Ausstellungen

Michelangelo Merisi da Caravaggio
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Nur wenige Kiinstlerleben haben dem Mythos
vom radikalen Neuerer und rastlosen Genie
mehr entsprochen als die erfolgreiche,
zugleich aber konflikttrichtige Vita von
Michelangelo Merisi (1571-1610), nach sei-
nem Geburtsort unweit von Mailand Cara-
vaggio genannt. Wie bei keinem anderen
Maler um 1600 waren seine Werke Anfein-
dungen ausgesetzt, wurden von Auftraggebern
abgelehnt oder mufSten wegen Mangels an
decoro abgehingt werden und setzten den-
noch neue MafSstibe. Damals wie heute faszi-
nieren die bahnbrechende, Korper fragmentie-
rende Lichtbehandlung, die provozierende
Sinnlichkeit seiner Figuren, die spannungsge-
ladene Interpretation tradierter Historien und
nicht zuletzt sein Blick fiir die psychische und
physische Verfassung der Protagonisten.

Ausgebildet bei Simone Peterzano in Mailand, kam
Caravaggio um 1592 nach Rom, um sich binnen weni-
ger Jahre in der Metropole zu profilieren und nach
Vollendung des Zyklus zum Leben des hl. Matthaus zu
einem der meistumworbenen Maler zu stilisieren. Mit
zunechmender Anerkennung wurden ihm sein Gel-
tungsbediirfnis und unbeherrschtes Temperament aber
zum Verhingnis. Nach dem Totschlag seines Gegners
beim Ballspiel floh er im Juni 1606 nach Neapel, wo er
gleich zwei bedeutende Auftrige erhielt. Anschliefend
suchte er auf Malta Zuflucht, wurde zum Ritter des
Malteserordens ernannt und genauso schnell wieder
aus dem Orden ausgeschlossen. Nach einem Streit mit
Ordensmitgliedern erneut festgenommen, fliichtete er
nach Sizilien und gelangte wieder nach Neapel. In der
Hoffnung auf pipstliche Begnadigung starb er auf dem
Weg nach Rom in Porto Ercole an einem Fieber.

Die anhaltende Faszination seines Schaffens,
das auf Grund von Neuzuschreibungen immer
wieder in die Schlagzeilen gerit, war in den
letzten Jahren Anlafs zu so vielen Ausstellun-
gen wie nie zuvor. Obwohl sich viele seiner
Werke noch am urspriinglichen Ort in den
Kirchen befinden und die Museen immer sel-
tener bereit sind, die begehrten Originale aus-
zuleihen, hat es allein seit dem Jahr 2000 tiber
funfzehn Caravaggio-Ausstellungen gegeben,
die sich allerdings meist mit wenigen eigen-
hindigen Werken begniigen muften. Davon
waren nur die 1999/2000 in Madrid und Bil-
bao gezeigte Ausstellung und die in absehba-
rer Zeit kaum zu wiederholende Schau L'ul-
timo tempo zum Spitwerk in Neapel und Lon-
don ausschlieflich Caravaggio gewidmet.
Meist zeigte man seine Gemailde in Verbin-
dung mit den Zeitgenossen oder Nachfolgern,
etwa 2001 in der Rekonstruktion der Samm-
lung Giustiniani oder 2006 in der Ausstellung
Caravaggio e I'Europa. Andere Ausstellungen
prisentierten ihn im Kontext seines lombardi-
schen, romischen oder sizilianischen Umfeldes
oder untersuchten seinen Einfluf auf die spa-
nischen Caravaggisten. Erst jlingst sorgte
Rembrandt — Caravaggio in Amsterdam fiir
Aufsehen, wo zwei Hauptmeister des Barock
miteinander konfrontiert wurden, die sich nie
begegnet sind und kein einziges Werk des
anderen kannten.
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Caravaggio, 'ultimo tempo/The Final Years
1606-1610, Neapel/London 2004/2005

Als Ende Oktober 2004 im Museo di Capodi-
monte die Ausstellung Caravaggio, 'ultimo
tempo eroffnet wurde, die ab Februar des Fol-
gejahres in der National Gallery in London in
leicht verinderter Auswahl zu sehen war, hat-
ten Nicola Spinosa und Dawson Carr ein fur
die Forschung tiberfilliges Projekt verwirk-
licht. Daf$ Caravaggios Spatwerke von seinem
ersten Aufenthalt in Neapel 1606 iiber seine
Zeit auf Malta und Sizilien bis zur Riickkehr
nach Neapel mit Ausnahme der Rosenkranz-
madonna und der Sieben Werke der Barmber-
zigkeit lange Zeit wenig beachtet wurden, lag
an der Geringschitzung vor allem der sizilia-
nischen Gemiilde, die bei der bislang bedeu-
tendsten Ausstellung The Age of Caravaggio
1985 gar nicht vertreten waren. Charles Sau-
marez Smith schreibt im Vorwort des Kata-
logs, daf$ es Mitte der 7oer Jahre noch grofler
Uberzeugungskraft bedurfte, die Trustees der
National Gallery zum Ankauf der Salome
mit dem Haupt des Johannes von 1609 zu
gewinnen.

160

Abb. 1

Caravaggio, Salome mit
dem Haupt Jobannes
des Téufers, um 1609.
Madprid, Palacio Real
(Kat. The Final Years,
London 2005, S. 131)

Die Ausstellung vereinte mit achtzehn Origi-
nalen erstmals beinahe das gesamte Spatwerk,
darunter die drei sizilianischen Altarbilder
und die selten gezeigte Verkiindigung an
Maria aus Nancy sowie die Verleugnung Petri
aus New York; ebenso eindrucksvoll war die
wenig bekannte erste Fassung der Salome
(Abb. 1) aus dem Palacio Real in Madrid, die
mit der Londoner Version erstmals verglichen
werden konnte. Aufgrund ihres Formats fehlte
Die Enthauptung Jobannes des Tdaufers aus La
Valletta; ebenso vermifSte man Die GeifSelung
Christi aus Rouen sowie die letzte, wenig
bekannte Fassung des HI. Hieronymus aus
Malta. Den gesicherten Werken stellte man
finf »nuove proposte« zur Seite, von denen
der HI. Franziskus meditierend (Abb. 2) aus
Carpineto Romano inzwischen den meisten
Autoren als eigenhiandig gilt, was technische
Untersuchungen stitzen (R. Vodret, »I ‘doppi’
di Caravaggio: le due versioni del ‘S. France-
sco in meditazione’«, in: Storia dell’Arte 108,
2004, S. 45-78). Umstritten ist dagegen die
Zuschreibung eines spaten Ecce Homo (Abb.
3), der nur in Neapel gezeigt wurde und seit
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seiner Prisentation in Barcelona fiir einige
Autoren ein Original ist (M. Gregori, »Tre
‘cartelle’ per tre mostre caravaggesche«, in:
Paragone 56, 669/64, 2005, S. 3-24). Die bei-
den Fassungen eines Johannes an der Quelle
sieht dagegen nur Maurizio Marini als eigen-
handig an. Abschlieffend wurden fiinf Kopien
nach verlorenen Originalen gezeigt. Hier
stellte sich die Frage, warum die Magdalena in
Ekstase in zwei Fassungen vertreten war,
obwohl sich deren tiberwiegend anerkanntes
Original in romischem Privatbesitz befindet
(Caravaggio. La Maddalena di Paliano, bearb.
von Maurizio Marini, Rom 2006). Den HI.
Sebastian (Abb. 4) hitte man dagegen den
Kopien nach verlorenen Originalen zurechnen
miissen, auch wenn er einigen Autoren als
eigenhidndig gilt.

Der Vergleich der beiden Emmausmahle von
1601 und 1606 bildete den grandiosen Auf-
takt in die Ausstellung. Die programmatische
Gegentiberstellung machte deutlich, wie rasch
Caravaggio sich von groflen Gesten, einer
leuchtenden Farbigkeit und subtilem Licht-
spiel entfernt hatte. Die zweite Fassung aus der
Brera in ihrer fiir die neapolitanische Zeit cha-
rakteristischen Farbigkeit mit verschiedenen
Braunwerten beschrankt sich nur noch auf das
Wesentliche: Das Brot ist schon gebrochen, die
Uberraschung der beiden Jiinger gedampft,
und das Licht ist abgeblendet. Es folgten so
kapitale Werke wie die Kreuzigung des bl.
Andreas fiir den Grafen von Benavente, die
Geiflelung Christi und in Neapel die Sieben
Werke der Barmberzigkeit. Caravaggio schuf
diese Gemailde innerhalb nur weniger Monate
und warf damit die neapolitanische Malerei
dennoch aus der Bahn: Mit einem Schlag been-
dete er dort den Manierismus und l6ste eine
anhaltende Nachfolge aus. Um seine Rehabili-
tierung zu betreiben, reiste er 1608 weiter
nach Malta, wo er auf Fursprache des Grofs-
meisters Alof de Wignacourt zum Ritter des
Malteserordens geschlagen wurde. In kurzer
Zeit entstanden dort fiinf Bilder, darunter der
HI. Hieronymus, den Malta nicht auslieh,

Abb. 2
tierend, 1606. Carpineto Romano, S. Pietro (als
Leibgabe in der Galleria Naz. d’Arte Antica, Pal.
Barberini, Rom) (Kat. The Final Years, London
2009, 5. I52)

Caravaggio, Der hl. Franziskus medi-

obwohl er — wie Spinosa bitter bemerkt— 1987
auf Kosten des italienischen Staates restauriert
worden war. Im August 1608 gelang ihm nach
spektakuldrer Befreiung aus dem Gefingnis
die Flucht nach Sizilien. Auch hier fand er
beim Klerus und Adel sofort potente Auftrag-
geber, welche die Auferweckung des Lazarus,
das Begrabnis der bl. Lucia, die Anbetung der
Hirten und moglicherweise eine vierteilige
Passionsfolge malen lief3en.

In diesen gewaltigen Hochformaten, bei denen
sich das Geschehen nur in der unteren Bild-
hilfte abspielt, sind die kalten und silbrigen
Tone und die Theatralik von Gewalt der romi-
schen Jahre aufgegeben. Es herrschen dafiir
abendliche Rot-Braun-Farben vor und eine
neue Stimmung melancholischer Gefaftheit,
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die so gar nicht zu den gehetzten letzten
Lebensjahren Caravaggios pafst. Bei der Auf-
erweckung des Lazarus wird deutlich, wie er
sein Bildvokabular der romischen Altarbilder
in einen neuen Bildzusammenhang tiberfiihrte.
Zu nennen ist hier die Christusfigur, die aus
der Matthausberufung stammt, ebenso wie die
Minner an der Grabplatte, die an die Hen-
kersgesellen aus der Kreuzigung des bl. Petrus
erinnern. Zu den Paraphrasen friherer Werke
zahlt auch das Begribnis der hl. Lucia, deren
Komposition Caravaggio aus dem berithmten
Marientod herleitete. Das Martyrium der bl.
Ursula, ebenfalls gerade erst in einer eigenen
Ausstellung gezeigt (L'ultimo Caravaggio: 11
martirio di Sant’Orsola restaurato, Mailand
2004), greift die Gefangennabme Christi kom-
positorisch wieder auf.

Auf absehbare Zeit wird diese Schau nicht zu
wiederholen sein. Auch ihr hervorragender
Katalog diirfte vorerst das Referenzwerk fiir
das Spitwerk Caravaggios bleiben. Auf tber
zwanzig Seiten gibt Ferdinando Bologna ein-
leitend einen Uberblick iiber die vier letzen
Schaffensjahre. Er gewihrt einen detailreichen
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Abb. 3

Caravaggio (zugeschrie-
ben), Ecce Homo, 1609.
Privatbesitz

(Kat. The Final Years,
London 2005, S. 157)

Einblick in die personlichen Umstidnde dieser
Zeit, beleuchtet Caravaggios Kontakte und
zeigt auf, wie er sich immer wieder auf sein
romisches Schaffen bezog. Keith Sciberras und
David M. Stone legen neue Quellen zu Cara-
vaggios Aufenthalt auf Malta vor, erhellen die
Identitit seiner Protektoren und kliren in
einem spannenden Beitrag auch die Hinter-
grinde seiner Inhaftierung nur einen Monat
nach der Ernennung zum Ritter des Malteser-
ordens. Den Hauptteil bilden ausfiihrliche
Werkkommentare von u. a. Dawson Carr,
Keith Christiansen, Anna Coliva und Mina
Gregori. Sie dokumentieren griindlich die For-
schungsmeinungen oder setzen sich, etwa bei
der Madrider Salome und der Verkiindigung
an Maria, erstmals grundlegend mit einem
Gemalde auseinander. Eine niitzliche Ergin-
zung ist das chronologische Bildregister aller
Caravaggio zugeschriebenen Werke und deren
Kopien aus den letzten Schaffensjahren. Es
erstaunt nur, daf$ hier die Wiener Dornenkro-
nung Christi und die HI. Familie mit dem
Johannesknaben auftauchen, die beide erst
jungst in die romische Zeit datiert wurden.



Ausstellungen

Abb. 4 Caravaggio (zugeschrieben), Der bl.
Sebastian, um 1607. Rom, Privatbesitz (Kat.
Caravaggio, Diisseldorf 2006, S. 171)

Caravaggio e ’Europa. Il movimento caravag-
gesco internazionale da Caravaggio a Mattia
Preti, Mailand 2005/2006

Nach The Age of Caravaggio (1985), mehre-
ren kleineren Projekten wie Caravaggio e i
Suoi und der nach Gattungen konzipierten
Schau The Genius of Rome (2001) vermittelte
Caravaggio e I’Europa erneut einen umfassen-
den Uberblick tiber den Caravaggismus. Dafiir
waren 159 Exponate vorgesehen, von denen
einige kapitale Werke nur fir die zweite Sta-
tion im Palais Liechtenstein in Wien zugesagt
waren, die aufgrund einer Neuorientierung
des musealen Ausstellungsprogramms im letz-
ten Moment abgesagt wurde. Das » Comitato
scientifico« mit Gilberto Algranti als Koordi-
nator an der Spitze und Sergio Benedetti, Mina
Gregori, Lisbeth Helmus, Gianni Papi, Wolf-

Abb. 5 Giovanni Baglione, Die hl. Katharina
von Alexandria, um 1605. Mailand, Sammlung
Luigi Koelliker (Kat. Caravaggio e I’Europa,
Mailand 2005, S. 181)

gang Prohaska, Nicola Spinoza und Luigi
Spezzaferro (1) spannte den Bogen von Cara-
vaggio tiber die frithen romischen Nachfolger,
den jungen Jusepe de Ribera, Bartolomeo
Manfredi und die Vertreter der Manfrediana
Methodus, die niederlindischen und flimi-
schen Caravaggisten bis hin zur zweiten Gene-
ration mit Bartolomeo Cavarozzi, Pietro Pao-
lini, Giovanni Serodine und schliefSlich Mattia
Preti und dokumentierten eindrucksvoll den
nahezu fiinfzig Jahre anhaltenden internatio-
nalen Einfluf§ Caravaggios.

Caravaggio selbst war mit sieben Originalen
und der Kopie nach der Gefangennahme Chri-
sti aus Odessa vertreten. Die Auswahl seiner
Gemilde deutet auf Kompromisse, denn
weder der HI. Franziskus im Gebet aus Cre-
mona noch der Schlafende Amor oder die sizi-
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lianischen Altarbilder gehoren zu seinen schul-
bildenden Werken. Um die nachhaltige Wir-
kung Caravaggios zu dokumentieren, hitte
man sich stattdessen die einflufyreichen Halb-

figurenbilder der romischen Schaffenszeit
gewunscht, etwa die Falschspieler, die Musi-
zierenden Knaben, die Wahrsagerin und den
Unglaubigen Thomas. Die niachsten Ausstel-
lungsraume waren den ersten Nachfolgern
und Konkurrenten gewidmet, unter ihnen
Orazio Gentileschi, Orazio Borgianni, Anti-
veduto Grammatica und Giovanni Baglione
sowie dessen Freund Tommaso Salini. Cara-
vaggios Widersacher und Anstifter des Ver-
leumdungsprozesses von 1603, Baglione, war
mit einem kaum caravaggesken, aber vortreff-
lichen Ecce Homo und einer fur die Forschung
neuen HI. Katharina (Abb. 5) vertreten, deren
Gesichtspartie von bemerkenswerter Qualitat
ist. Den grofsten Raum beanspruchte Gentile-
schi mit fiinf ausgezeichneten Gemailden, von
denen sich der Erzengel Michael und David
totet Goliath auf spannungsvolle Weise
erginzten. Gentileschi war zweifelsfrei einer
der herausragenden Maler dieser Ausstellung,
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Abb. 6

Francesco Boneri,
Der Zinsgroschen,
um 1615.

Wien, Privatbesitz
(Kat. Caravaggio

e ’Europa, Mailand
2005, 8. 225)

dessen Werk aber nur zu deutlich zeigte, wie
schnell er sich nach Vollendung der Kreuztra-
gung Christi von Caravaggio loste und eine
eigene frihbarocke Bildsprache entwickelte.
Unvermittelt fiel der Blick dann auf die Aufer-
stehung Christi des spanischen Caravaggisten
Juan Battista Maino, die kaum von Caravag-
gio herzuleiten ist, wohl aber mit der Fassung
von Francesco Boneri, gen. Cecco del Cara-
vaggio in Chicago verwandt ist. Im Anschluf$
wurden drei Frithwerke von Borgianni gezeigt,
von denen das gute Selbstportrit in einer Aus-
stellung zur Caravaggio-Nachfolge fehl am
Platz war. Bei der anschlieflenden Prasentation
der HI. Familie mit der hl. Anna vermifSte man
Caravaggios HI. Familie mit dem Johannes-
knaben, die man hier das erste Mal hitte
gegeniiberstellen konnen. Die nun folgende
Artemisia Gentileschi gehort kaum zur ersten
Generation der Caravaggisten. Uberdies war
sie mit Werken vertreten, etwa der Kleopatra
und dem bekannten Selbstbildnis, die nicht
von Caravaggios Bildfindungen herzuleiten
sind. Ein Hohepunkt der Ausstellung waren
die vier Bilder des ritselhaften Cecco del
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Abb. 7

Bartolomeo Manfredi,
Der Zinsgroschen,

um 1613-15. Florenz,
Galleria degli Uffizi
(Kat. Dopo Caravaggio,
Cremona 1987, S. 73)

Caravaggio. Das Martyrium des hl. Sebastian
und der eindrucksvolle Zinsgroschen (Abb. 6)
bezeugen seine Nihe zu den frithen Caravag-
gisten, sowohl zu Hendrick ter Brugghen als
auch zu Manfredi. Letztgenanntes Bild erin-
nerte an Manfredis Zinsgroschen (Abb. 7) und
Christus unter den Schriftgelebrten, beide in
den Uffizien, deren Ausleihe ohnehin viel zur
Erhellung der unterschitzten gegenseitigen
Beeinflussung der frithen Caravaggisten hatte
beitragen konnen. Es folgten sechzehn Werke
Riberas. Sie konfrontierten den Besucher mit
der aktuellen Forschungsdiskussion tiber die
These von Gianni Papi, der das gesamte Schaf-
fen des 1943 von Longhi in die Kunstge-
schichte eingefiihrten ,Meisters des Salomons-
urteils’ dem jungen Ribera zuschreibt (Jusepe
de Ribera a Roma, in: Paragone 44, 2002,
S. 21-43). Selbst fiir den unspezialisierten
Betrachter war es nur schwer nachzuvollzie-
hen, dafd derart unterschiedliche Werke wie
das Urteil des Salomon, die Apostel Bartho-
lomdus und Paulus sowie das Doppelbildnis
von Petrus und Paulus von einer Hand stam-
men sollten. Daf§ Papis Vorschlag nicht der
Auffassung des gesamten »Comitato scienti-
fico« entsprach, belegt die Verleugnung Petri

aus Neapel, die Papi ebenfalls Ribera zuweist,
wihrend Spinosa sie uberzeugend fir das
Werk eines unbekannten Caravaggisten halt.
Auch wenn die neue Zuweisung einzelner
Werke an Ribera, etwa des Bettlers, des HI.
Augustinus und des bertihmten Urteils des
Salomon, bei der jingeren Ribera-Forschung
Unterstiitzung findet (Justus Lange), bleibt
dies fur die Verleugnung Petri in der Galleria
Corsini strittig.

Erst danach folgte der wichtigste frithe Cara-
vaggio-Nachfolger Manfredi, der eine rezi-
pierbare caravaggeske Bildsprache entwickelte
und daher maf$geblich fiir die Ausbildung des
Caravaggismus wurde. Er erschlof§ konse-
quent neue Sujets und pragte nicht nur die
franzosischen Caravaggisten, wie dies die Aus-
stellung darstellt, sondern regte auch Dirck
van Baburen und Theodor Rombouts an.
Obwohl sich allein in oberitalienischen
Museen und Privatsammlungen 15 Werke
Manfredis befinden, zeigte man in der Aus-
stellung nur die schwache, schlecht erhaltene
und neuerdings wieder bezweifelte Dornen-
kronung Christi aus dem Depot der Uffizien
und die Gefangennahme Christi (Sammlung
Koelliker), die seit ihrer Wiederentdeckung
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Abb. 8 Bartolomeo Manfredi, Kain und Abel,
um 1618-20. Florenz, Palazzo Pitti (Kat. Dopo
Caravaggio, Cremona 1987, S. 83)

2002 erstmals offentlich zu sehen war. Fur das
Verstandnis der frithen Caravaggio-Nachfolge
wiren Manfredis Musizierende und trinkende
Gesellschaft in Londoner Privatbesitz, die Ver-
leugnung Petri aus Braunschweig und Kain
und Abel (Abb. 8) weitaus hilfreicher gewesen,
hitten sie doch seinen Einfluf§ entweder auf
die halbfigurigen Genreszenen von Valentin
und Nicolas Tournier oder den Schwur des
Mucius Scaevola (Abb. 9) von Baburen
anschaulich gemacht. Ebensowenig leuchtete
seine Gegeniiberstellung mit Claude Vignon
ein, der von den franzosischen Caravaggisten
am wenigsten von ihm profitierte.

Valentin, Tournier, Nicolas Régnier, Simon
Vouet und Trophime Bigot waren mit guten,
tiberwiegend frithen caravaggesken Werken
vertreten. Auch wenn es zum Verstdndnis die-
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ser Gruppe an den wichtigen Prototypen von
Manfredi fehlte, etwa an der Wahrsagerin aus
Detroit, war hier erstmals die Moglichkeit
gegeben, die in etwa zeitgleich entstandenen
und in enger Nachbarschaft geschaffenen
Werke zu vergleichen, um nachzuvollziehen,
wie intensiv sie sich gegenseitig beeinflufSten
und um 1620-25 einen nahezu homogenen
caravaggesken Stil pflegten. So stehen Valen-
tins Verleugnung Petri, Régniers Kartenspieler
und die Wiirfelpartie von Tournier in unmit-
telbarer Verbindung zueinander, ebenso Vou-
ets Wabrsagerin und die Tischgesellschaft mit
Zigeunerin von Valentin. Von Tourniers HI.
Hieronymus lief§ sich der Bogen zu Caravag-
gios Bild desselben Kirchenvaters schlagen,
wihrend das Urteil des Salomon von Valentin
nicht ohne Kenntnis der Fassung des nach die-
sem Bild benannten Meisters zu denken ist,
der neuerdings Ribera heifSt. Aus dieser Werk-
gruppe ragten das Portrit Raffaello Menicuc-
cis und Tourniers Verleugnung Petri aus Turi-
ner Privatbesitz heraus, das vielleicht beste
Bild des ansonsten zweitrangigen Meisters aus
Toulouse. Drei Werke Bigots und die bisher
selten gezeigte Darstellung Der Wucherer von
Georges de La Tour leiteten tiber zu den nie-
derlandischen Caravaggisten, zu Gerrit van
Honthorst, der mit Ausnahme des Londoner
Christus vor Kaiphas und der Berliner Befrei-
ung Petri mit seinen schonsten romischen Wer-
ken zu sehen war. Wihrend Honthorst in Rom
nicht ausschlieflich caravaggeske Bildmittel
verarbeitete, zeigte Baburen sich erneut als
treuester Caravaggist der Utrechter Maler-
schule. Dies gilt vor allem fiir seine Dornen-
krénung Christi, ein perfektes Beispiel dafiir,
wie er die Fassungen Caravaggios und Man-
fredis zu einer eigenen, noch eindringlicheren
Interpretation steigerte. Unter die neapolitani-
schen Caravaggisten wurde anschliefSend
aufler Giovanni Battista Caracciolo und
Filippo Vitale auch der Flame Louis Finson
aufgenommen, der als einer der ersten
namentlich bekannten Kopisten tiberaus wich-
tig fur die frithe Caravaggio-Rezeption war.
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Unter den Nachfolgern der zweiten Genera-
tion fielen Cavarozzi und Serodine auf, der
sich — hier fehlte der Hinweis auf Alonzo
Rodriguez — an den sizilianischen Werken
Caravaggios schulte. Den kronenden Ab-
schlufS bildeten acht Frithwerke Pretis, die ein-
drucksvoll belegten, dafd der Meister bis in die
4oer Jahre hinein allein in Italien seine Wir-
kung hatte.

Der tiber 500 Seiten starke Katalog mit einer
klaren graphischen Gestaltung und tberwie-
gend  ausgezeichneten  Farbabbildungen
besteht aus einem Aufsatzteil mit vielen Kurz-
beitrigen und einem umfangreichen Katalog
auch zu jenen Werken, die nur fir die Wiener
Station vorgesehen waren. Nach einer unge-
wohnt ausfiithrlichen, informativen, nur leider
unbebilderten Biographie Caravaggios nimmt
sich Rossella Vodret des Themas der Ausstel-
lung Caravaggio e I’Europa an und fafst die
Fakten der Bewegung zusammen. Auch der
Beitrag von Lisbeth Helmes zu den Utrechter
Caravaggisten enthdlt keine neuen For-
schungsergebnisse. Neue Uberlegungen finden
sich erst im Text von Prohaska, der den Ver-
such unternimmt, sich auf der Grundlage

Abb. 9

Dirck van Baburen,
Der Schwur des Mucius
Scaevola, 1624.
London, Agnew’s

(Kat. Caravaggio e
I’Europa, Mailand
2005, S. 363)

neuer Fakten dem nur spirlich dokumentier-
ten Bigot anzundhern. Die pragnanten Werk-
erliuterungen von fihrenden Experten
machen den Katalog fiir die nachsten Jahre zur
wichtigsten Publikation tber den europai-
schen Caravaggismus.

Rembrandt — Caravaggio, Amsterdam 2006

Im Friihjahr 2006 wurden in Amsterdam fiinf-
zehn Hauptwerke des Italieners nicht minder
hochkaritigen Gemalden von Rembrandt van
Rijn gegentibergestellt. In dieser Schau waren
einige ihrer besten Werke in zwolf »Kapiteln«
meist paarweise zum direkten Motiv-, Kom-
positions- und Interpretationsvergleich darge-
boten. Wie Ronald de Leeuw und Duncan Bull
darlegen, sollte anschaulich werden, dafy Rem-
brandt und Caravaggio trotz ihrer unter-
schiedlichen Voraussetzungen beide eine neue
Bildsprache entwickelten, die unter anderem
durch die psychologische Durchdringung der
Figuren, das Fokussieren einer Handlung und
eine dramatische Lichtfithrung bestimmt wird.
Wihrend einige Vergleiche, etwa Rembrandts
Blendung des Simson mit Caravaggios Judith
und Holofernes sowie beider Fassungen der
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Opferung des Isaak, wesentliche Merkmale
und Stiarken beider Maler hervortreten liefSen
und zumindest fiir das Auge einen Gewinn
darstellten, wirkte die Mehrzahl der Bilder-
paare wenig erhellend.

Die aufsehenerregende Ausstellung war ein
gewagtes Unterfangen: Rembrandt war erst
vier Jahre alt, als Caravaggio 1610 starb, und
hat wahrscheinlich kein einziges Original von
ihm gesehen — eine unmittelbare Beeinflussung
scheint also ausgeschlossen. Der Uberlieferung
nach soll er auf die Frage, warum er zum Stu-
dium nicht nach Italien reise, geantwortet
haben, daf dies Zeitverschwendung sei, da es
in den Niederlanden gentigend italienische Bil-
der zu sehen gebe. So wird im Katalog, vor
allem in dem kenntnisreichen Beitrag von
Volker Manuth, wiederholt der Frage nachge-
gangen, ob Rembrandt nicht doch Originale
Caravaggios in Amsterdam gesehen haben
konnte, und wie er indirekt von dessen Errun-
genschaften profitierte. Konkret kannte er
vielleicht Caravaggios Rosenkranzmadonna
und eine Kopie der Andreaskreuzigung, die
Finson 1617 nach Amsterdam mitgebracht
hatte. Mit Sicherheit waren ihm aber die
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Abb. 10

Caravaggio,

Die Gefangennabhme
Christi, 1602. Dublin,
National Gallery of
Ireland

(Kat. Rembrandt —
Caravaggio, Amsterdam
2006, S. 81)

Werke der Utrechter Caravaggisten und deren
Nachstiche bekannt. Da er von ihnen die halb-
figurige Kompositionsweise, die Betonung
realistischer Details und schliefSlich neue Tech-
niken der Lichtfihrung lernte, setzte die Aus-
stellung zu Recht mit Werken der wichtigsten
Vermittler Caravaggios ein. Um deren
Umgang mit Caravaggio uberzeugender zu
dokumentieren, hitte es aber anstelle der Azn-
dreaskreuzigung, die durch die schonungslose
Darstellung des Martyriums allenfalls eine
generelle Vorbildfunktion hatte, entweder der
Ungliubigkeit des hl. Thomas oder einer Fas-
sung der Dornenkrénung Christi aus Wien
oder Prato bedurft.

Daf$ Rembrandt durchaus mit caravaggesken
Kompositionen, einer zugespitzten Erzahl-
weise und Kunstlichteffekten arbeitete, offen-
bart seine Verleugnung Petri von 1660 (Abb.
1), die der grandiosen Gefangennahme Chri-
sti von Caravaggio (Abb. 10) gegeniiberge-
stellt war. Beide Szenen haben den Verrat an
Christus zum Thema und konzentrieren sich
auf den Moment grofSter Spannung. Ver-
gleichbar ist auch der Riickgriff auf eine nah-
sichtige Halbfigurenkomposition, deren Bot-
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Abb. 11

Rembrandt,

Die Verleugnung Petri,
1660. Amsterdam,
Rijksmuseum

(Kat. Rembrandt —
Caravaggio, Amsterdam
2006, S. 80)

schaft sich mittels Gebarden und Lichtfithrung
ausdriickt. Hier liegt aber auch der entschei-
dende Unterschied, denn wihrend sich das
Licht bei Caravaggio von auflen flackernd und
beunruhigend auf die Szene legt und die
Gesichter und Hinde betont, aber auch kunst-
voll die Materialitdt der Riistungen umspielt,
setzt Rembrandt das fokussierte Licht einer
verdeckten Kerzenflamme ein, um den
Bildaufbau zu ordnen und das Geschehen auf
den Gesichtsausdruck des Petrus zu lenken.

Weniger tiiberzeugend waren dagegen die
Gegentiberstellungen von Titus am Schreib-
pult, dem Portrit von Rembrandts Sohn, mit
Caravaggios Knaben, von einer Eidechse
gebissen, der gemeinhin als eine Allegorie der
Schmerzen der Liebe gedeutet wird. Ebenso-
wenig leuchtete der Vergleich des HI.
Hieronymus beim Ubersetzen der HI. Schrift
mit Bathseba im Bade ein oder die Gegen-
iiberstellung der Judenbraut mit Caravaggios
Bekehrung der hl. Maria Magdalena und dem
Martyrium der hl. Ursula, die nur aufgrund

Gebiarden, einer ahnlichen

vergleichbarer
Interaktion der Figuren und eines verwandten

Vereinfachungsprozesses  vereint  wurden.
Auch wenn es in einigen wenigen Fillen
Bertihrungspunkte gab, wurde deutlich, dafd
die Kinstler vollig unabhingig voneinander
arbeiteten und sich fremd blieben. Wenn man
bedenkt, wie schwierig es ist, Hauptwerke von
Caravaggio fur eine Ausstellung zu gewinnen,
war die Vielzahl der ausgezeichneten Expo-
nate beeindruckend, ebenso wie ihre grofSzii-
gige Inszenierung vor dunkelgriinem oder
dunkelrotem Fond, vor dem sie mit einzelnen
Spots dramatisch ausgeleuchtet wurden. Es
bleibt aber zu fragen, ob die Ausleihe des
bertihmten Emmausmabls, der HI. Katharina
und des Triumphierenden Amor, um nur
einige zu nennen, gerechtfertigt war fiir eine
Ausstellung, die mit vordergriindigen Verglei-
chen arbeitete, die Caravaggio-Forschung in
keiner Weise voranbrachte und letztlich nur
als ein Event des Rembrandt-Jahres diente.

Nicole Hartje
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