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I Einleitung

Lavinia Fontana (1552-1614) war die erste Frau, die den Beruf der Malerin professionell
austibte und sich bereits zu Lebzeiten eine beeindruckende Reputation erarbeitete. In den
Quellen wird sie als ,,Pittora singolare tra le donne™! (einzigartige Malerin unter den Frauen)
bezeichnet und in der Tat konnte sie aufgrund ihrer zahlreichen Auftrdge und Erfolge von der

Kunst leben und ihre Familie erndhren, was im 16. Jahrhundert auRergewdhnlich war.

Auch ihr (Buvre ist ungewohnlich umfangreich. Lavinia Fontana hinterlie ein Gesamtwerk
von mehr als 100 Gemalden, das neben kleineren Devotionsbildern auch sakrale Historie in
grolRformatigen Altarbildern sowie eine groBe Anzahl an Portrdts und Bilder mit
mythologischen Themen beinhaltet. Dies ist besonders hervorzuheben, weil sie sich am Ende
des 16. Jahrhunderts in einer von Mannern dominierten Kunstwelt durchsetzen musste.
Malerinnen waren bis dahin im Wesentlichen auf das Genre der Portratmalerei beschrankt, da
es ihnen verboten war, Studien der Anatomie und Aktzeichnungen anzufertigen. In der
hierarchischen Einordnung der klassischen Bildgattungen nahm die Historienmalerei — sakrale
Historie mit eingeschlossen — von jeher eine Ausnahmestellung ein und wurde hoher bewertet
als die Portratmalerei. Die aus Cremona stammende Malerin Sofonisba Anguissola schlug den
im Vergleich zu Lavinia Fontana typischen Weg einer Kinstlerin des 16. Jahrhunderts ein.
Sie hatte sich einen guten Ruf als Bildnismalerin erworben und dadurch die Aufmerksamkeit
des spanischen Kdonigs Philipp Il. gewonnen. 1559 wurde sie Hofdame in Madrid, Lehrerin

von Elisabeth von Valois und portrétierte die Mitglieder des spanischen Konigshauses.?

Plinius d. A. zitierte in Buch 35 der Naturalis Historia (Naturgeschichte) antike
Kinstlerinnen wie Marcia, die Tochter Varros, Timarete und Eirene und zeigte, dass die Frau
als Malerin schon in der Antike ihren Ursprung hatte und kein Ph&nomen der Renaissance
ist.® Giovanni Boccaccio beschrieb in De mulieribus claris (iiber berihmte Frauen) in 106
Kapiteln die Viten berihmter Frauen der antiken Mythologie sowie mittelalterlicher
Regentinnen. Er nutzte Plinius als Quelle und erzahlte wieder von den antiken Malerinnen,

die er Thamaris, Irene und Marcia nannte.*

L Archivio Segreto Vaticano, Avvisi Urbinati, Lat. 1077, c. 428 A-B.

2 Sofonisba Anguissola die Malerin der Renaissance, Ausst.-Kat. Kunsthistorisches Museum Wien 1995, hrsg.
von Sylvia Ferino, Wien 1995.

3 Kénig 1978, S. 107. Vgl. Jex-Blake 1968, S. 171; Jacobs 1997, S. 18-20.

4 Boccaccios Viten entstanden zwischen 1355 und 1359. Vgl. Zaccaria 1967, S. 265.



Fur die Forderung angehender Malerinnen gab es kein verbindliches System. Die neu
gegrundeten Akademien, die Accademia del Disegno in Florenz (1562) und die Accademia di
San Luca in Rom (1577), lieen noch keine Frauen zur Ausbildung zu. Der Wandel vollzog
sich erst im Laufe des 18./19. Jahrhunderts, wenngleich immer noch mit erheblichen
Einschrankungen, die in den Statuten vermerkt wurden.®> Im 16. Jahrhundert umfasste die
Ausbildung von Médchen der Unter- und Mittelschicht neben der Vermittlung von
Grundkenntnissen in Lesen und Schreiben vor allem die Unterweisung in Hausarbeiten durch
die Mutter zur Vorbereitung auf die Ehe. Méadchen durften das Haus nur in Begleitung zum
Kirchgang verlassen und hatten stets auf ein tugendhaftes Auftreten und einen tadellosen Ruf
zu achten. Seit dem Mittelalter dienten Kloster als Bildungsstatten flr unverheiratete Frauen,

die bei entsprechender kinstlerischer Begabung Handschriften illustrierten.

Die Bildungsfahigkeit der Frau und die Frage, ob sie die gleichen Voraussetzungen wie der
Mann habe, beziehungsweise ob ihre umfassende Ausbildung Uberhaupt gewinscht sei,
wurden ausgiebig in zeitgendssischen Abhandlungen diskutiert. Unter diesem Eindruck
entstand 1528 Baldassare Castigliones programmatisches Regelwerk Il libro del Cortegiano
(das Buch des Hofmanns) uber angemessenes Verhalten des Hofmannes und der Hofdame.
Privilegierte Frauen mit einem gehoben-birgerlichen oder adeligen Hintergrund besal3en
grolere Mdglichkeiten und Chancen auf Bildung. Die européischen Hofe waren also nicht nur
politische, sondern auch kulturelle Zentren und unterstutzten unter dem Einfluss des
Humanismus Schriftsteller, Kdinstler, Denker sowie die Idee der gleichberechtigten
Ausbildung von Jungen und Mé&dchen. Wegweisend waren dabei die Hofe von Urbino,

Mantua und Ferrara.®

Die vorliegende Arbeit beschéftigt sich mit Lavinia Fontana als Historienmalerin. Der
Terminus ,Historie’ beinhaltet demnach auch sakrale Historie. Eine Definition und
Abgrenzung des Begriffs folgt in Kapitel 11l. Kardinal Gabriele Paleotti, der Verfasser des
Traktats Discorso intorno alle imagini sacre e profane (Diskurs Uber die heiligen und
profanen Bilder) und Verteidiger des Bilderdekrets von Trient, bezeichnete Lavinia als

artefice cristiano (religiose Kinstlerin).” Damit beschrieb er treffend zumindest die

5 Perini 1995, S. 280-315.

6 Burke 1998, S. 64. Vgl. auch Beyer 1996 und King 1998, S. 197-205.

7 Nella prima eta post-tridentina Lavinia ¢ stata ’icona femminile dell‘,,artefice cristiano* delineato da Gabriele
Paleotti nel Discorso del 1582, vgl. Ausst.-Kat. Bologna 2004, S. 25.



Anfangsphase der Malkarriere Lavinia Fontanas, in der sie sich in einigen friilhen Werken
nach den Vorgaben Paleottis richtete.

Nach Fortuna Critica, Biographie und einleitenden, fir das Verstandnis des (Euvres
grundlegenden Gedanken zum historischen Hintergrund und kulturellen Umfeld in Bologna
wéhrend des 16. Jahrhunderts, folgt der Hauptteil mit der umfangreichen Analyse
ausgewahlter Werke unter Bezugnahme von stilistischen, inhaltlichen und formalen
Fragestellungen.

Der Schwerpunkt liegt dabei auf der Darstellung der stilistischen Entwicklung Lavinias
innerhalb ihres Gesamtwerkes, die anhand von Vorbildern und Vergleichen untermalt wird.
Dies erscheint notwendig, da die Malerin in der Literatur oftmals auf ihre scheinbar blof3e
Umsetzung der tridentinischen Bestimmungen festgelegt, ihre eigentliche Weiterentwicklung,
beziehungsweise die Entwicklung ihres unverwechselbaren Stils jedoch Gbersehen wird. Viele
Bilder sind nur unzulé&nglich erforscht. So wurden zum Teil lateinische Inschriften konsequent
ignoriert.

Die Dissertation befasst sich mit den Historienbildern Lavinias, die sakrale Historie mit
einschlieBt. Ein umfangreicher Werkkatalog, der unter anderem Provenienzen kléart,
beschlielt die vorliegende Arbeit.



Il Fortuna Critica

Lavinia Fontana war bei ihren Zeitgenossen sehr geschatzt. lhr mehr als 100 Gemélde
umfassendes Gesamtwerk entstand im Zeitraum von 1570 bis zu ihrem Tod im Jahr 1614.
Trotz ihrer elf Kinder nahm sie kontinuierlich Auftrdge an und arbeitete oftmals parallel an
unterschiedlichen Bildthemen. Trotzdem wurde ihr ambitioniertes (Euvre nicht starker
wahrgenommen. Die jungere Forschung konzentrierte sich vor allem auf Fontanas Werk im
Kontext mit Gender Studies und der katholischen Reform im Umfeld Gregors XIII. und des
Kardinals Gabriele Paleotti. Die Vermerke in den historischen Dokumenten und Quellen sind
zumeist sehr knapp und verzichten auf eine kritische Bewertung der Bilder. Einige
Zuschreibungen und widersprichliche Eintrage wurden (ber die Jahrhunderte von
verschiedenen Autoren ohne genauere Prifung Gbernommen und unkritisch weiterverbreitet.
Doch konnten ihrem Gesamtwerk auch Bilder nach stilistischen Analysen abgeschrieben und
anderen Kiinstlern zugeordnet werden.® Trotz dieser neueren Forschungsergebnisse sind
dennoch gerade auch die zeitgendssischen Dokumente eine unverzichtbare Quelle fiir die

Bewertung des (Euvres von Lavinia Fontana.®

1584 veroffentlichte der Literat und Kunstschriftsteller Raffaello Borghini seine Abhandlung
Il Riposo in Florenz.?® Nach einer langeren Beurteilung der Gemélde Prospero Fontanas
skizzierte Borghini kurz den Werdegang seiner Tochter Lavinia, die zu der Zeit bereits in
Bologna bekannt war. Lucio Faberio, ein Mitglied der von den Carracci 1585 gegriindeten
Accademia degli Incamminati, hielt eine Rede beim Begrébnis von Agostino Carracci im Jahr
1603. Dabei hob er die Lehrzeit Agostinos bei Prospero Fontana hervor und erwahnte auch
Lavinia namentlich, was ungewdhnlich ist, gibt es doch keine Quellenberichte tber eine
personliche Begegnung Agostino Carraccis mit der Tochter seines Lehrmeisters. Faberio
setzte ihr kunstlerisches Talent und ihre Bekanntheit gar mit dem Ruhm der antiken
Malerinnen Thamaris, Irene und Marcia gleich.!

8 So eine Heilige Familie in der Kirche S. Maria del Baraccano in Bologna, die zunéchst als Werk Lavinias
bezeichnet, in der Folgezeit jedoch Prospero Fontana zugeschrieben wurde. Vgl. Cantaro 1989, S. 80 f. sowie
Malvasia 1678, S. 178; Masini 1666, S. 161; Malvasia 1686, Nr. 264/7 (S. 180).

® Sohm 1995, S. 759-808.

10 (...) ha una figliuola detta Lauinia, la quale dipigne benissimo, & ha fatto molto pitture in luoghi publici, e
priuati, (...)”, vgl. Borghini 1584, S. 567.

11 Faberio 1603, S. 29-31: ,,...) Prospero Fontana, pittore d’honorata fama, & Padre di quella gran Lauinia
pittrice, il cui valore (coeterna sua lode 0 Bologna) vien commendato, & ammirato uniuersalmente, & massime
da molti Principi ecclesiastici, e secolari, & senza comparatione assai piu, che nell’antica etd non furono
Timarete la figlia di Micaone, Irene di Cratino pittore, Martia di Marco Varone, & altre, che gia furono in pregio
in questa mirabil’arte” (Ebd., S. 31).



In den Considerazioni sulla pittura von 1620 verlor Giulio Mancini nur knappe, allgemeine
Bemerkungen Uber die in Rom entstandenen Gemaélde Lavinia Fontanas, um dann gleichzeitig
ihren groBen Ruhm zu betonen. Ein Paradoxon an sich, sollte doch dem Werk einer wohl
derart angesehenen Malerin mehr Raum geboten werden. Ebenso fehlt eine kritische
Beurteilung der Bilder. Vor allem schenkte Mancini der Anekdote von einer angeblichen
Begegnung Lavinias mit dem persischen Botschafter in Rom Beachtung, dessen Portrat und
das des Konigs von Persien sie gemalt haben soll.*? Deutlichere Worte fand dagegen
Giovanni Baglione, der Lavinia Fontana 1642 eine eigene Vita widmete, in der er das heute
zerstorte Altarbild Steinigung des heiligen Stefanus (Kat. 46) fir die romische Basilika S.
Paolo fuori le Mura als ihr malerisch schlechtestes Werk beurteilte. Eine Begriindung blieb er
zwar schuldig, aulerte sich aber verséhnlich und anerkennend Uber die Vision des heiligen
Hyazinth (Kat. 41) fir S. Sabina.'® Bereits vier Jahre zuvor lobte Totti hingegen das von
Baglione so kritisierte Altarbild.t*

Die auch fur die heutige Forschung noch grundlegende und wichtigste Quelle des 17.
Jahrhunderts zu Vita und (Euvre Lavinia Fontanas, lieferte der Bologneser Gelehrte Carlo
Cesare Malvasia im Jahr 1678. In der sogenannten Felsina Pittrice flhrte er die beriihmtesten
Kinstler Bolognas ihrer Zeit an und widmete Lavinia ein eigenes Kapitel in der Vita ihres
Vaters Prospero.'® Darin betonte er die untadelige Moral und den bescheidenen Charakter der
Malerin, die sehr viel Ruhm (ber Bologna gebracht habe. Dies belegte er mit Versen von
Dichtern wie Ridolfo Campeggi, die Lavinias Tugenden und ihr Ansehen in Gedichten
ehrten.’® Wertvoller als das personliche Urteil Malvasias ist jedoch das Werkverzeichnis im
Anhang der Vita, welches als friihestes Dokument der Bilder Lavinias gilt. Malvasia leistete
mit dieser Aufstellung eine nicht genug zu wirdigende Pionierarbeit, enthalt sie doch auch
zum Teil Beschreibungen von verschollenen oder zerstorten Bildern der Malerin, die

wahrscheinlich langst tber die Jahrhunderte in Vergessenheit geraten waéren.

12 Nel quale tempo fece (...) il ritratto (...) dell’ambasciatore persiano allhora presente, e del Re di Persia che
haveva seco I’ambasciatore, (...) che disse che, fra le cose che haveva visto in Europa, questa signora Lavinia gli
pareva delle piu singolari, perché era eccellente in una professione cosi difficile, (...) esprimeva col pennello al
vivo e con similtudine (...)”, vgl. Mancini 1620, S. 234.

13 (...) fu I’opera solamente conceduta a Lauinia, e vi dipinse la Lapidatione di s. Stefano Protomartire con
quantita di figure, e con una gloria nell’alto, che rappresenta i Cieli aperti; ben’egli € vero, che, per esser le
figure maggiori del naturale, si confuse, e si felicemente, come pensaua, non riuscille; poiche & gran differenza
da quadro ordinario a machine di quella grandezza, che spauentano ogni gran 1’ingegno”, siche Baglione 1649,
S. 144. Und weiter Baglione 1649, S. 143.

14 Totti 1638, S. 118: ,,(...) vi sono stati scoperti tre altri quadri molto stimati; (...) e il terzo (...) & dipinto per
mano di una Donna Bolognese detta Lavinia in tal’arte famosissima, il quale rappresenta, quando S. Stefano fu
lapidato”.

15 Malvasia 1678, S. 177-179.

16 Campeggi 1620, S. 101.



Die von Giovanni Baglione und Carlo Malvasia vertffentlichten Viten Lavinias waren zu
ihrer Zeit vorbildhaft und wurden leicht abgedndert und gekdirzt von einigen Biographen des
Settecento in ihre eigenen Publikationen aufgenommen, so von Filippo Baldinucci'’ und
Pellegrino Orlandi.’® Beide zitierten die Informationen zum Teil wértlich, ohne sie zuvor
noch einmal Uberprift zu haben und verbreiteten so Fehler. So berichtete Orlandi, dass
Lavinia bereits wahrend des Pontifikats Gregors XIIl. nach Rom reiste, um dort Malerin am
papstlichen Hof zu werden. Recherchen haben jedoch ergeben, dass sie tatséchlich erst 1604
als Gast des Kardinals d’Este nach Rom aufbrach, um den Auftrag fir San Paolo fuori le

Mura vor Ort auszufiihren.

Einen wichtigen Beitrag zum besseren Verstindnis des (Euvres Lavinia Fontanas lieferte
Marcello Oretti in seiner Lebensbeschreibung der Malerin aus Bologna in der zweiten Hélfte
des 18. Jahrhunderts.?® Ankniipfend an das von Malvasia erstellte Werkverzeichnis, erganzte
er die Liste um bisher noch unbekannte Altartafeln in den Kirchen Bolognas, Imolas und
Roms. Oretti war nach Baglione der zweite Biograph, der Lavinia eine eigene Vita in seiner
Publikation widmete und sie losgel6st von ihrem Vater Prospero betrachtete. Die
Informationen sind genau recherchiert und dienten der Zuschreibung verschiedener Gemalde
an die Malerin, auch wenn er gleichzeitig eine kritische Beurteilung scheute. Zur Abrundung
seiner Dokumentation zitierte Oretti wie schon Malvasia einige zeitgendssische Dichter, um
Lavinias erreichten Ruhm zu demonstrieren.

Zeitgenossische Stadtfiihrer seit dem Seicento dienten zumeist der Spurensuche und gaben
kurze Hinweise auf die Aufstellungsorte der Altarbilder Lavinias. Dabei zeichneten sich fur
Bologna vor allem die Texte von Masini®®, Malvasia?!, Cavazzoni??, Bianconi?® und Ricci®*

aus, fiir Rom die Beitrage von Totti?, Titi?® und Celio?’ und fiir Imola der Bericht von Villa.?8

17 Baldinucci 1702, S. 96 f. (Ausgabe Florenz 1846, S. 369 f.).

18 Orlandi 1753, S. 334.

19 Das Gesamtwerk Orettis ist als handschriftliches Dokument in der Biblioteca Comunale dell’ Archiginnasio in
Bologna einsehbar. Vgl. Oretti 1767, Ms. B 30, Oretti 1760-1780, Ms. B 104, Oretti 1770, Ms. B 110 und Oretti
1760-1780, Ms. B 124. Siehe auch Calbi/Scaglietti Kelescian 1984, S. 102-103.

20 Masini 1666, S. 53, 120, 127, 136, 161, 169, 170, 175, 209, 666.

2l Malvasia 1686, S. 44/22, 66/5, 75/17, 85/11, 154/2, 245/22, 247/6, 256/17, 264/7, 274/19, 285/22, 328/12,
337/27.

22 Cavazzoni 1603, S. 13/5, 31/11, 80/36. Siehe dazu auch Varese 1969, Nr. 103, S. 25-38; Nr. 104, S. 31-42; Nr.
108, S. 23-34.

23 Bianconi 1820, S. 52, 61, 73, 276, 285, 291.

24 Ricci 1968, S. 52, 53, 61, 93, 110, 191, 192, 212.

2 Totti 1638, S. 256-257.

26 Titi 1763, S. 64, 68, 416.

27 Celio 1638, S. 20/138, 29/248, 30/268, 64, 79, 81.

28 Villa 1794, Nr. 46B, 259B, 2608, 261B, 406B, 898B, 1237B, 1238B.



Erste stilkritische Untersuchungen unternahm Luigi Lanzi im 19. Jahrhundert und riihmte die
Erfolge und Qualitaten Lavinias als Portratmalerin.?® Dariiber hinaus sind auch die
historischen Dokumente des 19. Jahrhunderts dirftig und zu ungenau, als dass sie zum
besseren Verstandnis der Gemalde dienen konnten. Nahezu alle Biographen des Ottocento
schenkten vor allem dem Privatleben Lavinias ausreichend Beachtung. Allein Giordani
versuchte die stilistischen Feinheiten der Bilder zu untersuchen und erkannte die Einfliisse der
Kunst der Carracci auf ihr Werk, insbesondere auf ihre Farbgebung. In einigen
Kompositionen bemerkte er zu Recht die Orientierung an der Kunst Prospero Fontanas. Als
klnstlerische Vorbilder fur das Gemélde Der heilige Franz von Paola segnet ein Kind (Kat.
29) benannte er Veronese und Parmigianino, wahrend er in der Heiligen Familie (Kat. 27) des
Escorial Beziige zu Correggio erkannte.*® Giuseppe Campori®* und Antonio Bolognini
Amorini®? beschrieben in ihren Viten tber Lavinia zahlreiche Gemalde und vermittelten auf
diese Weise einen guten Uberblick, wie auch Alberto Mario in seinen Studii biografici.®
Elizabeth Ellet Fries beschaftigte sich 1859 in ihrer Studie mit Kinstlerinnen aus allen
Jahrhunderten und Landern und verfasste dabei ein Kapitel Uber Lavinia Fontana. Leider
blieben ihre Recherchen ungenau und fehlerhaft. So schrieb sie beispielsweise, dass Lavinia
drei Kinder hatte, natiirlich waren es elf.3* Ahnlich beliebig ist die Publikation Minghettis
tiber italienische Kiinstlerinnen.®® Die Biographie Lavinias fand schlieBlich auch Einzug in
diverse Lexika.®®

Laura Ragg widmete in ihrer Studie Uber Kunstlerinnen Bolognas zu Beginn des 20.
Jahrhunderts auch der Biographie Lavinia Fontanas ein Kapitel und recherchierte wichtige
Informationen zur Vita.3 Viallet hingegen thematisierte 1923 die Portréts von Kinstlerinnen
in den Uffizien.%® Mauceri lieferte mit seinem Aufsatz einen wichtigen Forschungsbeitrag, da
er Lavinia einige unbekannte Bilder zuschreiben konnte.*®* Die erste umfassende

Forschungsarbeit zum (Euvre Lavinia Fontanas publizierte Romeo Galli 1940. In seiner

2 Lanzi 1834, S. 45-46.

% Giordani 1832, S. 15-18.

31 Campori 1855, S. 208-209.

32 Bolognini Amorini 1841, S. 87-92.

33 Mario 1877, S. 225-229.

34 Ellet Fries 1859, S. 41-45.

3 Er benannte nur einige ausgewahlte Kiinstlerinnen, von denen er geradezu enthusiastisch schrieb, dass ihre
Bilder in ganz Europa zu finden seien. Prospero Fontanas Bekanntheit rechnete er dem Umstand zu, dass dieser
eine malende Tochter habe. Auch die Angabe des Todesjahres Lavinias mit 1612 ist falsch. VVgl. Minghetti 1877,
S. 316-317.

3% Levati 1822, S. 78-80; Bryan 1964, S. 177; Thieme/Becker 1990, S. 182-183; Gaze 1997, S. 534-537.

37 Ragg 1907, S.193-225.

% Viallet 1923, S. 27-32.

% Mauceri 1936, S. 15-17.



Monographie veroffentlichte er neben einem aktualisierten Werkverzeichnis zahlreiche
Dokumente und Briefe, machte diese nicht nur erstmalig der Offentlichkeit zuganglich,
sondern ordnete und bewertete die historischen Quellen und interpretierte sie neu. Gallis
Uberragendes Verdienst ist es, wesentlich zu einem besseren Verstandnis der Kunst Lavinias

beigetragen zu haben.*

Mehr als zwanzig Jahre blieb die Kunst Lavinia Fontanas unbeachtet. In den 1960er Jahren
erschienen vereinzelte Aufsédtze, in denen Zuschreibungen einzelner Gemélde versucht
wurden. Im Zuge der Auseinandersetzung von Autorinnen der feministischen Literatur mit
den Bildern von Kunstlerinnen und der Darstellung der Weiblichkeit durch Malerinnen,
wurden erstmals in verschiedenen Ausstellungen Gemalde Lavinias préasentiert, so 1976 in
Los Angeles.* Zudem stieg seit den 1970er Jahren das Interesse an Publikationen uber
Kiinstlerinnen aller Jahrhunderte rapide an.*? Das Sujet der malenden Frau, die aufgrund ihrer
Weiblichkeit zundchst wenig geschatzt, in ihrer kunstlerischen Entwicklung und ihren
Madglichkeiten stark reglementiert und eingeschrénkt war und sich im Laufe der Jahrhunderte
von den Fesseln befreit und emanzipiert hatte, war auch in den 1980er Jahren ein beliebtes
Thema von Feministinnen und Forschern der Gender Studies. Allzu gern wurden
alttestamentarische Episoden mit Protagonistinnen wie Judith, Bathseba oder Salome,
sogenannte ,starke Frauen‘, wenn sie von Kinstlerinnen bildlich umgesetzt wurden, mit deren
Biographie in Verbindung gebracht.*

Ende der 1980er Jahre interessierte sich die Forschung wieder vermehrt fur die reine
stilkritische Werkanalyse. Bereits 1986 verdffentlichte Vera Fortunati eine umfassende
zweibandige Studie Uber die Bologneser Malerei des Cinquecento. Fortunati analysierte die
wichtigsten Bilder Lavinias und benannte stilistische Vorbilder.** 1989 folgte die
Monographie von Maria Cantaro, die erstmals mit einem vollstandigen Werkverzeichnis
sowie zahlreichen Briefen und historischen Dokumenten versehen ist.*® Der
Ausstellungskatalog Lavinia Fontana von Vera Fortunati, die 1994 die gleichnamige
Ausstellung in Bologna kuratiert hatte, untersuchte dagegen vor allem das historische Umfeld

Lavinias.*® In jiingerer Zeit ist neben verschiedenen Aufsatzen insbesondere die Studie von

40 Galli 1940.

41 Ausst.-Kat. Los Angeles 1976, S. 111-114.

42\/gl. Petersen/Wilson 1976; Honig Fine 1988, S. 10-13; Heller 1987, S. 19-20; Chadwick 19962, S. 93-96.
43 Greer 1980.

4 Fortunati 1986, S. 727-752.

45 Cantaro 1989.

4 Ausst.-Kat. Bologna 1994. Siehe auch Ausst.-Kat. Washington 1998.



Caroline Murphy zu erwéhnen, die vor allem die Rolle der Méazene und Auftraggeber
analysierte und den Portréts Lavinias ein eigenes Kapitel widmet.*” 2007 schlieBlich wurden
in einer Ausstellung in Washington Werke italienischer Kinstlerinnen von der Renaissance
bis zum Barock gezeigt*®® und 2014 beschaftigte sich die online veroffentlichte Dissertation

von Patricia Rocco mit den Werken verschiedener Malerinnen.*

Ausgehend von der angefiihrten Literatur und der Vielzahl von noch ungeklarten
Zusammenhangen, zeigt sich die absolute Notwendigkeit einer grundlegenden stilistischen
Einordnung, Analyse und Bewertung der Werke Lavinia Fontanas. Die vorliegende Arbeit
soll daher einen neuen Blick auf das umfangreiche Schaffen Lavinias ermdglichen.

47 Murphy 2002.
4 Ausst.-Kat. Washington 2007.
49 Rocco 2014.



111 Begriffsbestimmung Storia/Historia

Mit dem Terminus ,Historienbild* verbindet man zundchst grundsatzlich Darstellungen des
geschichtlichen Lebens und Geschehens. Im Verlauf der Kunstgeschichte waren
Historienbilder oftmals bezogen auf die Glorifikation eines Herrschers, mit der Intention,
gegenwartige Politik durch die Riickbesinnung auf Historisches zu legitimieren und in eine
Tradition zu stellen, die vorbildlich war. Doch ist der Begriff durch seine Vielschichtigkeit
und Weite gepragt. Das Verstdndnis, was mit Historie gemeint ist, divergiert und war
Wandlungen unterworfen.®® Deshalb bedarf es an dieser Stelle einer Definition des
zugrundeliegenden Historienbegriffs.

Seit der Renaissance bildete die Kunsttheorie eine streng hierarchische Unterteilung der
Gattungen aus, in der die Historie die ranghdchste Stellung einnahm, da ihre Bildthemen und
Kompositionen komplexer waren und geschichtliche Kenntnisse des Kunstlers voraussetzten.
Landschafts-, Portrat- und Genremalerei wurden folglich in der Hierarchie geringer eingestuft
und bewertet.>! In einem weiten Sinn, wie ihn in der Renaissance Leon Battista Alberti
begrundet hatte, beschrankt sich das Historienbild nicht nur auf geschichtliche Ereignisse im
engeren Sinn, sondern schlieBt narrative religiose und mythologische Sujets, die als
,Geschichte* aufgefasst werden konnen, mit ein, weil sie menschheitliche Erfahrungen
vermitteln. Dazu gehdren auch allegorische und literarische Bildthemen, also in der Tradition
Albertis sinngeméR alles, was zwischen Menschen geschieht. Alberti fasste seine Thesen zur
Malerei 1436 in seinem Traktat De Pictura zusammen. Neben einer Beschreibung der
allgemeinen Grundlagen der Malerei, der Proportionen und Perspektive, beschaftigte er sich
mit der Bedeutung der von ihm so bezeichneten istoria: ,,Der Begriff der Storia ist als ein
erster umfassender Ausdruck kunsttheoretischen Bewusstseins der Neuzeit bezeichnet
worden* %2 Er legte in seiner Abhandlung zwei wesentliche Punkte dar: Erstens solle sich der
Kinstler an die strikten Regeln der Proportionen und Perspektive als angemessenen Rahmen
flr die darzustellenden Figuren halten und zweitens musse er dann diesen Figuren Ausdruck

verleihen und sie so anordnen, dass sie mit der storia des Bildes konvergieren. Im zweiten

% Der Begriff ,Historia’ wird bereits in der Antike unter anderem wvon Plinius verwendet. Zur
Begriffsbestimmung siehe Keuck 1934, S. 80-86 sowie Knape 1984, S. 401-408.

51 Mithlmann 1981, S. 162. Vgl. auch Gaehtgens/Fleckner, S. 16-19; Batschmann 2001, S. 107-111.

52 Prinz 2000, S. 20; Schlosser 1924, S. 105-112.
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Buch ging Alberti anhand von Beispielen insbesondere der Affektlehre auf die Inhalte der
Malerei ein, im dritten Buch beschrieb er die Stellung und Aufgaben eines Malers.>

Die Aufgaben der sakralen storia formulierte Alberti ebenfalls. Bilder sollen der ,,(...)
Vermittlung der reinen Lehre des Katholizismus dienen (...)*, ferner solle die Malerei eine
»(...) Predigt in Bildern sein (...)* und der Historienmaler solle ,,(...) weitgehend in den Dienst
der Kirche und der Vergegenwirtigung ihrer Glaubensinhalte treten (...).>* Es lassen sich hier
fir die religiosen Bildthemen bereits Parallelen erkennen, die Gabriele Paleotti in seinem
Discorso mehr als einhundert Jahre spater nach dem Konzil von Trient weiterfiihren sollte.
Die Intention von Bildern zu erfreuen (delectare), zu bewegen (movere) und zu belehren
(docere), versuchte Lavinia noch auf ihr Friihwerk zu tibertragen.>®

Mit der Reformation &nderte sich einschneidend das Verstandnis der biblischen Historie. Im
katholischen Bereich der Gegenreformation wurde das sakrale Historienbild héufig
sensualistisch und triumphatorisch dargestellt, es diente unter anderem der sinnlichen
Uberwaltigung der Glaubigen. Im protestantischen Bereich war das Historienbild
grundsatzlich abgeldst aus dem kirchlichen Zusammenhang und diente dem Einzelnen zur
Orientierung und Lebensfuhrung. Die strenge hierarchische Einordnung mit der storia an der
Spitze, wurde letztendlich im 19. Jahrhundert angefochten. Die Haltung war Ausdruck eines
Kampfes gegen eine konservative birgerliche Kunstpraxis, wie sie an den Akademien gelehrt

wurde.

Der Titel der vorliegenden Arbeit — ,Lavinia Fontana als Historienmalerin® — versteht die
weite Ausdeutung des Terminus, bezieht sich sowohl auf sakrale Historie und alle damit
verbundenen Bildthemen, wie Andachten, Anbetungen, Visionen, Erscheinungen und
Kronungen, als auch auf mythologische Themen und historische Sujets. Nur in der
Ausdehnung des Begriffs auf Grundlage von Albertis Verstandnis der istoria kann man

Lavinias Werk gerecht werden.

53 Greenstein 1990, S. 283 f. Siehe auch Pochat 1986, S. 225-233.
54 Gaehtgens/Fleckner 1996, S. 26.
55 Batschmann 2001, S. 111; Prinz 2000, S. 20 ff.; Patz 1986, S. 282 f.
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IV Biographie

Im Jahre 1611 wurde zu Ehren Lavinia Fontanas eine Medaille (Abb. 4) von einem
BronzegielRer namens Felice Antonio Casoni aus Ancona gepragt. Die Vorderseite zeigt die
Malerin als romische Matrone im Profil. Auf der Ruckseite erkennt man ihr Portrét als
Allegorie der Malerei (La Pittura). Casoni stellte sie mit dem Pinsel in der Hand und
zersaustem, wehendem Haar, als Zeichen der Inspiration, an der Staffelei sitzend dar.>® Die
Medaille verdeutlicht die Wirdigung, die Lavinia bereits zu Lebzeiten erfahren hat, und wie

sehr ihr kiinstlerisches Schaffen geschétzt wurde.

Lavinia Fontana wurde 1552 als Tochter des Malers Prospero Fontana und seiner Frau
Antonia di Bartolomeo De Bonardis in Bologna geboren.®” Die Mutter Lavinias stammte aus
einer in Parma bekannten Druckerfamilie, die in den 1530er Jahren nach Bologna
ubergesiedelt war. Das Aufblihen der Druckgraphik in Bologna seit 1535 ermdglichte es
Wissenschaftlern und Gelehrten, ihre Publikationen vor Ort drucken zu lassen.® Der Vater
Prospero Fontana, ein Schiler von Innocenzo da Imola und anerkannter Maler, arbeitete unter
anderem mit Perino del Vaga im Palazzo Doria in Genua und mit Federico Zuccari an der
Ausmalung der Villa Giulia fr Papst Julius Il. in Rom. In der Mitte des 16. Jahrhunderts war
der Manierismus richtungsweisend fur die Bildende Kunst in Oberitalien. Parma und Mantua
sowie Florenz und Ferrara gehorten zu den Zentren der Maniera. Prospero Fontana pflegte
regelmalige und freundschaftliche Kontakte zu den Gelehrten des sogenannten Studio
Bolognese, zu Vertretern des lokalen Klerus wie Bischof Gabriele Paleotti und zu zahlreichen
Kinstlern. In den Quellen sind Besuche von Giorgio Vasari und Giambologna im Hause
Fontanas belegt. In seiner Werkstatt unterrichtete er unter anderem Denis Calvaert und die
Vettern Ludovico und Agostino Carracci in der Malerei.>® In diesem unglaublich fruchtbaren

und inspirierenden Ambiente wuchs Lavinia auf und wusste die véterlichen Verbindungen

% Felice Antonio Casoni, Medaille, recto: Portrat Lavinia Fontanas, verso: Portrat Lavinia Fontanas als
Allegorie der Malerei, 1611, Samuel H. Kress Collection. VVgl. Owens Schaefer 1984, S. 232-234. Die
Miinzriickseite wird von der Inschrift ,,per te stato gioioso mi mantene® (durch dich erhalte ich meinen
glicklichen Zustand) eingefasst, die symbolisch zu verstehen ist. Lavinia spricht gleichsam zur Malerei. Cesare
Ripa beschrieb in seiner Iconologia, wie die Allegorie der Malerei auszusehen habe: ,,Donna, bella, con capelli
neri, & grossi sparsi, & ritorti in diuerse maniere, (...). Terra in una mano il pennello, & nell’altra la tauola; (...)
& a pié di essa si potranno fare alcuni istromenti della pittura, per mostrare che la pittura, & esercitio nobile, nd si
potendo fare senza molta applicatione dell’intelletto (...)”, vgl. Ripa 1603, S. 404 f.

5" Lavinias Geburtsdatum ist unbekannt, das Taufdokument belegt die Taufe am 24. August 1552: ,,Lauinia filia
D. Prosperi Fontanae pictoris bap.a ut sup.a Comp. Mag.s Eques D. Augustinus Herculanus et Andreas
Bonfiolus. In quorum fidem &. Ego Ant.s Ghed.s qui supra”, vgl. Galli 1940, S. 107, Dokument Nr. 1.

% Cantaro 1898, S. 5.

% Fortunati 1982, S. 97-111, hier S. 102 f.
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spater flr ihre eigene Karriere zu nutzen. Es gibt keine Quellenbelege, die die kinstlerische
Ausbildung Lavinias dokumentieren. Man kann davon ausgehen, dass sie von ihrem Vater in
der Malerei unterrichtet wurde, auch wenn unklar ist, ob dies in seiner Werkstatt geschah oder
separiert im Haus. Sie studierte und kopierte seine Werke und die Motive von verschiedenen
Stichen und Bozzetti. Malvasia schrieb dazu, dass sie ,,unter der Ausbildung ihers Vaters die
Zeichenkunst erlernte (...)“.%® Neben der Malerei erhielt sie Unterricht in Literatur und
Musik. Ein als Tondo konzipiertes Selbstportrat im Atelier®®, das 1579 fiir den spanischen
Dominikaner und Gelehrten Alonso Chacon entstand und heute in den Uffizien in Florenz
aufbewahrt wird, ist als Demonstration ihrer Bildung zu verstehen. Lavinia prasentiert sich in
Dreiviertelansicht, den Betrachter anblickend, mit dem Zeichenstift in der Hand an ihrem
Arbeitstisch sitzend. Ihr aufwendig verziertes Gewand mit dem weil3en Spitzenkragen weist
sie als Mitglied der Bologneser Oberschicht aus. Die filigranen Armbéander und der opulente
Haarschmuck bezeugen das von ihren Zeitgenossen vielfach geriihmte Auge fur Details und
ihr Talent fur die Feinmalerei. Mit der Halskette und dem Kreuzanhénger charakterisiert sie
sich selbst als artefice cristiano.%? Auf dem Arbeitstisch stehen zwei kleine Statuetten sowie
ein Tintenfass und Papier. In ihrer rechten Hand halt sie den Stift als Zeichen ihrer Profession,
der gleichzeitig auf ihre Signatur gerichtet ist. Im Hintergrund ist ein Regal mit weiteren
kleinen Bisten und Teilen von Skulpturen angebracht, die die Anfange ihrer Ausbildung
symbolisieren. Lavinia stellt sich nicht malend bei der Arbeit dar, sondern vor dem leeren
Blatt als Denkerin, analog zu Portrdts von Gelehrten und mit deutlicher Betonung der Idee,
der inventio, als Ausgangspunkt fur alles Schaffen. Die Intention des Selbstportrats ist das
Herausstellen ihrer humanistischen Kultur und Bildung und das Hervorheben der sozialen
Stellung. Die Ausbildung schuf die Basis fur ihre Malkarriere, denn sie pflegte regelméaRig die
flr sie gewinnbringenden Beziehungen zu verschiedenen Auftraggebern und festigte ihre
soziale Position.%

1577 heiratete Lavinia Fontana den aus Imola stammenden Aristokraten und Maler Gian
Paolo Zappi, mit dem sie elf Kinder bekam und der ihr die Tlren zur oberen

Gesellschaftsschicht in Bologna 6ffnete. Eine arrangierte Ehe, Prospero Fontana verhandelte

60 Malvasia 1841, S. 177.

61 Lavinia Fontana, Selbstportrat im Atelier, 1579, Florenz, Galleria degli Uffizi. Siehe Cheney 2001, S. 22-42;
Galli 1940, S. 115-116, Dokument 5; Asemissen/Schweikhart 1994, S. 84-86.

62 Ausst.-Kat. Bologna 2004/2005, S. 25. Ein weiteres Selbstportrat zeigt Lavinia in hauslichem Ambiente am
Klavicembalo sitzend, die Staffelei als Verweis auf ihre Profession ist im Hintergrund aufgebaut. Lavinia
Fontana, Selbstportrat am Klavicembalo mit Magd, 1577, Rom, Galleria dell’ Accademia di S. Luca. Vgl. Mac
Iver 1998, S. 3-8. Siehe dazu Woods-Marsden 1998, S. 215-208; Girolami Cheney 2000, S. 56-63; Moretti 1983,
S. 31-65.

63 Murphy 1994, S. 172.
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geschickt den Ehevertrag und wahrlich bemerkenswert ist seine explizit geduf3erte Bedingung,
dass seine Tochter auch nach der Heirat die Kunst der Malerei weiterhin ausiben konnte.
Fortan signierte sie ihre Bilder als Lavinia Fontana De Zappis.%*

Die Quellen beschreiben, dass die Hauptaufgabe Gian Paolo Zappis darin bestand, seiner
erfolgreichen, vielbeschéftigten Frau bei der Arbeit zu helfen. So soll er sich fur die
Ausfuhrung der Gewander in den Portrats der Adeligen verantwortlich gezeigt haben, auch
wenn Malvasia ihm kein groRes Talent bescheinigte und ironisch bemerkte, dass er
wenigstens als Schneider tatig sein kénne, wenn der Himmel ihn schon nicht als Maler
wolle.®® Zappi fungierte jedenfalls durchaus erfolgreich als Vermittler von Auftragen fiir seine
Ehefrau, heute wiirde man ihn sicherlich als ihren Manager bezeichnen. So reiste er Ende des
16. Jahrhunderts nach Rom, wo er die Vertrage fir zwei Altartafeln aushandelte.’® 1611
begriindete Lavinia ihre Absage eines Auftrags mit ihrem hohen Arbeitspensum.®’ Sie
verdiente also den Lebensunterhalt der Familie. Es ist allerdings auch bekannt, dass man auf
diese Weise versuchte, die Preise fir die Gemalde in die H6he zu treiben und mit dem Status
der malenden Frau kokettierte.®

1578 gebar sie das erste Kind. Lavinia Fontana und Gian Paolo Zappi bekamen zwischen
1578 und 1595 elf Kinder, einige starben jedoch bereits im Kindesalter. Die Namen der
Kinder und ihrer Taufpaten wurden von Zappi sorgféltig in den Ricordi, dem
Familienstammbuch, dokumentiert. Erwahnenswert ist die Auswahl der Taufpaten aus den
reichsten und angesehensten Familien Bolognas. Darunter befinden sich prominente Namen
wie Girolamo Boncompagni, ein Neffe von Papst Gregor XIlIl., und Leona Paleotti, die
Schwaégerin des Kardinals Gabriele Paleotti. So wurden bereits bestehende hochrangige
Verbindungen nachhaltig gepflegt und gestarkt und zum Teil neue potenzielle Auftraggeber

gefunden. Zudem verdeutlicht die Wahl der Paten die anerkannte Stellung, die Lavinia in

64 Galli 1940, S. 107-110, Dokumente 2 und 3. Vgl. auch Graziani 1995, S. 139; Murphy 2002 S. 36-40; Osols-
Wehden 1999, S. 169. Zu Ehevertrdgen im Cingquecento siehe Tamassia 1971, S. 150-195.

85 (...) Parve inoltre alla sagace giovane potersi francamente assicurare della dabbenaggine, anzi semplicita del
futuro sposo; il perché, divenutale poscia consorte, con condizione non solo di permetterle, che proseguire
potess’ella il dipingere, ma lei ancora aiutar dovesse, e in cio affaticarsi, nulla riuscendo, solea burlarlo; e
pouendolo a fare almeno il busto a que’ ritratti, ch’ella ricavava e a vestirli solamente, soggiungere, che in tal
guisa si contentasse fare almeno il sartore, gia che il cielo non lo volea pittore. (...)”,vgl. Malvasia 1678, S. 177.
Zu dieser Anekdote siehe auch Krems 2003, S. 95.

6 Gemeint sind die Altartafeln Vision des Heiligen Hyazinth (Kat. 41) fir S. Sabina und Steinigung des heiligen
Stephanus (Kat. 46) fiur S. Paolo fuori le Mura. Dazu Cantaro 1989, S. 14-15. Giulio Mancini schrieb dazu: ,,(...)
anch’esso pittore piu di lingua che di pennello, perché non operava, ma haveva buon giuditio e sapeva dir il fatto
suo; che in questo modo aiuto la moglie nella professione”, vgl. Mancini 1620, S. 233 f.

67 _Ma Lavinia Fontana dové di poi rifiutare la commissione per il molto lavoro che aveva (...)”, siche Grizi
1907, S. 389. In einem Brief an Carlo Ferrante entschuldigte sich Lavinia fur die verspétete Fertigstellung eines
Bildes. Vgl. Bottari/Ticozzi 1976, S. 293.

88 Graziani 1995, S. 139.
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Bologna innehatte. Die Mutterschaft schadete ihrer Karriere jedenfalls nicht. Im Gegenteil, sie

gewann stetig an Prestige.®®

Es gibt keine Kenntnisse Uber Studienreisen der Malerin. Sicher belegt ist nur der Umzug
Lavinias nach Rom, wobei der Zeitpunkt in der Literatur kontrovers diskutiert wird.
Verschiedene Quellen besagen, dass sie von Papst Gregor XI11.7% an den papstlichen Hof nach
Rom berufen und von ihm protegiert worden sei. Fir diese These gibt es jedoch keine Belege
und Anhaltspunkte. Wahrscheinlicher ist, dass sie bis 1603 in Bologna blieb und von dort fir
romische Auftraggeber arbeitete. So 1599 fir Kardinal Girolamo Bernerio von Ascoli, der fir
eine Seitenkapelle in der rémischen Basilika S. Sabina das Altarbild mit der Vision des
Heiligen Hyazinth (Kat. 41) in Auftrag gab. Lavinia schickte zunédchst ein Bozzetto zur
kritischen Begutachtung an Giambologna nach Florenz, danach an den Auftraggeber in
Rom.” Noch 1601 arbeitete sie an diversen Auftragen in Bologna. Sie war eine von neun
Kinstlern, die die Kapelle der Congregazione del Rosario in S. Domenico in Bologna mit 15
kleinformatigen Gemaélden ausstatteten (Kat. 44a, 44b). 1604 fuhrte sie das monumentale
Altarbild fur S. Paolo fuori le Mura aus, das bei einem Brand 1823 zerstort wurde und nur
noch durch einen Stich von Jacques Callot bekannt ist (Kat. 46). Dieser Auftrag hatte den
Umzug nach Rom notwendig gemacht, wo sie zun&chst als Gast im Hause des Kardinals
d’Este dokumentiert ist.”2 Rom war Zentrum fiir Kiinstler unterschiedlicher Herkunft, die dort
die Antike und die Werke Raffaels oder Michelangelos studierten. Ende des 16. Jahrhunderts
hielten sich Annibale Carracci und Caravaggio in der Stadt auf. Bereits in einem Brief vom 4.
Mairz 1600 hatte der Sekretar Bernerios, Rosato Rosati, Lavinia zu der Reise ermuntert.”

Nach wie vor kontrovers diskutiert wird die These, dass Lavinia von Papst Gregor XIII.

protegiert worden sei und ihn portratiert habe. Malvasia schrieb dazu: ,,(...) Servi anch’ella

8 Vgl. Haas 1995, S. 341-356; Reinhardt 2000, S. 221-228. Siehe auch Murphy 2002, S. 90/91. Die
Taufdokumente der Kinder sind bei Galli 1940, S. 110-114, Dokument 4, abgedruckt.

701572 wurde der Bologneser Kardinal Ugo Boncompagni als Gregor XIIl. zum Papst gewahlt und es begann
die sogenannte Aetas Boncompagnia. Der neue Papst reformierte den Kalender und verbreitete kartographische
Karten sowie Uhren und Globen. Zu den pépstlichen Reformen siehe Schwaiger 1985, S. 79-102. Siehe auch
Pastor 1925, S. 7-54

L Laut Galli war Giambologna schon lange mit Prospero Fontana befreundet und ofter zu Gast in seinem Haus.
Vgl. Galli 1940, S. 81-82.

72 Siehe dazu Galli 1940, S. 27-33; Cantaro 1989, S. 14-17. Auch Giovanni Baglione schrieb in seiner Vita tber
Lavinia, dass sie den Auftrag fiir S. Sabina von Bologna aus angefertigt habe. Sie sei jedoch noch wéahrend des
Pontifikats von Clemens VIII. (1592-1605) nach Rom gegangen. Vgl. Baglione 1649, S. 143. Ahnlich &uRerte
sich Bertolotti: ,,Chiamata questa a Roma nel Pontificato di Clemente VIII vi fece molti lavori”, vgl. Bertolotti
1886, S. 42.

3 Galli 1940, S. 118, Dokument 9 und Cantaro 1989, S. 15. Am 19. Februar 1603 unterschrieb Zappi den
Vertrag in Anwesenheit des Kardinals Bernerio
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Pontefici, e fu la Pittrice di Papa Gregorio XIII. e di tutta la Casa Boncompagni, che I’onoro
sempre, la benefico, la protesse; e tanto grande fu la stima che ne fece, che qualora passo a
Sora, a Vignuola ed altrove, invitatavi da quelle Eccellenze, vi fu ricevuta come una
Principessa (...)”."* Es sind jedoch keine Papstportrats bekannt. Die Behauptung verbreitete
sich in der Literatur und konnte bis heute nicht endgultig geklart werden. In keiner Studie
tber Gregor XIIl. als Mazen wird der Name Lavinias erwahnt.” Die einzige Verbindung
zwischen Lavinia Fontana und den Boncompagni sind die Portréts von Jacopo Boncompagni,
das heute verloren ist, und seiner Frau Costanza Sforza.”

1609 schenkte Papst Paul V. dem persischen Botschafter verschiedene Bilder, darunter die
Portrats des persischen Konigs und des Botschafters von der Hand Lavinias.”” Baglione
berichtete, dass sie wie schon in Bologna, auch in Rom ihre Kontakte zur oberen
Gesellschaftsschicht pflegte und den rémischen Adel portratierte.”®

Sie blieb bis zu ihrem Tode am 11. August 1614 mit ihrer Familie in Rom. Zu ihren letzten
Auftragen gehorte die Gottin Minerva beim Ankleiden (Kat. 49) fur Scipione Borghese.”
Nach ihrem Tod kehrte Zappi mit den Kindern nach Imola zurtick, wo er zwei Jahre spater
starb. Das Leben der Malerin war von einer stetigen hektischen Betriebsamkeit geprégt.
Neben den zahlreichen Auftragen, die es zu bewadltigen galt, soll sie Schiler in der Malerei
unterrichtet haben. So bezeichnete sie der weitgehend unbekannte Maler Alberto de Rossi in

einem Brief an Lavinias Sohn Flaminio als ,,(...) di me gia patrona et maestra (...).%

Kinstlerruhm kann eine sehr wechselhafte Sache sein, unterliegt er doch stark dem jeweiligen
Zeitgeist und dessen Kunstgeschmack. Lavinia Fontana war Uber die Jahrhunderte in
Vergessenheit geraten. Zu unrecht, wie bereits ihre wechselvolle Biographie aufzeigt. Diese

Arbeit soll zu einer neuen Wahrnehmung ihres (Euvres beitragen.

" Malvasia 1678, S. 177.

5 Hollingsworth 1996, S. 85-90.

76 Jacopo Boncompagni war der legitime Sohn von Ugo Boncompagni, dem spéateren Papst Gregor XlIl. 1576
heiratete er Costanza Sforza, deren Portrat Lavinia 1594 anfertigte. Im gleichen Jahr entstand das heute verlorene
Bildnis Jacopos. Cantaro 1989, S. 169/170. Vgl. Vannugli 1991, S. 54-66; Murphy 2002, S. 104-106.

" Cantaro 1989, S. 16.

8 Baglione 1649, S. 144; Murphy 1996, S. 190-208. Auch in Rom war sie nach kurzer Zeit anerkannt und
pflegte Bekanntschaften zu Malern wie Federico Zuccari, den sie wie Giambologna durch ihren Vater kannte.
Zuccari erwahnte Lavinia in seinem Passaggio per I'Italia: ,(...) La rara, et Eccellente Sig. Lauinia Fontana,
Pittrice singulare, co’l Sig. Giouan Paulo suo marito”, vgl. Zuccaro 1893, S. 59. Siehe auch Murphy 2003, S. 47.
79 Zanasi 1993, S. 66. Lavinia wurde in S. Maria sopra Minerva bestattet. Vgl. Galli 1940, S. 35 f.

8 Galli 1940, S. 125, Dokument 14; Cantaro 1989, S. 17 f.
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V Bologna zwischen Spatmanierismus und Gegenreformation

1. Der historische Hintergrund in Bologna zur Zeit des Cinquecento

1.1 Das Bilderdekret des Konzils von Trient

Der Eroffnung des Konzils von Trient im Dezember 1545 und der damit angestrebten
,,Reform der Kirche an Haupt und Gliedern“®! ging eine religiose Umgestaltung wahrend des
16. Jahrhunderts voraus, die zur Bildung des Protestantismus und zur Auflésung der
kirchlichen Einheit des Abendlandes fuhrte. Das Tridentinum, das von Papst Paul IlI.
einberufen wurde, sollte die Einheit von Glauben und Kirche herbeiftihren, denn die Bildung
von Bekenntnissen im Zuge der Reformation zwang die Kirche zur Klarung bisher
unentschiedener Glaubensfragen. So brachte Trient die dogmatische Abgrenzung gegen die
evangelischen Bekenntnisse, indem es unter anderem klare Aussagen iber Rechtfertigung und
Erbsunde machte sowie zur Lehre von den Sakramenten und zur Frage der Bilder- und
Heiligenverehrung Stellung nahm. Das Konzil bedeutete also eine grundlegende theologische
und kirchliche Reorganisation des Katholizismus, deren Auswirkungen bis in die Gegenwart
zu erkennen sind.®2

Das allgemeine Reformkonzil wurde am 13. Dezember 1545 in Trient eroffnet.83 Den Vorsitz
teilten sich die papstlichen Legaten Giovanni Maria del Monte, Marcello Cervini und
Reginald Pole.®* In der Berufungsbulle wurden drei Aufgaben genannt, die wéhrend der
Sitzungen geldst werden sollten, namlich die Beseitigung der Religionsstreitigkeiten und
Héresien, die Reform von kirchlichen Missstanden und die Proklamation des Kampfes gegen
die Tirken.®® Fiir Karl V. war die Kirchenreform der vordringlichste Teil des Konzils, jedoch

entschied die Kurie wahrend der ersten Sitzungsperiode (1545-1547) zunachst dogmatische

8 Jedin 1975, S. 124. Nach wie vor grundlegend fiir die Historiographie des Konzils von Trient ist das
vierbédndige Werk von Hubert Jedin, das die einzelnen Tagungsperioden und die verabschiedeten Dekrete
detailliert wiedergibt.

82 Mit der Frage der Modernisierung der Kirche beschéaftigte sich Reinhard 2001, S. 23-42.

8 Jedin 1975, S. 433-449. Aus politischen Grinden zog sich die Beratung der Themen (ber drei
Sitzungsperioden hin (1545-1547, 1551-1552, 1561-1563). Vgl. Prosperi 2001, S. 3-11.

8 Giovanni Maria del Monte wurde 1550 als Julius 111. zum Papst gewdahlt. Marcello Cervini wurde zunéchst
1539 zum Kardinal ernannt und 1555 zum Papst gewahlt. Er nahm den Namen Marcellus Il. an. Seine Amtszeit
dauerte jedoch nur drei Wochen. Reginald Pole wurde spéter nach Differenzen um die Rechtfertigungslehre von
Ercole Gonzaga abgeldst. VVgl. Prosperi 2001, S. 63-65. Die Teilnehmerzahl in Trient war in der Anfangszeit mit
ca. 200 anwesenden Bischdfen eher gering. Siehe Kirchner 1987, S. 160.

8 Zu den in der Berufungsbulle verankerten Aufgaben vgl. Mezzadri 2001, S. 382.
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Fragen zu klaren. Die Dekrete sollten Antworten auf strittige Fragen des Glaubens und der
Kirche geben, die die Reformatoren aufgeworfen hatten.

Die zweite Periode des Konzils von Trient wurde am 1. Mai 1551 erdffnet. Die
Bestimmungen ,,(...) von der Anrufung, Verehrung der Reliquien der Heiligen und von den
heiligen Bildern*,?® die in der 25. Sitzung vom 3. Dezember 1563 verabschiedet wurden,
bildeten die Grundlage fir ein neues Verstandnis der Bilderverehrung, eine
Interpretationsmoglichkeit fiir zahlreiche nachfolgende theologische Traktate sowie eine
Orientierung hinsichtlich der korrekten Darstellung sakraler Themen fir zahlreiche Kinstler
zur Zeit der Gegenreformation. Das Dekret war eine notwendige Reaktion auf die
Bilderfeindlichkeit der Protestanten und gleichzeitig eine Verteidigung gegen die
Bilderstiirme in der Schweiz, in Frankreich und in den Niederlanden. So drangten vor allem
die Vertreter Frankreichs auf dem Konzil auf eine Stellungnahme zur Bilderfrage.®” Die
Reformatoren lehnten die Verehrung der Heiligen und ihrer Bilder als Gotzendienst ab und
kritisierten vehement diesen vermeintlichen Aberglauben, der von Seiten der Kirche geduldet
wurde.® Trotz dieser schwierigen Ausgangslage waren die Konzilslegaten zunéchst nicht der
Ansicht, dass es eines eigenen Dekretes bedlrfe, um die strittigen Fragen zu klaren und
verwiesen stattdessen auf den von den Mitgliedern des Konzils tiberarbeiteten Katechismus,
der eine Belehrung zur Bilderverehrung beinhalten wirde. Damit gab sich jedoch der
franzosische Kardinal Guise nicht zufrieden, der auf einer Entscheidung in der Bilderfrage
bestand, die schlieBlich in der letzten Sitzung erfolgte. Die Frage der Erlaubtheit und des
Wesens der Bilderverehrung war bereits auf dem Zweiten Konzil von Nicaea (787)
Gegenstand der Diskussionen gewesen und die dort erarbeiteten Entschllisse dienten den

Konzilsteilnehmern als Voraussetzung fiir weiterfiihrende Beschliisse.?® So war bereits

% petz 1877, S. 332.

87 Bereits am 3. Januar 1563 wurde den Konzilslegaten von franzosischer Seite ein offizieller Reformkatalog
iiberreicht, in dem Artikel 29 besagt: ,,Da in unseren Tagen Bilderstiirmer aufgestanden sind, die die Bilder
zerstdren zu missen glauben, und daraus an vielen Orten schwere Unruhen entstanden sind, mdge das Heilige
Konzil Vorsorge treffen, dass das Volk darlber unterrichtet wird, was von der Verehrung der Bilder zu halten
ist, und sich angelegen sein lassen, die bei ihrer Verehrung entstandenen aberglaubischen Gebrdauche und
Missstdnde abzustellen. Dasselbe moge auch geschehen hinsichtlich der Ablasse, Wallfahrten, Heiligenreliquien
und der sog. Bruderschaften®, vgl. Jedin 1935, S. 405. Siehe auch Roggero 1969, S. 158 f.; Scavizzi 1992, S. 77.
8 Dennoch bestand zwischen den Anhangern Luthers und den Reformatoren ein groRer Unterschied in der
Bilderfrage. Luther anerkannte ihren didaktischen Wert und vertrat schon 1523 gegen die Bilderstiirmer von
Wittenberg die Meinung, dass man zwar Bilder haben dirfe, diese aber nicht anbeten solle. In weiten
reformierten Bereichen wurden die Bilder Gottes und der Heiligen unter Berufung auf das alttestamentarische
Bilderverbot entschieden abgelehnt und zum Teil gewaltsam aus den Kirchen entfernt. Vgl. Jedin 1963b, S. 69.
Siehe dazu auch Campenhausen 1957, S. 96 ff.

8 Jedin 1935, S. 419-421. , Weiter sollen sie lehren, dass die Bilder Christi, der heiligen Jungfrau und
Gottesgebarerin und der ibrigen Heiligen besonders in den Kirchen aufgestellt (...), und ihnen die gebiihrende
Ehrerbietung und Verehrung erwiesen werden soll, und zwar nicht, als ob man glaubte, es wohne denselben
irgend etwas Géttliches, (...) inne, (...), sondern weil die Ehre, die ihnen erwiesen wird, sich zurlickbezieht auf
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damals festgehalten worden, dass Bilder als biblia pauperum (Buch fir die Ungebildeten) zu
verstehen seien, was wieder in den Kunsttraktaten des spaten 16. Jahrhunderts aufgegriffen
wurde. Die Hervorhebung des didaktischen Charakters der Bilder zieht sich wie ein roter
Faden durch samtliche Entscheidungen des Konzils zur Bilderverehrung.*® Die Vertreter der
Kurie wurden angewiesen, in ihren Predigten besonders diese Bedeutung der Gemalde zu
betonen: ,,(...) con ogni diligenza insegnino che attraverso le storie dei misteri della nostra
redenzione, raffigurate nei quadri o in altre rappresentazioni, il popolo viene istruito e

confermato nel ricordare e rimeditare assiduamente gli articoli di fede (...)”.%

Uber das allgemeine Kunstverstandnis der Konzilsteilnehmer kann nur gemutmaft werden.
Sie hatten jedoch klare Vorstellungen Uber die Aufgabe der Kunst in der Kirche und
formulierten demnach ihre Forderungen. lhrem Verstdndnis nach sollten die Bilder einfach
aufgebaut sein, vor allem auf die Geflihle der Betrachter und weniger auf ihren Intellekt und
Kunstverstand zielen, also ein Buch fiir die Laien sein. Es sollte ferner verhindert werden,
dass Kunstwerke in Kirchen untergebracht wurden, die von ,religiésen Irrlehren‘ beeinflusst
waren. Nichts sollte den Glauben und seine Verbreitung gefahrden.®? Die Kinstler waren
verpflichtet, in ihren Gemilden die ,,reine und unverfilschte Wahrheit darzustellen*.®® Diese
Forderung bezog sich vor allem auf die Darstellung von Heiligen und Wunder. Es war
untersagt, von der Kirche nicht anerkannte Wunder abzubilden. Da diese Bedingungen jedoch
betrachtliche theologische und historische Kenntnisse voraussetzten, sollten Geistliche und
Gelehrte den Kiinstlern beratend zur Seite stehen®® Eine weitere Bestimmung des
Bilderdekretes von Trient besagte, dass keine ,unehrbaren Bilder® in Kirchen gezeigt werden
durften, also keine Darstellung von Nackten, denn die sogenannte laszive Kunst war strikt
untersagt. Dennoch gestaltete sich die Definition der als lustern bezeichneten Kunst
schwierig, war diese Bestimmung ein Widerspruch in sich, denn natirlich bedurfte es etwa

beim Siindenfall oder Jiingsten Gericht unbekleideter Figuren. Man einigte sich schlief3lich

die Urbilder, die jene vorstellen (...) — wie dieses durch die Beschlusse der Konzilien, vorziglich der zweiten
Synode zu Nicéda, gegen die Bilderstiirmer festgesetzt worden ist, vgl. Petz 1877, S. 334; Holt 1972, S. 304;
Pigozzi 1993, S. 116 f.

% Blunt 1980, S. 107. Vgl. Campenhausen 1957, S. 107 f.; Scavizzi 1974, S. 193-197.

%1 Holt 1972, S. 304. Die Kurie sollte darauf hinweisen, dass die Bilder eine erbauliche Wirkung hatten ,,(...) e
ancora che da tutte le sacre immagini si ricava grande frutto, non solo perché vengono posti sotto gli occhi dei
fedeli i miracoli che Dio compie attraverso i santi (..), sicché ne ringrazino Dio e regolino la loro vita e i loro
costumi ad imitazione dei Santi e siano spinti ad adorare ed amare Dio e a coltivare la pieta” (Ebd., S. 304).

%2 RKD 1948, S. 566; Hauser 1964, S. 74 f.

9 Aschenbrenner 1920, S. 77. ,,.Das innere Leben der Seele zu enthiillen und es in Gesicht und Korper der
Heiligen wiederspiegeln zu lassen, galt nun mehr als hochstes Ziel der Kunst* (Ebd., S. 94).

% RKD 1948, S. 567.
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auf den Kompromiss, dass heroische Nacktheit etwa bei mythologischen Szenen erforderlich
sei.® Des Weiteren war es untersagt, Heilige in kostbare Gewander zu hiillen, da dies ihrer
vorbildhaften Bescheidenheit und Demut widersprechen wirde. Frauen von zweifelhaftem
Ruf waren als Modelle fiir biblische Frauengestalten unbedingt abzulehnen.®® Den Bischéfen
war das Aufsichtsrecht tber die sakrale Kunst tibertragen worden: ,,(...) verordnet der heilige
Kirchenrat(h), dass es niemandem erlaubt sein soll, in irgend einem Orte, oder in einer, wenn
auch wie immer exemten Kirche irgend ein ungewdohnliches Bildnis(3) aufzustellen oder
aufstellen zu lassen, wenn es nicht vom Bischofe approbiert ist; (...) Sollte irgend ein zu
Zweifeln oder Bedenken veranlassender Missbrauch abzustellen sein, (...), so soll der Bischof,
ehe er (ber den Zweifel entscheidet, die Meinung (...) der Mitbischtfe der Provinz auf der
Provinzialsynode abwarten, jedoch so, dass ohne vorherige Anfrage bei (...) dem Papste zu
Rom, etwas Neues und in der Kirche bisher nicht Gebrduchliches keinenfalls beschlossen
werde“.%’ Mit dieser Regelung wurden einerseits das Amt des Bischofs und seine Befugnisse
gestarkt, andererseits lag die absolute Entscheidungsbefugnis natirlich nach wie vor beim
Papst. In zahlreichen Ditdzesankonzilien und Provinzialsynoden wurden die Verordnungen
bestatigt, erganzt und ihre Durchfihrung in Kirchenvisitationen tberwacht. In verschiedenen
Traktaten wurden die Verordnungen zur Bilderverehrung aufgegriffen, ausgeweitet und
anhand von Beispielen belegt. Sie dienten letztendlich als Orientierung fur die Bischofe und

die Kiinstler.%®

Schlussendlich ist das Dekret zur Bilderverehrung eher allgemein abgefasst, sind die
Bestimmungen und Vorschriften eher vage definiert. Arnold Hauser hielt die Tatsache, dass
den Bischofen das Aufsichtsrecht tiber die Kunst tibertragen worden war, fiir ,,bedenklich und
gefihrlich*.®® Durch das alleinige Abbilden der verita bliebe dem Kiinstler keine Moglichkeit
mehr zu invenzione oder idea. Hauser verurteilte das Dekret als ,.ersten grofen Schaden“?,
den die Kunst am Ubergang des Manierismus zum Barock erlitten hatte. Dabei stellt sich
jedoch die Frage, ob das Trienter Bilderdekret, beziehungsweise die anschlieRende

% Holt 1972, S. 303; Conti 1979, S. 117-263, hier v.a. S. 214 f. Gewarnt wurde zudem vor Bildern, die die
sinnliche und korperliche Schénheit betonten. Vgl. dazu Aschenbrenner 1920, S. 81.

% Nichts Profanes, nichts Unanstindiges diirfe an ihnen in Erscheinung treten, da dem Hause Gottes Heiligkeit
gezieme®, vgl. RKD 1948, S. 566.

% Petz 1877, S. 336. Und weiter: ,,(...) dass auch keine neuen Wunder anerkannt, und keine neuen Reliquien
angenommen werden dirfen, wenn nicht der Bischof dartiber Untersuchung gepflogen, und seine Approbation
ert(h)eilt hat, welcher, sobald er dariiber Kenntnis erhélt, unter Beiziehung von Theologen und andern frommen
Miénnern das zu verfligen haben soll, was er der Wahrheit und Frommigkeit entsprechend findet” (Ebd., S. 336).
% Hecht 1997, S. 40.

% Hauser 1964, S. 75.

100 Epd., S. 75.
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Bildertheologie die Kunst in der Folgezeit wirklich beeinflusst hat. An dieser Stelle sollen zu
dieser Fragestellung nur die eingangigsten Titel benannt werden, da es zu weit fihren wiirde,

den gesamten Forschungsstand zu diesem Themenkomplex darzulegen.

In seinem Aufsatz uber die Entstehung und Tragweite des Dekrets zur Bilderverehrung stellte
Hubert Jedin die Frage, ob das Trienter Bilderdekret die christliche Kunst in der Folgezeit
beeinflusst habe, ob sich ein ,tridentinischer Stil* berhaupt herausgebildet habe und ob
Manierismus und Barock etwa gar Ausdruck des sogenannten ,tridentinischen Geistes* seien.
Der Autor selbst verneinte diese Thesen sogleich vorsichtig mit der Begriindung, dass die
urspringliche Aufgabe des Dekrets darin gelegen habe, den Gldubigen wahrend der
Bilderstirme Halt und Richtlinien zur Orientierung zu geben. Es kdnne keine Absicht des
Konzils vermutet werden, den Kiinstlern eine bestimmte Richtung vorzuschreiben.®® Bereits
im Jahre 1884 publizierte Charles Déjob eine Studie tiber den Einfluss des Konzils von Trient
auf die Kunst und die Literatur. Er versuchte anhand von Beispielen die Auswirkungen des
Dekrets auf die Bildenden Kiinste vor allem in Italien und Frankreich darzustellen.? Bekannt
ist die Kontroverse zwischen Werner Weisbach und Nikolaus Pevsner hinsichtlich der
Verbindung von Gegenreformation und Bildenden Kiinsten und der zeitlichen Abgrenzung
der Begriffe Gegenreformation, Manierismus und Barock. Weisbach vertrat die These, dass
der Barock die Ideale und Ideen der Gegenreformation verkorpern wiirde. Pevsner hingegen
proklamierte genau dies fir den Manierismus.’®® Emile Male untersuchte 1932 vor allem
Inhalte und lkonographie der Kunst nach Trient, insbesondere in Italien, Frankreich, Spanien
und Flandern. Er untermalte seine Thesen mit zahlreichen Beispielen, wobei er wechselweise
die Kunst der Zeit der Gegenreformation mit dem Manierismus und dem Barock
gleichsetzte.’% Kirschbaum setzte hingegen den Fokus auf den geschichtlich-kulturellen
Hintergrund. Er distanzierte sich vom Terminus ,Kunst der Gegenreformation‘ und hielt an
den Begriffen Manierismus und Barock fest. Trotz seiner Vorbehalte gegen die These, dass
der Manierismus seine Urspriinge im Konzil von Trient habe, war er dennoch der Ansicht,
dass sich in ihm klarer und deutlicher der Geist von Trient zeige. Kirschbaum widersprach der

Meinung, dass das Konzil von Trient einen neuen Stil gepragt und eine neue Ikonographie

101 Jedin 1935, S. 427. Eine Zusammenfassung der verschiedenen Positionen zu diesem Thema findet sich bei
Kirschbaum 1944/45, S. 100-116 sowie bei Cali 1980, S. 3-10.

102 Dgjob 1975, S. 321-372.

108 \v/gl. Weishach 1921 und Pevsner 1925, S. 243-262.

104 Mmale 1972, S. 1-29.
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ausgebildet habe.’®® Federico Zeri brachte in seiner Studie iiber Scipione Pulzone eine in
dessen Werk zu findende Tendenz mit dem kinstlerischen Programm der Gegenreformation
in Verbindung.'% In der jiingeren Forschung hat sich die Erkenntnis durchgesetzt, dass man
wohl vergeblich nach einem ,tridentinischen Stil” sucht. So schrieb etwa Anton Boschloo als
Resiimee seiner Betrachtungen: ,, Thus ‘the Art of the Counter-Reformation’ never existed”.X%’
Es gébe keinerlei Anhaltspunkte, in der Kunst einen Stil zu finden, der allen Forderungen, die
das Konzil von Trient in seinem Bilderdekret aufstellte, gerecht wiirde.'®® Stefan Kummers
Untersuchungen (ber die Auswirkungen des Trienter Bilderdekrets beschréankten sich zwar
auf den romischen Kirchenraum, dennoch ist sein Fazit aufschlussreich: ,,Die Suche nach
einem ,tridentinischen Stil’, welche die Forschung seit langem beschiftigt, wird man wohl als
vergebliches Unterfangen bezeichnen dirfen, da es keine ernstlichen Anzeichen dafir gibt,
dass das Bilderdekret unmittelbar auf die Kunstpraxis gewirkt hat — sieht man von
gelegentlichen Reflexen tridentinischer Traktatliteratur in der Ikonographie ab“.!%° Und
Holger Steinemann erkannte, ,,(...) dass diesem Text mit der von der Kunstgeschichte
vorzugsweise bemiihten Kategorie der ,,Einflussgeschichte* nicht beizukommen st 1%

Eine unmittelbare Auswirkung des Bilderdekrets und in der Folge der Bildertheologie auf die
Kinstler kdnne verneint werden. Diese Ansicht teilte auch Anton Boschloo: ,,Even if all the
artists had listened obediently to the episcopal advice, a great number of Counter-Reformation

styles would have appeared of completely different content*,*!?

Auch wenn sich konkrete Auswirkungen des Bilderdekrets und der Traktatliteratur auf das
Kunstschaffen nur eingeschrankt belegen lassen, kann gleichwohl nicht geleugnet werden,
dass einige Kunstler — darunter Lavinia Fontana zumindest vereinzelt in ihrem Frihwerk —
sich auf die Bestimmungen einlieRen. Sie war gepragt durch ihr familiares Umfeld. Prospero
Fontana unterrichtete seine Tochter in der Malerei, unterhielt freundschaftliche Verbindungen
zu Gabriele Paleotti sowie zu den Gelehrten Ulisse Aldrovandi, Carlo Sigonio und Achille
Bocchi, kannte im Gegensatz zu anderen Malern die Anforderungen der katholischen Kirche

105 Kirschbaum 1944/45, S. 105-116: ,,11 Concilio di Trento non ha dunque influito sull’eventuale determinarsi di
questa o quella forma stilistica, di questa o quella invenzione iconografica, ma piuttosto col rinnovamento della
vera religione e coll’unione di fede e arte, esso ha gettato la base di tutta la cultura artistica barocca, ultima
cultura veramente universale ed europea” (Ebd., S. 116).

196 \/gl. Zeri 2001. Der Autor stellt im Werk von Scipione da Gaeta einen ,zeitlosen’ Zustand zwischen
Manierismus und Barock fest, wobei der Stil niichtern und abstrakt gehalten ist und jegliche Emotionen fehlen.
197 Boschloo 1974, S. 144.

198Ehd., S. 144.

109vgl. Kummer 1993, S. 511.

110 Steinemann 2006, S. 37.

111 Boschloo 1974, S. 144.
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an die Kunstler. Diesen Einflissen konnte sich Lavinia kaum entziehen. Dennoch ldsst sich
ihr (Euvre nicht als bloBes Umsetzen von Trient definieren. Sie war klug. So wie sie die
vaterlichen Verbindungen fiir ihre Malkarriere zu nutzen wusste, wie sie Vetreter der besten
Gesellschaft zu Taufpaten ihrer Kinder machte, so lotete sie die verschiedenen Stilelemente
flr ithre Malerei aus und schopfte aus dem Pool, aus dem Netzwerk, das ihr der Vater von
Anfang an geboten hatte.

Insgesamt ging das Papsttum gestirkt aus dem Konzil von Trient hervor. Es war ,,(...) die
Antwort des hochsten kirchlichen Lehramtes auf die protestantische Reformation und die,
wenn auch nicht vollkommene, (...) Erfullung des lang angestauten Verlangens nach einer

inneren Erneuerung der Kirche*, 112

112 jedin 1990, S. 102.
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1.2 Der Discorso intorno alle imagini sacre e profane von Gabriele Paleotti

Gabriele Paleotti wurde 1522 in eine vornehme Bologneser Senatorenfamilie geboren.**® Er
studierte Rechtswissenschaften in Bologna und arbeitete zundchst als Dozent. 1556 folgte er
einer Berufung durch Papst Paul 1V. als Titularbischof nach Rom. Fiinf Jahre spéter beriet er
die pépstlichen Legaten auf dem Konzil von Trient und wurde 1566 von Papst Pius V. zum
Bischof von Bologna ernannt. Paleotti, ein strikter Verteidiger und Einforderer der
Bestimmungen von Trient, machte sich deren Umsetzung zum Ziel. In seine Amtszeit fiel
zudem die Griindung des ersten Priesterseminars in Bologna.'!*

Ein Zitat von Hubert Jedin Uber Gabriele Paleotti charakterisiert sehr treffend seine
Personlichkeit, aber auch sein literarisches Werk als Lebensaufgabe: ,,Das Konzil von Trient
wurde fiir ihn so aus einem voriibergehenden Erlebnis zum dauernden Lebensinhalt«.!*®
Paleotti war der Berater der Kardinalskongregation, die die Durchfiihrung der Konzilsdekrete
gewdhrleisten und fir deren Umsetzung sorgen sollte. Als Folge der Aufforderung des
Konzils an die Bischofe, fiir die ,richtige’ Bilderverehrung Sorge zu tragen, verfasste er seine
theologisch-theoretische Abhandlung Discorso intorno alle imagini sacre e profane, der 1582
in italienischer Sprache in Bologna, und 1594 in lateinischer Sprache mit dem Titel De
imaginibus sacris et profanis libri cinque in Ingolstadt erschien. Die Zielsetzung des Discorso
formulierte Paleotti im VVorwort.!'® Bereits vor Paleotti beschaftigten sich Johannes Molanus,
dessen Traktat aus dem Jahr 1570 der Bologneser Bischof fir seine eigenen Studien zitierte,
und der Mailénder Bischof Karl Borromdus mit der Bilderverehrung. Paleotti war Borromaus
freundschaftlich verbunden, was sich unter anderem an einem regen Briefwechsel und
Gedankenaustausch zeigte.**” An der Vollendung des Discorso waren zudem Personlichkeiten

aus verschiedenen Bereichen des lokalen Lebens Bolognas beteiligt, so der Jesuit Francesco

113 Nach wie vor grundlegend fiir die Einordnung Paleottis ist die Studie von Paolo Prodi 1959-1967.

114 Prodi 1959-1967, S. 138-178. Die Seelsorge gehorte fiir Paleotti zu seinen vordringlichsten Aufgaben sowie
der Ausbau der Armen- und Krankenfirsorge und regelméBige Visitationen der Gemeinden in Bologna. Vgl.
Boschloo 1974, S. 110-113.

115 Jedin 1948, S. 38.

116 Der originale Text des Discorso ist abgedruckt bei Barocchi 1961, S. 117-509, die in den kritischen
Anmerkungen eine Zusammenfassung der wichtigsten Aspekte Paleottis lieferte. Mit dem Discorso beschéftigt
sich eine neuere Studie mit einfiihrenden Erlauterungen von Torre 2002. Ein erster Uberblick tber das
theologische Werk Paleottis findet sich bei Merkle 1897, S. 333-429. Als Grundlage dienten ihm die
handschriftlichen Aufzeichnungen Paleottis aus dem Archivio Isolani in Bologna, die allerdings aufgrund eines
Brands im Zweiten Weltkrieg nur noch fragmentarisch vorhanden sind.

117 \/gl. Johannes Molanus, De picturis et imaginibus sacris, Léwen 1570 und Carlo Borromeo, Instructionum
fabricae et suppelletilis ecclesiasticis libri due, Mailand 1577. Erl&uterungen und Anmerkungen zu den Traktaten
bei Hecht 1997 sowie Prodi 1984, S. 28; Jedin 1963a, S. 329 ; Bendiscioli/Marcocchi 1963, S. 223-227.
Boschloo verglich die drei Trakate und diskutierte Gemeinsamkeiten und Unterschiede. Siehe Boschloo 1974, S.
133-141. Der Briefwechsel zwischen Paleotti und Borroméus bei Prodi 1964, 1964, S. 135-151.

24



Palmio, der Abt Fra Pietro Tassignano, Dozenten der Universitdt wie der Jurist Giovanni
Angelo Papio und der Philosoph Federico Pendasio sowie der Architekt Domenico Tibaldi,
ein Bruder des Kiinstlers Pellegrino Tibaldi. Zu den engsten Mitarbeitern gehdrten der Maler
Prospero Fontana, der Historiker Carlo Sigonio und der Philosoph und Botaniker Ulisse
Aldrovandi.'*® Die Bemiihungen Gabriele Paleottis, fiir die Beachtung und Befolgung der auf
dem Konzil von Trient beschlossenen Dekrete zu sorgen, waren nicht ohne Kritik und
Gegenwehr geblieben. Da Bologna zum Kirchenstaat gehdrte und dem Papst unterstand,
widmete Paleotti sein Traktat den Glaubigen der Stadt und Didzese. Seine Abhandlung sollte

nicht als Zwang verstanden werden, sondern ein Angebot sein.1%°

Von den urspriinglich finf geplanten Bichern des Discorso sind nur die beiden ersten
erschienen.? Das erste Buch versteht sich als theoretischer Teil. Paleotti erklarte das Ziel
seines Werkes, definierte den Begriff ,Bild’ und bestimmte die Funktion der religiésen?* und
profanen?? Kunst, wobei ihm Erstere ohne Zweifel wichtiger war und den Hauptteil des
Traktats markiert. Im zweiten Buch untermalte er mit Beispielen die méglichen Missbrauche
und Irrttimer der Malerei sowie die Verantwortung der Maler und Auftraggeber, aber auch der
Geistlichen. Uber allem stand die Auffassung, dass die Kunst, also die religiose Kunst ,.(...)
vollkommen in den Dienst der Kirche treten und der Predigt im Gottesdienst entsprechen
(...)12 sollte. So arbeite der Maler wie auch der Priester fir die Menschen. Diese These

beinhaltet die Forderung des Bilderdekrets von Trient, dass Bilder eine biblia pauperum

118 prodi 1984, S. 31 f. In der Literatur wurde die Frage aufgeworfen, ob Paleotti den Discorso wirklich selbst
geschrieben oder ihn als Berater ,inspiriert’ habe. Fir Prodi gibt es keinen Zweifel an der Urheberschaft des
Bologneser Bischofs. VVgl. Prodi 1959-67, S. 534.

119) einweber 2000, S. 14. Siehe dazu auch Boschloo 1974, S. 101 ff.

120 \/on den drei fehlenden Biichern ist allerdings jeweils das Inhaltsverzeichnis erhalten. So handelt das dritte
Buch in 30 Kapiteln von den ,lasziven’ Bildern, Buch vier gibt in 19 Kapiteln Anweisungen zur Darstellung der
Trinitdt und Heiligen. Das fiinfte Buch belehrt die Geistlichen, Auftraggeber und Maler iiber den ,richtigen*
Aufstellungsort der Bilder. VVgl. Barocchi 1961, S. 124 f. und S. 504-5009.

121 1n Kapitel XV des ersten Buches erklarte Paleotti anhand von acht Beispielen, was er unter imagini sacre
versteht: ,(...) Si dice prima una imagine sacra, per essere stata commandata da Dio (...). Secondo (...) perché
abbia toccato il corpo o la faccia o altro del Signor nostro o d’alcuno de’ suoi santi e da quel solo tatta li sia
remasa impressa la figura del corpo o di quella parte ch’avera toccata, (...). Terzo si domandera santa una
imagine, per essere stata fatta da persona santa, come sono quelle fatte da s. Luca, (...). Quarto, perché sia stata
fatta miracolosamente, come si dice della imagine del Salvatore in Roma, (...). Quinto, perché Iddio abbia
operato manifestamente segni e miracoli in tale imagine, come sappiamo essere accaduto in quella della Casa
santa di Loreto, (...). Sesto, si dimandavano sacre anticamente, quando, secondo il costume vecchio de’ padri, si
ungevano col sacro crisma, (...). Settimo, si chiamano sacre, quando sono benedette nel modo e con 1’orazioni
che ancor oggi serva la santa Chiesa, si come si legge nel Pontificale, dove sono le proprie orazioni e
benedizzioni delle imagini, (...). Ottavo, si piglia ancora piu largamente per ogni pittura che rappresenti alcuna
cosa di religione e sia fatta a questo effetto: pero che e per lo soggetto che contiene, che & cosa sacra, e per la
fede di chi I’ha formata, (...)”, siche Barocchi 1961, S. 197-199; Hecht 1997, S. 58-60; Zacchi 1985, S. 340-347.
122 In den Kapiteln XI und XII des ersten Buches definierte Paleotti die profanen Bilder: ,,[.’una ¢ stata necessita,
’altra utilita, la terza dilettazione e la quarta virtu; (...)”, vgl. Barocchi 1961, S. 173-175.

123 Gaehtgens/Fleckner 1996, S. 23.
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(Buch fur die Ungebildeten) sein missen und fir jeden verstandlich sein sollen. Paleotti griff
diesen Grundgedanken in seiner Abhandlung immer wieder auf und betonte zudem den
didaktischen Charakter der Bilder. Dabei verleugnete er nicht génzlich die &sthetischen
Aspekte der Kunst. Jedoch waren diese nun nicht mehr entscheidend, waren herausragende
Kunstfertigkeiten nur noch Mittel zum Zweck. Paleotti griff die auf dem Konzil festgelegten
Grundprinzipien der Kunst wieder auf: Bilder sollten einfach konzipiert und leicht
verstiandlich sein.'?* Im Unterschied zu Biichern waren Bilder einer breiten Offentlichkeit
zuganglich, ihr Inhalt konnte schnell erfasst werden. Bilder konnten erfreuen, aber auch
erschrecken, so Darstellungen der Passion oder Martyrien.1?

Paleotti erstellte eine Art Leitfaden fur die Kunstler, um ein Kunstwerk im Sinn der Kirche
Jkorrekt zu konzipieren. Die Aufgaben des Malers wurden mit jenen des Rhetorikers
gleichgesetzt und in Kapitel XXI'?® des ersten Buches genauer erklart. Er gebrauchte zur
Erlauterung Schliisselbegriffe, die er im Discorso stdndig wiederholte. Ziel eines Kunstlers
musste demnach das Uberzeugen des Betrachters sein (persuadere), sein Erfreuen (dilettare)
einerseits, gleichzeitig aber auch sein Belehren (insegnare), das Bewegen in seinen Gefiihlen
(movere laffetto) und schliellich das Bestarken in seinem Glauben und Vereinen mit Gott
(unire con Dio).1?" Der wichtigste Aspekt der Kunst war fiir Paleotti, durch die Darstellungen
den Glauben des Betrachters anzuregen. Die Funktion des Malers als Glaubensvermittler
verlangte sehr viel Verantwortung und deshalb vor Ausfiihrung eines Bildes beste
Vorbereitung und groBte Umsicht. SchlieBlich sei es der Kinstler, der dem Glauben eine
,Gestalt’ gibt, indem er Christus, Maria oder auch Heilige in menschlicher Gestalt zeige, die
dem Betrachter Vorbild sein sollen. Die Darstellung musste also unbedingt tiberzeugen.!?

124 (...) E sarebbe davvero cosi, se intendessimo sostenere che il pittore ha come suo precipuo compito il dover
dare indifferentemente soddisfazione a tutti. (...) Quindi ci pare utile dire che la pittura, che deve essere al
servizio di uomini, donne, nobili, non nobili, ricchi, poveri, dotti, ignoranti, e di qualsiasi altra persona, dato che
essa ¢ il libro popolare, dovrebbe essere formata in modo tale che possa valutare 1’eccellenza di un artista, ed ¢
anche la difficolta di cui stiamo cercando di parlare, che non ¢ cosa da poco”, vgl. Torre 2002, S. 261; Leinweber
2000, S. 206; Duggan 1989, S. 227-251, hier besonders S. 238-241. Zur Verbindung von Kunst und Dichtung
siehe Rensselaer 1940, S. 197-269.

125 Ganz 2000, S. 57-68, hier besonders S. 58-62.

126 Dell’officio e fine del pittore cristiano, a similtudine degli oratori, vgl. Barocchi 1961, S. 214.

127 |E questo fine, se bene sempre ¢ uno, che & di persuadere, (...); si come ’oratore, se bene ha per iscopo di
persuadere gli auditori e tirarli nella opinione sua, (...). (...) ne segue che lo scopo di queste imagini sara di
movere gli uomini alla debita obedienza e soggezzione a Dio, (...) per unire gli uomini con Dio, che & il fine
vero e prencipale che si pretende in queste imagini (...). Quello poi che abbiamo detto chiamarsi ufficio del
pittore, che ¢ il mezzo per conseguire questo fine, (...) che dalla stessa comparazione degli scrittori, a’ quali per
ufficio dell’arte ¢ imposto che debbano dilettare, insegnare e movere. Parimente dunque ufficio del pittore sara
usare li stessi mezzi nella sua opera, faticandosi per formarla di maniera, che ella sia atta a dare diletto, ad
insegnare e movere I’affetto di chi la guardera”, siehe Barocchi 1961, S. 215 f. Zum Aspekt des movere vgl.
Michels 1988, S. 129-137.

128 Sjehe Boschloo 1974, S. 126 f. In Kapitel Il des ersten Buches beschrieb Paleotti die wesentlichen
Kennzeichen eines Bildes: Urheber oder Schopfer, Material, Mittel oder Werkzeug, Form und Funktion des
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Das konnte sie aber nur, wenn sich die Kinstler ausdriicklich an die Realitat, die Wahrheit
(veritd) hielten und die Natur kopierten (imitare), ohne die Themen unndtig auszuschmiicken.
Die noch von Vasari hochgelobten Eigenschaften der invenzione und idea eines Kinstlers
waren in der Bildertheologie Paleottis nicht mehr gewinscht. Denn der Ursprung aller
,;missbrauchlichen‘ Darstellungen lag in der Unkenntnis und schwachen Religiositat der
Kunstler. Deshalb sollten vorab Gelehrte und Geistliche zu Bildthemen befragt werden, um
eine wirklichkeitsgetreue Nachahmung religiéser Szenen zu gewéhrleisten. Die verita war der
hdchste kiinstlerische Mafstab und Anspruch, an dem man sich messen sollte und konnte. Die
Malerei musste zundchst eine bloRe naturalistische Abbildung sein, denn ohne die
Nachahmung der Realitdt liefen die Kdinstler Gefahr, religidse Bildthemen falsch

darzustellen.1?®

Den Terminus verita erweiterte Paleotti um den Begriff verosimiglianza
(Wahrscheinlichkeit), denn nicht wahrscheinliche Bilder waren ebenso abzulehnen. Im
zweiten Buch des Discorso erléduterte er, welche Bilder fir ihn verosimile waren und warnte
die Kinstler gleichzeitig vor Missachtung. Die VerstoR3e listete er in einzelnen Kapiteln auf.
Paleotti nahm sich offenscheinlich den auf dem Konzil von Trient verabschiedeten Index
librorum prohibitorum (Verzeichnis der verbotenen Biicher) zum Vorbild und beabsichtigte,
eine ihm &hnliche Liste der verbotenen Bilder zu schaffen, einen , Katechismus fiir Maler*.**°
Die Zusammenfassung beginnt ab Kapitel 11l des zweiten Buches mit den sogenannten
verwegenen Bildern (pitture temerarie). Er verurteilte anstoRige (pitture scandalose),!®!
falsche oder irrige Bilder (pitture erronee), warnte vor verdéachtigen (pitture sospette) und
aberglaubischen Bildern (pitture superstiziose). In Kapitel VII des zweiten Buches verteufelte
er ketzerische Bilder (pitture eretiche).’®? Er missbilligte nicht nur haretische Bildinhalte,
sondern auch deren Urheber und Auftraggeber. Er warnte vor apokryphen Bildern (pitture

apocrife), einer enthusiastischen Bewunderung der klassischen Antike und vor

Bildes: ,,Prima vi ¢ I’autore o artefice; dipoi vi € la materia di ch’¢ composta la imagine; appresso I’instrumento
0 mezzo con che si & formata la imagine; di piu il corpo tutto della imagine e la forma che le da il nome;
ultimamente il fine per lo quale ella ¢ stata fabricata”, vgl. Barocchi 1961, S. 136.

129 \/gl. Torre 2002, S.XV{.; Gaehtgens/Fleckner 1996, S. 123; Hecht 1997, S. 248-266. Prodi bezeichnete die
Kunsttheorie Paleottis als naturalistisch-historischen Realismus und verband dessen Konzept des Naturalismus
mit den naturwissenschaftlichen Abbildungen Aldrovandis. Vgl. Prodi 1984, S. 58-63.

130 Gaehtgens/Fleckner 1996, S. 24. Della Torre benutzte den Begriff des ,,Catechismo delle immagini”, vgl.
Torre 2002, S. XXX.

181 (...) si come saria chi dipingesse una monaca che si facesse i ricci e s’imbellettasse la faccia, o chi pingesse
un sacerdote con la concubina a tavola, (...) o veramente chi dipingesse i prelati di santa Chiesa starsene
giocando, o invitarsi a bere ne’ banchetti, (...): tutte sariano scandalose, perché, oltre che spesso non sono vere,
non conviene, anco quando ben fossero, di scoprire in publico i difetti altrui”, vgl. Barocchi 1961, S. 273.

132 Prodi 1959-67, S. 535.
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mythologischen Bildthemen. Als Gefahr verstand er Darstellungen von ,falschen® Géttern der
Antike (falsi dei), die in seinen Augen Gotzenbilder waren und gegen das erste Gebot
verstieRen.!3® Sein Konzept des verosimile filhrte er ab Kapitel XXVI weiter aus. Nicht
wahrscheinlich waren fur Paleotti unfahige (inette), unproportionierte (sproportionate) und
unvollkommene (imperfette) Darstellungen.’®* SchlieRlich sollten keine unehrbaren
Kunstwerke in Kirchen aufgestellt werden, das heif3t die Darstellung des Nackten sowie alles
Laszive sollte vermieden werden, da es den Betrachter vom Glauben und somit vom einzig
richtigen Weg abbringen konnte.!®® Paleotti stand den Stiftern von Altarbildern und
Auftraggebern von Familienkapellen in Kirchen kritisch gegeniber. Diese wirden allzu oft
ithren eigenen Verdiensten zuviel Aufmerksamkeit schenken und aus Eitelkeit die
exponiertesten Pléatze fir sich beanspruchen. Zumindest sollte diesem Zurschaustellen von
Macht durch einzelne Familien starke Grenzen gesetzt werden. SchlieBlich fasste Paleotti im
letzten Kapitel des zweiten Buches seine Thesen zusammen und wiederholte die

fundamentalen Begriffe dilettare, insegnare und movere.'%

1590 wurde Gabriele Paleotti zum Kardinal von S. Sabina in Rom ernannt, wo er bis zu
seinem Tod 1597 lebte. In Rom beauftragte er seinen Biographen Agostino Bruni mit der
Ubersetzung des Discorso ins Lateinische, um ihn auBerhalb Italiens publizieren zu kénnen.
So erschien die lateinische Ausgabe 1594 in Ingolstadt unter dem Titel De imaginibus sacris
et profanis libri cinque. Uber den Erfolg des Discorso auRerhalb Italiens gibt ein Brief des
papstlichen Botschafters in Koln Aufschluss, der schrieb, dass er bereits im August 1595
vergriffen war und man Nachschub beschaffen miisse.®" Im selben Jahr (iberarbeitete Paleotti
die erste Fassung, machte jedoch in seinem Vorwort die pessimistische Beobachtung, dass
sich auch 30 Jahre nach dem Konzil nichts Grundsatzliches in der Kunst geandert habe: ,(...)
non si era avuto una riforma dell’arte sacra, che gli abusi erano continuati come prima, con
’aggravante della chiara coscienza che della loro gravita aveva avuto la Chiesa: (...)”.1% Im
September 1596 lieR Paleotti sein Manuskript mit dem Titel De tollendis imaginum abusibus
novissima consideratio unter den romischen Kardinélen verteilen. Es war seine letzte Schrift

zur sakralen Kunst. Nach wie vor hielt er eine radikale Reform fiir unerlésslich. Daflr bekam

133 Siehe Torre 2002, S. 119-124. Dazu auch Prodi 1984, S. 41.

134 Prodi 1984, S. 44 ff.; Boschloo 1974, S. 130 f.

135 Hier widersprach sich Paleotti, denn auch fiir einige religise Bildthemen mussten nackte Figuren dargestellt
werden, so beim Siindenfall oder Jingsten Gericht. Vgl. Hecht 1997, S. 266-281.

136 prodi 1984, S. 52f.; Boschloo 1974, S. 131-133.

137 Prodi 1984, S. 73-77.

138 Ebd., S. 554.
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er nicht nur positive Resonanz. Mit Ablehnung reagierte vor allem das jlingere rémische
Umfeld. Im Friihjahr 1597 starb Gabriele Paleotti nach Krankheit.1%

AbschlieRend stellt sich — wie auch schon beim Bilderdekret von Trient — die Frage, ob das
Traktat des Kardinals Gabriele Paleotti die Kunst beeinflusst habe. Die resignierende Antwort
darauf hatte der Autor ja gewissermafen selbst gegeben. Ein tatsachlich realisierter Index fir
Bilder hatte einerseits zu Einschrankungen fir Kinstler und Auftraggeber gefihrt,
andererseits hatten Kunstwerke teilweise tibermalt werden missen. Anton Boschloo stellte die
Frage, ob die Kinstler Bolognas tiberhaupt wussten, dass derartige Richtlinien existierten. Er
kam zu dem Schluss, dass ein bestimmter Kreis von Malern sehr wohl den Inhalt des Traktats
kannte, dies aber eben nicht fiir die Allgemeinheit gelte.**® Nur einige wenige Maler konnten
sich mit den Thesen Paleottis vertraut machen, etwa Prospero Fontana oder Domenico
Tibaldi. Durch sie kamen wahrscheinlich auch die Carracci mit dem Traktat in Beruhrung,
war doch Ludovico ein Schiiler Prosperos.!*t Es ist daher nahezu undenkbar, dass die
Kinstler bei Zusammenkinften nicht die Thesen des Discorso diskutiert hatten.
Grundsatzlich ist jedoch zu bemerken, dass sich der Discorso nicht unmittelbar auf die Kunst
und die Kiinstler ausgewirkt hat. Hier trifft eher wieder die Formulierung gewisser Tendenzen
zu, die in manchen Gemalden sichtbar sind. So auch in einigen Bildern Lavinias, die durch ihr
Umfeld in Bologna, durch ihren Vater Prospero und die Bekanntschaft mit den Gelehrten
Ulisse Aldrovandi, Carlo Sigonio, Achille Bocchi, den Carracci und eben auch Gabriele
Paleotti gepragt war und sich diesem Einfluss zumindest zundchst nicht entziehen konnte.
Lavinia entwickelte sich jedoch bald innerhalb ihres (Euvres weiter und griff neue Tendenzen

in der Malerei auf.

139 Emport reagierten die Geistlichen auf die Kritik, dass sie Zuwiderhandlungen nicht konsequent verfolgen und
aufdecken wiurden. Vgl. Prodi 1984, S. 79-84. Siehe Hecht 1997, S. 246. Vgl. dazu Prodi 1984, S. 111-113.

140 Boschloo 1974, S. 152 f.

141 | Fu maestro di Lodovico prima, poi di Agostino Carracci, di Dionisio Calvarte, del Tiarini, dalla viva voce
del quale tutto cio riseppi, e di quanti altri valentuomini dopo di lui successero, (...)”, vgl. Malvasia 1678, S.
174,
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2. Ulisse Aldrovandi und das kulturelle Umfeld Lavinia Fontanas

Bologna, eine der &ltesten Stédte Italiens, wurde als etruskische Ansiedlung Felsina genannt.
Durch die Griindung der ersten européischen Universitat im 11. Jahrhundert wurde die Stadt
in der Folgezeit zum Studienzentrum und zog zahlreiche Gelehrte und Wissenschaftler aus
ganz Europa an. Zu den wichtigsten Vertretern des Studio Bolognese in den 1550er bis 1580er
Jahren zdhlten neben Kardinal Gabriele Paleotti, der Philosoph und Botaniker Ulisse
Aldrovandi, der Historiker Carlo Sigonio und der Humanist Achille Bocchi.!*? Fiir die
klnstlerische Entwicklung Lavinia Fontanas war dieses, durch die Kontakte ihres Vaters
vermittelte fruchtbare Ambiente prégend, was sich an einzelnen Stilelementen in ihren

Bildern deutlich nachweisen lasst.

Ulisse Aldrovandi wurde am 11. September 1522 in Bologna geboren. Er studierte
Rechtslehre, Philosophie und Humanistik bei Achille Bocchi.}*® 1549 war er in einem
Inquisitionsprozess in Rom verdachtigt worden, ketzerischen Doktrinen zu folgen. Das Urteil
fiel zu seinen Gunsten aus und Aldrovandi nahm danach seine wissenschaftlichen
Forschungen wieder auf.}** Seit 1561 leitete er den Lehrstuhl fiir Naturwissenschaften. An der
Universitdt baute er eine herausragende Sammlung von , Tausenden Exemplaren von
Mineralien, Pflanzen und Tieren“ auf, den Cose di Natura (Dinge der Natur), die nicht als
Sammlung von  Kuriosititen angelegt war, sondern die  Funktion eines
naturwissenschaftlichen Museums hatte.*> 1568 griindete er den ersten botanischen Garten
Bolognas, der Studenten und Medizinern als Ort der Forschung zugénglich gemacht werden
sollte. In den darauffolgenden Jahren wuchs auch seine private Sammlung, die er Teatro di
Natura (Naturtheater) nannte, getrieben von seiner konstanten Suche nach seltenen Arten von
Pflanzen und Tieren, immer weiter an. Seine Studien fuhrten Aldrovandi unter anderem nach
Afrika, wo er neue Pflanzensorten entdeckte und nach Italien brachte.!*® Die Resultate seiner
langjahrigen Forschungen und Recherchen fasste Ulisse Aldrovandi in einem mehrbandigen

Werk, der Historia Naturalis (Naturgeschichte), einer Art naturwissenschaftlicher

142 Fanti 2005, S. 185-255, hier besonders S. 209-211. Einen wichtigen und umfassenden Uberblick Gber die
Geschichte des Studio Bolognese bietet das Werk von G. Zaccagnini, Storia dello Studio di Bologna durante il
Rinascimento, Genf 1930.

143 Siehe Simili 2001, S. 131-143; Fantuzzi 1781, S. 165-190; Alessandrini 2007.

144 Insgesamt dauerte der Prozess neun Monate. Vgl. Olmi/Prodi 1986, S. 219; Fantuzzi 1781, S. 167. In der
Biographie Gber Aldrovandi wurde hingegen von einem neunmonatigen Studienaufenthalt in Rom berichtet und
der Prozess nicht erwéhnt. Siehe dazu Tugnoli 2001, S. 10.

145 OImi 2001, S. 20; Landi 2007, S. 57-64.

146 OImi/Prodi 1986, S. 221; Olmi 2001, S. 21 f.
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Enzyklopédie, zusammen und beauftragte verschiedene Kunstler mit der Illustration der
Werke. Zahlreiche Bologneser Maler unterstiitzten dabei den Botaniker, so auch Prospero
Fontana, der sich oft mit seiner Tochter im Haus Aldrovandis aufhielt. Lavinia war fasziniert

von seinen Naturstudien und nutzte den Kontakt, um vor Ort Pflanzen zu zeichnen.'*’

Aldrovandi gehorte zu den Befurwortern der Reformideen Paleottis und pflegte mit diesem
freundschaftliche Beziehungen und einen regen ldeenaustausch.®® So iibersandte Paleotti
einen ersten Entwurf des Discorso mit der Bitte um kritische Uberarbeitung an ihn. Die
Ubereinstimmung einiger Thesen wird in Aldrovandis Definition von Kunst und ihrem
Stellenwert fur seine Forschungsarbeiten deutlich. Er forderte von den von ihm beauftragten
Kinstlern strikte wissenschaftliche Genauigkeit bei der Ausfuhrung der Illustrationen. Wie
flr Paleotti war auch fur Aldrovandi der klnstlerische Wert von Kunst nur zweitrangig. Sie
sollte nitzlich sein und die Menschen unterrichten, belehren und eine Reflektion der
sichtbaren Welt sein.}*® Einerseits missbilligte Aldrovandi alles Groteske, andererseits fiihlte
er sich stark von fantastischen Welten angezogen und verfasste Blicher Uber Drachen und
Ungeheuer.’™® Trotz einiger grundsatzlicher Ubereinstimmungen zwischen Paleotti und
Aldrovandi agierten sie aus unterschiedlichen Motivationen. Letzterem fehlte das religiGse
Motiv. Er war zundchst weder an Gott, noch den Menschen interessiert, sondern vor allem an
Naturphanomenen. Paleotti hingegen sah das Studium der Natur und ihre Abbildung als

Zeichen der Offenbarung Gottes an die Menschen. >

Natdrlich ist nicht an einen direkten Einfluss Aldrovandis auf die Kinstler Bolognas zu
denken, auch wenn seine Forschungen wichtig flr viele Bologneser Maler waren. So stand er
in Verbindung zu den Carracci, in deren Akademie er die Mdglichkeit hatte, seine Ideen zu
verbreiten.'>2 Nicht zu leugnen ist die Tatsache, dass sich auch Lavinia Fontana von den Cose
di Natura inspirieren lie8, was sich deutlich an den Landschafts- und Pflanzenabbildungen

einiger Gemalde (Kat. 12, 17) erkennen lasst.

147 Die ersten drei Bande beschaftigten sich mit der Ornithologie und erschienen 1599. Band 4 von 1602
referierte Uber Insekten. Vgl. Olmi 1982, S. 157 f.; Olmi 1989, S. 76; Olmi 1987, S. 63-73.

148 Fantuzzi 1781, S. 169.

149 Olmi/Prodi 1986, S. 224-227; Boschloo 1974, S. 114-116.

150 Fantuzzi 1781, S. 177. Zu den Grotesken siehe Olmi/Prodi 1986, S. 226.

151 OImi 1982, S. 161; Boschloo 1974, S. 115.

152 Boschloo 1974, S. 116.
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Der etwa gleichaltrige Historiker Carlo Sigonio stammte aus Modena und lebte ab 1563 auf
Anregung von Aldrovandi und Paleotti in Bologna, wo er als Dozent bis zu seinem Tod 1584
im Studio Bolognese unterrichtete.!>® Seit 1568 verfasste er eine sechsbindige Chronik
Bolognas, die 1578 unter dem Titel Historiarum bononiensium libri VI ab initio Civitatis
usque ad an. MCCLVII (Geschichte Bolognas in sechs Buchern seit Griindung der Stadt bis
heute. 1578) veroffentlicht wurde.’> 1572 griindete Carlo Sigonio mit Camillo Paleotti,
einem Bruder des Kardinals, die Societa Tipografica Bolognese (Gesellschaft der Drucker).
So war es fur die Mitglieder des Studio Bolognese zunehmend einfacher, ihre Publikationen
drucken zu lassen.>®

Der Historiker gehorte dem Kreis um Aldrovandi, Paleotti und Achille Bocchi an, die mit
Prospero Fontana befreundet waren und oft in dessen Haus diskutierten. Dort gab es immer
wieder Zusammentreffen verschiedener Kiinstler, Gelehrter und Intellektueller, denen auch
Lavinia beiwohnen konnte. Die Gesprache Uber Malerei inspirierten und pragten Lavinias
kiinstlerisches Verstandnis.!®® Sie nutzte dieses Ambiente fiir sich, um mit potentiellen
Auftraggebern in Kontakt zu treten. So portratierte sie 1578 den Historiker Carlo Sigonio fur
die Galleria di uomini illustri (Galerie berihmter Méanner) des spanischen Gelehrten Alfonso

Chacon.r’

Ein weiterer enger Vertrauter Prospero Fontanas war der Humanist Achille Bocchi, ein Lehrer
Aldrovandis und Lektor fir Griechisch im Studio Bolognese. 1555 verdffentlichte er die
Simbolicae Quaestiones, (Fragen zu Symbolen), eines der wichtigsten Blicher Giber Embleme
des Cinquecento, das Prospero neben Agostino Carracci und Giulio Bonasone illustrierte.t®
Bocchi war zudem der Griinder der nach ihm benannten Accademia Bocchiale, deren

Mitglieder unter anderem Aldrovandi und Paleotti waren.*>® Prospero Fontana verantwortete

158 Mac Cuaig 1989.

1% Ehd., S. 65.

155 vgl. Sorbelli 1921/22, S. 95-105; Sorbelli 1929.

1% Malvasia berichtete: ,,Fu la sua casa di tutti i virtuosi di quel secolo il ridotto e I’emporio, particolarmente
d’Ulisse Aldrovandi e d’Achille Bocchi, ai quali fu carissimo. Fece loro senza premio 1 ritratti, varii disegni,
dono pitture, ed insomma con tanto sfarzo e fasto passo la sua vita, che non ostante che guadagnasse tesori, ebbe
quasi a morir pezzente e infelice”, vgl. Malvasia 1678, S. 174.

157 Siehe dazu den Briefwechsel zwischen Sigonio und Chacon bei Cantaro 1989, S. 84. Lavinia hatte mehrere
Portréts von Sigonio ausgefuhrt. Ein Weiteres befand sich in der Sammlung des Romers Fulvio Orsini. Dazu
Nolhac 1884, S. 427-436.

158 | ugli 1982, S. 87 f. Die zweite Ausgabe von 1574 wurde von der Societa Tipografica Bolognese unter dem
Vorsitz von Carlo Sigonio herausgegeben. (Ebd., S. 91). Zur Freundschaft Bocchis mit Prospero Fontana siehe
Watson 1993, S. 33 f.

159 Angelini 2003, S. 33.
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zudem die dekorative Ausgestaltung des Palazzo Bocchi.'®® Dass Lavinia auch mit dem
Emblembuch Bocchis vertraut war, zeigt sich an Stilelementen, die sie flr einige Werke
adaptierte (Kat. 27).

160 Fortunati 2000, S. 15-31, hier vor allem S. 25-28. Vgl. Colonna 1995, S. 102.
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V1 Der kiunstlerische Werdegang Lavinia Fontanas

1. Der Einfluss der Gegenreformation

1.1 Orientierung am Werk Prospero Fontanas

Lavinia Fontanas kinstlerischer Werdegang wurde von mehreren Faktoren beeinflusst. Ihr
(Euvre ist geprégt von politischen und religiosen Veranderungen der Zeit, vor allem der
Gegenreformation sowie Einflissen von verschiedenen Kiunstlern, allen voran und
insbesondere zu Beginn ihrer Malkarriere von ihrem Vater Prospero Fontana. Grundsatzlich
sollte man sich jedoch zum Verstandnis der Gemalde Lavinias vor Augen flhren, dass sie
keinen der fiur sie vorbildhaften Maler lediglich imitierte, sondern sich von verschiedenen
Stilen inspirieren lieR3, sich einzelne Elemente heraussuchte, die sie dann mit ihrer eigenen
Originalitdt und Invention zu ihrem unverkennbaren Stil verband. Sie hinterliel} ein
Gesamtwerk von mehr als 100 bekannten Gemadlden, darunter neben Kkleineren
Devotionsbildern, auch sakrale Historie in groRformatigen Altarbildern, zahlreiche Portréts
fir die adeligen und intellektuellen Auftraggeber Bolognas und Roms sowie Gemaélde mit
mythologischen Themen.

In der Mitte des Cinquecento dominierte der Manierismus die Kunst in Oberitalien.®! Die
meisten Kiinstler Bolognas hatten sich der neuen Stilrichtung zunéchst eher verhalten
angendhert, nutzten sie in der Folgezeit jedoch, um den eigenen, noch konservativ und
akademisch gepragten Stil zu modernisieren. Die Kunst Bolognas wurde in den 1530er und
1540er Jahren vom Stil Michelangelos und Raffaels gepragt. Dessen Bild Heilige Cécilie
wurde nicht nur zum Symbol der Kreativitat im Allgemeinen, sondern bezeichnete auch in der
Zuriicksetzung der profanen Instrumente, gemaR eines von der Kurie geforderten
Puritanismus, die Weiterentwicklung des Altarbildes hin zum Andachtsbild. Es wurde zur
Ikone flr die Bologneser Malerei und somit auch wichtig fir Lavinia Fontana. Entscheidende,
pragende Impulse auf den Stil Prospero Fontanas gingen zudem von der Kunst Giorgio

Vasaris und Francesco Salviatis aus, die sich um 1539 in Bologna aufhielten.®2

161 vgl. folgende Standardwerke zur Bologneser Malerei des Cinquecento: Emiliani 1996 und Fortunati 1986
sowie Cali 2000, Pirovano 1987 und Pirovano 1995. Als wichtige Grundlagen dienen zudem Lanzi 1834 und
Venturi 1967.

162 Raffael, Die heilige Cacilie, 1515, Bologna, Pinacoteca Nazionale. Vgl. dazu Ausst.-Kat. 1983, S. 21-38;
Brizio 1982, S. 9-16; Bernardini 1982, S. 17-33; Mossakowski 1983, S. 49-79.
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Der Kunst des Vaters spielte zweifellos fur Lavinia anfangs eine wichtige Rolle. Nicht nur,
weil er sie wie die Quellen® berichten in der Malerei unterrichtete und ihr Talent forderte,
sondern auch, weil Lavinia durch ihn Zugang zum Kreis der Oberschicht und Intellektuellen
Bolognas bekam. Roberto Zappi beschrieb den hohen Stellenwert und Einfluss Prospero
Fontanas auf die Bologneser Kunst. So habe Paleotti Fontana von der ,,(...) gegenreformierten
Malerei, die nur auf Inhaltliches achtete, also auf die einfachste und treueste Vermittlung des
von der kirchlichen Obrigkeit auf ihre Orthodoxie hin kontrollierte Glaubensartikel*
iiberzeugt.'®* Dieser im Gegenzug ,.(...) unterstiitzte nicht nur Paleotti bei der Abfassung
seines Kunsttraktats, des Discorso, sondern bemiihte sich auch mit Erfolg, seine Freunde und
Schiiler fiir das neue kiinstlerische Glaubenbekenntnis zu gewinnen®,1%®

Die Anféange ihres kunstlerischen Schaffens fielen in die Jahre zwischen 1570 und 1575, eine
Art Experimentierphase, in der sich Lavinia noch unsicher in Stil und Maltechnik zeigte, wie
man im Bild Madonna mit dem Kind und den heiligen Joseph, Katharina von Alexandria und
dem Johannesknaben (Kat. 2) erkennen kann.'®® Das fiir den Kapuzinerorden konzipierte
Altarbild zeigt Maria leicht aus der Mittelachse nach rechts platziert mit dem vor ihr
stehenden Jesuskind, das sich mit der Hand am Arm der Mutter festhalt. Sie wendet sich dem
Johannesknaben zu, der mit seinem typischen Fellgewand bekleidet, das sein asketisches, in
den Dienst Gottes gestelltes Leben in der Wiste symbolisiert, dem Kind verschiedene
Blumen bringt. Der Strauf mit roten und weilen Rosen und Nelken ist ambivalent zu
interpretieren. Die roten Rosen mit den Dornen sind als Hinweise auf die zukiinftige Passion
Christi zu verstehen, ebenso die roten Nelken als Synonyme fiir ,Néaglein‘, die Négel, mit
denen Christus ans Kreuz geschlagen wird. Die weilRen und roten Rosen kénnen auch Symbol
fir Maria selbst und Anspielung auf deren Freuden und Schmerzen sein, Nelken und —

dornenlose — Rosen zugleich sind zudem Sinnbilder der Tugenden Mariens. Im Kontext der

163 Uber Lavinia Fontanas Ausbildung gibt es keine genauen Angaben. Malvasia schrieb in ihrer Vita dazu: ,,(...)
che sotto la disciplina del padre attese al disegno e riusci pratica e vaga nel colorire”, vgl. Malvasia 1678, S. 177
und weiter: ,,(...) e ‘l padre le imparo la sua virtu, sicché divenne assai buona e pratica Maestra, (...)”, Malvasia
1678, S. 179. Bertolotti berichtete: ,,Egli fu il maestro di Carracci Lodovico e della propria figlia Lavinia
Fontana, famosa pittrice”, vgl. Bertolotti 1885, S. 42.

164 vgl. Zapperi 1990, S. 69, auch zitiert bei Steinemann 2006, S. 44. Des Weiteren schrieb Zapperi, dass
Prospero Fontana die gleiche Autoritit wie Paleotti besal und man sich bei Fragen genauso gut an ihn wenden
konnte, vgl. Zapperi 1990, S. 69.

165 Zapperi 1990, S. 69. Zum Einfluss Prospero Fontanas und der Zusammenarbeit mit Paleotti vgl. Zapperi
1991, S. 181. Malvasia schrieb dazu: ,,(...) visse sempre in gran stima e riputazione, eletto piu volte massaro
dell’arte, sindico e stimatore. Fu come ’arbitro d’ogni lite e differenza fra pittori e Dilettanti, e a lui, come
all’oracolo ricorrendosi, fu stimato sacrilegio il dipartirsi da’ suoi risponsi, e dalle sue sentenze dissentire o
appellarsi”, vgl. Malvasi 1678, S. 174.

166 Malvasia berichtete Gber das Bild in Felsina Pittrice. Vgl. Malvasia 1678, S. 178.
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Anspielung auf den Kreuzestod Christi l&sst sich die Geste des Kindes als schutzsuchend
deuten, denn es weil, dass es seiner Bestimmung und der Vollendung des Heilsplans nicht
entrinnen kann. Ambivalenzen sind genauso wie die Uberlangten Gliedmalen charakteristisch
fir den Manierismus, der eine neue Bildsprache jenseits der ausgeglichenen Kompositionen
der Hochrenaissance suchte.

Rechts beobachtet Katharina von Alexandria die Szene. Sie tragt ein braunliches Gewand mit
einem ockerfarbenen Mantel dariiber, der an der Schulter von einer Brosche
zusammengehalten wird. lhre kénigliche Herkunft wird durch die Krone verdeutlicht sowie
durch ihren reichen Perlenschmuck. In der Rechten halt sie die Méartyrerpalme. Im
Hintergrund 6ffnet sich eine bergige, undefinierbare Landschaft. Ein wenig isoliert scheint
Joseph am linken Bildrand in einem (Gebets-) Biichlein zu lesen. Spannend ist der Wechsel
aus Licht und Schatten. Wahrend Joseph im Halbdunkel zur Assistenzfigur wird, betont das
helle von links einfallende Licht die Hauptfiguren und zieht den Blick des Betrachters in die
Landschaft.

Lavinia gelang es in diesem Bild, mit Hilfe des Lichts und Kolorits eine intime Atmosphére
zu schaffen. Dieser Eindruck verstarkt sich durch die Interaktion der Figuren, die in einem
stummen Dialog miteinander verbunden scheinen. Stilistische Schwachen offenbaren sich
insbesondere in der Anatomie der Figuren und dem Faltenwurf der Gewénder. So sind vor
allem die Hande und der Ful? Mariens in den Proportionen zu grol3, erscheint ihr Koérper im
Verhaltnis zu ihrem madchenhaften, zarten Gesicht als zu massig und grob, was der
Faltenwurf ihres Gewandes noch begtinstigt. Stilistisch knlpfte Lavinia besonders im Aufbau
der Komposition und der Bildstruktur an das manieristisch gepréagte Vorbild ihres Vaters an,
der ebenfalls monumentale, ausschnitthafte Figuren mit Gberlangten Gliedmalen in einem
scheinbar viel zu kleinen Raum platzierte. Gemeinsamkeiten in der Anordnung der Figuren
zeigen sich in seinem vergleichbaren Bild Heilige Familie mit dem Johannesknaben und einer
Martyrerin. So befindet sich links im Hintergrund Joseph, der von der zentralen, die Mitte
dominierenden Gestalt der Maria verdeckt wird, rechts hingegen die beliebte Figur der
Katharina von Alexandria. Der Johannesknabe im Vordergrund tragt das gleiche Gewand wie
Lavinias Johannes und zeigt Maria und dem Kind, das sich ebenfalls schutzsuchend an die

Mutter schmiegt, eine Schriftrolle.6’

167 Prospero Fontana, Heilige Familie mit dem Johannesknaben und einer Martyrerin, um 1539 bis 1545,
Verona, Museo del Castelvecchio. Weitere Ahnlichkeiten in Thema und Aufbau zeigen sich ferner in Lorenzo
Sabatinis Gemalde Madonna mit dem Kind und dem Johannesknaben, 1575, Paris, Musée du Louvre.
Vergleichbar sind vor allem die Sitzposition der Madonna sowie die Muskulositat der beiden Knaben und ihre
Interaktion. Vgl. Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 166. 1584 malte Denys Calvaert dasselbe Thema (Bologna,
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Ebenfalls in die Anfangsphase der Malkarriere Lavinia Fontanas fallt eine Anbetung der
Hirten (Kat. 3), ein sehr beliebtes und haufig dargestelltes Thema aus dem Leben Christi.68
Lavinia verortete die andachtige Szene in eine prachtige Architekturkulisse aus Saulen und
kassetierten Arkadengangen. Erst auf den zweiten Blick erkennt man rechts einen Trog mit
Stroh, der auf einen Stall hindeutet. In der Bildmitte kniet die in ein rotes Gewand mit Mantel
und Schleier gehullte Maria und blickt auf ihr Kind, das nackt in der Krippe liegt. Diese ist
nicht mit einfachen Windeln ausgelegt, sondern mit einem von Goldfaden durchzogenen
Tuch. Das kostbare Tuch und der Strahlenkranz um das Haupt Christi verdeutlichen seine
Funktion als Messias, als Erloser der Menschen. Ochs und Esel im Hintergrund werden von
Joseph mit Stroh versorgt. Rechts und links scharen sich andachtig und ergriffen die Hirten,
die in Ehrfurcht auf ihre Stocke gestltzt vor dem Kind niederknien, es anbeten und ihm
huldigen. Die Aufmerksamkeit der jungen Magd links wird von einem Hirten mit
ausgestrecktem Arm auf die feierliche Szene gelenkt. Im Hintergrund sind schemenhaft
weitere Hirten mit ihrer Schafherde zu sehen, die auf den Engel im erleuchteten Himmel
blicken, der ihnen soeben die frohe Botschaft verkiindet hat. Typisch flr Lavinias Kolorit sind
die warmen Braun- und Ockertone, die hier mit einem leuchtenden Rot, einem kiihlen Blau
und dem gelb-, roséfarbenen Himmel kontrastieren.

Im Vergleich zum Bild Madonna mit dem Kind und den heiligen Joseph, Katharina von
Alexandria und dem Johannesknaben (Kat. 2) entwickelte Lavinia ihre Maltechnik hier
weiter. Man kann bereits ansatzweise ihre Vorliebe fir die Ausarbeitung von Details
erkennen, die sie spater und in zahlreichen Portrats perfektionieren sollte. Die Kleidung der
Hirten ist schlicht, ihre Hute schiitzen sie vor der Sonne und sie stutzen sich auf ihre
Holzstdcke. Der Jungere vorne links tragt einfache Sandalen, am Girtel sind sein Dolch und
eine kleine Tasche befestigt. Der Altere gegeniiber hat seine Beuteltasche mit der Flote (iber
die Schulter geworfen, sein Hund begleitet ihn. Der Hirte links hat an seinem Gurtel ein
kleines Holzfass und einen Dolch angebracht. Die Magd tragt ein einfaches Kleid mit
Schurze. lhr langes Haar ist zu einem Zopf geflochten und mit einem Band versehen. Auf
dem Kopf balanciert sie einen Korb mit Eiern.®® Die Hirten stellen nicht nur durch ihre

Kleider einen Kontrast zur Gottesmutter dar, sondern vielmehr durch ihre Physiognomie. So

Privatbesitz), das in der Staffelung der Figuren vergleichbar ist. Calvaert war ein Schiler Prospero Fontanas und
kannte das Werk Lavinias.

168 |_ukas 2, 1-20.

169 Die Eier im Korb der Magd als Zeichen der Fruchtbarkeit sowie das Lamm vorne links verweisen auf die
Passion und das Opfer Christi. VVgl. Heinz-Mohr 1988, S .78, 176-178, 140/141.
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ist Maria zarter und feingliedriger wiedergegeben, die Hirten hingegen werden durch ihre sehr
muskuldsen Arme als einfache, hart arbeitende Manner gezeigt. Lavinias gutes Verstandnis
der Anatomie zeugt neben einem Studium der Bilder und Zeichnungen des Vaters, auch von
der Kenntnis diverser Gipsabgusse und antiker Statuetten, die sich in seinem Besitz befanden.
Prospero Fontana besal? ferner eine Sammlung von Stichen anhand derer Lavinia die Malereli
und vielfaltigen Bildthemen der Kiinstler der Renaissance studieren konnte.!’® Das Pathos der
Figuren und die diagonalen Kompositionsachsen erzeugen im Bild eine ungeheure Dynamik.
Sehr auffallig ist die eher verhaltene Lichtfihrung. Das goéttliche Kind wird zwar durch den
Strahlenkranz als solches ausgewiesen, nicht aber zusatzlich durch helles, dramatisches Licht
hervorgehoben. In ihrem Bild N&chtliche Geburt (Kat. 4), das im gleichen Zeitraum
entstanden ist, bringt sie hingegen den schon in der Bibel angestellten Vergleich Christi mit
dem Licht, das die Finsternis erleuchtet, zu einem sinnlich fassbaren Ausdruck.

Stilistisch knupfte Lavinia wiederum in Aufbau und Bildstruktur der Komposition an das
Vorbild ihres Vaters in seiner Anbetung der Hirten an.}’* Vergleichbare Darstellungen sind
auch von Marten de Vos bekannt. In seiner flir den Altar der Antwerpener Kathedrale
konzipierten Geburt Christi ist die Gestalt Mariens in &hnlicher Weise auf der Mittelachse
angeordnet, dahinter der Ochse, wahrend der Engel vorne rechts sich in gleicher Pose wie
Lavinias Hirte kniet. Ebenso vergleichbar ist die Architekturkulisse.r’? Ein weiteres Altarbild
gleichen Themas in der Brisseler Kathedrale Notre-Dame aux Riches Claires von Marten de
Vos zeigt einen Hirten rechts, der wie der Hirte Lavinias kniend und sich auf seinen Stock
stiitzend das Kind anbetet. Vergleichbar sind die Pose, mit der er seinen Hut in der Hand hlt,
und die Geste Mariens sowie ihr andachtig gesenkter Blick. Mit der flamischen Malerei
kdnnte Lavinia durch Stiche oder Zeichnungen in der Werkstatt des Vaters in Beriihrung
gekommen sein, die dessen Schiler, der in Antwerpen geborene Denys Calvaert, nach

Bologna brachte.'”®

170 era Fortunati verglich die vielseitige Sammlung Prosperos mit einer Wunderkammer. Vgl. Ausst.-Kat.
Bologna 1994, S. 26 f.

171 prospero Fontana, Anbetung der Hirten, Bologna, Pinacoteca Nazionale, vgl. Ausst.-Kat. Bologna 1984, S.
19-21 und S. 39.

172 pedrini 1988, S. 126; Zweite 1980, S. 291.

173 pedrini 1988, S. 126; Zweite 1980, S. 330. Eine weitere Version des Themas in Vicenza wurde neben den
Malern Dosso Dossi, Prospero Fontana und Luca Longhi auch mit Lavinia Fontana in Verbindung gebracht.
Siehe dazu Ballarin 1982, S. 106; Barbieri 1962, S. 198 f.
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Das undatierte Bild Christus und die Frau aus Kana (Kat. 7) malte Lavinia Fontana
wahrscheinlich noch vor 1577.174 Unklarheit besteht hingegen hinsichtlich des Auftraggebers.
Am 19. August 1579 erwarb Kardinal Ferdinando de’ Medici das Gemaélde fur die Villa
Medici in Rom. 1670 wurde es in den Palazzo Madama gebracht, in dessen Bestéanden es bis
1677 blieb.r”™ In der Literatur wird angenommen, dass das Bild wahrscheinlich im Auftrag
des Kardinals entstand, auch wenn die Quellen nicht dariber berichten. Diese These ist von
grolRer Wichtigkeit, wirde es doch bedeuten, dass ihr Name bereits in der Anfangsphase ihrer
Karriere am Hofe der Medici bekannt gewesen ware. Caroline Murphy schrieb, dass Lavinias
Taufpate Agostino Hercolani den Auftrag vermittelt haben konnte, der sich um 1576 als
Botschafter Bolognas in Rom aufhielt. Zudem sah sie einige Hinweise, die auf die
Auftraggeberschaft der Medici hinweisen, im Bild. So sei der Palazzo im Hintergrund links
zwar keine exakte Wiedergabe der Villa Medici in Rom, weisen aber die Steine der
Balustrade und die Treppe durchaus Ahnlichkeiten auf. Auch die Landschaft im Hintergrund
mit den schemenhaften Gebduden auf dem Hiigel, umgeben von einem Fluss, erinnerten
Murphy an einen Ausschnitt Roms mit der Ansicht der Villa Medici.’® In der Argumentation
durchaus schlussiger, erkannte Maria Cantaro hingegen in dem Ausschnitt des Palazzos
Parallelen zur Architektur Vignolas.!”’

Die biblische Geschichte berichtet von einer heidnischen Frau, die Jesus anfleht, ihre von
einem Damon gequalte Tochter zu erldsen. Dieser lehnt zundchst ab, erflllt die Bitte nach der
eindringlichen Firsprache seiner Jinger dann aber doch.!”® Eine Vielzahl von Figuren
tummelt sich vor der prachtigen Kulisse eines Renaissancepalazzos auf den Diagonalen und
sorgt fir Dynamik und Bewegung. Jesus, die Hauptfigur, Uberstrahlt dabei alle anderen mit
seinem roten Gewand und dem spiralformig um den Korper drapierten blauen Tuch. Er
wendet seinen Kopf in einer Gegenbewegung zu der vor ihm am Boden knienden, flehenden
Frau, wahrend sein Kdrper sich noch eher ablehnend von ihr abwendet und wegdreht. Mit
erhobenem Zeigefinger verleiht er seinen Worten Nachdruck.!”® Die Gruppe der Apostel
diskutiert lebhaft gestikulierend miteinander und versucht Jesus durch eindringliche Gesten

davon zu uberzeugen, der Bitte der Frau nachzukommen und ihrer Tochter zu helfen. Die

174 Das Bild ist mit LAVINIA PROSPERI FONTANA FILIA signiert, muss also vor 1577 entstanden sein, denn
danach hat sie den Zusatz ,De Zappi’ ihrer Signatur angefiigt. Vgl. Cantaro 1989, S. 32.

175 Das Bild ist im Inventar der Villa Medici verzeichnet: Guardaroba 1185, Nr. 761, S. 368. Vgl. Epe 1990, S.
43 und S. 238. Siehe auch Cecchi 2000, S. 60 und S. 266.

176 Murphy 2002, S. 36.

177 Cantaro 1989, S. 69. Es konnte sich hierbei um den Palazzo Farnese in Caprarola handeln.

178 Matthaus, 15, 21-28.

179 Prinz 2000, S. 505 f.

39



Frau aus Kana kniet im Vordergrund verzweifelt vor Christus nieder und verleiht ihrem
Flehen durch die auf die Brust gelegten Hande Vehemenz.

Auch der Hintergrund des Bildes ist durch eine Vielzahl von Figuren gekennzeichnet. So
blicken zwei Méagde rechts auf ein Lamm, links gegentber reicht eine Frau in Begleitung
eines Mannes auf der Treppe des Palazzos einem weiteren Mann einen Krug. Vor dieser
Einzelszene unterhalten sich weitere Personen rege und gestenreich. Die Eindringlichkeit und
Bewegung der Darstellung wird durch die Uppigen, bauschigen Drapierungen und
leuchtenden Farben der Gewander unterstiitzt sowie durch das fast schon grelle Licht, das die
Hauptfiguren anleuchtet. In Duktus und Maltechnik zeigte sich Lavinia in diesem Bild
deutlich verbessert. Diese sichtbare stilistische Weiterentwicklung veranlasste Caroline
Murphy zu der Annahme, dass Lavinia dieses Gemalde nicht alleine, sondern mit
Unterstitzung ihres Vaters Prospero gemalt habe. Dieser habe durch zahlreiche Aufenthalte in
Rom seine Kenntnisse der romischen Architektur in die Komposition mit eingebracht und
auch bei der Ausgestaltung der Figuren geholfen. Flr diese These gibt es jedoch keine
Anhaltspunkte, denn Lavinia kannte selbstverstiandlich das (Euvre ihres Vaters sehr genau und
konnte stilistische Elemente von ihm ibernommen und kopiert haben, ohne dass er selbst an
der Ausfiihrung beteiligt gewesen sein musste. Zudem konnte sie auf die bereits erwahnte
Sammlung des Vaters von Zeichnungen, Drucken, Stichen und antiken Statuetten
zuriickgreifen.'8 Stilistisch und kompositionell weist vor allem Prospero Fontanas Altartafel
Der heilige Alexius verteilt Almosen Ahnlichkeiten auf.'® Hier sind in vergleichbarer Weise
vor dem Architekturausschnitt eines Renaissancepalazzos die Assistenzfiguren um die
Hauptperson Jesus angeordnet und gestaffelt, auch wenn Lavinia die strenge Ausstattung des
Vaters in ihrem eigenen Bild abmildert. So entspricht der Position von Prosperos Bettlerin
vorne links, die Frau aus Kana bei Lavinia. Weitere Gemeinsamkeiten zeigen sich in

Expression und Pathos der Figuren.

Tatsachlich gemeinsam von Vater und Tochter angefertigt wurde das Bild Christus im Haus
von Martha und Maria Magdalena (Kat. 15)'%2, das um 1580 entstanden ist. Das Institut von
S. Marta wurde gegen Ende des 16. Jahrhunderts gegriindet und bot ToOchtern verarmter

Adliger, Birger oder Handler ein Heim und eine Unterkunft. Die Mitarbeiter des Internats

180\v/gl. Murphy 2002, S. 36.

181 prospero Fontana, Der heilige Alexius verteilt Almosen, 1576, Bologna, S. Giacomo Maggiore.

182 Marcello Oretti schrieb dazu: ,,(...) Chiesa di S.a Marta Zitella la tavola dell’alt.e magg.e con Cristo in Casa di
Marta e di Maddalena, ¢ opera sua, con 1’aiuto pero del Padre cio si ¢ saputo da Francesco Ragazzini gran
dilettante di pittura, e regolatore stipendiato di d.o Luogo Pio”, vgl. Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 12. Siehe
auch Sassu 1997, S. 81-91. Das Bild befindet sich immer noch am urspriinglichen Aufstellungsort.
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sorgten flr den Schutz der jungen Madchen und machten es sich zur Aufgabe, sie vor einer
ungewissen Zukunft, so etwa vor der Prostitution aus wirtschaftlicher Not heraus, zu
bewahren. Sie arbeiteten dort fir die Manufaktur der Seidenproduktion, stellten feinste Spitze
her sowie Stickarbeiten aus Seide und konnten mit der im Laufe der Jahre erarbeiteten und
verdienten Mitgift verheiratet werden. &

Vera Fortunati schrieb die Architekturkulisse sowie Jesus, Petrus und die weiteren Figuren im
Bildhintergrund Prospero Fontana zu. Lavinia hingegen ordnete sie Martha und Maria
Magdalena, die sich mit Jesus im Gespréch befinden, zu.*®* Links thront Jesus mit erhobener
rechter Hand, der Zeigefinger seiner linken Hand zeigt belehrend nach unten. Zu seinen
FuRen sitzt Maria Magdalena und lauscht aufmerksam seinen Worten.'®® Sie ist an ihrem
langen blonden Haar und dem silbernen Salbgefal3, ihrem Attribut, zu erkennen. Rechts hinter
ihr steht die Hausfrau Martha und versucht ihre Schwester gestenreich zur Arbeit und Mithilfe
zu animieren. Sie ist dabei, das Gastmahl vorzubereiten und trégt daflr eine weil3e Schirze,
die sie am mit Perlen verzierten Gurtel befestigt. Ihr Haar ist ordentlich frisiert und
hochgesteckt, die Armel ihres Kleides hochgekrempelt, ihre FuBhaltung lasst Bewegung und
Eile erkennen. Sie mdchte ihre Schwester schnell zur Mithilfe bewegen, um sofort wieder an
den Herd zuruckzukehren. Martha symbolisiert in diesem Kontext die Vita activa, die
weltliche Lebensweise, und ist als arbeitende Frau sehr viel schlichter dargestellt, als die in
ihrer Pose verharrende Maria Magdalena, welche die Vita contemplativa, die geistliche
Lebensweise, verkorpert.'® Die Bewegung und Dynamik im Bild ergibt sich aus dem
Gesprach der drei Hauptfiguren, die lebhaft tber ihre Gesten miteinander kommunizieren.
Trotz aller Bewegtheit und Lebendigkeit herrscht keine hektische Betriebsamkeit, sondern
vielmehr eine besonnene hausliche Konversation. Hinter Jesus kann man in einer Gruppe von
Mannern den Apostel Petrus mit den Schlusseln erkennen. Auch in dem Pantheon &hnlichen

Rundtempel im Hintergrund sind schemenhaft Ménner im Gesprach dargestellt.

18 In Bologna gab es weitere, ahnlich ausgerichtete Institute, die sich um die Aushildung junger Madchen
kiimmerten, so das Konservatorium S. Maria del Baraccano, das 1530 fir Méadchen aus Handwerkerfamilien
gegriindet wurde sowie die Institute S. Croce (1586) und San Gregorio (1563) fiir Tdchter von Bettlern. Vgl.
Stanzani 1990, S. 145.

184 Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 182.

185 |_ukas 10, 38-42.

18 Die Vita contemplativa bezeichnet in der Tradition von Benedikt von Nursia ein beschauliches, in
Betrachtung versunkenes Leben, wie es Eremiten flhrten, verlangt die Abkehr von weltlichen Dingen und die
radikale Hinwendung zu Gott. Die Vita activa geht auf Aristoteles zuriick und empfiehlt den Glaubigen ein
tatiges und auf seine Umwelt einwirkendes Leben. Beide Lebensideale finden sich mehr oder weniger stark
ausgepragt in den verschiedenen Orden. Vgl. Poeschel 2005, S. 154 und LCI 1972, S. 463-468.
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Die stilistischen Unterschiede zwischen Prospero und Lavinia lassen sich an den Konturen
und der unterschiedlichen Auffassung der Figuren festmachen. Die Umrisse der beiden
Frauen Lavinias sind verschwommener und weicher, bei Prosperos Jesus hingegen sind sie
klarer und scharfer konturiert, wodurch sein Antlitz strenger anmutet. Auch ist der Faltenwurf
der Frauengewé&nder weicher und flieRender, die Haare der Maria Magdalena fallen locker
und glanzend uber ihre Schultern. Lavinia griff den fir ihre Malerei typischen Chromatismus
warmer bis ins Gold reichender Farbtone auf. Insgesamt bemiihte sie sich hier bereits um eine
naturalistische Wiedergabe der weiblichen Figuren. Die Intention des Gemaéldes lag nicht
allein in der bloRRen Darstellung der Namenspatronin des Instituts Martha. Die Patronin der
Hausfrauen arbeitet stets fleiBig und ist im Gegensatz zu ihrer Schwester sehr beschaftigt.
Maria Magdalena zieht es vor, den Worten Christi zu lauschen und wird dafir von ihm gelobt.
Den jungen Madchen wurde so im Zuge der religiosen Padagogik und sozialen Erziehung des
Konservatoriums anschaulich erklart, dass die Wahl des Kontemplativen tbergeordnet und fur
sie das erstrebenswerte Ziel sei. In der Identifikation mit den beiden christlichen
Frauenfiguren, sollten sie eine Anregung fur ihr eigenes Leben erhalten. Dariiberhinaus klingt
hier eine der Thesen Paleottis Uber den Nutzen und die Aufgabe von Bildern an, ndmlich das
Belehren des Betrachters (insegnare).'®’

Die Pantheon &dhnliche Architektur im Hintergrund entnahm Prospero Fontana dem Bild
Abendmahl des heiligen Gregor von Giorgio Vasari, das die Gastfreundschaft der Monche
von S. Michele thematisiert.!® Auch Giulio Romano zeigte 1523 in seiner Darstellung
Heilige Familie mit den Heiligen Jakobus, Johannes und Markus eine vergleichbare
Architekturkulisse im Hintergrund.!8® Weitere Ahnlichkeiten in der Geste Christi, mit der er
auf die vorbildhafte Maria Magdalena verweist, zeigen sich in einem Gemalde desselben
Themas von Alessandro Allori.!*

Fur das Fruhwerk Lavinias war die Malerei Prospero Fontanas richtungsweisend. Sie
orientierte sich an einigen seiner Gemélde und zitierte ihn in ihren Bildern. Darlber hinaus

gewannen die Bestimmungen des Discorso von Gabriele Paleotti an Bedeutung.

187 Stanzani 1990, S. 146; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 183.

18 Giorgio Vasari malte es 1539 fir das Refektorium des Klosters S. Michele in Bosco von Bologna. Es war Teil
eines Zyklus von drei Gemalden, wobei der Verbleib des dritten Bildes, das Bankett Abrahams, nicht bekannt ist
und nur noch vorbereitende Zeichnungen existieren. Das zweite Bild thematisiert Christus im Haus von Martha
und Maria. Die Gemélde befinden sich heute nicht mehr an ihrem originalen Aufstellungsort, sondern in der
Pinakothek in Bologna. Vgl. Stanzani 1990, S. 47; Ausst.-Kat. Bologna 1988, S.167 ff.

189 Gijulio Romano, Heilige Familie mit den Heiligen Jakobus, Johannes und Markus, 1523, Rom, S. Maria
dell’Anima. Vgl. Stanzani 1990, S. 146.

190 Alessandro Allori, Christus im Haus von Martha und Maria, 1578, Florenz, Palazzo Salviati. Vgl. Lecchini
Giovannoni 1991, S. 247 (Abb. 140).
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1.2 Verosimiglianza und Naturalismus

Neben dem Werk ihres Vaters waren die Bestimmungen des Kardinals Gabriele Paleotti zur
sakralen Malerei auf der Grundlage der Beschliisse des Konzils von Trient maligebend fur die
stilistische Entwicklung Lavinia Fontanas. Ein Hauptaspekt besagte, dass die religiose Kunst
vollkommen in den Dienst der Kirche treten musse. Des Weiteren wurde der didaktische
Charakter von Bildern betont und die verschiedenen Aufgaben des Malers hervorgehoben,
den Betrachter mit seinen Gemélden zu erfreuen, zu belehren und in seinen Gefiihlen
anzusprechen. Die wunschenswerteste bildliche Darstellung sei die Wahrscheinliche
(Verosimiglianza), ,,(...) die es im Zuge der Bildfindung ermdoglichen soll, der historischen
Wabhrheit, wenn sich diese auch aufgrund von Unkenntnis nicht abbilden l&sst, doch
zumindest moglichst nahe zu kommen (...).}%' Ebenso wichtig war dabei der Begriff

Naturalismus.

Die stilistische Veranderung wird in dem Kkleinformatigen, fiir die private Andacht
bestimmten Bild Verkiindigung (Kat. 6)!% von 1576/77 sichtbar, in dem sich Lavinia den
Forderungen Paleottis naherte. Die Szene ist in eine kleine, karge Stube verortet und
beschrankt sich auf die beiden Hauptpersonen. Der Erzengel Gabriel verkiindet Maria die
Geburt Jesu. Nur wenige Gegenstande befinden sich im Raum: eine Holzbank im
Hintergrund, ein in der Perspektive verkirzter Gebetsstuhl mit Rulckenlehne, rechts ein
Nahkorb aus Weidengeflecht, auf dem ein weiRes Tuch'®® abgelegt ist, und ein zu Boden
gefallenes, aufgeschlagenes Gebetbuch. Die Jungfrau Maria rechts verschrankt demdtig die
Arme vor der Brust und neigt den Blick nach unten. Sie wagt es nicht, den Erzengel
anzuschauen, der soeben den Raum betritt. Die madchenhafte Schichternheit und
Bescheidenheit Mariens wird durch die Schlichtheit des Gewandes und ihre nackten File
verstarkt. Sie tragt ein dunkelrotes Kleid mit einer einfachen weifen Bluse und einer
schlichten blauen Schiirze dariiber.!®* Marias Gesicht zeigt keine Emotionen, allein das auf
den Boden gefallene Gebetbuch verweist auf ihr Erschrecken beim Eintreten des Erzengels.

Mit dem Erzengel dringt helles Licht als Symbol der Jungfernschaft und Erwéhltheit Mariens

191 Steinemann 2006, S. 145.

192 |ukas 1, 26-38. Vgl. Zeri 1976, S. 384; Malvasia 1678, S. 178.

19 In der Farbensymbolik steht die Farbe WeiR fir Reinheit und Unschuld und symbolisiert im Bild die
Jungfréulichkeit Mariens. VVgl. Heinz-Mohr 1988, S. 100.

19 Die Farben Rot und Blau sind ein Hinweis auf Marias Rolle als Gottesmutter und Himmelskonigin. Caroline
Murphy schrieb, dass Lavinias Maria das gleiche Kleid wie Raffaels heilige Cécilie tragt. Diese These ist nicht
haltbar. Vgl. Murphy 2002, S. 30.
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durch die offene Tur herein. Sein linker Arm ist erhoben, in der rechten Hand hélt er den
Reinheit symbolisierenden Lilienzweig. In den diinnen und fast transparenten Stoff seines
reich verzierten Gewandes sind goldene Faden eingewebt. Es bildet einen reizvollen Kontrast
zum schlichten Kleid Mariens. Getreu der Weissagung des Erzengels erscheint Gottvater im
Himmel, der den Heiligen Geist in Gestalt einer Taube aussendet: ,,.Der heilige Geist wird
uber dich kommen, und die Kraft des Hochsten wird dich Uberschatten; darum wird auch das

Heilige, das von dir geboren wird, Gottes Sohn genannt werden*.1%®

Lavinia Fontana naherte sich in diesem Bild den moralisierenden Idealen Paleottis an, dessen
Discorso erst 1582 veroffentlicht wurde, aber dessen Ideen durch seine Entwirfe bereits
bekannt waren. Er beschrieb in den Manuskripten fir sein — unveroffentlichtes — viertes Buch
des Discorso wie die Gottesmutter in der Verkindiungsszene nicht dargestellt werden sollte:
»(-..) quando, sendo ella la vera idea dell’'umilta e modestia, viene rappresentata con ricci,
vestimenti et ornamenti pomposi e vani e fino con le perle alle orecchie, che fa stomaco a
vederla (...)*, um dann die ,korrekte’ Abbildung zu beschreiben: ,,(...) quando si dipinge la
stanza dove fu annonciata dall’angelo Gabriele, la quale si ha da credere fosse conforme alla
verginale sua semplicita (...)”.1% Lavinia konzentrierte sich mit ungewéhnlicher Strenge auf
das Thema. So ist die Stube sehr schlicht ausgestattet, wirken die beiden Figuren zu groR fir
den engen Raum. Auf jeden (Uberflissigen Schmuck wurde verzichtet, um die
Aufmerksamkeit des Betrachters auf das eigentliche Thema zu lenken, welches fir den
christlichen Glauben fundamental ist: Maria wurde auserwéhlt, den Erldser zu gebaren. Zur
Vermittlung dieser Botschaft brauchte es nach Paleotti nicht viel. Der Kunstler sollte sein
Augenmerk auf die beiden Hauptpersonen richten. Das Bild nahm folglich die Funktion des
fiir jeden verstandlichen libro popolare ein und wurde zum Uberbringer der Heilsbotschaft.

Daran hielt sich Lavinia und konzipierte ihr Gemalde einfach und fiir den Betrachter klar
verstandlich. Die Szene aus dem Evangelium ist berzeugend und verosimile dargestellt.
Lavinia hielt sich an die verita und verzichtete auf eine eigene Interpretation des Themas.
Dabei stellte sie Maria in ihrer Jugend und Unberihrtheit ganz bescheiden und einfach dar.
Diese Schlichtheit verbunden mit ihrer weitreichenden zukinftigen Aufgabe und der
Erflllung der Pflichten, beriihrten den Betrachter und vermochten ihn zu bewegen. Lavinia
erfullte also vordergrindig die von Paleotti formulierten Hauptaufgaben eines Malers. lhre

195 |_ukas 1,35.

19 Zitiert im Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 187 sowie bei Cantaro 1989, S. 67. Das Inhaltsverzeichnis des vierten
Buches bei Barocchi 1961, S. 506 f. Die handschriftlichen Aufzeichnungen Paleottis im Archivio Isolani in
Bologna sind nur noch fragmentarisch vorhanden.
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Verkindigung konnte Uberzeugen (persuadere) und belehren (insegnare), den Betrachter
zugleich erfreuen (dilettare) und bewegen (movere [’affetto). Dennoch widersetzte sie sich
gleichzeitig und sehr subtil den Anforderungen des Discorso. So erscheint der Erzengel
Gabriel Maria in einem ungeheuer kostbaren Gewand aus einem transparenten, mit Goldfaden
durchwirkten Stoff und scheint die Schlichtheit des ibrigen Raumes aufzulésen. Sehr deutlich
zeigen sich hier Charakter und Selbstverstdndnis Lavinias. Einerseits folgte sie dem Zeitgeist,
unterwarf sich ihm aber nicht, sondern betonte ihre Unabhangigkeit als gebildete Malerin mit
dem Festhalten an invenzione und idea.

Andere, etwa zeitgleich entstandene Ausfiihrungen des Themas von Prospero Fontana, Denys
Calvaert und Ludovico Carracci, ndherten sich ebenfalls den Vorstellungen Paleottis von
einer einfachen Komposition der Bilder, mit der Beschrdnkung auf das Wesentliche an. In
ihrer eindringlichen Klarheit und Andéchtigkeit vermochte es jedoch vor allem Lavinia, den

Betrachter zu beriihren.®’

In dem Gemalde Noli me tangere (Kat. 17) von 1581 bewies die Bologneser Malerin
wiederum ihre Affinitat zu den Idealen Gabriele Paleottis und zum Studio Bolognese. Der
Evangelist Johannes'®® berichtet von der Begegnung des auferstandenen Christus mit Maria
Magdalena, die ihn mit dem Gartner verwechselte. Lavinia setzte den entscheidenden
Moment des Zusammentreffens, Erkennens und Begreifens in den Vordergrund. Jesus ist im
Begriff, sich zu erkennen zu geben, woraufhin Maria Magdalena in Ehrfurcht und Demut,
gleichzeitig vor Schreck auf die Knie sinkt. In ihrer Linken halt sie das reich verzierte
SalbgefaR, ihre Rechte streckt sie nach Christus aus. Maria Magdalena tragt ein schlichtes
hellrotes Gewand mit einem orangegelben Mantel darliber und an den Ffen blaugeschnirte
Sandalen. Das Haar féllt ihr locker Uber die Schulter. Christus wendet sich ihr einerseits zu,
indem er ihren Kopf mit seinem rechten Arm berihrt, weist sie gleichzeitig aber mit den
Worten Noli me tangere (beriihre mich nicht) zuriick. Der Auferstandene erscheint Maria
Magdalena in der Gestalt eines Gartners mit einer hellen, mittig gegurteten Tunika und einem
blauen Umhang tber der linken Schulter, einem Strohhut und einem Spaten in der Hand. An
seinen bloRen Fiflen und an der rechten Hand sind die Wundmale der Kreuzigung deutlich zu

erkennen. Im Hintergrund links sieht man das offene Grab und den Engel in einem weil3en

197 Prospero Fontana, Verkiindigung, 1570/71, Mailand, Pinacoteca Nazionale di Brera; Denys Calvaert,
Verkindigung, 1582, Bologna, Cappella di S. Maria dei Bulgari; Ludovico Carracci, Verkiindigung, 1583/84,
Bologna, Pinacoteca Nazionale. Vgl. Cantaro 1989, S. 31 f. und S. 67. Die Bilder weisen in ihrer Schlichtheit
und Verstandlichkeit Gemeinsamkeiten auf. Ludovico Carracci griff in seiner Version das Motiv des N&hkorbs
mit dem hellen Tuch auf.

198 Johannes 20, 11-18.
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Gewand, der am Rand des leeren Sarkophages sitzt. Er verkiindet den drei Frauen, die zum
Grab gekommen sind, um den Leichnam zu salben, die Botschaft von der Auferstehung
Christi und der Vollendung des Heilsplans. Die Frauen sind Maria Magdalena rechts in ihrem
hellroten Kleid, dahinter Maria, die Mutter Jesu, und schlieBlich Maria Cleophas, die
Schwester Mariens. Sie haben die Hande aus Bestlirzung und Schrecken tber das getffnete,
leere Grab vor die Brust und das Gesicht geschlagen.

Das Gemalde ist auf zwei Erzahlebenen ausgerichtet, Maria Magdalena folglich zweimal in
dem Bild zu sehen. Lavinia beschrieb nicht nur deren Begegnung mit dem Auferstandenen,
sondern ebenso die zeitlich vorausgegangene Szene der Auferstehung Christi, respektive der
drei Frauen am Grabe. Im Hintergrund rechts in der Ferne erstreckt sich eine Landschaft mit
weiten Talebenen, Briucken und einer Burg. Auffallend ist die prazise Wiedergabe der
botanischen Details, die genaue Ausarbeitung der Pflanzen, Baume und Gréser, in denen man
formlich das Bestreben Ulisse Aldrovandis nach einer Sammlung der Cose di Natura und den
Aufbau eines Orto botanico aufspirt. Lavinia demonstrierte durch das Kopieren einzelner
Pflanzen aus den Bestdnden Aldrovandis abermals ihre Verbindung zu den Gelehrten des
Studio Bolognese, benutzte die botanischen Studien des Botanikers zur Steigerung ihres
Naturalismus und verdeutlichte so einmal mehr ihr Selbstverstandnis als Malerin. Stilistisch
ist das Bild zwischen Correggio und Calvaert einzuordnen. Correggio fasste 1525 in seinem
Bild mit demselben Thema, die am Boden kniende Maria Magdalena sehr ahnlich auf. Es war
urspriinglich im Palazzo Hercolani aufbewahrt worden und so ist nicht auszuschliel3en, dass
es Lavinia, die zu den Conte Herculani freundschaftliche Verbindungen pflegte, dort gesehen
haben koénnte.'®® Die (ippige Vegetation und die Landschaftsdarstellung erinnern an die
Motive von Nicold dell’ Abate im Palazzo Poggi in Bologna.?® Der Strohhut als Attribut des
vermeintlichen Gartners findet sich um 1625 wieder im Bild Noli me tangere von Battistello
Caracciolo.?!

Vorbilder sind wie fur nahezu jedes ihrer Gemalde der Anfangsphase in der flamischen
Malerei zu suchen. Die Gestaltung des Landschaftshintergrundes und der Dialog der Figuren
verweisen auf Denys Calvaerts Noli me tangere, auch wenn Lavinias Interpretation divergiert.

Tatséchlich sind die Figuren Calvaerts pathetischer aufgefasst. Die Zurlickweisung Maria

199 Correggio, Noli me tangere, 1525, Madrid, Museo del Prado. Vgl. Ausst.-Kat. Los Angeles 1976, S. 114 und
Ausst.-Kat. Modena 2005, S. 377. Siehe zudem Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 66; Alessandrini 2007, S. 143,
151, 181.

200 Nicolo dell’Abate, Landschaftsfries, 1548-1552, Bologna, Palazzo Poggi. Vgl. Ausst.-Kat. Modena 2005, S.
377. Siehe auch Ottani 1970, S. 8-19.

201 Battistello Caracciolo, Noli me tangere, 1620-1625, Prato, Museo Civico. Dazu Ausst.-Kat. Neapel 1991, S.
207.
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Magdalenas durch Christus ist bei Lavinia eher abgeschwécht, die vielmehr die
zwischenmenschliche Beziehung betonte. lhre Christusfigur ist als Gértner gekleidet,
Calvaerts Jesus tragt lediglich Hut und Spaten. Lavinia erzahlte in den beiden Zeitebenen die
Episode der Begegnung mit dem Engel am offenen Grab und danach mit dem Auferstandenen
jeweils aus der Sicht Maria Magdalenas.?®? Noch folgte sie den Vorgaben Paleottis, auch
wenn sich Landschaft und Umgebung nicht mehr durch Kargheit auszeichnen und Lavinia mit
den Pflanzenmotiven spielerisch umging. Dennoch hielt sie sich strikt an die Erzéhlung aus
dem Evangelium und setzte die von Paleotti formulierten Hauptanforderungen an die
Kinstler, dilettare, insegnare und movere ['affetto, in Bezug zu den Begriffen decoro

(Schmuck), verosimiglianza (Wahrscheinlichkeit), vivo (lebendig) und vero (wahr).

In dem Gemalde Die wundersame Brotvermehrung (Kat. 20) von 1583, das sich heute noch in
der Kirche S. Maria della Pieta in Bologna befindet, zeigte sich Lavinia Fontana insofern
naturalistisch und verosimile, als dass sie die Episode aus dem Evangelium?® mit
Genreszenen anreicherte. Das Bild baut sich in die Vertikale und um die zentrale Figur des
Christus auf zwei sich kreuzenden Diagonalen auf. Lavinia beschrieb den Moment des
Wunders Jesu, als dieser die funf Brote und zwei Fische segnet, die ihm ein Knabe in
Begleitung des Andreas reicht. Um Christus herum ist eine Vielzahl von Personen in Gruppen
angeordnet. Dies entspricht vielen kleinen Einzelszenen und Begebenheiten in der Gesamtheit
der komplexen Erzéhlung, die Lavinia lebhaft und realistisch schilderte. So kann man etwa
am linken unteren Bildrand eine Frau beim Stillen ihres Kindes erkennen. Hinter ihr befindet
sich ein bartiger Apostel mit muskulésen, kraftigen Armen und hochgekrempelten Armeln,
der das Brot in einen bereitgestellten, groBen Korb legt und an die Menge verteilt. Hinter ihm
sind zwei Frauen zu sehen, die sich scheinbar zu einem abendlichen Plausch getroffen haben.
Wieder dahinter essen zwei Ménner von dem gerade verteilten Brot. Zwei sehr schemenhaft
dargestellte stehende Figuren folgen, die sich Uber eine Gruppe von Sitzenden Brot reichen.
Rechts unten scheint ein Mann das soeben geschehene Wunder langsam zu begreifen und
fasst sich unglaubig an seine Brust. Daneben kehren zwei kleine Jungen dem Betrachter den
Ricken zu. Daruber und durch sein rotes Gewand hervorstechend, sitzt der Evangelist
Johannes und dokumentiert das Geschehen in seinem Buch. Am oberen rechten Bildrand fallt
der Blick auf eine an einem Fluss liegende Stadt. Der Abendhimmel schlie3t die Komposition

202 Murphy 2002, S.34; Mauceri 1936, S. 15.

203 Uber die Brotvermehrung oder Speisung der Fiinftausend berichten die vier Evangelisten: Matthéus (14, 13-
21 und 15, 32-39), Markus (6, 34-44 und 8 ,1-9), Lukas (9, 10-17) und Johannes (6, 1-15). Siehe auch
Cammarota 1992, S. 194.
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ab. Die Linie des Horizonts ist nach oben gezogen, sodass die Proportionen der Figuren in
Richtung des Fluchtpunktes verkleinert werden. Dadurch ist es moglich, eine grolRe Anzahl
von Personen — wie im Evangelium beschrieben — abzubilden. So wird neben dem
eigentlichen Wunder, auch die sich anschlieRende Szene des Verteilens der Brote und Fische
an die Menge gezeigt.

Die Lebhaftigkeit der Darstellung wird durch verschiedene Details verstarkt. Die
Drapierungen der Gewander und Halstticher einiger Figuren tragen dazu ebenso bei, wie die
umgekrempelten Hemdsarmel, die unterschiedlichen Kopfbedeckungen sowie die sich am
Abendhimmel auftirmenden Wolken. Durch die Menschen im Vordergrund bekommt der
Betrachter das Gefiihl, inmitten des Geschehens zu stehen und an dem biblischen Wunder
teilzuhaben. Die einzelnen kleinen, minutidés beobachteten, in sich abgeschlossenen Szenen,
die die Erzéhlung abrunden, sind sehr realistisch wiedergegeben. Die Entstehung des Bildes
fallt in die Zeit der Veroffentlichung des Discorso von Gabriele Paleotti. In der Literatur wird
beschrieben, dass es in Ubereinstimmung mit den auf dem Konzil von Trient verabschiedeten
Vorgaben zum Umgang mit sakralen Bildern gemalt wurde.?%* Diese These entspricht jedoch
nicht der Wirklichkeit. Bereits in Lavinias frihen Werken lasst sich ablesen, dass Paleottis
Einfluss nicht von Dauer war und sie sich zunehmend an Kunstwerken orientierte, die ihren
stilistischen Vorlieben entgegenkamen. Dabei ist es kein Widerspruch, dass sie auch in
diesem Gemaélde die biblische Vorgabe des Evangelisten zundchst realistisch umsetzte.
Diesen Realismus aber durch ihre unverkennbaren stilistischen Elemente anreicherte.
Ohnehin war Lavinia vor allem daran interessiert, den Betrachter in seinen Gefiihlen
anzusprechen und zu bewegen (movere [’affetto). Hier versuchte sie dies, indem sie die
eigentliche Episode mit in sich abgeschlossenen, alltdglichen Szenen anreicherte und sich so
von Paleottis These entfernte, dass die Kinstler sich auf die Hauptaussage eines Bildes
konzentrieren mussten, um verosimile zu sein. Lavinias Christusfigur hingegen geht beinahe
in der Menschenmenge unter.2%

Die stilistischen Vorbilder sind einmal mehr in der flamischen Malerei zu suchen. Marten de
Vos verband in seinem Bild Mannalese von 1575 ebenso eine biblische Begebenheit mit
Genreszenen. Bemerkenswert ist die gewaltige Anzahl an Figuren, die unterschiedlichen
Beschéftigungen nachgehen, unter ihnen ebenfalls eine stillende Mutter. Vergleichbar sind
auch die Werke Marktstiick mit Christus und der Ehebrecherin und Marktszene mit Ecce

204 Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 199.

205 Fortunati vertrat die Ansicht, dass die realistischen Details nur der getreuen Wiedergabe des taglichen Lebens
der Glaubigen dienen wirden und keinen Vorrang vor dem religiésen Inhalt haben wirden. Vgl. Ausst.-Kat.
Bologna 1994, S. 199.
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Homo des Genre- und Stilllebenmalers Pieter Aertsen. Ungewohnlich ist die Verlegung des
Zurschaustellen Christis durch Pilatus auf einen niederlandischen Markt des 16. Jahrhunderts,

mit allen Einzelheiten, die dazugehoren, bis hin zu den Késelaiben.?%

Die Frage nach dem Einfluss des Discorso von Gabriele Paleotti auf die Kunst l&sst sich fur
einige Gemaélde des Frihwerks Lavinia Fontanas positiv beantworten. Teilweise folgte sie
strikt den Vorgaben Paleottis. Schnell féllt jedoch auf, dass die strenge Umsetzung der
tridentinischen Ideen und Einflisse nicht von Dauer war und sich Lavinia an den
Kunstwerken orientierte, die ihren stilistischen Vorlieben entgegenkamen. So bewies sie, dass
sie sich die Freiheit herausnahm, nicht auf invenzione und idea zu verzichten, und ihr die

Kreativitat genauso wichtig war, wie die korrekte Wiedergabe sakraler Bildinhalte.

206 Marten de Vos, Mannalese, 1575, Bayerische Staatsgemaldesammlungen Minchen, Alte Pinakothek; Pieter
Aertsen, Marktstuck mit Christus und der Ehebrecherin, 1559, Frankfurt a. M., Stddel Museum; Pieter Aertsen,
Marktszene (Fragment eines Ecce-Homo), 1550, Bayerische Staatsgeméldesammlungen Miinchen, Alte
Pinakothek. Neben den flamischen Malern ist auch Jacopo Bassano zu nennen, Die Predigt Johannes des
Taufers, 1557, Civezzano, Chiesa Arcipretale. Vgl. dazu Kreidl 1972, S. 72-74 und S. 102 f. sowie Falkenburg
1990, S. 41-66.
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1.3 Die Darstellung von Heiligen bei der Andacht

Ein weiteres wichtiges Thema der Gegenreformation war die Darstellung von Heiligen bei der
Andacht. Vor allem das asketische Leben des heiligen Franz von Assisi war fir die Glaubigen
vorbildhaft.2%” Trotz der Polemik und Kritik der Reformatoren hielt die katholische Kirche —
gestarkt durch das Konzil von Trient — an der Heiligenverehrung fest, die ihre Blite in der
Bildenden Kunst im 16. Jahrhundert erlebte. In einer Zeit der katholischen Reform und nach
dem Tridentinum, das auf die Starkung einer neuen Spiritualitat zielte, verkorperte Franz von
Assisi die am meisten verehrten Ideale des christlichen Lebens, nicht nur, weil er einen neuen
Orden grlndete, sondern vor allem, weil er sich als lebendes Beispiel der Menschlichkeit
zeigte, das es nachzuahmen galt: ,,St. Francis became a model for the new spirituality of the
post-Tridentine age which theologically renewed its interest in the mystical tradition of the
Middle Ages, (...)*.2%® Franziskus* Auseinandersetzung mit der Passion Christi und seine
Identifikation mit ihr wurde ein dominantes Sujet in der Kunst des spaten 16. und frihen 17.
Jahrhunderts. Im Mittelpunkt standen vor allem seine visiondren Erfahrungen wahrend des
Gebetes, die Stigmatisierung, die Ekstase des Heiligen umgeben von Engeln, die Anbetung

des Gekreuzigten durch Franz und die Vision des Engels.?*

Auch im (Euvre Lavinia Fontanas nahm die Heiligenverehrung einen wichtigen Stellenwert
ein. Sie malte drei Versionen der Stigmatisierung des heiligen Franziskus. Das friiheste Werk
(Kat. 12) entstand 1579 und befindet sich heute im Priesterseminar Villa Revedin in Bologna.
Das kleine Format lasst darauf schlieRen, dass es fiir die private Andacht bestimmt war.?1°
Am unteren Bildrand inmitten der higeligen Landschaft des Gebirges La Verna kniet Franz
von Assisi in unmittelbarer N&he zu seiner Einsiedelei mit zum Himmel erhobenem Blick und
Hénden. Der sechsfliigelige, in hellem Licht erstrahlende Seraph versieht ihn an Héanden,
FuRen und der Seite mit den Wundmalen Christi. Der barfuRige, bartige Heilige tragt seine
mit einem Strick gegurtete braune Kutte mit der Kapuze. Links 6ffnet sich der Ausblick auf

207 San Francesco, il santo visionario piu importante € allo stesso tempo il pit umano, la cui stigmatizzazione

veniva raffigurata ancora raramente nel Quattrocento italiano e nel Pieno Rinascimento, viene di nuovo in primo
piano nella seconda meta del sedicesimo secolo”, vgl. Friedldnder 1993, S. 36 f.

208 Askew 1969, S. 280. Siehe dazu auch Bracaloni 1924, S. 299-306.

209 \/gl. Askew 1969, S. 282. Der Kult um die Figur des Franz von Assisi wurde in Bologna wohl von Papst
Gregor XIII. befordert, der Ende der 1570er Jahre den Franziskanerorden unterstiitzte. Siehe Friedldnder 1993,
S. 36 (1).

210 Zur Geschichte der Villa Revedin und ihrer Kunstsammlung, siehe Bortolotti 1972, hier vor allem S. 56.
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eine Stadt, die zurecht in der Literatur als Assisi gedeutet wurde.?!! Rechts unter den Baumen
erscheint, schemenhaft erkennbar, ein Mdnch, der erschrocken Zeuge des Geschehens wird
und seine Augen wegen des grellen Lichts mit der Hand bedeckt.

Die Stigmatisierung des heiligen Franziskus ist das einzige Gemalde Lavinias, in dem die
Landschaftsdarstellung dominiert. Die Figur des Heiligen nimmt hierbei eine fast
untergeordnete Funktion ein. Die grofle Vielfalt an verschiedenen Baumen, Pflanzen und
Farnen zeigt wiederum das grofRe Interesse Lavinias an den botanischen Studien Ulisse
Aldrovandis und ihre Zugehdrigkeit zu den Gelehrten des Studio Bolognese. Durch das
warme Licht und die dominierende Farbpalette von unterschiedlich nuancierten Brauntnen,
wird die Mystik dieses Ereignisses betont. Die formale Ausfliihrung entspricht der strengen
religibsen Interpretation des Themas nach den Vorgaben Gabriele Paleottis. Lavinia
konzentrierte sich auf die wesentliche Figur und verzichtete auf jede weitere Ausschmiickung
der Szene, sodass nichts von ihrer zentralen Aussage ablenkt. Mit dem Betrachten dieses
Devotionshildes sollte der Betrachter nédher zu Gott finden und in seinem Glauben gestarkt
werden. Franz von Assisi sollte den Glaubigen wegen seiner Menschlichkeit und

Nachstenliebe Vorbild sein.?!?

Lavinia Fontana bezog sich in der Figur des knienden Heiligen mit den erhobenen Armen auf
das Gemailde Gebet am Olberg, das ihr Vater bereits 1568 malte.?’® Ihre
Landschaftsdarstellung mit der Vedute im Hintergrund erinnert an Nicolo dell’ Abates Fresken
im Palazzo Poggi.?* Ubereinstimmungen in Inhalt und Aufbau des Bildes lassen sich von
Girolamo Muzianos Stigmatisierung des heiligen Franziskus ableiten. Auch hier kniet der
Heilige in Erwartung seiner Stigmatisierung in einer die Komposition beherrschenden
Gebirgslandschaft. Muzianos Gemaélde war in Bologna durch Stiche von Cornelis Cort und

Domenico Tibaldi bekannt.?*> Mit der um 1579 entstandenen Version der Stigmatisierung des

211 Vergleichbar sind die Fresken mit Szenen aus dem Leben des heiligen Franziskus von Cesare Sermei, die sich
im Konvent von San Francesco in Rivotorto befinden und im Hintergrund den Blick auf die Stadtansicht von
Assisi freigeben. Siehe Lunghi 1998, Abb. 26 und Abb. 28.

212 strinati 1982; Prosperi Valenti Rodino 1982, S. 37-48.

213 prospero Fontana, Gebet am Olberg, 1568, Bologna, Museo Davia Bargellini. Christus betet hier in
identischer Haltung am Olberg zu Gottvater. Vgl. Fortunati 1984, S. 419-421.

214 Ausst.-Kat. Modena 2005, S. 192-194 und S. 376; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 62. Angelo Mazza
verglich die Darstellung der Pflanzen und B&dumen mit einer Serie von funf Landschaftsdarstellungen, die
Lavinia zugeschrieben wurden. Vgl. Mazza 2002, S. 392-398.

215 Girolamo Muziano, Stigmatisierung des heiligen Franziskus, um 1575, Rom, S. Maria della Concezione. Vgl.
Prosperi Valenti Rodind 1982, S. 159-169; Giammaria 1997, S. 143 ff. Zum Stich von Cornelis Cort vgl. Sellink
2000, S. 138 f.
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heiligen Franz (Kat. 13) zeigte Lavinia in der kompositionellen Auseinandersetzung, dass ihr
wohl Muzianos Altartafel, zumindest aber die Stiche von Cort und Tibaldi bekannt waren.?

Eine dritte, nur ein Jahr spéater entstandene, kleinformatige Version des Themas zeigt
Franziskus in Anbetung des Gekreuzigten (Kat. 14). Mit diesem Bild demonstrierte Lavinia
wiederum ihre Kenntnisse der Landschaftsmalerei, die sie im Hintergrund um eine
Stadtansicht mit Hafen erweiterte. Franz von Assisi kniet ehrflirchtig in Anbetung vor dem
Gekreuzigten. Er tragt sein typisches Monchsgewand, die Stigmata lassen sich an seinen
Handen erkennen. In stummer Zwiesprache verpflichtet er sich, sein Leben in Armut zu
verbringen und auf Gott auszurichten. Die Geste, mit der er sich vor die Brust schlagt, griff
Lavinia 1599 wieder im Bild Heiliger Hyazinth (Kat. 41) auf. Der Wasserlauf im
Vordergrund symbolisiert gleichermaBen Verganglichkeit und Erneuerung.?!’ Die prézisen
Pflanzenstudien erinnern an die Flora im Bild Noli me tangere (Kat. 17), die Bezlige zu
Aldrovandi und Nicolo dell’ Abate drangen sich formlich auf. Im Unterschied zum ersten Bild
der Franziskus-Reihe stellte Lavinia hier den Heiligen in das Bildzentrum. Schon aufgrund

seiner GroRe dominiert er das Bild, die Wiedergabe der Natur untermalt nur die Szene.

Neben Franz von Assisi war es vor allem der heilige Hieronymus, der sich groRer Beliebtheit
wahrend der Gegenreformation erfreute. Er zeichnete sich als einer der vier lateinischen
Kirchenvater und Ubersetzer der Bibel aus und wurde fiir seinen Mut als Bezwinger und
Z&hmer des Lowen, als Asket und Griinder von Klgstern verehrt. Lavinia knipfte im
Bildaufbau des Heiligen Hieronymus buend in einer Landschaft (Kat. 18) an ihr letztes
Gemalde des Franz von Assisi an (Kat. 14). Der aus einer christlichen Familie stammende
Hieronymus studierte in Rom Grammatik, Stilistik und Rhetorik und wurde dort im Jahr 366
getauft. In Trier, dem damaligen Sitz der romischen Verwaltung und christlichem
Glaubenszentrum, entschied er sich fur ein monastisches Leben. Es folgten Jahre unsteten
Wanderns und ein Aufenthalt in der syrischen Wiste Chalkis. 379 empfing er die
Priesterweihe. Zwischen 383 und 385 wurde er Sekretar und Berater des Papstes Damasus |.,
weshalb er in der Bildenden Kunst oftmals als Kardinal dargestellt wird. Im Auftrag des

Papstes revidierte er die lateinische Ubersetzung des Neuen Testaments und (ibersetzte das

216 \/gl. Cantaro 1989, S. 94. Eine weitere nahezu identische Replik war in der Literatur lange Lavinia
zugeschrieben worden. Die eindeutige Datierung 1618 schlie8t aus, dass das Bild von ihrer Hand stammte, da
Lavinia bereits 1614 in Rom stirbt. Siehe dazu Ausst.-Kat. Bologna 1988, S. 171.

21T Heinz-Mohr 1988, S. 110 f.
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Alte Testament aus dem Hebrdaischen. 386 liel3 er sich in Bethlehem nieder. Er starb 420.
Nach der Legende hatte er einen Lowen von einem Dorn befreit.

Hieronymus kniet monumental und den Bildraum ausfullend vor dem Gekreuzigten, dessen
Kruzifix er in seiner linken Hand halt. Sein (berraschend kraftiger und muskuléser
Oberkdrper deutet nicht auf das asketische Leben als Eremit hin und ist weit entfernt von
Hieronymus-Darstellungen, die den Heiligen mit ausgemergeltem, hagerem Korper zeigen.
Lediglich ein leuchtend rotes Tuch verhullt seinen Korper. In seiner rechten Hand hélt er den
Stein, mit dem er sich bufRend an die Brust schlédgt. Links neben ihm liegt der gezéhmte Lowe,
der ihm stetiger Begleiter ist und von der dominanten Figur des Heiligen fast verdeckt wird.
Der rote Kardinalshut als Zeichen seiner Wirde und Tatigkeit fur den Papst liegt im
Vordergrund auf dem Boden. Die Ausgestaltung der Landschaft weist Ahnlichkeiten in der
Darstellung der Pflanzen, Berge und Stadtansichten mit Lavinias Franziskus-Bildern auf, auch
wenn sich die Landschaft hier dem dominierenden Heiligen unterordnet.

Der Korper des Hieronymus schraubt sich in einer Linea Serpentinata nach oben, ein
stilistisches Element der manieristischen Kunst, mit dem gleichzeitig Bewegung und
Dynamik im Bild entsteht. So wird das Anbeten und Knien des Heiligen nicht als statisch
empfunden, sondern man kann vielmehr seine drdngende Unruhe nachempfinden. Vorbilder
fur Lavinias Komposition lassen sich in den Werken der Kinstler des Manierismus finden,
bei denen die Gegenuberstellung von dynamischen und statisch-ruhigen Elementen weit
verbreitet war. So bei Orazio Samacchini in seinem Bild GeilRelung Christi. Der Korper seiner
Christusfigur schraubt sich vergleichbar um die GeiRelsédule und unterstreicht die Dynamik

sowie die Bewegung und Qual der Folterung.?®

Durch die fur sie vorbildhaften Kinstler und ihrer Bilder zeigen sich Lavinias tiefe
Kenntnisse der manieristischen Malerei des Cinquecento, ihre Vielseitigkeit und
Innovationen. Auch wenn sie sich den in der Gegenreformation beliebten Bildthemen
zuwandte, riickte sich doch stilistisch weiter von den Idealen Paleottis und dem Naturalismus
Aldrovandis ab. Die Selbstverstandlichkeit, mit der sie stilistische Elemente und Themen
bekannter Kunstler fur ihre eigenen Werke adaptierte, verdeutlicht einmal mehr ihren Zugang
zu den Glehrten des Studio Bolognese, und ihr Selbstbewusstsein, sich mit den bekanntesten

Malern messen und sich an ihren Bildthemen abarbeiten zu wollen.

218 Orazio Samacchini, GeiRelung Christi, um 1564, Rom, Galleria Borghese.
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1.4 Der Marienkult als zentrales Thema der Gegenreformation

Darstellungen des Marienlebens waren die am meisten dargestellten Sujets der christlichen
Kunst. Ahnlich wie die Heiligenverehrung erfuhr die Adoration der Gottesmutter mit der
Gegenreformation eine neue Bedeutung. Bereits auf dem Konzil von Trient wurden unter
anderem strittige Fragen der Mariologie, etwa die unbefleckte Empfangnis, kontrovers
diskutiert. Neue Orden, insbesondere die Jesuiten mit ihrem Grlnder Ignatius von Loyola
(1534) nahmen den Marienkult mit besonderer Begeisterung an, verbreiteten und férderten
ihn. In der Folgezeit, so vor allem im Barock, wurde die Marienverehrung ein ungeheuer
wichtiges Instrument der Frommigkeit, in dem sich die Kirche als triumphierende Kirche
prasentierte und Maria von der Trosterin zur Himmelskonigin beférdert wurde.?*® Eine hohe
theologische Wertschatzung erfuhr Maria im Neuen Testament durch die ausfiihrlichen
Erzahlungen des Evangelisten Lukas. Mit dem Konzil von Ephesus (431) wurde ihr innerhalb
der katholischen Kirche der Titel der Gottesgebarerin zuteil, der ihre einmalige und
herausgehobene Stellung unter den Heiligen dokumentiert. Vor allem fir die Westkirche
verkorperte die Gestalt Mariens den Typus der Ecclesia sowie eine durch Heilsprivilegien
besonders hervorgehobene Rolle als Firsprecherin bei ihrem Sohn. So erschien sie geradezu
als Mittlerin seiner Gnaden, spendete Trost und Hoffnung. Nach dem Sieg der venezianisch-
spanischen Flotte der Heiligen Liga tber die Osmanen in der Seeschlacht von Lepanto (1571),
der vor allem der Flrsprache Mariens zugeschrieben wurde, erreichte die Marienfrommigkeit
einen neuen Stellenwert und Hohepunkt.??° Diese auBerordentliche Verehrung zeigte sich in
zahlreichen Représentationsbildern sowie in narrativen Zyklen, aus denen sich Einzelthemen
aus dem Marienleben als Andachtsbilder herauslosten. Besonders verbreitet waren
Darstellungen der Mutter mit ihrem Kind, die matterliche Liebe und Firsorge betonend.
Daneben aber auch die Sujets Verkindigung (Annuntiatio), Himmelfahrt (Assumptio) und

Marienkronung (Coronatio).

Das 1590 entstandene, groRformatige Altarbild Geburt Mariens (Kat. 30)%?! wurde bereits

von Malvasia fiir seine Virtuositit geriihmt.??? Die auf Diagonalen aufgebaute Komposition

219 \gl. Delius 1963, S. 237-246 und Holzlauer 1995, S. 41. Die Protestanten bekdmpften die mit der
Marienverehrung verbundenen Abldsse. Luther anerkannte zwar die Stellung und Wichtigkeit Mariens,
kritisierte jedoch ihre Rolle im Katholizismus als Mittlerin, Fursprecherin und Trdsterin. Die marianische
Frommigkeit wurde so in der Auseinandersetzung mit den Protestanten geradezu zum Ausweis des
Katholischen. Siehe dazu Beissel 1910, S. 100 f.

220 Angenendt 1997, S. 244 f.; Lechner 1997, S. 155; Samoggia 1988, S. 39-49.

221 Apokryphen, Protoevangelium Jacobi 4,1.
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thematisiert die Geburt Mariens und gliedert sich in drei Bereiche. Der erste Bereich
entwickelt sich im Vordergrund links. Die gerade geborene Maria wird von einer jungen
Magd in einer Messingwanne gebadet. Diese sitzt mit umgeschlagenen Armeln auf einem
Holzschemel, ein behagliches Feuer im Kamin schiitzt das neugeborene Kind vor Kalte. Eine
weitere Magd bereitet das Tuch, in das Maria nach dem Bade gehullt wird und das noch am
Kaminfeuer gewérmt wird, wahrend ein junges Mé&dchen eine Binde aufwickelt und sich
gedankenverloren umblickt. Im Vordergrund jagt ein kleiner Hund eine Katze. Sie steht
abwehrend mit dem Riicken zum Betrachter. Dieser scheint so klassisch von links in das Bild
eingefuhrt und gleichsam ins Geschehen miteingebunden zu werden.

Der zweite Bereich ist dahinter angeordnet. Im schummrigen Licht einer Laterne erkennt man
eine junge und eine alte Frau — wohl die Hebamme und ihre Gehilfin —, die ein Gefal
wegbringen, welches offensichtlich nicht mehr bendétigt wird. Links hinter der alten Frau steht
betend im Halbschatten Joachim, der Vater Mariens, der zu den Engeln im Himmel aufblickt.
Der dritte Bereich rechts im Hintergrund zeigt Anna halbaufgerichtet in einer Bettstatte
ruhend. Ein Putto turnt an dem Baldachin. Zwei mit dem Rucken zum Betrachter gewandte
Magde reichen Anna Speisen, die sie mit dem Messer in ihrer rechten Hand zerkleinert. In der
Literatur wird nach wie vor kontrovers diskutiert, welche Speise Anna zur Starkung nach der
Geburt isst. Fortunati beschrieb ein Ei, das man symbolisch fur die jungfrauliche Empfangnis
verstehen konne: ,,(...) Anna che sta mangiando un uovo, che secondo il significato simbolico-
religioso rimanda al concepimento verginale (...)”.??® Diese Deutung erscheint sinnvoll, ist
das Ei allgemein doch als Auferstehungssymbol zu interpretieren und kann als Hinweis auf
Marias Rolle als Gottesgebérerin einerseits, und dariiberhinaus bereits als Ankindigung der
Passion verstanden werden. Seit der Renaissance waren Darstellungen des Eis in
Marienbildern als Hinweis auf die Empfangnis Christi durch den Heiligen Geist sehr
verbreitet.?24

Cantaro vertrat die These, dass Anna kein Ei esse, sondern vielmehr einen Apfel schéle: ,,(...)
S. Anna sdraiata in atto di sbucciare una mela (...)”.??° Seit dem Altertum symbolisierte der
Apfel Fruchtbarkeit und die Erlésung von der durch den Siindenfall bedingten Erbsiinde.??

Maria wurde ohne Erbstinde geboren. Allerdings kennt man eher Darstellungen der Maria mit

222 Malvasia 1678, S. 178. Vgl. Bianconi 1820, S. 291; Bolognini Amorini 1843, S. 88; Mario 1877, S. 226.

223 Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 191. Dazu auch Ausst.-Kat. Bologna 1988, S. 172 f. Eleanor Tufts teilte in
ihrem Aufsatz die Interpretation des Eis. Sie sah das Essen Annas nach der Geburt jedoch als ikonographische
Innovation Lavinias an. Seit dem 15. Jahrhundert waren Darstellungen der nach der Geburt essenden Heiligen
bereits durchaus verbreitet. VVgl. Tufts 1982, S. 132; LCI 1972, Bd. 2, S. 120.

224.C1 1972, Bd. 1, S. 588 f. Zum Ei in der Marianischen lkonographie auch Meiss 1954, S. 221-222.

225 Cantaro 1989, S. 153.

226 Heinz-Mohr 1988, S. 33 f.
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dem Kind und dem Apfel in der Hand als neue Eva, als apokalyptisches Weib, auf der
Mondsichel stehend.??” Die Deutung als Ei erweist sich insgesamt als liberzeugender. Eine
Magd reicht Anna einen Teller mit einem weiteren Ei, in ihrer Rechten hélt sie eine Kerze.
Rechts stellt eine Frau ein Gefall mit Kohlen unter das Bett Annas, um die Mutter Mariens zu

warmen.

Lavinia Fontana versetzte die Szene durch eine duBerst virtuose Lichtfihrung in eine
andachtige, fast mystische Atmosphare. Sie nutzte vier diffuse Lichtquellen, um das Bild in
ein Halbdunkel zu setzen: das Kaminfeuer, die Laterne der alten Frau, die Kerze in der Szene
um die heilige Anna sowie das Licht der Engel in der Glorie. Es sind auch die Engel, die auf
die Grundaussage des Bildes — die Geburt der Gottesgebarerin — verweisen und die
Wichtigkeit der Szene bezeugen. Lavinia griff auf traditionelle ikonographische Motive
zurick, setzte diese gekonnt in eine realistische Umgebung und untermalte sie mit
Genreszenen. Dieses durch seine Lichtfiihrung hochst kunstlerisch gestaltete Bild, ist weit
entfernt von den ldealen Paleottis und dem Naturalismus Aldrovandis. Es hebt sich im (Euvre
Lavinias von den friheren Werken deutlich ab, nimmt fast eine Sonderstellung ein. Deutlich
zeichnet sich bereits eine Orientierung an der Kunst der Carracci ab.

Caroline Murphy wagte 2002 eine neue Interpretation des Bildes und unterstrich seine rein
didaktische Funktion. Lavinia Fontana malte demnach zahlreiche Kinderportrats und hatte
auch in ihre sakralen Bildthemen immer wieder Kinder mit in das Geschehen eingebunden.??
Religiosen Bildern wurden allgemeinhin positive Auswirkungen auf die Entwicklung und
Frommigkeit von Kindern nachgesagt, sollten doch vor allem Darstellungen der Heiligen
Familie zur Kontemplation anregen und die untadeligen Viten von Heiligen vorbildhaft sein.
Auch die Andachtsbilder Lavinia Fontanas, so Murphy, verfolgten ausschlieBlich diese
didaktische Zielsetzung. So wiirde das Méadchen im Vordergrund links, das den beiden Frauen
bei der Arbeit zur Hand geht, ein Beispiel fur Hilfsbereitschaft sein. Es verdeutliche die
Aufgabe der Jungeren, den Alteren zu helfen. Murphy stiitzte ihre These durch den Hinweis
dass an die Kirche S. Biagio in Bologna, dem urspringlichen Aufstellungsort des Geméldes,
eine katholische Mé&dchenschule angeschlossen war, wo den Schilerinnen die biblischen
Inhalte vermittelt wurden.??® Mit dem didaktischen Anspruch ihrer Gemélde wiirde Lavinia
den Vorgaben Paleottis gerecht werden, der vor allem diese Funktion der Bilder im Discorso

227 .CI 1972, Bd. 1, S. 123.
228 74 den Kinderbildnissen Lavinia Fontanas siehe Ghirardi 1993/94, S. 123-139.
229 Murphy 2002, S.184-190. Fortunati griff diese These 2004 auf. Vgl. Fortunati 2004, S. 23-25.
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betont hatte. Jedoch folgte Lavinia den Idealen Paleottis in diesem Bild nicht. Auch wenn der
Vorbildcharakter des Bildes und seine urspriingliche Bestimmung sicher nicht ignoriert
werden konnen, erreichte Lavinia dieses Ziel nicht mit dem von Murphy beschriebenen
Naturalismus, sondern distanzierte sich offensichtlich davon und unterstrich bewusst ihre
Invention.?°

In ihrer didaktischen Funktion vergleichbar sind Gemalde desselben Bildthemas von Cesare
Aretusi, Giovanni de‘ Vecchi und Bartolomeo Cesi. Das Fresko von Cesi entspricht in der
Anordnung der Figuren, der Lichtquellen und der kontemplativen Ruhe der Darstellung
Lavinias. Im Vordergrund zeigt sich eine Gruppe von Madagden, die Maria in der
Messingwanne badet. Links wird eine Windel am Feuer getrocknet, wéhrend dahinter
Joachim das Zimmer betritt. Anna am rechten Bildrand ruht auf ihrem Bett, Speisen werden
ihr auf einem Teller gereicht. Das Bild wird ebenfalls von funf Lichtquellen in ein Halbdunkel
gesetzt: im Vordergrund von dem Uberdimensionalen, sdulenartigen Kandelaber, links von
dem offenen Kaminfeuer, dahinter von dem Turspalt, durch den Joachim aus einem
beleuchteten Raum ins Halbdunkel tritt und von der Kerze in der Hand der Magd an Annas
Bett. %!

Die Darstellung der Assumptio, die glorreiche Aufnahme Mariens in den Himmel und ihre
Krénung, war ein beliebtes Thema innerhalb des Marienkultes. Lavinia Fontana konzipierte
ihre Himmelfahrt Mariens (Kat. 37) fiir die Familienkapelle der Bentivoglio?® in der Kirche
S. Francesco oltre Reno. Im Zentrum thront Maria umgeben von einer Engelsschar mit
erhobenen Armen und auf ein imagindres Licht gerichtetem Blick. Sie ist in ein leuchtend
rotes Gewand mit blauem Mantelumhang gehdllt, das sie als Himmelskdnigin ausweist. Der
Wirbel der Engel wird nach oben hin immer dichter. Ihr Antlitz ist zum Teil nur schemenhaft
ausgefuhrt, teilweise halten sie sich an den Handen. Der kleine Engel rechts scheint von der
Wolke fast erdriickt zu werden und stemmt sich mit den Armen dagegen. Sie halten Lilien
und Rosen in den H&nden als Symbole fur Jungfrdulichkeit und Reinheit. Am unteren

Bildrand wird der Blick auf eine Vedute gelenkt, nachweislich Bologna, die Heimatstadt

230 Murphy 2002, S. 186-188; Murphy 2001b, S. 23. Unklar bleibt, ob das kleine Madchen den Betrachter
anblickt oder dem Spiel der Tiere zusieht. Vgl. Fortunati 2004, S. 24.

281 Cesare Aretusi, Geburt der Jungfrau, um 1570, Bologna, S. Giovanni in Monte; Giovanni de‘ Vecchi, Geburt
der Jungfrau, 1575, Borgo S. Sepolcro, Pinacoteca Nazionale; Bartolomeo Cesi, Geburt der Jungfrau, um 1594,
Bologna, Archiginnasio. Vergleichbar bei de” Vecchi sind der Engelsreigen am oberen Bildrand, das Motiv des
Hundes unten links und die Magd, die rechts die Windel am Feuer trocknet.

232 7ur Bedeutung der Familie Bentivoglio siehe Dolfi 1670, S. 102-126.
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Lavinias.?®® Zwei Drittel des Bildes werden von der Aufnahme Mariens in den Himmel
beherrscht. Allein die auf die Stadt blickenden Engel am unteren Rand der Wolke, sind das
verbindende Element von irdischem und himmlischem Bereich. Lavinia trennte die beiden
Spharen voneinander.

Stilistisch erinnert die Madonnenfigur mit den erhobenen Armen an die Assunta Prospero
Fontanas. Jedoch grenzte er die weltliche Sphare der trauernden Apostel am Grab nicht vom
himmlischen Teil der Engelsschar ab. Die gleiche strikte Trennung wie Lavinia zeigte
Annibale Carracci in seinem zeitgleich entstandenen Gemélde Madonna in der Glorie Uber
der Stadt Bologna.* In der Literatur wurde trotz der offensichtlichen zeitlichen und
kompositionellen Ndhe zu Annibale Carracci die These vertreten, dass Lavinias schlichte
Darstellung der Assunta Ausdruck der strengen Verosimiglianza Paleottis sei.?*®> Auch wenn
sich die Einflisse auf ihre frihen Werke zweifellos nachweisen lassen, hatte Lavinia in den
1590er Jahren den kargen Naturalismus Paleottis langst berwunden. Mehr noch als die
Wiedergabe der Wahrheit (verita) interessierte sie die von Paleotti harsch kritiserte Kreativitét
eines Kunstlers. Sie wollte sich mit idea und invenzione als ebenbdirtige Malerin und gebildete
Frau préasentieren. Sie wollte sich weiterhin fur potentielle Auftraggeber aus der Bologneser
Oberschicht empfehlen und sich an Stil und Bildthemen der fur sie vorbildhaften Kinstler
abarbeiten. Sich mit Malern wie den Carracci zu messen und von ihnen zu lernen, erschien ihr
angemessen. Und wenn sie ein Bildthema realistisch umsetzte, dann zitierte sie den
Naturalismus der Carracci, die den Manierismus mit seinen oftmals stilisierten Werken durch
eine realistische Darstellungsweise zu Uberwinden suchten und sich auf die Meister der
Renaissance zurilickbesonnen. Geistige Freiheit und Unabhéngigkeit fir die Kunst war das
Mantra. Sie kopierte niemals lediglich ihre Vorbilder, sondern experimentierte mit
verschiedenen malerischen Elementen, verband diese mit ihrem eigenen Stil. Lavinia richtete
sich aber stets nach der Bestimmung der einzelnen Gemalde, dem Aufstellungsort und den

Auftraggebern.

1601 entstand das Altarbild Maria mit dem Kind erscheint funf Heiligen (Kat. 43), Uber
dessen urspriinglichen Aufstellungsort Malvasia berichtete.?3® Das obere Drittel des Geméldes

zeigt Maria mit dem Kind, umgeben von géttlichem Licht und flankiert von zwei Engeln, die

233 \/gl. Cantaro 1989, S. 168; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 189.

234 prospero Fontana, Himmelfahrt Mariens, 1565, Bologna, Corpus Domini; Annibale Carracci, Madonna in der
Glorie iber der Stadt Bologna, 1593, Oxford, Christ Church.

235 Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 189 und Cantaro 1989, S. 168.

236 Es war fiir die Bologneser Kirche S. Michele in Bosco konzipiert worden. Vgl. Malvasia 1686, S. 224.
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in einer Vision funf weiblichen Heiligen — Barbara, Ursula, Katharina von Alexandria, Agnes
und Margarethe von Antiochia — erscheint. Die beiden Engel reichen ihnen jeweils die
Martyrerkrone und den Palmenzweig. Auch Maria halt in ihrer linken Hand einen
Palmenzweig und blickt mit gesenktem Kopf auf die Heiligen, wahrend das Jesuskind in der
linken Hand die Méartyrerkrone tragt. Sie symbolisieren einerseits das Martyrium der
Heiligen, sind gleichzeitig aber VVorboten der Passion Christi. Die Heiligen sind an ihren
typischen Attributen zu identifizieren. So verweisen das préchtige, bestickte goldene Gewand,
der Schmuck und die Krone auf die konigliche Herkunft der Katharina von Alexandria. Agnes
rechts von ihr im Profil trégt ein schlichtes blaues Kleid mit rotem Mantelliberwurf, ihre
Haare sind im Nacken hochgesteckt. Sie halt das Lamm auf dem Arm, das auf Christus, das
Lamm Gottes, verweist. Am rechten Bildrand steht Margarethe von Antiochia in einem
hellroten gerafften und mit Perlen besetzten Kleid. Sie ist die triumphale Bezwingerin des
furchterregenden Drachens, der sein Maul weit aufreist, um die Heilige zu verschlingen, sich
nun aber windet, da sie in ihrer rechten hoch erhobenen Hand das Kreuz tber das Ungeheuer
halt. Links neben Katharina von Alexandria zeigt sich Ursula ebenso von kéniglicher
Herkunft. Sie blickt zum Himmel und hélt in der linken Hand hoch erhoben die Kreuzfahne
als Zeichen des Sieges Uber den Tod. Am linken Bildrand schlief3lich und vor ihrem Turm
steht Barbara, die in beiden Handen ein schwarzes Buch mit goldenen Seiten halt und den
Betrachter direkt anblickt. In der Figur Barbaras hatte bereits Malvasia das Selbstportrat
Lavinia Fontanas als junge Frau erkannt. Mit der Signatur zu ihren FlRen verweist sie auf
sich. %’

Es entsprach dem viel zitierten Selbstverstdndnis Lavinias als Malerin, sich in der Gestalt
einer Heiligen selbst im Bild darzustellen. In der Literatur wurde damit in Anspielung auf die
Vita der heiligen Barbara eine endgiiltige, kinstlerische und geistige Loslésung vom Vater
begriindet, der bei Entstehen des Bildes bereits verstorben war. Mit dem Buch in ihrer Hand
verdeutlichte sie ihre Bildung.?® Der kiinstlerische Anspruch Lavinias zeigte sich auch an
ihren Vorbildern. Der Aufbau der Komposition um die funf Heiligenfiguren verweist auf
Raffaels Heilige Cécilie, die lkone der weiblichen Kreativitit.?®® Pose und Gewand der

Katharina von Alexandria erinnern an Cdcilie, doch isolierte Lavinia die Figuren und lief3 sie

237 Le cinque Santine sono della Signora Lavinia Fontana, che vi si ritrasse da se stessa nella prima Santa, e vi
scrisse il proprio nome e’l millesimo®, vgl. Malvasia 1686, S. 224. Zu Lavinias Selbstportrét als heilige Barbara
vgl. Bohn 2004, S. 252 f.

238 Fortunati schrieb, dass Lavinia im Bild die Portréts von vier jungen Adeligen Bolognas darstellte, auch wenn
die Auftraggeber unbekannt blieben. Vgl. Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 201; Cantaro 1989, S. 199; Ausst.-Kat.
Washington 1998, S. 102.

239 Raffael, Heilige Cécilie, 1515, Bologna, Pinacoteca Nazionale. Vgl. Ausst.-Kat. Bologna 1983, S. 343 f.
sowie zum Aufbau der Komposition Raffaels hier besonders S. 105-117. Siehe auch Justi 1904, S. 130-144.
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nicht interagieren. Die leicht Uberlangten Gliedmalien der Figuren Lavinias und ihre zum
Himmel erhobenen Augen erinnern an Calvaerts Heilige Cécilie, die Anfang der 1580er Jahre

entstand.24°

Im vorliegenden Kapitel wurde versucht, anhand von ausgewahlten Bildern die stilistische
Entwicklung Lavinia Fontanas als Malerin unter dem Einfluss der Gegenreformation zu
skizzieren. Ausgehend von ihren kinstlerischen Anfangen zu Beginn der 1570er Jahre, in
denen sie sich noch verstarkt am Werk des Vaters Prospero Fontana und der Kunst des
Manierismus orientierte, versuchte sie, den Zeitgeist in ihren Gemalden zu verarbeiten und
Einflissen und Bestimmungen des Discorso Paleottis, gerecht zu werden. Diese Bemiihungen
zeigen sich auch daran, dass sie beliebte Themen der Gegenreformation, wie die Heiligen-
oder Marienverehrung in ihr GBuvre aufnahm und sich an die traditionelle Uberlieferung und
Ikonographie hielt. Ab Mitte der 1580er Jahre zeigte sie sich zunehmend
experimentierfreudig und stilsicher, wobei sie sich dieses Selbstbewusstsein zugleich durch
ihre Auftrage als Portratmalerin fur die angesehensten Familien Bolognas erwarb.

Den Auftraggebern Lavinias ist das folgende Kapitel gewidmet.

240 Denys Calvaert, Heilige Cacilie, um 1580, Rom, Galleria Pallavicini.
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2. Lavinia Fontana und ihre Auftraggeber

2.1 Die Madonna Assunta von Ponte Santo

Malvasia beschrieb das Verhéltnis zwischen Lavinia Fontana und ihren Auftraggebern als
,,gepragt von auBerordentlicher Zuneigung und Respekt?** und verdeutlichte damit ihr hohes
Ansehen und ihren Ruf, der weit tber Bologna hinaus reichte.

1584 wurde Lavinia vom Stadtrat von Imola mit der Darstellung der Maria Immaculata von
Ponte Santo mit den Schutzheiligen Cassian und Petrus Chrysologus (Kat. 23) beauftragt. Die
Versammlungsdokumente und Protokolle der Stadtratssitzung vom 18. Februar 1583 sind
heute noch im Archiv der Stadt Imola aufbewahrt und bezeugen das Bildthema sowie die
Magistratskapelle des Palazzo Comunale als Aufstellungsort. Weiterhin wurde Lavinia dazu
angehalten, das Gemalde moglichst schnell zu vollenden.?42

Der Kult um die sogenannte Madonna von Ponte Rotto hatte sich einige Jahre zuvor aufgrund
eines wundersamen Bildes der Madonna Assunta verbreitet, das in der Nische eines
Briickenpfeilers am Ort Ponte Rotto in der Néhe von Imola gefunden wurde. Der Legende
nach wurde das Gebiet um Imola im Jahr 1580 von einer sich rasch ausbreitenden Epidemie
mit unerklarlichen Symptomen heimgesucht, die sich in starkem Kopfschmerz, Schwindel,
hohem Fieber und Wahnvorstellungen ausdriickte. In ihrer Not riefen die Bewohner von
Ponte Rotto die Madonnenikone um Hilfe an. lhre Gebete wurden erhért und die Menschen
von der Krankheit geheilt. Die Echtheit dieses Wunders wurde von einem Kirchentribunal
gepruft und bestatigt. Die Glaubigen brachten daraufhin zum Dank zahlreiche Votivtafeln an
der Briicke und vor der lkone der Maria an, was den Klerus dazu veranlasste, noch im
gleichen Jahr eine Kirche zu Ehren der Madonna zu errichten. 1581 wurde das Kultbild
schlielich feierlich in das neue Marienheiligtum Uberfuhrt und der Ort fortan Ponte Santo
genannt.?*® Die tiefe Bedeutung des Kultes fiir die Bewohner von Imola geht aus dem

einstimmigen Votum des Stadtrats hervor, ein Gemalde zu stiften.*

241 (...) dimostrazioni di straordinario amore e di rispetto (...)”, vgl. Malvasia 1678, S. 177.

242 (...) Multisque ac diversis opinionibus superpropositione prolatis tandem omnes unanimiter et pari voto
deliberaverunt quod domina Lavinia domini Prosperi Fontane Bononiesi uxor domini Johannis Pauli filii Severii
de Zappis manu propria eam depigat et conficiat in immagine intemerate ac immaculate semper Virginis Marie
de Ponte sciso in medio beatorum Cassiani et Petri Crisologi protectorum huiusce civitatis et quanto citius opus
absolvat mercesque dicte pictricis sit in manu illustrissimi Magistratus qui iuxta qualitatis operis censebit ac
determinabit (...)”, zitiert in: Cantaro 1989, S. 307.

243 Zur Legende siehe Gaddoni 1922, S. 3-18. Cerchiari beschrieb, wie das Bild auf die Briicke von Ponte Rotto
gelangte. Urspriinglich hing es mit einem Eisendraht befestigt am Brunnen der Familie Ghini. Eines Tages fiel es
unbemerkt in den Brunnen und wurde Jahre spater unversehrt und véllig trocken wiedergefunden. Ghini stellte
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Die Himmelfahrt Mariens fand der Legende nach drei Tage nach dem Tod der Gottesmutter
statt, als sich ihre Seele wieder mit dem Korper vereinigte, ihr Korper aus dem Grab aufstand
und von Engeln zum Himmel geleitet wurde. In diesem Bild, das sich in einen irdischen und
einen himmlischen Bereich 6ffnet, steht Maria in einer von strahlend hellem Licht umgebenen
Mandorla auf der Mondsichel. Ihre Hande sind gefaltet, ihr Blick demitig und bescheiden
nach oben gerichtet. Scheinbar ruhig und gefasst erwartet sie ihre Krénung zur
Himmelskonigin. Der Engelswirbel und die musizierenden und jubilierenden Engel
unterstreichen die feierliche Szene. Der irdische Bereich des Bildes wird ganz von den
monumentalen und den Bildraum dominierenden beiden Heiligenfiguren eingenommen.
Cassian, der Patron und Bischof von Imola rechts und Petrus Chrysologus, der Erzbischof von
Ravenna links, erbitten bei Maria den Schutz fiir die Stadt Imola.?*> Beide tragen kostbare,
aufwendig gearbeitete Bischofsmantel, die seitlich mit Portréts der Evangelisten und Szenen
aus dem Marienleben reich bestickt sind. Der Mantel Cassians wird uber der Brust von einer
grolRen Spange zusammengehalten, sein weilles Untergewand ist in der Taille mit einer roten
Kordel gegurtet und im Vordergrund links hat er seinen Bischofsstab und die Mitra aus
Damast abgelegt. Petrus Chrysologus tragt an seiner linken Hand den Bischofsring, auch
seine Mitra liegt vor ihm. In den prachtvollen Gewandern der Heiligen spiegelt sich Lavinias
Vorliebe fiir die minutiése Wiedergabe von Details wieder. Das Modell im Bildvordergrund
zeigt die Stadt Imola als Legitimierung und Bekraftigung des Auftrages. Von der Porta
Bologna aus blickt der Betrachter auf die markante Silhouette, um die sich die Stadtmauer

zieht. Im Hintergrund 6ffnet sich eine Landschaft.

Die Ausgestaltung der himmlischen Sphéare sowie der Bildaufbau erinnern an das
manieristische Vorbild Prospero Fontanas in seinen Bildvarianten desselben Themas.
Vorbildhaft fir Lavinias Vedute war sicherlich das Stadtmodell Bolognas, welches Annibale
Carracci 1583 im Vordergrund seiner Altartafel ausfiihrte, wie auch die expressive und
naturalistische Wiedergabe der Figuren unter dem Kreuz.?*® Auch Bartolomeo Passerotti
stellte in seinem Gemalde Heilige Familie mit den Heiligen Thomas von Aquin und Petronius

vergleichbar den Bischof und Patron von Bologna mit dem Modell der Stadt in Handen sowie

es zum Schutz fur die Reisenden in die Nische des Briickenpfeilers einer stark befahrenen StraRe. Vgl. Cerchiari
1847, S. 120 und S. 165 f. Siehe auch Alberghetti 1810, S. 157 f.

244 \/gl. Pedrini 1988, S. 128; Ausst.-Kat. Imola 1985, S. 61 f.

245 Giehe dazu Meluzzi 1978, S. 419-422; Cortesi 1985, S. 117-132. Zu den Heiligen als Assistenzfiguren in
Gemélden Samoggia 1988, S. 45 f.

246 Annibale Carracci, Kreuzigung, 1583, Bologna, S. Maria della Carita. Vgl. Ausst.-Kat. Washington 2007, S.
52 f.
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Mitra und Bischofsstab zu seinen FlRen dar, wenngleich dessen Gewand etwas schlichter und
nicht so prachtvoll ausgearbeitet ist wie bei Lavinia.
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2.2 Die Pala Calcina in S. Giacomo Maggiore, Bologna

Das 1589 entstandene Altarbild zeigt die Thronende Maria mit dem Kind und den Heiligen
Katharina, Cosmas, Damian und dem Stifter Scipione Calcina (Kat. 28). Bis 1964 war es in
einer Seitenkapelle der Kirche S. Giacomo Maggiore in Bologna aufgestellt.?*” Die Kapelle
war im Besitz der Bologneser Familie Calcina und wurde 1408 von Giovanni Calcina
gestiftet. Wahrend eines Brandes 1964 wurden Kapelle und Bild stark beschadigt, vom
urspriinglichen Aufstellungsort entfernt und in den Jahren 1984 bis 1985 restauriert. Die
Gedenktafel zeigt die fragmenthafte Inschrift: ,,... PICTAM HANC TABULAM ... DICAVIT
SCIPIO CALCINA ...” mit der Datierung 1589.2% Nach Vollendung der

Restaurierungsarbeiten wurde das Bild am Altar der Kapelle Malvezzi-Ranuzzi aufgestellt.?4°

Der Auftraggeber Scipione Calcina, ein einflussreicher Geschaftsmann und Bankier in
Bologna, stammte aus einer angesehenen Notarsfamilie. Calcina unterhielt rege und stete
Verbindungen zum Studio Bolognese.?®® Anfang der 1580er Jahre war Scipione Calcina in
Bologna zur persona non grata erklart worden, nachdem er wegen Sodomie angeklagt worden
war. Nach einem Schuldbekenntnis und der Leistung einer Geldstrafe von 1.300 Scudi wurde
Calcina begnadigt und freigelassen. Trotz des offiziellen Freispruchs erwies sich eine
sofortige Rickkehr in die Bologneser Gesellschaft als undenkbar, weswegen er sich einige
Zeit nach Ancona, dem Geburtsort seiner Mutter, zuriickzog. Seine Reputation konnte jedoch
erst durch eine Heirat vollstandig wiederhergestellt werden. 1585 kehrte er mit seiner aus
Florenz stammenden Ehefrau Caterina Bonini in seine Heimatstadt zurlick. Der Auftrag fir
das Altargemélde kann durchaus als Ausdruck der Lauterung und Reue Scipione Calcinas
verstanden werden, neben der Aufgabe eines Stifterbildes, das Erscheinungsbild der
dargestellten Person zu vergegenwartigen und ihm Uber die Lebenszeit hinaus dauerhafte
Prasenz zu verleihen.?! Bemerkenswert ist Lavinia Fontanas Mut, den Auftrag eines von der
Gesellschaft gedchteten Mannes anzunehmen, ohne scheinbar Konsequenzen fir ihren
weiteren kunstlerischen Werdegang zu befiirchten. lhre Reputation nahm jedenfalls keinen
Schaden.

247 In S. Giacomo maggiore la tavola, entrovi la Madonna e 1i Santi Cosmo e Damiano e Caterina”, vgl.
Malvasia 1678, S. 178.

248 Cantaro 1989, S. 148.

249 vgl. Murphy 2002, S. 80-83. Infolge der Restaurierungsarbeiten wurde das Gemalde an allen vier Seiten
beschnitten.

250 Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 199/200.

251 Murphy 2002, S.81.
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Die Familienkapelle der Calcina war den Zwillingsbriidern und Arzten Cosmas und Damian
gewidmet.?2 Im Zentrum des Bildes thront Maria mit dem Kind auf dem Arm in ein rotes
Gewand mit griinem Uberwurf gehiillt und einem golden-transparenten Schleier. Sie wendet
sich mit einer liebevollen Geste Katharina von Alexandria links zu, und legt ihr den rechten
Arm auf die Schulter. Die Verbundenheit Mariens mit der Heiligen, die traditionell die Krone
als Zeichen ihrer koniglichen Herkunft tragt und die Mértyrerpalme hélt, wird durch den
grinen Mantelumhang betont, der nicht nur auf den SchoR der Gottesmutter drapiert ist,
sondern sich auch um die Figur der Heiligen legt. Katharina schaut ehrfiirchtig zu ihr auf und
verweist gleichsam als Mittlerin mit ihrer rechten Hand auf den knienden und bittenden
Scipione Calcina.?®® Der Stifter ist bestrebt, sich der Firsprache mehrerer Heiliger in dem
Bild zu versichern. Die Martyrer Cosmas und Damian flankieren die Madonna und tragen ihre
typischen roten Gewander mit kurzen Pelzumhangen.® Cosmas links hélt das
Apothekerkastchen mit zwei Spateln und blickt den Betrachter an. Das Schwert zu seinen
FuRen symbolisiert das Martyrium der Zwillingsbrider, die im Jahre 300 im Zuge der
Christenverfolgung durch Diokletian enthauptet wurden. Damian wendet sich Maria zu und
tragt ein in Leder gebundenes Buch als Zeichen seiner Gelehrtheit.

Eine Analyse der stilistischen Bildsprache ist aufgrund des ruindsen Zustandes des
Altarbildes nicht mehr maglich.

221 C11972, S. 344-351.

253 Murphy schrieb, dass die Wahl der heiligen Katharina von Alexandria fir die Komposition eine
Ehrerweisung an die Ehefrau Calcinas, Caterina Bonini, sei. VVgl. Murphy 2002, S.81.

254 Murphy sieht in der Darstellung der beiden Martyrer eine Verbindung zu den Medici, als deren Schutzpatrone
sie gelten, und einen Hinweis auf die Urspriinge der Familie Caterina Boninis in Florenz. VVgl. Murphy 2002, S.
81.
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2.3 Die dekorative Ausstattung des Palazzo Magnani in Bologna

1592 wurde Lavinia Fontana gebeten, an der dekorativen Ausstattung des Palazzo Magnani
mitzuwirken. Bereits zwischen 1590 und 1591 hatten Annibale, Ludovico und Agostino
Carracci begonnen, den Salon des Palazzos mit Fresken aus dem Leben von Romulus und
Remus auszugestalten.?®® Es sind vierzehn einzelne Episoden nach den Erzihlungen aus den
Vitae parallelae (Parallele Lebensbeschreibungen) Plutarchs.?®® Der Auftraggeber Lorenzo
Magnani war im Friihjahr 1590 zum Senator gewéhlt worden. Er entstammte einer alten und
angesehenen Bologneser Adelsfamilie. Die Bestatigung im Amt erhielt Magnani nach
Streitigkeiten mit dem Bologneser Senat, der dieser Machtausbreitung entschieden feindselig
gegeniiberstand, durch das direkte Einwirken von Papst Sixtus V.2’

Die Freskierung des Palazzo Magnani gehért zu den wichtigsten Auftragen der Carracci. Die
vierzehn Szenen sind in Trompe-1’ceil Manier wie ,,(...) finte tele (...)*?*® in einen goldenen
Marmorrahmen eingeftigt und werden zu beiden Seiten von Bronzefiguren flankiert.?® Uber
und unter den jeweiligen Episoden ist ein Fries aus insgesamt Uber achtzig verschiedenen
grotesken Masken angebracht. Zwischen den Szenen fungieren groRe auf Konsolen stehende
Marmorstatuen als Gebalkstiitzen. Begleitet werden sie von fast lebendig wirkenden Putten,
die violette Bander halten, von denen (ppige Pflanzengirlanden hé&ngen und auf die
Inschriften darunter verweisen. Die Moral jeder Darstellung wird gleichsam als

Randbemerkung in lateinischer Sprache aus den Vitae parallelae Plutarchs zitiert.?6° Neben

2% In der Literatur war man bisher von einer Datierung der Fresken zwischen 1589 und 1590 ausgegangen. Neue
Recherchen ergaben, dass sich Agostino Carracci vor 1590 in Venedig aufhielt. Zudem trégt die vom
Auftraggeber Magnani verfasste Abrechnungsliste das Datum 1592. Diese Jahreszahl erscheint wiederum tber
dem Kamin im Salon und weist auf den Abschluss der dekorativen Arbeiten hin. Vgl. Stanzani 2006, S. 439.

256 Ziegler 1979, S. 76-116.

257 Der Kontakt zum Papst kam durch den Cousin Lorenzo Magnanis, Vincenzo, zustande, der die papstliche
Miliz anfuhrte. Vgl. Stanzani 2006, S. 440. Zum Auftraggeber Lorenzo Magnani siehe Dolfi 1670, S. 475-484
und Giacomelli 2002, S. 267-413.

258 Stanzani 2006, S. 440.

259 Malvasia beschrieb die vierzehn Szenen und ordnete sie dem jeweiligen Maler zu. Vgl. Malvasia 1678, S.
287-290. Siehe auch Volpe 1972, S. 101. Romulus und Remus werden von der Wolfin gesaugt (Ludovico
Carracci). 2. Remus schlagt die Rauber in die Flucht und totet sie (Annibale Carracci). 3. Remus wird in Ketten
vor Konig Amulius gefuhrt (Annibale Carracci). 4. Remus totet Konig Amulius (Ludovico Carracci). 5. Asyl auf
dem Kapitol (Agostino Carracci). 6. Romulus zeichnet mit dem Pflug die Grenze der Stadt Rom (Annibale
Carracci). 7. Der Raub der Sabinerinnen (Ludovico Carracci). 8. Romulus widmet Jupiter den Kdrper des
besiegten Kénigs Acro (Agostino Carracci). 9. Der Kampf zwischen Romern und Sabinern (Agostino Carracci).
10. Titus Tatius wird von den Laurentern getotet. Romulus rettet sich durch ein Opfer an die Gotter (Ludovico
Carracci). 11. Rom von der Pest heimgesucht (Annibale Carracci). 12. Der alte Feldherr der Vejenter wird
verhohnt (Agostino Carracci). 13. Der Hochmut des Romulus (Ludovico Carracci). 14. Romulus erscheint
Proculus (Agostino Carracci).

260 Stanzani 2006, S. 440. Vgl. Brogi 2001, S. 140-145; Boschloo 1982, S. 113; Volpe 1994, S. 62.
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den Carracci waren weitere namhafte Kunstler an der Ausschmuckung des Palazzos beteiligt,
darunter Bartolomeo Cesi und Alessandro Tiarini.?!

Die Beauftragung Lavinias durch Lorenzo Magnani unterstreicht nachdriicklich und
eindrucksvoll ihre Etablierung in der Kunstlandschaft Bolognas. Ihr hohes Ansehen und ihr
Ruhm griindeten nicht nur auf ihren zahlreichen Portrats, die besonders von der Bologneser
Oberschicht und in Adelskreisen geschatzt wurden, sondern insbesondere auf ihren Historien.
Das groliformatige Gemélde, das urspriinglich an zentraler Stelle Giber dem Kamin im Salon
des Piano nobile unter dem Fries der Carracci aufgestellt war, zeigt eine Opferszene (Kat.
34).2%2 Lavinia fihrte es auf Leinwand aus, was in der Literatur mit der Unerfahrenheit der
Malerin in der Freskotechnik erklart wurde.?® Wahrscheinlich arbeitete Lavinia nicht vor Ort
mit den anderen Kunstlern, sondern in ihrer Werkstatt, wie es sich fur eine Malerin im 16.
Jahrhundert geziemte.

Bis heute ist das Thema der Darstellung in der Literatur umstritten, auch wenn es
ubereinstimmend als Opfer eines Stieres oder Kalbes bezeichnet wird. Mazza und Fortunati
vermuteten die Aeneassage als literarische Quelle. Fortunati sah die ikonographischen
Voraussetzungen fir das Bild in der Beziehung Prospero Fontanas zu Achille Bocchi, dessen
Palazzo er ausgemalt und dessen Ausgabe der Symbolicae Quaestiones (Fragen zu Symbolen)
er illustriert hatte.?®* Lavinia sei durch das Sebastiano Corrado gewidmete Symbol Nr. CXXII
inspiriert worden, das den an einem Altar knienden General Hermokrates von Syrakus zeigt.
Im dazugehdrigen Text werden die Tugenden des Generals gepriesen, unter anderem sein
Herz und seine Mildtatigkeit gegenuber seinen Feinden. Die griechische Inschrift am

Altarsockel erinnere daran, dass Gott das Herz des Menschen kenne. Genau dieses Epigraph

261 Bartolomeo Cesi malte eine Allegorie der tugendhaften Liebe und die Allegorie der Treue und Stille. Weitere
Fresken stammen von Tintoretto, Angelo Michele Colonna, Luca Giordano, Giuseppe Maria Crespi, Giovanni
Antonio Pellegrini, Alessandro Magnasco, Giuseppe Carlo Pedretti und Domenico Induno. Die vollstandige
Auflistung der Maler und ihrer Werke bei Volpe 1972, S. 42-80.

262 Entro un quadro rappresentante il sagrificio di un Toro alla presenza di un Re e di gran gente, fatto per una
fuga di un camino nel compito e giudicioso Palagio architettato dal Tibaldi a’ signori Marchesi Magnani, ov’ ella
si sottoscrisse: Lavin. Font. De Zappis 15927, vgl. Malvasia 1678, S. 178. Auch Marcello Oretti berichtete Uiber
das Gemdlde: ,,Casa Magnani, entro un camino un quadro rappresentante il sacrificio di un toro alla presenza di
un Re, e sotto si legge Lavin. Font. de Zappis. 1592.%, vgl. Oretti 1760-80, Ms. B 124, c. 126. Der Kamin im
Salon des piano nobile wurde zwischen 1590 und 1592 nach Zeichnungen von Floriano Ambrosini gebaut. Siehe
dazu Roversi 1986, S. 131-132.

263 Cantaro 1989, S. 159.

264 Mazza 1988, S. 214, Nr. 54. Vgl. Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 205.
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sei in der lateinischen Ubersetzung Dis pietas cordi. auf die Basis des Altars ins Bild Lavinias
iibertragen worden, wobei Lavinia vor allem die Frommigkeit betone.?®

Diese These erscheint wenig Uberzeugend. Die Inschrift Dis pietas cordi. ist verkirzt aus
Buch I, 17, 13-14 der Carmina (Oden) des Horaz wiedergegeben. Das Zitat lautet vollstandig:
»(...) dis pietas mea et musa cordi est. (...)“ (den Gottern liegt meine Frommigkeit und meine
Kunst am Herzen).?®® In der Antike glaubte man, dass die pietas (Frommigkeit) von den
Gottern besonders belohnt wurde. Diesem Gedanken entspricht die Opferszene, die auf die
Aeneassage zurickgeht. Ein Fresko Agostino Carraccis, das die Weissagung Konig Latinus
von der Ankunft des Aeneas aus dem gleichen Zyklus zeigt, bekraftigt die These.?®’ Lavinia
bezog sich auf diesen Inhalt mit ihrem Bild. Nach seiner Abreise aus Karthago und dem Tod
Didos landete Aeneas mit seiner Flotte in Latium, an der Kiste Italiens, das der greise Konig
Latinus regierte. Dieser war als Sohn des Faunus und Urenkel des Saturn gottlicher
Abstammung. Konig Turnus aus dem Nachbarreich der Rutuler warb um Lavinia, die einzige
Tochter Latinus’, die jedoch nach einem Orakelspruch Aeneas heiraten sollte. Aufgehetzt
durch die Gottin Juno, die Aeneas feindlich gesinnt war, erklarte der unverséhnliche Turnus
den Neuankémmlingen aus Troja und dem in seinen Augen tatenlosen Konig Latinus den
Krieg.?®® Das Bild Lavinias beschreibt den Moment vor dem Zweikampf zwischen Aeneas
und Turnus, in dem die Gotter durch ein Opfer milde gestimmt werden sollen. Aeneas zieht
sein Schwert und ruft die Gétter als Zeugen auf: ,,Fillt der Sieg in diesem Zweikampf Turnus
zu, so wird mein Sohn lulus die Trojaner von hier fort ins Reich des Konigs Euander fuhren.
Schenken die Gotter aber uns den Sieg in diesem Streite — und ich ahne, sie werden es so
fugen —, so verlange ich fir uns Troer gleichwohl keine unbillige Herrschaft. (...) Wir Troer
werden uns eine Stadt erbauen und sie nach der Konigstochter Lavinia benennen*.2%® Koénig

Latinus tritt daraufhin an den Altar, um das Blndnis zu starken.

Im Zentrum des an den Seiten beschnittenen Bildes steht der mit mythologischen Wesen reich

verzierte Altar, auf dem das tote, bereits brennende Kalb als Opfergabe bereit liegt, aus dessen

265 Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 205. Die lateinische Bildtberschrift des Symbols CXXII von Achille Bocchi
lautet: ,,In corde puro uis sita prudentiae” (die Kraft der Weisheit liegt in einem reinen Herzen). Vgl. Bocchi
1979, Lib.I11., Symb. CXXII.

26 Der ganze Vers lautet: ,,di me tuentur, dis pietas mea et musa cordi est. hic tibi copia manabit ad plenum
benigno ruris honorum opulenta cornu;”, siche Kiessling 1986, S. 86.

27 \olpe 1972, S. 52. Mdglicherweise verband Lavinia mit der Inschrift auch eine eigene personliche Bitte, da
sie ihre Signatur am Altarsockel links davon platziert hatte und so einen direkten Bezug herstellte. Die Gotter
mdgen auch ihr und ihrer Kunst weiterhin wohlgesonnen sein.

268 Grimal 1986, S. 252-253.

269 Carstensen 1996, S. 67; Grimal 1986, S. 20-21.
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Leib die Flammen hochschlagen. Im Vordergrund rechts kniet betend Konig Latinus mit
grauem Bart. Er ist mit goldenem Herrscherstab und einer kostbaren, mit Edelsteinen
verzierten Krone als Zeichen seiner Wirde und Herkunft ausgestattet und richtet die Augen
fest und eindringlich zum Himmel. Latinus trégt ein blaues Gewand mit weilem Kragen und
langen Armeln und dariiber eine ockerfarbene Tunika, die am Saum mit einer Bordiire aus
Perlen, Blumenornamenten, Medusenkopfen und antiken Gottinnen verziert ist. An diesen
Verzierungen, an den jeweils drei Knopfen an beiden Armeln sowie dem Schmuckornament
am kurzen Arm der Tunika, erklart sich Lavinias Vorliebe fir die Ausarbeitung von Details,
ein Charakteristikum, das sich noch verstérkt in ihrer Portratmalerei zeigte. Um die Schultern
tragt Latinus einen roten Umhang, der seitlich von einer Gemme zusammengehalten wird.
Auf der linken Seite, vor der Vedute der Stadt Latium, versammelt sich das Volk demutig auf
Knien. Die Verzweiflung und Angst der Manner vor ihrem Schicksal spiegelt sich in der
Mimik ihrer Gesichter und in ihrer zum Teil geduckten Kdrperhaltung wider. Am oberen
Bildrand zeigt sich die Versammlung der Gotter auf dem erleuchteten Olymp. Im Zentrum
steht Gottervater Jupiter mit seinen Attributen Blitz und Adler. Jupiter richtet seinen Blick auf
die Gotter rechts. Apoll wendet sich mit erhobenem Arm und ausladendem Schritt zu ihm
hin.2’® Links thront Jupiters Frau Juno mit dem Pfau, die Aeneas feindlich gesinnt war und
sich erst nach seinem mutigen Kampf gegen Turnus mit ihm verséhnte. Die Figur rechts von
Apoll ist eher Aeneas als Mars, der sich an seine gottliche Mutter Venus wendet.?’* Er sucht
bei ihr himmlischen Beistand fiir einen glicklichen Ausgang der Kkriegerischen
Auseinandersetzung mit dem Rutulerkonig. Die weiteren Gotter rechts sind nur schemenhaft
skizziert, sodass sich keine eindeutige Zuordnung vornehmen lasst. Links mit dem Ricken
zum Betrachter gerichtet kniet Diana, die Tochter des Gottervaters und Schwester Apolls. Als
Gottin der Jagd hélt sie den Bogen in Handen. Sie wendet ihren Kopf Ceres, Schwester des
Jupiter und Gottin der Fruchtbarkeit, links zu, die ihre rechte Hand auf die Friichte des Feldes
legt. Dahinter steht Vulkan, der die Waffen fir Venus‘ Sohn Aeneas schmiedet. Rechts im
Hintergrund des Bildes versammeln sich bewaffnete Soldaten in Ristung, die sich auf den
Beginn des Kampfes gegen Turnus einzustimmen scheinen. Es sind die Gefdhrten des
Aeneas, die mit ihm von Troja Uber Karthago nach Latium segelten. Aeneas besiegte
schlieBlich Turnus mit Unterstiitzung der Gotter. Nach seiner Aufnahme in den Kreis der
Gotter, fuhrte sein Sohn Ascanius, der den Namen Julus annahm, das Reich und verlegte den

210 Aeneas ruft Apoll direkt an: ,,Du, Sonnengott, sei mein Zeuge!“, vgl. Carstensen 1996, S. 67.
271 Die Gotter sind bis jetzt nicht bestimmt worden. Allein Cantaro sieht in den Figuren rechts Mars, Venus und
Amor. Vgl. Cantaro 1989, S. 159; Carstensen 1996, S. 67.
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Sitz der Herrschaft von Lavinium nach Alba Longa. Drei Jahrhunderte lang regierte sein
Geschlecht, bis Mars und einer Priesterin die Zwillingsbrider Romulus und Remus geboren
wurden.?’? Somit fiigt sich das Gemalde Lavinias in das ikonographische Programm des

Salons ein.

Der hell erleuchtete Olymp mit den dynamischen, bewegten Figuren bildet einen starken
Kontrast zu den fast erstarrten, flehenden Mannern darunter und den abwartend verharrenden
Soldaten rechts. Die Aktionen gehen von dem kleinen Bildausschnitt am oberen Rand des
Gemaldes aus und hier entscheidet sich das weitere Schicksal Aeneas’ und des Volkes von
Latium. Ein vergleichbares Opfertier ist in Prospero Fontanas Stierwunder aus dem Palazzina

della Viola zu finden.

272 Hillen 2003, S. 53-72.
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2.4 Die Cappella Gnetti in S. Maria dei Servi, Bologna

1599 schuf Lavinia Fontana das Altargemalde Weihung an die Jungfrau (Kat. 40) fir die
Kapelle der Bologneser Familie Gnetti in S. Maria dei Servi.’”® Den Kontakt zu der
einflussreichen Familie vermittelten die ebenso wohlhabenden wie einflussreichen Gozzadini,
mit deren Familienportrat Lavinia bereits 1584 beauftragt war.?™

Bereits bekannt ist der Aufbau der Komposition. Das Schema der Bildteilung in einen
irdischen und einen himmlischen Bereich wandte Lavinia immer wieder an, unter anderem im
Bild Madonna Assunta von Ponte Santo (Kat. 23) oder im Altargemélde Maria mit dem Kind
erscheint finf Heiligen (Kat. 43). Im unteren Teil drangt sich eine Vielzahl von Figuren auf
engstem Raum. Im oberen Bildteil, der himmlischen Sphare, thront Maria mit dem Kind im
Arm, umgeben von musizierenden Engeln. Die Aufmerksamkeit des Betrachters wird jedoch
auf die beinahe gleichen Portréts der vier Kinder der Stifterfamilie gelenkt. Es sind jeweils
zwei Jungen und Madchen links und rechts. Die beiden M&dchen tragen identische Kleider
und knien betend vor dem heiligen Petrus Chrysologus. lhre kostbaren, lppig bestickten
Gewander und der Schmuck weisen sie als Mitglieder der Bologneser Oberschicht aus. Eines
der Méadchen blickt andéchtig auf den Heiligen, wéahrend das Méadchen rechts den Betrachter
anschaut und ihn unmittelbar in das Geschehen miteinbindet. Der imposante und
monumentale Petrus Chrysologus gieRt das Ol fiir die Weihung der beiden Madchen in eine
glanzende Schale. Er tragt ein Bischofsgewand aus Damast und die Mitra. Gegeniiber widmet
sich Donnino den beiden Knaben. Seine beige-braune Kleidung, die verzierten Stiefel und der
Brustpanzer kontrastieren mit der feinen Gestalt des Petrus Chrysologus. Zu seinen FufRen
kauert ein groRer Hund, auf den er mit seiner Ful3spitze verweist. Mit der Martyrerpalme in
der Hand reicht er den beiden vor ihm knienden Knaben den Schliissel zum Himmelreich.2"
Wie schon die Madchen sind auch die Jungen der Familie Gnetti gleich gekleidet, mit
hellbraunen, bis zum Knie reichenden Hosen, dunkelbraunen Westen, hellen Hemden und
leuchtend roten Striimpfen. Die Ahnlichkeit der Physiognomie der Kinder ist unverkennbar,
allein ihre Mimik unterscheidet sich. Im Bildmittelgrund knien die Heiligen Agnes rechts und
Helena links und legen bei Maria Firsprache flr die Kinder der Stifter ein. Agnes halt ihr
Attribut, das Lamm, und richtet die Augen fest auf Maria. Ihr Umhang ist um ihren Kérper

drapiert und beschreibt den Ubergang von der irdischen zur himmlischen Sphare. Helena links

213 Malvasia schrieb dazu: ,Nella cappella de’ Gnetti nei Servi li Santi Donino, Pietro Grisologo ed altre figure
con ritratti del naturale”, vgl. Malvasia 1678, S. 178.

274 Murphy 2002, S. 193.

215 Ebd., S.191.
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halt das Kreuz, die Krone verdeutlicht ihren Status als Kaisermutter. Die Gewénder der
beiden Heiligen sind nahezu identisch und unterscheiden sich nur im Farbverlauf. Helena
weist mit dem Zeigefinger ihrer rechten Hand auf die Kinder und bittet fiir sie bei Maria. Die
beiden Heiligen verbinden gleichsam als Mittlerinnen die beiden Bereiche und heben die
bisherige strikte Trennung nach manieristischen Vorbildern auf, die Lavinia noch 1593 (Kat.
37) vollzog.?"®

Uber der Szene thront Maria mit dem Kind auf dem Arm in einem Wirbel von Engeln.
Lavinia hebt die Mutterlichkeit und Innigkeit Mariens hervor, mit der sie sich ihrem Kind
widmet und es zértlich im Gesicht bertihrt. Angesichts der vier Kinderportrdts und der
Fursprache der Heiligen bei Maria, bekommt die Betonung der Gite und Nachsicht der
Gottesmutter eine besondere Wichtigkeit. Durch das Uberreichen der Schliissel durch den
heiligen Donnino und die Mittlerrolle der Heiligen Agnes und Helena bei Maria ist den vier

Kindern der Eintritt zum Paradies und damit zum ewigen Leben gesichert.

Kinder wurden als Teil von Stifterfamilien seit dem 15. Jahrhundert in Altarbildern
portratiert. Dagegen wurden sie erst seit der Gegenreformation in Italien ohne ihre Eltern
wiedergegeben. Kinder begrindeten die Zukunft eines Familienclans, sicherten sein
Uberleben und bedeuteten Kontinuitat. Mit diesem Bewusstsein gewann ihre Darstellung
zunehmend an Bedeutsamkeit.?’” Caroline Murphy unterstrich wie schon im Bild die Geburt
Mariens (Kat. 30) die nicht zu unterschdtzende didaktische Funktion der Kinderportrats.
Einerseits wurde Kindern die Wichtigkeit des Gebetes zur Erlangung des Seelenheils
vorgefihrt und durch die zwei knienden Kinderpaare unterstrichen. Andererseits dienten die
Kinder der Stifterfamilie geradezu als Vorbild christlich richtigen Verhaltens. Die jungen
Madchen zeigen sich ebenso ernsthaft und andachtig wie erwachsene Frauen beim Gebet vor
den Heiligen. Sie befolgen also die Regeln und Vorgaben der Schriftsteller in den
einschlagigen zeitgendssischen Erziehungsratgebern.?’® Schon kleinen Kindern wurde das
richtige Verhalten beim Kirchgang beigebracht, wie Kreuzzeichen, Kniebeugen oder das
Verbeugen vor dem Gekreuzigten. Waéhrend der Messe musste eine angemessene
Korperhaltung eingenommen werden. Die Kinder sollten den Gottesdienst kniend, mit
unbedecktem Kopf und in gebihrendem Abstand zum Priester verfolgen und diesem

aufmerksam zuhoren, ohne ihn jedoch anzustarren. Die im Konzil von Trient beschlossene

216 Aysst.-Kat. Bologna 1986, S. 133-134. Vgl. auch Auquier 1908, S. 360; Varese 1969, Nr. 103, S. 29; Pezet
1984, S. 58, Nr. 23; Cornu 1862, S. 153, Nr. 559; Calvi 1780, S. 38.

277 Murphy 2002, S.191.

278 Murphy 2001a, S. 21-22.
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und in der Gegenreformation verbreitete Gebetshaltung, war der Kniefall mit gefalteten
Handen.2™®

Das Abbilden von Kindern beim Gebet war kein seltenes Thema in Andachtsbildern im
spaten Cinguecento. So zeigte Federico Barrocci bereits zwischen 1575 und 1579 in seinem
Bild Madonna del Popolo Kinder beim Gebet umgeben von Heiligen. Das Gemélde Maria
Immacolata mit Heiligen und dem Stifter von Scipione Pulzone von 1584 weist inhaltlich
groBe Ahnlichkeiten mit Lavinias Komposition auf. Maria steht bei Pulzone flankiert von
zwei Engeln auf einer Mondsichel. Im unteren Bildteil versammeln sich die Heiligen Franz
von Assisi, Katharina von Alexandria, Klara sowie der Apostel Andreas links. Franziskus legt
seine Hand auf den Arm eines vor ihm knienden Jungen in kostbarer Kleidung und bittet fir
ihn bei Maria.?®° Diese Szene erinnert an die Firsprache der zwei Kinderpaare bei Maria

durch die beiden Heiligen Agnes und Helena im Bild Lavinias.

219 Zur religiosen Erziehung von Kindern wéhrend der Gegenreformation in Italien siehe Niccoli 1995, S. 135 f.
280 Federico Barocci, Madonna del popolo, 1575-1579, Florenz, Galleria degli Uffizi; Scipione Pulzone, Maria
Immaculata mit Heiligen und Stiftern, um 1584, Ronciglione, Chiesa dei Cappuccini. Vgl. Zeri 2001, Nr. 15;
Dern 2003, S. 124-126.
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2.5 Girolamo Bernerio und der Auftrag fir S. Sabina, Rom

Ebenfalls 1599 entstand das Gemaélde Vision des heiligen Hyazinth (Kat. 41) fir den Altar der
Kapelle des gleichnamigen Heiligen im sidlichen Seitenschiff von S. Sabina in Rom.
Auftraggeber war Kardinal Girolamo Bernerio von Ascoli (1540-1611). Er wurde 1540 in
Correggio geboren und trat friihzeitig dem Dominikanerorden bei. Nachdem man auf seine
Predigten aufmerksam geworden war, wurde Bernerio zum Leiter des Dominikanerordens
von Mailand bestimmt, als Inquisitor von Genua eingesetzt und 1585 zum Prior von S. Sabina
gewahlt. Wahrend des Pontifikats von Papst Sixtus V. wurde Bernerio 1586 zunachst zum
Bischof von Ascoli Piceno und im selben Jahr zum Kardinal berufen. Er war ein erklarter
Anhanger der Marienverehrung.?®! In der Bildenden Kunst fiel sein Name kaum auf, da er
»(...) als groBziigiger Stifter und Wohltéter nicht aber als wirklicher Mizen, als Forderer der
Kiinste (...)* auftrat.?8? Anlasslich der Kanonisation des heiligen Hyazinth im Jahr 1595 durch
Papst Clemens VIII., lieB Kardinal Bernerio eine eigene Kapelle in der A&ltesten
Dominikanerkirche Roms, S. Sabina, errichten, in der der Heilige verehrt werden sollte. Das
Altarbild Lavinia Fontanas befindet sich heute noch am originalen Aufstellungsort. Die
Freskierung der Seitenwénde und der Decke sollte Federico Zuccari tibernehmen.?®® Die
Kapelle wurde im Heiligen Jahr 1600 eingeweiht. In der Krypta befindet sich das Grabmal
des Kardinals, der 1611 starb.?®* Der heilige Hyazinth Odrowatz (1185-1257), der Apostel
Polens, stammte aus der N&he von Breslau. Er wurde in Italien feierlich in den
Dominikanerorden aufgenommen und erhielt das Gewand des Konvents in S. Sabina vom
Ordensstifter Dominikus selbst Uberreicht. Hyazinth gehorte zu den Marienverehrern,
durchlebte Marienvisionen und bewirkte Wunder. Durch seine rege Missionstatigkeit breitete
sich der Dominikanerorden auch im Osten aus. Nach seinem Tod 1257 in Krakau entstand
sehr schnell ein Kult zu seinen Ehren. Durch die in der Gegenreformation aufbliihende
Marienverehrung, wurden auch seine Visionen um 1600 in zahlreichen Ausfiihrungen von

verschiedenen Malern dargestellt.?8

281 vgl. Ferriani 1992, S. 78-79.

282 Schitze 1999, S. 253.

23 Das Fresko an der linken Wand zeigt die Einkleidung des heiligen Hyazinth, gegentiber wird die
Kanonisation des heiligen Hyazinth dargestellt. Das Deckenfresko veranschaulicht die Himmelfahrt Mariens.
Vgl. Abromson 1981, S. 190-192. Siehe auch Schiitze 1999, S. 238-249; Berthier 1910, S. 304-311.

284 \gl. Darsy 1961, S. 123-127. Zur Kapelle des heiligen Hyazinth siehe auch Berthier 1910, S. 300-311;
Mufioz 1919, S. 40 f.; Ausst.-Kat. Rom 1993, S. 532.

285 Zahlreiche Altarbilder wurden dem Heiligen gewidmet. Zu seinen Attributen gehdren Buch, Marienbild,
Monstranz, Lilie und eine Marienstatuette. Vgl. Gottschalk 1958, S. 60-98 sowie Birkner 1958, S. 111-136.
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Angela Ghirardi versuchte die Frage nach dem Kontakt Lavinias zu Kardinal Girolamo
Bernerio von Ascoli zu klé&ren. Bereits vor dem Auftrag fir S. Sabina in Rom sollte Lavinia
fur die Kirche S. Domenico in Correggio, dem Heimatort Bernerios, ein Altargemaélde
anfertigen, das heute nicht mehr existiert, von dem Campori in den Quellen berichtete:
,Fontana, Lavinia bolognese pittrice fece ad istanza del Cardinale Girolamo Bernieri di
Correggio un quadro di Gesu, ora perduto, per la chiesa di S. Domenico di detta citta”.2%
Doch auch in Rom war Lavinia schon durch ihren Vater Prospero Fontana, der lange in der
Stadt tatig war, nicht unbekannt. Ghirardi beschrieb, dass auch ihr Schwiegervater Severo
Zappi Beziehungen zur romischen Kurie unterhielt. Dartber hinaus genoss Lavinia aufgrund
ihres kunstlerischen Erfolges einen wachsenden Bekanntheitsgrad und Ruhm, der sich tber
die Grenzen Bolognas hinaus erstreckte. So stand sie selbst in einem regen Briefwechsel mit
Vertretern des gelehrten réomischen Blrgertums, wie dem spanischen Theologen Alfonso
Chacon, fur den sie ihr Selbstportrat ausfiihrte, und kannte den bekannten Sammler Fulvio
Orsini.?8 Tatkraftige Unterstiitzung bei ihren Bestrebungen, neue Auftraggeber und Mazene
aus den angesehensten Kreisen fir sich zu gewinnen, erhielt sie nicht zuletzt von ihrem
Ehemann Gian Paolo Zappi, dem ,,(...) sponsor della produzione pittorica di Lavinia e
manager nella gestione affaristica nella bottega (...).?®® In einem Brief vom 4. Mérz 1600 an
Lavinia Fontana lobte Rosato Rosati, der Sekretdr des Kardinals, uUberschwanglich das
fertiggestellte Altarbild in S. Sabina und deutete seine schon langer andauernde Bekanntschaft
mit Zappi an: ,,(...) Il sig. Gioan Paolo suo marito ed io habiamo molte volte ragionato
insieme (...)”.%® Schlussendlich wurde auch Girolamo Bernerio auf ihre Kunst aufmerksam
und erteilte Lavinia per Brief den Auftrag fir die Anfertigung des Altargemaldes.?®® Fontana
reiste zur Ausflihrung allerdings nicht nach Rom, sondern blieb in Bologna und schickte

zunachst ein heute nicht mehr erhaltenes Bozzetto des Bildes nach Florenz. Der Kiinstler

286 Campori 1855, S. 208. Der Text lautet weiter: ,,Al medesimo cardinale colori pure un altro quadro di S.
Giacinto che fu collocato ed oggi ancora si vede nella chiesa di Santa Sabina in Roma”, Ebd., S. 208.

287 Lavinia Fontana, Selbstportrat im Atelier, 1579, Florenz, Galleria degli Uffizi. Vgl. Ghirardi 1984, S. 149-
153. Der Briefwechsel zwischen Lavinia Fontana und Alfonso Chacon ist bei Galli 1940, S. 115-116, Dokument
5, publiziert.

288 Ghirardi 1984, S. 153.

289 Ehd., S. 153 und Galli 1940, S. 118, Dokument 9.

2% S.ra Lavinia, V. S.ria faccia I’ Ancona per I’altare mio di San Jacinto secondo la pare pill convenirsi all’arte
et eccellenza di quella che son certo quando sodisfara a V. S.ria sodisfara a me ancora. La fabrica & hormai alta
sin al voltarla e spero non passera la metd di Giugno sard del tutto finita quanto al murare. L’ornamento
dell’altare sara secondo di costuma qui in Roma di presente da quasi tutti gli Architetti con quatro Colonne di
finissimo Marmo con altri finimenti di Alabastri, e altri pietre di molta stima. si che non si manchera di fare
all’Ancona tutti quelli honori che si potra. Attenda dunque all’opera allegramente, che m. Federico Zuccaro mio
Compare fara lui tutta I’altra pittura, che s’havera da fare, che pure andara tutta di stucco, oro, & pittura dal di
sopra sin alla base. E stij sana. Di Roma, il 12 di Mag.® 1599. D. V. S.ria amor.te Il Card.le D’Ascoli”, vgl. Galli
1940, S. 82-85.
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Giambologna, ein Freund Prospero Fontanas, sollte es beurteilen. Danach sandte sie das
inzwischen fertiggestellte Bild nach Rom. Wie die Quellen belegen, waren die Reaktionen
durchwegs positiv und Lavinia wurde fir ihre Virtuositdit und Kunstfertigkeit
iiberschwenglich gelobt.?®* Selbst Papst Clemens VIII. soll nach dem Feiern der Messe in S.
Sabina, die Kapelle des heiligen Hyazinth besucht haben und das Andachtsbild wohlwollend

betrachtet haben.?%?

Das Altarbild zeigt den heiligen Hyazinth in tiefe Andacht versunken und vor einem mit
rotem Stoff bespannten Altar kniend. Wéahrend seines Gebetes an Marid Himmelfahrt erlebt er
eine Vision. Ihm erscheint die Madonna mit dem Kind auf dem Arm, die aus einem hellen
Licht vom Himmel herabsteigt. Sie ist in ihr rotes Kleid mit blauem Umhang gehillt und
spricht zu thm: ,,Mein Sohn Hyazinth, freue dich, weil deine Gebete vor dem Angesichte
meines Sohnes, des Erldsers, angenehm sind. Was immer du durch mich erbitten wirst, das
wirst du bei ihm erlangen®.2%® Der Engel rechts ¢ffnet eine Schriftrolle, auf der die Worte, die
Maria an den Heiligen richtet, zu lesen sind: Laetare Fili Hiacinthe. (freue dich, mein Sohn
Hyazinth). Uber ihr 6ffnet sich das Paradies in hellem Licht und lenkt den Blick auf singende
und jubilierende Engel rechts sowie musizierende Engel links. Der heilige Hyazinth tragt das
helle Gewand des Dominikanerordens mit dem dunklen Mantel darliber, das in Falten um
seinen Korper drapiert ist. Er legt tief bewegt seine rechte Hand ans Herz und scheint noch
ergriffen von der Erfahrung der Marienerscheinung. So driickt seine Kdrperhaltung Hingabe
aus. Durch seine ausladende Handbewegung bindet der Heilige sowohl den betenden
Besucher der Kapelle, als auch den Auftraggeber selbst in die Sacra conversazione mit ein

291 (...) Quando penso alla sua tavola considero se ella si fosse a sorte trouata presente a quel santiss.mo
misterio; poi che I’ha si naturalm.te et deuotam.te in si picciol quadro dipinto et con tanta maesta, il che non ho
possuto mancare ralegrarmene seco et insieme auisarli che in Fiorenza non é restato pictore grande né picciole
che non sia stato a uederla et a tutti ha portato gran stupore et merauiglia (...)”. Der ganze Brief Giambolognas
ist bei Galli 1940, S. 81-82 abgedruckt. Giovanni Baglione berichtet ebenfalls, dass Lavinia das Altargemalde in
Bologna anfertigte und nach der Fertigstellung nach Rom sandte: ,,(...) Lauinia prima, ch’ella venisse a Roma,
mandod da Bologna un quadro per una cappella qua in S. Sabina, su’l monte Auentino; fattole fare dal Cardinal’
Ascoli, che era Fra Girolamo Berniero da Correggio di Lombardia dell’ordine di S. Domenico, e fu posto sopra
I’altare a man diritta della naue minore, oue ¢ una Madonna co’l figliuolo Giesu inbraccio, e S. Giacinto
ginocchione in atto di orare, assai diligente, ben colorito, e quasi la miglior’opera, ch’ella facesse”, vgl. Baglione
1924, S. 143. Die euphorischste, aber auch polemischste Bewertung kam von Rosato Rosati, der zugleich
Federico Zuccaris Fresken kritisierte: ,,(...) Sono andato a Santa Sabina dove ho visto il quadro fatto da V. S. che
m’ha dato tanta sodisfatione che crederei di crepare se con la presente io non venissi a fare il debito mio di
rallegrarmene seco come fo con tutto il core et insieme dirgli che non solo io, che ’affettione me potrebbe
agabbare ma tutta Roma stupisce e difficilmente lo crede e non me ne maraviglio punto perché si vede I’opra di
Federico Zucchero intorno al suo quadro che sta in tal modo smaccata che se io fusse in lui gli darei di bianco
(...)”, vgl. Galli 1940, S. 118, Dokument 9.

292 Cantaro 1989, S. 194.

293 Gottschalk 1958, S. 66.

76



und bernimmt so die Funktion des Vermittlers und Firsprechers bei Maria.?®* In dem
vermeintlich ruhigen Devotionsbild treten die Figuren Uber die Gestik ihrer Hande und die
Mimik ihrer Gesichter in ein Gesprach. Rechts hinter Hyazinth ist im Halbdunkel eine
Kolonnade zu erkennen, die als Symbol fiir den Ort der Vision zu verstehen ist, ndmlich die

Dominikanerkirche in Krakau.?®®

Stilistisch verfolgte Lavinia Fontana die bereits beim Altarbild fir die Cappella Gnetti (Kat.
40) beschrittene Entwicklung der Auflésung der strikten Bildteilung in einen irdischen und
himmlischen Bereich. Damit loste sie sich nunmehr endgiltig von der manieristischen
Malweise ihres Vaters Prospero Fontana. Durch das Verschwimmen der Bildteile holte
Lavinia gleichsam das Gottliche auf die Erde. Auch setzte sie nun das warme Licht weicher
ein und verblendete die Konturen. Sie spielte formlich mit der Chiaroscuro-Malerei, wobei
das Paradies, die linke Hand und das Knie der Madonna sowie Gesicht und Gewand des
Heiligen hell erleuchtet sind. Demgegentber erscheinen der Kérper Mariens und das Kind im
Halbschatten. Die harmonische Farbgebung verstarkt diesen Effekt noch. In der Anordnung
der Figuren und ihrem ruhigen und verhaltenen Ausdruck, kann die Vision Lavinias mit der
Marienvision des heiligen Hyazinth von Ottavio Leoni verglichen werden, die dieser fur den
Herzog Paolo Emilio Cesi ausfiihrte.?®® Weitere Ahnlichkeiten in Aufbau und Inhalt zeigen
sich in einem verlorenen Altarbild mit der Vision des heiligen Hyazinth. Guido Reni malte es
zwischen 1598 und 1599 fir die Kirche S. Mattia in Bologna. Eine Vorzeichnung des
Kinstlers Gbermittelt die Bildidee. Auf der linken Seite kniet der Heilige, rechts thront die
Madonna mit dem Kind im Arm, umgeben von Engeln. Einer der Engel entrollt das
Schriftstiick. Wie bei Lavinia treten die Figuren durch ihre Handbewegungen in eine

Interaktion.2®’

29 Schitze 1999, S. 237.

2% Gottschalk 1958, S. 66.

2% Qttavio Leoni, Marienvision des heiligen Hyazinth, 1598, Rom, S. Maria sopra Minerva.

297 pepper 1984, S. 211, Nr. 8. Ein in der Literatur bemuhter Vergleich mit einem Druck gleichen Themas des
niederlandischen Kupferstechers Jan Sadeler, kann hingegen vernachlassigt werden. Vgl. Cantaro 1989, S. 195;
Ghirardi 1984, S. 151 f.
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2.6 Die Cappella del Rosario in S. Domenico, Bologna

1601 folgte mit der Ausmalung der Cappella del Rosario in Bologna der zweite grof3e Auftrag
fir Lavinia Fontana nach der Ausstattung des Palazzo Magnani (Kat. 34). Neben Lavinia
waren acht der bekanntesten Kinstler Bolognas damit beauftragt, finfzehn kleinformatige
Tafeln zum Thema Mysterien des Rosenkranzes auszufuhren. Seit 1475 forderten die
Dominikaner den Rosenkranz als organisiertes Gruppengebet ihrer Bruderschaften. Nach der
siegreichen Schlacht von Lepanto 1571, die Papst Pius V. der Flrsprache der
Rosenkranzmadonna zugesprochen hatte, wurde das Rosenkranzfest eingefiihrt und die
Anzahl der Verehrer Mariens stieg stetig. Mitte des 14. Jahrhunderts griindete Taddeo Pepoli
eine Kapelle zur Aufbewahrung der Reliquien des heiligen Dominikus im sudlichen
Seitenschiff der gleichnamigen Kirche. Dominikus ist nicht nur Ordenspatron, sondern auch
Stadtpatron Bolognas. In der Folgezeit ging die Kapelle in den Besitz der Bologneser
Adelsfamilie Guidotti tber, die sie weiter ausbauen lieB. Ein Dokument im Archiv des
Dominikanerkonvents besagt, dass die Guidotti die Kapelle 1576 an die Kongregation des
Rosenkranzes abgetreten hatten. Zundchst versammelte sich die Rosenkranzbruderschaft
regelméRig zum Gebet in der Cappella Ghelli von S. Domenico um eine Madonnenstatue. Da
die Gemeinschaft stetig anwuchs, bendtigte man bald eine neue Kapelle als Gebetsort. Am 22.
September 1575 wurde schlielich die Rosenkranzbruderschaft in der Cappella Guidotti in S.
Domenico begriindet.?*

AnschlieBend wurde die Ausstattung der Kapelle verhandelt. Dabei war die Ausarbeitung des
Altars der Rosenkranzmadonna die vordringlichste Aufgabe. Am 16. Januar 1589 wurde
entschieden, dass nur die bedeutendsten und anerkanntesten Kinstler Bolognas das Altarbild
und den Altarraum ausgestalten durften. In die Nische tGber dem Altar wurde eine Skulptur,
die Maria mit dem Kind zeigt, aufgestellt. Um die Nische mit der Marienskulptur wurde das
Altarbild, bestehend aus fiinfzehn kleinen Tafeln angebracht.?®® Die tatsachliche Zuordnung
der Werke an die Bologneser Kiinstler wird noch immer in der Literatur diskutiert. Beteiligt
waren die Maler Ludovico Carracci (Verkindigung, Heimsuchung, GeiRelung Christi),
Bartolomeo Cesi (Geburt Christi, Gebet am Olberg, Kreuzigung, Herabsenden des Heiligen

Geistes), Denys Calvaert (Darbringung im Tempel), Alessandro Tiarini (Dornenkrénung),

2% Es gab einen Vertrag zwischen den Dominikanern und der Adelsfamilie Guidotti tUber die Nutzung der
Kapelle mit einer zundchst zeitlichen Beschrankung. 1588 wurden die Bedingungen des Vertrags um eine
unwiderrufliche, unbeschrénkte Nutzung der Kapelle nachverhandelt. Zur Entstehungsgeschichte der Cappella
del Rosario siehe Alce 1976, S. 1-28.

299 \/gl. Scaglietti 1988, S. 77. Siehe auch Giovannucci Vigi 1988, S. 51-62 und Alce 1960, S. 58.
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Guido Reni (Auferstehung) und Francesco Albani (Himmelfahrt Mariens).3®® Durch
maltechnische und stilistische Untersuchungen wéhrend einer Restaurierung der flinfzehn
Tafeln, konnten die Bilder Jesus zwischen den Kirchenlehrern und Krénung der Jungfrau
zweifelsfrei Lavinia Fontana zugeschrieben werden.®®! 1601 hatte sich Lavinia langst als
anerkannte Malerin in der Bologneser Gesellschaft etabliert. Inr Renommee reichte bis nach
Rom und sie war fur ihre Virtuositat in Adelskreisen und beim Klerus gleichermafen
geschatzt. So bedeutet es nur eine logische Konsequenz, dass Lavinia Fontana neben den
bedeutendsten Kinstlern Bolognas an der Verwirklichung des Auftrags fir S. Domenico

arbeitete.

Die Szene Jesus zwischen den Kirchenlehrern (Kat. 44a) wird vom Evangelisten Lukas
beschrieben. Der zwdlfjahrige Jesus besuchte mit seinen Eltern das Paschafest in Jerusalem.
Als Maria und Joseph nach Hause gehen wollten, blieb er in der Stadt zuriick. Sie vermuteten
Jesus bei Bekannten oder Verwandten, konnten ihn aber nicht finden. Nach drei Tagen
entdeckten sie ihn im Tempel unter Schriftgelehrten. Maria machte ihm Vorwirfe, da sie
Angst um ihn hatte. Jesus antwortete: Warum habt ihr mich gesucht? Wusstet ihr nicht, dass
ich in dem sein muss, was meinem Vater gehort? Danach kehrte er mit ihnen nach Nazareth
zurtick. Zum ersten Mal hatte er Gott als seinen Vater bezeichnet.3%

Im Zentrum der Darstellung sitzt der jugendliche Jesus in einer Tempelarchitektur auf einem
Podest. Um ihn sind die sieben Schriftgelehrten versammelt und lauschen andéchtig seinen
Worten. Jesus ist in ein graues Gewand mit grinem Mantelumhang gehullt. Seine
Jugendlichkeit wird durch sein zartes Antlitz und die langen Haare betont. Er neigt den Kopf
nachdenklich nach rechts und verleiht seinen Worten mit den Hénden Nachdruck und
Eindringlichkeit. Sein ernsthafter Blick ist auf den Betrachter gerichtet, seine Worte sollen
also auch ihn erreichen. Trotz seines Kindseins wirkt Jesus sehr ruhig und tberlegt. Diese
Wirkung wird durch das auf ihn fallende Licht verstarkt. Er steht im Mittelpunkt, die
Gelehrten nehmen ihn ernst und sind in eine angeregte Diskussion vertieft, was sich in ihrer
betonten und lebhaften aufeinander bezogenen Gestik zeigt. Im Unterschied zum jugendlichen

Jesus sind sie mit Bdarten und grauem Haar als altere Manner wiedergegeben. Die drei

300 Francesco Arcangeli schrieb 1958 die Himmelfahrt Mariens dem Maler Domenichino zu. In der Folgezeit
wurde Francesco Albani als Urheber dieser Tafel bestimmt. VVgl. Arcangeli 1958, S. 362. Die Zuschreibung an
Cavedone (Kreuztragung) und Massari (Christi Himmelfahrt) ist noch umstritten. Zur Problematik der
Zuschreibung der einzelnen Gemalde siehe Scaglietti 1988, S. 78-82 und S. 234-237 sowie Redigonda 1960, S.
201-203. Vgl. Volpe 1954, S. 3-12; Pepper 1985, S. 202-208.

301 Urspriinglich wurde Denys Calvaert als Maler angegeben. Vgl. Cavalli 1959, S. 119-120.

%02 ) ukas 2, 41-52.
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Schriftgelehrten auf der linken Seite richten ihren Blick konzentriert auf Jesus. Sie
gestikulieren lebhaft mit ihren Handen. Einer von ihnen scheint aus einem aufgeschlagenen
Buch zu zitieren. Im Vordergrund rechts kauern zwei weitere Manner auf Stufen. Ein Mann
beteiligt sich an der Diskussion, der andere richtet seine Augen auf den Betrachter. Zwei
weitere Gelehrte sind im Hintergrund lebhaft in ein Gespréch vertieft. Von rechts eilen Maria
und Joseph heran, sichtlich erleichtert, ihren Sohn im Tempel wiedergefunden zu haben.
Maria tragt ein rotes Kleid, ihr Haar wird von einem blauen Tuch bedeckt. Joseph hingegen
hebt sich mit seinem einfachen, braunen Gewand deutlich von den anderen Figuren ab. Die
umgeschlagenen Armel lenken den Blick auf seine muskulosen Arme. Mit dem Hut, der an
die Kopfbedeckung Christi als Gértner im Bild Noli me tangere (Kat. 17) erinnert und dem
Stock in seiner linken Hand, wird er als einfacher, mit den Handen arbeitender Mann gezeigt
und bildet einen Kontrast zu den feingeistigen Denkern, die sich um Jesus scharen und diesem

zuhoren.

Das zweite Bild Lavinias fur die Cappella del Rosario thematisiert die Krénung Mariens
(Kat. 44b). Im Zentrum des weit gedffneten Himmels steht vor einem Wirbel von zahllosen
Engeln die anmutige, noch madchenhafte Maria mit gefalteten H&nden und demiitig
geneigtem Blick. Sie erscheint mit ihrem roten Gewand und dem blauen Mantel daruber als
konigliche Himmelsgestalt, zu deren Ehre sich die Engel versammeln, singen und jubilieren.
Christus und Gottvater setzen ihr die Krone aufs Haupt, die Taube des Heiligen Geistes
schwebt zwischen ihnen und vervollstandigt die Trinitdt. Den Korper des auferstandenen
Jesus verhdllt ein rotes Tuch, welches auf die erlittene Passion verweist und das Opferblut
symbolisiert. Das Zepter in der Hand markiert seinen Sieg Uber den Tod. Gottvater umfasst
mit der Linken die Weltkugel, Zeichen der Schopfungsgeschichte, absoluten Vollkommenheit
und Allgegenwart Gottes. Trotz der Feierlichkeit und Andéachtigkeit der Krénungsszene,
entsteht durch den Engelswirbel und den Himmelsthron aus aufgebauschten Wolken
Bewegung und Dynamik. Stilistisch n&herte sich Lavinia in diesem Bild Guido Reni, dessen
Anordnung der Figuren und Kronungsgeste sie seinem Gemalde Kronung der Jungfrau mit
vier Heiligen entnahm, das er bereits 1595 fir die Kirche S. Bernardo in Bologna ausfuhrte.
Lavinia Fontana kannte und studierte die Werke Renis in den Bologneser Kirchen und sah

seine Malweise als vorbildhaft fiir ihr eigenes (Euvre an.3%

308 Guido Reni, Krénung der Jungfrau mit vier Heiligen, 1595, Bologna, S. Bernardo. Vgl. Salvy 2001, S. 34.
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Es bestehen keine Zweifel an der Zuschreibung der beiden Tafeln an Lavinia. So erinnern
Farbgebung und Lichtfihrung an die Vision des heiligen Hyazinth (Kat. 41). Die
Feingliedrigkeit des jugendlichen Jesus und die Anmut Mariens ahneln der Grazie der
Heiligenfiguren im Bild Maria mit dem Kind erscheint fiinf Heiligen (Kat. 43). Das Antlitz
Mariens ist typisch fir Lavinias Malweise, feingliedrig und madchenhaft wiedergegeben. Die
beiden Bilder markieren Lavinias Stil am Ende des Cinquecento. Sie flhlte sich stark von der
naturalistischen Malerei Guido Renis und der Carracci angezogen, mit der sie hier nach dem
gemeinsamen Auftrag im Palazzo Magnani wieder unmittelbar in Beriihrung kam und ging
stilistisch Uber ihre Zeitgenossen Bartolomeo Cesi und Denys Calvaert hinaus. Cesi malte
noch in der Tradition von Paleottis Verosimiglianza. So zeichnen sich sowohl seine Tafeln fur
die Cappella del Rosario, als auch Calvaerts Beitrag durch betonte Schlichtheit und Strenge
im Aufbau sowie Verzicht auf jeglichen Dekor aus. Ludovico Carracci und Guido Reni
hingegen machen vor allem die emotionalen Verbindungen ihrer Figuren sichtbar, heben
deutlich Freude, Trauer und Leid hervor und lassen dennoch die von Paleotti proklamierte
verita nicht vermissen. Auch ihnen ist an einer korrekten Wiedergabe der biblischen
Erzahlungen gelegen, jedoch ist fir sie die Darstellung der Wahrheit in Verbindung mit der
Invention des Kinstlers kein Widerspruch, sondern perfekte Ergénzung. Diese Intention
entspricht Lavinias Malweise, die — bei aller véterlich begrindeten N&he zu Paleotti — von
Anfang an mit ihren Bildern eher den Betrachter erfreuen und beriihren, als ihn belehren oder

im Glauben bestarken wollte.

Die Vielzahl unterschiedlicher Auftraggeber und potenzieller Mazene, die aus allen Bereichen
des offentlichen und privaten Lebens Bolognas und Roms stammten, verdeutlichen den
grolRen Erfolg und Ruhm, den Lavinia Fontana sich durch ihre Malerei verdiente und sie in
die oberste Gesellschaftsschicht flihrte. Sie bearbeitete zahlreiche Auftrdge mit den
angesehensten und bekanntesten Kunstlern ihrer Zeit und lie sich mit ihnen messen, auch
wenn sie als Frau die Bilder nicht vor Ort fertigstellen konnte. So nahm man ihre Fertigkeiten
uber Bologna hinaus schliellich auch in Rom wahr und die stetig steigende Nachfrage an

Bildern, machte ihren Aufenthalt in der Stadt erforderlich.
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3. Thematische Schwerpunkte im (Euvre Lavinia Fontanas

3.1 Die Heilige Familie

Darstellungen der Heiligen Familie erfreuten sich zur Zeit der Gegenreformation grol3er
Beliebtheit und fanden vor allem in der hauslichen Andacht weite Verbreitung. Im Sinne der
auf dem Konzil von Trient getroffenen Bestimmungen zur Bilderverehrung, diente dieses
Sujet als vorbildhaft und nachahmenswert fiir die Glaubigen: ,,(...) Grundlegend fiir den Kult
der Heiligen Familie ist, dass sie untrennbar in den Kontext der gegenreformatorischen
Mariologie und Marienverehrung eingebunden war (...)*.*** Die Darstellung der Heiligen
Familie zeigt gewdhnlich die hausliche Gemeinschaft des Jesuskindes mit Maria und Joseph.
Diese Gruppe wurde Ende des 15. und im 16. Jahrhundert um weitere Figuren, so den
Johannesknaben und seine Mutter Elisabeth, erginzt. Dabei rickte die in der
Gegenreformation vermittelte strenge und korrekte Bibelauslegung allméhlich in den
Hintergrund. Stattdessen wurde die mitterliche Zuwendung und liebevolle Verbindung
zwischen Maria und dem Jesuskind betont und mit zartlichen Gesten zum Ausdruck gebracht.
Die recht haufigen Darstellungen einer Begegnung zwischen Johannes dem Taufer und
Christus als Kindern beruhen nicht auf neutestamentlichen Schriftquellen. Das
Johannesevangelium besagt sogar ausdrticklich, dass sich Johannes und Jesus vor der Taufe
am Jordan nie begegnet sind. Nur das apokryphe Jakobusevangelium berichtet von einem

Besuch von Elisabeth, Zacharias und dem Johannesknaben bei der Heiligen Familie.3%

Im (Euvre Lavinia Fontanas nimmt die Heilige Familie einen hohen Stellenwert ein. Sie
fertigte allein vierzehn Gemaélde dieses Themas an. Drei, mit kleinen Variationen nahezu
identische Bilder, folgen dem Typus der Heiligen Familie mit dem schlafenden Kind und dem
Johannesknaben. Das bedeutendste Gemalde dieser Reihe (Kat. 27) entstand 1589 und
befindet sich noch heute an seinem urspriinglichen Aufstellungsort im Kloster EI Escorial in
Madrid. Unklar ist, ob es sich tatsdchlich um eine Auftragsarbeit fir Philipp Il., Kénig von
Spanien handelte, denn es sind keine Anhaltspunkte, wie Briefwechsel etc., die diese These

stiitzen konnten, bekannt und tberliefert. Auch die Quellen geben keine Auskunft Uber die

304 Erlemann 1993, S. 198.
305 Johannes 1, 31-33. Siehe Erlemann 1993, S. 43-61. Vgl. auch Kecks 1988, S. 51-54.
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Bestimmung des Bildes.3®® Man weif, dass Philipp II. es kaufte und am 8. Juli 1593 im
Escorial am ,,(...) altar en el Panteon de Infantes (...)“3%” aufstellen lieR. Den Kontakt zum
spanischen Konigshaus konnte der in Rom lebende, spanische Gelehrte Alfonso Chacon
vermittelt haben, fir den Lavinia bereits einige Bilder anfertigte, darunter ihr Selbstportrat
sowie das Bildnis des zum Studio Bolognese gehodrenden Historikers Carlo Sigonio. Chacon
stand in regelmaRiger Verbindung und treuen Diensten bei Philipp Il. und widmete diesem

einige seiner Schriften.3%®

Im Zentrum und den Bildvordergrund einnehmend ruht das Jesuskind nackt auf einem
weichen, mit Spitzen besetzten Laken und besticktem Kissen versehenen Bett. Sein Korper ist
zur Seite geneigt und es liegt mit angewinkelten Armen und Beinen friedlich schlafend da.
Die naturalistischen, kindlichen Ziige Christi verweisen auf seine menschliche Natur. Am
unteren Rand des Betttuches ist die Aufschrift Cor meum vigilat (das Herz bewacht mich) zu
lesen, was einerseits auf die gutige Liebe seiner Mutter, die seinen Schlaf bewacht, aber auch
auf Gott hindeutet. Maria ist in ein blassrotes Kleid gehillt und tragt ein transparentes, mit
Goldféaden durchwirktes Tuch um die Schultern und einen blauen Schleier Gber dem Kopf. Sie
nimmt in anmutiger Pose das Tuch von dem schlafenden Jesuskind, wahrend der
Johannesknabe sich mit an den Mund gelegtem, rechtem Zeigefinger an den Betrachter
wendet und um Ruhe bittet. Motive und Symbole sind bekannt und gangig. Der Kreuzstab des
Johannes weist auf den spateren Opfertod Christi, ebenso das Spruchband mit der Inschrift
Ecce Agnus Dei (siehe das Lamm Gottes).3®® Im Halbschatten des Hintergrunds stiitzt sich
Joseph mit der rechten Hand auf seinen Stab. Die Szene wird durch den zur Seite

geschobenen Vorhang abgeschlossen.3°

306 Marcello Oretti schrieb dazu: ,,(...) Madrid nel Capitolo dell’Escuriale una pittura con la Madonna col
Bambino addormentato, S. Giovannino, S. Giuseppe, ¢ uno dei piu scielti dipinti (...)”, vgl. Oretti 1760-80, Ms.
B 124, c. 13. Pacheco gab prézise Angaben iiber den Preis des Bildes: ,,(...) Y a una senora llamada Lavinia
Fontana, florentina, por un cuadro de una media imageri con el nino dormido, le mandé dar mil ducados (...)”,
vgl. Pacheco 1821, S. 148. Siehe zudem Sanchez Cantdn 1923, S. 423 und Bd. 2, S. 249.

%07 Sanchez Cantén 1963, S. 404. Siehe Martin 1959, S. 199 ff.; Santos 1764, S. 111-127.

308 Cantaro 1989, S. 146; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 184.

309 Zur Bedeutung des Johannesknaben siehe Keck 1988, S. 67-69. Vgl. Aronberg 1955, S. 85-101.

310 In zahlreichen Abhandlungen wurde versucht, die Funktion des Vorhangs in dem Gemalde zu bestimmen und
auf Zusammenhénge mit Grabmadlern verwiesen. Ebenso wurde der Vorhang als Fenster gedeutet, etwa zum
Paradies. Vgl. Eberlein 1983, S. 61-77; Sigel 1997, S. 27 ff.; Eberlein 1982, S. 141-148. Eine Interpretation
bezieht sich auf die Schilderung der Todesstunde Jesu: ,,Es war etwa um die sechste Stunde, als eine Finsternis
Uber das ganze Land hereinbrach. Sie dauerte bis zur neunten Stunde. Die Sonne verdunkelte sich. Der VVorhang
im Tempel riss mitten entzwei, und Jesus rief laut: Vater, in deine Hande lege ich meinen Geist. Nach diesen
Worten hauchte er den Geist aus®, vgl. Lukas 23, 44-46, Markus 15, 33-38, Matthéus, 27, 45-51. Vgl. Eberlein
1983, S. 65 f.
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Die Schweigegeste des Johannesknaben mit dem an den Mund gelegten rechten Zeigefinger,
erinnert an das Symbol Nr. LXIIII, Silentio Deum Cole (bete Gott schweigend an) in Achille
Bocchis Symbolicae Quaestiones. Eine nackte, mannliche Figur, von Achille Bocchi
,Harpocration‘ genannt, legt den Zeigefinger der rechten Hand auf den Mund, verkorpert die
Allegorie des Schweigens.®!! Im Bild Lavinia Fontanas mahnt der Johannesknabe mit dem
Verweis auf das Kind den Betrachter an, Gott schweigend anzubeten. Zudem ,,(...) deutet sein
Schweigegestus auch auf die Inkarnation Christi und darauf, dass durch die Entschleierung
dieses Kindes und durch das Schweigen zugleich die gottliche Wahrheit im Mysterium des
unvermeidbaren Opfers des Menschgottes lige*.3!?

Durch diese fir das Verstandnis des Bildes grundlegende Interpretation stellt sich die Frage
nach der Handbewegung Mariens. Bedeckt sie den Koérper des Kindes mit dem Tuch oder
nimmt sie es von dem Schlafenden weg? Die letztere Lesart fiihrt die Deutung von der
Inkarnation Christi fort und wurde ,,(...) von den Theologen auch mit der Offenbarung der
gottlichen Wahrheit assoziiert. In der Kunst wurde dieses Konzept durch das Liften des
Schleiers iiber dem Kind zum Ausdruck gebracht (...)*“.3!® Indem Maria Christus enthiillt,
verweist sie auf sich selbst als diejenige, durch die Gott in die Erdenwirklichkeit treten
konnte. lhre Gewandfarben — das Rot der Herrscher und das Himmelblau — zeigen sie als
Himmelskonigin. In dem schlafend dahingestreckten Kind ist die spatere Beweinung des toten
Korpers Christi bereits angedeutet.

Lavinia Fontana zitierte in diesem Bild keinen geringeren als Raffael, den Malerfurst der
Renaissance, der dieses Motiv in seinem Gemalde Madonna del velo darstellte, das er 1508
flir seinen Mazen, Papst Julius 1., anfertigte. An diesem Bildthema arbeiteten sich zahlreiche
Maler ab, so Sebastiano del Piombo.®* Lavinia Fontana orientierte sich inhaltlich und
stilistisch — in der anmutigen Pose Mariens, des Vorhangs und der Figur Josephs — an der
Komposition Raffaels. Somit riickte ihre Version der Heiligen Familie von der urspringlichen

Funktion als hausliches Devotionsbild ab und die These, dass Lavinia sich einerseits an

311 Claudia Benthien stellte fest, dass die Figur mit dem griechischen Gétterboten Hermes vergleichbar sei. Vgl.
Benthien 2002, S. 338-343. Benthien libersetzte die griechische Sockelaufschrift mit den Worten: ,,Viel zu reden
hat er oft bereut, doch schweigen nie“, siehe Ebd., S. 338, Anmerkung 47. Die lateinische Uberschrift des
dazugehorenden Textes lautet: ,,Saepe loqui nocuit, numquam nocuit tacuisse™ (viel zu reden hat er oft bereut,
doch schweigen nie), vgl. Bocchi 1979, Lib.1Il., Symb. LXIIII. Die Allegorie des Schweigens ist auch im
Emblembuch von Andrea Alciati abgebildet. VVgl. Hoffitt 2004, S. 28. Mit der Schweigegeste befasst sich der
Aufsatz von Langedijk 1964, S. 3-18.

312 Ausst.-Kat. Wien 1997, S. 472. Das schlafende Jesuskind deutet symbolisch den spateren Leidensweg und
Tod am Kreuz an. Vgl. Firestone 1942, S. 43-62.

313 Ausst.-Kat. Wien 1997, S. 471.

314 Raffaels Version fir Papst Julius Il. ist heute verschollen. Von dem Motiv existieren jedoch weitere
Fassungen, so die Madonna del Velo im Musée Condé in Chantilly, die Raffael um 1511/12 malte. Zur
Geschichte des Bildes siehe Zeri 1989, S. 94 ff. Vgl. Hirst 1981, Abb. 128; Cantaro 1993, S. 97-98.
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Sebastiano del Piombos Madonna del velo anlehne, ihre Ausfiihrung aber wohl fiir eine
Schlafkammer konzipiert sei, da sich der Anblick der Heiligen Familie beispielsweise positiv
auf den Zustand einer schwangeren Frau auswirke, ist in diesem Zusammenhang nicht
nachvollziehbar.3®® Das Thema des Geméldes — die Menschwerdung Christi und die Erlésung
der Menschen durch sein Leiden und seinen Kreuzestod — entspricht seinem Aufstellungsort
am Altar in der Gruft der verstorbenen Kinder der spanischen Koénigsfamilie. Lavinias Sujet
der Erlésung und Hoffnung durch Christus als Trost flr den friihen Tod der Kdnigskinder,

macht eine Auftraggeberschaft Philipps Il. durchaus denkbar.

Ahnlichkeiten in Aufbau der Komposition und Anordnung der Figuren zeigen sich in der fiir
Vittoria Colonna gefertigten Zeichnung der Madonna del silenzio von Michelangelo. Das
Bildthema wurde durch Stiche von Giulio Bonasone und Marcello Venusti verbreitet.3'® Hier
thront Maria im Zentrum mit Ubereinandergeschlagenen Beinen auf einer Holzbank. In ihrer
rechten Hand halt sie ein aufgeschlagenes Buch, die Heilige Schrift, in der sie die
alttestamentarischen Prophezeiungen (ber den Messias studiert. Mit der Linken berihrt sie
fast den Kopf des schlafenden Jesuskindes, das auf ihren Schol} gebettet ist. Das Stundenglas
deutet als Vanitassymbol auf Verganglichkeit und Tod. Der Johannesknabe legt seinen linken
Zeigefinger an den Mund und mahnt zur Ruhe, wéhrend Joseph sich mit dem Oberkdrper an
die Bank lehnt und seinen Kopf aufstitzt. Die Szene schliefit ein Vorhang im Hintergrund ab.
Zahlreiche Verweise auf die Passion Christi finden sich in der Zeichnung. Die Haltung des
schlafenden Jesuskindes auf dem SchoR seiner Mutter erinnern an Pieta-Darstellungen.
Dennoch divergieren Zeichnung und Bilder in ihrer Intention: ,,Ging es in den eben zitierten
Bildern darum, (...) die Freude am Geheimnis der Inkarnation Christi und der Erlésung durch
ihn zu veranschaulichen, so wird bei Michelangelo die Betonung auf das Opfer, das Leiden
Christi, gelegt*.3!" Lavinia lehnte sich stilistisch sowohl an Raffael, als auch an Michelangelo
an, was ihren immensen kunstlerischen Anspruch demonstriert, indem sie von Ersterem das

Motiv des Anhebens des Tuches und die Position des Joseph tbernahm. In der Figur des

315 Murphy schrieb, dass Gemalde mit dem Motiv der Heiligen Familie Schwangerschaft und Geburt von Frauen
positiv beeinflussen wirden. Ferner soll Lavinia selbst die gunstige Wirkung dieses Motivs erfahren haben, da
sie in den 1590er Jahren zwei Kinder gebar. Diese Bilder wiirden dartber hinaus auch als Lehrmaterial fir
Bibelstunden genutzt, um den Kindern den Glauben né&her zu bringen. VVgl. Murphy 2002, S.167-170. Siehe auch
Murphy 2001a, S. 122-129. Die Malie des Geméldes von 180 x 127 cm widersprechen zudem der These einer
Schlafkammer als Aufstellungsort.

316 Maio 1990, S. 414. Vgl. Dussler 1959, S. 182, Nr. 336; Ausst.-Kat. Wien 1997, S. 471-474; Monbeig 1996,
S. 313-320. Zu den Stichen Giulio Bonasones und Marcello Venustis vgl. Massari 1983, S. 97 f.; Kamp 1993, S.
50-52, S. 107-110.

317 Ausst.-Kat. Wien 1997, S. 471. Vgl. Thode 1908, S. 434-438.
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Johannesknaben zitierte sie hingegen Michelangelo. Durch die Lichtfihrung, den weichen
und feinen Duktus und das in warmen Brauntonen gehaltene Kolorit, wird die Botschaft des
Bildes unterstrichen. Dazu trégt ebenso der verkirzte Blickwinkel bei, sodass der Betrachter
dem Eindruck unterliegt, unmittelbar vor dem Bett des Kindes zu stehen und der Szene

beizuwohnen.

Eine Version der Heiligen Familie des Escorial befindet sich in der Galleria Borghese in
Rom.*'® 1591 malte Lavinia Fontana die in den Quellen nicht erwihnte, kleinformatige
Kupfertafel Heilige Familie mit dem schlafenden Kind, dem Johannesknaben und der heiligen
Elisabeth (Kat. 32). Das wohl fur die hdusliche, private Andacht konzipierte Bild folgt
grundsatzlich der Komposition des Escorial, zeigt aber dennoch einige Veranderungen. So
flgte Lavinia links die Figur der heiligen Elisabeth hinzu, die als altere Frau in einem
braunlichen Kleid mit einem Schleier um den Kopf dargestellt ist. Sie steht hinter Johannes
und umfasst ihn liebevoll. Der Johannesknabe trégt sein typisches Fellgewand, legt den
rechten Zeigefinger an den Mund und halt in seiner Linken den Kreuzstab. Das schlafende
Jesuskind liegt im Zentrum des Bildes, in gleicher Position auf seinen bestickten Laken. Die
Gottesmutter hinter ihm hebt in anmutiger Pose das Tuch an und ist in das gleiche Gewand
gehillt. Die Geste erinnert wiederum an Raffaels Madonna del velo. Wé&hrend Joseph in der
Version im Escorial die Muttergottes von hinten fast (berragt, steht er hier an der rechten
Seite, verharrt auf seinen Stock gestiitzt und beobachtet das Geschehen. Ein griiner VVorhang,
der von zwei Engeln jeweils an den Seiten gerafft wird, beschlieft die Komposition am
oberen Rand.

Die Kupfertafel weist demnach sowohl Gemeinsamkeiten in der Anordnung der Figuren, als
auch in der Verwendung der bekannten Symbolik auf. Der Schweigegestus des
Johannesknaben, das schlafende Jesuskind, das Anheben des Tuches durch Maria, der
Vorhang und die Nelken, die der Engel rechts in der Hand halt, verweisen auf die Passion.
Durch die verlangerte Perspektive und das Einbeziehen des Bodens, blickt der Betrachter mit
einer grofleren Distanz auf die Szene, ist nicht unmittelbar in das Geschehen eingebunden,
auch wenn der Engel links Blickkontakt aufnimmt. Die Aufmerksamkeit des Engels auf der
rechten Seite wird aus dem Bild gelenkt. Lavinia betonte hier vor allem die Intimitat der

Szene.

318 Im Inventar der Galleria Borghese wird die Kupfertafel unter dem Titel 1l sonno di Gest angefuhrt. Vgl.
Pergola 1955, S. 36, Nr. 45.
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Eine nahezu identische, ebenfalls auf Kupfer gemalte Replik dieses Bildes, befindet sich im
Nationalmuseum in Stockholm. Die dargestellten Figuren der Heiligen Familie mit dem
schlafenden Kind, dem Johannesknaben und der heiligen Elisabeth (Kat. 33) verharren in
denselben Posen. Einziger Unterschied ist der nochmals verlangerte Blickwinkel, der einen
marmorierten FulRboden zeigt und eine noch groliere Distanz schafft.

Offenbar existierten weitere Fassungen der Heiligen Familie aus dem Escorial. Malvasia
berichtete von wenigstens zehn oder zwolf Versionen, was den hohen Stellenwert des Themas
aufweist.3*® Lavinias anspruchsvolle Ausfiihrung war augenscheinlich duRerst beliebt bei den

Auftraggebern.

319 (...) Debbonsi esser fatte da dieci o dodici copie di questo originale (...)”, vgl. Malvasia 1678, S. 180.
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3.2 Historische Sujets

Lavinia Fontana malte nicht nur sakrale Historie in groRformatigen Altargemalden, sondern
portratierte auch historische Persdnlichkeiten, die sie oftmals in allegorische Themen einband.
1590 fiihrte sie das Gemélde Heiliger Franz von Paola segnet ein Kind (Kat. 29) fir den Altar
der Cappella Vizzani in der Kirche S. Maria della Morte in Bologna aus.*?° Der aus Paola bei
Cosenza in Kalabrien stammende Franz (1436-1507) — auch Franz von Paula — verbrachte
seine Jugend in einem Franziskanerkloster und lebte spéter als Eremit. Sein Ruf griindete sich
auf seine vollbrachten Wunder. So heilte er der Legende nach Kranke, vor allem Kinder und
erweckte Tote. 1483 reiste er auf Flrsprache von Papst Sixtus IV. nach Frankreich, um dem
sterbenden Konig Ludwig XI. beizustehen. Nach Ludwigs Tod blieb Franz von Paola am
franzosischen Hof als hochangesehener Priester und Beichtvater der Konigsfamilie.®?!

Die in seiner Monumentalitat imposante Figur des Heiligen dominiert nahezu vollstandig die
rechte Seite der Komposition. Franz von Paola ist im Profil wiedergegeben und vermittelt
durch seine hagere Gestalt, die scheinbar schwere braune Kutte mit der Kapuze und die
nackten FiRe in klobigen Holzschuhen den Eindruck eines strengen asketischen Lebens. In
seiner Linken hélt er einen Stab, seine rechte Hand ist segnend erhoben. Der Heilige wendet
sich der vor ihm knienden jungen Konigin zu, die ihm ihr Kind zur Segnung reicht. In der
Literatur wurde die Identitat der Konigin bisher kontrovers diskutiert. Demnach soll Louisa
von Savoyen, die Gemahlin Karls von Orléans, dargestellt sein, die die Heilung ihres Sohnes
und zukiinftigen Kénigs von Frankreich, Franz 1. von Valois, erfleht.®?? Gestiitzt wird diese
These durch das Geldbnis Giasone Vizzanis, der versprach, dem heiligen Franz von Paola ein
Gemalde zu stiften, wenn sein erstgeborener Sohn Costanzo gesund zur Welt kdme. Costanzo
Vizzani gehorte seit 1602 dem Orden der Cavalieri dei Santi Maurizio e Lazaro an, der den
Herz6gen von Savoyen unterstand. Diese Verbindung koénnte die Darstellung Louisa von
Savoyens im Bild rechtfertigen. Zudem soll der zweite, ebenfalls gesund geborene Sohn der
Vizzanis, nach dem Heiligen Francesco benannt worden sein.??

Louisa von Savoyen tragt ein leuchtend rotes Kleid mit langen, von goldenen Fé&den

durchwirkten Armeln und ein kiirzeres, in der Taille gegirtetes, ockerfarbenes Uberkleid. Der

320 Malvasia erwédhnte das Gemalde in der Felsina Pittrice: ,,(...) Nella Chiesa della Morte all’Altare de’ signori
Vizzani, il S. Francesco di Paola, che rende la vita al putto morto di una Regina e simili, che all’occasioni si
scnoprono, da lei fatti”, vgl. Malvasia 1678, S. 178. Die Bruderschaft von S. Maria della Morte richtete die
Trauerfeiern flr hingerichtete Gefangene in Bologna aus. Zu ihren Mitgliedern gehérte auch Ulisse Aldrovandi.
Siehe Black 1989, S. 89-90, S. 195-196; Emiliani 1997, S. 109.

321 Zur Vita des heiligen Franz von Paola siehe Addante 1988 sowie Roberti 1963.

322 Cantaro 1989, S. 150; Ragg 1907, S. 213-216.

323 Murphy 2002, S. 173.
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Saum ist mit einer Bordire aus Perlen und Edelsteinen sowie allegorischen Szenen in kleinen
ovalen Medaillons verziert. Ihre kostbaren Perlenohrringe, die mit Edelsteinen besetzte
Krone, die Lavinia wieder 1592 in der Opferszene (Kat. 34) flr den Palazzo Magnani aufgriff
und das prachtige Gewand, beweisen einmal mehr die bereits zitierte Vorliebe Lavinias fir
die Ausarbeitung von Details. Dagegen bleiben die Ledersandalen an den Fif3en der Konigin
auffallend schlicht. Louisa von Savoyen blickt Franz von Paola eindringlich an und reicht ihm
ihren Sohn. Hinter ihr knien auf der Diagonalen angeordnet vier Hofdamen, die ebenfalls der
Mode am franzésischen Konigshof entsprechend in fein bestickte Gewénder gekleidet sind.
Mit ihren bittenden Posen unterstreichen sie die Dringlichkeit des Anliegens ihrer Konigin.
Die strenge, asketisch anmutende Heiligenfigur bildet einen starken Kontrast zu den
dynamischen, bewegten Frauen, deren aristokratische Stellung sich in ihren prunkvollen
Gewandern und dem kostbaren Schmuck widerspiegelt. Lavinia legte die Szene in einen
grolRziigigen Palastsaal, der durch den marmornen FuBboden an Tiefe gewinnt. Im
Hintergrund schreiten zwei grazile, madchenhafte Dienerinnen die Treppe hinab und
balancieren einen Korb auf dem Kopf und im Arm. Auf dem Balkon rechts haben sich
festliche Trompeter zur Fanfare aufgereiht, darunter versammelt sich die Leibgarde mit
Lanzen.

Der Palast als Kulisse der eigentlichen Erzahlung erinnert an Giorgio Vasaris
Architekturhintergriinde, die Lavinia wiederholt aufgriff (Kat. 15). Die Spannung des Bildes
aufert sich in den widerspriichlichen Gefiihlen wie Angst, Flehen, Hoffnung und Erwartung
und spiegelt sich auf den Gesichtern der Frauen, insbesondere Louisas von Savoyen, wider.
Die Darstellung ist auf den Moment des Wunders durch Franz von Paola ausgerichtet, wobei
die nlchterne Figur des Heiligen als Symbol des streng-religiésen und asketischen Lebens
isoliert bleibt inmitten der scheinbaren Leichtigkeit und des mondéanen Prunks des héfischen
Lebens. Die kniende Konigin gleicht in ihrer Haltung, Bewegung und Mimik sowohl der
Maria Magdalena in Lavinias Gemalde Noli me tangere von 1581 (Kat. 17), als auch der Frau
aus Kana (Kat. 7). Die monumentale Figur Franz von Paolas im Profil, seine Physiognomie,
die Kutte und die Holzschuhe an den bloRen FiRen griff Simone Cantarini Anfang der 1640er
Jahre wieder auf. Vergleichbar ist auch Bartolomeo Cesis heiliger Benedikt fiir die Kirche S.

Procolo in Bologna.3?*

324 Simone Cantarini, Die Heiligen Antonius von Padua und Franz von Paola, Bologna, Pinacoteca Nazionale;
Bartolomeo Cesi, Heiliger Benedikt lauscht der himmlischen Harmonie, um 1585-1590, Bologna, S. Procolo.
Vgl. Ausst.-Kat. Bologna 1997, S. 139-141.
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Zwischen 1595 und 1600 malte Lavinia Fontana zwei signierte Versionen des Themas Judith
totet Holofernes. Holofernes, ein Feldherr des assyrischen Konigs Nebukadnezar, bedrangte
Israel und besetzte dort die Brunnen und Quellen. Das von den Feinden eingeschlossene Volk
litt an Wassermangel und drohte zu verdursten. Die junge Witwe Judith aus Bethulia rettete
ihr Land, indem sie sich als scheinbare Verrdterin mit ihrer Magd ins Lager des Gegners
begab. Von ihrer Schonheit betort, hielt Holofernes ihr zu Ehren ein Gastmahl ab. Mit seinem
eigenen Schwert schlug Judith schlieBlich dem betrunkenen Feldherrn den Kopf ab. Das
fihrerlose Heer der Assyrer wurde daraufhin in die Flucht geschlagen und Israel aus seiner
Not erlost. Diese im apokryphen Buch Judith (13, 1-11) geschilderte Begebenheit wurde in
der Renaissance zu einem beliebten und oft gestalteten Thema von Malerei und
Bildhauerkunst. Judiths Verhalten war moralisches Beispiel und Symbol der Erhebung gegen
die Tyrannei.®?®

Die um 1595 datierbare Darstellung Judith und Holofernes (Kat. 38) konnte als das von
Malvasia beschriebene Bild identifiziert werden: ,,(...) e presso dello stesso una mezza
Giuditta veduta a lume di torcia (...).3%® Als einzige Figur kann Judith in der Dunkelheit im
schwachen Schein einer Fackel ausgemacht werden. Sie steht in triumphaler Pose im Zelt des
enthaupteten Feldherrn Holofernes, seinen abgetrennten Kopf halt sie mit der linken Hand
fest, mit der Rechten umfasst sie energisch und entschlossen das golden verzierte Schwert, an
dessen Klinge das Blut der soeben veriibten, grausamen Tat herablauft. Ihr Blick ist immer
noch konzentriert und entschlossen, aber sie verharrt in einem stillen Moment, als wollte sie
Gott fur seine Hilfe zur Befreiung Israels danken. Lavinia zeigte die Verfuhrerin Judith in
einem roten Kleid, welches in der Taille gerafft und mit Perlen, Edelsteinen und ovalen
Gemmen verziert ist. Uber der Brust ist ein radschlagender Pfau appliziert, Symbol fiir Liebe,
Leidenschaft, Eitelkeit, aber auch Unsterblichkeit.>?” Die Armel des Kleides sind aufwendig
mit kostbarer Spitze besetzt. Eine filigrane, als Blume geformte Brosche halt das Kleid an der
Schulter zusammen. Im Hintergrund links schiebt die Magd den VVorhang des Zeltes zur Seite
und gibt den Blick auf den nackten Oberkdrper Holofernes® frei, dessen Arme noch in

Abwehrhaltung ausgestreckt sind. Die schlichte, schmucklose Erscheinung der Magd

325 Zur Wandlung Judiths in der Bildenden Kunst von der Heroine zur sinnlichen Verfihrerin vgl. Poeschel
2005, S. 94-96.

326 Der Text lautet: ,,In quello di Monsig. Ratta, al quale un Chiericotto porge il Breviario, in casa del signor
Gioseffo Carlo della stessa Casa; e presso dello stesso una mezza Giuditta veduta a lume di torcia (...)”, vgl.
Malvasia 1678, S. 178. Auch Oretti beschrieb das Gemalde: ,,(...) Casa Ratta il ritratto di Monsignore Dionisio al
quale un Chierichetto li porge il Breviario. Una Giuditta, mezza figura veduta a lume di torcio (...)”, siche Oretti
1760-80, Ms. B 124, c. 12.

327 Zu Kleidung und Schmuck im 16. Jahrhundert vgl. Cappi 1962, S. 322-334; Venturelli 1996, S. 164-194.

90



kontrastiert mit der eleganten Heroine. Ihre muskulésen Arme deuten auf die korperliche
Arbeit hin, die sie Ublicherweise verrichtet.

Etwa flnf Jahre spéater entstand die zweite Fassung des Themas Judith und Holofernes (Kat.
42). Judith, als Verkorperung von Mut, Entschlossenheit und Vaterlandsliebe, verbunden mit
weiblicher Schonheit und Verfuhrung, hat immer wieder die Phantasie der Kunstler befliigelt
und auch Lavinia fasziniert. Den Vordergrund der ndchtlichen Szene nimmt die den
Betrachter entschlossen und triumphierend anblickende Judith ein. Sie ist eindeutig als
Taterin dargestellt, mit dem Schwert in der hoch erhobenen rechten Hand und dem
abgetrennten Haupt des assyrischen Feldherrn in der Linken. Das reich mit Perlen,
Edelsteinen und Kameen besetzte rote Kleid mit den transparenten Armeln entspricht der
zuvor beschriebenen Version (Kat. 38). Identisch sind der Perlenschmuck, der Anhanger aus
Edelsteinen und der Pfau, der das Kleid Judiths schmuckt. War Judith zuvor noch statisch,
verharrend dargestellt, wird sie nun durch das erhobene Schwert und das in der Bewegung
mitschwingende Kleid energischer und dynamischer gezeigt, so als habe sie gerade in diesem
Moment ihren Auftrag vollendet und wird dabei vom Betrachter gestellt. Durch den
verschworerischen Blick wird der Betrachter nicht nur zum Mitwisser, sondern gleichsam
zum Mittater. Dieser Effekt wird durch das grelle auf die Heroine fallende Licht noch
verstarkt. Rechts im Halbdunkel erscheint die Magd und présentiert zufrieden lachelnd den
Korb fir den Kopf des Holofernes. In den Gesichtsziigen Judiths erkannte man in der
Literatur das Selbstportrat Lavinia Fontanas, die sich 1601 noch einmal als heilige Barbara
(Kat. 43) darstellte.3?® Die Dramatik und Eindringlichkeit beider Bildvarianten wird durch das
Chiaroscuro gesteigert, das heil3t der Hintergrund bleibt im Dunkeln, die Heroine Judith
hingegen wird mit dem abgetrennten Kopf des Holofernes in der Hand vom Schein der
Fackeln hell beleuchtet. Trotzdem wirkt sie hier weitaus entschlossener, emotionsloser und
ihren Plan kuhl umsetzend. Nichts und niemand kann sie aufhalten. Dieser Eindruck wird
durch den auf den Betrachter gerichteten Blick und das erhobene Schwert gestutzt, wahrend
sie im Bild zuvor die Augen zum Himmel richtet, als ob sie Gott fiir seine Unterstlitzung
danken wolle. In dem Blickwechsel mit dem Betrachter und der wilden Entschlossenheit bei

der Ausfiihrung ihrer Tat erinnert sie an die Darstellung der Judith von Lorenzo Sabatini.3?®

328 \gl. Lavinias Selbstportrat im Atelier. Siehe dazu Bohn 2004, S. 273; Ausst.-Kat. Washington 2007, S. 160.
Maria Cantaro stellte Ahnlichkeiten in der Physiognomie der Magd mit der Dienerin in Lavinias Selbstportrat
am Cembalo fest. Vgl. Cantaro 1989, S. 198.

329 orenzo Sabatini, Judith totet Holofernes, um 1573, Bologna, Banca del Monte.
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Eine weitere, allerdings unsignierte, zwischen 1592 und 1594 datierte Fassung des Themas
Judith totet Holofernes (Kat. 35), wird in der jlingeren Literatur Lavinia zugeschrieben. Das
Gemalde ist seit 1834 im Inventar der Pinacoteca Stuard in Parma als Werk Lavinia Fontanas
verzeichnet.®3® Im Mittelpunkt der Szene steht Judith, die den Kopf des Holofernes in einen
von ihrer Magd bereit gehaltenen Sack legt. Die weit ausholende, kraftvolle Bewegung, mit
der sie unmittelbar zuvor den Kopf des assyrischen Feldherrn abgeschlagen hatte, ist noch an
ihrer dynamischen, ausladenden Kdérperhaltung zu erahnen. Ihr Blick ist auf den blutenden
Torso Holofernes® gerichtet, dessen Schwert und Helm auf dem Boden im Vordergrund
liegen. Im Hintergrund ist der zur Seite geschlagene Eingang des Zeltes zu erkennen. Zweifel
an der Zuschreibung Lavinia Fontanas bleiben dennoch bestehen. Die Physiognomie der
Magd erscheint grobgliedrig und fast maskulin. Lavinias Figuren sind jedoch durchwegs
durch Feingliedrigkeit und Anmut gekennzeichnet. lhre Magde sind vor allem durch
schlichte, schmucklose Kleidung und kraftige, muskuldse Arme als arbeitende Frauen
geschildert. Auch hebt sich die Hauptfigur Judith hier mit ihrem einfachen Kleid sehr von den
beiden Heroinen der anderen Versionen (Kat. 38, 42) ab, deren Status als wohlhabende
Frauen sich an den reich bestickten und verzierten Kleidern sowie dem filigranen und
kostbaren Schmuck ablesen lasst. Die Darstellung in der Pinacoteca Stuard zeigt mit dem
goldenen Armband, den Ohrringen und Haarspangen sowie einer Brosche vergleichsweise
wenig Schmuck. Die Physiognomie der Judith weist Ahnlichkeiten mit Lavinias Venus von
Rouen auf, die im gleichen Zeitraum entstand sowie mit dem Portrat der Adeligen Ginevra
Gozzadini.¥* Trotz bestehender Zweifel und Ungeklartheiten gibt es doch einige
uberzeugende Hinweise, die eine Zuschreibung des Bildes an Lavinia rechtfertigen.

Zwischen 1598 und 1600 entstand das monumentale Gemalde Besuch der Kénigin von Saba
bei Salomo (Kat. 39), das bis 1871 in der Sammlung Zambeccari in Bologna verzeichnet war
und sich heute in der National Gallery of Ireland in Dublin befindet.>3? Das Bildthema ist in
Versalien auf der unteren Stufe bezeichnet: ,,REGINA SABA VENIT IN HIERUSALEM, UT
TENTARET SALOMONEN / IN ENIGMATIBUS, ET DEDIT EI MULTA AC MAGNA

330 Cirillo 1987, S. 68-69. Das Gemalde war bereits unter anderem den Malern Ercole und Camillo Procaccini
zugeschrieben. VVgl. Cantaro 1989, S. 162.

331 Lavinia Fontana, Venus und Cupidus, 1592, Rouen, Musée des Beaux-Arts; Lavinia Fontana, Portrat der
Familie Gozzadini, 1584, Bologna, Pinacoteca Nazionale. VVgl. Cantaro 1989, S. 117, 160. Der Kopf des
Holofernes erinnert an die Marmorbuste in Lavinias Selbstportrat. Vgl. Cantaro 1989, S. 86.

332 QOretti berichtete iiber das Gemilde in der Sammlung Zambeccari: ,,Salomone e Sabba con seguito di Signore,
figura quanto il vero, C. Zambeccari, da S. Paolo”, vgl. Oretti 1760-80, Ms. B 104, c. 87. Zum Inventar der
Sammlung Zambeccari siehe Emiliani 1973, S. 74; Cammarota 2001, S. 85-93. Vgl. Zeri 1974, S. 91; Burke
1968, S. 595f.; Borenius 1922, S. 42.
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MUNERA / PARALIPOMENON, II, CAP. IX* (die K6nigin von Saba kam nach Jerusalem,
um Salomo mit Ratselfragen auf die Probe zu stellen und sie gab ihm viele und grolie
Geschenke).>® Die Konigin von Saba hérte von der immensen Weisheit, dem Ruhm und
Ansehen des Konigs, und machte sich mit ihrem groen Gefolge, mit Kamelen und
Edelsteinen als Geschenke auf den Weg nach Jerusalem. Sie plante, sein Wissen durch
zahlreiche und verschiedene Fragen auf die Probe zu stellen. Als sie aber erkannte, dass
Salomo auf jede ihrer Fragen Antwort geben konnte und sie seinen Palast und seinen
tatsdchlichen Reichtum mit eigenen Augen sah, lobte und pries sie ihn. Sie tbergab ihm die

kostbaren Geschenke und kehrte mit inrem Gefolge in ihr Land zuriick.33*

In der Darstellung Lavinia Fontanas kniet die Kénigin von Saba auf den mit einem roten
Teppich bedeckten Stufen vor Salomo, der auf seinem Thron sitzt. Die beiden Hauptfiguren
sind in eine rege Diskussion vertieft und unterstreichen gestikulierend ihre Thesen. Die
Konigin tragt ein kostbar, mit Spitze und Perlen verziertes Kleid aus Brokat, das der
zeitgendssischen Mode folgt. Der lange Schleier ist an ihrer Krone befestigt. Mit ihrer linken
Hand verweist sie auf ihr Gefolge und die wertvollen Gastgeschenke fir Salomo. Auch der
Konig ist in ein edles, hermelinbesetztes Gewand gehillt und hélt in der rechten Hand das
Zepter als Verweis seiner koniglichen Herkunft. Ihn flankieren zahlreiche Edelméanner sowie
Vertreter seiner Leibgarde mit glanzenden Brustpanzern und Degen. Das Gefolge der
Konigin, bestehend aus zehn Hofdamen mit Gastgeschenken, versammelt sich hinter ihr. Die
Damen sind ebenfalls mit prachtvollen Gewandern nach der zeitgendssischen Mode gekleidet,
ihre kunstvoll gesteckten Frisuren sind mit Schmuckkdmmen verziert. Die Aufmerksamkeit
einiger Frauen der Gruppe wird auf den farbigen Diener am rechten Bildrand gelenkt, der den
Saal des Palastes mit einem Tablett betritt, auf dem das goldene Service fiir das Festmahl
bereitgestellt ist.33® Der mit dem Ricken zum Betrachter gewandte Hofzwerg im
Bildvordergrund, flihrt groteskerweise einen grof3en Jagdhund an der Kette und komplettiert
die Szene. Im Hintergrund wird der Blick in eine weite bewaldete Landschaft gelenkt.

Luigi Lanzi erkannte in der reprasentativen Darstellung die allegorischen Portrats der Herzoge
von Mantua.3*¢ Tufts prazisierte 1974 diese These und benannte Vincenzo I. Gonzaga (1562-
1612) und seine Frau Eleonora de’ Medici. Sie setzte die Zuordnung in Zusammenhang mit

der Datierung des Gemaldes. Vincenzo I. Gonzaga, ein Zeitgenosse Lavinias, reiste 1598 mit

333 Der vollstandige Text im 2. Buch der Chronik, Kapitel 9, Vers 1.
3342, Buch der Chronik, Kapitel 9, Vers 1-12.

335 Venturelli 1996, S. 164-170.

3% | anzi 1834, S. 49-50.
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einem Hofstaat von mehr als 2000 Personen nach Ferrara, um dem dort verweilenden Papst
Clemens VIII. die Ehre zu erweisen. Um 1600 machte er sich mit seiner Gemahlin Uber
Bologna auf den Weg nach Florenz zur Verméahlung von Maria de’ Medici. Tufts begriindete
dartiber hinaus die allegorischen Portrats der Gonzaga und den Zusammenhang mit Salomo
und der Konigin von Saba. Der Dichter Torquato Tasso widmete namlich der Mutter von
Vincenzo I., Eleonora von Osterreich (1534-1594), einen seiner Dialoghi, in dem bekannte
tugendhafte Frauen mit der Konigin von Saba verglichen werden. In der Sammlung der
Gonzaga befindet sich auBerdem eine wertvolle Vase aus Onyx, die aus dem Tempel Salomos
in Jerusalem stammen soll.*¥" Lavinias Gemilde bildet einen Ausschnitt des typischen
hofischen Lebens im 16. Jahrhundert ab und diente der Verherrlichung der gerihmten
Tugenden Eleonora de” Medicis und der Lobpreisung der Regentschaft Vincenzos I., dessen
Weisheit mit Salomo verglichen wurde: ,,(...) Salomo ist der Konig par excellence, als
gerechter und weiser Herrscher ist er ein Typus Christi und Vorbild fir weltliche und
geistliche Fiirsten“.>*® In der Literatur wurde der pépstliche Schatzmeister in Bologna, Ercole
dall’Armi, als mdglicher Auftraggeber des Bildes ausgewiesen. Das Herzogpaar von Mantua
sei auf seinen Reisen nach Florenz mehrere Male zu Gast in dessen Haus gewesen, was ihm in
Bologna zu groRem Ansehen verhalf. Sein Sohn und Nachfolger Francesco, der Uberdies
freundschaftliche Verbindungen zu Lavinias Gatte Gian Paolo Zappi pflegte, soll das
allegorische Gemadlde bei Lavinia Fontana in Auftrag gegeben haben. Zudem sei dall’ Armis

Portrat unter den Edelménnern links neben dem Kénig verewigt.33°

Die formale Ausfiihrung der Komposition wirkt geklnstelt. Die Reihung der Kopfe der
Hofdamen auf einer Hohe ist durch antike Reliefs inspiriert und lasst sie statisch wirken.
Ebenfalls von der Antike beeinflusst ist die ausgesprochen skulpturale Fassung der Figuren.
Es gibt keine Interaktionen, ihre stilisierten Képfe muten starr an und ihre Blicke scheinen
ausdruckslos in die Ferne zu schweifen. Sie bilden einen starken Kontrast zu der Bewegung
und Dynamik des Hofzwerges und Dieners im Vordergrund sowie vor allem zum bewegten

Dialog Salomons und der Kénigin von Saba. Der theatralische Eindruck wird durch den links

337 Tufts 1974, S. 63-64. Zu den Dialoghi Torquato Tassos siehe Doglio 1997, S. 11-66. Murphy schrieb, dass
der Diaologo Margherita Gonzaga, der Mutter Vincenzos |. gewidmet sei. Margherita war aber mit Alfonso
d’Este verheiratet und somit Herzogin von Ferrara. Eine Mutterschaft Margheritas macht zudem ihr Geburtsjahr
1564 — im Vergleich zu Vincenzo I., der 1562 geboren wurde — unmdglich. Vgl. Murphy 2002, S.106.

338 poeschel 2005, S. 84. Der Thron Salomos symbolisiert die Kirche und entspricht dem Sitz der Weisheit: ,,Die
Begegnung von Salomo mit der Koénigin von Saba préfiguriert Christus und seine Kirche als Braut und
Brautigam®, vgl. Ebd., S. 86-87.

339 Murphy 2002, S.107-110. Murphy behauptete, dass Eleonora de” Medici Patin der 1601 geborenen Tochter
Francesco dall’ Armis wurde, belegte diese These aber nicht. Siehe Ebd., S. 108.
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zur Seite geschobenen Vorhang und den Blick in die Landschaft noch verstarkt. Tufts
verglich die allegorischen Bildnisse des Gemaldes mit den Portrats der Herzoge von Mantua
und verwies zur Stiitzung der These auf das Portrat der Gonzaga von Peter Paul Rubens, das
dieser 1604/05 als Hofmaler in Mantua fiir Vincenzo |. Gonzaga ausfiihrte.>*° Grundsatzliche
Ubereinstimmungen finden sich in den Gesichtsziigen der von Rubens gemalten Herzogin
von Mantua und der Physiognomie der Kénigin von Saba bei Lavinia Fontana. Unterschiede
weisen jedoch die Portrats des Herzogs und Salomos auf. Gemeinsamkeiten bestehen in der
gestalterischen Losung des Hintergrunds. Bei Rubens und Fontana bildet dieselbe Balustrade
eine Abgrenzung zwischen dem Palastsaal als Ort der Handlung und der Offnung in eine
weite Landschaft. Hans Holbein verknUpfte bereits 1534 die Szene vom Besuch der Konigin
von Saba bei Salomo mit dem allegorischen Portrat von Heinrich VIII., der als Salomo mit

Krone und Zepter ausgestattet, eine seiner Frauen bei Hofe willkommen heift.34!

Der Selbstmord der Kleopatras (Kat. 47) komplettiert die Darstellungen historischer Figuren.
Das Bild wird in den Zeitraum zwischen 1604 und 1614 datiert.>*? Die &gyptische Kdnigin
Kleopatra VII. (69-30 v.Chr.) regierte ihr Land gemeinsam mit ihrem Bruder. Als sie von
diesem vertrieben wurde, wandte sie sich an Caesar, der im Alexandrinischen Krieg (48-47
v.Chr.) siegte und Kleopatra als Konigin einsetzte. Zundchst in Rom lebend, kehrte sie nach
Caesars Tod (44 v. Chr.) nach Agypten zuriick. Durch die Vermahlung mit Antonius hoffte
sie, ihrem Land neuen Aufschwung verleihen zu kénnen. 31 v. Chr. wurde ihre Flotte in der
Schlacht von Aktium besiegt, Alexandria eingenommen und Agypten schlieRlich rémische
Provinz. Kleopatra totete sich daraufhin selbst durch den Biss einer Schlange.3*®

Lavinia zeigte die dagyptische Konigin weder als Heroine, noch betonte sie deren
verfiihrerische Schonheit. Sie présentierte sie hingegen im Kriegsornat, mit einer helmartigen
Kopfbedeckung im Profil und einem leuchtend roten Gewand. Die Haube aus Damast ist mit
Edelsteinen besetzt. An ihr ist ein langer, Uber den Ricken drapierter weiler Schleier
kunstvoll befestigt. Mit der Rechten hebt Kleopatra den Deckel einer mit Masken und
Ornamenten verzierten Vase an, aus der sich die Schlange windet, deren Kopf auf die Spitze

der Haube zeigt und die ihr den todlichen Biss zufligen wird. Hinter der &gyptischen Konigin

340 Tufts 1974, S. 64. Peter Paul Rubens, Die Familie Gonzaga in Anbetung der Trinitat, 1604/05, Mantua,
Museo del Palazzo Ducale. Vgl. Simson 1996, S. 79-82, Tafel VI. In der Anordnung der Figuren und der
Darstellung des hofischen Lebens erinnert das Bild an Paolo Veronese, Die Madonna der Familie Cucina, um
1571, Gemadldegalerie Alte Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden.

341 Siehe Buck 1997, S. 253-289, Tafel 11. Vgl. auch Roberts 1993, S. 86

342 Siehe Zeri/Mortari 1954, Nr. 180.

343 Zu den Darstellungen Kleopatras in der Bildenden Kunst vgl. Urbini 1993, S. 181-222; Poeschel 2005, S.
376-379.
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befindet sich ein hoher Holzschrank mit fein ausgearbeiteten Intarsien, auf dem ein Ibis, eine
Biiste und ein dreibeiniges GefaR angeordnet sind.3** Die Dramatik der Szene wird unter
anderem durch das leuchtende Gewand und die rote Decke vor dem dunklen Hintergrund
gesteigert. Dennoch wirkt Kleopatra konzentriert und gefasst, wahrend die Schlange auf ihren
bevorstehenden Tod verweist.®*> Der lange Schleier beschreibt einen Bogen, der vom Korper
der Schlange aufgenommen wird und Uber den Schlangenkopf an der Spitze der Haube
mindet. Der das Gesicht einrahmende Schleier und die Kleidung verweisen auf die
agyptische Herkunft der Konigin. In der Literatur wurde das Gemélde in die Zeit des
Pontifikats von Papst Paul V. datiert, der dem persischen Botschafter 1609 einige Bilder
schenkte, darunter die heute nicht mehr erhaltenen, von Lavinia angefertigten Portréts des
persischen Konigs und seines Botschafters. Dies begrindet Lavinias gesteigertes Interesse am
Thema.®*® Die strenge Darstellung Kleopatras im Profil erinnert an Piero di Cosimos Portrat

der Simonetta Vespucci.®*’

Lavinia Fontana riickte im Lauf ihrer stilistischen Entwicklung weiter von den Vorstellungen
der Darstellung sakraler Bildthemen des Kardinals Paleotti ab. Auch verlor das (Euvre ihres
Vaters Prospero Fontana und seiner Generation an Vorbildhaftigkeit und Wichtigkeit fir sie.
Zunehmend und stetig an Bedeutung fiir Lavinia gewann die Malerei der Carracci, deren
Rickbesinnung auf die Kunst der Hochrenaissance und somit auf Kinstler wie Correggio,
Raffael und Michelangelo sich beispielsweise in der zitierten Symbolik der Heiligen Familie
des Escorial (Kat. 27) zeigte. Annibale Carracci zdhlt zu den Begriindern des Bologneser
Barocks. Gemeinsam mit seinem Bruder Agostino und seinem Vetter Ludovico entwickelte er
in Bologna einen Malstil, der grundlegend fiir das 17. Jahrhundert wurde. Im Gegensatz zur
gezierten Formensprache des Manierismus pladierten die drei Carracci fiir eine konsequente
Orientierung an dem Realismus der Natur.

Ubernahm sie in ihrem Frithwerk noch Elemente der Kunst von Denys Calvaert oder Orazio
Samacchini, orientierte sich Lavinia am Ende des Cinquecento an Malern wie Bartolomeo
Cesi, Guido Reni und Simone Cantarini, Kinstler mit denen sie durch Auftrage fir den
Palazzo Magnani oder die Cappella del Rosario in Bologna unmittelbar in Kontakt kam.

Immer auffalliger wird — nach oder gerade trotz der von Paleotti verordneten

34 Der Ibis entspricht als Schlangenfresser dem antiteuflischen Tier und wird daher weitlaufig als Symbol
Christi gesehen. Vgl. Heinz-Mohr 1988, S. 278.

345 Zeri 2001, S. 36.

346 Cantaro 1989, S.210.

347 Piero di Cosimo, Portrat der Simonetta Vespucci, zwischen 1480 und 1520, Chantilly, Musée Condé.
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Schmucklosigkeit sakraler Darstellungen — Lavinias Vorliebe und Begeisterung fur die
minutiose Ausarbeitung von Details, die sich in kostbaren, mit Perlen, Spitze, Edelsteinen und
Kameen besetzten Kleidern ebenso wie in filigran ausgearbeitetem Schmuck zeigt.

Im folgenden Kapitel wird Lavinia Fontanas letzte Lebensphase in Rom bis zu ihrem Tod
1614 skizziert.
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4. Letzte Lebensphase in Rom

4.1 Der Auftrag fur S. Paolo fuori le Mura und die Kritik Giovanni Bagliones

Lavinia Fontanas Aufenthalt in Rom ist flr das Jahr 1604 belegt. In der Literatur wurde der
Zeitpunkt ihrer Abreise kontrovers diskutiert. Verschiedene Quellen beschreiben ihren
Umzug nach Rom an den pépstlichen Hof wahrend des Pontifikats von Gregor XIII. (1572-
1585).3# Ihre tatsichliche Auftragslage legt jedoch nahe, dass sie bis 1603 in Bologna blieb
und von ihrer Heimatstadt aus fir bedeutende romische Auftraggeber arbeitete. Stetige
Unterstutzung bei den Vertragsverhandlungen erfuhr sie durch ihren Gatten Gian Paolo
Zappi, der die jeweiligen Konditionen festlegte. So entstand bereits 1599 das Altargemélde
Vision des heiligen Hyazinth (Kat. 41) fir die Basilika S. Sabina in Rom, das sie in Bologna
malte und dann nach Rom Ubersandte. 1601 folgten die Auftrdge fir S. Michele in Bosco
(Kat. 43) und die Cappella del Rosario fur S. Domenico (Kat. 44a, 44b), die sie ebenfalls noch
vor Ort in Bologna malte.

Die Ausfiihrung des monumentalen Altarbildes mit dem Thema Steinigung des heiligen
Stephanus (Kat. 46) fir die Basilika S. Paolo fuori le Mura machte schlieBlich eine
Ubersiedelung Lavinias nach Rom notwendig. Der Vertrag wurde am 19. Februar 1603 von
Gian Paolo Zappi, Don Angelo da Genova, dem Abt von S. Paolo, und Kardinal Girolamo
Bernerio von Ascoli in Rom aufgesetzt und die Konditionen ausgehandelt. So sollte Lavinia
den Auftraggebern eine vorbereitende Zeichnung prasentieren und das Altarbild bis Mérz
1604 fertig stellen. Bernerio behielt sich zudem das Recht vor, das vollendete Gemélde zu
beurteilen und gegebenenfalls bei Nichtgefallen zurtickzuweisen, beziehungsweise noch in
der Ausfiihrungsphase zu intervenieren.*® Von einer endgiltigen Ubersiedelung nach Rom

kann demnach im Laufe des Jahres 1603 ausgegangen werden. Lavinia ist dort zum ersten

348 Giovanni Baglione schrieb in seiner Vita tber Lavinia, dass sie den Auftrag fir S. Sabina von Bologna aus
angefertigt habe. Sie sei jedoch noch wahrend des Pontifikats von Clemens VIII. (1592-1605) nach Rom
gegangen. Vgl. Baglione 1924, S. 143. Ahnlich duBerte sich Bertolotti: ,,Chiamata questa a Roma nel Pontificato
di Clemente VIII vi fece molti lavori”, vgl. Bertolotti 1885, S. 42.

349 (...) Secondariamente se la sud. s.ra Lauinia eccedera di bellezza et eccellenza nella sua pala ella si contenta
di esser supplita di qualche cortesia ad arbitrio dell’Ill.mo et R.mo sig.e Card.e d’Ascoli et del sud.o m.to Reu.do
p.re Abb.e conforme all’aumento della bellezza et eccellenza dell’opera, (...). Di piu la sig.ra Lauinia promette
di dar finita I’opera 1’anno prossimo futuro del 1604 per tutto Marzo poco pitt 0 meno secondo la dispo.ne del
sud.o Ill.mo s. Card.e d’Ascoli (...). (...) il sig.r Gio. Paolo qui presente promette per se et per li suoi heredi di
fare intera restitutione di quanto hauesse hauuto la sud.a sig.ra Lauinia cosi in danari, colori et altre cose per la
sudd.a causa, ouero di far finire la pala in perfettione. Et accio che il m.to Reu.o p.re Abb.e sappia che cosa
habbia da essere la sud.a pala obliga la sig.ra Lauinia a farli uedere il disegno che intende fare per la sud.a pala,
et che il sud.o m.to Reu.o P.re Abb.e possi alterare il disegno secondo che li parera et principalmente sara
giudicato dall’Ill.mo sig.r Card.le d’Ascoli (...)”. Der komplette Wortlaut des Vertrags ist bei R. Galli
abgedruckt, siehe Galli 1940, S. 120-122, Dokument 10.
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Mal im April 1604 als Gast im Palazzo des Kardinals d’Este dokumentiert. Trotz der strengen
Vertragsvorgaben der Kommision schaffte sie es wohl nicht, das Bild im vereinbarten
Zeitraum zu vollenden, sodass der Vertreter des Kardinals in Rom, Virginio Roberti, auf
Anfrage Fontanas einen Brief am 24. April des gleichen Jahres an den Kardinal schickte mit
der Bitte, einen groReren Saal im Palazzo fir weitere zwei Monate zur Ausfihrung des
Altargemaldes nutzen zu diirfen.®®® Das Bild wurde schlieBlich im Juli 1604 feierlich am Altar
zu Ehren des heiligen Stephanus aufgestellt. Ein verheerender Brand am 16. Juli 1823
verwdistete jedoch die Kirche und zerstorte die Tafel vollstandig. Die Darstellung ist daher
nurmehr durch einen Stich von Jacques Callot Gberliefert, der uns immerhin einen

Anhaltspunkt und eine Idee des Originals gibt.>>

Der heilige Erzdiakon und Protomartyrer Stephanus gehdrt laut Apostelgeschichte (6-7) zu
den von den Aposteln gewéhlten sieben Diakonen in Jerusalem. Er geriet in die
Auseinandersetzung von orthodoxen und eingewanderten, hellenisierten Juden und wurde
schlieflich vor dem Hohen Rat angeklagt. Durch seine flammende Verteidigungsrede loste
Stephanus so groRen Aufruhr und Zorn aus, dass er schlieSlich wegen Gotteslasterung zum
Tode durch Steinigung verurteilt wurde. Der Vollstreckung des Todesurteils wohnte auch
Saulus, spater Paulus, bei. Die Figuren sind auf sich in der Mitte kreuzenden Diagonalen
angeordnet. Stephanus kniet in sein Diakongewand gehillt im Vordergrund rechts und wartet
auf die Vollstreckung des Urteils durch die Peiniger. Die mannliche Figur auf der linken Seite
— wohl Saulus — wendet sich zum Betrachter und verweist mit der Geste seiner rechten Hand
auf den Diakon. Eine Vielzahl von Mannern unterschiedlichen Alters flllt den
Bildhintergrund. Die beiden Schacher mit nackten Oberkdrpern stehen mit erhobenen Armen
hinter dem Heiligen, um die schweren Steine zu werfen. Links sind die Mauern, Turme und
Kuppeln der Stadt Jerusalem zu erkennen. Die Darstellung wird mit dem Blick in den
gebffneten Himmel abgeschlossen. Inmitten einer Engelsglorie schwebt die Taube als
Sinnbild des Heiligen Geistes. Die Trinitdt wird durch Gottvater links und Christus rechts
komplettiert. In der Apostelgeschichte steht geschrieben, dass Stephanus wahrend der
Steinigung rief: ,,Ich sehe den Himmel offen und den Menschensohn zur Rechten Gottes

stehen®.%*? Die Vielzahl von zum Teil agierenden Figuren verleiht dem Bild Dynamik und

350 Siehe Mancini 1620, S. 234. Vgl. Galli 1940, S. 86; Ghirardi 1984, S. 154; Cantaro 1989, S. 208 f.

31 Zum Auftrag Lavinias flr S. Paolo fuori le Mura siehe Nibby 1870, S. 348; Durante/Martellotti 1989, S. 222;
Orbaan 1920, S. 29. Zum Stich von Jacques Callot vgl. Lieure 1989, S. 13, Nr. 33; Schroder 1971, S. 902.

352 Apostelgeschichte 7, 54-8, 1a.
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Bewegung. Baglione bedachte das Werk Lavinias allerdings mit einer vernichtenden Kritik.33
Eine Begrindung fur das negative Urteil l&sst sich schwerlich ausmachen und ist
wahrscheinlich in der formalen Ausfiihrung zu suchen. Da das Original zerstort ist und
lediglich der Stich eine ungefdhre Vorstellung der Darstellung liefert, wird eine Analyse
unmoglich. Das grofie Format des Gemaldes dirfte Lavinia jedoch keinerlei Probleme bereitet
haben, hat sie doch bereits zuvor zahlreiche grol3formatige Altarbilder angefertigt. Kritisiert
wurde vor allem die unscheinbare und zu kleine Darstellung des Martyrers am rechten
Bildrand, der als eigentliche Hauptperson fast in der Menschenmenge verschwindet.
Ausgerechnet die Peiniger sind zentral in der Mitte angeordnet und bilden mit dem Heiligen
Geist in Form der Taube am oberen Bildrand die vertikale Achse. Lavinia betonte also vor
allem das von Gott gebilligte und von den Schachern vollendete Todesurteil mit seiner ganzen
Brutalitat und weniger das heldenhafte Sterben des Heiligen fur seinen Glauben.

Angela Ghirardi verglich zurecht Lavinias Darstellung mit einem Kupferbild gleichen
Themas, das Annibale Carracci im gleichen Zeitraum zwischen 1603 und 1604 ausfiihrte.®>*
Lavinia Ubernahm von Carracci die Position des Heiligen am Bildrand und kopierte den
Peiniger mit dem erhobenen Stein. Bei Annibale Carracci befindet sich der heilige Stephanus

jedoch mit dem Engel auf einer Achse, der auf die Trinitat verweist.

353 Baglione schrieb: ,,(...) Doueasi dare a dipingere un quadro grande in s. Paolo fuori delle mura su la via
Ostiense, e benche vi fussero molti buoni Maestri, furono lasciati indietro i migliori soggetti, che in quel tepo
essercitauano, e fu ’opera solamente conceduta a Lauinia, e vi dipinse la Lapidatione di s. Stefano Protomartire
con quantita di figure, e con una gloria nell’alto, che rappresenta i Cieli aperti; ben’egli ¢ vero, che, per esser le
figure maggiori del naturale, si confuse, e si felicemente, come pensaua, non riuscille; poiche é gran differenza
da quadro ordinario a machine di quella grandezza, che spauentano ogni gran ingegno (...)”, vgl. Baglione 1924,
S. 144,

354 Annibale Carracci, Die Steinigung des heiligen Stephanus, 1603/04, Paris, Musée du Louvre. Vgl. Ghirardi
1984, S. 154; Ausst.-Kat. Rom 2000, S. 207 f.
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4.2 Die letzten Jahre

1607 malte Lavinia Fontana das Bild Christus und die Samariterin (Kat. 48), das in den
Quellen unerwihnt blieb.®* Auch wenn der urspriingliche Bestimmungsort nicht bekannt ist,
bestehen keine Zweifel daruber, dass das Gemélde in Rom entstanden ist. Im
Johannesevangelium wird die Begegnung Christi mit der samaritischen Frau am
Jakobsbrunnen geschildert. Auf dem Weg nach Galilda gelangte Jesus zu einem Ort in
Samarien und rastete am Bunnen, um sich auszuruhen. Als eine Frau mit ihrem Krug Wasser
schopfen wollte, bat er sie, ihm etwas zu trinken zu geben. Sie war erstaunt Uber die Bitte
eines Juden, denn die Samariter wurden von den Juden gemieden. Nach einem langeren

Gesprach erkannte die Frau schlieRlich in ihm den Messias.>*

Lavinia Fontana beschrénkte die Darstellung auf die beiden Hauptfiguren. Christus sitzt von
der Reise ermidet an einem Brunnen, stitzt seinen Kopf auf die linke Hand. Sein Blick ist
gen Himmel gerichtet. Sein rechter Arm verweist mit der Bitte um Wasser auf die
Samariterin, die soeben am Brunnen ankommt. lhr Kleid springt Gber dem Bein auf, sodass
das transparente, mit filigranen Goldfaden bestickte Unterkleid hervorschaut. Ein blaues Tuch
hat sie um ihre Schultern gelegt, an den Ful3en tragt sie einfache Ledersandalen. Ihr Korper ist
leicht nach vorne zu Jesus geneigt, dem sie zuhort und ihre ganze Aufmerksamkeit schenkt. In
ihrer rechten Hand hélt sie den Krug, an dem sie das lange Seil zum Wasserschépfen
befestigt. Im Hintergrund rechts 6ffnet sich eine weite, hligelige Landschaft, links sind Tlrme
und eine Stadtmauer zu erkennen und drei Manner, die aus dem Tor treten. Jesus und die
Samariterin kommunizieren stumm (ber die Mimik ihrer Gesichter.

Lavinia beschrankte sich in dieser Komposition auf die beiden Hauptfiguren und ihren Dialog
und erinnert an ihr Gemélde Noli me tangere (Kat. 17). Wahrend sie sich aber um 1580 noch
an Calvaert und der flamischen Malerei orientierte, ist nun das Kolorit der venezianischen
Maler vorbildhaft. Die Anordnung des Brunnens und die Mimik Christi sind mit einer

Darstellung des gleichen Themas von Annibale Carracci vergleichbar.®%’

Das letzte Gemalde von Lavinia Fontana, die monumentale Gottin Minerva beim Ankleiden
(Kat. 49), entstand 1613 ein Jahr vor ihrem Tod als Auftragsarbeit fir Kardinal Scipione

35 Causa 1982, S. 108.
356 Johannes 4, 1-26.
357 Annibale Carracci, Christus und die Samariterin, um 1601/02, Wien, Kunsthistorisches Museum.
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Borghese.®*® Damit ist bewiesen, dass der groBe Misserfolg ihres Bildes Steinigung des
heiligen Stephanus (Kat. 46) fir S. Paolo fuori le Mura ihrem Ruhm und guten Ruf als
Malerin in Rom nicht geschadet hatte und sie weiterhin Auftrdge der wichtigsten

Personlichkeiten Roms erhielt.

Minerva, die Gottin der Weisheit und Herrscherin (ber Krieg und Frieden, ist als nackter
Rickenakt dargestellt. Sie wendet ihren Kopf ber die linke Schulter zum Betrachter hin,
schaut ihn direkt an. Mit beiden H&nden greift sie nach ihrem Gewand, das auf einer
Kommode zum Anziehen bereit gelegt ist. Das rote Kleid ist aus einem leichten Stoff
gearbeitet und hat transparente Armel, die mit goldenen Blumen bestickt sind. Minervas Haar
ist mit Perlen verziert und kunstvoll hochgesteckt. Die am Boden liegenden Attribute Schild,
Helm, Brustpanzer und Lanze sowie die auf dem Balkongelander sitzende Eule verweisen auf
ihre Identitat als Gottin der Weisheit, des Krieges und Friedens. Hinter Minerva sitzt ein
Kleiner Putto am Boden, der in sein Spiel mit ihrem Helm vertieft ist. Im Hintergrund rechts
wird der Blick auf eine nachtliche Landschaft gelenkt, in der ein Olivenbaum und eine Kuppel
zu sehen sind, die an die Kuppel von St. Peter erinnert. Diese Aussicht kdnnte ein Hinweis
auf den Auftraggeber Scipione Borghese sein, da man von den Garten der Villa Borghese
unmittelbar auf die Peterskirche blicken kann. Es scheint, als sei Minerva in dem sehr intimen
Moment des Ankleidens (berrascht worden, wobei dem Betrachter durch den Blickkontakt
unfreiwillig die Rolle des Voyeurs zuféllt. Lavinia betonte in diesem Gemalde die feminine,
weiche Seite der sonst so machtigen Gottin, die ,,(...) mit der Kraft eines Mannes ausgestattet
(...)“ eigentlich ,,ein gepanzertes asexuelles Wesen ohne Leidenschaften*®*® ist. VVerstarkt wird
dieses zur Schau stellen ihrer Nacktheit durch den zur linken Seite gerafften VVorhang, der den
Blick auf die Gottin wie auf eine Theaterblihne lenkt. Lavinia griff bereits mehrmals auf
dieses Stilmerkmal zuriick (Kat. 27, 39), mit dem sie die Dramatik einer Szene zu steigern
wusste. Durch das nach hinten weggestreckte Bein der Gottin entsteht Bewegung im Bild.
Das weiche Chiaroscuro unterstreicht sanft die Rundungen des nackten Korpers. Das
Hervorheben der Weiblichkeit und die damit verbundene versteckte erotische Anspielung
kontrastiert mit den kriegerischen Attributen der Gottin. Einerseits wird sie als sinnliche Frau

wiedergegeben, andererseits deuten Schild, Brustpanzer, Helm und Lanze, auf die das Licht

38 \gl. Pergola 1955, S. 35, Nr. 44; Pergola 1954, S. 134-140; Hermann-Fiore 1996, S. 389-393. Nibby schrieb
das Gemélde dem Maler Padovanino zu. Nach einer Restaurierung wurde es schlieBlich zweifelsfrei Lavinia
Fontana zugeordnet. VVgl. Nibby 1870, S. 311; Cantaro 1989, S. 222.

%59 poeschel 2005, S. 308.
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einen feinen Schimmer wirft sowie die muskuldsen Oberarme und Oberschenkel auf die

wirkliche Aufgabe Minervas hin.3®

2002 veroffentlichte Daniele Benati einen Essay, in dem er zwei bis dahin unbekannte
Gemilde, Lavinia Fontana zuschrieb.3%! Eine Minerva beim Ankleiden®? (Abb. 1) datierte er
wie das Original der Galleria Borghese (Kat. 49) in das Jahr 1613. Minerva ist in dreiviertel
Ansicht wiedergegeben, der Betrachterpunkt ist nun naher an das Bild gerlickt, sodass die
Gottin ihre Distanziertheit verliert, auch wenn sie sich ebenfalls dem Betrachter zuwendet. Sie
nimmt mit gleicher Pose ihr préchtiges, mit Perlen und Spitzen besetztes Kleid von einem
Tischchen. Schild, Lanze und Brustpanzer liegen griffbereit daneben. Den mit Federn
verzierten Helm trégt sie bereits auf dem Kopf. Im Hintergrund wird der VVorhang sichtbar,
der nur auf der linken Seite ein kleines Stuick der Landschaft erahnen lasst. Minervas Korper
bedeckt ein mit Goldfaden bestickter, transparenter Schleier, der seitlich von drei roten
Schleifen zusammengehalten wird. Das Tuch unterstreicht die erotische Komponente im Bild,
denn es verhllt nicht den Korper, sondern lenkt gerade den Blick des Betrachters auf ihn.
Durch das nach hinten gestreckte Bein der G6ttin und den vom Wind verwehten Schleier
entsteht wieder Bewegung. Die Weiblichkeit Minervas wird betont und kontrastiert mit ihren
kriegerischen Attributen. Laut Benati zeichnet sich dieses Bild jedoch verstérkt durch jene
Laszivitat aus, die typisch fir Lavinias (Euvre sei und sich in zahlreichen versteckten
Andeutungen immer wieder ausmachen lasse. Darlber hinaus ist er der Ansicht, dass diese
Minerva im Vergleich zur Version der Galleria Borghese gefalliger sei, da sich Lavinia durch
den verkiirzten Blickwinkel ganz auf die Darstellung der Gottin konzentriere und sich nicht
wie so oft in vielen Details verlore: ,,(...) cid che in particolare si perde ¢ quel senso di
accogliente intimita che nel nostro quadro risulta tanto affascinante®.3%® Weiter kritisierte er
an der Borghese-Minerva ihre nicht definierten enttauschenden Gesichtsziige.’®* Die
Bewertung und Kritik am Original ist nicht nachvollziehbar, zumal der Autor Lavinia die
zweite Minerva in Privatbesitz aufgrund von motivischen Ahnlichkeiten zuschrieb. Angaben

zur Provenienz werden vernachldssigt. Das bemangelte sich Verlieren in Einzelheiten gehort

360 Zum Thema erotische Darstellungen im Cinquecento vgl. Ginzburg 1978, S. 3-24.

31 Benati 2002. Da der Autor auf eine Nummerierung verzichtete, folgen die Seitenangaben meiner eigener
Nummerierung. Die Bilder wurden 2002 von der Galleria Marco Riccomini wahrend der Milano International
Antiques Show im Palazzo della Permanente in Mailand présentiert.

362 Kopie nach Lavinia Fontana, Minerva beim Ankleiden, 1613, Privatbesitz. Vgl. Benati 2002, S. 9.

363 Benati 2002, S. 12.

34 (...) Ma soprattutto delude, nel quadro della Borghese, la genericita dei tratti del volto della dea, che non
lasciano in minima parte affiorare I’intensita ritrattistica che tanto ci seduce nel dipinto qui presentato”, vgl.
Benati 2002, S.12.
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zu den herausragenden Merkmalen der Malerei Lavinias. So setzt sie die Eule in eine
néchtliche Landschaft, um auf die Bestimmung Minervas als Gottin der Weisheit hinzudeuten
oder lasst den kleinen Putto mit ihrem Helm spielen. Die in Mailand présentierte Minerva
zeigt durchaus stilistische Ahnlichkeiten, wirkt in der Ausfilhrung aber plump und langst
nicht so grazil und anmutig. Auch ist der Duktus nicht so fein, fehlt der elegante und feine
Schimmer des Lichts auf den gottlichen Attributen. Die Figur der Gottin ist derber und lasst
die Eleganz und Leichtigkeit der weiblichen Figuren Lavinias vermissen.®®® Selbst die
Landschaft im Hintergrund ist relativ einfallslos. Insgesamt mangelt es an der Finesse, die
Werke wie beispielsweise die Konigin von Saba bei Salomo (Kat. 39) kennzeichnet. Die
Bologneser Malerin starb 1614, beinahe ein Jahr nach Fertigstellung des Auftrages fir
Kardinal Scipione Borghese. Wenn das Mailander Bild von der Hand Lavinias stammen
wirde, ware es demnach kurz vorher entstanden. Lavinia hatte demzufolge zuerst diese
Version gemalt und danach aus einem nicht ersichtlichen Grund gravierende Anderungen am
zweiten Bild vorgenommen, nicht nur Motive hinzugefigt, sondern auch die Physiognomie
der Gottin erheblich veréndert. Auch ist nicht bekannt, dass Lavinia jemals mehrere
Interpretationen eines Themas angefertigt hatte. Warum sollte sie dies also fir ihren letzten
grolRen Auftrag tun? Wahrscheinlicher ist, dass es sich bei dem Mailander Bild um das Werk
eines Kopisten handelt und nicht von Lavinia Fontana selbst stammt.

Lavinia Fontana starb am 11. August 1614 und wurde in der Kirche S. Maria sopra Minerva

in Rom bestattet. Sie hinterlieB ein mehr als einhundert Gemilde umfassendes (Euvre.

365 Man denke hierbei vor allem an die grazilen Heiligen- (Kat. 43) oder feingliedrigen Madonnenfiguren (Kat.
37, 44b).
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V11 Zur Diskussion: Neue Zuschreibungen

AbschlieRend sollen zwei weitere Bilder vorgestellt werden, die Lavinia Fontana 2002 und
2007 zugeschrieben wurden.

Daniele Benati prasentierte in seinem Essay neben der bereits beschriebenen Minerva beim
Ankleiden, auch die Darstellung einer Venus (Abb. 2), der Amor und ein Putto eine groRe
Muschel mit Schmuck aus Perlen reichen.®%® Die Géttin der Liebe und Schonheit liegt seitlich
auf einem breiten Bett und stitzt sich mit ihrem rechten Arm auf mehrere,
iibereinanderliegende Samtkissen ab. Uber den weiRen Laken liegt eine Decke aus rotem
Seidenstoff mit einer Fransenbordure. Auf dem Kdorper der Venus ist ein transparenter, mit
Goldfaden durchwirkter Spitzenschleier drapiert, der ihre Nacktheit nicht verhillt, sondern
vielmehr entbl6Rt und den Blick des Betrachters darauf lenkt. In ihrer rechten Hand halt sie
eine Perlenkette, die sie der Muschel entnommen hat. Um ihre Brust ist der goldene
Trageriemen gelegt, ihr Haar ist kunstvoll hochgesteckt und wird von Kaémmen und Spangen
verziert. Rechts kniet Amor auf dem Bett, der mit einem Putto die groRe perlmuttfarbene
Muschel halt. Venus betrachtet den Schmuck intensiv, als wolle sie sich fur eine Kette
entscheiden. Die Muschel symbolisiert die Herkunft der Géttin, die aus dem Meeresschaum
vor der Insel Rhodos geboren wurde. Die Szene wird im Hintergrund von einem zu beiden
Seiten drapierten VVorhang abgeschlossen.

Die erotische Anspielung im Bild ist unubersehbar. Einige stilistische Elemente und Motive
erinnern an die Malweise Lavinias und machen eine Zuschreibung denkbar. So dhnelt das
groRe Bett mit den Laken und der Uberdecke dem Bett der Heiligen Familie (Kat. 27) aus
dem Escorial in Madrid, auf dem das Jesuskind schlaft. Auch das Vorhangmotiv findet sich in
diesem Bild wieder. Die elegante, grazile Erscheinung der Venus ist typisch fir die
anmutigen, méadchenhaften Frauenfiguren Lavinias (Kat. 6, 37, 43, 44b). Die filigrane,
detaillierte Ausarbeitung des Schmucks und der Decken deuten auf Fontana hin, ebenso die
versteckte Ironie in der Darstellung. Hier sind es Amor und ein Putto, die der G6ttin Schmuck
in einer Muschel reichen. Bei der Gottin Minerva beim Ankleiden (Kat. 49) ist es der Putto,
der mit ihrem Helm spielt. Um das Bild abschlieRend bewerten und datieren zu kdnnen,

miusste man es allerdings im Original sehen, auch wenn einige Merkmale auf Lavinia deuten.

366 |_avinia Fontana (?), Venus und Amor, s. t., s. |.; vgl. Benati 2002, S. 22-27. Der Autor machte leider keine
Angaben zu Provenienz, Standort und Datierung.
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Wahrend der Ausstellung Italian Women Artists from Renaissance to Baroque 2007 in
Washington wurde ein Gemélde mit dem Titel Apollo und die Musen (Abb. 3) als Werk
Lavinia Fontanas prasentiert und mit einem Bild identifiziert, welches Oretti im Haus von
Domenico Natali gesehen haben soll.*®’ Datiert wurde es Ende des 16. Jahrhunderts. Der
Parnass gilt in der griechischen Mythologie als geweihter Berg des Apoll und Heimat der
Musen, der Schutzgottinnen der Klnste und Tochter des Zeus. Dargestellt sind die Musen des
Gesangs, des Tanzes und der Musik, die mit ihren Instrumenten auf einer Anhohe sitzen. Im
Vordergrund befinden sich Putti und Amor mit seinem am Trageriemen befestigten Kocher.
Die Muschel verweist auf Venus, die Gottin der Schonheit und der Liebe. Am linken oberen
Bildrand ist Pegasos zu sehen, das gefliigelte Ross und Sinnbild der Dichtkunst, rechts fallt
der Blick auf eine antike Architektur.

Dieses Gemalde lasst sich schwerlich in das (Euvre Lavinia Fontanas einordnen, denn es halt
keinem Vergleich mit den bekannten und eindeutig zugeschriebenen Werken stand.
Stilistische Gemeinsamkeiten oder Ahnlichkeiten sind nicht feststellbar, die Darstellung wirkt
gekunstelt, die Figuren sind stilisiert und auch die intensive Farbgebung ist untypisch fir

Lavinias Kolorit und ihre Malweise.

367 Lavinia Fontana (?), Apoll und die Musen (Parnass), um 1598 bis 1600, s. I.; vgl. Ausst.-Kat. Washington
2007, S. 158.
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V111 Schlussbetrachtung

Ziel und Ausgangspunkt der Arbeit war der Anspruch, die Historiengemalde Lavinia
Fontanas vollstandig zu erschlieBen und analysieren.

Dabei wurde vom Frithwerk (1570-1575) Lavinias ausgegangen, in dem sie sich zunéchst vor
allem an den spatmanieristischen Traditionen ihres Vaters Prospero orientierte. Prospero
Fontana war zur Mitte des 16. Jahrhunderts einer der bekanntesten Maler Bolognas und
unterhielt Verbindungen zum Studio Bolognese sowie zu wichtigen Personlichkeiten des
kulturellen, politischen und klerikalen Lebens Bolognas. Lavinia genoss eine umfassende
Ausbildung und wuchs in einem kulturell aufgeschlossenen Haus auf. Die Beziehungen und
Freundschaften ihres Vaters nutzte sie fir ihre Malkarriere und gewann somit spater
potentielle Auftraggeber. Daneben waren die tridentinischen Verordnungen zur Bilder- und
Heiligenverehrung, die Kardinal Gabriele Paleotti 1582 in seinem Discorso intorno alle
imagini sacre e profane zusammenfasste, wichtig fur die friihe Malerei Lavinias, versuchte

sie doch, dem Anspruch des von Paleotti beschriebenen ,,artefice cristiano®8«

gerecht zu
werden. So gestaltete sie ihre Bilder zunéchst verosimile und der verita entsprechend. Sie
sollten als biblia pauperum fir jeden — auch ohne explizite Vorkenntnisse — leicht
verstandlich sein. Auf jeden in den Augen Paleottis Uberfliissigen Dekor sollte verzichtet, die

Kompositionen einfach konzipiert werden und sich auf die notwendigen Figuren beschrénken.

Mit der Gegenreformation kamen neue Bildthemen auf, die Heilige bei der Andacht zeigten,
aber auch die Marienverehrung nahm kultische Zlge an. Darstellungen aus dem Marienleben
waren sehr beliebt bei den Auftraggebern und so malte Lavinia Fontana allein vierzehn fur die
private, hdusliche Andacht bestimmte Heilige Familien. Ferner waren vor allem Franz von
Assisi und Hieronymus sehr geschatzt und wurden wiederholt abgebildet. Die Glaubigen
sollten beim Betrachten der Bilder meditieren und vor allem die untadelige und fromme

Lebensweise der Heiligen als vorbildhaft nachahmen.

Lavinia Fontana war als Malerin vielbeschéaftigt und hatte unterschiedliche Auftraggeber aus
Adel und Klerus in Bologna und Rom. Dabei fungierte ihr Mann Gian Paolo Zappi als
Vermittler von Auftrdgen und handelte die Vertrdge aus. Der aulRerordentliche Ruf und das

groRe Ansehen, das sie genoss, machten sie fir weitere Auftraggeber interessant. Ein

368 Zacchi 1985, S. 340-347.
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Hohepunkt war dabei sicherlich der Auftrag, an der dekorativen Ausmalung des Palazzo
Magnani in Bologna an der Seite von Agostino, Ludovico und Annibale Carracci
mitzuarbeiten. Herausragend und einzigartig in ihrer Karriere war die Ausgestaltung der
Cappella del Rosario in der Kirche S. Domenico in Bologna mit den besten Malern Bolognas
ihrer Zeit, wie den Carracci, Bartolomeo Cesi, Denys Calvaert, Guido Reni oder Alessandro

Tiarini, mit denen sie nun in einem Atemzug genannt wurde.

Bezeichnend ist die Vielseitigkeit der Kunst Lavinia Fontanas, die sich vor allem in den
1580er Jahren zeigte, als sie sich von der Kunst ihres Vaters Prospero Fontana und dem
Einfluss Paleottis gel6st hatte. Auch wenn sie sich bereits vorher immer wieder der
vorherrschenden manieristischen Kunst widersetzt hatte und verschiedene stilistische
Elemente in ihren Bildern auslotete, wurde sie nun selbstbewusster und arbeitete sich am
Naturalismus der Carracci ab.

Neben den Stilelementen der Carracci scheute sie sich aber auch nicht, Motive Michelangelos
und Raffaels in ihre Bilder einzubauen, so in der Heiligen Familie im Escorial, einem ihrer
Schlisselwerke. Dies verdeutlicht einmal mehr den immensen Anspruch, den sie an sich
selbst richtete und ihr Selbstbewusstsein, sich berhaupt mit den beiden Kunstlergenies der
Hochrenaissance zu messen und vergleichen zu koénnen. Durch sorgfaltige Analysen und
Interpretationen ihrer Bilder ist es gelungen, neue Sichtweisen auf das (Euvre Lavinias
herauszuarbeiten. Ferner konnten Bildthemen entschliisselt und fiir deren Deutungen wichtige

lateinische Inschriften tbersetzt werden, die bisher konsequent ignoriert wurden.

Uberdies zeigte sich Lavinia in der Darstellung von historischen Figuren sehr versiert und
entwickelte eine geradezu ausgepragte Leidenschaft fir die minutidse Ausarbeitung der
Kleider und des Schmucks.

1604 Ubersiedelte Lavinia schliellich nach Rom, nachdem sie zuvor bereits fir Kardinal
Bernerio von Ascoli einen Auftrag von Bologna aus anfertigte. Auch die vernichtende Kritik
Giovanni Bagliones an der Steinigung des Stephanus konnte ihrem Ansehen nicht schaden
und sie arbeitete beinahe ununterbrochen fur den rdmischen Adel und Klerus. Kurz vor ihrem

Tod im Jahr 1614 malte sie virtuos die Minerva fiir Scipione Borghese.

Die in jungster Zeit unternommenen Zuschreibungen sollten gepruft und die Bilder

maltechnisch untersucht werden. Allzu rasche und forsche Einordnungen und Bewertungen
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ohne notwendige Recherchen zur Provenienz und ohne stilistische Vergleiche lassen
Seriositat vermissen.

Ein differenzierter Umgang mit den Werken Lavinia Fontanas auf der Grundlage von
sachlicher Argumentation in Verbindung mit Fragen nach stilistischen, ikonographischen und
inhaltlichen Zusammenhéngen ist jedoch auch zukunftig erforderlich und wunschenswert, um

ihr als Kinstlerin gerecht werden zu kdnnen.
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Die mystische Verméahlung der heiligen Katharina von Alexandria

Um 1570 bis 1575

Kupfer, 24 x 17,5 cm

Bez. auf der Speiche des Rades rechts: LAV. FON. FA.
Verbleib unbekannt

Provenienz: Sammlung Herzog von Leuchtenberg, Miinchen (bis 1845).

Literatur und Archivalien: Muxel 1835, S. 49, Nr. 45; Cantaro 1989, S. 56 f.

Zum Werk

Die kleinformatige Kupfertafel fir die private Andacht zahlt zu den frihen Werken Fontanas,
die zwischen 1570 und 1575 entstanden sind und schildert die mystische Vermahlung der
heiligen Katharina von Alexandria, eine Vision, die in der Legende der Heiligen ausfiihrlich
geschildert wird. Katharina, die Tochter des Konigs Costus von Zypern, wollte sich nur mit
einem Mann vermahlen, der ihr an Adel, Schonheit, Wissen und Reichtum gleichkédme. Ein
Einsiedler zeigte ihr ein Bild der Madonna mit dem Jesusknaben und sagte, Christus solle ihr
Gemahl werden. In der folgenden Nacht erblickte Katharina im Traum die Madonna mit dem
Kind, das sich jedoch von ihr abwandte, da sie noch nicht getauft war. Nachdem Katharina
durch den Einsiedler die Taufe empfangen hatte, erschien ihr die Madonna erneut im Traum.
Diesmal wandte sich das Kind ihr zu und streifte ihr den Ring tber den Finger.3°

Im Zentrum des Bildes sitzt Maria mit dem Jesuskind auf dem SchoB, das zum Zeichen der
mystischen Vermahlung der heiligen Katharina einen Ring reicht. Die Krone verweist auf ihre
konigliche Herkunft, Rad und Schwert auf die erduldete Folter und ihren Martyrertod. Im
Mittelgrund rechts von Katharina kniet Franz von Assisi mit zum Gebet gefalteten Handen
und andachtig gesenktem Blick. Joseph auf der linken Seite trégt ein Kapuzengewand und
stlitzt sich auf ein antikes Basisrelief. Im Vordergrund kniet der Johannesknabe mit dem

39 Vgl. Jacobus de Voragine: Die Legenda Aurea: ,,Ich habe mich Christo gegeben zu einer Braut, der ist mein
Ruhm und meine Liebe, meine SuRigkeit und mein Ergdtzen, von des Liebe mag mich weder Schmeicheln noch
Pein scheiden®. Und: ,,Da kam eine Stimme zu ihr, die sprach ,Komm nun meine Geliebte und meine Braut,
denn siehe, die Himmelstiir ist dir aufgetan®, zit. nach der Ubersetzung von R. Benz, Giitersloh 1999, S. 707,
709.
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Kreuzstab in der Hand und deutet mit dem Zeigefinger seiner rechten Hand auf die Szene. Er

richtet den Blick auf den Betrachter und verweist auf die Passion.

Der Aufbau der Komposition ist klar und einfach. Kein tGppiger Dekor lenkt vom eigentlichen
Bildthema ab. Die Figuren scheinen in einem Dialog miteinander verbunden. Das Licht fallt
auf die Hauptpersonen im Vordergrund, unterstreicht die Plastizitdt der Korper und die
Drapierung der Gewénder. Die ahnlichen Gesichtsziige der beiden weiblichen Figuren zeigen,
dass Lavinia in der Frihphase ihres Schaffens noch stilistische Unsicherheiten aufweist.

Das Motiv der Mystischen Vermahlung der heiligen Katharina gewann bereits um 1500 als
Andachtsbild an Bedeutung und wurde wéhrend der Gegenreformation neu belebt. In der
Legenda Aurea wird denen, die das Leiden der Katharina ,,mit anddchtigen Herzen begehren,

(...) der himmlische Beistand gelobet*.3"

370 |_egenda Aurea, zit. nach Benz 1999, S. 709.
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Maria mit dem Kind und den Heiligen Joseph und Katharina von Alexandria und dem

Johannesknaben

Um 1570 bis 1575

Ol auf Leinwand, 138 x 113 cm

Bez.: DELLA SIRANI BO.SE (spater erganzt)
Bologna, Museo dell’Ordine dei Frati Cappuccini

Provenienz: Kapuzinerorden Castel San Pietro, Bologna (bis 1904).
Literatur und Archivalien: Malvasia 1678, S. 178; Oretti 1760 — 1780, Ms. B 124, c. 11;
Oretti 1770 Ms. B 110, c. 50; Galli 1940, S. 58, Nr. 14; Ricci 1986, S. 191; Fortunati 1986,

Bd. 2, S. 727, 738; Cantaro 1989, S. 58.

Zum Werk
Siehe S. 35
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Die Anbetung der Hirten

Um 1570 bis 1575

Ol auf Leinwand, 169 x 150 cm
Imola, Pinacoteca Civica
Inv.-Nr. 39

Provenienz: Klarissenkloster, Imola; dort 1879 als Werk Lorenzo Garbieris von der

Pinacoteca Civica, Imola erworben.

Literatur und Archivalien: Bologna 1984, S. 39, Nr. 33; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 727, 748;
Pedrini 1988, S. 126, Nr. 18; Cantaro 1989, S. 59 f.; Osols-Wehden 1999, S. 166-168.

Zum Werk
Siehe S. 37

114



Die nachtliche Geburt

Um 1570 bis 1575

Ol auf Leinwand, 146 x 110 cm
Imola, Pinacoteca Civica
Inv.-Nr. 14

Provenienz: 1869 von der Pinacoteca Civica, Imola erworben.

Literatur und Archivalien: Fortunati 1986, Bd. 2, S. 729, 748; Pedrini 1988, S. 124, Nr. 17;
Cantaro 1989, S. 60 f.

Zum Werk

In einem kargen Stall legt Maria behutsam das in Windeln gewickelte Christuskind in die mit
Stroh bedeckte Krippe. Ihre fast blass wirkenden Gewandfarben Purpur und Blau deuten sie
als Himmelskonigin. Sorgsam zusammengelegte Windeln und Ticher liegen in einem
gedffneten Holzkéstchen im Vordergrund bereit. Links von Maria im Mittelgrund steht
Joseph. Mit seiner linken Hand gibt er dem Ochsen und Esel Stroh, in der Rechten halt er eine
Kerze, die als scheinbar einzige Lichtquelle den Stall in ein fast mystisches Halbdunkel setzt.
Licht strahlt aber auch von dem neugeborenen Jesuskind aus und blendet beinahe die drei
Engel, die sich um die Krippe versammeln, um dem Messias, der gemaR der Heilsgeschichte
Licht in das Dunkel bringt, zu huldigen. Dieses Licht Gberstrahlt alles irdische Licht, auch den
Schein der von Joseph herbeigetragenen Kerze. Die Besonderheit der Beziehung zwischen
Christus und seiner Mutter wird in diesem grof3formatigen Nachtstiick betont. Die Madonna
mit dem Kind verkorpert die Mutterliebe, die schutzen, bewahren und festhalten mochte. Die
Gesichtszlige der Maria sind ernst, die des Kindes wach und klar. Beide wissen um das
Schicksal des Neugeborenen, das unausweichlich ist und den damit verbundenen,
bevorstehenden Schmerz der Mutter. Joseph hingegen steht bewusst etwas entfernt und
erinnert mit seiner derben Gestalt, der wettergegerbten Haut und der bauerlichen Kleidung an
einen Hirten. Sein grauer Bart verdeutlicht Gberdies, dass er nicht der Vater des gottlichen

Kindes sein kann.
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Die Heilige Familie

1575

Buchenholz, 39,5 x 32 cm

Bez. auf der Stufe unten rechts: ... VINIA PROSPERI FONTANAE FACIEBAT A.° MD...
Gemaldegalerie Alte Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden

Gal.-Nr. 121

Provenienz: 1750 erworben aus der Sammlung des Abtes Branchetta, Bologna.

Literatur und Archivalien: Guarienti 1750, fol. 42 r. Nr. 594; Minghetti 1877, S. 317,
Mauceri 1936, S. 15; Bryan 1964, S. 177; Cheney 1984, S. 12; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 727,
738; Cantaro 1989, S. 64 f.; Kat. Dresden 2005, S. 255, Nr. 720; Schmidt 2013, S. 4-12.

Zum Werk

Das Sujet der Heiligen Familie erfreute sich wéhrend der Gegenreformation grol3er
Beliebtheit und fand vor allem im Bereich der hauslichen Andachtsbilder weite Verbreitung.
Die Darstellung zeigte gewohnlich die hausliche Gemeinschaft des Jesuskindes mit Maria und
Joseph. Diese Gruppe wurde am Ende des 15. und im 16. Jahrhundert durch Assistenzfiguren,
wie den Johannesknaben oder die hl. Elisabeth erganzt. Die tiefe und liebevolle Verbindung
der Mutter zu ihrem Kind wurde dabei besonders betont. Lavinia Fontana fertigte allein
vierzehn Gemalde dieses Themas an.

Die Dresdener Heilige Familie, als privates Andachtsbild konzipiert, stammt aus der
Sammlung des Abtes Branchetta aus Bologna, in der es sich bis zum Ankauf 1750 durch
August 111. befand. Auf kleinstem Raum und die Diagonalen einnehmend, drangen sich die
Figuren geradezu um die im Zentrum thronende Maria mit dem Kind auf dem SchoR, das den
Johannesknaben liebevoll umarmt. Im Hintergrund rechts beobachtet die heilige Elisabeth, die
Mutter Johannes® des Taufers, auf einen Stab gestiitzt die Szene. Die ungewohnlichste Figur
im Bild ist Joseph, der leicht nach vorne gebeugt dem Spiel der Kinder zuschaut. Er steht ein
wenig isoliert von der Gruppe links auf den Stufen, durch die die Komposition an Tiefe
gewinnt. Aber er Uberrascht durch seine Monumentalitdt, mit der er fast die gesamte

Bildhalfte einnimmt, und die untypische Rickenansicht. Der Blick des Betrachters fallt
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dadurch zun&chst auf die Assistenzfigur und dann erst auf die eigentliche Hauptgruppe.
Stilistisch knupft Lavinia Fontana insbesondere im Aufbau der Komposition und der
Bildstruktur an das manieristisch geprégte Vorbild ihres Vaters Prospero Fontana an, der
ebenfalls monumentale, ausschnitthafte Figuren mit Uberlangten GliedmalRen in einem
scheinbar viel zu kleinen Raum platziert.3"

Die kleinformatige Holztafel Lavinias ist zum ersten Mal im Jahre 1750 im handschriftlichen
Galeriekatalog des Kunstagenten Pietro Maria Guarienti verzeichnet.3”? Guarienti bereiste ab
1746 Oberitalien, um im Auftrag von August I11., Kurfiirst von Sachsen und Kénig von Polen,
Gemélde fir dessen Bildergalerie zu erwerben. Bereits im Sommer 1746 hatte er den
Transport der einhundert Gemélde aus dem Nachlass des Herzogs von Modena in Dresden in
Empfang genommen, der von dem Agenten Bonaventura Rossi begleitet wurde. Guarientis
Aufgabe war es, einen reprasentativen und in der Chronologie lickenlosen Bestand an
Gemalden der wichtigsten Bologneser Maler des Cinquecento aus der Zeit vor den Carracci
aufzubauen. In seiner Auswahl orientierte er sich an Carlo Cesare Malvasias Felsina pittrice,
der 1678 die Viten der berihmtesten Kiinstler Bolognas veroffentlichte, und erwarb unter
anderem Werke von Pellegrino Tibaldi, Lorenzo Sabatini, Prospero und Lavinia Fontana, die

auch in seinen Hangeplinen von 1750 auftauchen.®”

371 Prospero Fontana, Die Heilige Familie mit der heiligen Cacilie und einer weiteren Heiligen, Gemaldegalerie
Alte Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden.

372 Quadro in tavola, con la Vergine sedente, con il Bambino in braccio, che accarezza San Giovannino, al
dinanzi San Giuseppe, ed al dietro Sant® Anna, fu dell’ Abate Branchetta di Bologna®, Guarienti 1750, fol. 42 r.
Nr. 594, Gal.-Nr. 121.

373 Zur Sammlungsgeschichte der Dresdener Gemaldegalerie und den Ankaufen der Gemalde Bologneser Maler
vgl. die unverdffentlichte Habilitationsschrift von Tristan Weddigen: Die Sammlung als sichtbare
Kunstgeschichte. Die Dresdner Gemaldegalerie im 18. und 19. Jahrhundert, 2007, S. 63-86.
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Verkindigung

1576/77

Kupfer, 36 x 27 cm

Bez. auf dem Gebetsstuhl rechts: LAVINIA FONTANAE
Baltimore, Walters Art Gallery

Inv.-Nr. 371814

Provenienz: Sammlung Marchese Francesco Marignoli (bis 1899); Sammlung Don Marcello

Massarenti; dort 1902 von der Walters Art Gallery, Baltimore erworben.

Literatur und Archivalien: Masini 1666, S. 53; Malvasia 1678, S. 178; Villa 1794, S. 141,
Nr. 261 A; Ellet Fries 1859, S. 42; Galli 1940, S. 58, Nr. 10; Zeri 1976, S. 384, Nr. 181; Tufts
1982, S. 132; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 728, 742; Cantaro 1989, S. 66 f.; Ausst.-Kat. Bologna
1994, S. 187, Nr. 43; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 50 f.; Gaze 1997, S. 535; Murphy
2002, S. 30.

Zum Werk
Siehe S. 43
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Christus und die Frau aus Kana

1577
Ol auf Leinwand, 123 x 93 cm
Bez.: LAVINIA PROSPERI FONTANA FILIA

Privatbesitz

Provenienz: 1579 von Kardinal Ferdinando de’ Medici, Rom erworben; Palazzo Madama,
Rom (1671 — 1677).

Literatur und Archivalien: Cantaro 1989, S. 68 f.; Epe 1990, S. 43, 238; Ausst.-Kat.
Washington 1998, S. 15 f.; Cecchi 2000, S. 60, 266; Murphy 2002, S. 36.

Zum Werk
Siehe S. 39
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Christus mit den Leidenswerkzeugen

1576

Holz, 40 x 30 cm

Bez. auf dem Stein unten links: LAVINIA FONTANA VI (RGO) FACIEBAT 1576
El Paso, Museum of Art

Inv. Nr. K 1402

Provenienz: Sammlung Julius Weitzner, New York; Sammlung Kress, New York 1945; dort

1961 vom Museum of Art, El Paso erworben.

Literatur und Archivalien: Shapley 1973, S. 71; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 727 f., 741;
Cantaro 1989, S. 70 f.; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 20; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 14;
Murphy 2002, S. 30.

Zum Werk

Die Komposition zeigt im Zentrum den toten Christus, der von zwei Engeln gestitzt und
aufrecht gehalten wird. Der Engel auf der rechten Seite blickt den Betrachter voll Trauer an,
scheint zu beklagen, dass Christus am Kreuz zur Erlésung der Menschen gestorben ist,
Gottvater aus Liebe zu den Menschen seinen Sohn geopfert hat.

Ein Lendenschurz bedeckt den toten Leib Jesu, sein Kopf ist nach vorne geneigt, die Augen
sind geschlossen, an Handen und Fulen sind die Wundmale deutlich zu sehen, die die von
den Schéchern brutal ins Fleisch gerammten Né&gel hinterlassen haben. Vier weitere Engel
halten das schwere Holzkreuz und die Geillelsdule. Sie stemmen sich férmlich mit ihrem
Gewicht gegen das riesige Kreuz und zeigen dabei auf, welche Last Christus auf dem Weg
zur Kreuzigungsstatte getragen hat. Die Zeichen der Marter, Dornenkrone, Stricke,
Essigschwamm und Spottzepter, liegen scheinbar achtlos, doch gleichsam mahnend auf dem
Boden. Seltsam Uberproportioniert wirkt der Korper des toten Gottessohnes, die Gliedmalien
verdreht, der Kopf zu klein. Dennoch 16st die Eindringlichkeit der Darstellung Betroffenheit
beim Betrachter aus, lassen die verstreuten Passionssymbole die Qualen der Folter erahnen.

Die karge Landschaft unterstitzt die Trostlosigkeit der Szene.
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Mit einfachen Mitteln baute Lavinia Fontana ihre Komposition auf, verzichtete auf
uberflussigen Dekor oder eine vom Hauptmotiv ablenkende Hintergrundsarchitektur. Gerade

weil sie sich auf das Darstellen der verita konzentrierte, gewinnt das Bild an Dramatik.
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Die Heilige Familie

1578

Ol auf Leinwand, 122,5 x 92,5 cm

Bez. auf dem Rad oben rechts: LAVINIA FONTANA ZAPPIS FACIEBAT MDLXXVIII
Verbleib unbekannt

Provenienz: Versteigerung Christie’s, London (27.1.1956, Lot 71).

Literatur und Archivalien: Cantaro 1989, S. 80 f.

Zum Werk

Diese Bildvariation der Heiligen Familie datiert in das Jahr 1578 und war wohl fir die private
Nutzung in Auftrag gegeben worden. Maria mit dem Kind war das verbreitetste Motiv dieser
Andachtsbilder. Nach den Bestimmungen des Konzils von Trient zur Verehrung der Bilder,
gehorte das Motiv der Heiligen Familie zu den vorbildhaften Darstellungen fiir die Glaubigen.
An den Tugenden der Heiligen sollte man sich orientieren. Lavinias Version ist in diesem
Kontext zu sehen.

Zahlreiche Figuren drangen sich in einem viel zu engen Bildraum um Maria, die ihren Sohn
im Zentrum liebevoll in ihren Armen halt. In der Renaissance wurden die menschliche Natur
Christi und die mdtterliche Gite der Gottesmutter besonders betont. Maria und das Kind
werden von den Heiligen Joseph, Franz von Assisi, Klara und Katharina von Alexandria
eingerahmt. Letztere ist durch ihr prachtiges Kleid, den Schmuck und die reich mit
Edelsteinen verzierte Krone als Konigstochter ausgewiesen. In ihrer Rechten hilt sie die
Martyrerpalme, die linke Hand ruht auf dem Rad ihrer Marter. Etwas separiert im
Vordergrund rechts scheint der Johannesknabe mit seinem typischen Fellgewand. Er reckt
warnend und mahnend, gleichsam als Vorbote der Passion, den rechten Zeigefinger in die
Hohe, blickt dabei auf das Lamm und hélt den Kreuzstab mit dem Spruchband Ecce Agnus
Dei (seht das Lamm Gottes). Die Anordnung der zahlreichen Figuren auf engstem Raum und
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der formale Aufbau erinnern an Kompositionen Lorenzo Sabatinis sowie Prospero

Fontanas.®’

374 Lorenzo Sabatini, Die Verlobung der HI. Katharina, Gemaldegalerie Alte Meister, Staatliche
Kunstsammlungen Dresden. Prospero Fontana, Die Heilige Familie mit der HI. Cécilie und einer weiteren
Heiligen, Gemaldegalerie Alte Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden.
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10

Die Heilige Familie mit den Heiligen Katharina von Alexandria und Franz von Assisi und

dem Johannesknaben

1578
Ol auf Leinwand, 75,5 x 61 cm
Verbleib unbekannt

Provenienz: Versteigerung Sotheby’s, Florenz (25.11.1980, Lot 219).

Literatur und Archivalien: Fortunati 1986, Bd. 2, S. 727, 738; Cantaro 1989, S. 82.

Zum Werk

Das Bild dhnelt inhaltlich und formal Kat. 9. Es war ebenfalls fur die h&usliche Andacht
bestimmt und datiert in das Jahr 1578. Dies zeigt, wie stark die Nachfrage nach diesem
Bildthema und wie grol} der Markt dafiir am Ende des 16. Jahrhunderts war. Gut situierte
Burger Bolognas schmiickten mit den Altarbildern ihre Privatrdume und die Auftrége
bedeuteten flr Lavinia eine lukrative Einnahmequelle.

Im Zentrum thront Maria mit dem Kind auf dem SchoR. Sie blickt auf den Johannesknaben im
Vordergrund, der mit gefalteten Handen und dem Kreuzstab im Arm andéchtig vor ihr kniet.
Im Hintergrund links stiitzt sich Joseph auf seinen Stab, rechts von ihm steht Katharina von
Alexandria mit ihren typischen Attributen, der Palme und dem Marterrad. Vor ihr kniet Franz
von Assisi mit einem aufgeschlagenen Buch in den Handen. Das Jesuskind beugt sich zu dem

Heiligen und scheint ihn auf eine Stelle im Buch aufmerksam zu machen.
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11

Die Heilige Familie

1578

Ol auf Leinwand, 127 x 104,1 cm

Bez. an der Kante des Tischtuchs: LAVINIA FONTANA DE ZAPPIS FACIEBAT
MDLXXVIII

Davis Museum, Boston, Sammlung Selma Postar

Provenienz: Unbekannt

Literatur und Archivalien: Burke 1944, S. 256-258; Cheney 1984, S. 12-16; Ausst.-Kat.
Boston 1992, S. 154, Nr. 53; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 54.

Zum Werk

Die stilistische Entwicklung Lavinia Fontanas lasst sich sehr gut an ihren verschiedenen
Interpretationen der Heiligen Familie nachvollziehen, da sie dieses Thema in allen Phasen
ihres Schaffens immer wieder aufgriff. Eines ist jedoch allen Versionen gemein: der
symbolische Verweis auf Geburt, Tod und Auferstehung Christi im Bild.

Maria hebt das Jesuskind tber eine mit Windeln ausgelegte und Ornamenten verzierte Wiege,
die auf einem Tisch steht. Es wendet sich mit gutigem Blick der heiligen Margarethe von
Antiochia im Vordergrund links zu, die mit vor der Brust gekreuzten Armen und gesenktem
Blick demutig vor ihm niederkniet. Vor ihr liegt ein furchterregender Drache mit weit
aufgerissenem Maul, der die Heilige zu verschlingen droht, dem sie jedoch trotzt und ihn
aufgrund ihres starken und unerschiitterlichen Glaubens bezwingt. Franz von Assisi, in seine
braune Monchskutte gehiillt und mit einem Kreuz im Arm, verweist auf die mutige Heilige im
Vordergrund. Er blickt zu Joseph, der sich gegentuiber auf seinen Stock stitzt. Alle Figuren
sind auf zwei Diagonalen aufgereiht: Links die beiden Heiligen, rechts Maria und Joseph und
im Zentrum der sich kreuzenden Diagonalen das Jesuskind. Die Wiege symbolisiert dabei die
Geburt des Kindes, das Kruzifix in der Hand Franziskus‘ seinen Tod. Der in der Mitte
geteilte, die Szene einrahmende Vorhang, kann als Zeichen des Kreuzestodes gedeutet
werden. Lavinia Fontana zitierte das Vorhangmotiv immer wieder. Das Uber die Wiege

gehaltene Christuskind verweist auf den Auferstandenen, der den Tod Uberwindet, seinem
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Grab entsteigt und dort die Tucher, in die sein toter Kérper gehallt war, zurtickl&sst. Liana
Cheney wies in ihrem Aufsatz auf die Funktion der heiligen Margarethe von Antiochia als
Patronin der Gebdrenden hin.

Mit der Anspielung auf Leben und Tod im Bild beklagte Lavinia Fontana womdglich auch ihr

eigenes Schicksal, denn 1578 verstarb kurz nach der Geburt ihr Kind.3"

375 Vgl. Cheney 1984, S. 13 1.
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12

Stigmatisierung des heiligen Franziskus

1579

Ol auf Leinwand, 75 x 63 cm

Bez. auf dem Stein links unten: LAVINIA FONTANA DE ZAPPIS / FACIEBAT
MDLXXVIII

Bologna, Seminario Diocesano, Villa Revedin

Provenienz: Unbekannt

Literatur und Archivalien: Mauceri 1936, S. 16 f.; Galli 1940, S. 44, S. 65, Nr. 54;
Bortolotti 1972, S. 56; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 729, 747; Ausst.-Kat. Bologna 1988, S. 171,
Nr. 12; Cantaro 1989, S. 92 f.; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 117, Nr. 41; Chadwick 1996, S.
93; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 62 f.; Murphy 2002, S. 52 f.; Ausst.-Kat. Modena 2005,
S. 376, Nr. 158;

Zum Werk
Siehe S. 50
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13

Stigmatisierung des heiligen Franziskus

1579
Ol auf Leinwand, 60 x 76 cm

Verbleib unbekannt

Provenienz: Versteigerung Finarte, Mailand (3.11.1982, Lot 417); Versteigerung Christie’s,
Rom (16.5.1985, Lot 295).

Literatur und Archivalien: Cantaro 1989, S. 94; Ausst.-Kat. Modena 2005, S. 192 f.

Zum Werk

Lavinias zweite Version der Stigmatisierung des heiligen Franziskus &hnelt inhaltlich und
formal einer Darstellung des Themas von Girolamo Muziano, dessen Werke und Bildideen
durch Stiche von Cornelis Cort und Domenico Tibaldi in Bologna verbreitet und bekannt
waren.3’® Prospero Fontana war mdglicherweise im Besitz einiger Stiche und ermdglichte
seiner Tochter den Zugang.

Die Komposition wird von einer (Uppigen, den Bildraum dominierenden Vegetation
beherrscht. Franz von Assisi kniet &duBerlich scheinbar gelassen in ein schlichtes
Monchsgewand gehillt mit ausgebreiteten Armen auf seine Stigmatisierung wartend. Keine
Regung ist in seinem Gesicht zu erkennen, er ergibt sich ruhig und gefasst in sein Schicksal.
Die drei Knoten an der Kordel der &mlichen Kutte versinnbildlichen die Mdnchstugenden
Keuschheit, Gehorsam und Armut. Am oberen linken Bildrand erscheint von gleisendem
Licht umhdllt ein Seraph und erfillt die Vision. Ein weiterer Monch im Vordergrund links
wird Zeuge des Geschehens und reckt erschrocken und aufgewuhlt seine Hand nach oben. Im

Hintergrund ist die Kapelle Franziskus‘ zu sehen.

376 Cornelis Cort, Stich nach Girolamo Muziano, Stigmatisierung des hl. Franziskus, vgl. Sellink 2000, S. 139
und Domenico Tibaldi, Stich nach Girolamo Muziano, Stigmatisierung des hl. Franziskus, vgl. Ausst. Kat. Rom
1982, S. 159-169.
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14

Franziskus in Anbetung des Gekreuzigten

1580

Ol auf Leinwand, 50 x 37 cm

Bez. unten links: LAV. FON DE ZAP. / FACIE / MDLXXX
Privatbesitz

Provenienz : Unbekannt

Literatur und Archivalien: Cantaro 1989, S. 36, 95.

Zum Werk
Siehe S. 52
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15

Christus im Haus von Martha und Maria Magdalena

1580
Ol auf Leinwand, 220 x 170 cm

Bologna, Conservatorio di S. Marta

Provenienz: Am originalen Aufstellungsort

Literatur und Archivalien: Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 12; Galli 1940, S. 60, Nr. 34;
Ricci 1968, S. 61, Nr. 74; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 729, 749; Cantaro 1989, S. 96 f.; Ausst.-
Kat. Bologna 1988, S. 167, Nr. 11; Stanzani 1990, S. 145-147; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S.

121, Nr. 35; Gaze 1997, S. 537; Sassu 1997, S. 81; Murphy 2002, S. 188-191.

Zum Werk
Siehe S. 40
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16

Sacra Conversazione

1581

Ol auf Leinwand, 156 x 118 cm

Bez. auf der obersten Stufe links: LAVIN. FONTANA FACIEBAT / MDLXXXI
Verbleib unbekannt

Provenienz: Versteigerung Sotheby’s, London (16.7.1980, Lot 10).

Literatur und Archivalien: Burke 1944, S. 258; Cantaro 1989, S. 100.

Zum Werk

Lavinia Fontana wéhlte fur ihre Komposition der thronenden Madonna mit dem Kind und
Heiligen die traditionelle Darstellungsform der Sacra Conversazione. Die Figuren sind in
einem heiligen Gesprach, in einem einheitlichen Bildraum Uber ihre Gesten miteinander
verbunden — ein in Renaissance und Manierismus sehr beliebtes Motiv, dessen urspriinglicher
Ausgangspunkt wohl das Bestreben der Stifter war, sich der Fursprache der Heiligen auf
einem Bild zu versichern. Dieser Bildtypus hat sich vor allem im 14. und 15. Jahrhundert in
Italien aus Maesta-Darstellungen entwickelt, bei denen jeder Figur noch ein eigener Raum
zugeordnet gewesen war. Die Rolle Mariens als Mutter des Gottessohnes wird besonders
hervorgehoben.

Im Zentrum von Lavinias Gemélde thront Maria mit dem Kind auf dem Arm, das seine Arme
nach der Mutter ausstreckt. Auf die Betonung der mdtterlichen Gute Mariens und die
spielerische und firsorgliche Interaktion mit dem Kind legte Lavinia in allen ihren
Variationen der Heiligen Familie gro3ten Wert. Ein weiteres Mutter-Kind-Paar bilden rechts
der Johannesknabe mit dem Kreuzstab in der Hand und seine Mutter Elisabeth, die gemél der
biblischen Uberlieferung bei der Geburt deutlich &lter war, als die sich durch Anmut und
zarten Liebreiz auszeichnende Maria. Als Riickenfigur im Vordergrund kniet Katharina von
Alexandria — ebenfalls eine haufig zitierte Heilige im (Euvre Lavinias. Joseph bildet den
kompositorischen Abschluss des Bildes und beobachtet aus dem Hintergrund links die Szene.
Die plastische Gestaltung der Figuren, die Unterscheidung der verschiedenen Lebensalter und

die differenzierte Schilderung der Seelenregungen, zeugen wie der Rhythmus in der
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Anordnung der Figuren von einer Schulung Lavinias durch die manieristischen Kdnstler

Bolognas, allen voran Prospero Fontana, aber auch Lorenzo Sabatini oder Denys Calvaert.
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Noli me tangere

1580

Ol auf Leinwand, 80 x 65,5 cm

Bez. auf dem Stein unten rechts: LAVINIA FONTANA DE / ZAPPIS FACIEBAT /
MDLXXXI

Florenz, Galleria degli Uffizi

Inv.-Nr. 1890, 1383

Provenienz: Sammlung Don Antonio Medici di Capistrano, 1632; Vermachtnis Capistranos

an die Uffizien, Florenz.

Literatur und Archivalien: Mauceri 1936, S. 15; Galli 1940, S. 68, Nr. 82; Salvini 1952, S.
67, Nr. 383; Bryan 1964, S. 177; Ausst.-Kat. Los Angeles 1976, S. 113 f., Nr. 7; Tufts 1982,
S. 133; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 729, 748; Honig Fine 1988, S. 12; Cantaro 1989, S. 101-103;
Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 22 f., 146, Nr. 60; Murphy 1994, S. 174; Chadwick 1996, S. 93;
Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 18, 66 f.; Murphy 2002, S. 34-36; Ausst.-Kat. Modena 2005,
S. 377, Nr. 159,

Zum Werk
Siehe S. 45
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Der heilige Hieronymus buRend in einer Landschaft

1581
Ol auf Leinwand, 34 x 28 cm
Bez. unten rechts: LAVINIA / FONTANA DE ZAPPIS PINX.

Privatbesitz
Provenienz: Unbekannt. Marcello Oretti beschreibt 1780 das Gemalde in der Kirche S.
Bernardino Monache, Bologna und gibt einen Hinweis auf den mdglichen urspringlichen

Aufstellungsort.

Literatur und Archivalien: Oretti 1760-1780, Ms. B 124; Cantaro 1989, S. 104; Murphy
2002, S. 23.

Zum Werk
Siehe S. 52
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Die Heilige Familie und die heilige Katharina von Alexandria

1581

Ol auf Leinwand, 105 x 83,75 cm

Bez.: LAVINIA FONTANA DE ZAPPIS FACIEBAT MDLXXXI
Verbleib unbekannt

Provenienz: Sammlung Earl of Malmesbury, Wiltshire; Versteigerung Christie’s, London
(4.5.1925); Versteigerung Bukowski, Stockholm (9.-12.11.1966, Lot 139).

Literatur und Archivalien: Cantaro 1989, S. 105.

Zum Werk

Auch diese Version der Heiligen Familie, die in das Jahr 1581 datiert, strahlt Lieblichkeit und
Anmut aus. In der Bildmitte sitzt das Jesuskind auf einer mit Kissen ausgelegten Wiege, stiitzt
sich einerseits mit seiner linken Hand ab und halt gleichzeitig ein Bundel Palmzweige, das als
Vorbote der Passion gedeutet werden kann. Die Rechte ist erhoben und verweist auf
Katharina von Alexandria, die ausschnitthaft als Brustbild am linken Bildrand demditig vor
dem Kind kniet. Fast den kompletten Hintergrund und die Vertikale nimmt die Gottesmutter
ein, die mit gesenktem Blick auf ihr Kind schaut und die Arme ausladend und weit 6ffnet.
Diese Geste kehrt in der Darstellung Mariens im Bild aus Pieve di Cento wieder (Kat. 37).
Obwohl Joseph mit den Hauptfiguren Katharina und dem Kind die Diagonale einnimmt,
bleibt er am wohl beschnittenen rechten Rand nur eine Assistenzfigur.

Auch wenn die Komposition auf den ersten Blick ruhig und andéachtig anmutet,
kommunizieren die Figuren doch lebhaft Gber die Gesten ihrer Hande und die Blicke, die sie
austauschen, miteinander. Das Bild steht in der Tradition der von Lavinia ausgefiihrten

Heiligen Familien.
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Die wundersame Brotvermehrung

1583
Ol auf Leinwand, 400 x 225 cm

Bologna, S. Maria della Pieta

Provenienz: Oretti erwdhnt 1780 den Standort des Gemaldes in der Chiesa de’ Mendicanti,
Bologna; seit 1818 in der Kirche S. Maria della Pieta, Bologna.

Literatur und Archivalien: Malvasia 1686, S. 54, Nr. 75/17; Oretti 1760-1780, Ms. B 124,
c. 10; Oretti 1767, Ms. B 30; Villa 1794, S. 141, Nr. 261; Bianconi 1820, S. 61; Bolognini
Amorini 1843, S. 88; Ellet Fries 1859, S. 42; Ragg 1907, S. 223; Mauceri 1936, S. 16; Galli
1940, S. 57, Nr. 1; Ricci 1968, S. 93; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 730, 752; Cantaro 1989, S.
115; Cammarota 1992, S. 194; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 140, Nr. 62; Murphy 2002, S.
188.

Zum Werk
Siehe S. 47
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Die Darbringung im Tempel

1583
Ol auf Leinwand, 139,7 x 101,6 cm
Verbleib unbekannt

Provenienz: Sammlung Earl of Harrowby, Dudley als Werk des sieneser Malers Ventura
Salimbeni; Versteigerung Sotheby’s, London (29.11.1961, Lot 137); Versteigerung Christie’s,
London (15.12.1983).

Literatur und Archivalien: Villa 1794, S. 141, Nr. 261 A; Cantaro 1989, S. 116.

Zum Werk

Die biblische Episode von der Darbringung Jesu im Tempel schildert der Evangelist Lukas (2,
21-40). Maria und Joseph brachten das Kind acht Tage nach seiner Geburt zur Beschneidung
in den Tempel nach Jerusalem, so wie es das Gesetz des Moses vorsah. Sie wollten zwei
Tauben als Opfer darbringen. Als sie mit dem Kind den Tempel betraten, nahm es der fromme
Simeon auf den Arm und pries es als Sohn Gottes. Nachdem Maria und Joseph ihre Pflicht
erfullt hatten, kehrten sie nach Nazareth zuruck.

Die Entstehungsgeschichte des Gemaldes ist nach wie vor ungeklart, auch die Datierung um
1583 kann nur ungefdhr erfolgen. Marcello Oretti schrieb das Werk zuerst dem (Euvre
Lavinias zu. In seiner Liste befindet sich eine Darbringung im Tempel fir die Kirche S. Badia
in Bologna aus dem Jahr 1583.3"" M. Cantaro verwies auf eine Lavinia Fontana zugewiesene
Zeichnung gleichen Themas aus dem Kupferstichkabinett der Uffizien in Florenz. Dieser
Vergleich erweist sich jedoch als wenig lberzeugend, da sich die Zeichnung sowohl in der
Anordnung der Figuren, als auch im Aufbau der Komposition deutlich unterscheidet.3"®
Uberzeugender erscheinen vor allem stilistische Vergleiche. Lavinia zitierte den FuB des

Altars in Form eines Greifs wieder in der Opferszene (Kat. 34). Die verstarkt durch die

377 «“Alla Badia nella Sagrestia vi &€ un quadro nel quale vi sta dipinta la Presentazione al Tempio, e sembra un
pensiero del dipinto che fece suo Padre in uno di quei laterali nella Cappella maggiore del Palazzo Pubblico di
Bologna, e sotto vi si legge Lavinia Fontana de Zappis faciebat MDLXXXIII”, vgl. Oretti 1760-1780, Ms. B
124, c. 10.

378 Cantaro 1989, S. 116, S. 234.
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Lichteffekte mystische Stimmung des Bildes, griff Fontana 1590 im Gemélde Geburt Mariens
(Kat. 30) auf. Die Physiognomie Simeons erinnert an das Antlitz des heiligen Franz von Paola
(Kat. 29).
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Die Heiligen Benedikt, Gregor der Grolie und Franziskus beten Maria und das Kind an

1583/84
Ol auf Leinwand, 192 x 111,5 cm

Privatbesitz

Provenienz: Unbekannt

Literatur und Archivalien: Cantaro 1989, S. 122 f.

Zum Werk

Das grofl3formatige Gemaélde kann stilistisch in die Entstehungszeit der Madonna Assunta von
Ponte Santo (Kat. 23) eingeordnet werden.

Fast der gesamte Bildraum wird von den drei monumentalen Heiligenfiguren beherrscht, die
in den gedffneten Himmel auf die Gottesmutter mit Kind blicken, die von zahlreichen Engeln
umgeben und von gleisendem Licht hinterfangen wird. Beihnahe hiinenhaft erscheint Papst
Gregor der GrolRe mit gefalteten Handen in der Mitte. Er tragt sein prachtvolles Mantum aus
wertvollem rotem Damast, das verschiedene Figuren zieren. So ist etwa vom Betrachter aus
links oben der Apostel Petrus zu sehen, der erste Bischof von Rom mit den Schlisseln in der
Hand, rechts unten der heilige Sebastian vor der Martersdule, dessen Korper von Pfeilen
durchbohrt wird, weil er aufgrund seines christlichen Glaubens zum Tode durch
Bogenschiitzen verurteilt worden war. Lavinias Freude an der detaillierten Ausarbeitung von
dekorativen Elementen zeigt sich in der kostbaren, mit verschiedenfarbigen Edelsteinen
besetzten Papstkrone im Vordergrund rechts sowie an den Quasten, die das Unterkleid
Gregors des GroRen schmiicken.

Flankiert wird der Papst von zwei Heiligen, links Benedikt, dessen Orden er besonders
nahestand, rechts Franz von Assisi. Die monumentalen Figuren iberragen die Stadtansicht im
Bildmittelgrund, sodass sie wohl als Mittler zwischen irdischer und himmlischer Sphére

gedeutet werden konnen.
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Die Himmelfahrt Mariens von Ponte Santo mit den Heiligen Cassian und Petrus

Chrysologus

1584

Ol auf Leinwand, 252 x 164 cm

Bez. auf der Burgmauer unten: LAVINIA FONTANA DE ZAPPIS FACIEBAT
MDLXXXIV

Imola, Pinacoteca Civica

Inv. Nr. 216

Provenienz: Palazzo Comunale, Imola (bis 1750); Pinacoteca Civica, Imola.

Literatur und Archivalien: Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 18; Villa 1794, S. 141, Nr. 46
B; Alberghetti 1810, S. 158; Cerchiari 1847, S. 120, 165; Gaddoni 1922, S. 15; Mauceri 1936,
S. 16; Galli 1940, S. 50 f., 64, Nr. 45; Ausst.-Kat. Imola 1985, S. 61 f.; Fortunati 1986, Bd. 2,
S. 729, 751; Pedrini 1988, S. 128, Nr. 19; Cantaro 1989, S. 124-127; Murphy 2002, S. 45-47,;
Ausst.-Kat. Washington 2007, S. 27.

Zum Werk
Siehe S. 61
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Die Kreuzigung Christi

1585
Ol auf Leinwand, 400 x 227 cm
Bologna, S. Antonio Abate

Provenienz: S. Lucia, Bologna; seit 1789 S. Antonio Abate, Bologna.

Literatur und Archivalien: Masini 1666, S. 276 f.; Malvasia 1686, S. 175, Nr. 256/17;
Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 10; Ellet Fries 1859, S. 42; Mauceri 1936, S. 16; Galli 1940,
S. 50, 66, Nr. 58; Bryan 1964, S. 177; Ricci 1968, S. 212; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 730, 752;
Roversi 1986, S. 121; Cantaro 1989, S. 138 f.; Zanasi 1993, S. 66; Murphy 1994, S. 174,
Murphy 2002, S. 157-159.

Zum Werk

1585 schuf Lavinia Fontana zahlreiche Gemaélde, darunter diese Altartafel. Die Provenienz
des Bildes und der Auftraggeber lassen sich nicht mehr liickenlos rekonstruieren, jedoch lasst
das groRe Format die Bedeutung des Auftrages fur Lavinia erahnen.

Christus ist an ein hohes Kreuz genagelt, das weit in den Himmel ragt. Sein Haupt neigt sich
nach vorne auf die Brust. Seine nach beiden Seiten ausgestreckten Arme rahmen die beiden
Schécher ein, die mit ihm verurteilt und gekreuzigt wurden und ihn flankieren. Blut flieft
noch immer aus den Wundmalen des geschundenen Koérpers, das helle Inkarnat hebt sich von
der Dunkelheit ab und verdeutlicht die Uberhéhung des Gottessohnes, der soeben den
Heilsplan vollendet hat. Maria Magdalena umfasst klagend das Kreuz. Zwei weitere Frauen
stitzen und umsorgen Maria, die Mutter Jesu, die vor Schmerz in sich auf dem Boden
zusammengesunken ist. Die drei Manner links haben die Hande zum Gebet gefaltet und
blicken auf den Gekreuzigten. Unter ihnen befinden sich wohl Johannes, der Lieblingsjlnger,
und Nikodemus, ein Schriftgelehrter, der den toten Korper Christi mit Myrrhe und Aloe
salben sollte. Die Bewegungen der Figuren wirken posenhaft und erstarrt, auf ihren
Gesichtern spiegelt sich tiefe Trauer. Im Hintergrund reiten rémische Soldaten auf ihren

Pferden in die Stadt zuriick.
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Die Haltung der mit beiden Armen das Kreuz umfassenden Maria Magdalena folgt einem
verbreiteten Figurentyp, der sich bereits fir vergleichbare Darstellungen in der
niederliandischen Kunst des frithen 16. Jahrhunderts belegen lasst.>”® Malvasia berichtete, dass
sich das Portrat des Prospero Fontana in der Figur des Nikodemus verstecke.3¥° Vergleichbare
Kreuzigungen finden sich in den Werken von Prospero Fontana und Annibale Carracci®®!,
deren Figuren in der Mimik und in den Posen &hneln.

Offensichtlich orientierte sich Lavinia Fontana einerseits noch am spatmanieristischen Stil
ihres Vaters Prospero Fontana, interessierte sich andererseits jedoch fiir neue Einfllsse
zeitgenossischer Kinstler. So verdeutlicht dieses Bild einmal mehr ihre Malweise: Sie lasst
sich nicht auf eine bestimmte Stilrichtung festlegen, sondern fligte verschiedenen malerischen
Elementen ihre ganz eigene Ausdrucksweise hinzu und vereinigte dies zu ihrem

unverwechselbaren Stil.

379 Vgl. Jan Gossaert, Nachfolger, Kreuzigung Christi, Hamburger Kunsthalle.

380 Malvasia 1686, S. 175, Nr. 256/17.

381 Cantaro 1989, S. 139. Vgl. Annibale Carracci, Kreuzigung mit den drei Marien und dem hl. Johannes, 1594,
Staatliche Museen zu Berlin, PreuBSischer Kulturbesitz, Gemaldegalerie. Siehe dazu auch Ausst.-Kat. Bologna
2006, S. 268 f.

142



25

Der heilige Hieronymus und zwei Frauen beten den Gekreuzigten an

1585
Ol auf Leinwand, 340 x 210 cm

Bologna, Pinacoteca Nazionale

Provenienz: Sammlung Villa Legatizia, 1850.

Literatur und Archivalien: Malvasia 1686, S. 105, Nr. 154/2; Oretti 1760-1780, Ms. B 124,
c. 10; Villa 1794, S. 141, Nr. 261 A, Galli 1940, S. 57, Nr. 3; Cantaro 1989, S. 140; Murphy
2002, S. 155-157.

Zum Werk

Der ruindse restauratorische Zustand des Gemaldes macht seine genaue Beschreibung und
Einordnung in das (Euvre Lavinias nahezu unmdglich. Die eindrucksvolle Prasenz des fast
das gesamte Bildformat einnehmenden Gekreuzigten, l6st dennoch beim Betrachter
Betroffenheit aus. Die dramatische Wirkung wird durch die Plastizitat des geschundenen toten
Korpers, aus dessen Wunden noch Blut rinnt, gesteigert. Links ist fragmenthaft der heilige
Hieronymus mit seinem Kardinalshut zu erkennen, dessen roter Umhang durch die Bewegung
aufgebauscht wird. Stark beschédigt ist auch die rechte Seite des Bildes, wo zwei Frauen,

vermutlich die Stifterinnen des Bildes, Christus am Kreuz anbeten.
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Die Heilige Familie mit dem Johannesknaben

Um 1582 bis 1589

Ol auf Leinwand, 217 x 153 cm
Imola, Pinacoteca Civica

Inv. Nr. 27

Provenienz: Unbekannt

Literatur und Archivalien: Pedrini 1988, S. 130 f.; Cantaro 1989, S. 145.

Zum Werk

Provenienz und Auftraggeber dieser Heiligen Familie lassen sich leider nicht mehr
rekonstruieren. Denn auch wenn das Bildthema sich im Werk Lavinias wiederholt, nimmt
diese Version eine besondere Stellung ein, macht doch das groRRe Format ihre Funktion fiir die
private hdusliche Andacht unwahrscheinlich.

Monumental und fast die gesamte rechte Bildseite einnehmend erscheint Maria mit dem Kind
auf dem Arm, das sich dem auf die Knie gesunkenen Johannesknaben mit Fellgewand und
Kreuzstab zuwendet. Hinter Maria stitzt sich Joseph, ebenfalls hiinenhaft und mit seltsam
gekrimmten Kopf, als wirde er sonst ber den oberen Bildrand hinausragen, auf seinen
Stock. Alle Figuren sind auf einer Diagonalen angeordnet, erscheinen fast aufgereiht. Der
weite Ausblick aus dem Arkadengang in die Landschaft, in der sich Reiter und Bauern

tummeln, verleiht dem Bild die notwendige Tiefenrdumlichkeit.
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Die Heilige Familie mit dem schlafenden Kind und dem Johannesknaben

1589

Ol auf Leinwand, 180 x 127 cm

Bez.: LAVINIA FONTANA DE ZAPPIS FACIEBAT IN BOLOGNIA MDLXXXVIIII
Madrid, El Escorial

Provenienz: Am originalen Aufstellungsort.

Literatur und Archivalien: Malvasia 1678, S. 180; Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 13;
Villa 1794, S. 141, Nr. 1237 B; Pacheco 1821, S. 148; Bolognini Amorini 1843, S. 88;
Alberto 1877, S. 226; Minghetti 1877, S. 317; Galli 1940, S. 43, 63, Nr. 43; Sanchez Canton
1963, S. 404; Bryan 1964, S. 177; Tufts 1982, S. 131; De Girolami Cheney 1984, S. 14;
Fortunati 1986, Bd. 2, S. 731, 760; Cantaro 1989, S. 146 f.; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 113,
Nr. 39; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 21; Murphy 2001, S. 122-129; Murphy 2002, S.
167-170; Ausst.-Kat. Washington 2007, S. 46.

Zum Werk
Siehe S. 82
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Die thronende Maria mit dem Kind und die Heiligen Katharina, Cosmas und Damian und

der Stifter Scipione Calcina

1589
Ol auf Leinwand, 320 x 200 cm

Bologna, S. Giacomo Maggiore, Cappella Malvezzi-Ranuzzi

Provenienz: Cappella Calcina, S. Giacomo Maggiore, Bologna (bis 1950); Cappella

Malvezzi-Ranuzzi, S. Giacomo Maggiore, Bologna (seit 1984).

Literatur und Archivalien: Masini 1666, S. 175; Malvasia 1686, S. 61, Nr. 85/11; Oretti
1767, Ms. B 30, c. 52; Bianconi 1820, S. 73; Bolognini Amorini 1843, S. 88; Ragg 1907, S.
221 f.; Sighinolfi 1926, S. 60, Nr. 14; Galli 1940, S. 57, Nr. 2; Ricci 1968, S. 110-112;
Fortunati 1986, Bd. 2, S. 731, 759; Cantaro 1989, S. 148; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 142,
Nr. 63; Murphy 2002, S. 80-83.

Zum Werk
Siehe S. 64
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Der heilige Franz von Paola segnet ein Kind

1590

Ol auf Leinwand, 213 x 140 cm

Bez. auf dem Holzschuh des Heiligen unten rechts: LAVINIA FONTANA DE ZAPPIS
FACIEB. MDLXXXX

Bologna, Pinacoteca Nazionale

Inv. Nr. 505

Provenienz: S. Maria della Morte, Bologna; Sammlung Conte Bianchetti, Bologna; 1823 von

der Pinacoteca Nazionale, Bologna erworben.

Literatur und Archivalien: Masini 1666, S. 209; Malvasia 1678, S. 177; Malvasia 1686, S.
166, Nr. 245/22; Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 10; Villa 1794, S. 141, Nr. 261 A;
Bolognini Amorini 1843, S. 87; Ellet Fries 1859, S. 42; Minghetti 1877, S. 316 f.; Ragg 1907,
S. 213-216; Mauceri 1936, S. 15; Galli 1940, S. 49, 57, Nr. 4; Bryan 1964, S. 177; Tufts
1982, S. 131; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 731 f., 761; Honig Fine 1988, S. 12; Cantaro 1989, S.
150; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 143, Nr. 64; Chadwick 1996, S. 93; Emiliani 1997, S. 109
f.; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 22, 84; Murphy 2002, S. 171-174.

Zum Werk
Siehe S. 88
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Die Geburt Mariens

1590

Ol auf Leinwand, 315 x 192 cm

Bez. unten links: LAV. FON. DE ZAP. FAC.
Bologna, SS. Trinita

Provenienz: Cappella Ghelli-Paleotti, S. Biagio, Bologna.

Literatur und Archivalien: Masini 1666, S. 136; Malvasia 1678, S. 178; Malvasia 1686, S.
193, Nr. 185/22; Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 10; Villa 1794, S. 141, Nr. 261 A; Bianconi
1820, S. 291; Bolognini Amorini 1843, S. 87; Ellet Fries 1859, S. 42; Mario 1877, S. 226;
Galli 1940, S. 58, Nr. 7; Bryan 1964, S. 177; Ricci 1968, S. 52; Ausst.-Kat. Los Angeles
1976, S. 112; Tufts 1982, S. 132; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 737, 764, 765; Ausst.-Kat.
Bologna 1988, S. 172, Nr. 13; Cantaro 1989, S. 152 f.; Zanasi 1993, S. 64; Ausst.-Kat.
Bologna 1994, S. 132, Nr. 50; Chadwick 1996, S. 93; Gaze 1997, S. 537; Ausst.-Kat.
Washington 1998, S. 22; Murphy 2001, S. 23; Fortunati 2004, S. 23-25; Murphy 2002, S.
186-188.

Zum Werk
Siehe S. 54
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Die Anbetung der Heiligen Drei Kénige

1590
Kupfer, 45 x 35 cm
Bez. auf dem Stein unten rechts: LAV. FON. DE ZAP. FA. / MDLXXXX

Cherbourg, Musée Thomas Henry

Provenienz: Unbekannt

Literatur und Archivalien: Galli 1940, S. 67, Nr. 73; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 732, 761;
Cantaro 1989, S. 153 f.; Murphy 2002, S. 167.

Zum Werk

Die Entstehungsgeschichte der kleinen Kupfertafel ist nicht bekannt. Die Sterndeuter aus dem
Morgenland suchten den neugeborenen Konig der Juden. Herodes erfuhr davon und lieR sie
zu ihm bringen. Er verlangte von ihnen, das Kind zu suchen und ihm davon zu berichten. Als
sie den Stern sahen und das Kind fanden, huldigten sie ihm und Ubergaben ihm ihre
Geschenke Gold, Weihrauch und Myrrhe. Im Traum hdrten sie eine Stimme, die sagte, nicht
mehr zu Herodes zuriickzukehren. Daraufhin verlieBen sie auf einem anderen Weg das
Land.382

In einem kargen Stall thront Maria mit dem neugeborenen Jesuskind auf dem Arm. Die reich
gekleideten Konige haben ihren Weg bereits gefunden und beten das Kind an. Caspar und
Balthasar Ubergeben ihm ihre Gaben in kostbaren Gefédllen, Melchior néhert sich rechts auf
seinem Pferd dem Geschehen. Der Reichtum der Konige und ihres groflen Gefolges
kontrastiert mit der Armseligkeit des offenen Stalls. Zur Verstarkung des Gegensatzes riickte
Lavinia Fontana die thronende Madonna sowie Joseph aus der Mittelachse heraus an den
rechten Bildrand, sodass sie die Ubrigen Protagonisten im Bildraum davor versammeln
konnte. Der ruhigen, andéchtigen, feierlichen Szene links stehen Dynamik und Bewegung
rechts gegenuiber. Etwas unbeholfen mutet Lavinias Versuch an, das Orientalische des

Gefolges zu betonen. So zieren die Pferderlicken aufwendig bestickte Decken mit Quasten,

382 Matthaus 2, 1-12.
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Federn schmucken ihre M&hnen. Auch der Stern tber dem Stall, der die Heiligen Drei Konige
nach Bethlehem gefuhrt hat, wirkt seltsam unausgewogen, als sei er nachtraglich hinzugefiigt
worden. Der Aufbau der Komposition sowie die Anordnung und Dynamik der Figuren
erinnern an eine Anbetung der Heiligen Drei Kdnige von Prospero Fontana in der Kirche

Corpus Domini in Bologna, die sicherlich vorbildhaft fur Lavinia war.>®3

383 Cantaro 1989, S. 154.
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Die Heilige Familie mit dem schlafenden Kind, dem Johannesknaben und der heiligen
Elisabeth

1591
Kupfer, 45 x 37 cm
Bez. unten links: LAVI... FACIE... MDLXXXXI

Rom, Galleria Borghese
Inv.-Nr. 437

Provenienz: 1963 von der Galleria Borghese, Rom erworben.
Literatur und Archivalien: Galli 1940, S. 72, Nr. 116; Donati 1942, S. 572; Fortunati 1986,
Bd. 2, S. 731; Cantaro 1989, S. 156 f.; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 22; Murphy 2002, S.

167-170.

Zum Werk
Siehe S. 86
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Die Heilige Familie mit dem schlafenden Kind, dem Johannesknaben und der heiligen
Elisabeth

1589/90
Kupfer, 52 x 40 cm
Bez.: LAVI. FONT.

Stockholm, Nationalmuseum

Provenienz: Unbekannt

Literatur und Archivalien: Galli 1940, S. 73, Nr. 127; De Girolami Cheney 1984, S. 14 f,;
Cantaro 1989, S. 156 f.; Murphy 2002, S. 167-170.

Zum Werk
Siehe S. 87
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34
Opferszene

1592
Ol auf Leinwand, 160 x 215 cm
Bez. auf dem Postament des Altares: LAVIN. FONT. DE ZAPPIS. FACIE. | MDLXXXXII

Imola, Pinacoteca Civica
Inv.-Nr. 32

Provenienz: Geschenk der Cassa di Risparmio di Imola, 1936.

Literatur und Archivalien: Malvasia 1678, S. 178; Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 126;
Mario 1877, S. 227; Graziani 1939, S. 69; Galli 1940, S. 47 f., 59, Nr. 16; Boschloo 1982, S.
115; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 732, 762; Roversi 1986, S. 132; Pedrini 1988, S. 214 f., Nr. 54;
Cantaro 1989, S. 158 f.; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 153, Nr. 72; Giacomelli 2002, S. 385;
Murphy 2002, S. 173.

Zum Werk
Siehe S. 87
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35

Judith totet Holofernes
Um 1592 bis 1594

Ol auf Leinwand, 210 x 172 cm
Parma, Pinacoteca Stuard

Provenienz: Seit 1834 Pinacoteca Stuard, Parma.

Literatur und Archivalien: Cirillo 1987, S. 68 f.; Cantaro 1989, S. 162.

Zum Werk
Siehe S. 92
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36

Die Kreuzabnahme Christi

Um 1592 bis 1594
Ol auf Leinwand, 120 x 89 cm
Verbleib unbekannt

Provenienz: Versteigerung Finarte, Mailand (26.11.1985).

Literatur und Archivalien: Fortunati 1986, Bd. 2, S. 737, 775; Cantaro 1989, S. 166 f.

Zum Werk

Die Entstehungsgeschichte dieses Bildes und die Identitdt des Stifterpaares sind nicht
bekannt. Wie bei vielen Gemadlden Lavinias brachten intensive Recherchen der Provenienz
leider keine neuen Erkenntnisse.

In den Evangelien wird berichtet, dass Joseph von Arimathia, ein judischer Ratsherr, mit
Erlaubnis des Pilatus den Leib Christi vom Kreuz genommen habe. Maria Magdalena und
andere Frauen, die spater den toten Korper salbten und ihn in Ticher hillten, waren dabei
anwesend. Seit dem frihen Mittelalter finden sich bildliche Darstellungen der Szene, wobei
sich die Zahl der beteiligten Personen im Laufe der Zeit stdndig vergrORerte. Lavinia
hingegen verzichtete in ihrer Darstellung der Kreuzabnahme auf allzuviele Figuren, was
eventuell der Vorgabe der Stifter geschuldet sein kénnte.

Maria blickt mit erhobenen Armen klagend zum Himmel. Der vom Licht hell beschienene, in
sich zusammensackende Leichnam zeigt keine Erhabenheit mehr und muss von zwei Engeln
gestutzt werden. Es ist der dem Verfall preisgegebene Korper eines toten Menschen, dessen
qualvolles Sterben seine Mutter miterleben musste. Lavinia betonte die menschliche Natur
Christi — und auch Mariens. Sie ist als Mutter dargestellt, die um ihren Sohn weint und seinen
Tod beklagt. So sind die beiden Hauptfiguren auf der Mittelachse des Bildes angeordnet. In
der Verlangerung ist am oberen Bildrand noch ein Stiick vom Holzkreuz zu erkennen. Hiibsch
ist die Brosche in Form eines Putto Gber der Brust Mariens. Die Stadt im Hintergrund rechts
konnte Jerusalem sein. Uberzeugend ist Cantaros Verweis auf zwei Stiche von Giulio

Bonasone und Agostino Carracci, die diesselbe Anordnung der Figuren und Pose Mariens
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zeigen.4 Vorbildhaft fur Lavinia war sicherlich ebenfalls der Bildaufbau der Kreuzabnahme
von Prospero Fontana®®. Aber auch sie selbst zitierte das Motiv der Madonna mit den
erhobenen Armen (Kat. 37).

384 Cantaro 1989, S. 167.
38 Prospero Fontana, Kreuzabnahme, Sydney, Art Gallery of New South Wales. Vgl. Lucco 1997, S. 146.
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37

Die Himmelfahrt Mariens

1593
Ol auf Leinwand, 300 x 190 cm
Pieve di Cento, S. Maria Maggiore

Provenienz: Cappella Bentivoglio, S. Francesco Oltre Reno; seit 1856 S. Maria Maggiore,

Cento.

Literatur und Archivalien: Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 12; Righetti 1768, S. 13; Oretti
1770, Ms. B 110, c. 111; Bolognini Amorini 1843, S. 88; Mario 1877, S. 226; Galli 1940, S.
63, Nr. 36; Bryan 1964, S. 177; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 732, 763; Cantaro 1989, S. 168;
Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 125, Nr. 48; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 22; Murphy 2002,
S. 80.

Zum Werk
Siehe S. 57
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38

Judith und Holofernes

1595
Ol auf Leinwand, 120 x 93 cm
Bez. unten rechts: LAVI. FONT.

Bologna, Banca del Monte; Dauerleihgabe des Oratorio del Ritiro di S. Pellegrino
Provenienz: Unbekannt

Literatur und Archivalien: Malvasia 1678, S. 178; Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 12;
Mario 1877, S. 227; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 728, 743; Cantaro 1989, S. 175 f.; Ausst.-Kat.

Bologna 1994, S. 150, Nr. 70; Murphy 2002, S. 152-155; Fortunati 2004, S. 32.

Zum Werk
Siehe S. 90
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39

Der Besuch der Kénigin von Saba bei Salomon

Um 1598 bis 1600

Ol auf Leinwand, 256 x 325 cm
Dublin, National Gallery of Ireland
Inv.-Nr. 76

Provenienz: Sammlung Zambeccari, Bologna (bis 1871); 1872 aus dem Kunsthandel
Raffaele Gatti, Bologna vom Palais Royal, Paris erworben; dort von der National Gallery of

Ireland, Dublin erworben.

Literatur und Archivalien: Oretti 1760-1780, Ms. B 104, c. 87; Villa 1794, S. 142, Nr. 1237
B; Levati 1822, S. 79; Lanzi 1834, S. 49; Bolognini Amorini 1843, S. 89; Ellet Fries 1859, S.
43; Mario 1877, S. 226 f.; Minghetti 1877, S. 317; Borenius 1922, S. 42; Bryan 1964, S. 177,
Galli 1940, S. 67, Nr. 75; Burke 1968, S. 595 f.; Emiliani 1973, S. 74; Tufts 1974, S. 61 f,,
Zeri 1974, S. 91, Nr. 2; Tufts 1982, S. 131; Ghirardi 1984, S. 153; Fortunati 1986, Bd. 2, S.
733, 770; Cantaro 1989, S. 189 f.; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 155, Nr. 73; Gaze 1997, S.
537; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 27; Cammarota 2001, S. 86, 93, 310, 390, Nr. 145;
Murphy 2002, S. 108-111; Fortunati 2004, S. 33; Ausst.-Kat. Washington 2007, S. 67-70.

Zum Werk
Siehe S. 92
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40

Weihung an die Jungfrau

1599

Ol auf Leinwand, 277 x 184 cm

Bez. in der Mitte unten: LAVINIA FONT. d. Z. MDLXXXXIX
Marseille, Musée des Beaux Arts

Inv.-Nr. 16. D 861. L 4

Provenienz : Cappella Gnetti, S. Maria dei Servi, Bologna (bis 1739); Sammlung Hercolani,

Bologna, 1780; als Schenkung an das Musée des Beaux Arts in Marseille.

Literatur und Archivalien: Masini 1666, S. 169; Malvasia 1678, S. 187, Nr. 274/19; Oretti
1760-1780, Ms. B 104, c. 60, 135; Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 10; Calvi 1780, S. 38 f;
Bolognini Amorini 1843, S. 89; Cornu 1862, S. 153, Nr. 559; Galli 1940, S. 58, Nr. 12;
Varese 1969, S. 28; Auquier 1976, S. 359, Nr. 717; Ghirardi 1984, S. 153; Pezet 1984, S. 58,
Nr. 23; Ausst.-Kat. Bologna 1986, S. 132-134; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 733 f., 771; Cantaro
1989, S. 193; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 133, Nr. 51; Chadwick 1996, S. 94; Ausst.-Kat.
Washington 1998, S. 29; Cavazzoni 1999, S. 31, Nr. 11; Murphy 2001, S. 21 f.; Murphy
2002, S. 191-193; Fortunati 2004, S. 25 f1.

Zum Werk
Siehe S. 71
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41

Die Vision des heiligen Hyazinth

1599

Ol auf Leinwand, 270 x 171 cm

Bez. auf der Stufe des Altares: ... A FONT.A DE ZAP.S FACIE / MDXCVIIII
Rom, S. Sabina, Kapelle des heiligen Hyazinth

Provenienz: Am originalen Aufstellungsort

Literatur und Archivalien: Mancini 1620, S. 233, Nr. 957-962; Totti 1638, S. 104; Oretti
1760-1780, Ms. B 124, c. 13; Titi 1763, S. 64; Bolognini Amorini 1843, S. 89 f.; Baldinucci
1846, S. 370; Campori 1855, S. 208; Mario 1877, S. 227; Berthier 1910, S. 300-311; Mufioz
1919, S. 40; Baglione 1924, S. 143 f.; Galli 1940, S. 28, 50, 81-85, 63, Nr. 38; Donati 1942,
S. 572; Birkner 1958, S. 111-136; Darsy 1961, S. 127; Ausst.-Kat. Los Angeles 1976, S. 112;
Abromson 1981, S. 193 f.; Tufts 1982, S. 132; Ghirardi 1984, S. 150-153; Ausst.-Kat. Rom
1985, S. 228; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 734, 772; Cantaro 1989, S. 194 f.; Durante/Martellotti
1989, S. 223; Heikamp/Winner 1993, S. 231-263; Madonna 1993, S. 532; Zanasi 1993, S. 66;
Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 144, Nr. 65; Murphy 1994, S. 176; Chadwick 1996, S. 94 f,;
Gaze 1997, S. 537; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 29; Osols-Wehden 1999, S. 176;
Murphy 2002, S. 195.

Zum Werk
Siehe S. 74
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42

Judith und Holofernes

1600

Ol auf Leinwand, 130 x 110

Bez. unten links: LAVINIA / FONTANA / DE ZAPPIS / FECE / 1600
Bologna, Museo Davia Bargellini

Inv.-Nr. O. P. Bargellini 1924, 55

Provenienz: Seit 1906 im Museo Davia Bargellini, Bologna.

Literatur und Archivalien: Sighinolfi 1926, S. 6; Malaguzzi Valeri 1927, S. 87; Mauceri
1936, S. 16; Galli 1940, S. 50, 60, Nr. 25; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 728, 743; Cantaro 1989,
S. 197 f.; Roversi 1993, S. 64; Zanasi 1993, S. 64; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 151, Nr. 71;
Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 24, 100; Murphy 2002, S. 152-155; Bohn 2004, S. 273;
Fortunati 2004, S. 32 f.; Ausst.-Kat. Washington 2007, S. 160 f.

Zum Werk
Siehe S. 91
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43

Die Maria mit dem Kind erscheint flinf Heiligen

1601

Ol auf Leinwand, 152 x 108,5 cm

Bez. unten links: LAV. FON. FA. /1601
Bologna, Pinacoteca Nazionale

Inv.-Nr. 787

Provenienz: Pinacoteca Nazionale, Bologna, 1804; Accademia di Belle Arti, Bologna, 1820;
Villa Legatizia, S. Michele in Bosco, Bologna, 1850; Pinacoteca Nazionale, Bologna (seit
1935).

Literatur und Archivalien: Masini 1666, S. 127; Malvasia 1678, S. 178; Malvasia 1686, S.
224, Nr. 328/12; Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 10; Oretti 1770, Ms. B 110, c. 20; Mario
1877, S. 226; Mauceri 1936, S. 15; Galli 1940, S. 58, Nr. 8; Ausst.-Kat. Bologna 1983, S.
343, Nr. 21; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 734, 772; Cantaro 1989, S. 198 f.; Ausst.-Kat. Bologna
1994, S. 145, Nr. 66; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 102; Murphy 2002, S. 195; Bohn
2004, S. 273 f.

Zum Werk
siehe S. 58
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44a)

Jesus zwischen den Kirchenlehrern

1601
Ol auf Leinwand, 69 x 63 cm

Bologna, S. Domenico, Cappella del Rosario
Provenienz: Am originalen Aufstellungsort
Literatur und Archivalien: Cavalli 1959, S. 119 f.; Alce 1960, S. 58 f., Nr. 11; Alce 1976,
S. 1-28; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 734, 773; Scaglietti Kelescian 1988, S. 77-82; Giovannucci
Vigi 1988, S. 51-62; Cantaro 1989, S. 200-202; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 29; Murphy

2002, S. 195 f.

Zum Werk
Siehe S. 79
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44b)

Die Kronung Mariens

1601
Ol auf Leinwand, 69 x 63 cm

Bologna, S. Domenico, Cappella del Rosario
Provenienz: Am originalen Aufstellungsort
Literatur und Archivalien: Cavalli 1959, S. 119 f.; Alce 1960, S. 58 f., Nr. 11; Alce 1976,
S. 1-28; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 734, S. 773; Scaglietti Kelescian 1988, S. 77-82;

Giovannucci Vigi 1988, S. 51-62; Cantaro 1989, S. 200-202; Ausst.-Kat. Washington 1998,
S. 29; Murphy 2002, S. 195 f.

Zum Werk
Siehe S. 80
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45

Die Kronung Mariens mit dem Kind durch zwei Engel

1602
Ol auf Leinwand, 252 x 160 cm
Bez. unten links: LAV. FONT. DE ZAPPIS FACIEBAT 1602

Sovere, Convento dei Cappuccini

Provenienz: Am originalen Aufstellungsort

Literatur und Archivalien: Colleoni da Bergamo 1622, S. 113; Oretti 1760-1780, Ms. B
124, c. 13; Galli 1940, S. 63, Nr. 41; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 737; Cantaro 1989, S. 205.

Zum Werk

Mit der Gegenreformation erfuhr die Marienverehrung eine neue Dimension und wurde
zunehmend wichtiger. Der Kult um Maria als Mutter des Messias, der Himmelskonigin und
Fursprecherin bei ihrem Sohn, auRerte sich in zahlreichen Bildern. Aber bereits zu Anfang des
16. Jahrhunderts gehorte die Madonna auf der Mondsichel zu den verbreitetsten Bildmotiven
der Kunst.

Das Motiv folgt dem Text in der Offenbarung des Johannes: ,,Und es erschien ein grof3es
Zeichen am Himmel: ein Weib, mit der Sonne bekleidet, und der Mond unter ihren Fiif3en und
auf ihrem Haupt eine Krone von zwdlf Sternen”.3® Maria erscheint als liebreizende und
anmutige, himmlische Konigin und alles tberstrahlende Erscheinung, die von gottlichem
Licht hinterfangen wird. Zwei Engel halten die Krone Gber ihr Haupt und weisen sie als
Himmelskonigin aus. Die roten Rosen in den H&nden der Engel sind als Hinweise fir die
Tugenden Mariens zu sehen. Die dornenlosen Rosen symbolisieren ihre Reinheit.

Der Kapuzinermdnch Coelestin Colleoni da Bergamo beschrieb das Bild, das sich noch heute
am originalen Aufstellungsort befindet, bereits 1622, auch wenn er Lavinia falschlicherweise
als Ferrareser Malerin ausgibt: ,,Fu poi in essa Chiesa ’anno 1599 fabricata, per maggior

commodita, una Cappella in honore della Santissima Vergine Madre di Dio: e 1’Icona, opera

386 Offenbarung des Johannes 12, V. 1.
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molto delicata, e da periti commendata fu fatta da Lavinia Ferrarese maritata in Bologna,

(..).38

387 Colleoni da Bergamo 1622, S. 113.
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46

Die Steinigung des heiligen Stephanus

Um 1603 bis 1604

Zerstort. Uberliefert durch einen Stich von Jacques Callot

Literatur und Archivalien: Mancini 1620, S. 234, Nr. 962-963; Totti 1638, S. 118; Orlandi
1753, S. 334; Titi 1763, S. 68; Oretti 1760-1780, Ms. B 124, c. 13; Villa 1794, S. 141, Nr.
261; Bolognini Amorini 1843, S. 90; Baldinucci 1846, S. 370; Ellet Fries 1859, S. 43; Nibby
1870, S. 348; Mario 1877, S. 227; Baglione 1924, S. 144; Galli 1940, S. 31, 63, Nr. 37, 85 f.;
Donati 1942, S. 573; Bryan 1964, S. 177; Ausst.-Kat. Los Angeles 1976, S. 111; Ghirardi
1984, S. 154 f.; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 734, 773; Honig Fine 1988, S. 12; Cantaro 1989, S.
208 f.; Lieure 1989, S. 13, Nr. 33; Chadwick 1996, S. 94 f.; Ausst.-Kat. Washington 1998, S.
29; Osols-Wehden 1999, S. 176; Murphy 2002, S. 195.

Zum Werk
Siehe S. 98
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47

Der Selbstmord der Kleopatra

Zwischen 1604 und 1614

Ol auf Leinwand, 87,3 x 71 cm
Rom, Galleria Spada

Inv.-Nr. 245

Provenienz: Das Gemalde wurde zwischen 1627 und 1631 von Bernardino Spada erworben.
Literatur und Archivalien: Oretti 1760-1780, Ms. B 104, c. 125.

Literatur: Zeri/Mortari 1954, Nr. 180. — Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 156, Nr. 68. — Ausst.-
Kat. Washington 1998, S. 78. — Ghirardi 1984, S. 159. — Fortunati 1986, S. 731, S. 758. —

Cantaro 1989, S. 210 f. — Zeri 2001, S. 35 f.

Zum Werk
Siehe S. 95
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48

Christus und die Samariterin

1607

Ol auf Leinwand, 160 x 117 cm

Bez. in der Mitte unten: LAVINIA FONT. ZA. FA. MDCVII
Neapel, Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte

Inv.-Nr. 84087, Inv. IC. 182

Provenienz: Galerie Francavilla, Paris, 1802; dort vom Museo di Capodimonte, Neapel

erworben.
Literatur und Archivalien: Minghetti 1877, S. 317; Galli 1940, S. 49, 71, Nr. 107; Causa
1982, S. 108; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 729, 750; Cantaro 1989, S. 214 f.; Ausst.-Kat. Bologna

1994, S. 147, Nr. 67; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 30, 106.

Zum Werk
Siehe S. 101
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49

Die Gottin Minerva beim Ankleiden

1603

Ol auf Leinwand, 260 x 190 cm
Rom, Galleria Borghese,
Inv.-Nr. 7

Provenienz: Am originalen Aufstellungsort

Literatur und Archivalien: Nibby 1870, S. 311; Della Pergola 1954, S. 134 f.; Della Pergola
1955, S. 35, Nr. 44; Ghirardi 1984, S. 156; Fortunati 1986, Bd. 2, S. 737; Cantaro 1989, S.
222 f.; Zanasi 1993, S. 66; Ausst.-Kat. Bologna 1994, S. 154, Nr. 74; Fortunati 1994, S. 36;
Hermann-Fiore 1996, S. 393 f.; Gaze 1997, S. 537; Ausst.-Kat. Washington 1998, S. 30, 108;
Osols-Wehden 1999, S. 176; Benati 2002, S. 7-16; Murphy 2002, S. 195; Fortunati 2004, S.

33 f.; Ausst.-Kat. Washington 2007, S. 46.

Zum Werk
Siehe S. 101
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Abb. 1, Lavinia Fontana (?), Die G6ttin Minerva beim Ankleiden
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Abb. 2, Lavinia Fontana (?), Venus und Amor
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Abb. 3, Lavinia Fontana (?), Apoll und die Musen (Parnass)
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Abb. 4, Felice Antonio Casoni, recto: Portrat Lavinia Fontanas

Abb. 4, Felice Antonio Casoni, verso: Lavinia Fontana als Allegorie der Malereli
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,Un artefice cristiano“. Studien zu Lavinia Fontana als Historienmalerin

Lavinia Fontana (1552-1614) erreichte schon zu Lebzeiten einen hohen Bekanntheitsgrad und
Ruhm, der bis tUber die Grenzen lItaliens hinausreichte. Sie hinterlieR ein Gesamtwerk von
mehr als 100 Gemalden, das neben kleineren Devotionsbhildern sakrale Historie in
grolRformatigen Altarbildern sowie zahlreiche Portrats und Bilder mit mythologischen
Themen beinhaltet und im Zeitraum von 1570 bis zu ihrem Tod im Jahre 1614 entstand. lhr
klnstlerischer Werdegang wurde durch mehrere Faktoren beeinflusst. In ihrem Frihwerk
(1570-1575) orientierte sich Lavinia zundchst vor allem an der spatmanieristischen Malerei
ihres Vaters. Prospero Fontana war zur Mitte des 16. Jahrhunderts einer der bekanntesten
Maler Bolognas und unterhielt Verbindungen zum Studio Bolognese sowie zu wichtigen
Personlichkeiten des kulturellen, politischen und klerikalen Lebens Bolognas. Lavinia genoss
eine umfassende Ausbildung und wuchs in einem kulturell aufgeschlossenen Haus auf. Die
Beziehungen und Freundschaften ihres Vaters nutzte sie fir ihre Malkarriere und gewann
somit spater potentielle Auftraggeber. Daneben waren die tridentinischen Verordnungen zur
Bilder- und Heiligenverehrung, die Kardinal Gabriele Paleotti 1582 in seinem Discorso
intorno alle imagini sacre e profane zusammenfasste, wichtig fur die frihe Malerei Lavinias,
versuchte sie doch, dem Anspruch des von Paleotti beschriebenen ,,artefice cristiano* gerecht
zu werden. Zundchst stehen daher einleitend — neben einer Definition der Historienmalerei auf
der Grundlage von Leon Battista Albertis Verstandnis von storia — der historische
Hintergrund und das kulturelle Umfeld im Bologna des Cinguecento im Fokus der
Dissertation.

Der Schwerpunkt der Dissertation liegt auf dem kunstlerischen Werdegang Lavinia Fontanas,
der Darstellung ihrer stilistischen Entwicklung innerhalb ihres (Euvres anhand von
ausgewahlten Gemalden sowie deren Einordnung in das Gesamtwerk mithilfe von Vorbildern.
Die Begriffe Naturalismus und Verosimiglianza gewannen an Bedeutung und bestimmten die
Konzeption einiger Gemaélde Lavinias. Unter dem Einfluss der Gegenreformation malte sie

zahlreiche Bilder von Heiligen bei der Andacht sowie Szenen aus dem Marienleben.

Bezeichnend ist die Vielseitigkeit der Kunst Lavinia Fontanas, die sich vor allem in den
1580er Jahren zeigte, als sie sich von der Kunst ihres Vaters Prospero Fontana und dem
Einfluss Paleottis gelost hatte. Auch wenn sie sich bereits vorher immer wieder der

vorherrschenden manieristischen Kunst widersetzt hatte und verschiedene stilistische
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Elemente in ihren Bildern auslotete, wurde sie nun selbstbewusster und arbeitete sich am
Naturalismus der Carracci ab. Neben den Stilelementen der Carracci scheute sie sich aber
auch nicht, Motive Michelangelos und Raffaels in ihre Bilder einzubauen, so in der Heiligen
Familie im Escorial, einem ihrer Schlisselwerke. Dies verdeutlicht einmal mehr den
immensen Anspruch, den sie an sich selbst richtete und ihr Selbstbewusstsein, sich iberhaupt

mit den beiden Kunstlergenies der Hochrenaissance zu messen und vergleichen zu kénnen.

Uberdies zeigte sich Lavinia in der Darstellung von historischen Figuren sehr versiert und
entwickelte eine geradezu ausgepragte Leidenschaft fir die minutiése Ausarbeitung der
Kleider und des Schmucks. Lavinia Fontana war als Malerin vielbeschaftigt und hatte
unterschiedliche Auftraggeber aus Adel und Klerus in Bologna und Rom. Dabei fungierte ihr
Mann Gian Paolo Zappi als Vermittler von Auftrdgen und handelte die Vertrdge aus. Der
aullerordentliche Ruf und das grofe Ansehen, das sie genoss, machten sie fir weitere
Auftraggeber interessant. Ein Hohepunkt war dabei sicherlich der Auftrag, an der dekorativen
Ausmalung des Palazzo Magnani in Bologna an der Seite von Agostino, Ludovico und
Annibale Carracci mitzuarbeiten. Herausragend und einzigartig in ihrer Karriere war die
Ausgestaltung der Cappella del Rosario in der Kirche S. Domenico in Bologna mit den besten
Malern Bolognas ihrer Zeit, wie den Carracci, Bartolomeo Cesi, Denys Calvaert, Guido Reni

oder Alessandro Tiarini, mit denen sie nun in einem Atemzug genannt wurde.

1604 Ubersiedelte Lavinia schlieflich nach Rom, nachdem sie zuvor bereits fur Kardinal
Bernerio von Ascoli einen Auftrag von Bologna aus anfertigte. Auch die vernichtende Kritik
Giovanni Bagliones an der Steinigung des Stephanus konnte ihrem Ansehen nicht schaden
und sie arbeitete beinahe ununterbrochen fir den romischen Adel und Klerus. Kurz vor ihrem
Tod im Jahr 1614 malte sie virtuos die Minerva flr Scipione Borghese.

Neben einer Bewertung von Lavinia Fontana jingst zugeschriebenen Gemalden

vervollstandigt der umfangreiche Werkkatalog die Dissertation.
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,»Un artefice cristiano*. Studies on Lavinia Fontana’s sacred works

Lavinia Fontana (1552-1614) acquired in her lifetime a great international reputation. She
produced a large ccuvre of more than 100 paintings which included private devotional works,
large scale altarpieces for churches, portraits of the Bolognese and Roman nobility and
mythological subjects. It came into being from c. 1570 until her death in 1614. Her artistic
career was influenced by several motives. Lavinia came of age as an artist at the time of
political and religious changes. In her early pictures she was still influenced by the art of her
father Prospero Fontana (1512-1597) who was one of the best known painters of his time in
Bologna. Above all he was known as a fresco painter with commissions in Bologna, Genoa,
Florence and Rome and he was an important figure of Bologna’s artistic and cultural life
because of his connections with politicians, artists, historians and the clergy among them
Cardinal Gabriele Paleotti, Carlo Sigonio, Ulisse Aldrovandi and Achille Bocchi. Lavinia also
joined this circle of the important and intellectual persons and strengthened her social rank.

Prospero Fontana had a workshop frequented by a number of prominent Bologneses painters.

In this dissertation there are first some basic thoughts in the focus: Leon Battista Alberti’s
definition of storia and the historical and cultural background in Cinquecento Bologna. It was
the time of the Counter-Reformation and the Tridentine reform. The decrees of the Council of
Trent (1545-1563) on the subject of religious images created a new understanding and a
guidance for many artists. But Cardinal Gabriele Paleotti felt that the decrees were not
sufficient so in 1582 he published his treatise called Discorso intorno alle imagini sacre e
profane. In his opinion the artist had a huge responsibility and obligation to God and images
were important for religious understandig. The images should not incite lascivious things but
they should be true, easy to understand (the so called biblia pauperum), simple and direct.
Lavinia Fontana tried to add Paleottis’ ideas (,insegnare’, dilettare’, ,movere ['affetto’) in her

early works.

The focal point of the dissertation is on Lavinia Fontana’s paintings and her stylistic
development within her (Euvre which is represented with several examples.

The beginning of her career in 1575 is characterized as an experimental phase. She adopted
her father’s manner and conformed to Paleotti’s injunctions. The Naturalism and
Verosimiglianza were very important for several compositions. In the Counter-Reformation

Lavinia executed several paintings with saints and motifs from the life of the Mother of God.
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Since the mid-1580s and the early 1590s Lavinia developed her artistic skills. In fact
Paleotti’s treatise lost its influence on her images.

At the end of the 16" century she was self-confident and more independent as a painter. So
she took the elements of other images like his father or the mannierists, mixed it with the
Naturalism of the Carracci and her own interpretation and so she created her own style by
experimenting with different manners. One whole chapter shows the influence by the clients
and the great commissions like the decoration in the Palazzo Magnani, Bolognha with the
Carracci, the Cappella del Rosario in S. Domenico, Bologna, the painting for S. Sabina, Rome

and the work for Cardinal Scipione Borghese.
The last two chapters are focused on Lavinia’s historical works, her stay in Rome after 1604

and some new contributions. The second part of the dissertation is a catalogue with the sacred

paintings. The large bibliography completes the paper.
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