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Zusammenfassung “Battaglien. Studien zur Schlachtenmalerei des 17. Jahrhunderts

in Italien* von Oliver Tostmann

Die Dissertation untersucht die Entwicklung der Schlachtenmalerei wahrend des 17.
Jahrhunderts in Italien. In den ersten Dekaden entstand dort eine Gattung, die sich allein
der Darstellung von Schlachten- und Gefechtsszenen widmete. Darstellungswiirdig
wurden fortan Szenen, in denen anonyme Kombattanten auf einem unlokalisierbaren
Schlachtfeld gegeneinander ankdmpfen. Diese Gattung l&sst sich zwischen den beiden

Polen der Historien- und der Genremalerei einordnen.

Vor dem historischen Hintergrund des politischen Machtverfalls von italienischen
Staaten widmet sich die Arbeit vor allem der Frage, welches Interesse Sammler und
Auftraggeber an den Bildern hatten. Die Schlachtenmalerei lasst sich als eine
aristokratische Gattung charaktisieren. Bedeutende Sammler von battaglien wie etwa
Mathias Medici, Nicolo Sagredo und Dorothea-Sophie Farnese werden in der Arbeit
vorgestellt. Weiters féllt auf, wie unterschiedlich die Figur des Helden dargestellt wurde.
Battaglien zeichnen sich nicht unbedingt durch die véllige Absenz eines Helden aus,
sondern dieser konnte im Unterschied zum klassischen Historienbild in vielfachen

Facetten dargestellt werden.

Die Entwicklung der Gattung wird anhand von herausragenden Bildern von Filippo
Napoletano, Aniello Falcone, Salvator Rosa, Pietro da Cortona und Jacques Courtois
nachvollzogen. Dabei wird der Einflu von nordeuropaischen Vorbildern deutlich, die die
Entwicklung in Italien stark prégten. Nicht nur kdmpften zahlreiche bedeutende
Auftraggeber und Sammler auf den Schlachtfeldern nérdlich der Alpen, sondern
zahlreiche aus dem Norden kommende kiinstlerische Neuerungen wurden in Italien
aufgesogen. Eine Vermittlerposition kam dabei den Kinstlern selbst zu, die wie etwa
Johann Wilhelm Baur, Jacques Courtois oder Pandolfo Reschi aus dem Norden
stammten. Anstatt sich auf die Wiedergabe mehr oder minder stark schematisierter
Vorbilder zu begniigen, konzentrierten sich ab der Jahrhundertmitte die Kunstler auf eine

verstarkt malerischen Darstellung von Schlachtendarstellungen. Das Thema einer



Schlacht trat damit gegenuber ihrer formalen Gestaltung in den Hintergrund. Als
Ergebnis entstanden Bilder, in denen das Thema der Schlacht als Vorwand flr formale
Experimente des Kunstlers genommen wurde. Im Vergleich mit der Entwicklung der
Gattung in anderen Landern wie Frankreich oder den Niederlanden war dieses

Ph&nomen in Italien einzigartig.



Synopsis “Battaglie. Studies of baroque battle paintings in Italy” by Oliver Tostmann

This dissertation deals with the rise of the genre of battle paintings in Italy during the
seventeenth century, showing its particularities and similarities with other genres. A
battle scene consists generally of an anonymous combat scene, fought in a non-
localizable setting. This work sheds light on the various aesthetic and social requirements
for battle paintings, instead of reconstructing the oeuvres of certain painters. The
formation and development of the genre vacillated between the two poles of history
painting and genre painting. Questions concerning the relationship between battle
paintings and their historical background, as well as iconographical studies of the “battle

scene without a hero” are equally explored.

The study analyzes works from Filippo Napoletano, Aniello Falcone, Salvator Rosa, to
Jacques Courtois and llario Spolverini without neglecting the broader European context.
Many prominent Italian commissioners of the genre fought abroad, and important artistic
innovations of the genre also came from Northern Europe, especially the Netherlands.
The impact of painters such as Pieter Paul Rubens, Pieter Van Laer, and Johann Wilhelm
Baur cannot be overstated in this context. However, their influence was equally balanced
in Italy with the frequent emulation of classical examples of the sixteenth century, such
as the Battle of Constantine by Giulio Romano and the Battle of Anghiari by Leonardo da
Vinci, to name just a few. The particular taste of Italian commissioners was also
fundamental for the development of the genre. Unlike other ‘modern’ genres in Italy,

battle paintings had been the favored genre of a small and restricted group of aristocratic



patrons. The art market shaped the development of the genre only after the mid
seventeenth century. That said, the dissertation deals with prominent collectors such as
Mathias Medici, Nicolo Sagredo, and Dorothea-Sophie Farnese.

A further important shift in the rendition of battle paintings took place during the second
half of the seventeenth century. The specific subject of a battle diminished in favor of a
pure artistic dissolution. As a result, form was triumphing over content. At the end of the
century common painterly notions such as bravura or pittoresco were closely related to
battle paintings. These specific developments exemplify the uniqueness of battaglie in
comparison with other genres and with battle paintings made in European countries such

as in France or in the Netherlands.



Einfihrung

Am 06. Marz 1706 feierte im rémischen Konservatorenpalast die Accademia del Disegno im
Rahmen des Concorso Clementino die Pramierung der alljéhrlichen Sieger. Den Teilnehmern
aus der prima classe wurde zuvor ein komplexes Thema gestellt. Es handelte sich um eine
Episode aus der romischen Geschichte, um das Eingreifen der Sabinerinnen in die Schlacht
zwischen den Romern und Sabinern. Das selten dargestellte Thema bot die Gelegenheit eine
vielfigurige Schlachtendarstellung in ihrer Dynamik, ihren verschlungenen Tier- und
Menschenkorpern in einer anspruchsvollen Komposition, kurz, in einer ,.difficilissima
assegnata Istoria“ wiederzugeben®.

Als Sieger der prima classe wurde in der gran Sala des Konservatorenpalastes ein
Entwurf von Anton Clemens LunenschloR pramiert, der mit seiner Kompositionsformel
deutlich auf das beriihmte Fresko von Giuseppe Cesari, der ,,Schlacht des Tullus Hostilius*
anspielte (Ab. 1, 2, 3)% Mit der gran Sala wurde der kongeniale Prasentationsort des Entwurfs
gefunden, konnte der Betrachter doch vor Ort die formalen Gemeinsamkeiten zwischen
Cesaris kurz vor 1600 geschaffenem Vorbild und Linenschlof3’s Entwurf von 1703
studieren®. Vergleicht man die beiden Bilder, so ist festzustellen, dass sich LiinenschloR
hinsichtlich der Auffassung einer Schlacht eng an Cesari orientierte. Zwei antike Heere,
bestehend aus Reitern und Fullsoldaten, prallen hier wie dort frontal im Bildvordergrund
aufeinander. Die Kampfenden sind jeweils grof3figurig und variationsreich widergegeben. Die
Komposition wurde in beiden Féallen sorgfaltig auf die Darstellung der Hauptpersonen, der

attori principali, abgestimmt. VVorschnell kdnnte man meinen, dass sich in den gut hundert

! Die Wetthewerbe wurden von 1702-1869 ausgerichtet. Das Thema fiir 1706 lautete: “Si rappresentasse, quando
le rapite Sabine, radunatesi insieme, corrono piangenti, e scarmigliate ad impedir I'incominciata crudel battaglia
fra"Romani, e Sabini, i quali, per tradimento di Tarpéa, havevano havuto I'ingresso nella Rocca di Campidoglio.
Le Sabine dunque, mischiandosi fra’Combattenti, & esagerando col pianto , e con le preghiere a i Conforti, e
Consanguinei la strettezza irrevocabile della parentela, e la ricevuta Prole, ottennero la Pace.” In: G. Ghezzi:
Relazione. Le belle arti in lega con la poesia per I"’Accademia del Disegno. Celebrata in Campidoglio il di 6.
Maggio 1706, S. 8, Rom 1706; Zur Zeremonie der Preisverleihung siehe: Ebenda: S. 10ff.

2 Clemes Anton LiinenschloR: Das Eingreifen der Sabinerinnen in die Schlacht zwischen Rémern und Sabinern,
Wirzburg, Julius-Maximilians-Universitat, Martin von Wagner-Museum (Inv. Nr. 9620); Giuseppe Cesari,
Cavaliere d"Arpino: Le storie dell origine di Roma. Battaglia di Tullo Ostilio contro i Veienti ed i Fidenati,
Fresko, 10,00 x 14,00m, Rom/Konservatorenpalast, 1597-1601; Sieger war neben Antonio Clemente
LinenschloR Christofaro Giussani, G. Ghezzi: Relazione, 1706, S. 54

¥ 3. Morét machte erstmals auf die stilistischen Beziehungen zwischen dem Entwurf von LiinenschloR und
Cesaris Fresko aufmerksam. Auf die Bedeutung der Pramierung von LiinenschloR"s Entwurf fir die
Schlachtenmalerei geht Morét nicht néher ein. S. Morét: Ein deutscher Maler des 18. Jahrhunderts in Rom.
Zeichnungen von Anton Clemens Linenschlof fir den Concorso Clementino der rémischen Accademia di San
Luca im Jahre 1706, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, 32. Band, 2005, S. 255-270; Zum Fresko
von Guiseppe Cesari: H. Rottgen: Il Cavalier Giuseppe Cesari D" Arpino. Un grande pittore nello splendore
della fama e nell’incostanza della fortuna, Rom 2002, S. 304-308



Jahren, die zwischen der Ausfiihrung der beiden Bilder liegen, in der Entwicklung der
Schlachtenmalerei nicht viel veréndert habe.

Durch die Aufgabenstellung des concorso wird nicht zuletzt die Hochschatzung eines
Schlachtenthemas von Seiten der akademischen Kunstkritik deutlich. Schlachtendarstellungen
galten seit jeher als Bildthemen mit dem hdchsten kinstlerischen Schwierigkeitsgrad.
Legendér ist etwa der Wettstreit zwischen Leonardo und Michelangelo in der Sala del Gran
Consilio in Florenz, zu dessen Themen ebenfalls Schlachtendarstellungen gehorten. Fur die
AbschluRarbeit der prima classe der romischen Accademia wurde also mit der ,,Schlacht
zwischen Romern und Sabinern® ein Thema gewihlt, das ob seiner Anerkennung von Seiten
der Kunstkritik und des Publikums auf eine lange Tradition in Italien zurtickblicken konnte.

Davon abgesehen offenbart die Prdmierung des Entwurfs von LiinenschloR durch die
Accademia noch etwas Weiteres. Fur den Betrachter des 21. Jahrhunderts offenbart sich die
Bedeutungslosigkeit dieser Institution vor dem Hintergrund der jlngsten kinstlerischen
Entwicklungen in der Schlachtenmalerei. Von den formalen Mdglichkeiten und stilistischen
Nuancen der zeitgenossischen Schlachtenmalerei nimmt der pramierte Entwurf keinerlei
Notiz. LinenschloR wéhlte eine Uberladene und zudem steife Figurenassemblage, die 100
Jahre zuvor um 1600 hochaktuell, um 1700 jedoch hoffnungslos veraltet war. Der concorso
von 1706 legt die Vermutung nahe, dass die Entwicklung der modernen Schlachtenmalerei
aullerhalb der Mauern der Accademia stattgefunden haben muf3te und wirft zugleich mehrere
Fragen auf. Wie hat sich die Schlachtenmalerei in der Zwischenzeit von 1600 bis 1700
entwickelt? Warum scheint LinenschloR's Entwurf keinen Bezug zu den zeitgendssischen
Stromungen zu haben? Und schliellich, handelt es sich beim Entwurf von Liinenschlof}

uberhaupt um ein Schlachtenbild?

I. Problemstellung

Um 1700 konnte die Schlachtenmalerei in Italien auf eine rasante Entwicklung wéahrend der
vergangenen hundert Jahre zurtickblicken. In keinem anderen Land Europas entstanden derart
viele Schlachtenbilder in einer vergleichbaren thematischen Varianz und hohen &sthetischen
Qualitat. Ab dem ersten Drittel des 17. Jahrhunderts verselbstandigte sich das Thema zu einer
eigenen Gattung. Schlachtenbilder wurden fortan in den verschiedensten Medien, wie dem
Kupfer- oder Leinwandbild und der Druckgraphik dargestellt. Entsprechend unterschiedlich
waren auch die Anforderungen an das Schlachtenbild. Von der traditionell heroischen

Schlacht, die haufig auf Teppichen oder Fresken dargestellt wurde, Gber das mittelformatige



Galeriebild bis hin zum kleinformatigen Schlachtenstiick, das ein anonymes Scharmditzel
inmitten einer weiten Landschaft darstellen konnte, reichte um 1700 die Palette der
unterschiedlichen Darstellungsmoglichkeiten. Spezialisierte Maler wie Aniello Falcone,
Jacques Courtois oder Michelangelo Cerquozzi sorgten fir die Verbreitung der Bilder, die
Uber Italien hinaus bald in ganz Europa nachgefragt wurden. Mit ihnen stellten sich auch die
berihmtesten Maler des 17. Jahrhunderts, wie Pietro da Cortona, Luca Giordano oder
Salvator Rosa den Herausforderungen des Themas. Sie malten im Lauf ihrer Karriere
vielbewunderte Schlachtenbilder.

In den zeitgendssischen Bildbeschreibungen und Inventaren werden Schlachtenbilder
zwar unisono als battaglien bezeichnet, doch deutet die breite Spanne von
schlachtenmalenden Kunstlern bereits auf das zentrale gattungsspezifische Problem hin.
Anders als im Falle eines Portrats oder eines Landschaftsbildes féllt es wesentlich schwieriger
die Frage zu beantworten, was ein Schlachtenbild genau ist. Gehort zu ihr ein siegreicher
Feldherr, der kd&mpfend tber einen Verlierer in der Schlacht triumphiert? Oder fallen darunter
nur jene Bilder, die unidentifizierbare Schlachten ohne Sieger und Verlierer darstellen? Folgte
man diesem zweiten Ansatz, dann ware LunenschloR’s Entwurf sicherlich kein
Schlachtenbild. LunenschloR zeigt vielmehr eine klar benennbare, antike istoria, deren
Hauptakteure deutlich herausgearbeitet wurden. Handelt es sich daher bei Bildern, in denen
Schlachten von historischen, mythologischen oder biblischen Helden dargestellt waren, um
Schlachtenbilder oder eher um Historienbilder mit Schlachtendarstellungen? Es verwundert
nicht, dass angesichts dieser Unterschiede schon die Zeitgenossen Probleme mit einer klaren
terminologischen Trennung der unterschiedlichen Bildtypen hatten. Sie fassten diese unter der
Bezeichnung von battaglien zusammen®. Angesichts der unklaren Benennung der Bilder als
battaglien stellt sich ferner die Frage, ob auf den Bildern tatsachlich tberall Schlachten
dargestellt sind. H&ufig handelt es sich vielmehr um kleinere Gefechte, oder gar um
militarisch unwichtige Scharmitzel, die ihrerseits schwer von genrehaften Uberfallszenen
abzugrenzen sind. Doch selbst diese Bilder ungewissen militarischen Inhalts wurden von den
Zeitgenossen oftmals den battaglien zugeschlagen. Es bleibt daher festzuhalten, dass den als
battaglien bezeichneten Gemalde kein stringentes Konzept zugrunde lag. Der Korpus von
Schlachtenbildern ist damit nicht nur thematisch inkohérent, die Bilder erfullten oftmals auch
vollig unterschiedliche Funktionen.

Ein Grund fir diesen verwirrenden Eindruck von den vielféltigen Typen an

Schlachtenbildern hangt mit der zeitgenossischen Kunsttheorie zusammen. Denn fir die

*Vergleiche als Beispiel J. v. Sandrart: Academie der Bau-, Bild- und Mahlerey-Kiinste von 1675, hg. von A. R.
Peltzer, Miinchen 1925, S. 289f.; 352



Entwicklung des Schlachtenbildes in Italien ist die fast vollstandige Absenz einer kritischen
Reflexion uber die Moglichkeiten und Grenzen der Gattung bezeichnend. Das Schlachtenbild
des 17. Jahrhunderts ist in einem terminologischen Raum zu verorten, dessen Pole einerseits
durch die traditionelle istoria und andererseits den genere bassi, wie den Landschafts-oder
Genrebildern, abgedeckt werden®. So konnte beispielsweise zu Beginn des 18. Jahrhunderts
Lione Pascoli die von Andrea Camassei 1648 in Rom gemalte ,,Konstantinsschlacht®
folgendermal3en beschreiben:

., Dipinse in San Giovanni in fonte la battaglia, ed il trionfo di Costantino: Si vedono in quella
due numerosi eserciti, il vinto confusamente tra'morti in fuga, il vittorioso, che ferendo,
tagliando, uccidendo, coraggiosamente I'investe, e perseguita, e Massenzio miseramente
sommerso nel fiume. *

Pascoli verstand — ganz traditionell - das Bild einer Schlacht als Ausdruck der
exemplarischen Heldentat Konstantins. Die Schlacht dient lediglich der Illustration seiner
Tugenden. Auch der in Neapel lebende Lord Shaftesbury schien 1712 vergleichbares im Sinn
gehabt zu haben:

“It is here (in Schlachtenbildern/O.T.) that we may see heroes and chiefs (such as the
Alexanders or Constantines) appear, even in the hottest of the action, with a tranquillity and
sedateness of mind peculiar to themselves: which is indeed, in a direct and proper sense,
profoundly moral. o

Ahnlich wie bei Pascoli werden bei Shaftesbury Schlachten, Helden und deren Tugenden in
eine direkte Argumentationslinie gesetzt. Entscheidend ist ein Einschub, den Shaftesbury
offenbar fur notwendig hielt um dem gesamten Passus Uber Schlachtenbilder Profil zu

verleihen.

> Bezeichnend hierfiir Filippo Baldinucci. In der Vita von Jacques Courtois spricht er von einer ,,gran maniera di
fare battaglie®, dann in Bezug auf die Schlachtenmalerei von einem ,,genere singolarissimo®, um schlieBlich in
einem anderen Zusammenhang bei Salvator Rosa die Schlachtenmalerei in einem Zug mit Landschaften, Hafen-
und Seebildern, sowie Nachtstiicken zu erwdhnen. F. Baldinucci: Notizie dei professori del disegno da Cimabue
in qua, Florenz 1846/47 (Reprint Florenz 1974), 7 Bde, Bd. V., S. 208, 210; Bd. IV., S. 487. In der beriihmten
Gattungshierarchie A. Félibiens fehlen Schlachtenbilder ganz. Nachdem die ,,Konstantinsschlacht* der
Raffaelschule mehrmals von ihm als Beispiel fiir eine gelungene Historie herangezogen wurde, nennt Félibien
,,les Tableaux Allégoriques, les Paisages, les Animaux, les Marines, les Fruits, les Fleurs,& plusieurs autres qui
ne sont qu-un effet que I'imagination du Peintre.« Sollten Schlachtenbilder etwa auch zu letzteren zéhlen?
Wahrscheinlich nicht, denn zu Salvator Rosa schreibt Félibien: ,,(...) dont le veritable génie étoit de peindre des
batailles, n"étoit pas agréable dans les autres grands sujets®. Andererseits reiht er Michelangelo Cerquozzi, bei
ihm als ,,Michel Ange des Batailles* bezeichnet, unter den Malern von Stilleben ein. So heif3it es:“Bien que ces
sortes d ouvrages (Michel del Campidoglio/O.T.) ne soient pas les plus considerables dans I'art de peindre,
toutefois ceux qui s’y font le plus signalez, n"ont pas laissé d acquerir la reputation, comme Labrador, De
Somme, & Michel Ange Des Batailles“. A. Félibien: Entretiens sur les vies et les ouvrages, Paris 1725, 6 Bde,
Bd. IV, 178f., Bd. VI, S. 27; Auch bei Félibien wird demnach das Schlachtenbild nicht naher
gattungshierarchisch bestimmt.

® L. Pascoli: Vite de pittori, scultori ed architetti moderni, Rom 1736 (Reprint Amsterdam 1965), 2 Bde, Bd. I, S.
40

" A. Earl of Shaftesbury: Second Characters or the Language of Forms, hg. v. B. Rand, Cambridge 1914, S. 54



., By the word moral are understood, in this place, all sorts of judicious representations of the
human passions; as we see even in battle pieces; excepting those of distant figures, and the
diminutive kind; which may rather be considered as a sort of landscape. «8

Fur Shaftesbury war die traditionelle Einheit zwischen Schlachten und Helden nicht mehr
selbstverstandlich: sie wurde erklarungsbeddrftig. Ein Bildtypus, bei dem Helden offenbar
eine untergeordnete oder gar keine Rolle mehr spielten, zwang ihn zu differenzieren. Es ist
anzunehmen, dass Shaftesbury damit die einzige tberlieferte Stimme war, die am Ende des
17. Jahrhunderts die Varianz der modernen Schlachtenmalerei zumindest ansatzweise
reflektierte. In der zeitgendssischen Kunsttheorie gehdrten Schlachtenbilder entweder zu den
Historienbildern oder sie bildeten eine niedere Gattung mit genrehaften Ziigen. Die Briicke
zwischen den beiden Auspragungen wurde nicht geschlagen. Einmal mehr konnte damit die
Kunsttheorie die Entwicklungen in der kunstlerischen Praxis nicht mehr hinreichend
erklaren®.

Auf Seiten der Malpraxis l&sst sich im 17. Jahrhundert ein anderes Bild zeichnen. Die
Kinstler machten sich die Diskrepanz zwischen traditionellem Anspruch und theoretischem
Freiraum zu Eigen und konnten diesen ausnutzen. Das theoretische Erbe der Gattung, nach
dem das Schlachtenbild als die héchste Ausformung des Historienbildes angesehen wurde,
war grundlegend fiir die weitere Entwicklung des Sujets™. Zeitgendssische Schlachtenbilder
spielten haufig mit der daraus entstandenen Fallhthe, die in der Brechung der traditionellen
Auffassung aufklaffte. Dreh- und Angelpunkt war hierbei die Rolle des Bildhelden. Das
Schlachtenbild entwickelte sich zu dem maRgeblichen Bildthema, in dem das klassische
Konzept des Historienbildes, veranschaulicht durch die exemplarische Tat eines Helden, nach
und nach ausgehéhlt wurde. Wenn Werner Busch attestiert, dass ,,das Thema des Helden nie
zuvor und nie wieder danach eine solche Rolle gespielt (habe/O.T.), wie in der Kunst der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts®, so fand diese Beschiftigung mit der Heroik in der

Schlachtenmalerei des 17. und frihen 18. Jahrhunderts in Italien einen bedeutenden, bislang

8 A. Earl of Shaftesbury: 1914, S. 53f.

® Vergleiche: W. Barner: Spielrdaume. Was Poetik und Rhetorik nicht lehren, in: H. Laufhiitte (Hg.): Kiinste und
Natur in Diskursen der Frihen Neuzeit, Wiesbaden 2000, S. 33-67; Im Hinblick auf die romischen Bamboccianti
stellte E. Mai eine Diskrepanz zwischen Kunstpraxis und Kunstkritik/ Kunsttheorie fest. E. Mai:

., Bamboccianti“, ,, Bambocciaden “ und die Niederlinder in der Kunstliteratur, in; Ausst. Kat. Koln 1991, D.
Levine (Hg.): | Bamboccianti: niederl&ndische Malerrebellen des Barock, Mailand 1991, S. 34-45

10 Zum Historienbild allgemein siehe einfiihrend: E. Mai: Historia! — Von der Figurenmalerei in Theorie und
Praxis seit dem 16. Jahrhundert, in: Ausst. Kat. Kéln 1988, E. Mai Hg.): Triumph und Tod des Helden:
europdische Historienmalerei von Rubens bis Manet, Mailand 1988, S. 15-29; T. W. Gaehtgens:
Historienmalerei. Zur Geschichte einer klassischen Bildgattung und ihrer Theorie, in: Ders./U. Fleckner (Hgg.):
Historienmalerei (Eine Geschichte der klassischen Bildgattungen, Bd.1), Berlin 1996, S. 15-77



in diesem Zusammenhang nicht zur Kenntnis genommenen Vorlaufer':. In der
Auseinandersetzung mit klassischen Bildmotiven und Kompositionsformeln, samt ihrer
radikalen Transformation, entstand in der Schlachtenmalerei in Italien eine singulare
Dynamik, die sie von der Entwicklung des Themas in anderen Landern, wie etwa in den
Niederlanden, grundsétzlich unterschied*?.

Die sprunghafte Entwicklung der Schlachtenmalerei erklart sich nicht nur aus der
Gegenuberstellung von traditionellen Bildformeln und dem modernen, zeitgendssischen
Inhalt, sondern sie muf3 auch im Zusammenhang mit der Beliebtheit anderer junger Gattungen
wie dem Stilleben oder dem Landschaftsbild gesehen werden®®. Dies erklart allerdings noch
nicht allein die Frage, warum sich ausgerechnet in Italien wahrend des 17. Jahrhunderts die
Schlachtenmalerei derart vielfaltig auspragen konnte. Ein wesentlicher Faktor, der die
zeitgenossische Schlachtenmalerei stimulieren sollte, war die Bellikositat des Zeitalters und
damit bedingt die tiefgreifenden gesellschaftlichen Verédnderungen, die diese mit sich brachte.
Italien war aufgrund seiner geographischen Lage und seiner politischen Disposition im
besonderen MaRe in die europdischen Konflikte des Zeitalters eingebunden. Wenn mit der
Forschung von einer generellen ,Kriegsverdichtung’ wihrend der Epoche gesprochen werden
kann, dann hatte dieses Ph&nomen auch einen unmittelbaren EinfluR auf die italienische
Gesellschaft und damit mittelbar auf die Schlachtenmalerei'®. Im Bereich der Kriegsfiihrung
wurde in der Forschung eine ,,dramatische Dissoziation von Kriegserfahrung und tradierter

Bildsprache* wihrend der Frithen Neuzeit konstatiert™. Auch diese Diskrepanz zwischen dem

1 W. Busch: Uber Helden diskutiert man nicht. Zum Wandel des Historienbildes im englischen 18. Jahrhundert,
in: E. Mai/ A. Repp-Eckert (Hgg.): Historienmalerei in Europa. Paradigmen in Form, Funktion und Ideologie,
Mainz1990, S. 57-76, S. 57

12 Dazu einfiihrend: J. Vander Auwera: Historische Wahrheit und kiinstlerische Dichtung. Das Gesicht des
Achtzigjahrigen Krieges in der sidniederlandischen Malerei, inbesondere bei Sebastiaen Vrancx (1573-1647)
und Pieter Snayers (1592-1667), in: Ausst. Kat. Minster/Osnabriick 1998, K. Bumann (Hg.): 1648 — Krieg und
Frieden in Europa, 3 Bde, Bd. 111, S. 461-468; M. P. van Maarseveen: Die Darstellung des Achtzigjahrigen
Krieges in der Malerei der nérdlichen Niederlande des 17. Jahrhunderts: ,, Reitergefechte “ und ,, Wachstuben “,
in: Ausst. Kat. Munster/Osnabruick 1998, Bd. Ill, S. 477-484

3 B. W. Meijer: Sull’origine e mutamenti dei generi, in: M. Gregori (Hg.): La pittura in Italia. Il Seicento, 2 Bde,
Bd. Il, Mailand 1989, S. 585-604, S. 598; S. Danesi Squarzina: Natura morta e collezionismo a Roma nella
prima meta del Seicento. Il terreno di elaborazione dei generi, in: Storia dell’ Arte, No. 93/94, 1998, S. 266-291;
L. Salerno: Immobilismo politico e accademia, in: P. Fossati (Hg.): Storia dell arte italiana, Dal Cinquecento
all’Ottocento, Turin 1981, S. 456-526, S. 466ff.; F. Porzio: Aspetti e problemi della scena di genere in Italia, in:
Ausst. Kat. Brescial998, F. Porzi (Hg.): Da Caravaggio a Ceruti. La scena di genere e I"immagine dei pitocchi
nella pittura italiana, Mailand 1998, S. 17-42; Der Katalog verzichtet auf eine Diskussion, ob Schlachtenbilder
unter Genrebilder zu rechnen sind. Ferner: B. Wind: Genre in the age of the baroque: A resource guide, New
York/ London 1991, S. xiii ff.

 Grundlegend: J. Burkhardt: Die Friedlosigkeit der Frithen Neuzeit. Grundlagen einer Theorie der Bellizitat
Europas, in: HZ, 24, 1997, S. 509-574

> W. Brassat: Das Historienbild im Zeitalter der Eloquenz: von Raffael bis Le Brun, Berlin 2003, S. 256; A.
Perifano: Penser la guerre au XVI siecle: science, art ou pratique?, in: D. Boillet/ M. F. Piejus (Hgg.): Les
Guerres dltalie. Histoire, Pratiques, Représentations, Paris 2002, S. 237-257



zur Verfligung stehenden Motivapparat und den zeitgendssischen technologisch-strategischen
Entwicklungen wirkte auf die zeitgendssische Schlachtenmalerei ein.

Eine weitere gattungsspezifische Besonderheit sollte zusétzlich eine zentrale Rolle in
Italien spielen. Im Unterschied zu anderen modernen Gattungen, wie dem Landschaftsbild,
wurden Schlachtenbilder bevorzugt von der Elite des Landes gesammelt und in Auftrag
gegeben. Die bekanntesten Schlachtenmaler des Jahrhunderts malten haufig exklusiv fir
adlige Auftraggeber, da diese durch ihr Selbstverstandnis ein enges Verhdltnis zu
militarischen Werten und zum Kriegfiihren hatten. Von den politischen Umwaélzungen des
Jahrhunderts war der Adel im besonderen MaRe betroffen. Er konnte sich flr battaglien
begeistern, die in geistvoller Weise mit den Ingredienzen der Gattung spielten und diese
neuartig zusammensetzten. Wie Seismographen reagierten Schlachtenbilder auf die
gesellschaftlichen und politischen VVeranderungen wéhrend des 17. Jahrhunderts.

Bei aller Vielfaltigkeit der Bilder lassen sich drei grundsétzliche Merkmale benennen,
die im besonderen Mal} die Entwicklung der Gattung in Italien prégen sollten. Erstens
konzentrierte sich ab den dreilliger Jahren des Jahrhunderts die Produktion von battaglien
zunehmend auf die Leinwandmalerei. Die schnell zu verfertigenden Bilder fanden in Zentren
wie Neapel, Rom oder Florenz zahlreiche Abnehmer, zumeist in der ortlichen Aristokratie.
Die Leinwandmalerei schopfte dabei aus kinstlerischen Erfahrungen, die zuvor in anderen
Medien wie der Druckgraphik oder auch der Malerei auf kostbaren Bildtragern, etwa der
Kupferplatte, gesammelt wurden. Demgegeniber verloren die  ambitionieren
Raumausstattungsprogramme des Jahrhunderts, in denen mittels Fresken oder Tapisserien
historische oder mythologische Schlachten dargestellt wurden, kinstlerisch an EinfluB.
Innerhalb weniger Jahre entstand ein regelrechter Markt fir Schlachtenbilder, so daf3 von nun
an von einer eigenen Gattung gesprochen werden kann.

Zweitens gewann die Schlachtenmalerei ihre kinstlerische Dynamik aus der
Auseinandersetzung mit heroischen Bildkonzepten, die zusehends hinterfragt wurden. Wohl
kein anderes ikonographisches Thema wurde dabei derartig stark von den politischen
Zeitlauften beeinflult. Der langfristige Verlust an politischer Macht und EinfluR der
italienischen Staatenwelt sollte die bis dato repréasentativste Bildform schlechthin, das
Schlachtenbild, entscheidend verdndern. Die klassischen Darstellungskonzepte wurden
fragwirdig, da Zug um Zug kunstlerischer Schein und politisches Sein in einen krassen
Widerspruch zueinander traten. Die Auseinandersetzung mit den zeitgemaRen Maoglichkeiten
des Heroismus fiihrte zu alternativen Bildkonzepten, die diesen aushéhlten, seine traditionelle
Bedeutung minimierten oder ihn vollig auller Acht lieBen. In der Folge konnten



Schlachtenbilder unterschiedliche Positionen zum Thema Krieg abdecken. Diese
ikonographische Variabilitat war in der europdischen Schlachtenmalerei singulér.

Schlie3lich wurden drittens die ikonographischen Experimente in der spateren Phase
der Entwicklung, ab der zweiten Jahrhunderthdlfte, durch die Betonung von rein formalen
Qualitaten des Bildes abgeldst. Die zuvor entwickelten Bildformeln wurden Gbernommen, um
sie fortan durch rein malerische Experimente zu variieren. Das Motiv wurde dabei zusehends
zweitrangig. Was zéhlte, war vorrangig die bravura des Pinselstrichs, oder der pittoreske
Farbauftrag. Zugespitzt lieBe sich behaupten, dass damit die Form Uber den Inhalt
triumphierte. Bezeichnenderweise wurde die Schlachtenmalerei in dieser Phase auch flr
breitere  Sammlerkreise interessant. Sie entwickelte sich zu einem Modeartikel der
italienischen Elite. Der gestiegenen Nachfrage traten die Kunstler mit einer zunehmenden
Spezialisierung und einem arbeitsteiligen Werkstattbetrieb entgegen. Viele Kiinstler malten
nicht mehr allein fiir einen Auftraggeber oder Méazen, sondern nun auch fir den Kunstmarkt.
Entsprechend diversifizierten sich die regionalen Zentren der Malerei. Neben die
traditionellen Umschlagplatze wie Rom oder Florenz traten regionale Zentren hinzu wie etwa
Parma, Verona oder Venedig. Diese Entwicklung zeigt, dass sich das Thema der
Schlachtendarstellung von kunsttheoretischen Normen l6ste um in einem rein malerischen
Diskurs die Moglichkeiten und Grenzen der Schlachtenmalerei neu zu erkunden. Sie gilt es in
der Arbeit zu analysieren.

Il. Forschungsstand

Das frithneuzeitliche Schlachtenbild wird durch das paradoxe Unikum charakterisiert, dass es
sowohl den héchsten Platz in der Hierarchie der Gattungen einnehmen konnte, als auch am
entgegengesetzten Ende der Skala, als niederes Thema, rangieren konnte. Erstmals wurde
diese Ambivalenz von C.-H. Watelet und P.-C. Lévesque 1792 in ihrem Dictionnaire erkannt
und klar ausformuliert'®. Die Autoren verwiesen zudem auf die fougue pittoresque in
Schlachtenbildern, welche die exakte Zeichnung und die Wahrscheinlichkeit der Darstellung
vernachléssige. Unter dem Eindruck der franzgsischen Revolution verdachtigen sie die
Gattung, lediglich der ,Eitelkeit’ von Princes belliqueux gedient zu haben. Die jungen
(republikanischen) Kinstler, deren Instruktion der Dictionnaire dienen sollte, kdnnten nach

Aussage der Autoren von der Auslbung der Schlachtenmalerei daher nur wenig lernen. Trotz

16 C.-H. Watelet, P.-C. Lévesque: Artikel “Bataille”, in: Dictionnaire des arts de peinture, sculpture e gravure,
Paris 1792 (Reprint Genf 1972), 2 Bde, Bd. I, S.184ff.



aller zeitgebundenen Ressentiments gegenuber der Gattung, blieb der Artikel von
Watelet/Lévesque an Klarsicht und Scharfsinn lange Zeit unerreicht in der Forschung.

Jacob Burckhardt beabsichtigte in seinen fragmentarischen Uberlegungen zu einer
Malerei nach Gegenstinden und Aufgaben der Schlachtenmalerei als Teil der ,weltlichen
Geschichtsmalerei’ ein Kapitel zu widmen'’. Von zentraler Bedeutung war fiir ihn die Frage,
,wo0, wann und bei welchen Malern sich zum ersten Male die parteilose Kampfesdarstellung
von der Illustration des einmal Geschehenen abgeldst hat”. Damit unterschied Burckhardt
zwischen zwei Formen des Schlachtenbildes, der ,,Illustration des einmal Geschehenen* und
der ,parteilosen Kampfesdarstellung“. Wiéhrend die illustrierende  Darstellung
zweckgebunden ist, das heif3t, sie im Dienst politischer oder historiographischer Interessen
dargestellt wurde, hebt sich die zweckfreie ,,parteilose Kampfesdarstellung® von ihr ab. Sie ist
nicht auBerhalb der Kunst liegenden Interessen unterworfen — im Gegenteil, die Kunst steht
bei ihr im Vordergrund. Dieser Ausrichtung der Schlachtenmalerei gab Burckhardt den
Vorzug.

Wenn Burckhardts Beitrag sich vorrangig der gesamten Gattung widmete, ohne sich
zu sehr in die Arbeiten einzelner Kinstler zu verlieren, so war die Aufgabe der Zuschreibung
und Datierung von einzelnen Bildern den groBen Kennern des 19. und 20. Jahrhunderts
vorbehalten. Gustav Friedrich Waagen ist hierfur ein pragnantes Beispiel. Auf seinen Reisen
durch England, nach Wien oder St. Petersburg gibt er zahlreiche Beispiele fir die
zeitgenossische Anerkennung von kinstlerisch anspruchsvollen Schlachtenbildern. Zwar ist
es das stets wiederkehrende Duo Salvator Rosa und Bourgognone, alias Jacques Courtois,
deren Handen er zahlreiche Bilder zuschreibt, doch entwickelte er Kriterien, die den
stilistischen Vergleich der unterschiedlichen Bilder ermdglichen. Die Bilder wurden von
Waagen mitunter gar als Glanzstiicke der Sammlungen gefeiert und dabei in ausgezeichneter
Weise sprachlich differenziert bewertet'®. Zugleich machte Waagen bereits um die Mitte des
19. Jahrhunderts auf ein Problem aufmerksam, das die Wertschatzung von Schlachtenbildern
folgender Generationen beeintrachtigen sollte. Im Falle von Courtois fiel ihm auf, dass die
Bilder des Malers bereits stark nachzudunkeln begannen®®. Zahlreiche Schlachtenbilder sind
heute von diesem Problem betroffen, was nicht unerheblich zu ihrer Geringschatzung

beigetragen haben mag.

173, Burckhardt: Beitrage zur Kunstgeschichte von Italien, hg. v. H. Wélfflin, Berlin/Leipzig 1930, Bd. 12, S. IX
8 G. F. Waagen, G. F.: Die vornehmsten Kunstdenkmaler in Wien, Wien 1866-67, 2 Bde.

9 G. F. Waagen: Die Gemaldesammlung in der Kaiserlichen Eremitage zu St. Petersburg, St. Petersburg 1870,
S. 308, Courtois malte demnach mit zu geringem impasto.
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In der Forschung des 20. Jahrhunderts wurde die von Burckhardt formulierte
Dichotomie zwischen zweckgebundenen und zweckfreien Schlachtenbildern weiter
ausgelotet. Werner Hager widmete sich insbesondere der Darstellung von zeitgendssischen
Schlachten und priagte in diesem Zusammenhang den Begriff des ,geschichtlichen
Ereignisbildes’. Er untersuchte dabei insbesondere Darstellungen aus dem 15. und 16.
Jahrhundert®®. Sein Geschichtsmystizismus, der nach den Bedingungen geschichtlichen
Handelns fragte, und in der auf Schlachtenbildern dargestellten ,,wirklichen Tat* schlieBlich
einen ,,echten tiefen Schicksalston* zu erkennen glaubte, blieb allerdings fiir die vorliegende
Arbeit ohne weiteren Belang®. Stillschweigend von der Burckhardt'schen Dichotomie
ausgehend, bemihte sich die Forschung Uber das gesamte 20. Jahrhundert hinweg, die
Gattung in ein unterschiedlich dichtes Raster von Bildtypologien zu zwéngen®. Die Arbeiten
von Mathias Pfaffenbichler kénnen hierfiir ein Beispiel sein®. Das nur wenig inspirierende
VerschlieBen von Gemalden in abstrakte begriffliche Schubladen trug wenig zur Klarung der
dréangenden Fragen tber die Gattung bei. Weder konnten durch diese Arbeiten die Genese der
Gattung, noch deren Spezifika wie dem Verhéltnis von Kunst und Realitat befriedigend
nachgegangen werden. Auch Fragen nach der individuellen kunstlerischen Entwicklung
wurden durch diesen Ansatz verunklart.

Befruchtender waren dagegen Arbeiten, die sich der Ikonographie der Bilder
annahmen. Hierbei sticht Fritz Saxls 1939 publizierter Aufsatz {iber die ,,Battle scene without
a hero“ hervor®. Der Autor lenkte erstmals das Interesse auf die Frage, warum in der
italienischen Gesellschaft des 17. Jahrhunderts pl6tzlich eine lebhafte Nachfrage nach
unheroischen Schlachtendarstellungen auftreten konnte. Seine Arbeit ist insofern zu ergénzen,
als es haufig nicht ganzlich unheroische Schlachtendarstellungen waren, wie seine markante
Begriffspragung insinuiert, sondern dass sich mit dem Thema des Heroismus auf den Bildern
differenzierter auseinandergesetzt wurde. Es war nicht die vollige Absenz des Helden, durch

die sich moderne Schlachtenbilder auszeichneten, sondern eher dessen traditionelle Rolle, die

2 \W. Hager: Das geschichtliche Ereignisbild. Beitrag zu einer Typologie des weltlichen Geschichtsbildes bis zur
Aufklarung, Miinchen 1939

2L W. Hager: 1939, S. 3

%2 K. Escher: Kunst, Krieg und Krieger. Ein Beitrag zu einer Geschichte der Kriegsdarstellungen, in: Ziircher
Kunstgesellschaft, Neujahrsblatt 1916, Teil 2, S. 83; Charles Oman: Early Military Pictures, in: Archaeological
Journal, Vol. XVC, London 1939, S. 337-354, O. Cederlof: The battle painting as a historical source. An inquiry
into the principles. In: Revue Internationale d Histoire Militaire 26 (1969), S. 119-144; L. Popelka:
Schlachtenbilder — Bemerkungen zu einer verachteten Bildgattung, in: Ausst. Kat. Wien 1984, H. Hutter (Hg.):
Schlachten, Schlachten, Schlachten, S. 5-16, Wien 1984

2 M. Pfaffenbichler: Das barocke Schlachtenbild — Versuch einer Typologie, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen
Sammlungen in Wien 91 (1995), S. 27-111; Ders.: Das frihbarocke Schlachtenbild — vom historischen
Ereignisbild zur Militérischen Genremalerei, in: Ausst. Kat. Minster/ Osnabriick 1998, Bd. 11, S. 493-500

% £, Saxl: The battle scene without a hero. Aniello Falcone and his patrons, in: Journal of the Warburg and
Courtauld Institute 3 (1939/1940), S. 70-87
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auf den Bildern hinterfragt wurden. Dieser Prozel3 der Infragestellung des Heroischen erfolgte
schrittweise, der in einem anderen Zusammenhang nur von seinem Ende her, von der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts durchdacht wurde®. Die Schlachtenmalerei in Italien nahm
hierbei wahrscheinlich eine Vorreiterrolle ein, deren EinfluR auf das Ubergreifende
Kulturphanomen im spéten 18. Jahrhundert, der Erosion des Heldenbildes, noch ein Desiderat
ist?®. Wichtig fiir die Thematik der Schlachtenmalerei sind daneben auch ikonographische
Detailstudien, die eine ideengeschichtliche Tiefenlotung etwa zum Thema des miles
christianus vornehmen. Sie bieten einen Uberblick Gber die Tradition des Schlachtenthemas,
das freilich weit vor das 17. Jahrhundert zuriickreicht?’.

Einen alternativen Zugang ermdglichen Arbeiten, die Schlachtenbilder in einen
breiteren kulturhistorischen Kontext stellen. Fragen der Adelskultur, die von der Erziehung
bis zu reprasentativen Wohnformen reichen, Uber die Sammlungsgeschichte bis hin zur
sozialhistorischen Militdrgeschichte bieten sich fur diesen Ansatz an. Schlachtenbilder sind
demnach in einen breiteren mentalitatsgeschichtlichen Kontext zu verorten. Sie dien(t)en der
sozialen Distinktion ihrer Besitzer und Auftraggeber®. Die Beliebtheit des kulturhistorischen
Ansatzes basiert nicht zuletzt auf den Stimulus der Geschichtswissenschaft, in der
Schlachtendarstellungen seit einiger Zeit wieder in das Zentrum der Aufmerksamkeit gerlickt
sind”®. Vor allem die anglo-amerikanische Forschung versucht schon seit langerem
militargeschichtliche Fragen mithilfe von Bildquellen naher zu kommen®®. Auch die jiingere

% Siehe hierfiir beispielhaft die Arbeiten W. Buschs. Auf Schlachtenbilder geht W. Busch nicht naher ein. W.
Busch: Das sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert und die Geburt der Moderne,
Minchen 1993

% VVergl. etwa die Kélner Ausstellung von 1988, in der auf die Schlachtenmalerei des 17. Jahrhunderts nicht
eingegangen wurde. Allenfalls kursorisch der dortige Aufsatz von A. Ottani Cavina, der ebenfalls nicht auf die
Schlachtenmalerei eingeht. A. Ottani Cavina: Der Held in der italienischen Malerei — Beispiele, in: Ausst. Kat.
Kdéln 1988, S. 66-70

T G. Weise: L Ideale eroico del Rinascimento. Diffusione europea e tramonto, Neapel 1965; R. Van Marle:
Iconographie de I'art profane au moyen-age et a la renaissance et la décoration des demeures, 2 Bde, La Haye
1931-32; A. Wang: Der ,miles christianus’ im 16. und 17. Jahrhundert und seine mittelalterliche Tradition. Ein
Beitrag von sprachlicher und graphischer Bildlichkeit, Bern/ Frankfurt/Main 1975

% F. Haskell: Maler und Auftraggeber. Kunst und Gesellschaft im italienischen Barock, KéIn 1996, S. 199ff.;
Ausst. Kat. Miinchen 1993, H. Siefert (Hg.): Zum Ruhme des Helden. Historien- und Genremalerei des 17. und
18. Jahrhunderts aus den Bestanden der Alten Pinakothek, Minchen 1993, Ausst. Kat. Minster/Osnabriick 1998,
W. Barberis (Hg.): Guerra e pace, in: Storia d’Italia, Annali 18, Turin 2002; siehe auch die grundlegende Arbeit
von Norbert Elias. N. Elias: Die hofische Gesellschaft (Neuwied 1969), Fankfurt/Main 1983

2 Zuletzt O. Chaline: La bataille comme objet dhistoire, in: Francia, Bd. 32/2 (2005), S. 1-14; Ausschlaggebend
fur das Interesse der Zunft an visuellen Quellen: R. Wohlfeil/ B. Tolkemitt (Hgg.): Historische Bildkunde.
Probleme —Wege-Beispiele (Zeitschrift fiir Historische Forschung, Beiheft 12), Berlin 1991; siehe auch: H.
Brunner ( Hg.): Die Wahrnehmung und Darstellung von Kriegen im Mittelalter und in der Frihen Neuzeit,
Wiesbaden 2000; F. J. Worstbrock (Hg.): Krieg und Frieden im Horizont des Renaissancehumanismus
(Mitteilung der Kommission fur Humanismusforschung der DFG;13), Weinheim 1986

% J. Keegan: Warfare in the 17th Century, London 2001; P. Paret: Imagined Battles. Reflections of War in
European art, North Carolina 1997; Der Tagungsband: L art de la guerre. La vision des peintres aux XVII et
XVIII siecles, Paris, Ecole militaire, 07.06.1997) und M. Jallut: Les peintres des batailles des 17e et 18e siécle,
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deutsche Militargeschichte widmet sich nun verstarkt kulturhistorischen Fragen, die sich
allerdings bislang haufig noch auf den Boden des Deutschen Reiches beschranken®.

Das wiedererwachte Interesse der Historiker an Schlachtendarstelllungen steht in
einem ungleichen Verhaltnis zu demjenigen von Seiten der Kunstwissenschaftler. Ein
Vergleich mit anderen jungen zeitgendssischen Gattungen, wie dem Landschaftsbild oder
dem Stilleben zeigt deutlich, wieviel Arbeit hierbei noch offensteht. Als représentatives
Beispiel der Unkenntnis bietet sich die an aufwendigen Inszenierungen nicht sparende
Ausstellung ,,The Genius of Rome 1592-1623* in der Royal Academy von London aus dem
Jahr 2001 an, in der auf eine Prasentation von Schlachtenbildern komplett verzichtet wurde™.
Auf der anderen Seite boten einige kleiner Ausstellungen in Italien einen Uberblick tiber die
Entwicklung der Gattung®. Vor allem die von Marco Chiarini kuratierte, dabei aus dem
reichen lokalen Fundus schopfende Florentiner Ausstellung von 1989 zeigte die
Reichhaltigkeit der Schlachtenmalerei vom kleinformatigen Kupferbild bis zum
monumentalen Leinwandbild. Kurz zuvor erschien bereits der von P. Consigli Valente
herausgegebene Band tiber die Entwicklung der Gattung im 17. Jahrhundert®. Erstmals wurde
dort versucht, einen repréasentativen Querschnitt tber die Entwicklung des Themas in Italien
zu liefern. Doch die Auswahl der zahlreichen Abbildungen beschranken sich zumeist auf
Beispiele aus der ortlichen parmensischen Schule, so dass andere regionale Schulen, wie etwa
die romische oder die neapolitanische unterreprasentiert bleiben. Das Buch Uberzeugt damit,
die asthetische Vielfalt der Gattung aufzuzeigen. Ein ausgewogenes Bild von der Entwicklung
in Italien zeichnet das wenig texthaltige Buch nicht. Diese Lucke sollte 1999 durch Giancarlo
Sestieris volumindsen Band iiber die Gattung groRtenteils geschlossen werden®. Die Werke
der wichtigsten nationalen und internationalen Kunstler wurden dort in zahlreichen
grolRformatigen Abbildungen wiedergegeben. Der Forschung ist damit eine wichtige

Arbeitsgrundlage zur Hand gegeben. Doch Sestieris Band ist ebenfalls erganzungsbedurftig.

in: Etudes et documents de I"art francais du 17e et 18e siécle, Paris 1959, S. 115-128 waren mir nicht
zugénglich.

1 M. Rogg: Landsknechte und Reislaufer: Bilder vom Soldaten: ein Stand in der Kunst des 16. Jahrhunderts,
Paderborn 2002; Siehe auch die 5. Jahrestagung des Arbeitskreises ,,Militdr und Gesellschaft in der Frithen
Neuzeit*: Mars und die Musen. Das Wechselspiel von Militar, Krieg und Kunst in der Friihen Neuzeit, Potsdam
22-24. September 2003; einen Uberblick verschafft: J. Nowosadtko: Krieg, Gewalt und Ordnung. Einfilhrung in
die Militargeschichte, Tubingen 2002, S. 171-179

% Auch der Ausstellungskatalog geht nicht auf die Schlachtenmalerei der Zeit ein. Ausst. Kat. London 2001, B.
L. Brown (Hg.): The Genius of Rome 1592-1623, London 2001

% Ausst. Kat. Florenz 1989, M. Chiarini (Hg.): Battaglie. Dipinti dal XV11 al XIX secolo delle Gallerie
fiorentine, Florenz 1989, Ausst. Kat. Mondavio, F. Arisi (Hg.): Bellum. Battaglie nell*arte tra’600 e “700,
Mondavio 1994, Ausst. Kat. Roccafranca 2004, G. Sestieri (Hg.): Battaglie. Maestri italiani del XVII e XVIII
secolo; Ausst. Kat. Wien 1984

% p. Consigli Valente (Hg.): La battaglia nella pittura del XVII e XVIII secolo, Parma 1986; vergl. auch: L.
Ozzola: | pittori di battaglie nel seicento e nel settecento, Mantua 1951

% G. Sestieri: | Pittori di Battaglie, Lucca 1999
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Hauptwerke, vor allem auRerhalb italienischer Sammlungen, fehlen haufig®. Zahlreiche
Zuschreibungen an bekannte Maler der Gattung wurden von Sestieri duflerst grof3zigig
vorgenommen. Sestieris verdienstvolle Arbeit belegt, welche grundlegenden Arbeiten zur
Erschliefung der Gattung noch notwendig sind. So fehlen selbst von den bekanntesten
Schlachtenmalern Werkmonographien. Als Beispiele lassen sich beispielsweise Jacques
Courtois oder Aniello Falcone anfiihren. Kurios mutet es dagegen an, dass die Werke von
eher zweitrangigen Maler der Gattung, wie Pandolfo Reschi, Francesco Monti oder llario
Spolverini wissenschaftlich erschlossen wurden®’.

Zwar wurde von der Forschung wiederholt festgestellt, dass sich die
Kompositionsschemata auf Schlachtenbildern in aufféalliger Weise gleichen, doch die
Arbeitstechniken, etwa die Verbreitung von Vorlagen durch Druckgraphiken oder in
Werkstatten, wurden noch nicht weiter erforscht. Damit verbundene Fragen nach der
Originalitat und Okonomie der kinstlerischen Ausfilhrungen, tiber das Spannungsverhaltnis
von Kunstmarkt und Schlachtenbildern wurden nicht vertieft. Ungeklart sind daneben auch
Fragen nach der Entstehung von erfolgreichen Bildtypen. Was zeichnet sie aus, welche
Bildfiguren wurden wie weiterverwandt und variiert? Aufschlu® iber diese Fragen kdnnte das
Studium und der Vergleich von Bildern mit Zeichnungen und der zeitgendssischen
Druckgraphik bieten. Wahrend die Zeichnungen von bekannten Schlachtenmalern punktuell
bearbeitet wurden, sie freilich nicht mit Geméalden gemeinsam untersucht wurden, so machte
die Forschung im Bereich der Druckgraphik jlingst einige grof3e Fortschritte. Das Werk von
einflulreichen Kinstlern wie Antonio Tempesta oder Johann Wilhelm Baur ist nun
erschlossen und bietet einen Vergleich mit Schlachtenbildern an®®.

Zugleich gilt es die Schlachtenmalerei von anderen zeitgendssischen Ph&dnomenen
sorgsamer abzugrenzen. In der lebhafteren Bamboccianti-Forschung werden battaglien etwa

haufig kommentarlos den beliebten Jahrmarkts-, Campagna- oder Raufszenen zugeordnet™.

% Beispielsweise fehlt ein groBer Teil, der in deutschen Sammlungen befindlichen Bilder von J. Courtois. Vergl.
fur die Wittelsbacher Sammlungen: H. Siefert: Franzdsische Malerei in den Sammlungen der Wittelsbacher, in:
P. Rosenberg (Hg.): Poussin, Lorrain, Watteau, Fragonard... Franzésische Meisterwerke des 17. und 18.
Jahrhunderts aus deutschen Sammlungen, Ostfildern-Ruit 2005, 56-63, insbesondere S. 57ff.; P. Rosenberg/ D.
Mandrella: Gesamtverzeichnis Franzdsischer Gemalde des 17. und 18. Jahrhunderts in deutschen Sammlungen,
Miinchen 2005, S. 52f.; H. F. Schweers: Gemalde in deutschen Museen. Katalog der ausgestellten und
depotgelagerten Werke, Minchen 2005, Teil 1, S. 204

3" B. di Montauto: Pandolfo Reschi, Florenz 1996; R. Arisi: Il Brescianino delle Battaglie, Piacenza 1975; R.
Arisi-Riccardi: Ilario Spolverini: pittore di battaglie e ceremonie, Piacenza 1979

% E. Leuschner: Antonio Tempesta. Ein Bahnbrecher des rémischen Barock und seine europaische Wirkung,
Petersberg 2005; R. Bonnefoit: Johann Wilhelm Baur (1607-1642). Ein Wegbereiter der barocken Kunst in
Deutschland, Tubingen/Berlin 1995

¥ Vergl. etwa U. Piereth: Bambocciade. Bild und Abbild des rémischen Volkes im Seicento, Bern 1997; Ausst.
Kat. Koln 1991; Briganti, G./ Trezzani, L./ Laureati, L.: | Bamboccianti: pittori della vita quotidiana a Roma nel
Seicento, Rom 1983
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Auch Haskell und Salerno verglichen etwa Schlachtenbilder mit Landschaftsgemalden und
anderen ,niederen Bildthemen“ ohne diese zu differenzieren*®. Diese Zuordnungen
verunklaren die Besonderheiten des Sujets. Im Hinblick auf die Sammler von
Schlachtengemélden war es etwa ein berschaubarer Kreis von virtuosi, der haufig einen
personlichen Bezug zum Krieg hatte, oder haben wollte. Gegenliber den Bamboccianti oder
der Landschaftmalerei féllt auf, dass die Sammler von battaglien aus einer gesellschaftlich
geschlosseneren Schicht kommen. Schlachtenbilder mogen fiir sie daher eine andere Funktion
besessen haben, als beispielsweise Bilder mit Jahrmarktsszenen. Es gilt daher nicht den Blick
fiir die Gattungsspezifik zu verlieren.

Die Spezifizitdt von Schlachtenbildern arbeitete schon Thomas Kirchner heraus. Er
untersuchte am Beispiel des am franzésischen Hof arbeitenden van der Meulen die Probleme
eines Bildgegenstandes ohne Darstellungskonventionen und diskutierte daran anschlieRend
die Gattungszugehorigkeit von Schlachtenbildern in der akademischen franzdsischen Doktrin.
Wenn sich auch die zentralisierte franzdsische Kunstpolitik der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts nur schwer mit der Kunstforderung in Italien vergleichen I4it, so beriihrt sein
Aufsatz dennoch grundsatzliche Probleme der Gattung™.

Es zeigt sich, dass die Forschungsgeschichte zum Schlachtenbild des 17. Jahrhunderts
noch sehr heterogen ist. Ein wirklicher Forschungszweig konnte sich bis heute nicht
herausbilden, da die Interessen und Methoden der einzelnen Bearbeiter zu unterschiedlich
waren. Hilfreich fir das Verstandnis von seicenteschen Schlachtenbildern wére zudem eine
umfassende Darstellung der Entwicklung der Schlachtenmalerei wahrend der gesamten
Frihen Neuzeit vom 15. bis in das 18. Jahrhundert. Doch auch sie bleibt ein Desiderat. Fir
das 17. Jahrhundert ist eine stilkritische Sichtung der Bestidnde dringend notwendig. So lange
es keine Monographien tber das Werk der markantesten Vertreter wie Falcone oder Courtois
gibt, beschrankt sich die Beschéaftigung mit den Werken der zeitgendssischen battaglisti
gezwungenermalen auf eine kleine Auswahl von Schlachtengemalden, die hdufig nur mit

Miihe sicher zugeschrieben und datiert werden konnen.

O F. Haskell:1993, S. 204, 207; L. Salerno: | pittori di vedute in Italia (1580-1830), Rom 1991, S. 244

1T, Kirchner: Paradigma der Gegenwartigkeit. Schlachtenmalerei als Gattung ohne Darstellungskonventionen,
in: S. Germer/M. F. Zimmermann (Hgg.): Bilder der Macht. Macht der Bilder. Zeitgeschichte in Darstellungen
des 19. Jahrhunderts, Minchen/Berlin 1997, S. 107-124; siehe auch T. Kirchner: Facetten der Historie.
Konzepte von Geschichte und ihre Darstellungsformen, in: G. Pochat/B. Wagner (Hgg.): Kunst/Geschichte:
zwischen historischer Reflexion und &sthetischer Distanz (= Kunsthistorisches Jahrbuch Graz Bd. 27), Graz
2000, S. 27-39; vergleiche mit: Ders.: Der epische Held. Historienmalerei und Kunstpolitik im Frankreich des
17. Jahrhunderts, Miinchen 2001



15
lll. Zielsetzung und Vorgehensweise

Was zeichnet die battaglien des Seicento aus? Oder andersherum gefragt, wie entwickelten
sich Schlachtenbilder seit dem 16. Jahrhundert? Die Untersuchung dieser Fragen ist das Ziel
der vorliegenden Arbeit. Es gilt den Stellenwert der Gattung wahrend des 17. Jahrhunderts
schrittweise zu rekonstruieren. Die Schlachtenmalerei wird als ein historisches Ph&nomen
verstanden, das nur durch seinen konkreten historischen Kontext verstanden werden kann.
Dabei wird die Position der Rezipienten und insbesondere die der Auftraggeber durchleuchtet.

Bei der Untersuchung stehen folgende Leitfragen im Vordergrund: Durch welche
Ph&nomene wird die Schlachtenmalerei in Italien charakterisiert? In welcher Weise
beeinfluten die politischen Zeitlaufte und gesellschaftlichen Verdnderungen die
Schlachtenmalerei? Wie gestaltet sich das Spannungsfeld zwischen den kunstimmanenten
Mdoglichkeiten der Schlachtenmalerei und einer sich radikal wandelnden Wirklichkeit?
Welches Bild vom Krieg wurde dabei dargestellt? Wie wurden die Schlachtenbilder
schlielich rezipiert?

Zur Beantwortung dieser Fragen stutzt sich die Arbeit auf unterschiedliche Quellen.
Was die visuellen Quellen wie Zeichnungen, Druckgraphiken oder Gemélde anbelangt, so
wurden nach Mdglichkeit Bilder ausgewahlt, die von der Forschung plausibel zugeschrieben
und datiert werden konnten. Das nicht samtliche besprochenen Bilder unter diese Kategorie
fallen, liegt im Forschungsgegenstand begriindet, der noch groftenteils eine unbearbeitete
Brachflache darstellt. Von den schriftlichen Quellen wurden zeitgendssische Inventare,
literarische Texte, Genealogien, Chroniken, Memoiren und Korrespondenzen untersucht.

Die Arbeit gliedert sich in vier Teilen. Im ersten Teil wird der politische und
gesellschaftliche Rahmen Italiens wéhrend des 17. Jahrhunderts skizziert. Die
zeitgenossischen  Konfliktfelder wie auch die unterschiedliche Teilnahme der
gesellschaftlichen Schichten am Krieg werden untersucht. Die Betrachtung schlie3t mit einem
Einblick in den sich entwickelnden Kunstmarkt von Schlachtenbildern wéhrend des 17.
Jahrhunderts.

Der zweite Teil widmet sich der frihen Entwicklung der Gattung im ersten
Jahrhundertdrittel. Ausgangspunkt ist ein Ruckblick auf die Kunsttheorie des 16.
Jahrhunderts, verbunden mit einem Vergleich von prominenten Schlachtenbildern des
Cinquecento darunter der ,,Konstantinsschlacht™ der Raffaelschule. Mit Bildtragern wie der
Kupferplatte oder der Druckgraphik boten sich experimentierfreudigen Kinstlern

Arbeitsmdglichkeiten, deren Ergebnisse schliellich auch ab den dreil3iger Jahren verstérkt in
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das Leinwandbild einflossen. Die Schere zwischen Theorie und Praxis hatte sich nun weit
gedffnet. Anhand eines Bildbeispiels von Michelangelo Cerquozzi werden schlieRlich die
Madglichkeiten der modernen Schlachtenmalerei aufgezeigt.

Im dritten Teil wird die Schlachtenmalerei um die Jahrhundertmitte behandelt, die ihre
stérkste Auspragung in miteinander konkurrierenden Bildkonzepten Salvator Rosas und Pietro
da Cortonas gefunden hat. Die monumentalen Bildformate knlpften unmittelbar an die
Tradition der Gattung, speziell an Vorbilder aus dem Cinquecento an. Dass das klassische
Formen- und Figurenrepertoire in dieser Zeit nicht mehr fugenlos bernommen werden
konnte, es stattdessen den neuen Zeitlauften angepasst werden mufite, zeigt Aniello Falcones
,»Saccheggiata®“. Der dritte Teil schlieSt mit der Betrachtung eines Bildtypus, dessen Aufgabe
nicht in der dramatischen Zusammenfassung eines Augenblicks liegt, sondern in der
wahrheitsgetreuen Schilderung einer gesamten Schlacht mittels der Uberschau. Die
engumrissene Aufgabe des ,,Uberschaubildes* sollte sich um die Jahrhundertmitte
entscheidend erweitern. Die Auflésung des traditionellen Wahrheitsanspruchs des Typus
zugunsten des &sthteischen Mehrwertes eines Schlachtenbildes sollte auch fur die weitere
Entwicklung des Schlachtenbildes von Bedeutung sein.

Der vierte und letzte Teil behandelt die Entwicklung des Schlachtenbildes in der
zweiten Jahrhunderthdlfte. Anhand der monumentalen Schlachtenbilder von Salvator Rosa
und Guglielmo Cortese werden die unterschiedlichen Positionen von Schlachtenmalern
untersucht, die sich in den frihen funfziger Jahren in Rom auspragen konnten. Wie stark sich
die Schlachtenmalerei in der Zwischenzeit zu einem wahren Modeartikel in Italien entwickelt
hatte, zeigt exemplarisch die Karriere von Jacques Courtois. Anhand mehrerer Bilder wird der
Frage nachgegangen, worin die zeitgendssische Beliebtheit des Malers bestand. Ferner wird
untersucht, wie die Bildproduktion seiner Werkstatt organisiert wurde. Die Analyse im vierten
Teil endet schlielllich mit einem Schwenk auf eine Region, die fur die Entwicklung der
Schlachtenmalerei zunéchst keine Rolle spielte. Am Beispiel Parmas lassen sich en detail
wesentliche  Merkmale der Produktion von Schlachtenbildern in Italien nachzeichnen.
Anhand der parmensischen Malerei soll abschlieBend ein weiteres Phdnomen der italienischen
Schlachtenmalerei  beleuchtet werden, dass sich mit der kunstlerischen und
rezeptionsésthetischen Konzentration auf rein malerische Werte der Bilder am besten

beschreiben lasst.
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Die Arbeit schlieBt mit einem Epilog, der die wichtigsten Ergebnisse der Arbeit
zusammenfast und einen Ausblick auf die weitere Entwicklung der Gattung bis zum Ende der
Frihen Neuzeit gibt.

Vorab einige formale Anmerkungen: Die Orthographie der Quellentexte wurde in den
Zitaten unverdndert beibehalten. Da sich im 17. Jahrhundert noch keine einheitliche
Schreibweise durchgesetzt hatte, kann sie sich von Autor zu Autor und von Text zu Text
unterscheiden. Mit dem Begriff der ,,battaglien werden zeitgendssische Schlachtenbilder
bezeichnet, die einen unheroischen und anonymen Inhalt zeigen. Die Benennung der Brider
Courtois ist in der Fachliteratur uneinheitlich. Zur einfacheren Unterscheidung wurde hier die
franzosische Form des Namens von Jacques Courtois (1621-1676) beibehalten, wéhrend der
Name seines jungeren Bruders Guglielmo Cortese (1628-1679) italianisiert wurde.
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|. Prolegomena zum Schlachtenbild. Italien im 17.
Jahrhundert

Die im Rahmen dieser Arbeit zu untersuchenden Schlachtenbilder konnen als kinstlerische
Auspragungen einer spezifisch nationalen Kultur wahrend des 17. Jahrhunderts verstanden
werden. Die Ausgangsfrage lautet, warum gerade in Italien eine Gattung entstehen und
florieren konnte, die hinsichtlich ihrer Quantitdt und Dynamik in Europa keinen Vergleich
findet. Von welchen Motoren die Kultur Italiens angetrieben wurde, untersucht das folgende
Kapitel. Politische, gesellschaftliche und wirtschaftliche Faktoren werden dabei getrennt
behandelt. Der Fokus der Analyse liegt auf der bellizistischen Disposition von Politik und
Kultur, die flr die Entwicklung des Schlachtenbildes in Italien wahrend des 17. Jahrhunderts

pragend waren.

1. Krieg und Politik

Grundlegend fir das Verstandnis der italienischen Schlachtenmalerei ist die Kenntnis des
politischen Rahmens der Zeit. Inwieweit wurde Italien durch kriegerische Konflikte gepragt?
Fur den unbefangenen Betrachter mag sich das 17. Jahrhundert in Italien nicht unbedingt
durch seinen Bellizismus auszeichnen. Die prominenten Kriege des Jahrhunderts wurden
auferhalb des Landes, oltrealpe, ausgefochten. Es waren die européischen Nachbarlander, die
wéhrend des 17. Jahrhunderts von einer dichten Kette gewalttatiger Konflikte heimgesucht
wurden: Der Freiheitskampf der Hollander, der DreiRigjahrige Krieg im Deutschen Reich und
schliellich die Kampfe gegen das Osmanische Reich in Stidosteuropa markieren den Verlauf
des Jahrhunderts.

Inmitten dieses konfliktreichen Tableaus mag sich Italien wie eine friedfertige Insel
ausnehmen. Doch der oberflachliche Eindruck triigt*2. Immerhin konnte Fulvio Testi, Sekretar
des Herzogs von Modena, 1641 wohl nicht grundlos von einem ,,secolo di ferro* sprechen43.

Auch der von Historikern vieldiskutierte Begriff der ,,General Crisis® des 17. Jahrhunderts

%2 Zur Einfihrung: H. Lutz: Italien vom Frieden von Lodi bis zum Spanischen Erbfolgekrieg, in: Th. Schieder
(Hg.): Handbuch der Européischen Geschichte, Stuttgart 1971, S. 852-903, E. Cochrane: Italy 1530-1630,
London/New York 1988, S. 7-54, S. 259-290; D. Sella: Italy in the Seventeenth Century, London/New York
1997, S. 1-18; D. Carpanetto/G. Ricuperati: Italy in the Age of Reason 1685-1789, London/New York 1987, S.
34-44; G. Hanlon: Early Modern Italy, 1550-1800, London 2000, S. 191-204; V. Reinhardt: Geschichte Italiens.
Von der Spatantike bis zur Gegenwart, Minchen 2003, S. 116-148

%3 Zitiert nach G. Parker: The military revolution. Military innovation and the rise of the west, 1500-1800,
Cambridge 1988, 2. Auflage 1996, S. 1
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1aRt sich mithelos mit seinen Auswirkungen auf Italien applizieren®. Erweitert man den oben
skizzierten zeitlichen Rahmen des Jahrhunderts durch die beiden Eckdaten 1559 fir den
Frieden von Céateau Cambrésis und 1713/14 fir den friedlichen AbschluR des spanischen
Erbfolgekrieges mit den Vertrdgen von Rastatt und Utrecht, so wird ein grundlegender
Wechsel im européischen Machtgefiige deutlich, von dem Italien nicht ausgespart wurde. Der
Frieden von Cateau Cambrésis 1559 steht flir den Beginn einer Pax Hispanica, die das
jahrzehntelange Ringen um die Vorherrschaft auf der Halbinsel zwischen dem
Habsburgerreich und Frankreich beendete. Wichtige Schlisselbesitzungen, wie das
Herzogtum Mailand oder die Konigreiche Neapel, Sizilien und Sardinien standen von nun an
unter direkter spanischer Kontrolle. Andere Staaten wie Genua oder die Toskana lehnten sich
politisch eng an die spanische Krone an. Im Kontrast dazu steht der Abschluf des Spanischen
Erbfolgekrieges 1713/14. Er steht fir den realen Machtverlust des spanischen Reiches durch
das Aussterben des herrschenden Hauses der spanischen Habsburger. Spanien mitsamt seiner
ausgedehnten Herrschaftsgebiete wurde zum Spielball der dynastischen Interessen
konkurrierender europaischer Herrscherhduser, bei dem schlieBlich Ludwig XIV. seinen
Neffen, den nachmaligen Philipp V. durchsetzen konnte. Die ehemals spanisch regierten
Lander Italiens fielen an die 6sterreichische Linie der Habsburger. Das Haus Savoyen konnte
auf Kosten des spanischen Reiches mit dem Erwerb des Konigreichs Sizilien zu einer
européischen Mittelmacht aufsteigen.

Damit bilden die Jahre 1559 und 1713/4 die Eckpunkte einer Epoche, wahrend der
Spanien als europaische Vormacht von Frankreich abgeldst wurde. Italien bot fur die
Austragung dieses Konflikts einen trefflichen Schauplatz, liegt es doch geographisch als
gemeinsamer Angelpunkt zwischen den beiden L&ndern. Spatestens nach dem Tod Heinrichs
IV. 1610 hatte sich Frankreich soweit von seinen inneren Auseinandersetzungen erholt, dass
es seine machtpolitischen Interessen auf den oberitalienischen Schauplatz lenken konnte und
traditionell auf Unabh&ngigkeit von Habsburg bedachte Lander wie die Republik Venedig
politisch und militarisch unterstiitzen konnte. Im Fall von aussterbenden italienischen
Herrschaftshdusern wie etwa den Gonzaga versuchte die franzdsische AulRenpolitik
frankophile Kanditaten durchzusetzen. Mit dem Erwerb von Festungen im Piemont und
Monferrat sicherte sich Frankreich zudem Briickenkdpfe fiir den Einfall nach Oberitalien®.

Mit dieser expansiv gefuhrten Politik wurde die nach 1559 stabil abgesicherte spanische

# Zur Darstellung der Debatte grundlegend: K. Repgen: Uber die Geschichtsschreibung des DreiBigjahrigen
Krieges: Begriff und Konzeption, in: Ders. (Hg.): Krieg und Politik 1618-1648. Européische Probleme und
Perspektiven, Miinchen 1988, S. 1-84, S. 29ff.

* Pinerolo in Piemont fiel 1631 an Frankreich, Casale in Monferrat 1679.
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Vorherrschaft in Italien zunehmend auf die Probe gestellt. Fir die Akteure des labilen
italienischen Staatensystems bedeutete dies, vorsichtig zu agieren, um sich jederzeit der neuen
politischen GrolRwetterlage anpassen zu koénnen. Auch dem Papst als Souveran eines
weltlichen Staates und Oberhaupt der katholischen Kirche blieb zunehmend nichts anderes
ubrig, als im Schatten der beiden GroBméchte zu regieren. Wahrend er aus dem
tridentinischen Konzil noch gestéarkt hervorgegangen ist, sollte seine politische Bedeutung im
Verlauf des 17. Jahrhunderts stetig abnehmen®®.

Fur das spanische Habsburgerreich war die Herrschaft Giber die italienischen Provinzen
im 17. Jahrhundert lebensnotwendig. Die Lander sicherten durch ihre Einnahmen die
Finanzierung der enormen Militdrausgaben des Reiches nordlich der Alpen. Nur Uber
italienische Herrschaftsgebiete konnten frisch ausgehobene spanische Truppen von Genua
uber die Lombardei durch das Veltlin-Tal und den Rhein aufwarts an die Kriegsschauplatze in
Deutschland oder in die Niederlande geschickt werden*’. Zur Sicherung des unablasslich
bendtigten Nachschubs war dieser Versorgungsweg fir die spanischen Militars von
herausragender Bedeutung; eine Verschiffung der Truppen Uber den Atlantik hinweg barg
eine zu grolRe Gefahr, dem unberechenbaren Wetter oder franzdsischen und holléandischen
Kaperschiffen zum Opfer zu fallen. Nicht zu unterschatzen fur das spanische Militar waren
auch die personellen Ressourcen der italienischen Lander. Im Vizekonigreich Neapel konnten
beispielsweise zwischen 1630-35 etwa 50.000 Soldaten fir die spanische Armee ausgehoben
werden — mehr als in Kastilien, einem Land, das eine doppelt so grofle Bevolkerungszahl
aufzuweisen hatte*®. Mit der Eskalation der europaischen Konflikte wuchs die strategische
Bedeutung der italienischen L&nder wéhrend der ersten Jahrhunderthalfte. Zwar konnte die
spanische Krone zunéchst das Gros der Ausgaben noch selbst decken, doch sah sie sich im
Laufe der Jahre zunehmend gezwungen, auf Mittel in Italien zurtickzugreifen. Nur so lieR sich
die europaische Vorherrschaft sichern, die zusehends erschiittert wurde*. Es stellt sich daher
die Frage, wie sich dieser Prozel3 eines europdischen Fihrungswechsels auf die italienische

Staatenwelt wahrend des 17. Jahrhunderts auswirkte.

*® Uber den sich verandernden EinfluR der spanischen Politik auf die Kurie: T. J. Dandelet: Spanish Rome 1500-
1700, New Haven 2001

" Uber die Bedeutung der Spanischen StraRe sind die Arbeiten Geoffrey Parkers grundlegend. Siehe: G. Parker:
The army of Flanders and the Spanish road (1567-1659): the logistics of Spanish victory and defeat in the Low
Countries’'war, Cambridge 1972, S. 70ff.

“8 G. Hanlon: 2000, S. 198. Uber die Rolle des Vizekénigreichs Neapel fiir Spanien grundlegend: G. Galasso:
Alla periferia dell’ Impero. Il regno di Napoli nel periodo spagnolo (secoli XVI-XVII), Turin 1994

*% Zur Diskussion {iber den Niedergang Spaniens: R.A. Stradling: Spain's struggle for Europe 1598-1668,
London 1994, S. 3-33
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Die strategische Fokussierung européischer Filhrungsmdachte auf die Halbinsel war
nicht neu. Angstlich erinnerte man sich in Italien wéhrend des 17. Jahrhunderts an die
quélenden Auseinandersetzungen am Ende des 15. und zum Beginn des 16. Jahrhunderts
zwischen dem Habsburgerreich und Frankreich, die Italien als das Schlachtfeld Europas
verwiisteten, seine Bevolkerung dezimierten sowie die Wirtschaft schadigten®. Diese
Ereignisse wurden als eine nationale Katastrophe empfunden, die es kunftig zu verhindern
galt. Und dennoch kam es im Verlauf des 17. Jahrunderts zu drei groReren Konflikten, in die
italienische Staaten unmittelbar involviert waren. Fir das Verstandnis der Bellikositat des
Zeitalters und damit indirekt auch fir die Schlachtenmalerei sind sie von Wichtigkeit. Sie sind
als Folie zur Entwicklung der Gattung kurz dargestellt.

Der savoyische Herzog Karl Emanuel I. sorgte ab 1613 fur die erste gewaltsame
Erschitterung der oberitalienischen Staatenwelt nach 1559. Nach dem Tod Francesco Il.,
Herzog von Mantua im Jahr 1613 wurde seine Frau, die kinderlose Tochter Karl Emanuels,
postwendend an den Hof von Turin zurlickgesandt. Als Kompensation forderte der savoyische
Herzog die mit den Gonzaga verbundene benachbarte Markgrafschaft Monferrato. Eine
militarische Invasion Monferratos verband er mit Planen einer groRen européischen
antihabsburgischen Koalition. Trotz eines schlagkraftigen Heeres, zusammengesetzt aus
piemontesischen, franzdsischen und deutschen Truppen, konnte er die Schlisselpositionen in
der Markgrafschaft nicht lange halten. Ein spanisches Heer, verstarkt durch toskanische
Truppen, vertrieb die vereinten piemontesischen Truppen 1617 entgiiltig aus Monferrato®..
Auch in den Folgejahren ging vom ambitionierten Karl Emanuel 1. eine aggressive Politik
aus, deren wichtigste Bestandteile sich aus den Planen um den Erwerb der béhmischen Krone
und einer erfolglosen Expansion in Oberitalien zusammensetzten®.

Schon 1627 ertffnete sich mit dem Tod des letzten Herzogs von Mantua, Vincenzo I1.
Gonzaga, ein zweites Konfliktfeld in Oberitalien>. Wieder drehte es sich um unterschiedliche
Anspriiche auf das reiche und strategisch giinstig gelegene Herzogtum Mantua, samt dem
dazugehorigen Monferrato. Mit dem Aussterben der Hauptlinie des Hauses Gonzaga drohte
ein dynastisches Machtvakuum, das beide Machte Spanien und Frankreich mit ihren eigenen
Kandidaten zu fullen trachteten. Als ein fait accompli ist schlieBlich die geheime Reise des
franzésischen Kandidaten aus einer Nebenlinie des Hauses, den Gonzaga-Nevers, zu

bewerten. Unerkannt reiste er von Frankreich nach Mantua, um sich dort umgehend

*0E. Cochrane:1988, S. 9ff.

°'D. Sella:1997, S. 4

*2H. Lutz:1971, S. 894

%% Siehe: R. A. Stradling: Prelude to Disaster: the precipitation of the war of the Mantuan succession, 1627-29,
in: Historical Journal, 1990, Bd. XXIIl, S. 769-786
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inthronisieren zu lassen. Damit drohte der spanischen Herrschaft in der Lombardei eine
gefdhrliche Einkreisung im Osten und Westen, durch Mantua und Monferrato als zwei
groRere franzosische Arrondierungen in Oberitalien. Die einzig mogliche Antwort aus
spanischer Sicht war daher eine Belagerung Casales, der wichtigsten Festung in Monferrato,
durch die Truppen des spanischen Statthalters von Mailand. Sie begannen im April 1628. In
der Zwischenzeit hatte sich auch die Republik Venedig auf die Seite Frankreichs gestellt. Karl
Emanuel I. von Savoyen lieR sich ebenfalls die Chance nicht nehmen, ruckte von seinem
antihabsburgischen Kurs ab und versuchte durch hdufigen Seitenwechsel seinen Profit aus der
Krise zu ziehen. So eskalierte der Konflikt. Ein franzdsisches Entsatzheer besetzte zunéchst
wichtige Schllsselfestungen in Piemont, um dann Anfang 1629 die erschopften Truppen im
noch immer belagerten Casale zu verstarken. Daraufhin schickte Kaiser Ferdinand II.
Reichstruppen zur Unterstitzung der bedréngten spanischen Truppen in die Lombardei.
Erstmals nach dem Sacco di Roma 1527 fielen nun kampferprobte deutsche Landsknechte
wieder in Italien ein, um ab Oktober 1629 Mantua zu belagern®. Die gut befestigte Stadt
konnte sich zwar bis zum folgenden Sommer halten, doch am 18. Juli kam es zum Sturm auf
die Festungsmauern. Fast widerstandlos ergab sich eine durch die Pest dahingeraffte
Bevolkerung den Eroberern. Diese plinderten die Stadt innerhalb von drei Tagen restlos aus
und erbeuteten Guter im Wert von 18 Millionen Dukaten: einem Wert, der dem doppelten
Jahreseinkommen an Steuern aus dem Vizekonigreich Neapel entsprach®. Der anschlieRende
Friedensvertrag von Cherasco 1631 bestétigte den status quo ante, und ist damit als Erfolg der
franzosischen Diplomatie zu bewerten, die es nun schaffte, auch wichtige politische
Schliisselpositionen mit franzdsischen Vertrauensleuten zu besetzen®. Dariiberhinaus sicherte
sich Frankreich die Besetzung der wichtigen Festung Pinerolo in Piemont und besal3 fortan
einen FuB in der offenen Tir nach Italien.

Mit dem Konflikt um Mantua &nderte sich auch die franzdsische AulRenpolitik unter
Richelieu (1624-1642) gegeniiber Spanien. Dies sollte langfristige Folgen haben. Von nun an
benutzte Frankreich Oberitalien regelméRig als Nebenkriegsschauplatz, um dort so viele
spanische Truppen als maoglich zu binden. Ziel Richelieus war es, die spanische Achillesferse,

den Nachschub auf der Spanischen Stralle, noch in Italien empfindlich zu stéren und zu

> Uber den Feldzug der Reichstruppen durch Italien bis Mantua: G. Hanlon: The twilight of a military tradition.
Italian aristocrats and European conflicts, 1560-1800, London 1998, S. 114ff. Zu zeitgendssischen Reaktionen
auf die Pliinderung Mantuas: S. Externbrink: Die Rezeption des ,,Sacco di Mantova“ im 17. Jahrhundert. Zur
Wahrnehmung, Darstellung und Bewertung eines Kriegsereignisses, in: M. Meumann/ D. Niefanger (Hgg.): Ein
Schauplatz herber Angst. Wahrnehmung und Darstellung von Gewalt im 17. Jahrhundert, S. Géttingen 1997, S.
205-222

% G. Hanlon: 2000, S. 195

% In diesem Fall die Inthronisation Karl von Nevers in Mantua. Zur Darstellung des Konflikts: H. Lutz: 1971, S.
895f., zu den einzelnen militarischen Ereignissen detailliert: G. Hanlon:1998, S. 109ff.
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unterbrechen. Damit fehlten Spanien wichtige Nachschubkréafte fir den Kampf in
Oberdeutschland, wo sich Frankreich von nun an ebenfalls militarisch starker engagierte. Die
Politik Frankreichs in Italien war eine Mischung aus militdrischem Aktionismus und
diplomatischer Raffinesse, die sich bis zum AbschluR des Pyrendenfriedens 1659 nicht mehr
andern sollte. Zwar konnte durch diese Strategie die spanische Herrschaft in Mailand und
Neapel nie wirklich erschittert werden, doch flihrte sie zwangslaufig zu einer Polarisierung
der italienischen Staatenwelt, die sich dem Antagonismus der beiden Machte kaum mehr
entziehen konnten und in den groRen europaischen Konflikt mit hineingezogen wurden®’.

Besonders fir den Papst sollte diese Entwicklung zu Problemen fuhren. Kraft seines
Amtes fuhlte sich Urban VIII. Barberini (1623-44) dazu berufen, sowohl zwischen den
konkurrierenden katholischen GroBmé&chten als auch den italienischen Staaten zu vermitteln
und Frieden zu stiften. Als Oberhaupt des Kirchenstaates wurde auch er in die
oberitalienischen Auseinandersetzungen hineingezogen. Schon wahrend des Krieges um
Mantua blickte er voller Sorge auf das benachbarte Herzogtum, drohte doch die dort
akkumulierte habsburgische Soldateska jederzeit mangels ausreichender Nahrungsreserven in
seinen benachbarten und vergleichsweise gut versorgten Kirchenstaat einzufallen. Ein
beredtes Zeugnis dieser Angste liefert ein Brief aus dem Jahr 1629 des Legaten Giulio
Sacchetti aus Ferrara. Alarmiert durch die Belagerung von Mantua beschreibt er die Gefahren,
die von den Reichstruppen fur den Kirchenstaat und insbesondere Bologna ausgingen.

., (-..) non li giudicarei mal fatto, e fra tanto sollecitare i ripari e diffese di cotesta Citta
(Bologna/O.T.), che piacia a Dio siano in tempo potendosi dubitare che restando gli
Alemanni vittoriosi ricevino molto alletamento dale richezze di Bologna e da la facilita
dell'impresa. *

Obwohl es Urban VIII. gelang, wéhrend der anschlieBenden Friedensverhandlungen von
Cherasco als Mittler aufzutreten und einen fur die franzosische Seite &ulerst glinstigen
AbschluR auszuhandeln, verfolgte er vorrangig eigene Interessen®®. Wenn Urban als
geistlicher Herrscher von den Kriegsparteien zu den Friedensverhandlungen hinzugezogen
wurde und die franzosische Seite favorisierte, versuchte er aus diesem Winkelzug in der
Folgezeit vor allem Kapital als weltlicher Herrscher des Kirchenstaates zu schlagen. Gerade
die Demonstration der eigenen weltlichen Interessen lieR die Ubrigen italienischen
Kleinstaaten aufhorchen und trug dazu bei, das Ansehen des Papstes als unparteischen

Vermittler, als padre comune, zu zerrltten. Auch die europdischen GroBméchte setzten sich

*'D. Sella:1997, S. 8

%8 Brief Giulio Sacchetti an Bernardino Spada vom 29.10.1629. Zitiert in: A. Karsten: Kardinal Bernardino
Spada: eine Karriere im barocken Rom, Géttingen 2001, S. 106

% Vergleiche D. Sella: 1997, S. 8
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von nun an haufiger Uber papstliche Vermittlungsangebote hinweg und trachteten danach,
direkt und unabhangig von kurialer Hilfe zu einer Einigung zu gelangen®.

In den folgenden Jahren versuchte Urban VIII. mehr oder weniger offen das Gebiet
des Kirchenstaates zu erweitern, was nur auf Kosten des staatlichen Gleichgewichts in Italien
geschehen konnte. Ein erster Schritt war die Usurpierung des Herzogtums Urbino 1631, das er
seinem Staat aufgrund einer akuten dynastischen Krise, dem Tod des letzten Herzogs
einverleibte. Dank des rund dreiRig Jahre zuvor unter Clemens VIII. erworbenen Herzogtums
Ferrara war der Kirchstaat nun zu einer zusammenhéngenden L&ndermasse geworden, die
sich als machtiger Territorialstaat vom Po im Norden bis zur neapolitanischen Grenze im
Suden erstreckte. Damit nicht genug, hatte Urban VIII. ein Auge auf das zwischen der
stidlichen Toskana und dem Kirchstaat liegende Fiirstentum Castro geworfen®. Binnen kurzer
Zeit braute sich ab 1641 eine Bedrohung am Horizont zusammen, deren Gefahrenpotential flr
den Kirchenstaat von wohlinformierten Zeitgenossen dramatisch mit dem Sacco di Roma
verglichen wurde®.

Der Ausloser des militarischen Konflikts war die Besetzung des kleinen Herzogtums
Castro mitsamt der Stadt Ronciglione nérdlich von Rom im Oktober 1641 durch pépstliche
Truppen. Das ehemals durch Paul Ill. an die Farnese verliehende péapstliche Lehen wurde
eingezogen. Urban forderte vom regierenden Herzog Odoardo Farnese die Begleichung seiner
betréchtlichen Schulden. Odoardo hatte in der Vergangenheit Anleihen aufgenommen, deren
Verzinsung durch die Ertrage von Castro und Ronciglione bestritten werden sollten®. Doch
statt die offenen Schulden zu begleichen, reagierte Odoardo nicht auf die rémischen
Forderungen und erhohte die Rlstungsausgaben fiir Castro. Einerseits forderte der Papst nur
ein ihm zustehendes Schuldpfand ein, andererseits gab ihm das Herzogtum die Mdoglichkeit,
den eigenen familiaren Besitzstand zu vergroRern und einen Nepoten damit zu versorgen.
Urban VIII. demonstrierte vorgeblich Starke, ignorierte die Vermittlungsversuche Venedigs
und lieR Castro kurzerhand militarisch einnehmen. Odoardo wurde exkommuniziert und
seines Lehens enthoben. In Kirze schmiedete Odoardo eine Allianz bestehend aus Venedig,
Toskana und Modena, verduRerte seinen Juwelenschatz und ristetete seinerseits zum Feldzug

gegen die Barberini. Die Folgen waren fur alle Beteiligten U(berraschend, denn die

% paolo Prodi: Il sovrano pontefice: un corpo e due anime: la monarchia papale nella prima etd moderna,
Bologna 1983, S. 320f.

81 |_. von Pastor: Geschichte der Pépste, Freiburg/Breisgau 1929, 16 Bde., Bd. X111,2 , S. 863-874; siehe auch:
G. Hanlon:1998, S. 134ff.

%2 Siehe die Einschatzung von Virgilio Spada zum Zug von Odoardo Farnese auf Rom:* Non si ritrovo mai la
citta di Roma in maggiore pericolo doppo il Ponteficato de Clem(ente) VII. che nel Ponteficato d"Urbano VIII.,
(...).” Zitiert in: A. Karsten: Bernardino Spada, 2001, S. 166

%3 L. von Pastor: 1929, Bd. XIII, 2, S. 864
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neuangelegten papstlichen Festungen an der Grenze zu Parma-Piacenza fielen im Herbst 1642
im Handstreich dem Heer Odoardo Farneses zum Opfer. Imola, Faenza und Forli ergaben sich
daraufhin dem allierten Heer kampflos. Der unaufhaltsame Zug des unter parmensischer
Fuhrung stehenden Heeres durch Mittelitalien stellte die Streitkrafte des Kirchstaats blof, die
sich als weitgehend kampfuntauglich erwiesen. In Rom brach derweil Panik in der
Bevolkerung aus, viele Einwohner flohen oder brachten sich in der wohlbefestigten Leostadt
in Sicherheit. Eilig beschleunigte Urban den Bau von Basteien zur Verteidigung der Stadt.
Doch Odoardo Farnese war nicht der erfahrene Feldherr, um den gunstigsten Moment eines
Sturms auf die Stadt zu erkennen. Unschllssig stoppte er seine Truppen vor Rom und lieR
sich auf Verhandlungen mit den pépstlichen Unterhandlern ein. Mittlerweile hatte auch die
franzosische Seite das Potential des Konflikts erkannt und setzte auf dessen Fortfiihrung.
Diese Bindung von militarischen Kréaften flihrte indirekt dazu, dass es Spanien nicht mehr
moglich war, im gewohnten Umfang frische Truppen in Italien auszuheben®. Zu
konzertierten Aktionen der fir den Kirchenstaat gefahrlichen Allianz sollte es nicht mehr
kommen, jede Streitmacht beschrankte sich nun darauf allein zu kampfen. Die
Auseinandersetzungen verteilten sich von der Po-Ebene nérdlich von Bologna tber Umbrien
bis hin in das Herzogtum Castro. Im Angesicht dieser bedrohlichen Staatskrise gelang es
Urban VIII., Gelder fir die Aushebung von Streitkraften zu organisieren, um der Allianz
schlagfertig gegenuber zu treten. Fir die Staaten der Allianz war es in der Zwischenzeit
dagegen wesentlich schwieriger gewesen, frische Truppen fir einen Krieg auszurtsten, der an
keinem existentiellen Nerv rihrte.

Der Castro Krieg ist eines der letzten Beispiele in Italien fiir eine Kriegfiihrung ohne
stehende Armee®. Im Bedarfsfall wurde das Heer erheblich aufgestockt und ausgeristet,
paramilitarische Verbdnde, zumeist aus Bauern oder dem stadtischen Kleinblrgertum
bestehend, wurden den reguléren Truppen eingegliedert. Zugleich ist der Castro-Krieg der
letzte inneritalienische Krieg des 17. Jahrhunderts. Nach der erfolgreichen Aufriistung des
Kirchenstaats kam es zu keinen Entscheidungsschlachten mehr. Kleinere Erfolge wechselten
sich auf beiden Seiten ab. Angesichts der ungeheuren finanziellen Belastung auf beiden Seiten
und der allgemeinen Verwustung breiter Landstriche, die dieser Krieg bescherte, besann man
sich ab dem Winter 1644 eines Besseren und Offnete sich Friedensgespréachen. Kurz vor
seinem Tod ratifizierte Urban VIII. einen Vertrag, in dem er sich verpflichtete, Castro und
samtliche anderen Giiter der Farnese zu raumen®. Der Castro-Krieg, leichtfertig eingegangen,

8 |_. von Pastor: 1929, S. 872
% Siehe auch Kap. IV.
% |_. von Pastor: 1929, S. 875
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entwickelte sich zu einer militarischen und moralischen Niederlage des Kirchenstaates, die
das Ansehen des Papsttums, sowohl in Italien als auch in Europa tief erschiitterte®”. Mit dem
Verlust der papstlichen Autoritdt stieg der diplomatische Einflul Frankreichs, dessen
Vertreter Mazarin (1642-1661) maRgeblich am Friedensvertrag mitgewirkt hatte. Damit
gelang es Frankreich, als Vermittler einen Frieden zu arrangieren, der es ihm auch in der
Folge erlaubte, die Politik in Italien aktiv mitzubestimmen.

Ab der Mitte des Jahrhunderts gesellte sich zu den beiden bereits skizzierten
italienischen Krisenherden noch drittens der eskalierende Konflikt um das Erbe Venedigs im
Mittelmeerraum®. Nach und nach muBten die Venezianer in den vorhergehenden Jahrzehnten
gegeniiber den vorriickenden Tirken wichtige Inseln aufgeben. Besonders der von 1645-71
uber funfundzwanzig Jahre dauernde Kampf um Kreta erregte die Gemditer. Nachdem auch
der Papst im Castro-Krieg seine militarische Schwache offenbarte und durch den
fortwahrenden Krieg in Deutschland mit seinen militarischen Ausgaben gebunden war,
erkannte die Hohe Pforte in Konstantinopel die Gelegenheit und ristete eine Flotte gegen das
venezianisch besetzte Kreta. Fir Venedig diente die Insel als Nachschubreservoir von
Weizen, Reis und Zucker. Am Rande des eigenen Reiches gelegen, war sie zudem eine
wichtige Anlaufstelle von venezianischen Handelsschiffen auf dem Weg in den &stlichen
Mittelmeerraum. Wichtigste Festung auf der Insel war Candia®®. Einem Heer von 50.000
Tirken gelang es im Fruhjahr auf Kreta zu landen und die Insel bis auf Candia
einzunehmen™. Im Folgenden war es venezianische Taktik, den maritimen tiirkischen
Nachschub zu stéren und Gefechte mit dem Gegner auf dem Seeweg zu suchen. Der tirkische

Vormarsch konnte gestoppt, Candia zunachst gehalten werden’. Der Kampf um die wichtige

%7 Die Forschung beschaftigt sich besonders mit den historischen Griinden fiir den militarischen Zusammenbruch
des pépstlichen Heeres. Als Erklarungen werden die strukturellen Besonderheiten in der Kommandospitze
hervorgehoben. Der dem System des Nepotismus eigene Klientelismus begiinstigte die Besetzung von
militarischen Posten im Zeitalter bahnbrechender militarischer Innovationen mit Nichtfachleuten. Dazu mag sich
eine weitere Komponente addieren: In der frithneuzeitlichen Gesellschaft galten die F&higkeiten des einzelnen
Individuums weniger als der Ruf der gesamten casa, der es entstammte. Vergleiche P. Prodi: 1982, S. 176 und
A. Karsten: 2001, S. 176. G. Brunelli bietet daruiber hinaus eine detaillierte Analyse des papstlichen Heeres
wahrend des Castro-Krieges. G. Brunelli: Soldati del Papa. Politica militare e nobilita nello Stato della Chiesa
(1560-1644), Rom 2003, S. 241-271. Dazu mag sich eine weitere Komponente addieren: In der
frihneuzeitlichen Gesellschaft galten die Fahigkeiten des einzelnen Individuums weniger als der Ruf der
gesamten casa, der es entstammite.

% Siehe H. Lutz: 1971, S. 897f.

% G. Cozzi: Venezia nei secoli XVI e XVII, in: G. Cozzi/ M. Knapton/ G. Scarabello (Hgg.): La Repubblica di
Venezia nell’etd moderna. Dal 1517 alla fine della Repubblica, Turin 1992, S. 118ff.

70 Zahl aufgefiihrt in: G. Hanlon: 1998, S. 152 Auch wenn die Anzahl der Tiirken tibertrieben erscheint, steht sie
fur die ideelle GroRe des Unternehmens.

™ G. Cozzi betont die Solidaritat unter den regierenden katholischen Fiirsten in Italien, Frankreich und dem
Reich fir den Kampf Venedigs ab 1667. Clemens IX. rief gar zu einem neuen Kreuzug auf. In: G. Cozzi (u.a.):
1992, S. 125f. Firr eine genaue Aufschliisselung der unterschiedlichen Truppenkontingente siehe G.
Hanlon:1998, S. 160f. Zum Engagement Clemens IX. siehe: C. Terlinden: Le Pape Clément IX. et la guerre de
Candie, 1667-1669, d apres les archives sécrétes du Saint-Siége, Louvain 1904, S. 65-81 und 241-254
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Festung zog sich in die Lange, unzahlige Stiirme wurden von den Tirken auf die Mauern
unternommen. Giovanni Sagredo, Herzog von Candia, beklagte sich, daR allein 280
venezianische Adlige ihr Leben in den Kampfen liessen. Diese Zahl entspricht einem Viertel
samtlicher venezianischer mannlicher Adliger’>. Am Ende konnte Candia nicht verteidigt
werden, die Ké&mpfe endeten nach einer turkischen Grofioffensive ab 1667 mit einem
tlrkischen Sieg im Oktober 1671. Fir die Serenissima bedeutete der Kampf um Candia die
Verscharfung des wirtschaftlichen Niedergangs, wurde doch der lukrative Handel in der
Levante entschieden beeintrachtigt.

Unter umgekehrten Vorzeichen wurde nach dem erfolgreichen Entsatz von Wien 1683
von Venedig aus eine erneute GroRoffensive gegen die tiirkischen Befestigungen in der Agais
und auf dem Peloponnes initiiert. Italienische Staaten reihten sich fortan ein in eine
internationale Koalition aus dem Papst, dem Reich, Frankreich und Polen, und bildeten die
Sudflanke einer Offensive, die sich ber gesamt Stidosteuropa erstreckte. Mithilfe des
international bestiickten Heeres erfochten die Venezianer beachtliche Erfolge. Mit dem
drauenden Problem der offenen Frage der Spanischen Sukzession verloren die européischen
Verbindeten wéhrend des letzten Jahrzehnts des Jahrhunderts jedoch das Interesse an einer
Weiterfilhrung des Krieges gegen das Osmanische Reich’®. Zu der erhofften Riickeroberung
Kretas sollte es fir Venedig nicht mehr kommen. Mit dem Frieden von Karlowitz 1699 muf3te
sich Venedig mit Gebietszugewinnen auf dem Peloponnes und der Agais zufrieden geben.

Wiéhrend sich also die erste Jahrhunderthalfte durch eine dichte Kette kleinerer und
groerer Konflikte in Italien auszeichnete, verlagerte sich ab 1659 der Fokus militarischer
Konflikte Uber die gesamte zweite Jahrhunderthélfte hinweg aul3erhalb Italiens auf die Adria
und die Levante. Damit war die italienische Halbinsel selbst, im Schatten des
Pyrendenfriedens, zu einer langjahrigen Ruhe gekommen; diese sollte erst wieder mit den
napoleonischen Feldzigen am Ausgang des 18. Jahrhunderts gestort werden. Durch ihren
Zeitpunkt, den Verlauf und ihr Ergebnis illustrieren die skizzierten italienischen Kriege des
17. Jahrhunderts den ProzeR des gesamteuropdischen Fuhrungswechsels von Spanien zu
Frankreich. Fir die Schlachtenmalerei in Italien sollte diese Entwicklung, soviel sei

vorweggenommen, enorme Folgen haben.

2 G. Hanlon: 1998, S. 163

™ K.-P. Matschke: Das Kreuz und der Halbmond. Die Geschichte der Tirkenkriege, Diisseldorf/Ziirich 2004, S.
348ff.

" Die schwachliche Konstitution und die geringe Aussicht auf eigene Nachfolger zeichneten sich beim
spanischen Konig Karl I1. (1665-1700) um 1690 immer deutlicher ab. Eine von aufien bestimmte
Thronfolgeregelung zeichnete sich ab, da eine spanische Thronfolge nicht mehr méglich war. Siehe
grundlegend: P. Molas Ribalta (Hg.): La Transicién del siglo XVII al XVII1, Madrid 1993

™ G. Hanlon: 1998, S. 164-171; D. Sella:1997, S. 11ff.
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Um auf die eingangs gestellte Frage nach den Auswirkungen der Verschiebung der
europdischen  Machtkoordinaten fir Italien zurlickzukommen, missen nun die
gesellschaftlichen Rahmenbedingungen untersucht werden. Prominente Akteure aus
zeitgenodssischen Kriegen wie etwa Mathias Medici, die Barberini oder die Farnese tauchen
auch als wichtige Sammler von Schlachtenbildern wiederholt auf. Daher stellt sich die Frage,

wer in welchem Umfang in die zeitgendssischen Kriege involviert war.

2. Krieg und Gesellschaft

Von den Zeitgenossen wurde die italienische Gesellschaft in drei verschiedene Ordnungen
aufgeteilt: Adel, birgerliche Mittelschicht (popolo) und Unterschicht (plebs)™®. Im
unterschiedlichen Malke nahmen sie Anteil an der Entwicklung der Schlachtenmalerei. Der
bedeutendste Forderer der Schlachtenmalerei war der Adel. Seit dem frihen 16. Jahrhundert
wurde versucht, die Merkmale des Adels zu definieren. Worauf sich schlieRlich Juristen
einigen konnten, war ein Amalgam aus schwammigen Eigenheiten wie Wohlstand, Wissen,
soziales Ansehen, militarische Tugend und die Herrschaft iber Untergebene. In der urban
gepréagten Kultur Oberitaliens trat noch ein weiteres Merkmal fiir den Adel hinzu, das aus der
Einflhrung der serrata bestand, das heil3t Verwaltungsamter waren kinftig von Amtsinhabern
vererbbar, deren Inhaber folglich adlig”’. Wie kann man sich aber das adlige
Selbstverstandnis vorstellen?

Trotz aller Definitionsprobleme begann der heterogene Adel, der sich aus
aufgestiegenen Patriziern und Feudalherren gleichermaBen zusammensetzte, im Verlauf des
spaten 16. Jahrhunderts seine Lebensgewohnheiten zu homogenisieren. Er zog sich aus dem
merkantilen Geschaftsleben zuriick, reglementierte die Heiratsmdglichkeiten seiner
Familienmitglieder, legte sich einen wohlklingenden Titel zu und investierte in den Erwerb
von landlichem Besitz. Wenn sich am Anfang des 16. Jahrhunderts der urbane Adel tUber die
eigene Bildung und den Dienst fir die Kommune oder den Staat definierte, wechselten diese
Werte ab der zweiten Jahrhunderthidlfte zugunsten des Privilegs einer ,rechten” Geburt.

Unzahlige Traktate diskutierten {iber die Vorziige des ,,wahren“ Adels und favorisierten

’® Siehe das anonyme Zitat von 1634 in: G. Muto: 1l regno di Napoli sotto la dominazione spagnola, in: G.
Cherubini, F. della Peruta, E. Lepore (Hgg.): Storia della societa italiana, Bd. XI, S. 230ff. und 252ff. Ebenso
das Zitat eines Florentiners uber die venezianische Gesellschaft. In: C. Vivanti: Lacerazioni e contrasti, in: R.
Romano und C. Vivanti (Hgg.): Storia d’ltalia, 5 Bde., Bd. 1 (1972), S. 907

" Die Register wurden beispielhaft in Mailand 1520, Genua 1528 und Lucca 1556 eingefiihrt. Es gab sie
allerdings nicht in jeder Stadt. Siehe: G. Hanlon: 2000, S. 165
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entweder ethische oder genealogische Merkmale™. Die urspriinglich getrennten Spharen des
stadtisch gepragten Patriziats und des landlichen Feudaladels, den magnati, begannen sich
ideell und biologisch miteinander zu vermengen’. Die S6hne wurden auf adlige Schulen, den
collegii dei nobili, geschickt und waren spater dank der profunden Ausbildung flr einen
Posten in der wachsenden Verwaltung des fruihmodernen Staates, in der Kirche oder in der
Armee verwendbar®. Zugleich vermittelten die beriihmten collegii in Siena, Modena oder
Parma dem dort erzogenen Adel eine innere stdndische Geschlossenheit. Dies fiihrte zu einer
Abgrenzung gegeniiber den biirgerlichen Schichten®. Trotz aller bestehenden regionalen
Unterschiede wurde durch die Beschéftigungsmoglichkeiten im Staatsdienst und die
gemeinsame Ausbildung ein Ethos geschaffen, das die Nobilitdt im beginnenden 17.
Jahrhundert in ganz Italien einte®.

Ein herausstechendes Merkmal fiir die Distinktion des Adels war seine virtu, die
haufig mit militarischen Erfolgen assoziiert wurde®. Schon Baldassare Castiglione verband
die Identitdt des friihneuzeitlichen Hofmannes eng mit derjenigen des waffenerprobten
Soldaten. So 1aRt er 1528 im Cortegiano den Conte Ludovico rdsonnieren:

. Ma per venire a qualche particularita, estimo che la principale e vera profession del
cortegiano debba esser quella dell’arme; la qual sopra tutto voglio che egli faccia vivamente
e sia conosciuto tra gli altri per ardito e sforzato e fidele a chi serve. "3

Auch nach Macchiavelli war es aus realpolitischen Grunden fur den modernen Fursten

unabdingbar, mit den Kriegskiinsten vertraut zu sein.

,,Debbe adunque uno principe non avere altro obietto né altro pensiero, né prendere cosa
alcuna per sua arte, fuora della Guerra e ordini e disciplina di essa: perché quella é sola arte
che si espetta a chi comanda. «85

" Siehe die zeitgendssischen Auseinandersetzungen iiber Verdienst- oder Gebliitsadel, etwa bei Giulio Tassoni
oder Tomaso Stigliani. Dazu: C. Donati: L"Idea di nobilta in Italia Secoli XIV-XVIII, Bari 1995 (1. Auflage
1988), S. 267ff

" D. Sella: 1997, S. 54

8 Brizzi: La formazione della classe dirigente nel Sei-Settecento, Bologna 1976, S.196 und 207. Nach Brizzi
gingen von den Schiilern der Ritterakademien ca. 10% in die Armee, ca. 20% verfolgten eine Laufbahn in der
Kirche und ca. 70% schlugen eine Laufbahn in der Verwaltung ein.

& Uber die gescheiterte Bewerbung eines biirgerlichen Schiilers in Siena: D. Sella: 1997, S. 51

8 G. Hanlon: 2000, S.173

8 Seit der griechischen Ethik von Platon und Aristoteles wurden die Begriffe ,,Adel” und ,,Tugend* einander
zugeordnet. O. Brunner wies auf die Gemeinsamkeiten in der Verwendung der Begriffe zwischen Antike und
Neuzeit hin. O. Brunner: Adeliges Landleben und europdischer Geist, Salzburg 1949, S. 61ff.; Scaglione, A.:
Knights at Court. Courtliness, Chivalry, & Courtesy from Ottonian Germany to the Italian Renaissance,
Berkeley/ Los Angeles/ Oxford 1991, S. 169ff; Siehe auch: Artikel ,,Adel* in: Geschichtliche Grundbegriffe,
Historisches Lexikon zur politisch-sozialen Sprache in Deutschland, Hg. von O. Brunner/ W. Conze/ R.
Koselleck, Bd. 1, Stuttgart 1972, S. 18f.; Gber die zeitgendssischen Debatten siehe auch E. R. Curtius:
Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern/ Miinchen 1973 (1. Auflage 1948), S. 176-188

8 B. Castiglione: 1l Cortegiano, Reprint Turin 1955, Buch I, Kap. 17; Zum EinfluR Castigliones: P. Burke: Die
Geschicke des ,, Hofinann “. Zur Wirkung eines Renaissance-Breviers Uber angemessenes Verhalten, Berlin
1996, S. 168-177
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Im Verlauf des 16. Jahrhunderts konnte neben das Ideal des Hofmanns dasjenige des miles
christianus treten, wie es literarisch am eindringlichsten in der Gerusalemma liberata
Torquato Tassos dargestellt wurde®. Es zeigt sich, dass das alte mittelalterliche Ideal des
Ritters noch weiterlebte. Spatmittelalterliche Epen und Ritterromane, wie etwa der Amadis-
Roman oder der Orlando-Stoff, durchlebten einen langen Herbst. Sie wurden wéhrend des
gesamten 16. Jahrhunderts und bis in die 1650er Jahre hinein in zahlreichen Auflagen
gedruckt. Ermuntert durch die gegenreformatorische Propaganda schlossen sich fortan Adlige
den verschiedenen Ritterorden an, um auf ,Kreuzziigen“ gegen Tirken vor allem im
Mittelmeer zu kampfen®. Ritterliche Wettkdmpfe wurden wahrend des gesamten 17.
Jahrhunderts in vielen italienischen Paldsten und Kommunen 6ffentlich ausgefochten, was mit
einem hohen sozialen Renomee der Kombattanten verbunden war®. Nur Cavalieri war es
erlaubt, in der Offentlichkeit einen Degen zu tragen; sie durften Heere zusammenstellen, mit
denen sie ihrem Lehensherren zur Hilfe eilen konnten und verfugten frei Uber umfassende
Waffenarsenale. Offentliche Feste zeigten haufig als Hohepunkt aufwendige Darbietungen
von belagerten Burgen oder nachgestellte Schiffskampfe. Auch rites de passage, wie
feierliche Umziige, Wettkdmpfe oder Beerdigungen erhielten einen martialischen Anstrich.
Die Option, eine militarische Karriere als Offizier einzugehen, war fur den jungen
Adligen durchaus vielversprechend. Er konnte einen Titel erringen, einen Platz am Hof des
Firsten erhalten oder auch ein Verbrechen konnte ihm verziehen werden. Zudem hatte seine
Schicht ein Quasi-Monopol auf Offiziersrange®. Auch fiir seine Familie war eine militarische
Karriere attraktiv: war der SproBling erfolgreich, so tibertrug sich sein Ruhm auf die casa, die
gesamte Familie. Nach siegreichen Schlachten wurden haufig Dankesmessen in den

heimatlichen Kirchen gehalten - ein Brauch, der die gesamte Gemeinde an den militarischen

8 N. Macchiavelli: 1 Principe, Reprint Florenz 1946, S. 125

% Siehe in diesem Zusammenhang Cesare Palazzuolo: 1l soldato di Santa Chiesa, Rom 1606. Dazu: G. Brunelli:
Soldati, Rom 2003, S. 118ff. Allgemein: A. Prosperi: Il “miles christianus™ nella cultura italiana tra 400 e “500,
in: Critica Storia, 1989, S. 685-704, bes. S. 702ff., Allgemein: A. Wang: 1975, S. 21-38

8 Fir das Beispiel der Malteserritter: A. Spagnoletti: Stato, aristocrazie e ordine di Malta nell Italia moderna,
Rom 1988, S. 27ff. Den Glaubenseifer der Soldaten wahrend der Gegenreformation beschreibt R. Puddu anhand
der spanischen Armee: R. Puddu: Il soldato gentiluomo: autoritratto d una societa guerriera: la Spagna del
Cinquecento, Bologna 1982, S. 231ff. Vergleichsweise gut wurde der toskanische Orden von St. Stefano
untersucht. Siehe: F. Angiolini: | cavalieri e il principe: L ordine di Santo Stefano e la societa toscana in eta
moderna, Florenz 1996, dort weitere Literatur zum Thema.

% R. Strong: Art and Power. Renaissance Festivals 1450-1650, Woodbridge 1984

8 G. Hanlon: 1998, S. 253 Zum Vergleich: F. Redlich zeigte auf, dass samtliche protestantischen deutschen
Regimenter von Prinzen angefiihrt wurden, d.h. dass diese Regimenter den Prinzen ,,gehdrten. Auch im
katholisch ligistischen Heer dienten zahlreiche Prinzen, zumeist europdischer Provenienz. Siehe: F. Redlich: The
German Military Enterpriser and his work Force. A study in European Economic and Social History, Wiesbaden
1964, 2 Bde, Bd. I, S. 411ff. In Frankreich scheint es eine starkere VVermengung des Verdienst- und Geblitsadels
gegeben zu haben. Dazu: J. Chagniot: Ethique et pratique de la profession des armes chez les officiers francais,
in: V. Barrie-Curien (Hg.): Guerre et pouvoir en Europe au XVII siécle, Paris 1991, S. 79-94
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Erfolgen der erfolgreichen Séhne teilhaben lie und den Ruhm der im Krieg involvierten
Familien weiter steigerte. Grolle Teile der italienischen Adelselite waren daher in das
europdische Kriegsgeschehen involviert. Seit der Einfihrung des fedecomesso im 17.
Jahrhundert konnte der Grundbesitz nur noch unzerstiickelt weitervererbt werden, nur der
alteste Sohn konnte wirtschaftlich ausreichend versorgt werden. Militardienst war mithin eine
lohnende Alternative fiir die Nachgeborenen. Allerdings hielten sich finanzieller Einsatz und
Profit in etwa die Waage.

War der Zégling einmal in ein Heer eingeschrieben, so bot das streng hierarchische
System die Mdglichkeit, eine eigene Klientel mit Posten zu versorgen. Deshalb ist es nicht
verwunderlich ganze Dynastien von italienischen Adligen vorzufinden, die in einer der
italienischen oder auslandischen Armeen dienten®. Das AusmaR der engen Verquickung von
adligen Familien und einer militarischen Karriere veranschaulicht das Beispiel Siena.
Zwischen 1560 und 1700 gab es bei zwei Dritteln der alteingesessenen adligen Familien
mindestens vier Familienmitglieder, die eine militarische Karriere eingeschlugen. In den
frisch nobilierten Familien wurde dieser Karriereweg weitaus seltener verfolgt™. In Neapel
verstieg sich gar ein zeitgendssisches Manual zu der Behauptung:

., (-..) la condizione di Nobile, che ne’ Cavalieri Napolitani si univoca con la profession di
soldato. "

Durch die generelle Aufstockung vieler européischer Heere in der ersten Halfte des 17.
Jahrhunderts scheint es ein ungewdhnlich grofes Interesse flr militarische Karrieren unter
den italienischen Adligen gegeben zu haben®®. Eine Analyse von Offizierslisten und
Biographien ergab, dass die Anzahl von Adligen in dem entsprechenden Zeitraum stark
anstieg®. Danach, ab der zweiten Jahrhunderthélfte, nahmen sie ebenso deutlich und
langfristig wieder ab. Noch gab es nur wenige feste Heere in Europa. Im Bedarfsfall wurden

Offiziere angeheuert und spater wieder entlassen®™. Von der Forschung wurde der starke

% Am weitesten verbreitet war der Dienst im spanischem oder ésterreichischem Heer. Italienische Offiziere
fochten kaum in protestantischen Heeren. Siehe: G. Hanlon: 1998, S. 221ff.

° Hanlon bertragt das Fallbeispiel Siena auch auf kleinere mittelitalienische Provinzstadte. G. Hanlon: The
demilitarization of a provincial Italian aristocracy: Siena, 1560-1740, in: Past and Present, 155, 1997, S. 64-108
% R. M. Filamondo: Il genio bellicoso di Napoli, Napoli 1694, unpaginierte Widmung an die Nobiltd Neapels.
% Dazu G. Hanlon: 1998, S. 93ff.

% Hanlon stiitzt sich auf die Auswertung von lexikalischen Sammelbiographien iber italienische Offiziere in der
Frihen Neuzeit. Er benutzte: V. Mariani/ V. Varanini: Condottieri italiani in Germania, Mailand 1941; C.
Argegni (Hg.): Enciclopedia biografica italiana, Bd. 19, Condottieri, capitani e tribuni, Rom 1936; A. Valori:
Condottieri e generali del Seicento, Rom 1940; L. Maggiorotti: L opera del genio italiano all’estero, 3 Bde,
Rom 1933-39, Zur Quellenkritik siehe G. Hanlon: 1998, S. 5f.

% G. Papke: Von der Miliz zum Stehenden Heer. Wehrwesen im Absolutismus, in: Handbuch der deutschen
Wehrgeschichte, hg. von G. Papke/ W. Petter, Miinchen 1979, S. 117f.; Uber die spanischen tercios siehe G.
Parker (Hg.): The Cambridge Illustrated History of Warfare. The Triumph of the West, Cambridge 1995, S. 150;
Generell l&sst sich ab der zweiten Jahrhunderthalfte sagen, dass im franzésischen und Osterreichischen Heer
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Rickgang von Offizieren darliberhinaus im Rahmen einer gesamtgesellschaftlichen
Demilitarisierung interpretiert®™. Wie 148t sich diese Diskrepanz erklaren?

Einen ersten Erklarungsansatz bietet die Politikgeschichte. Mit dem Westfalischen
Friedensvertrag von 1648 gelang es einen Ausgleich zwischen Kkatholischen und
protestantischen Méchten in Europa zu erzielen. Die unmittelbare Bedrohung fiur die
katholische Kirche entfiel damit. Zwar kam es zu permanenten Auseinandersetzungen mit den
Turken, doch mit dem Entsatz von Wien 1683 war in Mitteleuropa insgesamt der
Katholizismus wieder auf dem Vormarsch. Das Ideal des miles christianus hatte damit seine
unmittelbare EXxistenzberechtigung verloren. Viele Heereskdrper wurden nicht mehr benétigt,
die Offiziere und Soldaten wurden entlassen und muBten sich nach neuen
Beschéaftigungsgrundlagen umschauen. Solange sie es nicht vermochten, sich einen neuen
Posten am Hof ihres auslandischen Firsten zu verschaffen, waren sie gezwungen in ihre
Heimat zurtckzukehren und nach alternativen Beschéftigungsmoglichkeiten zu suchen.
Oftmals war es zudem adligen Familien gar nicht mehr moglich, ihre S6hne in die Armee zu
geben, da ihnen die finanziellen Mittel daftr fehlten. Auch fir den Nachwuchs der collegii
war die militarische Karriere nun schwieriger geworden. Zivile Beschaftigungsmaoglichkeiten
waren einfacher zu finden, sie versprachen zudem ein regelmaBiges Einkommen®’. Auch
Kirchendmter wurden vom Adel nach 1650 vermehrt in Anspruch genommen®. Daneben
hatte der Adel, wie auch die Gesamtbevolkerung, mit einem erheblichen demographischen
Problem zu kdmpfen. Zwischen 1500 und 1750 verlor beispielsweise die Florentiner Nobilitat
ungefahr Zweidrittel ihrer Mitglieder®. Mehrere wirtschaftliche Krisen fuhrten zu einer
schleichenden Verschuldung des Standes wéhrend des 17. Jahrhunderts. Da der Adel seine

Gelder haufig nicht mehr gewinnbringend investierte, sondern von der Grundrente seiner

beschleunigt feste Einheiten gebildet wurden. Das spanische Heer blieb bei diesen Entwicklungen zuriick.
Vergl. auch J. Burckhardt, der im Falle des spanischen Heeres vom ,,stehengebliebenden Heer* spricht. J.
Burckhardt:1992, S. 213ff.,

% Ein Teil der Forschung hebt auf die Demilitarisierung Italiens wahrend des friihen 16. Jahrhunderts ab. Sie
geht auf einen Topos bei Guicciardini und bei Macchiavelli iber den Niedergang Italiens zuriick. Siehe: B.
Croce: Storia del regno di Napoli, Rom 1974, S. 85; L. Barzini: The Italians, New York 1983, S. 276-98, R.
Goldthwaite: Wealth and demand for art in Italy, 1300-1600, Baltimore 1993, S. 167-70 und grundlegend F.
Verrier: Les armes de minerve. L"Humanisme militaire dans I" Italie du XVI siécle, Paris 1997. Kritik zu dieser
These von A. Spagnoletti und G. Hanlon, die den ProzeR erst ab der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts
verorten. Siehe: A. Spagnoletti: 1988, S. 27ff; G. Hanlon: 1998, S. 236f., R. Sabbadini Ubertragt das Modell auf
Venedig. R. Sabbadini: L aquisto della tradizione. Tradizione aristocratica e nuova nobilta a Venezia (sec.
XVII-XVIII), Udine 1995,S. 38ff. Ruff verwendet das Modell fur einen langfristigen européischen ProzeR, der
durch den schrittweisen Ausbau der Staatsgewalt vorangetrieben wurde. J. R. Ruff: Violence in Early Modern
Europe 1500-1800, Cambridge 2001, S. 44ff.

7 Am Beispiel der Toskana: R. Burr Litchfield: The Emergence of Bureaucracy: The Florentine Patricians,
1530-1790, Princeton 1986, S. 134ff.

% Die groRte Nachfrage nach Amtern im Bereich der secular clergy erfuhr Siena zwischen 1650-1724. Dazu: S.
Cohn: Death and Property in Siena, 1205-1800: Strategies for the Afterlife, Baltimore 1988, S. 191

% Zitiert in Hanlon: 1998, S. 273. Fiir Florenz siehe ferner: R. Burr Litchfield: Demographic characteristics of
Florentine patrician families, 16th-19th centuries, in: Journal of Economic History, 1969, S. 191-205
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Lander lebte, trafen ihn MiBernten und eine allgemeine Bevolkerungsreduzierung um so
harter. Infolge der Finanzknappheit und einer stetigen Verarmung konnten viele Séhne nicht
mehr standesgemal verheiratet werden, da sie den geforderten Brautpreis nicht aufbringen
konnten. Sie lebten fortan als Junggesellen und heirateten erst spat, was ebenfalls zum
Geburtenriickgang beitrug. Grolle Epidemien, wie wiederkehrende Pestwellen verschérften
die numerische Dezimierung des Adels.

Einen weiteren Aspekt der Demilitarisierung betrifft der soziale Aufstieg einer neuen
Bevolkerungsgruppe, die indirekt von den jahrelangen européischen Kriegen profitieren und
nun zum Adel aufschliessen konnte. Es handelte sich um finanzstarke, investitionsswillige
Burgerliche. Der Kaiser, der spanische Kénig und die groen italienischen Firsten hatten sich
durch den Dreif3igj&dhrigen Krieg finanziell tbernommen. Ihnen fehlte Geld. Um sich Abhilfe
zu verschaffen, verkauften sie Adelstitel und Amter an birgerliche Familien. Durch
Amterkauf verschafften sie sich einfluRreiche Positionen am Hof. Zwar adoptierten die
Neuadlingen weitgehend adlige Lebensgewohnheiten, doch wie sie dem militarischen
Geprange gegenuberstanden, muR vorsichtig bis zurtickhaltend beurteilt werden. Wenn sie
auch die traditionellen militarischen Werte nicht ausdriicklich ablehnten, dann waren fir ihren
gesellschaftlichen Aufstieg doch zivile Faktoren entscheidend und flr ihre Mentalitat mithin
pragend. Gut moglich ware es also, daf sich traditionelle adlige Leitbilder langfristig dank der
kulturellen Kompetenz und des neugewonnenen Einflusses dieser Schicht veréanderten. Es gilt
festzuhalten, dass sich in der zweiten Jahrhunderthélfte der kulturelle Geschmack in Italien in
vielerlei Hinsicht wandelte. Zum Beispiel anderten sich die literarischen Vorlieben. Statt
klirrender Ritterepen wurden nun vermehrt zértelnde arkadische Romane gelesen. Ritterlich
gepragte Feste wurden ganz eingestellt oder seltener aufgefiihrt'®. Auch die Ausbildung des
adligen Nachwuchses wurde nach und nach reformiert. Beredtes Beispiel hierfir ist die 1688
gegiindete, im Palazzo Strozzi beheimatete Accademia dei Nobili in Florenz. Nach wie vor
wurden dort Facher wie Reiten, Fechten und Turnierkd&mpfe gelehrt, doch wurden die
Zoglinge in diesen Fachern nicht mehr gepriift, wie noch an den traditionellen alten
Ritterakademien. Im Mittelpunkt der Ausbildung standen nunmehr moderne Sprachen,
Zeichnen und Tanzen'™.

Vollstandig ist dieser Prozel3 der Demilitarisierung nur unter der weiteren Betrachtung

der zunehmenden Anziehungskraft des furstlichen Hofes und der dortigen Amter zu

190 strong: 1984 S. 6; G. Hanlon: Glorifying war in a peaceful city: festive representation of combat in Baroque
Siena (1590-1740), in: War in History 2004, No. 3, S. 249-277,S. 267ff.
"% G. Hanlon: 2004, S. 276
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verstehen'® Im Laufe des 17. Jahrhunderts bauten die regierenden Firsten ihre
frihneuzeitlichen Staaten aus. Das gelang nur mit der langfristigen Domestizierung des
heimischen Adels. Wé&hrend das vormalige Ideal des Adligen vorrangig auf seiner
Unabhéngigkeit basierte, er auf seinem feudum weitgehende Freiheitsrechte genoss und nur
seinem Lehensherren gegenuber verpflichtet war, anderte sich sein Leben mit dem Eintritt an
den furstlichen Hof, der mit einem zumindest zeitweiligen Umzug in die Stadt koinzidierte.
Der Adlige wurde nun hofisch integriert. Der Hof der Medici wuchs etwa zwischen 1609 und

108 Auch die Ubernahme des spanischen Hofzeremoniells

1692 um mehr als das Doppelte an
an vielen italienischen Hofen unterstiitzte den Prozel3 der Verstarkung der furstlichen Macht
gegeniiber seinen Vasallen'®. Der Adlige hatte sich firderhin der héfischen Gesellschaft
anzupassen und mit ihr zu konkurrieren. Die geeigneten Mittel, um in diesem Wettkampf zu
bestehen, waren keine kriegerischen Kiinste mehr, sondern vorrangig zivile Fahigkeiten und
Talente'®.

Es sollte allerdings nicht vergessen werden, dass es neben diesen umfassenden
gesellschaftlichen Wandlungen noch ein traditionelles altadliges Residuum gab, das nach wie
vor an den traditionellen Werten und dem militarischen Habitus festhielt. Diese Adligen
sorgten dafir, dass ihre Séhne auf konservative Ritterakademien geschickt wurden und hatten
die finanziellen Ressourcen, ihnen eine spatere militarische Karriere zu ermdglichen.
Kriegsfelder, auf denen sie sich als Offizier bewéhren konnten, gab es, wie gezeigt, auch noch
in der zweiten Jahrhunderthélfte. Die Beerdigung von Enea Silvio Piccolomini, Sprol} einer
Dynastie von hohen Offizieren, wurde etwa mit allem militarischen Pomp 1689 in Siena
gefeiert'®. 1694 wurde in Neapel auch ein aufwendiges Kompendium ber den heimischen
Adel mit dem fiir sich sprechenden Titel ,,Il genio bellicoso di Napoli“ gedruckt'®’.
AbschlieBend lasst sich feststellen, dass sich am Ausgang des 17. Jahrhunderts nur der
Umfang, die Relevanz und die Bedeutung dieser martialischen AuRerungen des alten Adels

geéndert hatten. Sie spielten fortan sozial nur noch eine nebengeordnete Rolle.

102 A, Spagnoletti:1988, S. 28 Fiir das iibertragbare Beispiel der Republik Venedig siehe: R. Sabbadini: 1995, S.
33ff. Dort Aufnahme von Adligen von der Terraferma, die sich zuvor bei wechselnden Kriegsherren als
cavalieri verdingten.

193 \/on 359 (1609) auf 792 (1692) Bedienstete. Aus: M. Fantoni: La corte del Granduca. Forma e simboli del
potere mediceo fra Cinque e Seicento, Rom 1994, S. 30

104 Zum Spanischen Hofzeremoniell allgemein: C: Hofmann: Das Spanische Hofzeremoniell von 1500—1700,
Frankfurt/Main, Bern, New York 1985, S. 15ff.

1% Die Ausstrahlung der italienischen Héfe wird in der Forschung unterschiedlich betrachtet. Wahrend Black
und Hersche die Rolle der Hofe flr die Gesellschaft eher reduzieren, beharren Spagnoletti und Hanlon auf der
Adhasionskraft der Hofe fur die Adligen. Siehe P. Hersche: 1999, S. 46 ff.; C. F. Black: Early modern Italy. A
social history, London/ New York 2001, S. 132 ff.; A. Spagnoletti:1988, S. 28

1% Enea Silvio Piccolomini diente dem Kaiser als Generalleutnant und Gouverneur in Bosnien. G. Hanlon: 2004,
S. 254,

7 R. M. Filamondo: 1694
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Mit den gesellschaftlichen Veranderungen verschoben sich auch die kulturellen Ideale.
Die adlige Schicht, so schwierig sie auch zu fassen ist, identifizierte sich urspriinglich
weitgehend mit kriegerischen Werten und Tugenden. Diese traten im Laufe des Jahrhunderts
mehr oder weniger in den Hintergrund. Damit veranderte sich auch das Verhaltnis zu
Schlachtenbildern. Ein aktiver Offizier hat ein groReres Interesse an der Darstellung
heroischer Tugenden oder militarischer Erfolge als ein Adliger, der sich ausschlieRlich am
Hof des Firsten aufhélt. Wie verhielt sich demgegentiiber die bilrgerliche Schicht? Wie wir
gesehen haben, wurde der Austausch zwischen den beiden Spharen vor allem in der zweiten
Jahrhunderthélfte enger. Reichtum und Wohlstand lieBen das Birgertum auch in Konflikt mit
den traditionellen Vorrechten des Adels treten. Gelang es ihm dabei eine eigene Kultur zu
pragen und diese zu behaupten? Wichtiger noch in unserem Zusammenhang ist die Frage
nach der Verbindung von militarischen Werten und dem Burgertum.

In den hoheren militarischen Rangen spielte das Birgertum nur eine marginale Rolle.
Um nach den gesellschaftlichen Zielen der Schicht zu fragen, sind zun&chst die einzelnen
beruflichen und regionalen Komponenten des Blrgertums aufzuschlisseln. Ein Kennzeichen
fiir den Adel war seine Heterogenitat. Das gleiche galt auch fur das Burgertum. Gemeinsam
wurden Handwerker, Unternehmer, Bankiers und Vertreter der freien Berufe in einen Stand,
dem popolo oder dem ceto civile subsumiert. lhre politische Partizipation war fir sie von
Region zu Region in unterschiedlichem MaRe moglich. Vereinfachend gilt: Je schwécher die
aus dem Mittelalter stammende kommunale Selbstverwaltung ausgeformt war, desto starkere
Mdoglichkeiten hatte das Biirgertum, ein politisches Amt innezuhaben. Klassische Beispiele
hierfir sind das Vizekonigreich Neapel und das Herzogtum Savoyen. In der ersten Hélfte des
17. Jahrhunderts kamen in der herzoglichen Verwaltung von Savoyen zehn burgerliche auf
einen adligen Amtsinhaber'®. Durch die steigenden Anforderungen an Amter des
fruhmodernen Staates spielte die juristische Ausbildung eine wachsende Rolle bei der
Postenvergabe. Ein eigenes berufliches Ethos konnte sich damit entwickeln'®. In Staaten und
Kommunen mit einem stark entwickelten Patriziat hingegen, wie in Ober- und Mittelitalien,
gab es geringere Aufstiegschancen fur Neueinsteiger. Am Beispiel der Toskana laRt sich
belegen, dass es auch zu einem Ausgleich zwischen dem GrolRherzog und den traditionellen
Amtspersonen des Prinzipiats kommen konnte. Mitgliedern des alten Prinzipiats gelang es,

sich in den neugeschaffenen Amtern (iberproportional stark zu positionieren**. Wie die

%D, Sella: 1997, S. 70

19 Sjehe etwa die togati in Neapel, die sich in gleicher Weise vom ceto civile und von der nobilta entfernten. D.
Sella: 1997, S. 70

MO R. Burr Litchfield: 1986, S. 134f.
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Studien von Litchfield belegen, war es wéhrend des gesamten 17. Jahrhunderts auch fiir das
Florentiner Biirgertum moglich, vom Ausbau der Amter zu profitieren und folglich sozial
aufzusteigen''.

In der Republik Venedig gestaltete sich der Fall anders. Dort wurden die Burger in
einer Pyramide aufgeteilt: Zuoberst cittadini originari, gefolgt von cittadini de intus et de
extra und schlieRlich als unterster Stufe die cittadini de intus'*>. Je nach
Gruppenzugehorigkeit standen unterschiedliche Partizipationsmdglichkeiten zur Verfugung,
die natrlich niemals mit denjenigen der adligen Oligarchen konkurrieren konnten, aber doch
fein abgestufte Aufstiegschancen ermdglichten. Die cittadini konnten als Sekretére dienen
und somit nicht nur Informationen tGber sémtliche wichtige Ereignisse der Republik erlangen,
sondern auch indirekten Einflul austiben. Schon zeitgendssischen Besuchern wie Giovanni
Botero fiel diese wohltemperierte Praxis in der Partizipation des politischen Alltags auf''*,
Wie klug die Venezianer dabei handelten, zeigt Genua als Gegenbeispiel fiir die andere groRRe
Republik Italiens. Dort war es zwar seit 1528 jahrlich zehn Familien moglich, in den
Adelsstand aufzurticken, doch statt mit der standischen Permissivitat sozialen Frieden zu
stiften, verharteten sich die Fronten zwischen Adel und Birgertum. In mehreren Aufstanden
ab 1575 wurden die Konflikte gewaltsam ausgefochten und konnten nur durch die
Intervention des Papstes und des Spanischen Konigs befriedet werden.

Eng mit den Auseinandersetzungen zwischen Birgertum und Adel verbunden ist ein
Phédnomen, dass in der Forschung unter dem Stichwort der "Refeudalisierung” beschrieben

wurde!**

. Diese bildet gleichwohl den begrifflichen Hintergrund fur die wirtschaftliche
Entwicklung Italiens wahrend des 17. Jahrhunderts. Mit dem AbschluR der Pax Hispanica
konnte Italien am Ende des 16. Jahrhunderts von einem ungewdhnlich langen und starken
Wirtschaftwachstum profitieren. Infolge der Konjunktur gelangten zahlreiche Kaufleute,
Bankiers und Handler zu einem beachtlichen Reichtum. Dieses Vermdgen wurde haufig in
Landereien auBerhalb der Stadt investiert. Verbunden mit dem Habitus des Landlebens ging
eine Adaption adliger Lebensgewohnheiten einher. Auf die Praxis des Amterkaufs und des

damit verbundenen Erwerbs adliger Titel wurde schon verwiesen. Der ,,corsa alla terra“

1R, Burr Litchfield: 1986, S. 65ff.

112 Dje Pyramide gestaltete sich nach dem Kriterium der Anséssigkeit in der Stadt.

2 Zitat in. D. Sella: 1997, S. 73

14 Uber Wirkung und AusmaB ist sich die Forschung uneinig. Wahrend die &ltere Forschung die negativen
Folgen hervorhob, geht die neuere Forschung eher von einer Verschiebung der wirtschaftlichen Italiens von der
Stadt zum Land aus. Als Beleg werden hierbei durchaus erfolgreiche Reformationen in der Landbestellung und
der Bepflanzung angefiihrt. Diskussion in: P. Hersche: 1999, S. 103ff. und S. 170ff.
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fiihrte, grob skizziert, zu einer Verlagerung des Kapitals von der Stadt auf das Land. Fortan
ruhte es vor allem passiv und wurde nicht mehr in Geschaftswerte reinvestiert™.
Dem Burgertum gelang es kaum eine eigene Identitdt auszubilden, es orientierte sich

ideel vorwiegend am Adel*'®.

Ziel war es, sobald wie mdoglich in den Adelsstand
aufzusteigen. Die Figur des Don Ferrante in Manzonis | promessi sposi verkorpert die Ideale
dieser Schicht. Bei dieser alternativliosen Fixierung auf die Welt des Adels handelte es sich
um einen italienischen Sonderweg, der sich von anderen westeuropaischen Lé&ndern
unterscheidet. Wenngleich es schwierig ist, eine kollektive birgerliche Mentalitat zu fassen,
darf man zusammenfassend vermuten, daB bellizistische Werte eine nebengeordnete Rolle flr
den gesellschaftlichen Aufstieg spielten. Eine Karriere in der Armee bot zu geringe
Aufstiegschancen und auf bestehende militarische Traditionen innerhalb der burgerlichen
Familie konnte selten verwiesen werden. Den potentiellen Aufstieg der héchsten Kreise des
Burgertums ermdglichten dagegen vornehmlich zivile Fahigkeiten.

Offen bleibt, ob gewisse Bestandteile der militdrischen Kultur nicht
stdndelibergreifend von vielen Zeitgenossen geteilt wurden. Widersprichlich mutet es etwa
an, dass das vermdgende Birgertum das adlige Leben weitgehend imitierte, aber die
vielféltigen militdrischen Aspekte davon aussparen sollte. Die ,,militia christiana“ der
gegenreformatorischen Kirche sprach sehr wohl auch Biirgerliche an. Wahrscheinlich verlauft
daher die Trennlinie von kulturellen Leitbildern zwischen den gebildeten birgerlichen
Schichten und dem alten Adel wesentlich unscharfer, als von der Forschung bislang
vorgeschlagen wurde''’.  Kleinbiirgerliche ~Bibliotheken konnten etwa durchaus
Militartraktate, Geschichtswerke und Biographien von Kriegshelden aufweisen''®. Gut
denkbar ware demnach, dass Birgerliche eine eigene Villa auf dem Lande, eine gut
ausgestattete Bibliothek und weitreichende Kenntnisse Uber berihmte Schlachten und
Feldherren besal3en, ohne personlichen Anteil an den militarischen Erfolgen zu haben. Man
konnte durchaus einen regionalen oder nationalen Stolz gegentiber den heroischen Taten der

Generdle empfinden, ohne dass damit eine zwingende Verbindung zum biirgerlichen Status

5 Fiir Venedig: R. Sabbadini: 1995, S. 9

18 p_Hersche macht hierfiir das aus Spanien iibernommene Ideal des Hidalgismus verantwortlich. P. Hersche:
1999, S. 104

" Hanlon verengt kriegerische Ideale zu sehr auf den Adel, auf die Rezeption dieser Ideale durch das Biirgertum
geht er nicht ein. Einzig Hersche deutet durch seine These eines populdren italienischen Hidalgismus diese
Maoglichkeit an. P. Hersche: 1999, S. 104

118 50 besaR der rémische Goldschmied Cangiani in seiner Bibliothek Werke wie den Guerrierro prudente von
Galeazzo Gualdo, von Pontano die Relazione delle guerre di Napoli, das anonyme Il libro de ritratti et elogij de
capitani illustri oder auch von Tacitus die Aforismi dell’Historia. In: R. Ago: ,,Cosi si volta questa ruota di
parole.” Biblioteche e lettori nella Roma del Seicento, in: Quaderni storici, No. 115, April 2004, S. 119-138, S.
127 Ago erwahnt noch weitere Beispiele von burgerlichen Bibliotheken, die ebenfalls Bucher aus dem
historisch-militarischen Bereich aufwiesen.
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der eigenen Familie gezogen werden muBte. Falls doch, konnte (ber die fehlenden
militarischen Heroen in der eigenen Familien elegant durch die kulturellen Referenzen
hinweggegangen werden. Zudem wurde auch das katholische Blrgertum von den Predigten
und Messen der ecclesia militans geprégt. Nach diesen Vermutugen waren die birgerlichen
Schichten ltaliens weitaus tiefer vom Wert militarischer Tugenden affiziert gewesen, als
bisher angenommen. Uber Schlachtenbilder lasst sich allerdings sagen, dass die bekanntesten
Bilder der Gattung ausschlielich von adligen Sammlern in Auftrag gegeben wurden. In
birgerlichen Sammlungen finden sich indes haufig anonyme battaglien zu einem geringen
Schatzwert™*®.

Spétestens ab der Mitte des 17. Jahrhunderts wurde das italienische Wirtschaftsleben
langfristig von einer tiefen Krise getroffen. Verscharft wurde der Niedergang durch
Phédnomene wie die Pest, einen Bevolkerungsriickgang und den wirtschaftlichen Aufschwung
Nordeuropas. VVon dieser Entwicklung war die gesamte Elite des Landes betroffen, sowohl
das Burgertum als auch die oberitalienischen Handelsaristokraten. Gemeinsam litten sie vor
allem an einer Verlagerung der traditionellen Routen und am Einbruch des fur Italien
zentralen Textilmarktes. Doch trotz aller wirtschaftlichen Krisen konnte sich noch ein
betrachtlicher Wohlstand im Land halten. Ein Beispiel dafur ist der Kunsthandel, dem im 17.
Jahrhundert die Investitionen sowohl des zahlungskréftigen Burgertums als auch des Adels zu
einer Bllte verhalfen. Die gesteigerten Ausgaben dieser Schicht in den Kunstmarkt
beeinfluliten die gesamte Malerei, samt neuentstandener Gattungen, und damit - unter

Abstrichen - auch die battaglien*%.

3. Der Kunstmarkt: Schlachtenbilder als Handelsware

Sowohl der junge italienische Kunstmarkt als auch die Gattung der Schlachtenbilder konnten
sich wéhrend des 17. Jahrhunderts Uberaus stark entwickeln. Beide Phdnomene sollen daher
im Folgenden gemeinsam betrachtet werden, wobei wirtschaftliche Fragen wie

Produktionsbedingungen und Vertrieb von Schlachtenbildern im Vordergrund stehen.

119 Siehe weiter unten.

120 7ym AbschluB sei noch eine Bemerkung zur plebs erlaubt, der groiten Bevolkerungsgruppe in Italien, die
immerhin 80% der Bevolkerung umfasste. Sie findet sich auf fast jedem Schlachtenbild dargestellt und bildet
dort nur den anonymen Fond; der namenlose Soldat verstrickt im aussichtslosen Kampf. Wenn diese Schicht
Kontakte zu Schlachtenbildern hatte, dann hdchstens um als Bedienstete in den Palazzi des Adels und des
reichen Burgertums die Bilder aufzuh&ngen oder die Rahmen zu séubern.
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Wiéhrend des frihen 17. Jahrhunderts entstanden in Italien wie auch im weiteren
Europa zahlreiche neue Gattungen in der Malerei, darunter das Landschaftsbild, das Stilleben
und das Schlachtenbild. Sie konnten sich dank des Interesses und der erweckten
Sammelleidenschaft eines breiten Publikums schnell entwickeln. Folglich boomte der
Bilderhandel. Ein eigener Kunstmarkt entstand, und der Kauf von Kunstobjekten wurde zu
einer veritablen ,,public affair*. Am Anfang des Seicento diversifizierte sich der Markt:
Buchhéndler handelten plotzlich nebenbei mit Gemélden, Kunstverleger veroffentlichten die
Nachstiche bedeutender Bilder, und Geméldehandler begannen entweder eigene Geschéfte zu
eroffnen, oder auch mit um den Hals gehangten Bildern durch die Stralen der grofl3en
Metropolen zu spazieren. Bereits 1616 beschrieb Vincenzo Giustiniani die Auswirkungen
eines europdischen Modetrends:

,,Non solo in Roma, in Venezia, e in altre parti d'ltalia, ma anco in Fiandra et in Francia
modernamente si € messo in uso di parare i palazzi compitamente co quadri, per andare
variando I'uso de parati sontuosi usati per il passato.«'?!

Giustiniani erwdhnt die Niederlande (,,Fiandra®), die Italien in der Etablierung eines
Kunstmarktes vorausgegangen war. Die Anfange eines italienischen Marktes lassen sich mit
den ersten Gemaldesammlungen datieren, die im Kreis von rémischen Klerikern um 1570
aufgebaut wurden*?. Eine erhéhte Nachfrage nach Bildern setzte in diesem Zeitraum ein. Das
klassisch feudale Verhéltnis zwischen dem Auftraggeber und dem Kunstler wurde in Folge
zugunsten einer unpersonlichen Distribution von Gemaélden erweitert. Bereits die friihen
Vorlieben dieser Sammler fur religiose Bilder, Portrats und Landschaften verweisen auf einen
Sammelgeschmack, der sich bis in das 17. Jahrhundert hinein als pragend erweisen wird.

In rémischen Sammlungen tberwogen sakrale gegeniiber profane Bildthemen'?®. Das

beliebteste Sujet waren Heiligenbilder, was im Zeitalter der Gegenreformation nicht weiter

2L/, Giustiniani: Discorsi sulle arti e sui mestieri, Florenz 1981, S. 45

122 M. Hochmann: A propos de quelques collections de prélats: le gout pour les peintres vénitiens et Corrége a
Rome a la fin du XVI siécle, in: O. Bonfait, V. Gerard Powell, p. Sénéchal (Hgg.): Curiosité. Etudes d histoire de
["art en I'honneur d*Antoine Schnapper, Paris 1998, S. 277-84; L. Lorizzo: 1l mercato dell’arte a Roma nel XVII
secolo, in: M. Fantoni/ L. C. Mathew/ S. F. Matthews-Grieco (Hgg.): The art market in Italy: 15th-17th centuries
— I mercato dell"arte in Italia: secc. XV-XVII, Modena 2003, S. 325-336

123 Siehe R. Ago: Collezioni di quadri e collezionismo di libri a Roma tra XVI e XVIII secolo, in: Quaderni
storici, August 2002, No. 110, S. 379-403, S. 386. Vergleiche auch das Inventar von 1647 des typischen, nicht-
intellektuellen Rémers Alessandro Ruffinelli, dessen Bildinventar 159 Nummern umfasste, und dabei ein
Schlachtenbild enthielt. Hauptsachlich sammelte er engagiert moderne Gattungen, wie Stilleben, Landschaft und
Genre. In: M. J. Lewine: An Inventory of 1647 of a Roman Art Collection, in: Arte Antica e Moderna, No. 19,
Juli-September 1962, S. 306-315. Auch der Badestubenbesitzer Alessio Moglia besal 1645 eine battaglia, die
auf zehn scudi geschétzt wurde. In. R. Ago: 2002, S. 387. P. Cavazzini erwahnt einen Aromateur, der neben
zahlreichen Stilleben auch Schlachtenbilder besaR. In. P. Cavazzini: 2004, S. 362; Eine exzellente Einfihrung in
den derzeitigen Forschungsstand der italienischen Sammlungsgeschichte bieten: O. Bonfait/ M. Hochmann/ L.
Spezzaferro/ B. Toscano (Hgg.): Geografia del Collezionismo. Italia e Francia tra il XVI e il XVIII secolo, Paris
2001
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verwundern mag. Mit weitem Abstand wurden daneben auch Portrats und Landschaften
gesammelt. Das Schlachtenbild rangierte hinsichtlich seiner Présenz gleichauf mit modernen
Gattungen wie dem Stilleben oder Tierbildern. Nur etwa 2% der Gemaélde entfielen insgesamt
auf Schlachtenbilder vorwiegend in ménnlichen Sammlungen, in weiblichen Sammlungen
war ihr Anteil noch geringer'®*. Die Preise der haufig anonymen battaglien bewegten sich
zwischen vier und acht scudi fur kleine Leinwandbilder von etwa ein bis zwei palmi Grofe.
Damit befanden sich die Schlachtenbilder in einer Preisklasse mit Landschaftsbildern,
Veduten oder Stilleben. War das Bild groRRer, so stieg der Preis entsprechend an, in dem
niedrigen Qualitatssegment, bis auf zwanzig scudi*?®. Bestimmend fiir den Preis waren auch
die Bildtrager - moderne Kupferbilder waren etwa besonders teuer - der Bildrahmen, die
Quialitat des Bildes und natlrlich der Name des Malers. Bei bekannten Schlachtenmalern
konnte er um ein Vielfaches in die Hohe schnellen. So waren Preise von 150 scudi fir Bilder
von Jacques Courtois oder von Francesco Monti keine Seltenheit. Salvator Rosa konnte auf
dem Hohepunkt seines Ruhms als Schlachtenmaler mehr als 600 scudi fir ein Schlachtenbild
verlangen'?®. Bereits der Blick auf die Preise zeigt also, dass es sich bei Schlachtenbildern um
eine dulerst heterogene Gattung handelte.

Bei der Frage, wer diese Bilder sammelte, ist ein Blick auf die verschiedenen
Einkommen aufschlussreich. Ein Arbeiter verdiente etwa 70 scudi im Jahr, ein Maurermeister
etwa 120 scudi, ein gehobener Bankangestellter 300 scudi. Das Einkommen von Kardinélen
konnte derweil zwischen 5.500 bis 200.000 scudi variieren'?’. Die Preise verdeutlichen, dass
selbst die preiswerten Bilder abgesehen von der adligen und birgerlichen Elite, nur von solide
verdienenden Vertetern des oberen Mittelstandes erworben werden konnten'?®, Zwar lassen

sich battaglien schon um 1620 in rémischen Inventaren nachweisen, doch sollte ihre dortige

124 Vergl. die quantitative Analyse von lombardisch-venezianischen Sammlungen wahrend des 18. Jahrhunderts
durch C. Geddo, die freilich ,paesi-prospettive e battaglie’ z ueiner Rubrik zusammenfasst. C. Geddo:
Percentuali dei dipinti di genere e di altri soggetti in collezioni lombardo-venete del Settecento, in: Ausst. Kat.
Brescia 1998, S. 114-118; Siehe auch die Sammlungen von Kardinal Maurizio von Savoyen. In: M . Oberli:
Magnificentia Principis. Das Méazenatentum des Prinzen und Kardinals Maurizio von Savoyen (1593-1657),
Weimar 1999. Ferner: L. Salerno: Pittori di Paesaggio del Seicento a Roma, 3 Bde, Rom 1977-1980, hier Bd.
I11., S. 1121ff. Die dort aufgefiihrten Sammlungen stammen vorwiegend aus Rom.

125 preise angegeben in: P. Cavazzini: La diffusione della pittura nella Roma di primo Seicento, in: Quaderni
storici, No. 116, August 2004, S. 353-373, S. 366f.; Ahnliches Bild auch in: L. Lorizzo: Documenti inediti sul
mercato dell’arte. | testamenti e ['inventario della bottega del genovese Pellegrino Peri ,, rivenditore di quadri*
a Roma nella seconda meta del Seicento, in: F. Cappeletti (Hg.): Decorazione e collezionismo a Roma nel
Seicento, Rom 2004, S. 159-174, S. 165ff.

126 3. Scott: Salvator Rosa. His life and times, New Haven/ London 1995, S. 100; Im Inventar Sacchetti/ 1726
wurde eine Battaglia von Courtois auf 170 scudi geschétzt, eine kleinere auf 110 scudi. Cortonas
»Alexanderschlacht™ wurde dort gar auf sagenhafte 11.000 scudi geschitzt. S. G. de Marchi: Mostre di Quadri a
S. Salvatore in Lauro (1682-1725), in: Miscellanea della societa romana di storia patria, Rom 1987, 1-362, S.
477

?T'U. Piereth: 1997, S. 32

128 Sjehe Anmerkung 89
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Prasenz nicht tiberbewertet werden?. Ein quantitativer Sprung in die Massenproduktion von
Schlachtenbildern schien erst in den vierziger Jahren des Jahrhunderts eingesetzt zu haben'®.
Es fallt insgesamt auf, daB die Mehrzahl der Schlachtenbilder aus der zweiten
Jahrhunderthélfte stammt. Auch der GroRteil der uns noch bekannten Schlachtenmaler war
vor allem in der zweiten Halfte des Seicento aktiv'®’. Sie sorgten fiir die Verbreitung von
Bildtypen, die gleichfalls bereits in der ersten Jahrhunderthélfte entwickelt wurden.

Besonders stark vertreten in den zeitgendssischen Sammlungen waren die Kopien

132 Darunter fielen auch Schlachtenbilder, die einerseits durch die

berihmter Gemélde
Imitation kanonischer Vorlagen entstanden, andererseits in einem sich entwickelnden
Werkstattbetrieb produziert wurden, der die Schiler dazu zwang, die Bilder der Meister
nachzuahmen®®. Bei der Schlachtenmalerei handelte es sich um eine hochspezialisierte
Gattung, die vom Maler allerhand Fertigkeiten in der Wiedergabe der Figuren, der Tiere, der
Atmosphédre und der Landschaft abverlangte. Viele bekannte Maler der Gattung
spezialisierten sich daher allein auf die Verfertigung von battaglien. Die wenigen Maler, die
es schafften sich auf dem Markt zu etablieren, konnten ihren Namen hdufig zu einer
Monopolstellung ausbauen®**. Die steigende Nachfrage des Marktes fihrte zu einem
arbeitsteilig malenden Werkstattbetrieb. Am Beispiel der Bilder von Jacques Courtois fallt
auf, dass es von seinen Gemalden unzdhlige Variationen in unterschiedlichen
Qualitatsabstufungen gibt: zweifellos das Ergebnis einer effizient vorgehenden Werkstatt,
aber zugleich auch Zeugnis seines Ruhms, der schon zu seinen Lebzeiten Kopisten und

Imitatoren auf seine Bilder ansetzte. Wiederholt taucht etwa der Name Monsu Cemp in den

129 p_ Cavazzini: 2004, S. 360. Ein Vergleich mit dem Bildervertrieb am Ende des 17. Jahrhunderts wurde noch
nicht angestellt.

30 Dje erhdhte Nachfrage in diesem Zeitraum fiir Schlachtenbilder deckt sich mit dem gesteigerten Interesse fiir
Bilder der Bamboccianti. Historienmaler hatten eher unter einem Riickgang von Auftrédgen zu leiden. U. Piereth:
1997, S. 117

B Grundlage fiir die These ist die Auswertung der umfangreichen Kompendien von Consigli:1986 und G.
Sestieri:1999; Weiterhin zeigt ein Studium der zeitgendssischen Inventarlisten, dass die am Ende des
Jahrhunderts geschriebenen Inventare einen deutlich hohreren Prozentsatz von Schlachtenbildern aufweisen, als
diejenigen aus der ersten Jahrhunderthélfte. Siehe etwa: G. Campori: Raccolta di cataloghi ed inventari inediti,
Modena 1870

132 R. Ago: 2002, S. 383

133 Werkstatten von Schlachtenmalern wurden von der Forschung noch nicht en detail untersucht. Siehe
vergleichend den romischen Werkstattbetrieb bei A. Tassi im zweiten Dezennium des 17. Jahrhunderts: P.
Cavazzini: Claude’s apprenticeship in Rome: the market for copies and the invention of the liber veritatis, in:
Konsthistorik tidskrift, Bd. 73, No. 3, 2004, S. 133-146

34 Davon zeugen auch die Namen unter denen sie von ihren Biografen gefiihrt wurden. Haufig tauchen sie auch
mit der gleichen Bezeichnung in zeitgendssischen Inventaren. Siehe z.B. Michelangelo Cerquozzi=
Michelangelo delle battaglie (Eine Bezeichnung die auch noch verwendet wurde, als der Maler langst keine
Schlachten mehr malte.); siehe auch: Aniello Falcone= L oracolo delle battaglie
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zeitgenodssischen Inventarlisten auf, er war als Imitator von Jacques Courtois auf dem
rémischen Kunstmarkt am Ende des 17. Jahrhunderts bekannt™.

Verbreitet wurden die Bilder in verschiedenen regionalen Zentren, die sich im Laufe
des Jahrhunderts bildeten und einander hinsichtlich ihrer Bedeutung abldsten: Neapel, Rom,
Florenz, Parma und Venedig. Von diesen Fixpunkten der Schlachtenmalerei aus entsponn sich
ein merkantiles Vertriebssystem, das Handler in Provinzstadten mit neuer Ware belieferte und
den Anfragen aus den Handelszentren des Auslands nachzukommen suchte™.

Das Verhéltnis der Schlachtenmaler zum freien Kunstmarkt ist ambivalent. Vielen
Malern gelang es, sich Gber den Markt einen bekannten Namen zu verschaffen. Bezeichnend
fir sie ist allerdings, dass sie in der Regel ,,abgeworben®, das heifit fiir direkte private
Auftrage verpflichtet wurden'®”. Die Beziehung zwischen Maler und Auftraggeber konnte
dabei in einem einmaligen Engagement oder einem l&ngeranhaltenden Dienstverhaltnis
bestehen. Entscheidend fur die Vermittlung zwischen der sozialen Sphére des Malers und
derjenigen des Auftraggebers wurde in dieser Zeit der kinstlerische Ratgeber. Kenner wie
Nicolo Simonini haben in Rom offenbar eine wichtige Relaisfunktion wahrgenommen®®,

Offenbar war es fir das Prestige und die weitere Karriere eines Malers nicht
abtraglich, seine Produkte durch ein auf den Bildhandel spezialisiertes Geschéft 6ffentlich
feilzubieten. Die Kundschaft dieser Geschéfte setzte sich aus den verschiedensten
Bevolkerungsschichten zusammen, die es als nichts Ehrenrlhriges erachteten, in eine bottega

zu gehen, um dort Bilder zu kaufen. Die ersten rémischen Bilderhéndler, die nach 1610

135 Es handelt sich um Antoine Camp oder Chemp. Er wurde von G. Ghezzi als ,,imitatore perfetto del P.
Giacomo Borgognone® bezeichnet. Seiner Beliebtheit schien das nicht geschadet zu haben, wiederholt wurden
seine Werke in S. Salvatore in Lauro/ Rom ausgestellt (1694, 1695, 1698, 1704) Zitat in: G. De Marchi:1987, S.
429. Er hielt sich von 1665-68 in Rom auf. Siehe: A. Bertolotti: Artisti Belgi ed Olandesi nei secoli XVI e XVII,
Florenz 1880, S. 150; ferner: T. Grabach: Artikel ,,Antoine Cemp“, in: AKL, 1997, Bd. 15, S. 691

136 Siehe etwa den Briefwechsel zwischen J. Courtois und dem Bilderhandler aus Bergamo. In: G. Locatelli: Per
la biografia di G. Cortesi (Courtois), in: Bolletino della Civica Biblioteca di Bergamo, 111 (1909), No. 1-2, S. 1-
21

37 Charakteristisch ist, dass es einer Handvoll biirgerlicher und fiirstlicher Sammlern gelang, tiberproportional
viele battaglien der bekanntesten Schlachtenmaler in ihren Sammlungen einzureihen. Aniello Falcone malte
mehrere Bilder fiir den flamischen Kaufmann Gaspare Roomer und wohnte ab 1651 im Palazzo des Fursten von
Tarsia. Dessen Familie besal? 50 Bilder, wahrscheinlich sowohl battaglien als auch andere Bildthemen, von ihm.
Siehe: G. Scavizzi: Artikel ,, Aniello Falcone*, In: DBI, Rom 1994, Bd. 44, S. 329-333, S. 329 Jacques Courtois
trat ab 1655 in den Dienst Mathias Medicis in Siena und Florenz 1655 und 1656. Schon zuvor, ab den friihen
vierziger Jahren, malte er durch die Vermittlungen Pietro da Cortonas und des Conte Carpegnas flir eine
zunéchst romische spater italienische und européische Klientel, die zumeist aus dem Adel kam. Siehe: S.
Prosperi Valenti Rodino: Artikel “ Jacques Courtois”, In: DBI, Rom 1984, Bd. 30, S. 503-509. Salvator Rosa
wurde durch Giovan Carlo (Baldinucci) oder Mathias (Passeri) Medici an den Hof der Medici nach Florenz
geholt. Nach seiner Riickkehr nach Rom wurde er besonders vom Kaufmann Carlo De Rossi gefordert. C. Volpi:
Salvator Rosa e Carlo De Rossi, in: Storia dell’ Arte, 93/94, 1998, S. 356-373. Weitere Beispiele, wie Francesco
Monti und llario Spolverini fiir Parma, lassen sich finden.

138 Zu N. Simonini siehe: G. Capitelli: ,, Connoisseurship“ al lavoro: la carriera di Nicolo Simonini (1611-
1671), in: Quaderni storici, No 116, August 2004, S. 375-401; L. Spezzaferro: Pier Francesco Mola e il mercato
artistico romano: attegiamenti e valutazioni, in: Ausst. Kat. Lugano/ Rom 1989: M. Kahn-Rossi (Hg.): Pier
Francesco Mola 1612-1666, Mailand 1989, S. 40-52
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nachweisbar sind, kamen noch aus den verschiedensten Berufen: es handelte sich um
Trodelhéandler, Farbenverkéufer, Friseure oder auch Maler'®. DaR sich Kunsthandler dabei
auf bestimmte Gattungen spezialisierten, kann vermutet werden*. So taucht etwa der Name
des neapolitanischen Héndlers Nicolo di Martino haufig im Zusammenhang mit
Schlachtenbildern auf***. Auch der flamische Maler Cornelis de Wael (1592-1667) unterhielt
ab den 60er Jahren in Rom einen Gemaldehandel'*?. Besonders scheint er sich auf moderne
Gattungen wie die Alltagsszenen der Bamboccianti und eben auch auf Schlachtenbilder
konzentriert zu haben. In seinem Geschéft in der Via Rasella lassen sich 254 Bilder belegen.
Circa ein Funftel der angebotenen Gemélde entfiel auf das Sujet des Schlachtenbildes.
Zumeist handelte es sich dabei um kleinformatige Bilder auf Leinwand. Die bekanntesten
Maler Roms wurden von ihm verkauft: allein neun Bilder von Jacques Courtois lassen sich
belegen. Fur die Beliebtheit der Schlachtenbilder Michelangelo Cerquozzis spricht, daR die
vier angebotenen battaglien allesamt als Kopien nach ihm aufgefiihrt wurden. Auch ein
Schlachtenbild des bekannten Kopisten Antoine Chemp wurde im Laden feilgeboten'®. Es
fallt auf, dass de Wael zwar haufig mit Bildern von flamischen Malern handelte, sich bei den
Schlachtenbildern jedoch eine ausgesprochen regional gepréagte Auswahl wiederfindet.
Niemand der von ihm vertretenen Schlachtenmaler hatte nicht zumindest zeitweilig in Rom
gelebt, offenbar wurden die zeitgendsssichen battaglisti aus anderen italienischen Zentren
von de Wael nicht verkauft. Neben Gemdlden handelte de Wael mit Drucken und
Zeichnungen. Hierbei fallen die Schlachtenserien A. Tempestas, J. Callots und S. della Bellas
ins Auge. De Wael fungierte zugleich in Rom als Agent des neapolitanischen Sammlers und
Héndlers Gaspare Roomer, der ebenfalls Bilder von in Rom ansassigen Kiinstlern wie Jacques
Courtois in seinem Besitz hatte. Es ist gut moglich, dass de Wael hierbei als Vermittler

139 p_Cavazzini: 2004, S. 363ff.; L. Lorizzo: Il mercato dell arte a Roma nel XVII secolo: “pittori bottegari” e
“rivenditori di quadric” nei documenti dell Archivio Storico dell’Accademia di San Luca, in: M. Fantoni e.a.
(Hgg.):2003, S. 325-336; Fir Neapel siehe: C. R. Marshall: “Senza il minimo scrupolo”: artists as dealers in
Seventeenth-Century Naples, in: Journal of the History of Collections, Vol. 12, No. 1, 2000, S. 15-34, S. 16ff.
140 Sjehe: 1. Cecchini: Al servizio dei collezionisti. La professionalizzazione nel commercio di dipinti in eta
moderna e il ruolo delle botthege, in: B. Aikema/ R. Lauber/ M. Seidel (Hgg.): 1l collezionismo a Venezia e nel
Veneto ai tempi della Serenissima (= Convegno del Kunsthistorisches Institut in Florenz Max-Planck-Institut,
21-25 September 2003), Venedig 2005, S. 151-172, S. 157ff.

141 De Martino handelte nach Dominici in Neapel mit Schlachtenbildern von Jacques Courtois und Aniello
Falcone. Von Falcone verkaufte der Handler ein Schlachtenbild an den Cavaliere d”Arpino und vier battaglien
an Lanfranco. De Dominici: Vite, Bd. Il1., S. 72, 80

142 7u C. de Waels Aktivitaten als Kunsthandler in Rom: M. Vaes: Corneille de Wael, in: Bull. Inst. Hist. Belge
Rome (1925), S. 137-247; G. Fusconi/ S. P. Valentino Rodino: Note in margine ad una schedatura: I disegni del
Fondo Corsini nel Gabinetto Nazionale delle Stampe, Bolletino d”Arte, Ixvii (1982), S. 94-95

%3 Antoine Chemp oder Camp hielt sich zwischen 1665-68 in Rom auf. Er stand im Dienst Flavio Chigis. Seine
Schlachten finden sich auf den zeitgendssischen rémischen Kunstausstellungen wieder. Siehe: T. Grabach: 1997,
S. 691
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agierte'**

. Mit dem Namen Roomer verbindet sich vor allem seine internationale Téatigkeit als
Gemaldehandler. Erfolgreiche Geschaftsoperationen nach Spanien und in die Niederlande
sind von ihm belegt**®. Im Falle von in Italien produzierten battaglien ist es also gut denkbar,
dass Roomer mit ihnen auch europaweit handelte.

Ab der zweiten Jahrhunderthélfte werfen die verstarkten ¢ffentlichen Ausstellungen
von Gemalden in Rom und Florenz ein klareres Licht auf den Publikumsgeschmack'®. Im
Falle der Ausstellungen im romischen Kloster San Salvatore in Lauro hatten die h&ufig
hochrangigen adligen Besitzer die Mdglichkeit ihre wertvollsten Gemalde auszustellen.
Neben Gemaélden aus dem Cinquecento wurden dort auch ,,moderne* Bilder gezeigt. Ab 1687
tauchten in regelmélRigen Abstanden Schlachtenbilder auf, die zumeist von Courtois, aber
auch von Rosa, Cerquozzi und anderen berlihmten zeitgendssischen Malern stammten.
Erstaunlich dabei ist, dass die Prasenz der dort gezeigten Bilder deutlich hoher lag, als es der
quantitative Uberblick Gber die Inventare aus der ersten Jahrhunderthalfte zeigte. Offenbar
boten battaglien zum Jahrhundertende eine vielgenutzte Mdglichkeit um in der rémischen
oder Florentiner Gesellschaft zu reussieren. Teilweise wurden Schlachtenbilder wiederholt
gezeigt, etwa solche von Courtois und Cerquozzi, was als besonderer Ausweis ihrer
Wertschétzung zu deuten ist. Analog zu Rom verhalten sich denn auch die Ausstellungen im
Hof der SS. Annunziata in Florenz ab 1674. Die bekanntesten adligen Familien der Stadt
verliehen dorthin wiederholt (iberproportional viele Schlachtenbilder von Courtois und Rosa.
Die Ausstellungen in Rom und Florenz unterstreichen den Trend, dass sich die Renommee
versprechende Schlachtenmalerei auf wenige erfolgreiche Kiinstler verteilte. Diese ,,happy
few* hatten zudem haufig einen personlich gefarbten, biographischen Bezug zur Stadt: Die
Gattung wurde insgesamt wéhrend des 17. Jahrhunderts stark durch verschiedene regionale

147

Schulen dominiert Zudem zeigen die Ausstellungen, dass sich die Sammler von

Schlachtengemalden eher horizontal als vertikal von anderen Sammlern unterschieden.

144 De Wael hatte daneben auch Geschaftskontakte zum Bilderhandler Giacomo de Castro. Siehe: C. R.
Marshall: 2000, S. 20ff.

1% Siehe am Beispiel von Schlachtenbildern Falcones: De*Dominici: Vite, Bd. 111, S. 72; Zu G. Roomer siehe R.
Ruotolo: Mercanti-Collezionisti Fiamminghi a Napoli. Gaspare Roomer e | Vandeneyden, Neapel 1982; F.
Haskell: 1993, S. 296ff.

148 In Rom gab es bereits regelméRige Ausstellungen in S. Bartolommeo dei Bergamascchi, deren Beginn nicht
klar ist. Es gab bereits die Ausstellungen im Pantheon, die allerdings wesentlich beschrénkter als diejenige in S.
Salvatore in Lauro war und in S. Giovanni Decollato. UnregelméBige Ausstellungen fanden in S. Lorenzo in
Lucina und S Maria Maddalena statt. Ob an diesen alternativen Orten ebenfalls Schlachtenbilder ausgestellt
wurden, kann nur nur vermutet werden. Siehe: F. Haskell: Art Exhibitions in XVII. Rome, in: Studi Secenteschi
1, 1960, S. 107-121, G. De Marchi: 1987. Fir Florenz siehe: F. Borroni Salvadori: Le Esposizioni d*arte a
Firenze dal 1674 al 1767, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz, 1974, S. 1-396

7 Als Ausnahmen haben Courtois und Rosa zu gelten. Sie hielten sich beide langere Zeit in Florenz und Rom
auf, waren enstsprechend an beiden Orten stark vertreten. Maler der emilianischen oder der venezianischen
Schule waren mit battaglien kaum in Florenz oder in Rom prasent. Auch die niederlandischen Maler, die
niemals personlich in Italien waren, wurden selten mit ihren Schlachtenbildern 6ffentlich ausgestellt.
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Haskell verortete fur Rom die Sammler von Bambocciaden — und in diesem Zuge — von
Schlachtengemaélden, vor allem in der spanischen Fraktion in Rom. Stattdessen ist die
Trennscheide flr die Sammler von moderner Schlachtenmalerei eher zwischen neuem und
alten Adel, beziehungsweise zwischen Adel und Biirgertum anzusetzen*.

Es ist festzustellen, dass die Relevanz der Schlachtenmalerei im 17. Jahrhundert nicht
allein durch quantitative Erhebungen erklérbar wird. Zwar ging die Entwicklung der Gattung
am Kunstmarkt nicht spirlos voriber, aber die wenigen fuhrenden Maler wurden haufig
exklusiv von vermdgenden, adligen Auftraggebern beschaftigt**°. Die Kaufer auf dem freien
Kunstmarkt mussten sich dagegen haufig mit zweitklassiger Ware begnlgen. Fir die
Entwicklung der Schlachtenmalerei waren daher einige wenige spezialisierte Maler samt einer
zumeist aristokratischen Auftraggeberschaft verantwortlich.

AbschlieRend gilt es den Blick auf die Verbreitung von Schlachtenbildern in anderen
Medien zu richten. Bereits oben wurde die Initiative der Bilddrucker erwahnt, ihr Gewerbe
zum Beginn des 17. Jahrhunderts stark auszubauen'®®. Die Folge war eine sprunghafte
Zunahme von Druckgraphiken. In diesem preiswerten und deshalb sehr populdren Medium
iiberwogen die Darstellungen von Schlachten vor jeder anderen Gattung™'. Bei den
Darstellungen handelte es sich wohl weniger um &sthetisch raffinierte Erzeugnisse, sondern
groftenteils um Bilder, die vorrangig die Aufgabe hatten, von einem der européischen
Kriegsschauplatze zu berichten. Der Verbreitung von Schlachtengemalden tat diese
zuvorderst auf Information abzielende Rezeption natirlich keinen Abbruch, im Gegenteil, wie
auch die Schlachtendrucke sind sie ein Zeugnis fir die Lebendigkeit in der
Auseinandersetzung mit dem Thema des Krieges in der italienischen Gesellschaft des 17.
Jahrhunderts™2. Nach einer Radierung von Giuseppe Maria Mitelli zu urteilen, war mancher
Zeitgenosse in der zweiten Jahrhunderthalfte der allgegenwaértigen Nachrichten Uber die
zeitgendssischen Schlachten und Kriege gar tiberdriissig. Der venditore di bolletini di guerra

kann sich jedenfalls keiner begierigen Kundschaft mehr erfreuen (Abb. 5).

18 \/ergl. F. Haskell: 1993, S. 198, 207

9 Vergl.eiche etwa die Karrieren von Filippo Napoletano, Pandolfo Reschi, Francesco Monti oder Ilario
Spolverini. Aniello Falcone, Salvator Rosa und Jacques Courtois wurden uber lange peroiden exklusiv von
verschiedenen Auftraggebern beschéftigt.

150 . Consagra: The De Rossi Familiy Print Publishing Shop. A Study in the History of the Print Industry in 17
Rome, Diss. Ann Arbor 1993; Anna Grelle lusco: Indice delle stampe De Rossi. Contributo alla storia di una
stamperia romana, Rom 1996; dazu die Rezension von E. Leuschner: in: Kunstchronik 1998, November, S. 560-
565; Fur den romischen Markt am Beginn des Jahrhunderts siehe: A. Grelle: Mercato e produzione delle stampe
a Roma all’inizio del secolo XVII e alcuni problemi sugli inizi romano di Callot, in: Ausst. Kat. Rom 1992: G.
Mariani (Hg.): Le incisioni di Jacques Callot nelle collezioni italiane, Mailand 1992, S. 29-50

IR, Ago: 2002, S. 397

152 Fiir Venedig am Ende des 17. Jahrhunderts: B. Dooley: The wages of war: battles, prints and entrepreneurs
in late seventeenth-century Venice, in: Word & Image, No. 1-2, 2001, S. 7-24
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Die Schlachtenmalerei konnte auch von einer medientbergreifenden Vorliebe fir
ganze Bilderserien profitieren. Kunstlerisch weitgehend anspruchslos aber preiswert, wurden
sie vor allem ab der zweiten Jahrhunderthélfte en gros gekauft*>®. Neben Bilddrucken stieg
gegen Jahrhundertende das Interesse an anspruchsvollen Zeichnungen von Schlachten, die
sich durch ihre Technik als Alternative zu den gangigen Gemalden empfahlen®®*. In diesem
Medium war es eine noch junge Sammelleidenschaft, die der schon seit Jahrzehnten beliebten
Schlachtenmalerei einen neuen Stimulus verlieh. Der Kreis von Sammlern, die sich auf
Zeichnungen fokussierten, ist naturgemall wesentlich kleiner zu fassen, als derjenige von
Gemalden. Erwéhnenswert hierfir ist etwa Bellori, der in seinen Schriften die modernen
battaglisti mit Schweigen uberging, sich aber nach dem Tod von Jacques Courtois 1675
dessen Liber veritatis von den Jesuiten des Collegio Romano sicherte®.

Die Popularitat der Gattung, die sich durch den Preis und die unvermittelt hohe
Nachfrage ausdrickte, hielt bis weit in die erste Halfte des 18. Jahrhunderts an. Erst um die
Jahrhundertmitte erlebte die Schlachtenmalerei einen Einbruch in der Gunst des Publikums,
von der sich die Gattung nicht mehr erholen sollte.

Fassen wir kurz zusammen: Wahrend die erste Hélfte des 17. Jahrhunderts in Italien
durch zahlreiche Konflikte gekennzeichnet war, befanden sich die militarischen
Reibungszonen in der zweiten Jahrhunderthdlfte zumeist auBerhalb der eigenen
Landesgrenzen. In dieser Ruheperiode erreichte die Produktion von Schlachtenbildern ihren
Hohepunkt. Der ehemals kriegfiihrende Adel betatigte sich in dieser Zeit als hauptsachlicher
Sammler der Gattung. Verbreitung fanden Schlachtenbilder in dem sich etablierenden freien
Kunstmarkt, dank dem auch Birgerliche Schlachtenbilder erstanden. Wurden die Maler
bekannt, gingen sie entweder ein langerwahrendes Auftragverhéltnis ein, oder malten
exklusiv flr eine hochmdgende und ausgesuchte Klientel. Diese wenigen Maler konnten mit
ihren Bildern Spitzenpreise erzielen. Die Fama der Gattung basiert auf ihren Bildern. Sie

werden infolgedessen in den ndchsten Kapiteln untersucht.

53 Fiir Neapel: G. Labrot: Un marché dynamique. La peinture de série a Naples. 1606-1775, S. 261-279, in: S.
Cavaciocchi (Hg.): Economia e Arte Secc. XI11-XVI1I, Florenz 2002

>4 Siehe hierzu die sorgfaltig ausgefiihrten Zeichnungen nach Gemalden von Jacques Courtois in den
Kupferstichkabinetten von Minchen und Dresden. Siehe ebenfalls die groRformatigen Zeichnungen von F.
Simonini in den Kabinetten der Uffizien/Florenz und Berlin, die teilweise auch bekannte Gemaldevorlagen
anderer Maler umsetzen. Diese Zeichnungen sind kompositionell und technisch aufwendig ausgefiihrt und tragen
durch ihren Aufbau, ihr Format und ihre Technik einen seriellen Charakter.

155 Courtois bekam schon zu Lebzeiten Anfragen iiber den Verkauf von Zeichnungen, denen er allerdings nicht
nachkam. Siehe etwa etwa seinen Brief vom September 1667. In: G. Locatelli:1909, No. 45, S. 19. Zum
Studienbuch siehe dessen Rekonstruktion durch E. L. Holt: The British Museum's Phillips-Fenwick Collection of
Jacques Courtois’s Drawings and a partial Reconstruction of the Bellori Volume, in: Burlington Magazine, No.
760, Juli 1966, S. 345-350
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lI. Die Geburt einer Gattung. Die Schlachtenmalerei im
frihen 17. Jahrhundert

Wahrend im 16. Jahrhundert das Schlachtenthema auf Bildtrdgern wie dem monumentalen
Fresko oder Tapisserien dargestellt wurde, erinnert sei etwa an die kanonischen Arbeiten
Leonardos, Michelangelos und der Raffaelschule, féllt fur das 17. Jahrhundert auf, dass
Schlachtenbilder zumeist in wesentlich bescheideneren Medien verbildlicht wurden. Die
zeitgenossische Kunsttheorie ist auf diesen Wechsel nie eingegangen. Ihre Konzeption eines
Schlachtenbildes entwickelte sie anhand der zitierten Vorbilder aus dem Cinquecento. Die
von ihr postulierten Anforderungen an ein Schlachtenbild hatten mit der Kunstpraxis im
Seicento daher nicht mehr viel zu tun. Was folgte aber daraus fur zeitgendssische
Schlachtendarstellungen?

Diese entwickelten sich zunéchst in Medien, die durch die Theorie kaum erfasst und
reglementiert wurden. Die Druckgraphik ist hierfir ein gutes Beispiel. Der Kiinstler konnte in
rascher Abfolge Variationen eines Themas stechen oder radieren und diese Blatter spater
kostengunstig auf den Markt bringen. Spontaneitat und Unabhangigkeit in der Arbeit waren in
diesem Medium naturgemal groéRer als im aufwendigen Fresko, das den Kiinstler aufgrund
der Maltechnik und der hohen Kosten zu einer disziplinierten Arbeitsweise zwang. Gerade
durch die Druckgraphik oder der Malerei in Kleinformaten entwickelte sich daher die
Schlachtenmalerei wahrend des ersten Jahrhundertdrittels Schritt fir Schritt zu einer eigenen
Gattung. Man darf annehmen, dass dieser Status spatestens dann erreicht wurde, als sich
Kinstler auf die Schlachtenmalerei zu spezialisieren begannen. Ab den dreil3iger Jahren des
Jahrhunderts durfte dies der Fall gewesen sein. In diese Zeit fallt auch die verstarkte
Konzentration auf die Leinwandmalerei.

Der folgende zweite Teil untersucht in der Zeitspanne des ersten Jahrhundertdrittels
den Emanzipationsprozef3 der Schlacht von einem bloRen Thema zu einer eigenen Gattung.
Notwendig fur das Verstdndnis dieses Prozelles ist die relevante Kunsttheorie, die sich
zumeist auf Texte aus dem spéten 16. Jahrhundert bezog. Sie wird im ersten Kapitel
analysiert. Das monumentale Schlachtenfresko Cesaris im romischen Konservatorenpalast,
das kurz vor 1600 fertiggestellt wurde, kann als kunstlerische Illustration der
kunsttheoretischen Positionen zum Schlachtenbild um 1600 gelten. In weiteren Kapiteln wird
sich anschlieBend der Kunstpraxis zugewandt, die sich nicht dem Fresko, sondern mit dem
kleinformatigen Kupferbild, der Druckgraphik und dem Klein- bis mittelformatigen

Leinwandbild beschéftigte. Das Thema der Schlachtendarstellung wurde dort in
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unkonventioneller Weise weiterentwickelt. Die Entwicklung zeigt, dass sich ein eigener
Markt fur Schlachtenbilder entwickelte, dessen Bediirfnisse wenig mit den kunsttheoretischen

Anforderungen an das Schlachtenbild gemein hatte.

1. Zur Theorie des Schlachtenbildes um 1600

Die Schlachtenmalerei retssierte im Verlauf des 17. Jahrhunderts zu einem Thema a la mode
in Italien. Doch nicht erst in dieser Zeit wurden Schlachten gemalt. Im Gegenteil, die sich
konstituierende Gattung konnte auf eine lange Tradition zurtickblicken. Deshalb verwundert
es nicht, dass seit der Antike Beschreibungen uber beriihmte Schlachtendarstellungen in der
Kunstliteratur auftauchen und in den Diskussionen um die Aufgaben und kinstlerischen
Qualitaten der Malerei einen gewichtigen Platz einnahmen. Wéhrend der zweiten Halfte des
16. Jahrhunderts erreichte die kunsttheoretische Auseinandersetzung mit den Mdglichkeiten
des Schlachtenbildes in Italien einen Hohepunkt. Hinsichtlich der anspruchsvollen
kiinstlerischen Schwierigkeiten in der Umsetzung des Themas samt den politisch-
sozialethischen Legitimationsmoglichkeiten galt das Schlachtenbild bei vielen Theoretikern
als Inbegriff eines Historienbildes. Ein naherer Blick zeigt allerdings, dass in der Theorie sub
rosa von unterschiedlichen Kategorien des Schlachtenbildes ausgegangen wurde. Die
verschiedenen Konzepte, die ihnen dabei zugrunde lagen, wurden dabei nicht erdrtert. Das
folgende Kapitel Uber die Voraussetzungen der Schlachtenmalerei reflektiert einerseits, was
uber das Schlachtenbild postuliert wurde, und andererseits, was Ubergangen wurde. Das
Kapitel schlieit mit einen Blick auf das zeitgendssische Bildbeispiel von Cesari, an dem die

theoretischen Anforderungen und ihre praktische Umsetzung diskutiert werden.

a. Zwischen Geschichte und Poesie: das Schlachtenbild in der Kunsttheorie

Die Darstellung des Krieges gehdrte seit alters zum festen Fundus der Kiinste. Schon in der
Antike trugen Schlachtenbilder zur Wertschatzung der Malerei maRgeblich bei. Die enge
Verbindung von Arte und Marte zeigt etwa die &lteste Ekphrasis der griechischen Literatur.
So beschrieb Homer in der ,,Ilias* kunstvoll gestaltete Bilder, die Hephaistos (wohl nicht ohne

Grund) ausgerechnet auf den Schild des Achilles schmiedete™®. Schlachtenbilder wurden in

158 Homer: llias, 18, 478-608; besonders V. 533ff. Zur Beschreibung des Schildes: E. Simon: Der Schild des
Achilleus, in: G. Boehm/ H. Pfotenhauer (Hgg.): Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der
Antike bis zur Gegenwart, Minchen 1995, S. 123-141
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den unterschiedlichsten Medien in Palasten und Tempeln in der Antike wiedergegeben®’.
Berlihmt fir ihre Schlachtenbilder waren Maler wie Aristeides, Panainos und Mikon, die
damit hohe Preise erzielten. Als Bildthemen dienten ihnen historische oder mythologische
Schlachten. Im Falle des Malers Panainos hob Plinius d. A. besonders die Fertigkeit hervor,
,,dal er die Feldherrn in dieser Schlacht (Schlacht von Marathon/O.T.) wie nach dem Leben
dargestellt haben soll, néamlich von den Athenern den Miltiades, Kallimachos und
Kynaigeiros und von den Barbaren den Datis und Artaphernes. “*®

Einem vergleichbaren mimetischen Anspruch unterlagen auch jene Bilder, die nach
siegreichen Feldziigen offentlich in Rom prasentiert wurden. Die Generdle M. Valerius
Maximus Messala, L. Scipio und L. Hostilius Mancinus lieRen sie nach ihrer Riickkehr von
den Schlachtfeldern o6ffentlich in Rom zur Schau stellen: ihre Siege sollten fir jedermann
sofort zu identifizieren sein®®. Neben diesem Typus von Ereignisbildern, bei dem eine
realitdtsnahe Deskription im Vordergrund stand, gab es auch Bilder von mythologischen
Themen, wie etwa der Kentaurenschlacht oder den Amazonenkampf, bei denen der Kinstler
wahrscheinlich eher auf die phantasievolle Ausschmiickung der Handlung abhob.

Wahrend Aristoteles zwischen den Anforderungen an einen Dichter und einen
Geschichtsschreiber streng schied, ging die antike Kunstkritik auf die unterschiedlichen
Anforderungen der beiden Konzepte nicht naher ein'®. Themen aus der Zeitgeschichte und
Mythologie vermengten sich kommentarlos bei der Beschreibung von Schlachtenbildern.
Nach Plutarch wurde etwa die Geschichtsschreibung der Poesie zugeordnet. Beide konnten
damit Geschichte(n) gleichermaRen beschreiben'®’. Fiir ihn galten Darstellungen von
Schlachten, Helden und siegreichen Feldherren als Themen, die sich der Maler allesamt von

162

der ,,Poesie” auszuleihen habe In der Kunstpraxis gab es hingegen unterschiedliche

7 Vergleiche etwa die Beschreibungen von Reliefs bei Vergil: Georgica, 111, 26-33, in: Landleben. Catalepton.
Bucolica. Georgica, hg. v. J./ M Gétte, Zirich 1995

158 plinius: Naturkunde, hg. v. R. Kénig, Miinchen 1978, Bd. XXXV, 58

159 Plinius: Bd. XXXV, VI, 22-23. Vergleiche den Passus mit Franciscus Junius (1638): ,,Picture in my opinion
was most of all brought in request at Rome, by M. Valerius Maximus Messala, who being then Generall, placed
at a side of Curia Hostilia the picture of that battell wherein he overcame the Cartaginians, (...)”. In: F. Junius:
The Paintings of the Ancients, Hg. v. K. Aldrich/ P. Fehl/ R. Fehl, Berkeley-Los Angeles-Oxford 1991, 2 Bde,
Bd. Il, S. 131

1% Aristoteles: Poetik, 1X., hg. v. M. Fuhrmann, Stuttgart 1994, S. 29; Uber die Rezeption von Atristoteles siehe:
L. Golden: Artikel ,,Aristotle, in: The Johns Hopkins Guide to Literary Theory and Criticism, hg. v. M. Groden,
M. Kreiswirth, Baltimore 1994, S. 40-45

161 Ausgangspunkt ist hierbei das Horazsche Diktum des ,,Ut pictura poesis, similisque poesis sit pictura®. Zu
dessen Deutungsgeschichte siehe: I. Nagel: Malerei und Drama. Uber das Historiengemélde, in: ZfKg 66, 2003,
Heft 1, S. 1-18, S. 2; R. W. Lee: UT PICTURA POESIS: The Humanistic Theory of Painting, in: Art Bulletin,
Vol. XXII, No. 4, 1940, S. 197-269; 197ff.; Vergl. auch C. Meier: Artikel ,, Geschichte/Terminologie* in:
Geschichtliche Grundbegriffe, hg. v. O. Brunner/ W. Conze/ R. Koselleck, Bd. 2, Stuttgart 1975, S. 599. ,,So
bezeichnete Polybios die von ihm festgestellte singularische ,,Geschichte seiner Zeit mit dem Terminus fiir die
literarische Einheit ,Historie’. Ob er sich theoretisch dariiber kalr war oder nicht, hier driickte sich aus, daf} die
Geschichte sich erst und nur im literarischen Zusammenhang konstituieren 1a8t.

182 putarch: La gloria di Atene, 11, 111; Neapel 1992, hg. v. 1. Gallo/ M. Mocci
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Anforderungen an den Maler. Waren einerseits Wirklichkeits- und Detailtreue gefragt, so
uberwog bei den literarisch- mythologischen Themen eine dem Erzahlstil angepasste
Malweise, die dem Kunstler einen groReren Freiraum lieR.

Die antiken Berichte und Beschreibungen von Schlachtenbildern sollten auch in der
Friihen Neuzeit von groRer Bedeutung sein™®. Es ist daher nicht verwunderlich, dass auch die
allgemeine  Wertschatzung  fur  Schlachtendarstellungen  bewahrt  wurde.  Die
Schlachtenthemen speisten sich wie ehedem aus der Geschichte und der Poesie. Allerdings
wurden nun die bellizistischen Bildthemen mit ihren unterschiedlichen Quellen Klarer
voneinander geschieden. In seinem Traktat (ber die Malerei von 1584 bedachte etwa
Giovanni Paolo Lomazzo die unterschiedlichen Konzepte von Schlachtenbildern. Er gab
Hinweise fur eine realistische Wiedergabe eines Schlachtfeldes, fir den Fall, dass sich das
Bild des Malers allein seiner Phantasie verdankt:

“(...) Et questo intendo quando il pittore pinge il suo capriccio, perche quando dipinge
guerra auuenuta, I'ha da rappresentare nella medesima maniera come | historia la
racconta.” **

Lomazzo unterschied zwischen einem Maler, der seinem bloRen Einfall folgt um etwa eine
mythologische Schlachtenschilderung abzubilden, und demjenigen, der eine stattgefundene,
,realitdre’ Schlacht wiedergibt. Noch genauer gliederte sein Zeitgenosse Giovanni Andrea
Gilio 1564 die unterschiedlichen Darstellungsmdglichkeiten eines Malers auf:

., Perché dovrebbero sapere che il pittore a volte é puro historico, a le volte pure poeta, et a
volte & misto. "

Ubertragen auf die Schlachtenmalerei bedeutet dies, dass dem Maler mehrere Méglichkeiten
gegeben waren, eine Schlacht darzustellen. Gilio steckte den Rahmen zwischen den beiden
duBeren Polen ,historisch® und ,,poetisch® ab und bemiihte sich gleichfalls im Rahmen der
Gegenreformation um die Aufwertung einer christlichen storia. Gemeinsam reflektierten und
variierten Lomazzo und Gilio damit die schon von Isidor von Sevilla postulierte Dichotomie
von den res factae und res fictae'®. Eigens problematisiert wurde die Beziehung der beiden
Bereiche in Bezug auf die Schlachtenmalerei allerdings nicht. Die Schlachtenmalerei lief3 sich
nicht fest zuordnen. Ursache dafiir war eine begriffliche Uberschneidung von Form und Inhalt

der storie. Bis in die Frihe Neuzeit hinein bedeuteten die Begriffe ,,Historia®, ,,istoria“ oder

163 \ergleiche etwa das einfluRreiche Werk von Franciscus Junius (1591-1677). F. Junius: The Paintings of the
Ancients, Oxford 1638

164 G, P. Lomazzo: Trattato dell’Arte de la Pittura, Mailand 1584, (Reprint Hildesheim 1968), S. 351,

15 G, A. Gilio: Dialogo nel quale si ragiona degli errori e degli abusi depittori circa I'istorie etc., in: P.
Barochi (Hg.): Trattati d”Arte del Cinquecento fra manierismo e controriforma, 3 Bde, Bd. I, Bari 1961, S. 15
188 Zitat in: K. Patz: Zum Begriff der “Historia” in L. B. Albertis ,, De Pictura“, in: ZfKg, Bd. 49, Heft 2, 1986,
S. 269-287, S. 286
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»storia® neben der Erzdhlform auch den Inhalt, der dargestellt wurde. Darunter fielen nicht
nur geschichtliche und biblische Stoffe, sondern auch literarisch-fiktive Themen'®’. Damit
waren die Darstellungskonventionen am Ausgang des 16. Jahrhunderts weit gefasst und
unklar definiert, was fir die weitere Entwicklung der Schlachtenmalerei eine wichtige

Bedeutung haben sollte.

b. Das Schlachtenbild als paradigmatische historia

Offen blieb, welchen Konventionen die Bildgattung unterlag, in der Kinstler Schlachtenbilder
in Form von historischen Ereignissen, literarischen Erzéhlungen oder Mythen darstellen
konnten. Unisono spricht in diesem Zusammenhang die fruhneuzeitliche Kunstkritik von
storie oder historie, also Historienbildern, deren Mdglichkeiten und Anforderungen
grundlegend am Anfang des 15. Jahrhunderts definiert wurden®®®,

Leon Battista Alberti kommt in seiner Schrift ,,Della Pittura®“ von 1435/36 das
Verdienst zu, einer storia einen Anforderungskatalog unterlegt zu haben, deren Quintessenz
er aus der antiken Rhetorik Quintilians und Ciceros tibernahm*®®. Die Historienmalerei ist fiir
ihn der Hohepunkt der Malerei und der bildenden Kunst Uberhaupt. Die formalen
Anforderungen wurden von ihm festgelegt. Albertis Ausfiihrungen zielten dabei auf die
Erzahlstruktur eines Bildes. Eine historia ist demnach die Darstellung einer Aktion von
mehreren Personen, deren Mimik und Gestik auf eine Ubergeordnete Gesamthandlung
ausgerichtet ist und durch sie zusammengefugt und gewichtet wird. Erwartet wurden vom
Maler in der Darstellung copia und varieta, der Reichtum an Bildfiguren und deren
abwechslungsreiche Darstellung. Zugleich suchte Alberti nach Darstellungsmoglichkeiten,
um die Bilderz&hlung an unterschiedliche Betrachter zu vermitteln. Die Beantwortung der
Frage, welche Themen in einer historia darzustellen seien, ob darunter etwa auch Schlachten
fielen, sparte Alberti dabei aus. Allerdings benutzte er hin und wieder Beschreibungen von
Schlachtenbildern, um an ihnen allgemeinere Prinzipien des Historienbildes zu

veranschaulichen'®. Grundsatzlich definierte sich bei ihm ein Historienbild formal und nicht

187 Grundlegend: J. Knape: “Historie” in Mittelalter und friiher Neuzeit. Begriffs- und gattungsgeschichtliche
Untersuchungen im interdisziplinéren Kontext, Baden-Baden 1984

168 Der Begriff des Historienbildes wurde abweichend vom heutigen Gebrauch von Alberti weiter gefaft.

189 Zu Albertis Konzeption des Historiengemaldes — neben Patz 1986 — siehe: N. Michels: Bewegung zwischen
Ethos und Pathos. Zur Wirkungsésthetik italienischer Kunsttheorie des 15. und 16. Jahrhunderts, Miinster 1988,
S.11-38

70" Alberti beschreibt von Daemon gemalte Soldaten in einem Kapitel iiber die Komposition des Kérpers. Er
nennt den Kentaurenkampf als Beispiel fur die Wiedergabe eines Tumultes. L. B. Alberti: De Pictura, Il, hg. v.
O. Bétschmann/ C. Schéublin, Darmstadt 2000, S. 261 und S. 265
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inhaltlich. Ganz in der Tradition Albertis stehend, und zugleich auch den Einfluf? von dessen
Traktat bezeugend, fasste 1642 Francesco Bisagno die Merkmale eines Historienbildes
pragnant zusammen, zu dessen wichtigsten Bestandteilen er die ,,compositione, I'unione,
proportione, gli affetti, le distintioni, la varieta, gli atti, le passioni zihlte"".

Albertis Theorie des Historienbildes bildete fortan die Basis fur die weitere
kunsttheoretische Beschaftigung mit Schlachtenbildern. Es spricht fir das Ansehen des
Themas, wenn der Begriff des Historienbildes von Theoretikern des 16. und 17. Jahrhunderts
mithilfe der Beschreibung eines Schlachtenbildes transkribiert wurde. Leonardo und Vasari
sind hierfiir die bekanntesten Beispiele'’?. In diesem Sinn waren auch fir Benvenuto Cellini
die beiden berihmten Schlachtenbilder von Leonardo und Michelangelo im Palazzo Vecchio

173

in Florenz eine ,,scuola del mondo*“~"°. Cornelis Cort stach nach einer Zeichnung Giovanni

Stradanos 1578 ein Thesenblatt, auf dem die Ausbildung des Kinstlers in der Akademie

allegorisch darstellt wird*"™

(Abb. 6). Als Beispiel fir die Malerei wahlte er einen Kinstler,
der gerade beschaftigt ist, ein grol3flachiges Schlachtenbild al fresco auf eine Wand zu malen.
Sinnbildhaft steht die Inschrift ,PICTURA“ auf dem Wandbild. Das groBfigurige
Schlachtenbild steht demnach fir die anspruchvollste Stufe der Malerei, die ein Kinstler
erlernen kann. Beispielhaft steht im ersten Drittel des 17. Jahrhunderts auch der in Rom
lebende Arzt Giulio Mancini (1558-1630) in dieser Auslegungstradition. Ausfihrlich
referierte er in seinen Considerazioni den Alberti'schen Anforderungskatalog an das
Historienbild:

,E cosi deve avvenire delle figure dell historia che constituischino et concorrino ad
un attione, nella quale prima si consider al sito o luogo dove fu fatta, il tempo quando fu
fatta, il lume, la figura principale, una o piu che siano, con quelle che gli servono e
somministrano, nelle qual si devon considerar/ la similitudine probabile, I"affetto e costume,
il decoro e la gratia, il tutto espresso con latione, positione, statione et espressione, (...) »17s

Fur Mancini waren demnach die wichtigsten Bestandteile eines Historienbildes die narrative
Verbindung einer oder mehrerer Hauptfiguren mitsamt den dazugehorigen Nebenfiguren, ihre
Affekte und Kleidung, sowie schlieBlich die Darstellung des Ortes des Geschehens. Damit

befand er sich deckungsgleich im Schlagschatten Albertis. Im Folgenden wurden von Mancini

1 £ Bisagno: Trattato della Pittura etc., Venedig 1642, S. 150

172 |_eonardo da Vinci: Treatise on Painting (Vatican Library, cod. Urbinas lat. 1270), hg. v. P. Mc Mahon, 2
Bde, Princeton 1956, fols. 6-6v, G. Vasari: Opere di Giorgio Vasari, hg. v. G. Milanesi, 9 Bde, Bd. I, Florenz
1973, S. 173

173 B, Cellini: La Vita, Reprint Rom 1901, S. 22

174 Cornelis Cort: L"Académie des Beaux Arts, 1578, 435 x 297mm, Kupferstich nach einer Zeichnung von
Johannes Stradanus, TIB, Bd. 52, New York 1986, W. L. Strauss/ T. Shimura (Hg.): Cornelis Cort, No. 218
(199)

175 G. Mancini: Alcuni Considerazioni appartenenti alla Pittura etc., hg. v. A. Marucchi, 2 Bde, Bd. I, Rom
1956, S. 117
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diese Charakteristika des Historienbildes anhand der Analyse der ,,Konstantinsschlacht* von
Raffael und Giulio Romano in den Stanzen veranschaulicht. Besonders hob Mancini dort die
Bildkomposition hervor, die ganz auf die beiden Hauptfiguren Konstantin und Maxentius
zugeschnitten ist (Abb. 7).

., (-..) Considerando la figura principale, una o piu che siano, questa, quanto al sito e luogo,
deve esser in tale che, subito vista, si riconosca esser quella che e capo e padrona di quella
tale attione espresso et dipinta, come vediam haver fatto Raffaelo di Costantino et Massentio,
che li ha posti nel luogo piu principale e visto. sl

Ohne es explizit zu formulieren, Gbernahm Mancini einen antiken Topos, wonach das
Schlachtenbild eines siegreichen Feldherren oder Helden bedurfe, hier exemplifiziert durch

Kaiser Konstantin®’®.

Ohne diese figura principale war ein Historienbild, sprich
Schlachtenbild, fir ihn theoretisch nicht fixierbar. In der Kunsttheorie des 16. und 17.
Jahrhunderts wurde auf diese Einheit stark abgehoben'".

Das dargestellte Exemplum bestimmte den Wert der Darstellung, es musste deshalb
auf den ersten Blick des Betrachters erfassbar sein. Kompositorisch sollte die figura
principale im Bild exponiert dargestellt werden (Abb. 8). Mithilfe des decorum sowie der
Darstellung von Affekten sollte die Handlung stimmig gemacht und die unmittelbare
Verstandlichkeit der Darstellung fir den Betrachter erméglicht werden'®®. Zusammen hatten
diese Elemente die Aufgabe, die erzahlerische Funktion der Bildfiguren zu unterstreichen,
,.che cosi vien poi ad esser ben collocata la figura principale o principali“'®!. Konstantin war
als kaiserlicher Sieger ,,con (...) gravita che conviene* wiederzugeben. Das gleiche galt vice
versa fiir seinen unterlegenen Gegner Maxentius. Beiden fiel die Aufgabe anheim, die
Bilderzahlung komprimiert darzustellen. Die Ubrigen Bildfiguren hatten sich hinsichtlich ihrer
Darstellung der durch die Hauptfiguren dargestellten Handlung anzupassen und
unterzuordnen. Beziiglich ihrer Anordnung waren sie in groRer varieta darzustellen'®?. Der
Hintergrund des Bildes sollte nach Mancini durch den historischen Ort des Geschehens

wiedergegeben werden. Hierbei war keine exakt genaue Rekonstruktion der Landschaft

178 Gjulio Romano nach Raffael: Konstantinsschlacht, 1520-24, Sala di Costantino, Vatikan/Rom. Hinsichtlich
der Zuschreibung der vatikanischen ,,Konstantinsschlacht* halte ich mich an K. Oberhuber. Demnach wurde der
Entwurf 1519 von Raffael selbst gezeichnet. Das Fresko in der Sala di Costantino wurde schlieRlich von Giulio
Romano zwischen 1520-24 ausgefihrt. Siehe: K. Oberhuber: Raffael. Das malerische Werk, Miinchen/ London/
New York 1999, S. 192f.

Y7 G. Mancini: 1956, Bd. I, S. 117

178 Siehe Plutarch: La gloria, Kap. 1.

1 poussin, und mit ihm Bellori, forderten fiir die ,,maniera magnifica“,,(...), che la materia, & il soggetto sia
grande, come sarebbono le battaglie, le cose heroiche,(...)*. In: G. P. Bellori: Le Vite de pittori (...), (Reprint
Genua 1967), S. 553

180 Mancini iiber Konstantin und Maxentius:* (...) Che I'uno e I"altro ha posto in luogo piu principale e
riguardevole, et subito che sono visti dall occhio de'riguardanti, (...)” G. Mancini: 1956, Bd. L, S. 319

181 G, Mancini: 1956, Bd. I, S. 319

182 G, Mancini: 1956, Bd. I, S. 118
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gemeint, sondern im Falle der ,,Konstantinsschlacht® ein topographisches Zitat der beiden
wichtigsten architektonischen und geographischen Fixpunkte des Ereignisses: des Ponte
Milvio und der Vigna di Madama vor den Toren Roms. Die sofortige Wiedererkennbarkeit
des Handlungsortes fiir den Betrachter des Bildes war damit gegeben.

Wenn Alberti die Charakteristika des Historienbildes noch sehr allgemein formulierte, dann
gelang es im Laufe des 16. Jahrhunderts diese zu prazisieren und fir das Schlachtenbild
dienstbar zu machen. Um 1582 etwa zéhlte Gabriele Paleotti Schlachtenbilder, neben Portrats

«18 |m Unterschied zu Paleottis summarischer

und Stilleben, zu den ,pitture profane
Behandlung des Sujets unterschied Lomazzo nicht nur zwischen Land- und Meeresschlachten
sondern differenzierte desweiteren zwischen Feldschlachten und Belagerungen. Grundsétzlich
rangierten bei ihm Schlachtenbilder als Sujets von Historien vor allen anderen Themen der
historie principali und historie meno principali:

. La historia porge i soggetti di battaglie, rapine, amori, allegrezze, mestitie, conuiti,
disonesta, honesta, assalti, spauenti, naufragij, meraviglie, giuochi. »184

In seinem Traktat ging Lomazzo weniger auf den ideologisch- kommemorativen Aspekt eines
Schlachtenbildes ein, der immer dann auftrat, wenn auf die historische Faktizitdt des
dargestellten Ereignisses abgehoben wurde, sondern er unterrichtete den Leser vielmehr in
den praktischen Schwierigkeiten der Wiedergabe einer Schlacht. Als erstes Thema des
Kapitels Uber Schlachtenmalerei erscheinen beispielsweise Hinweise (ber die korrekte
Darstellung des Schlachtfeldes. Im Zentrum des Bildes sollten demnach keine B&dume oder
Flusse auftauchen, die vom Kampf ablenken konnten'®. Begriindet wurde der Avis mit dem
Verweis auf die Gepflogenheiten von Feldherren, die den Ort einer Schlacht ebenfalls nach
diesen MalRgaben ausrichteten.

Die Ratschlage tber die Schlachtenmalerei schienen sich zuvorderst an ein Publikum
zu richten, das mit realen Schlachten bislang nicht in Berlhrung gekommmen war. In der
Tradition von Lodovico Dolce stehend, wurde von Lomazzo den Aspekten der
convenevolezza eine wichtige Bedeutung zugemessen®. Fragen der Wiedergabe von
Heeresformationen, der Auswahl von Fahnen zur Charakterisierung der verschiedenen

Truppenkorper und schlielich der historisch stimmigen Waffenwahl, wurden daher

183 G, Paleotti: Discorso intorno alle immagini, Bologna 1582, Buch 2, Kap. XXIV

184 G, P. Lomazzo: Idea del tempio della pittura, Mailand 1590 (Nachdruck Hildesheim 1965), S. 79

"% | omazzo: 1584, S. 351

18 Sjehe: L. Dolce: Dialogo della Pittura, hg. von M. W. Raskilt, New York 1968, S. 118. Zur convenevolezza:
R. Haussherr: Convenevolezza. Historische Angemessenheit in der Darstellung von Kostim und Schauplatz seit
der Spatantike bis ins 16. Jahrhundert, in: Akademie der Wissenschaften Mainz/ Abhandlungen der Geistes- und
Sozialwissenschaftlichen Klasse, Jahrgang 1984, Nr. 4
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ausfihrlich auch bei Lomazzo erlautert. Neu ist im 16. Jahrhundert die Beachtung des
Soldaten. Zu diesem auch schon bei Leonardo vertieften Problem, duferte sich Lomazzo:

.. (-..) la principale proportione che si ha da essere ne i corpi de miglior soldati, i quali hanno
da essere di otto 0 di sette teste, & di spalle larghe & ample & rileuate de’'membra &
muscoli, con le braccia & gambe grosse & muscolose; di modo che non si vegga ne i suoi
corpi morbidezza alcuna ne dolcezza, (...)“*®

Nicht die exemplarische Handlung eines Einzelnen steht in diesem Passus im Vordergrund,
sondern die idealisierte Wiedergabe mehrerer, anonymer Soldaten. Auf die Feldherren, die
Capitani, geht Lomazzo in den zwei folgenden Punkten ausfihrlicher ein. Sie haben sich bei
der Darstellung ihrer Affekte durch Gemiitsruhe auszuzeichnen, was wiederum ein Zeichen
ihrer ,,magnificenza & valor suo* ist. Wihrend die gemeinen Soldaten wie ,,huomini fieri forti
& terribili“ darzustellen seien, kontrastieren Feldherren und Kaiser idealerweise durch
,proportioni ragioneuli, che gli rappresentino leggiadri & morbidi non senza certa fierezza
pero, ma tutta nobile & piena di maesta.

Bei seinen Hinweisen zum Malen eines Schlachtenbildes unterschied Lomazzo nicht
zwischen einer battaglia all antica und einer modernen oder zeitgendssischen Schlacht. Eine
Wertung, ob ein biblisches, historisches oder literarisches Thema darstellungswiirdig sei,
wurde von ihm expressis verbis nicht vorgenommen. Wichtig war allein die historische
Angemessenheit der Kostime, der Waffen und der Marschordnungen. Unkritisch und
kommentarlos wurden etwa die verschiedenen historischen Arten des Reitens nebeneinander
gereiht'®,

Diese Unbekimmertheit der Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts gegentber der
historischen Zeitgebundenheit einer Darstellung erklart sich aus der exemplarischen
Geschichtsauffassung der Epoche. Geschichtliche Ereignisse waren prinzipiell wiederholbar;
die menschliche Natur wurde in der Frilhen Neuzeit als eine Konstante gedacht'®. Die
Generationen schlossen nahtlos einander an, ohne dass ein historischer Bruch empfunden
wurde. Die bildhafte Prasenz des Ereignisses und die exemplarische Tat des Helden war
demnach unmittelbar, sie wurde durch keinerlei historische Distanz gemindert. Ausgehend

vom klassisch-rhetorischen Gebot des docere, das auch von Alberti wiederaufgegriffen

187 |_omazzo: 1584, S. 352

188 | omazzo: 1584, S. 352f.

189 «L_a quinta consideratione & del modo di caualcare, perche I Turchi caualcano corto di modo che il calcagno
ua presso le nati, gli Italiani caualcano con la stassa lunga, & | Romani anticamente non usauano ne sella, ne
staffe; sic he seruera il pittore 1'uso delle nationi, che dipinge.” Lomazzo: 1584, S. 352

1% Sjehe R. Kosellek: Vergangene Zukunft der frilhen Neuzeit, in: Vergangene Zukunft — Zur Semantik
geschichtlicher Zeiten, Frankfurt/Main 1979, S. 17-37, insbes. S. 18. Dort liber Zeitwahrnehmung im 16.
Jahrhundert: ,, (...) Der historische Erfahrungsraum lebte aus der Tiefe einer Generationseinheit.*
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wurde, kam den Heldenleistungen eine padagogische Lehrfunktion zu'®’. Der abgebildete
Held vermittelte nicht die historische Distanz zwischen Betrachter und Bildinhalt, sondern
vielmehr die didaktische Aktualitat des Exempels. Der Wert des Helden stieg oder fiel mit der
Erkennbarkeit des herausragenden historischen Ereignisses oder der bekannten literarischen
Quelle. Wenn in der Kunstliteratur des 16. Jahrhunderts iber Schlachten gesprochen wurde,
so wurde stillschweigend vorausgesetzt, dass dies konkret zu verortende Schlachten seien.
Diese didaktischen Maglichkeiten von Schlachtenbildern werden beispielsweise in einem auf
Antonio Tempesta zurtickgehenden Stich veranschaulicht (Abb. 9). Mehrere allegorische
Figuren weisen dort einem jungen Prinzen auf die Figur der Malerei hin, die mit einer leeren
Leinwand kinftiger Aufgaben harrt. Die Szene wurde in eine Galerie versetzt, deren Wande
mit grol3formatigen Szenen aus dem herrschaftlichen Leben ausgemalt wurden. Dort wird die
im Vordergrund stehende Figur der Malerei von einem groRformatigen Schlachtenbild
hinterfangen. Die Malerei zielt demnach auf die Verherrlichung des herrschaftlichen Lebens
mittels herausragender Kriegstaten %,

Nicht eigens problematisiert wurde die Frage in der Kunsttheorie, was genau unter
einem Schlachtenbild zu verstehen sei und welche gattungsspezifischen Konsequenzen die
Auswahl eines bestimmten Typus mit sich brachte. Das in der Theorie geforderte
Aufgabenspektrum von Schlachtendarstellungen reichte von der Wiedergabe einer
gegenwartigen Schlacht durch einen unmittelbaren Augenzeugen, uber eine historische
Rekonstruktion einer Schlacht durch visuelle oder literarische Quellen, bis hin zu frei
erfundenen Darstellungen, etwa einer mythologischen Schlacht.

Der  &sthetische  Eigenwert von anonymen, weitgehend  ahistorischen
Bildgegenstanden, wie den Zweikampfen unbekannter Kombattanten oder der komplizierten
Verknotung von Menschen und Tierleibern wurde zwar in der Theorie mitbedacht, aber nicht
in Anschlag gebracht gegen die traditionell memorialen Aspekte eines Schlachtenbildes. In
diesem Sinne sollte Lomazzo die Wirkungen moderner Waffen vor allem hinsichtlich ihres
asthetischen Mehrwertes breit ausmalen:

,(...) il primo che dipingera sara il strage, che hauera fatto ['artigleria in entrambi
gl essserciti, mostrando nell aria teste, braccia, gambe, mezi corpi che siano portate in su
della violenza dell artiglieria. «193

91 v/on Cicero und Quintilian stammt die Lehre der genera dicendi. M. T. Cicero: Orator, hg. v. B. Kytzler,
Minchen/Zirich 1988, 21, 69. M. F. Quintilianus: Institutionis oratoriae libri XII, hg. v. H. Rahn, Darmstadt
1972-75, Bd. 2, S. 126-27 (Inst. Or. 8,7)

1921 uca Cambiaso nach Antonio Tempesta. FAMA UND HISTORIA PRASENTIEREN PICTURA DEM
ANTONIO BARBERINI; Kupferstich, 335 x 420mm, Vergl. E. Leuschner: 2005, S. 501ff.

19 |Lomazzo: Trattato, S. 353
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Stillschweigend setzte Lomazzo voraus, dass sich diese &sthetischen Details der
Bilderzahlung unterordneten. Was aber passierte, wenn sich der Maler starker fir das
asthetische Detail als fur das moralisch herausragende Handlungselement interessierte? Die
malerische Ausschmiickung von Gefechtsdetails konnte in ihrer letzten Konsequenz zu einer
Aufhebung einer exemplarischen Tat fuhren. Es lag also an dem Kunstler selbst, zu

entscheiden, welchem Handlungselement er den VVorrang einrdumte.

c. Kinstlerische Freiheiten

Zu den in der Theorie geforderten Fahigkeiten des Kiinstlers gehdrten neben der Urteilskraft,
und seinem Vermdogen, einen angemessenen Bildgegenstand auszuwéhlen, auch die Findung
und Anordnung der einzelnen Bildgegenstande. Fur Alberti waren dies die individuellen
Mdoglichkeiten des ingeniums. In der Neuzeit wurde dieses Konzept, welches die
schopferische Eigenleistung des Kiinstlers betonte, von der Kunsttheorie aufgegriffen und
variiert. Auf der Grundlage der antiken Rhetorik- Rezeption im 16. Jahrhundert wurde die

«19% “Invenzione

Malerei in drei Bereiche eingeteilt: ,,invenzione®, ,,disegno™ und ,,colorito
beschrieb dabei die Auffindung und die Wahl des abzubildenden Stoffes, also eines fir die
Genese des Bildes zentralen Begriffes'®. Durch sie wurde der Bildinhalt festgelegt.
Lodovico Dolce fasste 1557 unter dem Begriff der invenzione, ,istorie” und dichterische
»favole® gleichermallen zusammen:

,,La invenzione ¢ la favola, o istoria, che’l pittore si elegge da lui stesso o gli é posta inanzi
da altri per materia di quello che ha da operare. “*®

Wie keine andere Kategorie, bot die invenzione dem Maler die Mdoglichkeit, seine eigenen
Vorstellungen kinstlerisch umzusetzen. Gebunden war sie allein an die Kiriterien des
decorum. Am Beispiel von Michelangelos ,,Schlacht von Cascina“ veranschaulichte Raffaello
Borghini den Begriff der invenzione, und stellte dabei den individuellen Spielraum des Malers
heraus, dem es in einem historischen Ereignisbild gestattet war nach eigenem Ermessen

Bildfiguren zu erfinden und einzufiigen. In seinem ,,Il Riposo* von 1584 heil3t es:

1% Die Gliederung erfolgte Lodovico Dolce: 1557 und schon zuvor bei Paolo Pino: Dialogo della pittura,
Venedig 1548. Gemeinsamer Ausgang ihrer Uberlegungen war der inventio-Begriff aus Albertis Traktat De
Pictura, das 1540 erstmalig gedruckt wurde. Die Reihenfolge der drei Komponenten konnte je nach Autor
differieren. Die hier wiedergegebene entspricht derjenigen von Dolce. Siehe dazu und Uber die Entwicklung des
Begriffs: E. Juntunen: Peter Paul Rubens’bildimplizite Bildtheorie in ausgewahlten mythologischen Historien
(1611-1618), Petersberg 2005, S. 138ff; F. Biittner: Artikel ,,Barock: Malerei*, in: HWdR, Bd. 1, Sp. 1357-
1366, bes. Sp. 1358

1% Grundlegend: R. W. Lee:1940, S. 210ff.

1% L. Dolce: 1557, in: Barocchi 1960, Bd. 1, S. 164
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., Quando i pittori, (...), vogliono dimostrare ['eccellenza dell arte, piglino fauole, o historie,
che faciano al lor proposito senza alterarle, e non ne trouando, fingano alcuna volta da se
stessi; come fece Michelagnolo volendo dimostrare varie attidunini, e forze d huomini, che
finse alcuni soldati, che essendo in un fiume a lauarsi, sentirono le trombe, & i tamburi, che
gli chiamauano alla battaglia; (...)“**’

Die weitgehende gestalterische Freiheit, die Borghini dem Maler hierbei einrdumte, ist ein
zeittypischer Reflex, der auf Leonardos noch ungedrucktes Traktat zuriickweist'®. Dieser gab
in Bezug auf Schlachtenbilder keine Hinweise ber die Auswahl eines Bildstoffes, sondern
konzentrierte sich auf deren malerische Ausfiihrung. Sein Augenmerk lag damit weniger auf
dem ,,was‘ sondern vielmehr auf dem ,,wie* der Handlung. Die Kategorie der invenzione war
folglich weit gefasst. In der Darstellung von atmosphérischen und akzidentiellen Details sah
Leonardo beispielsweise eine wesentliche Herausforderung fir den Maler von
Schlachtenbildern. Gefragt war die Phantasie des Malers, die sich von der Faktizitat des
Darzustellenden l6ste, um sich dem fiktiven Detail zu widmen.

Wie eng die Kategorie der invenzione darlber hinaus mit Schlachtenbildern in
Verbindung gebracht wurde, beweist auch Giorgio Vasari, der diese wie Borghini mithilfe
eines Schlachtenbildes veranschaulichte®®. Ab dem 16. Jahrhundert lasst sich damit in der
Kunsttheorie eine enge diskursive Verbindung zwischen dem kiinstlerischen Freiraum und der
Schlachtenmalerei ausmachen. Fur die weitere Entwicklung des Bildthemas im 17.
Jahrhundert sollte die hieraus resultierende licenziosita weitreichende Folgen haben.

d. Zur Prasentation von Schlachtenbildern um 1600

Wenn die bislang skizzierte Entwicklung in der Kunsttheorie zeigte, dass der Begriff des
Schlachtenbildes am Ausgang des 16. Jahrhunderts weit gefasst war, so stellt sich die Frage,
ob nicht im Gebrauch der Bilder der Verschiedenartigkeit des Themas Rechung gezollt
wurde. Wo durften also welche Schlachtenbilder gezeigt werden?

Ausdriicklich benannte 1642 Francesco Bisagno — in starker
Anlehnung an Lomazzo - die Themen, derer man sich bei der Dekoration von firstlichen

Raumen zu bedienen habe:

97 R, Borghini: 1l Riposo, Florenz 1584 (Mailand 1967), S. 61.
198 Zum EinfluR von Leonardos Traktat auf die Schlachtenmalerei vergleiche Kap. I1., 3., d/e
199 G. Vasari:“ E da cio nasce 1" invenzione, la quale fa mettere insieme in istoria le figure a quattro, a sei, a

dieci, a venti, talmente che si viene a formare le battaglie e 1'alter cose grandi dell*arte.” In: G. Vasari: 1973, Bd.
I,S. 173
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,,Ne i Palaggi, & altri luoghi principali edificati per stanza, & habitatione di Re, e Principi
raggioneuolmente si possono dipingere | fatti piu degni, & honorati de gran Principi, e
famosi Capitani, come sono trionfi, vittorie, consigli militari, battaglie sanguinose,(...)
Die “blutigen Schlachten” wurden bei Bisagno weniger als Ausweis der personlichen
Tugenden eines Prinzen, sondern eher als didaktischer Ansporn fur den Betrachter verstanden.
Dem praktischen Nutzwert seines Traktats entsprechend, fugte er einige Beispiele aus der
antiken Geschichte an:

,,Pero vi si potranno rappresentare Scipione contro Annibale, Enea contro Turno, Cesare
contro Pompeo, Serse contro Lacedemoni, & altri simili fatti celebrati, onde essi Principi
possano ritrouarne essempi, e documenti nell arte della guerra. "™

Literarisch-mythische Helden wie Aneas mischen sich in seiner Aufzihlung mit historischen
Feldherren wie Cdsar oder Karl V. Der Bedarf, diese historisch differenziert voneinander zu
scheiden, war nicht vorhanden. Die Vorbilder wurden weniger historisch, als vielmehr
rhetorisch nutzbar gemacht. Entscheidend war der didaktische Nutzwert der Bilder. Zu
beachten galt es, dass beriihmte und weithin bekannte Siege und Taten nicht neben politisch
géanzlich unbedeutenden Schlachten prasentiert werden sollten.

,,Ma in cio s ha d avvertire che in quei luochi dove si collocano le vittorie, trionfi et imprese
d’un gran capitano, conviene che tutte siano egualmente celebri et illustri e di capitani non
meno famosi; percio che disdirebbe che per essempio appresso i fatti di Cesare et altri grandi
eroi e capitani si collocassero I fatti di qualche picciola duca o conduttier d essercito. »202

In Francesco Bisagnos 1648 veroffentlichten Traktat Gber die Malerei spiegelt sich der
fortdauernde EinfluR von Lomazzos dsthetischen Schriften wieder. Die Hinweise zur
Gestaltung von Schlachten wurden Punkt fiur Punkt von Bisagno tbernommen; auch die
allgemeine Wertschatzung Lomazzos fur Schlachtenbilder wurde von ihm geteilt. Ohne néher
zu spezifizieren, scharfte also schon Lomazzo das BewuBtsein daftr, Bilder nicht blindlings
in den R&umen eines Palastes zu verteilen, sondern an einen flr sie angemessenen Platz zu

prasentieren®®®

. Welchen Bildmedien dabei welcher Platz zustand, ob Fresken, Tapisserien
oder Gemalde gemeinsam oder getrennt zu prasentieren waren, Uber diese Fragen gab
Lomazzo keine Auskunft. Bei der Frage des Ortes empfahl er fiir Schlachtenbilder die
offentlichen Sdle des Palastes oder die thematisch verwandten Waffenarsenale. Konkrete

Beispiele nannte er nicht. Dafur erwédhnte Giovanni Battista Armenini (1533-1609) die

20 F Bisagno: 1642, S. 195, Dieser und der folgende Passus folgen inhaltlich exakt Lomazzo: 1584, Kap. 25,
Buch VI.

21 E Bisagno: 1642, S. 195

22| omazzo: 1584, S.249

203 E per situar le pitture giudico che non sia di poca importanza il saper appiccarle alla convenienza e di luoghi,
e fra di loro partirle secondo che sono diverse di natura e di essere, secondo la ragione, perché si come senza
questa non si puo anco situar al suo luoco dicevole e conveniente; e poca grazia ha una pittura quanto voglia
buona, se non ¢ accommodata al suo luoco convenevole.” G. P. Lomazzo: 1584, S. 344
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,Konstantinsschlacht* im Vatikan als das erste und herausragende Beispiel fiir die Dekoration
eines offentlichen furstlichen Raumes.

,,Come adunque ci é noto, dipinse Rafaele ['istorie di Costantino imperatore nella principal
sala del palagio del Papa, il qual Costantino si vede esser posto nel mezzo d'una gran
battaglia, dove fieramente combatte, (...), el le istorie, e il dipinto di questo luogo vien
tramezzatto con molte belle Virtd intorno. **

Der von Alberti postulierte didaktische Nutzen der Malerei wurde von Armenini flr die
Auswahl von passenden Bildthemen in R&umen eines Palastes oder Hauses dienstbar
gemacht. Ein Offentlich- reprasentativer Saal des Vatikans, die ,,principal sala“, galt ihm als
besonders geeignet, um dort die ,,Konstantinsschlacht* zu zeigen. In diesem Sinn umrif3 auch
Giulio Mancini die Présentation von Schlachtenbildern. Er schrieb Uber die Frage der
passenden Raumwahl von Historienbildern:

., Quelle d attion civili, 0 di pace o di guerra, se devon mettere nelle sale et anticamere dove e
il passeggio di quelli ch aspettano e si trattengono per negotiare, (...) »205

Schlachtenbilder sollten also mit friedlichen Bildthemen kombiniert und gemeinsam mit
Portrdts in offentlichen Rdumen und Sélen eines Palastes prasentiert werden. Ob damit
samtliche Schlachtengemalde gemeint waren, oder nur ein bestimmter Typus, mufl offen
bleiben. In einem weiteren Passus heif3t es bei Mancini:

., Le cose poi allegre, ma non lascive, come paesacci, pastori, animali, stagione d’anno e
simili, si metteranno nelle gallerie comuni e portico, (...), ma se vi sara abbondanza di
lascive se ne potria metter nelle camere dove si ritira con sua consorte a qualche hora del
giorno, (...). ~206

Schlachtenbilder wurden bei dieser Aufzdhlung von niederen Bildthemen nicht explizit
genannt, aber die Entwicklung der Gattung in den folgenden Jahrzehnte des 17. Jahrhunderts
offenbart, dass battaglien haufig gemeinsam mit Landschaften, Tierbildern und anderen cose
allegre in Galerien und abgeschiedenen R&umen présentiert wurden. Wenn Mancini
allgemein zwischen Bildthemen schied, die in 6ffentlichen und wiederum solchen, die in
privaten R&umen zu hdngen hatten, dann bewertete er die verschiedenen Themen in getrennter
Weise. Auch auf die sich entwickelnde Schlachtenmalerei des friihen 17. Jahrhunderts sollte
sich dieses Urteil Mancinis indirekt auswirken. Denn wie ist schlieBlich eine
Schlachtendarstellung zu beurteilen, die sich nicht um die Exemplaritdt der Handlung

kiimmerte, sondern sich allein der Asthetik narrativer Details verschrieb? Unter einem

204 G, B. Armenini: Dei Veri Precetti Della Pittura, Pisa 1823, S. 196

205 G. Mancini: 1956, Bd. I, S. 143. Der Satz schlieBt mit:“(...), cosi anco i ritratti di personaggi illustri o di pace
o di guerra o di contemplatione, cosi i ritratti di pontefici, cardinali, imperatori, re et altri prencipi si devono
mettere in questi luoghi dov'e lecito venire ad ognuno, dove ancora si possono mettere I'imprese, gl'emblemi e
simil alter pitture.”

2% G. Mancini: 1956, Bd. 1, S. 331
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rezeptionsasthetischem Gesichtspunkt wéren diese Bilder wohl mit Mancini gesprochen nicht
anders als ,,allegre® zu charakterisieren. Folglich wurde der konzeptionelle Freiraum, der sich
folglich in der Theorie fur Schlachtenbilder um 1600 auftat, in der Praxis dieser Zeit noch
selten ausgenutzt.

Das sicherlich ambitionierteste Schlachtenbild dieser Zeit ist die von 1597-1601
geschaffene ,,Schlacht des Tullus Hostilius “ von Giuseppe Cesari (1568-1640) im rémischen

Konservatorenpalast (Abb. 3)%

. Nach der ,,Konstantinsschlacht der Raffaelschule war diese
Darstellung der bedeutendste Versuch in Italien, eine Schlacht im Stil all’antica
darzustellen®®. Beide Darstellungen bedienen sich der herausragenden Wirdeformel einer
fingierten Tapisserie. Stilistisch knlpft Cesaris Darstellung ganz an die Raffaelschule an;
ideologisch ist sie ein Ausdruck fir das Diktum von der Exemplaritat der Geschichte.
Demnach habe sich Geschichte in einer ,,maniera gigantea“ sowie ,,magnifica e nobile“ zu
prasentieren®®. Das von Titus Livius tberlieferte Geschehen aus der Frithzeit Roms fand im
Salone des rémischen Konservatorenpalastes seinen geeigneten reprasentativen Rahmen®'®.
Wie auf einem Sarkophagfries k&mpfen zwei Heere im Bildvordergrund des groRformatigen
Freskos gegeneinander an. Die Bildfiguren wirken durch die leichte Untersicht
monumentalisiert. Das Geschehen spitzt sich ganz auf die deutlich sichtbare Gestik des
Romers Tullus Hostilius zu. Mit seinem zum Befehl hoch erhobenen Arm und der Levade
seines Schimmels wird der im rechten Bildvordergrund befindliche Feldherr
unmiflverstandlich als attore principale gekennzeichnet. Der gegnerische Feldherr ist ihm
spiegelsymmetrisch  zugeordnet, das (brige Bildpersonal den beiden Hauptakteuren
kompositionell untergeordnet. Zahlreiche Antikenzitate verbirgen den kunstlerischen und
moralischen Anspruch des Bildes. Copia und varieta der Kombattanten verbirgen etwa die
Schwierigkeit der Darstellung. Paradigmatisch blndeln sich in dieser Schlacht all antica die
in der zeitgenossischen Kunsttheorie zitierten Anforderungen an das Historienbild. Der Stoff
wurde aus der romischen Geschichte entnommen und sowohl die Bildnarration wie
Bildkomposition konzentrieren sich in anspruchsvoller Weise auf die beispielhafte Tat eines

siegreichen Feldherren. Wie ein Resonanzkorper verstarken die kunstideologischen

27 Giuseppe Cesari, gen. Cesare d*Arpino: Schlacht des Tullus Hostilius, Fresko, 10,00 x 14,00m,
Rom/Konservatorenpalast, 1597-1601. Dazu: H. Réttgen: 2002, S. 305ff. und F. Zeri: La nascita della

,, Battaglia come genere* e il ruolo del Cavalier d'Arpino, in: P. Consigli (Hg.): 1986, S. IX-XXVII

208 Hinsichtlich der Zuschreibung der vatikanischen ,,Konstantinsschlacht* halte ich mich an K. Oberhuber.
Demnach wurde der Entwurf von Raffael 1519 selbst gezeichnet. Das Fresko in der Sala di Costantino wurde
schlieBlich von Giulio Romano von 1520-1524 ausgefihrt. Siehe: K. Oberhuber: 1999, S. 192f.

29 5o Armenini: 1587; zitiert in: H. Rétten: Artikel ,,Giuseppe Cesari*, in: AKL, Bd. 18, 1998, S. 2-5, S. 4
29 bje Handlung wurde entnommen aus: Titus Livius: Ad urbe condita libri, I. 27; Zur Textgrundlage und zur
Rezeption des Bildes siehe H. Réttgen: 2002, S. 306f.
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Intentionen des Bildes den Reprasentationsort des Freskobildes, den groRten Saal des
Konservatorenpalastes.

Die Ausgangslage der Schlachtenmalerei zum Beginn des 17. Jahrhunderts war damit
zwiespéltig. Weit verbreitet war die Annahme, dass es sich bei diesem Thema um eine
besonders anspruchsvolle Ausformung des Historienbildes handelte. Wahrend im
kunsttheoretischen Diskurs des 16. Jahrhunderts die Varianz des Schlachtenthemas zwar nicht
eigens thematisiert wurde, aber dennoch anhand der unterschiedlichen Konzeptionen
aufschimmerte, konnte dem in der kiinstlerischen Praxis bis in die dreifRiger Jahre hinein in
Italien noch wenig entgegengestellt werden. Wenn beispielsweise schon Leonardo beschrieb,
wie sich aus Wolken ganze Heeresformationen herausschélen lassen, dann wurde dieser ganz
auf die Fiktion abhebende Ansatz erst im weiteren Verlauf des 17. Jahrhundert umgesetzt. In
der Theorie des 16. Jahrhunderts blieb zudem die wichtige Frage offen, was fiir eine Schlacht
auf einem Bild darzustellen sei. Einige Autoren optierten fir die Verbildlichung von
Schlachten aus christlichen Quellen (Gilio), andere sahen profane Motive als ebenbirtig an
(Dolce)™ und eine dritte Fraktion wiederum kiimmerte sich wenig um diese Frage
(Leonardo/Lomazzo), sie widmete sich vordringlich Fragen der malerischen Ausfiihrung.
Diese argumentativen Licken und Unklarheiten, sollten Gber das 17. Jahrhundert hinweg
keine Klarung erfahren, sollten aber auf vielféltige Weise praktisch ausgenutzt werden.

Bezeichnend fiir die weitere Entwicklung der Schlachtenmalerei ist deshalb die
Verwertung einzelner im cinquecentesken Diskurs zirkulierender Episteme zum
Schlachtenbild. Das oben skizzierte Nebeneinander von widerspriichlichen Auffassungen bot
einen idealen N&hrgrund fur die weitere kunstlerische Entwicklung, an deren Ende schlief3lich
eine eigene Malgattung ohne Darstellungskonventionen heraustreten sollte. Die aus dem 16.
Jahrhundert bernommene traditionelle Hochschatzung des Schlachtenbildes schien nicht
zuletzt einen wirksamen Stimulus fir die kinftige kinstlerische Beschéftigung mit dem
Thema geboten zu haben.

Die entscheidenden praktischen Schritte fur die unkonventionelle Erkundung des
Themas im frihen 17. Jahrhundert erfolgten nicht Gber représentative Medien wie Fresken
oder Tapisserien, sondern sie wurden zunédchst auf vergleichsweise unprétentiosen Bildtragern
wie beispielsweise dem im ersten Jahrhundertdrittel beliebten kleinformatigen Kupferbild
vollzogen. Auf welche Weise sich dort die skizzierten theoretischen Spielrdume ausnutzen
und damit die Bildformeln einer Schlachtendarstellung erweitern lie3en, soll im folgenden

Kapitel gezeigt werden.

21 \/ergleiche: M. Thimann: Liigenhafte Bilder. Ovids favole und das Historienbild in der italienischen
Renaissance, Goéttingen 2002, S. 61
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2. Kinstlerische Innovationen: Zum Kupferbild

Das traditionelle Renommee von Schlachtenbildern speiste sich zum einen aus den hohen
kiinstlerischen Anforderungen und zum anderen aus den vorbildhaften Tugenden des dort
dargestellten Bildhelden. Présentiert wurden sie traditionell in 6ffentlichen Sélen eines
Palastes. Umso verwunderlicher erscheint in diesem Kontext das Aufkommen von
kleinformatigen Schlachtenbildern, die haufig auf kostbaren Bildtrdgern, wie etwa der
Kupferplatte, gemalt wurden. Schon aufgrund ihrer vorwiegend kleinen Malie konnten diese
Bilder nicht die ihnen in der Theorie zugewiesenen reprasentativen Aufgaben erflllen. Auf
ihnen wurde die Rolle des Bildhelden zunehmend in Frage gestellt. Mit welchen narrativen
und stilistischen Strategien sich dabei die Kinstler Gber traditionelle Schemata von heroischen
Schlachtenthemen hinwegsetzten, wird im Folgenden anhand der Kupferbilder von Filippo

Napoletano und Aniello Falcone untersucht werden.

a. Filippo Napoletanos ,,Konstantinsschlacht”

Das 32,9 x 44,9cm kleine Olbild von Filippo d*Angeli, gen. Napoletano (um 1589-1629) mit
der Darstellung der Konstantinsschlacht, gehort zu einer Serie aus drei Schlachtenbildern mit
identischen MaRen und Malgrund. Sie wurden allesamt auf Kupfer gemalt, ihr
Entstehungszeitraum 148t sich zwischen 1617-1629 datieren (Abb. 10)*2.  Samtliche
Schlachten stellen historische Ereignisse aus der Antike oder dem Mittelalter dar.

Die ,,Konstantinsschlacht “ wird durch einen dramatischen Kampf geprégt, der sich auf
mehrere Bildebenen erstreckt. Der Betrachter steht vor dem Ponte Milvio und blickt (iber den
Tiber hinweg auf Rom, dessen Bauten schemenhaft im Hintergrund verschwimmen. Wahrend
auf der nord-westlichen Tiber-Seite im Bildvordergrund ein kleineres Reitgefecht tobt, ist die
gesamte Briicke im Bildmittelgrund mit gegeneinander kdmpfenden Soldaten angefullt. Vom

jenseitigen Ufer erstreckt sich eine weite Ebene bis zu den Toren Roms, die ebenfalls durch

12 Filippo di Liagno (Angeli), auch Filippo Napoletano: Schlacht der Rémer gegen Tolumnius, Ol auf Kupfer
33,3 x 44,4cm, Siena/ Fondazione Accademica Musicale chigiana, Sammlung Chigi-Saracini, Inv.-Nr. 47;
Schlacht der Sienesen gegen die Florentiner bei Marciano, Ol auf Kupfer 33,7 x 44,7cm, Siena/ Fondazione
Accademica Musicale chigiana, Sammlung Chigi-Saracini, Inv. -No. 52; Konstantinsschlacht, Ol auf Kupfer
32,9 x 44,9cm, Siena/ Fondazione Accademica Musicale chigiana, Sammlung Chigi-Saracini, Inv. No. 54. Es
gibt keine Werkmonografie des Kunstlers. Siehe zu Napoletanos Schlachtenbildern: Ausst. Kat. Florenz 1989,S.
13ff.; Zum Kinstler siehe:R. Spinelli: Oltre le scuole Senese. Dipinti del Seicento e del Settecento nella
Collezione Chigi-Saracini, Siena 2005, S. 28-35, M. Chiarini: Ancora sugli inizi di Claude Lorrain (e su Filippo
Napoletano), in: Paragone, No. 47/48, 2003, S. 151-153, L. della VVolpe: Documenti inediti sulla vita di Filippo
Napoletano, in: Storia dell’Arte 100, 2000, S. 24-42; G. Sestieri: 1999, S. 354-357; L. Salerno: Artikel ,,Filippo
d'Angeli“, in: AKL, Bd. 3, Miinchen/Leipzig 1992, S. 742-43, dort altere Literatur
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mehrere dichtgedrangte Reiterkdmpfe gekennzeichnet ist. Einzelne Soldaten versuchen dem
Kampf durch die Flucht in den Tiber zu entkommen.

Das Schlachtfeld wird von einem hohen, milchig-grauen Himmel abgeschlossen. Das
vereinzelt silbrige, ansonsten aber matte Licht verweist auf den Morgen, den traditionellen
Beginn fir die Austragung von Schlachten. Mit groRem Geschick ordnete Napoletano die
Bildkomposition an. Wahrend eine turmartige Bruckenbefestigung das Bildfeld links
abschlieft, erstreckt sich die Milvio-Briicke von dort aus schrég in die Bildflache hinein. An
ihrem Ende jagen Gruppen von Reitern auf die weite Ebene vor den Toren Roms zu, deren
Stadtmauern sich vom Bildzentrum bis zum rechten Rand im Hintergrund des Bildes
erstrecken. Mithilfe dieser Anordnung wird dem Bild Tiefe verliehen. Der Bildvordergrund
wird durch ein separiertes, vom hauptséchlichen Kampf abgegrenztes Reitergefecht markiert.
Zwischen diesem und dem Ponte Milvio erstreckt sich allein der Tiber, mitsamt der in ihm
treibenden Toten und Verwundeten (Abb. 11).

Offensichtlich wahlte Napoletano den Hohepunkt der Schlacht als Bildmotiv. Uber
den zweiten Briickenbogen des Ponte Milvio bricht ein Teil der Briistung von der Briicke
hinunter: durch den Druck der dort kimpfenden Soldaten fallen mehrere Kombattanten in den
reifenden Tiber. In ihm ist — etwas abgesetzt links — Maxentius inmitten eines Wasserstrudels
zu sehen. Er wird durch seine hoch erhobenen Arme und seine goldene Krone
gekennzeichnet. Offenbar kurz vor dem Ertrinken, schaut er den Betrachter voller Schrecken
direkt an (Abb. 12). Seine Bildposition wurde geschickt ausgewahlt. Maxentius wurde genau
zwischen den beiden dramatischen mehrfigurigen Kampfszenen des Vorder- und
Mittelgrundes platziert, er allein befindet sich auf der Hohe des perspektivisch am Groften
erscheinenden vorderen Briickenbogens. Als einzige Figur des Mittelgrundes wird er von der
Sonne direkt angestrahlt, was vor allem das wirbelnde Wasser um ihn herum silbrig
aufglitzern 1aRt. Zudem befindet er sich inmitten der beiden Schenkel einer nach unten links
zusammenlaufenden Schere. Mithilfe dieser Kompositionsfigur wird der Blick des
Betrachters direkt auf ihn gelenkt.

Napoletano bemihte sich um eine topografisch und historiografisch korrekte
Wiedergabe des Ereignisses. Zwischen Rom und dem Ponte Milvio liegen etwa 3 Kilometer,

eine Distanz, die durch die weite Ebene im Bild angedeutet wird®?

. Der ansteigende
Bergricken rechts soll wahrscheinlich  den Monte Mario wiedergeben. Bei dem
kuppeliberwoélkten Turm rechts handelt es sich entweder um die phantasievolle

Rekonstruktion der spéatantiken Basilika, den Ort der zeitlich vorausgegangen Vision

3 7ur Wiedergabe der Topographie siehe: C. D*Onofrio: Il Tevere e Roma, Rom 1970, S. 166ff.



65

Konstantins und Keim des spéteren Petersdoms, oder um das antike Grabmal Hadrians, also
dem Kern der spateren Engelsburg. Die Kuppel ist &dulerst monumental, so dal der Bau
insgesamt uberdimensioniert wirkt und zugleich an den modernen Petersdom erinnert. Als
zeichnerische Vorlagen mdgen auch Motive von antiken Grabmaélern auf der Via Appia, wie
das Grabmal der Caecilia Metella, zur Verfugung gestanden haben. Auch der Ponte Milvio
mitsamt seinem Befestigungswerk wurde detailgetreu wiedergegeben. Selbst der abgetrennte
schmale Briickenkopf wurde auf Napoletanos Bild dem Vorbild entsprechend, vom massiven
Hauptwerk gesondert dargestellt®**. Anstelle einer vierbdgigen Briickenkonstruktion fiigte
Napoletano allerdings, wahrscheinlich aus kompositionellen Griinden, einen zusétzlichen

Bogen hinzu®®.

b. Eine ,,Konstantinsschlacht” ohne Konstantin? Zur Frage des Bildhelden

In der zeitgendssischen Theorie wurde stark auf die Einheit zwischen einer Schlacht und dem
befehlenden General, allgemeiner gesprochen, zwischen der Hauptfigur, dem attore

principale, und seiner exemplarischen Tat, abgehoben?'®

. Wie gestaltete nun Napoletano den
Bildhelden in der ,Konstantinsschlacht“? Nachdem Maxentius vom Betrachter schnell
identifiziert wurde, bleibt die Suche nach seinem Antagonisten Konstantin vergeblich. Das
Bild zeigt eine historisch lokalisierbare Schlacht mit ihrem gut erkennbaren Verlierer, der
Sieger Konstantin ist allerdings nicht zu sehen. Warum verwendete Napoletano groRe Miihe
bei der historiografisch und topografisch korrekten Rekonstruktion des Schlachtfeldes, wenn
die Siegerfigur fir den Betrachter nicht zu sehen ist?

Napoletano bemdhte sich um eine historisch-korrekte Rekonstruktion des Geschehens,
und folgte damit dem Gebot des verisimile, der Wahrscheinlichkeit, nach der die
Konstantinsschlacht sich historisch vollzogen haben konnte. Eine beliebte zeitgendssische
Quelle fur die historische Rekonstruktion der Schlacht waren die Panegyrici Latini, die 1476
erstmalig in Mailand und danach in dichter Folge bis zum Ende des 18. Jahrhunderts in ganz
Europa verlegt wurden®’. Schon Raffael benutzte sie als eine seiner Geschichtsquellen fiir die

Darstellung der ,,Konstantinsschlacht®. Es heifit dort, dal Maxentius seine Truppen von Rom

aus, Uber den Tiber hinweg, zur Schlacht gegen Konstantin schickte?*®. Damit kam er seinem

1% \/ergeiche Abbildungen in D*Onofrio:1980, Abb. 94

215 7eitgendssische Abbildungen siehe: C. D Onofrio: 1980, S. 166ff.

218 \/ergleiche das vorangegangene Kapitel

217K . Ziegler: Artikel “Panegyrikos”, in: Pauly-Wissowa: Real-Encyclopadie, 1. Reihe, 36. Halbband, (2.
Drittel), Stuttgart 1949, Sp. 559-580, insbesondere Sp. 576-77

218 panegirici Latini: IX. Panegyricus Constantino Dictus, Absatz XVI.
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aus westlicher Richtung anriickenden Antagonisten zuvor. Die taktische Konsequenz war
allerdings, da Maxentius’ Heer Rickzugsprobleme bekam, sobald es in die Defensive
gedréngt wurde. Folgt man dem Wortlaut der Panegyrici, dann blieb den Soldaten nur das
Nadelohr der Tiberbriicke Gbrig, um darlber fliichtend zuriickzusetzen. Diesen Moment
wéhlte Napoletano fur seine Darstellung aus. Diejenigen unter Maxentius~ Soldaten, die es
nicht schafften sich zurlickzuziehen, k&mpften erbittert weiter, wie es die Gruppe im
Vordergrund zeigt. Oder aber sie fliichteten in den Tiber, wie es der ertrinkende Maxentius
veranschaulicht. Napoletano hielt sich in seinem Bild damit genau an die Schilderung aus den
Panegyrici; anders als Raffael in den Stanzen, der sich hinsichtlich des Schicksals von

29 In der

Maxentius daneben auch auf die Konstantinsvita von Eusebius stitzte
,Konstantinsschlacht* der Stanzen wurde auf eine Wiedergabe des paganen Mythos mitsamt
der entscheidenden Hilfe des FluRgottes Tiber verzichtet (Abb. 13). Raffael folgte in diesem
Detail der christlichen Interpretation des Geschehens durch Eusebius. Napoletano wiederum
liel} streitende Engelsscharen aufRen vor, und zeigt stattdessen, entsprechend den Panegyrici,
den in einem Wasserstrudel ganzlich gefangenen Maxentius®®. Ein gottgelenkter Sieg des
Guten gegen das Bose, wie er bei Raffael aufgefasst wurde, reduziert sich bei ihm zu einer
profanen historisch- pittoresken Episode.

Im Vordergrund des Bildes stellte Napoletano den letzten erbitterten Widerstand von
Maxentius™ Soldaten dar. Zwischen dieser Figurengruppe und der unteren Bildkante wurde
Raum gelassen, um eine groRere Distanz zwischen ihr und dem Betrachter zu schaffen. Links
vom Gefecht wendet sich Maxentius mithilfe seiner Gestik und Mimik direkt an den
Betrachter. Beide Erzdhlelemente wurden kompositorisch sorgsam separiert, um sie als
Sequenzen eines Erzahlmoments leichter verstdndlich zu machen. Diese Ausschnitte
verdichten sich zu einer Bildnarration, die darauf ausgerichtet ist, den Betrachter zu
verunsichern. Mangels entscheidender narrativer Informationen, wird er starker in das
Bildgeschehen involviert. Dem Blick ertffnen sich sukzessive die erbitterten Kémpfe im
Vordergrund, dann folgt der hilflose Maxentius im Mittelgrund und schlielRlich in der Ferne,
das Ziel von Konstantins Feldzug, die zu erobernde Stadt Rom. Wahrend der Blick zun&chst
auf der unidentifizierbaren Gefechtsszene des Vordergrundes ruht, gelingt dem Betrachter im
naechst folgenden Moment eine historische Identifizierung der bis dahin anonymen Szene. Er

erblickt den ertrinkenden Herrscher, verkniipft dessen Schicksal mit dem FluRR und wird sich

9 Deren Text wiedergegeben in: R. Quednau: Die Sala di Costantino im Vatikanischen Palast, Hildesheim/
New York 1979, S. 349f. , Uber die verschiedenen literarischen Quellen, die der Raffaelschen
Konstantinsschlacht zugrundeliegen, siehe: P. Fehl: Raphael as a Historian: Poetry and Historival Accuracy in
the Salla di Costantino, in: artibus et historiae, no. 28, 1993, S. 9-76

20 7um Eingreifen des FluRgottes Tiber: Panegirici Latini: IX., Abs. XVII.
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des Themas der ,Konstantinsschlacht® bewuBt®*’. Eine genauere Priifung des

Bildhintergrundes lasst keinen Zweifel: die méchtige Stadt mit der hochaufragenden Kuppel,
kann nur mit Rom identifiziert werden. Die daran anschlielende Frage des Betrachters
widmet sich der Suche nach dem eigentlichen Helden des Bildes: Wo bleibt Konstantin?

Weiterhin ist er nicht erkennbar. Gut mdglich ware es daher, daR die Strategie des
Bildes darauf abhebt, den Betrachter personlich in das Geschehen mit einzubeziehen. Er
schlipft demnach in die Rolle Konstantins, um aus dessen Perspektive das Bildgeschehen zu
betrachten. Schaut dieser von seinem Blickwinkel, der durchaus mit einer innerbildlichen
Reiterperspektive Ubereinstimmt, auf den unter ihm liegenden Maxentius, dann fixiert er
mittels seines Blickes den wehrlosen Gegner und entscheidet in diesem Moment durch das
plotzliche Erkennen des Feindes den siegreichen Ausgang der Schlacht. Mit dieser
Wirkungsstrategie hob Napoletano ganz auf das unter den Zeitgenossen beliebte rhetorische
Konzept der meraviglia ab, dessen Aufgabe es ist, den Betrachter in Erstaunen zu
versetzen?”. In diesem Fall wird der Betrachter selbst zum Hauptakteur. Unnétig zu
erwidhnen, dass bis dato die berithmte ,,Konstantinsschlacht® ausschliefflich mit einem
deutlich erkennbaren Konstantin dargestellt wurde. Der Effekt des stupore auf den
Napoletano abzielte, verfing umso starker, als daB dieses Prinzip der Rollenibertragung
wahrscheinlich erstmals auf einem Schlachtenbild angewendet wurde.

Das Raffinement der Bilderz&dhlung konnte vom Rezipienten nur verstanden werden,
wenn ihm der Verlauf der Konstantinsschlacht durch literarische oder auch bildliche Quellen
vertraut war. Der offensichtliche Kontrast zu der konsultierten textlichen Vorlage, die ihrer
Gattung geméal vor allem die Heldentaten Konstantins panegyrisch verklart und dabei den
Namen des Gegners hochmiitig verschweigt, ist nicht frei von Komik. Diese konnte freilich
nur bei der textlichen und rezeptionsgeschichtlichen Kenntnis der Panegyrici verstanden
werden.

Napoletano spielt bildlich auch auf die ,,Konstantinsschlacht von Raffael und seiner

Schule in den Stanzen an. Dort wurde ein Zeitpunkt der Schlacht ausgewdhlt, in dem die

2! Dieses sukzessive Auflésungsverfahren der verschiedenen Bildelemente erinnert an das friihneuzeitliche
Lektireverhalten. Zu Beriicksichtigen ist dafir die starke exegetische Tradition wéhrend des 16. und 17.
Jahrhunderts. Wort fir Wort wurde der Text entschlisselt und vermittelte dem Leser zugleich ein
Lektureverstandnis, das auf Mehrdeutigkeit angelegt war. Dazu: V. von Flemming: Arma armoris. Sprachbild
und Bildsprache der Liebe. Kardinal Scipione Borghese und die Geméldezyklen Francesco Albanis, Mainz1996,
S. 267. Innerhalb der Narration nimt der direkte Blick eine entscheidene Rolle ein. Er dient nicht dazu, den
Betrachter in das ,,Idyll* mit einzubeziehen, sondern im Gegenteil, ihn einen Schritt zuriicktreten zu lassen, und
von der Maxentius-Szene aus wiederum das ganze Bild zu betrachten. Alfred Neumeyers Studie tber den Blick
aus dem Bild ware in diesem Sinn zu erweitern. A. Neumeyer: Der Blick aus dem Bilde, Berlin 1964, S. 50ff

222 zur Wirkungsgeschichte der meraviglia siche: L. Grassi: Artikel ,,meraviglia, in: L. Grassi/ M. Pepe (Hgg.):
Dizionario della critica d"arte, Turin 1978, 2 Bde, Bd. Il, S. 313
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Entscheidung zwischen Sieg und Niederlage schon gefallen war®®. Bei Raffael war die
Komposition ganz auf Konstantin zugeschnitten. Trotz aller Widerstande hatte dieser dort nur
ein Ziel vor Augen: die Vernichtung von Maxentius. In einem stummen Dialog blicken sich in
der Sala di Costantino die beiden Kontrahenten fest in die Augen. Folgt man der visuellen
Logik, und damit dem kanonischen Vorbild fur das Thema, dann kann der hilflose Blick von
Maxentius auf Napoletanos Bild nur durch Konstantin aufgefangen und erwiedert werden, der
ihn gleichsam mit den Augen des Betrachters erblickt.

Erst durch den erkennenden, das heillt den sich seiner bildinhdrenten Rolle
bewuftwerdenden Blick des Betrachters, wird der Sieg entschieden und die Narration des
Bildes volistdndig entschlisselt. Der Moment, den dieser bendtigt um das Geschehen zu
verstehen, ist zugleich die peripetische Wende der Schlacht??,

Wenn der Blick zunédchst auf die unspezifische Kampfszene rechts fallt, wandert er
weiter um Uber den ihn direkt anblickenden Maxentius das Thema des Bildes zu entrétseln.
Die vormals unidentifizierbaren Gegner im Vordergrund fligen sich in diesem Moment in die
Rahmenhandlung ein, die sie zu Siegern oder Besiegten verkléart. Eine prominent im
Bildvordergrund postierte Gefechtsszene mit unklaren Ausgang gerinnt somit zu einer
erzéhlerischen Nebenhandlung, deren Ende von diesen Erkenntnismoment an beschieden ist.
Demgegenuber ruckt der zierliche Oberkdrper von Maxentius aus den kompositionellen
Mittelgrund in den narrativen Vordergrund. Er ist der Schlissel zum Verstdndnis des
gesamten Bildes. Die Trennung zwischen dem Bild- und dem Betrachterraum wird
dementsprechend aufgeldst. Mithilfe der Bildkomposition und -narration verschmelzen sie
miteinander. Das Bild erklart sich nur demjenigen Betrachter, dem die ikonografische
Tradition des Themas und die grundsatzliche Funktion eines attore principale in einem
Schlachtenbild geldufig waren. Wer konnte aber als Rezipient der ,,Konstantinsschlacht™ in

Frage kommen?

c. Napoletano und seine Sammler

Der Clou der ,,Konstantinsschlacht konnte nur von einem gebildeten Betrachter goutiert
werden, bei dem das literarische und bildliche Wissen um das Thema vorausgesetzt werden

durfte. Von Ricardo Spinelli wurde der Auftraggeber der Serie, zu der das Bild gehért, mit

22 R. Quednau: 1979, S. 348

224 Uber das dramatische Element der Peripetie und dessen Verwendung in der ,,Konstantinsschlacht: R.
Preimesberger: Tragische Motive in Raffaels ,, Transfiguration®, in: ZfKG, Bd. 50, No. 1, 1987, S. 88-115, S.
113f.



69

guten Grunden in das Umfeld der Medici situiert, an deren Hof Napoletano vier Jahre, von
1617-1621, arbeitete’”. Ebenso auBergewdhnlich wie die Bildnarration, erscheint auch das
gewihlte Format der ,,Konstantinsschlacht®, mit ihren 32,9 x 44,9cm. Es setzt sich deutlich
von den traditionellen repréasentativ-monumentalen Vorlagen in der Schlachtenmalerei ab.
Diese kleinformatigen Schlachtenbilder, die Napoletano ab dem spéten zweiten Dezennium
wahrscheinlich bis zu seinem friihen Tod 1629 malte, waren bei seinen Zeitgenossen tiberaus
beliebt. Dabei schien er sich auf Bilder mit Kupfergrund spezialisiert zu haben. Daneben
malte er auch zahlreiche Schlachtenszenen auf kostbaren Steinen, wie etwa der Pietra
Paesina®®. Zu diesen Beschaftigungen passt auch der kurze Passus (iber sein Leben aus
Giovanni Bagliones 1642 erschienenden Lebensbeschreibungen:

., (-..) havea preso assai bel modo di fare in piccolo, e formava alcune battaglie molto
gratiose, e con buon gusto. 22t

Stilistisch orientierte sich Napoletano in der Wiedergabe der Reitergruppe rechts in ihrer
ubereinandergeschachtelten, friesartigen Anordnung und den vielfachen figurlichen
Verschrankungen an spatmanieristischen Vorlagen von Malern und Radierern wie Giuseppe
Cesari und Antonio Tempesta. Neu ist bei Napoletano die Einbettung der Kampfhandlungen
in eine sie umgebende atmosphérische Landschaftsdarstellung. Zustatten kam ihm dabei seine
schwerpunkthafte Tatigkeit als Landschaftsmaler, aber auch seine Bekanntschaft mit Jacques
Callot, mit dem er zeitgleich am Florentiner Hof arbeitete®®,

Vollzog sich der Kampf bei den genannten spatmanieristischen Vorbildern
vornehmlich auf der Buhne des Bildvordergrundes, so suchte Napoletano die vom horror
vacui geprégten Kampfe gezielt zu entzerren und tber das gesamte Bildfeld zu verteilen.
Grolle Aufmerksamkeit verwandte er auch in der Darstellung von Verletzten und Toten. In
Anlehnung an Caravaggio gab er in der ,,Konstantinsschlacht* vermutlich erstmals auf einem
italienischen Schlachtenbild die schmutzigen FuRsohlen eines toten Soldaten im Vordergrund

deutlich erkennbar wieder. Die vor ihm liegenden Schwerter, Lanzen und Schilde wirken in

5 R, Spinelli: 2005, S. 30f.

228 Sjehe Ausst. Kat. Florenz 2000/01: M. Chiarini/ C. Acidini Luchinat (Hgg.): Bizzarie di pietre dipinte dalle
collezioni dei Medici, Mailand 2000; S. 42, 64f.; Ausst. Kat. Liberci: H. Seifertova (Hg.): Eternal Painting?
Painting on stone and Copper in the 17th and 18th Centuries, Liberci 2001, Uber die regionalen
Sammlungszentren: Ausst. Kat Mailand 2000: M. Bona Castellotti (Hg.): Pietra Dipinta. Tesori nascosti del
"500 e del’600 da una collezione privata Milanese, S. 19-26, und besonders S. 67

227 G, Baglione: Le Vite de Pittori, Rom 1642, hg. v. V. Mariani, Rom 1935, S. 335

228 Baglione erwéhnt Napoletanos zahlreiche Auftraggeber in Rom. Daneben erzihlt er von einem Ausflug
Napoletanos nach Tivoli, wo er an Ort und Stelle einige kleinformatige Landschaftsbilder erstellte.
Wahrscheinlich darf er als einer der ersten plein-air Kiinstler gelten. G. Baglione: 1642, S. 335; Zu Napoletanos
Landschaftbildern: L. Salerno: 1977-80, Bd. 1, S. 200-217. Zu seinem Verhaltnis zu J. Callot: M. Chiarini: Du
Nouveau a propos des relations entre Jacques Callot et Filippo Napoletano, in: D. Ternois (Hg.): Jacques Callot
(1592-1635), Paris 1993, S. 137-160, dort weitere Literatur
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der Zufalligkeit ihrer Anordnung sorgsam arrangiert. Die zurlickgenommene Farbigkeit der
monotonen Landschaft und des Himmels kontrastiert mit den lebendigen Farben der
Reitergruppe rechts, samt den unter und neben ihr liegenden Verletzten. Durch die
Kupferplatte als Bildtrager treten die wenigen Farbakzente noch deutlicher und pointierter

229 Kurzum, das Bild wurde sorgfaltig ausgefiihrt.

hervor

Napoletano wurde Zeit seines Lebens von einer gesellschaftlich einfluBreichen
Klientel protegiert: Kardinal Francesco Maria del Monte war einer seiner friithen Sammler und
vermittelte ihn an den Hof Cosimos 1. Medici (1609-1621)%*°. Erhalten hat sich etwa eine
grolRherzogliche Quittung vom September 1617 an Napoletano. Bezahlt wurden finf Bilder,
die auf unterschiedlichen Bildtragern gemalt waren?*!. Nach seiner Riickkehr von Florenz
nach Rom 1622, wurde er unter anderem auch von den Barberini fleiRig gesammelt®*?,
Zeitgendssische Inventare belegen, dass die von Napoletano gemalten Schlachtenbilder
sowohl in halboffentlichen Rdumen wie Galerien als auch in privaten Rickzugsrdumen
prasentiert wurden®*®, Aus dem 1627 erstellten Inventar Francesco Maria del Montes geht
beispielsweise hervor, dass zahlreiche kleinformatige Schlachtenbilder, battagline, tber den
gesamten Palazzo verteilt, in den verschiedensten Raumen und Galerien gehangt waren. Sie
wurden dort zumeist in Paaren préasentiert. Fast ausschlielich handelte es sich bei ihnen um
Bilder auf Kupferplatten®®*,

Von der zeitgendssischen Kunstkritik wurde diese neuartigen Entwicklungen in der

Sammel- und der mit ihr im engen Verhéltnis stehende Malpraxis nur begrenzt beachtet. So

229 Uber die Beliebtheit des Bildtragers siehe weiter: Ausst. Kat. Phoenix 1999: Copper as canvas: two centuries
of masterpiece paintings on copper, 1575-1775, New York 1999

230 \/ergleiche E. Fumagalli: La scena di genere in Toscana tra apporti forestieri ed esiti locali, in: Ausst. Kat.
Brescia 1998, S. 355-364, S. 355ff. Uber die zeitgendssische Rezeption von Kunst vergleiche auch: M.
Fumaroli: Rome 1630: entrée en scéne du spectateur, in: Ausst. Kat. Rom 1994, O. Bonfait (Hg.): Roma 1630. 1|
trionfo del pennello, Mailand 1994, S. 53-82; Fumaroli spricht von einem ,,Spectateur engagé* der im ersten
Jahrhundertdrittel geboren sei, S. 58

L Erwahnt in M. Chiarini:1993, S. 141

282 Nach dem Tod Kardinal del Montes 1627 erwarb Francesco Barberini 1628 sechs ,paesini...con historiette di
variate figurini di guerra®, die auch als ,,Battaglie e trionfi* aufgefiihrt wurden. Thre Gro8e wurde mit un palmo
e mezzo beziffert. L. Laureati vermutet, dass es sich bei dem indizierten Kiinstler, einem‘“giovane che stava col
S.r. Card. Le del Monte* um Filippo Napoletano handelte. In Del Montes Inventar wurden ferner eine Marina
und ein Passaggio del Mar Rosso als Werke von Napoletano explizit aufgefiihrt. Siehe L. Laureati: 2000, S. 67.
Beachte ferner auch Napoletanos Kontakte mit Giovanni Faber, dem er seine Radierfolge der ,,Scheletri“ schuf.
3 Fir die Sammeltatigkeit Kardinal Francesco Maria del Montes: C. L. Frommel: Caravaggios Frithwerk und
der Kardinal Francesco Maria del Monte, in: Storia dell’Arte, 9/10, 1971, S. 5-52; Z. Wazbinski: 1l Cardinale
Francesco Maria del Monte 1549-1626, 2 Bde, hier Bd. I, S. 185-218, Florenz 1994. Zahlreiche Bilder finden
sich auch in den Barberini-Sammlungen. Dazu: M. Aronberg-Lavin: Seventeenth-Century Barberini Documents
and Inventories of Art, New York 1975, S. 502. Siehe auch die Sammlung Cassiano del Pozzos in: F. Solinas
(Hg.): I segreti di un collezionista. Le straordinarie raccolte di Cassiano dal Pozzo 1588-1657, Rom 2000, S.
86f. , 117ff.; einen guten Ubeblick tber die zeitgendssischen, vor allem rémischen Sammlungen, verschafft L.
Salerno. In: L. Salerno: 1977-80, hier Bd. 3, S. 1121- 1140. Siehe dort etwa Slg. Carpegna, Flavio Chigi,
Mazarin fir Schlachtenbilder von Napoletano.

34 C. L. Frommel:1971, S. 30ff.
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zahlt der romische Zeitzeuge Giulio Mancini Napoletanos Féhigkeiten als Maler
folgendermalien auf:

. (...) in composition d historie, come battaglie, martirij e simili, buon compositiore, (...)“*>
Aus dem Zitat geht zwar eine Wertschatzung fur den Kunstler hervor, daneben tritt aber auch
indirekt eine Diskrepanz zwischen der Kunstkritik und der malerischen Praxis auf. Laut
Mancini gehdren Napoletanos Schlachtenbilder in die Gattung der Historienbilder. In seinem
Kapitel Uber Historienbilder wurde, wie gesehen, auf den didaktischen Zweck des Themas der
Schlacht abgehoben, der mit der Wahl des Themas, der Konstantinsschlacht, bei Napoletano
auch Genlige getan wurde®®. Das entscheidende klassisch-argumentative Scharnier zwischen
dem Bild und dem Betrachter, der Bildheld, vermittelt bei Napoletano jedoch nicht mehr im
gewohnten Mal3 seine moralischen Instruktionen. Die klassische Bildpropaganda wurde damit
konterkariert: wenn die Heldenfigur vollends in dem Betrachter aufgeht, dann verliert sie auch
ihren traditionellen Anspruch, diesen zu belehren. Statt einer didaktischen Instruktion wird
der Betrachter in ein Vexierspiel involviert, dass seinen Reiz aus einer gebildeten Spielerei
erfahrt. Diese Feinheiten finden in Mancinis Klassifikationssystem keine Bertcksichtigung,
obgleich man davon ausgehen darf, dass Mancini als gutinformierter Kunstkenner die
beliebten battaglien Napoletanos kannte. Napoletanos ,,Konstantinsschlacht® zeigt sich mithin
als fruhes bildliches Exempel fur einen sich aufspaltenden Graben zwischen der Bildtheorie
und der kunstlerischen Praxis wahrend des zweiten und dritten Dezenniums des 17.
Jahrhunderts.

Mancini forderte daneben fiir Historienbilder einen 6ffentlichen Raum oder Saal fiir
deren Prasentation®’. Ob Napoletanos dreiteilige Bildserie mit der ,,Konstantinsschlacht in
diesem Rahmen prdasentiert wurde, darf angezweifelt werden. Zu klein sind die Formate und
dementsprechend zu kleinteilig sind die auf ihnen dargestellten Massenszenen. Inhaltlich
entschlisseln sie sich nicht prima vista durch kanonisierte Figurentypen, sondern sie
bendtigen eine genaue und zeitintensive Bildanalyse. Die Beliebtheit Napoletanos basierte zu
guter letzt auf seiner Fahigkeit stimmungsvolle Landschaftbilder wiederzugeben. In den
zeitgendssischen Sammlungen finden sich diese mit seinen battaglien haufig gemeinsam
prasentiert wieder. Napoletano gelang es die spezifischen Anforderungen der
Landschaftsmalerei auf die Schlachtenmalerei zu Ubertragen, wie unter anderem die
Darstellung der Morgenstimmung wéhrend der ,,Konstantinsschlacht* veranschaulicht. Diese

atmospérisch-asthetischen Reize offenbaren sich dem Betrachter nur durch die intime

%5 3. Mancini: 1956, Bd.l, S. 255; Vergleiche auch sein deckungsgleiches Schema auf S. 149
2% G. Mancini: 1956, Bd. I, S. 143
2" G. Mancini: 1956, Bd. I, S. 143
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Betrachtung in Galerien und privaten R&umen. Fir deren Ausstattung empfahl Mancini
hingegen keine Historien, sondern ,,cose (...) allegre®. Schlachtenbilder sparte er in diesem

Zusammenhang aus.

d. Aniello Facones , Alexanderschlacht*

Trotz aller narrativer Innovation gilt es im Falle der ,Konstantinsschlacht® das
gattungsspezifische Erbe nicht aus den Augen zu verlieren. Es wurde dort ein eingangiges und
beliebtes, fur den Betrachter leicht zu identifizierendes Bildthema wiedergegeben. Wenn auch
der Hauptprotagonist nicht persénlich auftritt, so wurde doch sein Antagonist inmitten des
Bildgefuges prominent platziert und dem Betrachter damit eine klassische Rezeptionsfigur
geboten. Das Bild charakterisiert sich deshalb am besten durch den Charakter seines weder-
noch: Weder handelt es sich bei der ,,Konstantinsschlacht” um ein klassisches Historienbild
noch um ein Bild mitsamt einem undefinierbaren Bildthema, also etwa um ein Genrebild
avant la lettre. Napoletano begann sich wahrscheinlich ab dem zweiten Dezennium des 17.
Jahrhunderts mit der Gattung der Schlachtenbilder zu beschéftigen. In den zeitgendssischen
Arbeiten von Antonio Tempesta finden sich weitere Beispiele, die sich in &hnlicher Weise mit
den Anspriichen des Schlachtenbildes auseinandersetzten®*®und dessen Aufraggeber sich auf
einem identischen gesellschaftlichen Niveau bewegten, wie es schon fur Napoletano skizziert
wurde?®®. Der von den Malern dieser Generation erkundete &sthetische und narrative Freiraum
auf Schlachtenbildern wurde von nachfolgenden, jiingeren Malern wie Aniello Falcone (1607-
1656) aufgegriffen und fruchtbar gemacht.

In seinem kleinformatigen Schlachtenbild, das als ,,Niederlage von Darius* bezeichnet
wird, griff Falcone in dhnlicher Weise wie Napoletano das Thema einer paradigmatischen
Schlacht auf und verfremdete es (Abb. 14)?*°. Fiir seine Darstellung verwendete auch er als

Bildtrager die Kupferplatte. Das Bild stammt wahrscheinlich aus den spéten 30er Jahren des

2% Ein Werkkatalog der Gemalde Tempestas fehlt. Zu Antonio Tempesta siehe aber: E. Leuschner: 2005, S.
496ff.

%9 Vergleiche etwa die Beliebtheit Tempestas bei den Medici. 1618 wurden zwei Schlachtenbilder bezahlt, die
vom Grof3herzog in Auftrag gegeben, und wahrscheinlich mit den beiden Battaglien des Palazzo-Pitti zu
identifizieren sind. Siehe: Ausst. Kat. Florenz 1997: C. Acidini Luchinat/ M. Scalini (Hg.): Opere darte della
famiglia Medici, Florenz 1997, S. 168f.; Ausst. Kat. Palazzo Pitti, Florenz 2001: M. Rossi/ R. Spinelli (Hg.):

L arme e gli armori. La poesia di ariosto, Tasso e Guarini nell arte fiorentina del Seicento , Florenz 1997, S.
112ff.; Uberblick iiber rémische Sammlungen in: L. Salerno: 1977-80, Bd. 111, S. 1121- 1140

0 Aniello Falcone: Die Niederlage von Darius, Ol auf Kupfer, 32 x 44cm, Museo di Stato San Marino, Inv. —
Nr. A/87
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17. Jahrhunderts®**. Der gesamte linke Vordergrund wird von einer dominierenden Reiterfigur
eingenommen, deren Pferd in der Levade wiedergegeben wurde. Rechts von ihr ist ein im
Mittelgrund zum Sprung ansetzender Schimmel zu sehen, der mit seinem Reiter —
wahrscheinlich Darius - in einer ruckhaften Kehrtwendung auBerhalb des Bildes zu fliichten
scheint. Der Reiter ist nicht ndher erkennbar. Die ruhig-aufrechte Haltung des Reiters links
und diejenige des sich hastig wendenen Reiters rechts, kontrastieren stark. Falcones
Hauptinteresse lag — im Gegensatz zu Napoletano — ganz in der Schilderung des Bildhelden
links. Dessen Reitrichtung entspricht der Leserichtung des Bildes. Bei ihm handelt es sich um
die einzige Bildfigur, der vom Maler ein prominenter Platz im Vordergrund zugebilligt
wurde. Sein Pathoscharakter wird durch die Reliefhaftigkeit seiner Wiedergabe und
schliellich das dexileos-Motiv, also der formelhaften Verwendung des ,Sieger-
Figurentypus, unterstrichen®??. Dieser Typus konstituiert sich durch seine zur Schau gestellte
Einheit zwischen Pferd und Reiter. Dem Reiter gelingt es, sein Pferd in der anspruchsvollen
Reiterfigur der Levade zu halten, und demonstriert damit sein Kénnen und seine Kontrolle
uber das Tier. In &hnlicher Weise finden sich auch antike Feldherren auf Sarkophagen

dargestel1t**3

. Auch zahlreiche Reiterdenkmale verwenden diesen Figurentypus. Der auf dem
Bild unter Alexanders Pferd liegende Tote oder Verletzte ist gemaR der
Darstellungskonvention topisch®**. Hervorgehoben wird die Alexander-Figur bei Falcone
ferner durch die getroffene Farbauswahl seines Pferdes: kréftige Braun- und Rottone
changieren mit dem blaulichen Wei3 der Stute. Sie heben sich von den uniform- matten
Ockertonen des Kampfgeschehens ab. Auf der Hohe des Kopfes des Bildhelden geht in einem
leuchtenden Gelb die Sonne auf. Hinsichtlich des Dekorums bemiihte sich Falcone bei der
Auswahl der Waffen und der Waffen um eine Schilderung all’antica. Der Kampf entwickelt

sich in einer weiten staubigen Ebene, die am Horizont von einem Berg hinterfangen wird.

41 E5 gibt keine Werkmonographie zum Werk Falcones. Die Datierung fiir Falcones Bild orientiert sich an den
Zuschreibungskriterien, die A. Alabiso aufstellte. Siche: A. Alabiso: ,,Sante immagini e battaglie in piccolo Tre
dipinti inediti di Aniello Falcone, in: Scritti di storia dell"arte in onore di Rafaello Causa, hg. v. S. Cassani/ D.
Campanelli, Neapel 1988, S. 189-194, siehe auch: G. Scavizzi: Artikel ,, Aniello Falcone®, in: DBI, 1994, S. 329-
333 und G. Sestieri: 1999, S. 338, der das Bild auf die spaten dreiRiger Jahre datierte. Siehe ferner: G. de Vito:
Aniello Falcone et Co., in: Ricerche sul’600 napoletano, Mailand 1982, |, S. 7-32; B. Dapra: Artikel ,,Aniello
Falcone“, in: AKL, Bd. 36, Minchen/Leipzig 2003, S. 351f., dort auch altere Literatur; T. Kirchner: Der
Epische Held, Minchen 2001, S. 273; P. G. Pasini: 1l Museo di Stato della Repubblica di San Marino, Mailand
2000, S. 144ff.; F. SaxI:1939-40, S. 71

2 7ur Bildtradition des Motivs: W. Henze: Studien zur Darstellung der Schlacht und des Kampfes in den
Bildkiinsten des Quattro- und Cinquecento in Italien, Diss. Phil. Munchen 1970, S. 217ff.

243 Beispiele in: W. Pinder: Antike Kampfmotive in neuerer Kunst, in: Ders.: Gesammelte Aufsétze aus den
Jahren 1907-1935, Hg. v. L. Bruhns, Leipzig 1938, S. 121-141, insbes. 128ff

24 7ahlreiche Beispiele in W. Liedtke: The Royal Horse and Rider. Painting, Sculpture and Horsemanship
1500-1800, New York 1989
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Uber die genaue Datierung des Bildes, den Auftraggeber und/oder frithen Besitzer gibt
es keine Informationen. Aus der Lebensbeschreibung von Falcones Biographen Bernardo
De 'Domenici ist zu erfahren, dass der Maler schon zu Zeiten seiner Ausbildung im Atelier
Riberas, wihrend der 20er Jahre, ,,battaglie in piccolo“ malte*®*. Die Beschaftigung mit der
Schlachtenmalerei behielt Falcone ein Leben lang bei. Die hohe malerische und formale
Qualitit in der Ausfithrung der ,,Alexanderschlacht® 148t vermuten, dass es sich hierbei um
ein Bild handelt, dass frilhestens in den dreiRiger Jahren enstanden sein kann. Uber die
Verwendung und Héangung des Bildes 1aBt sich &hnliches wie zum Bild Napoletanos
vermuten. De 'Dominici erwéhnt daneben, dass Falcone flr die Galerie Gaspare Roomers,
eines bekannten Sammlers in Neapel wihrend des Seicento, ,,varie Battaglie®, mit den
Schlachten von Moses, Josuas, Gedeons und Davids verfertigte. Eine Schlacht mit einem
Alexander-Thema wird von De Dominici nicht eigens erwahnt, mag sich aber durchaus in
diesen Kontext einfiigen®*®.

In der Forschung wurde die Betitelung des Bildes als einer Alexanderschlacht bislang
nicht diskutiert. Wenn es sich bei dem Bild tatsdchlich um eine Alexanderschlacht handeln
sollte, dann tat Falcone vieles, um dem Betrachter die Identifizierung des Bildthemas zu
erschweren. Charakteristische Motive von Alexanderschlachten aus gangigen antiken Quellen
wurden von ihm nicht (bernommen®’. Die von Mancini aufgestellte Maxime, dass
Historienbilder einige wenige, dafur deutlich wiedererkennbare Charakteristika der storia
darzustellen haben, wurde von ihm nicht befolgt. Bukephalos wurde nicht, wie traditionell
ublich, als Schimmel, sondern mit grof3er naturalistischer Detailtreue als eine gescheckte, mit

248 Allein Darius

einer muskuldsen Basis ausgepragten, neapolitanische Stute wiedergegeben
reitet auf einem herrschaftlichen Schimmel, wird durch diesen erst gekennzeichnet und
herausgehoben, denn auf die Beifiigung seines traditionellen Attributs, den Kampfwagen,
wurde verzichtet. Nur die Verwendung der Sieger-Figur und die mit ihr in Beziehung
stehende Flucht des Reiters rechts, erdffnen ein Assoziationsfeld, das auf die beriihmten

Schlachten von Issos oder von Gaugamela (333/331 v. Chr.) hindeutet. Eingebettet wurde die

2> Bernardo De’Domenici: Vite de Pittori (...) Napolitani, 3 Bde, Bd. I11, Neapel 1742, S. 73

2% B. De’Domenici: 1742, Bd. 11, S. 73

#7350 verzichtet Falcone etwa auf die Darstellung eines Kampfwagens fir Darius, eines Adlers fiir die
Kennzeichnung Alexanders. Vergl. als Quellentexte: Q. Curtius Rufus: Geschichte Alexanders des Grof3en, IV.,
45-60; Arrian: Der Alexanderzug, I11., 11-15; Plutarch: Alexanderbiographie, vergl. auch Kap. 111, 2., b.

#87ur Rasse: J. Nissen: Enzyklopadie der Pferderassen. Europa: Spanien, Portugal, Italien (...), Bd. 11,
Stuttgart 1999, S. 102ff.; Die Annahme, dass es sich bei Bukephalos um eine Stute gehandelt habe, geht auf eine
verlorengegangene arabische Version des Alexander-Romans zurlck. Siehe dazu: A. R. Anderson: Bucephalos
and his Legend, in: American Journal of Philology, No. 51, 1930, S. 1-21, S. 9 und 15. Zur Verwendung des
Motivs eines weilRen Pferdes: G. Goddard King: The rider on the white horse, in: Art bulletin No.5, 1922-23, S.
3-9. Uber die christliche Symbolik des Motivs: J. Traeger: Der reitende Papst. Ein Beitrag zur Ikonographie des
Papsttums, Miinchen/Zirich 1970, S. 23ff.
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Kampfhandlung, wie schon bei Napoletano, in eine sorgféltige Schilderung der
landschaftlich-atmosphérischen Werte, die durch den Kupfergrund gut zur Geltung kommen.

Fritz Sax| ging davon aus, dass es sich bei einem ebenfalls in San Marino befindliches
Bild Falcones, um sein Gegenstiick handele (Abb. 15)**°. Dort wurde bei identischen MaRen
eine ganzlich unidentifizierbare Schlacht dargestellt. Seitenverkehrt zum Alexander im
besprochenen Bild, spiegelt sich auf dem zweiten Bild ein anonymer Reiter. Auch sein
Schimmel nimmt die Levade ein, das heil3t, wiederum wurde der Siegertypus verwandt.
Diesmal allerdings ist der Reiter nicht naher identifizierbar, da die Bildnarration nicht zu
entschliisseln ist. Auf eine Darstellung eines Gegners wurde verzichtet. Fir Saxl waren die
beiden Bilder Anlal3 genug, um (ber die Auflésung des Heldenbildes auf Schlachtenbildern
nachzudenken®°. Durch ihre Zusammenstellung und ihren komplementéren Charakter sah er
die tugendhaften Werte der Alexanderfigur auf dem ersten Bild relativiert.

Eine Gegeniberstellung der beiden Bilder wirft allerdings Fragen auf. Die
Hauptfiguren auf den beiden Bildern sind zwar einander spiegelbildlich zugeordnet, dabei
jedoch in unterschiedlicher Grolle und Auffassung wiedergegeben. Auch der Landschaft
wurde auf den beiden Bildern ein jeweils eigener Akzent verliehen. Auf der
,,Alexanderschlacht* tritt sie undeutlich schemenhaft aus der staubgeflllten Atmosphare
hervor; auf dem Gegenstlick wird sie durch die beiden Felsmassive links und rechts gleichsam
eingepfercht. Eine vergleichbare raumliche Tiefe und Weite der Landschaft wird auf diesem
Bild nicht erreicht. Die identischen MaRe der beiden Bilder erklaren sich durch die tblichen
Usancen des Kunstmarktes: bereits die besprochene Serie von Napoletano aus dem Palazzo
Chigi-Saracini besitzt die gleichen Abmessungen wie Falcones Bilder. Offenbar handelte es
sich um standartisierte Malle. Beide Bilder Falcones kdnnten demnach getrennt in eine
Sammlung gelangt sein, wo sie als Paar gemeinsam prasentiert wurden und spéter nach San

251

Marino wanderten®>". Wie versteht sich in diesem Zusammenhang Falcones Darstellung des

antiken Helden Alexanders?

9 Aniello Falcone: Die Schlacht bei den Termophylen, Ol/Kupfer, 32 x 44cm, San Marino Museo di Stato, Inv.-
Nr. A/88

20 g stellt Saxl zu den beiden Bildern fest: “To the admirer of Alexander's unique genius such a levelling is
decidedly unsatisfactory. No hero-worshipper will admit any “companion piece” to the battle of Issus.” In: F.
Saxl: 1939/40, S. 71

1 Dort kénnten sie auch von einem Kopisten abgemalt worden sein. Die beiden Kopien befinden sich heute im
Museum in Padua. Abb. in G. Sestieri: 1999, S. 349; No. 22.), 23.). De"Domici berichtet von einer hohen
Nachfrage nach Bildern von Falcone, der dieser nicht immer nachkommen konnte. B. De’Dominici: 1742, 1lI,

S. 73; Es sind jedoch auch Kupferbilder von Falcone mit anderen MaRen bekannt. Siehe z.b.: Aniello Falcone:

L Embuscade, 24,3 x 30,4cm, Ol/ Kupfer, Autun, Musée Rolin, dazu: A. Brejon de Lavergnée: Artikel : ,, Aniello
Falcone®, in Ausst. Kat. Paris 1988: A. Brejon de Lavergnée/ N. Volle (Hgg.): Seicento le siécle de Caravage
dans les collections frangaises, Paris 1988, S. 208-210
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Selbst wenn die ,,Alexanderschlacht“ von Falcone zunichst als eigenstindiges
Gemalde gemalt wurde, war es vermutlich kein Anliegen des Malers, ein Abbild von einer
Heldentat zu geben. Die Narration ist dafiir zu daftr zu uneindeutig. Von einer Auflésung des
Heldenbildes auf diesem Bild zu sprechen, wie es Saxl tat, fuhrt gleichwohl zu weit: Das
Gegenteil ist der Fall. Fiir die ,,Alexanderschlacht ist die Prdsenz Alexanders noch
konstituierend. Das Bild besticht erst durch den assoziativ-spielerischen Umgang mit der
tradierten Siegerformel. Es situiert sich damit in jenen rezeptionsasthetischen Kontext, in dem
auch schon Napoletanos ,,Konstantinsschlacht* verortet wurde. Anders als Napoletano bindet
Falcone den Betrachter nicht kompositorisch in das Geschehen mit ein, sondern fordert ihn
mit seinen historischen Kenntnissen mittels einer narrativen Verschleierungsstrategie heraus.
Falcone benutzte prominente Pathosfiguren, wie den Sieger-Typus, um diese in eine
rudimentare, schwer dechiffrierbare storia einzubinden. Zu vermuten ist, dass gerade die
daraus entstehenden Verstandnisschwierigkeiten auf Seiten des Betrachters zum Erfolg dieses
Typus beitrugen. Von entscheidendem Reiz fir den Typus blieb die Prasenz eines Helden,
dessen Rolle und Identitét der Betrachter erst mithsam zu entschliisseln hatte.

Was bedeutete diese Strategie fir das dargestellte Heldenbild? Wahrend bei
Napoletano die innerbildliche Absenz des Helden durch eine Komposition ausgeglichen
wurde, die auf seine aulRerbildliche Prasenz abzielte, wobei der Held und dessen Antagonist
dabei nach wie vor der entscheidende Schlussel zum Verstandnis des Bildes blieben, wahlte
Falcone ein alternatives Konzept. Er entschlackte das charakterische Geschehen der Schlacht
von Gaugamela oder Issos so stark, dass allein die Wiedergabe einer tradierten, ahistorischen
Pathosfigur einen vagen historischen Sinnzusammenhang stiften konnte. Es ist von dieser
Etappe nur noch ein weiterer Schritt, dass sich diese Bildfigur von jedem konkreten
Sinnzusammenhang 16st und damit ihren letzten Rest an historischer Zweckgebundenheit
verliert.

Um ihre Bildstrategie zu verdeutlichen, schopften beide Maler die Maéglichkeiten des
Mediums der Kupferplatte voll aus. Napoletano benutzte sie, um die fir die Bilderzahlung
zentralen Elemente koloristisch besonders herauszustellen: so etwa den hell funkelnden
Wasserstrudel um Maxentius, oder den Gebrauch einer vielfarbigen Palette bei der
Wiedergabe der kampfenden Reiter im Vordergrund. Im gleichen Sinn benutzte sie auch
Falcone, besonders aber, um sich auf die chromatischen Reize des dexileos-Motivs zu
konzentrieren. Bei Bukephalos findet sich etwa von taubengrau Uber strohgelb bis zum
kastanienbraun eine sorgsam abgestimmte, breite Farbpalette wieder. Fir den
zeitgendssischen, eventuell sogar neapolitanischen Betrachter mag es kein unerheblicher Reiz
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gewesen sein, auf dem Bild ein Pferd zu entdecken, das zu einer berihmten, aus seiner
Heimat stammenden Rasse gehorte und nun als Folie fur das berihmteste Pferd der Antike
verwendet wurde®?. Diese Uberblendung von tradierten Bildformeln mit zeitgendssischen
Inhalten war bei den Zeitgenossen durchaus géngig. Auch auf anderen Schlachtenbildern von
Falcone tauchen diese auf®>.

Wahrend das traditionelle Historienbild seinen Bildgegenstand mdglichst einfach und
deutlich dem Betrachter zu présentieren hatte, wurde von diesem Konzept auf den Bildern
von Napoletano und Falcone bewult abgesehen. Nicht mehr das kommemorativ-moralische
Ereignis einer Entscheidungsschlacht der Weltgeschichte, also der ideologisch interpretierbare
Sieg des Guten Uber das Bose stehen im Mittelpunkt der Darstellung, sondern die
ikonographisch geschickte Verschlisselung einer Entscheidungsschlacht der Weltgeschichte.
Den hohen Reiz dieser Bilder fur den zeitgendssischen Betrachter machten nicht mehr das

historische Ereignis, sondern der Weg zu dessen Entschliisselung aus.

e. Der flichtende Held

In diesem Zusammenhang ist ein weiterer Typus von Schlachtenbildern bemerkenswert, der
sich auch im Werk von Filippo Napoletano wiederfindet. In seiner ,,Antiken Schlacht® aus
dem Palazzo Pitti wich er von dem narrativen Schema der ,,Konstantinsschlacht* ab (Abb.
16). Das Bild enstammt einem &hnlichen Sammlungskontext, wie den vormals skizzierten.
1624 wurde das 29 x 39cm kleine Kupferbild erstmals erwahnt. Es gehorte zur Sammlung
Cosimos Il. Medici. Marco Chiarini geht davon aus, dass dieses Bild mit zu der Serie von
Bildern gehorte, die bereits 1617 vom GroRherzog angekauft wurde?*.

Auf dem Bild wird ein Reiterkampf von einer ebenerdigen Perspektive aus
wiedergegeben. Im Vordergrund ist ein mit Federn geschmuckter Reiter zu sehen, der nach
links aus dem Bild herausgaloppiert. Ob es sich bei ihm um einen historischen Helden handelt
und wenn ja um welchen, wird aus dem Kontext des Bildes nicht ersichtlich. Deutlich wird er

vom ubrigen Bildpersonal sowohl rdumlich als auch durch seine Kleidung abgesetzt. Er

2 Man war im Vizekénigreich stolz auf die eigene Pferdezucht. So berichtet 1567 der neapolitianische
Reitmeister Pasquale Caracciola stolz, daB auf der gesamten italienischen Halbinsel nicht mehr als 5 Gestute von
Bedeutung waren, wéahrend im Regno nicht weniger als 82 ausgezeichntete Gestlite vorhanden waren. Zitiert in:
J. Nissen: Enzyklopadie, 1999, S. 103f.

%3 Sjehe etwa das Frauenraubmotiv links in Aniello Falcone: Die Pliinderung einer Stadt, Herbert F. Johnson
Museum of Art/ Ithaca New York (Vergleiche Kap. 111, 3.); Motiv eines toten Niobiden in: Aniello
Falcone:Reiterschlacht, 42 x 91cm, Pistoia/ Privatsammlung, Abbildung in: G. Sestieri: 1999, S. 342, No. 6.

%4 F, Napoletano: Antike Schlacht, Ol/Kupfer, 29 x 39cm, Inv. 1890, No. 982, Uffizien/Florenz; M.
Chiarini:1989, S. 65
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verbindet das dichtgefiillte Kampffeld rechts mit der fast leeren Bildzone links. Der Blick des
Reiters richtet sich scharf nach rechts, aul3erhalb des Bildes, ohne dal} der Betrachter dessen
Ziel sehen konnte. Mit seinem Schild, das er mit seiner Linken umgreift, versucht er sich
offenbar vor einem Angriff aus dieser Richtung zu schiitzen. Seine antikisierende goldfarbene
Ristung, sein kostbarer Sattel aus Leopardenfell, sein Umhang und nicht zuletzt sein
Schimmel weisen ihn als einen hochgestellten militarischen Fuhrer aus. Er setzt sich durch
seinen antiken Habitus vom tbrigen Bildpersonal deutlich ab. Die tbrigen Bildfiguren sind im
Gegensatz zu ihm in vollen Ristungen wiedergegeben, wie sie noch in der ersten Halfte des
Seicento ublich waren. Strenggenommen verstieR Napoletano damit gegen das von Dolce
formulierte Gebot der zeitlichen Kohérenz der Handlung®°. Um allerdings einen allgemeinen
historisierenden Zug auf dem Bild zu unterstreichen, verwenden die Soldaten allesamt
traditionelle Waffen wie die Lanze oder das Schwert. Zeitgendssische Waffen wie die
Muskete wurden ausgespart. Als historisierend ist wohl auch die martialisch mit Dornen
bespickte Keule zu verstehen, die Napoletano prominent (ber den Kopf eines Reiters
platzierte.

Wahrend der niedrige Horizont im Hintergrund durch eine kompakte Mauer aus
gegeneinander kampfenden Soldaten abgegrenzt wird, wurde der Vordergrund allein in seiner
rechten Ecke mit verletzten und kdmpfenden Soldaten angefillt. Die linke Seite blieb
hingegen weitgehend frei. Das Kampffeld des Vorder- und Mittelgrundes wirkt dadurch wie
von einer Diagonalen durchzogen. Durch den fliichtenden Reiter sowie eine unmittelbar
hinter ihm aufschliessenden Assistenzfigur wird die Diagonale durchkreuzt, was den
dynamischen Charakter der Komposition zusétzlich unterstreicht.

Wer auf dem Bild aus welchem Grund gegeneinander kampft wird nicht eigens
thematisiert. Die dunklen Harnische gleichen einander, die deutlich sichtbaren Fahnen und
Standarten sind blau-weil} beziehungsweise rot eingefarbt. Sie geben keine Wappen wieder
und konnen folglich nicht bei der Identifizierung der Kombattanten helfen. Stattdessen
tauchen die verwendeten drei Farben als Farbakkord auf dem Gemalde wiederholt auf. Sie
sind etwa auf den drei Federn des im Vordergrund liegenden Helmes, oder auf dem Helm des
flichtenden Reiters zu sehen. Entsprechend wird auch der Himmel allein durch die weien
Zirruswolken, samt den sie hinterfangenden blauen Grund gebildet. Kontrastvoll setzen sich
etwa die im Wind flatternde rote Fahne rechts oder das auf dem Boden ausgebreitete rote
Tuch links davon ab. Auch auf der Kruppe des gescheckten Pferdes rechts findet sich der

Farbakkord wieder. Dort wurde er durch einen blauen Rockzipfel, eine blutende Wunde und

25| Dolce: 1968, S. 118
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das weiRe Fell des Pferdes gebildet. Noch mehrere Beispiele fur dieses Zusammenspiel von
Bildelementen in den drei Farben lieRen sich nennen. Sie veranschaulichen allesamt eine
kinstlerische Strategie, die eine erklarende Kennzeichnung von Bildgegenstanden zum
leichteren Verstandnis der narratio des Bildes vernachlaRigt und stattdessen ihren dekorativen
Aspekt durch eine ausgesuchte Komposition der Farben hervorhebt.

Neben der raffinierten Farbgebung setzte sich Napoletano auf dem Bild mit
spezifischen Anforderungen der Schlachtenmalerei auseinander, ndmlich der copia und der
varietas, der Verteilung der K&mpfenden im Bildraum. Anders als noch auf der
,Konstantinsschlacht* wurde auf eine ndhere topographische Charakterisierung der Schlacht
verzichtet. Damit mufite Napoletano auf architektonische oder landschaftliche Aspekte keine
Rucksicht nehmen; er konnte das Geschehen nahe an den Betrachter heranfiihren, die Figuren
deutlich wiedergeben und das Geschehen in die gesamte Breite aufgliedern. Das Bild 16st sich
entsprechend in mehrere Figurengruppen auf, die jeweils in einer reichen Detailfille
wiedergegeben wurden. Die verschiedenen Phasen eines Kampfes, wie die Flucht, das Jagen,
das Stellen und endlich der Zweikampf zwischen den Kombattanten, werden im Vordergrund
dargestellt. Gekonnt kontrastierte Napoletano dabei statische Bildelemente wie die toten
Pferde rechts mit dynamischen Figuren, wie den Zweikampf der gestlrzten Reiter rechts
auflen. Entsprechend ist die Flache des Vordergrunds zwischen einem kampfumtosten — und
einem fast leeren Teil aufgeteilt (Abb. 17)*°.

Napoletano schlug mit dieser Kompositionsweise neue Wege in der Schlachtenmalerei
ein. Der Kampf richtete sich nun nicht mehr an dem dramatischen Hohepunkt einer
heldenhaften Handlung aus. Das Bild deutet eine fir die Entwicklung der Gattung
folgenreiche Tendenz an, sich flrderhin auf die Teilepisoden eines Kampfes zu fokussieren
und damit dekorative Elemente in den Vordergrund zu stellen. Da die vermeintliche Flucht
des antikisierenden Reiters keinerlei bildimmanente Erklarung findet, riicken andere Motive,
wie etwa die Gruppe um das gestiirzte Pferd, in den VVordergrund. Bei der Komposition der
Bildflache konnte sich Napoletano an Radierungen des mit ihm zeitgleich am Hof der Medici
arbeitenden Jacques Callot (1592-1635) orientiert haben. Deutlich setzte er sich damit von
spatmanieristischen Schlachtenbildern eines Antonio Tempesta oder von Giuseppe Cesari und

b257

seiner rémischen Schule ab“’. Statt einzelne Figuren additiv bereinander anzuordnen,

entzerrte Napoletano das Geschehen. GroRe Bedeutung kommt dabei auch dem Kontrast

6 \ergleiche eine ahnliche Raumanlage in einer in den Uffizien befindlichen Zeichnung. Filippo Napoletano:
Reitergefecht, Graphit, Florenz/ Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Inv.- Nr. 2656F

%7 M. Chiarini weist dagegen auf die stilistischen Affinititen zu Cesaris Schlachtenbild im
Konservatorenpalast/Rom hin. Siehe: M. Chiarini: 1989, S. 65



80

zwischen der bewegt-niedrigen Kampfzone und dem hohen ruhigen Himmel zu, dem durch
die Zirruswolken ein eigener atmospharischer Akzent zugefiigt wurde®®,

Im Gegensatz zur ,,Konstantinsschlacht™ gibt die ,,Antike Schlacht keine eindeutige
storia wieder. Der zeitliche Verlauf und die nahere historisch- geographische Verortung der
Schlacht bleiben offen. Gleichwohl ertéffnet die Figur des antikisierend wiedergegebenen
Reiters einen Assoziationsrahmen, der sie in die N&he eines klassischen Helden ruicken l&sst,
und damit einer tradierten ikonographischen Bildtradition zuordnet. Ein betrachtlicher Reiz
des Kupferbildes ist es demnach, den Betrachter mit einem Thema zu konfrontieren, das den
Anschein einer storia erweckt, diesen Anspruch aber bei néherer Betrachtung nicht einlost.
Die erwinschte meraviglia des Betrachters stellt sich demnach in der vorsatzlichen
Enttduschung einer vorgefassten Erwartungshaltung ein. Diese entstinde durch einen
Umschlag, der von der Vorstellung eines vermeintlich bekannten Bildthemas zu der
Erkenntnis Uber dessen unmogliche ikonographische Entzifferbarkeit fuhrte. Die topische
Bildfigur des Reiters weckte damit bewuft ein ikonografisches Bezugsfeld, das durch die
Komposition und Narration der ,,Antiken Schlacht™ bewult unterlaufen wird. Das Bild ldsst
sich mithin als ein ironischer Kommentar auf die Figur des berittenen Helden verstehen. Ein
fliichtender Held ist ein Paradox, der seine exemplarische Legitimation verliert. Der gelehrte
ikonographische Interpretationsapparat des Betrachters wird durch diese Rollenverschiebung
ad absurdum gefiihrt.

Das Wirkungskonzept des Bildes korreliert mit einer Anekdote des Florentiners
Filippo Baldinucci, die vom engen Verhéltnis zwischen Filippo Napoletano und dem schon
vom Tod gezeichneten Cosimo Il. berichtet. So verfugte der GroRRherzog, dass sein Hofmaler
ihn zu unterhalten und folglich an seinem Krankenbett zu malen habe.

wdtavasi in quel medesimo tempo quel gran principe il piu del tempo nel letto (...) e per suo
virtuoso divertimento, gustava d aver quasi del continovo nella propria camera, e non
lontano dal letto, il celebre pittore Filippo Napoletano, al quale faceva dipingere vaghe
. L. . \ . . . . 59259

invenzioni in piccole figure, com era il costume e talento di quell artifice (...)”"”".

Die ,,vaghe invenzioni in piccole figure®, die der Maler im Krankenzimmer malte, bilden
einen undeutlichen Hinweis auf die dort entstandenen Bilder. Ob darunter auch

Schlachtenbilder fielen, bleibt der Spekulation Uberlassen. Entscheidend ist das Verhaltnis

8 Siehe etwa Jacques Callots Radierungen “Ein General zu FuB” oder “Ein General zu Pferde” aus der
Capriccio-Serie von 1617 (Lieure 153/467 und Lieure 254/468). Zum EinfluR: M. Chiarini: 1993, W. Vitzthum:
Jacques Callot et Filippo Napoletano, in: L Oeil 1968 (159), S. 25-27; M. Manfrini: Filippo Napoletano e
Jacques Callot, in: Grafica, grafica, 1977, S. 83-87. Es kann von einer wechselseitigen Beeinflussung der beiden
Kinstler ausgegangen werden. Siehe auch L. Salerno: 1992, S. 742

%9 Der Passus taucht bei Baldinucci in der Vita Sustermans auf. Hier zitiert nach: L. Salerno:1977-80, Bd. I, S.
202
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zwischen Auftraggeber und Kiinstler, der diesen zu seinem ,\virtuoso divertimento*
verpflichtete, ihn mithilfe seiner Bilder zu erfreuen. In diesen Rezeptionsrahmen fligen sich
die Schlachtenbilder Napoletanos ein®®. Dass Cosimo Il., der hochgebildete Gran® Cavaliere
des Ritterordens von San Stefano, das ironiedurchtrinkte Konzept der ,,Antiken Schlacht*
verstand, darf hierbei vorausgesetzt werden.

Durch das kleine Format der hier vorgestellten Kupferbilder konnte der Betrachter
eine Rezeptionshaltung einnehmen, die sich vom traditionellen Zugang zu grof3formatigen
Schlachtenbildern grundlegend unterschied. Das Format und der Bildtrdger ermdglichten
einen detaillierten und feinteiligen Farbauftrag, eine Verrétselung der storia und forderten
gleichsam eine aufmerksame und intensive Betrachtung heraus. Bei allen Neuerungen zeigte
sich aber, dass die Figur des Helden nach wie vor stilistischer, wie narrativer Dreh- und
Angelpunkt der Schlachtenbilder geblieben ist. Er verlor indes auf diesen Bildern seinen
moralisch verpflichtenden Charakter und wurde auf eine bloRe Formel reduziert.

Der EinfluB Filippo Napoletanos auf die Schlachtenmalerei kann nicht hoch genug
eingeschétzt werden: Seine Werke waren einem sozial priviligierten und kinstlerisch
einflulreichen Kreis von Liebhabern bekannt, die ihn zugleich personlich forderten. Die
anspruchsvollen Bilder konnten keine Massenprodukte werden, doch wurden sie von
Sammlern geschatzt, die in dieser entscheidenden Entwicklungsphase der Schlachtenmalerei
wahrend des ersten Jahrhundertdrittels, Maler der nachkommenden Generation mit seinen
ungewdhnlichen Inventionen vertraut machten.

Die Kupferbilder, und mit Abstrichen auch die Bilder auf Pietra Paesina, offenbaren
zugleich, dass es nicht unbedingt Leinwandbilder waren, auf denen einfluBreiche neue
Bildformeln am Anfang des 17. Jahrhunderts gefunden wurden. Fiir den Zeitraum des zweiten
und dritten Dezenniums sind es diese alternativen Trager, in denen sich die Schlachtenmalerei
sprunghaft entwickelte. Die Leinwandmalerei, wie sie zeitgleich etwa von den rémischen

Spatmanieristen gepflegt wurden, muten demgegeniiber thematisch konventionell an®®*.

%0 7ur Personlichkeit des Malers vergl. Volpe, L. della: Documenti inediti sulla vita di Filippo Napoletano, in:
Storia dell’arte, 2000, 100, S. 24-42, dort S. 39ff. Abdruck des Inventars nach dem Tod des Malers 1629.

%1 Die herausragende Bedeutung fiir die Entwicklung der Schlachtenmalerei die F. Zeri: 1986 einem Kreis von
zumeist romischen Kinstlern in der Nachfolge Cesaris zugesprochen hat, kann hier nicht geteilt werden. Noch
ist zu wenig Uber das Werk dieser Maler bekannt. Die Maler dieses Kreises wie Gaspare Celio oder Marzio
Ganassini haben nach ihren bekannten Schlachtenbildern zu urteilen, weder die stilistische Brillanz eines
Napoletanos noch dessen narrative Schopfungskraft. Haufig begniigen sich die Bilder damit, erfolgreiche
Radierungen Tempestas auf die Leinwand zu Ubertragen und zu kolorieren. Stilistisch sind sie noch einem
spatmanieristischem Idiom verhaftet. Allerdings wurden die Schlachtenbilder, wie etwa von Ganassini, bei
Baglione in dessen Vite als ,,assai spiritose e molto bizzarre* gelobt. Zitat Baglione aus: H. Rottgen: Artikel
,,Marzio Ganassini “, in: AKL, Bd. 48, S. 309-311. Wie offen die Diskussion hinsichtlich dieser Maler noch ist,
zeigt Rottgen, der ein Hauptwerk Ganassinis (Battaglia, Walters Art Gallery/ Baltimore) Ganassini abspricht. Zu
Celio siehe: S. Geese: Artikel ,, Gaspare Celio “, in: AKL, Bd. 17, S. 489,
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Einer nachwachsenden Generation blieb es schlieBlich vorbehalten, die auf
Kupferbildern getatigten ikonographischen Experimente auch auf Leinwand zu (bertragen.
Bis es dazu kam, soll im folgenden Kapitel ein alternatives Medium vorgestellt werden, in
dem zeitgleich mit den Kupferbildern gleichfalls die Entwicklung der Schlachtenmalerei
vorangetrieben wurde. Die Rede ist von der Druckgraphik mit ihren noch jungen, dabei

dynamischen und modernen Produktions- und Reproduktionsmaglichkeiten.

3. Narrative Digressionen: Das Capriccio

In den zwanziger und dreiliger Jahren des 17. Jahrhunderts begeisterte sich, wie gesehen, ein
exklusiver Kreis von Kunstliebhabern an kleinformatigen und mit raffinierten Details
aufwartenden Bildern auf Kupfergrund. Diese Vorliebe fir neue Bildformeln des
traditionellen Themas einer Schlacht wurde auch durch die Druckgraphik stimuliert. Im
Hinblick auf Schlachtenbilder waren es, neben einzelnen Blattern, zumeist ganze
Radierfolgen, die nun zeitgleich und in dichter Folge auf den Markt kamen. Dort firmierten
sie zumeist unter dem weiten begrifflichen Dach des Capriccios. Charakteristisch waren dabei
Kriegsdarstellungen, die zwar mit der klassischen lkonografie das Thema einer Schlacht
gemein hatten, dieses narrativ aber erheblich erweiterten. Dargestellt wurden auf ihnen auch
marginale Episoden, die sich zwangsweise um jede Schlacht abspielten: den Marsch der
Truppen und des Trosses, das Zusammentragen der Toten nach der Schlacht oder die
Plunderung von Zivilisten durch Soldaten. Der stilistischen und ikonografischen Entwicklung
dieser Bildfolgen widmet sich das folgende Kapitel unter der eingrenzenden Frage, wie sich

ihr EinfluB auf die zeitgendssische Schlachtenmalerei gestaltete.

a. Die Schlacht als Capriccio. Zu Jacques Callots Schlachtendarstellungen

Zentral fir die Entwicklung des Schlachtenbildes in der Druckgraphik im 17. Jahrhundert ist
der Begriff des Capriccios. Er bedeutet soviel wie ein launiger Einfall, eine Idee, die sich
ganz auf das Ingenium des Kinstlers verldlt, ohne sich dabei von herrschenden
kunsttheoretischen Konventionen einengen zu lassen?®?. Das Capriccio konnte fiir vielerlei

kiinstlerische Erzeugnisse stehen: in der Musik, Uber die Literatur bis in die bildenden Kunste

%2 \fergl. L. Grassi: Artikel ,,Capriccio®, in: L. Grassi/M. Pepe: 1978, Bd. I, S. 93f.
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wurde der Begriff verwendet. Am Beginn des 17. Jahrhunderts war er noch recht jung, kam er
doch als Neologismus etwa erst flinfzig Jahre zuvor auf. Dolce, Gilio und Vasari verwendeten
ihn jeweils mit unterschiedlicher Betonung ab der zweiten Halfe des 16. Jahrhunderts®, Bei
ihnen wurde das Capriccio noch nicht als Deckmantel einer ganzen Gattung benutzt; dieser
Gebrauch kam erst spater, eben mit den Stich- oder Radierfolgen von Druckgraphiken auf.
Daneben blieb die adjektivische Verwendung des Wortes wahrend des 17. Jahrhunderts mit
ihren unterschiedlichen Betonungen erhalten. Bei entsprechenden Charakterisierungen von
Kunstwerken wurde der Begriff “capriccioso” bei Theoretikern wie Baldinucci oder Passeri
héaufig verwendet.

Kunstsoziologisch bedeutungsvoll fiir das grafische Capriccio ist dessen Herkunft und
Forderung in einem kulturell ambitionieren Auftraggebermilieu, wie etwa dem Hof der
Medici in der Zeit Cosimos II. (1609-21)**. Auch Jacques Callots (1592-1635) Karriere
nahm von dort ihren Ausgang. 1617 veroffentlichte er eine erste Serie von Capricci,
bestehend aus einer Folge von 50 Motiven. Den raschen Erfolg dieser Serie spiegelt die
wenige Jahre spater veroffentlichte zweite Fassung, die sogenannte Nancy-Fassung,
wieder®®. Schlachtendarstellungen werden dort nicht mehr allein als reine Gefechtsszenen
interpretiert. Ein unidentifizierbares Gefecht brodelt auf einigen, der in keinerlei narrativen
Zusammenhang stehenden Blattern lediglich im Hintergrund. Der Vordergrund ist dabei
markanten titelgegebenden Einzelstudien, wie der eines Generals, eines Reiters oder eines
Fahnenschwingers vorbehalten. Auf die Ausgestaltung des Mittelgrundes wurde verzichtet®®®.
Es Uberwiegt das Detail, das sinnbildlich aus dem Ganzen herausgehoben wird und dem
Betrachter gut erkennbar prasentiert wird. Es werden keinerlei Hinweise gegeben, wie die
dargestellten Schlachten oder Gefechte historisch einzuordnen sind. Die Darstellungen geben
durchweg zeitgendssische Szenen in einer sldlich anmuteten Landschaft wieder. Auch der
narrative Zusammenhang zwischen der im Vordergrund stehenden, hdufig die gesamte
Bildhohe einnehmenden Figur und dem Schlachtscharmiitzel im Hintergrund, wird selten
verstandlich. Es wird allenfalls ein assoziatives Band zwischen Vorder- und Hintergrund
geknupft. Gemeinsam ist den kriegerischen Motiven der Serie ihre gleichférmige

Komposition. Die Vordergrundfiguren werden auf den rechteckigen Bildern im Querformat

263 Wiedergabe der Diskussion bei: W. Busch: Das Capriccio und die Erweiterung der Wirklichkeit, in: E. Mai/
J. Rees (Hgg.): Kunstform Capriccio: von der Groteske zur Spieltheorie der Moderne, Kéln 1998, S. 53-80, hier
S. 55ff.

%4 R. Kanz: Die Kunst des Capriccio. Kreativer Eigensinn in Renaissance und Barock, Miinchen-Berlin 2002, S.
248

265 7ur Serie siehe: R. Kanz: Kunst des Capriccio, 2002, S. 248ff.

%8 Sjehe beispielhaft Jacques Callot: Der Hauptmann, Radierung, 55 x 82mm, Lieure 253/467; Ders.: Der
Rittmeister, Radierung, 60 x 82mm, Lieure 254/468; Ders.: Der Fahnrich, Radierung, 55 x 81mm, Lieure
255/469
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auf Augenhohe des Betrachters dargestellt. lIhre gelédngten, schmalen und dabei grazilen
Korper lassen keinerlei Monumentalitdt aufkommen. Zumeist sind sie auf einer kleinen
Anhohe stehend, sitzend oder liegend dargestellt. VVon ihr ausgehend erschliel3t sich dem
Betrachter durch Diagonalen ein weiter Zug in die Tiefe des Blattes, die wiederum mit
mikroskopisch kleinen, gegeneinander k&mpfenden Figurenbindeln locker angefillt ist.
Dabei achtete Callot sorgsam darauf das Verhaltnis zwischen dem Menschen und der Natur,
das heiRt zwischen den Kampfenden und dem Schlachtfeld ausgewogen erscheinen zu lassen.
Es ist nicht der Mensch allein, der sich in einer Schlacht schlégt, sondern es ist bei Callot die
Momentaufnahme eines Augenblicks, der Mensch und Natur gleichermallen zusammen
vereint. Die Bewegungen und Umrisse der Menschenknduel entsprechen daher héaufig
denjenigen der Landschaftsformationen, denen duch Callots Arbeitsweise eine grofRe
Gewichtung zuteil wurde. Dabei kam es zu keiner Uberfiillung der Landschaftsraume durch
Menschenmassen, wie noch etwa auf den zeitlich vorausgegangenen Schlachtenblattern
Antonio Tempestas®’.

Das Thema der Schlacht wurde von Callot wiederholt sei dem Beginn seines
Florentiner Aufenthaltes 1614 behandelt”®. Die bekannten, 1633 und 1635 in Paris
erschienenden GroRen und Kleinen Schrecken des Krieges waren fur die zeitgendssische
Malerei in Italien weniger einfluBreich. Plunderungsszenen oder Darstellungen, die
unspezifische Auseinandersetzungen der Soldateska mit der Zivilbevolkerung zeigten, wurden
in Italien wahrend des 17. Jahrhunderts allenfalls sporadisch wiedergegeben. Wichtiger
waren dagegen einzelne Blétter wie das ,,Pistolengefecht” und das ,,Schwertergefecht von
1632, die zusammen ein Paar bilden (Abb. 18,19)*. Diese beiden Radierungen Callots
formen den Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen.

Auf dem ,,Pistolengefecht” ist eine flache Ebene zu sehen, die durch einen niedrigen
Horizont begrenzt wird. Das Gefecht ist aus einer leicht erhdhten Perspektive dargestellt. Der
Betrachter wohnt ihm aus einer sicheren Distanz bei. Im wilden Galopp verfolgen und
fluchten anonyme Reiter von rechts nach links. Mehrere Rauch- und Staubwolken

hinterfangen grol3flachig das ausschnitthaft wiedergegebende Scharmutzel. Exemplarisch

%7 Callot arbeitete wahrscheinlich 1611 mit Tempesta anladBlich der Serie ,, Trauerfeierlichkeiten der Konigin von
Spanien‘ zusammen.Vergleiche etwa die Blatter Truppen im Marsch (Lieure 153) und Angriff der tiirkischen
Reiter (Lieure 154) aus der Serie Leben des Ferdinand I. Medici von 1615. Beide Bléatter lehnen sich in der
Komposition und Ausfiihrung der einzelnen Figuren eng an Tempesta an. Bereits zwei Jahre spéater, 1617,
emanzipierte sich Callot in den Capricci mit den oben besprochenen Schlachtendarstellungen von Tempestas
uberbordener Formsprache.

%68 7ur Biographie siche: P. Choné: Artikel ,,Jacques Callot. in: AKL, Bd. 15, Miinchen-Leipzig 1997, S. 608-
10

9 Jacques Callot: Pistolengefecht, Schwertergefecht, 1632, Radierungen, 47 x 94cm; 47 x 93cm, Lieure
1313/1314; siehe: J. Lieure: Jacques Callot. La vie artistique. Catalogue de son oeuvre gravé, Paris 1924
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wurde eine Gruppe aus zwei Reitern auf einer leicht erhdhten Kuppe im Vordergrund
dargestellt, ihre Bewegungen laufen in entgegengesetzter Bewegung auseinander.
Detailgetreu wird hierbei ein typisches zeitgendssisches Pistolenduell beschrieben: die Reiter
haben eng aneinander vorbeizureiten, da die SchulRgenauigkeit bei den Musketen noch nicht
sehr hoch war. Den Schitzen stand dabei nur ein Schul® zur Verfligung. Die Radierung zeigt
den Hohepunkt dieses Duells: Gerade feuerte der rechte Reiter auf den stiirzenden Gegner.

Mit einem rasch gefiihrten Griffel wurden die Figuren allenfalls summarisch
wiedergegeben. Der Kinstler verlieh dem Kampf durch den gewahlten kleinteiligen
Ausschnitt ein hohes MalR an Dynamik, das nicht zuletzt auch von der rechteckigen Bildbreite
profitiert. Um die Momenthaftigkeit starker herauszuheben, wurde der Kampf weniger in der
Tiefe als vielmehr in der Breite des Raumes gleichmaliig aufgefachert. Unruhig schwellen die
Staubwolken auf und ab. Fast samtliche Reiter ordnen sich einem einheitlichen
Bewegungsmotiv unter. Einzig der feuernde Schutze rechts im Vordergrund reitet der
allgemeinen Bewegung entgegen, was ihn kompositionell besonders heraushebt.

Dem Betrachter ist es nicht vergénnt das dargestellte Geschehen zu begreifen: weder
weil3 er, wie er das militarisch untergeordnete — aus etwa zwanzig Reitern bestehende —
Gefecht in den Ubergeordneten Zusammenhang einer Schlacht einzuordnen hat. Noch erkennt
er, wer siegt, ganz zu schweigen klart sich das ,,Warum* der Handlung. Betont wird allein der
zeitgendssische Charakter der Auseinandersetzung. Ein Angriff der mit Pistolen ausgeriisteten
leichten Kavallerie war ein erfolgreiches taktisches Novum des beginnenden 17.

Jahrhunderts?”

. Die gingige Bezeichnung der zweiten Radierung als ,,Schwertergefecht®
verzerrt deren Darstellung®’!. Gezeigt wird dort gleichfalls ein zeitgendssischer Reiterkampf,
der mit den in der damaligen leichten Kavallerie gingigen Hieb- und Stichwaffen
ausgefochten wurde.

Wenngleich Callot mit der Wiedergabe einer ausschnitthaften Reduzierung einer
Schlacht nicht der erste war, zu denken ist in Italien etwa an Arbeiten Antonio Tempestas
oder an Bilder von niederlandischen Malern wie Esaias Van de Velde oder Sebastian Vranxc,
so war es doch Callot, der es als Erster verstand, die dynamischen Aspekte eines Kampfes zu
bindeln und zusammenzufassen. Ebenso neuartig war die Einbindung militarischer Themen
in den Ubergeordneten Zusammenhang einer Serie, wie etwa den Capricci von 1617. Die

militarischen Szenen waren dort eingefasst von Blattern zivilen Inhalts, ohne dass diese

20 M. Jahns: Geschichte der Kriegswissenschaften vornehmlich in Deutschland, 3 Bde, Bd. I, Miinchen 1890,
S. 876, 1052f.; Jahns weist darauf hin, dass ,,Italien das Vorbild fiir die Reitkunst ganz Europas darbot®. Die
Darstellung von Kavallerieattacken mag deshalb auf ein besonderes Interesse in Italien gestossen sein.

2" Bezeichnung in: T. Schroder: Jacques Callot. Das gesamte Werk. Druckgraphik, Miinchen 1971, S. 1503
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spezielle Abfolge einen narrativen Sinn ergeben wirde. In diesem Geflige wurde der
historische Wert der kriegerischen Darstellung vollends unwesentlich, auf eine né&here
Charakterisierung wurde denn auch verzichtet. Ein dhnliches Darstellungsprinzip beherrscht
auch die beiden Gefechtsszenen von 1632, die sich einzig in den gewéhlten Waffengattungen
voneinander unterscheiden, und somit verschiedene Genera des ibergeordneten Themas einer
Schlacht darstellen. Der Betrachter konnte sich damit an dem beliebten kunsttheoretischen

272

Konzept der varietas erfreuen®'“. Auf die Druckgraphik sollte dieses Kompositionsprinzip in

den folgenden Jahren einen wichtigen Einflul austiben.

b. Zwischen Faktizitat und Fiktion: Antonio Tempesta

Callot stand mit der neuartigen Bearbeitung des Schlachtenthemas nicht allein. Zeitlich
vorausgegangen waren die graphischen Arbeiten Antonio Tempestas (1555-1630), der
wiederum durch seine Ausbildung beim Florentiner Hofmaler Jan van der Straet oder
Giovanni Stradano (ca. 1520-1605) eine friihe Schulung in der nordischen Auffassung des
Themas erhielt.

Tempesta illustrierte ab 1594 zunéchst militdrgeschichtliche Blicher, wie Francesco
Patrizis ,,Paralleli militari, um dann ab 1599 drei ganze Schlachtenserien
zusammenzustellen’”®. Erginzt wurden die Serien 1613 durch die ,,Alttestamentarischen
Schlachten“*™. Der Erfolg dieser Serien lag in der virtuosen Beherrschung der graphischen
Techniken durch den Kinstler. Er fuhrte einen skizzenhaften Stil in die Behandlung des
Themas ein, der durch dramatische chiaroscurohafte Effekte zusétzlich unterstrichen
wurde?”®. Daneben fand das Thema durch die vorherrschende literarische Vorliebe fiir
kriegerische Konflikte in der Tradition Ariosts oder Tassos seine Interessenten®®. Eckhard

Leuschner unterschied zwei Darstellungsmodi auf den Blattern Tempestas®’’. Wahrend auf

272 Sjehe dazu: K. Irle: Der Ruhm der Bienen. Das Nachahmungsprinzip der italienischen Malerei von Raffael
bis Rubens, Miinster 1997, S. 60ff.; Uber die Bedeutung der varietas im 16. Jahrhundert vergl. auch den
Tagungsband von D. De Courcelles (Hg.): La Varietas a la Renaissance. Actes de le journée d étude, Paris 27
avril 2000, Paris 2001

2% 5, Buffa: Antonio Tempesta.; in: Bartsch, Bd. 36, Part 2, New York 1983. Zur Biographie und der zeitlichen
Abfolge der Serien en detail siehe: E. Leuschner: 2005, S. 374ff.

214 £ Leuschner: Antonio Tempesta ; in: Bartsch, Bd. 35, Commentary Part 1, New York 2004, S. 135ff., Die
Serie besteht aus 24 Blattern. Dazu: E. Leuschner: 2005, S. 447ff.

> Diese Effekt wurde von den Zeitgenossen besonders geschétzt. Dazu Vincenzo Giustiniani, der dieser
Technik den neunten Rang auf seiner zwolf Range umfassenden Klassifikation einrdaumte. Uberdies berichtet er,
dass die Bilder und Bléatter, die nach dieser Technik entstanden seien, von den Zeitgenossen geschétzt wiirden.
Brief von V. G. abgedruckt in: G. Bottari: Lettere sulla pittura, scultura ed architettura, Modena 1822, Bd.V1.,
S. 121-129

278 berblick in: Ausst. Kat. Florenz 2001

#"" E. Leuschner: 2005, S. 376
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einem Teil der Graphiken Schlachten vor tiefen, aus der Uberschau eingefangenen
Landschaftsausblicken angesiedelt sind, sind auf einem anderen Teil der Blatter Schlachten
aus einer nahsichtigen, zumeist ebenerdigen Perspektive wiedergegeben. Sie erinnern in ihrer
Anlage und Komposition eher an antike Reliefs oder an klassische italienische Vorlagen, wie
etwa an Schlachtenszenen von Polidoro da Caravaggio. Beide Modi sind bei Tempesta jeweils
durch eine Uberfiilllung des Bildraums, durch in sich verkeilende Menschen- und Tierleiber
angereichert.

In seinen ersten drei Serien fuhrte Tempesta als erster italienischer Kinstler Gberhaupt
das Motiv von historisch nicht lokalisierbaren Schlachten in die Druckgraphik ein. Auf
peinlich genaue Korrektheit in der Wiedergabe der Kostime kam es dem Kiinstler dort nicht
an?’®. Zumeist waren die Reiter in antikisierenden Rustungen und Waffen dargestellt. Die
FuBsoldaten wurden dagegen teilweise mit weit gepufften Armeln und Beinkleidern
wiedergegeben. Wahrscheinlich lieR sich Tempesta bei deren Darstellung von nordalpinen
Stichen des 16. Jahrhunderts inspirieren, in denen das Thema des Landsknechts variiert
wurde?”®.  Verbliiffend in diesem Kontext ist die zeitliche Abfolge von Tempestas
Druckserien. Denn die Frage bleibt offen, warum sich Tempesta wiederholt um 1599 der
Darstellung von historisch nicht lokalisierbaren Schlachten widmete, um schlieBlich Jahre
spater, eine Serie mit der konventionellen Thematik von alttestamentarischen Schlachten auf
den Markt zu bringen.

Ob es tatsdchlich das von Leuschner vorgeschlagene ,vergleichsweise niedrige
Ansehen® von historisch undatierbaren Schlachten war, das Tempesta schlieSlich bewog, sich
1613 historisch und ethisch klar einordbaren Schlachten zuzuwenden, erscheint fraglich?®°.
Die zeitgendssische Kritik hob jedenfalls einvernehmlich auf die neuartigen invenzioni seiner
battaglien ab, ohne dabei das Bedurfnis zu haben, zwischen fiktiven und historischen
Schlachten starker zu differenzieren®!. Auch die vielen Schlachtenserien, die spater nach
Tempestas Vorlagen gestochen wurden, verweisen auf die Beliebtheit der ahistorischen Serien

wéhrend des 17. und 18. Jahrhunderts. Wie es die Bilder von Napoletano oder die

°’ Siehe beispielsweise A. Tempesta: Reiterschlacht aus Schlachtenzyklus mit Widmung an Pietro Strozzi,
Radierung, abgebildet in E. Leuschner, 2005, S. 377

2% Siehe M. Rogg: 2002

%0 ELeuschner, 2005, S. 379

%81 Sjehe stellvertretend Vincenzo Giustiniani in einem Brief an Theodor Ameyden, ca. 1620-30: Nono, ¢ il
modo di dipignere come Polidoro, con furore di disegno, e di storia dato dalla natura, e come Antonio Tempesta,
i quali in chiari e oscuri, e in stampe di rame, e per invenzione, e per buon disegno, massime in battaglie, cacce,
ed altre istorie di persone, che stiano in moto, son generalmente assai stimati;(...).“In: G. Bottari: Raccolta di
lettere sulla pittura, Bd. 6, Mailand 1822, (Reprint Hildesheim 1976), S. 125. Siehe auch die AuRerungen
Mangcinis ,,Antonio Tempesta, homo singolare nelle battaglie, (...).“ In: G. Mancini: 1956, Bd. I, S. 111, und A.
Tassonis:“ E oggidi habbiamo il Tempesta, chel nel disegno di cose minute, non ha forsi havuto mai chi
I'avanzi.” In: A. Tassoni: De pensieri diversi libro decimo, Venedig 1646, S. 416
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Radierungen Callots zeigten, waren es gerade unkonventionelle und unheroische Themen, die
ihren Reiz auf die Sammler ausubten. Hervorhebenswert an den 1613 erschienenden
,Alttestamentarischen Schlachten™ ist der Empfanger der Serie, Cosimo II. Medici, der
regierende Grof3herzog der Toskana, der uns auch schon als spaterer Auftraggeber Callots und
Napoletanos begegnete. Gerade Cosimo Il. war einer der wichtigsten Sammler von modernen
Schlachtenbildern.

Entgegen den hdufig willkurlichen und spontanen Dedikationen Tempestas wurde bei
dieser alttestamentarischen Serie sorgfaltig ein Frontispiz mit einer Adresse an den
GroBherzog in Wort und Bild komponiert. Dort wird ,,Cosmo* mit den Heerfiihrern der
Israeliten verglichen und als Granmaestro des von seinem Vorfahren Cosimo |. gegrindeten
christlichen Ritterordens von San Stefano angesprochen. Leuschner betont zurecht, dass der
starke  Hell-dunkel-Effekt der Serie, samt einer ausgefeilten panoramahaften
Darstellungstechnik, es auf einen Vergleich mit der Malerei anlegte?®®. Offenbar waren es
wiederum die spezifischen Erfordernisse der Gattung, die fir die Kdinstler eine enorme
Herausforderung hinsichtlich der Technik und der Narration darstellten. Tempestas
Ideenreichtum als Radierer sei deshalb an einem konkreten Beispiel aus der Serie
festgemacht: Auf dem ,Niederlage der Athiopier® von 1613 ist im Vordergrund die
Riickansicht eines athiopischen Reiters zu sehen (Abb. 20)?®%. Dieser hebt sich monumental
gegeniiber dem in einem Talkessel sich abspielenden Schlachtengetimmel ab. Die Schlacht
wird damit aus der Sicht des Athiopiers dargestellt. In der italienischen Kunst war diese
Darstellung einer historischen Schlacht aus der feindlichen Perspektive neu, wurde sie doch
bislang einzig aus der Perspektive des moralischen und historischen Siegers dargestellt.
Tempesta verwendete bei seinem Motiv nordalpine Anregungen, wie etwa den sechsten
Teppich aus der beriihmten ,,Tunis-Serie“ Jan Vermeyens, in der die Schlacht zwischen
kaiserlichen und tirkischen Soldaten ebenfalls aus der Sicht der Verlierer wiedergegeben
wurde?. Daneben interessierte sich Tempesta fiir den exotischen Reiz der Darstellung eines
fremdl&ndischen, &thiopischen Kriegers. Kleidungsdetails wie der Turban wurden prominent
in der Bildmitte platziert und prézise wiedergegeben. Wahrend der Ausgang der Schlacht im

Bildhintergrund nicht zu erkennen ist - er verunklart sich angesichts der allein mit

%82 E |euschner: 2005, S. 449, vergl. auch: E. Leuschner: 2004, S. 135ff.

%83 Antonio Tempesta: Niederlage der Athiopier, Radierung, 189 x 283mm, 1613

284 gpatestens durch die Radierungen Frans Hogenbergs von 1555-60 war die Serie auch einem breiteren
europdischen Publikum bekannt. Vergleiche dort BI. 4 ,,Eyn Schermutzel der Mohren widder die Keyserliche,
(...) Abgebildet in: H. J. Horn: Jan Cornelisz Vermeyen. Painter of Charles V and his conquest of Tunis,
Doornspijk 1989, 2 Bde, Bd. II., Abb. C24
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Stecknadelkdpfen wiedergegeben Soldaten - wird auf der angefligten Textkartusche auf den
nahen Sieg der Israeliten verwiesen®®.

Zu deuten ist die Radierung nur mit dem vorherigen Blatt der Serie, ,,Moses befiehlt
den Angriff gegen die Athiopier, welche zusammen ein Pendant bilden (Abb. 21)%%.
Ebenfalls in Rickansicht gibt dort Moses seinem Heer Anweisungen fiir die sich bereits im
Hintergrund entspinnende Schlacht. Beide Bléatter erlauben in der Betrachtung einen
sukzessiven Perspektivwechsel. Trotz des klassischen Themas interessierte sich Tempesta
eher fir eine episch-differenzierte Darstellung, als fir ein visuell deutliches Zeugnis in der
Darstellung des Sieges der Israeliten. Der Hauptakzent liegt damit starker in einer Kleinteilig-
objektivierenden Zergliederung einer Schlacht und in ihre verschiedene Phasen und
Perspektiven, als in der Darstellung ihres episch-heroischen Charakters. Einer der
wesentlichen Reize der Serie fiir die Zeitgenossen mag deshalb in der ungewdhnlichen
Diskrepanz zwischen dem Thema und dessen Aufldsung gelegen haben. Ahnlich wie bei
Fillipo Napoletanos Kupferbildern, greift bei den ,,Alttestamentarischen Schlachten* der
concetto der meraviglia, mit dem der kultivierte Betrachter die Bilder goutiert haben kdnnte.
Diese Strategie der  Tauschung und Irrefihrung von Seherwartungen koénnten die
Zeitgenossen  bei den  wohlbekannten  biblischen  Themen  fasziniert  haben.
Bezeichnenderweise biindeln sich die verschiedenen Faden der Werke Tempestas, Callots und
Napoletanos am Hof Cosimos Il. Medici. Dieser bildete eines der innovativsten Zentren

Italiens in der Entwicklung des Schlachtenbildes wahrend des friihen 17. Jahrhunderts.

c. Zum Erfolg von Schlachtencapricci um 1630

Auch in der Folgezeit waren Capricii auBBerst beliebt, thematisch facherten sie sich weiter auf.
Kurz nach seiner Abreise aus Florenz schuf etwa Filippo Napoletano 1622 eine Graphikfolge,
die erstmals explizit die begriffliche Verbindung zwischen dem Capriccio und dem Militar
suchte. Mit den ,,Capricci habiti militari veroffentlichte er eine Graphikfolge, die in
Einzelstudien antike, zeitgendssische, europdische und orientalische Krieger und Soldaten
variierte. VVorlagen fand er in den nordalpinen Stichen eines Hans Sebald Behams und Erhard
Schoéns oder auch in Kostimbtichern. Ein besonderer Anreiz mag fur den frihneuzeitlichen
Betrachter wiederum in der Formen- und Farbenvielfalt von Ristungen und kriegerischen

Kleidungen gelegen haben. In diesem Zusammenhang ist zu vergegenwartigen, dass

285 7ur Widmung siehe E. Leuschner: 2005, S. 448, Text abgedruckt in: Ders.: 2005, S. 458, FuRnote 151
286 Antonio Tempesta: Moses befiehlt den Angriff gegen die Athiopier, Radierung, 189 x 283mm, 1613
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Uniformen erst gegen Ende des 30jahrigen Krieges langsam eingefiihrt wurden. Bis dahin
bestimmte das individuelle Kostlim das Kleid des Soldaten. Mit der Sensibilisierung fur die
textile Differenz ging zugleich eine Asthetisierung der Kleidung einher, die sich tber das
urspriinglich negativ konnotierte Bild eines Landsknechts oder eines Tiirken hinwegsetzte®®’.
Wihrend sich Napoletano in seinen Radierungen nicht fiir das Thema der Schlacht
interessierte, sondern den exotischen Reiz der verschiedenen Rustungen und Kostlime
betonte, legte der zeitweilig in Italien arbeitende Johann Wilhelm Baur (1607-1642) den
Akzent in den einflureichen ,,Schlachten verschiedener Volker®, wie der Titel es schon
verrét, auf den direkten Kampf, auf das Gemengelage von Menschen und Tieren®®. Die 1633
in Neapel entstandene Serie fir Federico Colonna stellt auf 13 Bléattern fiktive Schlachten
verschiedener Nationen und Volker dar. Das Augenmerk liegt dabei in der Wiedergabe
standartisierter Kampftopoi, die durch ihre Einbettung in unterschiedliche ethnologische,
historische und mythologische Kontexte an spezifischen Reiz gewannen. So wird etwa in der
,JKampf zwischen Polen und Tiirken 2®° links ein fliichtender tiirkischer Reiter dargestellt,
dessen Pferd sich schon zur Flucht gewendet hat. Blitzschnell dreht sich der Reiter im Sattel
um, um einen Pfeil auf die gegnerischen Polen abzuschielen. Das Motiv ging als ,,parthischer
Schuf3*, als typischer Bestandteil der tiirkischen Reitertaktik, in die Begriffsgeschichte ein,

290

und wurde zuvor schon von Nicolas Stohr 1529 dargestellt™". Aufféllig ist auch der sich auf

mehreren Blattern wiederholende Kampf dreier oder vier Reiter, der durch das

Standartenmotiv haufig erganzt wird (Abb. 22)**

. Beide Motive verweisen auf die ,,Anghiari-
Schlacht“ Leonardos, die fiir die Entwicklung von Baurs Schlachtendarstellungen von
entscheidender Bedeutung gewesen ist (Abb. 23)*2. Neben dem tiberlieferten Motiv von vier
gegeneinander kampfenden Reitern mag Baur auch von dort die Dramatisierung des Kampfes
mittels einer deutlichen Zurschaustellung von Affekten Ubernommen haben. Wie bei
Leonardo kampfen auf Baurs Radierungen und Zeichnungen nicht nur Menschen

gegeneinander, die Emotionen scheinen sich auch auf die Pferde, die sich mitunter wiitend

7 Uber die Kleidung von Landsknechten im 16. Jahrhundert: M. Rogg: 2002, S. 18ff.

288 J. W. Baur: Schlachten verschiedener Vélker; Folge von 13 Radierungen und einem Titelblatt, 10,3 x 14cm,
1633. Zur Biographie: Susanna Partsch: Artikel ,,Johnann Wilhelm Baur®, in: AKL, Bd. 7, S. 629-630,
Miinchen-Leipzig 1993; R. Bonnefoit: Johann Wilhelm Baur (1607-1642). Ein Wegbereiter der barocken Kunst
in Deutschland, Tibingen-Berlin 1997; siehe auch Ausst. Kat. Straburg 1998, R. Rapetti (Hg.): Johann
Wilhelm Baur. Maniérisme et baroque en Europe, Paris 1998

289 3 W. Baur: Kampf zwischen Polen und Tiirken, Radierung, 10,3 x 14,0cm, R30

20 Hinweis in R. Bonnefoit: 1997, S. 87

1 Der Reiterkampf wurde als ,,Battaglia Turchesca “ betitelt (R 29). Die Standartenkéimpfe als ,,Battaglia
d’Antichi Romani““ und ,,Battaglia de Lamazone“ (R 31 und 33). Die Bezeichnungen wurden der Klassifikation
nach Bonnefoit: 1997 ubernommen.

292 peter Paul Rubens nach Leonardo da Vinci: Anghiarischlacht, O/ Leinwand, 82,5 x 117cm, Wien/
Gemaldegalerie der Akademie der Bildenden Kiinste, Inv.-Nr. 246
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ineinander verbeiBen, zu tbertragen **. Der Zweck der dargestellten Affekte beschrankt sich
auf eine rein asthetische Présentation unterschiedlicher Gefiihlswerte. Ohne einen Hinweis auf
eine bestimmte Schlacht zu liefern und verstarkt durch den seriellen Charakter der Folge, wird
es dem Betrachter unmdglich gemacht, sich durch die dargestellten Affekte ,,belehren” zu
lassen.

Auch Baur versuchte durch neue und bizzare Motive den Betrachter zu uberraschen
und einzunchmen. Ungewdhnlich ist etwa die ,,Kampf zwischen Indianern (Abb. 24)%*, in der
halbnackte Indianer durch Schildkrotenpanzer notdiirftig geschiitzt, mit Asten, Kniippeln und
Steinen aufeinander einpriigeln. Makaber ist das Detail aus der ,,Amazonenkampf 2% bei der
die zentrale standartentragende Kriegerin von hinten an ihren Zopfen gepackt wird, um sie so
vom Pferd zu zerren (Abb. 25). Hierbei konnte es sich um eine ironische Paraphrase auf die
1623 gestochene ,,Amazonenschlacht nach Rubens handeln (Abb. 26)**. Bei Rubens wird
der im Bildzentrum befindlichen Amazone die Standarte hinterriicks entzogen. Dramatisch
klammert sie sich an der Fahne fest und droht ricklings vom sich wild aufbaumenden Pferd
zu fallen. Direkt neben ihr finden sich, wie auch bei Baur, zwei Pferde, die sich wild
ineinander verbeilBen. Es spréche fiir den beliebten concetto der meraviglia, wenn dieser
durch Baurs ironische Zitate des seinerzeit in Italien bekannten Stiches von Rubens neue
Nahrung gefunden hatte?®’.

Verkniipft sind die Darstellungen der Baurschen ,,Schlachten® mit detailverliebten
Schilderungen von unterschiedlichsten Kleidungsstiicken. Differenziert werden durch sie die
verschiedenen Nationen dargestellt: es tauchen neben den sattsam bekannten
westeuropaischen Nationen auch Ungarn, Russen und Berber auf. Damit scheint die Serie
einem frihneuzeitlichen Informationsbedurfnis Uber fremde Gebréuche entgegengekommen
zu sein. Bemerkenswert in diesem Zusammenhang ist das wiederholte Auftreten von
polnischen Reitern auf Baurs Blattern. Eine kulturhistorische Notiz mag dieses Faszinosum
erklaren. Durch den feierlichen Einzug des neuen polnischen Botschafters Jerzy Ossolinski
samt seiner polnischen Ehrengarde am 27. November 1633 in Rom, wurden die Einwohner

unmittelbare Zeugen des fremdlandischen Spektakels. Fir die romische Offentlichkeit war der

298 \fergleiche etwa mit Baurs Amazonenkampf (R33) aus der besprochenen Serie.

2% 3. W. Baur: Kampf zwischen Indianern, Radierung, 10,3 x 14,0cm, R 32

2% 3. W. Baur: Amazonenkampf, Radierung, 10,3 x 14,0cm, datiert 1633, R33

2% Das Motiv des von einer Mutter hinterriicks an den Haaren gezogenen Soldaten findet sich auch schon in D.
Ghirlandaios Betleheminischer Kindermord, Florenz, S. Maria Novella. Im Verhdltnis zu Rubens und Baurs
Darstellungen wurde das im Vordergrund wiedergegebende Paar dort seitenverkehrt, nach rechts ausgerichtet,
dargestellt.

27|, Vorstermann d. Altere nach P. P. Rubens: Amazonenkampf, 858 x 1190mm, 1623, Kupferstich, 6 Platten,
Rom, Gabinetto Nazionale delle Stampe
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Einzug eine Sensation®®. Baur mag mit seinen Blattern die Beliebtheit von sarmatischen
Motiven bedient haben.

Folgenreich war Baurs Konzentration auf den Bildvordergrund. Seine Schlachten
lehnen sich damit an klassische italienische Vorbilder an, die sich um ein additiv
auftirmendes Kampfgetimmel in voller Bildhéhe vor neutralem Hintergrund bemihten.
Leonardo und Polidoro mdgen fiir diesen Stil als Stichwortgeber genuigen. Baurs Verdienst ist
es, diesen Kampftypus in bis dato unerhorter Weise dramatisiert zu haben. Wéhrend
Tempestas Figuren haufig wie schockgefroren aus dem Bild hervorstechen, verbinden sich
Baurs Figuren zu einem dynamischen Ganzen, deren Konturlinien mithilfe wvon
schnellgesetzten, aber sorgfaltig ausgefuhrten Schraffuren auf dem Bild auf und abschwellen.
Die Linien sind dabei stets kleinteilig gewunden, so dafl sie ihre manierierte nordalpine
Herkunft nicht verleugnen kénnen. Ahnlich wie Tempesta arbeitete auch Baur mit
chiaroscurohaften Effekten. Wie bei der , Kampf zwischen Deutschen ?*° gelang es ihm,
samtliche Motive einer einzelnen Kompositionsfigur, in diesem Fall der Diagonalen,
unterzuordnen (Abb. 27). Die Figuren wurden dort einzig im Vordergrund wiedergegeben.
Die Bewegungen der Kombattanten, der Pferde und selbst die auf dem Boden liegenden
Gegenstande, wurden nach der Diagonalen ausgerichtet. Das Ergebnis ist eine Dynamisierung
des Kampfgeschehens, die samtliche zitierten Vorbilder hinter sich 1aRt. Ahnlich wie bei
Tempesta und Callot erfolgt auch bei Baur eine Distanzierung vom historischen Sinngehalt
einer Schlachtendarstellung. Was ihn interessierte, ist die d&sthetische Differenz
unterschiedlicher historischer Kampfesweisen. Offenbar war Baurs Schlachtenserie finanziell
erfolgreich, denn bereits ein Jahr spéter, brachte er 1634/35 mit den ,,Capricci di varie
Battaglie* eine neue Schlachtenserie auf den Markt®®. Hierbei ist es weniger das narrative
Zentrum eines Kampfes, das er wiedergab, sondern dessen erzahlerische Réander, wie die
Momentaufnahme einer Artilleriestellung, die Einschiffung von Soldaten oder das Motiv
eines fliehenden Soldaten.

Ausgehend von Callots erster Capriccio-Serie |&4Rt sich eine zunehmende
Spezialisierung und Ausdifferenzierung des Capriccio-Themas im besprochenen Zeitraum des

frihen 17. Jahrhunderts attestieren. Die Ubergange zu militarischen Themen waren dabei

%8 \fergleiche dazu Stefano della Bellas Radierung, die ihren Hauptakzent auf die friesartige Abfolge der
verschiedenen Schwadrone der Ehrengarde legt (Vesme/Dearborn Massar, 1., Nr. 44-49). Die feierlichen
Einzuge und Prozessionen mehrten sich in Rom gerade am Anfang der dreiliger Jahre, so Bonnefoit, 1997, S.
88. Baur selbst malte auch eine Sultansprozession, die sich aus grafischen Vorlagen Tempestas zusammensetzte.
Die von ihm zeitgleich radierten Folgen der Skizzen orientalischer Volker und die Trachten verschiedener Volker
reihen sich in diesen ethnographischen Kontext ein. Zur Reaktion der Zeitgenossen siehe: G. Gigli: Diario di
Roma, 2 Bde, Bd. 1, Rom 1994, S. 237f.

299 3 W. Baur: Kampf zwischen Deutschen, Radierung, 10,3 x 14,0cm, R 24

%00 3 W. Baur: Capricci di varie Battaglie, Folge von 14 Radierungen und einem Titelblatt, 10,2 x 13,9cm, 1635
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flieBend®™. Anfang der dreiRiger Jahre scheinen Stiche und Radierungen mit militarischen
Inhalten auf dem italienischen Markt auRerordentlich erfolgreich gewesen zu sein. Die Mode
veranlasste wahrscheinlich auch den rémischen Verleger Giuseppe De'Rossi 1635 eine
Neuauflage von Napoletanos alter Serie der Capricci e habiti militari zu wagen. 1646 gab
Francois Langlois in Paris Stefano della Bellas Varij Capricij Militarij heraus, ein Zeugnis
mehr, das auf den Erfolg der Gattung verweist. Auflerhalb Italiens widmeten sich Kinstler
wie Hans Ulrich Franck und Georg Philipp Rugendas bis hin zu Francisco Goya diesem

Thema.

d. Die Kraft der Phantasie

Das Capriccio und insbesondere das Kriegscapriccio hatten sich wahrend der frihen dreiRiger
Jahre endgultig auf dem italienischen und europdischen Druckmarkt etabliert. So
unterschiedlich die dabei gefundenen Ldsungen auch sein mochten, von der Betonung der
atmosphdrischen Werte und der Landschaft etwa bei Callot und della Bella, bis zur
Konzentration auf die kdmpfenden Leiber bei Baur, bildet der undogmatische Umgang der
Drucke mit dem Thema der Schlacht eine inhaltliche Klammer. Das Kriegscapriccio und die
Schlachtendarstellung stellen zwei Themenkreise dar, die eine groRe gemeinsame
Schnittmenge besitzen; diese zu trennen, ist aufgrund der sich jeweils Uberschneidenen
Kinstler und Auftraggeberkreise weder moglich noch sinnvoll. Wie eingangs gezeigt, eignete
sich das ikonografische Standardthema der Schlacht besonders dazu, das eigene kiinstlerische
Vermdgen des Kiinstlers aufzuzeigen. Die eigene thematische Vielseitigkeit konnte bestens
prasentiert werden. Die freien Variationen eines gesetzten Oberthemas forderten im
besonderen Malle die Phantasie des Kiinstlers heraus; durch sie galt es den Betrachter zu
verwundern und zu iberraschen. Bedeutsam ist hierbei, dass scheinbar spielerisch der von der
Theorie eingeforderte Nahrboden der Historie fur die Schlachtendarstellungen verlassen
wurde. Das vormals heroische Thema franste aus zugunsten banaler militarischer Szenen. Aus
der Schlacht entwickelte sich ein Gefecht oder ein ganzlich unbedeutendes Scharmitzel. Von

den Zeitgenossen wurden die verschiedenen Ausformungen einer militdrischen

%01 Kanz: 2002, geht auf die enge Verbindung zwischen militarischen Themen und dem Capriccio nicht naher
ein. Busch erkannte die ,,gro3te Bedeutung® von militirischen Themen fiir das Capriccio. Auf die
Traditionsgriindung des Themas durch Tempesta und das Verhaltnis Capriccio-Schlachtenbild geht er nicht
weiter ein. W. Busch: Die graphische Gattung Capriccio-der letztlich vergebliche Versuch, die Phantasie zu
kontrollieren. In: Ausst. Kat. Wien 1996, E. Mai (Hg.): Das Capriccio als Kunstprinzip, S. 55-81, hier bes. S. 63-
67, Neuere Publikationen wie von Bonnefoit, 1997, S. 85, Leuschner, 2004, S. 374ff. oder Ausst. Kat. Karlsruhe
2005, D. Schéfer/ J. Mack-Andrick: Stefano della Bella: ein Meister der Barockradierung, Karlsruhe 2005, S.
161, beleuchten summarisch die Entwicklung des militarischen Capriccios in der Druckgraphik.



94

Auseinandersetzung unisono als ,,battaglien” zusammengefasst, wie schon die Titel der
Schlachtenserien verraten. Damit wurde auch die zentrale Frage nach Sinn und Ausgang der
Schlacht nebenséchlich. Im scharfen Kontrast zu Albertis Forderung der Naturnachahmung
entstanden Bilder, die ostentativ auf die Imagination des Kunstlers verwiesen. Deren
einflureichster frihneuzeitlicher Apologet war Leonardo da Vinci (1452-1519), der die
Einbildungskraft des Malers mit der gbttlichen Schopfungskraft verglich®2 Als
,theoretisches Capriccio ante literam* wurde seine durch mehrere Abschriften bekannte
303.

AuRerung tiber die Schattenbildung auf Mauersteinen bezeichnet™>:

, Wenn du dir gerade eine Landschaft ausdenken sollst, so kannst du dort (auf der
Mauer/O.T.) Bilder verschiedener Landschaften mit Bergen, Flussen, Felsen, Baumen,
groRen Ebenen, Talern und Hugeln verschiedener Art sehen; ebenso kannst du dort
verschiedene Schlachten und Gestalten mit lebhaften Gebéarden, seltsame Gesichter und
Gewander und unendliche viele Dinge sehen, die du dann in vollendeter Form und guter
Gestalt wiedergeben kannst. «30

Leonardos Bemerkungen zur Schlachtenmalerei konzentrieren sich auf die Erdrterung von

kiinstlerischen Schwierigkeiten einer Schlachtendarstellung®®

. Ausgiebig widmet er sich etwa
der Schilderung der visuellen Auswirkungen des Rauches und des Staubes auf die Gesichter
und die Glieder von Kdmpfenden. Nach Leonardo zeichnete sich die Malerei vorrangig durch
das Verhéaltnis zwischen Licht und Schatten, Hell und Dunkel aus; Effekte, die die Korper-
und Reliefhaftigkeit der Figuren besonders hervortreten lassen. Grofe Aufmerksamkeit
schenkte er auch den verschiedenen Bewegungsmomenten von Mensch und Tier. Zwar geht
Leonardo noch von der traditionellen Auflésung des Schlachtenbildes in Sieger und Besiegte
aus, doch bildet deren mdglichst klare Akzentuierung nicht das Hauptmotiv bei seiner
Aufzahlung von Herausforderungen und Schwierigkeiten fir den Maler einer Schlacht. Im
Zuge der Ausdifferenzierung des traditionellen Schlachtenthemas sollten Leonardos Hinweise
ab der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts aber gerade fir diejenigen Kiinstler einfluRreich

werden, die sich in neuer und moderner Weise mit dem Thema auseinandersetzten.

%2 Wenn der Maler Schonheiten sehen will, die imstande sind, ihn verliebt zu machen, ist er fahig, solche zu

schaffen, und wenn er unheimliche Dinge sehen will, die ihn erschrecken, oder komische oder lacherliche oder
wahrhaft mitleiderregende, so kann er dies als Herr und Gott tun.“ In: Leonardo da Vinci: Sémtliche Gemélde
und Schriften zur Malerei, hg. v. A. Chastel, Miinchen 1990, S. 165

%03 £ Mai: Phantasie, Invention, Capriccio-kunsttheoretische Splitter und Randbemerkungen zu einem groRen
Thema, in: Ausst. Kat. Wien 1996: S. 35-54, S. 37

%04 eonardo da Vinci: Samtliche Gemalde und Schriften, 1990, S. 385

%95 |_eonardo da Vinci: Come si debbe figurar una battaglia, in: Samtliche Gemalde und Schriften, 1990, S.
187ff.
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e. Leonardismus

Nur so ist es zu erklaren, dass 1630 der junge Stefano della Bella (1610-1664) in Florenz an
eine Variante des noch ungedruckten Malereitraktats von Leonardo geriet und davon

308 Dieses

schliellich eine eigene Abschrift mit etwa 50 erklarenden Skizzen anfertigte
Exemplar diente dem mit dem Schlachtensujet experimentierenden Della Bella im Verlauf
seiner Karriere zur eigenen Instruktion. Seine spateren Zeichnungen und Radierungen von
Kriegsthemen zeigen eine leonardeske Pragung®®’.

Das Traktat Leonardos zirkulierte insbesondere in Florentiner Kinstler- und
Kennerkreisen im 17. Jahrhundert: ein Hinweis mehr, der die Bedeutung der
kunstinteressierten Kreise der Stadt fir die Entwicklung der Schlachtenmalerei
unterstreicht®®®. Das Phanomen einer intensiven Leonardo-Rezeption I48t sich dartiber hinaus
auch im Ubrigen Italien beobachten®®. Ebenfalls in den 30er Jahren beauftragte in Rom
Cassiano del Pozzo Nicolas Poussin mit der Verfertigung von lllustrationen fur eine geplante
Leonardo-Edition, deren Herausgabe sich freilich um 20 Jahre verzégern sollte und
schlieBlich mit der de Fresne-Ausgabe von 1651 ein Ende fand®®. Schon F. Saxl fielen
Parallelen im Werk des Neapolitaners Aniello Falcone mit Leonardo-Vorlagen auf. Er spielte
mit dem Gedanken, dass Falcone Kenntnisse aus den Trattato Leonardos in den 30er Jahren
erlangt haben kénnte®*. Direkte Belege wurden bislang freilich noch nicht gefunden.

Nicht zu unterschétzen fir den Leonardismus ist ferner die mindliche und visuelle

Uberlieferung seiner Werke. Nur in diesem Rahmen ist der Spott Galileis zu verstehen, der

%06 Das Kapitel mit den Anweisungen zur Schlachtenmalerei wurde von ihm abgeschrieben. Siehe: Stefano della
Bella: Trattato della Pittura. Ms. Riccardianus 2275, Florenz, Bibliothek Ricciardiana. 1792 wurde das
Manuskript von Francesco Fontani ver6ffentlicht:,,Leonardo da Vinci ridotto alla sua vera lezione sopra una
copia a penna di mano di Stefano della Bella con le figure disegnate dal medesimo“, Florenz 1792. J. Barone
hebt hervor, dass die Abschrift aus eigenem Antrieb ohne einen Auftraggeber von della Bella angefertigt wurde.
Das Manuskript tragt keine Dedikation. Als Grundlage der Abschrift wird Leonardos Codex Urbinas Latinus
1270 vermutet. Siehe: J. Barone: Illustrations of figures by Nicolas Poussin and Stefano della Bella in
Leonardo’s Trattato, in: Gazette des beaux arts, Juli-August 2001, S. 1-14; zur Biographie: R. Bonnefoit: Artikel
,Stefano della Bella®, AKL, Bd. 8, Miinchen-Leipzig 1994, S. 424-426

%97 Sjehe beispielsweise die beiden skizzenhaften Studien eines Reiters aus dem Istituto Nazionale per la Grafica,
Rom und dem Louvre, Départment des Arts graphiques, Paris. Abgebildet in: J. Barone: 2001, Fig. 16/17.

%% Bekannt ist daneben eine Abschrift Francesco Furinis (1603-1646), die sich heute in der Biblioteca Estense,
Modena, Fondo Campori, app. 803, segn. 5.3.28 befindet. Anna Forlani Tempesti datiert es auf einen &hnlichen
Zeitraum wie Della Bellas Abschrift (1632). In: A. Forlani Tempesti: Un libro su Stefano Della Bella, Paragone,
1973, Mai, S. 54-76, S. 72, FuBRnote 4

%99 \/ergleiche dazu weitere Beispiele aufgefiihrt von J. Schlosser, in: J. Schlosser: Die Kunstliteratur. Ein
Handbuch zur Quellenkunde der Neueren Kunstgeschichte, Wien 1924 (hier Reprint v. 1985), S. 142f. Siehe
auch den verschiedenen Kopien und Abschriften des Traktats: C. Pedretti: Commentary, The literary works of
Leonardo da Vinci, 2 Bde., J. P. Richter (Hg.), Oxford 1977, 1, S. 12-36, I, S. 393-402

%10 3. Barone: Illustrations, 2001, S. 2, E. Cropper: Poussin and Leonardo: Evidence from the Zaccolini MSS, in:
The art bulletin, 62. 1980, S. 570-583

1 F. saxl:1939, S. 85f.
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sich 1630 dariiber mokierte, dass manche Maler zwar mit simtlichen Ratschldgen (,,precetti)
Leonardos bekannt seien, aber dennoch keinen Schemel zu malen wiissten®'?. Im gleichen
Zeitraum mehren sich auch die Zitate und Kopien seiner — nur bruchstiickhaft tberlieferten —
,,Anghiari-Schlacht“**®, Schon im Falle Baurs haben wir gesehen, wie haufig das Kampfmotiv
einer ineinander verschrankten Reitergruppe - fiir das die ,,Anghiari-Schlacht das
kanonische Vorbild lieferte — auf Schlachtenblattern dargestellt wurde. Wir werden noch
mehrmals in den folgenden Kapiteln auf das Motiv zu sprechen kommen. Kopien und Stiche
der verlorengegangenen Schlacht waren in Italien am Anfang des 17. Jahrhunderts vorhanden
und konnten den Kiinstlern damit als Stichwortgeber dienen®.

Mit der Darstellung der breiten Leonardo-Rezeption soll an dieser Stelle kein
theoretischer Uberbau fiir das Phanomen des modischen Kriegscapriccios geliefert werden. Es
sollen einzig die Querbeziige zwischen einer neuen Auffassung des Themas mit dem
vorausgegangenen Werk Leonardos aufgezeigt werden. Die am Leonardo- Diskurs beteiligten
Kreise decken sich in auffalliger Weise mit denjenigen Kraften, die die Entwicklung der
Schlachtenmalerei vorantrieben. Die kinstlerischen Gestaltungsmittel, wie die Dynamik, die
Skizzenhaftigkeit oder die Affektdarstellung, auf die Leonardo in seinem Traktat
nachdricklich verwies, stellten das wesentliche Handwerkzeug fir die Entwicklung der
Gattung dar. Daneben hob auch die zeitgendssische Kunsttheorie wie etwa Franciscus Junius
in seinem 1637 erschienenden ,,De pictura veterum* in Ubereinstimmung mit Leonardo die
Rolle der Phantasie fiir den modernen Kiinstler hervor®*®. Diese Stimmen bildeten gleichsam
einen wichtigen Stimulus fir die Neuaneignung des Schlachtenthemas im Seicento.

Wenn Leonardo indirekt Schlachtendarstellungen aus dem enggewordenen Gehduse
der Mimesis befreite und insbesondere auf kunstlerische Tugenden, wie die fantasia und die
inventione abhob, dann war damit auf theoretischer Basis ein dsthetischer Freiraum

gewonnen, dessen Rezeption sich im besprochenen Zeitraum des frihen 17. Jahrhunderts

#12 G, Galilei: Dialogo sopra i due massimi sistemi del mondo, Florenz 1630, S. 69. Zitiert nach T. Weddingen:
Lucias Augen- Zu Francesco Furinis Patronin der Kunstbetrachtung, in: S. Schiitze (Hg.): Kunst und ihre
Betrachter in der Frilhen Neuzeit, Berlin 205, S. 93-144, S. 107

%13 \Vergl. M. Kemp: Leonardo da Vinci. The marvellous works of nature and man, Oxford 2006, S. 229ff.

%14 Siehe Rubenskopien von 1601-08, die Anghiari-Nachstiche durch L. Zacchia und G. Edelinck, oder die Kopie
aus dem Inventar der Medici aus dem Jahr 1635, zitiert in: Ausst. Kat. Padua 1990, D. Bodart (Hg.): Pietro
Paolo Rubens (1577-1640), Rom 1990, S. 64; J. Kréftner/ W. Seipel/ R. Trnek (Hg.): Peter Paul Rubens. Die
Meisterwerke. Die Gemaélde in der Sammlung des Fursten von und zu Liechtenstein, des Kunsthistorischen
Museums und der Akademie der Bildenden Kiinste in Wien, Wien 2004, S. 37f.; Vergleiche auch Rubens
Olskizze: ,,Schlacht um Tunis®, Berlin, Staatliche Museen, Inv. No. 798G, die von Julius Held als , letzter Tribut
Rubens an Leonardo® bezeichnet wurde. Dazu: E. Mc Grath: Rubens. Subjects from History, Bd. Il, London
1997, S. 323ff. Uber die Verwendung von einzelnen Figurentypen nach der Anghiari-Schlacht siehe z.b. Ausst.
Kat. Neapel 1983, Alessandro Vezzosi (Hg.), Leornardo da Vinci e il Leonardismo a Napoli e a Roma, Florenz
1983, Abb. 354

#15 Vergleiche Junius “Widmung an die Musen®, in denen er die verschiedenen Stufen beschreibt, die ein
Malschiler auf dem Weg zur Perfektion zu nehmen habe. F. Junius: 1638, S. 16-17
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kinstlerisch fruchtbar machen lieR. Fir die Graphik sollte vor allem die Ausschépfung der
malerischen Potenzen ungeahnte offene und neue Wege darstellen, um das Schlachtenbild aus
seinem klassischen Geh&use zu befreien. In der Folge sollte riickwirkend auch die Malerei
von den graphischen Experimenten mit dem Capriccio profitieren. Die Druckgraphik zeigte
sich damit einmal mehr als ein Motor von Entwicklungen, die der Malerei vorausgingen. Die
Varianz und Breite, die das Schlachtenthema dort am Anfang der dreiRiger Jahre erreicht
hatte, fand in der Malerei noch keinerlei Pendant. Von vereinzelten Ausnahmen abgesehen,
konnte die Schlachtenmalerei zu diesem Zeitpunkt der Innovationskraft der Graphik nichts
gleichwertiges entgegensetzen. Die zukunftstrachtigen Schlachtenbilder wurden noch nicht
auf Leinwand gemalt. Wéhrend Kkleinformatige Kupferbilder aufgrund ihres prezidsen
Charakters im Dunkel der Galerien und Kabinette verblieben, konnten Graphiken ubiquitar
Verwendung finden und damit einen wichtigen EinfluR ausuben.

In den kommenden Jahren sollte sich der Kunstmarkt fiir Schlachtenbilder
grundlegend andern. Bereits am Ende der dreiRiger Jahre tauchten in Rom und Neapel
Kdnstler auf, die sich vordringlich auf die Leinwandmalerei spezialisierten. Sie reagierten auf
die Nachfrage eines entstehenden Marktes. Von nun an wurden verstarkt auch die in Mode
gekommenen Schlachtendarstellungen auf Leinwand produziert, die die ikonographischen
Neuerungen in dem benachbarten Medium der Druckgraphik und den Kupferbildern

aufgriffen. Der Schlachtenmalerei wurde damit der Weg zu einer eigenen Gattung geebnet.
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4. Das Schlachtenbild als Sammlerbild

Die Entwicklung des Schlachtenbildes beschréankte sich in Italien im ersten Jahrhundertdrittel
auf mediale Randbereiche, wie die Druckgraphik oder die Verfertigung von kleinformatigen
Bildern auf kostbarem Malgrund. Ab den dreiBiger Jahren wurden die dort erprobten
stilistischen, kompositorischen und ikonographischen Fortschritte verstarkt von Malern
aufgegriffen, die sich der Leinwandmalerei widmeten. Bedeutsam und kennzeichnend fiir die

klnstlerische Beschaftigung mit Schlachtenbildern war auch hier das Thema des Heroismus.

a. Michelangelo Cerquozzi und das moderne Schlachtenbild

Im 1675 gedruckt erschienenen ersten Hauptteil der Teutschen Academie von Joachim
Sandrart, hei3t es tber den romischen Maler Michelangelo Cerquozzi (1602-1660):“So war
alda der Michael Angelo della Marqua in Bataglien zu Pferd und zu Fuf; sehr beriihmt“**®.
Diese kurze Charakterisierung Sandrarts wirft mehrere Fragen auf. Das uberlieferte Werk
Cerquozzis besteht nur zu einem kleinen Teil aus Schlachtenbildern, es (iberwiegen dagegen
christliche Historien, unkriegerische Genredarstellungen und Stilleben. Warum hob aber
Sandrart in der Bewertung Cerquozzis dessen Schlachtenbilder so stark hervor und tberging
den guantitativ groften Teil seines Werkes?

Auf dem Weg zu einer Antwort ist das Testament des Malers behilflich, aus dem
hervorgeht, dass er zum Zeitpunkt seines Todes keinerlei battaglien in seinem Atelier stehen
hatte®"’. Laura Laureati folgert daraus, dass Cerquozzi sich vor allem wahrend der friihen
Phase seiner Laufbahn mit Schlachten befasst hatte®'. Ein Blick auf Sandrarts Vita stiitzt
diese Vermutung. Sandrart lebte zwischen 1629 und 1635 in Rom und kdnnte in jenen Jahren
durchaus Cerquozzi und sein frihes Werk kennengelernt haben. In seiner Jugend lernte
Cerquozzi unter anderen bei spezialisierten Schlachtenmalern. Sandrart zufolge wurde er vom

319

flamischen Maler Vincent Leckerbetien ausgebildet®™. Etwa fiinfzehn Schlachtenbilder

%1% Joachim von Sandrart: 1925, S. 289

317 Testament abgedruckt in: A. Bertolotti: Le ultime volonta di Michelangelo delle Battaglie, in: Arte e storia,
1886, S. 22

%18 | Laureati: Michelangelo delle Battaglie, Paragone, No. 523-525, 1993, S. 52-57, hier S. 53f.

%19 gandrart, Baldinucci, Passeri und Pascoli erwahnen die Flamen Jacob de Haase und Vincent Leckerbetien,
gen. Manciola als Lehrer. Passeri und Pascoli erwéhnen daneben eine Lehrzeit bei Giuseppe Cesari, doch gibt es
dafiir keine ndheren Hinweise. Siehe L. Laureati: 1993, S. 53, zur Vita: G. Scavizzi: Artikel ,,Michelangelo
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werden Cerquozzi heute zugeschrieben®?°. Problematisch bleibt ihre zeitliche Einordnung.
Allein ein friher ,,Saccheggio® ist mit 1630 datiert, und bildet trotz seiner ungewdhnlichen
Thematik und seiner ungelenken Ausfuhrung einen zeitlichen und stilistischen
Ausgangspunkt. Aus der Vitenliteratur geht hervor, dass der Beitrag Cerquozzis fur die
Entwicklung der Schlachtenmalerei nicht hoch genug eingeschatzt werden kann. Salvator
Rosa etwa pries ihn schon 1635 als modernsten Schlachtenmaler Roms®*!. Daneben stand
Cerquozzi im engen Austausch mit wichtigen rémischen Sammlern von Schlachtenbildern,
wie dem Grafen Francesco Maria Carpegna, den er beim Kauf von Bildern und bei der
Forderung wichtiger Talente beriet. Dazu spater mehr.

Wie sah nun Cerquozzis Beitrag zur friihen Schlachtenmalerei in den dreiliger Jahren
aus? Um die Frage richtig einzuschétzen gilt es zu bedenken, dass fuhrende Kinstler wie
Tempesta oder Napoletano mit dem Anbruch des vierten Dezenniums gestorben waren. Bis in
die frihen dreiliger Jahre hinein gibt es vordringlich fur den Bereich der Druckgraphik
gesicherte Daten und den Nachweis einer ungeheuren Produktivitit und Innovationskraft. Die
datierbaren, auf Leinwand gemalten Schlachtenbilder der dreilliger Jahre in Italien sind
hingegen rar: Es gibt bisher eine mit 1631 datierte zeitgendssische Schlacht Aniello Falcones
im Louvre, eine kleinere, datierte Schlacht von 1637 seines Schiilers Salvator Rosa, sowie die
beiden groRformatigen Schlachtenbilder Johann Heinrich Schonfelds, die dieser in der
zweiten Halfte der 30er Jahre in Neapel und Rom verfertigt haben muR*?.

Fur die ndhere Datierung eines Schlachtenbildes von Cerquozzis kénnte ein Detail aus
seinem Leben aufschlussreich sein. Wir wissen aus der Vitenliteratur, dass er um 1640 den
jungen, frisch nach Rom gekommenen Jacques Courtois (1621-1676) in dessen Malerstube
aufsuchte, um seine Schlachtenbilder zu beurteilen®”®. Es ist sehr wahrscheinlich, dass

Courtois in diesem Zusammenhang auch Bilder Cerquozzis gesehen hat. Von Jacques

Cerquozzi“; in: DBI, Bd. 23, Rom 1979, S. 801-805; S. Miranda Meira: Artikel ,,Michelangelo Cerquozzi®, in:
AKL, Bd. 17, Miinchen-Berlin 1997, S. 604-5

%29 Sjehe den von L. Laureati erstellten Werkkatalog. In: Dies.: 1993, S. 65ff. Sestieri, 1999, akzeptierte den
Werkkatalog und ergénzte ihn. Seine Zufiigungen kénnen nicht tiberzeugen.

%1 | Laureati: Beitrag “Michelangelo Cerquozzi”, in Ausst. Kat. K&ln 1991, S. 148-161, hier S. 152

322 Aniello Falcone: Reiterschlacht zwischen Tiirken und Christen, Ol/ Leinwand, 136 x 168cm, sign.,
Paris/Louvre; Salvator Rosa: Reitergefecht, 60 x 120cm, Ol/Leinwand, sign., ehem. Slg. Mostyn-Owen, Paris;
Johann Heinrich Schénfeld: Die Schlacht Josuas, Ol/Leinwand, 135 x 370cm, sign., Prag/Burg; Ders.:
Pyrrhusschlacht, Ol/Leinwand, 167 x 232cm, Miinchen/Schleifheim. Wihrend allein Falcones und Rosas Bilder
zusammen mit dem Signum auch ein Jahreskiirzel tragen, wurden die beiden Bilder von Schonfeld tiberzeugend
von Pée auf die zweite Halfte der 30er Jahre datiert. Siehe H. Pée: Johann Heinrich Schonfeld. Die Gemélde,
Berlin 1971, S. 103f., 109f.

%23 £, Baldinucci: 1974, Bd. V., S. 522; L. Pascoli:1965, Bd. I, S. 35; Der Anekdote ist ein hoher Wahrheitswert
einzurdumen, da Baldinucci Courtois personlich kennengelernt hat.
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Courtois gibt es eine ,,Battaglia“, die direkt auf ein Bild Cerquozzis zuriickgeht (Abb. 28)%%.
Damit ist zu vermuten, dass sich Courtois — koloristisch und kompositionell noch ungelenke
Variante — in den zeitlichen Kontext von Cerquozzis Besuch um 1640 einordnen l&sst.
Cerquozzis Vorlage, eine unspezifische ,Battaglia“, wurde folglich vor oder wahrend
Courtois” Ankunft in Rom geschaffen, wahrscheinlich in der zweiten Halfte der 30er Jahre®%.

Diese ,Battaglia“ wird im folgenden nédher untersucht (Abb. 29). Auf der
querrechteckigen ,,Battaglia“ Cerquozzis findet vor einem méchtigen, die gesamte Bildhohe
einnehmenden Saulenfragment im rechten Vordergrund ein hitziger Kampf zwischen Reitern
in zeitgendssischer Kleidung statt. Zum groBten Teil werden sie durch hochaufstiebende
Staubwolken verdeckt. Der erbitterte Kampf wird auch unter zu Boden gefallenen Soldaten
weitergefuhrt. Scharf hebt sich der verschattet liegende Vordergrund von einer
tiefergelegenen und sonnendurchfluteten Ebene ab. Umrandet von armseligen Bauernhitten
und Kleineren Antikenfragmenten, zieht eine nicht naher gekennzeichnete Reiterschwadron
geradewegs in die offene Flache hinaus. Unmerklich gleitet mit ihr der Blick des Betrachters
vom Mittel- in den Hintergrund des Bildes Uber.

Was machte den Erfolg des Gemaldes aus, der dazu flhrte, dass es von Jacques
Courtois und anderen Schlachtenmalern mehrmals als VVorlage tbernommen wurde? Zunachst
kommen dem Betrachter die einzelnen Kompositionsmittel nicht unbekannt vor: ein sich am
seitlichen Rande des Bildes abspielendes Gefecht nicht lokalisierbarer Ursache kennen wir
schon aus dem kurz zuvor entstandenen Oeuvre Baurs>?®. Der erhoht liegende Vordergrund ist
plateauartig durch eine Diagonale vom Mittelgrund abgehoben. Ein Kunstgriff, den vor Baur
schon Tempesta und Callot entwickelt hatten. Die niedrigen Bauernhduser erinnern an eine
mittelitalienische Variante aus Callots ,,Miseres de la guerre”. Cerquozzi wandte auch das
schon von Callot und Baur entwickelte Stilmittel der geschickten Verteilung der Massen auf

der Bildflache an. Wahrend der Vordergrund mit einem Menschengewihl dichtgefillt ist,

%24 Es handelt sich um eine der wenigen, fast direkten Ubernahmen von fremden Kompositionsschemata in
Courtois” Werk. Jacques Courtois: Battaglia, Ol/Lw., 76 x 86cm, Rom, Galleria Nazionale. Farbig abgebildet in
Sestieri, 1999, Abb. I. Eine Zeichnung von Courtois, die das Thema variiert, befindet sich im British Museum/
London. Jacques Courtois: Reitergefecht, Graphit und braune Tinte, graue und braune Tusche, 100 x 153mm,
No. 1946-7-13-1100. Die Zeichnung stammt vermutlich aus der Sammlung Crozat. N. Turner geht nicht auf die
Verwandschaft zu der romischen Vorlage ein. Vergl. N. Turner/ R. Eitel-Porter: Roman Baroque Paintings ca.
1620 to ca. 1700 (Italian Drawings in the Department of Prints and Drawings in the British Museum), London
1999, S. 35, Abb. 52 (18); Eine etwas reduzierte Fassung Ubernimmt fast detailgetreu die Courtoische
Gemaldevorlage. Sestieri, 1999, S. 165 halt es flir moglich, dass dieses Bild von einem spéteren Courtois-
Imitatoren kopiert wurde. Unbekannt: Battaglia, 71,5 x 84,5cm, Brescia, Pinacoteca Tosio-Martinengo.
Abgebildet in Sestieri, 1999, S. 165, Abb. 14. Die sich bogenartig verjingenden Bauernhdtten links wurden auch
von Pandolfo Reschi bernommen. Siehe: Sestieri, 1999, S. 434, No. 31

%25 | aureati und Sestieri duRern sich nicht zur Frage der Datierung. Michelangelo Cerquozzi: Battaglia, Ol/Lw,
71 x 105cm, Rom/Galleria Nazionale

%26 \ergl. etwa J. W. Baur: Kampf zwischen Indianern, Radierung, 10,3 x 14,0cm, R 32
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wird der Mittelgrund durch die dichten Reihen einer Reiterschwadron akzentuiert, die sich
schlieBlich im entvolkerten Hintergrund verliert. Das aus geringem Abstand unter einer leicht
erhdhten Perspektive wiedergegebene Gefecht im Vordergrund 6ffnet sich gleichsam vor den
Augen des Betrachters. Eine reliefhaft- isokephale Gliederung der Soldaten wurde aufgegeben
zugunsten allseitig kampfender Figurenpaare, die durch chiaroscurohafte Effekte besonders
herausstechen. Im Kontrast dazu platzierte Cerquozzi die Schwadron des Mittelgrundes, die in
seiner disziplinierten  Reitordnung dem Betrachter den Rucken zukehrt. Die
Gegeniberstellung eines belebten Kampfes und eines ruhigen Marschmotivs findet sich schon
auf Graphiken Callots vorgepragt. Geschickt wird der Blick des Betrachters tber die gesamte
Lange des Bildes gelenkt und schliellich in die Bildtiefe hineingefthrt.

Der Aufbau des Bildes ist wohlberechnet. In der verschattet darliegenden
Vordergrundzone sind einige leidenschaftlich Kampfende durch einen gezielten Lichteinfall
besonders herausgehoben. Hinterfangen wird diese Gruppe durch die sich imposant
auftirmende Ruine eines Portikus. Konturriert wird sie durch einen gestlrzten Schimmel, der
das Bild nach unten rechts abgrenzt. Der Riicken des Schimmels bildet gleichfalls den Beginn
einer Diagonale, die von den vor den Séaulen Kampfenden weitergefuhrt wird. Mit einer
entgegengesetzten Diagonale bildet die Kompositionslinie ein Dreieck, dessen Scheitelpunkt
sich im Federhut des Reiters in der Bildmitte befindet. Die zweite Diagonale wird durch die
verschattet darliegende, abschiissige Kante des Plateaus gebildet. Aufgefangen und
hinterfangen wird die Dreieckskomposition durch die korrespondierende Stellung der Séaulen
des Portikus. Durch diese geschickte Bildkomposition werden die verschiedenen Bildgriinde
miteinander vereint. Der Blick des Betrachters wandert vom nach links wegsprengenden
Reiter, der den Scheitelpunkt des Kompositionsdreiecks bildet, auf die weit hinter ihm
reitende Schwadron Uber, deren gebogene Schwanzspitze mit der angezeigten Richtung des
Reiters korrespondiert. Der lange und schlanke Bogen, den die Reiter ziehen, markiert die
weite campagnahafte Ebene des Mittelgrundes. An ihm gleitet der Blick entlang, unterstitzt
durch die synchrone Krimmung der am Rande stehenden Bauernhduser, um endlich bis an
den glimmenden Horizont zu gelangen.

Die Aufzdhlung der einzelnen Kompositionselemente allein ergibt natdrlich noch
keine schlussige Antwort auf die Frage nach der Beliebtheit und damit Modernitat des
Schlachtenbildes von Cerquozzi. Bemerkenswert und zukunftsweisend an dem Bild ist sein
mittleres Galerieformat. Es deutet einen Funktionswandel an: Weg vom Kkleinformatig-

preziésen Kupfer- oder Halbedelsteinbild hin zu einem Format, das eher dekorativen
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Aspekten entgegenkam und dazu dient, fortan ganze Sale und Galerien auszukleiden®’.
Schon bei Napoletanos ,,Konstantinsschlacht* fiel auf, dass der Schilderung der spezifischen
Atmosphére vom Kunstler eine groRe Bedeutung beigemessen wurde. Dieser Zug findet sich
verstarkt im Bild Cerquozzis wieder. Die Darstellung des Kampfes wird nicht mehr wie noch
bei Napoletanos ,,Konstantinsschlacht ““ durch strategische Entscheidungen der Protagonisten
determiniert, sondern sie wird vordringlich im Wechselspiel mit der Landschaft und dem
Licht geschildert. Herausragende Soldaten im Sinne von Tugendhelden werden nicht mehr als
Regisseure eines Kampfes dargestellt. Es ist nun das Licht selbst, das die Regie des Kampfes
ubernommen hat. Deutlich werden etwa durch tiefe Sonnenstrahlen die leidenschaftlichen
Gesten und Mienen der Soldaten herausgestellt: scheinbar zufallig werden sie beleuchtet, sie
erfullen nicht die Funktion, dem Betrachter das Geschehen zu erklaren und sind deshalb nicht
inhaltlich motiviert*®,

Behutsam schwachte Cerquozzi die Farbpalette vom Vorder- zum Hintergrund
gleichméRig ab, so dass sich in der weiten sonnendurchgliihten Ebene der Campagna die
Formen zwischen Mensch, Architektur und Natur vollends aufzulésen scheinen. Mit Bedacht
wurde von ihm ein Kompositionsschema ausgewahlt, das mit seinem erhoht liegenden
Vordergrund und dem niedrigen Horizont schon bei Tempesta auftauchte und seinen
Ursprung in den nordalpinen Landschaftsbildern des 16. Jahrhunderts findet. Damit
verschmolzen bei Cerquozzi Schlachtendarstellung und Landschaftsdarstellung. Die Figuren
sind dementsprechend Klein; die zeitgendssische Kunstkritik charakterisierte sie als figure
picciole®”.

Einen Stimulus fand die von Cerquozzi vertretene moderne Schlachtenmalerei in der
romischen Landschaftsmalerei der zwanziger Jahre des 17. Jahrhunderts. Vor allem
niederlandische Kinstler, die sogenannten Italianisanten, entwickelten in ihren
Landschaftsbildern eine Bildsprache, die die zeitgendssische Umgebung Roms neu entdeckte

und thematisierte. In diesen Kreisen niederlandischer Kunstler bewegte sich Cerquozzi schon

%27 (Jber das Aufkommen von Bildergalerien um 1630 siehe O. Bonfait: Peindre en grand (Rome-Paris 1630-
1690). Format, style et langue nationale, S. 195-208. In: F. Checa Grenades (Hg.): Arte Barrocco e ideal
classico. Aspectos del Arte Cortesano ed la Segunda Mitad del siglo XV1I., Madrid 2004; Uber
neuaufkommende BildgréBRen auch: S. Gianfreda: Caravaggio, Guercino, Matia Preti. Das halbfigurige
Historienbild und dessen Sammler im Seicento, Berlin 2005, S. 106

328 (ber die zeitgendssische Wertschitzung von Cerquozzis Kolorismus vergleiche Passeri:“ In quel suo genere
(Landschaften/O.T.) proprio fu mirabile, e solo, e tenne occupato il primo luogo per la bellezza di colorire, che
faceva comparire i suoi lavori quasi gioje macinate.“ G. B. Passeri: 1934, S. 303

%29 Sjche etwa Baldinucci: ,,E benché fosse vorlgarmente chiamato Michelangelo delle Battaglie per I'eccelenza
con cui le dipingeva, non fu per questo che non si rendesse singolare nel dipingere figure in grande e in piccolo
(...)*. In: F. Baldinucci: 1974, Bd. VILS. 106
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seit seiner Jugend®°. Einzelne Bildformeln, wie das ZerflieRen des Mittel- und des
Hintergrundes, die Abbildung des &rmlichen Lebens der Bauern in der Campagna und
schlielich das dort anzutreffende Nebeneinander von zeitgenossischen Siedlungen und
antiken Architekturfragmenten, finden sich auf den Bildern Cornelis van Poelenburghs oder
Bartholomeus Breenberghs wieder. Auch Filippo Napoletano experimentierte mit diesen
Bildthemen. Ob direkt oder indirekt, ihre Bilder standen der ,,Battaglia® von Cerquozzi Pate.
Fur Luigi Lanzi ging 1792 dieses Erbe schlieflich so weit, dass er im Hinblick auf die
modernen Schlachtenbilder von mit Schlachten dekorierten Landschaftsbildern sprach®.

In seiner Drastik verstellt Lanzis Verdikt jedoch den Zugang zu Cerquozzis
Schlachtenbildern. Fiir Cerquozzis Zeitgenossen hie3 der Maler ,,Michelangelo delle
Battaglie, und auch in seinem Testament wurde er — obwohl er wahrscheinlich schon lange
Zeit keine battaglien mehr gemalt hat — als ein ,,celeberrismus ille proeliorum Pictor
Romanum® tituliert. In der Vitenliteratur des 17. Jahrhunderts wird er durchgingig
,Michelangelo delle Battaglie“ genannt; ein Name, der auf das auBerordentliche Renomée
seiner Schlachtenbilder verweist®*. Offensichtlich fand zwischen der Zeit, in der Cerquozzi
als Schlachtenmaler exzellierte, und dem Zeitalter Lanzis, das heilst dem ausgehenden 18.
Jahrhundert, ein grundlegender Wechsel im Verstandnis von Schlachtenbildern statt. Wahrend
zu Beginn des 17. Jahrhunderts Experimente mit Bildformeln aus unterschiedlichen
Bildgattungen wie etwa dem Landschaftsbild dem Leseverstdandnis nach einer
Schlachtendarstellung zugeschlagen wurden, kippte diese Interpretation zum Ende des 18.
Jahrhunderts und verkehrte sich in ihr Gegenteil. Es gilt sich dabei zu erinnern, dass die
Gattung des Schlachtenbildes zur Zeit Cerquozzis erst im Entstehen begriffen war. Noch
waren in den 30er Jahren den Zeitgenossen Schlachtenbilder tberwiegend als die
bedeutsamsten Ausformungen von Historienbildern bekannt. Der Reiz der modernen Bilder
bestand daher nicht zuletzt in ihrer Konfrontation mit den kanonischen Vorbildern der
Gattung, deren Ruhm noch auf sie abfarbte. 150 Jahre spater, zu Zeiten Lanzis, sollten sich
Schlachtenbilder langst als eine eigene Gattung profiliert haben, deren Filiation aus dem
Historiengemalde selbst flr einen Kenner wie Lanzi nicht mehr unbedingt rekonstruierbar

war.

%9 |n den zwanziger Jahren lebte Cerquozzi in Rom mit Paulus Bor, Jan Harmansz und Willem Michiels
zusammen. Spéter hatte er Kontakt zu den Bamboccianti Jan Miel und Pieter van Laer. L. Laureati: 1993 (2), S.
148

%31 Lanzis These umfasst gleichermafien die Schlachtenbilder Tempestas, Manciolas und Cerquozzis.“Si era
introdotto dal Tempesti I'uso di ornare i paesi con le battaglie. Succedette a costui in Roma in tal esercizio un
fiammingo, per nome Jacopo, rimaso oscuro in paragone del romano Cerquozzi suo allievo (...)”. L. Lanzi:
Storia Pittorica, 3 Bde, Bd. I, Florenz 1792, (Reprint VVerona 1968), S. 385

332 Cerquozzi stand damit nicht allein. Auch A. Falcone wurde von seinen Zeitgenossen als ,,L."Oracolo delle
battaglie® bezeichnet.
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Auf der hier ndher vorgestellten ,,Battaglia “ fallt der Gegensatz zwischen Natur- und
Antikenstudium ins Auge. Cerquozzi verwendete viel Miihe, um den Zeitpunkt der Handlung
in die unmittelbare Gegenwart und den Ort in die Campagna vor den Toren Roms zu
versetzen. Die Bildformeln, die Cerquozzi dafiir verwendete, stehen im Kontrast zur
genrehaften Auflésung des Themas in eine aktuelle und anonyme Schlachtendarstellung®®.
Mehrere Figurenpaare im Bildvordergrund sind antiken und klassischen Vorbildern entlehnt.
So taucht rechts neben einem verschatteten Sarkophag ein kdmpfendes Paar auf, dass sich auf
dem Boden liegend, wiitend ineinander verkeilt. Mit ausgestreckten Armen versuchen sich die
Gegner zu wirgen und mit einem Messer zu erstechen. Das Motiv des zu Boden liegenden
Soldaten und des sich Uber ihn beugenden Gegners findet sich bereits in der
,,Konstantinsschlacht” sowie in der ,,Scipio-Serie“ Giulio Romanos (Abb. 30). Rechts von
diesem Paar ist ein Reiter auf einem niederknieenden Apfelschimmel zu sehen, der mit beiden
ausgestreckten Armen versucht, einem Gegner die Standarte zu entreif’en. Kompositorisch ist
er eng mit der ihn umgebenden Reitergruppe verklammert. Das Motiv des Standartenkampfes
in einer Reitergruppe geht auf die ,,Anghiari-Schlacht® Leonardos zuriick, auf deren
ausgesprochene Beliebtheit zu Zeiten Cerquozzis bereits hingewiesen wurde®*. Ganz rechts
befindet sich schliellich als Repoussoir-Figur ein auf seine Vorderhufe gestiirzter Schimmel,
ein hdufig auf Sarkophagen und romischen Triumphséulen wiederkehrendes Motiv. Der
rechts neben ihm liegende abgeworfene Reiter erinnert an die Statue des ,,Sterbenden
Galliers“ (Abb. 31)**. Der gesamte Kampf findet zu FiiRen eines verfallenden, aber in seinen
Dimensionen immer noch monumentalen antiken Portikusfragments statt, das in seiner
massiven Présenz einen starken Kontrast zu den niedrigen und drmlichen zeitgendssischen
Dorfhutten darstellt. Das gesamte Schlachtfeld ist derart angefullt mit tradierten Motiven aus
dem klassischen Bildrepertoire, dass der Bildvordergrund damit schon fast bersattigt zu sein
scheint. Die Dialektik aus dem deutlichem Bezug auf die Antike mitsamt den Klassikern aus
dem Cinquecento einerseits und einem Naturstudium andererseits, zwischen der Verwendung
von Kklassischen Bildfiguren und deren Travestierung in ein zeitgendssisches Habit, bilden
einen moglichen Ansatz zur Erklarung der Hochschatzung des Bildes von Seiten der
Zeitgenossen Cerquozzis.

Cerquozzi bediente sich eines Verfahrens, dass bei seinen Zeitgenossen

aullerordentlich beliebt war. Die Travestie von altehrwirdigen Bildthemen mittels der

3 Zum Begriff des ,,Genre* vergl. Unterkap. f.)

4 Vergl. auch J. W. Baur: Battaglia d*Antichi Romani, Radierung, 10,3 x 14,0cm, R 31; Bataglia de Lamazone,
Radierung, 10,3 x 14,0cm, R 33

335 HSterbender Gallier, Marmor, Kapitolinische Museen Rom
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Darstellung des zeitgendssischen Volkes wurde etwa auch von anderen rdmischen Malern wie
den Bamboccianti betrieben, mit denen Cerquozzi einen engen Austausch pflegte®®.
Cerquozzi hielt sich daneben an Vorgaben an das Historienbild, wie etwa die schon von

337 Im

Alberti geforderte Beschrankung der Anzahl der Hauptakteure auf acht bis neun
Vordergrund des Bildes befinden sich bei Cerquozzi neun plastisch ausgeleuchtete, reliefhaft
herausgearbeitete und verschiedenfarbig kolorierte Hauptfiguren. Die zahlreichen
untergeordneten Figuren des Hintergrundes reduzieren sich dagegen auf zweidimensionale
Schemen. lhre Uberwiegend braunliche Farbgebung beschrankt sich auf wenige tonale
Modulationen. Die BildgroRe der zentralen Figuren unterschreitet hingegen das fir ein
traditionelles Historienbild geforderte Mal? einer figura grande. Ihre Reduktion wurde freilich
notwendig, um sie dem gewahlten Bildtypus einer Uberschaulandschaft anzupassen®.
Ahnlich wie schon bei Aniello Falcones ,,Alexanderschlacht“ werden in dem Bild
ikonographische ,,Pathosformeln® verwandt, die in diesem Fall allerdings ironisierend
aufgebrochen werden. Ein Figurenpaar wie die beiden ringenden Soldaten, das vormals von
der Antike bis zur Neuzeit in monumentalen Schlachten Verwendung fand und nun in einem
namenlosen Gefecht inmitten der armlichen Campagna zu sehen ist, konnte vom Betrachter
mit einer Prise Humor goutiert werden. Wéhrend Falcone in der ,,Alexanderschlacht* eine
grundsatzliche Balance zwischen realistischen Akzenten und an antiken Vorbildern
geschulten ,,Pathosformeln® wahrte, kippte diese in der ,Battaglia“ Cerquozzis um. Er
,»dekonstruierte” das Gleichgewicht und hinterfragte damit auch die géngige akademische

Praxis und Theorie.

b. Sammler und Auftraggeber Cerquozzis

Wer war der Empfanger des Bildes von Cerquozzi? Die Frage nach dem Auftraggeber und
Besitzer des Bildes blieb bislang offen. Sie kann auch in diesem Kapitel nicht endgiiltig
beantwortet werden. Stattdessen soll sich den bekannten Sammlern Cerquozzis genéhert
werden. Aus der Vitenliteratur sind einige der bedeutensten Sammler und Mazene des Malers

bekannt. Francis Haskell wollte diese vornehmlich der hispanophilen Fraktion in Rom

%36 Erstmals wurde die These von D. Levine geauRert. Siehe. D. Levine: The Art of the Bamboccianti, Uni. Diss.
Princeton 1984, S. 210ff. Zum Kontakt Cerquozzis mit den Bamboccianti siehe: S. Miranda Meira: 1997, S.
604f.

7 Allerdings nur in der lateinischen Ausgabe. Dazu Th. Kirchner: 2001, S. 181, FuBnote 167

%8 Zum Typus vergl. Kap. II1., 4.
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zuordnen. Dieser Radius muR jedoch betrachtlich erweitert werden®*®. So heifRt es bei
Baldinucci tiber Cerquozzis Bilder in auslandischen Sammlungen:

., (...) Molto piu quelle che si veggono in gran quantita nelle reali gallerie di Francia e
d’Inghilterra, (...), e cio che diciamo della Francia e dell'Inghilterra, possiamo anche

affermare d ogni altra provincia d Europa, non solo in genere di frutte,(...) ma di battaglie

«340
ancora.

Was die Sammler in Rom anbelangt, so werden von Baldinucci der maggiordomo des
spanischen Botschafters, der Marchese Bartolommeo Corsini, Conte Salviati und Camillo
Pamphili unter weiteren bekannten und aristokratischen Namen aufgezahlt**!. Uber Flavio
Chigi und Cammillo Carandini erfahren wir ebenfalls, dass sie Schlachtenbilder von
Cerquozzi besaBen. Auch im Inventar Carlo Antonio dal Pozzos finden sich zwei battaglien

Cerquozzis wieder®*?

. Am Anfang des 18. Jahrhunderts besal? zudem der in venezianischen
Diensten stehende Feldmarschall Mathias von der Schulenburg 22 Bilder von Cerquozzi —
darunter zahlreiche battaglien®*?®. Cerquozzi war demnach ein gesuchter Maler der
gesellschaftlichen Elite, die sich schwerlich allein auf einen spanischen Kern und dessen
italienische Alliierten beschrénken Iasst.

Ein in der Forschung bislang wenig beachteter Sammler tritt in der Vitenliteratur
wiederholt als friiher Férderer Cerquozzis hervor. Die Rede ist vom Conte Francesco Maria
Carpegna di Castellacia. Ob er die ,,Battaglia“ Cerquozzis besall, wissen wir nicht, aber
wéhrend des flr die Entstehungszeit des Bildes wichtigen Zeitraums der ausgehenden
dreilliger Jahre stand er mit Cerquozzi in engem Kontakt. Pascoli bezeichnete Carpegna gar
als intimen Freund des Malers***. Carpegna zog Cerquozzi berdies als Ratgeber fiir die
Einschatzung von modernen Schlachtenbildern zu Hilfe. So besuchten die beiden etwa die
Malstube von Jacques Courtois in Rom um 1640. Nach Baldinucci initiierte Carpegna ein
Zusammentreffen, indem er Courtois beauftragte eine battaglia zu malen, zu deren

345

Beurteilung er schliellich Cerquozzi hinzuzog™. Aufgrund des Lobes aus dem Munde des in

%9 F. Haskell: 1996, S. 199ff.

%0k, Baldinucci: 1974, Bd. IV, S. 521

** Siehe dazu: F. Baldinucci: 1974, Bd. IV, 513f. und 523f., L. Pascoli: 1965, Bd. I, S. 33. Eine reiche
Auswertung von Archiven bietet U. Piereth: 1997, S. 78ff.

%2 U. Piereth:1997, S. 102

%3 G. Sestieri: 1999, S. 654

¥4 . Pascoli: 1965, Bd.I, S. 35. Uber Francesco Maria del Carpegna di Castellacia gibt es keine moderne
Forschungsliteratur.

> Dem Bericht Baldinuccis kommt ein groRer Quellenwert zu, da er die Anekdote direkt von Courtois gehért
haben will. ,.I1 quale (J. Courtois/O.T.) mi raccontd, che trovandosi a Roma, ebbe vaghezza di sfogare una sua
pittoresca vena nel dipignere alcune battaglie: cosa che fin allora non era stata sua solita: di che avendo avuto
notizia il padre del giovane cardinale Carpigna (Gaspare Carpegna/O.T.), procuro di conoscerlo; e avutolo a s,
fecegli dipignere una battaglia: e mentre ch’e’la faceva, il conte portatosi alla sua stanza con un tal uomo, che dal
Cortesi non era conosciuto, volle verderlo dipignere. L 'uomo ( che era appunto il nostro Michelagnolo) seppe si
bene diportarsi in quella visita, che al Cortesi poté parere ogni altra cosa che pittore. Si parti finalmente il conte e
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der Verfertigung von Schlachtenbildern erfahrenen Kiinstlers, wies Carpegna daraufhin
Courtois an, weitere battaglien zu malen®**®. In der Folge sprachen sich die Wertschatzung und
das Lob Carpegnas fir die Schlachtenbilder des noch unbekannten Jacques Courtois in ganz
Rom herum, so dass dieser in Kiirze als Maler a la mode reiissieren konnte. Uber den Grafen
Carpegna selbst ist nicht viel bekannt. Einzig die wenigen, aber dafiir umso prégnanteren
Hinweise aus der Vitenliteratur konnen helfen eine bemerkenswerte Personlichkeit und deren
familidres Umfeld zu skizzieren. Er sollte als Sammler und Auftraggeber die Entwicklung der
jungen Gattung der Schlachtenmalerei in Rom stark beeinflussen.

Francesco Maria Carpegna (1594-1665) wurde in eine Familie hineingeboren, die zu
den altesten Adelsgeschlechtern Italiens zahlte®*’. Der familiare Hintergrund wird in der 1667

38 In dieser

erschienenen Genealogia di casa Carpegna panegyrisch ausgeleuchtet
Familiengeschichte wird das Bild eines aus Montefeltro stammenden Clans entworfen, der
sich Uber Jahrhunderte hinweg in enger Anlehnung an Lehnsherren wie den Kaiser oder an
regionale Feudalherren, wie den Herzog von Urbino und die Medici, vor allem kriegerisch
betatigte und auf nationalen und internationalen Schlachtfeldern auszeichnete. Eine nicht
abreiende Kette von groRRartigen militarischen Erfolgen, die unter der mafigeblichen Mithilfe
der Carpegna erfochten wurden, durchzieht wie ein basso continuo die einzelnen Kapitel der
Familiengeschichte. Aufgrund von schwindenen finanziellen Gestaltungsmoglichkeiten in der
Provinz und der Aussicht auf einen beschleunigten gesellschaftlichen Aufstieg in Rom,
versuchte die Familie im frihen 17. Jahrhundert in mehreren Etappen ihren
Lebensmittelpunkt von der Provinz in die Ewige Stadt zu verlagern®*. Eine wesentliche

Strategie war dabei die Amalgamierung mit der hochsten romischen Gesellschaft. Der Familie

Michelagnolo, il quale lodo si fattamente quel modo di fare, che non solamente il Carpigna, a riquisizione di lui
gnene fece dipignere molt'altre”. Baldinucci: 1974, Bd. V., S. 522f.

* Im Inventar des Kardinals Gaspare Carpegnas von 1714 finden sich mehrere Schlachtenbilder (No.
729=Battaglie) von Jacques Courtois. Salerno fhrt diese allein auf Ulderico Carpegna zurtick. Wahrscheinlich
verwechselte Salerno Ulderico mit Francesco Maria, da — nach Salerno — Ulderico tiber Cerquozzi
Schlachtenbilder von Courtois bekommen habe. L. Salerno: 1980, Bd. I., S. 184. Die Sammlung Francesco
Marias wird von Salerno nicht in Betracht gezogen, daher steht zu vermuten, dass sich Teile von ihr auch in der
Sammlung Gaspares wiederfinden. Inventar der Sammlung von 1714 in: C. Benocci: L inventario dei quadri del
Cardinale Gaspare Carpegna (1714), in: Studi montefeltrani, 24.2003, S. 115-148

7 C. Weber gibt an, dass Francesco Maria 73 Jahre alt wurde. Woher er die Information hat, wird nicht deutlich.
Guerrieri gibt das Alter mit 71 Jahren an. P. A. Guerrieri: Genealogia di casa Carpegna historicamente
compilata, Rimini 1667, S. 66. Zum Stammbaum der Familie siehe C. Weber: Genealogien zur Papstgeschichte,
Bd. 29,1; Stuttgart 1999, S. 358ff; dort zu Francesco Maria S. 360; Zur Grafschaft Carpegna siehe: G. Caciagli: |
feudi medicei, Pisa 1980, S. 62ff.

%8 p_A. Guerrieri: 1667. Zum Phinomen der in der Friihen Neuzeit auftretenden “Epidemie” von Genealogien
siehe: R. Bizzocchi: Genealogie incredibili. Scritti di storia nell’Europa moderna, Bologna 1995

¥9 G. Romeo: Artikel “Ulderico Carpegna”, in: DBI, No. 20, Rom 1977, S. 594-596, S. 595
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gelang in Folge ein bemerkenswerter sozialer Aufstieg. So stellte sie innerhalb eines halben
Jahrhunderts zwei Kardinale, die bei mehreren Konklaven sogar als papabile galten®*°.

Schon Francesco Marias Vater, Horatio Carpegna (1560-1632), hatte sich in Rom
niedergelassen. Er wurde insbesondere fiir seine gelehrten Diskurse Uber die Kriegskunst und

die Geschichte in der roémischen Gesellschaft gelobt®:.

Horatio kédmpfte zuvor unter
wechselnden Kriegsherren auf italienischen und flandrischen Kriegsschauplatzen. Als General
der pépstlichen Milizen starb er friedlich 1632. Der altere Bruder Francesco Marias,
Giovanni, sollte jung im Krieg um Asti 1620 im Piemonte fallen. Der jiingere Bruder
Domenico wurde dagegen Kleriker. Francesco Maria studierte Rechtswissenschaften und
widmete sich spater als capo di casa ganz der Verwaltung der ihm vererbten Giiter®™2. Die
Heirat Francesco Marias mit Marzia Spada 1637 war der Beginn der erfolgreichen familiaren
Strategie durch matrimoniale Allianzen die Stellung in den héchsten rémischen Adelskreisen
auszubauen. In der Zwischenzeit hatte auch der Zwillingszweig der Familie, die Carpegna di
Scavolino, erfolgreich versucht, sich in Rom niederzulassen. Mitglieder dieses Zweiges,
besonders Kardinal Ulderico (1595-1679), banden sich eng an den Hof Urbans VIII. Der
Kardinal und auch dessen Bruder Ambrogio (1602-1643) trafen im Kreis um Antonio
Barberini mit Intellektuellen wie Cassiano del Pozzo zusammen, forderten moderne
Architekten wie Borromini und kauften nebenbei auch moderne Bilder®:. Es erscheint gut
vorstellbar, dass Francesco Maria Uber seine engen Verwandten Zutritt zu diesem
tonangebenden Zirkel Roms erlangte. Der weitreichende EinfluRR seines Urteils Gber den noch
unbekannten Courtois spricht fir die Vermutung, dass er uber einflureiche Kontakte
verfiigte.

Francesco Marias ausgesuchter Geschmack, seine kiinstlerischen Kenntnisse und seine
guten Verbindungen sollten darliberhinaus zum Erwerb eines seinerzeit vielbegehrten
Schlachtenbildes von Salvator Rosa fuhren, das heute verschollen ist. Nachdem sich Rosas

Ruf als Schlachtenmaler in Rom und Florenz um 1640 bereits durchgesetzt hatte, gelang es

%0 G. Romeo: 1977, S. 595

®1p_A. Guerrieri: 1667, S. 61 ,,In essi tempi fu ascritto, & aggregato Nobile Romano con la sua famiglia, &
connumerato nella serie de*Cavallieri.*

%2p_ A, Guerrieri: 1667, S. 66f.

¥3Dje Familie teilte sich 1463 in zwei verschiedene Zweige auf. Siehe: V. Spreti: Enciclopedia Storico-
Nobiliare Italiana, Bd. 2, Mailand 1929, S. 336f.; |. Salvagni: Palazzo Carpegna 1577-1934, Rom 2001, S.
49ff. Zur Kunstférderung der Carpegna-Scavolino siehe auch das Inventar aus dem Jahr 1679. Abgedruckt in:
Salvagni, 2001, S. 183, Salvagni beschrankt sich auf eine Darstellung von einzelnen Migliedern der Carpegna di
Scavolino. Kontakte zwischen Ambrogio Carpegna und Cassiano dal Pozzo lassen sich durch einen
Briefwechsel belegen. Woher Salvagni die Information hat, dass Ambrogio daneben Freund und Férderer von
Rosa, Courtois und Cerquozzi gewesen sei, wird nicht deutlich. Haskell berichtet von einem Grafen Carpegna,
der sich auf das Sammeln von Bambocciaden spezialisiert hatte. N&her charakterisiert wird dieser nicht. F.
Haskell: 1996, S. 207
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Francesco Maria eine der bekanntesten und entsprechend teuren battaglien Rosas zu erstehen.
Dabei handelte es sich um ein auBergewohnliches Bild. Rosa malte es als Supraporte
anléaRlich der Eroffnung seiner neuen bottega in Rom 1637. Danach gelangte das Bild in den
Besitz von Jacques Courtois, der es zu eigenen Studienzwecken gebrauchte: Laut Courtois
stellte das Bild ein ausgezeichnetes Referenzstiick dar, iiber das er sich selbst die ,,grandi
principj dell ottimo gusto, che e'si formo nel dipigner battaglie* bildete®*. Fiir den Kenner
Francesco Maria musste das Bild daher eine uberaus starke Verlockung gewesen sein. Er
erstand es — begunstigt durch seinen engen Kontakt mit Courtois — zu einem Zeitpunkt, als er
schon erblinded war. Es ist gut mdglich, dass er das Gemaélde schon vorher in Courtois’
Werkstatt gesehen hatte. Die battaglia stellte fortan ein Hauptwerk in Francesco Marias
Sammlung an modernen Schlachtenbildern dar. Es handelte sich mit hoher
Wahrscheinlichkeit dabei um eine anonyme Schlachtendarstellung®®. Francesco Marias
Sammlung wurde schliefflich — zu groRen Teilen oder ganz - an seinen Sohn Gaspare (1625-
1714) weitervererbt. Man darf nur vermuten, dass das in der Sammlung seines Sohnes
inventarisierte Schlachtenbild von Manciola, des flamischen Lehrers von Cerquozzi, ebenfalls
schon vom Vater angekauft wurde®®.

Die Sammlung Gaspares umfasste wahrscheinlich nicht allein das soeben besprochene
friihe Schlachtenbild Rosas. Denn es ist fraglich, ob das einzige Bild Rosas, welches im
Inventar der Sammlung 1714 aufgefuhrt wurde, mit der besprochenen battaglia Rosas
identisch ist. Es handelt sich dort um ein Bild mit den MaRen all'imperatore und ware damit
eigentlich zu grof3 flur die urspriingliche Funktion als Supraporte. Es sprache fir die
Begeisterung Francesco Marias fiir moderne, unkonventionelle Schlachtenbilder, wenn bereits
er dieses Gemélde von Rosa angekauft hatte. Im Inventar Gaspares wurde es als Pendant zu

einem unbekannten anonymen Schlachtenbild aufgefiihrt®®>. Treffen die Vermutungen zu,

%4 Die gesamte Anekdote findet sich in F. Baldinucci: 1974, Bd. V., S. 441. Sie ist als glaubwiirdig einzustufen,
da Baldinucci sie personlich aus dem Mund von Courtois erfahren haben will. Der Verbleib des Bildes ist nicht
bekannt.

%5 \Von Rosa sind nur anonyme Schlachtendarstellungen bekannt. Das etwa zeitgleich entstandende Bild,
ehemals Slg. Mostyn-Owen von 1637, verwendete typische Kompositionsschemata wie sie schon bei Tempesta,
Baur bis hin zu Cerquozzi verwendet wurden. Siehe: L. Salerno: Salvator Rosa, Mailand 1975, Kat. No. 07

%% 7u Lebzeiten Gaspares, das heiRt ab der zweiten Hélfte des Jahrhunderthunderts, war Manciolas
spatmanieristischer Stil jedenfalls nicht mehr auf der H6he der Entwicklung. Es ist mdglich, dass auch in diesem
Fall Francesco Maria von Cerquozzi einen Hinweis auf das Werk seines ehemaligen Lehrers Vincenz A.
Leckerbetien, gen. Manciola, (1595-1675) bekommen hat. Dieser erfreute sich mit seinen Schlachtenbildern in
der ersten Jahrhunderthélfte in Italien und Frankreich einiger Wertschitzung. E. Simon: Artikel “Vincenz
Leckerbetien”; in: ALBK, Bd. 22, Leipzig 1928, E. Fumagalli: Un Battaglista ritrovato: V. A. detto il Manciola,
in: Paragone, No. 28, 1999, S. 3-24; A. G. de Marchi: Manciola e altro. Note sulla pittura di battaglia, in:
Paragone, No. 28, 1999, S. 25-40; C. De Aldecoa: V. A. L. dit il Manciola ou le Manchole. Anvers 1595-Rome
1675. Un peintre connu mais oublié, in: Bulletin de I Association des Historiens de I"Art Italien, No. 7, 2001,
Sonderheft, S. 1-16

%7 L. Salerno: 1980, Bd. I11., S. 1122, No. 278
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dann stellte die Sammlung Francesco Maria Carpegnas ein einzigartiges Ensemble der friihen
italienischen Schlachtenmalerei dar: Von Manciola tiber Rosa bis hin zu mehreren Stucken
von Jacques Courtois waren jeweils Bilder der bekanntesten modernen Schlachtenmaler
vertreten®®. Die verschiedenen Etappen der Entwicklung der noch jungen Gattung lieRen sich
in nuce in Carpegnas Sammlung nachvollziehen. Offenbar Ubertrug sich diese Vorliebe
Francesco Marias fur moderne Schlachtenbilder auf weitere Familienmitglieder. Auch vom
Kardinal Ulderico Carpegna wissen wir, dass er zumindest ein spateres Schlachtenbild von
Jacques Courtois erstanden hat®*°. Francesco Marias Sohn, Kardinal Gaspare schien sich
dagegen vor allem auf das Sammeln von Minzen und Zeichnungen fokussiert zu haben:
mehrere Blatter des in Rom ansassigen flamischen Schlachtenmalers Cornelis de Wael finden
sich in seiner Sammlung®®. Aber auch beliebte Schlachtenmaler der zweiten
Jahrhunderthalfte, wie Ciccio Napoletano, waren in seiner Sammlung vertreten.

Auch wenn sich in Francesco Marias Sammlung die besprochene ,,Battaglia®
Cerquozzis nicht nachweisen l&sst, so begegnet uns mit ihm der herausragende Vertreter einer
kleinen Gruppe von Kunstsammlern, die mit Cerquozzi in engem Austausch stand. Das
einzige Bild von Cerquozzi, das mit seiner Sammlung in Verbindung gebracht werden kann,
ist ein grofformatiges Bild von ,,JJohannes als Prediger in der Wiiste «362 Carpegna trieb zu
einem frihen Zeitpunkt durch sein hohes Engagement die Entwicklung der modernen
Schlachtenmalerei entscheidend voran. An diesem Punkt stellt sich die Frage, welches

Interesse Francesco Maria Carpegna an modernen battaglien haben konnte? Warum sammelte

8 pascoli hebt hervor, wie schwierig es war, an ein Bild Rosas zu gelangen: ,,(...), E fortunato si riputava, chi
aver poteva qualche suo quadro®. Wohl nicht zufallsfrei beschreibt er im folgenden Satz summarisch die in der
Sammlung Gaspares aufgefilhrte battaglia: ,,Ne ebbe uno rappresentante una battaglia il conte di Carpegna
(Francesco Maria ?/0.T.), (...), tutti i tre (P. erwdhnte zwei weitere Schlachtenbilder aus anderen Sammlungen
Roms/O.T.) con paesi, animali, e figure. L. Pascoli: 1965, Bd. 1., S. 67. Ein Inventar von Francesco Maria
Carpegnas Gemaldesammlung gibt es nicht. Durch Bemerkungen von Zeitzeugen, wie Baldinucci oder Pascoli
wissen wir, dass die Bilder in Teilen oder ganz in den Besitz seines Sohnes Gasparos uibergingen. Dessen
Inventar wurde u.a. in Ausziigen schon von Salerno, Bd. 111, 1980, publiziert. Zur Sammlung siehe auch: C.
Benocci: 2003. Uber Gaspare Carpegna siehe ferner: G. Altieri: Gaspare Carpegna, un cardinale

,, iumismatico®, in: M. Gallo (Hg.): I cardinali di Santa Romana Chiesa, Bd. V, 2002. T. di Carpegna Falconieri:
Il cardinal Carpegna: un protagonista dietro le quinte?, in: Studi montefeltrani: Iconografie; 3, 1998, S. 83-87;
Zum Palast Gaspares: J. Carpaneto: | Palazzi di Roma (= Questltalia, 175), Rom 1993, S. 122-24; Allgemein:
G. Romeo: Artikel “Gaspare Carpegna“, DBI, Rom 1977, S. 589-591. Der oben aufgefiihrte Versuch der
Rekonstruktion der battaglien aus der Sammlung Francesco Marias stlitzt sich auf die genannten Zeitzeugen
Baldinucci und Pascoli. Beide beschreiben Francesco Maria als Sammler von Schlachtenbildern. Auf Gaspare
wird bei ihnen nicht naher eingegangen.

%9 Baldinucci: 1974, Bd. V, S. 215. Salerno geht {iberdies davon aus, dass Courtois fiir Ulderico Carpegna
mehrere Bilder malte. In: Salerno, 1980, Bd. I., S. 181

%0 5 Prosperi Valenti Rodino: | disegni del cardinal Carpegna: il volume Ottoboniano Latino 3131 della
Biblioteca Apostolica Vaticana, in: Dialoghi di storia dell’arte, 1996, No. 3, S. 58-81, bes. S. 60; Daneben finden
sich auch mehrere kleinformatige battaglien Ciccio Napoletanos, die wahrscheinlich von Gaspare angekauft
wurden.

%L Siehe: C. Benocci: 2003, S. 135, No. 144

%2 C. Benocci: 2003, S. 130, No. 50
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der Abkémmling eines alten, in den Kriegskiinsten erfahrenen Geschlechts Schlachtenbilder,
auf denen weder die Erfolge der Vorfahren, noch identifizierbare Schlachten dargestellt

wurden®63?

c. Von der Anarchie des Kampfes

Paradigmatisch fir einen ahistorischen und fiktiven Bildtypus von Schlachtenbildern steht
Cerquozzis ,,Battaglia®“. Der dort dargestellte Kampf lasst keinerlei Aussagen uber die
Identitdt der Kombattanten zu. Nur die Erbeutung der gegnerischen Standarte verweist auf
den hoheren, ndmlich militarischen Zweck des Kampfes. Allein dieses Motiv macht deutlich,
dass es sich um keine Auseinandersetzung konkurrierender R&uberbanden handelt. Die
klassische Funktion einer Standarte, namlich die prazise Kennzeichnung einer Kriegspartei,
findet sich auf dem Bild nicht. Der erbitterte Kampf um sie erfullt eine rein &sthetische
Funktion; eine inhaltliche Charakterisierung der Kombattanten will das Motiv nicht
offenbaren. Ahnliches gilt auch fiir die uniformisierende Bekleidung der Beteiligten: zwar
unterscheiden sich die Kleider der einzelnen Soldaten, doch wurden die verschiedenen Farben
der Hosen, Wamse und Kiirasse scheinbar allein ihren farblichen Werten nach einander
zugeordnet. Eine wirkliche Kennzeichnung zweier unterschiedlicher Parteien wird auf dem
Bild nicht erreicht und war wahrscheinlich vom Maler auch gar nicht intendiert. Einzig zwei
Reiter tragen dunkelblaue Scharpen, die sie als Offiziere kennzeichnen®®. Sie befinden sich
zwar im Bildzentrum, sind jedoch nicht durch Gestik oder Mimik aus dem allgemeinen
Getummel herausgehoben. Der Kampf erscheint daher fuhrerlos. Ein erklarendes Motiv flr
das Chaos wird nicht geboten.

Aufféllig ist die Spannung zwischen diesem Bildtypus mit der anarchischen Auflésung
eines traditionellen Themas und einem elitiren Sammler, wie er mit Francesco Maria
Carpegna naher vorgestellt wurde®®. Ist es moglich, dass der ideologische Graben zwischen

dem gattungshierarchisch ambivalenten Bildthema und dem Vertreter einer gesellschaftlichen

%3 Einen ahnlichen Sammlertypus finden wir auch in Neapel vor. Dort wurden friihe Schlachtenbilder des
jungen Salvator Rosa vom Principe di Avellino, vom Duca di Laurenzano und von weiteren ,,Cittadini dilletanti
gesammelt. Siehe: B. De’Domenici: Vite, Bd. Il1., S. 220

%4 Vergl.: R. Knétel/ H. Kndtel/ H. Sieg: Handbuch der Uniformkunde. Die militarische Tracht in ihrer
Entwicklung bis zur Gegenwart, Hamburg 1937, S. 2

%5 Cerquozzis ,,Battaglia “ dient hier als Modell fir einen Typus. Vergleiche die friihen Schlachten Rosas und
Manciolas, die diesem entsprechen. Als weiterer Férderer von Schlachtenbildern zu diesem Zeitpunkt in Rom ist
Bernardino Spada zu nennen.
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Elite zugleich dessen entscheidende Briicke bildete? Wichtige Griinde fir die Beliebtheit des
Bildtypus wurden schon eingangs skizziert: seine N&he zum modernen Landschaftsbild, sein
souverénes Spiel mit dem klassischen Kanon und sein kiinstlerischer Witz. Der entscheidende
Faktor jedoch wurde noch nicht erortert und von der Forschung bislang tbersehen. Warum
wurden von einer aristokratischen Elite Roms ab den ausgehenden dreiRiger Jahren Maler
gefordert, die sich radikal von den traditionellen Forderungen an das Historienbild abwandten
und sich fortan auf die Produktion von Schlachtenbildern ohne deutbare Helden
spezialisierten? Eine Antwort kann nur dann gegeben werden, wenn die gattungsimmanenten
Grenzen berlcksichtigt bleiben. Die Darstellung einer Schlacht bedeutete im 17. Jahrhundert
etwas grundsatzlich anderes als die Themen des Uberfalls oder der Plinderung wie sie
zeitgleich beispielsweise von den Bamboccianti gepflegt wurden®®. Dass ein kiinstlerischer
Emanzipations- und Entwicklungsprozel vom traditionell-heroischen Schlachtenbild
schrittweise erfolgte, wurde in den vorangegangenen Kapiteln gezeigt. Eine
rezeptionsasthetische Antwort fir dieses Ph&nomen blieb bislang aus. Sie ist im
Selbstverstandnis zu suchen, das die Sammlerklientel fur die gezeigte Thematik zugleich
sensibilisierte und einnahm. Demnach ist nach ihrer Mentalitat zu fragen, die wesentlich
durch die soziale Schicht der Sammler konturiert wird.

Zuriick zu Cerquozzi: Der narrative Kern seiner ,Battaglia® zeigt -eine
Gefechtsdarstellung, die in den gréfieren Zusammenhang des Marsches eines Truppenkdrpers
zu oder von einem Schlachtfeld eigebettet ist. Dargestellt wird ein momenthaftes Gefecht als
separierter Teil einer Schlacht, die sich wiederum in die, von den Zeitgenossen als permanent
empfundene, Ubergeordnete Kriegsthematik einfugt. Krieg wurde entsprechend als ein
natiirlicher Normalzustand empfunden, Frieden als ein kinstlicher Ausnahmezustand®®’.
Neben diesen intensiv gefiihrten zeitgendssischen Kriegsdiskurs ist bei der Analyse der
,,Battaglia® von Cerquozzi ein weiterer Aspekt zu beachten: Wenn wir das Bild auf die spiten
dreilliger Jahre datieren, dann wurde es in einem Zeitraum gemalt, in dem die Erinnerungen
an die Plinderung von Mantua 1630 und damit verbunden, die Angst vor einem zweiten

Sacco di Roma noch lebendig waren. Der Castro-Krieg, der Rom in eine unmittelbare

% Die jiingere Forschung zu den Bamboccianti vereinnahmte bislang unreflektiert die zeitgendssische
Schlachtenmalerei fiir deren Themen, ohne die gattungsspezifische Tradition in Rechnung zu stellen. Siehe D. A.
Levine: Beitrag ,,Jacques Courtois“, L. Laureati: Beitrag ,,Michelangelo Cerquozzi, in: Ausst. Kat. Kéln 1991,
S. 148ff. ; U. Piereth: 1996, S. 217 und 73. Mit Bezug auf die Landschaftsmalerei Gbernimmt Salerno unkritisch
Lanzis bereits zitiertes Diktum Uber die Schlachtenmalerei: L. Salerno: 1980, Bd. Il, S. 634ff, S. 668ff

%7 J. Burckhardt: Die Friedlosigkeit der Frithen Neuzeit, in: Zeitschrift fiir Historische Forschung 24 (1997), S.
509-574, bes. 510ff.; T. Althaus: Es ist nichts unnatirlicher als der Frieden. Lebensform Krieg und
Friedenskunst im 17. Jahrhundert, in: K. Garber /J. Held (Hg.): Der Frieden. Rekonstruktion einer europdischen
Vision, 2 Bde, Bd. I., Mlinchen 2001., S. 691-713. Der frihmoderne Staat wird in der historischen Forschung
nicht zuletzt auch als ,Kriegsstaat’ bezeichnet. So zum Beispiel W. Reinhard: Kriegsstaat und FriedensschluB,
in: K. Garber/J. Held (Hg.): Frieden, 2001, Bd. 2, S. 47-58, S. 47f.
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Verteidigungsbereitschaft versetzte, stand zudem kurz vor dem Ausbruch. Cerquozzis
,,Battaglia“ kann deshalb als ein visuelles Zeugnis fiir den frihneuzeitlichen Gewaltdiskurs
und der faktischen Gewaltausiibung dienen®®®,

Das sich zunehmend ausdifferenzierende System des frihmodernen Heeres in seine
spezialisierten Truppenkdrper konnte nur durch ein ausgebildetes Offizierskorps zu einem
einheitlichen und zielgerichteten Handeln gelenkt werden. Ihm galt deshalb die ganze
Aufmerksamkeit der zeitgendssischen Militartraktate. Dem Offizier oblag es, den ihm
untergeordneten Truppenkdrper wie eine Maschine am Laufen zu halten. Der gemeine Soldat
war demgegeniber ein gesichtsloser Stellkorper, der jederzeit ersetzt werden konnte®*®. Das
Gerlst des gesamten Kriegsapparats basierte auf der strengen Hierarchisierung von
verschiedenen sozialen Ebenen, die gleichsam die Voraussetzung fur jede moderne
Kriegsfihrung bildete. Der moderne Offizier wirkte entsprechend als Gelenk zwischen den
Truppenkorpern. Es ist ein bemerkenswerter Zug des hier vorgestellten Bildtypus, dass er
dieses wesentliche Merkmal des zeitgendssischen Heeres unberticksichtigt 1asst. Der Offizier
spielte dort keine determinierende, handlungsentscheidende Rolle. War es deshalb
maoglicherweise ausgerechnet dieser Verzicht, der den Erfolg der Gattung bei den

Zeitgenossen zu erklaren hilft?

d. Zum Aspekt der ,Sozialdisziplinierung“

Wie gezeigt wurde, handelte es sich bei Cerquozzis ,,Battaglia®“ um keine Schilderung eines
realistischen Geschehnisses, sondern um die sorgsame Bricolage eines Bildes aus zahlreichen
Vorlagen und Versatzstiicken. Man darf davon ausgehen, dass die Auswahl und Einfiigung
der einzelnen Figurentypen einem genauen Kalkul unterlagen. Die mannigfache Verwendung
und Transformation klassischer Vorlagen deutet darauf hin, dass mit dem Wissen des
Betrachters gespielt wurde. Ohne deren Kenntnis entging ihm die wesentliche Pointe des
Bildes. Zum Verstandnis wurden sie als unbedingt notwendig vorausgesetzt.

Demnach eroffnet die Absenz des klassischen Tugendhelden im Bild, der auf dem
Schlachtfeld in der Rolle des souveran befehlenden Offiziers auftritt, einen diskursiven

Subtext, der wiederum von 