nel segno di Polifilo®, in: Polittico 5 (2008), S. 37-51; Fiorenza 2008, S. 79-109, mit
weiterfithrender Literatur zu fritheren Deutungsversuchen; Kat. Ausst. New York 1998,
$.203-209; Ciammitti 1998b; Koos 2011, S. 50, hier auch zum ambigen Motiv der Bit-
terorangen, was auch auf das Bild der Erwachenden Venusvon Dosso Dossi u. der Venus
mit Amoretten in einer Landschaft von Battista Dossis (vgl. Abb. 51, Abb. 54) zutrifft;
zu diesem Motiv vgl. auch Fiorenza 2008, S. 85-87. — Vgl. auch Dosso Dossis komposi-
torisch dhnliche Mythologische Allegorie (Rom, Galleria Borghese), dazu Fiorenza 2008,
S.96-98; Kat. Ausst. New York 1998, S.203-209; Kat.Ausst. Trient 2014, S. 190-192.
Fiir weiterfiihrende Literatur zum Pan-Bild vgl. Koos 2011, S. 66, Anm. 28.


http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=1441269&partId=1&searchText=agostino+veneziano&page=3
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=1441269&partId=1&searchText=agostino+veneziano&page=3
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=1441269&partId=1&searchText=agostino+veneziano&page=3
http://bit.do/Veneziano
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seines Kreises am Hof von Ferrara antizipiert haben diirfte.* Das
fantastische Landschaftskonzept Dossis wird in der Forschung haufig
mit dem Charakter der Dichtung Ariostos verglichen, was insbeson-
dere im Bild der Zauberin Melissa durch einen inhaltlichen Bezug
zum Ritterepos Orlando Furioso (1516) zum Tragen kommt, die so
als Circe identifiziert wird (Abb. 53).” Dossis Bilder, die grundsitz-
lich fur deren uneindeutige Interpretation bekannt sind — dhnlich wie
auch das Werk Giorgiones — werden in der Einleitung der Lebens-
beschreibung Dosso Dossis in der ersten Ausgabe von Vasaris Vizen
(1550) in Bezichung zum literarischen Schaffen Ariostos am selben
Hof in Ferrara gesehen:

Wiewohl die Malerei durch Linien Gestalt gewinnen und sich als eine
wortlose Poesie geltend machen kann, so bleiben doch Malerei und
Dichtkunst stets durch eine Kluft voneinander geschieden; denn jene ist
stumm, diese redet; allein der Pinsel kann, was die Feder ausgesprochen,
soweit der Gegenstand es zulisst, durch Stellung, Gebirden etc. [con [ar-
tifizio et cogesti maravigliosi] wiedergeben und ausdriicken. Deshalb fugte
es ein giinstiges Geschick, dass zu Ferrara gleichzeitig mit dem gottlichen

Dichter Lodovico Ariosto der Maler Dosso geboren ward.*

46 Vgl. dazu Fiorenza 2008, S. 79-100, hier S. 82-83; allgemeiner zu Dosso Dossi vgl.
Kat.Ausst. New York 1998; Ciammitti 1998a; Kat.Ausst. Trient 2014.

47 Bereits Burckhardt wies 1860 auf diesen Zusammenhang von Dichtung und Malerei
hin (vgl. Burckharde 2006). Schlosser identifiziert sodann die Figur mit der Zauberin
Melissa aus dem Ritterepos, vgl. Schlosser, Julius von: ,Jupiter und die Tugend. Ein
Gemilde des Dosso Dossi, in: Jahrbuch der PreufSischen Kunstsammiungen 21 (1900),
S.262-270, hier S. 268-269; zusammenfassend dazu vgl. Kat. Ausst. New York 2008,
S. 114-118; Fiorenza 2008, S. 101-126, hier auch zur Ambivalenz seiner Bilder; fiir
weiterfithrende Literatur dazu vgl. Koos 2011, S. 62, Anm. 6. Fiir eine stilistische sowie
semantische Untersuchung der Landschaftsmalerei Dossis, v. a. bzgl. des Kommentars
Paolo Giovios (vgl. Kap. IV.1.3, S. 382 u. App. A.36) sowic bzgl. der Bezugssysteme
Dossis vgl. Colby 2008. Zur Beziechung von Dossis und Ariostos Werk vgl. Fiorenza
2008, S. 101-126; dazu auch Wood, Christopher: ,,Countermagical combinations by
Dosso Dossi®, in: Res 49/50 (2006), S. 151-170; zum Liebeskonzept des amor corti-
giano in Ariostos Orlando Furioso vgl. Steigerwald 2012; zur Beziechung von Paradies
und Poesie in der arkadischen Naturbildlichkeit bis Giorgione vgl. Korbacher 2007.

48 Drt. chrsctzung zitiert nach Vasari 1983, Bd. 5, S. 26, Anm. 27. — ,Bench¢ il Cielo
desse forma alla pittura nelle linee, ¢ la facesse conoscere per poesia muta, non restd
egli perd per tempo alcuno di congiungere insieme la pittura e la poesia, accidcche se
l'una stesse muta, I'altra ragionasse; et il pennello con I'artifizio et co'gesti maravigliosi
mostrasse quello che gli dettasse la penna, et formasse nella pittura le invenzioni che se
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Fir die Untersuchung der Betrachterrezeption auf einer anderen
Ebene ist ein Blick in die Bezeichnungen solcher Bilder in den zeitge-
nossischen Sammlungsinventaren nicht uninteressant. In dem bereits
erwihnten, posthumen Inventar der Sammlung Kardinal Benedetto
Giustinianis von 1621 (Kap. I1.2.2) wird die Ikonografie knapp 70
Jahre nach Entstehung der Venus mit Amoretten in einer Landschaft
(15461548, Abb. 54) von Battista Dossi — dem jiingeren Bruder Dos-
sos — und Werkstatt folgendermaf$en erfasst: ,Ein Tafelbild mit einer
Venus und ringsherum vielen Putten®.* Der Wortlaut entspricht in
ctwa dem des posthumen Inventars der Sammlung Vincenzo Giusti-
nianis von 1638, was in diesem Fall aufgrund der enthaltenen Putten
eine recht eindeutige Figurenidentifizierung als Liebesgottin zulasst:
,Ein Tafelbild mit einer Venus und verschiedenen Amoretten sowie
Landschaften [...]:*° Dass aber gerade das Motiv der Aktfigur in einer
Landschaft, trotz der hier eindeutigen thematischen Zuschreibung,
cin breites Assoziationsfeld eroffnete und sich abseits der Ikonografie
noch eine ganze Reihe weiterer Moglichkeiten der Ambiguitit aus-
machen lassen, soll im Folgenden aufgezeigt werden.

Bereits die grofSe Anzahl und das variationsreiche Spektrum der Land-
schaftsbilder mit profanen, weiblichen (Ideal-)Korpern zu Beginn des
venezianischen Cinquecento sprechen dafiir, dass das Bildthema sei-
tens der Maler bewusst fiir die von den Betrachtern geschitzten Ambi-
guititen eingesetzt wurde. Grundsitzlich lasst sich ein Spektrum an
moglichen Deutungsoptionen fiir profane weibliche Aktdarstellungen
der Frithen Neuzeit benennen, wie Ulrich Pfisterer im Detail syste-
matisch aufzeigen konnte. Dazu gehéren (a) mythologische Figuren
(Venus, Diana, Nymphen etc.) und (b) Personifikationen (Nazura,

le convengono. Et per questo insieme co’l dono che a Ferrara fecero i fati de la nativita
del divino messer Lodovico Ariosto, accompagnando la penna al pennello, volsero che
¢ nascesse ancora il Dosso pittore ferrarese! Originaltext zitiert nach Vasari 1906, Bd.
5,S.96, Anm. 8.

49 Vgl. App. E.2 [143].

50 Vgl. App. E.4 [177]. Auch im Zahlungsdokument von 1548 ist von einer Venus die
Rede (,l'altro [quadro] picolo dove glie suso una Venere con sei putini cio¢ amor fato
dagiuro oltra mar [d’azzurro oltremare]“); hierzu sowie zur problematischen Zuschrei-
bungv. a. der Figurenanteile vgl. Danesi Squarzina 2001, S. 224-226.
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nuda Veritas etc.), deren venezianische Tradition wohl auf die liegende
Figur einer Nymphe in Francesco Colonnas Hypnerotomachia Poliphili
von 1499 zuriickgeht (Abb. 55).°' Das Motiv der schlafenden Nymphe
wurde in der Malerei in vielfiltigen Kontexten verwendet, so etwa in
Themen der Tugend, Laster, Fruchtbarkeit und Inspiration.’ Fiir die
Ikonografic der Nymphe, bezichungsweise einer (halb-)nackten Schla-
fenden, waren dabei vor allem auch antike und frithneuzeitliche Texte
zentrale Inspirationsquellen. Zu nennen sind hier vor allem Giovanni
Boccaccios Ninfale Fiesolano (Florenz ca. 1345), Giovanni Pontanos
Lepedina Sive Pastorales(Neapel 1498) und Pietro Bembos Gli Asolani
(Venedig 1505).” Die in antiken Quellen beschriebene liegende sowie
schlafende Venus ist ,antike Liebesgottin und zugleich metaphorisch
fir erwachende Liebe und korperliches Verlangen“* zu verstehen.
Daneben existiert auch das visuelle Vorbild einer antiken Kleopatra-
Skulptur.®® Weitere Interpretationsméglichkeiten dieser Aktfiguren
sind (c) Frithformen der Pornografie bei Zuriicknahme thematischer
Hinweise — was in unserem Fallbeispiel nicht zuletzt durch die unter
dem Tuch verschwindende Hand evoziert wird —, (d) Status- und
Potenzzeugnisse des minnlichen Besitzers, wenn es sich um cortigiane
oneste handelt, (¢) Liebesbilder, (f) Hochzeitsallegorien oder Tugend-
modelle und -appelle fiir zukiinftige oder aktuelle Ehefrauen in antiker
Tradition der Tugend (virzus) und Lust (volupras)*, und nicht zuletzt

51 Umfassend zu den Deutungsoptionen profaner weiblicher Aktdarstellungen der Frii-
hen Neuzeit anhand von %cllcntcxtcn, zu deren Wahrnehmung und Funktion vgl.
Pfisterer 2012b, S. 206208, hier mit anderer Nummerierung; zur Hypnerotomachia
Poliphili als Vorlage Dossis vgl. auch Fiorenza 2008, S. 83-85; zu Landschaft und Na-
tur in der Hypnerotomachia Poliphili vgl. Korbacher 2007, S. 159-161; zu den eroti-
schen Symbolen u. der poetisch aufgefassten Natur bei Dossi nach Vorbild der anti-
ken erotischen Dichtung (Priapea) vgl. ebd. S. 85-92; zur Verbindung von Landschaft
und Schlafenden in der venezianischen Malerei vgl. Meiss 1966; ders. 1967; Dalmasso
2012; Fiorenza 2008. Zum Liebeskonzept im Werk Colonnas vgl. Dickhaut 2012.

52 Vgl. dazu Fiorenza 2008, S. 79-100, v. a. S. 82; vgl. auch Meiss 1966; ders. 1967,
S.212-239.

53 Fiorenza 2008, S. 92.

54 Suthor 2004, S. 51-62.

55 Alsantikes Beispiel einer halbnackten Schlummernden wird die Statue der schlafenden
Kleopatra im vatikanischen Belvedere angefiihrt; fiir die antiken Quellentexte (dor-
mente Venere) wird auf Claudian verwiesen, vgl. Pfisterer 2012b, S. 206-208. Zu Ve-
nusdarstellungen im Kontext von Sexualitit und Malerei vgl. Suthor 2004, S. 51-62.

56 Umfassend dazu vgl. Lidemann 2008.
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(g) kiinstlerische Selbstreflexivitit etwa in Form einer Malereiallego-
rie”’, in der ,,[w]eibliche Schonheit [...] als Synekdoche fur kiinstleri-
sche Schonheit und ,Liebe zur Kunst“® verstanden wird, bis hin zu
ciner Interpretation der Malereiallegorie als Argument fiir die Malerei
gegeniiber der Poesie im Wettstreit der Kiinste. Aus der Untersuchung
Pfisterers geht hervor, wie zwischen diesen Kategorien gewechselt wer-
den konnte und dass Kombinationsméglichkeiten und Variationen
genutzt wurden, um so vielfiltige Anspielungen, Ambiguititen und
Diskrepanzen zu generieren. Die Imaginationen und Projektionen
der individuellen Betrachter erweisen sich als zentrales Anliegen der
Maler und zugleich als wertgeschitztes Potenzial seitens der Betrach-
ter.”” Dabei war der Einsatz solcher Bilder je nach Rezeptionskontext
und dem individuellen Betrachter héchst vielfiltig und reichte von
einem Geschenk bis zum Fetisch, von einem erotischen Anreiz iiber
cinen Tugendappell bis hin zu einem ,Objeke sexueller Aufklirung®.®

Aber zuriick zu Campagnolas schlummernder Frau in einer Landschaft
(Abb. 38) und den Formen der Ambiguitit: Neben der bereits bespro-
chenen (1) ikonografischen Ambiguitit ist (2) auch die formale Unbe-
stimmtheit im Sinne einer (2a) ,visuellen Leerstelle“®! im Bildvorder-

57 Pfisterer verweist auf die Serie Vernus und Orgelspieler von Tizian, vgl. dazu auch Suthor
2004.

58 Pfisterer 2012b, S. 209.

59 Ebd. S. 191-206. Zur kiinstlerischen Selbstreflexivitit, die womaglich ,als primires
Movens fiir einige Bilder verstanden werden darf* vgl. ebd. S. 209-210: ,Die ero-
tisch-sexuelle Attraktion der Werke bezeugt die kiinstlerische Wirkkraft und teils als
paragonales Argument sogar die Uberlegenheit der Bilder iiber die Texte! Hier der
Hinweis auf die Serie Venus und Orgelspieler von Tizian als Variation einer Malereial-
legoric sowie auf die Beschreibung Antonio Persios (1576) von ,Tizians Konzentration
und Versenkung im Malake explizit in Analogie zum Liebesake und dessen ,beleben-
der Wirkung' fiir das ,Werkkind*. — Vgl. dazu die Untersuchung der Formen maleri-
scher Fiktion in ihrer Bezichung zur Wirklichkeit bei Kriiger 2000a; Aspekte dieses
Metaspiels sind etwa der literarische Mythos als Verkleidung der irdischen Interessen
von Auftraggebern, die Wirkung der imaginiren Erzihlung auf die Imagination des
Betrachters als Mitspieler der poetischen und malerischen Fiktion oder aber das Bild
als Medium, das in seiner Eigenwirklichkeit eine Schwelle zwischen Imagination und
Realitit bildet, vgl. ebd. v. a. S. 93.

60 Pfisterer 2012b, S. 208-211.

61 Zuden Méglichkeiten der Ambiguitit in diesem Kontext vgl. Pfisterer 2012a, S. 43-60,
daraus sind auch die folgenden Kategorien — mit anderer Nummerierung — entnom-
men. In der Kategorie der ,visuellen Leerstellen der Verweis auf den Bericht des Plinius
vom , Timanthes-Effekt, der den maximalen Affeke einer Bildfigur in die Vorstellung
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grund auszumachen, wodurch die Szene horizontal nach oben gerticke
erscheint. Der untere horizontale Bildbereich ist nicht ausgearbeitet
und lasst so keine Identifizierung seiner materiellen Beschaffenheit zu
(Erde? Stein? Gras?), zumal die Textur der rechten Ecke des Schlei-
ers gleicht und so die Imagination des Betrachters anregt. In diesem
Fall handelt es sich zusitzlich um eine Art zon-finito, was unter die
Kategorie der visuellen Leerstelle’ fallt.** Eine weitere hoch ambige
,Leerstelle* wird durch die rechte Hand der Schlafenden evoziert, die
durch das Tuch bis zum Handgelenk verdecke ist und deren Position
zur erotischen Stimulation des Betrachters dienen konnte. Auch in
der Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts werden derartige Ambigui-
titen geschitze.”? Ahnlich dazu ist die Unbestimmtheit der Form zu
verstehen, was auch (2b) Zufallsbilder im Auge des Betrachters gene-
rieren kann. Ein Beispiel hierfiir findet sich weniger in einer Frauenfi-
gur als vielmehr in einer Landschaftsformation des bereits erwihnten
Nachstiches der Beham-Briider nach Agostino Veneziano (Abb. 46).
Die Struktur der Felsformation erinnert an die von den Zeitgenossen
bemerkten ,Farbflecken® (m2acchie) in den Landschaftsbildern Tizians,
wodurch jeweils die Betrachterimagination angeregt wurde. Eine der-
artige Pinselfithrung konnte dazu fithren, dass sich die Ikonografie erst
bei Zuriicktreten vom Bild optisch generiert. Entsprechend konnten
Darstellungen auch durch eine graduelle Niherung an die Bildober-

des Betrachters verlagert®, also einem ,,Kunstgriff, der auch zur Verhiillung des ,Gottli-
chen’ wie zur erotischen Stimulation dienen konnte®, vgl. ebd.; zudem der Verweis auf
den Bericht von Plinius zu einem Gemilde des Parrhasios (Historia Naturalis, Buch
XXXV, 36), auf denen die Konturen zu zeigen scheinen, was eigentlich hinter ihnen
verborgen liegt; vgl. die Anspiclung auf Diskussionen tiber das sfumato und non-finito;
dazu auch Fehrenbach 2002; Pfisterer (2012a) verweist in diesem Zusammenhangauch
auf eine Ambiguitit der Wahrnehmung durch die Involvierung mehrerer Sinne bei der
individuellen Betrachtung; zu den ,Leerstellen® der Verweis auf Kemp, Wolfgang: ,.El-
lipsen, Analepsen, Gleichzeitigkeiten. Schwierige Aufgaben fiir die Bilderzihlung®, in:
Der Text des Bildes, hg. von Wolfgang Kemp, Miinchen 1989, S. 62-88; Bitschmann
2010; zu Verhiillungen vgl. Kriiger 2001.

62 Pfisterer 2012a, S. 50.

63 Vgl. etwa Paolo Pinos Anforderung an die Maler eine Figur ,tutta sforciata, misteriosa
et difficile” in ein Bild aufzunchmen (Dialogo deila pittura, 1548), ,als Herausforde-
rungan den Betrachter” im Kontext der ,Wertschitzung dieser Effekte” von Ambiguitit
und der variierenden Betrachterprojektionen, vgl. Pfisterer 2012a, S. 50-51; hier auch
zum Hinweis auf die Funktion der erotischen Stimulation durch ,visuelle Leerstellen'.
Zur Textstelle bei Pino vgl. Barocchi 1960-1962, Bd. 1, S. 115; fiir die Interpretation
vgl. auch ebd. S. 412413, Anm. 10.
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fliche ihren Sinngehalt verlieren.®* Diese wahrnehmungspsychologi-
schen Effekte® sind vor allem in Hinblick auf die Beschreibung von
Landschaftsbildern in der Frithen Neuzeit auszumachen, was die Land-
schaft vor allem bis Anfang des 17. Jahrhunderts zu einem besonders
reizvollen Bildthema machte.

Fur die rezeptionsisthetische Dimension sind weitere Formen der
Ambiguitit in dem von uns untersuchten Landschaftstypus zu bertick-
sichtigen, die vom individuellen Betrachter abhéngen. Bei jedem Werk
ist davon auszugehen, dass sich verschiedene Deutungsmoglichkeiten
einer Darstellung durch die unterschiedliche Wahrnehmung jedes
Betrachters ergeben, die mit dem Hingungskontext, sozialem Rang,
Vorwissen, Vorlieben, Gender® und so weiter zusammenhingen.
Natiirlich koénnen bei der Bildbetrachtung auch ,visuelle Fehlinter-
pretationen®, das heifst vom Maler unbeabsichtigte Mehrdeutigkei-
ten, entstchen, entsprechend der weiteren Kategorien von Ambigui-
tit nach Pfisterer.”

Zusammenfassend: Am Beispiel von Campagnolas liegendem
Riickenake in einer Landschaft diirfte schlieflich deutlich geworden
sein, dass gerade das Thema der Landschaft in der Malerei vor allem
in Venedig zu Beginn des Cinquecento nicht zufillig mit weiblichen

64 ZuErsterem vgl. die Anekdote zu einem Bild Tizians in Kap.IV.1.2,S. 182 u. App. A 41,
S. 584; zu letzterem Fall vgl. Pfisterer 2012a, S. 47-50; hier der Verweis auf die Be-
schreibung Sperone Speronis von 1537 (gedrucke 1542) zu den Landschaftsausblicken
(lontani) in cinem Bild; zu diesem Effeke vgl. auch Fehrenbach 2002, Hoff 2003. —
Formale Ambiguititen wurden dabei seitens der Maler aktiv fiir den kreativen Prozess
eingesetzt, wovon etwa Leonardos berithmte Flecken an der Wand zeugen, aus denen
Ideen fir die Bildentstehung generiert wurden, vgl. Pfisterer 2012a, S. 47-50; dazu
auch Kemp 1977; Pedretti 2004.

65 Pfisterer 2012a, S. 47-50, dazu der Verweis auf Estienne Pasquier (Des Recherches de
la France, Paris 1560, fol. 225v) und René Descartes (Dioptrik); vgl. dazu Ziteel 2009,
S.296-297; Warnke 1997, S. 6-15.

66 Zum gendering (Geschlechterdifferenzierungals soziale Kodierung) vgl. Suthor 2004,
S.77-85,vgl. z. B. Liebeskonzeptionen und weibliches Begehren in Kunstpraxis, -theo-
rie und -literatur im Kontext von crotisierenden weiblichen und minnlichen Kérpern.

67 Mogliche Fehlinterpretationen wurden spiter im gegenreformatorischen Kontext als
»pitture oscure e difficili da intendersi® oder ,pitture incerte® kritisiert, vgl. dazu Gabriele
Paleotti, Discorso intorno alle imagini sacre e profane (1582), den Hinweis darauf bei
Pfisterer 2012a, S. 51-53 u. Anm. 54. - Weitere Kategorien der insgesamt sieben bei
Pfisterer genannten sind hier weniger relevant.
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Aktfiguren enggefithre wurde. Denn aus Quellentexten geht hervor,
dass sowohl der weibliche Korper als auch Natur- und Landschafts-
formen sowie deren spezifische Phinomene aufgrund ihrer Viel-
deutigkeit als dsthetisch besonders reizvoll galten. In Campagnolas
Darstellung lief sich auf vielfiltigen Ebenen ein bewusstes Moment
der Irritation und des Spielens mit der visuellen Unsicherheit des
Betrachters feststellen. Am Beispiel des grafischen Werkes von Giu-
lio Campagnola und seinen Zeitgenossen konnte das Spektrum der
Formen von Ambiguitit, Vagheit, Assoziation und Anspiclung auf-
gezeigt werden. Wie bereits Valeska von Rosen an anderen Figuren
innerhalb von Landschaftsprospekten nachweisen konnte, lag der
Reiz dieser Bilder ,wohl bereits fiir die Zeitgenossen auch und mog-
licherweise sogar gerade in der semantischen Offenheit der Darstel-
lung [...]. Sie bot das Potential, die Darstellungen performativ zu
transformieren®.®® Dieser Argumentation folgend, scheint hier der
Reiz weniger im ,Ritsel-Raten® iiber das Sujet der Bilder gelegen
zu haben als vielmehr im Interesse am Verwandeln der Figur, die
zwischen sakral und profan (wie im Beispiel Venezianos) oder zwi-
schen mythologischen (Venus/Nymphe), allegorischen (Liebesbilder/
Tugendmodelle) und zeitgendssischen Identifizierungsmaoglichkeiten
(cortigiana onesta) oszilliert.®” Der ,Blick auf die nackten Nymphen®,
so Klaus Kriiger zusammenfassend zu diesem Bildtypus, ,wird immer
neu zum Reiz und zugleich zum Wagnis, zum lustvoll-beunruhigten
und wache Aufmerksamkeit fordernden Eindringen, ein Widerspiel,
das sich am Ende im Erlebnis jener Ambiguitit niederschligt, die
das dem Auge sich Bietende zwischen Wirklichkeit und Imagina-
tion oszillieren lisst”® Die grofle Beliebtheit solcher Bilder, sowohl
im Medium der Malerei als auch der Druckgrafik, ist so im ,, Ausrei-
zen des Ambiguititspotentials“ und der aktiven ,,Sinnkonstitution®
innerhalb des Rezeptionsprozesses auszumachen.”” Gerade diese viel-

68 Rosen 2010, S. 253.

69 Ebd. S.249-254. Fiir die auf unsere Untersuchung iibertragbare These der ,aktiven
Involvierung des Betrachters in den Akt der Sinnkonstitution des Bildes“ wird auf die
These von Mary Pardo zu Magdalena-Darstellungen von Sebastiano del Piombo ver-
wiesen, vgl. ebd. S. 264; Pardo, Mary: ,The subject of Savoldo’s Magdalene®, in: The
Art Bulletin 71 (1989), S. 67-91.

70 Kriiger 2001, S. 242, fiir weiterfithrende Literatur vgl. ebd. Anm. 137.

71 Rosen 2010, S. 249-254.
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faltig erzeugten Bildstrukturen und Qualititen von Landschaft und
Figur erweckten mitunter bei den frithneuzeitlichen Betrachtern das
Interesse an der Disziplin der Landschaftsmalerei — wofiir es offen-
sichtlich nicht einer ,autonomen’ Landschaft bedurfte. Im Gegenteil,
Figur und Landschaft konnten gegenseitig ihr ambiges Potenzial noch
steigern. Dabei ging es den Malern zum einen um das Spiel mit den
Erwartungshaltungen, zum anderen wurde die Imaginationsleistung
der Betrachter herausgefordert. Sowohl auf produktionsisthetischer
als auch auf rezeptionsisthetischer Ebene sollte so gezeigt werden,
dass Landschaftsprospekte von zeitgendssischen Kiinstlern neben pro-
fanen weiblichen Aktfiguren — vor allem aber in Kombination — als
Sujet fur ambige Bildintentionen und Bildrezeptionen geschitzt und
cingesetzt wurden.

1.2 Asthetische Qualitdten und Kunstvokabular:
das ,Unbestimmte’ in der Malerei

»Irotz der einhellig geringen Wertschitzung der Landschaftsmalerei®
— man denke an ihren Status in der Zeit vor Vasari — ,gab es allerdings
sowohl in der [italienischen] Kunsttheorie [des 16. Jahrhunderts]
als auch in der zeitgendssischen Dichtung einen elaborierten Land-
schaftsdiskurs“’?, so die Feststellung Tanja Michalskys. Tatsichlich
geht aus der vergleichenden Betrachtung von zeitgendssischer Dich-
tung und Malereibeschreibungen ein Bezugssystem fiir den erfolgrei-
chen Bildtypus der venezianischen Landschaften mit profanen weib-
lichen Aktfiguren hervor. Anhand der neuen isthetischen Kriterien
und dem spezifischen Vokabular lassen sich deutliche Beziige zwischen
den topischen Eigenschaften weiblicher (Ideal-)Kérper und kunst-
theoretischen Termini fiir reale sowie gemalte Landschaftsprospekte
herstellen.”? Wie bereits Karen H. Goodchild und darauf aufbauend
Michalsky herausgearbeitet haben, waren die Qualititen von Land-
schaft ,weiblich konnotiert. Sie galt als ornamental (versus rational),
korperlich/materiell (versus geistig), schon und damit auch verfiihre-

72 Michalksy 2011, S. 163; vgl. auch Goodchild 1998, S. 68-110, 140fF; hier auch zur
Landschaft als parergon.
73 Vgl. Michalsky 2011, S. 63-64.
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risch und gefihrlich. Zahlreiche Texte verwenden Metaphern weibli-
cher Kérper, um Landschaft zu beschreiben. Der Kérper der Geliebten
wird zum locus amoenus. Der Kunsttheorie zufolge machen Farben und
Oberflichenreize ihre Wirkung aus:”* Klaus Kriiger resiimiert dazu
treffend: ,Der Naturvergleich, ausgefiihrt als metaphorische Verwe-
bung der sichtbaren Landschaft mit der Schénheit der Frau, hat in
der Liebesdichtung eine lange Tradition. Sie fithrt vom Natureingang
der Troubadourlyrik iiber die vielfachen Personifizierungen der Frau
mit Blumen und dem bliitenreichen Frithling bei Guido Cavalcanti,
bis hin etwa zur berithmten Bliitencanzone Petrarcas.”> Dessen Verse
»setzen die Geliebte unmittelbar in einen metaphorischen Vergleich
mit den schonen Hiigeln, griinbegrasten Auen und dunklen Weiden
einer Landschaft, die in tausend Farben aufscheint (,die color mille®)
[...]. Noch Tasso rekurriert auf dieses poetische Verfahren, wenn er
etwa in seinen Balladen auf die Venezianerin Bianca Capello (1579)
die Angebetete ins luftige Farbenspiel der Biume, Wiesen und Wolken
einer mild leuchtenden, im Tageslauf sich wandelnden Sommerland-
schaft einverwebt. Im Licht solcher literarischer Motivik gewinnt auch
bei Bellini der Zusammenklang, in den die bildliche Erscheinung der
Frau mit dem Ausblick auf die Landschaft gesetzt ist, ihre sinnfallige
Bedeutung.” Die Darstellung thematisiert [...] im Medium der Malerei
eine Erfahrungsform der dsthetischen Betrachtung, die dhnlich auch
fur die Dichtung im Bereich der Liebespoesie gilt:””

Wie bereits eingehend von der Forschung aufgezeigt, dienten literari-
sche Quellen als Bezugspunkte fiir Ikonografie und intendierte Bild-
wirkung.” Die sensuelle Wirkkraft wird durch die asthetischen Krite-
rien der grazia (angeborene Anmut), bellezza (regelhafte Schénheit)
oder amenita, leggiadria (Anmut, Leichtigkeit) und vaghezza (Lieb-

74 Ebd. S. 63; vgl. auch Goodchild 1998, S. 68-110, v. a. S. 69-91, 93

75 Kriiger 2001, S.229. Zur isthetischen Landschaftserfahrungin den Schriften Petrarcas
vgl. Stierle 1979.

76 Kriiger 2001, S. 228-229, mit weiterfithrender Literatur; vgl. dazu auch Michalsky
2011, S.163-164.

77 Kriiger 2001, S. 242.

78 Vgl. etwa Korbacher 2007; Steigerwald 2012; Kriiger 2001, S. 205-242.
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lichkeit, Unbestimmtheit) zu fassen versucht.”” Der Begriff vaghezza
meint dabei eine ,sinnlich-farbliche Qualitit“®’, vor allem der vene-
zianischen Malerei, und leitet sich vom Begriff vagare (umherschwei-
fen, wandern) ab.*! Dieser ,bezeichnet jene Bildqualitit, die durch
eine Vielzahl von Details die Rezeption des wandernden Blickes,
wie er Landschaften (und weiblichen Kérpern) angemessen ist, aus-
16st. Ahnlich dem 707 so che der zeitgendssischen Literatur kann die
vaghezza durch Fragmentation den Schein von Perfektion erwecken,
evoziert cher als dass sie abbildet®? Ahnlich dazu meint der Termi-
nus leggiadria eine mit dem sfumato vergleichbare Wirkung der Farb-
verwischung, die sich durch ,weiche Formen ohne scharfe Konturen®
auszeichnet und so ,dem Auge das Dahingleiten in der Landschaft“®
ermoglicht. Entsprechend verhilt es sich mit der durch die besagte
Punktierstich-Technik erzeugte Oberflichenwirkung des weiblichen
Riickenaktes von Giulio Campagnola (Abb. 38, vgl. Kap. IV.1.1). Die
Eigenschaft der grazia wird schlieflich durch den Gesamteindruck von
vaghezza und leggiadria ausgelost und bewirke Erheiterung, Genuss
und Vergniigen (diletto) des Betrachters — cine wichtige ,Aufgabe

79 Zu asthetischen Kriterien und der Entwicklung des Kunstvokabulars in der italieni-
schen Kunstliteratur der Renaissance vgl. Pfisterer 2002, S. 188-259; zu den Begriffen
bellezzaund grazia, die im Cinquecento an Bedeutung gewinnen, vgl. ebd. S.210-220;
grazia wird als dem Kiinstler angeborene ,Anmut iibersetzt und bezieht sich zunichst
aufalle schonen Kérperteile, die sich nicht durch Darstellungsregeln und Proportionen
beschreiben lassen, wozu Farbgebung, Lichtfiihrung, Bewegungsnuancen oder seeli-
scher Ausdruck zihlen kénnen: ,Erst die Verbindung von regelhafter bellezza mit grazia
schuf vollendete Schonheit! Exemplarisch fiir diese Begriffskategorien wird Giovan-
ni Pico della Mirandolas Comento alla canzone di G. Benivieni (1486) angefiihrt; hier
auch zur Begriffsdefinition Vasaris (1550/1568) als ,kiinstlerische Freiheit innerhalb
der Regeln® sowie zu jener Vincenzo Dantis (1567), vgl. Pfisterer 2002, S. 218-219;
zum ,asthetischen Genuss’ unter Kunstkennern und Sammlern als Funktion des Kunst-
werkes vgl. ebd. S. 140-143; zum grazia-Begriff vgl. auch Vasari 2004, S. 186-188, zu
leggiadria und vaghezzavgl. ebd. S.235-238, zu bellezzavgl. ebd. S. 261-263. Zu den
Begriffskategorien mit Fokus auf Lodovico Dolce vgl. auch Rhein 2008, S. 143-152.

80 Michalsky 2011, S. 164.

81 Ebd.S.163-164: Vaghezza ,wird eher den venezianischen Werken zugesprochen, was
allerdings insofern [in der Landschaft geringschitzenden Kunsttheorie der Zeit] als
pejorativ verstanden werden muss, als es die einzige %alitét ist, die tiberhaupt Beach-
tung findet, wihrend etwa der Zeichnung keine Aufmerksamkeit geschenke wird®. -
Vgl. dazu S. 180.

82 Michalsky 2011, S. 164; vgl. auch Goodchild 1998, S. 83-100.

83 Michalsky 2011, S. 164.
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jeder Kunst, die allerdings die Landschaft besonders gut zu erfiillen
weill“.#* In der venezianischen Kunsttheorie werden vor allem Kolo-
rit und Lichtgebung als wichtig fiir den spezifischen Oberflichenreiz
und dessen dsthetische Wirkung hervorgehoben. ,,Im verstirke pola-
risierten Diskurs zwischen disegno und colorito®, so Kriiger, ,bot sich
gerade die venezianische Farbmalerei fur diesen Vergleich an, unter
dem Aspekt nimlich, dass der Farbauftrag als eine immaterielle Gege-
benheit von fragil-verfithrerischer Wirkung, von transitorischem und
immerfort augenblicksgebundenem Reiz, von unsagbarem und sich
allem deskriptivem Zugriff entzichender vaghezza aufgefasst und sol-
cherart als genuiner Reprisentationsmodus des Weiblichen' und seiner
,unfasslichen Ausstrahlung® konzeptualisiert werden konnte®

Fir die Anwendung dieser kunsttheoretischen Termini auf das Motiv
der Landschaftsprospekte — der lontani — und der Aktfiguren war
gerade die Unbestimmtheit und somit das 7oz so che dieser neuen
asthetischen Kategorien ausschlaggebend.®® Auf produktionsistheti-
scher Ebene handelt es sich konkret um eine formale Ambiguitit, die
sich als Auflésung der Formen im non-finito, in Zufallsbildern oder
aber in wahrnehmungspsychologischen Illusionen duflern kann.?”

84 Ebd.S.164. — Zu den Begriffen des disegno und colorito vgl. Vasari 2004, S. 193-196,
229-231; vgl. auch Pfisterer 2011d, S. 327.

85 Kriiger 2011, S. 227-228, mit weiterfithrender Literatur. Zum disegno-colorito-Streit
vgl. Kap. IIL.2.

86 Zu den Formen der Unbestimmtheit, v. a. in Bezug auf profane weibliche Aktfiguren
(in Landschaften) vgl. Pfisterer 2012a, S. 47-50; zum Begriff grazia vgl. Emison 1991;
zum Begriff vago vgl. Castellano 1963, S. 126-169, v. a. S. 142-146; umfassender zur
Unbestimmtheit in der Malerei vgl. Kiirger 2001; Kriiger, Klaus: ,,... figurano cose di-
verse da quelle che domostrano’. Hermetische Malerei und das Geheimnis des Opa-
ken®, in: Zeitspriinge 6 (2002) 1/4, S. 408-435.

87 ZuMaglichkeiten der Ambiguitit der Form in der Malerei vgl. Pfisterer 2012a, S. 47—
50. Eine ganz andere Funktion konnte die Unbestimmtheit der Form im Kontext der
Werkgenese haben, indem sie ,von den Kiinstlern selbst bewusst als Hilfsmittel zur
Ideenfindung eingesetzt” wurde; vgl. etwa Leonardos Flecken (macchie) an der Wand,
die zu verschiedenen Kompositionen anregten, oder Diirers Traum- und Zufallsge-
sichter als Inspirationsquelle, vgl. dazu ebd. S. 47-50; zu Leonardos Zufallsbildern vgl.
Pfisterer 2002, S. 229-230; zum Begriff macchia vgl. Kemp 1977; Pedretti 2004; Vasa-
ri 2004, S. 212-215, zu iibersetzen mit ,[Farb-]Fleck’, aber auch ,Farbtupfen, Skizze,
Entwurf; zur kiinstlerischen Fantasie vgl. Ladendorf, Heinz: ,,Zur Frage der kiinstle-
rischen Phantasic®, in: Mouseion, hg. von Heinz Ladendorf u. Horst Vey, Kéln 1960,
S.21-35. Pfisterer verweist zudem auf Pietro Bembo, der in den Asolani (1505) ,ein
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Asthetische Reize, Augenlust und affektives Vergniigen des diletto™
gehen nicht nur gleichermaflen von Figur und Landschaft aus, sondern
verstirken sich dazu noch gegenseitig — entsprechend den Beobach-
tungen aus unserer Fallanalyse (vgl. Kap. IV.1.1).

Neben der Engfithrung von weiblichem Korper und Landschaft ist
im Cinquecento auch eine Uberschneidung der Diskurse um weibli-
che Schonheit, Liebe und Malerei auszumachen, was wiederum Land-
schaftsmalerei als Metapher fiir die Gesamtheit der Malerei erscheinen
l4sst.®? Beides ldsst sich anhand des Gebrauches der dsthetischen Kate-
gorien der dolcezza, grazia, morbidezza, tenerezza, vaghezza, venustd,
dem 7on so che und so weiter festmachen.”® Schlieflich fungieren diese
asthetischen Kriterien auch als paragonales Argument in der Kunstlite-
ratur des Cinquecento, wenn es um die Hoherstellung der Malerei tiber
die Skulptur geht (vgl. Kap. II1.2), oder aber um die Gegenpole von
Natur und Kunst. So argumentiert Benedetto Varchi in den Due Lez-
zioni (1547/1550) fiir eine hohere Wirkung von vaghezza und diletto
in der Disziplin der Malerei. Bildbeschreibungen aus dem 16. Jahr-
hundert ist zu entnehmen, dass die Qualititen der vaghezza und gra-
zia durch ihre intensive Wirkung auf den Betrachter ein ,Gefiihl der
Lieblichkeit” evozieren und schliefSlich ,,auf unerklirliche, wunderbare
Weise zur Liebe bewegt[en]“”" So heifit es etwa bei Benedetto Varchi:

vergleichbares freies, imaginatives und zugleich Erfolgund Anerkennungverheifiendes
,Herumspazieren' der Dichter und Liebenden auf dem Feld ihres Stoffes” beschreibe,
vgl. Pfisterer 2012a, S. 47-50: ,,[...] [Q]ueste sono specialissime licenze, non meno de
gli amanti che de’ poeti [...]. Aperto et commune et ampissimo ¢ il campo [...], per lo
quale vanno spatiando gli scrittori, et quegli massimamente sopra tutti gli altri che,
amando et dAmore trattando, si dispongono di coglier frutto de’ loro ingegni et di
trarne loda per questa via [...]: Zitiert nach Bembo 1991, S. 134, 136-137 (I, viii);
zur Ubersetzung vgl. Bembo 1992, S. 93. Vgl. zu dieser Passage auch Nagel, Alexan-
der: ,Structural indeterminacy in early-sixteenth-century Italian painting®, in: Subject
as aporia in Early Modern Art, hg. von Alexander Nagel u. Lorenzo Pericolo, Farnham
u.a.2010, S. 17-42, hier S. 27-31.

88 Vgl. dazu Suthor 2004, S. 31-32. Zum Begriff dolcezza scit Vasari vgl. Vasari 2004,
S.285.

89 Zur dsthetischen Naturwahrnehmung in der Renaissance im Kontext der imitatio na-
turae vgl. Eusterschulte 1997.

90 Zur Zusammenfithrung der Diskurse von Malerei und weiblicher Schonheit vgl. Su-
thor 2004, S. 51-52, mit weiterfiihrender Literatur.

91 Ebd., hier auch zum vollstindigen Argument Varchis.
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Die Schonheit ist nichts anderes als eine gewisse Grazie, welche den Geist
cines jeden erheitert, der sie erblicke und kennenlernt, und mit der Erhei-
terung bewegt sic den Geist dazu die Schénheit als Einheit zu genief8en,

das heifit (kurz gesagt) bewegt sic ihn zur Liebe.”

Ahnlich stellt Lodovico Dolce in Bezug auf die Bilder Parmigiani-
nos ,eine gewisse Anmut” fest ,[so]dass sich jeder, der sie betrach-
tet, in sie verliebt!* Selbiges Phinomen ist im Cinquecento auch
in der poetischen Beschreibung realer Landschaften in Form von
lieblicher Natur auszumachen, wobei das Kunstvokabular stets zwi-
schen den Bereichen von Natur und Kunst oszilliert.”* Gerade diese
nicht bestimmbare Schonheit des Natureindruckes entspricht begriff-
lich der grazia, welche mittels Farbgebung und Lichtfihrung erzeugt
wird, anders als die mittels Malereiregeln erzeugte bellezza. Erst die
Verbindung beider Kategorien, so die Vorstellung in der zeitgendssi-
schen Kunsttheorie, fithre zu ,vollendete[r] Schonheit:”> Den Hin-
tergrund dieses Diskurses stellt die neoplatonische Vorstellung zur
jufleren Schonheit dar, die mit dem Wesen dieser Sache als ,untrenn-
bar verbunden und voneinander abhingig“* geschen wird. Bedenkt

92 Originaliibersetzung der Autorin. ,La bellezza non ¢ altro che una certa grazia, la qua-
le diletta 'animo di chiunche la vede e conosce, ¢ dilettando lo muove a desiderare di
goderla con unione, cio¢ (a dirlo in una parola) lo muove ad amarla® Originaltext zi-
tiert nach Varchi, Benedetto: Libro della Belti e Grazia, vgl. http://www.memofonte.
it/home/files/pdf/scritti_varchi2.pdf (30.03.2017); den Hinweis darauf bei Suthor
2004, S.31-32.

93 Aus dem Dialogo della Pittura intitolato [ Aretino (Venedig 1557): ,Ma che vi dird di
Francesco Parmigiano? Diede costui certa vaghezza alle cose sue, che fanno inamorar
chiunque le riguarda®, zitiert nach Rhein 2008, S. 140-141; vgl. zur Argumentation
auch Suthor 2004, S. 31-32.

94  Ein Beispiel hierfiir ist die in humanistischem Kreise vorgetragene Canzone Giovanni
Andrea Gilios mit den Begriffen ,stagion vaga e gentile®, ,leggiadri boschetti®, ,fiorite
e belle, leggiadrette e vaghe®, ,del dolce viso, ove dipinse Amore, con maraviglia, fior
vermigli e bianchi! Anschlieend heifit es: ,Letta che fu la canzone, ¢ lodata da tutti
come che dipingesse bene il sito de la bella valle, de le rive, de’ prati, de’ boschi e di tutto
il luogo®, zitiert nach Barocchi 1960-1962, Bd. 2, S. 6-9, vgl. dazu auch Gilios Topica
poetica (1580). — Zur Auffassung der Malerei als zweite Natur vgl. etwa Carlo Ridolfi
(»una nuova natura prodotta dall’arte®) in der Viza di Giorgione Da Castel Franco Pit-
tore (Venedig 1648), vgl. dazu Ridolfi 1914-1924, Bd. 1, S. 95; vgl. auch Korbacher
2015, S.7-8.

95 Pfisterer 2002, S. 218.

96 Ebd.S.214-215.Im Gegensatz zur aristotelischen Idee des ,Kunstschénen'. — Vgl. dazu
S. 257f. Zu der fir den Neoplatonismus zentralen Frage nach dem Verhiltnis von
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man die Méglichkeiten von Ambiguitit in der Malerei, konnte neben
der Form folglich auch das colorito in den Landschaftsbildern Tizians
cine weitere Kategorie der vom Maler beabsichtigten Vagheit ausma-
chen. Im Rahmen des neuen Kunstvokabulars ist die Wirkungskate-
gorie des vago im Zusammenhang mit der Landschaftsmalerei Tizians
sehr hiufig anzutreffen. Gemeint ist vor allem eine durch Farbqualitit
vermittelte, sinnliche Wirkung des Pittoresken.””

Eine weitere, in diesem Zusammenhang bestchende Parallele in der
Figuren- und Landschaftsrezeption ist das haufig ausgeloste Umher-
schweifen oder gar ;Wandern® des Blickes. In der Kunstliteratur wird
der Begriff vagare — aus dem sich die Qualitit der vaghezza ableitet -
sowohl auf den weiblichen (Ideal-)Kérper als auch auf die Seherfah-
rung von realer und gemalter Landschaft bezogen.” Grundlegend fur
Letzteres scheint das Oszillieren des Auges zwischen den dichotomen
nah- und fernsichtigen Bildteilen zu sein. Vor allem anhand der vene-
zianischen Landschaftsmalerei sind Maltechniken zur ,Erzeugung
eines illusioniren Tiefenraums® auszumachen, so Nicola Suthor, die
gleichzeitig bestimmte ambige Wirkungsstrategien verfolgen.” Bestes
Beispiel hierfir ist die bereits von den Zeitgenossen kommentierte
Malpraxis Tizians in seinem Spitwerk, der zur Vollendung seiner
Bilder ,motivisch unmotivierte“ Farbflecken setzt, um so die ,,male-
rische Gesamtwirkung® des Bildes zu verstirken.'® Ulrich Pfisterer

Liebe und Schénheit (vgl. Stufenmodell alles Seienden, das den Ursprung der Schénheit
in Gott sieht; allein die Liebe des Menschen zum Schonen zieht seine Seele zum Gott-
lichen hin) vgl. Pfisterer 2002, S. 214-215, hier auch zur Schénheit (bellezzal grazia)
von Natur und Kunst in der italienischen Kunstliteratur der Renaissance, vgl. ebd.
S.210-220,v.a. S. 214-217, mit einem Text von Lorenzo de” Medici (1480-1490).

97 Soetwa bei Pietro Aretino, Lodovico Dolce und Giorgio Vasari; vgl. dazu Suthor 2004,
S. 31-32. Hier auch zur Kritik, z. B. von Vasari und Cristoforo Sorte, an der ,Leere’
durch die mittels schoner Farben erzeugten vaghezza in Form einer reinen Oberfli-
chenwirkung und dem dadurch vernachlissigten disegno oder Inhalt.

98 Michalsky 2011, S. 163-164, mit Verweis auf Goodchild 1998 bzgl. der italienischen
Kunsttheorie.

99 Suthor 2004, S. 34-37.

100 Ebd. S. 32, hier auch zu den daraus resulticrenden dsthetischen Kategorien der vaghezza
und grazia. Vgl. auch Boschini 1966, S. 712: ,Ma il condimento de gli ultimi ritocchi
era andar di quando in quando unendo con sfregazzi delle dita negli estremi de’ chia-
i, [...] altre volte, con un striscio delle dita pure poneva un colpo d'oscuro in qualche
angolo, per rinforzarlo [...]“; Sohm, Philip: Pittoresco. Marco Boschini, bis critics, and
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konstatiert, dass der von den Zeitgenossen mit den Begriffen mzac-
chie und botti bezeichnete venezianische Malstil Tizians mit einem
»offenen Pinselduktus [...] als Resultat unmittelbarer Naturbeobach-
tung galt“!”! Die daraus hervorgehende wahrnehmungspsychologi-
sche Wirkung war Gegenstand zeitgendssischer Kommentare: Zum
einen sorgen die Pinselhiebe dafiir, dass sich die Formen beim He-
rantreten an das Bild aufzulosen scheinen.!®? Wie Pfisterer herausstellt,
berichtet etwa Sperone Speroni 1537 (Dialogo d’ amore) von dem
optischen Effeke einer nahsichtigen Betrachtung, dass sich innerhalb
von Landschaftsprospekten, den sogenannten ,lontani’, die kleinfor-
matigen Figuren in reine Farbflecken auflésen. Es handelt sich um ein
Thema, so Pfisterer, das auch von René Descartes (Dioptrik, 1637)
aufgegriffen wird.'”® Zum anderen entfalten die Bilder Tizians ihre
Wirkung und ihren Sinn erst bei Zuriicktreten vom Bild und somit
aus Fernsicht.!® Diesen Wahrnehmungseffeke illustriert eine von

their critiques of painterly brushwork in seventeenth- and eighteenth-century Italy, Cam-
bridge 1991, S. 117.
Pfisterer 2003a, S. 288.
Pfisterer 2012a, S. 48; zur Moglichkeit der Ambiguitt: hier eine Unbestimmtheit der
Form, welche Bildchiffren, Auflésung der Formen im 7on-finito oder Zufallsbilder um-
fasst, vgl. ebd. S. 47-50. Vgl. auch Fehrenbach 2002; Hoff 2003.
Pfisterer 2012a, S. 48; Speroni schreibt, dass ,man dort einige kleine Figiirchen herum-
spazieren sicht, die Menschen scheinen, die aber bei genauer Betrachtung kein einziges
Teil an sich haben, das menschlichen Gliedmaflen Ghnelt®, dt. chrsctzung zitiert nach
Pfisterer 2012a, S.48; ,[...] [D]al creator d'ogni cosa 'uomo solo fu eletto, nel quale im-
primendo una imagine di divinit, egli a se stesso oltre ad ognaltro I'assimilasse. Tul[lia].
Questa vostra ragione simile ¢ molto alle dipinture, le quali volgarmente noi nominia-
mo lontani, per le quali sono paesi, ove si veggono caminare alcune piccole figurette,
che pajono uomini, ma sottilmente considerate non hanno in se parete alcuna, che a
membro umano si rassimigli®, zitiert nach Speroni, Sperone: Dialogo d'amore (1537),
in: Speroni 1740 (gedruckt 1542), Bd. 1, S. 27. Pfisterer (2012a, S. 48-49) verweist
dabei auf das Aufgreifen der Idee bei Estienne Pasquier (Des Recherches de la France,
Paris 1560, fol. 225v) und René Descartes (Dioptrik, orig. La Dioptrique, 1637), mit
dem Verweis auf Zittel 2009, S. 296-270; zur Relevanz von Descartes fiir die Bildkiins-
te vgl. Leonhard, Karin/Felfe, Robert: Lochmuster und Linienspiele. Uberlegungen zur
Druckgraphik des 17. Jahrhunderts, Freiburg i. Br. 2006; jeweils mit weiterfithrender
Literatur; aus anderer Perspektive vgl. Warnke 1997, S. 6-15; zum Thema von Nah
und Fern in der Malerei, v. a. in Tizians Bildern, vgl. Suthor 2004, S. 34-44; zum The-
ma ,Optik’ vgl. auch Jiitte, Robert: , Augenlob — oder die (Neu-)Bewertung des Sch-
sinnes in der Frithen Neuzeit®, in: Wimbéck 2007, S. 38-54; vgl. auch die Einleitung
ebd. S. 9-38.
104 Ganz anders verhilt es sich mit den zeichnerischen Landschaftsstudien Tizians, die
von einer ,intensiven Auseinandersetzung mit dem geschenen Natureindruck® sowie
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Giovanni Paolo Lomazzo im Trattato dell arte della pittura (1584)
tberlieferte Anekdote zur Bildwirkung Tizians. Lomazzo berichtet
vom Besuch des Malers Aurelio Lovino im Atelier von Tizian, dem
sich die Darstellung in einem seiner Bilder bei nahsichtiger Betrach-
tung entzog, das Bild sich jedoch aus der Ferne betrachtet als atem-
beraubende Landschaft erwies:'

Aurelio Lovino verstand sich bestens auf diese Kunst. So geschah es ein-
mal, dass er, als er Tizian besuchte und ihn nach seiner Meinung tiber die
Darstellung von Biaumen auf dem Felde fragte sowie iiber viele andere
Dinge, die er von ihm tiber das Begriinen der Zweige gehort hatte, eines
seiner wunderbaren Landschaftsbilder sah, das er im Hause hatte. Aurelio
hielt es auf den ersten Blick fiir eine Schmiererei [una cosa empiastrata),
als er dann aber zuriickgetreten war [riziratosi di lontano] und es aus Dis-
tanz betrachtete, schien es ihm, als ob im Bild die Sonne leuchtete und
die Strafen vor ihr nach allen Seiten zuriickwichen. Aurelio musste sich
eingestehen, dass er in der Landschaftsmalerei nie etwas Auf8erordentli-

cheres gesehen hatte.!%

Die wahrnehmungspsychologische Verunsicherung, resultierend aus
ciner nahsichtigen Betrachtung, fordert folglich die Imagination
heraus. Gerade der zwischen Sehen und Erkennen oszillierende Blick
macht dabei den sthetischen Reiz dieser Werke aus.'” Das wirkungs-
asthetische Spiel zwischen Fern- und Nahsicht'® im Spatstil Tizians
wird von Vasari mit der Formulierung ,fra’l vedi e non vedi® auf den
Punkt gebracht.!” Dieser ist von der unbestimmten (vago), skizzen-

einer detaillierten Darstellung zeugen, vgl. Biittner 2006, S. 81-84.

105 Vgl. dazu Busch 1997, S. 98-99; Biittner 2006, S. 81-84.

106 Dr. Ubersetzung von Doris Miiller-Ziem und Marina Neri, in: Busch 1997, S.95-97.
Fiir den Originaltext vgl. App. A41.

107 Suthor 2004, S. 41-43. Im Kontext dieser Wahrnehmungskategorie ist auch das Argu-
ment von Roger de Piles in der zweiten Hilfte des 17. Jh.s im Streit zwischen ,Rubenisten’
(Farbe) und ,Poussinisten’ (Linie) zu verstehen, vgl. dazu S. 460.

108 Vgl. dazu auch die Landschaftskategorien von paese vicino und paese lontano in Vincen-
zo Giustinianis Discorso sopra la pittura (1617-1618) in Kap. V.2.; zum Thema Nah
und Fern in der Malerei vgl. Warnke 1997, S. 6-15.

109 Vgl. S. 160; vgl. auch Suthor 2004, S. 6fF. und umfassend bei Kriiger 2001, S. 121-123:
»Aus dem Kontrast und gleichzeitigem Ineins von materieller Textur und fiktiver Ge-
genstindlichkeit entspringt jene oszillierende Uberginglichkeit, die die Wirklichkeit
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artigen Malweise (abozz0) im Spitwerk Tizians deshalb so angetan,
weil sie zur Belebung der Bilder beitrage (.fa parere vive le pitture®)
und so im 4sthetischen Vergniigen des Betrachters resultiere. Eine
visuelle Erfassung der Gesamtwirkung sei, so Vasari, nur durch die
Fernwirkung maoglich''”:

Wahr ist bei alledem, dass seine [Tizians] Verfahrensweise in den letz-
ten Lebensjahren von der seiner Jugend schr verschieden war, indem er
seine ersten Arbeiten mit einer gewissen Feinheit und mit unglaubli-
chem Fleif§ ausfiihrte, so dass man sie nahe wie ferne betrachten kann,
wihrend die des spaten Alters im Fluge, grof8 und fleckig gemacht sind,
in der Nahe nicht geschen werden diirfen, in der Ferne aber eine voll-

kommene Wirkung machen.!

110

111

der bildlichen Erscheinung zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem, ,fra’l vedi e non
vedi’, schweben ldsst, vgl. ebd. S. 122. ,Folgt man Vasari (und nicht nur ihm), so fin-
det sich das unlésliche Wechselspiel zwischen Sichtbarem und Unsichtbarem [...] in
seiner genuinsten Ausprigung in der durch Leonardo begriindeten Kunst des sfumato
verwirklicht. In der Konturauflésung, der zarten Umschattung der Gegenstinde und
Figuren und der Verwischung ihrer Umrisse (,una certa oscurith di ombre bene intese®,
vgl. Vasari 1906, Bd. 4, S. 11), entzicht sich ihre fassliche Pragnanz, dic feste Gegeben-
heit ihrer Formen dem Auge und wandelt sich in die Wirklichkeit einer Erscheinung,
die der farblichen Textur des Bildes selbst eingewirke ist; dem dunklen Grund, dem
sich die Formen kraft der Wirkung ihres 7ifievo entheben, bleiben sie zugleich konsub-
stantiell verbunden. Es ist eben jene Verwobenheit der Gegenstinde und Figuren mit
den Bedingungen ihrer bildlichen Erscheinung, die auch Daniele Barbaro im Sinn hat,
wenn er ihr,fuggir dolcissimo’, ihr Oszillieren zwischen Sein und Doch-nicht-Sein be-
schreibt, vgl. ebd. S. 123. Vgl. dazu auch die vom Bithnenbild inspirierte grobe Malerei
alla brava, die erst aus der Ferne perfeke erscheint, vgl. dazu Ignaczak 2004, hier S. 152.
Vasari misst dem Spitstil Tizians in den Bildern Andromeda, Das Bad der Diana und
Die Anbetung der Kinige das Charakeeristikum vago bei. Zur Argumentation vgl. Busch
1997, S. 98-99; Verweis darauf bei Suthor 2004, S. 34-44. Kriiger spricht in diesem
Sinne von einer Bifokalitit des Bildes, vgl. Kriiger 2000b, S. 112 u. Anm. 55. Vgl. dazu
auch Gombrich 1978, S. 218; Busch 1997, S. 94ff.

Dt. chrsctzung zitiert nach Vasari 1983, Bd. 6, S. 54-55. ,Ma ¢ ben vero che il modo
di fare che tenne in queste ultime, ¢ assai differente dal fare suo da giovane: con cid
sia che le prime son condotte con una certa finezza ¢ diligenza incredibile, e da essere
vedute da presso ¢ da lontano; e queste ultime, condotte di colpi, tirate via di grosso
e con macchie, die maniera che da presso non si possono vedere, ¢ di lontano appari-
scono perfette!’ Originaltext zitiert nach Vasari 1906, Bd. 7, S. 452; zur Interpretation
dieser Passage vgl. Warnke 1997, S. 8-9.
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Mit dem in den Viten haufiger anzutreffenden , Prisfungskriterium“'**

rekurriert Vasari zwar auf das uz-pictura-poesis-Diktum von Horaz (Ars

poetica, v. 361), die Wirkung des Nihertretens an ein Werk ist jedoch
verschiedenartig. ,Wahrend der Betrachter des Horaz beim Nahertre-
ten genauer erkennt, sicht der von Vasari an [...] Tizian herangefiihrte
Betrachter nur noch ungenau, nur noch unstruketurierte Gestaltungs-
elemente, [...] bei Tizian verschwommene Farbflecken®.!** Auch Marco
Boschini (La carta del navegar pittoresco, Venedig 1664) berichtet spiter
von dem 707 so che der skizzenhaften Malweise (abbozzi) Tizians aus
nahsichtiger Betrachtung, die gerade aufgrund ihrer immersiven Wir-
kung (vgl. vagare) so beliebt seien.' Entsprechend Vasaris Kommentar
zum Spatwerk Tizians begriindet auch Boschini seine Wertschitzung
der scheinbar schnell hingeworfenen Flecken (,la machia veneziana®)
nicht zuletzt mit der darin verborgenen ,Anstrengung’, beziechungs-
weise Kunstfertigkeit (,industrie tante®). Es handelt sich um ein wider-
spriichliches Ideal, dasin derzeitgendssischen Kunstliteratur unter dem
Begriff der Leichtigkeit (sprezzatura) diskutiert wird.!

112 Warnke 1997, S. 8-9, so etwa in der Vita des Luca della Robbia vgl. ebd. S. 9, oder
tiber Giulio Clovio vgl. Vasari 1906, Bd. 7, S. 563; oder tiber Tintoretto vgl. ebd., Bd. 6,
S.591.

113 Warnke 1997, S. 9-10; zum ambivalenten Begriff macchia bei Vasari bzgl. Tizian vgl.
Vasari 2004, S. 212-215. — Horaz, Ars poctica (Epistula ad Pisones),v. 361: ,ut pictura
poesis: erit quae, si proprius stes,/ te capiat magis, et quaedam, si longius abstes! Zur
Diskussion der Textstelle vgl. etwa Lee 1967, Markiewicz 2008; zusammenfassend
Rhein 2008, S. 152-156, mit dt. Ubers. ebd. S. 153: ,Eine Dichtung ist wie ein Ge-
milde: es gibt solche,/ die dich, wenn du niher stehst, mehr fesseln, und/ solche, wenn
du weiter entfernt stehst

114 Vgl. Boschini zur Malweise Tizians: ,[...] [E] con queste massime di Dottrina faceva
comparire in quattro pennellate la promessa d’una rara figura, ¢ in ogni modo questi
simili abbozzi satollavano i piti intendenti, di modo che da molti erano cosi desiderati,
per tramontana di vedere il modo di ben incaminarsi ad entrare nel Pelago della Pittu-
ra‘, zitiert nach Boschini 1966, S. 711; vgl. dazu Suthor 2004, S. 34—44.

115 Zur Passage bei Vasari vgl. Vasari 1906, Bd. 7, S. 452 und in dt. chrsetzung Vasari
1983, Bd. 6, S. 55. Boschini 1966, S. 361-362: ,Per machia intendo el far che le figu-
re 'una da l'altra se destaca e spica, e far che le se cava e le se fica, con varie tente pit
chiare e pitt scure:” Zu diesem Diskurs vgl. Lebensztejn, Jean-Claude: ,Florilege de la
nonchalance®, in: Annexes. De [venvre dart, hg. von ders., Paris 1999, S. 2254F; zur
Argumentation vgl. Suthor 2004, S. 34-37, mit dem Verweis auf die Untersuchung
Valeska von Rosens, »die den Begriff sprezzatura als die Kunst, die sich hinter einer
scheinbaren Kunstlosigkeit verbirgt, als Modell fiir die Erklirung des Phinomens des
nicht-mimetischen Pinselstrichs heranzicht, um diese als rhetorisch motiviert auszu-
weisen:” Zum widerspriichlichen Ideal der , Anstrengung’ und ,Leichtigkeit (sprezza-
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Schlieflich, so lisst sich festhalten, erkennt der Betrachter erst durch
das Zurticktreten die Vollkommenheit der Malerei. Die Distanzierung
des Betrachters vom Werk ist deshalb nicht nur physisch zu verste-
hen, sondern auch im tibertragenen Sinne als Mittel zur dsthetischen
Reflexion."'® Augenlust und Bildbegehren werden folglich durch den
Entzug des Bildsujets stimuliert'"”
tischen Begehrens. Obwohl es sich in den profanen weiblichen Akedar-
stellungen in einer Landschaft aus dem Cinquecento um eine andere
Form der Vagheit und visuellen Irritation handelt, wie etwa in unse-

rem Bild von Giulio Campagnola (Abb. 38, vgl. Kap. IV.1.1), scheint

gerade darin der Zusammenhang zu bestehen.

, analog zu den Dynamiken des ero-

1.3 Naturerlebnis und Imagination

Francesco Priscianese, Della lingua romana (Venedig 1540)

Dem Traktat des Florentiner Humanisten Francesco Priscianese tiber
die Questione della lingua ist ein Brief beigefiigt, der im Kontext der
venezianischen Gesprichskultur zu verorten ist. Dieser handelt von
einem Abendessen im Garten Tizians, bei dem auch Pietro Aretino,
der Florentiner Historiograf Jacopo Nardi sowie der Bildhauer und
Architekt Jacopo Sansovino anwesend waren. Priscianese berichtet
zunichst von der Betrachtung der (Landschafts-)Gemilde Tizians im
Hausinneren, was sodann sprachlich in die Beschreibung des Naturein-
druckes von realem Garten und dem Ausblick auf die Lagune tiber-
fihrt wird. Die Verbindung von Kunst und Natur wird zum einen

tura) vgl. Pfisterer 2002, S. 236-241: ,,Leichtigkeit® bezicht sich auf einen visuellen
Gesamteindruck, der den Betrachter an eine vermeintlich schnelle und miihelose In-
vention und Realisierung glauben lasst:* Die Begriffe gehen zuriick auf Ciceros Diktum
»ars est celare artem®, d. h. der hochsten Kunst als Verbergen ihrer selbst. Zu diesem
neuen Ideal duflern sich etwa Vasari, Baldassare Castiglione und Pietro Aretino, ebd.
S.241; vgl. dazu auch umfassend Rhein 2008, S. 128-143; zu sprezzatura und facilita
bei Vasari vgl. Vasari 2004, S. 231-232, 234-244.

116 Vasari misst dem Spitstil Tizians in den Bildern Andromeda, Das Bad der Diana und
Die Anbetung der Kinige das Charakreristikum vago bei. Zur Argumentation vgl. Busch
1997, S.98-99; vgl. auch Suthor 2004, S. 34-44. Kriiger spricht in diesem Sinne von
ciner Bifokalitat des Bildes, vgl. Kriiger 2000b, S. 112 u. Anm. 55. Vgl. dazu auch Gom-
brich 1978, S. 218; Busch 1997, S. 94ff.

117 Suthor 2004, S. 34-37.
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tiber das Kriterium der Schonheit hergestellt, die zugleich eine vermit-
telnde Stellung einnimmt'*¥, und zum anderen tiber das an die Malerei
gestellte Lebendigkeitskriterium, indem Priscianese von den ,vive ima-
gini der vorziiglichen Gemilde“'"? Tizians spricht. Die im Kreise der
Literaten und Kinstler aktuelle Thematik der kiinstlerischen Paragone
zwischen Malerei und Dichtkunst (vgl. Kap. I11.2) wird auf diese Weise
um den Gegenpol der Natur erweitert. Malerei ist dabei als ,kiinstlich
geschaffene Natur® zu verstehen (vgl. App. A.22).1%

Pietro Aretino, Briefan Tizian (Venedig 1544)

Geht es um die sprachliche Beschreibung landschaftlicher Reize und
atmosphirischer Seheindriicke im 16. Jahrhundert, handelt es sich hau-
fig um ein Spannungsfeld aus real erlebter Natur und venezianischer
Landschaftsmalerei. Ahnlich wie schon im Brief Priscianeses wird auch
hier die Charakeeristik der Bilder Tizians herangezogen. Die vene-
zianische Kunsttheorie in der Mitte des Cinquecento zeichnet sich
durch eine Lobrede auf dessen pittoreske sowie koloristische Qualita-
ten aus und begriindet damit eine Gegenposition zum disegno der flo-
rentinisch-romischen Kunst."*' Als gingiges Medium hierfiir wird in
Venedig der publizierte Brief verwendet, der als verschriftlichter Dis-
kurs und somit als Gesprachsform zu verstehen ist."* Vor dem Hinter-
grund der Nobilitierung venezianischer Kunst schildert Pietro Aretino
in einem berithmten, an Tizian adressierten Brief den Ausblick aus
cinem Fenster auf den Sonnenuntergang tiber der Lagunenstadt. Die
sprachliche Beschreibung des Seheindruckes, wie etwa des Farbenspiels
am Wolkenhimmel, wird sofort mit der Malerei Tizians assoziiert. Das

118 Vgl. dazu Pfisterer 2002, S. 309, hier im Zusammenhang mit Paolo Pino und der
venezianischen Kunstliteratur.

119 Zur Textinterpretation vgl. Rosen 2001, S. 109-111. - Zum Begriff vivacita bzw. vivezza,
iibers. mit ,Lebendigkeit, vgl. Vasari 2004, S. 232-234.

120 Rosen 2001, S. 95 u. S. 130, Anm. 66; der Paragone war v. a. zwischen Aretino, Tizian
und Sansovino ein Thema. - Vgl. zum Quellentext (App. A.22) Rosen 2001,.110-111.

121 Busch 1997, S. 88-89. Zu den zentralen Positionen venezianischer Kunsttheorie zih-
len Lodovico Dolce, Paolo Pino und Michelangelo Biondo. Vgl. dazu auch Blunt 1984.
Zu Tizian im venezianischen Dialogvgl. auch die Schriften des Humanisten Francesco
Priscianese und des Historiografen Jacopo Nardi.

122 Rosen 2001, S. 81-92. Von Aretino sind etwa 600 Briefe an Kiinstler nachweisbar, vgl.
dazu Aretino 2003-2004; Aretino 1957-1960; Roskill 1968.
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Sprechen tiber Malerei ist mit dem Brief Priscianeses vergleichbar. In
den Augen Aretinos wiirde die dsthetische Erfahrung der Naturpha-
nomene erst in der Malweise Tizians ihren wahren Ausdruck fin-
den."” Malerische Qualititen, wie die Lebendigkeit, Vagheit, Anmut
und Schénheit (vgl. Kap. IV.1.2), aber auch die oftmals beschriebene
erholsame Wirkung der Landschaft auf den Menschen (ricreazione)
oszillieren dabei paragonal zwischen Kunst und Natur, zwischen Fik-
tion der imaginierten Bilder und Realitit.'* So erscheinen ihm etwa
reale Hiuser als unecht. Mittels einer anschaulichen, poetischen Spra-
che (,pura®, ,viva“, ,torbida®, ,smorta“; ,naturale“/,vero“ versus ,arti-
ficiale”) und einem neuen Kunstvokabular (,vaga pittura di ombre*,
~pennelli naturali®, ,sfumato®) erzeugt der Autor in der Vorstellung
des Lesers den Eindruck eines Gemildes, entsprechend einer Ekphra-
sis.'” Durch die imaginative Leistung des Betrachters, in diesem Fall
Priscianeses, werden in den realen oder gemalten Landschaftsraum
Stimmungen, ,subjektive Eindriicke und seelische Befindlichkeit“'?¢
projiziert. Alleine die Malerei, so Aretino, kénne diesen subjektiven
Natureindruck dauerhaft und auf vollkommene Art und Weise einfan-
gen.'”” Ein beriihmtes Beispiel dieses von Zeitgenossen bewunderten
koloristischen Effektes sowie Naturschauspiels in Tizians (Spat-) Werk
ist das heute nur in Form von Kopien und Stichen tiberlieferte Altarge-
milde mit dem Martyrium des bl. Petrus Martyr (Abb. 84), das zudem
durch die monumentalen Biume als neuartiges Landschaftskonzept
in der venezianischen Malerei zu verstehen ist. ,Diese Art empathi-
scher Unterstiitzung des dramatischen Vorgangs durch die umgebende

123 Dazu ausfithrlich Rosen 2001, S. 111-112, mit weiterfithrender Literatur vgl. ebd.
S.135, Anm. 125; zum Brief vgl. auch Girardi 2011, S. 20; Busch 1997, S. 88-89.

124 Zur ,Artifizierung der Natur‘ vgl. Eusterschulte 1997, hier auch zum Bewusstsein fiir
Naturschénheit, der Bewunderungvon Naturphinomenen, der kiinstlerischen Schép-
fertitigkeit der Natur, dem Postulat der imitatio naturae, den Kriterien natiirlicher
Schonheit und der Nobilitierung des Visuellen in der Renaissance.

125 Zur Interpretation dieser Passage vgl. Rosen 2001, S. 112. — Zur ,Ekphrasis‘ vgl. S. 59;
zum verwendeten meraviglia-Begriff im Quellentext vgl. Vasari 2004, S. 283-285.

126 Rosen 2001, S. 112, vgl. den beriihmten Brief Petrarcas zur Besteigung des Mont Ven-
toux, dazu auch Busch 1997, S. 58ff. Zum Spektrum der Erscheinungsformen, in de-
nen sich Imagination konkretisiert — von Erinnerungen und Gedichtnisleistungen bis
hin zu Trdumen, Visionen, subjektiv bestimmten Sehnsiichten sowie Wiinschen und
Projektionen — vgl. Kriiger 2000a, S. 7-9.

127 Zur Interpretation dieser Passage vgl. Rosen 2001, S. 112.
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Natur stammt aus der venezianischen Kunst [...]. Tizian steigert die
Kraft der Szene nicht nur durch das Hochformat, sondern auch indem
er ihren dramatischen Gehalt in Bewegung der Natur, in das Gegen-
einander der schlanken Baumstimme iibersetzt“.!?® Schlief8lich ist
es der auch in Venedig ausgebildete Girolamo Muziano, der um die
Jahrhundertmitte die Monumentalitit sowie Farb- und Lichteffekte
Tizians aufgreift und in den rémischen Kirchenraum in Form einer
religiosen Historie und zugleich eines Nachtstiickes einfithrt (Abb. 85a—
85b).?” Aretinos Brief kann schliefilich als Dokument fiir die Erfah-
rung von Natur als dsthetisch betrachtete Landschaft vor dem Hin-
tergrund der Landschaftsmalerei Tizians verstanden werden (vgl.
App. A.23).%0

Anton Francesco Doni, Lettere (Venedig 1544)

In einem an Tintoretto adressierten Brief schwirmt Anton Francesco
Doni vom Reiz eines real erlebten landschaftlichen Eindruckes am
Comer See. Voller Begeisterung beschreibt er in additiver Aufzihlung
die landschaftlichen Elemente. Auch in einem anderen, an Agostino
Landi gerichteten Brief schreibt Doni ganz angetan tiber den Aus-
blick, der sich ihm aus der Villa Paolo Giovios und dem sogenannten
,Museo del Giovio' am Comer See bot. Die Schilderung der Villen-
umgebung mit Blick auf die Hiigel, Berge, Tiler, die Stadt und den
See dhnelt Giovios eigener Beschreibung von Villenumgebungen (vgl.
nichster Abschnitt). Durch eine metaphorische Sprache vergleicht
Doni den intensiven Sehvorgang mit der genussvollen und befriedi-
genden Nahrungsaufnahme. Eine gleich geartete sinnliche Wirkung
diirften folglich auch die (Landschafts-)Bilder im Inneren der Villa
auf den Betrachter gehabt haben. Denn nicht nur die frische Luft und

128 Raspe 2004, S. 159; der Altar wurde ca. 1530 fiir die Scuola di S. Pietro Martire gemalt;
vgl.auch Rosen 2001, S. 141-203, hier S. 171: Die Biume fungieren nicht als Staffage,
sondern spiegeln vielmehr durch ihre geschwungene Form die Handlung wider; mit
weiterfithrender Literatur zu zeitgendssischen Bildbeschreibungen vgl. ebd.; vgl. auch
Meilman 1989, S. 78-88, 247; Ewel 1993.

129 Gemeint ist die Rube auf der Flucht nach Agypten in S. Caterina della Rota in Rom
(1552-1554, Abb. 85a), vgl. dazu Kap. IV.3.3. Zum Schaffen Muzianos sowie sciner
Bedeutung fiir die italienische Landschaftsmalerei vgl. Kap. I1.2.1, IV.2.1-1V.2.2.

130 Rosen 2001, S. 112.
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der asthetische Genuss der reich bewachsenen Hiigel, sondern auch
die Schonheit der Villa und der darin enthaltenen Gemildesammlung
Giovios habe cine erheiternde Wirkung auf den Betrachter (,vi genera
una allegrezza estrema®; vgl. App. A.24).

Paolo Giovio, Musaei Ioviani Descriptio (Venedig 1546,
Ubersetzung aus dem Lateinischen ins Italienische 1551)

Giovios Interesse an der Landschaftsbeschreibung manifestiert sich im
Kontext der villa suburbana"' anhand der Schilderung seiner eigenen
Villa, dem Museo del Giovio am Comer See. Mit grofier Detailfreude
schreibt er tiber die landschaftliche Umgebung, von der aus sich ein
herrlicher Blick auf den See, Ortschaften, Villen, das geschiftige Trei-
ben am Hafen, wunderschone Girten, Weinhinge und waldige Hiigel
bot. Entsprechend der Formulierungen Aretinos, Priscianeses und
Donis, bezeichnet auch Giovio die optischen Eindriicke als Vergniigen
und zugleich Erholung fir Augen und Geist. Mittels einer anschauli-
chen Sprache regt der Autor in einer Ekphrasis'®* der Villa die Einbil-
dungskraft des Lesers an und kreiert so ein Vorstellungsbild der Land-
schaftsprospekte. Terminologie und verwendete Topoi sind durch die
Villenbeschreibungen von Plinius d. J. gefiltert.'** Mit Beschreibungen
wie dieser hingen nicht zuletzt die in Renaissance-Villen anzutreffen-
den illusionistischen Landschaftsprospekte im ,,Ubergang vom Innen-
raum zur Gartennatur“!>
ten zusammen. Exemplarisch hierfiir stehen die Ausmalungen Peruzzis

, vom gemalten zum realen Landschaftsgar-

in der Villa Farnesina oder jene Veroneses in der Villa Maser, die ihre
Rechtfertigung von der typologischen Unterscheidung der Wandma-
lerei bei Vitruv (De Architectura, 7.5.2) erhalten (vgl. App. A.25).">

131 Vgl. dazu Zimmermann 1995, S. 158-159, hier auch zu Giovios an Francesco Sfon-
drato gerichtete poetische Beschreibung des Comer Sees in der De chorographia Larii
Lacus (1537).

132 Zur ,Ekphrasis‘ vgl. S. 59.

133 Colby 2008, S.220-221; Zimmermann 1995, S. 4-5, 159-162, 187-189, 206-208;
vgl.auch Du Prey, Pierre de la Ruffiniere: The villas of Pliny. From Antiquity to Posterity,
Chicago u. a. 1994.

134 Busch 1997, S. 44-45.

135 Vgl. ebd.
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Giovanni Andrea Gilio, Dialogo nel quale si ragiona degli errori e
degli abusi de’ pittori circa ’istorie (Camerino 1564)

In einem ganz anderen kunsttheoretischen Kontext steht Gilios Posi-
tion zur isthetischen Schonheit von Kunst und Natur. Das an Kardi-
nal Farnese adressierte Trakeat ist als in einer Villa situierter Dialog
zwischen sechs Gelehrten konzipiert. Der profane Renaissance-Gar-
ten fungiert gemaf$ dessen traditioneller Funktion zugleich als Ort des
intellektuellen Austausches und der Erholung.'* Eingeleitet durch
den paragonalen Vergleich zwischen realer Landschaftsansicht und
deren bildlicher Darstellung wird der Streit zwischen den modernen
— vor allem flimischen — und antiken Landschaftsmalern und ihren
Werken'”” eroffnet und schlieflich zugunsten der ,Alten’ entschie-
den, wenngleich der flimische Landschaftsstil eine grofie Wertschit-
zung erfahrt. Italienische Maler wie etwa Tizian finden dagegen keine
Erwihnung. In den Augen Gilios ist das Medium der Malerei dem
tatsichlichen Natureindruck eindeutig unterlegen, anders als es in den
bisherigen Ekphrasen realer und gemalter Landschaften aus der vene-
zianischen Kunstliteratur um die Mitte des 16. Jahrhunderts der Fall
war (vgl. App. A.26.a)."®

Trotz der fur ihn offensichtlichen Unterlegenheit der zeitgendssi-
schen Maler, stellt Gilio in einem weiteren Abschnitt mit Rekurs auf
die antiken Maler, von denen Plinius d. A. berichtet'?, Argumente zur
kiinstlerischen Freiheit® der Landschaftsmaler auf, womit ihnen eine
cigene Malereidisziplin zugestanden wird. Thre ,poectische Freiheit®
lage in der Vielzahl méglicher Erfindungen — was dem Landschaftsmo-
tiv bereits inhdrent ist —, gleichzeitig solle aber eine angemessene und
sinnvolle Auswahl und Zusammenstellung der Landschaftselemente

136 Vgl. S. 288 u. S. 384.

137 Zur antiken Kunst als Argernis, Maflstab und Herausforderung in der italienischen
Kunstliteratur der Renaissance, konkret zum Streit zwischen antichi und moderni vgl.
Pfisterer 2002, S. 221-227.

138 Vgl. Aretinos Brief an Tizian (1544), siche S. 186 u. App. A. 23. - Zu App. A.26: Im
weiteren Verlauf des Textes folgt eine Diskussion tiber Garten der Herrscherhduser des
16. Jh.s (,vaghezza de giardini®), vgl. Barocchi 1960-1962, Bd. 2, S. 11,

139 Vgl. dazu S. 253-254, hier auch zum folgenreichen Wortspiel des Plinius.

140 Zu Fantasie, Inspiration und kiinstlerischer Freiheit in der italienischen Kunstlitera-
tur der Renaissance vgl. Pfisterer 2002, S. 227-231.
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erfolgen. So wird die nétige Fihigkeit zum richtigen Kunsturteil (gix-
dizio)"* aufgerufen. Vor dem gegenreformatorischen Hintergrund die-
ser Abhandlung lasst sich Gilios Forderungan die (Landschafts-)Male-
rei auch als Kriterium der Wahrscheinlichkeit verstehen (vgl. App.
A26.b).

Cristoforo Sorte, Osservazioni nella pittura (Venedig 1580)

Die Malereiabhandlung des aus Verona stammenden Malers und Cho-
rografen Cristoforo Sorte ist als Antwortbrief an den Kiinstler Barto-
lomeo Vitali konzipiert und hat die malerisch-technische Herstellung
chorografischer Landschaftsdarstellungen zum Inhalt (vgl. Abb. 74).14
In einem Abschnitt zu Farbgebung und perspektivischer Darstellung
schildert Sorte mit poetischer, stark metaphorischer Sprache den Ein-
druck eines Sonnenaufgangs sowie verschiedenartiger atmospharischer
Naturphinomene. So sind etwa mit den ,umspiilten Pferden” die auf-
schiumenden Wellen des Meeres gemeint. Die dort inserierten mytho-
logischen Beziige kreieren sogleich eine weniger chorografische als viel-
mehr pittoreske Vorstellung dieser Landschaften. Eine differenzierte
Farb- und Lichtgebung ist dabei nicht nur als technische Anweisung
an einen Maler fiir eine wissenschaftlich korrekte Darstellung zu ver-
stehen, sondern soll vor allem auch der Belebung der Szene dienen -
ein Kriterium, das bereits in der venezianischen Kunstliteratur einen
wichtigen Stellenwert einnahm.

Sortes Anleitung zur Ausarbeitung der Farb- und Luftperspektive eines
Landschaftsbildes gestaltet sich sehr ausfithrlich, wobei es sich einer-
seits um technische Termini handelt, wenn es etwa um die Farbpig-
mente geht, und andererseits immer wieder die optischen Reize der
asthetisch wahrgenommenen Naturelemente umschrieben werden wie
etwa in der Aurora-Beschreibung. Was eigentlich eine allgemeine, abs-
trahierte Malereianweisung sein soll, gleicht vielmehr einer ganz kon-
141 Zu Theorien der dsthetischen Urteilskraft in deritalienischen Kunstliteratur der Renais-
sance vgl. Pfisterer 2002, S. 189-195; zum Begrift vgl. auch Vasari 2004, S. 275-278,
zu iibersetzen mit ,Urteilskraft’, aber auch ,Urteil, Urteilsfihigkeit, Sachverstand,
Kennerschaft’.

142 Barocchi 1960-1962, Bd. 1, S. 349; fiir eine Untersuchung sciner Landschaftszeich-
nungen und Kartografien vgl. Schulz 1976.



192 IV Landschaft als Erkenntnis- und Erfahrungsraum

kreten poetischen Ekphrasis der Landschaften, die Sorte kennt. Nicht
uninteressant ist dabei, dass der Autor vom Malen der ,Landschaften®
(»paesi”) in unterschiedlichen Techniken (,colorire a fresco®, ,a secco®)
und auf verschiedenen Bildtrigern (,,in tavola®, ,in tela®)'* spricht, was
cindeutig auf ,Landschaft’ als eigene Malereidisziplin hinweist, zumal
er sich als Chorograf bewusst auf diesen Teil der Malerei spezialisiert
hatte, wenngleich primar im Dienste kartografisch-wissenschaftlicher

Darstellungen (vgl. App. A.27.a).

Die Darstellungsmodi von Landschaften variieren zudem nicht nur
in ihrer technischen Ausfihrung, sondern auch in ihrer ,Qualitat,
womit das Spektrum an unterschiedlichen Landschaftstypen gemeint
sein diirfte. So unterscheidet Sorte etwa Landschaften bei Sonnenauf-
gang, Nachtstiicke sowie die Darstellung der vier Jahreszeiten.'* Die
Differenzierungskriterien bestehen dabei in der Art der Lichtquelle,
der Tages- und Jahreszeit, Farbnuancen, Vegetationsarten, Luft und
Atmosphire, was hier zugleich wissenschaftlichen als auch éstheti-
schen Charakeer hat (vgl. App. A.27.b). Zcitlich passt die Beschrei-
bung Sortes zur Bildproduktion der vor allem in Oberitalien belieb-
ten Nachtstiicke, wovon die Bilder Antonio da Correggios, Jacopo
Bassanos und Girolamo Muzianos zeugen (Abb. 85a).'*

Das Interesse an Lichtsituationen wird besonders an der Beschreibung
des Brandes im Palazzo della Ragione in Verona von 1541 deutlich,
dessen Ergebnis sogleich in die Ekphrasis von Sortes eigener maleri-
scher Umsetzung dieses Bildthemas tiberfithrt wird.'* Licht und Farbe
fungieren dabei als zentrale Bestandteile einer Umsetzung des intensi-

143 Barocchi 1960-1962, Bd. 1, S. 288.

144 Barocchi verweist auf die literarische Kenntnis Sortes in der Beschreibung der Jahres-
zeiten durch die gingige poetische Sprache, vgl. Barocchi 1960-1962, Bd. 1, S. 532,
Anm. 2 (zu S. 289).

145 Zur Tradition der Nachtdarstellung im Italien des 16. und 17. Jh.s vgl. Steinhardt-Hirsch,
Claudia: Correggios ,Notte” Ein Meisterwerk der italienischen Renaissance, Miinchen
2008, v. a. S. 122fF; Kat. Ausst. [talia al chiaro di luna. La notte nella pittura italiana
1550-1850 (Iraly by Moonlight. The Night in Italian Painting 1550-1850), 2. verb.
Aufl., Ashmolean Museum Oxford 1990/Accademia Italiana delle Arti ¢ delle Arti
Applicate London, Rom 1990.

146 Zum Pittoresken dieser Passage vgl. auch Gombrich 1953, S. 349-353.
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ven Seheindruckes. Erneut stehen die Sphiren von Natur und Kunst,
von realem Seheindruck und Imagination in Wechselwirkung zuein-

ander (vgl. App. A.27.c).

Der darauffolgende Abschnitt handelt von der Darstellung cines
Seeunwetters, eine in der Zeit ebenso beliebte Unterkategorie von
Landschaftsmalerei wie das Nachtstiick, womit Sorte nochmals
sein poetisch-kiinstlerisches Interesse an Landschaft unterstreicht
und weniger den wissenschaftlich-chorografischen Aspeke (vgl.
App. A.27.d).

Anonymer italienischer Autor, Vita di Girolamo Muziano
(Rom 1584)

In einer anonym verfassten Biografie des aus Brescia stammenden und
in Norditalien ausgebildeten Girolamo Muziano (vgl. Kap. IV.2.1-
IV.2.2) berichtet der Autor anekdotisch von einem — offensichtlich
fur seine Fahigkeiten als Landschaftsmaler notwendigen oder zumin-
dest zentralen — intensiven Naturerlebnis.'¥” Er soll nach seiner Reise
von Padua nach Venedig bei der Ankunft an starkem Fieber gelitten
und dennoch Zeichnungen nach seiner lebendigen Erinnerung an die
Landschaft gemacht haben, die er wihrend der Fahrt gesehen hat-
te." So wird die reale Naturerfahrung als Inspirationsquelle'® fiir die
Werkgenese verstanden, wobei das Lebendigkeitskriterium™° als wich-
tige Bewertungskategorie fiir gelungene Landschaftsmalerei aufgeru-
fen wird (vgl. App. A.28). Die zentrale Bedeutung dieser Anckdote
fiir den kiinstlerischen Status Muzianos erklirt sich aus dessen Rolle
in der romischen Kunstwelt: Bereits in jungen Jahren war er unter

147 Ein gewisser F. N. des Dominikanerordens, Bufipriester von S. Maria Maggiore und
Beichtvater von Muziano, gilt als Verfasser der Biografie, die wohl auf Anweisung Mu-
zianos niedergeschrieben wurde, vgl. Procacci 1955, S. 249-250.

148 Procacci zufolge, der den Text erstmals abdruckee, soll wohl durch diese Erzahlung
der naturalistischen Landschaftsauffassung Muzianos Nachdruck verlichen werden.
Muzianos Kunstverstindnis wird als ,vera immitatrice della natura“ bezeichnet, vgl.
Procacci 1955, S. 252; zur Ausbildung Muzianos bei Lambert Sustris und Domenico
Campagnola vgl. ebd. S. 193.

149 Zu Fantasie, Inspiration und ,kiinstlerischer Freiheit' in der italienischen Kunstlitera-
tur der Renaissance vgl. Pfisterer 2002, S. 227-231.

150 Zum Begriff vivacita bzw. vivezza, iibers. mit ,Lebendigkeit’, vgl. Vasari 2004, S. 232-234.
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den dortigen Malern als ,Giovane de’ paesi® bekannt, einem in den
Kiinstlerviten Giovanni Bagliones (1642) tiberlieferten Beinamen.'>!
In der zweiten Hilfte des Cinquecento sollte Muziano schlieflich zu
cinem der bedeutendsten Landschaftsmaler seiner Zeit avancieren (vgl.

Abb. 85a-85b).1

Edward Norgate, Miniatura or The Art of Limning
(England ca. 1649)

Als Erginzung zur italienischen Kunstliteratur des 16. Jahrhunderts
lasst sich Edward Norgates 1650 publizierte zweite Abhandlung tiber
Malerei auf Wasserbasis zur Verdeutlichung des paragonalen Wechsel-
spiels von Natur, Kunst und den Mitteln der Sprache anfiihren.'>* Nor-
gates Anckdote zur Entstehung der Landschaftsmalerei funktioniert
analogzu Pietro Aretinos Entdeckunglandschaftlicher Schonheit und
deren imaginativen Projektion auf die malerische Umsetzung Tizi-
ans. Die sprachliche Beschreibung eines landschaftlichen Scheindru-
ckes findet, so Norgate, erst durch dessen Uberfithrung in das Medium
der Malerei ihren wahrhaftigen Ausdruck vollendeter Schonheit. Die
Sprache wiirde so erst im Medium der Malerei verlebendigt werden.
Der Autor betont zudem die imaginative Leistung des Malers selbst,
dessen Landschaftsbild jedoch durch die Seherwartungen des Kunst-
liebhabers beeinflusst wird. Entsprechend Aretino selbst, scheint hier
der Betrachter, Liebhaber oder Kunstsammler des Seicento qua Ein-
bildungskraft und Vorerwartungen die personlichen Seherfahrungen

151 Zudem von GiovanniBaglione in den Kiinstlerviten von 1642 iiberlieferten Beinamen
Muzianos vgl. Hochmann 2004b, S.318. ,,[...] [E] da tutti i pittori di Roma era chiamato
il giovane de’ paesi.“ Zitiert nach Baglione 1935, S. 49. ,,[...] Und von allen Kiinstlern
in Rom wurde er ,der junge Mann der Landschaften’ genannt:* Originaliibersetzung
der Autorin. — Als Jugendlicher hielt er sich drei Jahre lang in Padua auf (1544-1546)
und verbrachte im Anschluss daran vier weitere Jahre in Venedig (1546-1549), bevor
er schliefSlich 1549 nach Rom tibersiedelte. Bereits in Padua stand er in engem Kontake
zu zwei Kiinstlern, die sein spiteres Schaffen grundlegend prigen sollten: Domenico
Campagnola und der dort titige Niederlinder Lambert Sustris. In Padua ging der jun-
ge Muziano zudem bei dem unbekannten Maler Francesco Picchena in die Lehre, vgl.
dazu Procacci 1955, S. 249 u. S. 253, Anm. 6.

152 Die wichtigsten Titel dazu umfassen: Tosini 2008; dies. 2001; dies. 1996; Hochmann
2004a; ders. 2004b, S. 311-318, 363-442; Marciari 2000; ders. 2002; Da Como 1930;
Procacci 1955. — Vgl. auch S. 273.

153 Zu den zwei Versionen und ihrer Publikationsgeschichte vgl. Norgate 1997.
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in gemalten Landschaftsansichten wiederzuerkennen.'> Folglich ist

noch bis ins 17. Jahrhundert ein Wechselspiel aus den wahrnehmungs-
4dsthetischen Dimensionen des realen Naturerlebnisses einerseits und
des dsthetischen Reizes von Landschaftsmalerei andererseits auszuma-

chen (vgl. App. A.29).

2 Landschaft im Kontext kartografischer
Wissensordnungen

Die Darstellungsformen von Kartografie und Landschaftsmalerei
bestimmen mafSgeblich den Raumdiskurs im 16. und 17. Jahrhundert.
Uberwiegend betrifft die umfassende Forschung zu diesem Thema die
niederlandische Kunst.!> Dabei lassen sich die Untersuchungen zum
parallel verlaufenden Aufschwung von Landschaftsmalerei und Kar-
tografie nordlich der Alpen ab Mitte des 16. Jahrhunderts auch fur
die Bildproduktion in Italien fruchtbar machen. Bedingt durch den
engen curopaweiten Austausch auf naturwissenschaftlicher und kiinst-
lerischer Ebene ist eine vergleichbar parallele Konjunktur beider Dar-
stellungsformen in Italien festzustellen. Die transalpinen Kollabora-
tionen sowie die zentrale Bedeutung der niederlindischen Maler fuir

154 Zu dieser Argumentation vgl. Gombrich 1953, S. 349-353. Norgates Position ist dabei
kontrir zu Paolo Pinos Erklirung zu verstehen, welcher Landschaftsmalerei als Produke
der Inspiration cines tatsichlichen Seheindruckes natiirlicher Schénheit versteht. Im
Kontext von verschiedenen Formen von poetischer und malerischer Fiktion in ihrer
Bezichung zur Wirklichkeit vgl. Nova 2000, S. 93. Zum Spektrum der Erscheinungs-
formen, in denen sich Imagination konkretisiert — von Erinnerungen und Gedicht-
nisleistungen bis hin zu Traumen, Visionen, subjektiv bestimmten Sehnsiichten sowie
Wiinschen und Projektionen — vgl. Kriiger 2000a, S. 7-9.

Zum Verhiltnis von Kunst und Wissenschaft sowie zur historischen Verbindung von
Landschaftsmalerei und Kartografie v. a. in Holland vgl. Michalsky, Tanja: ,,,Hic est
mundi punctus et materia gloriae nostrae’. Der Blick auf die Landschaft als Komplement
ihrer kartographischen Eroberung®, in: Zeitspriinge 6.2002 (2002) 1/4, S. 436-453;
dies. 2014; dies. 2011; dies. 2007; Gehring 2014; Fiorani 2005; Biittner 2000; Alpers
1985; Jones, Caroline A. (Hg.): Picturing science, producing art, New York u. a. 1998;
Baigric, Brian S. (Hg.): Picturing Knowledge. Historical and philosophical problems con-
cerning the use of art in science, Toronto u. a. 1996. — Zu Kartografie im Kontext von
Raum und Weltbild vgl. Michalsky 2009, v. a. S. 7-17. Die wenigen umfassenderen
Kartografiestudien im Zusammenhang mit der Landschaftsmalerei in Italien basieren
meist auf Alpers 1985, vgl. etwa Fiorani 2005; dies. 2012.

15
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die (topografische) Landschaftsmalerei in Italien unterliegen ausgiebi-
gen Untersuchungen, was einer Wiederholung an dieser Stelle nicht

bedarf.'s¢

Auf produktionsisthetischer Ebene beschreibt Tanja Michalsky das
Verhiltnis von Landschaftsmalerei und Kartografie in Form einer
gegenseitigen Bezugnahme von Text, Bild und Karte, die weit tiber
eine blof§ technische Adaption oder Assimilierung hinausgeht. Fir
die Niederlande lief} sich eine Ausdifferenzierung beider Bildformen
in Form von Panoramalandschaften, topografischen Stadtansichten
oder die der Landschaft inhirenten Vogelperspektive aufzeigen, die alle
klare Beziige zum Wissenschaftsgebiet der Kartografie aufweisen.'”
Gleichzeitigkonnte in der Forschung auf rezeptionsisthetischer Ebene
nachgewiesen werden, dass mit dem weit verbreiteten zeitgendssischen
Kartografiediskurs eine Verdnderung in der Wahrnehmungvon Land-
schaftsbildern nordlich der Alpen einherging.s® Dass dies wiederum
ein interessantes Licht auf das Gattungsbewusstsein von Malern und
Betrachtern der Zeit — auch in Italien — wirft, ist bislang noch nicht
genauer in den Blick genommen worden.

Zeitgleich entstehen im 16. Jahrhundert auf gesamteuropiischer Ebene
in den Wissenschaften der Botanik und Zoologie neue systematische
Klassifikationsmethoden, was sich in der Entstechung von botanischen
Girten, Naturalienkabinetten, Herbarien und Ahnlichem manifes-
tiert. Auch naturhistorische Konvolute von Zeichnungen finden eine

156 Vgl. dazu z. B. Kat.Ausst. Briissel 1995; Hochmann 2004a; ders. 2004b; ders. 2008b;
Cappelletti 2001; dies. 2006a; dies. 2013; Dacos 1995; dies. 1999; Danesi Squarzina
1995; dies. 1996; Dudzik 2004; Hendriks 2003; Jones 1988b; Michalsky 2011, v. a.
S. 159; vgl. auch die These von Svetlana Alpers 1985 zum fundamentalen Unterschied
hollindischer und italienischer Malerei der Zeit (deskriptiv versus narrativ; Bildkon-
zeptionen Keplers versus Albertis). Zur Vermarktung flimischer Bildthemen in der
zweiten Hilfte des 16. Jh.s durch Kunsthindler vgl. Di Lenardo 2013.

Michalsky 2014, S. 36-37; Alpers 1985, S. 243, 251-252, 261-273; Biittner 2000,
S.153-154. Zur Geschichte des topografischen Portrits in Italien vgl. Feldges 1980.

Michalsky 2011; dies. 2014, S. 23: Zum ,kollektiven Halbwissen® als Modell des vi-
suellen Diskurses: ,,[...] In vergleichbarer Weise kann man annehmen, dass Karten als
historischer Inbegriff einer modernen Erfassung der Welt das Verstindnis von Land
und Landschaft verindert haben und dass dies sich auch implizit in der Landschafts-
malerei niederschlagt”
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weite Verbreitung, die aus dem zeitgendssischen Bediirfnis nach einer
Neuordnung der sichtbaren Welt und folglich nach einer Anordnung
des Wissens herrithre.”® Gerade an diesem Punkt entsteht eine Verbin-
dung zur grundlegenden Beobachtung in der Kartografieforschung,
sodass neue Raumvorstellungen gleichzeitig neue Darstellungsformen
hervorriefen. Nicht zuletze spielt diese Uberlegung auch im spatial
turn eine zentrale Rolle.!®

Den grofieren Kontext unserer Untersuchung bilden die sich verin-
dernden Welt- und Wissensordnungen in der Frihen Neuzeit. Als
Primisse fiir die folgende Untersuchung soll dabei die These eines
verinderten ,Denkraums‘ (Foucault), vor allem auf dem Gebiet der
Wissenschaft, gelten. Es soll davon ausgegangen werden, dass die
neuen Reprisentationsformen der sichtbaren Welt (Kartografie, Bota-
nik etc.) in Form einer wissenschaftlichen Einteilung, Klassifizierung,
Nomenklatur und neuen Visualisierung diesem neuen taxonomischen

,Denkraum’ entspringen.'®' Folglich wiirde sich die Darstellungsform

der Kartografie auf Grundlage einer Diskontinuitit'®* im wissenschaft-

lichen Denkraum generiert haben. Den gréfieren Kontext dieser Pra-
misse gilt es an anderer Stelle noch zu prizisieren (vgl. Kap. V.1.1).
Festzuhalten ist an diesem Punke, dass Kartografie eine visuelle Kon-
struktion und zugleich Ordnung der sichtbaren und messbaren Welt
darstellt und folglich als Wissensform zu verstehen ist.’* Die Generie-

159 Dazu Zollikofer 2008; Alessandrini 2007; Findlen 1994; Fischel 2009; Olmi 1992;
Kat.Ausst. Bologna 2001; Tagliaferri 1994; Maiorino 1995. Vgl. etwa das berithmte
Konvolut von Zeichnungen und das Naturalienkabinett Ulisse Aldrovandis. Zu friih-
neuzeitlicher Botanik sowie botanisch-asthetischen Illustrationen vgl. Lechtreck 2000.

160 Vgl. etwa Michalsky 2009, S. 8; Fiorani 2005, S. 253; Déring, Jorg/Thielmann, Tris-
tan (Hg.): Spatial Turn. Das Raumparadigma in den Kultur- und Sozialwissenschaften,
Bielefeld 2008.

161 Zum taxonomischen Denkraum vgl. Foucault 1986, S. 91, 165-166, 203. Zu Welt-
und Wissenformen der Frithen Neuzeit in Bild und Text vgl. Kat. Ausst. Gotterbilder
und Gotzendiener in der Frithen Neuzeit. Europas Blick auf fremde Religionen, Uni-
versititsbibliothek Heidelberg 2012, Heidelberg 2012; zum Bezug von Kartografie
als Wissensform zu den Wissenschaften wie Zoologie, Botanik etc. vgl. Fiorani 2005,
S.253-255. Zu barocken Wissensformen vgl. auch Zenck 2008.

162 Der Begriff ,Diskontinuitit‘ in diesem Sinne nach Foucault 1973; ders. 1986.

163 Fiorani 2005, S. 7. Wichtig ist dabei zu betonen, dass in Karten ein bestimmtes Welt-
bild sichtbar wurde, Karten aber auch umgekehrt das konkrete Weltbild verindern
konnten, vgl. Michalsky 2009, S. 11. Vgl. dazu auch Pfisterer 2013, S. 163-169.
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rung und Anordnung geografischen Wissens in Form von Landkarten
erfolgt dabei mittels einer verbalen und zugleich visuellen ,Beschrei-

bung’ der sichtbaren Welt.'¢*

Im Folgenden sollen nun unterschiedliche zeitspezifische Formen der
Wissensproduktion und -ordnung vergleichend in den Blick genom-
men werden. Die Untersuchung konzentriert sich dabei auf den Zeit-
raum von etwa 1570 bis 1620. Am Beispiel der vatikanischen Galleria
delle carte geografiche ist die Bezichung von kartografischen Wissens-
und Darstellungsformen zu den unterschiedlichen ,Landschaftsfor-
men’ auf kiinstlerischer und theoretischer Ebene zu problematisieren.
Ziel der Untersuchung st es, die Relevanz des frithneuzeitlichen Kar-
tografie- und Raumdiskurses fir den neuen Blick auf ,Landschaft’ als
Wissens- und Erkenntnisform deutlich zu machen. Schliefilich soll so
die Rolle und Darstellungswiirdigkeit von ,Landschaft’ im Kontext des
Gattungsspektrums herausgearbeitet werden.

2.1 Die Galerie der Landkarten (1580-1581)

Eine der beeindruckendsten und zugleich monumentalsten Beispicle
frithneuzeitlicher Kartografie befindet sich im Apostolischen Palast
und wurde im Auftrag Papst Gregors XIII. in kiirzester Zeit, von
1580 bis 1581, umgesetzt (Abb. 56).'® Kiinstlerischer Leiter der Aus-
malungen war Girolamo Muziano. An den Winden der 120 Meter
langen Galleria delle carte geografiche sind in Vogelperspektive
40 Landkarten unterschiedlichen Mafistabs der italienischen Regi-
onen zu schen (Abb. 57)." [Italien® ist dabei zu diesem Zeitpunke
noch nicht als politische Einheit, sondern rein geografisch-konzep-

164 Zum Begriff Beschreibung' in Bezugauf Landkarten vgl. Alpers 1985; Michalsky 2011.

165 Zur Galerie im grofleren Kontext von Renaissance-Kartografie vgl. Fiorani 2005, v. a.
S. 11-13,S. 171-207; spezieller zur Galerie vgl. Zollikofer 2008, u. a. S. 121. Fiir cine
Ubersicht der Ausmalungen sowie Farbabbildungen vgl. Kat.Slg. Vatikanstadt 2011,
S.7.

166 Kat.Slg. Vatikanstadt 2011, S.7, 11-13. Zur Rolle Muzianos und der Aufgabenteilung
vgl. Kap. IV.2.2, Abschnitt ,,Il giovane de’ paesi® ..., S. 209; vgl. auch Fiorani 2005,
S. 171-194; Tosini 2012. — Fiir eine weitere schematische Galerieiibersicht vgl. Mala-
farina 2009, S. 19.
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tionell zu verstehen, was nicht zuletzt in der christlich-historischen
Auffassung des Werkzyklus griindet.'”” Unter der groffen Anzahl der
die Wandbilder ausfithrenden Kiinstler sind Cesare Nebbia, Paul und
Mathijs Bril sowie Antonio Tempesta zu nennen, wobei die beiden
Letzteren eine leitende Rolle innerhalb des kiinstlerischen Teams
tibernahmen.'® Das Bildprogramm der Landkarten ist nach dem
Entwurf des Kosmografen und Mathematikers Egnazio Danti ent-
standen, der zeitgleich auch die Ausmalungen im Turm der Winde
am Vatikan konzipierte."” Auf Grundlage seiner dortigen Berech-
nungen wird schliefSlich 1582 die gregorianische Kalenderreform

durchgefiihre.'”

Betrachtet man die Galerie im gréferen kartografischen Kontext der
Zeit, ist das Projekt Dantis zehn Jahre nach dem ersten gedruckten
Atlas zu verorten, dem Theatrum orbis terrarum von Abraham Orte-
lius (Antwerpen 1570). Die Landkarten des damaligen Italien las-
sen sich direke vergleichen (Abb. 58, Abb. 59)."" Auch im Medium
der Wandmalerei sind zuvor schon eine ganze Reihe kartografischer
Projekte entstanden, so etwa die Sala dello Scudo im Dogenpalast in
Venedig (1553), die Sala delle carte geografiche (Guardarobba Nuova)
im Palazzo Vecchio in Florenz (1561-1565)"7* sowie die Sala del Map-
pamondo im Palazzo Farnese in Caprarola (1573-1575). Neben den
rein pragmatischen Zwecken von Land- und Seekarten zur Navigation
konnten frithneuzeitliche Welt-, Land- und Stadtkarten dariiber hi-
naus geopolitische Interessen verbildlichen oder den ,Gesamtzusam-

167 Malafarina 2009, S. 10-12; wobei hier eine primir zeitgendssische Darstellung von
Italien zu sehen ist, keine historische.

168 Fiorani 2005, S. 180-181; zudem auch Marco da Faenza, Matteo da Siena, Giovanni
Battista Lombardelli, Donato da Formello, Paris Nogari, Baldassare Croce, Giacomo
Stella, Jacomo Semenza u. a.; vgl. auch Kat.Slg. Vatikanstadt 2011, S. 11-12.

169 Malafarina 2009, S. 18; zur Person Dantis vgl. Fiorani 2005, S. 10-11. Zu den Ausma-
lungen im Turm der Winde vgl. Courtright 2006.

170 Kat.Slg. Vatikanstadt 2011, S. 9.

171 Fiir eine Zusammenfassung und einen Vergleich mit der Galerie der Landkarten im
Vatikan vgl. Girardi 2011, S. 190-198. Der Atlas des Ortelius gilt als erster seiner Are,
daerin standardisierter Form homogene Landkarten mit Anspruch auf Vollstindigkeit
enthielt und seriell produziert wurde.

172 Die Guardaroba Nuova ist ebenso nach dem Konzept Egnazio Dantis entstanden, vgl.
dazu Fiorani 2005.
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menhang von Gottes Schopfung“'” visualisieren. All dem liegt die
wichtigste Funktion von Landkarten zugrunde, und zwar die visuali-
sierte Ordnung von Wissen und Macht."”* Die Landkarten Dantis sind
zwar im Stil frithneuzeitlicher Kartografien gestaltet und waren somit
zum Entstehungszeitpunke vor diesem Hintergrund kein Novum, die
Uberlagerung optischer Systeme, vor allem historischer und christli-
cher Bildfelder, war jedoch beispiellos (Abb. 56). Gleiches betrifft die
programmatische Dimension der Ausmalung in diesem monumen-
talen Ausmaf?, die nicht zuletzt zusammen mit der Deckenausma-
lung den Triumph der geistigen Macht tiber die vergingliche irdische
Macht verdeutlichen will. Zu sehen ist ein ideales, christliches Italien
in Form eines historisch-religiésen Atlanten, wobei die Betonung auf
dem zeitgendssischen Italien liegt.'”> Gerade die vielfiltigen Ebenen
historischer, geografischer sowie idealer Ordnungen und Informati-
onsgehalte machen die Galerie zu einem prignanten Exempel fur die
Erfassung und Anordnungder sichtbaren Welt im 16. Jahrhundert, die
ganz im Zeichen der Wissensgenerierung und Wissensordnung steht.
Die damit einhergehende Neukonzeption von Raum und Land unter
Gregor XIIL gilt es genauer zu betrachten.'”

Kommen wir zum visuellen Befund: Der Galerickorridor ist symbo-
lisch in Form des Apennin-Gebirges konzipiert, wodurch beidseitig
die jeweils ostlich und westlich des Gebirgsmassivs liegenden Gebiete
angeordnet sind (Abb. 57).”7 An der cinstigen Eingangswand befin-
den sich die vier groften Hafenstidte Venedig (Abb. 60), Genua, Civi-
tavecchia und Ancona, auf der gegeniiberliegenden Wand kleinere
Inseln. Die monumentalen Bildfelder an den Lingswinden enthalten
tiber die italienischen Teilgebicte hinaus auch eine ideelle Karte des
antiken sowie des zeitgendssischen Italiens (Abb. 59)."7® In den Bild-

173 Michalsky 2009, S. 10.

174 Ebd. S. 11. - Zur politischen Landschaft vgl. Warnke 1992.

175 Malafarina 2009, S. 10-12; Fiorani 2005, S. 10, 13, 182, 196-207.

176 Zur Kunstpolitik Papst Gregors XIII vgl. Bernardini 2012, v. a. S. 69-70.

177 Kat.Slg. Vatikanstadt 2011, S. 15-17; Fiorani 2005, S. 173-174. — Fiir eine weitere
schematische Galericiibersicht vgl. Malafarina 2009, S. 19.

178 Beide Darstellungen von Lukas Holste, ca. 1630, vgl. Fiorani 2005, S. 174-177. Fiir eine
Abb. des antiken Italiens (rémische Kaiserzeit) vgl. Kat.Slg. Vatikanstadt 2011, S. 11.
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feldern der regionalen Karten sind alle grofleren Stadte, Tiler, Gebirge
und Flisse bis hin zu kleineren Bichen dargestellt, Stadte und Ort-
schaften sind minuzi6s beschriftet. Der erstaunliche Detailreichtum
der Bildfelder reicht bis zu einer differenzierten, qualitativ anspruchs-
vollen Darstellung verschiedenster Schiffstypen, die auf den Gewis-
sern entlang der Kiisten treiben. Als weiteres Charakteristikum der
Landkarten ist die kleinformatige Darstellung militarischer Siege und
Schlachten innerhalb der grofien Bildfelder zu nennen. Bereits nach
einer ersten, fliichtigen Sichtung offenbaren sich folglich unterschied-
liche Informationsebenen: Es handelt sich um cine geografische, his-
torische und zugleich ideale Landkarten-Galerie.'”

Der Galerieraum war von Egnazio Danti als Ort konzipiert, an dem
Papst Gregor X1IL der Uberlieferung nach ,in ganz Italien spazieren
gehen konnte, ohne das Gebidude zu verlassen®'® Die spezifische
Anordnungin einem langen Korridor und das ;sequenzielle Anschauen’
der Bildfelder erinnert an das Blittern in einem gedruckten Atlas der
Zeit. Wie Zollikofer richtig konstatiert, wird das Material von Papier
dartiber hinaus durch die zahlreichen Trompe-I'CEil-Darstellungen
suggeriert.'® Diese bestehen aus illusionistisch verwirklichten, schein-
bar mit Nigeln auf den Landkarten angebrachten Papierblattern
(Abb. 62, Abb. 64, Abb. 65). Zu sehen sind darauf Stadtveduten oder
erklirende Texte. Auch die verzierten Schriftfelder, Windrosen und
Skalen der Lingen- und Breitengrade innerhalb der Landkarten evo-
zieren gedruckte Landkarten, vergleichbar mit dem berithmten Atlas
des Ortelius (Abb. 58, Abb. 61). Nicht zufillig kommt diese semanti-
sche Engfithrung auch sprachlich durch den metonymischen Begriff
carta zum Ausdruck, der im Italienischen zugleich das Papier als auch
die Landkarte bezeichnet."® Trompe-I'CEil-Darstellungen rufen auch
weitere dichotome Sehkategorien auf, so etwa Fenster/Papier, Tiefe/

Oberfliche, Wahrscheinlichkeit/Unihnlichkeit.'®

179 Kat.Slg. Vatikanstadt 2011, S. 11-13.

180 Ebd. S. 15.

181 Zollikofer 2008, S. 126-127.

182 Ebd. S. 126-127; zum Trompe I'CEil vgl. auch Girardi 2011, S. 184-185; zu Abraham
Ortelius vgl. ebd. S. 190-198; zu den einzelnen Elementen vgl. Fiorani 2005, S. 74;
zum Vergleich der Projekte von Danti und Ortelius vgl. ebd., S. 203-207.

183 Girardi 2011, S. 184.
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Bezicht man nun die mit den Landkarten korrespondierenden Gewol-
befresken mit ein, wird ersichtlich, warum die Deutung des Bildpro-
gramms weit iiber eine kartografische Motivation hinausgeht. Die
zahlreichen Bildfelder teilen sich in unterschiedliche Bildzyklen auf
(Abb. 56):'% Das breite Spektrum an Themen beinhaltet 51 Episoden
aus der Kirchengeschichte, 24 monochrom gemalte alttestamentliche
Opferszenen, eine Serie von 128 kleinen Bildfeldern mit biblischen
Gestalten, allegorischen Figuren und christlichen Tugenden sowie
52 kleine, quadratische Bildfelder mit Vogeldarstellungen.”®s In die-
ser Zusammenstellung wird dem Betrachter im Gewolbe der Galerie
ein Bilderatlas der christlichen Geschichte vor Augen gefiihrt, dessen
Ereignisse mit den dazugehérigen Orten in den Landkarten unterhalb
korrespondieren.'® Auf programmatische Weise sollte so die Vorrang-
stellung der romischen Kirche verbildlicht werden.'® Die politische
Motivation Gregors XIII. liegt folglich in der Engfithrung von Kir-
chengeschichte und der Geschichte Italiens, um so seinen eigenen,
gottlich legitimierten Besitzanspruch auf das Gebiet Italien zu visuali-
sieren. Vor allem die Demonstration des Wissens iiber ein Gebiet war
es, was Landkarten zu einer Form politischer Reprisentation oder zum
Symbol von Herrschaftsanspriichen machen konnte."® Wie bereits die
Inschrift iber dem einstigen Ausgang deutlich macht, sollte hier jedem
Betrachter die Herrschaft tiber ,die edelste Region der ganzen Welt*
(»Regio totius orbis nobilissima“) vor Augen gefiihrt werden.'®

184 Kat.Slg. Vatikanstadt 2011, S. 15-17.

185 Ebd.; Zollikofer 2008, S. 121, hier auch Abb.-Beispiele.

186 Kat.Slg. Vatikanstadt 2011, S. 15-17; Malafarina 2009, S. 18; zu Ikonografic und Deu-
tung vgl. Fiorani 2005, S. 176, 182-183, 199-202.

187 Kat.Slg. Vatikanstadt 2011, S. 15-17.

188 Fiorani2012,S.125; zur Landschaft als ideologisches Instrument der gegenreformato-
rischen Propaganda Papst Gregors XIII. vgl. Aksamija 2011. — Zur politischen Land-
schaft vgl. Warnke 1992.

189 Kat.Slg. Vatikanstadt 2011, S. 14-17.
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2.2 Visuelle Raumdiskurse zwischen Kartografie,
Chorografie und Landschaftsdarstellung

Das Medium der Kartografie war im Italien des 16. Jahrhunderts der-
maf3en weit verbreitet, dass Jacob Burckhardt ihm eine eigene Malerei-
gattung zuschrieb."” In dem von Svetlana Alpers treffend benannten
»kartografischen Impuls der Moderne® — vor allem ab etwa 1550 —
vermengen sich sowohl wissenschaftliches als auch dsthetisch-kiinst-
lerisches Interesse. Karten waren Triger geografischen sowie topo-
grafischen Wissens und ,Dispositive riumlicher Ordnung®.””! Die
vor dem Hintergrund eines Raumdiskurses angelegten Kartografien,
stets an der Schnittstelle von Wissenschaft und Malerei, unterliegen
feinen Abstufungen in ihrer Ausfithrung, Verwendung und Funkti-
on.’? Deren Affinitit zur Malerei manifestiert sich vor allem in den
tiblichen Landschaftspartien innerhalb von kartografischen Darstel-
lungen — was in den monumentalen Wandbildern Dantis besonders
gut zur Geltung kommt.

Wie eingangs bereits erwihnt, konnte in der Forschung in Folge die-
ser Entwicklung in den Niederlanden eine Verinderung in der Wahr-
nehmung von Landschaftsbildern nachgewiesen werden.”® Vor dem
Hintergrund des sich wandelnden Raum- und Landschaftsdiskurses
um 1600 in Italien lieBe sich tiberlegen, ob die kartografische Per-
spektive auf Land und Landschaft als Referenzsystem fiir eine neue
Artvon Landschaftsbildern und folglich als ein neues, oder zumindest
verandertes Gattungsbewusstsein fungierte. Fiir eine sinnvolle Anna-
herung an diese Fragestellung ist eine prizisere visuelle Analyse der
Landkarten erforderlich. Ein erster Blick in die monumentale Galerie
der Landkarten mag die Darstellungsmodi der einzelnen Bildfelder im
Gesamteindruck zunichst als homogene, kartografische Reihe erschei-
nen lassen. Bei genauerem Hinsehen jedoch entfalten sich vielfiltige

190 Vgl. Burckhardt 2006, S. 334-337; vgl. dazu Girardi 2011, S. 181-182; Fiorani 2005,
S.11.

191 Zu den Zitaten vgl. Michalsky 2014, v. a. S. 27-32; vgl. Alpers 1985.

192 Vgl. Fiorani 2005, S. 7; Girardi 2011, S. 181-182; Alpers 1985.

193 Zu den Zitaten vgl. Michalsky 2014, v. a. S. 27-32; vgl. Alpers 1985.
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Darstellungssysteme, die der kartografischen Bildpraxis des 16. Jahr-
hunderts entsprechen. Grundsatzlich bleibt die antike Aufteilung der
Kartografie nach Ptolemius in die Bereiche Geografie und Chorogra-
fie bis ins 18. Jahrhundert erhalten. Geografie (Erdbeschreibung) wird
dabei als Wissenschaft des Zeichnens und Beschreibens der Welt bezie-
hungsweise grofier Erdregionen verstanden, Chorografie (Beschrei-
bung von Gegenden) dagegen definiert sich als grafische, detaillierte
Darstellung bestimmter kleinerer Gebiete.'”* Dem Wortlaut des Pto-
lemius folgend sollten fiir eine Region alle Einzelheiten (singula) fir
sich und praktisch alles noch so Kleine, das wir bemerken kénnen, wie
Hifen, Dérfer, Bezirke, die Nebenfliisse der Hauptstrome und Ahnli-
ches beschrieben werden'”?, womit keine dsthetisch-subjektive Land-
schaftsbeschreibung gemeint ist. In der frithneuzeitlichen Rezeption
des Ptolemius waren die Terminologie sowie die Bezichungen der Teil-
disziplinen der Kosmografie, Geografie, Topografic und Chorografie
zueinander komplex, die Begriffsverwendung zugleich sehr variabel.
Der Definition Peter Apians (1564) folgend ist es Aufgabe des Kos-
mografen, die Erde mittels Zirkel und Sphiren zu erfassen. Der Geo-
graf beschreibt die Erde anhand von Bergen, Flissen und Tilern, der
Chorograf dagegen befasst sich mit einzelnen Ausschnitten aus der
Geografie, wobei er das Erdganze ausblendet.'

Die zwei Bereiche der Kartografie nach Ptolemius — Geografie und
Chorografie — wurden im 16. Jahrhundert in Bezug zur Kosmografie
und Topografie geschen. Dabei wird Topografie als Beschreibung und
Darstellung eines einzelnen Ortes (zopos) definiert, der in der Regel mit
der Ansicht von Stidten gleichgesetzt wurde.”” Anders als gewohn-
lich interpretierte Egnazio Danti die Topografie als Beschreibung von

194 Casey 2006, S. 227, 240-245; vgl. auch Alpers 1985, S. 234; Biittner 2006, S. 30. Zu
Bedeutung und Rezeption der Schriften des Ptolemius in der frithneuzeitlichen Kar-
tografie vgl. Fiorani 2005, S. 6-7, 13, 78-89, 96, 188-196. Die Manuskripte der Geo-
graphia des Prolemius erreichen Florenz erst Ende des 14. Jh.s und werden 1406 ins
Lateinische iibersetzt, womit ein zentraler Einschnitt in die kartografische Tradition
cinhergeht. Das Wort Chorografic leitet sich vom griech. chora (Ort) und grapho (be-
schreiben) ab.

195 Friedrich 2003, hier S. 84-85.

196 Ebd.

197 Biittner 2006, S. 30.



2 Landschaft im Kontext kartografischer Wissensordnungen 205

Orten in Textform, die Chorografie als dessen grafische Visualisie-
rung.'”® Fiir die ptolemiische Dichotomie von Geografie und Choro-
grafie spielt die Topografie als eine Art Mittler eine entscheidende
Rolle. Wird in einer Darstellung die topografische Komponente der
Kartografie zugeschrieben, geht daraus eine geografische Darstellung
hervor. Pragend hierfir sind die Vermessung des Landes und die daraus
folgenden Stellenmarkierungen innerhalb der kartografischen Darstel-
lung. Wenn die Topografie aber der Landschaftsmalerei zugeschrie-
ben wird, handelt es sich um eine chorografische Darstellung.'”” Diese
manifestiert sich im Aussehen der Landschaft mit der Abbildung lan-
des- und ortsspezifischer Flora und Fauna, was die Darstellung von

Bergen, Tilern, Flissen und Gewissern umfasst.*

Diese noch abstrakten Definitionen lassen sich anhand unseres Fall-
beispiels veranschaulichen. Die von Cristina Girardi treffend formu-
lierte ,,chrlagerung verschiedener optischer Systeme“*! in der Gale-
ric der Landkarten umfasst das topografische Portrit?® (Abb. 62, vgl.
Detailansichten im Bild und Abb. 64), die detaillierte, vedutenhafte
Stadtansicht aus Vogelperspektive?® (Abb. 60), die prizise histo-
rische?® (Abb. 65) sowie zeitgendssische Landkarte (Abb. 59), die
chorografische Darstellung (Abb. 62, Abb. 65), die Landschaftsma-
lerei (Abb. 62 unten, Abb. 63), naturalistisch-zeitgendssische Bild-
elemente wie etwa Schiffsszenerien (Abb. 60), aber auch Inschriften
(Abb. 62, Abb. 65).2% Francesca Fiorani spricht in diesem Kontext

198 Fiorani 2005, S. 94-102, 188-196. Der Begriff der Kosmografie ist in der Geographia
des Ptolemius nicht enthalten.

199 Casey 2006, S. 227, 240-245.

200 Ebd.; Michalsky 2014, S. 36-37. Noch deutlicher ist dieser Aspekt in den Landkarten
des Theatrum orbis terrarum von Abraham Ortelius (Antwerpen 1570), vgl. Biittner
2000, S. 330, Abb. 23 (Russland, fol. 46).

201 Girardi 2011, S. 188; vgl. auch Fiorani 2005, S. 7, 194-207.

202 Zum topografischen Portrit und seiner Vorgeschichte in Italien vgl. Feldges 1980.

203 Zur Vogelperspektive in Kartografie und Malerei vgl. Michalsky 2014, S. 24-32; Bu-
ci-Glucksmann 1997, S. 26-29.

204 Fiir eine Abb. der Jtalia antica vgl. Kat.Slg. Vatikanstadt 2011, S. 11.

205 Girardi 2011, S. 188; vgl. dazu auch Fiorani 2012, S. 125. Fiorani nimmt in ihrer wei-
teren Untersuchungeinen punkeuellen Vergleich des Theatrum orbis tervarum und des
Kartografiezyklus Dantis am Vatikan in den Blick. Zu den historischen Bildfeldern vgl.
Fiorani 2005, S. 196-199.
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von einer frithneuzeitlichen Pluralisierung der Darstellungssysteme
(Draufsicht/Vogelschau/perspektivische Ansicht), der Bezeichnungs-
arten (schriftlich/bildlich, kartografisch/historisch, mathematisch/
literarisch) sowie der Zeichen selbst (indexikalisch/ikonisch/symbo-
lisch).*® Auch unterschiedliche Zeitstufen sind iibereinander geblen-
det, indem antike Schlachten inmitten zeitgendssischer Landkarten
zu sehen sind (Abb. 65). Die Uberlagerung von Bild- und Textebenen
ist als gingige Praxis in der Kartografie des 16. Jahrhunderts zu ver-
stehen. Die scheinbaren Widerspriiche — oder besser gesagt visuel-
len Irritationen — in der Darstellungsform, vor allem von Landschaft
und Karte, lassen sich als umfassende, hybride Darstellung von Raum
beschreiben, den Fiorani als zugleich qualitativ und quantitativ, kor-
perhaft und kérperlos, absolut und begrenzt definiert.?”” Wie Egnazio
Danti selbst erldutert, sollten seine Landkarten jeden Ort mittels der
Koordinaten sowohl geografisch als auch chorografisch reprisentieren,
das heifdt zugleich in Form eines Fixpunktes im kartografischen Gitter
und in Form einer Landschaft:?%®

Da man sich bei der Konstruktion dieser Chorografie Italiens nach jenen
Autoren richten musste, die die vielen Orte Italiens beschrieben haben
[...] sowie nach teils zweifelhaften Berichten von denjenigen, die beson-
dere Orte durchreisten, darf es niemandem seltsam erscheinen, dass hier
die kleinen Ortschaften nicht ermittelt sind. Dennoch haben wir daftir
Sorge getragen, dass die Lingen- und Breitengrade sowie deren Minu-
ten mit den bekanntesten Orten exake iibereinstimmen (soweit dies eine
Chorografie zulasst) [...].2%

206 Fiorani 2012, S. 127; dies. 2005, S. 7. Im 16. Jh. bildete noch das ptolemiische (geo-
zentrische) Weltbild die Basis von Kartografie.

207 Fiorani 2012, S. 130-131; zur Raumauffassung in Kartografie vgl. auch dies. 2005,
S.8-10.

208 Girardi 2011, S. 186; Fiorani 2005, S. 96.

209 Originaliibersetzung der Autorin. ,Poiché nel costruire questa Corografia dell'Iralia,
ci si ¢ dovuti attenere a quegli autori che descrissero i molti luoghi dell'Italia [...] e con
vari dubbi alle relazioni di coloro che percorsero luoghi particolari, a nessuno deve
sembrare strano che non siano qui localizzati i piccoli borghi. Abbiamo curato tut-
tavia che i gradi ¢ i minuti di longitudine e di latitudine rispondessero esattamente ai
luoghi pitt insigni (per quanto pud comportare una Corografia) [...] Originaltext zi-
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Mittels der Verschrinkung von Geografie und Chorografie im Kon-
zept Dantis findet in der Galerie eine Aufhebung der traditionellen
Unterscheidung beider Darstellungsweisen statt. Der Begrift der Geo-
grafie impliziert folglich in der Galerie der Landkarten eine quanti-
tative, wissenschaftliche Darstellung der Erdoberfliche, Chorografie
dagegen meint eine subjektive Darstellung, die bemiiht ist, den qua-
litativen Aspekt der Details sowie die Ahnlichkeit der Orte maximal
darzustellen. Nicht nur Danti versucht im 16. Jahrhundert die unter-
schiedlichen Darstellungssysteme zu harmonisieren, indem die ortho-
gonale (senkrechte) Projektion mit der Zentral- sowie Vogelperspek-
tive vereint wird.*"* Wie Girardi richtig feststellt, bezeichnet Danti
seine Landkarten trotz der Verschrinkung von Landkarte und Land-
schaftsdarstellung lediglich als Chorografien. Er verweist dabei auf die
schriftlich tiberlieferten Beobachtungen von Landern, Regionen, Flora
und Fauna, die ihm als Basis fur die gemalten Landschaften und Orte

dienten (vgl. auch Kap. IV.2.3).

Die malerisch-plastische Darstellung von Bergen, Vegetation, Wellen-
gang und zahlreichen ausschmiickend-narrativen Details (Architek-
tur, Schiffe und Personen, historische Ereignisse etc.) erfolgt meist aus
einer leichten Schrigansicht, im Gegensatz zur strengen Vogelperspek-
tive der Karte (vgl. Abb. 63). Auch sind diese Landschaftspartien im
Verhiltnis zur rein chorografischen Darstellung des Landes unverhilt-
nismifig grofl wiedergegeben. Visuelle Irritationen entstehen durch
die bewusste Inversion der Groflenverhiltnisse, indem Baume, Figu-
ren und Schiffe als Close-up und somit zur Erdoberfliche iiberpro-
portional erscheinen. Innerhalb der kartografischen Darstellung fin-
den sich die Landschaftselemente vorwiegend am unteren Bildrand,
bestehend aus Baumgruppen auf einer Anhéhe, Biischen, Tieren und
kleinen Figuren. Deren Funktion ldsst sich, der Argumentation Fio-
ranis folgend, zunichst in Form eines visuellen Zugangs zum darge-
stellten Gebiet deuten und somit nicht nur als dekorative Ausschmii-

tiert nach Girardi 2011, S. 186-187; zur Textbasis der Darstellungen vgl. auch Fiorani
2005, S. 188-196.

210 Definitionen und Zitat nach Danti, vgl. dazu Girardi 2011, S. 187; Ptolemius, Geogra-
phia 1, 5. Fiir weiterfiihrende Literatur zu Prolemius vgl. Fiorani 2005, v. a. S. 6-13;
zur Vorgehensweise im 16. Jh. vgl. ebd. v. a. S. 6-7, 78-89.
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ckungen der sonst womdéglich eint6nig wirkenden Landkarten.*! Der
zunichst subjektive Eindruck der gemalten Landschaftsdarstellung,
der den Einstieg ins Bildfeld erméglicht, weicht sogleich dem objek-
tiven Eindruck der flachen und geometrischen Darstellung der Welt.
Daran kniipft auch der Vorschlag Girardis an, dass die Landschafts-
details auf den anonymen topografischen Abschnitten die Idee einer
suggestiven Vision des Gebietes projizieren, was durch einen erhéhten
Betrachterstandpunke auf Bergen, Biumen und Ahnlichem bedingt
wird.?* In einigen Bildfeldern der Landkartengalerie dominiert sogar
das malerische Element gegeniiber dem kartografischen Darstellungs-
modus, vor allem in den Wandbildern mit den Hafenstidten, wie etwa
Venedig (Abb. 60), die vielmehr schrigansichtigen Veduten als Kar-
tografien gleichen.

Nah und Fern

Die sichtbare Auseinandersetzung Egnazio Dantis mit perspektivi-
schen sowie allgemein optischen Darstellungsfragen spielt auch in der
Landschaftsmalerei des Cinquecento eine zentrale Rolle. Das Thema
von Nah und Fern, dem ,richtigen’ Sehen, auch im Zusammenhang mit
wahrnehmungspsychologischen Effekten, findet bereits in der venezia-
nischen Malerei im Umkreis von Tizian Beachtung (vgl. Kap. IV.1.2).
Wie bereits herausgearbeitet, ist in der Galleria delle carte geografi-
che eine Verschrinkung von nahsichtiger, naturalistischer sowie dreidi-
mensionaler Landschaft einerseits und fernsichtiger, abstrahiert-sche-
matischer sowie zweidimensionaler Oberflichenstruktur der Erde
andererseits auszumachen. Die Herausforderunglag folglich darin, die
heterogenen Darstellungsmodi nicht nur in den nebencinanderliegen-
den Bildfeldern, sondern auch innerhalb cines Bildfeldes synthetisch
zu verschrinken, was eine weitere ,optische Uberlagerung‘ von Nah
und Fern im Sinne Girardis darstellt. Beim Betreten der Galerie diirfte
die Monumentalitit der Wandbilder auch dem damaligen Publikum
zunichst einmal eine Betrachtungaus der Ferne abverlangt haben. Der
fur die Betrachtung von Landschaftsbildern typische umherschwei-

211 Verweis darauf bei Girardi 2011, S. 187; Fiorani 2005, S. 229.
212 Girardi 2011, S. 186-188; entsprechend auch Fiorani 2005, S. 195-196.
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fende Blick, der in der Kunstliteratur des Cinquecento mit dem Begriff
vagare umschrieben wird*?, ist auf die kartografischen Landschaften
an den Winden tibertragbar und erzeugt so eine Immersion in das
grofformatige Bildfeld. Hierbei sind die auf Augenhéhe des Betrach-
ters dargestellten Landschaftselemente behilflich. In einem nichsten
Schritt wird der Blick zur Vogelperspektive tibergeleitet und wech-
selt mittels Beschriftungen und weiterer visueller Informationen in
einen analytisch-distanzierteren Betrachtermodus, was schlieflich ein
erneutes Zuriicktreten erfordert. In einem dritten Schritt wird so die
gesamte Landkarte nochmals in den Blick genommen. Das Oszillieren
zwischen Nah und Fern, sowohl interpiktural als auch physisch, fithrt
dem Betrachter einen Mikrokosmos vor Augen, der sich exempla-
risch in Form von Landschafts- und Figurendetails manifestiert, und
zugleich einen Makrokosmos in Form der Galerie selbst. Das geografi-
sche Italien wiederum soll stellvertretend fiir das Weltganze verstanden
werden. Die méglichen visuellen Irritationen durch die Verschrinkung
von Nah und Fern, von unterschiedlichen Darstellungssystemen, Per-
spektiven und Zeitstufen werden schliefflich in ein Bildganzes bezie-
hungsweise Weltganzes tiberfiihrt.

Il giovane de’ paesi‘ oder die Rolle Girolamo Muzianos als
Landschaftsmaler

Ein in der Forschung bisher wenig beachteter und doch wichtiger
Aspekt des Ausmalungsprogramms ist die Auftragsvergabe Papst
Gregors XIII. an Girolamo Muziano. In seiner Doppelfunktion als
Maler und Impresario leitete dieser die Ausmalung der Landkartenga-
lerie und stand schon zuvor mit selbigem Papst in engem Kontake.”*
Das Gesamtkonzept der Galerie sowie der Entwurf der Landkarten
gehen auf Egnazio Danti zuriick. Fir die Anordnung der Szenen in den
Gewolbefresken war Muziano verantwortlich, fiir die Bildentwiirfe
und zum Teil deren Umsetzung dessen fritherer Schiiler und Mitar-
beiter Cesare Nebbia. Die Kartografien an den Wanden sind dagegen

213 Vgl. dazu Kap. IV.1.2, S. 69-70.

214 Vgl. Tosini 2012, v. a. S. 279: Ab 1578 iibernahm Muziano die Leitung aller vatika-
nischen Auftrige, wie etwa die Cappella Gregoriana und die Galerie der Landkarten;
vgl. auch Fiorani 2005, S. 177-181,v.a.S. 177.
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vermutlich Giovanni Antonio da Varese zuzuschreiben, nur die Land-
schaftsdetails der Wandbilder wurden von Muziano konzipiert und
vermutlich von den Briidern Bril ausgefiihrt. Fiir die Ausmalungen in
der gesamten Galerie waren zudem Marco da Faenza, Antonio Tem-
pesta sowie die Landschaftsspezialisten Matteo da Siena, Paul und
Mathijs Bril verantwortlich.?"> Wie aber auch Fiorani richtig bemerke,
ist alleine Muziano die Prominenz der Landschaftsmalerei in der
gesamten Galerie zuzuschreiben.?'® Der aus Brescia stammende und
in Venedig ausgebildete Maler war bereits in jungen Jahren unter dem
Beinamen ,Giovane de’ paesi‘ unter den Kiinstlern in Rom bekannt.?"”
Obwohl er eine zentrale Rolle fiir die Landschaftsmalerei im Italien der
zweiten Hilfte des Cinquecento spielt, hat er bislang in der Forschung
wenig Beachtung gefunden.?® Zu seinem Frihwerk zahlt das bisher
weitgehend unbekannte, jedoch zentrale Landschaftsfresko in S. Cate-
rina della Rota in Rom (Abb. 85a—Abb. 85b). Spiter avanciert er mit
der Unterstiitzung Papst Gregors XIII. zum Initiator der Accademia
di San Luca in Rom. So fillt im Zuge ihrer Zusammenarbeit die Wahl
des Papstes fiir cine Ausmalung in der Cappella Gregoriana (1578~
1580) auf Muziano. Nicht zuletzt entstehen unter dessen kiinstleri-
scher Leitung die Landschaftsfresken in der Villa d’Este in Tivoli fur
Kardinal Ippolito II. d’Este. Dic intensive Bezichung zu seinen nieder-
landischen Gehilfen und Malerkollegen geht aus der Zusammenarbeit
mit Pieter Vlerick in Tivoli und mit den Briidern Bril in der Galerie

215 Vgl. dazu Tosini 2008, mit einer Zusammenfassung des bisherigen Forschungsstandes
zu den Ausmalungen; Fiorani 2005, S. 176-181. Vgl. dazu die Memoria sulle pitture et
Jabriche (BAV, Ms. Boncompagni D 5, fol. 240v): ,Della Galeria maggiore ne fu archi-
tetto Ottaviano Mascharino. La pittura delle tavole di cosmografia fii fatta con ordine

¢ disegno del R[everendissi]mo Padre Ignatio Danti Vescovo d’Alatri. Le pitture della
volta furono ordinate da Gieronimo Mutiano, ma disegnate da Cesare Nebbia da Or-
vieto®, zitiert nach Fiorani 2005, S. 307, Anm. 10. Zur Zusammenarbeit von Muziano
und Cesare Nebbia vgl. Mack, Rosamond E.: ,Girolamo Muziano and Cesare Nebbia

at Orvieto®, in: The art bulletin 56 (1974), S. 410-413; Pinelli 1994, v. a. S. 136-139.

Zur Rolle Dantis vgl. Fiorani 2005, S. 185-187.

216 ,Muziano [...] provided [...] the inspiration for the great attention paid to landscape
details in the maps and in the scenes of the vault. [...] The predominance of landscape
both in maps and vault must be attributed to Muziano*, vgl. Fiorani 2005, S. 181.

217 Vgl. dazu S. 193-194.

218 Die Literatur zu Girolamo Muziano und seiner Rolle als Landschaftsmaler ist sehr
tiberschaubar. Zu den wichtigsten Titeln vgl. S. 273.
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der Landkarten hervor — damit auch die Verschrinkung italienischer
und niederlindischer Landschaftstraditionen und entsprechenden
Spezialistentums.*”

Wias aber hat es fiir die zeitgendssische Wahrnehmung und Wertschit-
zung der Landschaftsdisziplin in der Malerei zu bedeuten, wenn einer
der wichtigsten italienischen Landschaftsmaler aus der zweiten Halfte
des Cinquecento - in Zusammenarbeit mit weiteren prominenten
Landschaftsmalern seiner Zeit — die kiinstlerische Leitung des Karto-
grafieprojektes im Vatikan tibernimmt? Zunichst ecinmal dominiert in
den Landkarten Dantis das wissenschaftliche, geografische Grundge-
riist, erst auf einer zweiten Ebene erscheint die malerische, vor allem
landschaftliche Komponente relevant (Abb. 63). Die Beobachtung,
dass die Gestaltungsmittel von Landkarten und Landschaftsmalerei
aufeinander Bezug nehmen und sich annihern, liegt auf der Hand,
was auch bereits Michalsky fiir die niederlindische Kunst konstatiert
hat.** Dennoch stellt sich die Frage nach der Wahrnehmung der kar-
tografischen Wandbilder, wenn man die Sehgewohnheiten und das
Vorwissen® eines kiinstlerisch bewanderten Betrachters aus der Zeit

bedenket.

Ein kurzer Vergleich mag dies veranschaulichen. Hierfiir gentigt es, den
Blick von den Wandbildern der Landkarten im Apostolischen Palast
hinauf zum Gewdlbe zu richten (Abb. 56). Die kleinen Bildfelder mit
religiosen Historien bezichen sich nicht nur auf den dargestellten Ort
der Landkarten unterhalb, sondern auch auf eine offensichtlich damit
zusammenhingende kartografische Form® von Landschaftsmalerei. In
der Geschichte zur Kreuzerscheinung Kaiser Konstantins sind sowohl
die topografische Stadtansicht als auch die weite Landfliche in starker
Aufsicht nahezu vogelperspektivisch angelegt (Abb. 66). Dabei ist cine

deutliche Trennung zum unteren Bilddrittel erkennbar, denn die Szene

219 Fiir das CEuvre Muzianos vgl. Tosini 2008, Katalog, hier Nr. A 41, S. 412-419. Von
zentraler Bedeutung fir dieitalienische Landschaftsmalerei war dariiber hinaus Muzianos
Stichserie von Landschaften mit Eremiten-Darstellungen, die sodann eine Referenz fiir
Marten de Vos und die Sadeler-Briider darstellen sollten, vgl. Kap. IV.3.1.

220 Michalsky 2014, S. 36-37.
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im Vordergrund ist normalansichtig dargestellt.”*! Wie ein ,kartografi-
sches Landschaftskonzept® aussehen kann, wird bereits innerhalb der
Landkarten selbst vorgefiihrt: Die kleinen rechteckigen Ausschnitte
mit Detailansichten der wichtigsten Orte sind der Ebene mit kartogra-
fischer Darstellung vorgeblendet (Abb. 62, Abb. 64). Ein Kippmoment
scheint zwischen einer nicht streng genommenen Vogelperspektive
und einer topografischen Uberschaulandschaft zu entstehen. Letztere
Bildform weist die Darstellungskonventionen von Landschaftsbil-
dern aus der Zeit auf, die sich durch die hoch angelegte Horizontlinie
und die tiefenrdumliche Bildanlage samt Luftperspektive auszeich-
nete (Abb. 67, Abb. 68). Zwischen ,landschaftlicher Kartografie: und
Jkartografischer Landschaft® ist keine klare Trennung mehr maglich,
vielmehr oszillieren die Bildfelder zwischen diesen Darstellungsmodi,
zwischen wissenschaftlichem Charakter und formal-dsthetischem
Interesse.

Ausgehend von der zeitgendssischen Praxis der Landschaftsmaler mag
ein weiterer Bildvergleich die potenziellen Sehgewohnheiten und das
Vorwissen eines idealen Betrachters noch verdeutlichen. Exemplarisch
hierfur lasst sich die Darstellungsweise der Biume im bereits erwihn-
ten Fresko Muzianos in der rémischen Kirche S. Caterina della Rota
zwischen 1552 und 1554 (Abb. 85a) oder aber in Muzianos Land-
schaftszeichnungen aus den 1570er-Jahren (Abb. 79a-Abb. 79b)*
heranziechen. Zunichst fillt in beiden Werkbeispielen die konventi-
onell nahsichtig und detailliert ausgearbeitete Baumgruppe im Bild-
vordergrund auf, die eine rahmende Funktion haben soll. Dahinter
erstrecke sich stets eine fernsichtige und unpraziser ausgefithrte Land-
schaft dementsprechend perspektivisch kleineren Formates. GemifS
der Farbperspektive sind dunkle und farblich kriftige Objekte im Bild-
vordergrund (hier die Baume) zu schen, dagegen die hellere und farb-
lich geddmpftere Landschaftspartie im Hintergrund. Vergleicht man
nun diese auf perspektivischen sowie optischen Regeln beruhenden
Bildformeln der Landschaftsmalerei mit der Detailansicht der Gegend

221 Entsprechend des Bildfeldes mit der Ubertragung des hl. Hauses, vgl. Kat.Slg. Vatikan-
stadt 2011, S. 69.

222 Vgl. dazu Hochmann 2004b, S. 373-376; ders. 2011b, mit Abb. der Stiche; Procacci
1955, S.263, Anm. 67.
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von Perugia (Abb. 63), erschliefen sich sofort deutliche Parallelen.
Die gesamte kartografische Darstellung ist an die traditionelle Farbge-
bung von Landschaftsbildern angepasst, in denen Griin-, Braun- und
Blauténe dominieren — womit natiirlich auch die Landschaftspros-
pekee in den religiosen Historienbildern des Gewdlbes korrespon-
dieren. Auch die Baumgruppen sowie die Dichotomie von Nah- und
Fernsicht in den Wandbildern entsprechen der damaligen Darstel-
lungskonvention von Landschaft. Der Vergleich soll weniger dazu die-
nen, stilistische Aflinitdten aufzuzeigen, als vielmehr die Bildformeln
bewusst zu machen, die ein historischer Betrachter primir aus dem
Bereich profaner oder sakraler Landschaftsdarstellungen, wie etwa
denen Girolamo Muzianos, kannte. Folglich wire auch ein Zusam-
menhang in der Wahrnehmung kartografischer Darstellungen und
gemalter Landschaften plausibel. Die Kartografie wird so als Bezugs-
system fiir einen verdnderten Blick auf Landschaftsmalerei gegen Ende
des 16. Jahrhunderts in Italien greifbar.

Die Engfithrung beziehungsweise Uberblendung der spezifischen
Darstellungsformen von Landschaftsmalerei und Kartografie zur
selben Zeit hangt schliefSlich auch mit einer Verinderung des Land-
schaftsdiskurses in der Kunsttheorie zusammen. Cristoforo Sorte etwa
widmet der chorografischen Darstellungsweise von Landschaft mit
den Osservazioni nella pittura (1580) cine cigenstindige Abhandlung
(vgl. Kap. IV.1.3, IV.2.3). Gleichzeitig verindert der Kartografiedis-
kurs offensichtlich auch die Praxis der Landschaftsmaler, indem seit
Mitte des 16. Jahrhunderts die vielfaltigen Bildformen der Panorama-
landschaft, der Vogelschau (vgl. Abb. 67, Abb. 68), der topografischen
Ansicht von (Villen-)Girten (Abb. 72, Abb. 73) oder das veduten-
hafte Landschaftsprospekt aufkommen — wobei eine strenge Abgren-
zung hiufig nicht méglich ist. Prignante Beispiele des Oszillierens
zwischen diesen Darstellungsmodi sind Etienne Dupéracs Vogelper-
spektive von Neapel (1566, Abb. 69) sowie die Ansicht der Bucht von
Neapel von Pieter Brueghel d. A. (ca. 1562, Abb. 70).2* Damit stimmt

223 Zudieser Feststellungbzgl. der hollindischen Landschaftsmalerei vgl. bereits Michalsky
2014, S. 36-37. Hier auch eine Auswahl besonders auffilliger kartografischer Land-
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die Beobachtung Nils Biittners iiberein (wenngleich auf das 17. Jahr-
hundert bezogen), dass die Zeichnung mit Wasserfall im Gebirge von
Roelandt Savery (Abb. 71) von den Zeitgenossen offensichtlich als
topografisch-chorografische Illustration der Bergwelt wahrgenom-
men und geschitzt wurde, und nicht als kiinstlerische Invention. Als
Beleg dafur gilt die Tatsache, dass die Zeichnung etwa 1663 von einem
Sammler in einen Weltatlas geklebt wurde und sich noch heute dort

befindet.?**

Neue Impulse: profane und sakrale Girten

Richtet man den Blick auf den weiteren Kontext von topografischen
und chorografischen Bildformen im 16. Jahrhundert, fillt eine deutli-
che Affinitat zwischen den spezifischen Darstellungsmodi frithneuzeit-
licher Landkarten und ,kultivierter* Villengirten auf.*” Die Ansich-
ten von Girten in Druckgrafik und Wandbildern lassen sich einerseits
durch die steigende Anzahl jesuitischer Novizenkirchen und die dazu-
gehorigen Girten erkliren, andererseits durch die Beliebtheit der villa
suburbana im Cinquecento.”” Vor allem auch die Abgrenzung wilder
Natur von kultivierten Lindereien®” bildet einen zentralen Ausgangs-
punke der bildlichen Darstellung. Die Ausformungen und Funktio-
nen frithneuzeitlicher Girten sind vielfaltig und unterscheiden sich
voneinander durch einerseits kultivierte, geordnete und andererseits
unbebaute Flichen ohne Ordnungsprinzipien. Erstere stellen im Kon-
text der Villenkultur einen in bepflanzte Kompartimente unterteilten
Garten (vigna) dar, somit ein vorwiegend landwirtschaftlich genutztes
Terrain fiir den Acker-, Wein- und Obstbau; die unbebauten Flichen
dagegen bestechen aus einem baumbestandenen, schattigen Abschnitt
(bosco). Die Villa umfasst dabei das Gebiude selbst (casizo) sowie den

schaften nordalpiner Maler; vgl. auch Alpers 1985, S. 243, 251-252, 261-273. Fir
weitere Bildbeispiele und ihre Deutung vgl. Kat. Ausst. Karlsruhe 2014.

224 Biittner 2000, S. 153-154, zum potenziellen Besitzer vgl. ebd. S. 266, Anm. 119.

225 ZuRenaissance-Girten vgl. Lazzaro 1990; Comito 1979; Falda 1994; Guillaume, Jean
(Hg.): Architecture, jardin, paysage. L’ environnement du chitean et de la villa aux XVe
et XVIe siécles (actes du colloque, Tours 1992), Paris 1999. Der ,Garten’ ist dabei zu
differenzieren, vgl. z. B. Kategorisierung in vigna, barco und bosco, vgl. Lazzaro 1990,
S. 109-130.

226 Vgl. dazu S. 189 u. Kap. IV.3.3.

227 Vgl. dazu Kap. IV.3.3, S. 286.



2 Landschaft im Kontext kartografischer Wissensordnungen 215

umgebenden, vielfiltigen Garten.?”® Zur Kategorie einer nicht geome-
trisch bebauten Landfliche zihlt auch ein dem Vergniigen dienender
Jagdpark (barco).?” Geordneter Garten und natiirlicher Park grenz-
ten hiufig direkt aneinander wie etwa in der Villa Lante in Bagnaia.
Dabei spiegelten meist kiinstlerische Darstellungen im Villeninneren
den aufSen liegenden Villengarten, wie es die Fresken in selbiger Villa
demonstrieren (vgl. Abb. 72).2% Es galt als antikes Ideal, sich die Natur
»in den Raum zu holen® " In bildlichen Darstellungen markiert meist
ein Zaun die Dialektik der Landschaft an der Schwelle vom Garten zur
Wildnis. Was in Bildern visualisiert ist, findet sich auch in landschafts-
bezogenen Diskursen seit dem 17. Jahrhundert wieder, in denen eine
Dialektik aus niitzlicher und gefihrlicher Natur nachweisbar ist, wel-
che mit den Attributen ,hisslich’ beziechungsweise ,schon’ korrespon-
diert.”? Ein weiterer, fiir unsere Untersuchung relevanter Aspekt von

228 Lazzaro 1990, S. 109-112; Falda 1994, S. 6.

229 Lazzaro 1990, S. 109-112. Die vigna war v. a. in Rom und Umgebung vorzufinden,
dabei handelt es sich um eine mit Baumen und/oder Weinreben bebaute Flache; vgl.
etwa die Vigna Carpi (1540) auf dem Quirinalshiigel in Rom, die einen Weinberg
und zugleich eine Sammlung antiker Skulpturen beherbergte; oder die Vigna Cesi in
Rom, die auch antike Skulpturen beheimatete. Beide Grundstiicke weisen eine strikte
Trennung zwischen dem Teil des Gartens und dem der vigna au