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I. Croces Zyklus der alttestamentarischen Susanna
[.1. EinfUhrung
Baldassarre Croce - ein Maler der katholischen Reform.

Der aus Bologna stammende Maler Baldassarre Croce ist Reprasentant einer
Epoche, die durch die reformerisch-restaurativen Bestrebungen der katholischen
Kirche gepragt ist. Croce war nicht nur zeitlebens in Rom, dem Zentrum der
katholischen Restauration, tétig, sondern auch unmittelbar in viele der von den
Papsten initiierten Freskierungskampagnen eingebunden. Der Zeitraum seiner
kiinstlerischen Aktivitdt in Rom umspannt zehn Pontifikate, von Gregor XIlI. (1572-
85) bis Urban VIII. (1623-44).

Die vorliegende Untersuchung unternimmt den Versuch, die Merkmale, die Croces
Kunst als reprasentativ flr seine Epoche ausweisen, herauszuarbeiten, und dies
auf zweierlei Wegen. Im ersten Teil werden exemplarisch an Croces Zyklus der
alttestamentarischen Susanna in der romischen Kirche S. Susanna die
Darstellungsmaoglichkeiten und die Vielfalt der in den Bildern veranschaulichten
geistesgeschichtlichen Beziige vorgestellt. Der zweite Teil, der als Werkkatalog
Croces angelegt ist, bietet einen Querschnitt der Themen, die die Bildwelt der
Reformmalerei bestimmen. Der Leitgedanke, der beide Teile verbindet, ist der des
Zitats. Im legitimierenden Ruckgriff auf die Vorstellungswelt vergangener Epochen
versucht die katholische Kirche in nachtridentinischer Zeit ihren geschichtlichen
Ort zu definieren, sie stellt sich in die Tradition der Martyrer, der Kirchenvater und
der mittelalterlichen Theologie. Die Vergegenwartigung des Vergangenen hat auch
nachhaltige Auswirkungen auf die Kunst gehabt. Im bildlichen Zitat wird die
Geschichte des frilhen Christentums und seiner Protagonisten aktualisiert und fur
die kirchenpolitischen Bestrebungen nutzbar gemacht.

Der Terminus der "katholischen Reform” hat in der historischen Forschung der
letzten Jahre den der "Gegenreformation" mehr und mehr ersetzt, weil dieser zu
einseitig das antiprotestantische Moment der papstlichen Politik betont. Heute
werden eher die Gemeinsamkeiten der konfessionellen Kirchen herausgestellt.
Der Prozel? der Konfessionalisierung fand, wie W. Reinhard feststellt, "in allen drei
konfessionellen Bereichen, bei Calvinisten, Katholiken und Lutheranern, sachlich
weitgehend und zeitlich einigermaRen parallel statt". Auch werden mittlerweile die
dynamischen Elemente der Reformzeit starker betont als die reaktiondren. Im
konfessionellen Zeitalter wurden die Grundlagen fur die Herausbildung des
frihmodernen Staates geschaffen, unter anderem durch die Prozesse der zuneh-

! W. REINHARD, Zwang zur Konfessionalisierung? Prolegomena zu einer Theorie des
konfessionellen Zeitalters, in: Zeitschrift flir historische Forschung, Bd.10, 1983, S.258f.
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menden Rationalisierung und der Sozialdisziplinierung?

Die Kunst der katholischen Reform ist in den vergangenen Jahren verstéarkt in das
Blickfeld der Forschung gertickt. Nach den friihen Studien N. Pevsners und W.
Weisbachs, in denen diskutiert wurde, ob die Gegenreformation vorrangig in der
Kunst des frihen Manierismus, fir den Bronzino, Salviati und Parmigianino
einstehen, oder in der des absolutistischen Barocks ihren Ausdruck gefunden
habe®, wird heute die dazwischenliegende Epoche der nachtridentinischen Zeit mit
diesem Etikett versehen. Grundlegend fir diese zeitliche Eingrenzung ist F. Zeris
Buch "Pittura e Controriforma. L'«arte senza tempo» di Scipione da Gaeta"* gewe-
sen.

Das seit den siebziger Jahren zunehmende Interesse fir die katholische Restau-
rationskunst lafidt sich daran ablesen, dal3 zwei ihrer herausragenden Vertreter,
Giuseppe Cesari und Christofano Roncalli, grundlegenden monographischen
Betrachtungen zugefiihrt wurden®. Die Stilmerkmale und Darstellungsmodi dieser
Zeit wurden ebenfalls bereits herausgearbeitet®. Mit der Ausstellung "Roma di
Sisto V" im Fruhjahr 1993 (Rom, Palazzo Venezia) wurde erstmals das Kultur-
schaffen eines ganzen Ponitifikats der nachtridentinischen Zeit einem breiten
Publikum vorgestellt. Die im Zusammenhang mit der Ausstellung entstandenen
Studien bieten einen nahezu lickenlosen Uberblick tiber die romische Kunst der
Jahre 1585-90".

Analysiert man die Untersuchungen zur Kunst unter Clemens VIIl. (1592-1605),
in dessen Pontifikat auch Croces Susannenzyklus (1598-1600) fallt, so entwerfen

5. H. KLUETING, Das Konfessionelle Zeitalter 1525-1648, Stuttgart 1989, S.15.
Zuletzt wurde auf einem im Februar 1994 in Darmstadt abgehaltenen Kongrel3 des
Zentrums zur Erforschung der friihen Neuzeit die Modernitdt der Gegenreformation
erdrtert. Die Tagungsbeitrdge werden in Kirze unter dem Titel "Aspekte der Gegen-
reformation™ publiziert.

® N. PEVSNER, Gegenreformation und Manierismus, in: Repertorium fiir Kunstwissen-
schaft, Bd.46, H.5, 1926, S.243-262; W. WEISBACH, Gegenreformation - Manierismus -
Barock, in: Repertorium fiir Kunstwissenschaft, Bd.49, H.1, 1928, S.16- 28.

* F. ZERI, Pittura e Controriforma. L'«arte senza tempo» di Scipione da Gaeta, Turin
1957.

> H. ROTTGEN, Il Cavalier d’Arpino, Kat.Ausst., Rom, Palazzo Venezia, Juni-Juli 1973,
Rom 1973; W.C. KIRWIN, Christofano Roncalli (1551/52-1626). An Exponent of the Proto-
baroque. His Activity Through 1605, Ph.D., Stanford University 1972.

® s. H. ROTTGEN, Représentationsstil und Historienbild in der rémischen Malerei um
1600, in: Beitrdge fur Hans-Gerhard Evers, Reihe: Darmstadter Schriften, Bd.22, Darm-
stadt 1968, S.71-82.

”s. M.L. MADONNA (Hg.), Roma di Sisto V. Le arti e la cultura, Rom 1993; A. ZUCCARI,
| pittori di Sisto V, Rom 1992.
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diese ein weitgehend einheitliches Bild des Kulturschaffens dieser Zeit. Das
gesamte kunstlerische Schaffen um 1600 erscheint als ein homogener Komplex,
dessen Einheitlichkeit auf der allgegenwartigen religiosen Durchdringung der
Kunst beruht. Die Kunst scheint gepragt von einer "unita concettuale e visiva
dellimmagine artistica"®. Die "arte sacra”, sei sie in direkter Abhédngigkeit des
Papstes oder der ihm nahestehenden Jesuiten und Oratorianer ausgefuhrt wor-
den, wird auf ihre Funktion als kirchenpolitisches Instrument reduziert. Die Ver-
herrlichung von Papst und Kirche, die Idee der "Ecclesia triumphans”, ist das
scheinbar einzige leitende Motiv fir das Kunstschaffen dieser Zeit. In diesem
Zusammenhang fallt auf, dal} die meisten Aufsatze zum Thema jeweils eine
grol3e Anzahl von papstlichen Kampagnen zugleich im Blick haben, selten jedoch
ein einzelnes Werk oder ein einzelner Werkkomplex Gegenstand der Unter-
suchung ist®.

Dieser makrohistorische Ansatz einer Betrachtung des Kunstschaffens einer
ganzen Epoche als Ausdruck eines einzigen geistesgeschichtlichen Aspektes - in
diesem Fall der katholisch-restaurativen Kulturpolitik - birgt in sich die Gefahr der
Vereinheitlichung von im Grunde vielgestaltigen Ph&nomenen. Dies fihrt dazu,
daf} einzelne Werke ihrer Einzigartigkeit enthoben, Briiche und Differenzen zwi-
schen einzelnen Kampagnen verschleiert werden.

In der vorliegenden Untersuchung soll nun ein einzelner Werkkomplex vorgestellt
werden. Anhand der exemplarischen Analyse eines einzigen Freskenzyklus soll
demonstriert werden, dal3 geistesgeschichtliche Konzeptionen und bildliche Zitate
in die Bildfindung einflie3en, die den Rahmen der kulturpolitischen Propaganda
sprengen. Dabei soll die Bedeutung des Religitsen, das sich in der Kunst dieser
Epoche als Instrument einer restaurativen Kirchenpolitik manifestiert hat, nicht
abgewertet werden. Vielmehr geht es darum, anhand eines Beispiels nach den
Darstellungsmaoglichkeiten zu fragen, die sich innerhalb einer so scheinbar eng
gesteckten Vorgabe, wie es das gegenreformatorische Verdikt ist, entfalten
konnten. Dabei wird sich zeigen, dal’ auch in den Zeiten des grof3ten kirchlichen
Zugriffs auf die Kunst kontroverse Auffassungen méglich sind und originare Bildl6-
sungen zur Darstellung gelangen.

Croces Zyklus der alttestamentarischen Susannengeschichte bietet sich aus

8 S. MACIOCE, Undique splendent. Aspetti della pittura sacra nella Roma di Clemente VIl
Aldobrandini (1592-1605), Rom 1990, S.72.

° Grundlegende Studien dieses Typs sind: A. ZUCCARI, La politica culturale dell’Oratorio
romano nella seconda meta del Cinquecento, in: Storia dell'arte, Nr.41, 1981, S.77-112;
DERS., La politica culturale dell’Oratorio romano nelle imprese artistiche promosse da
Cesare Baronio, in: Storia dell'arte, Nr.42, 1981, S.171-193; A. HERZ, Imitators of Christ:
The Martyr-Cycles of Late Sixteenth Century Rome Seen in Context, in: Storia dell’arte,
Nr.62, 1988, S.53-70; DIES., Cardinal Cesare Baronio’s Restoration of SS. Nereo ed
Achilleo and S. Cesareo de’Appia, in: The Art Bulletin, Bd.LXX, Nr.4, Dez.1988, S.590-
620; M. BELTRAMME, Le teoriche del Paleotti e il riformismo dellAccademia di San Luca
nella politica artistica di Clemente VIl (1592-1605), in: Storia dell'arte, Nr.69, 1990, S.201-
233; MACICOE, 1990.
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mehreren Grunden fir eine solche exemplarische Untersuchung an: das Werk ist
in einer Zeit gesteigerter gegenreformatorischer Kunsttatigkeit entstanden, namlich
im Zuge der zahlreichen im Hinblick auf das Anno Santo durchgefihrten Kir-
chenrestaurierungen und -freskierungen. Der Auftraggeber, Kardinal Rusticucci,
war als Generalvikar zudem ein enger Vertrauter des Papstes. Der Zyklus steht
somit im Zentrum des katholischen Kunstschaffens in Rom zur Jahrhundertwende,
so dal3 hier getroffene Feststellungen mit einiger Berechtigung auch fir die
Einschatzung anderer Werke dieser Epoche genutzt werden kdnnen. Die gute
Erhaltung der Fresken ebenso wie der gliickliche Umstand, daf3 die Vertrage und
zwei Vorzeichnungen Croces erhalten sind, gestatten aussagekraftige Urteile wie
sonst nur bei wenigen Kampagnen dieser Zeit™.

I.2. Der Susannenzyklus

Am 26.Juni 1598 unterzeichnete Baldassarre Croce in seinem Haus bei S. Maria
in Via den Kontrakt in Anwesenheit Giovanni Angelo Frumentis, dem Vertreter
("ministro") des Titelkardinals von S. Susanna, Girolamo Rusticucci. Der Vertrag
sah vor, daf? Croce die Seitenwande und die Eingangswand der Kirche mit der
Geschichte der alttestamentarischen Susanna in sechs Bildern einschlief3lich der
"ornamenti”, damit ist die die Bildfelder rahmende Scheinarchitektur gemeint, zu
freskieren habe. Als Grundlage sollten drei von Croce eingereichte Zeichnungen
dienen. In der groRten der Zeichnungen waren "due terzi dell’opera” vorgegeben,
in einer kleineren Formats eine einzelne Szene und in der dritten "la Cornice in

% Uberhaupt hat keine andere von Croces Kampagnen in den Quellen und in der For-
schungsliteratur eine solch nachhaltige Resonanz gefunden wie die in S. Susanna: G.
CELIO, Memoria delli nomi dell’artefici delle pitture che sono in alcune chiese, facciate, e
palazzi di Roma, (Neapel 1638), hrsg. von E. Zocca, Reihe: Fonti e trattati di storiografia
artistica, Mailand 1967; S.29f.; P. TOTTI, Ritratto di Roma moderna, Rom 1638, S.271;
BAGLIONE, 1642, S.298 u. 316; G.B. MOLA, Breve racconto delle miglior opere d’Archi-
tettura, Scultura et Pittura fatte in ROMA et alcuni fuor di Roma, (1663), hrsg. von K.
Noehles, Reihe: Quellen und Schriften zur bildenden Kunst, Bd.1, Berlin 1966, S.89; F.
TITI, Studio di pittura, scoltura, et architettura, nelle chiese di Roma, (1674-1763), hrsg.
von B. Contardi u. S. Romano, Florenz 1987, S.157f..; N. PIO, Le vite di pittori, scultori et
architetti, hrsg. von C. und R. Enggass, Reihe: Studi e testi, Bd.278, Citta del Vaticano
1977, S.213; A. BOLOGNINI AMORINI, Vite dei pittori e artefici bolognesi, Bologna 1842,
S.102; G. SOBOTKA, Croce, Baldassare, in: Thieme-Becker, Bd.8, Leipzig 1913, S.138;
ZERI, 1957, S.102f.; J.F. CUNNINGHAM, Santa Susanna. The Saint and Her Church,
Rom 1961, S.11; H. HIBBARD, Carlo Maderno and Roman Architecture 1580-1630,
Reihe: Studies in Architecture, Bd.10, London 1971, S.40; M.C. ABROMSON, Painting in
Rome During the Papacy of Clement Vil (1592-1605): A Documented Study, Ph.D., New
York, Columbia University, 1976, S.139-141 u. 355f. (mit Auszugen aus den Vertragen);
C. STRINATI, Roma nell’anno 1600. Studio di pittura, in: Ricerche di Storia dell’arte,
Nr.10, 1980, S.45, Anm.29; L. POSSANZINI, Croce, Baldassarre, in: Dizionario biografico
degli italiani, Bd.31, Rom 1985, S.178; J.C. BELL, The Life and Works of Matteo Zaccolini
(1574-1630), in: Regnum Dei, 51.Jg, Nr.111, 1985, S.233-5; A.M. AFFANNI u.a., Santa
Susanna e San Bernardo alle Terme, Reihe: Itinerari d’Arte e di cultura - Chiese, Rom
1993, S.29-35.
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giro di quadri della sudetta storia", also die gemalte Rahmenarchitektur'. Letztere
Kohlezeichnung ist erhalten, sie befindet sich in Chatsworth (Abb.12)™. J. Bell hat
die erste im Kontrakt angesprochene Zeichnung mit einer Studie Croces flur die
Rehabilitation Susannas (Abb.13) identifiziert'. Dies ist nicht haltbar, da im
Vertragstext ausdricklich erwahnt wird, dal3 die vorgelegten Zeichnungen von
Croce unterzeichnet worden sind, was in dieser Studie nicht der Fall ist*. Croce
verpflichtete sich des weiteren, mit der Ausfihrung der Fresken am 1. Juli zu
beginnen und alle vier Monate eine Wand zu beenden. Um Verzégerungen im
Arbeitsablauf zu verhindern, wurde ihm zugestanden, Assistenten hinzuzuziehen,
"huomini dell’arte sua non inferiori a lui in quel genere di pittura"®. Uber den
wichtigsten dieser Assistenten sind wir dank Baglione unterrichtet. Baglione weist
dem Theatinerménch Matteo Zaccolini "tutti gli adornamenti, & i gran colonnati a
vite, che fregiano la storia"”, also die Scheinarchitektur (Abb.1 u. 2), zu, sowie "le
prospettive di quelle storie, opera con maniera gagliarda d’honorata fatica, a
fresco felicemente distinta™®. Die Ausfiihrung der Bildhintergrinde ("prospettive")
durch Zaccolini kollidiert allerdings mit der vertraglich festgeschriebenen Verpflich-
tung Croces, die sechs Szenen der Susannenerzéhlung eigenhandig zu freskie-
ren'’. Zudem ist Zaccolini erst im Verlaufe des folgenden Jahres in Rom eingetrof-
fen, so dafl? eine solch umfassende Beteiligung, die sowohl die gemalten Kolonna-
den als auch samtliche Bildhintergriinde einschliel3en wirde, kaum glaubwiirdig
ist'®. Als gesichert kann jedoch gelten, daR alle Entwiirfe von Croce stammen.

Im Kontrakt war weiterhin festgelegt, dafl3 Croce die Eingangswand zuletzt auszu-

1 ASR, Notai del Tribunale dell’A.C., not. D. Ricci, vol.6245, fol.62r-63v u. 66r.

12 Feder, laviert, 358x245mm, Chatsworth, Nr.1063.

Die Zeichnung ist am unteren Rand mit einer eigenhédndigen Beschreibung Croces
versehen: "Disegno delli ornamenti del Historia di Susanna del Testamento Vechio da fare
da me Baldassar Croce Pittore nella Chiesa di S.” Susanna per S. IIl.™ Card.” Rusticucio,
che percio, o firmate di mia pp.* mano conforme alla polizza, che ne ¢ fatto sotto g.° di 26
di Guigno 1598 in Roma. lo Baldassar Croce mano pp.*'. (s. M. JAFFE, Old Master
Drawings from Chatsworth, London 1993, S.55, Nr.55.

1 J. BELL, 1985, S.234.

Die Zeichnung befindet sich im Metropolitan Museum in New York (schwarze Kreide,
braun laviert, weil3 gehoht, 322x251mm, Nr.80.3413; Lit.: 15th and 16th Century Italian
Drawings, New York 1982, Nr.61).

4 v[...] disegni sudetti, che sono appresso del pamenti contrasignati di sottoscrittione di

propria mano del detto ms Baldassare [...]" (wie Anm.11, fol.62r).
** wie Anm.11, fol.62v.
® BAGLIONE, 1642, S.298 u.316.

7 "[...] dipingendo Le Sei Istorie tutte di propria sua mano colorite con gran maestria

vaghezza, et concordanza insieme [...]". (wie Anm.11, fol.62v).

18 Zur Ankunft Zaccolinis in Rom im Jahre 1599 s. BELL, 1985, S.233f.
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fuhren hatte, da dort noch Steinmetzarbeiten zu verrichten waren®.

Geht man davon aus, daf3 Croce, wie es vertraglich festgesetzt worden war, fur
jede Wand vier Monate benétigte, so waren die beiden Seitenwande wohl im
Februar oder Marz 1599 vollendet®®. Mit der Freskierung der Eingangswand
hingegen konnte, wie aus einem Zusatzvertrag vom 30.September 1600 ersicht-
lich ist*, erst zum Ende des Anno Santo begonnen werden, da sich hier die Stein-
metzarbeiten verzogert hatten. Aus dem Schriftstiick geht auch hervor, daf3
Kardinal Rusticucci mit dem Ergebnis der bislang ausgefuhrten Fresken Uberaus
zufrieden war und er deshalb Croce aus freien Stiicken Uber die vereinbarten
1200 Scudi hinaus weitere 200 gewahrte.

Die sechs Szenen der Susannenlegende erstrecken sich, der Chronologie der
biblischen Erzéhlung (Dan 13) folgend, von der epistelseitigen Wand Uber die
Eingangswand und enden an der Evangelienseite unmittelbar vor dem Zugang zur
Cappella di San Lorenzo (Abb.1). Die fiktive Rahmenarchitektur ruht auf vor-
gelagerten salomonischen Saulen, die auf langgestreckten Basen stehen. Dartiber
ist eine tiber den Saulen vorkragende Gebéalkzone gegeben. Uber dem Gebalk
befinden sich die Sitzfiguren von Propheten (Abb.10 u. 11). Hinter den S&ulen
geben fiktive Pilaster den Rahmen fiir die einzelnen Szenen ab. In die Zwischen-
raume zwischen Saulen und Pilastern ist jeweils die gemalte Bronzestatue einer
Tugendallegorie gestellt?”. Die Szenen selbst sind auf Scheinteppichen, "Arazzi
finti", gemalt. Hier weicht Croce von der im Entwurf (Abb.12) projektierten Vor-
gabe ab, in der ein einfacher Rahmen vorgesehen war. Mit den Arazzi finti griff
Croce ein Prasentationsmuster auf, das er ein Jahrzehnt zuvor bereits im Kommu-
nalpalast von Viterbo verwendet hatte’® und das in der rémischen Kunst auf eine
lange Tradition zuriickblicken konnte®.

% wie Anm.11, fol.63r.
Es wird an dieser Stelle auch noch ein Olbild mit Daniel in der Léwengrube fiir die
Eingangswand erwahnt, das aber offensichtlich nicht zur Ausfihrung gelangt ist.

0 |In der zweiten Halfte des Jahres 1599 war Croce in S. Maria dei Monti (Kat.Nr.20) und
in Il Gesu (Kat.Nr.21) tatig, so dal} spatestens zu diesem Zeitpunkt die Fresken der
Seitenwande in S. Susanna zum Abschlul gebracht worden waren.

2L ASR, Notai del Tribunale dell’A.C., not. Marifuscus, vol.4069, fol.994r-995r.

? Die Tugendallegorien sind nur zum Teil mit Attributen versehen; zu identifzieren sind die
Pace aufgrund der Taube, die sie in der Hand halt, und die Fides mit einem Kreuz.

% 5, Kat.Nr.13.

** Die Prasentation von historischen Szenen auf Scheinteppichen hatte in Rom ihren
Ursprung bei Raffael und seinen Schiilern (Loggia di Psiche in der Villa Farnesina, Sala
di Costantino im Vatikan). Unmittelbar vor der Ausfiihrung der Fresken in S. Susanna
hatte sich Giuseppe Cesari dieses Darstellungsmodus im Konservatorenpalast bedient,
und erneut, zeitgleich mit Croce, im Querschiff der Lateransbasilika.



Croces Susannenzyklus wird eroffnet mit der Szene der von den beiden Altesten
bedrohten Susanna im Bade (Dan 13,15-24; Abb.4). Die im biblischen Text
vorausgegangene Exposition der Erzéhlung wird zum Teil Ubergangen, weil sie fir
die Darlegung der mit dem Zyklus intendierten Keuschheitspropaganda von gerin-
gerer Bedeutung ist (z.B. die Genealogie Susannas, das Entflammen der Begier-
de in den beiden Alten und das heimliche Beobachten der Badenden). Andere
einfihrende Passagen werden erst in den nachfolgenden Szenen verbildlicht, so
z.B. die Lokalisierung der Begebenheit in Babylon, die erst im Fresko mit der
Steinigung der beiden Alten (Abb.8), dem fiinften in der Erzahlchronologie, durch
einen Rundturm am rechten Bildrand gekennzeichnet ist. Croce siedelt die Szene
der Susanna im Bade in einer kultivierten Gartenanlage an, die von zwei Seiten
mit einer hohen Mauer umfal3t und am linken Bildrand durch das Haus des
Joakim begrenzt ist. Die gesamte Anlage ist ganz im Stil italienischer Garten-
baukunst des 16. Jahrhunderts gestaltet mit abgegrenzten, symmetrisch ausge-
richteten Grinflachen und plastischen Schmuckelementen wie den der Mauer
vorgelagerten Hermkaryatiden. Dadurch ist, gemaf3 der biblischen Vorlage, der
Reichtum Joakims und seine privilegierte Stellung im judischen Volk gekenn-
zeichnet. Im Bildvordergrund, in einer vom Garten durch eine Balustrade abgeteil-
ten Badeanlage steht ein Brunnen, auf dem ein Putto und ein Delphin als Was-
serspeier fungieren. Am Brunnenrand sitzt Susanna, nur bedeckt mit einem
Umhang auf den Schultern und einem Tuch Uber der Scham. Von links hinten
treten die beiden Alten an sie heran und versuchen gestikulierend, sie zur unkeu-
schen Handlung zu Uberreden. Susanna wendet sich ab und blickt gen Himmel
mit einem beseelten Gesichtsausdruck, der die Gewil3heit zum Ausdruck bringt,
daf3 ihr in ihrer Standhaftigkeit gottliches Heil widerfahren wird.

Die zweite Szene, ebenfalls an der Epistelwand angebracht, zeigt die Beschul-
digung Susannas durch die beiden Alten (Dan 13,28-43; Abb.5). Die beiden
Greise stehen auf einem Treppenabsatz in der Bildmitte, flankiert von den Mit-
gliedern der judischen Gemeinde, denen sie gestenreich den angeblichen Ehe-
bruch Susannas unterbreiten. Susanna selbst steht mit vor der Brust verschrank-
ten Handen im linken Bildvordergrund, umgeben von "ihren Eltern, ihren Kindern
und all ihren Verwandten" (Dan 13,30). Die Szene wird im Hintergrund von einer
Portalfassade mit einem langgestreckten Tonnengewdlbe abgeschlossen, die ihr
Vorbild in Raffaels Schule von Athen in der Stanza della Segnatura hat. An die
Stelle der Philosophenfirsten Platon und Aristoteles sind dabei die verleumderi-
schen Altesten-Richter getreten. Im Unterschied zu Raffaels Fresko, in dem die
Gelehrten gemalf? der verschiedenen philosophischen und geistesgeschichtlichen

Zur Entwicklung der Arazzi finti in Rom s. U. REINHARDT, La tapisserie feinte. Un genre
de décoration du maniérisme romain au XVI° siécle, in: Gazette des Beaux-Arts, 116.Jg.,
H.1270-1, Nov./Dez. 1974, S.285-96; W. BRASSAT, Tapisserien und Politik. Funktionen,
Kontexte und Rezeption eines représentativen Mediums, Berlin 1992.
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Konzeptionen, die sie vertreten, in wohlgeordneten, feierlich-kontemplativen Grup-
pierungen dargestellt sind, ist das Volk bei Croce in einer unorganisiert wirkenden
Gruppe zusammengedrangt, wodurch Erregung und Erschitterung der Anwesen-
den angesichts des ungeheuerlichen Vorwurfs an Susanna zum Ausdruck gelan-
gen.

Daran schlief3t sich auf der Eingangswand die Inspiration Daniels durch Gott (Dan
13,44-49; Abb.6) an. Diese Szene markiert den Wendepunkt der Erzahlung,
indem sich durch das Eingreifen Gottes die Aussicht auf die Errettung Susannas
eroffnet. Die beiden Mdglichkeiten, die sich nun als Perspektive fir die verleumde-
te Heroine ergeben, Verurteilung oder Rehabilitierung, werden in den ostentativen
Gesten zweier Figuren, die auf der Treppe im Bildmittelgrund vor einer monu-
mentalen Portalarchitektur stehen, aufgegriffen. Der jugendliche Daniel steht am
rechten Bildrand auf einem Rednerpodest, hinter ihm hat sich die herbeigelaufene
Menschenmenge versammelt. Susanna, links im Bildvordergrund, wird von den
Wachen ergriffen, mit einer Gebarde gottvertrauender Schicksalsergebenheit
erwartet den weiteren Verlauf des Geschehens.

War Daniel in der Szene der Inspiration in seiner rhetorischen Befahigung als
Redner eingefihrt worden, so wird er nun in der daran anschlieRenden Befragung
eines der beiden Alten in seiner Funktion als Richter vorgestellt (Dan 13, 50-59;
Abb.7). Er hat auf einem Gerichtsthron Platz genommen und verhort einen der
Alten, wahrend der zweite von Soldaten zur Seite gefiihrt wird. In der Plazierung
der Soldaten, die als Exekutive fur den Vollzug des Rechts stehen, deutet sich die
Wendung der Erzahlung an: waren sie im vorausgegangenen Bild noch der
Susanna zur Seite gestellt, so nehmen sie nun die beiden Alten in ihr Gewahr-
sam, wahrend Susanna im Bildhintergrund unbehelligt von ihnen als Orantin um
Gottes Beistand bittet.

An der Epistelseite findet die Erzahlung, die an den beiden anderen Wénden
zunéachst durch die Straftaten der Alten (die versuchte Verfilhrung Susannas und
die Falschanklage) er6ffnet und mit ihrer Uberfiihrung durch Daniel als von Gott
eingesetztem Richter fortgefuihrt wurde, in der Vollstreckung des Urteils ihren
Abschluf3. Die beiden Alten werden von der Menschenmenge vor die Mauern der
Stadt gefiihrt und nach mosaischem Gesetz gesteinigt (Dan 13, 60-62; Abb.8).
Mit der Bestrafung der beiden Alten korrespondiert thematisch die Rehabilitation
Susannas, also die Wiedereinsetzung der Verleumdeten in ihren rechtméaRigen
Stand, die im letzten Fresko dargestellt ist (Dan 13,63; Abb.9). Die Verwandten
Susannas und das judische Volk haben sich versammelt, um Gott flr seinen
Beistand zu danken. Die Hauptpersonen sind in einer Dreieckskomposition vor
einer Hauserflucht formiert, Hilkija, der Vater Susannas, steht auf einem Treppen-
absatz vor seinem Haus, Susanna kniet auf der Treppe, die Mutter auf einer
Plattform darunter und Joakim links davon. In der Dreiecksanordnung wie auch in
den nach oben gerichteten Blicken der Beteiligten ist das Objekt der Danksagung,
Gott, eingefangen, dessen himmlischer Aufenthaltsort im Bildhintergrund angedeu-
tet ist.
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I.3. Die Darstellungen Susannas vor Croce

Bereits seit dem spaten 3. Jahrhundert gehort die Susannenerzahlung zum festen
Inventar der rdmischen Katakombenausstattung: in den Wandmalereien finden
sich in der Regel Darstellungen einzelner Szenen, wahrend auf den Sarkophagen
zumeist ganze Zyklen ausgebreitet werden®. Die am haufigsten anzutreffenden
Darstellungen sind die der durch die beiden Alten belauschten Susanna und die
des auf einem Thron richtenden Daniels, wahrend Szenen der Beschuldigung
Susannas und der Hinrichtung der beiden Uberfiihrten Alten seltener sind. Der
Schwerpunkt lag somit auf der Veranschaulichung der Gerichtsthematik.

Die Hinwendung der gegenreformatorischen Kultur zum frihchristlichen Zeitalter
als legitimierendem Faktor |a3t sich auch am Susannenzyklus ablesen. Fir die
Inspiration Daniels und die Befragung eines der beiden Alten gibt es einige
Vorlaufer. Croce war moglicherweise das Kuppelmosaik von S. Costanza bekannt,
unter dessen alttestamentarischen Szenen auch Susanna vor Daniel wiederge-
geben war (Abb.14). Pompeo Ugonio hatte im Jahre 1594, also wenige Jahre vor
der Ausfihrung des Susannenzyklus, die Mosaiken von S. Costanza mit einer
minutidsen Beschreibung ins Blickfeld geriickt®. Ein rémischer Sarkophag mit
einem Relief gleichen Inhalts findet sich im Lateransmuseum (Abb.15)’.

In der mittelalterlichen Kunst ist das Susannenthema nur vereinzelt anzutreffen®,
In der zweiten Halfte des Quattrocento finden sich Susannenzyklen auf Florentiner

? H. Schlosser hat die verschiedenen Bildtypen nebst den Verweisstellen in der Kir-
chenvaterliteratur zusammengetragen. Der Autor macht deutlich, dal3 es bereits in der
christlichen Friihzeit keine einheitliche Deutung der Susannenlegende gegeben hat,
sondern vielmehr verschiedene Bildtypen Verwendung fanden. Die vorherrschenden
Auffassungen waren die der Susanna als Rettungstyp, als Beispiel der Standeskeuschheit
und als Beweis der Allwissenheit Gottes (H. SCHLOSSER, Die Daniel-Susanna-Erzéhlung
in Bild und Literatur der christlichen Friihzeit, in: Tortulae. Studien zu altchristlichen und
byzantinischen Monumenten, hrsg. von W.N. Schumacher, Reihe: R6m. Quartalsschrift f.
christl. Altertumskunde und Kirchengesch., Suppl. Bd.30, Rom u.a. 1966, S.243-249).

%% Die Mosaiken muften im Jahre 1620 einer barockisierenden Umgestaltung der Kirche
weichen, sie sind uns aber durch die Aquarelle Francisco d’Hollandos tberliefert (Vgl. H.
STERN, Les mosaique de I'église de Sainte-Costance a Rome, in. Dumbarton Oaks
Papers, Nr.12, Cambridge/Mass. 1958, S.157-218).

" Zu diesem Relief und zu weiteren Darstellungen der Susannenlegende in frithchristli-
cher Zeit s. J. WILPERT, Die Malereien der Katakomben Roms, 2 Bde., Fribourg 1903,
Tf. 14, 86, 142/1, 220, 232/3, 251; DERS., | sarcofagi cristiani antichi, Citta del Vaticano
1929-36, Tf. 124/3, 158, 183/4, 195/1, 195/2, 195/4, 196/1, 196/2, 197/4.

%8 Als Ausnahmen sind ein Susannenzyklus auf einem Bergkristall aus dem 9. Jahrhundert
(s. H. WENTZEL, Der Bergkristall mit der Geschichte der Susanna, in: Pantheon,
Jg.XXVIII, H.5, Sept.-Okt. 1970, S.365-372) und ein Fresko im Dom von Spilimbergo, das
in die achtziger Jahre des Trecento datiert wird (E. CIOL, Gli affreschi del Friuli, Udine
1973, S.84), anzufihren.
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Cassone-Tafeln®. Erst kurz nach 1500 erfahrt die Darstellung der Susanna im
Bade eine erneute Belebung in der Tafelmalerei, wobei sich zwei Typen
herauskristallisieren: zum einen die Belauschung Susannas durch die beiden
Alten, zum anderen die Konfrontation zwischen Susanna und den sie bedrdngen-
den Alten™.

Die Entwicklung der Susannenthematik im 16. Jahrhundert, insbesondere die der
Terraferma-Region, hat M. Herrmann in einer grundlegenden Studie untersucht®.
Die Susannenerzéhlung erfahrt im Cinquecento, zumeist reduziert auf die Ba-
deszene, eine Neubewertung, indem sie aus dem sakralen Zusammenhang
herausgeldst wird. Susanna nimmt Venusgestalt an und gewinnt dadurch auch die
der antiken Géttin eigene sinnliche Anziehungskraft®. Die Profanisierung des
Themas setzt fur M. Herrmann mit Lorenzo Lottos Gemalde der Susanna im Bade
der Uffizien aus dem Jahre 1517 (Abb.16) ein, das "in der Geschichte der Susan-
nenbilder [...] das friiheste Beispiel einer nicht mehr an einen kirchlichen Funk-
tionszusammenhang gebundenen Darstellung" ist*®. Die Figur der Susanna ist der
hockenden Venus des Bildhauers Diodalses aus dem spaten 3. Jahrhundert
nachempfunden, von der in Italien zahlreiche Repliken anzutreffen waren. Susan-
na wird durch die formale Gleichsetzung mit der Géttin der Liebe erotisiert, "dem
Schauen und Betrachten als Ausdruck sinnlichen Begehrens [wird] der themati-

 7wei dem sog. 'Meister von Apollo und Daphne’ zugeschriebene Susannenzyklen, die
von Hochzeitstruhen stammen, sind auf Museen in Chicago, Baltimore und Liverpool
verteilt (vgl. S.E. FAHY, The 'Master of Apollo and Daphne’, in. Museum-Studies, Bd.3,
1968, S.21-41).

% Die Unterscheidung zwischen Belauschungs- und Konfrontationstypus hat S. Maas in
ihrer Dissertation zum "Bildthema der Susanna bei Rubens" eingefihrt, in der die Autorin
zahlreiche italienische Susannendarstellungen des 16. Jahrhunderts von Lorenzo Lotto
Uber Tintoretto, Veronese, Jacopo Bassano bis hin zu den Carracci diskutiert. lhre
Deutungen entbehren jedoch der historischen Einbindung in den geistesgeschichtlichen
Kontext und fuihren zu verallgemeinernden psychologisierenden Urteilen, in denen die
seelische Befindlichkeit der Akteure nachempfunden wird, so u.a. wenn sie Tintoretto die
Absicht unterstellt, "Zustandliches und allgemein Giiltiges [...], das sich im Wesen und
Charakter der Frau, die Susanna verkorpert, offenbart", darzustellen. Der Gehalt der
Susannenbilder Tintorettos reduziert sich so scheinbar auf die Illustration des weiblichen
Bedurfnisses nach ungestorter Korperpflege, denn "so verhdlt sich Venus, auch Susanna
und jede Frau, die nicht die Auseinandersetzung mit dem Mann fordert, sondern sich in
harmonischer Abgeschiedenheit inrem AuBeren und sich selbst widmet." (S. MAAS, Das
Bildthema der 'Susanna’ bei Rubens. Seine Bedingungen in der italienischen und
niederldndischen Malerei und seine unmittelbaren Auswirkungen, Ph.D., Kiel 1974, S.18).

¥ M. HERRMANN, Vom Schauen als Metapher des Begehrens. Die venezianischen
Darstellungen der »Susanna im Bade« im Cinquecento, Reihe: Dissertationes, Bd.4,
Marburg 1990.

%2 Vgl. HERRMANN, 1990, S.9 u.19.

* HERRMANN, 1990, S.29.



12

sche Vorrang eingeraumt"®.

Auch Tintoretto bedient sich in seinem Gemalde der Belauschung Susannas im
Wiener Kunsthistorischen Museum (Abb.17) der Venusanalogie, wie sich aus den
Susanna zugeordneten Attributen der Perle und des Spiegels erschliel3t. Neu ist
bei Tintoretto jedoch die psychologische Dimension, die er dem Stoff unterlegt:
"Bildgegenstand sind die visuellen Beziehungen zwischen den Figuren",

M. Herrmann zeichnet in ihrer Untersuchung neben der vorrangig im privaten
Ambiente auftretenden erotischen Deutung eine zweite Entwicklungslinie des
sékularisierten Susannenthemas nach, und zwar die der Offentlich-politischen
Ikonographie von Gerechtigkeitsbildern in italienischen Rath&usern des Cinque-
cento. Dieser Bildtyp, dem u.a. Jacopo Bassanos Susannen-Tafel aus dem
Palazzo Pretorio in Bassano (nach 1534) und Pompeo Amalteos Fresko des
Urteils Daniels in der Loggia Grimani in Cenada (1534-36) zuzurechnen sind,
thematisiert nicht das heilsbringende Verhalten Susannas, sondern den von den
beiden Altesten-Richtern veriibten MiRbrauch, bzw. in der Person Daniels die
rechtmaRige Handhabung der von der Offentlichkeit tibertragenen Amtsgewalt.
Diese offentlichen Bilder vermitteln, indem sie "die Existenzsicherung durch
Gesetze zeigen, [...] den Sinn und die Aufgabe von Gerechtigkeit als einem
sozialen und autonomen Ordnungsprinzip, wie es sich allein innerhalb des gesell-
schaftlichen Zusammenlebens erfiillen kann"*.

Auf die Vorbildlichkeit frihchristlicher Susannendarstellungen fur Croces Anver-
wandlung des Stoffes ist oben hingewiesen worden. Der Tendenz zur Profani-
sierung, die die Entwicklung im Verlaufe des 16.Jahrhunderts bestimmte, konnte
sich Croce, der den Anforderungen eines Sakralraumes Rechnung tragen muf3te,
jedoch nicht anschlieen. Er machte sich deshalb Bildfindungen, die sich fir die
Darstellung anderer religioser Sujets etabliert hatten, zunutze, wovon noch die
Rede sein wird.

I.4. Die Stellung der Susannenlegende in der theologischen Debatte des 16.
Jahrhunderts

Echtheit und Kanonizitat der Susannenlegende, ebenso wie die weiterer bis dato
als apokryph eingestufter Texte, wurden auf dem Trienter Konzil ausfuhrlich und
kontrovers erdrtert. Schlie3lich wurde auf der IV. Sessio am 8.4.1546 per Dekret
dahingehend entschieden, sie als heilig und kanonisch in die lateinische Vulga-

* HERRMANN, 1990, S.21.
% HERRMANN, 1990, S.51.

% HERRMANN, 1990, S.59.
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taausgabe aufzunehmen und sie auch in den Kirchen lesen zu lassen®. Auch
noch zum Ausgang des Jahrhunderts war die Diskussion um die apokryphen
Zusatze zum Buch Daniel lebendig, wie die im Umfeld der rémischen Jesiuten-
kollegien entstandenen Kommentare belegen. Zu nennen ist hier an erster Stelle
der im Auftrag des Kardinals Caraffa verfal3te und 1587 in Rom erstmals ver-
offentlichte Danielkommentar des Jesuitenpaters Benito Pereira®. Fir Pereira
stellt der Beschlul3 des Trienter Konzils hinsichtlich der Kanonfrage der Susan-
nenerzéhlung eine nicht mehr riickgéngig zu machende Entscheidung dar®. Die
von verschiedenen Kirchenvatern und -lehrern formulierten Einwéande, die Pereira
im Anschlul3 an diese Feststellung erortert, betreffen die Echtheit und Glaubwr-
digkeit der Erzahlung. Pereira diskutiert Einzelfragen der Auslegung, etwa ob
Susannas Gatte Joakim "rex ludae" oder "homo privatus" war, ob den Juden in
babylonischer Gefangenschaft eine eigene Gerichtsbarkeit zugestanden worden
war, oder welche Strafe die beiden Uberfuhrten Alten ereilte. Im Jahre 1625
erschien der Kommentar zu den vier grof3en Propheten des am Collegio Romano
lehrenden Jesuiten Cornelis de Lapide (Cornelissen van Steen)*. Das spate
Erscheinungsdatum dieser Schrift 143t sie als Voraussetzung fir Croces Fresken
ausscheiden, doch ist sie ein Beleg fur die um und nach 1600 praktizierte Bibel-
auslegung. Desweiteren ist auf die exegetischen Schriften der Kirchenvéter und
-lehrer zu rekurrieren, deren Auffassungen des Susannenstoffes, wie die haufigen
Verweise Pereiras und De Lapides zeigen, in der theologischen Literatur der Zeit
prasent und von einiger Verbindlichkeit waren. Von Bedeutung ist hierbei vor
allem der Danielkommentar des HI. Hippolyt, dem ersten durchgehenden christli-
chen Kommentar zu einem alttestamentarischen Text Uberhaupt, aus dem sich
Erklarungen fur einige Motive in Croces Susannenzyklus ableiten lassen, die sich

% Vgl. H. ENGEL, Die Susanna-Erzéhlung, Reihe: Orbis biblicus et orientalis, Bd.61,
Gottingen 1985, S.27; H. JEDIN, Geschichte des Konzils von Trient, Bd. Il, Freiburg i.Br.
1957, S.42ff.

% pereiras Danielkommentar hat zahlreiche Neuauflagen auch im Ausland erfahren.
Zugrundegelegt habe ich die 1620 in Kdéln erschienene Ausgabe der gesammelten
theologischen Schriften Pereiras: R.P. Benedicti Pererii Valentini societate lesu, opera
theologica quotquot extant omnia, Koln 1620, darin: Commentarium in Danielem libri
sexdecim, S.1-241. Zu den Editionen des Kommentars s. ENGEL, 1985, S.45f u.
Anm.110.

¥ "verum, de historia Susannae, et Belis, quae sequenti capite traditur, et & multis, et
diversis temporibus, dubitatum est, utrum eiusmodi historiae fidem et auctoritatem sacrae
et canonicae scripturae habeant. At enim, si forté olim de his, quibusdam licuit ambigere,
nunc tamen nulli plané licet. Siquidem in novissimo concilio Tredentino sessione quarta,
constitutum est; Librum Danielis cum omnibus suis particulis, prout legitur publice in
Ecclesia, et continetur in latina translatione vulgata, pro sacro et canonico libro esse
recipiendum.” (PEREIRA, 1620, S.233D)

“° C. DE LAPIDE, Commentaria in quatuor prophetas maiores, Antwerpen 1625 (zu Dan
13: S.1407-16). Zum Autor s. ENGEL, 1985, S.46f.
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aus der bloRen Lektiire der betreffenden Bibelstelle (Dan 13) nicht erschlieRen®.

I.5.Victoria castitatis: Susanna als Antitypus Evas und Prafiguration Marias

Deutlich wird in Croces Susannenzyklus, anders als in vielen Darstellungen der
Susanna im Bade im 16. Jahrhundert, das Bemiihen um eine adaquate lllustration
des biblischen Textes. Abweichungen vom Vulgatatext durch Erganzung einzelner
Motive (z.B. Pfau und Feigenbaum im ersten Fresko) sind durch die
gegenreformatorische exegetische Literatur legitimiert und auf solch behutsame
Weise in die Szenen integriert, daf3 sie die Lesbarkeit im Sinne des Biblia-
pauperum-Gedankens nicht behindern.

Der Versuch der textgetreuen Umsetzung erstreckt sich auch auf das gespro-
chene Wort, das in der Gebéardensprache der Akteure seine Entsprechung findet.
So ist der Ausspruch der beiden Alten, "Siehe, das Tor ist geschlossen, und
niemand sieht uns. Wir brennen vor Verlangen nach dir: drum sei uns zu Willen
und gib dich uns hin" (Dan 13,20), durch den Weisegestus eines der beiden in
Richtung der verriegelten Gartenpforte und die in Richtung Susannas gedffneten
Arme des anderen illustriert. Susannas Reaktion ("Von allen Seiten bin ich be-
drangt", Dan 13,22) ist zum einen durch das offensive Verhalten der auf sie
zugehenden Alten, und zum anderen durch die hermetische Enge des Was-
serbeckens veranschaulicht. Ihre anschlielRenden Worte ("Doch ist es immer noch
besser fur mich, es nicht zu tun und in eure Hande zu fallen, als vor dem Herrn
zu siindigen”, Dan 13,23) sind in der sich von ihren Peinigern abwendenden Ge-
barde und dem in Erwartung goéttlichen Beistands nach oben gerichteten Blick
Susannas eingefangen. Die Bedeutung des Blicks zum Himmel erschlief3t sich
aus dem vorhergehenden Text, in dem das stindhafte Verhalten der Alten beim
Anblick Susannas beschrieben wird: "Sie verkehrten ihren Sinn und richteten ihre
Augen falsch, so dafR sie nicht zum Himmel schauten und seiner gerechten
Gerichte nicht gedachten”, Dan 13,9). Susannas Reaktion wird so als die an-
gemessene ausgewiesen, sie darf erwarten, daf3 Gott ihr Gerechtigkeit widerfah-
ren lassen wird. Der um Beistand bittende Blick Susannas gen Himmel ist ein
durchgéangiges Motiv der Bilderfolge, sowohl in der Beschuldigung durch die
beiden Alten (Abb.5; "Sie aber schaute weinend zum Himmel auf, denn sie
vertraute von Herzen auf den Herrn", Dan 13,35) als auch in der Befragung eines
der Alten durch Daniel (Abb.7). Die Blickmetaphorik gipfelt in der Rehabilitation
Susannas, dem abschlieRenden Fresko, wo es im Sinne der Danksagung und der
Lobpreisung Gottes auch von Susannas Gatten Joakim, auf der Treppe kniend,
sowie von Hilkija, dem Vater Susannas, der auf dem oberen Treppenabsatz steht,

“! Des heiligen Hippolyt tiber Daniel, hrsg. und libers. von G.N. Bonwetsch, Reihe: Die
griechischen christlichen Schriftsteller der ersten drei Jahrhunderte, Bd.1, Leipzig 1897,
S.1-340 (zu Dan 13: S.19-45).
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aufgegriffen wird ("Hilkija aber und seine Frau lobten Gott wegen ihrer Tochter
Susanna - ebenso wie ihr Mann Joakim und alle ihre Verwandten -, weil kein
unsittliches Tun bei ihr gefunden worden war." Dan 13,63). Hingegen sind die
Blicke der beiden verleumderischen Anklager Susannas immer nach unten ge-
richtet. Allein in der Steinigungs-Szene (Abb.8) wendet der bartlose der beiden die
Augen zum Himmel. Dies wird aber durch den zum Schutz vor den Steinen tber
den Kopf gehobenen und so den Blick verwehrenden Arm relativiert*.

Den Inhalt des biblischen Textes, d.h. der erzahlerischen Rahmenhandlung, des
gesprochenen Wortes sowie auch der sakralen Metaphorik, entfaltet Croce mittels
illustrativ-narrativer Darstellungen unter Verwendung einer extensiven Gebarden-
sprache. In dieser didaktisch ausgerichteten, mit einer leicht nachvollziehbaren
Bildsprache operierenden Darstellungsweise artikuliert sich das tridentinische
Bilderdekret, das der Kunst, insbesondere der Malerei, die Aufgabe der Belehrung
des Volkes durch exemplarische Erzahlungen von den Heiligen zuweist*.

Uber die allgemeine Anleitung des Volkes zur Frommigkeit und Liebe zu Gott
hinaus sind mit der Susannenerzahlung konkret zwei fur die christliche Moral-
auffassung grundlegende Themenkreise angesprochen, zum einem das Keusch-
heitsideal, fir das Susanna steht, zum anderen das Verbot, gegen andere fal-
sches Zeugnis abzulegen am Beispiel der beiden Alten. Croce nutzt die Verteilung
der Szenen auf drei Wandflachen in S. Susanna dazu, um diese Themen argu-
mentativ zu entfalten: an der epistelseitigen Wand wird die Problemstellung
aufgeworfen, indem im Fresko der Susanna im Bade die Bedrohung der Keusch-
heit Susannas dargestellt ist; in der darauffolgenden Szene der Anklage Susann-
as geben die beiden Alten ein Beispiel der Verleumdung eines unschuldigen
Menschen. Die Eingangswand bietet in der Berufung Daniels und der Befragung
der Alten die Losung beider Problemstellungen in der durch gottliches Eingreifen
ermoglichten Uberfiihrung der Missetéater. Die Evangelienseite schlieBlich zeigt die
Konsequenzen von gottgefélliger Keuschheit in der Rehabilitation Susannas und

“2 Der Blick zum Himmel als Zeichen der Gottesnéhe und géttlicher Inspiration kann auf
eine lange Tradition in der christlichen Ikonographie, einsetzend mit den Goldmedaillons
Kaiser Konstantins im 4. Jahrhundert, zuriickblicken. Spatestens seit Masaccios Fresken
in S. Maria del Carmine in Florenz ist dieser Typus fester Bestandteil der Renaissan-
cekunst geworden (vgl. D. de CHAPEAUROUGE, Einftihrung in die Geschichte der
christlichen Symbole, Darmstadt 1984, S.52ff.).

43 [...] lllud vero diligenter doceant episcopi, per historias mysteriorum nostrae redemptio-
nis, picturis vel aliis similitudinibus expressas, erudiri et confirmari popolum in articulis fidei
commemorandis et assidue recolendis; tum vero ex omnibus sacris imaginibus magnum
fructum percipi, non solum quia admonetur populus beneficiorum et munerum, quae a
Christo sibi collata sunt, sed etiam, quia Dei per sanctos miracula at salutaria exempla
oculis fidelium subiiciuntur, ut pro iis Deo gratias agant, ad sanctorumque imitationem
vitam moresque suos componant, excitenturque ad adorandum ac diligendum Deum, et
ad pietatem colendam. [...]." (Konzil von Trient, 25. Sessio, 3.Dez.1563, zitiert nach: M.
JAGER, Die Theorie des Schénen in der italienischen Renaissance, Kéin 1990, S.171f.



16

die Strafe fur das Nichtbefolgen eines gottlichen Gebotes in der Steinigung der
beiden Alten. Die didaktische Besonderheit der Bildfolge liegt in der Parallelfuh-
rung von positivem und negativem Handeln und daraus resultierender Belohnung,
bzw. Bestrafung. Durch diese dialektische Zuspitzung der komplexen biblischen
Handlung auf ein anschauliches Nebeneinander von exemplarischer und zu
verurteilender Lebensfiihrung mittels eines Dreischritts von Problemstellung,
Problemlésung und daraus erwachsender Konsequenzen wird das moralische
Anliegen der Bildfolge, den Betrachter gemaf dem Vorbild Susannas zur Keusch-
heit anzuleiten, leicht nachvollziehbar. In einem engeren Begriff von Keuschheit
sind mit der Figur Susannas insbesondere die Frauen angesprochen, denen sie
als Beispiel ehelicher Treue dienen sollte, wie dem 1575 erschienenen padagogi-
schen Traktat "Christiani pueri institutio adolescentiaeque perfugium" des
Jesuitenpaters Johannes Bonifacius zu enthnehmen ist: "Mdége ihre [=Susannas]
Treue und Standhaftigkeit, ihre Unschuld und Reinheit ein Vorbild fur die Frauen
im Ehestande sein! Lieber wollte sie (um Bekanntes kurz zu erwahnen) dem grau-
samsten Tode entgegengehen, als die eheliche Treue verletzen. Allein jene
Treue, welche sie ihrem Gemahl Joachim und Gott dem Allméachtigen bewabhrt,
wurde auch ihre Verteidigerin."*

Neben der unmittelbaren Umsetzung des biblischen Wortsinns und der darin
intendierten Anleitung des Volkes zu christlich gesinnter Lebensfiihrung im Sinne
der Keuschheitspropaganda eroffnet sich in der Szene des Susannenbades mit
den Motiven des Pfaus und des Feigenbaums, die durch ihre Anordnung im Bild
Susanna attributiv zugeordnet sind, eine allegorische Dimension. Pfau und Fei-
genbaum verweisen in der christlichen Tradition auf das Paradies. Beide Symbole
sind dabei von ambivalenter Bedeutung. Bei den Romern bereits war der Feigen-
baum als positives Symbol an Mars gebunden, in Verbindung mit Bacchus stand
er fUr Triebhaftigkeit und fleischliche Begierde. In der Vulgargebardensprache hat
die "manus fica" ihre Bedeutung als obszone Anspielung auf die weibliche Vulva

“ J. BONIFACIUS, Die christliche Knabenerziehung, iibers. von H. Scheid, in: Der
Jesuiten Perpifia, Bonifacius und Possevin ausgewahlte Schriften, Freiburg i.Br. 1901,
S.143.

Schon in Hippolyts Danielkommentar aus dem friihen 3. Jahrhundert findet sich die direkte
Anrede an die Frauen mit der Aufforderung, dem Beispiel Susannas nachzueifern: "Ich
bitte nun alle, welche diese Schrift lesen, Frauen und Jungfrauen, Kleine und Grol3e, dald
sie das Gericht Gottes vor Augen habend ihr nachahmen, damit auch ihr Lohn von Gott
empfanget und von dem Wort, welches in Daniel gewohnt hat, aus dem zweiten Tod
errettet werdet. lhr Manner nun nacheifernd der Reinheit Josefs, ihr Frauen aber dem
Reinen und dem Glauben der Susanna, gestattet nicht, dall Anschuldigungen des Tadels
gegen euch geagt werden, damit nicht das von den Altesten Gesagte wahr werde" (Des
Heiligen Hippolytos (ber Daniel, 1897, S.34).

Auch in einer Homilie von Johannes IV., Patriarch von Konstantinopel, aus dem 6.
Jahrhundert ist die Beispielhaftigkeit Susannas fiur ihre Geschlechtsgenossinnen explizit
formuliert: "[Susanna] soll kAmpfen und lehren, wie junge Frauen bis zum Tod fir (ihre)
Keuschheit kAmpfen sollen” (zitiert nach ENGEL, 1985, S.39).
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bis heute bewahrt. Die Rauhheit der Feigenblatter verweist auf den Schmerz, der
der Lust folgt, bzw. auf die Strafe fiir ungeziigelte Triebe. Neben den sexuellen
Allusionen ist im Kontext der Susannenerzahlung der Bezug zum biblischen
Siundenfall im Paradies von Belang: "Da wurden ihnen beiden die Augen auf-
getan, und sie wurden gewahr, dal3 sie nackt waren, und flochten Feigenblatter
zusammen und machten sich Schurze" (1.Mose 3,7)*.

Der Pfau vertritt im Kanon der Laster die Eitelkeit, Uberwiegend ist er in der
christlichen Kunst jedoch in der Bedeutung als Paradiesvogel anzutreffen*®. Es
darf vermutet werden, dal3 Croce ganz gezielt mit der Mehrdeutigkeit der Symbol-
gehalte spielt, zum einen, um die sexuelle Bedrohung Susannas bildlich zu
manifestieren, zum anderen, um die Erzahlung in einen allgemeinen Zusammen-
hang zu erheben, indem er die Susannenerzahlung in Analogie zum paradiesi-
schen Sindenfall setzt. Susanna wird so zum Antitypus Evas, indem sie, im
Gegensatz zur biblischen Stammutter, ein Beispiel geglickter Uberwindung der
sie bedrohenden Versuchung gibt*’. Die typologische Gleichsetzung des Paradie-
ses mit dem Garten Joakims hat ihren Ursprung in der bibelexegetischen Litera-
tur. Bereits in Hippolyts Kommentar zum Buch Daniel, verfal3t zwischen 202 und
204 n.Chr., klingt dieser Bezug an. Die offensichtliche Bezugnahme der Bildfolge

“ Zur Feigenbaumsymbolik vgl. G. CANEVA, Il mondo di Cerere nella Loggia di Psiche,
Rom 1992, S.138f.; H. SACHS u.a., Christliche Ikonographie in Stichworten, Leipzig 1988,
S.132.

*Vvgl. H. SACHS u.a., 1988, S.282.

H. Lother hat die Funktion des Pfaus als Mittel "einer abgekiurzten Wiedergabe des
paradiesischen Gartens" in der altchristlichen Sepulkralkunst nachgewiesen. Er stellt fest,
dal? der Pfau "so fest mit dem Paradiesesbild verbunden [war], daR er allein stehend
zwischen Blumen und Girlanden den Gedanken daran zu wecken imstande war." (H. LOT-
HER, Der Pfau in der altchristlichen Kunst. Eine Studie (iber das Verhéltnis von Ornament
und Symbol, Reihe: Studien Uber christliche Denkmaler, H.18, Leipzig 1929, S.71f.).

4" Zur Analogisierung Susannas mit Evas, vergleiche auch C. de Lapide, der im Ruickgriff
auf Augustinus schreibt: Castitas enim Susanna affuit in iudicio, qua Evae defuit in pa-
radiso. Ibi enim pudori eius consulvit, hic saluti. Ibi ne maculeretur pudicitia, hic ne
innocentia damnaretur. Castitas enim Susannae et presbyteros impudicos convicit in
paradiso, et in iudicio falsos accusatores obtinuit: bisque victrix reos facit testimonii, quos
reos facit adulterii." (LAPIDE, 1625, S.1413).

8 "Wie aber das Paradies, welches in Edem von Gott gepflanzt worden, zum Vorbild und
einem gewissen Gesetz ward 'des Wahrhaftigen’, ist den Erkenntnis Liebenden zu lernen.
[...] Denn 'durch das Gesetz wird Erkenntnis der Sunde’, durch das Wort aber giebt er
(oder 'wird gegeben’) Leben und Vergebung der Stiinden. Denn auch damals ward Adam,
ungehorsam geworden gegen Gott und gekostet habend von dem Baum der Erkenntnis,
ausgetrieben aus dem Paradies, von Erde genommen und wieder zur Erde gegangen. [...]
Denn wie vormals der Teufel sich verbarg in der Schlange, so auch jetzt in den Altesten
sich verborgen habend vollbrachte er seine Lust, damit er wieder zum zweitenmal die Eva
verfuhre."(Des heiligen Hippolitos (iber Daniel, 1897, S.28-30).

Hippolyts Analogisierung der Motive der "Susanna im Park" und "Evas im Paradies" hat
in der nachfolgenden Literatur ihre Spuren hinterlassen. So findet sie sich auch in der
Homilie des Johannes IV. aus dem 6. Jahrhundert: "[...] und ihr werdet euch wundern,
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auf den frihchristlichen Bibelkommentar in der Gleichsetzung von Garten und
Paradies einerseits, sowie Susanna undEva andererseits, gestattet es, die ek-
klesiologische Deutung Hippolyts in Bezug zu Croces Susannenzyklus zu setzen.
Fur Hippolyt bildet Susanna "die Kirche [voraus], ihr Mann Joakim den Christus.
Der Park aber (ist) die Berufung der Heiligen, die wie fruchttragende Baume in
(der) Kirche gepflanzt sind. Babylon aber ist die Welt. Die zwei Altesten aber
zeigen sich als Vorausbilder der zwei Voélker, die der Kirche nachstellen, eines
aus der Beschneidung und eines aus den Heiden"*. Ausgehend vom Grund-
gedanken der Susanna als zweiter Eva und als Typus der Kirche, allegorisiert
Hippolyt die Gbrigen Personen. Sein Anliegen dabei ist, wie H. Engel bemerkt, "in
der gegenwartigen Bedréangnis (Christenverfolgung unter Septimius Severus 202)
den immer wieder angeredeten Christen Mut und Hoffnung zu machen"®. In der
Zeit der Konfessionsstreitigkeiten um 1600 laRt sich Hippolyts zeitgebundene
Allegorese der beiden Altesten auf Juden und Heiden leicht auf die protestanti-
sche und die calvinistische Konfessionskirche Ubertragen. Es geht vielleicht zu
weit, dem Bildprogramm in S. Susanna die Gleichsetzung der beiden Altesten mit
der protestantischen Reformbewegung und die Deutung Susannas als Ecclesia
triumphans als konkrete Absicht zu unterstellen. Doch liegt diese Perspektive als
Madoglichkeit der Rezeption im Horizont des damaligen Bildbetrachters - zumal in
Zeiten verstarkter katholisch-reformerischer Aktivitat in den Jahren um 1600°",

wenn ihr hort, wo der Kampfplatz sich 6ffnete: im Park/Paradies, wo die Schlange Eva
verfuhrt hatte. Als nun das Ringen vorbereitet war ...(befand sich) die Schlange in den
Gesetzlosen, der Glaube aber in der Keuschen..." (zitiert nach ENGEL, 1985, S.39).

9 zitiert nach ENGEL, 1985, S.35.

Hippolyts Identifkation der beiden Alten mit Juden und Heiden ist bei Croce mdglicher-
weise dadurch kenntlich gemacht, daf} einer der beiden mit Bart als judischem Attribut,
der andere hingegen bartlos dargestellt ist.

* ENGEL, 1985, S.35.

* Ein Blick auf den geschichtlichen Hintergrund erhellt die Aktualitit der Glaubensstreitig-
keiten zum Zeitpunkt der Entstehung des Susannenzyklus: Am 30. April 1598, also nur
zwei Monate vor dem Beginn der Freskierungskampagne in S. Susanna, hatte Heinrich
IV. das Edikt von Nantes unterzeichnet, in dem er die Glaubensfreiheit und die Ausiibung
des reformierten Gottesdienstes in Frankreich, wenn auch mit Einschrankungen, zu-
gestand. Der Papst war, wie wir von L. von Pastor erfahren, angesichts des Edikts sehr
betroffen und schmerzlich bertihrt (L.v. PASTOR, Geschichte der Pépste im Zeitalter der
katholischen Reformation und Restauration, Bd.11: Klemens VIII. (1592-1605), Freiburg
i.Br. °1959, S.221ff.; vgl. auch KLUETING, 1989, S.249ft.).

Eine weitere, noch schwerwiegender fur den Fortbestand des Katholizismus einzustufende
Gefahr war die neuerliche osmanische Expansion, die 1593 eingesetzt hatte. Im Herbst
des Jahres 1600 war die strategisch bedeutsame Festung Kanisza in Kroatien gefallen,
und die Tiirken drohten nun nach Osterreich und ltalien vorzuriicken (PASTOR, 1959,
S.221f.)). Die Umdeutung der beiden Alten als Tirken hat einen prominenten Vorlaufer,
wie ich der in Kirze erscheinenden Arbeit S. Poeschels zu Pinturicchios Fresken im
Appartamento Borgia im Vatikan entnehmen kann, die mir die Autorin freundlicherweise
in Auszugen zur Verfigung gestellt hat. In Pinturicchios Susannenfresko sind die Alten
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Ein weiterer typologischer Bezug neben der Identifikation Susannas mit Eva
eroffnet sich in den formalen Ankldngen der Szenen der Susanna im Bade und
der Rehabilitation Susannas zu gangigen Mariendarstellungen. Der kultivierte
Park, indem sich der Ubergriff der beiden Alten auf Susanna ereignet, erinnert an
die mittelalterlichen hortus-conclusus-Darstellungen. Zum bildlichen Inventar des
hortus conclusus gehdren u.a. der umschlossene Garten mit bliihender Vegetation
und der Brunnen (fons signatus), Motive, die wir auch in Croces Fresko antreffen.
Das zentrale moralische Anliegen der durch die Kirchenvéter propagierten Uber-
tragung des hortus-conclusus-Motivs aus dem Hohelied auf die Vita Marias ist die
beispielhafte Jungfraulichkeit der Gottesmutter, wie sie sich in dem Diktum des hl.
Ambrosius in seinem "Liber de institutione virginis" andeutet: "hortulus clausus es,
virgo, serva fructus tuos[...]"*%. Die Tugend der Jungfraulichkeit gestattet es, wie
E.M. Vetter feststellt, den Garten "mit anderen Heiligen in Verbindung zu bringen
und schlieBlich mit jedem sich nach dem Vorbild Marias einem jungfréaulichen
Leben verpflichtenden Menschenl...]"*. Ubertragen auf Susanna erfiillt sich die
spekulative Marienanalogie zwar nicht in der Bewahrung der Jungfréulichkeit,
jedoch im Ideal der ehelichen Treue®. Die Vergleichbarkeit beider Frauen als
Idealtypen exemplarischer Keuschheit ist auch in der Etymologie des Namens
Susanna schon angelegt. Susanna stammt aus dem Hebradischen und bedeutet
"Lilie". Die Lilie hat in der Marienikonographie als Zeichen der Jungfraulichkeit ei-
nen festen Platz in Verkindigungsdarstellungen. Dal3 Susanna ihren Namen dem
von ihr verkdrperten Keuschheitsideal verdankt, wei? auch noch Cornelis De
Lapide zu Beginn des 17.Jahrhunderts: "Hinc aptem vocata est Susanna hebr. id
est lilium ob castitatem"®. Die Identifikation Susannas mit Maria setzt sich im letz-
ten Fresko des Zyklus, der Rehabilitation Susannas fort, das formal an die bildli-
che Tradition des Tempelgangs Mariens anknipft. Croce hatte den Tempelgang
Mariens wenige Jahre zuvor im Zusammenhang der von Kardinal Pinelli 1593 in

deutlich durch ihre Gewandung, Turbane und Ohrring als Orientalen gekennzeichnet.
°2 Zitiert nach E.M. VETTER, Maria im Rosenhag, Disseldorf 1956, S.15.
® VETTER, 1956, S.15.

* Der Vergleich Susannas mit Maria hat schon bei den friihen Kirchenlehrern, namentlich
bei Johannes Chrysostomus in seinem "Sermo de Susanna”, ihren Niederschlag gefun-
den. Da mir nur der griechische Originaltext zugénglich ist, sei an dieser Stelle die
Deutung L. Popelkas in ihrer Studie zu den deutschen und niederlandischen Darstel-
lungen Susannas in der bildenden Kunst und Literatur zitiert: "Zu diesen mehr oder
weniger typologischen Auffassungen der Susanna ist auch der Vergleich der Frau mit dem
hortus conclusus und fons signatus (Cant. 4,12) zu zahlen, den Chrysostomus vornimmt.
Damit wird, wenn auch nicht expressis verbis, Susanna mit Maria verglichen, zu deren
Symbolen ja der verschlossene Garten und die versiegelte Quelle des Hoheliedes geho-
ren." (L. POPELKA, Susanna Hebrea. Theatrum castitatis sive innocentia liberata, Diss.,
Wien 1956, S.47).

* LAPIDE, 1625, S.1410.
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Auftrag gegebenen Freskierung des Hauptschiffs von S. Maria Maggiore selbst
verbildlicht (Abb.104)%. Deutlich sind die formalen Beziige zwischen beiden Bil-
dern. Ahnlich wie in S. Susanna ist die perspektivisch fluchtende Architektur
gestaltet, den Platz Marias auf der Treppe nimmt nun Susanna ein, ihr Vater
Hilkija ersetzt den Tempelpriester. Auch die hinter dem Priester aus dem Ge-
baude herbeistromende Menschenmenge ist entsprechend ausgefuhrt. Die
formalen Analogien erstrecken sich bis in die Koérperhaltungen; wie Maria kniet
Susanna mit einem Bein auf der Treppe, das andere ist angewinkelt, die Hande
sind zum Gebet gefaltet. Erhellend ist in diesem Zusammenhang der Blick auf
den Entwurf Croces fir die Rehabilitation Susannas (Abb.13), der von der tat-
sachlichen Ausfuhrung erheblich abweicht. Die Hintergrundarchitektur ist ganz
anders gestaltet, an Stelle der Treppe befindet sich nur eine Plattform und im
Bildzentrum steht Hilkija und nicht Susanna. Die Aufgabe der in der Zeichnung
angelegten Bildidee zugunsten der Komposition aus S. Maria Maggiore erklart
sich meines Erachtens nur aus der bewul3ten Erhebung der Susannenthematik in
den mariologischen Kontext.

Susanna nimmt so im Spannungsfeld der theologischen Schuldkonzeption eine
Zwischenposition zwischen Eva und Maria ein. Indem sie ein Exemplum der
"victoria castitatis"®>’ darbietet, ist sie ein Gegenentwurf zu Eva und préfiguriert
zugleich Maria, die als zweite Eva die Menschheit von der Erbsiinde befreit hat.
Im Rekurs auf die bibelexegetische Literatur erschlieen sich, wie dargelegt
wurde, die theologisch-argumentativen Sinnschichten in der Allegorik des Susan-
nenzyklus, ebenso wie das Anliegen der Volksbildung und -belehrung im Sinne
des christlichen Keuschheitsideals und die unterschwellig entfaltete antiprote-
stantische Propaganda der katholischen Reform, jedoch nicht die kunstimmanente
Auseinandersetzung Croces mit vorbildlichen Kompositionsschemata, die ihre
Wurzeln in einer ganz anderen geistesgeschichtlichen Tradition haben. In der
Ubernahme kompositorischer Zitate aus Werken prominenter Renaissancekiinst-
ler, allen voran Raffaels, manifestiert sich nicht nur ein formales Interesse, viel-
mehr wird dadurch auch die Vorstellungswelt des Humanismus fur die katholische
Reformkunst fruchtbar gemacht, wie im folgenden Kapitel dargelegt werden soll.

[.6. Der Triumph der himmlischen Liebe: Susanna als Galatea

Die Figur Susannas in der Badeszene mag den Betrachter auf den ersten Blick
befremden; der Oberkorper wirkt eher maskulin, die Verdrehung des Korpers, in
der sich die Abwendung von den beiden Agressoren und die Hinwendung zu Gott
gleichermal3en artikulieren soll, wirkt steif und ist kaum geeignet, im Betrachter

° Zum Marienzyklus in S. Maria Maggiore s. Kat.Nr.15.

" LAPIDE, 1625, S.1413.
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die Vorstellung von der im Bibeltext mehrfach hervorgehobenen Schonheit Sus-
annas zu evozieren®. Der Grund fiir diese Diskrepanz liegt im offensichtlichen
Bemiihen Croces, ein bekanntes Vorbild, namlich Raffaels Galatea aus der Villa
Farnesina (Abb.18, ca.1511/12), mit den Anforderungen des biblischen Sujets in
Einklang zu bringen. Um sie der durch die Erzahlung vorgegebenen Darstellung
einer Badeszene anzupassen, formt Croce Galatea in eine Sitzfigur um, doch ist
im Oberkdrper durch das Ubergreifen eines Armes iiber die Brust, dem nach links
gewendeten Kopf bei gleichzeitiger Bewegung des Korpers nach rechts und im
Himmelsblick das Vorbild deutlich auszumachen. Die Umwandlung von Raffaels
Galatea zur Sitzfigur ist nicht ungewdhnlich, sie ist auch in einer undatierten
Zeichnung Giuseppe Cesaris anzutreffen, die dieser dem Dichter Giov.Batt. Mari-
no gewidmet hat (Abb.20)*°. Zudem ist die Brunnenfigur des auf einem Delphin
sitzenden Tritons eine sinnenféllige Anspielung auf die Begleiter der Nereide in
Raffaels Fresko. In der Szene der Steinigung (Abb.8) wiederholt Croce in der von
links herantretenden Frau, die einen Korb mit Steinen tragt, das Raffael-Zitat,
gleichsam als wolle er seine Bezugnahme auf das Vorbild noch einmal unter-
streichen.

Unter dem Aspekt der Analogisierug mit Galatea wird der Susanna umgebende
Badebezirk zum Nymph&um. In der Tat erinnert die Architektur mit der
umschlieBenden Balustrade, dem in die Erde eingelassenen Bassin, zu dem eine
kleine Treppe fuhrt, an bekannte rémische Nymphé&en des 16. Jahrhunderts, wie
etwa dem der Villa Giulia. Karyatiden, wie wir sie bei Croce als Stutzen der
Loggienarchitektur im Bildhintergrund vorfinden, gehéren zum géngigen Dekor
solcher Nymphaen (so auch in der Villa Giulia). Dabei &Rt sich kein Gebaude
benennen, das fir das Susannenfresko als alleiniges Muster anzufiihren ware,
vielmehr geht es Croce darum, eine allgemeine Vorstellung eines Nymphaums im
Betrachter hervorzurufen. Durch die allusive, nicht eindeutige Bezugnahme auf
existierende Architektur, ist die Mehrdeutigkeit der Badeanlage, die schlief3lich
nicht nur als Nymph&um, sondern auch als hortus conclusus und Paradiesgarten
erscheinen soll, gewahrleistet.

Die tragische Geschichte der unerwiderten Liebe Polyphems zu Galatea erfreute
sich um 1600 in allen Kinsten grof3ter Beliebtheit. Im Jahre 1602 erschienen in
Venedig die "Rime" Giovanni Battista Marinos, in denen er amourdse Liebes- und
Idyllendichtung (Rime amorose, Rime marittime, Rime boscherecce) neben

*® Diese Einschatzung wird dadurch bestatigt, dal der Kopf der Susanna bei einer
Restaurierung der Fresken, deren Datum nicht bekannt ist, grundlegend auf ein offensicht-
lich als schoner empfundenes Ideal hin verandert worden ist (Abb.21). Dieser Eingriff hat
die metaphorisch im himmelnden Blick Susannas angelegte argumentative Struktur des
Bildes ins Wanken gebracht, denn die neue Susanna schaut nun auf ihre Peiniger,
wodurch das Geschehen ins Zwischenmenschlich-Psychologische gewendet wird.

% Schwarze Kreide und Rétel, Paris, Bibliothéque de I'Ecole nationale supérieure des
Beaux-Arts, Coll. Masson 2547 (s. ROTTGEN, 1973, S.164, Nr.138).
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moralisierende Lehrgedichte (Rime morali e sacre) stellte. In 24 Sonetten der
"Rime boscherecce" hat Marino das tragische Geschehen der unerfillten Liebe
des Zyklopen Polyphem zu Galatea in Verse gebracht, wobei das Erscheinen, das
kurze Verweilen und das Entfliehen der Meernymphe einer Epiphanie gleich
beschrieben ist. Neben der maritimen Herkunft Galateas betont Marino in seiner
ausgedehnten Licht- und Sonnenmetaphorik und dem Vergleich der Augen mit
den Sternen immer wieder ihre himmlische Natur®. In den 1580er Jahren hatte
Marco da Faenza in einem Gemalde "il rapimento di Galatea con una zuffa di
mostri marini" zur Darstellung gebracht, 1612 fertigte Orazio Censore fur Kardinal
Scipione Borghese die Bronzestatue einer "Galatea grande" nach dem Entwurf
Nicolas Cordiers an®. Von den Kupferstichen und Fresken der Carracci wird noch
die Rede sein.

Der Galateenstoff war also um 1600 allgegenwartig, und Raffaels Fresko in der
Farnesina war ein Bezugspunkt fiir alle Adaptoren des Themas, sei es nun in der
Literatur oder in der bildenden Kunst. Croce stellt somit keine allzu hohen An-
forderungen an den gebildeten Zeitgenossen, wenn er sich fur das Fresko der
Susanna und der beiden Alten Raffaels Galatea zum Vorbild wahlt.

Der Ruckgriff Croces auf Galatea ist zun&chst dadurch begriindet, daf? in Raffaels
Nymphe eine Aktdarstellung exemplarisch vorgebildet ist, die nicht gegen das
tridentische Verbot der "Lascivia" verstof3t, weil durch die Armhaltung und das die
Scham verdeckende Gewand die Geschlechtsmerkmale kaschiert sind, ohne dal3
die Glaubwirdigkeit der Badeszene in Frage gestellt wird. Die Darstellung eines
nackten Korpers im Kirchenraum ist vor dem Hintergrund gegenreformatorischer
Moral von problematischer Natur. Andererseits dient die Darstellung des Nackten
in der Kirche dazu, die Gefahren der Lascivia aufzuzeigen und erfillt somit einen
didaktischen Zweck. Dies fuhrt in den Kunsttraktaten der Zeit mitunter zu di-
vergente, kasuistisch differenzierenden Stellungnahmen, wie das Beispiel des
Johannes Molanus zeigt. Molanus lehnt in seinem 1594 erschienenen Traktat "De
historia sacrarum Imaginum et picturarum pro vero earum usu contra abusum" die
Darstellung der Bathseba im Bade ebenso wie die des nackten Jesusknaben ab,
wahrend er Susanna als angemessenen Gegenstand christlicher Historienmalerei
erachtet, weil sie die Tugenden der "Temperantia" und "Continentia" zur Anschau-

% G.B. MARINO, Rime boscherecce, (Venedig 1602), hrsg. von J. Hauser-Jakubowicz,
Modena 1991, S.91-114.

Auch andere Autoren wendeten sich um 1600 dem Thema zu, so Pompeo Torelli in seiner
Tragtdie Galatea (Venedig 1602) und T. Stigliani mit der Gedichtsammlung Polifemo
(Mailand 1602).

> BAGLIONE, 1642, S.23 u. 325.

Beide Werke sind nicht erhalten. Zur Datierung der Statue von Censore s. S. PRES-
SOUYRE, Nicolas Cordier. Recherches sur la sculpture a Rome autour de 1600, Reihe:
Collection de I'Ecole Francaise de Rome, Nr.73, Bd.2, Rom 1984, S.422-424.



23

ung bringt®’. Ganz anders hatte wenige Jahre zuvor Giov. Paolo Lomazzo iiber
die Eignung des Stoffes fur die Darstellung in Kirchen befunden. Das Susannen-
bad verstol3t fur ihn gegen das Verbot der "lascivia", es mangelt dem Thema an
den "qualita oneste"®.

Das Problem der Nacktheit verscharft sich im Hinblick auf Croces Fresken noch,
wenn man bertcksichtigt, dal3 sein Auftraggeber Kardinalvikar Girolamo Rusti-
cucci 1592 von Clemens VIIl. zum "Convisitator" ernannt worden war und er in
dieser Funktion den Papst bei dessen Kirchenvisitationen begleitete®. Rusticucci
war somit eine der treibenden Kréfte in der von Clemens VIIl. eingeleiteten
Sauberung der Kirchen von unschicklichen Bildern. Im Jahre 1593 erliel3 Rusti-
cucci ein Edikt, das alle Kunstler dazu verpflichtete, vor Ausfiihrung ihrer Werke
Entwirfe oder Kartons beim Vikariat vorzulegen, um "disordini et abusi" und
einem etwaigen "ornamento indecento” vorzugreifen®. Die Auswirkungen dieser
Praventivzensur zeigen sich auch in Croces Vertrag vom 26.6.1598, in dem der
Kinstler darauf festgelegt wird, die Fresken "in conformita delli 3 pezzi di disegni
fatti da lui" umzusetzen®.

Croces Anlehnung an Raffael darf vor diesem Hintergrund als Kompromif3 ge-

®2 "Rursus alibi beatam Susannam continentiam exornatam exhibet, extensis manibus
impiorum seniorum. Ipsa autem pictura ad recordationem temperantis et continentis vitae
facit." (J. MOLANUS, De historia sacrarum imaginum et picturarum pro vero earum usu
contra abusum, Louvain 1594, f.34v).

Zur Kunstauffassung des Johannes Molanus s. G. SCAVIZZI, The Controversy on Images
from Calvin to Baronius, Reihe: Toronto Studies in Religion, Bd.14, New York u.a. 1992,
S.115-148.

% "E perciod si debbono fuggire per mio giudicio molte istorie della sacra scrittura, le quali
non si possono esprimere senza qualche parte di lascivia e manco che oneste; come
sarebbe Susanna alla fonte tutta ignuda mirata dai due vecchioni, la quale essendo bella
e vaga, ignuda puo pensare ognuno che divozione eccitarebbe negli animi;" (G.P. LO-
MAZZO, Trattato dell’'arte della pittura, scultura ed architettura, (1584), Bd.2, Rom 1844,
S.231).

% vgl. D. BEGGIAO, La visita pastorale di Clemente VIl (1592-1600), Reihe: Corona
Lateranensis, Bd.23, Rom 1978, S.50.

® Das Edikt ist abgedruckt bei BEGGIAO, 1978, S.106.

Zu den Bestrebungen Clemens VIIl., das Nackte aus der Kunst zu verbannen, s. R.
ZAPPERI, Der Neid und die Macht. Die Farnese und Aldobrandini im barocken Rom,
Munchen 1994, S.60-72.

Ein Indiz fur die konkrete EinfluBnahme Rusticuccis auf das kunstlerische Wirken seiner
Zeit ist die Tatsache, daRR es ihm 1596 oblag, die Statuten der drei Jahre zuvor ins Leben
gerufenen Accademia di San Luca zu genehmigen : "[...] e nel fine del suo [=Giovanni
de'Vecchi] anno, procuro farli passare, et sottoscriverli dall'lllustris. et Reverendiss. Car-
dinale Rusticucci Vicario di N.Sig. li quali Capitoli, et statuti fu bisogno alla fine rifar di
nuovo, [...]" (R. ALBERTI/F. ZUCCARI, Origine e progresso dell’Accademia del Disegno
di Roma, in: Scritti d’arte di Federico Zuccari, hrsg. von D. Heikamp, Reihe: Fonti per lo
studio della storia dell’arte, Bd.l, Florenz 1961, S.90).

® Archivio di Stato di Roma, Notai del Tribunale dell’A.C. not. D. Ricci, vol. 6245, f.62r.
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wertet werden, denn in der Galatea ist Nacktheit impliziert, ohne dal sie tatsach-
lich gezeigt wird.

Der tiefere Sinn des Raffaelzitates erschlief3t sich jedoch erst vor dem Hintergrund
der neoplatonischen Liebeslehre, die in der Galatea ihre bildliche Manifestation
gefunden hat. C. Thoenes hat in einem grundlegenden Aufsatz die Bedeutungs-
schichten des Freskos freigelegt®’. Der Autor hat durch das Studium der literari-
schen Umsetzungen des Stoffes zeigen kdnnen, dal3 Raffael sich fur sein Fresko
der von Polizian in seiner "Giostra" neubelebten Aneignung der ovidischen Dich-
tung bedient hat. Durch die Rickbindung an diesen Text und das ihm zugrunde-
liegende philosophische Liebesverstdndnis neoplatonischer Pragung lalt sich
Raffaels Fresko als ein Diskurs Uber die "due amori", die irdisch-physische und
die himmlisch-intellegible Liebe deuten. Die formale Organisation des Bildes, die
Trennung der Lebenswelt der sich miteinander vergnigenden Tritonen und
Nereiden von der der Amorinen, erschliel3t sich als ein "Rapport zwischen oben
und unten, »himmlischer« und »irdischer« Sphare"®. Galatea ist in einer Zwi-
schenposition im Moment des "ascensus" gegeben, d.h. "des Aufstiegs der Seele
aus der Sinnenwelt in die Sphare des Geistes"®. Dabei ist fur Thoenes die
physische Liebe nicht das Gegenteil der intellegiblen, "sondern ihr, wenn auch
unvollkommenes, irdisches Abbild und damit ein notwendiger Schritt in Richtung
auf die Erfullung"”. Der Eros ist demzufolge, ganz im Sinne Platons, nicht grund-
satzlich zu verwerfen, sondern er befordert den Aufstieg zu der Welt der Ideen.
Galatea kommt somit eine vermittelnde und verséhnende Funktion zwischen den
beiden Mdglichkeiten der Liebe zu, indem sie nicht im Triebhaften verharrt, wie
ihre Gefahrten es tun, sondern das Potential des Eros nutzt, um sich in die
Sphéare des Gottlichen zu erheben.

Im vorgerUckten, gegenreformatorisch gestimmten 16. Jahrhundert mag dieser in
Galatea personifizierte Gedanke der Verséhnung zwischen den beiden Polen der
Liebe verlorengegangen sein, wie Armeninis Betitelung des Freskos mit "una
Galatea rapita da’ dei marini" nahelegt”™. Durch diesen Titel wird eine Polaritat
zwischen Galatea und ihren Geféhrten angedeutet, Galatea wird zur Gegenfigur
der triebhaft agierenden Tritonen und Nereiden, sie gehoért inrem Wesen nach nur

" C. THOENES, Zu Raffaels Galatea, in: Festschrift fiir Otto von Simson zum 65.Ge-
burtstag, hrsg. von L. Grisebach u. K. Renger, Frankfurt a.M. 1977, S.220-272.

®® THOENES, 1977, S.245.

Dieser Bildaufbau und die darin intendierte Einteilung in goéttliche und weltliche Sphéren
ist ein immer wieder anzutreffender Grundzug in den Bildern Raffaels, so z.B. in der
Disputa und der Transfiguration.

* THOENES, 1977, S.244.

" THOENES, 1977, S.244.

" ARMENINI, (1586), 1988, S.208.
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der himmlischen Sphare an’. Es fallt nicht schwer, diese Konzeption auf die
Situation der Susanna in Croces Fresko zu ubertragen. Die beiden Alten werden
mit den "dei marini" identifiziert oder mit Polyphem, der in der Villa Farnesina im
Fresko Sebastiano del Piombos zur linken der Galatea wiedergegeben ist. Sie
versuchen Susanna zur physisch-triebhaften Liebe zu tberreden, doch Susanna-
Galatea verweigert sich ihnen und vertraut der Macht der géttlichen Liebe.

Im Susannenzyklus ist auf diese Weise ein konzeptionelles Grundthema ver-
bildlicht - wenn auch dem kirchlichen Ambiente gemaf nur unterschwellig allusiv
-, das im kunsttheoretischen Diskurs um 1600 ein beliebter Topos war. Es sei
hierzu nur auf Giuseppe Cesaris Fresko des Amors, der Pan besiegt im Palazzo
del Sodalizio dei Piceni (1594/95) und auf Federico Zuccaris Der himmlische
Amor (berwindet den irdischen in seinem rémischen Familienpalast (ca.1598)
verwiesen’. Im nicht nur kiinstlerisch, sondern auch polemisch und juristisch
ausgetragenen Wettstreit zwischen Caravaggios Irdischem Amor und Giovanni
Bagliones Himmlischem Amor hat die oppositionelle Auffassung beider Liebeskon-
zeptionen ihren wohl markantesten Niederschlag gefunden™.

Als konkretes Beispiel einer Zusammenfuhrung des Susannenbades mit dem
Galateenstoff unter dem leitenden Gedanken des Liebesmotivs ist Agostino
Carraccis Kupferstichfolge erotischen Inhalts, die sogenannten Lascivie (ca. 1590-
95) zu nennen, in denen biblische und mythologische Szenen nebeneinander
versammelt sind. Unter den fuinfzehn Stichen findet sich neben einer Galatea, die
von Delphinen gezogen wird (Abb.22) auch die Szene der Susanna mit den
beiden Alten (Abb.23)”. Die Bildfolge stellt die verschiedenen Spielarten der Liebe
vor, die triebhafte, die durch Geld erkaufte, die inzestudse aber auch die aus

2 Wie Thoenes selbst anmerkt, gibt es in der Rezeption der Galateenerzahlung seit dem
14. Jahrhundert eine Deutung, die Galatea als Tugendverkdrperung, als Uberwinderin der
Wollust und Gegenspielerin zu Venus gesehen hat und eben nicht den Versdéhnungs-
aspekt herausgestellt hat. Dies ist z.B. bei Petrarca, im "Ovid moralisé" oder im Ovid-
kommentar des Giovanni de’Bonsignori aus dem 14.Jahrhundert der Fall (s. THOENES,
1977, S.239f). Es ist naheliegend, dafd im spaten Cinquecento, in Zeiten forcierter katho-
lischer Reformbestrebungen, diese Auffassung, die Eros und Gott polarisiert, favorisiert
werden mufite.

® Zu diesem Komplex s. H. ROTTGEN, Caravaggio. Der irdische Amor oder der Sieg der
fleischlichen Liebe, Frankfurt a.M. 1992.

* Beide Bilder, um 1601/02 entstanden, befinden sich in Berlin, Staatl. Museen PreuRi-
scher Kulturbesitz, Gemaldegalerie. (Vgl. ROTTGEN, 1992; DERS., Quel diavolo &
Caravaggio. Giovanni Baglione e la sua denuncia satirica del’Amore terreno, in. Storia
dell’arte, Nr.79, 1993, S.326-40.

® Fur den Stich der Galatea ist auch eine Deutung als Venus vorgebracht worden. Doch
lakt die N&he der Darstellung zu Raffaels Galatea in der Farnesina meines Erachtens
wenig Zweifel an der Deutung zu. Zudem ist in zwei weiteren Szenen, in denen zweifels-
frei Venus dargestellt ist, die Goéttin mit einer anderen Haartracht wiedergegeben. (s. D.D.
BOHLIN, Prints and Related Drawings by the Carracci Family, Kat.Ausst., Washington,
National Gallery of Art, 1979, Washington 1979, S.291-305).
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wahrer Liebe entsprungene Zusammenkunft zweier Partner.

Jungst hat A. Reckermann die Liebesphilosophie des Florentiner Neoplatonismus
als das geistige Zentrum des ikonographischen Programms der Galleria Farnese
nachweisen kénnen, deren Ausmalung im selben Jahr wie Croces Fresken in S.
Susanna, namlich 1598, von Annibale Carracci begonnen wurde (Abb.24 u. 25).
Innerhalb der komplexen Liebestheorien der "ars amandi”, die in den Farnese-
Fresken entfaltet werden, veranschaulicht Polyphem die Gefahren des "amor
ferinus", jener wilden, blinden Form der Liebe, in der der Liebende zum "gott-
lose[n] Zerstorer aller natirlichen und sozialen Gemeinschaft durch den Affekt
tierischer Brutalitat" wird”’. Wir kénnen uns leicht die beiden Altesten-Richter an
die Stelle Polyphems denken. Die beiden Presbyter, die in ihrer Funktion als
oberste Richter fiir Recht und Ordnung verantwortlich sind, werden in ihrem von
blinder Liebe zu Susanna geleitetem MiRbrauch ihrer Amtsgewalt zur Bedrohung
fur das zerbrechliche soziale Geflige des sich in babylonischer Gefangenschaft
befindenden jludischen Volkes. Im Unterschied zur ovidischen Erz&ahlung, die
tragisch mit dem Tode des Acis, dem Geliebten Galateas, endet, wird durch die
Erweckung des Heiligen Geistes in Daniel und der dadurch bewirkten Uberfiihrung
der Alten die in Susanna verkdrperte himmlische Liebe zum Triumph Uber den
"amor ferinus" gefiihrt und die gottgewollte Ordnung wiederhergestellt.

Hat Croce durch die Ubernahme der Galatea in das Fresko des Susannenbades
und der darin intendierten Analogiebildung Susanna positiv als Vertreterin der
himmlischen Liebe bestimmt, so ist die Argumentation, die er mit dem Zitat von
Raffaels Schule von Athen (Abb.26) im Bild der Beschuldigung Susannas durch
die beiden Alten (Abb.5) entfaltet, durch die inhaltliche Diskrepanz zwischen
Vorbild und Adaption geleitet. Die raumliche und figurliche Organisation des
Bildes mit der zentralperspektivischen Portalarchitektur und der vorgelagerten
getreppten Plattform sind, wenn auch alles in allem gedrangter und auf kleinere
Dimensionen verkirzt, Uberdeutliche Anspielungen auf Raffaels Fresko in der
Stanza della Segnatura’. An die Stelle von Platon und Aristoteles sind nun die

® A. RECKERMANN, Amor mutuus. Annibale Carraccis Galleria-Farnese-Fresken und das
Bild-Denken der Renaissance, Reihe: Pictura et Poesis, hrsg. von U. Ernst u.a., Bd.3,
Kéln u.a. 1991.

Zur Datierung der Fresken zuletzt R. ZAPPERI, 1994, S.147-56.

" RECKERMANN, 1991, S.106.

® Einen zusatzlichen Beleg bietet die Riickenfigur im rechten Bildvordergrund, die wir bei
Raffael an gleicher Stelle, wenn auch anders gewandet und mit einer Weltkugel aus-
staffiert, antreffen.

Im anschlieBenden Fresko mit der Géttlichen Inspiration Daniels wendet Croce das
Kompositionsprinzip der Schule von Athen erneut an. Im Bildmittelgrund sind zwei Assi-
stenzfiguren gegeben, die die ostentativen Gesten von Aristoteles und Platon aufgreifen
und so dem Betrachter eine Identifikationshilfe zum Wiedererkennen des verwendeten
Musters bieten.
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beiden Alten getreten. In der Figur des barttragenden der beiden Alten rekurriert
Croce auf das andere Grol3fresko Raffaels in der selben Stanza, die Disputa, und
zwar auf die antikisch gewandete Figur des rechts unten neben der monumen-
talen Profilfigur eines Papstes stehenden Dichters oder Philosophen (Abb.27).
Hinsichtlich der Deutungstradition der Schule von Athen im 16. Jahrhundert ist
Vasari heranzuziehen, dessen Vita zu Raffael die bedeutendste Quelle zu den
Stanzen ist. Vasatri sieht in der Schule von Athen dargestellt, "wie die Theologen
die Philosophie und Astrologie mit der Theologie in Einklang bringen"”. Vasari ist
zwar bekannt, daR in der Bildmitte Platon und Aristoteles dargestellt sind, die
Pythagoras-Gruppe identifiziert er jedoch mit den Evangelisten. Das Fresko
erfahrt so eine Wendung ins Theologische, das Thema der philosophischen
Schulen ist diesem Leitgedanken untergeordnet. Damit greift er die Deutung auf,
die schon Agostino Veneziano in seinem Stich der Schule von Athen im Jahre
1524 vorgegeben hatte. Giorgio Ghisis weitverbreiteter Stich aus dem Jahre 1550
machte aus der Philosophenversammlung gar die Predigt des Paulus in Athen®.
Lomazzo erneuerte in seinem 1584 erschienen Traktat nochmals diese Inter-
pretation: "Ve’'eé ancora un’altra istoria, dove finge S.’Paolo in Atene, il quale
predica ai filosofi"®". Der Betrachter um 1600 mufte folglich davon ausgehen, ein
Fresko vorrangig religiosen Inhalts vor sich zu haben, in dem ein theologischer
Diskurs verbildlicht war. Die beiden zentralen Figuren, sah man in ihnen nun
Platon und Aristoteles oder Petrus und Paulus, waren somit Vertreter des wahren
Glaubens. Indem Croce in S. Susanna die beiden Presbyter an die Position der
positiv bestimmten Hauptfiguren aus Raffaels Fresko setzt, stellt er die beiden
Verleumder blol3, ihre Verfehlung wird durch die Diskrepanz zu den Tugenden der
Philosophen, bzw. der Apostelfiirsten umso deutlicher.

Im letzten Fresko mit der Steinigung der beiden Alten bedient sich Croce des
selben Verfahrens, indem er hier ein Bildschema reaktiviert, das im allgemeinen
der Steinigung von Martyrern, insbesondere des HI. Stephanus vorbehalten war.

Die Schule von Athen gab bereits vor Croce fiir andere Bilder das Modell ab, in denen
das Vorbild ebenfalls in vereinfachter Form Gilbernommen wurde. Réttgen fiihrt neben Cro-
ces Fresko zwei weitere Werke an: G. Cesaris Der Hl. Lorenz unter den Armen (S. Loren-
zo in Damaso, 1588) und T. Lauretis Der Tod des Sohnes von Brutus (Sala dei Capitani,
1594). (ROTTGEN, 1973, S.36).

" "Laonde Raffaello, nella sua arrivata avendo ricevuto molte carezze da papa Giulio,
comincid nella camera della Segnatura una storia, quando i teologi accordano la filosofia
e l'astrologia con la teologia." (G. VASARI, Le vite de’ pit eccellenti pittori, scultori ed
architettori, hrsg. von G. Milanesi, Bd.IV, Florenz 1879, S.330).

8 7u den friihen Interpretationen des Freskos vgl. M. WINNER, /I giudizio di Vasari sulle
prime tre stanze di Raffaello in Vaticano, in. Raffaello in Vaticano, Kat.Ausst., Citta del
Vaticano, Okt.1984-Jan.1985, Mailand 1984, S.179-193; K. OBERHUBER, Polaritdt und
Synthese in Raphaels »Schule von Athen«, Stuttgart 1983, S.53ff.

# LOMAZZO0, Bd.2, 1844, S.70.
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Als Exemplum fur das Stephanusmartyrium mag Croce vielleicht das Fresko aus
der Cappella del Sancta Sanctorum beim Lateran (nach 1270, Abb.28), das in
einen martyrologischen Zyklus eingebunden ist, oder aber Giulio Romanos Tafel
aus S. Stefano in Genua (Abb.29) vor Augen gehabt haben®.

Ausgehend von der Uberlegung, daf in bildlichen Zitaten niemals nur ein kollekti-
ves visuelles Formgedachtnis waltet, sondern immer auch Inhalte ibernommen
und aktualisert werden, konnen wir fiir den Susannenzyklus zwei Ubertragungs-
weisen festhalten: zum einen spielt Croce mit der moralischen Gleichwertigkeit
von Vorbild und Abbild. Dies trifft fir die Zitate aus der Marienikonographie (hortus
conclusus, Maria Tempelgang) zu, in denen die heilsgeschichtliche Stellung
Marias ihre Entsprechung im keuschen Gebaren Susannas findet. Anders verhalt
es sich bei der Ubernahme der Kompositionsschemata der Schule von Athen und
der Steinigung des Hl. Stephanus. Hier erfiillt sich der Sinn der Ubertragung erst
in der Diskrepanz zwischen dem beispielhaften Handeln, das in den gewdhlten
Exempla dargestellt ist, und dem lasterlichen Tun der beiden Alten. Dieses
Verfahren des antithetischen Zitats wird aber erst dadurch mdglich, da Croce
einerseits das vorbildliche Kompositionsschema in seinen Grundziigen getreu
Ubernimmt, zugleich aber durch einen Bruch mit der Bildtradition eine Distanz
erzeugt. Dieser Bruch entfaltet sich zum einen im Weglassen des fiir das Ste-
phansmartyrium verbindlichen Motivs der Gotteserscheinung, zum anderen darin,
daR Croce in der mittleren Figur der drei steinewerfenden Méanner ein anderes
bekanntes Kompositionsschema einsetzt, das fur die Darstellung der Bestrafung
damonischer Méachte Verwendung fand, wie in Raffaels HI. Michael im Louvre
(Abb.29a) oder D. Calvaerts Gemalde gleichen Inhalts in Bologna (Abb.29b).
Ein drittes Moment der Distanzerzeugung ist in der Blickmetaphorik angelegt, die,
wie gezeigt wurde, bereits ein zentraler Gedanke der biblischen Erzahlung ist. Die
Blicke der beiden Alten sind als Zeichen ihrer Verblendung immer nach unten
gerichtet, bzw. durch den vor das Gesicht gehaltenen Arm verdeckt, wahrend in
der Schule von Athen Platon explizit nach oben weist und Stephanus in allen
Darstellungen seines Martyriums in Erwartung goéttlichen Heils gen Himmel
schaut. Diese dem modernen Betrachter mdglicherweise marginal erscheinenden
Nuancen sind ausfihrlich erérterter Gegenstand der Kunsttheorie des 16.Jahrhun-
derts. Giov. Paolo Lomazzo aufRert sich in mehreren Kapiteln seines "Trattato
dell'Arte della Pittura, Scultura ed Architettura" zu den "moti" der Figuren, also zu
den affektiven Gemitsregungen und ihrer angemessenen Darstellung im Bild®,
Die Steinigung des HI. Stephanus wird hierin als Beispiel fur die "costanza" ange-
fuhrt, der unerschrockenen Bestandigkeit angesichts der Anfeindungen des

8 Zum Sancta Sanctorums-Fresko s. A. TOMEI, | mosaici e gli affreschi della Cappella del
Sancta Sanctorum, in. C. Pietrangeli (Hg.), Il Palazzo Apostolico Lateranense, Florenz
1991, S.59-80; zu Giulio Romano s. F. HARTT, Giulio Romano, New York 1981, S.55f.

% G.P. LOMAZZO, Trattato dell’Arte della Pittura, Scultura ed Architettura, (1584), Bd.1,
Rom 1844, S.173-315.
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Teufels. Die "Costanza" muf? dem Gesicht des Gepeinigten abzulesen sein, was
auch in allen Darstellungen des Stephanusmartyriums der Fall ist*. Die Gemiits-
regung der beiden Alten bei ihrer Hinrichtung kontrastiert mit diesen, sie entspricht
vielmehr jener, die Lomazzo unter dem Zustand der "paura” subsumiert. Die
Furcht zeigt sich laut Lomazzo an den schutzsuchenden und fluchtbereiten
Gesichtern, die von dem Versuch, sich zu verteidigen und die Schulter abzuwen-
den, begleitet werden®.

I.7. Resimee aus rezeptionshistorischer Sicht

Die Analyse des Susannenzyklus hat ergeben, dal3 dem Bildprogramm ein
komplexes Verweissystem allusiver Beziige unterlegt ist. Neben dem vorder-
grundigen Anspruch der textgetreuen Bibelillustration war die bewuf3te Vergegen-
wartigung sowohl der kanonischen Kirchenvaterliteratur als auch der aktuellen
Auslegungen des 16. Jahrhunderts im Bildprogramm festzustellen. Allegorische
und typologische Anknipfungen - ich erinnere an die in einigen Motiven an-
klingende spekulative Personalunion von Susanna-Eva-Maria - haben die Bild-
aussage von einer keuschheitspropagandistischen zu einer allgemein-ekklesiologi-
schen erweitert. Daneben war ein spezifisch kunstimmanenter Rekurs auf vor-
bildliche Kompositionen zu konstatieren, durch den Uberlieferte geistesgeschicht-
liche Konzeptionen fir das Susannenthema reaktiviert wurden, wie die durch
Raffael in der Galatea veranschaulichte neoplatonische Lehre von der himm-
lischen und der irdischen Liebe.

Die inhaltliche und formale Vielschichtigkeit des Susannenzyklus' kommt unter-
schiedlichen Rezeptionsbedurfnissen und Bildungsvoraussetzungen des Betrach-
ters entgegen. Die Darstellungen sind geeignet, sowohl den einfachen Glaubigen
durch die exemplarische Erzéhlung von der keuschen Susanna zu gottgefélligem
Handeln und Devotion zu stimulieren, als auch den theologisch und kirchenge-
schichtlich Gebildeten zu einer fachlichen Diskussion Uber bibelexegetische
Fragen anzuregen. Auch der Kunstkenner kommt im Wiedererkennen exemplari-
scher, analog und antithetisch tbertragener Bildlésungen auf seine Kosten.

# "Finalmente la costanza fa gli atti forti, stabili, e fermi in quello che altri ha deliberato di
fare; e pero il costante non si piega, secondo il voler degli altri, ma secondo il suo
pensiero, il quale se gli ha da rappresentare nel volto, come in Giobbe, il quale stava
fermo ed intrepido contro le percosse del diavolo, secondo che raccontano i sacri storici;
in Stefano mentre & lapidato; [...]." (LOMAZZO, (1584), 1844, Bd.1, S.223).

8 " a paura fa gli atti, oltre a quelli che abbiamo toccato in altro loco, pallidi e tremanti in
guisa, come se ci mancassero, e venissero meno gli spiriti, come in Adamo ed Eva,
mentre sono dall'angelo scacciati dal paradiso terreste. Inoltre non lascia pigliar modo
gagliardo di difendersi, ma fa con atti deboli, e volti solamente allo schermo ed alla fuga,
rivolger le spalle, o piegarsi non potendo fuggire di non essere offeso. [...]" (LOMAZZO,
(1584), Bd.1, 1844, S.269).
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Es mag erstaunen, dafl} man auf der Suche nach einer theoretischen Begriindung
dieses kalkulierten, aus heutiger rezeptionsasthetischer Sicht geradezu modern
anmutenden Umgangs mit unterschiedlichen Seherwartungen, gerade in Gabriele
Paleottis "Discorso intorno alle imagini sacre e profane"® fiindig wird, einem
Werk, das gemeinhin als der unmittelbare Ausdruck der tridentinischen Kunst-
reform gewertet wird und das von einer "preoccupazione ideologica e non esteti-
ca"® bestimmt sei. Paleottis Schrift zielt in erster Linie darauf ab, die MiRbrauche
("abusi") der Kunst, d.h. die "pitture scandalose", "erronee", "sospette”, "eretiche",
usw. zu unterbinden, und gibt somit eine Definition der Kunst ex negativo durch
Ausschluf3 unzuldssiger Bildthemen. Im vorletzten Kapitel jedoch erféhrt die
restriktive Polemik Paleottis eine Giberraschende Wendung, indem hier der Malerei
die Aufgabe zugewiesen wird, allen Bevdlkerungsschichten, d.h. den "uomini,
donne, nobili, ignobili, ricchi, poveri, dotti, indotti, et ad ognuno in qualche parte,
essendo alla libro popolare" zu dienen und so eine "sodisfaccia universalmente"®®
zu erzielen. Im abschlieBenden Kapitel werden die unterschiedlichen Rezipienten-
schichten durch Zuordnung zu vier Gruppen, den "pittori", "letterati", "idioti" und
"spirituali”, spezifiziert. Zundchst hat der Maler seine Berufsgenossen ("pittori")
zufriedenzustellen, indem er die Grundregeln der Nachahmung ("imitazione")
natdrlicher wie auch kunstlicher und imaginérer Dinge beachtet. Zu diesen Grund-
regeln, die als bildliche Qualitat mit dem Begriff der "confessio" gefal3t werden,
gehdren u.a. die Perspektive, Licht und Schatten, die Proportionen, die Farb-
gebung, usw.®. Die zweite Gruppe der "letterati" umfafit all diejenigen, die iiber
tiefere Kenntnisse der dargestellten Materie ("soggetto”, "materia™) verfligen, sei
sie nun religidser, profaner, natiirlicher oder kiinstlicher Art*. Die korrellierende
bildliche Qualitét ist die "magnificentia"®’. Im Susannenzyklus finden wir diese For-
derung nach "magnificientia” im theologischen Rekurs auf die bibelexegetische
Tradition wie auch in der Adaption ikonographisch-typologischer Topoi (Eva,
Maria, Galatea, Paulus-Platon, Aristoteles-Petrus) realisiert. In der dritten Gruppe

% G. PALEOTTI, Discorso intorno alle imagini sacre e profane, (Bologna 1582), hrsg. von
P. Barocchi, in: Trattati d’arte del Cinquecento fra manierismo e controriforma, Bd. 2, Bari
1961, S.117-5009.

Paleottis Schrift wurde 1594 in lateinischer Sprache neu aufgelegt, eine Ausgabe, die
kanonisch wurde und die europaweite Verbreitung der Thesen gewahrleistete (vgl. BEL-
TRAMME, 1990, S.201).

¥ BELTRAMME, 1990, S.202.

8 PALEOTTI, (1582), 1961, S.493f.

% PALEOTTI, (1582), 1961, S.498ff.

% "Dopo’ questo dovra aver I'occhio il pittore di sodisfare alle persone erudite in quella
professione di che sera il soggetto suo, o sia di materie ecclesiastiche, o istorie profane,

0 cose naturali, o artificiali, o altre; [...]." (PALEOTTI, (1582) 1961, S.499f.).

%L PALEOTTI, (1582), 1961, S.498.
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bildlicher Adressaten sind die "idioti, che & la maggior parte del popolo"® ver-
sammelt. Um diese in Glaubensfragen Unerfahrenen zu erreichen, bedarf es der
"pulchritudo"gg, d.h. der Schénheit und Vielfalt der Farben, der Verschiedenheit der
Ornamente und anderer "belle invenzioni"®. Diese bildlichen Attraktoren - man
kann sie in wahrnehmungstheoretischer Terminologie als "attention-getters"”
klassifizieren - durfen selbstversténdlich nicht die Klarheit der Erzahlung beein-
trachtigen und auch nicht dazu fuhren, daf3 laszive oder indezente Motive ins Bild
treten®. Mit der entkleideten Susanna im ersten Fresko, deren Nacktheit durch die
Bedeckung der Geschlechtsmerkmale kaschiert ist, ist ein Kompromifd zwischen
dem Verbot des Lasziven und der Absicht, die Aufmerksamkeit des ungebildeten
Betrachters zu wecken, gefunden worden. Als Attention-getters dienen auch die
Saulenarchitektur, die die Bildfelder rahmt, ebenso wie die "arazzi finti", auf denen
die Szenen dargestellt sind. Mit der vierten bildlichen Qualitat, der "Sanctimonia",
sind die "spirituali* angesprochen, also alle getauften und vom Glauben erfillten
Christen, in denen durch die Bildbetrachtung ein inneres Gefiihl ("sentimento
interno") geweckt wird, das sie zur Devotion stimuliert®®. Ubertragen auf den
Susannenzyklus kann man den Unterschied zwischen den "idioti" und den "spiritu-
ali" dahingehend fassen, daf} letztere das Vermogen besitzen, die aufRerliche
Schonheit Susannas in eine spirituelle umzudeuten und sich dadurch - der
biblischen Heroine gleich - Gott zuzuwenden.

Die vier von Paleotti geforderten Qualitaten (Confessio, Magnificentia, Pulchritudo
und Sanctimonia) sind eigenstandige bildliche Komponenten, sie werden zugleich
aber in der rezeptiven Praxis im Sinne eines kommunikativen Konsensmodells
("consenso universale del popolo")*” zusammengefiihrt, indem es den Betrachtern
von groRerer Intelligenz und grof3erer Kenntnis auf einem der vier Gebiete zu-
kommt, die darin weniger Bewanderten zu unterweisen®.

Bei aller Modernitat der Thesen Paleottis ist zu betonen, dalR damit kein kiinst-

2 PALEOTTI, (1582), 1961, S.500.

% PALEOTTI, (1582), 1961, S.498.

* PALEOTTI, (1582), 1961, S.500.

% 5. PALEOTTI, (1582), 1961, S.500f.

% PALEOTTI, (1582), 1961, S.501f.

" PALEOTTI, (1582), 1961, S.497.

% [..] e quando pure la materia sia tale, che non sia cosi volgare e nota ad ogni uomo,

almeno sia talmente espressa e compartita, che quegli di maggior intelligenza ne possano
commodamente instruire gli idioti." (PALEOTTI, (1582), 1961, S.501; vgl. auch S.208).
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lerischer Pluralismus intendiert ist”. Die durch die Mehrfachcodierung des Bildes
erzeugte Offenheit &sthetischer Erfahrungsmaoglichkeiten ist in einem hodheren
Sinne wiederum dadurch aufgehoben, dai alle Bildqualitaten nur Instrumente zum
Zwecke der Vermittlung religiéser Inhalte sind. Die Malerei ist bei aller Vielfalt
schlieRlich doch ancilla theologiae'®. Unter dieser MaRgabe ist auch Croces
Susannenzyklus zu betrachten. Die rezeptive Offenheit, die die Bezugnahme auf
die komplexe neoplatonische Liebeslehre und die Reaktivierung mit dieser ver-
bundener Bildschemata (Galatea, Schule von Athen) suggerieren, ist nur Mittel
zum Zweck. lhre Funktion ist es, die sakralen Inhalte, die bereits in typologischen
Beziligen vorgestellt wurden (Susanna als Antitypus Evas und Prafiguration
Marias) zu unterstreichen. Damit verkehrt Croce die Tendenz zur Profanisierung
des Susannenstoffes, die das gesamte 16. Jahrhundert bestimmte, in ihr Gegen-
teil. Er fuhrt die biblische Erz&hlung zurtick auf ihren christlich-theologischen Aus-
sagegehalt und macht mytholgisch okkupierte Bildformen fir den sakralen Kontext
nutzbar.

Die Sinnschichten des Susannenzyklus, so darf man aus dem Gesagten schlie-
Ren, erhellen sich erst im Erkennen vorbildlicher Exempla und der darin inten-
dierten analogen oder antithetischen inhaltlichen Ubertragungen. Vom gebildeten
Betrachter wird ein umfassendes Vorwissen erwartet, sei es nun theologischer,
philosophischer oder kunsthistorischer Art. Daraus ergeben sich Einsichten in die
Anforderungen der Bildbetrachtung der katholischen Reformkunst.

Eine dem Gegenstand unangemessene Betrachtungsweise hat dazu gefihrt, daf?
die Kunst der Gegenreformation bis in unser Jahrhundert hinein von der kunst-
historischen Forschung, die ihre MaRRstdbe an den Protagonisten der Renais-
sancekunst entwickelt hat, mit Tadel oder Mi3achtung belegt wurde. Zwei Urteile
prominenter Vertreter des Faches moégen als Beleg hierfiir gentigen: Jacob
Burckhardt rechnet in seinem "Cicerone" Croces Fresken in S. Susanna zu dem,
"das man nur sieht, um es baldigst wieder zu vergessen", und Hermann Voss
bewertet Croce in "Die Malerei der Spatrenaissance in Rom und Florenz", eben-

% Die Aktualitat des Traktats ist der kunstwissenschaftlichen Rezeptionsasthetik nicht
verborgen geblieben. W. Kemp stellt heraus, dal} "Paleottis Ansatz [...] durchaus als mo-
dern und konstruktiv gelten" kann. In Paleottis Schrift "ist die tragende Idee der Rezep-
tionsasthetik [...] vorformuliert: Die Betrachter sind schon immer im Bild - vorgesehen, im
wortlichen Verstand." (W. KEMP, Kunstwissenschaft und Rezeptionsésthetik, in: ders.
(Hg.), Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsésthetik, Berlin 1992,
S.10).

19 "Presupposto tutto questo, ne segue che, potendo tutte le scienze, le arti et operazioni
umane servire in qualche modo alla vera sapienza, quando non siano con vizii, super-
stizioni o altri errori accompagnate, non veggiamo perché da un cristiano debbano essere
ricusate secondo la convenienza loro; riconoscendole perd per ancelle e mezzane alle
cose maggiori e come sottoordinate alle spirituali e sacre, le quali, per essere piu prossi-
me al fine che si pretende, conseguentemente sono piu nobili delle altre e pit eccellenti.”
(PALEOTTI, (1582), 1961, S.298).

Zu Paleottis Kunstauffassung s. auch SCAVIZZI, 1992, S.131-148.
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falls auf S. Susanna bezugnehmend, "als einen wenig charakteristischen Schnell-
maler dieser Epoche"'®. Fir den an Raffael und Michelangelo geschulten, &s-
thetisch urteilenden Blick mufl3 die Kunst Croces und seiner Zeitgenossen epigo-
nal erscheinen. Doch dabei wird verkannt, dal3 der zitierende Ruckgriff auf Be-
kanntes nicht einfach ein muder Abklatsch aus Mangel an eigener Erfindungsgabe
ist. Vielmehr manifestiert sich hier ein Wesenszug der gesamten Epoche. Die
katholische Kirche und damit auch die von ihr gepragten Einrichtungen verge-
wissern sich in der Bezugnahme auf die Geschichte, auf Theologie, Literatur und
Kunst vergangener Zeiten, sei es nun der frihchristlichen Epoche, des Mittelalters
oder der Renaissance, ihrer eigenen Legitimation.

101 3. BURCKHARDT, Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genuf3 der Kunstwerke ltaliens,
(1855), vollst. Nachdruck der Urausgabe, Wien-Leipzig 1938, S.780; H. VOSS, Die
Malerei der Spétrenaissance in Rom und Florenz, Bd.2, Berlin 1920, S.566, Anm.1.
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Il. Katalog

Abkurzungen der Archive

AASL Archivio delllAccademia di San Luca, Rom
ASC Archivio storico Capitolino, Rom

ASR Archivio di Stato di Roma, Rom

ASVR Archivio storico del Vicariato, Rom

II.1. EinfUhrung

Der Katalog verfolgt das Ziel einer Rekonstruktion der chronologischen Abfolge
erhaltener wie auch verlorener Werke des bologneser Malers Baldassarre Croce.
Ein Catalogue Raisonné ist allerdings nicht angestrebt, da hierzu noch weitere
Vorarbeiten erforderlich sind. Diese betreffen in erster Linie Untersuchungen der
materialen Beschaffenheit der Tafelbilder, der verandernden Eingriffe und die
Sicherung der originalen Anteile. Die Frihzeit der kinstlerischen Entwicklung
Croces liegt noch im Dunkeln: die Lehrzeit in Bologna, fur die Uberhaupt keine
gesicherten Daten vorliegen, und die ersten Jahre in Rom kdnnen nur spekulativ
erortert werden.

Als bislang einzige Versuche einer monographischen Annéherung an das Oeuvre
Croces sind die Lexikonartikel G. Sobotkas und L. Possanzinis anzufiihren'®,
Possanzini konnte fiir seinen Aufsatz auf die summarische Werkauflistung Sobot-
kas zurtickgreifen und diese um einige Zusatze erweitern. Die Werkchronologie
Possanzinis und die von ihm erstellte Liste der Sekundarliteratur haben eine
unentbehrliche Grundlage fir meine Recherchen gebildet. Neben einigen Ergéan-
zungen zum Oeuvre und neuen archivalischen Funden zur Vita Croces mdchte
ich vor allem einige Korrekturen zu Possanzinis Datierungen des Spatwerks in
Anschlag bringen.

Ausgangspunkt der meisten Werkzuweisungen sind, neben den erhaltenen
Dokumenten, die zeitgendssischen romischen Guiden und Vitenschriften, allen
voran Giovanni Bagliones im Jahre 1642 erschienenen "Le vite de’ pittori, scultori

2. G, SOBOTKA, Croce, Baldassare, in: Thieme-Becker, Lexikon der bildenden Kiinstler,
Bd.8, Leipzig 1913, S.138f.; L. POSSANZINI, Croce, Baldassarre, in: Dizionario biografico
degli italiani, Bd.31, Rom 1985, S.176-181.
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et architetti"'®. Bagliones "Viten" sind die zuverlassigste Quelle zu Croce, da sich
die Lebenswege beider immer wieder kreuzten, sei es nun anlafilich des Engage-
ments beider in der Kinstlergilde der Accademia di San Luca oder bei gemein-
sam ausgefuhrten Kampagnen.

Da in den Quellen und Dokumenten nicht alle Werke Croces erfafdt sind, ist die
stilkritische Methode ein unentbehrliches Instrument fiir die Zuschreibung und die
Datierung einzelner Werke und Werkgruppen. Die stilistische Entwicklung wird
deshalb im Katalog an einigen Beispielen exemplarisch nachgezeichnet.

Die Farbgebung und die Technik des Farbauftrags im Fresko unterliegen wah-
rend Croces gesamter kinstlerischer Laufbahn, anders als das Formempfinden
des Kunstlers, keinem grundlegenden Wandel und sind deshalb als Datierungs-
hilfe ungeeignet. Zudem sind viele der Fresken Croces im Laufe der Jahrhunderte
restauriert und Ubermalt worden, so dal3 der originale Farbcharakter verandert
worden ist. Dennoch scheint es mir angebracht, dem Katalog aus der Zusammen-
schau aller Fresken einige allgemeine Bemerkungen zu Croces Technik und
Malweise voranzustellen.

Croces Farbauftrag wirkt fur Freskotechnik erstaunlich pastos, im Kolorit dominie-
ren die Grundfarben, die meist in starken Kontrasten (bergangslos
gegeneinandergestellt sind. Fir hellere Bildzonen wie Lichtreflexe wurden
Pigmentmischungen verwendet, bei denen reine Farben dem weil3en Basispig-
ment beigemischt wurden, bei dunklen Partien wie Schatten, entsprechend solche
auf der Basis von schwarzem Pigment™. Ein weiteres von Croce angewendetes
Verfahren zur Erzeugung von Lichteffekten ist das kontrastierende Changieren der
jeweiligen Grundfarbe mit ihrer Komplementarfarbe. Durch Verwendung harter
Pinsel wurden im weichen Putz Strukturen erzeugt, die modellierend den plasti-
schen Formen der dargestellten Objekte folgen und den oben angesprochenen
"pastosen” Effekt bewirken. Der teilweise ruindse Zustand der Fresken Croces
erklart sich wohl nicht zuletzt aus Ergédnzungen in der weniger dauerhaften
Seccotechnik.

In der Ubertragung des Entwurfs auf die Wand folgte Croce dem im 16. Jahrhun-
dert Ublichen Verfahren. Die quadrierte Entwurfszeichnung (vgl. Abb. 220 u. 233)
wurde maldstablich vergroRert auf einen Karton tbertragen. Dieser wurde an der

1% G, BAGLIONE, Le vite de’ pittori, scultori et architetti. Dal Pontificato di Gregorio XIII.
del 1572. In fino a’'tempi di Papa Urbano Ottavo nel 1642, Rom 1642, S.297-9.

Die spateren Autoren, die eine Vita Croces verfaldt haben (C. Malvasia, N. Pio, A.
Bolognini Amorini), ebenso wie die Guidenschreiber (G.B. Mola, F. Titi) halten sich
weitgehend an die Vorgaben Bagliones. Sie werden an gegebener Stelle im Katalog
angefihrt. Eigenstandige Positionen vertreten nur jene Autoren, die bereits vor Baglione
ihre Ansichten zur Niederschrift gebracht haben, so G. Mancini (ca.1621) und G. Celio
(1638).

104 Zur Technik der Farbmischung im 16. Jahrhundert s. M. KOLLER, Wandmalerei der
Neuzeit, in: A. Knoepfli u.a., Wandmalerei. Mosaik, Reihe: Reclams Handbuch der
kiinstlerischen Techniken, Bd.2, Stuttgart 1990, S.240-83, v.a. S.261f.
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Wand fixiert wird, um dann die Konturlinien in den feuchten Feinputz zu ritzen, wie
Streiflichtaufnahmen der Fresken zeigen (Abb.30 u.31)'%.

I1.2. Die Biographie Baldassarre Croces

Baglione gibt an, daR Croce im Jahre 1628 "in eta di anni 75" verstorben sei.
Daraus errechnet sich als Geburtsdatum das Jahr 1553. Hingegen ist im Sterbe-
register von S. Maria in Via ein Alter von etwa siebzig Jahren ("annor. circa
septuaginta") zum Todeszeitpunkt vermerkt'®’, woraus sich als Geburtsjahr etwa
1558 ergibt. Letzteres ist von groRerer Glaubwirdigkeit, da diese Information
unmittelbar aus den Angaben von Croces Witwe Faustina stammen diirfte. Zudem
wiirde sich dann Croces Ubersiedelung nach Rom im Jahre 1576 als Achtzehn-
jahriger mit der Beendigung seiner Lehrzeit in Bologna und der daran anschlie-
Renden Ublichen Wanderschaft erklaren.

Baldassarre entstammte, wie aus verschiedenen Dokumenten ersichtlich ist, der
ersten Ehe eines gewissen Arcangelo Croce, der Name der Mutter ist nicht
bekannt. Hingegen ist einer Notariatsakte aus dem Jahre 1616 zu entnehmen,
daRr der Name seiner Stiefmutter Laura Horti lautete'®.

Uber Croces Lehrzeit sind wir nicht unterrichtet, sie dirfte im Zeitraum zwischen
1572 und 1575 anzusiedeln sein. Orlandi sieht ihn als Schiler Annibale Carraccis,
was aber auszuschlieRen ist'®. Annibale (geb. 1560) war zum einen jiinger als
Croce und zum anderen trat er erstmals im Jahre 1583 mit der Kreuzigungstafel
fur S. Maria della Carita in Bologna als Kinstler an die Offentlichkeit, als Croce
bereits sieben Jahre in Rom weilte. Die Akademie der Carracci, die anfanglich nur
eine Malschule war, wurde friihestens 1582 ins Leben gerufen''®. Einen EinfluR
Annibales kann man frilhestens mit dessen romischen Auftragen im Dienste der
Farnese annehmen.

Plausibler als Orlandis Bestimmung der Lehrerfrage ist die E. Bénézits, der Croce

%5 Einen Einblick in die Freskotechnik um 1600 gewahrt der anl&Rlich der Restaurierung
von Giuseppe Cesaris Fresken im kapitolinischen Konservatorenpalast erschienene
Katalog Affreschi del Cavalier d’Arpino in Campidoglio. Analisi di un’opera attraverso il
restauro, Kat.Ausst., Rom, Palazzo dei Conservatori, Juli-Sept.1980, Rom 1980.

1% BAGLIONE, 1642, S.299.

17 ASVR, S. Maria in Via, Morti 1571-1637, 8.11.1628.

108 "Ex " D. Baldassar de Cruce Bononien. Fil. g. Archangeli Crucii Bononien. primi mariti
ut ass.’ d. Laura Horti, et p. nouerchia d.d. Baldassaris mihi Noto bené cognitus [...]."
(ASR, 30 notai capitolini, uff.3, not. Michele Saraceno, 21.3.1616, fol.602r-603v.)

199 p A, ORLANDI, Abecedario pittorico, (Bologna 1704), Venedig 1753, S.84.

10 5 R. ZAPPERI, Annibale Carracci. Bildnis eines jungen Kiinstlers, Berlin 1990, S.33f.
u.74.
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mit Bartolommeo Passarotti (1529-92) in Verbindung bringt™*. Allerdings betatigte

sich Passarotti vornehmlich als Tafelmaler, von den wenigen Wandgemalden des
Kinstlers hat sich keines erhalten'*?. Der EinfluR Passarottis lieBe sich nur
anhand erhaltener Werke Croces aus seiner bologneser Zeit verifizieren, da er
sich bald nach seiner Ankunft in Rom die dort vorherrschenden Malweisen und
Freskotechniken, namentlich die Niccolo Circignanis, aneignete.

Vorlaufig muf3 man sich mit einer allgemeinen Charakterisierung der kinstleri-
schen Herkunft begnligen, wie sie Possanzini vornimmt, der pauschal das Umfeld,
dem Croce entstammt, mit den Namen Lorenzo Sabatini, Orazio Samacchini,
Pellegrino Tibaldi und Dionisio Calvaert, den Exponenten der bologneser Malerei
in dieser Zeit, skizziert**?,

Ein Vermerk in einer Erhebung der Societa dei Bombasari e Pittori vom 8.Juni
1575, in dem Croce als Maler in der Pfarrei von S. Maria della Mascarella aufge-
fuhrt wird, ist bislang das einzige bekannte Dokument aus seiner Zeit in
Bologna''*. Die Zunftgemeinschaft der Maler und der "bombasari", Handwerkern,
die Baumwollabfalle verarbeiteten, war erst im Jahre 1569 von Prospero Fontana
und Bartolommeo Passarotti ins Leben gerufen worden. Die Statuten schrieben
fur die Aufnahme in die Zunft ein Mindestalter, das Blrgerrecht und einen tadello-
sen Lebenswandel vor'®®.

Wenig spater, aller Wahrscheinlichkeit nach im Jahre 1576, kehrte Croce Bologna
den Ricken und ging nach Rom.

Das kunstlerische Wirken Croces in den ersten Jahren nach seiner Ankunft in
Rom laft sich nur anhand weniger Beispiel fassen. Seine umfassende Tatigkeit
im Dienste Gregors Xlll. (1572-85) und Sixtus’ V. (1585-1590) ist zwar durch Ba-
glione belegt''®, kann aber nur schwer mit konkreten Werken in Verbindung
gebracht werden. Hingegen gewahren uns einige Archivalien einen Einblick in die
Lebensumsténde des Kunstlers in dieser Zeit.

Wie viele seiner Landsleute Ubersiedelte Croce wahrend des Pontifikats des aus
Bologna stammenden Gregors XlIl. nach Rom und fand dort auch unmittelbar

1 E. BENEZIT, Dictionnaire critique e documentaire des Peintres, Sculpteurs, Dessina-
teurs et Graveurs, (1911), Paris 1976, Bd.3, S.279.

12 s, C. HOPER, Bartolomeo Passarotti (1529-1592), Reihe: Manuskripte zur Kunst-
wissenschaft in der Wernerschen Verlagsgesellschaft, Bd.12, Worms 1987, S.7.

13 POSSANZINI, 1985, S.177.

14 M. GUALANDI, Memorie originali italiane risquardanti le Belle Arti, Bd.4, Bologna 1843,
S.155.

5 vgl. ZAPPERI, 1990, S.67.
Zapperi gibt leider nicht an, welches Mindestalter vorausgesetzt wurde.

1® BAGLIONE, 1642, S.297.
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nach seiner Ankunft Anstellung bei der Ausgestaltung der nach ihrem Auftrag-
geber benannten Logge di Gregorio Xlll im Vatikan.

Wie Baglione berichtet, war Croce bei seiner Ankunft in Rom zwar noch jugend-
lichen Alters, besafl aber bereits einige Kenntnis der Malerei**’. Das Datum fiir die
Ausschmuckung der zweiten der drei unter Gregor XllI. freskierten Loggien in den
Jahren 1576/77 liefert uns den terminus ante quem fir Croces Ubersiedelung
nach Rom. Die Fresken des ersten Stocks wurden bereits 1575 ausgefiihrt, als
sich Croce noch in Bologna aufhielt'*®. Die Dekoration des dritten Stocks 4Rt sich
in das Jahr 1582 datieren, sicherlich zu spat, als dal3 Baglione noch die Jugend-
lichkeit Croces bei dessen Ankunft herausgestellt hatte, zumal er fir das Geburts-
datum Croces das Jahr 1553 ansetzt.

In den Jahren nach 1580 gelang es Croce, sich kinstlerisch wie auch gesell-
schaftlich in seiner Wahlheimat Rom zu etablieren. Dem ersten gesicherten
Auftreten Croces als selbstandiger Maler in den Kirchen Spirito Santo ( ca. 1582)
und S. Giacomo degli Spagnoli (1584) sowie der Aufnahme in die Accademia di
San Luca (ca. 1581) und in die Congregazione dei Virtuosi del Pantheon
(8.4.1584) stehen als private Ereignisse die Hochzeit mit Faustina Palumbo de
Capellettis im Februar 1585 und der daran anschliefende Umzug aus dem
Quartier Campo Marzio in das nahegelegene Colonna-Viertel, in dem die Familie
Faustinas ansassig war, gegeniiber''®. Damit hatte Croce die Weichen fir sein

17 "venne egli a Roma nel Papato di Gregorio XIII. in eta giovanile, ma con qualche
principio di pittura." (BAGLIONE, 1642, S.297).

18 Zur Datierung der Loggienausgestaltung s. Kat.Nr.1.

119 Der Eintrittsvermerk Croces in den Akten der Accademia di San Luca ist nicht datiert.
Aus den vorhergehenden und nachfolgenden Eintragen lassen sich die Jahre 1581-82 als
in Frage kommender Zeitraum bestimmen (AASL, vol.2, fol.98v); vgl. auch NACHLAR F.
NOACK, Biblioteca Hertziana, Rom, Scheda "Croce"; POSSANZINI, 1985 , S.177.

Zur Aufnahme in die Congregazione dei Virtuosi del Pantheon am 8.4.1584 s. J.A.F. OR-
BAAN, Virtuosi al Pantheon. Archivalische Beitrdge zur rémischen Kunstgeschichte, in;
Repertorium fiir Kunstwissenschaft, Bd.XXXVII, 1915, S.30; NACHLAR F. NOACK,
Scheda "Croce".

Die kirchliche Trauung mit Faustina de Capellettis erfolgte am 2.2.1585 in S. Maria in Via
und wurde am selben Tag noch notariell beglaubigt (ASVR, S. Maria in Via, Matrimoni
1571-1648, fol.93v; ASR, Archivio dei 30 Notai Capitolini, uff.3, not. Antonio Palumbo,
2.2.1585, fol.280r). Wenige Tage zuvor, am 28.Januar war im Hause von Faustinas
Mutter, Hersilia Palumbo, die Mitgift festgesetzt und auf einen Wert von 78 Scudi
bemessen worden. In einer eigenhandigen Aufzahlung benennt Croce die von Faustina
in die Ehe eingebrachten Gegenstande im einzelnen (Haushaltsgerate und Kleidungs-
stucke) und bestatigt deren Empfang (ASR, 30 Not. Cap., uff.3, not. Antonio Palumbo,
28.1.1585, fol.237r u. 239v). Zugleich verpflichtete sich Hersilia zu einer Zahlung von 75
Scudi, die sechs Jahre spater eingelést wurde, mit der Auflage an Croce, diese als
Sicherheit fur seine Gattin gewinnbringend anzulegen (ASR, s.0., 5.2.1591, fol.93r).

In der Akte vom 2.2.1585 wird Croce als wohnhaft "in Urbe regione Campo Martij"
aufgefiihrt. Mit der Hochzeit erfolgte der Umzug in die Region Colonna, was sich zum
einen aus den kirchlichen Seelenzahlungen und zum anderen aus Notariatsakten, in
denen Croce entweder als "Pictore incola in Regione Columna" oder praziser als "pictor
retro ecclesiam B.S. Maria in Via" tituliert wird (ASVR, S. Maria in Via, Stati d’Anime,
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gesamtes weiteres Leben gestellt, denn die ununterbrochene Mitgliedschaft in der
Accademia di San Luca gipfelte Jahrzehnte spéater, im Todesjahr Croces 1628, in
die Wahl zum Principe. Das Haus hinter der Kirche S. Maria in Via, in das er
unmittelbar nach der Hochzeit gezogen war, blieb sein Domizil bis ans Lebens-
ende. Auch zur weitverzweigten Verwandtschaft seiner Gattin Faustina pflegte
Croce einen guten Kontakt. So wickelte er seine privaten Geschéfte Uber die
Kanzlei von Faustinas Onkel mutterlicherseits, dem Notar Antonio Palumbo, ab;
auch trat er als Zeuge fur andere Familienmitglieder in Notariatsangelegenheiten
auf. Nach dem frihen Tod von Faustinas Schwester Magnifica und deren Gatten
Claudio Giaccardi nahm Croce, dessen eigene Ehe kinderlos blieb, seinen verwai-
sten Neffen Pietro Paolo Giaccardi in sein Haus auf, das dieser bis zum Tode
Croces mitbewohnte'®°.

An den grofRangelegten Kampagnen Sixtus’ V. (1585-90) war Croce nur spora-
disch beteiligt, nicht zuletzt deshalb, weil er in den Jahren 1588/89 flr einen
Auftrag nach Viterbo gerufen worden war.

Fur die Pontifikate Clemens’ VIII. (1592-1605) und Pauls V. (1605-21) geben uns
in erster Linie die in diesem Zeitraum entstandenen Werke selbst Auskunft Gber
Croces Leben. Die kontinuierliche Abfolge von Auftragen in Rom |3t darauf
schlieBen, dalR Croce seine Wahlheimat nur selten verliel3, um andernorts tétig zu
werden. Einzig mit der Freskierungskampagne in S. Maria degli Angeli bei Assisi
(ca.1602) ist belegt, dal? Croce Rom Uuber eine langere Zeitspanne flir einen
auswartigen Auftrag verlassen hat'.

Unter Paul V. avancierte Croce zu einem der meistbeschéftigten Maler Roms.
Zwischen 1610 und 1614 war er ununterbrochen fir den Papst tatig. Er arbeitete
neben den prominentesten Malern der Epoche, Domenico Passignano, Giuseppe
Cesari, Giovanni Baglione und Guido Reni. Vor allem unter dem Einflu3 des

1610-13: fol.2r, 21v, 45r, 68r; 1622-26: fol.5v, 58v, 86v; ASR, Arch. del Collegio dei Notai
Capitolini, not. Livio Prato, b.1361, fol.446r).

120 Croce fungierte z.B. als Zeuge in einer Geldangelegenheit fir Magnifica vom 19. Juni
1587 (ASR, 30 Notai Capitolini, uff.3, not. Antonio Palombo, fol.540r-543v).

Der Neffe Pietro Paolo wird in den ab 1613 existierenden Seelenzahlungen von S. Maria
in Via als wohnhaft im Hause Croces aufgelistet. Tatsachlich aber wird Pietro Paolo schon
viel friiher, vermutlich in den 1590er Jahren, von Croce aufgenommen worden sein, da die
Mutter Magnifica 1591 bereits Witwe gewesen ist und sie selbst unmittelbar danach in
keiner der Akten mehr Erwahnung findet. Fir das Geburtsdatum Pietro Paolos kann man
so den Zeitraum zwischen 1582 (am 16.5.1581 heirateten seine Eltern) und 1591
ansetzen (ASVR, S. Maria in Via, Matrimoni, 1571-1648, fol.80v). Pietro Paolo nahm
zweifelsohne die Stelle des unerfiillten Wunsches Croces und Faustinas nach einem
eigenen Kind ein, denn nur so &Rt sich die lebenslange Verbundenheit erklaren. Nach
Croces Tod im November 1628 verwendete sich Pietro Paolo als Prokurator Faustinas bei
der Testamentsvollstreckung; drei Jahre spater wurde er als Universalerbe Faustinas
eingesetzt (ASR, 30 Notai Capitolini, uff.3, not. Michele Saraceno, 15.16.11.1628, fol.401r-
405r; ASCR, Arch. Urbano, sez.31, vol.17, 10.7.1631).

121 g, Kat.-Nr.24.
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letzteren erfuhr Croces Malstil erneut einen grundsatzlichen Wandel.

Im Januar 1615 wurde Croce nach Loreto berufen, um dort die Fresken Chri-
stofano Roncallis in der Kirchenkuppel, der Taufkapelle und dem Altar der Neuen
Sakristei zu schatzen'®. Croce hatte hierbei die Bauleitung der Santa Casa zu
vertreten, Cesare Conti wurde von Roncalli zum Fursprecher bestimmt. Die
Umschreibungen, mit denen Croce in der Berufungsurkunde eingefuhrt wird,
sprechen fur die Reputation, die er sich als Freskant tber die Grenzen Roms
hinaus erworben hatte. Er wird charakterisiert als "honorabilis vir", als "pictor
egregius" und "valenthomo"<sic!>'*, Das Ergebnis der Stima scheint den
Gouverneur der Santa Casa, Ottavio Orsini, nicht zufriedengestellt zu haben, da
er im Februar desselben Jahres Herzog Francesco Maria Il. della Rovere ersuch-
te, ihm einen anderen Kinstler fir eine neue Schatzung zu entsenden. Der
Herzog wies die Bitte Orsinis mit der Begrindung zuriick, dal’ "in questo mio
paese, dopo la morte di Federico Barocci, non v'é¢ pittore di valore [...].""*
Schlie3lich wurde die von Croce und Conti getroffene Festsetzung der Fresken
auf 16775 Scudi akzeptiert.

In den Jahren danach haben wir nur noch in den nicht erhaltenen Fresken fur die
Familie Peretti-Montalto im Palazzo Fiano-Amalgia (nach 1620, Kat.Nr.37) einen
Anhaltspunkt fiir Croces weitere kinstlerische Téatigkeit.

Fur das letzte Lebensjahr Croces verdichten sich noch einmal die biographischen
Informationen, sowohl was die 6ffentliche Tatigkeit im Dienste der Accademia di
San Luca als auch die privaten Umstande anbelangt. Das Amt des Principe der
Accademia di San Luca, das ihm am 28.11.1627 per Losentscheid zugefallen war,
konnte Croce aufgrund einer Krankheit nur bis August des folgenden Jahres
wahrnehmen. Bei den Kongregationen am 29.8. und 9.9.1628 war er bereits nicht
mehr anwesend'?. Mitte September ist in den Rechnungsbiichern der Akademie

122 Dje betreffenden Dokumente sind veroffentlicht in F. GRIMALDI, Pittori a Loreto.
Commitenze tra '500 e '600 - Documenti, Reihe: Sopraintendenza per i Beni ambientali
e archettonici delle Marche, Bd.3, Ancona 1988, S.260-268, Doc.X-XVIII.

122 GRIMALDI, 1988, S.261, Doc.XI.

Zum Sprachgebrauch des Begriffs "valenthuomo” in Bezug auf kinstlerische Tatigkeit
besitzen wir in den Gerichtsprotokollen Caravaggios im Baglione-Prozess des Jahres
1603 ein aussagekraftiges Dokument. Als Valent’huomini fihrt Caravaggio die fihrenden
Maler Roms an und definiert den Terminus folgendermaRen: "Quella parola 'va-
lent’huomini’ appresso di me vuol dire che sappi far bene, cioé sappi far bene dell’'arte
sua, cosi in pittura valenthuomo che sappi depinger bene et imitar bene le cose naturali”
(zitiert nach R. MOLLER, Der rémische Maler Giovanni Baglione, Reihe: tuduv-Studien:
Kunstgeschichte, Bd.41, Miinchen 1989, S.178).

24 GRIMALDI, 1988, S.264, Doc.XIV u. XV.

125 Croces kontinuierliche Mitgliedschaft und aktive Beteiligung in der Accademia di San
Luca ist durch Geldspenden in den Jahren 1607, 1615, 1616 und 1621 verbirgt. (AASL,
vol.42, fol.34v, 125r, 143v, 144r, 182r; AASL, Giustificazioni |, fol.388).

Von den finf Kandidaten fir das Amt des Principes, die den ersten Wahlgang am
14.11.1627 Uberstanden hatten, konnte Croce die wenigsten Stimmen (15 Prostimmen
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ein Betrag Uber 80 Giuli verzeichnet "per doi mani di zucchero per andare a
visitare il principe Baldassar Croce che era amalata"'?®. Die Sitzung am 23.
Sptember. fand im Hause Croces statt, da dieser aufgrund seiner "indespositione”
nicht mehr in der Lage war, die Raumlichkeiten der Akademie aufzusuchen. Die
Amtsgewalt wurde aus diesem Grund Giovanni Baglione kommissarisch tber-
tragen'’.

Von der Krankheit, die ihn seit mehreren Monaten ans Haus gebunden hatte,
erholte sich Croce nicht mehr; er starb am 8.11.1628'%. Beigesetzt wurde er
"privatamente™®®, also ohne die ihm aufgrund seines Amtes zustehenden
Feierlichkeiten, in S. Maria in Via. Buchowiecki lokalisiert die Grabstétte ohne
Quellenangabe in die Cappella della SS. Trinita'®.

Eine Woche nach Croces Tod wurde auf Veranlassung der Witwe und Alleinerbin
Faustina ein Inventar seiner Hinterlassenschaften erstellt, das sich eher armselig
ausnimmt™, Neben einigen Mébeln und Kleidungsstiicken, denen die Spuren des

und 9 Gegenstimmen) auf sich vereinigen. Vor ihm lagen Antonio Tempesta (24 pro/ 1
contra), Giuseppe Cesari (21/4), Guido Reni (21/4) und Domenichino (16/9). Per
Losentscheid, wie es in den Statuten der Akademie festgeschrieben war, mufdte der
Prinicipe des folgenden Jahres ermittelt werden, wobei die Wahl auf Croce fiel. Am
Neujahrstag 1628 konnte Croce anlaRlich der Feierlichkeiten zum Amtsantritt Siegel und
Schlussel der Akademie in Empfang nehmen. In den folgenden Monaten stand er den
Kongregationen am 3.Marz, 3. und 21.Mai sowie am 6.August vor (ASR, 30 notai
capitolini, uff.15, not. T. Salvatorius, vol.114, fol.257r/v, 258r-259v, 272r, 407r/v; vol.115,
fol.54r/v, 497r/v, 508r; vol.116, fol.207r, 409r/v; vol.117, fol.207r/v, 292r/v, 363r/v; AASL,
vol.42a, fol.1v).

126 AASL, vol.42a, fol.107r.
27 ASR, 30 notai capitolini, uff.15, not. T. Salvatorius, vol.117, fol.453r.

128 *Anno doi 1628 die 8 Men 9bris / Balthasar Crux de Bononia Pictor excellens coniux
d. Faustine Palumbe annor. circa septuaginta.” (ASVR, S. Maria in Via, Morti 1571-1637,
8.11.1628).

Im Juli 1630 lie3 die Accademia di San Luca fur "diversi fratelli morti", darunter auch
Croce, Messen lesen. (AASL, vol.42a, fol.112v).

12 BAGLIONE, 1642, S.299.

%% W. BUCHOWIECKI, Handbuch der Kirchen Roms, Bd.3, Wien 1974, S.252.
Heute weist in der Kapelle nichts mehr auf ein mogliches Grab des Kunstlers hin.

181 "Inventario della roba di Meser Baldassar Croce Bolognese Retrovate dopo la sua
Morte fatto adistantia di madonna Faustina Palomba sua moglie erede testamentaria con
il beneficio della lege et inventario che sonno le infrascrite senza pregiudicio di qual si
vogla sua ragione

Un studiolo di noce / una Credenza di noce / Quattro sedie di noce / Quattro casse di
noce / Doi Taulini di noce / Quattro Scabelli di noce / Una letiera di noce / Una Stantia de
corami usati / Quadri di Pitura otto grandi / Quadri di Pitura picoli dieci / Una credenza di
albucio / Doi forcieri di corame / Un casetino di Cipreso / Una Spada / Un arme da
Cardinale / Un faraiolo di Buratino / Un faraiolo di Peluzo / Una casada di Buratino / Una
casada di Peluzo / Doi capelli / Camise otto / Un tapedeo di Razo / Un Armario dipinto /
li quali robe sono fatte usate che un pezo che sonno in casa [...]." (ASR, 30 notai
capitolini, uff.3, not. Michele Saraceno, Sept.-Dez.1628, fol.405r u. 406r; weitere die
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Gebrauchs anzusehen waren ("li quali robe sono fatte usate che un pezo che
sonno in casa"), sind nur ein Schwert, ein Kardinalswappen und achtzehn Bilder
groRen und kleinen Formats als Wertobjekte bemerkenswert. Angesichts der
zahlreichen Auftrage, die Croce wahrend seiner gesamten Laufbahn zuteil gewor-
den waren, sind die kleinblrgerlichen Verhdltnisse, in denen er sein Dasein
fristete, nur damit zu erklaren, dal’ er entweder Bescheidenheit zur Lebenstugend
erkoren hatte, oder damit, dal3 er in seinen letzten Lebensjahren altersbedingt
kaum noch imstande war, gréRere Auftrage auszufiihren und er deshalb von
seinen Ersparnissen zehren mulf3te.

Aus der Zusammenschau der versammelten Fakten entsteht das Bild eines
Menschen, dessen Maximen Zuverlassigkeit, Sicherheit und Kontinuitat sind und
fur den die gesellschaftliche Norm das Richtmal3 des Handelns darstellt. Baglione
bescheinigt Croce eine ehrenhafte Lebensweise ('Baldassarre Croce visse molto
honoratamente")'*. Das Fehlen weiterer zeitgendssischer Urteile zur Person
Croces laft ebenfalls eher auf Rechtschaffenheit denn auf Extravaganz schliel3en,
denn dem Chronisten ist fir gewdhnlich nur das AuRRerordentliche und von der
Norm Abweichende bemerkenswert.

Ohne einer Bewertung vorgreifen zu wollen, darf man sagen, dal3 die Mal3gabe
der geltenden Normen auch fur Croces kinstlerische Tatigkeit bestimmend
gewesen ist. Croces Schaffen ist zeitlebens an den vorherrschenden Stromungen
seiner Zeit, aber auch an kanonisch gewordenen Bildformeln vergangener Epo-
chen orientiert. Ein leitendes Motiv bei der Erstellung des Katalogs war deshalb
die Frage nach der Herkunft der von Croce verwendeten Kompositionen.

Die Wirkung von Bild auf Bild ist ein konstitutives Moment nicht nur fir die Kunst-
auffassung Croces, sondern fur die gesamte romische Kunst der katholischen
Restauration. Hierin sind Croces Bilder flr seine Zeit exemplarisch; aus der
Rekonstuktion der von Croce eingesetzten Zitate und Adaptionen gewinnt man
eine Perspektive fur die Fulle des Bildrepertoirs und das Formengedachtnis einer
ganzen Epoche, die die Pontifikate von Gregor XIlI. bis Urban VIII. umfal3t. Die

Testamentsvollstreckung betreffende Akten finden sich ebd., fol.401r-404r, 412r; ASC,
Archivio urbano, sez.XXXl, vol.3, 16.11.1628).

Faustina machte ihr Testament im Juli 1631, in dem sie neben Geldspenden fur einige
Einzelpersonen und die Kirchen S. Andrea delle Fratte und S. Paolo in piazza Colonna
den Neffen Pietro Paolo zum Alleinerben bestimmte. (ASC, Archivio urbano, sez.31,
vol.17, 3.u.10.7.1631). Im November 1637 verfaldite Faustina ein neues Testament, aus
dem hervorgeht, daf3 sie noch immer in ihrem Domizil bei S. Maria in Via wohnte und dal3
sich das Haus Pietro Giaccardis unmittelbar daneben befand (ASC, Archivio urbano, sez.
33?% vol.21, 29.11.1637).

132 BAGLIONE, 1642, S.299.

Eine Portratzeichnung, die Filippo Minei fur die nicht zur Publikation gelangte Vitenschrift
Nicola Pios von Croce angefertigt hat, ist nicht erhalten. (s. N. PIO, 1977, S.213; A.
CLARK, The Portraits of Artists Drawn for Nicola Pio, in: Master Drawings, Bd.5, Nr.1,
1967, S.3-23)
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Kunstler-Kunstgeschichte hat sich bislang vornehmlich an die herausragenden
und innovativen Protagonisten gehalten, die aber, weil sie die aktuellen sozialen,
geistigen und kunstimmanenten Bedingungen ihrer Zeit oftmals bereits tber-
wunden haben und deshalb Uber diese hinausweisen, nicht reprasentativ fur die
Epoche sind, in der sie leben. So 14t sich die Feststellung, die Walter Benjamin
fur das barocke Trauerspiel getroffen hat, auf die Werke der bildenden Kunst in
der Gegenreformation uneingeschrankt tbertragen: "Ein anderes ist es eine Form
verkorpern, ein anderes sie auspragen. Ist das erste Sache der erwahlten Dichter,
S0 geschieht das zweite oft unvergleichlich markant in den mihseligen Versuchen
der schwécheren. Die Form selbst, deren Leben nicht identisch mit dem von ihr
bestimmter Werke ist, ja, deren Auspragung bisweilen umgekehrt proportional zu
der Vollendung einer Dichtung stehen kann, wird gerade an dem schmaéchtigen
Leib der diirftigen Dichtung, als ihr Skelett gewissermaRen, augenfallig."**

I1.3. Chronologischer Werkkatalog

1. ROM, PALAZZO VATICANO, LOGGE DI GREGORIO XllIl, 1576/77
Szenen aus dem Leben Christi (?)
Figurinen, Grotesken (?)

Der erste Auftrag, den Croce in Rom erhielt, betraf die Beteiligung an der
Freskierungskampagne im zweiten Stock der Loggien Gregors XllI. im Vatikan™*.

133 W. BENJAMIN, Ursprung des deutschen Trauerspiels, (1928), Frankfurt a.M ®1990,
S.40.

134 Zur Beteiligung Croces siehe G. MANCINI, Considerazioni sulla Pittura, hrsg. von A.
Marucchi, Reihe: Accademia nazionale dei Lincei. Fonti e documenti inediti per la storia
dellarte, Nr.1, Bd.1l, Rom 1957, S.267; BAGLIONE, 1642, S.297; G.P. CHATTARD,
Nuova descrizione del Vaticano o sia del Palazzo Apostolico di San Pietro, Bd.2, Rom
1766, S.147; A. BOLOGNINI AMORINI, Vite dei pittori e artefici bolognesi, Bologna 1841,
S.101; SOBOTKA, 1913, S.138; J. HESS, Le Logge di Gregorio XllI: i pittori, (1936), in:
ders., Kunstgeschichtliche Studien zu Renaissance und Barock, Bd.1, Rom 1967, S.123-8;
D. REDIG DE CAMPQOS, | Palazzi Vaticani, Reihe: Roma cristiana, Bd.18, Rom 1967,
S.169-72; POSSANZINI, 1985, S.177; G. CORNINI u.a., Il Palazzo di Gregorio Xlli, in: C.
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Die Leitung der Loggienausschmickung, an der eine groRe Equipe fuhrender
Maler dieser Zeit partizipierte, oblag Lorenzo Sabatini, nach dessen Tod im Jahre
1576 Marco Marchetti da Faenza die vakante Position Gbernahm. Baglione nennt
neben Croce und den beiden Oberintendanten noch weitere zwolf beteiligte Maler,
zumeist beschrankt er sich jedoch auf die Erwahnung ihrer Mitarbeit, ohne sie mit
einzelnen der 44 Szenen aus dem Leben Christi im Gewdlbe in Verbindung zu
bringen. Allein Marco da Faenza, Ottaviano Mascherino, Jacopo Sementa,
Raffaellino da Reggio und Paris Nogari weist er konkrete Arbeiten zu. Diese
konnten zuletzt J. Hess und H. Rottgen auf der Grundlage stilistischer Vergleiche
préazisieren™. Hinsichtlich der Beteiligung Croces haben sich dabei allerdings
keine neuen Einsichten ergeben. Tatséchlich ist keine der Szenen fiir Croce cha-
rakteristisch, was seinen Grund entweder darin hat, daf3 Croce zu diesem Zeit-
punkt noch keine eigene Handschrift entwickelt hatte, oder darin - und dies ist
wabhrscheinlicher -, dal3 er nur bei der Ausgestaltung der rahmenden Grotesken

und Figurinen eingesetzt wurde®®.

Wabhrscheinlich ist auch eine Beteiligung Croces an den Gewdlbefresken mit
Heiligen im Paradies und Tugenden im dritten Stock der gregorianischen Loggien,
die um 1582 unter der Leitung Niccold Circignanis ausgefiihrt wurden™’. Der
stilistische Einfluf3 Circignanis und Giov. Batt. Lombardellis auf Croce, der sich in
der Folgezeit auch an gemeinsam durchgefihrten Projekten festmachen laf3t, mag

hier seinen Ausgang genommen haben™®,

2. ROM, PALAZZO VATICANO, GALLERIA DELLE CARTE GEOGRAFICHE,
1580/81
Szenen der Wundertétigkeiten in den italienischen Provinzen (?)
Geographische Karten der italienischen Provinzen (?)
Grotesken, Allegorien (?)

Wie in den Loggien Gregors XIII. ist auch in der Galleria delle Carte Geografiche

Pietrangeli (Hg.), /| Palazzo Apostolico Vaticano, Florenz 1992, S.151-7.

¥* G. BAGLIONE, Le vite de’ pittori, scultori et architetti, hrsg. u. kommentiert von J. Hess
H. Rottgen, Reihe: Studi e testi, 3 Bde, Citta del Vaticano 1995. Die betreffenden
Kommentarstellen zu den Loggien sind C 5%, C 17%°, C 18", C 22*, C 26, C 41", C
47°, C 68", C 87%.

1% 50 sieht es auch J. Hess: "Baldassarre Croce, nato nel 1558, non avra svolta che una
attivita di secondo ordine;" (HESS, (1936), 1967, S.126f.).

37 Zu den Fresken im dritten Stock s. HESS, (1936), 1967, S.127f.; REDIG DE CAMPOS,
1967, S.172; BAGLIONE, ed. HESS/ROTTGEN, C 41" (mit weiteren Literaturhinweisen),
C 57?%, CORNINI u.a., 1992, S.151f.

1% 5. auch Kat.-Nr.7 u. 8.
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Croces Beteiligung nicht unter den vielen hier tatigen Handen zu spezifizieren,
zumal die Galerie bereits 1588 und 1592 und dann bis ins 19. Jahrhundert hinein
noch weitere vier Male restauriert worden ist'*. Die malerische Ausgestaltung der
Galeriewande mit geographischen Karten der italienischen Provinzen hatte der
Domenikanerménch Egnazio Danti entworfen, fir die Szenen der Wundertétig-
keiten des Gewolbes zeichnete Cesare Nebbia verantwortlich, wohingegen die
kunstlerische Gesamtleitung Girolamo Muziano oblag.

3. ROM, SPIRITO SANTO, ca. 1582

Der Zerstérung der Kirche des beim Trajansforum gelegenen Konvents Spirito
Santo im Jahre 1812 fielen auch die Fresken Croces (1. Kapelle rechts) zum
Opfer. Die Kapelle beherbergte ein alte Marienikone ("un imagine antica di Maria
Santissima"*%), was die Vermutung nahelegt, daR die von Croce 1582 ausgefiihr-
ten Szenen (Baglione: "storiette"; Pio: "alcune pitture"; Titi: "pitturine"**"), deren
Inhalt in keiner Quelle ausdricklich genannt ist, die Vita Mariens zum Gegenstand
gehabt haben kdnnten.

4. ROM, S. GIACOMO DEGLI SPAGNOLI (heute: NOSTRA SIGNORA DEL

SACRO CUORE), 1583-84, (Abb.32-45)

Die Propheten Daniel, Elias, Jesaja und David  (Abb.33-36)

Gottvater auf Wolken thronend  (Abb.43)

Eine Sybille (Abb.44)

Jonas und der Wal (Abb.42)

Sechs Szenen aus dem Neuen Testament (Christus auf dem Weg nach
Emmaus; das Emmausmahl; Erscheinung Christi vor den Aposteln; Der

%9 it.. BAGLIONE, 1642, S.297; BOLOGNINI AMORINI, 1841, S.101; SOBOTKA, 1913,
S.138; REDIG DE CAMPOS, 1967, S.174-8; POSSANZINI, 1985, S.177; HESS/ROTT-
GEN, Kommentierte Neuedition der Baglione-Viten ,C 22*, C 41", C 44%, C 51", C 56%,
C 57%, C 87*.

Jingst hat M. Schitte der Galleria delle Carte geografiche eine ikonologische Studie
gewidmet, in der die &ltere Literatur versammelt ist (M. SCHUTTE, Die Galleria delle
Carte geografiche im Vatikan. Eine ikonologische Betrachtung des Gewdlbeprogrammes,
Hildesheim 1993).

140 p|Q, 1977, S.213.

I BAGLIONE, 1642, S.298; PIO, 1977, S.213; TITI, (1686), 1987, S.128.

Das Datum 1582 als Entstehungsjahr der Fresken gibt Titi an, der Croces Fresken im
Kontext der in diesem Jahr durchgefiihrten Restaurierung der Kirche, an der auch
Giovanni de'Vecchi beteiligt gewesen ist, nennt (TITI, (1674), 1987, S.128).

Im ausgehenden 18. Jahrhundert noch sind die Fresken zu sehen und wohl in gutem
Erhaltungszustand gewesen: nicht anders &Rt es sich erklaren, da3 der deutsche
Romreisende J.J. Volkmann sie als einzige der gesamten malerischen Kirchenausstattung
fur erwahnenswert befindet ("Die Mahlerey um den Altar der Maria ist von Balthasar
Croce", J.J. VOLKMANN, Historisch-kritische Nachrichten von Italien, Bd.2, Leipzig 1770,
S.161).
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ungldubige Thomas; Verkindigung der Auferstehung an die Frauen,; Noli
me tangere) (Abb.37-41)

Christus befreit die Kirchenvéter aus der Vorhélle (zerstort)

HI. Antonius (zerstort)

Ein ahnliches Schicksal wie den Fresken des Konvents Spirito Santo ware beina-
he auch denen in S. Giacomo degli Spagnoli zuteil geworden, als 1938 aus Anlaf}
der Er6ffnung des Corso del Rinascimento das 1.Joch der Kirche abgetragen
wurde. Durch den gliicklichen Umstand, daf3 die Cappella della Risurrezione mit
den - wenn auch zum Teil ruinds erhaltenen - biblischen Motiven Croces von den
UmbaumalRhahmen verschont blieb, bietet sich uns ein stilistischer Anknipfungs-
punkt fir weitere Werkzuweisungen und deren Datierung in die Frihzeit des
Kinstlers,

Die Cappella della Risurrezione liel3 der Portugiese Antonio Fonseca in den
Jahren 1583-84 errichten, mit Marmor und Stuck ausschmuicken und freskieren,
so dafl die Kapelle 1584 ihrer Bestimmung, dem Kult der Auferstehung Christi,
ubergeben werden konnte, wie sich der am AulRenpfeiler angebrachten Inschrift
entnehmen 1aRt™,

Blickfang und geistliches Zentrum der Kapelle war Cesare Nebbias Altarbild mit
der Auferstehung Christi (heute in S. Maria di Monserrato), auf das die meisten
der Fresken Croces im Gewdlbe typologisch im Sinne der alttestamentarischen
Vorankindigung der Auferstehung ausgerichtet sind: die Propheten Daniel, Elias,
Jesaja und David (Abb.33-36) in den Pendentifs sowie die altarseitig angebrachte
Sibylle (Abb. 44). Die neutestamentarischen Begebenheiten, in denen sich Chri-
stus zum Beweis des Auferstehungswunders seinen Jingern zu erkennen gibt,
sind in der Bogenlaibung versammelt (Christus auf dem Weg nach Emmaus, Die
Erscheinung Christi vor den Aposteln, Der unglédubige Thomas, Die Verkiindigung
der Auferstehung an die Frauen, Abb.37-39). Dazu gesellen sich im linken Bildfeld
des Gewolbes - als kompositorisches Pendant zur Jonasszene (Abb.42) - das Noli
me tangere (Abb.41) und an der ruckwéartigen Wand unterhalb der Sibylle im
Altarauszug das Emmausmahl (Abb.40). Den Scheiteltondo der Bogenlaibung
ziert die Heilig-Geist-Taube (Abb.45), hinter der in einem Kompartiment der ein-
gangsseitigen Gewdlbezone Gottvater auf Wolken thronend (Abb.43) erscheint,
wodurch das gesamte Programm eine thematische Erweiterung um den Trini-

12 Die Kapelle (1.Kap. rechts; heute: Cappella di S. Giuseppe) war Sitz der 1579 per
Breve Gregors XIll. gegriindeten Confraternita della Risurrezione, die 1591 zur
Erzbruderschaft erhoben wurde (vgl. F. RUSSO, Nostra Signora del Sacro Cuore, Reihe:
Le chiese di Roma illustrate, Nr. 105, Rom 1969, S.45).

Zur Zuschreibung der Gewdlbefresken an Croce s. CELIO, (1638), 1967, S.34; BAGLIO-
NE, 1642, S.116 u. 297f.; G.B. MOLA, (1663), 1966, S.61; F. TITI, (1674), 1987, S.82;
PIO, 1977, S.212; BOLOGNINI AMORINI, 1842, S.101; SOBOTKA, 1913, S.138; POS-
SANZINI, 1985, S.177.

% Die Inschrift am rechten AuRenpfeiler lautet: "AD HONOREM RESURRECTIONIS
DOMINI NOSTRI IESU CHRISTI ANNO MCLXXXIV".
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tatsgedanken erfahrt.

Nicht erhalten sind zwei von Baglione erwdhnte Szenen Uber dem Pfeilerbogen
an der AuRenwand der Kapelle, Christus befreit die Véter aus der Vorhélle und
der HI. Antonio von Padua, Namenspatron des Auftraggebers Antonio Fonseca.
Croces Figurenstil der achtziger Jahre laf3t sich an den Propheten im Gewdlbe
exemplarisch ablesen. Die Korper sind hinter weiten, volumindsen Gewéandern
versteckt. Mit wenigen, aber daflr um so groReren Faltenwtrfen erzeugt Croce
Plastizitat. Charakteristisch fur die weitere Entwicklung der Physiognomien bei
Croce ist vor allem das Gesicht Daniels: die Stirnpartie ist vergleichsweise breit
gegeben, die Wangenknochen treten stark hervor, zum Kinn hin verjiingt sich der
Kopf deutlich.

5. ROM, HAUS DES ARCHITEKTEN ASCANIO ROSSO, nach 1584

Mancini und Baglione erwédhnen Croces heute verlorenen Fassadenfresken am
Hause des Architekten Ascanio Rosso, das auf dem Corso in Hohe der Via della
Frezza unweit von S. Giacomo degli Incurabili gelegen war'*®. Da die von Baglio-
ne in vielen seiner Viten angewandte relative Chronologie im Falle Croces nur
bedingt Gliltigkeit beanspruchen kann, 1a3t sich die Erwdhnung der Fresken nach
denen in S. Giacomo degli Spagnoli (1584) und vor denen der Loggia delle
Benedizioni von S. Giovanni in Laterano (1587) nur eingeschréankt als Datierungs-
hinweis heranziehen. Allerdings ist aus der Bemerkung, die Fresken seien zum
Zeitpunkt der Niederschrift von Croces Vita kaum noch kenntlich gewesen ("se
ben’hora poco ve n’'é rimasto, per essere indiscretamente guasta"), zu schliel3en,
daR sie bereits einige Jahrzehnte zuvor, also in Croces Frihzeit, ausgefihrt
wurden. Auch die Tatsache, dafl3 nach 1600 die grol3e Zeit der rémischen Fassa-
denmalerei, die mit Namen wie Polidoro da Caravaggio, Raffaellino da Reggio
und den Zuccari verbunden ist, bereits ausgeklungen war, darf dahingehend
gewertet werden, dal3 die chronologische Reihenfolge in der Vita in diesem Fall
gewahrt ist. Als vorlaufige Datierung ist somit der Zeitraum zwischen 1584 und
1587 in Anschlag zu bringen'*®. Uber den Inhalt der Fresken, fiir die Croce laut
Baglione viel Lob zuteil wurde ("la quale gli fu molto lodata"), ist nichts bekannt.

6. ROM, ORATORIO DEL SS. CROCIFISSO DI S. MARCELLO, ca. 1585/86,
Griindung der Bruderschaft des Heiligen Kreuzes (Abb.46)

144 BAGLIONE, 1642, S.297f.

145 MANCINI, Bd.1, 1957, S.283; BAGLIONE, 1642, S.298; des weiteren BOLOGNINI
AMORINI, 1842, S.102; W. HIRSCHFELD, Quellenstudien zur Geschichte der Fassa-
denmalerei in Rom im XVI. und XVII. Jahrhundert, Halle 1911, S.45; D’ONOFRIO, 1961,
S.166; POSSANZINI, 1985, S.177.

4% Auch Possanzini siedelt die Fresken, allerdings ohne Nennung von Griinden, sehr friih
im Oeuvre Croces an. (POSSANZINI, 1985, S.177).
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Die im Jahre 1962 durchgefiihrten Restaurierungen im Oratorio del SS. Crocifisso
di S. Marcello haben in einem Fresko rechts der Eingangswand unterhalb der
Sangertribline den Schriftzug Croces zum Vorschein gebracht™”: "Baldassar de
Cruce Pittor Bononiensis Facieb.".

Croces Signatur ist an prominenter Stelle in der Bildmitte plaziert, und zwar auf
einem Schriftstiick, das ein sitzender geistlicher Wirdentréager einem ihm ent-
gegentretenden Mann Uberreicht. Das Geben und Nehmen ist durch unterstiitzen-
de Gesten definiert, die linke, auf der Stuhllehne ruhende Hand des Geistlichen
weist in die Richtung des Empfangenden, der wiederum mit seiner auf die eigene
Brust weisenden Rechten die Entgegennahme der Urkunde gleichsam bestatigt.
Die feierliche Haltung des Mannes mit dem nach vorn gestellten linken Ful3 und
dem zum Zeichen der Ehrerbietung herabgeneigten Oberkorper - Attitiiden, die
sich in der hinter ihm stehenden Assistenzfigur wiederholen - zeugen von Croces
Kenntnis zeremonieller Ablaufe und ritualisierten Devotionsgebarens. Am linken
Bildrand, neben einer flankierenden Séaule, sind drei Manner versammelt, von
denen einer den Blick auf das zentrale Geschehen der Dokumentenilibergabe
richtet, wahrend die beiden anderen das Ereignis diskutieren. lhre lockere Haltung
steht allerdings in einem sonderbaren Kontrast zur Feierlichkeit der Szene. In
einer Nebenszene im Bildhintergrund segnet ein Geistlicher mehrere Personen
vor einem in einer Wandnische angebrachten Kruzifix, bei dem es sich vermutlich
um das wundertatige Kreuz aus S. Marcello handelt, dem die Bruderschaft ihren
Namen verdankt. Am linken unteren Bildrand posiert in kostimhafter Aufmachung
ein Knabe oder Zwerg, rechts unten befinden sich, kompositorisch vom tbrigen
Geschehen isoliert, zwei reprasentative mannliche Halbfiguren mit deutlich portrat-
haften Zigen.

Das Fresko ist Teil eines Zyklus, der sich in drei weiteren Szenen mit Begeben-
heiten aus der Geschichte der Bruderschaft befaldt: links des Eingangs befindet
sich Christofano Roncallis Das Kruzifix aus S. Marcello libersteht den Brand der
Kirche unbeschadet, daneben an der Seitenwand von gleicher Hand Die Orato-
rianer griinden im Jahre 1575 den Kapuzinerinnen-Konvent von S. Chiara al Quiri-
nale; die Szene an der rechten Eingangswand, also unmittelbar neben Croces
Bild, zeigt die Prozession des Heiligen Kreuzes, die sich im Jahre 1519 aus Anlaf3
einer Pestepidemie zugetragen hat'*®,

Wahrend der Inhalt der Darstellungen Nogaris und Roncallis durch die unterhalb
der Bilder in gemalten Kartuschen angebrachten Inschriften gesichert ist, ist man
fur die Auslegung von Croces Fresko auf Spekulationen angewiesen, da die

4" Die Restaurierungen sind besprochen in: Tutela e valorizzazione del patrimonio
artistico di Roma, Kat.Ausst., Pal. Venezia, April 1964, S.92f.

8 vgl. LEWINE, 1960, S.216; Tutela e valorizzazione..., 1964, S.92f.; A. PINNA,
L’Oratorio del Crocifisso di S. Marcello, in: Bolletino della unione storia ed arte, Nr.1-3,
8.Jg., 1965, S.96-98; J.v. HENNEBERG, L’Oratorio dell’Arciconfraternita del Santissimo
Crocifisso di San Marcello, Rom 1974, S.79-83.
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Inscriptio bis zur Unkenntlichkeit ruiniert ist. Gemeinhin wird die Szene als die
Bestétigung der Bruderschaftsstatuten durch Papst Clemens VII. im Jahre 1526
gedeutet'®, Bei dieser Bestimmung sind allerdings Zweifel angebracht, denn in
der ansonsten unleserlichen Kartusche am unteren Bildrand sind noch die Ziffern
"DXXII" zu erkennen, was ein Ereignis aus dem Jahre 1522 als Bildthema nahe-
legt. In eben diesem Jahr ist die Bruderschaft durch den spanischen Kardinal
Raimondo de Vich in der Kirche S. Marcello ins Leben gerufen worden'*, so daf
sich die Szene mit guten Argumenten als die Griindung der Bruderschaft des
Heiligen Kreuzes bestimmen laf3t, zumal der geistliche Wirdentrager im Kardinal-
sornat wiedergegeben ist .

Anhand einer Zahlung an Roncalli fur das Bild der Griindung des Konvents S.
Chiara al Quirinale hat J.v. Henneberg den gesamten Zyklus in das Jahr 1583
datiert™. Fiir Croces Fresko erscheint mir aus stilistischen Erwégungen jedoch
eine spatere Ausfiihrung wahrscheinlich, da hier im Vergleich mit dem Auferste-
hungs-Zyklus aus S. Giacomo degli Spagnoli von 1583/84 ein souverédnerer
Umgang mit den raumliche Tiefenwirkung erzielenden Mitteln der Zentralper-
spektive, eine organischere Auffassung von Kérperlichkeit und die fur die weitere
Entwicklung charakteristischen Physiognomien zu konstatieren sind.

Zudem durchbricht das Bild durch eine Inkongruenz in der Ausgestaltung der
Inschriftenkartusche die kompositorische Einheit des Zyklus: wahrend bei Nogari
und Roncalli die Kartusche jeweils wie eine Plakette auf den Bildrahmen aufge-
setzt ist und sie so zur Halfte Gber die Wand ragt, ist sie bei Croce ganz in das
Bild verlegt und schlie3t mit dem unteren Bildrand ab. Die Annahme, daf} die
Griindung der Bruderschaft des SS. Crocifisso in zeitlichem Abstand zu den
anderen Szenen entstanden ist und womdglich ein bereits existierendes Bild
ersetzt hat, lait sich durch einen Irrtum Bagliones erharten, der neben der Pro-
zession des Kreuzes auch Croces Fresko Paris Nogari zuweist'>>. Baglione hat
diese Zuschreibung bei der Abfassung der Vita Nogaris offensichtlich nicht aus
eigener Anschauung, sondern aus der Erinnerung vorgenommen, denn ansonsten
ware ihm die Signatur Croces sicher nicht entgangen. Da Baglione, dem anson-
sten kaum Fehlattributionen im Falle Croces nachzuweisen sind, ab 1585 selbst

19 vgl. Tutela e valorizzazione..., 1964, S.92; PINNA, 1965, S.97; HENNEBERG, 1974,
S.79; I. CHIAPPINI DI SORIO, Christoforo Roncalli detto il Pomarancio, Bergamo 1975,
S.124; POSSANZINI, 1985, S.177.

%0 ygl. L. FIORANI, Storiografia delle confraternite romane, Reihe: Ricerche per la storia
delle confraternite romane, Bd.6, Rom 1985, S.275.

! HENNEBERG, 1974, S.80-82.

2 In der Vita von Paris Nogari schreibt Baglione: "Nell'oratorio di s. Marcello a man diritta
sotto il choro li due mezi quadri a fresco sono suoi.” (BAGLIONE, 1642, S.88).
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als Maler aktiv gewesen ist'*®, ist es denkbar, daR er die Fresken wahrend oder

kurze Zeit nach ihrer Ausfiihrung durch Nogari gesehen hat, es ihm aber entgan-
gen ist, dal3 eine der beiden Szenen wenige Jahre spater, d.h. etwa um 1585/86,
von der Hand Croces ersetzt worden ist.

7. BAGNAIA, VILLA LANTE, PALAZZINA GAMBARA, ca. 1586, (Abb.47-51)
Steinigung des HI. Stephanus (Abb.47)
Herkules erschlédgt den Drachen  (Abb.50)
Herkules tétet die lerndische Hydra  (Abb.51)
Hermen, Putten (Abb.48-49)

Wohl um 1586 fihrte ein Auftrag Croce zum ersten Mal aus Rom heraus, und
zwar nach Bagnaia in die Villa Lante, wo der Kardinal Giovan Francesco Gam-
bara seinen kleinen Palazzo mit Fresken ausschmiicken liel3. Die stilistische Néhe
des Freskos aus dem Oratorio del SS. Crocifisso zu einigen Szenen in der
Palazzina Gambara legt dier Autorschaft Croces nahe. Vor allem die Steinigung
des HI. Stephanus (Abb.47) in der Stanza di San Lorenzo bietet sich fir eine
Gegenuberstellung an: hier findet sich die gleiche Raumauffassung mit der hoch
angelegten Horizontlinie und der leichten Aufsicht des Betrachters auf das
Geschehen wieder. Die beiden in Rickenansicht gegebenen Steinewerfer weisen
die gleiche muskulése Kdrperlichkeit mit der akzentuierten Gesalipartie auf wie
die im Fresko des Oratorio del SS. Crocifisso an der Saule lehnende Person
(Abb.46). Auch lassen sich im Schematismus der Korperhaltungen und Schritt-
stellungen deutliche Ubereinstimmungen feststellen. Zudem ist in der Hintergrund-
figur, die mit beiden Armen einen grofRen Stein Uber den Kopf halt, der fir Croce
kennzeichnende Gesichtstypus auszumachen. Diese hier zum ersten Male formu-
lierte Zuschreibung an Croce ist m.E. um zwei Herkules-Szenen und mehrere
Putten und Hermen in der Erdgeschof3loggia der Palazzina zu erganzen. Es
handelt sich hierbei um Herkules erschlédgt den Drachen (Abb.50) und Herkules
tétet die lerndische Hydra (Abb.51)™. Der Herkules des erstgenannten Bildes ist,
abgesehen von Kopf- und Armhaltung, geradezu eine Kopie des linken Steinigers
im Stephanusfresko. Einen sicheren Beleg fur Croces Beteiligung an der Kampa-
gne in der Villa Lante liefert uns ein Brief vom 12.4.1587, in welchem die Ge-
meinde Viterbo ihren Agenten in Rom anweist, bei einem "certo maestro Baldas-
sarre pittore" anzufragen, ob dieser gewillt sei, den Kommunalpalast auszumalen,

%% ygl. C. BON, Una proposta per la cronologia delle opere giovanili di Giovanni Baglione,
in: Paragone, Nr.373, S.17-48.

%% Die Zuschreibungen resultieren nicht aus der personlichen Besichtigung der Lokalitat,
sondern sind anhand des bei Briganti und Coffin publizierten Bildmaterials vorgenommen
worden (G. BRIGANTI u.a., La Villa Lante di Bagnaia, Milano 1961; D.R. COFFIN, The
Villa in the Life of Renassaince Rome, Reihe: Princeton Monographs in Art and Ar-
chaeology, Bd.XXXIV, Princeton 1979).
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und dies "per la provisione che li dava il signor Cardinale de Gambara, quando lo
teneva a Bagnaia"'*.

Briganti sieht in Raffaellino da Reggio den Hauptmeister der Gambara-Fresken,
als dessen Mitarbeiter Giovanni Battista Lombardelli die Martyrerszenen der
Stanza di San Lorenzo ausgefuhrt habe. Mit Verweis auf das Todesdatum Raffa-
ellinos im Jahre 1578 datiert Briganti die Fresken in die spaten 1570er Jahre,
spatestens anléaBlich des Besuches Gregors Xlll. in Bagnhaia im September 1578
sei die Palazzina weitestgehend ausgeschmiickt gewesen™®.

Die Zuweisung einiger Fresken der Stanza di San Lorenzo an Lombardelli ist
meines Erachtens durchaus lberzeugend. So erkennt man in der Szene Der HI.
Stephanus diskutiert mit den Rabbinern in der Synagoge in der Figur des Marty-
rers den Typus wieder, der Lombardelli bereits in der Sala vecchia degli Svizzeri
im Vatikanspalast ausgezeichnet hat: leicht Uberlangte Koérper, eine grazile
Haltung undverhaltnismaRig kleine Kopfe'’. Darauf, da das Gespann Circignani-
Lombardelli fur den Stil und das Formempfinden Croces in seiner friithen Entwick-
lung von einiger Bedeutung gewesen ist, ist bereits im Zusammenhang mit den
Kampagnen Gregors Xlll. im Vatikan hingewiesen worden. Hier in Bagnaia haben
wir nun ein Indiz dafir, daf® sich die stilistischen Analogien konkret an der Aus-
fihrung gemeinsamer Projekte festmachen und erharten lassen'®. Die These

5 A.C.V., Letterario, ¢.79v., IV.AP.1.4.; in: A. CAROSI, Note sul Palazzo Comunale di
Viterbo, Viterbo 1988, S.41, Dok.XII.

AuRRer der Ausgestaltung der Palazzina ist nur eine weitere Freskierungskampagne des
Kardinals Gambara in Bagnaia bekannt, und zwar im Bischofspalast der Stadt. Diese
Fresken sind, wie aus der anlaBlich des Besuchs Gregors Xlll. angefertigten Chronik
hervorgeht, im Jahre 1578 bereits vollendet gewesen und kommen aufgrund dieses friilhen
Datums fur eine mogliche Beteiligung Croces kaum in Frage (s. C. LAZZARO-BRUNO,
The Villa Lante at Bagnaia, Ph.D., Princeton University 1974, S.21).

¢ BRIGANTI, 1961, S.113-117.

COFFIN (1979, S.343-344) schliel3t sich dieser Ansicht an.

Au