TAGUNG

Experimente im Reagenzglas mit ,, Auf3enein-
fluss”: eine Tagung zur neapolitanischen

Barockmalerei

Laboratorium Neapel. Plurale
Stilbildung, Kiinstlerkonkurrenz
und Wirkungsisthetik in der nea-
politanischen Barockmalerei.
Internationale Tagung im Rahmen
der Ausstellung ,Caravaggios Erben.
Barock in Neapel“, 9.-11. Februar
2017, Museum Wiesbaden

n der von den Tagungsveranstaltern Eli-

sabeth Oy-Marra und Heiko Damm kon-

zipierten Wiesbadener Ausstellung ,Ca-
ravaggios Erben“ wurde die Spannweite der nea-
politanischen Barockmalerei sinnfillig zwischen
dem David mit dem Haupt des Goliath nach Cara-
vaggio (Abb. 1) im ersten Saal und Gaspar van Wit-
tels (1652/53-1736) Blick auf Neapel im letzten
(Abb. 2): der eine, der auf der Durchreise die nea-
politanische Barockmalerei mitbegriindete, diis-
ter, brutal, aufdringlich, der andere, der fast 100
Jahre spéter im Auftrag des vorletzten spanischen
Vizekonigs die Stadt von aufien zeigt, heiter, ent-
spannt und friedlich. Diese Pluralitdt der haufig
von aufien initiierten Entwicklungen im Kunstkos-
mos Neapel, die der umfangreiche Ausstellungska-
talog eindrucksvoll dokumentiert (Caravaggios Er-
ben. Barock in Neapel. Kat. zur Ausstellung im Mu-
seum Wiesbaden vom 14.10.2016-12.2.2017. Hg.
v. Peter Forster/Elisabeth Oy-Marra/Heiko Damm,
Miinchen 2016, Hirmer Verlag, 576 S., zahlr. Ill.,
ISBN 978-3-7774-2644-0), wurde auf der Tagung
produktiv diskutiert, indem sie unter dem Oberbe-
griff Laboratorium Neapel paradigmatische Kiinst-
ler und die vielféltigen, oft widerspriichlichen
Wechselbeziehungen zwischen Stilen, Personen,
Kontexten und Entwicklungen in den Blick nahm.

SAMMLUNGSGESCHICHTE,

KUNSTLER UND AUFTRAGGEBER

Zum Auftakt rekapitulierte Peter Forster (Wies-
baden) die Wechselfille der Wiesbadener
Sammlung. Nach ihrer Stiftung im Jahre 1824
durch Johann Isaak von Gerning ist sie mehrfach
neu ausgerichtet worden. Seit 1884 pragten fiir
100 Jahre Leihgaben aus Berlin die Altmeisterab-
teilung. Dennoch wandte sich in den 1920er Jah-
ren die Ausrichtung des Hauses der Gegenwarts-
kunst zu, was durch den Nationalsozialismus ein
abruptes Ende fand. Hermann Voss entfaltete
grofie Energie bei der Aufstockung der Altmeis-
tersammlung und nutzte als ,Beauftragter fiir das
Fithrermuseum* in Linz alle sich dabei bietenden
Chancen. Wohl in Reaktion hierauf kiimmerte
man sich nach dem Krieg nicht mehr um die Alten
Meister, die erst seit 2013 wieder prominent zu
sehen sind und auf ihre Provenienzen hin er-
forscht werden.

Dass Zeiten herausragender Sammlungstatig-
keit nicht immer mit Momenten grofiter politisch-
moralischer Lauterkeit koinzidieren, dafiir bietet
auch die Geschichte Neapels und seiner spani-
schen Vizekénige Anschauungsmaterial. Uber
den sechsten Grafen von Monterrey, Manuel
de Acevedo y Zufiga, der 1631-36 in Neapel
herrschte, schrieb Carl Justi: ,Er war eine Null als
Staatsmann, Regent und Feldherr; aber sein win-
ziger Korper umschlofl die Habgier, Prunk- und
Genufisucht eines Sultans. Die Beute, welche die-
ser unersattliche Verres aus Italien mitbrachte,
war die umfangreichste, die je am Molo von Nea-
pel eingeschifft worden ist* (Justi, Diego Veldzquez
und sein Jahrhundert, Bonn 31923 [EA 1888], Bd. 2,
224). Immerhin, so zeigte Katrin Zimmermann
(Wiirzburg) in ihrem Vortrag, hat diese Tatigkeit
dem Fortkommen Monterreys geniitzt, und auch
fiir die Kunst und Kiinstler in Neapel war es eine
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fruchtbare Zeit: Fiir sein Seelenheil lief} der Vize-
konig in seiner Heimat Salamanca eine ganze
Klosterkirche neu erbauen und mit Werken von
Jusepe de Ribera und Giuliano Finelli ausschmii-
cken. Ein in Neapel bei Domenichino und Gio-
vanni Lanfranco in Auftrag gegebener Gemalde-
zyklus fiir das neu errichtete Schloss Buen Retiro,
bei dessen Konzeption Monterrey vermutlich eine
entscheidende Rolle zukam, erlaubte ihm, die Be-
ziehung zu seinem Schwager Gaspar de Guzman,
Conde-Duque de Olivares, und zum Konig Phi-
lipp IV. selbst zu starken.

,Caravaggios Gemalde der Sieben Werke der
Barmherzigkeit [...] ist mit Ausnahme einer einzi-
gen Figur gut erforscht®, betont Rudolf Preimes-
berger (Berlin) in seinem der Bildausstattung des
Pio Monte della Misericordia gewidmeten Katalog-
essay (Frithe Erben. Giovanni Baglione und Gio-
vanni Vincenzo Forli im Pio Monte della Miseri-
cordia, in: Caravaggios Erben 2016, 67-87, hier:
67). Genau dieser Figur, dem aus einem Esels-
kinnbacken trinkenden Simson, galt sein Abend-
vortrag. Was hat Simson unter den sieben Werken
der Barmbherzigkeit verloren? Er verbildlicht
nicht, wie man oft gemeint hat, das , Tranken der
Durstigen*, das durch die Caritas Romana in der
rechten Bildhilfte abgedeckt ist, sondern proble-
matisiert den von den Reformatoren bekampften
und vom Monte in seiner seelsorgerischen Tétig-
keit betonten Zusammenhang von Werken und
Gnade. Denn wie Simson irrt, wenn er in der Hy-
bris seines Triumphes {iber die Philister meint, er
habe den Sieg mit dem Eselskinnbacken aus eige-
ner Kraft erfochten und erst durch den daraufhin
einsetzenden Durst daran erinnert wird, dass sein
Erfolg allein von der gottlichen Gnade abhéngt, so
konnten die Mitglieder des Monte dem Irrtum un-
terliegen, sich mit ihren Werken aus eigener Kraft
das Heil erwerben zu konnen, welches doch eine
freie Gnadengabe Gottes ist. Ein solches typologi-
sches Denken lag schon der kurz zuvor entworfe-
nen Wappenimprese des Monte zugrunde. Aus der
Interpretation ergeben sich ganz neue Uberlegun-
gen, warum die Figur des Simson, die, wie in Ront-
genaufnahmen zu erkennen ist, urspriinglich zen-
tral im Bild stand, marginalisiert wurde.
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RIBERA ALS ERBE CARAVAGGIOS
ZWISCHEN NATURALISMUS
UND THEORIEBILDUNG
Dem ,Haupterben“ Caravaggios, Jusepe de Ribe-
ra, widmeten sich gleich vier Vortréage: Justus Lan-
ge (Kassel) untersuchte Riberas Stellung im nea-
politanischen Kunstbetrieb nach dem Sturz des
Vizekonigs Pedro Girén de Velasco, Herzog von
Osuna, im Jahr 1620. Der Maler war gezwungen,
sich neue Absatzmoglichkeiten und Auftrage zu
erschlieffen. Deshalb, so Lange, widmete er sich in
ebendiesen Jahren der Druckgraphik, in der er
Motive seiner malerischen Produktion wiederhol-
te und variierte. Daneben erschloss er sich, als
Academicus Romanus signierend, ein erweitertes
Themenspektrum. Forderlich war wohl auch sein
Schwiegervater, Giovanni Bernardino Azzolino,
dessen neapolitanische Kontakte ihm zu kirchli-
chen Auftrdgen verholfen haben mégen, wenn
nicht gar, wie Lange vorschlug, in einer Kollabora-
tion der beiden der Grund fiir weniger virtuos aus-
gefithrte Partien von Gemaélden wie der Trinitas
terrestris (Museo di Capodimonte) zu suchen ist.
Riberas spezifisches Verhaltnis zur Natur-
nachahmung provozierte sehr unterschiedliche
Anndherungen in drei Beitrdgen der Tagung. Be-
kanntlich war der Naturalismus im Gegensatz
zum Klassizismus selten Gegenstand kunsttheo-
retischer Uberlegungen. Elisabeth Oy-Marra
(Mainz) ging es darum, Riberas naturalistische
Auffassung, auf die in der dsthetischen Theorie
seiner Gegner nur abwertend Bezug genommen
wurde, aus seinen Werken zu destillieren und in
ihrem positiven Selbstverstandnis zu rekonstruie-
ren. Seinen Silen hat Ribera auf einem cartellino
signiert, der von einer Schlange zerrissen wird:
Offenbar neidet ihm die natura naturans die Au-
torschaft; die Selbstbezeichnung als Academicus
Romanus verweist hingegen auf den theoretischen
Anspruch des Malers. Diesen unterstrich Ribera
ebenfalls in seinen betont unklassischen Darstel-
lungen des HI. Bartholomdus, in denen er dem
Mirtyrer ausgerechnet den abgeschlagenen Kopf
des Apollo Belvedere als iberwundenes Idol entge-
genstellt. Eine weniger kontrastive als vielmehr
aemulative Antwort ist schliefilich sein auf Kupfer



Abb. 1 Nach Caravaggio,
David mit dem Haupt des
Goliath, 1. Halfte 17. Jh.
Ol/Lw., 129 x 96 cm. Kas-
sel, Gemaldegalerie Alte
Meister (Ausst.kat. Cara-
vaggios Erben, Miinchen
2016, Kat.nr. 32)

gemaltes Altarbild fiir
die Cappella del Tesoro,
wo der Maler diisterer
Henkerszenen das Pu-
blikum tiberrascht mit
strahlenden  Farben
und gleiflendem Licht,
mit der die trattatisti
seiner Zeit umtreiben-
den Wiedergabe der
passioni d'animo und
einem, nach Bernardo
De Dominici, disegno
esattissimo.

Carlo Avilio (War-
wick) hinterfragte an-
hand des Bildnisses
der bartigen Maddale-
na Ventura (Abb. 3) die
vorgebliche Naturko-
pie und suchte im zeit-
gendssischen Kontext nach Hinweisen auf die
Wirkabsicht der festgestellten Abweichungen.
Laut den Jahresangaben in der Inschrift kann der
Sdugling im Arm der Dargestellten keines ihrer
drei Kinder sein, und auch die entblofite Brust
sitzt anatomisch fragwiirdig fast in der Mitte des
Korpers. Es ging hier folglich weniger um das reine
Abmalen der Natur als um die symbolische Zu-
spitzung des mirabile monstrum, wie es nach Vergil
in der bisher wenig beachteten oberen Inschrift
genannt wird. Die zeitgenossischen Reaktionen
auf solche monstra waren abergldubische Furcht,
Spott oder wissenschaftliches Interesse am na-
turae miraculum, wihrend Mitleid wohl eher im
heutigen Betrachter geweckt wird, der die Wiirde
der Dargestellten anzuerkennen bereit ist.

FEinen anderen Weg beschritt Joris van Gastel
(Rom), indem er aus der anthropologisch-zeitlosen
Wirkung der Gemalde Riberas auf die Anwend-
barkeit einer modernen Theorie schloss, um so-
dann hiermit wiederum zeitgenossische Wissens-
bereiche abseits der Kunsttheorie fiir das Gemaél-
de zu eréffnen. Der schon von De Dominici ge-
rithmte tremendo impasto Riberas lasst scheinbar
die Wollheim'sche twofoldness (vgl. u. a. Richard
Wollheim, Painting as an Art, Princeton 1988) von
Maloberfldche und Gegenstand in Eins fallen: Die
Haut scheint nicht nur sichtbar, sondern greifbar,
korperlich im Bild zu sein, mit oft verstérendem
Effekt auf den Betrachter. Diese slow violence ver-
suchte van Gastel mit Julia Kristevas Theorie des
Abjekten genauer zu fassen. Es kreuzen sich in Ri-
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Abb. 2 Gaspar van Wittel, Posillipo mit dem Palazzo Donn’Anna, um 1700/02. Ol/Lw., 73 x 170 cm. Compton Verney, Art
Gallery (Ausst.kat. Caravaggios Erben, Kat.nr. 175)

beras Gemailden das Abjekte der dargestellten al-
ten, dem Tod verfallenen Korper und das Abjekte
der durch die viskose Olfarbe zur Haut belebten
Leinwand - eine zweifache, phobisch besetzte
Grenzverletzung. Wihrend aber das Abjekte im
Alten Testament als das Unreine verstoflen wird,
so wird es neutestamentlich als Stinde verinner-
licht und in der Erldsung sublimiert. Ein besonde-
res Verhdltnis zu einem solcherart sublimierten
Abjekten ldsst sich in Neapel als der Stadt der
wunderbaren Blutverfliissigung unschwer konsta-
tieren. Die Schockwirkung von Riberas Naturalis-
mus ware mithin christlich-kathartisch aufzufas-
sen. Fraglich bleibt, ob Sublimierung und Erlo-
sung schon im Gemaélde selbst stattfinden oder
erst in der rezipierenden Auseinandersetzung des
Betrachters mit dem Bild.

Die in den Diskussionen iiber Ribera betonte
Hochschédtzung der Naturnachahmung in der
neapolitanischen Malerei schlug sich auch in den
Preisen nieder. Stilleben als die Gattung der ,blo-
fen* Naturnachahmung sind dafiir der beste
Testfall: Christopher Marshall (Melbourne) voll-
zog den Anstieg der Preise hierfiir bis hin zu Giu-
seppe Reccos Riesenformaten mit naturalistischen
Blumengemalden nach und stellte fest, dass Stille-
ben, anders als in Rom, nicht generell preiswerter
waren als vielfigurige Historienbilder.

WAS IST NAPOLETANITA?

Was neapolitanische Malerei sei, diese Frage stell-
te Stefan Albl (Rom) in seinem Beitrag aus einem
ganz anderen Blickwinkel, ndmlich anhand des

506

sowohl seiner inhaltlichen wie seiner temporalen
und auktorialen Bestimmung nach ritselhaften
sogenannten Toten Soldaten, der 1818 in Paris auf-
tauchte, 1865 von der Londoner National Gallery
als Velazquez angekauft und seither den unter-
schiedlichsten Kunstlern, zuletzt Aniello Falcone,
dem ,Oracolo delle Battaglie“ (De Dominici), zu-
geschrieben wurde. In das (Euvre dieses Ribera-
Schiilers ldsst sich das Gemalde allerdings, wie
Albl demonstrierte, kaum einordnen. Er regte des-
halb und wegen der zahlreichen ikonographischen
Merkwiirdigkeiten an, die Suche auch zeitlich
wieder auszuweiten, auch wenn die Ergebnisse
der technischen Untersuchung nicht gegen eine
Entstehung im 17. Jahrhundert sprechen, und er-
innerte an die verschiedenen Spanienmoden im
Frankreich des 19. Jahrhunderts. In der anschlie-
flenden Diskussion wurde betont, dass der termi-
nus ante quem 1818 fiir Frankreich zu frith erschei-
ne, man den Blick daher vielleicht eher nach Eng-
land und auch auf eine direkte literarische Anre-
gung lenken sollte.

Mit eindeutig zu identifizierenden literari-
schen Beziigen befasste sich Sebastian Schiitze
(Wien), der die von Ferdinando Bologna 1958 kon-
statierte Stilwende, die svolta arcadica in der nea-
politanischen Malerei, durch die in Ikonotexten
nachweisbaren Verbindungen zwischen den Mit-
gliedern der Arcadia und neapolitanischen Malern
konkretisierte. Dabei handelte es sich keineswegs
um ein rein romisches Phianomen, denn der wich-
tigste Ideengeber, Giovanni Vincenzo Gravina,
entstammte der voraufkldrerischen neapolitani-



schen Gelehrtenkultur. Die Mitglieder der 1703
gegriindeten Parthenopéischen Dépendance ver-
fassten teils ganze Bande mit Bildgedichten auf lo-
kale Kiinstler wie Paolo De Matteis und Francesco

Solimena, die ihrerseits weniger auf rémische
Umsetzungen etwa eines Carlo Maratti zuriick-
griffen als vielmehr eine eigenstdndige arkadische
Asthetik entwickelten.

Francesco Solinas (Paris) verfolgte in seinem
Vortrag ,Painting and Enterprise“ von Artemisia
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Abb. 3 Jusepe de Ribera,
Bildnis der Maddalena Ven-
tura, 1631. Ol/Lw., 196 x
127 cm. Toledo, Fundacién
Casa Ducal de Medinaceli
(Michael Scholz-Hansel,
Jusepe de Ribera. 1591-
1652, Koln 2000, S. 58)

Gentileschi. Eine de-
tailgenaue Rekonstruk-
tion der an den ver-
schiedenen Stationen
sich wandelnden Werk-
statt- und Lebensver-
héltnisse und die zahl-
reichen Wiederholun-
gen von Motiven und
ganzen Kompositionen
brachten ihn zu dem
Schluss, dass die Male-
rin entgegen ihren Aus-
sagen nicht nur nach
der Natur und leben-
den Modellen malte,
sondern auch (heute al-
lerdings verlorene) Car-
toni verwendete.

Auch in den Vortra-
gen zu Luca Giordano,
Salvator Rosa und Fran-
cesco Solimena ging es
immer wieder um Fra-
gen der Reflektiertheit
kiinstlerischen =~ Han-
delns, der Freiheit oder
Abhéngigkeit der Kiinst-
ler und ihrer Kunst von Traditionen, Kontexten
oder der eigenen Person. Grundsitzliche Uberle-
gungen hierzu formulierte Helen Hills (York). Sie
warnte vor einem Stilbegriff, der zu viel Autono-
mie und Bewusstheit auf Seiten des Kiinstlers sug-
geriere und so das Kunstwerk auf ein Ergebnis
kiinstlerischer oder auftraggeberischer Intentio-
nen reduziere. Sprachliche Abstraktionen und pe-
trifizierte Termini — darunter auch die napoletani-
ta—verstellten den Blick fiir eine komplexere Rea-
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litdt, in der Werke jenseits der Absichten ihres
Entstehungszusammenhangs selbst wiederum
Ausgangspunkt von Interaktion und Sinnproduk-
tion wiirden. Als Paradebeispiel einer solchen
iiber individuelle Intentionalitdt hinausgehenden
komplexen ,Maschine“ der Rekonfiguration von
»Civic sanctity* konne die Cappella del Tesoro gel-
ten.

Luca Giordano machte eine eigene Kunst
daraus, in den verschiedensten Stilen malen zu
konnen. Heiko Damm (Mainz) untersuchte in sei-
nem Vortrag die verschiedenen Spielweisen die-
ses ungewohnlichen Verhéltnisses zu den Stilen,
die von Stilkopie und Félschung iiber die Anver-
wandlung eines fremden Idioms bis zur selbstbe-
wussten Auseinandersetzung mit den Prinzipien
anderer Maler reichten. Schon frith narrte Gior-
dano Kritiker und Kiinstler mit tduschenden Stil-
kopien etwa von Polidoro da Caravaggio oder gar
Diirer — und nicht immer deckte er anschlieflend
seine Filschungen auf. Eine seiner wichtigsten
Referenzen war Ribera, dessen Stil er mit der
schon von Castiglione in seinem Cortegiano gefor-
derten Lissigkeit handhabte, um stirkere Wir-
kungen als Ribera selbst mit geringerem Aufwand
zu erzielen. Nochmals eine andere Dimension ge-
wann diese Auseinandersetzung mit den ,Meis-
tern“ in dem heute Hommage an Veldzquez be-
nannten Gemalde, in dem Giordano die Velaz-
quez’sche Achse von Selbstbespiegelung und Re-
prasentation nach vorne aus dem Bild heraus noch
verldangerte, und zwar durch die 6ffentliche Ent-
stehung des Bildes vor Publikum - der Malakt als
Auffihrung.

Die Geschwindigkeit der Produktion des Luca
fa prestomachte Tiffany Racco (Rom) zum Thema,
indem sie sie in einen weiteren kulturellen Kon-
text einordnete: Hinter dem lockeren Pinselstrich
verbirgt sich neben der bekannten sprezzatura der
Malerkavaliere auch ein zukunftsweisendes Zeit-
regime. Die Beschleunigung malerischer Prozesse
seit dem 15. Jahrhundert geht einher mit der Ver-
besserung und immer weiteren Verbreitung me-
chanischer Uhren. Entsprechend loben die Theo-
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retiker von Alberti iiber Vasari bis zu Bellori die
Leichtigkeit der Hervorbringung und warnen vor
zu viel Uberlegung, welche die Kiinstler ins Elend
treiben konne. Luca Giordano verkorpere so mit
seiner aus intelligenter Arbeitsokonomie resultie-
renden Schnelligkeit eine ganz eigene virtus, der
es gelingt, in seinen Werken nicht nur die Kunst
zur Anschauung zu bringen, sondern den Wert der
Zeit an sich.

KUNSTLERISCHES SELF-FASHIONING:
SALVATOR ROSA UND

FRANCESCO SOLIMENA

Zwei sehr unterschiedlichen persénlichen und
kiinstlerischen Bezugnahmen auf Neapel widme-
ten sich die beiden abschliefenden Vortrage. Fiir
Salvator Rosa wurde die Stadt vielleicht gerade
deshalb zum Referenzpunkt, weil er sie frith ver-
lassen hatte. Die neapolitanischen Beziige in sei-
nem self-fashioning arbeitete Helen Langdon
(London) heraus. Anfanglich half ihm die Beru-
fung auf Ribera, dessen aufsehenerregende Dar-
stellungsweise von Grausamkeit er in seinem in
Rom ausgestellten Prometheus noch tibersteigerte.
Auch mit seiner Persona als Pascariello im romi-
schen Karneval nahm er spielerisch Bezug auf sei-
ne neapolitanische Heimat. In spéteren Jahren
stand allerdings die Erinnerung an die paradiesi-
sche Landschaft in zunehmendem Kontrast zu der
Erbitterung ob der Ungerechtigkeit der Welt, als
deren Inbegriff Rosa die patria, serva dei servi, er-
schien.

Fin anscheinend wesentlich unproblemati-
scheres self-fashioning prasentierte Salvatore Pisa-
ni (Paris) am Beispiel Francesco Solimenas. Sou-
veran beherrschte dieser das Theater der Selbst-
inszenierung und erreichte es, ohne Neapel je oft
verlassen zu miissen, dass die europdische Aristo-
kratie um Werke von seiner Hand antichambrier-
te. Wenigen Bescheidenheitsgesten zum Trotz in-
szenierte er sich in seinem Selbstportrdt (Museo di
Capodimonte; Abb. 4) mit der den Toccalapis hal-
tenden Hand iiber dem samtenen Kissen als Insig-
nien des Malerfiirsten. Andererseits nutzte er sei-
nen Erfolg — im konfliktreichen und brutalen
Kiinstlerklima der Stadt iberraschend altruistisch



Abb. 4 Francesco Solime-
na, Selbstportrat, um
1729/31. 6U/Lw., 129 x 114
cm. Neapel, Museo Nazio-
nale di Capodimonte (An-
nette Hojer, Francesco So-
limena. 1657-1747. Maler-
fiirst und Unternehmer,
Miinchen 2011, Taf. 1)

— fir die Grindung ei-
ner privaten Akademie
fiir junge Kiinstler und
gemeinsam mit seinem
Schiiller und Freund
Ferdinando Sanfelice
fir die Férderung sei-
ner neapolitanischen
Heimatstadt. Die inne-
ren Spannungen und Wi-
derspriiche der Stadt,
die Rosa mit sich selbst
ausfocht, scheinen bei Solimena auf einmal in
Leichtigkeit aufzugehen — wenn auch die Ent-
spannung nahe bei der Spannungslosigkeit liegt.

D ie Wiesbadener Ausstellung bot erstmals
in Deutschland einen reprasentativen Uberblick
iiber die neapolitanische Barockmalerei, die sonst
fast nur vor Ort — aber auch und gerade dort bis-
weilen nur unter schwierigen Bedingungen — zu
studieren ist. Es manifestierte sich darin auch ein
gesteigertes Interesse der internationalen For-
schung an der Stadt, die lange Zeit, von Pionier-
werken wie Christof Thoenes’ berithmtem Re-
clam-Fithrer Neapel und Umgebung von 1971 ab-
gesehen (unter Mitarbeit von Thuri Lorenz, Re-
clams Kunstfiihrer Italien, Bd. 6, Stuttgart 21983),
iiberwiegend eine Doméne der regen lokalen For-
schung geblieben ist. Die Tagung fiithrte die in-
haltliche und methodische Bandbreite gegenwir-
tiger Ansétze vor Augen, wobei sich oft die ,Rand-

stellung” des Gegenstands als Katalysator fiir eine
produktive Hinterfragung eingeschliffener kunst-
historiographischer Traditionen erwies. So erga-
ben sich neue Blickwinkel etwa auf den Sinn
kiinstlerischer Mimesis, auf Stilpluralitdt und auf
Kunst als Mittel der Identitdtskonstruktion — nicht
nur von Kiinstlern, sondern eben auch von Metro-
polen wie Neapel. In diese Richtungen wéren wei-
tere Forschungen wiinschenswert und angesichts
der Fiille des immer noch wenig bekannten Mate-
rials besonders erfolgversprechend. Die geplante
Publikation der Tagungsakten wird dazu einen
ersten Beitrag leisten.

HANNO TIESBRUMMEL, M. A.
Ruprecht-Karls-Universitadt Heidelberg,
Institut fiir Europdische Kunstgeschichte,
Seminarstr. 4, 69117 Heidelberg,
tiesbrummel@gmx.de
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