
derlande lahmen: die Orientierung an der franzdsischen Kathedralgotik, dazu eine Perio- 

disierung, die gotische Architektur im 15. und 16. Jahrhundert als eigenstandige 

Erscheinung nicht gelten lassen kann, verstarkt durch die Auseinandersetzungen einer 

nationalistischen Kunstgeschichtsschreibung einerseits in den Niederlanden, anderer- 

seits in Belgien.

Dem letzten Phanomen, dem Nationalismus in der niederlandischen Kunstgeschichts

schreibung, widmete sich auch de Jongh (Real Dutch Art and Not-So-Real Dutch Art: 

Some Nationalistic Views of Seventeenty-Century Netherlandish Painting). Er analysier- 

te die gleichfalls im 19. Jahrhundert entstandene, aber bis heute in der Wertung fortle- 

bende Klassifizierung der an italienischen, kurz gesagt an klassischen Vorbildern 

orientierten niederlandischen Kunst des 16. wie 17. Jahrhunderts als „unhollandisch”. 

Hier wie in der Betrachtung der ungeschriebenen niederlandischen Architekturgeschich- 

te des Mittelalters und der friihen Neuzeit wurde schlaglichtartig nicht nur die Zeitge- 

bundenheit jeden Forschungsbemiihens gezeigt, sondern auch auf weite Felder 

weitergehender Untersuchungen hingewiesen.

Vielfaltige und zum Teil sehr dissonante Antworten auf die Frage nach der „niederlan- 

dischen Tradition” wurden auf der hochst anregenden Konferenz in Cleveland gegeben, 

deren Beitrage in Auswahl in Simiolus publiziert werden sollen (Die Vortrage der vor- 

hergehenden Konferenz der Historians of Netherlandish Art waren gleichfalls nur in 

Auswahl in Simiolus 16, 1986, S. 91—188, erschienen). Einer der Organisatoren, Char

les E. Scillia (John Carroll Univ.), erlauterte abschlieBend im Gesprach seine sehr per- 

sonliche Auffassung einer „niederlandischen Tradition”, die in der Tat ihren 

unmittelbaren Niederschlag in der Konferenz gefunden zu haben schien: in dem in der 

Mehrzahl der Einzelbeitrage erkennbaren Interesse an der Riickkehr zu Betrachtung und 

Untersuchung des jeweils einzelnen Kunstgegenstandes.

Drei Ausstellungen aus den Bestanden des Cleveland Museum of Art und des Allen 

Memorial Art Museum begleiteten die Konferenz in Cleveland und im nahegelegenen 

Oberlin. Northern Landscape Traditions: Sixteenth and Seventeenth-Century Prints and 

Drawings sowie Netherlandish Drawings from the Permanent Collection wurden in Cle

veland prasentiert, Flemish and Dutch Treasures from the Collection im Museum in 

Oberlin. Jochen Sander

Ausstellungen

IL GENIO DI GIOVANNI BENEDETTO CASTIGLIONE IL GRECHETTO 

Genua, Accademia Ligustica di Belle Arti, 27. Januar bis 1. April 1990.

(mit fiinf Abbildungen)

Die Stadt Genua ehrt einen ihrer bedeutendsten Kiinstler mit einer groBen Ausstellung, 

deren Titel auffordert, die schopferische Leistung dieser noch immer wenig bekannten, 

produktiven Kiinstlerpersonlichkeit gebiihrend zu wiirdigen. Zugleich spielt er auf den 

barock-selbstbewuBten Titel der gleichnamigen Radierung Castigliones von 1648 (Kat. 

64) an. Diese zeigt einen Jiingling, den Genius des Maiers, umgeben von den dessen 

Schaffen kennzeichnenden Bildgegenstanden und Symbolen.
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Die mit der Ausstellung verbundenen Forschungen erbrachten einige Erganzungen zur 

Vita des Maiers. G. B. Castiglione wurde 1609 in Genua geboren. Wahrend und nach 

seiner Lehrzeit bei dem Genueser Spatmanieristen Giov. Batt. Paggi (1554—1627) 

pflegte er den Quellen zufolge — aber auch stilistisch nachvollziehbar — pragende Kon- 

takte zu verschiedenen in Genua tatigen Malern, wie insbesondere dem Tier- und Land- 

schaftsmaler Sinibaldo Scorza, zu Gio. Andrea De Ferrari und zu Angehorigen der 

flamischen Kiinstlerkolonie, darunter Van Dyck (zwischen 1621 und 27 in Genua tatig) 

und Jan Roos. Zwischen 1627 und 1631 verlieB er Genua, um sich in Rom dem Kreis 

um Nicolas Poussin, Agostino Tassi und Pietro Testa anzuschlieBen, wo er sich als Spe- 

zialist fur die Darstellungen von Patriarchenzugen einen Namen machte. Vermutlich 

1635 folgte ein Neapel-Aufenthalt. Deutliche Einfliisse Poussins im Werk Castigliones 

lassen vermuten, daB er zwischen 1636 und 1638/39 wieder in Rom weilte. 1639—1647 

verbrachte er eine auBerst produktive Zeit in Genua, in der 1645 eines seiner Hauptwer- 

ke, die Geburt Christi fur die Chiesa di S. Luca (Genua, Kat. 14), und eine groBe Anzahl 

druckgraphischer Werke enstand. Nachdem 1647 ein von der Familie Lomellini bei 

Castiglione bestelltes Altarblatt zuriickgewiesen worden war, verlieB er nach dem Be- 

richt seines Biographen Nicolb Pio (1724) im Zorn, „vestito all’Armenia, fmgendosi 

greco e sconosciuto” (daher vielleicht der Beiname „I1 Grechetto”) die Stadt und ging 

nach Rom, wo er bis 1651/52 blieb und seinen Barockstil weiterentwickelte. Neuen Do- 

kumentenfunden zufolge lebte er sodann bis 1655 erneut in seiner Heimatstadt (T. Stand

ring, Kat. S. 21). In den 1650er Jahren verpflichtete er sich als Hofmaler bei Carlo II 

Gonzaga-Nevers in Mantua, ohne dort bestandig ansassig zu sein. Er hielt sich abwech- 

selnd in Genua, Venedig, Parma und Mantua auf, wo er 1664 starb. Im Rahmen der 

Ausstellung wurde auch das bis dahin unbekannte und nun von E. Gavazza und L. Mag- 

nani im Sterberegister des Mantuaner Domes gefundene Todesdatum veroffentlicht.

Wahrend die beiden vorangegangenen Grechetto-Ausstellungen 1971 im Philadelphia 

Museum of Art und 1982 im Castello Sforzesco in Mailand ausschlieBlich Graphik zeig- 

ten, sind in Genua erstmals 34 Gemalde aus internationalen Sammlungen und Graphik 

(20 Zeichnungen, 41 Radierungen und 13 Monotypien) zu sehen. Die Graphik bildete 

auch den Ausgangspunkt fur die grundlegenden Studien von Anthony Blunt zur Chrono

logic und Ikonographie Castigliones seit dem Ende der 1930er Jahre (z. B.: The 

drawings of Castiglione. In: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 7, 1944, 

S. 161—174), die durch die im Katalog der Ausstellung in Philadelphia dargelegten Er- 

gebnisse von Ann Percy (G. B. Castiglione. Master Draughtsman of the Italian Baro

que, Philadelphia 1971) erganzt und teilweise korrigiert wurden. Wesentliche, 

einfuhlsame asthetische Beobachtungen zur Graphik Castigliones — iibertragbar auch 

auf die Gemalde — sind der Einfiihrung von Paolo Bellini im Katalog der Mailander 

Ausstellung zu danken (L’opera incisa di G. B. Castiglione, Milano 1982). Erst die Bei- 

trage von Paola Costa Calcagno und Timothy Standring (in: La Pittura a Genova e in 

Liguria, 1. Aufl. Bd. 2, Genova 1971, [Costa Calcagno] und 2. Aufl., Bd. 2, Genova 

1987 [Standring]) beschaftigten sich eingehender mit den Gemalden. DaB diese den 

Schwerpunkt der Genueser Ausstellung bilden, ist nicht nur an der Anordnung der Wer

ke (die Graphik befindet sich im letzten Raum), sondem auch daran ersichtlich, daB 

Blatter ausgewahlt wurden, die sich auf Gemalde beziehen lassen.
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Die Ausstellung ist von einem Katalog begleitet, der nach einleitenden, vielfach sehr 

knappen Aufsatzen von G. V. Dillon, E. Gavazza, F. Lamera, G. Rotondi Terminiello, 

T. Standring und L. Tagliaferro einen ausfiihrlichen wissenschaftlichen Katalogteil 

bietet sowie Farbtafeln von fast alien Olgemalden (Abb. 104 seitenverkehrt) und einigen 

graphischen Blattern (Il Genio di Giov. Benedetto Castiglione II Grechetto, Genova 

[Sagep] 1990, 267 Ss.).

Die Ausstellung prasentiert nicht nur Forschungsergebnisse, sondern auch umfangrei- 

ches Material fur weitere Studien fiber den Kunstler — in dieser Hinsicht darf man auf 

die vermutlich noch 1990 fertiggestellte Grechetto-Monographie von Timothy Standring 

gespannt sein. Es werden unveroffentlichte (Circe, ligurischer Privatbesitz, Kat. 18) und 

bis dato verschollene Werke (Allegorie der Gonzaga-Nevers, Genua, Privatslg., Kat. 

31) gezeigt. Eine Restaurierungskampagne, der 20 Gemalde unterzogen wurden, sowie 

diagnostische Verfahren (Infrarot-, Rbntgenaufnahmen, chem. Farbanalysen) ergaben 

neue Aufschlfisse. So stellte sich heraus, dab die beiden Patriarchenziige der Galleria 

Borghese in Rom (Inv. 550, 551, Kat. 5) zwei Teile eines signierten, wahrscheinlich im 

19. Jh. zerschnittenen Jakobszuges waren. Wieder zusammengefiigt und von Uberma- 

lungen befreit, ergaben sie ein fur Castiglione unfibliches Cassone-Format, das ihn zu 

der zweimaligen Figurenaufgipfelung in den beiden Bildhalften und zur friesformigen 

Ausbreitung von Figuren und Gegenstanden veranlaBte, wahrend gewohnlich derartige 

Karawanendarstellungen Castigliones (vgl. Kat. 4, 6, 10, 12) in einer die Bildflache, seit 

den 40er Jahren den Bildraum durchmessenden Diagonale angeordnet sind. Das 

Borghese-Bild datiert F. Lamera (Kat S. 105) in den Anfang der 1640er Jahre, doch 

scheint eine Entstehung gegen Ende der 30er Jahre, in der Zeit von Castigliones zweitem 

Romaufenthalt, wahrscheinlicher, da es ein starkes Interesse an der Kunst Poussins er- 

kennen laBt: etwa in den Figuren des Hundeffihrers und der Reiter, der friesformigen 

Bildanlage und der deutlich thematisierten Primarfarbentrias in der linken Halfte. Die 

exquisite Zone eines „niederlandischen” Helldunkels rechts — so wohl einzigartig im 

Werk eines Italieners — und die Detailgenauigkeit der Wiedergabe zeugen von Casti

gliones Schulung an den in Genua vertretenen niederlandischen Malern. Ein ahnliches 

Helldunkel, wenn auch weniger tief, begegnet auf seinen Gemalden bis weit in die 40er 

Jahre (vgl. das Pansopfer, Genua, Sig. Durazzo Pallavicino, Kat. 84) und betont ge

wohnlich den oft in die rechte untere Bildecke gesetzten Kompositionsanfang.

Neue Erkenntnisse fiber Datierungen und Castigliones Schaffensvorgang konnten ge- 

wonnen werden: Es war z .B. bekannt, daB es sich bei Castigliones Zeichnungen nicht 

um Vorzeichnungen im engen Sinne handelt — keine tragt ein Ubertragungsraster —, 

sondern daB sie eher der Niederlegung von Bildgedanken dienten. Standrings 1987 geau- 

Berte Vermutung, Grechetto habe „spesso lavorato direttamente sulla tela” (in: La Pittu- 

ra a Genova..., S. 157), wurde durch Infrarotaufnahmen bestatigt: Bei kleineren Bildern 

make er unmittelbar auf die Leinwand, und erst bei den groBformatigen der 40er Jahre 

legte er die Kompositionslinien und Figurenumrisse auf der Untermalung fest.

Der Besucher wird werkchronologisch durch die Ausstellung gefiihrt und mag nach- 

vollziehen, wie schwierig es ist, den komplexen Entwicklungsgang des Kiinstlers nach- 

zuzeichnen, da verhaltnismaBig wenige datierte Arbeiten erhalten sind. Auch sind 

Datierungen oft nicht mit letzter Sicherheit zu entziffern; so hat sich Standring im Kata-
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log bei dem nach einer Vorlag Poussins geschaffenen Dankopfer Noahs (Chiavari, Kat. 

19) fur das Datum 1653 entschieden, obgleich die Ziffern auch als 1639 Oder 1659 ge- 

deutet werden konnen, die letzteren Lesearten allerdings aus stilistischen Griinden wenig 

wahrscheinlich sind.

Die Arbeiten des ersten Romaufenthaltes lassen Riickschlusse auf Castigliones Werke 

in Genua zu, die sich wahrscheinlich durch einen flamisch-genuesischen Realismus aus- 

zeichneten, der erst im Laufe der folgenden Schaffensperioden in eine malerischere, 

summarische Behandlung iibergeht. Die Themen der Friihzeit begegnen zeitlebens im 

Schaffen des Maiers. Von dem Antwerpener J. Roos ubernahm er die Patriarchenziige; 

Hirtenszenen, Tierdarstellungen und Landschaften vor allem von S. Scorza. Der pragen- 

de EinfluB von Roos auBert sich noch in dem flamischen Friichtestilleben auf Castiglio

nes um 1645 datierbarer Allegorie der Erde (Genua, Sig. Doria, Kat. 11). F. Simonetti 

halt bei dieser Passage eine Zusammenarbeit mit Roos fiir mbglich (Kat. S. 113),Stand

ring hingegen fiir gewiB (in: La Pittura a Genova..., S. 156). Eine Mitarbeit des Fla- 

men ist wohl auszuschlieBen, da Roos bereits 1638 starb, ein ahnliches Stilleben auch 

auf Castigliones von Percy iiberzeugend um 1655 datiertem Pansopfer der Leningrader 

Eremitage (Percy, G. B. Castiglione..., S. 41) zu sehen ist und die Friichte auf eine sich 

von Roos unterscheidende und Castiglione eigene Weise geheimnisvoll mit punktuellen 

Glanzlichtern aus dem Halbdunkel hervortreten und damit der Behandlung des metalle- 

nen Hausrats im Vordergrund vergleichbar sind.

Das friiheste datierte (1633) und signierte Werk, der Jakobszug aus einer New Yorker 

Privatsammlung (Kat. 1), stammt aus der Zeit von Castigliones erstem Romaufenthalt, 

wobei das Thema und das Motiv der Riickenfigur der Reiterin aus Grechettos Genueser 

Lehrzeit herriihren. Letzteres gehort zum Vokabular der Bassano, deren Gemalde bei 

den genuesischen Sammlern des 17. Jhs. sehr beliebt waren. Deutlich macht sich bereits 

der Kontakt zu Tassi, Testa und zu Poussin (z. B. in der Figur des zeigenden Mannes) 

geltend; der flamisch-genuesische Realismus verbindet sich mit einer venezianisch/rd- 

mischen, stimmungsvollen Landschaftsschilderung. Noch aber sind die einzelnen Zonen 

der aus Versatzstiicken gebauten Landschaft nicht organisch in die Tiefe hinein verbun- 

den. Die flockige Struktur der Schafswolle und die Glanzlichter auf den Blattern des 

Uferbewuchses sowie die Pinselschraffen auf dem Hals des Esels links sind unverwech- 

selbare Gestaltungsmittel Castigliones, mit denen er Gegenstande aus dem Halbdunkel 

aufglanzen laBt. Anhand dieses Ende der 1970er Jahre entdeckten Bildes riickt H. Brig- 

stocke (Castiglione: two recently discovered paintings and new thoughts on his develop

ment. In: The Burlington Magazine, Mai 1980, S. 293—298) einige Landschaftszeich- 

nungen (vorwiegend in Windsor) in die zeitliche Nahe des New Yorker Bildes und besta- 

tigt damit die urspriingliche Datierung von Blunt (The drawings..., S. 164), wahrend 

Percy (G. B. Castiglione..., S. 36) sich fiir eine Entstehung nicht vor Ende der 40er Jah

re ausgesprochen hatte. Eine Federzeichnung dieser Gruppe aus der Staatsgalerie in 

Stuttgart ist auch auf der Genueser Ausstellung zu sehen (Kat. 34). L. Tagliaferro ent- 

scheidet sich im Katalogtext zwar nicht expressis verbis fiir eine Datierung, doch wird 

durch die Anordnung des Blattes deutlich, daB die Datierungen Blunts und Brigstockes 

— zu Recht — akzeptiert werden. Das hochformatige, vor 1634 datierbare, signierte 

Bild Le lacrime di S. Pietro (London, Memmo Fondation, Kat. 2) — ein posttridentini-
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sches Sujet — zeigt, daB Castiglione bereits in seinem friihen CEuvre nicht ausschlieBlich 

als Maier von Tierstiicken und Patriarchenzugen im Breitformat zu gelten hat. Der 

Landschaftshintergrund — ebenfalls ohne eine kontinuierliche Tiefenentwicklung — er- 

innert an die des Jakobszuges von 1633. Standring (Kat. S. 63) fiihrt die Figur Petri auf 

eine Stichvorlage Riberas zuriick. Die diagonal hereinschwebende lichte Engelswolke 

reflektiert hier erstmals greifbar Moglichkeiten des romischen Hochbarocks, wie ihn 

z. B. Giov. Lanfranco vertrat.

Der Abrahamszug (Genua, Sig. Durazzo Pallavicino, Kat. 6; Abb. 9), von Rotondi 

Terminiello iiberzeugend in den Beginn der 40er Jahre datiert, zeigt noch immer eine 

keilformige Anhaufung von Menschen, Tieren und Gerat im Vordergrund, die eine lang

same, von rechts einsetzende Lesebewegung bedingt. Der Bildraum weitet sich nun, 

Vorder- und Hintergrund beginnen ineinander iiberzugehen. Das Blau des Vordergrun- 

des kehrt in den blasseren Blauwerten der ferneren Bildzonen wieder, womit ein raum- 

liches Kontiunuum evoziert wird. Stillebenhaft sind Hausrat, Gefliigel und Textil im 

Vordergrund ausgebreitet und mit realistischer Detailgenauigkeit und differenzierter 

Wiedergabe ihrer Stofflichkeit geschildert. Dieses Gemalde zeigt Grechettos Vorliebe 

fur gestreifte Stoffe, die er mit der venezianischen Malerei teilt und die die dynamische 

Qualitat seines schraffend-graphischen Pinselduktus unterstiitzt. Eine vielfaltige Abstu- 

fung von Tonen der Braunskala, Grau- und verhaltene Grunwerte bestimmten bereits das 

Kolorit der vorangegangenen Werke. Neu kommen nun ausgedehnte Passagen von 

Zinnober- und Karminrot sowie kostbares Lapislazuli hinzu. Indem bei Castiglione die 

sekundare Trias weitgehend ausgeschaltet wird, leuchten diese Farben auf die fur den 

Maier bezeichnende Weise aus der neutral- und halbneutralfarbigen Umgebung hervor. 

Fast drastisch tritt auf diesem Abrahamszug kiihles Blau in Spannung zu den warmen 

Rottonen, und beide optisch nach vorn drangende Farben erzeugen wiederum eine raum- 

liche Unruhe im Zusammenwirken mit den zuriicktretenden Braunwerten, gesteigert 

noch durch die Wiederholungen der bunten Farbpartien. Bereits in der wenig spater ge- 

malten Allegorie der Erde (Genua, Sig. Durazzo Pallavicino Kat. 11) sind die Buntfar- 

ben zu einem kiihlen und zugleich glutvollen Karminton und zu Nachtblau gedampft; 

triadisch ist ihnen das Gold der Ahren zugeordnet, so daB sie, starker in ihre Umgebung 

eingebettet, zu einer klareren Bildordnung beitragen. In diesem Zusammenhang sei be- 

merkt, daB eine eingehende koloristische Untersuchung der Gemalde Grechettos noch 

immer aussteht.

Die vierziger Jahre, so lehren die Exponate der Ausstellung, sind gekennzeichnet von 

einer erneuten Orientierung an in Genua vertretenen flamischen Vorbildern: an Rubens 

und Van Dyck, von neuen Themen, groBeren Bildformaten, einer dynamischeren Bild- 

raumerschlieBung durch Diagonalen und einer Zunahme an Stimmungswerten. Die Putti 

zu FiiBen der Juno auf der Allegorie von Luft und Feuer (Genua, Sig. Doria, Kat. 11 

bis) erinnern an diejenigen der beiden Flamen, ebenso wie die Thematisierung der Pri- 

marfarbentrias, die nun haufiger auftretenden silbrigen und grauen Werte sowie die All- 

farbigkeit der Inkamate. Noch immer begegnet die stillebenhafte Ausbreitung von 

Gerat, doch liegt der Akzent nicht mehr vorrangig auf der Wiedergabe ihrer Materiali- 

tat, sondern verstarkt auf den Stimmungswerten, die ihnen durch ihr Hervortreten und 

Hervorblitzen aus einem gewittrig-geheimnisvollen Raumdunkel innewohnen, eine
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Atmosphare, die verstarkt wird durch das wissend-mysteriose Lacheln der zauberinnen- 

haften Juno. Die Bildstimmung auf Castigliones Werken resultiert auch aus der deut- 

lichen Mitsprache der dunklen Untermalung. Ein Rubens-Zitat, vorgetragen mit eher 

Van Dyckschem Schmelz, ist die Reiterfigur des hl. Jakobus auf dem aus dem Oratorio 

di S. Giacomo alia Marina (Genua, Kat. 15) stammenden Gemalde, das auf Rubens’ 

Doria-Reiterbildnis im Pal. Vecchio in Florenz (1602) zuriickgeht. Gavazza macht dar- 

iiber hinaus auf neapolitanische und poussineske Ingredienzen aufmerksam und weist 

das Werk als „il primo quadro di storia” in Genua aus (Kat. S. 36).

In den 40er Jahren erschlieBt sich bei Castiglione der Bildraum durch einen entschie- 

denen diagonalen Bildeinwartszug, der oftmals die Komposition zweiteilt, wobei die Fi- 

gurenbewegungen die Schrage mitvollziehen: etwa der Pan in dem Pansopfer der Sig. 

Durazzo Pallavicino (Genua, Kat. 10) — eine Figur, die ebenso wie die Tambourinspie

lerin fortan zum standigen Figurenrepertoire Castigliones gehort — oder die fulminante 

Figur Jupiters auf dem brillanten Tierstuck derselben Sammlung (Kat. 8).

Ein sanftes, correggekes Sentiment zeichnet die beiden groBen Altarblatter der Vision 

des hl. Bernhard v. Clairvaux (Chiesa di S. M. della Celia, Genova-Sampierdarena, 

Kat. 13) und die beriihmte Nativita von 1645 aus der Chiesa di S. Luca (Genova, Kat. 

14) aus. Dort offenbart das gelbe, skulptural gestaltete Gewand des weihrauchfaB- 

schwenkenden Engels — liber dessen ikonographische AuBergewohnlichkeit Magnani in 

seinem ausfuhrlichen Katalogtext AufschluB gibt, — deutlich eine Schulung am Falten- 

stil G. L. Berninis. Das Gemalde verbindet eklektisch Ingredienzen der Kunst Van 

Dycks, Poussins, Correggios und des genuesisch-flamischen Realismus zu einem ba- 

rocken Werk von groBer eigenschopferischer Ausdruckskraft, welches zum Modell fur 

weitere Darstellungen der Geburt Christi in Castigliones Graphik und fur die Genueser 

Barockmaler wurde (siehe L. Magnani, Kat. S. 121). Von der engen Verbindung zwi- 

schen Bernini und Grechetto zeugt auch das einzige erhaltene gemalte Portrait Castiglio

nes: das Bildnis des G. L. Bernini (Genua, Pal. Bianco, Kat. 7), das friihestens um 1640 

entstanden sein diirfte und an Berninis Selbstbildnis (um 1635) in der Gall. Borghese in 

Rom erinnert, aber in den pointierten Lichtzonen auf dem Gesicht des Dargestellten 

auch an die an Rembrandts Radierungen geschulte Graphik Grechettos der spaten 40er 

Jahre.

Um 1650/55 entstehen warmtonige Bilder, vielfach mit beruhigten, weitraumigen, 

diagonal entwickelten Landschaften, wie es auf dem majestatischen Abrahamszug von 

1654 (Genua, Pal. Rosso, Kat. 20) zu sehen ist, sowie die ersten hochbarocken Gemalde 

Castigliones. Ein bemerkenswertes Werk dieser Jahre ist das Gemalde Diogenes auf der 

Suche nach einem aufrichtigen Menschen aus dem Prado in Madrid (Kat. 16; Abb. 10a). 

Derartige klassische pessimistisch-philosophische Themen hatte Castiglione bereits Mit- 

te der 40er Jahre in seiner Graphik entwickelt, so in seiner bekannten Temporalis 

Aeternitas-Radierung von 1645 (Kat. 61), die auf Poussins Et in Arcadia ego zuriick- 

geht. Bei Castiglione sind antike Requisiten, hier die Marsyas-Herme, weniger eine ge- 

lehrte archaologische Allusion — wie bei den Kiinstlem des romischen 

Cassiano-del-Pozzo-Kreises —, sondem Stimmungstrager, zumal sie hier mit Gegen- 

standen einer niedrigeren Stillage zusammengebracht sind: Hausrat, Tieren und Mu- 

scheln. In einer sommerlich heiBen Nachmittagslandschaft lagert im Vordergrund rechts
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ein Satyr, als Symbol niedriger Geliiste ist ihm ein Bock zugeordnet. Im Zentrum des 

Bildes sitzt eine entbloBte Bettiergestalt, welche Diogenes mit seiner Laterne aufspiirt 

und damit Erbarmlichkeit und Niedrigkeit auch in Arkadien vorfindet. Der durchsonnte 

Hintergrund ist — zur Unterstreichung der Aussage — von einer dunklen Vordergrund- 

zone abgesetzt, in der sich ein von einem ein geradezu bedriickendem Helldunkel einge- 

hiillter Figurenhalbkreis nach vorn offnet. Meisterlich ist die Komposition: Blunt hatte 

fur die 40er Jahre bei Castiglione eine Winkligkeit der Posen konstatiert (A Poussin- 

Castiglione Problem. In: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 3, 1939/40, 

S. 168). Dieses Prinzip tritt hier nun gesteigert auf. Radial gehen von der Mitte Schragen 

aus, am deutlichsten thematisiert in den abgestorbenen, teilweise geschalten Baumstam- 

men, die sich jeweils seitlich von der ebenfalls schrag stehenden Marsyas-Herme weg- 

spreizen — dreifach das Motiv „Schindung” anklingen lassend. Stabilisierend wirken 

das beschriebene Halbrund und eine ondulierende, bandartige Kompositionslinie. die im 

Vordergrund das Bild durchzieht, gebildet aus dem Riicken des Truthahns, dem griinli- 

chen Tuch, den gebogenen Halsen der toten Vogel, dem linken Bein und dem blauen 

Tuch des Satyrs.

Beispiele fur den dramatischen, sehr persbnlichen Hochbarockstil Castigliones sind 

u. a. das Dankopfer Noahs (Chiavari, 1653, Kat. 19) und das fur diese Ausstellung ge- 

reinigte Altarblatt mit dem Wunder von Soriano (Genua, Chiesa di S. M. di Castello, 

Kat. 24; Abb. 11). In Grechettos Spatwerk machen sich nun auch verstarkt Einfliisse 

Parmigianinos geltend. Einer im Katalog veroffentlichten Archivalie zufolge wurde das 

Gemalde Ende 1654 in Auftrag gegeben. Es zeigt Maria, flankiert von den Hll. Magda

lena und Katharina, die einem Dominikaner eine Rolle mit dem Bildnis des hl. Domini- 

kus iibereicht, und rechts unten den hl. Augustinus. Die Darstellung ist von einem 

feinnervigen, neuartigen formalen und koloristischen Vibrato beseelt. Skulptural durch- 

schluchtet weht der Mantel Marias, Brokate, das Tuch der hl. Katharina und die Albe 

des Bischofs sind durch Schraffen strukturiert, wie sie auch als Ausdrucksmittel bei der 

Marmorbehandlung Berninis eingesetzt sind. Die Schwingungen, die die seelische Be- 

findlichkeit der Dargestellten veranschaulichen, setzen sich bis in die rotbehandschuhten 

Fingerspitzen des hl. Augustinus fort. Eine schwingende Linie stromt vom wehenden 

Mantel Marias, liber den Brokat am Armel der hl. Katharina herab bis in den Tunika- 

saum des Dominikaners. Die Allfarbigkeit der Inkarnate ist gesteigert, die Farben der 

primaren Trias verweben sich pulsierend in der Gewandung der Katharina. Wie wohl 

kein anderes Werk Castigliones dokumentiert dieses die Affinitaten zwischen dem Bild- 

hauer Pierre Puget, der wahrscheinlich 1661 nach Genua kam, und dem Maier. Der Fal- 

tenstil der Mariengewandung und selbst die negative Form eines spharischen Dreiecks 

unter den hll. Frauen ist ein bei dem Franzosen verwandt anzutreffendes Gestaltungsmit- 

tel. Der Ausdruck der Figuren ist von einer verzuckten Innigkeit, die auf Castigliones 

mystische Darstellungen des hl. Franziskus von Assisi vom Ende der 50er Jahre voraus- 

weist (Kat. 29, 29 bis).

Eine verwandte vibrierende Bewegtheit eignet dem zeitlich benachbarten Gemalde der 

Circe (New York, Privatslg, Kat. 28), das rechts in rasender Gebarde den in einen Eber 

verwandelten Odysseus-Gefahrten zeigt und links die ungeriihrt thronende, von magi- 

scher Aura umgebene Zauberin (inspiriert an der Circe von Dosso Dossi der Gall. Borg-
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hese in Rom) — einer jener ffir Castiglione bezeichnenden, spannungsreichen 

Stimmungskontraste. Silhouettiert stellt Castiglione nun oftmals die Kopfe von Figuren 

vor einen hellen, intensivblauen Himmel — ein Ausdrucksmittel, das besonders sein 

Sohn Giov. Francesco in seinen Bildern aufgreift.

Im letzten Lebensjahrzeht bestimmen Castigliones Schaffen mystische, erregte religi

ose und beruhigtere, intensivfarbige klassische und allegorische Bilder, auf denen die 

menschliche Figur dominiert. Die Farbmaterie verdichtet sich, der Pinselstrich wird 

lockerer. Bei religiosen Darstellungen fiihrt dies gelegentlich bis zur Auflosung der Ge- 

genstande — ein Gestaltungsmittel, das moglicherweise Alessandro Magnasco 

(1667—1749) stark angesprochen hat. Bei diesen Werken, etwa der Kreuzigung des Pal. 

Bianco (Genua, Kat. 32), ist die Farbe den Hell-Dunkel-Wirkungen untergeordnet. Die 

exquisiten roten und blauen Partien, die auf klassischen Sujets eine tragende asthetische 

Bedeutung haben — etwa im Rot und Blau der Hirten auf dem Temporalis-Aetemitas- 

Oktogon aus Malibu (Paul Getty Museum, Kat. 26) —, sind eliminiert. Der hermeti- 

schen Allegorie der Gonzaga-Nevers (Genua, Privatslg. Kat 31; Abb. I Ob) gait, obgleich 

sie jahrelang verschollen war, stets ein besonderes Interesse der Forschung, zumal sie 

von mehreren Zeichnungen begleitet ist (Kat. 44—46). Sie wird hier erneut prasentiert 

und von Gavazza um 1660 (Kat., S. 150) datiert. Sie zeigt einen Mann in der Haltung 

des Genius der Radierung II genio di Gio. Bendetto Castiglione (Kat. 64), der auf die 

Herzogin Isabella Clara deutet. Diese tragt den schlafenden Infanten, der die Haltung 

des Bambino auf Parmigianinos Madonna del collo lungo (Florenz, Uffizien) einnimmt 

(Percy, G. B. Castiglione, S. 41...), und blickt stolz und vertraumt lachelnd auf den Ge

nius. Hinter beiden steht im Halbschatten ein Greis: Tempus. In der Gewandung von 

Mutter und Kind und in den Inkarnaten verbinden sich im dichten Farbauftrag des Spat

werks die Farben der primaren Trias und beziehen sich auf das kraftvoile Rot in der Dra- 

perie des Genius. Wahrend die Frau von Blumen und Friichten umgeben ist, 

versammeln sich um den Genius in nunmehr weniger stillebenhafter als symbolischer 

Funktion die Attribute von Wissenschaften, Kfinsten und Kriegshandwerk. Gavazza ge- 

langt zu einer iiberzeugenden Deutungsmoglichkeit dieser komplexen Allegorie: Herzo

gin und Kind stehen fur den Fortbestand des Hauses Gonzaga in der Zeit, der 

Genius/Herzog empfiehlt ihr Gedachtnis der Zeit (Zukunft) an. GewiB ist er auch als 

Verwaiter der ihm attributiv zugeordneten Bereiche zu verstehen. Gavazza verweist auf 

die Deutungsebene des Genius als „Melancholie” in unmittelbarem Bezug auf den 

Kiinstler selbst. Da Blumen, Friichte und die Gegenstande um den Genius Verganglich- 

keitssymbole sind, eignet auch diesem Werk eine deutlich pessimistische Konnotation. 

Die Figuren sind wie auch die des Oktogons in Malibu (Kat. 26) und seines Pendants, 

einer anderen Allegorie des Hauses Gonzaga (Genua, Privatslg., Kat. 25), und der New 

Yorker Circe (Kat. 28) friesartig ausgebreitet und wirken dadurch monumentalisiert, 

wobei nun, im Spatwerk, der Blick auf den Hintergrund verstellt ist.

Als letztes Gemalde wird die erwahnte Kreuzigung (Kat. 32) gezeigt: ein olskizzenhaf- 

tes „non finito”. Die Farben, die sich fiber der dunklen Untermalung erheben, sind mit 

losen, eiligen Pinselziigen aufgetragen und ausschlieBlich zu luminosen Wirkungen auf- 

gebracht. WeiBe Lichtbahnen ziingeln fiber die Gewander der Frauen und bilden das 

Lendentuch Christi. Das metallisch-grune Aufglanzen des Marienmantels wird zum In-
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dikator des Schmerzes und dient weniger der Modellierung als der Veranschaulichung 

des seelischen Zustands. Rot tritt nur noch punktuell auf und erlangt mystische Bedeu- 

tung als Hinweis auf das Blut des Erldsers. Das radial ausfasemde Licht des Nimbus, 

vor dem sich als Ruhezone und geistiges Zentrum das Antlitz Christi abhebt, schafft 

einen Gegenlichteffekt und glanzt auf den Inkarnaten und den Kleidern der Frauen sowie 

auf dem emporwehenden Mantelzipfel des Johannes wider. Es handelt sich um die 

auBerste Steigerung von Gestaltungsmoglichkeiten, denen Castiglione im Werk Berninis 

begegnet sein mochte und die er in seinen eigenen Monotypien entwickelt hatte. Die 

Kreuzigung des Pal. Bianco nahert sich wie kein anderes Gemalde seiner Graphik, wie 

ein Blick auf die Monotypie des Gekreuzigten aus der Bibl. Nationale in Paris (Kat. 99; 

Abb. 12) belegt.

Der ausgestellten Graphik wird in den Katalogtexten ein geringerer Raum beigemes- 

sen als den Gemalden. Die Blatter zeigen, in welch hohem MaBe Castiglione formale 

und technische Mittel in den Dienst des Ausdrucks stellte, wie weit sie bei aller Virtuosi- 

tat und Experimentierfreude davon entfernt sind, Selbstzweck zu sein. In seiner Graphik 

entwickelte und variierte er unermiidlich seine Themen, sein Figurenrepertoire und sei

ne Helldunkel-Wirkungen. Dort, wo tradierte Techniken nicht mehr ausreichten, erfand 

er neue: Seit seiner Genueser Friihzeit schuf er Pinselzeichnungen in einer ungewohnli- 

chen Technik, zu der er moglicherweise durch die Olskizzen Van Dycks angeregt wur- 

de: der mit 01 getrankte Pinsel wird in das Pigment getaucht und ohne Bindemittel — 

darin liegt das Neuartige — auf das Blatt gebracht. Je nach der Olmenge entstehen opake 

oder transparente Passagen, wodurch u. a. raumliche Wirkungen erzielt werden konnen. 

Die Ausstellung zeigt einige besonders schdne Beispiele dieser im Spatwerk an Poly- 

chromie zunehmenden Pinselzeichnungen, die vermutlich alle aus den 50er Jahren stam- 

men: etwa die Circe aus den Uffizien in Florenz (Kat. 43), die sich auf das New Yorker 

Gemalde bezieht (Kat. 28), eine Episode aus dem „Goldenen Esel” (Paris, Louvre, 

Kart. 47) — als Anregung diirfte ubrigens ein Stich des Meisters mit dem Wiirfel gedient 

haben — und das im Schaffen Grechettos oft wiederholte Dankopfer Noahs (London, 

British Museum, Kat. 52). Radierungen schuf Castiglione insbesondere zwischen 1630 

und 1655. Druckgraphik diente gewohnlich der Reproduktion von existierenden Kunst- 

werken, und erst Zeitgenossen Castigliones wie Pietro Testa, Ribera, Salvator Rosa und 

Stefano della Bella erhoben sie zum autonomen Kunstwerk und zum Forum fur eigene 

Erfindungen. In ihnen formuliert Castiglione vor allem seine klassischen und allegori- 

schen Themen und entwickelt seine Helldunkel-Effekte. Von Rembrandts Radierungen 

der ersten Halfte der 30er Jahre, die einen pragenden EinfluB auf den Genuesen ausub- 

ten, ubemahm er nicht nur das beriihmte Helldunkel, sondern auch das Motiv turbantra- 

gender Orientalen — in der Ausstellung besonders eindrucksvoll an den Serien der 

Grojlen und Kleinen Orientalenkbpfe (Kat. 68—85) dokumentiert. Auch in diesem Be- 

reich ist Grechetto den Beobachtungen Blunts zufolge eine Innovation zu verdanken: Er 

scheint die Eemis-mou-Technik entdeckt zu haben, die einen verschleierenden Effekt 

hervorbringt (Vorwort zu: Percy: G. B. Castiglione...). Die Hell-Dunkel-Spannung 

wird im Monotypie-Verfahren bis zu ihren Polen getrieben, das Castiglione vermutlich 

zur Hervorbringung dieser Wirkung entwickelt hatte und das, wie die Pinselzeichnung, 

die Moglichkeit eines spontaneren Ausdrucks bietet und daher zusammen mit dieser im
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letzten Lebensjahrzehnt iiberwiegt. Castigliones Bemiihungen gipfeln in der erwahnten 

extatischen Monotypie des Gekreuzigten (Kat. 99; Abb. 5).

Castiglione war ein AuBenseiter innerhalb der genuesischen Seicentomalerei, iibte 

aber einen betrachtlichen EinfluB auf die folgenden Genueser Malergenerationen aus 

(siehe Gavazza, Kat., S. 35—37); seine Graphik wirkte auf Fragonard und Tiepolo. 

Eklektisch arbeitet er immer wieder mit den gleichen Themen und Motiven, die er grbB- 

tenteils disparaten Vorlagen entnimmt und mittels derer er, wie es Charles Demsey tref- 

fend formulierte, ein „basic vocabulary” entwickelte, „from which Castiglione’s 

stylistic invention sprung” (Castiglione at Philadelphia. In: The Burlington Magazine, 

Febr. 1972, S. 119, Hervorhebung von mir). Sein graphisch-schraffender Pinselduktus, 

sein Kolorit, seine pessimistischen, ambivalenten Allegorien, die Rolle, die der Stim- 

mung zukommt und die vibrierende, dramatische Spiritualitat seines reifen Werks ma- 

chen ihn im Laufe seines Schaffens zunehmend zu einer singularen, noch immer nicht 

hinreichend studierten Kiinstlerpersonlichkeit des Seicento — das verdeutlicht die beein- 

druckende Ausstellung in Genua einmal mehr.

Um der Ausstellung ein feierliches Geprage zu verleihen und den konservatorischen 

Auflagen zu genugen — namlich das Tageslicht, das durch die groBen Fenster der Acca- 

demia Ligustica fallt, abzuschirmen — hangte man die Gemalde vor Wande, die mit mit- 

telbraunem, mattem Stoff bespannt wurden. Diese dekorative Ausstattung erzeugt im 

Zusammenklang mit den dunklen, brauntonigen Bildem einen Riickkoppelungseffekt, 

der das koloristische Gleichgewicht der jeweiligen Bildwelt stbrt. Viel eindringlicher 

kommen daher die „niichtern” in Vitrinen ausgestellten graphischen Blatter zur Geltung. 

Der Katalog hatte die Moglichkeit geboten, Vergleichsbeispiele und Bildvorlagen, die 

fur Castiglione fruchtbar wurden, zu zeigen, wenn man darauf verzichtet hatte, alle aus

gestellten Gemalde zweimal abzubilden, (in Farbe und SchwarzweiB). Denn nicht zu- 

letzt mit Hilfe derartiger Vergleiche ist der Besucher in der Lage, sich ein deutlicheres 

Bild sowohl von der kunstgeschichtlichen Einbindung als auch von der eigenschopferi- 

schen Leistung eines Kiinstlers zu erarbeiten.

Regina Erbentraut

Mitteilungen des Verbandes Deutscher Kunsthistoriker e. V.

„KUNSTHISTORIKERVERBAND (DDR)” 

BERICHT UBER DIE GRUNDUNGSVERSAMMLUNG

Am 7. April 1990 hat sich bei einer Zusammenkunft im Kunstgeschichtlichen Institut 

der Humboldt-Universitat in Berlin, zu der von Ernst Badstiibner, Peter Betthausen, Ha

rald Olbrich und Thomas Topfstedt eingeladen worden war, eine Berufsvereinigung fur 

Kunsthistoriker, unter dem Namen „Kunsthistorikerverband (DDR)”, gegriindet.

Der Wunsch nach einer verbandsmaBigen Berufsvertretung, die in der Lage ist, die 

Interessen der Berufsgruppe in alien Bereichen ihrer Tatigkeit wahrzunehmen, bestand 

schon seit langem. Der „Verband bildender Kiinstler” hatte mit der Bildung einer Sek-
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Abb. 10a G. B. Castiglione, Diogenes auf der Suche nach einem Menschen. Madrid, 

Prado (nach Katalog, Abb. 102)

Abb. 10b G. B. Castiglione, Allegorie des Hauses Gonzaga-Nevers. Genua, Privatsamm- 

lung (nach Katalog, Abb. 120)



Abb. 11 G. B. Castiglione, Das Wunder von Soriano. Genua, Chiesa di S. Maria di 

Castello (nach Katalog, Abb. 112)



Abb. 12 G. B. Castiglione, Kreuzigung. Monotypic. Paris, Bibl. Nationale (nach Katalog, 

Abb. 227)


