1 Deubner-Preis

2003 wurde zum zweiten Mal der Deubner-Preis fiir aktuelle kunsthistorische For-
schung verliehen. Anlésslich des Deutschen Kunsthistorikertages in Leipzig konnten
drei herausragende Arbeiten von Nachwuchswissenschaftlern pramiert werden. Wir
dokumentieren hier den lText der ersten Preistrigerin zu Caravaggios Darstellungen
Jobannes’ des Taufers. Er geht der Generierung von Bedeutung in den Bildern nach
und zeigt auf, wie Caravaggio auf subtile Weise die Offenheit des Werkes selbst zum

Thema macht.

Valeska von Rosen

Bedeutungsspiele
in Caravaggios Darstellungen
Johannes’ des Tadufers

Offene Bildstrukturen

Es war lange eine unhinterfragte Selbstverstandlichkeit unserer Disziplin,
dass Bilder — wie alle Kunstwerke — eine Bedeutung haben, die vom Be-
trachter im Akt der Interpretation zu ergriinden sei. Gerade die Rekon-
struktion eines vom Werk verkorperten Inhalts galt als wichtigste Aufgabe
der Kunstwissenschaft. In den letzten Jahren bzw. Jahrzehnten haben sich
in der diesbeziiglichen Forschungsdiskussion jedoch wichtige Pramissen
verandert; als Ursachen hierfur sind die Auflosung des traditionellen Werk-
begriffs in der Kunst des 20. Jahrhunderts zu nennen, mehr noch aber die
Problematisierung der Frage, was eigentlich die >Bedeutung« eines Bildes
ist und wie diese sich in ihm manifestiert. Die Frage wurde in den methodo-
logischen Debatten tiber die Moglichkeiten und Grenzen der Ikonografie
bzw. Tkonologie wie auch der Hermeneutik virulent und sicherlich nicht
erst durch die Rezeption von Umberto Ecos 1962 erschienenem Werk
>Opera aperta< angeregt; doch hat die schlagwortartige Formel vom »>offe-
nen Kunstwerk< die Uberlegungen zur Unterscheidung von festem, im
Kunstwerk quasi inkorporierten >Sinn< und der Assoziation von >Sinnc
durch den Betrachter, ferner zu offenen Bedeutungsfeldern und vieldeuti-
gen Strukturen angeregt. In der Kunstwissenschaft verkntipften sie sich mit
einem neuen Bewusstsein fiir die spezifische Medialitat des Bildes, die mit
der interpretierenden Sprache eo ipso nicht kongruent ist.’

Diese Diskussionen haben ihre Spuren auch in der Beschaftigung mit Ge-
malden der Frithen Neuzeit hinterlassen, was insbesondere dort nahe liegt,
wo sie den Blick fir zuvor tibersehene Konstitutionsbedingungen der Wer-
ke schirfen. Fiir eine Gruppe von Darstellungen des jugendlichen Johan-
nes des Tdufers in der Wiiste, die Michelangelo Merisi da Caravaggio fur
romische Sammler gemalt hat, ist das meines Erachtens der Fall. Mit Bezug
auf diese Gemilde mochte ich daher im Folgenden zeigen, dass Caravaggio

Zur Autorin

Geb. 1968 in Berlin,
Studium der Kunst-
geschichte, Klassi-
schen Archiologie
und Agyptologie in
Berlin und Miin-
chen, 1994-1996
Promotionsstipen-
dium der Bibliotheca Hertzi-
ana in Rom, 1998 Promotion
zu >Mimesis und Selbstbeziig-
lichkeit in Werken Tizianss,
1999-2002 Forschungssti-
pendium der Deutschen
Forschungsgemeinschaft und
seit Herbst 2002 der Biblio-
theca Hertziana, Lehrauftrige
in Hamburg, Berlin, Diissel-
dorf, Bochum und zurzeit
Lehrstuhlvertretung an der
Universitdt Potsdam.
Veroffentlichungen zur italie-
nischen Renaissancemalerei
und -kunsttheorie, Bildrheto-
rik, kunsthistorischer Metho-
dik und zur zeitgenossischen
Fotografie.

KAb 7/8 2003 Juli/August

Seite 59



Deubner-Preis

von Rosen: Caravaggios Darstellungen Johannes’” des Taufers 2

Abb. 1

Caravaggio: Jobannes der
Téufer, 1602, Ol auf
Leinwand, 129 x 94 cm.
Rom, Musei Capitolini.
Bild: Eberbard Kinig,
Caravaggio, Kéln 1997.

eine Kardinalfrage unserer Disziplin, wie namlich Bedeutung in visuellen
Medien generiert wird, nicht nur in besonderer Weise bedachte, sondern —
so meine These — auf sehr originelle Weise sogar zum Thema machte. Daftr
bot ihm die spezifische Rezeptionssituation eines Gemaldes fiir einen pri-
vaten Kontext, wie er im Galeriebild gegeben ist, die Voraussetzung. Aus
der genannten Gruppe von Johannes-Darstellungen Caravaggios mochte
ich eine herausgreifen, die in den letzten Jahren duflerst kontrovers disku-
tiert wurde, und zwar das Gemailde in den Kapitolinischen Museen in Rom
(Abb. 1). Denis Mahon entdeckte es in den funfziger Jahren im Amts-
zimmer des romischen Burgermeisters und identifizierte es mit einer in ver-
schiedenen Quellen erwahnten Darstellung des Taufers, die Caravaggio fur
den romischen Marchese Ciriaco Mattei Anfang des 17.Jahrhunderts ge-
malt hat.?
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Caravaggios >Johannes< im Kapitol: Hirte oder Heiliger?

Wir sehen auf einer hochformatigen Leinwand mit den Malen 129 x 94 cm
einen lebensgrof ins Bildfeld gesetzten und dieses weitgehend ausfiillenden
Jungen von der Seite. Er sitzt vermutlich auf einem Felsen, hat das linke
Bein angewinkelt, sein rechtes ruht auf dem Boden. Er lehnt seinen Ober-
korper zurtick und stiitzt sich dabei mit dem linken Arm ab, den rechten
hat er erhoben und greift um einen Widder mit krummen Hornern, der
seine Schnauze sehr nah an das Gesicht des Jungen fiithrt und dessen Lo-
cken berthrt. Das Haltungsmotiv des Knaben zeichnet sich durch beson-
dere Labilitit aus und ldsst sich weder als Sitzen noch als Liegen beschrei-
ben. Er hat den Kopf in scheinbarer Spontaneitat tber die Schulter gewen-
det und blickt nun aus dem Bild heraus direkt auf den Betrachter. Sein
Mund ist geoffnet, die obere Zahnreihe sichtbar, und auf dem Gesicht
zeichnet sich der Anflug eines Lichelns ab. Der Junge ist uniibersehbar
splitternackt, er verfiigt jedoch tiber Kleidung, auf der er sitzt. Wir sehen
ein schweres rotes Gewand, dariiber ein weilles Tuch und ein Fell. Der
Hintergrund des Bildes ist stark verschattet; schwach zeichnen sich Geist
und Laub ab. Infolge der Dominanz des nackten Knabenkorpers dominiert
im Bild die Inkarnatfarbe; hinzu kommt ein kraftiger Rotakzent durch das
Tuch. Ein von links oben einfallender, scharf gebtindelter Lichtstrahl akzen-
tuiert Teile des Korpers effektvoll, insbesondere die Oberschenkel und den
Schultergtirtel; das Geschlecht bleibt jedoch im Schatten.

Durch die Auffindung von zwei Zahlungsanweisungen an Caravaggio durch
Ciriaco Mattei ist sowohl die Funktion des Gemaildes als Galeriebild als
auch seine Entstehungszeit im Jahr 1602 prazise bestimmt.’ Es stammt also
aus Caravaggios erfolgreichsten romischen Jahren, in denen er private Auf-
trage fiir die Bildergalerien wichtiger romischer Familien ausfithrte und
gleichzeitig seine ersten Bilder fiir Kirchenrdume schuf. Die Ausstattung
der Contarelli-Kapelle in S. Luigi dei Francesi mit drei und fiir die Cerasi-
Kapelle mit zwei Gemalden war gerade vollendet, das Altarbild mit der
Grablegung Christi fur die Chiesa Nuova war beauftragt. Mit seinen provo-
kanten, tendenziell auch problematischen Bilderfindungen gerade in den
Altargemalden, die immer wieder zu ihrer Ablehnung fithrten, gelangte Ca-
ravaggio innerhalb weniger Jahre sozusagen ins Zentrum des romischen
Kunstgesprachs.

Es liegt auf der Hand, worin das Problem des Bildes in der Kapitolinischen
Galerie fur die Forschung besteht; ich mochte es als Frage formulieren:
Warum haben wir es bei der Figur eigentlich mit einem Johannes zu tun,
oder: Was macht einen splitternackten Knaben, der einen Widder herzt,
eigentlich zum Taufer?

Heiligenfiguren lassen sich normalerweise tiber ihre Attribute identifizie-
ren; dies sind bei Johannes das Lamm, das als Verweis auf das Lamm Christi
fungiert, sowie ein nicht notwendigerweise auf ein Objekt gerichteter Zei-
gegestus. Beide Elemente, Lamm und Gestus, dienen als Indikatoren der
heilsgeschichtlichen Rolle und Bedeutung des Taufers als Wegbereiter
Christi, der eben nicht nur mit Wasser, sondern mit dem Heiligen Geist ge-
tauft hat.* Weitere Attribute von Johannes sind der Kreuzstab, der mitunter
von einer Banderole mit den Worten >Ecce Agnus Dei< umwickelt ist, sowie

der rote Mantel (vgl. Abb. 2).
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Beim Johannes in der Kapitolinischen
Galerie sieht es mit den Attributen also
etwas diirftig aus: Er hat nur das am we-
nigsten signifikante Element, namlich
den roten Mantel; die markanteste Ab-
weichung von der Bildtradition ist das
falsche Tier: Es ist kein Lamm — also ein
junges Schaf vor seiner geschlechtlichen
Reife —, sondern ein ausgewachsenes
Schaf, dessen mainnliches Geschlecht
durch die Horner eindeutig bestimmt
ist, also ein Widder. Die Transformation
eines Lamms zum Widder in Kombina-
tion mit einem ostentativ nackten Tau-
fer, der diesen noch dazu zirtlich um-
fasst, stellt der hierdurch aufgerufenen
profan-erotischen Assoziationsmoglich-
keiten wegen nattirlich ein Problem dar;
wie lasst sich dies mit dem decorum, der
Wiirde des Heiligen, vereinbaren? Zur
Losung dieses Problems wurden in der
Forschung zwei grundsitzlich verschie-
dene Wege beschritten; ein Teil der Au-
toren versuchte, den problematischen
Widder in eine logische Beziehung zu
Johannes zu bringen, der andere — und
dies sind die jiingeren Vorschldge — will

Abb.2  nun die Knabenfigur umdeuten, zweifelt also an ihrer Identitat als Johan-

Giuseppe Cesari: Johannes der nes
Téufer, vor 1607, Ol auf Holz, ’ . . . . . .
3326 cm. Rom, Galleria  Zur Erklarung des Widders im Arm des Taufers verwies Herwarth Rottgen

’ Borghese.  quf die Emblemtradition, in der das Tier als Kreuzes-Symbol und damit als
lzzfg};zog a%%;’ggfgzzz Allusion auf die Auferstehung verstanden wird.” Da der Taufer jedoch mit
Mailand 2000.  dem Themenkreis der Taufe, nicht aber dem der Auferstehung Christi ver-
bunden ist, und weil auflerdem in der korperbetonten, sinnlichen Darstel-
lung auch jeder weitere innerbildliche Verweis auf die Auferstehung fehlt,
hat sich dieser Vorschlag nicht durchsetzen konnen. Wenig tiberzeugend ist
auch die Deutung von Howard Hibbard von 1983 der zufolge der Widder
eine Allusion auf das Sternzeichen des Sohnes von Ciriaco Mattei mit
Namen Giovanni Battista sei; auch diese Lesart 1ost das Problem des »fal-
schen< Tieres im Arm des Taufers letztlich nicht. Daher mehrten sich in den
letzten Jahren die Vorschlige, die hier gar keine Heiligendarstellung, son-
dern ein profanes Sujet erkennen wollen, und zwar einen schlichten Hirten,
der mit seinem Tier spielt’ bzw. die alttestamentliche Figur des Isaak.® So
attraktiv zumindest der Vorschlag, es handele sich um einen Hirten, auf
den ersten Blick erscheint — denn er bietet eine Erklirung sowohl fiir den
Widder als auch fiir die Nacktheit —, so sind doch Einwande angebracht.
Er entzieht sich namlich des eigentlichen Problems, weil er die besondere
Bildstruktur, die ja offenbar Assoziationen an einen Johannes weckt, vollig
auller Acht lasst. Und gerade in ihr liegt wohl der Reiz des Gemaldes.
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Das Bild im Kontext: Kopien, Variationen und die Bildtradition

Im Folgenden werde ich zunichst das Thema der Identifikation noch ein-
mal aufgreifen, dabei jedoch das Augenmerk gerade auf die Konstitutions-
merkmale des Bildes richten. Fiir die Beantwortung der Frage, ob es sich
nun um eine Johannes-Darstellung handelt oder nicht, ziehe ich zunichst
die zeitgenossischen und zeitnahen Quellen des Bildes in schriftlicher und
visueller Form heran, gehe dann zur Bildtradition tber, frage konkret, ob
es nicht doch vergleichbare Johannes-Darstellungen gibt und betrachte
schlieBlich Caravaggios andere, im allgemeinen als Darstellungen des Tau-
fers geltende Gemailde, denn es handelt sich um das von ihm mit Abstand
am hiufigsten verbildlichte Sujet.

Die schriftlichen Quellen bezeichnen das Bild im Kapitol mehrfach ein-
deutig als >Giovanni Battista<; die wichtigsten, weil frithesten, Belege sind
zwei Erwihnungen von 1616 und 1623 im Inventar der Sammlung bzw. im
Testament des Giovanni Battista Mattei, worin das Gemalde dem Kardinal
del Monte vermacht wird.” Auch in dessen Sammlungsinventar von 1627
wird es als >Giovanni Battista< vermerkt; ein Jahr spater jedoch — und hier-
auf stiitzen sich Creighton Gilbert und Avigdor Poseq, die die These, es
handele sich um eine profane Figur, vertreten — als >Coridone<, was in der
Renaissance-Literatur der Name fiir einen Hirten ist. 1638 wird es dann
ganz ahnlich als >pastor fryxus¢, also als >phrygischer Hirte< bezeichnet."
Die Verfasser der ersten Viten Caravaggios, Giovanni Baglione und Gio-
vanni Pietro Bellori, sowie der Kunsttheoretiker Francesco Scannelli keh-
ren jedoch kurz darauf wieder zur Benennung der Figur als Johannes zu-
ruck."

Wenn die Textquellen keine ganz eindeutige Sprache sprechen, weil sie tat-

Abb. 3 (links)

Matthias Stomer?: Zeichnung
nach Caravaggio. London,
Oppé Collection.

Bild: Alfred Moy, Caravaggio
and His Copyists, New York
1976.

Abb. 4 (rechts)

Anonym, Variierende Kopie
nach Caravaggio,

115,4x 85,9 cm. Glasgow,
Kelvingrove Art Gallery and
Museum.

Bild: Alfred Moir, a.a.0.
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Abb. 5

Leonardo: Bacchus (ebem.
Jobannes der Téufer), um
1513-1516, Ol auf Holz, auf
Leinwand iibertragen,

177x 115 cm.

Paris, Musée du Louvre.

Bild: Frank Zéllner, Leonardo,
Koln 1999.

Abb. 6 (gegeniiberliegende
Seite oben)

Bronzino: Jobannes der Tiufer,
1550-1555, Ol auf Holz,

120x 92 cm.

Rom, Galleria Borghese.

Bild: Eberbard Konig,

Caravaggio, a.a.0.

Abb. 7 (gegeniiberliegende
Seite unten)

Caravaggio: Jobannes der
Tiufer, um 1604/05, Ol auf
Leinwand, 172,7x132,1 crmn.
Kansas City, Nelson-Atkins
Museum of Art.

Bild: Eberhard Konig,

Caravaggio, a.a.0.

sachlich beide Lesarten des Bildes belegen,
bleiben die visuellen, die Kopien und Vari-
ationen des Bildes; sie wurden in der De-
batte um die richtige Identifikation der
Knabenfigur bislang weitestgehend ver-
nachlassigt,” was mir in gewissem Sinne
typisch zu sein scheint. Caravaggio hat viele
Bilder gemalt, die bereits von den Zeitge-
nossen, aber auch von der modernen For-
schung kontrovers diskutiert wurden und
werden, und von fast allen gibt es variieren-
de Kopien durch die so genannten >Cara-
vaggisten<; doch werden diese selten als Re-
zeptionsdokumente oder gar als visuelle
Kommentare zu seinen Werken herangezo-
gen; der Griff zum Text liegt allem An-
schein nach selbst in unserer Disziplin
manchmal niher als der zum Bild.

Alfred Moir publizierte 1976 eine Matthias
Stomer zugeschriebene Zeichnung, die
ganz eindeutig auf den kapitolinischen
Knaben zuriickgeht, diesem jedoch ein
Kreuz in die Hand gibt und aus dem Wid-
der ein Lamm macht (A4bb. 3),” ein wohl
nach dieser Zeichnung entstandenes Ge-
malde eines anonymen Malers in Glasgow
bekleidet den Jungen sogar noch (Abb. 4)."* Beide Darstellungen sind aus
zwei Griinden interessant; zum einen belegen sie, dass die Uneindeutigkeit
des Bildes fiir die Kopisten problematisch und daher sverbesserungswiit-
dig< war, zum anderen zeigen sie aber auch, dass diese das Gemailde im
Kapitol als Johannes-Darstellung rezipierten.”

Was im Rahmen der Debatte um die Identitit des kapitolinischen Knaben
ebenfalls viel zu wenig beachtet wurde, ist, dass es gerade in Oberitalien
eine Reihe von Darstellungen des Taufers in der Wiste gibt, die dhnlich
unkonventionell, >offen< oder zweideutig wie der kapitolinische Knabe
sind. Sie stammen von prominenten Malern; zu nennen ist Leonardos ganz-
figuriger Heilige von 1513-1515 im Louvre (Abb. 5), dessen ursprunglicher
Aufstellungsort und Funktion unklar sind.'® Auch er war urspriinglich wohl
vollstindig nackt, musste aber im spidten 17.Jahrhundert einen Eingriff
iber sich ergehen lassen. Dabei bekam er nicht nur ein Pantherfell um die
Lenden, auch sein Kreuz wurde in einen einfachen Stab verwandelt, und
ihm wurde eine Krone aus Weinlaub aufgesetzt. So wurde aus Johannes ein
Bacchus. Gliicklicherweise gibt es einen Rezeptionsbeleg des Bildes vor
den Ubermalungen, und zwar den Reisebericht des Antiquars Cassiano dal
Pozzo von 1625, der notierte, die Figur lasse die devozione und das deco-
rum vermissen.” Allem Anschein nach vertrug sich die erotische Prisenz
des jungen muskulosen Korpers im Urteil des 17. Jahrhunderts mit einem
heidnischen Gott besser als mit einer biblischen Figur, weshalb die Johan-
nes-Figur dieser Metamorphose unterzogen wurde. Ich fithre nur noch eine
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weitere interessante Darstellung des Tau-
fers aus dem spateren Cinquecento an, und
zwar Bronzinos Gemailde in der Galleria
Borghese (Abb. 6)."® Es zeigt einen weitge-
hend nackten jungen Mann, dessen Attribu-
te erst auf den zweiten Blick ins Auge fallen,
well sie — wie das Kreuz — verschattet, oder
— wie die Banderole — vom Bildrand tber-
schnitten sind. Beide Beispiele machen
deutlich, dass es zumindest in Oberitalien,
wo Caravaggio ja herstammt, eine Bildtra-
dition von Johannes-Darstellungen gab, in
denen der Taufer als ambivalente Figur an-
gelegt ist und deren sinnliche oder gar dezi-
diert erotische Ausstrahlung mehr oder we-
niger stark ausgepragt ist.

Bedeutungsspiele. Caravaggios
Variationen iiber eine Figur

Damit leite ich zu der Frage iber, wie Cara-
vaggio den Taufer sonst dargestellt hat; da-
bei beziehe ich mich nur auf die drei unbe-
stritten eigenhandigen Gemailde, die alle
nach dem Bild im Kapitol entstanden sind.
Hier ist zunachst der Johannes im Nelson-
Atkins Museum in Kansas City von 1604/05
zu nennen, der fiir den Bankier Ottavio
Costa bestimmt war (Abb. 7).” Er ist ganzfi-
gurig und halbnackt, wobei sein Geschlecht
und der linke Oberschenkel durch ein et-
was Uberdimensioniertes Tuch sowie das
Fell verdeckt sind. Er hat weder Lamm
noch Widder, doch fiir seine Identitat als
Johannes spricht das grofe Kreuz, das er
sich aus zwei Schilfrohren scheinbar selbst
zusammengebunden hat. Das Modell, das
fur diesen Johannes posiert hat, ist deutlich
alter als der Kapitolsjunge, und auch im
Wesen sind die beiden grundverschieden:
Dort sehen wir einen frohlichen Jungen, der
seinen Betrachter verhalten lichelnd fixiert,
hier einen in sich gekehrten, herabblicken-
den jungen Mann mit verschatteten Augen
und duster melancholischem Wesen.

Nur kurze Zeit spater entstand der Johannes
in der romischen Galleria Nazionale im Pa-
lazzo Corsini (Abb. 8).”° Er hat eine dem Jo-
hannes in Kansas vergleichbare Haltung,
sein Gesicht ist jedoch noch verschatteter
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Abb. 8

Caravaggio: Jobannes der
Téufer, um 1605/06, Ol auf
Leinwand, 97 x 131,5 crm.
Rom, Galleria Corsini.
Bild: Eberhard Konig,

Caravaggio, a.a.O.

und damit sein Charakter noch obskurer. Anders als seine beiden Vorgan-
ger ist er halbfigurig und aullerdem eigentiimlich dezentriert im querfor-
matigen Bildfeld situiert. Durch diese ungewohnliche Positionierung einer
einzelnen Halbfigur in einem Querformat sowie den Umstand, dass sie ih-
ren Blick auf etwas richtet, das aullerhalb des Bildfelds liegt, wirkt dieser
Johannes wie in eine Handlung eingebunden, die sich uns jedoch nicht er-
schlieft. Auch ihm fehlt das Lamm, er verfiigt jedoch tber eine Trinkscha-
le, die in der Bildtradition von Johannes dazu genutzt wird, dem Lamm
Wasser zu reichen. Die Schale kann also immerhin als Verweis auf ein
Lamm gelesen werden. Ein klares Indiz fur eine Johannesfigur scheint mit
dem Kreuz gegeben zu sein, auf das sich der Junge mit der rechten Hand
stiitzt; doch ist dieses derart vom Bildrand tGberschnitten, dass ein Quer-
stab nicht erkennbar ist. Es kann also letztlich nicht mit Sicherheit entschie-
den werden, ob es sich tatsachlich um ein Kreuz handelt.

Bereits 1613 ist schlielflich in der Sammlung von Scipione Borghese unter
der Bezeichnung >Giovanni Battista< eine Taufer-Darstellung belegt, die in
Caravaggios letzte Lebensjahre (1609/10) datiert wird (Abb. 9).*' In ihr ist
Johannes nun wieder ganzfigurig und weitgehend nackt, doch ist seine Blo-
Re verhullt. Er ist deutlich jiinger als die beiden Figuren in Kansas City und
im Palazzo Corsini und blickt wie der kapitolinische Knabe aus dem Bild
heraus auf den Betrachter, allerdings ohne dabei zu licheln. Markant sind
zwei Dinge im Bild: So ist sein Stab eindeutig kein Kreuz, denn es fehlt der
Querbalken, und es gibt wieder einen Widder,” der allerdings nicht die Na-
he zum Knaben sucht, sondern von einem Strauch Blatter abreil3t.

Wias fiir Schliisse lassen sich nun aus dieser Bildersequenz ziehen? Sie zeigt
meines Erachtens in winschenswerter Deutlichkeit, dass der kapitolinische
Junge in sie hinein gehort, dass seine strukturbildenden Merkmale, namlich
die Ambivalenz und die semantische Offenheit, in ihm nur noch einmal ge-
steigert, dass sie aber auch in den tbrigen Darstellungen angelegt sind. Das,
was dem modernen Betrachter und — wie die Matthias Stomer zugeschrie-
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bene Zeichnung in London zeigt — wohl auch bereits einigen Zeitgenossen
zum Problem geworden ist, namlich das Ostzillieren zwischen einem religi-
osen und einem profanen Sujet, scheint Caravaggio beabsichtigt zu haben:
So verweist die Schale des Téiufers in der Galleria Corsini (Abb. 8) auf ein
Lamm, sie muss jedoch nicht entsprechend gelesen werden, und sein Stab
wiirde in einem anderen Kontext niemals als Kreuz gelesen werden, hier tut
der Betrachter es seiner Sehgewohnheiten und Erwartungshaltung wegen
jedoch unwillktrlich. Im Grunde verlangen alle Darstellungen ein ikono-
grafisches Vorwissen des Betrachters, um tiberhaupt identifiziert zu wer-
den, zielen gleichzeitig aber darauf, ihm die gegebenen Informationen wie-
der zu entziehen, denn sie spielen mit der Uneindeutigkeit ebenso wie mit
den erotisch-lasziven Konnotationen der Figuren. Wir als Betrachter sind
aufgefordert zu bestimmen, wo die Grenze liegt, was wir sozusagen als Jo-
hannes akzeptieren konnen, und ab wann aus dem Taufer in der Wiiste ein
Hirte, und damit eine profane Figur wird.
Was Caravaggio also durch haarscharfes Entlanggleiten an der Grenze des
>Machbarenc auslotet, ist die Benennbarkeit als solche; es geht thm um den
Prozess der Semantisierung, um die Beziehung von Zeichen und Bezeich-
netem und vor allem um ihr Auseinanderbrechen. Damit dehnt er den Re-
zeptionsprozess in die Lange, prasentiert uns mal einen ritselhaft disteren,
mal einen verschmitzt lichelnden >ragazzo< von grofStmoglicher Prisenz élffﬂ'fd ggio: Jobannes der
und Sinnlichkeit, der ein >Dazwischen< verkorpert — nicht mehr Kind und — Taufer, 1609/10, Ol auf Lein-
noch nicht Mann ist —, der weder sitzt noch liegt und der das falsche Tier =~ wand, 159x140 cm.
umarmt. Wer er ist, ob ein entkleideter Johannes oder ein >verkleideters, lgolzz E(Zd”;m;%fg}‘me'

. i . . . a. ernar onig,
mit einem groflen roten Tuch ausstaffierter Hirte, muss uns unklar bleiben,  Caravaggio, a.a.0.
denn das Bild umspielt ikonografische
Muster, erweckt ganz bewusst die Assozia-
tion an andere Figuren wie eben einen Hir-
ten oder auch eine Isaak-Figur.” Woran je-
doch kein Zweifel besteht, sind die Intensi-
tat und die (homo)-erotische Ausstrahlung
des scharf beleuchteten und in seiner plasti-
schen Wirkung immensen, attraktiven Jun-
genkorpers, dessen Inkarnat und Fell unter
seinem Gesald haptische Qualitaten haben
und dessen Lacheln als verschmitzt auffor-
dernd gelesen werden kann; diese Elemente
sind in ihrer Zielrichtung eindeutig. Sie ber-
gen einen virtuellen Apell an den Tastsinn,
zielen auf Beriihrung und Besitzen-Wollen
und stehen in offensichtlich kalkuliertem
Kontrast zur metaphorischen >Ungreifbar-
keit< des Knaben auf der Ebene der Seman-
tik. Moglich ist eine solche Darstellung
wohl nur innerhalb eines Rezipientenkrei-
ses, der genau diese Qualitidten des Bildes
schatzt, der am Prozess des Deutens wie am
Merkmal des Uneindeutigen und Lasziven
Vergnuigen findet. Damit ist die Vorausset-
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Abb. 10
Caravaggio: Bacchus, um 1595,
Ol auf Leinwand, 95 x 85 cm.
Florenz, Galleria degli Uffiz.
Bild: Eberhard Konig,
Caravaggio, a.a.0.

zung fur solche Bilder der spezifische Rezeptionskontext der Galerie, in
dem das Prinzip der varietas gerade auch in Verkniipfung mit dem diletto,
der Sinnenfreude,” ebenso bestimmend ist wie der Paragone, der Bilder-
vergleich und Wettbewerb; denn es ist ja anzunehmen, dass die verschie-
denen Sammler ihre Johannes-Darstellungen wechselseitig kannten und
miteinander verglichen. Das semantische Ostzillieren wird zu verstehen sein
als eine Form des frihneuzeitlichen Konzepts des >Spielernsts¢, des »serio
luderes,” als ein Spiel um Bilder und ihre Bedeutung und nattirlich auch als
Spiel um den >Besitz< von attraktiven Jungen.”

Performativitit und Zitate nach Michelangelo

Zwei mir wichtig erscheinende Aspekte des Bildes in der Kapitolinischen
Galerie seien abschliefend angesprochen, namlich seine performativen und
interpikturalen Qualitaten.

Der Begriff des Performativen kann mit Bezug auf Caravaggios Werke ein
Phianomen prazise fassen, das von der Forschung oft beschrieben wird:”
Dass sie namlich den Eindruck vermitteln, unmittelbar vor dem posieren-
den Modell entstanden zu sein. Dieses Charakteristikum hat den Regisseur
Derek Jarman in seinem Caravaggio-Film von 1986 dazu inspiriert, sich
Caravaggios Arbeitsweise entsprechend vorzustellen: Er habe in seiner
Werkstatt Modelle in Gruppen gestellt und diese dann in einem primama-
lerischen Verfahren ohne Anfertigung von Vorzeichnungen auf der Lein-
wand regelrecht >abgemalt<. Interessanterweise entwickelte sich in dem-
selben Zeitraum in der angloamerikanischen und italienischen Forschung
die Theorie, die Bilder seien tatsich-
lich so entstanden® — wie hierbei die
Einflussbahnen zu denken sind, muss
dahingestellt bleiben. Jiingere Unter-
suchungen haben jedoch zeigen kon-
nen, dass dies aullerst unwahrschein-
lich ist.” Fir meine Argumentation
entscheidend ist aber, dass Caravag-
gio — unabhingig davon, wie die Ge-
malde tatsachlich entstanden sind —
offensichtlich genau diesen Eindruck
erzeugen wollte, wenn er sich solcher
Modelle bediente, die seiner Lebens-
welt entstammten, deren Gesichter
ungeschont, deren Ful3- und Finger-
nagel dreckig sind und die in einem
nicht naher charakterisierten Raum,
der eine Ateliersituation assoziieren
lasst, posieren. Ein weiteres Merkmal
ruft diesen Eindruck des Posierens in
besonderer Weise hervor, und zwar
die Inkarnatunterschiede seiner Figu-
ren zwischen solchen Korperteilen,
die bei einem Menschen gewohnlich
dem Sonnenlicht ausgesetzt sind —
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Gesicht und Hiande —, und solchen, die normalerweise verhiillt und damit

blasser sind, wie der Rumpf: Wir haben also keinen Johannes vor uns, der

im Zustand >unschuldiger Nacktheit< in der Wiiste lebt, sondern einen, der

sich fiir seine Johannes-Rolle entkleidet hat. Auch der Bacchus in den Uffi-

zien (Abb. 10),° bei dem diese Inkarnatunterschiede noch sehr viel deut-

licher sind, ist somit eher der Rolle als dem Wesen nach ein Bacchus.

Bedenkt man nun, dass diese Modelle vermutlich aus Caravaggios Entou-

rage stammten,” ist anzunehmen, dass sie auch seinem engsten Kreis von
Forderern und Sammlern bekannt waren. Das hat fur die Bildwirkung

dann delikate Folgen, wenn Caravaggio fiir verschiedene Bilder ganz unter-
schiedlicher Thematik auf dasselbe Modell zurtickgriff, wie er es wohl fur

den Johannes im Kapitol und fiir den triumphierenden Berliner Azor fur
Vincenzo Giustiniani (Abb. 11) getan hat.”? Beide Gemalde verbindet mehr

als nur das Modell miteinander: Es sind die einzigen Aktdarstellungen in
Caravaggios (Euvre, beide sind ganzfigurig und beide nehmen sich wenig

in ihrer erotisch-lasziven Ausstrahlung. Glaubt man dem Zeugnis eines
englischen Rom-Reisenden namens Richard Symonds um 1650, kannte

man das Modell fir den Amor und damit auch fiir den Johannes; es war  4p5 171
»his own boy ... that laid with him«.” Ob das zutrifft, muss dahingestellt  Caravaggio: Amor Vincitore,

. ' . . . . . 1602/03, Ol auf Leinwand,
bleiben; entscheidend ist, dass Caravaggios Bilder solche Geschichten er- 757775 -~ Berlin, Staatliche

zeugten, weil er sie offensichtlich erzeugen wollte. Fin Reiz in der Rezep-  Museen zu Berlin — Preufi-
tion fiir die Zeitgenossen bestand also darin, dass man das Modell wieder- ~ scher Kulturbesitz, Gemdlde-
erkannte und dass man sich erinnerte, es an einem anderen Ort schon ein- %ngb erhard Konig

mal gesehen zu haben: beim Marchese Giustiniani als Amor, beim Mar-  Caravaggio, a.a.0.

chese Mattei als Johannes.

Ich wechsele die Argumentationsebene und be-
schreibe Caravaggios Verfahren auf der kunst-
theoretischen oder der diskursiven Ebene: Cara-
vaggio galt bereits seinen Zeitgenossen als >Na-
turalist< avant la lettre, als ein Maler, dem nichts
als die ungeschonte Wirklichkeit nachahmens-
wert erscheint und der mit Normen und Regeln
bricht. Setzt man dies mit der beschriebenen per-
formativen Qualitat seiner Bilder in Beziehung,
stellt sich sein Vorgehen noch etwas anders dar:
Caravaggio scheint tatsachlich dem vermutlich
wichtigsten Postulat frithneuzeitlicher Kunstpro-
duktion, der Nachahmung der Natur, zu folgen;*
doch macht er dies so genau, nimmt dieses durch
das (vorgebliche) Posieren der Modelle so wort-
lich, dass er es unterlauft und ironisiert. Cara-
vaggio zerstort also nicht einfach Normen, son-
dern er spielt mit ihnen, indem er sie befolgt und
sich gleichzeitig von ihnen distanziert.

Dieses spielerische Verfahren mochte ich noch
mit Bezug auf einen anderen Aspekt des Bildes
betrachten, und zwar Caravaggios Rekurs auf ein
anderes Kunstwerk. Es wird in der Forschung
immer wieder betont, dass sowohl der Anzor als
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Abb. 12

Michelangelo: Der Sieger, um
1520-1525, Marmor, Hohe 261
cm. Florenz, Palazzo Vecchio.
Bild: Rolf Toman (Hrsg.), Die
Kunst der italienischen
Renaissance, Koln 1994.

Abb. 13 (rechts oben)
Michelangelo: Ignudo links
oberbalb der Erithriischen
Sibylle, 1508-1512,
Deckenfresko der Sixtinischen
Kapelle, Rom.

Bild: Eberbard Kinig,
Caravaggio, a.a.O.

auch der Johannes auf Figurinven-
tionen Michelangelos Bezug nehmen:
auf den Szeger im Palazzo Vecchio in
Florenz mit seinem markanten Sitz-
motiv (Abb. 12), das Caravaggio im
Amor in eine laszive Haltung umdeu-
tet” — er scheint ja quasi vom Tisch zu
rutschen —, bzw. auf einen der Ignud:
der Sixtinischen Decke (Abb. 13) im
Johannes.”* Diese Rekurse sind in der
Forschung verschieden gedeutet wor-
den, entweder nur im Sinne der
Quellenbestimmung, die sich damit
zufrieden gibt, angeben zu konnen,
woher eine Form skommt<, oder aber
— so bereits von Walter Friedlander —
als eine Parodie auf Michelangelo.”
Denkt man diese Figurenzitate mit
der beschriebenen performativen Qualitat der Bilder zusammen, dann
erhalten sie noch eine weitere Sinndimension: Denn durch sie wird ja der
Eindruck suggeriert, Caravaggios Modelle hitten Figuren Michelangelos
nachgestellt. Im Prinzip ist auch das nichts anderes als ein Akt der inzitatio,
nun aber des anderen Aspekts dieser Norm; eben nicht mehr der Nachah-
mung der Wirklichkeit, also der zzitatio naturae, sondern der Nachahmung
kiinstlerischer Vorbilder, also der zmz:tatio veterums, die seit Alberti Postulat
fiir die kiinstlerische Ausbildung und Titigkeit ist.”® Doch folgt Caravaggio
auch diesem Prinzip so wortlich, dass er es subvertiert. Zielte das Studium
der Figuren Michelangelos im Manierismus namlich auf die Ausbildung
eines kultivierten Formideals, so lasst Caravaggio die Figur des Ignudo ein-
fach durch einen Jungen im heranwachsenden Alter, der einen kecken
Blick auf seinen Betrachter wirft, nachstellen. Das ist die spielerischste,
ambitionierteste und zugleich wieder ironischste Form der Michelangelo-
Imitatio, die vorstellbar ist, denn gleichzeitig zeigt Caravaggio mit seinem
Johannes, von dem man nicht recht weil}, ob er denn tiberhaupt ein Jo-
hannes ist, das, was Michelangelos Igrnudo ist: namlich auch nur ein nack-
ter Junge in forciert kinstlicher Haltung, dessen Identitat und Sinnbestim-
mung im heiligsten Raum des vatikanischen Palasts bereits Michelangelos
Zeitgenossen zum Problem geworden war,”” weshalb sie die Figuren einfach
>Ignudix, also Nackte, nannten.”

Es sind die besonderen Rezeptions- und damit auch die besonderen Pro-
duktionsbedingungen eines Galeriebildes, die solche Vorgehensweisen er-
moglichen. Caravaggio entwickelt Bilder, die den Prozess der Wahrneh-
mung ins Bewusstsein ricken, indem sie die Bedeutungsgenerierung im vi-
suellen Medium quasi vorfiihren; seine Galeriebilder zeigen, wie Bilder ent-
stehen oder — genauer — wie sie vermeintlich entstehen; sie orientieren sich
an einem Norm-Kiunstler der Renaissance wie Michelangelo und formulie-
ren damit per se hochsten Anspruch, und sie schlagen diesen dann: mit sei-
nen eigenen Bildmitteln, ndmlich mit einem lebensgrofen und sein Vorbild
an Sinnlichkeit und Prisenz ausstechenden Ignudo.
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Anmerkungen

Dieser Text ist die leicht tiberarbeitete Fassung eines Vortrags, den ich im Sommer 2002 an den Kunsthistorischen Instituten
der Universitat Dusseldorf und der RWTH Aachen gehalten habe. Er ist Teil eines groferen Forschungsprojekts zu ambi-
guen und interpikturalen Strukturen in den Werken Caravaggios und der Caravaggisten. Es ist mii8ig zu betonen, dass das
Thema ausfiihrlicherer Behandlung bediirfte; insbesondere die Bildtradition des Taufers in der Wiiste miisste weitaus umfas-

sender zur Sprache gebracht werden.

1. Vgl. zu diesem Themenkomplex etwa Gottfried Boehm,
Was heil’t Interpretation? Anmerkungen zur Rekonstruk-
tion eines Problems, in: Kunstgeschichte, aber wie? Zehn
Themen und Beispiele, hrsg. v. Clemens Fruh u. a., Berlin
1989, S. 13-26; Valeska von Rosen, s. v. Offenes Kunstwerk,
in: Metzler-Lexikon der Kunstwissenschaft, hrsg. v. Ulrich
Pfisterer, Stuttgart 2003 (im Druck).

2. Mia Cinoti, Caravaggio. La vita e 'opera, Bergamo 1991,
S.52; Maurizio Marini, Michelangelo Merisi da Caravaggio,
>pictor praestantissimus¢, Rom 1987, Nr. 42, S. 188 f. und
444-446.

3. Caravaggio e la collezione Mattei (Katalog Rom, Galleria
Barberini 1995), Rom 1995, Nr. 2, S. 120-123 (Sergio
Guarino), hier 120; vgl. Francesca Cappelletti/Laura Testa,
11 trattenimento di virtuosi: Le collezioni secentesce di qua-
dri nei Palazzi Mattei di Roma, Rom 1994, S. 137-141.

4. Vgl. Friedrich-August von Metzsch, Johannes der Taufer.
Seine Geschichte und seine Darstellung in der Kunst,
Miinchen 1989; Raoul Plus S.J., Johannes der Tadufer in der
Kunst, Colmar 1938.

5. Herwarth Rottgen, Caravaggio-Probleme, in: Miinchner
Jahrbuch der Bildenden Kunst 20 (1969), S. 143-170, hier
168, Anm. 66 mit Bezug auf die >sHieroglyphica< des
Giovanni Pietro Valeriano, Basel 1575; ausfiihrlicher hierzu
Maurizio Calvesi, Le realta del Caravaggio, Turin 1990, S.
243-247.

6. Howard Hibbard, Caravaggio, New York 1983, S. 305 f.
7. Creighton Gilbert, Caravaggio and the Two Cardinals,
University Park (PA) 1995; Avigdor Poséq, Caravaggio and
the Antique, London 1998, S. 43-48 (offensichtlich in Un-
kenntnis von Gilberts Text); vgl. auch bereits Leonard J.
Slatkes, Caravaggio’s >Pastor Frisos, in: Nederlands
Kunsthistorisch Jaarboek 23 (1972), S. 67-72.

8. Liliana Barroero, I’>Isacco< di Caravaggio nella Pinaco-
teca Capitolina. Il sorriso di Dio, in: Art et Dossier 13
(1998), Nr. 131, S. 28-32; und nun jiingst noch einmal sehr
ausfiihrlich und mit erheblichem interpretatorischem Auf-
wand: Conrad Rudolph/Steven F. Ostrow, Isaac Laughing:
Caravaggio, Non-Traditional Imagery and Traditional
Identification, in: Art History 25 (2001), S. 646-681. Die
Autoren schlagen eine »simple solution« (S. 648) des oben
skizzierten Problems vor, der zufolge Caravaggio eine
Opferung des Isaak habe darstellen wollen »with Isaac sit-
ting on the altar, at the precise moment of his salvation,
when the ram miraculously appears as an offering to God«
(ebd.). Der Vorschlag birgt zwei gravierende Probleme und
ist daher m. E. vollig unplausibel: Das Gemailde wird, wie
im folgenden Abschnitt ausgefiihrt wird, in seicentesken
Quellen mehrfach erwihnt, dabei tiberwiegend als >Johan-
nes< bezeichnet und zweimal als >sHirte< bzw. scoridone, nie
jedoch als >Isaak<; dartiber hinaus fiigt sich die Darstellung
auch nicht in die Bildtradition von Isaak-Darstellungen,
denn es fehlen so essentielle Elemente wie die Figuren Ab-
rahams und des Engels sowie das Messer, die in Caravag-
gios Darstellung des Sujets in den Uffizien alle vorhanden
sind. Die Autoren kontestieren Caravaggio daher einen be-
wusst freien Umgang mit der Bildtradition, doch stellt sich
dann natiirlich die Frage, warum sie diese These nicht im
Bezug auf die Johannes-Ikonografie entwickeln.

9. Marini 1987 (a.a.0.), S. 444-446.

10. Ebd.

11. Giovanni Baglione, Le vite de’ pittori, scultori et archi-
tetti, Rom 1642, S. 137; Francesco Scannelli, Il microcosmo
della pittura, Cesena 1657, S. 197; Giovanni Pietro Bellori,
Nota delli musei, librerie, gallerie et ornamenti di statue e
pitture ne’ Palazzi, nelle Case, e ne’ Giardini di Roma, Rom
1664, S. 45; ders., Le vite de’ pittori, scultori e architetti
moderni, Rom 1672, hrsg. v. Evelina Borea, Turin 1976,
S.217.

12. Mit Ausnahme einer Erwahnung von Jutta Held,
Caravaggio. Politik und Martyrium der Korper, Betlin
1996, S. 146.

13. Alfred Moir, Caravaggio and His Copyists, New York
1976, Nr. 164, S. 87.

14. Ebd., Nr. 16g.

15. Sollte das Gemalde tatsdchlich ausschlieBlich nach der
Zeichnung entstanden sein, gilt letzteres natiirlich nur fiir
Stomer, sofern er der Urheber derselben ist.

16. Vgl. Pietro C. Marani, Leonardo. Catalogo completo,
Florenz 1989, Nr. 25, S. 119 {.,; Jean Rudel, Bacco e San
Giovanni Battista, in: Leonardo. La pittura, Florenz 1977,
S. 175-186, bes. 180-184; vgl. zu dieser und einer weiteren
Johannes-Darstellung Leonardos auch das exzellente
Kapitel in der Leonardo-Monografie von Daniel Arasse,
Leonardo da Vinci, Koln 1999, S. 461-473; Rolf Fritz, Zur
Tkonographie von Leonardos Bacchus-Johannes, in:
Mouseion. Studien aus Kunst und Geschichte fiir Otto H.
Forster, hrsg. v. Heinz Ladendorf, Kéln 1960, S. 98-101.
Ich danke Julian Kliemann fir ein hochst informatives
Gesprich tiber die Tkonografie Johannes des T#ufers, in
dem er mich auf einige mir zuvor unbekannte Darstellun-
gen aus dem Quattro- und Cinquecento aufmerksam mach-
te und mir die Zusammenhinge mit der Bacchus-Ikonogra-
fie erhellte. Kliemann geht im Ubrigen davon aus, dass
Leonardos Gemilde keine gravierenden Ubermalungen et-
fahren hat, sondern dass der heutige Bildzustand dem von
Leonardo intendierten entspricht, wofiir er frithe Kopien
als Belege heranzieht. Ohne genauere maltechnische Ana-
lysen des Louvre-Bildes, die es m. W. nicht gibt bzw. die
nicht publiziert sind, vermag ich hier kein Urteil zu fallen.
17. »Non rende punto di devozione né ha decoro« (zitiert
nach Calvesi 1990 (a.a.0.), S. 242); Cassianos Reisebericht
ist unpubliziert.

18. Vgl. Charles McCorquodale, Bronzino, London 1981,
S. 123; Paolo Moretto/Chiara Stefani, Galleria Borghese,
Mailand 2000, S. 240; die Tafel ist moglicherweise mit
einem Eintrag im Inventar der >guardaroba< des Palazzo
Vecchio in Florenz von 1553 in Verbindung zu bringen; in
die Sammlung Borghese gelangte das Bild vermutlich kurz
vor oder im Jahr 1610, wo die Bezahlung des Rahmens be-
legt ist. Ob Caravaggio es kannte, ist also unklar.

19. Vgl. Marini (a.a.0.), Nr. 54, S. 212 f. und 468 {.; Cinotti
1991 (a.a.0.), S. 120; Eliot W. Rowlands, The Collection of
the Nelson-Atkins Museum of Art: Italian Paintings 1300
1800, Kansas-City 1996, Nr. 25, S. 215-226; Richard P.
Townsend/R. Ward, Caravaggio and Tanzio: The Theme of
St. John the Baptist (Katalog Tulsa, The Philbrook Museum
of Art 1995), Tulsa 1995, S. 6-11 und 46-48. Angesichts
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meiner Betonung der Bedeutung der privaten Sammlung
als addquatem Rezeptionskontext fiir Caravaggios
Johannes-Darstellungen, muss hier einschrinkend ange-
merkt werden, dass das Gemalde offenbar als Altarbild fur
ein von der Familie Costa geférdertes Oratorium in
Conscente/Ligurien gedacht war. Interessanterweise scheint
es jedoch rasch von dort in die romische Sammlung der
Familie verbracht worden zu sein; moglicherweise wurde in
der Kapelle auch von vornherein nur eine Kopie des Kan-
sas-Gemaldes installiert.

20. Vgl. Marini 1987 (a.a.0.), Nr. 64, S. 236 f. und 485 f;
Cinotti 1991 (a.a.0.), S. 120; Sivigliano Alloisi, in: Cara-
vaggio e i Suoi. Percorsi caravaggeschi in Palazzo Barberini
(Katalog Rom, Palazzo Barberini 1999), Neapel 1999, S.
142 f.; R. Lapucci, in: Michelangelo Merisi da Caravaggio.
Come nascono i capolavori (Katalog Florenz, Galleria Pala-
tina del Palazzo Pitti 1991), Florenz 1991, Nr. 14,

S. 262-273.

21. Vgl. Marini 1987 (a.a.0.), Nr. 101, S. 323 f. und 556 {.;
Cinotti 1991 (a.a.0.), S. 181; Gianni Papi, in: Come nasco-
no i capolavori (a.a.0.), Nr. 22, S. 348; Vincenzo Pacelli,
Lultimo Caravaggio dalla Maddalena a mezza figura ai due
San Giovanni. 1606-1610, Todi 1994, S. 130-142. Die
Nennung des Bildes befindet sich in einem >poemetto< von
S. Francucci, das 1647 publiziert wurde.

22. Conrad Rudolph und Steven F. Ostrow weisen in ihrem
oben genannten Aufsatz (S. 660 f.) darauf hin, dass es
Limmer mit solchen Krummhornern gibt, wie sie das Tier
im Borghese-Bild hat. Ob ein Betrachter um 1600 solche
zoologischen Detailkenntnisse hatte, dass er das Tier als
Lamm rezipierte, bleibt fraglich.

23.S. 0. Anm. 8.

24. Fir den Zusammenhang von diletto und varietas siche
Valeska von Rosen, »>Diletto dei sensi< und »>diletto dell’in-
telletto<. Bellinis und Tizians >Bacchanalienc fiir Alfonso
d’Este in ihrem Rezeptionskontext, in: Stadel-Jahrbuch 18
(2001), S. 81-112, bes. 91 {.

25. Zu diesem Konzept jiingst Marc Focking, Serio ludere.
Epistemologie, Spiel und Dialog in Nicolaus Cusanus’ De
ludo globi, in: Spielwelten. Performanz und Inszenierung in
der Renaissance, hrsg. v. Klaus W. Hempfer/Helmut
Pfeiffer, Stuttgart 2002, S. 1-18 (mit weiterer Literatur).
26. Nur anmerken mochte ich, dass mit den Johannes-
Darstellungen natiirlich der grofe Themenkreis der
Homosexualitit Caravaggios bzw. seiner Auftraggeber
bertiihrt wird, der hier aus Platzgriinden nicht angespro-
chen werden kann (vgl. hierzu Andreas Sternweiler, Die
Lust der Gotter. Homosexualitit in der italienischen Kunst.
Von Donatello zu Caravaggio, Berlin 1993). Mir scheint es
jedoch wichtig zu zeigen, dass Caravaggios Gemilde nicht
nur innerhalb dieses Diskurses funktionieren, mithin nicht
auf shomoerotische Darstellungen< reduziert werden soll-
ten.

27. Bezogen auf Caravaggios Gemailde, allerdings ohne ni-
here Erlduterung, hat den Begriff bereits Klaus Kriiger, In-
nerer Blick und 4sthetisches Geheimnis. Caravaggios >Mag-
dalenas, in: Barocke Inszenierung. Akten des Internationa-
len Forschungskolloquiums an der Technischen Universitit
Berlin 1996, hrsg. v. Joseph Imorde u. a., Emsdetten/Ziirich

1999, S. 32-49, hier 46 verwendet; jiingst zum Konzept des
Performativen im Bezug auf die Frithe Neuzeit: Spielwel-
ten. Performanz und Inszenierung in der Renaissance, hrsg.
v. Klaus W. Hempfer/Helmut Pfeiffer, Stuttgart 2002 sowie
auf visuelle Medien: Philine Helas, s. v. Theatralitit und
Performanz, in: Metzler-Lexikon der Kunstwissenschaft,
hrsg. v. Ulrich Pfisterer, Stuttgart 2003 (im Druck); grund-
legend immer noch Marvin Carlson, Performance. A Criti-
cal Introduction. London/New York 1996.

28. Vgl. vor allem Mina Gregori im Katalog Michelangelo
Merisi da Caravaggio. Come nascono i capolavori (a.a.0.);
Keith Christiansen, Caravaggio and >L’esempio davanti al
naturale, in: The Art Bulletin 68 (1986), S. 421-445.

29. Nevenka Kroschewski, Uber das allmahliche Verferti-
gen der Bilder. Neue Aspekte zu Caravaggio, Miinchen
2002; vgl. auch die bildtechnische Analyse von Caravaggios
Wiener Dornenkronung Christi durch Robert Wald, in:
Caravaggio in Preuf8en. Die Sammlung Giustiniani und die
Berliner Gemaldegalerie (Katalog Rom/Berlin 2001), Mai-
land 2001, S. 292 {£.

30. Fiir dieses Gemailde siehe Marini 1987 (a.a.0O.), Nr. 21,
S. 146f. und 397-399.

31. Vgl. hierzu bereits Christoph L. Frommel, Caravaggio
und seine Modelle, in: Castrum Peregrini 96 (1971), S. 21—
56.

32. Ebd,, S. 49, zu diesem Gemailde: Herwarth Rottgen,
Caravaggio. Der irdische Amor oder der Sieg der fleisch-
lichen Liebe, Frankfurt a. M. 1992.

33. Vgl. Gianni Papi, Caravaggio and Cecco, in: Come di-
pingeva Caravaggio. Atti della giornata di studio (Firenze
28.1.1992), hrsg. v. Mina Gregori, Mailand 1996, S. 123—
134, hier 123 (mit ausfiihrlicher Diskussion der Beziehung
zwischen Caravaggio und dem Maler Francesco Buoneri,
gen. >Cecco<); Michael Wiemers, Caravaggios >Amore
Vincitore< im Urteil eines Romfahrers um 1650, in:
Pantheon 44 (1986), S. 59-61.

34. Hierzu jiingst Gotz Pochat, Imitatio und Superatio in
der bildenden Kunst, in: Imitatio. Von der Produktivitit
kiinstlerischer Anspielungen und MilRverstindnisse, hrsg. v.
Paul Nairedi-Rainer, Berlin 2001, S. 11-47.

35. Vgl. Marini 1997 (a.a.0.), S.444{.

36. Erstmals hat diesen Bezug Ernst Benkard, Caravaggio-
Studien, Berlin 1928, S. 163 ff. beobachtet, die Forschung
hat sich ihm weitgehend angeschlossen.

37. Walter Friedlander, Caravaggio-Studies, Princeton 1955,
S. 90.

38. Vgl. hierfiir Klaus Irle, Der Ruhm der Bienen. Das
Nachahmungsprinzip der italienischen Malerei von Raffael
bis Rubens, Miinster 1997.

39. Vgl. fiir diese Diskussion Patricia Emison, The Ignudo
as Proto-Capriccio, in: Word & Image 14 (1998), S. 281—
295; Charles de Tolnay, Michelangelo. Bd. 2: The Sistine
Ceiling, Princeton 1945, S. 63-71.

40. Zu dem hier angesprochenen Themenkomplex visueller
Intertextualitit siche meinen Beitrag samt Literaturangaben
zum Stichwort >Intertextualitat/Interpikturalitite, in:
Metzler-Lexikon der Kunstwissenschaft, hrsg. v. Ulrich
Pfisterer, Stuttgart 2003 (im Druck).

Seite 72

Juli/August KAb 7/8 2003




<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /None
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Error
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJDFFile false
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /ColorConversionStrategy /LeaveColorUnchanged
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments false
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 96
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 96
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 96
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName (http://www.color.org)
  /PDFXTrapped /Unknown

  /Description <<
    /ENU (Use these settings to create PDF documents with higher image resolution for high quality pre-press printing. The PDF documents can be opened with Acrobat and Reader 5.0 and later. These settings require font embedding.)
    /JPN <FEFF3053306e8a2d5b9a306f30019ad889e350cf5ea6753b50cf3092542b308030d730ea30d730ec30b9537052377528306e00200050004400460020658766f830924f5c62103059308b3068304d306b4f7f75283057307e305930023053306e8a2d5b9a30674f5c62103057305f00200050004400460020658766f8306f0020004100630072006f0062006100740020304a30883073002000520065006100640065007200200035002e003000204ee5964d30678868793a3067304d307e305930023053306e8a2d5b9a306b306f30d530a930f330c8306e57cb30818fbc307f304c5fc59808306730593002>
    /FRA <>
    /PTB <>
    /DAN <>
    /NLD <>
    /ESP <>
    /SUO <>
    /ITA <>
    /NOR <>
    /SVE <>
    /DEU <>
  >>
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice


